(7]
Q
©
>
)
(V2]
£
s
G
o
‘©
=
e
3
]
=
=
i
==
S
35
[
@
o
S
<))
(a]
=
Ly
©
£
=
e
wn
©
Y
<
£
e
()]
=
=
S
b=
-

Tiirkiye

Ak, M. (2026). Belgesel Sinemada Benligin Sunumu: Gergeklik, Temsil ve Fitm
Performans Baglaminda Pelin Esmer’in Oyun Belgeseli Uzerine Bir Inceleme.

Tiirkiye Film Arastirmalari Dergisi, 6(1), 46-64. Ara§tlrmala"
https://doi.org/10.59280/film. 1914640 Dergisi

Belgesel Sinemada Benligin Sunumu: Gerceklik, Temsil ve Performans
Baglaminda Pelin Esmer’in Oyun Belgeseli Uzerine Bir inceleme

The Presentation of the Self in Documentary Cinema: An Analysis of
Pelin Esmer’s Documentary The Play in the Context of Reality,
Representation and Performance

Musa Ak

Dr. Ogr. Uyesi / Assistant Professor

Karabiik Universitesi, Karabiik, Tiirkiye / Karabiik University, Karabiik, Tiirkiye

Safranbolu Tiirker inanoglu Iletisim Fakiiltesi / Safranbolu Tiirker Inanoglu Faculty of Communication
Radyo Televizyon ve Sinema Boliimii / Department of Radio, Television, and Cinema

musaak @karabuk.edu.tr

https://ror.org/04wy7gp54

https://orcid.org/0000-0003-0167-4608

Ozet

Lumiere kardeslerin, giindelik yasamina devam eden insanlar1 kayit altina aldig1 ilk filmlerinden giintimiize
degin, belgesel filmlerdeki karakterlerin kamera karsisindaki konumlari tartisma konusu olmustur. Bu
baglamda makalede, Pelin Esmer’in Oyun (2005) belgeseli, Erving Goffman’in Giinliik Yasamda Benligin
Sunumu kavrami iizerinden incelenmigtir. Kurmaca filmlerin aksine belgeseller, baskasi tarafindan
tasarlanmig, kurmaca karakterleri oynayan profesyonel oyunculari degil, “rol yapmayan gergek kisileri”
yani “toplumsal oyuncular1” konu edinir. Belgesel filmlerdeki bu durum, kameranin karsisinda gerceklesen
olay ve durumlarin tamamen nesnel bir gerceklik sundugu anlamina gelmemektedir. Ciinkii™ bireyler
belgeselde kameranin 6niine gegip yonetmenle diyalog icine girdiklerinde, Goffman'in ifade ettigi “benlik
sunumu” tam anlamiyla ger¢eklesmeye baslar ve toplumsal oyuncular davraniglarini kameranin durumuna
gore belirleyerek kendilerini sunarlar. Goffman’in kuramina gore bireyler, bagkalarinin karsisina
ciktiklarinda istenen izlenimi yaratmak icin belirli bir “vitrin” (6n bolge) sunar; bu sunumla ¢elisen veya
ona golge diisiirebilecek eylemlerini ise seyirciden gizlenen “arka bolge”de tutarlar. Oyun belgeselinde
Arslankoyli”™ kadinlarin kendi giinliik yasamlarindan yola cikarak bir tiyatro eseri sahneleme siireleri
giinliik yagsamda, tiyatro sahnesinde ve kamera kargisinda benligin sunumu seklinde gergeklesmekte ve ¢cok
katmanl bir yapiya biirlinmektedir. Bu baglamda amagh 6rnekleme yontemiyle belirlenen Oyun (2005)
belgeselindeki kadin karakterlerin giindelik yasamlart ile tiyatro sahnesi ve kamera karsisindaki varoluglari
arasindaki gecisleri Erving Goffman’m giinliik yagamda benligin sunumu kurami c¢ercevesinde; kisinin
oynadig1 role inanmasi, vitrin, dramatik canlandirma, idealize etme ile gerceklik ve diizemce temalari temel
almarak betimsel analiz yontemiyle degerlendirilmistir. Calisma, belgeselde kameranin karsisindaki
toplumsal oyuncularin, kendi kisiligini baskilayip kurmaca bir role biiriinmekten ziyade, kendi gercekligini
stirekli bir “izlenim yoOnetimi” cercevesinde nasil performatif bir dille yeniden insa ettigini ortaya
koymaktadir.

Anahtar Sozciikler: Erving Goffman, Pelin Esmer, Belgesel, Oyun Belgeseli, Benlik Sunumu

Abstract

From the Lumiere brothers’ earliest films capturing people in everyday life to the present, the position of
characters in documentary films has been a subject of ongoing debate. In this context, this article examines
Pelin Esmer’s documentary The Play (2005) through Erving Goffman’s concept of The Presentation of Self
in Everyday Life. Unlike fictional films, documentaries focus not on professional actors portraying
characters designed by others, but on “real individuals who do not act,” that is, “social actors.” However,
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this does not mean that the events and situations presented before the camera offer a completely objective
reality. When individuals step in front of the camera and engage in dialogue with the director, Goffman’s
notion of “self-presentation” begins to operate, and social actors shape their behavior according to the
presence of the camera. According to Goffman, individuals present a “front” to create a desired impression
when they appear before others; actions that may contradict this presentation are kept in the “back”
(backstage), hidden from the audience. In The Play, the process through which women from Arslankoy
stage a theatrical performance based on their daily lives unfolds across everyday life, the theater stage, and
the camera, forming a multi-layered structure of self-presentation. Using purposive sampling, the
transitions between these spheres are analyzed within Goffman’s framework through themes such as belief
in the role, front, dramatic realization, idealization, and the distinction between reality and pretense. The
study shows that social actors reconstruct their realities through a performative language shaped by
impression management.

Keywords: Erving Goffman, Pelin Esmer, Documentary, The Play Documentary, Presentation of Self
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Kameranin giindelik yasama miidahale etmeden kaydettigi belge goriintiilerle baglayan sinema,
bir siire sonra kameranin yerinin degismesi, cekim 6lceklerinin kesfedilmesi, kameranin oniindeki
karakterlerin yonlendirilmesiyle salt yeniden iiretim arac1 olmaktan ¢ikmig, yonetmenlerin estetik
kaygilariyla ve anlatim olanaklarinin cesitlenmesiyle kendine ozgii bir temsil pratigine
doniigmiistiir. Geleneksel anlayigin aksine belgesel film, nesnel bir laboratuvar kosulu sunmaz;
yonetmenin etik ve estetik soyutlamasiyla, yasam hakikatinin icinden yeniden kurulan bir
gerceklik inga eder (Susam, 2015, s. 131). Bu baglamda belgesel, sadece var olani kaydetme
islemi degil, aynm1 zamanda nesnesinin gerceklikler evreninin yalnizca belli boyutlarini ele alan,
tireten kisilerin ideolojik ve estetik egilimleriyle sekillenen bir tiretim alanidir (Kutay, 2015, ss.
18-19). Tam da bu noktada, kurgusal sinemadan farkli olarak belgesel sinemanin temel yap1
tasini, profesyonel olarak rol yapmayan, ancak kamera karsisinda kendi gergekliklerini sunan
“toplumsal oyuncular” olugturur (Nichols, 2017, s. 28).

Belgesel filmlerde toplumsal oyuncularin kamera Oniindeki durumlari, sosyolog Erving
Goffman’in aym isimli kitabinda yer alan giindelik yasamda benligin sunumu kuramu ile bir
kesigim noktasi sunar. Goffman’a gore birey, bagkalarinin bulundugu bir ortama girdiginde,
izleyicilerin kendi hakkindaki izlenimlerini denetim altinda tutmak ve durumun tanimini kendi
planlaria uygun sekilde yonlendirmek amaciyla bilingli veya bilingsiz bir performans sergiler
(Goffman, 2014). Belgeseldeki bireyler de kurmaca bir evrende bagka biri tarafindan yaratilmig
karakterleri oynamak yerine, giindelik yasamlarina devam ederken kamera oniinde kisisel
performanslarmi sergiler. Bagka bir ifadeyle, kendi yasamlarini oynamaktadirlar. Insanlar kamera
oniine gectiklerinde ve yonetmenle bir iletisim icine girdiklerinde, Goffman'in bahsettigi “giinliik
yasamda benligin sunumu” tam anlamiyla goriiniir bir hal almaya baglar. Gergekten karakterler
giindelik yasamina devam mu1 etmektedir, yoksa kameraya karsi rol mii yapmaktadir? Jung’un da
ifade ettigi gibi “bireyi tanimlayan sey evrensel ve kuralli degil, essiz olma niteligidir” (Jung,
1999, s. 48). Bu nedenle kameranin karsisindaki her bireyin benlik sunumunun ayni sekilde
olacagina dair bir degerlendirme yapmak eksik olacaktir. Burada bireyin durumu, kameranin
konumu, yonetmenin bakis a¢is1, zaman ve mekan unsurlarimin tamamu etkili olmaktadir.

Bireyin bu sunum pratigi, Goffman'in kavramsallagtirmasiyla “vitrin bolgesi” (6n sahne) ve “arka
bolge” (sahne arkasi) arasindaki geciskenlikte hayat bulur. Performansin seyirciye sunuldugu,
belirli standartlarin ve nezaket kurallariin igledigi vitrin bolgesine kargilik; izlenimle celisen,
yanilsamalarin inga edildigi ve oyuncunun rahatlayarak roliinden siyrilabildigi yer arka bolgedir
(Goffman, 2014, ss. 108—112). Belgesel sinemay1 kurmaca sinemadan ayiran temel 6zelliklerden
biri, giindelik yasamini siirdiiren siradan bireylerin belgesel filmlerde karakter olarak yer
alabilmesidir. Bu baglamda kamera, cogu zaman bu iki bolge arasindaki sinirlari ihlal eden,
disaridakileri beklenmedik bir sekilde vitrine veya sahne arkasina davet eden bir gézlemci veya
katilimec1 konumundadir. Kamera kargisindaki toplumsal oyuncu, kendi gercekligini bir “izlenim
denetimi sanat1” cercevesinde yeniden kurgularken, izleyici de belgeselin sundufu bu
performansi gergekligin ta kendisi olarak algilama egilimindedir. Bu durum bir anlamda seyirci
habitusunun gerceklesmesidir (Kutay, 2015, s. 10). Bill Nichols, belgesel sinemada benligin
sunumunu su sekilde degerlendirir:

Giinlik yasamda benligin sunumu, kisinin karakterini, kisiligini ve bireysel
ozelliklerini bir role biiriinmek i¢in baskilanmasindan ¢ok, onlar1 nasil ifade ettigiyle
ilgilidir. Onemli olan kisilerin kendileri, olarak nasil bir degisimden gectikleridir,
kurmaca bir karakter olarak degisimi nasil temsil ettikleri degil. Benligin sunumu i¢in,
toplumun bir tiyesi olmak diginda egilim gerekmez (Nichols, 2017, s. 28).
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Bu calisma, Pelin Esmer’in Toroslar’da yer alan Mersin Arslankdy’de yasayan bir grup koyli
kadmin kendi hayat hikayelerinden yola ¢ikarak hazirladiklart Kadinin Feryadi adli tiyatro
oyununu sahneleme siirecini konu alan Oyun (2005) adl1 belgeselini, Erving Goffman’in benligin
sunumu ve dramaturjik analizi lizerinden betimsel analiz yontemiyle incelemeyi amaglamaktadir.
Filmdeki kadinlarin, hem kendi giinliik yasamlarimin gercek birer 6znesi olmalar1 hem de bu
yasami bir tiyatro sahnesinde performansa doniistiirmeleri, belgesel kamerasinin oniinde ¢ok
katmanli bir “sunum” alan1 yaratmaktadir. Bu baglamda ¢aligsma, amaclh 6rnekleme yontemiyle
secilen Oyun belgeselindeki kadin karakterlerin kamera ve tiyatro sahnesi araciligiyla vitrin ve
arka bolgeyi nasil insa ettiklerini; kendilerine atfedilen toplumsal rolleri bir performansa
doniistiirerek ‘gercek’ ile ‘temsil’ arasindaki smirt nasil muglaklagtirdiklarimi incelemeyi
amaclamaktadir. Bu dogrultuda film, Erving Goffman’in gilinlik yasamda benligin sunumu
kurami ¢ercevesinde; kisinin oynadigi role inanmast, vitrin, dramatik canlandirma, idealize etme
ile gerceklik ve diizmece temalar1 temel alinarak betimsel analiz yontemiyle degerlendirilecektir.

1. Erving Goffman ve Giindelik Yasamin Sunumu Kuram

Amerikal1 sosyolog Erving Goffman, Giinliik Yasamda Benligin Sunumu (1959) adli kitabinda
bireylerin toplumla ve toplumun bireyle iligkilerini birer performans olarak degerlendirir. Baska
bir ifadeyle giindelik yasamda ortaya ¢ikan bu etkilesimi tiyatro sahnesine benzetir ve
bireyin giindelik yasamdaki rollerini oyuncu ve seyirci kavramlari tizerinden degerlendirir.
Bu baglamda toplumsal yasam igerisinde bireyler bagkalar1 iizerinde bir izlenim yaratmak ve
yarattiZ1 bu izlenimleri kontrol etmek icin belli rolleri oynamaktadirlar. Ortaya ¢ikan bu durum
ayn1 zamanda bireyin toplumsal iligkilerde sabit bir benliginin olmadigim da gosterir. Bireyler
icinde bulunduklar1 durumlara ve kogullara gore performans sergilerler. Goffman ortaya ¢ikan bu
durumu su sekilde degerlendirir:

Dogru sekilde diizenlenmis ve canlandirilmig bir sahne, seyirciyi canlandirilan
karaktere bir benlik atfetmeye yonlendirir, ama bu atif -bu benlik- ortaya konulan
sahnenin nedeni degil tiriiniidiir. Buna goére, canlandirilan bir karakter olarak benlik,
belli bir yeri olan, esas kaderi dogmak, biiylimek ve 6lmek olan organik bir sey
degildir; sergilenen bir sahneden dagmik olarak dogan bir dramatik etkidir ve tipik
sorun, asil kaygt, inandirict olup olmayacagidir (Goffman, 2014, s. 235).

Toplumsal yasamda sergilenen rol i¢in asil onemli olan Goffman’in da ifade ettigi gibi inandirict
olmasidir. Bireyler daha oOncesinde giindelik yasam igerisinde gozlemledigi (garson, pilot,
Ogretmen vb.) roller baglaminda performansini sergilemektedir. Giintimiizde ise medya araglari
ozellikle de sosyal medya araglari toplumsal rollerin ve performanslarin sergilenmesinde 6nemli
bir yerde durmaktadir. “Medyanin gelismesi benligin yerel olmayan bilginin yeni formlarina ve
dolayimli sembolik materyalin bagka tiirlerine actig1 icin, benligin diistiniimsel orgiitlenmesini
zenginlestirmekte ve hizlandirmaktadir” (Thompson, 2019, s. 260). Medya araciligiyla bireylerin
yiiz ylize iletigimin diginda zaman ve mekan sinir1 gozetmeksizin sosyal medya araciligiyla yeni
bir etkilesim siirecine girmeleri yeni yakinlik bicimleri ortaya cikararak farkli bir deneyimin
kapisini aralamaktadir. Bagka bir ifadeyle benligin sekillenmesinde ve toplumsal rollerin
olugmasinda giindelik yasamdaki deneyimlerin yani sira enformasyonun yogun bir bicimde
paylasildig1 geleneksel ve sosyal medya mecralar da etkilidir. Bauman’in da ifade ettigi gibi
“akigkan modern toplumda hayat duragan kalamaz” (2018, s. 10).

Her seyin cok hizli degistigi ve tiiketildigi giiniimiiz toplumunda, akigkan hayat igerisinde
bireylerin sergiledigi benlikler de degisiklik gostermektedir. Bu baglamda “benlik, ne digsal
sembolik sistemin bir liriinii ne de bireyin hemen ve dogrudan kavrayabildigi sabit bir varliktir.
Benlik, daha ziyade, bireyin aktif bir sekilde inga ettigi sembolik bir projedir” (Thompson, 2019,
s. 258). Thompson benlik kavramini duragan olmayan, siirekli gelisen aktif sembolik bir proje
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olarak degerlendirir. Ciinkii benlik “bir kimsenin 6z varlig1, kisiligi, onu kendisi yapan sey”dir
(Tiirk Dil Kurumu, 2026). Goffman ise benlik kavraminin birey tarafindan i¢sel olarak korunan
sabit bir 6zii olmadigini soyler. Benlik, durumlara ve kogsullara gore bireyin toplumla etkilesimi
siiresince yeniden inga edilir. Goffman’in bu diigiinceye ulagmasinin temel nedenlerinden biri ise
bireyleri ve toplumu farkli zamanlarda ve mekanlarda uzun siire gézlemlemis olmasindandir.
Sennett’in de ifade ettigi gibi Goffman, “insanlar aras1 etkilesimlerin olusmasinda aslinda biiyiik
pay1 olan kiigiik parcalar1 ve aligverigleri gozden kacirmayan, son derece zeki ve duyarli bir
gozlemcidir” (2020, s. 57). Bu durum aslinda bireylerin benliginin genetik kodlarin diginda
toplumsal yasam igerisinde yaptig1 gozlemlerle de sekillendigini gostermektedir. Ciinkii birey
giindelik yasam icerisinde kimi zaman gozlemleyen kimi zaman da gozlemlenen konumundadir.
Toplum tarafindan gozlemlendigini diisiinen birey, belli bir role biiriiniir ve kendisi hakkinda
diger insanlarin bakiglarim bilingli veya bilingsiz olarak yonlendirmeye calisir. Bu durumda birey,
goriintiisiiyle, jest ve mimikleriyle, konugsmastyla, kiyafetleri ve bulundugu mekanla adeta bir
sahne inga ederek toplumsal hayattaki rolii i¢in gerekli olan performansi sergiler. Bu baglamda
“bir statii, mevki veya toplumsal konum sahip olunacak ve sonra sergilenecek maddi bir sey
degildir; tutarli, siislii ve ustaca dile getirilen bir davranig kalibidir” (Goffman, 2014, s.79). Bagka
bir ifadeyle toplum tarafindan kabul gormiis belli davranig kaliplarinin duruma ve kosullara gore
sergilenmesidir. Ciinkii gercek yasamdaki rollerimizi sahnelemeyi 6grenirken, kendi
performansimizi sunacagimiz kisilerin rutinlerine de ister istemez agina oluruz (Goffman, 2014,
s.78). Bu noktada 6zellikle toplumsal etkilesim onemli bir yerde durmaktadir.

Goffman, toplumsal etkilesimi iki temel mekansal kavram iizerinden agiklar. Bunlar: 6n bolge ve
arka bolgedir. On bolge, sahne olarak da degerlendirilen vitrindir. Burada birey bagkalarmin
karsisinda, toplumsal normlara, gelenek-goreneklere ve beklentilere uygun bir sekilde performans
sergiler. Bu bolgede birey, kendini siirekli kontrol altinda tutar ve roliine uygun davranir.
Buradaki amac¢ tutarli bir benlik sunmaya caligmaktir. Arka bolge ise bireyin performans
baskisindan kurtuldugu daha rahat davrandigi, roliine ara verdigi duygu ve diisiincelerini agiga
cikardig1 6zel alandir. Giindelik yasamdan bir 6rnek vermek gerekirse, bir garsonun miisterilere
servis yaparken sergiledigi tutum, mesleginin gerektirdigi roliin bir yansimasidir; dolayisiyla ilgili
sahnede de bu role uygun bicimde davranmaktadir. Burasi 6n bolgedir yani vitrindir. Arka bolge
ise mutfaktir. Bu bolgede benligini sunmak zorunda olmadig: i¢in roliine ara verir ve daha rahat
davranir. Bu, giindelik yasamda neredeyse her meslek i¢in gecerli bir durumdur. “Kisi (persona)
sOzcligliniin ilk anlaminin “maske” olmasi biiyiik olasilikla basit bir tarihsel rastlant1 degildir.
Daha ziyade herkesin her zaman ve her yerde, az cok farkinda olarak belli bir rolii oynadigi
gerceginin kabuliidiir bu .... Biz birbirimizi bu roller i¢inde taniriz; bu rollerde kendimizi taniriz”
(Goffman, 2014, s. 31). Bu anlamda giindelik yagami bir tiyatro sahnesine benzeten Goffman,
bireyin giindelik yasamda performansini sergiledigi mekanlar1 birer sahne olarak, cevredeki
aksesuarlar1 da dekor olarak degerlendirmektedir. Aradaki tek fark ise tiyatro oyuncusunun
sahnede profesyonel bir sekilde gerceklik yanilsamasini izleyiciye sunmasidir. Bagka bir ifadeyle
giinlik yasamda performans sergileyen karakterler ve bulunduklari mekanlar gercektir. Tiim
diinyanin bir sahne oldugunu diisiinen Goffman bu durumu su sekilde degerlendirir:

Tiyatroda canlandirilan bir karakter bazi acilardan gergek degildir, bir dolandiricinin
incelikli bir sekilde planlayip canlandirdig1 karakter gibi gercek sonuglara da sahip
degildir; ama bu sahte tiplemelerin ikisinin de basarili sekilde sahnelenmesi gercek
tekniklerin kullanimini icerir- giinlik yasamda insanlarin gercek toplumsal
durumlarin siirdiirmek i¢in bagvurduklar tekniklerin ta kendisidir bunlar (Goffman,
2014, s. 236).

Tiyatro sahnesinde sergilenen performanslar kurmaca bir yaklagimin sonucu ortaya ¢ikmis olsa
da giindelik yasamda ortaya cikan olaylara ve olgulara dayanarak sahnelenmektedir. Ciinkii
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izleyicinin izledigi karakterlerle 6zdeglesmesi i¢in bu kaginilmazdir. Sahnede gormek istedigi sey
aslinda giindelik yasamda gordiikleri ve tanik olduklaridir. Tiyatro sahnesi lizerinden yapilan bu
degerlendirmeye televizyon, sinema ve sosyal medya diinyast da eklenebilir. Ciinkii bu
mecralarda da kameranin Oniindeki alanda yani sahnede sergilenen performansla kameranin
arkasindaki performans farklilik gostermektedir. Profesyonel bir oyuncu senaryoda yazilan
kurmaca bir karakteri canlandirarak bir role biiriinmektedir. Sahnede bir senaryonun geregi olarak
performans sergilerken kameranin arkasinda giindelik yasamina devam eden birey olarak farkli
bir performans sergiler. Sosyal medya mecralar1 i¢in de benzer bir durumun varlifindan sz
edilebilir. Sosyal medyada paylasilan gorsel icerikler vasitasiyla bir performans sergilenir ve bir
imaj olugturulur. Bu mecra, roliin geregi olarak performansin sergilendigi bir mecraya doniisiir.
Bagka bir ifadeyle bir imaj olugturulur. Ulus Baker’in de ifade ettigi gibi “bir imaj kesinlikle tek
yonlii degildir: basit bir ‘yiizeye’ indirgenemez” (2020, s. 214). Imaj sadece gorsel bir yiizey
olarak degerlendirilemez. Ciinkii imajlar toplumsal, ideolojik ve kiiltiirel anlamda ¢ok katmanl
bir yapiya sahiptir. Bu anlamda imajlar bireyin ortaya koydugu performansin iiretim siirecinin
aktif bir bileseni olarak degerlendirilebilir.

Giinlimiizde insanlarin yagam alanlarini sekillendiren nesneler, hizmetler ve maddi iiriinlerin
cogaltilmas1 sonucu insan tiiriiniin ekolojisinde tiiketimle baglantili olarak akil almaz bir doniistim
yasanmaktadir. Bagka bir ifadeyle bireyin kendisiyle, toplumla ve dogayla kurdugu iligki yeniden
sekillenmektedir. Yani “tiiketime bagimli, bolluk icinde yasayan insanlar artik gecmis
zamanlarda oldugu gibi bagka insanlar tarafindan degil daha ¢ok nesneler tarafindan kusatilmig
durumdadir” (Baudrillard, 2024, s. 15). Bireylerin giindelik yasamalarinda sergiledikleri
performanslar tiiketim ve iiretim pratiklerinin degistigi modern yasamin igerisinde yeniden
sekillenmektedir. Insanlarm iirettigi nesneler insan benliginin degismesinde ve doniismesinde
onemli birer ara¢ haline gelmektedir. Bireyin, pahali bir nesneye sahip oldugunda diger
insanlardan iistiin olacagini diislinmesi bunun en iyi Orneklerinden biridir. “Benlik, yasamin
akisinda yeni sembolik malzemelerden beslenen, yeni deneyimlerle karsilagan ve giderek
kimliklerini yeniden tanimlayan ¢cogu insanin géziinde zamanla degisen bir anlatidir” (Thompson,
2019, s. 259). Thompson’un da ifade ettigi gibi degisen kosullar nedeniyle bireyin benligi de
degismektedir. Birey, toplumsal yagamda benligiyle ilgili iyi bir izlenim yaratmak i¢in ¢cok sayida
farkli ara¢ kullanmaktadir. Bunlardan bazilar1 giyim, toplumsal statii gostergesi riitbe, konugma,
jest ve mimikler olarak degerlendirilebilir. Geleneksel medya ve yeni medya mecralarinda
yapilan paylagimlarla da bu durum desteklenir. Bagka bir ifadeyle ¢ok yonlii bir sekilde birey
benligini vitrinde en iyi sekilde sunmaya ¢aligir. Bu noktada bireylerin sergiledigi performans 6n
plana ¢cikmaktadir. Goffman bu durumu su sekilde degerlendirir:

“Performans” ise belli bir durumda belli bir katilimcinin diger katilimcilardan
herhangi birini etkilemeye yonelik tiim etkinlikleri seklinde tanimlanabilir. Belli bir
katilimery1 ve performansini referans noktasi olarak alirsak, diger performanslara
katkida bulunanlardan seyirciler, gozlemciler veya diger katilimcilar olarak soz
edebiliriz. Bir performans sirasinda gozler dniine serilen 6nceden belirlenmis ve bagka
durumlarda da sergilenebilecek ya da oynanabilecek eylem kalibini ise “rol” veya
“rutin” olarak adlandirabiliriz (Goffman, 2014, s. 28).

Bu baglamda Erving Goffman bireyin giindelik yasamda sergiledigi performanslart kisinin
oynadig1 role inanmasi, vitrin, dramatik canlandirma, idealize etme, ifade denetiminin elde
tutulmasi, gizemlilestirme, gercek ve diizmece gibi bazi kavramlar altinda degerlendirir.

Kisinin oynadigi role inanmasi, Goffman, bireyin sergiledigi performansa yonelik iki temel

unsurdan bahseder. Bunlardan ilki roliinii igtenlikle, inanarak oynayan aktordiir. Birey sergiledigi
role inanir ve sergiledigi benligin ger¢ek olduguna kendisi ve onu izleyenlere inandirir. Baska bir
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ifadeyle birey roliinii igsellestirir ve bunu bir oyun olmaktan ¢ikarir. Ikincisi ise roliine kendini
kaptirmayan mesafeli aktordiir. Burada birey profesyonel bir sekilde roliinii oynar. Oynadigi roli
igsellestirmesi s0z konusu degildir. Aktor bilingli bir stratejiyle beklentiler veya kurumsal
zorunluluklar nedeniyle bu sekilde bir yaklasim benimser. Birey siirekli toplumsal etkilesim
icinde bulundugu i¢in “bireyin kendi benligi” ile “performans olarak sundugu” benlik arasinda
kesin bir ayrim yapmak oldukg¢a zordur (Goffman, 2014, ss. 29-31). Vitrin, “performans sirasinda
kisi tarafindan kasitli ya da kasitsiz olarak kullanilan standart ifade donanimidir” (Goffman, 2014,
s. 33). Goffman vitrini gilindelik yasamda bireyin performansini sergiledigi alan olarak
degerlendirir. Ona gore toplumsal yasam, bireylerin baskalar1 karsisinda belirli performanslar
sergiledigi bir sahneye benzer. Bu performanslarin izleyiciye sunuldugu alani ise vitrin olarak
kavramsallagtirir.

Vitrin, bireyin kendisini bagkalarma nasil sundugunu, hangi izlenimi yaratmak istedigini ve bu
izlenimi hangi araglarla destekledigini ifade eder. Goffman vitrini sahne ve kisisel vitrin olmak
iizere iki kavram iizerinden degerlendirir. Sahne, performansim sergilendigi alandir. Ornegin bir
doktorun muayenehanesi, bir garsonun ¢alistig1 restoran ya da bir 6gretmenin sinifi. Kisisel vitrin
ise bireyin jest ve mimikleri konusma tarziyla olusturdugu performanstir. Ornegin yas, cinsiyet,
konusma bi¢imi kiyafetleri (Goffman, 2014, ss. 33—40). Dramatik canlandirma, bireyin baska
insanlarin karsisinda performansini sergilerken benimsedigi rolii anlagilir, goriiniir ve kargidaki
birey ve topluluk agisindan anlamli hale getirebilmek i¢in ortaya koydugu tutum ve davranislardir
(Goffman, 2014, ss. 40-41). Idealize etme, “bir performansin sunuldugu toplumun anlayisina ve
beklentilerine uymasit igin ‘toplumsallastirilmasi’, kaliba sokulmasi ve wuyarlanmasinin
yollarindan biridir” (Goffman, 2014, s. 44). Bagka bir ifadeyle bireyin performansini toplumsal
normlara uygun bir sekilde sergilemesidir. Burada birey, sergilemis oldugu roliin olumlu ve
uygun yonlerini vurgularken, olumsuz ve zayif yonlerini gizler. [fade denetiminin elde tutulmast,
Goffman’a gore bireyler, toplumsal yasamda sdylemleriyle degil jestleri, mimikleri, durusu ve
sessizlikleriyle performans sergiler. “Bu baglamda birey ifade denetimini elinde tutarak ortaya
koydugu performansla ¢elisen unsurlari kontrol altinda tutar” (Goffman, 2014, s. 64).

Gizemlilestirme, bir performansin bazi konular1 6n plana ¢ikarirken bazilarmi gizlemesidir
(Goffman, 2014, s. 73). Boylece birey seyircinin goziinde sayginlik ve ayricalik kazanmaya
calisir. Gergek ve diizmece “gergek performanslari, kiginin i¢inde bulundugu durumun sartlarina
0zbilingsiz tepkisinin kasitsiz bir iiriinii olduklarindan, bilingli olarak kotarilmis bir sey gibi
gormeyiz. Diizmece performanslari ise 6zenle bir araya getirilmis, sahte unsurlardan olusan bir
sey gibi goriirtiz” (Goffman, 2014, s. 75). Giindelik yasamda bireyin sergiledigi performanslarin
cogunlugu diizmece olsa bile, seyirciyi etkiledikleri siirece gergek olarak kabul edilir. Buna
karsin, bi¢cimsel anlamda ger¢ek ve dogru olan bir performans, eger izleyiciyi ikna etmediyse
diizmece olarak algilanabilir.

2. Belgesel Sinemada Benligin Sunumu

Lumiére kardeslerin glindelik yasamina devam eden insanlar1 kayit altina aldigi ilk filmlerinden
giiniimiize degin belgesel filmlerdeki karakterlerin yasamlarinin miidahale edilerek mi yoksa
miidahale edilmeden mi kayit altina alindig1 meselesi tartisma konusu olmustur. Bu tartigmanin
temel nedeni ise belgesel filmlerin ger¢egi ve dogruyu anlattigina dair inangtir. Ancak “belgesel
film, nesnesinin gergeklikler evreninin sadece belli baz1 boyutlarini ele almakta, filmi yapan kisi
ya da kisilerin bakis agisina gore bir gergeklik sunmaktadir” (Kutay, 2015, s. 9). John Grierson’un
ifadesiyle belgesel film gercegin yaratici bir sekilde yorumlanmasidir. Bu ifadelerden anlagilacagi
iizere belgesel filmlerin gercekligi oldugu gibi aktardigimi sdylemek oldukea eksik bir yaklasim
olacaktir. Clinkii kameranin arkasindaki gz kendi bakis acisina gore kimi karakterleri ve olaylar
kadrajin disinda tutarken kimi karakterleri ve olaylar1 da kadrajin igerisine dahil etmektedir.
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Bagka bir ifadeyle kameranin konumlanmasidan kurgu siirecine ve gosterim siirecine kadar
imajlar se¢im siirecinden ge¢cmektedir. Bu durumda kamera oniinde giindelik yasamina devam
eden karakterlerin tutumlar davraniglart ve sdylemleri de kameraya gore sekil alabilmektedir.
Yani ¢ekim siirecinde karakterlerin kameray1 unutup tamamen giindelik yagamlarina odaklanmasi
olduk¢a zordur.

Kameranin varligi karakterlerin giindelik yagamina etki etmektedir. Armes’1in da ifade ettigi gibi
“filmin gercek¢i olmasina ne kadar niyetlenilirse niyetlensin, film gercekligi basit¢e kaydetmez,
onu yeniden kurar. Olaylarin uygun agidan cekilebilmesi icin birka¢ kez canlandirilmasi
zorunludur ve tek bir olay yanilsamasini saglamak adina, belki de giinlerce ¢ekilmis pargalarin
yeniden birlestirilmesi gerekir” (Armes, 2011, s. 53). Bu bakis agisi belgesel filmler icin de
gegerlidir. Ciinkii belgesel filmin ¢ekimi esnasinda bir problemden dolay1 veya filmin anlatisina
uygun olmadigi diisiincesiyle yonetmen toplumsal oyunculara yapmis olduklari bir isi birka¢ kez
tekrarlattirabilir. Boylece toplumsal oyuncu ilk kayittan farkli bir bakis agisiyla hareket etmeye
baslayacaktir. Bagka bir ifadeyle olan1 oldugu yerde miidahalesiz kaydetmenin yerini yonetmenin
yonlendirmesi almaktadir.

Belgesel filmler, her ne kadar “gercekligin temsili” iddias1 baglaminda tanimlansa da ortaya
konulan bu gercekligin nasil kuruldugu ya da kimin bakisiyla (yonetmenin mi, izleyicinin mi
yoksa seyircinin mi?) aktarildigi meselesi, belgesel ve gergeklik baglaminda yapilan tartigmalarin
odak noktasinda olmustur. Nichols’a gore “belgesel gelenegi, agirlikli olarak, izleyene bir
gercekligin izlenimini aktarabilmeye dayanir. Bu, hangi iletisim ortaminda olursa olsun, hareketli
goriintiiniin baz1 temel 6zelliklerinin olas1 kildig1, giiglii bir izlenimdir” (2017, s. 13). Gergekligi
sunma iddiasinda olan belgesel filmlerde karakterlerin ya da Bill Nichols un ifadesiyle foplumsal
oyuncularmn benlik sunumu nasil gerceklesmektedir? Bu olduk¢a Onemli bir soru olarak
karsimizda durmaktadir. Ciinkii hem kameranin 6niinde giinliik yasamima devam eden karakter
(kameranin oniindeki birey) hem de kameranin arkasinda giindelik yasami kayit altina alan
belgesel film yonetmeni (kameranin arkasindaki go6z) etkilesimi iizerinden sekillenen ¢ok
katmanli bir yap1 olarak ortaya c¢ikmaktadir. “Asla unutulmamalidir ki, sinema tarihinin en
basindan itibaren, giindelik hayat manzaralar1 kaydederken dahi, film yapimcilar1 hi¢bir zaman
icin ‘gercekligi’ filme ¢ekmek iizere kameray1 basitce yere koyup kayda baslamamislardir”
(Kessler, 2020, s. 17). Ortaya ¢ikan bu durum sunu gostermektedir. Belgesel filmlerde benligin
sunumu kameranin konumuyla dogrudan baglantilidir. Belgesel film teorisyeni Paul Rotha
belgesellerin bireyle, toplumla giindelik yagsamla bagini su sekilde degerlendirir:

Bizim giindelik ¢evremizle olan yakinligimiz, onlarin tam bir tahminini yapmaktan
bizi alikoyar. Bu nedenle belgesel filmlerin, bize tanidik olgu ve insanlarin yasantisini
sunmak gibi bir iglevi vardir. Belgesel diinyasi, bir ticaret, endiistri, tarim, halk
hizmetleri, iletisim, saglik ve barmma diinyasinin ta kendisidir. Bu, erkeklerin ve
kadinlarin, ¢aligma ve bog zamanlarin diinyasidir; topluma karsi olan sorumluluklarin
ve vaatlerin diinyasidir. Toplumu denetim altinda tutan ekonomik, siyasal ve
toplumsal sistemlerin diinyasidir (Rotha, 2000, s. 18).

Rotha’nin ifadelerinden yola ¢ikarak bir degerlendirme yapilacak olursa belgesel filmler
toplumun her kesiminden bireyi, farkli statiide insanlar1 toplumsal rolleri baglaminda konu aldig1
i¢cin 6nemli bir benlik sunum alanina doniismektedir. Bu baglamda belgesel film karakterleri
kamera oniinde hem oyuncu hem de giindelik yasamima devam eden hakikat tasiyicisi olarak
degerlendirilebilir. Carl Gustav Jung ise “kesfedilmemis benlik” kavramiyla bireyin goriinen
maskesinin ardindaki derinlige yani psisik alana dikkat ¢eker. Psise sadece biling ya da akil
degildir. Farkli semboller, riiyalar, deneyimler, arketipler psiseyi olusturur (Jung, 1999). Jung’un
ifadelerinden yola ¢ikarak bir degerlendirme yapildiginda belgesel filmler, giindelik yasamina
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devam eden ya da bir belgesel filme konu olan karakterlerin sadece kamusal alanda sergiledigi
benligi ortaya ¢ikarmaz ayn1 zamanda karakterlerin jest ve mimikleri, sessizlikleri, bosluklari,
celiskileri lizerinden psisik alan1 yani bireyin kesfedilmemis benligini agiga ¢cikarmaya caligir. Bu
noktada kamera kimi zaman katilimei tavir sergilerken kimi zaman da gozlemci ve edimsel bir
tavir benimsemektedir. Aslinda bu durum karakterin tutum ve davraniglar1 yani benlik sunumu
iizerinden izleyicinin bir ¢ikarim yapmasini saglar. Yonetmen kameray1 konumlandirdig: yerden
kendi bakis agisiyla belgesel film karakterinin igsel hakikatini (kesfedilmemis benlik) agiga
cikarmaya calisir. Kameranin oldugu bir yerde bunu gergeklestirmek miimkiin miidiir? Ya da
kameranin kargisinda karakterin kesfedilmemis benligi ortaya ¢ikabilir mi? Bu da oldukga zordur.

Erving Goffman giindelik yasamda bireylerin belli toplumsal rolleri sahneleyerek kendilerini
sunduklarini belirtir. Bagka bir deyisle giindelik yasami bir sahneye benzetir (Goffman, 2014).
Belgesel film yapim siirecinde de kameranin varlig1 giindelik yasamda ¢ekim yapilan mekani bir
sahneye doniistiirmektedir. Kameranin oniinde giindelik yasamina devam eden karakter her ne
kadar dogal bir benlik sunuyor gibi goriiniiyor olsa da ortaya konulan benlik sunumu kameranin
farkinda olarak yapilir. Bu nedenle kamera oniinde gerceklesen olay veya durumlar timiiyle
kendiliginden ger¢eklesmez, ¢ogu zaman performatif bir sunumla gergeklesir.

Goffman’in gilindelik yasamda kendini gozlemleyenlere ya da izleyenlere gdre bireyin
performansini  sergilemesi durumunun yerini kameranin Oniinde bireyin performansini
sergilemesi alir. Diger bir deyisle glindelik hayattaki seyircinin yerine kamera geger. “Sinemada
tiim insan-0zneler, yonetmenler, oyuncular ve izleyiciler ayn1 anda hem 6zne hem de nesne hem
izleyen hem de izlenen hem goriilen hem de gorendir” (Orr, 1997, s. 23). Boylece film yapim
stirecinden izleme siirecine kadar roller degismektedir. Bu baglamda belgesel filmlerde benligin
sunumu, yonetmenin estetik kaygisi, toplumsal kosullar ve benimsenen bigemsel yaklagima gore
farklilik gdstermektedir. Ornegin, gdzlemci belgesellerde ydnetmen ve kamera adeta duvardaki
sinek gibidir. Olaylara ve durumlara miidahale etmeden olani oldugu yerde kaydetme yoluna
gider. Yonetmenin ¢ekim anindaki miidahalesi oldukg¢a azaltilmaya calisilir ve toplumsal
oyuncularin benliklerinin giindelik yasam igerisinde kendiliginden ortaya c¢iktigina dair bir
izlenim yaratilmaya ¢alisilir. Baska bir ifadeyle ger¢ekligin miidahalesinin kaydinin
gergeklestirildigi bir yaklagim savunulur. Buradaki en 6nemli durum ise toplumsal oyuncularin
kameray1 unuttuguna dair diisiincedir. Cogu yonetmen giinlerce ¢ekim yaptigini ve toplumsal
oyuncularin kameray1 unuttugunu hatta kendisinin karakterin yagamina dahil oldugunu savunur.
Peki bunun gergeklesmesi miimkiin mii? Bu ger¢eklesmesi oldukga zor olan bir durum c¢iinkii
kameranin konumlanisi, kadraj, zamanlama gibi unsurlar karakterlerin benlik sunumunu etkiler.
Walter Benjamin’in de ifade ettigi gibi “sinemanin belirleyici 6zelligi, yalnizca insanin ¢ekim
aygit1 karsisinda kendini sergileme bi¢ciminden degil, fakat ayn1 zamanda bu aygitin yardimiyla
cevreyi betimleyis biciminden de kaynaklanir” (2018, s. 17). Bu durum ayni zamanda gercekligin
nesnel bir kaydi olmaktan ziyade, yonetmenin bakig agisiyla segilmis, diizenlenmis ve toplumsal
oyuncunun benlik sunumuyla ortaya ¢ikan bir temsil oldugunu gosterir. Bu baglamda Adem Sagir
ve Bedirhan Karakurluk, Patikalar adli belgeselin ¢ekim siirecinde karakterlerin kamera
karsisindaki konumlarini ele aldiklar1 “Camera and Catharsis: Handling an Open Wound in
Emotionally Contaminated Research” baslikli makalelerinde yasadiklari deneyimi su sekilde
aktarmaktadirlar:

Duygusal konusmalarin ya da dnceden planlanmis sahnelerin ¢ekimi sirasinda film
ekibi goriinmez kalmaya ve siirece dogrudan miidahale etmemeye 6zen gostermistir.
Ancak tam da bu anlarda, belgeselin katilimeilar1 ekibe donerek “Bunu bdyle mi
yapaymm?”, “lyi goriiniiyor mu?”, “Simdi baglayayim m1?” ya da “Bu yeterli mi?” gibi
sorular yoOneltmis; boylece davraniglarimi ekibin geri Dbildirimlerine gore
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bi¢imlendirmistir. Bu durum, yildiz algisinin bazi katilimcilart performatif 6znelere
dontistiirdiigiinii ve onlarin otorite duygusunu genislettigini gostermektedir (Sagir &
Karakurluk, 2025).

Bu deneyimden de anlasilacagi {izere yonetmen kadraji belirlemenin disinda kimi zaman da
katilimci bir yaklagimla belgesel filmin kadrajina dahil olur ve provokatif bir tavirla toplumsal
oyunculara miidahale ederek onlar1 yonlendirir. Bu tarzda yapilan belgeselleri Bill Nichols
katilimer belgesel olarak tanimlar. Gozlemci belgesellerden farkli olarak bu tiir belgesellerde
yonetmenin de kamera karsisinda bir benlik sunumu s6z konusudur. “Katilimci belgeseller, bize
belirli bir durumun i¢inde bulunmanin yonetmen i¢in nasil bir sey oldugunu ve bunun sonucunda
durumun nasil degistigini gosterir” (Nichols, 2017, s. 199). Bu baglamda belgesel film
yonetmeninin kadraj i¢indeki varligi ve benlik sunumu filmin ortaya koydugu etkiye 6nemli bir
katkida bulunur. Ciinkii kameranin arkasindaki géz olmaktan ¢ikarak toplumsal oyuncularla
etkilesime giren bir karaktere doniigiir. Rabiger, belgesel sinema ruhunun 6ziiniin gercek kisilerin
ve durumlarm agia ¢ikarilmasi oldugunu soyler (2020, s. 29). Katihimci belgesellerde
yonetmenin yapmak istedigi de tam olarak budur. Filme konu olan karakterlerle etkilesime
gecerek goriinmeyeni goriiniir kilmak. Ancak yonetmen bunu yaparken kendisi de bir performans
sergiler ve benlik sunumu gerceklestirir.

Belgesel film yonetmenleri kimi zaman nesnel ve retorik bilgi vermekten ziyade kendi yasadiklari
0znel deneyimleri anlatma yoluna gidebilirler. Bu tiir belgeselleri Bill Nichols edimsel belgesel
olarak tamimlar. Bu iisluba sahip belgesellerde yonetmen kendini filmin odak noktasina yerlestirir
ve filmin karakterine doniigiir. Sennett’in kamusal insanin ¢okiisii teorisiyle baglantili olarak, bu
tir belgesellerde karakterler genellikle kamusal rollerinden daha ¢cok mahrem ve Ozyasam
Oykiileriyle 6n plana ¢ikarlar. Bu durum benlik sunumunda gerceklik arayisini da etkiler. Burada
yonetmenin dzyasam Oykiiselligini izleyiciyle paylagsmasi s6z konusudur.

Deneyime ve bellege dayali bu 6znel bakis, olgular yerine duygulari 6n plana ¢ikarmaktadir.
Nichols’un da soyledigi gibi “yonetmen, en iyi bildigi yerden yani kendi deneyimlerinden baglar
ve buradan ilerler. Oznellik kendi bagina inandiricidir; karsimizda mesafeli bir gerceklik havasi
yerine diiriist bir bakig acis1 buluruz” (Nichols, 2017, s. 100). Nichols’un ifadesiyle bu diiriist
bakis acgisinda yonetmenin kamera 6niinde daha 6ncesinde deneyimledigi bir olay1 veya durumu
sergilemesi so0z konusudur. Bagka bir ifadeyle yonetmen belgesel filmin karakteri olarak bir
benlik sunumu gerceklestirmektedir. Bu sunum benligin ideolojik ve kiiltiirel konumunu da
yansitmaktadir. Ciinkii yonetmen sergiledigi benlikle kendini bir yere konumlandirmakta ve bir
tavir benimsemektedir. “Baz1 sanatgilar seyirciye dogrudan saglanan diyaloga kendi yorumuna
dayanarak hareket ederler. Obiirleri — tam tersine, kendi kendilerini sergileyen faktorlere dncelik
verirler” (Miikerrem, 2016, ss. 18—19). Bill Nichols’in belirttigi gibi, belgesel filmler yalnizca
diinyay1 temsil etmez, ayn1 zamanda o diinya hakkinda belirli bir bakig acis1 iiretir; bu bakis acist
da kac¢inilmaz olarak benligin ideolojik ve kiiltiirel konumlanigini yansitir. Bu baglamda farkl
belgesel film tiirlerinde kimi zaman gozlemci kimi zaman katilimei kimi zaman da edimsel tavirla
benlik sunumu gerceklesmektedir.

Belgesel sinema tarihine bakildiginda dramatik yapiya sahip ilk belgesel film olarak kabul edilen
Robert Flaherty’nin Kuzeyli Nanook (Nanook of the North, 1922) belgeselinde de bir benlik
sunumu vardir. Nanook ailesinin giinliik yagsamini kayit altina alan Flaherty “gercegin
ideallestirilmis bir yeniden yaratimini ortaya ¢ikarir (Rabiger, 2020, s. 94). Bagka bir ifadeyle
giindelik yasamina devam eden Nanook ailesi, yonetmenin direktifleri dogrultusunda bir
performans sergiler. “Benzer sekilde bir ¢ift¢inin giinliik yagamini kameraya aldiginiz1 diisiiniin.
Ondan sahip oldugu topraklarin biiyiikliigiinii gdstermek icin tarlanin ortasina kadar yiiriimesini
isteyebilirsiniz. Benzer bir bicimde, Dziga Vertov’'un Kamerali Adam (Chelovek s kino-
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apparatom, 1929) filmindeki ana figiir olan kameraman ag¢ik bi¢cimde, Vertov’un kamerasi i¢in
rol yapmaktadir” (Bordwell & Thompson, 2012, s. 350). Bordwell & Thompson’un da iddia ettigi
gibi olani1 oldugu yerde miidahalesiz kayit altina alma diisiincesinde olan sine-gdz anlayiginin en
onemli Orneklerinden Kamerali Adam (1929) filminde bile benzer bir durum s6z konusudur.
Kadrajin icinde giindelik yasami kayit altina alan kameraman da bir performans sergileyerek
benlik sunumunu gerceklestirmektedir. Erving Goffman’in giinlik yasamda benlik sunumu
kuram1 baglaminda ifade ettigi gibi belgesel film karakteri ya da toplumsal oyuncu kameranin
Oniine gectigi andan itibaren benlik sunumu i¢ine girer. Bu diisiinceden hareketle karakter ya da
toplumsal oyuncu kamera 6niinde bir performans sergileyerek rol yapar. Yonetmen hicbir sekilde
karakterlere miidahale etmedigini sOylese de bu durum karakterlerin performans sergilemedigi
anlamina gelmez. “Karakterin ifadesi yonetmen ve seyirciyi icerir” (Frampton, 2013, s. 54).

Belgesel film yapim siirecinde yonetmenin bakis agis1 ve karakterlerin benlik sunumu etik
meselelerle de dogrudan iligkilidir. Kamera Oniinde karakterin ya da toplumsal oyuncunun
kendini nasil temsil ettigi, kameranin kayit altina aldig1 zaman ve mekan, kurgu esnasinda yapilan
secimler, yonetmenin benimsedigi etik ve estetik tavir benlik sunumu iizerinde etkilidir. Ayrica
bu benlik sunumu izleyicilerin karaktere yaklasimlar1 iizerinde de dogrudan etkilidir. Bu
baglamda belgesel filmlerde karakterlerin benlik sunumlarin tiim gergeklikleriyle kameraya
sunduklarin1 sOylemek eksik bir yaklagim olacaktir. Bunun en onemli nedeni ise kugkusuz
belgesel filmlerdeki karakterlerin performanslarinin yan sira temsil ve dramatik yap1 araciligiyla
kurulan bir anlatinin varliidir.

3.  Belgesel Sinemada Benligin Sunumu: Gerceklik, Temsil ve Performans Baglaminda
Pelin Esmer’in Oyun Belgeseli

Pelin Esmer’in Oyun (2005) adli belgeseli, Mersin Arslankdy’de yasayan koylii kadinlarin kendi
yasam deneyimlerinden yola c¢ikarak Kadinin Feryadi adli tiyatro oyununu sahneleme siirecini
konu almaktadir. Belgesel, yalnizca bir tiyatro pratigini belgelemekle kalmaz; ayn1 zamanda
giindelik yagsamda kadm kimliginin nasil kuruldugunu, doniigtiirtildiigiinii ve yeniden
sahnelendigini goriiniir kilan bir anlatiya sahiptir. Bu baglamda Oyun (2005), Erving Goffman’in
toplumsal etkilesimi teatral bir metaforla agiklayan “performans”, “sahne onii / sahne arkas1”,
“rol” ve “izlenim yOnetimi” kavramlar1 iizerinden degerlendirmeye son derece elverigli bir
filmdir.

Gorsel 1. Giinliik yasamda benligin sunumu.
Kaynak: Oyun, (2005, 00:04:39)
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Gorsel 2. Tiyatro sahnesinde benligin sunumu.
Kaynak: Oyun, (2005, 00:33:30)

\( \

AT

Gorsel 3. Kamera karsisinda benligin sunumu.
Kaynak: Oyun, (2005, 00:51:00)

Goffman, performanslar1 bireyin baskalarmin karsisinda bulundugu siirece gergeklestirdigi ve
gbzlemciler lizerinde etkisi olan faaliyetler olarak tamimlar. Oyun (2005) belgeselindeki
kadmlarin giinliik yasamlari, tiyatro sahnelerindeki varliklari, kamera karsisindaki konumlari
Erving Goffman’in Giinliik Yasamda Benligin Sunumu eserinde yer alan “kisinin oynadigi role
inanmas1”, “vitrin”, “dramatik canlandirma”, ‘“idealize etme”, “gerceklik ve diizmece
performans” bagliklar1 tizerinden analiz edilmisgtir.

3.1. Kisinin Oynadig1 Role inanmasi

Goffman, performansi sergileyen kiginin kendi yarattig1 gerceklik izlenimine inanma derecesini
iki ucta inceler: Kendi oyununa tamamen inananlar (icten) ve kendi oyununa hi¢ inanmayan,
seyircisini manipiile edenler (kinik). Arslankoylii kadinlar, ataerkil yapi icinde kendilerine bigilen
“itaatkar koyli kadin1” roliinii baglangicta “igten” bir sekilde benimsemis, toplumun onlara
yakistirdig1 maskeyi kendi “hakiki benlikleri” sanmig olabilirler. Ancak Kadimin Feryad: adl
tiyatro oyunu projesi, onlarin bu geleneksel role disaridan bakmalarini saglar. Sahnede erkeklerin
ve geleneksel kadinlarin rollerini taklit ettikce, aslinda giinliik hayatta oynadiklar1 toplumsal roliin
de bir “maske” oldugunu fark ederler ve bu onlara kendi giinliik performanslarina kars1 “kinik”
(mesafeli ve sorgulayici) bir bakis acis1 kazandirir. Giinliik yasamlarinda ve tiyatro oyunu hazirlik
stirecinde kadinlar1 gozlemci bakig acisiyla takip eden belgesel yonetmeninin kamerasi da bu
anlara taniklik eder.
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3.2. Vitrin: Set, Goriiniis ve Tutum

Goffman'a gore “vitrin”, kisinin i¢inde bulundugu durumu tanimlamak icin kullandig1 kasitli veya
kasitsiz ifadelerdir. Vitrin; mobilya, dekor ve aksesuarlari iceren “set” ile, oyuncunun statiisiinii
belli eden “goriiniis” bagka bir ifadeyle kilik kiyafet ve ondan beklenen rolii anlatan “tutum”dan
yani jest ve mimiklerden olugan “kisisel vitrin” olarak ikiye ayrilir.

Goffman’in da ifade ettigi gibi “bir oyuncu dnceden belirlenmis bir toplumsal role soyundugunda,
genellikle onun i¢in belli bir vitrinin zaten yerlesik oldugunu goriir. O role soyunmasinin amaci
ister esas olarak belli bir gorevi yerine getirmek, ister ona karsilik gelen vitrini devam ettirmek
olsun, neticede her ikisini de yapmasi gerektigini gorecektir” (Goffman, 2014, s. 38). Oyun (2005)
belgeselinde kadinlarin Nichols un ifadesiyle toplumsal oyuncularin giinliik yagamdaki vitrinleri
bellidir: “Set” ¢alistiklar1 alanlar olan tarlalar, orman igleri ve evdeki mutfaktir; “gériiniis” ise
geleneksel ve yoresel kiyafetleri olan salvarlardir, kadin karakterlerin “tutumlar1” ise sessiz ve
itaatkar olmaktir. Tiyatro sahnesi ise kadinlara yepyeni bir “set” ya da bagka bir ifadeyle “vitrin”
sunar. Kadinlar, tiyatro oyununda kocalarinin kiligina girerek kisisel vitrinlerini (goriiniis ve
tutumlarini) kasitli olarak degistirirler ve bu noktada kadinlarin toplum icinde ugradiklar siddeti,
sessiz kalmalarim elegtirirler. Diger bir deyisle kadin karakterler tiyatro sahnesinde giindelik
yasamlarinda sergiledikleri rolleri (suskun, itaatkdr) ya da performanslar1 sergilemezler aksine
icinde bulunduklar1 toplumsal durumu elegtiren bir yaklagim benimserler.

Goffman'in da ifade ettigi gibi, goriiniis ve tutum arasindaki uyum sergilenen performansin
gercekligi icin onemlidir. Ornegin sahnede biyik takip erkek kiyafeti giyen (goriiniis) kadinlarin,
otoriter ve baskici bir dil kullanmalari1 (tutum), vitrinin yapibozumuna ugratilarak toplumsal
cinsiyet rollerinin elestirilmesini saglar. Bu yaklasim bicimi ayn1 zamanda Bertold Brecht’in
gostermeci oyunculuk ve gestus kavramlarini da akla getirmektedir. “Sozii ifade edecek davranig
(mimesis, taklit) yerine, soziin arkasindaki goriinmeyen anlami gosterecek davranis gestustur”
(Parkan, 2020, s. 42). Bagka bir ifadeyle oyuncularin soylemleriyle eylemlerinin birbirini
tutmamasi toplumsal gestustur. Bu anlamda Oyun belgeselindeki kadin karakterlerin giindelik
yasamdaki performanslariyla sahnedeki oynadiklari roliin birbirinden farkli olmasi toplumsal
gestusa 1yi bir drnektir.

3.3. Dramatik Canlandirma

Goffman, oyuncunun anlatmak istedigi nitelikleri ve eylemleri goriiniir kilmak i¢in faaliyetlerini
“dramatik olarak altin1 ¢izecek isaretlerle” donatmasi gerektigini belirtir. Ciinkii s6z konusu
faaliyetlerin bagkalar1 agisindan anlamli olmasi i¢in roliinii oynayan oyuncu bunlari etkilesim
esnasinda iletmek istedigi diislincelerini ifade edecek bicimde gerceklestirmelidir (Goffman,
2014, ss. 40-41). Diger bir ifadeyle normal sartlarda degeri bilinmeyen ve goriinmez kalan
eylemlerin goriiniirliik kazanmasi ve etki birakabilmesi i¢in dramatize edilmesi kaginilmazdir.

Oyun (2005) belgeselinin karakterleri olan kdy kadinlarinin ev i¢inde ve diginda bitmek bilmeyen
mesaisi, gériinmez bir emektir ve toplum (seyirci/erkekler) tarafindan cogu zaman fark edilmez.
Nitekim giinliik yasam igerisinde verilen bu yogun emek aslinda rutine doniigmiistiir ve
siradanlagmistir. Ancak kadinlarin tiyatro sahnesinde kendi yasamlarini yeniden sahnelemeleri
bu bakis acistm degistirmektedir. Ciinkii “Marx’in bir kuliibede bir saraydakinden farkli
diistiniiliir seklindeki hatirlatmasinda” (Baker, 2020, s. 63) oldugu gibi karakterin giindelik
yasamlarindaki toplumsal rolle tiyatro sahnesindeki rolleri farklidir. Kadinlar ya da toplumsal
oyuncular tiyatro oyunu sayesinde kendi goriinmez gercekliklerini, giindelik yasamda siiregelen
acilarin1 ve yorgunluklarini sahneye tasiyarak “dramatik canlandirma” araciligiyla goriiniir,
izlenir ve yiizlesilir hale getirmiglerdir. Ayn1 zamanda seyircinin de bu durumla yiizlesmesini
saglamiglardir.
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34. Idealize Etme

Bir performansin sunuldugu toplumun anlayisina ve beklentilerine uymasi igin
“toplumsallastirilmas1”, kaliba sokulmasi ve uyarlanmasi beklenir (Goffman, 2014, s. 44). Oyun
belgeseline bakildiginda giinliik yasamda koy kadinlarindan, toplumun ataerkil ideallerine veya
benimsenmis yapisina uygun olarak fedakir ve kusursuz anneler/esler olmalart beklenir. “Bu
nedenle, kisi kendini bagkalarina sundugunda, performansi toplumun resmi olarak onaylanmig
degerlerini, davraniglarindan cok daha fazlasini igerir ve temsil eder (Goffman, 2014, s. 45).
Goffman’in yaklagimindan yola c¢ikarak bir degerlendirme yapildiginda Oyun belgeselindeki
kadin karakterler de giindelik yasamlarinda toplum tarafindan onaylanmig ya da kabul gormiis
davraniglarin, rollerin digina c¢ikmazlar. Ancak tiyatro oyunu sahneleme siirecinde kadin
karakterler, giindelik yasamda toplumsal rollerin sergilendigi idealize edilmis vitrini kirmustir.
Sahnede, toplum tarafindan idealize edilmis rolleri reddederler. Kendi yasadiklar1 olumsuz
durumlari, 6fkelerini, sikigsmigliklarini seyircilerin 6niinde ifade ederler. Filmin sonunda yer alan
“ben bu felegin tekerine comak sokarim” ifadesiyle bu durumu net bir sekilde dile getirilir.

3.5. Gerceklik ve Diizmece

“Gergek performanslari, kisinin iginde bulundugu durumun sartlarina 6zbilingsiz tepkisinin
kasitsiz bir triinii olduklarindan, bilingli olarak kotarilmis bir sey gibi gormeyiz. Diizmece
performanslari ise 6zenle bir araya getirilmis, sahte unsurlardan olusan bir sey gibi goriiriiz, ¢linkii
s0z konusu davranig unsurlarinin dogrudan bir tepki gosterdigi bir gerceklik yoktur ortada”
(Goffman, 2014, s. 75). Giindelik yagamda bireylerin sergiledigi performanslari gerceklik ve
diizmece olarak degerlendiren Goffman, toplumsal etkilesimin veya inandiriciligin dramatik
canlandirmaya dayandigini ifade eder. Peki bu durum hem giindelik yasamina devam eden hem
tiyatro sahnesinde performans sergileyen hem de kameranin 6niinde giindelik yasami kayit altina
alan karakterler icin nasildir? Nichols’a gore “Belgeseller, rol yapmayan ya da oynamayan gercek
kisiler hakkindadir. Rol yapmak yerine, belgeseldeki kisiler kendilerini ‘oynarlar’ ya da sunarlar”
(Nichols, 2017, s. 28).

Kadinin Feryadi adl1 tiyatro oyununu sergilemeye calisan Oyun belgeselindeki kadin karakterler
kendi yasanmis hikayelerinden yola ¢ikarak bir senaryo olugtururlar. Ancak bu noktada toplumsal
rollerin degisimi s6z konusudur. Provalarin yapildig: arka sahnede, vitrinin kargisinda yani 6n
sahnedeki seyircileri olan kocalarimin kili§ina girerler, onlarm otoriter tavirlarimi abartarak taklit
ederler. Bu performans, Goffman'm vurguladigi gibi hem kadinlar i¢cin morali yiiksek tutmaya
yarar hem de giindelik hayatta kendilerine kotii davranan erkeklerin toplumsal otoritesini bozan
bir ritiiel iglevi goriir. Bagka bir ifadeyle kadinlarin tiyatro sahnesinde (6n sahne) sergiledikleri
performans, yillardir arka sahnede (kendi i¢ diinyalarinda ve kapali kapilar ardinda) gizledikleri
gercekliklerin digavurumudur. Normal sartlarda seyirciden saklanmasi gerektigi diigiiniilen
kocalarinin zorbaliklari, kadinlarin gizli itirazlar tiim koytin gézii 6niinde sahnelenir. Toplumsal
rollerimizi zaten bir tiyatro sahnesindeymis gibi oynayarak 6grendigimizden, kdy kadinlar: kendi
“gercek” acilarini tiyatro adli “diizmece” bir diizlemde yeniden iirettiklerinde kusursuz bir
performans sergilemektedirler. “Dahasi, gecmiste sevdiklerinin ona oynadiklar roller de ayni
sekilde, oyuncunun, oldugu kisi olmay1 birakip sdzgelimi bir zamanlar bir bagkasi onun i¢in neyse
o role biirlinmesine imkan verir” (Goffman, 2014, ss. 77-78).

Sonuc¢

Calisma boyunca degerlendirildigi gibi, Pelin Esmer’in Oyun (2005) belgeseli, sadece
Anadolu’da bir koyde tiyatro oyunu oynayan kadinlarin bagar1 oykiisii degildir. Film bunun
otesinde, ¢aligmanin kuramsal dayanagi olan Erving Goffman’in Giinliik Yagsamda Benligin
Sunumu kuraminin iyi bir 6rnegidir. Arslankoylii kadinlar, giinliik yagamlarinda benimsedikleri
toplumsal cinsiyet rollerini ve ev ici “arka bolge”de (sahne arkasi) yasadiklari kisisel
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deneyimlerini tiyatro sahnesine, yani “vitrin bolgesine” (6n sahne) tasiyarak kendi giindelik
gercekliklerini yeniden iiretmiglerdir. Bu yeniden iiretim siireci veya sahneleme siireci bir de
belgesel kamerasinin devreye girmesiyle ¢cok katmanli bir “izlenim yonetimi” (Goffman, 2014, s.
17) pratigine doniigmiigtiir.

Goffman’in kuraminda belirttigi gibi bireylerin giinliik yasamdaki performanslar siirekli bir
“izlenim yoOnetimi” siireci olarak devam eder ve bireyler bagkalarinin kargisina ¢iktiklarinda
icinde bulunduklar1 durumu kendi bakis agilarina uygun sekilde yonlendirmeye calisirlar. Oyun
(2005) belgeselindeki kadinlar, kendi hayatlarinda yasadiklar1 kisisel deneyimlerinden ve
hikayelerinden yola ¢ikarak yazdiklar1 Kadinin Feryadi adli oyunu sahnelerken, giinliik hayattaki
toplumsal rolleri ile sahnede canlandirdiklar karakterlerin performanslar i¢ ice geger. Ortaya
cikan bu durum, ashinda yagsamin kendisinin de dramatik bir canlandirmaya dayandigin
gostererek “hayat her zaman sinemadir” (Stiegler’den akt. (Metehaven, 2022) diisiincesini
dogrular niteliktedir.

Bu baglamda Oyun belgeselinde devam eden giindelik yasam, tiyatro sahnesi ve kamera oniinde
sergilenen performanslar siirekli devinim halindedir. Bagka bir ifadeyle gercek ile temsil, oyuncu
ile toplumsal Ozne, vitrin ile arka bolge arasindaki sinirlar siirekli degisir. Kadinlarin kendi
gercekliklerini bir seyirciye (kamera, yonetmen ve izleyici) sunarken, toplumsal beklentilerle
kendi igsel gerceklikleri arasinda nasil bir “gegerli mutabakat” (Goffman, 2014, s. 17) sagladiklar
gozler oniine serilir. Bu baglamda Oyun belgeseli, sadece izleyiciye sunulan seyirlik bir film
olarak degil, giinliik yagsamda benligin sunumu, izlenim yonetimi ve bireyin kendi gercekligini
performatif bir dille nasil yeniden inga ettigi tizerine katmanl bir anlatt sunmaktadir.

Yapilan bu degerlendirmeler 1s18inda Goffman'in Giinlitk Yasamda Benligin Sunumu adl
eserindeki “Performanslar” boliimii baglamida Oyun belgeseli; kadmlarin kendilerine dayatilan
“idealize edilmis” vitrinleri bagka bir ifadeyle toplumsal rolleri reddederek, giindelik yasam
icerisinde goriinmez olan emek ve acilarini dramatik canlandirma yoluyla sahneye tagidiklari bir
uyanis siireci olarak degerlendirilebilir. Giinliik yasamda kendilerinden beklenen toplumsal role
inanan kadinlar, sahneledikleri Kadinin Feryadi adli tiyatro oyunu araciligiyla hem kendi
gercekliklerinin aslinda kurgulanmig bir diizmece oldugunu fark ederler hem de sahnenin giictinii
kullanarak kendilerini belli bir kaliba sokan toplumsal diizene ayna tutarlar. Nichols’un da ifade
ettigi gibi “belgeseller, rol yapmayan ya da oynamayan gercek kisiler hakkindadir”. Rol yapmak
yerine, belgeseldeki kisiler kendilerini “oynarlar” ya da sunarlar (2017, s. 28). Oyun belgeselinde
kadin karakterlerin yaptig1 da tam olarak budur aslinda.
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The Presentation of the Self in Documentary Cinema: An Analysis of
Pelin Esmer’s Documentary The Play in the Context of Reality,
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This study examines the representation of selfhood and performance in documentary cinema
through an analysis of The Play (2005) directed by Pelin Esmer, within the theoretical framework
of Erving Goffman’s dramaturgical approach and the theory of the presentation of self in everyday
life. Unlike fictional cinema, documentary filmmaking is generally associated with the
representation of reality through actual individuals, spaces, and events. However, documentary
cinema does not merely function as a transparent medium that objectively records reality. Rather,
it reconstructs and reshapes reality through the ideological, aesthetic, and ethical choices of
filmmakers. Therefore, documentaries should be understood not as neutral reproductions of
everyday life but as representational practices that actively construct meaning.

The relationship between reality and performance occupies a central position in documentary
theory. Although documentaries are frequently perceived as truthful representations, the presence
of the camera inevitably influences the behavior of individuals appearing before it. Documentary
participants consciously or unconsciously engage in acts of self-presentation while interacting
with the filmmaker, the camera, and the audience. In this sense, documentary reality is produced
through performance. This issue becomes particularly significant in relation to the concept of
“social actors,” emphasized by Bill Nichols. Nichols argues that documentary films focus on real
individuals who present themselves before the camera rather than fictional characters portrayed
by professional actors. Consequently, documentary subjects do not simply exist naturally in front
of the camera; they actively negotiate, construct, and perform their identities.

The theoretical framework of this study is grounded in Goffman’s dramaturgical sociology,

particularly his concepts of “front stage” and “backstage.” According to Goffman, everyday social
life resembles a theatrical performance in which individuals continuously manage impressions in

62


mailto:musaak@karabuk.edu.tr
https://ror.org/04wy7gp54
https://orcid.org/0000-0003-0167-4608

(7]
Q
©
>
)
(V2]
£
T
G
o
‘©
=
e
3
]
=
=
i
==
S
35
[
@
bo
S
<))
(a]
=
Ly
©
£
=
e
wn
©
Y
<
£
=
()]
=
=
S
b=
-

Tiirkiye

Ak, M. (2026). Belgesel Sinemada Benligin Sunumu: Gergeklik, Temsil ve Fitm
Performans Baglaminda Pelin Esmer’in Oyun Belgeseli Uzerine Bir Inceleme.

Tiirkiye Film Arastirmalart Dergisi, 6(1), 46-64. Ara§tlrmalan
https://doi.org/10.59280/film. 1914640 Dergisi

order to shape how they are perceived by others. The “front stage” refers to the public sphere
where socially acceptable roles are performed, whereas the “backstage” represents spaces in
which individuals can temporarily withdraw from these public performances. In documentary
cinema, however, the camera frequently destabilizes the boundary between these two regions by
exposing private experiences to public visibility. As a result, documentary participants constantly
move between authenticity and performance, transforming ordinary life into a performative act.

Within this framework, The Play provides a significant example of how documentary cinema
blurs the boundaries between reality, representation, and performance. The documentary focuses
on a group of village women living in Arslankdy, a rural community near Mersin, Tiirkiye, who
collectively create and stage a theater play titled The Cry of Woman based on their own life
experiences. The women simultaneously function as documentary subjects, playwrights, and
performers reenacting their personal stories on stage. This multilayered structure creates a unique
representational space in which documentary performance and theatrical performance intersect.

The study employs descriptive analysis to examine how the women construct and negotiate their
identities through both the documentary camera and the theatrical stage. By focusing on
Goffman’s concepts of impression management, dramatic realization, idealization, front stage,
and backstage, the research explores how the women transform their daily experiences into
performative expressions. Their domestic struggles, social roles, and emotional experiences are
not merely recorded by the camera but are consciously reconstructed through theatrical and
cinematic performance. Through this process, the participants challenge patriarchal gender roles
and render visible the invisible labor and suffering embedded within everyday life.

One of the central arguments of this study is that The Play demonstrates how documentary
subjects actively participate in the construction of their own representation. The women are not
passive objects observed by the camera; rather, they strategically negotiate how they appear
before both the documentary audience and the theatrical audience. Their performances on stage
become extensions of the social performances they already enact in everyday life. Consequently,
the distinction between the “real self” and the “performed self” becomes increasingly ambiguous.
The documentary therefore reinforces Goffman’s argument that social interaction itself is
fundamentally theatrical.

The documentary also illustrates how performance can function as a form of self-awareness and
resistance. Throughout the process of writing and staging The Cry of Woman, the women critically
interrogate the gender roles and social expectations imposed upon them by patriarchal structures.
Experiences and emotions traditionally confined to the private sphere are transferred onto the
public stage, enabling silenced voices and invisible forms of labor to become publicly articulated.
Simultaneously, the documentary camera transforms this theatrical process into an additional
layer of representation. In this context, the women perform themselves, embody theatrical
characters derived from their own experiences, and address the documentary audience
simultaneously. This multilayered performative structure reveals the fluid and unstable
boundaries between reality and representation within documentary cinema.

Another significant aspect emphasized in this study is the role of the audience in interpreting
documentary performance. Documentary films are commonly associated with authenticity and
factual representation, leading audiences to perceive documentary images as direct reflections of
reality. However, The Play demonstrates that documentary representation is always mediated
through performance, cinematic framing, editing practices, and the interaction between the
camera and its subjects. The audience’s tendency to interpret documentary images as inherently
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truthful reflects culturally constructed assumptions surrounding documentary realism.
Consequently, documentary cinema involves not only the performative practices of its subjects
but also the interpretive engagement of its viewers.

In conclusion, this study argues that The Play functions as a performative space in which
individuals reconstruct and negotiate their identities through both documentary and theatrical
representation. Through Goffman’s dramaturgical framework, the documentary can be
understood as a multilayered presentation of self where the boundaries between front stage and
backstage continuously intersect and transform one another. The women of Arslankoy
simultaneously reveal and reshape their lived realities through performance. By foregrounding
the performative dimensions of everyday life, The Play challenges conventional assumptions
regarding documentary authenticity and demonstrates that documentary reality is actively
constructed through performance, social interaction, and representation.
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