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Öz 
Ütopya ve umut üzerine düşünceleri, post-ütopya olarak adlandırılan çağımızda yeniden hatırlanan Ernst 

Bloch, fragmantal yazımı tercih ettiği için estetik ve görsel sanatlar üzerine düşünceleri güncel yorumlarda 

felsefesinin genelinden ayrı ele alınmamıştır. Oysa resim sanatı başta olmak üzere birçok sanat dalı üzerine 

düşünen Bloch’un arzu imgeleri kavrayışı, sanat, görsel kültür ve duygular bakımından çağdaş krizlere yanıt 

olabilecek perspektifler sunar. Bu çalışmada Bloch’un özel olarak resim sanatı üzerine yorumlarından 

hareketle, “arzu imgeleri”, “arzu manzaraları”, “ön-görünüş” ve “ütopik fazla” gibi kavramları birbirleriyle 

ilişkilendirilerek üç adımlı bir resim eleştirisi yöntemi önerilecektir. Ütopyacı-gerçekçi resim eleştirisi olarak 

adlandırılacak bu yönteminin günümüzün mutluluk endüstrisinin mutluluk, umut ve kaygı gibi duygusal 

metalarının eleştirisinde nasıl kullanılabileceği tartışılacaktır. Sonuç olarak, düşünürden ilhamla arzu 
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imgeleri yoluyla kurulan; duygu ve düşünceyi eşzamansızlık aracılığıyla bir araya getiren yeni görme 

biçiminin, günümüzün vaatsiz duygusal tarzına ve sanatın güncel durumuna yönelik eleştiri için sunduğu 

katkılar gösterilecektir. 

Anahtar Kelimeler: arzu imgeleri, duygusal tarz, resim eleştirisi, Ernst Bloch, mutluluk vaadi 

WISH-IMAGES AGAINST THE 
NON-PROMISSORY EMOTIONAL 
STYLE: THE CONTEMPORARY 
RELEVANCE OF BLOCH’S 
UTOPIAN-REALIST CRITIQUE OF 
PAINTING 
Abstract 
Ernst Bloch, whose reflections on utopia and hope have been rediscovered in our era (known as 

post-utopian), preferred a fragmented style of writing; consequently, in contemporary interpretations, his 

reflections on aesthetics and the visual arts are rarely considered separately from the broader framework of 

his philosophy. However, Bloch’s conception of “wish-images,” which encompasses reflections on various 

art forms, especially painting, offers perspectives that can address contemporary crises concerning the 

relationships between art, visual culture, emotions, and social relations. Based on Bloch’s specific 

commentaries on the art of painting, this study proposes a systematic method of painting criticism by 

interrelating concepts such as “wish-images,” “wish-landscapes,” “pre-appearance,” and “utopian surplus.” It 

will be discussed how this method, termed “utopian-realist painting criticism,” can be utilized to critique the 

emotional commodities of today’s “happiness industry,” such as anxiety, hope, and happiness. 

Consequently, the study will demonstrate how this new way of seeing—inspired by the thinker, established 

through wish-images, and integrating emotion and thought through non-synchronicity—offers a significant 

contribution to the critique of today’s non-promissory emotional style and the current state of art. 
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Giriş 
Kolektif düşlerin ve ütopyalara yönelik inancın kaybıyla beraber “post-ütopya” olarak adlandırılan çağımızın 

(Buck-Mors, 2004, s.7) duygulanımsal atmosferi, olumlu duyguların yanı sıra beklentisizlik, umutsuzluk gibi 

olumsuz duyguların da irdelenmesini gerektirir. Mark Fisher’in tespit ettiği gibi “ezici bir sonluluk ve 

tükenmişlik hissi”nin ve kapitalist gerçekçiliğin (2020, s. 15) egemen olduğu çoklu krizler döneminde toplum 

açısından en hayati meselelerden biri, gerçekliğin dönüştürülebileceğine dair bir vaat eksikliğinden doğan 

geleceksizlik duygusuna hapsolmaktır. Dijitalleşen kültür endüstrisinin kıskacında günümüzün sanat 

rejiminde ise bu duygusal atmosfere paralel şekilde, imgelerin ortak bir gelecek duygusu üretme 

kapasitelerini yitirdiği görülebilir. Toplumun duygulanımsal yaşamının güncel durumu sanattaki anlam 

yokluğunda da takip edilebileceği için bugün sanat ile duyguları bir arada eleştirecek perspektiflere 

ihtiyacımız vardır.  

Geçmiş yüzyıldaki “kültür endüstrisi” kavramsallaştırması sanatın metalaşması tespiti üzerinden ilerlerken, 

bugün “mutluluk endüstrisi” adlandırmalarıyla Cabanas ve Illouz, duyguların metalaştığını, bu duygular 

arasında da en çok mutluluk duygusunun “güdük vaatler”le sürekli kendi kendini pazarlayan bir içeriksizliğe 

düştüğünü iddia eder (2023, s. 23-25).  Buna göre, “yeni bir kişilerarası imgelem biçimlendiğinde, kişi 

başkalarıyla ilişkileri hakkında düşündüğü ve bununla ilgili olasılıkları hayal ettiğinde ortaya çıkan” duygusal 

tarz (Illouz, 2021, s. 20), çağımızda tüm duyguları rasyonelleştirerek dışa vurur; bireyci mutluluk ile aynı anda 

örtük biçimde geleceksizlik ve kaygı duygularını da pazarın metaları olarak dolaşıma sokar. Illouz’un “bir 

kültürün belirli duygularla ‘meşgul olma’ ve bu duyguları kavramak amacıyla belli (dilsel, bilimsel, ritüel) 

‘teknikler’ geliştirme yollarının birleşimi” olarak adlandırdığı (2024, s. 33)  duygusal tarz (emotional style) 2

kavramındaki “style”, “üslup” anlamıyla estetikle de ilişkili düşünüldüğünde sanatın dönüşümü duygusal 

tarzın dönüşümünün somut tezahürlerini sunmaya başlar.  

Olumlu duyguların hızlı üretimi ve tüketimi ile anlık hazlar üzerinden işleyen mutluluk endüstrisi 

kavramsallaştırmasını kullanan diğer bir düşünür olarak Davies’e göre, günümüz kapitalizmi mutluluğu 

performansa bağlayıp diğer yandan “çoğu insanı başarısız bireyler olmaya mahkûm ederken, tutunacak dal 

olarak onlara yalnızca gelecekte kazanabilecekleri zaferlere dair solgun bir umut” bırakır (2015, s. 178). Bu 

düşünürlere göre, çağımızın yeni duygusal tarzında egemen olan bireyci pozitiflik kültürü, toplumsal olarak 

bir şeylerin değişebileceğine dair gelecek vaadinin içini boşaltır. Bu yeni imgelem içinde bizatihi imgeler de 

onların yarattığı duygu ve deneyimler de metalaşır. Illouz, Romantik Ütopyayı Tüketmek kitabında kolektif 

2 Illouz’un, Modern Ruhu Kurtarmak kitabının çevirisinde duygusal tarz kavramı, “duygusal üslup” olarak karşılanmıştır (2024a, s. 33).  
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ütopyaların bireyci fantezilere indirgenmesiyle, reklamcılığın “estetik romantizmin imgeleri”ni ve onla ilintili 

duyguları metalaştırıp kullandığını söyler (2024, s. 176). Mutluluk endüstrisi ile beraber ütopyacı düşüncenin 

vaatlerini de eleştirir; son yıllarda umut ve ütopya üzerine görüşleriyle politika tartışmalarında adı yeniden 

anılmaya başlanan Ernst Bloch’un ütopyacılığını ve ütopya estetiğini bugünün tüketime sunulan “romantik 

ütopyası”nın kökenini aldığı iyimser yaklaşımla ilişkilendirir (2024b, s.149 & s.161-162).  Berlant’ın “zalim 3

iyimserlik” olarak adlandırdığı günümüzün duygulanımsal durumuna dair analizi de yukarıda değinilen 

düşünürlere paralel şekilde kişilerin kendi yaşam koşullarını gerçek anlamda değiştirmeksizin hapsoldukları 

fantezi alanlarını ve “dünyaya bağlandıkları vaatler yüzünden başka şekilde yıpranmalarını” eleştirir (2022, s. 

43). “Estetik olarak dolayımlanmış duygulanımsal tepkilerin ortak bir tarihsel duyguyu temsil ettiğinin nasıl 

söylenebileceğini” araştıran Berlant (2022, s. 6), herkesin mutluymuş gibi yaptığı ama içten içe tükendiği, 

iyimser görünüp artık gerçekleşmeyeceği bilinen vaatleri beklenti olmadan sahiplendiği bir çağda 

yaşadığımızı düşünür. Sosyal medyada dopamin bağımlılığını yaratan pozitiflik kültürü, iyi yaşam fantezileri 

üzerinden iyi oluşu (well-being), kendilik imajlarını ve kendini gerçekleştirmeye yönelik olumlu duygusal 

metaları pazarlarken, mutluluk toplumsal bağlamından soyutlanarak ölçülebilir ve yönetilebilir, sadece bireye 

bağlı bir duygu durumuna indirgenir.  

Tam bu uğrakta geçtiğimiz yüzyılda, ütopyacılığı ile çağının karamsarlığında ayrıksı bir iyimserliğe sahip olan 

Ernst Bloch’un geleceğin vaatkarlığına dair düşüncelerini hatırlamak, umuttan vazgeçmeksizin günümüzdeki 

pozitiflik kültürünün vaatsizliğini eleştirmeye yarayabilir. Bu makale, adı geçen günümüz düşünürlerinden 

hareketle günümüz duygulanımsal rejimini “vaatsiz duygusal tarz” kavramıyla tanımlayarak Bloch’un 

duygulara ve imgeye dair kavrayışını bu vaatsiz duygusal tarzın eleştirisi için bir estetik yöntem olarak 

yeniden düşünmeyi önerir.  Her ne kadar duygusal tarz kavramını, Illouz kendiliğin ve kişilerarası ilişkilerin 4

dönüşümünü anlamak için nötr bir araç olarak kullansa da günümüzdeki ütopya sonrası beklentisizliğe ad 

koymak amacıyla, bu kavram “vaatsiz duygusal tarz” olarak ifade edilebilir: “Vaatsiz duygusal tarz”, aynı 

anda hem toplumsal ve kültürel imgeleme hem de estetik rejime hâkim olan, geleceksiz ,“şimdici” ve hazcı 

duygulanım tarzını anlatır. Bloch ise buna alternatif olacak bir duygulanımı ve bir ütopya estetiğini geçmiş 

yüzyıldan günümüze miras bırakmış olması bakımından hâlâ günceldir. 

Bugünün duygusal tarzının kültürel imgelemi çoraklaştıran vaatsizliğinin aksine Bloch, sanatsal imgelemin 

her zaman bir vaat sunduğunu düşünmüştür. Stendhal’in romanında geçen, “güzellik mutluluk vaadi”dir 

4 Bu makalenin arka planındaki ilk düşünceler Cogito’nun Gelecek sayısındaki “Bir Gelecek Kipi Olarak Hayal Kırıklığı: Nietzsche ve Adorno’dan 
Karasu’ya” başlıklı yazımın sonunda çağın umutsuzluğuna ve ikonoklazmına karşı Bloch’un hayal kırıklığı ve umut duyguları ile imge üzerine 
görüşlerine kısaca işaret edildiğinde ortaya çıkmıştır (Esgün, 2024). Sonrasında 17-20 Eylül 2025 tarihlerinde Çanakkale’de gerçekleştirilen 9. 
Akdeniz Estetik Kongresi’nde “Yeni İkonoklazm Çağında Felaket Estetiğine Karşı Umut İmgeleri” başlıklı, tam metni yayınlanmamış bildiride 
Bloch’un imge görüşünü estetikle ve resim sanatıyla ilişkilendirme denemesi yapılmıştır. Bildiri özeti için, bkz. (Esgün, 2025). Bu makale ise 
duygulanımsal eleştiriyi sanat eleştirisi tartışmasıyla Bloch üzerinden sistematik bir şekilde bir araya getiren kapsamlı ve yeni bir araştırmanın 
sonucu olarak ilk düşünceleri detaylandırıp genişletmiştir.   

3 Illouz Bloch’a kitapta sadece birkaç cümlede değinse de eserin genelinde eleştirilen ütopyacı yaklaşımın Bloch’un yaklaşımı olduğunu gösteren 
bir kitap değerlendirmesi için bkz: (Wegner, 1999, s.267) 
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sözündeki “mutluluk vaadi” (promesse de bonheur) ilkin Adorno yoluyla Eleştirel Teori’deki sanat 

tartışmalarına taşınır. Fakat Adorno, sanatın mutluluk vaadinin yirminci yüzyılda yok olduğunu ve bir daha 

geri gelemeyeceğini, “kırık bir vaat” olduğunu düşünürken, ütopyanın da tasvir edilmemesi gerektiğini öne 

sürer: “Sanat kendi vaadine sadık kalmak için o vaadi bozmak zorundadır” (2002b, s. 31). Adorno’nun tasvir 

yasağına (Bilderverbot) karşı çıkan Bloch içinse sanatın vaadi ve kolektif mutluluk arayışı tükenmiş değildir. 

Ona göre kapitalizmin “içi boşalmış ve koflaşmış, hiçliğe yakın” mutluluğunun (2007, s. 534) aksine, 

“sanatsal imgede görünen her şey bir karara/belirlenmişliğe göre sivriltilmiş veya yoğunlaştırılmıştır” (2007, 

s. 268). Sanat, gelecekteki kolektif bir iyi yaşam ereğini bugünden göstererek vadeder. Bu çerçevede, 

toplumsal ve kültürel imgelemdeki beklentisizliğin tezahür alanlarından biri olarak sanatta mutluluk vaadinin 

yitimine karşı Bloch’un estetiğinde sanatın dışa vurduğu ve hissettirdiği duyguları irdelediğimizde, vaatsiz 

duygusal tarza karşı sanatsal imgelemin gücünü öne çıkarabiliriz.  

Yirmi birinci yüzyılda Rancière’e göre “estetik devrimin abartılı ve yalancı vaatleri” yüzünden sanat ve estetik 

arasındaki ilişki kopar, böylelikle “sanatın ütopya sonrası bugünü”nde “estetiğin huzursuzluğu” politik 

algılama tarzlarını da dönüştürür (2016, s. 19-23). Bloch, bu duruma çok önceden yanıt sunarcasına 

gerçekliğin bir yansıması değil ama geleceğin ön-görünüşü (Vor-schein) olarak tanımladığı sanat 

kavrayışında, boş umutları değil gerçek dönüşümü vadeden ütopik olanı, arzu (Wunsch) duygusundan yola 

çıkarak bulur. Bu duygudan doğan arzu imgelerini (Wunschbilder) , “ahlaki açıdan insani ideal, estetik açıdan 5

doğal nesnesine benzer bir sembol” olarak; henüz gerçekleşmemiş olan iyi ve mutlu bir yaşama dair umutlu 

duyguların dışa vurumu olarak tanımlar (s. 295). Arzu imgelerindeki mutluluk vaadi, sanat, toplum ve 

duygulanımsal yaşamı aynı çerçevede düşünmeye imkân sağlar. Fakat teorisinin tüm bu açılımlarına karşın 

Bloch’un arzu imgeleri görüşü nadiren ve daha ziyade edebiyat bağlamında anılmıştır. Bloch’un sanatla 

ilişkisini en çok tartışanlardan biri olan Jameson, Bloch’taki ütopyacı arzunun somut ve daimî tasvirlere 

dönüştürülmesini “estetik bir paradigma”yı takip etmek açısından ilham verici bulur ama düşünürün sadece 

edebiyat eserleri hakkındaki yorumlarının politik boyutlarına eğilir (2009, s. 125). Susan Buck-Morss ise 

Dialectis of Seeing (1989) kitabında Bloch’un arzu imgelerine Benjamin ile karşılaştırmalı olarak çokça 

değinse de Bloch üzerine ayrı bir yorumlamaya girişmez. Didi-Huberman, diyalektik imgelemin Frankfurt 

Okulu’nun çalışmalarından çok önce başka düşünürlerce başlatıldığını savunurken onların arasına “arzu 

imgelerinin politikliği”ni gösterdiği gerekçesiyle Bloch’u da dahil eder (2020, s. 185).  Sonuç olarak, Bloch’un 6

arzu imgeleri kavrayışının estetik ile ilişkisi tüm bu düşünürlerin yorumlarından da görülebileceği gibi 

politikaya dair görüşleri, Benjamin ile yakınlığı ve edebiyat eleştirisinin gölgesinde kalmıştır. Oysa bu 

6 Buna ek olarak Huberman, Sylvain Bourmeau’nun gerçekleştirdiği “Georges Didi-Huberman’ın Kütüphanesi” başlıklı söyleşisinde (çev. Murat 
Erşen), henüz Türkçeye çevrilmemiş olan kitabı Imaginer recommencer’de (2021), Bloch’a ve özellikle umut problemine değindiğini ifade 
etmiştir: Bkz. (Didi-Huberman, 2024).  

5 Umut İlkesi (2007) kitabının çevirisinde Tanıl Bora, Wunschbild’in karşılığı olarak arzu imgesini kullanır. Bunun yanı sıra Bloch üzerine ikincil 
kaynaklarda “istek resmi”, “istek-imaj”, “arzu resmi”, “dilek imgesi” gibi farklı karşılıklara da rastlanılmaktadır. Bu çalışmada kavramın Freud’daki 
Wunsch’un karşılığı olan arzuya gönderme yapan anlamını korumak amacıyla “arzu imgesi” karşılığı tercih edilmiştir. 
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makalede önerilecek yoruma göre, düşünürün umuda ve politikaya dair görüşlerini çıkaran kaynak bizatihi 

arzu imgelerine dayalı estetiğidir. Düşünürden hareketle önerilecek eleştiri yöntemi ise Bloch’un resim 

eleştirilerinden ve arzu, beklenti, umut, mutluluk gibi duygulara dair düşüncelerinden çıkarılacaktır.  

Bloch, felsefe tarihinden edebiyata, mimariden politikaya, gündelik alışkanlıklardan resimlere gezinen, 1959 

tarihli Umut İlkesi kitabıyla sadece başka bir dünyanın imkânına işaret eden yeni bir ontoloji ve politika değil, 

aynı zamanda kriz zamanlarında geleceğe yönelen yeni bir sanat kavrayışı getirir. Bloch’un Ütopyanın Tini 

(Geist der Utopie, 1918), İzler (Spuren, 1930), Çağın Mirası (Erbschaft dieser Zeit 1935) gibi birçok farklı 

eserinde rastlanan “ütopyacı-gerçekçilik” olarak adlandırılan sanat kavrayışı sanat eserleri üzerine 

uygulandığında, eserlerin çağlarıyla ve toplumsallıkla, duygular ve düşünceyle bağını kurmaya yönelen, 

dönüştürücü bir sanat eleştirisi kuramı olarak iş görebilir. Her ne kadar Bloch, müstakil bir estetik ve sanat 

eleştirisi kuramı ortaya koymamış olsa da bu makalede düşünürün, tüm görsel sanatlara uygulanabilecek 

şekilde resim sanatı açısından yenilikçi bir eleştiri yönteminin başlangıç kavramlarını sunduğu öne 

sürülecektir. Bloch, sanatı “arzu imge”lerinin adında saklı olan “Bild”  üzerinden düşünerek tüm sanat 7

türlerinde bu görsel imgeleri aramıştır. Bu makalede araştırılacak soru da şudur: Henüz çağımızın 

felaketlerini görmemiş, kültür endüstrisinin dijitalleşmiş yayılımına, mutluluk endüstrisinin boş vaatlerine 

şahit olmamış Bloch’tan çıkarılabilecek bir resim eleştirisi ve yeni bir imge görüşü, günümüzün “vaatsiz 

duygusal tarzı”nın sanattaki ve görsel kültürdeki tezahürlerini eleştirmek için nasıl bir yöntem sunabilir?  

Bu araştırmada öncelikle Bloch’un dayandığı gelenek içinde ayrıksı bir güncelliği olduğunu göstermek için 

Frankfurt Okulu’nun görüşlerini resim sanatı ve imge tartışması bağlamında irdeleyeceğim. İkinci olarak, 

Bloch’un aslen resimsel olduğunun iddia edileceği eleştiri kuramını, “gündüz düşleri”, “arzu imgeleri”, “arzu 

manzaraları”, “ön-görünüş” ve “ütopik fazla” gibi anahtar kavramları üzerinden yapılandırarak düşünürün 

sanatın mutluluk vaadini umut duygusuyla nasıl bir araya getirdiğini serimleyeceğim. Araştırmamda 

ilişkilendirdiğim söz konusu beş kavram sırasıyla birbirinin içinden resimsel olarak doğduğundan, onların 

arasındaki ilişkileri resimler üzerinden takip etmek aynı zamanda duyguların dönüşümünü de takip etmeye 

yarayacaktır. Bu amaçla üçüncü bölümde Bloch’un resimleri okuma biçimi ve dışavurumculuğa dair 

yorumları üzerinden “ütopyacı-gerçekçi resim eleştirisi” olarak adlandırdığım yöntemini nasıl uyguladığını 

örneklendirileceğim. Sonuç bölümünde düşünürün fragmantal yöntemine bir sistematik kazandırarak arzu 

imgelerinin bugünün “vaatsiz duygusal tarz”ının sanat eserlerindeki dışa vurumlarının eleştirisinde nasıl 

kullanılabileceklerini formüle edeceğim. Böylelikle düşünürün “arzu imgesi” kavrayışının “gündüz düşleri” 

7 Bild, Almanca “resim” anlamına gelmekle birlikte Türkçeye “imge” veya “imaj” olarak da çevrilir. Bu makale boyunca sanat eserleri için “resim”; 
imgelemdeki, resimlerdeki ve görsellerdeki formları anlatmak için ise kelimenin kökenindeki “im” sözcüğünün Eleştirel Teori’nin semiyotik 
yaklaşımına uygunluğu sebebiyle “imge” kavramı tercih edilecektir. Filozofların farklı imge kavrayışları için bkz: (Lavaud, 2026). “İmaj” 
kavramının “imge”den farkı, teknoloji ile ilişkisi ve fenomenolojisi için bkz: (Şan, 2025).  
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kavramından başlayıp resim sanatı dolayımıyla “ütopik fazla”ya ulaştığı hattı kurarak bugünün post-ütopyacı 

imgesel ve duygulanımsal rejimine karşı yeni bir görme biçimi ve yeni bir duygusal tarz önereceğim.   

Resim sanatının ontolojik krizinde yol ayrımı: 
Frankfurt Okulu ve Bloch 
Yirminci yüzyılın ilk yarısında Frankfurt Okulu çevresindeki düşünürler toplumdaki yabancılaşmayı irdelerken 

sanatı da parçalanmış toplumsal gerçekliğin başat bir unsuru olarak eleştirilerine dahil etmişlerdi. Marcuse 

dışındaki tüm Frankfurt Okulu düşünürleri edebi eserlerin çağın şeyleşmiş kültür dünyasındaki özerkliği 

konusunda görüş birliğine sahipti: Horkheimer “Yeni Sanat ve Kitle Kültürü” başlıklı makalesinde klasik 

resmin yirminci yüzyılda kitle kültürünün aracı haline gelmesine karşın; Shakespeare, Goethe, Proust gibi 

edebiyatçıların romanlarının içerdikleri ilkelerle hâlâ kendi özerkliklerini koruyabildiklerini söylemişti (2005, 

s. 487). Adorno, “Çağdaş Romanda Anlatıcının Konumu” yazısında benzer şekilde resmin fotoğraf 

karşısındaki güç kaybının aksine; Kafka, Joyce ve Proust gibi yazarların eserlerinin negatif epos olarak yazıyı 

ayakta tutabildiklerini dile getirmişti (2004, s. 46) Benjamin ise Horkheimer ve Adorno’nun edebiyatın gücü 

ve resim sanatının krizi konusundaki görüşlerine katılmakla beraber tüm görsel sanatları bir kriz içinde 

görmemiştir. Aksine Pasajlar çalışmasında Baudelaire şiiri, dükkân vitrinlerini ve ondokuzuncu yüzyılın 

görsel kültürünü bir arada eleştirir (Benjamin, 2014). Dolayısıyla edebiyat hakkındaki görüş birliği müzik ve 

resim sanatları söz konusu olduğunda geçerli değildir. Eleştirel Teori geleneği içinde Adorno’nun müzik 

üzerine istisnai derecede detaylı çalışmalarının diğer kutbunda Benjamin’in görsel sanatları diyalektik ile 

birleştiren çalışmaları ayrıksıdır. Fakat Benjamin ile Adorno, edebiyat eleştirisinde diyalektik eleştirinin 

önemi konusunda hemfikir oldukları halde görsel sanatlar ve bununla bağlantılı olarak fotoğraf ve sinema 

konusunda uzlaşmazlar. 

Okul çevresi içindeki isimler arasından, ilk olarak Benjamin ile entelektüel ortaklık kuran Ernst Bloch, 

Frankfurt Toplumsal Araştırmalar Enstitüsü’nde hiç ders vermemiş olsa da gelenek ve yöntem bakımından 

Eleştirel Teori ile aynı kaynaklardan beslenir. Buna karşın söz gelimi Frankfurt Okulu’nun tarihi ve 

etkileşimleri üzerine araştırmalarıyla bilinen Martin Jay (2005), Enstitü’de hiç ders vermemiş olan başka bir 

eleştirel teorisyeni, Lukács’ı tartışmalara dahil etse de Bloch’un görüşlerine çok az değinir ve onu geleneğin 

dışında bırakır. Jay’in bu tercihinin sebebi yalnızca mekânsal değil gibi görünmektedir. Adorno, Benjamin ve 

Lukács ile ütopya ve sanat-politika ilişkisi hakkında ayrıntılı tartışmalara giren Bloch’un (2018, s. 23-41) 

kanona dahil edilmemesine sebep olan acaba özel olarak resim sanatı üzerine görüşleri ve arzu imgesi 

kavrayışı olabilir mi?  
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Negatif Diyalektik kitabında, önceki çalışmalarındaki “Auschwitz’ten sonra şiir yazılamaz” ifadesini geri alan 

ve şeyleşmiş dünyayı eleştirirken sanata “dünyanın renklerinin solmasını istemeyen gözün direnişi” olma 

rolünü veren Adorno (2016, s. 365), son eseri Ästhetische Theorie’de müzik ve edebiyatta felaketi 

eleştirebilecek yolları bulsa da gözün nesnesi olan resim sanatını büyük bir ontolojik kriz içinde görür ve 

dışavurumculuk gibi resim akımlarını dolaysızlığa duydukları “batıl inanç” üzerinden eleştirir (2002a, s. 90). 

Resim sanatına dair pozisyonunu Negatif Diyalektik’te ütopya tartışması üzerinden Bloch’a gönderme 

yaparak tasvirleri reddeden bir imgesiz materyalizm pozisyonu olarak adlandırır (2016, s. 190, 192). Ona 

göre resim özerk bir sanat olabilecekse sembolizmini terk ederek iyice soyutlaşmalı, ütopyayı göstererek 

değil, olmaması gerekeni ve acıyı deneyimleterek düşündürtmelidir. Fakat romanda ve müzikte, imgesiz bir 

materyalizm işleyebilirken, hem imgesiz (bildlos) hem de aynı anda materyalist olacak bir resim sanatı, eş 

deyişle “bildlos olan bir Bild” nasıl mümkündür? Adorno, kendi çağının ressamları arasından Klee ve 

Kandinsky gibi isimlerin resmi resimsellikten uzaklaştırmayı denediğini, fakat tarihsel koşullar yüzünden 

başarılı olamadıklarını söyleyerek, yirminci yüzyılın ilk yarısından 1960’lı yılların geç kapitalizmine kadar olan 

süreçte fotoğraf ve sinemanın doğuşu ve yükselişi, beraberinde televizyon ve reklam endüstrisiyle 

teknolojinin yayılmasından ve hızından en büyük zararı gören, “mutluluk vaadi”ni “oyalayıcı hazlar”a kaptıran 

sanatın resim sanatı olduğunu düşünür (aktaran, Bernstein, 2016, s. 37-40). Hegel’deki “sanatın ölümü” tezi 

Adorno’da adeta “resmin ölümü” olarak yankı bulur denebilir: Resim artık ne estetik haz ne de umut 

sunabilir; sunmamalıdır da. Çünkü hoşa gitmeye veya ütopyayı yansıtmaya meylettiğinde metalaşır ve 

ideolojikleşir. Bu bakışıyla Adorno’nun resim sanatını bir ifade tıkanmasına düşen, geçmişte kalmış bir sanat 

türü olarak gördüğünü ve bununla bağlantılı olarak diğer görsel sanatlara da sırt çevirdiğini tespit edebiliriz. 

“On Some Relationships Between Music and Painting” başlıklı makalesinde Zeitkunst (zaman sanatı) olarak 

gördüğü müziğin tam karşı kutbunda resim, zamanlar üstü bir Raumkunst (mekân sanatı) olarak 

konumlandırılır (1995, s. 66-67). Fakat yirminci yüzyıldan itibaren fotoğraf ve sinemaya karşı yeni ifade 

arayışları içindeki resme yazı ve müzik sızar. Resim “mekân sanatı” olma özelliğini yitirerek 

mekânsızlaşırken aynı anda zamansızlığını da yitirmeye başlar (Adorno, 1995, s.67). Ona göre söz gelimi 

Kandinsky’nin resmin müziğini yapma iddiasının başarısızlığının nedeni, müzik rengi ifade edebilirken 

resmin sesi üretmesinin imkânsızlığıdır. Müzik resmin alanını tamamen işgal eder: “Müzik, ampirik bir 

zorunluluk gereği mekânda vuku bulan bir şey olarak, muhtemelen mekânla; resmin zamanla kurduğundan 

daha ikna edici bir ilişki kurabilir” (1995, s. 74). Resim, müziğe dönüşemediği noktadan sonra ancak yazıya 

dönüşebilmeyi başarırsa varlığını korur. Adorno, Picasso ve Kandinsky gibi nadiren beğendiği ressamların 

yanına Klee’yi eklerken, onu da resimsel yeteneği için değil, yazıya benzeyen eserleriyle resmi hiyeroglife 

dönüştürdüğü için över (1995, s.72). 

Walter Benjamin de Adorno gibi Klee’nin, Angelus Novus’unu resim sanatının zirvesine koyduktan sonra 

“Tekniğin Olanaklarıyla Yeniden Üretilebildiği Çağda Sanat Yapıtı” makalesinde aura’nın yitiminden en çok 

etkilenecek sanat olarak gördüğü resim sanatının “eşzamanlı toplumsal alımlamanın konusu olmaya 
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elverişli” olmadığını ilan eder (2018, s.188). Sanatların içinde bulunduğu kriz durumuna dikkat çektiği halde, 

teknolojiyle ortaya çıkan yeni görsel sanatların, sinema ve fotoğrafın taşıdığı imkânları olumlar (s.189-191). 

Yeniden üretim teknikleri yoluyla krizden çıkış yolları sunar; fotoğrafın ve belki gelecekteki yeni sanatların da 

aura barındırabileceğini düşünür (Salman, 2024, s.157). Aralarında birçok paralellik olmakla beraber Bloch, 

Benjamin’in görsel sanatlar savunusunu, resmi de dahil edip ileri bir noktaya taşır: Resim onun estetiğinde, 

teknolojiyle bertaraf olmaz, “umut ilkesi”ni ifade eden imgeselliğin en somut ve süreğen dışa vurumu olarak 

konumlanır. Çünkü Bloch’a göre resmin sadece aura’sı değil, maddi bir topos’u (yeri) ve tüm zamanları üst 

üste bindiren, geçmişi şimdiye, şimdiyi geleceğe taşıyan bir eşzamansızlığı (Ungleichzeitigkeit) vardır. 

Buck-Morss, tüm benzerliklerine karşın Bloch’u Benjamin’den ayıranın da bu teolojik tonlu imge görüşü 

olduğunu söyler (1989, s. 114-115). 

Adorno’nun Benjamin’in geçmişi ve şimdiyi barındıran “diyalektik imge” kavramına nazaran daha yakın 

durduğu Denkbild (düşünce imgesi) kavramı ise “kelimelerle dile getirilemeyecek olanı dile getirmeye çalışan 

bir imkânsızlığı” (Richter, 2007, s.13) içeren ve düşüncenin kendi içindeki negatif hareketini işleten 

imgelerdir: Sanat eseri düşünce içerir ve bu düşünce sadece özne tarafından düşünülmez, eser aynı 

zamanda kendi için ve kendine rağmen düşünür. Her ne kadar Denkbild’in içinde “Bild” olsa da Adorno’da 

Denkbild’ler, akıl dışına sürükleyebilecek, dolayımsız bir duygusal deneyimden kaynaklanmazlar; aksine onlar 

salt düşünülür olanı kelimelerle bir araya getirirler. Bu yüzden Adorno açısından resimler değil, edebi 

metaforlar ve müzikteki sesler Denkbild’leri içerir. Benjamin ve Bloch için ise düşüncenin kendi kendini 

olumsuzlamasından ziyade Denkbild’lerdeki tarihsellik ve deneyimin metinselliği daha önemlidir (Richter, 

2007, s.18)  

Bu noktada belirleyici bir soru karşımıza çıkar: Bloch kendi sanat eleştirisinde neden bu kavramlar yerine 

yeni bir kavram bularak, “arzu imgesi” (Wunschbild) kavramını tercih etmiştir? Bu sorunun yanıtı Bloch'un 

estetiğini diğer estetik görüşlerden ayıran üç özgün ilişkide yatar: düşünürün görsellikle, duygularla ve 

zamansallıkla kurduğu ilişki. Arzu imgesi kavramı bu üç boyutu tek bir yapıda bir araya getirdiği için Bloch'un 

tercih ettiği kavram olmuştur. Resmin zamansallığı ne Adorno’nun imlediği gibi süreğen bir şimdide ne de 

Benjamin’de olduğu gibi yüzünü geçmişe dönmüş bir durağan şimdidedir. Wolin’e göre "Benjamin için sanat 

eserleri Jetztzeiten veya şimdi-zamanlar iken, Bloch için ütopyanın ön-görünüşleri (öngörücü imgeler) olarak 

hizmet ederler” (1981, s.100). Bloch, resmin ve genel olarak sanatın nesnesini henüz gerçekleşmemiş 

olanla, zamansallığını ise geçmişi hatırlayan ama esas olarak gelecek yönelimli olan, zamanları üst üste 

bindiren bir eşzamansızlık (Ungleichzeitigkeit) ile, duygusunu ise Benjamin’deki melankoli ve Adorno’daki 

acıma duyguları yerine, arkaik-ütopik zamansallığın verdiği umut ile tanımlar. 

Bu çalışmadaki iddialarıma temel oluşturan ilk yorum; Adorno ve Bloch arasındaki ayrımın temelinde iki 

düşünür arasındaki ünlü ütopya tartışmasının değil, bu tartışmanın kökenini oluşturan farklı imge 
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görüşlerinin yattığıdır. Buck-Morss'un aktardığına göre Benjamin, Bloch'un Geist der Utopie eserini 

"sabırsızlıkla" okumuş; onun ampirik tarih ile teolojik aşkınlığı birleştirmesini kabul edememiştir (1989, s. 

13).  Mesiyanik çağrışımları olan, geleceğe yönelik imgeler yerine geçmişin felaketlerini şimdide düşünmeye 

olanak sağlayan “diyalektik imge”yi savunan Benjamin’i dahi anti-materyalist ve “romantik” bulan Adorno 

(2018, s.165), Bloch ile söyleşisinde ütopya düşüncesinin kendisini değil, ona dair olumlu tasvirleri ve arzu 

imgelerini eleştirir (Bloch ve Adorno, 1975, s. 68-69). Adorno’nun “imgesiz materyalizm” pozisyonunun 

Bloch’un henüz var olmayana yönelen arzu imgelerini Benjamin’in diyalektik imgesinden çok daha idealist ve 

teolojik bulacağı akla gelebilir. Benjamin’in Pasajlar’da arzu imgelerini kullandığı halde Adorno’nun 

eleştirisinden sonra kavramı revize etmesi de bu yoruma dayanak olabilir (Buck-Morss, 1989, s. 121). 

Rando'nun da aktardığına göre Benjamin, başlangıçta arzu imgesi ve diyalektik imgeyi neredeyse eş anlamlı 

kullanmış; ancak Adorno'nun eleştirisi sonrasında arzu imgesi analiz nesnesine, diyalektik imge ise analiz 

yöntemine dönüşmüştür (2017, s. 30). Bloch ise arzu imgesi kavramını kullanıp geliştirmeye devam etmiştir. 

Böylece Bloch, Benjamin’in imge diyalektiğinin ve Adorno’nun imgesiz materyalizminin ötesindeki üçüncü bir 

konumu, imgesel ütopyacı-gerçekçiliği savunur diyebiliriz. 

Adorno’nun Benjamin ve Bloch’a yönelik eleştirilerinin Kluge ve Negt haricinde Frankfurt Okulu’nun sonraki 

kuşaklarınca da büyük ölçüde benimsendiği görülebilir: Resim üzerine düşünmenin Eleştirel Teori’de geri 

planda kalarak fenomenoloji ve yapısalcılık gibi başka felsefi geleneklerle özdeşleştirildiği söylenebilir. Bu 

yoruma örnek olarak sanat eleştirisini geç kapitalizmdeki kültür endüstrisine yönelik ideoloji eleştirisi ile 

sınırlayan Frankfurt Okulu’nun 2. kuşak düşünürlerinden Habermas “Marxist Romantik” olarak adlandırdığı 

Bloch’un, geleceğe yönelen, spekülatif materyalizmi ile Alman İdealizminden tam olarak kurtulamadığı 

kanısındadır (1969, s. 325). Böylelikle Eleştirel Teori’nin sanat eleştirisi eserlerin içindeki “yanlış bilinç”i 

çürütme gibi salt rasyonel görevlerle yüklenirken, Bloch’un deyişiyle “diyalektik materyalist Abbildlehre’nin” 

(yansıtma kuramı) romantizmin anlam arayışını yok sayma tuzağına düşer (2018, s. 33). Oysa Bloch’ta 

Denkbild’lerin yerini, duygularla bağlantılı olan ama aynı zamanda somut ve rasyonel olabilen arzu imgeleri 

alırken Adorno’nun mekân sanatı olarak, Benjamin’in aura taşıyıcısı olarak gördüğü resim sanatı Bloch’ta 

mekân ve zamanı kapsayıp aşarak geleceğin eu-topos’unun (iyi yer) sanatı haline gelir; yani ütopya Bloch’ta 

sadece ou-topos, “var olmayan yer” değil, “henüz var olmayan ama gelecekte var olabilecek olan, iyi yer” 

olarak tanımlanır. Bloch’un soğuk rasyonelleştirmeye karşı aşkın ilişkiselliği kuran anahtar kavramlarından 

arzu imgesi (Wunschbild), arzu manzarası (Wunschlandschaft) ve ön-görünüş (Vor-schein) kavramlarının her 

birinin kaynağı ise insanların gelecek umutlarını taşıyan gündüz düşleridir (Tagesträume). 
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Bloch’un gündüz düşleri ve duygusal tarz: Arzu 
imgeleri, arzu manzaraları, ön-görünüş 
Bir önceki bölümde Ernst Bloch’un Eleştirel Teori geleneği içindeki diğer düşünürlerle görüş ayrılıklarının 

sebebinin arzu imgesi görüşü olduğu savunuldu. Çalışmanın bu iddia ile ilişkili ikinci iddiası; Bloch’un arzu 

imgesi görüşünün resim sanatından kaynağını aldığıdır. Tüm sanatlara ve politikaya yayılacak eleştirel 

yönteminin öğeleri olan “arzu imgesi”, “arzu manzarası” ve “ön-görünüş” kavramlarının tümü görme, görsellik 

ve resim ile ilişkilidir. Didi-Huberman (2024), Bloch’un bu tür görsel kavramlarına, niyet anlamına gelen 

Absicht kavramını da ekler; zira “sicht basitçe ‘görüş/görme’ (vue, ing. sight), ‘göz önünde/görüş alanında 

olan’ (en vue, in sight) anlamına gelir”. Yirminci yüzyılda resim sanatının ontolojik kriz içinde olduğu 

düşüncesine karşı Bloch, resim sanatının olanağını savunurken hem genel olarak sanatsal yaratıcılık hem de 

estetik üzerine görüşlerini bu görsel kaynaktan doğurur. Bu bölümde söz konusu iddiamı temellendirmek 

amacıyla düşünürün felsefesinde kullandığı bu kavramların resimsel düşünme ve özel olarak resim sanatı ile 

ilişkisini araştıracağım.   8

Bloch için görme edimi, Kantçı fenomen-noumen ayrımını hatırlatırcasına düşünme eyleminden farklı olarak 

öznenin gerçeklik ile kendi duyumsaması arasında kurduğu ilişkiye dayanır. Başka felsefi geleneklerce de 

kabul edildiği üzere algılamak (wahrnehmen), görmekten (sehen) farklıdır. Ne var ki Bloch Erbschaft dieser 

Zeit eserinde yirminci yüzyılda algıyı görmeden ayıran diğer görme biçimlerini Husserl, Scheler ve Heidegger 

üzerinden eleştirir: Bu filozofların ortak noktası Bloch açısından formu incelerken idealizme düşmeleri ve 

“özü” görülerken kavramdan ve maddeden, tarih ve toplumdan kopmalarıdır (1991, s. 280-282). Kendi görme 

tanımı ise maddesel ve kavramsal olanı bir araya getiren, maddedeki değişim sürecini diyalektik olarak takip 

eden Aristotelesçi bir olanak kavrayışıyla karakterizedir. Kendini “Sol Aristotelesçi” olarak adlandıran Bloch 

(aktaran Kelnner&O’Hara, 1976, s. 23), estetik kuramında Hegel’in “sanatın ölümü” ve Adorno’nun “resmin 

ölümü” ilanlarına karşı resmi kurtarmak isterken kapanan veya süreğen olarak negatiflikte kalan değil, 

toplumsallığın yeniden yaratılmasına yönelen bir ütopik tin düşüncesine varır. Yeni (Novum), Bloch’ta bireyci 

olmayan “sosyal kendilik” olarak radikal bir toplumsal değişimi ve geçmişten kopuşu yaratır (Kellner & 

O’Hara, 1976, s. 33). Böylece özü değil, olanı ve olanakları görme temelli duyumsamada aisthesis’in “görü”sü 

ve poiesis’in yaratıcılığı birleşir. 

Görme, sadece mevcut olanı değil, “henüz var olmayan”ı ve geleceği de nesne edinebilir. Ereği ve olanağı 

öngörebilen bir duyuş olarak hayal gücü de insanın görme yetisine dahildir; rüya görme ve hayal etme 

edimleri bunun göstergesidir. Olabilecek olanı görmek Bloch’a göre bilincin pasif olduğu gece düşlerinde 

değil, bilincin ve duyuların uyanık olduğu “gündüz düşleri”nde (Tagesträume) olanaklıdır. Gündüz düşleri 

8 Bloch’un “somut umut” görüşü üzerinden film incelemesi yapan bir çalışma için Bkz: (Suveren, 2025). 
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Bloch’ta antropolojik bir evrensellik teşkil eder: “Hiçbir insan gündüz düşleri olmadan yaşamamıştır” (2007, 

s. 20). Herkes kendi bireysel yaşamına dair mesleki, erotik veya başka türden çeşitli fantezilere sahiptir, 

fakat alelade insan için bunlar kendi başlarına ütopyacı arzuyu temsil etmezler; özel alanda kalırlar, karanlık 

veya safiyane, cahilce veya sıradan olabilirler (2007, s. 53). Çünkü temel malzemeleri açlık, eksiklik ve 

yokluktan doğan arzulardır; başarısızlık, hayal kırıklığı, kayıp, sıla hasreti, tatminsizlik gibi duygu ve 

durumlardır. Buraya kadar Bloch’un gündüz düşleri kavramını kullanışı, Freud’un gündüz düşleri, mnezik imge 

ve arzu arasındaki kurduğu ilişkiye paraleldir (aktaran Lavaud, 2026, s. 155). Bloch’un bu noktada Freud’dan 

farkı, gündüz düşlerinin dönüştürücülüğünü, uyanıkken bilincin kurucu olma imkânı üzerinden vurgulaması 

ve gündüz düşlerinde bireysel tatmin yerine kolektif arzuların tasvirini hedeflemesidir: “Gündüz düşleri daha 

dolu olmayı isterler, bu da, ayık bakışla zenginleşmeleri anlamına gelir; katılaşma anlamında değil ışıkla 

aydınlanma anlamında” (2007, s. 20). Bu çalışmada duygusal tarz kavramını ödünç aldığım Illouz da 

Freud’daki bilinçaltı fanteziler olarak gündüz düşlerinin “kendini gerçekleştirmenin terapötik anlatısı” uğruna 

araçsallaştırılmasını ve bireylerin acılarının ve mutluluklarının nedenlerini sadece bireylere yükleyen 

psikanalitik duygusal tarzın kültürel imgelemdeki edilgenleştiriciliğini eleştirir (2022, s. 68). Ek olarak Illouz, 

Romantik Ütopyayı Tüketmek kitabında Bloch’un ütopya görüşünü yeni duygusal tarzın arzu tüketiminin 

gerisinde yatan ütopya anlayışla eşitler (2024b, s.149). Bu karşılaşmadan hareketle denebilir ki Illouz’a 

benzer şekilde Bloch da Freud’dan alıp ona karşı yeniden tanımladığı gündüz düşleri kavramında 

psikanalizin eksiklik anlatısını eleştirmiştir. Fakat Illouz’dan farklı olarak gündüz düşlerindeki “boşluk” yerine 

ütopyayla dolu olan, vaatsiz olmayan yeni bir duygusal tarz yaratabilme imkânı bulmuştur. Illouz’un sorun 

teşhisine yönelen Freud ve arzu eleştirisinin aksine, Bloch Illouz’dan çok önce teşhisin ötesinde bir vaat 

sunar: Bloch’un sanat yoluyla dışa vurulmasını önerdiği duygusal tarz, duyguların sıcaklığını koruduğu halde 

hala rasyonel ve gerçekçi kalabilen, olanakları gerçekleştirmeye yönelen, kelimenin Aristotelesçi anlamıyla 

etkin (energeia) bir duygusal tarzdır diyebiliriz. Bu duygusal tarzın kökenindeki duygu beklentidir: Bloch, “her 

beklenti duyusu, ön planda sadece sahici olmayan bir geleceğe yönelse bile, nesnel açıdan Yeni olanla bir 

bağlantıya yetenekli olacaktır. Beklenti duyusunun böylece önceden yaşadığı gündüz düşlerine zımnen 

aktardığı yaşam, budur” (2007, s. 143), diyerek beklentisizlik ile karakterize olan vaatsiz duygusal tarza 

gündüz düşlerindeki kolektif arzulardan hareketle bir alternatif sunmuş olur.  

Gerçekliği dönüştürebilen, bilimden politikaya kadar tüm insani etkinliklerin ilk itkisini oluşturan gündüz 

düşlerinin sanatla ilişkisi ise Aristotelesçi poiesis kavrayışı ile kurulur. Platon’daki mimesis’in aksine 

Aristoteles’te “yaratma edimi bir biçimlendirme edimi” ve “doğrudan değil dolayımlı” bir düzenleme işlemidir 

(Çelik, 2025, s. 309). Bloch için de benzer şekilde sanatçı hayal kuran sıradan biri değil, gündüz düşlerindeki 

arzularını imge dolayımıyla dışa vurarak nesnelleştirebilen aydınlanmış kişi olarak tanımlanır. Hem sanatsal 

yaratım hem dehanın yaratıcılığı yine bir görme anından doğar: “Deha, ışığı görme [anını] ona bir ifade 

kazandırmaya dek sürdüren özgül çalışkanlıktır; öyle ki, -hâkim olunan şey; tasarlanana sadece kuvvet değil 

derinlik de katar” (2007, s. 11). Gündüz düşlerindeki duyguların dönüştürücü dışa vurumu olan arzu imgeleri 
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var olanın kopyası değil görsel yaratım ve biçimsel tasarım olarak tanımlanır. Dolayısıyla arzu imgeleri tüm 

sanat türlerinde görsel nitelikleriyle karşımıza çıkacaktır: Edebiyattaki metaforlar da müzikteki sesler de 

başlangıçta görsel olandan çıkarılıp her sanata özgü farklı araçlarla yeniden ifade edilen imgelerden 

müteşekkildir.  Bloch Geist der Utopie adlı erken dönem çalışmasında arzu imgesi kavramını henüz 9

kullanmaya başlamamış olsa da sanatsal tasarımı daha o zamandan beri Kant’ın şematizmine gönderme 

yaparak resimsel (malerisch) olarak tanımlamıştır (1971, s. 51). Böylelikle Bloch, Kant’ın Üçüncü Kritik’inden 

ilham alarak (Salman, 2021, s. 70), arzulama yetisi ve hayal gücü gibi kavramlarından hareketle düşünmenin 

yanında duygulara ve arzuya yer açar. Umut İlkesi kitabının anahtar kavramlarından olan arzu imgeleri “bir 

dışsal suret koyarlar ortaya, daha iyi planlanmış bir dünyanın veya estetik olarak yükseltilmiş, hayal 

kırıklığından uzak bir dünyanın suretini” sunarlar (2007, s. 124); her zaman geleceğe dönüktürler ve “estetik 

açıdan doğal nesnesine benzer bir sembol olarak” gösterirler kendilerini (2007, s.295). Arzu imgelerinde 

nesnel deneyim ile imgedeki görünüşü ortaklaştıran formun içeriği tamamen “yeni” şekilde sunulur. Böylece 

şimdiki zamanda “henüz var olmayan” (Noch-nicht-seiende) ve “henüz tam olarak bilincine varılmamış” 

(Noch-nicht-bewusste) olan arzular, gelecekte gerçekleşebilecekleri beklentisini taşıyarak, arzu imgelerinde 

tasvir edilirken gerçeklikle ilişkili ama onu aşan bir “fazla” yaratırlar. Bu fazla, edilgenleştirici olmayıp 

dönüştürücü olabildiğinde -Bloch’un deyimiyle “ütopik işlev”e sahip olduğunda- arzunun gerçekliği aşarak 

ürettiği dönüştürücü anlam, “kültürel fazla”dan (kulturele Überschuss) türetilen bir “ütopik fazla” (utopischer 

Überschuss) olarak adlandırılabilir (2007, s. 190).   10

Bloch’ta sanat çağın kötümserliğine karşı insanın başka bir dünyaya dair arzularının dışa vurumu olarak 

tanımlanır. Sadece sanat felsefesine değil ontoloji ve politika da dahil olmak üzere tüm felsefi pozisyonuna 

sirayet eden ütopyacı-gerçekçilik, olabilecek olanı geçmişten ilham alıp yeni şekilde gerçekleştirmek için 

gerekli olan koşulların gerçekçi farkındalığı ile geleceğin henüz belirlenmemişliğinin verdiği umutlu özgürlük 

arasında salınan bir yaratma arzusu, bilinci ve iradesi olarak tanımlanabilir. Yaratım, arzu imgelerinin 

birbiriyle ilişkilendirilerek kurulduğu arzu manzaralarında iş gören iradi bir edimdir. Tüm çağ dönümleri 

arasında ütopik olanı en belirgin şekilde sunan dönem olarak gördüğü Rönesans dönemindeki İtalyan ve 

Hollanda resmindeki “manzara” tablolarının Bloch’a “arzu manzarası” kavramının ilhamını verdiği öne 

sürülebilir. Zira ona göre bu tablolarda: “kendilik bilinci ve perspektif giriyordu doğa duygusuna ve manzara 

resmine. Uzak dünyalar kendi kendine açılıyor, yeni kıtalar çıkıyordu” (2007, s.153). Bu tablolara yansıyan 

kolektif gündüz düşleri daha iyi bir yaşamın yaratılmadan önceki taslaklarını sunar. Bloch’a göre sanat daha 

iyi bir yaşama dair olanakların, “laboratuvarı ve şenliği” dir (2007, s.270). Arzu manzaralarının yarattığı bu 

ütopik sahnenin üzerinde geçmiş, şimdi ve geleceğin eşzamansızlığını sunan “ön-görünüş” ise “bir mesafeye 

10 Umut İlkesi’nin kurucu kavramlarından, “fazla”, “artık” gibi anlamlara gelen “Überschuss” kavramını Bloch “kültürel fazlalık”, “tinsel fazlalık” 
gibi farklı şekillerde ifade eder. Kavramın ilk kullanımı ütopik işlevle belirlendiğinden ve eser boyunca ütopyayla ilişkilendirildiğinden bu 
çalışmada “fazla” kavramı, Bloch hakkındaki ikincil literatürde olduğu gibi “ütopik fazla” olarak kullanılmaktadır. Hempel gibi çoğu yorumcu da 
kavramı “ütopik fazla” (utopian surplus) şeklinde ifade eder. Bkz. (Hempel, 2019, s.267-268). 

9 Bloch’un müzik sanatının eleştirisinde arzu imgelerini nasıl kullandığına ilişkin bir çalışma için, bkz. (Rando, 2017). 
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açılmış ve bir çerçeve içinde yoğunlaşmış mutluluğun bu estetik anlamını verir” (Bloch, 2012, s. 176). 

Sözgelimi Bloch için mutlu yaşamın zirvesi olarak tüm ütopya sanatında karşımıza çıkan eve dönüş teması 

ön-görünüşte sahnelenerek kolektif bir inşa edimini temsil eder. Bu noktada Erscheinung (tezahür) ile 

Vor-schein (ön-görünüş) arasındaki ayrım bakımından Jameson’ın vurguladığı gibi Bloch’un Heidegger’den 

farkı, bu çalışmada önerilen kavramsallaştırmayla “vaatsiz duygusal tarz”ın eleştirisini berraklaştırmak 

amacıyla belirtilmelidir: Bloch’un epifanileri Heidegger’deki mistik çağrışımlı metafizik soruyla birlikte 

düşünülemez; aksine Bloch henüz gerçekleşmemiş olanı “liriktense dramatik olarak” bir olay olarak anlatır 

(1974, s. 123). Ön-görünüş, Varlık’ın sanat eserinde kendini açması değil, henüz gerçekleşmemiş bir 

somutluğun, gerçeklikten doğan bir olanağın izidir. Eserin hakikati Heidegger’deki gibi alımlayıcının 

karşısında edilgen kaldığı bir tezahürün (Erscheinung) yarattığı kaygı veya kayıtsızlık duygularıyla açığa 

çıkmaz. Aksine Pulsar’ın yorumladığı gibi kaygı beklentinin olumsuzlanması olduğu için Bloch, Heidegger 

karşısında umudu beklentinin açıklığı olarak kavrar (2024, s.67). Tezahür yerine ön-görünüş, umudu etkin 

olarak somutlaştıran ütopik fazlayı, alımlayıcının geleceğin vadettiklerine yönelik arzusu ve beklentisi ile 

yaratır.  Böylelikle Bloch’tan Heideggerci fenomenolojinin tarihi ve toplumu dışlayışının ve Eleştirel Teori’nin 

kimi temsilcilerinin pozitivizme meyleden materyalizminin ötesinde “imgesel ütopyacı-gerçekçilik”i ile 

üçüncü bir yorumsama yöntemi çıkarılabilir. Bu yöntem resimsellikten ve duygulardan doğan bir eleştiridir; 

hem umudu ve beklentiyi hissettirir, hem de çağın ideolojisinin yarattığı yoksunlukları eleştirir. Böylece 

tarihte unutulmaya yüz tutmuş ve hep belli şekilde yorumlanagelmiş resimlerin anlamlarını ve alımlayıcıda 

uyandırabileceği duyguları zenginleştirerek vaatsiz duygusal tarzın yaydığı beklentisizlik ve kaygı 

duygularına karşı panzehir sunabilir.  

Arzu imgelerini okumak: Ütopyacı-gerçekçi resim 
eleştirisi 
Resim eleştirisi söz konusu olduğunda sanatçı merkezli, alımlayıcı merkezli, sanat eseri merkezli veya tarih 

ve toplum merkezli olmak üzere dört farklı yorumlama biçimi temel alınır (Şentürk, 2012, s. 14). Sanatçı 

merkezli kuramlardan eser merkezli olanlara kadar her eleştiri kuramının ortaklaştığı soru şudur: Sanat eseri 

neyi nesne edinir? Eserin yaratıcısının duygularını mı, alımlayıcının perspektifini mi, doğayı veya gerçekliği 

mi, tarihi mi, kültür veya ideolojiyi mi, varlığı mı, kavramı mı, bir yapıyı mı, yoksa sadece kendi kendini mi? 

Bloch, bu tartışmaya eser merkezli fakat aynı anda diğer tüm unsurları birleştiren, ilişkisel bir yöntem ile 

dahil edilebilir. Çünkü Bloch, sanat eserlerine daha önce hiçbir eleştiri kuramının sormadığı yeni bir soru 

sorar: Bir resimde “henüz var olmayan”ı ve geleceği nasıl tanırız? Bu soruya verdiği yanıt, düşünürün 

görsellik, zamansallık, duygu ve düşünce arasında kurduğu müstesna ilişkiyi açığa çıkarması bakımından 

önemlidir: Gündüz düşlerindeki görmeden farklı olarak resimlerde henüz var olmayanı görme, iradi bir 

edimdir; artık kendi arzularımızın değil, bir başkasının ifade ettiği arzuların kurduğu bir tasarımın bize 
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hissettirdikleri ile karşı karşıyayızdır. Bloch, bu yüzden resimlere, salt düşünselliği taşıyan kavramlarla 

yönelmemek gerektiğini söyler: Resimler arzuları resimsel olarak ifade ettiklerine göre resimleri dinlemenin 

aracı “artık kavram değil, sahici fizyognomik hayal gücü”dür (1991, s. 286, 287). Bloch’un resimlere yönelik 

fizyognomik okuması, önce yüzlerden karakteri ve duyguları okur gibi resimlerin içindeki arzuları bulur. Bloch 

daha sonra resimleri farklı zamanlarda yaratılmış eserlerle, çağın çelişkileriyle ilişkilendirip karşılaştırarak 

bir anlam bütünlüğüne oturtur, son adımda ise onları gelecek ufkuna taşır. Lavater geleneğinden farklı olarak 

Bloch’un resimleri “bize tuhaf bir biçimde tanıdık gelen ve içinde geleceğimizi gördüğümüz birer ‘yer aynası’ 

(Erdspiegel)” gibi gördüğünü; onları “tıpkı en içteki suretimizin maskelenmiş süsleri gibi” okurken gelecekle 

ilişkilendirdiğini ayırt edebiliriz (Bloch, 1971, s. 52). Eş deyişle fizyognomik okuma nihai yorum değil, ütopik 

fazlaya yönelecek başlangıç adımıdır.   

Bloch’un sanat eserlerine dair yorumlarına baktığımızda fizyognomik hayalgücünü çalıştırırken resimlerde 

aradığı ilk “okuma nesnesi”nin arzu imgeleri olduğu görülür. Bloch açısından bir resmi görmek demek 

resimdeki arzu imgelerini resmin içiyle ve dışıyla ilişkilendirmek demektir. Bu yüzden Bloch’un ilk bakışta 

dahil edilebileceği gelenek ikonoloji geleneğiymiş gibi görünebilir: Bu gelenek anlamı ve logos’u resmin 

dışında arayan, resimleri “kendilerini önceleyen bir metin” üzerinden okumakla tanımlanan “imajların 

okunurluğu” kabulüne dayanır (Şan, 2025, s. 123-125). Şan’a göre “imajların okunurluğu”nu savunan bu tür 

yaklaşımlar resimleri dışarıyla ilişkilendirirken onların gerçekliğe kattığı “fazlalığı” göz ardı ettiği için bu 

geleneğin aksine resimlerde tezahür edene fenomenolojik bir bakışla yönelmek ve resimleri kendi içlerinde 

açığa çıkan “imajın fazlalık”ına göre görmek gerekir (s. 149).  Bu çerçeveye katkı olarak Bloch ikonolojik 

okuma ile fenomenolojik bakış arasındaki üçüncü bir pozisyona dahil edilebilir. Çünkü eserin anlamını eserin 

sadece içine veya sadece dışına bakarak değil, bizatihi eserin içinin ve dışının diyalektik ilişkisinden doğan 

ütopik “Fazla” (Überschuss) üzerinden kurarak ve toplumsal gerçekliği alımlayıcının duyguları ile bir araya 

getirerek okur. Bu yüzden Bloch’tan hareketle önerilebilecek yeni bir resim eleştirisi yöntemi arzu imgesi 

odaklı “ütopyacı-gerçekçi eleştiri” olarak adlandırılabilir. Peki bir resimde arzu imgelerini nasıl buluruz?  

Bloch, ilkin bir resim ile ilk karşılaşmada gördüğü öğeleri betimler. Bunlar optik ve uzamsal olmak üzere iki 

kategoriye ayrılabilir: Resimdeki ışık, renkler, gölge gibi optik öğeler bize arzu imgesini gösterme olanağını 

taşırlar. Uzamsal olarak ise uzaklık-yakınlık, açıklık-kapalılık, ağırlık-hafiflik, üst üstelik, vb. gibi konumlanışı 

anlatacak biçimler arzu imgelerini görmemize fayda sağlayabilir. Resimdeki optik ve uzamsal öğelerin 

ayırdına varıldığı bu birinci adımı “Resmi Görme” olarak adlandırabiliriz. Böylece Bloch, bu çalışmada ortaya 

koyulan sınıflandırmayla önce optik ve uzamsal ögeler ile bunların içinde mevcut olan figürleri tespit eder; 

sözgelimi küre şekli, ada figürleri, yıldız, vb. Daha sonra bu ögelerin birbirleriyle ilişkilerini izleyerek eserdeki 

kompozisyonu ve olay örgüsünü görmeye başlar. Bloch’un terminolojisine çevirecek olursak resmin 

kompozisyonu arzu manzaralarını, olay örgüsü ise resmin ön-görünüşünü verir diye yorumlayabiliriz. Bu 

ikinci adımı da “Resmi Kurma” olarak adlandıralım. Zira burada alımlayıcının bilinci salt görmenin ötesine 
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geçerek öğeler arasındaki ilişkiyi kendi hayal gücüyle kurgulamaya başar. Eserin kendisinde doğrudan 

sunulmayan ütopik fazlayı veren arzu manzaraları ve ön-görünüş, alımlayan öznelerin duygularının ve hayal 

gücünün kurma edimi sayesinde görülür hale gelir. Alımlayıcı resimdeki arzu imgeleri arasındaki ilişkiyi arzu 

manzaraları ve ön-görünüş ile kurduktan sonra eserin dışına çıkar: “Resmi Okuma” adını verebileceğimiz bu 

üçüncü aşamada eserin yaratıldığı tarihsel ve felsefi bağlamın yorumlanması yoluyla ütopik fazla dile gelir. 

Resimdeki ideolojik katmanın soyulmasına ve farklı zamansal katmanların nasıl üst üste bindiğini 

görmemize imkân veren, bizzat sanatçının içinde bulunduğu çağ ile ilişkisi olacaktır. Eser kendi çağını aşar, 

mevcut gerçekliği betimlerken aynı zamanda onu eleştirir ve gelecekteki imkânları işaret eder. Zira sanatçı 

çağın tinini sadece yansıtmaz, aksine çağa karşı aktif bir başkaldırı içinde ütopik olanı gösterir. Bu bir 

fazlalıktır çünkü eserin tekil ögesinde yer aldığı tespit edilemez, aksine eleştirel bakış resmin dışına çıkarak 

bu fazlalığı normatif olarak türetir. Buraya kadar Bloch’tan çıkardığımız eleştiri adımları, Panofsky’nin 

yapısalcılığa yakın olan, ikonografik ve ikonolojik okumasının betimleme, analiz ve yorumlama uğraklarını 

(aktaran Lavaud, 2026, s. 187-188), hatırlatsa da Bloch’tan çıkarabileceğimiz esas özgün yöntem son 

uğrakta açığa çıkar: Eserin yaratıcısı tarafından arzu imgeleri yoluyla nasıl bilinç, irade ve arzu bir araya 

getiriliyorsa alımlayıcı da resim ile ilişkilenirken kendi bilinci, iradesi ve arzularını bir araya getirerek ütopik 

fazladaki geleceğe dönük anlamı; yani mutluluk vaadini okumaya başlar. Böylelikle üçüncü adımda eleştirel 

bilinç ile gelecek perspektifini açan arzu bir araya gelir. Bloch’un resim okumalarında hüküm süren diyalektik 

iç ve dışın diyalektiği olduğu için eserin fazlalığı ancak üçüncü aşamanın sonunda oluşur. Zira iç ve dış 

arasında mutlak ve kendiliğinden bir uyum söz konusu değildir, ikisinin bağını kuracak bir duygulanımsal 

irade gerekir: “İç konuşur, konuşacak bir şeyi olduğunda hep dışa vurur, sonra da ikisi birbirinden konuşur. 

Nitekim bir resmi sadece görmez, dinlersiniz de, üzerinde gördüğünüz şeyi anlatır size” (Bloch, 2012, s. 

126). Fizyognomik hayal gücüyle başlayan ve ütopik fazlanın türetilmesiyle sonuçlanan okuma, resmin 

anlattıklarını alımlayıcının duygu, düşünceleri ve zamansal ilişkisellik dolayımıyla dinler. O halde resim, 

Bloch’ta sadece duyguların dolaysızlığı ile karakterize değildir; aksine, gören göz, görülende duygusal, 

düşünsel ve toplumsal olanı bir araya getirir.  

Bloch’un yukarıdaki adımlarla gerçekleştirdiğini iddia ettiğimiz ütopyacı-gerçekçi resim eleştirisine dair 

örnekler çeşitli eserlerinde dağınık şekilde bulunur. Bloch’un değindiği ressamlardan; Raffaelo, Leonardo da 

Vinci, Rembrandt, Gaugin, Cezanne, Van Gogh, Picasso, Chirico ve Alman Dışavurumcularına kadar daha 

birçok ressam kendi çağlarının statükosunu ve özgürlük düşünü aynı anda yansıtabilmiştir. Söz gelimi 

Bloch’un yorumuna göre Manet’nin Kırda Öğle Yemeği (Le Déjeuner sur l'herbe) tablosu, ondokuzuncu yüzyılın 

“pazar günün bakiye ütopyası içinde pazar gününden yoksun olan bilinç”i dönemin burjuva yaşantısının 

çelişkileri içinde gösterirken aynı zamanda farklı bir dünya arzusunu da hissettirerek verir (2012, s. 149). 

Ada, ışık gibi arzu imgeleri ile Watteau’nun Kitera’ya Yolculuk ("L'embarquement pour Cythère") resminde 

tasvir edilen toplu yolculuklar, eve dönüş gibi arzu manzaraları var olmayan bir topos’a dair bir vatan 

hasretini hissettirip olanak ve erekselliği düşündürürler (s. 128). Bu örneklerde görüldüğü gibi eserlerin 
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ideolojik anlamlarıyla sahip oldukları ütopik fazla ancak eserlerde karşımıza çıkabilen arzu imgelerine dair 

duygu temelli bir eleştiriyle düşünülür. Bloch’un tüm bu resimler hakkındaki yorumlarını makalenin sınırları 

içinde irdelemek mümkün olmasa da bu bölümde düşünürün ütopyacı-gerçekçi resim eleştirisini 

örneklendirmek için ilk olarak Orta Çağ’ın sonuyla, Giotto hakkındaki yorumlarıyla başlayacağım. Bloch’a 

göre Giotto ile başlayan kırılma yirminci yüzyıla kadar uzandığından bu bölümde ikinci olarak Alman 

dışavurumcularından Franz Marc’ın Bloch tarafından en beğenilen resmine kulak vereceğim. Zira Bloch’a 

göre bir arzu imgesi tarih boyunca tekrar edebilir; en eski çağlardan uzak geleceğe kadar yeniden farklı form 

ve ilişkiler içinde belirebilir. Rönesans resmi ile yirminci yüzyıl avangardının çağa karşı yenilikçi duruşları 

bakımından ilişkili olmasının nedeni de budur. 

Bloch’un en detaylı resim yorumlamaları 

Giotto’nun (Giotto di Bondone, 1267- 1337), 

eserleri üzerine olanlardır. Bloch, ressamın 

eserlerini sadece çağının toplumsal 

gelişmeleriyle değil aynı zamanda çağda 

açığa çıkan düşüncelerle beraber okur. Geist 

der Utopie eserinde Cezanne’a verdiği ilham 

üzerinden Giotto’ya değinirken çağlar ve 

sanatçılar arasındaki bir eşzamansızlığa 

dayalı yorumlama örneği gösterir. Buna göre 

eser kendi şimdisinde kalmaz, geçmişi içerir 

ve geleceğe uzanır. Resimlerde zamansal 

katmanlar üst üste biner. 

Bloch Umut İlkesi’nin ikinci cildinde (2012), 

Giotto’nun Apparizione di San Francesco ad 

Arles (Aziz Francis’in Arles’te Ortaya Çıkışı) 

adlı eserini incelerken Aquina’lı Thomas’ın ontolojisi, çağın felsefi ve politik yönelimi ile resmin plastik 

analizini bir araya getirir. Bloch, “Resmi Görme” adımında; “resmi kat eden yatay çizgi ve bölen dikey çizgi, 

oturan keşişlerin içlerine döndüklerinin yükü ve ortadaki azizin asla yerinden oynatılamaz duruşuyla böylesi 

(mistik) bir ağırlık oluşturur” diye betimleyerek resimdeki figürlerin mekânsal ilişkiselliği ile yer 

kaplamalarını, figürlerin bir ağırlıkları olduğunu hissettirecek şekilde resmedilişini açığa çıkarır (2012, s. 

153). “Resmi Kurma” adımında bu figürlerin birbirleriyle ilişkisini kurduktan sonra bir soru ile devam eder: 

Giotto, çağının ikonografisine ve dinselliğine karşı gelme pahasına figürleri yepyeni biçimde 

konumlandırmayı neden tercih etmiş olabilir? Bloch resmin içindeyken sorduğu bu sorunun yanıtını resmin 

dışında, resmin ortaya çıktığı yüzyıldaki bir filozofta, Aquinalı Thomas’ta bulur: “Benzer şekilde Giotto’da her 
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kutsal edim vuku bulduğu yeri vaz eder ve resim yüzeyinin bölünüşü onun içinde vuku bulmakta olan edime 

sıkı sıkıya bağlıdır” diye yorumlar (s. 154). Bloch, artık “Resmi Okuma” uğrağına varmak üzeredir: “Buradan 

sükûn ve ağırlıkla ilgili üçüncü sonuç çıkar: Resmin inşası tasvir edilen değer hiyerarşisinin bakış açısına 

göre gerçekleşir” (s. 154-155). O halde Giotto resimdeki sükûn ve ağırlıkla kendi çağının statükosunu 

resmetmiştir fakat bu resmin anlamı burada kapanır mı? Bloch arzu imgelerinden bir arzu manzarası 

oluşturduğu anda resmin mutluluk vaadi de görünür olmaya başlar. “Resmi Okuma” aşamasında bulduğu, 

geçmişi ve geleceği üst üste bindiren, kendi deyimiyle arkaik-ütopik ön-görünüş, “insaniliğin derinliği” ve 

“derinliğin insaniliği” görülünce ortaya çıkar. Bloch’a göre “en kutsal nesnelerin varoluşun içine gayet sağlam 

bir şekilde yerleştiği” (1991, s. 228), Giotto’nun Orta Çağ resimlerine bakıldığında bir sonraki çağın tini 

görülebilir.  İşte bu noktada resimler geleceğe ve diğer eserlere açıldığında ön-görünüş okunaklı hale gelir. 

Bloch, Giotto’nun, Dante ve Aquinas’la beraber “toplumsal bağlamın göreli bir bütünü ile karakterlerin, 

durumların ve eylemlerin aynı anda ütopyacı-ereksel bir bütününü” barındıran eserler verdiğini düşünür 

(1991, s. 253). Bu alıntı Bloch’un arzu imgelerinin doluluğu ile, yani taşıdıkları mutluluk vaadi ile, nasıl etkin 

bir duygusal tarz oluşturabileceğimizin de ipucunu verir.  

Bloch’un kendi çağındaki eserlerde, yirminci yüzyıl resim sanatında arzu imgelerini arayışı ise geçmişe 

nazaran daha zorlu bir boyut barındırır. Art arda iki dünya savaşının sebep olduğu çöküş ve kötümserlik 

ortamında arzu imgeleri nasıl ortaya çıkabilir? Bloch 1964 tarihli “Makine Çağında Güzel Sanatlar” adlı 

makalesinde kendi yüzyılını teknolojinin soğukluğunun hükmettiği bir “makine çağı” olarak tanımlar; çağın 

demiri ve pası sadece gündelik hayata değil aynı zamanda sanata da sirayet etmiştir. Yalnızca içeriksel veya 

materyal olarak değil, bir hissiyat olarak makine demirini ve pasını tüm sanatlarda ve resimde görebiliriz 

(1988, s. 204). Yirminci yüzyılda zaman Bloch’a göre o kadar hızlanmıştır ki “yeteneğin ve teknik olanın 

ötesinde yer alan şeye, yani sanatın tinsel ve nesnel yönüne o kendine has 'tarih dışılığını' garanti etmek son 

zamanlarda imkânsız hale gelmiştir. Sabit olan bile değişken bir ışık altında kalır. Zira ışık sadece resimlerin 

önünde değil, bizzat içinde de hareket eder” (1971, s. 33). Bloch, bu noktaya kadar Adorno ve Benjamin’in 

resmin ontolojik krizi hakkındaki kaygısına katılır görünür, fakat demir, pas, makineler resme girse de Bloch 

için “resimlerin içinde hareket etmekte olan ışık” yani gelecek hala oradadır. Bu yüzden Bloch fotoğraf ve 

sinemadaki montaj ve kolaj gibi tekniklerde de arzu imgelerini gösterme olanağı bulur.  

Resimde makineleri gösterenlerin, sanat ve teknolojiyi bir araya getirenlerin başında Bauhaus ekolü ve ilk 

eğitimlerde onlara katılan Klee ile Kandinsky gibi dışavurumcu ressamlar gelir (Antmen, 2009, s.107). 

Bauhaus’un süssüzlüğüne karşı dışavurumculuk Güzel’i de ifade etme ve alımlayıcıda duygu uyandırma 

iddiasındadır. Bloch için sadece izlenimciliği aşan bir dışsallık fikri bakımından değil aynı zamanda yeni 

nesnelcilik gibi akımların sadeliğini kırması bakımından da dışavurumculuk yirminci yüzyıl avangardının en 

ütopyacı-gerçekçi akımıdır. Nazilerin iktidarından en ağır darbeyi alan sanat da resim sanatıdır: “Nazi 

ikonoklazmı” olarak adlandırılan dönemde yaklaşık dört bin resim yok edilmiş ve yüzlercesi 1937 tarihinde 
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açılan dejenere sanat sergisinde (Entartete Kunst) aşağılamak amaçlı sergilenmiştir. Eserleri “ibretlik” olarak 

sergilenen sanatçıların çoğu dışavurumcu ressamlardır: Kokoschka, Kandinsky, Chagall, Klee, Otto Dix ve 

Franz Marc. Bloch açısından bu dışavurumcu ressamların eserleri Cezanne, Picasso gibi ressamlarınki kadar 

kalıcı izler bırakmıştır; “kısmen arkaik imgelerden oluşmakla birlikte, kısmen de eleştirel, çoğu gayet özgül 

içerikleri olan devrimci hayalleri” barındırmaktadır (2018, s. 26-30). Rose’un “dışavurumcu bir toplum 

teorisyeni” olarak adlandırdığı Bloch’un (2026, s. 56) bu eserler arasında en çok dikkatini çeken eser ise 

Blaue Reiter dergisi ekibinin üyelerinden Marc’ın Der Turm der Blauen Pferde (“Mavi Atlar Kulesi”, 1913) 

tablosudur.Franz Marc’ın “Mavi Atlar Kulesi” resmine Bloch, birkaç eserinde gönderme yapsa da bu eseri 

neden bu denli etkileyici bulduğunu ayrıntılı olarak açıklamaz. Fakat yukarıdaki örneklerden hareketle 

Bloch’un eserde arzu imgelerini, arzu manzaralarını, ön-görünüşü ve ütopik fazlayı nasıl bulduğu çıkarılabilir. 

İlk olarak “Resmi Görme” uğrağında resmin dörtte üçünü kaplayan dört tane mavi at görürüz, bu atlar bir kule 

gibi birbirlerinin üzerine sıralanmıştır. Fakat birbirlerinin ağırlıklarını hissetmiyor gibilerdir; üst üste oldukları 

halde arka arkayaymış gibi hafiflerdir, birbirlerini 

ezmezler. En öndeki atın ayak hareketinden ve 

üstündekilerin baş hareketlerinden yol almakta 

olduklarını anlarız. Her biri aynı yöne, resmin sol 

alt köşesine bakmaktadır. Sanki aynı istikamete 

doğru yürümekteyken geriye dönüp bakıyor gibi 

kafalarını çevirmişlerdir. En öndeki, güçlü 

gövdesi tamamen görünen atın üzerinde bir hilal 

ve yarım küreler vardır. Sol alt köşede ise otlara 

benzeyen yeşillikler ve toprağı andıran bir 

turunculuk görülür. Atların üstünde turuncu-sarı 

renkleriyle gökkuşağını andıran bir yarım 

çember vardır. Işık ise gökkuşağının arkasındaki 

açıklıkta parlar. “Resmi Kurma” adımında bu 

gördüklerimizin birbirleriyle ilişkilendirmesi ile 

kompozisyon, arzu manzaralarını; dramatik olay 

örgüsü ise resmin ön-görünüşünü verecektir. 

Resimde atların maviliği arzu imgelerini işaret 

eder, zira Bloch gibi Marc da (1910) mavinin 

arzu ve tinselliğin rengi olduğunu dile getirir). 

Kompozisyonda resmin açıklığı olan sarılık 

atların geride bıraktığı gökkuşağının arka planını 

oluşturur. Böylece yerdeki otlar ve gökteki  
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açıklık zemini kurarken atlar her ikisinin ortasında; yeri ve göğü birbirine bağlayacak şekilde konumlanır. 

Resimde gördüğümüz ilk ve tek hareket ise atların ilerlerken geriye bakmasıdır. Resmin ön-görünüşünü bu 

hareket bize verecektir; fakat ondan önce üçüncü adım olarak “Resmi Okuma” adımında ütopik fazlayı kurmak 

için Marc’ın ifade tercihlerini ressamın yaşadığı çağın tini ile okumak gerekir.  

1913 tarihli bu eserden sadece üç yıl sonra ressam Marc savaşta ölür ve eser yaklaşık yirmi sene sonra 

dejenere sanat sergisine dahil edilip sonrasında ise kaybedilir. Marc, Alman dışavurumcularının en 

önemlilerinden biri olmakla beraber yirminci yüzyıldaki tarihsel avangardın da temsilcilerindendir. Kandinsky ve 

Macke gibi ressamlar ile Blau Reiter dergisini çıkarırlarken her birini ortaklaştıran hedef, yaklaşmakta olan 

dünya savaşına ve teknolojinin yarattığı dönüşümlere karşı bir başkaldırı olarak organik olana, egzotikliğe ve 

doğaya dönüşü resmetmektir (Bloch, 1988, s. 205). Amaçları hayvan figürleri yoluyla doğanın içindeki tinselliği 

ve organikliği yeniden anlamlandırmaktır.  O dönemde tinsellik ile doğa ilişkisinin hangi filozoflarda söz konusu 

edildiğine baktığımızda insanın kozmostaki yeri ve tinsel değer aşamaları ile dışavurumcu avangardı etkilemiş 

olan Scheler’in felsefi antropolojisi ve karşımıza çıkar. Mavi Atlar Kulesi bu bağlamda ay, yıldız, gökkuşağı gibi 

arzu imgeleri ile toprak, bitkiler ve gökyüzü arasında hareket eden mavi atları ile özellikle Scheler’in değerler 

sıralamasını düşündürür; biyolojik olandan tinsel olana doğru yükselişi andırır. Marc’ın Scheler’den etkilenmiş 

olması kuvvetle muhtemel olsa da ressamın 1916 yılında savaşta öldüğünü düşünürsek Bloch muhtemelen 

ressamdan habersizce onu kendi ütopyacı-gerçekçi düşüncesinin resim sanatındaki temsilcisi olarak 

konumlandırır. Erbschaft dieser Zeit eserinde “nihilist” olarak adlandırdığı Scheler ile Heidegger arasındaki 

felsefi hattı içe çekilme ve yalnızlığı yüceltişleriyle eleştirir (1991, s. 273). Bu bağlamda Marc’ın, Scheler’den 

etkilenmiş olması muhtemelse de Bloch onu Scheler’in düşünce hattından çıkararak resmindeki dönüştürücü 

duyguları okur: Dünyadan memnun bir kayıtsızlık yerine çöküş bilinci, yalnızlık ve kaygı yerine kolektif ve umutlu 

bir faillik ütopik fazlayı verir. Böylece resim Bloch’un felsefesini- sembolü olur: Atların mağrur, güçlü, kalabalık 

terk edişi -sanki tablodan çıkıp bize doğru gelmektedirler- coşkun dalgaları andırır. Gökkuşağı ve gökyüzü ise 

renklerini kaybetmiştir. Atlar, adeta çağın umutsuzluğuna karşı özgür bir kolektif iradenin gelişini gösterir.  

Peki her çağın ütopyacı-gerçekçi eserleri sadece şimdiyi ve geçmişi değil, aynı anda bir sonraki çağın tinini, 

ondaki çelişki ve olanakları da anlattığına göre, “Mavi Atlar Kulesi” bizim çağımızın tinine dair nasıl bir 

ön-görünüş ve ütopik fazla sunar? 

Sonuç: Vaatsiz duygusal tarza karşı 
ütopyacı-gerçekçilik 
Bloch’a göre sanat, tarihteki kriz anlarında hem gün batımını hem gün doğumunu, ileriki çağların bunalımını 

ve daha iyi bir geleceği aynı anda önceden görür. Marc’ın “Mavi Atlar Kulesi” tablosu da sadece yirminci 
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yüzyılın başındaki çelişkileri değil, aynı zamanda insan-sonrası çağın sorunlarını ve krizden çıkış 

imkânlarının ön-görünüşünü verir. Atların sararmış gökyüzüne ve rengini kaybetmiş gökkuşağına yönelen 

başları ve hafif geriye dönük bakışları, ileri doğru umutlu yürüyüşleriyle tezat oluşturarak günümüz felaket 

kapitalizminin geleceksizliğine karşı kolektif bir irade imkânını birleştiren bir ütopik fazla oluşturur. Fisher’in 

“kapitalist gerçekçilik” olarak tanımladığı (2020, s. 15), kapitalizmden farklı bir dünyayı tahayyül etmeye izin 

vermeyen, bu çalışmadaki kavramsallaştırmamla “vaatsiz duygusal tarz”ın hüküm sürdüğü çağımızda mavi 

atlar, gelecekten yüz çevirdiği halde hâlâ kalabalık olma imkânına sahip olan insanın doğa ile ilişkisini de 

düşündürerek, Bloch’un işaret ettiği etkin duygusal tarzı, bizleri bekleyen geleceği bugünden kurma iradesini 

hatırlatır.  

Tüm umutlu çabası içinde Bloch, felaketin gerçekliğini es geçmeyip kapitalizmin yapısı gereği gelecekte de 

çoklu felaketler üreteceğinin farkındaydı (Dinçsoy, 2025, s. 54). Belki de tam bu farkındalık onu bizim 

çağımıza dair bir ön-görünüş ve bir imge kuramı miras bırakmaya sevk etti. Bugün ise çoklu felaketlerin 

görüntüleri bizleri ütopyaya yönelik arzumuzu körelten bir umutsuzluğa düşürür. Diğer yandan, Illouz’un 

tespitlerine uygun olarak duygusal kapitalizmin ürettiği duygusal metalar bireyci fantezileri besleyip 

mutluluk vaadini piyasa dağarcığına kaydeder (2021, s. 157-158). Illouz bu dönüşümden ütopya estetiğini 

sorumlu tutarken yaygın anti-ütopya estetiğini göz ardı eder. Oysa günümüzde Nazi ikonoklazmındaki gibi 

resimler yakılmıyor olsa da maruz kaldığımız görsel kaos unutuş ve kayıtsızlığı çoğaltıp ütopik fazlayı 

kaybettikçe gündelik yaşamdan politikaya kadar her yere “geleceksizliğin estetiği” yayılır. Bugün sorun sanat 

eserlerinin üretilme ve tüketilme biçimlerinin teknolojiyle dönüşmesi veya dijitalleşmesi değil, onların 

mutluluk vaadini kaybetmesidir.  

Yirmibirinci yüzyılda büyük ses getiren eserlere bakıldığında; bir yandan Beeple’ın (Mike Winkelmann) 

ekolojik felaketleri, anlam kaybını, amorf kültür ikonlarını anlatan huzursuz edici dijital görselleri ve 

Benjamin’i hatırlatırcasına aura’yı satışa sunan NFT’leri milyonlarca dolara alıcı bulabiliyor. Diğer yandan, 

sokaklara arzu imgelerini taşıyan ve geçtiğimiz günlerde gerçek kimliği sanatçının anonim kalma isteğine 

rağmen ifşa edilen, muhalif sanatçı Banksy dahi son yıllardaki eserlerinde derin bir karamsarlık resmediyor. 

Blochçu arzu imgesine uygun okunabilecek, 2002’den beri birçok kez yeniden üretilmiş “Kırmızı Balonlu Kız” 

adlı duvar resmi, 2018 yılında bir müzayede milyonlarca sterline satıldıktan sonra kendi kendini imha ederek 

“Çöpteki Aşk” olarak isim değiştirip 2021’de ilk satıştaki fiyatının onlarca katına satılabiliyor. Tüm bu 

örnekler ve çağdaş görsel sanatlar ile dijital kültür içinden sunulabilecek daha niceleri, günümüz vaatsiz 

duygusal tarzının birer sembolü olarak hem arzu imgelerinin ölümünü hem de çağın karamsarlığını ilan 

ediyor: İmgeler artık ütopik fazlayı üretmeye değil kendi kendini tüketmeye veya imha etmeye yöneliyor.  

Arzu imgelerinin unutulmasıyla beraber kültürel imgeleme yönelik, umudu açığa çıkaracak bir eleştirel bakış 

da zarar görüyor. Hem sanatçı hem alımlayıcı açısından bilinç, irade ve arzunun bir aradalığını yok sayan 

194 



Moment | 2026, 13(1): 174-198 | Toros Güneş Esgün 

yeni duygusal tarzın vaatsizliğine karşı bu makalede araştırılan Bloch estetiğindeki arzu imgeleri ise hazcı 

kültürün yücelttiği bireyci mutluluğa ve kayıtsızlığa karşı “iyi yaşam” idealinden vazgeçmeden, kolektif 

mutluluk vaadini korur. Freud’un “arzu” ve “gündüz düşleri” kavramlarını bilinç dışı bireysel fantezilerden 

ayırıp onlara arzu imgeleri yoluyla kolektif ve bilinçli şekilde dışa vurulma olanağını veren Bloch, psikanalizin 

vaatsizliğini aşmaya çalışır. Bugün Illouz’un aynı anda hem psikanalizin duygusal tarzına hem de Blochçu 

“ütopya estetiği”ne yönelttiği eleştirisinin (2024b, s. 136) odağına almadığı ise gündüz düşlerindeki ve 

arzulardaki bu imkânlardır. Bloch, gündüz düşlerinde saklı olanakları resim sanatı üzerinden açığa çıkararak 

sadece resim eleştirisine değil aynı zamanda günümüzün mutluluk endüstrisinin eleştirilmesine de katkı 

sunabilir. Mutluluk duygusu, tüketim nesnesine indirgenip toplumsal vaadini yitirdiğinde onu yeniden 

toplumsallaştırmanın yolu sanatın, gündüz düşlerinden doğup ütopik fazlaya uzanan, gerçekliği dönüştürücü 

vaadinden geçer: İnsanların kolektif arzularından beslenen gündüz düşleri sanatsal dışa vurumla yaratılan 

arzu imgelerinin kaynağıdır. Arzu manzaraları ise bu imgelerin bilinçli şekilde birbirleriyle ilişkilendirildiği 

uzamdır. Ön-görünüş böylece kolektif bir iradenin mutlu yaşam idealini nostaljik değil, tersine geleceğe 

yönelik bir sahne olarak kurar. Bu sahneyi izleyenlerin hissettiği ütopik fazla, beklenti ve umut duygularıyla 

şimdiki zamanı aşarak onu eleştirme ve dönüştürme yönünde bir itki yaratır.    

Bloch’a göre boş “sanat zevki yerine idrak ve bilgi”yle “kavranan umudun maddesi” arasında bir ilişki kurar 

sanat. Sadece haz verirse edilgenleştirici bir “negatif umut” olur (Salman, 2021, s. 76). Sadece yoksunluğu 

ve acıları gösterirse bu felaketin estetize edilmesine hizmet eder. Bu bağlamda gerçek sanat estetik hazzı 

hep mutluluk vaadiyle sunduğundan, vaatsiz duygusal tarzı üreten mutluluk endüstrisinin metası olamaz. 

Onun mutluluk vaadi kolektif ve eşitlikçi-bir iyi yaşam tasarımını gösterir. Ütopyacı-gerçekçilik hem umutlu 

ve etkin hem eleştirel ve kolektif yeni bir duygusal tarz içinde dönüşen bir sanatsal imgelem vadeder. 

Wolin’in tespit ettiği gibi edebi sanatların aksine görsel ve işitsel sanatlar söz konusu olduğunda “sanat 

eserleri; seslerin, renklerin, işaretlerin veya imgelerin kavramsal olmayan dili aracılığıyla konuşurlar ve bu 

nedenle, kavramsal hakikat düşüncesiyle olan ilişkilerini kendi başlarına ifade etmekte acizlerdir. 

Dolayısıyla, sanat ile felsefe arasındaki her daim örtük olan bu ilişkiyi açık hale getirmek eleştiriye düşer” 

(Wolin, 1981, s. 101). Bloch, işte bu görevi üstlenerek Eleştirel Teori’nin ilk kuşağının duygusal gücünü es 

geçtiği, diğer kuramların ise toplumsallığını göz ardı ettiği resim sanatını ütopik fazlaya kulak vererek nasıl 

dinleyeceğimize dair özgün okuma örnekleri sunmuştur. Bugünün sinik ve hazcı konformizmi içinde Bloch’un 

duyguları ve sanatı bir arada eleştirmeye imkân veren eleştiri fragmanlarını bu çalışmada önerildiği gibi 

yeniden gün yüzüne çıkarıp onlardan bir sistem oluşturma çabası, kapitalist gerçekçiliği besleyen mutluluk 

endüstrisinin sanatını ve görsel kültürünü eleştirmeye, geleceksizliğe karşı umudun somutlaşmasına, 

vaatsizliğe karşı sanatın kolektif ve eşitlikçi mutluluk vaadini hatırlamaya katkı sunacaktır. 
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