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Ozet

Bu makale, Nacer Khemir'in yonettigi Bab'Aziz (2005) filmini tasavvufl bir metin okumasi yontemiyle ele
alarak, eserin tasavvufun temel kodlarini sinemanin gorsel ve anlatisal diline nasil terciime ettigini
coziimlemeyi amaglamaktadir. Caligsma, nitel ve yorumlayici bir film ¢6ziimlemesi olarak, tasavvufun isdr?
dili ile sinemanin gostergebilimsel yapisi arasinda metodolojik bir koprii kurmakta ve filmdeki temel
tasavvufi figiirleri —baba, sema, kadin, pervane ve meczup— sinematografik birer hdl tecriibesi olarak
incelemektedir. Burada kullanilan sinemasal hdl dili ifadesi, sinema caligmalarinda yerlesik bir teknik
terimden ziyade, bu makale baglaminda onerilen bir kavramsallagtirma olup, tasavvuf gelenegindeki
lisanii'l-hal anlayisini sinemanin goriintii, ritim ve anlati orgiisiiyle kurdugu duygulanimsal atmosferle
iligkilendirmeyi hedeflemektedir. Analiz; ¢6l mekaninin tasavvufi bir okuma ile fend zemini olarak, figtirler
arasindaki sessiz karsilagmalarin ise birer tecelll ani olarak degerlendirilebilecegini 6ne siirmekte ve
Bab'Aziz'in, siret-mana ile gosteren—gosterilen arasindaki mesafeyi hem goriiniir kilan hem de izleyiciyi
tasavvufi bir icsel yolculuga davet eden Ozgiin bir sinemasal pratik olarak okunabilecegini ortaya
koymaktadir.

Anahtar Sozciikler: Tasavvuf, Bab’Aziz, Sinema, Nacer Khemir, Hal Dili.

Abstract

This article approaches Nacer Khemir's film Bab'Aziz (2005) through a Sufi-oriented textual reading,
exploring how the work may be seen as translating the fundamental codes of Sufism into the visual and
narrative language of cinema. Adopting a qualitative and interpretive film analysis methodology, the study
seeks to construct a methodological bridge between the allusive language (ishar? dil) of Sufism and the
semiotic structure of cinema, approaching the film's key Sufi figures—the father, sama ‘, woman, moth,

“Bu makale, 2020 yilinda Ankara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Temel Islam Bilimleri Anabilim Dali
Tasavvuf Bilim Dali’nda Prof. Dr. Vahit Goktas danismanliginda hazirlanan “Bab’aziz Filmi Baglaminda
Tasavvufun Sinemasal Ifadesi” baghkl yiiksek lisans tezinden iiretilmistir.
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and majdhib (the enraptured dervish)—as cinematic expressions of spiritual states (hal). The phrase
“cinematic language of hal” employed here is not an established technical term in film studies, but rather a
conceptual framework proposed within the scope of this article; it aims to relate the Sufi notion of lisanii'l-
hal (the language of states) to the affective atmosphere that cinema constructs through image, rhythm, and
narrative texture. The analysis suggests that the desert landscape may be read, through a Sufi lens, as a
ground of fana’ (self-annihilation), and that the silent encounters between figures invite interpretation as
moments of fajallt (divine disclosure). Bab'Aziz may thus be evaluated as an original cinematic practice
that renders visible the distance between outer form and inner meaning (sirat—ma ‘na) while inviting the
spectator into a Sufi-inflected inward journey.

Keywords: Sufism, Cinema, Bab’Aziz, Nacer Khemir, Spiritual States.
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Giris

Modern sinema teorisi, sinemay1 bir langue (dil sistemi) olup olmadig:r yoniinde uzun siire
tartigmig olsa da sinemanin kendine 6zgii bir anlat1 yetisine ve dil sistemine sahip oldugu genel
kabul gormektedir (Metz, 2012, s. 54). Sinemanin bu anlatisal giicii, somut gercekligi kaydetme
ve yeniden iiretme becerisinden kaynaklanmaktadir. Ancak bu durum, ifade edilmesi kalin (s6z)
Otesinde, hdle (batini tecriibe) dayanan tasavvuf gibi bir gelenegin sinemasal temsili s6z konusu
oldugunda, temel bir gerilimi de beraberinde getirmektedir. Tasavvufun deriini tecriibelerinin
suret alemine indirgenme riski ile sinemanin bu tecriibeleri gorsellestirme potansiyeli arasindaki
iligki, ilk bakista agilamaz bir paradoks olarak goriinmektedir. Bu ¢aligma, s6z konusu paradoksu
bir temsil krizinden ziyade, 6zgiin bir potansiyel olarak ele almaktadir. Zira sinemanin, ifade
edilemez olan1 “gOsterme” cabasi, kendine has estetik ve tecriibi bir sinemasal hal dilinin
dogusuna imkan tanimaktadir. Bu baglamda caligma, klasik anlamda sahne sahne ¢oziimlenen
tam bir gostergebilimsel analiz sunmay1 amag¢lamamaktadir. Gostergebilimsel yaklagim, Saussure
ve Peirce'in gosteren—gosterilen ve ikon—indeks—sembol ayrimlari gibi temel kavramlari
tizerinden, sinemasal temsil ile tasavvufun slret-mand diyalektigi arasindaki mesafeyi
diisiinmemizi saglayan teorik bir arka plan olarak kullanilmaktadir. Analiz, secili sahnelerin
kadraj, kamera hareketi, 151k ve ritim bakimimndan yakin okumasini, tasavvuf geleneginin vecd,
fena, cemal tecellisi ve lisanii'l-hal gibi kavramlariyla birlegtiren nitel bir metin okuma yontemi
benimser. Sinemasal hal dili terimi de tam bu kesisim noktasini1 adlandirmak {izere kavramsal bir
oOneri olarak sunulmaktadir: Sinemanin duyusal imkénlariyla tasavvufi hal tecriibesine agilan esik.

Tunuslu yonetmen, yazar ve sair Nacer Khemir'in Bab’Aziz: Ruhunu Tefekkiir Eden Prens
(Bab’Aziz, 2005) filmi, tasavvufun sinemasal ifadesini incelemek icin elverigli bir ornek
sunmaktadir. Fransa, Tunus ve Iran ortak yapim olan eser, tasavvufun estetik ve felsef
boyutlarim1 modern sinema dili i¢cinde temsil etme arayisiyla 6ne ¢ikmaktadir. Dini konular1 ele
alan filmlerin yalmizca metinsel diizeyde degerlendirilmesi, sinemanin gorsel ve isitsel
zenginligini g6z ardi etme riskini beraberinde getirmektedir (Wright, 2007, s. 22). Nitekim
Bab’Aziz, tasavvufi yolculugu dogrusal bir hikdye olarak aktarmaktan ziyade, vecd hali ve cemal
tecellisi gibi kavramlar1 estetik ve sezgisel diizeyde duyumsatmaya yonelen bir anlati
kurmaktadir. Film bu anlatiyt olustururken Ibnii'l-Arabi ve Mevlana gelenekleriyle
iligkilendirilebilecek  tasavvufi kodlardan yararlanmaktadir. Baba/miirsid, sema/vecd,
kadin/cemal tecellisi ve pervane/fena gibi imgeler, dogrusal olmayan anlati evreninde i¢ ice
gecirilerek seyircinin filmi yalnizca olay orgiisii diizeyinde degil, sembolik ve sezgisel bir
diizlemde de izlemesine zemin hazirlamaktadir.

Bu caligma, oncelikle tasavvufun sembolik dili ile sinemanin gostergebilimsel imkéanlar
arasindaki temas noktalarini tartisan teorik bir cerceve sunmayr amaglamaktadir. Ardindan
Bab’Aziz filmi, bu cerceve dogrultusunda belirlenen anahtar tasavvufi kodlarin sinematografik
analizi yoluyla ele alinacaktir. Bu analizde, filmin tasavvufi tecriibeyi dogrudan ve didaktik bir
soylemle aciklamak yerine, estetik, sezgisel ve sembolik bir “sinemasal hal dili” i¢inde nasil
temsil ettigi lizerinde durulacaktir.

Bu baglamda, Bab’Aziz’in analizine ge¢meden Once, tasavvufun isarl dili ile sinemanin
gostergebilimsel dili arasinda metodolojik bir koprii kurmak gerekmektedir. Tasavvuf
geleneginde dil, yalnizca beseri isaretlerin degil, varligin tamaminin ardinda sakli olan mananin
tecelli ettigi bir alandir. Her suret, kabugun i¢indeki 6z gibi, kendi hakikatini agan bir igaret tagir.
Sinema ise, goriintii, ses, ritim ve kurgu unsurlariyla, salt temsilin Otesine gecerek izleyiciye
dogrudan bir tecriibe aktarabilen modern bir dil kurar. Gorsel-isitsel araclarin bu imkéani, tasavvufi
tecriibeyle kesistiginde, seyircinin sadece anlami ¢ozmekle kalmayip, onu hissetmesine de zemin
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hazirlar. Bu cerceve, Bab’Aziz’deki tasavvufl kodlarin sahne-temelli ¢oziimlemesini miimkiin
kilan, yalin bir analitik dayanak olarak kullanilacaktir.

1. Teorik Cerceve: Goziin ve Gonliin Dili

Tasavvuf ve sinema arasindaki estetik ve epistemolojik iligkiyi analiz edebilmek i¢in, her iki
alanin da kendilerine 6zgii “dil” yapilarim1 anlamak elzemdir. Bu iki farkli disiplin, anlami1 inga
etme ve tecriibeyi aktarma siireclerinde, ylizeyde birbirine zit gibi goriinen ancak derinde kesisen
yontemler kullanmaktadir. Bu boliim, tasavvufun sembolik ve isri dili ile sinemanin
gostergebilimsel dilini bir araya getirerek, Bab’Aziz filminin analizinde kullanilacak kavramsal
cerceveyi ortaya koymay1 hedeflemektedir.

Tasavvuf geleneginde dil, modern dilbilimin kurucusu kabul edilen Ferdinand de Saussure’iin
(2001) tanimladig, biiyiik 6lctide gosteren ve gosterilen baglaminda olugan dilsel sistemle (s. 46)
stnurlt bir yapr degildir. Saussurecii model, begeri iletisimin temelini olustursa da tasavvufun ilahi
hakikatle kurdugu iligkiyi tam olarak kapsayamaz. Zira tasavvufta dil, insanin irettigi bir
sistemden ibaret olmayip, bizzat varolusun kendisine ickin bir tecelli alanidir. Nitekim Sibli’nin
dili “ilim dili, hakikat dili ve Hakk dili” seklinde katmanli bir yapi olarak ele aldig1
belirtilmektedir (Serrac, 1996, s. 219). Bu anlayista kainatin kendisi, ilahl bir metin olarak
goriilmekte; Ibnii'l-Arabi'nin (2007) veciz ifadesiyle, “Alemin biitiin dilleri Allah’m sozleridir”
(c. 12, s. 133) ve yaratilmis her sey, suretinin ardinda daha derin bir mina tasimaktadir. Suret-
mAna arasindaki bu diyalektik iliski, tasavvufi tecriibenin merkezindedir. Ornegin Mevlana
(2018), bir ceviz metaforu iizerinden bu iligkiyi somutlagtirir: Cocugun elindeki ceviz sadece bir
oyun nesnesi (suret) iken, arifin nazarinda o cevizin igindeki yag (méand) asil hakikattir ve bu
hakikate ancak kabugu kirarak ulasilabilmektedir (s. 77). Bu baglamda tasavvufun dili, lafizdan
oOte, goniil goziiyle okunan ve her bir suretin ardindaki manay1 arayan ¢ok katmanli bir semboller
evrenidir.

Sinema ise, Charles S. Peirce’in (1955) gostergebilimsel liclemesinde yer alan ikon (goriintiisel
gosterge), indeks (belirti) ve sembol kavramlarinin bir arada en yogun sekilde kullanildigi modern
bir dildir (s. 104). Sinemanin giicii, gosteren ile gosterilen arasindaki mesafeyi neredeyse ortadan
kaldirarak seyircide giiclii bir gerceklik yanilsamasi yaratmasindan kaynaklanmaktadir. Jean
Mitry’nin (1989) de belirttigi gibi, “filmsel bi¢cimler varliklarini, yeniden canlandirilmig seylere
bir bicim kazandirarak ... kendini sunan gercege borcludurlar” (s. 207). Ancak sinema sadece
gercekligi kaydetmez; aynm1 zamanda kurgu, kamera hareketleri, 151k ve ses gibi araglarla yeni
anlam katmanlar1 insa eder. Ozellikle gorsel metafor ve metonimi gibi sanatsal araclar, sinemanin
kelimelerin 6tesinde, soyut kavramlar1 ve duygular1 ifade etmesini saglamaktadir (Lakoff &
Johnson, 2015, s. 30).

Bu noktada, tasavvufun ve sinemanin dilleri arasindaki 6nemli kesisim alan1 belirginlesmektedir:
Her ikisi de ¢ok katmanli bir okumay1 zorunlu kilar. Tipki bir tasavvufT metindeki semboliin zahiri
(a¢ik) anlaminin Otesinde batini (ortiilii) bir manaya isaret etmesi gibi, bir filmdeki gorsel bir
kompozisyon da yiizeydeki anlatinin altinda derin sembolik, psikolojik veya ruhani anlamlar
barindirabilmektedir. Buradaki ruhani ifadesi, sinema literatiiriinde Paul Schrader'in (2018)
transcendental style ya da Tarkovsky'nin spiritual cinema (ss. 7, 22-23, 35, 67) olarak
adlandirdigi, estetik deneyim ile agkinlik vurgusunun i¢ ice gectigi anlam katmanlarini kargilayan
bir iist kavram olarak kullamilmaktadir; tasavvufun batini tecriibesini sinemasal estetikle
bulusturan anlam alanini isaret etmektedir. Bir dervisin elindeki siipiirge, sadece bir temizlik araci
degil, ayn1 zamanda nefsi arindirmanin bir metaforu olabilir. C6l, sadece cografi bir mekén degil,
ayn1 zamanda ménevi bir hiclik ve arayisin sahnesi haline gelebilir. Bu cercevede, Bab’Aziz filmi
analiz edilirken tasavvufun goniil goziiyle okuma gelenegi sinemanin gostergebilimsel
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yaklagimiyla mezcedilerek, filmin suret katmanimnin ardindaki ¢ok katmanli mé&ni evreni
tasavvufun kendi kavramlariyla c¢oziimlenecektir. Slret ve méanad diyalektiginin sinema
perdesindeki bu ontolojik kargilig1, literatiiriimiizde de kayda deger kuramsal arayiglara zemin
hazirlamigtir. Nitekim Tiirkiye'de sinema ve tasavvuf iligkisini ontolojik bir temel tizerinden
okuyan Oncii ¢aligmalardan biri olan Riiya Sinemasinda Sadik Yalsizuganlar (2007), sinema
perdesini tasavvuftaki zill-i haydal (golge oyunu) geleneginin modern bir uzantist olarak
okumaktadir. Yalsizucanlar, sinemanin Batili anlamda salt bir gerceklik kopyasi (mimesis)
tiretmekten ziyade, Hakk'in isleyisinin temasa edildigi bir ibret perdesi iglevi gorebilecegini
vurgulamaktadir (s. 3). Bu yaklasim, sinemasal goriintiiyii bir illiizyon olmaktan ¢ikarip agkin bir
hakikate isaret eden sembolik bir dile doniistiirmektedir. Sinemanin ibret perdesi olarak inga ettigi
bu sembolik dil, kelimelerin kisith diinyasini agarak goriintiiniin, eylemin ve sessizligin dogrudan
konustugu bir aktarim kipini zorunlu kilmaktadir. S6z konusu s6z-6tesi aktarim Kipi ise tasavvuf
terminolojisindeki “hal dili” kavramiyla biiyiik dlciide ortiigmektedir.

Tasavvuf geleneginde lisanii’l-hal, her seyden once i¢ diinyanin terclimani olarak anlagilir;
Hiicviri’nin (2014) ifadesiyle “hal dili, kal dilinden daha fasihtir” ve hatta susmak bile, his ve
fikir bakimindan kiginin durumunu terciime eden bir anlatim kipine doniisiir (s. 417). Ahmed
Yesevi'nin (2016) “Laflan gegmeden hal dilini bilse olmaz / Muhabbetin sardbindan i¢se olmaz /
Ma’rifetin pazarina girse olmaz / Laflan gecip bostan icre giresim gelir” dizeleri, lafzi sdylemin
Otesine gegmeyen bir dini—tasavvufT tecriibenin eksik kalacagini ima ederek hakiki ma’rifetin hal
tizerinden gergeklestigini vurgular (s. 320 Hikmet 204). Mevlana (2001) ise, “Sen cansizlar
aleminde iken, sana hal diliyle derdim ki: ‘O mertebeden kos, yiiksel ki, insanlik mertebesine
gelesin’” diyerek, canli—cansiz tiim varliklarin bu sdz-6tesi dil ilizerinden birbirine hitap ettigini
dile getirir (c. 3, s. 336 b.4207). Bu kavramsal arka plan, Enver Giilsen’in (2016) sinemay1
tasavvufl lisanii’l-hal etrafinda yeniden diistinme girigimiyle birlestiginde sinemasal hal dilini
temellendiren kuramsal ¢erceveyi ortaya koyar. Giilsen, ag181n sozlii ifadesinin agkin ancak sinirl
bir kismin1 dile getirebildigini, buna kargilik hal dili’nin sozii asan ve agkin ebediyet boyutuna
yonelen bir aktarim kipini temsil ettigini belirtir; sinemanin ufkunu da bu hal diline yaklagma
imkani1 olarak konumlandirir (ss. 101-105,111). Sinema, zamani, sessizligi ve ritmi belirli bir
mdnevi kalp atisia doniistiirerek izleyicinin algisal orgiisiinii doniistiirdiigii 6lciide, kelimelerden
ziyade haller iizerinden isleyen estetik bir tecriibeye kap1 aralar. Semih Kaplanoglu’nun sinemay1
zaman inga etme sanati ve ayn zamanda bir hdl sanati (Anadolu Ajansi, 2017) olarak
tanimlamasi, bu perspektifi farkli bir hat iizerinden teyit eder; zira burada sinema, yalnizca
goriintii ve diyaloglarin bilesiminden ibaret bir temsil teknigi degil, zamani1 ve mekani yeniden
kurarak izleyiciyi belirli bir ruh iklimine yerlestiren 6zgiil bir inga pratigi olarak diistiniilmektedir.
Kaplanoglu’nun kadim tefsir, divan ve irfan mirasin1 zaman algist ve mdnevi hazinesiyle birlikte
sinemaya tagimaya cagiran yaklagimi ile Giilsen’in lisanii’l-hal merkezli sinema tasavvuru
birlestiginde, bu makalede Onerilen sinemasal hal dili, Bab’Aziz gibi filmlerin yalnizca anlati
diizlemindeki tasavvufi gondermelerine degil; sliret-méni ve gosteren—gosterilen geriliminden
yararlanarak izleyicinin algisal ritmini doniistiiren, onu belirli bir tasavvufl hale davet eden estetik
esigi adlandiran analitik bir kavram olarak kullanilmaktadir.

Tasavvuf geleneginde lafzi iletisimin (kal) yerini batini tecriibeye (hal) birakmasi, manevi sinema
arayislarinin da temel kuramsal dayanaklaridan biridir. Nitekim Ihsan Kabil, agkin bir sinema
dilinin rasyonel ve sdylemsel olani1 geri plana cekerek inga edilebilecegini vurgulamaktadir.
Kabil'e gore manevi bir derinlik tagiyan sinemada “sdylemsel olan iyice kiigiiltiiliir, konugulan
s0z daha az vurgulanir; karakterler ve nesneler birbirleriyle daha cok ritim ve duygu yoluyla
iletisim kurarlar” (Yalsizuganlar vd., 1997, s. 151). S6ziin yerini duraksamalarin, bakiglarin ve
i¢sel bir ritmin aldig1 bu yaklasimda asil olan, “i¢ diinyanin dig diinyadan iistiin olmas1” ve
perdede tefekkiirii besleyen bir atmosfer yaratilmasidir. S6z konusu yaklagim, makalede ¢cercevesi
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cizilen sinemasal hal dilinin kuramsal kargiligini da netlestirmektedir; zira aslolan didaktik bir
aktarim degil, seyircinin i¢ diinyasina hitap eden duygulanimsal bir atmosfer inga etmektir.

Izleyiciyi bu tasavvufi hile davet eden estetik esigin ve sinemasal dilin Tiirkiye'deki kuramsal
dayanaklar1 incelendiginde, Ayse Sasa'min (2003) sinema-tasavvuf iligkisine dair insa ettigi
diisiinsel cercevenin 6nemi belirginlesmektedir. Nitekim makalede Onerilen sinemasal hal dili
kavramsallagtirmasi, Sasa'nin dervigdne bakig agilimiyla da ontolojik bir ortiisme icindedir. Sasa,
Yesilcam Giinliigii adl1 eserinde kamera vizoriiniin ardindan diinyaya bakan bir sinemaciy1
“temasa eden bir dervig” metaforuyla tanimlamaktadir. Ona gore tasavvufun temel anahtarlari
olan “ilham, kesif ve fetih”, ayn1 zamanda sinematografik dilin de kurucu unsurlar1 olmalidir (s.
87-88). Sasa, silah1 agk ve dua olan dervisin, kamera denen aracin profan ufkunu delerek onu
suhiid dleminin (miisahede/g6rme 4leminin) sirlarina dogrultacagini one siirmektedir. Ote yandan
Sasa, bu tasavvufl bakis acisin1 yonetmen Osman Sinav'in “Sinema insanin i¢ hallerini anlatmaya
cok miisait bir sanat” tespitiyle pekistirerek sinemanin metafizigi ve batini yagantiy:r aktarma
hususundaki belirgin iistiinliigiine dikkat cekmektedir (Sasa, 2003, s. 168). Kameranin ardindaki
dervisane bakisin inga ettigi bu sinemasal hal dili, kelimelerin kifayetsiz kaldig1 vecd ve fené gibi
batini tecriibeleri salt bir temsil olarak sunmak yerine seyirciye dogrudan duyumsatabilen estetik
bir aktarim aracina doniigmektedir.

2.  Sinemasal Seyr ii Siiliikk: Bab’Aziz'in Tecriibe Katmanlar:

Teorik zeminde ortaya konulan tasavvufun isari dili ile sinemanin gostergebilimsel dili arasindaki
potansiyel kesisim, Nacer Khemir’in Bab’Aziz filminde somut bir estetik tecriibeye
doniismektedir. Film, yonetmenin de belirttigi gibi, Islam'in ve tasavvufun Bati'daki ¢arpitilmig
imajima karst “sevgi ve bilgelik dolu, agik, hosgoriili ve samimi bir Islam Kkiiltiiri
gostererek”(Omarbacha, 2019) bir cevap verme amaci tagimaktadir. Ancak bu cevabi didaktik
bir dille veya dogrusal bir anlatiyla degil, tasavvufun 6ziine uygun olarak, seyirciyi, sufilerin
manevi olgunluga erismek ve hakikati bulmak i¢in katettigi icsel yolculuk olan seyr ii siilitk olarak
adlandirilan bir tecriibesinin icine ¢cekerek vermektedir. Robert McKee’nin (2011) senaryo yazimi
icin vurguladig1 “Anlatma, goster!”(s. 280) ilkesi, Bab’Aziz'de tasavvufl bir boyuta taginmakta;
film, hakikati anlatmaktan cok, hakikate giden yollarin tecriibesini gostermeyi ve hissettirmeyi
oncelemektedir.

Tunuslu yonetmen Nacer Khemir'in Col Uglemesi’nin son halkasi olan Bab’Aziz: Ruhunu
Tefekkiir Eden Prens (2005), Tunus, Iran, Fransa ortak yaprmi 98 dakikalik siirsel-epik bir sinema
yapitidir. Dogrusal bir anlat1 yerine Dogu'nun masal geleneginden beslenen film, &ma bir dervig
olan bilge Baba Aziz ile merak ve arayis icindeki kiigiik torunu Istar'n ugsuz bucaksiz ¢olde
ciktiklart yolculugu eksenine almaktadir. Ikilinin hedefi, her otuz yilda bir diizenlenen ve yerini
yalnizca “kalbini dinleyenlerin” bulabilecegi gizli bir dervisler meclisine (semaya) ulagsmaktir.
Ne var ki bu yolculuk, iki nokta arasindaki salt bir mekansal gecisten ibaret degildir; Binbir Gece
Masallar: gelenegini animsatan, i¢ ice ge¢mis anlati katmanlarindan olusan ¢ok boyutlu bir mana
ve tecriibe zemini olarak 6ne ¢ikmaktadir. Yol boyunca Baba Aziz ve Istar, kendi hakikatini
arayan farkli yolcularla karsilagmaktadir. Kayip kardesinin pesine diisen Hasan, diinyevi agkin
ardindaki ilaht giizellii arayan Osman, siirsel bir uyanisin esigindeki Zeyd ve meczup karakteri,
bu dongiisel anlati evreninin tamamlayici unsurlar1 olarak filmin méand dokusunu
derinlestirmektedir. Filmin hem agilisinda yer alan hem de tiim alt hikdyeleri manev1i bir cati
altinda birlestiren asil kissa ise, diinyevi saltanatini terk edip ¢oldeki bir su birikintisinde kendi
ruhunu tefekkiir eden Prens’in hikayesidir. Yonetmen Khemir, bu genis karakter yelpazesi ve i¢
ice hikiye kurgusu iizerinden tasavvufun temel duraklarini gorsellestirmektedir.
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Filmin anlat1 yapisi, klasik sinemanin neden-sonug iligkisine dayali olay orgiisiinii bilin¢li olarak
kirmaktadir. Bir hikdyenin i¢cinde bagka bir hikiyeye gecisler, zaman ve mekén algisindaki
dongiisellik ve karakterlerin rasyonel motivasyonlardan ¢ok, sezgisel bir arayisla hareket etmesi,
filmin yapisim1 Mevlana’nin Mesnevi'sindeki i¢ ice gecmis anlati gelenegine yaklastirmaktadir.
Bu yapisal tercih, filmin sadece bir konu olarak ele aldig1 tasavvufi yolculugu, ayn1 zamanda
bicimsel olarak da taklit etmesini saglamaktadir. Seyirci, tipki filmin kahramanlari gibi, yolun
sonunun neresi oldugunu bilmeden, sadece anin getirdigi isaretleri ve tecriibeleri takip ederek bir
anlam arayigina dahil olmaktadir.

Bu baglamda, filmin tecriibe katmanlar1, tasavvufi bir seyr i siilikun temel unsurlari olan anahtar
kodlar iizerinden anlamlandirilmaktadir. Takip eden alt boliimlerde, bu manevi yolculugun
zeminini ve rehberini kuran baba ve ¢ol; yolculuk esnasinda yasanan en yogun batini tecriibeleri
temsil eden sema ve kadin; ve nihayetinde bu tecriibenin en 6nemli agamalarindan biri olan agkta
yok olusu simgeleyen pervane ve meczup kodlari, sinemanin gorsel ve anlatisal diliyle nasil
islendigi baglaminda detayl bir sekilde okunmaktadir. Filmde parcali gibi goriinen yapi, aslinda
biitlinciil bir manevi tecriibenin ingasina dolayli bir anlatim arac1 olarak hizmet etmektedir.

2.1. Yolun Rehberi: Baba ve Col

Bab’Aziz filminin sinemasal seyr i siiliku, iki temel unsur iizerine kurulmustur: yolculugun
gectigi mekan (¢6l) ve bu yolda yol alan karakterler, 6zellikle rehber (Baba) ve 6grenci (Istar).
Bu unsurlar, sadece birer anlati 6gesi olmanin &tesinde, tasavvufi yolculugun hem zahiri
zorluklarin1 hem de batint imkénlarini temsil eden derin sembolik katmanlara sahiptir. Khemir,
bu kodlar1 kullanarak, tasavvuftaki teslimiyet, varligm dili ve miirid-miirsid iligkisi gibi
kavramlar1 sinemanin goérsel diline terclime etmektedir.

Col, filmde yasamin ve hakikat arayisinin gectigi ana sahne olarak konumlandirilmistir.
Yonetmenin de belirttigi gibi, “Her Arapca kelime akan ufak bir parca kum barmdirir”
(Omarbacha, 2019). Bu ifade, ¢olii sadece cografi bir mekan olmaktan ¢ikarip, onu dilin ve
varligin zuhur ettigi bir alana doniistiirmektedir. Sayisiz kum tanesinden olugan bu sonsuz mekan,
Ibnii'l-Arabi'nin (2007) “Allah'm kelimeleri tiikenmez” (c. 3, ss. 165-166)' ilkesinin ve varligin
kendisinin ilahi bir “s6z” oldugu anlayisinin sinemasal bir yansimasi olarak okunabilmektedir.
Dolayisiyla ¢ol, bir yandan kulun kendi begeri benliginden siyrilarak ilahi varlikta yok olma,
kendi varligindan ge¢cme halini ifade eden ménevi bir “fend” tecriibesinin zeminiyken, diger
yandan her bir kum tanesinin bir “kelime” oldugu, okunmay1 bekleyen devasa bir ilahi metindir.
Bu metni okuyabilmek ise, zahirl gozlerden feragat etmeyi gerektirmektedir.

Bu ilahT metnin i¢indeki rehber, zahiri gozleri gbrmeyen ancak batini bir goriise (basiret) sahip
olan Baba Aziz karakteridir. Onun korliigii, tasavvufta hakikat yolcularma ménevi rehberlik
ederek onlar1 kemale erdiren, irsad eden miirsid-i k&milin, diinyevi suretlere takilip kalmayan ve
hakikati goniil goziiyle géren yoniinii simgelemektedir. Yanindaki yolcu ise torunu Istar'dir. Istar,
aceleci, siirekli sorular soran, hedefe bir an 6nce varmak isteyen ve hikayelere merakli yapisiyla,
iradesini bir rehbere teslim ederek ménevi egitime adim atan ve hakikat yoluna yeni girmig olan
miirid (6grenci) arketipini temsil etmektedir. Baba Aziz, Istar'in bu rasyonel ve sabirsiz sorularina
dogrudan cevaplar vermek yerine, tasavvuf gelenegindeki en kadim egitim metotlarindan birini
kullanir: hikdye anlatimi (kissa). O, Istar't ve dolayisiyla seyirciyi, Prens'in hikayesi gibi i¢ ice
gecmis anlatilarin icine ¢ekerek egitir. Bu noktada film, kendine referans veren (meta-narrative)
bir yap1 kurmaktadir. Biz sinemada bir hikdye izlerken, karakterin de bir hikdye anlatarak
yolculuguna anlam kattigin1 goriiriiz. Boylece film, hikdye anlatiminin kendisinin tasavvufi bir

' Bu ilke, Kur'an-1 Kerim'deki (Kehf 18:109, Lokman 31:27) ayetlere dayanmaktadir.
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yol, bir egitim ve bir “yetistirme” metodu oldugunu hem icerik hem de bi¢im olarak ortaya
koymaktadir. Yonetmen bu estetik tercihiyle, tipki Istar gibi seyirciyi Baba Aziz'in anlattigi
hikayelerle i¢sel bir doniisiime ve yolculugun sirrinin hedefe varmaktan c¢ok, yolda anlatilan ve
yasanan hikayelerde sakli oldugunu idrak etmeye davet etmektedir.

Khemir, ¢oliin hem hicligi hem de kelimeleri barindiran sonsuz metnini; babanm batini
rehberligini ve hikdye anlaticiligini, Istar'in zahiri merakiyla birlestirerek, tasavvufi yolculugun
ancak bir miirsidin rehberliginde, diinyevi aklin sorularindan siyrilip, varligin dilini ve hikmetli
kissalart sabirla dinleyerek kat edilen igsel bir siire¢ oldugunu sinematografik olarak ifade
etmektedir. Boylece baba ve ¢6l, filmde yalnizca tasavvufi kavramlarin temsilcileri olarak
kalmaz; seyirciyi de Istar gibi belirsizlik, teslimiyet ve duyu esiginde konumlandiran, sinemasal
bir baglangic hali tecriibesi liretir.

2.2. Bulusma Anlari ve Tecelli: Sema ve Kadin

Tasavvufi yolculuk, ¢oliin sonsuzlugunda mekanik bir ilerleyisten ibaret degildir; aksine, yol
boyunca yasanan ve bu méanevi yolda ilerleyen hakikat yolcusunu, yani saliki (miirid) doniistiiren
ani “bulugma” anlari ile anlam kazanmaktadir. Arapca vecd kelimesinin kokeni olan v-c-d fiili,
“bulmak” anlamina gelmektedir. Bu etimolojik bag, filmin merkezindeki estetik iislubun
bicimlendirici unsurudur: Khemir, tasavvuftaki vecd halini, ¢61 gibi bir higlik mekaninda “su
bulma” eylemiyle gorsellestirmektedir. Colde bulunan bir yudum su, siradan bir susuzlugu
gidermenin cok 6tesinde, hayatin kendisini bulmakla esdeger, yogun manevi tatmin ve cogku ant
olusturur. Film, bu temel metaforu sema ve kadin temsilleriyle derinlestirerek, manevi “bulus”un
farkli katmanlarini estetik bir tecriibeye doniistiirmektedir.

Tasavvufta ilk sema meclislerinin Ziinnin Misri, Seriyy Sakati ve Ciineyd Bagdadi gibi onciiler
tarafindan kuruldugu bilinmektedir (Y1lmaz, 1995, s. 32). Ozellikle Ciineyd Bagdadi, semanin
manevi 6ziinii, ruhun ilksel Elest Bezmi ahdini hatirlamast ve Allah'in “Ben sizin Rabbiniz degil
miyim?” seslenisini vecd ile yeniden isitmesi olarak tanimlamistir. Bu cerceveyle sema, ruhun
kendi kokenine duydugu 6zlemin bedensel bir ifadesidir (Yilmaz, 1995, s. 32). Bab’Aziz filmi, bu
derin teolojik anlami1 sinematografik bir anlatiya doniistiiriir; dairesel kamera hareketleri ve ritmik
kurguyla seyirciyi, sadece bir dansi izlemeye degil, ruhun o ilksel hafizasini yeniden
canlandirmaya ve o ilahi bulus anini tecriibe etmeye davet etmektedir. Sema, filmde bu coskulu
bulma aninin en devingen ve isitsel formudur. Zikir meclisleri, mlsiki ve ritmik hareketler, salikin
colde aradigr o manevi “su”yu buldugu anlardir. Serrdc'in (1996) da belirttigi gibi, semada
dinlenen bir ses, kiginin icindeki “sakli bulunan duygunun giiclenmekte”(ss. 261-262) oldugu bir
hali tetikleyerek onu vecd héline tasir.

Bu baglamin islendigi en belirgin sahne, Istar'm Baba Aziz ile ¢lde buldugu mescitte yasanir.
Bu mescit, yonetmenin kamerasinda zikir ve semanin bir “ilahi giizellik merkezi” olarak
sunuldugu bir tecelli mekanidir. Ancak Istar’m asil bulusu, bu kolektif vecd halinin kalbinde, son
derece kisisel bir tecriibeyle gerceklesir. Filmde zikir seslerinin ve semanin dongiiselliginin
ortasinda, Istar Allah’1n giizel isimlerinin (esma-i hiisna) zikredildigi bir ilahi duyar. Bu ilah ses,
onu yiizleri tamamen ortiilii tic kadma dogru ceker. Iglerinden birinin pegesini araladiginda ise
ilahi bir giizellikle yiiz yiize gelir. Bu an, filmin kilit bir epistemolojik doniisiimiinii ierir: Istar,
giizellii duyarken artik gérmeye de baglar. Bu, tasavvuftaki kalp kulaginmm acilmasinin, kalp
goziiniin a¢ilmasina vesile olmasi ilkesinin bir temsilidir. Yonetmen, sema ve vecd tecriibesinin
nihai amacinin ve sonucunun, ilahi giizelligin ve liitfun yaratilmiglar iizerinde goriiniir héle
geldigi o cemal tecellisine sahit olmak oldugunu gorsel ve isitsel bir dille ifade etmektedir. Zikir
ve semad, saliki hazirlayan, kalbini ve duyularin1 arindiran bir siirectir; bu siirecin sonunda ise
“bulunan” sey, Ilahi Giizelli§in bir suretteki yansimasidir. Istar’m, yani arayistaki salikin,
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semanin cogkusunun ortasinda kadinin (cemal) dingin ve perdelenmis giizelligini bulmasi, sema
ve kadin kodlarin1 birbirini tamamlayan bir biitiin haline getirir. Zikir, cemali gérmek icin bir
davettir; sema ise o davete icabet edenin yagadig1 coskun bir estetik tecriibedir.

Yolculuktaki “bulug”un kamil formlarindan birisi de sema ile i¢ ice gecmis olan kadin figiirii
aracilifryla temsil edilen cemal tecellisidir. Film, bu noktada sadece estetik bir temasa sunmakla
kalmaz, ayn1 zamanda ask kavramina kap1 aralayarak tasavvuftaki insanin kemalat yolculugunu,
yani kisinin kendi diger yarisim bularak tamamlanmasin1 merkeze alir. Bu tamamlanma arayist,
neredeyse tiim erkek karakterlerin yolculugunda bir kadin figiiriiyle kargilasarak doniistiigi
sahnelerle iglenmektedir. Filmin aciligindaki Prens'in hikayesi, bu diyalektigin temelini kurar.
Prens, dans eden kadinlarin, msikinin ve her tiirlii zevkin sunuldugu bir ¢adirda, diinyevi
giizelligin bircoguna sahiptir. Hizmet¢inin altin tasta getirdigi suyu, Mevlani'nin Mesnevi'sindeki
(2001) zevk sahibi arif gibi tadarak onun “ac1” oldugunu, yani zahiri lezzetlerin kendisine
yetmedigini ve asil tadim fark eder (c. 1, s. 31, b. 275-276). Bu sahne, filmin temel
yaklagimlarindan birini agiga ¢ikarir: Hakiki yolculuk, prensin zaten sahip oldugu diinyevi hazlari
-¢oldeki su, yemek, miisiki ve kadin gibi unsurlari- terk edip, bu hazlarin ilahi ve hakiki suretlerini
aramaya yonelmesiyle baglar. Yonetmen, gosterilen diinyevi zevkleri temsil eden unsurlari, filmin
ilerleyen sahnelerinde ilahi tecellilere doniistiirerek tebdili gorsellestirir. Bu ¢ergevede Prens’in
ihtisaml1 ipek kiyafetlerini ¢ikararak sade bir dervis hirkasi giymesi, diinyevi konumdan méanevi
yonelise gecisi ima eden gorsel bir unsur olarak okunabilir. Bu kostiim degisimi, yalnizca dig
goriiniise iligkin bir tercih olarak degil; tasavvufi hafiza, manevi arinma ve diinyevi kimlikten
uzaklagma fikriyle iliskilendirilebilecek sembolik bir ayrinti olarak degerlendirilebilir (Cetin ve
Demirdasg, 2026). Dolayisiyla film, salikin diinyevi kimliginden siyriligini agik bir sdylemle ifade
etmekten ziyade, bunu kiyafet, beden ve suret iizerinden ima eden bir temsil bi¢cimine bagvurur.
Tamamlanma arayisi, kmil tezahiiriine Hiiseyin karakterinin tecriibesinde kavugmaktadir.
Hiiseyin, yolculugunun sonunda esiyle -ayr1 oldugu kendisinin diger yarisiyla- birlikte mezara
girerek tasavvuftaki olmeden oOnce olme hélini yasamakta; bu yolla tasavvufun ontolojik
tamamlanma ideali olan insan-1 kAmil hakikatini cisimlestirmektedir. Bu eylem, ibnii'l-Arabi'nin
(2007) ifade ettigi, erkegin ve kadinin birbirinde fini olarak “insanlik” hakikatinde “bir” oldugu
en kamil bulugmanin imgesel temsilidir (c. 11, s. 167). Diger karakterler de bu kemalat
yolculugunun farkli agamalarini tecriibe eder: Nur, Zeyd icin hem ménevi bir 151k hem de agilmast
gereken bir perdedir; Zehra, Osman i¢in i¢sel cennetin giizelligidir. Ancak filmde anlat1 olarak en
soyut ve kamil tecelli, Hiiseyin'in zikir esnasinda karsilagtig1 imgede yasanir. Yonetmen burada
Hiiseyin'e digsal bir kadin figiirii gdstermez; bunun yerine duvara yansiyan, sureti olmayan,
sadece bir siliiet ve sesten ibaret bir imge sunar. Bu gorsel tercih, siliietin Hiiseyin'in kendi
icindeki tamamlanmay1 bekleyen diger yarisi, yani onun ayrik ve parcalanmig benliginin disil
yonii olduguna isaret etmektedir. Ne odur ne de ondan ayridir. Bu gélge, Hiiseyin'in diginda
aradig1 degil, icinde tasidig1 ve birlesmeyi bekledigi hakikate isaret eden i¢sel bir imgedir. Bu
sahne, Ibnii'l-Arabi’nin (2016), “Hakk'iln kadin suretindeki miisahedesi en biiyiik ve en kamil
miigsahededir” (ss. 245-246) fikrinin, kisinin kendi icsel tecellisine yonelik bir tefsiri gibidir.
Nitekim bu igsel birlesme, filmin ilerleyen sahnelerinde Hiiseyin'in disil yarisiyla birlikte mezara
girerek Olmeden oOnce Olmesi eylemiyle somutlasir. Bu eylem, iki ayr1 cinsin bir araya
gelmesinden ote, bu ikisinin birliginde ortaya c¢ikan ve Allah'in halifesi olan kamil Insan'm
potansiyeline yapilan bir isarettir. Boylece film, tasavvufi yolculugun nihai amacinin, vecd anlari
ve cemal tecellileriyle eksik parcalarini “bularak” “bir” olma ve insanlik hakikatini
gerceklestirme siireci oldugunu ortaya koymaktadir.

2.3. Askta Yok Olus: Pervane ve Meczup

Bab’Aziz'in dongiisel anlati evreninde, seyr U siilikun farkli tecriibeleri es zamanli olarak
yagsanmaktadir. Yolculuk esnasinda tecriibe edilen vecd ve cemal bulugmalari, nihayetinde agkta
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yok olma (fend) potansiyelini barindirir. Film, ifade edilmesi zor soyut mertebeyi, tasavvuf
siirinin iki giiclii imgesi olan “pervane” ve “meczup” araciligiyla sinemasallagtirmaktadir. Bu iki
kod, filmde sadece birer sembol olarak kalmaz, ayn1 zamanda yolculugun nihail merhalelerinden
birini ve aklin simirlarinin asildigi noktayi temsil eden estetik ve dramatik iglevler iistlenir.
Pervane metaforu, filmdeki farkli karakterlerin hakikatle kurduklar1 iligkinin epistemolojik
derinligini 6zetleyen bir anahtar olarak kullanilir. Hasan'in, kardesi Hiiseyin'in sirrimi ¢6zduigii
anda fonda duyulan ilahi, tasavvuf literatiiriinde sikca islenen ii¢ hali 6zetler: atesi uzaktan bilmek
(ilme'l-yakin), atese yaklagip 1sisin1 hissetmek (ayne'l-yakin) ve kendini atese atarak onda yok
olmak (hakka'l-yakin). Film, bu {i¢ mertebeyi iic farkli erkek karakterin yolculuguyla
somutlagtirir:

o Atese en uzak, onu sadece “bilen” ilk pervane Osman'dir. O, hakikati ve giizelligi
(Zehra) hep kendi disinda, suretlerde arar ve bu yilizden ona dair bir “bilgi” edinse
de tecriibesine tam olarak varamaz.

o Atesi “hisseden” ikinci pervane Zeyd'dir. Onun atesi, méanev1 15181 temsil eden Nur
karakteridir. Yonetmen, Zeyd'in Nur'un yiiziinii ve cismini gérmesini saglayarak, bu
“ayne'l-yakin” yani gorerek bilme ve hissetme mertebesini sinematografik olarak
somutlagtirir.

o Atesin kendisi olup onda yok olan ii¢iincii pervane ise Hasan'dir. O, hakikati ve 15181
kendi i¢inde buldugu i¢in atesin kaynagi bizzat kendi varlig1 olmusgtur. Bu yiizden,
kardesinin vuslatina yardim ederek ve nihayetinde meczubun yardimiyla onu
“gomerek”, sembolik olarak kendini ilahi agka atmig ve onda fani olmustur.

Bu metaforik yapu, filmin sadece bir agk hikayesi anlatmadigini, ayni zamanda tasavvufi bilginin
farkli seviyelerine dair bir “gorsel tez” sundugunu gostermektedir (Oztiirk, 2019).

Bu “yok olus” hélinin yasayan ve yiiriiyen formu ise Meczup karakteridir. Tasavvuf literatiiriinde
meczup, Allah'in ani bir cezbesiyle kendine ¢ektigi, bu tecellinin sarhogluguyla akli ve suuru
perdelenmig goriinen ancak gonlii Hakk ile dolu olan kigidir (Uludag, 2003). Kizil sach dervis,
film boyunca tam da bu tanima uygun olarak, rasyonel aklin ve nedenselligin disinda hareket eden
tiim anlam katmanlarinda bir sekilde gosterilen figiirdiir. Onun “anlamsiz” goriinen eylemleri —
elindeki siiplirgeyle minareyi temizlemeye ¢aligsmasi, delikli bir cantayla kum tagimasi—aslinda
zahiri aklin beyhudeligine ve batini amelin sirrina isaret eden derin metaforlardir. Siipiirge,
“cananinin esigini caninla siiplirmek” ilahisiyle birleserek nefsi arindirmanin sembolii haline
gelir. Karakter, Ibnii'l-Arabi'nin (2007) eserinde bahsettigi, tecellinin siddetiyle akillar1 giden
Behlil gibi figiirlerin sinemasal bir yansimasidir (c. 2, s. 265). O, hikayenin kilit anlarinda ortaya
cikarak, karakterlerin akilla ¢ozemedigi diiglimleri ¢ozer; Hiiseyin'in vuslatina yardim eder,
Hasan't kendi hakikatiyle yiizlestirir. Meczup, cezbe yoluyla fena halini bir bigcimde tecriibe etmis
ve artik diinyevi kurallarin 6tesinde yasayan bir deli-bilgedir (Abdal). Dolayisiyla film, pervane
metaforuyla agkta yok olusun kuramsal cercevesini ¢izerken, meczup karakteriyle bu hélin
yasayan, somut ve tekinsiz bir ornegini seyircinin kargisina ¢ikarmaktadir. Boylece filmdeki seyr
ii siiliik; Baba'nin rehberliginde acilan bir arayisla baslayan, pervane ve meczupun viiclid buldugu
fend tecriibesiyle tamamlanan biitiinliiklii bir manevi yolculuk olarak tebariiz etmektedir.
Pervanenin atege atilmasi ve meczupun rasyonel akli devreden ¢ikaran bu eylemleri, klasik anlatt
sinemasinin neden-sonu¢ mantigiyla biitiinliyle kavranamamaktadir. Bu noktada film, maddi
gercekligin sinirlarin agarak izleyiciyi tasavvuf kozmolojisindeki idrak basamagina, yani dlem-i
misdle (hayal/riiya alemine) cekmektedir. Filmdeki mantik-dig1 gibi goriinen bu eylemler ve
akildigt eszamanliliklar, Ibnii'l-Arabinin “4lem-i misal” kavramsallastirmasiyla anlam
kazanmaktadir. Tasavvufl baglamda hayal, salt bir kuruntu olmayip cismani diinya ile r{thani
diinya arasinda bir koprii, bir berzah niteligi tasimakta; hakikatin idrak edilmesinde akli
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melekelerin Gtesinde ontolojik bir islev gérmektedir (Yalsizucanlar, 2007, ss. 216-217). Nitekim
Bab’Aziz, izleyicisini dar rasyonalitenin kisitlarindan kurtarip hakikatin ancak bu sembolik
berzahta, yani kalbin goziiyle tecriibe edilebilecegi, farkli bir gorme bi¢imi sunan sinemasal anlati
boyutuna tagimaktadir.

3. Anlatinin Aynasindan Tecriibenin Kalbine

Bab’Aziz filminin tasavvufi kodlari tizerinden yapilan bu desifre, eserin sadece tasavvufi temalari
isleyen bir film olmadigini, ayn1 zamanda tasavvufi tecriibenin kendisini sinemanin estetik diline
terciime etmeye caligan Ozgilin bir yapiya sahip oldugunu ortaya koymaktadir. Bu yapi,
Hollywood sinemasinin temelini olusturan ve seyirciyi neden-sonug iligskisine dayali bir olay
orgiistine baglayan klasik ii¢ perdeli anlatt modelini (ayrintili bilgi i¢in bkz. McKee, 2011) bilingli
olarak kirmaktadir. Filmin dongiisel zamani, i¢ ice ge¢mis hikayeleri ve karakterlerin rasyonel
motivasyonlardan arindirilmig  arayiglari, “Ne oldu?” ve “Ne olacak?” sorularini
onemsizlestirmektedir. Bunun yerine film, seyirciyi tasavvufl bir tecriibbenin merkezindeki “Ne
hissediliyor?” ve “Ne tecriibe ediliyor?” sorulariyla bas baga birakmaktadir. Bu estetik tercih,
yonetmenin tasavvufu 6gretmek veya aciklamak yerine sezgisel olarak hissettirme ve sezdirme
amacini ortaya koymaktadir. S6z konusu anlati diizeni, hikiyeyi tekdiize bir bilgi kategorisine
irca etmeksizin onu hal ve seyr biciminde tecriibe ettirmekte; film de bu yolla tasavvufu temsil
yerine tasavvuf tecriibesinin terciimesini amaglamaktadir. Tiirkiye'de ménevi sinema arayiglari
iizerine 6nemli metinler kaleme alan Thsan Kabil de (1999) sinemanin salt 6gretici bir tahakkiim
aracina doniisme riskine karsi bu tiirden bir estetik tavri savunmaktadir. Kabil'e gore seyirciyle
0zgiin ve acik zihinli bir bag kurmak isteyen yonetmen, “didaktik bir metot izlemekten ziyade,
sembolik ve mecazi bir yol tercih” etmelidir; ancak bu yolla sinema ve insan iligkisi agkin bir
eksene oturabilmektedir (s. 77). Nitekim Bab’Aziz'in bilgi aktarmay1 reddeden bu tutumu, Kabil'in
isaret ettigi agkin eksenin estetik bir tezahiiriidiir. Bagka bir deyisle filmin inga ettigi bu sinemasal
hal dili, izleyicinin algi ve duygulanimini doniistiirme potansiyeli tagiyan etkin bir estetik
orgiitlenme olarak okunabilir.

Bu baglamda Bab’Aziz, pasif bir “izleyici”yi hedeflemez; aksine, seyirciyi, tipk1 Istar gibi, anlam1
ve menzili belirsiz bir yolculukta aktif bir “yolcu”ya doniistiirmeyi amaglar. Geleneksel dini
filmlerin didaktik duraganlifina diismekten kaciman film, sembollerini (baba, kadin, meczup,
pervane) birer ders materyali olarak sunmaz. James Monaco'nun (2002) belirttigi gibi, sinemanin
en giiclii yani, kodlarin1 evrensel bir gorsel dille aktarabilmesidir (s. 172). Khemir de bu
potansiyeli kullanarak, tasavvufun derin ve kompleks sembolizmini, Batil1 veya konuya yabanci
bir izleyicinin dahi sezgisel olarak bag kurabilecegi evrensel arketiplere (bilge rehber, ilahi
giizellik, kutsal deli) doniistiirmektedir.

4.  Sinemanin Perdesi: Gosteren ve Gosterilenin Diyalektigi

Bab’Aziz filminin tasavvufi tecriibeyi sinemanin estetik diliyle yeniden iiretme basarisi, ayni
zamanda sinemanin ontolojik dogasi ve tasavvufun temsil ile olan mesafeli iligkisi iizerine temel
bir soruyu giindeme getirmektedir. Gostergebilimsel agidan sinema, gosteren (perdedeki gortintii)
ile gosterilen (temsil edilen gey) arasindaki bagi son derece yogunlastiran, fakat teorik diizeyde
bu ikisini tam anlamiyla 6zdeslestirmeyen bir sanattir. Roland Barthes'in (1993) ifade ettigi gibi
etrafimizdaki her nesne bir gosterge ve anlam tagiyicisidir (ss. 153-155); sinema, bu gostergeleri
hareket ve zamanla birlegtirerek giiclii bir gerceklik yanilsamas: iiretir. Klasik drnekte oldugu
gibi, seyircinin perdedeki trenin gercekten iizerine geldigini zannederek irkilmesi, “gdsteren sanki
gosterilenin kendisiymis” (Yildiz, 2018, s. 31) duygusunu dogurur; oysa gostergebilim tam da bu
“sanki”nin analizine odaklanir. Tasavvufl perspektiften bakildiginda ise bu durum, siiret— méana
iliskisindeki en temel riske tekabiil etmektedir: suretin ménay1 biitiiniiyle orttiigii ve hakikatin salt
bir goriintiiye indirgenerek unutuldugu an. Bu makalede Bab’Aziz filmi, sinemanin temsil
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giictiniin hem imkanlar1 hem de sinirlar iizerinden okunmaktadir. Film, tasavvufl ménay1 agkin
imgeler aracilifiyla sezdirirken; Ibnii’l-Arabi’nin perde metaforu baglaminda diisiiniildiigiinde,
sinemasal tasvirin hakikatin kendisiyle biitiiniiyle ortiisemeyecegini de ortaya koymaktadir. Bu
yoniiyle film, bir “perde” islevi gorerek hakikati hem goriiniir kilmakta hem de ortmektedir.

S0z konusu ontolojik birlesme, tasavvufi bir perspektiften degerlendirildiginde hem bir imkén1
hem de ciddi bir riski biinyesinde barindirmaktadir. Tasavvuf erbabinca siirekli dikkat ¢ekilen
stiret-mana iligkisinde, sliretin minay1 6rtmesi ve hakikatin bir illiizyona indirgenmesi tehlikesi,
sinemanin “gdsteren-gosterilen” birlesmesinde de belirginlesmektedir. Bu ikilem asilmak ve
sinemanin hakikatle kurabilecegi iligki anlamlandirilmak istendiginde bagvurulabilecek 6nemli
kuramsal cergevelerden birini Ibnii'l-Arabi'nin perde ve golge oyunu metaforu sunmaktadir.
Geleneksel golge oyununun tagidigr bu felsefi altyapi ile modern sinema arasindaki bag,
Tiirkiye'deki kuramsal arayislarda da yanki bulmustur. Nitekim ihsan Kabil (1999), sinemay1 asil
olanin yeniden tasavvur edildigi ontolojik bir diizlem olarak nitelerken, meddah ve Karagoz gibi
geleneksel seyirlik sanatlarimizin tagidigi tasavvufl akisin sinemaya evrilme potansiyeline de
dikkat cekmektedir. Kabil'e gére Dogu'nun hayal diinyasi ve bilhassa Ibnii'l-Arabi'nin gorsel
seyahat metinlerinde yasananlar, sinema teknolojisinin sundugu imkanlarla cok daha u¢ ve deriini
bir boyuta taginabilmektedir. Ibnii'l-Arabi'nin (2007) kendi metinlerinde belirttigi iizere, golge
oyunundaki perde yaratilmiglar alemini (siretleri) temsil etmektedir. Perdeye bakan seyirci farkli
stiretler ve hareketler gormekte; ancak arif olan bilmektedir ki bu hareketler “goriinen siretlere
degil, tek bir hakikate aittir” (c. 8, s. 140). S6z konusu metafor, sinema perdesi icin de gegerlidir:
Perde, hakikati hem gosteren hem de onu bir slret katmaniyla “perdeleyen” bir aractir. O,
hakikatin kendisi degil, hakikatin yansitildig1 yerdir (Cetin, 2019, s. 121). Bu illiizyonu kisi
tasavvufta seyr i siilik yoluyla agmaktadir.

Bab'aziz, sinemasal temsilin yapisal “perde” niteliginin bilincinde olan bir anlati olarak
okunabilmektedir. Film, seyirciyi perdedeki siiretlere sabitlemekten ziyade bu stiretlerin ardinda
beliren anlam katmanlarina yonelten sembolik ve siirsel bir dil gelistirerek perdede goriinenin
hakikatin dogrudan kendisi degil, daha derin bir hakikate isaret eden bir “gdlge” ya da “riiya”
olarak anlagilabilecegini diistindiirmektedir. Bununla birlikte sinema, tasavvufi tecriibeye ne denli
yaklagirsa yaklagsin, gosterenler ve imgeler araciligiyla igleyen bir temsil alan1 olma niteligini
biiyiik dlciide korumaktadir. Bu nedenle tasavvufi tecriibe, sinemasal olarak temsil edilebilen bir
konu olmanin dtesinde; bizzat yasanmasi ve hal biciminde tecessiim etmesi gereken bir varolug
kipi olarak degerlendirilebilmektedir. Tasavvufi perspektiften bakildiginda, hakikatin asil mekan:
temsil degil, bizzat yaganan “hal” oldugundan, sinema bu olus halini sanatsal bir tiir ve anlat1
yapist olarak ontolojik bir paralellik izleyerek perdeye yansitabilir. Bununla birlikte bu golge,
pasif bir yansima degildir; kadraj, ritim, 151k ve ses tasarimiyla izleyicinin duyumsama bigimini
doniistiiren etkin bir tecriibe alanidir. Bab’Aziz bu anlamda, tasavvufi halin kendisi degil; o héle
davet eden, onu hatirlatan, seyirciyi kendi i¢sel yolculuguyla yiizlestiren bir sinemasal egiktir.
Dolayisiyla, tasavvufun sinemasal ifadesi, yetkinlik oldugu kadar, bir eksikligi de iginde
barindiran, hakikate yaklastirdig1 kadar ondan uzaklastirma potansiyeli de tagiyan, diyalektik bir
stire¢ olarak okunabilir.

Sonuc¢

Bu caligma, tasavvufun batini ve tecrilbeye dayali dili ile sinemanin suret merkezli ve
gostergebilimsel dili arasindaki iligkiyi, Nacer Khemir’in Bab’Aziz filmi lizerinden incelemeyi
amaclamigtir. Bu dogrultuda film, belirli tasavvufl kavramlar ve sembolik anlatim bigimleri
cercevesinde ele alinmigstir. Tasavvuf geleneginin kainati ilahi bir metin, varliklari ise bu metnin
kelimeleri olarak okuyan cok katmanl dil anlayisi ile sinemanin gorsel semboller ve metaforlar
araciligiyla anlam kuran estetik yapisi arasindaki iligki, ¢aligmanin teorik zeminini olusturmustur.
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Bu teorik cergeve, Bab’Aziz’in tasavvufi bir konuyu dogrudan aktaran bir film olmanin 6tesinde,
tasavvufl tecriibeye iligskin sezgisel ve estetik bir duyumsama alani agan; bu nedenle sinemasal
hal dili kavrami cergevesinde okunabilecek bir anlati olarak degerlendirilmesine olanak
saglamustir.

Bab’Aziz filmi, bu sinemasal hal dilini inga ederken, klasik anlat1 sinemasinin dogrusal ve neden-
sonu¢ odakli yapisint bilingli olarak tercih etmemektedir. Film, tasavvufi seyr ii siilikun temel
arketiplerini -yol gosteren baba, tamamlanmay1 bekleyen insan, vecd halini tetikleyen sema,
cemal tecellisine ayna olan kadin, fend mertebesine ulagan pervane ve aklin 6tesindeki bilgeligi
temsil eden meczup- i¢ ice gegmis, dongiisel bir anlati evreninde bir araya getirmektedir. Bu yapi,
seyirciyi yalnizca rasyonel bir takip¢i konumunda birakmaktan ziyade, filmdeki karakterlere
benzer bicimde, menzili tam olarak belirlenemeyen ruhani bir yolculukta anlam arayan etkin bir
ozne olarak konumlandirir. Bununla birlikte, ibnii'l-Arabi'nin perde metaforu 1s1¢inda yapilan
analiz, sinemanin ontolojik simmirlarina da igaret etmektedir. Sinema, temsil giicliniin en
yogunlagtig1 anlarda bile hakikatin kendisini dogrudan ortaya koymaktan ziyade, onun perdeye
yanstyan bir “g6lgesini” goriiniir kilar. Gosteren ile gosterilen arasindaki ontolojik baglamda
agilmasi giic mesafe, tasavvufun nihai hedefi olan olug héli kargisinda sinemanin temsili yapisini
hatirlatmaktadir. Bununla birlikte Bab’Aziz, bu temsil perdesinin farkinda olan bir anlat1 olarak
degerlendirilebilir. Film, seyirciyi suretin kendisine sabitlemekten ziyade, suretin ardindaki
anlam imkanlarma yonelten tasavvufi bir yapi kurar. Bu yapi, izleyiciyi kesin bir hakikat iddiasina
ulagtirmaktan ¢ok, asil mananin izini stirmeye davet eden dolayli ve sezgisel bir anlatim bi¢imi
tiretmektedir.

Sonug olarak Bab’Aziz, modern sinemada ruhani arayiglarin nasil temsil edilebilecegine dair
dikkat cekici bir 6rnek sunmaktadir. Film, tasavvufu didaktik bir 6gretiye indirgemekten ziyade,
estetik imgeler, sembolik anlatim ve sezgisel deneyim iizerinden kurar. Bu bakimdan eser,
tasavvuf ve sinema caligmalar1 agisindan 6nemli bir tartigma alani agmakta; suretin ardindaki
mana arayiginl sinemasal temsilin imkénlart ve smirlar icinde yeniden diislinmeye imkéan
tanimaktadir.
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This article examines Nacer Khemir’s film Bab’Aziz (2005) as a case study to explore how the
abstract and esoteric experiences of Sufism can be translated into the concrete and visual language
of cinema. Moving beyond conventional thematic readings, the study proposes a methodological
bridge between the distinctive isharT (allusive, symbolic) language of Sufism and the semiotic
structure of cinema. Its central claim is that Bab’Aziz loosens the conventions of classical
narrative not in order to “teach” Sufi truths didactically, but to construct an aesthetic framework
that immerses the spectator in an intuitive experience. In this way, the film seeks to “translate”
Sufi experience rather than merely “represent” it, thereby developing what this article terms a
“cinematic language of spiritual states” (ha/). This proposed concept is examined by tracing how
the film reconfigures and visualizes key Sufi codes.

The theoretical framework of the analysis is grounded in a dialogue between two distinct yet
intersecting languages. On one side stands the symbolic and allusive language of Sufism, which
reads the cosmos as a divine text and searches for ma ‘na (meaning) behind sirah (form), drawing
on the principles of Ibn ‘Arabi—who maintains that “all the languages of the universe are the
words of God”—and on Rim1’s form—meaning dialectic. On the other side stands the audiovisual
language of cinema, articulated through Charles S. Peirce’s semiotic triad of icon, index, and
symbol and through the powerful illusion of reality emphasized by film theorists such as Jean
Mitry. The article brings together the Sufi tradition of “reading with the eye of the heart” and the
semiotic gaze of cinema to decipher the multilayered universe of meaning that underlies the film’s
formal structure and narrative strategies.

“This article is based on a master’s thesis titled “The Cinematic Expression of Sufism in the Context of the Film
Bab’aziz”, which was prepared in 2020 at the Department of Sufism within the Division of Fundamental Islamic
Sciences at the Institute of Social Sciences, Ankara University, under the supervision of Prof. Dr. Vahit Goktas.
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Within this framework, the film draws the spectator into a Sufi sayr wa sulitk (spiritual journey)
by deliberately loosening linear causality and classical plot logic. This journey is built up, layer
by layer, through a series of central Sufi figures and motifs. The desert, as the primary landscape
of the journey, is not merely a geographical backdrop but simultaneously the ground of fana’
(annihilation) and a vast divine text in which every grain of sand functions as a “word” waiting
to be read. The guide who moves through this text is Bab’Aziz, an archetypal murshid-i kamil
(perfect spiritual master), outwardly blind yet endowed with basirah (inner vision). He does not
simply “show” the way; he embodies it, guiding his disciple less through rational explanations
than through storytelling (gissa). Through this self-reflexive narrative structure, the film suggests
that storytelling itself is a mode of Sufi pedagogy and a crucial component of its cinematic
language of hal.

The spiritual journey acquires its depth through sudden moments of encounter or wajd (from the
root w-j-d, “to find”), which the film visualizes through the recurring metaphor of “finding water”
in the desert. The most dynamic form of this ecstatic encounter appears in the semd * sequences.
Scenes of dhikr and rhythmic movement become cinematic nodes where the spiritual seeker’s
thirst is quenched. In a pivotal moment, the protagonist Ishtar first “hears” the divine names in a
circle of dhikr and, through this auditory opening, begins to “see” a Woman who signifies divine
beauty. This sequence marks an epistemological shift in which the “ear of the heart” opens the
“eye of the heart.” The female figure, in line with Ibn ‘Arabi’s thought, functions as a mirror of
theophany (jamal), through which the male character discovers his missing half and approaches
completion in the truth of insaniyya (humanness). This trajectory culminates when the character
Hussein enters a grave with his female counterpart, embodying the Sufi principle of “dying before
death.”

The final station of this journey, fana’ fi’l- ishq (annihilation in love), is rendered through the
metaphor of the Moth (parvaneh). A poem recited in the film aligns three different characters
with the classic Sufi epistemological stations: knowledge by report ( ‘ilm al-yagin), knowledge by
direct vision (‘ayn al-yagin), and knowledge by realization (haqq al-yagin). The living
embodiment of annihilating love is the majdhiub (the enraptured one). This “wise fool,” who
appears to act beyond the bounds of rational logic, performs seemingly “senseless” gestures that
are in fact dense metaphors for inner purification and for the limits of merely exoteric reasoning.
Through these figures—the Father, the semd ‘, the Woman, the Moth, and the majdhiib—the film
organizes a series of interconnected cinematic configurations of spiritual states, thus giving
concrete form to the proposed “language of hal.”

Finally, the article reflects on the ontological limits of cinema through Ibn ‘Arab1’s metaphor of
the veil or screen (pardeh). From a Sufi perspective, cinema is a medium of presentation: it can
project only the “shadow” of reality, never reality itself in its fullness. While the ultimate aim of
Sufism is not to “represent” truth but to be in truth, cinema—even at its most spiritually
ambitious—remains within the domain of representation and suggestion. Yet Bab ’Aziz derives its
strength precisely from its awareness of this veil: it repeatedly encourages the spectator to look
through and beyond form, to seek the meaning that lies behind it. In conclusion, the film offers a
valuable model for how spiritual quests can be articulated through the art of cinema in the modern
world. It suggests that Sufism need not be reduced to didactic instruction, but can instead be
conveyed as an aesthetic and intuitive experience through cinema’s unique, affective “language
of spiritual states.” In doing so, the work contributes not only to the growing field of Sufism-and-
cinema studies but also serves as a reflective mirror in the desert for contemporary viewers
seeking the meaning behind the forms that surround them.
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