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TĠYATROLU ġAĠR LORCA
1
 

 

Kerem Karaboğa
*
 

 

Ülkemizde kendine has ve hatırı sayılır ölçüde büyük bir hayran kitlesine sahip 

tiyatro yazarlarından biri sayılabilecek Federico Garcia Lorca, kimi zaman Ģiirsel ya da 

lirik tiyatronun önemli bir temsilcisi, kimi zaman Ġspanya‟daki faĢizme karĢı mücadelenin 

simgesi, kimi zaman da eĢcinselliğinin yarattığı bireysel sorunlarını eserlerinde 

sembolleĢtiren bir Walt Whitman hayranı olarak pek çok araĢtırmanın konusu olmuĢtur. Bu 

araĢtırmalardan yola çıkıldığında, öne çıkarmak ya da vurgulamak istediğiniz yönün 

hangisi olduğuna bağlı olarak ortaya birbirinden farklılaĢan, hatta zıtlaĢan çok çeĢitli Lorca 

portreleri çıkarabilmek mümkündür. Bizim bu makalede yapmaya çalıĢacağımız Ģey ise, 

Lorca‟yı belli bir tipoloji ya da anlayıĢ içine hapsetmeksizin, içinde yer aldığı tarihsel 

sürecin bir parçası olarak incelemeye ve Can Yücel‟in tabiriyle, “tiyatrolu” Ģair örneğine 

“en cuk oturan” örnek olan Ģairin tiyatro anlayıĢını etkileyen kültürel etkenlerin izini 

sürmeye uğraĢmak olacaktır.   

Lorca‟nın doğum tarihi olan 5 Haziran 1898‟le, faĢist milislerce öldürüldüğü 19 

Ağustos 1936 arasındaki sanat yaĢamı, aynı zamanda Krallık‟tan Cumhuriyet‟e, 

gelenekçilikten modernistliğe evrilmeye çabalayan Ġspanya‟nın tarihiyle veya Avrupa 

sanatının yaĢadığı avangardizm evresiyle içiçe geçmiĢtir ve bu dönüĢümler, bireysel olanı 

toplumsalla bütünleĢtiren, daha doğrusu, yine Can Yücel‟in tabiriyle, “olduğunu” 

“göründüğünden” ayrı tutmayan Ģairin eserlerinde yankısını bulmuĢtur. Lorca‟nın 

kendisinin de belirteceği gibi;  
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her tiyatro, döneminin dramlarını, kavgalarını, acılarını, duygulanımlarını içinde 

barındırarak, döneminin ritmiyle yürüyerek tiyatro olmayı sürdürecektir. Tiyatro yaşanan 

zamanın tüm dramını barındırmak zorundadır‖
2
.  

 

Lorca‟nın kiĢisel dramı da, yaĢanan zamanın dramıyla bütünleĢmiĢtir. 

 

1. VEGA (1898-1909) 

Lorca‟nın Granada yöresindeki Vega ovasında yeralan Fuente Vaqueros 

kasabasında doğduğu 1898 yılı, Ġspanya tarihi açısından önemli bir dönüm noktasıdır. O 

tarihe kadar Britanya Ġmparatorluğu gibi, topraklarında güneĢ batmayan emperyalist bir 

imparatorluk olan Ġspanya, deniz aĢırı son kolonilerinden Küba ve Filipinler üzerindeki 

siyasi hegamonyasını, ulusal bağımsızlık mücadeleleri sonrasında yitirmiĢtir. Bu durum, 

coğrafi olarak kıta-Avrupası‟nın ortasında yer almasına rağmen, koyu katolik inancının 

hüküm sürdüğü bir tarım toplumu olması nedeniyle, modern-kapitalist “Batı”dan dıĢlanmıĢ 

durumdaki Ġspanya‟nın yeniden yapılandırılması konusundaki tartıĢmaları hızlandıran 

düĢünsel bir atmosfer yaratır.  

Temel olarak çağdaĢlaĢma merkezinde Ģekillenen bu tartıĢmaların Ġspanyol 

aydınlarını iki kutba böldüğü söylenebilir. Bir yanda, Benito Perez Galdos gibi, 

sanayileĢmiĢ Avrupa ülkelerinin bilimsel geliĢmelerinin ve kültürel fikirlerinin kayıtsız 

Ģartsız takip edilmesini savunanlar, diğer yanda ise, Miguel de Unamuno gibi, Katolik 

inancına ve ulusal Ġspanyol ruhuna, her türlü yozlaĢmadan arındırılarak yeniden güç 

kazandırılması gerektiğini düĢünenler yer almaktadır. Bir baĢka deyiĢle, yaĢanan geliĢme, 

dönemin siyasi hareketlerinin de etkisiyle bir yanda liberallerin, diğer yanda milliyetçilerin 

yer aldığı bir kutuplaĢmadır ve bu düĢünsel atmosfer, sonradan 1898 kuĢağı olarak 

adlandırılacak olan yazar ve Ģairlerin eserlerine yansımakta da gecikmez. Çarkıfelek gibi 

kırsal tragedyalarıyla Jacinto Benarente, balad formundaki izlenimci Ģiirleriyle Juan 

Ramon Jimenez, Kastilya doğasını ĢiirleĢtiren Antonio Machado, modası geçmiĢ kültürel 

geleneklere dair taĢlamalar yazan Pio Baraja ya da Ramon del Valle-Inclan, Lorca‟nın da 

içinde yer alacağı sonraki 1927 kuĢağı üzerinde önemli etkiler bırakırlar.  

1898 kuĢağı ile 1927 kuĢağı arasındaki etkileĢim genel hatlarıyla üç açıdan formüle 

edilebilir: Birincisi, Katolik dogmatizminin ve Ġspanya‟nın tutucu kurum ve geleneklerinin 

sorgulanması ve yerilmesi; ikincisi, kırsal atmosferle insanların ruh halleri arasında 
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organik ve simgelerle dile getirilen bir iliĢkinin kurulması; ve son olarak, Ġspanyol dilinin 

sadeliğe ve Ģiirsel bir yetkinliğe kavuĢturulması. 1927 kuĢağı için, eserlerini okuyarak 

büyüdükleri bir önceki edebi kuĢak, taĢıdığı kültürel saygınlık nedeniyle özenilen, ancak 

diğer taraftan kendi özgünlüklerini inĢa edebilmek maksadıyla aĢılması gereken güçlü bir 

model oluĢturur. 

Lorca‟nın çocukluk dönemine ait olup ilerideki sanat yaĢamını etkileyecek bir diğer 

unsur, Vega ovasındaki kır yaĢantısının ve aile ortamının çok renkliliğinden kaynaklanır. 

Victor Hugo hayranı bir dede, Herdemtazeler adlı bir Ģiir kitabı yayınlamıĢ bulunan bir 

amca ve bandurria çalarak jaberalar seslendirmekte ün kazanmıĢ bir baĢka amcanın 

yanısıra, sağlıksız bir çocukluk geçirdiği için üzerine titreyen aile kadınları da (annesi, 

büyükannesi, halaları ve dadıları) Lorca‟nın imgelemini halk türküleri ve masallarıyla 

donatırlar.  

Örneğin, hizmetçi kadınlardan Dolores‟in söylediği, “Ninni yavrum ninni, atını 

ırmağa su içirtmeye götürüp de hani o su içirtmeyen atlının ninnisi, nini yavrum ninni” 

diye devam eden ninni Kanlı Düğün oyununa aynen yerleĢecek
3
, ya da Endülüs‟lü 

Denizcilerin Gece ġarkısı, Don Cristobita ile Dona Rosita’nın Acıklı Güldürüsü
4
 

oyununda kullanıldığı gibi, bir katırcının söylediği türkünün “Kız sandım da götürdüm 

dere boyuna / Evli değil miymiĢ meğer, günahı boynuna” nakaratı Kocalının Biri
5
 Ģiirinin 

konusu olacaktır. Lorca kendisiyle yapılan bir söyleĢide “Ġnsanları dinlerken oluĢan 

kocaman bir çocukluk anıları depom var. Bu Ģiirsel bellektir, buna kesinlikle inanıyorum”
6
 

diyecektir. 

 

2. GRANADA (1909-1919) 

GeniĢ ailenin, Lorca‟nın ilk öğretimine baĢlayacağı tarihte taĢınacağı Granada, 

dönemin kendine özgü çeliĢkilerini içinde barındıran bir kent görünümündedir. Bir 

yönüyle, tarihsel yahudi ve müslüman yerleĢimlerinin izlerini de içeren çok kültürlü 
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geçmiĢini yansıtan ve bir büyük kent olmasına rağmen, yaĢam tarzında Lorca‟nın 

çocukluğunun geçtiği kırsal geleneğin yoğun bir biçimde hissedildiği Granada, diğer 

yönüyle, yerleĢik burjuvazi ile büyük toprak sahiplerinin tutucu ve yararcı 

“Avrupalı‟laĢma” sevdasının belirtilerini içermektedir. Otomobillerin geçmesi için 

yapılmıĢ ve Elhamra bahçelerini ikiye bölen geniĢ yollar, eskiden Mağribilerin, Ģimdiyse 

yoksul iĢçilerin yaĢadığı dar sokaklı mahalleleri çevreleyen yeni inĢa edilmiĢ binalar, kent 

yaĢamına özgü çeliĢkilerin örneklerini oluĢtururlar.  

Lorca‟nın ileride yazacağı Ģiirlerinin ve oyunlarının arka planını oluĢturacak bu 

kente bakıĢı, gelenekle modernizmin çarpık biraradalığına yönelik eleĢtirel izlenimleriyle 

ve daha çok da, geçmiĢ nostaljisiyle belirlenir. Kendisiyle ölümünden kısa bir süre önce 

yapılan bir röportajda Granada‟nın 1492‟de Katolik kral Ferdinand ve kraliçe Ġsabella 

tarafından fethediliĢini kültürel bir felaket olarak yorumlar:  

 

Okullarda tam tersi öğretiliyor ama bu fetih olayı tam bir felaket oldu. Dünyada eşi 

görülmemiş şahane bir uygarlık, şiir, mimari ve incelik, bütün bunlar yok oldu, yerini, 

günümüzün İspanya‘sının en aşağılık burjuvazisinin doldurduğu yoksul düşmüş, yılgın bir 

şehir, bir harabe aldı.
7
 

 

Lorca‟nın Granada‟nın bu yeni çehresiyle yaĢadığı uyumsuzluk, daha öznel 

sayılabilecek bir baĢkasıyla içiçe geçmiĢtir. Sadece Granada‟ya değil, bütün Endülüs 

coğrafyasına hakim olup, Lorca‟nın yaĢıtı genç erkekler için tek seçenek olarak varolan ve 

saldırgan, dıĢadönük bir erkek cinselliğine dayanan maço kültürü onun kolayca 

paylaĢabileceği bir Ģey değildir. Ergenliğe adım atarken, kendisinde yaĢıtlarından farklı 

cinsel eğilimler sezinleyen Lorca, genç erkeklerin evlilik çağına gelmiĢ genç kızları 

evlerine kadar taĢ atıp hırpalayarak kovaladıkları, birbirleri arasında Ģiddet kullanmaya 

dayalı kuvvet müsabakalarına giriĢtikleri ve böylelikle erkekliklerini ispatladıkları bir 

ortamla barıĢık yaĢayamaz
8
. Öte yandan, kendisindeki cinsel eğilimler hep bastırılmıĢ 

olarak kalmak zorundadır ve bu baskı Lorca‟nın üzerinde, ilerideki yıllardaki ruhsal 

bunalımını da hazırlayacak narsistik bir içedönüĢ yaratır:  
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Narsis./Acım./Benim acım hem de.
9
  

 

Baskı oluĢturan kültürel gelenekle ve narsizmiyle hesaplaĢması, kullandığı 

sembolik dilin içerdiği eĢcinsel imgelerde (lotüs çiçeği, bastonlu eros, suda yitirilen yüzük, 

göğün altında gömülü kalan rüzgar, vb.) ve gelenek karĢısında tutku ve özverinin 

yüceltildiği Ģiir ve oyun temalarında dıĢavurulacaktır. Bu hesaplaĢmanın diğer boyutu, 

uyuĢmazlık yaĢadığı egemen kültürün dıĢladıkları ya da yok saydıklarıyla girdiği 

yakınlaĢmada kendisini gösterir. Bu anlamda, Lorca‟nın Arap ve Çingene kültürlerine ve 

1929‟da gideceği Amerika‟daki siyah kültüre ilgisi tesadüfi değildir. Bir konuĢmasında, 

“Granada‟lı olmanın, bende zulüm görmüĢ olanlara –Tüm Granadalıların içinde taĢıdığı 

çingeneye, zenciye, Yahudiye, Faslıya – karĢı sempati yarattığına inanıyorum” 

diyecektir
10

. Bir anlamda kendi kültürel ve öznel yabancılığının kader ortaklarıdır onlar, 

ancak aynı zamanda harekete geçirilebildiğinde, Amerika‟da yazdığı bir Ģiirinde de 

simgeleĢtireceği gibi, kendilerini köle eden kültürü alaĢağı edebilecek bir tehdit unsuru da 

oluĢtururlar:  

 

Kobralar ıslık çalacak en üst katlarda çünkü,/ Çünkü ısırganlar titretecek avlularda 

taraçaları,/ Çünkü Borsa bir yosun piramidi olacak,/ Hem de pek yakında, pek yakında, 

pek.
11

 

 

Lorca‟nın Granada‟daki gençlik yıllarına dair tanıklıklar, genelde utangaç ve içine 

kapalı bir insan portresi çizer. Bununla birlikte, Hukuk ve Edebiyat eğitimi gördüğü 

Granada Üniversitesi‟nden bir grup arkadaĢıyla oluĢturduğu ve los putrefactos 

(kokuĢmuĢlar) diye adlandıracağı küçük bir topluluğun içinden çıkmaz pek. Granada‟danın 

tanınmıĢ mekanlarından Café Almada‟daki rinconcillo‟da (küçük köĢe‟de) sürekli biraraya 

gelen topluluk elemanları, aynı zamanda egzotik izlenimler edinmek amacıyla Endülüs 
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gezisine çıkan ve aralarında H.G. Wells, Rudyard Kipling, Arthur Rubinstein gibi tanınmıĢ 

sanatçıların da bulunduğu Avrupa‟lı ziyaretçilerin rehberliğini de üstlenirler. Öğrenci 

arkadaĢlarından oluĢmuĢ küçük cemaat ve arasıra ziyarete gelen konuklar dıĢında, 

Lorca‟nın çevresi kendisinden yaĢça büyük ancak birlikte olmaktan rahatsızlık 

duymayacağı bir grup insanla sınırlıdır.  

Bu çevre içinde, onun sonraki yaĢamında iz bırakacak dört isimden sözedilebilir. 

Bunlardan ilki, ona on yaĢından itibaren piyano dersleri veren ve Verdi'nin öğrencilerinden 

biri olan Don Antonia Segura‟dır. Bir Ģair olmaya karar vermeden önce kendisini bir 

müzisyen olarak tanımlayan Lorca‟nın müzikle olan iliĢkisi, onun sonraki tiyatro 

yapıtlarında Ģiirle birlikte müziğe de dramatik bir unsur olarak ağırlıklı bir yer vermesinde 

kendisini göstereceği gibi, Granada‟da yaĢayan bir baĢka müzisyen olan Manuel de Falla'la 

dostluğuna da zemin hazırlar.  

1915-16 yıllarında tamamlayacağı Ġspanya Bahçelerindeki Geceler ve Büyülü  

AĢk gibi eserlerinde foklorik unsurları kullanmasıyla dönemin deneysel müzisyenleri 

arasında saygın bir yer edinecek olan Falla, aynı zamanda Lorca‟nın Çingene ve Mağribi 

kültürlerine yönelik ilgisini de kamçılar. Ġkilinin Granada‟ya dair kültürel araĢtırmaları, 

1922‟de düzenlenecek Canta Jondo Festivali‟yle sonuçlanacak, Lorca‟ya uluslarası ün 

kazandıracak olan Cante Jondo ġiirleri ve Çingene Romansları  kitaplarının tohumları da 

bu süreçte atılacaktır.  

1918‟de yayınlanan ilk Ģiir kitabı Ġzlenimler ve Peyzajlar‟ı esinleyen isim ise, 

Granada Üniversitesi profesörlerinden Don Martin Dominguez Berrueta‟dır. Üniversitede 

verdiği sanat tarihi derslerinin yanısıra, bir kısım öğrencisiyle Kastilya ve Galiçya 

bölgelerini de kapsayan kültür gezileri düzenleyen Berrueta, Lorca‟nın, sonradan bir 

arkadaĢına yazacağı mektupta da belirteceği gibi, “Ġspanyol bilinci‟nin tam niteliğine 

varmasını” sağlar. Ġzlenimler ve Peyzajlar, bu gezilerin yarattığı duygusal yoğunlaĢmanın 

yanısıra, 1898 kuĢağı Ģairlerinin popüler temalarından olan doğanın ve insan ruhunun 

bütünselliği düĢüncesi üzerine inĢa edilmiĢtir. 

Granada yıllarından adı anılmaksızın geçilmeyecek bir diğer isim, Fernando de los 

Rios‟dur. Üniversite‟de siyasi hukuk profesörlüğü yapan ve Cumhuriyet yıllarında Kültür 

Bakanlığı görevi üstlenecek olan Rios, Ġspanya‟da dönemin önde gelen sosyalist 

düĢünürlerinden biridir. Rios, Lorca‟nın siyasi fikirleri üzerindeki etkisinin yanısıra, onun 

eğitimini Madrid‟te sürdürmesine de ön ayak olur. Lorca‟nın Rios‟la beraberliği sadece 
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Madrid‟te değil, Amerika‟ya gidiĢinde ve Cumhuriyet yıllarında kendi tiyatrosuyla 

çalıĢırken de sürecek, hatta sonradan göreceğimiz gibi öldürülüĢünün ardında yatan 

nedenlerden birini de bu karĢılıklı dostluk oluĢturacaktır.  

1919 yılında, Lorca, gençlik çağının her türlü uyumsuzluğunu barındıran 

Granada‟yı, daha iyi bir eğitim ve dünyaya açılmak uğruna terkeder. Bununla birlikte, 

Granada‟da biriktirdiklerini sonraki eserlerinde ortaya çıkarmak üzere yanında 

götürmektedir. Milliyetçi olmaktan çok Ģiirsel itkilerle bağlı kalmayı sürdüreceği Granada, 

Ģiir ve oyunlarının temel esin kaynağını oluĢturacak, 1927‟de, Mariana Pineda oyununun 

sahnelemesinin hemen sonrasında, “Tanrı‟nın bağıĢıyla bir gün üne kavuĢursam bu ünün 

yarısı, beni yetiĢtiren ve ben yapan -doğuĢtan Ģair- Granada‟ya ait olacaktır”
12

 diyecektir.  

 

3. MADRĠD (1919-1928) 

Lorca‟nın Madrid yılları boyunca kalacağı Residencia de Estudiante (Öğrenci 

Yurdu), Ġspanya‟nın BatılılaĢması projesinde öncülüğü üstlenmesi düĢünülen gençlerin 

yerleĢtirildiği bir kurumdur. Menendez Pidal gibi Ġspanyol gelenekçiliğinin 

savunucularıyla, Ortega y Gasset gibi Avrupa‟daki yeniliklerin sıkı takipçilerini biraraya 

getiren Residencia, aynı zamanda Rafael Alberti, Jorge Guillen, Pedro Salinas, Gerardo 

Diego gibi sonradan 1927 kuĢağı olarak adlandırılacak edebiyatçıların toplanma mekanıdır. 

Lorca, daha önce Granada‟daki los putrefactos‟larla olduğu gibi, bu yeni mekanda da kendi 

küçük cemaatini oluĢturmakta gecikmez. Aralarında Pepin Bello, Louis Bunuel ve 

Salvador Dali‟nin bulunduğu grup, sanat ve siyaset tartıĢmaları yapmak, tutucu sanatsal 

fikirleri ve mekanikleĢmiĢ burjuva alıĢkanlıklarını alaya alan sanat geceleri düzenlemek 

üzere, sık sık Madrid cafelerinde buluĢurlar.     

Hukuk eğitimi görmekle beraber, çoktan beridir Ģair olmaya karar vermiĢ olan 

Lorca, girdiği bu yeni sanat çevresiyle de etkileĢim içerisinde, kendi üslubunu oluĢturma 

ve bir Ģair olarak tanınma çabası içerisine girer. 1921‟de basılan ve 1918-19 arasında 

yazdığı Ģiirlerden oluĢan ġiirler Kitabı, geleneksel kurgu yapısı nedeniyle yenilikçi 

akımların rağbet gördüğü Madrid‟in edebi çevrelerinde pek fazla ses getirmez. Ancak, 

1921-23 yılları arasındaki Ģiirlerinin toplamından oluĢan ve 1927‟de yayınlandığında ona 

belli bir saygınlık kazandıran ġarkılar‟da, dönemin ultraismo (aĢırıcılık) akımıyla 
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yakınlaĢır. Fransa‟da Mallarme‟nin Ģiirleriyle geliĢen ve Ġspanya‟da 1927 kuĢağından 

Gerardo Diego ve Guillero Torre gibi Ģairleri etkileyen ultraismo, her Ģiirin gerçeklikten 

bağımsızlaĢtırılmıĢ, sıçramalı, değiĢken imge ve metaforlar aracılığıyla ĢekillenmiĢ birer 

“yaratım”, kendi baĢına mimarisi olan, birer “stilize kelime oyunu” olması gerektiği fikrine 

dayanır. 1924-27 yılları arasında yazdığı Ģiirlerden oluĢturduğu, 1929‟da basılan ve ona 

uluslarası bir ün kazandıran Çingene Romansları‟nda ise, ultraismo yerini, Dali‟yle 

kurduğu ve kimilerine göre içinde tutkulu ve platonik bir aĢkı da barındıran dostluk 

sırasında tanıĢtığı sürrealizme bırakmıĢtır. Freud‟un, düĢlerin dünyasını bilinç vasıtasıyla 

bastırılmıĢ tutkuların alanı olarak tanımlayan görüĢlerinden etkilenen ve sanatsal yaratımın 

herhangi bir ahlaki ve estetik kurala dayanmaksızın, yaratıcının kiĢisel bilinçaltı 

dünyasından süzülüp ortaya çıkmasını savunan sürrealist görüĢ, aynı zamanda, Lorca‟nın 

gözde konularından birini, tutkuların bastırmayla ve onun da ölümle sonuçlanması 

temasını, metaforik ve simgesel bir dil yoluyla iĢlemesine de zemin hazırlar.  

Ne var ki, ne ultraismo, ne de sürrealizm, yazıldıkları dönem içerisinde Lorca 

Ģiirinin asli ya da baskın unsurları olarak nitelendirilemezler. Onunkisi daha çok, 1898 

kuĢağının geleneksel formlarıyla, dönemsel avangard formlar arasında kendi üslubunu 

oluĢturmak doğrultusundaki bir sentez giriĢimi olarak belirginleĢir. Sözgelimi, Lorca, bu 

döneminde, Ģiirsel metaforun gündelik gerçeklikle manalı bir bütünlük kurmasının Ģart 

olmadığını savunuyor olsa bile, kullandığı imge ve metaforları Ġspanyol yaĢamının 

geleneksel temalarından seçmektedir. Bu durum, Lorca‟nın üslupsal arayıĢının, bütünüyle 

anlaĢılmaz olmaktan çok, yüksek artistik beğeniyle popülerliğin, avangard sanatsal 

yıkıcılıkla tarihsel Ģiir geleneğinin uzlaĢmasını sağlayan ve aĢırı ölçüde kiĢisel olmasına 

rağmen herkes tarafından da paylaĢılabilen bir dile yönelmiĢ olmasından kaynaklanır. 

Dolayısıyla, Lorca‟nın hem ġarkılar‟ında, hem de yayınlandığında ona uluslararası ün 

kazandıracak olan Çingene Romansları’nda, dönemin ultraist ve sonrasında da 

sürrealist Ģairlerinden farklı olarak,  birbiriyle tutarlı dizeler, kendini tekrar eden sürekli 

imgeler ve metaforik yönden anlamsal bir bütünlük bulmak mümkündür.  

Lorca‟nın Ģiirsel özgünlüğünün ardındaki belirgin etken, bir taraftan ultraizm, 

surrealizm gibi yenilikçi akımlarla ilgilenirken, diğer taraftan  Endülüs tarihiyle ve bu tarih 

içerisinde önemli bir gelenek oluĢturmuĢ bulunan Cante Jondo Ģarkıları ve çingene 
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mitolojileriyle eĢzamanlı bir yakınlık kurmasıdır. KiĢisel üslubu, ölüm, cinsellik, bereketin 

kutsanması gibi yaĢamsal olguları, doğadaki nesnelere kozmik anlamlar yükleyerek 

sembolleĢtiren bu mitolojiyi, öznel amaçları doğrultusunda yeni baĢtan, fakat bu sefer, 

modernize bir yapı içerisinde üretmesiyle oluĢur. Böylelikle, sözgelimi, Endülüs 

mitolojisinde karĢımıza çıkıp, duyguları ve hayal gücünü kıĢkırtan bir imgeyle yansıtılan 

gece, Lorca için, kiĢinin bilinçaltını, her türden kısıtlamanın su yüzüne çıktığı gündüz ise 

bilinci temsil etmektedir. Bu açıdan bakıldığında, ay ıĢığında uyanan tutkuların bastırmayla 

ve baskının da ölümle sonuçlanması temasının, Lorca‟nın hem Ģiirlerinde hem de 

oyunlarında karĢımıza çıkan belirgin bir unsur olmasının arkasında, yalnızca Freud 

psikolojisine dair bilgilerin ya da sürrealist etkilerin değil, kiĢisel sorunlarıyla Endülüs 

halkının geleneksel yaĢantısı arasında keĢfettiği ya da kurguladığı ortaklığın yattığı 

söylenebilir. ġiirlerinde varolan sözünü ettiğimiz eğilimin bir benzeri aynı dönemde 

yazdığı oyunlar için de geçerlidir, ne var ki, Lorca‟nın dramatik yazım alanında Çingene 

Romansları‟nda yakaladığı baĢarıyı sağlaması için Ġspanya‟da cumhuriyetin ilan edildiği 

1931 yılının sonrasını beklemek gerekecektir.  

Lorca‟nın tiyatroyla ilgilenmeye baĢladığı 1920 yılında, Lope de Vega, Calderon 

gibi yazarların ürün verdiği 16. Yüzyıl sonuyla 17. Yüzyıl baĢı arasındaki “Altın Çağ”dan 

beri, Avrupa tiyatrosu üzerinde önemli bir etki yaratamamıĢ Ġspanyol tiyatrosunu yeniden 

canlandırmak ve modernize etmek doğrultusunda güçlü bir yönelim hüküm sürmektedir. 

Öncülüğünü Ģiir alanında olduğu gibi, 98 kuĢağı edebiyatçılarının üstlendiği bu yönelimde, 

Adria Gual‟in 1898‟de, Avrupa‟daki özel tiyatrolara öykünerek kurduğu ve klasik Antik 

Yunan eserlerinden çağdaĢ oyunlara geniĢ bir repertuvara sahip bulunan Teatro Intim‟in de 

etkisi olur. Dönemin modernleĢme rüzgarlarının içerisinde, ilk baĢlarda gerçekçi 

akımlardan etkilenen, sonrasında Avrupa‟daki yönelime paralel biçimde sembolist oyunlar 

üretmeye baĢlayan bir yazarlar kuĢağının ve özellikle Madrid ve Barselona gibi kentlerde 

tiyatroyla ilgilenen kalabalık bir seyirci kesiminin oluĢmasının ardından Teatro Intim 

benzeri yeni tiyatrolar kurulmaya baĢlar.  

Lorca ilk oyunu Kelebeğin Büyüsü‟nü, Residencia‟da tanıĢtığı ve o sıralar Eslava 

Tiyatrosu‟nda yönetmenlik yapan Gregorio Martinez Sierra‟nın yüreklendirmesiyle yazar. 

Oyun, Küçük Siyah Hamam Böceği isimli bir çocuk masalından alınmıĢtır ve bir hamam 

böceği yuvasına düĢen bir kelebeğin, iyileĢtikten sonra, ardında uçmak isteğiyle dolu, 

ancak kanatsız olduğu için ümitsiz kalan bir aĢık bırakarak gitmesini anlatmaktadır. Ne var 
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ki, bütünüyle hayvan karakterlerden oluĢan ve dramatik bir geliĢimden çok, birbiri ardına 

eklenen uzun Ģiirlerden oluĢan oyun, yine Sierra‟nın yönetiminde sahneye getirildiği ilk 

gece (22 Mart 1920), oyundaki kertenkele karakterinin “Bugün dokuz sinek yuttum” 

sözünün ardından, öfkeli bir seyircinin “Bu ne iğrençlik!” diyerek baĢlattığı ve kısa sürede 

tüm salona yayılan yuhalamalar sonucunda bir daha sergilenemez
13

. 

KarĢılaĢtığı yıkıcı sayılabilecek tepkilere rağmen, Lorca oyun yazmayı 

sürdürmekten vazgeçmez. Ġkinci oyunu, 1925‟te tamamlayacağı Mariana Pineda, yine bir 

çocukluk öyküsü üzerine kuruludur, ancak bu seferki aynı zamanda Granada coğrafyasına 

ait olan tarihsel bir öyküdür. Özgürlük için savaĢan devrimci sevgilisi için bayrak dikerken 

yakalanan ve idam edilen bir kadının öyküsü. Oyunda, Lorca‟nın aynı dönemdeki 

Ģiirlerinde olduğu gibi birden fazla anlam katmanı yer almaktadır. Bir yönüyle Mariana‟nın 

sevgilisi Pedro‟ya olan aĢkı, onun kendinden çok özgürlük mücadelesine değer 

vermesinden ötürü bir türlü tatmin bulamayan kırık bir aĢktır ve Mariana‟nın sevgilisiyle 

bütünleĢtiğini hissedebilmesi için, Pedro‟nun aĢık olduğu özgürlüğün bayrağını dikmesi 

gerekmektedir. Çünkü, ancak böylelikle, Mariana, Pedro‟nun gerçek aĢk nesnesi haline 

gelebilmekte, ikisi arasındaki bağı özgürlük bayrağı kurmaktadır.  

Bu, Lorca‟nın kiĢisel teması ve oyunun bireysel boyutudur. Ne var ki, aynı 

özgürlük bayrağı, o sıralar kral XIII. Alfonso‟nun iktidarını elinden alarak Ġspanya‟ya 

hükmetmeye baĢlamıĢ ve ilk icraatları arasında Unamuno‟yu sürgüne gönderip, Fernando 

de los Rios‟un da iĢine son vermek bulunan askeri diktatör Jose Antonio Primo de 

Rivera‟ya karĢı yürütülen mücadelenin de alegorisini kurar. Sol siyasi görüĢleriyle tanınan 

oyuncu Margarita Xirgu‟nun baĢrolünde oynadığı Mariana Pineda, 24 Haziran 1927‟de 

Barselona‟daki Goya tiyatrosunda sergilenir. Seyirci önünde önemli bir baĢarı elde 

edemese ve sonradan eleĢtirmenlerce dramatik yapısındaki eksiklikler yüzünden yerilse de, 

aslolarak içeriğindeki politik göndermeler nedeniyle uzun süre sahnede kalamaz. 

Cumhuriyet yıllarında sahnelenecek oyunlarıyla kıyaslandığında, dramatik yönden zayıf 

bir oyun sayılabilecek Mariana Pineda, diğer taraftan, Lorca açısından bakıldığında, Ģiir 

alanında izini sürdüğü popüler olanla kiĢisel olanın biraradalığını içeren üslup arayıĢının 

tiyatro alanındaki ilk yansıması olarak da nitelendirilebilir. 

Lorca, Mariana Pineda‟yı tamamladığı 1925 yılıyla Amerika yolculuğu arasında 

yedi oyun daha yazar. Bunlardan ilk dördü, aynı temanın farklı varyasyonları üzerine 
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kurulmuĢtur: YaĢlı adam, genç kadın birlikteliği. Ġspanyol halk edebiyatında sık rastlanılan 

bu tema, 1926 yılında ilk biçimini vereceği ve 1930‟da yine Margarita Xirgu‟nun 

topluluğunca sahneye konulacak Eskicinin Tazesi‟nde lirik bir güldürü formunda iĢlenir. 

Mariana Pineda‟da olduğu gibi oyunun asıl kahramanı ve dramatik odağı Eskicinin 

Tazesi karakteridir. Bu karakter aracılığıyla anlatılan, bir kasaba ortamının dedikodu ve 

ikiyüzlülükle dolu baskıcı ortamıyla, bu ortamın hizaya sokmaya, kendisine benzetmeye 

çalıĢtığı Eskicinin Tazesi arasındaki, Lorca‟nın tabiriyle gerçekle fantazi arasındaki 

çatıĢmadır
14

. Gerçeklik, kaba, kısıtlayıcı ve sıradanlaĢtırıcı yönleriyle resmedilirken, 

oyunun açılıĢında yazara bile kafa tutan Eskicinin Tazesi ve onun tek arkadaĢı olan erkek 

çocuğu vasıtasıyla, Ģiirsel ve düĢsel bir gelecek ümidi yüceltilir.  

Lorca tarafından her ikisi de kukla oyunu olarak nitelendirilen, Don Cristobal 

Kukla Oyunu ile Ġngilizceye ve oradan da Türkçeye Don Cristobita ile Dona Rosita’nın 

Acıklı Güldürüsü diye tercüme edilen Cachiporra’nın Kuklaları ise, yaĢlı adam-genç 

kadın temasını bu sefer fars tarzıyla icra ederler. Her iki oyunda da görülen Don Cristobita, 

Ġtalyan Commedia dell‟Arte karakteri Napoli‟li Pulcinella‟dan ve Ġngilizlerin Punch 

kuklasından türetilmiĢ, kavgacı, kurnaz ve bencil bir Ġspanyol tiplemesidir. Sürekli elinde 

bastonla gezen yaĢlı bir adam olan Don Cristobita aynı zamanda despotizmin de bir 

karikatürünü sunar. Don Cristobital Kukla Oyunu‟nda fakir bir Ana‟dan satın alarak 

evlendiği Dona Rosita‟yla birlikte olacağı ilk gece uykuya dalan ve uyandığında 

birbirinden farklı dört kuklanın babası olduğunu öğrenen Don Cristobita, Lorca tarafından 

geliĢtirilmiĢ bir versiyonu 1935‟te sahneye konulacak Cachiporra’nın Kuklaları 

oyununda, bu sefer Baba‟sından satın aldığı Dona Rosita‟nın, sevgilisiyle gözünün önünde 

öpüĢmesi üzerine patlayarak ölür ve aslında insan olmadığı ortaya çıkar. Eskici’nin Tazesi 

oyununda olduğu gibi, bu oyunlarda da, aile, büyük toprak sahipleri, burjuvazi ve ruhban 

sınıfı aracılığıyla Ģekillenen baskıcı düzen, Ģiir, müzik ve dans koreografilerinin ustaca 

kullanımıyla alaya alınır.  

Yapısal yönden diğer oyunlarla aynı temaya dayanan Don Perlimplin ile 

Belissa’nın Bahçede SeviĢmesi oyunu ise, öncekilere oranla kiĢisellik boyutu daha ön 

plana çıkan ve hüzünle Ģiirin, farsla groteske ağır bastığı bir oyundur. Çevresel koĢulları 

soyut kurulmuĢ, yarı düĢsel bir atmosferde, kaynağı tutkular olan bir çatıĢma sergilenir. 
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Genel hatlarıyla iyi veya kötünün olmadığı bu çatıĢmada hangi tarafın daha trajik olduğuna 

karar vermek zordur; kendi tutkularını doyasıya yaĢamayı arzulayıp, kocasını her gece 

boynuzlayan ve ömür boyu bir hayali sevmeye mahkum kalan Belissa mı, yoksa, onu altın 

bir kafese kapatacağını uman, ama ancak bir hayal olabildiğinde onun aĢkını kazanabilen 

Perlimplin mi?  

Lorca 1928 yılında, Ġspanyol halk kültüründen devĢirilmiĢ olay ve karakterler 

üzerine inĢa edilmiĢ ve onyedinci yüzyıl sonu ile onsekizinci yüzyıl baĢı saray 

komedyalarından, commedia dell‟Arte‟den, kukla tiyatrosundan ve modern baleden alınma 

öğelerle renklendirilmiĢ bu dört oyununun dıĢında, Teatro Breve diye nitelendirdiği üç 

oyun daha yazar. Granada kentinde basılan ve ancak iki sayı çıkabilen Gallo (Horoz) 

dergisinde yayınlanan Buster Keaton”ın YürüyüĢü ile Genç Kız, Denizci ve 

Öğrenci‟nin yanısıra Chimera oyunu. Sonraki yıllarda Amerika‟da yazacağı ve süresel 

yönden Teatro Breve‟lerden daha uzun olan Aradan BeĢ Yıl Geçince ve Halk oyunları 

ile bu üç oyun birarada ele alındığında, Lorca‟nın özetlenmesi ya da sahnelenmesi 

imkansız ve ancak aynı tarihlerde yazılmıĢ sürrealist oyunlarla kıyaslanabilecek türden 

oyunlarını oluĢtururlar. Lorca, bu oyunları, onun gerçek maksadını yansıtan oyunlar olarak 

nitelendirse de, 1928‟le 1930 arasındaki dönem dıĢında bu tarz oyunlar yazmayacağı da bir 

gerçektir. Sürrealizmin tiyatro alanında iz bırakan bir akım yaratamaması gibi, bu oyunlar 

da Lorca‟nın tiyatrosundan silinip giderler. Ancak kısa bir dönemde de olsa, Lorca‟nın 

aĢırı ölçüde kiĢisel sayılabilecek simgelere dayalı bu oyunlarla yakınlık kurması tesadüf 

değildir. Çünkü, aynı dönemde Lorca‟nın kendisi de Ġspanyol olan her Ģeyden kaçabileceği 

ve yalnız kalabileceği bir yer bulmak isteğiyle, Granada ve Madrid‟i terkedip, dilini 

bilmediği ve asla da öğrenmeyeceği Amerika‟ya gidecektir. 

 

4. AMERĠKA (1929-1930) 

Lorca‟nın, son yüzyıl Ġspanyol edebiyatının en büyük baĢarısı diye nitelendirilen 

Çingene Romansları Ģiirlerinin ilk bölümünün yayınlandığı, uluslararası bir ün kazandığı 

tarihlerde neredeyse apar topar ve dönüĢ tarihi belli olmayacak biçimde Amerika‟ya 

gitmesinin ardında yatan neden nedir? Kimileri bunu, Ģairin kazandığı olağanüstü Ģöhret 

üzerine daha iyi bir Ģey yapamayacağından duyduğu paranoyak bir korku yüzünden 

kaçıĢına bağlarlar, kimileri için asıl neden, onunla dostluğunu bitirerek Paris‟e yerleĢen 

Dali‟nin yokluğunun yarattığı bunalımdır, kimileri içinse Ģair yeni konular bulmak ve 
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imgelemini tazelemek niyetiyle bu yolculuğa çıkmıĢtır. Nedeni ne olursa olsun, Lorca‟nın 

Amerika‟ya turistik niyetlerle ya da keyif verici bir Ģeyler yapmak üzere gitmediği açıktır. 

Uzun süre kalacağı New York, Ģiirlerine yansıdığı Ģekliyle, kusan ve iĢeyen, baĢsız 

elbiseler kalabalığının doldurduğu bir yerdir ve düĢlerin yokolduğu bu beton yığınları 

arasında hakim olan duygular unutuĢ, acı ve ölüm olarak kendisini göstermektedir. 

Örneğin Uykusuz Kent Ģiirinde Ģunları söyler Lorca:  

 

kim ki acısından acıya düşer, durmadan acı çekecek / ve kim ki ölümden korkar, 

gezdirecek ölümü omuzlarında.
15

 

 

Ölümü omuzlarında gezdiren, mektup ve Ģiirlerindeki intihar eğilimi açık bir 

Ģekilde sezilen Ģair, New York‟taki günlerini Columbia Üniversitesi‟ndeki Ġspanyol 

öğrenci ve öğretim üyeleri ile, Amerika‟ya turne için gelmiĢ gitarist Andres Segovia, 

Ģarkıcı ve dansçı La Argentina ve boğa güreĢçisi Ġgnazio Sanchez Mejias gibi Madrid‟ten 

tanıdığı dostlarından oluĢmuĢ bir göçmen cemaati içerisinde geçirir. Kendi Ģiirlerini 

Ġngilizce‟ye çeviren Leon Felipe aracılığıyla, sonradan adına bir od yazacağı, eĢcinsel 

hakları savunucusu Ģair Walt Whitman‟ın Ģiirleriyle tanıĢır. Granada üzerine yazdığı 

Ģiirlerde oluĢturduğu çingene mitolojisinin bir benzerini, büyük bunalım yıllarının para ve 

makineleĢme uygarlığına karĢı siyah Amerika‟lıların kültürünü savunurken yazdığı 

Ģiirlerde oluĢturur. Harlem‟in caz müziği, Endülüs‟ün cante jondo‟sunun eĢdeğeridir ona 

göre ve Afrika‟da bırakılmıĢ iguanaların, timsahların, maymunların ve büyücü maskların 

ruhları, güneĢ görmeyen New York sokaklarında, teknolojinin yarattığı çöplüğün içerisinde 

gezinmektedir.  

1930‟un Mart ayında Ġspanya-Küba Derneği‟nden aldığı davet üzerine Küba‟ya 

gidip çeĢitli konferanslar veren Lorca, bu konferanslarından birinde, Ġspanya‟daki son 

günlerinde ve Amerika yıllarında içinde bulunduğu ruh halini de açığa çıkaran, Ģiir 

hakkındaki kuramını tartıĢmaya sunar: Duende Kuramı ve Oyun. 

Sokrates‟in daemon‟u gibi karanlık, gizemli ve sarsıcı bir güç olan ve düĢünce 

üretmek yerine, ölüm hissiyle mücadele halinde ele geçirilebilen duende, Cadiz 
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 Federico Garcia Lorca, Bütün ġiirler 3 (Çingene Romansları / Ozan New York’ta), çev. Sait Maden, 
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dansçılarının ya da flamenko Ģarkıcılarının icralarında olduğu gibi “gırtlakta değildir, ayak 

uçlarından baĢlayarak içten yükselir”. Ortaya çıktığında arap müziğinde “allah allah!”, 

boğa güreĢlerinde ise “ole! ole!” nidalarıyla karĢılanan duende, Lorca‟ya göre, hep biraz 

sonra ölüverecekmiĢ gibi olduğu hallerde gelir insana. Müzisyen, Ģarkıcı veya yorumcunun 

duende‟li olabilmesi için, ölümle burun buruna gelmesi, onu hissetmesi gerekir. Ve; 

  

şiirin büyülü erdemi, ona bakanların hepsini vaftiz edebilmek için, hep duende‘li 

olmaktır… Duende‘nin görevi canlı formlarla ilgili dram aracılığıyla acı çektirmektir; 

aynı zamanda bizi çevreleyen gerçeklikten kaçış için de bir basamak hazırlamaktır.
16

 

 

Lorca‟nın içinde gezindiği ruh halleri gözönüne alındığında, bu Duende Kuramı, 

onun ölüm ve karĢı konulmaz acılara karĢı inĢa ettiği bir tür Ģiirsel terapi ya da tedavi 

yöntemi biçiminde de yorumlanabilir. ġair kendi iĢlevini, Nietzsche‟den Goya‟ya, 

Rimbaud‟dan, Kont de Lautremont‟a uzanan bir düĢünür ve sanatçılar kuĢağı içerisinde 

tanımlayarak, kendisini narsisizminden soyutlamaya uğraĢır, ancak, onu ölüm isteğinden 

ve ruhsal yalnızlığından kurtaracak Ģey, onun kendi öz yanılsamaları ve içedönüklüğü 

içinde yarattığı çözümlemelerden çok, dıĢ dünyada, Ġspanya‟nın siyasi hayatında yaĢanan 

dönüĢümler olacaktır. Rivera diktatörlüğünün devrilip, Kral XIII. Alfonso‟nun ülkeyi 

terketmesiyle birlikte ilan edilecek Cumhuriyet, önceki deneyimlerini içinde barındırmakla 

birlikte, sanatsal niyetleri açısından yepyeni bir Lorca‟yı ortaya çıkaracaktır. 

 

5. CUMHURĠYET (1931-1936) 

BaĢlangıçta, Rivera‟nın iktidardan düĢürülerek cumhuriyetin ilan edilmesi fikri, 

dünya ekonomik buhranından olumsuz yönde etkilenen ve iĢçi-köylü kesim içerisindeki 

gittikçe büyüme gösteren muhalefeti yumuĢatmayı hedefleyen sanayici ve büyük toprak 

sahiplerinin çıkarlarına uygun düĢecek biçimde planlanmıĢtır. Kral‟ın yetkileri elinden 

alınmıĢ da olsa tahtında kalması ve oluĢacak hükümetin büyük toprak sahiplerinin 

denetiminde olması düĢünülmektedir. Böylelikle, 1923‟te iĢbaĢına getirdikleri diktatörü 

yine kendi elleriyle indirirler ve yeni cumhuriyetçi devletin ilk baĢkanı sıfatıyla büyük 
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toprak sahiplerinden biri olan Niceto Alcala Zamora barıĢçı bir devrimin baĢarıldığını ilan 

eder.  

Ne var ki, Ġspanya‟da yüzyıl baĢından itibaren sayıları artan sosyalist ya da anarĢist 

örgütlerin önayak olduğu ve toplumsal talepleri iktidarın planladığından daha yukarı 

çekmeyi amaçlayan grev ve gösteriler ile yapılan ilk seçimde solun ezici bir üstünlük 

sağlamasının sonrasında, kral ülkeyi terketmek zorunda kalır ve yeni hükümeti oluĢturma 

görevi eski bir cumhuriyetçi olan Azana‟ya verilir. Fernando de los Rios‟un da Ulusal 

Eğitim Bakanı olarak içinde yer aldığı bu hükümet, tüm Ġspanya‟da yapılan kutlamalarla, 

marsailles‟in söylendiği eğlencelerle karĢılansa bile, bir yandan aĢırı yoksullaĢmaya karĢı 

bir an evvel çözüm bulunmasını bekleyen emekçi kesimlerin taleplerini yerine getirmek, 

diğer yandansa, iĢlerin kontrollerinden çıkmaması için CEDA ismiyle örgütlenen Sağ 

Partiler Konfederasyonu‟nun provokasyonlarını savuĢturmak zorundadır. Zaten çok 

geçmeden, dikta yönetiminde birikmiĢ istikrarsızlıklar, monarĢi-cumhuriyet, ya da 

cumhuriyet-toplumsal cumhuriyet çeliĢkileri biçiminde sokak gösterilerine dönüĢmekte 

gecikmez. 

Ġçinde saklı yatan gerilimler ne olursa olsun, Cumhuriyetin ilanından hemen önce 

Ġspanya‟ya dönmüĢ bulunan Lorca için, bu yeni ortam, içerdiği özgürlük atmosferi ve 

sağladığı olanaklar nedeniyle bulunmaz niteliktedir. Kısa sürede, cumhuriyetin ve 

hükümetin ateĢli destekleyicileri arasında yerini alır ve sanatsal tavrını, o zamana kadar 

olmadığı ölçüde, giderek siyasileĢtirir. 1931 yılının son aylarında, Fernando de los Rios‟un 

onayı ve mali desteğiyle La Barraca isimli gezici bir tiyatro topluluğu kurar. Kendisi ve 

oyunların yönetmenliğini üstlenen Eduarto Ugarte dıĢında, bütünüyle üniversite öğrencisi 

amatör oyunculardan oluĢan topluluğun amacı, kırsal kesimde yaĢayan, okuma yazma 

bilmeyen ve o güne kadar tiyatro yüzü görmemiĢ insanları oynadıkları oyunlar aracılığıyla 

eğitmektir. Lorca topluluğun repertuvarını, Ġspanyol tiyarosunun “Altın Çağ”ına ait 

yazarlardan seçtiği örneklerden oluĢturur. Böylelikle, 1932 yazında turne düzenlemeye 

baĢlayan ve gittikleri yerlerde eski gezici kumpanyalarda olduğu gibi açık havada gösteri 

düzenleyen topluluk, Lope de Vega‟dan Koyunun Ġyiliği, Calderon de la Barca‟dan 

YaĢam Bir DüĢtür, Tirso de Molina‟dan Seville Çapkını ve Miguel de Cervantes‟ten 

Kısa Komediler sahneler.      

La Baracca deneyimi Lorca üzerinde iki açıdan önemli etkiler bırakır. Birincisi, 

okunmak için yazılmıĢ Ģiirden giderek uzaklaĢarak, “kitaptan çıkıp insancıl olan Ģiir” diye 
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tanımladığı tiyatro oyunları üzerine yoğunlaĢır. Önceki dönemle kıyaslandığında, Arap 

edebiyatının gazellerinden etkilenerek hazırladığı Tamarit Divanı Ģiirlerinin dıĢında kalan 

bütün ürünlerini tiyatro alanında verdiği görülür. Kendisiyle yapılan bir söyleĢide 

“Dramatik biçimde kendimi ifade etmenin zorunluluğunu duyduğum için tiyatro türünü 

benimsedim” diyen Lorca‟nın dramatik biçim konusundaki deneyimleri arttıkça, kullandığı 

teatral araçların sahnede nasıl göründükleri konusundaki tecrübesi de artar ve Ģiir, müzik 

ve sahne plastiği bu dönemde yazacağı oyunlarda, birbirinin önüne geçmeksizin 

bütünlüklü bir dramaturjik eğri oluĢturmak üzere birleĢirler. Lirik tarzda olduğu gibi, 

dramatik biçim üzerinde de yetkinleĢme isteği, Lorca‟yı her türlü süslemeden arındırılmıĢ 

saf bir dramatik aksiyon arayıĢına yöneltir. Bu nedenle, ölümünden önce tamamlayacağı 

son oyunu olan, Bernarda Alba’nın Evi‟ni “Bir damla Ģiir yok! Gerçeklik! Gerçeklik!” 

diyerek, sevinç gösterileriyle sunması boĢuna değildir
17

. 

Dramatik biçimlere yönelmekle bağlantılandırılabilecek ikinci etki, Lorca‟nın kendi 

sanatçı kimliğini Ġspanya‟nın yeni toplumsal koĢullarında yeniden tanımlamasını doğurur. 

La Baracca‟nın aynı zamanda eğitim amaçlı bir örgütlenme olması nedeniyle kırsal 

bölgelerde köylülerle kurulan yakın etkileĢim ve emekçi kesimlerin tiyatroya dönük yoğun 

ilgisi karĢısında, Lorca, halkın dilini konuĢan, daha doğrusu, yüksek artistik beğeniyle halk 

kültürünü bütünleĢtiren bir teatral anlayıĢın arayıĢına girer. Bu yönelim onun Amerika 

yıllarında yoğunlaĢmıĢ bulunan narsizminin de ilacı olacak ve kendisini ölüm yerine yaĢam 

vasıtasıyla tedavi eden Lorca, sanatsal çalıĢmasını yeni bir gözle yorumlayacaktır. 

Ölümünden önceki son röportajında söyleyeceği gibi:  

 

―Sanatın sanat için olduğu düşüncesi neyse ki bu kadar gülünç, yoksa çok insafsız 

olurdu. Artık kendini bilen hiç kimse arı sanat, sanat için sanat saçmalarına inanmıyor. Bu 

dramatik anda sanatçı halkla gülüp halkla ağlamalıdır. Zambak demetini bir tarafa 

bırakıp zambak arayanlara yardım için yarı belimize kadar çamura batmalıyız‖.
18

 

 

Lorca‟nın La Baracca sürecinde ortaya çıkan yeni yönelimleri doğrultusunda 

yaptığı ilk iĢ, Ģiirlerini yapılandırırken kurduğu evrenin bir benzerini yazacağı dramalar 

için de inĢa etmek olur. Bu dönemde yazdığı ve sonradan kırsal tragedyalar üçlemesi 

olarak adlandırılacak, Kanlı Düğün, Yerma ve Bernarda Alba’nın Evi oyunlarındaki 
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olayların geçtiği coğrafya Çingene Romansları‟nınkiyle aynıdır, ancak benzerlik bununla 

sınırlı kalmaz. Her üç oyun da Lorca‟nın gözde Ģiirsel temaları olan, ölüm ve doğum 

çatıĢması ile bedensel tutkuların kural tanımazlığı ekseninde kurgulanmıĢlardır. Kanlı 

Düğün‟deki Ana oğullarının sonuncusunu da toprağa gömer, Yerma kendisine çocuk 

vermeyen kocasını öldürürken kendi doğurganlığını da yoketmiĢ olur ve Bernarda 

Alba’nın Evi‟ndeki Adela karnında Pepe‟nin cocuğunu taĢırken intihar eder. Diğer 

taraftan, söz konusu ölümler, oyunlar boyunca iĢlenen ve kaçınılmaz hale gelen 

baĢkaldırıların sonucudurlar. Ana‟nın oğlu, düğün gecesi tenin isteğine engel olamayarak  

kaçan gelinin öcünü almak için ölür, Yerma “hep erkeğin dediğinin geçerli olduğu”, 

kadınların doğurganlıklarının erkek tenine bağımlı olduğu bir hayatın baskısına karĢı 

kendisini kısırlığa mahkum eder ve Adela bedenini yok saymasını gerektiren “namuslu 

kadın” söylemine isyan etmiĢ olduğu için intihar eder. Oyunların geçtiği Endülüs 

coğrafyasının değer yargılarına hakim olan namus, gurur, öç mitleri, Lorca‟nın oyunlarında 

büyütülerek ve mitsel özellikleri muhafaza edilerek yansılanırlar, ancak, kadın 

karakterlerin baĢkaldırıları vasıtasıyla da içlerinin ne kadar boĢ olduğu ve insanlık dıĢı 

nitelikleri gözler önüne serilir.  

Oyunlar trajik finalleri nedeniyle ele aldıkları mitolojiyi mutlaklaĢtırırlar ki, bu, 

Ģiirlerinde de görülebileceği gibi, Lorca‟nın kiĢisel açmazının bir yansımasıdır, ancak diğer 

taraftan söz konusu mitler toplumsal hayata ait oldukları müddetçe, ya da tragedya yoluyla 

görünür hale getirildiklerinde, onların alaĢağı edilebilmesi de mümkün olabilecektir. 

Oyunların özgün yanı, yazgısallaĢtırılmıĢ trajik durumlarla, bu yazgıya karĢı baĢkaldırının 

paradoksal biraradalığından kaynaklanır. Lorca, bir kez daha, bu sefer dramatik biçim 

içerisinde, kiĢisel olanla toplumsalı, dilde ve nesnede görünür olan baskıyla, onun 

arkasındaki denetlenemez ve saldırgan bilinçdıĢı dürtüleri çatıĢma içine sokar. Böylelikle 

ilk bakıĢta, Ġspanyol tragedyası içerisindeki, özellikle de Lope de Vega‟ların Altın 

Çağı‟ndaki geleneklerden devralınmıĢ gibi görünen oyunlar, yenilenmiĢ içerikleri ve 

sahnelemede uygulanan deneysel teknikler vasıtasıyla, geçmiĢle geleceği birleĢtirirler. 

Sonuç, önceden de söylediğimiz gibi, gerek tematik içerik, gerekse üslup alanında, 

Çingene Romansları‟nın dramatik ikizi olan, Lorca‟ya özgü bir geleneksel-avangard 

sentezdir.  
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Lorca‟nın Cumhuriyet yılları sırasında yazdığı ve öyküsü Endülüs coğrafyasında 

geçtiği halde, tragedya yapısına sahip olmayan tek oyunu Kız Kurusu Gül Hanım‟dır. 

Lorca‟ya bakılırsa, oyununda “baĢtan sona kadar varlığını korumasını” istediği Ģey 

“KOMEDYA!”dır. Ne var ki, oyun kimi güldürücü durumları ve özellikle Kahya Kadın 

karakterinin kimliğinde, oldukça mizahi bir söylemi barındırmakla beraber, öyküleme ve 

sahnelemeye hakim olan unsur hüzündür. Oyun, 1880‟le 1. Dünya SavaĢı arasındaki 

Ġspanya‟nın yavaĢ yavaĢ değiĢen toplumsal ortamıyla, bu değiĢim içerisinde yaĢlı bir kıza, 

bir kızkurusuna dönüĢen Gül Hanım‟ın (Dona Rosita‟nın) öyküsü arasındaki paralellikler 

üzerine kurulmuĢtur. Tragedyalardakinden farklı olarak bu öyküdeki karakterler için bir 

baĢkaldırıdan çok, vakur ancak kırgın bir bekleyiĢten söz edilebilir:  

 

Küser ki herhal, sararıp solar / Dünyanın gidişine
19

.  

 

Dünyanın gidiĢi, teknolojik ilerlemeler (oyunun ikinci perdesinde otomobilin, son 

perdede uçağın insan yaĢamına girmesi) ve modernleĢme adına toplumun hızla 

AmerikanlaĢması (niĢanlısı Gül Hanımı yüzüstü bırakıp “Yeni Dünya”ya giden Yeğen, 

Amerika hayranı Bay X ve Don Martin‟in artık söz geçirmeyi baĢaramadığı burjuva 

öğrenciler) yönünde ilerlerken, bu geliĢmelere ayak uyduramayanlar ya da daha doğrusu 

insani değerlerin yitiriliĢini anlamlandıramayanlar (yine kadınlar),  bu sefer traji-grotesk 

bir yalnızlaĢmanın mağdureleri olurlar. Gül Hanım‟ın botanist amcasının 1880‟lerde envai 

çeĢit çiçekle dolu olan bahçesi, oyunun son perdesinde 1911‟de bakımsız bir viraneye 

dönmüĢtür, 1880‟lerde hayattan ümitli bir genç kız olan Gül Hanım ise, son perdede yarım 

asırlık bir ömrü tamamlamıĢ olarak Amca‟sının evini terkederken yanında götürebildiği tek 

Ģey, evlilik ümidiyle yıllar boyunca doldurduğu çeyiz sandığıdır.  

Amcanın okuduğu “mütehavvil gül” Ģiirindeki sabah kırmızı, öğlen koyu kırmızı, 

öğleden sonra beyaz renkte açıp, akĢamüstü de yaprakları dökülen çiçekle, Gül Hanım‟ın 

hayatı arasında kurulan ve oyunun bütün sahnelerine nüfuz eden metaforik iliĢki ile çarpık 

modernleĢmenin Ġspanyol orta sınıfında yarattığı insani değer yitimi eleĢtirisini barındıran 

toplumsal dramaturji, Lorca‟nın bu oyununu Ģiirsel konuĢmalarla gerçekçi diyalogların, 

                                                           
19

 Federico Garcia Lorca, Bütün Oyunları 2, çev. Memet Fuat, Can Yücel, Tarık Okyay, Ġstanbul, Adam 

Yayıncılık, Ocak 1983, s. 169 (1. Perde) 



 99 

komik karakterlerle dramatik anların, resimsel düzenlemelerle, müzikal anların yoğun 

birlikteliği içerisinde dramlaĢtırılmıĢ uzun bir Ģiir haline getirir.   

Kırsal tragedyalarında olduğu gibi, hüznün ve grotesk bir çıkıĢsızlığın hakim 

olduğu bu dramatik Ģiirin de derinlerinde, varolan toplumsal yaĢantının dönüĢtürülmesi 

isteği yatmaktadır. “Ġspanya‟daki diğer Gül Hanımlar daha ne kadar böyle olmaya devam 

edecekler?” sorusunu sorar Lorca
20

 ve bu sorunun yanıtını, Gül Hanım‟ları, Adela‟ları, 

Yerma‟ları yaratmayacak, insani ve hoĢgörülü bir toplumsal düzen arayıĢı içerisindeki 

siyasi mücadeleye, Ġspanya‟daki Halk Cephesi hareketine destek vererek oluĢturmaya 

uğraĢır. 9 ġubat 1936‟da Rafael Alberti onuruna yapılan bir toplantıda, çeĢitli aydınların 

birlikte oluĢturduğu dayanıĢma bildirgesini seslendirir:  

 

―… Halk Cephesi‘ne olan desteğimizi yalnız birey olarak değil, İspanya 

aydınlarının bir grup temsilcisi olarak tekrarlıyoruz. Ve bunu, özgürlüğe saygı 

gösterilmesini, hayat koşullarının iyileştirilmesini ve kültürün İspanyol halkının en geri 

kitlesine götürülmesini istediğimiz için yapıyoruz!…‖.
21

  

 

Diğer taraftan, artık dramatik alanda çalıĢma yürüten ve oyunlarının Ġspanya 

içindeki ve Latin Amerika‟daki baĢarılı sahnelemeleriyle büyük ün kazanmıĢ bir Ģair olan 

Lorca, Ġspanyol sahnesinde tabu sayılan konular üzerine yazmayı planlamakta, bir 

eĢcinselin toplumla çatıĢmasını iĢleyen yeni bir oyundan söz etmektedir. Ne var ki, siyasi 

ve teatral alanların her ikisine dair niyetleri de sonuçsuz kalmaya mahkumdurlar. 9 ġubat 

bildirgesinden birkaç ay sonra yaĢanan tarihsel geliĢmeler, Lorca‟nın hedeflerinin önüne 

geçecek ve toplumsal ortam tragedya ve komedyalarındakinden çok daha karanlık bir hal 

alacaktır. Hızla yaklaĢan ve Lorca‟yı da içine alan bu karanlığın kaynağı, o tarihlerde 

Ġtalya ve Almanya‟da da iktidara gelmiĢ bulunan faĢizmdir. 

 

6. GRANADA‟DA ÖLÜM (19 Ağustos 1936)     
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16 ġubat 1936 tarihinde yapılan genel seçim, Ġspanya‟daki siyasi dengeler 

açısından büyük önem taĢır. Kasım 1933‟teki seçimlerde iktidarı, CEDA‟nın 

önderliğindeki sağ partiler koalisyonuna kaptıran sol partiler, Ġtalya‟daki kara gömleklileri 

ve Almanya‟daki SA‟ları model alarak örgütlenen Falanj birliklerinin yarattığı teröre karĢı, 

Avrupa‟daki diğer anti-faĢist cepheleri de örnek alan bir Halk Cephesi oluĢturmuĢlar ve 

seçime birlikte girmiĢlerdir. Seçim, Halk Cephesi‟nin ezici üstünlüğüyle sonuçlanır. Bu 

sonuç karĢısında yapılan gösteriler, Cumhuriyetin ilanındakileri aratmaz. Ne var ki, sağ 

cephe yenilgiyi kabullenmiĢ değildir ve yeni hükümet tarafından yasadıĢı ilan edilmiĢ 

bulunan Falanj‟ın, ordu içerisindeki bir takım komutanlarla beraber askeri bir darbe 

hazırlamakta olduğu kuĢkuları güç kazanmaktadır. Hükümet, darbenin baĢını çekmesinden 

kuĢkulandığı ve aralarında General Franco‟nun da bulunduğu kimi komutanların yerlerini 

değiĢtirmek gibi birtakım önlemler almaya çalıĢsa da, bu önlemler süreci ertelemekten 

baĢka bir iĢe yaramaz.  

12 Temmuz‟da ordu içindeki solcu subayların örgütü UMRA‟nın üyesi bir teğmen 

öldürülür. Saldırı kitlesel anti-faĢist gösterilerle kınanır, ancak bu suikastin ardından, 

oldukça Ģaibeli bir baĢka suikast daha gerçekleĢtirilir. Bu sefer öldürülen, sağ cephenin 

ileri gelenlerinden Calvo Sotelo‟dur ve sokaklara taĢacak bir çatıĢmanın eli kulağındadır. 

Ġki cephe arasındaki gerilimlerin su yüzüne çıktığı böylesi bir anda, 16-17 Temmuz 1936 

gecesi, Ġspanya‟nın elde kalmıĢ tek sömürgesi Fas‟ta üslenmiĢ olan birlikler, ordu ve ulusa 

kendilerini izleme çağrısı yaparak ayaklanırlar. Bu tarihten bir gün önce, Madrid‟te 

yaĢanan siyasi gerilimlerden rahatsızlık duyan Lorca, arkadaĢlarının tavsiyesiyle 

çocukluğunun geçtiği Granada‟ya gitmek için yola çıkmıĢtır. Bu yolculuk aynı zamanda 

onun ölümüne olan yolculuğudur. 

Kısa zamanda Ġspanya‟nın güneyine yayılan darbe giriĢimi, Barselona, Madrid gibi 

Ģehirlerde halkın silaha sarılarak darbecilere karĢı askeri bir cephe oluĢturmasıyla 

sonuçlanırken, idarecilerinin yeterli tedbirleri almadıkları Granada kenti, Albay Jose 

Valdez Guzman önderliğindeki Falanjist birliklerden destek alan darbeci askerlerin 

kontrolüne geçer. 20 Temmuz 1936‟da, iĢçi mahallelerinin bulunduğu Albaicin bölgesi 

dıĢında kalan tüm Ģehir iĢgal edilir. Sonraki iki gün, Albaicin‟e toplar ve uçaklarla bomba 

yağdırılıp, bir kaç derme çatma barikat ve az sayıda cephaneyle yürütülen zayıf direniĢ de 

kırıldıktan sonra, Falanjistlerin yan kolu Kara Müfrezeler‟in önderliğinde toplu tutuklama 

ve temizleme operasyonlarına giriĢilir. Her gün kitlesel olarak düzenlenen idamlarda 
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öldürülenler arasında Lorca‟nın kız kardeĢinin kocası olan Granada valisi de yer 

almaktadır. 

Granada‟ya gelmeden önce, bir Ģair olduğu ve kimsenin de Ģairleri 

öldürmeyeceğine inandığı için endiĢe duymadığını belirten
22

 Lorca‟nın ismi, kısa sürede 

bir cadı kazanına dönüĢen Granada‟daki darbecilerin listesine girer. Ailesinin yanında 

güvende olmayacağını farkeden Lorca, abileri Falanj örgütünde çalıĢan eski çocukluk 

arkadaĢı, Ģair Luis Rosales‟in evine yerleĢir. Ancak, Rosales‟in evde olmadığı bir gün, eski 

CEDA milletvekili Ramon Ruiz Alonso ve bir grup darbeci tarafından tutuklanır. Ne 

Rosales‟lerin giriĢimleri, ne de Granada‟nın sağ cephesinden eski tanıdıkların çabaları, 

Lorca‟nın salıverilmesinde yeterli olmaz. Lorca, oldukça sistemli ve darbenin merkezinden 

yönetilen bir emirle tutuklanmıĢ görünmektedir ve yakınlarına diğer idama götürülenlere 

yapıldığı gibi, nerede olduğunun bilinmediği söylenir. Son bir giriĢim olarak, o sırada 

Granada‟daki evinde bulunan ve Lorca‟nın tutuklandığını sonradan öğrenen Manuel del 

Falla, yeni vali Guzman‟la görüĢmek üzere vilayete gider, ancak valiliğin sekreterliğinden 

öğrenebileceği tek Ģey, Lorca‟nın tutuklandıktan iki gün sonra, 19 Ağustos 1936 günü 

kurĢuna dizildiği olacaktır. 

Lorca‟nın öldürülüĢü sonradan sağ basında söylendiği biçimiyle, iç savaĢın 

kargaĢası içerisinde istenmeden gerçekleĢtirilmiĢ bir kaza, ya da birkaç gözü dönmüĢ 

caninin iĢi değil, kendi içinde oldukça tutarlı ve sistemlice iĢlenmiĢ bir cinayettir. 

Öldürülen kiĢi, Granada‟daki “Ġspanya‟nın en aĢağılık burjuvazisiyle” sürekli alay eden bir 

los putrefactos, maço Ġspanyol değerleriyle uyum kuramayan bir eĢcinsel, Çingeneler, 

Mağribiler, Zenciler gibi aĢağılık kesimlerin destekçisi, kutsal katolik inançlarına ve aile 

kurumuna dil uzatan bir Ģair ve sol düĢünceyi savunan bir aydın, yani  darbeyi 

gerçekleĢtirenlerin ve onların Granada‟daki destekçilerinin kafa yapılarının keskin bir 

düĢmanıdır. Dolayısıyla, onu ortadan kaldırmanın faĢist darbenin karakteri açısından 

sembolik bir değeri olduğu Ģüphe götürmez.  

Ancak bu cinayetin sembolize ettiği asıl gerçek, Ġspanya‟da, Lorca‟nın 

doğumundan beri süren  ve Ģairin de bir parçası olduğu modernist ve insancıl bir 

aydınlanmaya dair ümitlerin yokediliĢidir. Ian Gibson‟un da Lorca cinayetini ayrıntılarıyla 

inceleyen kitabında belirttiği gibi, “Federico Garcia Lorca‟yı alçakça öldüren güç, belli bir 

                                                           
22

 bkz. Carl W. Cobb, Federico Garcia Lorca, New York, Twayne Publishers, 1967, s. 38  
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zihniyettir”
23

. 1898‟de baĢlayan düĢünsel mücadelenin ortadan kaldırmaya uğraĢtığı bu 

zihniyet, 1936‟da kan ve Ģiddetle kendi zaferini ilan eder, ancak tarihsel sürecin de 

göstereceği gibi bu, gerçek anlamda bir son değildir ve aslında, mücadele daha yeni 

baĢlamaktadır.  
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Summary: 

Federico Garcia Lorca, as one of the most popular poet and dramatist of Spanish 

literature, was one of the supporters of Spanish modernization and one of the tragic 

victims of Franco fascism during the first half of the twentieth century. Such themes and 

symbols in his dramatic works can be considered as reflections of the social gripes of 

modernization and the struggle against fascism. In this article, the relation between 

Lorca‘s work and the historical-social problems of the era he lived in will be examined by 

evaluating both his poems and his dramas. Through the analysis, reference will be made to 

the major changing points in the author‘s life and influences of avant garde trends (such 

as ultraism and surrealism) on his writing. In this sense, an attempt will be made to reveal 

Lorca‘s originality in dramatic writing, as poet Can Yücel put it as ― the most theatrical of 

all poets‖.  


