
sa
na

t 
ya

zý
la

rý
19
9

The Death Of The Gothic 
Architecture In The Novel 
“Hunchback of Notre Dame” of 
Victor Hugo

Özet: Bugün teknolojinin bütün boyutlarýyla kendini gösterdiði yapýlarýn, bazen bir anlam ifade 

etmese de tercih edildiði düþünülürse, mimarlarýn artýk yapýtlara çoðu kez anlam yüklemekten 

uzak durduðu ve tarihsel bilincin zayýfl adýðý görülebilir. Toplum düzenine karþý körleþmenin 

bir nedeni de bilgi toplumunun bize dayattýðý tek tipleþme ve standart bilgidir. Artýk yapýtlar 

ne insanlarýn yaptýklarý iþler ve çektikleri acýlardan bahsetmekte ne de insanlarýn var oluþlarýný 

etkileyen olaylarý anlatmaktadýr. Mimari artýk insan yapýmý bir süreç; varlýðýný insana borçlu barýnak 

inþa etme eylemine dönüþmüþtür. 

Victor Hugo’nun “Notre-Dame’ýn Kamburu” (The Hunchback of Notre Dame) adlý ünlü romanýnda, 

günümüzde kazandýðý anlamla mimarinin sadece inþa etmek olmadýðýný, iletiþim organlarýnýn 

olmadýðý dönemlerde kendi dinamizmiyle, iþleviyle bilgi aktardýðýný görüyoruz. Hugo’ya göre 

mimari yapýtlar, antik dönemlerinde insanlar için tarihi aktarmanýn bir nesnesi olmuþtur. 

Mimarlýðýn, matbaanýn bulunmasýyla öldüðünü ve “romantik hareket tarafýndan canlandýrýlacaðýný” 

söyleyen Hugo, matbaanýn yaygýn olmadýðý dönemde kutsal kitaplar gibi insanlara, töre ve tarih 

dersi veren mimari yapýtlarý Notre Dame katedralini anlatarak yüceltir.

Bu çalýþma, Hugo’nun “Notre-Dame’ýn Kamburu Romanýnda anlatýlan deðerlendirmelere göre 

oluþturulmuþtur. Çalýþmanýn amacý, yazarýn mimarlýkla yapýt arasýnda kurduðu iliþkiye dikkat 

çekerek romaný, aþk, toplumsal ya da tarihsel bir edebi yapýt olmanýn ötesine çýkarmaktýr. Bu belki 

de bizler için mimari yapýtý yeniden keþfederek, ölümsüz yaratýmý, yaratýlan efsaneleri ve mimari 

tutumlarýmýzý gözden geçirmenin bir aracý olacaktýr.
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Abstract:  Given that, today, the buildings in which most recent and, even if it is not meaningful, 

technology are present with all their aspect, are widely accepted; we see that, the architects avoid 

giving a sense to works of art and historical conscience gets weak. One of the reasons of the 

blinding against the society formation is the concept of becoming single type and the standard 

knowledge imposed to us by the knowledge society. Currently, the works of art do not touch on 

the people’s works and their pains or the events infl uencing the existence of the people.   

In the famous novel of Victor Hugo called “The Hunchback of Notre Dame, we see that the 

architecture is not only a construction art as it means today, but in the periods during which 

there were no communication organs, it was transferring information with its own dynamism and 

functions. . Hugo who says that the architecture “dies in the paw of the academism” and “will be 

refreshed by the Romantic Movement”, glorifi es the architectural works of art, giving lessons of 

moral and history to humanity such as holy books, by describing the cathedral of Notre Dame in 

the period in which the printing houses were not popular.    

 Maybe for us, it will help us to revise the rediscovery of the architectural work, eternal creation, 

created legends and our architectural attitudes.  

Key words: The Hunchback of Notre Dame, Victor Hugo, Gothic Architecture. 
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2. Giriþ

Victor Hugo’nun ilk romaný “The Hunchback of Notre Dame” dýr. Türkçeye “Notre 

Dame’ýn Kamburu” olarak çevrilmiþ bu ünlü romanda, Victor Hugo’nun yazým sýrasýnda 

on beþinci yüzyýl Paris’ini ve kentin simgesine dönüþmüþ ünlü katedrale iliþkin çok 

sayýda belge ve yapýt okuduðu bilinir (Levine 1984). Belki de amacý tarihsel bir dönemi 

romanda yeniden yaþatmaktýr.

Yapýt bu geniþ çerçevesiyle, Paris’e gönül vermiþ bir yazarýn kurduðu bir kent romaný 

olarak da tanýmlanabilir. Hugo’nun daha çok yüreðe ve hayal gücüne seslenen bu 

romaný, özellikle insancýl görüþleri dile getirir. Bu yapýtta, hayal gücü, gözleme oranla 

daha aðýr basmaktadýr. 

Victor Hugo Notre-Dame’ý gezerken, eski kilisenin duvarýna Yunan alfabesinin büyük 

harfl eriyle yazýlmýþ, duvara epeyce derin kazýlmýþ, çiziliþinde, duruþunda Gotik yazýya1 

(Charpentier 1986) has, tarif edilemez bazý özellikleri ve biçimi olan ve en önemlisi 

içerdiði anlam ile Victor Hugo’yu etkileyen bir sözcük vardýr : Eski Yunancada “Kötü 

Talih” anlamýna gelen ANARKH. 

Yer, 1482’nin Paris’i ve XI. Louis dönemi, merkez ise Notre Dame Katedrali’dir. 

Olaylar katedralde ve katedralin hakim olduðu meydanda geçer. Esmeralda’ya Notre 

Dame’ýn rahibi Frollo, masumca olmayan ama derin bir aþkla tutkundur. Esmeralda 

Phoebus’a sonradan ölümüne neden olacak bir aþkla baðlýdýr. Kambur Quasimodo ise 

gerçekten aþýk olan tek karakterdir. Esmeralda Frollo yüzünden yakalanýr ve öldürülür.  

Quasimodo da kendisini büyüten ama Esmeralda’yý öldüren Frollo’yu yok eder.

Yazar, romanda baþdiyokoz Frollo ve asker Phoebus’un kiþiliklerinde, Quasimodo 

ile Esmeralda’yý sefalete boðan toplumu lanetler. Ayrýca yazar romanýn yazýldýðý 

dönemin geliþme seyrini anlatarak o dönemdeki toplumsal eþitsizliði de gözler 

önüne serer.

1Tampliye þövalyeleri, gizemcilikleri, geometri düþkünlükleri ve tüm bunlarý kutsal bir amaçla 
programlamalarý sonucu gotik mimaride çok etkin olmuþtur. “Tanrý nedir?” diye sorulunca, 
Tampliye Þovalyesi St. Bernard’ýn yanýtý “ boy, geniþlik, yükseklik ve derinliktir” olmuþtur. Tüm 
Gotik Katedralleri, büyük bir dikkatle, derin dinsel gizemlerin bir anahtarý olarak, özellikle dizayn 
edilmiþtir. Mimarlar ve duvarcý ustalarý, yapýnýn birçok farklý yerinde, taþlar üzerine karanlýk 
anlamlar taþýyan törensel sözleri kazýrken “gematria” (alfabedeki harfl er yerine sayýlarýn 
kullanýldýðý eski bir Ýbrani þifre sistemi) kullanmýþlardýr. Ayný þekilde, süslemeciler ve heykeltýraþlar 
da, yarattýklarý binlerce farklý bezeme ve fi gürlerde, insan doðasý, geçmiþ olaylar ve Ýncil’in anlamý 
hakkýnda karmaþýk mesajlarý dikkatlice gizlemiþlerdir.
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Mimarlýk üzerine görüþlerini yoðun olarak yansýtan “Notre Dame’ýn Kamburu” (The 

Hunchback of Notre Dame) romanýnda Hugo, “... Ulusal mimarlýk sevgisini Fransýzlarýn 

kalplerine aþýlamanýn, sadece yazdýðý romanýn deðil, yaþamýnýn da asýl amaçlarýndan 

biri olduðunu” söyler. Ancak onun ulusal olarak adlandýrdýðý, Gotik üslubundaki 

mimarlýktýr.

3. Gotik Mimari 

Mimari üretim iki gerçekliði bir arada içerir: Bunlardan birincisi inþa edilmiþ ürünün 

kendisi, diðerini ise mimarýn tasarýmý aktaran çizimi oluþturur. Ýnþa edilecek üç boyutlu 

gerçeklikle, bu gerçekliðin iki boyutlu düzlem üzerinde temsil edilmesi, gösterilmesi 

arasýndaki iliþki, mimarlýk tarihinin önemli belirleyicileri arasýndadýr. Örneðin Ortaçaðda 

bu iliþki özel bir anlam dizgesine sahiptir. Mimari gösterim bilgisi, bir yandan doðrudan 

mimari gerçekliði belirlerken, diðer yandan kendi özerkliðini ilan ederek inþa 

gerçekliðinin dýþýnda baðýmsýz bir bilgi alaný oluþturmuþtur (Köksal 1994). 

Dönemin düþünce alýþkanlýklarýndan biri Gotik mimarlýkta var olmuþ, geliþtirilmiþ ve 

çözülmüþtür (Panofsky 1991). Mimarlýk tarihinin en güçlü üsluplarýndan birini oluþturan 

Gotik, daha baþlangýcýndan itibaren iþlev-biçim sorununu kendi strüktür anlayýþýyla 

mükemmel bir þekilde çözmesini bilmiþtir (Özer 1993). 12. yüzyýl ortalarýnda baþlayan 

Gotik sanat, Rönesans dönemine kadar sürmüþtür. Gotik denildiðinde ilk akla gelen, 

sivri çatý ve kuleleriyle göðe doðru yükselen, dev boyutlu katedral yapýlarýdýr. Gotik 

mimarlýðýn 1122’de Abbot Suger tarafýndan tasarýmlanan, Paris yakýnýndaki St. Denis 

Manastýr Kilisesi ile baþladýðý kabul edilir (Yücel, Yýlmaz 2000). 

Mimarlýk tarihinde ilk defa, sanatkarlar gotikle, insan ölçeði ile antitez halinde, 

dengesizlik, duygulanma, ters çaðrýþýmlar ve bir mücadele hali yaratan mekanlar 

tasarladýlar (Zevi 1990). Özellikle katedraller, bu sanatýn en ilginç örneklerini 

yansýtan yapýlardýr. Katedraller, Ortaçað kentlerine biçim vermiþ, kent ekonomilerinin 

geliþmesine önemli katkýlar sunmuþlardýr. Bu dev yapýlarýn tamamlanmasý, çoðunlukla 

yüzyýllarca sürmüþ, kent, onun çevresinden baþlayarak halkalar halinde geniþlemiþtir. 

Ayrýca yapý, kent ve çevresinden çok sayýda iþçiyi kendine çekerek, ekonomik etkinliðe 

de katký saðlamýþtýr (Yücel, Yýlmaz 2000). 

Gotik katedrallerde daha geniþ “nefl er”, daha ýþýklý bir ortam ve kendini yukarýlara 

çeken daha hafi f bir mekan ile karþýlaþýlýr. Gotik mimarinin bu baþarýsý iki yeni buluþa 

dayanýr. Birincisi sivri kemerlere dayanan kaburgalý tonoz sistemidir. Ýkincisi ise yapýyý 

dýþtan destekleyen payanda kemerlerinin kullanýlmýþ olmasýdýr. Romanesk mimaride 

kullanýlan yuvarlak kemerlerin yerini Gotik mimaride sivri kemerler almýþtýr. Böylece 
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kemere binen yükün yanlardan ziyade, aþaðýya iletilmesi saðlanmýþtýr. Yan ve arka 

cephelerin taþýyýcý sistem nedeniyle yapý iskelesini andýran görünümüne karþýlýk, 

katedrallerin ön cepheleri çok görkemli ve anýtsal bir görünüm taþýrlar (Hasol 1990). 

Dýþarýdan uçan payandalarýn, içerden de nervürlü çapraz tonozlarýn marifetli “sofi stike” 

kullanýmýna dayanan Gotik mimarinin en klasik ve tanýnmýþ örneklerinden birisi olarak 

Paris Notre Dame Katedrali’ni gösterebiliriz (Özer 1993). 

Gotik katedrallerde bütün aðýrlýk sivri kemerlerle sütun ve ayaklara aktarýldýðý için 

taþýyýcý öge olarak duvara gerek duyulmamýþtýr. Böylece ara bölümlere boydan boya 

pencereler açýlarak,renkli camlarla kaplanmýþtýr (http://www.elore.com/Gothic/

History). Mimarlýk tarihinde cepheyle plastik sanatlarýn özgün ve en baþarýlý örneklerini 

gotik üslup üretmiþtir. Ne var ki, Gotik sadece bununla yetinmemiþ, cephenin simgesel, 

iletiþimsel rolünü de ön plana çýkarmýþtýr (Özer 1993).

4. Notre Dame Katedrali

Fransýz gotik sanatýnýn en ünlü eseri olan Notre Dame Katedrali, Paris’in ortasýndan 

geçen Seine Nehri’ndeki Cité Adasýnýn üzerinde bulunmaktadýr. Baþpiskopos Maurice de 

Sully’nin emriyle 1163’te inþasýna baþlanan kilisenin ilk taþý Papa 2. Alexandre tarafýndan 

konmuþtur. Fakat her ikisi de katedralin tam olarak bitiþini görememiþlerdir (Yücel, 

Yýlmaz 2000).

Ürpertici bir ihtiþama sahip olan Notre Dame Katedrali’nin 70 metre yükseklikte olan 

kuleleri ancak 18. yüzyýlda tamamlanabilmiþtir 

(Resim 1, 2, 3).

Resim 1: 1800’lerde Paris Notre Dame Katedrali,
(http://www.elore.com/gothic/history/overview/paris.htm).
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Resim 2-3: Dünyada gotik katedrallere gönderme 
yapabilmek için Paris Notre Dame Katedrali örnek 

gösterilir (http://ndparis.free.fr/notredamedeparis/
dossiers_photos/sud/parisnotredame_sud7.html).

900 yaþýndan fazla olan Paris Notre Dame Katedrali, günümüzdeki strüktürüne 

kavuþmadan önce 1193’e kadar romanesk tarzda bir kiliseydi (Þekil 1) (Resim 4 - 5).

Þekil 1: Notre Dame Katedrali’nin planý
(http://ndparis.free.fr/notredamedeparis/menus/paris_notredame_
plan.html)
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Katedral tamamlandýktan 400 yýl sonra ilk durumu büyük deðiþim geçirdi. Çünkü 

Gotik mimari artýk insanlara negatif hisler veriyordu ve barbar tarz olarak anýlýyordu. 

Bu yüzden katedrali barok tarza getirmek için gül pencere ve vitraylar tahrip edildi. 

Altar bölümü daha yüksek inþa edildi ve katedralin içi beyaz badanayla kaplandý                                                       

(Wilson, Hudson 1990). 

5. Hugo’nun ” Notre Dame’ýn Kamburu “ Romanýnda Gotik Mimarinin Ölümü

“Notre Dame’ýn Kamburu” romaný aþk, toplumsal ya da tarihsel bir edebi yapýt olmanýn 

ötesinde bir Ortaçað destanýna dönüþmüþtür: katedralin güçle donatýlmýþ yaþamý, 

halk hareketleri, tüm bir kentin görünümü göz kamaþtýrýcý bir tablo oluþturur. Metnin 

büyüleyiciliði büyük ölçüde Paris betimlemelerinden kaynaklanýr. Grève meydaný, 

üniversitenin bulunduðu Saint-Michel Semti, Marais Semti’nin zarif konaklarý, Cité 

Adasý ve romana adýný veren Notre-Dame Katedrali’nin olaðanüstü özelliklerini bulmak 

mümkündür. Mimari imgelemlerin yaný sýra romanda koruma konusunun da aðýrlýklý yer 

tuttuðunu görmekteyiz. 

“Eðer Fransa kendi Ortaçað mimarlýðýný koruyamazsa, bundan böyle sonsuza kadar 

korumaya deðer bir mimarlýðý olmayacaktýr” ve “... tüm sanatlarýn içinde yalnýzca 

mimarlýk bir gelecekten yoksun kalacaktýr” (Levine 1984). 

Hugo, bu ünlü romanýný “ANARKH” (kader) yazýsýný katedral duvarýnda gördükten sonra 

yazdýðýný söylemiþtir. Bu sözcüðün yazýlýþýndaki gotik yazýya özgü biçimin kendisini 

derinden sarstýðýný ekleyerek, bir daha ki ziyaretinde katedralin boyanmýþ duvarýnda 

silinip gitmiþ yazýya baktýktan sonra þu cümleleri düþecektir (Notre Dame’ýn Kamburu  

önsözünde);

Resim 4-5: Katedralin içinden görünüþler
(http://www1.cs.columbia.edu/~sedwards/photos/paris2002/
Images/)
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 O duvara yazý yazan kimse gelip geçen nesiller arasýnda, yüzyýllardan beri 
silinip gitmiþ, yazý da kilisenin duvarýndan silinmiþ, belki de kilise yakýnda 
yeryüzünden silinecektir (Hugo, 2001).

Belki burada Notre Dame Katedrali’nde iþlediði mimari yüceliðin günümüzün 

modernizm krizinde ölmeye yüz tuttuðunu da anlamýþ, anlatmaya çalýþmýþtýr.

Hugo yapýtýnda gotiðin þiddet ve gizemine, daðýlým ve sonsuzluðuna gönderme yaparak 

kahramanlarýný kurgulamýþtýr. Kahramanlar duygusal dengesizlikler içinde, kimlikleri ve 

görünüþleriyle zýt ve ters çaðrýþýmlýdýr. 

Tüm deðerlerin yüceltildiði, ýþýklý aydýnlýk bir uzam olan katedral, insanlarýn özgür 

hareket ettiði bir günah cenneti haline gelerek kaotik bir hal almýþtýr. Bu kaos içinde 

yaþayan bireyler yaþadýklarý mekana bir gün gelip de patlak verecek olan katliamýn 

potansiyel nüvelerini atar. Yine de Hugo olay örgüsünün merkezine, kendi yarattýðý 

kahramanlarý deðil Notre-Dame Katedrali’ni yerleþtirmiþtir. Tüm Ortaçaðý özetleyen 

katedral, romanýn baþkahramaný olmuþtur. 

Hugo, romanýn “hem bir dram hem bir destan, hem resimsel hem þiirsel; hem gerçek 

hem ülküsel” bir yaný olmasýna özen gösterdiðini, romanýný “bir imgelem, kapris ve 

fantezi ürünü” olarak tanýmladýðýný dile getirmiþtir. Araþtýrmacýlar bu geniþ anlatýmýn 

gerisinde 1830’larýn Paris’inin izlerini bulmuþlardýr (Raimond 1981). 

Paris Notre Dame Katedrali, Hugo’nun anlatýmýyla yüksekliði ve kapladýðý alanlar 

itibariyle Paris’i içine alacakmýþ gibi durmaktadýr. Oluþumu anlýk deðildir, bir dizi 

deneyimin sonucudur. Katedralin var oluþundan söz etmek kaçýnýlmaz bir biçimde 

ardýþýklýk fi krini çaðrýþtýrýr. Sýrayla bir ölçü normu ve bir hareket olarak, bir dizi 

hareketsizlik ve sonu gelmek bilmez bir hareketlilik olarak yorumlanabilir. Ölçülerden 

çerçevelere, çerçevelerden de bedenlere dönüþürler. Bu kiþileþtirme, romanda 

görüleceði gibi, yapýtta yaþamýný sürdüren herkesin ortak paydasý haline gelir. Bu ortak 

payda ve yorum insanlarýn yaþamýna nüfuz eder.

Ancak, insanlara karþý bu denli yüksek gönüllü davranan mimari yapýta karþýn insanlar, 

bu yapýlarý tahrip edip yok ederler. Mimari yapýt, estetikten ve amaçtan yoksun býrakýlýr 

(Hugo 2001). 

(…) bu harikalarý zamanla insanlar ne hale getirdiler. Bütün bunlara bütün 
bu Galia tarihine karþýlk, bütün bu gotik sanatýna karþýlýk bize ne verdiler. 
Beceriksiz mimarýn Saint-Gervais kapýsýnýn aðýr basýk kemerleri. Ýþte sanatýn 
karþýlýðý…

(…) daha þimdiden oymalarýnýn keskin köþelerini kalýnlaþtýran iðrenç badanalara 
gömülmüþ. Belki de pek yakýnda Paris’in bütün eski yapýlarýný büyük bir hýzla 
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kemirip yok eden o yeni evler dalgasýyla boðularak yok olmaya o da mahkum 
(Hugo 2001).

Karþýlýðýný alamayýp yok olmaya mahkum edilen sanat ve sanatýn temel deðerlerini 

yansýtan yegane unsur olarak mimari yapýtlar bu adil olmayan davranýþlara karþýn yine 

de insanlarý korur, büyütür onlar için evren toplum ve ana olur. Ýçinde yaþayanlarý sakin 

bir yücelikle bünyesine dahil eder. Ve onda yaþayanlarý bölünmez parçasý haline getirir.

(…) Birden bire Quasimodo Esmeralda’yý daraðacýndan çeker ve kiliseye 
götürür. (…) gerçekten de Notre Dame’dan içeri girince mahkum kýz 
dokunulmazlýk kazanýyordu. Kilise bir barýnaktý. (…) suçlu bir kere ayaðýný 
barýnaða atýnca kutsallaþýyordu. Yalnýz, oradan çýkmamaya dikkat etmeliydi. 
Tapýnaktan dýþarý bir adým atarsa, dalganýn içine yeniden düþerdi(…) (Hugo 
2001).

Her türlü insan adaleti katedralin eþiðinde son bulur. Çünkü onun kendi yasalarý, kendi 

sýnýrlarý ve mahremiyeti vardýr. Yapýt burada yüksek bir yoðunlaþma ve kutsallýk gücüne 

sahiptir. O, bu gücünü tanrýsal bir giz olan zamandan alýr.

(…) Büyük yapýlar, büyük daðlar gibi yüzyýllarýn iþidir. (…) Bu ortaya çýkýveren bir 
aþýlamadýr; dolaþan bir özdür ve yeniden solan bir bitkidir. Orada insan zekasý 
özetlenir, toplanýr. Zaman mimardýr, halk ise duvarcýdýr (Hugo 2001).

Zaman bir mimar, insanlar ise yapý ustasýdýr. Böylece zaman yani mimar yaratýcý 

özelliðiyle insan boyutunun üzerine çýkar. Mimar tüm insanlýk deneyimini toplar, 

biriktirir ve hepsinden bir bütün oluþturur. 

(…) Bu saygýdeðer anýtýn her cephesi, her taþý deðil sadece memleket tarihinin, 
bilim sanat tarihinin de bir sayfasýdýr. (…) Birinin baþýný, þunun kollarýný 
bacaklarýný, öbürünün saðrýsýný almýþtýr. Onda her birinden bir þeyler vardýr 
(Hugo 2001).

Mimari, yüce bir iç görünümün nesnel biçimleniþi olarak ortaya çýkar. Salt analitik 

kavrayýþýn ulaþamayacaðý bir gerçeklik boyutuna ulaþýr. Bu gerçeklik katmanlardan 

oluþmuþ bir bütündür. Bu katmanýn en derinine inmek imkansýz gibi görülse de kazdýkça 

labirenti andýran nice katman ortaya çýkar. Burasý yapýtýn “fetusu”dur. 

Ortaçaðda bir bina tamamlandýðý zaman, hemen hemen dýþarýda olaný kadarýda 
topraðýn altýnda olurdu. Notre dame gibi kazýklar üzerine kurulmadýysa bir 
sarayýn, bir hisarýn, bir kilisenin hep çifte gövdesi vardý. Büyük kiliselerin ýþýklar 
içinde yüzen, çan sesleriyle çýnlayan üstteki kubbenin altýnda, yer altýnda , 
basýk, karanlýk esrarlý, kör, saðýr bir baþka kilise vardý; bazende bir mezar. (…) 
Topraðýn içine gömüldükçe bu hapishanelerin ya da mezarlarýn katlarý gitgide 
daralýp kararýrdý. Bunlar derece derece dehþetin sýralandýðý kuþaklar gibiydi. 
Dante cehennemi için bundan daha iyisini bulamazdý. (…) (Hugo 2001).

Ýnsanlarýn gittikçe yok oluþunu gösteren bir cehennemdir burasý. Bu cehennemde 

geçmiþin hatalarý ve sefaleti binlerce kemik yýðýný halinde uzanmaktadýr. Bunlar belki 
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de yapýtlarýn yýllýklarýdýr. Orada hurafeler, dogmalar, fantaziler, dinsel kurmacalar, 

gelenekler bulunur. Ancak bu cehennem gerçekliðin algý tarafýndan görünmeyen 

yüzünü tanýmlar. Bu ikincil bir gerçekliktir. Bunun içinde yüzyýllarýn erozyonunun yaný 

sýra istekler, arzular ve toplum yer alýr. Yapýtlarýn dehlizleri ve görünmeyen yüzleri 

insanlýk deðerlerinin mimariye yansýmasýdýr. 

O sanatýn yýkýntýlarý üzerinde, her ölçüde onu deðiþik derinliklerde zedeleyen 
üç çeþit afet fark edilir… Önce þurayý burayý çentikleyen, her tarafta yüzeyini 
paslandýran zaman. Sonra yaradýlýþlarý bakýmýndan kör, öfkeli olan siyasi dini 
devrimler gürültüyle onun üzerine saldýrdýlar. Oymalarla,yontmalarla kaplý 
muhteþem elbisesini yýrttýlar, gül biçimi pencerelerini deldiler, arabeskten, 
heykelciliklerden, gerdanlýklarýný kýrdýlar(…) en sonunda Rönesansýn anarþik 
sapmalarýndan beri git gide daha gülünç, daha aptal bir hale gelen modalar 
mimarinin kaçýnýlmaz çöküntüsünde birbirlerini kovaladýlar (Hugo 2001).

Kendine çaba harcanan en yüksek varlýk olarak tüm çabayý elinde tutan yapýt, ayný 

zamanda amaç ve hedefi ni kendi içinde taþýr ve tüm olaylarýn baþlangýcýnda bulunur. 

Baþlangýç ve bitiþin odaðýnda bulunan mimari yapýt, insanlara kendi kendine çeki düzen 

vermeye çaðýrmakta, bir tanýma ve onarma görevi vermektedir. Ancak gerek insanlar, 

gerekse zamanýn el ele vererek oluþturduðu akýmlar, soðuk bir kaos içinde donmuþ bir 

jest, zarafetin karþýsýna konmuþ bir kibir, mimariyi yok oluþun gövdesine baðlayan bir 

karmaþa gibidir. 

Mimarlýk, bütün yazýlar gibi baþladý. Önce abece (alfabe) oldu. Bir taþ dikiliyordu 
ve bu bir harfti ve her harf bir hiyeroglifti ve baþlýðýn kolonunun üzerinde 
bulunmasý gibi, her hiyeroglifi n üzerinde bir düþünceler topluluðu bulunuyordu 
(...) Daha sonra sözcükler yapýldý. Taþ taþ üstüne konuldu, bu granit heceler 
birleþtirildi, fi ili birtakým birleþimler denendi. Keltler’in dolmeni (...), Etrüsklerin 
tümülüsü (...) birer sözcüktür. Kimi zaman, çok sayýda taþa ve geniþ bir alana 
sahip olunduðunda, bir cümle yazýlýyordu. Koskocaman Karnak, artýk tam bir 
formüldü (...) (Ortaçaðda), taþa yazýlmýþ düþünce için bizim bugün basýnla iliþkili 
olarak sahip bulunduðumuz özgürlüðe benzer bir ayrýcalýk vardý. Bu, mimarlýðýn 
özgürlüðüydü (...) O zamanlar, düþünce ancak böyle özgür olabiliyordu: Bu 
nedenle de, bütünüyle, bina olarak adlandýrýlan o kitaplara yazýlýyordu. Eðer 
böyle olmasaydý, eðer düþünce dikkatli davranmayýp, el yazmasý biçiminde 
kendini tehlikeye atsaydý, cellât tarafýndan meydanlarda yakýldýðýný görecekti. 
Kilisenin kapýsý biçimindeki düþünce, kitap biçimindeki düþüncenin iþkence 
çekiþine tanýk olacaktý. Elinde yalnýzca bu yol bulunduðundan, duvarcýlýk 
aydýnlýða çýkmak için, her yönden öne atýlýyordu. Avrupa’yý kaplayan ve 
inanýlmayacak kadar büyük bir sayýya ulaþan katedrallerin yapýlmasýnýn nedeni 
buydu. Toplumun bütün maddi güçleri, bütün düþünsel güçleri, tek bir noktaya 
yöneliyordu: Bütün sanatlar mimarlýða boyun eðiyorlardý ve onun altýnda 
düzene giriyorlardý. Bunlar, büyük yapýtýn (mimari yapýtýn) iþçileriydi. Mimar, 
þair, usta, cephesini iþleyen heykeli, vitraylarýný aydýnlatan resmi, çanlarýný 
sallayan ve orglarýna üfl eyen müziði, kendi kiþiliðinde bütünleþtiriyordu. Büyük 
binalar, týpký büyük daðlar gibidir (...) (Hugo 2001).      

Mimari yapýt, insanlara fi kirleri taþtan ifadenin göz kamaþtýrýcýlýðýyla anlatmaktadýr. 

Gerçekten de tüm Ortaçað uygarlýðýnýn sanatsal doruk noktasýný temsil eden katedral, 
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doðanýn bir ikamesi, aslýnda doðaya tam olarak uygulanamayan yorum ilkeleri 

çerçevesinde düzenlenmiþ gerçek bir “kitap ve “resim” haline gelir. Katedralin mimari 

yapýsý ile coðrafi  konumunun da bir anlamý vardýr. Ama katedralin insana, insanýn 

tarihine, dair sentezci bir görüþ ortaya koymasý, kapýlarýndaki heykeller, vitraylarýndaki 

desenler, çerçevelerdeki canavarlar ve çörtenler aracýlýðýyla olur. Focillion’un belirttiði 

gibi “simetri ve denklikler düzeni, sayýlar yasasý, bir tür simgeler müziði, gizliden gizliye 

bu dev taþtan ansiklopediyi düzenler” (Eco 1999).

Nitekim roman incelenecek olursa, Hugo’nun, mimariyi bir bütün olarak düþündüðü 

ve mimaride sadece tarihsel deðil, temasal bir birlik de gözettiði görülür. Bu uðraþý 

sýrasýnda tarihin ve bilincin farklý cephelerine odaklanýr. 

Hugo’ya göre mimarinin esas köken ve iþlevinin barýnmadan ibaret olmadýðýný 

anlýyoruz. Hugo burada mimarlýðýn kökeni ve iþlevi konusundaki klasikçi kuramlarý 

yadsýmýþtýr. Mimarlýk ne barýnma gereksiniminden, ne de ilkel barýnaðýn ideal biçiminden 

kaynaklanmaktadýr. Onu ortaya çýkaran þey, yazma ihtiyacýný doðuran ivme ile aynýdýr. 

Mimarlýk doðaya öykünme deðil, yazma ihtiyacýnýn bir türüdür (Levine 1984).

Efl atun’a göre, yazýyý bulduðu varsayýlan Hermes, insanlarýn unutacaðý þeyleri 

hatýrlamasýna yarayacak bu buluþunu fi ravun Tamus’a sunar. “Becerikli Hermes 

bellek sürekli çalýþmayla canlý tutulacak bir büyük armaðandýr. Bu buluþunla insanlar 

artýk belleklerini çalýþtýrmak zorunda kalmayacaklar. Ýçten bir çabayla deðil de, dýþtan 

bir araç yardýmýyla yapacaklardýr bunu.” Kitaplar belleðe meydan okuyup geliþti. 

Firavun ezeli bir korkuyu baþlatýyordu aslýnda. Derinlemesine tinsel, içinde bir deðer 

barýndýrdýðýna inandýðýmýz, özel, doðurgan bir þeylerin yeni gelen teknolojik geliþmeyle 

yýkýlacaðý korkusunu. Sanki fi ravun önce yazýlý yüzeyi sonra da insan belleðini gösterip, 

“Bu onu öldürecek!”demiþti (Raimond 1981). Antik dönemlerde kitap gibi vazife gören 

ve insan belleðini yüzyýllar boyunca ayakta tutan mimari yapýtlar, iþlevini yitirecek 

yerine teknolojik geliþmelerin çocuklarý alacaktý. Her iþlevsiz kalan özne gibi yok 

olacaktý. Ve yazýnýn bulunmasý nasýl insan belleðini yok ediyorsa, yazýnýn çoðaltýlmasý da 

mimarinin asal amacýný yok edecekti.

Hugo, romanda bize bir papazý ifade edip, Claude Frollo bir parmaðýyla önce kitabý, 

sonra da katedrali göstererek “ceci tuera cela” (bu onu öldürecek), “yani matbaa 

mimariyi öldürecek” der (Hugo 1996). 

Hugo’nun romanýnda ki bu bölüme ilk kez dikkatleri çeken Barthes olmuþtur. Barthes’a 

göre Hugo duygu ve düþüncelerini böyle dile getirmekle, anýt ile þehri gerçekten bir yazý 

olarak, insanýn uzam içindeki bir kaydý olarak tasarlamanýn oldukça modern bir örneðini 
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sunar. Victor Hugo’nun kitabýndaki bu bölüm, iki yazý biçimi arasýndaki taþla yazý ile 

kaðýt üstüne yazý arasýndaki rekabete yöneliktir (Barthes 1997).  Hugo’nun mimarlýðýn 

anlatým gücünü yücelttiði bu bölümde iki yazý biçimini karþý karþýya getirdiðini gözleriz: 

Taþla yazý ve kaðýt üstündeki yazý.

Hugo’ya göre “on beþinci yüzyýlda her þey deðiþir. Ýnsan düþüncesi kendini 

ölümsüzleþtirmek için, mimarlýktan yalnýz daha kalýcý ve dayanýklý deðil, ayný zamanda 

daha yalýn ve kolay bir yol bulur. Mimarlýk tahttan düþer. Orpheus’un taþtan harfl erinin 

yerini, Gutenberg’in kurþundan harfl eri alacaktýr artýk” (Hugo 1996). 

Hugo’ya göre Gotik üslubu, insanlarýn özgür düþüncesini yansýtmaktadýr. Katedral ve 

kiliseler özgürlüðün ifadeleridir. “Kim þair olarak doðmuþsa, o mimar olmuþtur”. Ancak 

Gotik ayný zamanda, matbaa makinesinin bulunmasýyla mimarlýk çaðýný kapatmýþtýr. 

Basýlmýþ kitap inþa edilmiþ katedralin yerini almýþtýr. Ayný zamanda yazý iþlevini de 

gören yapý, temsil ettiði deðerleri ve çok anlamlýlýðýný da kaybetmeye baþlamýþtýr. Çünkü 

matbaa, var olan düþünce sitemini tek bir düþünce sistemine indirgenmesine neden 

olmaktadýr. Bilgiyi herkes için eþit bir deðere ve konuma yerleþtiren matbaayla beraber 

bilgi yaygýnlaþacak, bu da ortak bir standardýn belirmesine neden olacaktýr. Bu ortak 

standart ise mimarlýðýn ruhunu yok edebilecektir. Ancak, yaþayan ve kendini sürdüren, 

yani kendini yeniden üreten bir kültür baðlamý olarak mimarlýk, bu yeniden üretimin asýl 

belirleyicisi olarak ‘anlam’ýn kaybolmasýna karþý durmak zorundadýr.

6. Sonuç

Victor Hugo, “Notre Dame’ýn Kamburu” romanýnda Notre Dame Katedrali’ni 

zamanýndan baðýmsýz, kendine özgü etkinliðini, tartýþmasýný her þeyden önce mekan 

içinde göstererek betimlemiþtir. Yapýt, barýndýrdýðý insanlara biçim vererek, bir 

beden içine yerleþtirir. Bu beden yapýtýn taþlarýnda gizlidir ve yaratýldýðý yüzyýlýn 

çeþitli dönemlerini insanýn doðum ve ölüm arasýna sýkýþtýrýlmýþ çeþitli dönemleri 

olarak yorumlanmasýný saðlar. Ama her organsal dönemde ölüm vardýr ve bu önüne 

geçilemez bir durumdur. Ölümü sanat tarihindeki dönemlere uyarladýðýmýzda, ne insan 

gruplarýnýn deðiþen yaþam farklýlýklarý ne de yüzyýllarýn ya da dönemlerin birbirinden 

ayrýlan noktalarý bu durumu açýklamaya yeter. Etkenlerin karmaþýklýðý gerçekten 

de hatýrý sayýlýr bir düzeydedir.  Hugo ise matbaanýn yaygýnlýðýný bu etkenlerin en 

baþýnda saymýþtýr. Ona göre,  kitlelere duvarlarýnda gizlenmiþ olan bilgiyi aktarma iþini 

matbaaya devredince, amacýný yitirdiði için, Gotik mimari ölmüþtür. 

Bu romanda toplumun kolektif bilgi yapýsýnýn tek kalýcý göstergesi olan mimarlýðýn 16. 

yüzyýlda yerini býraktýðý basýmevi, diðer bir deðiþle kitap, artýk mimarlýktan daha kalýcý 

bir bilgi haznesi olma özelliði ile mimarlýðýn bu anlamda ölümünün nedeni olarak gözler 
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önüne serilir. Mimarinin bütünlüðüne yayýlan bu bakýþ açýsý altýnda mimari düþünce 

potansiyeli araþtýrýlýrken, mimarinin artýk sadece bir binadan -bir nesneden- ziyade bir 

stratejiye dönüþmesinin kaçýnýlmaz gerçekliði ve gerekliliði savunulur.
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