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Korku filmlerinde maddi diinyaya sizan ve insanlara musallat olan dogadistii égeler, seyirciyi korkutmak
adina sik¢a basvurulan motiflerdir. Her ne kadar bu égeler seyircide korku hissi yaratmaya yénelik olsa da
yine de onlarin yer aldigi sahneler ve sekanslar, seyirci tarafindan estetik bir haz talebi ile seyredilir. Korku
yaratmaya yénelik dogatistii 6gelere Tiirk korku filmlerinde de bolca rastlamak miimkdiindiir. Bu ¢alismada
da ilk olarak, Tiirk korku sinemasinda oldukg¢a sira disi bir yer isgal eden, Kutlug Ataman’in Karanhk Sular
(1993) filminin yapisi, korku edebiyatinin en 6nemli isimlerinden birisi olan H.P. Lovecraft’in ‘kozmik korku’
kavramindan ve filozof Tzvetan Todorov’un ‘fantastik’ yaklasimindan yola ¢ikarak ortaya konmaya
calisilmistir. Ardindan, filmin kozmik ve fantastik yapisini olusturan ve ¢ogunlukla maddi ve dogatistii
unsurlarin film boyunca ¢atismasindan dogan korku, aci ve dehset verici olaylar, imajlar ve ses bloklari,
Immanuel Kant’in ‘yiice’ kavrami (zerinden analiz edilmis, bu filmsel unsurlarin hangi nitelikleri

bakimindan seyircide bir haz duygusu ve dolayisiyla da yiice hissi yaratabilme kabiliyetine sahip oldugu
tartisiimistir.
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1 Doktor



Osmanogullari, F. (2023). Tracking Kant’s supreme concept in the cosmic and fantastic structure of the serpent’s tale.
MEDIAJ, 6(1), 1-18.

INTERNATIONAL PEER-REVIEWED JOURNAL OF MEDIA AND COMMUNICATION RESEARCH Vol: 06— No: 01 I e-ISSN: 2757-6035

Research Article DOI: 10.33464/mediaj.1175234

Tracking Kant’s Supreme Concept N

pplication Date: .09.
in the Cosmic And Fantastic Publihing Dates 2g oy 2ons
Structure of the Serpent’s Tale

. Scan the Cod
Firat Osmanogullar? o Reat From

To Read From
Main Source

Independent Researcher
firatosmanoqullari@gmail.com
ORCID: 0000-0003-2669-7558

ABSTRACT

In horror movies, the supernatural elements that infiltrate the material world and haunt people are
frequently used motifs to frighten the audience. Although these elements are intended to create sense of
fear in the audience, the scenes and sequences in which they take place are watched by the audience with
a demand for aesthetic pleasure. It is possible to come across a lot of supernatural elements that create
fear in Turkish horror movies. In this study, firstly, the structure of Kutlug Ataman’s The Serpent’s Tale
(1993), which occupies an extraordinary place in Turkish horror cinema, has been tried to be revealed
based on the concept of ‘cosmic horror’ by H.P. Lovecraft, one of the most important names in horror
literature, and the ‘fantastic’ approach of the philosopher Tzvetan Todorov. Then, scary, painful and
terrifying events, images and sound blocks, which make up the cosmic and fantastical structure of the film
and mostly arise from the conflict of material and supernatural elements throughout the film are analyzed
through Immanuel Kant’s concept of ‘sublime’ and it has been discussed in terms of which features of these

filmic elements have the ability to create a sense of pleasure and therefore a feeling of sublime in the
audience.

Keywords: The Serpent’s Tale, fear, fantastic, cosmic, sublime.
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GIRIS

Kutlug Ataman’in 1989 yilinda cektigi, ancak 1994 yilinda gdsterime giren Karanlik Sular ® filminin
bir yandan korku tirine dahil edilebilir olmasiyla diger yandansa cesitli dogadisti, fantastik
unsurlara yer vermesiyle, o yillara kadar — hatta belki de simdiye dek - Tirkiye sinemasinda pek
benzeri olmadigini séylemek yanlis olmaz.* Film, ayni zamanda sira disi senaryosu, karanlik
atmosferi, karmasik ve gercekiistii anlatisi ve dogrusal olmayan kurgusu ile de ayirt edicidir. Bir
yandan vampirler, sahte bir peygamber ve onun gizli tarikatinin miritleri, gizemli, anlasiimaz
kadim sirlari iceren, herkesin pesinde oldugu bir metin; diger yandan cok uluslu sirketlerin
kusatmasindaki, eskiye ait binalarin, yasantilarin, yasam alanlarinin, kiltliriin yok olmaya
basladigi istanbul kenti ve bunlar arasindaki catismadan dogan dogaiistii ya da dogaiistii
gorlinen olaylar dikkati ceker. Maddi, bilindik evrenle i¢ ice gecen dogalistii evrenler, maddi
evrene baska alemlerden sizan figiirler ve gigler, farkli zamanlarda ve mekanlarda meydana
gelen olaylarin tek bir zaman-mekanda kesismesi ve bunlarin hepsini iceren bir eski-yeni
catismas! filmin bitlnine yayilmistir. Filmin fantastik ve kozmik yapisi bu catismalar ve
karsitliklar Gzerine insa edilmistir. Korku edebiyatinin en 6nemli isimlerinden H.P. Lovecraft,
bilindik doga yasalarini askiya alan, onlari alt eden ve dis kaynakh bilinmeyen gliclerden gelen
tuhaf, karanlik, korku ve dehset verici 6ykileri adlandirmak icin ‘kozmik korku’ ifadesini kullanir.
Todorov ise, doga yasalarinin boylesi askiya alindigl, dogalistii gorlinen olaylar karsisinda
O0znenin yasadigi kararsizligl ‘fantastik’ olarak kavramlastirir. Filmde maddi olan ile dogalsti
olanin/gorinenin karsi karsiya gelisi ve dogaUstl olanin maddi diinyaya niifuz etmesi temelinde
bir kozmik yapidan, dogalistii unsurlarin seyirciyi maddi diinya ile olaganistli arasinda —
‘dogalistli olaylar gercekten oluyor mu yoksa hepsi birer yanilsamadan mi ibaret’ sorusunu film
boyunca canh tutarak- kararsiz birakmasi temelinde ise fantastik bir yapidan s6z etmek
mimkindur.

Filmin fantastik ve kozmik yapisi icerisinde gerceklesen, seyircide korku, aci ve dehset hissi
uyandiran ancak yine de onun estetik bir haz talebiyle seyrettigi olaylar, imajlar ve ses bloklarinin
varligl gbze carpar. Tum bu unsurlari ise Kant'in ‘ylice’ kavramindan hareketle ele almak
miumkiindir. Kant’in estetik bir kategori olarak ele aldig! yiice kavramina basvurmanin, kozmik
ve fantastik kavramlarini isleten bir film analizini daha da derinlestirecegi disiinilmektedir.
Cunki yice kavrami, dogaistu ile karsilasan 6znenin deneyimledigi korku, dehset ve aci hissini
anlamlandirmaya imkan vermektedir. Yiice hissi ile karsi karsiya olan, éykiideki karakter degildir;
o, kurmaca evrendeki tehlikeyi ensesinde hissedendir ve hissettigi de korku, aci ve dehsetten
ibarettir. ‘Seyirci’ ise, kendi glivenli ortaminda aci, korku ve dehset verici imajlar karsisinda, tam
da bu givenli ortamda bulunmasindan kaynakli olarak bir haz duyar. Kant bu hissi ‘negatif haz’
olarak tanimlar. Yiice hissi de bu negatif hazdan dolayi ortaya ¢ikar. Bununla birlikte ylice hissi,
olay ya da nesnenin mutlak baydkligliinden (matematik ylice) ya da mutlak ezici glicliniin
yarattigl korku hissinden (dinamik ytice) kaynaklanir. Buradan hareketle, filmin fantastik ve
kozmik evreninde yer alan korku, dehset ve aci hissi uyandirmaya yoénelik olaylarin, imajlarin ve

3Gizem Simsek, filmin yapim yili jenerikte 1993 olarak gegmesine ragmen, gosterim tarihinin 25 Agustos 1995 oldugunu belirtir
(2017, s. 21). Farkli internet kaynaklarinda filmin yapim yili 1993, 1994 ya da 1995 olarak gecer. Filmin yénetmeni ise, 2009 tarihli
soylesisinde, filmi 1989’da gektigini ancak filmin Tirkiye’de 1994 yilinda gosterime girdigini sdyler (Ataman, 2009, s. 7). Gosterim
tarihine dair bu belirsizlikten 6tuirli, ydonetmenin beyanini esas almak daha dogru olacaktir.

4 Ornegin Toprak, filmin korku verici ve fantastik niteliklerine dikkat cekerken (2016), Simsek, diizenlemis oldugu Tiirk Korku
Sinemasi Kronolojisi’'ne filmi dogrudan dahil eder (2017, s. 21).
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ses bloklarinin seyircide ylice hissini yaratabilme potansiyeline sahip oldugu séylenebilir.

Film 6zelinde sdylemek gerekirse hem fantastik hem de kozmik o yapiti niteleyen sifatlardir. Yine
de bu kavramlar kendilerini 6znenin, esere olan tepkisi Gzerinden kurarlar. Yiice kavrami s6z
konusu oldugunda, kavram her ne kadar esere ait bir nitelik belirtmiyorsa da (ytce bir filmden,
nesneden ya da olaydan so6z edilemez), o da tipki fantastikte ve kozmikte oldugu gibi 6zne ile
ilgilidir. Clinkl ylice, eserle karsilasma yasayan 6znede, bu karsilasmadan kaynakl olarak
meydana gelen bir histir. Ancak hem filmin fantastik ve kozmik yapisini ortaya koymak hem de
bu yapi lizerinden, filmin seyircide yiice hissi yaratmaya yonelik korku, dehset ve aci verici olay,
imaj ve ses bloklarini tartismak icin herhangi bir alimlama calismasi gerceklestiriimeyecektir.
Baska bir deyisle, bu yazinin esas meselesi seyircinin filme verdigi gercek tepki lzerinden
kurulmayacaktir. Bunun yerine, Noel Carroll’'un Korkunun Felsefesi veya Kalbin Paradokslari adli
eserinde belirttigi, korku filminin seyircide yarattig1 gercek tepkiye degil de onun filme vermesi
gerektigi “varsayilan” tepkiye (¢cUnkil bir eseri korku tirine sokan, o eserin, seyir esnasinda,
seyirciye verdigi bir talimatlar butini dolayimiyla seyircinin vermesi gereken uygun tepkiyi
belirleyebilme kabiliyetidir) (2020, s. 69) odaklanan bir yaklasim benimsenmektedir. Bununla
birlikte, filmi ylice hissi baglaminda ele alirken, onu bitilnsel bir ¢6ziimlemeye tabi tutmak
yerine, filmin fantastik ve kozmik yapisiyla uyumlu, korku, dehset ve aci hissi yaratma ve bu
hislerin beraberinde getirmesi muhtemel, ylice hissini olusturma kabiliyeti oldugu dislinilen
belirli sahnelerine odaklanilacaktir. Filmdeki bu sahnelerin ¢oziimlenmesi sirasinda,
basvurulacak kavramlarin filmdeki karsiligini aramak yerine imajlardan yola ¢ikan, Oztiirk’iin
‘film-yapimi felsefe’ yaklasimini agiklarken kullandigi ifadelerle séylemek gerekirse, “kavramdan
imaja dogru degil, imajdan kavrama dogru” hareket eden, kavramlarla imajlari “titresime” sokan
(2017: s. 136) bir ‘felsefi analiz’ gerceklestirilecektir.

FANTASTIK VE KOZMIK KAVRAMLARI UZERINE

Jean-Luc Steinmetz, Fantastik Edebiyat adh kitabinda, fantastik kavraminin kapsamli bir
etimolojisine yer verdikten sonra, elindeki malzemelerle su genel sonuca ulasir: “Fantastik,
mantigin karsitidir” (2006, s. 9). Okurun ya da seyircinin, eseri deneyimleme esnasinda mantigin
karsisinda konumlanmasi, onu tamamiyla — kendisi o esnada buna goniillii olarak katilim saglasa
dahi - maddi gercekligin disinda, baska bir dlem/baska bir dlemden gelenler ile bas basa mi
birakir? Ya da okur/seyirci, tamamen gundelik hayatin maddi gercekligi icerisinde, akil sagligini
yitirmis bir karakterin akil disi eylemlerine mi tanik olur? Steinmetz, bu noktada fantastikte
ortaya ¢ikan seyin, bir tir “gercekligin ¢cignenmesi” meselesi oldugunun altini gizer (2006, s. 9).
Gercekligin cignenmesi meselesini dogrudan, gercekligin yok sayilmasi olarak kabul etmek yanhs
olur. Gergeklik, kendisine alternatif, kurgusal bir alemin yaratilmasi ile ¢cignenmez. Sayet boyle
olursa gerceklik, kendisine bir sey eklenmeden ya da kendisinden bir sey eksilmeden, oldugu
yerde Oylece kalmis olur. Gergekligin cignenmesi, glindelik hayatin maddi niteligini olusturan
yasalarin esnetilmesi; dahasi alt (st edilmesi, yikilmasi ile miimkin olur. “Fantastik, tahayyiil
edilemeyecek kadar gercek disiyla istigal etmez, gergekle olan bagini koparmadan imkansiz
kurgular” (Aslan Ayar, 2018, s. 39). Demek ki, bir taraftan gergekligin yasalarini alt tst ederken,
diger taraftan gerceklik ile olan bagi koparmamak, fantastik icin 6nemli bir kistastir; her ne kadar
birbirine karsit gériinen iki durumdan so6z ediliyor olsa da. Zaten fantastik, blytk olciide bu iki
durum arasinda yasanan tereddiit (izerinden kendisini var eder. En azindan, konuya dair en
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bilindik metinlerden olan Fantastik adli eserin yazari, filozof Tzvetan Todorov’ a goére oOyle
goriinmektedir:

Tumdiyle kendimize ait, tanidigimiz, seytani, hava perileri, vampirleri olmayan bir
diinyada oyle bir olay meydana gelir ki, o bildigimiz diinyanin yasalari bunu agiklamaya
yetmez. Olayi algilayan kisi iki olanakli ¢6ziimden birisini benimsemek zorundadir: Ya
duyulardan kaynaklanan bir yanilsama, dis glicimizin yarattigi bir sey s6z konusudur
ve o0 zaman yasalar oldugu gibi kalir; ya da olay gercekten olmustur, gercekligin bir
parcasidir, iste o zaman bu gercekligi bizim bilmedigimiz yasalar yonetir. Seytan ya bir
yvanilsamadir, dissel bir varliktir; ya da 6teki canli varliklar gibi seytan da gercekte vardir
—az rastlanilmasi kosuluyla.

Fantastik bu kararsizlik siiresinde yer alir: Yanitlardan herhangi birisini sectigimiz anda
fantastikten uzaklasarak komsu bir alana, ya tekinsiz ya da olaganisti tirlerin alanina
girmis oluruz. Fantastik, kendi dogal yasalarindan baska bir yasa tanimayan bir 6znenin
goriniste dogausti bir olay karsisinda yasadigi kararsizliktir (Todorov, 2017, s. 31).

Goraldagu gibi, Todorov fantastigi tekinsiz ile olagantstiniin arasinda bir yerlerde
konumlandirir. Enki'nin de belirttigi gibi, “eger okuduklarimiz bildigimiz yasalarin alanina
giriyorsa, yani gercekligin kapsama alanindaysa bu yapitin tiirt “tekinsiz”dir. Eger bilmedigimiz
bir diinyanin kapilari aralanmis ve o kapi aralik birakilmissa, bu da “olaganisti” olarak
adlandirilir” (Enki, 2017, s. 40). Todorov, kavramin sinirlarini- bir yanda tekinsiz, diger yanda ise
olaganisti olmak lzere- bu sekilde olusturduktan sonra fantastigin gerceklesmesi icin tg¢ kosul
ortaya atar. Bu kosullardan ilki, az 6nce de belirtildigi (izere 6znenin yasayacagi kararsizliktir.
Oykiide yasananlar gercekligin alanina mi giriyor, yoksa olagandisi bir durumdan mi séz ediliyor?
Eger bu ikisi arasinda bir tereddiit, bir gidip gelme yasaniyorsa fantastigin ilk kosulu gerceklesmis
demektir. ikinci kosul ise bu kararsizligin dykiiniin kisisi tarafindan da hissedilmesidir ki, bu
sekilde oyki kisisi 6znenin gorevini Ustlenecek, 6zne de oyki kisisi ile 6zdeslik kuracaktir. Ancak
bu kosul, fantastigin gerceklesmesi icin zorunlu degildir. Son olarak, fantastigin meydana
gelebilmesi icin 6zne, dykii karsisinda alegorik® ya da siirsel yorumlamalardan kaginmak
zorundadir (Todorov, 2017, s. 39). Yani, “sdylenenlere gecici bir siire icin inanmamiz, icerigini
zayiflatacak herhangi bir sembolden kuskulanmamamiz gerekir” (Steinmetz, 2006, s. 21).

Bununla birlikte, eger kararsizlik durumu o6ykiinlin sonunda ortadan kalkiyorsa, fantastik de
ortadan kalkar. Todorov'a gore, boyle oykiler fantastik 6ykiler degildir; belirli bélimlerinde
fantastik etkiye sahip oOykilerdir ancak. S6z gelimi, Ann Radcliffe romanlarinin sonunda
olaganisti olup olmadigi konusunda kusku duydugumuz olaylarin mantikli bir agiklamasi
yapilana kadar fantastik etki mevcuttur. Ancak bundan sonra fantastikten s6z edilemez; artik
tekinsizin alanina girilmistir. Ya da M.G. Lewis’in yapitlarinda oldugu gibi dogalistl olaylarin
hicbir aciklamasinin olmayacagini; yani okurun bunlarin gercekten olaganisti oldugunu
anlamasina kadar fantastik etki strer. Ardindan fantastik etki séntmlenir; artik olagantstiiniin
alanina girilmistir (Todorov, 2017, s. 48).

Todorov’'un fantastik kavrayisi yine de kisith bir ¢erceve sunar; “oldukc¢a dislayici ve dar
kapsamhdir” (Aslan Ayar, 2018, s. 30). Ne yazik ki onun yaklasimini karsilayacak pek az fantastik

5 Fabl ya da peri masallari gibi tiirlerde oldugu gibi.
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yapittan soz edilebilir. Edgar Allan Poe ve H.P. Lovecraft gibi yazarlarin metinleri, onun fantastik
anlayisina denk disebilir. Bunlarin yani sira gotik edebiyat, korku edebiyati veya bilimkurgu
edebiyati gibi tirlerin temel metinlerinde ya da yakin donemin fantastik olarak adlandirilan
yapitlarinda tiimuyle bir fantastikten degil, fantastik etkiden s6z edilebilir gorinmektedir. Ancak,
Bengi'nin de belirttigi gibi, artik “buglin Fantastik olarak tanimlanan romanlarin (...) pek cogunda
roman evreninin gerceklik sistemi ile kullanilan akildisiliklar barismis bir haldedir” (2015, s. 14).
Gulnlmiuze dek fantastik anlatilar, Todorov'un kavrami sinirladigi alani genisletme egilimi
gostermistir. Fantastik bir anlati, fantastik niteligini bastan belli edebilir; dogalistli olandan
gercege dogru gidebilir ya da dogaisti unsurlara beklenmedik yerlerde basvurabilir. Fantastigin
temel niteligini, gerceklik ile bagini koparmadan, “dogaistilyle, tuhafla imkansizi” ortaya
koyabilme kabiliyetinde aramak daha dogru olacaktir (Aslan Ayar, 2018, s. 38). Bu nitelik, ayni
zamanda fantastigin temel kosullarindan olan ‘6znenin kararsizligl’ meselesine de golge
duslirmeyecektir. Sonucta gercek ile dogaiistli arasindaki celiskili durum ve dogaUstiiniin gercek
olana yonelik sizma girisimleri (bazen de tam tersi), 6znedeki kararsizligi canli tutacaktir.

Dogalistiiniin gercek olana yonelik sizma girisimleri (izerine disinen bir baskasi da korku
edebiyatinin en 6nemli ve en 6zglin isimlerinden Howard Philips Lovecraft idi. Lovecraft meseleyi
korkutucu unsurlar Gzerinden ele alir. Todorov da korkunun siklikla fantastik olana baglandigini,
ancak fantastigin zorunlu bir kosulu olmadigini belirtirken (2017, s. 41), Lovecraft Edebiyatta
Dogalisti Korku isimli denemesinde, kendi fantastik anlayisinin merkezine korkuyu yerlestirir.
Ona gore korku, “insanhgin en eski ve en gliclii duygusu” olup, “en eski ve en blyik korku da
bilinmeyenin korkusudur” (Lovecraft, 2018, s. 9). Evrende gizli kalmis, dogalstiinlin alanina giren
ve korku sacan mekanlar ve yaratiklar kendi éykilerinin de temelini olusturmustur:

Gercek canavarlardan uzak kalip kendi canavarlarini, kozmik kotulikleri,
bilinmeyenlerden kopup gelen karanliklari yaratiyor; karmasik bir evrenin mekanlarini
insa ediyor. Kullandigi, defalarca kullandigi malzeme pek degismiyor: Ay 1siginda beliren
Urkuticu sekiller, yariinsan yari balik yaratiklar, eski evler, kiifli odalar, nemli, kocaman,
acayip kotli kokan mantarlarla dolu bodrumlar, duvarlarin arkasinda cilginca kosan
fareler, lanetlenmis aileler, 6limsliz ve beden degistiren kara blyculer, dislerde
canlanan uzak dinyalar, dehset verici ve alisiimamis mimari yapilar, topragin altindaki
derinliklere uzanan kapkara ve vicik vicik dehlizler, batakliklar ve ¢oller, uzak yildizlardan
gelme kotilik dolu Tanrilar ve en carpicisi, basta Cthulhu mitosu olmak lzere
¢omezlerinin de kullanacagi mitoslardan yaratilan mitoslar (Scognamillo, 2014, s. 133).

Bu unsurlarin tamami, bilinmeyen ve bilinmeyenden duyulan korku tizerinden sekillendirilmistir.
Lovecraft’a gore, tarih boyunca siregelen bilimsel gelismelerden 6tliri evrenin gizli kalmis
alanlari giderek kiiclilme gosterse de mevcut haliyle dahi kozmosun bu bilinmeyen alanlarinda
gizemli bir birikim oldugu su gotiirmez. Evrenin heniiz bilinmeyen, belirsiz alanlari tehlike ile i¢
icedir. Tehlike, karanlik, koétucillik bu kozmosun bilinmeyen kismini olusturan niteliklerdir
(Lovecraft, 2018, s. 10-11). Evrenin bilinmeyen alanina ickin bu nitelikler, insanlar icin daima
merak konusu olmus ve onun yaraticiligini tetiklemistir. Lovecraft soyle der: “bu korku ve kotilik
duygusuna, merak ve onun kaginilmaz hayranligi eklenir ve insan irki oldukca canhligi mutlaka
sirecek keskin duygular ile yaratici kiskirtmanin bir bilesimi ortaya ¢ikar” (2018, s. 11).

Karanlik bir atmosfere sahip, tehlikelerle dolu, kotlcilligiin kol gezdigi bu dis kozmosa ait
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mekanlari, yaratiklari ve bunlarin zaman zaman bu alanda kalarak, zaman zamansa maddi
glindelik hayatin icerisine nifuz ederek yarattiklari korkuyu ortaya koyan eserleri Lovecraft,
kozmik korku olarak nitelendirir (tuhaf o6yk( ifadesini de bazen bunun yerine
kullanabilmektedir). Yani kozmik korku, glindelik olana ickin, bu alanin dinamiklerinden
kaynaklanan siddeti, dehseti, korkuyu icermez; onun kaynagi baska alemlerdir. Lovecraft’in
ifadeleriyle soylersek kozmik korkuda:

Gizli cinayetler, kanh kemikler veya kural geregi sakirdayan zincir seslerinden daha fazla
sey vardir. Dis kaynakli bilinmeyen gliclerden gelen, nefes kesici ve acgiklanamayan
sekilde korkutan belli bir atmosfer mevcut olmalidir. insan beyninin en korkung
olgularindan biri olan kaos saldirilarina ve kesfedilmemis uzayin seytanlarina karsi tek
korumamiz olan sabit doga yasalarini belirli bir sekilde askiya alan veya onlari maglup
eden karanlik ve ugursuzluk unsurlariyla ifade edilmis ipuclari olmalidir (Lovecraft, 2018,
s. 12).

Ne var ki, bu unsurlarin timunin bir eserde yer aliyor olmasi, o eseri kozmik korku yapmaya
yetmez. Lovecraft icin, bu eser karsisinda 6znenin maddi gerceklik yasalarini, gegici de olsa,
askiya alip almadigi (eserin 6zneye bunu yaptirabilme kabiliyeti olup olmadigi), onda baska,
bilinmeyen alemlerle temas hissi yasatip yasatmadigi ve en 6nemlisi de 6znede korku hissi
uyandirip uyandirmadigi en temel kistastir (Lovecraft, 2018, s. 13). Eger bir eser bunlari
basarabilmis ise, ancak bundan sonra onu kozmik korku/tuhaf 6yki olarak nitelemek mimkin
olacaktir.

KARANLIK SULAR’IN FANTASTIK VE KOZMIK YAPISI

Bir sanat eserinin fantastik ve kozmik niteligi, 6nceki sayfalarda da belirtildigi (izere, 6znenin
onunla girdigi iliskiyle ilgilidir ve o eser, 6znede dogalsti ile maddi dinyaya ait tekinsizlik
arasinda bir tereddit yaratabildigi olclide fantastik; korku ve maddi diinyanin yasalarinin askiya
alindigi baska bir evrenle temas hissi yaratabildigi olclide de kozmik nitelige sahiptir. Bununla
birlikte hem fantastik hem de kozmik kavramlari, yine bir dnceki sayfalarda yer aldigi sekliyle,
daha c¢ok edebiyat eserleri lGzerinden tartisiimistir. Her ne kadar bir edebiyat eseri, bicimsel
diizeyi sayesinde fantastik ve kozmik olabilme niteligine sahip olsa da (fantastik ya da kozmik
olmak icin gereken tereddit, korku gibi hisleri okuyucuda uyandirma niteligini tasiyor mu), asil
olan iceriktir; dogalisti ile temas etmesi, maddi diinyanin disinda kalan varliklari, canavarlari,
mekanlari konu edinmesi, korkung ve kotlicll olaylara yer vermesi vs. Bundan dolayi sinema igin
de benzer durumlarin gecerli oldugunu séylemek miimkiindir. Tombs fantastik sinema icin séyle
der: “Fantastik sinemanin amaci fantastik olmak — baska bir sekilde géremeyeceginiz seyleri size
gostermektir” (2004, s. 12). Sinemada fantastik ve kozmik kavramlari s6z konusu oldugunda,
tipki fantastikte oldugu gibi kozmik kavrami icin de formdl aslinda bu kadar basittir. Bir film, imaj
ve ses bloklari ile bitin bunlar gosterme glicliine sahiptir. Sonucta sinema, “teknolojik
ilerlemeler sonucunda artik diislenen her seyi anlatip en uguk hayalleri bile goriintiileyebilecek
durumdadir” (Scognamillo, Demirhan, 2005, s. 7).

Karanhk Sular'da, i¢ ice gecen farkli farkh evrenler belirgin bir sekilde goze carpar. Filmin
fantastik ve kozmik yapisi tam da bu niteliginden kaynaklanir. Bu durumu acilis sahnesinden
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anlamak mumkiindir. Bir sinema salonunda, aglayarak film seyreden bir grup yash kadin,
kaydirmali bir cekimle gosterilir. Ancak tuhaf olan sey, beyaz perdede filmin (perdede oynayan
filmin degil) baskarakteri Lamia’nin, elindeki killer ile deniz kiyisinda goriinmesidir. Dahasi,
filmin diger 6nemli karakterleri, Lamia’nin 6ldigl sanilan oglu Haldun, cokuluslu bir sirket adina
istanbul’da gérevli olan Amerikali Richie Hunter ve kiigiik bir kiz cocugu gériiniimiinde olmasina
ragmen, sekiz yliz yasinda oldugu séylenen Bizans prensesi Theodora da sinema salonunda filmi
seyredenler arasindadir. Buradan hareketle, daha ilk sahnesinde filmin fantastik yapisinin
kendini ortaya koydugunu iddia etmek mumkiindir. Clnkl ayni evrende bulunmasi gereken
karakterler, film icerisinde farkli evrenlere bolliinmustir. Goriiniirde, asil film evreninde yer alan
karakterlerin, film icindeki filmin evreninde yer alan Lamia’yi seyretmeleri imkansizdir; ¢lnki
olaylar karakterlerin sinema salonundan ¢ikmasiyla baslar. En carpici olan ise, seyredilen film
sahnesinin Karanlik Sular'in son sahnesi olmasidir. Farkli zamanlarda ve mekanlarda gerceklesen
olaylar, bir sinema perdesi aracilig ile es mekanda ve es zamanda bulusmustur. Dolayisiyla,
gercek hayatta gerceklesmesi miimkiin olmayacak sekilde iki farkli evren i¢ ice gecmis, fantastik
bir dongii meydana gelmistir.

ikinci olarak; bilinmeyen bir vampirler alemi ile bilindik, maddi evrenin i¢ ice gecme durumu sz
konusudur. Salon cikisinda Theodora yasli bir adami, boynundan isirarak oldiirtir. Baska bir
sahnede, gecenin karanliginda, issiz bir sokakta bebek arabasiyla dolasan bir kadin, kim oldugu
bilinmeyen bir vampir tarafindan ayni sekilde kurban edilir. Filmde herkesin oldigini sandigi
Haldun’un, bir vampir oldugu ve tim kutsal kitaplarin kitabi olarak adlandirdigi bir parsémeni
ele gecirip, donisliimi gerceklesmeden 6nce “6limiin ve askin sirrina” eristigi anlasilir. Haldun'u
isirarak donlstliren ise Richie Hunter’dir. Fakat bunu, Haldun kendisine sodyleyene dek
animsamaz bile. Haldun ile Richie arasinda gecen bir sahne bu iki evrenin i¢ ice gecisini, net bir
bicimde ortaya koymasi agisindan 6nemlidir. Richie ve Lamia, Haldun’u bulmak tzere, Haldun’un
Richie’ye sinema salonunda verdigi bir pusuladan yola ¢ikarak harekete gecerler. 1934 basimi bir
sehir rehberinin de yol gostericiliginde, belirtilen yere ulasirlar. Richie buradan sonrasinda yola
tek basina devam eder ve deniz kiyisinda bir kayik icerisinde Haldun’u bulur. Richie kayiga biner
ve beraber yol alirlar. Haldun, tipki Hades’in Ulkesinde 6lileri Styx irmagindan karsiya geciren o
sandalci gibidir. Yolculuk sirasinda artik baska bir evrendedirler; oliiler (ya da yasamayanlar)
evreninde. Haldun, bir zamanlar, boylesi bir kayik yolculugu sirasinda, Richie’nin denizin
derinliklerinden ¢ikarak kendisini isirdigini ve vampire donustlirdiglint anlatir. Parsomendeki
sirrt 6grenmek isteyen Richie, duyduklari karsisinda dehsete diiser; o da bir vampirdir; fakat o
ana kadar bunu unutmustur. Korkmus ve saskin bir haldeki Richie, kopride kendisini bekleyen
Lamia’ya seslenir. Gorinlrde sesini duyuracak bir mesafede olmasina ragmen, Lamia onu
duymaz. Cinkii o, Haldun’un da deyimiyle, baska bir dinyadadir. Dolayisiyla, bir yandan
dogalistl bir evren ile maddi evren karsi karsiya gelir ve bu durum seyirciyi ikisi arasinda bir
tereddut haline strtkler; fantastik etki burada ortaya ¢ikar. Diger yandan bilinmeyen bir kozmos,
hem bizatihi mekansal varligiyla hem de o kozmosa 6zgli yaratiklariyla (vampirler) bilindik, maddi
evrene niifuz ederek kozmik bir etki yaratir.

Uglincii olarak, bir de parsdmeni ele gecirmeye calisan yalanci bir peygamber ve onun miiritleri
vardir. Miuritlerden birisi de peygamberin, Lamia’nin yanina sofor olarak yerlestirdigi bir
adamdir. Yalanci peygamber cam boyama isiyle mesguldir ve ele gecirmeye calistigi kutsal
metni, henliz okumadan dahi resmedebilmektedir. Sofoér sayesinde de Lamia’yl an be an takip
edebilmekte ve parsomeni ele gecirmek icin firsat kollamaktadir. Theodora’nin Richie ve
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Haldun’a soyledigine gore, kutsal metin ile resimler bir araya geldigi takdirde yeni bir din
olusacaktir. Bu sebeple de peygamber, ne pahasina olursa olsun engellenmelidir. Aslinda,
herhangi bir dogaistlii konumlari yokmus gibi goriinse de, gizli bir ayin sirasinda tuzaga
duslrdukleri Richie ve Haldun’dan sirri 6grenirler. Haldun soforin agzina tikirerek sirri ona
transfer eder. Sirri edinen sofér, bir anda trans haline gecip yazmaya baslar. Peygamber haykirir:
“Tanri bizimle konusuyor”. Ancak isler bekledikleri gibi sonuclanmaz ve sofér bu esnada kan
kusarak olur. Yine de bu an icin, maddi evrene askin bir evrenin nifuz ettigini ve soforiin
Olimine sebep oldugunu séylemek mimkiin midir? Gercekten ortada, sofér araciligiyla
konusan bir tanri s6z konusu mudur, yoksa herhangi bir zehirden 6ttiri mi sofor 6lmustir? Bu,
film boyunca asla netlik kazanmaz. Tam da bu sebepten 6tirl fantastik bir andir bu. Seyirci
dogalistu ile tekinsiz maddi gerceklik arasinda kalakalir. Yine de ortada maddi doga yasalarinin
askiya alindigi bir durumdan bahsedilebilir; en azindan bdyle bir ihtimal mevcuttur: iki vampir,
bir sirrin tiikiirerek aktarilmasi ve tanrinin, viicuduna niifuz ettigi iddia edilen bir insanin ani ve
goriiniirde sebepsiz 6liimi. iste bunlar, fantastigin yani sira kozmik unsurlardir da.

Filmdeki asil karsithgin ise, istanbul kenti Uzerinden ortaya konmus bir eski-yeni karsithg
oldugunu soylemek yanlis olmaz. Kaldi ki, bu karsithk yukarida bahsedilen diger karsitliklari da
icerecek nitelikte kurulmustur. Bir yandan ‘modernlik’ adina, Richie’nin temsilcisi oldugu, eski
kentleri yenileme projelerini Ustlenen cok uluslu sirketlerce kusatilmis, dénismekte olan
istanbul (yeni), diger yanda ise Bizans ve Osmanli imparatorluklarindan kalma mekanlar,
karakterler ve bu gelenegin Lamia Koprull gibi son temsilcileri (eski). Parsdmenin sirrina erismis
Haldun, Theodora gibi karakterler bu kadim sirri korumanin ve sahte peygamber gibi kot emelli
kisilerin eline ge¢cmesini engelleme pesindedirler. Bir sekilde yeralti olarak tabir edilebilecek
ortamlara cekilmis bu fantastik ve kozmik glicler eski olanin tasiyicisidirlar. Yine yasam bigimiyle
aristokrat bir gelenegi sirdiiren, atalarindan kalma konagina sahip ¢ikmaya calisan Lamia
Koprili de yerustiinde eski olani korumanin miicadelesini verir. Buna karsilik, Amerikali Richie
Hunter’'in calistigi cok uluslu yabanci sirket ve onun Lamia’nin sevgilisi Hasmet gibi istanbullu
ortaklari, ekonomik c¢ikarlari dogrultusunda eski olani donilstirmenin, yenilemenin
pesindedirler. Aslinda eskinin tasiyicisi fantastik ve kozmik alana ait olan Richie’yi de bir sekilde
kendi saflarina ¢ekebilmis, ona bu niteligini dahi unutturabilmislerdir (Richie, kendisini var eden
temel niteligini, vampir oldugunu unutmustur). Richie, ¢ok uluslu sirketin ekonomik ¢ikarlarinin
hizmetinde bir kiralik katile donlismistir. iste fantastik ve kozmik evreni de iceren eski ile
tamamiyla maddi evrene ait yeni, Karanhk Sular'da bu sekilde karsi karsiya gelir. Filmin kozmik
ve fantastik yapisinin hangi temeller lzerine kuruldugunu anlamak adina, bu meseleyi biraz
acmakta fayda var.

Filmde tasvir edilen istanbul, Marx ve Engels’in {inlii tabiriyle, ‘kati olan her seyin buharlastigr’
bir kenttir. Marx ve Engels’in Kominist Manifesto’sunda gecen bu ifadesinin (2015, s. 44)
basligina ilham verdigi eserinde Marshall Berman soyle der: “Cagdas akim denilen sey,
milyarlarca dolara patlayan “kent yenileme” projelerini esinledi. Ancak bunun sonucu, modern
degerlerin yasama gecirebilecegi tek cevreyi yok etmek oldu” (2011, s. 422). “Her ne kadar
paradoks gibi goriinse de” Berman’a goére, “kent yasaminda modernlik ugruna yapilmasi
gereken, eskiyi korumak ve yeniye direnmektir” (2011, s. 422). Dolayisiyla Berman, modernligi
ekonomik ilerleme, sanayilesme, kentsel dontisiim gibi mekanik bir ilerleme ile es tutmaz. Ona
gore modern olmak, “kisisel ve toplumsal yasami bir girdap deneyimi gibi yasamak, insanin
kendini ve dinyasini stirekli bir ¢ozills, yenileme, sikinti, kaygi, belirsizlik ve celiski icerisinde
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bulmasi demektir. Kisaca kati olan her seyin ergiyip havaya karistigi bir evrenin pargalari olmak...
Ote yandan bir modernist olmak, insanin kendini bu girdabin icinde bile bir sekilde evinde
hissetmeyi basarmasi” ile ilgilidir (Berman, 2011, s. 460). Filmin, kendisini bu modernizm
(Berman bu anlayisi diyalektik modernizm olarak ifade eder) eksenine konumlandirdigini
soylemek pekalda mimkindir. Her ne kadar yeraltina ¢ekilmis de olsalar, cok uluslu kapitalist
sirketlerin kenti mekanik bir anlayisla donistlirme c¢abalarina karsi miicadele icinde olanlar,
kendi varolus alanlarini ve kadim sirlarini korumaya calisanlar kozmik ve fantastik evrenin
icerisine dahil olanlardir. Bu, biraz iddiali bir yaklasim gibi gorilebilir. Fakat, filmin, sanat
tarihinde genellikle koticil gliclerin tasiyicisi olarak tasvir edilen vampirlere olan notr tavri bunu
destekler niteliktedir. Dahasi, filmde - yalanci peygamber haricinde — bir kotiiclil glicten s6z
edilecekse eger, bu agikca gizli ticari emelleri dogrultusunda cinayet dahi islemekten ¢cekinmeyen
cok uluslu sirket, onun patronlari ve yerli ortaklaridir. Parsémendeki metni ¢evirmeye calisan,
Lamia’nin arkadasi, eski diller uzmani Stephan’in ve yalanci peygamberin éldiriiimesinde onlarin
parmag vardir. Sirket, ayni zamanda istanbul’'un cumhuriyet éncesinden kalma eski binalarina
da goz dikmistir. Onlar icin “yikilmaya yliz tutmus, Osmanli’dan kalma binalar nasil modern
(elbette buradaki modern ifadesi mekanik bir modernlesme anlayisidir) ve islevsel bir is
merkezine doénustirilir” meselesi ve buradan elde edecekleri kar asil 6nemli olandir. Sirketle is
birligi yapan Hasmet ise nakit ihtiyacindan 6tlir(i, Lamia ile birlikte yasadiklari konakta diizmece
bir yangin cikarmak ve sigortadan para almak ister. Lamia ise, her tarafinda atalarinin
portrelerinin asili oldugu, aristokrat bir anlayisa gore diizenlenmis bu eski konagi korumak ister:
“Bu ev benim dedelerimin evi”. Hasmet, ona bu konagin yok olmasina karsilik her tirli “modern”
konforu vaat eder. Onu ikna etmek icin Lamia’nin anakronik bir konumda bulundugunu ima eder:
“Herkes Ollip gitmis. Hayatta olanlar da senin kim oldugunu bile bilmiyorlar. Artik dlinya modern
oldu. Senin bu asil diisiincelerine bu zamanda yer yok”. Neticede Lamia, yogun bir umutsuzluk
hissi icerisinde, Hasmet’in talebini kabul eder. Filmin sonunda, Lamia parsémenin kopyasini bos
konagin icinde yakar. Bir yandan da kentin eskiden kalma binalarinin yikildigi goéralir. is
makineleri son hiz calisir. Yasli bir kadin (Semiha Berksoy), alafranga kiyafetleriile yikilmakta olan
bir binanin 6niinde bagira bagira son sarkisini séyler. Sarkinin su sozleri dikkat cekicidir: “Beni
neden yalniz biraktin?” Ardindan eski konagin yanan goriintlisii ekrani kaplar. Haldun ise, bir
vampirin asla yapmamasi gereken bir seyi yaparak, yani kendisini giin 1sigina birakarak intihar
eder. Aslinda bu, bir anlamda, kozmik ve fantastik gliclerin yenilgisi anlamina da gelir. Kendilerini
maddi dinyadan soyutladiklari, ¢ekildikleri eskiye ait mekanlar bir bir yok olmustur. Donisen
kent, varoluslarini siirdlirebilecekleri bir yasam alani birakmaz onlara. Bu diinyaya ait maddi
evren ile baska evrenlere ait kozmik ve fantastik unsurlarin bu diinyada gecen miicadelesinden
maddi evrenin temsilcileri galip ¢ikmistir. Ancak film, kozmik ve fantastik olanin yenilgisini bir
trajedi olarak, bir kentin teslim alinisi olarak ortaya koymustur. Sonunda Lamia elinde bir avug
kil ile deniz kenarinda durur ve kiilleri denize sacar. Ardindan kendisi beyaz perdede goériinir ve
film basa doner; filmi seyreden aglayan kadinlar kadraja girer ve filmin, b6limiin basinda da s6zi
edilen, fantastik donglisii tamamlanir.

Karanhk Sular'in fantastik ve kozmik yapisini ortaya koyduktan sonra, bu yapiyi olusturan ve
seyircide korku, dehset ve aci hissi uyandirmayi amacglayan olaylara, imajlara ve ses bloklarina
odaklanmak gerekiyor. Bu noktada, Kant’'in ylce kavraminin kullanish olacagini séylemek
mumkiindir. Bu sebeple bir sonraki boliim, ylice kavrami lizerine olacaktir.
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KANT’IN YUCE KAVRAMI UZERINE

insanlar, giindelik hayatta karsilastiklarinda oradan hizla kagmalarina sebep olacak aci, korku ve
dehset verici olaylari nasil oluyor da seyretmekten ya da okumaktan haz alabiliyorlar? Sinemada
korku filmi seyretmek ya da bir korku romanini okumak icin para ve zaman harciyorlar; hatta
afet turizmi adi altinda tirli felaketlerin yasandigi yerlesim yerlerine grup halinde geziler
duzenliyorlar. Seyir, okuma ya da gezi deneyimi esnasinda aclyi, korkuyu ve dehseti hissetmekle
birlikte, ayni zamanda bundan bir haz da duyuyorlar (aksi takdirde bunu yapmalari
beklenemezdi). Bu deneyimler sirasinda tanik olunan aci, korku ve dehset verici olaylar ve
nesneler hakkinda Alman filozof Immanuel Kant sunlari soylerdi: “g6riintsleri ne denli korkutucu
ise o denli cekici olur — eger kendimiz glivende isek...” (2016, s. 84). Boylece onun ylce
kavrayisinin iki temel unsuru hemen aciga cikar: korku hissi ve cekici olabilmesi icin korkunun
glivenli bir konumdayken hissedilmesi.

Kant, ylice kavramina dair sistematik ve kapsamli gorislerini, her ne kadar daha 6nce 1764
yilinda yayimlanmis erken dénem yapiti Giizellik ve Yiicelik Duygulari Uzerine Gézlemler’'de de
ele almis olsa da® Gozlemler'den yirmi alti yil sonra, 1790 yilinda yayimlanan Yargi Yetisinin
Elestirisi’nde dile getirmistir. Once, bdlime bir yol haritasi olusturmasi acisindan kavramin
mahiyetini ortaya koyan bir 6zet sunup, ardindan asama asama, Yargi Yetisinin Elestirisi’'nde
analiz edildigi sekliyle ylce kavramini acgiklamakta yarar var. Iris Murdoch, Kant'in yiice
kavrayisini soyle 6zetler:

Yice, aklin anlasilir birlik ydnlindeki otoriter talebi doganin bicimsiz enginligi ya da glicl
tarafindan yenilgiye ugratildiginda icimizde olusan rahatsiz edici bir duygudur (...) Hazla
acinin karisimi, bir gesit estetik, ama ayni zamanda da ahlaksal bir duygudur bu: Aklin
yenilgisinden aci duyar, buna yanit olarak uyanan aklin agirbashligi ve tinsel deger
duygusundan ise haz aliriz. Yiice olan, tinsel dogamizi harekete gecirir ve uyandirir. Bu
deneyim bizi dogal bicimi teorik olarak incelemeye gotiirmez, ama doganin bicim
yoniinden eksikligi bizde bir sok yaratir ve duydugumuz canlandirici haz, ahlak yetimizin
saf bir sonucudur. Bizi saflasmis heyecan araciligiyla en yliksek iyiye baglayan gtlizel degil
ylcedir... (Murdoch, 2008, s. 28-29).

ilk olarak; aklin anlasilir birligi yéniindeki talebi ve bunun yenilgiye ugratiimasi ne demek? Burada
Kant’in, en temelde “bir seyi algilamanin normal, sapmasiz hali” (Osmanogullari, 2022, s. 94)
olarak ifade edilebilecek sentez kavrayisi (izerinde durmak gerekir. Gilles Deleuze’e gore sentez
isleminin U¢ asamasi vardir. Bu islemin ilkinde, 6zne zamanda ve mekanda mevcut olan seyin
parcalarini algilar, gdzii onu kat eder (pargalarin kavranmasinin ardisik sentezi). ikincisinde,
algilama sirasinda her defasinda sonraki bir parcaya gectiginde ondan 6ncekini yeniden Uretir
(yeniden-liretim sentezi). Son olarak, bu islemlerin ardindan, 6zne o ana kadar bilinmeyen,
herhangi bir sey olan nesnenin tanimina ulasir (tanim). Bu, bir nesnenin standart algilanma
bicimidir (Deleuze, 2007, s. 89-94). Yani, sentez isleminin saglikli bir sekilde kurulabilmesi igin
akil her zaman nesnedeki bu birligi talep eder. Fakat bazi durumlarda 6zne, sentez islemini

6 Bu eserinde Kant’in, en azindan Yargi Yetisinin Elestirisi ile karsilastirildiginda, basit ve yuizeysel denebilecek kategoriler Gizerinden
gorislerini ortaya koydugunu ve ayni zamanda da Edmund Burke’(in, Gézlemler'den yedi yil dnce yazmis oldugu Yiice ve Giizel
Kavramlarimizin Kaynadi Hakkinda Felsefi Bir Sorusturma adh kitabinin biiylk 6lgtde etkisinde oldugunu séylemekte fayda var.
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kuramaz ve bu talebi altlst olur.

Bu altiist olus hangi durumlarda gerceklesir? Baska bir deyisle Murdoch’in, buna sebep olarak
belirttigi “doganin bigimsiz enginligi” ve “glicii” neye karsilik gelir? Kant’a gore iki tip yliceden
soz edilebilir: matematiksel yiice ve dinamik ylice (2016, s. 74). Herhangi bir kiyaslamaya mahal
vermeyecek sekilde mutlak bir blyuklik hissi yaratan ve o an icin ondan daha biylik baska bir
seyin olmadigi, biylklik olarak yalnizca kendisine esit, blylkligl sonsuza uzanan, boyutu
hesaplanamaz olan nesnelerin yarattigl ylice hissi matematiksel ylice olarak adlandirilir (Kant,
2016, s. 74-77). Bunun yani sira, eger bir nesne ya da olay zihnimizde korku yaratan olarak
tasarimlanmissa; korku nesnesi olarak gorildigu sirece onun korkutuculuguna ve kotiligine
diren¢ gostermek imkansiz gériinlyorsa 6znenin lizerinde egemen olmaya calisan bir giic s6z
konusudur ve bu giiciin yarattig1 his dinamik yiice olarak tanimlanir (Kant, 2016, s. 83). iste,
matematiksel ylice ve dinamik yice, akhn anlasilabilir birligi yonindeki talebini yenilgiye
ugratan, sirasiyla doganin bicimsiz enginligi ve glictinii ifade eden iki ylice tipine karsilik gelir.

Ozne, kendisinde vyiice hissi yaratmayi haiz olaylarla ya da nesnelerle yasadigi karsilasma
sirasinda kendisini yetersiz bir konumda bulur ve kuskusuz bu durum onun icin rahatsiz edicidir.
Ancak ylce hissinin olusabilmesi icin bu rahatsiz olusun beraberinde bir haz da duymasi gerekir.
Bu haz ise Kant’a gore, glizel olanin yarattigi tiirden bir olumlu haz degil; olumsuz, negatif bir
hazdir (2016, s. 72). Kendisinde ylice hissi yaratan nesne ya da olay karsisinda 6zne, sadece
cezbedilmekle kalmaz; ayni anda itilir de. Dolayisiyla bu haz hosnutsuzluk temelinde olusan bir
hoslanmadir ve bu sebeple negatif haz olarak nitelendirilir (Altug, 2007, s. 238). Sonucta ylice
hissi, nesnenin gorinlisinden dolayi meydana gelmez. Aksine, ylice hissi nesnenin goriinisiine
ragmen ortaya cikar (Altug, 2007, s. 240).

Bununla birlikte, 6znenin maruz kaldig1 sonsuz blyuklik ya da korku hissinden kaynakli yasadigi
yetersizlikten haz duyabilmesinin vazgecilmez kosulu, daha 6nce de soylendigi tizere, glivenli bir
ortamda konumlanmasidir. Eger kendisine korku ve dehset veren olay ya da nesnenin bizzat
muhatabi ise, yani tehlikeyi ensesinde hissediyor ise yasadigi yalin bir korku hissidir. Yiice, haz
talebini icermesinden 6tiri estetik bir kategori oldugu icin (belki de glizel ile bulustugu tek ortak
nokta), 6znede boyle bir durumda ylce hissi meydana gelmez. Cink{ burada herhangi bir haz
alma mekanizmasindan s6z edilemez; dolayisiyla ortada estetik bir hoslanma meselesi de yoktur.
Zaten haz alma, 6znenin, Deleuze’ln ‘duyulur-iistl yeti’ olarak ifade ettigi (2007, s. 99), Ustlin
bir niteligin kesfedilmesinden 6tlirl yasanir. Yani, korku ve dehset verici olan karsisindaki haz
talebi, 6znenin estetik anlamda kendi ‘yiksek beni’ni ya da ylksek ahlaki kisiligini fark etmesine
tekabil eder (Altug, 2007, s. 262). Su halde “ylce olani hissedebilme yetenegi (...) insan
tabiatinin en milkemmel kabiliyetlerinden biridir” (Schiller, 2008, s. 222). iste bu sebepten 6tiirii,
Ozneyi en yiksek iyiye baglayan ytice hissidir.

Son olarak, Kant’a gore ylice herhangi bir doga nesnesi ya da olay tarafindan icerilmez; aksine
bunlarin zihinde vyarattigi histir (2016, s. 86). Dolayisiyla su veya bu ylice nesneden
bahsedebilmek olanaksizdir. Yiice, somut bir seyi niteleyen bir sifat degildir. “Doga nesnesinin
yarattigi duygulanim (mutlak baylklikten kaynakli sonsuzluk hissi ya da ezici gligten
kaynaklanan korku), ylice duygusunu meydana getirmektedir” (Osmanogullari, 2022, s. 98).
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KARANLIK SULAR’DA YUCE KAVRAMININ iziNi SURMEK

Yiice hissinin meydana gelebilmesi icin vazgecilmez 6n kosulun, 6znenin glivenli bir ortamda
bulunmasi oldugu bir 6nceki bélimde belirtilmisti. Bir film s6z konusu oldugunda da glivenli
ortamda bulunmasi gereken 6zne, tabii olarak, seyircidir. Ona bu giivenli ortami tahsis eden ise,
sinema perdesidir (ya da filmin seyredildigi ortam her ne ise odur; televizyon, bilgisayar ekrani
vs.). Elsaesser ve Hagener’in de vurguladiklari gibi, seyretme eylemi sirasinda sinema salonunda
hazir bulunan seyirci, filmde gerceklesen olaylara karsi mesafelidir; bu mesafe seyretme eylemini
glvenli kilar. Seyirci, filmde olan bitenin disindadir; olaylara dahil olma riski tasimaz; miidahale
etme gibi bir ahlaki ylikimlilGgi de yoktur (Elsaesser, Hagener, 2014, s. 31). Bununa karsin,
olaylarin dogrudan muhatabi, tehlikenin bizzat merkezinde yer alan, film evreni icerisindeki
karakterdir. Her sey onun basina gelir; seyirci ise kendisine glivenli bir ortam icin aracilik yapan
sinema perdesinde onu seyreder. Seyircide karakter ile herhangi bir 6zdeslesme s6z konusu olsa
dahi, bu 6zdeslesme Bonitzer’in belirttigi gibi, tehlike icermez; ¢linki korku ve tehlikeye maruz
kalan seyirci degil, oyku evrenindeki kahramanlardir. (2011, s. 12). Bu sebeple seyirci sadece
korku, dehset ve aci hissine kapilmaz; ayni anda seyretmeden kaynakli bir haz, yani negatif bir
hazzi da yasar. iste yiice hissi de seyretme eylemi sirasinda bu andan itibaren meydana
gelecektir.

Gecenin karanhginda, issiz bir sokakta bir kadin bebek arabasi strerek ylirimektedir. Bir zaman
sonra kendisini takip eden birisinin oldugunu fark eder. Ardindan sokakta ylrlyen bir ¢ift ayagin
yakin plan gorintisu ekrana diiser ve her adimda issiz sokakta yankilanan ayak sesleri duyulur.
Kadin adimlarini hizlandirir; onu takip eden ayaklar da hizlanir. Gorintiler arka arkaya birkag
kere, sahnelerin siresi giderek kisalacak sekilde verilir. En sonunda kadin, kendisini takip eden
kisi tarafindan yakalanir; boynundan kanlar akar; isirilmistir. Cansiz yere yigilir; elindeki bebek
arabasi serbest kalir, yokus asagi gider ve bir engele carparak devrilir. Filmin bu sekansinda kadin
tehlikeyi ensesinde hissetmektedir; dogrudan onun muhatabidir ve onun korkudan baska bir
hisse kapilmasi beklenemez. Bilinmeyen bir kisi, bir yaratik ya da baska bir sey onu takip
etmektedir. Olene kadar da kendisini takip edenin kim ya da ne oldugunu bilemez. Ayni durum
seyirci icin de gecerlidir. Kadinin boynundan akan kani gérene dek onun, kim tarafindan, hangi
amagla takip edildigi bilinmez. Oliim anina kadar kadinin giderek artan korkusunu, seyirci giivenli
ortaminda estetik bir haz talebi ile seyredecektir (bu hazzi talep etmiyorsa da sinema salonunu
terk edecektir/bilgisayari ya da televizyonu kapatacaktir). Clink( giindelik hayatta karsilasacagi
boylesi bir olayda tavrinin farkl olabilmesi ihtimaline karsilik, burada ne olaya miidahale etme
sansina ne de boyle bir ahlaki sorumluluga sahiptir. Her ne kadar kavramsal tartismada ylice
kavramina dair yaklasimina yer verilmemis olsa da, bu noktada Edmund Burke’den su alintiyi
yapmak yerinde olur: “Kendini koruma ile ilgili tutkular aci ve tehlikeye dayanir; bunlarin
nedenleri bizi dogrudan etkiliyorlarsa bu tutkular yalnizca aci verirler; aslinda aci ve tehlike
al-tinda olmamamiza ragmen, aci ve tehlike fikrini ediniyorsak o zaman bu tutkular keyif
vericidir” (2008, s. 54). Burke, bu keyif vericiligi olan her seyi ylice olarak adlandirir. Bebek arabali
kadinin 6lim anina dek gecen siire icerisinde seyircinin yasayacagl ylice hissi de glivenli ortamda
kapildigi korku duygularindan ileri gelir ve Kant’in da dinamik ylice kavrayisiyla ortlisir. Fakat
kadinin isirildig1 anlasildigl zaman olay baska bir boyuta tasinir. Burada herhangi bir cinayet s6z
konusu degildir artik; maddi doga yasalarina aykiri, kozmosun bilinmeyen tarafina ait, dogatst
ve fantastik bir yaratik; yani bir vampir filmdeki maddi diinyaya sizmistir (filmin sonlarina dogru,
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onun Richie oldugu anlasilir). Bu andan sonra seyirci, kadin ile 6zdeslesme yasamis olsa dahi
(sonugta 6lim anina kadar ayni bilgi dlizeyine sahiptirler), 6zdeslik artik bozulur. Kadin 6Imuastdr;
seyirci ise baska bir korku ve dehset verici durumla karsi karsiyadir: maddi diinyada fantastik ve
kozmik boylesi bir yaratigin bulunabilmesinin ve dahasi kendisine veya baska insanlara bu sekilde
zarar verebileceginin korkusu. Bu korku film evrenindeki maddi diinya ile kendisini sinirliyor ise,
seyircinin negatif hazzi talep etme ve dolayisiyla ylice hissine kapilma firsati vardir. Sonucta hala
glivenli konumunu muhafaza etmektedir. Tam tersi bir bicimde, seyirci maddi dilinyada
gercekten vampirlerin var oldugu kanisinda ise, bu durum bu yazinin kapsamini ¢okca asan
bambaska bir tartismanin konusu olacaktir.

Diger bir sahnede ise iki vampir, Haldun ve Richie, bir kayigin icindedirler. Haldun herkesin
pesinde oldugu bir parsdomenin sirrina sahiptir. Richie ise bu sirri, calistigi sirket adina 6grenmek
istemektedir. Ancak bu sir dlller dlemine aittir ve Haldun onu giin 1sigina ¢ikarmak istemenin
cezasini vampire donustiirtlerek ¢ceker. Carpici olan sahne ise, Haldun’un isirildigi ani gosteren,
sekansin arasina giren, flashback sahnedir. Haldun tek basina kayikla gezintiye ¢ikmistir. Once
birkacg kez kayigina denizden vuran bir seyin sesi duyulur. Ardindan, denizden gelen bir vampir
Haldun’u isirarak dontstarir: “Artik sen de 6liler dlemine aitsin”. O vampir ise Richie’dir. Bu
sahnenin ylice hissini yaratma kapasitesini ortaya koymak adina, sahneyi daha ayrintili bir
sekilde incelemekte yarar var. Dingin, sessiz bir ortamda seyir halindeyken, kayiga carpan seyin
sesini birkac kere Ust Uiste duyduktan sonra Haldun denize dogru bakar. Kuskusuz, ortamdaki
sessizligi ve dinginligi bozan bu ses bir seylerin habercisidir. Henliz hicbir sey yasanmasa dahi, bu
sesin ylce hissini tetikleyen bir etkisi vardir. Kant, isitsel anlamda ytice hissini yaratan olaylar ya
da nesneler lzerine dogrudan dikkati ¢cekmedigi icin, yine Burke’ten alintilamak gerekirse;
“gecenin sessizliginde dikkati dagitacak bir sey yokken, pek az sey biylik bir saatin vuruslarindan
daha korkunctur (...) Alcak, titrek ve araliklarla gelen bir ses, (...) ylice duygusunun ortaya
¢ikmasina neden olur” (Burke, 2008, s. 87). Sahneye geri doniilecek olursa; kayiga vuran seyin
ne oldugu belirsizdir; yani sesin kaynagl hakkinda herhangi bir sey séylenemez. Kaynagi belirsiz
bu tarz seslerin, korku ve dehset verici bir etki yaratmak amaciyla filmlerde kullanildigini
soylemek mimkindir. Dolayisiyla bu seslerin, filmi glivenli bir mesafeden, estetik bir haz
beklentisiyle seyreden seyircide, korku ve dehset dolayimiyla ylice hissi yaratmaya yonelik bir
islevi olabilecegini iddia etmek yanlis olmaz. Sahnenin devaminda Haldun sesin geldigi yone
bakar. iste o anda denizin derinliklerinden yiizeye dogru korkung bir yiiz yiikselir. Burada,
fantastik bir yaratiga ait yuziin belirdigi denizin alti, bilinmeyen bir alem konumundayken,
Haldun’un bulundugu konum maddi doga yasalarinin gecerli oldugu evrendir. Denizin ylizeyi ise
bu iki evren arasindaki bir sinir gibidir. Bilinmeyen ile bilinen arasindaki bu sinir, ilk olarak, dehset
verici ylzin suyun Ustline cikisiyla ihlal edilir. Ardindan kayiga tutunan bir ¢ift el, yakin planda
gosterilir. Nasil ki gotik filmlerde yakin plan el imajlari “bir araya gelmemesi gereken mekanlar
arasinda bir ihlalin” imajlariysa ve “maddi diinya (canlh) ile 6te diinya ya da 6liler diinyasini (610
(dead) ve 6li olmayan (undead))” birbirine bagliyorsa (Osmanogullari, 2012, s. 126), ydnetmenin
de gotik filmlere oykiinircesine, sinir ihlalini vurgulamak adina yakin plan el imajlarina
basvurdugunu iddia etmek mimkiindir. Hem Haldun hem de seyirci, ylizeyin altindaki evren
hakkinda hicbir sey bilemez. Gergeklesen sinir ihlaliyle beraber, bu sinir ihlalinin bilinmeyen
taraftan yapilmasi sayesinde, karsilasilan seyin tanimina ulasmakta giglik cekilir. Boylece sentez
islemi sekteye ugrar. Karsi karsiya olunan maddi diinyada rastlaniimasi imkansiz bir yaratiktir.
Bununla birlikte, sahnenin alabildigine karanlik bir atmosfere sahip olusu, belirsizlik hissini daha
da arttirir. Bltlin bunlarin bir araya gelisiyle de yiice hissinin meydana gelebilmesi icin gerekli
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kosullar olusmus olur. Dahasi; bu bilinmeyen taraftan gelen fantastik yaratigin ezici glicu
karsisinda durabilmek imkansizdir. Bu 6limsiiz beden karsisinda 6limli bedenin, yani Haldun’un
hicbir direnebilme glicli yoktur. Zaten sahnenin sonunda onun tarafindan isirilarak alt edilir ve
dondstirialtr. Seyirci ise, Haldun’un bu ezici glic karsisindaki caresizligini estetik bir haz
beklentisiyle seyrettigi andan itibaren, Kant'in deyimiyle, sinirlarini ve ylksek ben’ini de
deneyimler. Seyircinin bu deneyim esnasinda duyacagl negatif haz, dinamik yliceye tekabil
etmektedir.

Filmde istanbul’un binlerce yillik mekanlari - meselenin tartisildig; ilgili bolimde de ifade edildigi
gibi - filmin fantastik ve kozmik yapisinin ve bu yapidan dogan tiim karsithklarin da temellendigi
eski-yeni karsitliginin belirgin bir unsuru olarak, bircok kez karsimiza ¢ikar. Bu mekanlardan birisi
de yaklasik bin bes yiiz yil dncesinden, Bizans imparatorlugu déneminden kalma Yerebatan
Sarnic’dir. Yonetmenin bu mekandan, buydklGglin ezici glclni, yani matematik yiceyi
hissettiren devasa gotik film mekanlar gibi degerlendirdigini sdylemek mimkindir. Richie,
Haldun ve Bizans prensesi Theodora’nin adami Konstantin, parsémenin bir kopyasini elde eden
yalanci peygambere ve onun miritlerine engel olmak adina onlarin gizli ayinlerini basmak tzere
sarnica girerler. Eldeki bir samdanin isig1 yardimiyla yollarini bulmaya calisan Ui¢li, sularin icinden
ve devasa sutunlarin arasindan ilerlerler. Ardindan gizli gecitlerden, labirentvari, dar
koridorlardan gecerek toplanti yerine ulasmaya calisirlar. Nihayet, oldukca yiliksek bir konumda
bulunan bir pencereden, kusbakisi gériinecek sekilde ayin yerini tespit edebilirler. Bu koridorlar,
labirentler ve gecitler,

Mekanin bilinmeyen kisimlarina uzanarak buydklik algisini  genisletir; uzun ve
dolambacl koridorlarin sonu goériinmez; sonsuzluk hissi yaratir. Clinkl onlar, gériinen
mekanin biyudkli-ginin disinda kalan arti mekan parcalaridirlar ve bayiklikleri uzun
bir slire kav-ranamaz. Gizli gecitlerin nereye kadar uzadigi belli olmayan, genellikle
karakterin elindeki bir mum ya da samdan ile aydinlanan ve dolayisiyla da goris
mesafesinin kisitli oldugu bu dar koridorlari, 8ngériilemez bir biyiikliigi ifade eder. ilk
bakista mesafenin 6lcllebilmesi imkansizdir. Sonsuza giden bir bliytklik s6z konusudur.
Sonsuza giden blyuklikler ise, matematik ylice hissini meydana getirirler
(Osmanogullari, 2012, s. 153).

Nitekim filmde de sarnicin yaratmasi beklenen biytklik algisi, sinematografik olarak bu sekilde
kurulmustur. Hem karakterler hem de seyirci, ayinden gelen sesleri yer yer duysa da, varilmak
istenen yere varilip varilamayacagini, varilacaksa bile ne kadar sirede varilacagini, hangi
uzunlukta bir mesafenin kat edilecegini kestiremez. Bu sebeple de mekanin siniri algilanamaz.
Baska bir deyisle, sonsuz bir bliytklik s6z konusudur; bu biyliklGglin ezici glicl karsisinda Richie,
Haldun ve Konstantin varmak istedikleri yere varana kadar caresiz gorinmektedirler. Mekan
blylleyici gériinmekle birlikte, ayni zamanda kestirilemez blyikligi ile ezicidir de. Kurmaca
karakterler mekanin, bir sonsuzluk algisi yaratan biyiklGgi ve bu biyaklGgiin yarattigi belirsizlik
hissi ile bas basa iken, seyirci, tipki Kant’in s6ziini ettigi, Roma’da St. Peter kilisesine giren bir
kisinin, daha ilk giriste yasadigi tirden bir sikinti ve saskinlik hali (Kant, 2016, s. 77) icerisindedir.
Seyircinin, mekanin/mekanin sinematografik kurulumunun, kendisinde vyarattigi sonsuz
blyuklik algisini asma c¢abasi icerisinde, bir hoslanma hissine kapilmasi muhtemeldir. Bu
hoslanma durumunu da matematik ylice olarak ifade etmek yanlis olmayacaktir.

15



Osmanogullari, F. (2023). Tracking Kant’s supreme concept in the cosmic and fantastic structure of the serpent’s tale.
MEDIAJ, 6(1), 1-18.

INTERNATIONAL PEER-REVIEWED JOURNAL OF MEDIA AND COMMUNICATION RESEARCH Vol: 06— No: 01 e-ISSN: 2757-6035

SONUC

Karanhk Sular'in, her ne kadar fantastik ve kozmik unsurlarla donatilmis olsa da, maddi diinyaya
dair kaygilar gliden bir film oldugu iddia edilebilir: mimarisiyle, kiltiriyle Bat’'nin kapitalist
anlayisina teslim olan bir kentin yasattigi hayal kirikhg! ya da o kentin yok olusuna karsi tutulan
yas. Ancak bu durum, yine de filmin dokunakl bir vampir filmi olarak ele alinmasina engel teskil
etmez. Clnki filmde dogrudan alegorik bir anlatimdan s6z edilemez. Bu sebeple, Karanlik Sular
maddi evrene dair kaygilarla i¢ ice gecmis fantastik ve kozmik bir anlati olarak tarif edilebilir.

Bu niteligiyle dahi film, kendisinden dnce gelen (hatta belki de kendisinden sonra gelenlerden
de (6zellikle islami korku filmleri furyasi) ve sayica cok olmayan Tiirk korku filmlerinden ayri bir
yerde konumlanir. $6z gelimi, Tiirkiye’de yapilmis ilk vampir filmi Drakula istanbul’da (Mehmet
Muhtar, 1953)’ filminde Kont Drakula ya da yer yer Drakula etkileri gériinen Oliiler Konusmaz
Ki® (Yavuz Yalinkilic, 1970) filminde Adem Bey’in hortlagi gibi karakterler, dogaiistii nitelige sahip,
mutlak koti karakterler olarak maddi diinyayi tehdit eden, 6limli insanlara korku salan ve filmin
sonunda da onlar tarafindan alt edilen canavarlar olarak ortaya cikarlar. Karanlk Sular'da ise
Richie, prenses Theodora ya da Haldun gibi vampirlere yonelik, nesnel bir konumlanma
noktasina yerlesilmistir. Tipki maddi evrene ait karakterler gibi, onlarin da iyi ve koti yanlari
birlikte verilmistir. Filmdeki korku, dehset ve aci verici olaylarin tek sorumlulari bu fantastik
yaratiklar degildir; maddi evrene ait karakterler de en az onlar kadar sorumludurlar. Baska bir
deyisle, film fantastik ve kozmik yaratiklar olan vampirleri bir yana koyup onlari mutlak k&t
tarafta, maddi evrendekileri baska bir yana koyup, onlari da maddi evrene ve onun diizenine
tehdit olusturan, fantastik ve kozmik evrene ait yaratiklarla miicadele eden mutlak iyiler olarak
tasnif etmekten 6zellikle kacinir. Bunun yani sira, tipki maddi evrene ait Lamia Koprill gibi
karakterlerin aci ve istiraplarina tanik olundugu gibi, Richie ve Haldun’un aci ve istiraplari da
seyredilir. Bu sebeplerden 6tiird, filmin dogrudan alegorik bir anlatisinin oldugu sdylenemez
(eger oyle olsaydi zaten Todorov’'un yaklasimina gore fantastikten s6z edilemezdi). Bununla
birlikte filmin, pekala, tipki Jean Rollin’in vampir filmlerinde oldugu gibi, dokunakli bir vampir
filmi oldugu, tam da bu sebeplerden 6tir(, iddia edilebilir. Bir yandan maddi evrene sizan
dogalstl unsurlar ve onun yarattigl tereddit, evrenin bilinmeyen alanlarina ya da baska
dlemlere ait korku verici mekan ve yaratiklar; diger yandan bunlarin niifuz ettigi, bir yaniyla yikici
ve sOmuiricl, bir yaniyla da kendi korku verici gercekligini Gretmis olan maddi evren sirekli bir
karsilasma halindedir. Son kertede, sahip oldugu bu nitelikler filmin, fantastik ve kozmik bir anlati
olarak ifade edilmesine olanak saglar.

Eger Karanlik Sular korku tlirl icerisinde degerlendirilecekse — ki bu yazida tam da bu sekilde
degerlendiriliyor — birbiriyle i¢ ice gecen, bunun yaninda hem kendi i¢lerinde hem de birbiriyle
catisan, dogalistli ve maddi evrenlerin bulundugu bu filmde korku, dehset ve aci verici olaylarin,
imajlarin ve ses bloklarinin olmasi da kacinilmaz olacaktir. Seyircinin bunlar karsisindaki
konumunu anlamlandirabilmek adina, bu yazida, Kant’'in ylice kavramina basvurulmustur.
Seyircinin filmde yer alan bu tiirden olaylara, imajlara ve ses bloklarina verecegi ‘varsayilan’
tepkiler, sinema perdesinin ya da filmin seyredildigi herhangi baska medyanin ekraninin

7 Film, Ali Riza Seyfi'nin Kazikli Voyvoda (1928) romanindan uyarlanmistir. Ali Riza Seyfi'nin romani ise, Bram Stoker’in tinlti Dracula
(1897) romaninin milliyetgilik ve islami degerler ile harmanlanmis serbest bir uyarlamasidir.

8 Filmin jeneriginde ve afisinde ‘ki baglac!’ bitisik yazildig igin orijinal isme sadik kalinmistir.
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kendisine sagladigi glivenli, mesafeli konuma bagli olarak sekillendigi savunulmustur. Seyircinin,
film evrenindeki karakterlere korku, dehset veya aci veren olaylari estetik bir haz talebi ile
(negatif haz) seyretmesi/seyretmeye devam etmesi meselesine, bu baglamda, ylice kavrami ile
aciklik getirilmeye calisiimistir. Her ne kadar tek bir film 6rneginden hareketle genelleme yapmak
¢ogu zaman bazi sorunlari beraberinde getirse de ylice kavraminin, korku tiirtine dahil filmleri
analiz etmek adina kullanish oldugunu séylemek mimkinddr.
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