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akan menentukan tema setiap nomor penerbitan. Setiap nomor
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setahun lebih dari dua kali.

Sehubungan dengan terbitnya Jurnal WILED ini Redaksi mengharap
tulisan-tulisan dari para pembaca yang berminat menulis artikel bidang
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sebelumnya. Untuk nomor perdana ini sebagai kehormatan telah
dimohonkan tulisan artikel dari para pakar di bidangnya. Adapun untuk
nomor kedua Jurnal WILED akan terbit dengan tema: Seni Tradisi
dalam Dunia Pendidikan.

Kepada pembaca yang ingin berlangganan, dapat menghubungi
WILED, dengan alamat:

e Urusan Humas STSI Surakarta, Kampus STSI Kentingan, Jebres,
Surakarta 57126, Telp. (0271) 47658, 53453, Fax. 46175;

e Unit Penerbitan STSI (STSI Press) Surakarta, Jin. Sangihe No.
12 Kepatihan Wetan, Surakarta 57129, Telp. (0271) 35260.

Redaksi mengucapkan terima kasih atas partisipasi dari semua pihak
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Gatra,
Inti dari Konsep Gendhing Tradisi Jawa

RAHAYU SUPANGGAH
(STSI SURAKARTA)

Siapa pun yang berolah (penggarap, praktisi) karawitan tradisi—
sadar maupun tidak sadar—hampir selalu tidak akan dapat melepaskan
dirinya dari apa yang disebut dengan gatra ini. Seorang penggendér,
pengrebab, pembonang, penggambang, pesindhén, pengendhang,
penyaron, dan hampir semua musisi yang terlibat di dalam suatu penyajian
(gendhing) karawitan, akan selalu mempertimbangkan gatra sebagai
salah satu acuan penting dari garapnya. Walau diketahui demikian
pentingnya kedudukan dan peranan gatra di dalam karawitan, namun
sampai saat ini ternyata belum banyak pemikir yang mencoba memberikan
penjelasan maupun analisis yang lebih jauh dan rinci tentang gatra.

Sindhusawarno, Martopangrawit, serta Judith Becker telah me-
nyinggung pentingnya gatra sebagai objek (bukan atau belum menjadi
subjek atau perabot) analisis pathet. Sindhusawarno dengan konsep ding-
dong-nya (1962), Martopangrawit dengan konsep arah nada serta maju-
mundur seleh-nya (1975), serta Judith Becker dengan konsep kontur
(1980) telah membuka mata kita tentang pentingnya gatra di dalam
karawitan. Tulisan ini ingin mencoba mengkais lebih jauh tentang
kedudukan gatra di dalam instalasi karawitan.

Gatra

Gatra di dalam pembicaraan karawitan tradisi sehari-hari sering
diartikan sebagai satuan terkecil dari gendhing (komposisi) karawitan
yang terdiri dari empat sabetan balungan.

O o

o 0 ¢
A B C
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Sekurang-kurangnya terdapat dua istilah yang telah biasa digunakan di
dalam kalangan karawitan tradisi Jawa untuk menyebut masing-masing
bagian dari gatra. Istilah tersebut diajukan oleh dua tokoh karawitan,
yaitu: Sindhusawarno memberikan nama-nama bagian gatra: ‘ding kecil’
untuk sabetan balungan pertama (A), ‘dong kecil’ untuk sabetan
balungan kedua (B), ‘ding besar’ untuk sabetan balungan ketiga (C),
serta ‘dong besar’ untuk sabetan balungan keempat (D). Jadi format
gatra Sindhusawarno adalah:

ding kecil (A), dong kecil (B), ding besar (C), dong besar (D)

- Adapun Martopangrawit, karena latar belakangnya yang seniman
pengrawit empu lebih dari sebagai seorang pemikir karawitan, memilih
menggunakan istilah-istilah dengan pendekatan garap, yaitu mengacu
pada kosokan (arah gerakan-gesekan) rebab. Format gatra Marto-
pangrawit adalah:

maju (A), mundur (B), maju (C), seleh (D).

Hirarki

Dari nama-nama bagian gatra yang telah dikedepankan oleh kedua
tokoh karawitan tersebut, sebenarnya kita dapat menduga gagasan atau
pemikiran apa yang terdapat di balik konsep gatra tersebut.
Sindhusawarno lebih jelas melihat bagian-bagian gatra sebagai memiliki
hirarki kedudukan yang berbeda menurut tempatnya di dalam gatra.

Istilah dong yang dihadapkan dengan ding jelas menunjukkan adanya
pembedaan tingkat kedudukan yang menempatkan dong lebih penting
(tinggi) daripada ding. Kebiasaan orang Jawa mengasosiasikan dan me-
nempatkan bunyi (huruf hidup “o” atau “ong” pada tempat yang ter-
besar atau terpenting, melebihi bunyi atau huruf hidup “u,” “a,” “e,”
atau “i”). Hal ini akan lebih jelas terutama bila kita mencoba untuk
mengacu dan membandingkannya dengan istilah yang sama, yaitu dong,
vang digunakan pada kebiasaan karawitan Bali. Dong adalah istilah
karawitan yang merujuk pada (nama) nada yang memiliki fungsi ter-
penting pada (sebagian terbesar) gendhing/karawitan Bali, yaitu sebagai
gong (final, nada dasar) melebihi déng, dung, dang, dan ding. Selain itu
Sindhusawarno juga secara eksplisit menggunakan istilah dong sebagai
Padanan dari istilah “tonika” yang digunakan pada tradisi musik Barat,

~ Yang kemudian oleh Sindhusawarno sering dipinjam/digunakan pada
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karawitan. Adapun istilah kecil dan besar telah sangat jelas menunjukkan
pembedaan hirarki.

Walaupun agak tersamar, konsep gatra Martopangrawit juga ber-
nuansa hirarkis. Pemberian nama seéleh pada akhir gatra menunjukkan
adanya peranan yang penting dari bagian tersebut. Seleh merupakan
semacam titik tujuan di mana permainan hampir semua ricikan (lagu)
berorientasi ke sana. Séleh juga memiliki makna terminal; akhir dari satu
tindakan, perasaan pasrah, selesai dengan lega, dan sebagainya. Ada
kemiripan makna antara seleh-nya Martopangrawit dengan dong-nya
Sindhusawarno, sedangkan maju dan mundur mengacu pada kebiasaan
cara bermain rebab karawitan Jawa yang memberi penilaian mundur
lebih anteb (“berat”) daripada maju. Hal ini dapat diamati pada hampir
setiap tempat-tempat penting (terutama seleh) pada gendhing, per-
mainan rebab hampir selalu menggunakan kosokan mundur.

Apabila asumsi ini benar, maka urut-urutan hirarki sabetan balungan
pada setiap gatra dari kedua tokoh tersebut dapat diformulasikan sebagai
berikut:

Sindhusawarno: D - B - C - A (dong besar yang paling kuat, dong
kecil terkuat kedua, dong kecil lemah, dan ding kecil vang terlemah),
sedangkan Martopangrawit adalah: D - B - A/C (s¢leh merupakan bagian
vang terkuat, mundur terkuat kedua dan maju yang diduduki bersama
oleh A dan C membagi peran yang sama dengan menempati keduduk-
an yang terlemabh).

Belum ada perbedaan yang mencolok antara kedua tokoh tersebut,
vang kedua-duanya sependapat bahwa D memiliki kedudukan vang
paling kuat, disusul kemudian oleh B. Sedikit perbedaan baru muncul
pada pembicaraan kedudukan A dan C. Dalam hal ini Martopangrawit
bersikap hati-hati dan belum memberikan pembedaan kedudukan vyang
pasti terhadap keduanya, atau memang ia menempatkan keduanya pada
posisi yang sama, seperti tercermin pada pemberian nama yang sama
pula, vaitu maju.

Tulisan ini mencoba untuk melihat gatra lebih jauh lagi dengan
menempatkannya sebagai suatu konsep yang lebih makro. Setidak-
tidaknya gatra mengandung unsur-unsur pengertian yang esensial se-
bagai berikut. Gatra adalah:

1. merupakan satu (ke)satuan (unit);

2. memiliki ukuran panjang dengan membagi satuan tersebut menjadi
4 bagian;

3. masing-masing bagiannya memiliki fungsi, kedudukan, dan
peranan hirarkis (lepas dari apakah kita setuju atau tidak dengan
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penetapan hirarki Martopangrawit maupun Sindhusawarno),
menuruti tempatnya; .

4. memiliki alur/gerakan melodis. Perlu dicatat bahwa walaupun di
satu saat, balungan gendhing akan “menetap” pada satg nadg
dalam rentang waktu yang cukup lama (mungkin dapat lebih dari
satu gatraj—seperti yang nampak pada kasus nggantung—namun
sebenarnyalah garap ricikan (garap) tidak selalu men.etap pada
satu nada yang sama, tetapi menggunakan permainan yang
meliliti atau mengitari balungan nggantung tersebut. Gera.lkan
melodis gatra inilah yang sering ter-ejawantah-kan sebagai su-
sunan balungan (misalnya: mlaku, nibani, nggantung, mExI?g,
ngadhal, pancer, pin mundur, dhé-lik, maju keml?ar, mléséd,
dsb.), kontur maupun arah nada; dan karena sifat-sifatnya yang
demikian, maka gatra:

5. memiliki karakter tertentu.

Dari usaha pendeskripsian dan analisis sifat gatra, dikaitkan dengan
beberapa bentuk gendhing yang ada pada per-bendaharaan karawitan
Jawa melalui persamaan/perbedaan sifat-sifatnya. '

Salah satu (lebih dari dua puluh) bentuk gendhing kara-witan Jayva
yvang memiliki sifat yang hampir sama dengan gatra adalah gendhing
yang berbentuk kethuk loro kerep ke atas (yang secara ke-t.)et_ulan pula
didalam kebiasaan karawitan Jawa juga disebut dengan istilah yang
sama, vaitu gendhing),! inggah dan ladrang. Bentuk-bentuk gendhmg
tersebut juga memiliki sifat-sifat; .

1. merupakan satu (ke)satuan, yang terdiri dari satuan gong, yang'

sering juga disebut dengan satuan céngkok; _ . :

2. membagi satuan tersebut menjadi empat t?aglan vang ditandai

dengan satuan (tabuhan) kenong. Pengrawit Jawa secara sadar

1. Seperti kita ketahui bahwa untuk jenis dan bentuk gendhing lainnya yang
berukuran di bawah kethuk loro kerep biasa disebut langsung b‘entuk ata\'J. namanya
saja, seperti Ayak-ayakan sléndro manyura, atau Ketawar?g Sinom Paruatha‘ atau
Jineman Uler Kambang, jarang menyebutnya dengan Gendhing Aygk-ayflkan sléndro
manyura atau Gendhing Ketawang Sinom Parijatha atau Qendhrgg Jmemar.':' Uler
Kambang atau jarang juga dengan kebiasaan penyebutan lamnyf'a;1 hllnom ga;gatha,
gendhing ketawang atau Uler Kambang, gendhing jineman selp()em a dyapa ; nang-
Onang, gendhing kethuk kalih kerep minggah kethuk se awan,dan sebagainya.
Kemungkinan juga pengrawit pada zaman dahultx memang Zecara Sai an('i m.engagg.gap
“komposisi” karawitan Jawa sebagai gendhing (“standard ). aru m“Lll)al "arcll.gen k:}r(;g-
gendhing berukuran kethuk loro kerep ke atas. Adapun sisanya "baru” dimasukkan
"dalam golongan “lagu” atau “lagon.”
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melihat pentingnya peranan satuan ukuran kenong ini sebagai
terminal-terminal kecil. Hal tersebut dapat diketahui melalui
ungkapan pernyataan maupun pertanyaan: “(Wis tekan) kenong
pira iki?” ([sudah sampai] pada kenonglan] yang keberapa
gendhing ini?). Demikian juga pentingnya peranan kenong sebagai
satuan yang mandiri ini dapat ditilik dari cara mereka menuliskan
notasi gendhing. Biasanya mereka memberi jarak atau memisah-
kan antara kenongan vang satu dengan kenongan berikutnya
dengan menempatkan/menuliskannya pada baris vang berbeda,
walaupun pada kenyataannya masih tersedia tempat atau ruang
yang cukup untuk menuliskan kelanjutan notasi balungan gendhing
kenongan berikutnya pada baris yang sama;

3. tiap bagian (satuan kenong) memiliki fungsi, kedudukan, dan
peranan yang berbeda dan hirarkis menuruti posisinya di dalam
gendhing;

4. tiap satuan kenong maupun gong terdiri dari atau merupakan
susunan kalimat-kalimat lagu. Wajar kiranya bahwa salah satu
cara penentuan atau identifikasi dari suatu bentuk gendhing
diantaranya dapat dilakukan melalui struktur dari kalimat lagu.
Struktur tersebut meliputi jumlah, ukuran, jenis, serta posisi kalimat
lagu di dalam suatu komposisi karawitan. Karena sifat-sifatnya
yang demikian—seperti juga gatra dan cén gkok—, gendhing juga:

5. memiliki karakter, watak, rasa tertentu.

Kiranya sangat beralasan bahwa satu gongan gendhing yang me-
miliki sifat-sifat seperti sifat gatra vang baru saja diuraikan (merupakan
satu satuan yang terbagi dalam 4 bagian vang fungsional hirarkis me-
miliki gerak [kalimat] lagu dengan karakter tertentu), dapat juga disebut
sebagai satu céngkok. Atau dengan kata lain (gongan) gendhing dapat
juga disebut sebagai gatra, atau céngkok, namun tampil dengan format
atau skala yang lebih besar. Mulai dari sini, pembicaraan gatra pada
tulisan ini dapat pula diangkat dan diperluas sebagai (sama dengan)
pembicaraan céngkok (gendhing) atau komposisi (gendhing) karawitan
Jawa.

Seperti pada awal tulisan ini telah dibicarakan bahwa gatra adalah
(diantaranya juga) merupakan satuan (unit) yang terdiri dari 4 bagian
vang hirarkis. Hirarki dari masing-masing bagian gatra tersebut didasari
atas dua pertimbangan, vaitu:
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a. Garap

Tak pelak lagi bahwa bagian akhir dari gatra (dalam format kecil
maupun besar, yaitu sabetan balungan maupun kenongan yang ke?mpat)
pada dasarnya menduduki tempat yang paling penting. Gong dari sgatu
gendhing atau sabetan keempat dari suatu gatra mergpakan .termmal
dan tempat tujuan sekaligus sering menjadi muara dari hampir semua
permainan ricikan. Martopangrawit memiliki alasan kuaF untuk me-
nyebut bagian dari gatra ini sebagai seleh. Pada kondisi atau kasus
tertentu, seperti mléséd, mbesut, dan beberapa kasus lainnya, kekuatan
bagian akhir dari gatra dapat berkurang. :

Demikian juga pada kasus céngkok-céngkok khusus, yang sering
disebut dengan céngkok mati (Martopangrawit) atau céngkok. adat
(pertama kali yang menggunakan istilah ini adalah Pak Mlpyowldodo,
tetapi kemudian ternyata terdapat pula beberapa pengravmt lain yang
menggunakan istilah tersebut. Sementara pengrawit lamnyg ada yang
menggunakan istilah céngkok blangkon) kadang-kadang tlda?k secara
ketat menempatkan setiap akhir gatra sebelum gatra terakhir dari cengkok
tersebut sebagai bagian yang terkuat. Ini dapat dilihat dari adanya garap
salah gumun atau nada akhiran céngkok permainan ricikan atau vokal
yang menyimpang dari nada seleh-seleh gatra tersebut.

Dari garap pula dapat diketahui bahwa bagian (sabetan balungan)
kedua memiliki kedudukan terpenting kedua setelah bagian keempat.
Hal ini dapat ditandai dengan adanya céngkok atau pola tabuhan atau
garapan “separo.” Bahwa pada kasus (susunan balungan) tertentu, suatu
gatra dapat digarap separo-separo, dalam arti tiap parohan gatra me-
rupakan seleh atau terminal yang perlu diperhitungkap 'dan -menda-pa'F
perhatian khusus sebagai terminal (s2leh) kecil. Hal ini sering terjadi
pada susunan gatra yang separo bagiannya men.gg'unakan balungan
kembar atau nggantung seperti contoh balungan: 1 1 6 5, maka ne?da
i merupakan terminal kecil atau seléh yang perlu m?ndapat perhatian
di samping nada 5 sebagai akhir gatra yang tentu saja perlu mendapat
perhatian yang lebih. Juga dalam kasus susunan ba'lungan maju kembar
seperti contoh 6 3 6 5, nada 3 sebagai nada baglén gatra yang kedga
dan 5 sebagai nada akhir gatra mendapatkan perbatlan garap yang lebih
daripada nada 6 pada sabetan pertama dan ketiga.

Petunjuk garapan lainnya yang memberi kejelasan.bahwa nada-nada
bagian gatra kedua juga memiliki kedudukan penting (setelah' nada
bagian akhir gatra) adalah apabila terdapat pert_Jbahan garap irama,
terutama perubahan irama menuju ke tingkatan irama yang memper-
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"jarang” (Martopangrawit menyebutnya dengan memper-"lebar”) langkah
sabetan balungan yang satu ke berikutnya, seperti perubahan irama dari
lancar ke tanggung, tanggung ke dados, dados ke wilet, dan sebagainya.
Kita ketahui bahwa perubahan irama (bukan irama dalam arti laya atau
tempo) pada karawitan tradisi Jawa merupakan perubahan tingkatan (isi)
permainan garap dengan perbandingan (kelipatan atau pembagian) dua.
Apabila hal ini terjadi, maka (di dalam pertimbangan garap) nada-nada
yang menduduki urutan kedua pada masing masing gatra akan “naik
status”-nya (seolah-olah) menjadi nada keempat dari gatra (yang baru).
Dengan demikian ia berhak memiliki status sebagai seleh. Pentingnya
kedudukan nada keempat kemudian disusul oleh nada kedua dari tiap
gatra ini telah jelas, diakui dan dirasakan oleh hampir setiap praktisi dan
teoritisi karawitan Jawa.

Apakah sebenarnya juga terdapat perbedaan hirarkis kedudukan
nada-nada sabetan balungan pertama dengan ketiga, demikian pula
hubungannya dengan nada sabetan balungan kedua dengan keempat

_ dari tiap gatra?
. Dari garap, tampaknya memang terlihat adanya tanda-tanda

pert\)édagn hirarkis tersebut. Bagian (sabetan balungan) pertama dari
gatra tampak memiliki posisi lebih penting dari bagian ketiga. Hal ini
dapat diamati~dari seringnya bagian pertama dari gatra menjadi arah
acuan garap. Seperti hal ini tampak pada garap mlésed atau plésédan.

Berbagai macam miléseéd pada kebiasaan karawitan Jawa seperti
mleséd, mbesut, nungkak,-njujug, telah banyak dibicarakan oleh
Martopangrawit (Martopangrawit-1970). Mlésed pada dasarnya adalah
permainan dari salah satu atau beberapa ricikan—biasanya kenong,
bonang, rebab, gendeér, vokal (terutama sindhen), dan lain lain—yang
tidak sama atau menuruti balungan gendhing, terutama seleh, tetapi
cenderung untuk bermain berbeda, mendahului séléh. Permainan mlésed
atau sering disebut juga sebagai plésedan biasanya terjadi apabila setelah
seleh, kemudian diikuti oleh susunan balungan nggantung atau balungan
kembar. Permainan ricikan atau vokal mléséd biasanya mengacu pada
balungan nggantung atau balungan kembar yang mengikuti seleh itu.
Contoh: 5 6 35 1 1 dst . Dalam peristiwa yang demikian
permainan mléséd beberapa ricikan dan vokal tidak menuju pada (nada)
seleh 5 tetapi justru mengacu atau menuju ke arah nada 1 (sebagai awal
nada kembar atau nggantung). Kasus nggantung dan kembar mungkin
belum begitu jelas memberi petunjuk pentingnya nada awal gatra, karena
kebetulan nada awal gatra adalah sama dengan nada kedua, yang
kebetulan memiliki posisi yang kuat di dalam gatra. Contoh lainnya
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seperti pada Ladrang Wilujeng 6 5 3 2.5 6 5 3 vang seleh 2
kemudian diikuti oleh nada 5, juga pada Ladrang Eling-éling Kasmaran
32 1% 5 6 1 2 seleh 6 diikuti nada 5, dan Ladrang Monceér
6 5321 65 3, beberapa contoh pada céngkok blangkon seperti
22 .35 '5' 53, nada-nada awal yang menempati sesudah seleh
(nada vang dicetak tebal) sering menjadi acuan arah atau tujuan tabuhan
atau permainan ricikan dan atau vokal dari beberapa seniman tradisi
kara-witan Jawa, walau pada contoh-contoh tersebut terlihat bahwa
sabetan balungan pertama bukan awal dari susunan balungan nggantung.?

Sebaliknya, nada-nada ketiga dari tiap gatra, sepanjang pengamat-
an kami, jarang atau belum pernah digunakan sebagai acuan arahan
garap ricikan dan atau vokal.

Dengan demikian struktur hirarkis gatra pada karawitan tradisi ada-
lah sebagai berikut:

A sebagai (nada) bagian pertama dari gatra, memiliki posisi kuat ke
tiga,

B sebagai (nada) bagian kedua dari gatra, memiliki posisi kuat ke dua,
C sebagai (nada) bagian ketiga dari gatra, memiliki posisi terlemah,
dan

D sebagai (nada) bagian terakhir dari gatra, memiliki posisi yang
terkuat.

Atau urutan hirarki posisi kekuatan bagian-bagian dari gatra adalah:
(disebut mulai dari yang paling kuat) D B A C.

b. Kompositoris Gendhing

Kalau kita ingin membuat analog antara gatra dengan céngkok
(dalam arti gongan) dan gendhing karawitan (tradisi) Jawa, nampaknya
konsep hirarkis bagian gatra tersebut dapat pula berlaku pada céngkok
dalam arti gongan) maupun gendhing (yang dianggap sebagai gatra
dengan skala makro atau format besar). Kenong pertama analog dengan
bagian gatra yang pertama, kenong kedua analog dengan bagian gatra
yang kedua, kenong ketiga analog dengan bagian gatra yang ketiga, dan
gong analog dengan bagian keempat dari gatra.

2. Dalam penulisan contoh ini, nada-nada séléh dicetak tebal, serta nada-nada
atau bagian-bagian nggantung digarisbawahi.
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Sebagai simulasi kita dapat mengamati beberapa contoh gendhing
seperti: Gambirsawit, sléndro pathet sanga.®

. 352 . 356 2 2 327
32 . 126 2 2 327
32 .165 . 6573

EU\R 3 S i 3 532 16®

Loro-loro, sléndro manyura

1% 2 1 653\ 3517%
33 6§53 ., 351%
_ g N 3§ . L T e T
at” Y § 2 W6 .653\212@
\ ;
6 653 212 3\\123’2‘
665 3 2243, 12332
EE Y. 33.5 81327
; X
142486 5 33 .5 6 3\5®

/

Contoh-contoh tersebut diambil dari gendhing-gendhing populer
(adhakan) dan dengan cara spontan hanya untuk keperluan dapat di-
gunakan sebagai ilustrasi yang mudah-mudahan dapat memperjelas atau
mendukung hipotesis penulis tentang profil gatra karawitan Jawa. Pada
dasarnya penulis ingin menunjukkan bahwa bagian ketiga dari gatra atau
(kenongan) gendhing merupakan bagian yang mendapat posisi terlemah.
Lemah di sini bila dipandang dari nada-nada yang menduduki séleh
kenong tersebut, juga lemah di dalam konteks fungsi nada di dalam
pathet tertentu. Diyakini bahwa setiap nada memiliki fungsi tertentu
yang hirarkis dalam setiap pathet. Walaupun sampai saat ini memang
belum ada kesepakatan tentang nada apa menduduki fungsi apa di

3. Ambil contoh Gambirsawit, selain gendhing ini sangat dikenal oleh semua
praktisi dan teoritisi karawitan, juga gendhing ini dianggap yang memiliki pathet yang
“bersih” sléndro sanga.
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dalam pathet tertentu, namun fungsi hirarkis nada tersebut tetap dirasakan
dan diyakini ada. Penelitian dan pembicaraan tentang hal ini masih dan
selalu menarik serta perlu untuk dilakukan.

Sadar atau tidak sadar tradisi membuat terlemahnya bagian ketiga
dari gatra atau gendhing ini nampaknya dapat dimengerti secara nalar
(setidaknya menurut dugaan nalar penulis). Justru karena posisinya yang
berada di sabetan ketiga dan tepat menjelang akhir gatra atau kenongan
terakhir (menjelang gong), maka bagian ini memiliki tugas dan posisi
sebagai titik ancang-ancang atau jembatan untuk keperluan lebih men-
cuatkan dan mengukuhan posisi seleh atau gong sebagai terminal yang
memiliki kedudukan yang kuat. Untuk itu perlu penjajaran dua posisi
yang kontras, lemah, dan kemudian kuat.

Masih juga dalam rangka untuk keperluan memperkuat kedudukan
bagian akhir gatra atau gong gendhing, kadang-kadang diperlukan kiat
“memperpanjang durasi” bagian seéleh tersebut, misalnya dengan cara
mengulangi nada bagian akhir gatra atau gong. Dalam karawitan Jawa
perwujudan perpanjangan tersebut dapat tercermin dalam wujud
nggantung maupun ulangan.* Hal tersebut banyak sekali digunakan di
dalam gendhing-gendhing karawitan Jawa dalam wujud perpanjangan
yang pendek (satu sabetan balungan) maupun yang panjang (beberapz;
sabetan balungan atau beberapa gatra) bahkan beberapa kenong.
Beberapa ilustrasi susunan balungan sebagai petunjuk dari kasus tersebut
adalah sebagai berikut:

4. Kiranya perlu dijelaskan bahwa pengertian balungan nggantung tidak semata-
mata hanya terbatas pada balungan kembar atau balungan pin (kosong), tetapi juga
pada susunan balungan lainnya yang memiliki kesan “tinggal” atau berada pada
(sekitar) satu daerah suara (nada) tertentu. Pada pengrawit pemula kadang-kadang sulit
untuk memberi identifikasi balungan nggantung ini, karena untuk keperluan identifikasi
ini, rasa memiliki peran yang cukup besar. Apalagi di dalam balungan nibani dan juga
pada balungan tikel. Beberapa contoh balungan nggantung adalah:

33 . . (Wilujeng)
3 2 1 . (Umbul donga)
3 5 2 3 (Mugirahayu)
6 356 17 6 5 6 (Tropongan),
1 6 5 .6 .5 . 6 (Gonjang-ganjing), dsb.

5. Pembicaraan lebih rinci tentang nggantung ini dapat dilihat pada tesis Marc
. Benamou (Benamou 1990).
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Kauwit, slendro manyura, setelah gong @

3 .12 3 . 1 2 3 dst

Pada Gendhing Kawit ini diperlihatkan contoh susunan gatra . 1 2 3,
yaitu balungan kosong pada bagian pertama dari gatra, merupakan
perpanjangan singkat (satu sabetan balungan) dari seleh gatra sebelum-
nya. Contoh ini sekaligus memberi ilustrasi tentang pentingnya keduduk-
an bagian pertama dari gatra, dengan menempatkan nada yang sama
dengan seléh, yaitu nada 3. Contoh susunan balungan yang demikian,
jauh lebih mudah ditemukan dalam beribu-ribu (bagian) gendhing lainnya
daripada |susunan balungan yang menempatkan nggantung (pin atau
kosong) pada sabetan balungan (bagian) ketiga dari suatu gatra, seperti
contoh 1\ 2 . 3. Pada Gendhing Kawit, ditampilkan pula contoh
perpanjangan sélehyang lebih panjang, yaitu sepanjang satu gatra ditambah
satu sabetan balungan, vaitu 3 . . . 3 . 1 2 3. Kasussemacam
ini juga sangat banyak dijumpai pada beberapa ribugendhing Jawa. Contoh
yang lebih panjang dapat dilihat pada Gendhing La-la, yaitus ., . . .
- 5\ 5 .3 52 3 5dst. Dalam format yang lebih besar,
bentuk perpanja\ngan dapat berupa ulangan dari satu kalimat lagu kenong,
yang nada akhir dari kenong tersebut sama dengan nada gong. Contoh
pada Gendhing Wut Manggung, sebagai berikut:

1 ....\\1123 56553 21271
.M 123 5653 2127Tdst.

Contoh semacam dapat pula-dijumpai pada ratusan gendhing pada
repertoar gendhing Jawa, seperti contoh: Titipati, Majemuk, Widasari,
Lobong, Loro-loro. Pengulangan bahkan ada yang dilakukan lebih dari
dua kenong, seperti pada Gendhing Damarkeéli, Ladrang Bedhat,
Ladrang Sumirat, dan Ladrang Bolang-bolang. Demikian pula bagian
yang diulang juga bervariasi. Ada yang kenongan pertama, kedua,
ketiga, atau gong di samping (di tengah) bagian gendhing lainnya.

Dari ilustrasi-ilustrasi di atas, kesejajaran atau keidentikan hirarkis
gatra (berikut bagiannya) dengan gendhing makin tampak. Adalah suatu
hal yang wajar dan tidak dapat disangkal bahwa makin besar formatnya
(seperti contoh gendhing kethuk 4 awis atau kethuk & kerep), maka garis
kesajajaran atau keidentikan tersebut makin sulit untuk dilacak. Namun
demikian aturan hirarkis dalam gatra—dalam formatnya yang Kkecil
maupun yang besar—pada dasarnya tetap konsisten dan tidak jauh
meleset dari tulisan ini.
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Perubahan Format atau Skala

Di dalam kebiasaan karawitan Jawa, perubahan format atau skala
bukanlah merupakan hal yang asing. Hal tersebut dapat dilihat pada
kasus pen-cilik-an beberapa gendhing, seperti Gendhing Rondhon
menjadi Rondhon Cilik. Renyep gendhing menjadi Gendhing Renyep,
Sangupati kethuk 4 arang menjadi Sangupati kethuk 2 kerep.
Pencilikan gendhing terjadi pula pada gendhing-gendhing berukuran
panjang yang di-"pendek”-kan tetapi masih memiliki bentuk yang sama.
Seperti adanya versi Ladrang Playon pélog lima 13 gong dan Playon
3 gong, Gonjang-ganjing sléendro sanga 3 gong dan 2 gong, dan
sebagainya.

Perubahan format dapat pula terjadi untuk arah sebaliknya yaitu
berupa pem-besar-an format. Kasus ini banyak terjadi pada gendhing-
gendhing yasan Kepatihan (paruh awal abad ke-20). Contoh kasus
Gendhing Wilujeng adalah merupakan hasil pem-besar-an dari Ladrang
Wilujeng. Demikian pula pada contoh Gendhing Siyem, Gendhing
Brongtamentul, Gendhing Kapidhondhong, dan sebagainya (Mloyo-
widodo 1976). Pembesaran format sekaligus perubahan bentuk juga
dapat dilihat pada kasus-kasus gendhing sekar yang pada dasarnya me-
rupakan perubahan bentuk dari penyajian vokal (biasanya sekar macapat
dan bawa) yang berirama “bebas” kemudian digarap menjadi lebih ter-
ikat dan kadang-kadang bahkan menjadi metrik menuruti wadah atau
bingkai gendhing yang telah memiliki bentuk tertentu, seperti ladrang,
ketawang, maupun bentuk lainnya seperti ayak-ayakan atau srepegan.
(Dengan cara pandang yang demikian sebenarnyalah gendhing-gendhing
palaran dapat pula dimasukkan ke dalam kelompok gendhing sekar).
Perubahan format dan/atau bentuk terjadi atau dilakukan terutama apa-
bila terjadi perubahan fungsi dari suatu gendhing. Kasus gendhing-
gendhing bedhaya srimpi merupakan contoh jelas dari alih fungsi
gendhing-gendhing klenéngan menjadi gendhing-gendhing beksan.

Perubahan format dan bentuk dengan arah yang bagaimanapun
(membesar atau sebaliknya), hasil dari perubahan tersebut tampaknya
masih tetap mengikuti kaidah-kaidah konsep/karakter gatra, yang
sekaligus merupaxkan inti gagasan atau konsep gendhing karawitan
Jawa.

Untuk mendapatkan hasil yang akurat memang perlu dan harus
dilakukan penelitian yang lebih mendalam dengan disertai analisis statistik
dari seluruh populasi gendhing yang ada pada perbendaharaan karawitan

-Jawa. Perlu disadari pula bahwa karawitan juga seperti layaknya yang
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berlaku pada peristiwa kesenian lainnya, yang tidak luput dari adanya
karya-karya maupun tindakan-tindakan yang mengandung pengecualian-
pengecualian untuk tujuan kreatif, inovatif, surprise maupun tujuan-tujuan
ungkapan artistik/kesenian lainnya. Namun sebagai salah satu cabang
seni tradisi, karawitan juga memiliki kecenderungan keajegan, kesamaan,
aturan tertentu, yang itu semua memberikan ciri tersendiri terhadap
karawitan tradisi Jawa.

Epilog

Dari pembicaraan di atas, walau belum didukung oleh data-data
yang belum cukup memadai, mudah-mudahan pembaca telah mendapat
gambaran bahwa gatra merupakan salah satu konsep yang penting di
dalam khazanah ”ilmu” karawitan. Gatra, dengan berbagai unsur dan
sifat-sifatnya, juga merupakan\inti dari konsepsi gendhing karawitan
Jawa. Gatra tidak dapat lagi dipisahkan dengan céngkok, wiled, kenongan,
gongan, gendhing, dan sebagainya. Apabila penelitian ini dapat dilanjutkan
dan dilakukan dengan lebih serius dan proporsional, tentunya kita akan
dapat memperoleh hasil (bukan tidak mu\nglg'n berupa teori) yang lebih
mantap. Mudah-mudahan hipotesis ini menjadi positif dan diterima.

Kita sadari tentang pentingnya konsep gatra ini sebagai titik tolak
kerja berikutnya, seperti sebagai perabot analisis garap, analisis pathet,
analisis komposisi, dan analisis yang lain dalam dunia karawitan. Setidak-
tidaknya dari kejelasan konsep gatra, kita akan dapat mengerti posisi
(konsep) gatra dan dapat menghubungkannya dengan perangkat-
perangkat konsep lainnya dalam konstelasi konsep-konsep karawitan
Jawa. llmu karawitan merupakan ilmu yang baru dan sedang mulai ber-
kembang di Indonesia. Bahan, pengetahuan, dan konsep-konsepnya se-
benarnya cukup kompleks dan kaya, serta masih berserakan di mana
mana. Kondisi tersebut memerlukan uluran tangan dari kita untuk me-
ngumpulkan, menyusun, dan membangunnya menjadi gugusan teori
vang mantap. Di dalam situasi yang demikian, kita percaya bahwa
sekecil apa pun hasil pekerjaan yang diraih, akan memiliki nilai dan arti
vang sangat besar dalam perkembangan dunia ilmu karawitan.

Di dalam dunia praktik karawitan, gatra juga memiliki peranan yang
penting pula sebagai acuan kerja para seniman karawitan di dalam
memainkan, menggarap sajian ricikan maupun sajian vokalnya. Demikian
pula dalam usaha untuk menumbuhkan kegiatan kreatif seperti penciptaan
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komposisi atau gendhing baru, vokabuler garap (céngkok atau wiledan)
baru, dan sebagainya.

Oleh sebab itu, dengan segala keterbatasan dan alasan klasik—
waktu dan biaya—penulis berusaha mengadakan pengamatan kecil yang
sederhana dan mandiri terhadap salah satu konsep karawitan yang
penting ini, yakni gatra, untuk dapat penulis lemparkan kepada pembaca,
guna mendapatkan tanggapan, baik kritik maupun saran.
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Seni Pedalangan, Wayang, Perubahan Sosial

BAKDI SOEMANTO
(FAKULTAS SASTRA, UNIVERSITAS GADJAH MaADA)

Perkembangan seni pedalangan dan persepsi penggemar terhadap
wayang kulit dewasa ini, diakui atau tidak, menunjukkan gejala yang
menarik. Walaupun di sana-sini orang masih menjalankan upacara
ruwatan dengan menampilkan kisah “Murwakala” yang terkenal itu.
Namun, pedalangan sebagai seni pedalangan, menunjukkan arahnya
semakin profan. Dalang, pada adegan perang gagal, perang kembang,
gara-gara, dan bahkan pada paséwakan agung, tidak tampak sebagai
medium yang menghubungkan jagad alus dan jagad wadhag. tetapi
lebih menampilkan diri sebagai seorang p&ppeteer, yakni seniman
pemain boneka biasa. Orang mengagumi Ki H.\ Anom Suroto, misalnya,
pertama-tama karena kemampuan suaranya \yang landhung, teknik
menghidupkan antawacana sehingga perwatakan tokoh yang disajikan
menjadi jelas karakterisasinya, dan penguasaan sastra pedalangan yang
‘lumayan’. Dengan demikian, pertunjukan wayang kulit yang disajikan
tampak sebagai sastra lisan yang menggetarkan pandhemén-nya.
Pengagum Ki Manteb Soedharsono, adalah mereka yang lebih bisa
menikmati sajian wayang kulit sebagai performing art daripada sebagai
oral literature. Dengan kekuatan sabet yang luar biasa terampil, satu
boneka pipih dari kulit di tangan Ki Manteb, tampak tiga dimensi.
Berbagai gejala seni pedalangan dewasa ini, juga yang tampak dari
sajian Ki Hadi Sugito, Ki Radyoharsono, dan Ki Timbul Hadiprayitno,
memberikan isyarat bahwa suasana ritual tidak lagi tampak di
permukaan. Ritual jagad pewayangan, kini, lebih menjadi latar belakang
yang mewarnai kehidupan paguyuban para dalang; hubungan seorang
dalang dengan wayangnya, hubungan dia sendiri sebagai jagad kecil
dengan alam semesta sebagai jagad besar, kegiatan persiapan batin
dalang, dan sikap perorangan terhadap manifestasi pakeliran daripada
yang disajikan pada layar. Kenyataan ini sudah lama terasa, bahkan
boleh dikatakan sejak Ki Dalang Wignyosoetarno pada dekade 1950-



