
Implementasi Ruang 
Kosmis Jawa 
dalam Mise-en-Scene Rembulan dan Matahari 
Karya Ki Slamet Rahardjo Djarot 

ERlC GUNAWAN 

ABSTRAK 
Tentu kita semua setuju bahwa film merupakan bagian dari blldaya, dan keberadaan film tidak 
terpisahkan dari budaya. Namun, hanya sebagian yang akan mendukung apabi/a dikatakan bahwa 
sejarah menggema padafilm. bahkan seluruh beban masa lalu dibenamkan pada teks film. Mereka 
yang melldukllng adalah yang melihat bentuk-bentuk pada dirinya sendiri sudah mengandung 
sejarah, sedangkan yang tidak setllju adalall mereka yang mempersempit sejarah sebatas konteks 
dan materi sejarah yang berhubungan dengan style. Pendukung pendapat pertama memahami 
referential meaning yakni makna yang tersurat pada film, dalam ruang lingkup tidak dapat 
dipisahkan antara sejarah dan komunitas interpretasinya mengingat style, ideologi. filosofi dan 
sejarah adalah hubungan yang berbaur. Oleh sebab itu. explicit. implicit dan symptomatic dipahami 
sebagai lapisan yang saling berkaitan dalam proses pemaknaan. Sedangkan, bagi pendukung paham 
kedua. makna di luar referential tidak dianggap perlu keberadaannya, jika pun ternyata ada 
maknanya dianggap tidak dapat dipertanggungjawabkan sebab telah lepas dari apa yang tersurat 
pada teks. Maka, mereka melihat explicit, implicit, dan symptomatic hanya sebatas salah satu 
kemungkinan tipe pemaknaan, dan sama sekali tidak berkaitan. 

Tulisan ini ingin memperlihatkan bahwa filosofi 

1 dan film memiliki hubungan yang sangat akrab 

seperti yang diperl ihatkan pada film Rembulan dan 

Matahari karya Ki Slamet Rahardjo Djarot. Artinya, 

tulisan ini bernuansakan paham pertama. Pemba­

hasan sendiri akan berfokus pada kosmologi }awa 

yang diimplementasikan pada pemahaman ruang 

film melalui pengadeganan. Tetapi, mengingat pro­

kontra di atas ; dirasa perlu untuk menghadirkan 

perbedaan pendapat tersebut terlebih dahulu supaya 

diperoleh kejernihan bagi pembahasan selanjutnya. 

Dengan demi kia n , tulisan ini akan dimulai 

dengan mengkritisi paham ked ua melalui empat 

kemungkinan tipe makna yang dapat ditemukan 

pada film menu rut David Bordwell. Bordwell 

merupakan salah seorang pencetus perlunya 

memahami film melalui sejarah, tetapi pad a saat yang 

bersamaan ia menentang pembacaan symptomatic. 

Kontradiksi Bordwell ini menjadi penting untuk 

dipahami sela in akan membuka jalan bagi 

pemahaman seputar persoalan film dan budaya, juga 

akan bermuara pad a pengadopsian keempat 
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kemungkinan tipe makna film tersebut untuk 

kepentingan tulisan ini. 

Berangka t dari hal inilah, kita membahas 

kosmologi Jawa beserta implementasinya. Secara 

berturut-turut kita akan melihat implementasi ruang 

kosmis Jawa pada struktur pemerintahan masyarakat 

Jawa, kemudian pada kesenian wayang beber. 

Pembahasan akan memperl ihatkan kosmologi Jawa 

tidak hanya digunakan untuk pemerintahan saja, 

tetapi juga untuk kesen ian. Pencapaian bagian ini 

memberi keyakinan bagi implementasi kosmologi 

Jawa pada film Rembulan dan Matahari, khususnya 

pada pengadeganan dan ruang film. 

EM PAT KEMUN GKINAN TIPE MA KNA 

FILM 

Dalam Film A rt: An Introduction , yang kemudian 

d ipertegas dalam M aking Meaning, David Bordwell 

menghadirkan empat kemungkinan tipe makna yang 

dapat d itemukan penonton pad a film. Keempat tipe 

itu adalah referential meaning, explicit meaning, implicit 

m ea n ing, da n sy mptomati c meaning. Pada saa t 

menonton film , penonton tertentu ada yang hanya 

mengarti ka n fi lm nya sebatas rangka ian ele men­

elemen sinema yang hadir secara fisik saja, tetapi ada 

juga yang mencoba meli hat konteks penyusu n 

elemen- ele men te rseb u t . Pemaknaa n per t am a 

disebut referential meaning karena makna didapatkan 

melalui referensi audio-visual yang dihad irkan oleh 

bentuk film, sedangkan pemaknaan kedua d isebut 

explicit meaning karena ada upaya untuk menggali 

makna leb ih jauh lagi d ari pad a yang sekad a r 

direferensikan. Menurut Bordwell, sebagai penerima 

aktif, penonton terus-menerus menguji karya film 

yang ditontonnya terhadap makna yang lebih besar, 

terhadap apa yang tersaji atau tersirat yakni pesan 

filosofis bahkan juga gejala yang melatarbelakangi 

lah irnya karya film tersebut. Menemukan makna 

tersirat pada film disebut implicit meaning, sedangkan 

pemaknaan yang berhubungan dengan gejala atau 

sympton tertentu disebut symptomatic meaning. 

Ke empat kemungkinan tipe makna ini 

dihadirkan Bordwell untuk menunjukkan adanya 

kesatuan bentuk film, yakni kesatuan yang utuh yang 

sudah tidak membedakan wadah dan isinya. Dalam 

hal ini , Bordwell ingin menjelaskan bahwa semua 

elemen yang menyusun sebuah film tidaklah disusun 

secara acak melainkan seturut keutuhan. Ada awalan 

pastilah ada akhiran. la juga menjelaskan adanya 

pararel ha l tersebut denga n kenyataan bahwa 

penonton tidaklah pasif selama menantikan tit ik 

kulminasi terjadi sejak film dimulai. Penonton film 

berusaha menemu kan keutuhan. Mereka selalu 

mencari-car i h ubu ngan antara elemen yang satu 

dengan elemen yang lain. Bahkan ada kalanya elemen­

elemen yang hadir pada film dihubungkan dengan 

elemen lain di luar film seperti telah d ijelaskan tadi. 

Bo rdwell me ngama t i ada n ya ke m ir ipan 

fenomena yang mendasari pemaknaan dari lapisan­

kemungkinan tipe makna yang dimilik i oleh film, 

"Kemungkinan pengenalan symptomatic meaning 

menyisahkan kepada kita bahwa makna apapun, 
entah referens ial, explici t, atau implici t mean ing, 

secara luas merupakan fenomena sosial. Banyak 
makna film pada dasarnya merupakan ideologi; 
yakni, bersumber pada sistim-sistim kepercayaan 
kh usus mengena i dunia secara b ud aya. 
Kepercayaan agama, opini politik, konsepsi ras 
atau seks ataupun kelas sosial bahkan pernyataan 
kita mengenai kehidupan - semua ini mendasari 
referensi bingkai ideologi kita. Meskipun kita 
dapat hidu p d engan pengan d a ian hanya 
kepercayaan kitalah satu-satunya yang benar dan 
nyata untuk menjelaskan bagaimana dunia ini, 
kita hanya perlu membandingkan ideologi kita 
dengan yang dimiliki oleh kelompok atau budaya 
atau era lain untuk melihat bagaimana secara 
sejarah d an so sial mempe r tegas banyak 

pandangan. [ .. .J " 

Bagi Bordwell pemaknaan berhubungan dengan 

feno mena sosial. Makna apapun yang diberikan 

kepada film oleh penonton berdasar!can ideologi, 
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budaya, politik, dan sebagainya adalah sah saja. 

Demikian pula pemilihan referential, atau explicit, atau 

impLicit, maupun symptomatic tetap saja sah. Sifatnya 

menjadi mana suka. Penonton dapat menentukan 

kemungkinan tipe makna manapun tanpa meng­

ganggu keutuhan film. Situasi ini d isimpulkannya 

bahwa film menjadi bermakna karena memang 

diberikan makna. Teks film akhirnya menjadi palsu. 

Oleh sebab itu, menurut, Bordwell, cukuplah makna 

film berhenti pada ma kna refere ns ia lnya saja. 

Pencarian makna di luar apa yang disajikan oleh film 

hanya membebankan film dengan sesuatu yang tak 

perlu karena bukan berasal dari dirinya. Bordwell 

lebih setuju film terbebas dari beban-beban makna 

di luar dirinya. 

Pendapat Bordwell cukup beralasan semenjak 

apa yang menurutnya "hari-hari kekuasaan kritik 

berorientasi-interpretasi sudah selesai". Baginya , 

anal is a tekstual dal am trad is i semiotik yang di 

dalam nya men caku p penjelasan temat ik dan 

pembacaan symptomatik hanya menjadikan aktifitas 

membaca t eks sebaga i awal d ar i pen ul isan 

symptomatic meaning. Bordwell men ud uh aktifitas 

ana li sa fil m d ala m tradisi se m io tik in i lebi h 

cenderung sedikit kerja dibanding upaya tradisi ini 

dalam menghas ilkan ilustrasi ide- ide bawaan yang 

tersirat pada teks. Bagi Bordwell, interpretasi telah 

mengecilkan sinema menjadi teks palsu. Seakan-akan 

makna sinema ditemukan hanya pad a saat ia d iberi 

makna. Adanya campur tangan literatur terhadap 

sinema d ianggap Bordwell turut pula bersumbangsih 

mengubah perspektif individu menjadi analisa yang 

mewacanakan seksualitas, politik, dan makna, yang 

biasanya difilter melalui teori SLAB (Sausure/Lacan/ 

Althusser/Barthes). 

Demikianlah, Bordwell menentang interpretasi. 

Ia ingin menegakkan disiplin studi film yang secara 

tegas tidak lagi menyerap unsur-u nsur dari rana 

literatur. Apabila penyerapan tersebut dibiarkan saja, 

hanya akan m enghasilka n in te r p retasi tak 

bertanggung jawab sebab telah lepas dari apa yang 

sesungguhnya dikand ung oleh teks film 

bersangi<utan . 

Maka, Bordwell mengusulkan puitik historis 

sebagai alternatif tradisi interpretasi. Tujuan puitik 

historis adalah untuk mempeIajari "dengan cara apa, 

dalam situasi tertentu, film disatukan serta melakukan 

fun gsi te rte n tu, se kaligus menghasilkan e fek 

tertentu." Bordwell menjelaskan bahwa penonton 

menggunakan jejak-jejak film yang dikonstruksi oleh 

pembuat film , untuk mengolah operasional sistim­

sis timnya sehingga arah konstruksi makna-makna 

dapat diperkirakan. Proyek yang ditawarkannya ini 

bukan untuk meniadakah interpretasi sama sekali 

melainkan ingin meletakkan interpretasi seca ra 

keseluruhan pada kerangka penyelidikan historis yang 

lebih luas. 

Puitik historis secara mendalam dimaksudkan 

o leh Bordwell u n tuk mengamati bukan hanya 

inst itusio nal visual be ntuk fil m saja, tetapi juga 

getaran bolak-balik antara sejarah dan style, tanpa 

mengurangi peran yang satu sekadar sebagai latar 

belakang bagi yang lain. Namun, jika kita cermati 

pem ah ama n prins ip-pr ins ip konstru ksi film 

Bordwell tamp ak n ya ia sudah menye m p itkan 

pemahaman historis menj ad i hanya terbatas pada 

konteks dan materi sejarah yang berhubungan dengan 

style saja. H ubungan sejarah dengan hal lain, seperti 

ekonomi, ideologi, filsofis, dan etis diabaikannya. 

Kr iti k terhadap Bordwel l. Ira Bh askar 

mempertegas pemahaman h istoris Bordwell ini 

denga n mengatakan bahwa Bordwell telah gagal 

melihat cara sejarah mempertajam naratif. Bordwell 

di n ilai telah me ngembangkan ko nstruktivisme 

sempit. Ia gaga 1 menyadari bahwa pemahaman dan 

interpretas i bernegosiasi dengan bahasa dan wacana 

sosio-ideologi teks serta para pembacanya. 

Pada saat penonton memaham i dan menginter­

pretas i fil m yang diton tonnya, penonton sangat 

tergantung pad a data-data bahkan saat-saat historis 

berdasarkan komunitasnya, termasuk di dalamnya 

32 



adalah ideologi politik, filosofis, dan sebagainya. 

Pemahaman dan interpretasi tidaklah berjalan secara 

terpisah. Maka, tak terhindarkan bahwa pemahaman 

menyiratkan interpretasi, bahkan dapat pula meng­

hasilkan sikap kritis. Oleh sebab itu, apabila ada dua 

orang dari latar belakang berbeda melihat representasi 

film yang sarna, pemahaman dan interpretasi mereka 

terhadap representasi itu sangat mungkin berbeda. 

Naratif demikian kuatnya sehingga bukan hanya 

mengarahkan dugaan, tetapi juga bergema melalui 

multiplikasi asosiasi-asosiasi sejarah sebagaimana 

yang dinyatakan oleh Bhaskar berikut ini, 

'perlu memandang naratif sebagai akar budaya 
dan sejarah, seperti pembentukan kehidupan­
dunia sesuai waktunya; dengan kata lain, seperti 
perwujudan bentuk-bentuk kehidupan budaya, 
proses kehidupan, ideologi, nilai-nilai; dalam 
kenyataannya seperti pembentukan skema yang 
sangat konseptual yang dilihat Bordwell sebagai 
subyek interpretasi. Jika naratif dipahami seturut 
cara ini, sebagai pengkode di dalam fabula dan 
syuzhetnya, bentuk dan stylenya, visi dunianya, 
maka aktifitas interpretasi secara skeptis tidak 
dapat dipisahkan dari interpretasi tersebut, dan 
explicit, referential meaning dapat membawa serta 
implicit dan symptomatic meaning. (Millers and 
Starn, 1999) 

Pendapat Baskhar ini menggemakan kembali 

makna sejarah menu rut Bahktin. Bahktin 

berpendapat bahwa bentuk-bentuk pada dirinya 

sendiri sudah merupakan peristiwa historis, oleh 

sebab itu dapat membelokkan dan membentuk 

sejarah multifase baik artistik maupun trans-artistik. 

Atas dasar pengertian ini, sejarah film bukan sekadar 

kombinasi kemungkinan-kemungkinan formal 

melainkan berhubungan dengan antara lain; melalui 

peran ekonomi saat memutuskan siapa yang 

memroduksi atau mendistribusikan film, atau 

dengan kesepakatan rasial yang memutuskan siapa 

yang dapat berperan dalam film, juga dengan 

kekuatan distribusi yang menyebabkan tidak semua 

film yang dihasilkan negara lain dapat ditayangkan 

secara luas mengingat kekuatan jaringan Hollywood. 

Di satu sis i, Bordwell menyadari hal tersebut. 

Terbukti ia termasuk satu di antara orang-orang yang 

menyerukan pendekatan sejarah yang lebih 

mendalam. Namun , tampaknya, aspek-aspek 

formalis yang dimiliki Bordwell secara tidak langsung 

sudah menghambat perhatiannya pada isu-isu yang 

lebih besar. Maka, menurut Robert Starn, apabila 

Bordwell tidak mengindahkan symptomatic meaning, 

bahwa karya film memiliki gejala yang 

melatarbelakanginya, sebenarnya ia telah 

melemahkan proyek puitik historisnya sendiri. Starn 

menganggap Bordwell telah melakukan 

pendikotomian pembacaan referential dan explicit pada 

satu sisi, dan pembacaan symptomatic dan implicit di 

sisi lain. Dikotomi pertama tentu saja mendapat 

restu Bodrwell sebab tampak sebagai persoalan 

pemahaman yang tertata dan bertanggung jawab. 

Sedangkan, dikotomi kedua, tampak sebagai 

dorongan interpretasi tak bertanggung jawab dan 

anarkis, sehingga tidak direkomendasikan Bordwell. 

Jika kita amati lebih jauh, metode puitik historis 

Bordwell pada dirinya sendiri, sebenarnya, 

mengandung pembacaan simptomatik yang luas. 

Kritik terhadap Bordwell perlu dihadirkan pad a 

bagian awal tulisan ini untuk memberi dasar teori 

bagi pembahasan kita selanjutnya, bagaimana cara 

filosofi bersumbangsih pada sinema, dan elemen­

elemen apa saja yang dimiliki oleh sinema yang 

memungkinkan hal tersebut. 

KOSMOLOGI JAWA 

Masyarakat Jawa adalah masyarakat persawahan 

yang hidup daTi hasil sawah. Sebagai masyarakat 

persawahan, hubungan-hubungan sosial dan struktur 

masyarakatJawa menekankan adanya kesetaraan dan 

hubungan timbal-balik antar unsur-unsur 

masyarakat. Kosmos merupakan satu komunitas di 

mana manusia sebagai mahluk, dan hidup manusia 

berada di tengah hubungan saling berkaitan dengan 
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seluruhkosmos yang meliputi semua benda di 

sekitarnya baik yang hidup maupun yang mati. 

Dengan kata lain, bagi masyarakat Jawa semua yang 

ada di dalam alam ini berada dalam harmoni. 

Orientasi berp ikir mereka adalah pada suatu titik 

pusat, yakni hubungan antara kawula-Gusti dan 

keadaan suwung awang uwung yakni sesuatu yang tidak 

bisa diterangkan dan dideskripsikan. Titik 

pertemuan-pertemuan tersebut inilah yang menjadi 

petanda hubungan antara bayangan mengenai 

tatatentrem esensial dari makrokosmos dan bayangan 

mengenai tatatentrem eksistensial dari mikrokosmos. 

Dalam penelitian yang d ilakukan oleh Paschalis 

Maria Laksono (1985) mengenai tradisi dalam 

struktur masyarakat ]awa, titik- t itik pertemuan 

tersebut diperlihatkannya dengan mengembangkan 

struktur berpikir masyarakat ]awa dalam sebuah 
model. Model yang dibuatnya memperlihatkan 

selain bahwa orang ]awa memiliki orientasi berpikir 

pada satu titik pusat, juga orientasi berpikir mereka 

bersifat paradoksal. Paradoksal yang dimaksud ia 

jelaskan dengan mengu -tip definisi Boediardjo 

mengenai sikap hidup orang Jawa, yakni, "Tidak ada 

yang mutlak, selalu ada lembayung malam dan siang, 

tingkatan baik dan jahat, bayang-bayang hitam dan 

putih, rasa cinta dan benci, derajat kebahagiaan dan 

kesedihan, demikian pula nuansa jantan dan betina." 

Sifat paradoksal alam pemikiran orang Jawa 

disimbolkan oleh mereka sendiri melalui tokoh 

Semar. Semar dicirikan sebagai tokoh yang secara 

lahiriah hampir tanpa bentuk, bulat-gemuk dan 

aneh, perut dan pantatnya sarna bulat. Kemudian 

sifat ini juga digambarkan melalui ekspresi wajah yang 

merupakan perpaduan kelaki-lakian dan kewanitaan. 

Lebih lanjut lagi Laksono menambahkan pendapat 

Pouwer bahwa kehadiran tokoh Semar telah 

mengubah model struktural mutlak berdasarkan 

opisisi murni-bernoda, yang berkutub tegas dan 

tidak setara yakni kombinasi prinsip-prinsip 

pemosisian berlawanan dengan supra, menjadi model 

struktural tanpa kutup absolut dan serba timbal­

balik yang disebut kombinasi prinsip-prinsip 

pemosisian identik, timbali-balik dan setara. 

Berdasarkan alasan tersebut, pada model yang 

dikembangkannya, Lakson~ menempatkan tokoh 

Semar pada titik pusat yakni di titik O. Pada titik 

inilah tempat segala yang paradoks bertemu, tempat 

be rsatunya kawula-Gusti, awang-uwung, serta 

perpaduan semua aspek transenden, esensial, imanen, 

dan eksistensial secara sempurna. Sedangkan gerak 

hidup manusia, diperlihatkan oleh model ini mulai 

dari aspek transenden esensial menuju ke aspek 

imanen eksistensial melalui aspek imanen esensial. 

Kemudian hidup dibayangkan akan kembali menuju 

ESENSlAl 
~____.-___~~ II 

TRANSENDEN - f-----.--:~:..-----f - IMANEN 

IVIII EKSISTENSIAL 

BAGAN : MODEL BERPIKJR lAWA 

aspe k transenden esensial melalui transenden 

eksiste nsial. Menurut model yang dikembangkan 

oleh Laksono ini, hidup bergerak mengikuti arah 

jarum jam dari bidang I, ke II ,. ke III, ke IV, dan 

kembali ke I, yang kemudian menjadi lengkap dengan 

berorientasi pada titik pusat atau O. What bagan) 

Sampai di sini, tiba saatnya untuk melihat 

bagaimana orientasi berpikir pad a satu titik pusat 

ini diimplementasikan oleh masyarakat Jawa dalam 

keseharian mereka. Seperti sudah disinggung di atas 

bahwa struktur kosmologi masyarakat ]awa lahir 

sebagai usaha mereka mempertahankan harmoni dari 

kemungkinan gangguan-gangguan terhadap tata 

sosial Gagad keci!) dan tata semesta Gagad besar) yang 

saling ketergantungan. Konsep jumbuhing kawula 

Gusti menemukan gemanya pada interaksi atau 
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pembauran, bahkan peleburan antara pelayan dan 

tuan ini, seperti halnya ditemukan dalam setiap 

organisasi sosial yang memiliki elemen pengorganisasi 

dan yang diorganisasi, atau pemerintah dan rakyat, 

atau raja dan rakyat. Orientasi seperti ini mendasari 

pula konsepsi masyaraka t Jawa me ngenai raja 

idamannya. Oleh sebab itu, raja idaman ditempatkan 

o leh o rang Jawa pad a simpul hubu nga n antara 

bayangan mengenai ta ta tentrem esensial d ari 

makrokosmos dan bayangan mengenai tatatentrem 

eksistensial dari mikrokosmos. Melalui penempatan 

demikian orang Jawa mengharapkan rajanya mampu 

menduduki posisi sentral mewujudkan tata duniawi. 

Posisi raja sebagai pusat seturut gagasan jumbuhing 

kawula G ust i ini, jika diamati berd asa rka n 

administrasi kerajaaan, terl ihat pada pembagian 

wilayah kerajaan Mataram yang me ngikuti po la 

lingkaran-lingkaran konsentris. T itik pusat dari 

lingkaran-lingkaran ini adalah raja, dan kemudian 

secara berturut-turut diliputi oleh lingkaran Kraton, 

Negara, Negaragung, dan Mancanegara. Namun, jika 

yang menurut Pigeaud terdiri atas faktor pengertian 

kesatuan kosmik seperti yang diuraikan d i atas, dan 

fakto r kecerdasan untuk mengklasifikasinya. Faktor 

kedua ini merupakan perwujudan kesatuan harmoni 

melalui rangkaian-rangkaian 'klasifikasi yang saling 

berkorespondensi dan bersesuaian. 

Fakto r kece rdasan u ntuk mengklas ifikasi 

diwu judkan o le h m asyara kat Jawa dengan 

merangkaikan satu butir rangkaian klasifikasi dengan 

satu but ir da ri rangkaian klas ifikas i la innya yang 

sal ing berko respondens i dan berses uaian . Salah 

satunya dapat kita temukan pada pembagian ruang 

men uru t m ata angin yang d ises u aika n dengan 

pembagian hari. Orang Jawa me ngklas ifikasikan 

bahwa timur - selatan - barat - utara - tengah sejajar 

dengan klasifikasi hari Legi - Paing - Pon - Wage -

Kliwon. J ika pola ini digunakan secara konsisten oleh 

m asyarakat Jawa d a lam m embuat ra ngkaia n ­

rangkaian klasifikasi, maka dapat d iduga pola yang 

sa ma pun digunakan untu k membagi wilaya h 

Mataram. Artinya pembag ian wilaya h kerajaan 

Timur Selatan Barat utara Tengah 
Mancanegara Mancanegara Negara 
Negaragung Negaragung Negara 
Legi Paing Pon Wage Kliwon 
A B C D E 

fakta pembagian wilayah yang obyektif diamati secara 

sepintas, maka yang tampak adalah pola memanjang 

dari Timur ke Barat dengan negara sebagai bagian di 

tengahnya, dan pola ini bukan pola konsentris sebab 

tidak melibatkan Utara dan Selatan. Artinya tanpa 

Utara dan Selatan pola ini tidak dapat dianggap 

mewakili gagasan orang Jawa mengenai tata ruang 

harmonis. 

Sebelu m melanjutkan penjelasan, perlu kiranya 

disinggung dua faktor pendukung alam pikiran Jawa 

Mataram sudah barang tentu tidak hanya Timur dan 

Barat, tetap i juga Utara dan Selatan. 

Untuk me n jelaskan ha l tersebut, Laksono 

menyimpulkan bagan ho mologi buatan Pigeuad 

untu k kemudian diaplikasi ke m o del yang 

dikembangkannya What Bagan Homologi Pigeaud). 

Bagian yang ditulis dalam ab jad digunaka n 

Pigeaud untuk menj elas kan pembagian ko res­

pondensi ini. Korespondensi A berhubungan dengan 

permulaan atau awalan. Hal ini tersirat pad a kata 
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wetan (timur) yang berasal dari kata wet yakni asal. 

D emikian pu la kata Legi atau nama Umanis 

dihubungkan dengan tis yang adalah dingin atau pagi. 

Korespondensi B mengandung pengertian keinginan 

yang tak terpuaska n, dan perubahan keb iasaa n 

bertempat tinggal yang cepat. Korespondensi C 

mencakup segala sesuatu yang memberi kesan seolah­

olah sepenuhnya berlawanan, yaitu kenikmatan , 

kemegahan tetapi juga kelemahan, sakit. Kores­

pondens i 0 berhubungan dengan penge rtian 

mengenai kemunduran, kematian, dan kesuraman. 

Korespondensi E berhubungan dengan sesuatu yang 

abadi atau permanen, yakni raj a, rumah, bumi , 

kliwon dan multiwarna. 

Pada bagan ini terlihat bahwa konsep utara dan 

selatan, yakni korespondensi B dan 0 milik Pigeaud, 

berada pad a wilayah angan-angan pemikiran Jawa. 

Bahwa memang ada kerajaan Mataram di utara dan 

selatan, yakni Gunung Merapi dan Laut Selatan. 

Tetapi keduanya dibayangkan sebagai dua negeri gaib 

di bawah kekuasaan supranatural, Kyai Sapujagad 

dan Nyai Roro Kidul yang dipadukan dengan wilayah 

bagan homologi menjadi sebagai berikut: 

De nga n demikian , pembacaan model yang 

dikembangkan oleh Laksono seturut homologi di 

atas menjadi sebagai berikut: Bidang I, yakni aspek 

Transenden-Esensial, dilihat ol~h orang Jawa sebagai 

semua hal yang bersifat supra-alami, suci-murni, 

rohaniah, dan yang sakti itu menduduki posisi yang 

superior. Bidang II, yakni aspek Imanen-Esensial, 

dipahami sebagai upaya mengubah yang dikatakan 

sebagai takdir, titah, dan kutuk. Sedangkan bidang 

III, yakni aspek Imanen-Eksistensial, dilihat sebagai 

yang alami, duniawi, materi, lahiriah, nafsu-nafsu . 

Bidang IV, yakni aspek Transenden-Eksistensial , 

dipahami sebaga i upaya mengubah pula, yakni 

tindakan manus ia yang mentransenden, manusia 

menjauhi materi atau segala hal yang menguasai 

bidang III. Seluruh bidang-bidang ini bertemu pada 

titik 0, di mana aspek transenden, esensial, imanen, 

dan eksistensial bertemu secara sempurna. 

. Jika kosmologi berpikir seperti ini digunakan 

secara konsisten oleh masyarakat Jawa dalam 

membuat rangkaian-rangkaian klasifikasi, maka pola 

T1m ur Selatan Barat Utara Tengah 
Manca neg a ra Mancanegara Negara 
Nega ragung Negaragung Negara 
Legi Paing Pon Wage Kliwon 
A B C 0 E 

Imanen - Eksistensia I - Transenden Esensial 0 

obyektif Mataram timur dan barat oleh raja-raja 

Jawa. 

Rangkaian klasifikasi ini oleh Laksono kemudian 

disejajarkan dengan model yang ia kembangkan, 

sehingga didapatkan bahwa timur merupakan titik 

imanen, selatan merupakan ti tik eksistensial, barat 

merupakan titik transenden, utara merupakan ' titik 

esensial, dan tengah merupakan titik 0. Sehingga 

yang sarna selain diimplementasikan pada pembagian 

wilayah Mataram, pastinya pola terse but juga 

digunakan pada bidang kehidupan lain misalnya 

kesenian yang salah satunya adalah wayang beber. 

Ruang Kosmis Jawa Dalam Bahasa Rupa Wayang 

Beber.Wayang Beber memiliki dua bentuk bahasa 

rupa, yakni tata ungkap dalam dan tata ungkap luar. 
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Dalam penelitiannya terhadap wayang beber Jaka 

Kembang Kuning, Prof. Primadi Tabrani 

menjelaskan bahwa tata ungkap luar berhubungan 

dengan perubahan kronologi peristiwa, sedangkan 

tata ungkap dalam berhubungan dengan rumus 

penempatan latar, yakni bela han kiri dan belahan 

kanan. Selanjutnya, Tabrani menjelaskan bahwa 

belahan kiri diperuntukkan bagi tokoh atau 

golongan baik, termasuk juga tuan rumah atau yang 

berpangkat lebih atau yang pergi. Sedangkan belahan 

kanan diperuntukkan bagi tokoh atau golongan 

jahat, termasuk juga tamu, atau orang yang kurang 

berpangkat, atau yang datang. 

Jika tata ungkap dalam bahasa rupa wayang beber 

untuk belahan kiri dan kanan ini kita sejajarkan 

dengan bagan model berpikir Jawa yang 

dikembangkan oleh Laksono, kita akan mendapati 

model itu tetap relevan. Artinya, orientasi berpikir 

masyarakat Jawa ternyata diimplementasikan pula 

dalam bidang kesenian dalam hal ini wayang beber, 

seperti halnya di b idang administrasi kerajaan. 

Seperti yang dijelaskan oleh Tabrani, belahan kiri 

diperuntukkan bagi tokoh atau bolongan baik, 

termasuk tuan rumah atau yang berpangkat, sejajar 

dengan aspek Transenden-Esensial bidang I model 

Laksono yang d ipahami oleh orang Jawa sebagai yang 

bersifat supra-alami, suci-murni, rohaniah, dan yang 

menduduki posisi superior. Demikian pula bidang 

kanan wayang beber yang diperuntukkan bagi tokoh 

atau golongan jahat, termasuk tamu atau yang kurang 

berpangkat, atau pendatang, sejajar dengan aspek 

Imanen-Eksistensial yang menyusun bidang Ill, yang 

dipahami oleh orang Jawa sebagai yang alami, 

duniawi, materi, lahiriah, nafsu-nafsu. 

Sekuen 20 wayang beber Jaka Kembang Kuning 

dapat kita jadikan contoh. Sekuen ini dituturkan 

oleh dalang demikian, "Tersebutlah Raden 

Gandarepa, kakak Sekartaji, bersama kawan-kawan 

memasuki kemah keputrian pihak KIana yang kalah 

perang, untuk menjadikan mereka sebagai rampasan 

perang. Para pengiring ada yang sibuk menjarah tirai 

yang indah dan ada yang usil dengan para dayang ... " 

Tabrani mengamati sekuen ini dan menemukan 

rumus penempatan latar bahasa rupa wayang beber 

demikian, Raden Gandarepa yang masuk bersama 

kawan-kawan berada pada belahan kanan sebab 

mereka adalah tamu, sedangkan para putri berada 

di belahan kiri sebab mereka adalah tuan rumah. 

Hal serupa ditemukan pada sekuen 24, yakni 

pernikahan Jaka Kembang Kuning dengan Sekartaji, 

ketika Sekartaji ditemani dukun pengantin 

dipertemukan dengan Jaka Kembang Kuning. Pada 

sekuan ini, Tabrani mengamati, Sekartaji yang 

seharusnya sebagai tuan rumah ditempatkan di 

belahan kiri dan Jaka Kembang Kuning sebagai tamu 

ditempatkan di belahan kanan, namun, karena 

kedudukan Jaka Kembang Kuning sebagai putera 

mahkota dan calon raja Jenggala memiliki 

kedudukan lebih tinggi dari Sekartaji, maka ia 

ditempatkan di sebelah kiri sedangkan Sekartaji di 

sebelah kanan. 

Pertanyaannya sekarang, bagaimana titik pusat 

atau titik 0 diimplementasikan pada bahasa rupa 

wayang beber? Sekuen 24 memperlihatkan 

implementasi ini. Sekuen ini merupakan akhir lakon 

wayang beber Jaka Kembang Kuning yang berakhir 

dengan kebahagian setelah tokoh utama mengalami 

hambatan-hambatan untuk lepas dari ketergangguan, 

seperti yang dituturkan oleh dalang sebagai berikut, 

"Kedatangan kedua mempelai dan para pengiringnya 

ke lstana Jenggala menyebabkan kedua Istana yang 

telah lama sepi dan suram karena putera mahkota 

menghilang jadi berseri dan ramai kembali. Tampak 

Jaka Kembang Kuning berdampingan dengan 

Sekartaji yang berbahagia dan berdiri di tuang tengah 

dengan sikap malu-malunya yang khas, kali ini 

karena ia tengah mengandung.' Penggamba·ran 

sekllen ini pada wayang beber adalah demikian, di 

latar depan tampak Sekartaji berdiri di posisi tengah 

bidang sambi! menggendong naga-nagaan yang 

melambangkan ia sedang mengandllng. Penempatan 

tokoh utama di tengah bidang didasari pad a 
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kto nologi bahw~ ia telah berhasil lep as dari 

ketergangguan, yang berarti harmoni berhasil dicapai. 

Sampai di sini kita telah melihat bahwa ternyata 

penggunaan ruang kosmis masyarakat Jawa bukan 

hanya terbatas pada pembagian wilayah ke rajaan 

Mataram saja, melainkan juga pad a bidang kesenian. 

Tata ungkap dalam yang kita lihat pada bahasa rupa 

wayang beber menjelaskan pengimplementasian 

pemahaman tersebut. Pe ncapaian ini membuka 

peluang bagi ruang kosm is Jawa pada sinema, 

mengingat keduanya sama-sama media dua dimensi 

penutur kisah. Dalam hal ini tata ungkap dalam pada 

wayang beber dapat disejajarkan dengan 

pengadeganan pada film. Tetapi, karena bahasa rupa 

wayang beber tersusun dari elemen-elemen yang 

bersifat statis yang sama sekali berbeda dengan 

sinema yang dicirikan oleh gerak, maka sebelum tiba 

pada pembahasan film Rembulan dan Matahari, kita 

akan melihat lebih dulu elemen-elemen apa saja yang 

dimiliki oleh sinema yang memungkinkan ruang 

kosmis Jawa difungsikan. Dalam hal ini, kita perlu 

memahami lapisan-lapisan pemaknaan film untuk 

menemukan titik pertemuan antara sinema dan 

orientasi pemikiran Jawa. 

KOSMOLOGI JAWA DALAM REMBULAN 

DAN MATAHARI 

U ntuk memahami pengimplementasian 

kosmologi Jawa pada film Rembulan dan Matahari, 

mula-mula pencapaian sampai saat ini akan dipakai 

sebagai landasan untuk mengadopsi empat 

kemungkinan tipe makna film Bordwell. Adopsi 

akan memperl ihatkan hubungan keemp at 

kemungkinan tipe makna ini sebagai empat lapisan 

makna saling terkait satu sama lain dalam satu 

kesatuan rangkaian proses kreatif. Berdasarka n 

hubungan yang saling terkait inilah baru kemudian 

terlihat elemen-elemen sinema yang memungkinkan 

implementas i. 

Kita akan memula inya dengan memahami 

keutuhan film Rembulan dan Matahari berdasarkan 

teori Bordwell. Menurut Bordwell bentuk film 

dikonstruksi oleh 2 sistim yang saling berinteraksi, 

yakni sistim naratif dan sistim style. Sistim naratif 

berhubungan dengan kronologi peristiwa-peristiwa 

yang memiliki hubungan sebab-akibat dan terjadi 

di dalam ruang dan waktu. Sedangkan sistim style 

berhubungan dengan teknik penghadiran naratif 

dalam bentuk audio-visual, yakn i mise-en-scene, 

penataan kamera, pendisaian suara, dan editing. 

Kedua sistim tersebut saling berinteraksi dan 

berkontribusi pada keutuhan bentuk film . Karena 

ke utuhan inilah m akna dim ungkinkan untuk 

dipahami karena elemen-elemen tertata secara tidak 

acak. Film Rembulan dan Mawhari berada pada 

kerangka teori seperti ini. Pertanyaannya sekarang, 

apakah yang menjadi kiblat keutuhan elemen-elemen 

sinematik berdasarkan teori teresebut? 

Bordwell menyebutkan ada empat kemungkinan 

tipe makna yang dikandung oleh bentuk film yang 

d apat ditemukan, seperti telah disebutkan 

sebelumnya, terdiri atas; referential meaning, explicit 

meaning, implicit menaing, dan symptomatic meaning. 

Karena pemahaman historis Bordwell terkungkung 

oleh ko ns t ruktivismenya, yakni sejarah hanya 

berkontribusi pada konteks dan materi pendukung 

style saja, maka jika salah satu atau beberapa tipe 

makna dari empat kemungkinan tipe makna tersebut 

dimaknai akan tetap memberi makna kepada sinema. 

Film bermakna lantaran diberi makna. Bagi Bordwell 

keempat tipe makna tidak memiliki keterkaitan satu 

sama lain sebagai tahapan-tahapan proses kreatif, 

melainkan hanya sebagai yang berdiri sendiri-sendiri 

untuk digunakan secara mana suka dalam mencari 

makna. 

Sesuai pencapaian kita pada bahasan 

sebelumnya, film dipahami sebagai bagian dari 

budaya dan oleh sebab itu gejala atau sympton yang 

dialami oleh pelaku b udaya be rko ntribusi pada 

karya film. Sama seperti penonton memerlukan data­

data historis sesuai komunitasnya untuk memahami 

dan menginterpretasi fil m, seorang pembuat film 
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memerlukan data-data tersebut untuk memahami 

dan menginterpretasi pe r istiwa yang terjadi 

disekitarnya yang diwujudkan dalam bentuk film . 

Cara data-data tersebut berkontribusi pada film 

akan membuka peluang adanya keterkaitan antara 

empat lapisan makna. 

Sebelumnya sudah d icapai bahwa pemahaman 

dan interpretasi tidaklah berjalan terpisah. Peristiwa 

yang hadir di depan mata seseorang akan dipahami 

dan diinterpretasi pada saat bersamaan sesuai bingkai 

referensi yang dimil ikinya. Bingkai referensi ini 

berhubungan dengan kepercayaan agama, op ini 

politik, konsepsi ras, konsepsi seks, dan juga kelas 

sosial bahkan pernyataan mengenai kehidupan. 

Setiap peristiwa yang hadir berpeluang sebagai gejala 

atau sympton. Pada saat gejala dipahami dan 

diinterpretas i akan berkontribusi bagi lahirnya 

makna. Makna yang lahir akibat gejala berlangsung 

pada lapisan symptomatic meaning. Pada lapisan ini 

pelaku secara sadar memaknakan peristiwa sehingga 

peristiwa itu akhirnya memiliki makna. 

Karena makna yang dihasilkan pada tahap 

symptomatic sifatnya masih luas dan abstrak, makna 

tersebut perlu difokuskan untuk dapat bersinergi 

dengan elemen-elemen sinema. Pada tahap implicit 

meaning makna dari gejala menjadi makna ters irat 

yang sering juga disebut 'tema', atau 'isu', atau dapat 

juga disebut kata kunci. Upaya memfokus gejala 

diperlukan untuk menjaga konsistensi elemen­

elemen sinema yang masih acak yang akan 

dikonstruksi sebagai keutuhan . Baik lapisan 

symptomatic meaning maupun implicit meaning masih 

jauh dari yang akan hadir secara fisik pada bentuk 

film. Dapat dipahami alasan Bordwell menganggap 

makna pada lapisan ini jauh dari yang dapat 

dipertanggungjawabkan. Tetapi, sebagai rangkaian 

kesatuan yang saling terkait, sebenarnya, pencapaian 

makna pada kedua lapisan ini akan bertindak sebagai 

pemberi arah bagi penataan sistim naratif dan sistim 

style. 

Kata kunci, atau tema, atau isu, akan digunakan 

sebagai konteks seluruh elemen sinematik. Untuk 

sis tim naratif, ia memberi konteks bagi 

pengembangan plot utama, berikut rangkaian sub­

plotnya. Untuk sistim style, ia memberi konteks pada 

berfungsinya mise-en-scene, penataan kamera, 

pendisaian suara, dan editing. Pada lapisan explicit 

meaning inilah konsep dibangun. Pada lapisan inilah 

data-data historis bergema melalui perjumpaan 

antara elemen-elemen visual dan pemaknaan 

symptomatic. Pernyataan bahwa keseluruhan beban 

sejarah dibenamkan pada teks film menemukan 

kenyataannya di sini. Yang abstrak mulai 

menemukan bentuk nyatanya. 

Kini, tiba pada referential meaning. Pada lapisan 

ini, konsep hasil pencapaian explicit meaning ditata 

menjadi unsur-unsur yang hadir sebagai diegesis. 

Dunia film yang dikonstruksi menemukan bentuk 

fis iknya, yang dikonstruksi oleh konsep hubungan 

sebab-akibat, ruang, waktu, serta informasi konkrit 

lainnya. Sistim naratif dan sistim style berbaur dalam 

keutuhan. 

Apabila kita tengok pencapaian makna mulai 

dari symptomatic meaning sampai referential meaning, 

jelas terlihat bahwa sejarah dan komunitas 

interpretasinya tidak dapat dipisahkan, bahkan 

sejarah benar-benar terbenam pada teks film. Sinema 

dipahami sebaga i pengejawantaan gejala yang 

dirumuskan berdasarkan ideologi atau filosofi 

tertentu untuk menghasilkan konteks yang menjalin 

semua elemen-elemen sinema menjadi jejak-jejak 

fisik yang utuh dalam bentuk audio-visual. Atas 

dasar inilah kosmologi Jawa d iimplementasikan 

pada film Rembulan dan Matahari. 

Ruang Kosmis Jawa Dalam Mise-En-Scene 

Rembulan dan Matahari . Pembahasan implementasi 

kosmologi Jawa dalam film Rembulan dan Matahari 

akan difokuskan pada mise-en-scene, terutama 

hubungan ruang dan pengadeganan. 

Rembulan dan Matahari bertutur tentang 

Wongbagus, yang ingin mencari harmoni dengan 

masa lalunya. Setelah tujuh tahun merantau di 
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Jakarta dan bekerja sebagai keamanan di lokalisasi, 

maka bertepatan pada malam takbiran Wongbagus 

memutuskan untuk pulang ke desanya di Ponorogo. 

Entah apa yang mendorong niatnya itu, ia hanya 

merasa harus pulang. Dan, tampaknya bukan hal 

ringan melakukan itu. Maka, ia memilih datang 

secara sembunyi-sembunyi, di waktu malam. 

Sesampai di desanya, firasat pendorong 

kepulangannya satu persatu terungkap. Pertama, 

gurunya, Wirodongso, sudah meninggal dunia. 

Kedua, desa mereka sedang terputus hubungan 

dengan dunia luar lantaran boikot Sengkuni sang 

pemilik kendaraan yang ingin menaikan harga 

angkutan. Ketiga, Wongayu, pacarnya sudah 

menikah dengan Atmo dan kini sedang hamil tua. 

Dan keempat, bahwa Wongbagus sebenarnya sudah 

menjadi ayah dari Gomboh hasH hubungan di luar 

nikah dengan Wongayu. Hubungan di luar nikah 

inHah yang menjadi penyebab Wongbagus pergi ke 

Jakarta. Belum lagi Wongbagus mengurai benang 

kusut masalahnya, Paitun, pelacur temannya di 

Jakarta, datang menyusul. Setelah melalui berbagai 

peristiwa, upaya Wongbagus mengharmoniskan 

jagad kecil dan jagad besar dalam hidupnya menemui 

hasilnya. 

Sebagai bentuk film yang utuh, Rembulan dan 

Matahari memang dikonstruksi oleh sistim naratif 

dan sistim style yang saling berinteraksi satu sarna 

lain dengan orientasi sesuai kosmologi Jawa. Sistim 

naratifnya memperlihatkan gerak hidup tokoh 

utamanya mulai dari aspek transenden esensial 

menuju ke aspek imanen eksistensial melalui aspek 

imanen esensial, yang dibayangi oleh arah kehidupan 

yang menuju aspek transenden esensial melalui 

transenden eksistensial, dan kemudian menemukan 

pemenuhannya dengan berorientasi pada titik pusat 

atau 0 seperti model yang dikembangkan oleh 

Laksono. Pembahasan sistim naratif Rembulan dan 

Matahari akan menjadi topik bahasan untuk tulisan 

selanjutnya. Sekarang kita akan fokus hanya pada 

pemahaman ruang film dan pengadeganan yang 

merupakan salah satu sub-sistim style film ini. 

Ruang film pada kenyataannya adalah dua 

dimensi. Ruang ini dibingkai oleh batas-batas atas­

bawah-kiri-kanqn. Tetapi, teknik perekaman gambar 

yang memungkinkan pereb.man gerak berbasis 

kehadiran waktu telah menimbulkan sugesti ruang 

tiga dimensi pada ruang yang sebenarnya dua dimensi 

ini. Kesan kedalaman terpenuhi oleh tiga lapisan 

latar, yakni latar depan, latar tengah, dan latar 

belakang. 

Adanya bingkai yang membatasi atas-bawah dan 

kiri-kanan, menyebabkan terbentuknya dua ruang, 

yakni ruang-di-dalam-frame dan ruang-di-luar­

frame. Ruang-di-Iuar-frame adalah ruang yang tidak 

terekam oleh kamera. Walaupun demikian ruang­

di-Iuar-frame ini adakalanya memiliki keterkaitan 

dengan ruang-di-dalam-frame. Keterkaitan tersebut 

dapat terjalin melalui hubungan naratif, dalam hal 

ini story (kisah), dan dapat pula terjadi melalui gerakan 

kamera. 

Ruang-di-dalam-frame adalah ruang yang 

dipahami oleh penon ton saat menonton film. 

Semua plot terjalin di dalam ruang ini. Pengadeganan 

dilakukan di dalam batas-batas ruang ini. Demikian 

pula peletakkan elemen-elemen penyusun film. 

Inilah yang disebut mise-en-scene, berasal dari bahasa 

Perancis, yang berarti meletakkan semua elemen ke 

dalam frame. Adapun elemen-elemen pendukung 

mise-en-scene terdiri atas gesture dan gerak pemain, 

setting, pencahayaan, termasuk pula kostum dan 

make-up. 

Staging atau kadang disebut blocking adalah 

istilah untuk pengadeganan yakni mengarahkan 

gerakan dan peletakkan tokoh pada setting yang 

sesuai untuk scene tersebut. Pengadeganan sendiri 

mengambil sarinya dari kehidupan sehari-hari, 

bahwa gerak manusia selalu berhubungan dengan 

manusia lainnya, berhubungan dengan 

lingkungannya, dan berhubungan dengan dirinya 

sendiri yang disebabkan oleh kebutuhan fisik, emosi, 

dan rohani. Maka, ada tiga hubungan utama dalam 
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pengadeganan, yakni tokoh antara tokoh dengan 

dengan tokoh lain, tokoh dengan lingkungannya, 

tokoh dengan dirinya sendiri. 

Karena pada dasarnya ruang-di-dalam-frame 

adalah dua dimensi, pemahaman arah pada ruang 

ini hanya mengenal k iri dan kanan, dan jika 

ditambahkan yang mungkin adalah mendekati atau 

menj auhi fram e. Penempatan elemen-elemen di 

dalam frame film akhirnya mengikuti kaidah ini. 

Pertanyaannya sekarang, bagaimana kosmologi 

Jawa menemukan implementasinya? Seperti sudah 

dijelaskan sebelumnya, rumus penempatan latar kiri­

kanan pada wayang beber menjadi referensi mise­

en-scene. Sebagai pengingat, belahan kir i sejajar 

dengan aspek Transenden-Esensial bidang I 

diperuntukkan bagi tokoh atau bolongan baik, 

termasuk tuan rumah atau yang berpangkat. Bidang 

kanan sejajar dengan aspek Imanen-Eksistensial 

diperuntukkan bagi tokoh atau golongan jahat, 

termasuk tamu atau yang kurang berpangkat, atau 

pendatang. Sedangkan pemahaman utara-selatan, 

tidaklah dibebankan pada lapisan latar depan, 

tengah, ataupun belakang, melainkan pada 

komposisi rasio bidang atas dan bidang bawah. 

Bidang atas dominan memperlihatkan dominasi yang 

sakral, sedangkan bidang bawah dominan 

memperlihatkan dominasi yang profan. 

Perbandingan antara bidang atas dan bawah ini sering 

diwakili oleh garis horisontal, yang memperlihatkan 

Scene 1, shot 1 

batas antara bumi dan langit, ataupun juga rasio 

komposisi tokoh utama dan lingku ngannya. Film 

Rembulan dan Matahari memperlihatkan peletakan 

elemen-elemen mise-en-scene, yakni gerakan pemain 

dan ruang, seturut kaidah tersebut. 

Pembahasan selanjutnya akan disesuaikan 

dengan tiga hubungan utama dalam pengadehanan, 

yakni tokoh dengan lingkungan, tokoh dengan tokoh 

lain, tokoh dengan dirinya sendiri. 

1. Tokoh dengan lingkungannya 

Scene 1, mengambil setting eksterior sepanjang 

rei kereta api. Pada skenario tertulis demikian, 'Langit 

kota Jakarta di malam lebaran. R embulan 

menampakan dirinya separuh badan. Suara takbiran 

terdengar lamat-lamat./ KAMERA TILT-DOWN/ 

WONG BAGUS, seorang pemuda b erumur 

duapulihlima tahun berjalan sendirian meniti balok-

Scene 1, shot 2 
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Scene 1, shot 3 

balok rel kareta api [ ...J" Visual yang dihadirkan oleh 

Ki Slamet Rahardjo secara berturut-turut adalah 

demikian; 

Shot 1 rembulan bersamaan dengan superimpose 

judul dan main title. DISSOLVE TO What gambar 

secene 1, shot 1). 

Shot 2 kamera melakukan tilt-up dari tanah ke 

Wongbagus yang sedang berjalan dari kanan ke 

kiri mendekati kamera , CUT TO (lihat gambar 

secene 1, shot 2)_ 

Shot 3 Wongbagus berjalan memunggungi kamera 

dari kanan ke kiri sepanjang rel kereta api. Terlihat 

kereta api sedang bergerak ke arahnya. Mula-mula 

Wongbagus menyebrang ke kanan rel, ketika 

ke reta api kian mendekat ia menyebera ng 

kembali ke kiri reI. Wongbagus berjalan terus, 

demikian pu la kereta api berjalan terus (lihat 

gambar secene 1, shot 3)_ 

Pembahasan: Ada dua hal yang menarik di sini, 

yang pertama adalah perbedaan antara apa yang 

tertulis di skenario dan apa yang tersaji, dan kedua 

penguasaan ruang kosmis Jawa untuk pengadeganan. 

Seperti kita lihat di skenario tertulis 'KAMERA 

TILT-DOWN' sementa ra visualisasinya adalah 

'KAMERA TILT-UP' . Perbedaan antara tulisan dan 

visualisasi ini tentunya menarik sekali untuk 

memahami konsep berpikir sutradara. Mengingat 

penulis dan sutradara film ini adalah Ki Slamet 

Rahardho Djarot seora ng, maka akan menjadi 

wacana menarik untuk melihat peran kosmologiJawa 
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pada bentuk-bentuk abstak dan konkrit, terlebih jika 

dipadukan dengan peran logika. Semua ini akan kita 

bahas pada tu lisan selanjutnya d alam upaya ki ta 

memahami implementasi kosmologi Jawa dalam 

bidang audio-visual. 

Kembali kepada bahasan kita di shot awal ini. 

Shot rembulan yang d ihadirkan pada titik tengah 

layar tentu saja menggemakan konsepsi masyarakat 

Jawa me ngena i t itik pusat sebagai t itik harmoni 

sekaligus pula titik paradoksal. Penting d isebut di 

sini mengenai keistimewaan shot pertama pada setiap 

fi lm. Dipahami bahwa setiap shot pembuka film 

adalah mikrokosme dari keseluruhan film. Pesan 

keseluruhan film sering dibebankan dan terangkum 

pada shot pertama ini . Maka, kahadiran visual 

rembulan yang tepat d i t itik pusat pad a shot awal 

film Rembulan dan Mawhari, tentunya tidak perlu 

diragukan memiliki misi sebagai mikrokosme. Jika 

kita kaitkan dengan pola pikir masyarakr Jawa, maka 

pesan yang terkandung pada shot pertama sebagai 

mikrokosme ini , yang dengan,.demikian adalah pesan 

keseluruhan film, adalah harmoni dalam suasana 

pa radoks al. Bukankah, rembulan yang pada 

kenyataannya memiliki sifat yang berparadok dengan 

matahari? Bulan sebagai penerang di malam hari, dan 

matahari sebagai penerang di siang hari. Bukankah, 

hidup ini merupakan perpaduan antara rembulan 

di satu sisi dan matahari di sisi lain, yakni dalam 

tidak ada yang absolut dalam hidup ini? Bukankah 

o r ientasi hidup manusia ha rus pada harmon i 

tersebut? Jika kita setuju dengan pendapat tersebut, 

maka pertanyaannya sekarang adalah bagaimana 

mencapai harmoni tersebut? 



Jawaban pun diberikan oleh sutradara, yakni 

melalui teknik dissolve, dan gerak kamera tilt-up. Oleh 

gerak kamera tilt-up maka elemen-elemen visual kian 

mempertegas implementasi ruang kosmis Jawa pada 

film. Mula-mula visual tanah, yakni bumi, mengisi 

seluruh ruang. Seturut gerak kamera, perlahan langit 

mulai mengisi shot. Maka, yang profan muLti 

berjumpa dengan yang sakral, dan yang sakral mulai 

mengisi dominasi yang profan. Lantas, gerak kamera 

juga menangkap gerak tokoh utama. Terjadilah 

perpaduan gerak kamera dan gerak pemain . 

Wongbagus terlihat berjalan di dekat warung 

remang-remang dari kanan ke kiri. Gerak kamera 

berakhir ketika posisi Wongbagus menempati titik 

tengah frame, yang bersamaan dengan bumi dan 

langit pada posisi se imbang. pi sini terlihat bahwa 

pesan harmon is yang ingin disampaikan oleh 

sutradara, diwakili oleh gerak kamera tilt-up, 

sedangkan harmon is dalam naratif diwakili oleh 

gerak tokoh utama. Jika kita ingat fungsi belahan 

kanan diperuntukkan bagi tokoh atau golongan 

jahat, termasuk tamu atau yang kurang berpangkat, 

atau pendatang, sedangkan belahan kiri bagi tokoh 

atau bolongan baik, termasuk tuan ru mah atau yang 

berpangkat, maka posisi Wongbagus yang berjalan 

dari belahan ka n a n ke ki r i, m emperl ihatkan 

posisinya sebagai pendatang di Jakarta, dan kurang 

berpangkat, sedang menuju kepada belahan yang 

diperuntukkan bagi tuan rumah. Oi perantauannya 

Wongbagus sedang berusaha menemukan jatidirinya 

sebagai tuan rumah. 

Shot 3 lebih memfokuskan posisi Wongbagus 

di perantauan. Pencariannya terhadap harmoni, 

tetaplah bersifat paradoksal. Maka oleh sutradara 

dihadirkan kereta api yang sedang melintas ke arah 

berlawanan dengan Wongbagus. Harmoni yang 

paradoksal itu dipertegas melalui grafik titik 

pertemuan antara arah lintasan kereta api, dan arah 

lintasan perjalanan Wongbagus ketika menyeberang 

dari kanan rel kembali ke kiri reI. 

Scene 1 secara jelas memperlihatkan bahwa 

kosmologi Jawa menemukan implementasinya pada 

film Rembulan dan Mawhari, dan implementasi ini 

bukanlah kebetulan melainkan ditata secara sengaja. 

Cara elemen-elemen visual diletakkan secara terpola 

mengisi ruang pad a scene ini, sehingga menggugah 

dan menggiring interpretasi akan pesan film, dapat 

dipahami sebagai kesengajaaan yang dilakukan oleh 

Ki Slamet Rahardjo Ojarot. Konsistensi pergerakan 

tokoh utama dalam mengisi ruang, juga gerak kamera 

dalam memperlihatkan ruang kian menguatkan 

dugaan kesengajaan tersebut. Oengan demikian, kita 

dapat berasumsi, jika memang film ini merupakan 

implementasi kosmologi Jawa, maka bukan hanya 

scene pertama saja yang mengimplementasikan hal 

itu tetap i juga scene-scene selanjutnya. 

Scene 18, shot 1 
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lmplementasi yang sama ini dapat ditemukan 

pula pada scene-scene kepulangan Wongbagus dari 

Jakarta ke Ponorogo yang dilakukannya secara 

sembunyi-sembuyi, yakni scene 18 dan scene 20. 

Scene 18, setting kejadiannya berlangsung pada 

malam hari di rumah Wirodongso. Pada skenario, 

sekali dalam menempatkan Wongbagus dominan di 

belahan kanan, juga ketika gerak kamera mewakili 

sudut pandang subyektif Wongbagus. Pada shot ini, 

hubungan antflra tokoh dan sekitarnya terasa meng­

gemakan kosmologi Jawa. Wongbagus diletakkan d i 

belahan kanan, dengan demikian dianggap sebagai 

Scene 18, shot 2 

scene ini adalah awal scene 29 dan kejadiannya 

berlangsung pada subu h, tertulis "Dari kegelapan, 

cahaya matahari masuk melalui pintu yang d ibuka 

perlahan oleh Wongbagus. Langkahnya perla han 

memasuki ruangan. D ia menoleh ke kanan dan ke 

kiri terlebih dahulu sebelum bergerak lebih lanjut." 

Visualisas i kalimat skenario tersebut diberikan 

o leh Ki Slamet Rahardjo dalam satu shot saja, yakni: 

Wongbagus membuka pintu, masuk. Posisinya 

meme nuhi belahan kanan. Lalu dengan bantuan 

lampu tempel memperhatikan sekeliling ruangan 

itu. Kamera pan dari kanan ke kiri sebagai sudut 

pandang subyektif Wongbagus. Pan kamera berhenti 

pad a sosok lbu yang sedang tidur lelap di atas dipan 

sederhana. Gerak kamera diakhiri dengan zoom in 

ke ibu. Sebagai catatan, tokoh Ibu pad a skenario 

tidak ada (lihat gambar scene 18/ shot 1). 
. Shot kemudian disambung dengan shot 2, yang 

m emperlihatkan Wo ngbag us sudah berada di 

belaha n kiri, tengah memperhatikan lbu. Lalu 

kamera mengikuti gerak Wongbagus ke arah jendela 

pada dinding sebe la h ki rinya seh ingga posisi 

Wongbagus lebih mendominasi bela han kanan (lihat 

gambar scene 18, shot 2) . 

Pembahasan: Shot pertama scene 18 ini tepat 

pendatang. Mengapa Wongbagus dianggap sebagai 

penda tang padaha l ia berada di ka mp u ng 

halamannya sendiri? Naratif scene-scene selanjutnya 

menjelaskan bahwa satu ketika ia d iusir o leh gurunya 

lantaran telah menghamili Wongayu. Hal itulah yang 

menjad i pemicu kepergiannya ke Jakarta. Maka, jika 

sekarang ini dia pulang kembali , posisi sebagai tuan 

rumah belum mendapat restu guru nya. O leh sebab 

itu, ia masih dianggap sebagai pendatang. Jad i, posisi 

Wongbagus menempati belahan kanan pada scene 

in i adalah tepat sebab ia masih d ianggap pendatang. 

Dan, untuk memperkuat hal terseb ut, sutradara 

secara sengaja mengubah skenario kepulangan ini dari 

pagi hari di terminal desa menjadi ketika hari masih 

gelap dan dilakukan secara sembunyi-sembunyi di 

tempa t ya ng jauh dari keramaia n. Gesture 

Wongbagus yang bergerak hati-hati mempertegas 

suasana kedatang-annya ini . 

Shot kedua yang dimulai dengan medium shot 

Wongbagus tengah memperhatikan lbu yang terlelap 

tidur, menempatkan Wongbagus di belahan kiri 

yakni sebagai tuan rumah, sedangkan Ibu di belahan 

kanan sebagai ta mu. Apaka h dengan dem ikian 

Wongbagus sudah berpindah peran sebagai pemil ik 

rumah sementara Ibu sebagai pendatang? Hubungan 

ini perlu dilihat dalam konteks kepangkatan. Belahan 
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kiri diperuntukkan bagi yang berpangkat lebih tinggi 

dari yang berada di belahan kanan. Apakah dengan 

demikian kepangkatan Wongbagus lebih tinggi dari 

lbu? Kita perlu meninjau naratifnya. Wongbagus 

adalah pewaris posis i Wirodongso sebagai warok. 

Tetapi, kekhilafannya telah membuat gurunya marah 

dan mengusirnya. Walaupun demikian, warisan yang 

diber ika n oleh gurunya adalah tetap menjadi 

kepunya-annya. Dari kacamata in i, ten tu sa ja 

Wongbagus mem il ih POSlSl lebih t ingg i Scene 20, shot 1 

dibandingkan lbu. Namun, karena pada saat ini 

Wongbagus belum ditahbiskan sebagai pewaris, 

maka awal shot in i dapat dikatakan sebagai revelation 

posis i Wongbagus ke lak. Ka rena sifa tnya masih 

berupa revelation, maka di dalam satu shot yang sarna 

itu posisi Wongbagus dikembali-kan ke posisi semula 

sebagai 'ta mu' dengan menempatkannya 

mendominasi belahan kanan. 

2. Tokoh dengan Tokoh Lain 
Scene 20, shot 2 

Scene 20, shot 3 

Wongbagus sebagai 'tamu' terus berlanjut pada 

scene 20. Selang beberapa waktu, Wongbagus 

mengunjungi rumah Kertomarmo. Hari masih gelap, 

dan kedatangannya juga masih dilakukan diam-diam. 

Skenario tidak memuat scene ini. Pada ske nario 

perjumpaan Wongbagus dengan Kertomarmo dan 

anaknya, Darsono, dilakukan di tempat terbuka 

yakn i terminal desa dan pada pagi hari. Scene 20, shot 4 
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Shot 1 scene 20 memperlihatkan pintu ru mah 

Kertomarmo terbuka dan Wongbagus berdiri di luar 

di belahan kanan menatap belahan kiri . CUT TO 

(lihat gambar scene 20, shot 1). 

Shot 2 Kertoma rmo dan Darso no , putanya, 

sedang berbincang mengitar i meja . Keduanya 

menoleh ke arah pintu bersamaan pintu terbuka. 

CUT TO (lihat gambar scene 20, shot 2). 

Shot 3 . Darsono mende kat i pintu untu k 

melihat siapa yang datang. Wongbagus tetap berdiri 

di belahan kanan , sedangkan Darsono di belahan 

kiri. Begitu tahu yang datang ternyata Wongbagus, 

Darsono memberitahukan ayahnya. C UT TO (lihat 

gambar scene 20, shot 3). 

Shot 4. Kertomarmo berdiri hendak menyambut 

Wongbagus. CUT T O (lihat gambar scene 20, 
sh ot 4). 

Pembahasan: Pada shot 1 scene 20 ini, kembali 

kita melihat posisi tamu Wo ngbagus sehingga ia 

ditempat-kan d i belaha n kan an. Pada sh ot 2, 

hubungan keke-rabatan ayah dan anak diperlihatkan 

dengan menem-patkan Darsono d i belahan kanan, 

sedangkan Kerto marmo di tengah fra me. Posis i 

dud uk mereka jelas sekali memperlihatkan hira rki 

kelu arga. Ke rtomarmo sebagai kep ala ke lua rga 

d iletakkan di tengah, sedangkan Darsono sebagai 

anak diletakkan di belahan kanan. Secara keseluruhan 

scene 20 ini menggemakan kembali Kosmologi Jawa 

yang d ii mplementasikan mela lui pengadeganan 

Scene 29, shot 1 

tokoh dalam hubungannya dengan tokoh lain. 

Hubungan tokoh dengan lingkungan dan tokoh 

lain seperti yang diperl ihatkan pada scene-sce ne 

sebelum nya melalui toko h W ongbagus member i 

wawasan kepada bta un tuk melihat hubungan ­

hubu nga n yang leb ih komplikas i, yakn i de rajat 

hu bungan yang berpindah-p indah posisi antara 

Wongbagus dan W irodongso. D iceritakan bahwa 

Wongb agus masih t ida k ingin kedatangannya 

diketahui o leh penduduk desa. Untuk sementara 

waktu ia tingga\ di rumah Kertomarmo. Wongbagus 

sarna sekali belum tahu perihal kematian gurunya, 

Kertomarmo sengaja merahasiakannya sampai waktu 

yang d ianggap pantas u ntuk mengatakannya. Tetapi, 

keesokan malamnya, ketika Sengkuni, Atmokerpo 

melakukan rapat perihal tarip angkutan di rumah 

Kerto marm o , d atang Parjio . Pa rjio ad alah ad ik 

seperguruan Wongbagus. Kini ia sudah agak sinting. 

W ongbagus yang sedang bersembu nyi d ari para 

tetangganya itu, dikenali oleh Parj io. Maka gegerlah 

suasana rumah. Apa\agi dari mulut Parhio terlontar 

bahwa W irodo ngso sudah me ninggal. Spontan, 

marahlah Wo ngbagus ke pad a Kerto marmo ya ng 

tidak mengatakan apapun menge na i kematian 

gurunya. Sementara itu, Atmokerpo, yang kini adalah 

suami W ongayu, terkej ut m el ihat W o ngbagus. 

Baginya kepulangan Wongbagus merupakan ancaman 

bagi kelanjutan hubu ngan nya dengan Wongayu. 

Menumpahkan kemarahannya, Wongbagus bergegas 

ke rumah W irodongso diikuti oleh Parjio. 
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Scene 29, shot 2 

Scene 29, shot 3 

Scene 29, shot 4 

Scene 29, shot 5 

Scene 29 diwarnai suasana hati Wongbagus yang 

tidak menentu. D i satu sis i ia sudah memfirasatkan 

kematian gurunya, di sisi lain ia tidak ingin percaya 

begitu saja. Maka untuk membukt ikan kebenaran 

=erita Parjio ia mendatangi padepokan Wirodongso. 

Parjio meneman inya. 

Shot 1 p in tu yang mas ih tertu tu p d itendang 

o leh Wo ngbagus. Sa mb il tetap berd ir i d i depan 

pintu ia menatap ke tengah ruang. CUT TO (lihat 

gambar scene 29, shot 1). 

Shot 2 tempat duduk W irodo ngso yang kini 

koso n g, dan ta m pak sud ah la ma dit inggalkan . 

Kamera zoom in ke topeng singa reog. CUT TO (lihat 
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crambar scene 29, shot 2). 
'" 

Shot 3 Wongbagus tertegun, semntara Parjio 

melakukan gerak tari sambil nembang (lihat gambar 

scene 29, shot 3). 

Shot 4 kamera pan kanan ke kiri sebagai sudut 

pandang Wongbagus menelusur i ruang itu (liha t 

crambar scene 29, shot 4).
'" 

Shot 5 Close up Topeng H ar imau (lihat 
gambar scene 29, shot. 5). 

Pembahasan: Scene 29 merupakan jawaban yang 

d inantikan oleh Wongbagus atas pertanyaan yang 

menghantui d irinya sendiri seputar kepulangannya. 

Ia mendapat firasat bahwa kepulangannya kali ini 

pastilah berhubungan dengan gurunya. Pada scene­

scene awal firasat ini divisualkan melalu i cermin retak 

dan pad a retakan cermi n te rb ayang wajah 

Wirodongso. Karena Kertomarmo sebaga i orang 

yang d itemui pertama kal i tidak membicaraka n 

perihal kematian gurunya, maka Wongbagus mengira 

kepu langan nya pastilah berhubungan de ngan 

Wongayu . Seh ingga pada saat ia mula i menyadari 

bahwa fi rasa tnya bena r , ia pun ingin segera 

membuktikannya. 

Pada shot 1 scene 29 ini, Wongbagus diposis ikan 

pada belahan ki ri , yang berarti d ia adalah tuan 

rumah. Tampaknya pemosisian ini berasal dari sudut 

pandang Parjio yang menemaninya. Sebagai 

pemb u ka tabir sekaligus adik seperguruan 

Wongbagus, Parj io pastilah sangat mengharapkan 

sekali kepulangan kakak seperguruannya ini. Maka, 

bagi Parjio , Wongbagus adalah tu an ru ma h d i 

padepokan mereka. Hal in i d ibuktikan dengan tarian 

dan tembang yang melatari suasana saat itu. Parjio 

merasa senang karena kin i sudah ada pengganti peran 

gurunya d i desa mereka. Penempatan Wongbagus 

di belahan kiri menemukan alasannya. 

Tetapi, tentu saja Wongbagus belum secara sah 

menjad i tuan atas padepokan. Ia belum melakukan 

ritual pen tahb isan . O leh sebab itu , walaup un ia 

diletakkan di belahan kiri, tetapi sikap tubuhnya yang 

diwakili melalui lirikan matanya menempatkan d ia 

secara bersamaan pada bela han kanan seperti yang 

diperlihatkan pada shot 3. Dengan demikian pada 

shot 3 ini posis i Wongbagus yang dimata Parj io 

adalah tuan rumah, na m un d ari sudu t pa ndang 

tradis i padepokan tetaplah ia masih tamu mengingat 

W irodongso sudah mengusirnya. Posisi Wongbagus 

sebagai ta mu in i di perku at ol eh sho t 4 ya ng 

merupakan sudut pandang Wongbagus. Kamera pan 

dari kanan ke kiri menyusuri ruang di padepokan 

itu . Sehingga yang menjadi tuan rumah dan yang 

mem iliki kekuasaan lebih t inggi da ri Wongbagus 

tetaplah Wirodongso. Penggunaan zoom-in ke topeng 

harimau pada shot 5 menegaskan hal tersebut. 

Hubungan tokoh utama yang ko m plikasi 

d ihadir-kan kembali pada scene 34. Komplikasi yang 

menempatkan tokoh utama pada dua posisi sekaligus 

dihadirkan pad a scene yang di skenario ditulis sebagai 

scene 31. Scene bersetting kuburan desa pad a malam 

hari, dan deskripsi yang diberikan adalah demikian, 

Scene 34, shot 1 
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Scene 34, shot 2 

"Rembulan sendirian d i langit hitam./Suara Wong­

bagus terdengar perlahan seperti orang mengucapkan 

mantera. 

Wongbagus: (OS) Sampaikan pad a rembulan/ 

sa m pai ka n pada mata h ari/ak u datang . Kamu 

rembulan/kamu matahari/aku datang." 

Shot 1 memperlihatkan Wongbagus melakukan 

ritua l m engikat kepa la nya de ngan kain t radisi. 

Scene 34, shot 3 

Sepanjang ritual itu, ibu menembang dalam bahasa 

Jawa. Lalu , ia mengucapkan semacam mantera. CUT 

TO (lihat gambar scene 34, shot 1). 

Shot 2 Wongbagus dan Ib u ternyata sedang 

mela-kukan ritual d i depan makam Wirodongso. 

Wongbagus mengambil cambuk, lalu berdiri, mulai 

bergerak d alam tar ian , mengucap kan se macam 

mantera yang sama. Setelah itu ia duduk kembali. 

Bagian ini di skenario dituliskan demikian, "Gerakan 

Wongbagus terhenti tiba-tiba, suara gemerersak dari 

sekitarnya membuyarkan perhatiannya./Lidah api 

d ari ber p uluh obo r, bermunculan mengel ilingi 

d irinya." CUT TO (lihat gambar scene 34, shot 2). 

Shot 3 memperlihatkan Wongbagus yang sedang 

duduk bers ila di kelilingi warga yang membawa obor. 

CUT TO (li hat gambar scene 34, shot 3). 

Shot 4 memperlihatkan Parj io da n Darso no 

dengan obornya memperhatikan Wongbagus, seolah 

Scene 34, shot 4 

49 
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merestui ritual yang dilakukannya. Kamera pan ke 

kanan ke arah.Wongbagus, yang kemudian wajahnya 

terkejut seolah melihat hal yang menakutkan. CUT 

TO (lihat gambar scene 34, shot 4). 

Pembahasan : Pada scene 34 diperlihatkan 

Wongbagus menyadari tugasnya kini sebagai 

pengganti gurunya. Ia melakukan semacam ritual 

pentahbisan di depan makam gurunya itu. Kesadaran 

ini merupakan titik harmoni, oleh sebab itu pada 

shot 1 posisi Wongbagus diletakkan d i tengah frame. 

Titik harmoni dipahami juga sebagai titik 

paradoksal, o leh sebab itu d alam satu shot 

diperlihatkan kegandaan derajat Wongbagus. Ia di 

satu sisi adalah warok pengganti gurunya, tetapi di 

sisi lain pada saat ritual dilakukan ia tetap adalah 

murid gurunya. Maka, setelah ritual mengikat 

kepalanya dengan kain tradisi Wongbagus diletakkan 

di belahan kanan dalam hubungannya dengan 

gurunya. 

Shot 2 yang merupakan kelanjutan shot 1 

meletakkan Wongbagus dan Ibu pada belahan kanan 

karena status mereka lebih rendah dibanding dengan 

Wirodongso. Demikian pula warga yang kemudian 

datang membawa obor dari segala penjuru, datang 

dari belahan kanan. Makna kehadiran warga desa 

dalam ritual yang d ilak ukan Wongbagus in i 

diperlihatkan kemud ian melalui shot 3. Setelah 

wafatnya Wirodongso, secara otomatis tidak ada lagi 

pel indung desa. Dengan me lakukan ritual, 

Scene 35, shot 1 
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Wongbagus memproklamirkan dirinya sebagai 

pengganti gurunya, yang berarti warga desa sudah 

memiliki pelindung lagi. Situasi ini dianggap telah 

tercapainya harmoni di desa itu. Penempatan 

Wongbagus di titik pusat juga menandakan sudah 

terjadinya harmoni bagi Wongbagus sendiri. 

Shot 4 dihadirkan untuk memperkuat shot 3, 

yakni dengan menempatkan Parjio dan Darsono di 

belahan kiri yang berarti mereka sebagai tuan rumah. 

Gesture dan mimik mereka seolah mengandung 

makna merestui apa makna ritual yang dilakukan 

oleh Wongabagus. Pan kamera ke kanan 

mempertegas hubungan pemberi restu dengan yang 

direstui ini. 

Namun, tampaknya sutradara ingin memberi 

penegasan pentahbisan Wongbagus menjadi 

pelindung desa dengan menghadirkan kilas balik saat 

Wirodongso mengusir Wongbagus. Kilas balik ini 

Scene 35, shot 2 

Scene 35, shot 3 
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Scene 35, shot 4 

selain menjelaskan apa yang menjadi a las an 

Wongbagus meninggalkan desanya, juga menjadi 

semacam restu dari Wirodongso . Dengan 

kembalinya Wongbagus ke desa, sudah menunjukkan 

kedewasaan sikapnya yakn i beran i menghadapi 

keadaan. Kedewasaan inilah yang perlu dimiliki oleh 

seo rang pem impin. M aka, scene 35 dis usun 

dem ikian . 

Shot 1 mempelihatkan W irodongso menendang 

W ongbagus . Da ri pos is i harmon is, W ongbagus 

ditendang ke pos isi yang lebih re ndah yakn i d i 

belahan kanan . Wongbagus yang awalnya adalah 

bagian dari warga, kini d ianggap orang luar. 

Shot 2 usaha Wongbagus yang ingin bertahan, 

dan bangkit, dipatahkan oleh W irodongso yang 

kembali menenda ngnya ke belaha n kanan. 

Pegambilan gambar frontal ini dimaksudkan untuk 

menegaskan posisi Wirodongso dan Wongbagus saat 

ini, bahwa keduanya sudah benar-benar terpisah, dan 

harmoni sudah menjadi masa lalu. 

Shot 3 Wongbagus berusaha bangkit kembali. 

Ka li in i di perliha tkan m elalui m edi um shot 

Wongbagus . 

Shot 4 Wirod o ngs o kem b ali menendang 

Wongbagus yang be ru sa ha bangkit. Pada latar 

belakang pintu mas uk yang sengaja dipalang didobrak 

oleh Wongayu. Melihat keadaan Wongbagus yang 

terkapar berlumuran darah Wongayu segera berlutut 

di hadapan Wirosongso memohon pengampunan 

bagi dirinya dan Wongbagus. 

Ada tiga belahan yang ingin dipe rlihatkan pada 

shot 4 ini, yak'ni belahan kiri, tengah, dan belahan 

kanan. Belahan kir i sebaga i posis i W irodongso , 

tengah sebagai posisi Wongbagus, dan bela han kiri 

sebagai posisi Wongayu . Belahan kiri dan belahan 

kanan kembali digunakan untuk menempati derajat 

yang berbeda an ta ra W irodongso dan Wo ngayu. 

Secara tegas Wongayu diposis ikan sebagai orang luar 

dari kewarokan. Pertanyaan yang menggelitik adalah, 

mengapa Wongbagus diposis ikan di tengah, yakni 

di titik harmon is? Bukankah d ia sudah ditolak oleh 

Wirodongso? 

Menjelaskan pengadeganan in i, kita perlu sekali 

lagi menyi m ak pem ahaman masyarakat Jawa 

mengenai makna harmonis sebagai yang paradoksal. 

Bagi masyarakat J awa tidak ada yang hitam selamanya 

hitam, tidak ada wakru yang terdiri dari siang saja, 

melainkan ada siang pasti ada malam, ada hitam pasti 

ada putih. Apa yang terjadi dengan Wongbagus 

d ipahami dalam ke rangka berpiki r yang sarna . 

Walaupun Wongbagus telah melakukan kesalahan, 

tidak berarti selamanya dia akan jahat. Oleh sebab 

itu posisi Wongbagus diletakkan di tengah, sebagai 

titik yang paradoksal iru. Kalau kita tengok naratif 

film ini, kepu langa n Wongbagus salah sa tunya 

berkenaan dengan fi rasatnya terhadap W irodongso. 

Maka peletakkan Wongbagus di titik tengah dapat 
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dianggap sebagai revelation pula, dan telah menemu­

kan penggenapannya pada saat naratif dituturkan . 

Scene 35 ini merupakan flash back scene 34 

mengenai pentahb isan Wongbagus sebagai warok 

desa. 

KESIMPULAN 

Mise-en-scene fi lm Rembulan dan Matahari karya 

Ki S lamet Ra hardjo D jarot memperl ih atka n 

hubungan yang erat antara filosofi dan teknis. 

Pengadeganan pemain di dalam ruang film 

memperlihatkan adanya konsistensi yang berporos 

pada satu dasar pemikiran. Tokoh utama yang 

dipahami sebagai pembawa pesan seluruh geraknya 

berada di dalam bingka i filosofis ini. Penempatan 

tokoh utama di dalam ruang film bukanlah didasari 

oleh dorongan tanpa jejak yang jelas, tetapi justru 

pe n empata n toko h u ta m a di da lam fr ame 

merupakan jejak bagi konsistensi tersebut. Adanya 

dasar pemikiran di balik penempatan tokoh utama 

paling jelas terlihat tatkala posisinya mendua. O leh 

sebab itu, dapat d ikatakan bahwa jejak-jejak yang 

konsisten inilah yang dipaham i sebagai bentuk 

implementasi kosmologi Jawa pada film Rembulan 

dan Matahari tersebut. 

Apabila kita memahami bahwa fi lm merupakan 

bagian dari budaya, tampaknya memang tidak 

terhindari untuk mengaitkan antara filosofi dan 

teknis. Gejala yang hadir dalam kehidupan seseorang 

selalu dipahami dan diinterpretasikan berdasarkan 

data -data yang berlaku pada komunitasnya. 

Demikian pula halnya dengan kosmologi Jawa yang 

dipakai sebagai data bagi masyarakat Jawa dalam 

melihat gejala yang hadir di sekitarnya. Konsep 

pemikiran masyarakatJawa ini turut mendasari 

pemahaman mereka terhadap struktur masyarakat 

dan pemerintahan, serta bidang kesenian . 

Pemahaman ini menggemakan kembali bahwa 

referential meaning mengandung jejak-jejak lap isan 

makna yang lain yang pada dasarnya saling berkaitan , 

yakni explicit meaning, implicit meaning, dan symptomatic 

meaning. 

R iset yang dilaku kan untuk menyelesaikan 

tulisan ini sifatnya masih awal. Kajian-kaj ian yang 

saling melengkapi tentu saja masih diperlukan sebagai 

penyempurna wawasan baik untuk kosmologi Jawa 

maupun penelitian di bidang film. Diharapkan 

melalui tulisan ini dapat bersumbangsih bagi kaj ian­

kajian fil m lebih lanjut yang berdasarkan kearifan 

lokal di Nusantara. 
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