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GIRIS

Glinlimiiz seyircilerinin film izleme bi¢imlerini, kendisi de tarihsel kosullarin {iriinii
olan zamansal-mekansal bir birligi 6ne siirerek yekpare bir pratige hapsetmek artik agiklayici
giiciinii koruyabilen bir degerlendirme olmaktan uzaktir. Ilk filmlerini evlerinin oturma
odalarinda izleyen bir “VHS kusagi”ndan (Jones, 2013) veya film izlerken mekansal ayrim
gbozetmeyen “platform agnostik” bir kusaktan (Denby, 2006) s6z ederken ya da bir filmi
defalarca izlemek, ileri-geri sarmak ve istege gore tekrar kurgulayabilmek miimkiinken,
“sinemaya gitmek ka¢inilmaz ve tek deneyim yerine bir secenek” (Allen, 2011, s. 44) olurken
veya popiilerligi artan Netflix, Mubi ve BluTV gibi ¢evrimigi ortamlarda herhangi bir zaman
ve mekanda film izlenebilirken karanlik salonlari, projeksiyonun konumunu ve edilgen bir
izleme etkinligini savunmak hem kuramsal hem de pratik bilgi agisindan “gereksiz ve liretken
olmayan sinirlar yaratmak”tan (Staiger, 2001, s. 29) 6teye gegmeyecektir. Yogun teknolojik
degisimler sinemanin ne oldugunu her zaman yeniden sorgulatmistir (Rodowick, 2007, s. 9).
Bu baglamda filmlerle seyirciler arasindaki iliski ve mesafe degisirken politik, ekonomik,
kiiltiirel ve toplumsal alanlarda yeni bir medyuma dair “ise yarar” tanimlar iiretme siirecine
genellikle karmasa ve belirsizlik hakim olur. Bu durum, 6zellikle Tiirkiye 6rneginde oldugu
gibi, yeni olana ansizin ve beklenmedik sekilde yakalanildiginda, istikrarsizliga siiriiklenen
ve farkli alanlardan yiikselen sesler i¢cinde savrulan tanimlarin biri veya birkaci kesinlik
kazanana kadar, baska bir deyisle, bir kapanma yasanan kadar devam eder.

Bu tezin konusunu olusturan 1980’lerde yaygin sekilde kullanilan analog video
ekonomik, toplumsal ve kiiltiirel alanlarin kesisiminde ve bu alanlarin aktorlerince girilen
miicadelelerde cesitli anlam ve deger iiretim siireclerinde karsimiza ¢ikar. Dolayisiyla
neoliberal doniisle uyumlu ve esnek yapisiyla videonun mesruiyeti de politika iiretenlerin,

kiiltiirel segkinlerin, film sektoriiniin ve seyircilerin sdylemlerine ve pratiklerine gore degisir.



Seliiloid ve dijital arasinda filmlerin somut nesneler olarak elle tutulur oldugu (Herbert, 2014)
bu donemde sadece dagitimeilarin, perakendecilerin ve seyircilerin iirettigi ara mekanlarda
videoda film icat (Greenberg, 2008) edilmemistir; ayn1 zamanda, 6zellikle Ugiincii Diinya
tilkelerinde oldugu gibi “farkli video pratikleri (de) icat edilir” (Agrawal, 1986, s. 30).
Sinema tarihindeki her degisimin seyirciye seslenis bigiminde de bir degisiklik anlamina
geldigini ve her donemin kendi iirettigi veya insa ettigi bir seyircilik bi¢cimi oldugunu
(Gunning, 2013, s. 152) akilda tutarsak Tiirkiye’de kriz ortaminda c¢arkin dénmesini
saglayan, on yildan daha uzun bir siire hakim seyircilik bi¢imiyle ¢atisan, giindelik hayat
pratikleriyle etkilesime giren, seyirciligi merkezsizlestiren, yapim ve dagitim agini
degistiren, yeni film kategorileri, begeni ve aligkanliklar {ireten ve ekonomik veya kiiltiirel
baglamina gore Bourdieu’niin deyisiyle “toplumsal farklari mesrulastirdigi” (1984b, s. 7)
ileri stiriilebilecek videonun ve video seyirciliginin Tiirk sinemasi c¢aligmalarinda ve
donemlestirmelerinde neden disarida birakilmamasi gerektigi daha iyi anlagilacaktir.
“Tarihsel donemlestirmelerin 6n anlam sagladig1” (Colebrook, 1997, s. 2-3) onciiliinden
hareket edersek kabul goren veya kullanilmaya devam edilen donemlestirmelerin diglayici
veya se¢ici yapilariyla tiretikleri anlamlara kapanmak zorunda kalan 6znel ve yapay sinirlar
yaratip yaratmadigi Onemlidir. Bu calisma bir donemlestirme Onerisi veya tasarisi One
siirmeyi amaglamamakla birlikte, baz1 filmlerin, cesitli seyircilik pratiklerinin ve farkl
dagitim/gdsterim bicimlerinin ve mekanlarinin dislandig1 varsayimindan ve elestirisinden

hareket etmektedir. Yapima oOncelik veren, film ve yoOnetmen merkezli O6znel



onemlestirmeler’ oldugu gibi, bir endiistri bigimine gore? veya kentsel — kirsal ayrim®
tizerinden yapilan donemlestirme tercihleri de s6z konusudur. Agirlikli olarak filmlerin ve
yonetmenlerin merkeze alinmasi* genel hatlartyla sinema calismalarindaki paradigmatik
yonelim ile ilgili olmustur.

1960’larin basindan 1980’li yillara kadar sinema arastirmalari, ¢esitli yaklasimlarla
onceligi birer metin olarak tanimladig: filmlere verirken, tarihsel doniis olarak nitelenen
degisimle birlikte 1980’lerden itibaren alimlama ¢alismalarina, gorgiill ve tarihsel
arastirmalara yonelir (Giirata, 2009, s. 107; 2010, s. 64-65). Baska bir deyisle, 70’11 yillar
teorinin, 80’11 yillarsa biiyiik teorilerin geride kaldig1 kiigiik 6l¢ekli ¢aligmalara ve tarihe
odaklanan yillardir (Buscombe’den aktaran Ozen, 2009a, s. 145; Bordwell, 1996; Carroll
1996). Biiyiik ve ihtisamli tarihsel anlatilarin veya siyasal ve askeri tarihin ayricalikli durumu

yerini giindelik hayatin 6n planda oldugu yerel ve mikro tarih ile kiiltiirel ve toplumsal tarihe

! Emrah Ozen 1987 yilina kadar dénemlestirmede hakim gergeveyi belirleyen Nijat Ozon’iin 1962’de yazdig
Tiirk Sinema Tarihi galismasinin gosterim ve dagitim sektorlerine degil, yapima dncelik verdigini, 6znel ve tek
tarafli bir degerlendirmeye yaslanarak sanat sinemasi kriteri temelinde bazi filmleri ve yonetmenleri one
cikardigini sdyler (Ozen, 2009a, s. 28-32). Benzer sekilde, bazi farkli ayrimlar kullanilsa da, Ozon’ii takip eden
calismalar da yazarlarin kendi anlayisini temel alir; film ve yonetmen merkezlidir ya da yonetmen déniim
noktasi olarak segilir (Ozen, 2009a, s. 32-37). Giovanni Scognamillo’nun Tiirk Sinema Tarihi (1987), Alim
Serif Onaran’in Tiirk Sinemasi (1994) ve Rekin Teksoy’un Rekin Teksoy 'un Tiirk Sinemasi (2007) Nijat Ozon’ii
takip eden ve Ozen’in elestirdigi diger ¢alismalardir (Ozen, 2009a, s. 32-37). Ozon’iin doénemlestirmesi
elestirilmigse de daha yakin tarihli bir ¢alismada tekrar karsimiza ¢ikar. Tiirk Sinemasinin Kilometre Tagslari:
Donemler ve Yonetmenler (Kuyucak Esen, 2010) calismasi iki donem eklenmesine ragmen toplumsal olaylarin
doniim noktasi olarak degerlendirilmesinden hareketle Ozon’iin donemlestirmesini kullanir: i1k yillar (1914-
1922), Tiyatrocular donemi (1922-1939), Gecis donemi (1939-1950), Sinemacilar dénemi (1950-1970),
1970’1er Karsitliklar donemi (1970-1980) ve 1980 sonrasi Darbe dénemi (1980-2010) (Kuyucak Esen, 2010, s.
1-2).
2 Savas Arslan’mn calismast Cinema in Turkey (2011) Tiirk sinemasini Yesilcam endiistrisine gére dénemlere
ayirir: 1940’larin sonuna kadarki zaman dilimini kapsayan Yesilgam-6ncesi donem (2011, s. 23-61), 1950°1lerde
Yesilgam’in ortaya ¢iktigi yillar Erken donem Yesilgam (2011, s. 63-96), 1960°1ar ve 1970’lerde Yesilgam’in
zirvede oldugu dénem (2011, s. 97-124) ve 1980’lerle birlikte Yesilgam’in son yillar1 (2011, s. 201-236).
3 Engin Ayca “filmleri bir biitiin olarak ele almay1 ve seyircinin egilimleriyle yon verdigi bir biitiinii gdzoniinde
tutarak cerceve ¢izmeye” calistigini soyleyerek Tiirk sinemasini kentsel donem, kirsal donem ya da Yesilcam
donemi ve yeniden kentsel donem (Atam & Goriicii, 1994, s. 45-47) olarak iice ayirir.
4 Engin Ayga Tiirk sinemasinin sorunlari giindeme geldiginde nedenlerin disarida aranmasini sorunlu bularak
secme filmlerle inceleme yapilmasini, bu secilmis filmler {izerinden bir olgunun degerlendirilmesini ve
aydinlarin sectigi filmlerle sinema tarihi olugturma ¢abalarini elestirir ve su soruyu sorar: “Tiirk sinemasina
baktigimizda biz segilmis, her yil yapilan 3-5 filmi ayirarak olusturulmus bir sinema tarihini mi ele alacagiz
yoksa bunun disindakileri de dikkate alarak bir sinema tarihi mi olusturmaya calisacagiz?” (Atam & Goriicii,
1994, s. 47-48).
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birakirken gegmisle ilgili bosluk ve kirilmalar da artik gézardi edilmemeye baslar (Sobchack,
2010, s. 30). Bu nedenle film tarihi ve sinema tarihi ifadelerinin tarihle kurduklar iligski ve
nesnelerine yaklagim bigimleri de farklilasmistir. Film tarihi yontemleri sanat ve edebiyat
tarihine dayanan, yonetmen-oyuncu-film iicgenine odaklanan bir tarih anlayigini temel
alirken, sinema tarihi seyircilere, onlarin algilama bigimlerine agirlik verir (Giirata, 2009, s.
108). Seyirciligin yani sira sinema tarihi kapsaminda yapilan arastirmalarda ilgi filmlerin
iceriginden dolasim/dagitim ve tiikketimine gecer ve sinemanin toplumsal ve kiiltiirel bir
miibadele alan1 olarak incelenmesi amaglanir (Maltby, 2011, s. 3). Yeni sinema tarihi (new
cinema history) yaklasiminda film tarihinden 6zellikle bir kopma hedeflenir; ¢linkii film
tarihi simiflandirmaya ve degerlendirmeye agirlik verdigi i¢in Oncelikli olarak yapim
asamasinin, yonetmenlerin ve filmlerin tarihi olmustur (Maltby, 2011, s. 4).° Ote yandan,
film analizini ve endiistri analizini kars1 karsiya getirmek her iki tarafi da eksik birakacagi
(Buscombe, 2007, s. 76) i¢in bu yonelim filmlerin dislanmasi degil, yalitilmamas1 olarak
diistiniilebilir.

Bu teorik yaklasim dogrultusunda 1980’lerde Tiirkiye baglamina bakildiginda hakim
seyircilik pratiklerini, dagitim ve goOsterim bigimlerini degistiren videonun, sinema
salonlarini merkeze alan distopik ve karamsar bir dilin hakim oldugu kriz ve 6liim sdylemleri
arkasinda kaldig1 goriiliir.® Hatta, ileride iizerinde durulacagi gibi, Tiirk Sinema Kurultay::

Bildiriler Komisyon Raporlar: (1990) sikayetlerin ve sinema salonlar1 {izerinden cizilen

5 Film tarihi ve sinema tarihi karsilastirmasi i¢in ayrica bkz. (Ozen, 2009b, s. 147-150).
® Video nedeniyle sinemanm gelecegine iliskin olumsuz goriisleri pek ¢ok haberde ve yazida gdérmek
miimkiindiir: “Sezona girerken beyazperdenin gelecegi karanlik” (“TV’den Korkmayan™; 1982, s. 6). “Bilet
fiyatlar1 arttirilmazsa iyi film gérmek hayal olur” (“Sinema i¢in Canlar Caliyor”, 1982, s. 11). “TV ve video
karsisinda 6liim-kalim savasi veren ve her savasiminda teknigin yardimiyla kendini yenileyerek yasamanin
yollarimi bulan sinemada siyah-beyaz goriintiilerin sansi ne olur?” (Tiireng, [P], 1983, s. 6). Ayrica bkz. (“Ay
Beyazdir”, 1983). Rekabet nedeniyle videonun sinemacilarin yasadigi sorunlarin oncelikli kaynagi oldugu
diisiiniiliir: Bkz. (“Yesilcam’daki”, 1983, s. 8); (“Video Sinemay1 Frengiden Oldiirecek”, 1983, s. 6); (“Giicii
mii Gosterisi mi?”, 1985, s. 12). Secilen bagliklarin da agiklayici oldugu, konuyu giindeme tasiyan kose yazilar
i¢in ayrica Bkz. (Dorsay, 1983); (ilhan, 1984a), (Dorsay, 1985a), (Dorsay, 1985b), (Dorsay, 1985c¢), (Dorsay,
1987).
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olumsuz tablonun 1990’larin basinda da devam ettigini gosterir. 1980°ler sona erip 1990’lara
gelindiginde video yaygin etkisini yitirir. Sinema salonlar1t Amerikan dagitim sirketlerinin
ilkeye girisiyle canlanarak ¢ogunlukla yabanci filmlerin gosterildigi daha modern ve iyi
teknik sartlarla donatilmis salonlara doniistiiriildiigiinde, bu doniisiim segkinler tarafindan
biiyiik bir memnuniyetle karsilanir ve sinemanin yeniden dogusu olarak goriilerek aranan
¢6ziim Ozal ekonomisinin uygulamalarinda bulunmus olur (Maktav, 2001/2002, s. 227-228).
Videonun ve onunla iliskili pratiklerin bu sdylemlerin gélgesinde kalmasi ise distopya ve
kriz retorigi tekrar ettikce bu donemdeki gelismelerin ve degisimlerin hizla gegistirilmesine
ve bu gegistirilmenin mesrulastirilmasina yol agar.” Oysa 1980°ler Hilmi Maktav’in yazisina
sectigi basliktaki gibi “Tiirk sinemasinda yeni bir donem”dir (2001/2002). Sinemadaki bu
yeni donem ise her alanda koklii degisikliklerin meydana geldigi politik, ekonomik ve
toplumsal ¢ergeveden ayr1 ve bagimsiz degildir.

Bu yillarda video seyirciligi lizerine farkli sdylemlerin girdigi anlam miicadelesi video
ile kurulacak iligkide de belirleyici olmustur. Video sag politikanin popiilizmine, ekonomik
giindeme, kiiltiirel seckinlerin elestirilerine ve seyircilerin taleplerine ayni anda eklemlenir.
80’lere Ozgli bir hizla yayginlasip furyaya doniisiirken video, ele alindigi baglama gore
“devrim”, “yozlasma”, “salgin” ya da “hastalik” olarak etiketlenir. Bu adlandirmalar politika
iretenlerin veya kiiltiirel seckinlerin giindemlerine uyum saglar; ama ayni zamanda video
cihaz1 sahibi olmak ve onu nasil kullanacagini bilmek, videoda ya da sinema salonunda film

izlemek ve film se¢gmek ekonomik, toplumsal ve kiiltiirel sermaye ile ilgili begeni ifadeleri

tireterek yeni sinifsal ayrimlar yaratir. Bu degisim 12 Eyliil ile yolu ac¢ilan ve higbir politik

7 1. Altug Isigan Tiirk sinemasi galismalarinda 1950 6ncesinin diglanirken “arastirmacilari sinirlandiran ve
yonlendiren bir diisiinsel-ideolojik gergevenin” “Muhsin Ertugrul’un tek adam oldugu dénem” gibi ifadeler
kullanildiginda kendini gosterdigini (Isigan, 2000, s. 196), bu ifadenin siklikla kullanilmasmin da 1950
oncesinde kayda deger bir sey olmadigi fikrini, dolayisiyla da bu donemi hizla gecistirerek yazmayi
mesrulastirdigini soyler (Isigan, 2000, s. 201).
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direnisle kargilasmayan ekonomik programin giindelik hayati degistirdigi bir doneme denk
diser.

1980’ler bugiin, nostalji endiistrisinin gorsel ve isitsel referanslarla siklikla gliindeme
getirdigi,® Tiirkiye’de politik, ekonomik ve toplumsal alanlarda pek ¢ok seyin degistigi, yeni
degerlerin tiretildigi, ama 6zellikle giindelik hayatin farklilagtig1 yillardir. Yekpare tarihsel
donemlestirmeler yeterince kapsayici veya agiklayici olamayabilecegi gibi, belirli bir tarihsel
araligin Oncesini ve sonrasini yok sayma egilimi de igerebilir. Benzer bir durum bu tezin
konusunu olusturan analog videonun yayginlastig1 ve her seyin hizla degistigi 1980’ler i¢in
de s6z konusudur. 1970’lerin karamsar ve karanlik yokluk yillart ardindan baslayan 80’ler
ve Ozellikle 1980’lerin ikinci yarisinda ortaya ¢ikan yeni degerler ve yeni hayat bigimi
1990’larda etkisini siirdiirmiis, daha saglam temellere yerlesmistir. Ote yandan, Tiirkiye’de
video cihazlar1 ve videokasetlerin ekonomik, toplumsal ve kiiltiirel alanlara beklenmedik
sekilde, ansizin girdigi 80’lerin doniim noktasi teskil eden bazi gelismeler ve degisimler
ve/veya benzer deneyimler ve sorunlar ¢ercevesinde sinirlandirilmasi da miimkiindiir.® Bu
sekilde bir yanda revizyonist tarihyaziminda s6z konusu olan epistemik kirilmalar kadar
devamliliklar1 da tespit etmenin (Elsaesser, 2006, s. 208) oneminden, diger yanda ise bu

stirekliliklerin yan1 sira kirilmalari, tikanmalar1 ve yitirilenleri diisiinmenin gerekliliginden

§ “Ozal donemi sonradan nostaljinin yararlanacag teknolojilerin niivelerinin gézlendigi ve popiiler kiiltiiriin
daha kritik bir alan haline geldigi zaman dilimidir” (Dede & Coruk, 2020, s. 18).
% 1980°1i yillar1 sol hareket baglaminda degerlendirdigi yazisinda Taml Bora min belirttigi gibi “tarihsel zaman
lizerine diisiiniirken kusaklar1 odak almanin, nostaljiye, melankoliye, muhafazakar bir ige kapanisa kap1 aralama
riski vardir”; ama ayni zamanda “kusaklar [...] ortak deneyimleri, ortak travmalari, ortak ruh hallerini
cercevelerler; boylece ortak referanslar kurarlar” (Bora, 2001/2002, s. 55). Kadir Dede ve Elifcan Coruk Ozal
nostaljisi iizerine yazdiklar1 yazida bir donemin sinirlariin belirlenmesinin giigliigiinden s6z ederek “sonu net
olarak konamayan bir zaman dilimini yorumla(manin) kolay olmadigini” (2020,s. 6) belirtir. Can Kozanoglu
80’lerden soz edilirken iki 6nemli yaklagim oldugunu ifade eder: mitlestirme, kahraman yaratma, tarih imal
etme gelenegi ve Tiirkiye’nin 1980 oncesi donemini yok sayma anlayisi. Oysa 1970’lerin 6zellikle ikinci
doneminde tiim sikintilara ragmen Tirkiye ekonomisi, glindelik hayat, eglence yerleri, sanat¢ilar vardir.
Kozanoglu Mehmet Barlas gibi bazi “aydin”larin Ozal’dan &nce Tiirkiye’de hicbir sey olmadigini
distindiiklerini soyler (1995, s. 15-16). Bu baglamda Nurdan Giirbilek’in de ifade ettigi gibi “nasil bakildigina
bagli olarak ¢esitli 1980’ler mevcut(tur)”; ¢linkii 80’lerde bir yanda kigkirtan diger yanda baski kuran, birbirinin
yerine gegmeyen ama mesruiyet kurabilmek igin birbirini gerekli kilan iki strateji ve iktidar olma bigimi
goriilebilir (Glirbilek, 2011, s. 13).
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(Bora, 2001/2002, s. 55) s6z edilebilir. Baska bir deyisle, 80’ler kendine 6zgii degerleri ve
pratikleri iiretirken gegmisten “biiyiik bir kopus” (Bora, 2001/2002, s. 56) oldugu kadar bu
deger ve pratikleri ileriye tasiyan bir olusum siireci olarak da goriilmelidir. '

Ulkede yasanan giindelik hayat ve degerlere iliskin degisim “ekonomik ve toplumsal
sartlarin evreni ile yasam bigimleri evreni arasidaki iliski modeli” (Bourdieu, 1984a, s. xi)!!
icinde ele alindiginda, “’kdiltiirel pratiklerdeki farkliliklarin yemek yeme aligkanliklariyla ayni
yapisal ozellige sahip oldugu” (Bourdieu, 1984b, s. 6) veya olabilecegi, “sanat ve kiiltiirel
titkketimin, bilin¢li ya da degil, toplumsal farklari mesrulastirmanin toplumsal islevini yerine
getirme egilimi” (Bourdieu, 1984b, s. 7) gosterdigi goriiliir. Ote yandan, artik kiiltiirel begeni
lizerine yapilan aragtirmalarin begeni Oriintiilerinin ekonomik esitsizligi ve toplumsal yapiy1
dogrudan yansittigina dair bir varsayim (Bryson, 1996, s. 884) ozellikle yiiksek kiiltiirde
begenilerin hepgillesmesi (Peterson & Kern, 1996, s. 900) nedeniyle tartigmaya ve elestiriye
aciktir. Buna ragmen miizik veya film gibi kiiltiirel {iriinler iizerinden bireyler kiiltiirel
begeniyi sembolik sinirlar insa etmek ve sembolik dislama i¢in kullanmay1 (Bryson, 1996, s.
885-886)!? siirdiiriir. Pierre Bourdieu’niin “kat: dislama kurallar1” (Peterson & Kern, 1996,
s. 904) yiiksek kiiltlirtin hepgil pratikleriyle ihlal ediliyor olabilir; ama alan, sermaye,

mesruiyet veya kutsama gibi kavramlarla degerlendirildiginde sanat ve kiiltiir alaninda

10 Bora’ya gore “80’ler neoliberalizmin niifuzunun yeni ve gérece yiizeyde oldugu bir dénemdir” ve “80
sonras1” gibi toptanci bir ifade kiiltiirel ve ahlaki doniisiimleri 1983 segimleriyle baglamis gibi betimler ama bu
doniigiimler “hentiiz ergenlik evresindedir” ve s6z konusu “yeni hayat heniiz olgunlagsmamistir”. Bu nedenle
80’li yillarda Tiirkiye “piyasa toplumu olmaya dogru giden bir toplumken, 90’lar Tiirkiyesi, piyasa toplumu
olmus bir toplumdur” (Bora, 2001/2002, s. 57-59). Omer Laginer’e gére “Bir dénem olarak Tiirkiye’nin 1980’1i
—90’l1 — yillar1 1982 Anayasasi’nin yiiriirliige girisi ile ayni yasanin — AB tarafindan — ciddi &lgekte
degistirilmesi zorunlulugunun dayatildigir 1999 sonuna kadarki zaman dilimini kapsar” (Laginer, 2001/2002,
s.10).
' Pierre Bourdieu Distinction: A Social Critique of the Judgement of Taste calismasinin Ingilizce gevirisine
yazdig1 Onsdzde bu calismanin fazlaca Fransiz bulunacagini belirterek tekil durum veya orneklerin
evrensellestirilmesinden kaginilmasi yoniinde uyarida bulunur; ama ayni zamanda 6zellikle kiiltiirel tiriinler s6z
konusu oldugunda bu iiriinlerin farkl: iilkelerde karsiliklarinin da bulunabilecegini sdyler (Bourdieu, 1984a, s.
Xi-Xit).
12 Bu nedenle Bethany Bryson, Pierre Bourdieu niin (1979/2015) aksine tiiketilen, tercih edilen veya sevilen
degil, sevilmeyen miizik tiirlerini inceledigini ve bu durumu bir kiiltiirel diglama 6l¢iisii olarak ele aldigini
sOyler (Bryson, 1996, s. 885).
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popiiler ve seckin begeni arasindaki ¢atismanin, bi¢im degistirmesine veya toplumsal ve
kiiltiirel sartlar arasinda birebir paralellikler kurulamamasina ragmen, siirdii§ii veya
gegerliligini korudugu soylenebilir. '

Geriye doniip baktigimizda, baska bir deyisle, arastirmay1 malzemenin baglami iginde
diistindiigiimiizde 1980’lerde Tiirkiye’de 1970’lerin degerleri silinirken yeni sinirlarin daha
kesin ¢izildigini goriiriiz. Hilmi Maktav’in belirttigi gibi, politik alanda ortadan kaldirilan
Ozgiirliik vaatlerinin yerine 6zel hayati hedefleyen vaatler gectiginde “kiiltiir ve sanat bu
donemde bir taraftan politik kanallarin kapali olmasindan dolay1 toplumsal muhalefet roliinii
iistlen(ir) bir taraftan da ‘kullanildigr’ takdirde bireyi segkinlestirecek, daha iyi bir toplumsal
statliye ulagsmasinda etkili olabilecek, 6zel yasamina pragmatist katkilarda bulunacak bir
meta olarak pazardaki yerini almaya basla(r)” (Maktav, 2001/2002, s. 225). Video tam da bu
doniisiim siirecinde lilkeyi hazirliksiz yakalayarak yayginlasir ve kontrol edilmesi pek de
kolay olmayan bir ilgiye ve diiskiinliige doniisiir. Politik ve ekonomik alanlarda kat1 yaptirim
ve engellerle karsilagsmayan video kiiltiirel seckinlerin sdylemlerinde ve sinema sektoriinde,
baska bir deyisle kiiltiirel iiretim alaninda, daha sert tepkilere ve olumsuz elestirilere maruz
kalir.

Bu baglamda, videonun iilkeye hem kacak yollarla hem de Almanya’da ¢alisan Tiirkler
tarafindan getirildigi 1970’lerin sonu ile 1980’lerin basindan 06zel televizyonlarin
yayginlasmaya basladigi ve Amerikan film dagitim sirketlerinin Tiirkiye’ye girdigi
1980’lerin sonu ve 1990’larin ilk yillarimi kapsayan bir donemi inceleyen bu g¢alisma

seyirciligi, film izleme aligkanliklarini ve filmlerle kurulan iliskiyi VCD, DVD ve dijital

1312 Eyliil ile birlikte devletin toplumu modernlestirme misyonunu terk etmeye baslamasinin (Laginer,
2001/2002, s. 11-12) ve bastirilan kiiltiirel kimliklerin geri doniisiiniin (Giirbilek, 2011, s. 11) ardindan
muhafazakar-islami ve liberal-sekiiler goriisler arasindaki kiiltiirel ayrimlar seckinci ve popiilist tartismalara ve
degisen kiiltiir politikalarma yol agar. Bu kiiltiirel ayrimlar1 ve tartigmalari tiyatro ve oprera iizerinden
degerlendiren iki ¢alisma i¢in bkz. (Korad Birkiye, 2009) ve (Aksoy & Seyben, 2015).
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platformlardan ¢ok daha 6nce degistiren analog videonun gozardi edilmemesi gerektigini 6ne
stirerek, giiniimiizde sozii edilen pek ¢ok seyircilik pratiginin tarihsel kokenlerinin
seyirciligin agirlikli olarak analog video etrafinda sekillendigi bu donemde bulunabilecegi
varsayimindan hareket etmektedir. Dolayisiyla ¢alismanin temel sorulart sunlardir: So6z
konusu yillar kapsaminda neoliberal politikalarin ve uygulamalarin sonucunda ekonomik,
toplumsal ve kiiltiirel alanlarda hakim deger ve diisiincelerde esasli bir degisim meydana
gelirken video teknik oOzellikleri ile ve giindelik hayat etkinlikleri i¢inde seyirciligi ve
seyircilik pratiklerini nasil doniistiirlir? Politik ve ekonomik alanin iirettigi sdylemlerde,
kiiltiirel segkinlerin elestirilerinde, film sektoriiniin sikdyetlerinde sdylemsel olarak ve
seyircilerin pratiklerinde nasil bir video seyirciligi kurulur? Giliniimiizde analog video artik
hakim bir gorsel-isitsel medyum olmamasina ragmen estetik ve bigimsel tercihlerle ya da
nostalji nesnesi olarak videokasetleri hala gormek miimkiindiir; ama video cihazlari, kasetler
ve video diikkanlar1 piyasa ve seyirciler i¢in geg¢miste kalmistir. Tam da bu nedenle,
giiniimiizde dijitallesmenin bir kez daha degistirdigi kosullar ve pratikler s6z konusuyken,
iclincli boliimde Tiirkiye baglaminda yanit aranmaya da c¢alisilacak temel soru analog
videodan geriye ne kaldigidir; ¢linkii cihazlar, kasetler ve diikkanlar gibi film kiiltiiriine
iligkin fiziksel unsurlar ortadan kalktiginda geriye kalanin seyircilik pratikleri, seyir
aligkanliklar1 ve begeni yargilari oldugu sdylenebilir. Calismada bu sorulara yanit arayarak
hem sinema caligmalari i¢cinde karanlikta kalan veya gormezden gelinen bir déneme'* hakim

olmus video sdylem ve pratiklerini aragtirmak, ileride yapilacak caligsmalar i¢in bir baglangi¢

14 Kaldi ki sadece video ile ilgili olarak degil, videodan 6nce sinemaya gitme deneyimini yekpare bir gergevede
ele almak veya tekil bir deneyim ve pratik olarak gérmek de sorunludur. Bu tiir bir yaklagimin elestirisinden ve
“sinema tarihlerinde gérmezden gelinen sinema salonlari, sinemaya gitme edimi ve izleyici deneyimlerini
aragtirma konusu haline getiren ‘yeni sinema tarihi’ yaklagimindan” hareket eden, 1950-1980 yillart arasinda
[zmir’de sinema ve sinemaya gitme kiiltiiriinii inceleyen ve “kentteki sinema seyircisinden homojen bir kitle ve
sinemanin sosyal deneyiminden tek tip bir deneyim olarak bahsedilemeyecegini” ortaya koyan bir ¢alisma i¢in
bkz. (Kaya, 2017).
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saglamak ve bu dogrultuda alana katkida bulunmak hedeflenmekte hem de gilinlimiizde
ozellikle baz1 kusaklar icin bagka bir bi¢imini tahayyiil etmenin zor oldugu, “siradan”,
“normal” veya “dogal” kabul edilen seyircilik pratiklerinin tarihsel olarak nasil doniistiigiinii
ve/veya kuruldugunu inceleyerek bu degisimin izini siirmek amaglanmaktadir.

Video donemi ile ilgili yapilan ve ulasilabilen bazi ¢calismalara bakildiginda videonun
cogunlukla yayginlastigi donemle es zamanli olarak incelendigi goriiliir. Video Haber
dergisinin genel yayin yonetmeni ve sorumlu yazi isleri miidiirii Kemal Akmaral’in
Tiirkiye 'de Video Olayr (1984a) cgalismasi, altbaglhiginda inceleme oldugu belirtilmesine
ragmen, videoya iliskin giincel haber ve yazilarin derlenmesinden olusur. Akmaral’in
calismasinda gazete ve dergilerde yayinlanmis video ile ilgili yazilar, video kuliip kurma
sartlari, kanun maddeleri, Bakanlar Kurulu karar1 ve yasaklanan filmlerin listesi ile birlikte
bazi video sirket ve kuliiplerin reklamlar1 yer almaktadir. Bu doneme dair yapilan akademik
calismalar i¢inde ise bir doktora tezi ve bir projenin yani sira agirlikli olarak yiiksek lisans
tezleri bulunmaktadir. Ozellikle videonun yayginlastigi doénemle es zamanli yapilan
calismalarin, doneme iliskin giincel belgeleri kullandiklar1 ve bazi giincel sayisal verileri
sunduklari i¢in yararli olduklarini teslim etmekle birlikte, yeterli elestirel mesafeye sahip
olmadiklari, videoyu basinda ve kiiltiirel seckinlerin sdylemlerinde yer alan elestiriler
tizerinden degerlendirdikleri, bu nedenle de videoyu c¢esitli agilardan bazi kiiltiirel beklenti
ve Onerilerle inceledikleri sdylenebilir.

Kamuya A¢ik Ortamlarda Video Izleme Olgusunun Kitle Acisindan Irdelenmesi
(Candemir, 1985) baslikli Yiiksek lisans tezinin erisilebilen 6zetine gore Eskisehir’de alti
semtte, dokuz kahvehane ve birahanede yapilan anket ¢aligsmasi sonucunda su bulgular elde
edilmistir: Kahvehane ve birahaneye gidenler yas, meslek, gelir diizeyi, mekana gelme siklig1

ve mekanda kalma siireleri agisindan farklilik gdsterir. Kahvehane miisterisi daha fazla video
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izler. Her iki mekanda da agirlikli olarak miizik, magazine ve eglence programlari izlenirken
egitici ve aktiiel programlara yonelik talep fazladir. Birahanelerde ayn1 kasetlerin gosterilme
siklig1 daha yiiksektir. Kahvehane miisterileri gosterilen kasetlerden memnundur. Her iki
mekanda da video yararli bir cihaz olarak goriiliir. Ankete katilanlarin ¢ogu video cihazina
sahip olsalar da bu mekanlara geleceklerini belirtir. Tezin sonunda ise “bu kitleyi umutsuz,
umarsiz, uyusturucu ‘arabesk’ etkileri i¢inde bogulmaya birakmaktansa, onlara ulagmak,
yeni ve canli degerler asilamak, -ve belki de bu caligmanin odagi olan- videoyu zaman
gegirici bir ara¢ durumundan kurtarip egitilmelerinde, topluma kazandirilmalarinda -onlar1
yine kendi mekanlarinda yakalayarak- kullanmak hedef olabilir” ifadesinin gosterdigi gibi
bir 6neri sunuldugu anlasilir (Candemir, 1985).

Video Olayr (Ertan, 1985) baslikli bu yiiksek lisans tezi calismanin yapildig: yila kadar
yazilanlarin video konusunu tiimiiyle ele almadig: elestirisinden hareket ederek videonun
tanim1 ve cihazlarin tanitimi yapildiktan sonra videonun kullanim alanlar1 ve yararlari ile
hukuki sorunlarin siralanmasindan olusur. “Heniiz asil fonksiyonu olan egitim ve kiiltiir
amaglartyla degil, (eglence disinda) sadece kismen tanitim ve reklam amaciyla kullanildig1”
(Ertan, 1985, s. 32) goriisiinii destekledigi sdylenebilecek ¢alisma “video olayimin gelismesi
Diinyada ve Tiirkiye’de devam edecektir, etmelidir. Video, teknolojinin insanliga bagisladigi
bir nimettir. Yeter ki insanlik bu nimetten yararlanmasini bilsin, hukuki ¢ergevelerini ¢izsin,
sosyolojik hatalar yapmasin™ (Ertan, 1985, s. 102) gibi bir sonug ifadesiyle de bu dénemi
incelemek i¢in yeterli elestirel mesafeden yoksun oldugunu gosterir.

The Examination of Video as Mass Media in Turkish Society: Summary of the Final
Report (Barkan, Bayraktar, Demiray, Kirmizi1 & Ulutak, 1985) baslikli ¢alismanin proje
raporunda yer alan Ozetine gore ¢alismanin amaci video ile ilgili problemleri (maliyet,

edilgen eglence bicimi, seyirciyi aydinlatmayan programlar, teknoloji, icerik niteligi ve
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estetik nitelik) incelenmek, bu problemlere ¢oziim Onerisi getirmek ve videonun kitlesel
iletisimde olumlu bir unsur olup olamayacagini belirlemektir (Barkan vd., 1985, s. 4-5). Bu
dogrultuda caligmanin ilk asamasi 1982-1984 yillarindaki gazete ve resmi belgelerin
incelenmesi, ikinci asamasi ise Eskisehir’de alan arastirmasi kapsaminda video cihazi
sahiplerine, kamusal alanda video izleyenlere ve video izleten mekéan sahiplerine anket
uygulanmasidir (Barkan vd., 1985, s. 9). Anket sonuglarinin videonun insanlar1 topluluk
olarak birlestiremedigi ve tek tarafli kullanildig1 yoniinde yorumlanmasi ve videonun iki-
yonlii iletisimde kullanildiginda saglayacagi (grup olusturma ihtiyacinin karsilanmasi,
elestirel diislincenin tegvik edilmesi, bakis agisinin gelistirilmesi, toplumsal sorunlara ¢6ziim
aranmasi gibi) yararlar nedeniyle dnerilmesi (Barkan vd., 1985, s. 17) de ¢alismanin bazi
kiiltiirel beklentilerden hareket ettigini gosterir.

Tiirkive'de Ozel Video Isletmelerinin Teknoloji Uretim ve Personel Acisindan
Incelenmesi (Giirses, 1986) bashikli yiiksek lisans tezi gelismis ve nitelikli program
iiretebilme kapasitesine sahip oldugu diisiincesiyle secilen Ulusal Video, ODVI (Orta Dogu
Video Isletmesi), MTV (Milliyet Televizyon), Giinaydin Video ve Videola’dan olusan bes
video isletmesini, isletme yetkilileri ile goriisme yaparak, teknik olanaklar (isletmenin sahip
oldugu teknolojinin 6zellikleri), personel (eleman sayisi, licret, egitim vb.) ve program
iretimi iizerinden incelemektedir. Elde edilen bilginin yorumuna goére “incelemenin yapildigi
tarihe kadar bu isletmelerin yaptig1 en 6nemli is yurt disindan gelen filmleri ya da eski Tiirk
filmlerini ¢ogaltmadan 6teye gidememistir” (Giirses, 1986, s. 111). Tez “yapilan teknoloji
yatiriminin kaset cogaltma ile sinirli kalmasini”, “kolay program tiretimini” ve “ileriye doniik
hedeflere ulasmak icin insan yetistirme politikasi giidiilmemesini” elestirerek “programcilik

acisindan biiyiik yanlislar yapildigini” (Gtirses, 1986, s. 111-112) 6ne siirer ve bu igletmelerin
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kasetgilikten vazgegip 6zel televizyonculuga yonelmeleri gerektigi (Giirses, 1986, s. 112)
onerisinde bulunur.

1988 yilinda yapilan ve yayinlanan doktora tez ¢alismasi Tiirkiye 'de Video ve Kitle
Kiiltiirii Iligkisi (Kalay, 1995) ise Cumhuriyet’in ilanindan 1988 yilina uzanan bir dénemi
kapsayan ve Tirk toplumunda kitle kiiltlirinlin, glincel duruma (1987-1988 yaillari)
gelmesinde videonun roliiniin inceler. Calismanin iki dnciilii videonun bir kitle iletisim aract
olmasi ve kitle kiiltiirii ile kitle iletisim araglar1 arasindaki iligkidir. Betimleme ve literatiir
taramasi kullanilan ¢alismada kitle iletisim araglar1 i¢inde videonun yerinin saptanmasina
yonelik olarak toplumda oynadigi rol sorgulanarak kozmopolit toplumsal ve Kkiiltiirel
yapistyla Tiirkiye’de ¢esitlilik gdsteren kiiltlir ortaminda teknolojik gelismelere bagli olarak
kitle iletisim araclarinin ortama girmesinin kiiltlirel yapida degisikliklere yol a¢tig1 sonucuna
varilir. Calismada yazili kiiltlir gelenegine sahip olmayan Tiirkiye’de toplumsal ve kiiltiirel
acidan gorsel iletisim araglartyla daha siki iliski kuruldugu i¢in kitle kiiltiirii olusmaya
basladigini, videonun ise yayginlasarak kitle kiiltliriiniin toplum iizerindeki etkilerini
arttirdigr ve videonun sadece eglence aract olarak kullanilmasinin diger kitle iletisim
araglariyla hazirlanan ortami pekistirdigi belirtilir. Son olarak, videonun sahip oldugu teknik
ozelliklerden dolay1 egitim alani gibi farkli amaglar dogrultusunda ve toplum yararina
kullanilmasi1 onerilir (Kalay, 1995, s. 112-116).

Video ile ilgili yazilan yayimlanmamis diger yiiksek lisans c¢alismalar1 da su sekilde
siralanabilir: Video Sahiplerinin Video Kullanma Aliskanliklari ve Cihazi Satin Alma
Kararlar ile Ilgili bir Pilot Arastirma (Bozburun, 1987), Yeni Bir Kitle Iletisim Aract Olarak
Video (Algan, 1990), Tiirk Video Filmlerinin Disa Bagimlihg: (Oztiirk, 1991), Audio-Video

Kaset Uretim Siireci (Karsici, 2002), 80 Sonrast Tiirkiye'de Video Olgusu (Tas, 2005) ve
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Video Oynaticilarimin Ortaya Cikisi Ile Yiikselise Gegen Iki Tiir Olarak Amerikan Porno ve
Korku Sinemasinin Benzerlikleri (Yenisar, 2008).

Nitel arastirma kapsaminda yer alan bu ¢alisma icin ise temel veriler gazete ve dergiler,
brostir, afis ve video kullip karti gibi efemeral malzemeler ile yar1 yapilandirilmig
goriismelerden elde edilecektir. Nitel arastirma baglantilar kurmakla ilgilidir ve dolayisiyla
da bireyi, baglami ve anlam1 yapilan aragtirmanin temeline yerlestirir (Roller & Lavrakas,
2015, s. 1-2). Ote yandan, hem insan deneyiminin zorluk yaratan karmasiklig1 (Roller &
Lavrakas, 2015, s. 3) nedeniyle hem de faili tek tarafli bir yaklasimla ele almamak i¢in video
kullananlar ve videoda film izleyenlerle yapilacak goriismelerin yani sira video piyasasi
Pierre Bourdieu’niin alan, sermaye ve mesruiyet kavramlari ile kiiltiirel {iretim alanina iliskin
bir ¢cercevede degerlendirilecektir. Bu nedenle ¢alismada kullanilacak belgelerin ve desifre
edilerek metin haline getirilen goriismelerin yorumlanirken, nitel bir aragtirmanin sonuglarin
giivenirligi, analiz ve yorumlamanin dogrulugu veya verilerin analiz edilebilirligi, seffaflik
ve calismanin sonucunda iiretilecek fayda (Roller & Lavrakas, 2015, s. 10) gibi taleplerini
yerine getirebilmesi icin, “birbirine alternatif bilgi kaynagi ve kismi de olsa dogrulama
islevine” (Roller & Lavrakas, 2015, s. 92) sahip olmasi da hedeflenmektedir.

Belge ve goriisme yoluyla elde edilen veriler nitel i¢erik analizi ile ¢dziimlenecektir. Bir
arastirma yontemi olarak nitel icerik analizi, analiz edilen verileri sistematik sekilde
indirgeyerek temalarin belirlenmesinde, anlamli yorumlar elde edilmesinde (Roller &
Lavrakas, 2015, s. 13), 6zgiin kodlar tiretmede, degisimleri ve egilimleri belirlemede yararl

bir yontemdir (Roller & Lavrakas, 2015, s. 236, 245).!> Bunun nedeni ise tiimevarimsal

15 Belge ve goriisme verilerini nitel igerik analizi ile inceleyen bir ¢alisma igin bkz. (Kaya, 2017). Yorumlayici
yaklagima dayanan, gazetelerin taranmasi ve goriismeler sonucunda elde edilen verilerin nitel igerik analizine
tabi tutuldugu calismada, bir olay olarak sinemaya gitme, bir miicadele olarak sinemaya gitme, kolektif eylem
olarak sinemaya gitme 1950-1980 yillar1 arasinda Izmir’deki sinema kiiltiiriine dair ortaya ¢ikarilan temalara
ornek olarak verilebilir (Kaya, 2017, s. 96-97, 106-113).
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stratejiler kullanan nitel arastirmalarin verileri her zaman yeniden gézden gegirme imkan
vermesi ve dolayisiyla da yeni kodlar ve anlamlar iiretilebilmesine olanak saglamasidir
(Roller & Lavrakas, 2015, s. 233). Bu ¢alismanin benimsedigi stratejiler agisindan iki temel
boliime ayrildigr sdylenebilir. Tiimdengelimsel stratejinin agirlikli oldugu, video ile ilgili
literatiiriin tarandig1 ve seyirciligin kuramsal olarak tartisildigr birinci ve ikinci boliimde
Pierre Bourdieu’niin kavram ve ¢aligsmalarindan alinan yardim, fail — yap1 iliskisinde yapinin
g6z ard1 edilmemesini saglayarak, videoyu kiiltiirel liretim ve miicadele alan1 i¢inde ele alma
olanag1 verecektir. Ote yandan, Tiirkiye baglamini inceleyen iigiincii béliim ise tiimevarimsal
stratejiden hareket ederek agirlikli olarak belgelerden ve ayrica smrli sekilde yari
yapilandirilmig goriismelerden yararlanarak, nitel igerik analizi yoluyla, seyirciligin
sOylemsel olarak nasil insa edildigini, video piyasasi, video kuliip ve seyirci iligkilerini ve
cihazin teknik Ozellikleri ile alternatif seyir mekanlarinin miimkiin kildig1 seyircilik
pratiklerini ortaya koymay1 amaglamaktadir.

Bu dogrultuda ¢alismanin birincil kaynaklarini videonun Tiirkiye’de ansizin ortaya
ciktig1 ve ardindan yayginlastigi sartlar1 belgeledigi diisiiniilen ve 1980-1990 yillar1 arasinda
yaymlanan, arsivlerine erisim kolaylig1 nedeniyle oncelikli olarak, Cumhuriyet ve Milliyet
gazetelerinin ve Videosinema, Video Haber, Video&Magazin ve Film Market dergileri ile
Hiirriyet Gésteri ve Milliyet Sanat dergilerinin taranmasi yoluyla ve yar1 yapilandirilmig
goriismelerden elde edilen nitel veriler olusturmaktadir. Goriismecilerin farkli kategorilerden
secilmesi yonilinde caba gosterilmesine ragmen bu secimler dogrultusunda olusturulan
orneklemin herhangi bir temsil iddias1 yoktur. Videonun yaygin kullanim pratiklerine ve
mekanlarina yonelik cesitlilik saglayabilecegi onciiliiyle goriismeci secilmesi amacglanmis
olmasina ragmen cografi daginiklik, gériismenin kabul edilmemesi, goniillii onam formunu

imzalamak konusundaki isteksizlik veya formu imzalamanin reddedilmesi, aradan gecen
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zaman nedeniyle video kuliiplerinin ve kuliipleri isletenlerin bulunmasinda yasanan zorluk
ve pandemiden kaynaklanan kisitlamalar gibi nedenlerle goriismeci cesitliligi
saglanamamustir. Calisma kapsaminda bir ev hanimi (53), bir ev hanimi/camagirhane sahibi
(48), bir emekli sehirlerarasi otobiis soforii (Erkek, 71), iki emekli (Erkek, 59/ Kadin, 60) ,
bir emekli 6gretim gorevlisi (Kadin, 66), bir 6gretim gorevlisi (Erkek, 44) ve bir akademisyen
(Erkek) ile yar1 yapilandirilmis goriisme yapilmugtir.'¢

1980’11 yillarda yaygin sekilde kullanilan ve seliiloid ile dijital arasinda bir gecis
doneminden daha fazlasi olan analog video lizerine yapilan bu c¢aligma ii¢ ana bdliimden
olugsmaktadir. “Teknolojiden Medyuma Diinyada Video” baslikli birinci boliim Anglosakson
literatiir iizerinden video cihazinin ortaya ¢ikisini, teknik 6zelliklerine iliskin degisimi ve
kitlesel bir medyuma doniisiimiinii ele alarak cihazin biyografisini teknolojinin alanindan
kiiltiirel alana tasimay1 amaglamaktadir. Bu baglamda iki alt boliime ayrilan birinci boliimiin
temel izlegi cihazin icads, kitlesel bir {iriin haline gelisi ve 6zellikle ikinci ve tiglincii boliimiin
genel cercevesini olusturan bireysel pratiklerle kisisellestirilmesidir. Birinci alt béliimde
videonun teknolojik degisimi ardindan ikinci alt boliimde Amerikan film endiistrisinin ev ve
sinema salonu arasinda gelistirdigi stratejiler, video perakendeciliginin gelisimi ve video
piyasasinin bayilikler ¢ercevesinde yasadigi kapanma degerlendirilmektedir.

“Video Seyirciligi ve Yeni Seyircilik Pratikleri” basligini tasiyan ikinci boliim video
seyirciligine ve seyircilik pratiklerine odaklanmaktadir. 11k alt béliimde klasik seyircilik ve
video seyirciliginin karsilastirildigi genel bir degerlendirmenin ardindan ikinci alt béliimde
sirastyla alternatif tiretim ve gdsterim mekani olarak ev, mekansal ve teknik olanaklara iliskin
seyircilik, videonun degistirdigi sinefil pratikleri ve kiilt film kiiltiirii ile hem seyircilerin hem

de endiistrinin kullandig1 koleksiyon stratejisi 6zel alanda video seyirciligi baglaminda ele

16 Bu ¢alisma kapsaminda goriislerinden yararlanilan gériismecilere iligkin bilgiler i¢in bkz. Ek 11
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alinmaktadir. Ugiincii alt boliim video piyasasini ve video diikkanlarini, seyircilerin de dahil
oldugu, kiiltiirel iiretim alan1 olarak tanimlayabilmek, video ile birlikte degisen begeni
yargilarinin izini siirebilmek ve videoya iliskin sdylemlerin kiiltiirel mesruiyete dair
tirettiklerini  ¢ozimleyebilmek icin Pierre Bourdieu’nlin kuramsal yaklasgim ve
kavramlarindan yardim alarak Tiirkiye baglaminda da kullanilacak bir ¢er¢eve olusturmayi
amaglamaktadir. Son olarak, calismayr Anglasakson baglama hapsetmemek ve Tiirkiye
boliimiine gegis saglayabilmek i¢in ii¢lincii diinya iilkelerinde ortaya ¢ikan veya icat edilen
video pratikleri lizerinde durularak video seyirciliginin Batiya 6zgli 6rneklerinden farkli
anlamlarina, uygulama veya kullanimlarina yer verilmektedir.

“Tiirkiye’de Video Seyirciligi: Yeni Seyircilik Pratikleri ve Alternatif Seyir Mekanlar1”
baslikl1 iiiincii boliim ise analog videoyu Tiirkiye baglaminda incelemektedir. ilk iki alt
boliimde once 1980°li yillarda Tiirkiye’de yasanan politik, ekonomik ve kiiltiirel degisim ele
alinmakta, ardindan videodan 6nce uygulanan hakim film yapim, dagitim ve gosterim
pratikleri ve seyircilige iliskin genel bir degerlendirmeye yer verilmektedir. Ugiinii alt boliim
beklenmedik sekilde ansizin yayginlasan videoya iliskin uygulamalarda, yazi ve haberlerde
video seyirciliginin sdylemsel insasina odaklanarak video seyirciliginin yasalarin,
politikacilarin, kdse yazarlariin, kiiltiirel segkinlerin, teknik bilgi veren ve mekansal
diizenleme Onerilerinde bulunanlarin séylemlerini incelemektedir. Dordiincii alt boliimde
kiiltiirel tiretim alan1 olarak tanimlanabilecek video piyasasi incelenerek, seyircilerin kiiltiirel
alandaki varligim1 g6z ardi etmeden, Tiirkiye’de video piyasasinin ortaya ¢ikisi, alandaki
ekonomik, politik ve kiiltiirel miicadele, video piyasasinda yasanan kapanma, seyircilerin
0znel ve bireysel goriinen film se¢imlerinde etkili olan pratikler, film listeleri ve video

kuliipler tizerinde durulmaktadir. Son alt boliimde ise videonun teknik ve mekansal
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olanaklarina iliskin seyircilik pratikleri 6zel alan, videonun teknik ozellikleri, ¢ocuk

seyirciler ve umuma agik alanlarin gosterim mekanina doniisiimii ile ele alinmaktadir.
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L.BOLUM: TEKNOLOJIDEN MEDYUMA DUNYADA VIDEO
1.1. Yeni Bir Medyum: Teknolojik Arkaplan, Format Savaslar1 ve Standartlasma

Teknoloji tarihinde ortaya ¢ikan yeni bir medyuma dair yazilanlar evrimsel bir anlati
bicimine biirlinme ve yeni teknolojiyi bir baslangic momentine hapsetme egiliminde
olmustur. Video tarihi de temelde bir teknoloji ve yapint1 evrimi olarak yazilir (Moran, 2002,
s. 1). Sinemay1 medyanin soybilimi i¢in bir model olarak ele aldiklar1 yazilarinda André
Gaudreault ve Philippe Marion’a gore yeni bir medyumun asama asama kimligini bulmasina
bir ortamlararasilik niteligi eslik eder. Yazarlarin dikkat ¢ektikleri 6nemli konu sudur: Bir
medyum ortaya ¢iktiginda anlasilir veya idrak edilen bir medya kiiltiirii zaten vardir ve bu
yeni medyum ilk andan itibaren, 6rnegin tiirler ve kurumlar gibi, 6nceden yerlesmis kodlarla
miicadele etmek zorundadir (2002, s. 12). Ustelik bilim, piyasa ve sirketlerin
miicadelelerinde ve imalatgilar, dagitimcilar ve miisteriler arasi iligkilerde teknoloji otonom
bir ugras olmamistir (Wasser, 2001, s. 48-49). Boslukta var olmayan herhangi bir medyum
kiiltiirel, toplumsal ve politik baglamlarda inceleme gerektirdigi (Moran, 2002, s. xiv) i¢in
eger video cihazinin biyografisinden s6z edilecekse bu anlati teknolojinin icadiyla sinirh
kalmayan, kitlesellesme ve toplumsal failler tarafindan yeni anlamlar edinme siireci i¢inde
diistiniilmelidir.'”

Sinema teknolojisinin veya sinematografin gelisinin istikrarli bir ilerlemenin sonucu
olmadig1 gibi video cihazi da icadmi takip eden istikrarli olaylar zinciri sonucunda
1980’lerdeki haline gelmemistir. Genel olarak bir medyumun dogusunu bir teknigin icadiyla

es anlaml1 gormenin biiylik bir yanilsama oldugu yeni aygitin cazibesine ve yenilik statiisiine

17 Ayrica diirlist bir biyografi, basar1 kadar basarisizigi da aktardiginda azizlerin hayatim1 anlatan bir
giizellemeden (hagiography) daha ilging ve degerli (ayn1 zamanda yararlr) olabilir (Coopersmith, 2009).
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ragmen eski pratikleri tekrarlamasinda goriilebilir (Gaudreault & Marion, 2002, s. 13).
Aygitin essiz olusu teknoloji biciminde gosterilebilir olsa da aslinda sonug¢ yavas bir
olgunlagma siirecinde elde edilir (Gaudreault & Marion, 2002, s. 13). Bagka bir deyisle, bir
medyumun ortaya ¢ikist medya tarihinde “Once” ve “sonra” tlirtinden kopus ve kirilmalarda
degil, dinamik ve i¢ ice gecen siireclerle meydana gelir (Spielmann, 2006, s. 64). Bu siirecte
araglar arasindaki farklarin ontolojik ve ampirik olmadigini, medyuma atfedilen
ozgiilliigiin'® aygit veya estetik etkilerin duraganligindan kaynaklanmadigimi, ampirik ve
hayali bir medyum kavrayisinin i¢ ice gegerek yapilandirilan bir sdylem ve kiiltiirel insa ile
olustugunu (Moran, 2002, s. xvi) hatirlamak gerekir. Bu baglam1 videonun biiyiik ve pahali
ticari bir teknolojiden yaygin ve erisilebilir bir medyuma doniistimii sirasinda ¢esitli pratikler,
anlam ve degerler arasinda cekistirilmesinde gérmek miimkiindiir. Oysa teknoloji tarihi
evrimsel bir anlati benimsediginde arka arkaya siralanan neden — sonug iligkileri kurar.
Charles Musser erken donem sinema g¢aligmalarinin dayattifi zorluktan s6z ederken bu
dénemi incelemenin tarihsel degisimi, nedenselligi ve film pratiginin doniisiimiinii i¢cerdigini
sOyler (2004, s. 103). Bu baglamda Musser A’dan B’ye, drnegin tek ¢ekimlik 4 Morning
Alarm (1896) ve Fighting the Fire (1896) filmlerinden Life of an American Fireman ya da
The Lonely Villa (1909) filmlerine nasil gelindigini sorar. Musser’e gore bu tiir bir soruyu
cevaplamak yapim — temsil diyalektigini de igeren tarihsel doniisiimii anlamaya yonelik bir
cerceve gerektirir (2004, s. 103-104).

Gaudreault ve Marion’un modeli medyuma iligkin iki dogum tarihi ve ii¢ evreyi igerir:
Ik dogum, yeni teknolojinin &nceki pratikleri yayginlastirmak icin belirli bir hizmet

amactyla kullanilmasi, ikinci dogum ise o teknolojinin gelistirdigi kaynaklarla, 6zgiilliiglintin

18 Noél Carroll’a gére medyum ozgiilliigii tezi her sanat formunun kendi ifade ve kesif alan1 oldugunu savunur.
Bu alan medyumun fiziksel yapisi olarak diisiiniilen dogasiyla belirlenir (1985, s. 6). Sanatsal gayemizi
belirleyenin medyum olmadigini, medyumun gelisimini sekillendirenin amaglarimiz oldugunu fark ettigimizde
araglar arasinda ortiisme problemi gegersiz hale gelir (Carroll, 1985, s. 8-9).
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farkinda olarak, kurumsal mesruiyet edinme siirecidir (Gaudreault & Marion, 2002, s. 14).
[1ki birlestirici (integrating birth) ikincisi ayrt edicidir (distinguishing birth) (2002, s. 15).
[lkinde var olan pratiklerin ve anlamlarin ydnlendirdigi bir igerme varken ikincisinde
farklarin yonlendirdigi bir ayrilma belirleyicidir. Yazarlar s6z konusu ii¢ evrede ise her
evreden sorumlu bir fail belirlemistir: Mucitlerin 6n planda oldugu goriiniim (appearance),
kamera operatdrlerinin 6n planda oldugu ortaya cikis (emergence), film yonetmenlerinin 6n
planda oldugu olusum (constitution) evreleri (Gaudreault & Marion, 2002, s. 14-15).
Goriiniim asamasinda yeni teknoloji gizli veya sifreli bir medyumdur (crypto-medium); 6zcii
bulunabilecek bu tanimlama her tiirlii anlam1 medyumun barindirdigini, disaridan herhangi
bir miidahaleye a¢ik olmadigini ve sifresinin ¢6ziilme anin1 bekledigini ima etse de yazarlarin
vurgulamak istedigi bu evrede essizligin heniiz ele gecirilmedigidir. Bu evreyi ise toplumsal
ve kiiltiirel kullanimlara uyumlanma takip eder (Gaudreault & Marion, 2001, s. 15). Baska
bir deyisle, essizlik pratikte ve s0ylemde medyumu ayirt etme ¢abalarinin sonucudur. Ortaya
cikis evresinde essizlige veya tekillige dogru bir yonelme vardir; burada otonom olma
olasiligt medyumun evrimine ve potansiyeline baghdir. Gaudreault ve Marion olusumun
veya ikinci dogumun ise kimlik arayist ve otonominin kurumsal farkindalik ve nihai
gelisimlerle kesigmesi sonucunda ortaya ¢iktigini sdyler (2002, s 16). Sonug olarak aygit
yenilik 6zelligini kaybettiginde bagka bir paradigma yerini alir (2002, s. 17).

Bu model videoya uygulanabilir mi? Bu bdliimde video teknolojisinin gelisimi ve farkli
asamalari, teknik 6zelliklerin degisimi ve onlara eslik eden sOylemler degerlendirilecektir.
Video teknolojisi hangi evrelerden gecmistir? 1980°lerde yayginlasan video ne zaman ve
nasil yeniden dogmus, hangi agilardan degismistir? Videonun dolaysizliginin, kayit, gésterim
veya yeniden oynatmadaki eszamanliliginin onu fotograf ve film gibi fotokimyasal

medyadan farklilastirdig1 (Spielmann, 2006, s. 56) dogrudur, ama bu ayrim her zaman yeterli
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midir? Temelde (ve teknik bir ifadeyle) video manyetik bant kullanan, senkronize ses ve
gorilintliyli yayan bir kayit medyumudur (Cubitt, 1993, s. xi); ama “video izlemek”
ifadesindeki video uzun kurmaca film, zaman kaymasina ugramis bir TV programi, aerobik
veya bahge ile ilgili bir hobi banti, sirket enformasyonu, sanat ¢alismasi, kapali devre gézetim
bant1 veya evde ¢ekilen bir film de olabilecegi (Cubitt, 1993, s. xii) i¢in bir karmasaya yol
acar. Ustelik videokaset gibi bir kara kutu icinde yer alabilecek olas1 bu yapintilarda, ilk anda
fark edilmese de, doniisen yapim, dagitim ve gosterim bi¢imleri, degisen seyircilik bigim ve
pratikleri ile farkl temsiller i¢ ige gegmistir.

Gaudreault ve Marion’un modelindenden hareketle videonun televizyonun devami gibi
goriilmesi birlestirici, televizyondan kopartilarak filmlerle 6zdeslestirilmesi ayirt edici
dogum tarihini olusturur. Ote yandan, evrelerde paralellik saglamak birbiriyle baglantili iki
nedenle sorunlu olabilir: Oncelikle evrelere tekabiil eden toplumsal failler gesitlilik gdsterir.
Yazarlar sinematografin evrelerine seyirciyi dahil etmemigse de s6z konusu fotograf
makinesi kadar yaygin hale gelen video oldugunda seyirci de artik yapim, dagitim ve
gbsterim asamalarinin bir parcasidir. Ustelik video kurumsallasmanin getirecegi bicim ve
pratik birligini miitemadiyen sekteye ugratacak bir yapiya sahiptir. Yvonne Spielmann’a gore
video farklidir; ¢iinkii tutarh bir aygit yapist yoktur; Ronesans perspektifinden aygit yapisini
odiing alan sinematografideki gérme diizeniyle karsilastirilabilecek sistematik bir izleme
bicimi gelistirmemistir; dolayisiyla da bu perspektifsel inga sisteminin aksine, video cihazi
modiiler yapisiyla nerede fise takilirsa orada kullanilir (Spielmann, 2006, s. 58). Tasmnabilir
modiiler bu yap ikinci béliimde 6zellikle Ugiincii Diinya iilkelerinde ortaya ¢ikan izleme
pratiklerinin gosterdigi gibi videonun kontroliinii ve bir merkezden idaresini neredeyse
imkansiz hale getirir. Aygitin yeri ile medyumun seyirciye sesleniginin zamansal-mekansal

modeli arasinda sistematik bir iliski olmadig1 (Spielmann, 2006, s. 58) i¢in ve videonun ac¢ik
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yapisindan kaynaklanan sinema ve yayin istasyonlart gibi kurumlar inga edilememesi (2006,
s. 63) nedeniyle artik sinemanin zamansal-mekansal seslenme modelinden, seyirciyle
arasinda kurdugu sistematik iliskiden farkli bir model ve iliski s6z konusudur.

[leride iizerinde durulacag: iizere sinemanin seyirci ile kurdugu bu zamansal-mekansal
iligki de bir anda ve en basindan beri kurumsal bi¢imiyle var olmamistir. Baska bir deyisle,
bu durum teknolojinin ortaya ¢ikisina eslik etmemistir. Roy Armes’a gore sinemanin ilk
yillart diger 19. ylizy1ll medyumlariyla karsilastirildiginda filmin biricikliginin altin1 ¢izer;
clinkii sinema, evi merkeze alan ses ve goriintlinlin yeniden tiretildigi teknolojilerin aksine
ev gosterimini degil, teatral bicimi benimseyerek kamusal eglence olarak gelistirilen birkag
medyumdan biridir (Armes, 2001, s. 32). Bu yaklasim, ev sinemasi1 kavraminin tarihsel
onciillerini, bagarisizlikla sonuglansa bile, projektorlerin evde kullanimina yonelik girisimleri
karanlikta birakarak ya “teknolojilerin mekana ya da zamana yonelik onyargilar1 vardir”
(Marlow & Secunda, 1991, s. 12) gibi bir ifadeyi teknolojik belirlenimei olma pahasina hakli
cikarir ya da “ilk donem sinema tarihi(nin), sinemanin genel tarihi gibi anlati sinemasi
filmleri(nin) merkeze alinarak yazilip kurumsallastiriimasi”nda (Gunning, 2013, s. 146)
oldugu gibi farkli izleme bicimleri ve film tiirlerini gérmezden gelir. Sonug olarak birinci alt
boliimiin amaci video teknolojisinin biyografisini sunarak bu cihazin banttan kasete, ticari
kullanimdan kitlesel kullanima, televizyondan filmlere dogru ge¢irdigi doniisiimiin ve bu

doniisiime eslik eden farkli sdylemlerin izini stirmektir

1.1.1. Manyetik Bant Teknolojisi ve ilk Format Savasi: Ampex — RCA

Video teknolojisi yaygin ve popiiler bir cihaz olarak evlerin oturma odalarma ve
alternatif mekanlara girmeden 6nce bilimsel, askeri ve ticari alanlarin kendine 6zgii hedefleri,

sOylemleri ve pratikleriyle erisimi sinirlt bir ¢er¢evede ortaya ¢ikar. 1950’lerdeki adiyla
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videobant kaydedici (Videotape recorder — VTR), ticari yayincilik alaniyla sinirli karmasik
pahali bir mekanizmadan, milyonlarca kisiye kendi televizyon izleme bigimleri iizerinde
kontrol sunan ve film endiistrisinde direnmenin yerini kazancin aldig1 popiiler bir medya
teknolojisine evrildiginde artik ad1 videokaset kaydedicidir (Videocassette recorder — VCR)
(Marlow & Secunda, 1991, s. 134-135). Videobant ve videokaset sozciikleri ayn1 ifadede yer
alarak aralarindaki mesafeyi goriinmez kilabilir; oysa bir harf degisimi tarihsel bir arkaplanda
diistintildiiglinde banttan kasete ge¢isin anlik veya tesadiifi bir teknolojik sigrama olmadigini
gosterir ve Musser’in sordugu soruyu hatirlatir: A’dan B’ye, bu baglamda banttan (T/B’den)
kasete (C/K’ye) nasil gelinmistir?

Teknik degisimlerin izi siirtildiigiinde, tahmin edilebilecegi gibi, 1950’1ler ve 1960°1larda
sOzii edilen video ile 1980’lerdeki videonun benzer olmadig1 agiktir. Armes videonun bir
acidan tarafsiz bir kayit cihaz1 oldugunu, yaygin bir meta formu olarak gramofon plagina ve
miizik kasetine benzedigini sdyleyerek videoyu diger ses ve goriintii kaydeden medyadan
ayirir; televizyon ve sinemanin varisi olarak gérmez (2001, s. 1-2, 8). Armes tarihsel
anlatimlarda filmin kdkeninin fotografta arandigini, bu nedenle de goriintiiniin 6nceligine
meydan okunmadigini ve sesin 1920’lerin sonuna kadar ikinci planda kaldigin1 belirtir; ama
sesin gelisimi miitemadiyen goriintiiniin yeniden iiretimini dnceler’® ve bu nedenle, film
kurgusunda devrimsel bir adim olan manyetik ses bandi daha sonra plak endiistrisini
doniistiiren ve video icin baglam yaratan bir gelismedir (Armes, 2001, s. 9-10). Ileride de
goriilecegi lizere plak ve kaset endiistrisi videokasetlerin dagitiminda da o6nemli rol

oynayacaktir. Bu endiistri videonun kolaylikla eklendigi bir dagitim ag1 yaratir. Ses kasetleri

19 Seliiloidin gelisiminin fotografeiliktaki etkisine benzer sekilde, plastik bantin 1940’larda ortaya ¢ikisinin ses
kaydinda carpici etkisi olur; ¢iinkii ses bandi yayin kuruluglarinin ihtiyacini karsilar; farkli zamanlarda olan
olaylar1 onceden kaydetme, basarili programlari tekrar etme ve arsiv olusturma gibi ozellikleriyle
programlamayi esnek bir metaya doniistiirme imkani saglar, ama etkisi radyoyu asarak film ve plak endiistrisine
geger (Armes, 2001, s. 77).
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ve videokasetlerin diikkanlarda dizilisi benzerdir. Seyirciler de ses kasetlerini satin alma
pratikleriyle kiiltiirel icerigi edinme bigimine asinadir. Armes 1970’lerde video diskin ilk
basarisizligini da bu tiir bir aligkanligin yokluguna baglar. Film gibi hazir bir materyali evde
izlemek icin diizenli olarak, 6rnegin, kaydedilmis miizik satin alan, bu agidan aligkanlik
gelistiren insanlar gereklidir (Armes, 2001, s. 11).

Videobant 1957 yilinda Chicago’da bir otel odasinda yapilan denemeden sonra ve
birka¢ televizyon yoneticisinin kontroliinden c¢iktiginda giderek giiclenerek ABD’de
enformasyon ve eglence tiiketim bi¢imini degistirmistir (Marlow & Secunda, 1991, s. xi).
Yavas ve problemli bir baglangicla videonun ortaya ¢ikist mevcut bulunan radyo ve
televizyon sektorilinlin pratikleri ve kurumsal yapilar1 i¢inde gerceklesir. Manyetik bant
teknolojisi ve yayincilik pratikleri videonun Gaudreault ve Marion’un modeline gore ilk
dogumu ve gorliniim evresini olusturur. Manyetik bant ses ve goriintiiyii saklamak, yeniden
tiretmek, kayitlar1 yeniden oynatmak, silmek ve tekrar kaydetmek i¢in kolay ve ekonomik
bir olanaktir. Bu tiir imkanlar1 saglayan bir yenilige iliskin standartlar1 belirleme ¢abasinin
yonlendirdigi ¢cekisme ve rekabetlerin olmasi kagiilmazdir.

1950’lerden 1980’lere kadar bu teknolojinin 6zellikle belirli pargalari iizerinde, format
savaslar1 denilen, farkl iireticiler tarafindan miitemadiyen ¢ekismelere yol acan yenilikler
gerceklesir. Traverse ve helical tarama, bant veya serit genisligi, acik veya kapali/kutuda
makara tartigma konusu olmustur. Bu parcalara dair her bir iiretim yeni bir gelisme olarak
farkli ekonomik, toplumsal ve kiiltiirel pratiklerin yolunu acar. Teknolojik gelisme ve
toplumsal ihtiyag iligkisinin basit olmadigi (Winston’dan aktaran Armes, 2001, s. 13)
diisiiniiliirse ve iletisim teknolojileri ile kiiltlir arasindaki ilgi cekici iliskiyle ortaya ¢ikan
manzaranin, bu iliskiyi tek bir nedene veya momente indirgemeye calisan terk edilmis

teorilerle (ve elbette onlara eslik eden basarisizlik dykiileriyle) dolu oldugu (Wasser, 2001,
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s. 48) hatirlanirsa, her yeni 6zellik ve onun pratikteki karsiliginin karmasik bir iliski i¢cinde
oldugu goriiliir. Armes’in da ifade ettigi gibi, keskin gorsel bir imge lreten ama
kopyalanamayan daguerreotype 6rneginde oldugu gibi, icatlar problemin bir parcasini ¢ozer,
bulduklari cevaplar yekpare degil, par¢a pargadir (2001, s. 14). Bu acidan bakildiginda basari
anlatilarinda 6ne ¢ikan isimler tekrarlandikg¢a bu farkl parcalar gizli kalir.

Popiilerligi arttikga gecger akce haline gelen videokaset oynaticilardan haberdar olan
herkesin, medyanin da tesvikiyle bir “spor karsilagsmasi” (Wasser, 2001, s. 2) gibi asina
oldugu Sony — JVC (ve formatlar1 Betamax — VHS) arasindaki ¢ekismeden once rekabet
Ampex — RCA arasindadir. Bu ilk format savasi manyetik bantin gelisimini de ortaya koyar.
Video teknolojisindeki gelismeleri genel hatlartyla degerlendirdigimizde ortaya ¢ikan tablo
sudur: Manyetik kayit lizerine yapilan c¢aligmalar 1893 yilina kadar uzanir. 19. yiizyil
sonunda Valdemar Poulsen sesi yeniden iireten ama heniiz ¢ok gelismemis bir kayit cihazi
sunar. Telegraphone ad1 verilen bu cihaza 1898 yilinda Ingiltere ve Danimarka’da, 1900’de
ise ABD’de patent verilir. Yillar sonra manyetik kayit alanindaki 6nemli gelismelerden biri
ise 1928°de AEG’ nin (Allgemeine Elektrizitats Gesellschaft) Magnetophon’u tretmesidir.
1930’larda Almanya’da ilk manyetik bantlar iiretildikten sonra 1940’larda 3M (The
Minnesota Mining and Manufacturing Company) ABD’de manyetik bant kaplama i¢in
calismaya baglar. Ikinci Diinya Savasi sonunda manyetik kayit teknolojileri Amerikan
ordusunun bu teknolojiyi 6grenmek icin Almanya’ya gonderdigi uzman askerler
Magnetophon ile karsilagtiginda elde edilir.?® AEG’nin iirettigi iki makarali teyp kaydedici
Magnetophon 1946’da Amerikan ordusunda elektronik uzmanmi olan John T. Mullin

araciligiyla San Francisco’da bir tanitimda yeniden monte edildiginde, savas sirasinda ugak

20 Ben Keen’in ifadesiyle savas sirasinda Hitler’in konusmalarini, onun cografik konumu anlasilmayacak
sekilde aktaran radyo yaymlarinda zaman kaydirma olarak kullanilan Magnetophon manyetik bant kaydedici
Almanya’dan Amerika’ya getirilen zafer ganimetlerinden biridir (1987, s. 18).
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motoru lireten ama savas sonrasinda profesyonel sesle ilgili yeni bir iirlin arayan Ampex
sirketine gecen Harold Lindsay’nin dikkatini ¢eker. Bu cihaz ile yaynciligin yollarinin
kesismesi ise 1947°de gergeklesir. NBC radyo istasyonu Bing Crosby’nin kendi programini
kaydetmesine izin vermedigi i¢in Crosby, Philco sponsorlugunda ABC istasyonu ile
anlagarak Mullin’in 1947-48 sezonu i¢in kayit yapmasini saglar. Manyetik bant kullanilarak
yapilan bu ilk profesyonel yayin radyonun, daha sonra televizyonun, canli yaymn 6zelligini
etkileyecektir. 1948’de ABC radyo istasyonu radyo programlarini kaydetmek, geciktirmek,
yeniden yayinlamak ve ozellikle giinisigindan yararlanmak amaciyla genis ¢apta 3M
manyetik bandi ve Ampex Model 200s kullanir.?!

[k basarili manyetik ses kaydediciyi piyasaya siiren ve radyo istasyonunda kullanan
Ampex, bu alanda daha ciddi gelismeleri gerceklestiren ilk biiyiik sirket RCA (Radio
Corporation of America) karsisinda yaris1 kazanan olacaktir. Bu videobant kaydedicinin
Ampex tarafindan Crosby’nin arzusu iizerine gelistirildiginin altin1 ¢izmek gerekir; ¢linkii bu
istek ses veya goriintiiniin kayit altina alinmasina bir baglam ve pratik saglamistir. Golf
oynamak icin daha fazla zaman ayirmak isteyen Crosby’nin amaci canli yayinin talepkar
uygulamasindan kurtulmaktir. Bagka bir deyisle, kendine uygun zamanlarda yayin yapabilme
ozglrliigii elde etmek istemistir. Bu istek canli yayini “canli” yapan zaman-mekéan birliginin
yikildiginm gosterir.

1956 yilinda Ampex 3M’in iki in¢ (ortalama 5 cm) genisligindeki bantlarini kullanan
dortyonlii (quadraplex) videobant kaydediciyi ticari olarak gelistirir. Chicago’da NARTB
(The National Association of Radio and Television Broadcasters) gosteriminde CBS
televizyon yetkililerine de tanitilan bu kaydedici cihaz 14 in¢ makaralariyla agir ve hantal bir

konsola sahiptir. Bant saniyede 15 in¢ hizla siyah beyaz kayit yapar. 75.000 dolar gibi yiiksek

2! Videonun kronolojik anlatimi igin bkz. (Marlow & Secunda, 1991). Ozellikle manyetik kayit ve videobant
gelisimi i¢in bkz. (Marlow & Secunda, 1991, s. 13-24).
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bir fiyata ragmen diisilintildiigiinden daha fazla satar. Ampex sistemi teknik ve ticari bagari
olarak degerlendirilir; ¢linkii daha 6nceki calismalarda ortaya ¢ikan bir problemi ¢ozmiistiir.
RCA miihendislerinin ¢alisir durumdaki videobant sisteminde dort dakikalik bir kayit i¢in
kullanmak zorunda kaldig1 metrelerce uzunlukta bantin aksine Ampex ihtiya¢ duyulan bant
miktarini azaltir.

Bu agidan bakildiginda RCA sisteminin elverigsiz kullanimina karsilik Ampex sistemi
daha verimlidir; ¢linkii RCA’in kay1t islemi bant boyunca diiz bir ¢izgide ilerlerken, Ampex
sinyalleri zigzaglar seklinde bant yiizeyine kaydeden bir sistem (transverse scanning system)
kullanir. Daha genis bir bant kullanildig1 i¢in daha kiigiik bir makarayla bant iizerine daha
fazla materyal kaydedilmesi miimkiin olur. Ampex VR-1000 sistemi yayincilar i¢in 6énemli
bir gelismedir. Bu yeni teknoloji, saat farki sorununu ortadan kaldirarak, ayn1 programi ayni1
saatte tiim lilkede yayinlama olanagi saglar. Bu uygulama zaman kaydirmanin (¢time-shifting)
acik bir 6rnegidir. Ote yandan, paradoksal sekilde ileride deginilecegi anlamda bir zaman
kaydirmadan farkli olarak birlestirici, ortak zaman yaratan bir uygulamadir. Kisacasi
1970’lere kadar tasarlanan tiim videobant kaydediciler Ampex sistemini temel alir; bu,
ardindan gelistirilen sarmal kaydetme (helical scanning & helical-type videotape recorder)

teknigi icin 6nemli bir gelismedir.*?

22 Savas sonras! gelismeler icin bkz. (Marlow & Secunda, 1991, s. 14-16) ve (Armes, 2001, s. 75-77); ilk
videobant kaydedici ile ilgili bkz. (Marlow & Secunda, 1991, s. 16-17) ve (Rosenbloom & Cusumano, 1987, s.
54-55); videobant teknolojisindeki degisimlerin 1957-1986 yillarini kapsayan kronolojisi igin bkz. (Marlow &
Secunda, 1991, s. 18-20).
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1.1.2. Televizyon, Canli Yayin ve ilk Zaman Kaydirma

Video filmlerle 6zdeslesmeden, baska bir deyisle yayincilig1 aradan ¢ikarmadan 6nce
televizyonla kurdugu iliski iizerinden degerlendirilir. Video sanati?* baglaminda yaptigi
yorumda David Antin “6teki sey” olarak tanimlanan televizyonun unutuldugunda film ve
video arasindaki olasi farklari incelikli sekilde tartismanin miimkiin olacagini (1986, s. 148),
bu nedenle de videoyu degerlendirmek igin televizyon ile baslamak gerektigini diisiiniir;
¢linkii video medyumunun bicimsel ve teknik 6zelliklerini tanimlayan televizyon endiistrisi
olmustur (Antin, 1986, s. 149). Armes ise bandin seliiloid gibi basdondiiriicii bir ¢ikisa ve
manifestoya sahip olmadigini, bir eylem programi veya manifestoyla tanitilmadigini,
yayinciligin yan trlinii olarak diinyaya sizdigimi soylerken kaset biciminin piyasa
stratejisideki roliine (Armes, 2001, s. 110-111) dikkati ¢ceker. Marlow ve Secunda’ya gore
ise videonun anlasilmasi radyo ve televizyon yayinciliginin kokenlerinin anlasilmasina
baghidir; ¢iinkii NBC, CBS ve ABC gibi sirketler televizyon yayincilifindan 6nce radyo
yayinciligi alanindadir ve bu alandaki basariy1 televizyonda da elde etmek isterler. 1946’dan
itibaren de sirketler televizyon yayinciligl i¢in radyonun hazirladigi ag1 kullanir (Marlow &
Secunda, 1991, s. 25).2* Bu hem yayincilarn isitsel medyumdan gorsel medyuma rekabet
olmadan (Wasser, 2001, s. 32) nasil gecebildigini agiklar hem de medyumun goriiniim
evresinde kurumlarin, en az mucitler kadar, 6nemli bir rolii oldugunu gosterir.

Michael Z. Newman’1n video i¢in belirledigi ii¢ tarihsel evreye gore de ilk evrede video

televizyon anlamina geldigi i¢in onu tanimlayan hakim teknoloji aktarimdir (2014, s. 2).%°

ZBu galigmanin kapsami digsinda olan video sanati i¢in televizyon goriintiisiiniin manipiilasyonu ve izleyici

katilimi siradan televizyon kullanimlarmin izin vermedigi bir olasiliktir (Newman, 2014, s. 31). Ote yandan,

video sanati televizyon da degildir; sanatgilar tarafindan kavramsal fikirlerin, zaman ve mekana dair goriislerin

ifadesinde televizyon medyumunun kullanimidir (Levine’dan aktaran Newman, 2014, s. 33).

24 CBS televizyonu Ampex sistemini kullanarak videobanttan yaym yapan ilk televizyon istasyonudur (Marlow

& Secunda, 1991, s. 25).

2Yazara gore ikinci evrede videobant pratikleri videoyu televizyondan ayr1 ve televizyonla iliskilendirilen

problemlere bir ¢oziim ve alternatif olarak tanimlarken, iigiincii evrede video dijital hareketli goriintii olarak
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Bu islevle video yeni bir teknoloji ve aygit olmasina ragmen, birlestirici dogum ve goriiniim
asamasinda, pratikleri ve kodlar1 yerlesmis bir endiistride kullanilir. Bagka bir deyisle, video
artik tamamlanmis oldugu diisiiniilen televizyonun yardimecisi ve hizmetindedir (Keen, 1987,
s. 11). Televizyon neden bdyle bir yardima ihtiyag duymustur? Onceleri ekrandaki
goriintiiniin arsiv ve tekrar yayinlar i¢in filme alinmasinda, bazi dezavantajlar1 da olsa,
kinescope kullanilir; ama goriintii kalitesi fark edilebilir derecede diisiiktiir; {istelik
laboratuvar siirecinde zaman ve kimyasal gerektirdigi i¢cin pahali bir uygulamadir (Marshall,
1979, s. 110; Antin, 1986, s. 152; Greenberg, 2008, s. 42; Newman, 2014, s. 17).26 Artik tek
bir kamera ve geleneksel kurgu yontemlerini kullanarak film {izerinden materyal {iretmek
zahmetli ve riskli bir i oldugu gibi enerji ve emek kaybina da neden oldugu i¢in ekonomik
acidan diisiiniilemez olur (Keen, 1987, s. 14-16). Kisacas1 ekonomik agidan yayini1 aktarmak
(transmission) yayini1 almaktan (reception) daha masraflidir (Antin, 1986, s. 150). Oysa, ayn1
anda New York ve Los Angeles’ta canli yayin yapilamamasi nedeniyle prime time seyirciyi
hedefleyen programlarin ertelenebilmesi i¢in video, dort zaman dilimine yayilan ulusal
seyirci problemine de bir ¢dziim olarak goriiliir (Newman, 2014, s. 18). Ulke ¢apinda tek bir
birlesik program saglayabilmek ancak tekrar aktarim ve daha esnek stiidyo zamani
kullanimini saglayan kaydetme ve zaman kaydirma ile gerceklesir (Keen, 1987, s. 16-17).
Ustelik seyirci, programin ertelendiginden habersiz, ekranda gériintiiniin canli oldugunu
diisiinecegi icin (Fink’ten aktaran Newman, 2014, s. 18) videobant kullanimi ile canli yayin

benzerligi de devam edecektir (Newman, 2014, s. 18). Bununla birlikte, videobant

televizyon ve filmi kapsayan hareketli goriintiiniin medyumu olur. Bu evreleri tanimlayan hakim teknolojiler
ise ikinci evre i¢in analog kayit ve yeniden oynatma, iiciincii evre i¢in dijital kayit ve yeniden oynatmadir
(Newman, 2014, s. 2-3).
26 Kinescope kayit ya da kino-kay1t denilen televizyondan kayit teknigi televizyon materyali canli aktarilacaksa
film kamerasinin televizyon ekranina yonlendirilmesi ve yaymin dogrudan ekrandan kaydedilmesidir. Evdeki
izleyici de canli yayn ile kayit arasindaki farki gorebilir. Televizyon ve film arasindaki teknik uyumsuzluklar
nedeniyle kolay bir teknik degildir. Omegin, 1954°de CBS haftada yetmis saat canli yayin iiretirken bir milyon
fit uzunlugunda film seridine kayit yapmustir (Keen, 1987, s. 17).
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kullanilmasinin televizyon ve seyircisi arasindaki yakinligr degistirdigini, (belki de
yaymecilarin lehine oldugu sdylenebilecek bir kazanim olarak) yapilan hatalarin artik
goriilmedigini, artik yeni ve Onceden kaydedilmis bir ger¢ekligin séz konusu oldugunu
belirten Marlow ve Secunda’ya gore kaydedilen televizyona (taped television) maruz
kalmak, seyircileri yayimlar1 videobanta almaya, kendi insiyatiflerini kullanmaya,
programlar1 manipiile etmeye, onemli olmayan bdliimleri ileri sarmak ya da reklamlari
silmek gibi kullanimlara hazirlamis olabilir (Marlow & Secunda, 1991, s. 31-33). Bu
asamada zaman kaydirma Sony’nin planladigindan farkli olsa da ileride Betamax ile zaman
kaydirma seyircileri yayin saatine bagli kalmaktan da kurtaracak, yayincilarin ortak saat
yaratmak i¢in kullandiklar1 zaman kaydirma 6zelligi bu kez yeniden yapilandirilmis zamanin
ve televizyon akisinin bozulmasi anlamina gelecektir.

Video televizyonla es anlamli goriildiigii siire boyunca onunla ayni kiiltiirel statiiye de
sahiptir (Newman, 2014, s.3). Televizyonun kiiltiirel statiisii ilk y1llarda televizyon yayminin
nasil yapildig1 ve izlendigi ile ilgilidir. Yeni bir medyuma dair tekno-iitopyan umutlar ve
ideallestirme videoyu var olan medyanin eksikliklerini giderme potansiyeli olan bir teknoloji
olarak goriir; ¢iinkii televizyon, olaylarin oldugu sirada aktarilmasini miimkiin kilan
anindaligin veya dogrudan aktarimin medyumudur (Newman, 2014, s. 10).2” Buna ek olarak
dagilmis haldeki seyircileri (audience) evde bir araya getiren, bireysel izleyiciye (viewer)
diirlist ve gercek temsilleri aktarma kapasitesine sahip, olaylar1 canli aktardigi i¢in 6zellikle
sinemadan daha etkileyici oldugu disiiniiliir (Newman, 2014, s. 10). Televizyonun

kullandig1, yeni iirliniin 6ncekinden daha iyi oldugunu 6ne siiren olumlu stratejisi ile yeni

27 Televizyonun temel kategorisinin zaman oldugunu belirten Mary Ann Doane televizyonun zamansalligini
belirleyenin simdiki zaman oldugunu sdyler; bu zamansallik olmus olan degil (¢hat-has-been) Doane’nin aninda
olanin (instantaneous) kutsanmasi dedigi olmakta olandir (that-is-going-on). Televizyon bir olay etrafinda
diizenleme yaparak, bir sey oldugunu garanti ederek zamani doldurur; sylemin siirlarint anindalik ile belirler
(Doane, 20064, s. 251). Roland Barthes’in fotograf baglaminda s6ziinii ettigi “olmus olan” igin bkz. (Barthes,
2000, s. 104-107). Anindalik, fotograf ve sinema ile ilgili olarak ayrica bkz. (Doane, 2006b).
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iiriinii 6nceki iirlinlin yapamadiklar iizerinden tanimlayan olumsuz stratejisi (Wasser, 2001,
s. 56)?% deger yiiklii agiklama ve karsilastirmalarla eski medyumu bir degerlendirme kriteri
haline getirerek yeni medyumun ortaya ¢iktiginda bilinen medya kiiltiirli icinde ele alindigini
bir kez daha gosterir.

Ikinci evrede videonun televizyona yardime1 konumunun degistigi goriiliir. Artik video
anti-televizyon sdylemi®’ iginde televizyonun karsisindadir. Newman’a gore video yakminda
bulunan medyaya mesafesi ve onunla arasinda olusan zitlik {izerinden anlasilir (2014, s. 20).
Gortiniim evresinde video televizyondan ayrilmayacak kadar onunla yakin mesafededir.
Oysa aktaran bir medyum olmak yerine, bu ikinci evrede, videonun kaydetmek ve yeniden
oynatmak gibi farkli 6zellikler sergileyebilecegi goriiliir. Bagka bir deyisle, video ortaya ¢ikis
evresinde televizyondan ayri bir medyum olarak var olmaya baslar. Newman’in “alternatif
olarak video” ifadesiyle tanimladig1 bu ikinci evrede video, kendi kiiltiirel deneyimleri
tizerinde artik s6z sahibi olan seyircilerin kitlesel programlardan kurtulusunu miijdelerken
seyirci, teknoloji ve kurum iligkilerinde tartisilir (Newman, 2014, s. 20, 25-28). Televizyon
aktaran muhafazakar bir medyum iken video doniisiimiin devrimsel medyumudur (Moran,
2002, s. 6). Bu baglamda ilk evre seyircinin zihinsel aligkanliklar1 {izerinden sekillenirken

ikinci evre pratigin alanina, giindelik hayata ve degisime dogru atilan bir adimdir.

28 Bu baglamda radyo ile karsilagtirldiginda televizyon sese ekledigi goriintiileri eve getirdigi i¢in olumlu
stratejiyle, filmlerin yapamadigini canli yayin o6zelligi ile gergeklestirdigi i¢in olumsuz bir stratejiyle
degerlendirilir (Wasser, 2001, s. 56).
2 Max Dowsan’a gore (2007) anti-televizyon sdyleminde etkili olan televizyon elestirmenleridir. Kiiltiir
elestirmenlerinin yazilarinda televizyon programlari iizerinden begeni hiyerarsisi tartigilir. Video ise potansiyel
¢Oziim olarak goriiliir. Video, ulusun begeni seviyesini yiikseltecek, kiiltiirii kitlelere ulagtiracak, orijinal
caligmalar tegvik edecektir. Bu yolla televizyon setini demokratik bir medyuma doéniistiirecektir. En 6nemlisi
video ulusal televizyon tekelini yikma yoniinde bir vaat olarak goriiliir (Dawson, 2007, s. 526). Newman da
benzer sekilde popiiler imgelemde videonun devrimsel ¢6ziim olarak bi¢imlendigini, ¢iinkii televizyonun halkin
¢ikarlarina degil, ticarete hizmet ettigi i¢in statiisiiniin sarsildigimni séyler. Muhaliflere gore televizyon sadece
zaman ve teknoloji kaybi degil, ayni zamanda bireysel ve sosyal problemlerin kaynagidir (Newman, 2014, s.
21).
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1.1.3. Yaymncilik-dis1 Alanlarda VTR Kullaninm

Kayait, kurgu ve tekrar izleme gibi sundugu kolayliklarla video yayincilik disindaki ticari
alanlarda ve cesitli kurumlarda da kullanim ortami bulur. Yayin dis1 videobant piyasasi
1956°da yeni medyumun ticari sunumunun hemen ardindan sirketler, egitim ve tip kurumlari,
dini organizasyonlar, devlet ve askeriyenin cihazi, 6rnegin basarili satis elemanlar1 arasinda
gecen tartismalart kaydetmek, satis egitimi vermek, satis becerilerini gelistirmek, satig
ortamlarin1 yeniden canlandirmak (role-play), ¢alisanlarla iletisim kurmak, merkezsizlesen
taban i¢in haber ag1 olusturmak, kapali devre sunum yapmak ve izleme sonrasi hatalari
gostermek amaciyla kullanmaya basladiginda ortaya ¢ikar (Marlow & Secunda, 1991, s. 81-
84). Yayincilik disindaki alanlar hem cihazin yayginlagsmasina hem de insanlarin bu
teknolojiye giderek daha fazla asina olmasma yardimci olur. Bu nedenle videokaset
yayginlagsmadan, evlere girip yeni anlamlar edinmeden dnce videobantin yayincilik disindaki
alanlarda kullanimi1 bu alanlarla iliskili olanlar lizerinden anlam, deger ve sdylem {iirettigi i¢in
onemlidir. Newman’in dile getirdigi gibi 1960’larda Chicago Tribune videobant
teknolojisinin egitim, endiistri, spor, ticaret, saglik ve askeriye gibi ¢esitli alanlarda
kullanildigin1 bildirir. Gazeteye gore 1968 yili itibariyle ABD’de 20.000°’den fazla VTR
kullanimdadir. Ornegin Ulusal Egitim Birligi (The National Education Association),
Portable Video Tape Recorder: A Guide for Teachers (1968) benzeri bir¢cok kullanim ve
teknigin anlatildig1 nasil-yapilir kitaplar1 yayinlar (Newman, 2014, s. 22). Ayrica ¢esitli
yayincilik-dis1 kurulus videobant teknolojisine dayanan mesajlar géondermis (Marlow &
Secunda, 1991, s. 94), baz1 toplumsal uygulamalara ¢ok iyi uyum saglayan video sistemi
sanat disinda gozetim, sosyal hizmet ve egitim alanlarinda raporlama ve belgeleme icin
kullanilmistir (Armes, 2001, s. 129). Dolayisiyla seyircinin, ama 6zellikle bu iki agamada
tiikketici-kullanicinin (farkli kusaklar s6z konusu olsa da), video ile pratikte bir iligkiye
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gegmeden Once zihinsel aginalik edinmesi ve toplumsal olarak videoya dair sdylemlerin

farkinda olmasi yayincilik dis1 alanlar1 goz ardi edilmemesi gereken bir baglam haline getirir.

1.1.4. Ev Modu: Tiiketici, Sony ve Ikinci Zaman Kaydirma

Video teknolojisinin yayimncilik alanindan ve ticari kullanimlardan siyrilip kitlesel
kullanim1 ve tiiketici baglamii hedeflemesi videonun mekansal dontisiimii oldugu kadar
seyirci-kullanicilarla birlikte yeni bir doneme girmesi demektir. Videonun tiiketici iirlinline
doniismesinin Eastman Kodak’in fotografla yaptigina benzer bir girisimi gerektirdigini
belirten Roy Armes Kodak orneginde evrensel erisim saglandigini, “Siz diigmeye basin —
Gerisi bizim igimiz” sloganinda oldugu gibi, medyumun hem endiistrilestigini hem de
fotograf ¢ekmenin kolaylagsmasiyla popiiler ve demokratik bir bi¢cim edindigini sdyler
(Armes, 2001, s. 21-23). Bu doniisiim sinema ve fotografin, Avrupa’da icat edilmesine
ragmen, Eastman Kodak ve Hollywood 6rneginden de anlagilacag iizere, ABD’de yeni bir
kimlik edinmesiyle gerceklesir (Armes, 2001, s. 35-37). Video baglaminda ise tiiketici
piyasasi icin Japon kayit sistemlerinin gelisimi énemlidir.>° Oncii olan alti sirketin ikisi
Amerikan Ampex ve RCA ile Japon JVC, Matsushita, Sony ve Toshiba sirketleridir
(Rosenbloom & Cusumano, 1987, s. 51). Ampex, RCA ve Toshiba yayincilik alaninda VTR
tiretimine odaklanirken, diger iic Japon sirket tiiketici elektronigi ve VTR’lerin yeni

uygulamalar tizerine yogunlasir (Rosenbloom & Cusumano, 1987, s. 56). Bu sekilde

30 Keen Japonya’nin endiistriyel basari hikayesinin Batida genellikle teknolojinin Batidan kopyalandig:
sOylemiyle anlatildigimi soyler. Bu yaklasimda Amerika video teknolojisindeki erken ¢ikisinin
sermayelestirilmesindeki basarisizlig1 Japonlarin “kirli hile veya oyunlar1” ile sabote edildigi seklinde hikaye
etmis olur, ama Keen’in ifade ettigi gibi tarih bundan daha karmasiktir (1987, s. 19). VCR iiretiminde Japon
liderler teknolojik Onciidiir; ¢iinkii Bati teknolojisini kopyalamaktan veya maliyeti disiik kitlesel iiretime
uyumlamaktan daha fazlasini yapmiglardir (Rosenbloom & Cusumano, 1987, s. 71). Wasser ev videosunu
teknolojik ozelliklerine gore iki gruba ayirir. Sadece yeniden oynatan (playback-only) sistemlerden veya
cihazlardan olusan birinci grup 6zellikle Amerikan imalatcilarini kapsar (2001, s. 60-70). Ikinci grup ise Japon
kayit sistemleridir (2001, s. 70-75). Bu ¢aligmada ilk grubu olusturan sistemler “esik formatlar” (Hughes, 2016)
kavramu ile ayr1 bir bolimde ele alinmustir.
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sirketler iki gruba ayrildiginda videonun tarihinde tiiketiciyi hedefleyen bir doniis meydana
gelir. En bagindan beri tiiketici alaninda elektronik ve miihendisligin bir karigimini uygulama
amacinda olan (Rosenbloom & Cusumano, 1987, s. 56) Sony yeni bir teknolojik yoriinge
ingsa etmekle, kitle pazarma yonelik yeni bir tiiketim mali tiretmekle ilgilenerek video
teknolojilerinin kullanimlarma ve anlamlarina dair temelden yeni bir diisiinme bi¢iminin
habercisi oldugu i¢in Japonlarin piyasaya girisi Ampex gibi bir doniim noktasina isaret eder
(Keen, 1987, s. 21).%!

Sony icin iki O6nemli strateji video teknolojisini gelistirirken sirketin yaklagimini
yonlendirmistir: Yiiksek teknolojiyi tiiketici piyasasina uygulamak ve var olan piyasalarin
taleplerinin aksine neyin satacagina dair kendi kisisel kararlarindan dogan iddiali ama hedefi
belli yeni iirtinler gelistirmek (Rosenbloom & Cusumano, 1987, s. 56-57). Bu stratejiler
belirli bir sirket profili ve politikas1®? cercevesinde gelistirilir. Sony ve diger sirketlerdeki
Japon yonetim dehasi teknolojik sinir methumunu yeniden kavramsallastirmis, essiz iiriin

hedefleri secerek teknolojik ilerlemenin anlamlarin1 miitemadiyen yeniden tanimlamislardir

311950’1lerde Sony’nin ev videosunda basarili olacagi, bu agidan gerekli becerileri bir araya getirdigi goriiliir:
Manyetik kayit ekipmani i¢in teknik-uzmanlik bilgisi tasarimi ve imalati, TV alicilari, analog yart iletken kapali
devre pargalari. Sony 1950’de Japonya’da ilk manyetik ses kaydedicisi ve banti, 1953°te TV kamerasi, 1955°te
ev kullanimi i¢in ilk Japon stereo bant kaydediciyi piyasaya siirer. Sony sirketi kurucusu 1950 ve 1951°de video
kaydt ile ilgilendigi i¢in mithendislerini sabit-bash bir makine {izerinde ¢alismalar yapabilmeleri i¢in tesvik
eder. NHK isbirligiyle Sony ii¢ ayda dort basli Ampex VTR’nin bir kopyasini yapar. Bu hiz nedeniyle ev
VTR’si gelistirme fikrine yonelerek yayincilik piyasasini Ampex’e birakirlar. 1962°de Sony ilk VTR iiriinii
PV-100’i piyasaya siirer. Bu c¢alismalardaki diger bir motivasyon ise JVC ile birlikte dort basli Ampex
sisteminin ev kullanimi i¢in ¢ok pahali ve karmasik oldugunu diisiinmeleridir. (Rosenbloom & Cusumano,
1987, s. 57-58).
32 Matsushita, JVC ve Sony’nin ydnetim pratikleri basarili olmalarinda etkendir. Basarisizliklardan 6grenerek
ve teknolojik meydan okumalara adim adim yaklasarak ¢esitli sorunlar1 ¢ozmeyi amaglar. Ayrica hedeflerindeki
stratejik netlik ve tutarlilik, yeni bir teknolojik iirliniin ticari kullanima sunulmasinda piyasaya girisin
zamanlamasi da nemli olmustur (Rosenbloom & Cusumano, 1987, s. 51-52). Ote yandan, Keen’in de belirttigi
gibi Sony gibi bir sirkette arastirmaya baglilik ve tiiketici metalarini yenilemek sadece zekice planlanmis bir
endiistri stratejisi degildir. Sony mithendisler sirketi olarak big¢imlenmistir. Modern teknolojinin yararh
dogasina yonelik giliglii bir idealist inanct vardir. Sony kuruculari teknolojik g¢abalarin insan yasamini
zenginlestirecegine inanir. Bu nedenle sirket hedefleri arasinda insanlarin giindelik yasamlarina dair ifadeler de
yer alir: “the elevation of the nation’s culture”, “the life of the general public”, “the daily lives of the public”
(Keen, 1987, s. 22).
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(Keen, 1987, s. 24).3* Ote yandan, VTR gelisimini (ne pahasina olursa olsun en iyi goriintii
tanimi1 gibi) mutlak terimlerle sinirlandirmak yerine ebat, fiyat, montaj ve kullanim kolayligi,
taginabilirlik, dis goriiniis, goriintli kalitesi gibi farkli 6zelliklerin dengede oldugu, kullanici
ihtiyaglar1 ve toplumsal iliskileri de iceren hedeflerle yonlendirirler (Keen, 1987, s. 24).

Bu hedefler agik sekilde gorsel-isitsel bir medyumu bi¢imsel 6zellikleriyle sinirlamadan
cogalabilecek olasi pratiklerle tanimlar. Bagka bir deyisle, her bir 6zellik sayisiz kullanim
yollarina agilabilir; sayisiz kullanim potansiyeli tasir. Tasarim agamasinda tahayytil edilen
her bir hedefin &zellikle de goriintii ile ilgisi olmayabilir. Ornegin cihazin hafif ve tasinabilir
olmasim tasarlamak, dogrudan goriintiiyle ilgili degil, giindelik hayatin pratiklerine niifuz
edecek bir 6zellik ya da izleme aligkanliklarini da dogrudan etkileyecek, yasam bigimlerini
degistirecek hedeflerdir. Bu tasarim unsurlari seyirciligi dolayli degil dogrudan ilgilendiren
yeniliklerdir. Ote yandan, bu degisimi Japon elektronik sirketleri, yazilimla ilgilenmeden,
biiyiik film sirketlerinin ve televizyon endiistrisinin (igerik {izerindeki) sik1 kontroliinii tehdit
ederek gerceklestirir (Keen, 1987, s. 35); ¢iinkii hedefleri seyircileri yeni bir icerige
yonlendirmek degil, onlar1 televizyonun zamansal hegemonyasindan kurtarmaktir. Oysa
bilindigi iizere, hem kaydetme 0Ozelligi hem de ileride daha onemli hale gelecek dolu
kasetlerle filmlerin 6n plana gecmesi sadece zamansal degil, igerik iizerinde bicimsel,
endiistri agisindan yapisal ve mekansal, daha genel olarak degerlendirildiginde ise toplumsal
bir doniisiimdiir.

Sony’nin 1965 yilinda tiiketici piyasast icin tasmnabilir kamera/kaydedici iinitesi
Portapak’t piyasaya siirmesi yayinciligin tekelinde bulunan teknolojiye artik herkesin
erisilebilecegi anlamina gelir (Marshall, 1979, s. 109). Sony’nin tiiketici piyasasina yonelik

trettigi farkl tirtinler farkl teknik 6zelliklere sahiptir. 1965°te ilk kez “tiiketici” etiketini

33 Ozellikle eril askeri-endiistriyel degerlerle yiiklii Amerikan miihendislik projelerinin aksine (Keen, 1987, s.
24).
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alacak videobant kaydedici formati, 4 in¢ sarmal tarama (helical scan) kullanilan CV-2000,
1969°da ise % in¢ videokaset duyurulur; 1971 yilinda Sony bu videokaseti ABD’de
pazarlamaya baslar. 1975 yilinda ise 2 in¢ Betamax formatint ABD’de tanitir (Marlow &
Secunda, 1991, s. 18-19). Bu gelismeler neden énemlidir? Stuart Marshall’in da belirttigi
gibi '4, % ve 1 ing bantlar kullanilarak daha kiiciik kodlama standartlar1 yerlesir; televizyonda
videobantlarda 2 in¢ dortlii (quad) tarama kullanilirken, Y5, %2 ve 1 ing bantlar sarmal tarama
sistemi kullanir; 6zellikle evi hedefleyen bir {iriin i¢in bu tiir yeniden kodlama &nemlidir
(Marshall, 1979, s. 111). Kaydetme standartlarindaki farklar yayincilik gibi profesyonel
teknoloji kullanim1 ve yapim kosullarini, yayincilik dis1 video kullanimlarindan ayirirken,
artik aralarindaki muglak sinir1 (Marshall, 1979, s. 111) degistirebilmek kolay degildir. Sirket
yonetimine gore insanlar kisisel kullanim i¢in ses bandi kaydedicileri ediniyorlarsa video
kaydedicilerine sahip olmamalari i¢in higbir neden yoktur (Marlow & Secunda, 1991, s. 109-
110). Sirketi 1953’ten itibaren ev videosu alaninda arastirmaya yonelten bakis agisi da
budur.* Ustelik 1971°de Sony tarafindan ¥ ing U-matic vide kasetin tamitilmasi yeni bir
dénemin de habercisidir. Artik bant bir kutunun i¢indedir. Bu sekilde teknolojiye daha kolay
erisim saglanir. Herkesin kaydetmek, kurgulamak ya da yeniden oynatmak i¢in makinenin
icine yerlestirebilecegi bant teknisyen veya araci ihtiyacini ortadan kaldirarak (Marlow &

Secunda, 1991, s. 22-23) siradan insanlarin teknolojiyle iliskisini de degistirir.

3% Marlow ve Secunda’min dile getirdigi gibi Sony Betamax videokaset kaydedici igin gelistirdigi Amerika
programini piyasaya siirdiigiinde (1975 sonbahari) videokaset kaydedici li¢ 6nemli yayin sirketi icin (NBC,
ABC ve CBS) tehditkar bir teknolojisi olarak goriilmez. Hakim olan goriis Betamax’in tost makinesi gibi bir
tiiketici Urlinlinden baska bir sey olmadigidir. Televizyon sirketleri dizilerin basarisina giivenerek videonun
etkisi lizerinde fazla diistinmediklerini, bu aygitin hobi olarak kalacagini sdyler. Oysa Betamax igin asil
kullanim yayinlari kaydetmek, yeniden oynatmak ve izleme zamanini degistirmektir. Sirketin kararliligini “Any
time is prime time” sloganinda da gérmek miimkiindiir. 1976 sonunda 55 bin video cihazi Amerikali bayilere
satilir. 1977°de bu say1 160 bin, 1978’de yaklasik 400 bin ve 1979°da 465 bin olur (Marlow & Secunda, 1991,
s. 40-42). Ev videosu alanindaki gelismelerin ayrintili anlatimi i¢in bkz. (Marlow & Secunda, 1991, s. 109-
136).
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1.1.5. Esik Formatlar3®: Sadece Yeniden Oynatan Cihazlar ve Amerikan Piyasasi

Videonun ticari kullanimdan yaygin bir tiiketici {iriiniine doniisiimii, baska bir deyisle
banttan kasete, televizyondan filmlere geg¢is, ara iiriinlerin ve bazi denemelerin sonucunda
gerceklesir. Ozellikle tiiketici piyasasinin potansiyeli anlasildiginda®® 1960’larin ortalarindan
itibaren farkli model, fiyat ve kullanim O&zellikleri gelistiren gesitli sirketler Amerikan
piyasasina girmenin yollarini arar (Marlow & Secunda, 1991, s. 111). Ingiliz Wesgrove
Electrics Ltd. sirketinin iki tarafina yirmibes dakika kayit yapilabilen, 11.5 in¢ genisliginde
acik makarali 1.100 dolarlik videobant kaydedicisi, bu cihazin biit¢ceye uygun (450 dolar)
parcalar1 evde birlestirilen (build-it-yourself) versiyonu, ITT Arastirma Merkezi ve Fairchild
Camera & Instrument’in gelistirdigi ¥4 ses bandi ile agik makara kullanilabilen sistemleri ile
Par Ltd. sirketinin Par-Vision sistemi (Marlow & Secunda, 1991, s. 111) alandaki
hareketlilige dair verilebilecek orneklerdir.

1963 yilinda Sony’nin “ilk ev video kaydedici” olarak tanittig1 tirlinii Amerikalilara
sunmasinin ardindan (Marlow & Secunda, 1991, s. 111)*” Amerikan piyasasinda olusmaya
baslayan Japon hakimiyeti ile birlikte ABD’de ev videosu alanini kontrol altina alma ¢abalar1
goriilir. Kamuoyunda ¢ok 1yi taninan ilk ev video tinitesi EVR (Electronic Video Recording)
teknik sorunlar1 devam etmis olsa da 6nemli kurumsal aktorlerin bu teknolojinin tiiketici
uygulamasi lizerinde diisiinmesini saglar (Wasser, 2001, s. 60-61). CBS’in iirettigi EVR
1960°da tasarlanir (Hughes, 2016, s. 48-51): Ses ve goriintii oynatan kartus evde izleme,

koleksiyon, medya aligverisi ve televizyonun programlanmasi gibi kolayliklar saglar.

35 Esik format kavramu igin ayrica bkz. (Hughes, 2016).
36 1960’larm basindaki bu gelismelerle birlikte, ge¢ de olsa, Ampex tiiketici piyasasmin satis potansiyelini
kavrar. Tiiketici i¢in ilk videobant kaydediciyi 1963 yilinda Neiman-Marcus magazasinin yeni y1l katalogunda
30 bin dolar gibi yiiksek bir fiyata satisa sunar (Marlow & Secunda, 1991, s. 110-111; Greenberg, 2008, s. 43-
44).
371 ing acik makara videobant formati ile sadece siyah beyaz kayit yapan bu tasmabilir model 995 dolar, igine
otomatik olarak programlari kaydedecek saat yerlestirilmis konsol versiyonu ise 1.250 dolardir (Marlow &
Secunda, 1991, s. 111).
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Hughes’un belirttigi tizere EVR’nin kaydetme 6zelligi olmamasina ragmen iki essiz 6zelligi
vardir. EVR sisteminde makara basina 180 bin g¢ercevenin her biri bagimsiz olarak
programlanabilir; bu, hareketsiz goriintli igerigi i¢in sisteme kiyaslanamaz bir saklama
kapasitesi saglarken filmin tizerindeki ikili izler birlikte programlandiginda kullanici istedigi
goriintli arasinda gecis yapabilir, ama film kartuslari uzun c¢alarin aksine ev teknolojisi olarak
basarili olamaz (Hughes, 2016, s. 48-51).

Ev videosu alaninda ABD’de hakimiyet kurmak isteyen Cartridge TV Inc. ise % ing
manyetik bant iceren kartus kullanan videobant kaydedici ve oynatict sistemi Cartrivision’t
piyasaya stirmeyi planlar (Marlow & Secunda, 1991, s. 112-113). Cartrivision adi altinda
video kartus sistemi pazarlamak ic¢in kurulan Cartridge TV Inc. sinema endiistrisine
yonelerek 1971°de iilke genelinde kartus kiralamay1 tesvik eder (Keen, 1987, s. 32-33).
Columbia Pictures’in bu formata cevirilmek ilizere 70 uzun film saglamay1 kabul etmesi,
1971°de uzun filmler, “nasil yapilir” bantlari, spor, miizik ve seyahat programlarindan olusan
bir kiitliphanenin olusturulmasi, sistemin 1972 yili sonunda 500 diikkdnda mevcut hale
gelmesi (Keen, 1987, s. 32-33) gibi gelismeler 1980°lerdeki video kiiltiiriinii hatirlatan
denemelerdir. Bu sistemin sinema endiistrisine cazip hale gelen énemli yani ise kartuslar
tekrar izlenmek istendiginde sadece kiralandiklar1 diikkkdnda geri sarilabildiginden evde bu
islemin yapilmasini, birkag kez izlemeyi, bantlarin arkadaglar ve yakin ¢evre arasinda elden
ele dolagsmasin1 ve birden fazla kiralamay1 (sub-renting) imkansiz hale getirmesidir (Keen,

1987, s. 32-33).3® Ekonomik problemlerin yan1 sira televizyon programlarini kaydetmeye

38 Wasser’e gore Cartrivision ilging bir kayit/yeniden oynatma iinitesidir. Gelecekteki video cihazi gibi gdriinen
ve calisan, manyetik video kaydedici ve oynaticidir. Sistem 0Ozellikle yazilimi ciddiye alir. Hollywood
filmlerinin haklarin1 almak ve 6nceden kaydedilmis bantlarda kontrol saglamak i¢in iki farkli bant imal ederler.
Siradan kartus kayit ve yeniden oynatma i¢in kullanilirken, kirmizi kartus 6nceden kaydedilmis filmi sadece
bir kez izlemek icin geri sarilamayan bantlarda kullanilir. Bu uygulama ile bazi stiidyolarin film vermesi
saglanir. Oysa geriye sarilamayan bantlar tiiketiciler igin sikdayet konusudur (Wasser, 2001, s. 62). Greenberg
de Cartrivision’da iki tiir bant oldugunu soyler: Siyah bantlar egitim basliklarini igerir ve satis amaglidir. Bos
siyah bantlar evde zaman kaydirma i¢in ve video kamerada kullanilir. Kirmizi bantlar ise Casablanca ve Dr.
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yonelik bir ilginin olmadig1 goriisii (DeLuca’dan aktaran Marlow & Secunda, 1991, s. 113)
modelin basarisizliginda neden olarak goriiliir. Oysa bu tiiketici davranigt 1975 yilinda
Betamax ile degisecek ve videonun asil amaci program kaydetmek ve zaman kaydirmak
olacaktir.

1975’te Alman sirketi Telefunken ve Ingiliz Decca, Phonograph teknolojisinin
imgelerin yeniden liretimine uygulandig1 on dakikanin altinda oynatma siiresine sahip plak
benzeri TeD (Television Disc) disk sistemini sunar (Wasser, 2001, s. 63). Universal
stiidyolariin sahibi MCA’in piyasaya siirdiigii (1980°de Laservision adini alacak olan) disk
teknolojisi DiscoVision ise manyetik kayit yerine lazer teknolojisini 1972 sonunda tanitarak
1974’°te donanimi1 imal edecek Philips ile birlesir (Wasser, 2001, s. 63); ama VHS ve Betamax
yetiskin filmlerine yliksek fiyatlar 6demeye hazir cihaz (VCR) sahipleri ve kolay kayit
nedeniyle piyasay1 degistirmede daha etkilidir ve bu baglamda yetiskin filmlerine kars1 bir
politika stirdiiren MCA dezavantajli bir konumda kalir (Wasser, 2001, s. 64). RCA ise
yayinciliktaki yarist Ampex karsisinda kaybedince ev video piyasasina yonelerek basarisiz
bir model olan SelectaVision’1 1969°da tanitir (Marlow & Secunda, 1991, s. 113). Seffaf bant
kullanilan, manyetik sinyaller yerine hologramlarin yerlestirildigi HoloTape SelectaVision
sistemi, EVR gibi korsana kars1 dayanikli olmay1 amaglamis (Keen, 1987, s. 31-32), ama
basarisizlik RCA’yi kendi markasiyla Japon sisteminin iiretimine yoneltmistir (Marlow &
Secunda, 1991, s. 113).

Wasser bu sistemleri ev videosunun birinci grubu i¢inde degerlendirir. Kaydetmeyen
veya sadece yeniden oynatan sistemlere yatirim yapan Amerikan sirketleri, cihazlar daha

piyasaya ¢ikmadan Once, korsana yonelik endiseleri hesaba katarak, yazilim veya igerikle

Strangelove gibi major Hollywood filmlerini igerir. Kirmizi bantlarin sadece diikkanlarda bulunan ekipmanla
basa sarilabiliyor olmasi, stiidyolari filmlerini vermeye ikna etmistir (Greenberg, 2008, s. 47-49).
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ilgilenmistir (Wasser, 2001, s. 68). Keen’e gore 1970’lerdeki video endiistrisi ev videosu
tilkketicisini onceden kaydedilmis, baska bir deyisle, hazir icerik kullanan pasif miisteriler
olarak insa etme egiliminde olmustur (Keen, 1987, s. 31-32). Sony’nin tahayyiil ettigi aktif
VCR sahibinden farkli bu seyirci profili seyirci pratiklerini sinirlayabildigi dl¢lide igerik
lizerinde endiistri kontroliinii arttirir.>® Amerikan sirketlerinin yanls hesaplamalari
sonucunda videoda plakcalar modelini takip etmeleri ve kaydedilmis materyali yeniden
oynatan cihazlari iiretmeleri Sony’nin se¢im vaadi sunan kararli programi karsisinda fazla
esneklik saglamayan bir uygulama olarak kalir (Wasser, 2001, s. 19; 79). Bu cabalar
Amerikan sirketlerinin arastirma ve iiretimi birakip Japon iirlinlerinin dagitimcilari roliinii
almalar1 anlamia geldigi (Marlow & Secunda, 1991, s. 113) gibi esik formatlar olarak
profesyonel kullanimdan tiiketici kullanima gecisin basarisiz ama onemli baz1 adimlarinm
olusturur.

Formati, maddi siire¢ ve protokol olarak, bir medyumun belirli bir teknolojik tekrari
veya dongiisii seklinde tanimlayan Kit Hughes’a gore basarili sekilde standartlagsan formatlar
onceki olasiliklari karanlikta birakir; esik formatlar (¢hreshold format) ise bir doygunluga ya
da standartlagmaya ulasamayan, ama maddi ve sdylemsel olarak merkezi bir konumu olan
formatlardir. Esik formatlarin birlestirici ve “tam-olmak-lizerelik” statiisii 6zellikle
sOylemlere olan katkilarinda 6nemlidir (Hughes, 2016, s. 45-46). Baska bir deyisle, esik

formatlar tamamlanmamis olabilir, ama kendi zamanlar1 i¢inde haklarinda yazilanlar ve

3 Video endiistrisinin ilk érneklerinde yeniden doldurulan siit siselerine benzer bir yazilim saglanacak, her
kaset icinde kaydedilmis bir programla 35 dolara satilacaktir. ilk programdan sikilan miisteri kaseti kopyalama
merkezine gotiirecek ya da postalayacak, segtigi baska bir programla kaset yeniden doldurulacaktir. Keen’in
belirttigi gibi bu uygulama agik sekilde videokasetlerin yazilim girketlerine ¢ekici hale getirilmesine yonelik
bir tasaridir. Boylece yazilim sirketleri de belirli 6lgiide iiriinleri iizerinde kontolii saglayabilecektir (Keen,
1987, s. 31-32).
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onlara yiiklenen anlamlarla beklenti {irettikleri ve kamuoyu yarattiklar1 i¢in basarisiz

bulunmalarina ragmen gegici teknolojik asamalardan daha fazlasidir.*

1.1.6. Ev Modu, U-Matic ve Ikinci Format Savasi: Sony — JVC

Ikinci format savasi, RCA — Ampex arasindaki manyetik bant rekabetinden farkli olarak
dogrudan seyirciyi ve/veya tiiketiciyi de ev piyasasi iizerindeki rekabetin aktorlerinden biri
haline getiren Sony ve JVC arasindaki standartlagsma miicadelesidir. Format savasini baslatan
Betamax — VHS formatlarinin temelini teskil eden U-matic sistemin kullanilmasidir
(Cusumano, Mylonadis & Rosenbloom, 1992, s. 60). Kaydedici cihazi ve bant boyutlarini
kiiciiltmeye odaklanan*! Sony’nin 1969°da tanittign % in¢ U-matic sistemi basarili kilan
kaliteli goriintii, basit sistem ve kitap boyutundaki bir saatlik kasettir (Marlow & Secunda,
1991, s. 114-116). Ote yandan, evde kullanim i¢in (elbette Betamax ile karsilastirilinca) ¢ok
biiylik ve pahali olan U-matic okullar ve kurumlarla sinirli, genis bant ve biiyiik kaset
gerektiren bir tasarim olarak kalir (Cusumano, Mylonadis & Rosenbloom, 1992, s. 57, 60).

U-matic sistem yayinciliktan ev piyasasina gegiste bir ara donem gibi diisiiniilebilir.

40 Bu nedenle erken tarihli 6rnekler de énemlidir. 1970°de kiitiiphaneleri VTR kullanimu igin bilgilendirmek
iizere yazilan bir tanitimda ayrintili teknik bilgileri ve kullanim alanlarin1 bulmak miimkiindiir. Ornegin, tanitim
yazisima gore CBS kiitiiphanelere EVR sistemini pazarlar. 100 filmlik bant kiitiiphanesi paket programda
kiitiphaneler i¢in mevcuttur. Twentieth-Century Fox’un tiim uzun kurmaca film kiitiiphanesini, egitim
programlar1 da dahil, yakinda EVR’de bulmak miimkiin olacaktir. Bu 6nceden kaydedilmis videokaset
sistemlerinin ev eglencesinde dnemli bir etken olacag: belirtilir (J.G.B., 1970, s. 1069). Tanitim yazisinda
Admiral’s Cartrivison ise su sekilde betimlenir: Sistem 19 ing TV seti, kaydedici ve yeniden oynaticiy1
birlestiren bir konsoldan olusur. izleyici 6nceden kaydedilmis kasetleri izleyebilir, zaman ayarlayic1 ile
otomatik olarak TV programini daha sonra izlemek iizere kaydedebilir. 1000 dolarin altindaki fiyati ile 1971°de
hazir olmasi beklenmektedir. Admiral da uzun metraj filmleri 25 dolardan satmay1 planlar. Sony sistemi gibi
Cartrivision videobantlar iizerine kayit yapilarak silinebilir. Su anda transfer edilen materyal egitim, temel
kimya, kisa ve uzun filmler, mesleki belgeseller, popiiler dersler, miizik kayitlar1 ve ¢ocuk filmleridir (J.G.B.,
1970, s. 1070).
4 U-matic sistemden énce Sony, Portapack adini verdigi ' ing kayit sistemini sunar. Bir saatlik agik makara
bantlar kullanilir. Unite 995, kamera 350, bant ise 60 dolardir. Siyah beyaz kayit yapilabilen cihazla ev
kullanim1 ve bireysel kayit amaglanir. Bu 6zelligi ile Portapack dogrudan Kodak’m piyasaya siirdiigii Super
8mm sistemiyle rekabete girer; ama daha pahali ve agirdir; kurgu yapmak zor oldugu gibi artik renkli televizyon
standartlagmaya basladigi i¢in siyah beyaz kayit caydirici bir 6zelliktir (Wasser, 2001, s. 70).
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Tasarimlarinda cihaz ve kasetleri kiiciiltmeyi hedefleyerek kullanim kolayligina odaklanmak
ve bunu uzmanlik gerektiren profesyonel alanin disina tasimak Sony’nin basarili olmasinda
onemli unsurlardir.

Bant mekanizmasi ve kaset boyutu farklilik gostermesine ragmen, Sony ve JVC
tasarimlar1 U-matic tasarimla benzerlik tasidigi igin iki sirket i¢in de temel 6zellikler
tizerinden lriinlerini farklilastirmak zordur (Cusumano, Mylonadis & Rosenbloom, 1992, s.
60). U-matic sistem kullanmalar1 diginda iki sirket de tasarimlarini destekleyen veya
sekillendiren benzer hedeflere sahiptir. Belirledikleri hedefler teknolojiye ekonomik, kiiltiirel
ve toplumsal bir giindem ve baglam saglar. Hatta JVC’nin VCR ig¢in belirledigi on iki hedef
hem cok yénliidiir hem de heniiz tasarim asamasindayken hazirlanmistir. Ozel alan igin
belirledikleri {i¢ maddeye gore, VCR kullanisli ve ucuz, bant gibi isletim masraflari da diisiik
olmalidir (Marlow & Secunda, 1991, s. 117).*? Dolayisiyla ikinci format savas: sirketlerin
arkaplanlarinda var olan hedeflerden ayri diisliniilemez. Belirli amaglar dogrultusunda
tasarlanan cihazlar veya getirilen yenilikler toplumsal ve kiiltiirel degisimle sonuglanir.

% in¢ U-matic VCR Sony, JVC ve Matsushita’nin ortak diisiincesinden dogmussa da
Betamax tamamen bir Sony projesidir (Marlow & Secunda, 1991, s. 118). 1974 yilinda
Betamax prototipini irettikten sonra Sony’nin amaci diger sirketlerle tek bir formatta
birlegmektir; ama 1975 yilinda Japon piyasasinda basarili olsa da, ABD’de, 6rnegin RCA’in
bir saatlik kayit yapilabilen videokasetin istenmeyecegi diisiincesiyle dagitim konusundaki
isteksizliginin gosterdigi gibi, ayn1 sekilde karsilanmaz (Marlow & Secunda, 1991, s. 118-

121). Bu yillar ireticilerin Betamax ve VHS arasinda se¢im yaptigi veya taraflarim

42 Hedefler listesindeki diger ii¢ baslik ve amaglar sunlardir: VCR cihaz olarak siradan televizyona
baglanabilmeli, siradan bir televizyon gibi ses ve goriintii kalitesi sunmali, en az iki saatlik kayit zamani olmals,
bant degisimini miimkiin kilmak i¢in diger imalatgilarin VCR’lar1 ile uyumlu ve kamera kullanimi gibi ¢esitli
islevleri olmalidir. Imalatgi icin amagladiklari ucuz iiretim, kolay servis imkani ve parcalarin gesitli modellerde
kullanilabilecek sekilde tiretimidir. Toplum igin belirledikleri hedef ise VCR’m enformasyon ve kiiltiiriin
aktarilmasina hizmet etmesidir (Marlow & Secunda, 1991, s. 117).
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belirledigi yillardir. Sony VHS taraftarlarini Betamax’1 segmeleri yoniinde ikna edemedigi
icin ireticiler basarili ve kazanghi olacagina inandiklar1 video teknolojisini ve tasarimini
tercih ederler.** Birbirinin yerine kullanilamayan bantlar nedeniyle Sony ve JVC arasinda
uyumsuzluk siirse de U-matic benzerligi nedeniyle iki format performans ve fiyat agisindan
karsilagtirilabilirdir (Cusumano, Mylonadis & Rosenbloom, 1992, s. 52, 67). Bu
karsilagtirma cihaz satisinda rekabet anlamina gelir; ama pratikte format farki ozellikle
filmler yayginlastiginda video diikkanlarinin ve dagitimeilarin film listelerinde ve ilanlarinda
mutlaka belirtilmesi gereken bir kritere doniisiir. Ileride Tiirkiye ile ilgili boliimde gériilecegi
lizere formata gore film se¢gmek se¢im kavraminin kendisini de sorunlu hale getirecektir.
Her ne kadar bazi tasarimlar basarisizliga ugrasa da** kompakt, ucuz, giivenilir ve
kullanim1 kolay ilk videokaset kaydedici (VCR) olan Betamax 1975-77 arasinda iiretilen
cihazlarin ¢ogunlugunu olusturur (Cusumano, Mylonadis & Rosenbloom, 1992, s. 52, 67).
Buna ragmen piyasaya ilk giren olarak stratejik onceliklere sahip olmak Sony’e bir avantaj
saglamaz (Cusumano, Mylonadis & Rosenbloom, 1992, s. 62-64); c¢iinkii 1977’nin
ortalarinda endiistrinin Betamax’1 se¢en Sony, Sanyo, Toshiba ve Zenith; VHS’yi secen
Matsushita, Hitachi, RCA ve Sharp ile Philips formatin1 destekleyen Grundig’ten olusan ii¢
aileye boliinmesi ve 1980’lere gelindiginde tamamlayici {irlin ireticilerinin stratejik
isbirliginin VHS’yi avantajli konuma getirmesi (Cusumano, Mylonadis & Rosenbloom,

1992, s. 66)* ise dengeleri degistirir.

4 Marlow ve Secunda’min belirttigi gibi Hitachi, Matsushita ve Sharp JVC ve VHS tarafinda oldugunu
kamuoyuna agiklar. 1976’da JVC iki saatlik VHS videokaset kaydediciyi piyasaya siirer. Ustelik Sony’nin bir
saatlik Betamax kasetinden 200 dolar daha ucuzdur. 1977°de Toshiba ve Sanyo Betamax ailesine katilir; RCA
ise Matsushita’nin iirettigi VHS’yi ABD’de satacagini duyurur. Haziran 1977 itibariyle Japon tiretimi VCR’lar
onbes farklt Amerikan imalatgisi tarafindan farkli markalarla satilmaktadir (Marlow & Secunda, 1991, s. 118-
121).
# Al tasarimdan dordii prototip asamasina gelmeden basarisizliga ugrar: Philips N-1500, Sanyo-Toshiba V-
Code, Matsushita VX, RCA VCR tasarimi (Cusumano, Mylonadis & Rosenbloom, 1992, s. 67).
4 VCR piyasasinda higbir iiretici veya koalisyon diinya capinda bir standard: tek basma dayatacak giicte
degildir. Bu nedenle, Sony’nin hatasi aile olusturacak sekilde sirketleri birlestirmek i¢in gabalamamasidir. Sony
ruhsat sahipleri i¢in VCR iiretmek konusunda isteksizdir. Sony yonetimi tirlinlerini kendi etiketi veya adi altinda
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1.1.7. Videoda Kayit Ozelligi, Reklam Sorunu ve Betamax Davasi

Videoda kayit yapabilmek ile sadece yeniden izleyebilmek arasindaki ayrim, 6zellikle
seyircilik pratikleri s6z konusu oldugunda teknik bir farktan daha fazlasidir. Video cihazinda
kayit 6zelliginin olup olmamasi video teknolojileri arasindaki kilit boliinmeyi belirler (Keen,
1987, s. 29). Videonun tarihine bakildiginda cihazlarin kayit kapasitesi iki baglamda
karsimiza gikar. Ilk olarak kayit 6zelligi yayincilar ve reklamcilar ile VCR sahiplerini karsi
karsiya getirir. VCR ABD’de tiiketici teknolojisi olarak basarili olmussa bu basarisini
reklamcilara bor¢ludur (Marlow & Secunda, 1991, s. 56). Bu ifade ilk anda ¢eligkili goriinse
de reklam sorunu ve video teknolojisi arasindaki iliski hangi acidan ele alindigina bagl
olarak iki farkli anlama gelir ve her ikisi de reklamla iliskilidir. Televizyon endiistrisinde
zaman Ol¢iilebilen, homojen birimlere béliinebilen ve eglence arasinda satilabilen somut bir
meta oldugu i¢in reklam zaman1 da reklamci tarafindan satin alinabilecek en kiigiik birimdir
(Antin, 1986, s. 156). Amerikan yaymciliginin reklam medyumu (Wasser, 2001, s. 33)
oldugu g6z oniine alinirsa televizyon istasyonlar1 ve reklameilar icin reklamlart silebilecek
veya atlayabilecek yeni bir teknoloji ¢ikarlarina yonelik bir tehdit olustururken, program
kaydeden seyirciler i¢in onlar1 reklamlardan kurtaran bu teknoloji kullanish ve yararl
sayilacaktir. Programlari reklamsiz izleme olanagi ortaya ¢iktiginda VCR sahipleri videonun
sagladigi bu kolaylig1 kullanmaktan ¢ekinmez. MPAA’ nin (The Motion Picture Association
of America) yaptig1 arastirmaya gore VCR sahibi olanlarin % 68’1 kaydettikleri televizyon
programlarini tekrar izlerken reklamlar1 silmektedir; 1984’de yapilan A.C. Nielsen
arastirmasina gore ise durdurma (stop) ve duraklatma (pause) 6zelliklerini reklam silmek i¢in

kullananlarin oram1 % 36, hizli arama ve ileri sarma Ozelliklerini reklamlar1 atlamak i¢in

dagitmay1 hedefler. Oysa JVC VHS’nin desteklenmesi i¢in ittifak olusturur (Cusumano, Mylonadis &
Rosenbloom, 1992, s. 64, 68-69).
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kullananlarin oram1 % 49’dur (Marlow & Secunda, 1991, s. 47). Hatta ikinci boliimde
goriilecegi iizere reklam silmek, yeni kayit yapmak ve bu kayitlart genis bir cografi alanda
paylasmak kendini siradan video kullanicilarindan ayiran bir videofil toplulugu da yaratarak
yeni pratiklerin yolunu acar.

Hazir igerigin sadece tekrar izlenebildigi, bu nedenle de korsana karsi bir tedbir olarak
goriilen, video cihazlariin aksine kayit teknolojileri hem programlarin daha sonra izlenmek
tizere kaydedilmesiyle hem de video kamera kullanilarak kisiye 6zel gorsel-isitsel segcimlerle
icerik iireten pratiklere iligskin potansiyele sahiptir (Keen, 1987, s. 29). Bu pratikler donanim
tireticileri i¢in kazang, icerik {ireticileri ve izlenme oranlart i¢in tehdit, ama oOzellikle
seyirciler agisindan bakildiginda profesyonel olarak {iiretilmis igerige daha az bagimlilik
(Keen, 1987, s. 29) anlamina gelir. Betamax’in 1979°da sundugu ve VCR tarihindeki en
onemli simgesel ilerleme (Lachenbruch’tan aktaran Marlow & Secunda, 1991, s. 43-44)
oldugu diisiiniilen ve seyircileri reklamlarin nerede bittigini tahmin etme zorunlulugundan
kurtaran goriintiilii ileri — geri sarma ile artik reklamlar ¢ok daha hizl atlanabilir (Marlow &
Secunda, 1991, s. 43-44). Bu teknik oOzelligin kullanimi elbette reklamlarla smirh
kalmayacak, film izleme pratiklerinde ve kasetlerin sarilmasinda da islevsel bulunacaktir.

Kayit ozelligi video sahiplerini “standartlasma savasindaki ana kahramanlar’in
(Cusumano vd., 1992, s. 64-65)% karsisina ¢ikarmistir. Sony Betamax reklam sloganinda
“Ne istersen, nerede istersen izle” diyerek dogrudan cihaz sahibi seyircilere seslenir.
Reklamlarinda yer alan “Kendi TV programini yap” gibi bir sloganla Sony videonun
kimligini degistirir; ama bunu hazir igerik kullanimi ile degil, televizyon akisinda zaman

kaymasi, demokratiklesme vaadi ve video devrimine iligkin sdylemle yapar (Newman, 2014

4 VCR standartlasma savasinda yer alan ii¢ ana kahraman Sony, JVC ve Philips’tir. Aym zamanda rakip
formatlarin asil sponsorlar1 ve temel iiriin olan VCR’1n major {ireticileri; standart formatlardan birini iireten
ve/veya dagitan diger tiiketici elektronigi iireticileri ve tamamlayict {iriin olan 6nceden kaydedilmis yazilimimn
iireticileri ve dagitimeilar1 bu piyasanin diger oyuncularini olusturur (Cusumano vd., 1992, s. 64-65).
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s. 36-38).*” Bu devrim seckin elestirmenlerin hayal ettigi gibi ev videosunu sanat programlar1
icin bir platform haline getirmese de, Sony reklami video cihazini televizyon setinin oniine
yerlestirerek (Newman, 2014 s. 36-38) ona meydan okur. Bu baglamda devrimsel bulunan
televizyonun yayin akisini kayit teknolojisi ile degistirebilmektir. Wasser se¢cim yapmanin
cografi acidan degisen bir kavram oldugunu hatirlatarak Betamax’in iirlin se¢imi ve zaman
esnekligini birlestirdigini, bu iki secenegi ayn1 anda sunarak parcali aile hayati ile i yasamina
ve degisen gilindelik hayata uyum sagladigini sdyler (2001, s. 80-82).

Kayit 6zelliginin giindeme geldigi ve dava konusu oldugu diger baglam icerik ve telif
haklaridir. Betamax davasinda, bir taraf telif haklarini ihlal etmek {izere tasarlanmis bir
teknoloji goriirken, Sony insanlar1 zamana dayali kisitlamalardan 6zgiirlestiren bir teknoloji
sunduguna inanmaktadir (Marlow & Secunda, 1991, s. 121). Daha 6nce belirtildigi gibi Sony
teknolojisi ve zaman kaydirma film ve televizyon endiistrilerinin yerlesik ¢ikarlarina yonelik
bir tehdit olarak algilanir (Keen, 1987, s. 35). Kojak ve Columbo yapimlarinin sahibi
Universal Pictures i¢gin videonun 6zgiirlik ¢agrisinin olumlu bir yan1 yoktur (Greenberg,
2008, s. 3). 1976’da baslayan ve 1984°de temyiz mahkemesinin Sony lehine karar vermesiyle
sonuglanan dava Sony disinda Betamax sahibi William Griffiths ve bu cihaz1 aldig diikkana
kars1 da agildig1 icin kamuoyunda pek ¢ok video sahibi tarafindan 6zgiirliiklerine bir saldir1
olarak algilanir (Greenberg, 2008, s. 3).*® Dava hem evde kayit yapmanin &niindeki yasal
engeli ortadan kaldirir hem de kamuoyunu Sony ile isbirligine tesvik eder. Ustelik dava
Hollywood ve diger program iireticilerinin VCR’in olasiliklarma dair bir farkindalik

kazanmasina ve yeni bir dagitim ag1 gelistirmelerine (Marlow & Secunda, 1991, s. 128) de

‘f7 Devrim sdylemi son evrede sinemaya karsi kullanilacaktir. Newsweek 1984 yilinda “Video Devrimi: VCR
Izlediginizi Nasil Degistiriyor” baslig1 ile birlikte sinema salonuna benzeyen devasa boyutlarda bir VCR
gorselini kapak yapar. Gisenin Oniinde bekleyen seyirciler “sinemaya” ama aslinda VCR’in i¢ine girmek
lizeredir.
48 Davanm kronolojisi igin bkz. (Wasser, 2001, s. 84-85). Adil kullanim ve telif haklar ihlaline katilim iddialari
iizerinden dava agilmasinin ayrintili anlatimi igin bkz. (Wasser, 2001, s 85-91).
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yol agar. Sony aslinda uzman olmayanlar ilk kez telegdrsel yapim araclarinin tamamini
tasiyabilir ve kullanabilir hale getirmis, video materyali ¢ekip yayinlayabilmelerini
saglayarak onlarin hayal giiciinii yakalamis ve yeni muhalif temsiller yaratmanin (potansiyel
de olsa) bir aracin1 sunmustur (Keen, 1987, s. 25-26).

Televizyon programlarindan filmlere ge¢ildiginde se¢im kavrami bir kez daha giindeme
gelecektir. Seyirci secimleri ve kontrolii sik sik vurgulanan ama temkinli olmay1 gerektiren
kavramlardir. Ote yandan, her ne kadar kiralama ve satis ile baskalarinca hazirlanmis, mevcut
icerikler biciminde bir se¢im ve kontrol diinyas: satiliyor olsa da (Keen, 1987, s. 8) yeni
teknoloji uzaktan kumanda, goriintiiyli dondurma ve agir ¢cekim gibi 6zelliklerle goriintii
tizerinde daha fazla kontrol vaat ederek seyircilerin sevdikleri bir filmi ya da programi
defalarca izleyebilmelerini, goriintiiyii durudurabilmelerini veya hizlandirabilmelerini
(Keen, 1987, s. 8) saglamistir. Bagka bir deyisle, kayit teknolojisinin gelismesi ile birlikte
video artik zaman kaydirma disinda da kullanilir ve yeni teknik ozelliklerle seyircilik
bicimleri degisir. 1980’lere gelindiginde video film endiistrisinin dahil oldugu yeni bir
catisma ve miicadele alaninda yer alacaktir. Film endiistrisi, video diikkanlari, film tiirleri ve
televizyondan sinemaya gegisten s6z etmek teknolojinin medyuma doniistiigii yeni bir evre
anlamma gelir. Bu asama bir sonraki alt boliimiin ve genel olarak c¢aligmanin temel

¢ergevesini olusturmaktadir.

1.2. Evde Kalmak ve Disar1 Cikmak Arasinda Amerikan Film Endiistrisi

Videonun profesyonel ve yaygin tiiketici kullanimlari, dnceki boliimde goriildiigi gibi,
icerikten ve mekandan tamamen muaf olmasa da, televizyon baglaminda ele alindig: i¢in
zamani ve zamanin kontroliinii daha degerli hale getirmistir. Zaman {izerindeki miicadele

video teknolojisinin ilk evrelerini bir arada tutan ana hattir. S6ylemde ve pratikte, kayit ve
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zaman kaydirma ozellikleri 6n planda oldugu icin imalatcilar, yayincilar, reklamcilar ve
tiiketici-kullanicilar zaman tizerinde miibadele ve miicadele ederler. Greenberg’in ifade ettigi
gibi, teknolojinin medyuma doniistimiinii sergileyen video tarihinin ilk asamalarinda video,
kullanicilar tarafindan bir medyum olarak goriilmemis, yayinci-televizyon-seyirci zincirine
ceperden eklenmis, ancak 1980’lere gelindiginde kendi basina bir medyum olarak yeniden
insa edilmistir (Greenberg, 2008, s. 8, 12). Bu nedenle, amag¢ videonun ontolojisini
tanimlamak degil, ontolojinin epistemolojisini analiz etmek (Moran, 2002, s. 31-32)
olmalidir; ¢iinkii videonun medyum olarak kimligi olusunda (being) degil, tahayyiil edilme,
tasarlanma ve pazarlanma bi¢imlerinde, temsil ve kullanimlarinda kurulur (Moran, 2002, s.
32). Bu baglamda videonun ne oldugunu sormak ve tanimlamak, 6nceki boliimde iizerinde
durulan gelismelerin de gosterdigi gibi, icada veya teknolojiye atfedilen anlam ve deger ickin
olmadig1 ve sdylemsel bir birlik de saglanamayacagi i¢in verimli bir girisim olmayacaktir.
Video kaydedici televizyonun Oniine yerlestiginde ve ceperden eklenerek de olsa
televizyon setinin Onemli bir parcast oldugunda yaym akisinin zamansal dengesini
degistirdigi i¢in bireylerin giindelik hayat akisina 6ncelik vermis olur. Evde en siradan video
kullanimi bile zaman kaydirmasi ile geleneksel TV izleme bigiminden bir kopustur; ¢iinkii
seyircinin izleme tlizerinde kontrolii vardir; goriintii ve ses akisi durdurulur, se¢cim yapilir ve
aile yasantisindaki 6nceliklere uyum saglanir (Armes, 2001, s. 142). S6z konusu yeni evrede
ise video cihazi filmler i¢in bir medyuma doniistiigiinde video kaydedici yine televizyonun
onilindedir, ama bu kez miibadele ve miicadele alanina yeni failler katilir. Greenberg’e gore
VCR, filmlerin somut tiiketici metalar1 oldugu bir diinyanin temelini atmistir; videoda
filmlerin icadi perakendecilerin ve dagitimcilarin doldurdugu ara mekanlarda, seyircilerle
video donanimi ve yazilimi iiretenler arasinda gerceklesir (2008, s. 1, 6-7). Artik

“televizyonda filmler degil, videoda filmler” (Greenberg, 2008, s. 12) gilindemdedir.

49



Dolayisiyla bu yeni evrede ana hatti mekan iizerindeki miicadele belirler; ¢iinkii video artik
filmlerle 6zdeslestiginde, televizyon yayincilifinda tiiketiciler {izerinden ele gegirilmeye
calisilan zamanin yerine, seyirciler ve filmler {izerinden ele gegirilmeye calisilan izleme
mekani geger. Sinemanin ilk yillarinda tiyatronun zaman-mekén kisitlamalarini asan, ¢ok
cesitli mekanlarda giiniin farkli saatlerinde herkesi seyirci olmaya cagiran bir etkinlik
(Wasser, 2001, s. 26) oldugu hatirlanirsa videonun sinemanin zamanla kurdugu iliskiyi g6z
ard1 etmedigi ama 80’lerdeki anlamiyla videoda film kavramimin yerlesik kodlar1 ve
kurumsal yapis1 olan sinema ile catismaya girdigi goriiliir.

Video televizyon medyumu ile mekansal bir ¢atismaya girmemistir; oysa s6z konusu
filmler oldugunda video sinema salonlarina ve hakim seyircilik bi¢imine karsi, ortaya ¢ikan
sayisiz izleme mekaniyla, sik¢a telaffuz edilen bir tehdit haline gelir. Bu degisim videodan
once filmlerin sinema salonlarinda izlenmesi olgusunun sorgulanmadigina (Greenberg, 2008,
s. 16) dikkat ¢ektigi i¢in onemlidir. Teknolojik yeniliklerin sundugu c¢esitli olasiliklar ve
hareketli goriintiilerin sinema salonunun kisitlamalarindan kurtulmasi beraberinde bazi
degisiklikler getirir; ama tam da bu degisikliklerin sinema salonuna agik sekilde meydan
okumasi onu bir anda goriintir kilmistir (Pedulla, 2012, s. 5-6). Mekan iizerindeki bu
cekismenin kendisi Oncelikle sinemanin baslangicindan itibaren mekénsal bir dayatmada
bulunmadigini, hatta kurumsallagsma ve hakim izleme bi¢imi olma siirecinin ve toplumsal ya
da ekonomik uylagimlarin bir insa oldugunu gosterir. Ustelik bundan sonra film izleme
etkinligi ve seyircilik, erken donem ev sinemasi denemelerinde oldugu gibi sesi kisik bir
uygulama olarak kalmayacak, beraberinde yapisal, toplumsal ve pratik pek ¢cok doniisiimii de
getirecektir.

Dudley Andrew’un belirttigi gibi sinematograf kahvehane, panayir, kilise, belediye ve

opera binast gibi ¢esitli mekanlarda kullanilirken ilk yillarinda bir kimlik talebinde
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bulunmayan sinema yasal statiisiinii zaman i¢inde kurumsallagarak edinmistir (Andrew,
2000, s. 342). Sinemanin 19. yiizyilda ortaya ¢ikan profesyonel eglencelerle uyumlu
oldugunu, futbol magina ya da konsere gitmeye benzedigini sdyleyen Armes 6zel bir beceri
veya cihaz gerektirmeyen bu etkinligin biiyiik bir alan, perde ve en basindan beri teatral
(dolayisiyla da kamusal) bir bi¢imi tercih ettigine isaret eder (Armes, 2001, s. 61, 139).
Armes’in videoyu ele alma bi¢imi talepkar buldugu ve seyirci lizerinde daha fazla yaptirima
sahip oldugunu diisiindiigii sinemayr milyon dolarlik film ile diigiin kaseti arasindaki
hiyerarsik karsitligi silen, evdeki diger etkinliklerle sessizlestirilen televizyon ekrani (Armes,
2001, s. 83, 108-109) ile karsilastirdiginda sinemaya ozgiilliik atfetme egilimindedir.*
Sinemaya igkin varsaydigi zaman, mekan ve seyircilik aslinda bir aygit ve teknoloji olan
sinematografin medyuma doniisme siirecinin, kurumsallasarak yerlesik kodlar iiretmesinin
sonucudur. Yeni bir medyum kendine 6zgii bir konum edinmek istediginde, kendini buldugu
miicadele alani iginde ister istemez Ozgiillilk tartismasini canlandirir. Bunu ya diger
medyumlara olan benzerligini gostererek ya da onlardan farkli oldugunu ileri siirerek
gerceklestirir.

Andrew, hatirlarsak, sinemanin ilk yillarinda bir kimlik talebinde bulunmadigini
sOylerken sinematografa isaret etmistir. Dolayisiyla sinematograf ve yerlesik pratikleri ve
kodlariyla bir kurum olarak sinema bir ve ayn1 degildir. Bu nedenle teatral bicimin se¢ilmesi
ilk yillarinda ev dahil ¢esitli mekanlarda kullanilan modiiler yapisiyla sinematografin degil,
kurumsallasma yolunda yerlesik pratikler edinen sinemanin se¢imidir. Baska bir deyisle,
teatral bicimin se¢imi sinemanin kurumlagmasinda bir ilk adimdir. Bu tercihle sinema

kendisinden Onceki uygulamalari ve ayni anda var olan alternatif mekanlar1 ve izleme

4 Moran medyumu farklilastirmaya ¢alisirken Armes’1n, her ne kadar teknolojik determinizme kars1 uyarsa da,
filmle karsilastirdiginda videoyu determinist olmasa da 6zciiliigiin analizine yonlendirdigini sdyler (Moran,
2002, s. 4-5).
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bicimlerini de diglamis olur. Sinematografa benzer sekilde, kokenine bakildiginda ayr1 bir
kimlikten yoksun olan video (Moran, 2002, s. 5) kendi pratiklerini gelistirerek estetik
degerinin gegerliligi i¢in miicadele etmek zorundadir (Moran, 2002, s. 9), ama bu ickin
ozellikler iizerinden insa edilen bir sdylemle yapildiginda medyum tarihdisi, essiz ve otonom
varsayilan bicimsel ozelliklere goére ozgiillestirilir (Moran, 2002, s. 4).°° Medyumun
Ozgilliglini ve farkl kullanicilarin kendi 6zgiil pratiklerini savunmak rekabet¢i bir ekonomi
icinde diislintildiglinde, o medyum ve pratikler icin hayatta kalmak rakip alanlara
miidahaleyi, medyumun hakim kiiltiirel anlami1 i¢in fikir birligini ve bir grubun yapim,
dagitim ve gosterim iizerindeki kontrolle elde edecegi ideolojik ve ekonomik avantaji
(Moran, 2002, s. 25-26) gerektirir.

Alternatif seyir mekanlarinin erken dénem 6rneklerini hatirlamak video teknolojisinin
kars1 karsiya getirildigi hakim teatral ve kolektif seyir bigiminin dogal ve kendiliginden
meydana gelen bir gelisme veya aygita ickin bir sonug olarak kabul edilisini sorgular.
Sinematografin icadi evi veya 6zel alan1 diglamamus, aksine ev teknolojisi olmay1 hedefleyen
girisimler en basindan beri var olmustur. Video evde film izlemeyi yeniden giindeme
getirdiginde ise bu kez daha giiclii ve kiiresel olan etkisi sinemanin merkezde oldugu
diisiiniilen konumunu alenen tehdit eder. Eger sinema yillar boyunca standart ve optimal film
deneyimini, diger tiim izleme bi¢imlerine mihenktas1 olusturacak sekilde temsil ettiyse,
bugiin tam olarak tartigsmali hale gelen ve siiphe gotiirmez sekilde kabul edilegelmis olan bu
merkeziyettir (Pedulla, 2012, s. 1). Hatta artik sinemaya veya film izlemeye gitmek

denildiginde bile evde olmak anlasiliyorsa ve seyircinin sinema salonunu terk ettiine

3 Ornegin videonun goze carpmayan hafif ekipmani, senkronize ses ve gériintii kaydi, enformasyonu aninda
yeniden oynatma kapasitesi gibi Ozellikler aktivistler tarafindan dogalct bir yaklasimla karsilanir; stil
“gergeklik”, epistemoloji de “hakikat” olarak terciime edilir (Moran; 2002, s. 8). Videonun baz etkileri diger
bir medyumla saglanmasa da elde edilen, nesnellik mitinin eslik ettigi videoya ickin (inherent to video) degil,
videoya 6zgii (specific to video) olandir (Moran, 2002, s. 11-12).
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(Benson-Allott, 2013, s. 24) inaniliyorsa ve yeni kusaklarin ilk film izleme deneyimleri
salon-dis1 mekanlarda gerceklesiyorsa sinema salonunun merkezi konumunu savunmak
giderek zorlasir. Elbette bu giiniimiizde sinemaya gidilmedigi veya sinema salonunda film
izlenmedigi anlamina gelmez. Daha ¢ok, sinemanin ele alindig1 ¢er¢evenin sahte dogalligi
ve yillar icinde milkemmellestirilen yapay insas1 gozler oniine serilir (Pedulla, 2012, s. 5-6);
artik bir merkez olmadig1 i¢in sinema salonu goriintii tiiketiminin sayisiz yollarindan biri
(Pedulla, 2012, s. 2-3) veya mutlak bir deneyim yerine sadece bir se¢enek (Allen, 2011, s.
44) olmak zorunda kalir.’! Charles Shiro Tashiro’nun (1991) filmden videoya aktarimi
inceledigi “Videosunu Beklersen Ne Olur” makalesinde dzellikle filmler i¢in sordugu bu
soru kapsami genisletilerek tekrar diisiiniildiigiinde videonun sadece filmleri degil, film
endiistrisinde ve seyirci etkinliklerinde koklii bir degisime yol a¢tig1 goriilecektir. Bir sonraki
boliimde dnce ev sinemasina yonelik erken donem girisimler degerlendirilecek, ardindan

film endiistrisinin video ile birlikte gecirdigi doniigiim ele alinacaktir.

1.2.1. Alternatif Mekéanlarin Kokeni: Ev Projektorleri ve Erken Donem Ev Sinemasi

Evde film izlemenin video teknolojisi ile basladigini diisiinmek yaniltict olacaktir.
Siirdiiriilememis olmasina ragmen evde film tiiketimine iliskin denemeler sinemanin
baslangicina kadar gotiiriilebilir (Herbert, 2014, s. 21). Film izlemek icin evde kalmak ve
disar1 ¢gikmak, aralarindaki denge tarihsel olarak degisse de, 6zellikle film dagitim tarihinin
bu iki eylem arasinda siiregiden bir miizakere olarak goriilebilecegi bu iki film izleme bigimi,

her donem mevcut olmugtur (Wasser, 2001, s. 17-18). Gelisigiizel veya az hazirlik gerektiren,

51 Nitel ¢alismalarin aragtirma ve yazilma siireglerinin iginde bulundugu toplumsal gartlardan ayrilmadigi veya
etkilendigi disiiniiliirse bu caligmanin yapildig1 siralarda giindelik hayatin tiim pratiklerini degistiren
pandeminin bu se¢enegi de ortadan kaldirdigini veya ¢evrimigi olanaklarla bigimini degistirdigini de belirtmek
gerekir.
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zaman sinirlamasinin olmadigi komsu mekanlarda film izlemeyi de kapsayan, daha esnek
sinirlarla tanimlanan evde kalmanin aksine disar1 ¢ikmak kamusal alanda merkezi bir
mekanda olmak, rahatlig1 daha yiiksek bir deneyime feda ederek sinema salonuna gitmek,
dislanmamak ve filmi gérmek i¢in miicadele etmek demektir (Wasser, 2001, s. 17-18). Ben
Singer 1896 yilindan televizyonun ¢ikisina kadar gecen siirede ev sinemasi®® alanindaki
girisimleri ve basarisizlikla sonucglanan Edison Home Projecting Kinetoscope’u ele aldigi
yazisinda, girisimcilerin hareketli goriintiileri daha ilk kamusal gdsterimlerinden itibaren eve
getirebilmek icin ugrastigin1 soyler (Singer, 1988, s. 37-38). Sadece 1896-1923 yillar
arasinda imalatcilar ev ve daha kii¢iik gruplar icin iki diizineden fazla taginabilir projektor
tasarlamustir (Singer, 1988, s. 37).%°

Basarisizlikla sonuglanmasina®* ragmen, videonun esik formatlarinda oldugu gibi, bu
ilk girisimler hem evde film izlemeye dair sOylemlere katkilar1 hem de sinematografin
sinemaya doniisiimiinii gosterdigi i¢in dnemlidir. i1k yillarda ¢cok sayida alternatif format olsa

da endiistri konsolidasyonu, anlagsmalar ve patentlerle 35 mm formatin profesyonel endiistri

52 Singer ozellikle ev sinemasi (home cinema) ifadesini sectigini belirtir. Singer bu kavrami, okul veya kilise
gibi ev haricindeki baglamlar1 digarida biraktigi icin yeterli bulmasa da, evde iiretilen filmleri (home movies)
degil, profesyonel olarak iiretilmis, sinema salonu disinda izlenen filmlerin tarihini ele aldig1 i¢in se¢mistir
(Singer, 1988, s. 38).
53 Singer’in aktardig1 iizere 1896-1912 yillar1 arasinda piyasaya siiriilen ilkel ev projektodrleri dzellikle amator
Ingiliz fotograf ve stereoskopi (stereoscopy) geleneginden ortaya cikar; ¢iinkii ABD’de amatér optik meraklilart
i¢in hazir bir tiiketici taban1 yoktur. Ingilizlerin iirettigi 35 mm Watson’s Motorgraph (1897) 1-1,5 dakikalik
filmler gosterir; fiyat1 uygun bu aygit biiyiilii fenerlere monte edilir. Ilk Amerikan ev sinemas1 modeli Parlor
Kinetoscope Co. (1897) ise profesyonel Edison Kinetoscope taklididir. Daha ucuz olan bu dikizleme aygiti
(peep-hole apparatus) igin imalat¢i siirekli donen filmler (loop films/picture belts) saglar. Singer Moving
Picture World’de 1911°de yayinlanan bir yazida bu girisimlerin basarisiz oyuncaklar olarak degerlendirildigini
sOyler; ¢linkil aygitlar pratik degildir, yaygin sekilde mevcut olmalarina ragmen alici/toplayict makaranin (fake-
up reel) olmamasi 6nemli bir sorundur. Film izlenirken bir yanda makara sarilmaz, yerde birikir. 2 dolara satilan
ve reklaminda “Mahallede sahip olan ilk kisi siz olun” diyerek kullanicilara seslenen Vitak (1902) ile diinyanin
her yerinden derlenen olaylar izlenebilir. Gaz lambasi yerine akii ile ¢alisan Homograph (1912) filmlerin
kolayca alev almasi nedeniyle ev icin giivenli tek film makinesi oldugu iddiasindadir. Zkonograph (1904-1906)
teknolojik olarak daha gelismistir. Vitrak gibi 35 mm film seridi ikiye boliinerek 17,5 mm film kullanilir; pahali
olan film stogu kesilerek masraf azaltilir. Ayrica projektdriin katalogunda sasirtict ve komik efektler elde etmek
i¢in filmin ileri ve geri oynatilabilecegi ilk makine oldugu yazilidir (Singer, 1988, s. 38-40).
5 Ik projektorlerin basarisizlik nedenleri gesitlidir: yangm korkusu, pahali filmler, toplayict makaranin ve
gosterimleri ¢esitlendirecek film kiralama sisteminin olmamasi ya da en basit sekilde ev sinemasina heniiz
asinalik kazanilmamasi (Singer, 1988, s. 41).
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standard1 olarak belirlenmesi ve standart yeniden {iretilebilen {iriin i¢in para ddeyen biiyiik
bir seyirci toplulugunun siireklilik kazanmasi sonucunda olmustur (Wasson, 2009, s. 5-6).
Film tarihinin ilk yillarinda seliiloid kamusal eglence, salonlar da filmin dogal mekan1 olarak
kesinlik kazanmamis, bu nedenle de ev, okul, vitrin, eglence alani ve kilise bu yeni gorsel
bigim i¢in esit sekilde uygun mekanlar (Wasson, 2009, s. 5-6) olmustur. Ozellikle 1923 ten
sonra evlerde ve okullarda film izlemek aslinda sanildigindan daha siradan ve alisilmis bir
olgudur (Singer, 1988, s. 37).

1907-1909 tarihleri arasinda sinemanin artik oturma odalarina girecegi, film izlemenin
sinema salonlarindan daha rahat bir deneyim olacagi konusulur. Sinemanin oturma odasini
istila edecegine dair tahminlerde bulunulur; filmler bir gereklilik ve gelecekte evin yararl ve
ayrilmaz bir pargasi olarak yorumlanarak bu yeni ve pahali aygitlarin film izleme arzusu
yaratacag1 one siiriiliir ve gosterimcilerin endiselenmemesi telkin edilir (Singer, 1988, s. 41-
42). 1912°de Pathé ve Edison sirketlerinin yanmaz film (safety film) ve posta yoluyla film
dagitimi gibi girisimleri ile giderek daha mesru projektorlerden s6z edilmeye baslanmasi
aygitin itibarini arttirmaya yoneliktir (Singer, 1988, s. 44-46). Ucuz, saglikli ve egitici bir
eglence olarak filmin erdemlerinin yiiceltildigi Pathé Cine Journal’daki (1913) yazilarda
goriildiigii lizere ticari sinemanin silipheli statiislinii herkese hitap eden sinifsiz bir medyuma
doniistiirme cabalar1 da vardir (Chalke, 2007, s. 226). Edison i¢cin Kinetoscope kamusal
alanda ve salonlarda film projeksiyonunun 6nciilii olmak yerine, daha ¢ok phonograph’a
yakindir ve parasint verecek tliketicinin oldugu, ev dahil, her yerde ses ve goriintiiniin
yeniden iiretilmesi anlamina gelir (Wasson, 2009 s. 1-5); ama Nickelodeondan daha pahali
projektor ve film fiyatlari, toplayict makara eksikligi, Kinetoscope igin iist siniflara hitap

eden phonograph piyasasi ve bu piyasadaki araci ve toptancilarin kullanmasi, aygitin
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kullanim zorlugu ve filmlerin muglak statiisii Kinetoscope’un basarisiz bir model olmasina
neden olur (Singer, 1988, s. 53, 57-59).

1920’lerde uygun fiyat ve alternatif dagitim-gdsterim olanagi sunan ve ortaya ¢iktiginda
teknolojik mucize olarak karsilanan 16 mm projektorler (Wasson, 2009, s. 1-2) ise elektrikle
aydinlatilmis modern evlerde dolap veya konsol igine yerlestirilir; tost makinesi veya firin
gibi, diger ev aletlerinin yaninda yer alir (Wasson, 2009, s. 14-18). Sinema eve girebilmek
icin uygun sdyleme ve mekansal diizenlemelere ihtiya¢ duymustur. Ornegin, 1927°de Reel
of the Month Club kurulur. Kuliip abonelik servisi ile diinyada olup bitenleri en kisa siirede
izleme vaadinde bulunur. Ustelik filmler siit ve gazete gibi evin kapisina birakilacaktir
(Wasson, 2009, s. 8-9). Ev sinemasina yonelik girisimlerin tiimiinii bu bolimde ele alma
olanag1 olmasa da buraya kadar ele alinan gelismeler filmlerin ve gdsterim aygitlarinin ortaya
ciktiklart andan itibaren 6zel alam1 dislamadigini, hatta bazi evlere girmenin bir yolunu
buldugunu gosterir. Bir sonraki boliimde goriilecegi gibi patent sahiplerinin kapali bir sistem
kurarak yapim ve gosterim iizerinde hakimiyet kurmasi, filmlerin kiralanmasi ve satilmasi
arasindaki fark, endiistri standartlarinin belirlenmesi i¢in alinan kararlar ve yapilan
anlagmalar, stiidyo sistemi ve evin politik, kiiltiirel ve toplumsal ag¢idan sOylemsel olarak
hazir hale gelmesi i¢in gereken siire sinemanin kamusal alanda kolektif izleme bi¢imini
edinirken seyyar veya ev gosterim bi¢imlerinin ikinci planda kalmasina neden olan etkenler

olarak degerlendirilebilir.

1.2.2. Videodan Once Amerikan Film Endiistrisi: Klasik Hollywood Bicimi

Bugiin bir filmin tamami ya da herhangi bir pargasi, somut veya soyut sekilde, farkli
baglamlarda satilabilmektedir. Filmlerin ilk yillardan beri bir meta degeri olmasina ragmen

artik bir film sadece “izleme deneyimine indirgenemedigi” (Allen, 1999, s. 119) i¢in ne
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endiistri sadece salonlarda film gdsterimini temel kazang¢ kaynag olarak goriir ne de seyirci
filmlerle yalnizca gosterim asamasinda ve izleme deneyimi boyunca karst karsiya kalir.
Amerikan film endiistrisi, Wasser’in de belirttigi gibi, seyirciye her hafta yeni bir film
verecek sekilde organize olan, siiresi uzayan filmler i¢in verimli bir dagitim sistemine gerek
duyan ve dikey olarak biitiinlesmis yapim, dagitim ve gosterimde kontrol sahibi film
stiidyolarmin (Wasser, 2001, s. 23-24) hakimiyetindedir. Endiistride tanimlayici moment ise
satig yerine kiralama kosulunun kabul edilmesi olmustur (Wasser, 2001, s. 25). Bu sekilde
filmler panayir gibi eglence bicimlerinden ve seyyar gosterimlerden ayrilir. Sinemanin kapali
ve sabit mekanlarla 6zdeslesmesi kolaylasir.

Her ne kadar Edison evde izleme ve dinleme etkinlikleri arasinda yanlis bir analoji
kurmus (Wasser, 2001, s. 29) olsa da 1908 yilinda diger patent sahipleri ile birlikte kurdugu
MPPC (the Motion Picture Patent Company) ile kapali bir yapim ve gosterim sistemi iginde
film kiralama ve iiyeler arasi aligveris gibi 6nemli iki kosulu yerlestirmis, videokasetlere
kadar 70 y1l boyunca film miibadelesinin ve dolagiminin yegane temelini olusturan bu sistemi
MPPC’nin kalict miraslarindan biri haline getirmistir (Wasser, 2001, s. 25). Bir yanda
Hollywood stiidyosuna diger yanda seyyar film gosterilerine®® yonelen sartlarin eglence
endiistrisinin dinamigini gorebilmek i¢in 6nemli (Pryluck, 2008, s. 37) oldugu diisiiniiliirse
ev piyasasindan c¢ekilen Edison’in kurdugu bu sistemle bir anlamda seyyar film
gosterimlerine karsilik endiistriye bigim verdigi sOylenebilir; ¢linkii film endiistrisi eglence

endiistrisinden sabit mekan ve kiralama ile ayrilirken seyyar film gosterileri filmleri

5 19. yiizyil gosteri ve eglence endiistrisinin pratiklerinden biri olan seyyar girisimeilik bagimsiz anlagmalar
yapilan ve rekabetin hakim oldugu bir is alanidir ve filmler bu girisimcilere, perde oniinde degil perde iizerinde
yenilik getirerek avantaj saglamistir (Pryluck, 2008, s. 39). Filmler bu seyyar veya gezici bigime esnek yapilari
ve daha ucuz cihazlarin elde edilebilmesiyle uyum saglar; eglencenin oldugu her yerde filmler de vardir
(Pryluck, 2008, 42-43). Film projektorlerini diikkanlarda bulmak veya posta siparisiyle almak miimkiindiir.
Ekipman ve filmler saglandig1 siirece bu yeniligi kullanmak ve bu sektdre girmek kolaydir; ama seyyar
girisimcilerin cogu kinetoscope gibi pahali bir cihaz yerine daha ucuz modelleri kullanmistir (Pryluck, 2008, s.
42).
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kiralamak yerine satin almak zorundadir (Pryluck, 2008, s. 46). Kdylerde ve kasabalarda
dolasan gezici filmlerin sabit bir zaman ¢izelgesi ve belirli bir mekani olmadigi i¢in kiralama
seceneginin uygun olmadigi agiktir. MPPC ve gii¢lii patent sahiplerinin kiralama ile filmlerin
kontroliinii sagladiklar diisiiniiliirse, bu kontrol ¢ogunlugu kentlerde olan®¢ sabit mekanlarda
acilmig sinema salonlart ve kitlesel seyirci topluluguyla film endiistrisinin seyyar
eglencelerden ayrilarak hakim bi¢im olmasini saglamistir.

[k yillarda baslayan tekellesme ve bagimsiz sirketler arasindaki rekabet, ardindan
bugiline kadar giiclerini siirdiiren biiyiik sirketlerin kurulmasi (Paramount, Universal,
Twentieth Century-Fox, Metro&Goldwyn, Warner, Columbia, Disney), bu sirketler arasinda
gosterim agamasinin ayrildigi 1940’larin sonuna kadar siiren dikey tekellesme ve ortakliklar,
New York’tan Los Angeles’a tasinma, hammadde ve isgiiclinii kullanma bigimleri ve
ozellikle 1930’larda sesin teknolojik deneme doneminin sona ermesi Hollywood endiistrisine
genel hatlarini veren gelismelerdir (Monaco, 2010, s. 228-235). Bu tabloda biitiinlesik film
yapim bi¢iminin benimsendigi Klasik Hollywood sisteminin filmleri bir varsayimlar setiyle
belirledigi, anlatilan Gykiileri, anlatim bigimlerini, film tekniklerini ve seyirci pratiklerini
kapsayan belirli bicimsel normlar igerdigi ve birbirinden ayr1 bir tiir veya ekonomik kategori
degil, bir baglam olarak anlasilmas1 gerektigi (Bordwell, Staiger & Thompson, 2005, s. xvii-
xviii) de unutulmamalidir. Her stiidyonun bazi film tiirlerinde ustalasmasinda ve fabrikaya
benzeyen bir sistemle film iiretmesinde ozellikle vurgulanan filmlerin birbirinden farkli
olmasi degil, tam olarak birbirine benzemesidir (Monaco, 2010, s. 235-236). Stephen
Prince’in belirttigi gibi klasik donemdeki kurumsallagsma bi¢iminde, 1930’lardan 1950°lere

kadar, stiidyolarin kurum i¢inde anlagsmali oldugu yonetmenler, yazarlar ve yildiz oyuncular

36 Timothy Gilfoyle’dan aldig1 Gothamcentric kavramini film tarihine uyarlayan Robert C. Allen’a gore tarihsel
anlatilarda metropol ve kent yasaminin merkeze alinma egilimi vardir. Bu sekilde filmlerin metropollerde
deneyimlenmesi ayricalikli hale getirilir (2008, s. 20). Allen’a gore 1910’larda ABD’de yasayan ¢ogu kisi
filmlerle kent ortaminda karsilasmamustir (2008, s. 22).
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o stiidyolarin zenginlik kaynaklarini olusturur. 1980’lerde yapim asamasinda artik bu sekilde
bir personel sahibi olmak miimkiin degildir. Yetenek iizerinden uzun donem stiidyo
anlagmalar1 yapilmasi yerini (aract kurumlar olarak) ajanslara birakir (Prince, 2000, s. xviii-
XiX).

Biiyiik stiidyolar dikey biitiinlesik sistemle ¢esitli seyirci gruplarini ikna etmek i¢in siralt
piyasaya siirme (two-tiered releasing) yontemini kullanir. Bu uygulamada sinema salonlar1
siiflandirilir, gosterimlerde zaman araliklar1 konur. Sinema salonu birinci gosterim
grubunda (first-run circuit) ise filmi piyasaya c¢ikar ¢ikmaz alir. Bu sirada baska bir salon
gdsterim yapamaz. Ikinci ve iiglincii gosterim yapacak olan sinemalar sinema saraylarma
gore daha ucuzdur ve filmi ilk gosterime girdigi zaman izlemek i¢in 1srarli olmayan seyirciye
hitap eder (Wasser, 2001, s. 30-31). Endiistride diizenli sinemaya gitme aligkanlig1 yaratmak
(Wasser, 2001, s. 30-31), sinema salonlarin1 ve seyircileri siniflandirmak (Maltby, 1999b, s.
25), genel (generic) bir seyirci kavrayisini iiriin gesitliliginin miizakere edilebilecegi bir arag
olarak gormek (Maltby, 1999a, s. 4) ve seyirciyi periyodik olarak yeniden icat ederek
bicimlendirmek (Maltby, 1999b, s. 38) gibi stratejiler gelistirmistir. Bu yillarda sinemanin ne
olduguna ve nerede bulunduguna dair sorulari yanitlamak, Hollywood’un tanimlanabilir
(dolayisiyla da smiflandirilabilir) iirtinlerini ayirabilmek kolay oldugu i¢in kavramsal
muglaklik yoktur (Prince, 2000, s. xi). Ote yandan, bir yanda endiistri 1950’lere kadar evde
kalmak ve disar1 ¢ikmak arasindaki dengeyi korumaya calisirken diger yanda savas,
televizyon, disar1 ¢ikmanin araba kullanmak ve tatile gitmek gibi yeni etkinliklerle degisen
anlamu kitlesel bir seyirci topluluguna giivenilemeyecegini gosterir (Wasser, 2001, s. 5, 36-
37). Video teknolojisi bu dengeyi tekrar degistirecektir; ama film endiistrisi yeni

teknolojilerle, onlara ragmen degil, onlarla birlikte kitlesel bir seyirciyi nasil elde tutacagini
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ogrendiginde (Wasser, 2001, s. 14) seyirci salonlar terk etse bile bir sonraki boliimde ele

alacak “filme alinan eglence” (Prince, 2000, s. xi) benzeri yeni stratejiler liretecektir.

1.2.3. Video Piyasasi ve Yiiksek Biitceli Filmler: Kiiresel Yeni Hollywood Bicimi

Sinemaya, filmlere ve oyunculara her zaman popiiler bir talep olmustur, ama video
teknolojisi kiiresellesme ve neoliberal politikalara kolayca uyum saglayarak bu talebin
boyutlarint ve kapsamini degistirir. Film izleme deneyiminin yani sira sayisiz yan {iriin ve
pek ¢cok mekan filmle iliskilendirilir. Bu nedenle, 1910’dan bu yana kurumsal, kiiltiirel ve
metinsel tutarliligini koruyan, 1980’lere kadar salonlar i¢in film iireten, ama artik 6ldigi
sOylenen Hollywood endiistrisi kendisini yeniden konumlamak zorunda kalir (Allen, 1999,
s. 117, 121). Endiistrinin yeniden yapilanma siirecinde yapim ve dagitim agamalar1, gosterim
mekanlari, elde edilen gelir ve filmlerin zamansal sinirlar1 ayni1 kalmaz. Neoliberal
diistincenin temel 6zelligi olan piyasa 6zgiirliigiinii bireylerin 6zgiirliiiiniin garantisi olarak
gormek (Harvey, 2007, s. 7) videonun sagladig1 sdylenen zamansal-mekansal 6zgiirliik ve
secim iddialartyla ¢akisir. Ortak duyuya ve diinyaya anlam verme bigimine dontiserek hakim
sOylem haline gelen neoliberalizm ekonomik seckinlerin ¢ikarlarint her yol mubahtir
diisturuyla mesrulastirdigi, yeni yapisal ayarlamalarin icat edildigi, ayricalikli iligkilerin
kuruldugu (Harvey, 2007, s. 3-19, 29-34) bir diinya goriisii yaratir.

Ekonomik yapisi nedeniyle film endiistrisi de kaginilmaz olarak kiiresellesme ¢agina
girer. Giderek yatirimlarini ve uluslararasi faaliyetlerini ayricalikli hale getiren Hollywood
1980’lerin basinda eglence endiistrisinde hakim konumunu korumak, yapim ve dagitim
asamalarina gosterimi de eklemek icin diger sektorlerle dikey birlesmeye yonelir (Balio,

2010, s. 40-44). Ozellikle holdinglesme endiistrinin kiiresellesen diinya diizenine verdigi
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yanitlardan biri olmustur.’’ Bu, artik filmlerin sadece izlenerek tiiketilmedigi yeni bir
donemdir. Yan iiriinlerin kazang saglayan yeni alanlar agmasi giderek dagitimi1 daha 6nemli
hale getirir. Dagitim siireci yapim sirketlerine kar saglamak yerine, dagitimcilara kazang
getirecek sekilde i¢in bicimlendigi (Wasko, 2003, s. 60) ve “dagitim sirketleri (de) ticari film
endiistrisindeki ekonomik giiciin merkezini olusturdugu” (Bordwell & Thompson, 2008, s.
34) i¢in video ile birlikte pazar ¢esitliligi arttiginda Hollywood filmleri biiyiik sirketler i¢in
farkli gosterim platformlarinda (windows of exhibition) bir gelir kaynagi olur (Wasko, 2003,
s. 104).

Bu nedenle, genel kaninin aksine, Hollywood gibi biiyiik bir endiistri i¢in video salon
sinemaciligini yok etmek bir yana, en 6nemli degisimlerden biri olan gelir seviyesinin
artmasina ve dagitimdan daha fazla para elde edilmesine yol acar (Wasser, 2001, s.4). Hatta,
video ve kablolu yaymlarla salonlarin 6lecegini duyuran felaket tellalifinin tersi yonde
gosterim c¢evrelerine heyecan hakimdir; ¢ilinkii biiyiik stiidyolar salon gosterimlerinin yan
pazarlar1 gelistirecegini anlamistir (Prince, 2000, s. 79, 85). Wasser bu yillarda yeni bir
uygulama olarak c¢ok salonlu yeni sinemalarin (multiplexing) ortaya ¢ikisini zaman
kaydirmanin emlak versiyonu olarak tanimlar. Eklenen salonlarda film ve zaman dagilimi ile
seyirciye ek secenekler sunulur; projeksiyon sistemi degisir; popiiler filmler birkac salonda
gosterilir ve her zaman baglamak iizere olan bir film olur (Wasser, 2001, s. 136-137). Bir
yandan sinema salonlarinin sayisi artarken yeni teknolojilerle birlikte sinema salonu
disindaki alanlarin giderek daha fazla kar saglamasi filmlerin tekrar kullanimin1 miimkiin
kilmistir. Klasik gosterim big¢imini bir secenege doniistiiren bu degisim film — zaman
iligkisinde yeni anlamlar iiretir. Artik filmlerin degisen yasam siireleri onlar1 daha degerli

hale getirir (Wasser, 2001, s. 10). Pazarlama siiresi uzadig1 ve seyircinin dahil edildigi sabit

57 Prince’in birlesme ¢ilginligi (merger mania) olarak tanimladigi donem igin ayrica bkz. (Prince, 2000, s. 40-
89).
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zamansal siirlar ortadan kalktig1 i¢in endiistri seyirciye salonlarda ulagsmak yerine filmleri
miimkiin oldugunca uzun siirede ¢ok daha fazla pazarda kullanmay1 hedefler (Allen, 1999, s.
116). Filmler klasik gdsterim baglamina tabi olmadiginda, 6rnegin televizyon kanallarinda,
0zel koleksiyonlarda ve festivallerde tekrar tekrar ortaya ¢iktiginda ya da benzer filmler
tiretildiginde tema, yonetmen ve oyuncu tizerinden eski filmlere atif yapildiginda zamansal
kisitlamalar1 ortadan kalkar; ama ayni zamanda yeniden satilmak lizere farkli etiketler
edindikleri i¢in tarihsel baglamlar1 da giderek zayiflar.

Endiistrinin videoya Onceleri ilgisiz kalmasinin nedenlerinden biri yine filmlerle
kurulan iligkidir. Filmlerin tekrar izlenecegine ihtimal vermeyen ve miilkiyetin
paylasilmasindan korkan dagitimcilar giiglii konumlarini ve filmler iizerindeki kontrollerini
onlar satarak degil kiralayarak (leasing) korumaya calismistir (Wasser, 2001, s. 10).
Toptanciya (oradan perakendeciye) giden filmlerin kiralanmasindan bir kazang elde
edememek (Prince, 2000, s. xviii), bagka bir deyisle, bu yondeki para akiginda kontrol
saglayamamak endiistride videoya kars1 isteksizlik yaratmistir. Bu nedenle video
yayginlastiginda ya seyirciye dogrudan satis yapmak ya da her kiralama anlasmasina
katilarak pay almak istenir (Wasser, 2001, s. 101-102). Acikg¢as: endiistri ne filmler
tizerindeki kontroliinii ne de filmlerden elde ettigi geliri kaybetmek ister. Filmler {izerinde
kontrol saglayan kiralamanin aksine videoda satis ve kiralama endiistri hesaplarina uymaz.
Ik satis prensibi (first sale doctrine) film stiidyolarini ikilemde birakmustir. ik satis
prensibine gore, telif miilkiyet sahibine bir fikrin ifadesi iizerinde tekel saglar; miilkiyet bu
ifadenin fiziksel veya cisimlesmis bigimlerini kapsamaz. Ornegin, bir kitap yok edilebilir,
esya gibi kullanilabilir, yeniden satilabilir ya da kiralanabilir; ama kopyalanamaz, i¢indeki
ifade baska bir fiziksel metaya aktarilamaz (Wasser, 2001, s. 101-102). Bu nedenle sirketler

ya video diikkanlarindan gelecek kira geliri paylasilamadig icin maddi kayiplar1 olacak ya
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da miilkiyet ve dagitim yayginlastifinda film iizerindeki kontrollerini kaybedeceklerdir
(Wasser, 2001, s. 101-102; Wasko, 2003, s. 127).

Dolayisiyla endiistri bu durumla miicadele etmek i¢in ¢esitli yollar dener. 1979-1985
yillar1 arasinda major film dagitimecilarinin denedigi sézlesme ile yasaklama, ortaklik ve
kiralama, ilk satistan yasal muafiyet ve kasetlerin satisinda yiiksek ek fiyatlandirma
(surcharge) stratejilerinden geriye kalan ve iki asamali fiyatlandirma sistemine (two-tiered
pricing system) donilisen uygulamaya gore kira geliri alamayan stiidyolar orijinal filmin satis
fiyatim arttirmay1 seger (Wasser, 2001, s. 110-115). Ornegin Paramount bu yontemi Star
Trek 11: The Wrath of Khan (Nicholas Meyer, 1982) filmini 39.95 dolara piyasaya siirerek
dener. Yiiksek fiyatina ragmen Star Trek II yilin en ¢ok satan filmi olur. 1983 yilinda
Flashdance (Adrian Lyne, 1983) ve Raiders of the Lost Ark (Steven Spielberg, 1981) filmleri
icin de ayn1 uygulama bagka stiidyolar tarafindan denenir. Kiralama programindan ve klasik
filmlerini videoya aktarmama kararindan vazgecen Walt Disney ise bu uygulamay1 en son
degerlendiren stiidyodur (Wasser, 2001, s. 131-134). Yiiksek ve diisiik satis fiyati
belirleyerek stiidyolar video diikkanlarina ve miisterilere ayri secenekler sunar. Video
diikkanlar1 diisiik fiyath videokasetleri, miisteriler de yiiksek fiyathi videokasetleri satin
almakta 6zgiirken, yiiksek fiyatlar1 video diikkanlar1 karsilayabilir; diisiik fiyath kasetlere ise
miisterilerin ilgisi azdir. Bu nedenle de satis1 yapilan kasetler aracilara ve biiyiik magazalara,
kiralananlar ise toptancilara ve parekendecilere yoneliktir (Wasser, 2001, s. 131-134).

Film sirketleri video ile filmlerini yeni yollarla dagitmalar1 gerektigini 6grenmistir. Her
medyum i¢in bir pazar sahibi olmamak giderek zayiflik gdstergesine doniistir (Wasser, 2001,
s. 185-186). Ote yandan, hangi tiir filmlerin dagitilacagi veya ne tiir filmlere yatirim
yapilacagi yapim agamasini da etkiler. Bilinmeyen filmleri pazarlamak riskli oldugu icin

maliyet ve biitcelerinin haber degeri oldugu, birkac¢ kelime ile anlatilan, reklam1 kolayca
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yapilan ve hizla satilan yiiksek biitceli filmler (high concept & event films) video nedeniyle
oncelikli hale gelir (Wasser, 2001, s. 161-171, 189). Biiyiik sirketler daha fazla film tiretmek
yerine yiiksek gise hasilati getiren yeni bir film formatini tercih ettikleri icin yiiksek
maliyetler risksiz yatirimlara doniigsmiistiir (Balio, 2010, s. 41). Basarili formiillerin defalarca
kullanilmast bu doneme 0Ozgii bir strateji degildir; ama filmler dagitim ve gosterim
asamalarindaki degisim nedeniyle “durmaksizin seyirci arayisindaki piyasa mantigi ile
ortiisiir” ve bu agidan stlidyolar “nicel olarak daha fazla firsat elde eder” (Wasser, 2001, s.
137).

Medya olay1 haline gelen filmler ve yeni nesil yonetmenlerin isbirligi, yapim biit¢esini
asan reklam ve pazarlama, yaz aylarinda gosterim, oyuncaklar ve tema parklar gibi pratikler
aslinda bitmig bir filmle neler yapilabilecegine dair yeni yol arayislaridir (Wasser, 2001, s.
7-9; Balio, 2010, s. 41-42). Promosyon baglantilarina (tie-in) su drnekler verilebilir: Ilk
olarak Paramount 1986’da Top Gun videosunda Pepsi reklami kullanir. Pepsi de kendi
reklamlarinda filmin videosundan s6z eder. 1987°de Vestron Dirty Dancing videosuna
Nestlé¢ reklami yerlestirir. Disney ve fast food zincirlerinin anlagsmalar1 da karsilikli
promosyon kampanyalari sinema salonunda gosterime girecegi zaman baslar. Kaset,
yemekle birlikte satilabilecek fiziksel bir nesne oldugu i¢in videonun piyasaya siiriilmesi her
zaman Onemli bir unsur olmustur (Wasser, 2001, s. 145-146). Seyirci ve pazar arayigina
uygun sekilde tekrar tekrar kullanilan bazi tiirlerin disinda biiytiik stiidyolarin ilgisiz kaldig,
yatirim yapmadigi tiir ve kategoriler ise bagimsiz sirketler i¢in uygun bir firsata dontisiir.

Stiidyolarin genel olarak biiylik biitceli filmlere yatirim yapmasi bagimsiz film
sirketlerinin farkl tiirlerde filmlere yonelmelerini ve yeni stratejiler gelistirmelerini saglar.
Bosluklar1 degerlendiren bagimsizlar 6n satislarla yapim asamasini harekete gecirir;

pornografi, korku ve askeri-aksiyon gibi marjinal tiirleri yeniden canlandirir; ¢cocuk filmleri,
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miizik ve nasil-yapilir videolar: ile biiyiik stiidyolarin girmedikleri alanlara girer;
kataloglarin1 genisletir ve perakendecileri egiterek onlarla dogrudan iletisim kurar (Wasser,
2001, s. 121-130). Film ¢esitliliginin video piyasasinin son asamalarindan biri olan video
diikkanlar1 i¢in 6nemli bir ikilem de yarattigini belirtmek gerekir. Wasser’in belirttigi gibi
film yapimeisi/telif hakki sahibi, imalatc¢i/video dagitimeisi, toptanci ve perakendeciler/video
diikkanlarindan olusan video piyasasinda yapimci filmi iireten sirket olarak filmin satig veya
kiralama hakkina, telif hakki siiresi degisse de {irliniin fikirsel biitiinliigiine sahiptir. Belirli
bir bolgedeki video piyasasina film dagitan video dagitimcist dnceden kaydedilmis kasetin
imalatinda finansal sorumlulugu {iistlenir. Dagitimcilar hem bagimsiz toptancilara hem de
dogrudan perakendecilere satis yapabilir; ama ayni zamanda videokaset kiralayan ve satan
video diikkanlarindan olusan perakendecilere istenilen filmi bagka filmlerle birlestirerek
paket satis baskisi uygulayabilirler (Wasser, 2001, s. 138-140). Yeterli yatirrm bulmak ve
katalog olusturmak zorunda olan video diikkanlar1 popiiler bir filmin birden fazla kopyasi ile
farkl ve cesitli filmleri satin almak arasinda, baska bir deyisle, “genislik” ve “derinlik”
arasinda tercih yapmak zorunda kalir (Wasser, 2001, s. 138-141). Bu tercih farkli 6l¢ek, yap1
ve tasartma sahip video diikkanlarinin bulunduklari bdlgelerde seyircilerle veya
miisterileriyle kurduklari iliskiyle belirlenir. Biiyiik biit¢eli isim yapmis filmlerin popiilerligi
ve kiralanma oranlar1 yliksek olsa da 6zel kategorilerde film talebinde bulunan video diikkani
miisterileri veya miidavimleri de vardir. Dagitimc1 ve seyirci arasinda dnemli bir ara mekan
ve seyircilik ile dogrudan iligkili oldugu icin ikinci boliimde ele alinacak olan video
diikkanlarinin ayrintilarina gegmeden 6nce video perakendeciligi ve Blockbuster Video gibi

biiylik perakendecilerin video piyasasinda neden oldugu degisim degerlendirilecektir.

65



1.2.4. Video Perakendeciligi: Blockbuster Video Ornegi ve Aile Filmleri

Perakende mekan1 video piyasasinda cihazlarin ve filmlerin kiralandig1 veya satildigy,
bu iiriinlerin seyircilere veya miisterilere ulastig1 son agamay1 olusturmasina ragmen aslinda
her seyin bittigi degil, belki de basladigi bir mekan olarak diisliniilmelidir. Teknolojinin
fiziksel ve cisimlesmis hali olan perakende mekaninda, videoda filmleri yaratan
perakendeciler ve dagitimcilar 6nemli rol oynar. Bu iliskiler neden bazi se¢eneklerin ortaya
ciktigin1 aciklayabildigi gibi sadece metalarin degil, cihazlar (ve sonrasinda filmler)
hakkinda bilginin dolagimina ortam yarattig1 i¢in de teknolojik basari ve basarisizlik
anlatilarindan daha 6nemlidir (Greenberg, 2008, s. 7-8, 14). Bu mekéanlar, ayn1 zamanda,
cihazlara ve filmlere atfedilen deger ve anlamlarin miizakere edildigini, Blockbuster Video
gibi kurumsal video diikkanlarinin bir anda ortaya ¢ikmadigini gosterir. 1980°lerde video
diikkkanma gitmek ve film kiralamak Sony veya JVC gibi sirketlerin 6ngormedigi veya
planlamadigi pek c¢ok ayrinttyr igeren bir siirecin sonucunda giindelik hayatin
etkinliklerinden biri haline gelmistir.

1977-1980 yillar1 arasinda gerceklesecek video kaydedici ve kaset satan mekanlarin
degisiminden ve ¢ok sayida film veya programin videoda piyasaya siiriilmesiyle igerigin
cihazlarin 6niine gegmesinden (Greenberg, 2008, s. 64) dnce bu konuda bilgisi olmayan
perakendeciler icin temel sorun cihazlarin nasil satilacagidir; kasetler aksesuar olarak
goriildiigii i¢in videodan ayr1 ve uzak mekanlara yerlestirilir (Greenberg, 2008, s. 49, 64).
Burada sozii edilen video cihazi televizyondan kayit yapmak i¢in kullanildigi asamadadir.
Filmlerin kasete girmesi, kasetlerin cihazin oniine gegerek kendi perakende mekanina sahip
olmasi, yeni diikkan sahiplerinin ikna edilmesi ve videonun giderek sinemanin ikamesi

olmast i¢in var olan satis pratiginin ve mekansal diizenlemenin rekabet de eden farkli kisilerin
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isbirliginde degistirilmesi gerekecektir. Bu doniisiimde rol oynayan ve yeni bir piyasasinin
ortaya ¢ikmasinda Oncii kararlar alanlar ad1 heniiz konmamuis bir alanda hareket eder.
Miizik piyasasinda alinan kararlar bu alanda degisimi baglatir. Miizik dagitimcist ve
perakendecisi Noel Gimbel video ile televizyondan kayit disinda bir sey yapilmadigindan
sikayet ederken, film koleksiyoncusu Jeff Tuckman artik kamu mali haline gelmis (public
domain) eski filmlerin ve programlarin telif haklari siiresinin sona erdiginin farkina varir ve
bu filmleri plak diikkdninda satmaya baglar (Greenberg, 2008, s. 50-52). Andre Blay ise
Hollywood film haklarin1 satin alarak filmleri kasete aktaran ve perakende pratiklerini
kullanarak ticari agidan mevcut hale getiren, dolayisiyla da, ana akim ev videosunu yaratan
kisidir (Herbert, 2014, s. 38). Herbert’in belirttigi gibi Blay i¢in video zaman kaydirma cihazi
degil, kaydedilmis icerigin aktarilmasi i¢in bir teslimat aracidir. Blay filmleri ve perakendeyi,
bagka bir deyisle, film kiiltiiriinii teslimat teknolojisi ve perakende pratikleriyle
birlestirmistir. Ama tekrar film siparisi verilmez korkusu onu kiralamaya degil, satisa
yonlendirmistir. Kiralama ise ileride popiilist bigimde tabanda gergeklesecektir (Herbert,
2014, s. 38-39). Blay’e gore 8 mm filmlerin yirmi dakikalik versiyonlarindan para
kazaniliyorsa, daha uzun filmlerden daha fazla kazamlacaktir (Greenberg, 2008, s. 53). Igerik
arayistyla Hollywood stiidyolarina yolladigr mektuplara sadece Twentieth Century Fox’tan
yanit gelir; ama Blay oyuncu ve yonetmen kriterine glivenmeyerek stiidyonun 6nerdigi yiiz
filmi Variety’s’deki yiliksek gise hasilati getirmis ilk yiiz filmle karsilastirir ve video
endiistrisinin mantigin1 yansitan sanatsal olmayan bir se¢im yaparak (Herbert, 2014, s. 38)

ileride goriilecegi lizere film listelerinin dnemine iliskin erken tarihli bir 6rnek teskil eder.
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Televizyona satilan ve pek ideal olmayan bu filmlerin en yenisi dort yil ncesine ait

olmasma ragmen>®

Blay’in girisimini O6nemli hale getiren biiylik biit¢eli Hollywood
filmlerinin kesilmemis versiyonlarini satmak icin orijinal ve kaliteli olduklarin1 vurgulayarak
Magnetic Video ig¢inde kurdugu Video Club of America araciligtyla siparis ag1 olusturmast,
film katalogu hazirlamasi, TV Guide’da reklam vererek cihaz sahiplerine film saglamak
yerine cihazin alinmasini tesvik ederek videoda filmler fikrini satmasidir (Greenberg, 2008,
s. 53-56). Bu arada piyasaya girerek rekabet yaratan miizik dagitimeilar filmleri, plak veya
ses kaseti gibi degerlendirir (Greenberg, 2008, s. 56-57); ama video diikkanini hi¢ duymayan,
neye benzedigini bilmeyen bu dagitimcilar i¢in miizik perakendecilerini miizik ve film
stoklamak i¢in ikna etmek o kadar kolay olmamistir (Greenberg, 2008, s. 57). Greenberg’in
goriistiigli dagitimcilarin ifadelerine gore miizik ve video isi birbirinden farklidir: Dagitim
sirasinda yaptiklar1 goriismelerde farkli kiyafet segimleri kadar miizik ve elektronik
endiistrisinin isleyisi de ayn1 degildir. Elektronik {iriin dagitimeilar1 somut {iriinler satmaya
aligkin oldugu igin dagitim fikri bu alanda daha basit isler. Ote yandan, miizik endiistrisi
somut liriinler sattigini diistinmez. Plaklar ve kasetler maddi bigimleri ile tagidiklari sarkilarin
gblgesinde ontolojik bir arafta kalir. Miizik dagitimcisi kendisine verilen alanin diginda satig
yapmazken elektronik dagitimcilar1 cografik agidan daha 6zgiir davranmistir (Greenberg,
2008, s. 58-59). Perakendeciler arasinda dolasarak dagitimecilar bilgi yayar ve baglantilar
kurar. Yapilan uzun konusmalarda video diikkanlarinin bigimleri, hangi kasetlerden kag tane
kopyalanacagi gibi konular giindemi olusturur; yeni fikirler iretilir. Bu sekilde ev

videosunun tanimu siirekli degisir (Greenberg, 2008, s. 79). Dagitimcilarin heniiz ortak bir

kimligi bulunmayan video diikk&nlarini anlayabilmek i¢in dolagmalar1 6nceleri belirsizligin

58 Listede Patton, The French Connection, M*4*S*H ve The Seven Year Itch gibi filmler vardir. Onemli olan
ana akim tiiketiciler ilk kez bir filmin kopyasina sahip olarak onu istedikleri zaman izleyebileceklerdir
(Lardner’dan aktaran Greenberg, 2008, s. 53).
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veya bilinmezligin hiikiim siirdiigli, ama ayni1 zamanda yeni bir alanin bi¢imlenmeye
basladig1 bir siirectir.

1978 yilinda New York’ta Video Shack’i acan Arthur Morowitz diikkdninda posterler,
yonetmen koltugu, doldurulmus King Kong kullanarak sinema salonu fikrini video ile
birlestirirken (Greenberg, 2008, s. 64), George Atkinson The Video Station adindaki
diikkaninda video kiralama ve video kuliip iiyeligini*® baglatan bir girisimde bulunur. Film
listesi ve yeterli yatirimi olmamasi nedeniyle video diikkani i¢in gerekli kasetleri Los Angeles
Times’a verdigi ilan sonrasinda topladig liyelik iicretleriyle edinir (Greenberg, 2008, s. 65-
66). Video kiralama farkl1 alanlarin kiralama pratikleriyle de uyumludur. Ornegin, Fotomat
ile kamyon ve karavan kiralayan U-Haul da video piyasasina girer. 1979 yilinda Paramount
Fotomat ile anlagir. Satis, kiralama ve filmden banta aktarim hizmetleri sunan Fotomat’in en
onemli 0zelligi fotograflarin alinmasi i¢in miisterilerin tekrar gelmek zorunda olmasidir. U-
Haul ise 1984 yilinda video kiralama hizmeti sunacagin agiklayarak yiiz filmlik listesinde
rotasyonla film kiralar (Greenberg, 2008, s. 66-71). Film listelerinin video diikkanlar1 i¢in
ne kadar onemli oldugu, 6zellikle {igiincii boliimde Tiirkiye baglaminda video kuliipler
degerlendirildiginde daha iyi anlasilacaktir. Film listeleri video kuliipler i¢in hem
isletmelerine yaptiklar1 bir yatirim hem de dagitimcilarin dayattigi film paketleri, hayali
listeler, zamaninda teslim edilmeyen filmler ve her yeni sezonda tekrar listelere eklenen eski
filmler nedeniyle miisteri iliskileri ve kazang acisindan ciddi sorunlarin kaynagidir.

Video piyasasindaki ilk girisimler ve denemeler sonucunda giderek artan sayida video
diikkani acilir. Bu asamada, ilgili boliimde goriilecegi lizere, cesitli sekillerde diizenlenen

mekanlarda film kiralamaya ve satmaya baslayan video diikkanlarinin heniiz ortak bir kimligi

%9 Video kuliip kavrammin erken 6rnegi igin bkz. (Pepper, 1979). Videonun kiitiiphane kullanimina artan
ilgisine yanit olarak temel video bilgilerinin verildigi 1979 tarihli yazida zengin videofiller tarafindan satin
alinan pahali videobantlarin (35-100 dolar) bant kuliipleri (fape clubs) araciligiyla iiyelik bedeli (yaklasik 100
dolar) 6deyerek 7-15 dolar arasinda kiralanabilecegi belirtilir (Pepper, 1979, s. 623).
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yoktur. Kasetlerin perakendecilige uygun ve kolay eklemlenen yapist hemen hemen her
mekan1 video satisina uygun veya hazir hale getirmistir. Baz1 video diikkanlarinin tutarl,
birbirine benzeyen veya tektip bir bicim kazanmasi ise Blockbuster Video gibi video
zincirlerinin bagimsiz ve kiiciik isletmeleri ele gegirerek veya yeni bayilikler acarak hakim
bicimsel ve kurumsal format haline gelmesiyle olur. Amerikan video piyasasinda 1986
konsolidasyonun ve istikrarin saglandigi yildir (Wasser, 2001, s. 146-148). Kurumsal video
diikkanlar1 mekan1 profesyonellestirerek cografi olarak tiim iilkeye yayilan diikkanlarla film
kiralama mekanin1 mimari, cografi ve begeni baglaminda standartlagtirir (Herbert, 2014, s.
49-52). Bu standartlagsma biiyiik ve iyi aydinlatilmis diikkanlarda sadece kutularin degil
filmlerin de raflara yerlesmesiyle, pornografinin uzak tutularak aile ve arkadas ortami
yaratilmasiyla, yerel ve kiiciik diikkanlarin teslimat araci olarak kullandig1 videokasetlerin
satilmasiyla gerceklesir (Herbert, 2014, s. 49-50). Bu nedenle de nerede acilirsa acgilsin, o
bolgede aymi fiziksel ve gorsel unsurlart kullanarak, ayni hizmet vaadiyle miisterilerine
seslenen video bayileri ortak bir film havuzu yaratarak film se¢imlerini ve aligverislerini de
benzer hale getirir.

Video zincirlerini yonlendiren film sevgisi veya video teknolojisi degil, bayilik
teknolojisi (Greenberg, 2008, s. 127) oldugu ve g¢esitli mekanlarda agilan video
diikkanlarindan farkli olarak bir zamanlar sinema salonlarinda da uygulanan “magaza
zincirlerinin operasyonlarinda goriilen homojenlestirici stratejiler” (Klenotic, 2013, s. 191)
kullanildig1 i¢in video zincirleri i¢ mekanlarinda, satis politikalarinda, miisterilerle olan
iligkilerinde yekpare ve tektip bir yaklasim benimseyerek bir tiir marka standart1 uygular.
Bayilik anlagmalarinin istikrar ve kural dayatmasi sonucunda video daha homojen bir anlam

kazanarak farkli arkaplanlardan gelen diikkanlar1 ortak bir kimlik etrafinda birlestirir
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(Greenberg, 2008, s. 126-127) veya farkli tiim 6zellikleri yok ederek benzerlikleri 6n plana
cikaracak sekilde onlar1 tektiplestirir.

David Cook’un siipermarketleri 6rnek alarak kurdugu,®® 1986-1993 yillar1 arasinda
3.500’den fazla diikkanla en biiyiik video zinciri haline gelen ve 1990’da 8 bin filme ulasan
zengin listesiyle, yeni ¢ikan filmlerin ¢ok sayidaki kopyasiyla genis mekanlarda hizmet veren
Blockbuster Video tiim aile i¢in arzu edilen bir alan yaratmayi, pornografinin neden oldugu
sOylenen kotii sohreti yok ederek “saygin” seyircilere temiz bir ortam sunmayi1 amaglar
(Wasser, 2001, s. 146-148). Kurumsal video diikkanlarinin popiiler film listeleri ve benzer
uygulamalar1 ortak kimlikten yoksun, kontrol edilmesi gii¢ ve her yere yayildigi i¢in
merkezsiz olan video diikkanlar1 karsisinda sadece mekansal veya yonetsel bir birlik
olusturmaz, ayn1 zamanda igerige miidahale de eder. Aileye uygun bir ortam hedeflemek bu
diikkkanlar1 film tiirlerinde secici davranmaya, bazi filmleri dayatirken bazilarin1 da
dislayarak baska diikkanlarin arka odalarina veya korsan piyasasina yonlendirmistir.

Bu hedefe uygun, ama ayni zamanda ekonomik tercihlerden biri aile filmleri liretmek
ve pazarlamak olmustur. Satis yoluyla video piyasasinin kar potansiyelini genisletmeyi
hedefleyen Hollywood girisimi 1980’lerin son yarisinda yeni bir film tiirii olan aile filmini
yaratmigtir. Ornegin bu baglamda en sik atif yapilan Home Alone (1990) filminin 1991
yilinda on milyon kaseti satilmistir (Allen, 1999, s. 110-113). Geleneksel anlamda bir tiir
olusturmayan, hatta aileler hakkinda bile olmayabilen aile filmleri salon, video ve tiim yan
piyasalarda kullanilabilecek, pazarlanabilir ve yliksek kar getiren sdylemsel bir gostergedir

(Allen, 1999, s. 114). Pazarlanacak filmler ¢ocuklari i¢in video alan aileleri, 6zel giinler i¢in

0 Atik isi ile ugrasan Florida’li isadami H. Wayne Huizenga temiz ve 1siltili mekanlar1 gordiigiinde video
diikkanlar1 hakkindaki olumsuz goriisiini degistirir. Devraldigt Blockbuster Video’nun bu alanda McDonalds
gibi olmasini ister. Mark Wattles ise Hollywood Video’yu agarak bayiliklerin yaristigi piyasada bir oyuncu daha
olmas1 gerektigini diigiiniir. Kendi video diikkanlarin1 Burger King olarak tanimlar (Greenberg, 2008, s. 127-
129).
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hediye secenleri, filmleri raflarina koymay1 kabul edecek siipermarketleri potansiyel miisteri
(Allen, 1999, s. 116) olarak ikna etmelidir. Bu nedenle aile filmi “bir grup yapint1 degil,
sOylem ve fikir olusumu” (Naremore, 1995/1996, s. 14), satis potansiyeline odaklanan
birlestirici bir strateji veya semsiye kavramdir. Bu tiirii veya kavrami islevsel ve kazangl
hale getiren artik filmlerin salon gdsterimi i¢in degil, video diikkanlar1 da dahil olmak iizere
yan pazarlar i¢in tretiliyor olmasidir.

Ustelik filmler piyasaya siiriilmeden once, film gorseli veya oyuncagin meniiye
eklendigi ve (filmsel) biitlinii 6nceledigi Happy Meal 6rneginde oldugu gibi, pazarlama ag1
ve medya yoluyla degerlerini metonomik bag kurarak elde ettiginde (Allen, 1999, s. 123-
124) sadece karanlik salonlar degil, Wal-Mart ve McDonald’s, aligveris merkezleri, tatiller
ve ¢ocuklarin giydigi pijamalar da dikkate alinmak zorundadir (Allen, 1999, s. 128). Bu
nedenle, klasik donemdeki film {iretimi yerini filme alinan eglenceye (filmed entertainment)
birakmisken ve dzellikle Hollywood film sektdriinde bile goriilmezken,®! artik filmler (gesitli
platformlarda) izlendigi kadar tema parklarda veya video oyunlarinda deneyimlenir (Prince,
2000, s. x1). Dolayisiyla filmlerin salon dis1 yeni ve farkli baglamlarda ortaya ¢ikmasi klasik
seyirciligin one siirdiigii sartlar1 artik saglayamaz veya saglamak zorunda degildir; ¢iinkii
izleme deneyimi bir filmle kurulabilecek iligkiler icinde se¢ceneklerden sadece biridir. Salon

gosteriminden uzaklagmak medyumu yerinden ederken ve seyirciligin fenomenolojisini

8 Bu yillarda gergeklesen belirleyici doniisiimii 1920’lerde sesin gelisine ve 1940’larda gdsterimin

kaybedilmesine benzetiyor olsa da Prince efekt yonelimli, hizli ve duygusal agidan karmasik olmayan filmlerle
eglencenin pazarlandigi Spielberg-Lucas paradigmasini kabul eder, ama abartildigini da 6ne siirer; ¢iinki
1980’lerdeki filmler genellikle bu yeni yapim modelinin veya Reagan politik kiiltiiriiniin semptomlar1 olarak
goriiliir. Prince filmlerin ideolojik semptomlara indirgenmesini elestirir; ¢iinkii bu bakis agis1 diizenli bir tarih
modeli 6ne siirerek tiim donemin film yapimini1 semptoma doniistiiriir (Prince, 2000, s. xii-xv). Dolayisiyla
donemin total bir bakis acisiyla ele alinamayacagini sdyler. Bu donemdeki filmler Blockbuster ve aile filmleri
disinda tematik dongiilere gore de gruplandirilabilir: Film miizigindeki degisim ve filmlerdeki pop sarkisi
stratejisinin yayginlagmasi igin bkz. (Prince, 2000, s. 197-210, 309). Yeni Soguk Savas, Reagan yillar1 ve
Sovyet diismanligini konu alan filmler igin bkz. (Prince, 2000, s. 316-321). Latin Amerika’y1 konu alan filmler
i¢in bkz. (Prince, 2000, s. 322-328). Vietnam Savasi ve MIA (missing in action) filmleri i¢in bkz. (Prince, 2000,
s. 329-334). Karamsar bir gelecek betimleyen distopik bilim-kurgu filmleri i¢in bkz. (Prince, 2000, s. 336-340).
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derinden etkileyen sinema salonu deneyimini merkezsizlestirirken (Rodowick, 2007, s. 27-
28) promosyon baglantilar1 ile degisen film yapim manti§i ve pazarlamasi da filmin
ekonomik alandaki tanimini, dolayisiyla ontolojik ve epistemolojik anlamlarini degistirir
(Allen, 1999, s. 118-119).

Sonugta sinema ve video piyasasi iktidar iliskilerinden ve ekonomik ¢ergeveden ayri ve
bagimsiz degildir. Edebi ve sanatsal alanda sembolik iiretim, eserin maddi formunu
tiretenlerle (Ornegin sanat¢1 ve yazar) eserin anlamini ve degerini iiretenlerin (yayinci,
elestirmen, galeri yonetcisi) birlikte diisiiniilmesini gerektiren, eserin degerinin veya
degerine iligskin inancin da iiretimidir (Bourdieu, 1993a, s. 37). Sanat eserinin anlami ve
degerinin o alanin toplumsal tarihi i¢inde ¢Ozililmesi ve eserin degerinin miitemadiyen
yeniden iretilmesi sanatsal alanda ontolojik sorular yerine tarihsel sorularin sorulmasini
gerektirir (Bourdieu, 1987, s. 203-204). S6z konusu degisim nedeniyle ikinci boliimde ele
aliacak seyirciligin genellikle filmlerin dogal medyum, sinema salonunun da onun alani
oldugu kabuliinden hareket edilerek degerlendirilmesi, sinemanin 6liimiinii ilan eden kiyamet
senaryolar1 ve varsayimlari sinemanin rekabet ettigi diger medyumlarla cakistig1 bir tarihi
gormezlikten geldigi icin 6zcii bir hakikat ve tarihsel agidan savunulmasi zor bir ontolojik
istikrar (ontological stability) dayatir (Benson-Allott, 2013, s. 7-8). Videonun tehdit ettigi
sartlarin dogal oldugunu savunmak aslinda “kiiltiirel kutsamanin kisilere ve kurumlara
bahsettigi bir tiir ontolojik terfinin (ontological promotion)” (Bourdieu, 1984b, s.6) de

farkinda olmamaktir.

73



ILBOLUM: VIDEO SEYIRCIiLiGi VE YENI SEYIiRCILiK PRATIKLERI

2.1. Klasik Seyircilige Kars1 Video Seyirciligi: Genel Bir Degerlendirme

Birinci boliimde goriildiigii lizere video cihazi ¢esitli agamalardan gegerek ve icat
ediligini takip eden zaman boyunca farkli sdylem ve anlamlar edinerek filmlerle 6zdeslesen
bir medyuma dontlismiistiir. Bu doniisiim nedeniyle seyircilik agisindan zamansal, mekansal
ve seyir deneyimine iligkin bir istikrar da artik siirdiiriilemeyecektir. Videonun yol agtig1
degisim ile birlikte film nedir, nerede ve nasil izlenmelidir gibi sorular “olmas1 gerekenin”
oOne stiriildiigi, 6zellikle seckinci bir yaklasimla veya baglamda tartisilabilir; ama ayni sorular
film nedir, nerede ve nasil izlenir seklinde “olana” iliskin bir nesnellestirme girisiminde
mutabakata varilabilecek yanitlar edinememektedir. Bugiin artik kullanilmayan analog video
estetik agidan bigimsel bir tercih veya ifade ya da nostalji nesnesi olarak giindeme gelerek
hala varligim siirdiirmektedir; ama artik video cihazlari, kasetler ve video diikkanlari ne
piyasa ne de seyirciler i¢in hakim unsurlardir. Tam da bu nedenle, iistelik gliniimiizde
dijitallesme ile bir kez daha degisen kosullar ve pratikler s6z konusuyken, {i¢lincii boélimde
Tiirkiye baglaminda yanit aranmaya da caligilacak temel soru analog videodan geriye ne
kaldigidir; ¢iinkii cihazlar, kasetler ve diikkanlar gibi film kiiltiiriine iliskin fiziksel unsurlar
ortadan kalktiginda geriye kalanin seyircilik pratikleri, seyir aligkanliklari ve begeni yargilari
oldugu soylenebilir.

Dolayisiyla, ikinci boliim, calismanin da temel eksenini olusturan seyircilik, degisen
seyir pratikleri ve alternatif mekanlara odaklanmaktadir. Seyircilik iizerine genel bir
degerlendirmeden sonra, ilk alt boliimde 6nce 6zel alanda film izleme imkan1 yaratan video
teknolojisi eve 0zgii bigim (home mode) kapsaminda ele alinacak, ardindan videonun teknik
ve mekansal olanaklarina iligkin seyircilik pratiklerine, videofilin dogusu ile birlikte sinefil

pratiklerinde meydana gelen doniisiime ve hem bir seyircilik pratigi hem de endiistri stratejisi
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olan koleksiyonculuga yer verilecektir. Video piyasast ve seyirciler arasinda film
miizakeresinin gerceklestigi, begeni ayrimlarinin olustugu ve gilindelik hayatin efemeral
pratiklerine zamansal ve mekansal olarak eklenen video diikkanlari, her ne kadar bir yaniyla
dogrudan endiistriye bagli olsa da, video seyirciliginin gerekli ve énemli bir agamas1 oldugu
icin, Ugilincli alt boliimde, Pierre Bourdieu’niin kavramlar1 iizerinden seyircilerin de
aktorlerinden biri oldugu kiiltiirel iretim alanina iligkin bir ¢erceve c¢izilerek
degerlendirilecektir. Son olarak, Hindistan, Gana ve Nijerya ornekleri ile ti¢lincii diinyada
videonun beklenmedik veya tasarlanmamis kullanimlarima yer vererek hem c¢alismay1
Anglosakson baglamla sinirlamamak hem de Tiirkiye baglamina gecis saglamak, baska bir
deyisle, videoyu sadece tarihsel devamliligiyla degil, kirilmalar ve farkliliklar iizerinden de
degerlendirmek amaciyla Bati’ya 6zgli hdkim sdylemlerin ve uygulamalarin disinda kalan
video pratiklerini ele almak hedeflenmektedir.

Filmlerin alternatif gosterim ve alimlama mekanlarinda (Singer, 1988; Pryluck, 2008)
cesitli seyircilik pratiklerine iliskin yeni imkanlar yaratmasi bir yenilik degildir; ama
sinemanin kurumsallasma siireci salonlar1 ayricalikli mekéanlara, bu mekéanlarda film
izlemeyi hakim seyir bicimine doniistiirerek bu baglamda ortaya ¢ikan klasik seyircilige de
oncelik, deger ve/veya ayricalik atfetmis, bu siirecte alternatif gosterim ve seyir olanaklari
da geri planda kalmistir. Klasik seyircilikte 1930’lar ve 1940’larda sinemaya/filmlere gitmek
(go out to the movies) ya da 1960’lar ve 1970’lerin basinda film izlemeye gitmek (go out to
see a movie) tekil bir film deneyiminin pesine diismek anlamina gelirken bugiin sinema
salonlarindaki filmler evden veya 6zel alandan ayrilmak i¢in vardir (Corrigan, 1991, s. 29-
30). Baska bir deyisle, sinemanin kamusal ve 6zel alandaki konumlar1 ekonomi ve deneyim
acisindan birbirine bagli oldugu icin giiniimiizde seyirci sinemada ve evde film izlemeyi

birlikte diisiinmektedir (Klinger, 2006, s. 3-4).
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20. Yiizyilin ilk yarisinda film kurami sinemay1 eski sanatlardan ayirmak ve ona yeni
bir estetik kimlik vermek amaciyla essiz kilmaya calisirken artik yeni teknolojilerle ve
postmoderniteye gecisle bu kimlik de parcalanir (Gunning, 2000, s. 317). Postmodernitede
hareketli ve sanal bakis giindelik hayatin temeli olarak merkezilesir; zamansal-mekansal
yerinden etme, aligveris merkezi ve multipleks ile kamusal alanin, televizyon ve video ile de
0zel alanin bir parcasidir (Friedberg, 1993, s. 4). Seyirci merkezi olmayan, gerceklik ve
zaman algis1 degisen postmodern bir 6zne (Friedberg, 1993, s. xi, 2) ise hareket eden sanal
bir bakis (a mobilized virtual gaze) veya vitrin gezmeye (window shopping) benzetilen bir
seyircilikten s6z edildiginde filmlerin alimlandigi mimari baglamla iliskili olarak aligveris
merkezinin kamusallig1 ve 6zel alandaki video cihazini igeren seyircilik bigimlerinin de
dislanmamasi gerekir (Friedberg, 1993, s. 2, 5-7). Bu nedenle klasik sinemaya 6zgii soyut ve
pasif sekilde kavramsallagtirilan seyircilik, baska bir deyisle, psikanalitik ve semiyotik film
kuramimin seyirci kategorisi kuram giincelligini korudugunda onemliyken, artik islevsiz,
hiikiimsiiz ve modas1 gegmis bulunur (Hansen, 1995, s. 135). Ote yandan, ileride verilecek
orneklerle sinema salonlarinda ortaya ¢ikan seyircilik pratiklerinin de her kosulda sanildig1
kadar “klasik” olmadig1 goriilecektir. Bu nedenle, cagdas film calismalarinin en biiyiik
ironisi, gecmis yillara oranla sinematik temsil ve seslenme bi¢imlerinin daha fazla cesitlilik
gosterdigi, bagimsiz film ve videolarin ¢esitli pazarlara seslenmeye devam ettigi bir zamanda

sinematik kuruma odaklanmasidir (Mayne, 1993, s. 64).°* Oysa endiistri gelirinin ¢ogu

621975 Jaws’n gdsterime girdigi, filmlere ncelik veren HBO nun (Home Box Office) ilk uydu yaymini yaptigi
ve Sony’nin Betamax’1 piyasaya siirdiigii yildir (Wasser, 2001, s. 41,47). 1976-1979 yillar1 arasinda ABD’deki
VCR sayist giderek artar: 1976 sonunda 55 bin VCR Amerikali bayilere satilir. 1977°de bu say1 160 bin,
1978de yaklasik 400 bin ve 1979°da 465 bin olur (Marlow & Secunda, 1991, s. 40-42). Ote yandan, 6zellikle
1974 ve 1975 yillarma bakildiginda hem teorik seyirciyi (spectator) hem de gercek insanlara atifla kullanilan
izleyiciyi (audience/viewer) agiklamak iizere yazilan metinler oldugu da goriilecektir: Jean-Louis Baudry’nin
1974-75 yillarinda yazdig1 “Ideological Effects of the Basic Cinematographic Apparatus” (1992a) ve 1975-76
yillarinda yazdig1 “The Apparatus: Metapsychological Approaches to the Impression of Reality in Cinema”
(1992b); Laura Mulvey’nin 1975’te yaymlanan “Gorsel Haz ve Anlati Sinemas1” (Visual Pleasure and
Narrative Cinema) (2010); Christian Metz’in her ikisi de 1974’te yayinlanan Language and Cinema (1974) ve
Film Language: A Semiotics of the Cinema (1991); Stuart Hall’un 1974’te Birmingham Kiiltiirel Caligmalar
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videodan elde edildigi ve film izlemek kamusal bir olaydan, artan sekilde 6zel ve evde
gerceklesen bir tiikketim eylemine doniistligli icin bugiin teknolojik acidan 6zcii bir konumu
desteklemek zordur (Gunning, 2000, s. 317).

Lakshmi Srinivas’in 90’larin sonunda dile getirdigi gibi kitle iletisim araglarini kullanan
seyirci gruplarin pasif alicilar olarak taninmasinin {izerinden de uzun zaman ge¢cmistir
(Srinivas, 1998, s. 323). Farkli motivasyonlarla merak edilen seyirciye® yonelik olarak
izleyici arastirmasi (audience research), alimlama calismalar1 (reception studies)®* ya da
psikanalitik film kurami tarihsel gelisimleri i¢inde farkli Onciillere ve glindeme sahip
olmustur. Film teorisinde seyircilere dair iddialar dogrudan seyircilerle kurulan iligkiden

degil metinsel analiz, analojiler ve kisisel gozlemlerden ortaya ¢gikarken alimlama ¢alismalari

Merkezi’nde iirettigi ve Culture, Media, Language: Working Papers in Cultural Studies 1972-79 (2005) icinde
yer alan “Encoding/decoding” makalesinin 6n c¢alisma versiyonu (working paper); Hall’un
kodlama/kodagimlama modelini ampirik uygulama ile gelistirmeyi amaglayan David Morley’in 1974 tarihli
kisa yazis1 Reconceptualizing the Audience: Towards the Etnography of the Media Audience (Morley &
Brundson, 2005, s. 7).
63 Seyirci yonetsel galigmalarda piyasa arastirmasma konu olabilabilecegi gibi sinema aygitinm ve film
anlatilarinin tirettigi bir etki ve 6znellik bigimi de olabilir. Film tiirlerine, kimliklere ve tarihsel donemlere gore
degisen farkli seyirci kategorileri ve demografik gruplar veya gorsel-isitsel metinlerin seslendigi, anlama
miidahale eden gergek insanlar da seyircidir. Dolayisiyla seyircinin endiistrideki karsiligr ile elestirel
caligmalardaki karsihig1 ayni olmayacaktir. iletisim caligmalari iginde egemen paradigma medya metinlerinin
etkisini arastiran ¢aligmalar, 6rnegin siringa teorisi veya metinlerin propaganda amagli kullanimi ya da Katz ve
Lazarsfeld’in kigisel etki kavramui gibi farkli yaklagimlari icermistir, ama bu caligmalar yonetsel bir bakig
acistyla ve kurumlar iginde ger¢eklesmistir (Gitlin, 2008, s. 25). Elestirel paradigmada ise, ¢atisan terimler
olsalar da, seyirci ve izleyici ideoloji, politik eylem, miizakere ve miicadele ile birlikte tartisilagelmistir.
seyirciyi aciklamaya ¢alismanin politik ve ticari baglami diisliniildii§iinde onun bilinir hale getirilmesi iliski
icinde oldugu sosyal kurumlarin devamliligina ve elde edilecek bilgiye yonelik bir ihtiyactir (Karabag Sari,
2014, s. 242). Seyirciyi bilme isteginden hareket ediliyor olsa da farkli yontemlerle ve hedeflerle elde edilen
bilgiler farkli amaglara hizmet etmistir. izleyicinin kavranis1 ve incelenme bigiminin iletisim arastirmalarinda
o6nemli oldugu fikrinden hareketle, nitel izleyici arastirmalarini ele alan ve bu ¢alismalardaki politik imkani
sorgulayan makale i¢in bkz. (Karabag Sari, 2014).
64 Anlam kiiltiirel metinlere igkin degilse ve izleyicinin katilimiyla ortaya ¢ikiyorsa izleme eyleminin
gergeklestigi baglam mutlaka dikkate alinmasi gereken bir unsura doniisiir; ¢linkii “Alimlama ¢aligmasi tarihsel
acidan 0Ozgiil olarak konumlanmis izleyicilerin filmlere ve diger sanat eserlerine verdigi cesitli tepki
bicimlerinin yani sira bu tepkilerin nedenlerini arastirir. Bizlere bir filmin igerdigi anlamlarm tiimiiniin
degismez olmadigini, anlamlarin daha ¢ok izleme baglaminda sekillendigini, zaman iginde izleyicinin
degismesi gibi anlamin da degisebilecegini dgretir” (Lehman & Luhr, 2010, s. 173). Ornegin, len Ang’n
Watching Dallas: Soap Opera and the Melodramatic Imagination (1985) calismasi Dallas (1978-1991)
dizisinin gergek izleyiciler tarafindan nasil alimlandigini incelemistir. Ask romanlarin1 okuyan kadmlarin
okuma eylemlerini inceledigi 1984 tarihli Reading the Romance: Women, Patriarchy and Popular Literature
¢alismasinda Janice Radway ise kadinlarin agk romani okuma ile ilgili gériislerini 6grenmek istiyorsa anlati ve
metinsel 6zelliklere dair saplantisindan vazgegmesi gerektigini fark etmis, romanlarin anlamimin degil, okuma
eylemine iliskin yorumlarin dikkate deger oldugunu soéylemistir (Radway, 2003, s. 219).
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ampirik kanitlar ister; tarihsel ve etnografik arastirmayla, hangi anlamlarin tretildigini ve
dolagimda oldugunu belgelemeyi amaglar (Jenkins, 2000, s. 166). Anlamin metne i¢kin
olmadig1 goriisli etnografik c¢alismalarin yolunu agarak kiiltiirel metinlerin ve pratiklerin
tiretildigi politik baglama odaklanilmasini saglamistir (Stokes, 2001, s. 6-7).%° Aygit
modelinin elestirilmesi sonucunda ortaya ¢ikan ampirik yaklasimlar®® aygit kuramindaki
O0znenin yerinden edilerek gergek insanlarin aragtirma konusu edilmesi gerektigini
savunurken, feminist yaklagimlar kadin seyirciyi one ¢ikararak toplumsal cinsiyetin yarattigi
farki inceler;®’ tarihsel yaklagimlar ise sinemanin kurum olarak kiiresel tanimlari yerine 6zgiil
seyircilik bigimlerine odaklanir (Mayne, 1993, s. 7).

Aygit kuraminda (ya da seyircinin anlat1 yapist ve metin iizerinden agiklanmasinda)
tarihsel agidan farkli seyirciler i¢in sinemaya gitmenin ne anlama geldigi yanitlanmadigi i¢in

seyirci tarihlerine (histories) ve seyircilikte tarihsel olanin ne olduguna dair bir karsilik

65Ornegin, kodlama ve kodagimlama siireclerindeki anlam yapilarinin simetrik veya ayni olmak zorunda
olmadigini 6ne siirmek (Hall, 2005, s. 119-120) varsayimsal da olsa hakim/hegemonik, miizakereci ve muhalif
olmak {izere ii¢ alimlama konumunun ortaya ¢ikisini miimkiin kilar (Hall, 2005, s. 125-127) ya da Nationwide
programina igerik analizi yapilan Everyday Television: “Nationwide” (1978) ve videoda ayni programi
seyreden izleyicilerin uyguladig1 kodagimlama bigimlerininin incelendigi The “Nationwide” Audience (1980)
calismalar politik olanin tanimi degistigi i¢in program veya igerik analizinden izleyici arastirmasina gegisi
ornekler (Morley & Brunsdon, 2005, s. 7-9).
% Ampirik modeller iginde bilisselcilik ve etnografi bir kuramlar toplamindan degil, gergek kisilerin filmlerle
kurdugu iligkiler ve seyircilik deneyimlerinden hareket eder. Ampirik modeller, biligselcilik ve etnografi,
izleyicinin gercekte sinemaya nasil tepki verdigini incelerken sinematik 6zneyi reddeder ya da bu 6zneyi gergek
kisilerin deneyimleri ile karsilastirir; biligselcilik 70’ler film teorisine karsi diismanca bir tavir sergilerken
etnografik modeller 6zellikle pasif 6zne varsayimini elestirerek direnis potansiyeli olmayan ve egemen ideoloji
Ol¢iisiinde iiretilen bir 6zne kavrayisina karst ¢ikmigtir (Mayne, 1993, s. 42-43). Bu nedenle “yorum yerine
sema kullanarak film ¢aligmalar1 alanini psikanalizden psikolojiye getiren” (Mayne, 1993, s. 7) bilisselcilik
1980°’lerde psikanalize karsi bir alternatif bigiminde gelistiginde birlesik kuramlar reddedilir, filmlerin
alimlanmasinda irrasyonel veya bilingdist siireglere karsilik bilissel ve rasyonel siirecler 6n plana alinir (Carroll,
1996, s. 61-62). Bilisselcilik psikanalitik yaklasimin aksine seyirciye aktif bir konum vermistir. Bu baglamda
okuyucu, dinleyici veya seyirci harekete gegene kadar metin eylemsiz oldugu ve anlamin bulunmasi degil,
idrak, yorumlama ve biligsel siireclerle iiretilmesi s6z konusu oldugu i¢in metnin anlamlandirilmasinda ve
yorumlanmasinda alimlayanin (perceiver) roli (Bordwell, 1991, s. 2-3) dikkate alinir. Dolayistyla seyirciyi
aygit ve metinlerin {rettigi bir 6zne olarak ele alan yaklasim bu 6zneyi c¢esitli psikanalitik, dilbilimsel ve
ideolojik siireclere tabi kildig1 ve 6znelligi faillik kavrayist disinda degerlendirdigi i¢in seyircinin nasil anladigi,
algiladig1 ve yorumladigina dair gergek bir soru sormay1 imkéansiz hale getirir (Knight, 1993, s. 329-330).
%7 Feminist yaklagimlar1 ayn bir seyircilik kategorisi olarak degerlendirerek riske girdigini soyleyen Mayne bu
sekilde ampirik ve tarihsel modellerin kurumsal seyircilik modellerine verdigi yanitlarin feminist kaygilardan
ayrt oldugunu 6nerme riski barindirdigini; ama tarihsel modellerle ayni varsayimlart paylagsalar da feminist
yaklagimlarin 6zgiil degerlendirme ve diisiince bigimi bulundugunu belirtir (1993, s. 43).
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yoktur (Mayne, 1993, s. 63). Hakim bir 6zne methumunun tarihsel kosullara gbre nasil
degistigine dair bir anlayisin gerekliligini savunan tarihsel modeller 6zne, izleyici ve
seyircinin Bati1 toplumunun egemen 6znesine her zaman esit oldugu goriisiinii elestirerek
farkli baglam ve kosullarin hakim olanin tanimi1 degistirdigini, seyirciligin tarihsel ve kiiltiirel
kosullarda 6zgiil sekilde tanimlanmas1 gerektigini one siirer (Mayne, 1993, s. 43). Baska bir
deyisle, burada 6nemli olan sadece yeni teknolojilerin ve postmodern doniigiin yarattig
degisim degil, ayn1 zamanda tarihsel doniis kapsaminda yapilan ¢aligmalarin veya seyirci
pratiklerini Bat1 disinda farkli baglamlarda inceleyen arastirmalarin klasik seyircilige iliskin
onciillerin her kosul ve durumda gecerli olmadigim gostermesidir. Ozellikle 1980’lerde
birgok arsivin kullanima acilmasi, yeni malzemelerin ortaya ¢ikmasi, gazetelerin ve ticari
belgelerin 6neminin fark edilmesi ile birlikte arastirma, belge ve tarihe dayanan yeni ampirik
ve teorik sorularin sorulabilecegi ¢alismalar (Bordwell, 1996, s. 26-27) miimkiin hale
gelmistir.

Bilindigi tizere, klasik seyirci bazi temel Onciil ve analojilerden hareketle insa
edilegelmistir. Televizyon ve videonun meydan okumasiyla karsi karsiya kalan klasik
seyirciligin artik uygulanmasi zor alt1 ilkesini Anne Friedberg soyle siralar: “17. yiizyildan
miras kalan karanlik odada aydinlik goriintiiler; hareketsiz seyirci; bir kere izleme; goriintii
ve seyirci arasinda etkilesimsizlik; biiytlik 6lgekli cerceve orani; tarihsel istisnalari harig iki
boyutlu diegetik diinya” (Friedberg, 1993, s. 133-136). Bu onciillerin iirettigi ikilikler ve
karsilagtirma bir gdsterimi digerine gore daha Ozgilin ve istiin sayarak hem alternatif
baglamlarin ve izleme bicimlerinin elestirel ve kiiltiirel degerlendirmesini engeller hem de
ideal bir mekan olarak varsayilan sinema salonlarinin tarihsel ¢esitliligi hafife alinir; hangi
sinema salonu optimum sinema deneyimini temsil edecektir? (Klinger, 2006, s. 2-4). Sinema

salonlar1 ¢esitli tarihsel ve fiziksel kosullara sahip oldugu igin belirli bir tutarlilik
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cergevesinde tanimlanamayacagi gibi klasik seyirciligi meydana getiren tiim onciillerin her
sinema salonunda gerceklestigi de varsayilamaz.

Sinema salonundaki seyircinin hareketi kisitlanmamustir; hareket sinirli oldugunda bile
bu motor sinirlama degil, toplumsal uylagimlara saygi ile yerine getirilen istemli bir kisitlama
(Carroll, 1992, s. 715-716) olabilir. Hatta filmler hicbir etki kaybina ugramadan ayakta
izlenebilir ya da ayaga kalkip salonda hareket edenleri ve koridorda yiiriiyenleri gérmek
miimkiindiir (Carroll, 1992, s. 716). Ornegin erken dénem Japon sinemalarinda seyircinin
projeksiyonun sagina yerlestigi (Carroll, 1992, s. 722) alternatif bir izleme bicimi ya da
televizyonun yaratacagi karmagiklik (Carroll, 1992, s. 720) g6z 6niine alindiginda seyircinin
perde ve film izlemenin farkinda oldugu, Plato’nun magarasindaki mahk{imlarin tam tersi bir
epistemolojik konumda bulundugu (Carroll, 1992, s. 723) sdylenebilir.

Belirli aligkanliklar1 edinmis (habituated viewer) Hint filmi miidavimleri (regulars) ve
sinema salonundaki film izleme pratiklerini inceledigi ¢alismalarinda Srinivas seyircilerin
film secimleri ve izleme pratiklerine dair beklentileri, bu beklentilerin de edindikleri
aligkanliklarla bir bagi oldugunu, filmler konusunda se¢ici olabileceklerini, baz1 sahnelere
ozel ilgi duyabileceklerini ve kolektif izleme bigimine sosyallesmek gibi farkli anlamlar
yiikleyebileceklerini sdyler (Srinivas, 1998, s. 325, 328-330). Hint filmlerini sinema
salonunda izleyen seyirciler Batili disiplinli ve sessiz seyirci betimlemesinden farkli olarak
sinema salonunda aktif izleme bi¢imini meydana getiren cesitli pratikler gelistirmistir: secici
izleme (selective viewing), parcali izleme (piecemeal viewing), katilimci izleme
(participatory viewing), performatif izleme (performative viewing), tekrar izleme (repeat
viewing) ve “seyyar/gezici izleme” (ambulatory viewing) (Srinivas, 1998, s. 328-334; 2002,
s. 165). Srinivas’in 6zellikle belirttigi gibi ana akim Hint filmleri bu tiir izleme bigimlerine

uygun sekilde tretilmistir ve salona girip ¢ikarak gergeklestirilen izleme bigiminde farkli
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dikkat seyiveleri bulunan seyirciler dilediginde filme arar verir; bazi sahnelere aktif sekilde
katilir; filmi estetik agidan sohbet konusu haline getirerek giindelik hayatin deneyim ve
etkinlikleriyle iligkili olarak takdir eder (Srinivas, 2002; s. 165-166). Bu tiir film izleme
bicimleri klasik seyirciligin mekéansal Onciiliinii korumakla birlikte video seyirciliginin
yayginlastirdig1 izleme bi¢imlerine daha yakindir.

Dolayisiyla bu yaklasima benzer sekilde Staiger’in (ses oncesi, sesli film, klasik veya
post-klasik gibi) tarihsel donemler ve (toplumsal cinsiyet, etnik koken, yas, sinif, cinsel
yonelim gibi) seyirci kimlikleriyle insa edilen sinirlara film izlemek i¢in harcanan zamanin
yarattig1 baglami eklemesi (Staiger, 2001, s. 20) 6nemlidir. Sinema salonlarinda film izlerken
konusulup konusulmadigi, sesli filmlerle birlikte salonda konusmanin ortadan kalkip
kalkmadig1 sorgulandiginda salonlarin diislintildiigii kadar sessiz olmadig1 ve film sirasinda
konusmanin veya sessiz kalmanin seyirciligi kuramsallagtirmay1 sorunlu hale getirdigi
goriiliir (Staiger, 2001, s. 21-24). Ornegin 1950’lerde ergenlerin sinemaya gitme pratikleri,
arabali sinemalar, korku filmlerinde salonda iskeletlerin gdosterilmesi veya c¢ocuklarin
sinemaya getirilerek salonda birakilmasi ya da Afrikali-Amerikalilarin film sirasinda
perdeyle atismasi (call-and-response), sessizligin miimkiin olamayacagi bekarliga veda
partileri (stag party) (Staiger, 2001, s. 21-24) seyircilerin sinema salonlarinda diistiniildiigii
kadar “disiplinli” ve hareketsiz olmadigini 6rnekler.

Ustelik teorik ve evrensel bir seyirci varsaymmi kadar Staiger’in belirttigi gibi alimlama
deneyimi etrafinda sinirlar iireten arglimanlar insa etmek, seyircinin sadece metinle iliskide
oldugu zaman dilimini dikkate almak, metni seyircilerin davranisini belirleyen bir yapinti
olarak gorerek bicimsel pratiklerle seyirciyi kisitlamak, sapkinliklar1 ve degisimleri imkansiz
hale getirir (Staiger, 2001, s. 20). Tiim sinema tarihinde, her donemde ve muhtemelen her

yerde, cesitli sinematik seslenme, gosterim ve alimlama big¢imleri olmustur; hatta tek bir
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seyircinin sinema deneyiminde bile ¢esitli alimlama big¢imleri bulunabilir (Staiger, 2001, s.
19). Seyirciler ayni cinsiyetle 6zdeslesme kurmayabilir; filmlerin sonlarini goz ardi edebilir;
alternatif sonlar diislinebilir; kahraman yerine anti-kahramanla 6zdeslesebilir; metni trash
haline getirebilir. Kisacas1 klasik metinlerin normatif okumalaria yonelik her beklentiye
karsilik sapkinliklar da bulunabilir (Staiger, 2001, s. 19). Hatta An Everyday Magic: Cinema
and Cultural Memory (2002) calismast icin sozlii tarih goriismeleri ve anketler yapan
Kuhn’un vardigi sonuca gore alimlama filmlerle ilgili olmak zorunda da degildir; bu
baglamda alimlama giindelik hayatin bir parcasi oldugu icin katilimcilar filmlerden ¢ok
sinemalar1 ve sinemaya gitme deneyimlerini daha canli bir sekilde hatirlamaktadir (aktaran
Allen, 2006, s. 59).

Sinema salonlarinda kagak filmler cekip sergileyen Jon Routson’in ¢alismalarim
inceleyen Lucas Hilderbrand da minimal diizeyde teknik yeterlik sergileyen bu filmlerin
sinema salonunda film izlerken farkinda olunmayan mekéna veya seyirci giiriiltiistine iligkin
ayrintilart icerdigini soyler (Hilderbrand, 2005, s. 169). Efemeral seyirci tepkileri ve
projeksiyon hatalarinin goriilebilecegi The Passion of Christ (Mel Gibson, 2004) filminin
kacak kayitlar1 gibi Ornekler tarihsel alimlamanin video arsivleri haline gelerek tavan,
koltuklar, aydinlatilmis ¢ikis isaretleri, projeksiyon 15181 ve diger seyircilerin bedenleri gibi
gérmememiz gereken unsurlari goriiniir kilar (Hilderbrand, 2005, s. 175). Dikkatimizi
perdeden seyircilik mekanina yonelten, alimlamay1 yeniden degerlendirme olanagi yaratan
ve bu calismalarla Routson’in 6ne siirdiigii dikkati dagimik sinefillik (a cinephilia of
distractions) kavrami belki de seyirci sessizliginin sinemaya hi¢bir zaman uygun olmadigi
anlamina gelir (Hilderbrand, 2005, s. 176-177).

Srinivas, Hilderbrand ve Staiger’in ¢aligsmalarina atifla verilen 6rnekler elbette sessiz

bir sekilde film izleme bi¢iminin yok oldugu anlamina gelmez. Baska bir deyisle, klasik
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seyircilik yok olmamistir; aksine sanat sinemasi seyircileri arasinda yiiksek seviyede
goriilebilecek klasik seyircilik giiclii sekilde nostalji biciminde geri donerek segeneklerden
biri haline gelmistir (Hansen, 1995, s. 136, 150). Klasik seyircilik pratikleri ve film izleme
bicimi sadece festival veya 6zel gdsterimlerle sinema salonlarinda siirdiiriilmez; 6zellikle,
ileride goriilecegi gibi, koleksiyon sahibi olan veya olmayan sinefiller izleme bigimlerinde
klasik seyirciligi 6zel alanlarinda siirdiiriir. Ote yandan, 6zellikle dijitallesme ile birlikte
farkli mekanlar ve katilm bigimleri artik i¢ ice gectigi,®® film izlemek seyirciligi olusturan
unsurlardan sadece biri oldugu ve alternatif izleme mekanlar1 arttig1 i¢in klasik seyirciligin
ilkelerine meydan okumanin giderek kolaylastig1 sdylenebilir. Izleme pratiklerini degistiren
“karanlik oda gerektirmeyen televizyon”, “hareket serbestligi ve daha karmagik goriintli ve
beden iliskisi”, “dikkati daginik bir bakis”,* “izleme eylemine eslik eden etkinlikler”, “tekrar
gosterimlerle yeniden izleme firsat1”, “zaman kaydirma ve video ile sinema kuliibiine
doniisen 6zel alan”, “farkli ekran ve gergeve oranlar1” (Friedberg, 1993, s. 136-137) gibi yeni
kosullarla birlikte, film tiiketiminin asil alan1 olarak sinema salonu yerinden edilir; video,
kablo ve uydu yayinlari ile mekan degisikligi seyircinin filmlerle olan iligkisini derinden
etkiler ve televizyonun mekansal algilama konfiglirasyonunda kamusal projeksiyondaki
zorunlu zamansallik yerine daha 6zel ve parcali bir tiiketim etkinligi ortaya ¢ikar (Hansen,

1995, s. 135). Dolayistyla sinema salonunun dort duvari da artik ortak kiiltiirel parametre ya

68 Giiniimiizde seyircilerin iiretim gibi gesitli siireclere aktif katilmi vardir. Ornegin, kitlesel fonlama
(crowdfunding) ile ilgili bir ¢aligma i¢in bkz. Kirel & Aktas (2016). Bu model profesyoneller disinda bireylere
iiretim yapma olanag1 saglar. Uretici (producer) ve tiiketici (consumer) kavramlari birleserek yeni bir kavram,
iireten tiiketici (prosumer) ortaya ¢ikar (Kirel & Aktas, 2016, s. 106).
% Corrigan film izlemeye dikkat dagimikhiginin eslik ettigini, kolektif bakis yerine bu dikkat dagmikliginimn
(1991, s. 16), bakis estetigi yerine goz atma estetiginin gectigini (Corrigan, 1991, s. 62) sdyler. Charles Eidsvik
1970’lerde yonetmenin ¢erceve kenarlarint gorsel unsurlari dengelemek ve gozii yonlendirmek i¢in kullandigini
sOyler; ama bugiin kablolu yayin ve video dagitimi ekonomik olarak merkezdedir. Bu nedenle yonetmenler
6nemli enformasyonu ekranin kenarlarindan uzak tutmak ve gergeve formatlarini unutmak zorundadir. Biitiin
filmler hem sinema salonunda hem de televizyon ekranlarinda izlenebilecek sekilde olusturulmalidir.
Cergevenin kenarlar1 veya sekliyle kontrol edilmediginde gorsel kontrol kinetik olarak yapilir. Bu nedenle
yonetmenlerin seyirciye tefekkiir zamani sundugu bakis estetiginin (gaze esthetics) yerine gbz atma estetigi
(glance esthetics) gegmistir (Eidsvik, 1988-1989, s. 21).
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da uygun bir metafor degildir (Corrigan, 1991, s. 1-2) ve bu otoriter duvarlar ¢oktiigi,
goriintiilere gercekten sahip olunabildigi i¢in goriintiiler seyircilerin hayatlarinin arka
planlarinda, izlendikleri baglama ve kosullara goére toplumsal nesneler olarak tanimlanir
(Corrigan, 1991, s. 6).

Bugiin ¢ogu seyirci izleyecegi liriine video formatlariyla erisirken film ¢aligmalarinda
oldugu gibi sinematik deneyimin onceliginde 1srar etmek (Benson-Allot, 2013, s. 7) ya da
videoyu yardimct bir formata indirgemek (Benson-Allot, 2013, s.13) elestiri konusudur;
clinkii ¢ok-degerli (polyvalent) bir kavram haline gelen video film olmayan (nonfilmic)
dagitim ve gdsterim araglari i¢in olduk¢a amorf bir terime doniigmiis, hatta bir deneyimin
karsih@ haline de gelmistir (Benson-Allott, 2013, s. 13). Ote yandan, bu ¢alismanin
odaklandig1 analog video fiziksel bir medyumdur. Bu fizikselligin yarattigi efemeral
iligkilerle seyircilik seyir anina da indirgenemez. Kaset degis-tokuslari, video diikkanlarina
gidip gelmek veya orada zaman gecirmek, kasetlerin evdeki fiziksel varligi, video cihazini
kullanmak gibi pek c¢ok farkl etkinlik de seyirciligi meydana getiren unsurlar olmustur. Bu
calisma kapsaminda sozii edilen seyirciler de 1980°lerde bu tiir etkinlikleri yerine getiren,
analog video kullanan ve/veya videoda film izleyen seyircilerdir. Dolayisiyla belirli bir
cihaza odaklanmakla en bastan klasik seyirciligin onciilleri ve mekansal bir dayatma
gecerliligini yitirir; ama ileride Tirkiye baglaminda goriilecegi gibi video seyirciligi,
ozellikle kiiltiirel seckinci yaklagimda, klasik seyirciligi “olmasi gereken” olarak one siiren
aciklamalarla s6ylemsel olarak kismen insa da edebilir. Zamansal mesafeyle ise s6z konusu
yillarda ¢esitli video pratikleri uygulayan, ama ulagilmasi zor bir seyirci grubu ortaya ¢ikar.
Tarihsel agidan seyirciye, Ornegin, metinlerin seslenis bi¢imlerinin trettigi farklara
(Gunning, 2009; 2013) ya da bilisselligin eklendigi farkli izleme bigimlerine (Musser, 2006)

dayanarak ya da etnografi yontemi (Stacey, 2009) kullanilarak ulasilabilir. Bu ¢alismada s6z
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konusu doneme iliskin belgeler ile videonun teknik ve mekénsal pratiklerini anlamaya
yonelik yapilan goriismelerden elde edilen veriler analiz edilerek tarihsel kosullar iginde
giindeme gelen video seyirciligi hem sdylemsel olarak ele alinmakta hem de video ile degisen
seyircilik pratiklerine odaklanilmaktadir. S6z konusu yillarda iiretilen filmlerin seyirciler
tarafindan nasil alimlandigi, bu filmlerin bigimsel ¢6ziimlemesi ve video filmlerinin metinsel
olarak {irettigi bir seyirciligin’® incelenmesi ise ¢alismanin kapsamimi astigi icin farkli

calismalarda ele alinmalidir.

2.2. Eve Ozgii Bicim: Ozel Alanda Video Seyirciligi

2.2.1. Alternatif Uretim ve Gosterim Mekani Olarak Ev

Yeni teknolojilerin yayginlasmasi, endiistrinin kamusal gosterimler ve evde film izleme
arasindaki salimimindan farkli olarak 6zel alani sadece alimlamanin degil, seyircilerin
tiretken pratikleri uygulayabildikleri bir mekana doniistiiriir. Bu baglamda ev modu veya eve
0zgl bicim profesyonel alanin disinda siradan insanlarin teknolojiyle olan iligkilerini ve
giindelik hayatlar1 i¢indeki etkinliklerini kapsar. Gorsel-isitsel ev teknolojileri film izlemenin
yani sira film ve videonun iiretildigi, dagitildigi ve gosterildigi yeni alanlar ve pratikleri
mimkiin hale getirmistir. Temel anlamiyla ev modu profesyonel olmayan teknoloji
sahiplerinin ve dolayli olarak da bu teknolojiye sahip olmayanlarin teknolojiyi kullanim
bicimlerini, trettikleri ve dolayimladiklart anlamlar1 igerir. Gorsel-igitsel teknolojileri

tiretenler cihazlarin icadi ve simirli kullanimlar1 asildiginda kitlesel iiretimle birlikte dogal

7 Video devriminin, video diikkdnlarinda ya da toplanti salonlarinda degil, seyirci ve metin arasindaki
aligveriste ve bir filmin her izlenisinde gerceklestigi (Benson-Allott, 2013, s. 5) ve filmlerin ideolojik agidan
onemli goriilmesi nedeniyle video platformlarinin hangi yollarla film deneyimini etkiledigini anlamay1
gerektirdigi (2013, s. 1-2) onciiliinden hareketle video gosteriminin tarihsel olarak degisen seyirciligin
onciillerini ve vaatlerini nasil etkiledigini, filmlerin seslendigi seyirciyi ve izleyen 6zneyi nasil degistirdigini
inceleyen ¢aligma i¢in bkz. (Benson-Allott, 2013).
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olarak evdeki tiiketiciye seslenir. Bu nedenle ev, miizakere ve gerilim alan1 haline geldigi
(Klinger, 2006, s. 8) gibi kamusal ve 6zel alan arasindaki i¢ ice gegmis iliski ve toplumsal
sOylemler eve ve gilindelik hayatin yapisina dahil olarak film kiiltiirlerini barindiran estetik
ve ideolojik bir alimlama ortamina (Klinger, 2006, s. 10-11) eklenir.

Bir gosterimi digerine gore daha ayricalikli ve iistiin sayan sinema salonu ve salon-dist
gosterimlerin karsilastirildigi dikotomiye (Klinger, 2006, s. 2-3) benzer sekilde 6zel alan ve
ev de kendi i¢inde karsilastirmalarin yapildigi, deger yiiklli yargilarin meydana geldigi bir
mekandir. Ev, hem teknolojik hale getirilerek begeni ayrimlarinin alanina doniisiir hem de
popiiler film kanonlar1 ve cesitli film izleme bigimleri iiretir (Klinger, 2006, s. 5-6). Ote
yandan, ev ayni zamanda iiretimin de karsilagtirildigi, deger veya degersizlik atfedilen
tirtinlerin yaratildigi bir mekandir. Bireyler teknolojiyi sadece film izlemek i¢in degil,
imkanlar1 dahilinde film ve video {retitken de kullanir. Profesyonel alanla
karsilastirildiginda amator videolarin gayri mesru oldugunu sdyleyen James Moran (2002)
ev modunu, kavramla iligkili iki Onemli teorisyenin, Richard Chalfen ve Patricia
Zimmermann’in, elestirel modellerini karsilastirarak ele alir. Siradan insanlarin giindelik
hayatlarinda sipsak fotograflari, amator film ve videolar1 nasil kullandiklarini inceledigi ve
kitlesel iletisimin disinda kalan yapim ve gosterim pratiklerini arastirdig1 Snapshot Versions
of Life’da (1987) Richard Chalfen ev modunu, 6zel alan1 merkeze alan kisiler ve kiiglik
gruplar arasinda ortaya ¢ikan veya lretilen iletisim Oriintiilerinden olusan bir model olarak
tanimlar (1987, s. 8). Bicim (mode) kavrami, Chalfen’e gore, 6zellikle bir medyuma tekabiil
etmez; kavram yapim ve alimlama asamalarinda medyumun nasil kullanildigiyla ilgilidir
(Chalfen, 1987, s. 9). Tanimdan anlasildig: {izere bu modelde temel iliski evde veya 6zel
alanda kisiler arasinda meydana gelir; ev modu veya eve 6zgii bigim ticari olmayan kiigiik

Olcekli iletisim bi¢imlerini kapsar.
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Chalfen’in kullandig1 6énemli iki kavramdan ilki Kodak kiiltliriidiir (Kodak culture).
Kodak kiiltiirii bir medyumun eve 6zgii kullanimlarini bilmek, bazi bilgileri ve davranis
bicimlerini paylagsmak, gorsel iletisimin eve 6zgii bi¢cimine katilabilmek i¢in gerekenleri
ogrenmek ve drnegin ¢ocuk sahibi olunca ve seyahate gidince kamera kullanmak veya mutlu
anlarin ve dogan ilk cocugun fotograflarini ¢ekmek gibi davranis oriintiilerini uygulamaktir
(Chalfen, 1987, s. 8-10). Eve 0zgii kullanim bi¢imlerine katilim saglandig: siirece herkes
Kodak kiiltiiriiniin bir tiyesi olabilir (Chalfen, 1987, s. 12). Dolayisiyla bu kiiltiiriin bir par¢ast
olmak teknolojiye veya cihazlara sahip olmayr gerektirmez. Bu baglamda teknolojiyi
pazarlayan sdylemlerde gelecekteki kullanicilara miilkiyet {izerinden seslenilirken,
Chalfen’in kavrama yaklagiminda teknolojik aygitlarla olan iliskiyi miilkiyetle
siirlandirmamasi 6nemli bir boyuttur; ¢iinkii bu caligma kapsaminda diisiindiigimiizde
videonun kullanildig1 ¢cay bahgesi, kahvehane ve birahane gibi kamusal mekanlarda video ile
kurulan iligski ve seyircilik cihaz miilkiyeti ile tanimlanamayacaktir. Fotografin eve 6zgii
kullanim bi¢imlerinde, video icin de gegerli olan, giindelik hayat, siradan insanlar ve eglence
anahtar kavramlardir (Chalfen, 1987, s.12). Teknolojik siire¢lerin basitlesmesi ve
yayginlagmasi ile miimkiin olan Kodak kiiltiiriinde niyet edilen kullanimlar, bilgi ve davranas,
Chalfen’a gore, kamera veya fotograf makinesine sahip olmaktan daha 6énemlidir (Chalfen,
1987, s. 13-15). Ote yandan, bu yaklasimda miilkiyet temel unsur olmasa da niyet ve
uygulamada sahip olunmayan, ama 6diing alinan veya tiim ailenin ortak kullaniminda olan
bir kamera veya bu tiir cihazlara eklemlenen sdylemler farkli anlam ve pratikler lireterek
miilkiyeti ayricalikli hale getirebilir.

Diger 6nemli kavram Polaroid insanlar (Polaroid people) ise sembolik bir toplulugu
gorsel olarak temsil eden ve fotograflarda diizenli olarak goriilebilen veya ortaya ¢ikan

kisiler, mekanlar ve nesnelerdir (Chalfen, 1987, s. 11-12). Bu iki agidan 6nemlidir: Kodak
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kiiltiiri siradan insanlara ait bir diinya goriisii (a vision of the world) iiretirken yapilan
secimler biiyiik ve anonim degildir; tanidik bir topluluk icinde meydana gelir (Chalfen, 1987,
s. 8,17, 20-26). Chalfen {iretilen bu diinya goriisiinii ve temsil edileni gerceklik acisindan da
ele alir. Temsil ve gerceklik arasinda paralellik oldugu belirtilse de siradan ve rutin giindelik
hayat etkinlikleri kaydedilmedigi i¢in yapim asamasindaki se¢im ve manipiilasyon giindelik
hayatin gerceklerinin belgelendigi goriisiinii gecersiz hale getirir (Chalfen, 1987, s. 69).
Teknik agidan herhangi bir yerde kayit yapmak miimkiindiir. Buna ragmen evde ¢ekim
yapilan ve yapilmayan mekanlar ve etkinlikler vardir: Tatil, seyahat, dogum giinii veya Noel
gibi 6zel giinler, bahcede kartopu oynamak, parti vermek veya alinan yeni bir oyuncak ve
araba satin almak gibi yerel etkinlikler kaydedilirken evdeki pek c¢ok etkinlik kaydedilmez.
Siikran giinli degilse yemek yapmak veya ilk giin degilse cocugun okula gidisi; okumak,
izlemek, dinlemek gibi etkinlikler, ¢cocuklara bagirmak, aile tartigmalari, mahrem anlar ve
mekanlar kayit disidir. Bunun i¢in cenaze ve yatak odasi gibi eleme Oriintiileri kullanilir
(Chalfen, 1987, s. 61-62, 93-94). Kayitlarda belirleyici olan daha ¢ok filme alinacak
olaylardir (filming event) (Chalfen, 1987, s. 63-64). Bu baglamda ortaya ¢ikan ayrim su
acidan Onemlidir: Amator filmler biiyiik tarihsel anlatilarin yekpare yapisina meydan
okuyarak evde iiretilen tarihsel ve degerli belgeler haline geldiginde ve belgelere hakikat
ifadesi eklendiginde masum varsayilan goriintiiler ge¢gmise dair bozulmamais bir kayit vaadi
tasir (Baron, 2014, s. 81). Oysa bu kayitlar profesyonel alanin disinda olduklar1 onciiliiyle
gecmisin kanitlar1 haline doniisiirken eleme oriintiilerini, kayit i¢in yapilan sec¢imleri ve
yapim asamalarini gizleyebilir.

Aktif ve 6zglin medya kullanimi1 olarak tanimlanan eve 6zgii bigimle kullanicilar her
asamaya dahil olarak icerigi kontrol ve manipiile eder, kendilerini gozlemler, miizakere alan1

yaratir, diinyada nerede durdugumuzu belirleyen bir ev imgesi insa ederek diinyanin (the
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world) degil, yasamlarin (a world) anlamli goriintiileri ile efemeral kayitlar ve anlat: {iretir
(Moran, 2002, s. 59-63). Evde iiretilen video (home video) gesitli metalari, hizmetleri ve
pratikler setini iceren, amator pratikleri tanimlayan kapsayici bir terim (Moran, 2002, s. 36)
olabilecegi gibi popliler sdylemde ayn1 anlamda kullanilsa da evde ¢ekilen filmlerle amator
filmlerin farkli oldugu da ileri siiriilmiistiir. Bu sekilde tanimlandiginda amator filmlerin bir
alt kiimesi olarak evde ¢ekilen filmler (home movie) bireysel ve ailevi pratikler, 6zel kullanim
ve gosterim amaciyla 6zel anlarin gorsel kayitlari (Zimmermann, 2008, s. 8-9) olarak goriiliir.

Film ve video arasinda bigimsel karsilastirma yapmak ise hem iki medyumun farklarini
gorebilmeyi kolaylagtiracak hem de “teknoloji karsisinda niyeti ayricalikli hale getirerek
seliiloid ve video arasindaki 6nemli ayrimlara indirgemeci yaklasma” (Moran, 2002, s. 39)
riskinden kaginmay1 saglayacaktir. Bu yonde bir elestiri aygitin yarattig1 maddi ve ekonomik
kisitlamalar1 goz ontine alma gerekliligini savunur. Film medyumunun, sinirli makara sayist
gibi, kisitlamalarin1 ortadan kaldiran, diisiik maliyeti ve kolay kullanimiyla, kayit yaparken
secici olmay1 gerektirmeyen, senkronize ses ve kayit sirasinda konusma ile (on-camera
narration) anlat1 bicimini degistiren video kek yapimini, hediye paketlemeyi ve gézyaslarini
da resmederek, film kullanildiginda kayitlar1 sinirlayan dogum giinleri partilerinin, giilen
yiizlerin ve ailece yapilan barbekiilerin neden daha yaygin oldugunu (Moran, 2002, s. 41-42)
dolayistyla da ailelerin daha karmasik ve celigkili oldugunu gostermistir (Moran, 2002, s.
43). Filmle karsilastirildiginda video bireylere daha fazla kisisel bilgi iiretebilme imkan1
vermistir. Bu kayitlarda ideal oldugu diisiiniilen, eleme oriintiilerinden siyrilan anlar artik
Oncesi ve sonrasi ile birlikte izlenebilir ya da 6zellikle bu anlar kaydedilebilir. Bu bigimsel
degisimin o 6zel an1 hem siradanlastirdigt hem de bir akisa yerlestirdigi i¢in daha da

ideallestirdigi sOylenebilir.
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Eve 6zgii bigcimde film ve video sadece yapim asamasinda degil, gdsterim ve alimlama
asamasinda da farklidir. ironik sekilde sinema salonunu hatirlatan evde film izlemenin ritiiel
biciminin aksine yasam ve goriintii arasindaki gecisin dogallastigi ev ¢ekimi videolar
giindelik hayat etkinliklerinin devami gibi goriinerek yapim ve alimlama arasindaki mesafeyi
kapatmigtir (Moran, 2002, s. 42-43). Kayit sirasinda izleyebilme imkéni ile ortaya ¢ikan
doniigiimsellik (Moran, 2002, s. 42) de filmleri ritiiel izleme bigimindeki siradigiliktan
uzaklagtirir. Bu doniisiimsellik, 6rnegin diigiin videolar1 izlenirken goriintii hakkinda yorum
yapma veya eylemleri agiklama ihtiyacini tetikleyebilir veya sdzciiklerin yardimiyla
giderilmeye ¢aligilan bir yabancilasma yaratabilir (Cubitt, 1993, s. 7). Yabancilagma olsun
ya da olmasin video ritiiel izlemede bastirildigi diisiiniilen konusma ihtiyacinin
disavurulmasina yol acar. Ustelik videonun durdurma, duraklatma, ileri ve geri sarma gibi
teknik olanaklar1 da, baz1 sinefillerin tercih ettigi film izleme bigimleri disinda, sessiz ve
kesintisiz izlemeyi tesvik edici degildir.

Filmle karsilastirildiginda videonun kolayca ¢ogaltilabilmesi evde veya 6zel alanda
yapilan kayitlarla iliskimizi de degistirmistir. Ornegin 6zel alanin disina ¢ikarak seyirci
sayisini arttiran videolarin filmin aileye 6zgii kutsalligini bozdugu (Moran, 2002, s. 43),
konusmay1 harekete geciren diigiin videolarina benzer sekilde tanidik gelen felaketler,
kazalar ve beceriksizliklerin giilmeyi tetikledigi ve hakiki olaylarin kayitlar1 olarak
algilandigi icin gergekligin hala var olduguna dair bir inanis1 gosterdigi (Cubitt, 1993, s. 7-
8) ya da tamimadigimiz kisilerin videolarini izlemenin giderek yayginlagmasi sonucunda
arsiv etkisi nedeniyle eve 6zgii bigimde iiretilen belgelere ilginin arttig1 ve filmlerde tanidik

biri olmasa da giindelik hayat dokusunun fark edildigi (Baron, 2014, s. 85-86)! sdylenebilir.

I Moran America’s Funniest Home Video progranmini (Moran, 2002, 43), Cubitt ingiltere’de yayinlanan You ve
Been Framed programii (Cubitt, 1993, s. 7-8), Baron ise America’s Funniest Home Videos (ABC, 1990) ve
Home Movie Day programlarini (Baron, 2014, s. 85-86) 6rnek gdsterir.
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Ozel videolar giderek daha fazla kamusal hale gelirken videolar: icerik ve alimlama mekani
ile tanimlamak yerine (bir anlamda Kodak kiiltiiriindeki seyirciler gibi) seyircisi olarak
tasarlanmasak da bu belgelere ve goriintiilere hayranlik duydugumuzda (Baron, 2014, s. 84)
ya da baskalarina ait davet edilmedigimiz diigiin videolarini izleme deneyiminde oldugu gibi
ozellikle tanidik hi¢ kimse yoksa tuhaf, ama ayni zamanda tanidik olani gordiigiimiizde
(Cubitt, 1993, s. 5) eve Ozgii bicimde liretilen goriintiilerle kurulan iliski kurmaca filmler
karsisindaki konumumuza benzeyebilir. Evde iiretilen filmler ve videolarla kisisel higbir
bagimiz olmamasina ragmen veya iiretim asamasinda seyircisi olarak tasarlanmasak da o
goriintiileri izler hale gelebiliriz; ¢linkii bugiin sayisiz 6zel video iiretilirken talep edilen
seyirci artik evin disinda aranmaktadir.

Son olarak, evi 6nemli hale getiren yeni teknolojilerin toplumsal, kiiltiirel ve etnik
boyutla kurdugu iliskidir. Bu iligkileri dikkate almak yeni teknolojinin, 6zellikle ilerleme ve
Ozgirliik vaadi tasiyan sOylemlerinde, tarafsizmig gibi goriinecek uygulamalarina bagka
acilardan yaklagsma firsati sunar. Filmlerin baska amaglara hizmet edebildigi, begeni
formasyonlarinin tiretildigi ve bu begenilerin anlamini sekillendirdigi evdeki film kiiltiirii
ideolojik boyutu olusturan etnik koken, toplumsal cinsiyet, sinif ve yas mefthumlarini da
tiretir (Klinger, 2006, s. 14). Ornegin VCR satin alma kararmin ¢ogunlukla erkekler
tarafindan alinmasi, ev isi nedeniyle kadinlarin videoyu istedikleri zaman kullanamamalari
ve ortak begenilerin paylasilmamasi (Gray, 1992, s. 148-150) ev ve teknoloji arasindaki
iliskide toplumsal cinsiyet boyutuna dikkat ¢eker. Dallas gibi ertelenmeyecek bir dizi s6z
konusu ise kasetleri ya ¢ok erken ya da ¢ok geg bir saatte izlemek zorunda kalan kadinlar i¢in
zaman kaydirmanm kendisi sorunludur (Gray, 1992, s. 150). Ozellikle toplumsal cinsiyetle
iligkili olan yapilar ve gelenekler hem kullanimda hem de icerik se¢iminde yeni teknolojiye

kodlandig1 (Gray, 1992, s. 154) baska bir deyisle eski degerlerin yeni teknolojilere aktarildig:
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durumda evin sagladigi esneklige karsi temkinli olmak (Klinger, 2006, s. 47) gerekir.
Videoya toplumsal cinsiyet boyutu eklendiginde 6zgiirliik ve ilerleme sdylemlerinin de
dislayici olabilecegi goriilecektir.

Ister televizyon programlari isterse filmler izlensin seyircilerin giindelik hayatlarinin
diizenini dogrudan etkileyen video zamani1 ve mekani degistirdigi i¢in video hakkindaki
genel kaninin olumlu oldugu sdylenebilir. Video izleyicilerin filmleri zaman kaydirma
yoluyla kendi yasantilarinin dinamiklerine uygun hale getirmelerini saglamistir (Jenkins,
2000, s. 172). Eve ozgii lretim ve alimlama pratikleri sadece giindelik hayat1 yeniden
bicimlendirmez, ayn1 zamanda etnik kimlikleri bir arada tutan seyircilik pratikleri de iiretir.
Ornegin, Hamid Naficy’nin calismasinda (1993) goriildiigii gibi, video izlemek siirgiinde
olan bir toplulugu etnik ve kiiltiirel olarak bir arada tutar. Televizyon programlar1 ve miizik
videolarinin yani sira Devrim’den dnce Iran’da iiretilen filmlerin Los Angeles’ta sinemalarda
izlendigini ardindan diisiik kalitede de olsa videokasetlerinin kiralandigini sdyleyen Naficy
videokasetlerin Los Angeles’teki Iranlilar icin dnemli gorsel-isitsel kayitlar oldugunu belirtir
(Naficy, 1993, s. 6, 13, 42). Ozellikle anavatandan ses ve goriintii getiren filmler seyircilerine
Devrim’den 6nceki eski giizel giinleri hatirlatir; evde arkadaslarla birlikte iran yemekleri
yenerek filmler izlenir ve silirglinde sinestetik ve nostaljik hazlar iiretilir (Naficy, 1993, s. 42).
Naficy’nin sdziinii ettigi toplulukta, icinde yeni dalga Iran filmleri ve belgeseller de
bulunmasina ragmen ¢ogunlukla B filmi kategorisinde, nadiren denetlenen ve korsan olarak
tiretilen komedi, melodram ve jaheli (tough guy action) tiirii kurmaca filmler izlenir (Naficy,
1993, s. 42). Bu filmler fetis hale gelen iran goriintiilerini Devrim &ncesi donemde
dondurmus, seyircilerin Iran’daki film izleme deneyimlerini tekrar yasamalarini saglayarak
anavatana iliskin anilarim1 canlandirmistir (Naficy, 1993, s. 42). Naficy’ye gore cografi ve

kiiltiirel sinirlar gecildiginde filmlerin anlamlar1 ve sinematik gostergeleri degisir; ¢iinkii
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farkli sartlarda bu filmleri izlemeyecek olan iyi egitim almis ve Batililasmis iranhlar
stirgiinde bu filmleri kiigiimsemek yerine erisilmez konumdaki anavatanlarindan gelen bir
armagan gibi kabul eder (Naficy, 1993, s. 43). Evde film izlemek diginda Naficy’nin s6ziinii
ettigi diger etkinlik ise biiyiik ailelerin bir araya geldigi pazar giinii yenen yemeklerdir.
1980’lerin ortalarina kadar Iran yemekleri yenen bir¢ok restoranda hareketli bir arka plana
(moving background) doniisen Devrim Oncesi miizik videolari, TV dizileri ya da siirgiinde
iretilen TV programlar1 gosterilmistir (Naficy, 1993, s. 89). Her yerden goriilebilen ekran,
ortamdaki giiriiltii icinde, kutsal goriintiilerin yayildig: elektronik bir sunak gibidir (Naficy,
1993, s. 8§9-90).

Dona Kolar-Panov (1996) ise anavatanlarinda savas ve kargasa siirerken Hirvat
kimliginin yeniden yaratilmasinda videonun etkisini inceler. Yugoslovya’daki savas,
gdecmen-ev sahibi iligkisini belirsizlestirirken anavatan-diyaspora iligkisi 6ne ¢ikarak video
ve yayincilikla kurulan iligkiyi doniistiirmiis, 6zellikle ana akim medyanin saglamadigi
giincel enformasyonun yaratti8i taleple seyirciler anavatandan gelen haberlere daha fazla ilgi
gostermeye baslamistir (Kolar-Panov, 1996, s. 289). Kolar-Panov’un soziinii ettigi,
Almanya’da calisan Tiirk iscilere ailelerinin gonderdigi videolara benzeyen,”” aile ve
arkadaslar1 birbirine baglayan, ama {iiretene gore degisiklik gosteren video-mektuplar
fotograf alblimlerini ¢cagristirarak aile ve 6zel yasam, televizyon programlari, dogum, cenaze
ve tatil goriintiileri, kamusal olaylar, gosteri ve konusmalarin bir arada bulundugu etnik
acidan ozgiil kayitlardir (Kolar-Panov, 1996, s. 292-294). Genellikle selamlasma ve kisisel
mesajlarla baglayan video-mektuplar parcali goriintiilere gegerek popiiler ve segkin
pratiklerin birlestigi, ilk bakista anlatidan yoksun goriinmesine ragmen video-seyirci ve

seyirci-seyirci iligskisi kuruldugunda pargalanmis yapisiyla anlati lireten essiz kayitlardir

72 “Video Selam” (1986, 13 Mayzs). Milliyet, 3.
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(Kolar-Panov, 1996, s. 294-295).7 Ozetlersek, temel olarak eve dzgii bigim teknolojiyle
giindelik hayat i¢cinde kurulan iligkilerin sonucunda ortaya cikar; ama tek boyutlu veya
yekpare bir yapiya sahip degildir. Eve 6zgii bi¢im, iiretim ve alimlama pratikleriyle, kamusal
alana tasabilir; arsiv niteligi edinebilir; estetik kriter haline gelebilir ve aile, toplumsal

cinsiyet ve etnik kokenlerin eklenmesiyle ideolojik anlamlar iiretebilir.

2.2.2. Mekansal ve Teknik Olanaklara iliskin Video Seyirciligi

Video yaygin bir tiiketici iiriinii haline gelmeden once videonun ilk kullanicilart
gelistirdikleri pratiklerle teknolojiyi bir ayricalia doniistiirerek yaygin kullanim
bicimlerinden ayrilmistir. Videofil (videophile) olarak tanimlanan ilk kullanicilar, 1970’lerin
sonunda video yeni ve pahali bir teknolojiyken ve video diikk&nlar1 heniiz ortada yokken bu
cihazt hemen edinen, 21-39 yas arasi1 bekar ve asosyal erkeklerden olusan bir meraklilar
toplulugudur (Greenberg, 2008, s. 18). Bu genel tanima en az iki video cihazina sahip olmak
ya da sadece videobantlara yatirim yapmak da eklenirken, kesin bir tanimlama yapilamasa
da, videofillerin yeni video teknolojisiyle aktif ve hevesli iliskilerini temel alan bir kimlik ve
hizla ortaya ¢ikan bir alt kiiltlir ya da Betamax’in piyasaya siiriilmesiyle baslayan bir hobi
kiiltiiri oldugu soylenebilir (Greenberg, 2008, s. 18). Videofil olarak adlandirilan bu 6ncii

topluluk teknolojiye, belki de teknolojiyle yakin bagi nedeniyle de pornografiye, duyduklari

73.1991-1994 yillar1 arasinda Adalaide, Melbourne ve Sydney’de yasayan Hirvat gdgmenler iizerine yaptigi
arastirmada etnik-milliyetgiligin devamliligimi inceledigini belirten Zlatko Skrbis elde ettigi verilerden yola
¢ikarak Dona Kolar-Panov’un 1989-1994 yillar1 arasinda yine Avustralya’da Hirvat ve Makedonyal1 gogmenler
iizerine yaptig1 calismasini elestirir. Avustralya’daki Hirvatistan diyasporasinda videonun kiiltiirel teknoloji
iizerindeki roliinii ve etkisini inceleyen Kolar-Panov’a goére video teknolojisi kiiltiirel kimliklerin devamini
saglar; tedavi edici bir rolii vardir (aktaran Skrbi§, 1998, s. 265-266). Skrbi§ Kolar-Panov’un teknolojik ve
toplumsal determinist yaklagimi oldugunu soyler. Skrbi$’e gore posta yoluyla dolasimda olan ve etnik agidan
Ozgiil bir tir olarak video-mektuplarin kabul gormesi bireylerin yeni teknolojiye karst bir diiskiinliik
gelistirmelerinin sonucu olmayabilir; ¢linkii videonun maliyeti diisliktiir ve yazili iletisimden daha kolaydir
(Skrbis, 1998, s. 266). Ayrica seyircilerin 6zellikle vahset videolarii evlerinde izlemelerini yonlendiren arzu
ve istegin incelenmemesini elestiren Skrbi§ kendi goriismecilerinin sorulmadik¢a video teknolojisinden s6z
etmedigini, etnik agidan 6zgiil videolarin bireyleri daha etnik yapmadigini ve videonun diaspora kimligi
formasyonunda marjinal rolii oldugunu 6ne siirer (Skrbis, 1998, s. 268-272).

94



merak etrafinda bir araya gelmis yeni pratikler iireten bir kullanici-seyirci grubudur. iletisime
gectiklerinde daha iyi sonug alacaklarini fark eden videofiller Jim Lowe’in 1976’da Movie
Collector’s World’e ilan vererek Betamax satin aldigini, bant degisimiyle ilgilenen olup
olmadigini sorarak baslattig1 bir sosyal ag i¢inde bir araya gelir (Greenberg, 2008, s. 23).
[lam yanitlayanlara dért sayfalik The Videophile’s Newsletter yollayan Lowe bu isi sadece
hobi olarak yaptigin1 ve baz1 programlari kaydetmek i¢in yeterince zamani olmadigini sdyler
(Greenberg, 2008, s. 23). Charles Tashiro’ya gore pek cok video koleksiyoncusu bu paradoks
icindedir: Koleksiyon i¢in kayit yapmaya ne kadar ¢ok zaman harcanirsa izlemek i¢in o kadar
az zaman kalir (Tashiro, 1996/1997 s. 11). Bir koleksiyonun asla tamamlanmayacagini
(Kendrick, 2001, s. 125) ve asla gelmeyecek bir gelecege karsi kayit yapildigini (Tashiro,
1996/1997, s. 15) diisiiniirsek videofiller arasi iletisim zaman sorununa dair yerinde bir
¢Oziimdiir. Bu iletisim aginda bos ve dolu kaset alig verisi, videofillerin hayatlarini
anlattiklart video mektuplar paylasmasi ve sik sik cihazlarin birbirine baglandig1 (daisy
chain) bant kayit partileri yapmalar1 (Greenberg, 2008, s. 24) video etrafinda sekillenen
kiiltiirel pratiklerdir.

Goriildigt tzere ilk videofiller videonun zaman kaydirma o6zelligini kullanarak
televizyon programlarimi kaydeder. Bu nedenle, haftalik TV rehberi onemlidir; ¢linkii
kaydedilmis kaset piyasasi olmadigi i¢in videofiller programi ya kendileri kaydetmek ya da
kaydeden veya kopyalayan birinden almak zorundadir (Greenberg, 2008, s. 21-22).
Televizyon programlarini kaydetmek, birinci boliimde bahsedildigi tizere, reklam sorununu
tekrar giindeme getirir. Istenmeyen miidahaleler olarak reklamlar hem kaset pahali oldugu
icin reklamsiz “temiz” bir program kayd isteyen videofilleri programlar1 ger¢cek zamanda
yayinlanirken videoyu durdurarak kaydetmeye, televizyona yakin oturmaya ve evlerini bu

amaca gore diizenlemeye zorlar hem de emek ve uzmanlik gerektiren “profesyonel” ve
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“temiz” kayitlar videofillerin ideal program anlayisina gore yeniden sekillendigi icin eser
sahipligi (a sense of authorship) kavramini ortaya ¢ikarir (Greenberg, 2008, s. 26-27).

Ik videofillerin yeni teknolojiyi aktif sekilde kullanmalar1 videofil kimliginde ve
videoya yiikledikleri anlamda belirleyici olmustur. Ortak tutkudan beslenerek teknoloji
bilgilerini ve kaydettikleri programlar1 farkli cografi ve zamansal alanlara yayan (Greenberg,
2008, s. 41) ve elektronik saticilariyla kiyaslandiginda uzmana doniisen videofillerin
cikardiklar: dergiler de agirlikli olarak teknolojiye odaklanmistir (Greenberg, 2008, s. 30-
37). Videofil olmay1 yiiksek teknoloji bilgisine sahip olmakla es anlamli géren ve ana akim
sayilabilecek daha siradan video kullanicilarindan ayrilan bu topluluk i¢in dogum giinii
videosu ¢cekmek veya kablolu yayina baglanmak zaten temel bilgilerdir (Greenberg, 2008, s.
37-39). Ezoterik bir gruba dahil olmaktan memnun olan bu video meraklilari, video tost
makinesi gibi yaygimlastiginda ve kaydedilmis kaset piyasast genisledik¢e artik
televizyondan kayit yapmaya gerek kalmadigini diisiinerek videofil olmay1 6zel kilan her
seyin yok oldugunu diisiiniir (Greenberg, 2008, s. 39). Video yayginlastiginda ayricaliklarin
yitiren videofiller i¢in teknoloji ve uzmanlik gerektiren kullanici pratikleri onlart siradan
kullanicilardan ayiran ozellikler olmus, tstelik bu 6zellikleri bir ayrim yaratarak ifade
ettiklerinde, ironik sekilde, aslinda aktif oldugu varsayilan video seyircilerini, bir anlamda
sinemada film izleyen klasik seyircilerin konumuna yerlestirerek, edilgen hale getirmislerdir.

Videonun televizyon ve zaman kaydirma 6zelliginden uzaklasarak filmlerle es anlamli
hale gelmesi, dolu kaset piyasasi ve video diikkanlarinin yayginlagmasi video kullanicilarinin
pratiklerini degistirmistir. Televizyondan kayit yapmanin ve sonra izlemenin yerine video
diikkanlarina gitmek, film se¢mek, satin almak veya kiralamak, ardindan filmi eve getirmek

ve izlemek gibi farkli zamansal, mekansal ve efemeral etkinlikler gecer.”* Daha kapal1 ve

™ Videonun filmlerle es anlamli hale gelmesi artik televizyonla iliskilendirilmedigi anlamma gelmemektedir.
Seyircilerin video film kiralamay1 nasil algiladiklarini inceleyen bir caligmaya gdre seyircilerin izleme
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kiictik bir grup olan ilk videofillerin tutkuyla kayit yapmalarindan farkli olarak videonun film
izleme ile es anlamli hale gelmesi seyircilerin filmlerle iligkisini degistiren, evi alternatif
gosterim mekanina doniistiiren, sinefil ve koleksiyon pratiklerini etkileyen, kamusal ve 6zel
alan arasindaki gerilimi siirdiiren, mesru ve mesru olmayan begeniler arasinda catigsma ve
meydan okumaya yol agan, farkli begeni ayrimlarinin ve siniflandirmalarin iiretilmesine
neden olan bir gelismedir.

[Ik videofiller siradan video seyircisini videoyu minimal diizeyde kullandig1 icin
elestirmigse de aslinda seyirciler yeni teknolojilerle giderek daha yakin bir iliski kurmaya
baslamistir. Evdeki film kdltiirii sinema tutkusunun eve veya 6zel alana aykir1 olmadigini,
tistelik baz1 durumlarda yogun bir seyircilik yatirimi iiretecek donanim mevcut oldugunda
evde gayretli bir seyirci ortaya ¢iktigim (Klinger, 2001, s. 133) gésterir. Ozellikle kurulum
ve kullanimdaki zorluk atladildiginda ev sinemasi seyircisi teknoloji uzmanina doniiserek
(Klinger, 2006, s. 42),7 bu etkinlik mutlaka politik bir konuma evrilmese de, kanepedeki
hareketsiz seyircinin bile aktif oldugu diisiiniiliir (Klinger, 2006, s. 11). Tashiro da evde film
izlemenin emek gerektiren bir eylem oldugunu sdyler. Sinemadaki pasif izlemenin aksine

evde hoparlorlerin yerini degistirmek, izleme sirasinda ayaga kalkmak ve diski (veya kaseti)

deneyimleri izleme ortamlarini yapilandirir. Video kiralama bazi seyirciler i¢in televizyona bazilart iginse
sinemaya benzer (Krugman, Shamp & Johnson, 1991, s. 122). Calismada video kiralanan mekanlardan elde
edilen miisteri listeleri ve anket kullanilarak 1600 kisiden videoda film izleme deneyimlerini televizyonda ve
sinemada film izleme deneyimleriyle karsilagtirmalari istenir. Yanitlardan ¢ikan (¢ok da sasirtici olmayan)
sonuca gore video ya televizyona ya da sinemaya benzetilerek kullanilmaktadir (Krugman, Shamp & Johnson,
1991, s. 122-125). Calisma sadece video diikkanlarindan alinan miisteri listelerinin yaratacagi kisitlamanin
farkinda (Krugman, Shamp & Johnson, 1991, s. 129) olmakla birlikte, videonun yaygin kullanildig1 yillarda
yapilan ¢alisma 6zellikle belirtilmese de seyirciligin farkli etkinliklerle birlikte nasil bir araya geldigini ve klasik
seyircilikten ayrildigini gosterir. Ornegin, seyirciler yiyecek hazirlarken, bir hobi ile ugrasirken, VCR’m
televizyon oldugunu diisiiniir. Yiyecek tiiketirken, ¢cocuklarla oynarken ve reklamlart ileri sararken VCR sinema
olarak algilanir (Krugman, Shamp & Johnson, 1991, s. 126-128).

75 Klinger’m uzmanlik sdylemlerine temkinli yaklastigini da belirtmek gerekir. Klinger’a gore medya
endiistrilerinin uzmanlik ve 6zgiirliik sdylemlerinde sadece becerilerin somut sekilde yerine getirilmesi degil,
sembolik istiinliik duygusu da Snemlidir. Baska bir deyisle, yiiksek teknoloji iiriinii cihazlarin sembolik
sermayesi diger miilkiyetlerle birlikte 6zel alanin i¢indedir (Klinger, 2006, s. 46). Greenberg’in soziinii ettigi
ilk videofiller de teknoloji lizerinden bir {istiinliikk duygusu sergiler.

97



degistirmek medyumla fiziksel bir etkilesim gerektirir; ama Tashiro’ya gore, seyirciyi
projeksiyoncu olmaya zorlayan ve izleme deneyimini pargalayan bu fiziksel etkilesim onu
ayn1 zamanda proleteryalastirir (Tashiro, 1991, s. 10-11). Bu iki profil de seyircinin fiziksel
olarak film izleme siirecine katilimi ile ilgilidir; ama, 6zellikle Tashiro’nun yaklagiminda,
kamusal gosterim ve evde film izleme arasinda ayricalikli bir fark oldugu onciiliinden hareket
edildigi i¢in evde gayret gdsteren ve uzmanlasan bir seyirci oldugu kadar proletaryalasan, bu
hizmeti satin almak yerine kendisi yapmak zorunda olan bir seyirci vardir.

Evde kalmak ve disar1 ¢ikmak arasindaki ayrimi koruyan, video ve sinema salonundaki
film gosteriminin farkli oldugu onciiliinden hareket eden Tashiro’ya gore eger film ve video
izlemek bir ve ayniysa ve metin yeni bir bi¢im almamissa toplumsal fazlalik {ireten, hicbir
amaca hizmet etmeyen bu medyumlardan biri gerekli olmayacaktir (Tashiro, 1996, s. 58).
Oysa bu medyumlarin farkli oldugunu séylemekle birini fazlalik olarak gérmek ayni anlama
gelmez. Tashiro videonun c¢ay bahgelerinde, kahvehanelerde veya otobiislerde
kullanilmasindan ya habersizdir ya da bu pratikleri dikkate almamistir; ¢linkii videonun
giindelik hayatin sinirlarinda sekillendigini, sinema gosteriminin ise bilingli olarak gilindelik
olanin karsisinda konumlandigini, toplumsal ve siradisi olanin tarafini tuttugunu sdyleyerek
(Tashiro, 1996, s. 58) film izlemenin kamusal alanda yabancilarin bir araya gelmesi i¢in insa
edilmis bir mekanda gerceklestigini, seyircilerin yasamlarindaki iki saatin kontroliinden
vazgecerek onceden belirlenmis bir programa gore rastgele olmayan kararlariyla mekansal
ve zamansal bir diizenlemeden ayrildigini diisiiniir (Tashiro, 1996, s. 58). Videonun 6zellikle
liclincii diinya tilkelerinde “icat edilen” pratiklerinin a¢ik sekilde kamusal alanda yabancilarla
film izlemeyi sorunlu hale getirdigi ortadadir.

Ote yandan, ABD gibi iilkeler gbz oniine alindiginda, agirlikli olarak paketleme ve

video diikkanindaki sunuma dayanan ve sayisiz filmi kategorilestirilerek kutulara indirgeyen

98



video kiralama ve satin alma etkinligi evine video goétiiren, filmi begenmediginde az bir
kayipla cihazi kapatan kentli otomobil sahibi postmodern Amerikalilar i¢in kolayliktir
(Tashiro, 1996, s. 58). Tashiro’nun, Klinger’in reddettigi deger yiiklii dikotomiye dayanarak
bir karsilastirma yaptig1 sdylenebilir. Klinger ise gosterimi hedeflemeyen, bu amag icin
ayrilmamis mekanlarda film izleme ve alimlama {izerine diisiinmeyi sinemanin toplumsal
dolagimimin ve kiiltiirel islevinin ne kadar genis oldugunu anlamak i¢in 6nemli bulur
(Klinger, 2006, s. 4); clinkii evden disar1 ¢ikmak zamansal ve mekansal bir diizenlemeden
ayrilmaksa, filmleri eve getirmek de baska bir zamansal ve mekansal, hatta ideolojik bir
diizenlemeye tabi olmak demektir.

Bu baglamda ev projektorlerine geri donmekte ve Haidee Wasson’un inceledigi The
Reel of the Month Club 6rnegini degerlendirmekte fayda olabilir. Haidee Wasson’1n belirttigi
gibi sinema salonu ve salon dis1 gdsterim (theatrical & non-theatrical) arasindaki ayrim
kavramsal bir dikotomi olarak hiikiim siirdiigiinde filmlerin salonlarda gosterilmek iizere
yapildigi, sinema salonlarinin da bir filmin dogal mekani oldugu varsayilir (Wasson, 2007,
s. 218). Filmlerin tarihsel olarak en bagindan itibaren ticari sinema salonlarinda ortaya
ciktigina dair genel bir mutabakat diger mekanlar1 ve gdsterim big¢imlerini ikinci dereceden
Oonemsiz pratiklere doniistiiriir (Wasson, 2007, s. 218). Bu nedenle, Wasson’a gore, ideali
tatmin etmeyecek her seyi kapsayan “salon-dis1” ifadesindeki “dis1” (non-) kullanimi,
gosterim ve alimlama tarihinin iki kategoriye bdliinmesi bir¢ok film ve kiiltiirel pratigi
oncelikle ne olmadigiyla, onlar1 olumsuzlayarak tanimlar (Wasson, 2007, s. 219). 1933
yilinda yapilan bir arastirmadan hareketle Wasson, yaklasik 17-18 bin ticari sinema salonuyla
karsilastirildiginda ev, okul, miize, kiitiiphane, hastane ve hapishane gibi ¢esitli mekanlarda
kullanilan 190 bin salon-dis1 projektoriin gii¢lii bir karsi 6rnek olusturdugunu sdyler

(Wasson, 2007, s. 220). Wasson’un aktardig1 gibi 1927 yilinda William Ganz tarafindan
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giincel haber filmlerini sunmak i¢in tasarlanan abonelik hizmeti Reel of the Month Club
filmlerin siit, gazete, paket ve posta gibi evin kapisina gelecegini, izlendikten sonra
Britannica Ansiklopedisi, deri kapli Shakespeare kitaplar1 ve aile albiimleriyle birlikte
kitaplik raflarinda sergilenecegini ve begeni sahibi diizenli kiitiiphanelerin bir parcasi
olacagini tahayyiil eden bir uygulamadir (Wasson, 2007, s. 221). Bu baglamda, en basindan
beri 16 mm filmler orta sinif Amerikalilarin zevkli, giivenli ve diizenli oturma odalarin1 ve
evlerini hedeflemis (Wasson, 2007, s. 221) ve kitlesel bir medyum olan sinemanin kibar ve
ahlaki yticelten bir etkinlik haline getirilmesi, orta sinif i¢in tiiketilir bir nesneye doniismesi
icin ugrag verilmesi (Wasson, 2007, s. 222) gerekmistir.

Dolayisiyla ev sadece salon-disi alternatif bir mekan degildir. Yeni teknolojilerin eve
yonelik giiclii miidahalesi, ev sinemasinin kamusal sdylemlerle kiiltiirel bir unvan veya
tistlinliik bahsetme niteligi, Bourdieu’niin terimiyle bir kiiltiir aristokrasisi yaratmay1 amaglar
(Klinger, 2006, s. 20). Ote yandan, tiim video kullanicilarmin ayni1 yetenege sahip olmadig1
da kisa siirede anlasilir. Ozellikle videonun zaman ayarlarmin yapilamamasini igeren
teknolojik yetersizlik kavrami “VCR’1 programlayamiyorum” ifadesiyle popiiler kiiltiirde
egretileme olarak kullanildiginda (Greenberg, 2008, s. 149) teknoloji uzmanlar1 ve
teknolojiden anlamayanlar arasinda da bir ayrim olusur. Ozellikle 1990’larda VCR’1
programlayamayan video sahibi standart bir kimlik olurken (Greenberg, 2008, s. 150) yeni
teknolojilerin temsillerinde ise baz1 tiiketiciler ideal bir konumda sunulur (Klinger, 2006, s.
13); ¢iinkii reklam stratejileri, dekorasyon ve yemek begenilerinde oldugu gibi, ileri
stirdiikleri ayrimlarla tiiketicilere sinifsal hareketlilik duygusu vermistir (Klinger, 2006, s.
20).

Ev, istiin teknoloji ile donatilarak kamusal yasamin tehditlerinden koruyan bir siginak

gibi tanimlansa (Klinger, 2006, s. 21) da ne ev kamusal alandaki tartismalardan uzak ve
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giivenilirdir ne de her seyirci teknoloji uzmanidir. Ina Rae Hark’in da belirttigi gibi,
1980’lerde seyircilerin izlemek icin film getirdikleri tartigmali alanlardan biri olan ve
metonomik olarak aileye baglanan ev evsizligi, ev fiyatlarindaki artisi, ailenin radikal olarak
gecirdigi degisimi, artan boganma davalarini, ¢alisan anne ve babalar ile siklikla okul sonrast
evde yalniz kalan ¢ocuklarin1 (Hark, 2003, s. 75-76) da igerir. Her ne kadar su¢ ve AIDS gibi
dis tehditler varsa ve en islevsiz aile bile evini korumaya calistyorsa da filmler kusatma
altindaki evlere getirilmistir (Hark, 2003, s. 76). Evi ve 6zel alan1 kusatan muhafazakar
politik goriis ve sOylemler ile pratikte karsilig1 olan sansiir de ahlaki panik yaratarak belirli
tirde filmleri ¢ocuklara, aileye ve topluma tehdit olarak degerlendirmis, dolayisiyla da
oturma odalarin1 ve yatak odalarin1 hedeflemistir.

Filmlerde meydana gelen bicimsel degisimin yani sira’® énce VHS ardindan DVD,
seyircinin filmle olan iliskisini ¢arpici sekilde doniistiirmiistiir. Kamusal bir medyum eve ait

bir nesne olarak yar1 kalict bir statii kazanirken seyirciler artik bir zamanlar ulagilamaz olan

76 Tashiro’ya gore videonun yayginlagmasi sirasinda medyumlar arasi transfere yeterince ilgi gosterilmemistir
(1991, s. 7). Filmden videoya transferin tarafsizlik ima etmesine ragmen ideolojik bir maske oldugunu sdyleyen
Tashiro bu aktarima geviri demekten yanadir. Tashiro’ya gore 6zenli bir transfer benzerlikleri 6ne ¢ikarip
farklart minimalize etmek i¢in tasarlanir; ama video metnini sekillendiren parlaklik, kontrast, renk ve
¢oziiniiliirliikte ortaya ¢ikan farklardir. Filmden videoya cevirilebirlik (videobility) yiiksek oldugunda transfer
daha kolaydir. Ayrica mantik yiiriiterek se¢im yapan ve videoda kabul edilebilir goriintii saglamaya calisan
telesine operatdrii bazi goriintiilerin yok olmasina da neden olur (Tashiro, 1991, s. 8-9). Ornegin Ben Hur ve
Lawrence of Arabia ayrintilara dayanan bir filmin videoya c¢evirilebilirligi diistiktiir. Arka planda ayrintilar
kaybolur (Tashiro, 1991, s. 9). Videoya transfer ses ve goriintii senkronizasyonunda da sorun yaratir.
Senkronizasyonun, konugma eylemi ve sézciiklerin uyumsuzlugu veya biiylik bir patlamay1 kiigiik bir ekranda
izlemek gibi, zamansal ve niteliksel 6zellikleri degisir (Tashiro, 1991, s. 10). Goriintii tizerinde degisiklige
neden olan pan-and-scan televizyon ekranina ayricalik taniyan bir aktarimdir; anlatiyr koruma amaciyla tiim
ekran doldurulur. Letterbox ise yatay boyutu koruyarak sinemaya dncelik veren bir aktarimdir (Tashiro, 1991,
s. 13-14). Tashiro’ya gore filmlerin videodisklere sigdirilmas: da anlatiyr bdlen teknolojik ve ekonomik
kararlarin sonucunda yapilan bagka bir aktarim uygulamasidir (Tashiro, 1996, s. 60-61). Filmi bélmek igin
verilen kararlar estetik degil, ekonomiktir; ¢linkii disk sayisini arttiran bir karar maliyeti de arttirir (Tashiro,
1991, s. 11). Ureticiler kendi miidahalelerini gizlemek igin zaten pargalanmug anlar1 arar ve bdliinmenin yarattig
yabancilastirmay1 komposizyon tlizerinden dogallastirir (Tashiro, 1996, s. 62). Tashiro’ya gore film dogrusal
izlenecekse seyirci filmi tamamlamak i¢cin bunu goéz ardi edebilir; ama dogrusal izlenmediginde zaten
boliimlerin yaratti§i bozulmaya onem verilecek asama coktan gegilmistir (Tashiro, 1996, s. 63). Disklerde
verilen aranin seyircilerin bu terimlerle diisiinmesine yol actigin1 séyleyen Tashiro artik seyircinin istemedigi
sahnelere katlanmak zorunda olmadigini, filmin durduruldugunda yeni bir baglam edindigini, anlatida
dogrusalligin ortadan kalkmasiyla goriintiiniin elestirel analize tabi oldugunu sdyler. Bu degisim klasik anlatinin
temelini tehdit eder (Tashiro, 1991, s. 12).
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medyuma sahip olabilir; filmler raflara dizilir, sehpada birakilir veya yere atilir; filmler 6zel
alanin mahremiyetinde sonsuza kadar manipiilasyona tabi, giindelik hayatin ayrilmaz bir
pargasidir (Klinger, 2001, s. 134). Seyircinin film iizerinde fiziksel kontrolii oldugu icin
somut ve fiziksel nesnelere doniisen kasetler, lazer diskler ve DVD’lerle filmler bir miilkiyet
edinir; kitap, tablo ve miizik gibi sahip olunabilecek metalara doniisiir ve sinema salonunda
gosterilmeyen ek sahneler, yapim bilgileri ve sesli yorumlar filmleri salonun biiyiisiinden
aywrir (Hark, 2003, s. 73). Bu baglamda, filme miidahale eden, kontrol sahibi seyircinin
videonun teknik oOzelliklerini kullanmas1 siklikla dile getirilen seyircilik pratikleridir.
Seyirciler filmlerin anlatisin1 bozar, filmleri tekrar izler, ileri-geri sarar, sahneleri atlar,
yeniden kurgular, kaydeder, film izledigi ortamu diizenler veya degistirir.

Klasik seyirciligi deneyimleyen bir kugak i¢in video farkli ve yenidir; ama bugiin klasik
seyirciligi hakim bir bi¢cim olarak deneyimlememis, {istelik filmleri herhangi bir iicret
O6demeden ve platform veya mekan farki gdzetmeden izleyen yeni seyirciler s6z konusudur.
Bu nedenle, 6zellikle sinema salonlarina dncelik ve ayricalik taninmak istendiginde de yeni
seyircilik pratiklerinin bazi kusaklar i¢in norm haline geldigini unutmamak gerekir. Ailesiyle
birlikte sinemada film izlemek iizere olan bir kiz ¢ocugunu 6rnek veren Hark evde film
izlerken FBI uyarisim1 gormeye aligkin bu g¢ocuk seyircinin sinemada ayni uyariy1
gérmeyince babasina uyarinin nerede oldugunu sordugunu, bu kusak icin evde film
izlemenin normu olusturdugunu sdyler (Hark, 2003, s. 72). Robert C. Allen da 1994 dogumlu
kiz1 Madeline’den s6z ederek kizinin sinema deneyimini bi¢imlendirenin sinema salonu
olmadigini, bu deneyimi videoya bagh TV setiyle edindigini anlatir. Ornegin, bir filme veya
bir sahneye takintili olmak, filmdeki sarkilara eslik etmek, rol yapmak, karakterler gibi
giyinmek, karakterlerin oyuncaklarina sahip olmak, uzaktan kumandayi diledigince

kullanmak gibi yeni ugraslar ve izleme stratejileri sinema deneyiminin bir parcasidir (Allen,
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2011, s. 43). Bu nedenle, sinema salonu, projeksiyonun konumu ve salondaki sessizlik
tizerinden tanimlanabilecek bir seyircilik hem sinemada hem de evde film izleyen
kusaklardan farkli olarak ilk filmlerini evde izlemis olan seyirciler i¢in yanlig bir baglangi¢
olacaktir. Ustelik salon disinda alternatif mekanlarda film izlemeyi deneyimleyen bir kusak
bu norm iizerinden sekillenen pratikler edinmisse klasik seyircilige ihanet etmis de
sayilamazlar.

Benzer sekilde Janna Jones da VHS kusagi (1980-2000) dedigi seyircilerin daha dnceki
kusaklara benzemedigini, bu kusagin filmleri hem &zel hem de kamusal alanda
deneyimleyerek, hatta cogunun tek basina film izlemenin norm olarak goriilebilecegi evlerde
biiylidiigiinii ve bu kusagin kiiciik ve biiylik ekranlarla olan anilarinin giindelik hayatlarina
da sikica bagli, onunla i¢ ige gegmis durumda oldugunu sdyler (Jones, 2013, 5.389). Hatta bu
yillarda Kidvid olarak bilinen videolar bir kusak i¢in ¢ocuk bakiciligini iistlenmistir (Wasser,
2001, s. 193-195; Greenberg, 2008, s. 94). 1980’lerden sonra filmlerin kutularda mevcut
olmadigi, VCR ve DVD ile manipiile edilemeyecegi bir zamani ve deneyimi bilmeyen bir
kusak (Klinger, 2006, s. 137) i¢in film izlemeye dair ilk hatiralar glivenli ve yalitilmis bir
ortamda, evin salonunda ve kanepede izlenen filmlerdir (Jones, 2013, s. 392). Jones un
arastirmasinda ortaya ¢ikardigi obsesif ve yalmiz izleme, ailece ve ebeveyn kontroliinde
izleme, sosyal mekan olarak sinema salonu ve (0zellikle fantastik) filmlerin gosteriye
doniigsmesi gibi temalar (Jones, 2013, s. 390) bu kusak icin filmlerin hem izlenen bir sey
olduguna hem de nasil izlendigine isaret eder; ¢iinkii 6nce 6zel bir etkinlik olan film izlemek
daha sonra kolektif bir etkinlige doniisiir (Jones, 2013, s. 393).

Baska bir deyisle, yeni seyirci kusaklari icin artik siralama degismistir. Bu seyirciler
hem fantastik filmlerin aligveris merkezlerindeki biiyiik acilislari ile biiyiir (Jones, 2013, s.

398) hem de (ilk) film deneyimleri nadiren sinema salonunda gerceklesir (Jones, 2013, s.
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395). Bu kusak, 6rnegin annenin artik kiralamaktan biktig1 icin ses kusagini kaydettigi My
Girl (Howard Zieff, 1991) filmini defalarca dinleyen 6grenci drneginde goriildiigii gibi,
cocukluktan gelen film izleme takintilarina sahip olabilir (Jones, 2013, s. 390-391) ya da
Hark’1in da belirttigi gibi evde daha ¢ok vakit geciren cocuklara videoda bir filmi defalarca
izlemek ¢ekici gelir (Hark, 2003, s. 74). Sinema deneyimleri her zaman pargali ve merkezsiz,
coklu mekanlar ve izleme bicimleri iceren (Allen, 2011, s. 44) bu kusak zamansal ve
mekansal konfigiirasyonlarin kisitlamadig film izleme aligkanliklar1 olan seyircilerdir.

[lk filmlerini evlerinin oturma odalarinda izleyen takintili geng kusaklar aym istikrart
veya takinttyr mekan se¢iminde gostermeyebilir. Sinema salonuna 6ncelik ve ayricalik
taniyan yaklagimin aksine mekana dair bir 6nyargilar1 veya beklentileri olmayabilir. David
Denby Hollywood stiidyolarina yaptig1 ziyaretten sz eden yazisinda endiistride siklikla
aligveris merkezindeki sinemalara ve multiplekslere karsi bir kiiclimsenin dile getirildigini,
nerede, ne zaman ve nasil istenirse ulasilabilecek bir icerigin (content on demand)
konusuldugunu, artik iPod gibi cihazlarin film gosterim mekani (movie exhibition spaces)
olarak satildigini ve gengler tarafindan tam da bu islevle kullanildigini sdyler (Denby, 2007).
Denby’nin aktardigina gore Hollywood’daki ev eglencesi uzmanlari pek ¢ok gencin platform
fark1 gbzetmeyen (platform agnostic) seyirciler oldugunu diisiinmektedir (Denby, 2007).
Ozellikle sézii edilen geng kusak filmi herhangi bir ekranda izleyebilir; ellerinde tuttuklar:
cihaz1 yatakta, okulda, otobiiste ve sokakta rahatlikla kullanabilir (Denby, 2007). Fark
gbzetmeyen bu yaklasim herkesin imgeyle iligkisinin ayni olmadigina, bazilarinin formatin
farkina var(a)mayabilecegine (Newman, 2014, s. 92) veya formati umursamayabilecegine
dikkati ceker. Filmler artik fiziksel medya ve mek&nin aradan ¢iktigi “ayricalikli bir

yakalama noktas1 sunmayan” (Elsaesser, 2005, s. 39), bu nedenle popiiler veya seckin, yeni
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sdylemlerle 6zel hale getirildikleri bir akisa teslim olur.”” Gosterim akis biciminde
(streaming) oldugunda filmleri tiiketmek, dongiisel (loop) oldugunda ise kagirmak gittikge
zorlasir.

Yeni teknolojilerin miimkiin kildigi, gen¢ kusakla sinirli olmayan, baska bir izleme
pratigi de ayni filmi defalarca izlemektir. Seyircilerin 6nemli bir sinematik deneyim olarak
neden filmleri tekrar izledigini ve ayni filmlere neden dondiiklerini g6z oOniine almak
bireylerin giindelik hayatlarinda filmleri nasil kullandiklarin1 anlamak agisindan 6nemlidir
(Klinger, 2006, s. 136). Manipiilasyonla anlat1 kronolojisi bozulan, isteklere gore yeniden
diizenlenen ve tekrar tekrar izlenen filmler seyircilerin kisisel hikayelerinin, begeni
hiyerarsilerinin ve begeni ingasinin bir pargasi olurken ritiiel olarak tekrar izlemeye deger
bulunan filmler ve tercihler {izerine konugsmak ise statii ve benlikle iliskilendirilir (Klinger,
2006, s. 138-141). Bireylerin filmlerle kurdugu baglar “kurumlarin sinirlart disinda gizli
‘popiiler’ bir kanon” (Klinger, 2006, s. 143) olugmasina yol agtig1 gibi filmler terapi, nostaljik
rahatlama, kagis, unutma ve hatirlama, cocukluga geri doniis, tanidik olan1 degerli bulma,
otobiyografik bag, estetik takdir, 6zdeslesme, aile veya akran ritiieli gibi nedenlerle tekrar
tekrar izlenir (Klinger, 2006, s. 151-152). Seyirciler hangi nedenle tekrar izlerse izlesin o
filmle kisisel bir bag kuruldugunda filmler farkli baglam ve amaglara hizmet etmeye de
baglar.

Ote yandan, tekrarlar ve déngiisel gdsterimler ayn1 zamanda bir endiistri stratejisidir.
Vinzenz Hediger’in belirttigi gibi endiistrinin ilk yillarinda filmlerin negatifi degil,

senaryolar1 daha degerli olmus, negatifler ¢ok yer kapladigi i¢in agamal1 olarak gosterimler

77 Dagitim bigimi olarak VOD u (video on demand) inceleyen Lucas Hilderbrand VOD ile sinema ve video
piyasalarinin zaman ¢izelgesindeki hiyerarsinin degistigini soyler. Biiyiik stiidyolar icin VOD ve DVD piyasasi
artik es zamanlidir (2010, s. 28). Hilderbrand’a goére eger VOD sinema gosteriminin alternatifi ise akis halinde
video yayini (streaming video) DVD piyasasinin alternatifidir (Hilderbrand, 2010, s. 28). Sinema salonlarindan
dijital platformlara gecis seyircilerin (6zellikle) sanat filmleri, belgesel ve bagimsiz filmlere erisimini yeni
yollar yaratarak artirmistir (Hilderbrand, 2010, s. 28).

105



bittikten sonra genellikle yok edilmistir (2005, s. 141). Seyircilerin ayn1 filme kars1 ilgisini
yitirecegi endisesini tasiyan endiistri bu yaklagimin1 1950’lerde televizyon yayinlariyla
degistirir (Klinger, 2006, s. 136). Bir filmi farkli amaglarla yeniden kullanma (repurpose)
endiistride bir miilkten miimkiin oldugunca fazla gelir elde etme girisimidir. Bu nedenle film
yan gosterim mekanlarinda yeniden kullanilir. Bu ekonomik strateji ile bir film bagka bir
amaca uygun hale getirilirken farkli bir toplumsal ve tarihsel ortama, farkli alimlama
baglamina girer (Klinger, 2006, s. 7-8). Yeni teknolojiler kaydetme, saklama ve yeniden
tiretimle gegmis yillara ait filmleri kolay erisilebilir hale getirirken bu filmler de siirekli yeni
seyirciler edinir.

Ileride {izerinde durulacag: gibi zamansallik anlayisimzi degistiren sahneleri ileri-geri
sarma ve atlama, filmi durdurma, sessize alma, tekrar izleme, sinematik ve telegdrsel
gecmisin geri doniigiimsel kullanimlar1 (Friedberg, 2000, s. 442-443) ve filmlerin yeni
amaclara uygun hale getirilmeleri koleksiyon kiiltiiriinii yakindan ilgilendirir. Ozellikle
“klasik” etiketi tasiyan eski filmlere bakildiginda begeni ayriminin filmlere ickin, bu
filmlerin de ilk giinden beri klasik olmadig1 goriilecektir. Eski filmler ¢esitli failler tarafindan
yeniden yasama dondiiriilirken daha degerli hale getirilir ve “klasik™ etiketi ile satilabilir
tarihsel kimlikler edinir (Klinger, 2006, s. 94). Bu etiket yeniden piyasaya siiriilen bir filmi
deger yitimine kars1 koruyarak her tiirlii filmin estetik statii kazanmasini (Klinger, 2006, s.
100-102) saglayabilir veya filmler (6zellikle ¢esitli koleksiyonlarda) seyircinin 6zel alaninda
onun miilkii haline geldigi i¢cin bugiin herhangi bir film kolayca kiilt filme doniisebilir
(Corrigan, 1991, s. 81). Bu nedenle filmlerin yeni amaglar ve mekanlar edinmesi tekrar
izleme pratigi ile birlikte diisiiniilmelidir. Televizyonda yayinlanan eski veya klasik filmler,

bicimsel miidahalelere ragmen, yaygin sekilde izlenip kolektif olarak hatirlanirken iyi ve
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kotii filmler arasinda ayrim yapmanin zorlasmasi (Newman, 2014, s. 54-55) da s6z konusu
olabilir.

Burada “iyi” ve “kotii”niin ne oldugu ve nasil tanimlanmasi gerektigi akla gelebilir; ama
bu ifadeden yola ¢ikarak televizyonun video diikkanlariyla benzer bir islevi paylastig1 da
sOylenebilir. Ev veya 6zel alan kamusal alanda basarili olamamis bazi film tiirlerinin
gelismesini saglamistir (Greenberg, 2008, s. 93). Bagka bir deyisle, kamusal gosterimle
endiistriye gelir saglamamis herhangi bir film farkli gdsterim mekanlarinda yeniden
pazarlandiginda, yeni seyirciler edindiginde ve yeni bi¢imlere doniistiiglinde veya
kutsandiginda degeri ve anlami degisebilir. Aaron T. Pratt istismar filmlerinin grindhouse
sinemalardan eve ve koleksiyonlara gecisinden s6z ederken video diikkanlarinin
yayginlagsmasiyla videokasette piyasaya siiriilen film versiyonlarinin genel anlamda
seyircilerin en ¢ok asina oldugu filmler haline geldigini soyler. Filmler salonda seyirci bulsa
da video, talep etmeyi ve tekrar izlemeyi miimkiin hale getirmistir (Pratt, 2015, s. 334). Bu
nedenle bugiin bazi filmlerden s6z ederken o filmlerin bir zamanlar yapilmis se¢imlerin
sonucunda giiniimiize ulastiklarin1 ve bu se¢imlerin filmleri ¢evreleyen sdylemlere eslik

ettigini hatirlamak yararl olabilir.

2.2.3. Video Teknolojisi ile Degisen Sinefil ve Kiilt Film izleme Pratikleri

Bu bolimde hem film izleme pratikleri hem de klasik seyircilikle paylasilan ortak
onciiller ve kurulan yakin bag nedeniyle videonun ve diger yeni teknolojilerin sinema
kurumuna ve klasik seyirciligin merkezdeki konumuna meydan okuyarak degistirdigi sinefil
ve kiilt film pratikleri ele alinacaktir. Klasik seyircilikte oldugu gibi sinefillik de belli
onciillerle iliskilendirilmis, bazi tercihler ve aligkanliklar film izleme bi¢imine ickin veya

0zgii sayillmistir. Bu baglamda sik¢a ad1 gegen Susan Sontag’in 1996 yilinda yazdig: “The
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Decay of Cinema” yazisi sinefilligin 6zgilil oldugu diisiiniilen bazi 6zelliklerini ortaya
koymast agisindan bir baglangi¢ saglar. 20. yiizyila ait bu sanat bigiminin yiizyilin sonunda
cokiiste oldugunu belirten Sontag, belki de sinemanin degil sinefilligin sona erdigini
sOyleyerek sinefilligi sinemanin ilham verdigi ¢cok 6zgiil bir sevgi bicimi olarak tanimlar
(1996).

Kamusal alanda ve sinema salonunda, yabancilarla birlikte kendini kaybederek film
izleyen bir sinefil betimledigi i¢cin Sontag standart film boyutunun yitirilmesini, evlerin
oturma odalarinda veya yatak odalarinda film izlenmesini saygisizlik olarak tanimlar; ¢linkii
ekran Dbiiyiikliigli oturma odasinda veya yatak odasinda oldugumuz gercegini
degistirmiyordur (Sontag, 1996). Yeni izleme bigimlerinin seyircinin tim dikkatini talep
etmedigini sdyleyen Sontag bedenle iliskisini yitiren 6nemsiz bir sinema yaratildigini
(discarnated lightweight cinema) one siirer (1996). Sontag i¢in sinemada, video gibi fiziksel
bir medyumun bedenle kurdugu iliskiden farkli bir beden-goriintii iligkisi vardir. 1950’lerde
Fransa’da ortaya ¢ikan, 1960’larin ve 1970’lerin tam zamanli sinefili perdeye miimkiin
oldugunca yakin, ideal olarak da {iglincii siraya oturur (Sontag, 1996). Bu sinefil i¢in filmler
essizdir; tekrar1 olmayan biiyiilii deneyimlerdir (Sontag, 1996). Artik ayirt edici bir sinefil
veya film sevgisi olmadigin1 sOyleyen Sontag’a gore sinefillik sadece film sevgisi degil,
belirli bir begeni anlamina gelir; eger sinefillik 6ldiiyse, ne kadar ¢ok ve iyi film yapilirsa
yapilsin, filmler de olmiistiir (Sontag, 1996). Bu denklemle Sontag, paradoksal sekilde,
sinefilligin filmleri onceleyen bir pratik oldugunu 6ne siirer. Baska bir deyisle, filmleri
degerli ve ayricalikli kilan, 6zgiil bir seyircilik bi¢imidir. Sontag miimkiin ama riskli bir
iligkisellik kurarak soziinii ettigi seyircilik bicimiyle sadece izleme etkinligi iizerinden
filmleri degerli hale getirir. Bu sekilde herhangi bir film sadece bu izleme bi¢imiyle, 6zgiil

bir grubun sdéyleminde deger kazanacaktir.
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Sontag’in yitirildigini diisiindiigii sinefillik 1950’lerde Fransa’da ortaya ¢ikan bir
seyircilik bi¢cimidir. Thomas Elsaesser’e gore Sontag sinemanin 6liimiinii ilan ederken New
York’ta belirli bir film izleme bi¢imi olarak sinefilligin yok olusundan s6z etmektedir.
Sontag’in miidahalesi sinefilligin orijinal 6zelliklerinden birini, olas1 kayiplara duyulan
endiseyi ortaya c¢ikarmistir (Elsaesser, 2005, s. 27). Sontag’in yazisi, ge¢mis ve bugiin
arasinda kurdugu bagla, bu endisenin sinefillige degisen zamansalligin sonucunda
eklendigini gosterir. Elsaesser 1960’lardaki deneyiminden hareketle sinefilligin film izlerken
cevreye duyarli olmak anlamima geldigini, yar1 kutsal bir ritiiel ile sinema salonunda
dikkatlice yer secildigini sOyler (Elsaesser, 2005, s. 29). Klasik sinefil 1960’larda film
sevgisini, film medyumu ve filme gitme deneyimi ile birlestiren, uzak salonlara giden, tuhaf
filmlerin pesine diisen ve bu filmleri diger sinefillerle tartisan seyircidir (Behlil, 2005, s. 112).
Bu nedenle, klasik sinefilin mekami olan kentte festivaller ve sinematekler kolektif
seyirciligin paylasildigr deneyimler olmustur (Hilderbrand, 2009, s. 215). Buraya kadar
sinefil {izerine sdylenenler bu film izleme pratigini, agik sekilde ve oncelikli olarak mekéan
tizerinden tanimlar. Mekan klasik sinefilin izleme pratiginde klasik seyirciyle ortak
paydasidir.

Bununla birlikte, 6zellikle belirtmese de, Sontag sinefilligi ve sinefil film izleme
bicimini gercek hayatin disinda ¢ok 6zel (larger than life) ve ayricalikli bir etkinlik olarak
goriir. Sinemamin siradis1 ve giindelik olan arasindaki geliskili’® konumu yeni bir durum
olmasa da kamusal gosterim ve evde film izlemek arasindaki sinirlar degistikce bu celigki de

degisir. Sinemaya gitmek, sinema salonlarinin gosterisli giinlerinde de, en az segkin sinefil

78 Bir yiizy1l boyunca sinemanin siradis1 bir etkinlik olarak deneyimlendigi gibi (the eventfulness of experience
of cinema) sosyal bir etkinlik de oldugunu belirten Allen sinema salonlarina gidildigi yillarda sinemanin olay
gibi algilanmasinin daima giindelik ve siradist arasinda kaldigini soyler (2011, s. 51-52). Hatirlarsak Tashiro
da evde olmak ve disar1 ¢ikmak arasinda bir fark oldugunu, videonun giindelik hayatin sinirlarinda
sekillenirken, sinemanin toplumsal ve siradisi olanin tarafini tuttugunu sdyleyerek deger yiikli bir ayrim
yaratmigti (1996, s. 58).
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etkinligi kadar, giindelik hayati, olagan ve rutin diizeni degistirdigi diisiiniilen siradis1 bir
etkinlik olmustur. Farkli donemlerde sinefil zaten siradisi bir etkinlife 6zel anlamlar
yiiklerken bugiin artik gilindelik hayatin i¢inde siradan olan film izleme etkinligine siradisi
anlamlar da yiikleyebilir”® veya siradis1 anlamlar yiiklemenin yollarini arayabilir. Drehli
Robnik’e gore sinefillik, ya siradig1 ya da siradan filmlere yogun sevgi duymak, filmlere
siradist nitelikler yliklemek veya bir medyumun tamamina sevgi duymak gibi siradan
pratiklerin siradist  durumlarini igerir (Robnik, 2005, s. 55). ilk durum filmlerin
siiflandirilmasi, begeni ve hiyerarsiye tabi olmalar1 ve mesruiyet, ikinci durum seyircinin
mesruiyet iliskilerinde ekonomik, toplumsal ve kiiltiirel konumu ile ilgili olabilir. Son durum
ise izleme pratiklerindeki ayrimlart siler. Robnik’in bu pratikleri siradan bulmasi artik film
izlemenin kendisinin degil, bu pratigi benzerinden farkli hale getirecek ek pratiklerin ve
anlamlarin siradis1 bulundugunu gdsterir. Hilderbrand bugiin sinefillik i¢in hakim ve tutarl
politik bir konumun olmadigini, sinefilligin nadir olanla iligkili bir uzmanlik alan1 veya piirist
estetikten daha ¢ok gilindelik hayat pratiklerini i¢erdigini sdyler (Hilderbrand, 2009, s. 217).
Bu degisimde yeni teknolojilerin hemen miidahale ettigi ilk 6zelliklerden biri de kaginilmaz
olarak nadir olana erisimi kolaylastirmasi ve onu eve getirmesidir.

Filmlerin evde izlendiginde sinefilligin yok olmadigini, ama film tutkusunun artarak
ona yeni bir konum ve anlam verdigini (Klinger, 2006, s. 55) akilda tutarak bir gruplandirma
yapmak gerekirse Elsaesser’in ayirdig sekilde iki sinefil kusag: vardir: i1k kusak 1960’larda
Fransa’da ortaya ¢ikan film sevgisi ve film izleme bi¢imidir. Kendi i¢inde ikiye ayrilan ikinci
kusaktaki ilk grup auteur sinemasina, seliiloide ve biiyiik perdeye bagliligini siirdiirenlerden,

diger grup ise teknolojiyi benimseyen, sinema deneyimini kent ve sinema salonu gibi fiziksel

" Hilderbrand sinefilligin her zaman bir farklilikla ilgisi oldugunu diisiiniir. Cahiers sinefilleri Amerikan

sinemasini, Amerikalilar Avrupa filmlerini ya da Japon filmlerini kucaklamistir. Bugiin de ezoterik iran ve

Tayland filmlerinin tercih edildigi gosterimlerde benzer bir ayrim ilkesi vardir (Hilderbrand, 2009, s. 216).
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bir mekana, kolektif ve ritiiel izleme bigimlerine indirgemeyenlerden olusur (Elsaesser, 2005,
s. 28, 35-36). Elssaesser’e gore ilk kusak sevgi duydugu nesneyi elinde tutar; mekani kutsal
ve biricik, an1 essiz ve degerli bulur. Bu kusak gdsterim bi¢iminin en az film kadar nadir
oldugunu diisiiniir (Elsaesser, 2005, s. 38). Yeni sinefil ise essiz bir an1 yakalamak yerine
ayricalikli bir yakalama noktas1 sunmayan akigla basa ¢ikmak zorundadir (Elsaesser, 2005,
s. 39). Baska bir deyisle, klasik seyircilik gibi klasik sinefillik de yok olmamistir; ama evde
film izlemenin norm oldugu bir kusak i¢in sinefil olmak klasik bi¢imin Onciilleri veya
ilkeleriyle drtiismeyecektir. Ustelik giiclii bir dayanak veya agiklama olmadan yeni kusaktan
klasik seyircilik pratiklerine bir baglilik beklenmesi de zordur.

Elsaesser’in soziinii ettigi ikinci kusaktaki ilk sinefil grubu klasik sinefil ilkeleri ve
pratikleriyle hareket eder. Ornegin, Newman sinefiller igin videonun karisik bir lituf
oldugunu sdyler (2014, s. 50) ya da video sinefillerin sevdigi filmleri erisilir hale getirmesine
ragmen Hilderbrand’in film piiristleri dedigi bu sinefiller yine de videoya tepkilidir (2009, s.
214). Bu baglamda s6zii edilen sinefiller klasik sinefillige olan bagliliklarini siirdiirmektedir;
¢linkii video ve 35mm filmleri karsilastirarak mesruiyet ve 6zgiinliik talep ederler; video
mesru ve 6zgiin alternatif format olarak kabul gérmez. Sinefiller i¢in videoda film, sinemada
orijinal olani izledikten sonra ikinci segenektir (Newman, 2014, s. 53). Ozellikle sinefil
yazarlar sOylemlerinde entelektiiel film kiiltiirii i¢in deger yiiklii mesruiyet terimleri kullanir
(Newman, 2014, s. 57). Bir medyumun maddi 6zellikleri degismese de kiiltiirel statiisii
degistigi i¢in bu retorik teknolojik 6zelliklerle kurulur; ama tartisma daha g¢ok kiiltiirel
ayrimlarla ilgilidir (Newman, 2014, s. 57, 62). Bu nedenle siradan bir pratigi siradis1 ve
ayricalikli hale getiren her sdylem de kiiltiirel miicadele alaninda gercekleserek, ayrim iiretir.

Dolayisiyla video gibi yeni bir teknoloji ortaya ¢iktiginda onceki pratiklerle catisma iginde
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oldugu gibi teknik 6zellikleri ayn1 olmasina ragmen cihaza ve pratiklerine yiiklenen anlam
ve verilen deger mesruiyet lizerinde bir miicadeledir.

Video ve ardindan diger yeni teknolojilerin tirettigi izleme pratikleri yayginlagmasina
ragmen klasik seyircilik sdyleminin devam ettigi de goriiliir. Bu baglamda ilk 6rnek mekanin
ayricaligia yaslanmaz, izleme pratigini temel alir. Uma Dinsmore-Tuli sinemaya tutkuyla
bagli, evde film izlemekten hoslanan ve koleksiyon sahibi bir grup Ingiliz sinefil seyirciyle
yaptig1 calismada kamusal medya metinlerinin 6zel alanda, videoda alimlanigini ve bu
metinlerin hala film olarak haz verip vermedigini inceler (Dinsmore-Tuli, 2000, s. 315).
Seyircinin videonun teknik 6zelliklerini kullanarak gorsel metinleri manipiile ettigi ve izleme
biciminin parcali oldugunu 6ne siiren yaygin goriisiin aksine sinefil video kullanicilarinin
pratiklerinde sinemada ve evde film izleme arasinda olusacak ayrim net degildir (Dinsmore-
Tuli, 2000, s. 316). Dinsmore-Tuli’ye gore uzaktan kumanda, ileri-geri sarma, durdurma gibi
teknik ozelliklerin kullanilmasiyla kasetler (ve filmler) {izerinde kontroliin vurgulanmasi bir
on kabuldiir. Bu tiirden bir 6nciil seyircilerin bu 6zellikleri kullanmamay1 secebilecegini goz
ardi1 eder (Dinsmore-Tuli, 2000, s. 316). Dinsmore-Tuli video cihazinin sinema ve anlati
karsit1 izleme stratejilerinin goriisme yaptigi sinefil grubuna tekabiil etmedigini sdyler. Bu
tiir pargal1 izleme bi¢imi bu sinefil grubu i¢in norm degil, istisnadir (Dinsmore-Tuli, 2000, s.
316-317). Bu sinefil grubu i¢in en yaygin izleme pratigi tekrar izlemedir; hatta grup ileri-geri
sarma ve duraklatma iceren bir izleme bicimini siradis1 bularak daha once seyrettikleri
filmlerde bile kullanmadiklarini belirterek sinemaya benzer sekilde bir video izleme bi¢imi

tercih eder (Dinsmore-Tuli, 2000, s. 317-318). Bu seyirciler anlatiya sadik kalarak kesintisiz

80 Her elestiri kendi mesruiyetini onaylarken kiiltiirel degerleri de tanimlar; filmin mesru séylemine katilir ve
onun kiiltiirel degerinin tiretilmesine katki saglar (Jancovich, 2001, s. 37). Bourdieu ile ilgili boliimde iizerinde
durulacagi gibi, makaleler ve elestiri yazilari insanlarin kendilerini begeni hiyerarsileri iginde konumlandirma
yollarindan biridir (Jancovich, 2001, s. 37). Bu nedenle tanimlarin mesruiyeti {izerindeki miicadele ayni
zamanda kiiltiirel otorite edinme miicadelesidir (Jancovich, 2001, s. 43).
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izleme pratigi ile daha fazla bilgi edinmeyi amaglar; hazza odaklanir ve bunu filme saygi
duyduklart i¢in yapar (Dinsmore-Tuli, 2000, s. 318-322). Bu sekilde dikkatlice film
izlemenin mutlaka sinema salonu gerektirdigi goriisii de gecerliligini yitirir (Dinsmore-Tuli,
2000, s. 324). Kisacas, seyircinin kontrolii anlatiy1 yeniden diizenlemek zorunda olmadigi
gibi, dikkatli seyircilik sinema salonuna da 6zgii degildir (Dinsmore-Tuli, 2000, s. 326-327).

Sinema salonunda ve bir ritiiel gibi film izleme bi¢iminin devam ettigine dair
verilebilecek baska bir 6rnek ise Lisa Marx’in yakin tarihli etnografik calismasidir. Marx
(2014) Fransiz lise 6grencilerinin bedenlerinin ve bakiglarinin kurumsal egitime tabi oldugu,
cileci bir seyircilik bi¢cimine ve sinefillik modeline maruz kaldig1 sinema egitim programini
inceler. Lisa Marx’a gore “Students at the Movies” gibi sinema programlari sosyalizasyon
saglayan kurumlar olarak 6grencilerin filmleri sanat bi¢imi olarak géren 6zgiil davraniglar ve
tutumlar setine alismalarin1 ve sinefillik olarak tanimlanabilecek bir film izleme big¢imi
edinmelerini amaglar. Marx genellikle ortiik olan normlarin bu tiir programlarda agik bir
sekilde uygulandigini sdyler. Bu uygulama 6grencilerin pratiklerini, bedenlerini, algilama
bicimlerini ve begenilerini sekillendirir; onlari bir filmi izlemenin “iyi” ve “kotii” bigimlerini
disipline eden ¢ercevede insa eder (Marx, 2015, s. 91-93). Bu iki 6rnek klasik seyirciligin
nostaljik geri doniisiinde oldugu gibi deger yiiklii ayrimlar yaratan pratiklerdir. Orneklerin
ileri stirdiigli gibi klasik seyirciligin 6zel alanda tercih edilmesi ve kamusal alanda
dayatilmasi kiiltiirel degerler iireten dislayici uygulamalardir.

Yeni sinefillik olarak tanimlanan film sevgisi ise, Melis Behlil’in ifade ettigi gibi,
teknolojiyle yakindan iliskilidir; bu nedenle, sinefilligi sinemaya gitmekle sinirlandirmak
sinema sevgisini kosullu hale getirir. Oysa Bat1 metropollerinde yasamayanlar i¢in ana akim
disinda bazi filmlere ulagsmak artik daha kolaydir (Behlil, 2005, s. 112). Kiiresel bi¢iminde

sinefillik evde kalmak ve disar1 ¢ikmak (staying in & going out) arasindaki ayrimlarin 6tesine
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gecer (Valck & Hagener, 2005, s. 12-13). Sinefilligin kapsayic1 bir kavram oldugunu, sinema
salonu ve seliiloid ile sinirlandirilmamasi gerektigini diisiinen Marijke de Valck ve Malte
Hagener sinefilligi ele almak i¢in videoya 6zgiiliikk (videosyncrasy) kavramini nerir; ¢linkii
bugiin sinefiller farkli teknoloji, platform ve 6zne konumlar1 arasinda kendine ozgii
bicimlerde hareket eder (Valck & Hagener, 2005, s. 14); se¢kin topluluklarin 6tesine geger;
yeni kurumlar veya korsan gibi kurumsal olmayan pratikler iiretir (Valck & Hagener, 2005,
s. 14, 21). Nadir olana erisim arttikca sinefilligin mekan iizerinden tanimlanmas1 da zorlasir.
Evde film izleyenler i¢in klasik sinefillerin gittigi sine-kuliiplere benzeyen platformlar
ozellikle film tercihleri tuhaf karsilananlar i¢in ortak bir alan yaratarak ve cografi siirlari
ortadan kaldirarak, kiiresel baglamda, bazi tercihleri azinlik begenisi olmaktan ¢ikarmistir
(Behlil, 2005, s. 113-116).%" Yeni sinefillerin teknolojiyle olan iliskisi fiziksel mekana
bagliligin ve sinirlarin ortadan kalkmasiyla yeni pratiklerin yolunu agar. Bu yeni sinefil dijital
transferin teknik 6zgiilliigiine fetis derecede baglidir; onu yakalamak ve kontrol etmek ister
(re-mastering); ayni igerigi farkli sekillerde kullanir (re-purposing) ve farkli kavramsal,
duygusal ve zamansal cercevelerde sinefilligi DVD veya Internet iizerinden bigimlendirir
(re-framing) (Elsaesser, 2005, s. 36-38). Videofillerin sinefillerden farki aygita teknofil bir
baglilig1 tercih etmeleri (Robnik, 2005, s. 59) ise teknolojiyle yakin iligkileri sinefilleri
videofillerden ayirmay1 giderek giiclestirir.

Sinefillik kendine 6zgii bir film sevgisi ise kiilt film severlik de bagka bir film sevme
bicimidir. Sinefillik gibi kiilt film severlik de kendi pratiklerini ve deger yiiklii ayrimlari
tireten bir begeni kiiltliriidiir. Eger hayranlar, Klinger’in belirttigi gibi, film kiiltiirlerinin

tiretimi ve tiiketimi arasindaki iligkinin normatif parcasi ve hatta istisnai seyirciler degil,

81 Melis Behlil New York Times forumlarm inceledigi yazisinda aggozlii sinefil (ravenous cinephilia) ifadesini
forum tiyelerinin diger sinefillerle yapilacak tartigmalara ne kadar istekli oldugunu ve bu tartigmalart tatmin
edici bulduklarmi gdstermek i¢in kullanir (Behlil, 2005, s. 111).
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standart bir seyirci sinifiysa (Klinger, 2006, s. 13) veya hayranlar metinlere yatirim yapiyorsa
(Church, 2015, s. 19) kiilt film sever de bu alt kiiltiir grubunun belirli filmler ve begeni
etrafinda toplanmis standart seyircisidir. Baska bir deyisle, kiilt film sever ana akim film
hayranlarindan ayrilarak bir alt grubun hem kiiltiirel pratiklerini iireten hem de bu pratiklerin
irettigi seyircileridir. Alt kiiltlir grubu i¢inde benzesen, ama ana akimdan ayrilan kendine
0zgii bir kimligi vardir. Ana akim begenilerden ayrilan bu alt kiiltlir Jeffrey Sconce’a gore
parasinema i¢inde yer almaktadir.

Parasinema kiiltiirii, mesru film kiiltiirii tarafindan acik sekilde reddedilen veya gézardi
edilen tim #rash sinema bicimlerini degerli bulan, kendini bu tiir filmlere adayan
sinefillerden olusmus bir alt kiiltiir grubudur (Sconce, 1995, s. 372). Parasinema seyircisine
gore statiikoyu ve hakim sinema kiiltiiriinii kiiltiirel ve ekonomik seckinler belirledigi i¢in
kendi begenileri ve metinsel tercihleri kars1 bir konum iiretir (Sconce, 1995, s. 374). Ote
yandan, Sconce temkinlidir; ¢linkii parasinema s6yleminde seyirciler bayag kiiltiirel iiriinleri
degerlendirirken, film seckinleri gibi, kiiltiirel sermayeye ve en az sinefiller kadar gelismis
sinema bilgisine sahip olduklarim gosterir (Sconce, 1995, s. 375).%? Yiiksek kiiltiirel iddialart
reddetseler de kendi gelismis retorikleri bayagi kiiltiir iirlinlerini ana akim seyircinin
ulasamayacag1 bir nesneye cevirebilir (Sconce, 1995, s. 384).

Bu iki tiir film sevgisini karsilagtiran ve aradaki ayrimin yapay oldugunu 6ne siiren
Elena Gorfinkel’a gore eger sinefil sinemanin idealist, yari-dini deneyim ve estetik

kapasitesini temsil ediyorsa, 1970’lerde anti-estetik savunusunda kiilt film kiltiiri

82 [ki grup da Hollywood karsinda yer alir (Sconce, 1995, s. 381-382). Sconce’a gore parasinema retoriginde
kiilt film seyircilerinin gerilla grubu ile sinematik begeni tirettigi diisiiniilen seckin bir grup arasinda ¢atigma
oldugu ima edilir (Sconce, 1995, s. 372). Parasinema akademinin hakim konumuna kars1 olacak sekilde, mesru
kiiltiire karsit stratejilerin gelistirilebilecegi, bu sinirlarin gecilebilecegi goriisiinden hareket eder; kanona savas
acar; alanin kendi mesruiyetini saglama siire¢ ve politikalar1 tizerinde miicadele eder; estetik sdylemlere estetik
agirilikla meydan okur (Sconce, 1995, s. 379-380). Akademi igin yiiksek estetik bicim ve begeni veya karsi-
sinema stratejik bir miidahaledir; bilingli olarak iretilir (Sconce, 1995, s. 384). Parasinema Kkiiltiirii ise
sistematik bir uygulama aramaz. Aksine uylagimsal pratiklerin basarisizliga ugramasini yiiceltir; ortaya ¢ikan
sapmalara, “kotii” estetige deger verir ve “kotii” olani 6ne ¢ikarir (Sconce, 1995, s. 385-386).
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basarisizlik ilkesinden hareket ederek performatif ve kolektif geceyarisi filmleriyle ayni
derecede ritiiel olarak karsilik vermis, alisilmis algilama bi¢imlerinden kopmak istemistir
(Gorfinkel, 2008, s. 33-36). 1980’lerde ise filmlerin eve girmesi, yeralt1 fanzinleri, diigiik
biitceli filmlerin estetik karsiti kurucu bir 6ge haline gelmesi ve fetigizm ticari bir bigim
olarak videoda yiice veya ideal bir forma kavusur (Gorfinkel, 2008, s. 36-37). Kisisel bag
kurulan filmlerin kiilt film haline gelebilecegini (Klinger, 2006, s. 186) veya bugiin herhangi
bir filmin kiilt film olabilecegini, kiilt filmlerin seyircinin 6zel alaninda onun miilkii haline
gelen defalarca izlenen ve sonsuz bir yeniden anlamlandirmaya acik filmler (Corrigan, 1991,
s. 81, 90) oldugunu goz 6niine alirsak video yeni kiilt filmler iirettigi gibi kiilt olan filmlerle
kurulan fetis iliskiyi, teknik 6zelliklerin yardimiyla, daha somut ve elle tutulur pratiklere
dontistiirdr.

Video oncesinde filmlerin yan yana gelisi, festivallerde veya soyut olarak metinlerde,
sinefilin yaraticiligindan kaynaklanirken video ile kolaj yapma potansiyeli artar; seyirciler
farkli siniflandirma kategorileri kullanir (Gorfinkel, 2008, 37). Bu sekilde genel tiir
uylasimlarma® meydan okuyan, seyircilerin begenilerinin yonlendirdigi kurumsal ve mesru
simiflandirmalarin diginda yeni kategoriler ortaya ¢ikar. Bagka bir deyisle, sadece siradist
oldugu diisiiniilen sinefil ve kiilt film sever degil, siradan seyirci de endiistri ve akademi
disina ¢ikarak kendi kategorilerini olusturabilir.  Ustelik video diikkanlari da farkli
siiflandirmalarin miimkiin oldugu fiziksel olarak filmlerin bir araya geldigi mekanlardir.
Sadece seliiloidin oldugu bir ¢agda asla yan yana gelmeyecek filmleri mekansal yakinlikla

bir araya getiren video diikkanlar1 marjinal filmlerin (giivenli siiriis filmleri), frash filmlerin

8 Tiirler (ve kategoriler) Christine Gledhill’in belirttigi gibi kurmaca diinyalardir; ama kurmaca sinirlar iginde
kalmazlar. Tirsel uylagimlar kiiltiirel ve elestirel sdylemlere geger ve seyirciler, akademisyenler, elestirmenler,
ogrenciler tarafindan yeniden {iretilir (Gledhill, 2000, s. 241). Gledhill tiiriin her seyden 6nce sinirla ilgili
oldugunu sdyler (2000, s. 221). Her tiir kurallar biitiinii ve beklentilerden olusur; yonetmen ve seyirci tarafindan
paylasilir ve yeni olan bu diinyaya gore insa edilir (Gledhill, 2000, s. 223).
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(Valley of the Dolls, Myra Breckinridge), muhtesem fiyaskolarin (Heaven’s Gate),
klasiklesen kiilt filmlerin (Freaks, Casablanca) toplandig1 mekanlardir (Gorfinkel, 2008, s.
37). Bu nedenle tiirsel siniflandirmalar1 yekpare ve degismez kabul etmek de zorlasir. Bu
siiflandirma pratikleri giderek yeni aktorlerin de dahil oldugu, begenilerin kars1 karsiya
geldigi gatigma ve kiiltiirel miicadeleden muaf olmayan bir alanda gergeklesir.®* Giiniimiizde
ise videonun baslattigit DVD, Blu-Ray, Netflix, YouTube ve iPhone gibi dijital formatlarin
Olcegi genisleterek silirdiirdiigii bu siire¢ artik sanat filmi ve trash arasindaki begeni
ayrimlarin1 gegirgen hale getirir; medya endiistrileri de bu begenileri aligveris eylemiyle
birlestirir (Gorfinkel, 2008, s. 37-38). Ornegin Criterion Collection ve dagitimcis1 Janus
Films her sinefilin i¢indeki kiilt film severe seslenerek DVD formatinda kiilt film kataloguna
sahipken, Amazon, Netflix ve YouTube “Sizin gibi kullanicilar sunlar1 da begendi” ifadesini
kullanmaktadir (Gorfinkel, 2008, s. 38). Sinefil ve kiilt film sever arasindaki ayrimin artik
net olmadigini1 ve nadir bulunan veya sanat olarak film gibi onciillerin kullanilamayacagini
diistinen Gorfinkel’a gére yeni ayrim yliksek-bayagi veya sanat-ticari arasinda olusmaz;
begenilerin cakistifi, cografi degil teknolojik mekanlarin genis bir alan sagladigi bugiin
ayrim, filmleri erisilebilir kilan (dijital veya kablosuz gibi) ozellikler arasinda olabilir
(Gorfinkel, 2008, s. 38).

Video yaygin bir tiiketici iirlinii haline geldiginde onu 6zel kilan her seyin kayboldugunu
diisiinen, teknoloji lizerinden video ile ayricalikli bir iliski kuran ilk videofiller gibi kiilt film

severler arasinda da kiilt olana erisimin kolaylagmasi veya kiiltiin artik o kadar zor bulunur

8 Mark Jancovich film tiirlerinde fikir birliginin varsayilmasini sorunlu bulur. Jancovich’e gore bdyle bir
kolektif diisiince gergekte var olmamis olabilir. Begeniler arasindaki farkliliklar tarafsiz olmadigi gibi, tiir
tanimlar1 da deger yiiklii yargilardan muaf degildir. Bu nedenle belirli bir tarihsel momentteki farkli begeni
formasyonlar1 arasindaki yogun miicadeleler incelenmelidir (Jancovich, 2001, s. 34). Jancovich seyircilerin
tutarl beklenti setleri olmayabilecegini hatirlatir. Tanimlar {izerinde miicadele edilir. Bir hayran grubu diger
gruba gore kendi begenisini {istiin olarak tanimlarken karsi taraf mesru olmayan bayagi kiltiir alani igine
yerlestirilir (Jancovich, 2001, s. 35).
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olmamasit ayricalikl bir iliskinin yitirilisi gibi goriiliir. Bu kez teknoloji karsisinda ge¢mis
deneyim ayricaliklidir. Kiilt filme kolay erisilebilmek bir zamanlar farkli bir mecrada izlenen
filmle kurulan iligkiyi tamamen degistirir. Gorfinkel’in teknolojik mekanina (fechnological
space) benzer sekilde farkli formatlari bir mekéan gibi diistinen David Church filmlerin farkli
maddi veya fiziksel alanlardan (material site) gectigini sdyler. Futurama International
Pictures’in dagitimin1 yaptig1 The Touch of Satan (Don Henderson, 1971) filmini 6rnek veren
David Church filmin ilk bakista kiiltiirel hatirlama i¢in olast bir aday gibi goriinmedigini
belirtir; ama film pek ¢ok diisiik biitgeli istismar filminde oldugu gibi deger yitimine kars1
dayanikli oldugunu kanitlamis, sinema gdsterimi, VHS, televizyon ve DVD gibi, her birinde
hafizaya dair hatirlatic1 bir deger (mnemonic value) olan ¢esitli maddi alanlardan gegmis ve
hayranlar tarafindan farkli sekilde kullanilmistir (Church, 2015, s. 1). Ayn1 filme farkli maddi
alanlarda erisen seyirciler bagka anlamlar ve degerler iiretir. Film bicimsel degisime
ugrayabilir, ama ayni zamanda bu maddi alanlarin deneyimi yargi lireten karsilagtirmalara
tabi olur.

Dolayisiyla artik nis gruplarda daha az gizlilik oldugu i¢in erisimin yayginlagmasi alt
kiiltiirlerde gegmise duyulan 6zlemi arttirir; materyal alanlar degistik¢e nostalji zamansal-
mekansal duygu yapisi olarak ortaya cikar (Church, 2015, s. 4-5). Ornegin tartigma
gruplarindaki yorumlarin1 inceleyen Church’lin aktardigi tiizere bir hayran filmin
kurgulanmis ve sansiirlii versiyonuna degil, orijinal VHS kopyasina ve “ger¢ek” filme sahip
oldugunu belirtirken baska bir hayran nesil farkini vurgulayarak yeni kusagin nadir filmleri
izlemek i¢in kilometrelerce yol gitmedigini, daha ¢ok edilgen tiiketicilere doniistiigiinii
sdyler (Church, 2015, s. 2). ki yorumda da gegmis vurgulanir. Bir yorumda filmin orijinal
VHS kasetine sahip olmak, muhtemelen dijital ile karsilastirildig: i¢in, bir ayricaliktir; diger

yorumda ise filmin sinema salonunda izlendigi zamana yapilan atif, videonun filmleri elde
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etmeyi kolaylastirdigi zamanin da 6ncesini degerli bulur. Yorumun kim tarafindan nasil
yapildig ile tiiketimin ne zaman ve nerede gerceklestigi arasinda bir karigiklik oldugunu
sOyleyen Church’e gore Ozellikle istismar filmlerinin yasanmis ve sembolik mekanlarini
ayirmak artik giderek zorlasir (2015, s. 3). Bu nedenle, cografi ve begeni sinirlarin1 agan
acgozli sinefiller gibi (Behlil, 2005) hayali hayran topluluklari, 6zgiil bir metne erisim
saglayarak degil, daha ¢ok ideolojik olarak sekillenmis fikirlerle bir araya gelir (Church,
2015, s. 6).

Daniel Herbert videokasetleri koleksiyon pargalari olarak piyasaya sliren Nostalgia
Merchants gibi sirketlerin kaybolmus sinema deneyimlerinin nostaljik ¢ekiciligini kullanarak
dikkati filmlerin, poster ve lobi kartlar1 gibi, maddi 6zelliklerine yonelttigini sdyler (Herbert,
2017, s. 3). Video, nesneleri piyasanin zamani ve mekaninda dolastirarak nostaljiyi harekete
gecirir (Church, 2015, s. 9). Bu nedenle hayranlarin kendilerini gegmise gdtiiren, onlara
tiketim mekanlarini hatirlatan metinlere yatirnm yapmasi videoyu hafizanin tekrar
oynatilabilir teknolojisi haline getirmistir (Church, 2015, s. 19-20). VHS’yi yaygin oldugu
yillarda kullanan ve deneyimleyenler i¢in nostalji anlasilir olabilir; ama VHS nin bu hayata
doniis siirecine dahil olanlari ¢cogunlugu genglerden olusur (Herbert, 2017, s. 7).%° Herbert’a
gore genc VHS dagitimci kusagi bedene fenomenolojik bir doniis, dokunma duygusunu
tesvik igeren materyal Ozellikleri iizerinden deger yiikledikleri VHS nin anlamin1t DVD
kullanimindaki mantiga gore yeniden bi¢imlendirmistir (Herbert, 2017, s. 12, 15).

Dolayisiyla artik film dagitim araci olmayan VHS’nin degeri koleksiyon iginde fetis bir

85 Endo-nostalji ve ekzo-nostalji kavramlarinin kullanildig ¢alisma igin bkz. (Dede & Coruk, 2020, s. 21). Bu
kavramlarin alindigi ¢alisma i¢in ise bkz. (Berliner, 2015). Nostaljinin Proust’un ¢aya batirdig1 madlenden turist
deneyimine kadar cesitli bicimlerde olabilecegini sdyleyen David Berliner kavrama agiklik getirmek ve
antropologlarin nostalji ile iliskisini tartigmak i¢in iki temel nostaljik konum belirler: Proust ve madlen
orneginde oldugu gibi kisisel olarak yasanmis bir ge¢cmis (endo-nostalgia) ve kisisel olarak deneyimlenmemis,
kisisel olanin dogrudan kaybedilmis olmasindan bagimsiz kayiplara dair sdylemleri kapsayan dolayli nostalji
(exo-nostalgia) (Berliner, 2015, s. 21).
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nesne olarak baska yerde tiretilirken (Herbert, 2017, s.13), nostalji sermayeye doniisiir;
medyumun anlami gercekten degismeden, teknoloji ve kiilt igerigin eslestigi kiiltiirel anlam
yeniden formiile edilir (Herbert, 2017, s. 8). Blu-Ray ve dijital dagitimin yayginlagmasi ve
rahat kullanim ile yaratilan tezatlik, glincel izleme seceneklerinden farkli oldugu i¢in degerli
hale gelen nostaljik yolculuk, VHS uygulamasi (VHS treatment) ile filmlerin gorselliginin
degismesi, bugiin degersiz goriinen teknoloji ile frash filmlerin birlesmesi ve sinirli sayida
yapilan tiretimin koleksiyonu tesvik etmesi (Herbert, 2017, s. 7-10) hayran sayisini arttiran,
alt kiiltiir grubunun sinirlarin1 genigleten ve gecmisle hafiza veya deneyim {izerinden kisisel
bir bag kurmanin gerekliligini sorgulatan unsurlardir. Bir sonraki bolim kiiltiirel ve
ekonomik sermaye gerektiren bir seyircilik pratigi oldugu kadar endiistrinin de tesvik ettigi

koleksiyonculuk kavramini daha yakindan ele almay1 amaglamaktadir.

2.2.4. Seyircilik Pratigi ve Endiistri Stratejisi Olarak Koleksiyon

Kaydeden ve yeniden oynatan analog bir cihaz olarak video filmleri saklanan, biriktirilen
ve bu nedenle de koleksiyonu yapilan nesnelere, kullanilan teknoloji artik tedaviilden
kalktiginda ise bir yiik veya altin madeni gibi goriilen yiginlara doniistiirmiistiir. Video
oynaticilara kadar sinirli sekilde 6zel bir etkinlik olan film koleksiyonculugu VHS ve
DVD’nin film miilkiyetini yayginlastirmasiyla artar (Klinger, 2006, s. 57). Boylece film
koleksiyonu kiiltiirel ve/veya ekonomik sermayesi olan herkesin yapabildigi, farkli begeni
formasyonlari iireten daha yaygin bir etkinlik haline gelir. Bu boliim koleksiyonu teknoloji,
zamansallik ve siniflandirmadan olusan {i¢ temel kavram {izerinden ele almay1 amaglamaktir.
Bu ii¢ kavrama eklenen 6nemli bir boyut da “film koleksiyonculugunu karakterize eden
miilkiyet arzusu”dur (Klinger, 2006, s. 56). Anlatiyla {iretilen hediyelik esya ve koleksiyonu

hazzi nesnelestiren araglar olarak ele alan Susan Stewart’a gore koleksiyon tarihin mekana
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ve miilke doniistiigii bir yere isaret ederken (2007, s. xii) burjuva benligin ve miibadele
ekonomisinin soyutlamalarina ve kurmacasina dayanir (Stewart, 2007, s. xii-xiii). Raflara
kitap dizmenin burjuva estetigi (Tashiro, 1996/1997, s. 16) ve benligin burjuva 6zel alaninin
siirlari icinde gelismesinde oldugu gibi koleksiyon kutu, dolap, biife ve raflarin diziselligine
yaslanarak bu sinirlar tarafindan belirlenir (Stewart, 2007, s. 157). Medya endiistrileri de
koleksiyonculara, “Uzaya sahip olabilecekken neden kiralayasiniz?” ifadesini kullanan Star
Trek reklaminda oldugu gibi, miilkiyet sahibi olmanin istiinliigiine dair orta siif bilinci
harekete gecirecek (Klinger, 2006, s. 62) sekilde seslenir.

Ik olarak degerlendirilecek koleksiyon-teknoloji iliskisinde yeni teknolojiler filmleri
farkli formatlarda elde edilebilir nesneler olarak iiretiginde hem seyircilerin teknoloji
tizerinden filmlerle iliskilerinin yeniden tanimlandigi hem de bu teknolojilerin
karsilastirilabilir hale geldigi gériiliir. Ornegin kendi video koleksiyonundan séz ederken
Tashiro, 6nceki boliimlerde aktarilan sinema ve video karsilagtirmasina ek olarak, videokaset
ve videodisk ayrimini 6zellikle vurgulamistir. 1990’larin sonunda yaptig1 karsilagtirmada
film secimi ekonomik bir karar da oldugu icin 6zellikle videokaset—videodisk ayrimi
onemlidir; ¢iinkii Tashiro’ya gore gilindelik ihtiyaci karsilayan, silinip tekrar kullanilabilen,
bozulmaya miisait videokasete karsilik videodisk eskimedigi veya bozulmadigi i¢in daha
iistiindiir (Tashiro, 1996/1997, s. 12). Her yeni teknoloji bir 6ncekiyle kaginilmaz olarak
kiyaslanir; ama bu karsilagtirmay1 silirdiirmek koleksiyonun teknolojiden ibaret oldugu
yanilgisini yaratabilir. Walter Benjamin’in koleksiyon iizerine yazdiklar1 hem Tashiro’nun

hem de Klinger’in metinlerinde karsimiza ¢ikar;®® ama Klinger’a gore Tashiro yazdiklariyla

8 Walter Benjamin kitapligini yerlestirirken koleksiyonculuk iizerine, kitaplarini nasil edindiginden,
kitaplarinin ona hatirlattiklarindan hareketle 6znel yorumlarina yer verir. Benjamin’e gore koleksiyoncu diizen
ve diizensizlik arasinda, diyalektik bir gerilim igindedir; tutkusu anilarin kaotik sinirlarindadir. Benjamin
kitaplarin ge¢misi karsisina ¢ikardigini soyler (1969, s. 60). Koleksiyoncu, miilkiyetle de bir iligkisi olmasina
ragmen veya nesnelerle islevsel ya da kullanim amaglt bir iliski kurmak yerine gegmisle bir iligki kurar
(Benjamin, 1969, s. 60). Benjamin’e gore kitaplarin bir koleksiyonun sinirin1 gegerek koleksiyoncunun miilki
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Benjamin’den ayrilmaktadir. Koleksiyon artik ge¢mise agilan bir kap1 degildir; onun yerine
bugiine odaklanan, teknolojik miikemmellige saygi duyan ve teknolojiyi merkeze alan bir
bakis gecmistir (Klinger, 2001, s. 142). Ote yandan, Klinger da alt seviyede teknik bilgi
gerektiren iriinleri kullananlar1 veya bu firiinlerin koleksiyonunu yapanlar1 degil, en son
teknolojiye merakli liiks elektronik {iriin sahiplerini (high-end & low-end) inceleyerek
(Klinger, 2001, s. 136) koleksiyonu dar kapsamli ele alir.

Daha 6nce s6zii edilen videofilleri hatirlatan en son teknolojiye sahip koleksiyoncular,
teknofiller ve uzman seyirciler, filmlerin ses ve goriintiisiine odaklanarak sinema tutkusunu
donanim ve teknoloji tutkusuyla birlestirir (Klinger, 2001, s. 136). Dolayisiyla, 6zellikle ev
eglencesi teknolojilerine dair s6ylemlerde, donanim estetigi (hardware aesthetics), degeri
teknolojinin yaptirimlariyla belirleyerek teknolojiyi Oncelikli estetik kritere doniistiiriir
(Klinger, 2006, s. 75-76). Gorsel stil anlatiya tercih edildiginde duygusal katilimdan
uzaklagildigini 6ne siiren Tashiro da teknik akil yiirlitme ve kaliteyi teknoloji {izerinden
tanimlamanin 6ykii ve karakterler yerine goriintiiye ve sese daha fazla 6nem atfetmek
anlamina geldigini, koleksiyonun da bu 6nyargi ile yapilandigini soyler (Tashiro, 1996/1997,
s.13). Tashiro koleksiyonda anlatt ve duygusal katilim iligkisini eksik bulurken Klinger
filmlere yonelik politik yaklasimin yokluguna dikkat c¢eker. Yiiksek teknoloji
koleksiyonculugu apolitik degerlendirme bicimlerine yoneldigi gibi bu begeni kiiltiirii kuliip
benzeri bir kimlik tesvik ederek yiiksek teknoloji sahibi olmayanlari, kadinlar1 ve farkl etnik
kokenleri teknofil beyaz erkek karsisinda diglar (Klinger, 2006, s. 89). Bir alt kiiltiir grubu

veya kuliip ayn1 dili konusan ve ayni kriterleri paylasmasi beklenen kisilerden olustugu icin

haline gelmesinin bir siireci ve o siirecin de bir tarihi vardir (Benjamin, 1969, s. 61). Katalogla
karsilastirildiginda Benjamin koleksiyonun bir diizensizlik oldugunu, ama aligkanligin onu diizenliymis gibi
gosterdigini soyler. Kitapligin karmasasi karsisinda katalogun diizeni ancak kitaplarin ad1 ve bigimine dair kesin
bilgi verebilir (Benjamin, 1969, s. 60).
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kendi kimligini dislayict bir pratikle kurar; ama teknoloji bir koleksiyonu meydana getiren
tek veya oncelikli unsur olmayabilir.

Filmlerin yeniden {iretilebilir veya ¢ogaltilabilir formatlara aktarilmasi filmlerin ve
seyircilerin zaman kavramiyla iliskisini de degistirmistir. Bir film videoda bir kere ortaya
ciktiginda siir tamimadigi icin artik filmler her yerdedir; ticari yasam siireleri uzar ve
seyircilerin o filmi izlemesi i¢in zaman sinir1 da ortadan kalkar (Hediger, 2005, s. 142). Bu
siirin ortadan kalkmastyla degisen film-seyirci iliskisinde tarihdisilik, nostalji ve orijinallik
retorigi kavramlarini gérmek miimkiindiir. Bir film, ilk gosterim baglamindan ¢ok farkli
zaman ve mekanlarda, ilk seyircilerinden farkli sayisiz seyirci tarafindan izlendiginde o
filmin anlami, kullanim bi¢imi ve ona atfedilen deger de yeni baglamlarda miizakere edilir
ve bagkalagir. Tarihdisilik nedeniyle koleksiyonun kendine kapanan (self-enclosure) yapisi
ve koleksiyonun zamansalligin 6tesinde bir diizen yaratmasi tarihin yerine siniflandirmayi
getirmistir (Stewart, 2007, s. 151). Ihtiya¢c veya kullanim degeri ile elde edilmeyen ve
nostaljinin talepleriyle ortaya ¢ikan hediyelik esyanin (Stewart, 2007, s. 135) aksine
koleksiyon numune (sample) ve metonomi degil, drnek (example) ve metafordur; cilinkii
Stewart’a gore koleksiyon dikkati ge¢mise yoOneltmez; aksine gecmis, koleksiyonun
hizmetindedir. Hediyelik esya ge¢misi 6zgiin hale getirirken, ge¢mis koleksiyonu 6zgiin kilar
ve koleksiyonu sabit zamansal bir kokenden yoksun birakarak zaman ve koleksiyon diinyasi
es zamanli olur (Stewart, 2007, s. 151).

Bu durumda ge¢mise ait oldugu icin koleksiyona dahil edilen nesne koleksiyonun
zamanina da tabidir. Koleksiyon orijinal baglami korumak yerine yeni bir baglam yaratmay1
amagladig1 i¢cin Stewart hediyelik esyayr hatirlama ve hafiza, koleksiyonu da unutma ile
eslestirmistir (Stewart, 2007, s. 152). Baska bir deyisle, koleksiyona alinan nesne yeni bir

baglama girdigi i¢in ge¢misi unutmali veya geride birakmalidir. Bu ise bir se¢im sonucunda
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olur. Koleksiyon, ister kurumsal kriterlere gore isterse bu kriterlerden etkilenmis veya 6zgiin
bir siiflandirma olsun, koleksiyon sahibinin bi¢cimlendirmesine ve tercihlerine baglidir.
Koleksiyoncunun her se¢imi de nesneyi veya filmi degistirecektir. Gegmisten uzaklasildikca
koleksiyondaki filmlerin tarihsel kimlikleri daha fazla degisiklige ugrar (Klinger, 2006, s.
56) veya bir filmin her anlamli edinimi onu orijinal tarihsel baglamindaki yerinden eder
(Klinger, 2006, s. 88). Kokenin yerine siniflandirma yerlestirdigi i¢in zamansallik mekansal
ve materyal bir olgu olurken koleksiyonun varligi diizenleme ve kategorilendirme ilkelerine
bagli kalir (Stewart, 2007, s. 153). Dolayisiyla koleksiyondan s6z edildiginde zamansalligin
yani sira orijinallik retorigi ve kategorilestirmeden de s6z etmek gerekecektir.

Orijinallik retoriginin giindemde oldugu alan film restrorasyonudur. Ozellikle klasik
filmlerin DVD versiyonlar1 iizerinde c¢alisan film tarihgileri orijinal retorigini kullanir
(Hediger, 2005, s. 139).87 Bu retorik, “klasik” etiketinde oldugu gibi, filme orijinalligi bir
nitelik olarak ekler. Filmlerin yeniden insa edilmesi ve koleksiyon piyasasinda orijinal
methumunun ve retoriginin 6nemli rolii eski filmlerin dolasimini ve erisilebilirligini
bicimlendirir; filmleri satin alinabilir kilar (Hediger, 2005, s. 143-144). Ayrica orijinalligi
vurgulamak her zaman kay1p olan bir seyle ugrastigimizi, orijinal olanin ancak gelistirilerek
yeni medya teknolojileriyle elde edilebilecegini one siirer (Hediger, 2005, s. 143-144).
Burada teknolojik destek “orijinalin” restorasyonunu yaparak bir filmi kurtarir ve ardindan
da filmin izlenmesini miimkiin kilar; ama bu siirecin se¢im ve miidahaleler i¢erdigini de
hatirlamak gerekir. Ozellikle dijital medya gegmisi dirilterek onu seyircilere yeni ve gelismis
bicimlerde verirken secici ve nostaljik bir tarihsellestirme ile ge¢misi romantiklestirme

egilimini de beraberinde getirir (Klinger, 2006, s. 86-87).

87 Her restorasyonun yeni bir orijinal iirettigini 6ne siiren bir ¢alisma icin bkz. (Fossati, 2012). Yeni orijinal
filmi treten bigimlerin restorasyondan sorumlu arsiv politikasina bagli oldugunu belirten Giovanna Fossati
restore edilmis ¢aligmalarin sadece yeni versiyonlar degil, ayn1 zamanda yeni orijinaller oldugunu 6ne siirer
(Fossati, 2012, s. 550).
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Orijinal retorigi ayn1 zamanda bir koleksiyon kategorisidir. Klinger’in belirttigi gibi
koleksiyoncu filmleri doneme, tiire, ulusa, yonetmene, stiidyoya, oyunculara goére ya da
alfabetik olarak diizenlerken tercih ettigi gruplandirma baska kurumlarin siniflandirmalarina
benzeyebilir; ama bu alana siklikla tekrar eden bir kitlik veya yokluk séylemi (the language
of scarcity) (Klinger, 2001, s. 138) hakimdir. Filmler 6rnegin, sinirli sayida (/imited edition)
ifadesi ile seri olarak tiretilmis olanlardan ayrildiginda ya da nadir bulunan degerli varliklar
olduklarini ileri siiren etiketler kullanildiginda kiiltiirel alanda farkli hiyerarsik konumlara
yerlesirler (Klinger, 2001, s. 138). Ozel koleksiyon versiyonu (special collector’s edition),
0zel giin versiyonu (anniversary edition), yonetmen kurgusu (director’s cut), restore edilen
versiyon (restored-remastered edition) gibi her yeni etiket yeniden piyasaya siiriilen film i¢in
ayricalikll bir bi¢im, videokasetler ve DVD’ler i¢inde seckin bir konumdur (Klinger, 2006,
s. 60). Klasikler, nadir bulunanlar (oddities), 6zel baskilar (special edition) gibi pazarlama
kategorileri filmlerin yiiksek sanat statiisii ve arsiv degeri edinmesini saglayarak onlari
kanona dahil eder (Klinger, 2001, s. 138). Her yeni etiket bir ayricaliktir veya bir farklilik
olarak algilanir. Unutulmus veya ge¢miste hi¢ ilgi gdrmemis bir film hayata yeniden ortaya
cikarak koleksiyon nesnesi olabilir. Filmin herhangi bir teknik ve estetik 6zelligi, gdsterim
hikayesi ya da y1l1, oyuncusu, bi¢imi ve temasi veya ¢ok “kotii” olusu kategori olusturabilir.

Siniflandirma ve kategoriler etiket iireten ve deger belirleyen pratikler oldugu i¢in
kiiltiirel alanda mesru ve mesru olmayan konumlar da koleksiyonlar {izerinde miicadele eder.
Bir yanda akademi ve endiistri kategorileri gibi kurumsal siniflandirmalar varken diger yanda
bu alanin disinda, hem ticari kategorilere hem de sinefil ve kiilt film sever kategorilerine
karsit, daha 6zgiin siniflandirmalar bulunabilir. Video ile birlikte film koleksiyonculugunun
yayginlagsmas1 kurumsal koleksiyon ve kategorilerden farkli sayisiz koleksiyon ve

siiflandirma segenekleri olabilecegini diistindiiriir. Daha 6nce belirtildigi gibi koleksiyon
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her seyden once filmlerin se¢imiyle baslar; ama koleksiyoncu yapacagi se¢imle karsi karsiya
kalmadan 6nce onu bu asamaya getiren kiiltiirel bir formasyondan ge¢mistir. Bu se¢imler
mesru veya mesru olmayan kiiltiirel ¢evrelerin dolayimindan geger. Se¢im asamasinda ise
koleksiyon ve koleksiyoncu arasindaki iliskinin belirli bir mantik gercevesine oturtulmasi
gerekecektir. Baska bir deyisle koleksiyoncu o nesneyi neden aldigina dair kendini ikna
etmelidir. Ornegin koleksiyonunda sevdigi filmler oldugu gibi sevmedigi filmlerin de
bulundugunu, bazi filmleri “almak zorunda hissettigini” sdyleyen Tashiro’ya gore
beklenmedik durumlarin etkisi olsa da film se¢iminde sevgi, aragtirma, sinematografi,
duygusallik gibi bazi rasyonel motivasyonlar vardir (Tashiro, 1996/1997, s. 12). Kaos ve
karmasaya ragmen gelisigiizel olmayan koleksiyon ve irrasyonel gibi goriinen bazi secimler
koleksiyoncunun begenisini yansitir (Tashiro, 1996/1997, s. 13). Tashiro’ya gore
mesrulastirma gerektigi i¢in fikir eylemden 6nce gelir; rasyonellestirme ile kisisel hazzin
degiskenligi iizerine insa edilen koleksiyon hakli bir zemine yerlesmis olur (Tashiro,
1996/1997, s. 13). Koleksiyoncunun secimi o koleksiyonu ve nesneyi eslestirebilir ve bir
ikna cergevesi olusturabilir; ama bu asama yine de koleksiyoncunun hangi kriterleri neden
kullandigin1 tam olarak agiklamaz. Ornegin bir film sanat filmi oldugu igin segilerek
koleksiyona eklendiginde bu se¢cim o filmin nasil bir siirecten gecerek bu sekilde
tanimlandigini ortaya koymaz, ama bu secim, elestiri yazilarinda oldugu gibi, filmin sanat
filmi olma statiisiinii siirdiirmesinde etkilidir.

Rasyonellestirme ihtiyac1 “koleksiyoncularin, kiilt film severler gibi nis seyirciler”
(Klinger, 2001, s. 134) olmalarindan veya aykir1 begenilerine daha biiyiik bir alanda mesru
bir zemin arama isteklerinden kaynaklanabilir; ama “film koleksiyoncularini da homojen bir
topluluk olarak gormemek gerekir” (Klinger, 2001, s. 136). Cesitli koleksiyon etkinliklerinin

yani1 sira begendikleri filmleri satin alanlar, fanatik olanlar ve belirli basliklar1 sistemli sekilde
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takip edenler vardir (Klinger, 2001, s. 136). Kisisel arsivlerde filmlerin diizenlenisi 6nemli
bir seyircilik etkinligidir. Koleksiyoncu videokasetler veya DVD’ler iizerinde kontrolii
oldugunu diistinerek uzman oldugu duygusuna kapilir (Klinger, 2006, s. 56). Bu uzmanlik
ayn1 zamanda endiistrinin de tesvik ettigi ve pazarladig: bir niteliktir. Hatta bazen bu tesvik
ve pazarlama stratejisi goriinmez bir elle koleksiyoncuya bir kimlik tahsis ederek, ona film
endiistrisi i¢cinden biri (insider) gibi seslenerek filmlerin gizli diinyasina iligkin bilgi sunar
(Klinger, 2006, s. 68). Bu ayricalikli konum hayranlar ve seyirciler arasinda bilgi aligverisi
ve hiyerarsi yarattig1 gibi film metni disinda {iretilen enformasyon filmlerin anlamlarin1 da
miitemadiyen degistirir. Cogaltilabilir formatlara aktarilan filmlerin artik tekil metinsel
egemenliklerini siirdiiremediklerini rahatlikla sdyleyebiliriz. Ozellikle DVD’de yer alan ek
materyaller koleksiyonculara ve meraklilara seslenen pazarlama stratejilerinin bir parcasi
oldugu kadar filmlerin anlamlarin1 da etkileyen yan metinlerdir. Ek materyallerle filmler
istikrarsiz metinlere doniigiir; sinema gosterimi ve DVD versiyonu karsilastirildiginda
hangisinin 6zgiin metin sayilacagi belirsizlesir (Klinger, 2006, s. 72).

Kisisel arsivleri, koleksiyonlart ve bu koleksiyonlarin rasyonellestirme pratiklerini ve
nedenlerini daginik yapilar1 nedeniyle tek tek tespit etmek kolay olmayabilir; ama artik
kurumsallasmis ve kiiltiirel alanda s6z sahibi olan, deger ve mesruiyet iireterek filmleri
kiiltiirel alanda dagitan cevrimici platformlar1 gosterim ve koleksiyon, kategori ve/veya
siiflandirma baglaminda degerlendirmekle kisisel koleksiyon ve arsivlerin 6zel alan
disindan bazi kriterleri ne dereceye kadar, bir anlamda, ithal ettigini anlamak kolaylasabilir.
Ornegin 1984 yilindan bu yana film piyasasinda olan Criterion Collection Kkiiltiirel {iretim
alaninda énemli ve seckin bir aktordiir. Internet sayfasinda yer alan ve 6nemli kriterlere isaret

eden misyonuna gére®® Criterion diinyanin her yerinden énemli klasik ve ¢agdas filmleri en

8 https://www.criterion.com/ Erisim tarihi 12 May1s 2020. Criteron’nim sayfasi aligveris, the Current dergisi
ve filmlerin izlenebildigi Criterion kanalini igeren ii¢ ana boliimden olusur. Aligveris bolimiinde tim filmler
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yiiksek teknik kalitede 6diil alan orijinal ek materyallerle seyirciye sunar; hangi medyum
olursa olsun (lazerdisk, DVD, Blu-Ray veya internet) filmleri yaraticisimin goriilmesini
istedigi bicimde koruma konusunda 1srarlidir; 6zel ekler tekrar izlemeyi ve seyircinin filmi
bir sanat bi¢imi olarak takdir etmesini tesvik edecek sekilde tasarlanir. Bu tanitimda klasik
ve cagdas film tanimi, teknoloji boyutu, filmin bir sanat bi¢imi oldugu ve ek materyellerin
islevi bir arada goriilebilir. Criterion bu kriterlerle film secer; bu filmlerin arsiv ve koleksiyon
degeri kazanmasini saglar. Cesitli bicimlerde kisisel arsivler olusturmanin kolay oldugunu
sOyleyen James Kendrick’e gore kablo yayinlarindan kaydedilerek veya Blockbuster’dan
satin alinarak olusturulan kisisel arsivlerde yetki (authority) kavrami gézden kagar; ¢iinkii
televizyondan kaydedilen veya videosu satin alinan filmlerin orijinal ¢ergeve oranlari
degistigi i¢in bu kopyalar filmlerin korunmasinda ideal bir durum olmamaktadir (Kendrick,
2001, s. 124-125). Bu ifadeden de anlasilacag lizere kurumsal arsivler, film kategorileri ve
siiflandirmalar sayisiz kisisel arsiv karsisinda mesru olaninin tanimi yapma yetkisine
sahiptir.

Bu baglamda Criterion yetki giiciinii elinde tutarak ve filmlerin olasi tek bir versiyonu

oldugunu &ne siirerek onay vermeyecegi pek ¢ok kisisel koleksiyonu ve filmi diglamis olur.

ad1, yonetmeni, iilkesi ve yili iizerinden aranabilir. Bu genel arama sec¢eneklerinin yani sira filtre kullanilarak
daha farkli kategorilerle de arama yapilabilir: format (DVD/Blu-Ray), popiiler arama kriterleri (yeni ¢ikanlar,
yakinda cikacak olanlar, Criterion, koleksiyon setleri, baskida olanlar, baskisi olmayanlar, Ingilizce), tiir
(aksiyon/macera, komedi, drama, avant-garde, korku, miizikal, bilim-kurgu gibi genel olarak bilinen tiirler),
yonetmen ve {ilke. Ayrica bu boliimde hediyeler segenegi ile giysi, ¢ganta ve kitap gibi yan iiriinlere erisilebilir.
Filmlerin izlendigi boliimde ise arama yapilabilmesinin yani1 sira gésterimde olanlar (now playing) genel veya
ayrintili 6zel basliklarla belirtilir. Ornegin giincel koleksiyonlar, iki film birden, yeni eklenenler, gdsterimi sona
ermek iizere olanlar, filmler hakkinda filmler, Martin Scorsese'nin Diinya Sinema Projesi, kadin yonetmenler,
Cumartesi matinesi ve kisalar gibi bagliklar ekran penceresinin altinda yer almaktadir.
8 Yazisinda William Uricchio’nun elestirisine yer veren Kendrick bu elestiriden yola ¢ikar, ama yazismi
Criterion’u savunarak siirdiiriir. Uricchio’ya gore film arsivlerinin en biiylik problemi filmleri ayricalikli hale
getirirken kullandiklari kriterlerdir; ¢iinkdi arsivcilerin biiylik ¢ogunlugu entelektiiel olarak sinema egitimleriyle
bicimlenmis ve sanat olarak film kisitlamasiyla hareket etmistir (Uricchio’dan aktaran Kendrick, 2001, s. 135).
Kendrick’e gore Uricchio’nun bu kriterleri sorun olarak gdrmesinin nedeni sanat kriteriyle filmlerin
koleksiyonlara alinirken kiiltiir olarak film kavraminin yok sayilmasidir. Bu dar bakis tamamen estetik kriterlere
ve bigimsel ilkelere yaslanir ve estetik agidan savunulamayacak, ama tarihsel 6nemi olan bazi metinleri dislar
(Kendrick, 2001, s. 135). Kendrick Criterion’nin barindirdig1 gesitlikle bu tiir bir diglama i¢cermedigini,
tartigmali filmlerin de eklendigini sdyler (Kendrick, 2001, s. 135-136). Criterion politika, begeni, cografya ve
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Ustelik yaptig1 segimlerle mesru sayilmayan birgok koleksiyonun da “tarihsel filtreleme”
(Uricchio, 1995, s. 260) islevi olabilecegini goz ardi eder.”® Bir filmin iyi ve dikkate deger
olduguna dair karar1 kimin vereceginin 6nemli oldugunu sdyleyen Kendrick su sorulari sorar:
Criterion mesru bir film arsivi oldugunu kanitladiysa bu, koleskiyonun daha tartigmali
filmlere mesruiyet verebilecegi anlamina gelir mi? Koleksiyona bir filmin dahil edilmesi o
filmi dogrudan mesru kilar m1? (Kendrick, 2001, s. 125). Kendrick’e gore koleksiyonun
boyle bir mesruiyet bahsetme yetkisi vardir; ¢linkii Criterion, beklentilerin karsilandigi,
goriintii ve ses kalitesinde teknik iistlinliiglin saglandig1 ve filmlerin “olmas1 gerektigi” gibi
piyasaya siiriildiigli bir standart haline gelmistir (Kendrick, 2001, s. 125). Oysa bu ifadenin
kendisi zaten deger ve ayricalik iireterek, “olmasi gerekeni” tanimlayarak yetkiyi hem
yeniden iiretir hem de giiclii kilar. Criterion’nin bu yetkisi, 6rnegin, Facets Multimedia’nin
DVD kiralama sayfasinda yer alan tiirler arasinda edindigi konumda da goriilebilir. Sayfadaki
tiirlerin arasinda “Criterion” etiketi, “klasik” etiketinde ve orijinallik retoriginde oldugu gibi,
o baslik altindaki filmlere bu niteligi ilistirmistir.”! Criterion bir marka oldugu kadar kiiltiirel
iiretim alaninda sz sahibidir; ¢iinkii yiliksek sanat baglamini kullanarak ve sectigi kriterlerle
filmleri ayricalikli hale getirerek filmlere atfedilecek anlamlari ve o filmlerin hiyerarsik

konumlarini degistirebilir.

zaman kisitlamalarini ortadan kaldirmig, Uricchio’nun elestirdigi dar kapsami onu kiiltiir olarak konumlayarak
filme bir arsiv mekani vermistir (Kendrick, 2001, s. 137-138).

% William Uricchio arsiv segim kriterleri kullanilarak kamtlarin tarihsel filtreleme (historical filtration of
evidence) siirecinden gectigini, bu nedenle de ge¢mise ersimin donemin hakim toplumsal formasyonlari
tarafindan bi¢imlendirildigini ve simirlandirildigini sdyler. Dislanmis toplumsal formasyonlarm kanitlar1 da
genellikle koruma altina alinacak degeri olmadig: diisiiniilerek tarihsel kayitlarda yer almaz (Uricchio, 1995, s.
260).

1 Facets Multimedia’mn site ziyaretgilerini “Diinya sinemasi i¢in kaynaginiz” ifadesiyle karsiladigt DVD
kiralama boliimiinde sol tarafta film, yonetmen, yil ve dil segenekleri ile tiim filmlere géz atilabilirken, ayrica
Kategoriler baslhigi da farkli arama kriterleri sunar: Uzmanlarin sectikleri (David Bordwell, Harun Farocki,
Amos Gitai, Ken Loach, Susan Sontag, R.W. Fassbinder gibi), en ¢cok oy alanlar, yeni ¢ikanlar, yakinda ¢ikacak
olanlar, ilk 100 film, Facets’e 6zel filmler, ¢alisanlarin segtikleri, baskisi olmayanlar, nadir ve zor bulunanlar
ve ihrag edilenler. Sag taraf ise tiirlere ayrilmigtir: Afrika, Amerikan sinemasi, animasyon, Asya sinemast, Blu-
Ray, cocuk filmleri, Criterion Collection, kiilt filmler, belgesel ve deneysel filmler, bilim-kurgu ve TV gibi.
https://www.facets.org/ Erigim tarihi 12 Mayis 2020.
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Facets Multimedia, Kino International, Zeitgeist Films ve Mubi tlizerinden videoda
deger ve kalite kavramlarinin nasil yaratildigini ve dolasima girdigini inceleyen Daniel
Herbert bu dagitimcilarin farkh tiirlerde filmlerde ayricalik, egzotizm, entelektiiellik ve
aktivizm gibi nitelikleri kullanarak “kaliteli” videoyu yayginlagtirdigini sdyler (Herbert,
2011, s. 3).”2 Herbert’a gore sanat sinemasimin evde tiiketilebilecegi diisiincesini icat eden
Kino ve Facets gibi dagitimcilar marjinal ve seckin olani ekonomik isleve doniistiirmiis,
video kiralama piyasasinin Hollywood-merkezli oldugu bir ortamda Kkiiltiirel itibar ve
ekonomik siirdiiriilebilirligi birlestirmistir (Herbert, 2011, s. 3-5). Herbert’in belirttigi gibi
diizenli araliklarla tekrar tekrar satilabilen sabit bir klasikler koleksiyonuna sahip oldugu i¢in
Kino International, Criterion Collection gibidir (Herbert, 2011, s. 8);* ama Ingram
Entertainment Inc., Video Products Distributors Inc. ve Rentak gibi ana akim dagitimcilarin
sirket zinciri video diikkanlarindaki “Yeni Cikanlar” kategorisi i¢in piyasaya film siirme
mantiZinin aksine daha 6zgiil siniflandirma bigimleri, akademik taksonomiyle uyumlu alt
basliklar iceren kategoriler kullanirlar (Herbert, 2011, s. 9-10).°* Bu baglamda asil énemli
olan bu sirketlerin evdeki sanat ortami i¢in film saglamay1 hedeflerken “kaliteli” sinema
kavramini sinema salonu ve seliiloid baglamini kullanarak aktarmalaridir (Herbert, 2011, s.
5-6). Bagka bir deyisle, bir yandan platform ayrimi yapmadan filmler piyasaya siiriiliir ve
sinema salonu gosterim bi¢imi ile klasik seyircilik pratikleri tesvik edilirken diger yandan bu

gosterim ve seyircilik bi¢imi kiiltiirel alanda mesruiyet kriteri olarak kullanilir.”

%2 Kino International eklektik yabanci filmleri ve klasik sessiz filmleri, Facets uluslararasi filmleri, belgesel ve

cocuk filmlerini, Zeitgeist belgesel ve sinirlt sayida auteur filmleri dagitir (Herbert, 2011, s. 3).

% Herbert Kino’nun film arsivleriyle giiclii ve yakin bir iliskisi oldugunu da belirtir. Ornegin George Eastman

House ve New York Modern Sanat Miizesi ile kurulan yakin iliskiler yeni kutsanan (consecrated) bir filmin

kaliteli kopyasini edinmek i¢in 6nemlidir. Bu kurumlar karsilikli bir ¢ikar iliskisi siirdiiriir. Kino filmleri video

piyasasina tanitip pazarlarken bu kurumlar da sirkete kalite ve statiiniin siirdiiriilebilecegi bir dongii yaratmak

icin yardimci olur (Herbert, 2011, s. 8).

% Ote yandan, daha 6nce deginildigi gibi Criterion ve Facets de kendi igeriklerine yonelik olarak genel bir

“Yeni Cikanlar” kategorisini kullanir. Bkz. https://www.criterion.com/ ve https://www.facets.org/.

% Bu béliimiin yazildig1 sirada pandemiden dolay: sinema salonlar1 kapanirken veya gdsterime ara verirken

BluTv ve Baska Sinema arasinda isbirligi gergeklesir. Baska Sinema internet sayfasinda belirttigi gibi
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Dolayistyla, bu yeni dagitim ve gosterim bi¢imi, 6zellikle Blockbuster gibi kurumsal
video diikkani zincirlerinin diizenleme, kategori ve satis mantigini, bagka bir deyisle salon-
dis1 dagitim prensiplerini sinema salonu baglami ve prestijiyle birlestirir. Criterion, Facets
ve Mubi gibi platformlar sinema salonunu ayricalikli ve degerli goren medyum 6zgilligi
taleplerine veya bu gdsterim bi¢iminin 6ldiigiinii ilan eden matem sdylemine, nerede ve nasil
olursa olsun filmlere erisim saglanmasi gerektigi Onciilinden hareketle medyum farki
gozetmediklerini belirterek “deger”, “kalite”, “yiiksek sanat”, “sanat olarak film”
kriterleriyle yaratilan ayrimla yamt verir.”® Herbert’a gdre ¢ogu seyirci i¢in izleme araci
degil, kesif yapma araci olan, 6rnegin, Mubi’de filmlerin yani sira filmlere dair bir sdylemin

de dagitimi yapilir (Herbert, 2011, s. 15). Netflix gibi platformlarin video diikkani ¢alisanlar1

“sinemaseverlerin 6zledikleri film izleme deneyimini ve sabirsizlikla bekledikleri bagimsiz filmleri artik yil
boyunca erisilebilir” hale getirerek festivallerle sinirli olmayacak sekilde sinema salonunu temel alan seyircilik
bi¢imine imkan sagladigini 6ne siirer. Sinema salonlar1 kapandiginda ise higbir yerde gosterilmemis filmlerin
kirala-izle yontemiyle BluTv’den iiyelik gerektirmeden evde seyredilebilecegini duyurur. #baskasinemasalonda
ifadesiyle artik salon kamusal alana degil evdeki oturma odalarina isaret eder. Sayfada filmler yine afis, kiinye
ve tanitim yazisiyla yer alir; ama gosterim tarihi ve saati olan kutuda simdi “BluTv’de Izle” ifadesi ve
yonlendirmesi vardir. Yonlendirme takip edilip BluTv’de filme ulasildiginda “en yeni filmlere tiklayarak siz de
bir ‘bilet’ alabilir, evinizden bagimsiz filmleri ve sinemalar1 desteklemeye devam edebilirsiniz” agiklamasi
kargimiza ¢ikar. http://www.baskasinema.com/ Erisim tarihi: 13 Mayis 2020. BluTv ise “istediginiz zaman,
istediginiz yerde birbirinden farkli dizi, film ve canli yaymi reklamsiz izlemenizi saglayan, Dogan Holding
catist altinda kurulmus bir dijital televizyondur”. Sony’nin zaman kaydirma ile ilgili sdylemini hatirlatan
“istenilen zaman ve yer” imkani, reklamsiz akis, Blockbuster gibi video diikkanlarimin kullandig: yerli/yabanci,
tiirler ve siralama segenekleriyle BluTv, Baska Sinema filmleri i¢in sanal mekan saglar. https:/www.blutv.com/
Erisim tarihi: 13 Mayis 2020. Facets’in ana sayfasindan ulasilan Cinémathéque Schedule ve onun alt bashgi
olan Virtual Cinema Schedule da benzer sekilde pandemi nedeniyle salonlarin kapali oldugunu, ama “bilet”
satin alarak dis dagitimcilarin ev sahipligi yaptigi sanal sinema gosterimlerinden birine katilim
saglanabilecegini belirtir. https://www.facets.org/ Erigim tarihi 12 Mayis 2020.

% Ayr bir sayfa olarak acilan ve 6zel filmler, en yeniler, en ¢ok oy alanlar ve ¢alisanlarin segtikleri gibi arama
secenekleri sunan Facets Edge Streaming film dagitimimin pargali yapist i¢inde erisime onem verdiklerini
belirtir. Tanitim yazilarina gore Facets Edge’in temelinde yatan her filmsever i¢in sanat filmlerine ve bagimsiz
filmlere yonelik diizenlenmis (curated) bir hedefe dogru kolay erisim saglamaktir. Facets Edge sinemanin
baslangicindan giiniimiize kadar 6nemli filmleri seyircilerle bulusturmak i¢in tiim evreni arastirdiklarini,
filmlerin ugsuz bucaksiz olasiliklarini seyircilere sunduklarint ve sinemanin giiciinden etkilenen herkes icin
essiz bir platform olduklarini dile getirir. Bir merkezden yapilmayan film dagitiminda farkli kaynaklardan gelen
filmlerin ¢esitli ¢evrimici izleme ve indirme segenekleri ve formatlari ile mevcut oldugu belirtilir.
https://www.facets.org/ Erisim tarihi 12 May1s 2020. Ayni1 anda internet hizmeti, yayinci, dagitimci, kiirator ve
sinefil oldugunu agiklayan Mubi de “sinemanin her tiirlii form ve biiyiikliikteki ekranda izlenmesi gerektigine
inandiklarim1” belirterek “unutulmus hazinelerden en yeni festival filmlerine, kiilt klasiklerden odiilli
saheserlere” Criterion’a da benzeyen (6zel segkiler, iki film birden ve 6zel gosterimler, festivallerde one
cikanlar, uzun soluklu temalar gibi) gosterim segenekleri sunar. https://mubi.com/tr Erisim tarihi: 13 Mayis
2020.
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yerine gecen algoritma®’ ile ydnlendirdigi segimlere®® karsit olacak sekilde acik bir atifla
“Ozenle secilmis filmler” (hand-picked cinema) sunan Mubi “bir daha asla film
kagirmayacagimizin” vaadinde bulunan kendi tanimiyla Nijerya’da bir kent olmanin yan1
sira auteur filmlerin izlenebilecegi, kesfedilebilecegi ve tartisilabilecegi cevrimigi bir sinema
salonudur.”” Bugiin ister ana akim isterse daha kiiciik 6lgekli “kaliteli” film ve video/film
dagitim piyasasi olsun benzer platformlar kullanilir. Kisisel koleksiyonlari yonlendiren
kategoriler ve secim kriterleri sayfalar veya araylizler arasinda, bir zamanlar video
diikkanlarinda oldugu gibi, dolasilarak edinilir. Yine video diikkanlarindan geldigi
diistiniilebilecek baska bir pratikle, daha az hata iceren film kiinyeleri okunarak, sayfalarda
dolasilir; yorum yazilir; filmler tartisilir. Seyirciligi ve endiistri stratejilerini bir arada
diisiinmeyi gerektiren kiiltiirel iiretim alant kurumsal ve kisisel seslerin, yetkilerin ve
miidahalelerin i¢ ice gectigi, agik veya ortiik, begeni ve mesruiyet miicadelelerinden meydana
gelir. Bununla birlikte, dijital cagda analog medya fotograf, plak veya videokaset gibi somut

nesnelere karsi nostalji ya da 6zgiinliik arayisiyla gelistirilen merak duygusunun birlestirdigi

97 Siiregen medya (streaming media) platformlari, algoritmik programlama ve izleyici etkinlikleri ile ilgili bir
calisma icin bkz. (Ozgiin & Treske, 2021).

%8 Netflix’te yer alan korku, aksiyon, komedi gibi bilinen akademik ve/veya endiistriyel kategorilerin yani sira
kullanicinin secimlerinden yola ¢ikarak yaratilan “X igerigini listelerine ekleyenlere Oneriler” gibi cesitli
gruplandirmalar da yapilir. Ayrica bu platformda tiir veya arama kriteri haline gelen 6znel seyirci yorumlari
denilebilecek ifadeler de dikkat ¢ekicidir: samimi, muhtesem, iyi hissettiren, rahatlatici, ilham verici, tliyler
trpertici, kanli, harekete gecirici, gii¢lii, kafa karistirici, akilalmaz, yaratikli film, muzip, entrikali, yavas
tempolu, tartigmalara neden olan. Bu ifade veya betimlemeler herhangi bir platformda seyirci yorumu olarak
karsimiza gikabilir. Ustelik video diikkanlarinda yapilan film aramalarini ve film énerilerini de hatirlatarak daha
once deginildigi gibi cesitli duygu bdlgeleri iiretir. https://www.netflix.com/browse/genre/34399 Erisim tarihi:
15 Mayis 2020 ve 27 May1s 2020.

% Mubi’de Behlil’in (2005) aggdzlii sinefiller ve ¢evrimici platformlar igin sdylediklerini hatirlatan cografi
siirlar1 ortadan kaldiran bir topluluk da bulabiliriz. Topluluk baslig1 altinda “puan ver, yorum birak, tartis ve
siradist bir sinema zevki konusunda yalniz olmadigini ilk elden kesfet” yazilidir veya misyon ve vizyon
boliimiinde tanimlandig gibi Mubi “yalnizca giiniimiiz sinemasini veya klasik sahaserleri kesfetmekten ibaret
degil(dir). Ayn1 zamanda tiim bu kesifleri tartistigin ve bagkalariyla paylastigin kiigiik bir kafe gibi”dir.
https://mubi.com/tr Erigim tarihi: 13 Mayis 2020. Bu portre ister istemez Gorfinkel’in kiilt film severlerle
sinefiller aradaki ayrimi elestirirken “sine-kuliipler, ufak kahve fincanlari, dergiler, sanat evleri ve modernist
begenilerle” betimledigi sinefilleri de (2008, s. 33) hatirlatir.
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kiiciik gruplarda acik sekilde goriiliirken!® dijital pratiklerde izleri ilk bakista dikkati

cekmez.

2.3. Kiiltiirel Ayrim Mekéanlar1 Olarak Video Diikkanlar1 ve Seyircilik

2.3.1. Kiiltiirel Uretim Alaninda Mesruiyet ve Begeni Yargisimin Olusumu

1980’lerde video cihazlar1 giderek yayginlastiginda, manyetik bant teknolojisi ve
yayincilik alanindaki rekabet, miicadele ve sdylemlerin bir¢ogu artik geride kalir. Video
sinemanin alanina miidahale etmeye baslayarak film izlemeyle 6zdeslestiginde sadece
teknoloji, endiistri ve kiiltiirel alanlar arasindaki miicadelelerde bir degisim olmamistir. Bu
yillarda, ozellikle Tirkiye gibi iilkelerde, neoliberal politikalar ve yeni ithalat rejimi
bireylerin giindelik hayatlarini ve yasam tarzlarini da kokten degistirmistir. Her iilkede tam
anlamiyla uygulanmamis olsa da video televizyon programlarinin kaydi ve zaman kaydirma
icin kullanilirken ayni zamanda film izlenen bir medyuma doniiserek bireylerin degisen bu
yasam tarzlari i¢inde, ¢ogunlukla video diikkanlariyla popiilerlesir; ama ayni zamanda
videokasetlerin pek ¢ok isletmeye eklendigi durumlarda filmler yiyecek aligverisi veya kuru
temizleme gibi giindelik hayatin diger maddi pratiklerine de dahil oluverir. Baska bir deyisle,
filmler somut nesnelere doniiserek diger maddi tiriinlere benzer sekilde tiiketilmese de artik
benzer sekilde miibadele edilebilir. Dolayisiyla sembolik ve kiiltiirel iirtinler olan filmler artik
toplumsal hayatin ve somut yasam kosullarinin da ayrilmaz pargasidir.

Pierre Bourdieu Distinction: A Social Critique of the Judgement of Taste (1979) ile

yasam tarzina iliskin oriintiileri maddi hayat kosullarina baglayarak ekonomik ve toplumsal

100 Her seyin dijitallestigi giiniimiizde analog medya ile ilgili yapilmis iki belgesel igin bkz. (Powell & Seymour,
2016) ve (Meurer, 2020). ilk belgesel VHS kasetler ve kiilt filmler iliskisini ele alarak analog teknolojiye ne
oldugunu sorgularken, ikinci belgesel Polaroid 6rnegi ile 6zellikle gergeklik ve 6zgiinliik talebinden ve analog
teknolojinin kurtarilmasi gerektigi fikrinden yola ¢ikar.
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kosullarin evreni ile hayat tarzi evreni arasindaki iliskilerin bir modelini ileri siirer (Swartz,
2018, s. 69). Bu baglamda, toplumsal kolektivitelerin asil olarak tiikketim alaninda
bicimlendigi varsayimindan hareket ederek yasam tarzlarinin 6nemini vurguladigi igin
kanonlasan sanat, edebiyat, miizik ve tiyatro gibi kiiltiir bi¢cimleriyle yiyecek, spor, gazete,
giyim ve dekorasyon gibi antropolojik anlamryla kiiltiir bicimlerini igeren tiikketim pratikleri
ve tercihlerini incelemis, ¢esitli yasam tarzi gostergelerinin toplumsal alanla tiirdes bir yap1
sergiledigini gostermistir (Weininger, 2014, s. 124). Burada 6nemli olan Bourdieu’niin
maddi ve simgesel ¢ikarlar1 birlikte diisinerek ekonomik ¢ikar fikrini kiiltiirel alana tagimasi
(Swartz, 2018, s. 20) ve oOzellikle sinif analizini ekonomik analize indirgemedigi i¢in
sembolik iliskilerin es zamanl sekilde SGnemsenmesi gerektiginde 1srar etmesidir (Weininger,
2014, s. 114). Kat1 Marksist altyapi-iistyap: karsithgindan hareket etmedigi i¢in Bourdieu
“masum” gorlinen veya bireylerin “anlik”, “dogal” veya “6zgiirce” verdikleri kararlarin bir
sonucu gibi gorilinen giindelik hayat pratiklerini toplumsal yap1 i¢inde inceleyebilmistir.

Ote yandan, bugiin kiiltiirel ve ekonomik tiiketim bigimleri arasinda bu derecede kati
paralelliklerin savunulmas: giderek zorlasir. Ornegin, daha dnce belirtildigi gibi, hepgilligin
yiiksek kiiltiirde bayagi ve kaba bulunan popiiler kiiltiir {iriinlerini seckin hale getirdigi
stratejik ve niteliksel doniis (Peterson & Kern, 1996, s. 904-906) veya muhafazakarligin
gittikge arttigr giiniimiizde bir yanda orta siniflarin laik ve muhafazakar fraksiyonlarinda
metalagma ekseninde bulusan begeniler ve benzerlik gdsteren tiiketim kaliplar1 nedeniyle
giindelik hayat pratiklerinin Ortlismesi, diger yanda sembolik kutuplasmanin zihinsel
ayrimlari siirdiirmesinde (Akcaoglu, 2018, s. 159) goriildiigli gibi, Bourdieu’niin sanatsal
begeni, giyim tarzi, yeme-igme aligkanligi ve din gibi biitiin kiiltiirel simgeler ve pratiklerin
c¢ikarlar1 somutlagtirirken toplumsal ayrimlart yeniden iirettigi iddiasina (Swartz, 2018, s. 18)

kars1 temkinli olma gerekir. Bu nedenle kiiltiirel pratiklerin toplumsal ayrimlar iirettigini
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degil ama toplumsal yapiyla birebir ortiisen ayrimlar1 yeniden iirettigini kabul etmek riskli
olabilir.

Oyleyse, Pierre Bourdieu’niin kavramlarindan teorik yardim almak bu g¢alisma igin
neden gerekli ve 6nemli? Oncelikle Bourdieu’niin 6ne siirdiigii model ve kavramlar,
elestiriden muaf olmamasima veya “genis kapsamli olduklar1 i¢cin kavramsal enflasyon”
(Swartz, 2018, s. 173) yarattig1 i¢in sorunlu bulunmasina ragmen geriye doniik bicimde
aciklayici 6zelligini korumaya devam eder. Bu sorunun yaniti Bourdieu’niin yonteminde ve
kavramlarina yaklasim bi¢iminde aranmalidir. Bourdieu yasam tarzlarina iligskin siradan
pratikleri ekonomik ve toplumsal kosullarla birlikte ele alir. Bireylerin ¢ikarlarinin maddi
cikarlardan ibaret olmadigin1 gdsterir; sanatsal veya estetik begeni ve yargilarin, deger ve
inang liretiminin, kutsamanin ¢izdigi sinirlar1 ve ayni zamanda bu sinirlarin meydana gelisini
sorgular; onlar1 lreten pratikleri tarihsellestirir ve pratiklerle yapilar iligkisel diistiniir.
Bourdieu’niin kavramlarin1 ayrintili sekilde ele almadan 6nce bu soruyu cevaplamak i¢in ilk
olarak erken tarihli iki caligmanin tizerinde durmak gerekir.

Bourdieu ve arkadaglarinin 1965 tarihli calismast Photography: A Middle-brow Art
(Bourdieu, Boltanski, Castel, Chamboredon & Schnapper, 1990) farkli bir donemi ve
medyumu ele almasina ragmen bu caligsmay1 ilgilendiren 6nemli bir soru sorar: Kutsanmig
sanatsal etkinliklerin aksine herkesin kolayca erisebilecegi diisiiniilen fotograf nasil bu kadar
yayginlasir? Neredeyse her evde fotograf makinesi varken erisimden s6z etmek yeterli midir?
(Bourdieu vd., 1990, 7-13). Bourdieu’ye gore fotograf makinesinin yayginlasmast ve
ucuzlayinca ekonomik engelin ortadan kalkmasi yaygin kullanimi yeterince agiklamaz; aksi
takdirde dogal bir tutku varsaymak yeterli olacaktir (Bourdieu vd., 1990, 14). Burada asil
sorun yontemdir; ¢iinkii sonuglar, 6zellikle bireylerin verdigi psikolojik yanitlar, nedenlermis

gibi degerlendirildiginde fotograf pratigi de dahil tiim pratiklerin toplumsal kurallara tabi
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olusu, bir ihtiya¢ gibi deneyimlenmesi ve dolayisiyla toplumsal islevleri goz ardi edilir
(Bourdieu vd., 1990, s. 15). Fotograf pratigi hem farkli siniflarin fotografla iligkisine hem de
smiflar arasi iligkilere dair igerdigi referansla dolayimlanmais bir iligki oldugu (Bourdieu vd.,
1990, s. 9) ve fotografin farkli toplumsal gruplara gére mesruiyeti degistigi (Bourdieu vd.,
1990, s. 95) i¢in burada amag, tutkular1 olustuklari nesnel durumdan ayirmamak, ihtiyaclarin
ve motivasyonlarin soyut evrenselligine mahkum olmaktan kaginmaktir (Bourdieu vd., 1990,
s. 15-16). Bu nedenle Bourdieu’niin amaci, fotograf ¢ekmek veya begeni gibi, 6znel ve
bireysel se¢im izlenimi veren deneyimlerde toplumsal unsuru bulmaktir (Swartz, 2018, s.
71). Alan, siif ve habitus kavramlar1 da bu amaca hizmet ederek failler ve eylemleri kadar
yapilarin da 6nemli oldugunu vurgular. Bourdieu pratiklerin hem yapilar tarafindan
belirlendigini, hem de yapilar1 kurdugunu savundugu (Swartz, 2018, s. 86) i¢in bireylerin,
ornegin video diikkanina gitmek veya listelerden film segmek gibi, 6zgiir oldugu izlenimi
veren kararlar1 ve pratikleri de sorgulanabilir hale gelir.

Miize, miize ziyaretgileri ve sanat sevgisi arasindaki iliskinin incelendigi 1969 tarihli
diger calisma The Love of Art: European Art Museums and their Public (Bourdieu, Darbel
& Schnapper, 1991) sanat eserlerini ayricalikli kilan ve kutsallagtiran mekansal
diizenlemelerin bulundugu miizeleri ziyaret etmenin kiiltlirlii (cultivated) sinifin ayricalig
olarak degerlendirilmesinin yaniltici oldugu onciiliinden hareket eder; ¢iinkii sanat sevgisi
nedeniyle miizeye giden ziyaret¢ilerin aksine herkese acik olmasina veya kolay erisime
ragmen miizeye gitmeyenler varsa bu, ziyareti gerceklestirmeyenlerin kendilerini dislamalari
nedeniyledir (Bourdieu vd., 1991, s. 37). Bu acidan bakildiginda miize ve ziyaret¢i
karsilagmasi, miizenin kapisindan girilip girilmemesi bireylerin ve miizelerin arka
planlarindaki pratikler anlasilmadan eksik kalacaktir. Her iki taraf da bu karsilasma anina

onlar1 bazi kararlar1 almaya yonelten bir siirecin sonucunda varir. Basgka bir deyisle, bireyin
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belirli sdylemleri iireten miizeye gitmemesinin basit sekilde onun tercihi oldugunu séylemek
bireysel kararlarin ve pratiklerin hem degistirdigi hem de etkilendigi toplumsal ve kiiltiirel
yapilar1 hesaba katmamak anlamina gelir.

Oncelikle belirli mekanlar ve eserler ziyarete deger olduklari ydniinde kutsandiginda
otoriteler hayranliga deger eserler ve mekanlar ile bu degere sahip olmayanlar arasinda bir
sinir ¢izmis olur (Bourdieu vd., 1991, s. 109). Ileride goriilecegi iizere kiiltiirel {iretim alan,
Ozellikle alana yeni failler girdiginde, bu smirlarin belirlenmesine ve yine bu sinirlarin
sagladig1 ekonomik veya kiiltiirel sermayenin korunmasina iliskin miicadeleleri igerir.
Mekanin bigimsel diizenlenisi ve sdylemler hem dislayan hem de ¢agiran mesajlar verdiginde
mekani uygun bireylerle bulugsmasi da gerekir. Sanat sevgisine sahip oldugunu belirten
miize ziyaretgileri bu sevgiyi dogal karsilar (Bourdieu vd., 1991, s. 109); ama Bourdieu tam
da bu dogalliga itiraz eder. Saf begeni kavramini ve popiiler begeniyi barbarca bulan Kant’1
elestiren Bourdieu’ye gore popiiler begeninin aksine kiiltiirlii olmak estetik degerlerin ve
kiiltiirlin dogal, begeni yargisinin da 6znel ve 6zgiir bir deneyim oldugu izlenimini verir; oysa
kiiltiirin doga haline gelmesi 6grenilen bir durumdur (Bourdieu vd., 1991, s. 110). Baska bir
deyisle, miizeyi ziyaret edenler kadar ziyaret etmemeyi segenler de begeni yargisi iiretir, ama
her iki durumda da bu yargilar1 toplumsal yapilardan bagimsiz ihtiya¢c ve istekler
yonlendirmez.

Sanat sevgisinin dogal kabul edilip miize alanma girisi saglamasindan Once sanat
eserinin bu statliye yerlesmesi, kiiltiirel alanda bazi kodlarin, inang, deger ve anlamlarin
tiretilmesi gerekir. Dogal kabul edilen sanatsal karsilagsma oncesinde ise ancak bazi bireyler

bu bilgileri edinir.!! Bu nedenle Bourdieu’ye gore, sanat eserine hazirliksiz yakalanan

' Bourdieu’ye gdre sanat eseriyle karst karstya kalmak genellikle varsayildig: gibi “ilk goriiste ask” degildir;
burada meydana gelen empati eylemi bir biligsellik eylemi varsayar ve kiiltiirel kodagilimi ima eder. Ozellikle
mesru sanatsal algilama bi¢imi s6z konusu oldugunda estetik yatkinlik nedeniyle bi¢im islevden 6nce gelir. Bu
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seyirciler eserlere agina olmadiklari i¢in veya asina olmalarini saglayacak araglardan yoksun
olduklar icin eserleri degerlendirirken veya takdir ederken giindelik hayat deneyimlerini
kullanmak, eserleri psikolojik ve fizyolojik olarak degerlendirmek, giindelik hayatlarini
diizenleyen ve pratik yargilarini yonlendiren deger ve kategorileri disaridan eklemek
zorundadir (Bourdieu vd., 1991, s. 44-47).'92 Benzer bir durum fotograf ile ilgili calismada
da ortaya ¢ikar. Mesru kiiltiiriin diginda kalan anlamlarla yiizlesildiginde tiiketiciler tiiketici
olarak kalabileceklerini ve 6zglirce yargilayabileceklerini hissederken kutsanmis kiiltiir alani
icinde nesnel normlara gore dlgiildiiklerini, ritiiellesmis bir tavir almak zorunda kaldiklarini
hissederler (Bourdieu vd., 1990, s. 95). Dolayisiyla igerdikleri tiir, ekol veya donemlerle
birlikte sanatlarin toplumsal olarak taninan hiyerarsileri oldugu ve kiiltiiriin edinildigi bi¢gim
kullaniminda da devam ettigi i¢in bu hiyerarsiler tiiketicilerin toplumsal hiyerarsilerine
tekabiil eder (Bourdieu, 1984b, s. 2). Bu ise toplumsal ayrimlarin yeniden iiretilmesi
demektir.

Yasam tarzlar1 ve maddi pratiklerle kiiltiirel {iriinlerin tiiketimi arasindaki iligskinin
toplumsal ayrimlar iirettigi savunulabilirse de, bu ayrimlar1 yeniden iirettigini, aralarinda
birebir Ortlisen bir benzerlik oldugunu sdylemek, daha 6nce deginildigi gibi, artik o kadar
kolay degildir. Bu nedenle bu ¢alismay1 6zellikle ve agirlikli olarak ilgilendiren sanatsal ve
kiiltiirel {iretim alanindaki iliskilerdir. Ornegin bir sonraki boliimde ele alinacak video

diikkanlarinin depolamayla arsive, sergilemeyle de galeri veya miizeye benzeyerek estetik

nedenle Bourdieu saf bir bakigin tarihsel icat ve sanatsal iirlinlerin liretilmesi ve tiiketilmesinde kendi normlarini
dayatan 6zerk sanatsal liretim alaninin ortaya ¢ikigina bagli oldugunu soyler (Bourdieu, 1984b, s. 3).

102 Bu konuda Bourdieu popiiler estetigin kendini siirekli hakim estetie gore tanimlamak zorunda oldugunu,
“Evet, bu gilizel ama bunun fotografin1 cekmek aklima gelmez” veya “Evet, cok giizel ama bunu sevmek lazim,
benim tarzim degil” gibi ifadelerin gdsterdigi iizere halkin estetik normlarla olan iliskilerini ikiye bdliinme
bi¢iminde yasadiklarini sdyler. Baz1 fotograflara verilen yanitlar degerlendirildiginde toplumsal hiyerarside
yiikseldik¢e yorumlar daha soyut hale gelir. Fotografta temsil edilen nesnenin ne oldugunu anlayan veya o
nesne ile (6rnegin bir iskele) giizel bir fotograf ¢ekilebilecegini sdyleyen ¢cogunlukla egemen sinif iiyeleridir ve
bicime dair yargilar icerige dair yargilar karsisinda 6zerklik elde eder (Bourdieu, 2015, s. 73-77).
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yargl oneren bigimsel diizenlemeler sundugunu (Herbert, 2014, s. 72-73) diisiiniirsek video
diikkanlarin1 video piyasasi ve ev arasinda dnemli miizakere ve miibadele mekanlar1 olarak
degerlendirmemiz gerekir. Ustelik “sanat diinyast kendini giindelik hayata Kkarst
konumlarken” (Bourdieu vd., 1991, s. 112) video diikkanlarinin veya videokaset satiginin
tam da giindelik hayatin i¢ine yerlesmesi deger ve anlamin iiretildigi alana bireyleri daha
etkin sekilde dahil eder. Popiiler begeninin sanat eserlerini mesrulastirmak i¢in diinya goriisti,
inanglar ve degerler sisteminden olusan (ethos) semalar uyguladigi (Bourdieu, 1984b, s. 5)
ve profesyonel alanin disinda siradan insanlarin da eserin iireticileri arasinda oldugu
(Bourdieu, 1993c, s. 78) kabul edildiginde bireylerin tercih ve kararlarinin sanat eserleri veya
kiiltiirel {iriinlerin iiretiminde oynadiklar1 rol giderek artar. Ustelik video diikkanlar:
siiflandirildiginda, ekonomik ve toplumsal yapiyla tiirdes olsun veya olmasin, bazi
diikkanlarin se¢kin kiiltiirel tirlinler sunarken bazilarinin ise popiiler begeniye hitap eden film
tirlerine yer vermesi ve diikkanlarda film tiirleriyle eslesen duygu bolgeleri seyircilerin
kullanacag1 semalarla Ortiisebilir.

Bu baglamda Bourdieu’niin 6nemli metinleri “The Field of Cultural Production, or: The
Economic World Reversed” (1983/1993a), “The Market of Symbolic Goods” (1985/1993b),
“The Production of Belief: Contribution to an Economy of Symbolic Goods” (1986/1993c¢),
“The Forms of Capital” (1986) ve “The Historical Genesis of a Pure Aesthetic” (1987)
birlikte ele alindiginda kavramlarin birbirini tamamladigi, tarihdis1 yaklasimlarin
elestirildigi kapsamli bir sanat ve kiiltiirel alan degerlendirmesi ortaya ¢ikar. Sanatsal ve
kiiltiirel alanin incelenmesi Oncelikle sanat eseri ve estetik deneyimin tarihdisi analizinin
elestirisinden hareket eder. Sanat eseri ile birlikte estetik yarg1 ve deneyimin “tarihdisi bir 6z
yakalama ¢abas1” ve “estetik algilamanin tarihdisi norm olarak yerlesmesi” (Bourdieu, 1987,

s. 201-202) gibi bir 6n kosuldan kurtulmasi gerekir. Estetik pratikler evrenselmis gibi
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algilandiginda sanatsal ve kiiltiirel deneyimin edinim sartlar1 veya bir ayricaligin sonucunda
edinildikleri de gizlenir (Bourdieu, 1987, s. 202). Kiiltiirel alan i¢inde en 6nemli unsurlardan
biri olan inang ve kutsallik dongiisii, esere kutsallik ve ayricalik atfeden sergileme mekani ve
bu mekanda iiretilen deger ve anlam ile bu anlam ve degere karsilik veren estetik kriter ve
algilama sahibi tiiketiciler, sanat severler veya seyircilerin miisterek katilimiyla isler
(Bourdieu, 1987, s. 203). Baska bir deyisle, taraflarin karsilikli olarak benzer bir dil
kullanmasi eserlerin anlamina ve degerine dair inanci siirdiiriir ve miitemadiyen yeniden
liretir.

Kiiltiirel iiretim alani gesitli faillerin isbirligi ve ortaya ¢ikan catigmalar nedeniyle
rekabet sonucunda olusur. Bourdieu’niin kismen Weber’den yola ¢ikarak gelistirdigi,
toplumsal yapu ile kiiltiirel pratik arasinda dolayim saglayan alan cesitli sermaye bigcimlerinin
bulundugu, miibadele edildigi ve toplandigi, pratiklerin meydana geldigi yapilandirilmig
catisma arenasi veya rekabet ortamidir (Swartz, 2018, s. 22, 68). Tarihsel siire¢ i¢inde
Ozerklesen ve kurumsallasan sanat alaninda siradan kullanima indirgenmeyecek egilim,
algilama ve takdir kategorilerinin bahsedildigi failler (sanatci, elestirmen, kiirator, tarihgi),
teknikler, kategoriler ve kavramlar (tiir, donem, stil) alana 6zgii sekilde icat edilir ve
kullananlarla toplumsal konumlar iizerinden eslesir (Bourideu, 1987, s. 204-206). Alanin
Ozerklesme siireci potansiyel tliketiciler toplulugunun, minimal diizeyde ekonomik
bagimsizlik sartlarin1 garantileyen toplumsal ¢esitliligin ve kiiltiirel mesruiyet i¢in rekabet
eden kutsama yetkisine sahip faillerin (agencies/agents of consecration) artistyla iliskilidir
(Bourdieu, 1993b, s. 112). Burada 6énemli olan alanin bagimsiz ve ¢ikarsiz oldugu izlenimi
vermesidir. Alan kendi iizerine kapandiginda, o6zerklestiginde, 6zgiil bilgi ve iirettigi
uzmanlik liretim alanina girisin sartlarin1 da olusturur (Bourdieu, 1987, s. 208). Kiiltiirel alan

sanat ticareti yapilmiyormus iddiasiyla veya ticari olanin reddiyle isler (Bourdieu, 1993c, s.
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74-75). Bourdieu’niin kavramlarini birbirinden ayirmak zordur; ama bu ayni zamanda
onlarin agiklayict giiciinii de olusturur. Dolayisiyla giderek bagimsiz ve ticari kaygilardan
muaf oldugu izlenimini veren kiiltiirel alan failler, sermaye ve mesruiyet miicadelesi ile
birlikte diisiiniilmelidir.

Kiiltiirel alan failler ve sermaye bi¢imlerinden ayr1 diisiiniilmedigi gibi sermaye de
alanda meydana gelen miicadeleleri bigimlendiren ve en énemli sorulardan biri olan “eser ve
sanat¢1 alana mesru sekilde ait midir?” (Bourdieu, 1987, s. 206) sorusuna, aidiyete iliskin
mesruiyete baglidir. Bu nedenle herhangi bir eserin iireticisi olmak yeterli degildir.
Bourdieu’niin diger 6nemli sorusu eser iiretenleri kimin iirettigi veya yarattigidir; baska bir
deyisle, eserin degerinin gergek iireticisi kimdir? Ressam — sanat simsar1 veya yazar — yayinci
iligkilerinin gosterdigi gibi eser sahipleri kiiltiirel alana veya sanat piyasasina, Ornegin
yaymlanarak, sergilenerek veya sahnelenerek “kesfedilen” iiriinleriyle kutsanarak
yerlestirilmistir (Bourdieu, 1993c, s. 76). Kutsama veya kutsallastirma (consecration) eser
sahibiyle sinirli olmayan, alanin bigimlenmesinde son derece etkili bir pratiktir. Tarihsel
siiregte alandaki miicadelelere gore eserler, tiirler, kategoriler, mekéanlar ve aracilarin
kendileri de kutsanir veya dislanir. Bu 6nemli ayrim alanda s6z sahibi olanlari, karar verenleri
ve eylemlerini kapsar. Yazar, elestirmen, sanat simsari, yayinci ya da tiyatro yoneticisi i¢in
tek mesru birikim kendisi i¢in bir isim yapmak ve taninmak oldugu i¢in kutsama sermayesi
(a capital of consecration) imza, marka, yayin veya sergi ile kutsayabilmek kazang saglayan
deger bahsetme ayricaligidir (Bourdieu, 1993c, s. 75). Bu baglamda kazang veya cikar da
alanin ticaretten uzak oldugu iddiasi veya izlenimi agisindan anlam kazanir.

Oncelikle aracilar kisisel olarak ne kadar ¢ok kutsanmuslarsa eserleri de o kadar fazla
kutsayarak alana getirdikleri bu eserlerin degerini belirlemis olurlar (Bourdieu, 1993c, s. 76-

77). Dolayisiyla nasil ki eserlerin hiyerarsisi varsa onlar1 alana getiren aracilarin veya
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kutsayanlarin da hiyerarsisi vardir ve bu nedenle kiiltiirel alana, Bourdieu’niin soziinii ettigi
edebiyat alanidir, girmek bir dine veya ayricalikli bir kuliibe girmekten farksizdir (Bourdieu,
1993c, s. 77). Ozerklestiginde kendi sartlarin1 uygulayabilen veya dayatabilen sanat alani
gibi ayricalikli bir alana girmek kaginilmaz olarak zor olacaktir; ¢iinkii miicadeleye deger
bulunan sermaye alandaki tiim faillerin elde etmek istedigi kazanci ve giicii saglar. Bu
baglamda s6z konusu sermaye bicimi ise Oncelikli olarak ekonomik degil, sembolik ve
kiiltiirel sermayedir. Bourdieu bir alan1 kurmak i¢in o alandaki sermaye bi¢imlerini tanimak
gerektigini sdyler (Bourdieu & Wacquant, 2012, s. 93). Sermayeyi ekonomik, kiiltiirel,
toplumsal ve simgesel olarak ayirmak hem yatirim ve ¢ikar gibi kavramlarin alan i¢indeki
anlamlarimi ekonomik indirgemecilikten kurtarir hem de bu kavramlari maddi ¢ikar ve kar
ile sinirlandirmaz (Bourdieu & Wacquant, 2012, s. 107-108). Ornegin, mesru sartlarda ve
uzun vadede ekonomik kazang saglayan sembolik sermaye ekonomik veya politik sermaye
gibi anlasildiginda (Bourdieu, 1993c, s. 75) 6zellikle yanlis taninan prestij veya otorite gibi
mesru (veya alanda etkili ve gecerli olan) sermayelerin en kullanigh ve etkili sermayeler
oldugu (Bourdieu, 1993c, s. 75) gézden kagmayacaktir.

Sembolik veya simgesel sermaye giiclinii ilk anda bir ¢ikar gibi gériinmemesinden veya
ekonomik kazang saglamadigi izlenimi vermesinden alir. Toplumsal sermaye ise birey veya
gruplarin sahip olduklar iliskiler ag1 ve karsilikli taninma yoluyla elde edebileceklerinden,
bu iliskiler ve tanimalarin kazandirabileceklerinden olusur (Bourdieu & Wacquant, 2012, s.
108). Kiiltiirel sermaye ise somutlagmig, nesnelesmis ve kurumlasmis olmak tizere iic alt tiire

sahiptir (Bourdieu & Wacquant, 2012, s. 108).' Herhangi bir kiiltiirel kabiliyet, rnegin

103 Somutlagmus kiiltiirel sermaye (embodied state) zihin ve bedenin kalic1 egilimlerinin aldig1 bigimdir. Emek
ve siireg gerektirir. Kas yapmak veya bronzlagmak drneklerinde oldugu gibi ikinci elden yapilamaz. Digsal bir
varlik bireyin ayrilmaz pargasi olur (Bourdieu, 1986, s. 243-245). Nesnelesmis sermaye (objectified state)
resim, kitap, sozlik, makine, anit gibi maddi nesneler ve medyadir. Koleksiyon orneginde oldugu gibi
ekonomik sermayeye aktarilabilir 6zellige sahiptir (Bourdieu, 1986, s. 243, 246). Kurumlasmis sermaye
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okuma yazma bilmeyenler arasinda okur-yazar olmak, kiiltiirel sermaye dagilimindaki
konumunda az bulunurluk degeri iizerinden bu kabiliyete sahip olana bir kazang (ve
ayricalik) saglar (Bourdieu, 1986, s. 245). Alanda miizakere ve miicadeleleri yonlendiren
sermayeler failler arasindaki iligkilerden bagimsiz hareket etmez; ¢iinkii rekabet kiiltiirel
cikarlar1 yeniden trettigi gibi kaybedilecekleri zaman degerli olduklarina yonelik bir inanci
da yeniden tiretir (Bourdieu, 1987, s. 203). Sanat eserini iireten bu eseri maddi olarak
meydana getiren degil, asil olarak degerin ve anlamin da iiretilmesini kapsayan alan i¢indeki
failler seti (Bourdieu, 1987, s. 205) oldugu i¢in sanatla bagi olan herkes, eserleri siniflayanlar,
ikna eden elestirmenler, koleksiyoncular, aracilar da bu kutsama dongiisii (Bourdieu, 1987,
s. 205) ve farkli sermayelere gore kazang ve cikar tizerindeki rekabetin bir parcasidir.

Alan i¢inde eserin anlami ve degerinin, esere ve sanat¢iya dair inancin iiretiminde
onemli bir diger fail grubu elestirmenlerdir. Elestirmenler yeni yetenekler kesfederek,
yazilariyla tavsiyelerde bulunarak ve saf estetik dneren yargilar 6ne siirerek saticilarin ve
alicilarin tercihlerini yonlendirir; ama ortaya siiriilen bu yargilar beraberinde, 6rnegin jiiriler
ve odiillerde oldugu gibi, ekonomik kazang da getirir (Bourdieu, 1993c, s. 78). Uriinler ve
elestirmenler arasindaki benzesik yapi1 elestirmenler kendi ¢ikarlarini savunurken onlar takip
eden miisterilerin (okuyucularin veya seyircilerin) ¢ikarlarinin savunulmasinda (Bourdieu,
1993c, s. 94) da devam eder. Sanat eserlerinin ireticileri arasinda bulunan bireyler veya
tiketiciler de anlam, de8er ve inang¢ {retiminin failleri arasindadir. Sanat eseri
koleksiyoncular tarafindan maddi olarak, seyirciler ya da okuyucular tarafindan sembolik
olarak edinilir (appropriate) ve bu sekilde eserin degeri belirlenir (Bourdieu, 1993c, s. 78).
Anlam ve deger iiretimi agisindan bakildiginda kiiltiirel alanin disinda gibi gériinen bireyler

alanin diger failleri tarafindan iiretilen hazir anlam ve degerleri benimseyebilir, ama daha

(institutionalized state) ise nesnelestirme bigimidir. Egitim ve akademik nitelikler edinilmesi (6rnegin yetkinligi
gosterir bir sertifika) kiiltiirel sermayeye daha orijinal 6zellikler bahseder (Bourdieu, 1986, s. 243, 248).
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once belirtildigi gibi, hazirliksiz yakalandiklarinda ve disaridan ekledikleri anlam iiretici
semalar1 kullandiklarinda, Swartz’1n isaret ettigi iizere kiiltiirel ve toplumsal kaynaklardan
yararlanirken mantik yliriitmiis veya bilimsel bilgiden yararlanmig olmazlar, aksine giindelik
yasamdaki etkinliklerini yerine getirmek i¢in uyguladiklar1 pratik amaclar1 kullanmig
(Swartz, 2018, s. 87-88) veya “dogrudan ve daha acil goriinen ihtiyaglarini tatmin etmis”
(Bourdieu, 2015, s. 60) olurlar. Bu sekilde, ileride iizerinde durulacag: gibi, farkli ve yeni
anlamlar, kullanim ve pratikler {iretirler.

Kiiltiirel iiriinleri tiiketenlerin alandaki rolii iiretilen eserlerin niteligiyle de iliskilidir.!%*
Ozellikle kiiltiirel kutsama s6z konusu oldugunda halkin miidahalesi veya alana dahil olusu
kiiltiirel kutsamanin tekeline yonelik iddialar1 tehdit eder (Bourdieu, 1993b, s. 116); ¢iinkii
alanda her zaman ve asil olarak tehlike altinda olan sanat {ireticilerini ve iiriinlerini kutsayan
mesruiyet tizerindeki tekeldir (Bourdieu, 1993a, s. 42). Bu nedenle alanda bulunan faillerin
ortak noktasi, rlinler farklilik gosterse de, sanatsal {iretimin mesru tanimini yapma
miicadelesine katilmaktir (Bourdieu, 1993a, s. 46). Ozellikle sinirh veya kiiciik dlgekli iiretim
alaninin kiiltiirel mesruiyet acisindan islevselligi arttikga kiiltiirel olarak gegerli sayilacak,

ornegin iglev karsisinda bi¢cimsel ilkelerin ayricalikli hale gelmesi gibi, 6zelliklere veya 6zgiil

104 Ornegin uzun siire basarisi siiren klasikler ile ok satarlarm anlik gegici basarisinda oldugu gibi her zaman
kiigiik 6l¢ekli ve biiylik 6l¢ekli iretim arasinda, ekonomiyi ve kari inkar eden iiretim bigimi ile kar amaci giiden
liretim arasinda muhalefet vardir (Bourdieu, 1993c, s. 82). Bir taraf ekonomik kazang pesindeyken diger taraf
kiiltiirel sermaye biriktirme miicadelesi verir (Bourdieu, 1993c, s. 83). Klasikler ve ¢ok satarlar iki farkli yol
izler; farkli piyasa ve iiretim organizasyonuna sahiptir: Klasiklerin uzun iiretim dongiisii simdide bir piyasaya
sahip degildir; ama kisa iiretim dongiisii risklerin azalmasina, dnceden belirlenen taleplere ve reklama dayalidir
(Bourdieu, 1993c¢, s. 97-100).

Bu yap1 sinirh veya kiiciik 6lgekli iiretim alanini kiiltiirel kutsama bahgetme giicii tizerine yapilan rekabetle
tanimlanir; ama ayni zamanda siirli sayidaki kiiltiirel iiriiniin iireticilerini ve tiiketicilerini de yeniden olusturur
(Bourdieu, 1993b, s. 121). Bu nedenle Bourdieu farkli ¢evreler (domain), eserler ve degisen oranlarda
mesrulastirma otoritesine sahip failler arasinda bir iligkiler hiyerarsisi oldugunu sdyler. Bu hiyerarside belirli
kurumlar ve mesruiyet failleri arasindaki iliskiler kadar heniiz tam olarak kurumsallasmamis topluluklar da yer
alirken iliskiler iginde (6diil, yayimn, atif gibi) tanima bi¢imlerinin dahil oldugu yeni iyeler olusturma (co-
optation) pratigi kullanilir (Bourdieu, 1993b, s. 121-122).
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bir kiiltiirel yokluk ve deger (specifically cultural type of scarcity and value) iiretimine
yonelme olur (Bourdieu, 1993b, s. 117).

Bu nedenle Bourdieu’ye gore “tiiketicilerin se¢imine sunulan tiim nesneler arasinda
tiimilyle ayirt edici olan tiirler, donemler, iisluplar yaraticilar arasindaki boliinmeler ve alt
boliinmeler oyunuyla sonsuz ayrimlar liretmeyi saglayan, mesru sanat yapitlarindan daha
swniflayic olan bir sey yoktur” (Bourdieu, 2015, s. 31, vurgu 6zgiin metne aittir). Dolayisiyla
Bourdieu “boliinmelerle yeniden yaratilan tekil begeniler evreni iginde basat karsitliklara
dayanan ve kabaca egitim diizeylerine ve toplumsal siniflara karsilik gelen {i¢ tane begeni
evreni” belirler: Mesru begeni, ortalama begeni ve popiiler begeni (Bourdieu, 2015, s. 31-
32).1% Bu gruplandirma sanatsal alandaki mesruiyet ilkeleri ve tanima acisindan énemli
oldugu gibi toplumsal a¢idan da 6nemlidir. Bourdieu’ye gore begeni ve estetik yatkinlik veya
ayirt etme duygusu birlestirerek veya ayirarak sahip olunan, bagkalarmin goéziinde ya da
kendi kendimizi siniflamamizdaki her seyin temeli ve tercihler {izerinden bir fikrin pratikte
olumlanmasidir (Bourdieu, 2015, s. 90-91).!% Bu nedenle 6zellikle sanatsal alanda mesruiyet
miicadelesi goriindiigii kadar masum degildir (Bourdieu, 2015, s. 92).

Bourdieu, begeniyi siniflandirdigi gibi, sanatsal alanda rekabet eden li¢ mesruiyet ilkesi
belirlemistir. Bu ii¢ tiir mesruiyet de ii¢ farkli tanima (recognition) bigcimine tekabiil eder: i1k
mesruiyet ilkesi alan icinde sanatsal {liretim yapanlarin diger iireticileri tanimasi veya
kutsamasidir. Ikincisi burjuva begenisine tekabiil eden hakim smmflarin bahsettigi
mesruiyettir. Uglinciisii ise seyirciler veya tiiketicilerle ortaya ¢ikan popiiler mesruiyet veya

popliler tamimadir (Bourdieu, 1993a, s. 50-51). Bu ilkeler kiiciik ve biiyiik 6lcekli kiiltiirel

105 Ogretim diizeyiyle dogru orantili artan mesru begeni veya mesru yapitlar begenisi hakim smifin egitim
sermayesi acisindan en zengin olan bireylerinde iist seviyededir. Ortalama begeni orta siniflarda daha fazla
rastlanirken, popiiler begeni egitim sermayesiyle ters orantilidir ve halk siniflar1 arasinda yaygindir (Bourdieu,
2015, s. 31-32).
196 Bourdieu’ye gore begenilerin tartisgitlamayacagi sdylendiginde bunun nedeni begenilerin dogada
bulunmasinda degil, dogal gibi algilanmasinda aranmalidir (Bourdieu, 2015, s. 91).
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tiretim alanlarinda birbirleriyle catisir ve ¢esitli miicadelelere yol acarak alan i¢inde hangi
tireticilerin ve eserlerin mesru veya gecerli oldugunu tanimlar. Degeri az bulunurluk
tizerinden kiiltiirel olarak veya kitlesel liretimle ekonomik olarak iireten bu tanimlar sermaye
ile dogrudan iliskili oldugu i¢in inang ve deger dongiisii i¢inde siirekli yeniden iiretilmelidir.
Alanda bu siirekliligi saglamak kadar bazi sanat iireticilerini ve iriinlerini kutsamanin
zamanla da iliskisi kurulur. Ozellikle kaydeden ve yeniden oynatan cihazlar sanat iireticileri
ve eserlerinin “biyolojik yasi ile toplumsal yas1” (Bourdieu, 1999, s. 202) arasindaki farki
hem kiiltiire] hem de ekonomik sermayeye dontistiirebilmistir.

Biyografilerin sanatgilari ayricalikli hale getirmesinde oldugu gibi, kiiltiir iireticileri ve
iriinleri de genellikle geriye doniik olarak, tanima ve géormezden gelme (identify-ignore)
pratikleriyle kutsandiginda sayginliklari da tarihsel olarak degisir (Allen & Lincoln, 2004, s.
873-877). Bu calismayi1 6zellikle ilgilendiren film listelerinin olusturulmasi ve film se¢imleri
de tanima ve mesruiyet baglaminda alan i¢inde meydana gelen pratiklerdir. Yapilan
secimlerin veya hazirlanan listelerin kimler tarafindan hangi kriterler kullanilarak filmleri
tanimasi ya da dislamasi hem kutsamanin ayrilmaz parcasidir hem de anlam ve deger iiretir.
Video diikkanlarinda filmlerin yan yana gelisi, hayali film listeleri, dagitimcilarin film
paketleri, dergilerde yayimlanan film listeleri, elestirmenlerin film incelemeleri ve
koleksiyonlar filmleri farkli kriterlere gore bir araya getirir. Bourdieu’niin {i¢ mesruiyet
ilkesinden hareketle Amerikan filmlerinin retrospektif olarak kutsanmasini ele alan Michael
P. Allen ve Anne Lincoln’un 1929-1991 yillar1 arasinda iiretilen 1277 filmi profesyonel,
elestirel ve popiiler tanimaya gore inceledikleri ¢aligmalar1 (Allen & Lincoln, 2004, s. 872-
873) bu tiir listeleri olusturan kriterlerden s6z edebilmek i¢in yararli olacaktir.

Tiim zamanlarin en iyi 100 Amerikan filmi listesine alinan The Searchers (John Ford,

1956) orneginde oldugu gibi gdsterimi sirasinda iyi elestiriler almamis filmler kiiltiirel
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kurumlar tarafindan geriye doniik olarak kayda deger bulundugunda kutsanmis ve sayginlik
elde etmis olur (Allen & Lincoln, 2004, s. 872). Uretimle eszamanli bir tanima, ddiillendirme
veya kiiltiirel kutsamanin aksine filmler zaman testinden gecirildigi i¢in 6zellikle se¢ici olan
retrospektif kutsama daha gecerli oldugu iddiasindadir (Allen & Lincoln, 2004, s. 874-875).
Eger zaman testi bir kriter ise kaydeden cihazlarla sayisiz televizyon programi ve film
simdide degerli ve nadir olarak goriilebilir; ama zaman bariyerini agsmak filmleri kutsamak
icin yeterli degildir. Ornegin &ncesinde “filmlerin mesru sanat bi¢imi olarak kabul
goriildiigii” (Baumann, 2001, s. 404) bir baglam olmalidir. Bu baglamda kutsama yetkisine
sahip failler kullandiklar1 kriterlerle bir yandan bazi filmlere ayricalik tanirken diger yandan
da filmlerin sanat olarak kabuliinii desteklemeye devam eder.

Profesyonel ve popiiler tanimanin aksine o6zellikle sinirli kiiltlirel {iretim alaninda
filmlerin sanat oldugu 6nkabuliiniin ve film kutsama kriterlerin karsilikli olarak isleyebilmesi
elestirmenler ve akademinin elestirel sdylemlerine baghdir. S6ylem yaratmak i¢in kurumsal
ve retorik kaynaklara sahip elestirmenler ve akademi tanima — gérmezden gelme arasinda
secim yaparak bazi filmleri ve yonetmenlerini itibarlastirir (Allen & Lincoln, 2004, s. 877).
Soylemleri meydana getiren, auteur kuram gibi, kiiltlirel semalar agiklama getirmek isteyen
elestirmen ve akademiye estetik yargilarimi ¢ergeveleme imkani verir (Allen & Lincoln,
2004, s. 890). 1925-1985 yillar1 arasinda yazilan 468 film elestirisini icerik analizi ile
inceleyen Shyon Baumann film elestirilerinde sanatsal bi¢imin ortaya c¢ikis siirecini ve
entelektiiellestirme sdyleminde kullanilan elestirel s6z dagarcigi ile elestirel arag ve
kavramlarin degisimini ortaya koyar (Baumann, 2001, s. 406-415). Film elestirmenlerinin

kullandig1 kavramlar, 6lcii ve degerlendirme kriterleri'®’ film elestirilerinin yer aldig1 popiiler

197 Film elestirmenlerinin yazilarinda kullandigi entelektiiel soylem tireten teknikler ayni elestiri yazisinda

olumlu ve olumsuz yorum kullanmak, yonetmenlere adiyla hitap etmek, yonetmenleri ve filmleri
karsilastirmak, filmleri yorumlamak, basarisizlikta erdem bulmak, sanat ve eglence karsitlig1 yaratmak ve keyif
alinmayacak kadar kolay fikrini 6ne siirmek (Baumann, 2001, s. 415-416) seklinde siralanabilir.
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(veya daha sinirli okuyucusu olan akademik) yaymlarla seyirciler i¢cin mevcut hale
geldiginde alanda estetik gelisimin kanitlarina doniistiigii (Baumann, 2001, s. 411) gibi
kendileri de alanda fail olarak bulunan seyircilerin veya okuyucularin, 6rnegin ileride
goriilecegi tizere izlemek i¢in film segerken veya film koleksiyonu olustururken, bu kriterleri
edinmeleri ve kullanmalar1 anlamina gelir.

Elestirmenlerin ve akademinin siiflandirma pratikleri sanatsal ve Kkiiltiirel alanda
eserlerin ilk iretimleriyle smnirli olmadigini, kutsanarak veya dislanarak yeniden
tiretildiklerini gosterir. Ayn1 zamanda, eglence yerine sanat olarak siniflandiginda kiiltiirel
bir {irliniin sanatsal degeri bazi uylasimlarla mesrulastirilmis olur (Baumann, 2001, s. 411).
Film listelerinde ise hem bu uylasimlar1 gormek miimkiindiir hem de listeler kiiltiirel alanin
Ol¢cegine gore degiserek ekonomik veya kiiltiirel sermaye haline gelir. Dogal ayrimlar veya
gruplandirmalar olmayan sanatsal siniflandirma sistemlerinde (artistic classification
systems) bir yanda tiiketicilerin zihinlerinde ve aligkanliklarinda sanatgilarin eserleri
boliiniirken diger yanda ayr1 tiirlerin {iretim ve dagitimini yapan kurumlarin siniflandirmalari
da vardir ve bu baglamda sanatsal siniflandirma sistemleri verili bir kolektif i¢inde iireticiler
ve tiirler arasindaki iligkiler sistemi olarak degerlendirildiginde niifusun begeni yapisi ile
kiiltiirel metalarin iiretim ve dagitim yapisini yansitir (DiMaggio, 1987, s. 441). Bu nedenle
alan, Bourdieu’niin kiiltiirel {iretim alani tanimina tekrar donersek, failler veya kurumlar
arasindaki nesnel iliskilerde ortaya ¢ikan, mesruiyet ve kutsama yetkisi tizerinde tekel elde
etmek i¢in verilen miicadelelerin mekani olarak anlasilmalidir (Bourdieu, 1993c, s. 78).

Bourdieu edebi ve sanatsal alanin giigler ve miicadeleler alani (field of forces &
struggles) oldugunu sdylerken bu alana dahil olan toplumsal failleri gdsteren konum-almalari
(position-takings) alandaki konumlarla birlikte diisiindiigli icin bu konumlar1 belirli bir

sermayenin miilkiyeti ve dagitim tasarrufu iizerinden tanimlar (Bourdieu, 1993a, s. 30).
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Farkli konum sahipleri, konumlar arasindaki nesnel iligkiler aginin yonlendirdigi stratejilerle,
miicadelelerini iligkilerine yansitir; konumlarimi korumayir ve gelistirmeyi amaglar
(Bourdieu, 1993a, s. 30). Ister ekonomik ister sembolik sermaye olsun konumlarin korunmasi
cikarlarla dogrudan iliskilidir. Ozellikle alana yeni faillerin girmesi ¢ikarlar iizerindeki
rekabeti de artirir. Her konum-alma bir olasiliklar mekani (space of possibles) ile iliskide
oldugu icin iireticilerin ve tiiketicilerin se¢eneklerinin ayni anda arttig1 olasiliklar evreni
degistiginde, konum ayni1 kalsa da, konum-almalar ve seyirci veya okuyucu i¢in eserin anlami
da degisir (Bourdieu, 1993a, s. 30-31). Baska bir deyisle, bu iliskiler miitemadiyen degistigi
icin kiiltiirel alan ve dolayisiyla eserlerin ve onlar1 iiretenlerin anlami ve degeri de degisir.
Bu acidan bakildiginda video kaydetme ve yeniden oynatma olanagimi tiim faillere
saglayarak alandaki miicadelelerin yoniinii tahmin etmeyi daha da zorlastirir.

Piyasaya yeni bir iiretici, iiriin veya begeni sistemi dahil oldugunda diger ireticiler ve
tirtinlerinin ve onlara bagli begeni sistemlerinin ge¢mise itilmesi s6z konusudur (Bourdieu,
1993c, s. 108). Uretim alan1 begeninin zamansal statiisiinii tanimladig1 ve iiretim alanmin
hiyerarsik yapilanmis mekaninda farkli konumlar ayn1 zamanda toplumsal hiyerarsideki
begeniler oldugu i¢in alanin yapisindaki her donilisiim begeniler yapisini yerinden eder
(Bourdieu, 1993c, s. 108). Yeni bir ¢ag1 baslatacak olan bir grup alanda ortaya ¢iktiginda ve
yeni bir konum dayattiginda, 6rnegin yeni yazar, ekol veya eserin ortaya ¢ikarak oncekileri
yerinden etmesinde oldugu gibi, zamansal hiyerarside ve dolayisiyla toplumsal hiyerarside
degisiklige yol acar (Bourdieu, 1993a, s. 60). Ote yandan, Bourdieu bu degisimin sadece
kiiltiirel alan icindeki iligkiler arasinda meydana gelmedigini de belirtir. Alana yeni
gelenlerin ve getirdikleri yeni egilimlerin basarili olabilmesi i¢in alandaki iktidar iligkilerini

dontistiirecek politik kirilmalar (bu ¢aligma kapsaminda 6rnek vermek gerekirse 12 Eyliil
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veya 24 Ocak Kararlar1) veya devrimsel krizler (6rnegin teknolojik devrim ve yeni cihazlar
gibi) digsal degisimlere ihtiya¢ vardir (Bourdieu, 1993a, s. 57-58).

Sinema, tiyatro, edebiyat ve resim gibi kiiltiirel metalar1 lireten ve piyasaya siiren
kurumlarin yapisal ve islevsel benzesik (homologuous) sistemlerle organize olma egilimi
gosterdigini, bu benzesik sistemlerin de ayn1 zamanda miisterilerinin ¢ogunlugunu olusturan
hakim smiflarin alaniyla yapisal olarak benzesik oldugunu (Bourdieu, 1993c, s. 84) ileri
stirdiigiinde Bourdieu yasam tarzlari, maddi pratikler ve kiiltiirel tiiketim arasinda meydana
gelen paralellikler lizerinden toplumsal ayrimlarin yeniden iiretildigini sylemis olur. Yagam
tarzlart ve habitus arasindaki bag nedeniyle de Bourdieu’ye gore begeni yargilari
siiflandirir; bu siniflamay1 yapanlart da siniflandirir ve bireyler giizel, ¢irkin, seckin veya
kaba gibi smiflandirma ve ayrimlar kullanarak kendilerini kiiltiirel agidan
farklilagtirdiklarinda yemek yeme aligskanliklarindaki, gereklilik veya ihtiyactan dogan islev
odakl1 begeni ile 6zgiir, liiks ve bi¢ime Oncelik veren begeni ayrimina benzer sekilde, ayn
yapisal 6zelligi yeniden iiretmis olurlar (Bourdieu, 1984b, s. 6).!% Daha 6nce de belirtildigi
gibi yapisal ozelliklerin bu denli benzer sekilde yeniden fliretilmesi elestirilmistir; ama
kiiltiirel begeni olusumunun giindelik hayat pratikleriyle olan bagi ekonomik ve toplumsal
agidan birebir yinelenmese de sembolik agidan yeniden iiretilebilir. Ornegin énceki béliimde
ifade edildigi gibi hem endiistrinin hem de seyircilerin kullandig1 koleksiyon stratejisi ve
pratiginde cesitli etiketlerin ve film secimlerinin eserleri kutsayan pratikler oldugu

hatirlanabilir ya da {igiincii boliimde Tiirkiye baglaminda goriilecegi lizere seckinci kiiltiirel

198 Habitus kavraminin Bourdieu icin yontemsel gereklilik oldugu sdylenebilir. Oznel ve nesnel bilgi arasinda
kurmak istedigi dengeyi yap1 — fail karsitligini taraf secerek degil, iliskisel ele alarak gerceklestsrmeye galisir.
Bu nedenle Swartz’a gore habitus kavramiyla Bourdieu 6znel ve nesnel bilgiden epistemolojik kopusu
gerceklestirebilmistir; ¢linkii faillerin anlatilarin1 temel alan mikro yaklasim bireylerin toplumsal diinyay1
hiyerarsik yapilanmis toplumsal mekandaki konumlar tizerinden kavradiklarini g6z ardi eder (Swartz, 2018, s.
86). Yapilar1 6nemli kilan ise biitiin insan eylemlerinin, aktorlerin giinliik hayatlarin siirdiiriirken bilincine
varmadiklari, ama anlasilabilmesi i¢in sonradan insa edilmesi gereken belirleyici yapilar iginde gerceksiyor
olmasidir (Swartz, 2018, s. 86)
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sOylemler sanatsal ve kiiltiirel tirtinlere iligkin anlam ve deger tireterek ya da bu anlam ve
degerleri devam ettirerek baz1 filmleri kutsayabilir, bazilarin1 dislayabilir ya da video
diikkanlar1 veya kuliipleri film se¢imleri ve sdylemleri ile filmlere iliskin inan¢ dongiisiinii

surdirebilir.

2.3.2. Video Diikkanlari: Mekan, Pratik ve Begeni

Video diikkanlar1 endiistri ve seyirciler arasinda film aligverisinin yapildigi somut
mekanlardir. Kendine has video diikkanlarindan kurumsallasan video zincirlerine kadar
cesitlilik gosteren bu mekanlarda sadece film miibadelesi ger¢eklesmez, ayni zamanda
raflara dizilen filmler arasinda gezilir; begeniler, aliskanliklar, fikirler ve sdylemler dolagima
girer. Yeni pratikler gelisirken yeni anlamlar ve farkli diikkén, calisan ve miisteri profilleri
iretilir. Video yayginlagtiginda, yasanilan mekanlarin ¢ok yakininda bir video diikkaninin
acilivermesi veya her giin ugranilan bir mekanda videokasetlerin birden bire belirmesi video
tizerinden {iretilen anlamlar1 ve pratikleri gilindelik hayatin bir parcasit yapar. Video
diikkanlarinin ansizin ortaya ¢ikmasi ve gézden kaybolmasi bu mekanlar1 efemeral iligkilerin
yasandig1 alanlar haline getirmistir.

Video diikkanlarinda iiretilen gegici iligkilerin tamamina hakim olunamasa da endiistri,
filmler ve seyirciler arasinda duran bu ara mekanda iligkiler, pratikler ve sdylemlerin bir
video kiiltiirii yarattig1 agiktir. Bu nedenle bir video kiiltiiriinden bahsedeceksek bu, mucitler
ve sirketler arasindaki ¢ekismelerde veya elestirel video sanati gercevesinde degil (ama onlari
dislamadan) insanlarin meta haline doniisen filmlerle ve aracilarla kurdugu iliskileri dikkate
almakla miimkiindiir. Video kiiltiiriinii videonun kullanimi etrafinda ortaya ¢ikan iliskiler,
pratikler ve olasiliklar olarak (Cubitt, 2004, s. 1) tanimlarsak, video zincirlerinin “yukaridan

asagiya merkezi endiistrisi ve homojen subeleri” (Greenberg, 2008, s. 14) yerine, glindelik
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hayatin i¢inde aracilarin kararlarin1 ve siradan insanlarin etkinliklerini iceren genis kapsamli
bir kiiltiirel alan gdrebiliriz. Cihaz ve icerik {ireticileri iirlinlerini kullanicilara veya seyircilere
dogrudan teslim etmedigi (Greenberg, 2008, s. 6) i¢in bu alan taraflar arasinda farkli faillerin
miicadelelerini igceren bir iligkiler ag1 seklinde olacaktir.

Ingilizce kaynaklarda video diikkdni (video store), 1980’lerde Tiirkiye’deki yaygin
kullanimiyla video kuliip, denilen mekanlarin ilk ornekleri acilmaya basladiginda bu ise
girmek isteyenler basvuracaklart bir el kitabi kullanmamistir. Perakendecilik mantig1 ve
miizik piyasast gibi onceden var olan uygulamalar zaman i¢inde alinan yeni kararlarla
birleserek yerlesik pratiklere doniislir. Buna ragmen video zincirlerinin homojen karakteri
disinda kalan tiim video diikkanlarinin, film kiralama pratikleri benzese de, ayn1 oldugunu
sOylemek kolay degildir. Nasil ki sinema salonunda film izleme deneyiminden soz
edildiginde hangi salonun mesru mekani temsil ettigini belirlemek sorunlu ise farkl
ilkelerde, sehirlerde, mahalle ve semtlerde agilan sayisiz video diikkaninin bigimsel olarak
ortiisecegini varsaymak da sorunludur. Bu nedenle, alanin bicimlenmesinde dagitimcilarin
rolii ne kadar 6nemliyse video diikkanlarinin cesitliliginde ve i¢c mekan diizenlemelerinde
perakendecilerin rolii de o derece 6nemlidir.

Aynmi dagitimcidan film almalarina ragmen perakendeciler teknolojiyi anlama
bicimlerine gore farkli mekanlar1 video diikkanina doniistiirmiistiir (Greenberg, 2008, s. 63).
Video zincirlerinin hakimiyetinden ve big¢imsel standartlar1 dayatmalarindan 6nce acgilan
video diikkanlar1 daginik ve kendine 6zgiidiir. Film kiiltliriiniin giindelik perakendecilik
alanina girisi diizensiz bir baslangica sahip oldugu i¢in ilk diikkanlar, o diikkanlar isletenler
gibi, film siniflandirmalarinda ve mekansal diizenlemelerinde farklilik gosterir (Herbert,
2014, s. 40). Film dagitimin1 merkezsizlestirerek modiiler mimari mantigina uygun her tiirli

binada acilan video diikkanlar baska igletmelerle i¢ ige gecer (Herbert, 2014, s. 23, 67-71).
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Burada video diikkan1 olarak tanimlanabilecek yapisal bir ortaklik olmadig1 gibi modiiler ve
esnek yap1 sadece mekan olarak degil, ayn1 zamanda ticari bir mekanin i¢ diizeni ve filmlerin
kategorilestirilmesi olarak da anlasilmalidir. Ornegin bir bakkal video diikkanina doniisebilir
ya da bir kuru temizlemeci diikkanin bir boliimiinii, film kutularin1 yan yana dizerek, video
isletmesine ¢evirebilir. Dolayisiyla standart bir diizenleme ve listeleme olmadan, her tiirlii
film de yan yana gelebilir. Bunu miimkiin kilan kutulanan filmlerin perakende pratikleriyle
birlesmesidir.

1970’1ler ve 1980’lerde video diikkanlar1 genel olarak iki kategoriye ayrilir: Fotomat, U-
Haul ve plakeilar gibi var olan perakende isine videoyu ekleyen isletmeler ile daha 6nce
perakende deneyimi olmayan, video kiralama ile gelir elde etmek isteyen ve film kiiltiiriine
ilgi duyanlarin actig1 kiiclik ve yerel diikkanlar (mom-and-pop store) (Herbert, 2014, s. 40).
Cogunlugu film severlerden olusan ve bu ortak motivasyondan hareket eden video diikkan1
sahipleri arasinda muhasebeciden DJ’ye, emlak¢idan tesisatciya ¢ok cesitli mesleklerden
gelenleri bulmak miimkiindiir (Greenberg, 2008, s. 73-75). Zaten perakende isinde olan bazi
diikkan sahipleri i¢in var olan dagitimci aginit kullanmak video piyasasina girmelerini
kolaylastirir; ama dagitimcilar 6zellikle deneyimi olmayanlar i¢in {iriin tedarik etmenin de
otesinde bilgi akisini saglayan kisilerdir (knowledge broker) (Greenberg, 2008, s. 77-78).
Yeni girisimciler sadece piyasanin nasil isledigini degil, raflara dizecekleri veya baska
tiriinlerle birlikte satacaklar1 filmleri de 6grenmek zorundadir. Kurumsal video diikkanlari
aslinda film segcmek ve 6nermek zorunda olan isletmecilerin veya ¢alisanlarin, bu konuda
bilgileri yoksa, islerini kolaylagtirmistir. Sonugta popiilist egilimlerle hazirlanan film
listelerini pazarlamak, reklamini1 yapmak ve ardindan video diikkanina giderek talep etmek

film aligverisini kolaylastirir.
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Raflara dizilen filmlerin siniflandirilmasi bu mekanlarda zaman gegirenleri yonlendirir;
ama ayni zamanda smiflandirmalar video diikkanlarini kurumsal/sirket modeli, kurumsal
modeli 6rnek alan bagimsizlar ve 6zel iirlin satanlar (speciality store) olmak iizere ili¢ gruba
ayirir (Herbert, 2014, s. 40). Bununla birlikte, filmler yaygin sekilde kiralanarak alindig1 i¢in
bu hakim uygulama mekanin diizenlenisinde de 6nemli rol oynar. Filmlerin duvarlara veya
koridorlar olusturan raflara dizilmesi, filmler arasinda dolasarak (browse) se¢im yapilmast,
hirsizlig1 6nlemek amaciyla sadece film kutularinin sergilenmesi, kutularin temsil ettikleri
filmlerin yerine gecerek film fikrinin kasetle yer degistirmesi ve film sayis1 arttik¢a agiklayici
etiket ve kodlarin kullanilmasi filmlerin kiralanmasi nedeniyle ortaya ¢ikmistir (Greenberg,
2008, s. 86-88).'% Video diikkan: fiziksel mekén ile toplumsal davranislarin birlesiminde
insan eylemi sonucunda iiretiliyorsa (Herbert, 2014, s. 65-66) filmlerin siniflandirilmasi,
mekanin diizenlenisi ve dekoru ile imkan tanidig1 hareket alani da o diikkanin karakterini
olusturacaktir.

Video diikkanlarinda standart bir diizenleme kullanmak mekanda, 6rnegin giilmek i¢in
komedi veya heyecan i¢in aksiyon filmi arandiginda oldugu gibi, belirli duygulara yonelik
bolgeler ve pornografinin sirket politikasiyla dislanmasi yoluyla ailelere ve ¢ocuklara 6zel
demografik bolgeler iiretir (Herbert, 2014, s. 74-77). Bu diizenleme yayginlasarak video
diikkanlar1 tarafindan benimsendiginde hangi video diikk&nindan film alindiginin da giderek
bir dnemi kalmayacaktir. Filmler benzer basliklara gore, alfabetik olarak veya tiirlere (macera

veya belgesel), temalara (tatil filmleri, dini filmler), donemlere (klasik veya sessiz donem),

109 Greenberg’e gore dogal kronoloji 6nce kaydedicinin, ardindan kasetlerin almmasidir. Perakendeciler
filmlere olan ilginin arttigini gordiigiinde donanim kiralamaya da baslar. En bilinen daktiloya benzeyen
tagmabilir kaydedici 1982°de ¢ikan Superscope’un RentaBeta’sidir. Bagka bir model de PortaVideo’dur.
Format savasini 6nemsiz kilan bu kullanimda filmle birlikte kiralanan RentaBeta, cihazi degil igerigi dnemli
hale getirir. Kaset video diikkaninda yerlestirildigi i¢in kopyalama gibi sorunlar ortaya ¢ikmaz, ama drnegin
araba kiralamada oldugu gibi perakendeciler de kotii kullanim ve hirsizlik riskiyle karsit karsiya kalir
(Greenberg, 2008, s. 88-90).
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teknolojik ozelliklere (VHS, Blu-Ray), yapim bicimine (bagimsiz) ve yonetmen ya da
oyunculara gore gruplandigi (Herbert, 2014, s. 73) ve magazalarda bazi {irlinlerin yan yana
gelmemesi gibi video diikkanlarinda da 6rnegin The Philadelphia Story (1940) ve Predator
(1987) yan yana gelmedigi (Herbert, 2014, s. 73) i¢in film listeleri ve siniflandirma benzerligi
film se¢imini market aligverisine doniistiirecektir.

Blockbuster Video ve Hollywood Video gibi yeni ¢ikan filmler disindaki her filmin eski
oldugu one siiriilen, estetik nitelik veya sanatsal ayrim yerine zamansallik ve popiilizm
kriterlerini kullanan video zincirleri endiistrinin ve miisterilerin siniflandirmalarinda rtiisme
yaratarak ¢ok fazla bagliga sahip genel kategorilerle film begenilerini genellestirir (Herbert,
2014, s. 74-77). Film kategorileri estetik yargilar onererek filmlerin niteligine dair iddialarda
bulunur ve ayrimlar iiretir (Herbert, 2014, s. 72-73). Kiiglik ve yerel video diikkanlarinin
kurumsal modeli tercih etmesi, sayisiz bolgede ve mekanda agildiklar diisiiniiliirse, benzer
kategoriler lizerinden genel ve popiilist bir film begenisini yayginlastirdiklar1 anlamina gelir.
Ote yandan, bazi bagimsiz ve kiigiik video diikkanlar1 sirket modelini benimsemelerine
ragmen farkli kategorileri de kullanir. Bu diikkanlarda, 6rnegin, yonetmenler boliimii vardir.
Klasik Hollywood yonetmenleri veya Spielberg gibi markalasan yonetmenler ya da Avrupali
erkek auteur’ler ayn sekilde siniflandirilir. Ayrica belgesel, Oscar’li filmler, film noir veya
western gibi tiirleri de gérmek miimkiindiir (Herbert, 2014, s. 77); ama en 6nemli farklar
kurumsal video diikkanlarinin disladig1 pornografiye “Arka Oda” denilen ayr1 boliimlerde
yer vermeleridir (Herbert, 2014, s. 76-77). Sonugta bu tiir kii¢iik video diikkanlariin
bircogunda girisimleri baglatan sinema ve film sevgisinden ¢ok ekonomik kararlardir.
Kasabalarda agilan kiigiik yerel diikkanlar perakendecilik sayesinde siirdiirdiikleri islere veya
mesleklere videoyu eklemislerdir. Bu kiigiik diikkanlarda ¢ok farkli is kollar1 videoyla

birlestigi i¢in video temel gelir kaynag1 degildir; listelik otobiis bileti, kahve, giysi, tiitiin gibi

155



farkli irtinlerle yan yana gelen videokasetler gosterisli Hollywood filmlerini ucuz metalara
doniistiiriir ve siradanlagtirir; giindelik hayat i¢inde gerek duyulan (solaryum, oto tamiri veya
mutfak ve tarim malzemeleri satig1 gibi) baska hizmetlerle filmlerin kiiltiirel degerlerini
yeniden sekillendirerek etkilesime gecer (Herbert, 2014, s. 158-171).

Videonun en basindan beri bir erisim politikast (Hilderbrand, 2009, s. 214-215) olarak
goriilmesi ve giderek erisim seviyesinin artmast farklt begenilerle film kiltiiriini
parcalamustir (Herbert, 2014, s. 21, 43-45);'1° ama secim kavrami gibi erisim kavrami da
genellestirilirse standartlasan video diikkanlarindaki filmlere erisim ile bir sonraki bolimde
ele almacak arka odalardaki filmlere veya 6zel ve nadir bulunan filmlere erisimin farkli
olabilecegi gozden kagabilir. Sonu¢ olarak kurumsal video diikkanlar1 bazi tiirleri
erisilmemelerini amaglayarak diglar. Ana akim disinda kalan seyircilerin beklentilerini
karsilamaya veya bu filmlere dair ilgi ve merak iiretmeye yonelik video diikkanlari ise film
secimleri kadar mekansal diizenlemeleri ve kategorilendirme bigimleriyle de kurumsal veya
yerel video diikkanlarindan ayrilir. Bu grupta yer alan diikkanlar karmasik ve gelenek dis1
diizenleme sistemleri, popiilist siniflandirmalarin aksine kiilt ve alternatif filmlere yer
vermeleri, ¢esitli alt gruplara ayrilan eklektik kategorileri ve kategorilestirme takintilari
(taxophilia) nedeniyle sirket karsiti, yiiksek kiiltliriin onayindan yoksun veya sinema
alaninda itibar gérmeyen filmleri bir araya getirerek kiiltiirel hiyerarsiyi bozar; kutsama
geregi duymadan frash ve sanat sinemasini yan yana getirerek yilice yonetmenler kuralini

ihlal eder (Herbert, 2014, s. 80-82).!!! Bu sekilde video zincirlerinde kurum politikasi, yerel

10 Video diikkAnlarmin film aldig1 dagitimcilar da begenileri sekillendirir. Herbert’in 6érnek verdigi biiyiik
Olcekli dagitimeilar Ingram Entertainment, Video Products Distributors (VPD) ve Rentrak’tir. Bu dagitimcilar
i¢in filmler kullan-at metalardir. Ote yandan, farkli isletme modeli kullanan Kino Lorber, Zeitgeist Films ve
Facets Multi-Media gibi daha kiiciik 6l¢ekli dagitimeilar da vardir (Herbert, 2014, s. 174). Ad1 gegen dagitim
sirketleri i¢in bkz. (Herbert, 2014, s. 175-184).
11 By diikkanlarda bazi filmlere dzel boliim ayrilir; kategorilere Hollywood sistemiyle dalga gegilen bagliklar
verilir ya da eglenceli kategoriler olusturulur; kiiltiirel ve endiistriyel agidan o&lgiilemeyen, absiird veya
siniflandirilamayan filmler gruplandirilir ve standart smiflandirma reddedilerek video diikkani mantigi
elestirilir (Herbert, 2014, s. 125-127). Bu tiir uygulamalarla karsilasilabilecek video diikkanlarma Seattle’da
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video diikkanlarinda ise miisteri profili nedeniyle yan yana gelmeyecek tiirleri ve filmleri
daha 6zgiin denilebilecek video diikkanlarinda bulabilmek miimkiindiir.

Video diikkanlar1 yaptiklar: tercihlerle miidavimlerine veya miisterilerine filmlerin
anlamina ve degerine dair farkli mesajlar verir. Bunu hem film kategorileri ve mekanin
fiziksel oOzellikleriyle hem de miisterilerle kurduklar1 birebir iligkilerde gerceklestirirler;
clinkii diikkan sahipleri ve ¢alisanlar farkli bilgi birikimine sahip olduklar1 i¢in miisterilerle
deneyimleri de farklidir (Greenberg, 2008, s. 116). Bir miisteri video kuliip {iyesi oldugunda
ve bir¢ok diikkan arasindan birini sectiginde diikkan ve miisteri arasinda kurulan 6zdeslesme
(veya bag) onu anonim bir miisteriden daha fazlasi haline getirir (Greenberg, 2008, s. 97-
101). Bu nedenle kiigiik diikkanlarda miisterinin aksam ne izleyecegini sormasi garip
karsilanmazken (Greenberg, 2008, s. 129) kurumsal diikkanlarin birbirinin kopyast mekan
ve satig diizenlemelerinde bu tiir bir soru gereksiz veya yersiz bulunacaktir; ama bu bag video
diikkaninin karakterine goére degisebilir. Video zincirlerinde calisanlar ve miisteriler
arasindaki mesafe ve diyalog, kasabalarda veya mahallelerde acilan video diikkanlarindaki
iligkilerden farkli olacaktir. Kiigiik video diikkanlar1 kurumsal video zincirleri tarafindan yok
edildiginde, aligveris bicimi ve giindelik hayat pratikleri degistigi icin kiigiik diikkanlardaki
sosyallesme ortami yerine tiikketim gegtiginde (Greenberg, 2008, s. 114) film segerken
meydana gelen pek ¢ok efemeral iliski ve diyalog da ortadan kalkacaktir.

Burada ayirt edici, ama her zaman Ortiismeyen ve film seciminde ya da Onerilerinde
etkili olan iki unsur miisterinin taninmasi ile ¢alisanlarin sinema bilgisidir. Genellikle ailece
ve vardiya usulii isletilen kiigiik perakendecilerde (momd&pop) kisisel bilgi ve uzmanlik

seviyelerine gore miisteriye yardim edilir (Greenberg, 2008, s. 102-103). Isin film izlemekten

bulunan Scarecrow Video: Video Mecca (Herbert, 2014, s. 102-115) ve sirasiyla 1970’ler, 1980°ler ve
1990’1arda Los Angeles bolgesinde agilan Eddie Brandt’s, Vidiots ve Cinefile (Herbert, 2014, s. 117-128) 6rnek
verilebilir.
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once geldigi, daha popiilist, yerel ve sinirl bir film kiiltiirli olan bu diikkanlarda sinema tarihi,
estetik bilgisi ve ayrim yaratacak begenileri olmadigi i¢in ¢aliganlar miisterilerin daha 6nce
kiraladiklar1 filmlere gore onerilerde bulunur (Herbert, 2014, s. 142-155) ve bunu yaparken
sohbet sirasinda toplumsal fark ve medya tiiketimi arasinda iliski kurarak, Bourdieu’niin
kavramlariyla ifade edilirse, toplumsal sermayeyi kiiltiirel sermayeye doniistiiriirler (Herbert,
2010, s. 5). Kasaba diikkanlarinin aksine biiyiik merkezlerdeki video diikkanlarinda ¢alisarak
daha fazla film izleme imkani bulan ve bilgilerini kazanca g¢eviren film severler veya
ogrenciler hem miisterilerin kisisel begenilerine hem de filmlere hakimdir (Greenberg, 2008,
s. 104-107). Diikkan sahiplerinin bu tercihi miisterileri yonlendiren, bilgi ve begeni
konusunda arabuluculuk gorevi goren sinefilligi mesleki gereklilik haline getirir (Herbert,
2014, s. 88-91). Video diikkanlarinda ¢alisanlar miisterilerin filmler hakkinda bilgi edindigi
tek yol degildir. Bilgilendirme amaciyla film listelerinin yayinlandigi biiltenler veya eve
servis hizmeti i¢in kullanilan kataloglar bazen miisterilerin video diikkanlariyla tek
baglantisidir (Greenberg, 2008, s. 101-102). Ornegin TV Guide ile birlikte film tavsiyesi ve
rehberliginin rolii, yeri ve islevi de degismistir (Herbert, 2014, s. 209).

Aralarindaki farklara ragmen genel olarak video diikkanlar film kiiltiiriinii, glindelik
hayat icinde yayginlasan ve tegvik edilen kullanim big¢imleriyle, siradan ve rutin hale
getirirken (Herbert, 2014, s. 23, 34) Walkman ve miizik iliskisinde oldugu gibi, filmler
erisilebilir, tagiabilir, kontrol edilebilir ve satin alinabilir hale geldiginde filmlerin meta
oldugu fikri de normallesir (Herbert, 2014, s. 18). Video diikkanlarinin sayis1 artinca, film
kiralama rutin giindelik hayat pratigine doniisiince videonun ortaya ¢iktig1 andan itibaren ona
atfedilen ¢esitli anlam ve pratikler de geride kalir. Benzer bir siire¢ video diikkani
cesitliliginin giderek standartlasan bir yapi1 elde etmesinde goriiliir. Video diikkanlar

etrafinda insa edilen kapanma (closure) yeni teknoloji ile ilgili farkli kullanimlar ve anlamlar
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kakafonisinin sabit teknolojik bir ¢erceve haline gelerek, catismanin veya uzlagmazligin
aksine, dogal karsilandig1 bir fikir birligine varildigi anlamina gelir (Greenberg, 2008, s.
115). Blockbuster Video gibi bayilik ile ¢alisan video diikkanlar1 kiigiik ve daginik haldeki
diger diikkanlar1 yok olmaya zorlayarak bir kapanma dayattiginda etkisi de daha kalici olur.

Artik 1980’lerdeki gibi her kose basinda bir video diikkani ile karsilagiimamasina
ragmen, kiiltiirel bir pratik olarak video diikkani1 ¢ok ¢esitli bicimlerde ve etkinliklerde
yasamunt siirdiiriir (Herbert, 2014, s.25). Kasetler nostalji piyasasi i¢in iiretilirken,!!? video
diikkanlarindaki pratikler, Netflix 6rneginde oldugu gibi, maddesel formlarindan ve cografi
siirlarindan kurtulur; filmler arasinda dolasma, film kiralama ve satis evde gergeklesir
(Herbert, 2014, s. 29). Netflix popiiler film kategorileri ve algoritma kullanarak video diikkani
calisanlarina benzer sekilde kisiye 6zgii oldugu izlenimini veren film onerileri sunarken
Blockbuster Video gibi biiyiik video zincirlerine benzer; ama koleksiyon ile ilgili boliimde
goriildiigii gibi sanat sinemasi veya kiilt ve alternatif film izlemek isteyenlere seslenen
cevrimici film platformlar1 da 6zel ve nadir bulunan filmlerin bulundugu video diikkanlarini

hatirlatir.

2.3.3. “Arka Oda”ya Bakmak: Teknoloji, Pornografi ve Ahlaki Panik

Videokasetlerin duruma gore avantaji veya dezavantaji olarak goriilebilecek 6zelligi
kapal1 bir kutu olmalaridir. Kapak veya aciklayici herhangi bir etiket olmadiginda kara bir

kutudan ibaret olan kasetin i¢inde ne olduguna dair fikir ytiriitmek imkansizdir. Manyetik

12 Herbert dijital ¢agda VHS dagitimi yapan Nostalgia Merchants sirketinin filmleri, izleme amacindan
uzaklastirarak, koleksiyon nesneleri olarak ele aldigini1 sdyler. Bu sekilde maddi 6zellikler 6ne ¢ikarilir; bu
altkiiltiir girisiminde dijital film dagitimi reddedilir (Herbert, 2017). 1977°de kurulan Nostalgia Merchants
(http://www.nostalgiamerchant.biz/) koleksiyonculara ve meraklilara “nadir bulunan”, “bulunmasi zor” ve
“baskis1 tiikenmis” ifadelerini kullanarak seslenmeye devam eder, ama sitede satigi yapilan filmler DVD
formatindadir.
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bantin kopmas1 gibi izlemeye engel olacak bir sorun yoksa kaydedilenin ne oldugu ancak
kasetin tamami izlendiginde anlasilabilir. Kaldi ki kapak veya etiket gibi gdstergeler de
kasetin igerigini her zaman dogru sekilde yansitmaktan uzaktir. Bu durum hem aradan gecen
uzun zamandan sonra elde edilecek bir kaset nedeniyle bugiin hem de videokasetlerin yaygin
sekilde kullanildig1 yillar icin gegerlidir. Tam da bu anonim ve bilinmez bi¢im, beklenen
icerigin elde edilmedigi durumlarda yasanan hayal kirikligiyla birlikte, kasetleri hem
otoritelerin yasakladig icerikleri yaymak i¢in uygun bir medyuma hem de yine yasaklar
nedeniyle tehlikeli ve yok edilmesi gereken nesnelere doniistiirmiistiir.

Doneme ve mekana bagli olarak politik sdylem, dini literatiir ve siddetin sansiirle
kurdugu iliskide gogu teknoloji otoritelerin istemedigi bu bilgileri'!® yaymak igin uygun bir
aractir; ¢linkii VHS veya CD, dis goriiniisiinii degistirmeden, politik bir manifesto veya
pornografik film tasiyabilir (Coopersmith, 1998, s. 117). Kasetin igerigini ele vermeyen
anonim dig goriiniisiine yanlislikla izlemenin de eklenmesi miimkiindiir. Bu durumda soz
konusu igerikten, 6rnegin ¢cocuklar gibi, uzak tutulmak istenen gruplarin yasaklanan bilgiye
yanliglikla dahi ulagmasi otoriteler tarafindan tehlikeli bulunur. Kontrolii neredeyse imkansiz
oldugu i¢in tehlikeli olarak goriildiigiinde videonun yayginlagmasi da ahlaki panik i¢in uygun
sartlar1 ve ortami hazirlamistir (Keen, 1987, s. 37-38). Bu nedenle, teknolojik bir {iriin olumlu
ve ilerlemeci sOylemlerle oldugu kadar sansiir, yasak, ahlaki panik ve 6zellikle cinsellik,
korku ve siddet 6geleri lizerinden daha karanlik toplumsal bir hikayeyle de anlatilir.

Biiyiik video zincirleri kurum politikalar1 dogrultusunda otoritelerce tehlikeli bulunan

bazi film tiirlerini disladiklarinda, aldiklar1 bu kararlar aslinda onlar1 videonun 6zgiirlestirici

13 Coopersmith pornografiyi yasak bilgi olarak tanimlarken Roger Shattuck’in alt1 yasak bilgi kategorisine
basgvurur: dini, ahlaki veya sekiiler otoritenin yasakladig: bilgi; tehlikeli veya yikici bilgi; kirilgan bilgi; ¢ifte
anlamli bilgi; muglak veya Mobius kusagina benzer bilgi (aktaran Coppersmith, 1998, s. 117). Elbette otorite
yasakladig1 bilginin yayilmasini onlemeye ¢alisirken aynt medyumu kendi ¢ikarlart ig¢in de kullanabilir.
Coopersmith din ve pornografinin birbirinden ¢ok uzak olmadigimi sdylerken matbaa ve Incil arasindaki iliskiyi
veya dini radyo yayinlarimi drnek verir (1998, s. 119).

160



erisim politikasina degil, iktidarin yasakei pratiklerine yaklagtirmistir; ama kurumsal video
diikkanlarinda yer bulamayan pornografi ve siddet igerikli videokasetler daha yerel ve kiigiik
diikkanlarda da gizlenen, belli asamalar ve uyarilar sonrasi erigilebilen i¢ mekanlara
yerlestirilir. Video diikkanlarinda, 6rnegin romantik filmlere veya aksiyon filmlerine alenen
ayrilan veya kabul goren duygulara ve genel begeniye yer verilen alanlar varken gizlilik
gerektiren igerik ve tiirler saklanir ve diikkanlarin arka odalarina gonderilir. Arka odalar
“Sadece Yetiskinler i¢in” veya “18 Yasindan Kiigiikler Giremez” uyarilarinin bulundugu
kap1 veya perde ile diikkanin diger boliimlerinden ayrilan, filmlerin ¢esitli kategorilerde
sergilendigi, kamusal alanda yar1 gizli, 6zel ve korunan bilginin saklandigr ve miisteri
potansiyeli yiiksek oldugu i¢in video diikkanina daha fazla kazang saglayan bir mekandir
(Herbert, 2014, s. 77-79). Baz1 diikkanlarda ise boliimler arasina yiiksek raflar veya paravan
(veya bariyer) islevi goren hentai, ghoulie, klasik ve shockumentary gibi c¢esitli tiirler
yerlestirildikten sonra uyar1 yazist ile karsilasilir (Witkowski, 2010, s. 2-3). Bu
diizenlemeden anlasildig1 gibi, bu tiirler video diikkdninda bulunmasina ragmen, arka oda
miimkiin oldugunca erisilemez olmalidir. Cocuk ve aile kategorilerinden fiziksel olarak ayri
olmasinin yani sira popiiler acidan talep goérmeyen film tiirlerinin bariyer olarak
kullanilmastyla video diikkanlarinda genel kategorilere veya begenilerine gore film secen
miisterilerin yanlislikla da olsa arka odaya yonelmeleri engellenir.

Pornografi ile teknoloji arasinda her zaman karsilikl1 ve yakin bir iliski olmustur;''* ama
video cihazi ile pornografi arasindaki simbiyotik iliski 6nceden kaydedilmis kasetlerin satis
ve miibadelesi i¢in gerekli altyapiyr kurarak bu filmlerin kaset piyasasinda ilk biiyiik tiir

olmasini saglamistir (Wasser, 2001, s. 94). Bu tiirde videolarin korku ve genglik komedileri

114 Teknoloji ve pornografi arasinda karsihikli iliskide teknoloji pornografiyi yayginlastirirken aym zamanda
onu degistirir (Coopersmith, 1998, s. 94). Matbaa, film ve kablolu yayn i¢in bkz. (Coopersmith, 1998, s. 100-
103), telefon igin bkz. (Coopersmith, 1998, s. 114-116), bilgisayar ve internet i¢in bkz. (Coopersmith, 1998, s.
108-114).
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ile aymi raflarda sunuldugu video diikkanlarimin 1980’lerin basinda normallestirdigi
pornografi, 6zel bir durumdan ¢ok diger tiirlerden biri gibidir ve Hollywood’un bilinen
filmleri taklit eder;''® diger filmlerin gosterildigi salonlarda gosterilir; hikayeleri diger film
hikayelerine, ¢ogu erkek olsa da seyircileri diger seyircilere benzer (Williams, 1989, s. 120-
121). Pornografinin alimlanmasindaki degisim''® kadar videonun sagladigi kolaylik da
onemlidir. Video cihazi pornografinin tiretim ve tiilketim asamalarinda mahremiyeti arttirir
(Coopersmith, 1998, s. 104). Amatdr pornografi (DIY pornography) kendi pornografik
materyalini iiretenler icin, film ve fotograftan farkli olarak, iiretim ve dagitimda, ama
ozellikle teknik bilgi gerektiren konularda, bir bagkasina bagli olmayi ve agik sekilde maruz
kalma riskini (dolayisiyla utanci) ortadan kaldirir (Coopersmith, 1998, s. 106). Ozellikle
becerilerin insanlardan makinelere ge¢mesi (blackboxing) daha iyi sonuglar almak icin
gerekli becerileri azaltirken pahali teknoloji ve donanimin satigini artirir (Coopersmith, 1998,
s. 106). Cihazlarin piyasaya ilk kez siiriildiigiinde fiyatlar1 yiiksek olmasina ragmen yeni
teknolojiye olan ilgi artar ve bu yiiksek fiyatlar1 6demeye istekli pornografi tiiketicileri de
genellikle yeni teknolojileri ilk satin alanlar ve kullananlar olur (Coopersmith, 1998, s. 94-

95)_117

115 Ornegin Sexorcist Devil (1974), Beach Blanket Bango (1975), Flesh Gordon (1978), Dracula Sucks (1979),
Downstairs Upstairs (1980) ve Urban Cowgirls (1981) (Williams, 1989, s. 120).
116 Videodan once film, dergi, kitap veya kartpostal gibi 6zel donanim gerektirmeyen bigimlerin aksine
pornografi igin dzel bir mekana yolculugu zorunlu hale getirmistir (Coopersmith, 1998, s. 99-100). Ornegin,
1970’lerde Deep Throat, The Devil in Miss Jones ve Behind the Green Door gibi gise basarist elde eden, 18
yas sinir1 getirilen ve olay orgiisii olan uzun pornografik filmler ana akim sinema salonlarinda gosterilmektedir
(Williams, 1989, s. 58; Coopersmith, 1998, s. 101; Wasser, 2001, s. 93). Arka arkaya tekrarlarla gosterilen
dongiisel filmlerin izlendigi salonlarda (adult arcades) ise artik toplumsal olarak bir grupla film izlemek yerini,
yalniz erkeklerin tek basina kiiciik odalarda, bozuk para atarak izlenen ve dnceki erkek seyircinin biraktigi
yerden devam eden, film bitene kadar degil tatmin olana kadar siiren bir izleme bigimine birakmigtir (Williams,
1989, s. 75).
17 Yiiksek fiyatlarina ragmen bu cihazlar alanlarin gogunlugunu erkeklerin olusturmasinda pornografinin rolii
6nemlidir, ama ayn1 zamanda, Newman’in belirttigi gibi, yeni teknolojilere olan ilginin erillestirilen bir yani da
vardir (2014, s. 48). Newman hane iginde bazi kullanimlarinda cihazin feminenlestirilse de asil olarak erkek
tiketiciler i¢in ileri teknoloji olarak pazarlandigini sdyler. Erkek koleksiyoncular, hobi sahipleri ve teknoloji
meraklilari videonun daha aktif kullanicilar1 ve uzmanlari olarak resmedilir (Newman, 2014, s. 48-50). ikinci
bolimde iizerinde durulacagr gibi ilk videofiller teknoloji merakinin bir araya getirdigi erkeklerden olusur.
Aylik yaymlanan Videophile cinsiyetgi video kiiltiiriine bir 6rnektir (Newman, 2014, s. 48; Greenberg, 2008).
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Pornografiye yonelik saldir1 ise yetiskin filmlerinin ana akim popiiler kiiltiire girdigi bir
zamana denk diiser; clinkii videokasetlerle filmler ulusal salonlardan ¢ikarak bireylerin
evlerine ve yatak odalarma girmistir (Prince, 2000, s. 359).!"® Toplumu tehdit altinda
resmetmenin hakim sembolik motif oldugu Reagan doneminde ailenin yoldan ¢iktigy, tilkeyi
ve toplumu kaos ve diizensizligin ele gecirdigi one stiriilerek 6grenciler, kadinlar, escinseller,
bohem sanatcilar ve entelektiieller tehdit olarak algilanir (Prince, 2000, s. 342). 1980’lerdeki
anti-pornografi tartismalarinda da elestirmenlerin ve entelektiiellerin estetik ve ahlak
tartismalarindan iktidarin kotliye kullanimi ve kadin haklarina karsi bir tehdit baglamina
dogru (Williams, 1989, s. 16) bir kayma ve sansiircii — feminist ittifaki goriiliir. Beklenmedik
veya sira dist bu ittifak Sag kanat Hiristiyanlar1 ve pornografi karsiti feministleri bir araya
getirmis, gorsel kiiltiirde kadin diismanliginin ifadesi olarak gdriilen pornografi ve cinsel
siddet iceren filmlerin kadina ve aileye karsi tehdit olarak tanimlanmasina yol agmistir
(Prince, 2000, s. 356).

Ingiltere’de muhafazakar politikacilarin tanimladig1 isimle video nasties ise siddet
iceren videolara yonelik tepkilerin toplumsal panige doniistiigii ve ardindan videoya getirilen
diizenleme ve filmlerin siiflandirilmasiyla sonuglanan dénemdir. Video nasties denilen
“igreng” videolara kars1 6fke ve tepkiler ASA’ya (Advertising Standards Authority) yapilan

sikayetlerle 1981°de baslamis, kaset kapaklari, posterler ve video dergilerindeki goriintiiler

Cihaz ve videokasetler iizerine yapilan ¢aligmalarda toplumsal cinsiyetin g6z ardi edildigi elestirisinden hareket
eden Ann Gray’e gore evdeki is boliimii ve video kullanimi kadinlarin teknik yeterligini gériinmez kilar; video
eril bir teknolojiye doniisiir. Gray ¢aligmasinda hanenin kiiltiirel ve toplumsal baglamini kurabilmek i¢in emek
ve bos zaman organizasyonunu, farkli izleme baglamlarini ve metinlerini, kadinlarin okuma ve izleme
tercihlerini, goriismeci kadinlarin aktardiklari izerinden erkeklerin tercihlerini, diger ev teknolojileriyle video
arasindaki iliskiyi, videonun zaman kaydirma kullanimini, video kiitiiphanelerini ve kaydedilmis kaset
kiralamay1 incelemektedir. Bu ¢aligma i¢in bkz. (Gray, 1992). Elestirisi ve degerlendirmesi i¢in bkz. (Tashiro,
1994).
118 Bazi filmler evde izlenecekleri dngoriilerek iiretilir. Aaron T. Pratt Yale Universitesi Kiitiiphanesi’ndeki
korku ve istismar filmleri koleksiyonunu duyurmak amaciyla yazdigi yazida Wizard Video’nun Dreamaniac
kasetinde bulunan Breeders (1986) filminin tanitimindan s6z eder. Tanitima goére film en basindan beri evi
hedeflemistir: Hi¢ bir sinema salonu bu kabus gibi Oykiileri gdsteremez. Breeders 06zel olarak evin
mahremiyetinde keyif alinacak sekilde tasarlanan bir eglencedir. Bir adim 6tede duran 1gik filmi durdurma
imkani ve dehset verici korku sahnelerinden kurtulma sansi verir (Pratt, 2015, s. 332-333).
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dehset verici bulunarak Cannibal Holocaust, Driller Killer ve S.S. Experiment Camp gibi
filmlerin reklamlar1 ahlakg¢ilar tarafindan elestirilmistir (Petley, 1984, s. 68). Ardindan
giderek artan ahlaki panik sdylemlerine NVLA (the National Viewers and Listeners
Association), tabloid basin, 6gretmenler ve kilise gorevlilerinin katilmasiyla (Petley, 1984, s.
68) bu videolara olumsuz yaklagim iilke geneline yayilarak videolarn dolagimini ve
izlenmesini toplumsal bir olaya doniistiiriir. Ote yandan, her toplumsal olayin ahlaki panige
yol a¢cmadigi, “basarili” bir ahlaki panik ortami i¢in uygun bir diigman, 6zdeslesme
kurulabilecek bir kurban ve eylem ile inanclara iliskin toplumsal fikir birligi gerektigi
(Cohen, 2002, s. xi) kabul edilirse g¢ocuklari korumak icin siddet iceren videolarin
yasaklanmasini talep eden itirazlarin toplumsal boyutlara varmasi videoyu hedef alan ahlaki
panigin “basaril” oldugunu gosterir.

12 Mayis 1982°de Daily Mail’de yaymlanan, ¢ocuklara kars1 olasi bir tehdidi giindeme
getiren ilk gazete yazisi Amerikan Ulusal Akil Saglhigi Enstitiisii raporunu kullanarak
televizyonun siddete yol agtigini one siirer (Petley, 1984, s. 68). Korku videolarinin gazete
yazilarina konu olmasi bazi kisi ve nesneleri ahlaki panik atmosferinin merkezi haline getirir.
Sunday Times ve Daily Mail’de yaymlanan yazilarda asir1 derecede siddet i¢eren yeni bir tiir
korku filminden ve polisin topladig1 kopyalarin o zamana kadar pornografik videolar icin
gecerli olan miistehcenlik yasalarina istinaden savciliga teslim edildiginden s6z edilir
(Petley, 1984, s. 68). Bu baglamda, BBFC (the British Board of Film Censors) ve BVA (the
British Videogram Association) sinemadakine benzer bir siniflandirma olusturmak icin bir
araya gelerek simiflandirma disinda kalan {riinlerin alinmamasini tesvik ederler (Petley,
1984, s. 68).

BBFC-BVA isbirliginin endiseyi azaltmak yerine arttirdigini ve yetersiz oldugunu

diistinen Mary Whitehouse ve iiyesi oldugu NVLA i¢in asil amag videoya filmden daha agir
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bir sansiir getirterek bu videolar1 yok etmektir (Petley, 1984, s. 70-72). Daily Mail’in
“Cocuklarimizt Simdi Korumaliy1z” bagslikli yazis1 ve baglattifi yasak kampanyasi,
Whitehouse ve Thatcher adlarinin birlikte anilmasi, bakanlara farkli videolardan
kurgulanarak hazirlanan filmin gosterilmesi “tehdit altindaki aile” temasiyla birlesir ve 1983
yilinin Eyliil ayinda BVA {iyeleri zorunlu siniflandirma kodlar1 kullanmaya baslar (Petley,
1984, s. 70-72). Reagan dénemine benzer sekilde Ingiltere’de de ahlaki panik giindemi tehdit
altinda bir toplum ve aile tablosu ¢izerken video teknolojisi muhafazakar ve neoliberal

politikalarin ekonomik ve toplumsal planlar1 i¢in uygun bir firsat saglamistir.

2.4. Uciincii Diinyada Video Seyirciligi

Birinci ve ikinci boliimde video teknolojisinin ortaya cikist, filmle 6zdeslesen bir
medyuma doniisiimii, videonun teknik ve mekansal 6zellikleriyle miimkiin hale gelen ¢esitli
seyircilik bicimleri ve video diikkanlar1 ele alindi. S6z konusu gelismeler genel olarak
Anglosakson baglamda videoya eslik eden sdylemleri, uygulamalar1 ve planli pazarlama
stratejilerini kapstyordu. Oysa gelismis iilkelerin digina ¢ikildiginda bazi iilkelerin videonun
gelisi karsisinda pek de hazirlikli olmadiklar1 goriilecektir. Bu nedenle, videoya ansizin
yakalanan {ilkeler arasinda Tiirkiye’nin de oldugu tespitinden hareketle video teknolojisini
Avrupa ve ABD disindaki bazi {ilkeler baglaminda degerlendirmek medyumu ve seyircilik
pratiklerini ele alirken Bati’y1 merkez varsayan bir yaklagimdan kaginabilmek icin de
gereklidir. Ilk y1llarda video oynaticilar ve kaydediciler iiretilmek yerine bircok iilkeye kagak
yollarla veya ithal edilerek giren, ithal pargalarin montaji yapildiktan sonra satilan
cihazlardir. Dolayistyla bu durumda olan iilkeler uygulamalar1 diizenleme konusunda yasal

olarak hazirliksizdir. Videonun yasal ve sdylemsel olarak hazir sayilabilecek Batili kiiltiirel
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kimligi cihazlarin {ilkeye girigine eslik etmez. Paradoksal olarak bir bilinmezlik sdyleminin
eslik ettigi video ayn1 anda yaygin sekilde kullanilir.

1980’lerde Tiirkiye’de video donemine gecis amaci tagiyan bu bdliim, ayni zamanda,
temel olarak videonun tarihine bakildiginda sadece devamliliklart degil kirilmalar ve
sapmalar1 da ele almak amaciyla {igiincii diinya {ilkelerinde veya videonun sonradan geldigi
ve hazirliksiz yakaladig: iilkelerde videoya eslik eden sdylemlerin ve pratiklerin hangi
acilardan farklilik gdsterdigini, videonun nasil beklenmedik mekanlarda planlanmamis veya
ongoriilmemis pratikleri yarattigin1 degerlendirmeyi hedeflemektedir. Anglosakson baglam
temel alindiginda bu farkli ve beklenmedik pratikler kirilma veya sapma olarak
degerlendirilebilir. Bati’ya 6zgii yaygin pratikleri devamlilik olarak nitelemek Bati veya
Avrupa merkezli bir yaklagimi stirdiirme riski tagimasina ragmen bu yaygin kullanimlardan
sapilmas1 aslinda videoya ilistirilen sdylem ve pratiklerin videoya ickin olmadigini,
genellemeler kadar 6zgiin kullanimlarin da var oldugunu veya yeni kullanim bi¢imlerinin
yaratildigini daha acik sekilde gosterecektir.

Hatirlarsak Hilderbrand videoyu en basindan beri bir erisim politikasi olarak gérdiigiinii
one siirmiistii (2009, s. 214). Erisim kavrami videonun yasal yollardan girmedigi veya ithal
edilerek yiiksek fiyatlarla satildigi ve diizenlemelerin belirsiz oldugu iilkeler i¢in farkli
anlamlar tagryabilir. Douglas A. Boyd ve Joseph D. Straubhaar’in belirttigi gibi Ugiincii
Diinya iilkelerinde sasirtict olan videonun hiikiimetlerce TV yayinlarina ve ulusal kiiltiire
tehdit olarak goriilmelerinden ¢ok 6nce bu cihazlarin ¢cok sayida eve girmesidir (1985, s. 17).
Dolayisiyla planli bir iiretim ve pazarlamanin sonucunda yayginlasmak yerine video bu
iilkelere yasal, ekonomik ve sinifsal celiskileri beraberinde getirerek girer. Boyd ve
Straubhaar’a gore gelismekte olan {ilkeleri incelemek i¢in Korfez {ilkeleri baslangic

noktasidir; ¢linkii yayinciligin geg geldigi ve 1970’lerdeki petrol krizi sonucunda zenginlesen
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Suudi Arabistan, Bahreyn, Katar ve Kuveyt gibi iilkeler Ugiincii Diinya’nin en biiyiik video
piyasasini olusturur (Boyd & Straubhaar, 1985, s. 10). 1967°de Sony’nin yarim ing¢ iki
makaral1 video kaydedicilerinin, 1972°de ise % in¢ U-Matic video kayit cihazinin geldigi
Suudi Arabistan’da 1970’lerin ortasinda Batili sirket ¢alisanlart ve liiks oteller nedeniyle,
cogunlugu korsan, kaydedilmis materyal kolay bulunurken 1970’lerin sonuna gelindiginde
artik Beta ve VHS yaygilasmistir (Boyd & Straubhaar, 1985, s. 10-11). ileride gériilecegi
tizere bu lilkelere ¢alismak icin gelenler beraberinde video ile kendi {ilkelerine donmiistiir.
Boyd ve Straubhaar’a gore Afrika, Orta Dogu, Latin Amerika ve Asya’da video
kaydedicileri ilk 6nce zenginler ve seckinler satin alir veya yurtdisi gezilerinden doniiglerinde
beraberlerinde getirir; ama video sahipligi {ist simiflarla smirli degildir.'"® Ozellikle Mistr,
Nijerya ve Hindistan orta ve alt siniflarin da video kaydedici satin almaya basladigi tilkelerdir
(Boyd & Straubhaar, 1985, s. 11). Ornegin ¢ogu Misirli, video kaydedicilerle Korfez
ilkelerinde karsilasmis, bu cihazlar iilkeye getirmistir (Aboubaker’den aktaran Boyd &
Straubhaar, 1985, s. 11).!?° Varlik gostergesi haline gelen video cihaz1 ilk énce zaman
kaydirma i¢in kullanir; ardindan korsan kopyalarla yabanci film ve televizyon programlari,
Korfez iilkelerinde de talep gdren Misir yapimi eski filmler dolasima girdigi i¢in izlenir
(Boyd & Straubhaar, 1985, s. 12).!?! Kentler disinda elektrik olan kdylere de ulasan

videonun, Boyd ve Straubhaar’a gore, Bati’daki tek basina izleme pratiginin aksine, Arap

19 Boyd ve Straubhaar’a gore Asya, Orta Dogu ve Afrika ile karsilagtirildiginda video kaydediciler Latin
Amerika’da, 6zel televizyon kanallari nedeniyle daha az etkili olmustur (1985, s. 16).
120 Boyd ve Straubhaar’a gore video kaydediciler, Misir’da yayginlastiginda TV yaymlarmin, film endiistrisinin
ve canli eglencelerin yeterli oldugunu diisiinen zenginler arasinda popiiler olmamustir (1985, s. 11). Yazarlardan
biri 1984 yilinda Misir’a yaptig1 yolculuk sirasinda artik video cihazi i¢in yurtdisina gitmeye gerek olmadigin,
Kahire gibi kentsel bolgelerde video kaydedicilerin satildigin1 gozlemler (Boyd & Straubhaar, 1985, s. 12, 19).
Benzer sekilde Hindistan’da da Hong Kong, Singapur ve Dubai’ye gidenler iilkelerine video kaydedicilerle
donmiistiir (Singhal & Rogers’tan aktaran Battaglia, 2014, s. 74).
121 Orta Dogu’da Misir filmleri ve TV programlarma talep oldugu gibi bazi filmler de farkli yollar izleyebilir.
Ornegin Kuveyt’te evde izlenen cogu korsan Amerikan filmi, ABD’deki gdsteriminden 6nce, Singapur’dan
Kuveyt’e gelir. Hatta Kuveytliler Tootsie ve Rocky III filmlerini Amerikan elestirmenleri kopya edinmeden
once izlemistir (Borsten’den aktaran Boyd & Straubhaar, 1985, s. 18).
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kiiltiirlinde radyo ve televizyonda oldugu gibi aile ve arkadaslarla kolektif izleme bi¢imi
tesvik edilir (1985, s. 12). Video cihazinin miilkiyeti dogrudan ekonomik kosullarla ilgili
oldugu icin simifsal gosterge haline gelerek video sahibi olmak dislayic1 bir pratige
doniisebilir. Ote yandan, bu baglamda verilecek sayilar!?? izleme pratikleri, kiiltiirel
karsilagma anlart1 ve mekanlar1 iizerine yeterli bilgi sunmaz. Kolektif izleme bigimi,
komsuluk iligkileri, kamusal alanda videonun kullanimi, endiistri stratejileri ve pazarlama
sOylemleri video sahibi olmayanlar1 da, bazen igererek bazen dislayarak, kiiltiirel ve
toplumsal olarak ilgilendirir. Chalfen’in Kodak kiiltiirii tanim1 hatirlandiginda, 6zellikle
gelismis iilkeler disindaki pratiklerde video sahibi olmamanin en az video sahibi olmak kadar
bu kiiltiirel alanin i¢inde yer aldig1 ve seyirciligin zorunlu sekilde miilkiyet kavramiyla iligkili
olmadig1 sdylenebilir. '%?

1982 yilinda Yeni Delhi’de yapilan Asya Oyunlari (ASIAD Games) Hindistan’da
videonun yayginlagsmasinin doniim noktasidir (Boyd & Straubhaar, 1985, s. 12; Pendakur,
1989, s. 71; Battaglia, 2014, s. 74). Manjunath Pendakur’un belirttigi gibi Indira Gandi
hiiklimeti yeterli sayida renkli televizyon iiretilmeyen iilkede oyunlari bir gosteriye
doniistiirmek istedigi icin ithalat kisitlamalarini azaltir; bu (neoliberal) politika iilkeye giren
televizyon sayisini arttirir ve orta siniflar buzdolabi ve arabadan sonra renkli televizyon ve

video kaydedici gibi yeni statii gostergesine doniisen Sony lriinlerine yonelir (Pendakur,

122 Boyd ve Straubhaar’in aktardi§a gore Inter-Media 1983 yilma ait tahmini TV seti ve video kaydedici
oranlarin1 su sekilde siralar: Bahreyn % 43.6, Kuveyt %92, Umman % 70, Birlesik Arap Emirlikleri % 75,
Suudi Arabistan %19.3, Hong Kong % 24, Hindistan % 34.2, Endonezya % 15.6, Malezya % 27.3, Pakistan %
23.4, Panama % 81.8, Peru % 17.1, Filipinler % 27.4, Singapur % 62.7, Sri Lanka % 22.1, Tayvan % 20.2,
Tanzanya % 13.9, Venezuela % 22.9 (Boyd & Straubhaar, 1985, s. 16).
123 Ote yandan, bu durum bir fark olmadigi anlamma da gelmeyebilir. Televizyon ve video seyircisini
birbirinden ayiran Binod C. Agrawal 6zellikle yabanci programlar nedeniyle aradaki farkin artacagini, video
izlemeyenlerin erisim sagladig1 enformasyon asamasi ile video izleyenlerin erisim sahibi oldugu enformasyon
ve eglence asamasinin benzer olmadigim sdyler. Bu iki grup arasinda enformasyon tabani nitelik degistirir
(Agrawal, 1986, s. 40).

168



1989, s. 71).'** Televizyon, video kaydedicilerin yaygmlasmasinda etkilidir, ama video
iilkeye girdiginde dogrudan devlet kontroliinde degildir ve devlet giindemine veya
politikasina doniismez (Battaglia, 2014, s. 74). 1lk cihazlar bir statii sembolii ve segkinlerin
miilkii olarak E.T. ve Gandi gibi filmlerin gosterildigi yemekli partilerin eglencesi
(Sarathy’den aktaran Boyd & Straubhaar, 1985, s. 13) iken orta ve alt siniflar i¢in bir ge¢im
kaynagidir. Video kaydediciler kar amaci giidiilerek kopya kasetlerle diisiik ticret karsilig
kamusal alanda veya evin bir odasinda film gdsterimi i¢in satin alinir (Boyd & Straubhaar,
1985, s. 13).

Hindistan’da 6zellikle gecekondu bolgelerinde ve kasabalarda derme ¢atma veya egreti
sinema salonlar1 (makeshift theatres) ya uzun zaman sonra gosterime girecek ya da sinemada
izlendiginde daha pahaliya mal olacak yerli ve yabanci filmlerin korsan kopyalarinin
gosterildigi yeni mekanlardir (Stevens’tan aktaran Boyd & Straubhaar, 1985, s. 13).
Manjunath Pendakur da 1983 yilinda yeni bir gosterim mekaninin (showplace) ortaya
ciktigini soyler. Video salonlar1 ve video kafelerde (video parlor & video café) 20 ing renkli
televizyon ve video kaydedici alan bir girisimei 50 ya da 100 sandalye yerlestirdigi mekanda
09.00-02.00 saatleri arasinda korsan kopyalardan yerli ve yabanci filmler gostermektedir
(Pendakur, 1989, s. 71-72). Ayrica birbiri ardina ac¢ilan video diikkanlarinda (video library)
giinltigli 10 Rupiye video cihazi kiralanir; cay bahgeleri ve restoranlar gibi kamusal alanlarda

video izlemek kisa siirede siradan bir pratige doniisiir (Singhal & Rogers’tan aktaran

124 Hindistan’da videonun yayginlastikca sag kanat politikanin énemli bir parcas: haline geldigini séyleyen
Giulia Battaglia videonun sag kanadin politik retorik ve pratiklerini merkezsizlestirdigini, siradan insanlarin da
kiiltiirel milliyetciligin sunumuna katildiklarini belirtir (Battaglia, 2014, s. 75). Ozellikle belgesel film yapimini
inceleyen Battaglia’ya gore video teknolojisi bagimsiz belgesel film yapimimin seckinci iist siif gelenegini
yerinden ederek, onu orta smif bir olguya doniigtiirmiistiir. Sivil toplum orgiitleri, bagimsiz medya kolektifleri
ve 6grenciler gibi farkl bireyler ve kuruluslar video teknolojisini kullanan yeni orta sinif aktorlerdir (Battaglia,
2014, s. 75). Binod C. Agrawal 8. Ulusal Parlamento se¢imlerinde (1984) yaygin sekilde video kullanildigini,
ses kasetleri ile birlikte videokasetlerinin de tilkede dagitildigini sdyler. Daha 6nce Hindistan segimlerinde
kullanilmamis olan politik reklam olanagi ortaya ¢ikar ve lilkenin uzak bolgelerine kadar videonun yayilmasi
kolaylagir. Agrawal’a gore bu durum tabanda demokratik hale gelen politik siireci destekleyen bir gelismedir
(Agrawal, 1986, s. 37-38).
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Battaglia, 2014, s. 74). Agrawal ise video kelimesini bir sifatmis gibi kullanan gosterim
mekanlar1 siralar: video oteller, video restoranlar, video kuliipler, video tiyatrolari, video
odalar1 ve video salonlar (1986, s. 30). Mekansal ¢esitliligin sinirlarin1 ¢izmek kolay
goriinmemektedir. Ozellikle iilkenin en uzak ve kirsal bolgelerinde en son ¢ikan video
filmleri gosteren seyyar video sirketleri (Agrawal, 1986, s. 30) de hesaba katilirsa kdylerde
ve kasabalarda film gOsteriminin yapildigr mekénlarin sayisini ve niteligini tespit etmek
giderek zorlasir. Bu girisimlerden de anlagildig gibi video yerlestirildigi yeri bir gosterim
mekanina déniistiiriir. Ik boéliimde Spielmann’in sdziinii ettigi acik ve modiiler yapisiyla
video zamansal-mekansal bir modeli ve perspektifi temel alan sistematik izleme bi¢imi
sunmadig1 (2006, s. 58) i¢in ¢esitli perakende mekanlarin kolayca video diikkanlarina
doniigebilmesinde oldugu gibi oteller, cay bahgeleri, restoranlar, salonlar ve odalar, 6zellikle
ev disinda ticari amagla film gosterilen mekanlar, alternatif sinema salonlar1 haline gelir.
Bu yeni mekanlara ek olarak sehirlerarasi otobiislere yolculuk boyunca film gosterimi
icin video cihazi yerlestirilir (Boyd & Straubhaar, 1985, s. 13) ve kiigiik bir video {iicreti
karsiliginda yolculuk boyunca iki ya da {i¢ film gosterilir (Agrawal, 1986, s. 30). Hindistan’in
giineyinde Karnataka’daki video kafeleri inceleyen Pendakur bu mekanlarin film
endiistrisince talepleri karsilanmayan, pornografi gibi, piyasalar nedeniyle agildigini,
yetkililere riigvet verilmesine ragmen karl bir is oldugunu sdyler. Bu mekanlar kadinlar i¢in
saygin bulunmaz, onlar1 diglar; ama sinema salonlari i¢in ekonomik acidan tercih edilmeyen
bolgesel dillerde ve nis gruplara hitap eden filmler de bu sayede gosterim olanagi bulmustur
(Pendakur, 1989, s. 72). Bu 6rnekler videoyu kamusal alanda kolektif izleme bi¢imine baglar.
Binod C. Agrawal’in verdigi ornekler ise videonun 6zel alan ve giindelik hayat iligkisini
yansitir. Kuzey Hindistan’da aileler birlikte VHS kasetlerden ana akim filmleri izler; film

izlemek i¢in komgular davet edilir; sekiz filmin izlendigi maraton video seanslar1 yapilir; film
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izlerken yemek servis edilir ve bu izleme bigimi birkag giin sonra tekrarlanir (Agrawal, 1986,
s. 29). Biiyiik kentlerde asansor gorevlisi postaci roliinde videokaset degisimi yapar; dogum
giinlerinde ¢ocuklar video ile eglenir; diigiin gibi 6zel giinler, artik kutsal bir pratik oldugu
diisiiniilerek, mutlaka kaydedilir (Agrawal, 1986, s. 29-30). Video ile birlikte ortaya ¢ikan bu
pratikler, evlerde film izlemenin yan1 sira agilan sayisiz kii¢iik “sinema salonu” ile takibi zor
bir merkezsizlik yaratir. Agrawal Hindistan’da videonun en yaygm kullaniminin ticari
filmleri izlemek oldugunu, bu nedenle de videonun sinemanin roliine paralel bir dnem
kazandigini soyler (1986, s. 31).

Bu baglamda ortaya ¢ikan sonuglardan biri sadece agilan yeni ve kii¢iik mekanlarda
degil, ayn1 zamanda cay bahgelerinde, restoranlarda ve otobiislerde film izlemenin de
gelismis iilkelerde videoya eslik eden zaman kaydirma ve evde tek basina film izleme gibi
pratiklerden oldukga farkli oldugudur; ¢iinkii bu iilkelerde “videonun pek ¢ok uygulamasi
icat edilir” (Agrawal, 1986, s. 30). Dolayisiyla bu baglamda video seyirciliginde miilkiyet,
video kaydediciler hem kiralanabildigi i¢in hem de kamusal ve 6zel alanda kolektif izleme
bicimi yaygin oldugu i¢in bazi gelismis iilkelerde oldugu gibi yeterince giiclii ve ayirt edici
bir unsur degildir. Dikkate deger diger bir sonu¢ da korsan kopyalarin yaygin sekilde
izlenmesinin daha onceki boliimlerde tlizerinde durulan kalite ve deger kavramlarinin,
orijinallik retoriginin aslinda ne kadar da tartismali ve sorgulanabilir oldugunu gostermesidir.
1990’larda Bulgaristan ve Romanya’daki miizik ve kaset piyasasini inceleyen Vesa
Kurkela’ya gore kalite meselesi Bat1 ve Avrupa merkezlidir ve miizik baglaminda yiiksek
kaliteli ses standartlarin1 temel alir. Bu tiir standartlarin Bulgaristan, Romanya veya baska

yoksul iilkelerdeki kaset kiiltiiriinii meydana getiren dinleyiciler i¢in mutlak bir gecerliligi
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yoktur; hatta diisiik ses kalitesi miizik geleneginin bir pargast olmustur (Kurkela, 1997, s.
200).'%

Korsan kopyalarin yaygin kullanimi, Hindistan 6rneginde dagitim ve gosterim pratikleri
icinde, kalite ve deger kavramlarini tartismali hale getirirken Gana ve Nijerya’da film yapim
ve degisen film endiistrisi pratiklerini degerlendirme imkéani verir. Otoritelerin ve/veya
seckinlerin video filmleri diigiik kalite ve teknik yetersizlikle es deger gormeleri ve sanatsal
icerik, ytliksek kalite ve teknik iistiinliik talepleri bu iki iilkede video filmlerin tabanda
seyircilerle kurdugu iligskiyi etkilememis goriinmektedir. Gana video filmleri, Birgit
Meyer’in ifade ettigi gibi, teknik ac¢idan kusurlu olsa da Amerika, Avrupa ve Asya yapimi
gise filmleriyle rekabet eder (Meyer, 1999, s. 94). Nijerya’da ise video filmler popiiler
kiiltiirde yeni ve etkili bir girisim olarak 6zellikle 1990’larin basinda bugiin Nollywood
denilen endiistrinin ortaya ¢ikmasina neden olur (Ebewo, 2007, s. 46).!26 1980’lerin sonunda
video film {iretimi neredeyse ayni anda baglayan Gana ve Nijerya’da video piyasasinin yapist
da benzerdir (Haynes, 2007, s. 1-2) ve bu yeni film iiretim bi¢imi Nijerya’da oldugu gibi
Gana’daki sinema kiiltiiriinde de paradigma degisikligi (Garritano, 2008, s. 24) ile
sonuclanir.

Carmela Garritano’nun belirttigi lizere 1987’de Gana’da film yapimi durma

noktasindadir: Harap sinema salonlari, bozuk sinema donanimi, ekonomik kriz, doviz

125 Kurkela’nin telif hakki iizerine goriistiigii Romanyali yetkili Radu Clondescu’ya gore yeni telif yasas ile
birlikte fiyatlarin artmasi kaliteye yatirim yapmanin tek yoludur. Gelisigiizel kaset alan halk yiiksek fiyatlarla
satig yapildiginda satin alacag: iiriinii sececek ve egitilecektir. Yetkili kiiltiirel agidan pahali ve kaliteli iiriinlerin
gerekli oldugunu, ¢ilinkii giincel durumda halkin bir begeni egitiminden yoksun oldugunu soyler (Kurkela, 1997,
s. 200). Bununla birlikte, Kurkela iki iilkenin de Avrupa’da oldugunu hatirlatarak gelecekte Balkanlar miizik
kiiltiirtintin yiiksek ve diisiik ses kalitesinin (4i-fi & lo-fi) belirledigi iki farkli ses cografyasina (soundscapes)
ayrilip ayrilmayacagini sorgular. Bu tiir bir ayrimda bir yanda dijital teknolojiyle yayginlasan popiiler ve klasik
Bat1 miizigi, diger yanda ise kaset teknolojisiyle yayginlagsan ve siradan insana hitap eden daha giiriiltiilii ve
ham bir miizik vardir (Kurkela, 1997, s. 200).
126 1990’larin ortasinda Gana yilda 50 video film, Nijerya yilda 500 video film iiretir (Haynes, 2007, s. 2).
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ihtiyaci film yapimimi finansal agidan imkansiz hale getirmistir.!?” Ganalilar sinema
salonlarinda ¢izik ve soluk yabanci filmleri izlemek zorunda kalmigken, piyasayi ele geciren
Amerikan, Hint ve Cin filmleri arasinda, Ganalilara kendilerini anlatan ve kendilerinden
birinin videoda ¢ektigi film yerel mekanlarda gosterildiginde basarili olur (Garritano, 2008,
s. 22). Film ithalatgis1 ve dagitimecist William Akuffo’nun VHS video kamera ile cektigi
Zinabu (1987) Gana’da videonun yayginlasmasinda énemli bir ilk adimdir (Garritano, 2008,
s. 21). Kendisine bagli yonetmenlerin videoda film yapmalarina izin vermeyen GFIC (7he
Ghana Film Industry Corporation) Akuffo’nun filmini gostermeyi de reddeder (Garritano,
2008, s. 36-37).!2® Yurtdisindan gelen programlarin korsan kopyalarini gdsterdigi bir video
salonu (video theatre) isleten Akuffo’ya gére Ganalilar video projeksiyonundan kaynaklanan
bozuk goriintiileri izlemek i¢in para ddeyeceklerdir; ¢iinkii iilkeye yeni filmlerin gelmedigi
yillarda defalarca gosterilen ¢izik ve solmus 35 mm filmlerin diisiik kaliteli goriintiilerini
izlemeye sartlanmig veya bu tiir goriintiilere zaten aligmislardir (Garritano, 2008, s. 26).
Video filmlerin gittikce ragbet gérmesi ve seyircilerin filmleri olumsuz yanlariyla kabul
etmesi yonetmenin sdylediklerini dogrular niteliktedir.

Yerel piyasanin hdkim oldugu Nijerya’da da video film yapimi yabanci yatirim ve
devlet destegi olmadan gelisir ve Avrupa film okullarin estetik yargilariyla bigimlenen
Afrika sinemasindan kopusu temsil eder (McCall, 2002, s. 79-80). Nijerya ekonomisinin
cokmesi ile birlikte General I. B. Babangida’nin (1985-1993) askeri yonetimi sirasinda
seliiloid birakilir  (Ebewo, 2007, s. 49). Ucuz analog teknoloji ve el kamerasi kullanmak

hesapli ve ideal bir film yapim olanagi (Ebewo, 2007, s. 49; Olayiwola, 2007, s. 58) sundugu

127 Nkrumah’1 takip eden yonetimler film yapimina ya da gdsterimine yeni kaynak saglamaz. 1970’lerdeki
ekonomik kriz ve politik istikrarsizlik, 1979 ve 1981°deki askeri darbeler ve yapisal diizenlemeler ulusal film
endiistrisini islevsiz hale getirir (Garritano, 2008, s. 24).
128 Merkezi bir otorite olarak GFIC gerekli donanima sahiptir ve uygun gordiigii film projelerini destekler; ham
film ithalatim1 diizenler; Gana’da gosterilen filmlere sansiir uygular ve birkag¢ sinema salonunu kontrol eder
(Garritano, 2008, s. 23).
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icin hizla benimsenir. Baska bir deyisle, video seliiloidin dayattig1 kiiltiirel ve ekonomik
sermayenin gerekliliklerinden kurtulmak anlamina gelir (Garritano, 2008, s. 22). Bu
zorunluluklar ortadan kalktiginda ise videonun sagladigi kolaylik iki tilkede de profesyonel-
amatOr ayrimi yaratir. Yeni teknoloji Gana’da deneyimi ve egitimi olmayanlara film yapma
konusunda cesaret verir (Garritano, 2008, s. 22). Maddi basarisina ragmen egitimden yoksun,
siradan ve amator Nijerya film endiistrisi de (Olayiwola, 2007, s. 59) kazang saglamayi
amaglayan 0zel girisimcilerin elindedir (Ebewo, 2007, s. 52).

Gana ve Nijerya’nin kiiltiirel alanda yasadigi bu doniisiim elestirmenleri ve profesyonel
yonetmenleri video film yapimcilar1 ve yonetmenleri ile karsi karsiya getirir.!* Baska bir
deyisle, onceleri kiiltiirel tiretim alaninda GFIC’e bagli ve seliiloid ile film yapan
yonetmenler hakimken, video bir anlamda bu tekeli yikar ve kiiltiirel alanda mesru film
yapimu ile miicadeleye girer. Video teknolojisinin kiiltlirel iiretim alaninda sembolik
miicadeleye yol actigini belirten Garritano’ya gore bu filmler daha merkezsiz olarak
tretildigi icin bu miicadele Bourdieu’niin kiiclik ve bilylik Olcekli iiretime dair
kavramsallastirmasindan ayrilir (Garritano, 2008, s. 35). Ote yandan, iki film iiretim bi¢imi
hem kiiltiirel hem de ekonomik acidan kars1 karstya gelir. Ozellikle seckinci sdylemde video
bayag kiiltiirel {iretim bigimi olarak karalanir. Ornegin Ganali yonetmen Ato Yanney “To be
or not to be a Filmmaker” baslikli yazisinda araba tamircilerinin, silinnet¢ilerin, loto
talihlilerinin kitleleri memnun eden filmler yaptigin1 sdyleyerek video filmleri elestirmistir

(Garritano, 2008, s. 33)!3° veya Tunde Kelani ya da Tade Ogidan gibi Nijeryah

129 Gana’da video film iiretenler bu pratige egitimli ve profesyonel yonetmenlerin ulusal, kiiltiirel, sanatsal ve
pedagojik sdylemleriyle baglamadiklar i¢in en bagindan itibaren bu s6ylemlerin disinda yer alirlar (Garritano,
2008, s. 33). Kiiltiirel seckinler de video furyasia bu sdylemsel ¢ergeveye uymadigi icin saskinlik ve utang
duygusu i¢inde diismanca yaklasmistir (Haynes, 2007, s. 2).
130 fki iilkede de video film yapimu gesitli acilardan elestiri konusudur. Unlii olmasina ragmen teknik kaliteden
yoksun Nijerya film endiistrisi baz1 elestirmenlere gore gergegin kotii bir taklididir (Ebewo, 2007, s. 47). Ganali
profesyonel yonetmenlere gore de ilk videocular amatordiir; irettikleri 6zgiin olmayan videolar Afrika
geleneginin parodisidir ve ulusal ¢ikarlarla, Gana kiiltiiriinii ve degerlerini yansitan, Afrika kimligini tesvik
eden veya temsil eden anlatilarin gerekliligine oncelik veren GFIC’nin kurulus ilkeleriyle uyumsuzdur
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yonetmenlerin hem yurticinde hem yurtdisinda egitim aldiklar1 i¢in basarili video filmler
irettigi, ama sinema bilgisi olmayan elektronik esya saticilar1 gibi diger video film
yapimcilarinin film cahili (Olayiwola, 2007, s. 60; Haynes, 2007, s. 3) olduklar1 sdylenir.
Bourdieu’niin kavramsal tartismalarinda goriildiigii ve daha 6nce deginildigi gibi elestirinin
mesruiyeti onaylama, kiiltiirel degerleri tanimlama, inang ve deger iiretme islevleri
bulundugunu, makale ve elestiri yazilarinin begeni hiyerarsileri lireterek kiiltiirel tiretim alani
icinde bir konum alma bi¢imi oldugunu hatirlarsak her ne kadar merkezsiz de iiretilse
videonun Gana ve Nijerya’da kiiltiirel segkinlerce bayagi bulunmasi ve bu nedenle de
elestirilmesi, kiiltlirel iiretim alaninda mesru tanimlar {izerinde verilen bir miicadelenin
gostergesi olarak okunabilir. Garritano Gana’da gazete yazilarinin, devlet kontroliiniin
yoklugunda, politika iiretici isleve sahip oldugunu sdyler; bu sekilde kiiltiirel yapimlari
tanimlamak ve silirdiirmek i¢in ticari yapimlarla aradaki mutlak farklar belirtilerek sanatsal
veya kiiltiirel iiretim alaninin siirlari ¢izilmeye calisilir (Garritano, 2008, s. 36).

Seckinci elestirilere ragmen video filmleri diisiik biitcelerde ve kisa siire i¢cinde hizla
cekilir. Video yapimcilart popiilist konu sec¢imlerinde israrlidir; c¢linkii yatirimlarinin
karsiligin1 da hizla almak isterler (Meyer, 1999, s. 94-95). Gana’nin bagkenti Accra’da Opera
Meydani ve Nijerya’nin en biiylik kenti Lagos’ta Idumato Pazar1 dagitimeilarin sermayeyi
ve video piyasasini kontrol ettigi merkezlerdir (Haynes, 2007, s. 2). Garritano 1980’lerin
basinda Gana’da gesitli biiytikliikte video salonlarinin her yerde ortaya ¢iktigini, restoranlarin

video salonuna doniistiglinii belirtir. Video kuliipler iiyelerine CNN haberleri, Amerikan

(Garritano, 2008, s. 23). Diger bir elestiri konusu ise baz1 igeriklerin kendini siirekli tekrarlamasidir. Tematik
acidan Gana filmlerine benzeyen Nijerya video filmlerinde en ¢ok elestirilen kara biiyii, sihirbazlik, biiyiiciiliik,
fuhus ve paraya tapmak gibi konulara saplantili olunmasidir (Ebewo, 2007, s. 47). Diger elestiriler ise su sekilde
siralanabilir: Sanat olarak film kavramindan yoksunluk, 151k, kamera, oyunculuk ve kurgu gibi konularda teknik
bilgi eksikligi, endiistrinin yapimcilarin tekelinde olmasi, yerlesik uylasimlarin hige sayilmasi (Meyer, 1999, s.
93-94; Olayiwola, 2007, s. 59-60; Ebewo, 2007, s. 50).
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filmleri ve spor karsilagsmalar1 sunar. Kiliselerde Battle of Armageddon ve All of Satan’s
Apples Have Worms gibi dini programlar gosterilir (Garritano, 2008, s. 25). Gana video
filmlerinin izlendigi dort ana mekan sinema salonu, televizyon, video salonu ve videosu olan
evlerdir (Meyer, 1999, s. 100). Bu gosterim mekanlar1 ayn1 zamanda filmlerin dagitimina da
paraleldir. Farkli biiyilikliikteki ekranlarda gosterilen filmler sinema gosteriminden sonra
once televizyonda ardindan video salonlarinda izlenir (Meyer, 1999, s. 98). Pek ¢ok Accra
sinemast Gana video filmlerini gdstermek i¢in yabanci film gosterimini, Ozellikle
haftasonlarini, yerli yapimlara ayirarak birakmistir (Meyer, 1999, s. 94).

Diisiik iicretlerle film gosteren birgok video salonu (video theatres) ve video diikkani
(video library) banliydlerde agilirken (Meyer, 1999, s. 93, 97), Gana’da 6nde gelen sinema
salonlar1 da video projektorleri ile donatilir ve video kdylere kadar ulasir (Garritano, 2008,
s. 22). Televizyon, video oynatici ve jeneratoriin kdyleri sirayla dolastigi seyyar gosterimler
yapilir (Haynes, 2007, s. 1). Filmler pazarlarda, park yerlerinde, motorsikletlerle trafik
sikisikliginda ve ara sokaklarda igportada satilir (Haynes, 2007, s. 2). Accra’da Labadi Beach
yakinlarinda bulunan Merryland Video’da miisteriler video kamera kiralayabilir; cenaze ve
diigiin gibi 6nemli giinleri kaydedebilir; kiigiik bir licret karsiliginda Pretty Woman’1n (1990)
korsan kopyasini diikkanin arkasinda bulunan kiigiikk video salonunda izleyebilirler
(Garritano, 2008, s. 26-27).

Popiiler filmlerin seyircilerin isteklerinden dogdugunu sdyleyen Meyer’a gore
videolarin seyirciyle kurdugu giiclii iliski filmlerin kentte yasayan orta ve alt siniflarin
problemlerini ele almasindan kaynaklanir (Meyer, 1999, s. 98, 100). Garritano da seyirciler
ve film karakterlerinin birbirine benzedigini belirtir. Video salonlarinin agildig1 kentin yoksul
bolgelerinde yasayan ve ekonomik krizin sonuglarini kotii bir sekilde deneyimleyen insanlar

kendilerini anlatan filmleri gérmek i¢in video salonlarina ragbet etmistir (Garritano, 2008, s.
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27). Garritano 1970’lerdeki ekonomik krizin neden oldugu doviz, petrol, yedek parca ve
tiiketim mallarinin yoklugunda Gana’da video filmlerin 6zellikle kentteki yoksul insanlarin
bakis agisin1 kullandigini, bu karakterlerin zengin olabilmek i¢in siradisi yontemlere
basvurdugunu sdyler. Filmlerde karakterler Mercedes Benz araba, italyan deri ayakkabr,
elektronik cihazlarla dolu biiylik evlerle temsil edilir. Bu karakterler i¢in, her yerde goriiniir
olsa da, zenginlige ulasmak zordur (Garritano, 2008, s. 29). Tema iizerinden filmlerle bag
kuran seyircilerin izleme pratikleriyle ilgili olarak ise Meyer, gozlemlerine dayanarak,
Gana’da filmlerin aktif sekilde izlendigini sOyler. Seyirciler film izlerken dikkat kesilir;
kahramanlar1 alkislar, kétii karakterleri lanetler; Isa’nm adimi haykirir, bagirr ve giiler
(Meyer, 1999, s. 101). Baska bir deyisle, segkinci elestirilerin disladigi filmler bigimsel
kusurlarina ragmen seyircilerin ¢gogunlugu tarafindan benimsendigi gibi klasik seyircilik
pratikleri kadar sessiz sekilde izlemenin norm olusturmadigi, “baglam ve seyircilerin
belirledigi” (Staiger, 2001, s. 26) kolektif izleme pratikleri de s6z konusudur.

Bu boliimde gelismis iilkeler disinda kalan 6rnekler iizerinden yapilan degerlendirme
oncelikle video teknolojisinin 6zgiin varsayilan kullanimlarinin her zaman ve her yerde ayni1
sekilde gecerli olmadigini, yeni izleme mekanlarimin ve big¢imlerinin iretilebilecegini
gosterir. Bazi filmlerin miizelerde, ucaklarda, kablolu yayinlarda ve bilgisayar ekranlarinda
(gelismis lilkeler disinda derme catma salon ve odalarda) yeniden ortaya c¢iktigini, (eger
yapilmigsa) sinema salonundaki gosteriminin bir filmin yasam dongiisii diisiiniildiiglinde
sadece bir an (Klinger, 2007, s. 275) oldugunu sdyleyen Klinger az sayida sinema salonu
bulunan ve korsan video, VCD ve DVD’lerin arttig1 iilkelerde sinemanin neredeyse tamamen
televizyon lizerinden tanimlandigini (Klinger, 2007, s. 278) belirtir. Sinema salonu disindaki
beklenmedik mekanlar da giindelik deneyimlerle birleserek orijinalligin sorgulanmasini

tesvik eder (Klinger, 2007, s. 273-274, 290). Bu sorgulamayi1 kimin yapti§i kadar
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sorgulamanin kendisi de kiiltiirel tiretim alaninin bir par¢asidir ve korsan kopyalarin yaygin
sekilde kullanilmasi deger, kalite ve orijinallik soylem ve kavramsallagtirmasi kiiltiirel {iretim

alanindaki mesruiyet miicadelesine yeni aktorler ekler.
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III. BOLUM: TURKIYE’DE VIDEO SEYIRCIiLiGi: YENI SEYIiRCIiLiK PRATIKLERI

VE ALTERNATIF SEYiR MEKANLARI

3.1. 1980°1i Yillarda Tiirkiye: Politik, Ekonomik ve Kiiltiirel Arkaplan

Videonun yayginlastigi 1980’ler alinan politik ve ekonomik kararlarin ve bu alanlardaki
gelismelerin igbirligiyle bigimlenir. Toplumsal hayat iizerinde belirleyici olan bu politik ve
ekonomik kararlara dair iki 6nemli tarih 2 Ocak 1980°de agiklanan muhtira ve sonrasinda yapilan
12 Eyliil askeri darbesi ile 24 Ocak Kararlar1 olarak adlandirilan ekonomik istikrar programidir.
Ozellikle 1970’lerin ikinci yarisinda toplumsal yasami zorlu bir miicadeleye déniistiiren
gelismelerin ardindan alinan radikal politik ve ekonomik kararlar 80’lerin ilk yillarin1 siradan
insanlarin gilindelik yasamini dogrudan etkileyecek sekilde degistirmistir. 1970’lerde giindem,
kurulamayan hiikiimetler, uzun vadeli olamayan veya istikrardan yoksun koalisyonlar, teror ve
erken se¢imdir.'*! Giindelik hayata bakildiginda siradan insanlarin yasamlarimi derinden etkileyen
farkli siyasal partilerin ¢atismalarindan ¢ok, sokaktaki siddet, kitlik, fiyatlarin yiikselisi,
sanayilesme ve gogtiir (Ziircher, 2010, s. 388). 1970’lerin ortasina hakim olan kaos ve moral
bozuklugu, ileride yasa ve diizen rejiminin kurtaric1 olarak goriilecegi ortamin yaratilmasinda
etkili olacaktir (Ahmad, 1995, s. 229). Askeri darbeyi takip eden politik ve toplumsal degisimler
de Oncelikli olarak gecmisten koklii bir kopusu hedeflerken ge¢misin kendisini de yok etmeye
calisir (Ziircher, 2010, s. 403).

1982 Anayasasi ve 12 Eylil rejiminin toplumu politik duyarliliktan vazgegirme ve
politiklesmekten uzaklastirma amaci 1980°1i ve 90’lh yillarda biiyiik olgiide gergeklestiginde,

politika da ekonomik sorunlara indirgenir (Laginer, 2001/2002, s. 14-15). Bu baglamda milli

131 Bu siirecin ayrintili anlatimi igin bkz. (Ahmad, 1995, s. 209-251).
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ekonomi yaklasimindan kiiresel ekonomi anlayisina gegilerek bir degisim ve daralmayi tanimlayan
ve bireysel girisim’i bireysel kazang etkinligine indirgeyen neoliberalizmin sundugu yaklasim
yaygin sekilde gegerli olmaya baslar (Laginer, 2001/2002, s. 15). Ulusal ve kiiresel politikalarda
oncli fikirlere doniisen, paradigma degisikligiyle yeniden sekillendirici etkiye sahip, temelde
piyasaya yoOnelik devlet miidahalesinin elestirisine dayanan ve Thatcher ile Reagan’in bu politik
miidahalelerin temsilleri olarak ortaya ¢iktig1 neoliberalizm diinyaya anlam verme bi¢imi ve hakim
ortak duyu olarak yerlesir (Gamble, 2001, s. 128-129; Harvey, 2007, 2-3). Neoliberalizm tiikketim
ozglrliigiiniin vurgulandigi, belirli iirlin ve yasam bi¢imi ifadeleriyle ve kiiltiirel pratikleri de
iceren pratik bir stratejiyle desteklenmek zorundadir (Harvey, 2007, s. 42). Neoliberalizmin insan
unsuruna yaniltict bir vurgusu vardir. Birey her zaman bir 6zgiirliik séylemiyle anilir. Oysa isletme
refaht insan refahinin Oniine gecerken ve oOncelikli olarak iyi bir ticaret ortami yaratmak
amaglanirken (Harvey, 2007, s. 47) neoliberal teori, 6rnegin igsizligin goniillii oldugu fikrine sikica
yaslanisinda (Harvey, 2007, s. 53) oldugu gibi belirli bireylere ayricalik sunar. Ozellikle bireyin
Ozgiirliigiinii savunurken sorunun kaynagi olarak da onu gosterir, basar1 kadar basarisizliginin
nedenini de bireye yiikler. Neoliberal diisiincenin temel 6zelligi serbest piyasanin veya piyasa
Ozgiirliigiiniin bireylerin 6zgiirliiglinliin garantisi oldugu goriisiidiir; ama ileri stirdiigii 6zgiirliik
0zel miilkiyet sahiplerinin, sirketlerin ve ekonomik sermayenin ¢ikarlarini 6n planda tutar (Harvey,
2007, s. 7). Boyle bir politikanin etkili olabilmesi i¢in de devlet yardimi veya slibvansiyon, piyasa
korumasi talep eden herhangi bir grubun direnisi kirilmalidir (Gamble, 2001, s. 132). Politik
ortamin herhangi bir muhalefet olanagindan yoksun olmasi, direnigse imkan tanimamasi bu nedenle
kolaylastirict role sahiptir. Neoliberal ortamda rekabet efemeral kazanan ve kaybedenler iiretir
(Harvey, 2007, s. 85). Bu kolay ve hizl1 yiikselis ve bir o kadar kolay ve hizli diisiis ileride 6rnegin

video kuliiplerinin yasadiklar1 ani ¢ikis ve sonrasinda karsilastiklar1 gii¢liiklerde de goriilecektir.
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1980’lerde Turgut Ozal’in basariyla giindemde kalmasini miimkiin kilan sadece politik ve
ekonomik kosullarin uygun ortami saglamasi degil, ayn1 zamanda Kozanoglu’nun belirttigi gibi
Ingilizce, bilgisayar, korku ve hayal gibi baz1 kavram ve olgular1 daha genis kapsamli bir egilime
yaslamasidir (Kozanoglu, 2004, s. 18-22).13? Gegmise ve kaosa dénme korkusu ile kisa siirede
zengin olma hayallerini birbirini destekleyecek sekilde kullanmistir. “Tiirkiye’nin modern
kimligini olustururken bastirilan, tabi kilinan kiiltiirel ifade imkénlarindan yoksun kalan
icerikler(in) geri don(diigii)” (Giirbilek, 2011, s. 11), kiiltiirel kimliklerin artik kendilerini ifade
etmek icin siyasete ihtiya¢ duymadigi (Giirbilek, 2011, s. 8-9) bu donemde laik ve pozitivist
seckinlerin entelektiiel tartismadaki tekellerini yitirmis olmalarinin sonucunda laik nitelikli
toplumsal ve kiiltiirel tasarilara meydan okunur; iletisim araglarindan yararlanilarak farkli tasarilar
one siiriiliir (Ziircher, 2010, s. 416). Hayri Kozanoglu Ozal ve uygulamalarina hakim olan
ideolojinin elitizm ve popiilizmi harmanladigini soyler: “Elitizmi en 1yi egitim gormiis, teknolojik
gelismelere en hakim, yeni finans tekniklerini en iyi bilen kesimi toplumun en énemli belki tek
itici giicii olarak gormesinde”, “popiilizmi ise politik kiiltiirden yoksunluk, insan haklar1 ve
demokrasi gibi evrensel degerleri onemsememe, kiiltiir ve sanat1 basit bir tiikketim olarak algilama
niteligindeki bir reaksiyonerligi pomplamasi”nda (Kozanoglu, 1993, s. 11) ortaya ¢ikar.

Séylemsel olarak birlestirici, ama aslinda dislayic1 pratikler iireten Ozal ve partisi ANAP
sadece umut ve giiven verdigine dair bir portre ¢izmez. Taha Parla’nin da belirttigi gibi biirokratik
denetim ve egemenlikten sikayetci olan vatandaglara ve girisimcilere biirokratik formalitelerden
kurtulus vaadinde bulunulurken ayni zamanda énemli birgok politik ve ekonomik konuyu, sistemli

olarak ekonomik-teknik sorunlara indirgemeye calisan, akilci ve tarafsiz oldugunu iddia eden bir

132 Kozanoglu’nun betimledigi sekliyle bu “24 Ocak kararlarinin uzantisindaki bankerler dénemiyle ‘Biiyiik diisiin,
biiyiik kazan’ mantigina 1sinmis, kolayca kdseyi donme hayallerine kapilmig; 12 Eyliil’iin yardimiyla, bireycilige set
¢eken toplumsal ¢ergeveden siyrilmis, televizyon ekranlarinda engin hayaller yakalamis ve bu tiir hayallerin pek hos
karsilanmadig1 eski giinlere donme korkusuna kapilmis insanlarin egilimi”dir (Kozanoglu, 2004, s. 19).
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teknokrat ekip ve yeni bir profesyonel politikaci tipi yaratarak teknokratlikla uyumlu “is bitirme”
temastyla toplumdaki “koseyi donme” fikri birlikte kullanilmistir (Parla, 1995, s. 153). Bu portre
70’lerin karanlik ve kaotik ortamina donmek istemeyen vatandaslara somut kazang, yiikselme
vaadi ve bir ornek sunar. Toplumsal hayat degisirken yeni degerler ve alisgkanliklar siradan
insanlarin giindelik hayatinin bir parcast haline getirir. 80’li yillarin degerler sistemini en ¢ok
etkileyen, bilinen uygulamalari orijinalmis gibi sunma becerisine sahip Ozal bulunulan statiiyle
yetinmemenin mesajim vermistir (Kozanoglu, 1993, s. 10). Ozal i¢in, kdseyi dénmek isteyenlerle
dolu oldugunu diistindiigii iilkede, kolayca alisilabilececek gosteris ve zenginlik ayip degildir;
birey kiiltiirle degil, parayla 6zdeslesir (Cemal, 1989, s. 114). Baska bir deyisle Ozal’in kisiliginde
de somutlasan neoliberal doniisiimiin tamamlanmasi, gosteris ve zenginligi elde edip
etmediklerine bakmaksizin, aliskanliklari, diisiince yapilar1 ve yasam bi¢imleri degisen bireylere
birakilir. Bora’nin da belirttigi gibi iktisadi rasyonalite, Ozal’m 80’lerdeki provokasyonlarindan
cikar; giindelik hayata yayilarak imtiyazli ve sinifli bir toplum yaratir; 1970’lerde siyasetin
boldiigli mahalleler ve okullar artik sinifsal olarak ayrilir (Bora, 2001/2002, s. 59).

1980’lerde yeni ekonomik kararlarin uygulanmaya baslamasiyla birlikte glindelik hayatin
yapis1t ve pratikleri degisir; gecerliligi olan diisiince ve aligkanliklar artik yerlerini tedaviilde
olmaya baslayan yeni bir bakis acisina birakir. 1980 6ncesinde hisse senedi ile tahvilin farkini
bilenlerin sayis1 azken, 80’lerde sermaye piyasasi, fiyat kazang orani, temettii, yatirim fonu gibi
terimleri artik otobiislerden mag¢ kuyruklarina kadar her yerde duymak miimkiindiir (Kozanoglu,
1993, s. 66). Ortak bir toplum projesi etrafinda birlesmeyen insanlar glinliik hayatta daha ¢ok is
konusur (Kozanoglu, 1993, s. 50). “Yoksunluktan yoksulluga, tutumluluktan tiiketim c¢agina
gecis” (Tung, 2001/2002, s. 50-51) yeni degerler iiretirken beraberinde yeni ihtiyaclar ve begeni

kriterleri de iiretir; ayricalikli olma fikri ve neoliberal acimasizlik artik merkezini yitiren bir
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degerler birligine gerek duymaz. Aksine bir merkezsizlik ve daginiklik dayatir. 80’lerin ikinci
yarisinda yoksunlugun verdigi birlestirici, sinifsiz, imtiyazsiz kitle izlenimi yerine yeni iirlinlerin
cekiciligine kapilarak, gelecege borclanarak tiiketim zevkini tadan, tiiketimin ayricalik ve gii¢
verdigi imtiyazli ve sinifli, dolayisiyla da kaynagmayan bir kitle geger (Tung, 2001/2002, s. 51).
Giirbilek’e gore 1980’lerin farki hem zengin ve yoksul mahalleleri tamamen birbirinden ayirmasi
hem de farkli siniflarin karsilasabilecegi ortak mekanlarin artik bulunmamasidir; ¢linkii semtler
gibi eglence ve is yerleri, aligveris merkezleri de birbirinden ayrilarak, drnegin, Istanbul
Festivali’'ne gidenlerle Giilhane Festivali’ne gidenler, Fame City’ye gidenlerle lunapark’a
gidenler, Besiktas Pazari’ndan ya da Mahmutpasa’dan aligveris edenlerle Galleria’ya gidenler
veya vitrin seyredenler artik karsilasmaz olur (Giirbilek, 2011, s. 68-69). Ote yandan, smifsal
sinirlar ¢iziliyor olsa da vitrinler, reklamlar ve basin fiziksel mesafenin asilabilecegi izlenimini
verme c¢abasindadir.

Tiiketimin ayricalikli hale getirilmesi ve kigkirtilmasi vitrinlerde ortaya ¢ikan {iriin
cesitliligiyle siirekli tegvik edilir. 1983 yilinda, videonun Bakanlik iznine bagh ikinci liberasyon
listesine alindi81, yeni ithalat rejimi ile birlikte ithali serbest birakilan iiriin sayis1 artar (“Ihtiyag
Duyulan”, 1983). Ithal furyas ilerleyen yillarda Tiirkiye’ye giren yabanci mallarin ¢esitlenmesine
neden olur (Ding & Oz, 1984, s. 4). Artan ithal ve liiks iiriinler vitrinleri degistirdigi gibi tiiketim
aligkanliklarin1 da degistirir. Liiks tiiketimin serveti artan kisilerle sinirli olmamasi, orta siniflar
icinde geliri azalanlarin da aligveris diiskiinliigii gelistirmesi, bunu saglamak i¢in sunulan taksitli
ve kredili aligverisin yayginlagmasi, teknolojiye, liikkse ve modern yasamin gosterisine duyulan
aclik, aray1 kapatma ve yasanmamislik duygusuyla ortiisiir (Ziircher, 2010, s. 442). Bir yanda
Bogazigi’'nde 200 milyon liralik kat satin alabilenler, ¢ok yiiksek kazang elde edenler, serbest

piyasa ve Avrupa’dan giyim, Malboro, Aftershave, renkli TV ve video vardir (Duru, 1983d, s. 2).
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“Daha varlikli ailelerde bir video salginidir siiriip gid(erken)” (Topuz, 1983, s. 2) ya da “videodan
yararlananlar varlikli kesim” (Ongoren, 1983a, s. 4) olarak goriiliirken diger yanda videoyu
birahane, kahvehane ve gazino gibi mekanlarda izleyen dar gelirliler (Ongéren, 1983a, s. 4) ve
taksit veya kredi ile borclanarak alanlar, video aldiktan sonra da “biit¢elerinde bir de kaset
parasiyla delik ag(an)” (Cetiner, 1983, s. 7) orta ve alt siniflar vardir.

1970’lerde yasanan yokluklardan sonra yabanci tiiketim mallarinin ithal edilmesinin 6zellikle
kentlerde ruh halini olumlu yonde degistirdigini diisiinen Ahmad bunun sonucunda yeni servet
edinme yollar1 ortaya ¢iktigini, riigvet ve yolsuzlugun arttigin1 ve hayali ihracatlarin skandallara
neden oldugunu sdyler (Ahmad, 1995, s. 284-286); ¢iinkii Ozal ve programu, pratikte herkes
tarafindan uygulanmasi1 miimkiin olmayan veya herkesi aslinda kapsamayan bir yaklagimi umut
ve olasilik vaadederek bir zihniyet bigcimlenmesi olarak yaymistir. Bu durumun en 6nemli
sonuclarindan biri hizli ve ¢abuk servet edinme fikrini benimsemek oldugu kadar ayni1 zamanda
“ihtiyaglanmaktir” (Pulur, 1988, s. 269). Daha 6nce bilinmeyen veya sadece ad1 duyulan iiriinlere
kars1 bir ihtiyag yaratilir. Daha 6nce goriilmemis veya kullanilmamus ithal ve liiks tiiketim mallar1
ve gida lilkeye girer; ama “vitrinler hi¢ bu kadar zengin alim giicii hi¢ bu kadar diisiik olmamusti(r)”
(Gtirbilek, 2011, s. 39). “80’1i ve 90’11 yillarda Tiirkiye’nin ekonomik alanda yiiksek enflasyon ve
bor¢lanmaya dayali bir biiyiime modeli segmesi sonucunda, alt siniflarin gelir kaybina ugramasi
pahasina, toplumsal piramidin orta ve iist katmanlarinda yer alan kesimlerin gelirleri arta(r)” (Bali,
2018, s. 20-21). Vitrinleri siisleyen yeni triinleri gérmek, almay1 diislemek veya alabilmek icin
bor¢lanmak ve bu borgla yasamak giindelik hayatin ritmine ve pratiklerine geger.

Avrupali orta sinifin kullandig tirtinleri kullanma ve tiiketme firsati parasi olanlara ait olsa
da maddi imkani1 olmayanlar da bu ithalat bolluguna sevinmistir (Bali, 2018, s. 27); ama ¢esitli

iirlinlerle dolu vitrinler her ne kadar bu iiriinlere olan 70’lerdeki yoksunluktan kaynaklanan fiziksel
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mesafeyi ortadan kaldirmigsa da bu durum alim giicii olmayanlar1 seyirciye de doniistiirerek
katedilmesi daha zor bir mesafe yaratir. 6 Ocak 1984 tarihli Hiirriyet gazetesinde “Bir de Bolluk
Gorelim” haberi “bolluktan sana ne, paran m1 var sigarasindan, viskisinden, ithal peynirinden,
videodan yararlanasin” gercekligine karsilik “Ozal’in getirecegi bollugu, vitrinlerden izlemek de
parayla degil ya” (aktaran Bali, 2018, s. 28) diisiincesinin giindelik yasama yayilmakta oldugunu
gosterir. Segkin dolmakalemleri ve igecekleri veya Ozal’mn segkin magazalardan yaptig1 yurtdisi
aligverisleri “klas” ve “seckin” olan1 vurgulayarak sunan basin ve reklamlar bollugun, servetin ve
ist smuflarin sozciiliigiinii tstlenir (Bali, 2018, s. 28). Giirbilek Karakdy ya da Aksaray
altgecitlerinde bulunan miizik aletleri satan diikkanlarin 6niinde toplanan biiyilik kalabaliklardan
s0z eder: Bu insanlarin ¢ogu vitrinlerin Oniine, alict géziiyle bakmak i¢in degil, yabanci olduklari
ve satin alamadiklar1 nesneleri ve teknolojiyi seyretmek icin toplanir (Giirbilek, 2011, s. 33).
Benzer bir durumu “video aygitlari(nin) ayni miknatis etkisini magaza vitrinlerinde” (“Sizin
Videonuz”,1984, s. 12) yaratmasinda da gérmek miimkiindiir. Satin alinamasa da pek ¢ok pahali
ve liiks tiriin vitrinlerde bir ¢ekim giicii yaratir ve bu nedenle de artik azla yetinmek yerini en
kaliteli iiriinii tiilketebilmeye olmasa da tiiketebilme talebine birakir. '3

1980’lerde politik ve ekonomik alanlarin igbirligi evi ve 6zel alan1 bu baglamda 6nemli bir
Olciit haline getirir. Video seyirciligini de dogrudan ilgilendiren bu degisiklik hem “12 Eyliil
sonrasinda sokagin ya da hayatin referans olma 6zelliginin kaybolmasi” ve bu nedenle “evin yeni
bir referans haline gelmesi” (Sarioglu, 2001/2002, s. 62) ile ilgilidir hem de ilginin kamusal
alandan 6zel alana gegmesinin, eve ve kisisellige ¢ekilmenin her baski doneminde ortaya ¢ikan bir

zorunluluk olmasinin yani sira 80’lerde farkli olarak mahremiyete ¢ekilmek yerine 6zel alanin agir1

133 Bali meydana gelen degisimin iilkenin yokluk ve kuyruklar iilkesinden, bolluklar iilkesine doniigmesinden ibaret
olmadigim soyler. Asil degisim giinliik hayatta meydana gelir. icine kapali bir ekonomi ve yasam tarzi kokten
degisirken kit kanaat gegcinme ve azla yetinme fikri artik gegerli degildir. Daha iyiyi elde etmek ve en kaliteli tirtinleri
tiiketebilmek talep edilir (Bali, 2018, s. 61).
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derecede disa acilmasindan (Giirbilek, 2011, s. 55) kaynaklanir. Basin is diinyasinin 6nde gelen
isimlerinin basar1 Oykiilerine, yasam bicimlerine, ev ve 6zel hayatlarina, zaman zaman videonun
da eklendigi tercihlerine ve aliskanliklarina siklikla yer verir.!3* Bu ayricalikli yagsamlar1 sadece
gazete sayfalarinda degil, 6zel dergilerde de bulmak miimkiindiir. “‘Seckin’ aileleri keyifli
mekanlarda bazen ‘seckin’ mallariyla tanitan VIP, High Quality, First, Fame, Elite gibi dergiler”de
yayimlanan “¢iftlerin liikks konutlarinda gergeklestirilen roportajlar aydin ve ilerici olmanin ne
anlama geldigini goster”’irken (Kozanoglu, 1993, s. 17071) ve 1980 6ncesinde akla gelmeyen ama
artik zenginlik ve para konusuldugu icin Tiirkiye’nin en zenginlerini tanitan haber dosyalari
yapilirken (Bali, 2018, s. 34) zenginlerin sahip oldugu “servetin bir mallar toplamindan ibaret
olmadigini gésterebilmek i¢in segkin olmayi saglayan nitelikler” (Kozanoglu, 1993, s. 171) ortaya
dokdliir.

Ust smiflarin zengin ve ayricalikli 6zel yasamlarmin ve aliskanliklarmin gdzler 6niine
serilmesi, bir yanda paranin ve zenginligin ifsa edilmesinin artik ayip sayilmamasi gibi degisen
degerlerle ilgilidir, diger yanda ise ev karsilastirma sonucunda artik nemli bir kriter veya rekabet
alan1 haline gelmistir.'3® Tiirkiye’nin bu yillarda gelir dagilimlar1 arasinda biiyiik farklar olusurken
tilketim seceneklerinin nitelik ve sayisinin artmasi siirecini en keskin yasayan iilkelerden biri
oldugunu sdyleyen Kozanoglu bu durumu Ozal’m “Diinyanin biitiin mallarmi vitrinlerde

bulabileceksiniz. Ama domatesi de biraz daha pahaliya yiyeceksiniz” sozlerinde gdérmenin

134 Bu baglamda gazete sayfalarinda, baz1 haberlerde video izledikleri de belirtilen kisiler arasinda TUSIAD Genel
Bagkani Ali Kogman (“Denizden Nefret”, 1984), Cem Hakko (“Babasinin”, 1984), Sakip Sabanci ve Tiirkan Sabanci
(“Gosterigi”, 1984), 642 milyon liralik vergi ile Tiirkiye birincisi Ozcan Ercan (Para Harcayacak”, 1984), Biilent
Eczacibas1 (“Baba Mesleginin”, 1984), Giiler Sabanci (“Sabanci, Gemisinin”, 1985), Giineri Civaoglu (“Vehbi”,
1985, s. 5), Ram Dis Ticaret Genel Miidiirii Ibrahim Yazici (“Istanbul’dan Londra’ya”, 1985), Mimar Ural Ikizler
(“Unlii Mimarin™, 1985).

135 Rekabet edebilecek bir evin su betimlemede siralanan bazi kriterleri muhtemelen karsilamasi beklenir: “Kaloriferli
evde oturuyorsun, elinde oda sicakliginda Remmy Martel konyak tutuyorsan, hizmetgini Marlboro almaya
yollamigsan, videonda Nastasya Kinski oynuyorsa, 6gle yemeginde kuskonmaz ve avokado varsa, bu kar ¢ok keyif
bir sey” (Capin, 1985, 5. 9).
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miimkiin oldugunu sdyler. Bu nedenle, kazanci ve giiveni azalan alt gelir gruplari ¢evrelerinde bir
statii sembolii olan, giiven duygusu veren ve bir yatirim niteligi de tagidig1 diisliniilen dayanikli
tiikketim mallarina yonelmistir (Kozanoglu, 1993, s. 169). Eve ve statiliye yatirim olarak goriilen
dayamkli tiiketim mallarmin giderek yayginlasmasi Ozal’in ekonomi programinda refah ve
zenginligin 6lciitii olarak!'3® veya se¢im propagandasinda'®’ karsimiza ¢iktig1 gibi 6rnegin 1985
Ocak aymda memurun “aile biitcesindeki gedigi tikamak” ve “renkli televizyon ve video,
buzdolabi gibi giiniin ger¢egi araglart almak” (“Memur”, 1985, s. 3) i¢in artan masraflari nedeniyle
bor¢lanmasinda da goriilebilir. 38,

Liiks ve pahali iirlinlerin artik {ilkede bulunmasi gérsel olarak giindelik hayatin ¢ehresini, bu
iirlinleri tiikketenlerin veya tiiketebilenlerin alisgkanliklarini ve yagsam bi¢imlerini, aradaki mesafeyi
hicbir zaman kapatamayanlarin ise hayallerini ve bakis agilarini yeniden sekillendirir. 1980’lerde
pek ¢ok alanda meydana gelen koklii doniisiimler aslinda “damak tadini degistir(mistir)” (Bali,
2018, s. 46). Politik ve ekonomik alandaki yeni uygulamalarin antropolojik veya yasam bi¢imi
anlamiyla kiiltiirde meydana getirdigi bu degisim videonun yayginlagmasini ve sinemanin i¢inde
bulundugu durumu da kapsar. Baska bir deyisle, video bu ortamda yayginlasirken artik tilkede yeni

bir degerler sistemi hakimdir ve bu nedenle seyirci profili, seyircilik pratikleri, politik ve kiiltiirel

136 Ozal’a gore refah seviyesi artmistir; ciinkii aksi takdirde “bizim gelir seviyemizdeki bir memlekette bu kadar ¢ok
video olama(z)”ileri siirer (“Ozal: D1g”, 1984, s. 9).

137 Dayanikl tikketim mallarinin yaygm sekilde alici bulmasi dolayli olarak bu iiriinlerle verilen garanti belgesinin
“secim propagandasinda milletvekilleri i¢in” (Pulur, 1988, s. 299-301) de kullanilmustir.

138 1986 yilinda ise Millivet ve SIAR’m yaptig1 arastirmayi aktaran habere gére “Ortadiregin yiizde 60’mnin
bor¢lu(dur)”. Yazida “Ortadirek aldig1 bu borglar ne yapiyor? Ozal’m &viindiigii renkli televizyon, video satilari
neyle artiyor (saniyorsunuz)?” (“Isler Tikirinda”, 1986, s. 10) diye sorulmaktadir. Ayrica bu yil video 700 bin,
televizyon 600 bin liraya yaklasir; “renkli televizyon ve video dar gelirliler i¢in artik hayal olmaya basla(r)” (“Video
7007, 1986, 5.9). % 80 zamli hali net 49 bin 94 lira olan asgari {icreti alanlar igin 1987 yilinda pek ¢ok seyin “yasak
oldugunu” dile getiren habere gore “video almaya kalktiginda (asgari ticretlilerin) alt1 ay, bir sene tiim maaslarini
biriktirmeleri gerek(mektedir)” (“Yasaklar”, 1987, s. 11); ¢linkii 1987 yilinda Sony “video fabrika ¢ikis fiyat1 946 bin,
parekende 1 milyon 60 bin” liradir (“Video Milyonu”, 1987, s. 11). 1987°de videokaset kiras1 ise “500-100 liradan
800-1600 liraya” ¢ikar (“Video Kaset Kirasina”, 1987, s. 16).
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seckinlerin, sektoriin ve izleyicilerin seyircilige dair farkli sdylemleri de degiserek toplumsal ve

kiiltiirel alanlarda yeni sinirlar ¢izer.

3.2. Videodan Once Hakim Film Yapim-Dagitim- Gésterim Pratikleri ve Kriz Soyleminde
Seyircilik

Herhangi bir yasal diizenleme olmaksizin videoya hazirliksiz yakalanan Tiirkiye’de 1970’1erin
sonunda ortaya ¢ikan ve giderek furyaya doniisen video olgusuna ge¢gmeden Once hakim film
yapim, dagitim ve gosterim pratikleri ile sinema alanindaki kriz veya bunalim sdyleminin
degerlendirilmesi, bu pratiklerin ve sdylemlerin iirettigi seyircilik bigimini ortaya koyabilmek,
sinema sektoriinde ve seyircilikte meydana gelen doniisiime dair bir karsilastirma yapabilmek ve
film sektoriindeki sikayetleri daha net gorebilmek i¢in Onemlidir; ¢iinkii videonun
yayginlagmasiyla birlikte sinema sektoriinden yiikselen sikayetler hem video oncesi pratiklere ve
belirli bir seyircilik bi¢cimine olan baglilik veya aligkanliktan hem de kiiltiirel alana dahil olan
videonun bu alandaki hakim aktdrleri var olan ¢ikarlartyla catisacak sekilde yeni aktdrlerle
miicadele etmek zorunda birakmasindan kaynaklanir. 1970’lerde kiiltiirel agidan seckinci bir
iislupla dile getirilen yakinmalar da bir agidan video yayginlastiginda sinemanin “can ¢ekistigine”
veya “Oldiigline” dair dile getirilen sikayetlere benzer. Burada 6nemli olan kriz veya bunalim
sOyleminin ya da sektdrdeki sikayetlerin var olan durumu aciklamaya calisirken bazi beklentileri
ima etmesi ya da sinemanin ve seyircilerin nasil olmasi1 gerektigini 6ne siirmesidir. Baska bir
deyisle, 1970’lerde krize yonelik kisa vadeli ¢oziimlerle, 1980’lerde ise video ile ortaya c¢ikan
alternatif seyirciler ve seyircilik bigimleri elestirildiginde ya da alisilmisin disinda goriiniir hale
gelen seyirciler ve pratiklerinin beklentilere uymadig: ileri siiriildiigiinde farkli seyirciler ve

pratikleri tarihsel agidan dislanmaktadir. 1980’lerdeki seyircilerin yepkare bir topluluk
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olusturmadig: diisiiniiliirse video yayginlagtiginda sozii edilen seyirciler 6nceki donemlerde 6ne
cikan seyircilik bicimlerini deneyimlemis olanlar kadar kahvehanede film izleyenler ya da filmleri
ilk kez videoda seyreden ¢ocuklar gibi yeni kategorileri de kapsayacaktir.

1960’larda ve 1970’lerdeki adiyla Yesilgam, kendine 6zgii yapim, dagitim ve gosterim
bicimine sahip olmakla birlikte 6zellikle seyircisiyle kurdugu bag ile tanimlanmistir. Engin
Ayca’ya gore popliler bir ¢izgi veya statiiko olarak goriildiiglinde Yesilcam ve seyircisi kendi
cizdigi cercevenin disina ¢ikilmasina izin vermez ve Yesilgam’in varliginin halk destegine
yaslandig1 da bilinen bir gercektir (Atam & Gorticii, 1994, s. 46, 49). Halit Refig’e gore de dagitim
ve gosterim, temeli halka dayandigi i¢in, saglam olmustur (1990, s. 25). Bu ifadeler film yapiminda
seyirciyle kurulan iliskinin belirleyici bir 6zellige doniistiigiinii vurgular. Sinemayi, seyirciyle
varilan mutabakat hatta diisiilen ihtilaflar belirlenmeden tiimiiyle anlamanin eksik kalacagi
(Erdogan, 2001, s. 117) kabul edildiginde ise ihtilaflarin endiistri disina itildigi Yesilcam’a bir
kimlik kazandiran da seyirciyle arasinda vardigi mutabakat olmaktadir (Karadogan, 2018, s.
93).13 Bagska bir deyisle, kendine dzgii anlatim bicimleri olusturmasim bilen veya bir anlatim
sorunu yagamayan, ortaya ¢ikan sorunlar1 kendine 6zgii sekilde ¢ozen, kolektif katilim ile anonim
bir yapiya sahip ve yonetmenleri birlestirici bir 6ge olarak Yesilgam tarzi (Ayga, 1989, s. 80, 83)
ya da sinemanin ekonomik, estetik, ideolojik ve kiiltiirel yapisini kapsayan bir Yesilgam kurumsal
temsil tarz1 (Karadogan, 2018, s. 98) yapim, dagitim ve gosterim asamalarinda seyirciyle kurdugu
bagla varligini siirdiirmiistiir. Dolayisiyla ¢esitli kriz veya sorunlar ya da video gibi yeni bir

teknoloji bu iliskiyi doniistiirerek s6z konusu agamalarin yapisini degistirmistir.

139 Ticari ve popiiler film endiistrisinin disinda birakilan farkli bir seyircilik ve seyir bigimi beklentisine sahip sanat
sinemasi ise ihtilaflarin yarattig1 olanaklar veya ortam iginde gelisir. Bu geligimin tarihsel siirecini ele alan galisma
icin bkz. (Karadogan, 2018).
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Koyden kente gogiin toplumsal bir olgu haline geldigi bir doneme denk diisen Yesilgam’in
kitleselleserek Anadolu’ya yayildigi, film ve seyirci sayisimin arttigi, il ve ilgelerde sinema
salonlar1 ve koltuk kapasitelerinin biiylimesiyle arz-talep iliskisinin yerlestigi, bono ve isletmeci
sisteminin ekonomik oldugu kadar diisiinsel yapiy1 da etkiledigi donem sinemanin da en parlak
yillarina denk diiser (Ayca, 1989, s. 81; Erdogan, 2001, s. 121; Abisel, 2005, s. 104, Karadogan,
2018, s. 99). Her ne kadar filmden elde edilen kazang sektdre geri donmemisse de 6zellikle
1960’larda film dagitimi sekillenmis, isletmeci egemenligi kurulmustur (Abisel, 2005, s. 105).
Anadolu’nun ¢esitli bolgelerine film dagitan ve gosteren isletmecilerin, yapimcilara filmlerle ilgili
taleplerin yerine getirilmesi sartiyla para saglamasi (Erdogan, 2001, s. 121) bolge isletmelerini
oldugu kadar isletmecilerin dogrudan iliskide olduklar seyircileri de sektdriin veya bu kiiltiirel
alanin 6nemli aktorleri haline getirir. Cesitli bolgelere ayrilan Anadolu’da ¢alisan isletmeler
salonlarla kurduklar1 dogrudan iligkilerle seyircinin ilgisine dair bilgi sahibi oldugu i¢in her
bolgenin seyirci 6zelliklerini de belirlemistir (Abisel, 2005, s. 106).

Uzun bir siire var olan bu yerlesmis diizende sinema mevsimi bitmeden Adana, izmir ve
Samsun bélge isletmecileri Istanbul’a gelir, yeni mevsimi konusarak 6n anlasma yapar ve bunun
sonucunda da bolge isletmecilerinden alinacak avanslarla yapimcilar film ¢ekimlerini baglatir
(“Yesilcam’da”, 1983). Bu nedenle isletmeciler dnemli ol¢iide yapim sirketleri, sanatcilar ve
calisanlarin kararlarinda, verilen siparislerdeki film sayisi, tiir ve oyuncu se¢imlerinde etkilidir
(Abisel, 2005, s. 106). Samsun bolgesinde gosterilecek filmlerde dinsel motiflere, fedakarlik ve
iman orneklerine yer verilmesi veya Adana bdlgesi i¢in hazirlanan senaryolara avanslar oraninda
kavga sahneleri eklenmesi (Abisel, 2005, s. 107) filmler videoyla baslayan siirecte farkli mekan
ve zamanlarda izlenebildiginde artik cografi ve kiiltiirel baglamlarin1 yitirdikleri i¢in bugiin belki

de fark edilmeyecek, ama o yillarda onemli olan isletmeci—seyirci iliskisine verilebilecek

190



orneklerdir. Bu yaklagimin 1980’lerin basinda uygulamada sekteye ugrasa da diisiincede devam
ettigini Tanju Giirsu’nun kendi deyisiyle “cizdigi krokide” gormek miimkiindiir: “Once seyircinin
begenisi yonetir sinemay1. Buna bagimli olarak sinemaci siraya girer. Sinemacinin dileklerini
yerine getirmek de isletmecinin gérevidir. isletmeci para vermezse biz kesinlikle film yapamay1z.
Ciinkili Yesilcam sokaginda kapital yoktur. Biz yapimci degil, sadece ve sadece organizatoriiz”
(“Turk Sinemasini Yonetenler”, 1982, s. 8). Ortaya ¢ikan bu tabloda seyirci de dahil tiim aktorlerin
alandaki gorev dagiliminin s6z konusu yillarda net ve belirlenmis oldugu sdylenebilir.

Bu yapim ve dagitim kosullari i¢inde, sinemanin popiilerligini siirdiirdiigii ve klasik
seyirciligin hiikiim siirdiigi Yesilcam doneminde sozii edilen ve sanildig1 kadar pasif olmayan
seyirci (Kirel, 2010, s. 97, 108) giindelik hayatin vazgecilmez pratigi olarak sinemaya giden,
begenisi film iiretimini dogrudan etkileyen ve filmler ancak salonda izlendigi icin ilgisi bilet sayis1
ile somut olarak olgiilebilen bir seyircidir (Kirel, 2005, s. 135, 138). Ailece yapilan bir eylem ve
sosyallesme araci olarak sinemaya giden ve begenisi dikkate alindigi i¢in bir anlamda simartildigi
sOylenen bu seyirciler televizyonun yayginlasmasindan 6nceki son seyirci kusagidir (Kirel, 2005,
s. 140, 144-145). Bu kusak, ilk olarak televizyonun ardindan videonun seyirci sayisini, izleme
aninda ortaya ¢ikan duygular1 ve film izleme mekanlarini belirsiz hale getirmesinden ve seyirciyi
goriinmez kilarak soyut bir kavrama doniistiirmesinden once kolektif sekilde film izlemis,
salonlarda fiziksel olarak bulunarak begenisini acgikca dile getirmistir (Kirel, 2005, s. 145-146).
Dolayisiyla, sinema sektorii giindelik hayatin i¢inde énemli yer tutan kendine 6zgii film izleme
aligkanligina sahip bu seyircilere baglidir; ama 1970’lerin sonuna dogru bu bag artik eskisi kadar
saglam olmayacaktir. Bu durum giicilinii yitirirken yerini, 1980’lerde videonun da eklenecegi,
televizyon, ham film ithalati, doviz yoklugu, yabanci film ithalati, petrol fiyatlarindaki artis, politik

ve toplumsal ortam gibi nedenlere dayandirilan kriz ve sorunlara birakir.
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Artan film yapim maliyetleri, yildiz oyuncu ficretleri hari¢ her konuda taviz verilmesi,
gorlintii kalitesinin bozulmasi (Abisel, 2005, s. 110) ile birlikte gegici bir ¢dziim olarak salonlara
seyirci ¢eken karate ve seks filmlerinin 6nce ithal edilmesi (Abisel, 2005, s. 113) ardindan yapim,
dagitim ve gosterimde ayni kadrolar kullanildigi icin ticari film gelenegi ile devamliliga sahip bu
tiir filmlerin iiretilmesi film yapim bi¢imindeki diizensizligi siirdiiriir (Yaren, 2017, s. 1369). Her
ne kadar elestiriler kayip, yas veya bunalim retorigine yaslanan bir {isluba sahip olsa da bu tiir
filmlerin, yukarida sozii edilen seyirciyle kurulan mutabakati yok ederek, baska bir seyirci grubu
ile gegici ama yeni bir mutabakata vardigin1 sdylemek miimkiindiir. Seks furyasinin nedeni film
endiistrisinin basarisizligiyla iligkili oldugu kadar endiistrinin problemlerinin kadin seyircilerin
yerine geng yetiskin erkeklerin konmak zorunda kalindig: istismar ve seks filmlerini kullanan
Avrupa stratejileriyle ¢6ziilme ¢cabasiyla da baglantilidir (Yaren, 2017, s. 1372). Baska bir deyisle,
seyirci vardir; ama demografik ozellikleri degismistir. Sinema sektorii degisen kosullara sahip
olunan olanaklar dogrultusunda farkl tiirde filmler tireterek uyum saglamaya ve farkl seyircilerle
gecici de olsa yeni bir mutabakat iliskisi kurmaya ¢alisirken bu filmler ve seyircileri de elestirilerin
konusu olur.

Nijat Ozdn’e gdre sinemanin “televizyon karsisinda verdigi 6liim kalim savasinda tek gegerli
silah1” kaliteli filmken (“Nijat Ozén”, 1974, s. 3), Tuncan Okan’a gore film ithalatcilar filmleri
ve yildizlar1 vaat etmelerine ragmen bu filmler gosterilmedigi i¢in sinemaseverlere karsi vefasizdir
(Okan, 1974, s. 4). Aydin Sayman i¢in “ne olursa olsun cephe alinmasi gereken bir sinema
mevsimi” s6z konusudur (“Ug Elestirmen”, 1974, s. 6-7). “Tiirk seyircisinin alisik olmadig1 oranda
erotik sayilacak birkag filmin gise rekorlar1 kirmasi1” bu alana bilingsizce bir yonelme yaratirken,
bu “bayagiliklar” karsisinda “akilli, uslu gercek sinema seyircisinin” kabul edecegi filmlerdeki

erotik sahneleri kesmeden birakmak gerektigini diistinen Okan’a gore “gercek sinema seyircisi”
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“iyi film seyredemedigi i¢in sinemaya kiismiig(tiir)”, ama “sezgileri giiclii Tiirk sinema seyircisi”
kisa siirede tepkisini gosterecektir (Okan, 1975, s. 23-25). Bur¢ak Evren de yapimci, yonetmen ve
sinema salonu sahiplerinin, geleneksellesen tavirla, bildigi ve alistigi tiirde higbir engelle
karsilasmadan islerini yiiriittiigiinii sylerken bu filmlerin cogunlukla “ilkel ve sinema tanimlamasi
disina ¢ikan resimli roman benzeri denemeler” oldugunu ileri siirer (Evren, 1976, s. 21). Kami
Suveren’in “Utang devri” (“Yeni Tiirk Sinemas1”, 1981, s. 71-79) olarak tanimladigi bu yillar
1980’11 yillarin baginda da elestiri konusu olmay1 devam eder. Atilla Dorsay’a gore 6zellikle 1975-
78 yillar1 arasinda Tirkiye’de filmlerin inanilmaz diizeydeki “bayagiligi ve yozlagmighigi” ile
neredeyse tamamen seks filmlerine ve “sokaktaki adamin sanatla higbir iligkisi olmayan isteklerine
teslim olmus bir sinema ortami1” vardir (Dorsay, 1982, s. 60).

Bu tiir ifadeler, ticari acidan olmasa da kiiltiirel agidan alternatif seyircileri film tercihleri ve
izleme bi¢imleri nedeniyle dislamis goriinmektedir. Benzer sekilde, videoda film izlendigi i¢in
seyirci sayisinin belki de hi¢ olmadigi kadar arttigi 1980’lerde seyirci sayilarin siirekli
azaldiginin dile getirilmesi, belirli bir demografik grubu veya yiiksek kiiltiire ait oldugu diisiiniilen
iirlinlerin seyircilerini mekansal bir diizenlemeye tabi kilarak degerlendiren dislayici bir pratik
veya bakis acisiyla ele alir. Bir sonraki boliimde Tiirkiye’nin 1980°li yillarina iligkin
degerlendirmenin ardindan ve kiiltiirel iiretim alanindaki doniisiim ve video seyirciliginin yeni
teknik ve mekéansal olanaklarla iirettigi pratiklere gegmeden 6nce farkli alanlarda video lizerinden
iiretilen diglayici sdylemlere odaklanmaktadir. Videoya ansizin ve hazirliksiz olarak yakalanilan
ilk yillar ve ardindan gelen diizenleme ¢abalar1, kdse yazilari, politikacilar ve kiiltiirel seckinlerin
yaklagimlar1 ile birlikte videonun ne olduguna ve nasil kullanilmasi gerektigine yonelik

aciklamalar 6zellikle video sahiplerini cihazin miilkiyeti {izerinden dislayici sOylemlerle tanimlar.
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3.3. Tiirkiye’de Video Seyirciliginin Séylemsel ingas
3.3.1. Ans1zin Videoya Yakalanmak: Ayricalik ve Su¢ Arasinda Video Seyirciligi

Tiirkiye’de videonun 1980’lerde yayginlasarak miilkiyetten bagimsiz sekilde video
seyircisinin sayisini arttirmasindan 6nce cihazin iilkeye gelisinin 1970’lerin ortalarina, baska bir
deyisle Bati’daki gelismelerle yakin bir tarihe denk geldigini s6ylemek miimkiindiir. Mahmut Tali
Ongoren 1985 tarihli yazisinda “bundan 10 yil kadar énce TRT nin denetim altma alindig: ve
sinemamizin her zamanki gibi ihmal edildigi donemde, lilkemizde adina video denilen bir aygit
caligmaya baglamisti” (1985, s. 70, vurgu 6zgiin metine aittir) diyerek 1975 yilina isaret eder. Bu
baglamda video heniiz “ortalikta goriinmedigi” (Ongoren, 1985, s. 70) icin kullamm alam
sinirhdir. Tirkiye’de video olayini baslatan kisi oldugu sdylenen (Peksen, 1983, s. 5) Demir Baran
Sarol’un 1974 yilinda otellerde kapali devre yayincilik amaciyla kurdugu Ortadogu Video
Isletmeleri A.S.’nin (“ODVI Istanbul’da”, 1981) ilk girisimlerden biri Sheraton Oteli’nde Islam
Konferansi i¢in kapali devre yayin yapmaktir (Peksen, 1983, s. 5). Abu Dabi, Dubai, Irak, Giiney
Yemen ve Bahreyn gibi iilkelerdeki Sheraton Otel zincirlerinde video hizmeti kurmak iizere
anlasan (Tayanc, 1981b, s. 5), Istanbul ve Ankara’da iki biiyiik otelin lobilerinde video iiniteleri
kurulmasi i¢in bagvurulan ve 1977°de Atatiirk Kiiltiir Merkezi’nde kapali devre renkli televizyon
yayimm gergeklestiren ODVI (“7 Soruda”, 1983) 1980lerin basinda giizellik yarigmasi kaydetmek
(“Birinci Giizel”, 1981) ve Valikonagi Caddesi’nde oturanlar i¢in videokaset arsivini kullanarak
alternatif programlar yaymlamak (“ODVI Istanbul’da”, 1981)!%° gibi amaclarla da videoyu

kullanir.

140 Habere gore soz konusu caddede oturanlar 25 bin lira kurulus masrafi ve ayda 3 bin lira 6deyerek kisa
siirede TRT yayinlarindan farkli bir programi renkli olarak hafta arasi 19.30-24.00, hafta sonu 10.00 — 14.00
ile 18.30-24.00 saatleri arasinda izleyebilmektedir (“ODVI Istanbul’da”, 1981).
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Bu yillarda video sadece liiks otel odalarinda kapali devre yayinlarla miisterileri sevindirmek,
eglendirmek ve araya koyulan reklamlarla varlikli kisileri etkilemek (Ongoren, 1985, s. 70)
amaciyla kullaniliyor olsa da, video konusunun ve cihazlarin yasak olup olmadiginin bilinmedigini
diistinen Baran Sarol’un kendisini savcilia ihbar etmesinde ve gilincel durumu anlamaya
calismasinda (Peksen, 1983, s. 5) goriildiigli iizere bu yeni cihaz bilinmezlik ve belirsizlik
icindedir. Videonun otel gibi konaklama mimarisi i¢cinde ve ticari bir mekanda ya da gelir diizeyi
yiiksek bir semtte, muhtemelen apartmanlarda, kullanilmasinin ilk seyircilerini kii¢iik ama
ayricaliklt bir grup haline getirdigi sdylenebilir. Giderek daha sik goriilecek olan videonun bu
nedenle ve iilkenin toplumsal ve politik ortam1 da géz Oniine alindiginda ilk yillarda pek dikkat
¢ekmedigini sdylemek miimkiin goriinmektedir. Ote yandan, 1980’lerde videonun Tiirkiye’de
nasil yayginlasmaya basladigi konusuna geriye doniik olarak deginen bazi yazilarda da ortak goriis
ilk yillara belirsizligin ve hazirliksiz yakalanmis olmanin hakim oldugu yoniindedir. “Tiirkiye’de
video olaymin hi¢bir yasal hazirlik, 6énlem ve zemin olmadan birdenbire gelistiginin herkes
tarafindan bilindigi” (“Tiirkiye Bir Hukuk™, 1985, s. 5) diisiiniiliir. Videolar yetkililer heniiz
anlamadan iilkeye sizdiginda kendiliginden olusan video olay1 (Duru, 1983c, s. 2) “bizi raki,
cigkofte, pijama lizerine kurulmus bir i¢ mekanda yakalayivermis(tir)” (Oskay, 1983, s. 12).

Bir yanda ileri teknolojiye sahip tilkelerdeki gelismelerin sonucunda ortaya ¢ikan video gibi
aygitlarin Tiirkiye gibi gelismemis iilkelerde toplumu ve devleti hazirliksiz yakalayarak giindelik
hayata girdigi diisiiniiliirken (Ongoren, 1983b, s. 33; Sener, 1984a, s. 22; Berkan, 1988, s. 5) diger
yanda, “saka gibi basladig1” ve “yayginlagsmayacagi” diisiiniilen video, ABD ya da Avrupa ile bagi
olan yiiksek gelirli ailelerin bu {ilkelerden edindikleri kasetleri seyretmek i¢in salonlarina
yerlestirdikleri ve Tiirkiye i¢in heniiz “olay” haline gelmemis bir cihazdir (ilhan, 1983, s. 2);

¢linkii videonun hem miilkiyet gerektirdigi ve ayricalikli kullaniminin varlikli bir seyirci grubunun
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tasarrufunda oldugu diisiiniiliir hem de yurt disinda calisanlar araciligiyla ve kagak yollarla giderek
artan sayilarda iilkeye girmeye basladigi goriiliir. Bu nedenle 1980’lerin ortasina kadar video
piyasast “kendimizi toplayincaya kadar, traktér ve otomobil mezarliklarinin olugsmasinda oldugu
gibi karmasanin hiikiim siirdiigii” (Video*arsi”, 1983, s. 7) ya da Ongéren’in deyisiyle “pek gok
yasal boslugun oldugu vahsi bir alandir” (““Aletlerden Degil”, 1983, 70).

Video cihazi sahiplerini zor durumda birakan yasal belirsizligin yarattigi karmasa ve
diizensizlik ortami, videonun sucla iliskilendirilmeden edinilebildigi Anglosakson baglamda
kullanilan satis ve seyircilik pratiklerine iliskin yukaridan asagiya dogru oldugu sdylenebilecek
stratejilerden farklidir. Elektronik esya ithalinin yasak oldugu {ilkede video, genel bir
tanimlamayla, yasal statiisii olmadig1 i¢in kacak, gelir diizeyi yiiksek kisilerin sahip oldugu
diisiiniildiigli i¢in de liikstiir. Bu nedenle siklikla kagakc¢ilik ve hirsizlik haberlerine konu olan
video, belirli bir diizenleme olmadigi icin cihaz sahiplerinin, 6zellikle giimriik islemlerinde ve
sonrasinda, kafasim1 karistirdigi gibi “video aygiti sahipleri bu aygitt nereden aldiklarini
acikladiklar1 takdirde haklarinda hicbir islem yapilmayaca(g1), ancak kacak olarak getirilen video
aygiti sahipleri hakkinda yasal kovusturmaya gecilece(gi)” (“Kagak Video™, 1981, s. 8) ileri
siiriildiigii i¢in onlar1 zor durumda da birakir. Ithali yasak video cihazlarmin iilkeye kacak olarak
girmesi, yapilan baskinlarda videokasetlerin ele gegirilmesi, video hirsizliginin artmasi 1980°lerin
ortalarina kadar siirerken'*! devam eden yasal belirsizlik video sahiplerini zaman kaydirma
pratigini kullanarak giindelik hayatlarin1 planlayan seyirciler yerine yasa karsisinda suglulara
dontistiirmiistiir. Bu belirsizlik ortaminda cihazlar kadar videoya iliskin anlam da yakalanmaya

veya ele gegirilmeye ¢alisilir. Hatta durum o kadar belirsizdir ki vapurlarin bakima ihtiyaci varken,

141 Bu konuda gazetelerde ¢ok sayida haber oldugu gériilmektedir. Bu haberler i¢in Bkz. (“Sisli”, 1980); (Belgil,
1980); (“Elektronik Aletlerin”, 1981); (“Kacak Video Aygit1”, 1981); (“30 Milyon”, 1982); (“Kartal’da”, 1982); (“20
Milyon”, 1982); (Tekinalp, 1982); (“Bayram Siiresince”, 1983); (“Hirsizlar”, 1984); (“Yurda Kagak”, 1984); (“70
milyonluk”, 1986); (“Duvar1”, 1986).
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Denizcilik Bankasi’nin ithali yasak bir cihaz i¢in gazetelere resmi bir ilan1 nasil verebildigi (Akyol,
1981, s. 4) de sorgulanmustir.

Videonun Bakanlik iznine bagli olmak kaydiyla liberasyon listesine alinarak ithal yasaginin
kaldirldig1 (“Video ve Kaset”, 1983), yerli video cihaz1 ve kaset {iretiminin giindeme geldigi'4?
ve video sahibi olmay1 isteyenlerin hangi video cihazini alacaklar1 konusunda kendilerini yeni bir
karmasa i¢inde buldugu (“Video Almay1”, 1983) 1983 yilina kadar cihaz ile ilgili temel sorun
giimriik islemlerinde ortaya cikar. Ulkeye sokulmasi yasak oldugu i¢in giimriikte el konulmasina
(“Elektronik Aletlerin”, 1981; “Libya’dan”, 1981) ve Giimriik ve Tekel Bakanligi’nin elektronik
aletlerin iilkeye girisinin serbest birakilmasina dair herhangi bir degisiklik diisiinmemesine
(“Giimriik Bakan1”, 1981) ragmen 6zellikle yurt disinda ¢alisanlar ya da onlardan video satin almis
olanlar cihazin yasal statiisiine iliskin sorun yasar. Kacakeilik disinda, yurt disinda belirli bir stire
calisanlarin ve iilkeye kesin doniis yapanlarin getirebildigi video (“Glimriik Bakani”, 1981)
1980’lerin basinda renkli televizyon ve videolarin iilkeye girip girmeyecegi heniiz belli
olmamasina ragmen kesin doniis yapanlarin hane nakli muafiyetinden yararlanarak, (“Yolcu
Yaninda”, 1981) baska bir deyisle “nakilhane yoluyla™ (“35.000 Lira™, 1981, s. 6) beyana bagh
olarak yapilan glimriik islemleri (Kogak, 1981, s. 8; Ayan, 1982, s. 8) sonucunda iilkeye girer.

1982 yilinda bazi kisitlamalar cercevesinde (“Yurt Disinda”, 1982) giimriik islemlerinde
saglanan kolaylik nedeniyle pasaporta yazilarak ve glimriik vergisi édenerek videonun iilkeye
girisinde yasanan sorunlarin ¢oziilmeye ¢alisildig1 goriiliir;'** ama sayilar konusunda yanlis bilgi

edinilmesi (“Kesin Doniis”, 1982) ve tek bir pasaporta aile iiyelerinin sayisi kadar video cihazi

142 Yerli video ve kaset tiretimini duyuran haberler igin Bkz. (“Video Teyp”, 1982); (“Tiirkiye’de Grundig”, 1982);
(“Yerli Videolar”, 1982); (Akyildiz, 1982, s. 9); (“Yerli Video”, 1983); (“Ilk Tiirk”, 1); (“Ilk Yerli”, 1983); (“Ilk Yerli
Video”, 1983); (“Ilk Yerli Video Pesin”, 1983).

143 Giimriik vergisi 6denmesi gerektigini veya hangi ev esyalarinin getirilebilecegini aciklayan haberler i¢in Bkz.
(“Gumrigiiniic Veren”, 1982); (“Video, Renkli TV”, 1982); (“Yurda Kesin”, 1982); (“Tirkiye’ye”, 1982);
(“Elektronik Cihazlarda”, 1982).
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kaydedilmesi (Oz, 1982, s. 9, 12) hem yurt disindan gelenlerin hem de onlar aracihigiyla video
satin alanlarin sorunlarini ortadan kaldirmaz. Yasal yoldan alinip satilan glimriik makbuzlu video
cihazlart oldugu kadar kayit altina alinmamis ve vergisi 6denmemis ¢ok sayida video cihazinin
olmas1 6denecek verginin yasal yoldan alinan cihazlarla sinirlandirilacag: ve dolayisiyla da kacak
cihaz sahiplerinin herhangi bir yiikiimliiliigii olmayacagi anlamina gelecegi (Sener, 1982a, s. 10)
icin bir mesruiyet sorunu s6z konusudur.

1980’lerin ortasina gelindiginde yurt disindan getirilen video cihazlarinin sayisinda azalma
oldugu gériiliir (Ozbilgen, 1985, s. 6). Tiirkiye’de video cihazi {iretilmeye baslandigi, 1984 yilinda
artik herkes yurt disindan video getirebilecegi (“Herkes Video”, 1984) ve giderek dayanikli
tiikketim mallarin1 satin almay1 tesvik eden taksitli satis ve tiiketici kredisi gibi uygulamalar s6z
konusu oldugu (“Renkli Televizyon”, 1985) i¢in iist ve orta gelir gruplarinda renkli televizyon ve
video edinenlerin sayisi artar (Tamer, 1987a, s. 9; Celik, 1987, s. 1, 13). Bununla birlikte,
1980’lerin ikinci yarisinda TRT’nin renkli yaymn yapmayi planlamasi (Tokatli, 1982, s. 1, 9;
Ongoren, 1984, s. 4) ve ikinci televizyon kanalmin agilacak olmasi (“TV’de Ikinci Kanal”, 1985)
da renkli televizyon ve video cihazi taleplerini arttir (“Hiikiimet Agikladi”, 1982). Bu gelismelerin
yani sira Ozellikle reklamlarda goriilen Betamax — VHS rekabeti de giincel konulardan biri haline
gelerek video cihazlarini yayginlastirmayr amacglar. VHS fireticileri tiim diinyada bu sistemin
kullanildigini iddia ederken (“Diinya”, 1984; “Sistem”, 1984) diinyanin tercih ettigi bu sistemin
artik Tiirkiye’de de kullanabilecegini (“Tirkiye Bir”, 1984), renkli televizyonu olan herkesin
kolayca video sahibi olabilecegini ve evinde video seyredebilecegini (Vestel, 1985, s. 5), goriintli
ve ses kalitesiyle VHS nin ileri teknoloji oldugunu (“Iniyor musunuz?”, 1986) ilan ederken, Sony
daha fazla video satis1 gerceklestirdigini (“Sony”, 1986) ve sistem se¢iminin anlamsiz oldugunu

ileri siirerek Tiirkiye’nin video sisteminin Betamax oldugunu (“Sony”, 1987) duyurur. 1980’lerin
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sonuna dogru sistem tartismasinin devam ettigi (“Videoda”, 1987) ve elektronik {ireticilerinin
VHS’yi tercih ederek Betamax’1 terk ettikleri goriiliir (Beskisiz, 1987d, s. 11).

Guimriik vergisi ve makbuzu ile yasal hale getirilmeye ¢alisilan video ikinci bir yasallagtirma
siireci iginde cihaz sahiplerini edindikleri teknolojik iiriin nedeniyle yine birer sucluya
doniistiirerek yeni bir karmasanin iginde birakir. Yakin bir tarihe kadar videosu olanlarin en
azindan iicte birinin yasa kargisinda su¢lu durumda bulunmasi cihazlarin Mart ayinda PTT den
2500 TL karsiliginda ruhsat alinarak yasal hale getirilmesiyle (Sener, 1984a, s. 22) ¢ozililmek
istenir. Ornegin elinde giimriik belgesi bulunmayan kamera ve videonun ruhsat harcini yatirdig
takdirde yasal olarak sahibi olup olamayacagini ve bu cihazlar1 satip satamayacagini soran bir
okuyucuya verilen “Bugiine kadar ruhsatsiz kullandiginiz videonuzun Mart ay1 sonuna kadar PTT
subelerinden ruhsatini ¢ikarir, 2500 lira harcini yatirirsaniz istediginizi yapabilirsiniz” (“Milliyet
Hizmetinizde”, 1984, s. 9) seklindeki yanit ile birlikte ruhsat ¢ikaranlardan video, televizyon ve
miizik setinin faturasinin istenmeyecegi (“Ruhsatsiz TV”, 1984) ya da PTT Genel Miidiirii’niin
“Vatandas gelip benim TV ve videom var, ruhsat istiyorum derse belge sormayacagiz” (“Yurda
Kagak™, 1984, bas sayfa) ifadesi dikkate alindiginda kagak olan cihazlarin da kayit altina alinmaya
caligildig1 anlasilir. “Alinan son kararlarla iilkenin ekonomik ve sosyal yiizii degisirken, diin agir
suc¢ sayilan ve agir hapis cezasi verilen olaylar vatandasa taniman bir hak haline getirilirken”
“vatandaglarin tiikettikleri ve kullandiklari ile az ¢ok sug islediginin ortada oldugu”na inanilmasi
ve “mengei belli olmayan videolardan 2.500 degil, 5.000 lira alinsa yeridir” diisiincesi (Cetiner,
1984, s. 7) video sahipleri lizerinde hem maddi hem de psikolojik bir yiik gibidir. 1984 y1l1 sonuna
dogru ruhsat uygulamasi yerine bir defaya mahsus olmak lizere 6ddenecek bandrol gectiginde
(“Ruhsat Kalkt1”, 1984) her ne kadar herhangi bir altyapr hizmeti olmadan kullanilan video

karsiliginda hi¢bir hizmet sunmayan devlete neden bandrol 6dendigi bilinmiyor (Tan, 1985, s. 8)
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olsa da birka¢ ay boyunca kuyruklar olusmasi1 (“Bandrol Kuyruklar1”, 1985) ve bu nedenle siirenin
uzatilmasi (Toker, 1985, s. 6) video sahiplerinin bu yiikle ugrasmak zorunda kaldigini gosterir.
Ote yandan “renkli televizyon, video ve buzdolabi gibi giiniin gercegi araglari alarak”
(“Memur”, 1985, s. 3) bor¢lanan orta siifin i¢ine diistiigli ge¢im sikintis1 ve videolarin haciz
memurlar1 tarafindan toplanmasi (Giiner, 1986, s. 14), cihazlarin fiyatlarinin artmasinin satin
almayi giiclestirmesi,'* videokaset kiralarinin zamlanmasi (“Video Kaset Kirasina”, 1987) video
satiglarinda bir azalmaya neden olurken (Beskisiz, 1987a, s. 11; 1987¢c, s. 9) ayn1 zamanda orta
sinifi taksitle aldig1 esyalar1 degerinin altinda satmak zorunda birakarak ilanlar yoluyla esyalarin
almacagini duyuran yeni bir sektdriin de ortaya ¢ikmasina yol agar (Yigit, 1987, s. 13). Bu
gelismelerin akilda tutulmasi, bir sonraki boliimde goriilecegi iizere, videoyu basarili ve ¢agdas
olmanin veya refah i¢inde yasamanin gostergesi olarak géren popiiler sdylemle birlikte diisiinmek,
“sinema bir manada kiilfetti, televizyon mecburiyet, video meraklis1 i¢in biitiin 6zgiirliikleri
sagliyor” (ilhan, 1983, s. 2) veya videonun “rahat ev ortaminda”, “ucuz ve kolay kullaniminin”

aksine sinemada film izlemenin kuyrukta beklemek, bilet almak ve doniiste vasita beklemek gibi

zorluklar igerdigi (Belgil, 1984, s. 5) gibi diisiinceleri sorgulamadan kabul etmemek i¢in nemlidir.

3.3.2. Neoliberal Soylemde Basarih ve Cagdas Olmammn Olgiitii Olarak Video Seyirciligi
Yeni bir teknolojik iiriine hazirliksiz yakalanan Tiirkiye’de giderek yayginlagan videonun
poplilerlesmesinde rol oynadigi sdylenebilecek kdse yazilarinda ve politikada iiretilen sdylemlere
odaklanarak bu bdliimde amaglanan s6z konusu baglamda videoya yiiklenen anlamlar
incelenmektir. Bu yazilarda ve politika alaninda ortaya ¢ikan videoya iligkin sdylemler videoyu

poptiler hale getirdigi gibi ekonomik ve toplumsal degisimle uyumlu bir birey profili de ¢izer.

144 1986°da 700 bin lira olan video cihazi (“Video 700”, 1986), 1987°de bir milyon liraya ¢ikar (“Video Milyonu”,
1987). 1989°da ise VHS video fiyati 2 milyon 22 bin liradir (“Zam Yagdi1”, 1989).
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Videoya yiiklenen bu anlamlar herkes tarafindan benimsenmemis olabilir; ama cihaza ickin
olmayan anlamlarin iiretilmesi ve s6ylemsel olarak yayilmasi bir video seyircisi veya kullanicisi
tahayyiil ettigi, bazt durumlarda da o seyirciyi belirli pratiklerle ve bir yasam bigimi ile
0zdeslestirdigi i¢in dnemlidir. Bununla birlikte bu yeni teknolojik {iriiniin iiretilmedigi, hatta ilk
yillarda elektronik cihaz ithalinin yasak oldugu iilkede video bir karsilastirma kriterine doniisiir.
Video sahiplerinin ve seyircilerinin kendi tirettikleri anlamlar ve pratiklerin disinda ortaya ¢ikan
videoya iliskin bu beklentiler ve politikada kullanilan s6ylemler donemin ekonomik ve toplumsal
degisimiyle de baglantilidir.

Oncelikle yeni teknolojinin varhgindan ¢ok yoklugu veya eksikligi bir elestiri konusu
olmustur. “Her yerde renkli televizyonlarin, stereolarin ve videolarin en modern modelleri(nin)
(bulundugu) ¢cagdas Batili toplumlarin aksine gelismemis toplumlarin insanlarinin ¢agdas yasam
olanaklarindan uzak bir yasam siirdiigii ve Tiirkiye’nin de kendi olanaklarini kullanarak bir yasam
geniglemesini gerceklestirememesi” (Altan, 1980, s. 5) temel elestirilerden biridir. “Neden az
kazang¢l bir Avrupali’nin bile sinema makinesinden yas giinii sampanyasina kadar her seyi vardir
da bizde orta kazan¢linin miizik seti bile yoktur?” (Altan, 1981a, s. 5) sorusuna “cagin getirdigi
nimetlerden yararlanmay1 reddederek alt diizey bir yasamin benimsenmesini erdemlilik kaniti
saymak” yerine “baska toplumlarda yasam parcasi haline gelen ara¢ ve gerecler(le) [...] saglikli
ve zevk diizeyi yiiksek bir yasam bi¢imine yonelmek miimkiin(diir) (Altan, 1981a, s. 5) goriisi
veya teknik gelismelere karsi durulamayacagi i¢in (bu) sinirin asilacagi (Erel, 1981a, s. 8) inanci
eslik eder. Video bu sekilde bir yokluk iizerinden tanimlanirken hem c¢agdas ve gelismis
toplumlarin gostergesi gibi algilanir hem de s6z konusu nesnenin yoklugu ya da ¢cagdas varsayilan

bir nesneye yiiklenen anlamlardan yoksunluk geri kalmiglik ve basarisizlik olarak goriiliir.
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Ders kitaplarinin yerine derslerin videolarinin kullanilmasinda oldugu gibi cagdas
gereksinimleri karsila(mak), buluslar ve teknoloji ile ¢agdas sorunlara yeni ¢oziimler bulmak
(Belgil, 1980b, s. 2) gibi beklentilerin karsilanmamasi “uzayda seyahat cagina, video ¢agina
gecmeyi uman ¢ocuklarimizin bizim ¢ocuklugumuzdan kalma ‘idare lambasi’ ile tanismalar
fevkalade biiylik bir ‘basar’’dir” (Erel, 1981b, s. 12) ifadesinde ima edilen hayal kirikligina
doniisiir; ¢clinkii “bugiin Bati’da ya da Uzak Dogu’da sokaktaki insan i¢in siradan bir arag olan
video ya da bir ultra kisa dalga vericisi Tiirkiye’de hala yasaktir” (Barlas, 1981a, s. 1). Diinyada
ev bilgisayarlar1 donemi baslarken Tiirkiye’de “birakin ‘video’yu renkli TV bile” olmamasi, “ilkel
haberlesme sistemleri’nin kullanilmasi (Barlas, 1981b, s. 1) ya da video kullanilamadig1 icin
cografya derslerinde genclerin yasadiklar1 diinyay1 kendi yasadiklari1 ortamdan ibaret sanmasi
(Altan, 1981b, s. 7) gelismis iilkelerin gerisinde kalmak ve bir tiirlii cagdas olamamak seklinde
yorumlanir, '4®

Bu baglamda videonun giindeme getirildigi spor haberlerine bakmak iki a¢idan yararl
olacaktir. Oncelikle ileride goriilecegi gibi spor video ile miimkiin hale gelen kayit ve tekrar izleme
gibi seyircilik pratiklerinin kullanilabildigi ya da bu teknik 6zelliklerin uygulanmasinin talep
edildigi bir alandir. Bununla birlikte bu alanda video cihazinin yoklugu yine basarisizlik ve geri
kalmis olmakla ozdeslesir. Ornegin, “videosuzlugun acisin1 ¢eken” ve “rakiplerini izlemek
isteyen” Demirsporlu giiresciler (Ates, 1982, s. 5), video kullanilamadigi i¢in “sporda Avrupa ile
aramizdaki farkin azalmak yerine arttiginin” (“Kendi Kendimizi”, 1982, s. 15) diisiiniilmesi ya da

“hakem hatalarinin video ile tespit edilerek lig aralarinda hakemlere gosterilmesi” veya “sezon

basinda Diinya Kupasi finallerindeki hakem hatalarinin kaydedilmesi” ve “Batili anlamda

1451980’lerin ortasinda “Bilgisayar ger¢egine Commodore Ev Bilgisayar1’yla kolayca ayak uyduran, hayattaki basari
sansini arttiran aile” betimlemesiyle basar1 gostergesi olarak videonun yerini giderek bilgisayar alacaktir
(“Commodore”, 1985, s. 41).
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seminerler” (“Liglerde”, 1982, s. 13-14) yapilmas1 yoniindeki talepler, futbolcularin videodan her
mag1 izleyebilmesinin ve yenilikleri 6grenebilmesinin (“Dort Biiyiiklerin™, 1982) istenmesi ve
hatta 1980’lerin ikinci yarisinda giirescilerin “videomuz yok ki hakliligimizi kanitlayalim” ya da
“federasyon nicin bir video kamera almiyor, olsaydi bu sorunlar yasanmazdi” (“Burada Tiirk
Giiresi”, 1986, s. 10) seklinde dile getirilen goriisleri sz konusu video pratiklerinin basaril
olmanin kosulu olarak goriilmesine, video varsa basarinin oniindeki tiim engellerin kalkacagi
inancina, cihazin dolayisiyla bu pratiklerin yoklugu ise basarisizliga mahkiim olunacagi
diisiincesine yol acar.

Baglamak iizere olan video furyasini bir toplumun teknigin en son {iriinlerinden
yararlanmaya ¢alismasi olarak gérmek ve elestirilmemesi gerektigini savunmak (Altan, 1982c, s.
6), “kendi insanina otomobili, videoyu, renkli televizyonu, dis siyaseti, cagdas tiiketim gereklerini
liiks goren ilericilerin uygar lilkelerin sadece 6zgiirliik ve siyasete iliskin kurumlarini gésterme(yi)
abes” (Barlas, 1982a, s. 1) bulmak ya da “Bat1 {i¢ boyutlu televizyona gecerken [...] videoyu
tartisma(k)” (Barlas, 1982b, s. 1), videolarin “artik kdylerde bile satilmasi gerektigini” (Altan,
1981c, s. 7), “video-teyp sayisiyla renkli TV alicilarinin kdylerde hizla arttigi animsanirsa
Tiirkiye’nin neden treni kagiranlar arasinda bulunmadigi’mi (Altan, 1982a, s. 7), ama
“Almanya’dan donen liiks arabali eski kdyliilerde biiylik asamalar géze carpsada Tiirkiye nin
heniiz magara yasamindan kurtulamamis oldugunu” ve bu sekilde devam ederse “tekerlekli
camekanda lahmacunla sosisli sandvi¢ satmak, minibus dolmusculugu yapmakla gecekondudan
Otesine kolay gecilmeyecegi’ni (Altan, 1982b, s. 7) ileri siirerek “cok daha 6zgiir ve uygar bir
olusumun yeserip filizlenmesine belki de en ¢ok kdylere girmekte olan videolar(in) yardimci
olaca(gina)” (Altan, 1982d, s. 7) inanmak alinan ekonomik kararlar ve gerceklesmekte olan

toplumsal degisimle birlikte diisiiniilmelidir.
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Bu nedenle “ister yabanci sermaye ile gergeklestirilsin ister yerli sanayii olarak kurulsun ne
olursa olsun video teyp de insani, yasamini giizellestiren bir unsur olarak yanimizda yer alacaktir”
ya da “yillardir liiks oldugu tartisilan renkli yayinin nasil su gibi ekmek gibi bir ihtiya¢ oldugu”
(Sener, 1982, s. 10) diisilincesi ile “hemen her yerde orta siniflarin yeni tutkusu” (Sahin, 1982, s.
9) haline gelen veya getirilen videonun yayginlagsmaya basladigi ortamin sartlarindan bagimsiz ele
alinmamasi gerekir. Basari, 6zgiirliik, ileri ve gelismis iilke olmak gibi anlamlar cihaza ickin degil,
ekonomik ve toplumsal kosullarin degisimine paralel beklenti ve amaclar dogrultusunda ona
eklenmis goriinmektedir. Baska bir deyisle, teori ve pratigin, 6zellikle videonun sonradan geldigi
bir iilkede, ortiismesi gerektigine dair bir iddia umuma acik yerlerde video kullaniminda oldugu
gibi 6zgiin pratikleri ya da Bat iilkelerinde seyirciler artik hafizali video kullanarak evde olmasa
da bir programi kaydedip istedigi yere gidebilirken, Tiirkiye’de voltaj problemi, televizyon
programlarinin degismesi ve yayindan kaldirilmasi (Dall1, 1982a, s. 10) gibi degiskenlerin, seyirci
pratikleri ile ilgili boliimde ele alinacag: iizere, videonun zaman kaydirma kullanimini sorunlu hale
getirdigi gercegini gormezden gelecektir.

Videoya yiiklenen basarili ve ¢agdas olma sdylemine 1983 seciminde refah ve zenginlik
soylemi eklenir. Turgut Ozal ve partisinin videonun yaygilasmasinda rol oynadig1 aciktir. Bu
baglamda propaganda araci olarak kullanilan video neoliberal politikayla da uyumludur. Ustelik
se¢im kampanyalari, Ozellikle kahvehanelerin kullanilmasi, hem videonun cihaza sahip
olmayanlar tarafindan da taninmasina yardimci olur hem de kamusal alanda video seyirciliginin
yayginlagsmasinda énemli bir etkendir; ¢iinkii bu baglamda se¢im ¢alismalar1 bir dagitim islevine
sahiptir. Sadece ANAP degil diger partilerin de (Ozbilgen, 1983, s. 7; “Partiler Segim”, 1983;
“Halke¢1”, 1983; “MDP”, 1983) se¢cim ve reklam kampanyalarinda “parali ilanlarin, videolarin, ¢ok

iddial1 ve pek ¢ok vaat iceren etkili konusmalarin oldugu Amerikanvari propaganda yontemlerinin
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kullanilmas1” (Erel, 1983b, s. 6, 8), meydanlarda lider beklemek yerine kaydedilen konugmalarin
gonderilmesi (Tiireng, [T] 1983, s. 7), se¢cim konusmalarinin “video araciligiyla goriintiilii olarak
yurdun dort bir yanina dagit(il)mas1” (“Cesitler”, 1983, s. 8), video kuliipler araciligiyla kasetlerin
kahvehanelere yollanmasi (“Ozal Daha”, 1983), “kahvelerde ve video yaymi yapilan halka agik
yerlerde olabildigince fazla gosterilmesi” (“Ozal Video”, 1983, s. 7) segmen-seyircilerin videoya
dair asinalik gelistirmesinde rol oynar. 1980’lerin ikinci yarisinda da kdylerin pek cogunda video
olmas1 (Arcayiirek, 1986, s. 1) ya da kdy kahvelerine gecici de olsa cihazin armagan edilmesi
(Cetinkaya, 1986, s. 8) gibi haberlerle kahvehanelerin vurgulanmasi popiilist bir yayginlagsma ima
eder.

Videonun giderek yliksek yasam standartlariin ve zengin bir hayatin 6l¢iitli gibi goriilmeye
baslanmasi onu ayricalikli bir nesneden ¢ok, krediyle veya taksitle de alinsa, orta sinifla 6zdeslesen
bir nesneye doniistiiriir. Ornegin “gecekondularda televizyon ve video bulun(dugunu)”
(“Kafaoglu”, 1983, bas sayfa ve 11) vurgulamak, yoksullugun geride kaldigini “yoksa bizim gelir
seviyemizdeki bir memlekette bu kadar ¢ok video olamaz” (“Ozal: D1s”, 1984, bas sayfa ve 9)
diyerek ya da evlerde bulunan renkli televizyon ve video sayisi vererek dlgmek (“Seker”, 1985)
videoya iliskin sozlerin neoliberal sdyleme eklendigini ve onunla uyum saglayabildigini gosterir.
Milli Piyango talihlisinin “50 bin lira kira 6deyen, renkli TV ve video alabilen, esi ¢alismasa da
cocuklarini okutabilen ‘orta direk’tir” (Bengin, 1984, s. 3) tanimi ya da orta siifin otomobil,
buzdolabi, renkli TV ve video, Marmaris veya Bodrum’da arsa ve kooperatif sayesinde kat sahibi
olan, yilda en az bir kez yurtdis1 gezisi yapan, ¢ocugunu iilkenin iyi bir okulunda okutan ve egitim
gormis (Barlas, 1984, s. 1) olarak betimlenmesi videonun ekonomik ag¢idan basarili olmanin
kriterleri arasina yerlestigini, neoliberal sdylemleri desteklemek icin kullanildigimi gosterir.

Tiirkiye’de 1980’lerde Ozal ile o6zdeslesen neoliberal ekonomik ve politik uygulamalar
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cergevesinde videonun, seslenilebilecek bir orta sinifi yaratma girisiminin pargast oldugu
sOylenebilir. Bir dnceki boliimde dile getirildigi gibi, her ne kadar video sahibi olmak popiilist bir
yaklagimla herkesi kapsar goriinse de, videolara hacizle el konmasi veya bunlarin degerinden
diisiik fiyatlara satilmasi ¢cagdas olani elde etmenin ve maddi olarak basarili olmanin dislayici bir
yan1 olduguna isaret eder; ¢iinkii bir yanda herkesin yapabilecegine dair bir inang yayginlasir, diger

yanda aslinda bunu gerceklestirmek herkes i¢in miimkiin degildir.

3.3.3. Kiiltiirel Seckinci Soylemde Video Seyirciligi: Dislama, Bayagilik, Mecburiyet

Video ekonomik ve politik ¢evrelerde ya da bazi kdse yazilarinda ¢oskuyla ve gelecege dair
baz1 beklentilerle ele alinmasina ve neoliberal politikaya kolayca uyum saglamasina ragmen
kiiltiirel alanda sanatsal ve estetik kriterler, belirli bir seyircilik beklentisi ya da sinema
sektoriindeki ekonomik kaygilar nedeniyle benzer bir ¢oskuyla karsilanmamistir.!*® Bu baglamda,
ticlincii alt boliimde ele alinacagi i¢in sinema ve video sektorii arasindaki kiiltiirel ve ekonomik
miicadele ayr tutularak kiiltiirel agidan seckinci oldugu sdylenebilecek yaklagima bakildiginda
videoya iligkin ii¢ soylem iiretildigi goriiliir. Oncelikle 1980’lerde film ve sinema mevsimi
degerlendirmelerinde videonun yok sayilarak veya goz ardi edilerek yeni seyircilik pratiklerinin
ve video seyircilerinin dislandigini sdylemek miimkiindiir. Ikinci olarak, bu dislayict ve ayrim
iireten bakis agisina filmlerin bayagilik sdylemi ile ele alinmasi eslik eder. Ister sinema salonunda
ister videoda izlensin kiiltiirel se¢kinler bazi seyircilerin igerik veya film secimlerini, bagka bir

deyisle profesyonel ve popliler agidan taninan bazi filmleri ve izleme pratiklerini, benimsedikleri

146 Video yayginlasirken Ozal hiikiimetinin kiiltiirel bir giindemi olmadigi, igerikten ¢ok cihazin ekonomik statiisiiniin
6n planda oldugu soylenebilir. Bu baglamda, Sahin Kaygun’un “Tiim iktidarlar gibi Ozal hiikiimetinin de gorevi bir
kiiltiir politikas1 olusturmak olmaliydi. Ne yazik ki bugiine kadar bu olmad1” (Sonok, 1987, s. 39) sozleri Ozal’m
“Bazi1 zararli seyler seyrediliyormus ama bunlar1 dnlemek miimkiin degil. Kimsenin evinin igine giremeyiz. Bunlar
Bati iilkelerinde genel sinemalarda gosterilen filmler” ifadesiyle ortiisiir goriinmektedir (“Ozal: Kamuya”, 1984, bas
sayfa ve 11).
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sanatsal ve estetik kriterler dogrultusunda sinema ve sanat dis1 olarak konumlandirirken ancak
elestirel agidan taninan ve kabul goren sanatsal kriterleri karsiladiginda videoda film izlemeyi
olumlu olarak degerlendirir. Ugiincii sdylem ise bazi yazilarda goriildiigii iizere iginde bulunulan
kosullar nedeniyle ve ikinci sdylemle iliskili olarak video seyirciliginin bir mecburiyet oldugunun
one stiriilmesidir.

Videonun 1980’lerin ikinci yarisinda ilk yillara gére daha yaygin oldugunu teslim etmekle
birlikte, erken tarihte de video kuliiplerden, video seyircilerinden ve videoda film izleme
pratiginden soz edilebilir. Bu nedenle “Kentimizin hemen her mahallesinde mantar biter gibi agilan
‘Bacanak’ birahanelerinde ve Kadikdy vapur iskelesinde en c¢ekici renklerde video filmleri
gosterilmektedir. Programlar saatlerce stirmektedir” (Belgil, 1980a, s. 2), “Hemen tiim ‘mutena’
semtlerde ‘sirin’ ve giderek ‘liiks’ gbriinlimlii binalar(a) video-club levhasi asildig1 goriildi”
(Tayang, 1981a, s. 5) veya “Glnliigli 200 liradan kaset kiralayan video kuliipleri sayisinin 1000
civarinda oldugu saniliyor” (“Tiirkiye’deki Video”, 1982, s. 7) gibi ifadelerden anlasilacagi lizere
video seyircilerinin varlig1 yadsinamaz; ama film ve sinema mevsimi degerlendirilirken zamansal
ve mekansal agidan sinema salonuna oncelik verilerek videonun yok sayilmasi ya da sanatsal ve
estetik kriterlerle secilen filmlere yer verilmesi kiiltiirel bir ayrim iiretir; belirli bir izleme pratigini
ve bazi filmleri kutsar ve sanat olarak sinema i¢in olmasi gereken bir seyirci profili ya da bir
seyircilik bi¢imini 6n kosul olarak varsayar.

1980’lerin basinda sinemaya yoneltilen elestiriler, 1970’lerde goriilen yaklasimin devami
niteliginde, ticari ve popiiler agidan kabul goren filmlerin yayginlagsmasini ve bu tiir filmlerle
mutabakata varilan seyircileri hedef alir. Sungu Capan geng yonetmenlerin ¢abasi ile uluslararasi
festivallerde 6diil alan filmlerin “yillar yili her ¢esit ‘kalitesizlige’ kosullandirilmis bizim

seyircimize de ulasmasi”n1 ve “‘halk boyle istiyor’ aldatmacalariyla biiyiik paralarla tezgahlanan
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bir siirii sarkici-tlirkiicii filminden” daha fazla ticari basar1 saglamasini énemli bulurken (“Yeni
Tiirk Sinemas1”, 1981, s. 71-79) “kalitesiz filmler” izleyen bir seyirci toplulugu oldugunu dile
getirir. 1981 yilin1 degerlendiren Onat Kutlar da “Tiirk sinemasi(nda) 1981°de de ge¢mis yillarda
oldugu gibi yoz bir lumpen proletarya kiiltiirii pompalanmis, arabesk filmler, tiirkiicii filmleri,
miizikal filmler, siddet ve seks filmleri olanaklar elverdigince halk kitlelerine sunulmus, [...]
Biilent Ersoy ve benzeri yozlagma simgeleri sorumsuzca somiiriilmiistiir” (1982, s. 56) diyerek s6z
konusu filmleri sanat kriterinden yoksun bularak video seyirciliginden de s6z etmez.

Benzer sekilde elestirisinde videoya deginmeyen Burgak Evren’e gore de bu tiir filmlerin
gosterimde olmasi “seks filmlerinden bosalan yere (gegen), yine eskisi gibi sinema zevkinden
yoksun olan gecici ama ¢ogunlukta olan seyirciyi tekrar los salonlara ¢cekme eylemi”dir (Evren,
1982a, s. 58). Bu yeni mutabakat cercevesinde “bedensel somiirii yerine ruhsal ve duygusal
sOmiirii gectigi” i¢cin bu filmlerin izlenmesinin “bir sinema olayindan ¢ok toplum ve ruh
bilimcilerine tartisma konusu” (Evren, 1982a, s. 58-59) edilmesi gereken ‘“‘hastalikl’” bir durum
oldugu ima edilir. Film piyasas1 “arabesk denen bayagilig1 [...] kendilerini yillarca destekleyen
seyircisine” (Evren, 1982b, s. 57) sunarken yeni kusak ydnetmen filmlerinin “arabesk ve
melodramlardan bagini kaldira(mayan) seyirciye ne verecegi(nin), onlar1 ne denli etkileyecegi(nin)
tartismaya acik” (Evren, 1982b, s. 57) bulunmasinin veya sinemada ¢ok sayida kalitesiz {iriin
oldugunun diisiinilmesinin (“Yonetmenlerimiz”, 1982) sinemanin veya izlenmesi gereken
filmlerin nasil olmasi1 gerektigine dair bir beklentiden ortaya ¢iktigi sdylenebilir. Benzer bir
beklentiyi yine videoya deginmeden bu olumsuz kosullar i¢inde bile film tretildigini sdyleyen
Vecdi Sayar’in sorusunda da gérmek miimkiindiir: “I¢lerinden kag1 gercek sinema iiriinii bir

sanatsal yarati niteligi ile karsimiza gelecek, ka1 pazara kar amagh siiriilecek, tiiketicinin
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zaaflarin1 somiirmek ve zaten gelismemis olan estetik duygusunu, begenisini daha da
korlestirmekten bagka bir ise yaramayacak bir meta olacak?” (Sayar, 1983, s. 15).

Videoda film izlendigine deginmeyen ve seyircilik mekéani olarak sinema salonunu temel alan
bu elestirilerin “gecici”, “bayag1”, “yoz” ve “kosullanmis” bir seyirci tahayyiil edisi onlar1 se¢cim
yapamayan ve “olmasi gereken” seyircilik pratiklerinden yoksun bir grup olarak tanimlar. Ornegin
sinema mevsimini degerlendirirken begendigi bir film bulamadigini séyleyen Sungu Capan bu
tabloyu “genelde pek se¢gme aligkanligi bulunmayan” “her sunulani kabullenen” bir toplum goriisii
ile aciklamaya c¢alisirken, Atilla Dorsay “sevdigi sarkicilart dinlemek i¢in Hazret-i Eyiib’i
kiskandiracak bir sabirla donanmis” seyircilerin “defalarca izledigi” arabeski elestirirken Burgak
Evren’in en 1yi film tanimlamasi “hi¢ 1§ yapmayan” ve “en az goriilen filmlerdir” (“Sorusturma”,
1984, s. 60-66). Faize Hiicum filmi iizerinden seyirci ilgisizliginden s6z ederken ve seyircinin bu
filmi neden izleme geregi duymadigini sorarken filmi izlemeyi “bir borg, bir 6dev saymak” ya da
“nitelikli ve olumlu caligsmalar istiyorsak seyirciye diisen ilk gorev(in) bu tiir ¢aligmalar1 6nce
‘izleyerek’ desteklemesi” gerektigini, “begenmenin ya da begenmenin ikinci asama’ oldugunu 6ne
siirmek ve “seyircinin ilgisini esirgememesi(ni) sinemamiza yapilmasi (gerekli) bilingli bir katki”
(Cos, 1984, s. 32-33) saymak elestirilen seyircilerden farkli bir seyircinin olduguna dair bir
beklenti veya varsayim igerir.

Bu yaklagim seyircilerin se¢im yapmadiklar1 sdylenmesine ragmen kiiltiirel agidan segkinci
bulunan tercihler yerine bayagi ve yoz oldugu diisiiniilen tercihlere yoneldikleri ima edilerek bir
ayrim liretir. Bu baglamda, ister sinema salonu oniinde isterse video film listeleri karsisinda olsun,
seyircinin miize ziyaretcisine benzedigi kabul edilirse bazi filmleri izleyebilecekken izlememeyi
segmeleri oncesinde edindikleri aliskanliklar ve pratiklerle de ilgilidir. Elestirmenlerin kendi

sanatsal begenilerini dogal kabul edip popiiler begeniyi yargilamalari bazi filmlerin sanatsal agidan
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ayricalikl bir statiiye nasil eristiklerini karanlikta biraktig1 gibi ayn1 zamanda bu tiir filmlere ilgi
gosteren seyircilerin  yiiksek kiiltiir riinlerine asina olmalarin1  veya bu yapitlar
anlamlandirmalarin1 saglayacak gerekli bilgi ve araglardan yoksun olabileceklerini, bu bilgi ve
araglarin edinilmesinin toplumsal ve kiiltiirel bir siirecin sonucunda gergeklesebilecegini géz ardi
eder. Ote yandan, popiiler begeninin seyircinin sadece bireysel tercihi olarak degerlendirilmesi de
dislayict bir yaklagimdir; ¢iinkii disipline edilmis bir seyirci varsayimindan hareket edildiginde
seyircilerin de film sec¢imleri ve izleme pratiklerine dair beklentileri olabilecegi, bu beklentilerin
edindikleri aligkanliklarla bagi, secici olabilecekleri, baz1 sahnelere 6zel ilgi duyabilecekleri,
kolektifizleme bi¢cimine sosyallesmek gibi farkli anlamlar ytikleyebilecekleri ve (6zellikle Tiirkiye
baglaminda arabesk s6z konusu oldugunda) film endiistrisi ve miizik endiistrisi arasindaki iligki
(Srinivas, 1998, s. 325, 328-330) gormezden gelinir ve teorik seyircinin varsayimsal ve pasif
tanimindan farkl olarak pratikte aktif olmayan bir seyirci betimlenir.

Elestirmenlerin varsaydigi seyirciler sinemaya gitmesi beklenen, “nitelikli” filmleri se¢ebilen
ve bilingli bir seyircilik pratigi sergileyebilen seyircidir. Video yok sayilmadiginda, 6rnegin kotii
kopyalarla ve g¢evirilerle Oscarli filmin bir ay i¢inde mahallenin video kuliibiinde bulunabildigi
sOylense bile bu durum “piyasada ‘sanat filmi’ diye adlandirilan nitelikli yapimlar1 getirerek ticari
acidan onemli riskler listlenen bazi1 disalimci firmalarin bu tutumlarini sevingle karsiliyoruz”
(Sayar, 1984b, s. 3) ya da “izleyicinin goz sagligim hi¢e sayan, dilimizi bozuk para gibi
harcayanlara izleyici tepki gostermedik¢e de bu kosullar degismez” (Sayar, 1984b, s. 3) veya
“I¢inde bulundugumuz kosullarda ‘iyi sinema’nim ‘nitelikli izleyici’den baska dostu olmadigim
goriiyoruz [...] Umalim ki, izleyicimiz bu nitelikli {iriinlere destegini esirgemesin, en ‘sadik’
izleyici kesiminin ‘nitelikli filmlerin izleyicisi’ oldugunu bir kez daha kanitlasin” (Sayar, 1984d,

s. 3) gibi ifadelerle dikkatin sinema salonuna yonlendirildigi, varsayilan seyirciye bir gorev
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yiiklendigi goriiliir. Ustelik {igiincii alt béliimde ele alinacagi iizere video piyasasinda bir
pazarlama stratejisine dontisen “nitelikli film” kategorisi bu baglamda bir seyirci kategorisi de
iiretir.

Videonun yok sayilmadiginda da arabesk elestirisinden kurtulmadigini sdylemek
miimkiindiir. 1980’lerin politik ve kiiltlirel ortaminda “dolayli politika tartisma olanag1 saglayan
arabesk” (Kozanoglu, 2004, s. 46) elestirisi, cok gecmeden, s6z konusu filmler videoda da
izlenebildigi i¢in videoda film izleme pratiklerini ve genel olarak kiiltiirel ortam1 kapsar. Ayla
Algan’in yurt disinda Tiirkler arasinda yayginlasan video tutkusunun biling kazandirma konusunda
bir engel olup olmadig1 sorusuna karsilik verdigi “kiiltiirel icerikten yoksun en pespaye filmlerin
biiyiik bir igtahla geceler boyu seyredilmesini feci olarak yorumluyorum” (Gelen, 1982, s. 4) yaniti
veya “Avrupalida olmayan yasam yogunlugu nedeniyle sanat eserlerine ilgi (duymayan) yurt
disinda ¢alisan Tiirkler(in) [...] Biilent Ersoy, Orhan Gencebay, Ferdi Tayfur, Ibrahim Tatlises
kasetleri(ni) [...] video film diinyasinda Kemal Sunal ve Ilyas Salman” (Duru, 1983b, s. 2)
filmlerini tercih etmeleri ya da yurt disinda calisan Tiirklerin statii sembolleriyle Oviiniirken
“Diizinelerce video kasetinden birini videosuna koyup elinde tespih, sirtinda entari, sedirine
kurulup beylik agalik taslama(s1)” (Taner, 1983, s. 11) videoya, elestirildiginde “hayata katkida
bulunacak nitelikteki yasam etkinliklerine doniistiirebil(me)” (Oskay, 1983, s. 11) ihtimali
iizerinden ylksek kiiltiirel bir beklenti ile yaklasildigini gosterir. Videoya yonelik olumsuz bir
beklenti de goriiliir. Miizik kaseti alaninda olanlara bakilarak videokasette de arabesklesmenin tiim
toplumun yapay diinyasi haline gelecegi, arabesk diinyalar insa edilecegi, giderek ucuzlayacagi
diistintilen videonun gecekondulardaki yozlagsmadan kendini kurtaramayacagi (Kongar, 1984, s.

81) diisiiniiliir.
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Bu tiir bir 6n kabuliin “modern teknoloji bizim gibi toplumlarda ‘arabesk olayinin’ parcasi
haline geliyor” ya da toplumda “biz niye degisecegiz teknoloji bize uysun” tavri olduguna (Erel,
1983a, s. 8) iliskin diisiincede de goriilebilir. Bu baglamda ise video arzu edilen kiiltiirel ortami
saglamaktan wuzaktir; c¢linkii beklenilenin aksine “bos zamanlarinda ne yapacaklarini
bilmeyenlerin” “renkli yabanci showlar gosteren video-teypli biracilara kolayca hayir
de(memesi)” (Kansu, 1981, s. 1, 10), “arabesk cayirtilartyla donanmis ulusal eglence(nin) renkli
video, ulusal i¢ki(nin) bira, ulusal aile(nin) Yuing Dallas ailesi ol(mas1)” (“Celik Giilersoy”, 1982,
s. 11-12) ya da lahmacun, hamburger, donerli sandvi¢ ve arabesk istilas1 altindaki Istiklal
Caddesi’nde “eskiden en ‘giizide’ miisterilerin en ‘mutena’ filmleri seyrettigi en ‘muteber’

99 ¢

sinemalarda kara bir tagrali kalabalig1 porno izle(rken)” “arnavut cigeri ile nane likorii, son model
spor arabada ‘arabesk’ sarkilar, renkli videoda yiirekler acis1 Yesilcam filmleri” (ilhan, 1982, s. 8)
yiiksek kiiltlire uygun bulunmayan bir tablodur. Video sahibi olmak i¢in gazete okunmasi
(Mumcu, 1983, s. 11), Bogazi¢i’nde 200 milyon liralik kat sahiplerinden, yurt disinda okuyan ve
holdinglerde gorev alanlardan s6z ederken kitap ve gergek kiiltiir kaynaklarina yer verilmediginin
diistintilmesi (Duru, 1983d, s. 2), okumanin yerine gorsel isitsel teknikler gectigi i¢in en iicra
kdylerde televizyon ve video bulunurken kitaplik bulunamamasi (ilhan, 1984b, s. 2) ya da “uzun
saatler (videoda film) izlemek, sabah zorla uyanmak™ gibi video ile ortaya ¢ikan yeni giindelik
hayat gerceklerinin “saglik israfi ve zaman hovardaligi” nedeniyle “videolu yeni hayatin 6zeti”
olarak goriilmesi (Araz, 1984, s. 2) videoya i¢kin olmayan, ama ona eklenen anlamlardir.
Videonun kiiltiirel agidan kabul edilebilir olmas1 ya da mesru bulunmasi igin ise sanat veya
egitim kriteri gerekli goriiliir. Videonun kitap gibi herkesin istedigi filmi alip evine gotiirecegi
gorsel bir kitaplik olarak islev gérmesini uman Dorsay’a gore “diislik nitelikli bir alt kiiltiiriin

iirlinlerinin yayginlastigini”, ama bu {irtinlerin “kitle kiltiirii olarak lanse edilip seckinlerin
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kiiltiirtine karst cikarilirken” asil sorun “kiiltliriin seg¢kin Orneklerinin kitleye mal edilmesi”
gerektigidir (“Aletlerden Degil”, 1983, s. 70). Videoda izlenebilen filmler arasinda az sayida “iyi,
onemli ve olumlu yapit” bulundugunu ve videonun egitimde kullanilabilecegini sdyleyen Ongoren
(“Aletlerden Degil”, 1983, s. 70) gibi “En ufak koy kahvesinde televizyonunu, videosunu seyreden
insanimiza etkin sekilde saglik egitimi ve sosyal davranig bilgileri verme(nin) [...] dogal hak”
oldugu (Saylan, 1983, s. 2) goriisii ya da Dorsay’in oturdugu semtteki video kuliibii isleten
genglerin izleyebilecegi filmler getirdigini, bu sekilde de “begenilerinin degistigini”, “iyiye dogru
yoneldigini” (Dorsay, 1984, s. 5) sOylemesi videoya yliklenen beklentilere isaret eder. Bu
baglamda 6zgiirlestirici oldugunu diisiindiigli videonun zararindan ¢ok yarari oldugunu séyleyen
Sayar “Varsin videolarin biiyiik bdliimiinde televizyon denetiminden gegmeyen arabesk filmler
oynasin, toplumsal gelisme iyi ve dogru olandan yana olacagi i¢in arabesk gibi film se¢imleri sorun
olmayacak [...] diinya standartlarina yaklasan daha izlenebilir kasetlerle kars1 karsiya kalacagiz”
(Sayar, 1984a, s. 88) derken bile yiiksek kiiltiirel beklentileri siirdiiriir.

Bu nedenle videoda film izlemenin sanatsal ve estetik kriterleri karsiladigi stirece gegerli ve
mesru sayildigini soylemek yanlis olmayacaktir: “Kahvelerdeki videolarda gece-giindiiz gosterilen
filmlerin ¢cogu arabesk havasinda ama [...] video aygitindan Gencebay’in filmi goriildigli gibi
Holocaust filmi de gériiliir, BBC belgeseli de. Is onu kullanabilmekte. Bu aygittan ¢ok kisiyi
faydalandirmay1 orgiitleyebilmektedir” (Oymen [A], 1983, s. 8) ya da “Son yillarda beklenmeyen
bir hizla hemen her kesimden insanin odasina giren ‘video dalgasi’ [...] evlere senlik tonlarca
siipriintliyii tasirken, ender de olsa bir avug ilging tortu birakabiliyor [...] baz1 meraklilarin daha
cok birbirlerinden kopyaladigi bandlar bdylece kendine 6zgli bir ‘sanat trafigi’ olustururken

degerbilir birka¢ ‘video kuliibi’ sahibinin ayni alandaki anlayish tutumu da unutulmamali”

(Yener, 1984, s. 3) veya “TV ve videodan iireyen gorsellestirici kiiltiir durup dururken yaratilmadi
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elbet. Hi¢ kuskusuz videodan sanatsal degeri yliksek {liriinler de seyredebilirsiniz. Ama once
istemeniz gerekir” (Oktay, 1987, s. 9) gibi goriisler ve hatta bu goriisleri destekleyen “Son
zamanlarda videoculugun da alabildigine gelistigi, bir¢cok harcialem filmin yan1 sira sanat degeri
tastyan filmlerin de kisa zamanda video araciligtyla gésterime girdigi diisiiniiliirse” (Bir Zamanlar,
1983, s. 4), televizyonda tiyatroya yer verildigi takdirde “bu halk kahve koselerinde videolarda
porno filmler yerine tiyatro seyreder” (“Tiyatro ve TV”, 1983, s. 8) ya da “Unutmayalim ki video
Tiirkiye’ye hizla girmistir. Dlinyanin begenisini kazanmis yapitlar izlenebilmektedir” (“TRT’de,
19837, s. 5) gibi okuyucu yorumlar1 da video izlemenin igerik kiiltlirel agidan kabul gordiigi
takdirde mesru bir gosterim ve seyircilik bicimi sunabilecegini 6rnekler.

Burada daha oOnce {lizerinde durulan tanima ve gormezden gelme (identify-ignore)
pratikleriyle kutsandiginda filmlerin sayginliklarimin da tarihsel olarak degistigini (Allen &
Lincoln, 2004, s. 873-877) hatirlarsak video ve sanat sOyleminin karsilikli olarak birbirini
destekledigini sOyleyebiliriz. Sanatsal ve estetik kriterleri sagladig: diistintilen filmler, sinema
salonunda izlenmese bile, videoya kiiltiirel alanda mesruiyet kazandirir. Ayn1 zamanda videoda
izlenebilecek filmleri segmek de yeniden lireten ve tekrar izleme olanagi sunan ve filmlerin
“biyolojik yast ile toplumsal yas1” (Bourdieu, 1999, s. 202) arasindaki farki hem kiiltiirel hem de
ekonomik sermayeye doniistiirebilen video iizerinden sanatsal ve segkin bir baglamda bir araya
getirilebilir. Bu sekilde herhangi bir sayginligi kendi tarihsel momentlerinde elde edemeyen ya da
yazilmaya deger goriilmeyen filmler diglanabildigi gibi videoda izlenecek film Onerileri
cercevesinde degerli bulunan ve kutsanan filmler de bir araya getirilir.

Kurumsal ve retorik kaynaklara sahip elestirmenlerin ve akademinin tanima — gérmezden
gelme arasinda se¢im yaparak bazi filmleri ve yonetmenlerini itibarlagtirmasini (Allen & Lincoln,

2004, s. 877) video baglaminda Fatih Ozgiiven’in Videosinema dergisinde yer alan “Video Film
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Elestirileri” kosesinde gdrmek miimkiindiir. Ozgiiven bu késeyi olusturmak igin, iigiincii alt
boliimde ele alinacagi iizere seyirciye “seckin” ve “nitelikli” filmler sundugunu dile getiren video
kuliiplerinde bulunabilecek filmleri segerek bir araya getirir. Ornegin derginin ikinci sayisinda s6z
konusu kosede Agatha (Michael Apted, 1979), Cennet Giinleri (Days of Heaven, Terence Malick,
1978), Dantelact Kiz (La Danteliere, Claude Goretta, 1977) ve Erkekler Sarisinlar: Sever
(Gentlemen Prefer Blondes, Howard Hawks, 1953) filmleri aralarindaki zamansal fark asilarak bir
araya getirilir. Ayrica filmlerin olay orgiisiiniin yan1 sira “yonetmenin Agatha ile yeniden ortaya
cikist sevindirici bir olay sinemaseverler i¢in”, “Yeni Amerikan sinemasinin ilging isimlerinden
biri Terence Malick”, “Bu filmi (Dantelaci Kiz) tekrar tekrar seyredebilir, her defasinda da biiyiik
anlatim zenginlikleri ¢ikarabilirsiniz” veya “Hollywood miizikalinin Altin Cagi’na parlak bir
ornektir’ (Ozgiiven, 1984a, s. 76-78) gibi yorumlarim yer aldig1 kdsede sayisiz film iginden segilen
baz1 filmler yazarin kriterleri iizerinden degerlendirilerek sayginlik kazanir. Bu betimlemelerde
popliler begeninin se¢im kriteri haline gelen oyuncu isimlerinin aksine ‘“entelektiiellestirme
soyleminde kullanilan elestirel s6z dagarcigi ile elestirel arag ve kavramlar1” (Baumann, 2001, s.
406-415) gormek miimkiindir.

Ozgiiven derginin iigiincii sayisinda Joseph Losey’in filmlerini, “Video sirketlerinde
bulunabilen az sayida filmi(nin) bu 6nemli yonetmenin sinemadaki iiriiniinii tanimamiza yardimci
olmaktan uzak” (Ozgiiven, 1984b, s. 84) oldugunu diisiinse de bir araya getirir ve drnegin Nora nin
Maral Video’da, The Servant, The Go-Between ve The Hunted filmlerinin de Videotek’te
bulunabilecegini okuyucuya hatirlatir (Ozgiiven, 1984b, s. 84). Ozgiiven dérdiincii sayida kdseyi
Orson Welles’e ayirir. “Orson Welles filmlerinin (bir tanesi oyuncu olarak) besini biraraya getiren
kiigiik bir liste” sunarak “Bu filmler(in) toplu olarak seyredildiginde seyirciye Amerikan

sinemasinin ¢ehresini 6nemli dl¢iide degistiren ‘harika ¢ocugun’ sinemast hakkinda yeterli bir fikir
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verebil(ecegini)” sdyleyen Ozgiiven “Hepsini, zengin bir Amerikan sinemasi argivi olan Maral
Video 'da bulmak miimkiin”, “Sangayli Kadin’la Touch of Evil’in yeni kopyalar
hazirlantyormus”, “Yurttas Kane’in hazirlanmasi ise ‘kuvvetli bir olasilik’” ve “Harmanci
Video’da bir Yurttas Kane var” (Ozgiiven, 1984c, s. 84) gibi agiklamalarla videoda bu filmleri
izlemek isteyen seyircileri bilgilendirir ve yonlendirir. Benzer sekilde yedinci sayida videoda
yildizlar1 ve y1ldiz yasamlarini konu edinen filmler ele alinir ve seyirciye “sadece Maral Video’da
bulunan Sunset Boulevard disinda bu filmleri Siraselviler Tele video’da, Glimiissiiyii Video-T de
ve Cihangir Videotek’te bulma(nin) miimkiin” (Ozgiiven, 1985a, s. 45) oldugu hatirlatilirken,
onuncu sayida ii¢ Robert Altman ve bir Ingmar Bergman filmi (Ozgiiven, 1985c, s. 67-69), on
liciiniicii say1da ise Ettore Scola, Frangois Truffaut ve Wim Wenders filmleri (Ozgiiven, 1985d, s.
67-69) bir araya getirilir.

Filmler yiiksek kiiltiirel beklentilerin kabul goren kriterlerini yerine getirip kutsama esigini
asarak bir araya geldiginde videonun sinema ile uzlastig1 da sdylenebilir. Bu nedenle s6z konusu

3

dergi “‘nitelikli’ iirlinleri olabildiginde ‘iyi kosullarda’ sunmaya calisan sinemalar ve video
kuliipleri ile ortaklasa bir kampanya baglat(arak)” seyircilerin “dergide yayinlanan kuponlarla her
ay 1 sinemada 1 filmi {icretsiz izleyebilece(gini) ve bir video kuliiblinden 1 geceligine iicretsiz 1
kaset alabilecekler(ini)” ve “kampanyay: Istanbul’daki bir sinema [Beyoglu'nun en eski
sinemalarindan biri olan, bugiin de gosterim politikasi ve salon isletmeciligi agisindan 6rnek bir
tavir siirdiiren Emek Sinemasi] ve bir video kuliibii [listesinin hemen hemen tamami nitelikli
filmlerden olusan Videotheque] ile baslat(tiklarini)” (Sayar, 1984b, s. 3) okuyucularina duyurur.
Yukarida ele alinan 6rnek benzerindeki yazilarin ve derginin sinema — video kuliip igbirligini

tesvik eden girisiminin seyircileri egitici bir yani oldugu da eklenmelidir. Televizyon ve video

seyircisinin “daha sabirli, anlayish, dikkatli ve kaygisiz bir izleyici” oldugunu diisiinen Vedat
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Tiirkali bu nedenle seyircinin filmi bir kez daha izleyebildigini, kolay egitilebilecegini ve piyasada
kazan¢ getirmeyen, ama sanat degeri yliksek filmlerin televizyon seyircisi tarafindan c¢ok iyi
karsilanmis, izlenmis ve begenilmis oldugunu (Sayar, 1984c, s. 69) soylerken videoda belirli
filmleri izlemenin yiiksek kiiltiirel beklentilerle ¢celismeyecegini 6ne siirer. Benzer sekilde “Video
ve TV ciktigina gore daha bir sanatsal olmaya bagladi sinema. Kemal Sunal tutkunlarini bir yana
birakirsak yepyeni bir seyirci, izleyici, merakli toplulugu belirdi sinema ¢evresinde” (Duru, 1985,
s. 2) seklindeki bir diisiince ya da videoda bandrolsiiz donemin seyirci agisindan en iyi yaninin
“Bir daha hi¢bir zaman hi¢bir yerde goriilmesi miimkiin olmayan sanat filmleri(nin) bu dénemde
kapis kapis izlen(diginin)” (Berkan, 1988, s. 5) dile getirilmesi, “sinemaseverler i¢in ticari salonlar
ve video karsisinda bir alternatif olusturabilen” kiiltiir merkezlerinde de video gosterilerine agirlik
verilmesi (“Aralik Filmleri”, 1984, s. 8-9) ya da televizyonun ikinci kanal yayinlarindan da benzer
beklentilerle s6z edilmesi'*’ evde film izleyen seyircinin yiiksek kiiltiir iiriinleriyle sinema salonu
disinda da karsilasabilecegini, dahasi bu tiir filmlere yonelebilecegini gosterir.

Son olarak, videoya iliskin bazi ifadelerde videoda film izlemenin bir mecburiyet oldugu ve
bu yaklasima bagh olarak film izlemenin mesru mekani olarak sinema salonunun ima edildigi
sOylenebilir. “Neden su anda bile bir¢ok Bati iilkesinden daha ¢ok video var Tiirkiye’de? Neden
video bu kadar popiiler oldu?” diye soran Sener bu durumun kétii TV programlar karsisinda
videonun bir se¢enek olusturmasiyla aciklanamayacagini, videonun yiiksek oranda film izlemek
amaciyla kullanilmasimin temelinde “bize 6zgili sinema gerceginin de payr” oldugunu sdyler

(Sener, 1983, s. 6). Videonun yaygin olarak zaman kaydirma isleviyle degil, film izlemek i¢in

147 “fkinci Kanal’in tiim programlariyla daha ‘seckin’ daha ‘seviyeli’ biraz daha iist diizeyde bir programciligi
gelistirmesi umulmaktadir (Dorsay, 1986, s. 91). “Ikinci kanalda neler olmali? Ikinci kanalda ¢ok kaliteli ve birinci
kanalda gosterilmeyecek kadar 6zel kitleye hitap eden filmler yaymlanmali [...] sanat programlari olmali, kiltiir
programlari olmali. Ancak bunlar son aylarda oldugu gibi zaman gegirme kabilinden yapilmamali [...] ikinci kanal
¢ok daha 6zel yayin yapmak zorunda” (“TV2 Yayinlar1”, 1989, s. 46).

217



kullanilmasinin salon sinemaciligint zor durumda birakmasi, ileride goriilecegi lizere, en sik
karsilasilan sikayetlerden biridir. Ote yandan, bu sikdyetlerin iirettigi neden-sonug iliskisinden
farkli olarak sinema salonlarinin fiziksel kosullar1 ve gosterimde olan filmler nedeniyle videoda
film izlendigini 6ne siiren goriisler bu tercihi bir mecburiyet olarak degerlendirir.

Ornegin film sirketlerinin listelerini agiklamadigimi, filmlerin kesilmedigi iyi projeksiyon
kosullarinin olmasi gerektigini sdyleyen Vecdi Sayar “Hangi video ekrami rekabet edebilir
beyazperdenin gérkemiyle? Ama bu kosullar gerceklesmedigi siirece iyi filme susamis seyirciyi
video ekraninin baginda ayrilmamakla kimse su¢layamaz herhalde” (Sayar, 1984b, s. 3) diyerek
salonda film izlemeyi ayricalikli bir konumda gérmeye devam eder. Baska bir yazisinda ise Sayar
“[...] Neden sinemaya gelmiyor bu izleyici? Siirekli olarak yakinan sinemacilarimiz,
disalimcilarimiz sugu hep televizyonda, videoda, izleyicide arayacaklarina biraz da kendilerinde
arasalar. Izleyiciyi salonlardan kagirmakta hic mi suclar1 olmadi? Yillardir izlenen kotii film
gosterim politikasinin sorumlusu kim? Ya o buz gibi salonlarin, goriinmeyen altyazilarin,
duyulmayan seslerin sorumlusu?” (Sayar, 1985a, s. 3) diye sorarak sinema sektoriiniin i¢inde
bulundugu durumun ve salonlarin fiziksel kosullarinin seyircileri sinema salonlarindan
uzaklastirdigini ve videoya yonlendirdigini dile getirir.

Sayar 1985 yilinda gelir getiren veya seyirci ¢eken tek filmin Slyvia Kristel’in oynadig1 Ozel
Dersler oldugunu dile getirirken ayn1i zamanda “Peki, sinema izleyicimizin bu denli gerilere
diismesinin [bir zamanlar Antonioni filmlerinin ya da Isve¢ sinemasindan &rneklerin tecimsel
ortamda rahatlikla yer alabildigini diisiinliyorum da] sorumlulugu kimin sirtinda?” (Sayar, 1985b,
s. 3) diye sorarak hem baz1 filmleri salonda izlemenin ayricalikli oldugunu hem de bu tiir filmleri
izleyen seyircinin salonlardan uzaklagmasinin bir zorunluluk oldugunu ima eder. Benzer sekilde

Oguz Adanir’in “TV ve sonucta video araciligiyla Tiirk sinemasi ve diinya sinemasi arasinda
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karsilastirma yapma olanaklar1 giderek ¢ogalan Tiirk seyircisi kendisine saygi duymayan bir
sinemaya sirt ¢evirmistir. En azindan belli bir diizeydeki sinema seyircisi bunu yapmistir” (Adanir,
1985, s. 78) ifadesinde ya da Atif Yilmaz’in Tiirk seyircisinin sosyal yap1 degistirerek video ile
birlikte giderek eve kapandigini, konfordan yoksun sinemanin da liimpenlere ve onlara uygun
filmlere kaldigini (Yilmaz, 1986, s. 8) One siirmesinde 6zellikle “nitelikli” filmler izlemek isteyen
seyircinin i¢inde bulunulan sartlarda sinema salonundan uzaklasmaya veya videoda film izlemeye

mecbur birakildigina dair bir diisiince veya ima oldugu goriilebilir.

3.3.4. Teknik Bilgi ve Mekansal Diizenleme Onerilerinde Video Seyirciligi

1980’lerin basindan itibaren bazi kdse yazilarinda, video dergilerinde ve video cihazlarina
iliskin yayinlarda, araya eklenen birka¢ ciimle veya konuya ayrilan 6zel bir boliimle, videonun
teknik 6zelliklerinin agiklandig goriiliir. Video 1980’lerin ortasinda yayginlastiginda cihazin ne
oldugunu aciklamay1 amaclayan ifadelerin, nasil kullanilmasi gerektigini dile getiren, daha
kapsamli veya ayrintili agiklamalara doniistiiglinii sOylemek miimkiindiir. Bu ayrintili
aciklamalarin bazilar1 video cihazlarinin tamiri konusunda uzmanlagmak isteyenlere yonelik
oldugu gibi bir boliimii de video sahiplerinin ve/veya kullanicilarinin bu cihazi gerektigi gibi
kullanmadig1 goriisiinden hareket ederek ya da okur sorularina karsilik gelerek onlari
bilgilendirmeyi ve dolayli olarak egitmeyi amaglar.

Genel olarak video cihazini tanitmayr ya da video sahipleri ve/veya kullanicilarim
bilgilendirmeyi hedefleyen metinlerin ele alindigi bu boliimiin iki temel amaci bulunmaktadir.
Oncelikle bu tiir ifade ve yazilarda videonun nasil bir cihaz oldugu ya da nasil kullanilmas:
gerektigi acgiklanirken ikinci alt boliimiin genelinde ortaya ¢ikan dislayici bir ¢ercevenin varligi

s0z konusudur. Bu yaklasimin 6nceki boliimde goriilen seckinci elestirilerin kiiltiirel baglamda
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oncelikli olarak igerik iizerinden iirettigi dislayici bakis agisiyla benzerlik gosterdigi sdylenebilir.
Ozellikle ayrintili teknik terimlerin kullanildigi agiklamalarin 6n kosulu video cihazina sahip
olmak ve yabanci dil bilmektir. Kullanilan bazi ifadeler ise video cihazina sahip olunsa bile
varsayilan kullanim bigimi igin yeterli bilgi ve 6zenden yoksun olunabilecegini ima eder. Ustelik
bazi acgiklamalarda yeni bir seyircilik mekani1 olarak eve dair diizenleme Onerileri getirildigi
goriiliir. Bu nedenle agiklamalarin nasil bir video kullanicisi ve seyircisine seslendigi veya nasil
bir video seyircisi ve ev tahayyiil ettigi dSnemlidir. Ote yandan, bu agiklamalarim bir béliimii video
kullanicilarinin pratiklerinden ve deneyimlerinden yola ¢ikarak sorduklari sorularin yanitlari
oldugu i¢in doérdiincii alt boliimde ele alinacak olan videonun teknik 6zelliklerine iliskin seyirci
pratiklerine yonelik ipuglar1 da sunmaktadir. Kisacasi bu boliim, birinci alt boliimde s6z edilen
videonun yasal statiisiine veya kimligine iliskin sorularin giderek yerini teknik 6zelliklere dair
sorulara biraktig1 tespitinden hareketle videoya dair sorulara verilen yanitlar1 ve agiklamalari
inceleyerek yapilan aciklamalarla video sahiplerinin nasil bilgilendirildigini ve egitildigini ele
almaktadir.

Videoya iliskin bazi yazilarda cihazin ne oldugunu agiklamak tizere, 6rnegin “Video banda
almmis TV programlarina verilen addir. Istediginiz kadar seyredebilirsiniz. [...] Video filmleri TV
alicinizin i¢inde bir yere takiliyor” (Belgil, 1980a, s. 2) gibi genel ve muglak bir ifadeye yer verilir
ya da “Bildigimiz teypler gibi ama ses ve goriintliyii birlikte veren bir alet. Renkli TV’ye
baglandiginda birbirinden glizel programlari sicacik odalarda seyredebiliriz” (“35.000 Lira”, 1981,
s. 6) veya “tipki ses teypleri gibi goriintiiniin de evlerde yaygin, pratik olarak saklanip izlenmesi
artik bu yeni bulusla kolaylasmistir” (Sahin, 1986, s. 36) ifadelerinde oldugu gibi kullanimi bilinen
tanidik bir cihaza atif yapilir. Bagka bir yazida ise “Video denilen arag TV alicisiyla baglantili ya

disaridan getirilen filmlerin kasetlerini oynatiyorsunuz ya da TV de gosterilen bir filmin kopyasini
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alip yeniden izleyebiliyorsunuz. Video kameraniz varsa c¢ektiginiz konular1 ese dosta
gosteriyorsunuz” denilerek genel kullanim bigimi, Tiirkiye’de PAL sistemi kabul edildigi i¢in TV
alicis1 PAL sistemindeyse videonun da ayni sisteme uygun olmasi gerektigi uyarisi eklenerek
aciklanir (Video*arsi”, 1983, s. 7). 1986’da Hiirriyet gazetesinin armagan ettigi kitapcik, 7V 'niz
Videonuz ve Siz, video artik yayginlagmis olmasina ve teknik 6zellikler lizerine bilgi vermesine
ragmen sistem karmasasini agiklarken “degisik firma isimleri [...] sizleri yaniltmasm. Ornegin
Ahmet, Mehmet, Muz, Elma isimli video teypler piyasaya siiriilmekte, ancak bunlarmn tipi VHS
veya Armut, Uziim, Kayis1 adiyla piyasaya siiriilen video teypler Betamaks’tir”” (Sahin, 1986, s.
38) seklinde teknik bir agiklamadan oldukg¢a uzak ve basit bir ifade bigimini seger.

Bu baglamda ortaya ¢ikan agiklama veya bilgilendirme bi¢imleri de videolu seyirciyi veya
video kullanicilarini ikiye ayirir. Bir yanda video sahipleri ¢ok karmasik bir cihaz karsisinda bu
konuda yeterli bilgiden yoksun goriiliir, diger yanda verilen agiklayici yanitlarin yabanci dilde
terimler ve teknik bilgi icermesi ve ayrintili teknik konulara odaklanan okuyucu sorular1 daha
ayricalikli konumda bulunan ya da teknik konulara merakli video kullanicilar1 oldugunu ima eder.
Bir yanda “Halen Tiirkiye’de tek kanaldan yaym yapildiginda videonun tiim kanallarim
ayarlamaya gerek yoktur. Bunlar1 videonuzun katalogunda belirtilen sira ile yerine getirdiginizde
cok karisik gibi goriinen bu islemlerin hi¢ de zor olmadigini géreceksiniz” (Sagnak, 1983, s. 11)
denilirken, diger yanda “Video cihazinizi ¢calistirmaniz, higbir zaman teyp calistirmak kadar kolay
olmayacak. Ancak araba kullanmay1 ya da otomatik camasir makinenizi ¢alistirmayi biliyorsaniz
video cihazinizi da kolayca calistirabilirsiniz” (“Videonuzu”, 1983, s. 44) denilerek sinifsal ve
ekonomik ayrim iireten bir varsayimdan hareket edilir.

Videonun ne oldugu genel olarak bilindigi i¢in artik nasil kullanildiginin veya kullanilmasi

gerektiginin onemli hale geldigi sOylenebilir. “Yakin c¢evremizden videolarin gerektigi gibi
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kullanilmadiginmi biliyoruz” (Aksin, 1984a, s. 73) diisiincesi ve bu konuda yol gosterici olmay1
hedefleyen bazi yazilarda yapilan karsilastirma ya da agiklama her video sahibinin ayn1 yetkinlikte
olmadigini ya da teknolojik cihazlar1 kullanamadigini, ama aslinda bu cihazlarin varsayilan veya

olmasi gereken bir kullanim bi¢imi oldugunu 6ne siirer:

Once sunu agiklayalim biz millet olarak cihazlarimizi kullanmayi bilmiyoruz, dgrenmiyoruz hatta cihazlarin
kullanma talimatini dahi okumaktan kagimiyoruz. Icimizde ¢ogumuz dért dalgali bir radyoyu bile tam
kullanamadan son derece komplike ses ve goriintii cihazi almisizdir. Ustelikte nedense cihaz alirken hep en
komplike, en pahalisini segeriz. Paradan kagmayiz. Ama is onarima gelince yani alet bozulunca o zaman eli
sikiligimiz tutar. Bu konuda Almanya’dan bir 6rnek verelim. Bir Alman cihaz segerken cihazla ilgili tiim
bilgileri okur ve titizlikle seger. En iyi sekilde kullanir. Yillarca kullansa cihazda cizik bile bulamazsiniz
(Bahgivan, 1984a, s. 42-43).

Gergekten de video kayit cihazlari o kadar 6zellesmis ve komplike hale gelmis bulunmaktadir ki, bunlarin
gerektirecegi servis hizmetlerinin uzmanlarina birakilmasi en iyi yol gibi gdriinmektedir. Bir video kayit
cihazindan en iyi sonucu elde etmek i¢in bir uzman olmay1 gerek olmamakla birlikte, bir giin gelecek bir
diigmeye bastiginizda ya hicbir sey olmayacak veya olmamasi gereken bir sey olacaktir. Boyle bir durumda
satls acentasini veya bir uzmani ¢agirmadan veya tornavidaya sarilmadan 6nce [...] bu gibi durumlarin yiizde
doksanlik bir kismimin bir ariza niteliginde bile olmayan seyler oldugunun saptanmis oldugunu hatirinizdan
¢ikarmayiniz, zira ariza gibi goriinen seyler kullanicilarin kumandalar1 yanlis ayarlamalarindan ileri gelmis
durumlardir (Akkas, tarihsiz, s. 156).

Bu baglamda birbiriyle iliskili dort temel séylemin iiretildigi goriilmektedir: Oncelikle video
pahali ve degerli bir cihazdir; bu nedenle diizenli sekilde bakimi yapilmali ve korunmalidir.
Cihazin kilavuzu veya brosiirii dikkatlice okunmalidir. Ayrica video teknik agidan karmagik bir
cihaz oldugu i¢in tamir gerektirdiginde bir uzmana veya profesyonele bagvurulmalidir. “Sahibi
oldugunuz veya kira ile temin etmis oldugunuz video cihazinin elinizdeki teknik cihazlarin en
karmagsik ve hassast olmasi ¢ok muhtemeldir” (Akkas, tarihsiz, s. 156) ya da “satirlarinizda
vurguladiginiz arizalar yanlis kullanmadan da olabilir. Ciinkii gerek video cihaziniz Sony SLC-9
gerekse Sony HVC 3000P kameraniz gergekten komplike ve hassas aygitlardir” (“Posta Kutusu”,
1983c, s. 46) gibi ifadeler ile “Videolarin kafalar1 nazik ve ¢ok hassas parcalardir ve ayni zamanda
cok pahalidir biiyiik tamir masraflarina sebebiyet verebilirsiniz” (“Posta Kutusu”, 1983a, s. 46)
veya “Sahip oldugunuz video teyp ya da televizyonlar teknolojinin son {iriinleridir ve hassas birer

elektronik cihazdir. Bu cihazlar1 zararli dis etkilerden [¢arpma, vurma, su dokiilmesi vs] daima
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korumalisiniz [...] diinyaya agilan pencerenizi en iyi sekilde kullanmaya calisin™ (Sahin, 1986, s.
64) gibi uyarilar videoyu evde bulunan, kullanimi zor ama degerli bir cihaz olarak tanimlar.
Ustelik, ilk ifadeden anlasildig1 {izere, cihazin pahali ve kiralamanin riskli bir is olmas1 nedeniyle
Tiirkiye’de yaygin bir pratik olmamasina ragmen (Ali Karadogan, kisisel goriisme, 13 Aralik
2020) videonun kiralanabilme olasilig1 daha hassas ve dikkatli olmay1 gerektirir.

Video bu sekilde tanimlandiginda ise “iki sey 6nemli (bulunur): brosiirleri dikkatlice okumak
ve sorun oldugunda uzmana danismak” (Sener, 1984b, s. 195); ¢ilinkii “uzmanlik ¢aginda basit bazi
aksakliklar diginda televizyon veya videosundan sikdyeti olanlarin aksakligi tamir etmeye
calismak yerine bir uzmana basvurmasi1” gerektigi (Sener, 1984b, s. 189) goriisii siklikla teknik
sorulara iligkin verilen yanitlarda da ortaya ¢ikar. Ornegin “Videotape’lerin kafalar1 ¢ok nazik ve
hassastir, arizal kasetlerde (?) kafay1 zedeledigi olur ki o zaman hemen degistirilmesi gerekir.
1500-2000 saat kullanildiktan sonra kafanin degistirilmesi, bunun i¢in de bir video teknisyenine
basvurmaniz gerekir” (“Posta Kutusu”, 1983a, s. 46), “Eger kasetlere yine de kayit yapamiyorsaniz
cithazinizi iiyesi bulundugunuz kuliibiin teknik servisine gostermeniz gerekiyor” (“Posta Kutusu”,
1983b, s. 46), “Ancak gerekli talimatnameye gore kullandiginizda ve birka¢ degisik metod
uyguladiginizda yine ayni hatalarla karsilagiyorsaniz mutlaka (bir uzmana) gotiirmenizi salik
veririz” (“Posta Kutusu”, 1983c, s. 46) ya da “Eger koruma devresi uzun bir siire gectigi halde
cihazimiz1 kapali tutuyorsa sebeke anahtarini kapali konuma getirip televizyonunuzu en yakin
servis istasyonuna gotiirmeniz gerekmektedir” (“Posta Kutusu”, 1983c, s. 46) gibi agiklamalar ya
da “videonuzu iki yildir giinde iki-li¢ saat izlediyseniz kafay1 degistirmek gerekebilir. Buna da
ancak makinenizin bakimini yapan kimse karar verecektir” (Bahgivan, 1984b, s. 42), “Renk
ayarlar1 ancak bu is icin gerekli techizat ile donatilmis ve gozii egitilmis kalifiye teknik personel

tarafindan yapilabilir. Renkli yayinlarda egitilmemis gozler bu hatay1 gérmeyebilirler” (Bahgivan,
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1984b, s. 42) ve “(Diigiin gibi) boylesine dnemli giinlerin ¢ekiminde ¢ok dikkatli olmali ya da bu
isi bir profesyonele birakmak en iyisi olur!” (Bahgivan, 1984c, s. 42) gibi yonlendirmeler video
ile ilgili teknik konularda seyircinin uzmanlasabilmesine imkan tanimayan bir bakis agisina
sahiptir.

Onarim servisleri i¢in hazirlanan bir el kitabinin 6nsoziine gore amag ekran goriintiileri
kullanarak onarimlarin hizli ve mantikli yapilabilmesini saglamak ve teknisyenlere yardimeci
olmaktir, ama arka kapakta yer alan uyari uzmanlarin da cihaza yeterince 6nem vermesi gerektigini
ve bu yonde egitime ihtiya¢ duyabilecegini vurgular: “Servis sirasinda rasgele 6l¢meler yaparak,
cihazin orasini burasini kurcalayarak, kisacasi ‘isi sansa birakarak’ bir sonuca varmaya ¢aligsmak
anlamsizdir” (Rodekurth, 1986). Bir yanda “power tusuna basinca elektrik enerjisinin gelecegi”
(Sahin, 1986, s. 46) ya da “antenin yerinde olup olmadig1”nin (“Posta Kutusu”, 1983a, s. 46) veya
“fisin prize sokulup sokulmadigi”nin (Akkas, tarihsiz, s. 157) kontrol edilmesi ya da “video teyp
icinde bir kaset varken farkinda olmadan bir bagka kaseti koymaya kalkis(1lmamas1)” (Sahin,
1986, s. 51) gerektigi gibi 6glitlere ve baslangi¢ seviyesinde oldugu sdylenebilecek basit ama video
seyircisini/kullanicisin1 uzman olarak gérmeyen hatirlatmalara yer verilse de videonun sema ve
sekiller kullanilarak anlatilmasi (Aksin, 1984b, s. 65-66), uzmanlig1 6zellikle vurgulanan videocu
goriisiine basvurularak “videonun kurcalandiginda kafasinin bozulacagi” (Merdivan, 1987, bas
sayfa) ya da ses kasetlerine benzer sekilde videokasetlerin bantla yapistirilmasi konusunda “yanlis
yapilacak yapistirmalar, cihazinizda biiylik hasarlara neden olabilir. Dikkatli olun” (“Posta
Kutusu”, 1983b, s. 46) uyarilar1 ve video sahiplerinin karmasik ve hassas bir cihaza sahip olduklari
hatirlatilarak bir uzmana ydnlendirilmeleri videonun sanildigi kadar basit bir teknolojik {iriin
olmadigini 6ne siirer; ama bu yaklasim “6zellikle ¢alismayan radyoya, miizik teybine bir tokat

patlatma huyumuz vardir, boyle bir seyi video teybiniz i¢in asla denemeye kalkismayin” (Sahin,
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1986, s. 53) ifadesinde de goriilebilen bu iilkeye 6zgii baz1 kiiltiirel pratikler ve alisgkanliklar
baglaminda ortaya ¢ikar.

Bu nedenle video cihazinin kilavuzunu veya brosiiriinii okumak ya “Cihazinizin kullanma
talimatnamesinde bu konuyla ilgili ayrintili bilgi bulabilirsiniz” (“Posta Kutusu”, 1983b, s. 46) ve
“Belli araliklarla yapilacak diger bakimlar hakkinda video kayit aracinin bakim kitabinda (service
manuel) ayrintili bilgiler verilmektedir (Aksin, 1985, s. 66) gibi aciklamalarla yonlendirilir ve
tesvik edilir ya da video cihazlarinin sayisi artarken bu konuda “Tiirk¢e yazilmis eser
bulunmadigr” ve “kulaktan dolma bilgilerle yetinmek zorunda kalindig1” i¢in “bakim-onarim
yapacak teknisyen kadar video kayit aracim1 kullananlarin™ da yararlanmasi (Aksin, 1983, s. 4)
amaciyla yazilan Video Kilavuzu’nun reklaminda yer alan “video alacaksaniz Video Kilavuzu’nu
okumadan karar vermeyiniz. Videonuz varsa video kilavuzunu okumadan kullanmayiniz. Video
teknigi konularinda video kilavuzunu okuyarak bilgi edininiz” (“Video Kilavuzu”, 1984, s. 58)
uyarisinda oldugu gibi bir zorunluluk olarak goriiliir. Ayrica “Yeni bir video teyp aldinmiz [...] evde
hanim, ¢ocuklar hatta hatta yakin komsular bile bu durumdan memnun [...] nasil kullanilacagini,
ozelliklerini 6ncelikle beraberinde verilen brosilirden 6grenebilirsiniz. Artik sizin olan video teybin
her seyini o kiigiik kitapgiktan 6greneceksiniz” (Sahin, 1986, s. 41) denilerek kilavuz veya brosiir
okumanin ne denli 6nemli oldugu, artik video ile birlikte giindelik hayatin bir pargasi haline geldigi
vurgulanir. Ote yandan, ithal cihazlar i¢in Tiirk¢e kullanim rehberi veya kilavuzunun zorunlu hale
gelmesine yonelik talebin 1985 yilinda giindeme geldigi (Tamer, 1985, s. 9) diisiiniiliirse sozl

edilen kilavuz veya brosiirlerin hangi dilde oldugu da 6nemli bir konudur.'*® Televizyondan kayit

148 Ciinkii video ile ilgili agiklama ve bilgilendirmelerde karmasik bulunabilecek teknik terimler ve yabanci dil
bilinmiyorsa anlasiimayacak Ingilizce kelimeler bulunmaktadir. Bu konuya iliskin su érnekler verilebilir:

“Tracking diigmesi ile resmi diizeltmeye ¢alisin” (“Posta Kutusu”, 1983a, s. 46).

“Cihazinizin en solunda bulunan asagi-yukari hareket eden diigmenin TIMER durumuna getirilmesi gerekmektedir.
Elektronik saati saat ve dakikasimi ayarladiktan sonra bir yandan Program Set diigmesine basarken bir yandan da
zamani gosteren diigmeleri kayit edeceginiz programin baglama saatine ayarlaymniz. [...] Daha sonra record yani kayit
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yapmanin karmasik oldugu 6ne siiriilebilecek yapisi karsisinda videoda film izlemek i¢in bile cihaz
iizerindeki “play”, “stop” veya “rewind” gibi temel tuslarin bilinmesi gerektigini sdylemek yanlis
olmayacaktir.

Son olarak, videonun ve kasetlerin bakimina iliskin yapilan agiklamalarda “gerektigi sekilde”
veya “dogru bicimde” bir kullanim Onerilirken, bu Onerilerin ayni zamanda videonun ve
videokasetlerin artik yeni bir seyir mekani olan evde nerede ve nasil bulunmasi gerektigine dair
yonlendirmeler de igerdigi goriiliir. Ornegin “kasetlerin direk giines almayan, havalandiriimast iyi
ve manyetik alandan uzak bir yere konmasi [...] video tape ile kasetlerin ayni 1s1 altinda
bulundurulmas1” (“Posta Kutusu”, 1983a, s. 46) veya kasetler yorulabilecegi i¢in kullanilmadigi
zaman video kuliiplerdeki gibi dik bir sekilde tutulmasi gerektigini (Sener, 1984b, s. 194)
sOylemek video sahiplerini dikkatli olmaya cagirirken ortiilii olarak bir mekan tasarimi da one
siirer. “Kablo(nun) ¢ok uzun tut(ulma)ma(sina) 6zen gosterilmesi dogru olur” (Bahgivan, 1984b,

s. 42) ya da “Video teyple TV alicis1 arasindaki kablo ¢ok uzun olmamalidir” (Bahgivan, 1984c,

s. 42) benzeri oOgiitler videonun evde nerede duracagi ile ilgilidir. Bu tiir yonlendirmelerin

diigmesine bastiginizda cihaziniz istediginiz saate ayarlanmis durumdadir. Eger kayit giinii farkliysa DAY yani giin
diigmelerini de devreye sokmaniz gerekmektedir” (“Posta Kutusu”, 1983b, s. 46).

“[...] televizyonda higbir degisiklik yapmadan teybinizin EJEKT diigmesine basip dolu band1 ¢ikarin ve yerine kayit
yapacaginiz bandi koyun. Video cihazinizin sag kosesinde bulunan iki anahtardan Program yazili olanimi Tape
durumuna, Input yazili olanini ise TV durumuna getirdikten sonra videonuzun iist kisminda bulunan kapagi agip orada
bulunan tuslardan herhangi birini bastirm” (“Posta Kutusu”, 1983b, s. 46).

“TV alicisi ile birlikte videoteybin uzun koaksial kablolar kullanmak sureti ile ayni1 odalarda bulundurmak kabildir”
(Bahgivan, 1984b, s. 42).

“Videonuzun arkasinda bulunan VIDEO OUT ve AUDIO OUT cikislarmi uygun kablolarla KV2704'in soziinii
ettiginiz girislerine baglayip, televizyonun 6n panelindeki MODE SELECTOR diigmesini video konumuna alip, 16.
kanali segtiginizde televizyonda video diigmesinin yandigini goriirsiiniiz. Bu sekilde video teybinizin ses ve resmini
modiilator, tiiner, demodiilator gibi yiiksek frekansli katlara atlayip izlemis olursunuz” (Bahgivan, 1984b, s. 42).
“Tuner katinda Automatik Fine Tuning (AFT) ince ayarin otomatik olarak yapilabilmesi i¢indir. AFT kapatilarak
istasyon (OFF) aranir ve en ince durum bulunduktan sonra AFT diigmesi (ON) konumuna getirilir” (Bah¢ivan, 1984c,
s. 42).

“Resimdeki bu kaymalar ¢ogu kez kotii kaydedilmis kasetlerden olabildigi gibi bazan da VCR’a bagli TV alicisindan
kaynaklanabilir. Ayrica VCR ile TV alicisi arasindaki kablo ucundaki Konnetorlerin iyi temas etmemesi de bu olaya
yol agabilir” (Bahgivan, 1984c, s. 42).

“Ev tipi video teyplerin hepsinde PAUSE konumuna gecildiginde ‘Noise bar’ olarak bilinen ¢izgi ortaya ¢ikar. Bu
durum SLC-7E’nin kavuzunda da belirtildigi gibi normaldir” (Bahgivan, 1984c, s. 42).
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videonun yeriyle baglantili olarak evdeki giindelik hayati1 ve hareket alanin1 degistirebilecegini
s0ylemek miimkiindiir.

Ozen gosterilmesi beklenen konulardan biri de renkli televizyonun sabit ve saglam bir yere
konmasi, yerinin sik sik degistirilmemesidir; televizyon ve video i¢in yapilmis 6zel sehpalar
kullanildiginda sorun olmayacagi soOylenirken arkasi kapali vitrinlerin tozlanmaya neden
olabilecegi icin agilip havalandirilmasi onerilir (Sener, 1984b, s. 190). Videolarin soba veya
kaloriferden uzak bir yerde olmasi, tozdan ve nemden korunmasi gerektigi vurgulanarak estetik
amaciyla videolarin altina veya iistiine ¢esitli ortiilerin Ortiilmesi video ¢alismadigi zaman onu
tozdan korusa da ¢alistig1 sirada bu ortiilerin kaldirilmasi gerektigi de hatirlatilir (Sener, 1984b,
192-193). Baska bir yaziya gore ise “Ozellikle hanimlar, evde temizlik yaparken tozlarin teybe
girmemesi i¢in itina gostermeli(dir). Evi temizlerken video teybinizi bilmeden kirletiyor
olabilirsiniz. Sobali evlerde, kiil bosaltma, sobay1 karistirma aninda toz ¢ikmamasina dikkat
ediniz” (Sahin, 1986, s. 53) denilmektedir. Videonun bulundugu odanin temizligi veya iizerine
ortii serilmesi videoya kiiltiirel boyutun yani sira toplumsal cinsiyetin de eklendigini gosterir.
Dolayisyla hane i¢inde videoyla kurulan iliskileri “toplumsal cinsiyetle ilgili yapilarin ve
geleneklerin yeni teknolojiye kodlanabilecegini” (Gray, 1992, s. 154) gbéz Oniline alarak
degerlendirmek gerekir. Bugiin, bu tiir yayinlara olan erisimin veya bu yayinlarin ne kadar dikkate
alindiginin GSlgiilebilmesi ve bu tiir ortilk mekansal tasarimlarin genellenebilmesi zor olmasina
ragmen Oneri ve aciklama girisimlerinin bir ev ve belirli pratikler tahayyiil ettigi soylenebilir.

Bununla birlikte, video cihaz1 ve kasetlerinin konumu ve bakiminin mekan ve pratikler
iizerinden smifsal boyutu da diisiindiirdiigii sdylenebilir. Ornegin, kasetler igin giines almayan ve
havalandirilabilen bir mekan onerildiginde ya da vitrin i¢in bir yer tayin edildiginde s6z konusu

2 13

evin “li¢ oda bir salonu olan apartman kat1i m1”, “televizyon yayimlarinin basladig: ilk yillarda
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ortaya ¢ikan alicilar salona koyma adeti giderek terkedildiginden alicilarin en ¢ok goriildiigii [...]
oturma odas1” m1 yoksa “esyalarin iist {iste kondugu bir gecekondu” mu (Ayata, 1988, s. 5-6, 13)
oldugu belirsizdir. Video sahibi olmak, i¢inde bulunulan kosullara goére, mekansal bir yeniden
diizenleme gerektirebilecegi gibi cihazin ve kasetlerin bakimi ve korunmasi da ek maddi kiilfet
getirebilir. Ornegin kullanilan kasetlerin niteligini ve goriintiideki degisimleri kontrol etmesi
beklenen video sahibine belli araliklarla temizleme kaseti kullanarak videosunu temizlemesi
onerildiginde (Sener, 1984b, s. 193) ya da “Video kayit aracinizdan kaliteli kayit (REC) ve okuma
(PLAY) yapabilmek i¢in aracin bakimina 6zen gostermek gerekir” denilerek “Bir cins dag kegisi
olan ‘chamois’in derisinden yapilmis giiderinin esnek bir lama {izerine gegirilmesiyle elde edilmis
‘temizlik lamasi’ kullanarak yapilan temizli(gin) daha verimli” (Aksin, 1985, s. 66) oldugu
sOylendiginde bu bilgilerin kimler tarafindan ne dereceye kadar dikkate alinabilecegine dair kesin
bir yargiya varmak kolay degildir. Ozellikle umumi yerlerde calisan cihazlarin g¢ok daha sik
temizlenmesi gerektigini dile getirerek temizleme kasetlerinden s6z eden daha erken tarihli bir
yazinin bulundugu sayfada videokasetlerin kondugu “6zel plastik kutular”a iliskin bir de reklama
yer verilmesinin (“Video Bakimi”, 1982, s. 6-7) tesadiif olmadig1 sOylenebilir. Videokasetlerin
bakimindan ve 6nerilen kosullarda mekansal bir diizenlemeden s6z etmek hem 6zel raf yaptirmak,
yeni mobilya, temizleme kaseti, kaset kutusu veya kaset sarma makinesi satin almak gibi yan

iirlinlere biitge ayirmay1 hem de giindelik hayat pratikleri i¢inde zaman ayirmay1 gerektirir.

3.4. Kiiltiirel Uretim Alaninin Déniisiimii: Tiirkiye Video Piyasas1 ve Seyircilik Iliskisi

3.4.1. ice Kapanmak: Yurt Disinda Cahsan Tiirk Seyirciler
Bir onceki alt boliimde, videoya iligskin beklentiler veya yiiklenen anlamlar ele alinarak,

fotografta oldugu gibi mesruiyetin farkli toplumsal gruplara gore degistigi (Bourdieu vd., 1990, s.

228



95) hatirlanirsa, videoya iliskin farkli agilardan ayrim, deger ve inang iireten ifadelerin s6ylemsel
olarak nasil mesruiyet elde etmeye calistig1 lizerinde duruldu. Bu alt boliimiin temel amaci ise,
yine ozellikle seyirci pratiklerine gegmeden once, ama seyircilerin kiiltiirel alandaki varligin1 goz
ard1 etmeden, Tiirkiye’de video piyasasinin ortaya ¢ikisi, alandaki ekonomik, politik ve kiiltiirel
miicadele, seyircilerin 6znel ve bireysel goriinen film secimlerinde etkili olan pratikler iizerinde
durarak film yapim, dagitim ve gosterim asamalarinda meydana gelen yapisal degisimi ortaya
koymaktir; ¢linkii filmler kiiltiirel alanda aldiklar1 konumlara gore hareket eden veya rekabete
giren cesitli failler arasindaki miicadele veya miibadele sonucunda film listelerinde veya video
kuliiplerinde soyut veya somut olarak seyircilerin karsisina ¢ikar. Bu nedenle, kendileri de alanda
bir fail olan seyircilerin pratikleri kadar alanin yapisal isleyisi de dnemlidir.

Tiirkiye’de video piyasasinin ortaya c¢ikisinda 6nemli rol oynayan yurt disinda calisan
Tiirklerin video konusunda iki agidan etkili oldugu sdylenebilir. Daha 6nce iizerinde duruldugu
iizere Tiirk is¢iler sahip olduklari cihazlar kesin dontislerinde ya da tatillerde iilkeye getirir; ama
ayn1 zamanda Tiirkiye’de sinema sektdriinii finansal agidan canlandirarak bir film talebi yaratir.
Film izleme mekaninin kamusal alandan 6zel alana ge¢mesini saglayan video yurt disinda
calisanlar icin dncelikli olarak hanenin bir iilkeden digerine aktarilmasiyla ilgilidir. Ote yandan,
bu aktarim sirasinda videonun statiisii ve kimligine iligkin baglami degisir. Tirkiye’ye gelen
is¢ilerin bircogunun Avrupa’da satin aldiklari, c¢alistiklar1 ve yasadiklar iilkelerde edindikleri
videolar1 evlerinin bir pargasi olarak iilkeye getirmek istedigini sOylemek miimkiindiir; ama ilk
yillarda elektronik esyanin statiisii, video cihazi konusundaki belirsizlik karsilasilasilacaklar
konusunda temkinli olmay1 da gerektirir. Bu nedenle iilkeye gelmeden dnce gazetelere yazarak
bilgi almaya, getirecekleri video veya kameranin giimrilk muafiyetinde olup olmadigini

O0grenmeye calisanlara verilen yanita gore glimriiksiiz nakil hakki bir kere olmak {izere
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kullanilabilmekte, yabanci iilkede en az iki y1l kalmis olmak sartiyla, yurda kesin doniis yapilirken,
video gibi kullanilmis ev esyasini getirirken doniis tarihinden en az 6 ay once alinmis oldugunu
kanitlayarak giimriik vergisi muafiyetinden yaralanabilmektedir (“Milliyet Hizmetinizde”, 1982a,
s. 6; 1982b).

Yurt disindan iilkeye sadece hane nakli kapsaminda degil, bazi durumlarda da ticari amaglarla
video cihazlar1 getirilir. Daha Once belirtildigi gibi her aile {iyesinin pasaportuna video
kaydedilmeye calisildig1 diisiiniiliirse veya gelenler videoyu “biraz seyredip satmak™ (Dally,
1982b, s. 8) istiyorsa ya da giimriikte beyan edilmemesine ragmen yapilan aramada ortaya ¢ikan
video ve televizyonun koyde seyredilip geri gotiiriilecegi sdyleniyorsa (Ayan, 1984, s. 3) video
getirmenin yurda donen isgiler i¢in artik yolculuk masraflarini ¢ikarmak anlamina da geldigi
(“Kisa Giiniin”, 1983), baska bir deyisle belirli seyircilik pratikleriyle kullandiklar1 videolarin hane
nakli kapsaminda bir ev esyasindan ticari bir metaya doniistiigii goriiliir. Kesin doniis yapanlarin
giimriik vergisi ddemesi bu videolarin iilkeye girislerine resmiyet kazandirdigi (“ithal Mal1”, 1982)
gibi video alim-satimina iliskin ilanlarda “is¢iden renkli televizyon ve video satin alacagim”
(“Kiigiik Ilanlar”, 1983, s. 45) veya “ambalajinda giimriik makbuzlu” (“Sony Video”, 1981, s. 6)
ifadelerinin de gosterdigi lizere garanti ve giiven de telkin eder.

Yurt disinda ¢alisan Tiirklerin video cihazlarmin yayginlagsmasinda rol oynamasinin yani sira
icerik iizerinde de belirleyici oldugu sdylenebilir. Yurt disindan getirtilen videokasetleri yerli
filmlerle doldurup Almanya’daki Tiirk iscilere satmay1 planlayan ODVI (Tayang, 1981b, s. 5)
orneginde oldugu gibi, 1970’lerin sonunda bolge isletmecileri avanslar1 azalttiginda Avrupa’daki
Tiirklere videokaset pazarlamak ve filmlerin gosterim haklarini yapim sirketlerinden pesin olarak
satin almak isteyen video isletmeleri Yesilcam’da bulunan eski filmleri topluca satin alarak

yarattiklar1 para hareketliligi ile sinema sektoriinii canlandirir (Abisel, 2005, s. 116-117). Bu
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sekilde daha 6nce yapilan filmlerin gosterim haklar1 alinirken yeni ¢ekilecek olan filmler icin de
kaynak saglanir (“Yesilcam’a”, 1985). Video filmlerinin pazarlamaya dayali isleyisi (Is1gan, 2003,
s. 35) Almanya 6rneginde oldugu gibi bir¢ok video sirketinin Tiirk filmlerinin video haklarini satin

4 ve Almanya’nin bir isletme bolgesine ddniismesine yol agar (“Almanya Bolgesi”,

almasma'
1983).
Bir isletme bolgesi olarak yurt dis1 video piyasasi, Yesilcam’da oldugu gibi, seyircilerin
pratikleri ve istekleriyle kurulan mutabakatla yakindan ilgilidir. Video “bulunduklar1 iilkelerde
geleneklerine bagli bir yasam siirdliren” (“Yesilgam’a”, 1985, s. 5) Tirk iscilerin kapali
yasantilarinda yeni bir kagistir (Ongoren, 1985, s. 72; Abisel, 2005, s. 116). Bu baglamda iiretilen
seyircilik pratikleri videonun zaman kaydirma 6zelliginden ¢ok filmlerle 6zdeslesmesine dayanir.
Hatta bu seyirci grubunun videonun ortaya ¢ikisina eslik eden ilk pratiklerden biri olan zaman
kaydirmay1 dil bariyeri ve siirdiiriilen kapali yasam bi¢imi nedeniyle kullanmadigi da sdylenebilir.
Yurt disinda calisan Tiirklerle ilgili aktarilanlara gore, apartmanlarda yarattiklart modern
gettolarda kaset kiiltiiri i¢inde yasayan, 6rnegin, Almanya’daki is¢iler, dil bilmedikleri icin
televizyonun sesini agmadan, Almancay1 reddederek kendilerini hapsettikleri videokasetlerde

Yesilcam’1n niteliksiz oldugu diisiiniilen filmlerini izler (Ceyhun, 1981, s. 1, 8)'*° ya da Briiksel’de

feodal yagsam bi¢imlerini siirdiiren Afyon Emirdag’li topluluk i¢in video ve kasetler disinda zaman

149 1982-1983 sinema sezonu filmlerinin Almanya’da video gosterim haklarini satin alan video sirketleri Tiirkkan
Video, Istanbul Arsel Film, Trans Video, Cekelez Film, Kalkavan Video, Katibim Video ve Ozgﬁr Video’dur. Yazida
belirtildigine gore yurt disina 1980 yilin son altt aymda 17, 1981°de 428, 1982’de 370 ve 1983°te 88 film
gonderilmistir (“1982-83’de Almanya’ya”, 1983).mBu video sirketlerine bir yil sonra eklenenler ise Destan Video,
Sine Video, Omiir Video, Tele Star Video ve Estet Video’dur (“1983-84’de Almanya’ya”, 1984). Bu yillarda video
haklar1 satilan filmlerin listesi i¢in bkz. Ek 1.

130 Yurt digina pazarlanan filmlerin niteliksiz olduguna iliskin benzer bir goriise gore de Almanya’da yasayan Tiirk
is¢ilerine kotli Yesilgam filmleri gonderilir. Bu baglamda yazida yer aldig: sekliyle 6rnek olarak verilen bazi filmler
sunlardir: Zeynepler Olmesin (dini film, P. Oz & Y. Turgut), Garibim Ceylan (Kiigiik Ceylan & Miinir Ozkul), Bahti
Yarali Yarim (Nuri Sesigiizel & F. Belgen), Hamayli Boynundayim (H. Subast & N. Saatci), Tapulu Irgat (Belkis
Akkale & Tugrul Meteer), Act Cekenler (Kiigiik Demet & Yilmaz Koksal), Badi (¢ocuk filmi, Tolga Sénmez & C.
Seyhan) (Ozbilgen, 1989, s. 11).
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durmustur (Uluengin, 1984, s. 12). Yine Briiksel’de is, kahve ve evden ibaret bir yagsam siiren Tiirk
is¢ilerin aralarinda film alip verdikleri, hafta sonlar1 alt1 ya da sekiz filmden olusan Tiirk filmi
izleme maratonlarinda iglerine kapanip “koyliiliik geleneklerini” siirdiirdiikleri sdylenir (Sever,
1986, s. 5). Iscilerin belirli bolgelerde kendi hemsehrileri ile birlikte yasamaya baslamas1 Avrupa
kiiltiirii ile kaynasmalarini giiglestirmis, agtiklar1 aligveris mekanlari, Kur’an kursu ve video
diikkanlar1 etrafinda kendi kiiltlirlerini yaratarak ve Tiirk filmleri seyrederek yurt diginda
olmalarina ragmen duygular1 ve anilariyla Tiirkiye’de yasamaya devam etmislerdir (Mecit, 1984,
s. 2).

Manfred Oepen’e gore bu baglamda yasanan video patlamasinin nedeni enformasyon ve
eglence acisindan yetersiz yayin yapilmasidir. Yazara gore bu tiir pratiklerle video tatmin
edilmemis ihtiyaglarin semptomudur. Ote yandan, ortalama bir video kullanicisinin haftada {ic-
dort kaset kiraladigini, kullanicilarin % 70’nin 15-30 yas arasinda oldugunu séyleyen Oepen, video
izlemenin ana nedeni olarak filmlerin Tiirk¢e olmalarini gésterir, ama bu tercih dil yeterligi olanlar
arasinda da yaygin oldugu i¢in entegrasyonun dil yeterligi ile saglanabildigi gibi sik¢a kullanilan
bir argiimanin burada gecerli olmadigin1 da belirtir. Video kullanicilarin % 25°ten fazlasi her giin,
% 50’si haftada birka¢ kez videoda film izler. Bu nedenle video en 6nemli medya ve bos zaman
etkinligi haline gelmistir (Oepen, 1984, s. 118). Tiirkiye’den gelen filmleri gurbet, kdy, memleket
havasi igerdigi icin (Alpaslan, 1981, s. 4) ya da sirf Tiirkce duymak ve ozellikle ¢cocuklarin
Tiirkgeyi iyi konusmalari i¢in bulunan her yerli filmi izlemek (Kivang, 1982, s. 8) veya yine
cocuklara Tiirk¢eyi unutmamalari i¢in her tiirlii olumsuz yanini géze alip Yesilgam videokasetleri
seyrettirmek (Berberoglu, 1988, s. 12) bir yanda filmlerin cografi ve kiiltlirel sinirlar1 gegerek
anlamlarinin degistigini (Naficy, 1993, s. 43) ve bu topluluklari etnik ve kiiltiirel olarak bir arada

tuttugunu, diger yanda ise videonun teknik agidan sagladigi imkanla, zamansal agidan Tiirkiye’yi
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temsil etmiyor olsa da kiiltiirel ve etnik acidan asina olunan filmlerin ve filmlerin yarattig1 bir
duygu biitiinliigliniin giindelik hayat pratikleri icinde 6nemli bir yeri oldugunu gosterir.

Daha 6nce sozii edildigi gibi ¢esitli elestirilere maruz kalan ve yukarida deginildigi sekilde
ortaya ¢ikan bu seyircilik pratikleri'®! ile seyirciler kiralanan ve izlenen kaset sayisini arttirarak
bir film talebi yaratir. “Almanya’daki Tiirk filmleri i¢in eski ve yeni diye bir sey yok(tur). Film
eski de olsa, piyasaya yeni giren her film, yeni islemi gorii(r). Kaset istenirken, gelen ne olursa
olsun, ‘Yeni bir kaset’ olarak alni(r)” (“Almanya Bolgesi”, 1983, s. 8-9). Bu nedenle film
tercihlerinin giindelik hayat icinde ortaya cikan ihtiyaclar ve giindelik hayat pratiklerinde
kullanilan deger ve kategorilerle ilgili oldugu sdylenebilir. Dolayisiyla bu seyirciler video
etrafinda sekillenen “maddi anlamda yapilanan bir seyircilik” (Athique, 2005, s. 121) iiretir; ama
ayni1 zamanda ileride goriilecegi iizere dagitim ve gdsterim pratiklerini de kullanarak kiiltiirel alan
icinde kiiltiirel olmasa da ekonomik sermaye iizerinde etkili faillerdir. S6z konusu topluluk video
ile iretildigi sOylenebilecek yerli filmlere olan “baglilik dereceleri”ni (Athique, 2005, s. 119)
degistirir ve “belirli bir medya pratigine katilimla kavramsallastirilan ve insa edilen kiiltiirel alanin
sakinleri” (Athique, 2008, s. 25) haline gelirler. Ote yandan, bu toplulugun tamaminin sadece
“filmlerinin tiiketimine katilimla insa edilen bir seyircilik olarak formiile edildigini” (Athique,
2005, s. 119) sdylemek yeterli olmayacaktir.

Bunun en 6nemli nedeni “sanat diinyasi kendini gilindelik hayata karsi konumlarken”
(Bourdieu vd., 1991, s. 112) giindelik hayat pratikleri i¢inde ortaya ¢ikan ve yiksek kiiltiirel

iirlinler olmadig1 veya “kotii” ve “niteliksiz” oldugu diisiiniilen bu filmlerin dagitiminda, hem

ekonomik ¢ikar hem de giindelik hayat deneyimleri dogrultusunda, seyircilerin de etkili olmasidir.

151 Son boliimiin konusunu olusturan bazi video seyirciligi pratiklerini bu baglamda da gormek miimkiindiir:
“Videokolik” (Ongoren, 1985, s. 72) olarak degerlendirilen ve elestirilen arka arkaya araliksiz film izlemek (binge-
watching), toplulukla bir arada film izlemek, film degis tokus etmek, film tavsiye etmek, film dagitimi, tekrar izlemek,
bir film tiirii etrafinda bir araya gelmektir.
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Tiirk esnaflarin videokaset kiralamaya baslamasiyla birlikte video dagitimi ve kiraya verme isi
bakkallara, hatta manav ve kasaplara kadar yayilarak “Tele-Bakkal” veya “Tele-Kasap”lar ortaya
cikar (“7 Soruda”, 1983, s. 5). 25 film alana bir arabesk kasetin bedava verilmesi (Ozbilgen, 1989,
s. 11) gibi uygulamalarm da daha fazla film izlemeyi tesvik ettigi soylenebilir. Ote yandan,
filmlerin dagitimiyla iliskili olarak Hamburg’a 60 km uzaklikta bulunan bir kasabada yasayan
goriigmecinin baska bir kasabada bulunan Tirk bakkali ile yaptigi anlasma videoya iliskin
pratiklerin izleme siireciyle sinirli olmadigin1 gdsterecektir. Yapilan anlasmaya gore yasadigi
kasabadaki diger Tiirklere kiralamak iizere tanidig1 bakkaldan haftalik olarak 100 film kiralayan
goriigmeci bu filmleri kira ticretlerini yiikselterek yasadigi kasabadaki Tirklere giinliik olarak
kiraya verir (Zeynep Kayike, kisisel gortisme, 17 Agustos 2020). Seyircilerin “yaslarina gore film
istemesi” 6rnegin “ilk nesil(in) Hulisi Kentmen ya da Danyal Topatan filmleri [...] (genglerin ise)
yeni filmler” siparisi vermesi goriismecinin talepler dogrultusunda film se¢mesini saglar. Her aile
iki ya da ti¢ kaset alip izledigi i¢in geriye kalan kasetleri, herhangi bir ticret 6demeden, aksamlar1
veya hafta sonlar tim gilin ve gece boyunca izleyen goriismeci ve esi (Zeynep Kayike, kisisel
goriisme, 17 Agustos 2020) bu baglamda sadece bir seyircilik pratigini gergeklestirmez, ayni
zamanda filmler ve seyirciler arasinda bir aracilik islevi yerine getirerek bir dagitimci ve/veya bir
video kuliip gibi ¢aligir.
3.4.2. Zamam Yakalamak: ihtilaftan Uzlasmaya Tiirkiye’de Video Piyasasi

Yurt dis1 video piyasasinin ortaya cikisiyla birlikte kiiltlirel {iretim alam1 olarak
tanimlanabilecek film piyasasina giren video Onceleri bir tehdit olarak goriilmez. Hatta 1979
yilinda sinemada beklenen mucize olarak tanimlanarak sinemacilarin i¢inde bulunduklart zor
durumdan kisa siireligine ¢ikmalarii saglar (Abisel, 2005, s. 115). Ote yandan, videonun giderek

yayginlagmasi, artan film talebi ve ortaya ¢ikan ekonomik ¢ikar dogrultusunda video filmi yapim
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ve dagitim sirketlerinin ¢ogalmasi ve sayisiz video kuliibiin acilmasi ile birlikte, 6zellikle 3257
Sayil1 Sinema, Video ve Miizik Eserleri Yasasi’nin ¢iktig1 ve yeni tartigmalarin giindeme geldigi
1986 yilina kadar alanda genellikle karmasanin ve sikayetlerin hiikiim siirdiigii goriiliir. Bu
bolimde 1980’lerin ilk yarisinda agirlikli olarak sinema sektoriinlin sikdyetleri karsisinda
kurumsallagsmaya calisan video piyasasi, yasal diizenlemenin ardindan bandrol ve telif haklar ile
ortaya c¢ikan yeni tartigmalar, 1980’lerin sonuna dogru Tiirkiye’ye gelen yabanci film dagitim
sirketlerinin alanda ortaya ¢ikan homojenlestirici etkisi ve “Blockbuster”’lagsma diyebilecegimiz
marketlesme ve videokaset kiralamadan satisa gecis siireci ele alinmaktadir. Ozellikle popiiler
begeniye yonelik biiyiik olgekli bir iiretim alam1 olarak video piyasast ilizerinde durmak
dagitimcilar ve video kuliipler gibi aracilarin piyasadaki 6énemli rolii nedeniyle gereklidir; ¢linkii
bir sonraki boliimde incelenecek video kuliipler piyasa ve seyirciler arasinda bir ara mekandir ve
video kuliipler seyirciler i¢in her seyin bagladig1 bir yer olabilir, ama bu zamansal ve mekansal
karsilasmanin ardinda rekabet ve uzlasma arasinda c¢esitli miibadele ve miicadeleler
bulunmaktadir.

Videonun yayginlagsmasi alanda s6z konusu yeniligin “sinemaya yarar saglayacagi” veya
“sinemanin sonunu getirecegi” seklinde iki temel goriis iiretir (Sonok, 1983b, s. 10). Video yeni
bir iiretim, dagitim ve gosterim bigimi olarak alana girdiginde sagladigi ekonomik ¢ikar nedeniyle
onceleri olumlu karsilanmis olmasina ragmen giderek sinema sektoriinii, ozellikle gdsterim
asamasinda, karsisina alarak onunla rekabete girdigi i¢in bir tehdit veya krize déniisiir. Ote yandan,
ilk yillarda baz1 sinema sahiplerine gore ‘“video heniiz etkisini gostermedigi” (“TV’den
Korkmayan”, 1982, s. 6) ya da &rnegin isletmeci Inal Basyurt’un ifadesinden anlasildig: iizere

videonun “pahali bir zevk” olarak goriilmesi ve “videosu olan herkesin kaset bulamamasi”
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nedeniyle!'>?

videonun sinemada kriz yaratacagina inanilmadig1” (Kefli, 1983, s. 23) i¢in heniiz
biiyiik bir sorun degildir. Yapimc1 Enver Ozer “Biiyiik kentlerde kahvelerde video gdsteriminin
onilinii aldik. Kiiciik yerlerde bunu engelleyemiyoruz. Evlerde bulunan videolar 6nemli degil.
Onemli olan, sdziinii ettigim toplu yerlerdeki videolar. Bizim aldigimiz raporlara gore izmir
bolgesi calismiyor” (“Tiirk Sinemasini Ydnetenler”, 1983, s. 8) derken “kasetlerin evlerden baska
yerlerde gosterilmesi onlenirse” (“Yesilcam”, 1983, s. 3) ya da “video evden disar1 tagindiginda
miizik programi, sov gibi kisa gdsteriler izlenirse” (“Tiirker Inanoglu’na”, 1983, s. 15), baska bir
deyisle, videonun mesru kullanim mekén1 ev veya 6zel alan ile sinirlandig: siirece sinema i¢in bir
sorun yaratmayacaktir.

Ote yandan, videonun ekonomik agidan kazangli oldugunun anlasilmasi, 6zellikle video
iireticilerinin film pazarladigi ve sayilar1 giderek artan video kuliipler nedeniyle, film yapim
sirketlerini ya da film ithalat¢ilarin1 video sirketleriyle anlagma yapmaya yonlendirir. 1983 yilinda
ortaya c¢ikan bu uzlasma sinema sektoriinlin korsan video ile ilgili aldig1 ilk 6nlem olarak da
goriiliir (“Yesilgam”, 1983). Bu baglamda yapilan anlasmalara gére Ozen Film ithal ettigi filmlerin
video haklarin1 verecegini agiklar; Uzlar, Ulug, Tual, Mine ve Yavuz film sirketleri biitiin video

haklarin1 Star Video’ya aktarir; Erler, Akiin, Giilsah ve Arzu Film sirketleri Ulusal Video ile

anlasirken ODVI yerli film yapimcist Hulki Saner’in stoklarmni satin alir; Yesilgam piyasasina

152 One siiriilen bu neden bir agidan 1983 éncesinde ¢ok sayida video kuliip oldugunu aktaran haberler nedeniyle
siipheyle yaklasmay1 gerektirebilir. Bkz. (Belgil, 1980a; Tayang, 1981a) ve (“Tiirkiye’deki Video Sayis1”, 1982). Ote
yandan, bu sayilarin ilk yillarda kentlerle sinirli olabilecegi ve filmlerin hangi dilde oldugu da dikkate alinmalidir.
Kemal Akmaral’in 1989°da videoculugu birakan Video Istanbul’un sahibi Metin Sentiirk’iin kendisine yolladig1
mektuptan aktardigma gore “Videoculugun ilk yillarinda Tiirkge sesli filmler olmadigindan tamami Ingilizce ve
Almanca filmlerle miisterilerimize hizmet ediyorduk. 1979 yilinda iilkemizdeki ¢ok az sayida bulunan video
kuliiplerin hepsi orijinal filmlerle calistyordu. 1980-1981 yillarinda Almanya’da baglayan Tiirk filmlerini getirterek
burada ¢ogaltarak miisterilerimize ilk defa Tiirk filmi verme olanagina kavustuk. 2 yil bu sekilde ¢alistiktan sonra ilk
defa 1982 sonlarinda Yesilgam kipirdanmaya basladi. Tk donemde kendilerinin de royalite satma hakk1 olmadig1 i¢in
filmlerin dublaj hakkini satmaya baglayarak video piyasasina girdiler. 1982 sonu ve 1983 yilinda ard arda firmalar
kurulup videoda hizmete basladilar. Bundan sonra video kuliipler agilmaya basladi. Telif haklar1 yasasi islerlik
kazanmadigi i¢in 50 kaseti bir araya getiren videocu oldu” (Akmaral, 1989, s. 5, 15).
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Almanya’dan gelen Tiirkkan Video video haklari i¢in piyasaya ikiyiliz milyon ddeyerek Kuzay,
Emek, Temel, Dadas, Erler, Giilsah, Ugur, Cem, Mine, Anadolu ve Ozer Film’in 1983 ve 1984
yillarina ait hem yapilmis hem de yapilacak olan tiim filmlerinin Almanya haklarini satin alir
(“Yesilgam”, 1983). Genel anlamda video kuliip sayilarinin hizla arttig1 ve video seyirciliginin
“furya” veya “salgin” olarak nitelendirildigi 1983-1985 yillar1 sinema sektOriinlin artan
sikayetlerini, video tehditi karsisinda cesitli 6nlemler almaya ¢aligmasini ve video sirketlerinin
kurumsallagsma ¢abalarini kapsar. Film Yapimcilari Dernegi’nin (FIYAP) TBMM’ye sunduklari
dosyada iki temel sikayet veya sorun korsan videoculuk ve umuma agik yerlerde videoda film

gosterimidir. Bu baglamda,

FIYAP raporuna gore, iilkemizde bugiin (1984) 5600 adet video kaseti kiralayan kurulus ve bir milyonun
iizerinde doldurulmus video kaset bulun(maktadir). Raporda, 5000 kuliibiin giinde 50 kaset kiraladigi
varsayilarak giinde ortalama 250.000 kaset kiralama islemi yapildigina dikkat ¢ekiliyor ve devletin bu gelirden
hicbir vergi almadigi, kontrolsuz ve denetimsiz olan bu gelismenin sinema sanayiine zarar verdigi, eser
sahiplerine “royalty” bedellerinin 6denmedigi, illerde giivenlik kuvvetlerinin ayri uygulamalarda bulunmasinin
istismar ve suistimallere yol agtig1 belirtildikten sonra, “video kanunu”nun bir an evvel ¢ikartilmasi ve
kahvehanelerden, birahanelerden video cihazinin ¢ikartilmasi isten(mektedir) (“FIYAP”, 1984, s. 89).

Dordiincti alt boliimde goriilecegi lizere umuma agik mekanlarda video kullanimi videonun
ele gecirilmesi zor olmasi nedeniyle yasal yollarla kolayca engellenemez. “Her mahallede, her
kose basinda korsan ya da yasal bir video kuliibe rastlandigi” (“Video Kuliiplerin Dikkatine”,
1984, s. 4) ya da “igneciden ayakkabiciya kadar herkesin videocu” (“Igneciden”, 1984, s. 4) oldugu
bir ortamin sinema sektorii ile video sirketlerini yasa taleplerinde bir araya getirdigi sdylenebilir.
Bu nedenle “sinemacilarin kullandig1 ana motif(in) ‘haksiz rekabet’ (oldugu bu ortamda), kii¢iik
video sirketleri yogun huzursuzluk yasarken biiyilk videocular ve sinemacilar oldukg¢a rahat
goriin(mektedir)” (“2. Video Sorunlar1”, 1984, s. 89). Bu iki sorun video sirketlerinin dlgegine
gore videocular i¢in tehdit oldugu kadar, ayn1 zamanda video ve sinema piyasasinin birlestigi bir
konudur. Ornegin, Istanbul’da video kuliip sahiplerinin dernek catis1 altinda calismaya basladigini

belirten VISAD (Video Prodiiksiyon Yapim-Yayin Sanayicileri Dernegi) Genel Sekreteri Onder
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Manoglu videoculugun yeni bir meslek dali oldugunu, uzun vadede video isletmeciligini sandvig
biifelerinden, bakkal diikkanlarindan, cantali korsanlardan kurtararak herkesin kendi meslegini
yapmasini amagladiklarm ve VISAD’m TSE gibi bir prestij haline gelerek iiyelerin (kuliip)
kapilarina yapistiracaklari VISAD etiketleriyle seyirciye kalitede ve yasal konularda garanti

verecek konuma gelmelerini hedeflediklerini sdyler (Balcigil, 1984, s. 88).

Gorsel 1: Karikatiir (Bahgivan, 1984d, s. 46) (Sinematek arsivi)

Tuncer Bah¢ivan’in bu karikatiirii, korsan videoculuga yoneltilen sikayetler, aralarindaki
benzerlikler nedeniyle miizik kaseti satisindan videokaset satigsina gecilebilmesindeki kolaylik
(“14 Yillik”, 1983) ve videodan 6nce karikatiirde goriildigli sekilde miizik kaseti satisinin da
yapildig1 distiniiliirse abartili bulunmayabilir. Bu nedenle, videoya sinema sektorii gosterim
acisindan itiraz ederken, video sirketleri bir yanda “sinema filmciligiyle birlikte degerlendirilen
videoculu(gun) meslek olarak kabul edilmesini” (“Videoculuk Meslek™, 1984, s. 7) talep ederek
itibar kazanmaya caligir, diger yanda yasanin ¢ikmasi konusunda sinemacilarla uzlasarak yasal
olmayan, telif hakki 6denmemis ve korsan olarak ¢ogaltilan kasetlerin dolagimda olmasina kars1
cikar. Ornegin 17 Mayis 1984’te Flashdance (Adrian Lyne, 1983) filmi video kuliiplerin artik
sinemacilarla yarigtig1 belirtilerek gosterimi siirerken video kuliiplerinde pazarlanmaya basladig:
goriiliirken (“Sinemada Flashdance”, 1984, s. 4) birkag giin sonra Ozen Film yoneticileri korsan
videolara yonelik hukuki girisimde bulunarak kasetlerin toplatilmasini ister (“Flashdance

Toplaniyor”, 1984, s. 4). Bu taleplerin 6zellikle biiyiik video sirketlerinin ¢ikarlartyla ortiistigi
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sOylenebilse de video piyasasinin duragan ya da sabit bir yapiya sahip olmadigi da
unutulmamalidir.

Akmaral’n belirttigi gibi “kimi videocunun umudu, kimi videocunun korkulu riiyas1” yeni
Video Yasast beklenirken “Tiirkiye'deki video olaymim boyutlart her gecen giin daha
genisl(emekte)”, bir yanda yeni dublaj stiidyolar1 kurularak yabanc1 filmler Tiirkcelestirilirken ve
alt yazili yabanci filmlerin “gelisen video olaymnin icinde tarihe karig(mak) iizere” oldugu
diisiiniiliirken meslek haline gelme ¢abalari icinde olan videocular “basta biiyiik kentlerde olmak
iizere dernek, sendika, meslek birligi gibi isimler altinda bir araya gel(mektedir)” (Akmaral,
1984b, s. 4). Ornegin 1980’lerin ortasinda izmir Videocular Birligi (“Izmir Videocular”, 1984) ya
da Ankara Video Birligi (“2. Video ve Sorunlar1”, 1984) kurulurken Ulusal Video gibi biiyiik video
iireticisi yaygin bir bayi kadrosu ile kooperatif kurarak “yeni bir alim-satim 6rgiitii” olusturur ve
“piyasada en cok aranan filmlerin royalite haklarin1 satin alarak {iyelerine hizmet verir”
(“Kooperatif Kurdular”, 1984, s. 6). Ayrica, ileride goriilecegi iizere, video kuliipler de giderek
daha fazla sorun yasamaya bagladiginda Bursa’da Video Tiiketim Kooperatifi kurulur ve kentteki
kuliipleri bir araya getirmeyi amagclar (Giinay, 1988, s. 95).

Korsan videoculuk konusunda sinema sektorii ile ortak goriiste olmalarina ragmen video
piyasasinin baska talepleri de vardir. Video sirketlerine kagak kasetlerden ve sansiirsiiz filmlerden
baska kaybedecegi bir seyi olmadigi i¢in birlesme ¢agris1 yapilarak meslek oOrgiitii kurmak,
videocu olmak isteyenlerin basvurularini bir merkezde toplamak ve eczacilara benzer sekilde bir
yetki belgesi vermek (Tan, 1984, s. 12) gibi 6neriler siralanir. Ankara Video Birligi Bagkani1 Erkal
Zenger’in siraladig talepler video kuliip iiyelerine teknik destek verilebilmesi icin kuliiplerde bu
konuda bilgisini bir belgeyle kanitlayan teknik sorumlular bulundurulmasi, devletin master

bantlar kaliteli hale getirmesi, yabanci filmlerin video hakkina sahip olduklarini iddia edenlere
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resmi belgeye sahip olma zorunlulugu getirilmesi, video kuliiplerini dolasarak c¢anta ticareti
yapanlarin filmlerin sahibi olup olmadiklarini resmi belgelerle kanitlamasi, filmlerin sansiirii i¢in
Ankara Video Birligi ve VISAD isbirliginde bir kontrol komisyonu kurulmasidir (“2. Video ve
Sorunlar1”, 1984). Video sirketlerinin sikayetlerinden biri de sinema sektdriinde uygulanan bolge
sisteminin video i¢in gegerli olmamasidir; “bir A semtindeki video kuliip kendisinden gerek pazar
gerekse ekonomik bakimdan iistiin bir B bolgesi ile ayni telif licreti ve gdsterme hakkini 6demek”
zorunda oldugu igin telif {icretlerinin farkli olmasi gerektigi &ne siiriiliir” (“VISAD Nedir?, 1983,
s. 18-19).

Yasadan 1982 gibi erken bir tarihte (“Tiirk Sinemasit Yasas1”, 1982) soz edilmeye
baglanmasina ragmen 1983-1985 yillar1 arasinda bir yanda sinemacilarin sikayetleri devam
ederken (“Sinemacilar Agik”, 1984; “Sinemacilar Videoya”, 1984) diger yanda “Igisleri Bakani
Ali Tanrtyar’in bir merkez valisi baskanliginda kurulacak yetkili komisyona Ankara Videocular
Birligi uzmanlarini da alarak” yasa hazirliklarina bagladiginin duyurulmasi 1984 yilina denk diiser
(“Video Yasasr’min”, 1984; “Sinema Yasa”, 1985). Tasariya gore yerli ve yabanci filmlerin
kopyalar1 denetim kurulu tarafindan miihiirlenecegi icin video sirketleri artik “miihiirli” film
satmak ve filmin bir kopyasin1t Emniyet Miidiirliigii’ne vermek zorunda olacaktir (“Video i¢in
Yasa”, 1984, s. 7). “Sinema ve video eserleri yasa tasarisi biiylik video firmalari tarafindan genel
hatlariyla olumlu karsilanirken” (“Firmalar”, 1985, s. 8) cesitli elestiriler de alir. “Toplu yerlerde
konulu film gosterilmesine filmcilerin kars1 ¢ikmasina yiirekten katil(diklarini) [...] ama “asil
nedenin kotii ve ucuz film getiren filmciler ve ithalatgilar (ile) bakimsiz sinema salonu sahipleri”
oldugunu belirten VISAD Yonetim Kurulu Baskan1 Omer Giray tasarida eksik olan veya
degistirilmesi gereken konular1 su sekilde siralar: “Ithal edilecek filmlerin &nceden Bakanliga

bildirilmesi sarti, eserlerin kayit ve tescil ad1 altinda sansiirden gegirilmesi, denetim kurullarinda
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videocularla yer verilmemesi, kayit ve tescilde yerlilerle aymi fiyattan kiralanmasina ragmen
yabanci filmler i¢cin 5 misli fazla para talep edilmesi, para cezalarinin emsali goriillmemis sekilde
(film maliyetinden bile) yiiksek olmasi, kurulacak fonun sadece 1-2 film yapimcisinin istifadesine
sunulmasi, kimlerin isletmecilik yapabileceginin Bakanlik tarafindan tespiti konusu, isletme
belgesindeki hak sahibi ve bandrol problemi” (“Videocular Taslagi”, 1985, s. 63-65).

VISAD’a gére yeni yasa yabanci filmler igin istenen yiiksek fiyatlar nedeniyle video
piyasasini olumsuz etkileyerek “cantaci” denilen kacak video film pazarlamacilarinin sayisin
arttiracaktir (“Videoya Darbe”, 1985, s. 8). Hukuki acidan ise sinema ve videoya iliskin yasalarin
ayr1 olmasi gerektigi, Tiirkiye’de ayr1 bir video liretim piyasasi ortaya ¢iktigi icin Kiiltiir ve Turizm
Bakanlig1 biinyesinde ayr1 bir birime ihtiya¢ oldugu diistiniiliir” (“Videocular Taslag1”, 1985, s.
63-65). Videocularin yasaya karsi olmak bir yana taraftar oldugunu ve menfaatlerin karsilikli
korunmasi1 gerektigini, ama yasada kasetlerin kanuna uygun sekilde bandrollii hale nasil
getirileceginin belli olmadigimi dile getiren Ankara Ideal Video sahibi Selguk Alpaslan’a gore
“Kaliteli kaset icin miisteriler siraya girerken kotii bir kaset miisteriye gitmemekte, rafta
durmaktadir. Video kaliteli film yapilmasina neden olacaktir. Ciinkii ekran farki nedeniyle kaliteli
bir filmi videoda izleyen kisi kalkip bir de sinemada seyretmektedir” (“Videocular Taslag1”, 1985,
s. 63-65) diyerek konuyu yasanin kabuliinden ve yabanci film sirketlerinin Tiirkiye’ye
gelmesinden sonra siklikla duyulmaya baglayacak olan “kaliteli veya nitelikli film” s6ylemi ile ele
alir.

Sinemanin aksine videonun hemen yasal bir ¢erceveye oturtulmaya calisildigini ifade eden,
ama yasada umuma acik yerlerde film gdsterimini yasaklayan bir madde olmamasini bir eksiklik

olarak goren'>® Giovanni Scognamillo agik alanlarda videoda film gosterimini “grotesk, giiliing ve

153 Benzer sekilde yasada agik alanlarda videoda film gosterilmesine yasak getirilmemesini elestiren Dorsay (1985c,
s. 5) gibi Auf Yilmaz da bu konunun yasa kapsamina alinmamasini sorunlu bulurken Onat Kutlar sansiir
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tiimii ile ilkel bir durum” olarak degerlendirerek yasa kabul edildiginde “kii¢iik video kuliipleri ve
kapt1 kacti videocular telif hakki 6deyemeyecegi” icin furya doneminin sona erecegini ve
videoculugun bir meslek olacagini sdyler (Scognamillo, 1985, s. 83).!>* Yasanm telif hakki ve
bandrol nedeniyle kii¢lik video kuliiplerini zor durumda birakacagi ve bu durumun kaset kiralama
fiyatlarina, film listelerine de yansiyarak seyircilerin se¢imlerini de etkileyecegi goriilecektir. Bu
nedenle, drnegin biiyiik video sirketlerinden biri olan “ODVI’nin yasay1 begenirken”, “yasanin
sinemacilari tek cati altinda toplarken videocular: birbirine diisiirdiigiiniin” sdylenmesi (Kalkan,
1985, s. 4) 6nemlidir. Alanda bulunan bu iki biiyiik sirketin, Ulusal Video ve ODVi’nin, yasanin
kabuliinden iki yil dnce verdikleri ilanla video kuliiplerine seslendikleri acik mektupta “telif
haklar1 yasasin1 calistirmaya yardimer ve kararli” olduklarini, “isbirligine girdiklerini”, bazi
sirketlerin sinema filmi ithal etmesine ragmen hak sahibiymis gibi davrandigini bu nedenle de
“video kuliiplerine yasal olmayan bu filmler konusunda hassas davranmalarini tavsiye ederek”
onlar1 bu “gii¢ birligi”ne katilmaya g¢agirdiklari (“Ulusal Video/ODVI Video”, 1984, s. 10)

distintiliirse 6zellikle video piyasasinda biiyiik isletmelerin korsan ya da yasal tiim kii¢iik sirketleri

ve video kuliipleri yok etmeye dogru ilerledigi sdylenebilir. '

yonetmeliginin Polis Vazife ve Selahiyetleri Kanunu’dan sinema yasasi ¢ergevesine alinmasini ileri bir adim olarak
goriir (Kalkan, 1985, s. 4).

154 Scognamillo’nun Ulusal Video’nun program danmigsmanligmi yaptigini, inanoglu’nun “videocu olmak sinemaci
olmak demektir” goriigiine katildigini ve Ulusal Video’nun “Basbakanlik Devlet Planlama Teskilati’nin Tesvik ve
Uygulama Dairesi’nden alinan 6zel tahsislerle bugiin faaliyette oldugunu” bu baglamda hatirlamakta fayda olabilir
(“Bir Kurulusun Anatomisi”, 1983, 14).

155 “Sinemadan 28 yilda kazandigin1 videodan 2 yilda elde ettigini” sdyleyen Tiirker inanoglu’nun “videoculuktan
para kazanmasina ragmen sinemacilig1 savunmasi” “bilyiik bir 6zveriyle sinema yasasinin meclisten eksiksiz ¢ikmasi
icin ¢aligmas1” da elestirilmistir (Karsan, 1985, s. 2). Bununla birlikte, 1980’lerin sonunda Inanoglu’nun, asagida yer
verilen 6rneklerde goriildiigii gibi, politikayla olan iliskisi de dile getirilen bir konudur:

“ANAP’1n propaganda filmlerini Ulusal Video yapiyor” (“Propaganda Savasi”,1987, s. 6).

“ANAP’lilar Ulusal Video ile anlasarak Kemal Sunal’in son filmi Kiraci’nin video kasetinin bagina 3 dakikalik bir
reklam filmi koydular. Bir haftadir video kuliiplerden bu kasedi alanlar ANAP’1n zoraki propagandasini izliyor. Ulusal
video sahibi Tiirker Inanoglu Kemal Sunal’in ANAP’l1 oldugunu bu yiizden oglunun kirveligini Ozal’in yaptigini
belirterek “talimat iizerine kasetlere bu propaganda boliimiinii koyduk™ dedi (“Partiler Son Dénemegte”, 1987, s. 13).
“ANAP Genel Merkezi’nde Ulusal Video’ya yaptirilan “Bir Onemli Giin” adin1 tagtyan filmin yonetmeni Izzet Oz,
yapimcisi Tiirker inanoglu” (“Ozal’a Suikast”, 1988, s. 7).

Diittiirii Diinya filmi [...] “sinemalarda gosterime girmeden az dnce de bu filme avans vererek isletmesine ortak olan
Ulusal Video sahibi Tiirker inanoglu eliyle video kuliiplerine dagitildi. Sinemadan 6nce video kasetleri seyrediliyordu.
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1980’lerin ikinci yarisindan itibaren video piyasasini, film listelerini ve video kuliipleri
degistirecek onemli gelismelerden biri sinema ve video yasasinin yiiriirliige girmesi ve yabanci
film sirketlerinin Tiirkiye’ye gelmesidir. Bu iki gelisme dogrudan film dagitimini ve dolayisiyla
film secimlerini etkiler. Video Yesilcam’da uygulanmis bolge isletmelerinin biiyiik 6lcekli
siniflandirmasindan veya filmlerin daha genis cografi dagilimindan farkli olarak, film yapim ve
dagitim sirketlerinin filmleri semt ve mahalle Ol¢eginde agilan video kuliiplere pazarlamasi
nedeniyle bdlge anlayisini degistirir. Ornegin Selen Video Isletmesi’nin verdigi ilanda hangi illere
dagitim yaptigin1 belirtmesi s6z konusu filmlerin o illerde bulunan video kuliiplerinin film

listelerinde de bulunacagini gosterir.

“Onceden yaymlanan 114 filmimize ilaveten asagidaki yeni liste(de) (bulunan) filmlerin telif haklar1 Izmir,
Manisa, Balikesir, Usak, Afyon, Kiitahya, Aydin, Mugla, Isparta, Burdur, Denizli ve Antalya illeri sinirlarinda
tarafimiza aittir. Arsivlerinde ve listelerinde bu filmleri bulunduranlar hakkinda 2. bir ihtara lizum goriilmeden
maddi ve manevi tazminat davalar1 agilacak, cezai islemler uygulanacaktir. [...] Not: Sevginin Bedeli filminin 5
vilayet ve miilhaki (Izmir, Manisa, Aydmn, Denizli, Mugla) icin telif haklar1 firmamiza aittir (“Selen Video
Isletmesi”, 1984, s. 41).

Benzer sekilde Pmar Video Pazarlama Sirketi 1984-1985 yapimi “siiper film listesi”
tanitiminda video kuliiplere seslenerek “bolge ve sehir bayilikleri verecegini” duyururken (“Pinar
Video Pazarlama”, 1984, s. 44), Hedef Video Film’in “bdlge ve sehir bayilikleri” (“Hedef Video
Film”, 1985, s. 24), Uluslararasi Film Organizasyonu’nun (UFO) “semt, sehir ve bolge bayilikleri”
(“UFO”, 1985, s. 30) veya Balikesir Video Ajansi’nin “sehir, kaza ve kuliip bayilikleri
verilecegini” (“Balikesir Video Ajans”, 1985, s. 38-39) belirttikleri ilanlar yayinlamasi ya da
yabanci film dublaji yapan Ekol Video Pazarlama’nin “Trakya ve Marmara bdlgesinde bulunan
video kuliiplerinin yabanci film ihtiyacini karsilamasi” (“Ekol Video”, 1985, s. 7), Karadeniz

Video ya da Balikesir Video drneginde oldugu gibi yerel video isletmeciliginin genislemeye

[...] Ulusal Video referandumdan once video sirketlerine dagittig1 filmin basma 15 dakikalik “ANAP propagandas1”
ve “Evet” kampanyasi gériintiileri almigt1” (Ozbilgen, 1988, s. 7).
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baslamas1 (“Yerel Video Isletmeciligi”, 1984) ile birlikte bolge kavraminin degismesi anlamina
gelir.!*0 Calisilan video sirketine gére kuliiplerin alacag: filmler daha dagmik ve merkezsiz bir
dagilimla yayilir. Asagida yer alan gorselde, ilanda video cihazi mi yoksa film mi s6z konusu
oldugu net olarak anlasilamasa da, tek bir sirketin kent 6lgeginde hareketini temsilen gormek
miimkiindiir. Bu baglamda video sirket sayilar1 ve korsan video da g6z oniine alindiginda ortaya
cikan karmagik ag, dagitimin film sec¢imleri {izerinde 6nemli rolii oldugunu gosterecektir. Bir
sonraki bolimde bu konu o6zellikle video kuliipleri ve yasadiklari sorunlar agisindan ele
alindiginda ve “bolgesel listeler”, “bolgelere gore istekler degisiyor”, “Beyoglu bolgesi”, “altyazili

film bolgemizde gitmez” gibi ifadelerin de isaret ettigi gibi bolge kavramiin seyircilikle de

yakindan iligkili oldugu ortaya ¢ikacaktir.

SEY [NTERNASTONAL VIDED SR, ve TIC S

SKY VDE) URETIN PAZARANA 1D, &1

Gorsel 2: Video & Magazin, Y1l: 1984, Say1: 16 (Sinematek arsivi)

Bu baglamda sorulacak 6nemli soru sinema ve video yasasi ile yabanci film dagitimcilarinin

video piyasasi ve dolayisiyla seyircilerin film tercihleri a¢isindan ne anlama geldigidir. Meydana

156 Selen Video Isletmesi, Pmar Video Pazarlama ve Balikesir Video Ajans’m ilanlarinda yer verdikleri filmlerin listesi
icin bkz. Ek 2.

244



gelen degisim, seyirciler bu konuyla dogrudan ilgilenmese de, filmlerin dagitimina ve listelere
yansidigi igin dnemlidir. Oncelikle yasa ile birlikte sansiir, denetim ve bandrol tartigmasi giindeme
gelir. Inanoglu’na gére yasa bazi eksiklikleri karsiladig icin “hi¢ yoktan iyidir”; bu sekilde sinema
“bir sahsiyet kazan”mustir (“Hi¢ Yoktan Iyidir”, 1986, s. 10); ama Sayar’a gore “sinema
sektoriinden tam destek almasina ragmen gelistirmeye degil geriletmeye yonelik hiikiimler” olmast
ve yasanin “siki denetimci 6ziine g6z yumul’masi aslinda “denetim sézciigiliniin rahatlatici etkisine
teslim” olundugu igin “yeni bir sansiir yasasi ¢tkmis” olur (Sayar, 1986, s. 13).'*” Sinema ve video
yasasina gore “milli kiiltiir, 6rf ve adetlere aykir1 yapimlar Tiirkiye’de gosterilmeyecek][,] isletme
belgesiz ve bandrolsiiz eserlerin dagitim ve satis1 yapilmayacak”tir (“‘Yasal Sansiir Basladi”, 1986,
s. 3). Ekonomik bir yaptirim 6ne slirmesine ragmen bu yasal degisimin video baglaminda bagka
bir onemi de “bolgesel 6zellikler nedeniyle video ve sinema eserlerinin valilikler tarafindan
yasaklanmasinin [...] anayasaya uygun bulunmasi(yla)” (“Video ve Sinema”, 1986, s. 11)
tartismanin ekonominin alanindan politika ve ahlakin alanina ge¢mesidir. “Eskiden yasaklamak
icin filmi gostermezsin olur biterdi” diisiincesinin “mahalle bakkali kadar videocu” nedeniyle
gecerliligini yitirmesi (Oymen, 1985, s. 2) Su da Yanar (Ali Ozgentiirk, 1986) 6rneginde oldugu
gibi sanstiriin de videonun boélgesel dagitimina benzer, ama belki de tersi denilebilecek sekilde,
daginik veya merkezsiz hale gelebildigini gostermekle birlikte yine seyircilerin segimlerinde etkili

oldugu soylenebilir.!>® Ustelik sansiir ve denetim kavramlarinin degerlendirme ve siniflandirma

157 Yasa ile birlikte sansiir I¢isleri Bakanligi’ndan Kiiltiir ve Turizm Bakanligi’'na geger (Ongoren, 1986, s. 4). Bakan
Tascioglu “Igisleri’nin sansiir anlayisindan ayrildik. Sinema Video ve Miizik Eserleri kanunu ile daha ¢agdas olan
denetim kavramini getirdiklerini” sdyler (“Sansiir Yerine Denetim”, 1986, s. 16).

158 Su da Yanar videoculardan toplatilir ve filmi yasaklayan il sayisinin 10°a yiikseldigi belirtilir (Asik, 1988a, s. 9;
1988b, s. 9). Ali Ozgentiirk’e gére “Istanbul’da haftalarca gosterilen ve video kasetleri bulunan film”in yasaklanmasi
ile “Tirkiye eyaletlere boliinmiis gibi”dir (“Su da Yanar’in”, 1988, bas sayfa ve 11). Ayrica Valiliklerin 6nerileri
dogrultusunda 25 video filminin satilmasi, kiralanmas1 ve gosterilmesi de yasaklanir. Siirt Kiiltiir Miidiirliigii, Istanbul,
Kocaeli, Mugla, Nigde, Mardin, Erzurum, Kayseri, Gaziantep, Ordu, Sanliurfa, Zonguldak, izmir valiliklerinin éneri
yazilarina gére yasaklanan ve haberde yer alan filmler sunlardir: Su da Yanar, Neseli Kizlar, Kizim, Sevmek mi Olmek
mi, Kuzen, Patrizia min Fotografcist, Cilgin Arzular, Ay Aman Of, Hirsiz Milyoner, Uzay Kahramanlari, Siyah Inci,
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ile yer degistirmesi (Video Nasties sonucunda ortaya ¢ikan duruma benzer sekilde) “HG: Her yas
seyirci i¢in gosterime uygun filmler”, “/5: Onbes yasin altindaki seyirci i¢in gdsterime uygun
olmayan filmler” ve “/8: 18 yasin altindaki seyirci i¢in gosterime uygun olmayan filmler” seklinde
bir film siniflandirma sisteminin de giindeme gelmesine yol agar (“Sansiiriin Ad1 Degisti”, 1991,
s. 43, 61).

Yasanin video piyasasi agisindan dnemli sonuglar1 olan ekonomik yaptirimina bakildiginda
“yeni yasa nedeniyle yabanci firmalara oOdenecek telif {iicretlerinin artik kaliteli film
getirilmemesine yol acacag1” ya da “gecekondu gibi biten (ve) fiyat kiran video kuliipleri(nin)
kapanaca(ginin) (Caglar, 1987, s. 16) diisliniilmesinin yani sira “video isletmeciliginde ¢ok ‘milli’
[...] bir sirketin neredeyse tiim girisimi omuzlayarak [...] yasa sonunda ¢ikaril(mis) ve bdylece
getirilmek istenen yeni diizende bir oligopol piyasasina a¢ilma basgoster(mistir)” (Kabil, 1986, s.
97). Yeni yasa konusunda oldukga 1srarc1 olan Ulusal Video’nun agik sekilde isaret edildigi bu
gorlis aslinda, ozellikle yabanci dagitimeilar da Tirkiye’ye geldikten sonra, rekabetin sadece
biiyiik sirketler arasinda kalacagini, kiigiik video isletmelerinin, ama 6zellikle video kuliiplerinin
piyasada tutunmasinin zor olacagini 6ne stirer.

Gegici bandrol'>® kullanilan ge¢is ddneminde “fatura ile alinmis mallar1 esnafin imha etmesi
bekleni(r)” (Demircioglu, 1987a, s. 13). Bu durumda hem 4 Mart 1987 ye kadar taninan siirede
telif hakki alinmadan getirilen yaklasik 20 milyon kasetin silinmesi ve kullanilmig kasetlerin
yeniden doldurulmamasi istendigi icin olduke¢a yiiksek maddi zarar ile araba bagajlarinda ve

bavullarda pazarlanacak filmlerle yine korsan videoculuk (Kabil, 1986, s. 97) s6z konusudur hem

Ciplaklar, Doktor Civanim, Sar1 Cizmeli, Istek, Kader Cikmazi, Siiper Selami, Bal Petegi, Sasirtma Beni, Ister Giil
Ister Agla, Derece 37, Nikahsizlar, On On, Ya Sundadir Ya Bunda (“25 Video Filmine”, 1988, s. 11).

1591987nin ilk aylarinda yapimcisi belli olmayan yabanci meseili kasetleri kullanma siireleri 4 Eyliil 1987’ye kadar
uzatilirken 25 Nisan 1987°den itibaren bandrolsiiz eser bulunduranlar hakkinda Cumhuriyet Savciligi kamu davasi
agilabilecektir (“Video Kasetine”, 1987; “Gegici Bandrol”, 1987).
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de “bandrol uygulamasi nedeniyle esnaf diikkan kapat(maktadir)” (Demircioglu, 1987b, s. 3,
12).1%0 Ozellikle pek ¢ok video kuliibiin ¢ok sayida film sirketinden film aldig diisiiniiliirse
Anadolu’daki video kuliiplerinin gegici bandrol almak igin Istanbul’a gitmek zorunda kalmasi ve
yapimci firmalari tek tek dolasip kasetlere bandrol yapistirmasi (“Videocular Sasirdi”, 1987) da
kolay bir uygulama degildir. Bandrol uygulamasindan memnun oldugunu dile getiren ve
bandrolden 6nce Tiirkiye’ye gelen filmlerin orijinal olmadigini, tele-sine oldugunu, bu nedenle de
cogaltma sonucunda bozuk ve kalitesiz goriintii elde edildigini sdyleyen Ulusal Video Ticaret
Miidiirii Hiiseyin Akgiil’e gore artik “ortada bir mal ve sahibi vardir” ve bayiler eski kaset
gondermeyeceklerdir; “yurt disindan kasetlerin kopyasi yerine master’1 gelecegi” ve “cogaltma
isini kuliipgiiler degil yapim sirketleri yapacagi” icin “kalite yiikselecek™tir (Kirag, 1987a, s. 11).
Video Market Di1s Tic. ve San. A.S. Yonetim Kurulu Bagkan1 Nesim Hason’a gore “telif haklar
yiirlirliige girdikten sonra bu isi hakkiyla yapmayan video kuliip sahiplerinin kuliiplerini kapatmasi
piyasa i¢in avantajli olacaktir. Ornegin bir semtte 12 video kuliipten dért-bes tanesi kapandiginda,
diger kuliiplerin miisteri sayis1 artacak, geriye kalan kuliipler “1987 yapimi olan ve giiniimiizde
fahis fiyat gibi goriinen diinya sinemasinin orneklerini o zaman raflara koyabil(eceklerdir)”
(Zerener, 1987, s. 70-71).

Bandrol uygulamasinin baslamasiyla 6zellikle kiigiik isletmelerin zor durumda kaldig1 yeni
bir rekabet ortaminin ortaya ¢iktigi ve bu ortamin 6zellikle yabanci film sirketlerinin Tiirkiye’ye
gelisi ile ilgili oldugu Akmaral’in ifadesinde de goriilebilir. “Bandrol uygulamasi basladig1 anda
piyasayl saran kalitesiz yabanci filmlerden dolay1 olusan ‘Bandrollii kaset kalitesiz kasettir’

imaji(nin) da bu rekabet paralelinde kaybolmaya basla(digini1)” sdyeleyen Akmaral “bu kanun

160 Yapimcilar agisindan ise uygulama su sekildedir: “Kiiltiir ve Turizm Bakanhgi’ndan ‘yapimci belgesi’ alan her
firma yasal hale geliyor. Yerli filmler i¢in 10 bin yabanci filmler i¢in de 50 bin lira iicreti 6deyip eserini denetime
sokuyor, denetimden gecen her eser bakanlikga tescil ediliyor ve bandrol veriliyor. Parasini ddeyen istedigi kadar
bandrol alabiliyor” (Demircioglu, 1987a, s. 13).
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yiirlirliige girdikten sonra video film piyasasina Amerikalilar gelir, onlarin gelmesi de rekabet ve
kalite dogurur” goriisiinde hakl ¢iktigini sdyler (Akmaral, 1988a, s. 6). 1987-1989 yillar1 arasinda
arka arkaya Tiirkiye’ye gelen yabanci film sirketleri'®' film piyasasinda énemli degisikliklere
neden olacak gii¢lii ve biiylik oyunculardir. Bu yeni durumun ne tiir degisikliklere yol agtigina

gecmeden once Warner Bros. un Tiirkiye’de verdigi ilana bakmak yararl olabilir:

Ekranlarda yeni bir ¢ag basliyor. Sinema, video ve eglence diinyasinin en biiyiigii diinya sinemasinin en biiyiik
filmleriyle, dublaji kusursuz “sifir’da kopyalariyla Amerika Birlesik Devletleri’yle ayni giinde ekranlariniza
geliyor. [...] (Warner Bros.) eglence alaninin “major”leri arasinda da biiyliktiir. Yeryiiziiniin tiim iilkelerinde
filmleri gosterilir. 38 tilkede biirosu, dagitim orgiitii ve bu {ilkelerin dnemli bir boliimiinde sinema salonlar vardir.
ABD ile ayni giinde video ekranlarimiza gelecek. Home video servisi hizmete giriyor. Her il ve ilcede video
saticisindan almabilir. Londra, Paris, Roma’dan once [...] daha 6nce korsan kasetlerde bozuk goriintiilii kotii
dublajli veya altyazili kopyalarini izlediginiz (filmleri) orijinal bantlardan miikemmel dublaj ve altyazi (ile
izlemek) (“Warner Bros Tiirkiye’de”, 1987, s. 2).

Ilanda dikkati ¢eken ii¢ 6nemli konunun vurgulandigi sdylenebilir: “zamani yakalamak”,
“nitelikli ve kaliteli filmler” ve bu zamansal ortakligin ve kalitenin “her il ve ilgede” dagitimi.
Piyasay1 oldugu kadar seyircilerin film se¢imlerini de etkileyecek bu yeni oyuncularla birlikte
dagitimda homojenlestirici bir strateji kullanilmasi film begenilerini de genellestirecektir. Bir
sonraki boliimde goriilecegi iizere 1980’lerin sonuna dogru video kuliip sahiplerinin bilhassa
yabanci filmleri kastederek siklikla ifade ettigi seyircinin “nitelikli ve kaliteli” film talebinde
bulunmasi popiiler tanimanin tiretimle es zamanli hale geldigini ve “kalite” ya da “nitelikli” oldugu
soylenen filmlerin teknik acidan ses ve goriintii dzelliklerinin bir kritere doniistiigiinii gdsterir. '
“Kaliteli film” film yapim ve dagitim sirketlerinin siklikla kullandig1 bir séylem olur. Ornegin

Universal Video Film film paketlerini zamaninda teslim ettigini acikladigi ilanda “kaliteyi

161 By yillar arasinda Tiirkiye’ye gelen yabanci sirketler birgok habere konu olur: (“Warner Bros Tiirkiye’de”, 1987);
(“Warner Bros.,”, 1987); (“Warner’m Ilk Paketi Hazir”, 1988; (“Ve, Columbia”, 1988); (“Orion Pictures”, 1988);
(“Cinewest Tiirkiye’de”, 1989); (“Walt Disney Tiirkiye’de”, 1989).

1621987 yili sonunda Warner Bros. verdigi ilanda “39 iilkede yasadigi yogun deneyim”den, “daha 6nce korsan
kasetcilerce de getirilen Warner Bros. filmleri(nin) bile raflarda durm(adigini1”, “bu filmi izleyenlerin ‘seyrettigimiz
film bu degildi’ diyerek kesiksiz, kusursuz bir kopya ile bir “Master Copy’ seyretmekten duyduklart memnunlugu dile
getir(diklerini)” belirtir (“Aralik 1987’nin Dev Filmleri”, 1987, s. i¢ kapak).
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zamaninda sunduklar1” ve “taahhiitlerini zamaninda yerine getirdikleri” i¢in gururlu olduklarini
dile getirir (“Universal Video”, 1987, s. 111-117).'%* Ugler Pazarlama yetkilisine gore “kuliipleri
kurtaracak olan kaliteli yapimlardir” (Atakan, 1987, s. 138) ya da Rex Video Film sahibi Erkan
Ozveren’e gore tiiketici durumunda olan video kuliiplere “gétiiriilen kasetlerin ¢ogu niteliksiz
filmler”dir; bu nedenle artik cazip olmayan liste satis1 yerine kuliiplere se¢me sansi verilmesi
gerektigini savunur (Kiismen, 1987, s. 130-131).

Akmaral da kalitenin bozulmamasi1 gerektigini, aksi takdirde seyircinin kuliiplerden
uzaklagmasi sonucunda kuliip, pazarlamaci (veya dagitimci) ve {iretici arasinda zincirleme
diyebilecegimiz bir kriz olabilecegini soyler (Akmaral, 1988a, s. 6). Baska bir yazisinda Akmaral
korsandan sz ederken video piyasasinda liretici ve pazarlamaci konumlarinin neden 6nemli
oldugunu da gosterir. Asagida yer alan uzun alintida bir sonraki boliimde goriilecegi gibi video
kuliiplerin sorunlarina deginildigi gibi bazi sozciikler vurgulanarak muhtemelen ancak piyasay1

cok 1yi tantyanlar tarafindan anlasilabilecek sirketlere atif da yapilir.

Video film piyasasinda bir diizenin olusturulamamasinin bas sorumlusu herhalde her yil yeni kurdugu bir
sirketle karsimiza gelen kurulustur. Her sezonda bagka bir isimle, bir y1l 6nce ilan ettigi sattig1 ancak vermedigi
filmlerle karsimiza gelen bu “zirve”deki sirket yillardir siirdiirdiigii kap-kac uygulamasini bu yil da siirdiirmek
niyetinde. ilan ettigi filmleri Amerikan filmiymis gibi lanse eden ve kurulusunun adin1 da bu ¢agristirmaya
uygun sekilde belirledikten sonra uydurma afislerle yillar éncesinin italyan filmlerini vdeo kuliiplere kutulu
olarak pazarladiktan sonra ortalardan kaybolan ve alacaklilarina kargi bylik bir “piskinlik” gosteren
lireticimize ne demeli? Izmir’in bagrindan kopup gelen ve kalabalik bir yabami film listesi olusturma
mutluluguna “eren” kaset pazarlamacisi sezon basinda mangalda kiil birakmazken simdi ilan ettigi filmleri
veremeyince sus-pus olmus gibi. Yaptigi yabanci filmler listesini 1987-1988 yapimi olarak ilan eden
“ac1kgdz” Uiretici mi arindiracak piyasayi korsanlardan? 1988’in bes yil gerisinde kalan bu tiretici doladiriciligi
birakip filmlerinin gercek yilint ifade ederek kazancina “riza” gostermeliydi [...] Sonen “yildiz”lara,
cakmayan “flag”lara alisik olan bu piyasa dyle “segkin” pazarlamacilar, dyle “varlik”li sirketler gordii ki her
seyi normal karsilayanlar oldu. Vermedigi filmler karsisinda video kuliipleri haciz etmeye utanmayan
iireticiler [...] korsanlar1 da siradan hale getirdiler [...] Pazarlamanin “doruk™ noktasinda olanlar islerini
“sanat” haline getirdiklerini ilan edenler [...] neredeler acaba? “Hayli liste” tacirleri video kuliiplerine
sattiklart filmleri ¢cevirmezler ya da bir yil sonra bagka sirkete devrederlerken kanuna ragmen birden ¢ok
kisinin ayn1 filmi kayit tescil ettirip piyasaya siirdiigii dolandiricilarin video film pazarmndan milyonlar
kaldirdig iilkemizde korsanlikla miicadele nasil olur acaba? (Akmaral, 1988b, s. 5).

163 Bu ilanda yer alan filmlerin listesi igin bkz. Ek 3.
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Ote yandan, “Tiirk video pazarina giren [...] film piyasasinda kendine 6zgii birtakim kurallart
yerlestirip birgok yenilikleri baglatan Warner Bros.’un” (“Warner’in ilk”, 1988, s. 7) ikinci
kopyaya ayni iicreti almasi fiyatlar artirmasina ragmen benimsenen bir uygulama olur (Akmaral,
1988a, s. 6). Amerikan sirketlerinin Tiirkiye piyasasina girmesi genellikle olumlu karsilansa da
kaset fiyatlarindaki yeni uygulama, aym filmden ikinci bir kaset isteyen kuliibiin sadece kaset
fiyatin1 6dedigi piyasadaki pazarlama sisteminin tam tersidir; dolaysiyla bu koklii degisim
sonucunda video kuliip sayisinin diisecegi ve videokaset kiralama {iicretinin artacagi sdylenir
(Beskisiz, 1987b, s. 10, 16). Her iki sonucun da video kuliipler nedeniyle seyircilerle dogrudan
iligkili oldugu aciktir; ama ayn1 zamanda alana giren bu yeni iiretici ve dagitimcilar yeni bir begeni
sistemini de beraberinde getirir. %4

“En biiylik ve en yeni filmler, milyonlarin seyrettigi en iinlii diziler, kusursuz dublajli ya da
altyazili ‘sifir’da kopyalar” ile “Tiirkiye’nin her kdsesine ulasmak™, “ciddi ve isine 6zen gosteren
video bayileri ve kuliipleriyle calismak ist(eyen)” (“Warner Bros. Caginmn”, 1987, s. 8),'6° korsana
kars1 aldiklar1 ilk 6nlemde filmleri altyazili degil, dublajli piyasaya siirerek kaset, dublaj ve altyap1
acisindan video filmde kalite garantisi verdiklerini 6ne siiren (Celikkan, 1987, s. 12, 13) ve

“piyasaya nitelikli yonetmenlerin elinden ¢ikmis filmler getirmeye baslayan” (“Video Sevenler

icin”, 1988, s. 10) Warner Bros. sinema alaninda ayn1 anda beklenti ve sikdyetlere'®® yol acarken,

164 Warner Bros. ve Columbia Pictures ilanlarinda yer alan filmlerin listesi igin bkz. Ek 4.

165 Haberde yer alan ve ABD’de ilk gdsterim tarihleri 1987-1988 olan filmler sunlardir: Nigtmare on Elm Street 11,
Dream Warriors, Lost Boys, Who is That Girl?, Return to Salem’s Lot, Baby Boom, Witches of Eastwick, Nuts, Full
Metal Jacket, Real Men, Police Academy 1V Citizens on Patrol, Lethal Weapon, Disorderlies, Burglar, Little Shop of
Horrors, Color Purple, Heartbreak Ridge, Innerspace, Death of a Salesman, Island of the Alive, Empire of the Sun
(“Warner Bros. Cagmin”, 1987, s. 8).

166 «“By firmalar ayrica Tiirkiye’deki baz1 sinemalar1 ‘1slah’ edecek. Bir mekén iginde ii¢ dort sinema salonu bulunmasi
seklinde olabilir bu” diisiincesinde olan biiyiikk bir video pazarlama ve film yapimcisi firma sahibine goére
Amerikalilarin pazara girmesi olumlu bir gelismedir (Beskisiz, 1987b, s. 10, 16); clinkii “majorlerin gelisi kaliteli
filmleri ortaya ¢ikarmis” (Arda, 1990, s. 58) ya da Feyzi Tuna ve Tiirkan Soray’m belirttigine gore “sinemada rekabet
artacagl” i¢in “ortam canlanacak™, “olumlu yapitlar ortaya c¢ikacak tir. Tiirkiye Hollywood Oluyor (1987, 26
Agustos). Milliyet, 1, 5 ve 7. Ote yandan, “sinemalar1 ele gegirme gayretindeki Amerikan tekelleri karsisinda iyiden
iyiye caresizlige diis(en)” (Sayar, 1990, s. 61) sinema salonlar1 yabanci filmlerin istilasi1 altinda oldugu igin bu ortamda
Tiirk filmlerinin nerede gdsterilecegi sorunu (Aslan, 1990, s. 9; Giirsu, 1990, s. 44; Seden, 1990, s. 60) sinemacilart
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bu sikayetlerden dolay1 “sinemaya destek™ amaciyla ANAP Kirsehir milletvekili Gokhan Maras
tarafindan Sinema ve Video Eserleri Yasasi’nda degisiklik yapilmasini talep eden bir neri TBMM
Basgkanligi’na sunulur. Tasariya gore “Tiirkiye’de gOsterime giren yabanci sinema filmleri ve
video eserleri Tirkce altyazili olarak gosterilecek (ve) bu filmlere dublaj yapilmayacak’tir
(“Sinemaya Destek”, 1989, s. 10).

Video kuliibii sahipleri iiyelerinin % 15°nin altyazili film izledigini sdylerken (“Dublaj
Yasag1”, 1989, s. 4) dublajin yasaklanmasmna dair Oneri “yabanci sirketlerin piyasadan
uzaklagmasina” yol agabilecegi gibi “Tiirkiye’de halen okuma yazma kurslar1 agilirken (ya da)
ilkokulun zor bitirilmesi (s6z konusuyken) insanlarin tek eglencesi sinema filmleri halka nasil alt
yaziyla izlettirilir” (Celik, 1989, s. 36) sorusu seyircilerin film tercihlerinin de etkilenecegine isaret
eder. Engin Ayca eskiden yabanci ve yerli filmleri izleyenler arasinda bir blok veya ayrim
oldugunu, ama televizyonun bu iki grubu birbirine yaklastirdigini sdyler (Atam & Goriicii, 1994,
s. 52). 1leride yer verilecek olan seyirci ve kuliip sikdyetlerinden anlasilacag iizere, 1980’lerin
sonuna dogru yabanci filmlerin ilanlarinda dublaja yaptiklar1 6zel vurgu da hatirlanirsa videonun
bu ayrimi ortadan kaldirdig1 soylenebilir. Ustelik ¢ok daha erken bir tarihte dile getirilen “Biz
yabanc1 filmleri 3-4 yil sonra izlemek nedir biliriz” (“Video, Sinemay1”, 1981, s. 25) ifadesinin
gosterdigi gibi ya da 1989 yilinin videocular i¢in pek iyi gegmedigini belirten Akmaral’in “ancak
izlence bakimindan 1989 oldukga parlak bir yild1. Izleyiciler sinema ve videoda bol 6diillil, siiper
filmleri diinya sinema ve video izleyicileriyle birlikte ayni anda izledi” (1990a, s. 5) ifadesinde alt1
cizildigi gibi yabanci film izlemenin 6zellikle zamani yakalamaya veya ortak evrensel bir zamana

yaptig1 vurgu da unutulmamalidir.

SESAM ve SODER araciligiyla devletten ve TRT ten destek istemeye (Atikoglu, 1988, s. 10) ya da Kenan Evren’le
goriismeye yonlendirir (“Evren Dert Dinledi”, 1989, s. 2).
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1980’lerin sonu ve 1990’larin basina gelindiginde oncelikle dikkati ¢ceken ¢ok sayida film
olmasidir. 1990 Nisan ayinda yaptig1 arastirmaya gore bu ay video film pazarina 200’{in {izerinde
film ¢ikacagmni'®’ ve bu “film enflasyonunun” video kuliipleri ve ¢ogu orta gelirli seyircileri zor
durumda birakacagini sdyleyen Akmaral kuliiplerin bu kadar filmi alip alamayacagini, seyircilerin
“Yeni film geldi mi?” sorusuna karsilik hangi filmleri kiraya verecegini sorgularken ayni zamanda
ortaya ¢ikan bir Onyargidan da s6z eder: Bir kuliipte bulunan tiim filmleri izlemesi miimkiin
olmayan seyircinin filmin yapim yilina degil, piyasaya ¢ikis yilina baktigini, her yeni gelen filmle
oncekilerin artik eski film olarak degerlendirildigini belirtir ve bunun en 6nemli nedeninin de liste
veya paket halinde piyasaya siiriilen filmlerin piyasaya cikisinda belirli bir diizenden yoksun
oldugunu sdyler (Akmaral, 1990b, s. 5). Magic Box yaymlarmin'®® da eklenecegi film enflasyonu
karsisinda Akmaral’in betimledigi seyirci tutumu, 6rnegin “sanat” kriterine gore film arsivi ve
listeleri olusturan bazi video kuliiplerin aksine, daha dnce video zincirleri ile ilgili boliimde ifade
edilen “yeni ¢ikanlar” kategorisi popiiler filmler i¢in 6nemli bir kriter olur.

Son olarak, bu alanda ortaya ¢ikan, Raksotek ve Ulusal Videotek 6rneklerinde goriilen ve
seyircilerin pratiklerini degistirecek olan yeni bir uygulamadan s6z etmek gerekir. 1980’lerin sonu
ve 1990’larin basinda videokaset kiralamadan satisina bir yonelme oldugu goriiliir. Dolu kaset
satis1 yavas yavas ortaya cikan “marketlesme” ile birlikte diisiiniilmelidir. 1989°da Istanbul’da

acilan hipermarket ile ilgili haberde “miisteri(nin) haftada bir ugrayip video, gazete, ¢icek gibi tiim

167 Akmaral’in verdigi bilgiye gore bu filmlerin dagilimi su sekildedir: Artug 8, AVT 8, Best 8, C.I.C. 7, Columbia 8,
Ceken 10, Eti 5, Film Pop 8, Gala 5, Galaksi 5, Glines 5, Glines 2 6, Hakan 5, 1neg61 5, Kristal 4, Marmara 5, Market
20, Master 10, Olimpia 4, Patvi 5, Platoon 4, Rex 10, RTV 5, Standart 5, Servi 8, Stiidyo Market 6, Ugur 5, Ulusal 8,
Video Market 10, Walt Disney 5, Warner Bros. 8 ve Yeni Giiven 5 film (Akmaral, 1990b, s. 5).

168 1980’ lerin sonunda Vanel, Merih ve ODVI gibi iireticilerin uydu yayinlar1 ve anten sistemlerine yonelirken Ulusal
Video ve Er-Vid gibi sirketler ise uydu sistemlerine yonelik hizmetleri video ile birlikte siirdiiriir (“Eski Videocular”,
1988, s. 9). 1990 yilinda Magic Box Star 1 deneme yayini bagladigi i¢in binlerce anten siparisi verilirken (Akmaral,
1990c, s. 5) Eyliil ayinda Magic Box’1 izleyecek kisi sayisinin 6 milyon olacagi dngoriiliir (Akmaral, 1990d, s. 11).
Cevredeki “uydu, video, kamera gibi cihazlardan goriintii ve ses aligverisini kablosuz yapabilen casus cihazlari(n) az
miktarda ithal edil(digini)” duyuran ilan da gdz oniine alinirsa bu saymin belki de daha fazla olacagi sdylenebilir
(“Casus Yayin”, 1990, s. 45).
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ihtiyaclarim1  karsilayabildigi” (“Istanbul’da Hipermarket”, 1989, s. 3, 12) belirtilirken
Sehremini’de bulunan Vocal Video sahibi Hasan Oztiirk’iin ifadesinde de yeni bir dénemin
baslayacagina dair ipuglart bulunabilir: “Eskiye oranla kazancimiz azaldi ama prestijimiz artt1.
Onceden video kuliip sahibi oldugumu sdylemeye g¢ekiniyordum [...] Video kuliipgiiliikten
marketlige doniisiilebildigi giin her sey daha iyi olacaktir [...] miisteri diikkana girdiginde hangi
filmi istiyorsa gecip kendi alacak ve segme olanagi bulacagi mekanlara gelecektir” (Ozgiil, 1990b,
s. 61). Ortaya ¢ikmaya baslayan market diisiincesi veya “Blockbuster’lagsma, 6érnegin Video Tek
kurucusu H.Tanju Giiloglu’nun yeni bir mekana neden tasindiklarini yer sorunu yasadiklarini, yeni
iic katlt mekanda 3 bin filmlik arsivle artik miisterilerin “istedigi kaseti rahat bir ortamda kendi
secme sansina sahip” (“Video Tek”, 1990, s. 11) oldugunu sdyleyerek agiklamasinda ya da Singles
Film Market’in yeni dekorasyonundan séz ederken ““artik her video kuliipte olmas1 gereken market
sistemini olusturduk(larini), “computer sistemiyle en ¢ok izlenen filmlerin listesini miisteriye
sun(duklarin1)” (“Singles Film”, 1990, s. 6) dile getirisinde yeni bi¢imsel veya mekansal bir
uygulama olarak kendini gosterir.

Ozellikle Raks Kasetcilik Raksotek veya Raks Sanat adi ile dolu kaset satisina basladiginda
videokasetler artik video kuliipler disinda cesitli mekanlarda da goriilecektir. Raks Kasetgilik bu
yeni uygulama i¢in “kasetlerin halka sunula(cagi) satis noktalari ara(r) [...] piyasaya sunacagi dolu
videokasetleri satmak i¢in video kuliiplere seslenmek yerine kitabevinden konfeksiyona, gidadan
parfimeriye bu isle ilgisi olmayan cesitli sektorlerden olusan yeni video kuliipler zinciri
kur(may1)” (“Raks Kaset¢ilik”, 1990, s. 5) amaglar. Var olan video kuliip sayis1 fazla oldugu ve
mevcut kulliplerin para kazanabilmesi i¢in bazi kuliiplerin kapanmasi gerektigi diisiincesi ile
Raks’1n bu uygulamasi dnce garip karsilanmis olsa da (“Raks Kaset¢ilik”, 1990) “diinyada yaygin

olan, sell-through, dolu kaset satis sistemini Tirkiye’de ilk kez gerceklestir(digi)” ve “Tiirkiye’de
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video film olayinda yeni bir devir” baslattig1 sdylenen Raks Kasetgilik “her yastan ve her kesimden
degisik izleyici kitlelerinin ilgisini ¢ekebilecek degisik yapimlardan olusan [...] ¢izgi filmden
belgesele, modadan spora, magazinden miizige ve yerli yabanci konulu filmlere kadar (gesitli
kasetleri) [...] her ay 20 filmden olusan bir listeyle piyasaya ¢ika(racaktir)” (“Raksotek Kasetleri”,
1991, s. 17). Bu baglamda, “Tiirkiye capinda biiylik magazalar, marketler, aligveris merkezleri,
video kuliipler, spor magazalar1, miizik evleri, fotografcilar ve gazete bayileri gibi cesitli satis
mekan(larinda)” ve “Satin al-Seyret-Sakla” sloganiyla (“Raksotek Kasetleri”, 1991, s. 17)
seyirciye seslenerek satilmaya baglayan videokasetler video piyasasinda koleksiyon stratejisinin
de kullanilmaya baslandigin1 gosterir. !¢

Raks sirketinin baglattig1 bu uygulamaya benzer sekilde Ulusal Video da Ulusal Videotek ad1
altinda dolu kaset satisina baslar. Raks marka kasetlere kaydedilen, en az 60 dakika olan ve
Hiirriyet Pazarlama tarafindan dagitilan Ulusal Videotek kasetleri de ‘“her isteyen(in)
bulabil(ecegi)” sekilde “video kuliip, market, gazete bayileri, beyaz esya saticilari, elektronikgiler,
kitap ve kirtasiye” gibi pek cok mekanda satisa sunulur (“Ulusal Videotek™, 1991, s. 11). Bu yeni
gelismelerin yam sira VIPA “dort biiyiik video film iireticisinin goriintii ve ses garantisi altinda
Video Haber giivencesi” taahhiit ederek “posta ile kaset servisi” baslatir (“VIPA”, 1991, s. 36).
Ilanda AVT, Spotek, Ulusal Videotek ve Warner Video Collection filmlerinin yer aldig1 listeden
secilen filmler istek kuponu doldurularak posta c¢eki ile satin alindiginda istenilen kasetin eve
teslim edilecegi ve “bir video kiitiiphanesi”ne sahip olunabilecegi belirtilir (“VIPA”, 1991, s.
36).!7° Raksotek uygulamasinda oldugu gibi VIPA da seyirciye evinde bir film kiitiiphanesi
kurabilecegini sdyleyerek koleksiyon stratejisini kullanir. Bu yeni uygulamanin kaset kiralama

pratigini bir anda ortadan kaldirdigin1 séylemek zordur; ama seyirciler, video kuliipler ve filmler

169 Raksotek ad1 ile satisa sunulan kasetlerin ve gocuk filmlerinin listesi i¢in bkz. Ek 5.
170 Bu ilanda yer alan film listeleri i¢in bkz. Ek 6.
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arasinda uzun siiredir devam eden kiralama pratigi ile ortaya ¢ikan iligkilerin yon degistirmek

tizere oldugu, seyirciler ile filmler arasinda duran video kuliiplerin aradan ¢ikacagi sdylenebilir.

AV marmara Film ve Video isletmeleri
GENEL DAGITIM: F Nazil Camioel Sok. No: 212 4
Tix: 28248 MARF-TR Fax: 168 61 04

Gorsel 3: Video Haber, Yil: 1988, Say1: 41 (Ali Karadogan arsivi)

Gorsel 4: Video Haber, Yil: 1991, Say1: 78 (Ali Karadogan arsivi)
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Gorsel 5: Video Haber, Yil: 1991, Say1: 78 (Ali Karadogan arsivi)

Koleksiyon pratigi giindeme geldiginde film kiralamak yerine satin almak ve filmleri bir
video kuliibii andiracak sekilde evde raflara dizmek i¢in yukarida yer alan ve video kuliiplere hitap
eden ilk gorselden farkli olarak seyircilere ve koleksiyonculara seslenen diger iki gorselde goriilen
videokaset kutularin1 ya da sevilen iinlii oyuncularm posterlerini satin almak'”' gibi yeni
pratiklerin marketlesme stratejisiyle birlestigi sdylenebilir. Artik filmler kuliipler disinda pek ¢ok
mekanda seyircilerin karsisina ¢ikacak, bu mekanlarda filmler ¢esitli giindelik hayat pratiklerinin
parcasi olacak ve mekansal ve/veya ekonomik sartlara gére degisen bi¢imlerde uygulanacak

koleksiyon pratigi ile daha fazla evde film bulunabilecektir.

3.4.3. Begeni pazarlamak: Video Kuliipler ve Film Listelerinde Kiiltiirel Ayrim

Video piyasasinda rekabet eden yapim ve dagitim sirketleri filmleri seyircilere dogrudan
teslim etmedigi i¢in video kuliipler piyasa ve video seyircisi arasinda bulunan, efemeral giindelik
yasam pratikleriyle i¢ ige gecen dnemli mekanlardir. Video kuliip sahipleri veya calisanlari film

secen ve kiralayan video seyircisiyle bizzat karst kars1 geldigi i¢in onlarin zamanla tanimaya

17t VIPA (Video Haber Pazarlama) derginin gesitli sayilarinda poster kampanyasi baslattigini, poster sayisina gore
degisen iicret posta ceki ile yatirldigi takdirde posterlerin adrese gonderilecegini duyurur (“VIPA Poster
Kampanyas1”, 1991).
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basladiklar1 tercihlerini ve begenilerini hem yonlendirmis hem de video kuliipte bulunacak filmleri
onlara gore se¢cmistir. Dolayisiyla bu béliimde Video kuliip nedir? Kuliipler video seyircilerine,
seyircilik pratikleriyle de dogrudan iliskili olarak, ne tiir hizmetler veya uygulamalar sunar?
Kuliiplerin, 6zellikle efemeral ve ara mekanlar olduklar i¢in, yasadigi sorunlar nedir? sorularina
yanit aramak amaglandigr gibi hem nicel hem de nitel agidan ele alinacak film listeleri,
siniflandirma ve degerlendirmelerin begeni ayriminit nasil T{retttigi incelenecektir. Video
seyircilerinin giindelik hayat pratikleriyle i¢ ige gecen ve bir film kiiltiirii yaratan video kuliipler,
kuliibiin tercihleri ve kuliipten talep edilenlerle karsilikli olarak begeninin degistigi ve yeniden
iiretildigi mekanlardir. Tiirkiye’de 1980’lerin ilk yillarinda bir video kuliip enflasyonundan sz
edilemese de “Avrupa’y1 bile geride birakacak sekilde ‘Video-Club’ler giderek artiyor” (“35.000
Lira”, 1981, s. 6), “Istanbul’da video-club sayis1 100’e ulast1 [...] Uyeden [...] bos kaset alind,
doldurulup kendisine verilecek” (Tayang, 1981a, s. 5) ya da “Giinliigii 200 liradan kaset kiralayan
video kuliipleri sayisinin 1000 civarinda oldugu saniliyor” (“Tiirkiye’deki Video Sayis1”, 1982, s.
7) gibi haberler ve “birgok sehirde kiralik film uygulamasi” (Tokatli, 1982, s. 9) oldugunun
belirtilmesi bazi seyircilerin bu mekanlar ve uygulama ile tanismis oldugunu gosterir. Hatta daha
erken bir tarihte (17 Eyliil 1980) verdigi ilanla “video degis tokus plani” Bil-merk hem video

kuliiplerin varligina ve pahali bir uygulama olduguna hem de bir video kuliibiin temel islevine

isaret eder:

Astronomik giris aidatlari, depozito, sinirlt slirede seyretme karsiligt yiiksek aylik kiralama {icretine son [...]
Eski bantlarmizdan biktiniz m1? Yeni bantlar ister misiniz? Biktiginiz bantlari teklif edin, size yenilerini bulalim
(“Bil-merk”, 1980, s. 4).

Videonun zaman kaydirma islevi yerine film izlemek On planda tutuldugu ve genel
uygulamada satig yerine kiralama benimsendigi i¢in video kuliipler seyircinin benzer olsa bile

“ayn1” filmi izlememesi, kuliibiin miimkiin oldugunca c¢esitli filme sahip olmasi ve bu filmlerin
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iicret karsiliginda kisa stireligine el degistirmesi prensibine dayanir. Dolayisiyla video kuliipler
bircok dagitimci veya pazarlamaciyla ¢alisarak raflarina yerlestirmeyi tercih ettikleri filmlerle yeni
listeler olusturur. Bu listeleri seyirciye sunduklarinda ve/veya pazarladiklarinda ise “film
katergorilerinin estetik yargilar dnererek filmlerin niteligine dair iddialarda bulunmasi ve ayrim
iiretmesi’nde (Herbert, 2014, s. 72-73) oldugu gibi begeni ve ayrim liretirler. Elbette bu, tek tarafli
veya tek yonlii degil, video seyircisinin ve/veya miisterinin talepleriyle de sekillenen karsilikli
etkilesimin s6z konusu oldugu bir karsilagsma ortaminda gerceklesir.

Ote yandan, video kuliiplerin yaptiklar1 isi nasil degerlendirdikleri ya da ne tiir amaglarla bu
ise basladiklar1 da 6nemlidir. “Giinlimiiz sinemasinin seckin 6rneklerini de toplamaya c¢alisan” ve
kurulus amaglariin “sinemanin iyi orneklerini halka sunmak” oldugunu belirten Videotheque
(“Cagdas Salgin Video”, 1984, s. 90-91), videonun “zaman o6ldiiren bir cihaz degil, kiiltiirel
gelismede bir ara¢” oldugunu sdyleyen Kadikdy Videotheque (“Video Kuliip Listelerinden
Se¢meler: Kadikdy Videotheque™, 1984, s. 44), 7. Sanati1 bilen ve sevenlere yonelik bir sinema
kuliibli olusturmak” amacinda olan ve kendini “sinemay1 sevenlerin kuliibii” olarak tanimlayan
Stop Video (“Video Kuliip Listelerinden Se¢meler: Stop”, 1985, s. 40; “Istanbul Video Kuliipleri:
Stop”, 1985, s. 42), “‘piyasa filmleri’nden hemen olusabilecek bir toplam yerine se¢kin ¢izgisini
siirdiirecegi yeni bir arsiv olusturma amaci(nda)” olan Yedinci Sanat Video (“Yedinci”, 1987, s.
14), “videoculugu diger is sahalar1 gibi bir alig veris olay1 olarak gérm(eyen), isin sosyal yoniine
de 6nem ver(en)” Giraylar Video (Video Kuliipler: Giraylar”, 1983, s. 38), “videonun kiiltiir ve
sanat olay1 ile bir biitiin oldugu gerceginden yola ¢ika(n)” Atlantik Video (Video Kuliipler:
Atlantik”, 1983, s. 40) gibi daha seckinci bir bakis acisina sahip video kuliipler oldugu gibi
“Gliniimiiziin en popiiler eglence kaynagi olan video seyrinin her seyden once kalite ve g6z zevki

oldugu prensibinden hareket e(den)” King Video (“Video Kuliipler: King”, 1984, 39) ya da
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amaglariin “video severlere kaliteli yapimlar sunmak, miisterilerimizin en yeni filmleri izlemesini

2

saglamak™ olarak tanimlayan Video Pan (“Video Pan’in”, 1984, s. 7) gibi daha popiiler bir
yaklagim sergileyen kuliiplerde de bir ayricaliga vurgu bulunmakla birlikte “video kuliip de her
tirli ticarethane gibi deftere tabi oldugundan ilk basta Maliye’ye basvuruyu gerek(tiren)”
(Akmaral, 1984a, s. 27) ve ekonomik motivasyon sonucunda faaliyet gésteren 6nce yeni ardindan
kaniksanmaya baslanan bir is koludur.

Burada video kuliiplere iliskin iki tanimin kars1 karstya geldigi sdylenebilir. Scognamillo’nun
Video kuliibii nedir? sorusuna verdigi yanita gore “en basit tanimiyla video kuliip kitap kuliibii ve
miizik kuliibli gibi liyelerine belirli bir iicret karsiliginda videokasete ¢ekilmis tiirlerde [konulu,
cocuk, miizik belgesel vb.] program kiralayan kurulustur. Video [...] ‘ev sinemas1’ oldugundan,
video kuliibii bu sinemanin programlarini izleyiciye sunmaktadir” (aktaran Akmaral, 1984a, s. 25).
Her ne kadar iicretten séz edilse de bu tanimda “kuliip” ve “lyelik” kavrami one c¢ikmis
gorliinmektedir; ¢linkii liye agisindan yapilacak olanin kolay ve begenisine uygun sekilde sectigi
kasetleri evinde izlemekten ibaret oldugunu sOyleyen Scognamillo’ya gore ‘“‘sinemacilik
kurulusundan farksiz” ve onunla “benzer (bir) olusumu ve tecriibeyi gerekti(ren)” video kuliip,
“tek sorunu se¢im olan” iiyeye “bu se¢imi gerceklestirecek nitelikte zemin ve malzeme”
saglamalidir (aktaran Akmaral, 1984a, s. 25).

Oysa Akmaral’in bir video kuliibiin nasil kurulduguna yonelik agiklamasina gore “Noterce
yapilacak defter tasdikinden sonra kuliip bir ticarethane olarak kurulmustur” (1984a, s. 27) ve
kuliip sahibi ya kolay olan yolu secerek bir video kuliibiin sube veya bayiligini alacak ya da higbir
yere bagli olmadan c¢alisacaktir (Akmaral, 1984a, s. 27). Kolay olmasia ragmen ilk segenek
sermaye birikimini, kapora veya teminat verilmesini gerektirir; bu kosul saglandiktan sonra kuliibe

bas bayi tarafindan doldurulan kasetler gonderilirken, ikinci segenekte asil sorun program veya
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kaset teminidir; ¢linkii farkli dagitim veya dolum sirketleri olmasina ragmen kayitlarda niteliksel
bir tutarlilik yoktur (Akmaral, 1984a, s. 27-28). Scognamillo’nun her ne kadar iiye ve/veya
seyirciden soz etse de video kuliibiinii ele alis bicimi film se¢imlerinde yasanan sorunlari
gormezden gelir. Ozellikle kuliiplerin yasadigi sorunlar ele almdiginda goriilecegi iizere,
Akmaral’in ¢izdigi tablo hangi filmlerin kimden ne tiir bir anlasmayla alindig1 goéz Oniine
alindiginda daha gergekgi bir yaklasimdir; ¢iinkii Istanbul Sur iginden bir videocunun dile getirdigi
gibi “Filmi veren sirketi tanir m1 miisteri? Elbette kasetini kiraladigi video kuliibiinii tanir”
(“Serbest Kanal: Bu”, 1987, s. 36). Bu nedenle video kuliip sahipleri dagitim ve film listeleri
konusunda sorun yasandiginda seyircilere veya miisterilere dogrudan agiklama yapmak zorunda
kalir.

Bu baglamda videoculugun “kuliip” ve “ticaret” gibi iki kavramla ele alinmasi video
piyasasinin kiiciik ve biiyiik dl¢ekli kiiltiirel alan olarak goriilmesiyle de iliskili olabilir. ingilizce
karsilig1 video store olan bu mekanlar Tiirkiye’de “video diikkani1” yerine siklikla “video kuliip”
olarak tanimlanmistir. Video kuliiplere iliskin bilginin edinildigi kaynaklar farkli yillara ait oldugu
icin tiim yillar1 kapsayacak sekilde agiklayici olamayabilecegi kabul edilmekle birlikte genel
olarak bu mekanlarin tanitimlarina yer verilen dergi béliimlerde kuliip olduklari ifade edilir (bkz.
Ek 7). Video diikkani yerine video kuliip denilmesinde kuliip kavraminin “sanat sinemasinin
olusumunda 6nemli bir islevi yerine getiren ilk farklilik séylemi (olan) sinema kuliipleri”
(Karadogan, 2018, s. 100, vurgu 6zgiin metne aittir) benzeri bir isleve sahip olup olmadigi kesin
olarak sdylenemese de bu baglamda iki sonug ¢ikarilabilir.

IIk olarak, daha once ifade edildigi gibi, 6zellikle Videosinema dergisinin tamittig1 bazi

kuliipler bu ise baslamalarina bir ayricalik atfettikleri gibi sectikleri filmleri “liste” yerine
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“arsivlerine eklediklerini” belirterek!’? sahip olduklar1 filmleri ayrim iireten cesitli ifadelerle

tanimlar. Ek 7°de bulunan video kuliipleri tablosunda kuliipte bulunan filmler boélimi

3

incelendiginde baz1 kuliiplerin'”® sanat, ydnetmen, zaman ve dil kriterlerini kullanarak filmlerini

199 G

ayricalikli hale getirdikleri goriiliir. Ornegin “klasik filmler”, “ydnetmen filmleri”, “iinlii sinema

19 (13 19 (13

klasikleri”, “sanat filmleri”, “festival filmleri”, “sinema sanati klasikleri”, “sinema klasikleri”,
“eski ve yeni sanat degeri olan filmler”, “sanatsal degeri yiiksek filmler”, “Avrupa sinemasi1”,
“Fransiz, Italyan, Alman sinemasi1”, “nitelikli filmler”, “sinema sanatnin énemli drnekleri” gibi
etiket veya kategorilerle filmlerin, bir listenin degil, arsivin parcast oldugu one siiriiliir ve bu
filmlerin bulundugu video kuliipler de “genel kategorilerle film begenilerinin genellestirilmesi”
(Herbert, 2014, s. 74-77) gibi bir stratejinin tam tersi yonde islemesi nedeniyle daha seckinci bir
yaklagima sahip hale gelir.

Ote yandan, yine aym tabloda goriilecegi gibi bazi kuliipler!™ ise popiilizm ve zaman

% ¢

kriterleri lizerinden, 6rnegin “glincel filmler”, “yeni filmler”, “konulu filmler”, “her tiirli film”,
“cok tutulan diziler”, “sinema filmleri” gibi siniflandirmalarla daha genel kategoriler kullanarak
iiyelerin tercihlerini olusturdugu sdylenen “seriiven”, “gerilim-korku”, “bilim-kurgu”, “ask”,
“giildiiri”, “spor”, “karton/gcocuk”, “sov”, “dram” Orneklerinde oldugu gibi “tiir” kategorisine
benzer gruplandirmalarla filmlerini tanimlar. Ayni tabloda yer alan “yabanci filmler” ve “yerli
filmler”in ise genel bir kategori gibi goriinmesine ragmen kasetlerin tiirtine iliskin verilen bilgiler

incelendiginde bir ayrim tirettigi goriliir. Sanatsal ayrim ve estetik nitelik ile filmleri arsivlerine

eklediklerini s6yleyen kuliiplerde yabanci filmlerin pek ¢cogu, baz1 6rneklerde ise tamami, altyazili

172 Bu baglamda“klasik miizikallerin tiim 6nemli 6rneklerini arsivlerine katmay1 hedefleyen” Akademi Video (“Video
Kuliip Listelerinden Se¢meler: Akademi”, 1984, s. 43), “arsivini kisa siirede daha da genisletmeyi hedefleyen”
Kadikdy Videotheque (“Video Kuliip Listelerinden Se¢meler: Kadikdy”, 1984, s. 44) ya da “arsivinde yabanci
filmlerin yani sira Tirk sinemasindan se¢gme filmler ve kaliteli yabanci filmlerin Tiirkge dublajli kopyalar1 da
bulun(an)” Merih Video (“Video Kuliip Listelerinden Segmeler: Merih”, 1984, s. 47) 6rnek verilebilir.

173 Videotheque, Akademi Video, Snoopy Video, Anadolu VIP Video, Magka Video, Artvi ve Stop Video gibi.

174 ODVI, Videorama, Tiger Video, Ural Video, Han Video, izmirli Video, Altug Video ve Yetki Video gibi.

261



veya orijinaldir. Kabul edilmemis olmasina ragmen dublaj1 yasaklamay1 6ngdren yasa tasarisi ile
ilgili giindeme gelen tartismadan hareketle, yabanci filmler s6z konusu oldugunda altyazili, orijinal
ve dublaj seceneklerinin ikinci bir ayrim kriteri olarak isledigi sdylenebilir.

Bu baglamda s6z konusu mekanlar oncelikli olarak igerik iizerinden ayrim iiretirken bazi
ifadelerde kuliip olmanin vurgulandigr da goriilebilir. Ayni tabloda yer alan iiye sayilarina
bakildiginda, eger sayilarin isaret ettigi kadar video seyircisi veya miisteri ile iiyelik islemi
yapilmissa “kuliip-miisteri arasinda bir 6zdeslesme oldugu” i¢in bu sekilde kurulan bag ile tiyeler
“anonim bir miisteriden daha fazlasi1 haline” (Greenberg, 2008, s. 101) gelecektir. “Bizim
amacimiz kaliteyi temel alarak abonelerimize en giizel programlar1 seyrettirmektir” diyerek bir
gruba seslenen Anadolu VIP Video (“Video Kuliipler: Anadolu”, 1983, s. 38), resim sergisi agan,
“liyeleri arasinda elli bin lira 6diillii bir tavla sampiyonasi diizenle(yen)” ve “kendi toplanti
salon(larinda) 600 hanim iiye(yi) kapsayan iicretsiz cilt bakim1 ve makyaj” hizmeti veren Giraylar
Video (“Video Kuliipler: Giraylar”, 1983, s. 38), bir caz sanatcist tarafindan acilan ve sanat
merkezi haline getirilmek istenen Art Video (“Art Video Acgildi”, 1983) orneklerinde kuliip
kavraminin bir topluluk veya 6zel bir grup ima ederek kullanildigin1 séylemek miimkiindiir.

Ikinci olarak, her ne kadar sanat1 vurgulamak, arsiv olusturmak veya iiyelere 6zel etkinlik
diizenlemek ekonomik ¢ikarin gélgelendigi ayricalikli durumlar olarak 6ne siiriilebilirse de video
kuliipleri ticaretle dogrudan ilgilidir. “Cagin en gegerli meslegi” diyerek bayilik aramak (“Cagin
En”, 1983, s. 6), “nerede ne satarsaniz satin bir diikkkdniniz varsa” videokaset satarak “ek gelir”
elde edebilmek (“ODVI”, 1983a, s. 3) ya da “sadece firmlarin video kaset ¢ikarmadigi(na)”
(Capin, 1983b, s. 3) dair bir serzenis kasetlerin modiiler yapisiyla ¢esitli mekanlara eklenebildigini
ve video kuliiplerin farkli mesleklere sahip kisiler tarafindan agilabildigini gosterir. Aralarinda

merak ve hobilerinden dolay1 (“Video Kuliipler: ideal”, 1983), film seyretme ve elestirme sevgisi
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nedeniyle (“Video Kuliipler: Han”, 1983) ya da “i¢lerindeki sinema ve video tutkusu ile
videoculuga atil(anlar)” (“Video Kuliipler: Bur¢”, 1983, s. 37) oldugu gibi “ticaret sanatg¢inin
giivencesi” (“Sahne”, 1985, s. 3) ya da “sarkicilik giizel ama insanin hayatta bir giivencesi olmal1”
(“Bir Video Kuliip¢ii”, 1984, s. 4) diye diislinen ses sanatgilari, Zerrin Dogan ve Serdar Gokhan
gibi oyuncular (“Video Kuliipler: Dogan”, 1983; “Video Kuliipler: Istanbul”, 1983), “ticarete
baglayan” futbolcular (“G.Saray ve Milli”, 1983; s. 13; “Kisa Kisa”, 1985), Pan Am yer hostesi
(““Video Kuliipler: Broadway”, 1983), amator video tamircisi (“Video Kuliipler: Diinya”, 1983),
bankac1 (“Video Kuliipler: Han”, 1983), avukat (“Video Kuliipler: ideal”, 1983), kolej dgrencisi
(“Video Kuliipler: Izmirli”, 1983), dersaneci (“Onlar da”, 1984), memur (“Video Kuliipler:
Cabaret”, 1983; “Video Kuliipler: Besiktas”, 1983) ve elektronik yiiksek miihendisi (“Video
Kuliipler: Merih”, 1983) tarafindan veya aile isletmesi (“Video Kuliipler: Video”, 1983) olarak
acilan video kuliipleri ya da diigiinleri videoya kaydetmekten (“Video Kuliipler: Inci”, 1983),
ingaat sektoriinden ve elektronik tamir ve bakim servisinden (“Video Kuliipler: Vanel”, 1983)
video kuliip isletmeciligine gecenler vardir. Bu 6rneklerde yer alan video kuliipleri ¢ogunlukla
Istanbul’dadir. Ozellikle 1980’lerin sonu ve 1990’larin basinda Gaziantep, Kahramanmaras, Kars
ve Samsun illerindeki video kuliip sahiplerinin dagitimcilar ve listelerle ilgili yasadiklari
sorunlardan s6z edildiginde ya da 6rnegin Galaksi Film Video gibi dagitimci firmalarin video

kuliiplere ekonomik kazang iizerinden seslendigi ilan ve reklamlarda'”

goriilecegi gibi popliler
filmlerden olusan listelerle ¢alisan video kuliipleri i¢in kuliip, video seyircisi ve film kiralama

dongiisii ekonomik ¢ikar veya motivasyonla sekillenir.

175 Ornegin yayinlanan reklamlardan birinde yer alan su metin dikkati gekmektedir: “Haftalardir Tiirkiye’de gazete ve
mecmualarin ilan ettikleri en iyi 20 film listelerinde birinciligi koruyan Courage (Cesaret) inanilmaz satiglarina devam
etmektedir. Rekor satiglart ile video kuliiplerini iki aydir sevindiren Monte Carlo en biiyiik satigi yapan video kaset
listelerinde birincilige yilikselmistir. Ve son olarak yepyeni sahane bir film olan siyah inci Pele Hot Shot daha ilk
haftadaki satislar1 ile tiim rekorlar1 kiracagimi miijdelemektedir. Ikinci ve daha ¢ok kopya kaset fiyatimiz
degismemistir. Eskisi gibi ucuz adeta bedava [...] Bu kasetler kuliibiiniizde varsa bu isi biliyorsunuz” (“Galaksi Film
Video”, 1987, s. 132-133).
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Ister ekonomik 6ncelik ve motivasyonla ister ekonomik ¢ikarlar1 gizleyen daha seckinci bir
yaklagimla a¢ilmis olsun video kuliipleri video seyircilerinin ¢ok sayida filmle bulustugu,
kendilerine sunulan hizmetler dogrultusunda seyircilige iligkin yeni aligkanliklar edindikleri veya
yeni uygulamalarin ortaya c¢ikmasina yol acgtiklar1 mekanlardir. Bu nedenle video kuliiplerin
faaliyetleri ve sunduklar1 hizmetler ve/veya film tercihleri dogrudan video seyircileriyle ilgilidir.
Video kuliiplerin temel prensibi diisiiniildiigiinde ilk ve oncelikli faaliyet veya hizmet kuliipte
“yeterli” sayida film bulundurmaktir. Bu nedenle Videosinema dergisinde tanitilan video
kuliiplerle ilgili boliimlerde kuliiplerin arsivlerine hangi araliklarla ka¢ tane kaset veya film
ekledigi belirtilir. Ornegin Giraylar Video’nun her giin bir-iki kaset, Snoopy Video nun her hafta
50 yeni film, Video Foli’nin her ay 50 yeni film, Videorama’nin her ay 40 altyazili film ve Video
Pazarlama Harmanci I’in ise her ay 300 film (“Video Kuliip Listelerinden Se¢meler: Giraylar”,
1984; “Video Kuliip Listelerinden Se¢meler: Snoopy”, 1984; “Video Kuliip Listelerinden
Secmeler: Video Foli”, 1984; “Video Kuliip Listelerinden Se¢meler: Videorama”, 1984; “Video
Kuliip Listelerinden Se¢meler: Video Pazarlama”, 1984) ekledigi verilen bilgiler arasindadir.
Eklenen film sayilar1 kuliipten kuliibe degisse de burada 6nemli olan kuliipte yer alan film
sayisinin siirekli artmasi, film kiralamaya gelen iiyeye her zaman yeni filmler sunulmasidir. Bu
sekilde ortaya ¢ikan dongiide tiyelerin tekrar kuliibe gelmesi saglanacaktir. Cenk Video kurucusu
Atilla Bartin’a gore “Miisterilerimize devamli ¢esit sunmak zorundayiz; ¢iinkii video miisterisi
devaml1 degisiklik istemektedir” (“Video Kuliipler: Cenk”, 1984, s. 39). Ozellikle s6z konusu olan
“yeni filmler” ve “son ¢ikanlar” gibi genel kategoriler oldugunda, daha 6nce belirtildigi gibi, filmin
yapim tarihi eski bile olsa film yeni sayi1lmakta, “Yeni film var m1?” sorusuna cevap verilebilmekte
ve bu soruyu soran iiye/misteri geri gonderilmemektedir. Yeni filmler ayn1 zamanda giincel ve

gosterimde olan filmler anlamina da gelebilir. Ornegin Mega Videothek “Seckin Videoculara!”
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seslendigi mektupta “bildiginiz gibi video kaset miisterilerini kuliiplere ¢eken en biiyiik 6zellik
izleyiciler i¢in yeni olan film listesidir, yani her yerde bulunan degil, vizyona yeni giren film
listeleridir” (“Mega”, 1983, s. 15).

Kuliip kapasitesine gore eklenen film sayilar1 degisse de kuliipler sahip olduklar film sayis1
ile liyeye segim yapacag bir alan yaratir. Ote yandan, kuliiplerin benimsedikleri bakis agis1 ne tiir
bir seyirciye hitap ettiklerini de gosterir. Ornegin telif hakki olmayan filmleri arsivlerine almayan
Altug Video ve Renk Video (“Video Kuliip Listelerinden Se¢cmeler: Altug”, 1984, s. 44-46)
“liyelerin biiyiik kisminin begenilerini [...] saptayan [...] film se¢iminde bunu gbéz Oniinde
bulundur(an)”, “iiyelerine verdikleri kasetlerin goriintii ve ses kalitesine 6zen goster(en)” ve iiye
sayisint donduran Snoopy Video (“Video Kuliip Listelerinden Se¢gmeler: Snoopy”, 1984, s. 46) ya
da “film se¢iminde titiz davranan”, kurucular1 “klasiklere diiskiin” oldugu i¢in “hem miisterilerinin
isteklerini hem de kendilerinin basindan beri korumaya g¢alistiklar1 seckinci tavr1” siirdiirmeyi
amaclayan Videotheque Bebek subesi (“Video Kuliip Listelerinden Se¢meler: Videotheque”,
1984, s. 49) gibi video kuliipleri oldugu gibi “3000 video kasetlik arsivine ragmen zaman zaman
abonelerinin taleplerini karsilamakta zorluk ¢eken” Anadolu VIP Video’nun (“Video Kuliipler:
Anadolu”, 1983, s. 38) ornekledigi gibi film sayisinin yetmedigi durumlar da olabilir. Ek 7°de yer
alan tabloda Seba Videoculuk, Yetki Video, Emek Video, Harmony Video ve King Video gibi
kuliipler iiyelerinin hangi filmleri tercih ettiklerini agiklarken film tiirleri siralamakla birlikte en

3

cok “yeni filmlerin” ragbet gordiigiinii belirtir. Dolayisyla kuliipteki kaset sayisinin “yeterli”
olacag bir st sinir1 ¢izmek de kolay olmayacaktir.
Ek 8’de yer alan tablo incelendiginde bazi kuliiplerin kaset cogaltma imkani oldugu goriiliir.

Kaset ¢cogaltabilmek hem igerik hem de kasetlerin gériintii ve ses kalitesi ile ilgilidir. Ornegin Inci

Video kasetlerin “mastirlarini muhafaza ettigini belirtirken, miisterilerine kesin olarak mastir
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bandi kiraya vermedigini, kayit yaptirmak isteyen miisterileri i¢in hi¢ bir zaman kopyadan kayit
yapmadiklarini, mastir bantdan miisterinin getirdigi banda kayit yaptiklarini ifade ed(er)” (“Video
Kuliipler: Inci”, 1983, s. 35, 40). Giraylar Video ise sahip oldugu “tiim kasetlerin seyir siiresinin
tam” oldugunu, “diger kuruluslarin ellerindeki kasetler(in) filmin bitmesiyle bos birakil(digini)
[...] (kendilerinin ise) kasetteki programin arkasina ya miizik sov ya da karton ve belgesel koymak
suretiyle hizmetlerinde bir ayricalik yap(tiklarin1)” (“Video Kuliipler: Giraylar”, 1983, s. 38)
belirtir. Kaset ¢ogaltabilmek yeni ve farkli tiirlerde icerik iiretmek veya bu icerigi dagitmak
anlamina da gelecektir. Dogus Video “bebek bakimu, tenis, jimnastik, yemek tarifleri gibi program
isteyen miisterileri (oldugunu) [...] ama simdilik bu taleplerini karsilaya(madiklarini)” (“Video
Kuliipler: Dogus”, 1983, s. 39) sylerken Istanbul Video, “Betamax ve VHS kasetlere doldurulan
orijinal ve alt yazili sezon filmleri, belgesel ve turistik filmlerin yan1 sira Tiirk ses sanat¢ilarinin
ozel olarak hazirlanmis programlariyla video izleyenlere hizmet ver(digini)” (“Video Kuliipler:
Istanbul”, 1983, s. 34) belirtir. Film veya kaset sayis1 kadar video seyircilerinin talep ettigi icerigi
bulundurmak da kuliiplerin temel hizmetlerinden biridir.

Ek 8’deki tabloda, bir genelleme yapilamasa da, bagska hizmet ve uygulamalar da oldugu
goriilecektir. Baz1 kuliipler talepler dogrultusunda 6zel giinlerin ¢ekimini gergeklestirecek
donanima sahiptir. Bu uygulamalarin yani sira Han Video ve Izmirli Video gibi kuliipler kaset
kiralama ile birlikte renkli TV ve video satis1 da yapmaktadr. Ikinci alt bdliimdeki teknik bilgi ve
video bakimu ile ilgili agiklamalarda goriildiigii tizere, bu konuda bilgi sahibi olmayan veya teknik
yardim almak isteyen video sahipleri i¢in bazi kuliipler bakim ve onarim hizmeti vermektedir.
Attack Video, Hisar Video ve Inci Video bu hizmetin iicretsiz oldugunu belirtirken, Tempo Video
bu hizmeti iicret karsilig1 verir. Dogan Video haftalik kiralama se¢enegi karsiliginda video bakim

ve onarmmuini iicretsiz yaparken Ideal Video, Istanbul’daki video sahiplerinin de yararlandigini
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belirttigi bu hizmeti, Ankara digina kargo ile sunmaktadir (“Video Kuliipler: Ideal”, 1983). Aym
kuliip olup olmadig1 kesin olarak sdylenemese de Ideal Video Film’in hizmeti de “iiyelerin
onceden 8 mm’lik kamera ile ¢ektikleri filmlerini, slaytlarini, negatif filmlerini video kasetine sesli
ve sessiz olarak kaliteli sekilde telesine ile aktarabilme(sidir)” (“Video Kuliip Listelerinden
Segmeler: Ideal”, 1985, s. 37). Dolayisiyla kuliiplerin teknik donanimi da verecekleri hizmetler
acisindan farklilik yaratir.

Ayn1 tabloda pek ¢ok kuliibiin sundugu, Atlantik Videonun 6zellikle “motorlu servis sistemi”
olarak belirttigi hizmetlerden biri de eve servistir. Bilgisayar oyunlar1 kiralanabilen ve pratik
merkezine sahip Bil-Vi servisin telefonla yapildigin1 6zellikle vurgulayarak (“Video Kuliip
Listelerinden Seg¢meler: Bil-Vi”, 1985), Goksoy Video “Size telefonunuz kadar yakiniz”
(“Anakara Video Kuliipleri: Goksoy”, 1985, s. 73) ifadesiyle ilanlarinda telefon sahiplerine
seslenir. Maral Video ilaninda ise sadece eve servis degil sirket servisi de oldugu goriiliir (“Istanbul
Video Kuliipleri: Maral”, 1985). Eve servis hem video seyirciligi i¢in dncelikli seyir mekaninin ev
oldugunu gosterir hem de seyirciler acisindan bir ayrim iiretir. Bu hizmetin verildigini belirten
kaynaklar 1983-1985 yillarim1 kapsar. Bu yillarda, kuliibe bizzat gidip Onceden siparis
verilmiyorsa, telefon sahibi olmak hizmeti alabilmenin 6n kosuludur. Ozal’m 2000 yilinda
“telefon(nun) artik liiks olma(yacagini)” (“Ozal’in”, 1985, bas sayfa ve 4) sdylemesi bugiin
gerceklesmis olsa da soz konusu yillarda hala liikks sayilabilecegini ya da her evde telefon
olmayabilecegini gosterir. 1987°de 2000 yilina mesaj gondermek isteyenler i¢cin PTT nin
hazirladig1 6zel zarflara iliskin yazida “vatandasin arada bir suyu akiyor, kazara telefonu calisiyor,
2000 yilma mesaji millet nasil diislinsiin? [...] Vatandas diine ancak bugiin yetisebiliyor”
(Birtek’ten aktaran Cakiroglu, 1987, s. 11) ifadesinden de anlasilabilecegi gibi evlerde bulunan

her telefonun da sorunsuz calistigini séylemek kolay degildir. Dolayisiyla telefonla videokaseti
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siparis vermek herkesi kapsayacak bir pratik olmayacaktir. Ote yandan, bu baglamda sirket gibi
bir isyerine siparis verilebilecegini, bu nedenle de videonun bir isyerini seyir mekanina
doniistiirdiigiinii sdylemek ise daha olasidir. Telefonla siparis verilmesini daha genis kapsamli
diisiinmek de gerekebilir. Ornegin video kuliip olmadig1 belirtilen Urfa’da kasetlerin Gaziantep ve
Diyarbakir’dan temin edilmesi (Farag, 1983a, s. 9) telefonla siparis verilebilme ihtimalini igerir.
Benzer sekilde video kuliibli olmayan Sungurlu’da kasetlerin ya Avrupa’dan gelen iscilerden ya
da Ankara ve Istanbul’dan “1smarlama olarak gelmesi” ve acik sekilde tanimlanmamasina ragmen
“dzellikle isyerlerinin birbirleriyle doniisiimlii gosteri yapabilme(si)” (Kurt, 1983a, s. 2) Istanbul
disinda da benzer pratiklerin olabilecegini gosterir.

Bu asamada 6rnek olarak verilen video kuliiplerin (Ek 7 ve 8) Istanbul, Ankara ve Izmir
(Metro Video) ile siirli oldugunu belirtmekte fayda vardir. Dolayisiyla kuliiplerin bulundugu
semtlerdeki yasam standartlar1 s6z konusu kuliiplerin iiyelerinin veya video seyircilerinin
evlerinde telefonu oldugu anlamina da gelebilir. “Genellikle alt yazili olmak iizere yabanci
filmlerle Bakirkdyliilere hizmet eden” Diinya Video (“Video Kuliipler: Diinya”, 1983, s. 33),
Istanbul Levent’te bulunan ve “gevredeki video severlerce aranan bir kuliip” olan Istanbul Video
(“Video Kuliipler: Istanbul”, 1983, s. 34), “Bebek ve ¢evresindeki video izleyicilerine hizmet
eden” Videotheque (“Video Kuliipler: Videotheque”, 1983, s. 35), “hizmetlerini Findikzade
cevresinde siirdlir(en)” Attack Video (“Video Kuliipler: Attack™, 1983, s. 36) ya da “Nisantasi
Osmanbey civarinda oturan miisterilerine evlere servis yaptiklarini belirten” Video Foli (“Video
Kuliip Listelerinden Se¢meler: Video Foli”, 1984, s. 48) gibi (Ek 7’°de bulunan listedeki semtlerle
cogaltilabilecek) ornekler video seyircisinin oOncelikli olarak yasadigi semtte acilan video
kuliibiinii sectigini gosterir. Bu nedenle yasam alanina en yakin video kuliip, 6nceki boliimde szl

edilen bolgesel dagitimi da hatirlarsak, sundugu hizmetler ve film se¢imiyle o bdlgede
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yasayanlarla yakindan iligkilidir. Ileride dijital platformlar bu adres kriterini tamamen ortadan
kaldiracak, geriye tliyelik ticreti, film begenileri, filmler arasinda dolagmak ve se¢im yapmak gibi
seyircilik pratikleri kalacaktir.

Video kuliiplerde seyircileri yakindan ilgilendiren diger bir uygulama ise tliyelik islemleridir.
Ek 8’deki tabloda Yiice Video’nun liyelik sarti aranmadigini belirtmesi disinda bazi kuliiplerin
giivence olarak depozito iicreti, abonelik giris iicreti, teminat senedi veya bos videokaseti aldig1
goriiliir. Ideal Video Film iiyelik kartlar1 kullanilarak tiim subelerden kaset almabildigini (“Video
Kuliip Listelerinden Segmeler: Ideal”, 1985) ya da Feza Video Film ilaninda 10 kasetlik abonman
kart1 uygulamasi (“Ankara Video Kuliipleri: Feza”, 1985) oldugunu belirtir. Ayrica ayni tablodan
cikan sonuca gore giinliik, iic giinliik, haftalik ve aylik kiralama segenekleri pek cok kuliip
tarafindan sunulmaktadir. Uyelik kuliip ve seyirci/miisteri arasinda bir giiven yarattig1 gibi film
kiralama temelde tekrarlanan bir pratik oldugu icin devamlilik anlamina da gelir; ¢iinkii video
piyasasinin devamlilifi ve “zincirleme kriz” (Akmaral, 1988, s. 6) yasanmamasi bu dongiiye
baghdir. Bu nedenle 1988°de Bakirkdy’deki Star Video’nun baslattigi uygulamanin film
kiralamay1 tesvik etmeyi amagladig1 goriilecektir. Kaset kiralama sisteminde hediye kampanyasi
baslatan Star Video miisterilerine her kaset karsiligi bir kupon vererek onlar1 kuponlari
biriktirmeye ve ilan ettikleri hediyeler arasindan se¢im yapmaya yonlendirir. Hediye
kampanyasinda miisteriler 20 kupona bir kaseti ticretsiz kiralayabilirken 40 kupona bir adet dolu
yerli miizik kaseti, 60 kupona bir adet video kafa temizleme aleti, 80 kupona bir adet bos standart
L-500 Raks videokaseti, 100 kupona ii¢ adet dolu yerli miizik kaseti ve 120 kupona bir adet Raks
duvar saati alabilecektir (“Simdi Video Kaset”, 1988).

Kuliiplerde bulunan kasetlerin/filmlerin {iiyelere veya miisterilere nasil sunuldugu da

onemlidir. Ek 8’deki tabloda goriilecegi gibi, Attack Video 1983°te paket program uygulamasini
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birakarak {iyelerine se¢im yapabilecekleri bir liste vermeye basladigini sdyler. Kuliipte bulunan
filmleri gdsteren bir belge ve liste (ya da bilgisayar programi)!’® kullanmak asagida yer alan &rnek
gorsellerden anlasilacagi gibi mekénsal diizenleme ile de ilgili oldugu i¢in kuliip i¢inde aranan
filmleri bulmay1 kolaylastirir; ama iiyeye bir liste sunmak, ayn1 zamanda, 6zellikle kuliibe belirli
bir film tercihiyle gelmeyen ya da talep ettigi filmi bulamayan iiyeler icin segimlerini

yonlendirebilecek bir uygulamadir.

Gorsel 6: Inci Video — Video & Magazin, Yil: 1983, Sayi: 3 (Sinematek arsivi)

Gorsel 7: Macka Video — Video & Magazin, Yil: 1983, Say1: 4 (Sinematek arsivi)

176 1983 yilinda verilen ilana ve konuya iliskin yaziya gore bilgisayar program kullanarak film listesi, adres ve telefon
bilgileri bir yerde toplanabildigi i¢in iiye ve kaset takibi daha kolay yapilabilir; hatta “modern bir video diikkani i¢in
bilgisayara gegmek sarttir” (““Video Kuliipleri i¢gin Bilgisayar”, 1983, s. 27; “Video Sirketlerinin”, 1983, s. 27).
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Ote yandan, her hafta hazirlanan ve onar saatlik siireyi kapsayan “Grup” adi verilen paket
programlara iiye olmanin miimkiin oldugunu belirten Anadolu VIP Video (“Video Kuliip
Listelerinden Se¢gmeler: Anadolu”, 1984) 6rnegi bu uygulamanin 1984 yilinda da devam ettigini
gosterir. Bu baglamda sadece film segmek degil, filmler hakkinda dogru bilgi almak, 6zellikle film
enflasyonu nedeniyle ve kasetlerde tutarlilik olamayabilecegi i¢cin, hem kuliip hem de iiye
acisindan istenen filmi bulabilmek Onemlidir. Video ile birlikte filmlere iliskin acgiklama ve
yorumlardan daha nesnel oldugu sdylenebilecek bilgilerin yer aldig1 “kimlik kart1” veya “kiinye”
kullanimi artik gosterim tarihi gibi bir zamansallikla sinirlandirilamayan filmler icin bir gereklilik
haline gelmeye baslar; ama filmlere iliskin tanitim hizmeti yine kuliiplerin profiline gore
ayricalikli bir uygulama olarak da goriiliir. Ornegin “izlenecek filmle ilgili gesitli bilgileri (filmin
yonetmenini, konusunu, aldig elestirileri) iceren kaynak metinleri iliyelerine sun(arak) [...] se¢kin
hizmet” veren Kadikdy Videotheque (“Video Kuliip Listelerinden Se¢meler: Kadikdy”, 1984, s.
44), “en 6nemli 6zelligi baz1 yonetmen adlarinin ve film 6zetlerinin yer aldig1 film listesinin yan
sira kasetlerin iizerinde de ayrintil1 bilgiye yer ver(en)” Bebek Video (“Video Kuliip Listelerinden
Se¢meler: Bebek™, 1984, s. 44), “liyelerine verdigi film listesinde yonetmen adi belirten ender
kuliiplerden” Otto Video (“Video Kuliip Listelerinden Se¢meler: Otto”, 1984, s. 45) ya da “ilging
bir yonii de siirekli olarak yayinladigi ve iiyelerine dagittig1 filmleri tanitict brostirler(iyle)” Stop
Video (“Video Kuliip Listelerinden Se¢meler: Stop”, 1985, s. 40) gibi 6rnekler bu hizmeti ayrim
yaratan bir pratik haline getirir.

1989 yilinda, muhtemelen artan film sayilar1 nedeniyle de, Patvi Video ve Film Pazarlama
sirketi video seyircilerine yonelik yeni bir uygulama baslatir. “Video izleyicilerinin bastan beri
sikayet ettikleri bir konu olan kasetlerin tiirlerine gore siniflandirilmasiyla ilgili” olarak “biiyiik

bir kolaylik saglayaca(g1)” diisliniilen ve “Kaset Dili” ad1 verilen uygulamaya gore “6zel olarak
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bastirilan posterlerde kasetlerin tiirlerini gosteren sekillerle, bu sekillerin hangi tiirleri sembolize
ettigi acikla(nir)”. Videokasetlere de yerlestirilmesi planlanan ve posterleri kuliiplere asilmaya
baglandig1 sdylenen sembollerle 18 ayri tiir simiflandirilmistir: “giildiirti, bilim-kurgu, ask,
miizikal, genglik, savas, macera, kovboy, korku, miizik, kiigiikler seyredemez, dram, tarihi, karate,
cizgi film, yasam Oykiisti, spor olay1 ve ¢ocuk filmi” (“Kasetler”, 1989, s. 11). Ek 8’deki tabloda
bulunan iiye talepleri ve kuliiplerin iiyelerine verdikleri tamitim bilgileri hatirlanirsa tiirler,
yonetmen adina gore film listelemek ve talep etmenin karsisinda daha genel kategoriler ve popiiler
basliklar olarak begenileri genellestirmekte ve seyircileri, fiziksel olmasa da, bir tiiriin etrafinda
bir araya getirmektedir.

Elbette videodan 6nce de film tiirleri vardir; ama artik video ile birlikte sayilar1 giderek artan,
eski veya yeni ¢ok sayida film bir araya gelerek miitemadiyen bir degerlendirmeye tabi olur.
Yonetmene, tiire, oyuncuya, altyazi/dublaj bilgisine gore olusturulan film listeleri bazi video
kuliiplerde “se¢kinci” bir yaklasimla ayricalik iiretirken ya da “en c¢ok izlenen kasetler” gibi bir
baslikla nicel olarak degerlendirilirken dagitim sirketleri listeleri bir pazarlama stratejisi olarak
kullanir (Bkz. Ek 2, 4 ve 9). Filmler sadece listelerde degil, film tanitimlarinda da bir araya
getirilerek smiflanir, gruplanir, tavsiye edilir ya da elestirilir. Bugiin dijital platformlarda goriilen
ve daha once deginilen sayisiz ifade, sifat veya etiketle filmler yeni kategoriler iiretilerek
gruplandirilabilir. Ornegin, Tan Video Gazetesi bir Fransiz gazetesinden aldig1 haberde okurlar,
video sirketleri ve film elestirmenleri tarafindan hazirlanan 1987 Nisan 6ncesinin en iyi on video
filmine ait yayinladig: listede “en iyi doviis filmi, en iyi gii¢, polisiye, bilim-kurgu, ve macera
filmleri, en 1yi tarihi film, en iyi film” gibi ¢esitli tiir ve kategorileri siraladigi gibi “en iyi masal
filmi, en heyecanli film ve en giizel kizl1 film” (“Video Diinyasinda”, 1987, s. 4) gibi kategorilere

de yer verir. Burada 6nemli olan filmlere iliskin nesnel ve 6znel bilginin, kuliip listelerinde, video
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kuliip kartlarinda, film kiinyelerinde ve film tanitimlarinda giderek 6nemli hale gelmesi, sayilar
her giin artan filmlere iligkin bilginin sunulurken seyircilere dogrudan seslenen ve bu filmler
icinden belki de se¢im yapilmasini kolaylastiracak veya bu se¢imi yonlendirecek “seckin” ve
“popiilist” 6znel degerlendirmelerin giderek yayginlagsmasi ve video seyircilerinin bazi filmler ve
tirler etrafinda bir araya gelerek filmlere dair daha fazla bilgiye sahip olmasi, bu tiir bilgileri
okumanin veya takip etmenin de seyircilik pratiklerinin bir parcasi haline gelmesidir.

Video kuliiplerin sundugu ya da ¢esitli yayimlarda yer verilen listeler disinda video seyircisi
filmlere iliskin nesnel kimlik bilgileriyle ve 6znel yorum ve yonlendirmelerle ¢esitli mecralarda
karsilagabilir. Ornegin, kuliiplerde seyircilerin iiyelik kartlar1 oldugu gibi, asagida yer alan
gorselden yola ¢ikarak, filmlerin de kuliip kartlar1 olabilecegini, her filme bir kart verilmesinin iiye
ve film takibini kolaylastiran bir gereklilik oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir. Gorselde yer
alan kuliip kartindan filme iliskin 6grenilebilecekler filmin adi, kayit numarasi ve kiralanabilecegi
kuliiple sinirlidir. Eger filmin Al Pacino’nun basroliinde oynadig1 Sea of Love (Harold Becker,
1989) oldugunu varsayarsak filmin oyuncusuna ve/veya macera ve gizem tiiriine gore secildigi de
sOylenebilir. Tarih ve ticret bilgisi bulunmayan kartta filmi kiralayanlarin isimleri goriiliir. “Adi
ve Soyadi” hanesinde yazili bazi sayilarin ise, belki de gizlilik veya kolaylik nedeniyle, isim yerine
verilen, kuliip liye numaralar1 oldugu varsayilabilir.

S6z konusu film ig ve yagam alanina olan mesafesine gore secilmis bir sinema salonunda
ayni seanslarda izlenseydi yan yana, arka arkaya veya farkli bloklarda, ama ayn1 mekanda oturacak
ve filmi birlikte izleyecek olan seyirciler filmi video kuliipten kiraladiklarinda bir yiizey olarak
sadece bu kuliip kart1 {izerinde bir araya gelir. Onlar1 bir araya getiren mekansal bir diizenleme
degil, begenilerine gore tercih ettikleri filmdir. Kuliip kart1 filmin sik sik kiraya verildigini sdylese

de hangi mekéanlarda izlendigini kesinlikle sdyleyemez. Elbette film akla ilk gelen ev ortaminda
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izlenmistir; ama son satirda yer alan “Salon Tek” ifadesi filmin bir igyeri tarafindan da kiralanmig
olabilecegini gosterir. Filmin ev disinda ne tlir mekanlara gétiiriildiigiinii ya da bu igyerinin 6rnegin
kahvehane ya da berber olup olmadigini sdylemek kolay degildir. Bu nedenle, video i¢in ev seyir

mekanlari icinde bir baglangi¢ olabilse de bu mekanlarin tamamlanmis bir listesini vermek zordur.

Gorsel 8: Video Kuliip Film Kart1 (Kisisel arsiv)

Seyircilerin sayilart giderek artan filmlere iliskin, baz1 durumlarda dogru olup olmadigi
tartismali da olsa film adi, yonetmen veya tarih gibi nesnel bilgileri edinebilecekleri ve 6znel
yorumlarla karsilasabilecekleri diger mecralar arasinda gazetelerin ve dergilerin film tanitimlari
ve degerlendirmeleri de vardir. Ornegin Tan Video Gazetesi’nin “Videocunuzda Bulunmasi
Gereken Seckin Kasetler” baslig ile tanittigi filmlere, asagida yer alan gorsellerden de anlasilacagi
gibi, birer “Kimlik Kart1” verilir. Kiiltiirel seckinci yaklagimin pek de “seckin” bulamayabilecegi

bu filmlerin'”? tanitiminda kimlik kart1 disinda ve gazetenin ikinci sayfasinda verilen “Haftanm

177 Gazetenin tamittig1 diger filmler Mazideki Kadin (Kenan Kalav/Bahar Oztan/Ulusal Video), Seni Sevmeyen Olsiin
(Gokhan Giiney/Leyla Somer/Topkap1 Video), Misafir (Yaprak Ozdemiroglu/Mahmut Hekimoglu/Varlik Video),
Yabanci Bir Sevgi (Yimaz Zafer/Nilgin Akgaoglu/Estet Video), Oliim Mevsimi (Meryl Streep/Michael
Morlarty/Ulusal Video) ve Kiigiik Eller’dir (Tanju Korel/Murat Soydan/Hayat Video) (“Videocunuzda Bulunmasi”,
1987, s. 2-3).
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Kasetleri” listesinden (Bkz. Ek 10) farkli olarak filmlere iliskin seyircilere seslenen,

yonlenlendirici ifadeler bulunur.

;':-k Gires S
bayla gitros

Gorsel 10: Tan Video Gazetesi, Y1l: 1987, 21 Nisan (Kisisel arsiv)

Filmler tanitilirken “Giires sevenler kacirmasin”, “Macera sevenler i¢in”, “Bu filmi
herkes izleyebilir”, “Romantik sevenler kagirmasin”, “Evli ¢iftler bu filmi izleyin” ve “Bu filmi
cocuklar da izleyebilir” gibi deger ve inang iireten ifadeler seslendigi video seyircilerini daha
genel ve popiiler kriterler haline gelen tiirler etrafinda bir araya gelmeye cagirir. Ayrintili bir yazi
ile “videoda nefis bir Pasolini seyretmek isteyenlere Mamma Roma” (Ozgiiven, 1985b, s. 44)
onerisinden farkli olarak “macera veya giires sevenler” ya da “evli ¢iftler veya ¢cocuklar”

ifadeleri daha genel bir begeniye, sanatsal veya estetik kriterlerin aksine duygu bolgelerine ya da
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demografik 6zelliklere isaret eder. Benzer ifadeleri ve film Onerilerini gazetelerin ve dergilerin
televizyonda veya videoda izlenebilecek filmlere iliskin yazilarinda da gérmek miimkiindiir.

Ornegin Videosinema dergisi “Televizyon Rehberi” béliimiinde “sikilmadan izlenebilir”,
hafifce bir giildiirii”, “mutlaka goriilmeli/kagiriimamali”, “herkesin begenecegi iistiin bir yapim”,
“beylik western kaliplariyla paketlenmis siradan bir film”, “6zellikle yaris meraklilari i¢in ilging”
bir film veya “izlemek zaman kayb1” (Metin, 1984a, s. 76-79; 1984b, 5.80-83; 1984c, s. 83-85) ya
da ayn1 dergide “Kuliiplerden Se¢gmeler” boliimiinde “cocuksuz olarak izlenmesi gereken bir film”,
“hem seriiven filmlerinden hem de giildiiriiden hoslanan sinemaseverleri tatmin edebilecek bir
film”, “korku filmlerinden hoglananlar i¢in bire bir olan film” veya “iilkemizde taninmayan Yeni
Zelanda sinemasin1 tanimak isteyenler i¢in ilging bir 6rnek” (Sayar, 1985, s. 59-63) ya da Milliyet
gazetesinde “Bilgi Dosyas1” esliginde verilen “TV’de Sinema” tanitimlarinda “olsa olsa vasat bir
cizgiyi tutturabilen (film)” (“Oyuncular”, 1989, s. 17), “basaril1 bir uyarlama” (“Asi”, 1989, s. 15)
ve “giilmek isteyenlere” (“Haftadan”, 1989, s. 17) gibi yorumlar ile “videonuz varsa kaydedin”
veya “miimkiinse kayit yapin” (“Haftadan”, 1989, s. 17) gibi 6neriler hem kuliibe gitmeden 6nce
seyirciye filmle ilgili bilgi verir hem de filmlere dair bir deger ve inan¢ dongiisii yaratir.

Benzer sekilde “televizyondan, videodan herhangi bir filmi seyretmeye hazirlanan veya daha
once seyretmis olan bir kimse(nin) o film hakkinda ciddi bilgiler de edin(digi)”’, Avrupa ve
ABD’de televizyon ve videolarin yaninda bulunan filmleri tanitici kitaplardan (Elgin, 1987, s. 3)
yola ¢ikarak hazirlanan ve Milliyet gazetesinin armagan ettigi Sinema’da... Video’da... TV de...
5000 Film kitabinda da filmlerin kimlik bilgilerini, film O6zetlerini ve yorumlarin1 bulmak
mimkiindiir. Rastgele ornek vermek gerekirse A Bout de Souffle (Serseri Asiklar, Jean Luc
Godard, 1959) “tiimiiyle buram buram baskaldir1 kokan, ancak hangi deger yargisina saygi

duyulmasi gerektigini vurgulamayan bir film”, Condorman (Charles Jarrot, 1981) “keyifli bir aile
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filmi” ya da Mine (Atif Yilmaz, 1982) “iyi Tiirk flmlerinden”, Namus (Duygu Sarioglu, 1973) ise
“tam bir melodrama”dir (Elgin, 1987, s. 5, 81, 350-351). Video seyircileri liye olduklar1 kuliipler
ve kuliibiin tercihleriyle yeni film begenileri edinebilirler, ama filmler iizerine yazilanlari
okuyanlar ya da yayinlanan listeleri takip edenler i¢in bu degerlendirmeler de begeni yargilari
iizerinde etkilidir. Ustelik bu agiklamalar filmlere dair giderek daha gok bilgi sahibi olan video
seyircilerinin yetkin olmadig1 diisiincesinden de hareket edebilir. “Ayin Filmleri” boliimleri “video
izleyicisine bir anlamda rehber olurken” (Akmaral, 1984b, s. 4), “video kuliiplerin {iyeleri(nin)
genellikle listedeki filmleri tanimadiklarindan se¢imi bu kuruluslara birak(tig1)” ve “kendilerine
sunulanla yetin(digi)” diistintildiigii icin “on haftalik her tiirden, kimseyi sikmayacak ve ylizlerce
Oornegi arasindan Ozenle secilen yapitlardan olus(an)” (Sonok, 1983c, s. 11) listeler de
hazirlanabilir.

“Ozenle segilen” sdz konusu liste ile “yildiz verilerek” tamtilan aym filmleri yakin tarihli
oldugu i¢in karsilastirilabilir.!”® Burada énemli olan listelemenin veya film degerlendirmelerinin
nesnel oldugu izlenimi vermesidir. Oysa listeleri hazirlayanlarin, filmlere yildiz verenlerin ya da
izlenip izlenmeyecegine dair Onerilerde bulunanlarin da belirli bir deger ve begeni yargisi ile
hareket ettigi unutulmamalidir. Bu nedenle seyircilerin filmlere dair edindikleri bilgi, deger veya
inang da se¢imlerinin sanildig1 kadar “masum” veya “siradan” bir pratik olmadigin1 gosterir. Bu
baglamda filmler miitemadiyen listelenerek ve degerlendirilerek bir statiiye yerlesir veya

bulunduklar statii pekisir ya da degisirken “yaris meraklilar1”, “giilmek isteyenler” veya “korku

filmlerinden hoslananlar” yabanc1 film sirketlerinin iilkeye gelmesi ve dublajin da etkisiyle giderek

178 Sozii edilen listede yer alan birkag filme su 6rnekler verilebilir: Network (Sidney Lumet, 1976), 4 Clockwork
Orange (Stanley Kubrick, 1971), Limelight (Charles Chaplin, 1952), Fame (Alan Parker, 1980), Raging Bull (Martin
Scorsese, 1980) (Sonok, 1983c, s. 11). “Ayin Filmleri” boliimiinde yer alan filmlere ise su 6rnekler verilebilir: Ceset
Olayi (A Case of Corpse, Robert Moore) 4 yildiz, Adim Carmen (Prenom Carmen, Jean-Luc Godard) 3 yildiz, Frances
(Greame Clifford) 2 yildiz, Herhangi Bir Kadin (Serif Goren) 3 yildiz, En Biiyiik Saban (Kartal Tibet) 2 yildiz (“Ayin
Filmleri”, 1984, s. 10-16).
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sayist artan filmler icinden yaptiklar1 se¢imlerle, film izleme konusunda edinilen veya degisen
begenileriyle bir siirecin sonucunda herhangi bir tiiriin “meraklisi veya hayrani” haline gelmistir.

Son olarak, video kuliiplerin yasadigi sorunlar1 ele almanmn video seyircisi ve kuliip
arasindaki iliski ile seyircilik pratikleri agisindan gerekli oldugu sdylenebilir; ¢iinkii kuliipler
yasadiklar1 sorunlardan s6z ederken aslinda bazi seyircilik pratiklerinin sekteye ugradigini, erigim
ve secim kavramlarinin da genellestirilemeyecegini gosterir. 1983-1985 yillarini kapsayan Video
& Magazin ve 1984-1985 yillarini kapsayan Videosinema dergilerinde tanitilan kuliiplere iliskin
bircogu dolayl olarak ifade edilen birka¢ sorun siralanabilir. Bu yillarda heniiz video yasasi
¢tkmadigr igin “videoculugun bilingli ve yasal yoldan yapilmamasi” (“Video Kuliipler: Ideal”,
1983, s. 34, 40), “korsan video” (“Video Kuliipler: Cenk”, 1984, s. 39), “telif haklarinin olmamas1”
(Video Kuliipler: Dogan”, 1983, s. 39) ve “diizenli denetleme eksikligi” (“Video Kuliipler:
Macka”, 1983, s. 39) gibi sikayetlerin yan1 sira “kotii ve kalitesiz kayitlar” ile “6zensiz altyaz1”
(“Video Kuliipler: Inci”, 1983, s. 35; Video Kuliip Listelerinden Segmeler: Hobi”, 1985, s. 36) ve
“yeterli kaset veya materyal bulamamak™ (“Video Kuliipler: Vanel”, 1983, s. 37; Video Kuliipler:
Anadolu”, 1983, s. 38) gibi sorunlar dile getirilir. 1987-1989 yillar1 ise kiralamadan satisa
gecmeden, bagka bir deyisle, video piyasasinin bir kapanma yasamasindan 6nceki son yillardir.
Video kuliiplerin yasadig1 sorunlar1 goriisleri alinan bazi video kuliiplerin agiklamalarinda ve film
dagitim sirketlerinin video kuliiplere seslendigi ilanlarda gérmek miimkiindiir.

Istanbul’daki baz1 kuliiplerin'”® yapim sirketlerine yonelik sikayet ve beklentileri ile kuliip
iiyelerinin begeni ve tercihlerine dair yanitlar1 birlikte degerlendirildiginde ilk siralarda yer alan

macera, gerilim ve korku filmleri disinda komedi, duygusal, genglik, bilim-kurgu, karate, erotik

179 Yazida goriislerine yer verilen video kuliipler sunlardir: Hasel Video/Zeytinburnu, Yilmaz Video/Besiktas, Aytug
Video/Erenkdy, Ebru Video/Bakirkdy, Azra Video/Fatih, Zodiac Video/Gayrettepe, Kamil Video/Kadikdy, Ece
Video/Kumkapi, Er-Vid Video/Moda, Melodi Video/Sehremini, Merih Video/Sisli, Sinvo Video/Haznedar, Video
Istanbul/Aksaray ve Inci Video/Bahgelievler (Ozgiil, 1989, s. 38-41).
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ve gercege yakin filmler ile taninmis oyuncularin filmlerine ragbet eden miisterilerin, s6z konusu
kuliiplerin kaliteli film ve diizenli dagitim sistemleri nedeniyle memnun kaldigi Warner Bros.,
Columbia, Ozen ve Cannon gibi sirketlerin filmlerini talep ettikleri goriiliir. Diizenli dagitim
olmadig1 takdirde, filmin ¢ikti§ini1 6grenen ve soran miisterilere istedikleri filmleri veremediklerini
belirten kuliipler miisterilerin filmleri kaliteli ise izledigini, bu nedenle paketleri is yapmayan
filmlerle doldurmak yerine bes filmden olusan paketler sunulmasi gerektigini sdyler. Ayrica bir
filmin ikinci kopyasina istenen yliksek fiyat nedeniyle bazi kuliipler filmi satin alamadiklarinda
miisterinin film icin sirada beklemek zorunda kaldigini belirtir (Ozgiil, 1989, s. 38-41).

Video sirketlerinden kaynaklanan sorunlar1 sirketlere goére derleyen bir yazida yer alan
sorunlar su sekilde siralanabilir: satis politikasi (istenen “kafa” filmlerden degil, listede bulunan
her filmden ikiser kopya alma zorunlulugu), dublaj (sinema dublaji, oyuncu-ses uyumsuzlugu, ses-
fon karismasi), diizensiz dagitim, paket icerikleri (herkese hitap etmeyen, 6rnegin kirsal bolgelere
uygun olmayan veya is yapmayan filmler) ve yanlis gorsel veya tamitim kullanimi (kaset
kapaklarindaki tanitimlarin ve kullanilan gorsellerin filmlerle uyumsuzlugu) (“Sikayetim”, 1990,
s. 60-61). Video piyasasinda hem filmlere iliskin deger ve inang liretiminde hem de ekonomik
cikar agisindan film listelerinin olduk¢a onemli oldugu ortadadir. Kuliipler filmleri sirketlerden
listeler halinde satin alir ve iiyelerine veya miisterilerine bu listeleri sunar; ama 1980’lerin sonu
yaklagirken film listelerinin glivenirligi tartismal1 hale gelmistir. Artan film sayisina karsilik video
seyircisinin sayisindaki azalma nedeniyle ortaya ¢ikan “krizi asmanin tek yolu kaliteli kafa filmi
cikarmak, [a]Jma (bu) ¢ikacak iki kafa filmin yanina bes tane siradan film ekleyerek” ya da “ne
koparsirsam kardir mantigi ile hareket edil(erek)” (Akmaral, 1990b, s. 5) yapildiginda ya da korsan
videolar1 6nlemek icin kuliiplere liste satis1 ile yliksek maliyetli “lokomotif filmlerle” diisiik

maliyetli filmler bir araya getirildiginde bir “kuliip 10-15 tane 1yi filmi miisterisine kiralayabilmek
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icin 35-40 tane kotii filmi satin almaktan sikayetci” (Ergun’dan aktaran Sonok, 1988b, s. 24) hale
gelir.

Bu baglamda listelere iliskin tek sorun daha fazla kazan¢ saglayan bir ya da iki filmi
alabilmek i¢in tiim listeyi satin almak zorunda olmanin yani sira bazi film listelerinde heniiz
tamamlanmamis ya da piyasaya siiriilmemis filmlerin, ad1 degistirilerek tekrar pazarlanan filmlerin
ya da higbir sekilde var olmayan veya iiretilmeyecek olan filmlerin de yer almasidir. 1987 yilinda
Varlik Video’nun kuliiplere seslendigi ilanda siraladig1 baz1 vaatler aslinda yasanan sorunlara da
isaret eder: yayinlanan listeye sadik kalmak, listedeki filmleri degistirmemek, listeleri 10-15 yillik
eski filmlerle doldurmamak, 50 film ilan edip 100 film icin sézlesme yapmamak, iiretilecek
filmleri kuliiplere finanse ettirmemek (“Varlik Video”, 1987, s. 93-104). Bu baglamda, 1980’lerin
basinda “Anadolu’da video kuliiplerini gezen bazi kisiler(in) telif haklarini el yazisiyla bir kagida
yazarak on bin liraya satmaya c¢alig(masina)” (Yamaner, 1983c, s. 2) benzer sekilde olmayan
filmlerin satis1 ya da satistan sonra filmleri degistirmek video kuliiplerin hem maddi sorunlar
yasamasina neden olur hem de miisterilerle olan iliskilerini etkiler.

Bir video yapimcisinin “en ¢ok aranan kasetler” listesinden s6z ederken heniiz hazir olmayan
ve kaseti piyasada bulunmayan bir filmin listeye yazilip her hafta yiikseltildigini sdylemesi (ilhan,
1987, s. 11) hayali listelerde henliz bulunmayan filmlerin dolagimda oldugunu gosterir.
Pazarlanmaya ¢alisilan bir film listesinde bazi film ve oyuncu adlarinin karalandigini, yerlerine
yeni isimlerin yazildigmi belirten Bakirkdy’deki bir video kuliip sahibi 6deme kolayligi
sunulmasina ragmen ornegin Kemal Sunal, Kadir Inanir ya da Hillya Avsar’in filmleri
getirilmediginde sorun yasayacaklarini, listeleri satin almalarinin ya da senet imzalamalarinin en
onemli nedeninin listede yer alan lokomotif filmler oldugunu, en fazla on kere kiralanacak bir

filmin kazan¢ saglamadigini belirtir (“Serbest Kanal: Akay”, 1987). Filmlerin tescil sorununa
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iliskin Gaziantep’ten yazan video kuliip sahibi ise ayni filmlerin tekrar tekrar satilmasindan
sikayetcidir. Alpaslan Video’nun Cesurlarin Uykusu ile Star Video’nun Kahramanlar Nasil Oliir
filmlerinin, Ulusal Video nun Savasin Son Giinii filmi ile Stil Video’nun Oliim Bélgesi filmlerinin
ve Neseli Ciftlik adli ¢izgi film ile Burcu Video’nun ¢ikardigi Oriimcek Agi adli filmlerin ayni
oldugunu dile getiren video kuliip sahibi ayni1 filmler iki kez tescil edilip bandrol verildigi i¢in iki
kere telif 6demek zorunda kaldiklarini, bu nedenle 6zellikle yerli film iireticilerinin 5, 10, 15
filmlik bolgesel listelerle ¢alismasi gerektigini syler (“Serbest Kanal”, 1988).

Metro Video’nun bayisi olan “tanidiklar1” aracilifiyla aldigi film listesi ile ilgili sorun
yasayan Istanbul Sur icindeki bir videocu ise vaadedilen film sayisina ulasmak icin sirketin dnce
Hint filmleri verdigini, ardindan iki y1l énce miisterilerine izlettikleri Ipteki Adam, Gozlerden
Kalbe, Tiirkiiciiler Krali ve Annem Yasasin gibi filmleri tekrar sattiklarini, bu nedenle de miisteri
kaseti geri getirdiginde “Bu filmi izlemistik” ya da “Ne bi¢im yeni film bu, hem kasetlere zam
yaptyorsunuz hem de eski filmleri yeni film diye vermekten utanmiyor musunuz?” dediginde
sorun yasadiklarini belirtir (“Serbest Kanal: Bu”, 1987, s. 36). Yabanci dagitim sirketleriyle de
karsilastirildiginda &zellikle yerli film sirketleri sikdyet konusudur. Istanbul’daki bazi video
kuliiplerin'® yerli filmler ile ilgili yorumlarina gére goriintiisii bozuk kotii filmlerle doldurulan
film sayis1 yiiksek listeleri satin almak zorunda birakilan kuliipler artik yerli filmin tercih
edilmedigini, iistelik parasini 6demelerine ragmen sirketlerin filmleri teslim etmedigini ve
aciklanan listeleri tamamlamadigin sdyler (Ozgiil, 1990a, s. 58-61).

Seyircilerin filmlerde konu aramasi ve yerli filmleri artik inandirict bulmamasinin yani sira

“Istanbul’da dogup biiyiimiis ve belli bir kiiltiir seviyesine erismis” olanlarin bu filmleri

180 Yazida goriislerine yer verilen video kuliipler sunlardir: Sur Video/Yedikule, Sehnaz Video/Sisli, Ulusal
Videoﬂ(ﬁgﬁkqekmece, Ata Video/Kartaltepe, Dogan Video/PasE}bahge, Emre Video/Uskiidar, Seher Video/Kadikdy,
Set Video/Fatih, IlThan Video/Sirinevler ve Ideal Video/Levent (Ozgiil, 1990a, s. 58-61).
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izlemedigi, genellikle Dogudan Istanbul’a gelenlerin yerli film aldig1 soylendigi gibi (Ozgiil,
1990a, s. 59-60) “seyircisi yok denecek kadar azalan” ve “cogunlukla ev hanimlar1 ya da ¢ocuklar”
tarafindan izlenen yerli filmlerin “diikkdnda bulunsun diye” satin alindig1 (Celik, 1989, s. 37) ya

da “yabanci filmler her yonden seyircinin begenisini kazanirken” yerli filmlerin “seyirciyi

81

29 ¢

biktiran”, “biri izlenince digerini izlemeye gerek kalmayan” “raflik filmler” oldugu sdylenir.!
Yabanci filmlere yonelik artan begeninin yabanci filmlerin yayginlasmasi kadar bu filmlerin
dublajli pazarlanmasi ile ilgili oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir. Dublaj yasagi giindeme

182 <c

geldiginde Istanbul’da bulunan baz1 video kuliiplerin'®? “yabanci sirketler dublajli filmleri kaliteli

hale getirdigi i¢in altyazili filmde diisiis vardir”, “altyazili film izleyen seyirci sayist az oldugu i¢in
satis1 da azdir”, “dublajhi film izlemeye alismis seyirciye birden bire altyazili filmi kabul ettirmek
zordur”, “altyazili film her bolgede is yapmaz”, “Istanbul, Ankara ve Izmir illeri disinda altyazili
film izleyicisi bulmak zordur” ya da “insanlarin kiiltiir kapasitesiyle alay etmek bir milletvekiline
yakigsmaz”, “Tirkiye’de kiiltiir Bat1 seviyesinde degil” (Celik, 1989, s. 36-37) seklindeki goriisleri
yabanci filmlerin yaygin sekilde izlendigini, kiiltiirel ve ekonomik agidan da tercih edildigini
gosterir.

Yabanci filmlerin ve bazi tiirlerin yaygin sekilde tercih edilmesi ve seyircilerin begenilerinin

degismeye baslamasi Istanbul ile smirli bir durum degildir. Gaziantep, Kars, Samsun ve

Kahramanmaras illerinde bulunan bazi video kuliipleri'®® yasadiklar1 sorunlardan séz ederken en

181 Yazida goriislerine yer verilen Gaziantep video kuliipleri sunlardir: Yakut Video, Bircan Video, Galip Video,
Yavuz Video ve Ulusal Video (“Neden”, 1990).

182 Yazida goriislerine yer verilen video kuliipler sunlardir: Erdem Video/Uskiidar, Ulusal Video/Besiktas, Kadir
Video/Bakirkdy, Nezih Video/Haznedar, Video/Bakirkdy, Vimar Video/Findikzade (Celik, 1989, s. 36-37).

183 Goriislerine yer verilen Gaziantep video kuliipleri Tarkanlar Video, Sanyo Video, Nedim Video, Yaprak Video,
Akdeniz Video (Mavi, 1990, s. 48-51), Kars video kuliipleri Sevgilim Video, Kar-Vi/Kars Video, Dilara Video, Ercan
Video, Volkan Video (Akbulut, 1990, s. 50-51), Samsun video kuliipleri Dogu Video, Baskent Video, Elma Video-
Miizik, Fiesta Video, Boss Video, Sezgin Video, Goldstar Video (Balsak, 1990, s. 46-47), Kahramanmaras video
kuliipleri Giil Video, Inci Video ve Istanbul Video’dur (Bereket, 1990, s. 46-47).
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cok talep edilen tiirlerin macera, korku, erotik ve komedi oldugunu belirtir. Bununla birlikte
Kars’ta karate filmleri, Samsun’da 6diillii filmler, taninmis oyuncular, genglik filmleri ve duygusal
filmler de tercih edilirken Gaziantep’te ise miisterilerin istegi dogrultusunda 6diillii ve taninmis
oyunculara ait filmlerin yeterince bulunmamasi sikayet konusudur (Mavi, 1990, s. 48-51; Akbulut,
1990, s. 50-51; Balsak, 1990, s. 46-47; Bereket, 1990, s. 46-47). Yiiksek kaset fiyatlari, eski
filmlerle doldurulan listeler ve raflarda bekleyen filmler ile diizensiz dagitim gibi sorunlar dile
getiren s6z konusu kuliipler hem Beta hem de VHS formatinda film alamadiklarindan, filmlerin
gec ulagsmasindan, her bolgeye ayni kalitede film gdnderilmemesinden ve bir film her yerde olunca
kazang saglanamadigindan yakinmaktadir (Mavi, 1990, s. 48-51; Akbulut, 1990, s. 50-51; Balsak,
1990, s. 46-47; Bereket, 1990, s. 46-47).

Ozellikle “filmin kirsal kesimde is yapip yapmayacagmi(nmn) diisiin(iilmemesi)” (Nedim
Video/Gaziantep), filmlerin se¢im sansi tanimadan “zorla satilmas1” (Akdeniz Video/Gaziantep),
“buranin insan1 da goriintli ve ses kalitesi yiiksek filmleri neden izlemesin?” (Sevgilim
Video/Kars) ya da “buras1 Istanbul degil ki her filmin belli bir alicis1 olsun. Zaten smirl video
izleycisi. Gelen filmler onlarin da zevklerine begenilerine hitap etmezse kimi bulup seyrettirecegiz
bu filmleri?” (Inci Video/Kahramanmaras) gibi ifadelerden de anlasilacagi iizere her ne kadar film
sirketleri bolgesel listelerle calisiyor olsa da listelerin dayattig1 ve her video kuliiblin seyirci
profiline ve begenisine uymayan filmlerle dolu oldugu ortadadir. Bu uygulama kuliipler i¢in maddi
kiilfet anlamina geldigi gibi seyirci agisindan bakildiginda erisim ve se¢im kavramlarini da
tartismali hale getirir. Genel olarak kuliiplerin sorunlar1 video seyircisinin pratiklerinin de bir
parcasidir. Seyircinin aradigi filmi bulamamasi, kopya sayis1 nedeniyle beklemesi, istedigi filmi

aldigim diistinerek filmi videoya koydugunda hayal kirikligina ugramasi gibi durumlar video
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seyirciliginin bir sonraki boliimde ele alinacag iizere teknik veya mekénsal yeni pratikler kadar

yerine getirilemeyen ve ayrim iireten pratikleri de icerdigini gosterir.

3.5. Videonun Mekansal ve Teknik Olanaklarina iliskin Yeni Seyircilik Pratikleri

Seyirciler video cihaz1 ve videoda filmlerle farkli kosullarda veya baglamlarda tanismistir.
Bagka bir deyisle, 6zellikle ikinci alt boliimde ele alinan diglayici sdylemlerle bir video kullanicisi
veya seyircisi tahayyiil edilmisse de, Kodak kiiltiirii ve ii¢lincii diinyada video seyirciligine iliskin
pratikler cercevesinde diistiniildiigiinde, video cihazinin gerekliligi, videonun yasal belirsizligi
veya ekonomik kiilfeti, teknik bilgi, piyasa veya film listelerine dair bir farkindalik video seyircisi
olmak i¢in bir engel ya da 6n kosul degildir. Bu nedenle, videoyu Tiirkiye baglaminda ele alan
iclincii bolimiin son alt boliimii, miilkiyeti video seyirciliginin kurucu bir 68esi olarak One
stirmeden, videonun teknik ve mekansal olanaklarina iligkin, farkli baglamlarda ortaya ¢ikan veya
iiretilen seyircilik pratiklerine odaklanmaktadir. Bugiin artik giindelik hayat icinde video
kuliiplerini gérmek miimkiin degildir. Film piyasasi dijital platformlarla yeniden degismektedir.
Bircogu yok olan videokasetler ise ya nostalji yiiklii koleksiyon nesneleridir ya da bit pazari
tezgahlarinda veya depolarda kaderine terk edilmistir. Dolayistyla bu boliimiin temel amact, video
ile birlikte ortaya ¢ikan yeni seyircilik pratikleri ve alternatif seyir mekéanlarin1 ele almak ve
giiniimiizde alisilan veya norm kabul edilen seyir pratikleri ve mekanlariyla iliskili olarak videodan

geriye ne kaldig1 sorusuna Tiirkiye baglaminda yanit aramaktir.

3.5.1. Ozel Alanda Video Seyirciligi
Videonun yayginlagsmasi giindelik hayatin i¢inde ¢esitli eylemlerle bir araya gelen film izleme

etkinligi icin 6zel alan1 6nemli ve dncelikli bir mekan haline getirir. Ozel alanda yeni zamansal ve
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mekansal olasiliklar farkli seyircilik pratiklerinin ortaya ¢ikmasina yol actig1 gibi evin sinema ile
0zdeslesmeye baslamasimna da neden olur. Video zaman kaydirma islevi yerine 6zellikle film
izlemek amaciyla kullanildig1 i¢in daha Once belirtildigi gibi kiiltiirel seckinci sdylemde bir
mecburiyet olarak goriildiigiinde evde film izlemenin 6zel alan1 sinemanin ikamesi haline getirdigi
sdylenebilir. Ote yandan, gesitli giindelik hayat etkinliklerinin eklendigi evde film izleme eylemi
glinlimiizdeki karsiligiyla daha yiiksek teknoloji tirlinleriyle donatilan ev sinemasi kavramiyla
birlikte diisiiniildiigiinde sadece bir alternatif olmayacaktir. Her ne kadar sinema agisindan sansh
olmadig diisiiniilen illerde oturanlarin, 6zellikle yabanci film tercih eden sinemaseverlerin, maddi
olanaklar1 dogrultusunda video satin alarak sinemada izlenemeyen filmleri videoda izlemeleri
(Sener, 1983, s. 6) ya da “iilkenin daha hi¢ sinema salonu acilmamis [...] koselerinde en yeni
yabanci sinema filmlerini video sayesinde izleme(nin) miimkiin ol(mas1)” (Ongéren, 1985, s. 70)
mecburiyetle iliskilendirilebilecek bir alternatif gibi goriinse de, 6rnegin, Bakis Video kuliibiiniin
“Isten Eve Sinema Gétiiriin® (“Bakis”, 1983) slogani, “videolarla ev sinemasi(nin)
gerceklesti(gini)” (Sener, 1982b, s. 10) veya “video(nun) evde sinema, [...] on milyon video
(varsa) [...] on milyon evde sinema” (“Sinema Yazarlar1”, 1983, s. 18) oldugunu 6ne siirmek evi
yeni bir seyir mekani olarak tanimlar, ama ayni zamanda sinemanin kurumsallagma stirecinde
yerlesik hale gelmis zamansal-mekansal norm ve pratiklerinin degistigini, artik sinema
salonlarimin filmlere ulasilan 6ncelikli mekanlar olmadigini gosterir.

Film Market dergisinin “Sinema Seyircisi Nasil Film izliyor?” baslikli anketini Konya’dan
yanitlayan seyircinin “Sinemaya ni¢in gideyim? Videom var. 14 tane de ¢esitli film kasetim var.
Evire ¢evire bunlar1 seyrediyorum” (Erol, 1983, s. 9) ifadesi ya da “Sinemaya gittiginizde nasil bir
film izlemek istersiniz?” sorusuna “Ben asagi yukari on yildir sinemaya gitmiyorum. Videolar

varken sinemaya gitmek aklimin ucundan bile ge¢gmiyor. Simsicak evimde oturup videoda
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istedigim filmi seyrederken, bir yandan ¢ayimi yudumlamak, diger yandan da ¢oluk ¢ocugumla
birlikte olmak varken ne diye sinemaya gideyim” (“Tiirkiye Konusuyor”, 1987, s. 6) cevabini
veren seyirci tercihi ya da “video ¢iktiktan sonra sinemaya gitmedik zaten; ¢iinkii evde izledigimiz
icin ona gerek kalmadi” (Dilek Okbaykara, kisisel goriisme, 22 Agustos 2020) veya “(sinemaya)
gitmek zor geliyordu, ¢linkii sinema ayagina gelmis, daha ne gideyim orada izleyeyim diyordun.
Sandalyede oturacagim, kalabaligin iginde oturacagim, ama burada (evde) kendi 6zel alanin, ¢ok
rahat geliyordu. Koltuguna yayil, istedigin sekilde otur [...] ¢cekirdek ye, meyve ye [...] eve gelmis
sinema diye diislinliyorduk™ (Hatice Suna, kisisel goriisme, 24 Mart 2021) seklinde dile getirilen
degisim film izlemek icin disar1 ¢ikmanin gereksizligini vurgulayarak her ne kadar evde kalmak
ve disar1 ¢ikmak arasinda var olan gerilimin sona erdigi izlenimi verse de hem ikinci boliimde dile
getirildigi gibi bir gdsterim mekanina digerine gore daha fazla ayricalik yiikleyen dikotomiye
(Klinger, 2006, s. 2-3) benzer bir karsitlik yaratma riski tasir hem de “filmlerin baska amaclara
hizmet edebildigi”, “begeni formasyonlarinin iiretildigi” evde ortaya ¢ikan film kiiltiiriiniin
“ideolojik boyutu olusturan etnik koken, toplumsal cinsiyet, sinif ve yas” (Klinger, 2006, s. 14) ile
iliskisi, sinemanin kamusal ve 6zel alanda ekonomi ve deneyim acgisindan birbirine bagli olusu
(Klinger, 2006, s. 3-4) goz ard1 edilebilir.

Dolayisiyla, oOncelikle yukarida aktarilan bazi seyirci ifadelerinde goriilen seyircilik
pratiklerine gegmeden evde film izlemenin 6zel alan1 veya evi bir miizakere ve gerilim alani haline
getirdigini (Klinger, 2006, s. 8) belirtmek gerekir. Artik ev farkli begenilerin catistigi, hangi
filmlerin veya programlarin izlenecegine iliskin tartisma ve miizakerenin meydana geldigi bir
mekandir. Evde izlenen tiim “filmler kisisellestirilerek kiilt film haline” (Klinger, 2006, s. 186)
gelmese de video ve televizyon kanallar ile birlikte izlenecek film se¢eneklerinin artmasi ve ortaya

cikan begeni ayrimi sonucunda filmlerle daha fazla kisisel bag kuruldugu, artan kisisel tercihlerle
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filmlere iliskin miizakere ve tartigmalarin ortaya ¢iktigi sdylenebilir. Ortak ekran kullanimi
nedeniyle videoda film izlemek televizyon yayinlarina iligskin sikayetlerle birlikte diisiiniildiigtinde
ise video sahibi olup olmamanin duruma gore c¢oziim veya sorun olarak degerlendirildigi
goriilecektir. Ornegin “2. Kanalin devreye girisinden bu yana video ile beraber aileler iige
boliin(iiyor), kimi 1. Program ist(erken), kimi 2. Programda ilging bir konu buluyor, kimi de elinde
bir kaset mizmizlanip dolanip duruyor(ken)” (“TV Denen”, 1987, s. 9) ya da ne izlenecegine karar
verilemeyen evlerde “videosu olanlar i¢in sorun yok(ken) videosu olmayanlar(in) [...] ev(in)de
huzursuzluk, kavga ve tartisma” (“Olmaz”, 1989, s. 15) yasanmasi, ister film izlemek i¢in isterse
zaman kaydirma amaciyla kullanilsin, videonun 6zel alanda sadece bir alternatif veya uzlasma
degil, ayn1 zamanda sorun da olabilecegini gosterir.

Televizyon yaymlariyla ilgili sikayetlerde herkesin video sahibi olmadigi hatirlatilarak
“yalnizca kiigiik bir ziimreyi degil, cogunlugun ilgisini ¢ekecek, [...] hanimlarin ve spordan
hoslanmayan beylerin ilgisini ¢ekecek yapimlarin yaymlanmasini 6ner(mek)” (“Hanimlarin®,
1989, s. 15), programlarin ¢akismasi nedeniyle “videosu olanlar(in) “Carsamba”lar1 yine kaset
kiralama gecesi olarak ilan edecekler(ini)” (“Sabirtas1”, 1989, s. 15) diisiinmek, “diziyi videosu
olanlarda izlemey(i)” (“Cakigmalar”, 1989, s. 15) tavsiye etmek ya da videoyu “evde mag kavgasi
oldugunda ¢6ziim” (Tan, 1982, s. 14), “evde herkesin kendi keyfine, begenisine goére band
ist(emesi)” (Tiirkili, 1983, s. 31) halinde tartisma nedeni olarak gérmek evde hem g¢esitli film
kiiltiirlerini barindiran estetik ve ideolojik bir alimlama ortami yaratir (Klinger, 2006, s. 10-11)
hem de evi begeni ayrimlarinin olustugu bir alan haline getirerek ¢esitli film izleme bi¢imleri liretir
(Klinger, 2006, s. 5-6).

Bu baglamda video sahibi olmayanlarin da katildigi ilk izleme bigimi videonun bulundugu

mekanda bir araya gelmek ve toplu halde veya kolektif izleme bigimidir. Ileride goriilecegi gibi
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video sahibi olmadan “cesitli yerlerde video izlemek™ ya da “tutku haline gelen video(yu) [...]
birahane ve kahvehanede seyret(mek)” (Hiiner, 1983b, s. 11) miilkiyetten bagimsiz sekilde bazi
izleyicileri video seyircisi haline getirir; ama televizyon programlar ¢akistiginda diziyi video
sahibi olanlarda izleme &nerisinde goriildiigii gibi “komsuda izlemek” (Ongéren, 1985, s. 72) de
video seyirciligi i¢in miilkiyetin 6n kosul veya gereklilik olmadig1 evde film izleme pratiklerinden
biridir. “Televizyonsuzlar(in) televizyonlulara misafirlie gitmesi” olarak tanimlanan
“telesafirlik” yerine “videosafirlik” (Oymen [O], 1983, s. 6) gectiginde “komsulari ¢agirarak [...]
herkesin konustugu bir film olaymm (£.7.) izlemek (ve) fikir edinmek” (Duru, 1983a, s. 2)
miimkiindiir. “Apartmanlarda daireler arasinda transferler” gerceklesebilir; “erkekler futbol
izlerken hanimlar da [...] videosu olan dairede toplan(abilir)” (“Carsamba”, 1989, s. 17). “Konu
komsu toplanip” film seyredilmesi (Dilek Okbaykara, kisisel goriisme, 22 Agustos 2020) “esini
ise gonderen kadinlarin kiiciik ¢ocuklariyla, komsulariyla birlikte oturup (film) seyretmeleri”
“toplumsallasma yaratir” (Ali Karadogan, kisisel goriisme, 13 Aralik 2020). “Evin i¢ine gir(en) ve
insanlarin onun aracilifiyla kiigiik topluluk yaratmalarina yol ag¢(an)” video insanlar1 bir araya
getirerek “sohbet ettikleri, konustuklari, dedikodu yaptiklar1 [...] ofkelendikleri bir seye
dontistli(r)” (Ali Karadogan, kisisel goriisme, 13 Aralik 2020) ya da arabesk filmlerin aglayarak ve
duygusallasarak izlenmesinde (Dilek Okbaykara, kisisel goriisme, 22 Agustos 2020) oldugu gibi
benzer duygularin deneyimlenebilecegi ortak bir zaman-mekéan olusur.

Videoda film izlemek {iizere bir araya gelenlerin kolektif izleme bigimine, bugiinden
bakildiginda yakalamasi zor, sayisiz efemeral konusmanin, tartismanin, eylemin veya duygusal
degisimin eklenmis olmas1 muhtemeldir. Ote yandan, asagida yer alan ifadede goriilebilecegi gibi
videoda film izleme bi¢cimi yine kolektif, ama sinefil seyir pratiklerine benzer sekilde de

gerceklestirilebilir.
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Heyecanla takiyoruz (kaseti), koltuklara diziliyoruz ve sesimizi ¢ikarmadan, piir dikkat, konugmadan izliyoruz.
Halbuki durdurmak elinde, ileri geri almak elinde, ama nedense bdyle ¢ok dikkatli kagirmamacasina izliyorduk
[...] durdurmuyorduk (Hatice Suna, kisisel goriisme, 24 Mart 2021).

Bu 6rnegin sinefil film izleme pratiklerini film ve mekan se¢iminde bir ayricalia oncelik
vererek degil, izleme bi¢imini 6zel alanda tekrarlayarak kullandig1 sdylenebilir. Videonun teknik
ozellikleri kullanilarak film pargalanabilir ve manipiile edilebilir olsa da filmi kesintisiz sekilde,
s0z konusu tekniklere bagvurmadan ve film iizerinde bir kontrol iddas1 gelistirmeden izlemek ve
izleme siiresince heyecanlanmak ya da filmin biiyiisiine kapilmak, ikinci boéliimde sinefil video
seyircilerin dile getirdigi, izlenen filme duyulan saygiy1 da hatirlatir.

Videonun seyircileri film izleme sirasinda bir araya getirmesinin ve sosyallesme ortami
yaratmasinin yani sira birlikte veya ayri olarak film izleme dncesinde ve sonrasinda seyirciler, bu

99 ¢¢

baglamda “videolu aileler” “sizin videocu” veya “bizim videocu” seklinde film kiralamadan s6z
ederek, filmler hakkinda konusarak, “kaset aligverisleri, degis-tokuslar1” (“Sizin Videonuz”, 1984,
s. 12) yaparak “arkadaglarla degistirmek™ (Kuzu, 1983, s. 4) ya da videokasetlerin “bir geceligine

99 ¢

veya iki gilnliigiine” “aileden aileye yolculuk yapmasi” (Dogru, 1987, s. 11) nedeniyle de
sosyallesebilir. “En sik rastla(nan) [...] soru ‘Ne seyrettiniz diin gece?’” (Araz, 1984, s. 2)
oldugunda seyirciler videoda izledikleri filmler hakkinda konusabilir; filmleri degerlendirebilir;
kisisel begeni yargilarini ifade edebilir. Film sayilarinin arttig1 ve gosterim asamasi artik bir
merkeze bagl olmadigi i¢in hangi evde ne tiir filmlerin izlendigini belirlemek de zordur. Bu
nedenle, seyirciler segtikleri ve izledikleri filmleri tavsiye ederek ya da kasetlerini degistirerek
bazi filmlere iliskin deger ve inang da tiretebilir.

“Simsicak aile” ortaminda veya “konu komsu toplanip” kolektif sekilde videoda film

izlemenin yan1 sira ortaya ¢ikan diger bir seyircilik pratigi de evde “tek basina film izlemek’tir

(Ates, 1980, s. 12). Artik “kendi begeninize gore film al(digimizda) [...] ailenizle
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izleyem(ediginizde), tek basina bir defa izl(emek)” (Ali Karadogan, kisisel goriisme, 13 Aralik
2020) begeni ve tercihlerin ¢atismasi sonucunda bireysel bir seyircilik bicimine olanak sagladig:
gibi s6z konusu olan “ailece izlenemeyecek™ yetiskin filmleri s6z konusu oldugunda ise farklh
saatlerde tek basina film izlemek bir zorunluluk, gereklilik veya mahremiyet ihtiyaci sonucunda
da ortaya cikabilir. Bu tiir filmleri evde izlemek isteyen birinin “filmi nerede ve ne zaman
izleyecegi sorunu” filmin “herkes uyuduktan, el ayak cekildikten sonra” videoda “gizli gizli
izlen(erek)” (Turkili, 1983, s. 31), “evdekiler uyuyunca” (“TV’ye Bayiliyoruz”, 1985, s. 11) ya da
“cok merak” ediliyorsa “video(da) [...] gec saatlerde sessizce seyred(ilerek)” (Ozgiir, 1985, s. 17)
coziilebilir. Bu izleme bi¢imi video sayesinde zaten degisen film izleme saatlerinin 6zel amaglar
dogrultusunda kisiye 6zel olarak diizenlenebilecegini gdsterir.

Videonun yayginlagmasiyla miimkiin hale gelen farkli bir seyircilik pratigi de uzun saatler
boyunca ve arka arkaya film izlemektir (binge watching). Baz1 iinliilerin ve okurlarin verdigi
yanitlarda bu tiir bir seyircilik bi¢iminin siklikla tekrar ettigi goriiliir. “Is bittikten sonra, evde
takryorum filmleri iice, dorde kadar video seyrediyorum” diyen Ibrahim Tatlises (Ayca, 1984, s.
37), “bol bol (film) seyred(en)” Ciineyt Arkin (Cakici, 1982, s. 7), “alt1 saat video izle(yen)” Ajda
Pekkan (“Ajda’nin”, 1983, bas sayfa) “her giin dort film” izleyen ve “aksamin nasil oldugunu
anlam(ayan)” Sevim Tuna (Dedeoglu, 1984, s. 4), gece programi “biter bitmez videonun karsisina
gecg(en) ve sabaha kadar {ic-dort kaset izl(eyen)” Yiiksel Uzel (“Izledikleri”, 1987, s. 2) “U¢
Istanbul’u videodan 11 saat (boyunca) izle(yen)” fotomodel (Erug, 1984, s. 1) ve “bos vakitlerinin
cogunu video izleyerek gecir(en)”, “video pesinde kosan” ve “videokolik” olan futbolcular
(“Milliler”, 1984, s. 10) ya da Istanbul’dan yazan ve videokaset listesi yaymlanmasini talep eden
“sinema hastas1” “film seyretmeden ge¢irdigi” giin olmadigini belirten (“Okurdan”, 1989, s. 46)

veya “haftada en az on kez video film izle(digini)” (“Video Kaset Izleyicisi”, 1990, s. 32-33) dile
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getiren okurlar videoda ara vermeden, uzun siire boyunca, arka arkaya ve ¢ok sayida film izleme
pratiklerini, genellikle kendilerinden s6z ettikleri i¢in tek basina film izledikleri diisiiniiliirse,
bireysel film izleme bi¢imiyle birlestirmistir.

Bu baglamda, bir asirilik ifadesi olarak ‘“videokolik” olmanin “videonun basina gecip
sabahlara kadar video filmleri seyretmek” (Anday, 1987, s. 2), “uzun saatler (film) izle(yerek)”
“sabah zorla uyanmak” (Araz, 1984, s. 2) ya da “g6zler mosmor oluncaya kadar” izlemek (Dogru,
1987, s. 11) gibi ifadelerle degerlendirilerek elestirildigi de goriiliir. Ote yandan, Videosinema
dergisinin video cihazi, kaset, kuliip, kayit ve izleme bi¢imi ile ilgili seyirci pratiklerine iliskin
hazirladig1 ankette 6ne siirdiigii veya varsaydig: ii¢ farkli seyirci modeli bu asiriligin mutlaka
olmusuz olmayabilecegini ima eder. Okurlarin, yanitlarina karsilik gelen rakamlar1 topladiklarinda
nasil bir video kullanicis1 olduklarini 6grendikleri ankete gore videoyu sevmelerine ragmen tiim
zamanini bu konuya harcamayan, teknolojiye mesafeli yaklasan ve kuliipleri gorsel-isitsel
begeniyi cesitlendirdigi i¢in gerekli bulan seyirciler “video ile tanisik”, gdriintiisti iyi filmleri
mutlaka izleyen ve bir hafta ¢cok fazla video seyredip diger hafta videoyu unutarak video ile sosyal
hayat arasinda denge kuran seyirciler “videoya diigkiin”diir. “Video manyaklar1” ise video ile
birlikte giindelik hayatlar1 degisen, kuliipte ¢ok iyi taninan, video dergisi okuyan ve gevresinde
video sevgisi ile taninan kisilerdir (“Iyi Bir”, 1984, s. 88).

Kolektif izlemek, bireysel izlemek, bir filmi ya da uzun siire boyunca arka arkaya birgok filmi
izlemek video ile miimkiin hale gelen, hem ayr1 hem de birlikte gergeklesebilecek seyircilik
pratikleridir. Bu pratiklerin, 6zellikle bireysel izlemenin, 6nemli yani1 da seyircilerin istedikleri
filmleri istedikleri saatte izleyebilmeleridir. Film Market dergisinin Eskisehir’de yaptigi video
anketini yanitlayanlar, temkinli olmay1 da gerektiren erisim ve se¢im kavramlarini video

seyirciliginin ayrilmaz bir pargasi olarak goriir. “Evde otururken istedigini seyredebilmek™, “zevke
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gore izlemek”, “istege gore program segebilmek ve izlemek”, “kagirma korkusu olmadan
istenildigi saatte izlemek™ (Kuzu, 1983, s. 3-6) gibi yanitlar videonun seyircilere igerik ve zaman
iizerinde kontrol saglama olanagi verdigi anlamina gelir; ama istege gore secilen filmi ya da
programi yine istege gore belirlenen bir saatte izlemek video sahiplerinin kullanabildigi bir 6zellik
gibi goriinmektedir; ¢linkii cihaz sahibi olmayanlar kolektif izlemeye katilsa da “davetli ol(unan)
yerlerde ev sahibi ne secerse onu izl(emek)” (Kuzu, 1983, s. 5) ya da akrabalarin videosunu ve
kiraladig1 kasetleri kullanarak filmi onlar izledikten sonra seyretmek (Dilek Okbaykara, kisisel
gorlisme, 22 Agustos 2020) zorunda kalabilir.

Ayni ankette video sahibi olmayan birinin verdigi “begenilen bir programi tekrar tekrar
seyretmek” (Kuzu, 1983, s. 6) yanit1 ise videonun miimkiin hale getirdigi baska bir seyircilik
pratigidir. Ikinci boliimde ifade edildigi iizere, 6rnegin nostaljik rahatlama, kacis, unutma ve
hatirlama, otobiyografik bag kurma, estetik takdir ya da 6zdeslesme gibi nedenlerle (Klinger,
2006, s. 151-152) bir filmi tekrar tekrar izleyerek o filmle yakin ve kisisel bir bag kurulabildigi
gibi, Ornegin kabare kasetleri izlenirken ‘“algila(namayan) ya da hizli gec(tigi), hizh
konusu(ldugu)” icin anlagilmayan bir sahne oldugunda “durdurup tekrar tekrar izlemek™ (Hatice
Suna, kisisel goriisme, 24 Mart 2021) ve videonun teknik olarak sagladig1 bu imkandan, belki daha
nesnel denilebilecek bir sekilde, yararlanmak da miimkiindiir. Ote yandan, dolasimda ¢ok film
oldugu ve stirekli yeni filmlerden bahsedildigi i¢in ayn1 filmin tekrar tekrar izlenmesi her zaman
tercih edilmeyebilir (Ali Karadogan, kisisel goriisme, 13 Aralik 2020) ya da “Koca adam oturmus
iki kii¢iik cocuguyla birlikte evindeki videodan tam 27 kez Stipermen filmini seyretmis. Be adam
videon var da seyredecek bagka film mi bulamadin, 27 defa Siipermen’i seyrediyorsun? Londra’da
film mi yok™ (“Siipermen”, 1982, s. 3) seklinde elestiriye maruz kalarak video izleme deneyimi

bir asirilik gostergesi olarak da yorumlanabilir.
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Ayni filmi birden fazla izleme pratigi gelisti. Eskiden filmi bir defa seyrediyordunuz. Gordiiyseniz gordiiniiz,
gormediyseniz gitti. Geriye almak falan yok. Ama artik video evinizdeyse, o filmi izliyorsunuz. Bitince tekrar
izlemek istediginizde, tekrar izleyebiliyorsunuz. Bir de filmin icerisinde bir seyi kacirdiysaniz, akip gittiyse
[...]. Ik basta belki [...] oturup higbir sey yapmadan izleniyordu, ama bir siire sonra giinliik hayatin pratigi ile
birlesince bir taraftan yemek yaparken de izliyorsunuz onu, yemek yerken de izliyorsunuz. Dogal olarak bazi
seyleri kagirtyorsunuz. O zaman geri alma opsiyonunuz doguyor. Ya da iste sozii anlamiyorsunuz, dinlemek
istiyorsunuz. O ylizden o geriye alma pratigi gelisiyor. Geri aliyorsunuz, tekrar izliyorsunuz, tekrar
bakabiliyorsunuz, dinleyebiliyorsunuz. Orada [...] bir standart yok; ama o kolayligin oldugunu herkes biliyor.
Daha rahat. Piir dikkat seyretmek ve dinlemek zorunda degilsiniz artik. (Film izlemek) baska islerle
birlestirerek rahatlikla yapilabilen bir pratik oldu (Ali Karadogan, kisisel goriisme, 13 Aralik 2020).

Yukarida yer alan ifadeden de anlasildigi gibi film seyretme pratikleri ve aligkanliklar
iizerinde 6nemli bir degisim yaratan tekrar izleyebilme imkani hem teknik olarak bir yeniden
izleme bicimidir hem de ayni filmi tekrar tekrar izleyerek s6z konusu filmi 6znel begeni kriterleri
iizerinden kisisellestirmekle ilgilidir. Bu baglamda, sozii edilen 6zel alana iliskin seyircilik
pratikleri filmlerin farkli amaclara uygun olacak sekilde yeniden kullanilabilecegini (repurpose)
(Klinger, 2006, s. 7-8) gosterdigi gibi 6rnegin Hint filmlerini sinema salonunda izleyen seyircilerin
aktif izleme bi¢imini olusturan cesitli pratiklerle de iliskilendirilebilir: secici izleme (selective
viewing), parcali izleme (piecemeal viewing), katilimct izleme (participatory viewing), performatif
izleme (performative viewing) ve tekrar izleme (repeat viewing) (Srinivas, 1998, s. 328-334; 2002,
s. 165). Ana akim Hint filmlerinin bu tiir izleme bi¢imlerine uygun sekilde iiretildigini de belirten
Srinivas “seyyar/gezici izleme” (ambulatory viewing) bigimini ise videoda film izlerken sahnenin
ileri alinisina benzetir. Salona girip c¢ikarak gergeklestirilen bu izleme bi¢iminde farkli dikkat
seyiveleri bulunan seyirci dilediginde filme arar verir; bazi1 sahnelere aktif sekilde katilir; filmi
estetik acidan sohbet konusu haline getirerek giindelik hayatin deneyim ve pratikleriyle iliskili
olarak takdir eder (Srinivas, 2002; s. 165-166). Srinivas evde de seyircinin, 6zellikle sahneyi ileri
alma gorevi verilen kisiye seslenerek, filmi yeniden kurguladigini, sinema salonunda da bu roliin
kolektif sekilde gerceklestigini soyler (2002, s. 171). Her ne kadar bu ornekle, son boéliimde

Tiirkiye baglaminda da Ornegi goriilecegi gibi, herkesin video sahibi oldugu varsayilarak,
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salondaki izleme tiizerinde videonun dogrudan etkisi oldugu one siiriilse de filmlerle izleme
siirecinde kurulan iligki ve ortaya ¢ikan benzerlik etkin bir seyircilik bi¢imi agisindan énemlidir.

Son olarak, sozii edilen seyircilik pratiklerinin her kosulda sorunsuz olmadigin1 belirtmekte
fayda vardir; clinkii evde izlemek iizere kiralanan kasetlere iliskin yasanan sorunlar parcasi
olduklar1  seyircilik  pratiklerinin ~ sekteye ugrayabilcegini, tam anlamiyla yerine
getirilemeyebilecegini gosterecektir. Onceki boliimde goriildiigii lizere video kuliibe iiye olmakla
iligkili pratikler ya da yasanan sorunlar evde film izleme pratiklerinin de bir pargasidir. Bagka bir
deyisle, kolektif, bireysel ya da araliksiz film izleme siirecinin her durumda ideal oldugu varsayilan
kosullarda gerceklesmeyebilecegi unutulmamalidir. Istanbul’dan yazan bir okur her filmin tiim
video kuliiplerde bulunmadigini, “bu nedenle izleyici(nin) ii¢-dort video kuliibiinden birden film
izlemek zorunda kal(digin1)” (“Serbest Kanal”, 1987, s. 36) belirtirken, Film Market anketini
yanitlayan bir seyirci de bircok video kuliibiine {iye oldugunu, ama bazi iinlii filmleri bulmakta
zorlandigini, hatta Grease II ig¢in bagvurdugunu, sirada 300 kisi oldugunu soyler (Kuzu, 1983, s.
3-4). Dolayisiyla, bir film kiralanmak istendiginde “O mu, miisteride efendim... Bu mu diin sildik
beyfendi... Su mu, iki giin sonra gelecek efendim” (Sener, 1985a, s. 70) gibi yanitlar alinirsa,
begeniye gore secilen her filmi istenildigi zaman izleyebilmek, pratikte her kosulda,
gerceklesmeyebilir; ideal olan tablo daha ¢ok video cihazina iliskin genel ve popiiler séylemin
parcasidir.

Filmlerin orijinal adi, oyuncu ve yonetmen isimleri yazilmadigi/yanlis oldugu veya yil, siire
ve konu belirtilmedigi i¢in film kuliipte bile olsa bulunamadiginda (Sener, 1985a, s. 72; Sener,
1985b, s. 33; Kirag, 1987b, s. 11) soruna doniisen erisimin yani sira kiralanan filme dair
“siirprizler” de film izleme pratiklerinde degisiklige neden olabilir. Bir digsalimcinin belirttigi

sekilde “kotii banttan video izleme(nin) tercih nedeni olmaya bagla(masi1)” (Kuzu, Eralp &
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Ispalarli, 1984b, s. 6) oldukca tartismali veya iddialidir ya da listelere bakarak, dergileri
inceleyerek film secildiginde yasanacak siirprizler azalabilir (Sener, 1985a, s. 70); ama dnceki
boliimden hatirlanacagi lizere film listeleri de sanildigi kadar giivenilir degildir.

Bununla birlikte, 6zensiz, bozuk, renkleri karismis ve kalitesiz videokaset sayist az olmadigi
(Kirag, 1987b, s. 11) gibi filmlere iliskin yanlis bilgi de tatsiz seyir deneyimleriyle sonuglanabilir.
Ornegin, torun icin yanhslikla alman “miki filmi” (“Miki”, 1983)!%* iizerinde Rope yazdig1 ve
Hitchcock filmi oldugu i¢in alinan, ama filmin izlenirken 7he Rape adinda bir Hollanda filmine
(Sener, 1985a, s. 72) doniismesi ya da iizerinde “Ibrahim Tatlises’in fotografi olan videokasetten
Colour of Money korsan video kaseti(nin) ¢ikmasi” (Sonok, 1988a, s. 31) hevesle baslanan
herhangi bir seyircilik pratiginin baglamadan bitmesi anlamina gelebilir. Benzer bir sorun miizik
tiiriindeki videokasetlerde de vardir. Iki saatlik kasetlerin yarim saati bos birakilarak bir kuliipte
“miizik laden”, digerinde “show artisten cocain 83” olarak etiketlenmesi sikayet konusu oldugu
icin “miizik programlarini ayni adla fisleme(k)” (“Video Kasetlerde”, 1984, s. 4) aym kaseti iki
kere kiralayan seyirci i¢in yerinde bir taleptir. “Silik bir kopyadan, bir Amerikan filmini italyanca
dublaj, ibranice-Fransizca ve Tiirkce altyazilar esliginde izlemeye ¢abalamak” (Sener, 1985b, s.
33) her seyircinin sorunu olmayabilir; ama c¢ogu kasetin “ne c¢ikarsa bahtina” seklinde
tanimlanmasi1 ya da “kuliiplerin raflarinda siralanan kasetlerin her biri(nin) izleyici i¢in bilmece”
olmasi se¢imlerin nasil yapildigi iizerinde etkili olacaktir: “ya es dost tavsiye edecek ya da video
bayiinin zevkine giliveneceksiniz veya artistlerin adindan el yordamiyla bir fikir edinmeye
calisacaksimiz” (Kirag, 1987b, s. 11) ya da belki de seyirci bu “se¢imi ¢ogu kez sansa birakmak”
(Sener, 1985b, s. 33) zorunda kalacaktir. Bu sorunlar erisim ve se¢im kavramlarini tartigmali hale

getirmekle birlikte tartisma, ¢6ziim, uzlasma ve miizakere iireten efemeral iliskiler iginde

184 «“Miki filmler” ifadesi ile pornografik filmler kastedilmektedir.
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diisiiniildiiglinde 6zel alanla iliskili seyircilik pratiklerinin izleme eylemiyle sinirlanmayacagi,

ortaya ¢ikan film kiiltliriiniin bir pargasi oldugu goriilmektedir.

3.5.2. Teknik Ozelliklere Iliskin Video Seyirciligi

Onceki boliimde goriildiigii lizere video cihazi 6zel alanda aktif izleme bigimi olarak
tanimlanabilecek ¢esitli seyircilik pratiklerinin ortaya ¢gikmasina imkan tanimistir. S6z konusu film
izleme pratiklerinin de bir parcasi olan videonun teknik 6zelliklerine odaklanan bu bdlimde bu
ozelliklere iliskin seyircilik pratikleri iki acidan ele alinacaktir. Oncelikle izleme siireciyle
siirlandirilmamasi gereken aktif bir seyircilik ve uzmanlasma s6z konusudur. Ayrica
televizyondan ve kamera kullanilarak yapilan kayit nedeniyle seyirciler igerik iireticisi olarak da
tanimlanabilir. Bu baglamda seyirci, videonun teknik 6zelliklerine iliskin kurulum ve kullanim
zorlugu atlatildiginda teknoloji uzmanina doniisen (Klinger, 2006, s. 42), donanim ile iliskisinde
gayret gosteren (Klinger, 2001, s. 133) veya izleme deneyimini par¢alayan medyumla fiziksel
etkilesim ve proleteryalasma (Tashiro, 1991, s. 10-11) ile birlikte diisiiniilen bir seyircidir. Ote
yandan, bu boliimde seyircilik videonun teknik o6zelliklerinin kullaniminin yani sira bazi
durumlarda, 6zellikle televizyondan kayit yapildiginda, bu pratiklerin nasil yerine getirilemedigi
tizerinden de degerlendirilecektir.

Giindelik hayat pratikleri i¢inde diislintildiiglinde videonun durdurma, ileri-geri sarma ve
tekrar izleme segeneklerinin temel ve kolay kullanilan 6zellikler oldugu sdylenebilir. Bu kolaylik
belki de video sahibi herkesi belli 6l¢iide bir uzmanlikla iligskilendirmekle birlikte filmlerin bir
defada boliinmeden izlenebilecegi fikrini ve film izleme bigim veya aligkanliklarini degistirmistir.
Bir filmi ii¢ giinde bitirmek, durdurmak ve filme dilediginde geri donmek (Ali Karadogan, kisisel

goriisme, 13 Aralik 2020), mutfaga gidildiyse ve kacirilan bir sahne varsa filmi durdurmak ve
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cihazda geri alarak tekrar izlemek (Zeynep Kayikei, kisisel gortisme, 17 Agustos 2020), basketbol
karsilasmalarin1 kaydederek defalarca izlemek (Seden, 1981, s. 8) ya da bir filmi gérmesi
gerekiyorsa “videonun hizli devresini” kullanan Feyzi Tuna 6rneginde oldugu gibi “ii¢ saatlik filmi
yarim saatte hizli hizli seyre(tmek)” (Peksen, 1984, s. 5) video cihazinin sundugu, belirli tuslara
basilarak gergeklestirilebilecek, ama film izleme deneyimini, filmle kurulan iligkiyi ve filmin
tanimini degistiren pratiklerdir.

Bu o6zellikler i¢inde geri sarmak, kacirilan sahneyi izlemek disinda, kasetleri kiralayanlara
yiiklenen sorumluluk nedeniyle daha farkli bir isleve de sahiptir. Blockbuster Video’nun slogani
“Be Kind, Please Rewind” kasetleri geri sarmanin teknik bir pratik olmakla birlikte toplumsal
iliskiler agisindan gerekli oldugunu gdsterir. Gorselde yer alan videokaset iizerine de yapistirilan
slogan kaseti kiralayanlara filmi izledikten sonra basa sararak teslim etmenin bir nezaket kurali

oldugunu hatirlatir.

BE
KIND

PLEASE
REWIND

Gorsel 11: Spy Hard (Rick Friedberg, 1996) VHS videokaset. (Kisisel arsiv).
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Basa sarilmadan kuliibe iade edilen kasetler ¢alisanlara ek bir is ylikledigi gibi kaset basa
sarilmadan kiralandiysa bu kez kaseti kiralayanlar i¢in sorun yaratir. Film Market dergisinin video
anketini yanitlayan bir seyirci “Kasetler basa sarilmadan bize veriliyor. Her kaseti sarmak gii¢
oluyor” (Kuzu, 1983, s. 4) diyerek bu ekstra zaman ve emek isteyen, listelik kaset sarma makinesi
yoksa cihazi yoran veya eskiten islemin dikkate alinmas1 gerektigine isaret eder. Ayri bir kaset
sarma makinesi kullanmak yerine “cihazda kaseti geriye sardiktan sonra kuliibe gétiirmek™ daha
sonra kiralayanlarin izlemeye “sondan baslamamasi” i¢in gerekli, kaseti basa sarmadan iade etmek
ise o yillarda “saygisizlikti(r)” (Haatice Suna, kisisel goriisme, 24 Mart 2021). Kaset sarma
makineleri izlendikten sonra kaseti basa almak i¢in kullanilan, ¢ogu kapagi kapatildiginda
otomatik olarak sarmaya baslayan, tek yonlii ¢calisan, baska bir deyisle, kaseti ileri sarmak {izere
iiretilmemis (Ali Karadogan, kisisel goriisme, 13 Aralik 2020) cihazlardir. Otomatik videokaset
saric1 Utopia reklaminda “Videonuzu 6ldiirmeyin. Video kasetlerinizi sarmak i¢in videonuzu
kullanmayin. Bat1 iilkelerinde otomatik kaset saric1 kullaniliyor. Siz de dyle yapin” (“Utopia”,
1983, s. 10) denilerek geri sarmak i¢in videonun kullanilmasi hem cihaz i¢in zararli bulunur hem
de “yeterince medeni” bir yontem olmadig1 ima edilir. Oysa zaten “videoda dyle bir 6zellik vardi”
(Dilek Okbaykara, kisisel goriisme, 22 Agustos 2020) diye diisiiniildiigiinde bu islem icin ayr1 bir
cihaz almak, video kuliipler veya kahvehaneler harig, seyirciler i¢in ek maddi kiilfet anlamina
gelebilir.

Ister videoda isterse kaset sarma makinesinde yapilsin kasetleri geri sarmak sadece teknik bir
ozellik degildir. Bu islem kaset izlemeye hazir degilse izleme eyleminden 6nce zorunlu, sonrasinda
ise gereklidir. Videoda film izlemek yayginlastiginda, bu teknik 6zelligin video kuliip ve kiralama
nedeniyle bazi kurallar ve toplumsal iliskiler icinde 6nemli hale geldigi sdylenebilir; ¢ilinkii bu

islemi hatirlatan uyarilarin 6zellikle kiralanan kasetler i¢in yapildigi, videokaset satin alindiginda
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ise izlemeden Once kaseti geri sarmanin seyircinin kendi sorumlulugu oldugu ileri siiriilebilir. Bu
nedenle videoda film izlemek, tiim video seyircilerini kapsamasa da, cihazin ve kasetlerin
bakiminda oldugu gibi bazi ek isler veya seyirciyi toplumsal olarak baska seyircilere baglayan
sorumluluklar anlamina da gelmektedir.

Video & Magazin dergisine Istanbul, Ankara, Izmir, Bursa ve Adana’dan yazan okurlarm
sorularinda da aktif bir seyircilikten soz edilebilecek bazi pratikleri gérmek miimkiindiir: tekrar
izlemek, kayit yapmak (“Posta Kutusu”, 1983a), miizik kasetlerine iligkin bilgiyi kullanarak
videobantlarim1 yapistirmak ve tamir etmek, kaset silmek ve tekrar kayit yapmak, televizyondan
kay1it yapmak, evde yokken videoyu program kaydetmesi i¢in ayarlamak (“Posta Kutusu”, 1983b),
anten baglantisin1 kullanma kilavuzundaki sartlara uygun sekilde kurmak (“Posta Kutusu”, 1983c).
Bu tiir pratikler seyir siirecinde ortaya ¢ikan aktif izleme bigimlerinden farkli olarak seyircilerin,
oncelikli olarak video sahiplerinin, videoda film izlemek disinda yapabilecekleri ile ilgilidir. Anten
kurmak veya kopan videobant1 yapistirarak tamir etmek digsinda 6rnegin satin alinan kasetleri
dizmek i¢in 6zel olarak dolap yaptirmak (Hiiseyin Sunar, kisisel gériisme, 23 Agustos 2020), ara
kablosu ile ugrasmak, '®* ya da Galatasaray-Adanaspor maginin “video bandini alin. Bu iki goliin
oldugu 20 saniyeyi kesin. Gerisini izleyin” (Ulug, 1983, s. 10) 6nerisinde ima edildigi gibi kurgu
yapabilmek video ile seyirciler i¢in miimkiin hale gelir; ama ayni1 zamanda, Tashiro’nun
proleteryalagsma olarak tanimladigi bu yeni pratikler merak, bilgi ve emek de gerektirir; seyirciler
film seyretmek disinda farkl isler yapar ya da yapmak zorunda kalir.

Video ile televizyon programlarinin ve kamera ile giindelik hayatin kaydedilmesi de teknik

bilgi gerektiren pratiklerdir. Tiirkiye’de videoda film izlemek 6n planda oldugu i¢in genellikle

1851980’ lerin sonunda “Ara kablosu kullanmaya paydos” diyen Erre Elektronik imalat Pazarlama ve Tic. reklami “ev,
yazlik, toplu alanlarda, stiidyolarda, is yerlerinde ve egitim merkezlerinde kolaylik” sagladigini sdyleyerek televizyon
ve video baglantilarinda kablo kullaniminin bir sorun oldugunu ima eder (“Erre”, 1990, s. 38).
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reklam amaciyla sozii edilen, 6zellikle arsivlemek ile ilgilenmeyen siradan seyircilere kaset almak
gibi ekstra maliyet yiikleyen televizyondan kayit, baz1 durumlarda futbol maclarinin kaydedilmesi
disinda, ¢ok yaygin bir pratik olmamistir (Ali Karadogan, kisisel goriisme, 13 Aralik 2020). Hatta
Dorsay adin1 belirtmedigi bir sirketin “ortadirek videosu adi altinda normal video aygitlarinin yari
fiyatina bir videoyu piyasaya siirdiigilinii, ama videonun en yararl islevi olan kaydetmenin yerine
film izlemenin tercih edilmesiyle “hi¢ bir sey saklamayan bir toplum” haline gelindigini sdyler
(Dorsay, 1985d, s. 5). Videoda film izlemenin 6ncelikli olmas1 veya ekonomik ve kiiltiirel
nedenlerle televizyondan kayit yapilmamasi, baska bir deyisle, videonun zaman kaydirma
amaciyla kullanilmasi tercih edilmemis ve ikinci boliimde goriildiigi gibi bir videofil kategorisi
ortaya ¢tkmamus olabilir. Ote yandan, videonun bu &zelligini kullanmak isteyenlerin karsilastig:
sorunlar da videonun zaman kaydirma ve kayit islevinin yayginlasmamasina yol acgabilir.

Bazi televizyon filmleri ve programlarina iliskin tanitimlarda video sahibi seyircilere 6zel
olarak seslenilir. Ornegin 2. Kanal “Ustalar ve Filmleri” béliimiinde yayinlanacak filmi “mutlaka

2 [13

seyretmeleri” ve ‘“video sahibi iseler kaydetmeleri” “sinemasever okurlar(a) ogiitle(nir)”
(“Capra’dan”, 1987, s. 4). Birkag yi1l sonra baska tanitimlarda “programlar1 videoya kaydetmek
gibi medeni yollar1 secenler” (“Biraz”, 1989, s. 17) oldugu hatirlatilir; “videonuz varsa daha sonra
izlemek istediklerinizi programlayin ve ekran karsisina gec¢in. Eger bunu yapamazsaniz diis
kirikligina ugrarsimz” (“Dikkatli”, 1989, s. 17) denilerek seyirciler uyarilir. Oysa bu uyar1 ve
ogiitleri dikkate alan veya kendi tercihi dogrultusunda televizyondan kayit yapmak isteyen

seyirciler videoyu zaman kaydirma ya da arsiv olusturma amaciyla her zaman tahayyiil edildigi

gibi kullanamaz.

Cumartesi gecesi A/ Paradise Show adinda Italya’dan bir eglence programimin yayinlanacag belirtilmisti. Biz
de giizel, kaliteli bir eglence programi olacag: diisiincesinden hareket ederek videoya almaya karar verdik.
Ancak o sabah gazetelere bir de baktik ki show programinin ad1 bile gegmiyor (“TRT Dikkat: Ne”, 1985, s. 4).
Bizler videomuzu ona gore veya islerimizi o saate gore tanzim ediyoruz. Bir de bakiyoruz ki sagma sapan bir
program ekranda (“izleyici”, 1987, s. 2).
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Chick Korea’nin konserinin televizyonda yaymlanacagini okuyunca bayagi keyiflenmis ve {inlii cazcinin
programini kaydetmek icin videoya da kasetimi yerlestirmistim. [...] Bundan 6nce yayinlamadilar ama hi¢
olmazsa kaldirilmamis, bu gece izleriz dedik. Yine kasetimizi videoya takip, hazir bekledik. [...] (Oysa) bir
konser iki keredir duyuruya ragmen yaymlanmiyor (“TRT Izleyiciden”, 1987, s. 9).

Yukarida yer alan alintilarda goriildiigii gibi beklenmedik program degisiklikleri kayit
yapmak isteyen ama gerceklestiremeyen seyircilerin sikayetleri arasindadir. Bu sikayetlere
belirtilen saatlere gore videoyu programlayamamak, kayit yapildiysa bant izlendiginde sagkinlikla
programin ya ortasindan basladigini ya da on bes yirmi dakika beklemek zorunda kalindigini
gormek, bu nedenle bir videokasete tiim programi kaydedememek (“Izleyiciden”, 1989) eklenir.
Dolayistyla “TV yayinlarinda program saatlerine fazla riayet edilmediginden videolarin 6nceden
programlanmalart miimkiin olm(adiginda)” (TRT Dikkat: Radyoda”, 1984, s. 4) veya “6zellikle
yabanci filmlerde tele-sine ¢ok kotii [...] (ve filmler) biraz da makaslanarak izlenmez hale gelmis”
ise “degerli film ve belgeselleri evde video(ya) alip saklamak ist(eyen)” seyircilerin (“TRT Dikkat:
TV’ deki”, 1985, s. 4) zaman kaydirma ya da arsiv amaciyla kayit yapabilmeleri zorlagir.

Ote yandan, bu tiir sorunlara ragmen video ile kayit yapan ve kamera kullanan seyirciler icerik
de tretirler. Televizyondan yapilan kayitlarin yani sira akraba diigliniinii kaydetmek (Bahgivan,
19844, s. 42), kinanmasina ragmen katilamayanlara gostermek amaciyla cenaze téreninde ¢ekim
yapmak (Hatice Suna, kisisel goriisme, 24 Mart 2021) ya da parkta, piknikte veya gezintilerde
cocuklart videoya ¢ekmek (Zeynep Kayikei, kisisel goriisme, 17 Agustos 2020) 6zel giinleri ve
giindelik hayati kaydedenlerin igerik tirettigi 6rneklerdir. “Zenger 1982 Altin Video Yarigmasi”nin
belirledigi kategoriler, iiretilebilecek igeriklere iligskin fikir verebilir. Bu kategoriler “hayatin her
an1 goriintillenmeye deger, ister aci ister tatli olsun, goriintiilediginiz gilinliik yasantinizdan
boliimler yarismaya katilmak icin yeterli” denilen evlilik y1ldoniimii, dogum giinii ve piknik gibi

“ailenizin video bantlar1”, belgesel nitelik tagimasi beklenen “tanitma bantlar1”, “kisa metrajli
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konulu filmler”, “Tiirkiye’de gorevli yabanci videoseverlerin ¢ektigi Anadolu goriintiileri” ve

“sanatcilarin (hazirladigl) video miizik bantlar1” olarak siralanir (“Zenger”, 1982, s. 10-11).

FPreigericht Str. 18, 6450 Hanau
Telefon .Jnl'l’\nl-l

Gorsel 12: Ankara itfaiye Meydani’ndan satin alinan VHS videokaset. (Kisisel arsiv).

Gorsel 13: Ankara itfaiye Meydani’ndan satin alinan VHS videokaset. (Kisisel arsiv).
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Gorsel 14: Ankara itfaiye Meydani’ndan satin alinan VHS videokaset. (Kisisel arsiv).

Gorselde yer alan videokasetlerin etiketlerine el yazisi ile yazilan “diigiin”, “Genglik Parki
gezintisi” ve “Yesilcam filmi” gibi igerikleri seyirciler liretmis veya kopyalamistir. Televizyondan
veya kamera ile yapilan kayitlar disinda kaset ¢cogaltmak igerik iiretimine dagitim asamasini da
ekler. Ozellikle diigiin kasetleri akrabalara gonderilmek iizere komsunun videosu 6diing alinarak
bagka kasetlere aktarilabilir ya da video kuliip sahibi orijinal kaseti korumak ve talepleri
karsilayabilmek i¢in popiiler filmleri, telif ihlaline ragmen, kopyalayabilir (Ali Karadogan, kisisel
gorlisme, 13 Aralik 2020). Ayrica video kamerasi olanlarin gazetelere verdikleri ilanlarda nisan
ve diigiin ¢ekimi yapabileceklerini duyurmasi (“Video Hem”, 1983) ya da bir fotografc1 gibi
diigiinlere ¢agrilan muhtarin videoya kaydettigi diigiinleri kapali devre televizyonda herkes
tarafindan izlenebilecek sekilde yayinlamasi (Dilek Okbaykara, kisisel goriisme, 22 Agustos 2020)
hem igerik {tretimine verilebilecek Orneklerdir hem de videonun sagladigi olanaklarin
kullanilmasiyla profesyonel ve amator etkinliklerin arasindaki sinirlarin belirsizlestigini gosterir.
3.5.3. Cocuk Seyirciligin insas

Ozel ve kamusal alanlara iliskin farkl1 baglamlarda videonun siklikla giindemde oldugu bir

donemde ¢ocuklarin da bu cihazla tanismasi kaginilmazdir. Seyircilik pratikleri iginde 6zellikle
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kolektif izleme bicimi, evde ya da ailece konuk olarak gidilen ortamda bulunan videoda film
izlendiginde g¢ocuklarin da seyircilik pratiine katildigi, onlar1 dislamayan bir etkinliktir. Ote
yandan, son boliimde goriilecegi gibi, ailece gidilen ¢ay bahgeleri gibi umuma acik alanlar da
cocuklarin video seyircisi olabildigi mekéanlardir. Bu boliim ¢ocuk seyirci kategorisini sdylem,
icerik ve pratik olmak iizere i¢ ige gectigi sOylenebilecek ii¢ acidan ele almaktadir. Videoda
izlenecek film veya programlarin siddet ve/veya pornografi icerdigini, dolayisiyla ¢cocuklara uygun
olmadigini dile getirmek cocuk seyirciyi yasaklama iizerinden sdylemsel olarak insa ederken,
cocuklara yonelik film veya programlarin {iretilmesi, pazarlanmasi, kiralanmasi ve/veya satilmasi,
baska bir deyisle ¢ocuk kategorisi bu seyirci grubunu igerik {izerinden kurar. Bununla birlikte,
cesitli mekanlarda videoda film izlemenin, video kuliibe gitmenin, i¢erigin ebeveynler tarafindan
kontroliiniin ve videonun bir ebeveynlik bi¢imi olarak cocuk bakiminda kullanilmasinin ise ¢cocuk
seyirciligi pratikler iizerinden insa ettigi sdylenebilir.

1980’lerde farkli kimliklerin kendilerini daha sik ifade etmeye bagladig: ve kiiltiirel yasamin
politik olabilme imkan1 sundugu bir ortamda ¢ocuklarin da giindemde olmaya baslamasi sasirtici
olmayabilir. Ustelik neoliberal ekonomik yeniden yapilanma ile birlikte ¢ocuklar ayr1 bir tiiketici
kategorisidir. Istanbul Sanayi Odas: tarafindan diizenlenen oyuncaklarin ve giysilerin yer aldig1
“Cocuk-82" baslikli sergide ‘“sabahtan aksama kadar cocuklar i¢in video gOsterisi” olmasi
(“Cocuk-827, 1982, s. 6) ya da ¢ocuklarin “biiyiiklerinden gordiikleri gibi video boliimlerinde tikis
tikis renkli film seyre(ttikleri)” oyuncak fuar1 (Capin, 1983a, s. 3) videoyu tiiketim ve kiiltiiriin
kesisimine yerlestirir. Gelisim yayinlarindan ¢ikan ve Tiirkiye’nin tek ¢ocuk gazetesi oldugu
belirtilen Cocuk¢a Gazete’nin tanitiminda “Diinya degisiyor, artik sizin de bir gazeteniz var”
(“Cocukega”, 1984, s. 102) ifadesi ekonomik ve kiiltiirel agidan ¢ocuklarin ayr1 bir grup olarak

degerlendirildigi anlamina gelecektir.
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1980’lerin basinda Bakirkdy’de agilan, cocuklarin videobanttan cizgi film izledigi ve
eglendigi (“Bakirkdy’de”, 1981) ¢ocuk kuliibii 6rneginde ¢ocuklar fiziksel olarak bir araya gelir;
bir topluluk veya grup olusturur. Ek 7°de yer alan video kuliip listesi incelediginde ise bir¢ok
kuliibiin ¢ocuklara yonelik bir kategoriye sahip oldugu goriilebilir. “Cizgi filmler”, “Cocuk
filmleri”, “Cocuk kasetleri”, “Cocuk programlar1”, “Karton programlar” ve “Atari oyun kasetleri”
farkl1 sekilde ifadelendirilmelerine ragmen c¢ocuk seyircileri hedefleyen bagliklardir. Video
kuliiplerinde yer almaya baslayan ¢esitli etiketlerle ifade edilen ¢cocuk kategorisi cocuklari fiziksel
olarak bir arada olmasa da sdylemsel olarak ve igerik iizerinden bir seyirci toplulugu olarak
tamimlar. Ornegin, Tiirkiye’de ilk defa video-gocuk kuliibiiniin 6nciiliigiinii yaptigm belirten
Atlantik Video kuliibiinde ¢ocuklar i¢in hazirlanan bir arsiv bulunmaktadir; kuliipte bulunan
kasetler “kiigiikler ve biiyiikler” olmak iizere iki smifa ayrilir (“Video Kuliip Listelerinden
Se¢meler: Atlantik”, 1984). Cocuklara yonelik faaliyetleri oldugunu dile getiren Vakkorama ise
“kiictikleri, cesitli ¢izgi filmlerle oyalamak yerine, belgesel diziler, ¢icekleri ve hayvanlari anlatan
filmlerle egitmeyi amacl(amaktadir)” (“Video Kuliipler: Vakkorama”, 1984, s. 39).

Videosinema dergisinin ii¢ sayisinda “Video Cocuk” baghigi ile ¢ocuklara yonelik igerik

6

bulunabilecek video kuliiplerin listesi verilmektedir.'®® Istanbul’da bulunan bu video

kuliiplerinden c¢ocuklar i¢in kiralanabilecek igerikler isimlerine gore listelenmistir; ama ayni
zamanda listelerde igerige iliskin baska bilgiler de verilir: “orijinal”, “altyazili”, “dublaj”, “Tiirkce
aciklamal1”, “konulu uzun metraj”, “¢izgi film”, “belgesel”, “kukla” (“Video Cocuk”, 1984a;

“Video Cocuk”, 1984b; “Video Cocuk”, 1985). S6z konusu oOzelliklere sahip film veya

programlarin ayricalik veya ayrim iirettigini sdylemek miimkiindiir. Ustelik tiim cocuklarin

186 Tanitimn yapilan video kuliipler sunlardir: Ulusal Video/Besiktas, Videotheque/Bebek, Movie Video/Feneryolu,
Anadolu VIP Video/Taksim, Virgiil Video/Kurtulus, Video Net/Yesilyurt, Istanbul Video/Levent, Merih
Video/Erenkdy, Zafer Film-Video/Besiktas, Er-Vid/Kadikdy, Ural Video/Levent, Bakis Video/Cagaloglu ve Apple’s
Video/Besiktas (““Video Cocuk™, 1984a; “Video Cocuk™, 1984b; “Video Cocuk™, 1985).
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kendilerine tahsis edilen igerikleri izledigini sdylemek cocuk seyirci kategorisini bu igerik
iizerinden smirli sekilde insa edecektir. Son boliimde ele alinacag: iizere cay bahgeleri gibi
kamusal alana aileleriyle giden ¢ocuklar arabesk gibi kategori dis1 tiirlerin de izleyicisi olabilir ya
da Halkali ortaokulu ile ilgili habere gore “egitimlerini okey ve domino taglarinin giiriiltiisii icinde
siirdiiren 6grenciler teneffiislerde kahvede video izl(eyebilmektedir)” (Bostancioglu, 1986, s.3).
(Cay bahgelerinde oldugu gibi kahvehanelerde de cocuklar i¢in iiretilen film veya programlarin
izlenmedigini sdylemek yanlis olmayacaktir. Dolayisiyla bu mekanlarda bulunan ¢ocuklarin video
seyirciligi 6zel olarak {iretilen film veya programlari izlemeleriyle insa edilmez.

Cocuklar evde ailece film izlendiginde veya mekansal sinirlamalar1 asabildikleri durumlarda
kendilerine 6zellikle tahsis edilmemis igeriklere ulasabilir; ama video kuliipler de ¢ocuklarin farkl
iceriklere erisim saglayabilecekleri mekanlardir. Ablalari tarafindan video kuliibe yollanan kiigiik
kardes olundugunda (Hatice Suna, kisisel gorligme, 24 Mart 2021) ya da babasi karnesine kizdig
icin evden “video bayiine kaset birakmak {izere” ¢ikarak kacan ¢ocuk (“Babasi1”, 1985, s. 10)
orneginde gorildiigii gibi video kuliibe kaset kiralamaya veya iade etmeye “gonderilen” veya
giden ¢ocuklar da vardir. Ayrica ¢ocuklar “apartmandaki arkadaslarla, komgsunun ¢ocuklariyla (da)
video kuliibe” gidebilir, “videoyu almadan 6nce en azindan yarim saat, kirk dakika” kuliipte
dolasabilir; “eve gidip filmin ilk bes dakikasini izleyip, begenme(diklerinde) filmi ¢ika(rip)
(kuliibe) geri” gotiirerek “yeni bir kaset” kiralayabilir (Kaan Dewan, kisisel goriisme, 22 Ekim
2020). Begeni ve tercihlerin belirledigi sekilde video kuliipte filmler arasinda dolasmak ve film
segmek cocuklar bir tiiketiciye ve video seyircisine doniistiiriir. Video kuliiplere rahatca gidip
gelebilme olanagi olan g¢ocuklar i¢in “korku filmleri kiralamak” ve “izle(nmemesi) gereken
korkung filmleri izlemek” (Kaan Dewan, kisisel goriisme, 22 Ekim 2020) yasaklanan igeriklere

erisebilecekleri anlamina gelecektir.
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Bazi film tiirlerinin, daha 6nce sozii edilen Video Nasties boyutunda olmasa da, tehdit
olusturdugu, dolayisiyla da yasaklanmasi gerektigi dile getirilen bir konudur. Bu baglamda
cocuklarin izleyecegi icerigi yasaklama ve kontrol bir yanda sdylemsel olarak ¢ocuk seyirciligini
insa ederken diger yanda videonun ¢ocuk bakiminda kolaylastirici islevi nedeniyle yeni bir
ebeveynlik bigimi veya pratigidir. ki durumda da eve veya 6zel alan merkezdedir. Ugiincii
boliimde bazi film tanmitimlarinda yer verilen “Cocuklar da izleyebilir” veya “Cocuksuz olarak
izlenmesi gereken” ifadeleri, kaset {ireticilerinin ve kuliiplerin ¢ocuklara 6zel basliklar
kullanmalar1 filmlerin 6zel alanda izlenecegi 6n kosulundan hareket eder. Siddetin “evimize
misafir olmasini engelleyeme(mek)” s6z konusu oldugunda “cocuklari(n) TV ve videodaki siddet,
korku, seks dolu filmlerden koru(nmasi) i¢in o sihirli kutularin diigmesinin ayni zamanda
kapanmaya yarayabilecegini hatirla(tmak)” (Ozgiir, 1985, s. 17) ebeveynlere seslenen bir uyaridir
ve mekansal olarak hem kontroliin hem de ebeveynligin gerceklesecegi evi temel alir.

Cay bahgeleri veya kahvehanelerden farkli olarak obsesif izleme, yalniz izleme, tekrar
izleme, ailece veya ebeveyn kontroliinde izleme (Jones, 2013, s. 390) yeni bir kusagin seyircilik
pratikleri olarak evde ortaya cikar. Komsuda ‘“arada videodan renkli ¢izgi film seyreden
cocuklar(in) “Baba biz ne zaman alacagiz?” diye sik bogaz et(tikleri)” (Erel, 1982, s. 8) ebeveynler
oldugu gibi videoyu “gocuklar oldugu i¢cin muhtemelen [...] daha ziyade ¢ocuklar i¢in al(an)”
“cocuklardan alinan bilgi dogrultusunda film se¢(en)” ya da “cocuklar ilgilerini yitirene kadar
kullan(an)” (N. Y., kisisel goriisme, 15 Aralik 2020) ebeveynler de vardir. Her evde olmasa da
videonun ¢ocuklarin bakiminda veya giindelik hayat pratikleri i¢inde ¢ocuklar icin kullanildigi
sOylenebilir. Videoda film izlemekle birebir ortiismemesine ragmen ¢ocuklarin evde ekranla iligki
kurmasini saglayan Atari ile “pek ¢ok anne baba(nin) ‘¢ocuklarimiz artik disari ¢ikmayi eskisi

kadar istemiyor, etrafi da dagitmiyor’ diyerek sevin(meleri)” (“Artik”, 1984, s. 81) cocuk
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bakiminda ilgi odagi olan cihazin veya ekranin bir anlamda ebeveynlik islevi yerine getirdigini
gosterir. Benzer sekilde “cocuklara 6zel yilbasi” programi hazirlayan ve video seyrettiren bir kuliip
“anne babalara yeni yil kolaylig1i” (“Cocuklara”, 1985, s. 6) sunarak ¢ocuklarin bakiciligini
iistlenirken videodan yararlanir. 1980’lerin sonunda ise calisan annenin kres sorununa ¢oziim
getirilecegine iliskin haberde video ve kaset gibi ara¢ ve gereclerin {icretsiz verileceginin (Tamer,
1987b, s. 19) sodylenmesi cihazin ¢ocuk bakiminin bir parcasi olarak goriildiigi anlamina
gelecektir.

Video ¢ocuk bakiminda ebeveynlerin yararlandigi kolaylastiric1 bir isleve sahip olmasina
ragmen beraberinde ebeveynlere yeni sorumluluklar da yiikleyebilir. Video ile “televizyonun
yaratti1 boslu(gu) kapat(mak)” ya da “basketbol oynamayi [...] izleyerek 6gren(mek)” (Uysal,
1984, s. 6) miimkiin oldugu gibi “Hicbir 6zrii olmayip siirekli TV ve video izleyen, dersine
calismayan tembel 6grenciyi silirekli uyarmak (ve) denetlemek de ailesinin sorumlulugu” (Tezcan,
1986, s. 10) olarak goriilebilir. Dolayisiyla cocuklarin videoyu ne zaman ve ne kadar siire boyunca
kullandiklar1 da 6nemlidir. Televizyon ve videoyu ¢ocuklarin sabah ya da 6gleden sonra, okula
gitmedikleri zaman, calisan anne-babanin ise aksam (N. Y., kisisel goriisme, 15 Aralik 2020)
izlemesi durumunda zamansal bir doniistim veya boliisme olabilecegi gibi Film Market dergisinin
anketini yanitlayan bir ebeveynin “benim cocuklar video hastasi. Ozellikle ¢izgi filmleri ¢ok
seviyorlar. Ancak filmler Ingilizce, onlara ¢cevirmek zorunda kaliyorum. Ayrica bir sorun var, ¢izgi
filmlerin arkasina porno filmler konuyor. Cocuklar videonun karsisindayken basliyor, zor
durumda kaliyoruz” (Kuzu, 1983, s. 4) diyerek belirttigi gibi eszamanli bir izleme de olabilir; ama
her iki durumda da ¢ocuklarin izlediklerinin ne oldugu ve nasil kontrol edilecegi “videosu olan
cocuklu ailelerin ortak [...] derdi [...] ¢ocuklarini izlememeleri gereken filmlerden uzak tutmak”

(“Video/Cocuk™, 1984, s. 93) oldugunda 6énemli bir sorun haline gelir.
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3.5.4. Umuma Acik Alanlarda Video Seyirciligi

Ozel alan disinda videoda film veya program izlenen tiim mekanlar1 siralayabilmek videonun
tasinabilir ve esnek yapist nedeniyle kolay degildir. Ote yandan, kahvehane, birahane ve cay
bahgesi gibi kamusal veya umuma agik mekanlara gegmeden 6nce, giiniimiizde kabin i¢i eglence
olarak tanimlandig1 sekliyle ulagim araclarinda video kullanimi da dahil, videonun gériilebilecegi
mekan cesitliligini 6rneklendirmek, bazi hizmetlerin belirli kisilere 6zgli olmasina ragmen, video
seyirciliginin ev ile sinirlandirilamayacagini ve miilkiyetten bagimsiz olarak yayginlastigini
gosterecektir. 1980°de videonun “Tiirkiye’nin ¢esitli yerlerinde partililer tarafindan seyredilmesi”
(“Milliyet Ekibi”, 1980, bas sayfa) gibi bir ifadenin 6ne siirdiigli mekansal olasiliklarin belirsiz
oldugu durumlar olabildigi gibi giderek daha 6zgiil mekansal seyir seceneklerinin ortaya ¢iktigi
sOylenebilir.

Baz1 mekanlarda 6zellikle sinema ya da film izlemek ile dogrudan bir baglant1 kurulamasa
da, Ornegin, banka islemleri sirasinda giildiiri, revii, sov ve magclar izleterek “beklemeyi
renklendiren” ve “eglenceli hizmet” sunan istanbul Bankas1 (“Istanbul Bankas1”, 1980), video
hizmeti de veren Marmaris’te bir motel (“Motel”, 1982) ve kapali devre videolu diskosu ile
Bodrum’daki turistik tesis (“lasos”, 1980) ya da “kameralarda dans edenler(in) kendilerini
izleyebil(digi)” diskoteklerin (Tayang, 1981b, s. 5) yani sira “Wimbledon tenis turnuvasi finalleri
ve diigiin torenleri gibi filmler”’in gosterildigi Sheraton otel restorani (“Sheraton’da”, 1981) ile
isimlerinin videoya sahip olduklarini diisiindiirdiigti Kahramanmaras-Kayseri yolu iizerindeki
“Videolu Kardesler Lokantas1” (“10. Siitun”, 1983b) ve Dat¢a’da bulunan “Video 2 lokantas1”
(“Datga”, 1984), “arabesk miizik ve videoda gdsterilen filmlerin [...] spor salonundan g¢ok
kahvehaneye benzet(tigi)” Ankara 100. Y1l Kapali Yiizme Havuzu (“Avrupa”, 1983), miisterilere

sikilmamalar1 i¢in videodan kuafor gosterisi izlettiren kuafor salonu (Aktar, 1985, s. 3) ve “halka
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acik video hizmetinin bulundugu” Kadikdy ve Uskiidar iskeleleri (“Video Kuliip Listelerinden
Se¢meler: ODVI”, 1984) gibi mekanlarda cesitli nedenlerle bulunanlar yeni seyircilik bigimlerini
deneyimleyerek, baz1 durumlarda gegici de olsa, video seyircisine doniisiir. Bu baglamda videonun
sinema salonuna benzer bir islevden ¢ok eglence amaciyla, mekana iliskin asil hizmete ek olarak
kullanildigin1 séylemek yanlis olmayacaktir. Banka, lokanta, kuafor, vapur iskelesi veya yiizme
havuzu gibi asil amacin film veya program izlemek olmadigi mekanlarda ¢esitli etkinliklere
eklenen gosterimler bu hizmetleri alanlarin daha kisa siireli ve/veya pargali bir izleme bigimine
asina olmaya basladig1 seklinde de yorumlanabilir.

Video, agirlikli olarak filmlerin gosterilmesiyle, ¢esitli ulasim araglarinda da kullanilmustir.
“Uzun siireli uguslarda 1981°den itibaren video bantlariyla hazirlanms ilging filmlerin” (Durukal,
1982, s. 4) ya da “biiyiik ug¢aklarda yarim saatlik 6zel konulu video filmler”in (Durukal, 1983, s.
94) gosterilmesi ya da “Bizimle zaman bile ugar” diyerek video sistemlerinde “birinci vizyon
filmler”in izlenebildigini belirten Emirates ugus reklami (“The Time”, 1987) ve “ucaga giriste
genis bir begeni alanina hitap eden 50 filmlik bir liste verilen” British Airways haberi (“British”,
1989) ile birlikte 1980’lerin basinda Cumhurbaskani’nin Uzak Dogu gezisinden s6z eden
haberlerin ugakta bir video sistemi kuruldugunu, filmlerin ve TRT eglence programlarinin
gosterildigini (“Evren’in”, 1982) belirtmesi bu hizmeti alanlarin yolculuk boyunca film
izleyebildigini, hizmeti alamayan ama reklami veya haberi okuyanlar i¢in ise, pratikte olmasa bile,
bu konuya iligkin bir farkindalik gelistirebilecegini gosterir.

Ote yandan, ucakla seyahat, “iscilerin istegi {izerine trenlere video yerlestirilmesi(nin)”
(“Trenlere Video”, 1984, s. 7) giindeme gelmesiyle birlikte “Ankara-Izmir treninde videodan film
gosteri(ilmesi)” (Kuzu, Eralp & Ispalarli, 1984a, s. 7) ve baz1 “trenlerde video ve TV bulunmasi’na

(“Trenlere Cocuk™, 1988, s. 14) benzer sekilde, 6zellikle ekonomik nedenle, yurt i¢i yolculuklarda
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daha fazla tercih edildigi varsayilabilecek otobiis yolculuklar1 zamansal agidan film izlemeye daha
uygun bir ortam yaratirken ayn1 zamanda yine miilkiyetle iliskilendirilmeyecek video seyircilik
bicimlerinin ortaya ¢ikmasina yol agar. Video ve elektronik aygitlarla dolu (“Galaktika”, 1983),
cekilen goriintiilerin aninda izlenebildigi se¢im otobiisleri (Dogan, 1983, s. 6) ya da 6n cama alinan
videodan Atina’dan Kagis filminin gosterildigi ANAP secim otobiisii (Baslangig, 1984, s. 7) ve
futbolculara dzel olarak tahsis edilen video ve TV li otobiisler (“Yurt I¢i”, 1982; “Altay”, 1982)
disinda Rize’de “sehirlerarasi otobiislerde video kullanilmaya baslanmas1” (“10. Siitun”, 1983a)
giderek daha fazla otobiiste “renkli video filmleri gosterilmesi” (“Urfali”, 1985, s. 7) ve Izmir-
Ankara arasinda yapilan yolculukta bozulan kalorifer tamir edilemediginde “videoya Ferdi Tayfur
filmi koyarak” (Ongoren’den aktaran Erel, 1983a, s. 8) bir anlamda yolcularin dikkatinin
dagitilmasi ya da “video film seyredip soguk sise suyu ici(len)” “iftihar kaynagimiz” sehirlerarasi
otobiislerle yapilan yolculuklari “son derece uygar” olarak tanimlayan ingiliz Sunday Times haberi
(“Otobiislerimiz”, 198, s. 8) goz Oniine alindiginda, 6zel amaglar i¢in diizenlenen araclar haric,
otobiis seyahatlerinde film izlemenin video ile birlikte miimkiin hale geldigi ifade edilebilir.
Otobiislerde video kullaniminin yasaklandigina iliskin haberler (“Araglarda”, 1983; “Video
Yasag1”, 1984) olmasma ragmen yolculuk sirasinda videoda film izlemeye devam edildigi
sOylenebilir. Otobiis kazalarinin artmasmin nedeni olarak goriilen ve soforii mesgul ettigi
diigiintilen TV ve video bir donem yasaklanmis (Biilent Cetin, kisisel goriisme, 15 Agustos 2020)
olsa da yolcularin uzun yolda video seyrederken sikilmadiklarin1 ve zamanin ¢abuk gectigini
sOyleyen bazi soforler yiiksek cezalara ragmen yolculuk sirasinda videoda film gdsteriminden
vazgecmediklerini belirtir (“Video Yasag1”, 1984). Giiniimiizde her koltugun arkasina
yerlestirilmis ayr1 ekranlarda farkli film, program veya TV kanal1 izlenebilirken ya da oturulan

koltuga ve goriis alanina gore ayni anda farkli icerikler goriilebilirken videonun kullanildig
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yillarda yolcular “bir soforiin {istiinde bir de otobiisiin yarisindan itibaren” (Ali Karadogan, kisisel
gorlisme, 13 Aralik 2020) yerlestirilmis iki televizyon ekranindan ayni filmi veya programi izler.
Icerigin degistigi ama genel olarak ekran ve yolcu arasindaki mesafenin benzer kaldig1 bugiinkii
uygulamanin aksine sadece iki ekran kullanilarak videoda film izlenmesi i¢erigin ayni1 ama ekrana

olan mesafenin degisken oldugu bir izleme pratigidir.

Her giin ayn1 yolcuyu tagimadigimiz icin bir slire ayni filmi gosteriyorduk. Bir siire sonra yolcu tekrar
geldiginde “Yine mi ayni1 film?” dedigi olmustur. Yolcular istekte bulundugunda bazi kasetleri doldurtuyorduk.
Maksat hizmet diyebilirim [...] Genelde {i¢-dort film gosterilir. Gece oldugunda zaten kapatilsin isteniyor,
ozellikle saat 24.00’ten sonra uyumak i¢in (Biilet Cetin, kisisel goriisme, 15 Agustos 2020).

Her otobiisiin mutlaka bes-on tane kaseti olurdu. Yolculuga basladiktan sonra bir tane kaseti takardi. Onu
seyrederdiniz. Yolculugun uzunluguna gore [...] iki ya da ti¢ film seyretme imkanimiz olur. Genellikle ikidir.
Yani iigiincii filmi de her zaman takmaz. Bazen muavin tembellik ettiginden takmaz [...] Insanlar itiraz eder
film yok mu diye, ¢iinkii yolculuk ¢ok uzun, gegmiyor. Boyle bir aligkanlik baglamis. Simdikine benzer bir
bi¢cimde ama [...] otobiis firmasi ne segiyorsa onu seyrediyorsunuz. Ama ne oluyor itiraz ediyor insanlar yani
obiir firmada su var diyenler oluyor mesela, niye sizde yok? Onu getiriyor. Onu aliyor. Onu da nasil aliyor?
Gidiyor video kasetciden kaseti ya kiraliyor ya da aliyor [...] videonuz bozuksa insanlar homurdanirdi [...]
Yolda kaset bozulunca muavin onu tamir etmek i¢in can hiras bir bicimde ugrasirdi. O tamir edemediginde igi
bilen biri varsa o kalkar ugrasirdi (Ali Karadogan, kisisel goriisme, 13 Aralik 2020).

Ekrana farkli mesafelerde oturulmus olsa da, ekranin tam olarak goriilemedigi bir koltukta
oturmak veya uyumak gibi nedenler bir yana, ayn1 film kolektif olarak hareket halindeki bir arag
icinde izlenir. Bununla birlikte, yukaridaki alintidan da anlasildig: tizere, ara¢ i¢inde ve yolculuk
boyunca ortaya ¢ikan bu seyircilik bigimine iligkin bir aliskanlik kazanilir; yolcular bu tiir bir
seyirciligi talep etmeye, video olmadiginda veya kaset bozuldugunda bir eksiklik hissetmeye
baslar. Kisiye 6zel ekrandan dnceden belirlenmis kayith film veya programlar arasindan yapilan
secimlerin izlenmesinden farkli olarak arac¢ icinde kolektif sekilde film izlemenin daha ortak bir
zamani kullandig1 da goriiliir. Muhtemelen yolculugun hangi saatler arasinda gergeklestigi de film
izleme saatlerini etkileyecektir.

Dolayisiyla gosterilecek film sayisi da yolculuk siiresi ve zamanina gore degismektedir. Film

se¢imlerinde yolcu taleplerinin her durumda dikkate alindigi kesin olarak sdylenemez, ama
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otobiisiin bilet satin alinarak girilen bir sinema salonu olmadig1 ve otobiis sirketinin, soforiin veya
muavinin kasetleri temin ettigi diisliniilirse film secimlerinde genel begeniye hitap eden
kategorilerin tercih edilmesi olasidir. Ote yandan, yolculuk siiresinin sinema filmleri gdsterimi igin
uygun oldugu kolaylikla sdylenebilse de bu baglamda kaza, giiriiltii, sigara dumani, mola, uyku ve
ekrana olan uzaklik gibi degiskenlerle efemeral hale gelen, parcalanan veya bdliinen seyircilik
pratiklerine iligkin tiim olasiliklar1 belirlemek kolay degildir. Hava alanina benzetilen otogarda
TV-video salonu (Aslan, 1987, s. 5) bulunmasi veya demiryollarin1 tanitici videokasetlerin
izlendigi bekleme salonu (“Tarihi Adana”, 1989) gibi 6rnekler de videoyu yolculuk 6ncesi ve
sonrasina yerlestirir ya da O6rnegin Topkapt — Adana arasinda calisan kamyoncularin mola
verdiginde “salas baraka”da yemek yerken “vurdulu kirdili film gdsteren videoyu seyretmeleri”
ve “bu salas yerin liikksli olan video(nun) bu tiir konaklama yerlerinde mutlak bulun(dugunun)”
(Ozdereliler, 1987, s. 12) ifade edilmesi beraberinde pek ¢ok film veya programin izlenebildigi
baglam ve pratikleri olas1 hale getirir.

Sinema sektoriiniin ihtilafa diistigii ve bir anlamda “savas agtig1” birahane, ¢ay bahgesi,
pastane ve Ozellikle kahvehane gibi mekanlarda videoda film gosterimi ise video kullaniminin “en
0zgiin yanlarindan biridir” (Ali Karadogan, kisisel goriisme, 13 Aralik 2020). Kamusal veya
umuma agik mekanlarda videoda film gosterimleri ile hem bir mekan sinema salonuna doniisiir
hem de o6zellikle kahvehane gibi mekanlarin ¢ok sayida olmasi nedeniyle film izleme giderek
yaygin ve merkezsiz hale gelir; ¢ilinkii sadece erkek seyircilerin miidavimi olduklar1 kahvehane ve
birahane gibi mekanlarin disinda ¢ay bahgesi, ¢ayevi, pastane, kafeterya, gazino, lokanta ve
belediye parklar1 “aile” kategorisi iireterek kadin ve ¢ocuk seyircilerin de film izledigi bu
mekanlarin sayisini arttirir. S6z konusu gosterimlerde ¢esitli programlar yerine sinema filmleri

izlendigi icin sinema sektorii ve salon isletmecileri umuma agik alanlarda video kullanimini
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dogrudan hedef almistir. Bu mekanlarda “ticari amagla (film) gosterildigi”, “riisum 6denmedigi”,
“sanslirce kismen ¢ikarilmasi kararlastirilmig film ve parcalarin(in) da” izlendigi ve gosterimler
“her tilirlii denetimden uzak oldugu i¢in kiiclik yastakiler(in) bile rahathikla gittikleri cay
bahgesinde” film seyredebildigi 6ne siiriilerek halka agik yerlerde videoda film goésteriminin

durdurulmas istenir (“Ilgilileri”, 1982, s. 1).

Tasrada bir sinemaci bir filmi aliyor, tam gosterime koyacagi anda ilging bir sey oluyor; karsidaki ¢cay bahgesi
ya da birahane ya ayni filmin ya da filmdeki basrol oyuncularinin video kasetini videosuna koyuyor [...] Video
diinyanin hicbir yerinde kamuya acik yerlerde eglence amaciyla kullanilan bir alet degil (“Ismet Kurtulus”,
1984, s. 70-71).

Yukarida yer alan ifadeden anlasilacagi tizere, artik sinema sektorii seyirci ile mekana iligkin
bir mutabakata varamamaktadir. Batida videonun evlerde izlendigi ve toplu yerlerde gosterim igin
kullanilmadigi (“Mehmet”, 1984) onciiliinden hareketle ve ekonomik ¢ikarlarin catigmasiyla
birlikte sinema salonlar1 i¢cin umuma agik mekanlar rakip haline gelir. Tiirkiye Kahveciler
Federasyonu Bagkani Ali Pasa Aksu “bugiinkii kahvehaneler videolu haliyle neredeyse sinemaya
benziyor” (Sonok, 1983a, s. 10) derken Konya Yeni Sinema isletmecisi Galip Yildirim kentte her
yerin sinemaya doniistiigiinii, her yerde siirekli film oynatildigini ve ¢ay bahgesi isletmenin daha
karlt oldugunu sdyler (Hiiner, 1983a, s. 11). Nazilli Saray Sinemasi isletmecisi ve Ulusal Bati
Video Bayii Hamdi Kazanci ise “Ege bolgesinin 6zellikle kirsal kesimlerinde videodan sinema
filmi oynatan kahveler(in) sinemalardan daha kalabalik” oldugunu belirtirken gosterime girecek
filmleri “Onceden videodan bulup seyre(ttiklerini), begenmez(lerse) filmi sinemada ge¢gmeden
iptal etti(klerini)” (“Nazilli”, 1983) dile getirerek aslinda videonun sinemada gosterilecek film
secimini de etkiledigini sdylemis olur. Hatta Beyoglu’ndaki bir birahanenin kapisina yerlestirdigi
“cigirtkan1 ‘Buyrun beyler simdi seans basliyor,” diye bagirtarak en yeni, milyonlar sarfedilerek
yapilmig filmleri 60 liralik biraya halka gosterme(si)” (“Devlet Sinema”, 1982, s. 20) sinema

salonlarina agik bir meydan okuma gibidir.
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Kahvehane, ¢ay bahgesi, kafeterya veya pastane gibi dncelikli amaci igecek ve /veya yiyecek
hizmeti vermek olan, bu hizmeti almak ve sosyallesmek i¢in gidilen mekanlarda film gosterimi
yayginlastiginda, mekanlara 6zgii olarak i¢ecek lizerinden fiyatlandirma, baska bir deyisle, sinema
salonu isletmeciligine benzer sekilde tarife uygulamasi ortaya ¢ikar. Bu nedenle bankada veya
vapur iskelesinde video izlemekten farkli olarak bu mekanlarin asil amacinda bir degisim meydana
geldigi agiktir. Her ne kadar “bir kahve parasi karsiliginda” film izlendigi i¢in salonlarin bos
kalmasi (Ergun, 1990, s. 34) sektorde sikdyet konusu olsa da sinema salonlarinin kapanmasinda
“gazoz fiyatina [ ...] film oynattir(an)” belediyelerin etkili oldugu da diisiiniiliir (Arda, 1990, s. 57).
Oysa bilet fiyatlar yillar iginde degisse de “izleyici 100 lira verip sinemaya girmek yerine 20 lira
verip ¢ay icerek video izlemeyi yegl(edigi)” (Sayar, 1983, s.14) ya da sinema bileti 500 lira iken
100 lira olan ¢ay karsilig: film izlenebildigi (“Cayevleri”, 1988) i¢in bilet fiyatlarinin artmadigina
dair bir sikdyet durumu degistirmemektedir. Ote yandan, 1980’lerin baginda Yatagan’dan yazan,
videoda film ve miizik programi gosterip gosteremeyecegini ve gosterdigi takdirde belediyeye bir
riisum 6demek zorunda olup olmadigini soran kiraathane sahibine verilen “kiraathanenize video
cihaz1 koyabilirsiniz, ancak miisterilerden {icret talep edemezsiniz. Belediyeye ayri bir vergi
0demeniz s6z konusu olamaz” (“Video ile Miizik”, 1982, s. 6) yanit1 bir y1l sonrasina ait asagidaki
gorselle karsilastirildiginda bu mekanlarda icecek fiyatlariyla tarife uygulamanin giderek

yayginlastig1 anlamina gelecektir.
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Gorsel 15: Film Market, Yil: 1983, Say1: 4 (Ali Karadogan arsivi)

Bu baglamda Bandirma’daki kahvehanenin “gaylara film oynarken zam yapip saat basi
masalar1 cayla(mas1)” (“Kentlerde”, 1983, s. 9) gibi bir uygulama oldugu gibi Artvin’de bir
kahvehanenin “videolu ¢ay” vermesinin yani sira “video gosterilerinde ¢ay icmeyenlerden 30 lira
al(mas1)” (Yildiz, 1983, s. 9) da s6z konusudur. Mekan1 video salonuna ¢eviren girisimci kahveci
cay1 pahaliya satmakla birlikte gdsterim tarifesini bir veya iki gazli igecek olarak belirlediginde
ise Ozellikle fiyat1 yiiksek veya yeni ¢ikmis filmleri izlemek i¢in verilmesi gereken siparis farkl
ama daha pahali iceceklerden de baslayabilir (Ali Karadogan, kisisel goriisme, 13 Aralik 2020).
Dolayisiyla igecek fiyatlari iizerinden olusturulan bir tarife kullanmak videoda film izleme
eylemini bu mekanlart meydana getiren etkinliklere eklemek yerine kendi bagina bir amag haline
getirerek bigimsel agidan olmasa da islevsel agidan mekanlari sinema salonlarina benzetir.

Videonun “kiigiik yerlesim yerlerinde sinemaya daha c¢ok zarar verdigi” (“Sinemadan
Videoya”, 1983, s. 14) diisiiniilse de biri pastanede digeri kiraathanede olmak iizere iki video
bulunan, sinema ve eglence mekani olmayan Isparta Gelendost ilgesindeki kiraathane sahibinin
“Sinema olmayan yerlerde videolarda film oynatabilir miyiz?” (“Saymn”, 1982, s. 4) sorusu ya da

“kiiclik yerlerde [...] video gosterim isi(nin) tamamen kahvehanelerin (elinde olmasi) ve “her
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kahvehane(nin) bir video gdsterim salonu” (Ali Karadogan, kisisel goriisme, 13 Aralik 2020)
haline gelmesi rekabeti veya meydan okumayi bir gereklilige doniistiiriir. Dolayisiyla bu
mekanlarda, Ozellikle kahvehanelerde, videonun bulunmasi ve film gosterimi s6z konusu
mekanlar1 bir “film mekani haline getir(erek)” “insanlarin filmle iliski kur(masini)” (Ali
Karadogan, kisisel goriisme, 13 Aralik 2020) saglamistir. Ustelik bu mekanlar kahvehanelerle
sinirh degildir.

Sayis1 artan “videolu kahvehane”lerle Erzurum il merkezi veya elektrigin oldugu videonun
“kOy muhtar1 ya da durumu iyi aileler” tarafindan veya “ortaklasa” satin alindig1 kdyleri (“Video
Koylere”, 1982, s. 4), “i¢inde yirmiye yakin ¢ayhane, lokanta ve gazinoda kacak olarak filmler(in)
oynatil(dig1)” Ankara Genglik Parki (“Ankara’da”, 1982), “6 kahve, 2 birahane ve 3 pastahanede
video filmlerin gosteril(digi)” Kirikkale (Erol, 1982, s. 14), “cay bahgeleri, kafeteryalar, oyun

29 e

salonlari(nda) sabahtan aksama kadar video gosterileri(nin) seyre(dildigi)” “turistik yoreler”
(“Elektrik”, 1983, s. 8), “video meraki yiiziinden [...] cay bahgeleri(nin), pastaneleri(n) ve
birahaneleri(n) tiklim tiklim doldu(gu)” Konya (“Video Hem”, 1983, s. 12), “kafeteryalarda ve
birahanelerde film gosteriminin oniine gegilem(eyen)” Balikesir (Fisekei, 1983, s. 5), sinemadan
daha ucuz oldugu icin ailelerin “Belediye Parki’nda oturarak video seyretmeyi tercih e(ttigi)”
Sungurlu (Kurt, 1983b, s. 2), “tiim gazino ve kahvelerde videodan film gosteril(en)” Erdek
(Yamaner, 1983Db, s. 2) ya da “artik biitiin pastanelerde, birahanelerde ve bazi kahvelerde video”
bulunan Nazilli (Tigh, 1984, s. 14) gibi Ornekler filmlerin sinema salonu disinda belirli
kategorilerde de olsa pek ¢ok farkli mekanda gosterildigine isaret eder. Ayni kategoride yer

alabilecek mekanlarin, sinema salonlar1 gibi, tek bir 6rnek sergilemedigi veya ideal bir tanimi

yapilamayacagi i¢in mekan sayisi ve bigimsel 6zelliklerin cesitliligi olasiliklar arttirir.
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Bu baglamda, tekil bir 6rnek verilemese de, genel olarak kahvehane ve birahanelerin
erkeklerin hakim seyirci toplulugunu olusturdugu mekéanlar oldugu sdylenebilir. Bu nedenle bu
mekanlarda seyircilik pratikleri cay bahgeleri, pastane veya belediye parklarindan farkli olacak
veya seyircilik pratiklerine cinsiyet boyutu eklenecektir. Kahvehaneler ve birahanelerde erkek
seyircilerin bulunmasi izlenen film ve programlarla da iligkili gériinmektedir. 1985 yilinda umuma
acik alanlarda film gosterimini yasaklama Onerisi reddedilmis olmasina ragmen (“Kahvelerde”,
1985), daha 6nce deginildigi gibi, 6rnegin Elaz1g’in merkezinde ve bazi ilgelerinde “video filmleri
serbestce oynatilirken” Keban’da Kaymakamlik tarafindan “higbir gerekce gostermeden video
filmlerinin oynatilmasinin yasaklanmasi”, baska bir deyisle “ayni ilin merkezinde bagka il¢esinde
baska uygulama” (“Video Yasaklandi”, 1985, s. 8) olmasi nedeniyle film gosterimine iligskin bir
genelleme yapilamayabilir; ama film gdsteriminin yasaklanmasi kdy kahvelerinde eglence, sahne
ve sirk programlari (Yamaner, 1983a, s. 11) gosterilmesi ya da filmlerin “bacanak” birahanelerinde
oynatilmasina kars1 cikildiginda durumun “sadece gobek filmlerinin (oryantal kasetlerin)
birahanelerde gosterilmesiyle tatliya baglan(masiyla)” (Belgil, 1983, s. 8-9) sonu¢lanmistir. Bu
nedenle eglence programlarina yonelik olarak oryantal kasetlerin iiretimi ve talep gdrmesi
(“Oryantal”, 1984) de sasirtict olmayacaktir.

Kahvehane veya birahaneye 6zgii oldugu diisiiniilen veya bu mekanlarda videoda film izleme
ile edinildigi varsayilan seyircilik pratikleri de mekanlarin eril veya homososyal kimligi ile
iliskilendirilebilir. Ornegin Ikitelli’de “kahvehanedekilerin tiimii video aygit1 takili televizyona
donmiis, oyun havalar1 esliginde gobek atan bir danséziin yakin plan ¢cekimlerini izl(eyen)” (“Hig
Ikitelli’ye”, 1984, s. 7) ya da birkac y1l sonra da “sabah saatlerinde kahvelerde video seyreden
kalabalik (bir) topluluk” (Celik, 1988, s. 10) bulmak miimkiindiir. Beh¢et Nacar’in “bizim

seyircimiz artik kahvelerde, biracilarda, meyhanelerde. Bu tiir yerlerden video cihazinin
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kaldirilmasi bize en biiylik darbeyi vuracaktir” (Kuzu & Hocaogullari, 1984, s. 6) diyerek avantiir
film seyircilerinden s6z etmesi ya da 1980’lerin sonuna dogru ceza ve yaptirimlara iliskin

haberlerden anlasildig1 iizere kahvehanelerde “muzir kasetler”!®’

gosterilmesi kahvehane ve
birahanelerde hangi tiir videokasetlerin ragbet gordiigiine iliskin verilebilecek 6rneklerdir.
Eskisehir’de yapilan video anketine katilan birahane sahipleri (Arjantin >78, Flamingo, Ispanya
’82, Merhaba ve Porsuk Birahaneleri) film istenmesine ragmen gosterilemedigini, ama miizik,
konser, arabesk ve danséz programlarmin talep gordiigiinii belirtir. Izleyicinin program se¢iminde
etkisi olmadigini1 belirten Merhaba Birahanesi disinda diger birahanelerde miisterilerin istekleri
g0z Oniline alinmis, bu istekler belirleyici olmustur (Kuzu, 1983, s. 4-5).

Bununla birlikte film gosterildigi zaman, 6zellikle kahvehaneler gosterilen film tiirlerine gore
ayrilabilmekte, sinemalara benzer sekilde hangi kahvehanede ne tiir filmin gosterildigi
bilinmektedir ve iki ayr1 salona sahip veya salonu boliinmiis kahvehanede bir tarafta karate veya
aksiyon filmi, diger tarafta ise arabesk film gosterilebilmekte ya da giindiiz saatlerinde kamuya
acik sekilde erotik filmler izlenebilmektedir (Ali Karadogan, kisisel goriisme, 13 Aralik 2020).
Giinde ortalama dort film gosteren ve astiklar1 afislerde gosterdikleri filmlerin saatlerini de belirten
Samsun’daki bazi ¢ayevlerinin (“Cayevleri”, 1988) aksine baz1 kahvehanelerde ilan edilmedigi
icin hangi filmin gosterildigi belli degildir (Ali Karadogan, kisisel goriisme, 13 Aralik 2020). Bu
nedenle “tiklim tiklim, ¢ok dolu [...] herkesin sigara i¢tigi, dumanalti, karanlik [...] film noir”
benzeri bir ortama girildiginde ne izlenecegine dair bir 6n bilgi olmayabilir; dolayistyla kahvecinin

sectigi film izlenir. Kkahvehaneye belirli bir filmi izlemek {izere gitmek s6z konusu olmayabilir;

ama segilen filme itirazlar yiikseldiginde, filmin kotii olduguna ve degistirilmesi gerektigine dair

187 Bu haberler i¢in Bkz. (“Muzir Kasete”, 1987), (Yilmaz, 1987, s. 2) ve (“Kemal Sunal”, 1987). Bir dava kahvecinin
filmi “topluma gostermedigi” gerekgesiyle beraatle sonuclanirken, bagka bir davada umuma agik yerlerde film
gosteriminin sug¢ olmadig1 Yargitay tarafindan karara baglanir (“Muzir Kahveci’ye Beraat”, 1987; “Yargitay Karar1”,
1987).
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bir kamuoyu olustugunda kahveci filmi degistirmektedir. (Ali Karadogan, kisisel goriisme, 13
Aralik 2020). Kahvehanelerde filmler “siirekli oyn(adig1), ii¢ film birden (veya) devamli mantig1
gibi, siirekli don(diigli)” (Ali Karadoan, kisisel goriisme, 15 Aralik 2020) i¢in film gosterimi
dongiiseldir. Bu durumda izleme eylemi kahvehaneye girildigi anda izlenmekte olan bir filmin
herhangi bir sahnesinden itibaren baglayabilir ya da film yarida birakilabilir, ortama iliskin
degiskenlere gore parcali bir izleme bi¢imi ortaya ¢ikabilir.

1980’lerde cesitli illerde sinema salonunda film izleyen seyircilere iligkin sikAyetlerin'8®
dogrudan video seyirciligi ile bir baglantis1 oldugunu ileri siirmek zor olsa da bazi davranis
bicimlerinin, alisgkanliklarin veya seyircilik pratiklerinin videoda film izleme ile baglantili oldugu
diisiiniilmiistiir. Ornegin “sinemada film seyretmenin bir adabi (oldugunu) [...] oysa videoda
seyredince sigara ig¢(ildigini), sarhos olu(ndugunu), bagiri(p) nara da at(ildigini)” (“Tiirk
Sinemasini Ydnetenler”, 1982, s. 8) ya da seyircilerin “giderek sinemada film izleme aligkanligini
yitir(digini) [...] sessizce film izleyen seyirci(nin) mumla aran(digin1)” (Fisek¢i, 1983, s. 5)
diisiinmek “disipline edilmis seyircilerin” (Srinivas, 1998, s. 325) sinema salonunda film izlemeye
ickin veya bu eylemin olabilecek tek bi¢imi oldugunu varsaymak anlamina gelir. Ornegin sigara
icen, deri koltuklar1 parcalayan seyircilerden yakinan Mersin Sidali ve Gediz sinemalar1 sahibi
(6zellikle belirtilmemisse de erkek) seyircilerin “pub’da bira icerek, sigarasini tiittiirerek kasetten

film seyre(ttigini) [...] Hasbelkader yolu sinemaya diiserse o aliskanliklarin1 sinemada da

siirdiirmek ist(edigini)” (Sahan, 1983, s. 5) sdyler ve s6z konusu mekanlarda ortaya ¢ikan videoda

188 Ornegin, Merzifon Emek Sinemasi’nin “kendini bilmeyen birkag kisi tarafindan énemli sayilacak &lgiide tahrip

edilmesi” (Yiinci, 1983, s. 5), Trabzon Akcabat’ta Mehtap Sinemasi’nda ¢ikan kavgalar ve saglam koltuk
bulunmamasi (Agan, 1983, s. 5), Urfa’da arabesk filmleri begenmeyen seyircilerin perdeye sise firlatmasi, kiifiir
etmesi ve sandalyeleri parcalamasi (Farag, 1983b, s. 4-5) ya da Tarsus Saray Sinemasi’nda “seyirci kalitesi(nin)
degis(mesi) [...] eskiden ayagini silerek salona giren bir seyirci toplulugu var(ken) [s]imdi ¢ocugunu salona iseten
seyirciler(in) goriil(mesi)” (“Sinema Salonlar1”, 1983, s. 6-7).
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film izleme pratiklerinin salonda film izleme bi¢imini dogrudan etkiledigini veya degistirdigini
one surer.

Kahvehane ve birahane gibi erkek seyircilerin bulundugu ve kapali oldugu varsayilabilecek
mekanlarin aksine cay bahgelerinin ya da belediye parklarinin acgik alanlar ve ailece gidilen
mekanlar oldugu sdylenebilir. Televizyon ekrani kiiciik oldugu i¢in kahvehanenin kiiciik, kapali
ve camlar gazete kagitlariyla kapatildiginda karanlik mekan1 videoda film izlemeye daha uygun
bir ortam saglar (Ali Karadogan, kisisel goriisme, 13 Aralik 2020); ama 6zellikle eklendigi hizmet
bicimi ve cihazin yerlestirildigi ortama kolay uyum saglamasi nedeniyle daha 6nce belirtildigi gibi
pastaneler, cay bahgeleri ve belediye parklar1 da videoda film izlenen alternatif mekanlar haline
gelmistir. Bu kez aile filmleri, 6rnegin Ibrahim Tatlises’in oynadig: filmler, arabesk filmler ya da
varsa pronografik sahnelerin ¢ikarildig: filmler (Ali Karadogan, kisisel goriisme, 13 Aralik 2020)
seyirci profili nedeniyle tercih edilir; ¢iinkii cay bahgeleri video sahibi olmayanlarin ya da video
alamayanlarin aileleri ve ¢ocuklartyla birlikte gittikleri, semaverle ¢ay sdyleyip, 0rnegin Miisliim
Giirses veya Kiiciik Emrah’in oynadig1 arabesk filmleri rahatlikla izleyebildigi (Hiiseyin Sunar,
kisisel goriisme, 23 Agustos 2020) mekanlardir. Ankara Genglik Parki’nda bulunan cay
bahgelerine iliskin asagida yer alan alinti bu mekanlarda ortaya ¢ikan seyircilik pratiklerine dair

kismen de olsa bir fikir verebilmektedir.

[G]osterilmemis bir film, yeni vizyona girmis bir film, genellikle miisteri ¢cekebilmek i¢in ¢ay bahgesi film
koymak zorunda, izlemedigimiz filmler oluyor genellikle, o yiizden eski film koyarsa kalkip gidiyorduk diger
cay bahgesine. Fark etmiyor orasi hep cay bahgesi. Film begenilmezse [...] oturmadan 6nce bakiyorlar, film
oynuyor zaten, girerken bakiyorsun, film iyi ise tamam, film baglamigsa da oturuluyor, izleniyor, sonra ayn1 film
bir daha konuyor. Ayni kaset bir iki sefer oynatiliyor. Sonra yeni gelenler oluyor, sikilmasin diye ondan sonra
degistirilebiliyor [...] videoyu evde tek basina izliyorsun [...] ¢ay bahgesine de gitsen kimseyi tanimiyorsun;
herkes kendi ¢ocuguyla, ailesiyle izliyor (Hiiseyin Sunar, kisisel goriisme, 23 Agustos 2020).

Genelleme yapilamasa da Genglik Parki 6rneginden yola ¢ikarak kahvehanelere benzer
sekilde cay bahgelerinde de dongiisel bir film gosterim bigimi oldugu sdylenebilir. Cay bahgesi

sahiplerinin rekabet ederek popiiler filmleri sectigi varsayilirsa miisteri ¢ekecegi diisiiniilen bir
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film tekrar tekrar gosterilirken seyirciler filmi basindan sonuna kadar izleyebildigi gibi cay
bahgesine geldikleri ve orada gecirdikleri zaman boyunca filmi herhangi bir sahnesinden izlemeye
baglayabilir, ardindan tekrar gosterildigi i¢in bir kez daha en bastan izleyebilir. Bununla birlikte,
televizyon ekranina gorsel ve isitsel mesafe, agik alanda birden fazla ¢ay bahgesi bulunmasi ve
ayni anda bir¢ok filmin gosterilmesi, ayni anda birden fazla film goriilemese de ortam nedeniyle
yiiksek sesle izleniyorsa diger filmlerin duyulabilme ihtimali muhtemelen seyir pratiklerini
etkileyecektir.

Alintida 6zellikle yeni veya heniiz izlenmemis filmlere yapilan vurgu cay bahgelerinin
videosu olmayanlar ve dolayisiyla kaset kiralayamayanlar i¢in yeni ve popiiler filmleri izleyebilme
olanagi sunan mekanlar oldugu anlamina gelebilir. Ayn1 mekanda birden fazla ¢ay bahgesinin
bulunmasi ve ¢ay bahgesine gelindiginde videoda gosterilmekte olan filmlerin goriilebilmesi
nedeniyle o anda izlenmekte olan sahneler bir anlamda yeni gelenler i¢in tanitim iglevine sahiptir.
Gosterilen filmin “iyi film” olduguna karar vermek ve bu nedenle tercihi belirli bir cay
bahg¢esinden yana kullanmak, farkli nedenler de olabilecegi gibi, 6nceligi gosterilen filme verir ve
daha once ifade edildigi gibi s6z konusu mekanlarin 6zgiil amaglarini degistirir; ¢iinkii ayni
mekanda bulunan tiim ¢ay bahgelerinde ¢ay icilebilmesi miimkiin olmasina ragmen film gdsterimi
cay igmeyi bir fiyatlandirma sistemine ve ikincil bir etkinlige doniistiiriir. Son olarak, alintida
aileye yapilan vurgu nedeniyle bir yanda ¢ay bahgelerinde kolektif bir izleme bi¢iminden soz
edilebilirken diger yanda 6zel alanin kamusal alana tagindigi imasin1 i¢eren daha 6zel bir izleme
bi¢imi vardir. Ayn1 mekanda, farkli mesafelerde oturulmasina ragmen, ayni ekranin bir arada
tuttugu bir topluluk ayr1 masalardan olusan oturma diizeninde, ¢esitli kiigiik gruplara boliinmiis
veya ayrilmustir. Ustelik farkli kentlerdeki ¢ay bahgeleri bir yana ayn1 mekanda birden fazla gay

bahgesi bulunmasi farkli film tercihleriyle film gosterimlerini merkezsiz hale getirmistir.
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SONUC

Gilintimiizde dijital platformlarla hangi icerigi, ne zaman, nerede ve nasil izledigimize dair
ortak bir paydada bulusmak neredeyse imkansizdir. Bugiin bu ortak paydanin gerekliligini
sorgulamak kadar seyircilige iliskin herhangi bir zamansal-mekansal 6n kosulda 1srar etmek de
tarihsel ve kiiltiirel olarak degisiklik gosteren seyircilik pratiklerini anlamak acisindan yararh
olmayabilir. Giindelik hayatin ¢esitli efemeral pratikleri i¢inde kullandigimiz cihazlarla sik¢a
glindeme gelen “video” neredeyse herkesi igerik iireticisine ve video seyircisine dontistlirerek bir
bicim, pratik ve/veya deneyimin adi haline gelmistir. 1970’lerin ortalarindan 1990’lara kadar
yaygin sekilde kullanilan ve bu ¢alismanin konusunu olusturan analog video ise VCD, DVD ve
dijital platformlardan ¢ok daha once filmlerle iliskimizi, seyir alisgkanliklarimiz1 ve seyircilik
pratiklerimizi degistirmistir. Analog video, videonun bugiinkii anlamlar1 ve kullanimlarindan
farkli olarak, her seyden oOnce fiziksel bir medyumdur. S6z konusu yillarda hem ekonomik,
toplumsal ve kiiltiirel agilardan sdylemsel olarak hem de elle tutulur somut bir nesne oldugu icin
fiziksel olarak giindelik hayat pratiklerine eklemlenen video film izlemeye iliskin yerlesik pek ¢ok
unsura meydan okumustur.

Koleksiyonculuk nedeniyle ya da nostaljik duygularla sinirli ve 06zel bir baglamda
kullanilmas1 veya dijital yapim imkanlariin sagladigi estetik bir bicim olmasi disinda artik
seyircilik pratiklerinde hakim konumunu koruyamamasina ragmen analog videonun 1980’lerdeki
kullanimlar1 farkli platformlarda degiserek de olsa varliginmi siirdiirmektedir. Bagka bir deyisle,
videonun maddi formu geride kalmissa da film izleme aliskanliklar1 ve filmlerle kurulan iliski
degiserek var olmayr devam eder. Cevrimici ve dijital platformlarin video ile bir ve ayni
olmadigimi teslim etmekle birlikte, bugilin sozii edilen izleme pratikleri de dolayisiyla bir anda

ortaya ¢ikmamistir. Bu nedenle giiniimiizde dijital platformlarla siradan, alisilmis ve normal
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sayilan veya kaniksanan bazi film izleme bicimlerinin veya seyirci pratiklerinin tarihsel agidan
nasil doniistiiglinti gérmek onemlidir. Artik film izlemek ¢ok ¢esitli efemeral pratiklere eklendigi
icin ortaya cikan hareket serbestligi izlenen film ile izleyen beden arasinda zorunlu bigimsel
yaptirimlar1 ortadan kaldirir. Bedenin pozisyonu, yatay veya dikey, farkli kombinasyonlara uyum
saglayabilir. Film izleme siirecine eklenmeyecek etkinlik bulmak, arka arkaya kag¢ film
izlenebilecegini belirlemek, film izlenecek ekran boyutunda mutabakata varmak ya da film
izlemek icin bir zaman ve mekan tayin etmek kolay degildir. Filmlere her tiirli miidahalenin
yapilabilmesi veya herhangi bir mekanda film izlenebilmesi karanlik bir ortamda ve sessizlik
icinde ya da ara vermeden kesintisiz sekilde film izleme se¢enegi ile ayn1 anda var olmaktadir
Sinematografin heniiz kendisine atfedilen sabit bir baglami yokken esnek ve seyyar bigimde
kullanilmasi alternatif seyir mekanlarini, ama 6zellikle ev veya 6zel alan ile iligskilendirilen ev
sinemasi1 kavramini ¢ok erken tarihlerde glindeme getirir. Bu nedenle sinema tarihine bakildiginda
aslinda salon gosterimi de bugiin oldugu gibi film izlemek i¢in var olan se¢ceneklerden sadece biri
olmustur; ama sinemaya gitmek toplumsal ve kiiltiirel bir etkinlige doniistiigiinde ve endiistrinin
de bu dogrultuda yapilanmasiyla bir kurumsallagma siireci sonucunda gdsterim asamasinda
salonlar belirleyici mekansal 6ge haline gelir. Videonun gosterim asamasina zamansal-mekansal
miidahalesinden Once sinemanin evde kalmak ve disar1 ¢ikmak arasinda biiyiik bir ikilemde
kalmadig1 sdylenebilir. Ozellikle is¢i sinifina 6zgii ucuz bir eglence bigimine orta siniflara ihtiyag
duyduklar sayginligin kazandirilmasiyla varilan uzlasmaya gésterim mekanlarinda, 6zdes olmasa
da, benzer bir yapisal ortakligin eslik etmesi ile “sinemaya gitmek™ etrafinda sekillenen ¢esitli
kiiltiirel pratikler ve “klasik seyircilik” olarak genellestirilen bir seyir bigimi uzun yillar siirecek

bir kapanmanin unsurlaridir.
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Video seyirciligini ise zamansal-mekansal 6geler iizerinden yapilacak kesin tanimlamalarla
aciklamak zordur. Video cihazi modiiler yapisiyla zaman-mekéan birligine meydan okuyan seyir
bicimleri ve kullanimlar {iretir. Bu nedenle video seyirciligi de zamansal-mekansal yaptirim ya da
uylasimlar1 asar; bulundugu baglama gore teknik, ekonomik ve kiiltiirel alanlarin miizakere ve
miicadelelerinin sonucunda idrak edilebilir ve yaygin sekilde kullanilabilir bir medyuma doniisen
video cihazi etrafinda sekillenir. Tarihsel ve kiiltlirel degiskenlerle sinema salonlarinda farkl
pratiklerin goriilebilmesine benzer sekilde bu medyum etrafinda ortaya c¢ikan veya icat edilen
pratikler de iilkeden lilkeye ya da aymi iilkede farkli olmustur. Video seyirciligine yiiklenen
anlamlar ve beklentiler nedeniyle videoya iliskin 6zellikle kiiltiirel agidan mesru bir tanimlama
cihazi teknik 6zellikleri lizerinden tanimlamak kadar kolay degildir.

Calismanin birinci boliimiinde goriildiigii iizere videonun manyetik bant teknolojisindeki
gelismelerden itibaren ¢esitli evrelerden gecerek standart ve yaygin sekilde kullanilan bir tiiketici
iirtinti haline gelisindeki temel izlek teknolojik bir {iriiniin medyuma doniisiim siirecidir. Video
ortaya c¢iktigi ilk yillarda siradan insanlardan uzak kapali kapilar ardinda hem ekonomik ve politik
kararlar hem de bilimsel ve teknolojik deneme ve ¢abalar agisindan bir azinligin tasarrufunda iken
satin alinabilir, tasinabilir ve glindelik hayat pratikleri ile birlikte, 6zellikle evde, kullanilabilir bir
cihaz haline geldiginde artik teknoloji ve bilimin disa kapali alanindan da ¢ikmis olur. Televizyon
yayinlarin1 zaman kaydirma isleviyle kaydetmek ve izlemek ile baslayan seyirci pratikleri
videonun televizyonla bagini koparmasinin ardindan film seyretmekle 6zdeslestiginde video ile
ilgili tartismalar veya soylemler de yon degistirir.

Videonun zaman kaydirma 6zelligi televizyon yayinciligi i¢in bir tehdit olustururken film
izlenen bir medyuma doniismesi sinema endiistrisinin ¢6zmek zorunda kalacagi bir sorun haline

gelir. Zaman iizerindeki miicadele yerini mekan {izerinde bir miicadeleye birakirken, sinema
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endiistrisi video ile arasindaki iligkide ihtilafin degil uzlasmanin kazangh olacagini anladiginda
yapim ve dagitim asamalar1 da farklilasir. Filmlerin salon gosterimi disinda kalan tiim alternatif
mekanlar ve yan lriinler iizerinden daha fazla kazan¢ saglamasi1 dagitim asamasini 6zellikle 6ne
cikarir. Endiistri ve seyirciler arasinda video piyasasinin en 6énemli unsurlarindan biri olan video
diikkanlar1 veya kuliipler ise, korsan dagitim ag1 disinda, filmlerin dagitildigi, miibadele edildigi
perakende mekanlaridir. Videokasetlerin modiiler yapist nedeniyle benzer bicimsel 6zelliklere
sahip bu mekanlar film sirketlerinin seyircilere film sundugu vitrinler olabilir, ama Pierre
Bourdieu’niin kavramlariyla olusturulan ¢ergevede hem Kkiiltiirel {iretim alanindaki iligkilerin tek
yonlii olmadig, seyircilerin de se¢imleriyle, filmlere iliskin {iretilen deger ve inang dongiisiine
katkilartyla piyasanin aktorleri oldugu hem de video diikkanlar1 veya kuliiplerinin bdlge, kent,
mahalle ve semt Olgeginde yayilarak giindelik hayatin igine yerlestigi diisiiniildiigiinde bu
mekanlar video etrafinda sekillenen film kiiltiiriiniin ayrilmaz bir pargasi haline gelir, hatta degisen
tarihsel ve kiiltiirel baglamlarda bu kiiltiirii tiretir.

Kurumsal video zincirleri, kiiciik yerel isletmeler ve bagimsiz 6zel ve kiilt iirlinlerin
bulundugu mekanlar video diikkanlarmin gesitliligini 6rneklendirdigi gibi bu mekanlarda hangi
filmlerin nasil yan yan geldigi, film tiirlerinin popiilist veya segkinci yaklagimlarla
kategorilendirilmesi, yasaklanan tiirlerin mekansal konumu, video diikkanlariin film satin aldig1
dagitime1 paketleri, video diikkanlarini isletenler ve seyirciler i¢in olusturulan film listeleri s6z
konusu donemde seyircilik ile ilgili olarak disarida birakilmamasi gereken, seyir pratiklerinin
tarihsellestirilmesiyle 6nem kazanan 6geler olmanin yani sira begeni yargisin1 da bigimlendirir.
Bu nedenle kiiltiirel, sembolik ve/veya ekonomik ¢ikar dogrultusunda gesitli faillerin mesruiyet ve
kutsama yetkisi iizerinde miicadele ettigi kiiltiirel alanda filmlerin hareketliligi ve hangi

baglamlarda hangi sdylemlerle seyircilere ulastigi énemlidir. Ozellikle 1980’lere, farkli yapim
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yillarina sahip filmlerin sayisindaki artis nedeniyle, film listelerinin hakim oldugunu sdylemek
yanlis olmayacaktir.

Dolayisiyla seyircilerin siradan, basit ve 6znel se¢imlerinin masumiyeti de sorgulanabilir.
Miizelerin bazi nesneleri ziyarete deger olduklar1 yoniinde kutsamasina ya da elestirmenlerin
belirli sanat iiriinlerine sanatsal ve estetik kriterlerle ayricalik tanimasina benzer sekilde video
diikkanlar1 ve film listeleri filmlere iliskin deger ve inanci1 degistirmistir. Filmlerin liste rekabeti
biiytlik ve kiigiik 6lcekli kiiltiirel alanda ekonomik ¢ikar ve mesruiyet lizerinde bir miicadeledir.
Ote yandan, bu alanda miicadele ve miizakerelere seyirciler de filmlere dair pek gok karar alarak
katilir. Ornegin film segmek, filmler iizerine konusmak, film 6nermek, baz1 filmler etrafinda
topluluklar olusturmak, bir tiiriin miidavimi olmak, bir filmi koleksiyona eklemeye deger bulmak
ya da bulmamak filmlere iliskin deger ve inanci1 (yeniden) tiretir ve siirdiiriir. Ekonomik ve kiiltiirel
tiikketim arasinda kati smifsal paralellikler kurulamasa da popiilist ve seckinci sdylemlerle
begenileri genellestiren veya seckin hale getiren filmler seyirciler tarafindan giindelik hayat
deneyimleri ve ihtiyaglar1 veya estetik yatkinliklar1 dogrultusunda secildiginde kiiltiirel ayrimlar
ortaya cikar. Videonun teknik 6zellikleri ve mekansal olasiliklar ile miimkiin hale gelen benzer
pratiklerin birlestirdigi seyirciler begeni yargisinin olugsmasiyla ayrilir.

Seyircilerin ve seyirciligin tarihsellestirilmesi farkli baglam ve kosullarin farkinda olmayi,
evrensel film izleme bicimleri ve seyirci tanimlarina yaslanmak yerine s6z konusu baglam ve
kosullarda meydana gelen seyirciligin tarihsel ve kiiltiirel sartlarin1 6zgiil sekilde tanimlamay1
gerektirir. Cok ¢esitli tarihsel, kiiltiirel ve zamansal-mekansal kosullar ile farkli motivasyonlar
sinemaya gitmenin ya da alternatif mekanlarda film izlemenin seyircilerdeki anlamsal karsiligini
degistirmistir. Seyirciligin tarihsel baglamla anlam kazanmasi, tarihsel olarak 6zgiil seyircilere

odaklanilmasi ya da seyirci ve seyirciligin tarihsellestirilmesiyle 6zgiin seyircilik pratiklerinden
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s0z edilebilmesi biiylik teorilerin geride kaldigi, gosterisli ve ayricalikli tarihyazimindan giindelik
hayata odaklanan yerel ve mikro tarihyazimina geg¢ildigi, dolayisiyla daha kiiciik oOlcekli
caligmalarla ayrintilara bakmanin 6nem kazandigi bir zamana denk diiser. Video seyirciligi de
genel anlamda seyircilige iliskin evrensel bir kirilma ve doniistiir; ama tarihsel ve kiiltiirel
ayrintilara bakildiginda 6zgiin ve farkli kullanimlarin var sayilabilecek bir devamliligi her kosulda
siirdiirmedigi goriilecektir.

Bu dogrultuda verilebilecek en iyi Ornek videonun sdylem ve pratiklerle kurdugu
Anglosakson baglamdan koparak yeni ve 6zgiin pratikleri miimkiin hale getiren tigiincii diinyada
video seyirciligidir. Bagka bir deyisle, video yerlesik film izleme aliskanliklarindan genel ve
evrensel bir kopus olurken videoya hazirliksiz yakalanan {i¢iincii diinya {ilkelerinde ortaya ¢ikan
daha 6zgiin pratikler video tarihinde baska bir kirilmadir. Nasil ki sinema salonundaki seyircilik
pratikleri de 6zgiil kosullara gore yeniden tanimlanabiliyorsa ve salonlarin optimum tanimini
yapmak kadar seyirci pratiklerini de kat1 sinirlarla agiklamak miimkiin degilse, video seyirciligi
cihazlarin ortak teknik 6zelliklerine ragmen tarihsel ve kiiltiirel baglam degistiginde yeni anlamlar
edinmektedir. Video, sinema ve seyircilik pratiklerinin uzun tarihinde gorece kisa slirmiis bir
donem, kirilma an1 veya degisim olabilir; ama bu, giiniimiizde s6zii edilen pek ¢ok seyir biciminin
ilk 6rneklerini bulabilecegimiz yeni zamansal-mekansal olasiliklarla niteliksel bir doniistiir.

Tiirkiye’de video donemi ve video seyirciligini ele alan bu ¢alisma da videonun yaygin
sekilde kullanildig1 s6z konusu yillarin gérmezden gelinemeyecegini ve bugiin sézii edilen pek
cok aliskanligin ve pratigin tarihsel agidan bu yillarda ortaya ¢ikmaya basladigini 6ne siirerek alana
katkida bulunmay1 amaglamaktadir; ¢iinkii sinema sektoriine finansal kaynak saglayan, yerlesik
film yapim, dagitim ve gosterim asamalarina meydan okuyan, sinemanin mutabakata vardigi

seyircilerle iligkisini degistirerek hakim seyircilik bi¢imiyle catisan, kasetlerin elden ele
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gecmesiyle ve video kuliiplerin yayginlasmasiyla giindelik hayata iliskin efemeral ve siradan
etkinliklere eklenen, seyirciligi merkezsizlestiren, ev disinda alternatif gosterim ve seyir mekanlari
iireten, film listeleri ve yeni film kategorileri ile seyircilerin begeni ve aligkanliklarin1 degistiren
video on yildan daha uzun bir siire boyunca toplumsal, politik ve kiiltiirel sdylemlerde ve
pratiklerde 1980’lerin iirettigi yeni degerlerin ve hayat bi¢iminin bir parcasi olmustur.

1980’ler Tiirkiye’nin politik ve ekonomik acidan yeniden yapilandigi yillardir. Bu alanlarda
meydana gelen degisim toplumsal ve Kkiiltiirel hayati, bireylerin giindelik yasamlarinit yeni
degerlere teslim ederek tamamen degistirmistir. Ugiincii diinyadaki benzerleri gibi Tiirkiye de
videoya beklenmedik sekilde veya ansizin, yasal diizenleme ve uygulamalar olmaksizin
yakalanmustir. Yurt disinda ¢alisan Tiirkler tarafindan getirilen, kagak yollarla ya da ithalat serbest
birakildiginda iilkeye giren videolar i¢in onceden diizenlenmis hazir bir yasal ¢erceve yoktur.
Video cihazlarinin genel olarak ekonomik motivasyonla iilkeye girmesi videolarin ayni zamanda
kiiltiirel baglam ve seyircilik pratiklerine iligkin bir kilavuzla geldigi anlamina gelmemektedir.
Baska bir deyisle, cihazlarin beraberinde bir kitap¢ik ve kilavuz olabilir; ama bu agiklamalar
cihazin nasil calistirilacagini anlatirken videolarin nerede, ne zaman ve nasil kullanilmasi
gerektigini belirten maddeler icermedigi i¢in Anglosakson baglamda videoya eklenen satig
stratejileri ve sdylemlerin biliniyor olsa da bunlarin her kosulda gegerli olmadig1 goriiliir.

Tiirkiye’de politik, ekonomik, toplumsal ve kiiltiirel agidan koklii degisimlerin oldugu bir
donemde video cesitli sdylemlere kolayca eklemlenmistir. Ozellikle video yaygmlastiginda
cihazin miilkiyeti iizerinden diglayici ya da ayrim iireten sdylemler i¢inde bulunulan kosullara gore
bir video kullanicisi veya seyircisi tahayyiil eder. Video ile ne yapildigindan ¢ok ne yapilmasi
gerektigini One siiren ya da videonun evde nasil kullanilacagini anlatan agiklama ve sdylemler

degisen yeni degerlere ve hayat tarzina uyum gostermekle ilgilidir. Kodak kiiltiirii veya {i¢iincii
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diinyada video seyirciliginden farkli olarak cihazin miilkiyetini 6n kosul kabul ettigi
sOylenebilecek bu tiir séylemlerde video sahipleri yasal diizenlemenin belirsiz oldugu ilk yillarda
ayricalik ve sug arasinda bir ikilemle degerlendirilirken video politika ve ekonominin alaninda ya
da bazi1 kose yazarlarinin bakis agisina gore neoliberal bireyin tamamen kendi kendine elde edecegi
diisiiniilen basarinin ya da cagdas veya varlikli olmanin kriteridir. Videoya aymi coskuyla
yaklagmayan kiiltiirel segkinler ise daha segici davranarak ve bazi sanatsal ve estetik kriterleri
temel alarak videoyu mesru kilmaya ¢alisir. Sonug olarak bu baglamda video seyirciligi dislayici
bir sdylemle insa edilmeye ¢alisiimistir.

Oysa video seyirciligi cihazin miilkiyetine, yasal belirsizlik veya ekonomik kiilfetin getirdigi
sorunlara, teknik bilgiye, piyasa veya film listelerine dair bir farkindaliga gerek duymadan
videonun bulunabildigi her kosulda ve alternatif mekanlarda ortaya ¢ikabilir. Ozellikle videoya
herhangi bir yasal diizenleme olmadan hazirliksiz yakalanan {ilkelerde cihaza bir 6n anlam
yiiklenmedigi i¢in videoya iliskin daha yaratici ve 6zgiin pratikler meydana gelir. Bu nedenle
miilkiyet ve cihaza eklenen tiim sdylemler video seyirciliginin kurucu 6gesi olmak zorunda da
degildir. Planlanmamis ve beklenmedik pratikler ile alternatif seyir mekanlar1 video tarihinde
ortaya c¢ikan kirilma ve sapmalar en az videoya baslangicindan itibaren eslik eden veya onu
olusturan temel sdylemlerin devamliligi kadar 6nemlidir. Kirilma ve sapmalart meydana getiren
0zgiin kullanimlar seyircilerin video ile karsilacagi ¢cok farkli baglam ve kosullar iiretir; ama ayni1
zamanda ABD ve Avrupa disinda video seyirciliginin sanildig1 kadar zahmetsiz olmadigini, erigsim
ve se¢im kavramlariin da sorunlu olabilecegini gosterir.

Batil1 6rneklerde oldugu gibi Tiirkiye’de de video evde kullanildiginda 6zel alan1 miizakere
ve gerilim alani haline getirir. Filmler evde izlendigi siirece endiistri i¢in biiylik bir sorun haline

gelmeyen Ozel alan hem filmlerin farkli etkinliklere eklendigi ve ¢esitli begeni yargilarinin
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olustugu hem de bir¢ok seyircilik pratiginin iiretildigi bir mekandir. Ev, 6rnegin kadinlarin video
kullanim1 veya cocuk seyirciler s6z konusu oldugunda ya da mekansal diizenleme ve video
bakimina iliskin Onerilerde toplumsal cinsiyet, yas ve simif gibi boyutlar1 ekleyerek seyirciligin
kosul ve baglamini degistirir. Hangi filmlerin veya programlarin izlenecegine iliskin tartismalar
ya da ozellikle Tiirkiye’de igerik ve saatlere riayet etmeyerek sorun yaratan televizyon yayinciligi
evi bir miizakere alani oldugu kadar gerilim alanina da doniistiiriir. Video ile birlikte evde tek
basina film izlemek, ayni filmi tekrar tekrar izlemek, arka arkaya uzun siire film izlemek miimkiin
oldugu gibi ailece veya aile ve komsu ziyaretlerinde kolektif sekilde de film izlenir. izleme ile
ilgili pratiklerin yani sira videonun evdeki konumu ve bakima ile ilgili sorumluluklar da 6zel alanda
video seyirciligine iliskindir. Ustelik video kamera sahibi olanlarn iirettikleri igeriklerle ev sadece
bir gosterim alani olmaz; yapim ve dagitimin da gerceklestigi bir mekan haline gelir.

Videonun durdurma, ileri-geri sarma ve tekrar izleme gibi temel ve kolay kullanim
secenekleri gilindelik hayatin etkinliklerine daha fazla uyum saglayan teknik 6zellikleridir. Bu
sekilde bir yanda film izlenirken diger yanda bagka bir isle ugrasmak miimkiin olmustur. Kagirilan
sahnelere geri doniilebilir, anlagilmayan sahneler tekrar izlenebilir ya da film durdurularak izleme
zamani ve siiresi ayarlanabilir. Teknik 6zellikler bazi seyircileri uzmana doniistiirerek teknolojik
bilgiye iliskin varsayilabilecek ayricalikli bir sahiplenmeyi ortadan kaldirir; uzmanhk ve
amatorliik arasindaki smirlar belirsizlesir. Montaj yapabilen seyirciler igerigi diledikleri gibi
degistirerek yeniden iiretir ya da film veya diigiin kaseti ¢ogaltarak dagitimci roliinii edinebilir.

Video film izlemeye iliskin zamansal-mekansal aligkanliklar1 veya yerlesik diizenlemeleri
degistirmistir. Neredeyse her yerde ve her zaman izlenebilecek filmlerin niceliksel olarak artisi
hem video piyasasinin “yeni filmler” iireterek ve dolagima dahil ederek endiistri-video diikkani-

seyirci arasinda gerekli devamliligi saglamasi hem de videonun kayit ve saklama ozellikleri ile

331



filmlerin yapim tarihi engelini ortadan kaldirarak “eski” ve “yeni” filmler arasinda zamansal
boslugu kapatabilmesi ile ilgilidir. Dolayisiyla sayis1 artan ve iiretilebilecek pek ¢ok kriterle ortak
noktalara sahip hale gelen veya getirilen filmler cesitli kategorilere ayrilarak, listelere girerek,
video kuliip raflarin1 doldurarak film izlemeye iliskin merkezi bir konuma meydan okur.
Merkezsizlesen film izleme etkinligi ile birlikte ayni filmi izlememis olan seyircilerin sectikleri
filmler hakkinda konusmalari, filmlerle daha kisisel baglar kurarak 6nerilerde bulunmalari, begeni
yargilarin1 dile getirmeleri ve filmleri yorumlamalar elestirel anlamda profesyonel ve amator
yargilarin da sinirlarini belirsizlestirir.

Tiirkiye’de ortaya ¢ikan video pratiklerinden biri de videonun cihaz sahipligine ve miilkiyete
iligkin sdylemlere meydan okuyarak video seyirciligini miimkiin kilan ev disinda alternatif
mekanlarda kullanilmasi olmustur. Ulasim araglarinda ve umuma ag¢ik alanlarda kolektif
seyirciligin  gerceklestigi video kullanimiyla gdsterim asamasi merkezsizlesir. Sinema
endiistrisinin rekabet etmek zorunda kaldig1 videonun ¢ay bahgeleri, pastaneler, kahvehaneler ve
birahaneler gibi mekanlar1 sinema salonlarina doniistiirmesi planlanmamis ve 6n goriilmemis
pratiklerdir. Bu tiirde sayisiz mekanin satin aldig1 video cihazi ile sinema salonuna benzer sekilde
islemeye baslamasi, banka veya vapur iskelesinden ya da kuafor salonundan farkli olarak tarife
uygulamasi ve hizmet amacinin degismesi beraberinde film kiiltiirtinde bir doniisiimii getirir.

Zamansal-mekansal yeni konfigiirasyonlar ile film cesitliligi disinda ayni filmin hangi
kopyasinin izlendigi de film izleme etkinligini merkezsizlestirmis, seyir deneyimini degistirmistir.
Tiirkiye’de bazi video kuliiplerin ve seyircilerin yasadigi sorunlar, videoda film izlemenin
sanildig1 kadar sorunsuz veya zahmetsiz olmadigina isaret ettigi gibi bi¢cimsel ve estetik agidan,
ozellikle korsan videoculuk ile, farkli film kopyalarinin etrafinda da bir seyircilik bi¢imi olusur.

Korsan kayitlardan “kalite” veya “nitelik”’ten “6diin vererek” film izleme, altyazili veya dublaj
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secenekleri, filmlerin kopyalanma sayisi, filmlerin izlendigi ekran boyutu gibi unsurlar filmlere
iliskin ontolojik sorular1 giindeme getirdigi gibi bigimsel ve estetik 6zellikler ile anlat1 yapilarinin
da hesaba katilmasin1 gerektirir.

Sonug olarak analog video seliiloid ve dijital arasinda kolayca atlanabilecek veya gérmezden
gelinebilecek bir donemden daha fazlasidir. Bugiin teknik veya mekansal 6zellikler tizerinden bazi
seyircilik pratiklerinden veya film yapim, dagitim ve gdsterim bi¢imlerinden s6z edebiliyorsak
analog videonun meydan okudugu ve degistirdigi pratikleri ve aligkanliklar1 6zellikle
degerlendirmek gerekir. Bu ¢alisma ii¢ ana boliimde cihazin teknolojiden medyuma doniisiimiinii,
video seyirciligini ve Tiirkiye’de video donemini inceleyerek bu konuda yapilacak baska
caligmalara bir baglangi¢ olacaktir. Tiirkiye’deki video filmlerinin bigimsel 6zelliklerinin ve anlati
yapilarinin analizi ile nasil bir seyircilik deneyimi iirettigi, yasakli filmler ve bu filmlerin videoda
nerede ve nasil izlendigi ya da video piyasasinin kurulmasinda pornografinin Oncii rolii ve
seyirciligi nasil degistirdigi gibi, bu calismada ayrintili sekilde ele alinmayan ama basl basina

incelenmeyi hak eden, sorular ise yanitlanmay1 beklemektedir.
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OZET

“Videonun Biyografisi: Degisen Seyircilik Pratikleri ve Tiirkiye’de Video” baglikli bu ¢alismanin
amaci 1980’lerde yaygin olarak kullanilan analog videoyu, bu medyum etrafinda ortaya ¢ikan
seyircilik pratiklerini ve alternatif gosterim ve seyir mekanlarini incelemektir. Arastirmada
kullanilan veriler oncelikli olarak efemera, gazete ve dergilerin taranmasi ve ayrica sinirl sayida
yapilan yar1 yapilandirilmis goriismeler sonucunda elde edilmistir. Calisma videonun teknolojik
bir cihazdan medyuma doniisiimiinii, degisen seyircilik pratiklerini ve Tiirkiye’de videoya iliskin
sOylemleri, pratikleri ve mekanlar1 inceleyen {i¢ boliimden olusmaktadir. Video 1970’lerin
sonlarindan 1990’lara kadar yaygin sekilde kullanildigi ve VCD, DVD ve dijital platformlardan
cok daha once seyircilerin filmlerle kurdugu iliskiyi, film izleme pratiklerini ve mekanlarini
degistirdigi i¢in daha ayrintili incelemeyi hak eden 6nemli fiziksel bir medyumdur. Videoya
hazirliksiz yakalanan Tiirkiye’de on yildan daha uzun bir siire hakim seyircilik bi¢imiyle catisan,
giindelik hayat pratikleriyle etkilesime giren, seyirciligi merkezsizlestiren, yapim ve dagitim agin1
degistiren, yeni film kategorileri, begeni ve aligkanliklar iireten video aslinda giiniimiizde
kaniksanan pek c¢ok film izleme pratiginin de onciiliidiir. 1980’lerde Tiirkiye’de video seyirciligi
politik, ekonomik ve kiiltiirel agidan cihazin miilkiyeti ya da estetik ve sanatsal kriterler 6ne
siiriilerek dislayict sdylemlerle insa edilmistir. Oysa video modiiler oldugu i¢in onu kontrol etmek
de zordur. Evlerde, tasitlarda veya birahane, kahvehane ve ¢ay bahgesi gibi umuma agik alanlarda
videoda film izlendiginde 6zgiin seyir mekanlar1 ve yeni seyircilik pratikleri ile birlikte yeni begeni
formasyonlar1 ve pargalanmis bir film kiiltiirii ortaya ¢ikar; filmlerin zamansallig1, onlara atfedilen
deger ve inang degisir.

Anahtar Kelimeler: 1980’ler, analog video, videokaset, Beta/VHS, seyircilik
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ABSTRACT
This study, named as “The Biography of Video: Changing Spectatorship Practices and Video in
Turkey” aims to analyze analog video widely used in the 1980s, spectatorship practices emerged
related to this medium and the new alternative exhibition and viewing spaces. The collection of
data used in the research primarily consists of newspapers, magazines and ephemera along with a
limited number of semi-structured interviews. The study is divided into three main chapters: the
transformation of a technological device into a medium, changing spectatorship practices and the
discourses, practices and spaces concerning video in Turkey. Due to the fact that from the late 70s
to the 90s, it was prevalent among spectators and changed viewers’ relations to films, their
practices and where and how they watch films long before VCD, DVD and digital platforms, video
is an important physical medium, which deserves a detailed examination. In Turkey, without an
official invitation, quite a long time video conflicts with the prevailing spectatorship, interacts with
daily life, decenters spectatorship, changes production and distribution, generates new film
categories, tastes and habits, and therefore is, in fact, the antecedent of many taken for granted
viewing practices. In the 80s, from a political, economic and cultural perspective, video
spectatorship in Turkey is constructed through exclusionary discourses based on ownership or
artistic and aesthetic criteria. However, being modular, video is difficult to control. When films
are watched at home, in vehicles or in public places such as pubs, coffeechouses and tea gardens
authentic viewing spaces and new spectator practices along with new taste formations and a
fragmented film culture emerge; the temporality of films, the value and belief attributed to them

change.

Key Words: 1980s, analog video, videocassette, Beta/VHS, spectatorship
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EKLER

EKk-1: 1982-1983 ve 1983-1984’de Almanya’ya Video Haklar1 Satilan Tiirk Filmleri

1982-1983’te Almanya’ya Video Haklar1 Satilan Tiirk Filmleri (“1982-83’de Almanya’ya”, 1983,

s. 11).

Istanbul Arsel Film
Davaro Kemal Sunal Pinar Film
Yalan Ibrahim Tatlises-Perihan Savas Star Filmcilik
Cicek Abbas [lyas Salman-Sener Sen Kok Film
Aglayan Giilmedi mi? Mahmut Tuncer-Bahar Oztan Onder Film
Cirkinler de Sever Miijde Ar-ilyas Salman Baris Prodiiksiyon

Trans Video

Elveda Dostum Kadir inanir-Ahu Tugba Ozer Film
Basbelast Zeki Alasya-Metin Akpinar Ozer Film
Mine Tiirkan Soray-Cihan Unal Delta Film
Gol Miijde Ar-Hakan Balamir Alfa Film
Cekelez Film
Diinyayr Kurtaran Adam Ciineyt Arkin Anit Film
Son Savasci Ciineyt Arkin Anit Film
Gurgir Ali Ciineyt Arkin Anit Film
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Dort Yanim Cehennem Ciineyt Arkin Anit Film
Oliimsiiz Ciineyt Arkin Anit Film
Kelepge Ciineyt Arkin Anit Film
En Biiyiik Yumruk Ciineyt Arkin 1.Ticaretim
Tiirkkan Video
Sen de mi Leyla? Ferdi Tayfur-Giingor Bayrak Kuzey Film
Nasil Isyan Etmem Ibrahim Tatlises Kuzey film
Sabancik aydemirAkbas Kuzey Film
Giilsiim Ana Fatma Girik Kuzey Film
Asklarin En Giizeli Kadir Inanir-Banu Alkan Emek Film
Ben de Ozledim Ferdi Tayfur-Banu Alkan Emek Film
Arkadasim Tarik Akan-Fikret Hakan Emek Film
Gecelerin Kadin Banu Alkan-Faruk Peker Emek Film
Doktor Civanim Kemal Sunal-Bahar Oztan Ugur Film
Yiirek Yarasi Kadir Inanir-Serpil Cakmakl Ugur Film
Tomruk Kadir Inanir-SerpilCakmakli Anadolu Film
Talih Kusu Gokhan Giliney-Canan Perver Temel Film
Berduglar Ercan Turgut-Oya Aydogan Temel Film
Mecnun Ercan Turgut-Deniz Ugur Baris Film
Son Akin Ciineyt Arkin-Melike Zobu Dadas Film
Kanije Kalesi Ciineyt Arkin-Melike Zobu Dadas Film
Leyla ile Mecnun Orhan Gencebay-Giilsen Bubikoglu Erler Film
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O Kadin Giilsen Bubikoglu-Cihan Unal Erler Film
Gorgiisiizler Giilsen Bubikoglu Erler Film
Hiilyam Giingor Bayrak-Gokhan Giiney Odiil Film
Géziim Gibi Sevdim Gokhan Giiney Odiil Film
Diiskiiniim Sana Niikhet Duru-Faruk Peker Giilgen Film
Kalkavan Video
Bir Yudum Mutluluk Orhan Gencebay-Necla Nazir Giilsah Film
Gazap Riizgart Hiilya Kogyigit-Cihan Unal Gilsah film
Nikah Masas: Umit Besen-Banu Alkan Giilsah Film
Hasret Sancist Ferdi Tayfur-Cigdem Tung Erman Film
Yakilacak Kadin Fatma Girik Erman Film
Alisan Ibrahim Tatlises Mine Film
Katibim Video
Yedi Bela Hiisnii Kemal Sunal Cumbhur Film
Carikli Milyoner Kemal Sunal-Necla Nazir Cumhur Film
Altin Kafes Gontil Yazar-Serdar Gokhan Sezer Film
Kurban Kadir inanir-Ahu Tugba Sezer Film
Kacak Tarik Akan-Fatma Girik Odiil Film
Ozgiir Video
Iffet Miijde Ar-Faruk Peker Uzman Film
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Giinaha Girme

Ferdi Tayfur-Oya Aydogan

Cumbhur Film

1983-1984’te Almanya’ya Video Haklar1 Satilan Tiirk Filmleri (“1983-84’de Almanya’ya”, 1984,

s. 20).

Tiirkkan Video
Zuliim Orhan Gencebay-Gilingorbayrak Temel Film
liski Banu Alkan-Faruk Peker Temel Film
Ayrilik Vahdet Vura-Beyhan Baysal Umut Film
Iftira Vahdet Vural-Filiz Ersiirer Umut Film
Basim Géziim Ustiine Bedri Ayseli-Niikhet Egeli Umut Film
Giinah Ibrahim Tatlises-Derya Tuna Mine Film
Haram Hiilya Avsar-Fikret Hakan Mine Film

Salih Giiney

Futboliye Bahar Oztan-Aydemir Akbas Mine Film
Eski Giinler Selahattin Cesur-Zahide Bur¢ Film
Davetsiz Misafir Zeki Alasya-Metin Akpinar Ozer Film
Donme Dolap Zeki Alasya-Metin Akpinar Ozer Film
Metres Tiirkan Soray-Can Giirzap Emek Film
Calsin Sazlar Miijdat Gezen-Perran Kutman Emek Film
Kalbimdeki Aci Ferdi Tayfur-Oya Aydogan Cem Film
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En Biiyiik Saban Kemal Sunal-Nilgiin Bubikoglu Cem Film

Tokatgt Kemal Sunal-Nazan Saatci Cem Film

Yildizlar da Kayar Ferdi Tayfur-Bahar Oztan Gilsah Film

Yikilan Gurur Umit Besen-Serpil Cakmakli Gilsah Film

Dostlar Sagolsun Umit Besen-Bahar Oztan Giilsah Film

Aga Diisenler Tarik Simsek-Funda Giirkan Odiil Film

Evlen de Gor Cesur Barut-Deniz Unsal Odiil Film
Funda Giirkan

Katibim Video

Imparator Kadir inanir-Seda Sayan Sezer Film

Zifaf Ahu Tugba-Faruk Peker Sezer Film

aptalKahraman [lyas Salman-Bahar Oztan Burg Film

Hasret Yorgunu tugrulSan-Zeyno Cilem Burg Film

Girgiriyede Senlik Var Giilsen Bubikoglu-Miijdat Gezen Erler Film
Perran Kutman

Girgiriyede Ciimbiis Var Giilsen Bubikoglu-Miijdat Gezen Erler Film
Perran Kutman

Girgiriye Giilsen Bubikoglu-Miijdat Gezen Erler Film

Kaywp Kizlar Tarik Akan-Ahu Tugba-Cigdem Tung | Erler Film

Beyaz Oliim Tarik Akan-Ahu Tugba Erler Film
Yaprak Ozdemiroglu

Ihtiras Firtinast Giilsen Bubikoglu-Cihan Unal Erler Film
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Zuhal Olcay

Kahreden Kursun Bulut Aras-Nazan Saatci Gokgen Film
Bir Sarkilik Mutluluk Arif Meshur-Yiiksel Alpdogan Mete Film
Bitmeyen Ayrilik Perihan S6zen-Yilma Serif Mete Film
Hamam Bécekleri Mustafa Dik-Funda Giirkan Mete Film
Hata Huri Sapan-Tugay Toksoz Mete Film
Oldiirme Beni Yiiksel Alpdogan-Tugay Toksoz Mete Film
Hatirladin mi Selma Istanbullu-Halit Arkan Mete Film

Istanbul Arsel Film

Aile Kadini Miijda Ar-Savas Basar Uzman Film
Muhtesem Demirag
Damga Tarik Akan-Yaprak Ozdemiroglu Uzman Film
Salvar Davasi Miijde Ar-Sener Sen-Halil Ergiin Kok Film
Lodos Ziihtii Aydemir Akbas-Nese Aksoy Kok Film
Kilibik Kemal Sunal-Nevra Serezli Ugur Film
Postact Kemal Sunal-Fatma Girik Ugur Film
Sokaktan Gelen Kadin Banu Alkan-Mahmut Cevher Ugur Film
Yalan Ibrahim Tatlises-Perihan Savas Mine Film
Kalkavan Video

Intikam Benim

Ciineyt Arkin-Emel Tiimer

Bir Ticaretim

Vahsi Kan

Ciineyt Arkin-Emel Tiimer

Anit Film
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Oliime Son Adim Clineyt Arkin-Emel Tiimer Anit Film
Derman Hiilya Kogyigit-Tarik Akan Giilgah Film
Talat Bulut
Destan Video
Gecenin Sonu Tarik Akan-Cigdem Tung Odiil Film
Ahmet Mekin
Tiirkiyem Miiserref Tezcan-Ahmet Sabahi Tezcan Film
Yorgun Ibrahim Tatlises-Seda Sayan Tezcan Film
Bin Kere Olmek Ahmet Sabahi-Melike Zobu Ferhat Film
Cekelez Video
Diinyami Yikmasaydin Mustafa Topaloglu-Seda Seving Burg Film
Saskin Ordek [lyas Salman-Pembe Mutlu Burg Film
Hiiziin Bedia Akartiirk-Engin Caglar Burg Film
Omiir Video
Bataklikta Bir Giil Banu Alkan-Mahmut Hekimoglu Omiir Film
Faruk Peker
Kahir Orhan Gencebay-Bahar Oztan Omiir Film

395



Sine Video

Bir Zamanlar Kardestiler Bulut Aras-Nazan Saatgi Gokegen Film
Yusuf Sezgin
Kirmizi Kelebek Bulut Aras-Frances Chanoler Gokgen Film
Gordon Mitchell
Tele Star Video
Seni Seviyorum Tiirkan Soray-Cihan Unal Delta Film
Alisan Ibrahim Tatlises-Yaprak | Mine Film
Ozdemiroglu
Estet Video
Kardesim Benim Ozcan Ozgiir-Nazan Ayas Sene Film
Seving Pekin
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Ek-2: Selen Video Isletmeleri ve Piar Video Pazarlama ve Tic. Ltd. Sti Film Listeleri

Selen Video Isletmesi (“Selen Video Isletmesi”, 1984, s. 41).

Damga

Tarik Akan — Yaprak Ozdemiroglu

Bedel

Kadir Inanir — Bahar Oztan

Diiskiintim Sana

Niikhet Duru — Fikret Hakan

Sevginin Bedeli Gokhan Giliney — Oya Aydogan
Caresizim Gokhan Giiney — Yaprak Ozdemiroglu
Beddua Biilent Ersoy — Mine Mutlu

Cemil Ciineyt Arkin — Ahmet Mekin

Insanlar: Seveceksin

Ciineyt Arkin — Sevda Karaca

Frat Kadir Inanir — Perihan Savas
Babalik Ciineyt Arkin — Aytag Arman
Dayr Ciineyt Arkin — Fikret Hakan

Babanin Oglu

Ciineyt Arkin — Deniz Erkanat

Baba Ocagt

Ciineyt Arkin — Sevda Karaca

Babanin Sucu

Ciineyt Arkin — Selma Giineri

Adalet

Ciineyt Arkin — Meral Zeren

Tatlh Tath

Mine Mutlu — Kazim Kartal

Uctu Uctu

Mine Mutlu — Unsal Emre

Zeytin Gozliim

Talha Ozmen — Oya Aydogan

Kul Sevdasi

Miisliim Giirses — Suna Yildizoglu

Ibiso

flyas Salman — Adile Nasit
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Azap Cicegi

Ercan Turgut — Filiz Ersiirer

Ogul Ciineyt Arkin — Kahraman Kral
Parcala Behget Behget Nacar — Giilgiin Erdem
Patron Tamer Yigit — Bahar Erdeniz
Adanali Kardesler [rfan Atasoy — Bilal inci
Sogukkanlilar Serdar Gokhan — Perihan Savag
Reso Tamer Yigit — Ahmet Mekin
Kaygisizlar Yal¢in Giilhan — Ahmet Mekin

Pinar Video Pazarlama ve Tic. Ltd. Sti. (“Pinar Video Pazarlama”, 1984, s. 44).

Babam Duymasin Zeki Alasya Zeki Alasya-Metin Akpinar
Sanci Osman F. Seden Kadir inamir-Hiilya Avsar
Hayat Kadini Osman F. Seden Tarik Akan-Ahu Tugba

Bir Sevgi Istiyorum Serif Goren Tiirkan Soray-Cihan Unal
Tiirkiyem Remzi Jontiirk Miiserref Tezcan-Ahmet Sabahi
Yorgun Ibrahim Tatlises Ibrahim Tatlises-Seda Sayan
Kaptan Osman F. Seden Orhan Gencebay-Ziimriit Cansel
ITkimiz de Sevdik Remzi Jontiirk Bahar Oztan-Mahmut Tuncer
Sener Sen Filmi Kartal Tibet Cekilecek

E-5 Harekati Remzi Jontiirk Bulut Aras-Meral Orhonsay
Deliye Hergiin Bayram Umit Efekan Ilyas Salman-Adile Nasit-Miinir Ozkul
Strat Kopriisii Remzi Jontiirk Cekilecek

Bin Kere Olmek Remzi Jontiirk Ahmet Sabahi-Melike Zobu
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Giines Dogarken Serif Goren Kadir Inanir-Hiilya Avsar

2 Calgicinin Seyahati Remzi Jontiirk Cekilecek

Sevdalandim Ibrahim Tatlises Ibrahim Tatlises-Sezer Giivenirgil
Orhan Gencebay Filmi Halit Refig Mahmut Tuncer-Ugur Bocekleri
Kehanet Remzi Jontiirk Bulut Aras-Hakan Balamir
Kader Yiicel Uganoglu Ercan Turgut-Aysen Cabsev
Act Ask Ibrahim Tatlises Ibrahim Tatlises-Hiilya Avsar
Kanli Yol Remzi Jontiirk Bulut Aras-Funda Firat

Sokak Savast Remzi Jontiirk Ahmet Sabahi-Meral Zeren
Felaket Zinciri Remzi Jontiirk Cekilecek

Kizlar Sinmifi Umit Efekan [lyas Salman-Aysen Gruda
Yaratik Remzi Jontiirk Cekilecek

Yasamadim Ki Remzi Jontiirk Hayri Sahin-Oya Aydogan

Balikesir Video Ajans (“Balikesir Video Ajans”, 1985, s. 38-39).

Hababam Swnifi Sinifta Kald:

Tarik Akan-Kemal Sunal-Adile Nasit-Miinir Ozkul

Giile Giile Hababam Sinifi

Ilyas Salman-Aysen Gruda-Adile Nasit

Sekerpare

Ilyas Salman-Sener Sen-Adile Nasit-Yaprak Ozdemiroglu

Yalanc: Yarim

Emel Sayin-Tarik Akan-Kemal Sunal

Tatl Dillim

Filiz Akin-Tarik Akan-Kemal Sunal

Seven Ne Yapmaz

Kartal Tibet-Hiilya Kogyigit

Dikkat Kan Araniyor

Ekrem Bora-Semra Sar

Stirtiik

Hiilya Kogyigit-Ekrem Bora-Goksel Arsoy
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Yavrum

Zeynep Degirmencioglu-Metin Serezli-Semra Sar

Senede Bir Giin

Hiilya Kogyigit-Kartal Tibet

Beyoglu Giizeli

Hiilya Kogyigit-Tarik Akan

Sev Kardesim Hiilya Kogyigit-Tarik Akan
Bosver Arkadas Selma Giineri-Tarik Akan
Delisin Necla Nazir-Tarik Akan

Ah Nerede Giilsen Bubikoglu-Tarik Akan
Cirkin Diinya Hiilya Kogyigit-Savas Basar
Seyh Ahmet Fikret Hakan-Sara Stephan
Bagdat Hirsiz Kartal Tibet-Sezer Giivenirgil
Ates Bocegi Tarik Akan-Necla Nazir

Birakin Yasiyalim

Clineyt Arkin-Necla Nazir

Hayret 17 Biilent Kayabag-Sevda Karaca
Utang Filiz Akin-Kadir inanir
Maceracilar Tom Selleck-Rosa(?) Armstrong

High Road to China

Emanuel Afrika’da

Emanuelle White Slave Trade

Laura Gemser-V. Venentini

Can Bedeli Gerard Lanvin-Michel Piccoli
The Prize of Peril

Bilitis Patti D’arbanville-Gilles Kohler
Strayker Steve Sandor-Andira Savio

Ik Kan — First Blood

Slyvester Stallone-Richard Crenna
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Lady Chatterley’in Asig

Lady Chatterley’s Lover

Slyvia Kristel-Nicholas Clay

Barbarlar

The Sword and the Sorcerer

Lee Horsley-Kathleen Beller

Savasci Mel Gibson
Mad Max 2
Insafsiz Burt Reylonds-P. Werd

Sharky’s Machine

Vur Emri Jeff Bridges-John Huston
Winter Kills
Pazar Asiklar Roger Moore-Lino Ventura

Sunday Lovers
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EK-3: Universal Video Film Listesi

Universal Video Film (“Universal Video Film”, 1987,s. 111-117).

30.11.1987°de teslim edilen paket program

Kayit ve Tescil Tarihi | Denetim Tarihi | Karar No
King Solomon’s Mines 15.10.1987 7.10.1987 225
Man At The Top 15.10.1987 13.10.1987 326
Mission Phantom 15.10.1987 9.10.1987 278
The Cold Eyes of Fear 15.10.1987 9.10.1987 279
Beak Dance 2 15.10.1987 6.10.1987 227
Ride The Tiger 6.10.1987 5.10.1987 211
Revenge of The Ninja 5.10.1987 11.2.1987 23
The Last American Virgin 23.9.1987 4.10.1987 174
Nickelodeon 21.9.1987 17.9.1987 108
Young Warriors 21.9.1987 27.2.1987 3993
Adem End Eva 25.9.1987 6.1.1987 140
Death Wish 3 16.10.1987 7.10.1987 263
Muting On The Buses 16.10.1987 14.10.1987 344
Times Square 16.10.1987 6.10.1987 225
Scars of Dracula 16.10.1987 6.10.1987 226

30.12.1987°de teslim edilecek paket program
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Kayit ve Tescil Tarihi | Denetim Tarihi | Karar No
Amrican Ninja 15.10.1987 8.10.1987 276
Disco 9000 15.10.1987 7.10.1987 257
Invesion U.S.A 15.10.1987 13.10.1987 280
Can’t Stop The Music 15.10.1987 9.10.1987 290
Brighty of The Canyon 15.10.1987 7.10.1987 256
Green Stone 21.9.1987 17.9.1987 98
Foof For Love 16.9.1987 2.4.1987 68
Ninja 3 The Domination 16.9.1987 20.5.1987 109
Mission In The Action 2 16.9.1987 15.5.1987 106
Dirty Game On Casablanca 8.9.1987 1.9.1987 97
Sahara 21.9.1987 27.2.1987 3992
Endgame 16.11.1987 12.11.1987 461
Warriors of The Lost World 16.11.1987 12.11.1987 463
Mandinga 15.11.1987 2.11.1987 277
The Four Deuces 16.11.1987 12.11.1987 460
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Ek-4: Warner Bros. ve Columbia Pictures Film Listeleri

Warner Bros. (“Aralik”, 1987, i¢ kapak).

Buz Ustiinde Macera — Aile Klasigi
Kiiciik Trampetc¢i Kiz — The Little Drummer Girl Macera — Casus — Dram
Hayal Taciri — The Idolmaker Dram — Miizik

Eve Doniis — Coming Home Dram

Sevgilim Oliim — Deadly Friend Korku

Oldiiren Gézler — Looker Macera — Bilim Kurgu
Kiiciik Korku Diikkdani — Little Shop of Horrors Komedi - Miizikal
Polis Akademisi 4-Vatandas Devriyeye Komedi

Police Academy 4-Citizens on Patrol

Cennet Adasi — Club Paradise Komedi

Tehlikeli Bolge — On Dangerous Ground Polisiye — Bilim Kurgu

Columbia Pictures (“Ekranlarimizda”, 1988, i¢ kapak).

Miifreze — Platoon

Radyo Giinleri — Radio Days

Kusursuz Erkek — Making Mr. Right

Hostes Okulu — Stewardess School

Cehennem Kampi — Hell Camp

Mucize — Miracles

Billie Jean Destani — The Lehend of Billie Jean
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Menekseler Mavidir — Violets Are Blue

Yildirim Bisiklet¢i — Quicksilver

Conan

Columbia Pictures (“Video Kuliipleri Bilir”, 1988, i¢ kapak).

U¢ Kabaday: — Three Amigos

Kagis — Runaway

Piranha Il U¢an Katiller — Piranha Il Flying Killers

Dostluga Dair — Just Between Friends

Kan Affetmez — At Close Range

Seytanin Oglu — The Boy From Hell

Gizli Hayran — Secret Admirer

ol Cigegi — Desert Bloom

Kirgin Kalpler — Heartbreakers

Tutku Suglar: — Crimes of Passion
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Ek-5: Raksotek Film Listeleri

Raksotek (“Raksotek™, 1991a, s. 47).

Fiyat1 23.000 TL olan kasetler:

Aerobik Ne, Nerede, Nasil, Nicin
(Bicime Girerken — Incelmeye Baslarken) (Uzay, Diinyamiz ve Atmosfer — Hava ve Su)
Savas Diinyasi Unutulmaz Kazalar

(Savasan Sahinler — Cél Firtinast)

Nils ve U¢an Kaz (Kiigiik Cinin Intikamu) Sevimli Sincaplar (Yeni Ev, Yeni Komsular)
Sirinler Don Kisot
Stiper Savasc¢ilar 80 Giinde Devrialem

Fiyat1 27.000 TL olan kasetler:

12 Temel Teknikle Karate Red Kit

Cilginliklar Klasigi Denizler Altinda 20.000 Fersah

Cilgin Sporcular Vikingler (Kuzeyin Korkusuz Kahramanlar: —
Uykusuz Bir Gece)

Alice Harikalar Diyarinda Disi Herkiiller

(Diiser Diinyasina Yolculuk — Beyaz Tavsanin

Evi — Duvardaki Yumurta)

Bermuda Seytan Ucgeni Hollywood 'un Efsanaleri
Zirvedeki Kayakgilar Asiye Nasil Kurtulur
Davaro Asterix
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Nostradamus Iste Pele

Baskana Veda Et Kiilkedisi

Sis Robin Hood

Parayr Al ve Kag Cesur Terzi

Sporda Komedi Plaj Giizelleri
Moda Diinyasi Benny Hill Show
Geng Balerin Tanriarin Arabalart

Prenses Stephanie

Fiyat1 30.000 TL olan kasetler:

Mehta

Bur¢in Orhon Mevlana
Diinyamin En Biiyiik Golleri (Boliim 1-2) Paul McCartney
Soul II Soul The Wall

Ask Olsun (Boliim 1-2) Now 15

Ennio Morricone Def Leppard
Carreras, Domingo, Pavarotti in Concert | Carmen

Raksotek Cocuk Filmleri (“Raksotek”, 1991b, i¢ kapak).

Alice Harikalar Diyarinda (Diisler Diinyasina Yolculuk) 27.000 TL
Beyaz Tavsanin Evi 27.000 TL
Duvardaki Yumurta 27.000 TL
Vikingler (Kuzeyin Korkusuz Kahramanlari) 27.000 TL

407




Uykusuz Bir Gece 27.000 TL
Don Kisot 23.000 TL
80 Giinde Devrialem 23.000 TL
Cesur Terzi 27.000 TL
Robin Hood 27.000 TL
Nils ve Ucan Kaz 23.000 TL
Sevimli Sincaplar 23.000 TL
Kiilkedisi 27.000 TL
Ne, Nerede, Nasil, Nicin (Uzay, Diinyamiz ve Atmosfer) 23.000 TL
Hava ve Su 23.000 TL
Red Kit 27.000 TL
Denizler Altinda 20.000 Fersah 27.000 TL
Asterix 27.000 TL
Sirinler 23.000 TL
Stiper Savasc¢ilar 23.000 TL
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Ek-6: ViPA Film Listesi

VIPA Posta ile Kaset Servisi (“VIPA”, 1991, s. 36).

AVT
Afkalli Bidik Cizgi Film 35.000 TL
Casper Uzay Istasyonu Cizgi Film 35.000 TL
S.Hayalet Casper 2 Uzay Korsani Cizgi Film 35.000 TL
Kahraman Serif Cizgi Film 35.000 TL
Kahraman Serif Kétii Biiyii Cizgi Film 35.000 TL
H.Avcilart Cesur Kurtaricilar Cizgi Film 35.000 TL
H.Avcilar Bas Kotiiye Karsi Cizgi Film 35.000 TL
H.Avcilar Gelecegi Kurtaranlar Cizgi Film 35.000 TL
He-Man Iskeletora Kars: Cizgi Film 35.000 TL
She-Ra KristalSato Cizgi Film 35.000 TL
Sapkali Kedinin Seriivenleri Cizgi Film 35.000 TL
Sevimli Kedinin Maceralar Cizgi Film 35.000 TL
Zorro Zorbalara Karst Cizgi Film 35.000 TL
Pinokyo Cizgi Film 35.000 TL
Oriimcek Adam Cizgi Film 35.000 TL
Oriimcek Adam Gérev Basinda Cizgi Film 35.000 TL
Oriimcek Adam Drakula’ya Karsi Cizgi Film 35.000 TL
Maskaralar Cizgi Film 35.000 TL
Uc Silahsorler Cizgi Film 35.000 TL
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Scoppy-Doo Siiper Star Cizgi Film 35.000 TL
Labirent Korku — Komedi 39.000 TL
King Kong Bilim Kurgu 39.000 TL
Infazci Action 39.000 TL
Ziimriit Ormani Macera 39.000 TL
Sicak Iliskiler Erotik 39.000 TL
Dokunma Arzusu Erotik 39.000 TL
Temas Erotik 39.000 TL
Spotek

Pamuk Prenses Cizgi Film 35.000 T1

Biiyiiler Ulkesi Cizgi Film 35.000 TL
Deve ve Cocuk Cizgi Film 35.000 TL
He-Man Cizgi Film 35.000 TL
Uzay Savas¢ilart [ Cizgi Film 35.000 TL
Uzay Savasc¢ilart 11 Cizgi Film 35.000 TL
Oduncunun Cocuklari Cizgi Film 35.000 TL
Hastane mi Kestane mi 1 Tiyatro 35.000 TL
Hastane mi Kestane mi 11 Tiyatro 35.000 TL
Kalemlerin Gecesi Dokiimanter 39.000 TL
Her Telden Miizik Sov 35.000 TL
Sticak Viicutlar Erotik 39.000 TL
Gecelerin Kadin Erotik 39.000 Tl
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Kemer Erotik 39.000 TL
Iliski Erotik 39.000 TL
Pon Pon Kizlar Erotik 39.000 TL
Kamera Sakalart Komedi 35.000 TL
Kan Sporu Karate 39.000 TL
Kartal (S.Stallone) Macera 39.000 TL
Kaplanin Gozii Action 39.000 TL
Sahnedeki Ask Duygusal 39.000 TL
Aladdin (Bud Spencer) C.Klasigi 39.000 TL
Kedi Gozii Macera 35.000 TL
Ulusal Videotek
Biiyiik Kabare [ Miizik Sov 39.000 TL
Biiyiik Kabare I1 Miizik Sov 39.000 TL
Muhsin Bey (S. Sen) Tirk Filmi 39.000 TL
Hababam Swnifi Tatilde Tiirk Filmi 39.000 TL
Sen Asiksin Arkadasg Tiirk Filmi 39.000 TL
Gurgiriye Tiirk Filmi 39.000 TL
Neseli Kuklalar Animasyon 35.000 TL
Sezen Aksu Soyliiyor Ozel Konser 39.000 TL
Ilk Dans Ilk Ask (P. Swayze) Genglik 35.000 TL
Muhtesem Revii Ozel Sov 35.000 TL
Ninja 'nin Kilici Cizgi Film 39.000 TL
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Peter Pan Cizgi Film 39.000 TL
Uc Silahsorler Cizgi Film 39.000 TL
Kristal Ucgen Cizgi Film 39.000 TL
Siyah Inci Cizgi Film 39.000 TL
Kara Ok Cizgi Film 39.000 TL
Define Adasi Cizgi Film 39.000 TL
Ninja Kaplumbagalar Cizgi Film 39.000 TL
Cildirtan Kramponlar Futbol 35.000 TL
Inanmilmaz Gésteriler Belgesel 39.000 TL
Warner Video Collection
Yagmur Adam (D.Hoffman-T.Cruise) Oscar’l1 Film 49.900 TL
Cehennem Silahi (M.Gibson-D.Glover) Action 49.900 TL
I¢cimde Biri Var Bilim Kurgu 49900 TL
Polis Akademisi 4 Komedi 49900 TL
Batman Bilim Kurgu 49900 TL
Bugs Bunny Cizgi Film 49.900 TL
Oliim Kumart Polisiye 49.900 TL
Riskli Is Genglik 49.900 TL
Atesli Viicutlar Erotik 49.900 TL
Gremlinler 2 Fantastic 49.900 TL
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Ek-7: Video Kuliip Listesi
Video [I-flge-Semt | Kurulus Y1l Uye Kaset Sayis1 Kuliipte bulunan
Kuliip Video Kuliip Sahibi | Sayist Kaset Tirti filmler & Uyelerin
Kurucusu/Y 6neticisi Yayn Sistemi tercihleri
1. | Videotheque | Bebek 1983 Mayis 1.000+ 1.300 film -Klasik filmler
Istanbul Engin Karpat & -Yénetmen filmleri
Atil Ant 2.000 kaset -Miizik — Caz&Klasik
1.500 sinema filmi | -Sanat filmleri
-Cocuk filmleri
-Miizikaller
-Giincel filmler
2. | Ulusal 250 Bayi 1980 25.000+ -Yerli ve yabanci
Video Tiirker Inanoglu _ Altyazili filmler
Giovanni Tiirk¢e Dublaj -Tiyatro,miizikal&sov
Scognamillo -Cocuk filmleri
-Miizik — Pop&Disco
3. | ODVI 200 Bayi 1974 40.000 -Sinema filmleri
Demir Baran Sarol -Dokiimanter
B -Saglik & Spor
-Miizik -  Klasik,
Opera, Pop & Konser
-BBC & Egitim
4. | Akademi Nisantas1 1983 Kasim -Unli sinema
Video Istanbul Akademi Kitabevi _ Beta klasikleri
Muzaffer Olca Altyazili -Yonetmen filmleri

413




-Klasik miizikaller
-Cok tutulan diziler

-Sanat filmleri

Giraylar Bebek 1983 Nisan 1.000+ 2.000 -Yabanci filmler
Video Istanbul Omer Giray Beta& VHS -Macera
Orijinal&Altyazili | -Gerilim
-Bilim-kurgu
-Dizi (Dallas,
Dynasty, Thornbirds)
Snoopy Nisantas1 1983 Mart -Yabanci filmler — 850
Video Istanbul Nihat Kircan 370 850 -Yonetmen filmleri
Altyazili -Macera & Polisiye
-Ask
-Bilim-kurgu
-Sov & Dizi
Tele Video | Taksim 1983 Mart 1.000~ -Cocuk filmleri
Istanbul Erdogan Tokatc1 B Beta -Yonetmen filmleri
Umit Elgi Altyazili
Focus Filmcilik Ltd. Ingilizce&Fransizca
Anadolu Taksim 1979 1.500+ 3.000+ -Sanat filmleri
VIP Video | Istanbul Beta Klasik filmler
Grundig 2000 -Giincel filmler
Orijinal -Cocuk filmleri
Ingilizce&Fransizca | -Bale, Miizik & Spor
Altyazili programlar1
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Dublaj

-Festival filmleri

9. | Kadikdy Kadikoy 1984 Haziran -Yabanci filmler
Videotheque | Istanbul B 250 -Diinya sinemast
-Yonetmen filmleri
-Cagdas klasikler
-Cocuk filmleri
-Miizikaller
-Klasik miizik filmleri
10. | Magka Magka 1982 Mayis -Sinema klasikleri
Video Istanbul 1984 Ocak _ 1.350+ -Sanat filmleri
Magka Video ve PAL/Beta -Cizgi filmler — 200+
Turizm A.S. NTSC -Macera, polisiye
Orijinal -Bilim-kurgu, gerilim
Altyazili -Komedi, Ask
-Diziler
-Sov&Spor
programlari
11. | Maral Video | Asiyan 1984 Nisan 1.250 -Yabanci filmler
Macka Bebek Harika Yalman 200+ Beta -Yerli filmler
Video Sube | Istanbul Sera Ilhan 500+ Orijinal -Klasik filmler
700~ Altyazili -Yonetmen filmleri
70 Tiirk filmi -Giincel inlii filmler
-Spor filmleri
12. | Merih Video | Bostanci 1983 -Yerli filmler
Istanbul 1972 _ Tiirkge dublaj -Yabanc1 filmler
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M. Riistii Korkmaz

Merih Mihendislik

Merkezi
13. | Video Foli Magka 1983 600 -Yabanci filmler
Istanbul Vivi Benreytan B Beta -Cizgi filmler
Altyazili -Spor programlari
-Miizik & Sov
programi
14. | Videorama | Nisantasi 1983 Aralik
Istanbul Mehmet Baykal 200~ 600 -Yabanci filmler
Haluk Erbel Beta
Orijinal
Altyazih
15. | Apple’s Besiktas 1984 Mart 350 560 -Yabanci filmler
Video Istanbul Mehmet Ali Tuncer 500 film -Konulu filmler
Beta -Yerli filmler
Altyazili -Giildiiri
-Gerilim-korku
-Bilim-kurgu
-Sov programlari
16. | Bebek Bebek 1984 500 1.150 -Yabanci filmler
Video Istanbul Halil Osmancik Beta -Konulu filmler
Haluk Akgel Altyazili -Yerli filmler
dublaj -Seriiven

-Gerilim-korku
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-Bilim-kurgu

17. | Otto Video | Nisantast 1979 400 1.000~ -Yabanci filmler
Istanbul Sinan Giirsoy Beta & VHS -Konulu filmler
Orijinal -Klasikler
Altyazili -Seriiven & Dram
Dublajli -TV dizileri
18. | Tiger Video | Etiler 1984 Ocak 356 360 -Konulu filmler
Istanbul Ahmet Giiliim Beta -Yeni filmler
Stiham Seldiiz Altyazili -Seriiven
-Giildiirii
-Cocuk filmleri
19. | Ural Video | Levent 1983 Aralik 520(?) 1.050 -Konulu filmler
Istanbul Selguk Ural 18 bayi Beta & VHS -Yabanc1 filmler
Altyazili -Yerli filmler
Dublaj -Yeni filmler
-Giildiri
-Gerilim-korku
-Seriiven
20. | Video Emirgan 1980 Haziran 7.000 -Konulu filmler
Pazarlama Istanbul Osman Harmanct _ 5.000 film -Sov&Spor
Harmane1 [ % 75 Beta programlari
% 25 VHS -TV dizileri
PAL&NTSC -Seriiven
% 90 Orijinal

% 10 Altyazili
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21. | Zafer Film | Besiktas 1983 Nisan 450 300 -Konulu filmler
Video Istanbul Zafer Par Beta -Yabanci filmler
Dublaj -Seriiven
Altyazili -Gerilim-korku
-Giildiiri
22. | Atlantik Nispetiye 1983 1.400 -Yabanci filmler
Video Etiler Onder Manoglu 3 Beta -Cocuk filmleri
Istanbul Dublaj -Bilim-kurgu
Altyazili -Belgesel
23. | Altug Video | Nisantas1 1982 480 1.100 -Yabanci filmler
Istanbul Altup Altunay 1.060~ film -Konulu filmler
Beta -Sov programlari
Altyazili -Ask & Seriiven
Dublaj — 70
24. | Pepo Video | Istinye 1983 Temmuz 400 650 -Yabanci filmler — 100
Istanbul Recai Turam 600 film -Konulu filmler
Mine Oktay Beta -Seriiven
Altyazili — 90 -Guldirt
Dublaj — 10 -Gerilim-korku
25. | Renk Video | Taksim 1981 130 400 -Konulu film
Siwraselviler | Haluk Yiice 370 film -Yabanci filmler -%75
Istanbul Beta -Yerli filmler
% 80 altyazili -Sov programlari
% 20 dublaj -TV dizileri
-Seriiven
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-Gerilim-korku

26. | Seba Tunali Hilmi | 1981 800 825 -Yabanc1 filmler%100
Videoculuk | Ankara Arcan Giritlioglu 650 film -Konulu filmler
ve Tic.Ltd. Bagar Arcak Beta & VHS -Sov programlari — 150
Orijinal -Yeni filmler
Altyazili -Klasikler
-Dram
-Bilim-kurgu
-Giildiri
27. | Video Bagdat 1982 Nisan 7.000 -Yabanc1 filmler%100
Pazarlama Caddesi Yasemin Harmanci b 5.000 film -Konulu filmler
Harmanci II | Selamigcesme | Mert Zorlu Beta & VHS -TV dizileri
Asya Video | Istanbul Orijinal -Seriiven
Altyazili
28. | Yetki Video | Emin Ali | 1983 Haziran 260 1.200 -Yabanci filmler
Pasa Caddesi | Erol Duman 2 Bayi 1.100 film -Konulu filmler
Istanbul Beta & VHS -Sov programlar1 — 20
Altyazili -Cizgi film — 20
Dublaj -Spor programi — 5
-Yeni filmler
-Klasikler
29. | Broadway Etiler 1983 Temmuz 150 700 -Yabanci filmler
Video Istanbul Hanife Zafir Beta -Konulu filmler
Orijinal -Yerli filmler
Altyazili -Yeni filmler
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-TV dizileri

-Korku-gerilim

-Seriiven
-Biyografi
30. | Emek Video | Besiktas 1984 Subat 1.100 1.200 -Yabanci filmler
Istanbul Leyla Uygur Beta -Yerli filmler
M. Haluk Uygur Altyazili -Yeni filmler
Dublaj -Gerilim-korku
-Seriiven
-Dram
31. | Goksoy Cinnah 1981 3.000 2.200 -Yabanci filmler-1.600
Video Ankara Kamil Gok 2.000 film -Konulu filmler
Beta & VHS -Yerli filmler — 600
Orijinal -Yeni filmler
Altyazili -Sertiven
Dublaj -Dram
-Bilim-kurgu
32. | Harmony Ali Sami 1976 550 650 -Yabanci filmler
Video Yen Sk A.Aydin Polatcan 9 Bayi 600 film -Konulu filmler
Istanbul 1 Sube Beta & VHS -Yeni filmler
Altyazili -Dram
-Gerili-korku
-Seriiven
33. | King Video | Tesvikiye 1982 Eyliil 450 1.025 -Yabanci filmler
Istanbul Selim Hullu 6 Sube Beta & VHS -Konulu filmler
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Altyazili

-Yeni filmler

-Seriiven

-Gerilim-korku

-Dram
34, | Siiper Video | Suadiye 1983 Eyliil 200 400+ -Yabanci filmler
Istanbul Mine Unel Beta -Konulu filmler
Orijinal -Yeni filmler
Altyazili -Cocuk filmleri
-Dram & Seriiven
35. | Sikago Sisli 1975 200 3.000 -Yabanci filmler
Video Istanbul Moris &  Rufat | 8 Bayi 1.500 film -Konulu filmler
Altintas Beta & VHS -Gerilim-korku
Altyazili -Dram & Seriiven
36. | Art Video Nispetiye 1983 Kasim 500~ 1.500 -Yabanci filmler -% 95
Levent Dogan Ulguner A.S. | 4 Bayi 1.300 film -Konulu filmler
Istanbul % 80 Beta -Sov programlari — 200
% 20 VHS
PAL
Orijinal
altyazili
37. | Cenk Video | Uskiidar 1982 1.300 -Yerli filmler
Istanbul Atilla Bartin B Beta & VHS -TV dizileri
Cavit Giildeniz Altyazili -Yabanc1 filmler
Dublaj
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38. | Stiidyo Bakirkoy 1983 550 1.800 -Yabanc filmler - %85
Recep Istanbul Recep Soysal 21 Bayi 1.600 film -Sov programlari — 15
Beta -Cesitli program — 185
PAL -Seriiven
% 85 altyazil -Gerilim-korku
% 15 dublaj -Giildiirii
39. | Video Net Yesilkoy 1983 Mayis 1.600 -Yabanci filmler -%70
Istanbul _ 1.550 film -Yerli filmler - %30
2 Sube Beta & VHS -Konulu filmler
% 50~ altyazili -Seriiven
% 25 orijinal -Dram
% 25 dublaj
40. | Video Park | Cankaya Sevgiin Yal¢in 200~ 750~ -Yabanci filmler
Mesnevi Beta -Tiirk filmleri — 60
Ankara PAL -Yeni filmler
Altyazili -Seriiven
-Gerilim-korku
41. | VP-3 Nisantag1 1983 800~ 5.300 -Yabanci filmler%100
Video Istanbul Giilay Harmanc1 Beta -Konulu filmler
Pazarlama Mert Zorlu PAL -Cizgi filmler — 200
AS. Orhan Harmanci NTSC -Spor filmleri — 100~
Hiiseyin Oztiirk % 95 orijinal
% 5 altyazili
42. | Artvi Cinnah 1984 Ekim B 250 -Eski ve yeni sanat
Ankara Artizan Galeri degeri olan filmler
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-Cocuk kasetleri

43. | Bedesten Tunali Hilmi | 1982 1.500 1.350 -Yabanci filmler
Video Ankara Yurdanur Kalkavan 1.200 Beta -Tiirk filmleri — 50
Omer Ciftci 150 VHS -Cocuk filmleri — 70
1.100 altyazil
100 dublaj
44. | Detay Video | Besiktas 1984 Ocak 310 700
Istanbul Sabahattin Beta B
Baltaislemez PAL
45. | Elma Video | Osmanbey 1983 1.000~ -Yabanci filmler
Istanbul Ali Riza Korulsan 300~ Beta -TV dizileri
Ayse Ozsaragoglu PAL -Ask
% 100 altyazili -Macera & Korku
46. | ER-VID Bahariye 1982 15.000
Video Kadikoy Ercan Erdem 3.800 Beta & VHS B
Isletmeleri Istanbul Erhan Erdem % 75 altyazili
A.S. Erkan Erdem % 25 orijinal
47. | Stop Video | Bagdat 1984 Mart -Yonetmen filmleri
Caddesi B B -Avrupa sinemast
Erenkdy (Fransiz, italyan,
Istanbul Alman sinemasi)
48. | Video T Ayazpasa 1983 350 500~ -Konulu filmler
Istanbul Tamer Halimoglu 400 film -Nitelikli filmler
Tiilin Zambakoglu Beta -Sov
PAL -Konser
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49. | Bil-Vi Maltepe & 1984 900 -Yabanci filmler — 700
Bilgisayar Giivenlik Cd | Tuncer _ Beta & VHS -Yerli filmler — 200
Video Ankara Kocamanoglu ve Altyazili -Bilgisayar oyun
Isletmeleri ortaklari Dublaj kasetleri

-Ses bantlar1
50. | Hobby Kennedy Cd | 1972 — plakeilik -Konulu filmler
Video Kavaklidere | 1984 Haziran 320 250
Ankara Ferit Akin Beta
Murat Akin
51. | Metro Video | Alsancak 1984 Ocak 300~ 700 -Yabanci filmler — 600
[zmir Lale Yengil Beta & VHs -Yerli filmler — 100
% 100 altyazili -Ask

-Macera
-Bilim-kurgu

52. | Nazar Video | Cinnah 1984 Ekim 700~ 800 -Sinema sanatinin
Videotheque | Ankara Ziya Aksu onemli 6rnekleri
Sube Semsi Kuscu -Klasik, Caz & Pop

53. | Senem Hiisrev 1984 Ocak 400~ 550 -Yabanc1 filmler
Video Gerede Metin Engin Beta -Yerli filmler

Tesvikiye Altyazili -Tiyatro & Miizikal
Istanbul Dublaj -Dizi filmler
-Korku &Seriiven
54. | Siiper Video | Bagdat Cd. 1982 1.000 1.500 -Yabanci filmler
Goztepe Erkan Goksu 14 sube Beta -Yerli filmler — 150
Istanbul Rasim Ozer % 90 altyazili -Macera & Polisiye
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Orijinal — 1.000

-Dram & Komedi

-Dizi filmler

55. | Sahin Video | Yildizbakkal | 1984 Nisan 300 500~ -Yabanci filmler
Acibadem Ender Cetinkaya Beta -Tiirk filmleri
Istanbul PAL -Macera
Altyazili -Komedi
Dublaj
56. | Cihangir Cihangir 1984 Eyliil 250 340 -Yabanci filmler
Videotheque | Istanbul Tarik Ocal Beta -Konulu filmler
Ayse Uran Altyazili -Cizgi film — 10-12
Orijinal -Klasikler
-Gerilim-korku
-Bilim-kurgu
-Giildiri
57. | Giirsel Hosdere Cd | 1984 Ocak 1.200 -Yabanci filmler
Video Ankara _ 1.100 Beta -Yerli filmler
100 VHS
Altyazili
Dublaj
58. | Ideal Video | Abidinpasa | 1983 Ocak 3.000~
Film Ankara 5 sube Beta & VHS _
Grundig 2000
59. | Istanbul Levent 1979 600+ 4.650~ -Yabanci filmler -
Video Istanbul Serdar Gokhan 2/3 Beta 4000+
1/3 VHS -Tiirk filmleri — 650
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Altyazili

Dublaj
60. | Video Net Tunal Hilmi | 1983 1.300 1.000~ -Yabanci filmler
Ankara Taner Fikirbilici 1 suba Beta -Tirk filmleri — 100
PAL
61. | Video Video | Valikonagi 1985 Ocak 50 148 -Yabanci filmler
(Galeri BM) | Cd Nurdan Arca Beta -Konulu filmler
Nisantas1 Aliye Goren Altyazili -Tiyatro — 8
Istanbul Orijinal -Sinema sanati
klasikleri
-Unlii yonetmen
filmleri
-Dram
-Royal  Shakespeare
Company oyunlari
62. | Video Cinnah 1983 700 825 -Yabanci filmler
Vision Ankara Hasan Sar1gollii Beta -Konulu filmler
Altyazili -Macera&Bilim-kurgu
-Dram
63. | Video Cinnah 1984 Nisan 300~ 600~ -Yabanc1 filmler
Sinema Ankara Lemis Ketenci Beta -Tiirk filmleri
Orijinal -Tiyatro & Miizikal
Altyazili -Cizgi filmler
-Seriiven
-Komedi
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-Sanatsal degeri
yliksek filmler
64. | Feza Video | Bahgelievler | 1984 Ocak 1.300~ 2.500 -Yabanci filmler
Film Ankara Fikret Hamzaoglu Beta & VHS -Yerli filmler
Hikmet Hamzaoglu Altyazili -Tiyatro & Miizikal
Yavuz Oniit(?) Dublaj -Cizgi filmler
65. | Video Akatlar 1984 Mayis 550 1.600~ -Yabanci filmler
Pazarlama Istanbul Video  Pazarlama Beta -Konulu filmler
Ltd. PAL -Cocuk filmleri
Giilay Harmanci Altyazili -Spor & Sov
Nazif Baysal Dublaj — 20 -Yeni filmler & diziler
Cemal Ozkurtlar -Seriiven
-Ask
-Korku-gerilim
66. | Videotheque | Kadikdy 1984 Temmuz 500~ 600 -Yabanci filmler
Istanbul 525 film -Konulu filmler
Beta & VHS -Bale, opera, klasik
PAL miizik, konser
% 90 altyazili -Cocuk filmleri
% 10 orijinal -Belgesel
-Klasikler
-Yeni filmler
67. | Viva Validegesme | 1984 Ocak 300 1.090 -Konulu filmler - % 80
Istanbul Beta & VHS -Yabanci filmler
PAL -Yeni filmler
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% 100~ altyazili

-Seriiven & Gildiria

-Gerilim-korku

-Bilim-kurgu
-TV dizileri
68. | Diinya Bakirkoy 1982 Nisan 300+ -Yabanci filmler
Video Istanbul Mehmet Suat Beta & VHS -Yerli filmler
Ugur Battal Altyazili
Manuk Kesisoglu
69. | Han Video | Istanbul 1983 Subat 650 -Her tiirlii film
Han Video Altyazili -Atari oyun kasetleri
Pazarlama Dublaj -Macera & Polisiye
Namik Saygi
Fikret Soner
70. | Izmirli Sisli Rifat Yaman 300 -Tiirk filmleri
Video Istanbul Beta -Yabanci filmler
Altyazili -Korku & Macera
Dublaj -Unli  oyuncularm
komedi filmleri
-Tirkiicii filmleri
71. | Inci Video Istanbul 1982 Temmuz 1.500 -Yerli filmler % 35
Cahit Ozcan Beta & VHS -Yabanci filmler % 65
VCR 2000
Orijinal
Altyazili
Dublaj
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72. | Tempo Bakirkoy 1980 B 1.500 -Film
Video Istanbul Seyit Ozbey Beta & VHS -Sov
Giltekin Giingordii -Belgesel
-Cocuk programlari
73. | Dogan Beyoglu 1982 Aralik B 400+ -Yabanci filmler
Video Istanbul Zerrin Dogan Isube BetA & VHS -Yerli filmler — 152
Samim Utku Altyazili
Dublaj
74. | Dogus Istanbul 1983 750~ -Yabanci filmler- 600~
Video Aziz Dikdik _ Beta & VHS -Tiirk filmleri — 150~
Behzat ibak 2 sube Altyazili -Cizgi film
Ramazan S6nmez Dublaj -Miizik & Sov
Taylan Bilgig
75. | As Video Bakirkoy 1983 Agustos B -Yabanci filmler
Movie Istanbul Ahmet Sezgin Altyazili -Cizgi filmler
Video Neco Dublaj -Miizik programlari
Film A.S.
Surdis1 Bayi
76. | Betamaks Ankara Ertugrul Aslan B B -Yabanci filmler
Video
77. | Burg Video | Nisantasi 1983 Mayis B 300 -Yabanci filmler
Sisli Mehmet Caner Altyazili
Osmanbey Biilent Dublaj
Istanbul Degirmencioglu
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78. | Evrensel Yesilyurt 1982 Kasim B 600~ -Yabanci filmler
Video Istanbul Esref Evrensel Beta
Ates Hanibu VHS - 50~
Altyazili
Dublaj
79. | Hisar Video | Etiler 1983 Mart 400~ -Yabanci filmler
Istanbul Yiicel Ozarslan 1 sube Beta -Yerli filmler
Cemal Balat Altyazili -Cizgi filmler (Karton
Dublaj — 50 programlar)
80. | Besiktas Besiktas 1982 1.500~ Beta & VHS -Macera, polisiye,
Ulusal Istanbul Aydin Ozgelik VCR 2000 savas filmleri
Video -Ask, bilim-kurgu,
korku filmleri
-Miizik sov
81. | Movie Istanbul Neco — T. Nejat B 4.000~ -Giincel filmler
Video & Ozyilmazer Beta & VHS -Spor kasetleri
Neco A.Yalgin S6kmen Video 2000 -Belgesel
Altyazili -Hobi, jimnastik, lisan
Dublaj kasetleri
-Karton ve miizikli
oyun — ¢ocuk filmleri
-Egitici programlar
82. | Beta Video | Bagdat Cd 1982 B 800 -Yabanci filmler
Selamicesme | Sevgi Dagl 1 sube Orijinal
Istanbul Altyazili
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Dublaj

83.

Video Fan

Ulus
Levent

Istanbul

1983 Agustos
Giilriz Giiner

Seref Giiner

300

Beta

-Yerli filmler
-Yabanci filmler
-Sportif ve egitsel

kasetler
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Ek-8: Video Kuliip Hizmetleri ve Uygulamalar:

Kaset Renkli TV/Video Bant
Kuliip Kaset Kiralama Eve Brosiir | Satis1 Kayit &
Adi Cogaltma | Sistemi & Servis & Ozel Giin Cekimi
Depozito Tamir ve
Bakim
Servisi
Haftalik
Broadway B Giinliik Var B B Var
Video ' B B
Diinya i Haftalik
Video'" Aylik _ _ . B
Depozito: Var
VHS/10bin Var
Beta/6 bin
Han Video'! B Giinliik
Haftalik _ _ Var Var
Depozito: _
6 bin TL
Ideal B Giinliik
Video'” Aylik — 20 _ _ B B
Program Var Var

189 Video Kuliipler: Broadway Video (1983, Agustos). Video & Magazin, 3,33 & 40.
190 Video Kuliipler: Diinya Video (1983, Agustos). Video & Magazin, 3, 33.

191 Video Kuliipler: Han Video (1983, Agustos). Video & Magazin, 3, 33 & 40.

192 Video Kuliipler: ideal Video (1983, Agustos). Video & Magazin, 3, 34 & 40.

432



Depozito: Kargo ile
Teminat

senedi

Istanbul Giinliik
Video'” Ug giinliik Var Var
Haftalik

Aylik

[zmirli Giinlik
Video ' Haftalik Var
Aylik Var
Depozito:

5bin TL

Inci Video'”? Var Giinliik
Haftalik Var
Aylik - 16 Var

farkli Ucretsiz

program

Tempo Giinliik
Video!”* Var Haftalik Var
Abonelik Ucretsiz Var

Giris licreti Ucret karsilig

193 Video Kuliipler: Istanbul Video (1983, Agustos). Video & Magazin, 3, 34.

194 Video Kuliipler: izmirli Video (1983, Agustos). Video & Magazin, 3, 34 & 40.
195 Video Kuliipler: inci Video (1983, Agustos). Video & Magazin, 3, 35 & 40.

196 Video Kuliipler: Tempo Video (1983, Agustos). Video & Magazin, 3, 35 & 40.
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15 bin TL

Videotheque'’ Var Giinliik
Depozito: _ _ B B
5bin TL
Anadolu VIP B Giinliik _ _ B B
Video'”® Haftalik Var
Dogan b Ginliik (?) r
Video'”’ Haftalik Var y Var 3
- Haftalik kiralama Var
i¢in licretsiz
Macka y Giinlik
Video®®” Ug giinliik 4 B B B
Haftalik
Depozito:
4 kaset
Attack _ _
Video?! Paket Var Liste B B
programdan Var Var
listeden Ucretsiz
secime gegis
197 Video Kuliipler: Videotheque (1983, Agustos). Video & Magazin, 3, 35.
198 Video Kuliipler: Anadolu VIP Video (1983, Eyliil). Video & Magazin, 4, 38.
199 Video Kuliipler: Dogan Video (1983, Eyliil). Video & Magazin, 4, 39.

200 Video Kuliipler
201 Video Kuliipler

: Macka Video (1983, Eyliil). Video & Magazin, 4, 39.
. Attack Video (1983, Ekim). Video & Magazin, 5, 36.
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Betamaks Var Giinliik Var _ _
Video?*” Haftalik Var
- 1203 v
Hisar Video B Giinliik B
Haftalik Var Var _
Aylik Ucretsiz
Besiktas _ Giinliik r _
Ulusal Haftalik Var
Video® _
Movie Video y Giinliik B B
& Neco?” Haftalik Var Var Var
Yiice Video®” B B
Uyelik Var _ _
zorunlu degil | Ucretsiz
Atlantik B B Motorlu
Video?”’ servis B B
sistemi Renkli fotograf
servisi
202 Video Kuliipler: Betamaks Video (1983, Ekim). Video & Magazin, 5, 36.
203 Video Kuliipler: Hisar Video (1983, Ekim). Video & Magazin, 5, 37.
204 Video Kuliipler: Besiktas Ulusal Video (1983, Kasim). Video & Magazin, 6, 38 & 43.
205 Video Kuliipler: Movie Video & Neco (1983, Kasim). Video & Magazin, 6, 39.
206 Video Kuliipler: Yiice Video (1983, Kasim). Video & Magazin, 6, 39 & 43.
207 Video Kuliipler: Atlantik Video (1983, Aralik). Video & Magazin, 7, 40.
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Ek-9: Videosinema, Video Haber ve Video & Magazin Dergilerinden Ornek Film Listeleri

Videosinema dergisi “Video Kuliip Listelerinden Seg¢meler” boliimiinde yer alan bazi film

listeleri?®®
Akademi Video — Nisantasi

1. The Howling Joe Dante
2. Mussolini Carlo Lizzani
3. The Shining Stanley Kubrick
4. Chariots of Fire Hugh Hudson
5. The Verdict Sidney Lumet
6. Cruising William Friedkin
7. Frances Graeme Clifford
8. Gone with the Wind Victor Flemming
9. Poltergeist Tobe Hooper
10. | Nine to Five Colin Higgins
11. | Man of Marble Andrzej Wajda
12. | History of the World Mel Brooks
13. | French Connection Il John Frankenheimer
14. Tenebrae Dario Argento
15. The Deer Hunter Michael Cimino
16. | La Marriage de Maria Braun R.W. Fassbinder
17. | Blow Out Brian de Palma

208 Video Kuliip Listelerinden Segmeler (1984, May1s). Videosinema, 1, 43-49.

436



18. Wanted: Babysitter Rene Clement
19. | Still of the Night Robert Benton
20. | Nosferatu the Vampire Werner Herzog
21. | Blade Runner Ridley Scott

22. | Star Wars 11 Irving Kershner
23. | How the West was Won John Ford

24. | Don’t Look Now Nicholas Roeg
25. Giulietta degli Spiriti Federicco Fellini
26. The Line Robert J. Siegel
217. Class 1984 Mark Lester
28. | All That Jazz Bob Fosse

29. The Blue Lagoon Randal Kleiser
30. The Last Tycoon Elia Kazan

31. | Murder on the Orient Express Sidney Lumet
32. The Silent Partner Daryl Duke

33. | Prisoner Without a Name, Cell Without a Number | Linda Yellen
34. The China Syndrome James Bridges
35. Traitment de Choc Alain Jessua
36. | Heat and Dust James Ivory

37. The Blues Brothers John Landis

38. | Breathless Jim McBride
39. Another Time, Another Place Michael Radford
40. | Dr. Jivago David Lean
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41. The Formula John G. Avildsen
42. The Janitor Peter Yates

43. | Dollars Richard Brooks
44. | Beckett Peter Glenville
45. | The Parallax View Alan J. pakula
46. The Day After Nicholas Meyer
47. The New Centurions Richard Fleischer
48. | Saturn 3 Stanley Donen
49. | Mad Max 11 George Miller
50. Carnal Knowledge Mike Nichols

51. | Brubaker Stuart Rosenberg
52. The Way We Were Sydney Pollack
53. | Slap Shot George Roy Hill
54. The Great Dictator Charlie Chaplin
55. | Modern Times Charlie Chaplin
56. | Gold Rush Charlie Chaplin
57. The Romantic English Woman Joseph Losey

58. | Second Life (Peter Proud) J. Lee Thompson
59. The Fog John Carpenter
60. | My Brilliant Career Gill Armstrong
61. | First Blood Ted Kotcheff

62. | Hardcore Paul Schrader
63. The Entity Sidney J. Furie
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64. Conan John Milius

65. | Bad Timing Nicholas Roeg

66. Wolfen Michael Wadleigh

67. Can’t Stop the Music Nancy Walker

68. | Porky’s Bob Clark

69. | McVicar Tom Clegg

70. Scorpia Michael Winner
ODVI - Orta Dogu Video Isletmeleri — Nisantasi

1. The Way We Were Syndney Pollack

2. Return of a Soldier Alan Bridges

3. Close Encounters of the Third Kind Steven Speilberg

4. 2001: Space Odyssey Stanley Kubrick

5. Raiders of the Lost Ark Steven Spielberg

6. A Wedding Robert Altman

7. The Verdict Sidney Lumet

8. Ragtime Milos Forman

9. Shoot the Moon Alan Parker

10. | An Unmarried Woman Paul Mazursky

11. Tout Feu Tout Flamme Jean Paul Rappeneau

12. Vanishing Point Norman spencer

13. | Frances Graeme Clifford

14. | Death on the Nile John Guillermin

439



15. X, Y and Zee Brian G. Hutton
16. | Heaven Can Wait Warren Betty & Buck Henry
17. | Annie Hall Woody Allen

18. Grace Kelly Anthony Page
19. | Far From the Maddening Crowd John Schlesinger
20. | La Mort En Direct Bertrand Tavernier
21. | Author Author Arthur Miller

22. | Amarcord Federico Fellini
23. | Educating Rita Lewis Gilbert
24. | Local Hero Bill Forsyth

25. Tenebrae Dario Argento
26. | La Grande Bourgeoisie Mauro Bolognini
27. | King Kong John guillermin
28. | Ben Hur William Wyler
29. | All the President’s Men Alan J. Pakula
30. Victor Victoria Blake Edwards
31. | The Shining Stanley Kubrick
32. | The Secrets of Santa Victoria Stanley Kramer
33. Cross of Iron Sam Peckinpah
34. | Fantome d’Amour Dino Risi

35. Queimada Gillo Pontecorvo
36. | Lord of the Flies Peter Brook

37. | Les Choses de la Vie Claude Sautet
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38. | Duel Steven Spielberg

39. | Furyo Nagisha Oshimo

40. |ET. Steven Spielberg

41. | Airplane I Jim Abrahams & David Zucker &
Jerry Zucker

42. | La Passante du Sans-Souci Jacques Rouffio

43. | All That Jazz Bob Fosse

44. | Tootsie Sidney Pollack

45. | Still of the Night Robert Benton

46. Sophie’s Choice Alan J. Pakula

47. | Agatha Michael Apted

48. | Black Hole Gary Nelson

49. | Return of the Jedi Richard Marquand

50. | Flashdance Adrian Lyne

51. | Executioner’s Song Lawrence Schiller

52. The Year of Living Dangerously Peter Weir

53. | Hopscotch Ronald Neame

54. Superman 111 Richard Lester

55. | John and Mary Peter Yates

56. | Tron Steven Lisberger

57. | Onion Field Harold Becker

58. | Hazal Ali Ozgentriirk

59. Cetin Altan’dan Kaleme Gelmeyenler
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60. | Poltergeist Tobe Hooper

61. The Omega Man Boris Sagan

62. | 39 Steps Donne Shop

63. | Hanover Street Peter Hyams

64. Cassandra Crossing George Pan Cosmatos
65. The Killer Elite Sam Peckinpah

66. | La banquiére Francis Girod

67. | An Officer and a Gentleman Taylor Hackford

68. | 48 Hours Water Hill

69. | Best Friends Norman Jewison

Video Haber dergisi En Cok Izlenen Video Kasetler Listesi — yerli filmler (“En Cok izlenen”,

1987, s.9).
1. Allah Allah (-) Ibrahim Tathises & Melike Zobu
2. Kiraci (=) Kemal Sunal & Ozlem Onursal
3. Cark (-) Tarik Akan & Miige Akyamag
4. Yasemin (9) Harika Avci & Halil Ergiin
5. Hayallerim Askim ve Sen (—) Tiirkan Soray & Oguz Tung
6. Deli Gonliim (=) Ahu Tugba & Yasar Alptekin
7. Muhsin Bey (1) Sener Sen & Ugur Yiicel
8. Yalmizlik Bir Sarkidwr (-) Yasar Alptekin & Merih Akalin
9. Hakkari’de Bir Mevsim (—) Genco Erkal & Rana Cabbar

Erkan Yicel

442



10. | 40 Metrekare Almanya (15) Yaman Okay & Ozay Fecht

11. | Yolun Sonundaki Karanlik (16) Sibel Turnagdl & Yalgin Giilhan
12. | Patronige (7) Serpil Cakmakl1 & Unsal Emre
13. | Aga Baci (8) Adile Nasit

14. | Esegin Karnmindaki Elmas (6) Kemal Sunal & Meral Orhonsay
15. | Giinah Gecesi (10) Kenan Kalav & Pinar Avsar

16. | Sefiller (-) Kiiciik Emrah & Niliifer Oz

17. | Bir Kiuritk Bebek () Hiilya Avsar & Erdal Ozyagcilar
18. | Sevgili Bebeklerim (-) Ahmet Glilhan & Necla Nazir
19. | Akrep Burcu () Mehmet Aslan & Songiil Ulkii
20. | Mavi Muammer 2 (-) Levent Kirca & Oya Basar

21. | Hasretim (-) [brahim Hazal & Bahar Oztan
22. | Mazideki Kadin (-) Kenan Kalav & Bur¢in Orhon
23. | Adi Okkes (-) Fikret Hakan & Arzu Aydin

24. | Hayat Kopriisii (3) Kadir Inanir & Sibel Turnagél
25. | Adem ile Havva (4) Tarik Akan & Sibel Turnagdl

(—) isareti filmin listeye yeni girdigini, sayilar ise listede filmin daha 6nceki yerini gostermektedir.

Video Haber dergisi En Cok izlenen Video Kasetler Listesi — yabanci filmler (“En Cok Izlenen”,

1987, s.9).

1.

Zorlu Yokus (—)

Clint Eastwood & Marsha Mason

2.

Hing (5)

Michael York & Steven Bauer
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3. Monte Carlo (4) Joan Collins

4. Goze Goz () Michael Pare & Tawny Kitaen

5. Diisman Bélge (1) Ray Parker & Jan Michael

6. Askerin Intikami (3) John Savage

7. Insanoglu ve Makinalar (-) Cliff Robertson & Hope Lange

8. Gece Yarisina On Kala (11) Charles Bronson

9. Duvar (12) Tom Conti

10. | Hollywood Polisi (22) Jim Mitchum & David Gose

11. | Moskova Gézyaslarina Inanmiyor (17) Véra Alentova & Aleksi Betalov
12. | Son Darbe (23) Joe Rainer & Jordan Williams

13. | Vahset Yaratiklar: (21) Cash Flegg

14. | Anastasia (-) Amy Irving & Rex Harrison

15. | Itfaiyeciler (24) Barret Hopkins & Shannon Nurphy
16. | Mankenler (18) Jessica Walker & Elenor Parker

17. | Ozel Silah (7) Lauren Hutton & Klaus Kinski

18. | Sehir () Robert Foster & Don Johnson

19. | Sehirde Panik () Dave Adamson & Leann Westegard
20. | Genglik Atesi (—) Gustavo Angarita & Sebastian Ospino
21. | Tehlikeli Giizel () Gina Lollobrigida & Vittorio Gassman
22. | Son Sahit (-) Jeff Henderson & Mike Schuster
23. | Kiz (5) Franco Nero & Bernice Stegers

24. | Bastan Cikartilmis (6) Cybill Shepherd & Gregory Harrison
25. | Kod Adi Zebra (-) Jim Mitchum & Michael Lane

444



Akin Ses Goriintii ve Telesine Merkezi — Video Telif Hakl1 ve Sansiir Belgeli 54 Filmlik Listenin

Bir Bolimii (“Akin”, 1984, s. 21).

1. Kizlik Riiyasi / Une Fille Cousue de Fil Blanc | France Dougnac Tirkce Altyazil
Aude Landry

2. Elveda Emmanuelle / Goodbye Emmanuelle Slyvie Kristel Tirkce Altyazil
Umberto Orisini

3. Vazife Ugruna / High Crime Franco Nero Tiirkce Altyazili
Fernando Ray

4. Sen ve Ben / Cesar et Roselle Yves Montand Tiirkce Altyazili
Romy Schneider

5. Kagis / La Carapate Pierre Richard Tiirkce Altyazili
Victor Lanoux

6. Mutluluk / Le Bonheur Agnes Varda Tiirkce Altyazili
Jean Druot

7. Giinah Ortaklari / La Seruzione Maurica Ronet Tiirkge Altyazili
Lisa Gastonu

8. Hayaletlerin Doniisii / Return of the Devil (?) | Tony Kendall Tiirkce Altyazili
Michell Piccoli

9. Hayat Baglari / Les Choses de la Vie Romy Schneider Tiirkce Altyazili
Michell Piccoli

10. | Dillenger Warren Oates Tiirkce Altyazili
Clari Leachman
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11. | Amigo Kizlar / Pom Pom Girls Robert Carradina Tiirkge Altyazili
Jennifer Ashley

12. | Kanli Cinayet / Ruby Stuart Whitman Tiirk¢e Dublaj
Piper Laurie

13. | Fezada Carpisanlar /Starcrash Christopher Plummer | Tiirkge Altyazili
Carolina

14. | Kirmizi Mendil / Raphael du Debauche Maurice Konet Tirkce Altyazil
Frangoise Fabrian

15. Son Kar (Son Karar) / Last Snow Agostina Belli Tirkce Altyazil
Behim Femmiu (?)

16. Talihli Gangster / Lucky Liciana Rod Sterger Tirkce Altyazil
Gianmaria Volante

17. Tehlike Yakinda / And Soon the Darkness Pamela Franklin Tiirkge Altyazi
Sandors Eles

18. | Hirgin Miicadele / Troppo Vivere Poco | Caludia Brook Tiirkge Altyazi

Permonre Danielle Bianchi
19. Gizli Rapor / Les Secret du Rapport Fuller Ken Clark Tiirkge Altyazi
20. | Sen Ben ve Digerleri/ Vincent Francois et Les | Yves Montand Tiirk¢e Dublaj
Auteurs Michell Piccoli

21. | Miras Oyunu Francoise Rosay Tiirk¢e Dublaj
Bruno Pradel

22. Tokat / La Giffle Lino Venture Tiirk¢e Dublaj

Annie Grardot

446



23.

Baba Bizi Birakma / Papi

— Tiirk¢e Dublaj

Estet Video Film Ltd. Sti. Liste 1 (“Estet”, 1984, s. 29).

1. Seni Seviyorum Tiirkan Soray & Cihan Unal

2. Salvar Davast Miijde Ar & Sener sen

3. Aile Kadin Miijde Ar

4, Cocuklar Cigektir (Kuduz) Tarik Akan & Necla Nazir

5. At Genco Erkal

6. Mine Tiirkan Soray & Cihan Unal

7. Gol Miijde Ar & Hakan Balamir

8. Kirik Bir Ask Hikdyesi Hiimeyra & Kadir inamir

9. Ah Giizel Istanbul Miijde Ar & Kadir Inanir

10. Saskin Ordek [lyas Salman & Pembe Mutlu

11. | Silah Kardes Elinde Gokhan & Aysun Giiven

12. | Kiikreyen Aslan Faruk Peker & Betiil Ascioglu

13. Talihli Amele Hiimeyra & ilyas Salman

14. | Deli Kan Miijde Ar & Tarik Akan & Kamil Sonmez
15. | Aptal Kahraman Ilyas Salman & Bahar Oztan

16. | Karaoglan Miiserref Tezcan & Serdar Gokhan

17. | Singirdak Sadiye Kartal Kaan & Adile Nasit & Miinir Ozkul
18. Yusuf'ile Kenan -

19. | Ince Memet Vuruldu Yilmaz Duru & Aysun Giiven

20. | Hasret Yorgunu Tugrul San & Zeyno Cilem
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21.

Adak

Tarik Akan & Necla Nazir

22. | Selvi Boylum Al Yazmalim Tiirkan Soray & Kadir Inanir

23. | Giinahkar Tamer Yigit & Aysun Giiven

24. | Kadir Bize Diisman mi? Demir Demirkol & Tiilay Ercetin
25. Yatik Emine Necla Nazir & Serdar Gokhan
26. | Kurban Olayim Yilmaz Duru & Fikret Hakan

27. | Badi Cocuk sanatgilar
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Ek-10: Tan Video Kuliibii — Haftanin Kasetleri

21 Nisan 1987 tarihli Tan Video Gazetesi’nde yer alan filmlerin listesi (“Tan Video Kuliibii”,

1987, s. 2)
YERLI YABANCI
1. | Yoksul 1. | Mitchell
Kemal Sunal (Taslama) Linda Evans (Macera)
2. | Yikilmisim Ben 2. | Korku Devleti (State of Fear)
Ibrahim Tatlisies-Necla Nazir (Dram) Robert Conrad (Macera)
3. | Garip 3. | Kaldirim Kovboylari(Concrete
Kemal Sunal Dram) Cowboys)
Tom Selleck (Macera)
4. | Merdoglu Omer Bey 4. | Modern Amazon (Amazons)
Necla Nazir-Mahmut Cevher (Dram) Madeline Stowe (Erotik)
5. | Sen Tiirkiilerini Soyle 5. | Benim Afrikam (Out of Africa)
Kadir Inanir (Ask-Macera) Robert Redford-Meryl Streep (Macera)
6. | Kertenkele 6. | Firar (Jailbreak... 1958)
Nese Karabdcek-Biilent Bilgi¢ Jose Romulus (Macera)
(Miizikal-Gerilim)
7. | Prenses 7. | Hocam (My Tutor)
Serpil Cakmakli-Tun¢ Okan Matt Lattanzi (Ask-Macera)
(Ask-Macera)
8. | Ask Hikayemiz 8. | Miizik Sehrinde Cinayet
Hiilya Avsar-Tarik Tarcan (Ask) Morgan Fairchild (Gerilim)
9. | Teyzem 9. | Postaci Kiz (Rush It)
Hiilya Avsar-Yasar Alptekin (Dram) Tom Berrenger (Macera)
10. | Namus Diismani 10. | Cok Gizli (Top Secret)
Metin Akpinar-Zeki Alasya (Komedi) Omer Serif (Komedi)
11. | Fatmagiil tin Su¢u Ne 11. | Aile Yadigar: (Keep in the Family)
Hiilya Avsar-Ayta¢c Arman (Dram) John Gavin (Komedi)
12. | Sultanoglu 12. | Jenny 'nin Savasi (Jenny’s War)
Kadir Inanir-Pmar Avsar (Ask-Macera) Dyan Cannon (Macera)
13. | Hayat Kadin 13. | Komando Harekati
Ahu Tugba-Tarik Tarcan (Ask-Macera) (Missing in the Action)
Chuck Norris (Macera)
14. | Hos¢akal Istanbul 14. | Americana
Ali Poyrazoglu (Komedi) David Carradine (Macera)
15. | Kavga 15. | Kirli Oyunlar (Dirty Games)
Ciineyt Arkin (Macera) Eddie Rodriques (Macera)
16. | Bir Bilen 16. | Agnes
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Ferhan Sensoy-Derya Baykal (Komedi)

Jane Fonda (Dram)

17. | Eviat 17. | Dokuzbuguk Hafta (9.5 Weeks)
Bulut Aras-Miige Akyama¢ (Dram) Mickey Rourke (Erotik)
18. | Sicak Yatak 18. | Sert Cocuk (Stone Boy)
Harika Avci-Tolga Savaci (Ask) Nine Munlach (Macera)
19. | Cilali Ibo Tehlikede 19. | Kamc¢ili Adam
Feridun Karakaya-Bahar Oztan Harrison Ford (Komedi-Macera)
(Komedi)
20. | Davaci 20. | Mascot Kizlar
Kemal Sunal-Savas Yurttas (Komedi) Jane Seymour-Bert Conny (Macera)
21. | Sevgilim Sevgilim 21. | Tanrimin Cocuklar
Yaprak Ozdemiroglu-Korhan Abay Richard Widmark-Ned Beaty (Macera)
(Ask) YENI
22. | Terrorist 22. | Bakirelik Yemini (Chest A Pure)
Melike Zobu-Mecit Yavuz (Macera) Laura Antonelli (Erotik)
YENI
23. | Kobay 23. | Vur ve Kag (Hit and Run)
Miijdat Gezen (Komedi) YENI Paul Perri (Macera)
24. | Beyaz Bisiklet 24. | Kargasa (La Baston)
Derya Arbag-Yasar Alptekin (Ask) Robin Renucci (Macera) YENI
25. | Yilanlarin Ocii 25. | Heyecanlar Sirki

Kadir Inanir-Fatma Girik (Macera)

Connie Stevens (Macera)
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Ek-11: Goriismeci Bilgileri

Goriismeci 1

Ad1 Soyadi: Biilent Cetin

Goriisme Tarihi/Yeri: 15 Agustos 2020 — Didim
Goriisme Bigimi: Yiiz yiize/not alma

Gorlisme Siiresi: 90 dakika

Cinsiyet/Yas/Meslek: Erkek/71/Emekli sehirler arasi otobiis soforii

Goriismeci 2

Adi Soyadi: Zeynep Kayike1

Goriisme Tarihi/Yeri: 17 Agustos 2020 — Didim
Goriisme Bigimi: Yiiz yiize/ses kaydi

Gorilisme Siiresi: 45 dakika

Cinsiyet/Yas/Meslek: Kadin/60/Almanya-Emekli

Goriismeci 3

Adi Soyadi: Dilek Okbaykara

Gorligme Tarihi/Yeri: 22 Agustos 2020 — Didim
Gorligme Bicimi: Yiiz yiize/ses kaydi

Goriigme Siiresi: 30 dakika

Cinsiyet/Yas/Meslek: Kadin/48/Evhanimi-Camasirhane sahibi

Goriismeci 4

Adi Soyadi: Hiiseyin Sunar

Gorligme Tarihi/Yeri: 23 Agustos 2020 — Didim
Gorligme Bicimi: Yiiz yiize/ses kaydi

Goriigsme Siiresi: 45 dakika

Cinsiyet/Yas/Meslek: Erkek/59/Emekli-Tiirk Tarih Kurumu

Adi Soyadi: Kaan C. Dewan

Goriisme Tarihi/Yeri: 22 Ekim 2020 — Ankara
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Goriismeci 5

Gorligme Bicimi: Yiiz yiize/ses kaydi
Goriigsme Siiresi: 46 dakika

Cinsiyet/Yas/Meslek: Erkek/44/Ogretim Gorevlisi

Goriismeci 6

Adi Soyadi: Ali Karadogan

Goriisme Tarihi/Yeri: 13 Aralik 2020
Goriisme Bigimi: Zoom

Goriigsme Siiresi: 110 dakika

Cinsiyet/Yas/Meslek: Erkek/Akademisyen

Goriismeci 7

Adi Soyadi: N.Y.

Goriisme Tarihi/Yeri: 15 Aralik 2020 — Ankara
Gorligme Bicimi: Yiiz yiize/ses kaydi

Goriisme Siiresi: 45 dakika

Cinsiyet/Yas/Meslek: Kadin/66/Emekli-Ogretim Gérevlisi

Goriismeci 8

Adi Soyadi: S. Hatice Suna

Goriisme Tarihi/Yeri: 24 Mart 2021 — Ankara
Gorligme Bicimi: Yiiz yiize/ses kaydi
Goriisme Siiresi: 40 dakika

Cinsiyet/Yas/Meslek: Kadin/53/Ev Hanimi
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