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KATA PENGANTAR

Perhatian terhadap kritik sastra akhir-akhir ini tampak meningkat.
Berbagai aliran dan teori sastra silih berganti masuk ke Indonesia.
Beberapa buku teori sastra telah terbit di Indonesia, antara lain ka-
rangan Prof. Dr. A. Teeuw, Andre Hardjana, Umar Yunus, dan ter-
jemahan Dick Hartoko.

Memang, teori-teori ini terutama datang dari Barat dan belum
tentu sesuai untuk dipakai meneliti karya-karya Indonesia. Akan
tetapi, untuk memiliki teori yang benar-benar ’’Indonesia’’, kita
perlu belajar. Tentu saja bukan hanya teori dari Barat, bila mung-
kin, kita pelajari juga teori sastra dari penjuru dunia lain.

Sesuai dengan kemampuan, kita berusaha menambah khasanah
terjemahan teori sastra dengan karya Tzvetan Todorov *’Poétique”’.
Sebenarnya, kami agak ragu menerbitkan karya ini, karena tahu
bahwa contoh-contoh karya yang dianalisis adalah karya-karya
Barat yang mungkin kurang dikenal di Indonesia. Namun, atas do-
rongan dan bantuan ILDEP (Indonesian Linguistics Development
Project), karya ini dapat diterbitkan dan tak lupa pula dalam ke-
sempatan ini kami mengucapkan terima kasih. Mudah-mudahan
karya ini ada gunanya bagi kemajuan kritik sastra Indonesia.

Terjemahan ini terbuka bagi saran-saran yang akan berguna bagi
terbitan yang mungkin ada di masa yang akan datang.

Penerjemah.
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PENDAHULUAN UMUM

Dengan semacam keterlambatan yang tak dapat dihindarkan dan
dengan perasaan puas diri terhadap pemahaman sepintas dan
berdasarkan perkiraaan yang menandai semua komunikasi kul-
tural, selama tahun-tahun terakhir ini, usaha penerbit berlipat-
ganda untuk memberikan suatu pandangan menyeluruh tentang
strukturalisme — padahal sudah lama tak seorang pun dapat mem-
beri pandangan serupa itu. Berdasarkan keyakinan yang sederhana
inilah para pengarang karya-karya berikut ini berkumpul: mereka
yakin bahwa mereka dapat saling menjelaskan, hampir seperti
pembaca awam yang belajar dari semua karya ini.

Selama strukturalisme mempunyai kecenderungan ilmiah,
dengan tugas yang tidak bersifat ideologis melainkan bersifat
teoritis, hanya pada karyalah — dalam bidangnya — strukturalisme
dapat dijangkau, yaitu dalam pembahasan berbagai bahannya.
Menguraikan sebuah wacana umum dalam hal ini tentunya meru-
pakan omong kosong dan kesombongan saja. Setidak-tidaknya
patut dipertanyakan apakah salah satu hasil strukturalisme bukan-
nya menghindarkan tidak adanya keketatan dan tanggung jawab
{lmiah dalam bidang — yang dijungkirbalikkan olehnya — tlmu
humaniora yang telah mati.

Namun, apakah hal-hal yang umum ini tidak bisa didapat pada
tataran lain, yaitu pada tataran metode? Apabila kata strukturalis-
me mengandung makna, maka itu adalah cara baru untuk menge-
mukakan dan menelaah masalah-masalah dalam ilmu yang mem-
bahas tanda: suatu cara yang mulai berkembang dengan linguistik
mashab Saussure. Dari sinilah uraian-uraian yang akan dibaca
ini diurutkan.

Walaupun demikian, janganlah Kkita terlalu cepat mengatakan
bahwa metode ini tunggal dan sederhana: kita akan bertanya-
tanya bagaimana agar metode ini tidak setiap kali dikhususkan
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oleh objeknya (dengan demikian kita tidak lagi berada pada masa
di mana orang percaya bahwa suatu alasan yang berada di luar
pengertian manusia menerangkan objek yang sangat beraneka
ragam tanpa memihak). Dan bagaimana arti metode ini bagi setiap
objek yang dibahas (kesukaran-kesukaran tertentu yang kami
temukan, terletak pada kenyataan bahwa orang mencampurbaur-
kan pembahasan-pembahasan yang dianjurkan melalui objek yang
berbeda-beda). Itulah sebabnya, hampir setiap kali definisi struk-
turalisme terdapat pada akhir uraian.

Marilah kita lanjutkan pertanyaan kita sampai pada paradoks:
apakah strukturalisme itu ada? Pada waktu yang sudah-sudah, ja-
wabannya tampak jelas; kini, perlu diakui bahwa kita harus pikir-
pikir dulu. Bukankah kita sudah membaca buah pena seorang
Georges Canguilhem: ”’metode struktural (kalau memang dianggap
ada)l)”? Dengan perubahan tersebut, risalah-risalah berikut ini
merupakan ilustrasi yang sangat jelas dan tidak direncanakan
lebih dahulu: daripada mulai dengan definisi yang a priori tentang
metode yang akan disebut struktural, untuk sampai pada awal
penerapannya di sana-sini, lebih baik setiap orang mulai dari
bidang studinya masing-masing untuk mencari, tanpa pra-konsep,
apakah dan dalam hal apa metode ini berubah dan bagaimana
perubahan ini menjelaskan sesuatu yang mungkin disebut struk-
turalisme.

Kami telah berkumpul untuk menulis: ”Apakah strukturalis-
me?” Namun, yang akan kami terbitkan ini 2)plebih tepat diberi
judul : ”Perubahan-perubahan baru dalam ilmu dan hal-hal yang
menyatukannya sebagai strukturalis.” Salah bila orang meng-
anggap perpindahan poros ini sebagai tanda kemunduran atau
ketidakpastian: hal ini lebih merupakan (dan penulis-penulis
yang berkumpul di sini, dalam hal ini sangat penting) masalah-
masalah generasi kedua. Masalah-masalah ini juga timbul pada saat
orang tidak lagi menghasilkan alat-alat revolusioner untulk suatu
penelitian tetapi saat orang mempraktekkan penelitian ini, mengu-
kur kesulitan-kesulitannya dan mungkin mengukur batas-batasnya
yang tidak kurang dari kenyataan. Perpindahan poros ini terjadi
pada saat orang melihat metode ini mengambil kembali tempatnya
dalam arus ilmu pengetahuan yang lebih banyak dipatahkan dari-
pada dikembangkan. Hal itu benar, dipandang kembali sebagai
benar, seperti terjadi beberapa kali, risalah ini bukan merupakan
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kelanjutan suatu uraian ilmiah yang sudah mapan, melainkan suatu
pertanyaan tentang kemungkinan untuk membangun bidang-
bidang pengetahuan tertentu yang hingga kini statusnya belum
jelas sebagai ilmu.

Marilah kita katakan dengan jujur: bila kita ditanyai mengenai
strukturalisme, paling sering kita tidak mengerti apa yang mereka
inginkan. Mula-mula ada desas-desus antara katak-katak bahwa
strukturalisme adalah semacam filsafat, dan yang hendak mele-
nyapkan banyak hal yang baik, antara lain manusia pada khusus-
nya. Kita bisa mengerti emosi katak-katak itu, karena bersama
Narcissus mereka sering mengunjungi tepian air. Tetapi jika kita
mau menarik kesimpulan tentang masuknya struktur dalam cerita
Narcissus itu justru karena ia sama sekali tidak akan ada bila ia
tidak mempunyai bayangannya di air di depannya, di antara ba-
yangan lain, bayangan dahan-dahan, dan bunga teratai. Ia bahkan
harus menyadari (ia tidak akan melakukannya sendiri) — karena
dirinya sendiri tidak ada — bahwa ia dapat menjadi subjek karena
ada sesuatu yang ikut membentuknya, karena ada hal yang tidak
kelihatan yang ditutupinya, dan pada gilirannya ia sendiri bisa
lenyap.

Akan kita lihat bahwa di sini memang masuk sesuatu yang dapat
menyerupai filsafat dan yang merupakan salah satu taruhan pe-
mikiran zaman kita, tetapi yang bukan strukturalisme sebagaimana
adanya.

Demikianlah halnya strukturalisme yang terdapat di ujung
lain pemikiran (dan ini pada yang paling rendah), semacam gado-
gado yang aneh yang menjadi percakapan setiap hari di sekeliling
meja makan keluarga. Keberhasilan suatu ilmu (meskipun masih
amat bersifat sebagian) mengakibatkan tawar menawar dalam
pemikiran umum yang tidak tahu akan diapakannya. Karena itu
kami memperingatkan para pembaca bahwa dalam uraian yang
segera menyusul, tidak akan diketemukan alusi sekecil apa pun
mengenai tawar menawar itu. Sekali lagi, kami tidak mengetahui
apa-apa mengenai hampir semua yang dikatakan tentang struk-
turalisme.

Sekarang kita mengerti bahwa akhir-akhir ini kita telah me-
nyaksikan para pencipta tertentu mengenai penelitian struktural,
bahkan beberapa di antaranya yang pada tahun-tahun sebelumnya
dengan senang hati menggunakan istilah strukturalisme, menolak
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kata itu, menganggapnya sebagai penemuan para wartawan dan
merisaukan persekongkolan di baliknya. Kenyataannya ialah bah-
wa bila kita memperhitungkan keluwesan istilah itu, dewasa ini
terdapat : dua strukturalisme positivis (yang kedua menuduh yang
pertama empiris), sebuah strukturalisme yang sepenuhnya rasional,
sedikitnya dua strukturalisme yang mengumumkan pemutarbalik-
kan subjek (yang kedua menuduh yang pertama mempersempit);
ada sebuah filsafat dalam arti klasik yang mempergunakan struk-
turalisme yang berpura-pura menolak dari dirinya semua filsafat
dan lain sebagainya. Strukturalisme nampaknya meluas dari tokoh
utama menjadi pentas, dan di pentas itulah tokoh-tokoh besar
klasik semua datang dan bermain kembali.

Jadi, mari kita lakukan usaha untuk menyempitkan masalah
dengan mengingat batas-batas yang harus dipatuhi sebuah risalah
mengenai strukturalisme. Telah kita katakan bahwa yang dibicara-
kan hanyalah mengenai ilmu, tetapi ilmu yang mana?

Di dalam sebuah teks yang terkenald), Claude Lévi-Strauss
mengatakan bahwa objek dari ilmu-ilmu struktural adalah hal-
hal yang memperlihatkan sifat-sifat suatu sistem, yaitu semua
kesatuan yang salah satu unsurnya tak dapat diubah tanpa meng-
ubah semua unsur-unsur lainnya. Sebagai alat analisis, diusulkan-
nya pembentukan pola-pola, sedangkan sebagai kaidah logikanya,
kelompok-kelompok transformasi yang mengharuskan adanya
ekuivalensi antara pola-pola tersebut dan yang mengatur rangkaian
pola-pola tersebut. Kalau kita harus mempertahankan definisi
di atas, maka semua hal yang berhubungan dengan konsep struk-
tur, atau dengan kata lain: dengan salah satu Bentuk-Bentuk
besar dari nalar, akan masuk ke dalam strukturalisme, dan kita
harus mulai dengan ilmu-ilmu matematika, kemudian turun me-
lalui fisika, kimia, biologi . . . dan sampai kepada ilmu-ilmu wa-
cana. Rumusan semacam itu terlampau luas. Ia mencakup masalah
epistemologis (lagi pula, memang demikian rumusan yang dimak-
sudkan oleh C. Lévi-Strauss), tetapi ia tidak memperhatikan ke-
khususan wilayah di mana terjadi hentian4) dalam pengetahuan.

Akan kita katakan — dan ini adalah satu-satunya cara untuk
tidak jatuh dalam kegalauan — bahwa di bawah istilah strukturalis-
me, bernaung ilmu-ilmu tentang tanda dan sistem-sistem tentang
tanda. Peristiwa antropologi yang paling beragam dapat masuk
ke dalamnya, tetapi hanya karena hal itulah maka peristiwa-
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peristiwa tersebut melewati tahapan sebagai peristiwa bahasa —
yang masuk dalam suatu institusi sistem sejenis Signifiant/Signifie’
dan dalam jaringan komunikasi — dan karena itu pulalah peristiwa-
peristiwa memiliki strukturnya. Hal ini memang benar, tetapi
tidak pada tingkatan yang sama untuk semua peristiwa dan kesu-
litan-kesulitan yang akan dihadapi oleh telaah-telaah kita tidak
akan berasal dari sebab yang lain. Setidaknya, jelaslah bahwa
struktur-struktur yang akan kita kenali adalah yang memungkin-
kan manusia melakukan komunikasi berkat makna yang dihasilkan
struktur-struktur itu, serta oleh artikulasinya pada paling sedikit
dua tataran. Kita tidak akan menyebut sebagai strukturalisme —
supaya tidak mengaburkan setiap pembedaan — pendekatan yang
langsung menelaah objeknya; di sini hanya akan dibahas wakil-
wakil dari objek ilmu, serta implikasi dari kehadirannya.

Di dalam konsep tanda, yang baru bukanlah signifi€, melainkan
hubungannya dengan signifiant; karena itu orang dapat tergoda
(saya pribadi merasa tergoda) untuk mengatakan bahwa hubungan
itulah yang memberi batasan pada strukturalisme. Soalnya, signifi-
ant menuntut dan pembenaran dari tuntutan-tuntutannya dapat
menjadi pegangan untuk menilai dinamisme dari wacana-wacana
yang bernaung di bawah nama strukturalisme. Tetapi tentunya
definisi di atas sampai saat ini terlalu sempit. Dengan memper-
tanyakan kembali kesejajaran kedua tataran dari tanda, kita akan
segera terbawa — oleh langkah jaman yang telah saya singgung
di atas, yang agaknya maju berkat filsafat, jadi yang bukan lagi
ilmu, yang bahkan dapat kembali ke konsepsi yang kami anut
mengenai ilmu — untuk mempersoalkan serangkaian hal-hal yang
tampaknya sudah jelas. Hal-hal tersebut dapat berupa kenyataan
bahwa apa yang akan dikatakan ada lebih dahulu daripada yang
dikatakan, dalam keadaan demikian akan kita temukan ketidak-
mungkinan pemunculan huruf dalam hilangnya makna; atau dapat
pula berupa posisi aktual dan sentral dari unsur pembantu setiap
wacana, dalam keadaan demikian kita harus berusaha menganggap
bergesernya setiap pusat pembicaraan serta kemunduran yang
selalu terjadi dari asalnya pembicaraan sebagai hal yang intrinsik
dalam signifiant. Hal tersebut dapat pula berupa puncak otonomi
dari subjek pengujar terhadap bahasa yang dipakainya, dalam ke-
adaan demikian, akan kita temui efek-efek yang merupakan bagian
dari signifiant dan mungkin’di sinilah letak kemutlakan setiap
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subjek. Inilah rangkaian pilihan bagi pemikiran yang memperlihat-
kan bahwa pilihan-pilihan tersebut tidak dapat berkembang hanya
dari penelitian-penelitian struktural.

Bagaimanapun juga, akan dimengerti bahwa strukturalisme
adalah hal yang serius: setiap hal yang berhubungan dengan tanda,
berhak menjadi ilmu.

Frangois Wahl

Catatan :

1) Critique, No. 242, Juli 1967, hal. 602

2) Lihat koleksi yang sama, no. 44, le Structuralisme en Linguistique oleh
Oswald Ducrot; no. 46, le Structuralisme en anthropologie oleh Dan
Sperber; no. 47, le Structuralisme en Psychanalyse oleh Moustafa Safouan;
no. 48, Philosophie oleh Francois Wahl.

3) Anthropologie structurale, bab XV, hal. 306.

4).Hentian epistemologis atau peralihan dari wacana ideologis ke ilmu: atau
akte kelahiran dari ilmu itu. Tetapi juga hentian dalam arti pembatasan
baru antara wilayah-wilayah pengetahuan.
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CATATAN MENGENAI EDISI INI

Teks berikut ini agak berbeda dengan teks sebelumnya, yang di-
tulis pada tahun 1967, yang muncul dengan judul sama dalam
buku seri Qu’est-ce que le structuralisme? Ada dua sebab: wilayah
tata sastra pada saat ini bukan lagi seperti enam tahun yang lalu,
dan saya tidak lagi mendekati wilayah ini dengan cara yang sama.
Tetapi sebuah teks yang sama sekali baru tidak mungkin dapat
sesuai dengan rencana awal kami. Jadi, saya pertahankan maksud
yang umum, kerangka dari versi pertama itu, serta analisis dan
contoh-contoh tertentu, dengan mengubah telaah di mana perlu,
untuk menyajikan keadaan tata sastra pada saat ini.

mei 1973 Tzvetan Todorov
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I
DEFINISI TATA SASTRA

Untuk memahami tata sastra, kita harus bertolak dari gambaran
tentang pengkajian sastra yang umum dan yang tentunya agak
disederhanakan. Itulah sebabnya tidak perlu diberikan pemerian
mengenai aliran-aliran dan angkatan-angkatan yang ada; cukuplah
diingat posisi yang telah dipilih dalam menghadapi berbagai
pilihan dasar.

Sejak semula harus dibedakan dua sikap. Sikap yang pertama
melihat bahwa karya sastra merupakan objek pengetahuan yang
bisa dipahami secara utuh dalam dirinya sendiri; menurut sikap
yang kedua, tiap teks yang khas dianggap sebagai perwujudan
sebuah struktur yang abstrak. Jadi dengan segera dihindari pende-
katan biografis karena hal itu bukan sastra, demikian pula tulisan-
tulisan dengan gaya jurnalistik, yang bukan ’pengkajian”. Akan
kita lihat nanti bahwa pilihan ini bukan tidak dapat menyesuaikan
diri; bahkan dapat dikatakan bahwa keduanya saling menopang,
saling melengkapi; walaupun demikian salah satu pilihan saja yang
ditonjolkan, dan kedua pilihan ini dapat dibedakan dengan jelas.

Mula-mula akan dikemukakan sedikit keterangan mengenai
sikap yang pertama, yang berpendapat bahwa karya sastra merupa-
kan objek final dan tunggal dan yang selanjutnya akan disebut
interpretasi. Interpretasi, yang kadang-kadang juga disebut ulasan,
komentar, penguraian teks, lektur, analisis atau sekedar kritik, da-
pat didefinisikan sesuai dengan tujuannya, yaitu mengungkapkan
makna teks yang diteliti. Tujuan ini sekaligus menentukan keadaan
yang ideal, yaitu membuat teks berbicara sendiri, dan keadaan
yang tragis, yaitu tidak dapat menemukan makna tunggal melain-
kan suatu makna yang terikat pada pergeseran sejarah dan perge-
seran psikologis.

Memang, menafsirkan sebuah karya sastra atau bukan sastra,
untuk dan dalam karya itu sendiri, tanpa meninggalkannya sesaat-
pun, merupakan hal yang dapat dikatakan tidak mungkin. Atau
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dapat dikatakan juga sebagai berikut: tugas itu mungkin dilaku-
kan, tetapi kemudian deskripsinya hanya akan merupakan pengu-
langan kata demi kata dari karya itu sendiri. Penafsiran semacam
ini mengambil bentuk karya secara sedemikian dekat, sehingga
keduanya menjadi satu. Atau dengan kata lain, setiap karya
merupakan deskripsi dirinya sendiri yang paling baik.

Hal yang paling dekat dengan deskripsi ideal tetapi tidak terlihat
adalah membaca biasa, sejauh hal ini hanya merupakan perwujud-
an karya dalam pikiran. Meskipun demikian, proses membaca
seperti ini bukan tanpa akibat: dua pembacaan dari satu buku ti-
dak akan pernah sama. Ketika membaca, kita menelusuri jejak
penulisan secara pasif. Kita menambahkan hal yang ingin kita
temukan atau menghilangkan hal yang tidak ingin kita temukan
dalam teks. Membaca tidak pernah murni.

Kalau begitu apa yang dapat dikatakan mengenai tulisan aktif
dan bukan pasif seperti yang disebut kritik, baik yang bersifat
ilmiah maupun seni? Bagaimana sebuah teks dapat ditulis kalau
harus tetap setia pada teks lain, dan tetap mempertahankan
kemumiannya? Bagaimana kita dapat mengemukakan wacana
yang tetap sama dengan wacana lain? Dari kenyataan bahwa ada
soal menulis dan tidak hanya soal membaca, kritik menyatakan
sesuatu yang tidak dikatakan oleh karya yang dipelajari, juga
meskipun ia berpretensi mengatakan hal yang sama. Dari kenyata-
an bahwa ia menulis karya baru, kritikus meniadakan karya yang
dibicarakannya. Ini tidak berarti bahwa pelanggaran kemurnian
makna tidak mengenal tahapan.

Salah satu impian kaum positivis dalam ilmu-ilmu kemanusiaan
adalah mewujudkan oposisi antara interpretasi yang subjektif,
mudah dikecam, dan hampir tanpa alasan dan deskripsi, yaitu
kegiatan yang objektif. Sejak abad ke-19, telah ada rencana untuk
menyusun “’sebuah kritik ilmiah”, yang setelah menghalau semua
interpretasi, hanya akan merupakan deskripsi murni. Segera sete-
lah terbit, deskripsi-deskripsi seperti itu akan cepat dilupakan oleh
publik, karena ia seakan-akan tidak berbeda dalam hal apapun
dengan kritik yang sudah ada. Unsur-unsur yang mempunyai arti
yang menjadi sasaran interpretasi, tidak dapat dideskripsikan jika
kata ini diberi arti yang mutlak dan objektif. Maka dalam peng-
kajian sastra, hal yang dapat dideskripsikan secara objektif — jum-
lah kata, suku kata, atau bunyi — seringkali tidak dapat dipakai
untuk menarik makna; dan sebaliknya, pada saat makna ditentu-
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kan, ukuran materi hanya sedikit gunanya.

Walaupun demikian mengatakan “semuanya merupakan inter-
pretasi” tidak berarti bahwa semua interpretasi bernilai sama.
Membaca adalah suatu penjelajahan dalam ruang teks, penjelajah-
an yang tidak dibatasi oleh huruf-huruf dari kiri ke kanan dan
dari atas ke bawah, melainkan yang memutuskan hubungan an-
tara unsur-unsur yang berdampingan dan menggabungkan unsur-
unsur yang berjauhan. Dengan demikian membaca susunan teks
. dilakukan dengan tepat justru dalam ruang dan tidak dalam lineari-
tas. Kalangan hermeneutik yang terkenal itu, menuntut kehadiran
keseluruhan teks dan bagian-bagiannya bersama-sama secara struk-
tural, dan dengan demikian meniadakan kemungkinan suatu awal
yang mutlak. Mereka sudah membuktikan suatu kebutuhan akan
adanya berbagai interpretasi. Tetapi tidak semua kalangan mem-
punyai penilaian yang sama: ada kalangan-kalangan yang mem-
berikan kemungkinan untuk menikmati beberapa bagian teks saja,
dan dengan sendirinya menghilangkan sejumlah besar unsurnya.
Pada prakteknya setiap orang tahu bahwa ada pembaca yang le-
bih setia daripada yang lain, meskipun demikian tak ada satu pun
yang setia sepenuhnya. Perbedaan antara interpretasi dan deskrip-
si (makna) adalah perbedaan tingkatan dan bukan perbedaan
hakikat; namun, perbedaan itu tidak kurang pentingnya bagi tu-
juan pengajaran.

Jika interpretasi merupakan istilah umum untuk jenis analisis
pertama yang diterapkan pada teks sastra, sikap kedua yang telah
disebutkan di atas termasuk dalam bingkai umum ilmu pengetahu-
an. Dengan mempergunakan kata ilmu pengetahuan, yang tidak
disukai oleh ahli sastra tertentu, kami ingin mengacu lebih banyak
pada tujuan umum yang dipilih si peneliti, dan bukan mengacu
pada tingkat ketepatan yang hendak dicapai (seharusnya kete-
patan itu bersifat relatif). Jadi, tujuannya bukan lagi deskripsi
karya yang khusus, mengungkapkan maksudnya, tetapi mencipta-
kan kaidah-kaidah umum yang menghasilkan karya tersebut.

Di dalam sikap kedua ini, dapat dibedakan beberapa pengkajian
yang sepintas lalu tampaknya amat berbeda. Memang di sini se-
cara berdampingan, terdapat studi psikologis atau psiko-analisis,
sosiologis atau etnologis yang diangkat dari filsafat atau sejarah
pemikiran. Semua studi itu menyangkal sifat otonom karya
sastra dan menganggapnya sebagai perwujudan kaidah-kaidah di
luar karya sastra yang menyangkut kejiwaan, masyarakat atau
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pikiran manusia. Maka tujuan studi adalah memindahkan karya
ke dalam wilayah yang dianggap sebagai dasar: hal ini merupakan
pekerjaan menguraikan dan menerjemahkan. Karya sastra meng-
ungkapkan sesuatu, dan tujuan pendekatan adalah mencapai se-
suatu itu melalui kode tata sastra. Karena hakikat tujuan yang
akan dicapai bersifat filsafat, psikologis, sosiologis, atau yang lain-
nya pendekatan-pendekatan ini termasuk dalam salah satu jenis
wacana tersebut, yang masing-masing mempunyai pembagian yang
lebih kecil lagi. Kegiatan semacam itu tampak seperti ilmu penge-
tahuan dalam arti sasarannya bukan hal yang khusus, tetapi kaidah-
kaidah (psikologis, sosiologis, dan sebagainya) yang dijelaskan oleh
fakta-fakta dalam teks.

Tata sastra merusak keseimbangan yang terdapat antara inter-
pretasi dan ilmu pengetahuan dalam bidang studi sastra. Berlawan-
an dengan interpretasi karya-karya khusus, tata sastra tidak ber-
usaha untuk mengungkapkari makna, melainkan berusaha untuk
menemukan pengetahuan tentang kaidah-kaidah umum yang
mendahului kelahiran setiap karya sastra. Namun, berbeda dengan
ilmu-ilmu seperti psikologi, sosiologi, dan sebagainya tata. sastra
mencari kaidah-kaidah dalam kesusastraan itu sendiri. Jadi, tata
sastra merupakan teori sastra yang sekaligus abstrak dan intern.

Yang merupakan objek tata sastra bukanlah karya itu sendiri,
yang dipertanyakan ialah wilayah wacana khusus yang disebut
wacana sastra. Maka setiap karya hanya dianggap sebagai per-
wujudan sebuah struktur yang abstrak dan umum; ia hanya me-
rupakan salah satu realisasinya yang mungkin terwujud. Itulah
sebabnya maka yang dipermasalahkan oleh ilmu pengetahuan ini
tidak lagi sastra nyata, tetapi sastra yang mungkin, atau dengan
kata lain: yang dipermasalahkan adalah ciri-ciri abstrak yang
membentuk kekhasan karya sastra: kesastraannya. Tujuan pene-
litian ini bukan lagi suatu parafrase, ringkasan karya yang konkret,
tetapi penelitian ini menyarankan suatu teori mengenai struktur
dan mekanisme wacana sastra. Teori ini menyajikan gambaran
sastra yang mungkin ada sedemikian rupa sehingga karya-karya
sastra yang telah ada, muncul sebagai kasus-kasus khusus yang
diwujudkan. Dengan demikian, karya sastra diproyeksikan pada
hal lain selain dirinya sendiri seperti dalam hal kritik psikologis
atau sosjologis; meskipun demikian, hal lain ini bukan lagi sebuah
struktur heterogen, melainkan struktur wacana sastra sendiri. Kar-
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ya sastra hanya akan merupakan sebuah bantuan untuk menggam-
barkan ciri-ciri kesusastraan.

Apakah istilah tata sastra sesuai untuk pengertian tersebut?
Sebagaimana kita ketahui, maknanya berubah sepanjang sejarah,
tetapi dengan berpijak pada tradisi kuno maupun pada beberapa
contoh baru, kita dapat mempergunakan istilah itu tanpa ragu-
ragu. Valéry, yang telah menegaskan adanya kebutuhan akan -
kegiatan semacam ini, memberi nama yang sama: “Nama tata
sastra kami rasa cocok untuknya, kalau diartikan asal katanya
yaitu sebagai nama semua teks yang merupakan ciri kreasi atau
komposisi karya yang menggunakan bahasa sekaligus sebagai
substansi dan sarana,— dan sama sekali bukan berarti makna sempit
kumpulan kaidah-kaidah atau rumus-rumus estetik yang menyang-
kut puisi”l). Dalam tulisan ini kata tata sastra mengacu pada
semua kesusastraan, baik yang bersajak maupun bukan, bahkan
di sini karya-karya prosa akan mendapat tempat khusus.

Untuk mensahihkan pemakaian istilah ini, kami juga dapat
mengingatkan bahwa Tata sastra yang paling terkenal, yaitu yang
ditulis oleh Aristoteles, tidak lain berisi teori mengenai jenis-jenis
tertentu wacana sastra. Lagi pula istilah tersebut sering diperguna-
kan dalam arti lain di negeri lain, dan para Formalis Rusia juga
telah mengusahakan penggunannya kembali. Akhirnya, tata sastra
muncul dalam tulisan-tulisan Roman Jakobson dan mengacu pada
ilmu kesusastraan.2)

Sekarang marilah kita kembali pada hubungan antara tata
sastra dan pendekatan-pendekatan karya sastra yang lain yang
baru saja diungkapkan.

 Hubungan antara tata sastra dan interpretasi terutama adalah
saling melengkapi. Suatu pemikiran teoritis mengenai tata sastra
yang tidak didukung oleh penelitian pada karya-karya yang ada,
ternyata kering dan tidak dapat dipergunakan. Keadaan ini di-
ketahui dengan baik oleh para ahli bahasa, dan dengan tepat
Benveniste menyatakan bahwa pemikiran mengenai bahasa hanya
bermanfaat bila pertama-tama ia diterapkan pada bahasa-bahasa
nyata. Interpretasi sekaligus mendahului dan mengikuti tata sastra:
pengertian interpretasi itu dibentuk menurut kebutuhan pendekat-
an konkret, yang pada gilirannya hanya dapat berkembang jika
mempergunakan alat-alat yang dikembangkan oleh doktrin. Tak
satupun dari kegiatan ini lebih penting dari yang lain. Keduanya
sama-sama sekunder. Keadaan saling melengkapi yang erat itu,
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yang menyebabkan buku kritik sering merupakan dialektika yang
tak henti-hentinya antara tata sastra dan interpretasi, tidak boleh
menyebabkan kita tak dapat membedakan tujuannya masing-
masing dengan jelas dalam abstraksi.

Sebaliknya, hubungan. antara tata sastra dan ilmu-ilmu lain
yang dapat memakai karya sastra sebagai bahan, (sedikitnya pada
pandangan pertama) tidak bisa sejalan. Sangat disayangkan bahwa
banyak di antara para ahli sastra tidak mempunyai pegangan.
Mereka siap untuk menerima dengan kemauan baik yang sama,
semua analisis sastra berdasarkan linguistik seperti juga analisis la-
in yang berdasarkan psiko-analisis, juga yang berdasarkan sosiologi
dan yang berdasarkan sejarah pemikiran. Satuan pendekatan-
pendekatan ini, katanya, terdapat pada bahan yang tunggal: ke-
susastraan. Namun, ternyata yang demikian berlawanan dengan
asas-asas dasar penelitian ilmiah. Kesatuan ilmu pengetahuan ti-
dak terletak pada sifat tunggal objeknya: tidak ada ilmu penge-
tahuan zat, meskipun zat sama-sama merupakan bahannya, me-
lainkan ilmu fisika, ilmu kimia, dan ilmu geometri. Dan tak se-
orang pun menuntut agar analisis kimia, analisis fisika dan analisis
geometri diberi hak yang sama dalam ilmu pengetahuan zat. Se-
lain itu, perlu pula diingatkan pendapat umum yang menyebut-
kan bahwa metodelah yang menciptakan objek, bahwa objek ilmu
pengetahuan tidak diberikan oleh alam, melainkan merupakan
hasil suatu pengolahan. Freud membuat analisis karya sastra:
analisis tersebut tidak termasuk dmu sastra, melainkan menjadi
psiko-analisis. IImu-ilmu kemanusiaan yang lain dapat memper-
gunakan karya sastra sebagai bahan penelitian mereka, tetapi jika
berhasil penelitian itu akan menjadi bagian ilmu pengetahuan
yang bersangkutan, dan bukan sebuah komentar sastra yang kabur.
Dan bila penelitian psikologis atau sosiologis tentang sebuah teks
tidak dianggap pantas untuk menjadi bagian dari ilmu psikologi
ataupun sosiologi, kita tidak dapat mengerti mengapa ia dengan
sendirinya harus dimasukkan ke dalam Ilmu sastra.

Gagasan mengenai suatu pemikiran ilmiah tentang kesusastraan
segera terbentur pada begitu banyak-prasangka, sehingga sebelum
membahas masalah tata sastra perlu diingatkan beberapa argumen
yang diajukan untuk menyerang pemikiran itu. Bila kita mema-
hami argumen-argumen itu, tata sastra mungkin akan bisa lebih
mudah menghindarkan diri dari bahaya-bahaya yang telah diberi-
tahukan sebelumnya.

6



Setiap argumen dikemukakan berkali-kali: jadi kita harus me-
milih salah satu dari sekian banyak formulasi argumen tersebut.
Di bawah ini kami kemukakan sebuah kutipan dari artikel Henry
James The Art of Fiction.

»Ada kemungkinan bahwa pengarang mempunyai pikiran yang
sedemikian rupa sehingga perbedaan yang aneh dan harfiah antara
deskripsi dan dialog, deskripsi dan peristiwa tidak mempunyai
arti dan tidak jelas baginya. Hal itu sering dibicarakan seakan-
akan ketiganya tidak berbaur pada setiap saat, seakan-akan keti-
ganya tidak berhubungan erat dalam upaya ekspresi yang umum.
Saya tidak dapat membayangkan suatu komposisi sebuah karya
yang terwujud dalam bagian yang terpisah-pisah atau pun mem-
bayangkan dalam sebuah novel yang pantas disebutkan, sebuah
bagian deskripsi yang terlepas dari tujuan naratif, suatu bagian di-
alog yang tidak mempunyai tujuan deskriptif, suatu pemikiran
yang tidak terlibat pada lakuan atau suatu lakuan yang mem-
punyai alasan, baik secara umum maupun secara khusus, selain
alasan untuk menopang keberhasilan suatu karya sastra, yaitu
dengan menyuguhkan gambaran. Novel merupakan makhluk
hidup, utuh, dan berkelanjutan seperti semua organisme lainnya;
dan saya rasa, justru novel itu hidup karena di dalam setiap bagian-
nya tampak sesuatu dari bagian-bagiannya yang lain. Kritik yang
bertolak dari penguraian keseluruhan karya, berpretensi menelu-
suri peta unsur-unsurnya, akan terpaksa menentukan batas-batas
seperti batas-batas yang telah dikenal selama ini.”

Demikianlah Henry James menuduh kritik yang menggunakan
pengertian deskripsi, narasi dan dialog, sekaligus melakukan dua
kesalahan, yaitu I. Percaya bahwa unsur-unsur abstrak dapat mun-
cul secara murni dalam sebuah karya, 2. Berani menggunakan
pengertian-pengertian abstrak yang memotong-motong sesuatu
yang tidak dapat dijamah itu, makhluk hidup itu, yaitu karya
sastra. '

Tujuan tata sastra menyebabkan argumen pertama kehilangan
kekuatan: justru tata sastra menempatkan pengertian-pengertian
abstrak bukan dalam karya khusus, melainkan di dalam wacana
sastra. Ditegaskan dalam tata sastra bahwa pengertian-pengertian
abstrak itu hanya bisa berada dalam wacana sastra, sedangkan
dalam karya kita selalu berurusan dengan suatu perwujudan yang
lebih kurang campuran: tata sastra tidak berurusan dengan frag-
men tertentu karya sastra, tetapi dengan struktur abstraknya yang
disebut deskripsi, peristiwa atau narast.
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Argumen yang kedua merupakan argumen yang paling penting
dan paling sering diungkapkan. Anggapan bahwa karya sastra tak
dapat diuraikan sampai sekarang masih membebani kita. Penolak-
an terhadap pemikiran abstrak ini sebenarnya mengherankan.
Padahal James tinggal melanjutkan perbandingannya yang sangat
ambigu tentang roman dan makhluk hidup itu, untuk mengukur
batas jangkauannya: dalam semua bagian tubuh kita sekaligus ada
darah, otot, limpa, dan urat saraf; hal ini tidak menghalangi kita
untuk memakai semua istilah itu dan mempergunakannya tanpa
ada yang berkeberatan. Juga dikatakan: tidak ada penyakit, yang
ada hanya orang sakit; untunglah kedokteran tidak mengikuti
argumen ini. Lagi pula siapa yang menanggung risiko terbunuh ka-
rena kita mempertahankan posisi absurd studi sastra? Baik Henry
James maupun yang lain, tidak dapat menghindari pemakaian
istilah-istilah deskriptif, jadi juga tak dapat menghindari teori
yang mendasarinya, hanya saja teori itu dapat dipertahankan se-
cara implisit atau diperdebatkan secara eksplisit.

Esai ini termasuk suatu keseluruhan karya yang dipersembahkan
pada strukturalisme. Oleh karena itu, timbullah suatu pertanyaan
baru: apakah hubungan antara strukturalisme dan tata sastra?
Kesulitannya tergantung pada polisemi istilah strukturalisme.

Apabila kata itu ditinjau dari artinya yang luas, semua tata
sastra, dan bukan hanya versinya yang begini atau begitu, adalah
struktural: objek tata sastra bukanlah keseluruhan fakta empiris
(karya sastra), melainkan sebuah struktur abstrak (kesusastraan).
Jadi, pendahuluan dari sudut pandang ilmiah dalam suatu wilayah
tertentu sudah selalu bersifat struktural.

Jika sebaliknya, kata ini mengacu pada sejumlah hipotesis
yang terbatas yang telah lama dikenal, yang mempersempit bahasa
menjadi sistem komunikasi saja atau mempersempit fakta sosial
menjadi sistem kode belaka, maka tata sastra seperti yang dijelas-
kan . di sini, bukanlah sesuatu yang khusus struktural. Bahkan
dapat juga dikatakan bahwa karya-karya sastra, dan akibatnya juga
wacana yang mendukungnya yaitu tata sastra, memberikan sang-
gahan terhadap beberapa konsep instrumentalis bahasa yang telah
dirumuskan di bagian awal strukturalisme.

Hal inilah yang menyebabkan perlunya dijelaskan hubungan
antara tata sastra dan linguistik. Bagi banyak ahli tata sastra, lingu-
istik memegang peranan perantara dalam metodologi umum kegi-
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atan ilmiah; linguistik merupakan aliran yang memerlukan ketepat-
an pikiran, metode argumentasi, aturan cara pengungkapan. Ke-
adaan saling melengkapi ini wajar bagi dua disiplin ilmu yang ber-
- asal dari transformasi asal-usul yang sama: filologi. Walaupun de-
mikian, orang akan menyefujui juga pendapat yang menyatakan
bahwa hubungan tersebut benar-benar bersifat eksistensial dan
tergantung pada kondisi: dalam keadaan lain, ilmu pengetahuan
mana pun tentunya dapat memainkan peranan metodologis yang
sama.

Meskipun demikian, ada hal lain yang menyebabkan hubungan
ini menjadi perlu, yaitu: bahwa kesusastraan dalam artinya yang
paling kuat, merupakan produk bahasa (Mallarmé mengatakan,
»Buku, perluasan total huruf . . .). Berdasarkan kenyataan ini,
semua pengetahuan bahasa penting bagi para ahli tata sastra. Akan
tetapi, perumusan demikian ini lebih menghubungkan kesusastra-
an dengan bahasa daripada tata sastra dengan linguistik. Jadi,
hal ini mengungkapkan hubungan tata sastra dengan semua ilmu
bahasa. Seperti halnya tata sastra bukan satu-satunya ilmu yang
memakai kesusastraan sebagai objek, linguistik (setidaknya seperti
yang ada sekarang) juga bukan satu-satunya ilmu bahasa. Sasaran-
nya adalah jenis strukturf linguistik tertentu, yaitu fonologi,
gramatika dan semantik, dan mengecualikan hal-hal lainnya yang
akan dipelajari dalam ilmu antropologi, psiko-analisis atau dalam
filsafat bahasa. Jadi, tata sastra bisa mendapat bantuan yang sama
banyaknya dari setiap disiplin ilmu tersebut sejauh bahasa merupa-
kan bagian objeknya. Ilmu-ilmu lain yang mempunyai hubungan
paling dekat dengan tata sastra adalah semua disiplin yang me-
masalahkan wacana, yaitu keseluruhan yang membentuk bidang
retorika, dalam artinya yang paling luas seperti ilmu pengetahuan
umum tentang wacana.

Di sinilah tata sastra terlibat dalam kerangka semiotik umum
yang menggabungkan penelitian-penelitian yang bertolak dari
signe (tanda).

Tata sastra perlu menentukan jalannya di antara dua kutub: yang
paling khusus dan yang paling umum. Tradisi yang telah berabad-
abad membebani tata sastra. Setelah melalui pemikiran-pemikiran
yang amat beragam, tata sastra selalu mencapai hasil yang sama:
semua pemikiran abstrak perlu ditinggalkan, kita harus berpaling
pada deskripsi yang khas dan khusus. Kita telah membicarakan
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sifat saling melengkapi yang diperlukan dalam kedua pendekatan
itu yang menolak semua usaha untuk menempatkan keduanya
dalam hierarki. Apabila kita sekarang memberi tekanan pada pem-
bicaraan tentang tata sastra hal itu semata-mata disebabkan karena
alasan strategis belaka: dibandingkan dengan seorang Lessing
yang menulis kaidah-kaidah fabel, betapa banyaknya penulis
yang menerangkan makna fabel-fabel tertentu! Suatu ketidakse-
imbangan yang besar yang menguntungkan interpretasi, menjadi
ciri sejarah studi sastra: ketidakseimbangan inilah yang harus di-
berantas, dan bukan prinsip interpretasi.

Di tahun-tahun terakhir ini, bahaya yang sama dan bertolak
belakang muncul, yaitu bahaya mendewakan teori: dalam suatu
gerakan yang sangat solider dengan prinsip tata sastra, tetapi yang
terlalu pesat, disarankan versi tata sastra yang makin lama makin
formal, dalam suatu wacana yang objeknya terutama adalah tata
sastra sendiri. Ini berarti bahwa kita melupakan betapa lemah
pengetahuan kita mengenai kesusastraan, betapa tak lengkap dan
masih kasar penelitian kita, betapa tak utuh unsur-unsur yang
kita teliti. Keadaan inilah yang menyebabkan kami cenderung
untuk membicarakan teori daripada metodologi: objek kita ter-
utama adalah wacana sastra, setelah itu barulah tata sastra; dan
sebelum meresmikan penggunaannya kita berusaha untuk me-
rumuskannya. Kita dapat meminjam pemikiran baru seorang sosio-
log Amerika mengenai keadaan yang serupa: ”Menghadapi bidang
dasar perilaku, saya lebih menyukai pendekatan spekulatif yang
meraba-raba daripada kebutaan yang membabi buta.” :

Saat ini tata sastra baru sampai pada taraf permulaan dan
masih memperlihatkan semua kelemahan yang merupakan ciri
tahap ini. Pemilihan fakta kesusastraan yang terdapat pada tahap
ini masih tak rapi dan dangkal. Hal ini masih merupakan perkiraan
awal, penyederhanaan yang berlebihan yang bagaimanapun masih
diperlukan. Tulisan selanjutnya hanya menyajikan satu bagian dari
penelitian yang memang layak dimasukkan ke dalam kerangka tata
sastra. Marilah kita berharap agar kecanggungan langkah-langkah
pertama ke suatu arah yang baru ini tidak dipakai sebagai dalih
untuk menyatakan bahwa arah yang kita ambil ini salah.
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2 .
TELAAH TEKS SASTRA

1. Pendahuluan. Aspek semantik

Kita membaca sebuah buku. Kita ingin membicarakannya. Unsur
macam apa yang bisa diteliti? Masalah macam apa yang akan di-
kemukakan?

Pada pandangan pertama, keanekaragaman unsur dan masalah
menyebabkan kita meragukan adanya suatu tatanan tertentu
dalam karya sastra. Tetapi, janganlah kita menutupi ketidaktahu-
an: pembicaraan tentang sastra lahir dari sastra itu sendiri, dan
pembicaraan ini lebih merupakan usaha untuk memilih di antara
sekian banyak kemungkinan yang tersaji daripada usaha untuk
menemukan tatanan; memilih dengan cara yang paling arbitrer.

Pertama-tama kita membagi jenis hubungan antara unsur-
unsur yang jumlahnya tak berhingga yang terdapat dalam teks
sastra ke dalam dua kelompok besar: hubungan antara unsur-unsur
yang hadir bersama, in praesentia, dan hubungan antara unsur
yang hadir dan unsur yang tak hadir, in absentia. Hubungan-
hubungan itu membedakan pula hakikat maupun fungsinya.

Seperti halnya semua pembagian yang sangat umum, pembagi-
an ini tidak dapat dianggap mutlak. Ada unsur-unsur yang tak ha-
dir di dalam teks yang demikian hidup dalam pikiran kolektif pem-
baca pada suatu masa sehingga praktis kita berurusan dengan
unsur in praesentia. Sebaliknya, bagian sebuah karya yang cukup
panjang dapat bérada dalam jarak yang demikian jauh dari bagian
lainnya sehingga hubungannya tidak berbeda dengan hubungan
in absentia. Meskipun demikian, oposisi ini memungkinkan kita
untuk melakukan pengelompokkan pertama unsur-unsur yang
membentuk suatu karya sastra.

Bagaimana hubungannya dengan pengalaman kita sebagai pem-
baca? Hubungan-hubungan in absentia merupakan hubungan mak-
na dan perlambangan. Signifiant tertentu mengacu pada signifie’
tertentu, unsur tertentu mengungkapkan unsur yang lain, peris-
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tiwa tertentu melambangkan suatu gagasan, yang lain menggam-
barkan suatu psikologi. Hubungan-hubungan in praesentia meru-
pakan hubungan konfigurasi, hubungan konstruksi. Dalam hal ini,
berkat kausalitaslah unsur-unsur peristiwa berkaitan satu dengan
yang lain, tokoh-tokoh membentuk antitese dan gradasi, kata
berkombinasi dalam hubungan yang penuh makna; singkatnya,
kata, peristiwa dan tokoh tidak mengacu atau melambangkan kata,
peristiwa dan tokoh lain, yang penting jalah mereka terdapat ber-
dampingan. Oposisi ini disebut dengan bermacam-macam istilah:
dalam linguistik disebut hubungan sintagmatik (in praesentia)
dan paradigmatik (in absentia) atau lebih umum disebut aspek
sintaksis dan aspek semantik bahasa.

Dalam pada itu, sastra bukan suatu sistem lambang primer (se-
perti seni lukis, misalnya, dapat menjadi sistem lambang primer
atau bahasa), tetapi sistem lambang sekunder karena sebagai
materi dasar sastra mempergunakan sistem yang sudah ada, yaitu
bahasa. Perbedaan sistem linguistik dan sistem sastra ini tidak tam-
pak sama dalam semua jenis sastra. Perbedaan yang minimal
tampak dalam karya-karya jenis lirik atau sapiensial (bacaan ke-
agamaan, pepatah-petitih) yang kalimat-kalimatnya mempunyai
kaitan langsung satu dengan yang lain. Sebaliknya, perbedaan
yang maksimal terdapat dalam teks fiksi karena peristiwa dan
tokoh-tokoh yang diungkapkannya membentuk suatu konfigurasi,
yang secara relatif bebas dari kalimat-kalimat konkret yang meng-
ungkapkannya. Walaupun demikian, sekecilapa pun perbedaan itu
tetap ada. Ini menyebabkan timbulnya sejumlah masalah ketiga
yang berhubungan dengan penyajian verbal sistem fiksi (vang se-
tidaknya, dapat juga diungkapkan dengan medium lain seperti
film). Itulah sebabnya kita perlu memikirkan aspek verbal teks
sastra.

Demikianlah, masalah telaah sastra dapat dikelompokkan ke
dalam tiga bagian: menurut aspek verbal, aspek sintaksis dan aspek
semantik teks. Pembagian ini, meskipun mempunyai nama yang
berbeda dan diungkapkan secara terperinci menurut sudut pan-
dang yang bermacam-macam, sudah ada sejak lama dalam bidang
kita. Retorika kuno membagi bidangnya ke dalam elocutio (ver-
bal), dispositio (sintaksis) dan inventio (semantik). Pembagian
yang sama dilakukan oleh kaum Formalis Rusia yang membagi
wilayah studi sastra ke dalam: stilistika, komposisi dan tematik.
Juga demikian dalam teori linguistik modern, fonologi dibedakan
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dari sintaksis dan semantik. Meskipun demikian, koinsidensi ini
kadang-kadang mengandung perbedaan yang cukup mendalam
dan kita hanya dapat menilai isi istilah-istilah yang disarankan
di sini melalui deskripsinya.

Ketiga aspek teks sastra tidak dikenal dengan sama baiknya.
Berbagai periode sejarah tata sastra dapat ditandai menurut perha-
tian ahli-ahlinya yang tertumpah pada salah satu aspek karya sastra
yang disukai mereka.

Aspek sintaksis (yang disebut oleh Aristoteles dalam tragedi
unsur yang meluas) dulu paling diabaikan sampai kaum Formalis
Rusia melakukan penelitian yang tekun di tahun dua puluhan abad
ini. Sejak itu, aspek ini menjadi pusat perhatian para peneliti,
terutama mereka yang termasuk dalam aliran struktural.

Aspek verbal suatu karya sastra mendapat perhatian dari bebe-
rapa aliran kritik baru: gaya bahasa dipelajari dalam rangka sti-
listika, modalitas naratif dalam penelitian morfologis di Jerman,
sudut pandang menurut tradisi Henry James di Inggris dan Ameri-
ka.

Masalahnya agak berbeda dengan apa yang di sini disebut aspek
semantik teks. Pokoknya, semua interpretasi menganggapnya pa-
ling penting, sehingga aspek ini paling banyak diteliti. Meskipun
demikian, hal ini tak pernah dilakukan dalam kerangka tata sastra.
Orang tertarik pada makna suatu karya sastra tertentu, bukan
pada kondisi umum terbentuknya makna. Seharusnya kami men-
ciptakan kondisi ini, tetapi dalam kerangka tulisan ini kami tidak
dapat mengubah keadaan. Tujuan kami hanya mengemukakan dan
merumuskan. Untuk menghindarkan ketidakseimbangan yang
terlalu besar, karena bab-bab berikut ini dipergunakan untuk des-
kripsi aspek sintaksis dan aspek verbal, kami akan berusaha untuk
menyajikan secara ringkas masalah semantik teks sastra dalam ha-
laman-halaman berikut ini.

Apabila dewasa ini semantik sastra berada di jalan buntu, salah
satu sebabnya ialah bahwa unsur-unsur yang sangat berbeda meski-
pun sama-sama memperlihatkan ciri semantik, ditempatkan ber-
sama-sama. Jadi, tugas kami yang terutama ialah mengelompok-
kan masalah dan bukan memecahkannya.

Sesuai dengan linguistik modern, mula-mula harus dibedakan
dua jenis masalah semantik, yaitu masalah formal dan substansial:
bagaimana teks mengemukakan makna, dan apakah maknanya?
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Masalah pertama ada di pusat.perhatian semantik linguistik.
Meskipun demikian, pendekatan linguistik mengalami dua pem-
batasan: pertama, karena orang berpegang pada satu-satunya mak-
na dalam arti yang paling sempit, dengan mengesampingkan semua
masalah konotasi, permainan bahasa, perumpamaan; pembatasan
kedua karena kita sama sekali tidak bisa melanggar batas kalimat,
satuan dasar linguistik. Padahal kedua aspek semantik berikut ini,
yaitu makna sekunder dan susunan wacana yang merupakan
signifiant, benar-benar penting untuk telaah sastra dan sejak lama
kedua aspek semantik formal itu menarik perhatian para ahli.
Apa yang kita ketahui mengenai kedua hal tersebut dewasa ini?

Telaah makna yang bukan makna asl;, secara tradisional menjadi
bagian retorika, tepatnya ia membentuk bab kiasan. Dewasa ini,
oposisi antara makna asli dan makna jadian, yang berasal dari
sejarah maupun yang bersifat normatif tidak lagi dipertahankan,
tetapi proses makna (di mana sebuah signifiant mengungkapkan
sebuah signifi¢) dibedakan dari proses perlambangan, di mana
sebuah signifie’melambangkan signifi¢’ lain; makna kata diberikan
dalam kosa kata-kata (dalam paradigma kata-kata), perlambangan
terdapat dalam ujaran (dalam sintagme naratif). Interaksi yang
terjadi antara makna pertama dan makna kedua tidak merupakan
substitusi biasa maupun predikasi, melainkan hubungan khas
yang baru dipelajari kemungkinannya saja.3) Yang relatif dikenal
secara lebih baik adalah keragaman abstrak hubungan yang ter-
bentuk antara kedua makna: ahli retorika klasik memberi nama
sinekdoke, metafora, metonimi, antifrase, hiperbola, litotes;
ahli retorika modern lebih suka menafsirkan hubungan-hubungan
- itu dengan istilah-istilah logika seperti inklusi, eksklusi, interseksi
dan lain-lain.4)

Untuk memahami perlambangan yang terdapat dalam unsur
yang tingkatannya lebih tinggi dari kalimat, perlu diketahui apa-
kah perlambangan itu terdapat dalam teks atau tidak. Dalam hal
yang pertama, satu bagian teks mengacu pada bagian yang lain:
tokoh ditandai oleh tindakannya atau oleh detail-detail deskriptif,
suatu pemikiran abstrak digambarkan dalam keseluruhan alur (mi-
salnya, kalimat pertama Anna Karenina mengandung ringkasan
seluruh isi buku). Hal yang kedua menyangkut ulasan dalam arti
yang paling umum, yang merupakan jembatan antara teks sastra
dan teks kritik (biasanya, itulah tujuan keseluruhan tindakan
interpretasi). Ulasan itu sendiri dibatasi oleh berbagai kaidah abs-
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trak yang mengatur mekanisme ulasan itu. Ulasan yang paling
matang dalam tradisi Barat adalah yang terbentuk sekitar pemba-
caan kitab suci. Kaum hermeneutik tidak selalu menghiraukan cara
penyajian prosedur kerja mereka. Mungkin saja dalam tahap tatar-
an yang lebih tinggi dari kalimat bisa ditemukan lagi kategori-
kategori kiasan yang sama, masalah-masalah yang sama tentang
interaksi makna (alegori merupakan suatu kiasan sebelum menjadi
suatu genre sastra), tetapi kita baru memiliki pengetahuan yang
tak lengkap tentang semua hal yang menyentuh struktur perlam-
bangan wacana.>)

Masalah besar kedua, yang menentukan semantik substansial
adalah: apakah maknanya? Juga dalam hal ini masalah-masalah
yang sering dibahas perlu dikelompokkan.

Pertama-tama dapat ditanyakan bagaimanakah teks sastra meng-
gambarkan dunia (acuannya), dengan istilah lain dapat diperta-
nyakan masalah kebenarannya. Mengatakan bahwa teks sastra
mengacu pada suatu realita, bahwa realita merupakan acuannya,
itu sebenarnya menegakkan hubungan kebenaran dan memberi
hak untuk memasukkan wacana sastra dalam ukuran kebenaran,
hak untuk mengatakan bahwa apa yang diungkapkan dalam teks
benar atau tidak benar. Padahal dalam hal ini, suatu kesejajaran
dan oposisi yang cukup aneh dapat diteliti oleh para ahli logika,
para ahli mengenai masalah-masalah hubungan kebenaran dan
ahli-ahli yang terdahulu tentang teori roman. Mereka ini mem-
punyai kebiasaan untuk mempertentangkan ilmu sejarah dengan
roman, atau dengan jenis sastra lain, untuk mengatakan bahwa
apabila yang pertama harus selalu benar, yang kedua dapat sepe-
nuhnya tak benar.

Logika modern dengan cara tertentu membalikkan penilaian
itu: sastra bukan kata-kata yang mungkin tidak benar, yang ber-
tolak belakang dengan kata-kata ilmu pengetahuan, sastra meru-
pakan kata-kata yang tidak membiarkan dirinya tunduk pada
ukuran kebenaran, sastra bukan benar atau tidak benar, mem-
persoalkan masalah ini tidak ada gunanya. Hal itulah justru yang
menentukan kedudukannya sebagai fiks:.

Jadi, berbicara secara logis, tak ada satu pun kalimat dalam
teks sastra yang benar ataupun yang tidak benar. Hal ini sama se-
kali tidak menghalangi keseluruhan karya sastra untuk memiliki
suatu kekuatan deskriptif tertentu. Dalam tingkatan yang sangat
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berbeda-beda, novel-novel mengungkapkan kehidupan, sebagai-
mana sesungguhnya kehidupan berlangsung. Bila mempelajari
suatu' masyarakat, teks sastra bisa dipakai di samping dokumen-
dokumen lain. Tetapi, tak adanya hubungan yang ketat dengan
kebenaran harus menyebabkan kita waspada: teks dapat men-
cerminkan kehidupan sosial sama seperti memutarbalikkannya.
Perspektif seperti itu memang sah, tetapi membawa kita keluar
dari tata sastra. Dengan meletakkan karya sastra pada tingkat yang
sama dengan dokumen apa pun, jelas kita menolak unsur-unsur
yang memberikan kualifikasi padanya sebagai kesusastraan.

Di bawah nama realisme masalah hubungan antara sastra dan
hal-hal di luar sastra sering dikacaukan dengan hubungan lain,
yaitu persamaan teks tertentu dengan suatu kaidah tekstual di
luar teks itu; persamaan ini menghasilkan ilusi realisme dan me-
nyebabkan kita menilai teks semacam itu vraisemblable.

Apabila kita mempelajari diskusi-diskusi yang diwariskan oleh
masa lalu kepada kita, terlihat bahwa karya sastra dinilai vraisem-
blable dalam hubungannya dengan dua jenis norma yang besar.
Yang pertama ialah kaidah genre: agar suatu karya sastra dapat
dinilai vraisemblable, karya itu harus mengikuti kaidah itu. Pada
masa-masa tertentu, komedi dianggap wvraisemblable hanya bila
pada bagian yang terakhir tokoh-tokohnya mengetahui bahwa
mereka masih keluarga dekat. Sebuah novel sentimental dianggap
vraisemblable hanya bila penyelesaiannya mengungkapkan perka-
winan tokoh utama pria dengan tokoh utama wanita, bila ke-
bajikan mendapat ganjaran dan kejahatan dihukum. Vraisemblable
dalam arti ini menunjukkan hubungan karya sastra dengan wacana
sastra, atau secara lebih tepat, dengan sub—pembagian wacana sas-
tra yang membentuk genre.

Di samping itu, ada sifat vraisemblable yang lain yang lebih
sering diartikan sebagai hubungan dengan kenyataan. Meskipun
demikian, Aristoteles telah mengatakan dengan jelas bahwa
sifat uraisemblable bukan hubungan wacana dengan acuannya (hu-
bungan kebenaran), melainkan antara wacana dengan yang dikira
benar oleh pembacanya. Jadi, di sini hubungan terjadi antara
karya sastra dengan ujaran tersebar yang sebagian menjadi milik
setiap individu dalam suatu masyarakat; dengan kata lain: opini
umum. Ini jelas bukan realita, tetapi hanya ujaran ketiga yang
terlepas dari teks. Jadi, opini umum berfungsi seperti suatu kaidah
genre yang dapat diterapkan pada semua genre.
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Oposisi antara kedua jenis sifat vraisemblable sepintas lalu
tampaknya tidak dapat dihapuskan. Begitu kita menempatkan
diri pada sudut pandang sejarah, yang kita jumpai hal lain lagi:
keanekaragaman yang berturutan dari kaidah-kaidah genre. Opini
umum adalah suatu genre yang berpretensi membawahi semua
genre yang lain. Sebaliknya, genre yang sesungguhnya mengakui
keanekaragaman dan koeksistensi.

Dalam kerangka ini, perlu dipertentangkan doktrin klasik dan
doktrin naturalis di abad ke—19. Di satu pihak, tata sastra klasik
mengacu secara eksplisit pada kaidah-kaidah genre tanpa berpre-
tensi bahwa kesesuaiannya dengan kaidah-kaidah itu sama dengan
kebenaran. “’Penyair lebih suka mengubah (kebenaran) seluruh-
nya, kata Chapelain, daripada meninggalkan sesuatu yang tak
sesuai dengan kaidah-kaidah karya seninya.” Di lain pihak, para
ahli teori klasik dengan suka rela mengakui adanya beberapa
genre dan karena itu ada beberapa sifat vraisemblable. Sarana yang
berbeda-beda yang dipergunakan para penyair dapat memperkaya
keadaan vraisemblable, tetapi dalam genre yang berbeda. Dalam
Art Poétique, Horace telah menulis bahwa jambus cocok untuk
satir, distik untuk larik-larik yang panjangnya tidak sama, untuk
mengemukakan kesedihan, ucapan terima kasih, dan sebagainya.
Sedangkan opini umum mempunyai hak yang berbeda-beda dalam
berbagai genre: Meskipun selalu vraisemblable, kata Huet, sajak
kurang vraisemblable dibandingkan dengan novel. Dengan kata
lain, kaidah-kaidah genre tertentu sejalan dengan opini umum;
tetapi opini umum ini tak mempunyai hak mutlak.

Doktrin naturalis terletak pada kutub yang berlawanan. Para
penganut naturalisme tidak mengakui bahwa mereka mengacu
pada kaidah-kaidah genre: tulisan-tulisan mereka harus benar dan
bukan vraisemblable. Sebenarnya, hal ini memperlihatkan bahwa
satu-satunya hukum vyang diakui adalah opini umum. Akibat
langsung dari prinsip ini adalah penyempitan dari semua genre
menjadi satu genre saja. Jika kaidah-kaidah genre menyangkal
prinsip vraisemblable ini, hilanglah genrenya: dalam doktrin na- -
turalis tak ada tempat untuk sajak. Jadi, membicarakan puisi, pe-
ngarang realistis dari Rusia mengatakan *’Saya tidak mengerti me-
ngapa kita harus berjalan di atas tali dan apalagi berjongkok setelah
tiga kali melangkah”. Dari sini dapat ditarik kesimpulan bahwa na-
turalisme; sedikitnya dalam teori, menolak keragaman wacana;
padahal pengakuan tentang adanya keragaman ini dan pematangan
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tipologinya secara terus-menerus merupakan syarat yang diperlu-
kan untuk mengenal teks.6)

Akhirnya, pada pembicaraan bidang ketigalah termasuk apa
yang disebut hipotesis tematik sastra umumnya. Sejak lama se-
kali orang bertanya-tanya mengenai kemungkinan untuk menyaji-
kan tema-tema sastra bukan sebagai kelompok yang terbuka dan
tak teratur, tetapi sebagai suatu keseluruhan yang mempunyai
struktur tersendiri. Sementara ini, sebagian besar usaha memakai
susunan di luar sastra sebagai titik tolak: siklus alam, atau struk-
tur kejiwaan manusia, dan sebagainya. Kita dapat bertanya ke-
pada diri sendiri apakah tidak lebih baik menggali hipotesis ini
di dalam bahasa dan sastra. Namun, eksistensi tema umum sema-
cam ini masih jauh dari pembuktian. 7

2. Ragam bahasa

Karya sastra disusun dari kata-kata, dewasa ini seorang kritikus
yang berusaha untuk mengakui pentingnya bahasa dalam sastra
akan mengatakannya secara otomatis. Tetapi karya sastra, se-
perti juga suatu ujaran linguistik lainnya tidak terbentuk dari
kata-kata: ia dibentuk dengan kalimat, dan kalimat itu termasuk
dalam ragam bahasa yang berbeda-beda (pengertian ragam ba-
hasa di sini mirip dengan istilah gaya bahasa). Deskripsi ragam
bahasa ini akan merupakan tugas pertama kita, karena kita harus
mulai dengan melihat sarana linguistik yang mana yang dipakai
penulis, kita harus mengetahui apa yang dimaksud dengan parole
sebelum meneliti keterlibatannya dalam suatu karya. Telaah dasar
yang membahas ciri-ciri linguistik wacana sastra ini diperlukan
untuk mengenal wacana sastra yang akan diteliti: tidak ada per-
batasan yang tidak dapat diterobos antara ciri-ciri linguistik dan
wacana sastra.

Di sini kita tidak akan berusaha untuk meringkas dalam be-
berapa kata tulisan-tulisan yang sudah amat banyak tentang
gaya. Kita akan berusaha untuk menjelaskan beberapa kategori
saja, yang kehadirannya atau ketakhadirannya menciptakan suatu
ragam bahasa. Lagi pula harus segera ditambahkan bahwa ini tidak
pernah merupakan kehadiran atau ketakhadiran mutlak, tetapi
yang menonjol dalam jumlah(sebenarnya kita tidak dapat mengu-
kurnya dengan baik; dibutuhkan beberapa metafora dalam tiap ha-
laman untuk menilai suatu gaya metaforis). Hal ini bukanlah
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oposisi, tetapi merupakan ciri-ciri khas yang bertahap dan ber-
kelanjutan.

1. Sebuah kategori pertama yang amat jelas yang memungkinkan
kita untuk menandai suatu ragam, adalah apa yang dalam pe-
makaian sehari-hari disebut bersifat konkret atau abstrak. Pada
salah satu ujung kontinum ini terdapat kalimat-kalimat yang
subjeknya mengacu pada wujud yang unik, berbentuk dan tak
lengkap, di ujung lain, renungan-renungan umum yang mengemu-
kakan suatu kebenaran di luar semua acuan spasial dan maupun
temporal. Di antara kedua ujung, terdapat unsur-unsur peralihan
yang tidak terbatas, sesuai dengan objek yang diungkapkannya,
kurang lebih abstrak. Secara intuitif, pembaca selalu bereaksi
terhadap kekhasan ujaran ini, dan menilainya secara berbeda-
beda: novel realis misalnya, mengkhususkan diri dalam penyajian
materi secara terinci (contohnya: buku Léon dalam Madame Bo-
vary atau lengan Anna Karenina), sebaliknya novel romantik, me-
nyukai analisis, lambungan lirik, renungan abstrak. Sebenarnya
campuran kedua hal itu bisa saja terjadi.

2. Kategori yang kedua, yang sama terkenalnya tetapi lebih
rumit, ditentukan oleh kehadiran bahasa kias (hubungan in prae-
sentia harus dibedakan dari kiasan, hubungan in absentia), itu
adalah tingkat kiasan dalam wacana. Tetapi, apakah yang dimak-
sud dengan kiasan? Banyak sekali teori mencari denominator u-
mum untuk semua kiasan, meskipun demikian teori tersebut ham-
pir selalu terpaksa untuk mengeluarkan kiasan-kiasan tertentu
dari bidangnya agar dapat menjelaskan yang lain menurut definisi
yang diajukan. Sebenarnya definisi hubungan ini tak harus dicari
dalam kiasan dengan hal lain di luar kiasan itu, tetapi dalam diri-
nya sendiri. Yang disebut kiasan tidak lain adalah suatu susunan
tertentu dari kata-kata, yang bisa disebutkan atau digambarkan.
Jika hubungan antara dua kata merupakan hubungan identitas,
terjadi kiasan: disebut repetitio. Jika hubungannya memperlihat-
kan pertentangan, terjadi lagi kiasan: antitese. Jika yang satu me-
nunjuk jumlah yang lain lebih atau kurang besar dibanding yang
lain, lagi-lagi kiasan: gradasi. Tetapi jika hubungan dua kata tidak
dapat ditunjukkan dengan salah satu istilah itu, maka kita akan
menyatakan bahwa ujaran tersebut bukan kiasan; sampai suatu
hari seorang ahli retorika baru mengajarkan kepada kita bagai-
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mana mendeskripsikan hubungan yang tak terlihat itu.

Jadi semua hubungan dua kata (atau lebih) yang sama-sama ha-
dir, dapat menjadi kiasan; tetapi sifat ini hanya terwujud mulai
pada saat penerima ujaran melihat kiasan (karena kiasan tak lain .
dari ujaran yang dilihat sebagaimana adanya). Persepsi ini diya-
kinkan dengan jalan kembali ke skema yang betul-betul hadir da-
lam pikiran kita (dari situlah sering timbul kiasan-kiasan berdasar-
kan pengulangan kesejajaran dan pertentangan), atau oleh dorong-
an-dorongan khas dalam menjelaskan hubungan verbal tertentu:
demikianlah Jakobson dapat mengenali sejumlah besar kigsan
gramatikal yang sebelumnya tidak diketahui, berdasarkan analisis
yang tuntas mengenai jaringan linguistik suatu sajak tertentu.

Kebalikan dari kiasan, sifat tembus pandang bahasa, hanya
ada sebagai suatu batas (yang mungkin paling bisa didekati dalam
hal ujaran yang sepenuhnya utiliter, fungsional). Batas ini perlu
dipikirkan tetapi tidak boleh dipaksakan diperoleh dalam keada-
an murni. Meskipun kita menganggap kata-kata sebagai baju se-
derhana dari sebuah korpus idiil, Peirce berkata bahwa kita
tak dapat menanggalkan seluruhnya, tetapi hanya menukarnya
dengan yang lebih tembus pandang. Bahasa tidak dapat sama
sekali lenyap, karena merupakan perantara mumni dari makna”.

Teori mengenai kiasan membentuk bab-bab inti retorika kuno:
Di bawah dorongan linguistik modern, telah dicoba beberapa kali
untuk memberikan dasar yang lebih utuh pada katalog yang
kaya tetapi tak teratur yang kita warisi dari masa lalu. Salah satu
teori kiasan yang paling populer (yang telah dimulai semenjak
Quintilien) tampaknya bertujuan melihat pelanggaran pada salah
satu kaidah-kaidah linguistik (teori penyimpangan). Itulah jalan
yang telah dirintis oleh Jean Cohen, misalnya dalam karyanya
tentang Structure du langage poétique.8)

Definisi semacam itu memungkinkan adanya deskripsi yang le-
bih tepat tentang kiasan-kiasan tertentu; tetapi terbentur pada
sanggahan-sanggahan serius begitu kita ingin menjangkau sampai
ke keseluruhan wilayah.

3. Kategori yang lain, yang menyebabkan kita dapat mengenali
ragam yang bermacam-macam, adalah kehadiran atau ketakhadir-
an acuan pada suatu wacana yang muncul sebelumnya. Wacana
ini disebut monovalen (yang hanya dapat dianggap sebagai batas),
yang sama sekali tidak mengacu pada wacana sebelumnya; dan
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polivalen yang mengacu pada wacana sebelumnya dengan cara
yang lebih kurang eksplisit.

Sejarah sastra klasik membahas dengan penuh kecurigaan jenis
tulisan kedua ini. Satu-satunya bentuk yang bisa diterima adalah
bentuk yang menertawakan dan merendahkan kekhasan wacana-
wacana yang terdahulu yaitu parodi. Apabila nuansa kritik tak
terdapat dalam wacana kedua ini, ahli sejarah sastra menganggap-
nya sebagai plagiat. Menganggap bahwa teks tiruan dapat diganti-
kan oleh teks yang ditiru, merupakan kesalahan yang besar. Kita
lupa bahwa hubungan antara dua teks tak merupakan hubungan
ekuivalensi yang sederhana, tetapi mengenal keragaman yang
besar; dan terutama permainan dengan teks lain dalam hal apa pun
tidak boleh dilenyapkan. Kata-kata dalam wacana polivalen meng-
acu ke dua arah; meniadakan salah satu, sama dengan tidak me-
mahaminya.

Marilah kita ambil contoh yang dikenal; cerita mengenai lutut
yang luka dalam Tristram Shandy (VIIL, 20), yang diulangi dalam
Jacques le Fataliste. Tentu saja ini tidak merupakan plagiat
tetapi dialog. Banyak sekali detail yang dirubah, sehingga teks
Diderot, meskipun amat dekat dengan teks Sterne, tak dapat
dimengerti jika kita tidak memperhitungkan kesenjangan antara
keduanya. Demikianlah, pada Jacques ditawarkan oleh seorang
tokoh wanita sebotol anggur dan ia meminumnya satu dua teguk
dengan tergesa-gesa, gerakan ini mengungkapkan semua artinya
jika kita ingat bahwa kepada Trim ditawarkan beberapa tetes
Cordial di atas sepotong gula. Hubungannya jelas sekali untuk
pembaca yang sejaman dengan penulis (Diderot sendiri menunjuk-
kannya); kita tak bisa memahami teks itu tanpa memperhitungkan
maknanya yang ganda: ia sekaligus menunjuk pada gerakan wanita
itu dan teks Sterne.

Berkat para Formalis Rusialah orang mulai mengakui penting-
nya ciri bahasa itu. Chklovski telah menulis, ”Karya sastra dilihat
dalam hubungannya dengan karya-karya seni lain . . . Bukan
hanya pastis (tiruan) tetapi semua karya seni diciptakan sejajar
atau berlawanan dengan suatu model tertentu.” 9 Bakhtinelah
yang pertama merumuskar teori yang sesungguhnya tentang poli-
valensi intertekstual, ia menegaskan, ’Suatu unsur tertentu dari
apa yang disebut gaya kesusastraan yang terdahulu terdapat dalam
setiap gaya baru; unsur itu juga menampilkan sebuah polemik
intern, sebuah gaya yang berlawanan dengan gaya lain yang ter-
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selubung, yang sering mengiringi parodi yang terang-terangan (. . .)
Seniman pengarang mengalami evolusi dalam sebuah dunia yang
dipenuhi dengan kata-kata orang lain, dan di tengah-tengahnya ia
mencari jalannya. Semua anggota masyarakat bahasa menemukan
bukan kata netral, bebas dari apresiasi dan orientasi orang lain,
‘tetapi kata-kata yang dihuni oleh suara-suara lain. Ia menerima
lewat suara orang lain, dipenuhi suara orang lain. Semua kata dari
konteksnya sendiri didapat dari konteks lain, yang sudah ditandai
oleh tafsiran orang lain. Pikirannya hanya menjumpai kata-kata
yang sudah terisi.” Dalam tujuan yang sama, baru-baru ini, ketika
memperkenalkan psikoanalisa sejarah sastra, Harold Bloom berbi-
cara tentang kekuatiran akan pengaruh yang dirasakan oleh se-
- orang penulis ketika pada gilirannya ia menulis: ia selalu menulis
sama atau bertolak belakang dengan karya yang sudah ada yang
ditulis pengarang lain (dan jarak antara yang sama ke yang berto-
lak belakang dipenuhi jenis nuansa yang tak terbatas), suara
pengarang lain menghuni wacananya yang secara otomatis menjadi
polivalen.10)

Apabila teks yang ada mengungkapkan bukan teks lain yang
khas tetapi suatu keseluruhan ciri-ciri diskursif yang tak dikenal,
kita dihadapkan pada suatu versi yang berbeda dari polivalensi.
Dalam karyanya yang dianggap sebagai pelopor, Milman Parry
- merumuskan hipotesis mengenai puisi oral tradisional itu, (nyanyi-
an Homerus, juga nyanyian penyanyi tradisional Yugoslavia):
kata sifat bergabung dengan kata benda bukan untuk menjelaskan
makna, tetapi karena secara tradisional yang satu selalu dilekat-
kan pada yang lain; perumpamaan ada di situ bukan untuk me-
nambah kepekatan semantik teks, tetapi karena ia milik khasanah
hiasan puitis dan bahwa dengan menggunakan perumpamaan,
teks memperlihatkan bahwa ia menjadi milik kesusastraan atau
salah satu dari sub-pembagiannya. Tetapi Parry mengira bahwa
kekhasan ini hanya menjadi kekhasan sastra lisan yang dipaksa-
kan karena sang penyanyi tradisional membutuhkannya ketika
melakukan improvisasi, jadi diambil dari persediaan ungkapan-
ungkapan yang sudah jadi. Dengan adanya pendapat ini, kita dapat
memperluas hipotesis ini pada sastra tulis; hal ini menyebabkan,
penyempitan masalah. Teks baru tidak terbentuk atas bantuan se-
deretan unsur-unsur yang secara keseluruhan milik kesusastraan,
tetapi dihubungkan dengan suatu keseluruhan yang lebih khas:
gaya tertentu, tradisi khusus tertentu, tipe pemakaian kata ter-
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tentu, atau prosedur tata sastra tertentu. Berkat Michael Riffaterre-
lah kita mengetahui transformasi hipotesis Parry mengenai rumus-
an bahasa puisi. Hal itu membawa kita pada teori yang disederha-
nakan mengenai klise-yang sekaligus dapat tematik maupun stilis-
tik atau naratif dan yang memainkan peranan menentukan dalam
pembentukan makna sebuah ujaran. Unsur-unsur jenis semacam
inilah, tetapi dalam bahasa cakapan, yang telah dideskripsikan
oleh pemrakarsa stilistika modern Charles Bally, yang dinamakan
efek pengungkapan lingkungan.1D Kata flingue, ragam bahasa
pasaran (slang) untuk revolver, mengungkapkan sebuah lingkungan
kepada kita, atau teks yang menggambarkannya. Dan dari sekian
banyak jenis ujaran polivalen baru beberapa yang dibicarakan.

4. Ciri terakhir yang di sini kita tulis untuk menandai varietas
ragam verbal adalah yang menurut Benveniste disebut subjek-
tivitas bahasa yang dipertentangkan dengan objektivitas. Semua
ujaran dalam dirinya mengandung ciri-ciri pengujarnya, tindakan
dan pribadi dari yang menghasilkannya; tetapi ciri-ciri itu dapat
kurang atau sangat pekat. Sebagai sebuah contoh passé simple
dalam bahasa Prancis mengandung subjektivitas yang paling sedikit
dalam ujaran; semua yang dapat diketahui dari ujaran tersebut
jalah bahwa tindakan yang disampaikan terjadi sebelum tindakan
pengujarannya. Inilah ciri lemah yang ditinggalkan oleh subjekti-
vitas.

Bentuk-bentuk linguistik yang mengandung ciri-ciri ini amat
banyak dan merupakan objek dari beberapa deskripsi.!? Dapat
dibedakan dua kelompok besar: indikasi atas identitas pengirim-
penerima atau hubungan ruang dan waktu pengujarnya biasanya
disampaikan oleh morfem-morfem khusus (kata ganti atau akhiran
kata kerja), dan hubungan sikap si pengirim dan atau si penerima
terhadap ujaran atau objeknya (yang hanya terdiri atas seni, aspek-
aspek makna dari kata lain). Justru lewat penyimpangan inilah
proses pengujaran menembus ujaran verbal: tiap kalimat mengan-
dung indikasi mengenai kondisi pengujarnya. Yang mengatakan,
Buku ini bagus, memberi pertimbangan nilai dan dengan demikian
memperlihatkan diri antara ujaran dan acuannya tetapi yang
mengatakan, Pohon ini besar mengujarkan sebuah penilaian
dari jenis yang sama, meskipun kurang jelas, dan memberitahukan
kepada kita misalnya, mengenai alam tumbuh-tumbuhan negara-
nya sendiri. Semua kalimat mengandung penilaian tetapi dalam
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tingkatan yang berbeda-beda, yang menyebabkan kita dapat
mempertentangkan ujaran-ujaran evaluatif dengan ragam bahasa
yang lain.

Di dalam ragam subjektif ini, dibedakan beberapa kelompok
yang mempunyai ciri-ciri yang dirumuskan secara lebih ketat.
Yang paling dikenal adalah ujaran emotif, atau ekspresif; telaah
klasik mengenai ragam ini disusun oleh Charles Bally. Sejak itu
banyak sekali penelitian yang mengelompokkan uraiannya dalam
ciri-ciri fonik, grafik, gramatikal dan leksikal. ¥

Jenis subjektivitas lain terwujud bukan melalui makna kosa
kata, melainkan modusnya. Dalam wacana ini digunakan verba
dan adverba yang mengandung modalitas (pouvoir, devoir, peut-
etre, certainement, dan lain sebagainya). Sekali lagi, subjek pengu-
jaran dan seluruh tindakan dijelaskan (lewat subjek pengujaran).

Kita tidak seharusnya menonjolkan sifat pengaruh-mempenga-
ruhi dari semua ragam dalam teks konkret. Sastra dewasa ini me-
nyajikan kasus-kasus baru yang benar-benar rumit. Di bawah ini
salah satu kutipan dari Ulysse:

”Sambil berhenti tersenyum, ia maju, dan sebuah awan yang
berat pelan-pelan menutupi matahari, menyebabkan bagian depan
Trinity College yang murung menjadi makin suram. Trem-trem
bersilangan, naik turun, berdentang-dentang. Kata-kata tak ada
gunanya. Benda-benda juga demikian, dari hari ke hari; skuadron
polis yang keluar masuk, trem-trem yang datang dan pergi. Kedua
anjing yang berjalan-jalan santai. Dignam dikirimkan ... ”

Kalimat pertama ujaran ini seakan-akan merupakan ujaran
objektif; tetapi apakah Bloom yang berpikiran murung atau penu-
tur yang mengatakannya? Tanpa pemisah yang terlihat; kalimat-
kalimat berikutnya, mulai dari kata-kata tak ada gunanya, me-
nampakkan proses pengujaran: Bloomlah yang berpikir; dan pi-
kirannya disajikan dalam monolog interieur, bentuk yang meng-
gabungkan beberapa ragam emotif atau evaluatif; karena itu di-
pakai kalimat nominal, elips, waktu kini, inversi dan lain-lain.

Penyebutan ragam bahasa secara berturut-turut tidak ber-
pretensi tuntas: tujuannya hanya untuk memberikan gambaran
mengenai keanekaragamannya, penyajiannya dalam karya fiksi.
Hal ini juga tidak menyajikan sistem yang utuh dan logis: untuk
hasil seperti itu dibutuhkan penelitian yang amat banyak berda-
sarkan pengetahuan yang disediakan bagi kita oleh bidang Ii-
nguistik. Membaca karya sastra tentunya tak akan mendalam jika
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bantuan-bantuan bahasa yang disediakan untuk itu tidak diketa-
hui. Sastra modern khususnya, memaksa kita untuk memperhi-
tungkan bantuan-bantuan tersebut tanpa henti-hentinya: sastra
modern tidak puas hanya dengan menghadirkan bersama bantuan-
bantuan bahasa dalam karya dengan struktur lain yang terbentuk
dari alur, untuk menguatkan alur tersebut; kehadiran bersama itu-
lah yang menyebabkan susunan karya yang menyeluruh dan uta-
ma, sedangkan tingkatan-tingkatan lain dalam teks mengikuti
alur tersebut.

3. Aspek Verbal: Modus. Kala

Karya fiksi merupakan jembatan antara serangkaian kalimat
dengan dunia imajinasi. Setelah tamat membaca Madame Bovary,
kita tetap merasa mempunyai hubungan dengan sejumlah tokoh
tertentu yang sedikit banyak kita ketahui nasibnya, padahal
yang kita hadapi tadi hanyalah suatu wacana linear. Kita tidak
boleh terbawa oleh arus ilusi penyajian yang telah lama turut
menghalangi kita untuk melihat metamorfose berikut ini: per-
tama-tama, di dalam karya fiksi tidak ada realita, juga tidak ada
penyajian realita dalam teks. Wujudnya adalah teks sastra, dari
teks ini melalui karya cipta, kita dapat mencapai dunia tempat
tokoh-tokoh hidup seperti orang-orang yang kita kenal dalam
hidup kita. Karya cipta yang terjadi dalam jiwa si pembaca ini
sama sekali bukan karya kita pribadi, karena hasil cipta ini sama
dengan hasil cipta pembaca-pembaca lain.

Metamorfose wacana ke dalam fiksi dapat terjadi berkat se-
jumlah informasi yang ada dalam wacana: jumlah informasi ter-
sebut tentunya tidak lengkap. Tidak adanya makna mutlak me-
nimbulkan ribuan cara untuk mengungkapkan hal atau benda
yang sama. Informasi-informasi ini akan disesuaikan dan dinilai

menurut berbagai ukuran. Perbedaan ukuran ini menyebabkan
kita14<)iapat mengemukakan problem aspek verbal dari fiksi sas-
tra.

Dalam artikel ini akan dikemukakan tiga macam unsur bahasa
yang menjadi ciri informasi dan membawa kita dari wacana ke
dalam fiksi. Kategori modus mengemukakan tingkat kehadiran
peristiwa yang diceritakan dalam teks. Kategori kala menyinggung
hubungan antara dua jalur waktu: yaitu jalur waktu dalam wacana
fiksi (tampak dari rangkaian huruf-huruf yang linear pada suatu
halaman atau pada halaman-halaman dalam satu jilid) dan jalur
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waktu dalam alam fiktif yang jauh lebih rumit. Akhirnya, kategori
pandangan (saya tetap menggunakan istilah yang pada masa kini
sering dipakai, walaupun menimbulkan konotasi-konotasi tertentu
yang tidak diharapkan): sudut pandang dari mana kita mengamati
objek dan. kualitas pengamatan ini (benar atau salah, sebagian
atau seluruhnya). Pada ketiga kategori ini bisa ditambahkan ka-
tegori keempat yang tidak lagi berada dalam tingkatan yang sama,
tetapi yang pada faktanya tak dapat dipisahkan dari kategori
tersebut tadi, yaitu adanya proses pengujaran dalam ujaran. Kate-
gori modus membawa kita cukup dekat pada ragam bahasa yang
telah kita lihat sebelumnya. Tetapi di sini sudut pandangnya ber-
beda. Teks fiksi harus ditinjau dalam hubungannya dengan masa-
lah berikut ini: dengan pertolongan kata-kata ditampilkan suatu
dunia yang sebagian terbentuk dari kata-kata dan sebagian lain lagi
dari aktivitas non verbal: oleh karena itu, hubungan antara
wacana yang kita baca, baik dengan wacana lain maupun dengan
materi lainnya (yang bukan wacana) tidak akan sama.

Perbedaan ini telah dikemukakan dalam tata sastra klasik (yang
dimulai oleh Plato) dengan istilah mimesis (cerita dengan ujaran
tokoh) dan diegesis (cerita tanpa ‘ujaran tokoh). Sebenarnya
kita tidak perlu mengingat mimesis mana pun kecuali dalam kasus
marginal tentang keselarasan yang bersifat imitatif: telah dike-
tahui bahwa kata-kata tidak mempunyai motif. Pertama, kata
yang tampaknya diucapkan atau diformulasikan tanpa konteks
dimasukkan ke dalam teks; kedua, peristiwa non-verbal dikemuka-
kan dengan kata-kata (hal ini selalu dan pasti arbitrer).

Diegesis tentunya tidak mengenal berbagai macam modalitas
(hanya variasi cerita saja yang mengemukakan ilusi realisme
yang sedikit banyak mencapai sukses, sesuai dengan konvensi za-
mannya) : bagaimanapun benda dan peristiwa tidak menceritakan
dirinya sendiri. Sebaliknya, mimesis tampil dalam berbagai jenis,
karena ujaran dapat disisipkan dengan cara yang kurang lebih
tepat.

’ Geérard Genette mengusulkan agar dibedakan tiga gradasi pe-
nyisipan :

1. Gaya langsung: di sini ujaran sama sekali tidak mengalami
perubahan; ini disebut juga ujaran yang dilaporkan (discours
rapporte).

2. Gaya tak langsung atau ujaran yang disesuaikan (discours
transpos€); di sini isi replik yang tampaknya diujarkan tetap
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dipertahankan, tetapi dengan menggabungkannya menurut
kaidah-kaidah bahasa dengan cerita si penutur. Seringkali
perubahan-perubahan itu lebih dari sekedar perubahan tata-
bahasa, misalnya, ujaran disingkatkan dan ungkapan-ungkap-
an afektif ditiadakan. Salah satu varian yang terdapat antara
gaya langsung dan tidak langsung adalah apa yang disebut
gaya tak langsung yang bebas (style indirect libre).

Di sini digunakan bentuk-bentuk bahasa dari gaya tak lang-

sung, tetapi nuansa replik yang asli tetap dipertahankan,

terutama semua indikasi tentang subjek ujaran: tidak ada
verba deklaratif yang mengemukakan dan menjadi ciri ujaran
yang disesuaikan.

3. Transformasi ujaran tokoh yang terakhir ialah apa yang di-
sebut ujaran yang diceritakan (discours raconté). Di sini cu-
kup dikemukakan isi dari tindakan mengujarkan (l'acte de
la parole) tanpa mempertahankan unsurnya satu pun. Ba-
yangkanlah kalimat berikut ini, ”Aku memberi tahu Ibu ten-
tang keputusanku untuk menikah dengan Albertine.” Ka-
limat ini menunjukkan kepada kita adanya suatu tindakan
mengujarkan sebagaimana juga isinya, tetapi kita tidak tahu
semua kata yang mungkin betul-betul (artinya secara fiktif)
diucapkan.

Dengan demikian, modus ujaran mengutarakan gradasi tepat
tidaknya suatu wacana mengemukakan acuannya: gaya langsung
mengemukakan gradasi yang maksimum, sedangkan gradasi
yang minimum terdapat dalam diegesis, dan gradasi pertengahan
terdapat dalam kasus-kasus lainnya.

Aspek informasi lain yang memungkinkan kita beralih dari wacana
ke dalam fiksi adalah waktu. Dalam hal ini terdapat masalah kare-
na harus ada kaitan antara dua jalur waktu, yaitu, waktu ‘dari
dunia yang digambarkan dan waktu dari wacana yang menggam-
barkan. Perbedaan antara tatanan peristiwa dan tatanan pencerita-
an jelas sekali, tetapi baru benar-benar masuk ke dalam teori
sastra ketika kaum Formalis Rusia mempergunakannya sebagai
petunjuk utama untuk mengemukakan pertentangan antara fable
(tataran peristiwa) dengan sujet (tataran penceritaan); baru-baru
ini suatu aliran kritik di Jerman telah mengemukakan oposisi
antara Erzihlzeit dan erzdhlte Zeit sebagai dasar doktrinnya. 15

Kini masalah-waktu ini menjadi objek penelitian yang serius.
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Hal ini tak akan dibicarakan secara panjang lebar,16) kita hanya
akan mengemukakan masalah-masalah terpenting yang muncul
dalam bidang ini.

1. Hubungan yang paling mudah diperhatikan adalah urutan, ka-
rena urutan waktu yang dipakai untuk menceritakan (waktu dalam
wacana) tak pernah betul-betul dapat sejajar dengan waktu peris-
tiwa yang diceritakan (waktu dalam fiksi); tentu ada percampuran
dari yang lebih dulu dan yang kemudian. Percampuran ini disebab-
kan karena adanya perbedaan antara dua jalur waktu, yaitu, wak-
tu dalam wacana mempunyai satu dimensi sedangkan waktu dalam
fiksi berdimensi jamak. Ketidakmungkinan adanya kesejajaran
- ini mengakibatkan anakroni; yang dengan jelas dapat dikelompok-
kan dalam dua macam anakroni yang paling pokok, yaitu: retros-
peksi atau kembali ke masa lalu dan prospeksi atau disebut juga
antisipasi.  Kita dapati prospeksi bila apa yang akan terjadi kemu-
dian dikemukakan lebih dahulu. Contoh yang diberikan kaum
Formalis adalah cerpen Tolstoi Kematian Ivan Ilitch yang judulnya
saja telah mengandung peristiwa terakhir. Retrospeksi yang
lebih sering dipakai, menceritakan kepada kita sesudahnya apa
yang terjadi sebelumnya. Misalnya di dalam cerita klasik, mem-
perkenalkan tokoh baru biasanya diikuti oleh cerita tentang masa
lalunya atau suatu kenangan tentang nenek moyangnya. Kedua
macam anakroni ini dapat saling mengisi (berkombinasi), secara
teoritis sampai tak terbatas (retrospeksi dalam prospeksi, dalam
retrospeksi . . .), contohnya adalah kalimat Proust yang dikutip
oleh Genette ini, ”Beberapa tahun kemudian kami baru tahu
bahwa bila pada musim panas itu hampir setiap hari kami makan
asparagus, itu karena bau asparagus menyebabkan gadis pem-
bantu yang malang yang diberi tugas mengupasnya, mendapat
serangan asma yang begitu parah, sehingga ia terpaksa pergi.”*) Di
lain pihak dapat dibedakan jangkauan anakroni (jarak waktu an-
tara dua momentum fiksi) dan luasnya (lamanya peristiwa ber-
langsung yang tercakup dalam cerita yang dikemukakan sebagai
lanturan). Selain itu, tergantung dari tercakup tidaknya anakroni
dalam alur utama dapat disebut anakrops intern atau ekstern. Mi-

*) Catatan penerjemah :
Seorang pembantu lain iri terhadap gadis pembantu itu, sehingga ia sengaja
membeli asparagus setiap hari untuk menyingkirkannya.
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salnya, urutan cerita tentang dua peristiwa yang bersamaan waktu-
nya disebut anakroni intern dengan jangkauan kosong.

2. Dari segi lamanya berlangsung, dapat dibandingkan waktu yang
dianggap sebagai waktu berlangsungnya peristiwa yang dikemuka-
kan dengan waktu yang diperlukan untuk membaca wacana yang
mengemukakan peristiwa itu. Sebetulnya, waktu yang disebut
belakangan ini tidak dapat diukur dengan jelas, dan kita selalu
terpaksa berbicara dengan nilai-nilai yang relatif. Banyak kasus
yang dapat dikemukakan di sini :

1. Perhentian waktu atau pause, terjadi apabila waktu penceritaan
(wacana) tidak mengemukakan waktu cerita sedikit pun, yaitu
dalam kasus deskripsi, pemikiran tentang hal-hal yang umum
dan lain-lain.

2. Kasus sebaliknya terjadi apabila tak satu bagian pun waktu
penceritaan mengemukakan waktu yang berlangsung dalam
fiksi. Jelasnya, hal ini merupakan peniadaan suatu periode atau
elips.

3. Telah dikenal pula kasus ketiga yang merupakan kasus pokok,
yaitu persesuaian sempurna antara kedua waktu itu: hal ini
hanya dapat terjadi dengan pemakaian gaya kalimat langsung
yang berarti masuknya realitas fiktif ke dalam wacana, yang
dengan demikian merupakan suatu adegan.

4. Akhirnya bisa dikemukakan dua kasus antara, yaitu: kasus
yang menggunakan waktu penceritaan yang lebith panjang
atau lebih pendek daripada waktu cerita. Tampaknya, mau
tak mau varian pertama membawa kita pada dua kemungkinan
lainnya yang telah dikemukakan di atas, deskripsi atau anakroni
(contohnya adalah cerita tentang kehidupan Leopold Bloom
selama 24 jam yang sukar untuk dibaca selama 24 jam: yang
mengembangkan waktu memang akroni dan anakroni). Kasus
yang kedua telah banyak diketahui, yaitu berupa singkatan
cerita, memadatkan waktu yang bertahun-tahun dalam satu
kalimat saja.

8. Unsur penting yang terakhir tentang hubungan waktu pen-
ceritaan dan waktu cerita adalah frekuensi. Tiga kemungkinan te-
oritis dapat dikemukakan di sini: Dalam cerita tunggalan, wacana
tunggal mengemukakan satu peristiwa saja; dalam cerita rangkap-
an, beberapa wacana mengutarakan satu peristiwa yang sama;
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akhirnya dalam cerita pengulangan, satu wacana mengetengah-
kan banyak peristiwa (yang mirip satu sama lain). Tak ada komen-
tar yang perlu diberikan tentang cerita tunggalan. Cerita rangkapan
dapat menggunakan berbagai cara: pengulangan secara terus mene-
rus cerita yang sama oleh tokoh yang sama, cerita yang saling me-
lengkapi dikemukakan oleh beberapa orang tentang peristiwa yang
sama (membentuk suatu ilusi pandangan yang stereoskopik;
cerita yang saling bertentangan, dikemukakan oleh satu atau be-
berapa tokoh, yang menyebabkan kita ragu tentang realita dan
kejadian yang tepat dari suatu peristiwa tertentu. Telah kita kenal
bagaimana para penulis (roman) Inggris dari abad ke-18 memper-
gunakan tehnik penulisan ini, terutama dalam karya-karya mereka
yang berbentuk surat-menyurat (Richardson, Smollett). Dalam
Les liaisons dangereuses, Laclos mempergunakan tehnik ini untuk
mengetengahkan dengan jelas betapa naifnya sebagian tokoh (Cé-
cile, Danceny, Madame de Tourvel) dan betapa liciknya tokoh-
tokoh lainnya (Valmont, Madame de Merteuil). Tehnik ini tentu-
nya membutuhkan bantuan unsur-unsur lain dari aspek verbal,
Sebaiknya diingat tentang adanya deformasi waktu yang ditim-
bulkan oleh penggunaan tehnik ini karena urutan wacana tidak
lagi mengemukakan urutan peristiwa (kronologis).

Akhirnya, cerita pengulangan yang mengemukakan peristiwa
yang diulang-ulang dalam satu wacana merupakan tehnik yang
terkenal dalam kesusastraan klasik. Meskipun demikian tehnik ini
mempunyai peran terbatas; biasanya penulis mengemukakan suatu
keadaan awal yang stabil dengan bantuan kata kerja dalam kala im-
parfait yang mengandung nilai iteratif, pengulangan peristiwa (da-
- lam bahasa Indonesia, misalnya, kata-kata: sering, berkali-kali,
biasanya, dan lain-lain, mengandung nilai pengulangan — Pener-
jemah), sébelum mengemukakan satu urutan peristiwa tunggal
yang membentuk apa yang dikenal sebagai ceritanya. Sebagai-
mana dikemukakan oleh Genette, Proust adalah salah seorang pe-
ngarang yang pertama-tama memberikan peranan dominan pada
nilai iteratif, sedemikian rupa sehingga modus ini juga diperguna-
kan untuk menceritakan kejadian-kejadian yang sama sekali tidak
dapat terjadi lebih dari satu kali (Proust menciptakan nilai iteratif
semu : jadi percakapan tertentu yang mungkin tidak dapat diulang
tanpa perubahan, dan yang walaupun demikian dikemukakan oleh
Proust dengan penyajian iteratif ini, ’Dan bila Swann menanya-
kan padanya apa yang dimaksudkannya dengan hal itu maka ia
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selalu menjawab dengan muka sinis”). Kesan menyeluruh penyaji-
an seperti ini mungkin merupakan suatu hentian tertentu dalam
waktu cerita.

4. Aspek Verbal: Sudut Pandang. Penuturan

Kategori ketiga yang dapat menjadi ciri penghubung antara wacana
dan fiksi adalah sudut pandang: peristiwa-peristiwa yang mem-
bentuk dunia fiktif tidak dikemukakan kepada kita sebagaimana
aslinya, tetapi menurut sudut pandang tertentu. Kosa kata ten-
tang pandangan ini bersifat metaforis atau bisa disebut bersikap
sinekdoke: dalam hal ini sudut pandang mengemukakan keseluruh-
an persepsi, tetapi metafora ini terlalu umum, karena berbagai
ciri sudut pandang yang sebenarnya, semua mempunyai padanan
dalam gejala fiksi.

Sebelum awal abad ke-20, masalah sudut pandang ini tak ba-
nyak menarik perhatian; mungkin itulah sebabnya maka sejak saat
itu, orang mengira telah menemukan rahasia seni sastra. Buku
karangan Percy Lubbock, yang merupakan penelitian pertama
yang sistematis tentang hal ini, berjudul The craft of Fiction. Ke-
nyataannya yang sangat penting sudut pandang menduduki tem-
pat pertama. Dalam sastra, kita tidak pernah berurusan dengan
peristiwa-peristiwa atau fakta-fakta sebagaimana adanya, tetapi
dengan peristiwa-peristiwa yang dikemukakan dengan cara ter-
tentu. Dua sudut pandang yang berbeda menjadikan peristiwa
yang sama berbeda satu sama lain. Semua aspek sebuah objek, di-
tentukan oleh sudut pandang yang menyajikannya kepada kita.
Pentingnya hal itu selalu ditonjolkan dalam seni yang visual dan
teori sastra dapat belajar banyak dari teori seni lukis. Sebagai
salah satu contohnya dapat dikemukakan adanya sudut pandang
dan peranannya yang menentukan untuk struktur adegan dalam
icBne-icone dari Byzantium: tampak bahwa berbagai sudut pan-
dang terdapat di dalam icOne yang sama; hal ini dipergunakan
sesuai dengan peran yang harus dimainkan oleh tokoh yang
tampil: tokoh utama berpaling ke arah penonton, walaupun
menurut adegan yang disajikan, ia seharusnya menghadap pada
lawan bicaranya.

Perlu dikemukakan bahwa sudut pandang dalam sastra tidak
ada hubungannya dengan pandangan riil si pembaca, yang tetap
bisa berlain-lainan dan tergantung dari faktor-faktor di luar karya,
melainkan suatu pandangan yang dikemukakan di dalam karya,
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yaitu cara yang khas dalam memandang peristiwa. Sekali lagi,
dalam hal ini seni lukis memberikan contoh-contoh yang baik
sekali. Cukuplah bila kita ingat bahwa gambar-gambar anamor-
phique, gambar-gambar angka, tidak dapat dipahami kalau dilihat
dari depan, yaitu sudut pandang yang paling banyak dipakai;
tetapi dengan sudut pandang tertentu (pada umumnya paralel
dengan gambar), gambar itu memperlihatkan benda-benda yang
kita kenal. Perbedaan antara sudut pandang yang terkandung
dalam suatu karya dan sudut pandang yang umum dipakai, me-
nunjukkan bahwa sudut pandang dalam suatu karya memang
ada, dan mengemukakan pula pentingnya sudut pandang untuk
memahami karya.

Banyak teori tentang sudut pandang dalam kesusastraan, bah-
kan dapat dikatakan bahwa hal ini merupakan aspek karya yang
paling banyak dipelajari dalam tata sastra di abad ini. Setelah kar-
ya Lubbock tersebut tadi, perlu dikemukakan di sini — dan ini ha-
nyalah penyebutan sepintas lalu — karya Jean Pouillon Temps et
roman, karya Wayne Booth Rhetoric of Fiction, karya B. Uspenski
Poétika kompozicii, karya Gérard Genette Discours du récit,
Penelitian-penelitian ini memperjelas berbagai aspek masalah
kita ini dan untuk diskusi yang lebih mendalam, kita perlu meng-
acu pada karya-karya itu. Berbeda dengan sebagian besar pene-
litian di atas, di sini yang ditekankan bukan deskripsi jenis-jenis
khusus sudut pandang, melainkan deskripsi kategori yang menun-
jukkan perbedaan jenis-jenis ini. Memang setiap contoh sudut
pandang seperti yang telah dipelajari hingga kini mengkombinasi-
kan berbagai ciri yang berbeda-beda yang akan kami uraikan satu
per satu.

1. Kategori pertama yang akan dibicarakan adalah pandangan
subjektif atau objektif yang kita punyai tentang peristiwa-peris-
tiwa yang diungkapkan (kita akan tetap memakai istilah ini selama
belum menemukan istilah lain yang lebih baik).

Suatu pandangan memberikan informasi kepada kita tentang
yang dipandang dan juga tentang yang memandang: jenis infor-
masi yang pertama disebut objektif dan yang kedua disebut
subjektif. Janganlah hal ini dikacaukan dengan kemungkiﬁan
menyajikan seluruh cerita dengan kata ganti orang pertama :
baik dikemukakan dengan kata ganti orang pertama maupun
dengan kata ganti orang ketiga, penceritaan dapat saja menyajikan

32



kedua jenis informasi tersebut. Henry James menyebut tokoh-
tokoh yang bukan saja dipandang, tetapi juga memandang sebagai
reflektor : bila tokoh-tokoh lain hanya merupakan gambaran
yang terdapat dalam kesadaran, maka reflektor merupakan ke-
sadaran itu sendiri. Salah satu contohnya adalah dalam La
Recherche du temps perdu; pembaca mendapat informasi tentang
Marcel bukan dari tindakan-tindakannya, melainkan dari caranya
memandang dan menimbang tindakan-tindakan tokoh lain.

2. Kategori pertama ini yang pada hakikatnya menunjukkan arah
kerja penyusunan yang dilakukan pembaca (dari sudut pandang-
lah pembaca berpaling ke arah subjeknya atau objeknya) harus
benar-benar dibedakan dari kategori kedua yang tidak lagi me-
nyangkut kualitas tetapi kuantitas informasi yang didapat, atau
dapat dikatakan juga, tingkat pengetahuan pembaca. Dengan te-
tap memakai metafora visual, dalam kategori kedua ini dapat di-
bedakan dua hal: luasnya pandangan dan kedalamannya atau ting:
kat ketajamannya.

Dalam hal luasnya pandangan, biasanya dikemukakan adanya
dua kutub, yaitu pandangan dari dalam dan pandangan dari luar.
Pada hakikatnya, pandangan yang benar-benar dari luar saja (eks-
tern), yaitu pandangan yang hanya menggambarkan tindakan-
tindakan yang dapat dilihat tanpa mengikutsertakan interpretasi
atau selingan satu pun dalam pikiran si protagonis, tak pernah
ada yang benar-benar murni: hal ini akan menyebabkan peristiwa-
peristiwa tidak dapat dipahami. Bukan suatu kebetulan bila tek-
nik ini banyak dipakai dalam cerita-cerita detektif karangan Dashi-
el Hammett. Tehnik ini digunakan untuk menonjolkan misteri. Ja-
di, yang merupakan masalah bukanlah oposisi antara sudut pan-
dang intern dan ekstern, melainkan tingkat kedalaman sudut pan-
dang itu. Sudut pandang yang paling dalam adalah yang mengu-
tarakan semua pikiran tokoh. Demikianlah dalam Les Liaisons
dangereuses, Valmont dan Merteuil memandang tokoh-tokoh lain
dari dalam (dengan pandangan intern), sedangkan si kecil Volanges
hanya dapat menggambarkan tingkah laku orang-orang yang me-
ngelilinginya atau memberikan interpretasi yang salah. Kontras
tampak menyolok pula dalam sudut pandang Quentin dan Benjy
dalam The Sound and the fury.

Perbedaan antara sudut pandang yang diberi definisi seperti ini
dan kedalamannya tidaklah begitu besar: bisa saja si penutur
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merasa tak puas dengan pandangan di permukaan, baik pandang-
an fisik maupun psikologis, tetapi ingin masuk ke dalam mak-
sud-maksud tokoh yang tak disadari, ingin menyajikan pembe-
dahan jiwa tokoh, tokoh-tokoh tersebut (yang tak mungkin di-
lakukan oleh mereka sendiri).

Contoh berikut ini menunjukkan baik kategori arah maupun
kategori pengetahuan. ;

”Meskipun demikian, ia memandang nyonya Dambreuse, dan
menurut pendapatnya wanita itu menarik, walaupun mulutnya
agak lebar dan lubang hidungnya terlalu besar. Tetapi ia begitu
agung. Gelombang rambutnya bagaikan mengandung kerinduan
yang menggairahkan, dan dahinya yang kuning langsat tampaknya
cukup berisi dan menunjukkan bahwa ia seorang yang berwiba-
wa.” (Flaubert : L’Education sentimentale)

Di sini kita mendapat informasi yang objektif tentang nyonya
Dambreuse dan informasi yang subjektif tentang Frédéric yang
kita simpulkan dari caranya memandang dan menafsirkan. Pan-
dangan tentang nyonya Dambreuse terbentuk menurut sudut
pandang yang relatif sempit: pembaca hanya melihat ciri-ciri fisik.
Fréderic memberikan beberapa penafsiran, tetapi dapat dicatat,
betapa interpretasi ini dikemukakan dengan hati-hati: kerinduan
didahului oleh kata bagaikan, dahinya tampaknya cukup berisi
dan menunjukkan (kata-kata ini bisa disamakan dengan mengan-
dung makna, tetapi tak dapat disamakan dengan adalah). Jadi
Flaubert tidak mengemukakan perkiraan-perkiraan reflektornya
secara otentik.

3. Di sini perlu diperkenalkan dua kategori yang memungkinkan
disusunnya pembagian sudut pandang dalam dua sub-jenis, yang
sebenarnya tidak ada hubungannya dengan pandangan, yaitu
oposisi antara tunggal dan jamak di satu pihak dan antara pan-
dangan yang tetap dan pandangan yang berubah-ubah di lain
pihak. Memang, setiap kategori tersebut tadi dapat diatur me-
nurut ukuran-ukuran baru ini: Seorang tokoh dapat dipandang
dari dalam (dan hal ini menyebabkan dipakainya fokalisasi in-
tern), demikian pula semua tokoh dapat dipandang dari dalam
— cara ini menimbulkan adanya pencerita mahatahu. Kasus
yang kedua ini terdapat dalam karya Boccacius Decameron. Di sini
pencerita mengetahui maksud semua tokoh dengan cara yang
sama. Kasus pertama, yaitu yang mengemukakan seorang tokoh
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dengan pandangan dari dalam terdapat dalam novel-novel yang
lebih baru, misalnya, prinsip ini dipergunakan dengan sangat
ketat oleh Henry James.

Selain itu, sudut pandang intern dapat dipergunakan untuk
mengemukakan seorang tokoh sepanjang cerita atau hanya pada
salah satu bagian cerita saja (sebagaimana yang terdapat dalam
Camps retranche karya John Cowper Powys): dan perubahan
sudut pandang ini bisa dilakukan secara sistematis, bisa juga tidak.
Misalnya, apabila James mempergunakan pandangan dari dalam
untuk mengemukakan beberapa tokoh di sepanjang novel yang sa-
ma, maka perpindahan dari satu tokoh ke tokoh lain mengikuti
pola yang ketat, yang kadang-kadang membentuk kerangka kar-
ya itu. Akan tetapi, hal ini tidak berarti bahwa apa yang dilaku-
kan James merupakan cara yang paling banyak dipakai, juga bukan
yang paling diharapkan. Dapat dicatat bahwa dalam karya Us-
penski, perubahan sudut pandang—terutama perubahan dari sudut
pandang ekstern ke sudut pandang intern — mempunyai fungsi
sebagai bingkai lukisan: hal ini merupakan transisi antara karya
dan lingkungannya (yang bukan karya). 17

4. Informasi mengenai dunia fiksi dapat bersifat objektif atau
subjektif, informasi ini juga dapat lebih luas atau kurang luas
(intern atau ekstern), tetapi ada satu dimensi lagi yang memberi
ciri padanya: informasi ini dapat ada atau tidak ada, apabila me-
mang ada apakah informasi ini benar atau saleh. Hingga saat ini
kita selalu beranggapan bahwa informasi itu selalu benar, tetapi
bila Frédéric salah menafsirkan bentuk gelombang rambut Mada-
me Dambreuse dan bila kita mempercayainya secara membabi
buta, maka hal itu cukup untuk membuktikan bahwa kita tidak
berhadapan dengan suatu informasi, tetapi dengan suatu ilusi.
Pandangan yang tidak sempurna ini tidak selalu berasal dari
kesalahan tokoh, bisa saja ini merupakan hal yang sengaja di-
tutupi.

Untuk mempercayai ilusi harus ada suatu informasi walaupun
tidak benar. Kasus yang ekstrem mungkin juga terjadi, yaitu
bahwa sama sekali tidak ada informasi: kita tidak lagi berhadap-
an dengan ilusi, tetapi dengan ketidaktahuan. Juga tidak boleh
dilupakan bahwa suatu deskripsi tak pernah lengkap, sebabnya
adalah sifat bahasa itu sendiri; jadi tak seorang pun dapat diper-
salahkan karena mengutarakan sesuatu tidak secara lengkap selama
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halaman-halaman sesudahnya tidak memberitahukan bahwa pada
suatu titik tertentu dalam cerita, sesuatu telah disembunyikan
dari kita. (Contoh yang segera teringat yang paling menyolok di
antara ribuan lainnya — terdapat dalam karya The Murder of Ro-
ger Ackroyd. Dalam karya ini si penutur tidak mengatakan pada
pembaca bahwa ia telah membunuh). Ketidaktahuan dan ilusi
menimbulkan dua macam koreks: (sejak saat ini sajalah kedua hal
tersebut hadir), yaitu, informasi dalam arti sempit dan penafsiran
kembali tentang apa yang telah kita ketahui, tetapi secara tidak
sempurna.

5. Akhirnya, dalam hal sudut pandang, termasuk pula suatu ka-
tegori yang agak khusus, yaitu penilaian atas peristiwa-peristiwa
yang dikemukakan. Gambaran tentang setiap bagian cerita dapat
merupakan penilaian moral: tidak adanya pertimbangan seperti ini
juga merupakan suatu pernyataan sikap yang cukup berarti. Ti-
dak perlu penilaian itu selalu diutarakan supaya sampai pada pem-
baca: untuk memahami penilaian yang tersirat, pembaca bisa me-
minta bantuan pada suatu kode prinsip dan reaksi psikologis yang
seakan-akan dikemukakan secara wajar. Juga pembaca tak perlu
tetap berpegang pada suatu sudut pandang yang ekstern, tetapi
dapat menarik kesimpulan tentang isi yang sama sekali lain, dalam
hal ini ia bisa saja tidak menerima pertimbangan etik dan estetik
yang terkandung dalam sudut pandang yang dipakai: sejarah sas-
tra mengenal banyak contoh pemutarbalikan nilai-nilai yang
menyebabkan kita menghargai si penjahat dan memandang hina
pada si orang bark dalam fiksi yang berasal dari masa yang cukup
jauh dari pembaca.

Setelah sederetan penulis mulai dari Henry James sampai Faulkner
secara bersemangat menggunakan teknik yang dipakai berkat
adanya kesadaran tentang sudut pandang, sastra seakan-akan
tidak lagi menganggap penting persoalan ini. Mungkin sebabnya
adalah adanya suatu kecenderungan dalam penulisan modern
untuk tidak lagi memperlihatkan apa pun kepada pembaca: karya
seperti itu merupakan suatu wacana, tetapi bukanlah suatu fiksi.
Berikut ini akan dikemukakan suatu teks tanpa sudut pandang:
’Tampaknya aku berbicara, itu bukan aku, itu bukan aku. Hal-
hal yang umum ini untuk permulaan saja. Bagaimana melakukan-
nya, bagaimana akan kulakukan, bagaimana prosesnya? Dengan
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perkiraan saja atau dengan pernyataan-pernyataan dan sangkalan-
sangkalan yang diperhalus sedikit demi sedikit, cepat atau lambat.
Pada umumnya-demikian. Mestinya ada penyimpangan-penyim-
pangan lainnya. Jika tidak, hal itu bisa menyebabkan putus asa
dalam segala hal. Memang, hal itu bisa menimbulkan putus asa.”
(S. Beckett. L’Innommable)

Dalam ujaran yang terus-menerus membicarakan tentang di-
rinya ini, yang tidak membahas hal lain selain dirinya, tak ada lagi
tempat untuk sudut pandang. Perannya diambil alih oleh ragam
bahasa: apabila pada karya James kerangka karya terbentuk
oleh sudut pandang, maka pada Maurice Roche kerangka itu
terbentuk oleh susunan ragam bahasa yang khusus. Di sini kita
benar-benar sampai pada garis batas: batas kejelasan yang dapat
dicapai oleh suatu penelitian tentang aspek verbal dalam teks,
karena aspek ini erat sekali hubungannya dengan fiksi.

Semua kategori aspek verbal yang hingga kini telah diteliti,
dapat dibicarakan kembali dengan perspektif lain. Di sini wacana
tidak akan dibicarakan dalam hubungannya dengan fiksi yang
dibangunnya, tetapi keduanya dibicarakan dalam kaitannya de-
ngan si pembawa wacana, subjek pengujaran atau sebagaimana
biasa disebut dalam kesusastraan, pencerita. Hal ini menimbulkan
masalah, yaitu masalah penuturan cerita.

Pencerita adalah pelaku semua pekerjaan membangun cerita
hal yang baru saja kita tinjau — karena itu semua keterangan ten-
tang pencerita secara tidak langsung menerangkan tentang pekerja-
an membangun cerita. Penceritalah yang mengemukakan prinsip-
prinsip dasar penilaian, dialah yang menyembunyikan atau mengu-
tarakan pikiran para tokoh dan dengan demikian menyebabkan
kita turut memiliki konsepnya tentang kejiwaan : dialah yang
memilih antara penggunaan ujaran langsung dan ujaran yang di-
sesuaikan, antara urutan peristiwa secara kronologis atau pemutar-
balikan waktu peristiwa. Tak ada cerita tanpa pencerita.

Walaupun demikian, tahap kehadiran pencerita pun dapat ber-
beda-beda. Bukan saja karena campur tangannya — seperti yang
baru saja kita lihat — bisa agak tersembunyi ataupun tidak, tetapi
karena cerita mempunyai cara lain untuk menghadirkan si pence-
rita, yaitu dengan memunculkannya di dalam dunia fiksi. Perbeda-
an antara kedua kasus ini begitu besar, sehingga kadang-kadang
dipergunakan dua istilah yang berbeda untuk menunjuknya:
disebut pencerita hanya apabila dikemukakan secara eksplisit,
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dan apabila tidak dikemukakan secara eksplisit disebut pengarang
implisit. Kehadiran orang pertama (ak) tidak bisa dianggap cukup
untuk membedakan yang satu dengan yang lain: si pencerita dapat
menyebut aku tanpa ikut campur dalam dunia fiksi, dengan me-
ngemukakan dirinya tidak sebagai tokoh, tetapi sebagai seorang
pengarang yang menulis karya itu. (Contohnya yang klasik adalah
Jacques le Fataliste)

Kadang-kadang, orang cenderung untuk memperkecil peranan
yang bertentangan ini, dan hal ini berdasarkan konsepsi yang mem-
perkecil peran bahasa. Padahal ada batas yang jelas antara cerita
yang penuturnya melihat semua yang dilihat tokoh tetapi tidak
muncul dalam salah satu adegan, dengan cerita yang penceritanya
menyebut dirinya aku. Mencampurbaurkan hal ini berarti menia-
dakan arti bahasa. Melthat sebuah rumah dan mengatakan aku
melthat sebuah rumah, adalah bukan saja dua tindakan yang ber-
beda, tetapi bertentangan. Peristiwa-peristiwa tidak pernah bisa
menceritakan dirinya sendiri; tindakan menceritakan tidak dapat
dihilangkan. Bila hal ini terjadi, akan dikacaukan antara aku
dengan subjek pengujaran yang sebenarnya, yang menceritakan
karya itu. Sejak saat subjek pengujaran menjadi subjek ujaran,
yang mengujarkan bukan lagi subjek yang sama. Berbicara tentang
diri sendiri berarti tidak lagi menjadi diri sendiri yang sama. Penga-
rang tidak dapat diberi nama: apabila orang ingin memberinya
nama, akan ditinggalkannya nama itu, dan ia tidak ada di balik
nama itu; ia selalu bersembunyi di belakang keanonimannya. Ia
tak dapat dijamah seperti juga subjek pengujaran lainnya; memang
menurut definisinya, subjek pengujaran tidak dapat dikemukakan.
Dalam ia berlari, ada ia subjek ujaran dan aku subjek pengujaran,
Dalam aku berlari, subjek pengujaran dalam ujaran terselip di
antara kedua pengertian tersebut tadi, dan dari kedua belah pihak
mengambil sebagian pengertian yang telah disebutkan tadi, tetapi
tidak menghilangkan sama sekali pengertian itu: kedua pengertian
itu hanya agak ditenggelamkan, karena si ia dan si aku tetap ada:
si aku yang berlari tidak sama dengan si aku yang mengujarkannya.
Si aku tidak mengurangi dua pengertian menjadi satu, tetapi me-
nambahnya menjadi tiga.

Pencerita yang sebenarnya, subjek pengujaran dari suatu teks
yang mengemukakan tokoh akuan, malahan lebih samar lagi.
Cerita yang menggunakan orang pertama, tidak menjadikan
gambaran pencerita lebih eksplisit, tetapi sebaliknya, malahan
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menjadikannya lebih implisit lagi. Dan semua usaha untuk mene-
rangkannya hanya akan membawa akibat makin tersembunyinya
subjek pengujaran: tuturan yang menyebut dirinya tuturan ini,
secara malu-malu menyembunyikan unsur tuturannya.

Walaupun demikian, salah juga bila pencerita ini.sama sekali
dipisahkan dari pengarang yang tersirat dan hanya menganggapnya
sebagai salah satu tokoh. Perbandingan antara cerita naratif dengan
drama mungkin dapat menjelaskan hal ini. Dalam jenis yang di-
sebut terakhir ini, setiap tokoh merupakan (dan hanya merupa-
kan) sumber ucapan. Ternyata perbedaan kedua jenis sastra ini
lebih mendalam: dalam novel akuan seorang tokoh memainkan
peran yang berbeda dengan peran lainnya; dalam drama, semua
berada pada tingkatan yang sama. Si tokoh pencerita ini berbeda
cara penggambarannya dari tokoh-tokoh yang lain: kita dapat
 membaca ucapan-ucapan tokoh maupun gambaran yang dikemu-
kakan oleh pencerita tentang tokoh-tokoh tersebut, sedangkan
si tokoh pencerita hanya hadir dalam ucapan-ucapannya sendiri.
Secara lebih tepat, si pencerita tidak berbicara seperti tokoh-
~ tokoh protagonis dalam cerita, melainkan ia bercerita. Jadi, si
tokoh dan pencerita sama sekali tidak menyatu, orang yang
menceritakan isi buku mempunyai peran yang sangat unik: ia ber-
beda dari tokoh yang disebut dia sebagaimana ia juga berbeda
dari pencerita (pengaran implisit) yang merupakan si aku potensi-
al.

Perlu ditambahkan bahwa si tokoh-pencerita ini dapat memain-
kan peran utama dalam fiksi (menjadi tokoh utama) atau sebalik-
nya, hanya menjadi saksi yang tidak menonjol. Contoh dari kasus
yang pertama antara lain adalah: Les Notes d’un souterrain contoh
dari kasus yang kedua: Brother Karamazov. Di antara kedua karya
ini terdapat banyak kasus, antara lain ( di sini hanya dikemukakan
beberapa contoh yang berlainan saja ), Zeitblom dalam Docteur
Faustus, Tristram Shandy dan juga si tokoh ternama dokter
Watson.

Sejak saat kita menemukan si pencerita (dalam arti luas) sebuah
karya, perlu dikenali juga kehadiran pasangannya, yaitu pada siapa
ditujukan wacana yang diujarkan dan yang sekarang disebut si
penerima cerita!®. Si penerima cerita ini bukanlah pembaca yang
riil seperti juga si pencerita bukanlah pengarang: jangan dicampur-
baurkan antara tokoh peran dan tokoh yang memerankan. Pemun-
culan bersama ini hanyalah suatu pernyataan kaidah semiotik
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yang umum. Menurut kaidah itu, aku dan engkau (atau lebih
tepat si pengirim dan si penerima ujaran) selalu bekerja sama.
Fungsi si penerima cerita ini banyak: ia merupakan unsur yang
menghubungkan si pencerita dan si pembaca, ia membantu agar
bingkai penceritaan menjadi lebih tepat, ia berguna untuk mem-
beri ciri pada pencerita, ia menonjolkan tema-tema tertentu,
ia menyebabkan alur cerita berkembang, ia menjadi penyambung
lidah dalam mengemukakan moral karya (Prince, 1973. "Intro-
duction a I’ étude du narrataire” dalam Pocétique no. 14, h. 178—
196). Unsur ini sama pentingnya bagi pemahaman cerita dengan
telaah pencerita.

5. Aspek Sintaksis: Struktur Teks

Kini kita beralih pada masalah-masalah pengkajian sastra yang
terakhir, yang dikumpulkan dengan nama aspek sintaksis sebuah
teks. Di sini diperlihatkan bahwa setiap karya dapat diuraikan
dalam unsur-unsur terkecil. Jenis hubungan yang terdapat antara
unsur-unsur yang ada inilah yang dapat digunakan sebagai kriteria
pertama untuk membedakan satu struktur tekstual dengan yang
lainnya.

Agar pembagian yang akan dikemukakan berikut ini dapat
diikuti, perlu ditegaskan bahwa pembagian itu hampir tak mung-
kin ditemukan secara terpisah: suatu karya sekaligus mengguna-
kan berbagai jenis hubungan antara unsur-unsur, jadi sekaligus
mengikuti berbagai urutan. Apabila dikatakan bahwa suatu karya
lebih menampilkan struktur tertentu daripada struktur lainnya,
hal itu disebabkan karena di dalamnya hubungan itu menonjol.
Pengertian menonjol dan penting telah berkali-kali muncul dalam
studi ini, tetapi kami belum berhasil menerangkannya secara gam-
blang, cukup dikatakan saja bahwa penonjolan ini mempunyai
aspek kuantitatif (menunjukkan jenis hubungan yang paling
sering muncul) maupun aspek kualitatif (hubungan antar unsur
ini muncul pada saat yang istimewa).

Kami bedakan dua jenis susunan teks yang utama, sesuai de-
ngan usul Tomachevski, ’Unsur-unsur tematik disusun menurut
dua jenis terpenting: unsur-unsur itu mengikuti prinsip kualitas
dalam susunan kronologis tertentu atau unsur-unsur itu dikemuka-
kan tanpa memperhitungkan kaitan temporal, jadi dalam urutan
yang sama sekali tidak mengandung kausalitas intern.” (Théorie de
la littérature, h. 267). Jenis pertama disebut urutan logis dan
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teniporal, yang kedua disebut urutan spasial; jenis ini ditunjukkan
secara negatif oleh Tomachevski. ‘

1. URUTAN LOGIS DAN TEMPORAL.
Sebagian karya-karya fiksi di masa lalu, disusun sesuai dengan
urutan yang dapat dikatakan temporal dan logis (perlu segera
ditambahkan bahwa hubungan logis yang biasanya diingat orang
merupakan implikasi atau “biasa disebut kausalitas). Kausalitas
sangat erat hubungannya dengan tempo (waktu): malahan mudah
sekali mengacaukan kedua hal itu. Berikut ini akan dikemukakan
bagaimana Forster menganggap bahwa setiap novel mengandung
kedua hal tersebut, tetapi kausalitas membentuk alur sedangkan
tempo membentuk cerita. ”Raja wafat dan kemudian ratu pun
wafat” adalah cerita. Sedangkan “Raja wafat dan kemudian ratu
pun wafat karena merana” adalah alur (4spects of the novel).
Meskipun hampir semua cerita yang kausal juga memiliki urutan
temporal, hal yang terakhir ini jarang terlihat. Hal ini disebabkan
karena secara tak sadar kita mempunyai pola berpikir determinis
terhadap jenis cerita ini. Sumber aktivitas naratif adalah tercam-
pur aduknya pengertian urutan kronologis dan hubungan sebab-
akibat, apa yang terjadi kemudian terbaca dalam cerita sebagai
disebabkan oleh; dalam hal ini cerita bisa merupakan suatu pene-
rapan sistematik kesalahan logika yang dikemukakan oleh kaum
skolastik dengan formulasipost hoc, ergo propter hoc tulis Roland
Barthes.19) Bagi pembaca, urutan sebab-akibat merupakan suatu
hubungan yang lebih kuat dari urutan waktu; bila keduanya se-
jalan, hanya yang pertamalah yang terlihat. Mungkin saja ter-
dapat kasus-kasus di mana hubungan sebab-akibat dan hubungan
waktu ditemukan dalam suatu keadaan yang murni, terpisah satu
sama lain; tetapi dalam hal ini kita terpaksa meninggalkan wilayah
yang biasa disebut kesusastraan. Urutan kronologis yang murni,
yang tidak mengandung kausalitas, sangat dominan dalam kronik,
laporan tahunan, catatan harian atau laporan maritim. Hubungan
sebab-akibat yang murni sangat menonjol dalam wacana aksio-
matis (yaitu wacana ahli logika) atau wacana argumentatif (wa-
cana yang dipergunakan para pengacara, orator politik). Dalam
kesusastraan, versi hubungan sebab-akibat yang murni dapat di-
temukan dalam jenis potret atau jenis lainnya yang deskriptif,
di dalamnya, tiadanya unsur waktu merupakan hal yang mutlak
(suatu contoh yang karakteristik: Une petite femme karangan
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Kafka). Sebaliknya, kadang-kadang suatu hasil sastra yang ber-
sifat temporal paling tidak kelihatannya, menolak prinsip kausali-
tas. Karya-karya ini bisa memakai bentuk kronik atau saga seperti
Buddenbroocks. Contoh yang paling jelas tentang cerita yang tun-
duk pada urutan waktu adalah Ulysse karangan Joyce. Satu-satu-
nya atau sekurang-kurangnya, hubungan antar peristiwa adalah
urutan waktunya: apa yang terjadi di suatu tempat atau dalam
jiwa si tokoh, menit demi menit dilaporkan. Digresi, seperti yang
dikenal roman-roman Klasik, tak mungkin ada lagi di sini, karena
hal itu menunjukkan struktur yang lain daripada struktur tempo-
ral; satu-satunya bentuk digresi yang bisa dilakukan adalah mimpi
atau kenangan para tokoh.20)

Kasus-kasus khusus ini lebih menjelaskan lagi bahwa biasanya
ada solidaritas antara hubungan waktu dan hubungan sebab-aki-
bat: dan yang terakhir inilah yang dominan. Tetapi kausalitas
juga bisa dianalisis dalam beberapa jenis. Sesuai dengan tujuan
kita, suatu oposisi dianggap lebih penting dari yang lain: perlu
diketahui apakah unsur-unsur kausalitas yang terkecil mempunyai
hubungan langsung satu sama lain ataukah ini hanya ada berkat
aturan umum yang mengemukakan unsur-unsur ini sebagai ilus-
trasi. Berhubung kebiasaan menganggap yang satu maupun yang
lain sebagai kausalitas, cerita yang termasuk golongan pertama
disebut cerita mitologis dan yang termasuk golongan kedua di-
sebut cerita ideologis.

a. Cerita yang di sini disebut mitologis adalah cerita yang untuk
pertama kalinya menimbulkan penelitian yang berilham struktural.
Dengan mengutip kaum Formalis (teman-temannya yang sejaman),
ahli folklor Rusia Vladimir Propp, pada tahun 1928 telah mener-
bitkan studi sistematis yang pertama mengenai jenis cerita.2)
Memang,. Propp tertarik pada satu jenis saja, yaitu dongeng, dan
ia hanya mempelajari contoh-contohnya dalam bahasa Rusia,
tetapi ia telah dapat melihat unsur-unsur pertama dari semua cerita
jenis ini, dan banyak studi yang mendapat ilham dari karya ini,
biasanya melakukan penelitian secara umum.?? Kita akan membi-
carakan lagi jenis cerita ini secara lebih terinci dalam bab-bab ber-
ikutnya.

Hubungan sebab-akibat yang langsung, tidak bisa disederhana-
kan pada hubungan antar peristiwa saja (seperti yang cenderung
dilakukan oleh Propp), mungkin juga suatu peristiwa mengaki-
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batkan atau disebabkan oleh suatu keadaan. Hal ini membawa
kita pada cerita-cerita psikologis (tetapi akan kita lihat bahwa
istilah ini dapat mencakup hal-hal yang berbeda). Dalam artikel-
nya Introduction & Uanalyse structurale des récits, Roland Barthes
telah menunjukkan betapa pentingnya melihat perbedaan penger-
tian kausalitas ini: di samping unsur-unsur yang menyebabkan
dan disebabkan oleh unsur-unsur yang sama (disebut fungsi),
terdapat sejenis unsur lainnya, yang disebut indeks. Indeks tidak
mengacu pada peristiwa-peristiwa yang melengkapi atau yang
merupakan akibat, melainkan pada konsep yang kurang lebih
menyebar tetapi sangat penting untuk makna cerita: indeks sifat-
sifat tokoh, keterangan-keterangan mengenai identitas, catatan-
catatan mengenai suasana, dan seterusnya.

b. Cerita ideologis tidak mengemukakan hubungan langsung an-
tara unsur-unsur yang membentuknya, tetapi unsur-unsur ini
tampaknya mengungkapkan gagasan yang sama, kaidah yang sama.
Kadang-kadang perlu dilakukan abstraksi yang cukup mendalam
untuk menemukan hubungan antara dua peristiwa yang, kehadir-
annya, sepintas lalu, kelihatannya semata-mata karena kebetulan.

Marilah kita lihat secara lebih seksama suatu contoh: Adolphe
karangan Benjamin Constant. Di sini terutama ada 2 kaidah yang
mengatur tingkah laku tokoh. Kaidah yang pertama mengenai
logika tentang karsa seperti yang diterangkan dalam karya ini.
Hal ini dapat dikemukakan sebagai berikut : orang selalu meng-
inginkan yang tidak dipunyai tapi menolak yang dipunyainya.
Akibatnya halangan-halangan malah memperkuat keinginan dan
semua pertolongan melemahkannya. Pukulan pertama terhadap
cinta Adolphe terjadi ketika Ellénore meninggalkan comte de P***
untuk hidup bersamanya. Pukulan kedua, ketika wanita itu meng-
abdi kepadanya untuk merawatnya waktu ia terluka. Setiap pe-
ngorbanan Ellénore memuakkan Adolphe: makin sedikit saja hal
yang bisa membangkitkan hasratnya. Sebaliknya, ketika ayah
Adolphe berusaha memisahkan mereka, ia mendapat hasil yang
tak diharapkan dan Adolphe menyatakannya secara eksplisit,
»Dengan mengira bisa memisahkan aku dan dia, ayah justru mem-
persatukan kami selama-lamanya.” Tragisnya keadaan ini terletak
pada karsa yang untuk mengikuti logika yang khas, tetap merupa-
kan karsa, yaitu: menyebabkan kesengsaraan pada orang yang
tak mampu memuaskan karsa itu.
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Kaidah kedua dalam dunia Adolphe ini, yang juga bersifat
moral, dikemukakan oleh Constant sebagai berikut: “Masalah
besar dalam kehidupan adalah penderitaan yang disebabkan ma-
nusia, dan metafisik yang paling jitu pun tak membenarkan manu-
sia yang telah mematahkan hati orang yang mencintainya.”
Manusia tak dapat mengatur hidupnya untuk mencari kebaikan,
karena kebahagiaan seseorang selalu merupakan kemalangan orang
lain. Tetapi kita dapat mengaturnya dengan sesedikit mungkin
melakukan keburukan. Nilai yang negatif ini merupakan satu-
satunya nilai yang mempunyai kedudukan mutlak di sini. Perin-
tah-perintah dalam kaidah ini mengalahkan kaidah yang pertama
tadi, apabila keduanya bertentangan. Itulah yang menyebabkan
sulit sekali bagi Adolphe untuk menyatakan “’hal yang sebenar-
nya” pada Ellénore, ”Ketika aku berkata demikian, kulihat tiba-
tiba wajahnya dibanjiri air mata: kuhentikan kata-kataku, aku
berbalik, mungkir, berusaha menerangkan”. (Bab 4). Di bab 6,
Ellénore mendengarkan semua kata-katanya hingga akhir, kemudi-
an ia pingsan dan Adolphe hanya dapat meyakinkannya tentang
cintanya. Di bab 8, Adolphe mempunyai alasan untuk meninggal-
kan kekasihnya, tetapi ia tidak mempergunakan kesempatan itu,
“Dapatkah aku menghukumnya karena kecerobohan-kecerobohan
yang dilakukannya demi aku, dan secara hipokrit dan tak berpera-
saan, aku memakai kecerobohan itu sebagai alasan untuk mening-
galkannya tanpa belas kasihan?” Rasa belas kasihan lebih penting
dari karsa.

Demikianlah, tindakan yang terpisah-pisah dan tak saling ber-
kaitan, seringkali dilakukan oleh tokoh yang berbeda-beda, menge-
mukakan kaidah abstrak yang sama, susunan ideologis yang sama.

Kesusastraan abad ke-20 membawa perbaikan-perbaikan yang
serius pada gambaran kausalitas yang lama. Seringkali kesusastraan
berusaha mengabaikan sama sekali dominasi kausalitas; bahkan
bila tunduk pun pada kausalitas, kesusastraan telah banyak mengu-
bahnya. Di satu pihak, sejak akhir abad yang lalu para penulis te-
lah banyak sekali mengurangi kemutlakan pentingnya peristiwa-
peristiwa yang digambarkan: dulu petualangan cinta dan kemafi-
an merupakan hal-hal yang disukai dalam kesusastraan, akan
tetapi bersama Flaubert, Tchékhov dan Joyce, kesusastraan ber-
paling pada hal-hal yang tak berarti, yang sehari-hari; dan kausali-
tasnya mirip dengan imitasi kausalitas. Di lain pihak, kesusastraan
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yang berilham fantastik telah menggantikan kausalitas yang benar
dengan kausalitas yang dapat dikatakan irasional; dalam hal ini
kita berada dalam wilayah anti kausalitas, walaupun masih dalam
wilayah kausalitas. Hal ini berlaku untuk karya-karya Kafka atau
Gambrowicz dan dengan cara yang berbeda, berlaku juga untuk
sastra absurd masa kini. Tentu saja kausalitas ini berbeda dari
kausalitas Boccacius.

Haruslah dihindari sikap mempersempit kausalitas menjadi
apa yang disebut kausalitas eksplisit. Ada perbedaan antara,
Jean melempar batu. Kaca jendela pecah. dan Kaca jendela pecah
karena Jean melempar batu. Baik dalam yang pertama maupun
yang kedua ada Kkausalitas, tetapi hanya dalam yang kedua saja
kausalitasnya eksplisit. Seringkali hal ini dipergunakan untuk
membedakan penulis-penulis yang baik dan yang jelek; penulis
yang jelek selalu menggunakan kausalitas eksplisit, akan tetapi
pernyataan itu tak ada dasarnya. Demikianlah, dikatakan bahwa
sastra pop (roman detektif, cerkan sains, spionase) ditandai oleh
kausalitas yang jelas dan kasar; tetapi sebagaimana diketahui,
Hammett adalah tipe penulis yang meniadakan semua petunjuk
yang berkaitan dengan kausalitas. Bila suatu cerita disusun dalam
urutan sebab-akibat, tetapi memakai kausalitas implisit, cerita itu
mengharuskan pembaca mengerjakan pekerjaan yang tak dilaku-
kan oleh pencerita. Kausalitas sangat penting untuk pemahaman
karya, karena itu si pembaca lebih diarahkan oleh karya daripada
pembaca mengarahkannya: sebenarnya dialah yang terpaksa me-
nyusun kembali cerita. Dapat dikatakan bahwa semua karya mem-
butuhkan sejumlah tertentu hubungan kausal, pencerita dan pem-
baca menyuguhkannya berdua, usaha mereka saling menopang se-
cara seimbang.

2. URUTAN SPASIAL

Biasanya karya-karya yang disusun sesuai dengan urutan ini tidak
disebut cerita. Di masa Jalu jenis struktur yang dibicarakan ini
lebih banyak dipakai dalam puisi daripada prosa. Juga dalam puisi-
lah urutan ini terutama dipelajari. Secara umum, urutan ini dapat
dikatakan mempunyai ciri seperti adanya susunan tertentu unsur-
unsur teks yang sedikit banyak agak tetap. Hubungan logis dan
temporal beralih ke tingkatan yang kurang penting atau sama
sekali menghilang, hubungan spasial (hubungan dalam ruang)
unsur-unsur tekslah yang membentuk susunan teks (ruang ini ten-
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tunya harus dianggap khusus, dan menunjuk pada pengertian asli
teks.)

Sajak di bawah ini memperlihatkan salah satu contoh struktur
spasial :

lyslyslyslyslys
lyslyslyslyslys
lyslyslyslyslys
lyslyslyslyslys
lyslyslyslyslys
lyslyslyslyslys 23)

Teks yang susunannya dibentuk dari urutan huruf, tentu saja
hanya merupakan contoh yang agak naif tentang prinsip sajak
yang mendasar. Dapat diingatkan di sini semua gambar yang
dibuat dengan hurufhuruf; ingatlah pada Un coup de dés atau
pada Calligrammes karangan Apollihaire. Lebih penting lagi
anagram, yaitu teks yang huruf-hurufnya yang tertentu memben-
tuk kata, bukan saja seperti urutan yang biasa dilihat, tetapi
juga bila huruf-huruf itu dipindahkan dari tempatnya dan di-
letakkan dalam susunan yang lain. Huruf-huruf ini yang meng-
acu pada bunyi-bunyi, menggambarkan suatu ruang dalam tatar-
an signifiant.

Studi tentang urutan spasial yang paling sistematis dibuat oleh
Roman Jakobson. Dalam analisisnya tentang puisi, ia menun-
jukkan bahwa semua tingkatan ujaran, mulai dari fonem dengan
ciri pembedanya sampai kategori tata bahasa dan kiasan, dapat
merupakan susunan yang kompleks, dalam simetri, gradasi, anti-
tese, paralelisme, dan seterusnya yang keseluruhannya membentuk
suatu struktur spasial yang tangguh. Jadi bukanlah suatu kebetul-
an bila diskusi Jakobson tentang paralelisme dilanjutkan dengan
referensi (acuan) pada geometri; juga bukan suatu kebetulan bila
formulasi yang paling abstrak tentang fungsi puitiknya adalah se-
bagai berikut : “Pada setiap tataran bahasa, yang merupakan inti
tehnik dalam puisi adalah pengulangan-pengulangan”.29 Kata-
kata setiap tataran menunjukkan bahwa hubungan spasial memang
hadir di mana-mana (pada semua tataran bahasa): sebuah cerita
secara keseluruhan juga dapat mengikuti urutan tersebut ber-
dasarkan simetri, gradasi, repetisi, antitese, dan seterusnya. Tun-
tutan Proust untuk membandingkan karyanya dengan katedral
adalah juga suatu perbandingan spasial.
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Pada masa kini kesusastraan cenderung-menghasilkan cerita-
cerita yang mengemukakan hubungan spasial dan temporal dan
meninggalkan kausalitas. Suatu karya seperti Drame karangan
Philippe Sollers mempermainkan kedua urutan ini dalam suatu
hubungan timbal-balik yang kompleks dengan penekanan pada
waktu penulisan dan secara berselang-seling menggunakan dua
macam wacana, yaitu yang bergaya aku—an dan dia—an. Karya-
karya lainnya disusun dengan kombinasi ragam verbal atau kate-
gori tata bahasa, jaringan semantik dan lain-lain.

Sebenarnya dalam kesusastraan, urutan-urutan tersebut hanya
ditemukan dalam kombinasi. Kausalitas yang murni ditemukan
dalam wacana utiliter. Urutan temporal yang murni terdapat
dalam bentuk-bentuk ilmu sejarah yang elementer, urutan spasial
yang murni terdapat dalam logatome huruf-huruf. Bila kita mem-
bicarakan struktur teks, bukankah hal ini merupakan salah satu
masalah?

6. Aspek Sintaksis: Sintaksis Naratif -

Pada dua bab berikut ini, pembahasan akan dibatasi khusus pada
satu jenis susunan sintaksis, yaitu yang menjadi ciri cerita mitologi.
Telah dikemukakan dari awal tulisan ini bahwa objek penelitian
ini adalah hubungan unsur-unsur naratif. Sekarang akan diteliti
hakikat unsur-unsur tersebut. Untuk itu akan ditentukan tiga
macam satuan. Dua satuan yang pertama termasuk bentuk yang
dapat dianalisis; sedangkan yang ketiga dianggap sebagai suatu
bentuk empiris. Ketiga satuan tersebut adalah kalimat, sekwen
dan teks. Untuk menjelaskan ketiga satuan tersebut, akan diambil
contoh beberapa cerita dari Decameron. '

1. Satuan naratif terkecil sudah dipermasalahkan oleh salah se-
orang pelopor kaum Formalis, ahli sejarah kesusastraan, yaitu
Alexandre Vesselovski. Ia memakai istilah motif untuk menyebut
satuan naratif terkecil. Istilah motif dipinjamnya.dari tata sastra
folklor, serta batasan spontan yang diberikannya adalah sebagai
berikut, ”Yang saya maksudkan dengan istilah motif adalah
satuan naratif yang paling sederhana yang secara metaforis, men-
jawab berbagai masalah yang dihadapi oleh kaum berpikiran
primitif atau yang timbul dari pengamatan mengenai adat is-
tiadat”. Salah satu contoh motif misalnya: seekor naga melarikan
putri raja. Tetapi Propp, yang juga diilhami oleh penelitian Vesse-
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lovski, mengritik pendekatan tersebut. Kalimat ini belum -dapat
dikatakan suatu satuan yang tidak dapat diuraikan. Kalimat ter-
sebut terdiri tidak kurang dari 4 unsur: naga, penculikan, putri
dan raja! Untuk memecahkan persoalan ini, Propp memperkenal-
kan sebuah kriteria tambahan yang sifatnya selektif, yaitu unsur
yang tetap dan unsur yang berubah. Misalnya, ia melihat bahwa
dalam dongeng-dongeng Rusia, unsur yang tetap adalah penculik-
an; sedangkan ketiga unsur lainnya berubah dari satu dongeng ke
dongeng lainnya. Ia mengatakan bahwa hanya unsur pertama yang
dapat disebut fungsi, yaitu yang dianggapnya sebagai satuan dasar.

Dengan memperkenalkan kriteria tetap dan berubah, Propp
terpaksa keluar dari aturan tata sastra umum serta masuk dalam
tata sastra mengenai jenis tertentu (terutama dongeng Rusia).
Mungkin saja terjadi dalam jenis lain bahwa unsur tetapnya adalah
raja, sedangkan motif lainnya dapat berubah. Untuk menghindari
kritik Propp terhadap Vesselovski tanpa masuk ke dalam suatu
tata sastra yang sifatnya khusus pada suatu jenis tertentu, maka
Jalan ke luar yang terbaik adalah dengan menyederhanakan motif
dasar menjadi serangkaian kalimat sederhana, sesuai dengan
pengertian logis dari istilah tersebut, misalnya :

X adalah seorang gadis.
Y adalah seorang raja.
Y adalah ayah X.

Z adalah seekor naga.
Z melarikan X.

Satuan di atas akan disebut kalimat naratif. Terlihat jelas bahwa
kalimat tersebut terdiri dari dua konstituen yang masing-masing
akan disebut aktan (X, Y, Z) dan predikat (melarikan, adalah,
putri raja, seekor naga, dan seterusnya).

Aktan adalah unsur yang berfungsi ganda. Di satu pihak, ak-
tan memungkinkan kita menemukan unsur-unsur yang tidak tetap,
yang berada dengan tepat dalam ruang dan waktu. Aktan berfungsi
referensial, yang di dalam bahasa alamiah diwujudkan oleh nama
diri (serta ungkapan-ungkapan yang disertai oleh kata penunjuk):
tanpa mengubah susunan sebelumnya kita dapat menempatkan
Marie di tempat X, Jean di tempat Y, dan seterusnya. Itulah
yang terjadi dalam cerita-cerita sebenarnya: aktan (walaupun tidak
selalu) biasanya individu, terutama berupa manusia. Di lain pihak,
aktan menduduki posisi tertentu terhadap verba: dalam contoh di
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atas misalnya, pada kalimat terakhir, Z adalah subjek sedangkan
X objek. Ini adalah fungsi sintaksis aktan, yang dari segi ini terlihat
tidak berbeda dari fungsi-fungsi sintaksis yang ada dalam bahasa,
dan yang dalam banyak bahasa diwujudkan dalam bentuk kasus.
Menurut penelitian yang dilakukan oleh Claude Bremond, aktan-
aktan yang utama adalah pelaku aktif dan pelaku pasif. Masing-
masing pelaku ditentukan oleh beberapa ukuran: pelaku aktif
pasif menerima dan menjadi korban.

Predikat dapat berupa apa saja, karena predikat diwujudkan
melalui berbagai leksikon. Namun sejak dulu telah disepakati
untuk membedakan dua kelompok predikat, dengan kriteria
pembeda yaitu hubungan sebuah predikat dengan predikat sebe-
lumnya. Tomachevski telah merumuskan perbedaan itu yang
dalam perbendaharaan katanya, dipakai untuk menerangkan
motif, sebagai berikut: ”Cerita mengungkapkan perubahan dari
satu situasi ke situasi lain (. . .) Motif-motif yang mengubah situasi
disebut motif dinamis, sedang yang tidak mengubah situasi disebut
motif statis. Pengelompokan tersebut menjelaskan perbedaan gra-
matikal antara adjektiva dan verba (di sini substantiva termasuk
adjektiva). Dapat ditambahkan bahwa predikat adjektival terjadi
sebelum proses penyebutannya, sedangkan predikat verbal terjadi
pada saat yang sama dengan proses ini. Sapir menyebut predikat
yang pertama existant (unsur yang ada) dan predikat kedua
occurent (unsur yang muncul kemudian)”.

Untuk menjelaskan bagian-bagian wacana naratif, dapat diberi-
kan contoh di bawah ini. Peronnelle menerima kekasihnya ketika
suaminya, seorang tukang batu yang miskin, tidak berada di
rumah. Tetapi pada suatu hari, si suami pulang lebih cepat dari
biasanya. Peronnelle menyembunyikan kekasihnya dalam sebuah
tong. Ketika si suami masuk ke rumah, Peronnelle mengatakan
bahwa ada seseorang yang bermaksud membeli tong dan orang
tersebut sedang memeriksa tong itu. Si suami percaya dan sangat
senang atas penjualan itu. Ia pergi menggosok tong untuk mem-
bersihkannya. Sementara itu, Peronnelle memasukkan kepala dan
tangannya ke dalam tong sehingga menutupi lubang tong dan ber-
cinta dengan kekasihnya.

Peronnelle, si kekasih dan si suami adalah pelaku cerita; kita
dapat menyebut mereka X, Y dan Z. Sebutan kekasih dan suami
menunjukkan keadaan tertentu (di sini yang menjadi masalah ada-
lah sahnya hubungan mereka dengan Peronnelle); dengan demi-
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kian, X;Y dan Z berfungsi sebagai adjektiva. Adjektiva ini menun-
jukkan keadaan awal, Peronnelle adalah istri seorang tukang batu,
ia tidak berhak bercintaan dengan pria lain. Kemudian hukum itu
dilanggar: Peronnele menerima kekasihnya. Di sini memang ter-
lihat adanya verba, yaitu apa yang disebut melanggar hukum.
Verba ini menyebabkan keadaan tidak seimbang, karena hukum
kekeluargaan tidak dipatubhi.

Ada dua kemungkinan untuk mengembalikan keseimbangan ke-
adaan. Pertama dengan menghukum si istri yang tidak setia, na-
mun peristiwa ini akan mengembalikan keseimbangan keadaan
awal. Padahal, sebuah cerpen (setidak-tidaknya cerpen-cerpen.
Boccacius), tidak pernah mengungkapkan kembalinya keadaan
awal. Verba menghukum hadir dalam cerita (ancaman yang di-
hadapi Peronnelle), tetapi tidak terwujud, hanya dalam bentuk
implisit. Kemungkinan kedua adalah menemukan cara untuk
menghindari hukuman, yaitu yang kemudian dilakukan oleh
Peronnelle. Ia berhasil menghindari hukuman dengan mengubah
keadaan tidak seimbang tadi (pelanggaran hukum) menjadi keada-
an seimbang (pembelian sebuah tong tidak melanggar hukum).
Di sini tercipta sebuah verba baru, yaitu mengubah. Akhir cerita
merupakan suatu keadaan lagi, jadi merupakan adjektiva: suatu
hukum baru telah tercipta, walaupun tidak eksplisit: wanita
boleh mengikuti naluri alamiahnya.

2. Setelah deskripsi mengenai satuan terkecil yaitu kalimat, kita
kembali ke masalah awal kita, yaitu hubungan antara satuan-satu-
an minimal. Dapat langsung dikatakan bahwa dari segi isi, hubung--
an itu dapat dikelompokkan dalam beberapa tingkatan yang telah
diteliti pada bab sebelumnya, yaitu: kelompok hubungan logis,
kausal atau inklusif; kelompok hubungan waktu, kronologis
atau simultan; serta kelompok hubungan dalam ruang, pengulang-
an, oposisi, dan seterusnya. Walaupun demikian, kombinasi
kalimat memiliki kekhasan lain.

Mula-mula, perlu ditentukan satuan yang lebih besar. Kalimat-
kalimat tidaklah membentuk rangkaian tanpa akhir, melainkan
membentuk lingkaran-lingkaran yang dikenali secara intuitif
oleh setiap pembaca (yang memberikan kesan akan suatu ke-
utuhan yang sempurna) dan yang dengan mudah ditemukan dalam
analisis. Satuan yang lebih besar ini disebut sekuen; batas sekuen
ditandai oleh pengulangan kalimat awal yang tak lengkap (kami
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lebih senang menyebutnya: perubahan kalimat awal). Agar lebih
mudah, apabila disepakati bahwa kalimat awal itu menggambarkan
suatu keadaan stabil, maka sekuen lengkap terdiri dari — selalu
dan hanya — 5 kalimat. Sebuah cerita ideal dimulai dari suatu
keadaan seimbang yang diganggu oleh suatu kekuatan tertentu.
Akibatnya, terjadilah keadaan tak seimbang; berkat kekuatan dari
arah yang berlawanan, keadaan seimbang tercipta kembali; ke-
adaan seimbang yang kedua ini memang mirip keadaan awal,
tetapi keduanya tak pernah sama. Dengan demikian, ada dua ma-
cam episode dalam cerita: yang menggambarkan keadaan tertentu
(seimbang atau tidak) dan yang menggambarkan perubahan dari
suatu keadaan ke keadaan lainnya. Episode-episode itu dapat
disebut kalimat atributif dan kalimat verbal. Tentu ada kemung-
kinan bahwa sekuen terpotong di tengah-tengah (hanya berupa
perubahan dari keseimbangan ke ketidakseimbangan atau sebalik-
nya), atau bahkan terpotong-potong dalam bagian yang lebih
kecil lagi. 29

Istilah perubahan dari suatu keadaan ke keadaan lain (atau
menurut Tomachevski dari suatu situasi ke situasi lain) mengan-
dung arti melihat peristiwa secara abstrak. Namun perubahan
ini dapat terwujud melalui berbagai cara. Claude Bremond telah
meneliti, dalam Logique du récit, percabangan skema awal yang
abstrak. Dalam bukunya ia mencoba menyusun suatu tabel sis-
tematis dari semua cerita yang mungkin ada.

Sekuen seperti yang telah kita tetapkan terdiri dari sejumlah
minimal kalimat; tetapi dapat juga sekuen terdiri dari sejumlah
kalimat yang lebih banyak, tanpa dapat dibedakan dua sekuen
otonom: karena tidak semua kalimat masuk dalam skema dasar.
Di sini sekali lagi Tomachevski mengusulkan perbedaan utama
(dengan tetap menerapkannya pada motif, yang menurut pendapat-
nya mencakup predikat dan kalimat). Motif sebuah karya sangat
beragam. Sebuah penjabaran yang sederhana dari cerita memper-
lihatkan bahwa motif-motif tertentu dapat dihilangkan tanpa
merusak urutan peristiwa, sedangkan motif-motif tertentu lainnya
tidak dapat dihilangkan tanpa mengubah hubungan kausalitas
yang memadukan peristiwa-peristiwa. Motif-motif yang tak dapat
dihilangkan dinamakan motif terikat; sedangkan yang dapat dihi-
langkan tanpa mengubah urutan kronologis dan logis peristiwa-
peristiwa, disebut motif bebas. Di sini kita kenali perbedaan
yang dikemukakan oleh Barthes, antara fungsi dan indeks. Dengan
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sendirinya kalimat pilihan itu (bebas, indeks) hanya disebut de-
mikian dari segi pembentukan sekuen; seringkali bagian-bagian
merupakan unsur terpenting dalam sebuah teks.

3. Yang diterima oleh pembaca secara empiris bukanlah kalimat
ataupun sekuen, melainkan keseluruhan teks: novel, cerpen atau
drama. Padahal sebuah teks hampir selalu berisi lebih dari satu
sekuen. Ada tiga macam kemungkinan kombinasi antar sekuen.

Yang pertama sering terdapat dalam Decameron, yaitu cerita
berbingkai. Di sini, satu sekuen menggantikan satu kalimat dari
sekuen pertama. Contoh: Bergamin tiba di suatu desa yang asing,
diundang oleh Tuan Cane untuk bersantap; pada saat terakhir
Tuan Cane membatalkan undangan tanpa mengganti kerugian
yang diderita orang yang diundangnya. Bergamin terpaksa me-
ngeluarkan banyak uang; tetapi pada suatu hari ketika ia ber-
temu dengan Tuan Cane, diceritakannya dongeng mengenai Pri-
mas dengan pendeta dari Cluny. Primas datang di jamuan makan
pendeta tanpa diundang, dan pendeta menolak memberinya
makan. Setelah itu pendeta menyesali tindakannya dan kemudian
memberi Primas pengampunan. Cane mengerti maksud dongeng
tersebut dan mengganti kerugian pada Bergamin. (I,7).

Sekuen utama berisi semua unsur wajib: keadaan awal Berga-
min, caranya mendapat kemalangan, keadaan menyedihkan
Bergamin, cara yang ditempuhnya untuk keluar dari keadaan
tersebut serta keadaan akhir yang serupa dengan keadaan awal.
Tetapi kalimat yang keempat merupakan sebuah cerita, yang
membentuk suatu sekuen sendiri: demikianlah tehnik cerita
berbingkai.

Ada beberapa macam cerita berbingkai, menurut tataran naratif
kedua sekuennya (tataran yang sama ataupun tataran yang ber-
beda seperti contoh di atas) dan menurut jenis hubungan tematik,
dongeng sebagai argumen atau sebagai contoh atau cerita-cerita
yang memperlihatkan adanya kontras dengan cerita sebelumnya;
akhirnya bisa juga, seperti dikatakan oleh Chklovski, mencerita-
kan cerita-cerita pendek atau dongeng untuk memperlambat ber-
langsungnya suatu peristiwa tertentu : misalnya dengan segera kita
teringat akan cerita mengenai Schéhérazade dalam dongeng Seribu
Satu Malam.

Kemungkinan kedua adalah cerita berurutan. Dalam hal ini
sekuen-sekuen berurutan dan tidak berseling. Contohnya dalam
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cerita ke-7, hari ke-8: Héléne membiarkan juru tulis yang jatuh
cinta kepadanya, berada di halaman semalaman pada musim di-
ngin (sekuen pertama) : kemudian juru tulis tersebut mengurung
Héléne dalam keadaan telanjang bulat dalam sebuah menara
sepanjang hari di musim panas (sekuen kedua). Kedua sekuen
itu memiliki struktur yang sama; kesamaan ini dipertegas oleh o-
posisi dalam latar (ruang dan waktu). Cerita berurutan juga memi-
liki beberapa variasi semantik dan sintaksis: misalnya Chklovski
membedakan antara sekuen beruntai di mana tokoh yang sama
mengalami berbagai petualangan (contoh Gil Blas), jenis sekuen
berstruktur tangga atau sekuen-sekuen paralel, dan sebagainya.

Kemungkinan ketiga adalah cerita berseling. Dalam hal ini,
sekuen-sekuen yang berdampingan kadang-kadang berupa kalimat
dari sekuen pertama, kadang-kadang kalimat dari sekuen kedua.
Decameron tidak banyak mengandung jenis cerita ini (walaupun
demikian, lihat bagian V,1); tetapi novel sering memakainya.
Dalam Les Liaisons dangereuses misalnya, terlihat berita Madame
de Tourvel dan cerita Cécile berselang-seling; hal ini disebabkan
oleh karena bentuk novel yang berupa kumpulan surat-surat.
Dengan sendirinya ketiga jenis cerita masih dapat bergabung satu
dengan lainnya.

7. Aspek Sintaksis: Kekhususan dan Reaksi

Setelah memperoleh gambaran menyeluruh, kita akan kembali
pada beberapa aspek predikat naratif yang hingga kini belum di-
singgung.

1. Deskripsi yang lalu mungkin menimbulkan perkiraan bahwa
setiap predikat sama sekali berbeda dengan semua predikat lain-
nya. Padahal, sepintas lalu pun akan terlihat adanya kesamaan
beberapa tindakan, dan dengan demikian ada kemungkinan untuk
menganggap tindakan-tindakan tersebut sebagai satu tindakan
yang memiliki beberapa bentuk.

Propp telah mulai mengadakan percobaan ke arah itu, dengan
menyusutkan semua dongeng menjadihanya tiga puluh satu fungst.
Tetapi pemilihan jumlah yang agak seenaknya, tidak berhasil me-
yakinkan pembaca-pembacanya: jumlah tersebut sekaligus terlalu
kecil dan terlalu besar. Terlalu kecil, kalau diingat bahwa semua
peristiwa yang mungkin terjadi harus berakhir melalui pengelom-
pokkan empiris dalam jumlah tiga puluh satu saja; terlalu besar, ka-
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lau titik tolak bukan dari keragaman peristiwa, melainkan dari satu
pola yang bersifat aksioma. Dengan demikian, kritik terhadap
Propp menunjukkan persamaan, yaitu adanya kemungkinan meng-
gabungkan beberapa fungsi menjadi satu fungsi saja, sambil tetap
mempertahankan perbedaan fungsi-fungsi tersebut; Lévi-Strauss
misalnya, menulis bahwa, pelanggaran dapat dianggap sebagai la-
wan dari larangan; dan larangan dapat dianggap sebagai perubahan
negatif dari perintah.?®

Dalam bahasa, unsur-unsur yang menggolongkan suatu peris-
tiwa dalam kategori khusus, dan sekaligus mengemukakan per-
samaan ciri peristiwa tersebut dengan peristiwa lain diwujudkan
oleh akhiran verba, adverba atau kata tugas. Contoh paling seder-
hana dan yang paling terkenal adalah kategori kalimat menyangkal
(dengan variannya pertentangan). Bergamin mula-mula kaya, Ke-
mudian miskin, lalu kaya kembali: perlu diperhatikan bahwa di
sini tidak ada dua predikat mandiri, melainkan bentuk positif dan
negatif dari satu predikat.

Sangkalan termasuk apa yang disebut status verba. Sebuah
kategori verbal adalah aspek: dengan demikian, suatu peristiwa
dapat diungkapkan awalnya saja, pada saat berlangsungnya atau
pada saat akhirnya (dalam tata bahasa, aspek-aspek tersebut aspek
inkoatif, aspek progresif dan aspek terminatif). Yang lebih penting
lagi bagi cerita adalah kategori modus: telah diteliti sebuah contoh
cerita mengenai Peronnelle. Dalam cerita ini larangan berzinah
memegang peran utama; padahal, larangan tak lain adalah kalimat
berstatus negatif, yang diujarkan dalam modus imperatif (Kau
tak boleh . . .).

Jenis kekhususan ini tampak wajar saja dalam konteks tata
bahasa; namun harus disadari bagaimana caranya adverba dapat
mengisi peran yang sama. Kita dapat menerangkan segala macam
peristiwa yang telah terjadi dengan baik atau buruk, dengan me-
nentukan ciri-ciri umum peristiwa-peristiwa itu; dan sebaliknya,
sebuah peristiwa yang sama dapat dijelaskan khusus menurut
cara penyajian tertentu.

Analisis logis semacam itu (sebutan ini lebih tepat dari pada
sebutan analisis gramatikal, walaupun sepintas lalu tampaknya
begitu), bukanlah sekedar catatan yang dibuat-buat; analisis ter-
sebut memungkinkan uraian sekecil-kecilnya sampai dengan un-
sur-unsur yang tak dapat diuraikan lagi, dan hal ini merupakan sya-
rat penting bagi setiap deskripsi yang cermat.
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2. Jelaslah bahwa untuk predikat, pengelompokan dan klasifikasi
perlu dilakukan, sehingga dicapai penentuan kategori untuk meng-
ubah (atau mengkhususkan) predikat awal. Ada cara lain untuk
mengelompokkan predikat, bukan menurut modus melainkan
menurut sifat primer atau sekunder dari predikat.

Memang ada peristiwa-peristiwa primer yang tidak membutuh-
kan terjadinya peristiwa lain. Misalnya, kembali pada contoh yang
telah disebut di atas, terlihat bahwa Haga melarikan Marie tanpa
mengetahui bahwa Marie adalah putri raja: kalimat-kalimat se-
macam itu saling berurutan, kadang-kadang satu sama lain mem-
punyai hubungan kausal, tetapi juga dapat berdiri sendiri.

Lain halnya dengan predikat seperti mengetahui. Bayangkanlah
Ivan mengetahui penculikan Marie. Peristiwa itu akan disebut
peristiwa sekundcr, karena menyangkut kalimat sebelumnya, yaitu
seseorang melarikan Marie. Dengan sedikit memaksakan makna
kata, kasus pertama dapatlah disebut aksi, sedangkan yang kedua
reaksi, yang selalu muncul setelah suatu kejadian.

Dapatkah semua reaksi dihitung secara logis? Sebenarnya ini
telah dilakukan, dan bukanlah kebetulan kalau pada alinea di atas,
kata mengetahui muncul dua kali, sekali dengan subjek kita
(pembaca) dan sekali lagi fvan (tokoh). Tepat seperti kita mem-
bangun fiksi dari wacana, tokoh-tokoh, yaitu unsur-unsur fiksi
membentuk dunia persepsi mereka melalui ujaran-ujaran dan tan-
da-tanda di sekeliling mereka. Setiap fiksi mengandung perwujud-
an dari proses membaca itu sendiri, yang dialami pembaca: Tokoh-
tokoh membentuk realita mereka dari tanda-tanda yang mereka
terima, seperti juga kita membentuk fiksi dari teks yang kita baca;
pengenalan tokoh akan dunia mencerminkan pengenalan kita
terhadap karya.

Dengan demikian, semua kategori yang telah ditentukan dalam
deskripsi mengenai aspek verbal karya sastra dapat ditemui di sini;
dan deskripsi tersebut dapat dipergunakan untuk menyempurna-
kan tipologi predikat naratif. Misalnya soal waktu cerita. Seperti
juga kita, pembaca yang dapat mengetahui suatu kejadian sebelum
atau sesudah kejadian tersebut berlangsung secara fiktif (prospeksi
dan retrospeksi), demikian pula tokoh-tokoh tidak sekedar menga-
lami suatu kejadian, tetapi dapat juga mengingat kembali kejadian
tersebut atau membayangkan kemungkinan terjadinya: banyak
reaksi yang hanya dapat terjadi berkat suatu kejadian lain. Lagi-
pula banyak predikat yang terikat oleh permainan waktu, ter-

55



gantung dari hubungan predikat dengan subjek yang mengujarkan,
dengan tingkatan keterlibatan terhadap kejadian yang dihadapi,
dan sebagainya. Misalnya predikat membayangkan atau memutus-
kan, merupakan kejadian yang dilakukan oleh subjek dan hanya
tergantung pada subjek tersebut; sebaliknya predikat menjanji-
kan atau mengancam menyangkut juga tokoh lawan bicara si
subjek; dan dalam predikat mengharapkan atau merasa takut,
kelanjutan peristiwanya tidak tergantung pada subjek.

Akan kita temui kategori modus, kalau kita beralih pada ma-
salah penyampaian informasi dalam fiksi: di sini, peristiwa-peris-
tiwa dapat diceritakan atau diragakan dengan setia atau tidak;
atau dengan mengambil jarak atau tidak (dan dalam dunia fiksi,
menceritakan suatu kejadian, yang merupakan reaks:, dapat lebih
memiliki arti naratif daripada kejadian yang dialami itu sendiri).

Namun, reaksi-reaksi yang paling beragam dan paling banyak
mempunyai kaitan dengan berbagai kategori yang telah dibahas
dalam bab mengenai sudut pandang.

Contoh yang paling sederhana adalah peristiwa ilusi, atau in-
formasi palsu dengan cara meniadakannya. Misalnya tindakan
cerdik Peronnelle yang mengubah situasi zinah menjadi situasi pen-
jualan tong. Tata sastra klasik merumuskan peristiwa pelengkap,
penafsiran kembali, penemuan kebenaran (setidak-tidaknya salah
satu versi) dengan nama pengenalan kembali. Inilah rumusan
Aristoteles, ”Pengenalan kembali, seperti terlihat dari namanya,
menunjukkan adanya peralihan dari ketidaktahuan menjadi penge-
nalan ... ” (Poetique, 1452 a). Akibatnya adalah bahwa penge-
nalan kembali merupakan dua bagian dari satu peristiwa: mula-
mula, saat ketidaktahuan, kemudian saat pengenalan. Dalam kedua
saat tersebut, — yang bagi kita disebut dua kalimat — seseorang
keliru menafsirkan, sehingga menimbulkan peristiwa kedua, yaitu
reaksi. Contoh yang paling sering ditemui yaitu yang menyangkut
identitas seorang tokoh: mula-mula tokoh Iphigénie mengira Ores-
te seorang lain, kemudian ia mengenalinya. Tetapi tampak bahwa
tidaklah perlu membatasi pengertian pengenalan kembali pada
penemuan identitas sebenarnya: setiap penjelasan suatu peris-
tiwa yang sebelumnya ditafsirkan keliru adalah pengenalan kem-
bali. Sama halnya dengan ketidaktahuan yang mengandung makna
suatu reaksi dari proses mengenal.

Dengan mengatakan bahwa tokoh dapat mengkhawatirkan atau
mengharapkan suatu kejadian, kita hanya memperhatikan nilai
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temporal dari reaksi-reaksi tersebut; padahal, reaksi-reaksi itu
dengan sendirinya juga memiliki makna penilaian tertentu atau
apresiasi — yang tentunya dapat mengambil bentuk lain daripada
sekedar baik atau buruk. Akhirnya, cara sederhana mengubah
suatu peristiwa dari status objektif menjadi subjektif melalui
seorang tokoh, setara dengan adanya sudut pandang: Peronnelle
menghianati suaminya adalah .aksi, si suami menyangka Peronnelle
menghianatinya adalah reaksi (tetapi ini tidak terjadi dalam
dongeng Boccaccius).

Dengan demikian, semua yang pada tataran penceritaan tampak
sebagai sekedar penyajian berubah menjadi unsur tema, dalam
tataran fiksi.

Penting melihat perbedaan antara kekhususan dan reaksi: yang
pertama menyangkut berbagai bentuk dari satu predikat, sedang-
kan yang kedua menyangkut dua macam predikat yang berbeda,
yang primer dan yang sekunder atau aksi dan reaks:. Kehadiran
serta posisi tipe-tipe tertentu predikat sangat mempengaruhi
persepsi kita terhadap teks. Contoh yang paling menonjol adalah
dua reaksi dalam cerita sejenis la Quéte du Graal: di satu pihak
semua peristiwa yang terjadi diberitahukan sebelumnya; di lain
pihak, setelah terjadi, peristiwa-peristiwa tersebut mendapat
penafsiran baru menurut kode simbolik khusus. Kesusastraan
akhir abad ke-19 secara khusus sangat menyenangi penyuguhan
proses pengenalan; penggunaan cara ini mencapai puncaknya
dalam karya Henry James atau Barbey d’Aurevilly. Dalam karya-
karya itu yang sering diceritakan hanyalah proses pengenalan
tanpa diperkenalkan apa pun: karena tak ada hal yang dapat di-
pelajari ataupun karena kebenaran itu tak dapat dikenali. Teks-
teks semacam itu menyuguhkan dengan sangat jelas tehnik “’mise
en abyme”, yang menjadi nasib setiap karya sastra: seperti dunia
ini, karya pun harus ditafsirkan.
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3
PERSPEKTIF

1. Tata sastra dan Sejarah Kesusastraan

Sejak awal tulisan ini kami telah menyebutkan adanya hubung-
an saling melengkapi antara tata sastra dan kritik; sekarang, setelah
selesai menggambarkan karya sastra, kita dapat mencoba mem-
bandingkan tata sastra dengan disiplin ilmu lain yang secara tradi-
sional juga masuk wilayah kesusastraan.

Kita mulai dengan Sejarah Kesusastraan. Agar dapat memban-
dingkan kedua hal tersebut, perlu diteliti makna kedua kata di
atas. Dengan menunjukkan ambiguitas istilah itu, Tynianov me-
nulis pada tahun 1927, ”Sudut pandang yang diambil menentu-
kan jenis pengkajian. Dibedakan dua jenis utama pengkajian,
yaitu pengkajian asal-usul fenomena sastra dan pengkajian ke-
ragaman sastra, yaitu perkembangan jenis sastra.”’ Kita akan
bertolak dari pertentangan itu dan kemudian memberi arti lain
daripada yang dikemukakan oleh Tynianov.

Kaum Formalis menganggap asal-usul karya sastra berada di
luar kesusastraan, dan membentuk hubungan antara satu jenis
sastra dengan jenis lain. Tetapi pernyataan semacam itu terbentur
pada dua sanggahan yang anehnya, yang dirumuskan pula pertama-
kali oleh Tynianov sendiri. Dalam sebuah telaah tentang Teor:
mengenai parodie, Tynianov menunjukkan ketidakmungkinan
memahami secara menyeluruh sebuah karya Dostoievski tanpa
mengacu pada sebuah karya Gogol yang ditulis sebelumnya. Dari
kelanjutan perbandingan inilah, dimulai penelitian mengenai
apa yang disebut ragam polivalensi. Akibatnya adalah bahwa asal-
usul karya tidak dapat dipisahkan dari strukturnya, sejarah pencip-
taan karya dari maknanya: jika fungsi parodie dari karya Dos-
toievski diabaikan (yang secara sepintas tampak sebagai sekedar
unsur asal-usul), pemahamannya akan sangat terganggu.

Dalam suatu telaahnya yang lain mengenai peristiwa sastra
yang ditulisnya beberapa tahun kemudian, Tynianov memper-
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lihatkan ketidakmampuannya memberikan definisi yang lepas
dari waktu dan sejarah, pada peristiwa sastra: tulisan-tulisan
semacam itu (misalnya catatan harian yang sifatnya intim) akan
dianggap sebagai bagian kesusastraan dari suatu jaman tertentu,
dan di luar jaman lain. Di balik pernyataan ketidakberdayaan itu,
ada sebuah pendapat lain (tetapi yang tidak dirumuskan oleh
Tynianov), bahwa teks non-sastra dapat berperan menentukan
dalam penciptaan sebuah karya sastra.

Kalau kedua kesimpulan yang terpisah itu dijajarkan, jelaslah
bahwa pernyataan pertama yaitu yang menganggap asal-usul se-
bagai peristiwa di luar karya yang patut dipelajari oleh para psi-
kolog dan sosiolog tetapi bukan oleh para sastrawan, perlu ditinjau
kembali. Sejauh apa pun asal-usul ditelusuri, yang akan ditemui
hanyalah karya-karya lain, hasil-hasil lainnya dari bahasa; dan akan
sulit membayangkan adanya pembatasan-pembatasan di antara
teks-teks tersebut. Perlukah mengabaikan faktor-faktor kebahasa-
an yang menentukan asal-usul sebuah novel Balzac, yaitu karya-
karya mereka yang bukan penulis melainkan filsuf, moralis, pe-
nulis biografi dan pencatat peristiwa-peristiwa sosial? Atau karya-
karya yang anonim tetapl sangat nyata yang mengisi koran-koran,
buku-buku undang-undang dan percakapan sehari-hari? Demikian
pula halnya dengan hubungan antara karya-karya seorang penga-
rang. Kita telah setuju sekarang akan jelasnya hubungan antara
dua puisi dari seorang penulis yang sama; tetapi dapatkah diabai-
kan hubungan antara puisi itu dengan rujukan pada tema atau lek-
sika yang meskipun mungkin sifatnya bertentangan, di dalam se-
buah surat yang akrab dari penulis bersangkutan (hanya karena
surat bukan karya sastra)?

Kita tidak dapat membayangkan hal-hal di luar bahasa dan
di luar perlambang. Hidup ini adalah bio-graphie, dunia adalah
sosio-graphie, dan kita tidak akan pernah mencapai suatu keadaan
ekstra-simbolis atau pra-bahasa. Asal-usul karya juga bukanlah
bersifat ekstraliterer tetapi harus diakui bahwa pada saat ini, is-
tilah asal-usul itu sendiri sudah tidak lagi sesuai: tidak ada asal-
usul teks dari sesuatu di luar teks, melainkan selalu dan hanyalah
merupakan usaha transformasi dari sebuah wacana ke wacana lain,
dari sebuah teks ke teks lain.

Perbedaan antara asal-usul dan keragaman bukanlah terletak
pada tingkatan kesastraan karya-karya itu. Sebaliknya perbedaan
tersebut, paralel dengan perbedaan lain yang telah dirumuskan
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sebelumnya, yaitu antara kritik (atau interpretasi) dan tata sastra.
Karena jelaslah bahwa bukan karya-karya yang beragam, tetapi
kesusastraan; sebaliknya kalau kita berbicara mengenai asal-usul
seperti tadi, maka yang dimaksud adalah khusus karya-karya
sastra, 27)

Studi mengenai keragaman merupakan bagian tak terpisahkan
dari tata sastra karena menyangkut, seperti tata sastra, kategori-
kategori abstrak wacana sastra, dan bukan karya-karya khusus. Da-
lam kerangka ini kita dapat memikirkan kemungkinan adanya
telaah mengenai setiap konsep tata sastra. Kita dapat mendeskrip-
sikan perkembangan cerita yang mempunyai kausalitas psikologis,
atau perkembangan sudut pandang, atau perkembangan ragam-
ragam bahasa serta pemakaiannya dalam kesusastraan. Tampak
bahwa telaah-telaah tersebut tidaklah berbeda secara kualitatif
dengan telaah-telaah yang termasuk dalam wilayah tata sastra.
Dalam waktu yang sama, hilanglah pertentangan antara struktur
dan sejarah: hanya pada tataran strukturlah kita dapat mendes-
kripsikan sejarah kesusastraan; bukan saja pengetahuan mengenai
struktur tidak menghalangi pengetahuan mengenai keragaman,
tetapi bahkan pengetahuan tersebut merupakan satu-satunya
Jalan yang tersedia untuk meneliti keragaman.

Di sinilah muncul kembali pengertian genre. Seperti juga konsep
sejarah kesusastraan, konsep genre perlu pula mendapat telaah
kritis. Memang istilah ini mencakup dua realita yang berbeda,
yaitu yang oleh Lammert dalam karyanya yang telah tersebut di-
atas, disebut ragam dan jenis (dalam arti sempit).

Ragam adalah gabungan beberapa unsur ujaran sastra yang
dianggap penting dalam karya-karya tertentu. Ragam tidak menvya-
jikan realita di luar pertimbangan teoritis; kita harus selalu me-
lakukan abstraksi dari beberapa ciri yang berbeda, dan yang diang-
gap tidak begitu penting, untuk menonjolkan ciri-ciri lain yang
sama dan yang terlihat dominan dalam struktur karya. Kalau
abstraksi tersebut ternyata nihil, maka setiap karya menjadi suatu
ragam khusus (dan kalimat ini bukannya tidak bermakna); pada
tahap maksimum dari abstraksi, semua karya dapat dianggap
termasuk satu ragam (yaitu karya sastra). Antara kedua kutub
terdapat ragam-ragam yang kita kenal melalui tata sastra klasik,
yaitu: puisi, prosa, tragedi, komedi. Ragam termasuk objek tata
sastra umum, bukan tata sastra sejarah.

Lain halnya dengan jenis dalam arti sempit. Pada setiap masa,
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beberapa ragam sastra menjadi begitu terkenal sehingga publik
menggunakannya sebagai kunci (dalam arti musik) untuk menaf-
sitkan karya-karya; jenis menjadi, seperti istilah H.R. Jauss,
horison yang diharapkan. 28)  Kemudian, penulis mengambil
horison tersebut; jenis menjadi sebuah pola penulisan. Dengan
kata lain, jenis adalah ragam yang telah memiliki eksistensi kon-
kret dalam sejarah, yang telah merupakan bagian dari sistem sastra
suatu jaman.

Sebagai ilustrasi terhadap pengertian tersebut, akan diambil
contoh dari karya M. Bakhtine mengenai tata sastra Dostoievski.
Bakhtine memisahkan ragam yang jarang dipakai orang dan
menyebutnya cerita polyphonis atau dialogis (yang batasannya
akan dibicarakan kemudian). Ragam abstrak itu, sepanjang se-
jarah, berulang-ulang dipergunakan dalam jenis yang konkret.
Misalnya dialog Socrates, jenis ménippée dari sastra Romawi
atau jenis sastra populer Abad Pertengahan dan Renaissance.

Jadi, kalau tugas pertama sejarah kesusastraan adalah mene-
liti keragaman setiap kategori sastra, langkah berikutnya adalah
meneliti jenis, sekaligus dengan cara diakronis, seperti yang di-
kerjakan oleh Bakhtine (dengan kata lain, dengan mempelajari
varian-varian yang diturunkan dari satu ragam) dan secara sinkro-
nis, dalam hubungan antara jenis-jenis itu. Tak dapat dilupakan
pula, bahwa pada setiap jaman, pusat dari ciri-ciri serupa diikuti
oleh sejumlah ciri lain yang dianggap kurang penting sehingga
tidak menentukan dalam pengelompokkan karya ke dalam
suatu jenis tertentu. Dengan demikian, sebuah karya mungkin
masuk beberapa jenis berbeda, tergantung dari ciri-ciri tertentu
strukturnya yang dianggap penting. Misalnya, bagi publik jaman
dahulu, Odysseus pasti termasuk jenis epos, sedangkan untuk kita,
pengertian epos telah kuno dan kita cenderung memasukkan
Odysseus dalam jenis dongeng, atau bahkan dongeng mitologi.

Tugas sejarah kesusastraan yang ketiga adalah menentukan kai-
dah-kaidah keragaman yang menyangkut peralihan satu masa
sastra ke masa lain (dengan asumsi bahwa kaidah-kaidah itu ada).
Beberapa pola telah dikemukakan untuk menjelaskan peralihan-
peralihan dalam sejarah; tampaknya ada perubahan yang terjadi
dalam sejarah tata sastra, yaitu dari pola organis (sebuah bentuk
sastra lahir, berkembang, menjadi matang lalu mati), berubah ke
pola dialektik (tesis — antitesis — sintesis). Di sini, hal tersebut
tidak akan dibicarakan; namun tidak boleh diambil kesimpulan
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bahwa masalah itu tidak ada. Dapat dikatakan bahwa untuk se-
mentara, sulit untuk membahas hal tersebut, karena tidak adanya
penelitian-penelitian tepat untuk memulai suatu penelitian ke
arah itu: sejak lama sejarah sastra ingin mengambil alih bidang-
bidang ilmu yang dekat dengannya, sehingga pada dewasa ini
tampak miskin: tata sastra sejarah adalah bidang yang paling
sedikit digarap.

2. Tata sastra dan estetika

Sering orang menentukan suatu keharusan dalam setiap telaah
sastra; apakah struktural atau bukan: supaya dianggap memuas-
kan, telaah sastra harus mampu menjelaskan nilai estetis suatu
karya dan dengan kata lain, menilai mengapa karya tertentu
dianggap indah sedang yang lain tidak. Dan telaah yang tidak ber-
hasil memberi jawaban memuaskan dianggap gagal. ”Teori anda
baik sekali, kata orang, tetapi apakah kegunaannya bila teori
tersebut tidak menerangkan mengapa manusia menyimpan dan
menghargai justru karya-karya yang menjadi penelitian anda?”

Para kritikus tidak tinggal diam terhadap sanggahan semacam
itu dan mereka telah mencoba secara teratur menjawab sanggahan
itu dan menyediakan teori yang kalau diterapkan, secara otomatis
akan menghasilkan keindahan. Tak perlu rasanya mengingatkan
bahwa teori-teori itu telah diserang hebat oleh kritikus generasi
berikutnya, dan bahwa sekarang, orang bahkan tidak ingat lagi
akan semua usaha yang mencoba memahami keindahan dalam sua-
tu keharusan yang universal sifatnya. Ingat saja salah satu usaha,
yang patut diperhatikan oleh karena pengarangnya, yaitu Hegel,
yang menulis dalam karyanya: Konsep mengenai keindahan seba-
gal berikut: Seperti juga keadaan dunia yang paling ideal hanya
sesuai dengan jaman-jaman tertentu, seni lebih suka memilih ling-
kungan tertentu, yaitu lingkungan bangsawan untuk mengungkap-
kan bentuk-bentuknya. Hal itu bukan disebabkan oleh perasaan
kebangsawanan atau oleh perasaan cinta terhadap keistimewaan
mereka, melainkan dengan melakukan hal ini, seni memperlihat-
kan kebebasan berkehendak dan mencipta yang hanya dapat ter-
wujud dalam lingkungan kaum bangsawan . . .”

Munculnya tata sastra menimbulkan kembali masalah yang tak
terhindarkan mengenai nilai karya sastra. Pada saat kita mencoba
mendeskripsikan dengan tepat struktur sebuah karya dengan
bantuan kategori-kategorinya, kita menghadapi kecurigaan yang
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sama mengenai kemungkinan-kemungkinan untuk menjelaskan
keindahan. Misalnya, kita mendeskripsikan struktur gramatikal
atau susunan bunyi sebuah puisi: tetapi apakah gunanya? Apakah
deskripsi itu memungkinkan kita mengerti mengapa puisi itu di-
katakan indah? Sehingga setiap usaha menerapkan tata sastra
secara ketat menjadi bahan permasalahan.

Ini bukanlah berarti bahwa mereka yang telah menunjukkan
serta mendeskripsikan aspek-aspek tertentu yang penting dalam
sebuah karya tidak bersedia membicarakan kaidah-kaidah keindah-
an. Kaidah semacam itu bahkan ada, dan telah dirumuskan kira-
kira 50 tahun yang lalu, untuk pembahasan novel, dan kaidah ini
hingga kini masih disajikan sebagai cara mengenal keindahan dan
mutu, bahkan dalam tulisan-tulisan yang serius. Kaidah ini pantas
mendapat perhatian yang lebih banyak.

Kaidah ini menyangkut yang telah disebut dalam bagian ter-
dahulu sebagai sudut pandang dalam cerita. Ketika Henry James
menjadikan sudut pandang sebagai dasar gagasan sastra dan este-
tika, untuk pertama kalinya kita mendapat kesan telah hampir
sampai pada unsur yang tetap dan yang dapat dicapai dari karya,
serta yang kiranya akan memungkinkan terbukanya estetika
sastra. Dalam bukunya yang telah disebut di atas, Percy Lubbock
telah mencoba menilai karya-karya masa lampau dengan bantuan
sebuah kriteria yang didapatkannya dari pengetahuan mengenai
sudut pandang: agar supaya sebuah karya dapat dikatakan ber-
hasil, indah, pencerita tidak boleh mengubah sudut pandangnya
sepanjang cerita: kalau terjadi perubahan, haruslah dibenarkan
oleh alur cerita dan oleh keseluruhan struktur karya. Dengan
berpegang pada kriteria tersebut, karya-karya Henry James diletak-
kan di atas karya-karya Tolstoi. ‘

Konsepsi yang masih berlaku ini memiliki kelanjutan-kelanjutan
yang aneh, tanpa dapat dibuktikan bahwa pengikut-pengikutnya
yang berbeda-beda saling pengaruh mempengaruhi. Oleh karena
itulah, berbagai pernyataan dari karya Bakhtine yang telah disebut
sebelumnya, dapat diletakkan dalam perspektif yang sama. Dalam
karyanya, yang merupakan salah satu Karya terpenting dalam
bidang tata sastra, Bakhtine membedakan jenis dialogis atau poly-
phonis dengan jenis monologis yang mencakup novel tradisional
(telah kita lihat bahwa jenis ini lebih dapat disebut ragam). Jenis
dialogis ditandai terutama, oleh tidak adanya suara hati pencerita
yang mempersatukan, yang mencakup suara hati seluruh tokoh.
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Dalam novel-novel Dostoievski, yang merupakan contoh paling
berhasil dari jenis dialogis, menurut Bakhtine, tidak terdapat suara
pencerita yang terpisah dari suara-suara lain, dalam tingkatan yang
lebih tinggi, dan yang berfungsi menyuarakan ujaran dari kese-
luruhan. ”Sikap baru yang diambil pengarang terhadap tokoh
dalam novel polyphonis Dostoievski terlihat melalui sikap dialogis
yang dianut secara ketat, dan yang menyatakan ketidaktergantung-
an kebebasan batin, ketidakterbatasan serta keraguan tokoh. Bagi
pengarang, tokoh bukan dia atau aku, melainkan kau yang terten-
tu, yaitu seorang aku lain, yang asing tetapi sama.”’

Tetapi Bakhtine tidak merasa puas dengan deskripsi yang me-
mungkinkan karya-karya lain untuk tidak mematuhi kaidah-
kaidah itu, tanpa menyisihkan kaidah tersebut sama sekali; kese-
luruhan telaahnya memperlihatkan adanya kelebihan dari bentuk
dari jenis semacam ini dibandingkan dengan bentuk-bentuk lain-
nya. Misalnya ia menulis, ”Kehidupan sebenarnya dari sebuah
kepribadian hanya dapat dicapai melalui pendalaman yang dialogis
sifatnya, dan kepribadian itu dengan bebas membuka diri sebagai
respons terhadap pendalaman itu.”

Jadi Bakhtine menyajikan sebuah versi lain dari kaidah estetik
yang disusun oleh Lubbock menurut James. Bakhtine menjelas-
kan bahwa sudut pandang harus sesuai dengan apa yang disebut
Pouillon sudut pandang penutur sama tahu dengan tokoh dan
harus ada beberapa sudut pandang semacam ini dalam sebuah kar-
ya. Hanya dengan cara inilah sebuah dialog dapat terjadi.

Kita tidak merasa berhak menyanggah kesimpulan-kesimpulan
tersebut, selama contoh yang diambil adalah karya-karya Dos-
toievski. Namun, di beberapa halaman kemudian, Bakhtine sendiri
menyajikan sebuah kasus lain, yaitu mengenai sebuah karya yang
belum selesai yang menggunakan prinsip dialogis. Pengarangnya
bukan lagi Dostoievski melainkan Tchernychevski, yang karya-
karyanya sekurang-kurangnya, memiliki nilai estetis yang sangat
diragukan. Begitu prinsip dialogis dipakai di luar karya-karya Dos-
toievski, kelebihannya yang begitu dipuji, menjadi pudar.

Sartre telah menyusun rumusan yang lebih baru dari kaidah
Lubbock dalam sebuah artikel yang terkenal mengenai Mauriac.
Karya Mauriac dikritik bukan atas nama estetika novel menurut
Sartre tetapi atas nama estetika untuk novel pada umumnya. Se-
kali lagi, dituntut pemakaian sudut pandang penutur sama tahu
dengan tokoh (fokalisasi intern yang tunggal) sepanjang karya.

64



»Dalam sebuah novel yang baik, seperti juga dalam dunia Einstein,
tidak ada tempat bagi seorang pengamat yang diistimewakan . . .
Novel ditulis oleh manusia untuk manusia. Dalam novel tidak
ada tempat bagi pandangan Tuhan yang dapat menembus pe-
nampilan luar tanpa berhenti.”

Dalam bentuk apakah tuntutan dari estetika yang khas itu?
Yang dikesampingkan terutama adalah ketidakseimbangan kedua
penuturan, yaitu darisubjek pengujaran (pencerita) dan subjek
ujaran (tokoh). Kalau yang pertama ingin memperdengarkan suara-
nya, ia harus merubah diri, memakai kedok yang kedua. Maka
untuk Sartre, ”Tokoh-tokoh novel tunduk pada kaidah-kaidah ter-
tentu; terutama kaidah yang mengemukakan bahwa penulis dapat
menjadi saksi atau sekongkol dengan tokoh, tetapi tidak pernah
menjadi keduanya sekaligus. Penulis berada di dalam diri tokoh
atau di luar.” Penulis tak dapat sekaligus menjadi satu tokoh dan
tokoh lainnya. Penuturan dua orang tokoh memberikan efek
polyphonis; tetapi tentunya penuturan seorang tokoh dan se-
orang pencerita yang tak mau menyembunyikan fungsinya sebagai
subjek tunggal pengujaran, hanya akan menghasilkan kakofoni;
seperti contohnya dalam Odysseus dan Don Quichotte.

Seperti juga Bakhtine mengambil contoh Dostoievski untuk
menerangkan teorinya, Sartre mengambil satu contoh untuk me-
nyerang teori itu, dari karya Mauriac. Tetapi sebuah kebenaran
umum tidak dapat disimpulkan dari satu contoh saja. Kita lihat
misalnya beberapa kalimat Kafka di bawah ini:

»K. mula-mula merasa senang ke luar dari kamar yang terlalu
panas itu, tempat pembantu dan pesuruh berdesakan. Cuaca agak
dingin, salju telah mengeras, orang dapat berjalan dengan lebih
mudah. Sayangnya, malam mulai turun dan K. mempercepat
jalannya.”” (le Chateau).

Di sini tampaknya sudut pandang penutur sama tahu dengan
tokoh yang dipakai. Kita mengikuti K., kita melihat dan mende-
ngar apa yang dilihat dan didengarnya, kita mengenal pikiran-pi-
kirannya dan tidak mengenal pikiran tokoh-tokoh lainnya. Walau-
pun begitu . . . Kita ambil dua kata : senang dan sayangnya..
Mula-mula K. mungkin merasa senang, tetapi ia tidak berpikir
Aku senang. Ini bukanlah sebuah kutipan, melainkan deskripsi.
K. yang merasa senang, tetapi orang lain yang menulis, ”’K. merasa
senang.” Tidak demikian halnya dengan kata sayangnya. Kata
ini mencerminkan suatu kenyataan yang diutarakan. oleh K.
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sendiri; oleh kenyataan itulah dan bukan oleh karena “malam
mulai turun”, maka K. mempercepat langkahnya. Dalam hal
pertama (dengan kata senang), ada perasaan K. yang tidak ter-
lihat dan kemudian dijelaskan oleh pencerita. Sedang dalam hal
kedua, K. mengungkapkan perasaannya sendiri, pencerita men-
transkripsikan kata-kata K. dan tidak menggambarkan perasaan-
nya: di sini ada perbedaan modus yang nyata.

Dengan kata lain, kaidah Lubbock — Bakhtine — Sartre tidak
dipatuhi. Ada dua sumber pandangan sekaligus, yang tidak sama
kedudukannya; pencerita tetap menjadi pencerita, tidak mungkin
ia bercampur dengan salah seorang tokoh. Tetapi bagaimana ke-
nyataan ini mengurangi nilai estetis dari kutipan tadi? Apakah
tidak benar juga jika dikatakan sebaliknya, yaitu bahwa pergeser-
an samar antara kedua subjek pengujaran merupakan salah satu
ciri yang harus ada bagi persepsi ganda yang kita dapatkan ketika
membaca sebuah maha karya?

Tentunya kita tidak harus merubah kaidah yang lebih dahulu
dirumuskan dengan sebuah kaidah kebalikannya. Tujuan dari ko-
mentar yang dikemukakan sebelumnya adalah untuk menunjuk-
kan ketidakmungkinan yang kita hadapi untuk merumuskan
kaidah-kaidah estetis yang universal sifatnya dari telaah satu atau
beberapa karya saja, bagaimanapun cemerlangnya telaah itu. Hing-
ga kini, yang diusulkan kepada kita sebagai cara mencapai nilai, pa-
ling banyak hanyalah berupa deskripsi; dan kita tidak dapat meng-
ajukan deskripsi, walau tepat, sebagai suatu penjelasan dari kein-
dahan. Tidak ada teori sastra yang penerapannya pasti menghasil-
kan pengalaman estetis.

Apa yang harus dilakukan? Haruskah melupakan harapan untuk
membahas nilai, di masa datang? Haruskah menarik garis pemisah
antara tata sastra dan estetika, antara struktur dan nilai sebuah
karya? Haruskah membiarkan hanya anggauta-anggauta juri
sastra untuk menilai?

Kegagalan usaha-usaha sebelumnya memang dapat mendorong
kita ke arah itu. Namun kegagalan itu relatif penting. Tata sastra
memang masih baru. Tidak mengherankan bila pada telaah-telaah
awalnya, orang sudah mempertanyakan nilai; dan tidak menghe-
rankan pula bahwa jawaban-jawaban terhadap pertanyaan-per-
tanyaan tersebut tidak memuaskan. Karena, bagaimanapun penuh-
nya telaah-telaah oleh deskripsi yang sugestif sifatnya, telaah-te-
laah itu baru berupa perkiraan-perkiraan kasar, yang kelebihannya
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yaitu menunjukkan jalan. Sedangkan masalah nilai tampak lebih
kompleks; dan untuk menjawab para kritikus yang menyesalkan
ketidakmampuan telaah yang bertolak dari prinsip tata sastra
untuk memahami keindahan, kita hanya dapat mengatakan bahwa
masalah itu harus dibicarakan jauh kemudian, bahwa kita tidak
dapat mulai dari akhir penelitian, sebelum yang awal selesai di-
kerjakan. Namun, kita dapat bertanya-tanya ke.arah mana usaha-
usaha kita seharusnya ditujukan.

Telah menjadi kenyataan yang tidak dapat dibantah lagi bahwa
penilaian suatu karya tergantung pada strukturnya. Tetapi kita
mungkin harus pula menekankan suatu kenyataan lain bahwa
struktur bukanlah satu-satunya faktor untuk menilai. Dapatlah
diperkirakan, bahwa untuk lebih mengerti nilai karya, perlu di-
tinggalkan sikap awal membagi wilayah, yang perlu namun merugi-
kan, yang memisahkan karya dari pembaca. Nilai ada di dalam
karya, tetapi hanya tampak sewaktu seorang pembaca memper-
tanyakannya. Membaca bukan sekedar suatu tindakan mewujud-
kan karya tetapi juga suatu proses penilaian. Hipotesa ini bukan
berarti bahwa keindahan sebuah karya diberikan hanya oleh pem-
baca, dan bahwa proses penilaian hanyalah pengalaman individual
yang tidak dapat diberi batasan secara ketat; pertimbangan me-
ngenai penilaian bukanlah sekedar pertimbangan yang subjektif
sifatnya, namun kita ingin melewati lebih jauh batas antara karya
dan pembaca dan menganggap keduanya membentuk suatu ke-
satuan yang dinamis.

Pertimbangan-pertimbangan estetis merupakan kalimat-kalimat
yang memperlihatkan secara nyata proses pengujarannya sendiri.
Kita tidak dapat membentuk pertimbangan tertentu di luar kon-
teks ujaran di mana pertimbangan dibentuk, atau terpisah dari
subjek yang mengujarkannya. Saya dapat berbicara mengenai
keindahan karya-karya Goethe untuk saya; paling-paling saya
dapat berbicara mengenai keindahannya untuk Schiller atau
Thomas Mann. Sedangkan pertanyaan mengenai keindahan itu
sendiri, tidak ada artinya. Mungkin estetika klasik mengacu pada
pengertian pertimbangan estetis tersebut di atas, ketika menyata-
kan bahwa pertimbangan sifatnya selalu khas.

Jelas terlihat dalam perspektif ini mengapa tata sastra bahkan
tidak boleh menentukan penjelasan penilaian estetis sebagai tugas
pertama. Tugas ini berarti memerlukan bukan saja pengetahuan
mengenai struktur karya dengan bantuan tata sastra, tetapi juga
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pengetahuan mengenai pembaca dan mengenai hal yang menen-
tukan pertimbangannya. Kalau bagian kedua dari tugas tata sastra
bukannya tak dapat diwujudkan; kalau ditemukan cara-cara mem-
pelajari apa yang biasanya disebut selera atau kepekaan suatu
jaman, entah melalui penelitian adat istiadat yang membentuk-
nya, atau melalui penelitian mengenai kemampuan yang dimiliki
sejak lahir oleh setiap individu, maka sebuah jembatan akan meng-
hubungkan tata sastra dan masalah lama mengenai keindahan
akan dapat diajukan kembali.

3. Tata sastra dan transisi

Pada permulaan tulisan ini sudah kita lihat bahwa tata sastra ter-
masuk ilmu kesusastraan, yang dibedakan sekaligus dengan kegiat-
an menafsirkan karya-karya pribadi (yang memiliki ciri sastra
tetapi tidak ilmiah) dan ilmu-ilmu lain seperti psikologi atau sosio-
logi karena tata sastra menjadikan kesusastraan itu sendiri sebagai
objek ilmu pengetahuan, sedangkan sebelumnya kesusastraan di-
anggap sebagai salah satu perwujudan kejiwaan atau masyarakat.

Usaha perumusan dari tata sastra tak dapat dipersalahkan kare-
na tata sastra hanya mengaitkan pada wilayah ilmu pengetahu-
an, apa yang sampai saat ini hanya menjadi jalan bagi pengenalan
terhadap sebuah pengetahuan lain.

Namun, usaha itu ternyata memiliki berbagai implikasi yang
memang tidak lupa kami kemukakan sejak awal. Menjadikan
tata sastra suatu disiplin ilmu yang mandiri dengan kesusastraan
itu sendiri sebagai objeknya, berarti menjadikan objek itu mandiri:
kalau kemandirian ini belum cukup, kekhasan tata sastra akan
mungkin terbentuk. Pada tahun 1919, Jakobson telah mengemu-
kakan pernyataan yang kemudian menjadi sangat terkenal: ”’Objek
ilmu sastra bukanlah kesusastraan, melainkan kesastraan yaitu
unsur yang menjadikan sebuah karya menjadi karya sastra.”’ Yang
membentuk objek tata sastra adalah aspek-aspek khusus sastra
dari kesusastraan. yaitu aspek-aspek yang hanya dimiliki oleh
kesusastraan. Kemandirian tata sastra tergantung pada kemandiri-
an kesusastraan.

Dengan kata lain, tampaknya pengakuan kesusastraan sebagai
objek studi tidak cukup untuk membenarkan eksistensi suatu il-
mu sastra yang mandiri. Untuk itu masih diperlukan suatu pem-
buktian bahwa kesusastraan bukan saja layak dikenal (penting)
tetapi juga sama sekali berbeda dari ilmu-ilmu lain (bisa mandiri).
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Lebih-lebih lagi: karena objek suatu ilmu dibatasi, terutama oleh
kategori-kategori dan unsur-unsur yang paling sederhana yang
membentuknya, maka agar tata sastra dapat sah disebut sebagai
ilmu yang mandiri, haruslah dibuktikan bahwa kekhasan sastra
sudah berada pada taraf atomis, taraf paling dasar dan bukan
sekedar pada taraf molekuler, hasil dari penggabungan unsur-
unsur yang lebih sederhana dari dirinya.

Hipotesa yang dirumuskan demikian tentunya tampak mung-
kin, namun hipotesa itu menyanggah pengalaman yang paling se-
ring kita temui mengenai kesusastraan. Pada taraf apa pun kesu-
sastraan kita telaah, ia memiliki unsur-unsur sama dengan kegiatan-
kegiatan sejajar dengan kesusastraan. Mula-mula kalimat-kalimat
sebuah teks sastra memiliki sebagian besar ciri-ciri sama seperti
semua ujaran lain: tetapi bahkan ciri-ciri teks sastra yang paling
khas pun terdapat dalam permainan kata-kata, permainan anak-
anak, bahasa argot®), dan sebagainya. Dengan cara kurang nyata,
kalimat-kalimat teks sastra berhubungan dengan lukisan dan gerak.
Dalam tingkatan susunan wacana, puisi lirik memiliki beberapa
ciri sama dengan ujaran filosofis; sedang ciri-ciri lainnya terdapat
dalam doa atau permohonan. Kita tahu bahwa cerita sastra dekat
dengan cerita seorang sejarawan, wartawan atau saksi. Untuk an-
tropologi, peran kesusastraan mungkin mirip peran film atau dra-
ma, lebih bersifat umum dari setiap perlambangan.

Sangat mungkin bahwa kita dapat menyusun kembali kekhasan
sastra (yang berubah mengikuti jaman), tetapi dalam taraf mole-
kuler dan bukan atomis. Kesusastraan akan menjadi peralihan
dari tingkatan-tingkatan, dengan tidak menyangkal kenyataan
bahwa setiap taraf memiliki unsur-unsur yang dimiliki pula oleh
karya-karya lain. Bahkan mungkin (saya kira) unsur khas semacam
itu hanya dimiliki oleh karya sastra; tetapi betapa akan miskin
citra kesusastraan yang hanya terdiri dari denominator umum se-
mua teks sastra, hanya dari apa yang disebut kesusastraan, kalau
dibandingkan dengan citra dari kesusastraan yang menggabungkan
semua yang mungkin dapat disebut sastra.

Jadi istilah ¢ému sastra sangat membingungkan. Tidak ada satu
ilmu sastra karena, dilihat dari berbagai sudut, kesusastraan dija-
dikan objek oleh setiap ilmu manusia lainnya. Saussure telah
mengemukakan hal itu, sehubungan dengan bahasa. ”’Untuk mem-

*) Bahasa dan perbendaharaan kata suatu kelompok sosial tertentu.
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beri tempat pada linguistik, kita tidak dapat meneliti bahasa dari
segala seginya. Jelas bahwa dengan demikian, beberapa ilmu (psi-
kologi, fisiologi, antropologi, tata bahasa, filologi, dan sebagai-
nya) dapat menuntut bahasa sebagai objeknya.” Dalam bidang
kesusastraan, Jakobson telah melihat pula kemungkinan ilmu-
ilmu lain untuk ”mempergunakan Kkarya-karya sastra sebagai
dokumen yang tidak sempurna, yang bersifat sekunder.” Tetapi
di lain pihak, tidak ada ilmu kesusastraan, karena ciri-ciri khas
sastra juga terdapat di luar sastra, walaupun dalam kombinasi-
kombinasi berbeda. Ketidakmungkinan pertama terletak pada
kaidah-kaidah wacana ilmu pengetahuan; ketidakmungkinan kedua
terletak pada kekhasan-kekhasan objek penelitian.

Sekarang terlihat dengan lebih baik apa yang telah dan akan
menjadi peran tata sastra. Menolak mengenal kesusastraan itu sen-
diri hanya merupakan salah satu kasus penolakan yang lebih me-
nyeluruh terhadap semua bentuk perlambangan, yang terwujud me-
lalui tindakan mengecilkan arti lambang menjadi sekedar sebuah
fungsi atau refleksi. Bahwa reaksi terhadap sikap ini terlihat mula-
mula dalam telaah sastra dan bukan pada telaah mitos atau ritus,
merupakan akibat dari situasi dan kondisi yang harus dijelaskan
oleh sejarah. Tetapi kini, tidak ada lagi alasan apa pun untuk ha-
nya membatasi kesusastraan pada jenis telaah yang tertanam dalam
wilayah tata sastra: kita harus mengenal secara apa adanya, bukan
hanya teks-teks sastra, melainkan semua teks,29) bukan hanya
hasil ujaran melainkan semua jenis perlambang.

Jadi tata sastra harus memainkan peran yang sifatnya transisi:
tata sastra berguna untuk menjelaskan wacana, karena jenis-jenis
wacana yang paling samar terdapat dalam puisi; tetapi karena
penemuan itu sudah ada, karena ilmu wacana sudah dimulai,
peran khas dari tata sastra menjadi sangat terbatas: mencari kri-
teria-kriteria yang menyebabkan wacana-wacana tertentu pada
jaman-jaman tertentu disebut wacana sastra. Berkat kemantapan
hasil-hasil karyanya sendiri, dalam usianya yang muda, tata sastra
sudah diminta untuk mengorbankan dirinya demi pengetahuan
umum. Dan belum tentu nasibnya harus disesali.
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DAFTAR ISTILAH

absentia; in absentia
abstrait

absurd

scéne

actant

tendance

poeticien

litteraire moyen

anagramme
anachronie
analyse
anamorphique
antithese
anthropologie
anthropologique
sens absolu
sens unique
genese
aspect

biographie
biologie

fable

enchassement

alternance, entrelacement
enchainement, enfilage
recit dialogique

recit mythologique

récit polyphonique
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A

absentia, in absentia

abstrak
absurd
adegan
aktan
aliran

ahli puitika

ahli sastra tertentu yang biasa-

biasa saja

anagram
anakroni

analisis
anamorfik
antitese
antropologi
antropologis

arti yang mutlak

asal-usul
aspect

B
biografi
biologi

C

cerita

cerita berbingkai
cerita berseling
cerita beruntai
cerita dialogis
cerita mitologis
cerita polifonis



deformation
description
dialectique

dialogue

diegesis

dispositio; disposition

écclectique
élocution
epistémologique
évaluatif

fable

fiction

philologie
philosophie
focalisation
Formaliste Russe
fonction

style direct
style indirect
gradation

herméneutique
rapport paradigmatique
rapport sintagmatique

icone

ideologique

science de la littérature
illusion

imparfait

indices

interpretation
intertextuel

inventio

D
deformasi
deskripsi
dialektis
dialog
diegesis
disposisio

E

eklektik
elokusio
epistemologis
evaluatif

F

fabula (Rusia)
fiksi

filologi

filsafat
fokalisasi
Formalis Rusia
fungsi

G

gaya langsung
gaya tak langsung
gradasi

H

hermenetik

hubungan paradigmatik
hubungan sintagmatik

I

. (ickne

ideologis
ilmu sastra
ilusi
imperfektum

: indeks

: interpretasi

: intertekstual
: invensio
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portee

genre

genre monologique
genre dialogique

lois

temps

cercle hermeneutique
oeuvre d’art
causaliteé
immanence
littérarité
métaphore
chimie
classique
commentaire
composition
communication
connotation
critique

lecture
linéarite
linguistique
lyrique

sens
metaphorique
methode
meéthodologie
mythologie
modalite
mode
monologue
motif

motif dynamique
motif statique
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J

Jjangkauan
jenis

Jjehis monologis
jenis dialogis

K

kaidah

kala

kalangan hermenetik
karya sastra
kausalitas
kemurnian
kesastraan
kiasan; metafora
kimia

klasik

komentar
komposisi
komunikasi
konotasi

kritik

L

lektur
linearitas
linguistik
lirik

M

makna
metaforis
metode
metodologi
mitologi
modalitas
modus
monolog
motif
motif dinamis
motif statis



narration
Narcisse
naturaliste

objectif
objectivite
organique

vision
paradigmatique
patient

agent
explication de texte
enonciation
representation
écriture
symbolisation
action

usage ludique du langage
meétaphorization
polysémie
polyvalent
positivisme
predicate
progressif
prospection
protagoniste
poésie

poetique

type

registre de la parole
répetition
rhetorique
rétrospection
itératif, repetitif
espace

réflecteur

N

narasi; penceritaan
Narsisus

naturalis

0)

objektif
keobjektivan
organis

P

pandangan
paradigmatik
pelaku pasif
pelaku aktif
penguraian teks
pengujaran
penyajian
penulisan
perlambangan
peristiwa
permainan bahasa
perumpamaan
polisemi
polivalen
positivisme
predikat
progresif
prospeksi
protagonis
puisi

puitika; tata sastra

R
ragam
ragam bahasa

repetisio; pengulangan

retorika
retrospeksi
rangkapan
ruang
reflektor



sapiential
unite
séquence
s€émantique
sémiotique
signe
signifiant
signifie
synecdoque
syntagmatique
syntaxe
syntaxique

systéme symbolique

sujet

statique
stereoscopique
stylistique
structure
structuralisme
vision

signe

texte litteraire
thématique

’acte de la parole
unique

enonce
discours rapporté
discours transpose
exégese

. 1
partie detendue
ordre

vraisemblable

discours littéraire
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S

sapiensial
satuan

sekuen
semantik
semiotika
signe (= tanda)
signifiant
signifie
sinekdoke
sintagmatik
sintaks
sintaksis
sistem lambang
sjuzet (Rusia)
statis
stereoskopik
stilistika

struk tur
strukturalisme
sudut pandang

T

tanda

teks sastra

tematik

tindakan mengujarkan
tunggalan

U

ujaran

ujaran yang dilaporkan
ujaran yang disesuaikan
ulasan

unsur yang meluas
urutan

Vv
vraisemblable

w
wacana sastra
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