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A. PENDAHULUAN
Pada kurikulum tahun 2002 mata kuliah Analisis Tari  mempunyai bobot 2 SKS, kuliah teori ini ditempuh oleh mahasiswa pada semester VII. Deskripsi mata kuliah Analisis Tari: setelah mengikuti mata kuliah ini mahasiswa diharapkan mampu melakukan pengamatan tari dengan menggunakan pendekatan Analisis Struktur, Analisis Koreografi, serta Analisis Gerak dan Karakter.   Mahasiswa peserta kuliah diharapkan telah mempunyai bekal ilmu yang cukup dari beberapa mata kuliah yang telah ditempuhnya, hal ini penting diperhatikan  agar dapat diketahui tingkat kesiapan mahasiswa untuk mengikuti kuliah Analisis Tari dengan baik dan dapat mencapai hasil yang optimal. 

Analisis  adalah suatu kajian, kupasan yang membagi bagian-perbagian secara detail dari unsur terkecil sampai dengan struktur yang lebih besar, menjelaskan tentang sebab akibat suatu sistem tata-hubungan bagian satu dengan yang lain. Analisis merupakan sebuah proses yang berhubungan dengan kepentingan manusia, pelaku mengekspresikan pemahaman terhadap objek berhubungan dengan lingkungan, sesama manusia, dan Yang Maha Kuasa. Tari lahir dengan proses yang membentuk kehadiran tari itu, misalnya Bedaya Ketawang hadir sebagai ujud legitimasi Raja Kasunan Surakarta (keabsahan kekuasaan raja), demikian pula Wayang Wong gaya Yogyakarta hadir sebagai ritual kenegaraan dan pusaka Keraton Yogyakarta. Sifat utama analisis adalah pencandraan, yaitu mengamati apa yang dilihat secara riil, dan merupakan sebuah penggambaran objek tentang apa dan bagaimana? Hasil analisis tidak bisa digunakan secara universal untuk objek yang lain, karena nilai positif yang dihasilkan belum tentu cocok untuk objek yang lain.
Analisis Tekstual merupakan  sebuah pengamatan tari dari sisi teknik yang berkaitan dengan bentuk tari. Setiap bentuk merupakan pewujudan dari teks. Tari adalah bagian ekspresi budaya sebuah komunitas dan bukan ekspresi individu, misalnya Bedaya, Srimpi sebagai ekspresi komunitas Istana, sedangkan lengger atau tayub merupakan ekspresi komunitas masyarakat petani. Sebuah satuan organik yang dibangun berdasarkan tata hubungan unsur-unsur internal suatu bentuk. Organik adalah kumpulan unit yang ditata dalam sebuah struktur yaitu dalam seperangkat tata hubungan, organisme mempunyai struktur. Misalnya susunan kalimat teks Proklamasi merupakan pernyataan bangsa Indonesia. Susunan kalimat itu dibangun dalam satuan organik yang saling mengikat sehingga membentuk pengertian. Satuan teks ditentukan oleh konvensi atau aturan yang berlaku atau kebiasaan budaya, misalnya di lingkungan istana tercipta bentuk tari yang teratur dan halus seperti kehidupan di istana yang tertatur. Analisis kontekstual merupakan pengamatan tari dipandang sebagai objek studi yang tidak lepas dari ruang lingkup yang membentuk tari itu, yang berkaitan dengan sejarah, antropologi, sosiologi, dan sebagainya.

 Materi kuliah analisis tari terdiri dari tiga sub pokok bahasan yaitu: Analisis Struktur, Analisis Koreografi, Analisis Gerak dan Karakter. Masing- masing sub  pokok bahasan akan diuraikan sebagai berikut:

B. ANALISIS STRUKTUR 

Konsep estetis pembentukan karya seni tari di lingkungan masyarakat Jawa dikenal konsep Joged Mataram dan Hasta Sawanda. Pengamatan tari melalui sisi teknik tari tidak terlepas dari teknik tari sebagai wadah dan Joged Mataram sebagai isinya. Filsafat Joged Mataram apabila diterapkan dalam seni tari akan mengarah pada keseimbangan lahir batin. Ilmu Joged Mataram terdiri dari 4 unsur yaitu:

1. Sewiji, berarti konstrasi total tanpa menimbulkan ketegangan jiwa.

2. Greged, dinamika atau semangat yang terkontrol untuk disalurkan ke arah yang wajar dan tidak memberi kesan kasar.
3. Sengguh, berarti percaya diri tetapi tidak sombong.

4. Ora mingkuh, berarti tidak kecil hati, tidak takut menghadapi kesulitan, dan mengandung arti penuh tanggung jawab.
 Hasta Sawanda merupakan norma atau aturan  pada tari Surakarta yang patut ditaati penari untuk meningkatkan kemampuan teknik tari sehingga mencapai kategori penari yang baik. Hasta Sawanda terdiri dari: 

1. Pacak, yaitu patokan baku yang meliputi sikap dan gerak dari seluruh anggota badan.

2.  Pancat, yaitu proses perpindahan gerak yang satu ke gerak selanjutnya sehingga rangkaian gerak berkesinambungan dalam satu irama gerak tari.
3. Ulat,polatan atau pandangan dalam ragam gerak tertentuyang mengarah pada ekspresi atau perwatakan.
4. Lulut, artinya penguasaan gerak telah menyatu dengan penari.
5. Wilet, artinya kemampuan penari dalam memberi variasi gerak yang dibuat penari tanpa meninggalkan patokan yang ada, wilwe yang ajeg bisa mengarah pada gaya pribadi.

6. Luwes, artinya seorang penari harus luwes menurut kriteria gerakan tari yang dimaksud. 
7. Wirama,artinya penguasaan dan pemahan irama, hitungan dalam gerak tari, tempo, sehingga penari dapat mengatur dirinya dalam menari.
8. Gending, artinya pemahaman terhadap gending, artinya penari mengerti jenis, nama, watak gending,sehingga penari mampu mengekspresikan gerak dan jiwanya yang disesuaikan dengan gendingnya.
Isi yang terkandung dalam  Joged Mataram dan  Hasta Sawanda  dapat diterapkan sebagai norma pada tari klasik maupun tari yang lainnya. Berdasarkan  pada norma tersebut akan mempermudah dalam melakukan analisis struktur tari, khususnya tari Jawa klasik.  Unsur-unsur yang terkandung dalam Joged Mataram maupun Hasta Sawanda merupakan karakteristik penciptaan tari klasik gaya Yogyakarta maupun Surakarta.

1. Deskripsi Bentuk dan Struktur 
Bentuk adalah  suatu ujud yang terdiri dari susunan atau struktur yang saling berkaitan sesuai dengan fungsinya dan tidak terpisahkan dalam satu kesatuan yang utuh. Bentuk berhubungan dengan struktur yang mengatur tata hubungan antara karakteristik gerak satu dengan yang lain baik secara garis besar maupun secara terperinci. (Ben Suharto, 1983: 6). Menurut Sussane Langer dalam buku Problem of Art menyatakan “Form in its mast abstract sence mens structure, articulation, a whole resulting from the relation of mutually dependent factors or more practisely the way that whole is put together” artinya bentuk dalam pengertiannya yang paling abstrak berarti struktur yaitu sebuah ucapan atau pernyataan suatu hasil keseluruhan dari tata hubungan yang faktor-faktor yang saling tergantung, secara lebih tepatnya suatau cara bagaimana secara keseluruhan itu di tata letakan bersama. Struktur merupakan sebuah proses yang memungkinkan prodak itu terwujud. Struktur yang terbentuk dalam satu jaringan satu sama lain saling memberi fungsi satu dengan yang lain. Radcliffe Brown menyatakan struktur sebagai seperangkat tata hubungan di dalam kesatuan keseluruhan (Royce, 1980, dikutip Ben Suharto, 1987: 1)

2. Sejarah Analisis Struktur

Para sarjana tari telah melakukan penganalisaan tari melalui pendekatan sruktural, yaitu pendekatan yang berkembang pertamanya sebagai bidang studi bahasa. Pendekatan itu dalam bidang studi bahasa disebut dengan istilah linguistik atau ilmu tata bahasa. Radclife Brown menjelaskan pengertian srtuktur dengan analogi organik. Brown menyatakan bahwa organ seekor binatang terdiri dari sebuah cahaya sel dan celah zat cair yang saling berhubungan, sehingga keduanya tidak semata-mata dipandang sebagai sebuah kumpulan saja, melainkan sebuah satu sistem integrasi molekul yang rumit atau kompleks. Sistem tatahubungan di mana unit-unit dihubungkan adalah merupakan struktur organik. Istilah organik yang dimaksud di sini adalah kumpulan unit-unit yang ditata dalam sebuah struktur, yaitu dalam seperangkat tatahubungan, orginisme mempunyai struktur.  Menurut Radcliffe Brown srtuktur sebagai seperangkat tatahubungan di dalam kesatuan keseluruhan (Royce, 1980, dikutip Ben Suharto, 1987: 1).

Penelitian tari yang menggunakan padanan bahasa sebagai pendekatan dapat dirangkum dalam dua metodologi , yaitu: 1). Terminologi universal elemen dasar gerak tari, dan 2). Aturan gramatikal universal gerak tari. Kedua metodologi ini dianggap dapat diterapkan sebagai pendekatan untuk segala bentuk tari dari berbagai lingkup budaya (Choy 1981, dikutip Ben Suharto, 1987: 1) 

Contoh penerapan metodologi yang pertama yaitu tulisan Kaeppler dalam menganalisa tari Tongan. Analisanya menitik beratkan pada dua tataran atau unit dasar yaitu dalam kategori linguistik yang menggunakan padanan fonem dan morfem dengan mengetengahkan istilah kinem dan morfokin (Kaeppler 1972, dikutip Ben Suharto,  1987: 2). Padanan linguistik digunakan untuk menguraikan bahasa dengan pertama-tama memecah notasi fonetik semua suara yang didengar, dan hal ini dapat pula dilakukan oleh seorang penari yang memecah dalam notasi kinetik (seperti notasi Laban) semua gerak tari yang dilihat. Sistem penganalisaan itu disebut dengan analisa etik yang membedakan gerak satu dengan yang lainnya dalam satu system yang bebas dan mengacu pada perbedaan gerak seperti apa adanya sesuai dengan perbedaan sesungguhnya. Di dalam analisa  etik, pola-pola gerak secara fisik dijelaskan tanpa mengkaitkan dengan fungsi gerak itu dalam system. Sedangkan analisa dengan pendekatan emik memperhatikan hubungan fungsional secarapenuh dengan menentukan satuan-satuan kontrastif minimal sebagai dasar deskripsi (Kridaleksana 1982: 41). Kaeppler tidak menggunakan analisa dengan sistem etik, tetapi ia memperlakukan kinem yang menjadi padanan fonem sebagai sasaran untuk analisa dengan pendekatan emik. 

Dengan analisa emik akan dapat disusun inventarisasi gerak bermakna yang disebut kinem, yaitu unit yang sepadan dengan fonem berupa unsure yang dipilih dari semua kemungkinan gerak dan sikap yang dikenal memiliki makna bagi orang dari kalangan tradisi di mana tari itu hidup dan berkembang. 
Selanjutnya Kaeppler menjelaskan bahwa kinem merupakan gerak dan sikap yang meskipun tidak mempunyai maknanya sendiri, tetap saja merupakan unit dasar  tari di kalangan tradisi tertentu disusun. Tugas pertama analisis struktur adalah melokalisasikan unit dasar gerak tari tradisi tertentu dan mendefinisikan teba kemungkinan variasi diantara unit-unit tersebut (Kaeppler 1972, dikutip Ben Suharto, 1987: 2). 

Analisa etik digunakan untuk eksperimentasi dalam usaha mendapatkan penetapan perbedaan gerak secara lebih akurat dalam rangka mendapatkan perbedaan gerak pada gilirannya sewaktu menganalisa dengan menggunakan pendekatan emik. Bila pada waktu pengujian untuk memperoleh kejelasan adanya perbedaan gerak tataran kinem ternyata terdapat perbedaan yang tidak menjadikan masalah bagi para ahli di kalangan tradisi di man tari itu diselidiki, maka gerak itu merupakan allokine dari sebuah kinem. Dengan kata lain ternyata antar pribadi mempunyai variasi dalam melakukan sesuatu gerak yang pada dasarnya mempunyai bentuk yang sama. Dalam menganalisa tari Tongan, Kaeppler menyatakan bahwa pada tingkat kinem ia hanya melihat pada kontur gerak saja, sehingga ia tidak melibatkan pertimbangan aspek waktu masih tidak dipandang sebagai sesuatu yang berbeda. 
Untuk menetapkan pola gerak dan sikap pada tingkat kinem, ia menggunakan analisa kontrastif yang mirip dengan proses dalam bahasa untuk mendapatkan fonem. Pola gerak dan sikap yang tidak berbeda secara kontras sehingga dapat dilihat sebagai variasi dikelompokkan sebagai allokine, sehingga dengan demikian dimungkinkan untuk mendefinisikan batas kinem berikut variasinya. Sedangkan pola gerak dan sikap ini memiliki perbedaan secara kontras dapat dipandang sebagai kinem yang lain berikutnya.

Pada tingkat kinem ia menggunakan suatu konstelasi yang dihasilkan melalui tiga bagian tubuh yaitu kaki, tangan dan kepala sehingga sistem gerak bermakna. Sedangkan torso dan pinggul meskipun bergerak juga tetap tidak bermakna oleh karena tidak dianggap berbeda oleh masyarakat pendukungnya. Setelah inventarisasi seluruh kinem sebagai tingkat pertama analisa struktural ini, maka barulah dilanjutkan dengan pengelompokan untuk mendapatkan tingkat yang kedua, yang ia sebut dengan tingkat morfokin (morfokinemik), sebagai satuan atau unit yang lebih besar.

Tingkat kedua organisasi struktural gerak tari, ia sebut dengan istilah tingkat morfokinemik dan merupakan padanan dengan tingkat morfem pada struktur bahasa. Ia mendefinisikan morfokin sebagai unit terkecil yang memiliki makna dalam struktur pada sistem gerak. Tetapi ia mengingatkan bahwa penjelasan tentang makna tidak harus dalam makna naratif atau penggambaran hal tertentu, meskipun beberapa diantaranya memang begitu. Makna ia maksudkan bahwa sesuatu wujud dapat dikenal sebagai gerak tari. Sebagaimana diketahui bahwa pada tingkat kinem sebagaimana pada tingkat fonem dalam bahasa, dikalangan luas secara tidak disadari menjadi kesatuan yang terpisah bagi mereka yang biasa menyajikannya. Morfokin merupakan kombinasi kinem baik gerak dan sikap kedalam alunan gerak dengan awal dan akhir yang jelas. Dan hanya beberapa macam kombinasi saja yang dipandang mempunyai makna. Penggabungan itu tidaklah dengan urutan yang linier seperti pada bahasa. Dapat pula sebuah morfokin terdiri dari segelintir kinem yang jelas satuan-satuan tersebut tidak dapat dibagi atau diperinci tanpa merubah atau merusak maknanya. Kombinasi ini dikenal sebagai gerak oleh para pelaku tari tradisi tertentu dan biasanya mempunyai nama.

Pada dasarnya analisa struktural pada tari Tongan yang telah dilakukan oleh Kaeppler ini menggunakan padanan linguistik terutama pada elemen dasar yaitu tingkat satu dan tingkat dua saja sebagai tingkat kinemik dan tingkat morfokinemik seperti tingkat fonem dan tingkat morfem pada bahasa. Dalam analisanya ia membagi tari Tongan dalam empat tingkat. Pada tingkat yang ke tiga ia menggunakan istilah motif yang ia definisikan sebagai kombinasi morfokin yang sering kali terjadi sehingga membentuk satuan pendek di dalamnya. Ia sering menyebutnya dengan kombinasi motif-motif sebab kemiripannya dengan yang disebut motif pada seni visual. Meskipun banyak diantara motif tidak memiliki nama, tetapi ombinasi itu mempunyai asosiasi kata, dan menjadi ilustrasi pilihan budaya tari Tongan dalam menginterpretasikan tidak dengan pernyataan tetapi bersifat kiasan.

Pada tingkat yang keempat sudah merupakan genre tari. Penetapan sebuah tari tergantung dari kombinasi motif yang dipakai dalam sesuatu tarian. Empat tingkat yang ditemukan untuk mengulas seluruh data yang relevan pada tari Tongan ini hanya khusus dan sah untu tari Tongan itu sendiri. Sehingga dengan begitu sangatlah dimungkinkan bahwa suatu tari yang berasal dari lingkungan budaya tertentu hanya memiliki tiga tingkat saja, tetapi bukan tidak mungkin memiliki lebih dari lima tingkat. Kaeppler menyatakan bahwa tingkat yang dianggapnya paling universal sehingga dapat diterapkan untuk segala sistem gerak hanyalah pada tingkat kinemik dan tingkat morfokinemik saja. Sedangkan tingkat-tingkat sesudah kedua tingkat tersebut dalam pengorganisasian gerak lebih bebas tergantung pada sistem budaya eksternalnya.

Sebenarnya mirip apa yang telah dilakukan oleh Kaeppler telah dilakukan juga oleh dua orang sarjana tari dari Eropa yang menyelidiki tarian Hongaria. Kedua orang itu adalah Martin dan Pesovar. Mereka mengemukakan pentingnya kejelasan pengertian morfologi dan struktur dengan mengatakan bahwa konstruksi organik sebuah tari hanya dapat diungkapkan dengan memisah-misahkan keseluruhan tari ke dalam komponen bagian-bagiannya. Oleh karena itu mereka menganggap sebagai prasyarat bagi setiap penganalisaan secara struktural untuk terlebih dahulu secara tepat dan baik mengenali dan membedakan bagian-bagian dan unit-unit suatu tari. Dengan begitu jelaslah bahwa mereka mengacu pada analisa bentuk atau morfologi tari. Dengan cara penganalisaan semacam itu mereka membedakan bagian-bagian yang menunjang suatu tata hubungan hirarkis satu dengan lainnya. (Royce 1980, dikutip Ben Suharto, 1987; 5).

Martin dan Pesovar menyebut satuan atau unit terkecil pada tari Hongaria yang tak dapat dibagi lagi dengan istilah unsur kinetik (kinetic element). Selanjutnya mereka menyatakan bahwa meskipun elemen kinetik tidak apat dibagi lagi ke dalam gerak independen yang lebih kecil, namun tidak berarti bahwa elemen-elemen tersebut tak dapat dianalisa dan dibagi ke dalam fase-fase.

Unsur kinetik mempunyai fungsi ganda, yaitu pertama bila beberapa unsur kinetik disatukan maka dapat membentuk apa yang mereka sebut dengan ”unit minor tari”. Sedangkan yang kedua yaitu bahwa suatu unsur kinetik dapat disisipkan diantara unit-unit tertentu baik untuk menyambung maupun untuk membentuk ”unit mayor”. Didalam struktur tari unsur kinetik bersama dengan unit-unit lain yang serupa membentuk sesuatu yang oleh Martin dan Pesovar dikategorikan sebagai ”bagian”. Pada tingkat berikutnya mereka menyebut dengan istilah ”motif”, yang merupakan unit organik terkecil dalam tari, yaitu unit dimana pola ritme dan kinetik membentuk suatu struktur yang secara relatif mirip dan berulang, atau muncul kembali. Keberadaan motif ada pada kesadaran penari, dapat dihafalkan, dan diulang dalam tari. Hal itu tidak berlaku pada tingkat unsur kinetik. Motif dianggap masuk dalam kategori ”unit minor”. Melalui gerak yang silih berganti, pengulangan dan penyatuan ”unit minor” dan ”bagian” membentuk unit mayor dan dengan cara itu kesemuanya teruntai dalam gerak tari.

Penggunaan metodologi yang ke dua dengan mencari aturan gramatikal universal gerak tari telah dilakukan oleh Williams. Dengan pengaruh karya Ardener, Crick dan Chomsky, ia mendefinisikan suatu hukum gerak dan berbagai aturan transformasional yang dapat diterapkan untuk tari apa saja termasuk tarian ritual, dan selanjutnya dapat dipergunakan untuk perbandingan lintas budaya. Hukum dan aturan memungkinkan pemerincian kata-kata kedalam morfem dan fonem. Selanjutnya Williams juga mendefinisikan grammar tari sebagai artikulasi skala gerak yang dari antara gerak itu dipilih untuk tari tertentu. Istilah skala tersebut mengacu sebagaimana skala dalam pengertian musik Barat (Choy 198, dikutip Ben Suharto, 1987: 6).

Seperti Williams maka karya Singer dipengaruhi oleh Chomsky, tetapi disamping itu ia juga mengacu pada Jakobson, Halle dan Keyser dengan mengembangkan grammar universal berdasarkan teori struktur metris tari. Pola metrikal tersebut menjadi instrumen dalam pengorganisasian gerak ke dalam urutan dan selanjutnya ke dalam bentuk tari. Ia memperoleh aturan tersebut agar dimungkinkan adanya kaitan gerak tari dan pola matrikalnya (Kaepler 1978, dikutip Ben Suharto, 1987: 6)

Woodard menganalisa sebuah tari Jawa (Golek Lambangsari), dengan cara mendefinisikan struktur gramatikal. Ia mendefinisikan berbagai macam unit tari yaitu: ”unit gerak dasar”, ”sub frase”, ”frase”, dan dalam pengertian yang lebih luas lagi pada tingkat ”frase gerak dasar”. Selanjutnya ia membicarakan bagaimana semua gerak dasar antar unit dipadukan. Meskipun Woodard kadangkala menggunakan terminologi aslinya tetapi tidak seperti Kaeppler. Ia tidak menaruh perhatian dengan kategori konsep Jawa, sehingga dengan begitu ia lebih menggunakan pendekatan etik (secara bebas dari lingkungan budaya) dalam menganalisa bahan tanpa pautan dengan faktor lain seperti struktur musikal dan aspek budaya lainnya.

Berbeda dengan kedua metodologi yang telah terurai sebelumnya, Ben Suharto tertarik untuk mengamati apa yang telah dilakukan oleh Choy dalam menganalisa tari Jawa (Golek). Memang ia mengacu pada apa yang telah dilakukan oleh Kaeppler terutama dalam penganalisaan elemen dasar, serta penggunaan pendekatan emik, dan bahkan juga seperti Martin dan Pesovar ia mencari tata hubungan antar komponen yang satu dengan lainnya di dalam pengorganisasian gerak tari secara hirarkis. Sehingga dengan demikian dari pendekatan strutural ia mengupas tentang dua masalah sebagai berikut:

1. Gerak yang mandiri dan yang tumpang-tindih (gerak yang secara kebetulan        bersama terjadi).

2. Hubungan secara hirarkis.

Secara menyeluruh tulisannya menggunakan sebuah pendekatan sebagai jawaban atas pertanyaan yang ia ajukan tentang pengandaiannya: ”Jika seseorang menduga bahwa bahasa dan tari dalam satu lingkup budaya berbeda dengan lingkup budaya lain, maka pandangan semacam apa yang tepat untuk menyelidiki tari Jawa dan hubungan tari Jawa dengan bahasa Jawa?”. di dalam menjawab pertanyaan tersebut ia memilih untuk menarik garis besar padanan dengan bahasa yaitu dengan memperlakukan tari sebagai suatu teks. Sebuah teks tari dapat dimengerti sebagai suatu bentuk budaya dimana makna yang terkandung di dalamnya tidak saja terbatas hanya pada materi tekstualnya, tetapi lebih dari itu juga mencakup seluruh kontekstualnya. Interpretasi sebuah teks tari tidak hanya melibatkan penetapan unit yang lebih kecil tari itu pada tingkat dasar, tetapi juga penganalisaan dalam keterkaitan keseluruhan tari itu, bahkan termasuk juga konteks masa lampau dan sekarang. Pandangan dalam karya Clifford Geertz, Paul Ricouer, Gregory Bateson dan Alton Becker, Choy menyatakan bahwa pandangan yang ia kemukakan dapat disebut dengan pendekatan berlapis ganda (multilayered).

Menurut Geertz analisa kebudayaan dapat dianggap sebagai sebuah interpretasi makna, dan bukan semata-mata usaha untuk mendapatkan penetapan tata aturan atau hukum. Selanjutnya Geertz pula yang menyatakan bahwa bentuk budaya dapat diperlakukan sebagai teks, sebagai karya imajinatif yang tersusun dari materi sosial (Geertz 1973, dalam Choy 1981, dikutip Ben Suharto, 1987: 7). Sebenarnya pemikiran tentang penyusunan sebuah model teks ini telah dilakukan sebelumnya oleh Ricouer yang tulisannya tentang teks sebagai karya wacana sangatlah bermanfaat terutama sifatnya yang memiliki keluwesan dan memungkinkan hubungan struktur batin (inner structure) teks itu dengan penekanan pentingnya teks yang telah ada sebelumnya.

Kupasan seperti itu dapat dipandang sebagai langkah lanjut dalam memperoleh pengetahuan tentang pola yang lebih luas, atau dalam hal ini hubungan antara tari dengan bahasa. Bateson menyebutnya dengan istilah metapola (metapattern). Pendapat Bateson ini telah mendorong Choy dalam mencoba untuk mencari hubungan tersebut, sebab ia memandang hal itu sebagai sangat berguna secara metodologis dalam usaha untuk mencari eterkaitan antara tari dan teks tertulis, tidak hanya karena Bateson mengenal urutan yang ada dalam organisme, tetapi urutan yang ada antar organisme (Choy 1981, dikutip Ben Suharto, 1987: 8).

Ananlisis yang dilakukan Ben Suharto diharapkan mampu memberikan gambaran tentang kerangka kerja yang dapat dikembangkan melalui pendekatan berlapis ganda ini sebagai salah satu alternatif dalam mengembangkan metodologi penelitian tari lebih lanjut dalam ruang dan waktu atau kesempatan yang lain.

Walaupun terdapat beberapa perbedaan, namun pada dasarnya kerangka kerja yang dipergunakan dalam analisis tari Gambyong, Ben Suharto mengacu pada tulisan Choy dalam menganalisa tari Golek, sebagaimana ia mengutip pula dari konsep yang dikemukakan Ricouer tentang empat sifat yang dimiliki bahasa sebagai komunikasi, yaitu:

1. Mengacu pada waktu

2. Mengacu pada subyek

3. Mengacu pada alam

4. Mengacu pada penghayat

Selanjutnya masih ditambah dua sifat yang berkaitan dengan pengertian teks sebagai keutuhan keseluruhan yang dapat diterapkan untuk mengupas tari melalui:

5. Keterkaitan di antara komponen-komponennya

6. Teks awal lainnya untuk dapat dibandingkan dengan materi yang dipilih untuk tulisan ini.

Analisa dengan pendekatan berlapis ganda yang dilakukan Ben Suharto menitik beratkan pada Butir 5 dan 6 (hasil analisis Tari Gambyong lihat di lampiran)

3. Format Analisis Struktur  

Setelah mengamati perkembangan analisis struktur yang telah dilakukan oleh para sarjana tari, maka Ben Suharto mengembangkan analisis struktur yang merupakan sebuah hasil pengamatan tari Gambyong secara berlapis ganda  yang dikaitkan dengan adanya tatahubungan yang ada pada tari Gambyong itu sendiri yang berlaku pula untuk tari gambyong lainnya dan lebih luas lagi pada tari Surakarta.  Ben Suharto menguraikan bagian terkecil merupakan bagian dari yang lebih besar dengan menggunakan istilah  motif, frase, kalimat, gugus, dan bagian.  Motif adalah bagian terkecil dari tari, motif merupakan unsur sikap dan gerak pada tari namun belum bisa dimaknai, frase adalah rangkaian beberapa motif, kalimat adalah rangkaian frase yang telah mempunyai makna dan berkaitan dengan rasa angkatan dan rasa seleh dalam melakukan gerak terkait dengan iringan tari.

Berikut ini format untuk mengerjakan analisis struktur dengan kolom-kolom sebagai berikut.
	GUGUS
	KALIMAT
	FRASE
	MOTIF
	KETERANGAN

FRASE DAN MOTIF DALAM UNIT IRINGAN DAN BIRAMA

	1
	2
	3
	4
	

	I. 


	A. 
	1. 


	1). 


	Pola gending iringan tari

                1             2             3                  4             5               6                  7                 8

Sa-tu
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Ti-ga

Em-pat

li-ma

e-nam

Tu-juh

Dla-pan
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li-ma

e-nam

tu-juh

dla-pan

dan seterusnya…..


4. Latihan

Mahasiswa diberikan tugas untuk menguraikan salah satu bagian tari yang dipilihnya menggunakan pendekatan analisis struktur.
C.  ANALISIS KOREOGRAFI 

1. Deskripsi Analisis Koreografi

Tari adalah bentuk ungkapan imaginative dalam gerak, ruang, dan waktu, pernyataan ilusi (hasil imajinasi) dan rasional manusia. Ide mendasari ilusi dan rasional sehingga terwujud suatu bentuk karya dan gaya (ciri khas). Dalam pengamatan koreografis tidak terlepas dari aspek-aspek estetik, struktur, dan bentuk yang mengangkat gerak, ruang, dan waktu. Hal-hal yang mempengaruhi gaya adalah lingkungan dan latar belakang terciptanya karya tari tersebut, hal ini mempengaruhi konsep berpikir, imajinasi seorang pencipta karya tari. Analisis Tari adalah usaha menyelidiki secara lebih terperinci dengan yang lebih akurat mengenai proses terbentuk (terciptanya) suatu bentuk tari.   

Empat hal yang harus dipahami untuk membantu pengupasan karya seni yang muncul terutama tradisi istana yaitu:

- Pemahaman falsafah/ filosofi dalam lingkungan sekitarnya.

- Pemahaman tentang nilai dan norma etika lingkungan.

- Legenda dan mitos yang dipahami lingkungan.

- Tata cara dan adat tradisi yang berlaku

Dalam tari tradisi terdapat aturan-aturan dan norma yang mengikat adalah: penggunaaan motif gerak, penggunaan dan penerapan pola lantai, penggunaan dan penerapan pola irama dan pola gerak tari. Apabila akan menganalisa karya seni terlebih dahulu tahu tentang bentuk, factor internal dan eksternal, susunan gerak, aspek komposisi tari dan hal-hal yang menyertainya. Hakekat tari adalah bentuk pengungkapan imajinasi manusia yang dituangkan dalam gerak, ruang, dan waktu yang berstruktur.

Pengamatan terhadap objek pertunjukan tari tidak hanya mengandalkan kemampuan intelektual tetapi dalam penghayatan penilaiannya bertolak pada pengalaman estetisnya. Hasil pengamatan sifatnya relatif, karena dari satu orang dengan orang lain akan berbeda menurut kemampuan dan pengalaman estetisnya. Pengamatan tari yang menggunakan pendekatan analisis koreografi ditentukan oleh; 1). Perspektif (sudut pandang) dari pengalaman sudut pandang tentang estetik (keindahan) sehingga terbentuk tentang objek seni yang sedang diamati. Setiap karya seni dipahami berdasarkan dari kepentingan-kepentingan manusia. 2) Pendekatan, menampakan hal yang sangat kompleks pada penontonnya, karena setiap melihat koreografi (dari perspektifnya), maka pengamatan sangat ditentukan oleh pendekatan yang digunakan misalnya; pendekatan teknik, aspek komposisi tari, dan sebagainya. Aspek teknik terfokus pada permasalahan perspektif menari, teknik menyusun koreografi karya itu, artinya pendekatan aspek teknik atau komposisi tari akan banyak berbicara tentang metodologis bagaimana karya tari itu disusun. Aspek komposisi tari yang perlu dicermati adalah: gerak ( motif, kalimat, energi, dan variasi gerak), waktu (aksi, iringan, tempo, ritme, dan durasi), dan ruang meliputi volume, desain ruang/pola lantai, dan level).

Konsep keindahan dalam pembentukan karya oleh Elizabeth Heyes dapat digunakan sebagai pedoman dalam pengamatan pertunjukan tari, yang dijelaskan sebagai berikut: unity (kesatuan bentuk dan isi), variaty (keaneragaman), repetition (pengulangan), contras (menampakan perbedaan-perbedaan baik pada gerak, irama), transtition (bagian yang satu dengan yang lainnya harus ada penghubungnya), sequence (rangkaian yang diurutkan) , climaks (titik pencapaian maksud tari yang ditampilkan), proporsi (sesuai dengan yang diperlukan), balance (kesiambangan dari awal hingga akhir), harmony (keselarasan tema, isi, bentuk), conclution (kesimpulan akhir penyajian karya tari)

2. Aspek Komposisi Tari

Tari dinilai sebagai bentuk seni, maka perlu kiranya untuk mengetahui tentang pengetahuan komposisi tari.  Pengetahuan komposisi tari disebut juga pengetahuan koreografi, adalah pengetahuan yang harus diketahui oleh seorang koreografer sejakmenggarap gerak-gerak tari sampai pengetahuan tata cara menyiapkan program pertunjukan. Menurut bentuk garapan geraknya secara garis besar tari-tarian di dunia dapat dibedakan adanya dua konsep garapan, yaitu konsep Barat dan konsep Timur. Keduanya secara konseptual dapat dibedakan pada tarian Barat banyak menggunakan desain-desain detai, lebih memusatkan garapan gerak pada tungkai, badan, dan lengan. Tarian Timur lebih memusatkan garapan gerak pada kaki, tangan, jari-jari, serta kepala. 
a. Gerak 
John Martin seorang penulis dan kritikus tari dari Amerika Serikat dalam bukunya The Modern Dance mengatakan bahwa substansi baku tari adalah gerak. Gerak tidak hanya terdapat pada denyutan di seluruh tubuh manusia untuk tetap dapat memungkinkan manusia hidup, tetapi gerak juga terdapat pada ekspresi dari segala pengalaman emosional manusia. Gerak  Tari merupakan komposisi gerak yang telah mengalami penggarapan yang lazimnya disebut stilisasi atau distorsi. Berdasarkan bentuk geraknya, secara garis besarada dua jenis tari, yaitu tari yang representasional dan tari non representasional. Tari representasional adalah tari yang menggambarkan sesuatu secara jelas. Tari non representasional adalah tari yang tidak menggambarkan sesuatu. Dua jenis tari tersebut menggunakan jenis gerak maknawi dan gerak-gerak murni. Gerak murni banyak digunakan dalam garapan tari yang non reprensentasional, sedangkan parapan tari representasional banyak menampilkan gerak-gerak murni, apabila garapan tari tersebut dipenuhi gerak maknawi, maka garapan itu akan lebih mengarah ke bentuk pantomim.
b.    Desain Lantai

      Desain lantai atau floor design ialah garis-garis di lantai yang dilalui oleh seorang penari atau garis-garis di lantai yang dibuat oleh formasi penari kelompok.secara garis besar terdapat dua pola garis dasar pada lantai yaitu garis lurus dan garis lengkung. Garis lurus dan garis lengkung dapat dibuat lengkung ke depan, ke belakang, ke samping, dan serong. Garis lurus memberi kesan sederhana tetapi kuat, sedangkan garis lengkung memberikan kesan lembut dan lemah. Garis lurus bayak digunakan pada tari-tarian klasik jawa, sedangkan garis lengkung banyak digunakan pada tari-tarian primitif  dan juga pada tarian komunal kebanyakan berciri sebagai tari bergembira. 
c. Desain Atas 

Desain atas atau air design adalah desain yang berada di atas lantai yang dilihatoleh penonton, yang tampak terlukis pada ruang yang berada di atas lantai. Untuk memudahkan penjelasan desain ini dilihat dari satu arah penonton saja yaitu dari depan. Ada 19 desain atas masing-masing memiliki sentuhan emosional tertentu terhadap penonton (datar, dalam, vertikal, horizontal, kontras, murni, statis, lurus, lengkung, bersudut, spiral, tinggi, medium, rendah, terlukis, lanjutan, tertunda, simetris, asimetris).
d. Musik

Apabila elemen dasar tari adalah gerak dan ritme, maka elemen dasar musik adalah nada, ritme, dan melodi. Musik dalam tari bukan hanya sekedar iringan, tetapi musik adalah patner tari yang tidak diiringi oleh musik dalam arti yang sesungguhnya, tetapi ia pasti diiringi oleh salah satu elemen dari musik. Ritme adalah degupan dari musik, umumnya dengan aksen yang diulang-ulang secara teratur. Tari yang digarap atas dasar garis ritme dari musik, akan memberikan kesan teratur. Melodi atau lagu yang didasari oleh tinggi rendahnya nada serta kuat dan lembutnya alunan nada, lebih memberikan kesan emosionil. Karena musik adalah dari tari, maka musik yang akan dipergunakan untuk mengiringi digarap betul-betul sesuai dengan garapan tarinya. 
e.  Desain Dramatik

Membuat karya tari , baik yang berbentuk tari solo atau dramatik, untuk mendapatkan keutuhan garapan harus diperhatikan desain dramatik. Satu garapan tari yang utuh ibarat sebuah cerita yang memiliki pembuka, klimaks, penutup. Dari pembuka ke klimaks mengalami perkembangan dan dari klimaks ke penutup terdapat penurunan. Ada dua jenis desain dramatik, yaitu yang berbentuk kerucut tunggal dan kerucut berganda. Satu hal yang harus diperhatikan, bahwa waktu yang diperlukan untuk naik ke puncak atau klimaks jauh lebih lama dari yang diperlukan untuk turun ke dasar lagi. Desain dramatic yang berupa kerucut berganda sangat baik dipergunakan untuk koreografi tari solo. 
f.  Dinamika

Dinamika adalah kekuatan dalam yang menyebabkan gerak menjadi hidup dan menarik, diibaratkan dinamika dapat diibaratkansebagai jiwa emosional dari gerak. Kekuatan dalam arti gerak lebih banyak terdapat pada badan bagian atas. Badan bagian atas sangat ekspresif pada tari India, Bharata Muni dalam bukunya Natya sastra menempatkan semua gerak ekspresif pada lengan, tangan, kepala, mata, dan torso bagian atas. Dinamika bisa diwujudkan dengan bermacam-macam teknik, misalnya pergantian level diatur sedemikian rupa dari tinggi, rendah, dan seterusnya dapat melahirkan dinamika. Pergantian tempo dari lambat ke cepat dan sebaliknya dapat menimbulkan dinamika. Perganian tekanan gerak dari lemah ke yang kuat atau sebaliknya dapat melahirkan dinamika. Bahkan pose diam yang dilakukan dengan ekspresif memiliki dinamika pula. 
g. Komposisi Kelompok

Komposisi tari solo atau duet, lain cara penggarapannya dengan komposisi tari kelompok. Apabila dalam tari solo elemen-elemen koreografi seperti desain lantai, desain atas, desain musik, desain dramatik, dinamika merupakan elemen-elemen yang harus ada, maka untuk koreografi kelompok masih memerlukan satu desain lagi, yaitu desain kelompok. Desain kelompok ini bisa digarap dengan menggunakan desain lantai, desain atas atau desain musik sebagai dasarnya, atau dapat pula didasari oleh ketiga-tiganya. Ada lima bentuk desain kelompok, yaitu unison  (serempak), balanced (seimbang), broken (terpecah), alternate (selang-seling), dan canon ( bergantian). 
h.  Tema

Apa saja bisa menjadi tema dalam menggarap tari, yaitu kejadian sehari-hari, pengalaman hidup, perangai binatang, cerita rakyat, cerita kepahlawanan, legenda, upacara, agama, dan sebagainya. La Meri dalam bukunya yang berjudul Dance Compotition: The Basic Elements menyatakan ada lima test untuk tema, yaitu keyakinan koreografer akan nilai dari pada tema, dapatkan tema itu ditarikan, efek sesaat dari tema ke penonton apakah menguntungkan, perlengkapan teknik tari dari koreografer dan penarinya, fasilitas yang diperlukan untuk pertunjukan seperti tempat, kostum, lighting dan sound system. 

3. Format Analisis Koreografi

- Judul karya tari:
 - Nama Koreografer:

 - Uraiakan aspek komposisi tari menurut pengamatan saudara, menggunakan pendekatan konsep keindahan dari para ahli yang berpengalaman dalam koreografi.
4. Latihan 

Tugas tertulis untuk mengamati sebuah pertunjukan secara langsung maupun melalui rekaman CD, mencermati aspek komposisi tari dan menggunakan konsep keindahan menurut Elizabeth Heyes.
D. ANALISIS GERAK DAN KARAKTER 

1. Sejarah Visualisasi Karakter Dalam Tari Jawa Yogyakarta
Satu ciri khas dari tari jawa klasik adalah setiap bentuk tari menggambarkan karakter atau tipe karakter tertentu. Apakah karakter itu pria, wanita, pria halus, pria gagah, pria kasar, kera, raksasa, dan sebagainya. Para seniman pendahulu dalam menciptakan gerak-gerak yang diramu untuk menggambarkan karakter tertentu beserta tingkah lakunya tak lepas dari tingkah laku manusai masa itu serta nilai-nilai budaya yang berlaku pada waktu itu pula. Sebagai contoh wanita Jawa tradisional yang sopan adalah wanita yang tidak banyak ulah, jika berjalan cukup dengan langkah-langkah kecil, tungkai tertutup, lengan tidak boleh diangkat tinggi,  dan sebagainya. Hal ini menjadi  pedoman dasar bagi para seniman pencipta tari pada masa lampau yang hasilnya masih bias kita lihatpada tari putrid Jawa klasik sampai sekarang. Sebaliknya, pria memiliki ulah yang berbeda, dengan langkah agak lebar, tungkai agak terbuka, lengan terbuka, dan sebagainya. 

Desmond Morris dalam bukunya Man Watching: A Field Guide to Human Behavior yang mempelajari tingkah laku manusia dari berbagai bangsa mengamati bahwa tingkah laku manusia dari segala penjuru dunia in ada yang sama, universal, yang sudah dibawa sejak manusi itu lahir. Misalnya menangis, tertawa, heran, kesakitan, dan sebagainya. Selain itu terdapat pula tingkah laku yang berkembang yang dipengaruhi oleh budaya setempat seperti misalnya wanita Jawa tradisional selalu berjalan dengan langkah kecil, tertawa tidak memperlihatkan gigi, duduk dengan tungkai tertutup, dan sebagainya.
a. Gerak Maknawi Insidental

Banyak di antara gerak-gerak maknawi yang kita lakukan yang pada dasarnya bersifat non-sosial dan lebih bersifat pribadi, serta kita lakukan secara insidental, seperti misalnya bersin, garuk-garuk kepala, merentangkan lengan dan menegakkan punggung, menekuk-nekuk leher, melipat tangan karena kedinginan, bertopang dagu, dan sebagainya. Meskipun gerak-gerak itu kita lakukan secara insidental dan tidak kita maksudkan untuk memberitahu kepada orang lain apa yang kita maksudkan, tetapi gerak-gerak itu memiliki makna yang komunikatif. Gerak muka orang yang bersin secara tak sengaja memberi tahu orang lain bahwa ia pilek. Garuk-garuk kepala secara tak sengaja memberi tahu orang  lain bahwa ia sedang kusut pikirannya. Merentangkan lengan dan menegakkan punggung akan dengan mudah menyampaikan kesan kepada orang lain bahwa ia agak payah. Menekuk-nekuk leher juga mengirimkan berita tak sengaja bahwa ia agak payah. Melipat lengat di dalam kamar yang ber-AC akan dengan cepat memberi tahu kepada orang lain bahwa ia kedinginan. Dan dalam ceramah bila ada seseorang bertopang dagu akan cepat ditangkap oleh orang lain bahwa ia merasa bosan terhadap ceramah itu.
b. Gerak Maknawi Ekspresif

Manusia seluruh jagad ini memiliki ekspresi lewat muka yang mampu mengkomunikasikan sesuatu kepada orang lain. Kemampuan wajah manusia untuk mengekspresikan aneka ragam maksud tidak lain karena konstruksi otot wajah memang sangat kompleks. Ekspresi-ekspresi muka itu misalnya: menutup sedikit mata sebelah, mengerutkan mulut, mengerutkan hidung, mengangkat kening, dan sebagainya. Masing-masing gerak itu memiliki arti yang khas.

Tangan juga kadang-kadang sangat ekspresif, terutama waktu kita berbicara. Kalau kita perhatikan dengan cermat, orang yang berbicara akan lebih komunikatif apabila dibarengi oleh gerak-gerak maknawi lewat tangan (manual gesticulations).

c. Gerak Maknawi Mimik

Yang dimaksud dengan gerak maknawi mimik ialah gerak menirukan sesuatu. Ada empat macam gerak maknawi mimik, yaitu mimikri sosial (social mimicry), mimikri teatrikal (theatrical mimicry), mimikri partial (partial mimicry), dan mimikri vakum (vacuum mimicry). Gerak mimikri sosial ialah gerak maknawi yang kadang-kadang tidak sesuai dengan apa yang terkandung dalam hati nurani orang yang bergerak itu. Misalnya saja dalam suasana ramah tamah, kita harus tersenyum dan manggut-manggut walaupun kadang-kadang perasaan nurani kita mendongkol. Maksudnya tidak lain ialah untuk menyenangkan orang lain. Mimikri teatrikal adalah dunianya para aktor, aktris dan penari. Gerak-gerak meniru yang diungkapkan oleh mereka adalah semu, tidak dimaksudkan sungguh-sungguh, tetapi harus seperti sungguh-sungguh. Tujuannya ialah untuk menghibur orang lain, yaitu penonton. 
Perbedaan antara mimikri teatrikal yang dilakukan oleh aktor/aktris dan penari ialah, bahwa para aktor/aktris berusaha untuk meniru gerak-gerak serealistis mungkin, sedangkan para penari melakukannya lewat stilis atau distorsi. Mimikri parsial ialah peniruan gerak yang hanya sebagian saja, karena mmang tidak mungkin untuk menirukan secara utuh. Misalnya saja menirukan burung yang sedang terbang, ombak, dan sebagainya. Untuk menirukan burung yang sedang terbang, seseorang cukup melakukannya dengan merentangkan lengannya ke samping seraya menggetar-getarkan kedua tangannya seperti sayap seekor burung yang sedang terbang. Untuk ombak, seseorang menggambarkannya lewat gerak tanan dari kiri ke kanan sambil dialunkan ke atas dan ke bawah ibarat gelombang.
 Mimikri vakum ialah jika obyek yang ditiru tidak ada, seperti makan, menembak, merokok, dan sebagainya. Perasaan lapar dan minta makan digambarkan dengan mendekatkan tangan ke mulut sambil seolah-olah memegang makanan dan dibarengi oleh terbukanya mulut. Menembak digambarkan dengan mengacungkan jari telunjuk dan jari tengah ke depan. Minta rokok digambarkan dengan mengacungkan jari telunjuk dan jari tengah ke atas dekat mulus seraya mengerutkan mulut sedikit, dan sebagainya.

d. Gerak Maknawi Skematik

Gerak maknawi skematis adalah ringkasan dari gerak-gerak maknawi mimik. Adapun caranya dengan mengambil satu bagian gerak yang kita anggap penting dan bisa memberikan indikasi keseluruhan. Misalnya saja seekor banteng cukup digambarkan lewat sepasang tanduk yang dilakukan dengan mengangkat dan menempelkan kedua tangan pada kepala seraya mengacungkan kedua jari telunjuk ke depan. Gerak maknawi skematik kadang-kadang masih mudah ditangkap oleh orang yang menyaksikannya. Tetapi bila telah mengalami stilisasi, kadang-kadang hanya dikenal oleh orang dari lingkungan budaya tersebut (seperti yang terdapat pada tari India). Seorang Indian Amerika dalam menggambarkan banteng dengan menggunakan kedua telunjuk tangan kiri dan kanan diletakkan menempel pelipis kiri dan kanan. Penduduk asli Australia lain caranya, meskipun hampir sama. Yang berbeda sekali ialah yang dilakukan oleh seorang penari India. Seorang penari India dalam menggambarkan seekor lembu cukup dengan mengangkat tangan kanan setinggi pinggang, jari telunjuk dan jari kelingking di arahkan ke depan.
e. Gerak Maknawi Simbolis 

Gerak maknawi simbolis bukan sekedar menirukan gerak realistis, tetapi gerak itu sudah mengalami abstraksi. Sebagai contohnya, bagaimanakah caranya kita menggambarkan kebodohan dengan gerak. Mungkin kita bisa melakukannya dengan cara menunjuk dengan telunjuk pada pelipis kanan. Tetapi cara ini kemungkinan besar bisa ditangkap sebagai arti yang sebaliknya, yaitu pandai. Mungkin cara ini perlu ditambah dengan menggerakkan telunjuk melingkar ke kiri seperti orang mengendorkan skrup. Bisa pula kita lakukan dengan menepuk-nepuk dahi ditambah dengan ekspresi muka yang sedikit kecut dan sebagainya. Contoh yang lain ialah bagaimana kita memberi tahu kepada orang lain agar diam agak mudah, yaitu dengan menempelkan jari telunjuk ke mulut. 
f. Gerak Maknawi Teknik 

Gerak ini sangat khas dan ditemukan serta dipelajari oleh orang-orang khusus dan untuk kepentingan khusus pula. Gerak-gerak yang dipakai di studio-studio televisi dan rekaman adalah contoh yang baik. Misalnya saja mengacungkan ibu jari sebagai tanda mulainya rekaman. Menempelkan jari telunjuk kanan pada telapak tangan kiri sebagai tanda rekaman berakhir. Membuat bundaran dengan ibu jari dan jari telunjuk sebagai pemberitahuan bahwa rekaman bagus sekali, dan sebagainya.
g. Gerak Maknawi Kode 

Gerak yang berupa kode-kode merupakan bahasa isyarat yang dipergunakan oleh orang-orang tertentu untuk berkomunikasi secara visual. Sekali lagi, gerak-gerak maknawi itu meskipun sering kita jumpai adanya kesamaan antara bangsa satu dengan bangsa yang lain, antara kelompok masyarakat satu dengan yang lain, namun tidak jarang bahwa gerak maknawi yang sama memiliki arti yang berbeda. Beberapa contoh bisa dikemukakan. Pada umumnya bisa kita mengacungkan jari telunjuk dan jari tengah ke depan berarti "menembak"; tetapi gerak yang sama ini menjadi lain artinya apabila dilakukan oleh seorang penari Bali. Gerak yang sama itu di Bali berarti marah. Membuat lingkaran dengan ibu dan jari telunjuk bagi orang-orang Amerika dan Inggris berarti "OK" atau "bagus". Tetapi di Prancis bila gerak itu dibarengi dengan ekspresi wajah yang kecut berarti "nol" atau "tak berharga". Sedangkan di Jepang gerak itu berarti "uang. Gerak maknawi orang Jawa dengan mengacungkan ibu jari berarti "menghormat" atau "bagus sekali", tetapi bagi orang Amerika memiliki arti "mempersilahkan pergi" atau "mau menumpang kendaraan dengan cuma-cuma".

Gerak-gerak maknawi pada umumnya bersifat regional (regional signals), yang berbeda antara satu negara (bangsa) dengan negara yang lain. Namun demikian ada pula yang sama atau hampir sama. Dewasa ini gerak maknawi yang sangat populer ialah gerak lingkaran ibu jari dan jari telunjuk yang berasal dari Amerika untuk "OK".

Orang berbicarapun kebanyakan menggunakan gerak-gerak tangan untuk memberi tekanan ritme pada kata-kata yang diucapkan (baton signals), yang maksudnya untuk memberi tekanan pada maksud dari kata-kata yang diucapkan. Bahkan sering pula orang berbicara lewat telpon walaupun orang yang diajak bicara tidak melihat menggunakan pula gerak-gerak semacam ini. Beberapa contoh yang sering kita jumpai ialah menuding dengan jari telunjuk kepada lawan berbicara yang dilakukan oleh seorang pembicara yang ingin mendominir lawan berbicaranya, seperti misalnya yang kerap dilakukan oleh bekas petinju kelas berat Muhammad Ali. Penggunaan kedua telapan tangan menghadap ke bawah dipergunakan untuk menenangkan lawan berbicara. Penggunaan kedua telapak tangan menengadah mengajak lawan berbicara, dan sebagainya.

Gerak maknawi yang berarti "ya" atau "tidak" tampaknya agak seragam di seluruh jagad ini. pada umumnya gerak menganggukkan kepala berarti "ya"; sedangkan gerak memutar kepala ke samping kiri dan kanan berarti "tidak". Tetapi ternyata ada pula bangsa yang menggunakan gerak yang lain dari yang lazim itu. Di Bulgaria, Yunani, Yugoslavia, Turki, Iran dan Benggala gerak kepala ke samping kiri dan kanan berarti "ya".

Pada dunia tari banyak sekali kita jumpai gerak yang sama sekali tidak bermakna, dan dilakukan semata-mata untuk kepentingan keindahan. Gerak semacam ini lazim disebut gerak murni (pure movement). Dan jika dikaji secara cermat, sebuah komposisi tari kebanyakan merupakan ramuan antara gerak-gerak murni dan gerak-gerak maknawi.

2. Visualisasi Karakter Pada Wayang Wong
Pada tari Jawa Yogyakarta, selain kita jumpai adanya ramuan gerak-gerak murni dan gerak-gerak maknawi, ternyata bahwa seorang penari, baik ia memakai peranan dalam sebuah drama tari maupun tidak, ia pasti menarikan satu karakter atau tipe karakter tertentu. Wayang wong Yogyakarta yang dicipta oleh Sultan Hamengkubuwana I (1755 – 1972) adalah drama tari yang penuh dengan berpuluh-puluh karakter, yang kalau dikelompokkan menjadi tipe-tipe karakter jumlahnya masih tetap cukup banyak, yaitu 21, dengan perincian 9 tipe karakter pokok, dan 12 tipe karakter gubahan. Standarisasi tipe karakter pada tari Yogyakarta melewati perjalanan sejarah yang cukup panjang, yaitu sejak tari Yogyakarta dicipta oleh Sultan Hamengkubuwana I pada tengah kedua abad ke-18, dan mencapai puncaknya pada jaman Sultan Hamengkubuwana VIII pada dekade keempat abad ke-20.

Visualisasi karakter pada wayang wong dituangkan lewat bentuk ragawi penari, tata busana, dan tata rias, serta gerak.
a. Bentuk Ragawi Penari

Bentuk ragawi penari wayang wong barang tentu berkiblat pada bentuk ragawi manusia Yogyakarta pada masu lampau. Selain itu karena wayang wong adalah perwujudan manusiawi dari wayang kulit, maka meskipun tidak ketat, bentuk ragawi penari wayang wong berkiblat pula pada wayang kulit. Secara garis besar ukuran ragawi penari laki-laki harus lebih besar dan lebih tinggi dari penari wanita. Di samping itu, yang perlu kita perhatikan ialah mengenai konsep pahlawan ideal bagi orang Jawa yaitu Arjuna, yang selalu diwujudkan berukuran tidak tinggi (sekitar 160 cm), agak kurus, dan berwajah cantik. Mengapa orang Jawa dalam menggambarkan ksatira ideal demikian, dan tidak seperti misalnya pahlawan Yunani Hercules atau Ulysses yang tinggi kekar? Carl Gustav Jung mengemukakan bahwa ada perbedaan yang sangat menyolok antara kejiwaan dan cara berfikir antara orang Timur dan orang Barat (Campbell, 1971: 480-494). Orang Timur (Jawa) adalah introvert, yang lebih mementingkan segi batiniah daripada jasmaniah. Sedangkan orang Barat adalah ekstrovert, yang lebih mementingkan segi lahiriah daripaa batiniah. Jung mengatakan, pada umumnya orang Barat percaya bahwa kebenaran hanyalah kenyataan-kenyataan yang bisa dikaji lewat observasi dan pengalaman lahiriah. Maka tak mengherankan bila pahlawan-pahlawan idel seperti Hercules dan Ulysses yang digambarkan dalam wiracirata-wiracarita Barat memiliki tubuh yang tinggi kekar, bergerak cekatan, yang secara lahiriah sudah bisa mengesankan bahwa mereka benar-benar orang kuat. Latihan-latihan keperkasaannya dilakukan lewat latihan-latihan jasmani seperti lari, bergulat, dan barang tentu juga memainkan senjata perang.

 Hal ini sangat berbeda dengan ksatria ideal orang Jawa yaitu Arjuna yang digambarkan sebagai figur yang tingginya sedang-sedang saja, badan kecil bahkan mendekati kerempeng, dan ulah tingkahnya pun halus lembut seperti wanita. Tetapi anehnya, Arjuna dikatakan sebagai lelananging jagad (yang paling jantan di dunia), dan memiliki daya tempur yang sangat hebat. Memang ksatria ideal seperti Arjuna juga harus menggembleng kemampuan fisiknya lewat latihan-latihan berat dalam berolah keprajuritan di bawah bimbingan guru besarnya, Durna dan Bisma. Tetapi puncak kehebatan Arjuna justru dicapai setelah ia bertapa/bersamadi di gunung Indrakila seperti yang digambarkan dalam cerita Mintaraga.

Nama Arjuna yang sedang bertapa itu dalam kakawin Arjunawiwaha ialah Sang Wiku Witaraga, "serang wiku yang telah berhasil membuang jauh-jauh nafsu-nafsu manusiawinya" yang dalam ungkapan pedhalangan dikatakan yang telah berhasil. Cara melatih diri yang paling tinggi yang dilakukan oleh ksatira ideal Jawa ini jelas lebih dipusatkan pada latihan batiniah yang berupa pengekangan segala hawa nafsu manusiawinya. Hasilnya memang sangat luar biasa. Bukan saja manusia dan raksasa sakti yang bisa diungguli, bahkan dewa-dewa pun bisa kuwalahan. Tujuh bidadari yang cantik-cantik, yang dalam lakon Mintaraga versi kraton Yogyakarta bernama Supraba, Wilutama, Dresanala, Widasmara, Angganasari, Angganawati dan Warsiki, tak berhasil menggugah nafsu birahi Arjuna Arjuna tetap tak tergerak dari semedinya. Batara Narada sendiri ingin mencoba keampuhan Arjuna dengan cara menyamar sebagai isteri termuda Arjuna yang bernama Gandawati. Dengan rayuan yang merangsang dan untaian kata-kata yang merajuk, Gandawati palsu mengajak Arjuna pulang dan memadu asmara di Madukara. 

Arjuna (Begawan Suciptahening Mintaraga) yang tahu siapa sebenarnya yang menyamar sebagai kekasihnya yang bernama Gandawati menjadi agak jengkel. Seraya memegang teguh disiplin semedinya, Arjuna dengan kekuatan batiniahnya membuat Gandawati palsu hamil. Sudah barang tentu Gandawati palsu yaitu Batara Narada menjadi kalang kabut karena perutnya segera menggembung hamil. Dan hanya Batara Guru yang berhasil menghilangkan isi perut Narada. Keampuhan Arjuna yang kedua terbukti ketika Batara Indra yang menyamar sebagai Resi Padya juga terkalahkan dalam adu kepintaran. Ketika Resi Padya menanykan kepada Arjuna tentang apakah semua putera Batara Guru berada di balai penghadapan, dijawab dengan tepat, bahwa semuanya hadir, kecuali satu, yaitu Batara Indra yang sekarang berada di depannya. 

Dalam adegan ini jelas Arjuna digambarkan sebagai ksatria yang tahu segalanya, termasuk peristiwa yang terjadi di Junggringsalaka. Bahkan dalam perang tanding melawan Batara Guru yang menyamar sebagai raja pemburu Prabu Kilatawarna, Arjuna hampir saja dapat menghancurkannya. Untung, sebelum peristiwa ngeri itu terjadi, Prabu Kilatawarna kembali berubah menjadi Batara Guru. Dan sebagai hasil dari samadinya, selain Arjuna menjadi ksatria yang tangguh dan tak terkalahkan, ia mendapat hadiah dari Batara Guru tiga macam, yaitu senjata sakti Pasupati yang mampu membunuh raja raksasa Niwatakawaca, bidadari tercantik Supraba, dan janji kemenangan Pandawa dalam perang besar Baratayuda Jayabinangun.

Itulah gambaran ksatria idel orang Jawa, yang puncak kesaktiannya hanya bisa dicapai lewat samadi yang merupakan latihan batiniah, dan bukan cuma latihan-latihan jasmaniah. Hal ini berbeda sekali dengan cara penggambaran ksatria idel orang Barat yang berperawakan tinggi kekar dan bergerak serba cepat dan kuat.

b.   Visualisasi Karakter Lewat Tata Busana 
Lewat sebuah studi perbandingan antara relief candi-candi di Jawa Timur seperti canti Panataran (Ramayana dan Krsnayana), candi Jago (Parthayajna), candi Tigawangi (Sudamala), Surawana (Arjunawiwaha), dan candi Kedaton (Bhomakawya), dengan wayang ramayana (Bali), wayang purwa (Bali), wayang wong ramayana (Bali), wayang wong purwa (Bali), serta dengan wayang kulit purwa dan wayang wong (Yogayakarta), memang kelihatan jelas sekali bahwa antara ketiga bentuk seni itu (relief, wayang kulit, dan wayan orang) terdapat hubungan yang sangat erat. Atau bahkan dapat kita katakan bahwa ketiganya merupakan tiga wujud seni yang sama-sama membawakan wiracarita Ramayana dan Mahabarat. J. Kats dalam bukunya Het Javaansche Toneel: Wayang Poerwa yang terdiri dari dua jilid dan dilengkapi dengan 37 gambar berwarna, berpuluh-puluh sketsa, dan potret relief Ramayana yang terpahat di candi Prambanan dan candi Panataran secara lengkap, mampu menggelitik kita untuk membandingkan wayang kulit purwa dengan relief Ramayana dari kedua candi tersebut.

W.F. Stutterheim dalam karyanya Rama-Legenden und Rama Reliefs in Indonesia yang terdiri dari dua jilid, secara spintas pula mencoba membandingkan relief Ramayana di Jawa dengan wayang ramayana Bali dan wayang kulit purwa Memang dari buku-buku kedua sarjana kawakan Belanda yang sangat terkenal itu kita mendapat kesan bahwa pasti ada hubungan, atau lebih tepatnya ada persamaan dan perbedaan antara ketiga wujud seni yang sama-sama membawakan ceritera-ceritera dari Ramayana dan Mahabarata itu. Tetapi bila kita ingin mengetahui di mana persamaannya, dan di mana perbedaannya, ternyata kita dituntut untuk mengadakan studi tersendiri secara cermat. Sebab ternyata seniman-seniman pahat patung, seniman-seniman pahat kulit, dan seniman-seniman tari memiliki daya dan cara interpretasi sendiri-sendiri. Kelainan interpretasi itu bukan hanya disebabkan oleh berbedanya media berekspresi, tetapi juga karena perbedaan lingkungan dan jaman pula.

Untuk melihat adanya kesinambungan dan perubahan dari tradisi masa lampu itu, saya akan memberikan contoh beberapa bagian tata busana yang merupakan atribut penting bagi para raja, ksatria, dan dewa. Ada tiga atribut tata busana yang ingin saya kemukakan, yaitu apa yang sekarang kita sebut garudha mungkur (di Yogyakarta lazim disebut bledhegan atau gelapan), mekutha (tropong), dan praba (Soedarsono, 1983: 330 – 349).
1. Garudha Mungkur
Bagian tata busana yang disebut garudha mungkur, "burung garuda yang menghadap ke belakang", memiliki usia yang sangat tua, yang telah kita jumpai pada relief candi-candi di Jawa Timur seperti Panataran, Jago, Surawana, dan Kedaton. Pada relief Ramayana di Candi Panataran hiasan kepala yang saya sebut garudha mungkur itu hanya dipakai oleh Rama dan Sugriwa; pada relief Parthayajna di candi Joglo dipakai oleh para Pandawa kecuali Yudistira; pada relief Arjunawiwaha di candi Surawana dipakai oleh Batara Indra; dan ada relief Bhomakawya di candi Kedaton dipakai oleh Samba. 
Dari kenyataan tersebut di atas jelas bahwa garudha mungkur merupakan atribut tata busana untuk memvisualisasikan raja dan ksatria yang baik. Adapun Yudhistira tidak memakai atribut garudha mungkur kemungkinan besar dimaksudkan oleh seniman penciptanya sebagai ungkapan penggambaran tokoh Yudistira yang sangat sederhana, tanpa pamrih, dan sangat lugu. Namun demikian ternyata bahwa atribut tata busana pada jaman Jawa Timur (abad ke-10 sampai ke-16) yang memiliki makna simbolis tertentu itu, pada masa-masa sesudahnya mengalami pergeseran interpretasi. Pada wayang kulit dan wayang wong Jawa serta wayang kulit Bali garudha mungkur kehilangan fungsinya sebagai atribut, dan berubah menjadi hiasan biasa yang dipakai hampir oleh semua karakter pewayangan, kecuali para Pandawa, Rama, Laksmana, Hanuman, dan beberapa lainnya. 
Garudha mungkur berubah maknanya, yaitu sebagai hiasan kepala yang memiliki kekuatan melindungi yang dipakai oleh baik tokoh-tokoh yang baik maupun oleh tokoh-tokoh yang jahat dan serakah. Dengan demikian jelas bahwa garudha mungkur yang pada jaman Jawa Timur sudah dipergunakan oleh para seniman pahat sebagai atribut tata busana, sekarang hiasan kepala itu masih tetap dipakai oleh seniman pahat wayang dan seniman perancang tata busana wayang wong, tetapi mengalami perbedaan interpretasi. Di Yogyakarta hiasan ini lebih lazim disebut bledhegan atau gelapan.
2. Mekutha/tropong dan praba
Mekutha atau tropong adalah penutup kepala yang pada jaman Jawa Timur juga telah ada. Dari relief Ramayana di candi Panataran kita jumpai bahwa tropong hanya dipakai oleh Rawana. Dari kenyataan ini jelas bahwa tropong paa jaman Jawa Timur merupakan atribut tata busana bagi raja yang jahat saja. Seperti halnya garudha mungkur, tropong tetap merupakan penutup kepala yang lazm dipakai oleh raja pda masa sesudahnya, tetapi di Jawa Tengah (juga di Bali) mengalami perubahan interpretasi. Tropong sekarang tetap merupakan atribut kerajaan, tetapi bukan hanya bagi raja lalim seperti Rawana saja, melainkan juga bagi raja-raja yang baik seperti Kresna, Rama, dan sebagainya. Sekali lagi tropong yang pada jaman Jawa Timur sudah ada, sekarang atribut kerajaanitu mengalami pelebaran interpretasi.

Praba juga merupakan atribut kebesaran dan juga memiliki sejarah yang cukup panjang di Jawa. Pada jaman Mataram Kuno (abad ke-8 sampai ke-10) praba atau aureole dipakai oleh Budha, Bodhisattwa, dewa, raja, dan ksatria yang baik. Pada jaman Jawa Timur atribut ini masih dipakai dengan makna yang sama seperti di jaman Mataram Kuno Jawa Tengah, tetapi penggunaannya lebih terbatas. Pada jaman Jawa Timur relief-relief yang menggambarkan ceritera tidak terpadat praba.
 Dalam perkembangan yang lebih lanjut sampai sekarang, praba mengalami pelebaran makna. Jika sampai jaman Jawa Timur praba selalu dipergunakan sebagai atribut kebesaran yang hanya dipakai oleh tokoh-tokoh yang baik, pada perkembangan selanjutnya, baik di Jawa maupun di Bali, praba tetap berfungsi sebagai atribut kebesaran, tetapi dipakai pula oleh tokoh-tokoh raja atau ksatria yang baik. Dalam tatanan wayang wong Yogyakarta kita lihat praba dipakai oleh tokoh-tokoh baik seperti para dewa, raja, Kresna, Gatutkaca, Rama dan juga dipakai oleh tokoh-tokoh dengki dan serakah seperti Duryodana, Rawana, Kumbakarna, dan sebagainya. Begitulah beberapa contoh cara seniman-seniman besar kita masa lampau dalam memvisualisasikan tipe karakter lewat tata busana.

c.  Visualisasi Karakter Lewat Gerak 

Sewaktu kita melihat wayang kulit dan penari-penari wayang wong Yogyakarta, dari bentuk ragawi dan tata busananya saja kita sudah bisa mengetahui karakter-karakter yang ditampilkan. Sudah barang tentu visualisasi karakter lewat bentuk ragawi dan tata busana tersebut belum menampilkan perwujudan yang utuh dari karakter. Itu baru bisa utuh apabila ditambah dengan visualisasi tingkah lakunya.

Proses visualisasi karakter pada tari Jawa Yogyakarta melewati sejarah yang cukup panjang, dari yang masih sangat sederhana sampai kepada yang sagat kompleks yang terjadi pada jaman Sultan Hamengkubuwana VIII. Untuk mendapatkan gambaran yang jelas, maka kita hanya dapat menduganya dengan jalan membandingkannya dengan berita yang terdapat dalam Natyasastra India. Secara garis besar kita hanya bisa mengatakan bahwa masa itu rupanya ada dua tipe karakter yang dipergunakan dalam wayang wong yaitu tandava (keras dan gagah) dan tipe karakter lasya (halus dan lembut). Tipe karakter tandava yang menggunakan posisi tungkai dan lengan terbuka kemungkinan besar dipergunakan baik oleh karakter pria maupun wanita, sedangkan tipe karakter lasya menggunakan posisi tungkai dan lengan tertutup dan hanya untuk karakter wanita.

Sudah barang tentu perkembangan yang kompleks itu berpijak pula pada tingkah laku manusia Jawa Yogyakarta paa abad ke-20, dan juga karena adanya kebutuhan sekian banyak karakter yang terdpat dalam cerita Mahabarata dan Ramayana. Karena pengaruh kehidupan sosial budaya Jawa yang mengharuskan wanita tradisional tak banyak tingka, maka rumusan gerak yang dihasilkan oleh seniman-seniman besar di kraton Yogyakarta lebih terpusat pada karakter-karakter pria. Hasilnya, dari 21 tipe karakter yang terdapat pada wayang wong Yogyakarta, hanya satu yang khusus untuk karakter wanita. Adapun tipe-tipe karakter yang 21 itu, 9 merupakan tipe karakter pokok (joged pokok), dan yang 12 merupakan tipe karakter gubahan (joged gubahan), yang merupakan variasi dari tipe karakter pokok.

Le Meri pernah mengkaji gerak-gerak tari dari segi sentuhan emosionalnya terhadap penonton, dengan perkataan lain mengadakan pengamatan terhadap watak dari gerak. Pengamatan Le Meri ini apabila dikawinkan dengan studi Desmond Morris yang sangat cermat terhadap tingkah laku manusia di jagad ini hasilnya sangat cocok untuk mengkaji, apakah visualisasi karkater pada wayang wong Yogyakarta sudah kena. Ternyata bahwa cara seniman-seniman kraton Yogyakarta dalam meramu dan mencipta gerak untuk tipe-tipe karakter dalam wayang wong sangat tepat.
1. Ngenceng encot

Pola gerak ini merupakan pola gerak pokok untuk tipe karakter puteri. Adapun ciri-ciri gerakya ialah : tungkai tertutup, hampir tak pernah mengangkat kaki kecuali kalau sedang berjalan, langkah kecil-kecil, lengan hampir tertutup, dan geraknya lambat serta lembut. Ciri kewanitaan yang menggunakan posisi tungkai dan lengat tertutup merupakan ciri yang khas bagi wanita, dan ciri ini sangat umum di seluruh dunia meskipun berbeda-beda kualitasnya (lihat Morris, 1977: 18).
2. Impur 
Pola gerak impur dipergunakan untuk tari putera halus dan rendah hati serta tak banyak tingkah. Adapun ciri-cirinya ialah : tungkai terbuka, angkatan kaki rendah, langkah sedang, lengan agak terbuka dengan desain simetris, gerak lambat dan lembut. Dengan melihat tungkai dan lengah yang terbuka saja sudah bisa memberikan kesan sifat kejantanannya (bandingkan dengan Moris, 1977: 18). Adapun gerak-gerak yang menandai ciri kehalusannya bisa kita lihat pada angkatan kaki yang rendah, langkah yang sedang, serta kualitas geraknya yang lambat serta lembut. Sedangkan ciri kesederhanaannya tetapi kokoh bisa kita lihat pada garis lengannya yang kebanyakan menggunakan desain simetris. Ramuan gerak pada impur ini memang cocok sekali untuk memvisualisasikan tipe karakter halus dan rendah hati seperti Arjuna.

3. Kagok kinantang 
Pola gerak kagok kinantang dipergunakan untuk tari putera halus tetapi dinamis, dan kadang-kadang agresif. Ciri-ciri tungkai, angkatan kaki dan langkah hampir sama dengan tipe karakter impur. Adapun ciri kedinamisannya bisa kita lihat pada desain lengan yang asimetris dan kualitas geraknya yang kadang-kadang bertekanan serta banyak menggunakan banyak gerak kepala. Ramuan gerak kagok kinantang ini cocok sekali untuk menggambarkan tipe karakter halus tetapi dinams seperti Karna dan Wibisana.
4. Kambeng 
Para gerak kambeng dipergunakan untuk tari putera gagah, jujru dan polos, serta kadang-kadang rendah hati seperti Bima, Gatutkaca dan Antareja. Adapun ciri-cirinya : tungkai terbuka lebar, angkatan kaki tinggi, lengan terbuka, lebar dengan desain simetris, serta bergerak cepat. Dari tungkai dan lengan yang terbuka lebar, angkatan kaki yang tinggi dan langkah yang lebar sudah bisa memberikan kesan kepada kita tentang kegagahannya. Sifat kejujruan, kepolosan serta kerendahan hatinya bisa kita lihat pada desain lengannya yang kebanyakan simetris.
5. Kalang kinantang 

Pola gerak kalang kinantang dipergunakan untuk tari putera gagah dan agresif. Ciri-ciri tungkai dan lengan, angkatan kaki dan langkah hampir sama dengan kambeng. Adapun sifat agresifnya dapat kita lihat pada desain lengan yang asimetris dan kualitas geraknya yang banyak tekanan. Kalang kinantang sangat cocok untuk tipe-tipe karakter seperti Rawana, Baladewa dan sebagainya.
6. Kagok impur 


Pola gerak kagok impur merupakan perpaduan antara pola gerak untuk tipe karakter gagah dan tipe karakter halus (impur). Memang, kalau hanya melihat geraknya saja, Duryudana dan Udawa menggunakan pola gerak kagok impur memberi kesan gagah tetapi agak halus.
7. Bapang 
Pola gerak bapang bercri : tungkai terbuka lebar, angkatan kaki tinggi, langkah lebar, lengan terbuka lebar dan desain asimetris. Dari ciri-ciri tersebut jelas bahwa bapang cocok untuk tipe karakter gagah dan agresif. Tambahan lagi karena kualitas gerak bapang yang patah-patah (staccato) dan bertekanan keras, maka pola gerak ini cocok sekali untuk tipe karakter gagah, agresif dan kasar seperti Burisrawa dan Dursasana.
8. Lembehan kentrig 

Pola gerak lembehan kentrig menggunakan tungkai terbuka, angkatan kaki sedang, lengan terbuka sedang, danbanyak menggunakan gerak melengkung dan berjingkat-jinkat (kentrig). Pada wayang wong Yogyakarta pola gerak ini hanya dipergunakan untuk tipe karakter cantrik (murid sebuah padepokan) yang ulah tingkahnya agak lucu (gecul).
9. Merak ngigel 
 Secara harfiah merak ngigel berarti "merak menari". Pola gerak ini dipergunakan oleh para panakawan yang ulah tingkahnya lucu bagaikan burung merak yang sedang menari-nari.

Ke 12 tipe karakter gubahan merupakan variasi dari tipe-tipe karakter pokok, dan dipergunakan oleh para dewa, raksasa, dan kera yang memiliki citra hampir seperti karakter-karakter pokok. Impur ukel asta memiliki ciri gerak seperti impur, tetapi ditambah dengan gerak memutar tangan (ukel asta). Pola gerak ini khusus untuk Batara Wisnu dan Batara Komajaya yang halus dan lembut. Pola gerak yang juga berdasarkan impur dan khusus dipergunakan bagi karakter Batara Guru disebut impur ukel asta encot. Letak kelainannya dengan impur ukel asta terletak adanya tambahan gerak merendah dengan tekanan lunak (encot). Batara Guru juga merupakan karakter yang halus, lembut dan rendah hati.

Tipe karakter gubahan yang berdasarkan pada kagok kinantang ialah kagok kinantang usap rawis. Seperti tipe karakter kagok kinantang yang halus tapi aktif dan dinamis, kagok kinantang usap rawis juga dipergunakan bagi dewa halus dan dinamis seperti Batara Indra. Adapun perbedaannya terletak pada adanya tambahan gerak mengusap kumis (usap rawis).

Dewa gagah tetapi tak banyak tingkah seperti Batara Bayu menggunakan pola gerak kambeng usap rawis. Perbedaannya dengan tipe karakter kambeng, tipe karakter gubahan ini memiliki gerak khas mengusap kumis (usap rawis). Sedangkan untuk dewa gagah dan dinamis dipergunakan pola gerak kalang kinantang usap rawis. Dasar gerakannya sama dengan kalang kinantang, tetapi dewa-dewa seperti Batara Brama, Batara Sambu dan Batara Basuki emnggunakan gerak tambahan mengusap kumis (usap rawisi).

Ada lima tipe karakter gubahan yang merupakan variasi dari tipe karakter pokok bapang yang gagah tetapi kasar, yaitu : bapang ukel asta, bapang skar suhun dhengklik, bapang dhengklik keplok atas, bapang dhengklik keplok asta usap rawis, dan bapang kentrog. Bapang ukel asta adalah tipe karakter bapang yang disisipi dengan gerak memutar tangan (ukel asta), dan dipergunakan oleh Batara Narada. Bapang sekar suhun dhengklik adalah tipe karakter bapang yang geraknya diramu dengan pola lengan sekar suhun dan gerak kaki mendhengklik. Tipe ini untuk raja dan pangeran raksasa yang gagah, kasar dan agresif seperti Niwatakawaca dan Kumbakarna. Bapang dhengklik keplok asta adalahtipe karakter bapang yang digubah dengan tambahan gerak kaki yang mendhengklik dan gerak bertepuk tangan (keplok asta). Pola gerak semacam ini digupergunakan oleh raksasa-raksasa gagak dan kasar seperti Cakil dan Pragalba. Bapang dhengklik keplok asta usap rawis mirip dengan bapang dhengklik keplok asta, hanya ada gerak tambahan yang khas yaitu mengusap kumis (usap rawis). Tipe karakter gubahan ini ialah para balatentara jin yang gagah, galak, dan kasar. Sedangkan bapang kentrog adalah pola gerak gubahan yang berdasar pada bapang pula, tetapi diramu dengan gerak kaki meloncat-loncat di tempat (kentrog), dan khusus untuk karakter prajurit Bugis yang gagah dan galak.

Ksatria kera dalam cerita Ramayana juga mendapat penggarapan gerak yang berpijak pada karakter manusia. Kera memiliki gerak yang lebih lincah; dan secara garis besar ada dua tipe karakter gubahan bagi kera, yaitu kambeng dhengklik berdasarkan pada tipe karakter kambeng, tetapi ada tambahan gerak kaki mendhengklik. Pola gerak ini khusus untuk karakter kera yang gagah, tenang, tetapi cukup lincah seperti Hanuman. Kinantang dhengklik yang berdasar pada tipe karakter kinantang dengan tambahan kaki mendhengklik digunakan untuk kera yang gagah dan dinamis seperti Sugriwa, Subali dan Hanggada.

3. ANALISIS LABAN EFFORT-SHAPE
Untuk menganalisis ciri-ciri karakteristik gerak yang menunjukkan adanya perbedaan-perbedaan dan perubahan-perubahan menggunakan metode Analisis Laban Effort-Shape. Sistem analisis Effort-Shape adalah alat yang paling efisien untuk menguraikan perbedaan antar individu-individu dalam lingkup budaya mereka, dan tidak untuk menunjukan perbrdaan antar budaya (Martin H dan Tobie Meisel, terjemahan Ben Suharto, 1981: 32). Analisis effort-shape ini akan membantu menunjukan ciri khusus gerak tari yang dilakukan oleh penari yang satu dengan yang lain ada perbedaannya walaupun melakukan ragam tari yang sama. 
Analisis Laban Effort-Shape merupakan sebuah metode sistematis untuk mengamati, mencatat, dan menganalisis aspek-aspek kualitatif gerak. Dalam menganalisis aspek-aspek kualitatif gerak, didasarkan pada sifat-sifat gerak yang menonjol ketika pengamat melihat suatu gerakan. Sifat-sifat gerak tersebut antara lain meliputi:

· Sifat pengerahan usaha (effort), alunan usaha, sikap tubuh, volume gerak, penggunaan bagian-bagian tubuh.

· Gerakan arah, perwujudan, alunan wujud, demensi, bidang-bidang, level, ruang jangkauan, dan penghentian gerak.

Setiap muncul pengerahan usaha , sudah tentu muncul pula wujud (shape) yang terbentuk melalui tubuh dan anggota tubuh. Wujud akan hadir dalam ruang, dan juga membentuk ruang, bergerak dalam waktu. Setiap elemen tersebut tidak bisa muncul tanpa disertai yang lain, yang merupakan permasalahan tenaga, ruang dan waktu.

Untuk kepentingan analisis, pengamat perlu mengetahui ataupun menguasai sifat-sifat tersebut agar mampu menganalisis dan mendeskripsikan gerak dalam berbagai elemen secara rinci. Selain juga mampu menangkap segala permasalahan kaitannya dengan penghayatan sebuah “bentuk dalam proses”. Kepekaan dan daya tangkap mengenai bentuk keseluruhan tarinya, sikap dasar, frase, esensi, elemen-elemen effort-shape yang ditekankan, dan lai-lain, merupakan bekal yang sangat berharga bagi seorang pengamat. Berkaitan dengan itu, maka sifat-sifat gerak yang ada dikelompokkan dalam tiga komponen, yaitu effort (usaha), shape (wujud), dan berbagai konsep tambahan. 

a. Sifat-sifat Effort (Usaha)
Dalam setiap gerak tari, tentu mengalami perubahan-perubahan sifat usaha, betapa un kecilnya perubahan sifat usaha itu terjadi. Sering dijumpai adanya gerak yang mengalami perubahan sifat usaha yang rata atau datar, dalam arti tidak menekankan salah satu unsur sifatnya. Sehingga gerak tersebut memberikan kesan lembut, mngalun, atau tanpa tekanan. Namun, ada pula perubahan sifat yang tidak rata. Artinya, perubahan-perubahan sifatnya tampak variatif, dengan berbagai penonjolan unsur-unsur sifat yang silih berganti, sehingga gerak tersebut memberi kesan dinamis, penuh daya pikat.

Untuk mengetahui bagaimana sifat-sifat usaha mewarnai suatu gerak tari, maka pengamatan terhadap gerak dapat dibedakan menjadi empat karakteristik usaha, yaitu alunan usaha, karakteristik ruang, bobot (kekuatan), dan waktu.
1. Alunan usaha

Alunan usaha dimaksudkan sebagai sifat gerak yang mengalir, kontinyu, atau berurutan. Alunan yang kontinyu tersebut memiliki dua nilai karakteristik, yaitu bebas (lancar), dan terikat (terputus). Suatu gerak yang sulit dihentikan secara tiba-tiba, sifat alunannya bebas atau lancar, sedang suatu gerak yang mudah dihentikan atau ditahan tanpa kesulitan apa pun selama gerak itu berlangsung adalah bersifat terikat atau terputus.

2. Karakteristik ruang

Penyaluran usaha dalam hubungannya dengan karakteristik ruang dimaksudkan sebagai pusat perhatian gerak yang membentuk garis ruang di sekitar tubuh. Karakteristik ruang di sini tidak berkaitan dengan permasalahan gerak yang hadir dan mengisi ruang. Misalnya pengisian ruang dalam wujud langkah-langkah kaki, loncatan, dan lain-lain. Karakteristik ruang yang membentuk garis ruang di sekitar tubuh, dalam hal ini dibedakan menjadi dua sifat, yaitu langsung atau sejajar, dan tidak langsung atau fleksibel, bergolong.

3. Karakteristik Bobot

Salah satu alternatifnya dilakukan berselang-seling antara berat dan ringan. Karakteristik usaha dalam kategori berat, menggambarkan suatu ekspresi yang menciptakan pengaruh yang kuat terhadap keadaan sekitar. Penyaluran usaha yang berat bukan berarti harus kuat terutama kaitannya dengan gerakan otot tubuh dan anggota tubuh. Bisa jadi suatu gerak yang terasa berat atau kuat tanpa harus diwujudkan melalui kekuatan otot-otot tubuh yang berlebihan. Oleh sebab itu, penyaluran usaha yang berkaitan dengan karakteristik bobot tersebut dalam hal-hal tertentu bisa pula dimengerti sebagai usaha yang mapan. Karakteristik usaha dalam kategori ringan biasanya mewujud sebagai suatu kelembutan atau sensitivitas yang disengaja dalam hubungannya dengan ruang lingkungan.

4. Karakteristik Waktu 

Setiap gerak memiliki dua nilai karakteristik waktu, yaitu tiba-tiba (cepat) dan terus-menerus (berurutan). Suatu gerak yang memiliki karaktersitik waktu tiba-tiba adalah gerak dengan aksi-aksi yang cepat dan seketika itu juga. Cepat sebagai karakteristik waktu tidak diartikan sebagai suatu kecepatan berjalan atau berlari, yang lainnya. Karaktersitik gerak yang terus-menerus diartikan sebagai sifat gerak yang lambat dalam mencapai suatu titik henti.

Di antara berbagai sifat usaha tersebut tidak pernah muncul sendiri-sendiri, namun lebih merupakan kombinasi-kombinasi sifat usaha, dan akan muncul dalam urutan frase-frase dan ritme-ritme usaha yang jelas.

DIAGRAM EFFORT

 SIMBOL EFFORT

· Ringan


· Berat (kuat/mapan)


· Fleksibel (tidak langsung


· Langsung (lurus)


· Berurutan (terus-menerus)


· Tiba-tiba


· Bebas (lancar)


· Terbatas (terikat)

GERAK DAN AKSI EFFORT

Ada empat jenis gerak dasar yang secara mudah dapat diamati, yaitu: 

Kuat – langsung,
kuat – fleksibel,

ringan – langsung,
ringan – fleksibel.

Sifat-sifat usaha kuat, ringan, langsung, dan fleksibel, dilengkapi dengan dua nilai karakteristik waktu, yaitu berurutan dan tiba-tiba, dalam pengertian effort-shape disebut enam unsur effort. Di dalam setiap gerak atau sekecil apa pun gerak itu terjadi tentu memiliki/mengandung tiga dari enam unsur yang ada, yang selalu berkaitan dengan bobot, ruang dan waktu.

Rudolf Laban mengemukakan delapan gerak dasar yang berkaitan dengan sifat usaha, dikenal dengan istilah delapan effort dasar. Masing-masing meunjukkan adanya kombinasi tiga unsur usaha dari enam unsur yang ada, yakni:

· Meliuk (memeras) : kuat – terus menerus – fleksibel

· Menekan : kuat – terus menerus – langsung

· Meluncur : ringan – terus menerus – langsung

· Mengapung (melayang): ringan – terus menerus – fleksibel

· Menjentik : ringan – tiba-tiba – fleksibel

· Menggaris (memotong) : kuat – tiba-tiba – fleksibel

· Memukul : kuat – tiba-tiba – langsung 

· Mengoles : ringan – tiba-tiba – langsung 

Observasi
Diketahui bahwa tari adalah sebuah bentuk dinamis dari proses gerak tubuh, sifat-sifat usaha dan ruang yang berubah-ubah secara konstan. Oleh karenanya, pengamat perlu mencatat kombinasi-kombinasi dan urutan-urutan dari sifat-sifat gerak selain penekanan-penekanan khusus dari penyaluran usaha atau pun unsur wujud. Kombinasi-kombinasi tertentu dari sifat-sifat usaha dan wujud terjadi berulang-ulang, dan dalam hubungan bagian-bagian tubuh yang spesifik.

Sebuah contoh kombinasi usaha dapat diberikan dengan membandingkan gambar tingkah laku seorang individu secara umum. Seseorang dapat dikatakan atau digambarkan sebagai orang yang lincah dan periang, sementara yang lain dapat digambarkan sebagai lamban dan metodis. Dalam istilah Effort,  seseorang yang lamban dan metodis dapat memperlihatkan perubahan-perubahan sifat usaha antara lain mapan (berat), terus menerus, langsung dan terikat. Seseorang yang lincah dan periang dapat memperlihatkan perubahan-perubahan sifat usaha ringan, tiba-tibam tidak langsung, dan bebas.

Dalam contoh ini effort-shape digunakan untuk menggambarkan kualitas gerak dalam diri manusia. Setiap individu dapat ditinjukkan memiliki kelebihan akan sifat usaha dan wujud tertentu atas yang lain. Seseorang dapat memiliki jangkauan yang lebih luas atau dapat mempertahankan/menonjolkan sifat tertentu secara konstan dengan adaptasi, fungsi dan ekspresi seseorang dalam kehidupan sehari-hari. 

b. Sifat-sifat Shape (wujud)
 Sama halnya dengan sifat usaha, bahwa perubahan wujud dapat dibedakan dengan cara serupa. Pada dasarnya perubahan wujud dapat dibedakan menjadi tiga, yaitu alunan wujud yang merupakan hasil dari perubahan-perubahan tubuh dan anggota tubuh; gerakan arah yakni wujud yang dihasilkan oleh garis-garis yang jelas membentuk arah dalam ruang; dan perwujudan gerak yakni wujud yang dihasilkan oleh tubuh dalam hubungannya dengan ruang atau penyesuaian terhadap ruang.
1. Alunan wujud

Bila gerak melibatkan suatu perubahan hubungan (koordinasi) antara satu, beberapa, atau seluruh bagian tubuh, maka dapat diamati melalui dua perspektif, yang keduanya disebut alunan wujud.

Pertama, apabila suatu gerak penekanannya pada seluruh tubuh atau torso, maka dapat disebut dengan istilah mengembang dan menyusut. Alunan wujud mengembang dapat dicontohkan pada saat orang menarik nafas, sedang menyusut pada saat orang mengeluarkan nafas. Suatu pola pernafasan yang terus menerus, kontinyu, tanpa henti, dengan jelas menunjukkan adanya perubahan-perubahan alunan wujud dalam tubuh. Contoh lain adalah bila seseorang melakukan kontraksi pada saat berteriak, menunjukkan adanya penyusutan tubuh.

Kedua, bila suatu gerak penekanannya pada anggota tubuh, maka perubahan-perubahan alunan wujud dapat dideskripsikan dengan istilah-istilah melipat, menutup, ke dalam (menuju pusat), atau merentang, membuka, atau ke luar pusat. Istilah-istilah tersebut pada dasarnya dapat digunakan semua, tergantung mana yang dianggap paling tepat untuk mendeskripsikan anggota tubuh.ebagai contoh, sering dijumpai adanya gerak yang menunjukkan salah satu bagian tubuh menutup (misalnya lengan), sementara pada saat yang bersamaan bagian tubuh lain membuka (misalnya kaki atau tungkai membuka lebar).

Konsep alunan wujud baik mengembang dan menyusut, maupun membuka dan menutup, pada dasarnya bila gerak dituntun oleh suatu perhatian hubungan bagian-bagian tubuh atau wujud gerak yang berorientasi pada tubuh dan anggota tubuh, dan bukan bentuk (pola ruang) yang tercipta oleh tubuh. Hal ini akan tampak jelas bila dibanding dengan konsep-konsep gerakan arah dan proses perwujudan gerak.

Bila mengamati alunan wujud secara lebih spesifik, maka pengamatan bisa ditingkatkan pada ruang jangkauan. Konsep tentang ruang jangkauan pada dasarnya membedakan tingkat-tingkat jauh atau dekatnya anggota tubuh dari torso. Kosep ini membedakan tiga bidang jangkauan, yaitu jangkauan dekat, menengah, dan jauh. Ruang jangkauan sebagai sebuah konsep amat berguna untuk mendeskripsikan dan membandingkan berbagai macam gaya.
2. Gerakan arah 
Wujud yang dihasilkan oleh garis-garis imajinatif yang membentuk dua arah dalam ruang, dibedakan dalam dua sifat, yaitu lurus dan lengkunf. Garis lurus merupakan bidang jangkauan sepanjang garis untuk mencapai titik henti. Misalnya mendorong ke arah depan menjauhi dada, atau merentangkan lengan ke samping menjauhi pusat (torso). Garis lengkung adalah garis imajinatif yang tercipta dalam ruang berupa lengkungan-lengkungan. Misalnya mengayunkan lengan ke samping.

Wujud gerak yang dihasilkan oleh garis-garis yang membentuk arah ini lebih diartikan sebagai wujud gerak membentuk ruang, dan bukan sebagai wujud gerak memasuki ruang. Misalnya berjalan menuju sebuah tempat atau titik dalam ruang atau mendekati sesuatu benda dalam ruang.

3. Perwujudan gerak 
Perwujudan merupakan aspek bentuk yang memungkinkan bentuk gerak tersebut hadir menyesuaikan ruang, atau menyesuaikan objek tertentu dalam ruang. Penyesuaian terhadap ruang tersebut antara lain menyangkut volume, keadaan sekitar, serta wujud tiga dimensi.

Dalam mendeskripsikan perwujudan dapat digunakan istilah kecekungan dan kecembungan batang tubuh dilihat dari sudut bidang-bidang. Sifat gerak tinggi-membuka-maju, menggambarkan kecembungan batang tubuh yang terbentuk dalam bidang vertikal, horisontal, dan sagital. Sedang rendah-menutup-mundur, menggambarkan kecekungan.

Perwujudan tinggi rendah terjadi dalam bidang vertikal, selain juga memiliki komponen yang mengarah ke samping yang terjadi dalam bidang horisontal. Perwujudan ke arah samping tersebut baik arah diagonal maupun menjauhi torso, juga memiliki komponen maju-mundur yang terjadi dalam bidang sagital. Wujud merangkul misalnya, pada dasarnya terjadi dalam bidang sagital, namun selain itu juga memiliki komponen tinggi-rendah dalam bidang vertikal dan komponen arah silang dalam bidang sagital.

Dapat disimpulkan bahwa dalam perwujudan gerak selalu melibatkan komponen rendah-tinggi (vertikal), membuka-menutup (horisontal), dan maju mundur (sagital). Dalam mengamati gerak yang perlu dicermati adalah kombinasi komponen-komponen berkaitan dengan bidang-bidang tersebut, manakah yang paling ditekankan atau menonjol. Penekanan atau penonjolan komponen ini memiliki kontribusi kuat terhadap visualisasi karakter gerak yang dihadirkan.

3. Format Analisis Gerak dan Karakter
Satuan Struktural yang menandai karakter peran,  misalnya:

1. Satuan Struktural

: 
2. Identitas karakter peran
: 
3. Watak



:

4. Analisis struktur         
: uraian gerak, balance, proporsi, gerak yang mendominasi, bagaimana koordinasi gerak

5. Diagrap effort


:


6. Diagram shape

: 

4. Latihan: 
Mahasiswa diberikan tugas analisis gerak dan karakter dengan mengamati tokoh wayang, menggunakan format telah ditentukan.
5. Evaluasi:
Nilai akhir diperoleh dari :

1. Tugas tertulis


40%

2. Ujian akhir semester 

50%

3. Absen 



10%
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