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YERLİ DURUM KOMEDİLERİNDE 

SÜRDÜRÜLEBİLİRLİK PROBLEMİ: “AVRUPA 

YAKASI” ÖRNEĞİ 

 

GİRİŞ 

Yerli dizilerde senaryoya dair problemler, iyi senaryoların, iyi yazarların, 

sağlam konuların ya da ilginç fikirlerin yokluğu biçiminde, farklı mecralarda 

sıklıkla dile getirilmektedir. Televizyon anlatısının gereksindiği 

“süreklilik/sürdürülebilirlik” kavramları ise dizilerin üretim sürecinde gereğince 

dikkate alınmadığı gibi, asıl sorunun ne olduğu konusunda da bu kavramların adı 

pek geçmemektedir. Yerli televizyon yapımlarındaki kalite, çeşitlilik, yaratıcılık 

gibi sorunlarla da yakından ilintili olan sürdürülebilirlik kavramını ele alan herhangi 

bir akademik çalışma da mevcut değildir.  

Çalışma, televizyon anlatısının ana ilkesini oluşturan, durum komedilerinde 

ise anlatı yapısının özgün bir boyutu olarak öne çıkan sürdürülebilirlik meselesini,  

“Avrupa Yakası” adlı durum komedisi aracılığıyla, farklı yönleriyle ortaya koymak 

amacını taşımaktadır. Çalışmada sürdürülebilirlik kavramı, ilgili akademik 

çalışmalarda zaman zaman farklı biçimlerde dile getirilmekle birlikte şimdiye dek 

derinlemesine irdelenmemiş bir problemi açımlamak üzere geliştirilmiştir.   
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Masallardan tiyatro oyunlarına ve sinema filmlerine değin hemen tüm 

anlatılar şu veya bu biçimde sonlanırken gerek yayın akışının devamlılığı, gerekse 

de televizyon yapımlarının bölümlere yayılan parçalı yapısı nedeniyle 

“sonlanmama/kapanmama” ilkesi etrafında kurulu oluşu, televizyon anlatısını diğer 

anlatılardan ayıran en önemli özelliklerden biridir. “Televizyonun parçalanarak 

akan anlatısı içinde geleneksel anlatının denge, dengenin bozulması ve farklı bir 

biçimde yeniden kurulmasına dayanan yapısının dışına çıkılır”(İnal,1999:260). 

Dramalarsa, yayın akışının bu nihayetsiz yapısı içinde özel bir öneme sahiptir. 

Televizyondaki dramatik yapımların sınıflandırılmasında üç ayrı tip öne 

çıkmaktadır: Seriler, serialler ve süren serialler. Seriler her hafta başlayıp biten bir 

öykü içerir. Serialler, birkaç bölüm devam eden ve biten dizilerdir. Süren serialler 

ise genellikle “arkası yarın” mantığı ile uzadıkça uzayan pembe dizilerdir (İnal, 

2001: 262–263).  Durum komedileri, bu üçlü ayrım içinde “seri” özelliğe sahip 

yapımlar olarak değerlendirilmektedir. Durum komedilerinin her bir bölümü, kendi 

iç mantığına sahip, başı-sonu-ortası olan bağımsız birer öykü içerir.  Süreklilikse, 

olayların akışından ziyade karakterler ve mekanlar aracılığıyla sağlanır. Her 

bölümde olaylar değişirken karakterlerin aynı kalması, serilerde karakterlerin yerini 

tipleştirmelerin almasını kaçınılmaz kılmıştır.1 Öte yandan Feuer, televizyon 

program türlerini biyolojik sınıflandırmalar gibi keskin çizgilerle ayırmanın 

imkansızlığına dikkat çekmekte ve türleri oluşturan uzlaşımların da zaman içinde 

değiştiğini belirtmektedir. Sözgelimi günümüzde durum komedilerinde 

                                         
1 Burada “tipleştirme” tanımı ile anlatılmaya çalışılan şey durum komedileri ve diğer serilerde 
kişilerin birkaç ayırt edici özellikle, derinliksiz biçimde çizilmiş olmaları değil; kişileştirmede 
geleneksel anlatının temel kurallarından biri olan değişim(kişilerin başlarına gelen olaylardan 
etkilenerek değişmeleri) olgusuna yer verilmemesidir.  
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stereotiplerin yerini karakterlerin alması ve devam eden öykü çizgileri gibi 

serialleşme eğilimleri göze çarpmaktadır (Aktaran İnal, 2001:265). Anlatı ister 

serilerde olduğu gibi her bölümde kapansın, isterse pembe dizilerde olduğu gibi 

zincirin halkaları biçiminde birbirine eklenen öykülerle devam etsin, açık uçlu 

biçim televizyon anlatısının en belirgin özelliğidir. “Televizyon dizileri çelişkileri 

içerir ve bunları çözmeye yönelmez, metin kapanmaz. Bu, anlatı biçimlerinin uzun 

geçmişi içinde geçmişi içinde ve dünyanın anlatılaşarak kavranmasına televizyonun 

yaptığı en önemli katkıdır”(Ellis’ten aktaran İnal, 2001:264).  

Durmaksızın akan televizyonun temel anlatısal stratejilerinden biri olan 

sürdürülebilirlik ilkesi, durum komedilerinde başlı başına bir amaca dönüşmektedir. 

Bunun en önemli nedenlerinden birinin, türün, “gündelik”i kullanma biçimindeki 

farklılık olduğu ileri sürülebilir. “Günlük, basit, küçük şeyler” etrafında dönmeleri, 

durum komedilerinin temel özelliklerden biri olarak görülmektedir. Durum 

komedileri, 90’ların popüler dizisi Seinfeld için sıklıkla söylendiği gibi, aslında 

“hiçbir şey” üzerinedir. Olay örgüleri, gündelik yaşama dair küçük olay ve 

durumların, ufak tefek değişikliklerle durmaksızın yeniden üretimine dayanır. 

Durum komedilerinde, pembe dizilerde görülen türden tesadüflere, büyük 

entrikalara, kaza, intihar, cinayet gibi beklenmedik ölümlere hatta genel olarak acı 

olaylara rastlanmaz. Türün anlatı evrenini, düzenli, güvenli ve görece değişime 

kapalı yapısıyla orta sınıfın gündelik yaşamı oluşturur. Arabanın bozulması, 

mutlaka ödenmesi gereken bir faturanın unutulması hatta evde o gün ne pişeceğine 

karar verilmesi gibi küçük olaylar, durum komedilerinde bir bölümü sürükleyen 

temel öykü malzemesi olarak kullanılabilir.  Gündeliğe başka türlerde görülmedik 

ölçüde yaslanma olgusu ve gündelik malzemenin kullanımında ya da genel 
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anlamıyla yaşamın ele alınış tarzında göze çarpan bu “değişmezlik” vurgusu türün 

karakteristiklerinden biridir. “Durum komedisinin dayanağını oluşturan, tekrarlanan 

durumun iyiden iyiye bilindik hale gelmesi, korunması ve çeşitli bozulma ve ihlaller 

üzerinden yeniden tanımlanmasıdır (Neale  ve Krutnik, 1994: 234-235). 

Grote(1983), türe hakim olan bu değişmezlik olgusunu, durum komedilerinin, 

geleneksel komedinin gelişme potansiyelinin sonunu hatta daha net ve karamsar bir 

söyleyişle “komedinin sonunu” temsil ettiği biçiminde yorumlamıştır. Ancak ürün 

içerdiği değişim potansiyeline ilişkin çok daha olumlu görüşler de vardır. 2 

Sürdürülebilirlik ilkesi, televizyonun en popüler türlerinden biri olan durum 

komedilerinin anlatısal stratejilerini anlamak bakımından bir tür anahtar 

sunmaktadır. Bu anlatı stratejilerinin çözümlenmesinin,  Aristoteles’in 

Poetika’sındaki(1998) tragedya, komedya incelemesinden bu yana, gerek sanat 

olgusunun gerekse de popüler kültür ürünlerinin incelenmesinde  önemli bir yeri 

vardır. Tüm popüler türler gibi komedyanın da “anlatabildikleri”nin, anlatma 

biçimiyle ilişkili olduğu ve her dönemin toplumsal, kültürel özgüllüklerinin belirli 

bir anlatım biçimine denk düştüğü söylenebilir. Durum komedilerinde bir amaca 

dönüşen sürdürülebilirlik ilkesi, türün toplumsal olarak ne söylediği ya da neyi ne 

kadar söyleyebildiği gibi meselelere hem sınır koyan hem de bu sınırı kimi zaman 

muhalif okumalara izin verecek biçimde kıran bir ilke olarak teorik bir ilgiyi hak 

etmektedir. Bir diğer deyişle bu ilkenin teorik bir çalışmaya konu olmasını ihmal 

etmek, aynı zamanda durum komedileri bakımından anlatısal ya da türsel 

çözümlemeyi bir yönüyle ihmal etmek anlamına gelebilecektir.   Çalışma, bu 

                                         
2 Örneğin Mintz, 1985; Sanes, 1996. 
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bağlamda türün toplumsal işlevi ya da ideolojik işleyişine ilişkin çözümlemelere, 

yapısal/anlatısal sınırlılıkları göstermeye çalışarak katkıda bulunmayı 

amaçlamaktadır.  

Sürdürülebilirlik meselesinin, yukarıda değindiğimiz anlatısal boyutlarının 

dışında, sektörel boyutları da vardır. Sektörel bağlamda sürdürülebilirlik meselesi 

iki farklı biçimde değerlendirilebilir: Bunlardan birincisi, bir program türünün 

sürdürülebilirliğidir. Bu tanım, çalışmada, yerel anlatısal geleneklerle kolayca 

saptanabilir bir bağı olmayan, yeni veya ithal bir program türünün televizyon yayın 

ortamındaki kalıcılık olasılığını ifade etmek üzere kullanılmıştır. Sürdürülebilirlik 

meselesinin bir diğer sektörel ifadesi ise, tek tek yapımların sürdürülebilirliğidir. 

Ticari yayıncılık ortamında, tek bölümlük televizyon filmleri ve birkaç bölümlük 

mini diziler dışında televizyondaki dramatik yapımların tümü, birkaç aydan birkaç 

sezona hatta yıllara uzanan bir vadede yayında kalma hedefiyle üretilirler. Bu 

durum, televizyondaki dramatik yapımların tasarım ve yayın süreçleri boyunca 

sürdürülebilirlik kavramının göz önünde bulundurulmasını gerektirir. Oyuncu 

seçiminden yapım maliyetine, yayın saatinden tanıtıma değin pek çok farklı öğe 

içeren bu karmaşık sürecin en önemli halkalarından biri ise, senaryodur. Bir 

dramatik yapımın sürdürülebilirliği, her şeyden çok senaryo yapısı ve içeriği ile 

ilintilidir. 

Sürdürülebilirlik meselesinin yukarıda tanımlanan bu sektörel boyutlarının 

değerlendirilmesi, yayın ortamının özgül koşulları ve bu koşulları şekillendiren 

sosyo-kültürel dinamiklerin de belirli ölçüde göz önünde bulundurulmasını 

gerektirir. Türkiye’de televizyon yayıncılığının belirgin niteliklerinden biri, “kısa 
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dönemli eğilimler”e yaslanma olgusudur (Çelenk, 2005:290) ve bu olgunun en çok 

gözlenebildiği alan, televizyon dizileridir. Belirli bir dönem için sürdürülebilirliği 

olan bir yapımın bir diğer dönemde varlık göstermesinin dahi önünü tıkayan bu 

olgu, tasarım-yazım süreçlerini de ön belirlemektedir. Kısa vadeli eğilimlere 

yaslanma olgusu, izleyici açısından da kısa vadeli doyumları beraberinde 

getirmektedir. Sürdürülebilirlik kavramıyla ilişkili olarak değerlendirilmesi gereken 

bir diğer nokta, dramatik yapımların izleyiciyle kurduğu bağın formata özgü bazı 

nitelikler taşıması olgusudur.  Örneğin, kimilerince “karakter komedisi” olarak 

adlandırılan(Taflinger’den aktaran Akyürek ve Orhon, 2006:23) başarısı büyük 

oranda izleyicinin karakterlere ısınmasıyla ilişkili olan durum komedilerinde, ilk 

birkaç bölümde hedeflenen izlenme oranına ulaşması beklenemezken stil ve 

atmosferin maliyet aleyhine öne çıktığı bir dizinin yüksek bir izlenme oranına 

ulaşması için birkaç haftalık bekleme süresi lüks sayılabilir. Ancak çok kanallı 

yayın ortamımızın yaslandığı kısa vadeli kârlılık dürtüleri bu olgunun da sıklıkla 

göz ardı edilmesine neden olmaktadır.   

Tür ve format farklılıklarına karşın tüm dramatik yapımların senaryolarında 

sürdürülebilirlik bağlamında gözetilmesi gereken bazı ortak noktalar da vardır.  

Geleneksel üç perdelik anlatının çatışma, kişileştirme düzeni, diyaloglar gibi 

senaryo öğeleri bağlamında tüm dramatik yapımlar bazı ortak özellikler gösterir. 

“İyi” yahut “sürdürülebilir” senaryonun sihirli bir formülü olmadığı gibi, popüler 

yapımlarda geleneksel yapıyı kırılmaya uğratan, yenilikçi öğelere de 

rastlanabilmektedir.  Ancak senaryo tekniğine dair bu gibi unsurların gerek tasarım-

yazım süreçleri gerekse de senaryo çözümlemeleri açısından en azından bir “yol 

haritası” oluşturdukları açıktır.  Sözgelimi popüler anlatıların uylaşımsal 
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niteliklerinden biri, temel çatışmanın kesin bir çözüme ulaşmasının, anlatının 

“son”u anlamına gelmesidir.  Buna göre temel çatışma, kavuşma-kavuşamama 

türünden bir aşk gerilimi etrafında kurulduysa, ister bir mini dizi, isterse her bölüme 

özgü komik durumlar ve bol miktarda yan karakter içeren bir durum komedisi söz 

konusu olsun, çatışmanın kesin bir çözüme ulaştığı an, öykünün, dolayısıyla dizinin 

de sona erdiği an olmalıdır. Temel çatışmanın sonu, dramanın da sonudur. Ticari 

yayıncılık ortamımızdaki kısa vadeli eğilimlere yaslanma olgusu, bu gibi temel 

anlatısal stratejilerin de ihmal edilmesine yol açmakta, belirli bir izlenme oranına 

ulaşan, sektörel deyişle “tutmuş” bir dizi, vaat edilen öykünün tükendiği noktada 

eklenen yeni öykülerle sürdürülmektedir.  

Çalışmada televizyon yapımlarının sektörel tutunurluk/kalıcılığına dair bu 

gibi unsurlara, “çok izlenen bir televizyon dizisinin nasıl yazılacağı” türünden bir 

reçete sunmak gibi, akademik çalışmanın kapsamı dışında kalan bir amaçla değil, 

durum komedisinin bir televizyon program türü olarak ülkemizdeki gelişimini 

betimlemek amacıyla yer verilmiştir. Yerli dizilerin tasarım ve üretim süreçlerinde 

yeterince göz önünde bulundurulmayan sürdürülebilirlik meselesi, sezonlar 

ilerledikçe, izleyicide tekrar duygusu uyandıran bölüm içeriklerinin ağırlık 

kazanmasına yol açmakta ve zaman/uzam algısında beklenmedik kırılmalara neden 

olmaktadır. Bu noktada gerek anlatı yapıları gerekse de alımlama süreçlerinin 

değerlendirilmesinde anahtar kavramlar olan 

gerçeklik/gerçekmişgibilik(verisimilitude)  kavramlarına değinmek gerekmektedir. 

Stephen Neale, türlerin kendi gerçekliklerini kurma biçimleriyle ilgili olarak, 

gerçeklik ve gerçekmişgibilik arasındaki ayrımı vurgular. Neale, Tzvetan 

Todorov’un da vurgulamış olduğu gibi,  iki farklı gerçekmişgibilik boyutunun söz 
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konusu olduğunu belirtir. Bunlardan birincisi, generic verisimilitude yani türsel 

gerçekmişgibilik boyutudur. Bu boyut, eserin edebi söylem ile ilişkisini 

oluşturmaktadır. Gerçeğe benzerliğin ikinci boyutu, kültürel gerçekmişgibilik 

(cultural verisimilitude) ise bizi, kurmacanın dışında kalan dünyanın normlarına, 

değerlerine ve ortak duyusuna yönlendirmektedir. Gerçekle daha fazla bağdaştırılan 

bu gerçekmişgibilik boyutu, söylem ve gerçeğin kendisi arasındaki ilişkiye değil, 

söylem ve okuyucu-izleyicilerin doğru olduğuna inandıkları şeyler arasındaki 

ilişkiye dayalıdır(Neale ve Krutnik, 1993:83–86). Türsel gerçekmişgibilik, türsel 

uylaşımlarla sağlanır; sözgelimi bir kadın ve erkeğin karşılıklı yanlış anlaşılmalar 

sonucu nikâh masasına kadar gitmeleri gibi gerçek yaşamda hemen hiç 

rastlanmayacak bir durum, bir durum komedisinde gayet eğlenceli ve inandırıcı bir 

bölüm öyküsü haline gelebilir. Çünkü izleyici komediden beklenmedik olanı bekler. 

Öte yandan yine bir durum komedisinde iki karakterin evlilik öncesi bir cinsel ilişki 

yaşaması, Batılı izleyici tarafından yalnızca yeni bir başlangıcın habercisi biçiminde 

algılanabilecekken, yerli izleyici çoğunluğunda hayli yadırgatıcı, yabancılaştırıcı bir 

etkiye yol açabilir. Türsel ve kültürel gerçekmişgibilik-alımlama ilişkisi bu tür 

örneklerle sınırlandırılamayacak derli karmaşık ve yalnızca tek tek yapımların değil, 

tür ve formatların da sürdürülebilirliği üzerinde ön belirleyiciliğe sahip bir ilişkidir. 

3 

Yerli dizilerde “sürdürülebilirlik” meselesine ilişkin göze çarpan olgulardan 

biri, sezonlar ilerledikçe, komedilerde fantazyaya, dramalarda ise melodrama kayış 

                                         
3 Sözgelimi Batı televizyonlarındaki gelmiş geçmiş en popüler dizilerden biri olan X Files’ın yerli 
uyarlaması “Sır Dosyası”, izleyiciden yeterli ilgiyi görmediği için birkaç bölüm sonra ekrandan 
kaldırılmıştır. Buna karşılık olağanüstü-gizemli öyküler etrafında dönen, “Azrail”, “hızır” gibi İslami 
motiflerden sıkça yararlanan “Sır Kapısı” ve benzeri programlar uzun bir dönem boyunca 
popülerliğini korumuştur.   
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biçiminde gerçekleşen bir kırılmadır. Bu kırılma, özellikle tümüyle ithal bir format 

olan durum komedisinde anlamlı biçimde gözlenebilmektedir. Bağlamın ve 

gündeliğin üretken kullanılamaması nedeniyle, geriye dönüş ve ileriye atlayışların 

(flashforward), rüya sahneleri ve parodilerin giderek artması biçiminde ortaya çıkan 

gündelik gerçeklikten fantazyaya kayış olgusu, ülkemizde yeni yeni oturmaya 

başlayan durum komedisi türünün karakteristiklerinden biri haline gelmektedir.  

Durum komedisi, Batı televizyonlarındaki elli yıllık gözde konumunu yavaş 

yavaş yitirmeye, yerini başka formatlara bırakmaya başladığı bir noktada ülkemiz 

televizyon ortamında yaygınlık kazanmaya başlamıştır. Yerli durum komedilerinin 

çeşitli televizyonlarda birbiri ardına yayınlanmaya başladığı 2000’ler, türün, Batı 

televizyonlarındaki tahtının ciddi ölçüde sarsıldığı yıllardır. Durum komedisinin 

2000’li yıllarda ülkemizde “yeniden keşfedilmesinin” başlıca nedeni, patlak veren 

ekonomik krizin yapımcıları düşük maliyetli program formatı arayışına 

sürüklemesidir.4 The Nanny adlı bir Amerikan sitcom’undan uyarlanan “Dadı” 

dizisi, beklenmedik bir izleyici ilgisiyle karşılaşınca, aranan çare bulunmuş olur. 

“Dadı”nın ardından, The Jeffersons uyarlaması “Tatlı Hayat” türünden, Batı’da 

yıllardır geniş bir izleyici kitlesiyle buluşan, bir kısmı daha önce 

televizyonlarımızda da yayınlanmış durum komedilerinin yerli uyarlamaları, birbiri 

ardına farklı kanallarda boy göstermeye başlar (Çelenk, 2001:2). Karakter, mekân 

ya da sözgelimi yemek adlarının yerlileştirilmesi dışında neredeyse bire bir çeviri 

biçiminde yapılan bu uyarlamaların bir kısmı, şaşırtıcı biçimde başarıya ulaşır. 

Uyarlamaların ardından yerli durum komedileri de ekrana gelmeye başlamış, ancak 

                                         
4 Bkz. Sibel Arna, “Duruma Uygun Komedi”, Sabah Gazetesi, 04.11.2001. 
http://arsiv.sabah.com.tr/2001/11/04/o01.html 
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bunlardan çoğunun ekran serüveni birkaç bölümde noktalanmıştır. Çalışmamıza 

konu olan “Avrupa Yakası” dizisi ise, altmış dakikalık süresi başta olmak üzere pek 

çok yönden türün sınırlarını zorlamakla birlikte, sezonlar boyunca rating listelerinin 

ilk sıralarında yer almayı başaran ilk yerli durum komedisi olma özelliğini 

taşımaktadır.  

“Avrupa Yakası”, bu alanda bir ilk olmasa da, kentli üst orta sınıfı öne 

çıkaran bir komedi dizisi olmasıyla da dikkatleri üzerine çekmiştir. Yeşilçam 

geleneğinden belirli ölçülerde beslenen yerli televizyon dizilerinde kentli orta sınıf 

ailenin rolü çok da güçlü değildir. İzleyici; zengin- fakir karşıtlığı, hayat 

mücadelesi, imkânsız aşk gibi temalara ve komedi unsurunun ağır bastığı aile 

dizilerinde (“Perihan Abla”, “Bizim Mahalle”, “Süper Baba”, “Ekmek Teknesi”...) 

de, alt ya da alt orta sınıfın geçim sıkıntılarıyla dolu yaşamının konu edilmesine 

alışıktır. İstisnalar her zaman mevcutsa da, 2000’lere kadar gerek yerli komedi 

dizilerinde, gerekse  “Olacak O Kadar”, “Yasemince” gibi yerli komedi şovlarında 

“orta direğin” kesintiler, kısıtlılıklar, yoğun bürokratik işlemler ve toplumsal 

haksızlıklarla örülü hayatını hicveden bir komedi anlayışının hâkim olduğu 

görülmektedir (Alankuş ve İnal, 2000; Mutlu, 1991).  

“Avrupa Yakası” ise, adından da anlaşıldığı gibi, gülmeceyi Türkiye’nin 

Batı yakasına taşır ve kimilerine göre “kentli olana itibarını yeniden kazandırırken”5 

tüm yerli dizilerde rastladığımız geleneksel ilişki örüntüleri ve karakterleri (evin 

30’lu yaşlarına yaklaşmış, evlenmesi yönünde baskı yapılan, akşamları 

                                         
5 Bkz: “Modern Kadının İkonası Gülse Birsel” (Elle Dergisi’nden) 

http://www.e-kolay.net/kadin/ana_detay.asp?MainID=358&PID=859&HaberID=189099 
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arkadaşlarıyla dışarı çıkabilmek için bin bir bahane uydurmak zorunda kalan kızı; 

emekli, otoriter baba; aşırı titiz ve takıntılı anne; köşe dönme özentili “delikanlı” 

ağabey vb.) Nişantaşı atmosferine taşıyarak daha geniş bir izleyici kitlesine 

seslenmeyi başarır. Öte yandan sürdürülebilirlik meselesine ilişkin, yukarıda dile 

getirilen yerli dizilere özgü zaaflara Avrupa Yakası’nda da rastlanmaktadır. 

Gündeliğin ve bağlamın yeterince üretken biçimde değerlendirilememesi sonucunda 

rüya, parodi gibi, türsel uylaşımları zorlayan öğelerin sıkça kullanımında, daha ilk 

sezondan itibaren rastlanmaya başlamıştır.  

Çalışmada Avrupa Yakası,  sürdürülebilirlik ilkesi ekseninde ve Türkiye’ye 

geç gelen, türsel/anlatısal stratejileri iyi korunamayan durum komedilerinin bizim 

hikaye anlatma, gündelik olanla ilişki kurma biçimlerimizle ilintisi gibi unsurlar da, 

sınırlı biçimde de olsa, göz önünde bulundurularak çözümlenmiştir. Gündelik 

malzemenin, günlük yaşamın yerli edebi anlatılarda nasıl kullanıldığına kısmen de 

olsa değinen az sayıda önemli çalışmadan biri olan “Kötü Çocuk Türk”(2001) adlı 

yapıtında Gürbilek, bizde eleştiride, “yalnızca edebiyat eleştirisinde değil, toplum 

ve kültüre yönelik eleştiride” reflekse dönüşmüş bir alışkanlıktan söz ederek, 

eleştirinin bir “yokluk tespiti” üzerine kurulduğuna dikkat çekmektedir(94-102). 

Gürbilek, eleştirideki yokluk tespitinin “bizde özgün bir düşüncenin olmadığı” ve 

taklitlerden, “bize yabancı, züppece şeylerden” kurtulunabilirse “daha dipte, 

derinde” bir özgünlük ve yerelliğe ulaşılabileceği inancı türünden iki uç arasında 

gidip geldiğini belirtmektedir. Orhan Koçak’ın, “Kaptırılmış İdeal” adlı yazısında 

bu ikiliği, “çifte açmaz”ı şu biçimde çözümlemeye çalıştığını belirtmiştir.  

Osmanlı-Türk yazarı gündelik alana girdiğinde idealsiz bir yerelliğe 
mahkum oluyordur; ideallerin alanına geçtiğindeyse yabancı isteklerin, 
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taklit hülyaların, ödünç alınmış emellerin buyruğuna giriyordur. Birinci 
durumda bir sakillik ve ufuksuzluk, ikincisinde ise zorunlu bir ikincillik, 
bir özentilik söz konusudur. Demek ki ikili bir şekilsizleştirme vardır 
burada: Bu yerellik o ideali şekilsiz gösterecektir, ama o ideal de bu 
yerelliği bir kez şekilsizleştirmiştir. Bu yerellik yüzünden o ideal daima 
eğreti, yarım yamalak ve züppece duracaktır, ama o ideal de bu yerelliği 
halmesiz, hantal ve köhne bir yapıya dönüştürmüştür. İdeal daima bir 
karikatür olarak, alafrangalık olarak görünecektir; ama yerellik de çoktan 
kendi karikatüründen, alaturkalıktan ibaret kalmıştır(2001:98). 

 

Gündeliğin kullanımına ilişkin benzeri bir duruma yerli dizilerin çoğunda ve 

bu arada Avrupa Yakası’nda da rastlanılıyor oluşu, ülkemizde durum komedilerinin 

yerli geleneklerle ilişkisini saptayabilmek açısından önemlidir. 

Yerli dizilerde türsel uylaşımlarla çelişen raslantısal ve mistik öğelerin 

kullanımının yerli anlatı gelenekleriyle bağlantısını kurmaya olanak sağlayan 

önemli bir saptama da Tunalı’ya aittir. Anadolu’da yaygınlık gösteren birçok 

gösteri/seyirlik ve anlatılarda, Propp’un çizmiş olduğu anahatların karşımıza 

çıktığını belirten Tunalı, kültürel yaklaşımın bu işlevlerin çoğunda bulunan büyü 

öğesini potlaç kültürüne, Şamanizm’e bağlamamızı kolaylaştırdığını belirtir. 

“Propp’un saptadığı işlevler incelendiğinde; gerilim ve düğüm yaratan bölümlerin 

aslında büyü yoluyla ya da rastlantısal biçimde çözüldüğü görülür”(2006:105). 

Tunalı ayrıca destan ve masallar gibi eski hikayelerin de konularının basit olduğuna 

ve gündelik yaşama ilişkin temalar, yan öyküler oluşturmadan, karmaşık bir yapıya 

bürünmeden ilerleyip sonlandıklarına ve bu yönüyle bizdeki hikaye anlatma 

geleneğinin Aristotelesçi anlatı yapısının kimi temel özelliklerinden yoksun 

olduğuna dikkat çeker. “Metin And’ın ‘Ritüel’den Drama’ başlıklı çalışmasında 

belirttiği gibi;  uzayıp giden hikayelerin genelde ‘mucizevi’ bir şekilde 
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çözümlenmesi; bizdeki tragedya anlayışının yokluğunu net biçimde ortaya koyar” 

(109).  

Hikaye etme geleneklerimizin, gerek öykü yapısına gerekse de zaman/uzam 

kullanımına ilişkin bazı belirgin özelliklerine Türk Sineması’nda da rastlandığına 

dikkat çeken çalışmalar vardır. Oğuz Onaran, Türk Sineması’nda anlatı yapısının 

bazı temel özelliklerini elli film üzerinde incelediği bir araştırmasında Türk 

sinemasında süregelen başlıca anlatısal sorunların şunlar olduğunu belirtir: 

- Olay örgüsünün filmin anlatmak istediği iletiye uygun biçimde 

kurulamamasının olaylar ve kişiler düzeyinde doğurduğu tutarsızlıklar ve 

basitleştirme, 

- Görselliği ikinci plana iten söze (konuşmaya) dayalı anlatı yapısı, 

- Görselliğin ihmal edilmesinin doğal bir sonucu olarak, olayların geçtiği 

uzamın ve bu uzamda yer alan nesnelerin kendi başlarına bir anlam taşımaması. 

Onaran, kahramanların başına gelen olayların bu biçimde zamanın ve mekânın 

ötesinde gerçekleşmesi, dolayısıyla filmlerin yapanın özelliğini taşımayan anonim 

bir anlatım biçimine sahip olmasından hareketle masallarla Türk sineması 

arasındaki bağlantıya işaret eden Oğuz Adanır’ın yaklaşımını değerlendirir. Ve 

mitlerle, masallarla kurulan bu bağlantının yalnız Türk sinemasına değil, tüm bir 

popüler sinemaya özgü bir nitelik olması nedeniyle Türk sinemasının anlatısal 

sorunlarına yeterli bir gerekçe oluşturamayacağını belirtir (1994: 30-34). 

Yukarıda özetlenmeye çalışılan, yerli anlatı geleneklerinin edebi-sinemasal 

metinlerle bağını irdeleyen yaklaşımlar ışığında yerli durum komedilerinde 

gündeliğin üretken biçimde kullanılamaması ve çatışmanın etkili bir çözüme 
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kavuşturulamaması gibi, sürdürülebilirlik meselesi kapsamında 

değerlendirilebilecek kimi unsurların hikaye etme geleneklerimizle bağlantılı 

olduğu ileri sürülebilir. “Gündelik/sıradan” olana kafa yormak gibi bir düşünme 

alışkanlığı/hikaye etme biçimimizin yoksunluğunun yerli durum komedilerinde 

“fanteziye kayış” biçiminde gözlenebilen bir eğilime neden olduğu, çalışmamızın 

temel varsayımlarından biridir. Fantazi öğelerinin öne çıkması, uzun bir dönem 

boyunca seyirciyle iyi bir bağ kurmayı başarmış Yeşilçam melodramlarına bir 

kayma arzusu ve türün sınırlılıkları nedeniyle kayamama durumu olarak 

değerlendirilebilir. Yerli durum komedilerinde sıkça rastlanan rüya, fantezi, parodi 

öğelerinin bu bağlamda komik ve acıklı olanın sınır bölgesini, bir sınırda kalma 

durumunu gösterdiği söylenebilir. Çalışmanın kapsam ve sınırlılıkları  bu bağlamda 

ayrıntılı bir çözümlemeye elvermediğinden, tüm bunlara ülkemizde gelişmekte olan 

bir tür olan durum komedilerinin kimi özgüllükleri ve bunların geleneksel 

anlatılarla olası bağları üzerine düşünmeyi teşvik edici unsurlar olarak değinilmiştir.  

Türkiye’de televizyon anlatısı üzerine yapılan akademik çalışmalar 

genellikle, temsil ve ideolojiye ya da televizyonun etkilerine yoğunlaşmaktadır6. Bu 

çalışmaların bazılarında televizyon programlarındaki kalite, çeşitlilik ve yaratıcılık 

sorunlarına da değinilmektedir. Ancak bu sorunlarla yakından ilintili olan 

sürdürülebilirlik kavramını temel alan hiçbir akademik çalışma  mevcut değildir. 

                                         
6 Bkz:Aslı Özdin, Günümüz Türkiyesi'nde Yerli Televizyon Dramalarında Erkek Kimliğinin Sunumu 
(Ege Üniversitesi, Radyo-Televizyon, Sinema Bölümü, Yayınlanmamış Yüksek Lisans Tezi, 2003); 
Ufuk Eriş, Televizyon Dizilerinde Organize Suç: Deliyürek Dizisi Üzerine Bir İnceleme (Anadolu 
Üniversitesi, Yayınlanmamış Yüksek Lisans Tezi, 2002); Dilek İmançer, Televizyonda Toplumsal 
Cinsiyet Sembollerinin Türk Aile Dizilerinde Sunumu (Ege Üniversitesi Radyo-Televizyon, Sinema 
Bölümü, Yayınlanmamış Doktora Tezi, 2000); Zeynep Çetin, Ergil Kültür Ortamında Televizyon 
Dizileri ve Kadın (Marmara Üniversitesi, Yayınlanmamış Yüksek Lisans Tezi, 1993); Gökhan 
Azaysın, Kahraman Yolculuğu Öykü Yapısı: Türk Sözlü Anlatı Geleneği Ve Yavuz Turgul 
Senaryoları Üzerine Bir İnceleme (Anadolu Üniversitesi, Yayınlanmamış Doktora Tezi, 2002). 
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Televizyon dizilerine yönelik çalışmalarda soap-operaların göze çarpan bir ağırlığı 

vardır.7 Komediler ve durum komedileri sınırlı sayıda akademik çalışmaya konu 

edilmiştir8  Senaryo, teknik bir uzmanlık alanı olarak görülerek çoğunlukla 

akademik çalışmaların kapsamı dışında bırakılmaktadır. Senaryoya ilişkin olarak 

yapılacak bir akademik çalışmada nesnel ölçütlere dayalı belirli bir model 

oluşturmak hayli güç olsa da, bu, televizyonda kalite, çeşitlilik ve yaratıcılık 

sorunlarına ilişkin veri ve açılım sağlamak bakımından harcanmaya değer bir 

çabadır.  

Araştırma, televizyon anlatısının şu ana dek akademik çalışmaların kapsamı 

içinde yer almayan önemli sorunlarından birini, sürdürülebilirliği gündeme 

getirmesi açısından önemlidir. Ayrıca çalışmayı gerçekleştiren araştırmacının on 

yılı aşkın süredir televizyon yazarı, senarist olarak görev yapıyor oluşu, gerek 

senaryo yapısına gerekse ülkemizde televizyon yaratım ve yazım pratiklerine 

“içeriden” bir bakış olanağı sağlamaktadır.  

Çalışmamızın başlıca varsayımları aşağıdadır. 

-Durmaksızın akan televizyonun temel anlatısal stratejilerinden biri olan 

sürdürülebilirlik ilkesi, durum komedilerinde başlı başına bir amaca dönüşmektedir. 

                                         
7 Bkz: Eylem Yanardağoğlu Senaryo Yazarlarının Gözüyle Yerli Soap Operalarının Üretim 
Süreçleri (Orta Doğu Teknik Üniversitesi, Yayınlanmamış Yüksek Lisans Tezi, 1999); Nesrin Kula, 
Türkiye’de Kadın İzleyicilerin Soap Operaları İzleme Nedenleri (Ege Üniversitesi, Yayınlanmamış 
Yüksek Lisans Tezi, 2000); Nesrin Tan Akbulut, Televizyon Yayınlarında Soap Operalar (Marmara 
Üniversitesi, Yayınlanmamış Doktora Tezi, 1994); F. Mutlu Binark, Televizyon Gündüz Seriyalleri 
ve “Etkin Kadın İzler-Küme” (Ankara Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü, Yayınlanmamış 
Yüksek Lisans Tezi, 1992) 
8 Şermin Ildırar, Türk Aile Değerlerinin Durum Komedilerinde Temsili: Çocuklar Duymasın Örnek 
Olay (İstanbul Üniversitesi, Yayınlanmamış Yüksek Lisans Tezi, 2003); Nergiz Gündel, Televizyon 
Program Türü Olarak Durum Komedileri Ve Çocuklar Duymasın Dizisi Üzerine İçerik Analizi 
(Selçuk Üniversitesi, Yayınlanmamış Yüksek Lisans Tezi, 2003); Şerife Çam, Televizyon 
Komedilerinde Toplumsal Farklılığın Kuruluşu: Bir Demet Tiyatro Örneği (Ankara Üniversitesi 
Sosyal Bilimler Enstitüsü, Yayınlanmamış Yüksek Lisans Tezi, 2001). 
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-Sürdürülebilirlik ilkesinin gereğince göz önünde bulundurulmayışı, 

ülkemizde televizyon programcılığının önemli sorunlarından biridir ve televizyon 

içerikleri bağlamında etkisini en çok, yerli komediler üzerinde göstermektedir. 

- “Gündelik”in ve bağlamın yeterince değerlendirilememesi, yerli durum 

komedilerinde komik unsurun öykü dünyası dışında aranmasına neden olmaktadır. 

- Sürdürülebilirlik sorunu, yerli durum komedilerinde gündelik gerçeklikten 

fantazyaya kayış olgusunu tetiklemektedir. 

 Çalışmada bu varsayımlar “Avrupa Yakası” adlı durum komedisi üzerinde, 

senaryo çözümlemesi yöntemiyle sınanmıştır.  

Çalışmanın birinci bölümünde, durum komedilerinin Batı 

televizyonlarındaki altmış yılı aşkın serüveni ana hatlarıyla anlatılmış; türe ilişkin 

yaklaşımlar değerlendirilmiş ve durum komedilerinin türsel uylaşımlarıyla anlatı 

yapısına dair bir çerçeve oluşturulmuştur. Birinci bölümde ayrıca Türkiye’de 

komedi dizilerinin gelişim süreci özetlenmiş ve Türkiye’ye özgü gülmecenin kimi 

temel niteliklerine değinilmiştir.  

Çalışmamızın ikinci bölümünde “Avrupa Yakası” adlı yerli durum komedisi, 

sürdürülebilirlik olgusu ekseninde, senaryo çözümlemesi yöntemiyle 

değerlendirilmiştir. Çözümlemede dizinin, yer yer ilerleyen sezonlarına da 

değinilmekle birlikte, on dokuz bölümlük birinci sezonu esas alınmıştır. Anlatı 

bilimi, sinema, televizyon dramaturjisi ve senaryo terminolojisinden yararlanılarak 

aşamalı bir model oluşturulmuş; kişileştirme düzeni, olay örgüsü, zaman ve mekân, 

diyaloglar gibi senaryo unsurları sürdürülebilirlik bağlamında çözümlenmiştir. 
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BİRİNCİ BÖLÜM 

GÜNDELİĞİ KUTSAYAN TÜR: DURUM 

KOMEDİLERİ 

 

1.1 Televizyonun Anlatı Yapısı:Bir Eğlence Metni Olarak 

Televizyon 

Televizyon metinleri, masallar, öyküler ya da filmler gibi birer anlatıdır. Bu 

noktada “anlatı nedir” sorusunu yanıtlamak gerekmektedir. Mutlu, anlatıyı 

“mantıksal olarak birbiriyle bağlantılı, zaman içinde gerçekleşen ve tutarlı bir 

konuyla bir bütün haline bağlanan iki ya da daha fazla olayın (veya bir durum ve bir 

olayın) nakledilmesi” biçiminde tanımlar(1995:41). Bill Nichols’un, anlatıyı “akıp 

giden zaman içinde bazen az rastlanır karşılaşmaların ya da tamamen alışılmış 

üretimlerin dönüştürülmesi” biçiminde tanımladığına dikkat çeken Tunalı ise, 

anlatının zaman ve uzayı kendine ait bir yerleştirme içine koyduğunu, onları 

süreklilikten çıkarıp kendi imgelemine doğru akmalarını sağladığını, böylece bizim 

zaman ve uzayı gündelik algılamamızın dışına çıkarıp, ona iki defa hareket alanı 

tanıyarak günlük yaşamda gördüğümüz alışılmış birçok paralel durumları 

(benzerlikleri) yakalamamızı sağladığını belirtir(2006:103). 
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Platon, Mimetic ve Diegetic olmak üzere iki tür anlatıyı ayırt etmiştir. 

Mimetic ya da öykünmeci anlatı, anlatıcının (şairin) karakterleri aracılığıyla “sanki 

başka biriymiş gibi” konuştuğu “öykünme aracılığıyla anlatı”dır. Bu anlatı 

genellikle, bir anlatıcının hikaye etme edimi tarafından dolayımlanmaksızın bir 

eylemin dolaysızca oynanması ya da taklit edilmesi şeklinde karakterize olur. 

Diegetic anlatı ise, anlatıcının(şairin) bizzat konuşmacı olduğu “yalın 

anlatı”dır(Bordwell’den aktaran Mutlu, 1995:41-42). 

Mutlu, genellikle kurmaca ya da gerçek olay(lar)ın öykülenmesini ifade eden 

anlatı kavramının, postmodernistler tarafından daha genel bir anlamda, bilimsel 

olduğunu iddia eden söylemleri de kapsayacak şekilde kullanıldığını 

belirtir(1995:41). Onega ve Landa, anlatıların şu tür göstergesel iletişim araçlarının 

çok büyük bir çeşitlilikle kullanılması yoluyla oluşturulabileceğini belirtir: Yazılı ya 

da sözlü dil, görsel imgeler; el kol hareketleri; sahnede canlandırma ve bütün 

bunların çeşitli bileşimleri. Öyleyse her türlü göstergesel kurgunun, göstergelerden 

oluşturulan her şeyin bir metin olduğu söylenebilir(2002:12). Anlatının geniş ve dar 

kapsamlı iki ayrı tanımının yapılabileceğini belirten Onega ve Landa’ya göre, 

anlatının geniş kapsamlı Aristotelesçi9 tanımı, “olay örgüsü bulunan bir 

yapıt(örneğin destansı şiir, tragedya, komedya)” iken,  dar kapsamlı tanımıysa 

“anlatıcısı bulunan bir yapıt” olacaktır ki bu ikinci tanımlama ilkesel olarak tiyatro 

ya da sinemayı dışta bırakmaktadır. Günümüzde ise sinema, tiyatro, tarih, reklam 

gibi tam anlamıyla anlatı olarak tanımlanmayı gerektirmeyenler dahil olmak üzere, 

                                         
9 Aristoteles’in Poetika’sı, tragedya türüne odaklanmış olsa da olay örgüsü kullanan 
tüm türlere uygulanabilecek olağanüstü anlatıbilimsel sezgiler sunması nedeniyle, 
ilk anlatıbilimsel metin sayılmaktadır (2002:9). 
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yazınsal olan ya da olmayan pek çok tür anlatıbilimsel incelemeye konu 

olmaktadır(2002:9-10). 

Anlatı kuramı (Narrative theory), 1920 sonlarında, Viladimir Propp ve Rus 

biçimci eleştirmenlerinin çalışmalarıyla kurulan, günümüze kadar çok sayıda 

dilbilimci, antropolog, yazın eleştirmeni, göstergebilimcinin incelemeleriyle 

geliştirilen ve çeşitli anlatıların yapısal özelliklerini irdeleyip anlatılara ilişkin genel 

ve açıklayıcı modeller geliştirmeyi amaçlayan bir yaklaşımdır. Anlatısal yapıtın 

çeşitli katmanlarının etkileşimine odaklanan kuram, öykü özeti ve olay örgüsü 

yapısı, farklı karakterlerin kumanda ettiği aksiyon alanları, anlatısal bilginin nasıl 

kanalize olduğu, bakış-görüş açısı ile nasıl denetlendiği gibi unsurları inceler. Tüm 

anlatı biçimlerinin araç söz konusu olmaksızın ortak yapısal karakteristikleri ve 

düzenlilikleriyle ilgilenir. Anlatı çözümlemesi ayrıca gerçek anlatıların 

birbirlerinden farklılaşma tarzlarını da özgülleştirir (Mutlu 1995:42-43). 

Anlatıbilim terimi, 1970’li yıllarda Gerard Genette, Mieke Bal, Gerald 

Prince başta olmak üzere çeşitli yapısalcı eleştirmenler tarafından 

yaygınlaştırıldığından, anlatıbilimin tanımının büyük oranda anlatıların yapısalcı 

çözümlenmesiyle sınırlı tutulduğunu belirten Onega ve Landa, 1980 ve 1990’lı 

yıllarda yükselen yapısalcılık-sonrası yaklaşımların bir yandan yapısalcı 

yaklaşımların ihmaline yol açarken, diğer yandan da toplumsal cinsiyet 

incelemeleri, ruh çözümleme, okur-tepki eleştirisi, ideolojik eleştiri vb. alanlarda 

yeni yollar açarak anlatıbilimsel çözümlemeyi olumlu yönde etkilediğini belirtirler. 

“Günümüzde anlatıbilim, şu köken anlamına geri dönüyor gibi görünmektedir: 
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anlatısal temsil etme biçimlerini kapsayan pek çok başka eleştiri söyleminin 

getirdiği sezgileri bağdaştıran ve içeren çokdisiplinli bir anlatı incelemesi” (2002:9). 

Televizyon anlatısı, sözlü anlatı geleneklerinden edebiyat ve tiyatroya, 

oradan da sinemaya uzanan bir çizgide, hemen tür anlatıdan beslenerek gelişmiştir. 

Hareketli görüntülerin kaydı üzerine kurulu oluşu ve görüntü ile sözün bir aradalığı 

gibi özellikleri nedeniyle televizyon anlatısı tüm diğer anlatı biçimlerinden çok 

sinema ile ilişkilendirilir. Yapıma ilişkin sınırlılıklar ve zamanın kullanım biçimi 

bakımından, televizyon anlatısı tiyatro ile de paralellikler içerir. Az sayıda mekân 

ve karakter içermesi, diyalogların özellikleri nedeniyle bu “teatrallik” durum 

komedilerinde gözle görülür bir hal alır. Televizyonun kurmaca programları 

arasında en fazla sayıda izleyiciyi hedefleyen, dolayısıyla en “iddialı” yapımlar 

televizyon dizileridir. 

Geleneksel anlatı yapısı, başı-sonu-ortası olan ve denge-dengenin bozulması-

normale(denge haline) dönüş biçiminde bir döngüselliğe dayalı üç perdelik bir 

yapıdır. Öykü-söylem ayrımı bu yapıya dair önemli ayrımlardan biridir. Burada 

öykü, olayların çizgisel akışını, söylem ise olan bitenin nasıl hikâye edildiğini/ 

anlatıldığını betimler. Çelenk’in dikkat çektiği gibi, Kozloff, televizyon anlatısının 

farklılığını anlayabilmek için bu ayrıma üçüncü bir düzey eklemek gerektiğini 

belirtmektedir: “Yayın akışı”. Kozloff, “yayın kuruluşunun program akışının daha 

geniş söylemi içinde anlatının yerleştirilişinin öykü ve söylemi nasıl etkilediği” ile 

ilgili olarak önem taşıdığını belirtir (Aktaran Çelenk, 2005:70). Televizyonda yayın 

akışı, anlatıya anlamlandırma düzeyinde etki eden yapısal bir bileşendir. 
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Masallardan tiyatro oyunlarına ve sinema filmlerine değin hemen tüm 

anlatılar şu veya bu biçimde “sonlanırken” gerek yayın akışının devamlılığı, 

gerekse de televizyon yapımlarının bölümlere yayılan parçalı yapısı nedeniyle 

“sonlanmama/kapanmama” ilkesi etrafında kurulu oluşu, televizyon anlatısını diğer 

anlatılardan ayıran en önemli özelliklerden biridir. Televizyonu diğer anlatılardan 

ayıran bir diğer temel nokta da, televizyon yapımlarında gerçekliğin ele alınış 

biçiminde ortaya çıkar. Roman, tiyatro, film gibi yapıtlar kendi içlerinde birer 

dünya tasarımı içeren, kurmaca yapıtlardır. Seyirci tarafından da, belirli bir izleme 

deneyimi çerçevesinde, izlenilen şeyin “gerçek” olmadığı bilgisiyle izlenirler. Öte 

yandan tüm popüler anlatılara, yapıtla seyirci arasındaki mesafeyi kaldıran bir 

gerçekmişgibilik halesi eşlik eder; bu nedenle de akışta ciddi bir aksaklık - popüler 

anlatılarda senaryoyu fark etmemize neden olan şey neredeyse sadece senaryo yahut 

çekim hatalarıdır- olmadığı sürece, metnin kurmaca doğası gözlerden gizlenir. 

Televizyonun kurmaca olmayan yapımları ise, bundan farklı olarak bir “bire birlik, 

anındalık ve gerçeklik” iddiasındadır. Televizyonun ideolojisi, olayları olduğu gibi 

aktarması üzerine kuruludur. Televizyonda göstergeler, izleyiciye anında ve 

doğrudan seslenir. Ancak bu iddianın en çok öne çıktığı haberler bile aslında 

“kurmaca” metinlerdir. Televizyonda kurmaca olan-olmayan ayrımının silinmesi 

tüm akışın giderek bir “eğlence” metni halini almasına neden olmaktadır. “Pembe 

diziler ve haber arasında anlatı açısından gerçek bir farklılık yoktur. Farklılık farklı 

bir düzeydedir: bu kaynak materyale ilişkin bir farklılıktır” (Ellis’ten aktaran İnal, 

2001: 257). 
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1.2 “Hiçbir Şey” Üzerine Uzun Bir Öykü: Durum 

Komedilerinin Tarihsel Gelişimi ve Türsel Özellikleri 

Durum komedisi (situation comedy- sitcom), 1920’lerde radyo için 

geliştirilen ama zamanla televizyonun en gözde formatı haline gelen bir komedi alt 

türüdür. Geleneksel olarak, bağımsız içeriklere sahip yirmi dört- otuz dakikalık 

bölümlerden oluşan durum komedilerinde, kişiler ve mekânda süreklilik esastır. Her 

bölümde bir ya da iki komik öykü çizgisi ev, iş yeri gibi bildik bir ortama 

yerleştirilir. 

Durum komedileri başlangıçta canlı bir stüdyo izleyicisinin önünde çekilip 

canlı olarak yayınlanmaktaydı. 1960’larda videobant kaydının başlamasıyla 

programlar kayda alınıp çekimden haftalar hatta aylar sonra gösterilmeye başlandı. 

(Kelsey, 1995:23). Günümüzde bazı dizilerin bir-iki bölümünde türün geçmişine 

saygı duruşu niteliğindeki uygulamalar dışında canlı stüdyo seyircisinin gülüş ve 

alkışları yerini tümüyle efektlere bırakmıştır. Mintz’e göre “gülme kuşağı(kahkaha 

efekti)”nın varlığı durum komedisine neredeyse bir meta-drama özelliği kazandırır. 

Seyirci komik bir etkinliği içeren bir tür oyun veya gösteri izlediğinin 

farkındadır(1985: 115).   

60’lı yılların The Addams Family ve Bewitched gibi gözde durum 

komedilerinden bazıları daha “usta işi” göründüğünden ve görsel efektlerin 

uygulanmasını kolaylaştırdığından, tek kamera çekim stilini kullanmışlardır. 

1980’lerdeyse Amerikan durum komedileri tekrar ağırlıklı biçimde çok kameralı 

çekim stilini kullanmıştır. 
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Durum komedisi ile ilgili çalışmaların çoğu, türün, commedia dell'arte’den 

başlayarak popüler tiyatrodan, sessiz sinemaya ve radyo komedilerine uzanan bir 

çizgide Batı komedi geleneğiyle olan ilişkisini ve komedi-dramayla bağlantısını 

kabul ederek işe başlarlar. “Durum komedisinin kökleri tabii ki on sekizinci yüzyıl 

sahnesinde görülen farsa, kaba komediye, karmaşıklık komedilerine veya Punch 

and Judy’yi bile kapsayacak şekilde sessiz filmlere kadar uzanır"  (Newcomb’dan 

aktaran Mintz, 1985: 115). 

Durum komedisinin, format olarak kaynağını Amerika’daki “eski radyo 

çağı”ndan aldığı yaygın bir görüştür(Mintz,1985; Hamamato, 1991).  Chicago 

WGN’de 1926’da başlayan Sam and Henry pek çoklarınca ilk durum komedisi 

olarak kabul edilir.  

Krutnik ve Neale ise,  birçok diğer televizyon türü gibi durum komedisinin 

de aslında radyoyla doğmayıp önceden var olan eğlence formlarından adapte 

edildiğini belirtir. Durum komedisi yalnızca vodvil ve müzikhol skeçlerinden değil, 

“tekrarlanabilir anlatının” diğer formlarından da beslenerek gelişmiştir. Sözgelimi 

Jack Gladden, evcil durum komedisi’nin kökenlerinin izini, 1870 ve 90’larda 

Amerikan gazetelerinde yayınlanan evcil yaşama ilişkin skeçlere değin sürmüştür: 

Düzenli (haftalık) olarak orta gelirli insanların erişebileceği bir ortamda 
yayımlanıyorlardı. Skeçler özet halindeydi (gazete sütununda ne kadar 
yer tutacakları ile belirleniyorlardı) ve her bir skeç kendi bünyesinde 
eksiksizdi. Her skeç aynı karakterler (bir karı-koca) etrafında dönerdi ve 
her biri önemli bir çatışma ve aksiyon unsuruna sahipti. Olay örgüleri 
basitti ve olaylar genellikle evde geçerdi (Gladden’den aktaran Neale ve 
Krutnik, 1990: 227). 

Tüm bunlar, ilk örneklerinden günümüze, televizyon durum komedilerinde 

rahatlıkla gözleyebileceğimiz özelliklerdir. Durum komedilerini, gelmiş geçmiş en 
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popüler türlerden biri haline getiren bir diğer unsur da yine bu gazete skeçlerinde 

gözlenebilir: Orta sınıf aileyi hedef alan bir “gündelik gerçeklik” algısı; “günlük, 

basit, küçük şeyler” etrafında dönme olgusu.  

Olay örgüleri ortalama izleyiciye tanıdık gelecek durumlar etrafında 
kurulurdu: ev temizliği, bir trenin yakalanması, hastalıklar, mobilyaların 
yerinin değiştirilmesi, gaz faturasının azaltılması, sigarayı bırakma ve 
başka düzinelerce tümüyle evcil durum... (Gladden’den aktaran Neale 
ve Krutnik, 1990: 228). 

Orta sınıf çekirdek aile hayatının basit, olağan pratikleri aracılığıyla 

“gündelik”i prime-time’ın başköşesine oturtan durum komedileri, ilk günlerinden 

beri, televizyonun vazgeçilmez parçalarından biri olmuştur.  

Amerika’da ilk TV durum komedisi,  Kasım 1947’de Dumont Television 

Network’ta yayına başlayan 15 dakikalık Mary Kay and Johnny’dir. İngiltere’de ise, 

BBC televizyonunun 1946 sonlarından 1947 başlarına değin yayınladığı 

Pinwright’s Progress, türün televizyondaki ilki olarak kabul edilmektedir. 

Merriam Webster Dictionary’ye göre durum komedisi sözcüğü, I Love Lucy 

dizisi ile eşzamanlı olarak, 1951’de üretilmiştir. Mintz’e göre tüm zamanların en 

popüler ve belki de en iyi durum komedisi olan I Love Lucy,  taşıdığı absürd öğelere 

ve olağanlıkla çılgınlığın Ionescovari yan yanalığına rağmen, türün hemen tüm 

karakteristiklerini barındıran tipik bir örnektir: 

Her zaman son derece mantıklı bir biçimde başlardı. Normal, ortalama 
bir Amerikan ailesi, normal, ortalama bir “Amerikan kararı” verirdi. 
Buna ikna olabilirdiniz: Aynı şey sizin de başınıza gelebilirdi. Ve sonra, 
hiçbir uyarı olmaksızın, görünmez bir köşeyi döner ve şu öteki boyuta 
geçerdiniz. Mantık, tümüyle kontrol dışı olarak, kendini pencerenin 
dışına sürüklerdi. Diyalog geride kalır ve insanlar inanılmaz şeyler 
yapmaya başlardı; çılgınca şeyler (1985: 109). 
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I Love Lucy’nin başarısı,  Ozzie and Harriet, Make Room for Daddy, The 

Life of Riley, Father Knows Best türünden pek çok evcil komediye (domestic 

comedy) esin kaynağı olmuştur. Giderek artan örneklerle ekranlardaki yerini 

günümüze değin koruyan evcil komedi, izleyiciye tipik Amerikan ailesinin idealize 

bir versiyonunu sunar. Temelde iyi insanlar ve “iyi birer komşu” olan anti-

kahramanlar, el birliğiyle küçük gündelik krizlerin üstesinden gelmeye çalışırlar. 

Haggins, Amerikan durum komedilerindeki aile temsillerinin, türün 

başlangıcından günümüze, Amerikan rüyası mitinin yeniden inşası etrafında 

kurulduğunu söyler. 

Banliyö mutluluğunun televizyonun başlangıç yıllarındaki yansıması, 
Amerikan Rüyasının, savaş sonrasındaki durumu ile ilgiliydi ve bunu, 
durum komedisinden daha iyi bir şekilde başaran başka bir televizyon 
türü de yoktur. Çağdaş sitcom halen Amerikan Rüyası fablını temsil 
ederken, bunu "Wally and the Beaver" günlerinden beri değişikliğe 
uğramış olan sosyal ortam içerisinde yapar(1999:1). 

Durum komedisine ilişkin çalışmaların çoğu, farklı düzeylerde bir alt türler 

tanımlamasına yer verse de, türe ilişkin en önemli ayrım Horace Newcomb'a aittir: 

Durum komedisi ve evcil komedi (aile komedisi). Newcomb’a göre, durum 

komedileri gücünü büyük ölçüde mizahtan alırken, statik bir ev atmosferinde geçen 

evcil komedide daha sıcak bir atmosfer ve insani değerlere doğru derin bir yönelim 

vardır.  

TV komedisine ilişkin pek çok çalışma ve sınıflandırma sistemi, evcil 

komedi kategorisine yer verir. Bazı eleştirmenler evcil komedinin bir alt tür 

olduğunu kabul etmekle birlikte, tüm evcil komediler durum komedisinin yapısal 

kurallarına uyduğu ve tüm durum komedileri de seks ve şiddet unsurları içermeyen 

ev odaklı yapımlar olduğu için bu konudaki farklılıkların altını çizmeye gerek 
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olmadığını savunmaktadır. Bazılarıysa sınıflandırmayı bir adım öteye taşıyarak 

evcil komedileri de “bekâr ebeveyn komedileri”, “erkek-bekâr ebeveyn komedileri” 

ve hatta “zeki” veya “aptal” erkek-kadın ev komedileri şeklinde gruplandırırlar. 

John Bryant durum komedilerinde on iki alt kategoriye yer verir: Ev, erkek-kadın, 

ebeveyn-çocuk, bekâr adam, bekâr kadın, profesyonel/askeri, etnik, hick, fantezi, 

kasaba (mahalle, topluluk odaklı) ve parodiler. Rick Mintz ise sadece yedi temel 

kategori sunar: domcoms(aile güldürüleri), kidcoms(çocuk güldürüleri), 

couplecoms(çift güldürüleri), SciFicoms(bilim kurgu güldürüleri), corncoms(kırsal 

yaşam güldürüleri), ethnicoms (azınlık güldürüleri) ve careercoms(kariyer 

güldürüleri). Ancak kategorilendirmesi altmış yedi mekânın listesini ve temel 

karakterlerini içerir. Mintz’e göre, Carl Reiner’ın “durum komedisi büyük ölçüde 

yapım şirketinin yaklaşımına bağlıdır” yollu altı çizilecek yaklaşımından yola 

çıkılarak,  durum komedileri -Lear, MTM, Marshall gibi- yapım şirketlerine veya 

yazarların bir üretim sahasından diğerine olan hareketlenmeleriyle kendi yaratıcı 

ortamlarını hazırlama sıralarına göre de alt kısımlara ayrılabilir (Mintz, 1985:116). 

Horace Newcomb’un türe ilişkin “ritüel” yaklaşımı, büyük ölçüde türün seri 

doğasının kimi biçimsel özelliklerine dayanır. Buna göre durum komedisi izleyiciye 

“karmaşıklığın bir biçimde azaltılması ve problemli durumun sonlandırılması” 

yönünde tek bir hareket çizgisi, basit ve ikna edici bir çözüm formülü sağlayan bir 

türken, bağlamı olaylardan kişilere kaydıran evcil komedide kendimizi oldukça 

farklı bir formül içinde buluruz. Evcil komedide sorunlar “duygusal ve zihinseldir” 

ve çözüm sürecinde karakterler az da olsa bir değişim geçirir, genellikle de “insan 

doğası konusunda bir şeyler öğrenirler (Feuer, 1987:125). 
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Durum komedisine ilişkin farklı yaklaşımlarda önemli bir ayrım çizgisi, 

türün kökenlerine ilişkindir. Newcomb “toplumun restorasyonu ve devamına 

yardım ettiğini” (Aktaran Feuer, 1987:123) savunduğu türün, geleneksel komedi-

dramayla olan bağlarını vurgularken, Grote durum komedisinin geleneksel 

komediden çok daha aşağı bir düzeyi temsil ettiğini söyler ve komedi-drama 

geleneğinden önemli açılardan ayrıldığını ısrarla belirtir: 

Televizyondaki durum komedisi aslında yeni bir şeydir. Güçlü ve 
popüler bir eğlence türüdür. Küçük fikirlerden yola çıkarak kazara 
geliştirilmiş ve Amerikan yayıncılığının eşsiz şartlarıyla destek 
görmüştür. Hemen hemen hepimiz yaşamımız boyunca onları izledik ve 
onları en az talepkar ve en fazla ulaşılabilir komedi türleri olarak 
kabullendik (Grote,1983:11–12). 

Grote, geçmişin komedi izleyicilerinin günümüz durum komedilerini izleme 

şansları olsa, yaşayacakları şeyin tam bir şok olacağını söyler. Durum komedisi 

aşağı yukarı otuz yıl gibi bir sürede temel kurallarını oturtup biçimini 

sağlamlaştırarak iki bin yıllık komedi geleneğinden ayrılan, tamamen kendine özgü 

bir komedi biçimi oluşturmuştur. Grote’a göre, geleneksel komedi, “boş” bir 

durumdan başlayıp bir şeyler inşa ederek bir olay örgüsü oluşturur. Durum 

komedisi ise bunun tam tersini yapar; yani muazzam bir yapı ile başlar, düğüm 

bölümündeki kimi flörtleşmelere rağmen de hiç değişmeksizin, başladığı durumda 

son bulur. Grote bunu “durum komedisinin durumları” olarak isimlendirir:  

Televizyondaki durum komedisinin temel olay örgüsü çizgisellikten çok 
daireseldir. Geleneksel komedi olay örgüsünde, sözgelimi bir genç kız 
veya erkekten oluşan karakterler bir A noktasından başlar ve genellikle 
yatak olarak düşünülebilecek bir B noktasına varmaya çalışırlar. 
Olayların çapraşık hale gelmesi veya karmaşıklık düzeyi, sonuç 
açısından fazla önem taşımaz; karakterler oyunun sonunda A dan B ye 
ulaşmışlardır. Durum komedisinde ise karakterler A noktasındadır ve 
bulundukları yerden ne denli hoşnutsuz olsalar da başka bir noktaya 
gitmek istemezler(1983:67). 
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Grote, durum komedisinin, geleneksel komedide var olan değişmeye, hatta 

her tür değişime karşı olduğu genellemesiyle, geleneksel komedinin gelişme 

potansiyelinin sonunu hatta daha net ve karamsar bir söyleyişle “komedinin 

sonunu” temsil ettiğini savunur.  

Türe ve türün içerdiği dönüşüm potansiyeline ilişkin çok daha olumlu bir 

yaklaşım David Marc’a aittir. Marc, “yazar”ın varlığına vurgu yapar ve bunun 

durum komedisi gibi sıradan ve statik bir türde bile dönüştürücü ve bozucu bir 

rolünün olduğunu ileri sürer. Marc ayrıca türün gücünü sürekliliğinden aldığını 

vurgular: "Bir durum komedisinin tek bir bölümünün ilgi çekmesi mümkün 

değildir. Hatta dikkate bile alınmaz. Bir bölümün sahip olabileceği cazibe dizinin 

tümünün daha geniş çaplı olan kozmolojisine olan katkısıdır” (Aktaran Mintz, 

1985:115). 

Durum komedisine ilişkin, şu ana dek sözünü ettiklerimizden daha nahif ve 

sınırlı olmakla beraber, türün, özellikle de özdeşleşme mekânizmaları bağlamında 

izleyiciyle kurduğu ilişkiyi temel alması bakımından dikkate değer yaklaşımlardan 

biri de Sanes’e aittir. Durum komedisi mizahının “sadizmin özgürleştirici gücünden 

yararlanarak” günlük yaşamın zorluklarına verdiğimiz tepkilerin alaycı bir 

portresini çizdiğini savunan Sanes, türün “mutlu olma arzumuzla ve bu arayışı 

mantıksız korkularımız ve yanlış yönlendirilmiş arzularımızla sabote etmemiz ya da 

yolumuzu kaybetmemizle ilgili” olduğunu söyler. Sanes, insan hayatının bu merkez 

çatışmasına odaklanan türün, bu temayı bizi “her zaman daha fazlası için geri 

döndürecek olumlu hisler yaratmakta nasıl kullandığı”na odaklanır ve “durum 

komedilerinden edindiğimiz estetik deneyimin daha geniş bir özgürleşmenin bir 
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parçası mı yoksa sadece bu daimi çatışmayı geçici olarak saf dışı bırakıp 

rahatlamamızı sağlayan palyatif bir tasarım mı” olduğu sorusunu sorar ve bu soruyu 

“her ikisi de” biçiminde yanıtlar. Sanes’e göre, durum komedileri, izleyiciyle 

ilişkileri bakımından tüm popüler türlerin yaptıklarını yaparlar ama önemli bir 

farkla: Bizi içinde bulunduğumuz yanılsamalar dünyasından azat etmek için, 

sadizmin özgürleştirici gücünü kullanırlar. (1996:9) 

Durum komedilerinde tarza ilişkin önemli bir ayrım da, Amerika ve Britanya 

örnekleri incelendiğinde ortaya çıkar. Düzinelerce yazardan oluşan ekipler çalıştıran 

Amerikan durum komedilerinin aksine, geleneksel Britanya durum komedisi, bir ya 

da iki yazar tarafından yazılır. Amerikan durum komedilerinde temel hedef yarım 

saat içine mümkün olan en fazla espriyi sıkıştırmaktır. Durum komedisinin temelini 

oluşturan gülmece unsurunun lehine işlemekle birlikte, bu anlayışla alelacele 

yapılan espriler çok boyutlu karakterlerin oluşturulmasını güçleştirmektedir. 

Britanya’da ise, yazar sayısının azlığı akışın yönü konusunda daha fazla kontrole ve 

karakter ve konu gelişimi açısından daha iyi bir yapılanmaya olanak sağlar. 

Britanyalı yazarların konudan çok karakter odaklı bir komediye güvenme 

eğiliminde olmaları, seyircilerin derinlemesine tanıyabildikleri, güçlü çizilmiş 

karakterleri de beraberinde getirir. 

Tipik Britanya durum komedisi, art arda gelen esprilere veya “tuhaf” 

karakterlere bel bağlamaktan ziyade–zaman zaman stereotipleri karikatürize ederek- 

Britanya insanının analizini yapar. Abartılı komik şiddetiyle ve yetişkinlere özgü 

durumları çocuksu bir mizahla kaynaştırmasıyla popüler hale gelen Bottom, bir tür 

bilim kurgu parodisi olan Red Dwarf ve günlük yaşamla pek bir ilgisi olmayan 
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korkunç temaları işleyen The League of Gentlemen gibi diziler, bu duruma istisna 

oluşturur. Bazı durum komedilerinde belirgin bir kara mizah eğilimi göze çarpar.  

Sözgelimi Blackadder dizisinin her bir bölümü, oyunculardan birinin sıra dışı 

ölümüyle son bulur.  

Amerikan durum komedileri gibi Britanya durum komedileri de çoğunlukla, 

ev, pub, dükkân ve ofis gibi günlük hayatın çeşitli mecralarında, bildik mekânlarda 

geçer. Ancak Britanya durum komedilerinin bazılarında, Amerikan durum 

komedilerinde hemen hiç rastlanmayan hapishane, uzak bir gezegen gibi sıra dışı 

mekânlara ya da II. Dünya Savaşı türünden alışılmadık dönem kullanımlarına da 

rastlanır. Britanya durum komedileri, zekice esprilere ve söz oyunlarına hatırı 

sayılır biçimde yaslanmakla beraber, mümkün olduğunca gündelik bir ortam 

yaratma eğilimindedirler. Birçok Britanya komedisi, hiper-gerçekçi yaklaşımın 

örneklerini sunar. Britanya komedisinin önemli bir özelliği de, atmosferdeki 

gerçekçilik eğilimine karşın, geleneksel durum komedisinin tema ve öykü 

çizgilerinden kaçınarak daha sıra dışı konular ve anlatım yöntemleri geliştirme 

yönündeki eğilimdir. Blackadder ve Yes, Minister gibi dizilerin oluşturduğu yeni 

komedi yaklaşımları bir durum komedisinin neleri konu edinebileceği fikrine tam 

anlamıyla taze kan getirmiş, temaların çeşitlenip zenginleşmesinin önünü açmıştır.  

Günümüzde TV komedisinde, kimilerince “sitcom’un ölümü” biçiminde 

adlandırılan bir dönüşüm süreci göze çarpmaktadır. Joanne Morealle’nin belirttiği 

gibi, son dönemlerde kendi ayrılışlarına dikkat çeken ve vedalarına herkesi davet 

eden durum komedilerinin sayısı giderek artmaktadır. Seinfeld’in final bölümü, 

neredeyse kültürel bir gösteriye dönüşmüştür(2000:1). 2000’li yıllarda Friends, 
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Frasier, Everybody Loves Raymond gibi diğer popüler Amerikan durum komedileri 

de yine gösterişli vedalarla ekrandan ayrılmıştır.  Tipik sitcom özellikleri barındıran 

ve popülerliğini koruyan Will and Grace türünden tek tük örneklere halen 

rastlanmakla birlikte, son yıllarda Amerikan televizyonlarında yeni bir komedi 

anlayışının ağırlık kazandığı gözlenmektedir. Kahkaha efekti içermeyen, çok sayıda 

dış mekânın ve çoğunlukla da öykü dünyasının içinden bir anlatıcının yer aldığı, 

geri dönüşler ve ileriye sıçrayışların ağırlık kazandığı, daha fazla izleyici dikkati 

talep eden sözel esprilerin ve ironinin yoğunlaştığı bu dizilerden bazıları ülkemiz 

televizyonlarında da gösterilmektedir.10 

1.3  Durum Komedilerinde Anlatısal Yapı 

 Durum komedilerinin anlatı yapısı büyük oranda bir “değişmezlik” hali 

üzerine kuruludur. Karakterler oldukça statiktir; başlarına gelen olaylardan 

etkilenerek ciddi değişimler geçirmezler. İstisnai durumlar dışında durum komedisi 

karakterleri, başta ne iseler, on sezon sonra da tıpatıp aynı kişi olarak kalırlar. 

Durum komedilerindeki bu statiklik olgusu pek çok parodiye konu olmuştur.11  

 “Değişmezlik” ve “tekrarlanabilirlik” olgularının yanı sıra “mutlu son”lar da 

durum komedilerinin temel yapısal özellikleri arasındadır. Mutlu son düşüncesi 

birçok komedi teorisine göre komedinin ana özelliklerinden biridir. Komedide 

karışma, dağılma ve uzlaşma vardır. Durum komedilerinde her bölümün etrafında 

                                         
10 2005 yılında CNBC-e’de yayınlanan Arrested Development ve aynı televizyonda halen 
yayınlanmakta olan Scrubs, Malcolm in the Middle, My Name is Earl, How I Met Your Mother gibi 
komedi dizileri bu yeni komedi anlayışının örnekleri olarak görülebilir.  
11 Animasyonun karakterlerin dış görünüşünün sonsuza dek değişmeden korunmasına izin veren 
yapısının da etkisiyle,  Simpsons çizgi dizisi, durum komedisinin bu özelliğini  başarıyla 
parodileştirir.  
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döndüğü problem bölüm sonunda çözülür. Mintz’in de belirttiği gibi, tipik durum 

komedisi örgüsü, normal ortamın döngüsel olarak stres ve değişim tehdidi altında 

kalması ve final itibariyle her şeyin yeniden rayına oturması üzerine kuruludur. 

Durum komedisi “durum normal statükosu” ile  açılır. Ardından, kişilerin veya 

grupların olağan huzurlarını kaçıracak bir dizi olay gerçekleşir ve sonunda her şey 

Newcomb’un "normalliğe dönüş" şeklinde adlandırdığı gibi, yeniden düzgün bir hal 

alır (115). 

Durum komedilerinin başlangıçtan günümüze pek az değişiklik gösteren bir 

diğer özelliği de, “gündeliğin” sınırları içinde kalmalarıdır. Karakterlerin aslında 

kolaylıkla başa çıkılabilecek bir durumu büyük bir felaketmiş gibi algılamaları bir 

durum komedisi karakteristiğiyse de, kişilerin başına büyük felaketler gelmediği 

gibi, gerçek anlamda üzücü olaylara bile pek yer verilmez. Öykü dünyasında uzun 

vadeli değişikliklere sebep olacak tarzda, sürece yayılan dönüşümlere de sıkça 

rastlanmaz. Tüm bu özellikler durum komedisinin “seri” doğasının dayattığı 

biçimsel özelliklerle de yakından ilişkilidir. Bölümlerin kendi içinde kapanan 

yapısı, konuların işlenişinde de bir “kapalı ekonomi”yi gerektirir. Önceki bölümlere 

referansta bulunmayı gerektirecek tarzda devamlılık arz eden durumlar, birer bölüm 

içinde çözülecek yeni durumların yaratılmasını güçleştirecektir. Bu nedenle, 

“tekrar” kadar “unutturma” da, durum komedisi yapısının, sürdürülebilirlik 

açısından gereksindiği bir olgudur.  

Mellencamp, durum komedilerinin “boşluklar” ve süreksizliklerle  anlatıyı 

rasgele kullandığını söyler: “Yorum bilgisi kodu beklentiyle dolu değildir, deşifre 

edilmesi gerekmez, bizi tuzağa düşürmez ya da bize yalan söylemez” (1995:127). 
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Seyirci anlatının  geriliminden çok, keyifli bir gösteri beklentisi içindedir; durum 

komedisinden beklenen şey, şu veya bu biçimde yaratılmış olsun, mutlaka 

“komiklik”tir.  

90’ların en gözde durum komedilerinden Seinfeld için sıkça söylendiği gibi, 

durum komedileri aslında “hiçbir şey” üzerinedir; gündeliği kutsar, “pireyi deve 

yapar”lar, unutulan bir faturadan geç kalınan bir randevuya dek tüm ufak sorunları 

“mevzu” haline getirirler. Bunda da tam isabet kaydederler çünkü ortalama insanın 

hayatı, tüm bunların toplamından pek de fazla bir şey değildir. Bu nedenle, abartma 

kapasiteleri bakımından absürdün sınırında gezinseler de, tam da bunu hedefleyen 

uç örnekler dışında, gerçeklikle fantezi arasındaki sınırı pek aşmazlar. Ve “hiçbir 

şey”den söz ettikleri halde, ironik biçimde, insan hayatının en önemli mevzularını 

konu edinen, ısrarla aşk-ölüm-ayrılık üçgeninde at koşturan soap-operalardan daha 

hızlı bir iç ritme sahiptirler. Gerek tematik gerekse yapısal açıdan tümüyle tekrarlar 

üzerine kurulu olsalar da, “iyi” durum komedileri izleyicide, hemen her bölümde 

ortada yeni bir şeylerin döndüğü duygusunu yaratmayı başarırlar.  

John Truby, durum güldürülerindeki öykü yapısını, insan eylemlerindeki 

temel basamaklara benzetir: 

-Sorun/Gereksinim: Zor bir durumun kahramanı etkilemesi. 

-İstek: Kahramanın istediği. 

-Rakip: Aynı amaç için rekabet edilen kişilik. 

-Plan: Kahramanın rakibine karşı nasıl üstün geleceği ve nasıl 
başarılı olacağı. 

-Savaş: Son çatışmada hedefe kimin varacağına karar verilmesi. 

-Kendini açığa çıkarma: Kahramanın kendileriyle ilgili olarak 
kazancını anlaması. 
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-Yeni denge: Kahramanın daha üst ya da daha alt düzeyde bir 
durumla olağan dünyasına dönüşü(Aktaran Akyürek ve Orhon, 
2006:26). 

Durum komedilerinin, kısa tarihi içinde evrimleşip belli yapısal 

dönüşümlerden geçerek, süreklilik gösteren “serial” biçimine doğru kaydığı görüşü 

giderek yaygınlık kazanmaktadır(Feuer, 1987). Yakın dönemli durum 

komedilerinde gerçekten de giderek artan biçimde devam eden öykü çizgilerine 

rastlanmaktadır. Sözgelimi Amerika’da 1990’ların en popüler durum komedisi olan 

Friends, düzenli olarak bir sezon sonu kancası (cliffhanger) kullanmak ve 

karakterler arasındaki aşk ilişkilerini sezonlara yayarak geliştirmek gibi birtakım 

pembe dizi özellikleri göstermektedir. 

1.3.1 Kişileştirme Düzeni  

Senaryoda kişileri tanımlamak için kullanılan “karakter” sözcüğü, bilindiği 

gibi, kişileştirme düzeyinin hem tip, hem de karakterleri içermesi nedeniyle sorunlu 

bir kavramlaştırımdır. “Tip”,  belirli yüzeysel-evrensel nitelikleriyle (cimri, açıkgöz, 

aptal sarışın vb.) tanımlanan kişileri ifade eden bir kategori iken, “karakter” belirli 

bir derinliği ve çok boyutluluğu ifade eder. Bu nedenle de senaryo kişilerinden söz 

edilirken “karakterler” yerine “kişiler” sözcüğünün kullanılması yerindedir. Ancak 

gerek senaryo tekniğine ilişkin yayınların çoğunda, gerekse de televizyon 

piyasasındaki yaygın kullanımı nedeniyle bu çalışmada senaryo kişilerini belirtmek 

amacıyla “karakterler” sözcüğü tercih edilmiştir.  

Karakter, en basit tanımıyla, anlatıdaki kişileri birbirinden ayıran,  kişiye has 

sosyal, kültürel, fiziksel ve psikolojik özelliklerin tümünü anlatır. Olumsal ve 

ilişkisel bir kategori olan karakterin, dramatik gelişim çizgisinden bağımsız bir 
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gelişim göstermesi mümkün değildir. Bu nedenle popüler anlatılarda olay 

örgüsünün kuruluşundaki sağlamlığın karakterin inandırıcılığının ön koşulu olması 

gibi, karakterin incelikli biçimde ele alınması da, olaylar örgüsünün 

inandırıcılığının ön koşuludur.  

Aristoteles, karakteri belirli bir istem yönünün anlattığı şey olarak tanımlar 

ve tragedyanın kişilerin değil, onların eylemlerinin taklidi olduğunu söyler. 

Hayatımızın son ereği eylemden başka bir şey değildir ve kişileri eylem içinde 

göstermek, onları betimlemenin başlıca yoludur. Ayrıca karaktere dayanmayan 

tragedya olabildiği halde, eyleme dayanan bir öyküsü olmayan tragedyanın 

olamayacağını ileri süren Aristoteles, tragedya ozanının, karakterleri belirleyen 

tiratları, karakterlere uygun bir dilsel anlatım ve düşünceler içinde birbiri ardına 

sıralamakla görevini yerine getirmiş olmayacağını belirtir. Bu bakımlardan zayıf 

olan fakat bir öyküsü (mythos) bulunan ve olayların uygun ve doğal bağlılığına 

dayanan bir tragedyanın, öbüründen çok daha üstün olduğunu söyler(1998:23–25). 

Aristoteles’in karakteri bu pek de ciddiye almıyor gibi görünen yaklaşımı edebiyat 

eleştirmenlerince sıklıkla tartışmaya konu edilmiştir (Forster, 2001:125–126; Fuchs, 

2003:42–44).  

Syd Field, film kişisini üç düzeyde tanımlar: Profesyonel düzey (kişiliği 

oluştururken saptanan çıkış noktası), kişisel düzey (aile, arkadaşlar) ve özel düzey. 

(1984:27). 

Görsel anlatılarda karakterlerin serimlenmesi, başlıca üç yolla gerçekleşir: 

—Davranışlar, diyaloglar ve hareket tarzının çeşitli ayrıntılarıyla kişileri 

doğrudan doğruya göstererek, 
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—Diğer kişilerin söylemleri aracılığıyla, 

—İç konuşma tekniğiyle,  

—Sinematografik ayrıntılarla. (Field, 1984; Vale, 1998).  

Durum komedisinin cazibesinin kaynağını büyük ölçüde karakterlerinden 

aldığı yaygın bir görüştür. Türün “seri” özelliğinin izleyici açısından yarattığı 

zorluklar (yalnızca “gündelik” olanı içermenin uzun vadeli heyecan ve merakı saf 

dışı bırakması, olay ve durumların epizodikliği vb.) göz önünde 

bulundurulduğunda, karakterler ve mekânlar düzeyinde bir “statikliğin” neden türün 

temel karakteristiğini oluşturduğu ve kişileştirme düzeninin neden tipleştirme 

özellikleri gösterdiği daha iyi anlaşılabilir. İzleyici durum komedileriyle en çok, 

tanıyıp benimsediği karakterler aracılığıyla ilişki kurar, bu yüzden de karakterlere 

karşı kendisini rahat hissetmesi ve onlarla yeterli miktarda bağ kurabilmesi 

önemlidir. Gülmece unsuru da en az durumlar kadar, karakterlerin birtakım 

karmaşık durumları yaratmaya elverişli kişilik özelliklerinden kaynaklanır; 

gülmenin “gülme beklentisi”yle ilintili olduğu düşünüldüğünde, seyircinin 

karakterleri daha iyi tanımasının, dolayısıyla da karakterlerin “tanınabilir” 

olmasının tür açısından önemi  ortaya çıkar.  

Durum komedilerinin uzun vadede karakterizasyonla doğrudan ilintili 

olduğu ileri sürülebilecek başarısı, ortalama izleyicinin ilişki kurabileceği sıcak, 

sevilebilir karakterler yaratmaları ve “iyi insanları ısrarla zor durumlara sokup 

çıkarmaları”yla olduğu kadar, bu karakterlerin çoğunun kökeninin eskilere, pek çok 

eleştirmene göre commedia dell'arte ve diğer popüler mizah formlarına değin 

uzanmasıyla da ilişkilidir. Pek çok durum komedisi, uzun vadede 
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“sürdürülebilirliği” olan komik durumlar yaratabilmek için, yaygın bir karakter 

arketipleri karışımını yeniden kullanır. Olay ve durumları yüzeysel biçimde ve 

sıklıkla da, çatışmaya neden olacak tarzda yanlış anlayan “sevimli aptal” karakter 

bunlardan biridir. “Altın Kızlar” (The Golden Girls)’ın Rose’u; Cheers’in Woody’si 

(Coach); Friends’in Joey’i; Seinfeld’in Kramer’ı; Blackadder’ın Baldrick’i; 

Coupling’in Jeff’i bu sevimli aptallara örnek olarak verilebilir. Bir diğer durum 

komedisi arketipi olan “bilge”, “sevimli aptal”ın aksine ya diğer karakterlerden 

daha yüksek bir zekaya, ya yaş kaynaklı deneyim ve olgunluğa ya da serüvenci bir 

ruha; dolayısıyla “dış dünya” deneyimine sahiptir. Diğer karakterlerin kendilerini 

düşürdükleri durumlara çoğunlukla acıma-hor görme-alaycılık karışımı tepkiler 

verir ama son tahlilde onlara  “yardım elini uzatır” ve çatışmayı sonlandıracak 

çözümler önerir. Altın Kızlar’ın Dorothy’si; Friends’in Chandler Bing’i; Cheers’in 

Dr. Frasier’i; Everybody Loves Raymond’ın Debra Baron’u, durum komedilerindeki 

“bilge” karakterlere örnek olarak verilebilir. Durum komedilerindeki diğer bazı 

arketip örnekleri şunlardır: İşgüzar ya da gürültücü komşu, düzenin sözcüsü, 

sevimli kaybeden, iğneleyici uşak/çalışan, aptal güzel, bilmiş velet...  

Kaynağını Batılı komedi geleneğinden alan bu arketiplerin yanı sıra, durum 

komedisi altmış yıllık geleneği içinde kendi karakter ve tiplerini de yaratmıştır. 

Öyle ki durum komedisi annesi ve babasından durum komedisi çocuğuna uzanan 

bir çekirdek aileyi ana hatlarıyla çizmek, hatta durum komedisi dedesi ve durum 

komedisi teyze-halası gibi eklemelerle çekirdeği genişletmek günümüzün ortalama 

izleyicisi için hiç de güç değildir. Kişileştirme düzeninde tanıdık olanla yeninin 

başarılı varyasyonlarını oluşturmak ve belli bir ilgi çekicilik ve yenileme olgusunu 
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üçüncül karakterler düzeyinde dahi üretken biçimde kullanabilmek, günümüzün 

popüler durum komedilerinin ortak özelliklerinden biridir. 

Durum komedisi karakterleriyle izleyici arasındaki güçlü bağın daha dolaylı 

nedenlerinden biri de karakterin motivasyonuyla izleyicinin motivasyonunun diğer 

türlere göre çok daha büyük oranda örtüşmesi olarak görülebilir.  Sanes’in belirttiği 

gibi, esasında, durum komedileri bizim psikodinamik ve sosyo dinamiklerimizin 

birbiriyle çok az farklılık içeren formlarda yeniden ve yeniden anlatıldığı 

öykülerdir.  Durum komedisi karakterleri, hepimiz gibi bir bağlantılar çemberi 

tarafından kuşatılmış durumdadır. Sadece pratik gereklilikler ve koşullarla değil, 

kendi narsistik hedefleri  ve sadece başka insanlar üzerinden gerçekleştirilebilecek 

arzularının oluşturduğu bir çemberle. Yaşamlarında, narsisizm ve toplumsallık 

insanlık durumunun iki kutbu değildir: İkisi aynı şeydir. 

Kendi minyatür topluluklarında, eleştirmenlerin komik karakterlerin 
yaptığını söyledikleri şeyleri yaparlar: Dolaplar çevirir, aldatırlar; 
birbirleri hakkında hikayeler anlatır, yanlış anlar ve barışırlar; 
düşmanlar keşfeder, paktlar, ittifaklar kurup yıkarlar. En önemlisi de, 
etkileşimleri, türlü statü ve kişisel alan içeren bir haklar ve 
zorunluluklar ağına dolanmış olarak resmedilir. Bu bize durum 
komedisi’nin en yaygın öykü çizgilerinden birini verir: Karakterler, 
çoklukla kendi narsisizmleri, korkuları ve arzularının güdümünde 
hareket ettiklerinden, birbirlerinin alanına tecavüz eder ya da bir 
zorunluluğa uymakta başarısız olurlar. Birbirlerinin sevgililerini çalar, 
sırlarını açığa vurur, birbirlerini afişe eder ve birbirlerine çoğunlukla 
gereken saygı ve dikkati gösteremezler. Sonuç olarak, işler-genellikle 
yeniden rayına oturacak biçimde-çığırından çıkar, böylelikle ahlaki 
düzen tarif edilen bu restore edilmiş ilişkiler içinde dışa vurulur (Sanes, 
1996). 
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1.3.2 Senaryonun Bölümleri  

Geleneksel üç perdelik anlatı yapısı, bilindiği gibi giriş(serim)-gelişme 

(düğüm)-sonuç(çözüm) bölümlerinden oluşur. Senaryoya ilişkin en temel 

teorilerden birini oluşturan bu yapı, kaynağını Aristoteles’in Poetika’sından alır. 

Poetika’da tanımlanan Üç Perdeli Yapı, Başlangıç-Orta-Son’dan ya da 

günümüzdeki daha yaygın ve açıklayıcı kullanımıyla; Giriş (Serim)- Gelişme 

(Düğüm)- Sonuç (Çözüm) bölümlerinden oluşur.  

Tüm senaryoların bu temel yapıyı içerdiğini söyleyen Syd Field’e göre, aşağı 

yukarı 120 dakikalık yani iki saatlik bir film senaryosunda; 

Başlangıç   Orta    Son 

Act I    Act II    Act III 

_________________________________________________________ 

Serim   düğüm     çözüm 

s.1–30   s.30–90     s–90–
120 

Beklenmedik Olay I    Beklenmedik Olay II  
 s. 25–27     s.85–90 

  

biçiminde gözlenebilen bir yapı vardır.  Burada bir senaryo sayfasının, bir dakikaya 

denk geldiği düşünülmektedir ki bu da genel kabul gören bir ölçüdür. Buna göre 

giriş (başlangıç) bölümü, 120 sayfa/dakikalık bir senaryonun 30 sayfasını 

içermektedir; bu da senaryonun dörtte birini ifade eder. Gelişme 

(Düğüm/Yüzleşme) bölümü ise 60 sayfa ile senaryonun dörtte ikisini kapsayan en 

uzun bölümüdür. Bunu yine 30 sayfa (senaryonun dörtte biri) ile sonuç bölümü 

izler. Burada beklenmedik olay (plot point); yeni engeller yaratan, kahramanın 
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amacına varmasını güçleştiren, kısacası öykünün akışını değiştiren bir olay, eylem 

ya da “an”ı ifade eder. (Field,1984a: 8–9) 

Field, “paradigma” olarak adlandırdığı bu yapının, tür veya dönem ayrımı 

yapılmaksızın ve yazar-yönetmenin tercihlerinden bağımsız olarak bütün filmlerde 

var olduğunu söylemektedir. Field’in yapısını 60 dakikalık bir TV dizisine 

uyarlarsak elde ettiğimiz tablo; 

 

 

Başlangıç   Orta    Son 

       

_________________________________________________________ 

serim   düğüm     çözüm 

s.1–15   s.15–45    s–45–60 

Beklenmedik Olay I    Beklenmedik Olay II  
 s.12–14      s.40-45 

biçiminde olacaktır.  

Televizyon serileriyle ilgili ilginç bir nokta, reklam kuşağının varlığının 

geleneksel üç perdeli yapıyı dört perdeli hale getirmesidir. Üç perdelik yapının 

temel niteliklerine uyum göstermekle birlikte, gelişme(düğüm) bölümünün ikiye 

bölünmesi biçiminde gözlenebilecek bu durum, izleyici ilgisini ayakta tutan birincil 

ve ikincil doruk noktaların varlığıyla ayakta durur.  

1.3.3  Olay Örgüsü Formülleri 

Tarzları ne olursa olsun, gelmiş geçmiş tüm durum komedilerinde, en gözde 

temalar arasında “aldatma” başı çeker. Elbette burada kastedilen, sözcüğün, 

karakterlerin ruhsal bütünlüklerine ve kişiler arası ilişkilere ciddi zararlar verecek 
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anlamları değildir. Genellikle bir yanlış anlama, unutkanlık veya ihmalin yol açtığı 

ya da kişilerin kendilerini olduklarından birazcık farklı göstermek gibi kompleks ve 

zaaflarının ürünü olan beyaz/pembe yalanlar, gerçeği ufak çaplı gizleme veya 

kaçınılmaz olanı geciktirmeye çalışma girişimleri söz konusudur. Pek çok durum 

komedisinin pek çok bölümünde, olay ve durumlar, bir karakterin yalan söylemesi 

ya da diğer karakterleri bir şekilde aldatması üzerine kuruludur. Durum 

komedilerinde aldatma üzerine kurulu en yaygın komik durumlardan bazıları 

şunlardır: 

-Korkunç bir yanlışı, ya da zaaftan kaynaklanan bir davranışı gizleme 

girişimleri 

- Arkadaşları ya da aile üyelerini kötü haberlerden koruma girişimleri 

- Diğerleri olup biteni anlamadan önce, bir yanlışı düzeltme girişimleri 

- Bir anlaşma ya da sözün tek taraflı olarak bozulduğunu gizleme girişimleri 

- Aldatma üzerine kurulu bir avantaj sağlama girişimi 

- Hırsızlık anlaşılmadan önce, çalınan bir eşyayı yerine koyma girişimi.  

Daha az kullanılan durum komedisi olay örgüsü formüllerinin bazıları ise 

aşağıdadır. 

-Bir ya da daha fazla karakterin bir yabancı ortama gitmesi.  

Durum komedisi yazarları bu tür olay örgüsü formüllerini genellikle tüm 

kastı bir süreliğine “tatile çıkarmak” amacıyla kullanırlar.  Ülkemizde  birkaç sezon 

süren dizilerin bazılarında da rastladığımız bu formül, çoğunlukla, dizinin yaz 

sezonunda ara vermediği durumlarda (ya da en azından bir-iki ay boyunca) “yazlığa 
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taşınması” biçiminde işler. Daha az rastlanan bir durumsa, reel tatil zamanları 

dışında, bir tür “uzatma” formülü olarak kısa süreli tatillerin kullanımıdır. Amerikan 

durum komedilerinde birkaç arkadaşın hafta sonunu aniden Las Vegas’ta geçirmeye 

karar vermeleri, taze bir çiftin Vermont’ta ya da sözgelimi Barbados’ta felekten bir 

iki gün çalmaları biçiminde gözlenen, sıklıkla da bir tür bonus olarak sezon 

sonlarında işletilen bu formüle, yerli dizilerimizde de çadır kampı, kayak tatili gibi 

seçeneklerle sıkça rastlanmaktadır. Burada ilginç olan, dizi ilerledikçe, karakterlerin 

giderek daha sık tatile çıkma eğilimine giriyor gibi görünmeleridir. Seyircide tatile 

ihtiyacı olanın dizi karakterlerinden ziyade yazım ekibi olduğu duygusunu 

uyandırmamak açısından, tatil formülünü sezonlara yayarak dikkatli ve dengeli 

biçimde kullanmakta yarar vardır.  

-Karakterlerden birinin vücudunda, alışkanlıklarında, işinde ya da benzer bir 

şeyde kökten bir değişikliğe gitmesi.   

Karakterlerden birinin fazla kilolarından “nihayet” kurtulmaya, sigarayı 

bırakmaya, saç ektirmeye karar vermesi ya da dövme gibi daha marjinal bir fiziki 

değişikliğe gitme arzusuna kapılması  durum komedilerinin favori formülleri 

arasındadır. Bu çerçevedeki hemen tüm girişimler “normal olana” dönüşle 

sonuçlanır. 

- Karakterlerin yarışma ya da yarışlara katılması. 

- Karakterlerin sorumluluğunu karşılayamayacakları pozisyonlara 

yükseltilmeleri. 

- Yabancıların, ya da “yeni gelen”lerin, sürekli karakterler arasındaki kişisel 

dinamikleri değiştiren birer bölümlük konuklukları. 



 

 

 

44

1.3.4 Diyaloglar 

Durum komedisi ve genelde komedinin, diğer popüler türlerden önemli 

ölçüde farklılaştığı alanlardan biri, diyalogların işlevidir. “Sinemanın en ‘görsel’12 

türlerinde bile diyalogun işlevi önemini korumaktadır” (Chion,1992:103). Yine de 

gerilim, korku, macera gibi türler söz konusu olduğunda, istisnai örnekler ya da 

kimi alt türler dışında, görselliğin yanında “söz”ün ikincilliği genel kabul gören bir 

yaklaşımdır. Öte yandan gerek sinema, gerekse televizyonda, hareket ve duruma 

dayalı komiğin en yaygın olduğu güldürü türlerinde bile diyalogun tartışılmaz bir 

önemi vardır. Az sayıda mekân ve karakter içermeleri nedeniyle durum 

komedilerinde diyalog, belki hiçbir popüler türde olmadığı denli büyük bir öneme 

ve “birincil” bir işleve sahiptir.  

Diyalogun karakterden doğduğunu söyleyen Syd Field, diyalogların başlıca 

işlevlerinin şunlar olduğunu belirtir:  

- Seyirciye olaylar ve öyküye ilişkin çeşitli bilgileri aktarır ve bunlar 

arasındaki ilişkileri kurar. 

- Öykünün ilerlemesini sağlar. 

- Kişiler arasındaki çatışmaları ve kişilerin ruh durumlarını ortaya 

koyar. Diyalogun tüm bu işlevleri yerine getirebilmesi içinse öncelikle senaristin, 

yazdığı karakteri tanıması gerekir (1984a:28).  

                                         
12 Chion, sessiz sinema’da bile  “sesli biçimde olmasa da” diyalogun kullanıldığını vurgular; 
oyuncuların abartılı mimikleri ve arayazıların diyalog işlevi yüklendiğini belirtir. “Sessiz sinemanın 
oyuncuları kesinlikle dilsiz değildi” (1992:103)  
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Gerald Kelsey, diyalogun karakteri tanımlamadaki önemini vurgular ve 

ana karakterlere ait diyalogların yazımının, özellikle giriş bölümünde, büyük 

dikkat gerektirdiğini belirtir. 

Metinden çıkartmaya kıyamadığınız akıllıca bir gönderme, kıvrak bir 
karşılık, bir zeka oyunu, sizin amaçladığınızdan tümüyle farklı bir 
karakter yaratabilir ve daha da önemlisi öyküdeki herkesin tutumları 
üzerinde şok bir etki yaratabilir(1995:112).  

Senaryo tekniği/kuramına dair bazı eserlerde (Carriere, 1996; Chion, 1992; 

Egri, 1996; Field, 1984a, 1984b; Aslanyürek, 1998; Öngören, 1976; Özakman, 

1998) yer alan, diyalog yazımına ilişkin olarak belirtilen başlıca uylaşımlar 

şunlardır: 

- Diyalog kişiliği yansıtmalıdır; karakterler tek bir ağızdan değil, 

betimlenen karakter özelliklerine uygun bir üslupla konuşmalıdır.  

- Diyaloglar kitabi değil doğal ve devingen olmalı, diyalog yazımında 

gündelik dile uygunluk gözetilmeli ancak gerçekliğe körü körüne bağlılıktan ziyade 

“gerçekçi bir üslup” hedeflenmelidir.  

- Senaryo bir eksiltileme sanatıdır ve söylenenler kadar 

söylenmeyenler de önemlidir.  

- Sahne ve karakterlerin yapısına uygun olarak üstü kapalı, dolambaçlı 

konuşmalara, imalı anlatım ve tersinlemelere yer verilmelidir.  

- Diyalog-durum ilişkisi gözetilmelidir.  

Diyalogun gülmece işlevini betimlemek için August Thomas’ın formülünden 

yararlanan Herman’a göre “bir replik öyküyü ilerletmeli, kişiyi betimlemeli ya da 
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güldürmelidir” (Aktaran Chion, 1992:104). İşte güldürme yollu üçüncü işlevi, 

diyalogu durum komedisinin en önemli araçlarından biri haline getirir.  

Durum komedilerine ilişkin, durum sözcüğünün ironik biçimde çağrıştırdığı 

“eylem” kavramından ötürü, gülmecenin öncelikle eylemle gerçekleştirilip sözün 

ancak destekleyici biçimde kullanılması gerektiğine dair yanlış bir algı da vardır. 

Aslında bir sahneye özgü “komik durum” kişilerin eylemlerine dayalı olabileceği 

gibi, tümüyle diyalogun gelişiminden de kaynaklanabilir. Yine de durum 

komedilerinde gülmece genellikle hareket ve diyalog’un dengeli ve etkili bir 

işbirliği içinde kurulur.13 

1.3.5. Komik Gerçekmişgibilik (Comic Verisimilitude) 

Neale, komik sürprizin iki önemli öğesinin, tahmin edilebilirlik ve insan 

saygınlığı kavramlarının bizi decorum ve verisimilitude kavramlarına 

yönlendirdiğini belirtir. Burada  decorum, neyin düzgün veya uygun olduğunu, 

verisimilitude ise neyin muhtemel veya mümkün olduğunu belirtmektedir. Her iki 

kavram da, temelde kültürel bilgi birikimi, fikir ve inançlar arasındaki ilişkiyle; 

dolayısıyla izleyici beklentileri ile ilgilidir. Ancak bilgi, fikir ve inanç  da genel 

anlamda sosyo-kültürel, özel anlamda da estetik veya türsel (generic) olarak 

kısımlandırılabilir. 

Neale, komik gerçekmişgibiliğin (comic verisimilitude) özelliklerini de 

ayrıntılarıyla betimlemiştir. Buna göre komedi ve genelde ‘komik olan’, kendi 

türsel gerçeklik rejimine ve kendi türsel decorum’una, kendi genel normlarına, 

                                         
13 Durum komiği ve söz komiği üzerine ayrıntılı bilgi için, Bkz: Berger, 1997; Bergson, 2006; 
Koestler, 1997. 
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oydaşım ve kurallarına sahiptir. Komik gerçekmişgibiliğin en ilginç noktalarından 

biri, komedide umulmayanın gerçekleşmesinin, umulabilir oluşudur. “Gag’ler ve 

espriler nevraljik noktalarda ve geleneksel anlamda sansürlenmiş ya da ayıplanmış 

noktalarda ifade şansı bulurlar ve izin verilebilir ve kurumsallaşmış bir işlev 

sergilerler.” (91).  

Neale’e göre, Cheers dizisinden alınan bir sahne, komik gerçekmişgibilik’in 

bazı özellikleri konusunda güzel bir örnektir.  

Sam bardaki işine geç kalmıştır. Rebecca’ya neden geç kaldığını anlatır: 

-Bana ne olduğuna inanmayacaksın. Boyle Center’den sağa dönüş yaptım 
ve şu aptal geçit töreninin ortasına daldım. Arabamdan çıkan dumandan 
etrafta dans eden, tutus giymiş iki kaniş köpeğinin ödü patladı… 

-Dans eden kanişler mi? 

-Evet. Neyse, korkan köpekler kaçmaya başladı ve mavi elbiseli küçük bir 
kız palyaço ile dolu bir aracın önüne atladı ve araç da onu ezmemek için 
ani dönüş yaptı. Bir fil de arkasını dönünce üzerindeki arı kılığındaki 
adamı düşürdü… 

-Sam, bu, şu ana kadar uydurduğun en saçma bahane. Niye sadece, 
“Üzgünüm Rebecca. Uyuyakalmışım. Bir daha olmayacak,” demiyorsun? 

Ama bu bir komedidir. Rebecca cümlesini bitirir bitirmez barın kapısının 
görüntüsüne geçeriz. Mavi elbiseli bir kız içeri girer. İki adet tutus giymiş 
kaniş köpeği de onu takip etmektedir (1993:92).  

Beklenmedik olanın beklenebilir hale gelmesi gibi, sosyal ve kültürel sapma 

stereotiplerinin diğer türlere oranla yaygınlık göstermesi de komedinin 

özelliklerinden biridir. Sözgelimi aptallık, boş akıllılık, delilik ya da çakırkeyiflik, 

komedideki geleneksel olmayan konuşma ve davranışların bildik biçimleridir.  

Bu özellikler kalıcı kişilik özellikleri olarak sabitlendiğinde bazı 

stereotiplerin temellerini şekillendirirler: Embesil veya ahmak (Clouseau, Laurel ve 

Hardy, Harry Langdon), içkici (genellikle Chaplin, Dickie Henderson, Lord 
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Charles, Leon Errol), ya da deli veya eksantrik (Woody Woodpecker, Screwball 

Squirrel, Arsenic and Old Lace’deki yaşlı teyzeler...” (93). 

Neale’e göre bu kültürel ve sosyal sapma stereotiplerine  fiziksel sapma 

stereotiplerini yani sözgelimi, çirkin’i, çok yaşlı’yı, çok genç’i, paspal kadını, tuhaf 

yabancı’ yı eklediğimizde, komedinin sık sık önyargıdan yararlandığını veya ırkçı 

ve seksist  stereotipler kullandığını görmek pek de şaşırtıcı olmaz çünkü komediler 

bizlere hali hazırda, kültürel ve sosyal normlardan  sapan imaj setleri 

sunmaktadırlar. Neale, özetle, tüm komedi türlerinin belirli bir düzeyde gerçeğe-

benzemeyen ya da gerçeklik karşıtı (non, anti-verisimilitude) öğeler içerdiğini 

belirtir. Ancak bu durum ve genel olarak “beklenmediklik”; bir tür olarak 

komedinin temelini ve bizim ondan beklentimizi oluşturduğundan, ne komedi ne de 

komik şeyler doğal anlamda devrimsel ya da geliştirici değildir; doğal anlamda 

avangart olarak da görülememektedir. Mick Eaton’un sözleriyle, “komik şeyler her 

zaman ‘alışılmışın yanlışı’nı içerirse, ‘yanlışın da alışılmış hale getirilmesini’ de 

içerecektir” (aktaran Neale, 1993:93). Ve  “komik şeylerin zevki, ideoloji ile ilgili 

yanlış davranışın, sınırlarının yeniden çizilerek değiştirilmesi ile karmaşık bir 

şekilde ilgilidir” (94). 
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İKİNCİ  BÖLÜM 

SÜRDÜRÜLEBİLİRLİK SORUNU VE 

“AVRUPA YAKASI” ÖRNEĞİ 

Türkiye’de televizyon yayıncılığının belirgin niteliklerinden biri olan “kısa 

dönemli eğilimlere yaslanma olgusu”nun kendini en çok gösterdiği alanlardan biri, 

televizyon dizileridir. Senaryo yazım süreçlerinde de ön belirleyici faktörlerden biri 

olan bu nitelikle birlikte ülkemizde senaryo yazım pratiklerine ilişkin başka bazı 

önemli faktörleri değerlendirebilmek açısından, Türk sinemasındaki, belirli 

yönleriyle televizyon anlatısına da aktarılan anlatısal sorunların irdelenmesi 

gerekmektedir. 

Türk sinemasının başat sorunlarından biri olan kurumsallaşma, senaryoya 

ilişkin süreçlerin gelişimini de kaçınılmaz olarak belirlemiştir. Sinemamızın 

karakteristiklerinden biri olan ve ancak kriz zamanlarında önemi anlaşılan bu 

sorunu aşma yönündeki girişimler, sektörün iç dinamiklerinin, devlet-sinema ilişkisi 

ve sansür mekânizmalarının yarattığı engellerle, uzun vadede her zaman 

başarısızlığa uğramıştır. 1960’larda başlayan ve 70’lerin ilk birkaç yılını kapsayan, 
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“sinemamızın en parlak çağı” olarak adlandırılan dönemin film yapımcılığına 

sunduğu fırsatlar da gereğince değerlendirilememiştir. Yapımcı, hiçbir zaman filmi 

çekip çeviren adam, basit bir girişimci olma özelliğinin dışına çıkamamış, film 

yapımcılığı kısa vadeli kârlılık planlarının ötesine geçememiştir. Sektörden 

kazanılan paraların sektöre geri dönmemesi, kurumlaşmaya ilişkin çabaların da 

önünü tıkamıştır. Yapımcılık, sinemanın uzun vadeli gelişimleri yönünde pek bir 

kaygı taşımayan işletmeciliğin kar güdüleriyle küçük hesaplarının boyunduruğu 

altına girmiştir. Tersine dönen bu ekonomik çark, sansüre takılmayacak senaryolar 

yazma motivasyonuyla birlikte, film senaryolarındaki niteliksizliğin de başlıca 

gerekçesini oluşturmuştur. (Abisel, 2005:104-126; Kuzu, 1996:259-263). 

Sinemamızın en parlak döneminde bile, yukarıda değinilen koşullar 

nedeniyle senaryo öncelikli bir unsur olarak görülmemiştir. Senaryonun yazılması 

için gerekli en temel koşullar sinemamızda hiçbir zaman oluşturulamamıştır. 

Araştırma ve yazım için gereken asgari sürenin bile verilmeyişi, en büyük bütçeli 

filmlerde bile senaryoya ayrılan kalemin gülünç denebilecek miktarlarla 

sınırlandırılması, senaristlerin elini kolunu bağlamıştır. Senaryo, neredeyse bir 

sohbet süresince ve kısa vadeli kârlılık güdüleriyle yazılabilecek bir metin olarak 

algılanmış, yapımsal kısıtlamaların etkisiyle de budanarak, iyice 

şekilsizleştirilmiştir. Devamlılık arz eden sektörel bir üretim söz konusu olmadığı 

için, deney ve tecrübe aktarımı gerçekleşememiş, popüler sinemanın gereksindiği 

çeşitlilik ve niteliksel gelişim sağlanamamıştır.  

Türk sinemasında senaryo yazımına/yazarlığına ilişkin sorunların, biçim 

değiştirerek de olsa televizyon alanında da kendini gösterdiği söylenebilir. 
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Türkiye’de özel televizyonculuğun başladığı 90’lı yıllardan itibaren, program 

üretimi büyük ölçüde bağımsız yapım şirketleri tarafından gerçekleştirilmeye 

başlamıştır. Televizyon yazarlarının büyük çoğunluğu da ya bu bağımsız yapım 

şirketlerinde ücretli olarak çalışmakta ya da senaryolarını bu şirketler aracılığıyla 

pazarlamaktadırlar. Yapım şirketlerinin kısa vadeli kar dürtüleri ve yayıncılık 

ortamındaki kısa vadeli eğilimlere yaslanma olgusu, tasarım-yazım süreçlerini de 

kaçınılmaz biçimde etkilemektedir. Türkiye’de bir senaristin senaryosunu 

pazarlayabilmesinin ön koşulu, dönem trendlerini sıkı sıkıya takip etmesinin yanı 

sıra “doğru bağlantıları”  doğru zamanda kurabilmesidir. Yazarla yapımcı ya da 

televizyon arasında köprü kurabilecek “yazar ajansları” türünden kurumlara 

ülkemizde rastlanmadığı ve yazarlık alanında işlerliği olan bir menejerlik sistemi de 

bulunmadığı için, bu bağlantıların kurulması büyük ölçüde yazarların kişisel 

çabalarına bağlı kalmaktadır.  

Türkiye’de televizyon yazarlığı alanında gözlenen bir diğer sorun da 

senaristin kimliğidir. Ülkemizde televizyon yazarlarının büyük çoğunluğu, herhangi 

sinema-televizyon ya da yaratıcı yazarlık eğitimi görmeksizin, kişisel eğilimler 

sonucunda, bazen de tesadüfi olarak sektöre girmiş kişilerdir. Özel senaryo ve 

yazarlık kurslarındaki kurumsallaşma ve süreklilik sorunları, bu alanda lisans dışı 

eğitimlerin de niteliğini sorgulanabilir hale getirmektedir. Türk sinemasının sektörel 

koşulları, bu alanda sektörlerarası bir bilgi, deneyim aktarımını da olanaksız 

kılmaktadır. Televizyon program üretiminin en önemli dallarından biri olan senaryo 

hiç bir zaman ciddi bir meslek ve uzmanlaşma boyutuna yükselememiş, koşullara 

geçici bir dönem boyunca razı olanlar tarafından yürütülen bir zanaat olmanın 

dışına çıkamamıştır.  Tüm bunlar senaryo üretim süreçlerini olumsuz biçimde 
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etkilemekte, televizyon senaryoları, genellikle alana ilişkin teknik ve dramaturjik 

bilgilerden yoksun kişilerce, kısa zamanda kaleme alınan metinler olagelmektedir. 

Yerli durum komedilerinde sürdürülebilirlik problemini değerlendirebilmek 

için, Türkiye’de televizyon komedisinin gelişimine de göz atmak gerekmektedir. 

Türkiye’de televizyonun ilk yıllarında tür olarak komedi kapsamında 

değerlendirilebilecek bağımsız yapımlara pek rastlanmadığını belirten Mutlu’ya 

göre, bu yıllarda ekran gülmecesi eğlence programlarında anlatılan birkaç fıkra ve 

nükteden, yine müzik-eğlence programlarının bazılarında yer alan skeç veya “taklit 

ustası” komedyenlerin yaptığı kısa gösterilerden ibarettir. Televizyonda tek başına 

komedi türünün ilk örneği ise, Aziz Nesin’in aynı adlı oyunundan televizyona 

uyarlanan “Yaşar Ne Yaşar Ne Yaşamaz” adlı mini-dizidir. İlk uzun süreli komedi 

dizisi ise “Kaynanalar”dır (Mutlu, 1991:272–273). Mutlu, geleneksel anlamda bir 

durum komedisi olmamakla birlikte türün birçok özelliğini de içeren diziyi “aile 

komedisi” kategorisinde değerlendirir(276). İlerleyen yıllarda yine TRT 

ekranlarında yayınlanan “Kuruntu Ailesi”, “Perihan Abla”, “Bizimkiler” gibi 

popüler komedi dizileri de benzer özellikleri göstermektedir.  

Alankuş ve İnal, Türkiye’deki güldürü dizilerini durum komedisi gibi Batılı 

bir tür tarifinin içine sokmanın güç olduğunu, yerli güldürü programlarının, farklı 

türsel özelliklerle geleneksel Türk güldürü sanatını harmanlayan melez yapısıyla 

özgül bir anlatı biçimi olarak görülmesi gerektiğini vurgulayarak, söz konusu 

programların yalnızca Batılı örneklere değil, birbirlerine de benzemediklerini ve 

yerli güldürü dizilerinin pembe dizi türü süren serialler ile durum komedileri 

arasında bir tür olarak konumlandığını belirtirler (2000: 68–70). 
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1990’lara değin ülkemizde durum komedilerinden söz edildiğinde kast 

edilen şey, genellikle aile komedileridir. Batılı anlamda durum komedilerinin türsel 

özelliklerini daha belirgin biçimde içeren ilk özgün yerli durum komedisinin kime 

ait olduğu tartışmalı bir konudur. Can Barslan’ın yazdığı, 1995 yılında TRT 1’de 

yayınlanan Gülşen Abi, pek çoklarınca ilk yerli durum komedisi olarak 

görülmektedir.  

2000’lerde yerli televizyonlardaki durum komedisi patlamasının başlıca 

nedeni, patlak veren ekonomik krizin yapımcıları düşük maliyetli program formatı 

arayışına sürüklemesidir. Bu dönemde yapılan Batılı durum komedisi 

uyarlamalarının ardından, yerli durum komedileri de birbiri ardına ekrana gelmeye 

başlamıştır. Benzerine Türk sinema geleneğinde de rastlanan bu “kısa vadeli 

eğilimlere” yaslanma olgusu, dizilerdeki sürdürülebilirlik sorununun başlıca nedeni 

olarak görülebilir. Batılı bir formatın kısa vadede yerlileştirilmeye çalışılmasının 

olumsuz etkisi, bu dizilerin “inandırıcılık” düzeyinde ister istemez kendini 

göstermektedir.  

Bu çalışmada “Avrupa Yakası” adlı yerli durum komedisi, Türkiye’de 

televizyon yazarlığı ve televizyon komedilerine ilişkin, yukarıda aktarılan unsurlar 

da göz önünde bulundurularak, sürdürülebilirlik sorununun gerek türsel gerekse 

kültürel gerçekmişgibilik boyutunda beklenmedik kırılmalara ve dolayısıyla 

gündelik gerçeklikten fantazyaya kayışa neden olduğu ana varsayımı çerçevesinde, 

senaryo çözümlemesi yöntemiyle incelenmiştir.  

Türkiye’de televizyon anlatısına ilişkin akademik çalışmalar genellikle 

temsil ve ideoloji sorununa odaklanmaktadır. Bu çalışmaların bazılarında 
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senaryo/metnin kimi öğeleri çözümlemeye konu edilmekle birlikte, senaryo 

yapısına yoğunlaşan hemen hiçbir akademik çalışma mevcut değildir. “Teknik” bir 

uzmanlık alanı olarak görülen senaryonun bu bağlamda akademik çalışmalara konu 

edilmemesi, araştırmanın önündeki önemli güçlüklerden birini oluşturmuştur. Bu 

güçlük, TV anlatısı, anlatıbilimi, senaryo tekniğine ilişkin kimi kavramlar etrafında 

kurulan bir çözümleme modeli oluşturularak aşılmaya çalışılmıştır. Geleneksel 

anlatı yapısını temel alan ve yer yer de nitel metin çözümlemesi ile kesişen bir 

senaryo çözümleme modeli ortaya konmuş ve “Avrupa Yakası”nın 2004 yılında 

ATV’de yayınlanan, on dokuz bölümlük birinci sezonu bu çerçevede 

çözümlenmiştir. On dokuz bölümün tamamı, sürdürülebilirlik problemi ekseninde 

ve özellikle gerçeklikten fantazyaya kayış niteliği taşıyan unsurların saptanabilmesi 

amacıyla, araştırmacı tarafından ikişer kez izlenmiştir. Dizinin ilk üç bölümü, 

kişileştirme düzeni, diyaloglar, öykü ve olay örgüsü gibi senaryoya dair unsurların 

ve komik gerçekmişgibilik olgusunun ayrıntılı olarak çözümlenebilmesi amacıyla, 

araştırmacı tarafından beşer kez izlenmiştir.  Özellikle öykü ve olay örgüsüne ilişkin 

kısımlarda ise çözümleme, çalışmanın kavram ve kriterleriyle yeterli örtüşüm 

sağlayan ilk bölümle sınırlandırılmıştır.  

2.1 “Avrupa Yakası” Ne Tür Bir Dizidir? 

“Avrupa Yakası”,  gerek süre gerekse yapı açısından türün sınırlarını 

zorlayan bazı özelliklerine karşın, bir durum komedisi olarak tanımlanabilir. Olay, 

durum ve temaların büyük ölçüde durum komedisine uygun nitelikler göstermesi, 

kişileştirme düzeninin temel özellikleri, mekân kullanımı ve gülme kuşağının 
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varlığı diziyi durum komedisi türü içinde değerlendirmemizin başlıca gerekçelerini 

oluşturur.  

Dizi, çeşitli gazete ve internet sitelerinde yer alan ifadelerle, “ait olmak 

istediği havalı Nişantaşı hayatı, çalıştığı moda dergisi, tam bir beyaz Türk olan âşık 

olduğu erkek ve bu dünyanın tam zıttı bir hayat görüşüne sahip ailesi arasında 

kalmış genç bir kadını”14 konu alır. Aslı, kardeşi Volkan, annesi İffet Hanım ve 

babası Tahsin Bey, dizinin başlıca karakterleridir. Aile ve evin dizi içindeki ağırlıklı 

konumu, diziyi, alt tür olarak Horace Newcomb’un “evcil komedi”sine yaklaştırır. 

“Doğu-Batı” ve “geleneksel-modern” ikilikleri, dizinin eksen çatışmalarıdır. Aile 

düzeyinde göze çarpan geleneksel ilişkiler, sözgelimi ebeveyn-çocuk ya da erkek-

kız çocuk çatışmaları, “Avrupa Yakası”nın, komedi unsuru ağır basan yerli aile 

dizileriyle benzerlik gösteren bir diğer özelliğidir. Komşuluk ve mahalle ilişkilerine 

hemen hemen hiç yer verilmemesi, akrabalık ilişkilerine ise çok sınırlı biçimde yer 

verilmesi ise diziyi alışılageldik aile ve mahalle dizilerinden ayıran özelliklerden 

biridir.  

Dizinin yerli komedilerle ilişkisi, yerli aile dizileriyle benzerlikleriyle sınırlı 

olmayıp, radyo güldürüleri ve salon güldürülerine uzanan bir nitelik gösterir. Bu 

nitelik kendini en çok, ana karakterlerden ikisi; Tahsin Bey ve İffet Hanım 

aracılığıyla duyurur. Bir dönemin muhallebici kralı, emlak zengini Tahsin Bey 

(Gazanfer Özcan) radyo güldürülerinden TV dizilerine (Uğurlugiller, Kuruntu 

Ailesi) uzanan bir güldürü geleneğinin “baba” karakterini neredeyse bire bir 

                                         
14 Bkz: http://www.diziler.com/index.php?page=shows&id=26, 

http://www.atv.com.tr/prog,avrupa_yakasi,9408.html, 

 



 

 

 

56

düzeyde diziye taşır. Tahsin Bey ve İffet Hanım’ın temsil ettiği orta sınıf, kent 

soylu değerlere tezat olarak alt sınıfların yükselişi-sınıf atlama çabaları, yeni 

zenginler vb. tema ve karakterleri içeren yapısı ve kapalı atmosferi nedeniyle dizi, 

salon güldürüleriyle de benzerlikler gösterir.  

Öte yandan dizinin iki temel mekânından biri ev ise, diğeri de bir dergidir. 

Bir life-style dergisinde çalışan, bir grup genç bekâr  arasındaki ilişkiler etrafında 

kurulan öykü çizgileri, diziyi sıklıkla evcil komedi atmosferinden uzaklaştırır. 

Ancak dergicilik bağlamının nadiren kullanılıyor oluşu ve kariyer hırsı, rekabet, 

yabancılaşma gibi konulardan ziyade karakterler arasındaki aşk, arkadaşlık gibi 

ilişkilerden doğan durum ve olayların konu edilmesi diziyi, tematik olarak, doksanlı 

yılların en popüler Amerikan dizilerinden Friends ve Seinfeld gibi “bekâr 

komedileri”ne yaklaştırır. Genç karakterler aracılığıyla diziye Batılı bir yaşam tarzı, 

dolayısıyla Batılı bir gülmece anlayışı hâkim olmaktadır. Aile ve bekâr 

komedilerini birleştiren bu melez yapısı, “Avrupa Yakası”nı benzeri yerli 

komedilerden ayıran özellikler arasında yer alır. Yerli komedilerin hemen hepsinde 

olduğu gibi “Avrupa Yakası”nda da gülmece unsuru büyük oranda karakter-

tiplemelere dayansa da gerek söz gerekse durumlar düzeyinde gülmecenin 

yoğunluğu, pek çok yerli dizidekine oranla daha fazladır.  

“Avrupa Yakası”nı yerli aile komedilerinden ayıran bir diğer özellik, dizide 

“kent” ve”kentlilik” vurgusunun belirginliğidir. Birbirinden farklı niteliklere sahip 

olmakla birlikte komedi unsurları taşıyan ve mahalle-cemaat ilişkileri etrafında 

dönen pek çok yerli dizi (“Bir Demet Tiyatro”, “Süper Baba”, “Mahallenin 

Muhtarları”, “Bizim Mahalle”, “İkinci Bahar”, “Yeditepe İstanbul”...) ve kentli orta 
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sınıfın hayatını konu alan, apartman-işyeri gibi mekânlarda geçen diziler 

(“Bizimkiler”, “Ferhunde Hanımlar”, “Çocuklar Duymasın”) vardır. İstanbul’un 

Avrupa Yakası ise kendine özgü bir eğlence, giyim, yaşam tarzına sahip belirli bir 

kültürün, sürgit bir kültürler çatışmasının mekânı hatta neredeyse başlı başına bir 

karakter olarak daha önce bir yerli komedi dizisinde ele alınmamıştır. 

Dizide mekân kullanımı durum komedisi uylaşımlarına büyük ölçüde 

bağlıdır: Temel mekânların sayısı azdır ve mekânlar dekor tasarımındaki ufak tefek 

değişiklikler dışında aynı kalırlar. Özellikle ilk sezonda dış mekân kullanımına pek 

rastlanmaz. Sezonlar ilerledikçe devreye giren yan karakter ve öyküler yeni 

mekânları (Cem’in evi, Asparagus Bar’ı gibi) gerektirse de bunlar sınırlı sayıda 

tutulmuş ve mekân tasarımlarındaki minimal yaklaşım sürdürülmüştür. Kısacası 

diziye, az sayıda kapalı mekândan, evde “salona açılan kapı”ya dek, durum 

komedilerinin mekânsal özellikleri hâkimdir. Öte yandan ikinci sezondan itibaren 

dizide sokak, park, piknik alanı, tatil yeri, Uludağ türünden, çekimleri platoda 

gerçekleştirilmiş “kurmaca” dış mekânların sayısı giderek artmıştır.  

Diziyi durum komedisi türü içinde değerlendirmeyi güçleştiren etkenlerin 

başındaysa, altmış dakikalık süresi gelir. Yirmi dört- otuz dakikalık alışılmış durum 

komedisi süresinin iki katı olan bu süre, durum komedilerindeki bildik anlatı 

yapısını kırılmaya uğratarak özellikle  gelişme-düğüm bölümünün uzamasına neden 

olmaktadır. Durum komedilerinin çoğunda her bölümde iki-üç öykü çizgisine yer 

verilirken, “Avrupa Yakası”nda bölüm öykülerinin sayısı altı-yediyi bulmaktadır.15 

Bu durum zaman zaman ana karakterler etrafında dönen esas öykünün 

                                         
15 Bölümlerdeki öykü çizgilerinin çokluğuna örnek oluşturması açısından, Ek 2 Tablo 2.1, 2.2 ve 2.3  
incelenebilir. 
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belirsizleşmesine neden olmakta, zaman zaman da yan öykülerin esas öyküye 

inandırıcı biçimde bağlanmasının önüne geçerek inandırıcılığı zedelemekte ve 

finalin gücünü zayıflatmaktadır. Bölüm içi yan öykülerin sayısının artması, öykü 

malzemesinin tüketilmesini de hızlandırmakta, bu da tematik tekrarlara neden 

olmaktadır. Bölüm süresinin uzunluğu, sahnelerin de uzamasına neden olarak ritim 

ve tempoyu olumsuz yönde etkilemektedir.  

Bölüm olaylarının bölüm içinde çözülmesi biçiminde özetleyebileceğimiz 

“seri” niteliğine karşılık, devam eden öykü çizgilerinin ve “devamı var” (to be 

continued) bölümlerin dengeli bir dağılım içermeyen sıklığı, diziyi durum komedisi 

niteliğinden bir ölçüde uzaklaştırıp “pembe dizi”ye yaklaştırmaktadır. “Avrupa 

Yakası”nda aynı zamanda, bir önceki bölümdeki olay ve durumlara sıklıkla ve çoğu 

kez keyfi göndermelerin yapılması yönünde, diziyi alışıldık durum komedisi 

karakterinden ayıran bir nitelik de göze çarpmaktadır.  

2.2 “Avrupa Yakası”nda Sürdürülebilirlik Sorunu 

 2.2.1. Çatışma (Conflict) Unsuru ve Sürdürülebilirlik 

Çalışmamızın birinci bölümünde, öykülemeci (narrative) bir anlatı yapısına 

sahip olan durum komedilerinin serim-düğüm-çözüm biçimindeki üç perdeli anlatı 

yapısına bağlı kaldıklarını ve bölümlerin var olan dengenin bir biçimde 

bozulmasıyla başlayıp normale dönüşle sonuçlanan bir döngüsellik izlediğini 

belirtmiştik. İşte var olan dengeyi bozan, dolayısıyla öyküyü başlatan şey, çatışma 

unsurudur. Dramaturjik ya da dramatik anlaşmazlık olarak da ifade edilen çatışma 

(conflict), öykünün itici gücü, kişilerin harekete geçmesini sağlayan şeydir. “Her 
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dramatik yapıtın özünde mutlaka bir istem vardır. Dramaturjik anlaşmazlık farklı 

istemlerin çatışmasından doğar ve mutlaka bir mücadeleyi gerektirir”(Aslanyürek, 

1998:88). Çatışma karakterden doğar; çatışmanın şiddetini ise kahraman 

konumundaki kişinin istenç gücü  belirler (Egri, 1996: 174). 

Çatışma, genellikle amaçlar ve hedefler engellendiğinde ortaya çıkar. 

Bireyin kendi kendisiyle, başka bireylerle, doğa ya da toplumla çatışmasının yanı 

sıra, toplumda belirli topluluk veya grupların da birbirleri ya da toplumla 

çatışmaları söz konusu olabilir. “Birbiriyle bağdaşmayan etkinliklerin olduğu her 

yerde çatışma vardır” (Deutch’tan aktaran Mutlu, 1995:79).  

Karakterlerin, dolayısıyla “metnin” dramatik amacı her zaman çatışmanın 

giderilmesi yönündedir. “Amaç ne denli güçlüyse, kahraman da o ölçüde güçlüdür” 

(Wellman, 2004:62). Giriş bölümünde ortaya konan ana ve yan çatışmalar, düğüm 

(gelişme) bölümünde yeni gelişme ve beklenmedik olaylarla giriftleşir ve doruğa 

ulaşır; çözüm(sonuç) bölümünde de çözülür.  

Popüler anlatılarda “çatışma” unsuru, soyut ve somut olmak üzere iki farklı 

düzlemde görülür. Soyut düzlem, çatışmanın kavramsal yönünü belirtir ve “iyi-

kötü”, “zengin-yoksul” gibi ikiliklerle ifade edilebilir. Çatışmanın bir de 

karakterlerin eylemleri ile senaryonun her bölümünde ortaya çıkan olay/durumlarla 

ortaya konan somut yönü vardır.  

“Avrupa Yakası”nda sürgit çatışma öğesi oluşturan başlıca ikilikler; Doğu-

Batı, geleneksel-modern ve köylü-kentli ikilikleridir. Bu ikiliklerin dizideki 

yansımaları, çalışmanın kişileştirme düzeni bölümünde ayrıntılarıyla ele alınmıştır. 

Karakterler aşağı yukarı aynı gelir düzeyinde olduklarından, dizide süreğen bir 
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varsıl-yoksul çatışmasından söz etmek güçtür. Bu, diziyi durum komedisi türü 

içinde değerlendirmeyi kolaylaştıran etkenlerden biridir. Erol Mutlu’nun da 

belirttiği gibi, para, çoğu durum komedisinde başlı başına bir sıkıntı kaynağı, 

çatışma unsuru olarak gündeme gelmez.  

Elbette savurganlığa, gösterişe karşı birtakım dersler verilir ama burada 
parayla bağlantılı sorunlardan çok, tek başına savurganlık, gösteriş 
düşkünlüğü edimi tartışılır. Durum komedileri dünyası çalışanıyla, 
meslek sahibiyle, mirasyedisiyle olsun ekonomik sorunlardan bağışık 
bir dünyadır. Ama bu bağışıklığın alt yapısı da kurulmuştur. İnsanlar 
mesleki durumlarına uygun bir fiziki dünyada yaşarlar(1991:278).  

Derginin çaycısı Şesu, dizinin pek çok çatışması gibi zengin-yoksul 

çatışmasında da kilit bir rol üstlenir ancak Şesu’nun gelir durumunun düşüklüğü 

diğer karakterlerle arasında bir uçuruma yol açmaz, çünkü o “işini bilir”.  

Dizinin ilk sezonunda aileyi ziyarete gelen Almancı akrabalar; Tahsin 

Bey’in üvey kardeşi İmdat, İmdat’ın karısı eski dansöz Azamet ve çocukları Adnan, 

görece yoksul olanın-alt tabakanın temsili için diziye eklenmiş gibi 

görünmektedirler.16   

Dizide varsıl-yoksul çatışmasına sınırlı oranda  ve ancak belirli bir bağlamda 

yer verilirken, sonradan görmelik-görmüş geçirmişlik, İstanbul’un eski ve yeni 

zenginleri, süreğen bir ikilik halinde karşımıza çıkar. Sözgelimi Aslı’nın patronu 

Saadettin Bey, “beyaz eşyadan sosyete dergisi sahipliğine” terfi ederek sınıf atlamış 

tipik bir yeni zengindir. Dizide Selin, Kubilay gibi Nişantaşı “tiki” kültürünün 

temsilcileri de, işte Nişantaşı’nı kuşatan bu “yeni zenginliğin” mahsulü ikinci 

kuşaktır. Sonradan görmeliğin karşısında ise alın teriyle ata mirasına miras katan 

görmüş geçirmiş üst-orta sınıf (Tahsin Bey-İffet Hanım) yer alır. Dizideki sınıfsal 

                                         
16 Dizinin genel yapısına hiç uygun olmayan bu karakterler beş-altı bölüm sonra ortadan kaybolur. 
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temsillere son sezonlarda Cem’in ailesince temsil edilen yüksek bürokrat-aristokrat 

sınıf  da eklenmiştir. Halktan kopuk bir parça yapay karakterler olmakla birlikte 

bunlar da belirli bir elitin temsilcisi olarak, sonradan görmelere oranla daha 

olumlayıcı kodlarla serimlenirler.  

Dizide ilk bölümlerden itibaren, özellikle yan öyküsel düzeyde sıklıkla 

rastlanan çatışmalardan biri avam-entelektüel ikiliğidir. Ev düzeyinde 

“Amerikalarda” eğitim görmüş, Türkçe müzik dinlemeyen, Batılı (dolayısıyla 

gelişkin) bir beğeni ve yaşam kültürüne sahip olan Aslı ile onun üniversiteden terk, 

arabesksever, melankolik, âlemci ve sözcük dağarcığı kıt ağabeyi Volkan arasındaki 

bol çatışmalı ilişkinin temelinde bu ikilik yatar gibi görünmektedir. İşyerinde 

kendini yetiştirmiş, alaylı “halk çocuğu” Şesu’nun diğer dergi elemanlarla olan 

ilişki desenlerinde de bu ikiliğin tartışılmaz bir baskınlığı vardır. Dizide ana ve yan 

karakterler arasındaki kültürel/sınıfsal farklılıklarla serimlenen avam-entelektüel  

ikiliğinin yanı sıra, karikatürize edilmiş bir “entelektüel” tiplemesi de sıklıkla 

karşımıza çıkar. Benzeri yerli dizilerde de hemen hemen aynı biçimde işlenen ve 80 

sonrası Türk sinemasında sıklıkla rastlanan  “entel” stereotipidir bu. İkinci bölümde 

derginin “New Age entelektüeli” Yaprak’ın açtığı bir sergi çerçevesinde gelişen 

olaylar bu ikiliğin en net biçimde gözlenebildiği örneği oluşturur: Kentin gözde 

entelektüelleri ve bu arada “Türkiye’nin en önemli eleştirmeni” olarak lanse edilen 

Reha Saydam, Yaprak’ın yaptığı “Boşluk” isimli bir şeye benzemeyen enstalâsyonu 

ziyarete gelir. Ne var ki sergi Aslı ile Volkan’ın taşınmak üzere oldukları dairede 

düzenlenmiştir ve Volkan’la şürekâsı da sergiye aldırmadan salonun ortasına 

çilingir sofrasını kurup TV’deki maçı seyrederler. Sergiye gelen “enteller”, bu 

tesadüfî durumu enstalâsyonun bir parçası olarak algılayıp alkışlarlar ve Yaprak’la 



 

 

 

62

Aslı’nın başta büyük bir felaket gibi algıladıkları durum tam bir başarıya dönüşür. 

Böylelikle “enteller” temelde içi boş, olduklarından farklı görünmeye çalışan 

(büyük eleştirmen Reha Saydam aslında sergiden ziyade, maçla ilgilenir) 

anlamadıkları şeyleri alkışlayan, riyakâr (dergidekiler Yaprak’ın asıl 

enstalasyonunu hiç beğenmedikleri halde överler) kimseler olarak serimlenirken, 

Volkan ve arkadaşlarının temsil ettiği “avam”, içlerinden geleni yapmaları, dış 

görünüşe aldırmamaları, dobralık ve içtenlikleriyle alkışlanmaya değer gösterilir.  

Dizide belirli karakterlerce temsil edilen ve karakterler arası ilişkiler 

aracılığıyla öyküleştirilen bu sosyo-ekonomik ve kültürel ikiliklerin yanı sıra, cinsel 

kimlik rollerine dayalı (çiftler arasındaki, kadın-erkek elemanlar arasındaki vb.); 

aşk temalı (kavuşma-kavuşamama gerilimi, karşılıksız aşk vb.); aile içi rollere 

dayalı (ebeveyn-çocuk, kız kardeş-erkek kardeş vb.) ve karakterlerarası 

“iletişimsizliğe” dayalı (yanlış/eksik anlamalar, farklı algı ve beklentilerin 

doğurduğu gülünç durumlar...)  çatışma unsurları da yoğun biçimde yer almaktadır. 

Dolayısıyla yerli komedi geleneğinin alışılmış ikiliklerinin yanı sıra Türkiye’nin 

gündelik yaşamına 80 sonrasında dahil olan tiplemelerin (tikiler, sonradan görmeler 

vb.) geleneksel, yerleşik özellikler gösteren karakterlerle zıtlıkları etrafında kurulan 

tematik ekseniyle “Avrupa Yakası”nda çatışma unsuru, uzun vadede 

sürdürülebilirliği olan bir çeşitlilik göstermektedir. Dizinin aile ve bekâr 

komedilerinin sentezi biçimindeki melez yapısı da bu çeşitliliğe katkıda 

bulunmaktadır.  

Dizide çatışma unsurunun kullanımına dair sorunlarsa daha çok somut 

düzeylerde ortaya çıkmaktadır. Sözgelimi ev ve aile etkin bir çatışma unsuru olarak 
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sıklıkla kullanılırken, iş dünyası-işyeri bağlamlarının sağladığı çatışma 

olanaklarından yeterince yararlanılmamıştır. 80 sonrası Türkiyesi’nin baskın 

toplumsal motiflerinden biri olan “kısa yoldan şan şöhret sahibi olma”, “köşe 

dönme” arzuları dizi karakterleri aracılığıyla sıklıkla hicvedilse de, bu yöndeki 

çatışma olanakları hemen her zaman öykü dünyasının dışında aranmıştır. Sözgelimi 

dergicilik-yayıncılık ortamındaki rekabet, dergi yazarlığı gibi konulara hemen hiç 

yer verilmezken karakterlerin televizyon programlarına, yarışmalara katılma, bir 

reklam filminde görünme, senaryo yazma gibi hırsları sıklıkla çatışma/gülmece 

unsuru olarak kullanılmıştır.  

2.2.2. Öykü ve Sürdürülebilirlik 

Senaryoda önemli bir ayrım, öykü ve olay örgüsü (dramatik kurgu, 

öyküleme) arasındaki farktır. Bu ayrım, kaynağını Rus biçimcilerinin fabula ve 

syuzhet kavramlaştırımlarından alır. Buna göre “öykü” olarak çevirebileceğimiz 

fabula, bir anlatı türünü değil, yazarca düzenlenen olaylar dizisinin gerçek yaşamda 

takip etmesi gereken sırayı anlatır. Olay örgüsü (plot) biçiminde 

tanımlayabileceğimiz syuzhet ise, öykülemeyi yani yazarın öyküyü sunuş biçimini 

anlatır (Moran,1994:16-167).   

Emile Benveniste, bu ayrımı “öykü” (diegese dediğimiz kanıt, eylemlerin 

mantığı) ve “söylem” (anlatının zamanı, görünümleri, türleri) terimleriyle karşılar. 

Bir öykü, çeşitli yollarla anlatılabilirken, söylem kullanılan araca özgü nitelikler 

taşır. Bu düzlemde önemli olan aktarılan olaylar değil, anlatıcının bize bu olayları 

anlatış biçimidir(1995:131-137). 
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E.M. Forster, olay örgüsü ile öykü arasındaki farkı tanımlarken, öykünün, 

gerçek zaman sırasına göre ilerleyen anlatısal bir kuruluş, olay örgüsününse 

kronolojiyi değil nedenselliği ön plana çıkaran bir anlatı olduğunu söyler ve şu   

ünlü örneği verir: “Kral öldü, arkasından kraliçe de öldü” dersek bu bir öyküdür; 

“Kral öldü, sonra üzüntüsünden kraliçe de öldü” dediğimizdeyse bu bir olay 

örgüsüdür (2001:128). Hikaye bir anlamda, kurmaca yapıtın dışında, yazarın 

zihninde olan bir şeydir ve okur-izleyicinin zihninde de ancak “metni bitirdikten” 

sonra tam anlamıyla oluşur (Gülsoy, 2004:137). 

Diziler söz konusu olduğunda akıldan çıkarılmaması gereken noktalardan 

biri, öykü ve olay örgüsü kavramlarının yalnızca bir bölümlük dramatik kurguyu ya 

da olayların sıralanışını anlatmadığıdır. Bir dizi aylar, bazen de yıllar boyunca sürer 

ve bu yüzden de ana öykü çizgilerinin bölümlere göre dağılımı izlenirlik açısından 

büyük önem taşır. Seri niteliği taşıyan dizilerde bölüm öyküleri öne çıksa da, devam 

eden öykü çizgileri, az ya da çok, vardır ve çoğu kez dizinin “sürdürülebilirliği” bu 

öykü çizgilerinin “birlik, yaratıcılık ve çeşitlilik” ilkelerine bağlı kalınarak 

sürdürülmesi ile yakından bağlantılıdır. 

Dramatik yapımlarda birinci bölüm, senaryonun giriş bölümüne benzer bir 

işleve sahiptir. Kişilerin ve mekânın tanıtıldığı, temel çatışmaların ortaya konduğu, 

ana öykü çizgilerinin tohumlarının atıldığı birinci bölüm, kendi içinde bir giriş-

gelişme-sonuca sahip olmakla birlikte, dizinin bütünü göz önünde 

bulundurulduğunda uzun bir serim bölümü olarak düşünülebilir. Birinci bölüm, bir 

“vaatler” bölümüdür; dizinin izleyiciye sunduğu öykü olanaklarını tümden 

sergilemesi mümkün değilse de azından sezgisel düzeyde hissettirmesi beklenir.  Bu 



 

 

 

65

nedenle çalışmanın bu bölümünde, dizinin sinopsisi ve birinci bölümünün öyküsü, 

sürdürülebilir öykü çizgilerini saptamak amacıyla ayrıntılı olarak incelenecektir.  

2.2.2.1 Sinopsis 

Aslı (Gülse Birsel), 29,5 yaşında ve “halen” bekârdır. “Avrupa Yakası” adlı 

“havalı ve batılı” bir life-style dergisinde çalışmasına karşın hâla ailesiyle 

yaşamaktadır. Aslı’nın babası, İstanbul’un 70’li ve 80’li yıllarının muhallebici kralı 

Tahsin Bey’dir. (Gazanfer Özcan) Aslı’nın annesi İffet Hanım (Hümeyra) aşırı 

derecede titiz, düzenli, becerikli bir ev hanımıdır. Anne ve babanın biricik hayali, 

30’una merdiven dayamış kızlarının mürüvvetini görmektir. Zaman zaman kendi 

kafalarına uygun damat adayları da bulurlar. 

Aslı’nın sürekli didişme halinde olduğu ağabeyi Volkan (Ata Demirer) 

babasının muhallebicisinde çalışmaktadır ama bu durumdan hiç de memnun 

değildir; mütemadiyen kaset yapıp meşhur olma hayalleri kurmakta, bu hayallerini 

gerçekleştirmek için de arkadaşı Sertaç’ın yardımıyla birbirinden tuhaf girişimlerde 

bulunmaktadır.  

Aslı’nın “Avrupa Yakası”ndaki çalışma arkadaşları da birbirinden renkli 

kişilerdir: Seksi editör Fatoş (Şenay Gürler); derginin moda editörü, vejetaryen, 

çevreci Yaprak; patronun şımarık kızı “tiki” Selin (Evrim Akın) ve sürekli sınıf 

atlama hayalleri kuran cin fikir ofis boy Şehsuvar (Bülent Polat)... Amerika’da 

eğitim görmüş, hemen tümüyle Batılı zevklere sahip genç bir kadın olan Aslı, 

arkadaşlarıyla beraber keyfini sürdüğü zengin, şık, gösterişli Nişantaşı hayatı ile 

geleneksel aile ilişkileri arasında sürekli bocalamaktadır. Bir erkekte aradığı tüm 

niteliklere sahip olan Cem (Levent Üzümcü) nihayet hayatına girmiş, hatta dergi 
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yöneticisi biçiminde ayağına kadar gelmiştir ama bu aşkın önünde de türlü engeller 

vardır... 

2.2.2.2  Birinci Bölümün Öyküsü 

Evde sabah kahvaltısı hazırlıklarını tamamlayan İffet Hanım, bir yandan da 

kızı Aslı’yı oğluna alma niyetindeki eski bir aile dostuyla telefonda konuşmaktadır. 

İki kadın, Çarşamba günü “çocukları bir araya getirmek” üzere sözleşirler. İffet 

Hanım bu görücü olayına hayli sıcak bakmaktadır ve evde Aslı dışında herkesin 

durumdan haberi vardır. Volkan’la Aslı, kahvaltı sofrasında her zaman olduğu gibi 

çeşitli mevzularda atışırlarken söz, görücülere gelir. Durumu yeni öğrenen Aslı 

ailesine rest çeker. Baba, tartışmalara son noktayı koyar: “Bu evde yaşayan herkes 

bu evin kurallarına uyacak.”  

Evdeki tartışmalar yüzünden işe geç giden Aslı, görücü mevzu nedeniyle 

gün boyunca gergindir. Bağımsız ve keyfince bir hayat süren dergi editörü Fatoş ve 

Aslı’ya göre daha özgür bir aile ortamından gelen moda editörü Yaprak, Aslı’nın 

anlattığı görücü olayını kendi bakış açılarıyla yorumlarlar. Aslı tüm bunlardan 

bıktığını, artık bir an önce ayrı eve çıkması gerektiğini söyler.  

Muhallebicide Volkan, yakın arkadaşı Sertaç’la dertleşmektedir. Volkan 

babasının muhallebicisinde çalışmaktan ve kaset hayalini erteleyip durmaktan bıkıp 

usanmıştır. Sertaç kaset işine finans sağlamak için emlak işine girmelerini önerir. 

Önce itiraz etse de plan Volkan’ın da aklına yatmış gibi görünür. 

Aslı, öğle arasında kızlarla sürekli yemek yedikleri cafede karşılaştığı Cem 

adlı genç bir adamdan etkilenir. Yemekte kızlardan, patronu Saadettin Bey’in o 

sabah kendisini sorduğunu öğrenen Aslı, işyerinde boşalan odanın kendisine 
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verileceği umuduna kapılır. Nihayet yazmak için ihtiyaç duyduğu sakin ve 

yalıtılmış ortama kavuşabilecektir. Fatoş’sa editörlük yazısı için çekilen yeni 

fotoğraflarda yaşlı görünmesinin derdine düşmüştür. Artık botox zamanıdır! 

Öğle tatilinin ardından kızlar işe koyulmuşken dergi patronu Saadettin Bey 

yanında kızı Selin’le içeri girer. Havalı, şımarık bir kız olan Selin İsviçre’den yeni 

dönmüştür ve şimdi dergide işe başlayacaktır; hem de öyle stajyer olarak değil, 

“haber müdürü” gibi bir sıfatla. Boşalan oda da Selin’in olacaktır. Oda konusunda 

hayal kırıklığına uğrayan Aslı, üstüne bir de bu şımarık kızı  gazetecilik konusunda 

eğitmeye memur edilir.  

Akşam  geç saatlere kadar dergide çalışan Aslı, anne babasının azarlarından 

kaçınmak için evin kapısında üzerine çantasından çıkardığı sabahlığı geçirir. Anne 

babasını çoktan gelmiş de içeride uyuyormuş numarasıyla uyutmuşken bir içki 

âleminden dönen Volkan, Aslı’nın oyununu açık eder. Anne babasının ayıplamaları 

karşısında Aslı isyan eder. İşyerinde bir odası bile yoktur, o yüzden ancak geç saatte 

sakin kafayla çalışabiliyordur ama geç gelince de evde kıyamet kopuyordur. 30 

yaşına gelmiştir ama hâla her şey için izin istemek zorundadır üstelik şimdi bir de 

bu görücü işi çıkmıştır. En kısa zamanda bir ev bulup taşınacağını söyler. Aileden 

türlü itirazlar yükselir.  

Dergide Şesu, yazı işini bir türlü beceremeyen Selin’e yardım teklifinde 

bulunur. Bekâra ev verilmemesi problemiyle baş etmeye çalışan Aslı’ya da, 

nişanlısı rolünde kendisiyle birlikte ev bakmaya gitmeyi önerir. Bu arada Selin’in 

gün içinde kırdığı potlarla yaş konusundaki hassasiyeti doruğa çıkan Fatoş, botox 
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yaptırıp gelmiştir. Yüzündeki gün boyu değişmeyen tuhaf hayret ifadesi 

işyerindekilerin merak konusu olur. 

Aslı ile Şesu nişanlı rolünde ilk baktıkları dairenin kalorifersiz olduğunu 

öğrenince hayal kırıklığı içinde ayrılırlar. Bu arada yaşlı evsahibi, Aslı’nın 

babasının eski bir arkadaşıdır. Aslı adamı hatırlamaz ama adam onu hatırlamıştır; 

Tahsin Bey’i arayarak kızının nişanından dolayı tebrik eder. Tahsin Bey ve İffet 

Hanım’ın paçaları tutuşur. Biricik kızları kendilerinden habersiz nişanlanmıştır! 

Görücüleri istememesinin nedeni de herhalde budur... 

Baktığı ikinci evde Aslı’yı bir sürpriz beklemektedir. Volkan da oradadır. 

Sertaç’ın oyununa gelen Volkan, emlak işinin aslında evleri bir iki saatliğine 

garsoniyer niyetine kullandırtmak manasına geldiğini ancak ilk müşteriyi yanında 

bir genç kızla eve getirdiğinde anlamıştır ama iş işten geçmiştir. Aslı’nın elinde 

Volkan’a karşı büyük bir koz vardır artık. 

Akşam evde Aslı, anne babasına hesap vermektedir. Nişan gibi bir durumun 

söz konusu olmadığını, ev bakmasının nedeninin de Şesu’ya yardım etmek 

olduğunu söyler.  Volkan durumu açık edecek olur; ancak Aslı’nın emlak işini 

söylemeye yönelik tehdidiyle ağız değiştirir, Aslı’yı savunmaya başlar. Hatta 

görücü konusunda da Aslı’ya destek çıkar. Ama Tahsin’in fikri değişmez. 

Görücüler ertesi gün gelecektir. 

Ertesi gün Fatoş, yüzündeki tuhaf ifadenin nedenini Aslı’dan daha fazla 

gizleyemez, botox işini itiraf eder. Aslı’ya da görücülerden nasıl kurtulabileceği 

konusunda akıl verir: “Ne yap et, seni beğenmemelerini sağla” 
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Akşam görücüler geldiğinde, Aslı’nın Fatoş’un öğüdünü dinlediği anlaşılır. 

Bu son derece geleneksel aileyi Aslı, punk kıyafetleriyle karşılar. Kah satanizmden, 

kah feminizmden dem vurarak hem görücüleri hem de kendi anne babasını şoke 

eder. Emlak işiyle ilgili şantajları nedeniyle Volkan da Aslı’nın planına ortak olmak 

durumunda kalır. Ancak Volkan cephesinde işler, damat adayı Tacettin’in 

amcaoğlunun bir plak şirketinin olduğunu öğrenmesiyle anında değişir. O ana dek 

kötüleyip durduğu Aslı’yı göklere çıkarmaya başlar. Kumburgaz’daki ortak 

çocukluklarına dair duygusal tiratlar atar, hatta hızını alamayıp uzun hava söyler. 

Görücüye gelen aile bu tuhaf gösteriden şaşkına dönmüş halde apar topar evden 

ayrılırken, Tacettin tüm gece dönen tuhaflıklardan hiç etkilenmemiş gibidir, Aslı’ya 

sırılsıklam âşıktır. Evdeyse Tahsin Bey Aslı’ya bir sürpriz yaparak o salak herife 

kız falan vermek niyetinde olmadığını söyler. Görücü olayı tatlıya bağlanmış 

gibidir.  

Selin moda yazarı değil altı üstü bir çaycı olduğunu öğrendiği Şesu’ya eziyet 

etmekte ama yazılarını da ona yazdırmakta bir sakınca görmemektedir. Şesu, 

yazıları kendisinin yazdığını açığa çıkaran bir planla intikamını alır. Duruma çok 

sinirlenen babası, Selin’i haber müdürlüğünden atar. Aslı yine boşalan oda için 

heveslenir. Ancak Saadettin Bey’in  Aslı’ya bir oda vermeye hiç niyeti yoktur. 

Boşalan odayı önce editör Fatoş’a teklif eder, o kabul etmeyince de yeni dergi 

yöneticisine vereceğini söyler. Aslı yaşadığı hayal kırıklığını, yeni yöneticiyi 

görünce bir anda unutur. Yeni yönetici, öğlen kafede karşılaştığı yakışıklı genç 

adamdır! 
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O akşam aile muhallebicide toplanır. Tahsin Bey, Aslı’ya ev konusundaki 

kararını açıklar: Aslının yeni eve çıkmasına izin verecektir. Ama iki şartı vardır. 

Yan daireye taşınacaktır ve evi ağabeyi Volkan’la paylaşacaktır. Volkan ve Aslı 

hayal kırıklığı içinde kalırlar. 

2.2.2.3  Sürdürülebilir Öykü Çizgileri 

Dizinin birinci sezonunun öyküsü olarak da tanımlayabileceğimiz sinopsisi 

ile birinci bölümünün öyküsünü karşılaştırarak, sezon boyunca sürdürülebilirliği 

olan temel öykü çizgilerini saptayabiliriz. Temel öykü çizgileri, dizinin esas 

karakter(ler)i ekseninde kurulur; karakterlerin dramatik amacını ifade eder ve 

dizinin gidişatını büyük ölçüde belirler. Seri niteliği taşıyan dizilerde de temel 

bölüm öyküleri esas karakterler etrafında dönmek, dolayısıyla temel öykü 

çizgileriyle şu veya bu ölçüde kesişmek durumundadır.  

Birinci sezonun, serim niteliği taşıyan birinci bölümünde ortaya çıkan temel 

öykü çizgilerini şu biçimde belirleyebiliriz: 

-Aslı-Cem aşkı 

Dizinin esas karakterlerinden biri olan Aslı ekseninde daha ilk sahnede 

ortaya çıkan bu çizginin, dizi boyunca sürmesi beklenir. Bu öykü çizgisi, pek çok 

yan öykü olasılığını barındırmaktadır. Anne babasının Aslı’yı baş göz etme çabaları 

ve ortaya çıkacak damat adayları, görücü hikayeleri, arkadaş ve tanıdıklarca 

ayarlanan “kör randevular”, deneme-yanılma yöntemiyle elenecek adaylar 

bunlardan birkaçıdır. İlk damat adayı Tacettin’in ortaya çıkışı bu temel öykü 

çizgisinin birinci bölümdeki uzantısı ve dolayısıyla görücü hikayesi, birinci 

bölümün temel öykülerinden biridir.  
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Öte yandan dizinin ilk bölümünde Aslı’nın cafede karşılaşıp çok etkilendiği 

Cem’in dergiye yönetici olarak atanması, temel öykü çizgisini bir serüven olmaktan 

çıkarıp daha açık bir dramatik amaca yönlendirir: Aslı’nın hayatının aşkına yani 

Cem’e kavuşması. Bu öykü çizgisi de yine birçok bölüm öyküsü ve yan öykü 

olasılığını beraberinde getirmektedir: Yanlış anlamalar, gurur ve önyargıların ortaya 

çıkardığı durumlar, ideal aday Cem’in hayatında birisinin olması olasılığı ya da şu 

veya bu biçimde Aslı ile Cem’in hayatına girebilecek başka insanlar, aynı işyerini 

paylaşmanın doğurduğu avantaj ve sorunlar... Ortaya çıkan ilk olasılıklar dizisinin 

ikincil diziyle kombinasyonları da mümkündür. Dolayısıyla verimli ve 

sürdürülebilir bir temel öykü çizgisi dizide mevcuttur ve daha ilk sahnede ortaya 

konmuştur.  

-Aslı ile Volkan’ın ayrı eve çıkma planları  

Dizinin, yine ilk sahnedeki görücü çatışmasıyla ortaya konan bir diğer temel 

öykü çizgisi de, Aslı’nın bağımsızlığını ilan etme ve ayrı eve çıkma planlarıdır. 

Birinci bölümde Aslı’nın, evlenmesi yönünde maruz kaldığı ailevi baskılar, eve geç 

dönmesinin sorun yaratması, ofisin rahatladığı akşam saatlerinde çalışamamasının 

iş verimi üzerindeki etkileri, otuz yaşına geldiği halde arkadaşlarıyla bir yerlere 

gitmesinin bile sorun olması gibi türlü çatışmalı durumlar aracılığıyla bu öykü 

çizgisinin altı çizilmiştir. Aslı’nın Şesu ile birlikte ev bakmaya gitmesi etrafında 

gelişen olaylarsa, bu öykü çizgisinin birinci bölümdeki uzantılarından biri olan bir 

yan öyküdür.  
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Birinci bölümde Aslı’nın ayrı eve çıkma, bağımsızlığını kazanma isteği ve 

bu yöndeki çabaları olarak tanımlanabilecek temel öykü çizgisiyle bağlantılı olan 

bir diğer yan öykü de, Aslı’nın işyerindeki odayı elde etme çabalarıdır.  

Birinci bölüm finalinde baba Tahsin Bey’in yan daireyi, ağabeyi Volkan’la 

beraber oturması şartıyla Aslı’ya vermesiyle, öykü çizgisi geçici bir çözüme 

ulaştırılır. Babanın müdahalesiyle, Aslı ile Volkan’ın aileden bağımsızlaşarak kendi 

hayatlarını kurma istekleri, ortak bir amaç halini alır.  

-Volkan’ın kaset yapıp şöhret olma sevdası 

Dizinin  iki esas karakterinden biri olan Volkan’ın dramatik amacı, ilk 

sahnede ortaya konulduğu üzere “şöhret olup yuvadan uçmak”tır. Kız kardeşi 

Aslı’dan farklı olarak,  bağımsız bir kariyere sahip olmayan Volkan, babasının 

muhallebicisinde çalışmaya mahkumdur. Bir kaset yapıp kısa yoldan şöhret olmayı 

bu durumun çıkışı olarak görmektedir. Babası bu hayaline şiddetle karşı 

çıkmaktadır ve Volkan hayalini gerçekleştirmek için gerekli finansal güce ve 

girişim ruhuna sahip değildir. Her iki sorunun çözümü de arkadaşı (dizide 

kullanılan tabirle “kankası”) Sertaç’ın dahiyane iş geliştirme planlarında yatıyor 

gibi görünmektedir. Bu, pek çok bölümde işlenmeye müsait, “sürdürülebilir” bir 

öykü çizgisidir. Bu öykü çizgisinin birinci bölümdeki uzantısı olan yan öykü, 

Volkan’la Sertaç’ın giriştiği tekinsiz emlakçilik işidir.  

Birinci bölümde temel öykü çizgilerinden bağımsız olmakla birlikte, 

sürdürülebilirliği olan yan öykü çizgileri de vardır. Bunlar yan karakterler 

ekseninde ortaya çıkan  öykü çizgileridir. Sözgelimi Fatoş’un yaş problemi, sınırlı 

düzeyde de olsa sürdürülebilirliği olan bir yan öykü çizgisidir. Birinci bölümde bu 
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çizgi, Fatoş’un yaşıyla ilgili hassasiyetini doruğa ulaştıran çatışmalı durumlar 

sonucunda botox yaptırması etrafında gelişen olaylar biçiminde kendini 

göstermiştir.  

Dizinin birinci bölümünde başlayıp sonlanan yan öyküler de mevcuttur. 

Selin’in yeni girdiği dergideki konumunun haber müdürlüğünden stajyerliğe 

düşmesiyle sonuçlanan sahte yazı öyküsü bunlardan biridir.  

2.2.2.4 Değerlendirme 

Durum komedisinin, denge-dengenin bozulması-normale dönüş biçiminde 

ifade edilebilecek öykülemeci ve mekân/karakterler düzeyinde statik yapısı,  

karakterlerin kimi temel nitelikleri ve/veya karakterler arası ilişkilerde devamlılık 

içeren durumlar dışında önceki bölümlere atıflarda bulunmayı gereksiz hatta 

sakıncalı hale getiren bir durumdur. “Avrupa Yakası”nda ise bir önceki bölümdeki 

olay ve durumlara sıklıkla ve çoğu kez keyfi göndermelerin yapılması yönünde, 

diziyi alışılmış durum komedilerinden ayıran bir nitelik göze çarpmaktadır. Durum 

komedisinin, kısa tarihi içinde evrimleşip belli yapısal dönüşümlerden geçerek, 

süreklilik gösteren “serial” biçimine doğru kaydığı görüşünün giderek yaygınlık 

kazandığına ve yakın dönemli Amerikan durum komedilerinde de giderek artan 

biçimde devam eden öykü çizgilerine ve sezon sonu kancalarına rastlandığına 

çalışmamızın birinci bölümünde değinmiştik. Bu durum, türsel bir sapmadan ziyade 

türsel bir dönüşümün sınırları içinde değerlendirilebilir. Öte yandan, üçüncü sezon 

sonunda “Avrupa Yakası”nın temel öykü çizgilerinden ikisi neredeyse 

sonuçlandırıldığı halde (Aslı-Cem aşkı evliliğe doğru ilerlemektedir; Volkan “fındık 

fıstık” adlı şarkısıyla müzik piyasasına girmeyi başarmış ve büyük aşkı Selin’le 
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evlenmiştir) dizinin sürmesi, durum komedileri başta olmak üzere seri niteliği 

gösteren dizilerde pek rastlanmayan bir durumdur.  

 

2.2.3 Gerçeklikten Fantazyaya 

Avrupa Yakası’nda sürdürülebilirlik sorununun öykü düzeyindeki en önemli 

yansıması, “gerçeklikten fantazya”ya kayış olgusudur. Yerli komedilerin çoğunluğu 

gibi “Avrupa Yakası”nda da olay ve durum yaratma konusunda “gündelikten” 

yeterince beslenememek, komik unsuru öykü dünyası dışında aramak gibi bir 

eğilim göze çarpmaktadır.  Gündelik hayat, dizide genellikle belirli tiplemelerin 

inandırıcılığı ve karakterlerin “Benimle Evlenir misin?”, “Pop Star” gibi televizyon 

programlarını izlemeleri ve zaman zaman da bunlara katılmaları biçiminde dizinin 

öykü dünyasında içerilmiştir. Dizide gerek farklı mekânların (dergi, muhallebici) 

sağladığı öykü olanakları gerekse de karakterlerarası bazı ilişki örüntülerinden 

doğabilecek çatışmalar (kadınlararası ilişkiler, iş yerindeki rekabet vb.) yeterince 

değerlendirilememiş, olaylardan ziyade tiplemelere dayalı bir gülmece anlayışıyla 

bölüm öyküleri belirli yüzeysel çatışmaların tekrarıyla sınırlandırılmıştır. Bölüm 

içeriklerinde tekrarlara neden olan bu durum, aynı zamanda “rüya, parodi, mistik 

öğeler”17 gibi, gündelik gerçekliğin ve metnin öykü dünyasının dışında yer alan 

öğelerin giderek ağırlık kazanmasına yol açmakta ve anlatıya neredeyse masalsı bir 

nitelik kazandırmaktadır.  

 

                                         
17 Bu tür öğelerin dizinin birinci sezonunun 19 bölümündeki dağılımı, Tablo 1’de gösterilmiştir.  
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Tablo 1-Öykü Çizgilerinin Bölümlere Göre Dağılımı 

Bölüm Süre 
(dk.) 

Rüya Parodi Geriye 
Dönüş 

Tek Bölümlük 

 Mekanlar 

Mistik Öğeler 

1 75     Kiralık Ev – 

Doktor Muayenehanesi 
 

2 64    Foto İsmet  

3 72      

4 56    Yarışma seti  

5 56  Mafya filmleri  Sorgu Odası  

6 66 Volkan’ın  

rüyası 
  Yalı  

7 60  Gerilim   Nadide’nin hezeyanları 

8 59  Gerilim   Nadide’nin hezeyanları 

9 70    Plakçı  

10 59  Reklam   Reklam seti  

11 60    Club  

12 65      

13 66      

14 68  Korku   Ruh çağırma 

15 70  “Film Gibi” programı 

 

   

16 66      

17 75  Yeşilçam Filmleri  Çamlıca, Pavyon, 
Sokak,  

Hastane 

 

18 61      

19 67   Altı Yıl Önce...    
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Tablo 1, Avrupa Yakası’nın 19 bölümlük birinci sezonunda, “Rüya”, 

“Parodi”, “geriye dönüş”, “tek bölümlük mekanlar” ve “mistik öğeler”in dağılımını 

göstermektedir.  Bu beş kategori, zaman/uzamda bir sıçramaya, dolayısıyla 

gündelik gerçeklik/algıda kırılmaya yol açan unsurlar olmaları nedeniyle 

seçilmiştir. Altıncı bölümde yer alan rüya sahnesinde olaylar gelecek zamanda 

geçmektedir, dolayısıyla bu bölüm aynı zamanda ileriye sıçrayış (flash forward) 

öğesini içermektedir.  

Zaman sıçramaları, çalışmanın durum komedilerinde anlatı yapısına dair 

kısımlarında ve  Comic verisimilitude(komik gerçekmişgibilik) başlığı altında 

ayrıntılı biçimde değerlendirilen türsel uylaşımlarla çelişmeyen, yerli-yabancı 

hemen tüm durum komedilerinde zaman zaman başvurulan tekniklerdir. Birinci 

sezonda bu tekniklere türsel uylaşımlar bakımından ayrıksı/dikkat çekici ölçüde yer 

verilmemiştir. 

“Parodi” kategorisi, korku, gerilim, mafya filmleri, Yeşilçam filmleri, reality 

show programları gibi farklı tür, alt tür ya da dönemlerde “geçen”  ya da bunlara 

göndermelerde bulunan bölüm öykülerini ifade etmek üzere kullanılmıştır. Avrupa 

Yakası’nda gündelik gerçeklikten uzaklaşma ve zaman/uzam algısında sıçrayış 

bağlamında en sık rastlanan öğe, parodi öğesidir.  Dizinin 19 bölümlük birinci 

sezonunun yedi bölümünde parodik öğeler, yan öyküsel düzeyde kullanılmıştır. Bir 

dönemin kötü adamlarından Nuri Alço’nun mafya babasını canlandırdığı 5. 

bölümde “psikopat bilim adamı” türünden Hollywood korku ve aksiyon filmlerinde 

rastlanan tiplemelere de yer verilmiştir. Bir diğer deyişle bölüm, hem Yeşilçam 
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filmlerindeki mafyatik öğelerinden hem de Hollywood aksiyonlarının bildik 

kalıplarından yararlanmıştır. Devamlılık içeren 7. ve 8. bölümlerde Volkan’ın 

psikiyatrist kılığına bürünmüş deli sevgilisi Nadide aracılığıyla Hollywood usülü 

psikolojik gerilimin kimi kalıplarına parodi düzeyinde yer verilmiştir. Bir ruh 

çağırma seansı etrafında gelişen 14. bölümde yine gerilim ve korku filmlerinin 

kalıplarından yararlanılmıştır. Dizide “parodi” kategorisi altında incelenebilecek bir 

diğer eğilim de, reklam, yarışma gibi farklı televizyon formatlarının zaman zaman 

bölüm öykülerinde etkin biçimde yer almasıdır. Birinci sezonun onuncu bölümünde 

bir reklam filminin çekimlerine 15. bölümünde ise “Film Gibi” programına parodi 

düzeyinde yer verilmiştir. 15. bölümle tematik devamlılık içeren 17. bölümün 

bünyesinde “küçük bir Yeşilçam filmi” barındırması anlamlıdır. 15. bölümde “Film 

Gibi” programının yapımcısı “ünlü sinemacı” Sinan Çetin’le tanışan Volkan ve 

Aslı, Çetin’in “Yeşilçam filmlerinin samimiyetini yakalayan senaryolar” arayışını 

yeni bir kariyer fırsatı biçiminde görerek kaleme sarılmış, ikisinin yazdığı ve 

kendileriyle birlikte dizinin yan karakterlerinin rol aldığı Yeşilçamvari senaryolar 

bölümde dönüşümlü olarak canlandırılmıştır.  

Gerilim, korku türlerine ilişkin göndermeler içermeleri nedeniyle “parodi” 

kategorisi ile yakından ilintiliyse de yalnız Avrupa Yakası’nda değil hemen tüm 

yerli dizilerde rastlanabilen bir eğilimi ifade etmek üzere, “mistik öğelere” ayrı bir 

kategoride yer verilmiştir. Ruh çağırma, fal, büyü-büyücülük, medyumluk gibi 

mistik öğelerin kullanımına, haftalık dizilerden günlük dizilere değin, yerli dizilerde 

sıkça rastlanmaktadır.  
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Tüm bunlar komik unsurun sıkça “öykü dünyası” dışında arandığını ve 

gerçeklik/inandırıcılığın kurulmasında seyircinin alışık olduğu farklı formatların yer 

yer keyfi bir bileşiminden yararlanıldığını ortaya koymakta ve çalışmanın, yerli 

durum komedilerinde sürdürülebilirlik ilkesinin kaynağını yerli hikaye etme 

biçimlerinden alan bazı görünümlerine ilişkin varsayımını da büyük ölçüde 

doğrulamaktadır.  

2.2.4 Karakterler ve Sürdürülebilirlik 

Dizide öykü çizgileri “ev” ve “işyeri”(dergi, muhallebici) mekânları 

arasında, aşağı yukarı eşit bir dağılım gösterse de, temel öykü çizgilerinin mekânı, 

dolayısıyla temel mekân, evdir; bölümler çoğunlukla evde başlayıp evde sona erer.  

Anne (İffet Hanım) ve baba (Tahsin Bey) karakterleri önemli bir ağırlığa sahip 

olmakla birlikte, dizinin esas karakterleri Aslı ile Volkan’dır. 18 Aslı’nın çalıştığı 

dergideki elemanlar; dergi yöneticisi (ve aynı zamanda Aslı’nın sevgilisi) Cem, 

dergi editörü Fatoş, çaycı Şeyhsuvar (dizide, kendi tercih ettiği deyimle ofis boy 

Şesu), moda editörü Yaprak, dergi patronu Saadettin Bey ve patronun şımarık kızı 

                                         
18 “Büyüklere saygı” biçiminde ifade edebileceğimiz bir kültürel geleneğin yansıması olarak jenerikte 
önce Hümeyra ve Gazanfer Özcan’ın adı geçmektedir. Ardından dizinin yıldız oyuncusu Ata 
Demirer(Volkan) ve dördüncü olarak da Gülse Birsel(Aslı) gelir. Bu hiyerarşi, diziyi en azından 
jeneriği itibariyle hayli “yerli” hale getirmektedir çünkü benzeri yabancı sitcomlarda cast hemen 
hiçbir zaman yaş veya kariyere dayalı bir sıralamaya tabi tutulmaz. Birkaç karakterin eşit ağırlığa 
sahip olduğu Batılı durum komedilerinde oyuncu isimlerinin alfabetik sırayla geçmesi alışıldık bir 
uygulamadır. Hümeyra ve Gazanfer Özcan gibi deneyimli, “yaşlı” oyuncuların isimleri ise sadece 
başrolde oldukları zaman ilk sırada yazılır, aksi halde alfabetik sıraya yahut olağan rol hiyerarşisine 
uyulur, ya da bu türden prestijli oyuncuların adları  “ve” biçiminde cast’ın sonunda yer alır. 
Sözgelimi Friends dizisinde üçü erkek, üçü kadın olmak üzere aşağı yukarı eşit öneme sahip altı 
karakter vardır. Jenerikte önce üç kadın oyuncunun (Jennifer Aniston, Courteney Cox, Lisa Kudrow) 
, ardından üç erkek oyuncunun (Matt le Blanc, Matthew Perry,  David Schwimmer) isimleri alfabetik 
sırayla verilir.“Avrupa Yakası”’nın jeneriğindeki cast sıralaması ise, her ne kadar oyuncuların ün ve 
prestijini göz önünde bulunduran daha karmaşık bir tercihin ürünü olsa da, dizide de zaman zaman 
“ti’ye alınan” Türk aile yapısını, ironik biçimde, yansıtır: Önce baba, sonra anne ve ardından erkek 
çocuk. “Evin kızı” ise ancak dördüncü sırayı kapabilmiştir.  
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Selin dizinin başlıca yan karakterlerini oluşturur. Yayınlanan son sezonunda diziye 

eklenen Burhan Altıntop karakteri de kısa sürede dizinin önemli yan 

karakterlerinden biri halini almıştır. Dizide Aslı ve Volkan’la ilişkileri bağlamında 

yer alan Tacettin, Sertaç ve Kubilay da diğer yan karakterlerdir.  

2.2.4.1 Otoriter Baba Figürü: Tahsin Bey 

Baba. 70-80’li yılların İstanbul’unun “muhallebici kralı”dır. Emeklilikten 

sonra, yılların yöneticilik alışkanlığının getirdiği katı düzen ve disiplini, sahibi 

olduğu apartmanda ve evinde gerçekleştirmeye çalışır. Annenin aksine yaygaracı 

olmayan, sessiz bir otoritedir. Evdeki zamanının çoğunu televizyon başındaki 

koltuğunda geçirir. Genellikle kendi dünyasındadır.  Evde olan bitenlere ilgisiz 

görünse de, olayların tırmandığı noktalardaki yorumlarıyla evdekilere aslında her 

şeyin farkında olduğu mesajını verir.  

Tahsin Bey geleneksel bir baba, pek çok yönüyle de tipik bir İstanbul 

beyefendisidir. Mirasyedi olmayan, çalışarak, “tırnaklarıyla kazıya kazıya” bir 

noktaya gelmiş bir kuşağın temsilcisidir. Ata mesleği olan muhallebiciliği, az çok 

dedesinden kalma yöntemlerle sürdürür. Tahsin Bey’in muhallebicideki her türlü 

değişikliğe gösterdiği direnç, birinci bölümden başlayarak sıklıkla gerek diyalog 

gerekse yan öykü düzeyinde konu edilmiştir.19 Kendi işyerinin ve Nişantaşı’nda bir 

apartmanın sahibi olduğu halde orta halli bir memur gibi davranır; eşiyle birlikte 

pazardan alışveriş yapar, savurganlığın hiçbir türünden hazzetmez. İffet Hanım’ın 

eleştirelliğinin hedefi daha çok Aslı iken, Tahsin Bey fazla yüz göz olmasa da her 

                                         
19 Tahsin Bey muhallebicide tavuk döner yapılmasını istemez; çünkü dedesinin zamanında 
yapılmıyordur. Tahsin Bey’in değişime direnci en çok tatlılara “vanilya” konmasına şiddetle karşı 
çıkmasıyla betimlenir. 
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iki çocuğunu da özellikle harcama alışkanlıkları, savurganlıkları ve sorumsuzlukları 

bakımından eleştirir; erkek çocuğunu kayırmaz.  

Birinci bölümün ilk sahnesinde Tahsin Bey, aile kahvaltı sofrasına 

oturmuşken oflaya puflaya içeri girer. Kiracıları teftişten gelmektedir; ayın ilk 

günüdür ve tek tek hepsine kiralarını o gün yatırmaları gerektiğini anımsatmıştır. 

Ayrıca apartman paspaslarının ve pencere önüne konan çiçek saksılarının bir örnek 

olmaması yüzünden sinirlenmiştir. Kiracıları bir düzene, disipline sokmak 

istemektedir. “Bir iki tanesini sallandıracaksın” der, “aidatı ödemeyenler listesinin 

yanında”, “bak o zaman...” Her tür “anarşiye”, başıbozukluğa karşı olan Tahsin Bey 

bu yönüyle tipik bir muhafazakârdır. Öte yandan hoşgörülü tarafları da vardır ve iş 

çocukların kaderini belirleyen konulara gelince çoğu kez eşinden daha adildir. Adil 

bir yönetici, bir diğer deyişle “evin direği”dir ve sık sık duygusal kaprislerle hareket 

eden eşinin aksine mantığın ve sağduyunun sesidir. Sözgelimi birinci bölümde 

Aslı’ya görücülerin gelmesini tıpkı eşi gibi destekler. Ama günün sonunda 

Tacettin’in tüm salaklığına, oğlanla kız arasındaki tüm uyumsuzluğa rağmen İffet 

Hanım kızını evlendirme takıntısından vazgeçmemişken, Tahsin Bey “ne emeklerle 

büyüttüğü kızını o salağa vermeyeceğini” ifade ederek herkesi şaşırtır.  

Anne ile baba arasında tam bir dayanışma ve karşılıklı hoşgörüye dayalı, 

uyumlu bir ilişki vardır. Tahsin Bey eşinin aşırı titizliğini, ikide bir tutan baş 

ağrılarını, sinirini hep “tatlılıkla” tolere eder; İffet Hanım’sa “iyi bir zevce” olarak 

eşine hizmette ve saygıda hiçbir zaman kusur etmez.  
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2.2.4.2. Dört Duvar Arasında, Rengârenk: İffet Hanım (İfo) 

50’li yaşlarda bir ev hanımı. Son derece titiz, düzen düşkünü. Bol vesveseli, 

“heyhey”li. Çabucak bozulan sinirleri nedeniyle sık sık işlev dışı kalsa da ev içinde 

belirli bir otoritesi vardır.  İffet pek çok yönüyle tipik bir annedir: Ailesine, 

çocuklarına bağlı, en büyük hayali çocuklarının mürüvvetini görmek olan, dünyası 

evinden ibaret bir kadın. Bir yandan da, evle ilgili görevlerini hiç aksatmamakla 

birlikte kılığına, kıyafetine de dikkat eden, eşini koluna takıp sık sık dışarıya, 

gezmeye, alışverişe çıkan, biraz eski usul bir İstanbul hanımefendisidir. Ama tüm 

bunlarla birlikte kendine özgü tercihleri, gerçekleştiremediği istekleri, “ukde”leri 

bulunan kendine özgü bir karakterdir.20 Eş ve anneliğiyle İffet Hanımken, hafif 

çatlak, çabuk parlayan, enerjik yapısıyla da “İfo”dur. Oldukça renkli, kadınsı 

karakteri, kendini özellikle renkli giysi seçimleri ve ilginç saç stillerinde ele verir. 

Kendine özgülüğü yine de, özellikle ev ve çocuklar bağlamında sıklıkla altı çizilen 

gelenekselliğinin önüne geçmez.  Kız evladını sıklıkla eleştiren, erkek evladını ise 

kayırıp kucaklayan geleneksel bir kadındır. Dizide annenin çocuklarla bu  bildik 

çifte standarda dayalı ilişkisine sıklıkla vurgu yapılır. Birinci bölümün giriş 

sahnesinde olduğu gibi diğer pek çok bölümün çeşitli sahnelerinde Aslı türlü 

nedenlerle annesinin eleştirilerine maruz kalırken, gecenin bir yarısı eve sarhoş 

gelen ya da koca gövdesini kahvaltı masasına herkesten geç taşıyan evin oğlu 

Volkan, annesi tarafından tam bir sevecenlik merasimiyle karşılanır.  

Birinci bölümün ilk sahnesinde İffet, üzerinde sabahlığı, başında 

bigudileriyle, kulağına kıstırdığı telefon ve bir elinde çaydanlıkla salona girer. Bir 

                                         
20 İffet’in çalışmak, kendi işinin sahibi olmak yollu bir türlü gerçekleşememiş isteği dizide sıklıkla 
yan öykü düzeyinde işlenmiştir. 
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yandan telefonda konuşurken bir yandan da kahvaltı sofrasının son eksikliklerini 

tamamlar. Bu hareketli hal, İffet’in evdeki genel durumunu betimler. Evdeki hemen 

tüm zamanını TV başındaki koltuğunda geçiren Tahsin Bey’in aksine İffet Hanım, 

konuşurken bile sürekli bir faaliyet halindedir; toz alır, koltuk minderlerini kabartır, 

sofra hazırlar ya da toplar. Genellikle yüksek perdeden, sık sık da yakınmacı tonlar 

içeren bir konuşma biçimi vardır. 

Baba Tahsin Bey ve anne İffet Hanım, Avrupa Yakası’nda bir çatışma 

unsuru olarak öne çıkan geleneksel-modern ikiliğinin geleneksel tarafını temsil 

ederler. Geleneksel ile modern’in çatışması Erol Mutlu’nun belirttiği gibi “durum 

komedisinin çok kullanılan bir ikiliği”dir ( 1991: 274) ve temel özellikleri 

bakımından yine evcil komedi (aile komedisi) kapsamında değerlendirilebilecek 

“Kuruntu Ailesi”, “Bizimkiler”, “Kaynanalar”, gibi bir dönemin beğenilen yerli 

komedileri hep bu ikilik etrafında kurulmuşlardır21(274-288). Ancak yerli dizilerin 

çoğunda “geleneksel olan” bazen Kaynanalar’da olduğu gibi, komediyi zaafa 

uğratacak bir açıklıkla (275), bazense “Çocuklar Duymasın”da olduğu gibi, muhalif 

okumalara izin verebilecek bir üstü örtüklükle (Özsoy, 2006:162-173) desteklenir. 

“Avrupa Yakası” ise, en azından ilk elde, geleneksel-modern ikiliğinin her iki 

yanını-eşit ölçüde olmasa da- ti’ye alan, görece tarafsız bir tutum izler.22 Aslı ve 

                                         
21 Günlük yayın formatının getirdiği tematik ve biçimsel farklılıklara karşın aile ve gülmece 
unsurunun kullanımı bakımından adı geçen dizilerle benzerlik gösteren “Ferhunde Hanımlar” ve 
2000’lerin “Çocuklar Duymasın” “En Son Babalar Duyar” gibi popüler yerli komedileri de bu 
örneklere eklenebilir.  
22 Muhalif okumalara açık görünen bu yapı yine de, en azından ana karakterler düzeyinde yerli aile 
komedilerinin çizdiği muhafazakar sınırları pek de aşındırmaz; sözgelimi otuz yaşındaki Aslı’nın 
hâla ailesinden izinsiz dışarı çıkamaması sıklıkla gülmece unsuru haline getirilir ve ailesinin bu 
konudaki tutumu eleştirilir. Ancak Aslı’nın erkek arkadaşıyla ilişkisindeki “evlenmeden olmaz” tavrı 
ya da Volkan’ın namus-cinsellik konularındaki çifte standartlı yaklaşımı son derece doğal gösterilir. 
“Avrupa Yakası” bu gibi konularda yakası “biz böyleyiz” ve “zaten bu yüzden komik ve sevimliyiz”  
gibi, betimleyici ama betimlerken de meşrulaştırıcı bir tavır benimser. 
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Volkan’la anne babaları arasındaki çatışmalar bu ikiliğin dizideki başlıca 

yansımalarından biridir. Anne babanın düzen, titizlik, tutumluluk, çocukların 

mürüvvetini görme yollu takıntıları “geleneksel”i, çocukların bağımsızlık, özel alan 

ihtiyacı, boş zaman ve para harcama alışkanlıkları ve partner seçimleri ise 

“modern”i imler ve bu ikilik ebeveynlerle çocuklar arasında sayısız komik duruma 

vesile olur. Anne babalarına karşı zaman zaman ittifaka geçseler de, Aslı ile Volkan 

da sürgit bir çatışmanın taraflarıdır ve gerek kardeşi, gerekse anne babası ile olan 

çatışmalarda Aslı ailenin en “Batılı” üyesi olması dolayısıyla her zaman modernliği 

temsil eder.  

2.2.4.3 Hem Doğulu Hem Batılı; Hem Geleneksel, Hem Modern: Aslı ve 

Volkan.  

Evin kızı ve oğlu.23 Aslı iyi bir eğitim görmüş, Amerika’da mastır yapmıştır. 

“Avrupa Yakası” adlı, kendi tanımıyla, “havalı ve Batılı bir life-style dergisi”nde 

moda yazarı olarak çalışmaktadır. Ancak birinci bölümde en çok altı çizilen niteliği 

“hâla bekâr” oluşudur. Ekonomik bağımsızlığını kazanmış, otuzuna yaklaşmış bir 

kadın olan Aslı, ailesiyle mücadelesinde daha bazı temel haklarını elde etme 

aşamasına bile gelmemiştir. Evde kız çocuğu yahut ergen muamelesi görmektedir. 

Bu yüzden de, ailesinin yanında gerek beden dili, gerekse konuşması, isyanlarıyla 

ergendir.  Eve giriş çıkış saatleri izne tabiidir ve iş bahanesiyle bile olsa gece geç 

saatlere kadar dışarıda kalmasına izin yoktur. Bir an önce evlenmesi elzem 

görülmektedir, bir sevgili edinip gezip tozması ise ailesinin gözünde imkân 

dahilinde değildir.  

                                         
23 İkili,  daha çok birbirleriyle olan zıtlıkları aracılığıyla serimlendiklerinden aynı başlık altında ele 
alınmıştır. 
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Birinci bölümün ilk sahnesinde anne İffet Hanım kahvaltı hazırlıklarını 

tamamlarken Aslı mini eteği, omuz dekolteli bluzuyla içeri girer. Annesi telefonda 

görücü planları yaparken Aslı şımarık bir edayla havaya sıktığı parfümünün 

etrafında dolanır; olup bitenin farkında değildir ve aklı da “beş karış havada”dır. 

Çantasını bir kenara atıp kahvaltı sofrasına oturur; yani bir kız çocuğundan 

beklenmeyecek biçimde dağınık ve evine karşı bir parça da sorumsuzdur. 

Kıyafetiyle önce annesinin sonra da ağabeyi Volkan’ın eleştirilerine maruz kalır. 24 

Aslı’nın ardından evin oğlu Volkan içeriye girer. (Dizinin yemek 

sahnelerinde karakterlerin ortaya çıkışlarındaki bu sıralama büyük oranda aynı 

biçimde sonraki bölümlerde de sürdürülmüştür.) İki kardeş birbirine hemen her 

bakımdan taban tabana zıttır. Aslı sarışın, Volkan esmerdir. Aslı zayıf, zarif ve 

bakımlıdır; Volkan ise ancak obez bir oğlan çocuğu estetiğine sahiptir. Aslı 

“Amerika’larda” mastır yapmıştır; Volkan üniversiteden terktir. Aslı’nın ailesinden 

bağımsız bir kariyeri vardır; Volkan’sa kaset yapıp ünlü olma sevdası hilafına 

babasının muhallebici dükkanını işletmektedir. Aslı’nın kız ve erkek arkadaşları 

vardır; Volkan’ın birlikte âlemlere takılıp ipe sapa gelmez köşe dönme planları 

yaptığı bir “kanka”sı. Aslı Türkçe müzik dinlemez, Volkan arabesk-fantezi 

dünyasında yaşar. Kısacası Aslı Batılı, Volkan Doğuludur. İki kardeşin tek ortak 

noktaları, kendilerini gerçekleştirmelerinin önündeki engelin baba otoritesi 

olmasıdır. Aslında bu yalnızca “görünürde” böyledir çünkü farklı nedenlerle aslında 

iki kardeş de arkalarındaki aile/sınıf desteğini saf dışı bırakacak bağımsız bir var 

                                         
24 Birinci bölümdeki bu kıyafet seçimi, en azından mini etek düzeyinde diğer bölümlerde 
sürdürülmemiştir. Bu “uç” kıyafet birinci bölümde Aslı’nın ağabeyi/ailesiyle çatışmasını ve bu 
çatışmaya temel oluşturan “farklılığını” vurgulamak amacıyla kullanılmıştır. 
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oluşa sahip değildir. Aslı ailesinin görücü usulü izdivaç planlarına karşı çıkar ama 

kendisiyle ilgili hayali de, kendi ölçülerinde iyi bir evlilik yapmaktan öte bir şey 

gibi görünmemektedir. Dizide dergi bağlamı ancak yer yer ve çok sınırlı, 

inandırıcılıktan uzak biçimde kullanıldığından, Aslı’nın “kariyer sahibi modern 

kadın” imajı sadece sözde kalır. Volkan ise tüm o “racon kesmelerin”, delikanlı 

havaların altında, ailesinin kol kanat gerdiği bir oğlan çocuğundan başka bir şey 

değildir.  

Aslı ailenin “Batılı”, Volkan ise “Doğulu” tarafını temsil eder. İkili 

arasındaki çatışma, aile içi rollerin sınırlarını aşarak dizinin temel dayanaklarından 

birini oluşturan doğu-batı ikiliği ekseninde, sürgit bir kültürler çatışması halinde 

seyreder. Karakterlerin konum/durumlarına göre kimi zaman çatışma, kimi zamansa 

“sentez” biçiminde gülmeceye konu olan bu ikilik, dizinin önemli tematik 

unsurlarından biridir. Dizinin özellikle genç karakterlerinin tümünde kültürler 

arasında sıkışmış, öykünmeci, olduğundan farklı görünmeye çalışan bir hal vardır. 

Nişantaşı,  karakterlerin hepsinin ait olmak istediği, kendi bakış açılarınca 

sahiplendikleri ve bu uğurda pek çok gülünç duruma girdikleri bir yaşam biçimi ve 

kültürün simgesidir. 

Doğu-Batı ikiliği dizide ev düzeyinde Volkan-Aslı, dergi düzeyinde ise Şesu 

ile diğer karakterlerin ilişkileri aracılığıyla ortaya konur. Burada ilginç bir nokta, 

Volkan karakterinin köken olarak elbette “Doğulu” olmayıp ailenin öz bir üyesi 

olduğu halde, müzik zevkinden kadınlara yaklaşımına, iş ve arkadaşlık ilişkilerine 

dek Doğu’ya atfedilen kodlarla resmedilmesidir.  
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2.2.4.4  Beyaz Atlı Prens Figürü: Cem 

Aslı’nın çalıştığı moda dergisinin genel müdürü. Aslı ile Cem dizinin birinci 

bölümünde, Aslı’nın öğle yemeği için gittiği bir Nişantaşı cafe’sinde karşılaşırlar. 

Kalkmak üzere olan Cem, Aslı’ya masasını teklif eder, yaptıkları kısa konuşma 

sırasında ikisi de birbirinden etkilenir. Aynı iş gününün sonunda Cem’in, derginin 

yeni genel müdürü olduğu anlaşılır. Aslı, bölüm boyunca hayalini kurduğu 

işyerindeki boş odayı adama kaptırmıştır, ancak bu duruma hiç üzülmez çünkü 

aslında “tüm kadınlar gibi” Aslı için de aşk, kariyerden önce gelmektedir. Cem, 

düzgün görünümü, şık kılığı, kibar, mültefit halleriyle Aslı için ideal bir sevgili ve 

koca adayı olarak serimlenir. O da Aslı gibi Amerika’da eğitim görmüştür, belli ki 

iyi bir aileden gelmektedir. Batılı bir tarza, gelişkin bir beğeniye sahiptir. Aslı ile 

Cem birbirinin “ruh ikizi” gibi görünmektedir ve ikilinin aşkının dizinin temel öykü 

çizgilerinden biri olacağı, bir araya geldikleri ilk sahneden itibaren, aşikârdır. İlk 

bölümde ikilinin önünü kesecek tek dramatik engel, Aslı’nın ailesine göre ideal 

koca adayının (Tacettin) zaten bulunmuş olması gibi görünmektedir. Bu problem de 

birinci bölümün sonlarına doğru, Tacettin-Aslı birleşmesinin dizide ancak bir 

komedi unsuru olarak yer bulabileceğini açıkça gösteren görücü sahneleriyle alt 

edilir.  

İkilinin kavuşmasının önündeki engeller, birinci sezonda bir dizi yanlış 

anlama ve zamanlama hatası aracılığıyla kurulur ve birinci sezon Cem’in tüm 

engelleri aşarak, tatile gitmeye hazırlanan Aslı’nın kapısında bir demet çiçekle 

belirmesi ile sona erer. Ailenin gözleri önünde gerçekleşen bu kavuşma, ailenin 

tatile gidecek olması nedeniyle kesintiye uğrar; ilişkinin başlangıcı için ikinci 
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sezonu beklemek gerekecektir. Gerek birinci, gerekse ikinci sezonda Aslı ile Cem 

arasında zaman zaman açık biçimde “Pride and Prejudice”in efsanevi ikilisini 

andıran haller oluşturulmaya çalışıldığı söylenebilir. Ancak Elizabeth-Darcy aşkının 

aksine Aslı-Cem aşkında herhangi bir sınıfsal engel söz konusu olmadığı için bu 

engelleme girişimleri yer yer oldukça yapay kalır.  

Dizide geleneksel-modern çatışmasının cinsel kimlik rolleri başta olmak 

üzere toplumsal rollerle bağlantılı farklı bir tezahürü de Aslı ile Cem’in ilişkisidir. 

Evlilik  ya da (üstü örtük biçimde de olsa) cinsellik söz konusu olduğunda Aslı 

Cem’e göre hep daha geleneksel tarafı temsil eder; ancak “namus” söz konusu 

olduğunda geleneksel tepkiler gösteren kişi Cem’dir.  

2.2.4.5  Kariyer Sahibi, Bağımsız Kadın: Fatoş 

Aslı’nın çalıştığı moda dergisinin “seksi” editörü. Kırklı yaşlarda bir 

Nişantaşı dilberi. İşlerini bir şekilde yürütmekle beraber asıl ilgi alanı hayatın tadını 

çıkarmaktır. Dergi meseleleri dahil hiç bir şeyi fazlaca ciddiye almayan, yüzeysel 

bir karakterdir ama yüzeyselliği zekâ kıtlığından ileri gelmez; hayatın tam da böyle 

yaşanması gerektiğine dair bilinçli bir tercihtir bu.25 Fatoş, dizinin kadın 

karakterlerinin hemen tümünün payını aldığı sosyo-kültürel sınırlamalardan büyük 

ölçüde “yırtmış” gibi görünmektedir. İstediği erkekle, istediği sürece beraber olur. 

Dizide serbest bir cinsellik yaşadığı açıkça ima edilen tek kadın karakter Fatoş’tur.  

                                         
25 Birinci sezonun, derginin ilk gününe dair geri dönüşlerle kurulmuş final bölümünde, Fatoş’un 
aslında ezelden beri böyle olmadığını, yaşadıklarının etkisiyle dönüşüm geçirerek “kendini 
gerçekleştirmiş” bir karakter olduğunu anlarız. Saadettin Bey’in yeni kurduğu derginin başına 
geçirdiği Fatoş, orta yaşlarının başında, gözlüklü, ciddi görünümlü, kocasına bağlı, hafiften paspal 
bir kadındır. Derginin bu ilk gününde kocasından aldığı bir telefon onun için yeni bir yaşamın 
başlangıcı olur. Kocası onu daha genç bir kadın için terk etmiştir. Fatoş bu travmanın etkisiyle 
hemen oracıkta bir dönüşüm geçirmeye başlar. Gömleğinin düğmelerini gevşetir, gözlüğünü çıkarır 
atar.Yeni ve seksi bir kadın olma yolunda attığı ilk adımlardır bunlar.  
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Birinci bölümde patronun şımarık kızı Selin, tepeden derginin haber 

müdürlüğüne getirilir ve Cem, dergiye genel müdür olarak atanır. Ancak Fatoş, 

editör olarak derginin geleceğini etkileyebilecek tüm bu gelişmelerle hiç de ilgili 

görünmemektedir. Birinci bölüm boyunca tüm derdi, yeni basılan editör 

fotoğraflarında çok yaşlı görünmesidir. Dergi yeni gelişmelerle kaynarken Fatoş 

botox yaptırma peşindedir ve nihayet yaptırdığında da yeni edindiği şaşkın-botox’lu 

bakışlar yüzünden olan bitene gereken tepkileri vermesi mümkün olmaz. Fatoş yine 

de, kötü yahut beceriksiz bir editör olarak resmedilmez. Dergiyi hemen hiç 

takmıyor gibi görünse de, deneyimi, nüfuzlu tanıdıkları ve hepsinin ötesinde 

kendini var etme biçimiyle uygun bir editördür; çünkü derginin hedef kitlesinin en 

iyi temsilcilerinden biri kendisidir.  

Orta yaş güzelliğinin keyfini süren Fatoş, kentli, bağımsız, kariyer sahibi 

ama hayatın nimetlerinden de yararlanmayı ihmal etmeyen “aşmış” kadın tipinin 

temsilcisidir. Fatoş’un kimliğinde temsil edilen bu yeni kadın tipinin izlerini yerli 

anlatılarda sürmek çok da mümkün değildir. Serbestliği, görmüş geçirmişliği ve 

cinsel cazibesi ile Fatoş, yer yer Türk sinemasının vamp kadınlarını anımsatsa da, 

bu kadınların trajik kaderini paylaşmaz; olduğu kişi için özür dilemek ya da 

herhangi bir bedel ödemek zorunda değildir. Durum komedileri açısındansa bu 

“yeni kadın” tipi, o kadar da yeni değildir: Fatoş, Altın Kızlar’ın Blanche’ı ile Sex 

and the City’nin Samantha’sının bazı yerel renkler katılmış, yine de özgün bir 

birleşimidir.   

 

 



 

 

 

89

2.2.4.6 Köyden Kente Göçün Yeni Yüzü: Şeyshuvar. 

Derginin, kendini zaman zaman “moda yazarı” diye takdim eden çaycısı. 

Doğu ile Batı’nın, metroseksüellikle köylülüğün sürpriz bir birleşimi.  Modern 

bayanın tutkusu.26 Şesu da tıpkı Fatoş gibi, koşullara uyum sağlayarak “kendini inşa 

etmiş” biridir ancak başlangıç noktasında onun kadar şanslı olmadığından, bunun 

için kuşkusuz çok daha fazla çaba sarf etmesi gerekmiştir. Dönüşüm adından 

başlamıştır; Şeyhsuvar, Şesu olmuştur. Köyünden İstanbul’a göç ettiği gün işe 

başladığı dergi, Şesu’nun kimliğinin önemli bir parçasıdır.  

Şesu, Anadolulu uyanıklığı ile Nişantaşı yaşamına kolaylıkla ayak 

uydurmuştur. Dergi elemanları ve genelde kadınlarla ilişkileri oldukça rahattır. 

Modadan, zaman zaman dergi yazarlarına akıl verecek kadar iyi anlar. Birinci 

bölümde Şesu’yu kadınlara güç anlarında yardım eli uzatan bir nevi kurtarıcı olarak 

görürüz: Bir türlü yazmayı beceremediği dergi yazısında Selin’e,  ev bakma işinde 

nişanlısı kılığında Aslı’ya yardım eder. Pratiktir, çözüm üreticidir. Hemen her 

konuda beceriklidir. Bukalemundur; kâh barmen olur, kâh manken.  Hiç öyle ezik 

bir hali yoktur; ama zaman zaman bağdaş kurup bağlama27 eşliğinde duygusal 

tiratlar atarak kadınların içlerinin yağını eritir.  Kentli değerleri büyük ölçüde 

benimsemiştir ve sınıf atlama hevesindedir ama özellikle “namus” gibi mevzular 

söz konusu olduğunda Anadolu delikanlısı tavrından da ödün vermez. Sözgelimi 

                                         
26 “Sesu” adlı ağda markasının, dizinin yayına başladığı tarihlerde de devam eden bir reklam 
kampanyasının sloganı (modern bayanın tutkusu); isim benzerliğinin doğurduğu çağrışımlar 
nedeniyle bir gazete haberinde Şesu’yu tanımlamak için kullanılmıştır: 

Hızır Tüzel,“Şesu, Modern Bayanın Tutkusu!”  

http://www.radikal.com.tr/haber.php?haberno=150660 
27 Şesu’nun, ezik bir Anadolu çocuğu olduğu yollu her konuşmasına eşlik eden bir sokak çalgıcısının 
çaldığı bağlama, sürpriz bir epik unsur olarak dizide sıklıkla kullanılır.  
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birinci bölümde Aslı’nın mini eteği ve Yaprak’ın erkek arkadaşının evde kalmasına 

izin verecek denli “geniş” ailesi konusunda lafını esirgemez.  

Şesu, bir yönüyle, İstanbul hayatına diş-tırnak uyum sağlamış, özellikle aile 

dizilerinde kapıcı, çırak vb. kılıklar altında sıkça rastladığımız uyanık köylü tipinin 

bir temsilcisidir. Ancak Volkan’ın karakterizasyonundakine benzer bir abartıyla, 

kent yaşamına fazlasıyla angaje bir karakter olarak resmedilir. Şesu, Volkan’la 

birlikte dizinin ana temalarından biri olan “Doğu-Batı” çatışmasının iki as 

oyuncusundan biridir. Ancak tüm abartılı karakterizasyonuna karşın gündelikle ve 

gerçeklikle bağı Volkan karakterinden daha güçlü olduğundan, Şesu Volkan’dan 

daha inandırıcı bir karakter olarak görülebilir.  

Dizide özellikle Şesu, Burhan gibi yan karakterlerin birbirleriyle ve diğer 

karakterlerle ilişkisinden doğan sürekli çatışma unsurlarından biri, köylü-kentli 

çatışmasıdır. Şesu gibi Burhan da kent yaşamına adapte olma iddiasındaki bir 

karakterdir. Şesu bunu, “keskin köylü zekası”ndan taviz vermeden başarır ve kentin 

nimetlerinden yararlanmakla kalmayıp tümü kentsoylu karakterler olan diğer dergi 

elemanlarını “parmağında oynatır”. Burhan ise özentili, takıntılı ve zihniyet olarak 

köylülüğü aşamamış bir karakter olarak resmedilir. Yönetici konumunu fazlasıyla 

önemseyen, kendini sınıf atlamış, hayatta başarıya ulaşmış bir karakter olarak gören 

Burhan, Şesu’yu sık sık aşağılamaya, bastırmaya, kullanmaya çalışır ama Şesu 

oyuna gelmez.  

2.2.4.7 Doğu-Batı Sentezi:Yaprak 

Derginin moda editörü. Reiki, Feng Shui, Yoga meraklısı. Dergidekilerin, 

ismiyle müsemma çevreciliğini ti’ye almak için taktıkları lakapla, “fotosentez 
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güzeli”. Oldukça masum, hatta saf, realiteden uzak bir New Age entelektüeli. Renk 

ve tarzda kontrast üzerine kurulu giyimiyle “çılgın” bir  genç kadın.  

Yaprak birinci bölümün dergide geçen ilk sahnesinde, görücüler nedeniyle 

işe oldukça geç ve gergin gelen Aslı’nın “elektriğini alır”; Şesu’nun deyişiyle 

“mıntıka temizliği” yapar. Yaprak’ın Uzakdoğu felsefeleri ve sair alanlardaki 

uzmanlığı, bu örnekte olduğu gibi, dizide kadınların genellikle prim verdiği, 

erkeklerinse hafiften dalga geçtiği “kadınsı” uğraşlar olarak tanımlanır. Dizide 

Doğu-Batı çatışmasının önemli ayaklarından biri olan Yaprak aracılığıyla yan 

öyküsel düzeyde her iki tarafın da “göründüğü gibi olmadığı” ya da “istediğini 

sandığı şeyi aslında istemediği” teması sıkça işlenir. Sözgelimi Yaprak, son derece 

“kadınsı” bir tercihle hemen her bakımdan kendinin tam zıddı olan Volkan’dan 

görür görmez etkilenir; sezonlar boyu sürecek karşılıksız ya da yarı-karşılıklı bir 

aşk hikayesinin başlangıcıdır bu çünkü Volkan’ın gönlü aslında Selin’dedir. Volkan 

Yaprak’ın hoşuna gitmek için onun gibi davranmaya, onun hoşlandığı şeylerden 

hoşlanır gibi görünmeye başladığı zaman neredeyse terk edilir ancak kendine gelip 

kızı “topuğuna sıkmakla” tehdit edince yeniden Yaprak’ın arzu nesnesi haline gelir. 

Bu durum zıtlığın çekiciliğinden fazlasını içerir. Yaprak’ın Volkan’ı arzulamasının 

nedeni onun kabuğunun altında daha “ince” bir erkek yattığını düşünmesi değildir; 

onu bizzat bu sert kabuk yüzünden istemektedir. Bu, “her kadın bir maçoya âşık 

olur” temasının dizi içindeki süreğen bir yansıması olarak görülebilir.  

2.2.4.8. Köşe Dönmeci Arkadaş: Sertaç 

Volkan’ın kankası. Bütün vaktini, Volkan’ın yıldızı olduğu ipe sapa gelmez 

köşe dönme planları kurmakla geçiren asalak ama sevimli bir genç. Birinci 
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bölümde, “çok para var” diye Volkan’ı soktuğu emlakçılık işinin aslında evleri bir 

iki saatliğine garsoniyer olarak kullandırmak amacını taşıdığı anlaşılır. Ahlaki 

bakımdan duyarlılığı oldukça düşüktür; para kazanmak için yapmayacağı iş, 

girmeyeceği kılık yoktur.  

Sertaç, aile dizilerinde sıkça rastladığımız, sermaye sahibinin yardakçısı, 

köşe dönmeci akraba tiplerine benzer. Fikir dışında bir şey üretmez ve Volkan’ın 

zaaflarından, pratikte de muhallebiciden beslenir. Öte yandan göründüğü kadar cin 

fikir değildir ve masum tarafları vardır. 

2.2.4.9. Nişantaşı’nda Bir Küçük Hanımefendi: Selin 

Dergi patronu Saadettin Bey’in kızı. Şımarık bir Nişantaşı dilberi, Moda 

deyimle tam bir “tiki”. Birinci bölümde babasının sevgili küçük kızı edalarında 

dergiye girer ve derginin yeni haber müdürü olduğu açıklanır. Ne yaşı ne de 

deneyimiyle hak ettiği bu göreve getirilmekle kalmaz, Aslı’nın bölüm başından beri 

hayalini kurduğu odayı da kapar.  

Selin, günümüz İstanbul’unun sahipleri haline gelen sonradan görme 

zenginlerden birinin, beyaz eşya ticaretinden sosyete dergiciliğine uzanarak sınıf 

atlamış Saadettin Bey’in kızıdır. İstanbul’un esas sahipleri Tahsin Bey ve İffet 

Hanım gibi görmüş geçirmiş tiplerdir; “eller havaya”cı Laila kültürüyle ya da 

Selin’in akla zarar Türkçesi ile temsil edilen kültürel dönüşümün esas sorumlusu 

olanlarsa Saadettin Bey gibilerdir. (Öte yandan Volkan gibi bir “şehir magandası” 

sonradan görme Saadettin Bey’in değil görmüş geçirmiş Tahsin Bey’in oğlu 

olduğuna göre, herkes bu dönüşümden payını almaktadır.) 
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Selin her şeyi kendine hak gören ve amaçlarına ulaşabilmek için insanları 

rahatlıkla kullanabilen bir karakterdir. İlk kez adımını attığı dergide yıllardır 

çalışanları yok sayarak müdürlük rütbesine getirilmekte, yazılarını Şesu’ya 

yazdırmakta, yan dairelerine taşındıktan sonra İffet Hanım’ların evine babasının evi 

gibi dalıp buzdolabını talan etmekte hiçbir sakınca görmez. Özellikle erkekleri 

kullanır; mavi boncukçudur. Sosyete playboy’u Kubilay Peynircioğlu ile ilişkisini 

sürdürürken Volkan’a da pas vermeyi ihmal etmez.  “Yosma” ile “küçük 

hanfendi”yi birleştiren bir cilvesi ve şımarıklığı vardır. Tüm çıtı pıtılığı, çocuksu 

halleriyle hayli sevimli ve komiktir. 

Selin, tıpkı Şesu gibi, “doğu-batı sentezi” ile birlikte dizinin ana 

temalarından birini oluşturan kültürel çatışma ve yükselen değerler temalarının 

işlenmesine elverişli ve hem ana temayla örtüştüğü, hem de günlük hayatta örneğine 

sıkça rastlanan bir genç kadın tipini temsil ettiği için, oldukça da inandırıcı bir 

karakterdir.  

2.2.4.10. Nişantaşı’nda bir Antepli: Tacettin 

Aslı ile Volkan’ın çocukluk arkadaşı. Kendini Aslı’nın sözlüsü zanneden iyi 

niyetli, saf ve sıkıcı bir genç. Baba mesleği olan baklavacılığı sürdürmektedir. 

Volkan gibi o da ailesinden bağımsızlaşamamış, kendi kararlarını veren bir yetişkin 

haline gelememiştir. Tacettin, doğma büyüme İstanbullu olduğu halde günümüz 

İstanbul’unun yükselen değerlerine de uyum sağlayamayan bir karakterdir. Fazlaca 

iyi niyetlidir, yalandan dolandan anlamaz. Doğulu şarkıcı-türkücüleri anımsatacak 

biçimde cart renkli, demode takım elbiseler içinde gezinir. Aslı’ya hediye olarak her 

defasında bir paket baklava götürecek denli kentli beğenisinden uzaktır. 
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Tacettin’in ailesi, Sütçüoğlu ailesi ile aynı sosyo-ekonomik koşullara sahip 

olmakla birlikte daha eski kafalı, muhafazakar bir aile olarak resmedilir. Aradaki 

farksa büyük oranda Nişantaşılı olmak-olmamak biçiminde formüle edilir. 

Sütçüoğulları ile Tacettin’in ailesi yirmi-otuz yıl öncesinin gözde sayfiye mekânı 

Kumburgaz’da yan yana yaşamıştır. Ama Sütçüoğulları Nişantaşı’na yerleşerek 

kentin Batı tarafına geçmiştir; Tacettin ve ailesi ise görece Doğu’da ve kuşkusuz 

geride kalmıştır. İki aile arasındaki bu farklılığın altı ilk bölümde, fiyaskoyla 

sonuçlanan görücü ziyaretinden sonra Tacettin’in annesinin “Nişantaşı bunları bir 

tuhaf yapmış” sözleriyle çizilir. Ailesinden yalnızca ekonomik anlamda değil, 

kültürel anlamda da bağımsızlaşmayı başaramayan Tacettin, Doğu-Batı çatışması 

bağlamında Aslı’dan, günümüz İstanbul’unun değerlerine uyum sağlamak 

bağlamında ise Volkan’dan ve aslında dizideki hemen hemen tüm karakterlerden 

daha geridedir. Tacettin’in “geriliği” ve demodeliği ise büyük oranda “saflığı” ile 

anlatılır. Tacettin ne “Avrupa Yakası”na mensup olmasını sağlayacak bir stil ve 

beğeniye ne de günümüz kent yaşamıyla başa çıkmanın başlıca gereğini oluşturan 

uyanıklık, işbilirlik ve ataklığa sahiptir. 

2.2.4.11. Nişantaşı’nda “Yeni Zenginlik”in Erkek Yüzü: Kubilay 

“Peynir zengini” bir ailenin oğlu. Nişantaşı “tiki” jargonunun erkek 

temsilcisi. Güzel yerlerde yiyip içen, güzel kızlarla çıkan tipik bir sosyete 

playboy’u. Dizideki iki süreğen aşk üçgeninin kenarlarından biri. Kubilay, tıpkı 

Selin gibi, “sonradan görme” bir ailenin ikinci kuşak mahsulüdür. Görünürde bir işi 

vardır ama laf dışında bir şey ürettiği görülmez. Kof bir özgüvenin altında çocuksu-

gelişmemiş bir tarafı vardır.  
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2.2.4.12. İdare Müdürü Burhan Altıntop 

Dizinin son sezonlarında “idare müdürü” olarak tepeden inen bir Tokatlı. 

Engin Günaydın’ın sofistike oyunculuğunun da tartışılmaz katkısıyla, dizinin en 

karmaşık karakterlerinden ve Doğu-Batı çatışması ve “göründüğü gibi olmama” 

temasının dizideki en çarpıcı temsilcilerinden biri. Gerçekte kim olduğuyla 

kendisine ilişkin yargıları arasındaki uçurumdan ötürü, dizinin en kompleksli ve en 

karmaşık karakteri. Dergide özellikle kadınlara yerli yersiz dokunmaları, samimiyet 

kisvesi altındaki “ellemeleri”yle kendini sık sık ele veren seks düşkünlüğüne karşın, 

ebedi bakir.  Arabulucu kılığına girmiş dedikoducu. Tüm çatışmalara bir biçimde 

dahil olan “arıza” karakter. Dövülen adam.  

2.2.4.13. Değerlendirme 

Dizinin kişileştirme düzeni, türsel uylaşımlara büyük ölçüde bağlı 

kalmaktadır: Kişiler renkli ve yer yer de nevrotik özellikler göstermekle beraber 

özdeşleşmeye olanak tanıyan bir “vasat”ın sınırları içindedirler.  Meslek, konum, 

fizik ya da karakterlerindeki değişimler geçici olup mutlaka “normal”e dönüşle 

sonuçlanır; bir diğer deyişle ciddi dönüşümlere uğramaz, başta kim iseler o olarak 

kalırlar. Ve çatışma/komik durum yaratmaya uygun zıtlıklar (Doğulu-Batılı, 

başarılı-kaybeden, sempatik-antipatik, maço-modern erkek, zeki-boş kafalı vb.) 

içinde konumlandırılırlar.  

Son derece başarılı bir oyuncu seçiminin de etkisiyle, gündelikle ve dizinin 

ana temalarıyla örtüşen bir karakterizasyon, dizinin yüksek izlenme oranının başlıca 

dayanağını oluşturur. Özellikle Selin, Şesu, Kubilay gibi, “doğu-batı sentezi” ya da 

“kültürel dönüşüm” gibi temalar etrafında kurulan yan karakterler, dizinin en renkli 
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unsurları olmuştur. Aslı-Volkan çatışması bu temaları ev düzeyinde Şesu karakteri 

ise işyeri düzeyinde sürekli işlenebilir hale getirmiş, zıtlıklara dayalı bu yapı, 

gülmece unsuruna da güç kazandırmıştır. Dizi,  genç karakterleri aracılığıyla 

günümüz İstanbul’unda varlığını çok çeşitli biçimlerde duyuran “Doğu-Batı” 

ikiliğini, kültürler arasında sıkışmış “ne öyle ne böyle” bir nesli sıklıkla “ti’ye alan” 

bir yapıya sahiptir. Tıpkı Volkan gibi Aslı’nın da karakter tasarımı “göründükleri 

gibi olmadıkları” imasını barındırmaktadır.28 Ancak Volkan karakteri aile ve çevre 

bağlamından kopuk yapısıyla inandırıcılıktan uzaktır. Bu kentsoylu, Nişantaşı’nda 

yaşayan, hali vakti yerinde ailenin Aslı gibi bir kızlarının olması anlaşılırdır. Aslı, 

birazcık zorlama biçimde seyreden otuz yaşındaki kızoğlankızlığının dışında, 

ailesinin, çevresinin ve eğitiminin inandırıcı bir bileşimidir. Volkan gibi “âlemci”, 

bolca arabesk tınılı ve neredeyse lümpen bir karakterinse Nişantaşı’nın göbeğindeki 

bu ailede ne işinin olduğunu merak etmemek mümkün değildir. Ama dizinin itici 

gücü de tam da bu abartıda gizli gibi görünmektedir. Volkan-Aslı çatışması 

İstanbul’un her iki yakasını, sürekli çatışma halindeki kültürel değerleri, evin ve 

ailenin tam içine taşımıştır. İkili arasındaki zıtlık sıklıkla komik durum ve 

çatışmalara yol açmasının yanı sıra, diziye geniş bir seyirci kitlesi tarafından 

gösterilen ilginin de temel dayanağını oluşturur gibi görünmektedir. 

2.2.5. Senaryonun Bölümleri, Süresi ve Sürdürülebilirlik 

“Avrupa Yakası”nın birinci bölümünün süresi, ülkemiz televizyon 

piyasasının son dönemlerdeki eğilimlerinden birine bağlı olarak, yaklaşık 75 

                                         
28 Sözgelimi Volkan, Türkçe müzik dinlemediğini her fırsatta övünerek belirten Aslı’yı, bayıla bayıla 
Özcan Deniz konserine gittiğini anımsatarak bozar. Öte yandan kaset çıkarma ya da bir kızı elde 
etme hedefi söz konusu olduğunda kendisinin de bürünmediği kılık, taklit etmediği davranış biçimi 
kalmaz. 
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dakikadır. Dizinin 60 dakikalık süresinin zaten alışılmış durum komedisi süresinin 

iki katı olduğunu, bu durumun anlatı yapısında kimi zorlama ve kırılmalara neden 

olduğunu belirtmiştik. Birinci bölümse neredeyse bir TV filmi uzunluğundadır. Bu 

durumun, birinci bölümlerde genellikle yaşanılan bir sorun olan “serimleme” 

kaygısını senarist lehine azalttığı düşünülebilir; daha çok süreniz varsa 

karakterlerinizi ve öykünüzü anlatmak, atmosferinizi oluşturmak için daha çok 

zamanınız var demektir. Öte yandan bu durum olay örgüsünü karmaşıklaştıran yan 

öykülerin sayısının artmasına ve gelişme bölümünün dört perdeli yapıyı da 

zorlayacak denli uzamasına neden olmuştur. Birinci bölümde üçü temel öykü 

çizgilerinden beslenen, yaklaşık yedi adet bölüm öyküsü vardır. Bunların büyük 

kısmı gelişme bölümünün ortalarında doruk noktaya ulaşarak çözülmüştür. Finale 

kalan tek ana öykü çizgisi ise Aslı’nın ayrı eve çıkma öyküsüdür. Bu durum gelişme 

bölümünün ortalarından itibaren merak unsurunun azalıp temponun düşmesine ve 

tüm yan öykülerin anlamlı çözümüne rağmen birlik hissinin yerini “ikili final” 

duygusuna bırakmasına neden olmuştur.  

Dizinin ilk sezonunda bölüm sürelerine ilişkin bir tutarsızlık göze 

çarpmaktadır. 29 Dizinin ilk on dokuz bölümünün süreleri arasında hemen göze 

çarpan bir dengesizlik vardır. Televizyon dizilerinde bölümlerin, yapım ve yayın 

düzeni açısından, artı-eksi üç-dört dakika ile aynı sürede olmaları beklenir. “Avrupa 

Yakası”nın ilk on dokuz bölümünde ise süre farklılıkları bakımından neredeyse 

deneysel bir yaklaşım izlenmiştir. En uzun bölüm ile en kısa bölüm arasında 19 

dakikalık bir fark vardır. Bu da ortalama bir durum komedisi süresi bölüm süresinin 

                                         
29 İlk sezon bölümlerinin süresi Ek1 Tablo 1’de görülebilir.  
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yarısından fazladır. Bölüm süresinin, serim-düğüm-çözüm bölümlerinin 

uzunluklarından sahnelerin ritim ve temposuna dolayısıyla yan öykülerden 

diyalogların yapısına değin belirleyici bir niteliğe sahip olduğu düşünülürse, ilk ön 

üç bölümde salt süreden kaynaklı dengesizlikler nedeniyle bile olsa,  “oturmuş” bir 

senaryo yapısından söz etmek güçtür.  

2.2.6 Diyaloglar ve Sürdürülebilirlik 

“Avrupa Yakası”nda diyalogların gülmece unsuru olarak kullanımının 

sürdürülebilirlik üzerindeki etkisine ilişkin kimi temel özellikler aşağıdadır.  

- Çoğu kez bir bağlam-duruma ihtiyaç duyulmaksızın, seyircilerin 

karakterlere dair bilgilerine dolayısıyla karakterlere yaslanılarak iki veya 

daha çok kişi arasında geçen atışmalı diyaloglara  dizide sıkça yer verilir. 

Sözgelimi Volkan ve Aslı pek çok bölümün daha ilk sahnesinde, daha ilk 

repliklerinden itibaren atışmaya başlarlar. Aslı’nın “kız kuruluğu”, işi, 

giyimi; Volkan’ın kilosu, âlemciliği vb. karakterlerin çeşitli özelliklerine 

dayalı “sataşmalar” başlı başına bir diyalog gerekçesi olarak sunulur. 

- Karakterlerin sosyo-kültürel durumlarını yansıtan jargonlar sıklıkla 

gülmece unsuru olarak kullanılır. (Selin ve Kubilay’ın “tiki” jargonu, 

Şesu’nun doğu-batı sentezi konuşma üslubu, Volkan’ın “delikanlı” raconları 

vb.) 

- Dizide diyalog düzeyinde sürdürülebilirlik sorununun 

gözlenebildiği önemli noktalardan biri, karakterlerin çoğunun temel birer 

repliğinin olmasıdır. Bu replikler izleyiciyle karakter arasında kurulan 
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alışkanlık ilişkisinin yarattığı bir “gülme tetikleyici” unsur olarak sıklıkla 

kullanılır (Selin’in “oha falan oldum” repliği, Kubilay’ın “... Gördüm seni” 

repliği, İfo’nun “geliyo soldan soldan Taah-siiin!” repliği vb). Karakterin 

temel bir repliğinin olması, belirli bir jargon/üslupla konuşmasından farklı 

biçimde değerlendirilmesi gereken bir durumdur. Sözgelimi Tahsin yaşına 

ve karakterine uygun olarak sıklıkla atasözleri sarf eder; ancak bunlar her 

bölümde aynı biçimde yinelenmeyip durumlara uygun bir çeşitlilik içerdiği 

için bir tekrar duygusuna yol açmaz. Buna karşılık sözgelimi Kubilay ve 

Selin’in her bölümde ve her durumda bire bir aynı replikleri yinelemesi 

diyalog düzeyinde işin kolayına kaçıldığı izlenimini verir.  

- Bölüm süresinin alışılmış durum komedisi süresinin iki katı 

olması, sahne sayılarını artırmakla kalmayıp sahne içi süreyi de 

uzattığından, diyaloglarda fazlaca ekonomi gözetilmez. Aynı konu/durum 

üzerine gereğinden uzun konuşmalar esprilerin vurgusunu azaltarak, durum 

ve/veya karakterden ziyade oyunculuğa dayalı “komiği” öne çıkarır. 

Oyunculuk açısından doğaçlamaya elverişli bu yapının gülmeceyi sıklıkla 

bağlamdan koparması, sahnelere yer yer bir “stand-up” havasının hâkim 

olmasına neden olur.   
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SONUÇ 

Bu çalışmada sürdürülebilirlik kavramı durmaksızın akan televizyon 

anlatısının temel stratejisi, durum komedileri açısından da başlı başına bir amaç ve 

sektörel boyutta da “tutunurluğun” başlıca ölçütü olarak tanımlanmış, Türkiye 

televizyon ortamındaki nitel çeşitlilik sorunuyla da doğrudan bağlantılı olan bu  

kavram, “Avrupa Yakası” adlı yerli durum komedisinin senaryo yapısı bağlamında 

farklı yönleriyle betimlenmeye çalışılmıştır. Gülmece geleneğimizde yer almayan 

bu Batı kökenli türe en yakın yerli örnekler, yerli aile komedileridir. 90’lardan 

itibaren çok kanallı televizyon ortamımızda sıkça görülen “kısa vadeli eğilimlere 

yaslanma” eğiliminin bir ürünü ve patlak veren ekonomik krizi aşmanın bir yöntemi 

olarak, Batı televizyonlarındaki bazı popüler durum komedilerini uyarlama yoluna 

gidilmiş, bu da yerli–özgün durum komedilerinin önünü açmıştır. Bu alandaki 

örnekler genellikle durum komedisi ile, yerli aile güldürülerinin harmanlanması ile 

oluşturulan melez bir yapılanma izlemiştir; sahip olduğu “kentlilik” vurgusu ile bu 

harmana bir de “salon güldürüsü”nü ekleyen “Avrupa Yakası”, özellikle tiplemeler 

düzeyinde gülmece yaratmakta hayli başarılı olarak birkaç sezon boyunca 

ekranlarda kalmayı başarmıştır.30 Öte yandan sürdürülebilirlik ilkesinin gereğince 

                                         
30 Avrupa Yakası’nın halen yayınlanmakta olan dördüncü sezonunda ana karakterlerden Volkan’ın 
yanı sıra Şesu, Selin gibi önemli yan karakterler diziden ayrılarak yerlerini Makbule, Sacit, Gaffur 
gibi yeni yan karakterlere bırakmış, Burhan karakterinin senaryodaki ağırlığı da artırılmıştır. Birinci 
sezonda bir türlü kavuşamayan genç çift Aslı ve Volkan son sezonda evlenerek geçim sıkıntıları 
nedeniyle Aslı’nın ailesinin yanına taşınmıştır.Kısacası dizinin birinci sezonu ile son sezonu arasında 
gerek karakterler gerekse de öykü düzeyinde bildik durum komedisi kalıp ve uylaşımlarına hayli ters 
düşen bir “değişim” göze çarpmaktadır. Dizinin izlenirlik oranında herhangi bir düşüşe yol açmayan 
bu değişim, diziyi bir yandan seriyale iyice yaklaştırırken bir yandan da yan tiplemelerin ağırlığının 
artmasıyla diziye yer yer neredeyse bir “stand-up” havasının hakim olmasına neden olmuştur. Tüm 
bunlar çalışmada gündelik gerçekliğin ele alınış biçimine ve ülkemizde yerli durum komedilerinin 
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değerlendirilememesi bağlamında hemen tüm yerli dizilerde rastlanan zaaflar, 

“Avrupa Yakası” dizisinde de daha ilk sezondan itibaren kendini göstermiştir. 

Neredeyse “hiçbir şey”den, daha doğrusu sadece günlük hayata dair, küçük, basit, 

her gün başımıza gelen şeylerden beslendiği için durum komedisi, gerek olay 

örgüsü gerekse “söz” düzeyinde çeşitlenmeye en çok ihtiyaç duyan popüler türdür. 

Ancak yerli komedilerin çoğunluğu gibi “Avrupa Yakası” da olay ve durum 

yaratma konusunda “gündelikten” yeterince beslenememektedir. Gündelik hayat, 

dizide genellikle belirli tiplemelerin inandırıcılığı ve karakterlerin “Benimle Evlenir 

misin?”, “Pop Star” gibi televizyon programlarını izlemeleri ve zaman zaman da 

bunlara katılmaları biçiminde dizinin öykü dünyasında içerilmiştir. Dizide gerek 

farklı mekânların (dergi, muhallebici) sağladığı öykü olanakları gerekse de 

karakterlerarası bazı ilişki örüntülerinden doğabilecek çatışmalar (kadınlararası 

ilişkiler, iş yerindeki rekabet vb.) yeterince değerlendirilememiş, olaylardan ziyade 

tiplemelere dayalı bir gülmece anlayışıyla bölüm öyküleri belirli yüzeysel 

çatışmaların tekrarıyla sınırlandırılmıştır. Bölüm içeriklerinde tekrarlara neden olan 

bu durum, aynı zamanda “rüya, parodi, mistik öğeler” gibi, gündelik gerçekliğin ve 

metnin öykü dünyasının dışında yer alan öğelerin giderek ağırlık kazanmasına yol 

açmakta ve anlatıya neredeyse masalsı bir nitelik kazandırmaktadır.  Parodi 

öğelerinin öne çıkması, çalışmada, uzun bir dönem boyunca seyirciyle iyi bir bağ 

kurmayı başarmış Yeşilçam melodramlarına bir kayma arzusu ve türün sınırlılıkları 

nedeniyle kayamama durumu olarak değerlendirilmiş ve yerli durum komedilerinde 

sıkça rastlanan rüya, fantezi, parodi öğelerinin bu bağlamda komik ve acıklı olanın 

sınır bölgesini, bir sınırda kalma durumunu gösterdiği saptanmıştır.  

                                                                                                                  
yeni yeni ortaya çıkmaya başlayan özgüllüklerine ilişkin saptamaları doğrular niteliktedir.  
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Çalışmada ayrıca, Türkiye’de, bir popüler alt tür olarak durum komedisinin 

yerlileştirilme çabaları, sürdürülebilirlik olgusu ekseninde değerlendirilmiştir.   
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Ek 1  
TABLO 2.1: Öykü Çizgilerinin Üç Perdelik Dağılımı-I: Bölüm. 

Bölüm Süre 

(dk.) 

Sahne 
Sayısı  

Serim Düğüm Çözüm 

1 75  28  (Aslı’ya görücü gelecektir ve  evde Aslı dışında 
herkesin durumdan haberi vardır).Volkan’la 
Aslı, kahvaltı sofrasında çeşitli mevzularda 
atışırlarken söz, görücülere gelir. Durumu yeni 
öğrenen Aslı ailesine rest çeker. Baba, 
tartışmalara son noktayı koyar: “Bu evde 
yaşayan herkes bu evin kurallarına uyacak.”  
Evdeki tartışmalar yüzünden işe geç giden Aslı, 
görücü mevzuu nedeniyle gergindir. Dergi 
editörü Fatoş ve moda editörü Yaprak, Aslı’nın 
anlattığı görücü olayını kendi modern bakış 
açılarıyla yorumlarlar. Aslı tüm bunlardan 
bıktığını, artık bir an önce ayrı eve çıkması 
gerektiğini söyler.  
Muhallebicide Volkan, yakın arkadaşı Sertaç’la 
dertleşmektedir. Babasının muhallebicisinde 
çalışmaktan ve kaset hayalini erteleyip 
durmaktan bıkıp usanmıştır. Sertaç kaset işine 
finans sağlamak için emlak işine girmelerini 
önerir.  
Aslı, öğle arasında kızlarla yemek yemek için 
gittikleri kafede karşılaştığı Cem adlı genç bir 
adamdan etkilenir. Yemekte, dergi patronu 
Saadettin Bey’in o sabah kendisini sorduğunu 
öğrenen Aslı, işyerinde boşalan odanın 
kendisine verileceği umuduna kapılır. Fatoş’sa 
editörlük yazısı için çekilen fotoğraflarda yaşlı 
görünmesinin derdine düşmüştür. Artık botox 
zamanıdır! 
 

Öğle tatilinin ardından dergi patronu Saadettin Bey yanında kızı Selin’le içeri girer. Havalı, şımarık bir kız 
olan Selin İsviçre’den yeni dönmüştür ve şimdi dergide haber müdürü olarak işe başlayacaktır. Boşalan oda 
da Selin’in olacaktır.  
Akşam  geç saatlere kadar dergide çalışan Aslı, anne babasının azarlarından kaçınmak için evin kapısında 
üzerine çantasından çıkardığı sabahlığı geçirir. Bir içki aleminden dönen Volkan, Aslı’nın oyununu açık 
eder. Anne babasının ayıplamaları karşısında Aslı isyan eder; en kısa zamanda bir ev bulup taşınacağını 
söyler. Aileden türlü itirazlar yükselir.  
Dergide Şesu, yazı işini bir türlü beceremeyen Selin’e yardım teklifinde bulunur. Aslı’ya da, nişanlısı 
rolünde kendisiyle birlikte ev bakmaya gitmeyi önerir. Bu arada Fatoş, botox yaptırıp gelmiştir. Yüzündeki 
tuhaf hayret ifadesi işyerindekilerin merak konusu olur. 
Aslı ile Şesu’nun nişanlı rolünde ilk baktıkları dairenin sahibi, Aslı’nın babasının eski bir arkadaşıdır. Adam 
Aslı’ların ardından Tahsin Bey’i arayarak kızının nişanından dolayı tebrik eder. Tahsin Bey ve İffet 
Hanım’ın paçaları tutuşur. Biricik kızları kendilerinden habersiz nişanlanmıştır!  
Baktığı ikinci evde Aslı’yı bir sürpriz beklemektedir. Volkan da oradadır. Sertaç’ın oyununa gelen Volkan, 
emlak işinin aslında evleri bir iki saatliğine garsoniyer niyetine kullandırtmak manasına geldiğini ancak ilk 
müşteriyi yanında bir genç kızla eve getirdiğinde anlamıştır.  
Akşam evde Aslı, anne babasına hesap vermektedir. Nişan gibi bir durumun söz konusu olmadığını, ev 
bakmasının nedeninin de Şesu’ya yardım etmek olduğunu söyler.  Volkan durumu açık edecek olur; ancak 
Aslı’nın emlak işini söylemeye yönelik tehdidiyle ağız değiştirir, Aslı’yı savunmaya başlar. Hatta görücü 
konusunda da Aslı’ya destek çıkar. Ama Tahsin’in fikri değişmez. Görücüler ertesi gün gelecektir. 
Ertesi gün Fatoş, Aslı’ya botox işini itiraf eder ve görücülerden nasıl kurtulabileceği konusunda akıl verir: 
“Ne yap et, seni beğenmemelerini sağla” 
Fatoş’un öğüdünü dinleyen Aslı, görücüleri punk kıyafetleriyle karşılar. Kah satanizmden, kah feminizmden 
dem vurarak hem görücüleri hem de kendi anne babasını şoke eder. Emlak işiyle ilgili şantajları nedeniyle 
Volkan da Aslı’nın planına ortak olmak durumunda kalır. Ancak Volkan cephesinde işler, damat adayı 
Tacettin’in amca oğlunun bir plak şirketinin olduğunu öğrenmesiyle değişir. O ana dek kötüleyip durduğu 
Aslı’yı göklere çıkarmaya başlar. Kumburgaz’daki ortak çocukluklarına dair duygusal tiratlar atar, hatta 
hızını alamayıp uzun hava söyler. Görücüye gelen aile bu tuhaf gösteriden şaşkına dönmüş halde apar topar 
evden ayrılırken, Tacettin tüm gece dönen tuhaflıklardan hiç etkilenmemiş gibidir, Aslı’ya sırılsıklam aşıktır.  

Evdeyse Tahsin Bey Aslı’ya bir sürpriz 
yaparak o salak herife kız falan vermek 
niyetinde olmadığını söyler. Görücü olayı 
tatlıya bağlanmış gibidir.  
Selin moda yazarı değil altı üstü bir çaycı 
olduğunu öğrendiği Şesu’ya eziyet etmekte 
ama yazılarını da ona yazdırmakta bir sakınca 
görmemektedir. Şesu, yazıları kendisinin 
yazdığını açığa çıkaran bir planla intikamını 
alır. Duruma çok sinirlenen babası, Selin’i 
haber müdürlüğünden atar. Aslı yine boşalan 
oda için heveslenir. Ancak Saadettin Bey’in  
Aslı’ya bir oda vermeye hiç niyeti yoktur. 
Boşalan odayı önce editör Fatoş’a teklif eder, o 
kabul o kabul etmeyince de yeni dergi 
yöneticisine vereceğini söyler. Aslı yaşadığı 
hayal kırıklığını, yeni yöneticiyi görünce bir 
anda unutur. Yeni yönetici, öğlen kafede 
karşılaştığı yakışıklı genç adamdır! 
O akşam aile muhallebicide toplanır. Tahsin 
Bey, Aslı’ya ev konusundaki kararını açıklar: 
Aslının yeni eve çıkmasına izin verecektir. 
Ama iki şartı vardır. Yan daireye taşınacaktır 
ve evi ağabeyi Volkan’la paylaşacaktır. Volkan 
ve Aslı hayal kırıklığı içinde kalırlar. 
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TABLO 2.2. Öykü Çizgilerinin Üç Perdelik Dağılımı-II. Bölüm 
Bölüm Süre 

(dk.) 

Sahne 
Sayısı  

Serim Düğüm Çözüm 

2 64  20   
Kahvaltıda, Aslı ile Volkan arasında Aslı’nın işi ve Volkan’ın 
meşhur olma sevdası içerikli bildik atışma. İffet Hanım girer, 
ikisine de kızar: Böyle devam ederlerse babaları yan daireyi 
ellerinden alacaktır. Tahsin Bey gelir; kiracıların apartman 
düzenine uymaması nedeniyle yine sinirlidir.. Anneyle 
babanın düzen takıntısı kahvaltıda  çocuklar arasında kaş-göz 
usulü bir dayanışmaya neden olur: Yan daireyi bir an önce 
yaptırıp taşınalım” 
 
Fatoş dergide Şubat sayısı için herkese fikirlerini sorar. 
Kimseden ses çıkmaz, yine Şesu fikir verir. Bu arada 
Saadettin beyin kapakla ilgili bir ricası vardır. Medyatik-seksi 
manken Gizem Deniz kapak yapılacaktır. Kızlar, dergi 
çizgisine hiç uymayan bu karara  isyan ederler ama emir 
büyük yerdendir... 
 
Fatoş’la Aslı öğle yemeklerini yerken Cem’le Saadettin Bey 
yanlarına gelir. Aslı’nın dili tutulur. Gizem Deniz röportajı 
konuşulur. Saadettin Bey röportajı Aslı’nın yapmasını 
istemektedir. Yaprak gelir, görüştüğü bir galeri içimizdeki 
boşluğu simgeleyen enstelasyonunu sergilemeyi kabul 
etmiştir. Açılış İstanbul’un ücra bir semtindedir. Aslı 
Nişantaşı sosyetesinin o semte dünyada gitmeyeceklerini 
söyleyerek Yaprak’a sergiyi kendi yeni dairesinde yapmasını 
teklif eder.Yaprak sevinerek kabul eder. 

Dergide Gizem Deniz, fotoğraflarını İsmet Aksoy’un çekmesini istemektedir. 
Volkan muhallebi yerken Sertaç gelir. Akşam maç vardır, Tabii ki Volkan’larda 
izleyeceklerdir.  
Aslı’nın ev tadilatı çok pahalıya gelecektir. Şesu iki mimar arkadaşını salık verir. ‘Şahane 
çocuklardır yalnız sakın onlarla diyaloga girme, uzun sohbetlere oturma,’ diye uyarır. Aslı 
anlamayarak kartı alır. Bu arada Aslı “dermişim”i kapar.  
Tahsin kafalarındaki tuhaf kasklardan ve gözlükten dolayı gelen adamları kaynakçı zanneder. 
İfo evde usta zannettiği iç mimarlara bir şeyler hazırlamıştır. Onlar da suşi yeyip geldiklerini 
söylerler. İfo bunu da açlıktan çiğ balık yiyip geldikleri şeklinde yorumlar, iyice acır. Bu arada 
Perşembe eve birilerinin geleceğini öğrenen İfo panikler, leş gibi eve insanlar nasıl gelecektir? 
Aslıya bir gündelikçi bulup bulmadığını sorar. Aslı bulduğunu uydurur.  
Selin cephesinde Kubilay eve çiçek göndermiştir, 81 tane gül (doğum tarihi) Fatoş’sa seksen 
bir yılında üniversitededir, hayıflanır. Yaprak eve bakmak için Aslıdan anahtarı alır, çıkarken 
Aslılara bırakması gerekecektir.  
İfo ile Tahsin eve gelen tuhaf ve salaş giyimli Yaprak’ı da gündelikçi zannederler. Et 
yememesi de ayrı bir hayıflanma konusu olur. (Yalnız hayatımda et yemedim der, sonra 
yediğini anlayacağız ilerleyen bölümlerde.) 
Aslı ile Cem, sözde işyeri tanışması. Amaçlı flörtöz bir sohbete girişirler ama Aslı engel 
olamadığı “dermişim”le adamı şaşırtır ve romantik ortamı bozar. 
Yaprak sevinçle gelir. ev muhteşemdir, açılışı orada yapacaklardır. 
İfo evde Sertaç ve volkan’la beraber, hiç anlamadığı halde büyük bir heyecanla maç 
seyretmektedir, Tahsin de demode yorumlarda bulunmaktadır, Perşembe akşamki maçı orada 
izleyemeyeceklerini anlarlar. Volkan yeni evde izleyebileceklerini söyler.  
Yaprak dergide sevinçlidir.  Yüz kişiden fazla insan geliyordur açılışa. Aslı Cem’in Ece ile 
geleceğini öğrenince feci bozulur.  
Selin Kubilay’ın Gizem Deniz’le fingirdediğini öğrenir, sinirlenir, çekim yerinde Gizem’e saç 
baş girişir. Fatoş dergide Selin’e çıkışır. Yumruk attığı için yüzü ezilmiştir kızın,  Selin inkar 
eder. Çok üzgündür, aşk yüzünden yapmıştır. Sergiye gelemeyeceğini söyler, moralman 
bitiktir. Fatoş belki yeniden ikna ederiz diye Gizem’i de sergiye çağırmıştır. Bu arada Volkan 
Taci’yi kapıp dergiye gelmiştir. Aslının kovmasıyla çıkarlar. 
Volkan, Tacettin ve Sertaç fanatik giysileri ve rakı vs.leri ile akşamki derbi için sergiye gelir 
ve salonun ortasına kurulurlar. Aslı ile Yaprak şaşırır ama onları kovalayamazlar. Kızlar ne 
yapacaklarını düşünürken iki adet entel karikatürü gelir, salondakileri canlı oyuncu zanneder, 
enstelasyonu için Yaprak’ı överler. 

Herkes gelmiştir ve memnundur. Türkiye’nin 
en önemli eleştirmeni karikatürü Reha Saydam 
da gelir, biçimsel olarak orijinal, fikirsel olarak 
popülist bulur ama bir ara ‘maç kaç kaç?’ diye 
sormayı da ihmal etmez. Cem yanında güzel 
bir kızla gelir. Aslı alaycı alaycı konuşur kızla. 
Cem de maça takılır. Gizem Deniz gelir, 
Fatoş’a sergiye dava açacağını söyler. Cem de 
dermişim’i kapar bu arada. Volkan bir ara 
içkinin etkisiyle arabesk çığırır, daha çok 
alkışlanır. Volkan alkışları sesine zanneder bu 
arada rakıları bitmiştir. Volkan hemen eve 
gider.Evde Tahsin Volkan’ı azarlar, “Türk 
tatlısına vanilya konmaz” Tahsin Volkan’ın 
arkasında sakladığı rakıyı keşfeder bu arada. 
Volkan rakıyı Aslı için aldığı yalanını uydurur, 
partide acayip içiliyordur. Volkan’la Tahsin 
Aslı’nın alkolik olduğuna inanır bir an ama 
sonra Tahsin ayar. “ya şu çeneyle bi de tatlı 
yapmayı bilse. 
Volkan sergiye girer, herkes alkışlar. Enteller 
“Seyircileri de işin içine katmışlar, çok hoş. 
İnteraktif. Bu arada yanlışlıkla çekilen Gizem 
Deniz kavga fotolarını Reha Saydam ve entel 
bozuntuları övünce, kavga fotoları sanatsal 
çalışma olarak dergiye kapak olma kararı 
alınır. Aslı Ece’nin Cem’in kız kardeşi 
olduğunu öğrenir. (Bu kız kardeş mevzuu 
sonraki bölümlerde unutuluyor.) Bu arada 
Gizem Deniz Aslı ve Şesu ile röportaj yapmayı 
kabul eder. Herkes gider.  
Dergide ertesi gün. Kubilay Selin’e dönmüştür. 
Bu arada yumruk gizemi çözülür. Kızın 
yanağındaki küçük mavi şeyden, Selin’in kızın 
yüzüne hakikaten de yumruk attığı anlaşılır. 
Dedektif stili esprili bir son.  
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TABLO 2.3: Öykü Çizgilerinin Üç Perdelik Dağılımı-3. Bölüm. 
Bölüm Süre 

(dk.) 

Sahne 
Sayısı  

Serim Düğüm Çözüm 

3 1:12 22  Volkan ve Aslı yine atışır. İfo yine uyarır: “babanız duyarsa 
atıştığınızı yan daireyi vermekten vazgeçer”. Baba o gün üvey 
kardeşi İmdat’ın Almanya’dan aradığını söyler. Aslı, 
Volkan’a, evle hiç ilgilenmediği, özenmediği için takılır. 
Volkan bir tablo yaptırmıştır, böbürlenerek onu gösterir. 
Fenerbahçe posteridir. Aslı ile atışırlar.  
Dergide Aslı Elif adlı bir arkadaşlarının (ki bu da sonraki 
bölümlerde ortada görünmüyor)  bekarlığa veda partisi için 
şapka açıp para toplar. Kına gecesinin modernize olmuş 
versiyonudur bu. Kına yerine kına dövme, dansöz yerine 
erkek dansçı tutucaz, mani yerine terbiyesiz fıkralar falan 
anlatılacak. Doğu batı sentezi. Şesu da gelmek ister, bayanlar 
arası bir etkinlik olduğu için reddedilir. Selin’e ise ancak 
sıkılacağı bahanesi söylenebilir. Ancak selin “yemekler 
benden, bizim aşçıya yaptırıp getiriyorum” deyince kızlar 
gevşer. Bu arada maaş alamamışlardır hala, o yüzden 
kimseden para çıkmaz. Fatoş maaş meselesini merak 
etmemelerini söyler, ayrıca ek kıyak olarak erkek dansçılar 
ondandır. Tacettin’le Volkan girer, salak Taci hala Aslı’yı 
sözlüsü zannetmektedir. Volkan Selin’e asılır, Selin oğlanı 
hatırlamaz. Bu arada Volkan elinde taşıdığı ve demin Selinin 
ardından bakarken ayağına düşürdüğü çerçeveyi açar ki bu da 
ziyaret sebepleridir; resim aynıdır ama çerçeveyi Aslı’nın 
istediği gibi yaptırmıştır, artık salona asabiliriz der. Bu arada 
Taci cep telefonu kamerasıyla Aslının fotolarını çekip 
durmaktadır. 
Aslı ile Cem’in flörtü, onları müstehzi biçimde izleyen Şesu. 
Cem Aslı’ya çok hoş bir bayanla yemek yiyeceğini söyleyerek 
bir yer sorar. Aslı üzerine alınır, Soho’yu teklif eder. O 
gidince Şesu uyarır. “Adam sana sadece adres sordu ya” Aslı 
Şesu’ya Cemden hoşlandığını itiraf eder. 
Volkan sosyete dergilerinde Selin Yerebakan’la ilgili haberleri 
okumaktadır. Bu arada Selin’in çapkınlıklarını da öğrenen 
Volkan psikopata bağlamak üzeredir. Sertaç böyle dergilerden 
falan nereye kadar, git direk asıl der; Menajeri olarak 
öneriyordur.  
 

Kızlar bekarlığa veda partisinin detayları üzerine konuşmaktadırlar, Şesu bu arada gerçeği 
söyleme oyununun ne olduğunu merak eder. Aslı oyunu anlatır. Herkes aşk hayatıyla ilgili bir 
gerçeği söylemektedir. (Mesela ben diyorum ki, ofisten kimseye aşık olmadım. Olanlar 
başlarına içki dikiyor. Şesu’nun Ha hepiniz alkolik olacaksınız yani lafı üzerine Aslı yine 
işkillenir, ne vardır, kim kime aşıktır ki? Şesu şaka yaptığını söyler. Bu arada Şesu tablo işini 
bir ressam dostuna hallettirmiş, postere sanatsal bir hava vermiştir. Bu arada kızlar erkek 
dansçı işini merak ettiğinden, Aslı Fatoş’un ajandasına bakmayı teklif eder, bakar ve ajandada 
“Cem’le Soho’da akşam yemeği” notunu görür ve şoke olur. Bu arada Fatoş son derece neşeli 
bir şekilde gelir, arayan soran var mı diye sorar. Cem’in sorup sormadığını da sorar, Aslı iyice 
işkillenir. Şesu olayı yumuşatmak için Cem’in o Cem olmadığını iddia eder ama Fatoş bu Cem 
Bey’den başka Cem tanımadığını söyler.  
Evde akşam Volkan Aslı’dan Selin’in sevgilisinin olup olmadığını öğrenmeye çalışır ama Aslı 
zaten bozuktur, bozar. Bu arada ertesi akşam kızların bekarlığa veda partisinin olduğunu 
söyler, toz ol der. Volkan hevesle ben de gelirim der. Aslı gelemeyeceğini söyler. Etkinlikleri 
ve gerçeği söyleme oyununu dinleyen Volkan bir hinlikler düşünmeye başlar. Bu arada İfo 
Tahsin’e İmdat’ların haftaya gelecekleri haberini verir.  
Gecenin yarısı kapı çalınır. İmdatlar erken gelmiştir, ekonomik bilet bulmuşlardır. İmdat’ın 
kapı önünde Aslı’ya “kartlamış bu, kocası kim” esprileri. Azamet’in “bekarlık sultanlıktır” 
diye dans etmesi, İmdat’ın sinirlenmesi.  
Geç saatte eve sarhoş gelen Volkan mutfakta rakı içen İmdat’la karşılaşır, İmdat bıçakla 
kovalar, İfo ve Tahsin yetişir.  
Sabah kahvaltıda Volkan’a akşama program yapıp yapmadığını sorar Aslı, Volkan yaptım, 
merak etme der. İmdat’lar yemeğe oturur.  
Dergide Fatoş tüm gözler üzerindeyken iç hattan fısır fısır Cem’le konuşur, ertesi akşam için 
plan yaparlar. Cem’in odasına gider, dinlendiklerini anlayan Cem perdeleri kapatır. Aslı 
dinleyeceğim derken halden hale girer.  
Kızlar kadeh kaldırmışken kadın kılığı içindeki Volkan kapıdan girer. Aslı’nın soğukluğuna 
dair bir espri yapıp hepsini güldürür. 
Vildan kılığındaki Volkan takma göğsünü tuta tuta gülmektedir. Volkan kızlara Aslı’nın 
çocukkenki obezliğine ilişkin hikayeler anlatır, herkesi kırar geçirir. (Friends’teki Monica 
esintileri) Selin gelmeden terbiyesiz fıkralarını anlatmaya karar verirler. Kızlar zararsız bir iki 
fıkra anlattıktan sonra Volkan bol küfürlü acayip terbiyesiz bir fıkra anlatır ve Fatoş dahil tüm 
kızlardan tepki alır. Kızlar Aslı tarafından mutfağa çekilen Volkan’ın arkasından dayanamayıp 
fıkraya kıkırdarlar. Aslı olan biteni anne babasına söylemekle tehdit eder Volkan’ı. Volkan 
Selin’e ne kadar aşık olduğunu anlatarak acındırır kendini. Aslı kalmasına izin verir. Selin 
gelir. İmdat muhallebicide çocuğa “Bak olum, bir gün bunların hepsi senin olacak” der. 
Karanlık planları vardır. Tahsin’le İfo gelince İmdat yine acındırma turlarına geçer.  
 

Evde Vildan Selin’le kucak kucağadır. Kına 
dövme faslı başlar. Bu arada Vildan Selin’i her 
fırsatta şapır şupur öper. Gerçeği söyleme 
oyunu başlar. Bu arada içki bitmiştir. Şesu’yu 
arayıp istemeye karar verirler. 
Şesu gelir, Vildan’a vurulur. Aslı Şesu’yu 
mutfakta uyarmaya çalışır.  
Vildan Selin’in ağzından laflar almaya çalışır. 
Fatoş’u birileri arar, Aslı gerilir. Azamet ve 
oğlu gelir. Dansçı gelmemiştir, Azamet dansöz 
kıyafetlerini giyinip dansa soyunur, bu sırada 
İmdat gelir ve çıldırır, Volkan’ın peruğu düşer, 
Aslı kurtarır: “Sürpriz. Erkek dansçı. Ben 
ayarlamıştım önceden” 
Kızlar akşam iş çıkışı bir şeyler yapmak için 
Fatoş’un ağzını arar. Fatoş tüm teklifleri 
reddeder. Bu arada yanına gelen Cem’le 
fısıldaşırlar. Cem çıkar, ardından Fatoş 
bahaneyle çıkar. Aslı onları takibe alır. İkili 
çalışanların zammını konuşmak için 
buluşmuştur. Bu sırada Aslı deşifre olur. Fatoş 
durumu anlar. Aslı’yı mahcup eder. Cem giden 
Aslı’ya o saatte orada ne aradığına dair flörtöz 
sorular sorar. Aslı da flörtöz bir şekilde cevap 
verir. 
Aslı  Volkan’a Şesu’nun boyadığı Fenerbahçe 
posterini gösterir, ev bitmiştir, anahtarı da 
verir.Tahsin yan daireyi Türkiye’ye kesin 
dönüş yapan İmdat’lara vereceğini açıklar. 
“Aile budur işte” İmdat kına gecesi olanları 
anlatıp çocukları gammazlar. Volkan: “Ben bu 
herifi hiç sevmedim ha”. Aslı: “Ben de 
sevmedim ya.” Kardeşler sarılır.  
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