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Suregen medya platformlari, gunimuzde anlatisal metinler icin televizyon ve sinemayi ikame edecek yeni
bir dolasim/dagitim bicimi olarak ortaya ¢ikiyor. Fakat bu dolasim bigimine has izleme etkinliginin zaman-
sal ve mekansal kosullari ve 6n plana gikardig anlatisal aygitlar, onu gegmisteki sinema ve televizyon iz-
leyiciliginden farkli sekilde yapilandiryor. Stregen medya platformlar, tasinabilir medya teknolojilerinin de
yardimiyla, izleyici etkinligini zamansal ve mekansal kisitlarindan kurtarip surekli, her yerde ve her zaman
ulasilabilir hale getiriyor. Bu pratik, sadece sinema ve televizyon izleyiciliginin kurucu niteligi olan kamu-
salligin uzaginda, yalitilmis, sterilize bir iletisim tecrubesi yaratmakla kalmiyor; ilk bakista kisisel ve kisiye
ozel gibi gortnen bu veni iletisim slreci esasinda algoritmik strecler araciliglyla dizenlenerek platform
kapitalizminin kontrol aygitlarindan birine doniistyor. Bu yazida amacimiz stiregen medya platformlarinin
dayattigi bu yeni izleyici etkinliginin icinde kuruldugu kosullar kuramsal diizeyde analiz etmek ve bu kosul-

larin kamusal yasama etkisini sorgulamaya girismek.

Anahtar Sozciikler: Stregen medya platformlar, platform kapitalizmi, izleyici calismalari, yeni medya ¢a-

lismalar, etkilesimli medya ¢alismalari.
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Abstract

Streaming media platforms are increasingly replacing cinema and television as the dominant means of
narrative-content distribution, yet viewing media on these platforms differs in important ways from cin-
ema and television spectatorship, both through the narrative and interactive possibilities they allow, but
also through the temporal and spatial conditions they impose on audiences. With the help of the mabile
media technologies they are delivered through, streaming media platforms free audiences from the tem-
poral and spatial limitations of cinema and television and offer a continuous vet isolated viewing experi-
ence. Algorithmically regulated and customized program flow and the accompanying illusion of interac-
tivity create a “privatized” viewing experience which contrasts with the “publicness” and “collectiveness”
of that of cinema and television. In this article, we discuss the novel conditions imposed on viewers by

streaming media platforms at a conceptual and theoretical level and interrogate their impact on public life.
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[letisim teknolojilerinde son otuz yildir yasanan gelismelerin bugiin sergile-
digi manzara, bu teknolojilerin ‘kitle iletisimi” terimiyle isaret ettigimiz alaru
temelden doniistiirdigiinii gosteriyor. Bu doniisiim terimin her iki bileseni-
nin de bi¢im degistirmesinden kaynaklaniyor; bir yandan dijital ve interaktif
medya teknolojilerinin dayattig1 iletisim siiregleri medya ¢alismalar: disiplini-
nin 1990’1ara kadar konu edindigi siireglerden ¢ok farkl bicimlerde islerken,
ote yandan da, bu stiregler araciligiyla kurulan toplumsal, ekonomik ve siya-
si iligkilerin ve genel anlamda toplumsalligin (yani ‘kitle iletisimi'nin 6znesi
olan ‘kitle’'nin) artik bagka sekilde insa edildigini diistinmemiz gerekiyor. Bu
yazida tartisilmast hedeflenen mesele’, son yillarda bu teknolojik gelismelerin
yeni bir tiriinii olarak karsimiza ¢ikan siiregen medya® platformlarinin, 6zel-

1 Bu calisma ilk olarak 2019 yilinda Institute of Network Cultures tarafindan Malta’da diizen-
lenen Video Vortex Konferansinin 12. bulusmasinda sunulmus, ve daha kisa Ingilizce bir ver-
siyonu konferans bildirisi olarak Video Vortex Reader 111: Inside the YouTube Decade derlemesin-
de “Narrative Platforms: Towards a Morphology of New Audience Activities and Narrative
Forms” adiyla yaymlanmistir (Treske ve Ozgun, 2020).

2 Daha 6nce Tiirkge’de bu konuda yayinlanan ¢ok az sayidaki degerli eserlerin bazilarinda
Ingilizce’de internet tizerinden aktarilan gorsel-isitsel metinlere referans veren “streaming
media/video” teriminin “akisim” olarak Tiirkge’ye gevrildigini gorebiliyoruz (Bkz. Cetindag,
Unal, ve Binark 2018).
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likle anlatisal metinleri tiiketme bigimimizi nasil degistirdigi ve bu degisimin
kamusal alan1 nasil déniistiirdiigii.

1990’lardan bu yana iletisim teknolojilerinin dijitallesmesinin sonucu ola-
rak ortaya ¢ikan ve bu yazida ele alacagimiz doniisiime zemin hazirlayan bas-
lica gelismelerin sunlar oldugu diistiniilebilir: 1990’larda dijital iletisim aglar1
ve internet iletisiminin yayginlagsmasiyla ‘kitle iletisimi’ ve “yiiz yiize ileti-
sim’ bi¢imlerinin ayni arag etrafinda ve ayni teknolojik diizlemde ortiismesi;
2000’lerin baginda bugtin ‘sosyal medya’ olarak adlandirilan iletisim bigimle-
rinin yayginlagmasi ve enformasyonun toplumsal dolagimini yeni bir sekilde
orglitlemeye baslamalari; ayni siireg igerisinde akilli telefon, tablet gibi tagina-
bilir cihazlarin yayginlasarak bu toplumsal dolasimi her an erisilebilir kilmasi
ve son olarak da, son on yil igerisinde, Nick Scrinek’in “platform kapitalizmi’
olarak adlandirdigi ekonomik diizenin hakimiyeti altinda medya ve eglence
sektoriiniin algoritmik siirecler araciligryla ¢ok gesitli medya tiriinlerini ve bi-
¢imlerini birlikte ve bagka iiriin ve servislerle bir arada pazarlayan platform-
larin (Google, Apple, Amazon gibi) egemenligine girmesi (Scrinek 2016).

Dijital platformlar goriiniirde farkli bigim ve rollerdeki ‘kullanicilar’in
birbirleriyle bulusmasini saglayan biiyiik olcekli dijital altyapilardir (Moro-
zov 2015). Scrinek bu platformlarin esasinda sahip olduklar: devasa kullanict
bilgisi yek{iniinii ve bu bilgileri isleme diizeneklerini ve operasyonel olarak
kullanma kapasitelerini temel sermaye bigimine doniistiiren ve bu sermayele-

2 Bu karsiligin Ingilizce terimin barmdirdig1 “streaming” (‘akiyor olmak’) sozciigiinden yola
cikilarak yapildigini tahmin etmekle birlikte, bu teriminin “siiregen medya” olarak gevrilme-
sinin igaret ettigi teknolojik bigimi daha iyi tarif edebilecegini diisiiniiyoruz. Bunun nedeni
de su: Internet iizerinden video yaymni fikri ilk ortaya ciktiginda, internet iizerinde bilgisayar-
lar arasindaki veri aktariminin temelini olugturan TCP (Transfer Control Protogol) protokolii
verinin eksiksiz olarak aktarimina 6ncelik taniyan, bunu saglama almak {izere tasarlanmis
bir protokoldii —yani, yavas bir baglantida verinin bir boliimii gidecegi adrese ulagsmadi-
ginda, sunucunun kalan boliimii gondermeden énce ulasmayan boltimiin basaril bir sekilde
alinmasi icin veri akigini1 kesmesini ve tekrar denemesini 6ngoren bir mantig1 vardi. Bu vi-
deo dosyalarinin gercek zaman igerisinde, kesintisiz bir sekilde oynatilmasini miimkiinstiz
kiliyordu. Bu nedenle 1996 yilinda giintimtiziin ¢evrimici video aktariminin temeli olan Real
Time Streaming Protocol (RTSP) gelistirildi. RTSP'nin mantiksal dnceligi, arada kayip da olsa
veri aktariminin stirekliligine yonelikti ve video dosyalarinin kesintisiz, duraklamasiz, sii-
regen bir sekilde izlenmesine olanak sagliyordu. Bu teknolojinin ayirt edici ve tanimlayici
ozelligi ‘siiregen’ veri akigt oldugundan dolay1 ve bu yazida bahsettigimiz izleme etkinligi-
nin stirekliligine referans verdiginden dolayi, ‘stiregen medya’ teriminin kavrami Tiirkge’de
daha dogru kargiladigini diigiiniiyoruz.
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rini miisteriler, reklamcilar, hizmet saglayicilar, tireticiler, tedarikgiler ve em-
tia arasindaki iligkileri diizenlemeye yatiran biiytik 6lgekli sirketler olduklari-
na ve bu ekonomik modalitenin gliniimiiz kapitalizmini tanimlayan yeni bir
sermaye ve lretim bi¢imine isaret ettigine dikkat ¢ekiyor (Scrinek 2016). Bu
yazida etkileri tartisilacak olan medya platformlari da 6ncelikle bu ekonomik
modaliteye ait yapilardir. Bu platformlarin bazilari (Google, Amazon, Apple
gibi) farkli format ve tiirdeki medya tirtinlerini bagka servisler ve tirtinlerle
birlikte sunuyor. Sadece medya tiriinlerine odaklanan digerleri ise (Netflix,
Hulu, Youtube gibi) ‘ana-akim’ kabul edilebilecek popiiler tarzlar ve metin-
lerin yamn sira, marjinal veya alternatif tarzlar1 ve metinleri de ayni gerceve
igerisinde yan yana (yani farkli temsil rejimlerini birbirine karistirarak) ve
hatta algoritmik siireglerle olusturulan izleyici profillerinin gerektirdigi du-
rumlarda marjinal ve alternatif temsil rejimleri barindiran anlatilar1 6n plana
¢ikartarak sunmakta.

Bu makalede, siiregen medya platformlarinin izleyici etkinligini nasil d6-
niigtiirdtigii kavramsal diizeyde tartigirken, bu tartismay1 simdiye degin an-
latisal metinlerin geleneksel iletisim mecralarindaki toplumsal dolasimini ku-
ramsallagtirmaya girisen televizyon ¢alismalari, izleyici ¢alismalari ve sinema
calismalari alanlarinda tiretilen bazi temel kavramlar: gézden gecirerek ve bu
dontistimii bu kavramlar tizerinden agimlayarak yiirtitmeye ¢abalayacagiz.
Bu amagla, dncelikle siiregen medya platformlarmin vaat ettigi ‘kisiye 6zel’
yayinciligin algoritmik programlamayla iliskisini tartisacagiz. Ardindan, sii-
regen medya formatinn izleyici etkinliginin zamansal ve mekansal kurulu-
munu nasil dontistiirdiigiinti aciklayip, bu doniisiimii sunulan metinlerin
anlatisal bigimleriyle iliskilendirecegiz ve siiregen medya platformlarinin
bu anlamda televizyondan nasil farklilastigini vurgulayacagiz. Nihayetinde
calismanin iddiasi, analiz edilen bu yeni teknolojik bi¢imin sadece iletisim
siirecinin zamansal ve mekansal kosullarin1 déniistiirmekle kalmadigi, ge-
nel anlamda izleyici etkinligini ‘kolektif’liginden arimndirip 6zellestirdigi ve
kamusal yasama olan etkisinin dncelikle bu baglamda ele alinmas: gerektigi
olacak. Bu kuramsal tartismanin bu alanda ileride yapilmas: gereken ampirik
calismalara dayanak olusturmasini timit ediyoruz.

internet Yayinciligi ve Algoritmik Programlama

Son on yil igerisinde, siiregen medya platformlar: dijital icerige has yeni bir
yayn bigimi olarak ortaya ¢ikt1 ve giderek eglence araci olarak televizyon ve
sinemanin yerine ge¢meye basladi. 2019 istatistiklerine gére, daha 6n sene
once ABD’de %10 olan stiregen medya platformu abonelik orani bu sene
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%69’a cikarak ilk kez kabloyu yayin hizmetlerinin abonelik oranini (%65) gec-
mis durumda (Brantner 2017). Bu egilim sadece ABD’ye ait degil, MPAA’in
(The Motion Picture Association of America) yaymladig istatistiklere gore,
siiregen medya platformu aboneligi 2017’den bu yana %27 artisla kiiresel 61-
cekte de kablolu yayin aboneligini ge¢mis ve 2017’'den beri %9 biiyiiyerek
yaklagik 100 milyar dolarlik bir pazar haline gelen eglence yayim alaninin
basat araci olmus durumda (Liptak, 2019).

Her ne kadar giintimiizde her tiirlii geleneksel gorsel-isitsel igerik bigim-
leri, yeni etkilesimli ierik bicimlerinin yam sira ¢evrimigi olarak yayinlansa
da, asagida tartisacagimiz pratik nedenlerden ve toplumsal aliskanliklardan
dolay1 haber medyasi hala ¢ogunlukla eskiden oldugu gibi televizyondan ta-
kip edilirken, anlatisal metinler (film, dizi, belgesel) ve eglence programlari
giderek agirlikli olarak siiregen medya platformlar: tarafindan izleyiciye su-
nuluyor. Giiniimiiziin popular video odakl: siiregen medya platformlar1 6n-
ceki on yilda ortaya ¢ikan (6rnegin 2003’te iTunes, 2005'te Pandora, 2008’de
Spotify gibi) abonelik tabanli ¢evrimici miizik yayincilart ve internet radyo
servislerinin bagarisini takip etti ve onlarin {irettigi ticari modelleri benim-
sedi. Bunlar arasinda Amazon Prime, 2006 yilinda “Amazon Unbox’ olarak
ortaya ¢ikty; DVD kiralama sirketi Netflix 2010 yilinda stiregen video servisi
sunmaya baslad1 ve Hulu 2010 yilinda ABD’nin koklii televizyon yayin sebe-
keleri olan News Corporation ve NBC'nin ortak girisimi olarak kuruldu.

Bunlar arasinda Netflix, siiregen medya platformu modelini oldukga rafi-
ne bir halde temsil ediyor. Amazon Prime ve Hulu gibi diger popiiler stiregen
medya platformlarinin benimsedigi ticari model, daha kisitli igerik vaat eden
temel abonelik hizmetinin yan sira sunduklar: izleme bagina 6deme secene-
gine dayanuyor; oysa Netflix, izleyicisine geleneksel/kablo TV yayinlarinda
bulabilecegi her tiirlii igerigi secebilecegi, her sey dahil bir abonelik hizmeti
sunuyor. Netflix bu sekilde siiregen video pazarina hdkim durumda: ABD’de
pazarin %87’sine sahipken, Amazon Prime Video ve Hulu sirasiyla %53 ve
%41.5 paylara sahip (Neiger 2019) ®. Netflix yalnizca kiiresel boyutta (sadece
anakara Cin ve ABD yaptirimlarindan dolay: Suriye, Kuzey Kore ve Kirim
harig) faaliyet gostermiyor, ayn1 zamanda kullanici araytiziinde ve miigteri
hizmetlerinde 23 farkli dili destekleyerek ve uluslararasi repertuarmnin yani

3 Stiregen medya izleyicilerinin biiytik bir kismi ayni anda birden fazla platforma abone
olduklar i¢in, bu istatistikler her platformun toplam abonelik sayist icerisindeki oranini gos-
teriyor ve bu oranlarin toplami dogal olarak %100’ astyor.
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sira bolgesel yapimlari 6n plana cikararak, sunum ve program secgenekleri aci-
sindan da izleyicisi nazarinda bilhassa ‘yerel’ géziikiiyor. 2019 itibartyla tim
diinyadaki internet kullanicilarinin %37’sinin Netflix izleyicisi oldugu tahmin
ediliyor (Watson, 2019a).

Ayni zamanda Netflix, gerek isletme modelinde gerekse pazarlama ve ta-
nitim ¢alismalarinda, siiregen medya platformlarini teknolojik bir bi¢im ola-
rak karasal yayin ve kablolu TV’den ayiran temel 6zelligin stratejik bir sekilde
altim1 ¢izmekte, ki bu da her kullaniciya kendi zevkine 6zel yayin segenekle-
ri sunmasim saglayan algoritmik programlamadir. Daha 2006’da, halen salt
posta araciligiyla DVD kiralama hizmeti sunarken ve hentiz siiregen medya
servisini baglatmamisken Netflix, sonrasinda bilgisayar programcilig: alanin-
da genis yankilar uyandiracak ‘Netflix Odiilii'nii ortaya att1. Bir milyon dolar
tutarindaki 6diil, Netflix'in o zamana kadar DVD abonelerine y6nelik olarak
uyguladigy, izleyicilerin begenilerini analiz edip onlara 6nerilerde bulunan
‘cinematch” algoritmasinin etkinligini %10 oraninda gelistirebilecek bir algo-
ritma tasarimina verilecekti. Odiil teknoloji diinyasinda oldukga ilgi gordii ve
yarigsmaya katilan pek ¢ok ekip arasindan BellKor’un Pragmatik Kaos'u adli
bir programci grubu 2009 yilinda bu kriteri yerine getiren bir algoritma gelis-
tirmeyi bagararak 6dtile sahip oldu (Buskirk 2009). Ancak, bu kadar yogun bir
kamusal ilginin ardindan, Netflix, 2012 yilinda 6diilii kazanan algoritmanin
hentiz uygulamaya konulmadigin1 ve de pratik nedenlerle asla uygulama-
y1 diistinmediklerini agikladi. Netflix'in 6diiliin sahibini bulmasindan sonra,
2010’dan itibaren baglattig1 stiregen video platformu, abonelerinin tercihleri
hakkinda ¢ok daha ayrintili veriyi anlik olarak tiretmekteydi ve artik yeni al-
goritmanin uygulanmasini gereksiz kilmaktaydi (Johnston 2012).

Odiiliin teknoloji cevrelerinde yarattig1 heyecana ragmen, Netflixin ka-
zanan algoritmayi ¢ope attig1 haberi fazla tepki gérmedi. Odiil etrafinda do-
nen hararetli tartismalardan anlayabiliyoruz ki, programailar ve katilimcilar
arasinda heyecan uyandiran sey bu tiir miisteri begenisini tahmin etmeye y6-
nelik bir algoritmanin film dagitiminin 6tesinde, pek ¢ok farkl: ticari baglam-
da kullanilabilecek olmasiydi*. Ayni derecede anlasilir olan, Netflix'in gelisti-
rilen algoritmay1 uygulamaktan vazge¢mesinin ardindaki neden: Netflix artik
bir stiregen video platformu olarak izleyici begenisini ve tercihlerini tahmin

4 Yakin tarihli raporlar bugiin algoritmik begeni tahmin modellerinin biiyiik Hollywood stiid-
yolari tarafindan film prodiiksiyonunda etkin bir sekilde kullanildigini gosteriyor. (Bkz. Ste-
ve Rose, 2020)
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etmek zorunda degil, izleyicinin izleme etkinligini aninda takip edebiliyor,
tercihlerini ve zevklerini biliyor ve izleme etkinligini araytiziinde sundugu
segeneklerle yonlendirebiliyor. Netflix'in igletme ve pazarlama stratejileri
agikca ortaya koyuyor ki, siiregen medya platformlar: giiclerini araytizlerinin
sundugu etkilesim yanilsamasi tarafindan maskelenen algoritmik programla-
madan aliyor ve boylelikle yayinciligin en temel kosullarii doniistiiriiyorlar.

Siiregen Medya Platformlar ve Kisiye Ozel Yayincilik

[zleyici agisindan siiregen medya platformlari en genel haliyle televizyon
seyretmenin ya da sinema filmi dolagiminin yeni bir bigimi olarak goriinii-
yor. Stiregen medya platformlarinin izleyicilerine sunduklar igerik eskiden
televizyonda ya da sinema salonunda seyrettiklerinden pek farkli degil. Gii-
niimiizde popiiler stiregen medya platformlar: izleyicilerine sadece ge¢mis
programlarin ve filmlerin genis bir arsivini sunmakla kalmiyor, ayn1 zamanda
bazilar1 kendi tiretimleri olan yeni diziler ve filmler sunuyor ve hatta baz
durumlarda televizyon kanallarinda veya sinemalarda yeni vizyona giren di-
zileri ve filmleri ayni anda sunabiliyor. Halen hizla biiytimekte olan siiregen
medya pazarinda pazara su an hakim konumdaki platformlar (Amazon Pri-
me, Netflix, Hulu, HBO, CBS All Access, Apple TV+) genis kitlelere hitap ede-
bilecek prodiiksiyonlara biiytik ¢apli yatirnmlar yaparak kamuoyunun nab-
zmi tutmak konusunda birbirleriyle rekabet ederken, bu biiyliyen pazardan
daha marjinal ilgi alanlarin1 hedefleyerek pay almaya ¢alisan yeni platform-
larin ortaya ¢iktigim gorebiliyoruz —mesela Warner Media'nin ¢izgi roman
izleyici kitlesine yonelik olarak kurdugu DC Universe platformu, sanat film-
leri yayimnlayan MUBI, ya da dagitimcisi oldugu genis sinema klasikleri kolek-
siyonunu izleyicilerine ¢evrimici olarak sunmaya girisen Criterion Channel.
Bu kiiresel platformlarinin yani sira, Tiirkce ve Arapga arayiiz segenekleriyle
programlarin sunan Blu TV gibi yerel siiregen medya pazarlari olusturmaya
yonelik girisimlere de tanik olabiliyoruz. Bu sekilde stiregen medya platform-
lar1 televizyonu ve sinema salonunu ayni ekranin ytizeyinde bir araya getire-
rek bunlar1 ikame eden yeni izleme aygitlar1 gibi gortintiyorlar.

[zleyiciye sunduklari anlatisal bigimler ayn1 veya benzer olsa da, siiregen
medya izleme stirecini ¢evreleyen kosullar bu stireci yapisi ve dogasi itiba-
riyla televizyon seyretmekten veya sinemada film izlemekten ¢ok farkli bir
‘izleme faaliyeti’ kiliyor (Treske ve Ozgiin 2020, 122). Televizyon yayim da,
sinema gosterimi de toplu halde yapilan izleme etkinlikleri idi. Vericilerden
yayinlanan elektromanyetik sinyal araciligiyla izleyiciye ulasan karasal tele-
vizyon yayini (broadcast TV) teknoloji itibariyla yoresel olmak zorundayds
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ve dolayistyla televizyon endiistrileri yerel veya ulusal diizeylerde orgiitlene-
gelmisti. Sinema en bagindan beri hem bir kitlesel eglence bi¢imi, hem de bir
kamusal sanat bigimi olageldi. Bu toplu izleme durumu televizyon ve sinema
tirtinlerinin ekonomisini de belirleyen bir fakt6rdii; kamusal (yani ‘kamuya
ait’) televizyon kanallarinin yayinlar: halki bilgilendirmek, eglendirmek, egit-
mek ya da bagka tiir kamusal fayda yaratmak tizerine kuruluydu, program-
lar1 bu tiir degerler tasimak durumundaydi. Ozel televizyon kanallari gelirle-
rini izleyiciye bedava olarak sunduklari programlarin arasina aldiklari ticari
reklamlardan sagladiklar: i¢in, bu programlarin genis kitlelere hitap etmesi
yayincilar i¢in ekonomik bir zorunluluktu. Ekonomik bir zorunluluk olarak
beliren ‘kamusallik’, 6te yandan izleyici etkinliginin zamansal boyutuyla ku-
rulan kamusallikla 6rtiisiiyordu; televizyonun belirleyici 6zelliklerinden biri
yaymlanan olaylar1 aninda, canli, dogrudan aktarabilmesiydi. Televizyon o
an olup biten goériilmeye deger her seyi her evin oturma odasina getiriyor ve
o an herkes hep birlikte ayn1 anda ayn seyi seyrediyordu.

Sinema endyiistrisi de ayni ekonomik zorunluluk etrafinda 6rgitlenmis-
ti; filmler sinema salonunda gosterilip topluca seyredilmek zorundaydi. Bu
nedenle filmler, hem kitlesel eglence hem kamusal sanat tirtinleri olarak,
genel izleyiciye hitap etmek durumundaydi. Televizyon yaymnlarmmn mu-
hatap oldugu kitle ile sinema salonunu dolduran seyirciler arasinda boyut
farki sinemanin genel begenilerin diginda kalan ilgilere, sira dis1 anlatilara
yer verebilmesini saglamistt — kamusal televizyon yayinlarinda yer almasi
beklenilemeyecek eserler 6zellikle bunlari izlemek isteyen seyircilere yonelik
sinema salonlarinda gosterilebiliyordu. Fakat bu tiir sanat sinemas, belgesel,
deneysel sinema eserlerini gosterecek salonlar nihayetinde ancak bu sinema
bigimleriyle ilgilenen izleyici kitleleri oldugu stirece, bu izleyici kitlelerinin
yasadig1 sehirlerde ve mahallelerde var olabiliyordu.

[zleyici kavrami her zaman ¢okluklara isaret etti, gorsel-isitsel metinler-
le birey olarak iligki kursak da bu iligki her zaman miisterek bir gercevede
kuruldu (Treske ve Ozgiin 2020). Seyretmek hicbir zaman edilgence tabi ol-
dugumuz bir aktivite olmads; birlikte seyretmek birlikte anlamlandirmak, yo-
rumlamak, tartismak, tepki vermek veya esinlenmek demekti. izlemek, yani
medya ¢alismalari literatiiriinde “izleyici etkinligi” dedigimiz sey, bu kalaba-
liklar: bir araya getirip ortak ideolojileri, dertleri, zevkleri ve hayalleri payla-
san halklara, kamuya déntistiirdii. Eger Habermas’in analiz ettigi sekliyle, ka-
musal alan 18. yiizyilda basil iletisim araglari (kitaplar, gazeteler, mecmualar)
araciligy ile kuruldu ise (Habermas 1989), modern zamanlarda sinema ve ya-
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yincilik sayesinde etkisini siirdiirebildi. Dayan ve Katz, “medya olaylar1” ola-
rak tanimladiklan siireclerde izleyici etkinliginin dogasindaki kamusalligin
medya endiistrileri tarafindan nasil somiirtildiigiinii tespit ve analiz ediyor-
lard: (Dayan ve Katz 1992). Medya olaylari, televizyonun 6nceden program-
lanmus istisnai tarihsel anlar1 (aya ayak basis, kraliyet diigiinleri, olimpiyatlar
vs. gibi) yogun ve derinlikli bir enformasyon akisi ile ¢evreleyerek sunumu
idi. Televizyonun haber biiltenleri, diziler ve eglence programlariyla stiregi-
den giinliik yaym akigini kiran bu sunumlar bir yandan gergeveledikleri ola-
y1 ‘“tarihsel” kilarken, 6te yandan izleyici kitlelerini canli yayinlanan tarihin
tanug1 ve bir pargasi haline getiriyordu. 20. ytizyilin son geyreginde giderek
yaygmlasan ¢ok sayida kanali iletebilen kablolu televizyon (cable TV) ve ulu-
sal sinirlarin disinda kalan kanallara kiiresel erisim vaat eden uydu yaynlari,
¢ok sayida yeni televizyon kanalinin artik kiiresellegen iletisim pazarina gir-
mesine olanak saglad: ve bugiin ‘tematik yaymncilik’ (‘narrowcasting’) adin
verdigimiz, 6zel ilgi alanlarina ve daha dar (hatta marjinal) seyirci kitlelerine
yonelik televizyon programlariin/kanallarinin varligimi miimkiin kildz. ‘Te-
matik yayincilik’ geleneksel yekpare izleyici kitlesinin demografik kriterler
ve tiiketim kaliplarina gore boliiniip parcalanmasini getiriyordu. Yine de, iz-
leyici etkinliginin dogasindaki kolektiflik ve zamansal paylasim degismedi
—tam tersine, tematik yaymciigmn televizyonun barmdirdig: temsil alanin
geniglettigini diistinmek pekala miimkiin.

izleyici Etkinliginin Zamansal ve Mekansal Déniisiimi

Stiregen medya platformlar1 ve beraberinde getirdikleri medya tiiketim ka-
liplari, izleyici faaliyetinin alisilmis kosullarini iki katmanda dontistiiriiyor.
En temelde, siiregen medya izleyici etkinliginin zamansal ve mekansal kuru-
lumunu kokten bir sekilde dontistiirtiyor. Her ne kadar biz, ekrana bakiyor
olmaktan dolayi, televizyon seyretmenin bagka bir bi¢imi olarak algilasak
da, aslinda bu izleme eyleminin mekénsal kogullar: televizyonunkinden gok
farkli. Televizyon alicist evde, koltugumuzun ya da kanepenin karsinda yer
alirds, sabit bir mekéansal kurulumda izlenilirdi. Siiregen medya, anlatilar te-
levizyon ekranindan azat edip, yeni, cogul ve hareketli ekranlara tagidig1 i¢in,
zorunlu olarak bdéylesi sabit bir mekansal kurulumda izlenilmiyor. Gerard
Goggin’in de igaret ettigi gibi, hane halkinin her mensubu, istedigi programi
istedigi mekansal kurulumda, televizyon ekraninin yani sira taginabilir veya
masatistii bilgisayarlarinda, oyun konsollarinda, hatta gerekirse hareket ha-
lindeyken cep telefonlar: ve tabletlerinde izleyebiliyor (Goggin 2014, Treske
2015).
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Bu durum beraberinde izleme etkinliginin mekansal oldugu kadar za-
mansal ayrismasin da getiriyor; siiregen medya platformlar: sadece televiz-
yon alicisimi hane igerisindeki merkezi konumundan etmiyor, ayn1 zamanda
televizyonun kurdugu zaman orgiistinii de ¢oztindiirtiyor. Televizyonun ya-
yin akigt hane halkinin giindelik etkinlikleri etrafinda, bu etkinlikler sirasinda
onlara eslik etmek tizere yapilandirilagelmisti (Weber 1996). Yayin akis1 hafta
ici giinler haber programiyla baslay1p, evin erkeginin ise gitmesini takip eden
kadinlara yonelik magazin programlariyla devam eder, 6gle tatili sirasinda
tekrar haber programi, akabinde ise 6gleden sonra magazin programlari, ¢o-
cuklarin okuldan dénme vakti geldiginde ¢ocuk programlari, erkegin aksa-
miistii isten donme vaktinde tekrar haber programu, biitiin ailenin bir araya
geldigi aksam saatlerinde eglence programlari ve diziler ve ¢ocuklar uyuduk-
tan sonra gece kusaginda eriskinlere yonelik magazin, dizi ve filmlerle devam
ederdi (Williams 1974). Televizyonun zamansal kurgusu, yani haftasonu, bay-
ram ve tatil glinlerinin 6zelliklerini vurgulamak tizere farklilasan programlar,
kamusal yasamin zamansal akigiyla ortiiserek kamusal zaman diizenini ye-
niden tiretiyordu. Stiregen medya programcilig: ise toplumsal zaman kurgu-
suna ancak sinema filmlerinin dolasiminda uygulanan bi¢cimde, mevsimlere
ve donemlere yonelik programlar: piyasaya siirerek (mesela ABD’de cadilar
bayrami yaklasirken korku-komedi tiirtinde ya da Noel zamani aile odakl
diziler ve filmler yayinlayarak) tabi oluyor; bu mevsimsel odak disinda izleyi-
cinin istedigi icerigi istedigi zaman kisisel/ taginabilir ekranlara yansitmasina
olanak sagliyor.

Bu sayede siiregen medya platformlari, kablo ve uydu yaymciligimnin
6nceki on yillarda sundugu tematik yaymin (‘narrowcasting’) ¢ok Gtesinde,
sifahen ‘micro-casting’ (mikro-yayimailik) (Treske ve Ozgiin 2020) diyebilece-
gimiz, pratikte neredeyse kisisel diizeyde 6zellestirilmis program secenekleri
sunuyor. Stiregen medya izleyicisi kendi sectigi programlari, zamandan ve
mekandan bagimsiz olarak, istediginde seyredebiliyor. Boylelikle izleyici kit-
lesinin par¢alanmas: ve ¢oziilmesi ‘birey” diizeyine indirgenmis oluyor.

Gegmis televizyon ¢aligmalari bize izleyici etkinliginin hane halki igeri-
sindeki gtic iligkileri ile kurulup sekillendigini ve ailenin basi konumunda
bulunan erkek tarafindan yonetildigini agikliyordu (Morley 1986, Ang 1996).
Kadinlara ve ¢ocuklara yonelik programlarin sadece evin erkeginin evde ol-
madig diisiintilen zaman dilimlerinde yayinlanir olmas1 da bunun bir gos-
tergesiydi. Bu nedenle, yukarda bahsettigimiz tiirden bir par¢alanmanin 6z-
gilirlestirici bir etkisi oldugunu diistinmek miimkiin; siiregen medya izleyici
etkinliginin hane igerisinde dagilimini ve dolayisiyla erkegin egemenliginden
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kurtulmasin sagliyor. Lynn Schofield Clark’in iddia ettigi gibi, siiregen med-
ya hane igerisindeki ‘minér’ tercihlerin (mesela kadinlar ve ¢ocuklarin bege-
nilerinin) etkin bir sekilde program talebine dontisebildigi bir ortam yaratiyor
(Schofield Clark 2014). Aslinda siiregen medya platformlar: bu durumu bag-
tan ongorerek, abonelerinin birden fazla hesap yaratabilmesine olanak sagli-
yor ya da hesap sayisina dayali abonelik segenekleri sunuyor. Béylelikle hane
halkinin her bireyi kendi izleme listelerine sahip olabiliyor ve kisisel tercihleri
bireysel olarak kaydediliyor.

Yine de, her ne kadar ayni insanlardan olugan ayn: kitleymis gibi goriin-
se de, stiregen medya izleyicisinin nihayetinde sadece televizyon izleyicisi-
nin tamamuyla parcalanmig bir bigimi olmadiginin, farkli bir izleyici kitlesi
oldugunun altin1 ¢izmek istiyoruz. Netflix'in sundugu programlar izleyici
kitlesinin doniistimiinii acikc¢a ifade ediyor. Televizyona 6zgii, temel canl ya-
yin program formatlari (6rnegin yarisma, reality TV, haber ve varyete prog-
ramlar1) Netflix'in repertuarinda kayda deger bir yer tutmuyor. Hatta bu tir
programlar ancak kiiltiirel veya tarihsel bir 6neme sahipse retrospektif olarak
Netflix kataloguna dahil ediliyor. Bu programlar televizyonun yaymn akiginin
‘canli’ligini tesis ediyorlar ve bdylelikle televizyona onun kurucu niteligi olan
‘aninda’lig1 kazandiriyorlard: (Feuer 1983). Netflix'in program katalogu ise
tam tersine cesitli anlatisal formatlardan, her tiirden dizi ve filmlerden ve 6zel
ilgi alanlarina yonelik belgesellerden olusuyor. Bu repertuar bize, dizilerin
‘pek yakinda’ yayimlanmasi planlanan ve ‘su an popiiler olan’ filmler ve dizi-
lerin yeni ‘sezon’lar1 disinda simdiki zamana atifta bulunmayan, tarihsiz (ya
da tarihsel baglamindan kopartilmis) programlar sunuyor. Hatta Netflix'in
sunum dili sunulan igerigi tarihsel ve zamansal referanslarindan arindirma
stratejisi tizerine kurulu; izleyiciye halihazirda bagka mecralarda ¢ok 6nce-
den ulasmis olan igerikler, “en son eklenenler’, ‘Netflix’te yeni’, ‘yeni yayinlar’
basliklariyla mentide sunuluyor — ve boylelikle Netflix zamanin toplumsal/
tarihsel akisinin disinda kalan bir aralikta yayin yapiyor. ‘Canli yayin’ prog-
ramlari tek tiik olarak sinirli bir baglamda, ancak ‘canli’liklarini ¢oktan geride
birakip ait olduklar1 zaman dilimi tarihe karigstiktan sonra, tarihsel/kiiltiirel
bir anlatinin bir parcas: olarak, bu repertuarda yerlerini bulabiliyor. Stiregen
medya platformlarinin dayattig izleyici etkinliginin tanimlayic1 karakteri ‘sa-
lonumuzda ailemizle otururken o an diinyada olup biteni canli olarak, her-
kesle birlikte, ayni anda seyretmek’ olmaktan ¢ikiyor. ‘Su an’in stiregen med-
ya platformunda isaret ettigi sey, biteviye yeni programlarin ve dizilerin yeni
sezonlarin sunulmasi gibi olaylarla (event) siiregiden ve platformun kiiresel
bir ‘zaman araligi'inda islerligini saglayan kendi zaman rejimi.
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‘Canli yayin'in yan sira, televizyonun siire§en medya platformlarinin
yerinden ettigi tanumlayici 6gelerinden bir bagkasi da “dizisellik’ (seriality).
Haber programlarinin giiniin belirli zamanlarinda ve dizilerin yeni boliimle-
rinin haftanin belirli glinlerinde yayinlanmasiyla, bagka tiir programlarin haf-
taigi her sabah veya her aksam, ya da her hafta sonu tekrarlanmasiyla kurulan
dizisellik, herkesce paylagilan toplumsal zaman algisina da katkida bulunan
bir ‘“devamlilik’ arz ediyordu. Televizyon dizileri bu baglamda hikayelerin
zamansalligiyla toplumsal zaman algisinin 6rtiismesini saglayan anlatisal bi-
¢imler olageldi; bir yandan hikéyelerin sabit konu, yer, karakter kurulumlari
ve temel anlat1 drgiileri zamana yayilarak ‘sezonlar’ boyunca siiregiderken,
Ote yandan da, her hafta ayn1 giin ve aym1 zamanda kendi i¢inde sonuglanan
yeni bir hikdyeden olusan yeni bir ‘boliim’ yayinlaniyordu. Boliimsel (episo-
dic) anlat: ilk olarak haftalik magazin dergileri ve giinliik gazetelerle ortaya
¢ikan, sonrasinda toplumsal zamaru drgiitleme gorevini onlardan devralan
radyo ve televizyon yayinciligina miras kalan, tamamiyla modern ¢aga ait bir
anlat1 bigimiydi (Cavell 1982). Televizyonun diziselligi baglaminda boliimsel
anlatilar hikdye anlaticthiginin en ustalik isteyen bigimi oldu; bu bicim, de-
vamliligin zorunlu kesintilerle kuruldugu, tekrarla yeniligin siirekli kesistigi,
zaten bilinenle hentiz duyulmamis arasindaki dongtiniin 40 dakika icine si1g-
dirildig1 bir anlati format idi.

Siiregen medya platformlarinin anlatilarin sunumunda hala bslimselli-
ge bagli kalmas: artik zorunluluktan ziyade boltimsel televizyon dizileriyle
biiyiliyen orta yaslh izleyicilerin izleme aliskanliklariyla alakali. Endiistriye
yakin kaynaklarin aktardiklarindan anladigimiz, televizyon endiistrisinin
gecmisten gelen kaliplarinin da (mesela yayincilik 6diillerinin kriterlerini be-
lirleyen kaliplar) bu konuda etkili oldugu (Volpe 2017). Siiregen medya plat-
formlar dizilerin tiim boéltimlerinin veya benzer tiirdeki bir¢ok filmin key-
fe keder bir sekilde pes pese izlenmesini miimkiin kildig1 oranda bu izleme
bigimini dogal hale getiriyorlar. “Pes pese izleme” (binge-watching) izleyi-
cinin tamamu hélihazirda ulagilabilir olan igerigi istedigi zaman, istedigi yer-
de, istedigi siirecte izlemesini 6ngoren, izleyicinin zamansal orgiitlenmesini
kendi belirledigi bir izleme bigimi. Pes pese izleme ilk baslarda izleyicinin
televizyon dizilerinin béliimselligini asmasina yarayan, siiregen medya plat-
formlarinin sundugu bir olanak olarak goriiliiyordu, ama kisa zamanda bu
bir temel pazarlama ve izlenme stratejisine dontistii. Bu nedenle 2019 yilinda
hizmet vermeye baglayan Apple + platformunun kendi tiretimi dizileri ya da
Netflix'in baz1 yeni televizyon dizilerini haftalik béliimler halinde yaymla-
mast boliimsellige dénme egilimi degil, istisnai bir pazarlama stratejisi olarak
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goriilmeli — sonugta, izleyici bu dizileri istedigi zaman pes pese izleyerek
tiiketiyor. Pes pese izleme sadece dizilere degil, filmler ve diger tiir anlatila-
ra da uygulanan (ya da dayatilan) bir izleme bigimi. Diger platformlarin da
Netflix'i takiben uygulamaya basladig1 sunum tarzi kesintisiz ve yalitilmis
bir izleyici tecriibesi kurmaya yonelik; izlenen igerigin sonunda, izleyicinin
ana ekrana dénmesine ve akabinde ne izleyecegine karar vermesine firsat ta-
nimadan kendiliginden bir sonraki boliim, ya da platform tarafindan izleyici
i¢in secilmis bagka bir igerik bagliyor. Artik genel gecer bir uygulama olan
baslangi¢ jenerigini atlama segenegi de ayni sekilde anlatinin devamliligini
sagliyor (Glebatis Perks 2015) ve izleme etkinligini sarmalayan (immersive),
yalitilmus, stireklilik arz eden bir hale biirtindiiriiyor. Netflix ve diger siiregen
medya platformlarinin sundugu ‘araytiiz’ eskiden programlarin yayin akisin
takip ettigimiz yayn cizelgesinin iglevini ikame eden bir aragmis gibi gorii-
niiyor, ama asil islevi bu yalitilmis izleme etkinliginin stirekliligini saglamak.

Pes pese izlemenin stirekliligi televizyonun diziselligini sadece prog-
ramlar1 eskiden toplumsal zaman orglitlenmesiyle Orttismelerini saglayan
‘zamana yayilmighk’larindan kopartarak kirmiyor, ayn1 zamanda anlatilar:
‘bolimsel” kilan boliimler arasindaki (artik gereksiz kalan) baglanti, gegis ve
atlamalar1 dislayarak kirryor. ‘Haftalik boliim” formatinin getirdigi kisitlama-
lardan kurtulan anlatilarda biitiinsel bir omurga etrafinda gelisen hikaye 6r-
giileri, derinlemesine islenmis ¢ok boyutlu ana ve yan karakterler, hikdyenin
zamansal ve mekansal detaylar1 daha verimli bir sekilde kurulabiliyor. Bu
stireklilik arz eden anlatilarda artik ‘boliim’ler daha ziyade uzun yekpare bir
anlatinin akig1 boyunca yerlestirilmis, izleyicinin nerede kaldigini hatirlatan
kitap ayraglar1 veya sayfa imleri islevi goriiyor. Bu benzesme aslinda izleyici
etkinliginin déniisen dogasina yonelik en giiclii ipucunu sunuyor bize; pes
pese izleme televizyon seyretmenin degil, kitap okumanin bir tiirevi. Aym
kitap okumak gibi, pes-pese izlemek de ¢ogunlukla tek basina gerceklesti-
rilen, kendi igine kapali, dikkat yogunlasmas: gerektiren bir aktivite olarak
beliriyor.

Umberto Eco Norton Dersleri’nin girisinde interaktif medya calismalarin-
da aklimizda bulundurmamiz gereken bir noktaya temas eder sekilde, sade-
ce masallarin degil biitiin metinlerin okumasin1 Borges’in Yollar1 Catallanan
Bahge metaforuyla tasvir ediyor (Eco 1994, 6). Eco’ya goére bu bahgede belir-
gin patikalar olmasa da herkes kendi yolunu ¢izebilir ve karsisina ¢ikan her
agag ona bir donemeg ya da bir yol ayrim: sunabilir (Eco 1994, 6). Okumak
6zneyi sarmalayan, yalitilmis, kendi i¢ine kapali bir aktivite olmakla birlikte,
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ayni zamanda (ya da, tam da bu sayede) okuyucunun metne aktif olarak ka-
tilmasini, her ctimlede bir ¢ikarsama veya bir tahmin yaparak metinle zihinsel
bir etkilesim kurmasini saglayan bir stirectir. Pes pese izlemenin i¢inde ku-
ruldugu yalitilmislik, Eco'nun isaret ettigi anlatiya ickin dinamikleri gti¢len-
direrek 6n plana cikartiyor. Stiregen medya platformlarinin sundugu smirh
etkilesim izleyiciyi anlatiyla bas basa birakip, metnin kendisiyle kesintisiz ve
daha yogun etkilesim kurmasina olanak veriyor (Treske 2013).

Yeni izleyici Kompozisyonu ve Yeni Anlati Bicimleri

Marvel dizileri bu parcalanmis izleyici kitlesinin yeni bir anlatt mantigiyla
nasil ortiistiigliniin en mitkemmel 6rneklerini sunuyor. Marvel'in sinemalar-
da gosterilmek {izere iirettigi ‘Marvel Evreni’, yiizeysel tasvirlerle kurulan
stiper-kahramanlarin maceralarini hizli aksiyon sekanslariyla aktaran, kendi
icinde sonuglanan ama anlatinin devamhilifindan ziyade aym karakterlerin
varligiyla birbirine baglanan bir dizi sinema filmiyle kuruluyor. Biiyiik ekran
(ve yiiksek ses seviyesi) igin ve sinema izleyicisine yonelik iiretilen bu film-
lerin estetik 6ziinii artik ‘6zel efekt’ olmaktan ¢ikip basli basina temel anlati
Ogesi konumuna yiikselen ve bu sekilde filmlere ‘hareketli ¢izgi roman’ ka-
rakterini kazandiran bilgisayar grafikleri olusturuyor.

Bunlara nazaran, Marvel’in benzer sekilde yani hikaye evreni icerisinde
gelisen Netflix dizileri (Jessica Jones, Daredevil, Luke Cage, Iron Fist, The Punis-
her) ¢ok farkli anlatisal stratejiler etrafinda kuruluyor. Bu dizilerin en 6nemli
ozelligi hiper-diyejetik yapilar1 —yani farkli hikayeleri barindiran anlatilarin
ayni zaman-mekan igerisinde orgiitlenip, ortak karakterler barindirmalari,
birbirlerine atifta bulunmalar1 ve aralarinda gecisler olmas: (Matt 2014). Bu
hiper-diyejetik anlatilar ¢ok daha sofistike hikdye 6rgiileri, ve acelesizce ve
derinlikli bir sekilde kurulan ¢ok boyutlu karakterler sunuyor, ve 6zel efekt-
lerden ziyade ustalikla kotarilmis sinematografik 6gelere (mesela Daredevil’in
11 dakikaya varan uzunluktaki kesintisiz hareketli dogiis sahneleri) dayani-
yor. Fakat hiper-diyejetik anlatilarin onlar: ticari bakimdan stiregen medya
platformu agisindan 6nemli kilan potansiyelleri 6ykiindtikleri tiirlere, barin-
dirdiklar1 6zdeglesme siireglerine ve temsil rejimlerine baktigimizda agiga ¢1-
kiyor.

Ayni anlatisal evreni paylassalar da bu dizilerin Gykiindiikleri tiirler,
gorsel tarzlari, ve ana karakterlerinin temsil ettigi toplumsal tipler birbirin-
den oldukga farkl1. Jessica Jones postallari ve motorcu ceketiyle oldugu kadar,
alkolizmi, bastirilmis 6fkesi ve anti-sosyal umutsuzlugu ile de punk-sonrasi
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feminist bir karsi-kahramandir. Daredevil biitiin gorsel estetigiyle agiktan bir
kara-film anlatisidir. Luke Cage 6ziinde bir blaxploitation (6zellikle 70'lerde ve
80’lerde popiiler olan, metropol yasamina dair, kanun dis1 ama ahlakl siyahi
ana karakterlerle kurulan bir aksiyon filmi tiirii) hikayesidir. Iron Fist biitiin
kliseleriyle uzun soluklu bir karate filmidir. The Punisher ise biitiin acinas eril-
ligiyle Rambovari bir eski-asker/ kanun-dis1 adalet savasgisidir. Bu anlatilar
ait olduklar1 veya oykiindiikleri bilindik tiirlerin imgelerine, gorsel bigimle-
rine ve temsil rejimlerine sahip ¢ikarak (ve hatta iistiin sinematografileri ve
yiiksek prodiiksiyon degerlerine duyduklari giivenle, baz1 anlarda kliseleri
tekrarlamaktan kaginmayarak) temelde bu tiirlerin ayrigmus izleyici gruplari-
na hitap ediyorlar. Fakat hiper-diyejetik baglar, anlatilar arasindaki temaslar
ve gegisler, bu ayrismis izleyici gruplarinin ayni anlatisal evrende yer almakla
beraber kendi begenileri disinda kalan (hatta Jessica Jones ve The Punisher’in ne
kadar birbirine tezat oldugunu diistintirsek, antipatik bulabilecekleri) dizileri
de tiiketmesini miimkiin kiliyor. Birbirleriyle kurduklar: temas ancak siiregen
medya platformunun olanak sagladig stireklilik igerisinde baglamlarina otu-
rabilecek bu anlatilar, parcalanmis izleyici kitlesinin tiimtinti Netflix ekranin-
da bir araya getirmeyi basariyor.

Netflix ABD’de postayla DVD kiralama servisi olarak sehirli, geng, egi-
timli ve kariyer sahibi bir kusak arasinda kurabildigi marka degerinin gii-
ciiyle boylesi bireysellesmis, yalitilmis ve yogunlasmus izleyici etkinligini ku-
rup stirdiirebilen bir siiregen medya platformu haline geldi. Servis sundugu
tiim tilkelerde repertuarini benzer demografik gruplara hitap edecek sekilde,
lisans anlagsmalarinin limitleri igerisinde o {iilkelerdeki ana-akim televizyon
ve sinema dolagimlarinin disinda kalan igeriklere yer vererek olusturdu. Bu
parcalanmis ve birey diizeyine indirgenmis izleyici kitlesinin her ferdine hi-
tap edebilecek bir program gesitliligi sunmak ve tistelik bunu televizyonun
geleneksel program formatlarinin 6nemli bir kismini diglayarak yapabilmek,
ancak siiregen medya platformlarinin sahip oldugu bir teknolojik avantaj.
Ama bu avantaji ve asil dayanagi olan, yukarida Netflix Odiilii dolayisiyla
bahsettigimiz algoritmik isleyisi degerlendirmemiz gereken bagka bir baglam
da var.

Modern zamanlarda, yani ilk gazetenin basimindan multiplex sinema-
larin ortaya gikisina kadar kitle iletisim ¢ag1 boyunca, ‘izleyici’ ¢ift katmanh
bir ‘varlik’a isaret eden bir terim oldu. Bu cift katman nedeniyle Ingilizcede
‘audience’ terimi hem ¢ogul hem de tekil olarak kullamilabiliyor (Treske ve
Ozgun 2020). Bir anlam katmaninda ‘izleyici’ okuyan, seyreden, dinleyen ve
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karsilastiklar1 anlatilara gesitli tepkiler veren bireylerden olusan insan kala-
baliklarina isaret ediyordu —¢ogul haliyle, haber spikerinin ‘iyi aksamlar’
diledigi ‘izleyiciler’e. Bagka bir anlam katmaninda ise ‘izleyici’ terimi, zevk-
leri, degerleri, arzulari, psikolojileri (ve ender olarak da ‘entelekttiel saglikla-
r1’) gazete editdrlerinin, sinema yapimcilarinin, televizyon programcilarinin
temel tasasi olan hayali bir kolektif 6zneye isaret ediyordu (Ang 1996, 4-8).
[zleyici yasayan bir halk oldugu kadar, ebediyen her anlatinin kargisinda ko-
numlanan zahiri bir varlik idi.

Glintimiizde stiregen medya platformlarinin yapimcilar: igin ‘izleyici’
artik ne hayali, ne de ‘kolektif’; izleyicinin parcalanip atomlarina ayrilmasi
her atomunun sayilabilir, tanimlanabilir ve anlagilabilir olmas: siireciyle 6r-
tiistiyor. Stiregen medya platformlarinin yapimcilari izleyicilerinin her birini
taniyor ve nabizlarim daha 6nce miimkiin olmayan bir hassaslikla 6lcebili-
yorlar. Ne izledigimizi, ne zaman izledigimizi, nasil izledigimizi ve izleme-
den 6nce ve sonra neler yaptigimizi (giinliikk hayatimiza dair pek ¢ok bagka
detayla birlikte) yakindan takip edebiliyorlar. Bu sayede yapimcilar detayh
bir sekilde kategorilenmis ve oranlar1 belirli izleyici gruplarina yonelik igerik-
ler tiretebiliyorlar. Bu kategoriler geriye yonelik bir bicimde, izleyici begeni-
lerinin detaylarindaki kesisimler belirginlestiginde olusmaya baghyor —me-
sela, giriste bahsettigimiz 6rnege donecek olursak, Netflix'in bazi iceriklere
atfettigi “Glicli Kadin Karakter” kategorisi, izleyici bu tiir igerikleri izleme
egilimi gosterdiginde ve izledigi yapimlar diger izleyicilerinkiyle bu anah-
tar anlat1 6gesi etrafinda kesistiginde, onun ana ekranina bir kategori olarak
yanstyor, hali hazirda bu tiir igeriklerle ilgilenmemis izleyicilere sunulmuyor
—yani, Netflix'in bu tiir bir kategori yaratmaktaki amaci genel izleyiciyi olas1
feminist anlatilardan haberdar kilmak degil, zaten feminist anlatilara yatkin
oldugunu belirledigi izleyicilerine 6zel bir tirtin kategorisi sunmak.

Sonugta, eskiden somut olarak ‘izleyici kitlesi'ni olusturan, soyut olarak
da ‘izleyici’ olarak tahayyiil edilen 6zneler, artik belirli begeni kaliplari igeri-
sinde veya bu kaliplarin kesisme araliklarinda kiimelenmis bireysel tiiketici-
ler olarak siiregen medya platformlarinin onlara sundugu anlatilar: izliyor.
Bu bireysel tiiketiciler su veya bu programin miisterisi olmuyor, onlarin ne
seyretmek istedigini bilip, ilgilendikleri tiirde icerik secenekleri sunan siire-
gen medya platformuna abone oluyorlar. Kendinden 6nceki medya dagitim
kanallarinin aksine Netflix bize belirli programlar1 satmaya ¢alismiyor; bize
yalitilmus, steril ve kesintisiz bir izleme etkinligi, belli bir yasam tarzinin par-
cast haline gelmeye yonelik bir hizmet satiyor. Belirli bir sosyo-ekonomik ke-
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sime ait (kentli, egitimli, gelir diizeyi ytiksek, profesyonel kariyerleri olan)
bireylerin ortak deger ve zevklerinin olusturdugu genis yelpazede Netflix,
bu bireylerin ‘siradisi’ ve ‘marjinal’ telakki ettigi kendi begenilerine yonelik
tiretilmis anlatilarin sergilendigi sanal bir alig-veris merkezi.

Sonug: izleyici Etkinliginin Ozellesmesi ve Kamusalligin ikamesi

Ann Kaplan televizyonu merkezi ve odag1 olmayan postmodern bir iletisim
araci olarak tanimlarken, sinema ve televizyon izleyicisi arasindaki temel bir
ayrima dikkat g¢ekiyordu (Kaplan 1987). Kaplan'a gore sinemanin zorunlu
olarak icinde bulundugu ‘cerceve’, Simmel’in resim cergevesine atfettigi isle-
ve benzer bir sekilde (Simmel 1994), tecriibe edilen izleme etkinliginin sinir-
larini belirliyordu. Bu ¢erceve mekansal olarak sinema salonun mimari yapist
ve sinema perdesinin sinirlari igerisinde, zamansal olarak da filmin baslang-
a1 ve bitisi arasindaki siirede kuruluyordu. Oysa televizyonun hig¢ bitmeyen
program akisi, gindelik yasam alanlarimizin tamamina yayilan 1srarci varligi
zamansal ve mekansal sinirlar1 olmayan bir devamlilik arz ediyordu. Sinema
izleyicisine zamansal ve mekansal sinurlari iginde bir hayal sunuyor, bu haya-
lin seyri sirasinda ¢ok katmanli haz mekanizmalarini ve 6zdeslesme stiregleri-
ni harekete gecirse de, nihayetinde film bittiginde izleyici sinemanin sinirlar
disinda kalan giindelik hayatin gergekligine geri dontiyordu. Kaplan'a gore
televizyonun haz stratejisi ise bagka sekilde, tatmin arayis: igerisindeki izle-
yiciye bir doygunluk (plenitude) vaadi sunarak ve vaadini stirekli erteleye-
rek kuruluyor; her zaman izlemeye deger bir sey var televizyonda, o kanalda
degilse bagka kanalda ve o anda yaymlanmiyorsa az sonra (Ozgiin 1994). Bu
tatmini siirekli ertelenen doygunluk arzusu izleyiciyi ekran basinda tutuyor
ve onu arada reklami yapilan tiiketim tirtinlerine yoneltiyor.

Stiregen medya platformlar1 abonelerine Kaplan'in bahsettigi doygun-
luk vaadini arada reklam olmaksizin sunuyor. Béylelikle goriiniirde anlatilar:
reklamlardan ve dolayisiyla giinliik hayati banallegtiren tiiketim tirtinlerinin
miidahalelerinden arinmig halde bize aktariyor. Fakat bu yanilsamanin gizle-
digi gergek, siiregen medya platformunun tam da kendisinin mutlak bir tiike-
tim drtini oldugu —tiiketimi hi¢ bitmeyecek, begeniniz ne olursa olsun her
zaman daha fazlasin vaat eden bir tiiketim tirtinii.

Etkilesim yanilsamasi bu haz mekanizmasinin iglevsel bir boyutunu olus-
turuyor, ayrisma ve ayriksilik kisvesinin devamhiligini tesis ediyor. Izleyece-
gimiz igerigi ‘biz” buluyoruz ve kisisel izleme listemize ekliyoruz, canimizin
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istedigi zaman seyrediyoruz —sanki bu igerik miisteri profilimizi olusturan
begeni kaliplarimizi analiz eden algoritmalar tarafindan belirlenip otomatik
olarak bizim profilimize yonelik hazirlanmis secenek meniisiine dahil edil-
memis ve biz o igerigi seyredebilmek icin diger yapabilecegimiz faaliyetler-
den feragat etmek pahasina zaman yaratmamusiz gibi. Ozenle inga edilen bu
kisisellik, farklilik kisvesi siiregen medya platformlarim Scot Lash ve Celia
Lury’nin kavramsallagtirdig: haliyle ‘kiiresel kiiltiir endiistrisi’ baglaminda
degerlendirmemiz gerekliliginin ipucunu veriyor (Lash ve Lury, 2007). Lash
ve Lury gilintimiiziin kiiresellesmis kiiltiir endtistrisinin basat mantiginin
toplumsal dolasimlari esnasinda farkliliklar ve farklilasmalar tiretebilecek tii-
ketim nesneleri pazarlamak oldugunu iddia ediyorlar. Bu mantik Netflix'in
pazarlama stratejisinde kristalize oluyor; milyonlarca izleyici aym igerigi tii-
ketirken onlara 6zel hazirlanmig ‘farkll” seyler seyrettiklerini, digerlerinden
farkli olduklarini diistiniiyorlar. Bu farklilik vaadi, Bourdieu'nun ‘ayrim’ (dis-
tinction) kavramuyla igaret ettigi, burjuva hayatini bagka kilan estetik degerle-
re ve zevklere eklemleniyor (Bourdieu, 2007).

Stiregen medya platformlarinin abonelik istatistiklerinin demografik da-
gilimi bu ayrim1 g6z oniine seriyor. ABD gibi yiiksek genel refah diizeyine
ragmen demografik kategorilerin gelir dagiliminda ugurumlara isaret ettigi
bir tilkede en popiiler siiregen medya platformu olan Netflix'in beyazlar ara-
sindaki abonelik orant %59 iken (Watson 2019b), siyahlar arasinda bu oran
%39’a diistiyor (Umstead 2019). Diger siiregen medya platformlarimnin siyah-
lar arasindaki abonelik oranlarina baktigimizda, gene de Netflix'in yakaladig:
oranin (mesela T-Mobile miisterilerine bedava abonelik vermek gibi) pazarla-
ma stratejileri sayesinde gorece yiiksek kaldigini gérebiliyoruz; ABD’de genel
pazar pay1 Netflix'inkinin 2/3tine tekabiil eden Amazon Prime’in siyahlar
arasindaki abonelik orami sadece %14 (Umstead 2019).° ABD baglaminda
demografik kategorilerin en genel anlamda gelir diizeyi, egitim seviyesi ve
sosyal gevre gibi baska toplumsal konum gostergeleriyle dogrudan iligkili ol-
dugunu diigtiniirsek, bu demografik verilerden siiregen medya tiiketiminin
sinifsal bir zemini oldugunu ve siiregen medya platformlarinin asil miisteri
kitlesini gelir diizeyi gorece yiiksek, egitimli ve kentli kesimlerin olusturdu-
gunu gikarsamak miimkiin goriiniiyor.

5 ABD ozelinde Amazon Prime aboneliginin gelir seviyesiyle dogrudan ilgili oldugunu dii-
stinebiliriz, ¢iinkii abonelik Amazon miisterilerine aligveriglerinde bedava kargo hizmeti vs.
gibi ayricaliklar taniyor —yani siirekli Amazon’dan aligveris yapa(bile)n tiiketiciler i¢in daha

cazip bir segenek.
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[zleyici her zaman kolektif bir varlik olarak anlatiya miidahil oldu; anla-
tinin i¢inde yer almasa da isaret ettigi yonde, karsisinda, okuyan, dinleyen,
seyreden tiim insanlarin bedenine biirtinen kolektif bir 6zne olarak. Modern
kitle iletisim araglari, aksi takdirde birbirinden uzak ve yabanci kalacak kala-
baliklar: ayni hikayeyi okur, dinler ve seyreder bicimde bir araya getirdi ve
‘kamu’ya déniistiirdii. Kamusalligin bu sekilde tesisi modern toplumlarin ta-
nimlayici 6zelliklerinden biri olarak kabul edilegeldi, dyle ki, 6zellikle tigtincii
diinya baglaminda kitle iletisim araglarinin gelisimi “ulus” kurmanin 6n kosu-
lu olarak goriildii. ‘Kamuoyu’ ve kamuoyunun merkezindeki ‘asgari miiste-
rekler’, bir yandan liberal demokrasilerin temel isleme kosullarini kurarken,
te yandan siirekli ¢g6ziim bulunmasi gereken belalar1 oldu. izleyicinin parga-
lanip ¢oziilerek ‘kitle” olmaktan ¢ikip bireylere doéniismesini ve (nihayetinde
yanilsamaya dayansa da) ‘izleyici etkinligi'nin kamusalligindan arinip 6zel
ve kigisel bir kisveye biirtinmesini bir de bu politik baglamda, alisageldigimiz
anlamiyla kamusalin ¢6ziilmesi olarak diistinmek gerekiyor.

Kamusalin ¢éziilmesini problem olarak gérmemizin nedeni, kamusalin
yerini bugtin ‘platform kapitalizmi’ olarak adlandirdigimiz ekonomik formun
toplumsal aygitlarina birakiyor olmasi. Kamusallik yukarida belirttigimiz
tizere modernlige dair bir kavram olarak ortaya ¢ikt1 ve basta Habermas'in
tarif ettigi haliyle ‘kamusal alan’in modern tarih boyunca isleyisi olmak tize-
re, modern yagama ickin pek ¢ok celigkiyi kristalize eden bir mefhum olageldi
(Habermas 1989). Bu mevhumu basgka tiir miigterekler etrafinda formiile edil-
mis daha kapsayici bir toplumsallik lehine terk etmemizi gerektirecek birgok
neden var bugiin (Ozgiin 2010). Ama gene de, her ne kadar ‘kamu’ higbir
zaman herkesi kapsay1p temsil edebilen bir mefhum olmamigsa da, asla ta-
mamiyla steril ve homojen bir kitleyi de temsil etmedi; “kamusallik’ ikircik-
li bir aidiyet vaadi sundu hep. ‘Kamusal alan’ bizim gibi diisiinmeyenlerle
kargilagtigimiz, yabancilarla yan yana durdugumuz, hi¢ de hosumuza git-
meyecek durumlara ve olaylara maruz kaldigimiz ve bizi stirekli farkliliklar
tanimaya, 6grenmeye ve miizakere etmeye zorlayan bir ¢ekisme alani oldu.
Sosyal medya platformlarinin giindelik iletisimsel stireclere yonelik, siiregen
medya platformlarinin ise digardaki diinyanin halini tasavvur etmemize ya-
rayan anlatilara yonelik kurdugu, algoritmik olarak tasarlanan ama tamamen
bize 6zel goriinen iletisim evreni kamusal alanin zorunlu karsilagsmalarini
steril iligkilerle, steril imgelerle ikame ediyor. Diger bir deyisle, bize stirekli
ne kadar farkli oldugumuzu vurgulayan, sahsimiza 6zel enformasyon aki-
s1, boylesi bir akigla kurulan iletisim evreni, aslinda, etrafimizda halihazirda
var olan farkliliklarla karsilasmamaiza engel oluyor. Bu durumun farkli yasam
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gevrelerinin birbirinden kopup uzaklasmasin (mesela varlikli kentli kitlele-
rin giindelik yasam kiiltiirti gittikge liberallesirken, yoksul tagralarin giderek
muhafazakarlasmasini) ve nihayetinde popiilizmin kiiresel 6lcekteki yiikseli-

sini destekleyen bir etken oldugunu diistinmek miimkiin goriiniiyor.
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