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Pengenalan

Alhamdulillah, syukur kepada Allah SWT kerana dengan izin-Nya, buku ini berjaya
disiapkan. Buku ini menghimpunkan pelbagai kajian yang memberi fokus kepada aspek
seni persembahan dan budaya di Malaysia, merangkumi tarian, teater, dan seni visual
Karya ini dihasilkan sebagai usaha untuk menyumbang kepada khazanah ilmu dalam
bidang seni persembahan tempatan, yang semakin relevan dalam konteks globalisasi dan
perubahan budaya.

Buku ini dimulakan dengan kajian Begendang Sarawak: Persembahan
Tradisional Masyarakat Melayu Sarawak oleh Nurulakmal Abdul Wahid yang mengupas
warisan budaya Sarawak melalui tradisi begendang, sebuah persembahan yang signifikan
dalam kalangan masyarakat Melayu di negeri itu. Seterusnya, Effort Labanotasi dan
Penulisan Motif: Penggunaan Kaedah Laban di Malaysia oleh Leng Poh Gee
membincangkan aplikasi Labanotasi dalam penulisan motif pergerakan, yang menjadi
landasan dalam pengajian tari. Mardiana Ismail melalui Pengaplikasian ‘Permainan
Teater’ sebagai Alat Pembelajaran dalam Latihan Lakonan membawa pembaca kepada
kajian tentang penggunaan permainan teater sebagai pendekatan dalam melatih pelakon.
Manakala Hafzan Zannie Hamza dalam kajiannya, Motif Seni Reka Lantai Dalam Tar
Tradisional Melayu, menganalisis reka bentuk motif lantai dalam seni tari tradisional yang
mempunyai makna yang tersendiri. Selanjutnya, Lena Farida Hussain Chin dalam
Etologi Tradisional dan Struktur Ritual Berasik dari Perspektif Orang Bajau Sama
menyelami ritual berasik dalam budaya Bajau Sama. Begitu juga, Amsalib Pisali dalam
Perubahan Naratif Sakral Kepada Ritual dan Drama Sosial Sebagai Sebuah Bentuk
‘Perfomativity’, mengupas perubahan dalam naratif sakral kepada bentuk ritual dan
sosial. Eksplorasi seni visual pula dipaparkan melalui tulisan Zolkipli Abdullah dalam
Eksplorasi Imej Visual dan Prinsip Rekaan Dalam Penciptaan Rekaan Set Pentas, yang
menyentuh tentang peranan imej visual dalam mereka set pentas. Seterusnya, kajian
Mohd Fauzi Amirudin dalam Kaedah Rekonstruksi Elemen Tari Piring Dalam
Penciptaan Koreografi Kontemporari memfokuskan kepada elemen tarian tradisional
dalam kontekstualisasi koreografi moden. Kajian Penciptaan Semula Dabus Perak
Sebagai Wadah Seni Persembahan Pentas oleh Abdul Hamid Chan membawa pembaca
kepada satu kajian transformasi seni Dabus sebagai medium persembahan kontemporari.
Akhir sekali, Teater Kandang: Sebuah Alegori yang Merentasi Zaman Sebagai Kritik
Politik oleh Mohammad Naquiddin Tajul Ariffin mengupas teater sebagai platform
kritikan politik.

Buku ini diharapkan menjadi rujukan yang berguna kepada para pelajar,
penyelidik, dan penggiat seni untuk lebih memahami kepelbagaian seni persembahan di
Malaysia. Semoga karya ini dapat membuka ruang untuk lebih banyak kajian mendalam
tentang seni dan budaya tempatan. Terima kasih yang tidak terhingga kami ucapkan
kepada para penyumbang artikel yang berkongsi ilmu dan pengetahuan dalam buku ini.
Juga tidak dilupakan kepada semua pihak yang terlibat secara langsung mahupun tidak

langsung dalam menjayakan penerbitan ini.

Sidang editor
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Begendang Sarawak: Persembahan Tradisional
Masyarakat Melayu Sarawak

Nurulakmal Abdul Wahid

Pengenalan

Sarawak mempunyai pelbagai kumpulan etnik, antaranya termasuklah Iban, Bidayuh,
Orang Ulu, Melanau, Melayu, Cina dan juga India. Kepelbagaian ini telah membentuk
keunikan masyarakat Sarawak, terutamanya dari segi kesenian dan kebudayaan
tradisional. Setiap etnik di Sarawak mempunyai kesenian, kebudayaan, adat resam dan
identiti tersendiri, termasuklah masyarakat Melayu Sarawak. Masyarakat Melayu Sarawak
mempunyai kesenian dan kebudayaan yang terdiri seperti begendang, zapin, hadrah serta
seni pertahanan diri, iaitu silat. Begendang Sarawak merupakan satu seni persembahan
tradisional yang diamalkan sejak dulu lagi dan berfungsi sebagai hiburan dalam majlis-
majlis tertentu (Abdul Wahid, 2018). Persembahan ini merupakan produk seni budaya
masyarakat Melayu Sarawak kerana kegiatannya memberi impak pada setiap masyarakat
setempat. Hubungan silaturahim antara kaum terbentuk melalui persembahan ini yang
menyerikan majlis-majlis keramaian seperti majlis perkahwinan, kelahiran, masuk rumah
baharu dan seumpamanya.

Gendang Melayu Sarawak atau lebih dikenali sebagai begendang merupakan
persembahan ensembel yang merangkumi muzik, tari dan nyanyian (pantun) (Narawi,
2010). Istilah tersebut digunakan dalam masyarakat Melayu Sarawak. Terdapat juga
daerah atau kampung menggunakan istilah bermukun (berpantun) dan juga nopeng (menari
sambil menutup muka). Walaupun mempunyai pelbagai istilah, kesenian ini tetap sama
dan menjadi kesenian tradisi dalam masyarakat Melayu Sarawak. Persembahan begendang
biasanya dipersembahkan semasa majlis perkahwinan, bertunang, maijlis rasmi
berkhatan, pindah rumah dan sebagainya. Kemeriahan bunyi pukulan gendang serta
nyanyian pantun oleh seb gendang dapat memanggil penduduk di kampung bersebelahan
atau seberang sungai (Jamal Jauhari, temu bual, Mei 16, 2023). Pukulan gendang dan
gerak tandak yang bertenaga menatik perhatian pengunjung pada majlis-majlis tertentu.
Pada masa dahulu, persembahan begendang ini berfungsi sebagai aktiviti mencari jodoh
dalam kalangan anak muda di kampung-kampung dan berjaya menarik minat mereka.
Akan tetapi, pada masa ini, fungsi ini tidak lagi diamalkan disebabkan peredaran zaman.
Kini, kebanyakan persembahan begendang hanya dipersembahkan dalam majlis
perkahwinan sebagai hiburan untuk pengunjung dan maijlis rasmi sebagai persembahan
pentas.
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Sejak beberapa tahun kebelakangan ini, pelbagai usaha dilakukan untuk
memelihara dan memulihara persembahan tradisional ini dengan cara
mempromosikannya sebagai warisan budaya Sarawak. Kesenian tradisional ini
melambangkan identiti dan budaya masyarakat di Sarawak, khususnya komuniti Melayu.

Persembahan Tradisional Begendang Masyarakat Melayu Sarawak

Begendang mempunyali tiga elemen utama, iaitu bergendang, bermukun dan bertandak.
Ketiga-tiga elemen ini penting dalam persembahan begendang dan mempunyai
keunikannya yang tersendiri. Pelbagai istilah digunakan dalam masyarakat setempat bagi
persembahan ini. Antaranya termasuklah, begendang, nopeng, bertandak, bermukun atan
mukeun. Setiap istilah ini mempunyai maksud yang berbeza mengikut definisi setiap
elemen. Menurut Razali Haji Yu, #openg bermaksud penandak atau penari akan menari
sambil menyampaikan pantun atau menjual pantun kepada seh gendang (Razali Hai Yu,
temu bual, Mei 18, 2023). Bermmukun pula bermaksud gendang dan pantun yang
dimainkan oleh seb gendang. Walaupun istilahnya berbeza, tetapi menjurus kepada
persembahan yang sama.

Fungsi asal persembahan ini lebih menjurus kepada hiburan semasa maijlis
perkahwinan berlangsung di kampung-kampung (Subet, 2019). Walau bagaimanapun,
persembahan ini bukan sekadar hiburan untuk keramaian atau memeriahkan majlis,
tetapi berfungsi sebagai pencatian jodoh di antara lelaki dengan wanita. Menurut Hassan
(2012), selain perkahwinan, persembahan juga dipertontonkan di majlis berkhatan, doa
selamat menyambut kelahiran bayi dan berpindah rumah. Sekiranya bedaku kematian di
rumah atau di kampung berdekatan, persembahan ini tidak akan dilaksanakan. Selain itu,
persembahan ini juga tidak dilaksanakan pada malam Jumaat, bulan Ramadan, Nisfu
Syaaban dan Israk Mikraj. Jamal Jauhari menyatakan bahawa masyarakat Melayu
Sarawak, terutamanya di kampung-kampung pedalaman, menggunakan aktiviti begendang
dalam upacara menyembuhkan penyakit untuk mengangkat semangat pesakit (Jamal
Jauhari, temu bual April 16, 2012). Dengan peredaran masa dan kedatangan Islam
sebagai agama rasmi, persembahan ini tidak lagi diamalkan kerana bertentangan dengan
Islam. Persembahan ini diadakan di beranda rumah atau di perkarangan rumah, atau
secara khususnya di ruang tengah, di tempat duduk tetamu yang dibahagikan kepada
ruang iaitu, tetamu wanita duduk di belakang tabir bersama-sama seb gendang dan ada juga
berada di dapur. Sementara itu, tetamu lelaki yang terdiri daripada perandak akan
berkumpul di luar rumah, manakala tetamu lain akan berada di sekitar ruang di dalam
rumah (Yon Syafni & el, 2023).

Persembahan tradisi ini berlangsung dalam tempoh yang lama. Menurut Jamal
Jauhari, persembahan ini bermula selepas solat isyak sehingga sebelumnya azan subuh.
Kemeriahan persembahan ini memberi semangat untuk acara gotong-royong di rumah
pengantin dan memeriahkan suasana malam persiapan perkahwinan (Jamal Jauhari, temu
bual, Mei 16, 2023). Walau bagaimanapun, tempoh persembahan ini bergantung kepada
bunyi paluan gendang dan suara yang dimainkan oleh seb gendang. Oleh itu, dua atau tiga
buah gendang rebana tersebut harus dalam keadaan baik dan sentiasa menghasilkan
bunyi yang merdu. Terdapat kepercayaan masyarakat kampung dahulu, iaitu seb gendang
akan berdoa atau menjampi gendang semasa melakukan regangan pada sidak!. Paluan
gendang yang baik memberi semangat kepada penandak untuk menyertai persembahan
dan sekiranya berlaku sebaliknya, para penandak tidak akan tertarik untuk menyertainya.
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Seb gendang akan memberi isyarat dengan paluan gendang sekiranya ingin berhenti atau
meregangkan semula sidak. Selain paluan gendang, seb gendang juga memberi isyarat
melalui pantun.

Keunikan persembahan tradisi ini menarik perhatian seluruh masyarakat di
perkampungan Melayu. Semasa persembahan tradisi ini berlangsung, penandak akan
membaling wang kertas atau syiling ke dalam tirai (di sebalik tabir) atau di dalam dulang
bulat yang disediakan oleh tuan rumah (Abdul Wahid, 20106). Selain duit, terdapat juga
surat cinta yang dibaling ke tabir untuk memikat gadis-gadis yang berada di belakang
tabir. Proses membaling duit atau surat berlaku apabila penjualan pantun berlangsung
Contoh pantun yang akan dijual kepada seh gendang adalah seperti yang berikut:

Ke darat berlumba fuda,

Ke Satok jambatan gantung;
Apabila kulihat wajah adinda,
Hati beramuk dengan jantung.

Di samping itu, terdapat penandak menghulurkan wang secara peribadi kepada
seh gendang sebagai sumbangan kerana kemerduan suara dengan paluan gendang yang
baik. Tuan rumah akan mengumpulkan wang yang diberi oleh tetamu dan diserahkannya
kepada seb gendang selepas maijlis selesai. Kemerduan suara seb gendangdapat didengari dari
kampung bersebelahan, dan ada perandak yang sanggup menyeberang dan merentasi
sungai dengan berenang untuk menghadirkan diri di majlis berkenaan. Hal ini berlaku
sekiranya tiada pengangkutan lain. Mereka akan membawa pakaian lebih untuk dipakai
semasa bertandak. Ramli Ali menyatakan sekitar tahun 1980-an, ramai penandak yang
sanggup menyeberangi sungai ke kampung sebelah untuk menghadiri dan menyertai
persembahan tradisi ini (Ramli Ali, temu bual, April 19, 2010).

Ciri-ciri Persembahan Begendang Sarawak

Begendang Sarawak mempunyai beberapa ciri unik yang membezakannya daripada
kumpulan gendang tradisional yang lain. Persembahan tradisi ini mempunyai gaya dan
repertoir tersendiri yang mencerminkan warisan budaya Sarawak. Hal ini yang
menyebabkan begendang Sarawak diminati oleh etnik lain seperti Iban, Bidayuh, Orang
Ulu dan juga Melanau. Keunikan ciri persembahan begendang Sarawak, antaranya
termasuklah alat muzik, //a suara, busana, penggunaan prop, peraturan dalam bertandak
dan bermukun.

Alat Muzik

Persembahan tradisi ini berkembang seiring dengan masa dan era pemodenan serta
masih mengekalkan aura tradisionalnya. Pada asalnya, persembahan tersebut hanya
menggunakan dua atau tiga gendang rebana sahaja yang dimainkan oleh seb gendang
seperti dalam Rajah 1.1. Gendang tersebut merupakan instrumen utama dalam
persembahan tradisi ini dan dimainkan oleh dua atau tiga orang pemain wanita yang
dipanggil seh gendang. Seperti yang dinyatakan, pemasangan sidak dilakukan oleh seh
gendang sebelum persembahan bermula. Pemasangan szdak yang betul dapat membantu
dalam penghasilan bunyi yang baik dan kuat. Selepas persembahan, sidak akan dibuka
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semula supaya gendang tersebut dapat bertahan lama dan berada dalam keadaan baik.
Apabila berlakunya era pemodenan, kedatangan penjajah telah membawa masuk alat
muzik seperti biola, akordian dan Aegyboard. Menurut Tuah Matnor (2002), selain
lengkungan rotan yang dijadikan sidak, ada juga seb gendang menggunakan pintalan kayu
untuk dijadikan sidak. Walau bagaimanapun, bahan ini sukar didapati.

-

5
- S -
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-
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Rajah 1.1 Contoh gendang yang digunakan dalam persembahan begendang (Abdul Wahid, 2014)

Lela Suara

Kemerduan suara seb gendang atau lela suara sangat penting dalam persembahan begendang.
Lela suara ini dapat menarik perhatian sehingga penandak sanggup menyeberangi sungai
ke kampung sebelah untuk menyertai aktiviti begendang. Berdasarkan perkongsian Tuah
Matnor (2002), masyarakat kampung menyatakan kemerduan ini dikaitkan dengan jampi
serapah serta amalan makan sirih jampi tiga £emoyang?. Kelunakan suara nyaring daripada
dua atau tiga orang seb gendang mampu menarik orang kampung sekeliling dan juga
kampung bersebelahan.

Busana dan Tatarias

Persembahan begendang diadakan semasa majlis perkahwinan atau keramaian
berlangsung. Busana dan tatarias yang dipakai semasa persembahan merupakan pakaian
tradisional masyarakat Melayu. Antaranya termasuklah baju kurung, berkain batik dan
kain batik untuk menutup kepala. Bagi yang tidak bertudung, mereka akan memakai
pakaian yang sama dan rambut disanggul atau dilepaskan sahaja. Bagi penandak, busana
yang digunakan ialah baju Melayu, berseluar atau berkain pelikat. Kedatangan British
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telah membawa elemen moden dalam pemakaian para penandak, seperti pemakaian baju
tuwi?, baju pelanin®, bengkung kasut beresS dan bersapu tangan di saku baju (Tuah Matnor,
2002). Setiap penandak akan membawa baju lebih untuk ditukar sekiranya baju yang
dipakai tersebut basah dengan peluh. Mereka berpendapat bahawa mereka harus
kelihatan segak dan bersih di hadapan seb gendang dan gadis-gadis kampung yang berada
di belakang tabir.

Set dan Prop

Menurut Yon Syafni et al. (2023), aktiviti hiburan ini dilakukan di tengah-tengah ruang
rumah pengantin dan kedudukan tetamu juga dibahagikan mengikut keluasan ruang
rumah. Pada awalnya, persembahan ini menggunakan tikar dan dua helai kain panjang
untuk dijadikan penutup tirai bagi seh gendang. Dua helai kain tersebut diikat pada
bahagian bawah dan atas seperti dalam Rajah 1.2. Pada era awal persembahan ini
diamalkan, kedua-dua helai kain tersebut diikat rapat dan hanya kelihatan ruang mata s
gendang. Menurut Jamal Jauhari, oleh sebab kesukaran untuk melihat se) gendangdan gadis-
gadis di belakang tabir, muncul ragam sauk® seperti yang ditunjukkan dalam Rajah 1.3
(Jamal Jauhari, temu bual, Mei 16, 2023). Para penandak mula melakukan ragam sauk
supaya dapat melihat seb gendang di belakang tabir. Penggunaan tirai dalam persembahan
ini berubah dari semasa ke semasa disebabkan fungsi mencarijodoh tidak diamalkan lagi.
Perubahan fungsinya sebagai hiburan dalam majlis rasmi menyebabkan tiada lagi
penggunaan tirai semasa persembahan berlangsung. Kumpulan begendang amat jarang-
jarang mempraktikkan penggunaan set dan prop ini.

Rajah 1.2 Kedudukan tirai yang digunakan dalam persembahan tradisi begendang (Abdul Wahid,
2015)
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Rajah 1.3 Contoh ragam sauk (Abdul Wahid, 2014)

Peraturan bagi Penandak

Persembahan tradisi ini mempunyai peraturan atau pantang larang yang perlu dipatuhi
oleh para penandafk. Setiap penandak harus memahami peraturan yang telah ditetapkan.
Begendang Sarawak mempunyai peraturan sebelum dan selepas persembahan. Menurut
Jamal Jauhari dan Razali Haji Yu, sekiranya para penandak tidak mematuhi peraturan atau
melanggar peraturan semasa persembahan, pergaduhan akan berlaku di bawah rumah
penganjur (Jamal Jauhari, temu bual, Mei 16, 2023 dan Razali Haji Yu, temu bual Mei
18, 2023). Peraturan pertama melibatkan persembahan yang akan dimulakan oleh
pukulan gendang seh gendang dan sepasang penmandak akan masuk ke dalam ruang
persembahan. Pantun pembukaan akan dimulakan oleh seb gendang. Sebagai contohnya:

Api apa di Tanjung Batu,
Api Pak Jenal tukang perank;
Anak siapa bertandafk itn,
Rupa kenai nama sik tank.

Semasa pantun ini disampaikan, penandak yang telah memulakan langkah zandak
perlu menjawab pantun tersebut bergilir-gilir. Pantun seterusnya akan diberi oleh seh
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gendang kepada salah seorang penandak, dengan menggunakan simbol warna baju yang
dipakai oleh penandak. Penggunaan simbol warna dinyatakan dalam pembayang pantun
kerana tidak semua seh gendang mengenali penandak yang sedang menari. Kepekaan
penandak dalam mendengari pantun sangat penting kerana dapat mengelak daripada
perebutan atau perselisihan di antara penandak dengan seh gendang. Adab dan tertib sangat
diambil berat semasa persembahan begendang Sarawak. Sekiranya berlaku perebutan,
penandak akan dibawa keluar dan digantikan dengan yang lain. Selain itu, fandak disertai
oleh penandak lelaki sahaja dan secara berpasangan. Peraturan keluar dan masuk ke
gelanggang atau ruang persembahan perlu dilakukan dengan adab dan tertib untuk
menunjukkan rasa hormat antara satu sama lain. Semasa bertandak, pemotongan
kedudukan tidak boleh dilakukan kerana akan menyebabkan konflik berlaku. Langkah
asas bagi fandak adalah dengan melangkah ke hadapan dan ke belakang. Pelbagai kaedah
boleh digunakan oleh penandak sekiranya ingin mengundur diri atau menukarkan
kedudukannya semasa bertandak. Langkah ke sisi dan siku ditinggikan akan memberikan
isyarat kepada pasangan untuk bertukar kedudukan. Jika berlakunya keadaan ini,
pasangan harus peka dan mengikutinya supaya langkah dan pola tidak sumbang.

Keunikan yang terdapat pada setiap citi persembahan begendangSarawak menarik
perhatian masyarakat kampung sehingga aktiviti ini ditunggu-tunggu, terutama dalam
majlis perkahwinan di kampung. Persiapan awal akan dilakukan sekiranya mendapat
undangan awal daripada tuan rumah.

Pemeliharaan dan Pemuliharaan Begendang Sarawak melalui Festival
Gendang Sarawak

Kesinambungan seni dan budaya mampu menyumbang kepada sosiockonomi dan
sosiobudaya, antaranya termasuklah melalui persembahan, festival, pertandingan dan
sebagainya. Menurut Wan Jamarul (2021), era pemodenan dalam pembangunan ekologi
dan kemajuan teknologi telah mencabar pembangunan dan kesinambungan seni dan
warisan budaya. Persembahan tradisi begendang Sarawak telah melalui pelbagai peringkat.
Terdapat suatu masa, seni warisan ini hampir luput dalam ingatan masyarakat disebabkan
oleh era kemodenan. Akan tetapi, beberapa agensi kerajaan dan bukan kerajaan telah
cuba melaksanakan pelbagai usaha pemeliharaan dan pemuliharaan bagi mengangkat
semula persembahan tradisi ini agar tidak hilang di mata dan di dalam hati masyarakat
tempatan. Antara agensi yang terlibat termasuklah Kementerian Pelancongan, Seni dan
Budaya (MOTAC), Jabatan Kesenian dan Kebudayaan Negeri Sarawak (JKIKN
Sarawak), Kampung Budaya Sarawak, Peradaban Melayu Sarawak, Majlis Seni Sarawak
dan lain-lain lagi.

Begendang Sarawak telah mula berkembang seiring dengan masa yang masih
mengekalkan esensi tradisional dan gabungan instrumen moden seperti &eyboard dan
akordion. Kompleksiti rentak yang terdapat dalam irama dan paluan gendang telah
mewujudkan keunikan dalam persembahan ini. Identiti dan peranan seh gendang
dipandang tinggi disebabkan keunikan paluan setta /la suara semasa bermukun.
Keupayaan teknikal dan kepekaan irama bertukar daripada satu irama yang lain jelas
menunjukkan kerumitan persembahan ini bukan sesuatu yang mudah untuk dilakukan.
Interaksi di antara seh gendang dalam satu-satu persembahan juga mewujudkan perbualan
yang dinamik dan semangat melalui paluan gendang sepanjang persembahan. Hal ini
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membuktikan tanggungjawab sebagai seb gendang sangat diutamakan dalam persembahan
tradisi ini.

Perubahan gaya dan fungsi juga telah membantu begendang menembusi mata
masyarakat luar negara mahupun tempatan. Keunikan persembahan tradisi ini
mengeratkan hubungan perpaduan dalam masyarakat kerana diminati oleh pelbagai etnik
tempatan yang bukan sahaja terdiri daripada bangsa Melayu. Dalam pembentukan aspek
perpaduan juga, persembahan ini memberi makna budaya yang tingei dan telah
mewujudkan identiti masyarakat Melayu yang dikenali oleh para pelancong luar negara.
Situasi ini dapat dilihat apabila persembahan ini dimainkan dalam acara-acara rasmi,
tradisional, perayaan dan festival-festival seni. Selain itu, persembahan begendang yang
merangkumi integrasi muzik, tari dan nyanyian pantun (fandak dan mukun) dapat
mewujudkan nadidan sinergi di antara rentak gendang dengan tari yang dipersembahkan
oleh penandak. Alunan nyanyian berbalas pantun di antara seb gendang dengan penandak
memeriahkan suasana persembahan.

Sejak tahun 2018, JKKN Sarawak telah menganjurkan acara tahunan, iaitu
Festival Gendang Sarawak. Festival ini bertujuan untuk memelihara dan memulihara
persembahan tradisi begendang supaya tidak dilupakan kewujudannya dalam masyarakat
Pada masa yang sama, penganjuran festival ini membolehkan masyarakat setempat dan
luar menghayati budaya begendangSarawak yang terdapat dalam masyarakat Melayu secara
mendalam. Penghayatan budaya ini penting bukan sahaja kepada generasilama, tetapi
juga kepada generasi muda untuk mewujudkan rasa hormat dan semangat kecintaan
terhadap warisan budaya tempatan serta menghargai pentingnya untuk memelihara
tradisiini. Penganjuran festival ini juga menjadi platform penting dalam arena pendidikan
bagi meningkatkan kesedaran dalam kalangan murid sekolah dan pelajar institusi
pengajian tinggl tentang kepentingan memulihara khazanah yang tidak ternilai harganya
ini agar tak luput dek hujan dan tak lekang dek panas. Selain itu, penglibatan masyarakat
dalam festival ini sebagai peserta, pelaksana atau penonton dapat meninggikan nilai
tanggungjawab terhadap pemuliharaan dan pemeliharaan serta menjaga tradisi ini untuk
generasi seterusnya.

Festival Gendang Sarawak telah membantu dalam menyemarakkan semangat
jatl diri masyarakat Melayu Sarawak sebagai penerus persembahan ini. Pelbagai usaha
yang dilakukan oleh agensi tertentu untuk mencari kumpulan gendang di kampung
pedalaman berserta dengan penglibatan generasi muda. Pengisian festival ini
merangkumi persembahan dan pertandingan mengikut kategori tertentu. Antara kategori
yang dipertandingkan termasuklah Gendang Melayu Sarawak (utama), Tandak
berpasangan kategori dewasa lelaki (terbuka), Tandak Berpasangan Kategori Kanak-
kanak Lelaki, Seh Gendang berpasangan wanita, Busana dan Tatarias Gendang Melayu
Sarawak dan Nyanyian Lagu Gendang Melayu Sarawak. Semua kategori ini
dipertandingkan dengan tujuan untuk mencungkil bakat baharu daripada golongan muda
meliputi pencarian penandak kanak-kanak dan kategori pencarian seb gendang
Pertandingan dalam festival ini dapat memberikan pendedahan kepada generasi muda
dan menarik minat mereka untuk menyelami persembahan tradisiini. Mereka berpeluang
melibatkan diri, memahami dan mengetahui persembahan tradisi serta menghargai
warisan budaya Melayu di Sarawak. Menurut Zurairi, sejak tahun 2018 festival ini
diadakan, jumlah penglibatan kumpulan gendang meningkat setiap tahun dan bukan
sahaja dari Kuching, malahan dari daerah lain seperti Sti Aman, Mukah, Sibu, Miri,
Limbang dan ada juga dari negara Brunei (Zurairi Hanip, temu bual, Mei 18, 2023).
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Kesimpulan

Begendang Sarawak merupakan aktiviti hiburan atau persembahan tradisional masyarakat
Melayu Sarawak yang telah melalui era kegemilangannya. Setiap majlis perkahwinan di
kampung atau di bandar akan mengisi aktiviti hiburan ini. Razali Haji Yu (2010)
menyatakan bahawa persembahan tradisi ini sangat dekat dengan masyarakat Melayu
pada ketika itu. Tuan rumah sanggup mengeluarkan belanja yang besar untuk
mengadakan aktiviti ini dalam tempoh tiga hingga tujuh malam. Persembahan begendang
pernah melalui “era kegelapan” apabila hampir dilupakan oleh masyarakat akibat
daripada era pemodenan dan kemajuan teknologi. Pada ketika itu, penggunaan set
karaoke dalam majlis perkahwinan menjadi popular sehinggakan tiada aktivit
persembahan begendang. Penganjuran festival yang diadakan oleh MOTAC dengan agensi
naungannya, iaitu JKKIN Sarawak telah memberikan impak yang besar kepada
perkembangan persembahan tradisi begendang Kemunculan kumpulan yang lama dan
baharu telah mewujudkan generasi penerus bagi persembahan ini. Menerus
pertandingan fandak bagi kanak-kanak lelaki, perubahan yang ketara dapat dilihat dengan
kemunculan para penandak cilik. Walau bagaimanapun, setiap persembahan tradis
pastinya mempunyai permasalahan yang tersendiri. Usaha untuk mencari penandak yang
mahir menari sambil bermukun (berpantun) sukar diperoleh. Begendang Sarawak; nadi atau
nyawa persembahan ini terletak pada seb gendang. Identiti dan peranan utama seb gendang
jelas membuktikan kuasa dominasi dalam paluan gendang sambil bermukun dilakukan
secara spontan. Kemahiran bemmukun secara spontan sambil bermain gendang sukar
dicari dalam kalangan remaja. Sama seperti penandak, pencarian generasi pelapis bagi b
gendang juga menemui kebuntuan. Hal ini berlaku kemungkinan disebabkan kesukaran
mempelajarinya dan sekali gus menjadikan remaja kurang berminat.

Penganjuran Festival Gendang Sarawak ini harus diteruskan dan dijadikan
matlamat utama dalam usaha pelestarian warisan budaya masyarakat Melayu di Sarawak.
Festival ini dapat membantu dalam menghubungkan generasi muda dengan akar budaya
mereka, membangkitkan kesedaran tentang kepentingan budaya, dan memberikan
peluang kepada generasi kini untuk menonjolkan bakat mereka. Cabaran dalam
meneruskan pemeliharaan dan pemuliharaan warisan budaya melalui festival ini akan
dihadapi dan harus diteruskan demi mengekalkannya dalam kehidupan masyarakat.

Nota

! Sidak merupakan segulung rotan yang petlu dimasukkan ke dalam gendang untuk
meregangkan permukaan gendang.

2 Tiga Kemoyang ialah jampi sirih yang diturunkan datripada tiga generasi.

3 Baju Tuwit bermaksud baju kot hitam.

4 Baju Pelanin bermaksud baju kemeja lengan panjang.

5> Kasut Beret merupakan sejenis kasut yang berwarna hitam dan berkilat.

¢ Ragam sauk dilakukan dengan merendahkan badan dan membelokkannya seperti ayam

bersabung.
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Effort, Labanotasi dan Penulisan Motif: Penggunaan
Kaedah Laban di Malaysia

Leng Poh Gee

Pengenalan

Sebelum menerangkan kaedah Laban, latar belakang pengasasnya, Rudolf von Laban
(1879-1958) dan niat beliau menciptakan kaedah Laban perlu diperkenalkan. Laban
dilahirkan pada tahun 1879 daripada keluarga militari di Hungary. Beliau merupakan
seorang penari, koreografer, guru balet dan pengasas teori pengajian tari yang amat
berpengaruh. Beliau pernah mengalami beberapa gerakan perkembangan seni dunia yang
penting seperti abstract expressionism di Jerman serta Dadaism di Switzerland. Beliau
merupakan seorang daripada perintis dalam gerakan tari moden di Eropah atau lebih
dikenali sebagai Ausdrukstanz (tarian Ekspresionis). Segala pengalaman ini telah
memotivasikan beliau mencipta idea baharu dalam seni tari demi mencabar sistem
hierarki balet klasik yang mementingkan ketepatan dan kekemasan teknik pada abad ke-
19.

Pengasasan kaedah Laban bercambah dengan berdasarkan prinsip danidea yang
berhubung dengan perkembangan gerakan liberal dan kemanusiaan di Eropah, termasuk
unsur budaya dan politik yang menggalakkan pendidikan fizikal atauseni tari sebagai satu
daripada ekspresi emosi yang sepatutnya dinikmati secara saksama oleh pelbagai lapisan
masyarakat; bukan hanya tertumpu kepada kehalusan teknik. Beliau tidak berminat untuk
menghasilkan produksi yang menakjubkan. Sebaliknya, beliau lebih mementingkan
penerokaan kendiri melalui gerak, kesedaran terhadap prinsip petgerakan dan bukan
menghafal langkah atau gerak.

Untuk merealisasikan tujuan penghayatan tarian yang lebih luas dan saksama
serta dapat menyelami jiwa pelbagai lapisan masyarakat, beliau telah mencipta gagasan
teori dan kaedah yang tertentu untuk membantu pengajar dan pelajar menyedari kapasiti
pergerakan diri berhubung dengan persekitaran luaran tanpa menitikberatkan
penghasilan produksi akhir yang rapi. Dengan adanya pelbagai teori dan kaedah analisis
gerak, pengajian tari dalam pendidikan moden boleh menjadi bidang pengajian yang
berdikari, dan tidak bergantung kepada bidang yang lain seperti muzik, teater atau
pendidikan fizikal. Kewujudan teori dan kaedah analisis gerak boleh memudahkan
perkongsian kerana memiliki konsep pergerakan dan terminologi yang sama, dan
seterusnya melahirkan peluang penghayatan gerak yang saksama bagi semua lapisan
masyarakat. Laban mengetengahkan tujuan keharmonian dan kesejahteraan antara alam
dengan manusia melalui gerak seperti yang ditegaskannya, “When we are sufficiently moved
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and achieve genuine expression in dance, then we begin to dismantle the barriers which bhave been built
by ounr manner of living and the mental atmosphere in which we grow np” (Laban & Ullmann, 1975,
134).

Kaedah Laban 1: Effort

Kaedah pertama Laban ialah Effors yang lazimnya digunakan untuk menghuraikan kualiti
gerak melalui beberapa faktor, 1aitu space, weight, time dan flow. Effort atau kadang-kala
dikenali sebagai dynamics, merupakan satu daripada empat komponen yang terkandung
dalam Analisis Pergerakan Laban [Laban Movenent Analysis LMA)]. Empat komponen
LMA ialah body, effort, shape and space (diingatkan bahawa definisi gpace sebagai satu
komponen LMA adalah berbeza dengan space sebagai satu faktor dalam Effor).

Pada zaman pascaperang, iaitu Perang Dunia Kedua antara tahun 1940-an
dengan tahun 1950-an, Laban dijemput untuk memerhati dan menganalisis dinamik
pergerakan pekerja kilang demi mencari penyelesaian bagi isu penggantian tenaga buruh
wanita ke atas lelaki serta kaedah penjimatan tenaga buruh melalui peletakan kedudukan
peralatan dan pereckaan pergerakan. Ekoran daripada penyelidikan ini, sistem analisis
gerak Shape and Effort dihasilkan sebagai satu metodologi penyelidikan gerak. Peristiwa
ini membuktikan bahawa kaedah Laban yang saintifik dicipta bukan semata-mata untuk
pengajian seni tari, tetapi juga boleh memberi impak ke atas sistem struktur pergerakan
yang lain seperti pengajian komunikasi bukan lisan, psikoterapi, terapi
fizikal/pergerakan, pedagogi, sukan dan sebagainya.

Secara dasarnya, Laban membahagikan dinamik pergerakan kepada empat
taktor (space, weight, time dan flon) yang masing-masingnya mempunyai dua elemen kualiti
yang bertentangan seperti yang dicatatkan dalam Jadual 2.1.

Jadual 2.1 Faktor Effort

Faktor Dua elemen kualiti yang bertentangan

Shace Direct Indirect (Flexible)
? Lurus Tidak lurus (fleksibel)

. Strong Light

Weight Kuat Ringan

Time Sudden (Quick) Sustained
Tiba-tiba (cepat) Bertahanan
Bound Free

Fiow Terikat Bebas

Keempat-empat faktor Effors ini boleh dilihat seperti dalam skrip Rajah 2.1.
Terdapat satu bentuk palang di tengah-tengah rajah. Garisan mendatar menunjukkan
faktor flow yang mempunyai dua kualiti yang berlawanan, iaitu bound dan free. Garisan
menegak menunjukkan faktor neight yang terdirt daripada dua kualiti, iaitu s#rong dan /ght.
Bentuk Lyangberada di bahagian kanan atas menunjukkan faktor space yang mempunyai
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dua kualiti, iaitu direct dan indirect, manakala time pula ditunjukkan oleh dua garisan
mendatar di bahagian bawah dan terletak berasingan yang masing-masing menunjukkan
quick dan sustained.

Indewct

Light

e | e

Frd Bound —

Furti-ned Crescli

Atrong

Rajah 2.1 Skrip Ejffort (kiri)
Rajah 2.2 Skrip Effort untuk pergerakan ‘menumbuk’ (tengah)
Rajah 2.3 Skrip Effort untuk pergerakan ‘menckan’ (kanan)

Dalam analisis gerak, seseorang pengkaji gerak boleh melibatkan faktor Effort
yang berkaitan sahaja. Sebagai contoh, pergerakan ‘menumbuk’ boleh diterangkan
dengan menggunakan faktor space, weight dan time tanpa mengambil kira faktor flow.
Pergerakan ‘menumbuk’ mempunyai laluan pergerakan yang lurus (direct — space) dari titk
permulaan sehingga titik akhir yang ingin dicapai. Titik akhir itu harus disentuh dengan
kuat (strong — weigh?) dan cepat (quick — time) untuk menghasilkan momentum atau impak
kemusnahan yang tinggi. Ciri-ciri bagi pergerakan ‘menumbuk’ boleh ditunjukkan
melalui skrip Effort dalam Rajah 2.2. Berbanding dengan ‘menumbuk,” kualiti untuk
pergerakan ‘menckan’ adalah lurus (direct — space), kuat (strong — weigh?) dan bertahanan
(sustained — time) seperti skrip Effort dalam Rajah 2.3.

Penggunaan kaedah Efforr di Malaysia adalah sangat sederhana. Perkara ini
disebabkan kursus kaedah Effor# tidak ditawarkan secara penuh dalam program seni tati
sama ada pada peringkat pengajian tinggi atau sekolah menengah. Kaedah Effors hanya
diperkenalkan secara ringkas dalam sesetengah kursus yang berkaitan seperti Labanotasi,
analisis persembahan dan etnografi. Walau bagaimanapun, terdapat beberapa penyelidik
seni tari tempatan yang mengaplikasikan kaedah Effors, antaranya termasuklah Dayang
Mariana (2019) dan Victor Pengayan (2020) yang masing-masing mencatatkan kualiti
pergerakan Main Puteri dan tarian Mongigol-Sumundai. Selain itu, kaedah Effors turut
mendapat perhatian daripada penyelidik dalam bidang sains komputer dan teknologi
maklumat di rantau ini seperti kumpulan penyelidik Sutopo, Ghani dan Mohammed
(2019) serta kumpulan penyelidik Naimah, Muhammad Zaffwan, Mohd Ekram, Ahmad
Nizam dan Lim (2020) yang masing-masing mendigitalisasikan data tari melalui zozion
capture (MoCap) dengan kualiti gerak yang digariskan oleh kaedah Effor?.
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Kaedah Laban 2: Labanotasi (Labanotation)

Labanotasi atau dikenali sebagai Kinetography menekankan transkripsi daripada gerak ke
dalam bentuk grafik skor yang boleh dibaca dan mampu dipersembahkan semula.
Labanotasi terdiri daripada satu koleksi simbol yang boleh menunjukkan sekurang-
kurangnya empat maklumat pergerakan, iaitu arah (direction), aras (Jevel), masa pelaksanaan
(duration) dan bahagian badan yang terlibat (body parts). Arah diketahui melalui bentuk
simbol (Rajah 2.4), aras dikenal pasti melalui lorekan yang terdapat dalam simbol (Rajah
2.5), masa pelaksanaan sesuatu pergerakan diperoleh melalui kepanjangan simbol (Rajah
2.6), manakala bahagian badan yang bergerak ditentukan melalui peletakan kedudukan
sesuatu simbol di dalam szzff (Rajah 2.7). S74ff yang terdiri daripada tiga garisan menegak
merupakan ‘rumah’ bagi susunan simbol, dan pembacaan szzffbermula dari bawah ke
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Rajah 2.4 Arah ditentukan melalui pelbagai bentuk simbol (kiri)

Rajah 2.5 Aras ditentukan melalui tiga jenis lorekan dalam simbol (kanan)
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Rajah 2.6 Masa pelaksanaan gerak ditentukan melalui kepanjangan simbol (kiri)

Rajah 2.7 Bahagian badan yang bergerak diketahui melalui peletakan kedudukan sesuatu simbol

di dalam staff (kanan)
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Leng (2022) merumuskan bahawa terdapat enam faktor pendorong dalam
perkembangan Labanotasi di Semenanjung Malaysia, yang pernah atau sedang
berlangsung. Keenam-enam faktor ini mempunyai tahap impak yang berbeza:

Faktor pertama melibatkan penubuhan program seni tari di institusi pengajian
tingei tempatan seperti Akademi Seni Budaya dan Warisan Kebangsaan Kebangsaan,
Universiti Malaya dan Universiti Pendidikan Sultan Idris (UPSI) yang menawarkan
kursus Labanotasi pada tahap yang berbeza.

Faktor kedna membabitkan penganjuran dalam persidangan penyelidikan seni
tari peringkat antarabangsa yang berkaitan dengan analisis struktural gerak dan
dokumentasi tari walaupun dalam kadar pengaruhan yang sangat sederhana.

Faktor ketiga adalah melalui penerbitan skor Labanotasi yang telah menark
perhatian peminat tari yang sangat khusus. Penerbitan buku oleh Mohd Anis (1998, 1993
& 1986) yang melampirkan skor Labanotasi tarian Asyik, Randai dan pelbagai jenis zapin
bukan sahaja menjadi rujukan yang penting dalam penerokaan kaedah analisis struktural
pergerakan, tetapi juga menawarkan satu trajektori yang baharu dalam pembangunan
wacana ilmiah penyelidikan seni tari tempatan. Jika diperhatikan, tiada skor Labanotasi
diterbitkan setelah penerbitan buku Mohd Anis (1998). Hal ini disebabkan oleh
kekurangan minat pengkaji muda dalam menghasilkan skor Labanotasi yang rumit dan
memerlukan kos yang amat tinggi.

Faktor keempar adalah melalui peranan yang dimainkan oleh Southeast Asian
Regional Centre for Archaeology and Fine Arts (SPAFA) yang pernah memilih Labanotas
sebagai satu daripada kaedah untuk memelihara dan melestarikan warisan seni tari di
rantau Asia Tenggara (SPATFA, 1993). Kini, SPAFA kurang memfokuskan peranannya
dalam hal seni tari kerana organisasi ini lebih cenderung terhadap perkembangan
teknologi, integrasi pelbagai bidang, kesejahteraan hidup, kebeliaan dan sebagainya.

Faktor kelima melibatkan peranan yang dimainkan oleh koreografer atau
pengajar tari yang mendedahkan pengetahuan Labanotasi secara sangat sedethana dalam
pengajaran atau proses koreografi mereka. Golongan koreografer atau pengajar tari ini
lazimnya pernah mempelajari seni tari di institusi luar negara seperti Hong Kong dan
Amerika Syarikat.

Faktor keenam adalah melalui usaha Yayasan Warisan Johor (YW]) yang sedang
mengadaptasikan pengetahuan Labanotasi ke dalam bentuk skor yang lebih mesra
pengguna dari segi penyampaian simbol. YW] berusaha untuk mempromosikan
penggunaan ciptaan skor yang tersendiriini (Rajah 2.8) bagi melestarikan seni zapin pada
pelbagai peringkat daripada sekolah daerah sehingga ke peringkat antarabangsa (Leng,
2022; Mohd Anis, 2014). Perbandingan penyampaian bentuk grafik antara skor
Labanotasi dengan skor notasi YW] ditunjukkan dalam Rajah 2.8 dan Rajah 2.9.
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Rajah 2.8 Skor Notasi ciptaan YW] bagi Ragam Asas, Zapin Melayu Johor (Md Ismail, Nur
Najjwa, Hamidah, Leng & Ismail, n.d., 17) (kiri)
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Rajah 2.9 Skor Labanotasi bagi Ragam Asas, Zapin Melayu Johor (Sumber: Koleksi kajian)
(kanan)

Kaedah Laban 3: Penulisan Motif (Mozsf Writing)
Penulisan Motif (Motif Writing) atau dikenali sebagai Deskripsi Motif (Motif Description)

menawarkan satu kerangka asas atau panduan pergerakan yang ringkas dan umum.
Dengan menggunakan analogi bahasa komunikasi, Labanotasi yang sangat teliti
diibaratkan sebagai transkripsi lengkap daripada dialog ke dalam bentuk teks, manakala
Penulisan Motif diibaratkan sebagai nota stenografi yang mencatatkan perkara penting
sahaja daripada dialog.

Motif Whriting dan Labanotasi berkongsi konsep pergerakan, koleksi dan makna
simbol yang sama. Kedua-duanya juga memiliki cara pembacaan yang sama, iaitu dar
bawah ke atas secara menegak. Action stroke atau garisan aksi memainkan peranan yang
penting dalam Mozif Writing. Satu action stroke mewakili satu pergerakan. Permintaan dan
kualiti pergerakan itu boleh dikawal melalui simbol Labanotasi atau simbol Efforz atau
kedua-duanya. Simbol Labanotasi dalam skor Mo#if Writing ini hanya memberi satu
panduan pergerakan kepada pembaca dan tidak menetapkan keempat-empat maklumat
pergerakan (arah, aras, masa dan bahagian badan) seperti dalam skor Labanotasi
Keterangan lanjut dibincangkan melalui skor seperti dalam Rajah 2.10.
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Simbol ini bermakna aksi lompatan
| leap, iaitu satu kaki mula melompat
( ) dan mendarat pada satu kaki yang

lain.

Simbol ini bermakna aksi pusingan
pivot, iaitu berpusing ke kanan secara
menegak.

Rajah 2.10 Skor Motf Writing dan penjelasan simbolnya

Berdasarkan skor Rajah 2.10, seseorang pembaca-pelaku itu harus
mempersembahkan aksi pusingan secara pavot arah jam, ditkuti dengan satu lompatan.
Pembaca-pelaku boleh melakukan pzvoz dengan kepala sahaja atau badan sahaja atau kaki
sahaja atau gabungan pelbagai bahagian badan dengan aras dan bilangan pusingan yang
ditentukan oleh dirinya sendiri. Seterusnya, pembaca-pelaku juga adalah bebas
melakukan apa-apa lompatan yang berbentuk /eap seperti jeté, pas de chat dan sebagainya.
Kedua-dua simbol di atas hanya meletakkan kerangka gerak yang asas tanpa menetapkan
arahan gerak yang tegar seperti skor Labanotasi. Dengan erti kata lain, skor ini
menyediakan satu panduan pergerakan yang umum sahaja dan pembaca-pelaku boleh
melaksanakan aksi mengikut kegemaran dan kemampuan diri sendiri.

Dalam bidang akademik, kaedah Mozf Writing adalah sesuai untuk mencatatkan
sesuatu sistem pergerakan secara ringkas dan umum bagi menganalisis pola gerak dan
mengenali zodus operandi sesuatu tarian seperti yang dilakukan oleh Quintero (2015) yang
mentranskripsikan frasa struktur tari pangalay untuk mengenal pasti ciri-ciri dasar
persembahan improvisasi.

Dalam bidang pendidikan tari, pengetahuan Mozif Writing turut diaplikasikan
dalam pengajaran improvisasi dan komposisi seperti yang dilakukan oleh Leng (30 Mac
2022,22 Ogos 2022). Projek koreografi telah dilaksanakan oleh pelajar sebagai pembaca-
pelaku skor, dengan hanya berdasarkan skor Mozzf Writing. Pelajar melakukan eksplorasi
gerak dengan panduan skor pergerakan, dan kemudian menyusun dan
mempersembahkan pergerakan sama ada secara individu atau berkumpulan (Rajah 2.11).
Jika diperhatikan, skor juga dipaparkan dalam video persembahan pelajar. Dalam proses
ini, pelajar bukan sahaja menikmati sensasi improvisasi terpandu yang terkawal, tetapl
juga dapat memperoleh pengalaman merasai proses koreografi melalui semakan silang
yang kerap dari semasa ke semasa kerana memiliki dokumentasi sebagai rujukan.
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Rajah 2.11 Projek koreografi berdasarkan skor Motif Writing (Sumber: Koleksi kajian)

Seiring dengan ideologi Laban yang mementingkan akses yang saksama ke atas
tarian tanpa mengira faktor umur, kaum, jantina dan latar belakang (Laban & Ullmann,
1975), pengetahuan Motif Writing turut diadaptasikan dalam aktiviti pengajaran dan
pembelajaran tarian kreatif untuk kanak-kanak. Tarian kreatif yang dimaksudkan ini
bukan merujuk kepada satu set pergerakan atau langkah termaktub yang diajar secara
berpusatkan guru seperti zapin atau joget, tetapi tarian tersebut merupakan satu pola atau
ckspresi gerak yang dihasilkan oleh pelajar dengan seliaan guru.

Lloyd (2014) mencadangkan bahawa karya seni grafik pelajar yang bertema
boleh dijadikan variasi kepada skor Motif Writing. Pengajar tarian kreatif boleh
menetapkan tema yang tertentu dan kemudian menggalakkan pelajar menghasilkan
pelbagai simbol tersendiri melalui lakaran, lukisan, tempelan dan lain-lain lagi. Semua
simbol yang mempunyai makna tersendiri ini kemudian disusun dan digabungkan
mengikut citarasa masing-masing. Setelah karya seni grafik dihasilkan, pelajar boleh
menerangkan konsep seni grafik mereka dan kemudiannya ‘menterjemahkan’ keterangan
tersebut ke dalam ekspresi gerak. Rakan-rakan lain juga boleh mempersembahkan versi
tarian masing-masing berdasarkan interpretasi skor (hasil seni grafik). Rajah 2.12
memaparkan karya seni grafik yang dihasilkan oleh kanak-kanak pelarian Myanmar di
Kuala Lumpur, manakala Rajah 2.13 menunjukkan karya seni grafik yang dihasilkan oleh
pelajar UPSI. Kedua-dua karya seni grafik ini memiliki petunjuk simbol yang jelas dan
boleh dijadikan variasi skor Motif Whriting. Secara tidak langsung, kaedah tarian kreatif
tersebut mencabar konvensi pengajaran tarian kerana lebih mementingkan penyertaan
akses tarian yang kolektif daripada mementingkan kesempurnaan teknik tarian.
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Stars

Rajah 2.12 Contoh hasil seni grafik/skor daripada kanak-kanak pelatian Myanmar (Sumbet:
Koleksi kajian) (kiri)

Rajah 2.13 Contoh hasil seni grafik /skor datipada pelajar UPSI (Sumber: Koleksi kajian) (kanan)

Kesimpulan dan Perbincangan

Babini telah membincangkan perkembangan dan kepenggunaan tiga jenis kaedah Laban,
iaitu Effort, Labanotasi dan Motif Writing di Malaysia. Ketiga-tiga kaedah ini lazimnya
bersifat eksklusif kerana dikaitkan dengan konteks penyelidikan akademik serta
pengajaran dan pembelajaran seni tari yang lebih mudah diakses oleh pengkaji atau
pelajar pengajian seni tari yang formal. Walau bagaimanapun, terdapat banyak usaha
daripada golongan penggiat seni tari akar umbi yang mengadaptasikan pengetahuan
kaedah Laban supaya lebih mesra pengguna untuk masyarakat seperti Yayasan Warisan
Johor yang mengadaptasikan pengetahuan Labanotasi serta para pengajar tarian kreatif
yang menyesuaikan pengetahuan Mozif Whriting.

Selain kaedah Laban, terdapat pelbagai jenis kaedah analisis dan cara
dokumentasi gerak yang digunakan oleh komuniti pengamal sistem pergerakan
berstruktur yang berlainan. Sebagai contohnya, notasi ilustrasi penari yang diterbitkan
dan digunakan oleh Jabatan Kebudayaan dan Kesenian Negara; notasi Benesh yang
biasanya digunakan oleh sebilangan kecil pengajar balet yang diiktiraf oleh Roya/_Acadeny
of Dance; Butoh-Fu (Notasi Butoh) yang digunakan oleh segolongan kecil komunit
pemain butoh (Leng & Mumtaz, 2021); notasi shouyn yang digunakan oleh penganut
Buddha aliran Tzu Chi (Leng, 2015) dan lain-lain lagi. Penyelidikan ke atas keberadaan,
kepenggunaan dan kepentingan kaedah analisis dan dokumentasi struktur gerak ini
masih memiliki banyak ruangkajian yang perlu diisikan, terutamanya dalam zaman pasca-
wabak COVID-19 yang menghajatkan pemugaran dan pelestarian kegiatan seni budaya
tempatan serta pembelajaran kendiri seiring dengan pendekatan pembelajaran heutagogi
dan sibergogi.

Pernah pengarang bertanya kepada salah seorang perintis penyelidikan seni tari
tempatan, Marion D’Cruz mengenai faedah mempelajari kaedah ILaban. Beliau
menjawab, “Untuk mengenali Rudolf Laban dan kebijaksanaan belian, dan seterusma
menggalakkan kita sebagai komuniti pengamal seni tari berani berbahas peribal tarian kita sendiri
dengan cara kita sendiri” Jawapannya itu seharusnya menjadi satu inspirasi kepada
pengamal seni tari di Malaysia.
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Pengaplikasian ‘Permainan Teater’ sebagai Alat
Pembelajaran dalam Latihan Lakonan

Mardiana Ismail

Pengenalan

Alam teater adalah dunia yang memikat, dimana pemain teater menghidupkan plot cerita
melalui persembahan yang penuh emosi. Panduan komprehensif ini akan meneroka
pelbagai aspek lakonan teater dan membetikan pandangan yang berguna kepada pemain
teater, dari memahami kepentingan pembangunan karakter hingga menguasai kehadiran
di pentas. Tujuan panduan ini adalah untuk melengkapkan pemain teater dengan
kemahiran yang diperlukan agar merekadapat tampil cemerlang dalam dunia teater. Pada
Jadual 3.1 berikut, disenaraikan beberapa kemahiran yang perlu difahami oleh pemain
teater sebelum memulakan proses berlakon.

Jadual 3.1 Senarai kemahiran yang perlu dikuasai oleh pemain teater.
Sumber: Olahan semula berdasarkan bengkel dan kelas lakonan yang dikendalikan oleh penulis.

Kemahiran Perincian

e  Memahami latar belakang karakter, motivasi dan emosi.
Pembangunan

e  Menggunakan pelbagai teknik lakonan untuk menjelmakan

Karakter
karakter sepenuhnya.
e Meneroka teknik vokal untuk menyampaikan emosi dan niat
Membina Asas dengan berkesan.
yang Teguh: e  Mempraktikkan kawalan nafas dan artikulasi untuk kejelasan di
Suara dan atas pentas.
Pergerakan e Membangunkan fizikal dan kesedaran tubuh untuk
meningkatkan fizikal karakter.
e Menggunakan set / prop / kostum dan pergerakan untuk
Menguasai mencipta persembahan visual yang menarik.
Kehadiran di e  Memahami kepentingan bahasa badan dan ekspresi muka.
atas pentas e  Mengekalkan tumpuan dan hubungan dengan rakan pemain

teater dan penonton.
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Meningkatkan spontan dan kebolehsuaian melalui latihan
improvisasi.

Kuasa Membangunkan pemikiran cepat dan kemahiran menyelesaikan
Improvisasi masalah di atas pentas.
Belajar untuk mempercayai naluri dan menerima perkara yang
tidak dijangka.
Memahami kepentingan ketja berpasukan dan komunikasi
Kemahiran dalam teater.
Kolaboratif dan Membina kepetcayaan dan hubungan dengan rakan pemain
Kerja teater dan pasukan produksi.
Ensembel Memupuk persekitaran yang menyokong kreativiti untuk
pertumbuhan kolektif.
e  Mengamalkan proses latihan sebagai bahagian penting dalam
petjalanan kreatif.
Proses e Mempelajari kemahiran pengurusan masa dan organisasi yang
Latih Tubi betkesan.
e  Menggunakan maklum balas dan kritikan membina untuk
meningkatkan prestasi.
e Membangunkan teknik untuk menarik perhatian dan memikat
Bethubung penonton.
dengan e  Memahami kepentingan bercerita dan resonan emosi.
Khalayak e  Mencipta pengalaman teater yang tidak dapat dilupakan dan

memberi kesan.

Apabila membina model permainan teater untuk pembentukan lakonan,
terdapat beberapa elemen penting yang perlu dipertimbangkan seperti; Bagaimanakah
permainan teater dapat membantu dalam membentuk karakter dan emosi dalam
lakonan? Bagaimanakah menggunakan permainan teater untuk meningkatkan
kemampuan pengucapan dan artikulasi? Bagaimanakah permainan gerak dan ekspresi
membantu dalam menyampaikan pesan dan emosi kepada penonton? Bagaimanakah
permainan improvisasi dapat meningkatkan kemampuan berfikir cepat dan berespons
situasi secara spontan? dan Bagaimana permainan kolaboratif membantu dalam
membangun keterampilan kerjasama dalam lakonan? Rajah 3.1 menunjukkan beberapa
aspek yang diteliti untuk pembangunan panduan ini.

Berdasarkan bengkel dan kelas lakonan yang telah dilaksanakan, berikut
merupakan di antara permainan teater yang telah diuji permainannya iaitu; (a) Permainan
Pembangunan Watak: Melibatkan permainan yang membantu pemain teater memahami
dan mengembangkan watak-watak dalam lakonan. Contohnya, permainan peran di mana
mereka harus menyelami karakter, motivasi dan emosiwatak, (b) Permainan Pengucapan
dan Artikulasi: Melibatkan permainan yang membantu meningkatkan kejelasan dan
kefasihan dalam pengucapan kata-kata dan dialog. Contohnya, permainan lidah zwister
atau permainan pengucapan yang melibatkan pengucapan suku kata atau bunyi-bunyi
tertentu, (c) Permainan Gerak dan Ekspresi: Melibatkan permainan yang membantu
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pemain teater mengembangkan kepekaan gerak dan ckspresi wajah untuk

menyampaikan emosi dan pesan kepada penonton.

Pembangunan
Watak

Gerak dan Pengucapan dan
Ekspresi Artikulasi

Improvisasi Kolaboratif

Rajah 3.1 Aspek permainan untuk pemain teater.
Sumber: Olahan semula berdasarkan bengkel dan kelas lakonan yang dikendalikan oleh penulis.

Contohnya, permainan mimik wajah, permainan gerak bebas atau permainan
gerak yang teraspirasi oleh alam sekitar, (d) Permainan Improvisasi: Melibatkan
permainan yang melibatkan pemikiran cepat dan spontan dalam bertindak. Contohnya,
permainan improvisasi di mana pemain teater harus membuat cerita atau adegan secara
spontan berdasarkan tema atau kata-kata yang diberikan dan (e) Permainan Kolaboratif:
Melibatkan permainan yang mendorong kerjasama antara pemain teater. Contohnya,
permainan di mana pemain teater harus bekerja sama untuk menciptakan adegan atau
cerita secara bersama-sama. Kesimpulannya untuk menjadi pemain teater yang mahir
memerlukan dedikasi, semangat dan pembelajaran berterusan. Dengan mengikuti garis
panduan yang disediakan dalam panduan komprehensif ini, dapat membantu calon
pemain teater mempertingkatkan pertumbuhan perbendaharaan diri.

Berdasarkan penyelidik terkemuka dalam bidang psikologi sepertimana
Sigmund Freud, Carl Jung, Jean Piaget, Melanie Klein, William James dan Lev Vygotsky
telah membuktikan bahawa aktiviti permainan merupakan komponen penting dalam
pembangunan proses mental dan fizikal seseorang. Melalui pelbagai pilihan dan
penjenisan aktiviti permainan, setiap individu dapat belajar berkomunikasi, berinteraksi
dan menyesuaikan diri dengan masyarakat secara mudah. Rata-rata masyarakat sekadar
memahami bahawa bermain ialah aktiviti ‘bermotivasi ekstrinsik’ yang dilakukan untuk
keseronokan dan rekreasi sahaja. Bermain sering ditafsirkan sebagai remeh-temeh
walaupun hakikatnya ‘pemain’ boleh fokus dengan teliti sekiranya mereka minat dan
menumpukan perhatian sepanjang permainan. Bermain biasanya dikaitkan dengan
aktiviti peringkat kanak-kanak. Namun begitu hakikatnya, bermain boleh dilakukan pada
mana-mana peringkat kehidupan.

Maka apabila muncul suatu rumusan persoalan iaitu apa dan bagaimana
permainan boleh membantu kemahiran komunikasi dan ekspresi seseorang, kini jelas
masyarakat perlu mempercayai bahawa dengan permainan teater dapat membuktkan
pembangunan sahsiah diri seseorang ke arah yang lebih eksklusif. Alison (2010)
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menyatakan latthan pelakon abad kedua puluh nampaknya tidak lagi sesuai kerana
sebilangan besar pengarah, pengamal dan jurulatih terkemuka di seluruh dunia yang
terlibat untuk membangunkan sistem, kaedah dan protokol itu membinanya dengan
kaedah lapuk dan tidak terkini lagi. Oleh itu salah satu jenis yang paling berkesan untuk
aktiviti permainan ialah permainan teater dengan pendekatan terkini. Setiap aktiviti
permainan teater yang direka bentuk, dapat menunjukkan kreativiti serta merealisasikan
kemahiran sesecorang terutamanya pemain teater amatur. Permainan teater juga
merupakan alat yang dibentuk khusus untuk membantu perkembangan psikologi di
samping pertumbuhan sosiologi seseorang yang mengamalkannya.

Panduan Komprehensif

Seni persembahan teater merupakan medium yang relevan untuk membantu para
pemain teater merealisasikan imaginasi serta menghidupkan cerita dan mengangkut
perasaan penonton ke dunia yang berbeza. Panduan komprehensif ini juga akan
menjelajahi serta meneroka berbagai-bagai aspek dunia permainan teater untuk
mempertingkatkan latihan lakonan teater. Eksplorasi tersebut mulai dari memahami
proses latihan hingga mempertajamkan keterampilan lakonan pemain teater. Panduan ini
bertujuan untuk memberikan wawasan dan semangat bagi para pemain teater
terutamanya pemain teater amatur. Dalam memahami panduan ini perlu diperjelaskan
bahawa secara umumnya ‘komprehensif” banyak digunakan untuk memperluas dan
memperjelaskan pelbagai bidang. Liputan penggunaannya amat universal dan eksplorasi
Perkataan-perkataan seperti global, lengkap dan analitis sering kali diguna pakai untuk
menterjemahkan secara mendalam mengenai makna komprehensif.

Perkataan-perkataan sinonim ini kerap ditemui daripada pernyataan-pernyataan
tokoh penting, jurnal, kajian ilmiah, media massa, media elektronik dan akhbar digital
Secara etimologi kata komprehensif berasal daripada bahasa Latin iaitu Comprebensivus.
Manakala apabila serapan ke bahasa Inggeris ia dieja dengan Comprebensive. Walau
bagaimanapun menurut Kamus Dewan Edisi Keempat, komprehensif bermakna sebuah
kata sifat yang dapat mengacu pada sifat seseorang atau menjelaskan keterangan tentang
suatu hal yang dilakukan orang tersebut. Berdasarkan pemaknaan tersebut dapat
disimpulkan bahawa makna komprehensif ini boleh disesuaikan dengan konteks
perbahasan topik penulisan ini. Rajah 3.2 menggambarkan bagaimana seorang pemain
teater boleh mencapai tiga dimensi sikap setelah melalui fasa-fasa permainan teater secara
komprehensif.

Ruang lingkup
yang lengkap

Memperlihat wawasan
yang meluas

Menerima

; Sikap Pemain
dengan baik

Teater

Rajah 3.2 Aliran sikap pemain teater amatur setelah melalui permainan teater.
Sumber: Olahan semula berdasatkan bengkel dan kelas lakonan yang dikendalikan oleh penulis.
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Justeru itu sebagai pemain teater tidak kira amatur mahupun sudah profesional,
persiapan diri merupakan sesuatu yang amat penting. Persiapan tersebut termasuklah, (a)
memahami naskhah dan propaganda sang penulis, (b) melakukan penelitian untuk
memahami konteks cerita, serta (c) bekerjasama dengan sutradara dan sesama pemain
teater yang lain untuk mengembangkan ideologi bersama-sama. Oleh yang demikian,
seseorang pemain teater harus memiliki ciri-ciri seperti mahir untuk mengembangkan
karakter, meneroka dan sebatikan teknik lakonan dengan genre persembahan,
pembangunan estetika bersama berkumpulan, memahami elemen dan teknik panggung
serta ketahanan pengawalan emosional ketika persediaan pra-produksi, semasa
persembahan dan juga pasca-produksi.

Cohen (2010) dalam Advanced acting: Style, character and performance, juga
menyarankan untuk melakukan beberapa latihan serentak dan belajar melakukan apa
yang dikenali sebagai “gabungan.” Aktiviti dan tingkah laku yang berbeza akan melath
dan menguatkan rangsangan serta tahap kesedaran badan. Apa yang sahaja kerumitan
yang dialami ketika latihan seperti kerumitan memahami skrip dan permasalahan
pembangunan watak yang diterangkan dalam skrip perlu melalui proses termasuk
improvisasi, memahami keperluan perwatakan dan menciptakan momen peribadi watak
tersebut.

Ciri-ciri tersebut perlu ada pada setiap pemain teater supaya dapat kekal dan
bertahan dalam alam berteater. Berikutnya dikongsi penjelasan kepada setiap satu ciri-
ciri yang disebutkan sebelum ini iaitu;

Pertama, mengembangkan karakter dengan menganalisis latar belakang,
motivasi dan konflik karakter. Selain itu pemain teater perlu menjelajahi fizik, suara dan
cara bertindak untuk menghidupkan karakter. Seterusnya perlu bijak mengembangkan
dan menyempurnakan karakter tersebut sepanjang proses latihan.

Kedua, pemain teater harus meneroka dan sebatikan teknik lakonan dengan
genre persembahan melalui pelbagai teknik lakonan sama ada contoh seperti Metod
Stanislavskian, Pendekatan Meisner, Biomechanics, Artaudian, T'eknik Latihan T'adashi
Suzuki dan lain-lain metode, teknik atau pendekatan yang telah wujud. Pemain teater
juga perlu bijak sebatikan bancuhan dan adunan setiap metode, teknik atau pendekatan
yang telah dipilih dengan melaksanakan kerja-kerja yang bersifat sensorik, pemanggian
emosi dan improvisasi untuk memperdalamkan persembahan. Pemain juga perlu
bereksperimen dengan pendekatan yang berbeza untuk menemukan teknik paling efektf
untuk setiap pembinaan karakter.

Ketiga, pembangunan estetika bersama berkumpulan pula bermaksud
bagaimana sesama pemain dengan bantuan sutradara membangunkan dinamik beketja
secara berkumpulan. Di sini ahli berkumpulan perlu membangunkan kepercayaan dan
hubungan yang baik dengan sesama ahli, mengambil bahagian dalam latihan dan kegiatan
kelompok untuk memperkuatkan rasa berkumpulan. Setiap ahli berkumpulan juga
haruslah berusaha untuk bekerjasama dan saling mendukung supaya dapat menciptakan
berkumpulan yang padu.

Keempat, setiap pemain teater perlu memahami elemen dan teknik panggung,
Melalui pemahaman ini dapat menyedarkan pemain teater untuk menggunakan
pangeung secara efektif dan memanfaatkan aset dan propersy panggung untuk
meningkatkan kekaguman (spectacular) panggung. Pemain dapat menunjukkan
kebijaksanaan pengetahuan elemen dan teknik panggung ini dengan memahami
pentingnya ruang dan sudut panggung, kesedaran keistimewaan fungsi panggung serta
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bekerjasama dengan ahli produksi untuk mengintegrasikan pencahayaan, bunyi-bunyian,
setting, prop serta busana dan tatarias.

Akhirnya, yang paling sukar di mana mencabar ketahanan pengawalan
emosional pemain teater ketika persediaan pra-produksi, semasa persembahan dan juga
pasca-produksi. Pemain harus menerima dan menggabungkan komen serta pendapat
daripada (a) pengarahan sutradara, (b) idea dan pendapat sesama pemain serta (c) saranan
ahli teknikal produksi. Pemain kena mengawal emosi dengan membangunkan pemikiran
dan menggunakan kritikan konstruktif oleh setiap unit untuk meningkatkan
persembahan.

Pemain teater yang dapat meletakkan emosi secara rasional dan banyak
melakukan refleksi diri akan berjaya menyempurnakan keterampilan lakonan yang
tenang dan lancar. Berdasarkan kelima-lima ciri yang dibincangkan makanya, panduan
komprehensif ini mengesyorkan agar pemain teater mengulangi latihan yang dilakukan
semasa proses latthan bersama berkumpulan ataupun ketika bersama sutradara apabia
berada di rumah. Cohen (2017), menyarankan proses latthan berkala supaya hasil lathan
akan terus kekal segar dan konsisten.

Penciptaan Sebagai Pemain Teater Amatur Melalui Permainan Teater

Permainan teater adalah seni permainan yang memerlukan kerja keras, dedikasi dan
keterampilan yang kuat. Bagi para pemain teater, latihan lakonan melalui permainan
teater merupakan bahagian penting dalam mempersiapkan diri untuk tampil di
panggung. Dalam panduan komprehensif ini, kita akan menjelajahi permainan teater
sepertimana dikongsi pada Jadual 3.2 yang dapat digunakan dalam latthan lakonan untuk
meningkatkan keterampilan lakonan dan karakter, kepercayaan diri serta kolaborasi
antara sesama pemain. Berikut merupakan panduan permainan teater tersebut;

a. Permainan Pemanasan: Sebelum memulai lathan lakonan, penting untuk
memanaskan tubuh dan menggalakkan fokus setiap pemain teater. Permainan
pemanasan seperti “Zp Zap Zup Boing” atau “Gibberish” dapat membantu
mengendurkan otot dan membangkitkan tenaga positif. Ini juga membantu
dalam meningkatkan konsentrasi dan kepekaan terhadap rakan-rakan pemain.

b. Permainan Kepercayaan: Kepercayaan merupakan kunc dalam kolaborasi yang
sukses di atas panggung. Permainan kepercayaan seperti “Irust Fall” atau
“Blindfolded Obstacle Conrse” dapat membantu membangun kepercayaan antara
sesama pemain. Hal ini penting untuk menciptakan lingkungan di mana pemain
teater merasa nyaman untuk bereksperimen dan berkongsi idea mereka.

c. Permainan Imaginasi: Imaginasi ialah alat penting dalam dunia teater.
Permainan imaginasi seperti “Mirror Exercise” atau “Object Transformation” dapat
membantu mengembangkan kemampuan aktor untuk menggambarkan karakter
dan situasi dengan lebih baik. Ini juga membantu dalam meningkatkan kreativit
dan kemampuan mengimprovisasi.

d. Permainan Emosi: Menggali emosi yang dalam merupakan bahagian penting
dalam lakonan yang meyakinkan. Permainan emosi seperti “Emotional
Rollercoaster” atan “Emotion in a Bottle” dapat membantu pemain teater mengakses
dan mengendalikan emosi mereka dengan lebih baik. Ini juga membantu dalam
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meningkatkan kemampuan pemain teater untuk beraksi dan sekali gus
berinteraksi.

Jadual 3.2 Cadangan beberapa permainan teater untuk pemain teater. Sumber: Olahan semula

berdasarkan bengkel dan kelas lakonan yang dikendalikan oleh penulis.

Nama Permainan Teater Fungsi
Zip Zap Zup Boing Memanaskan tubuh
Gibberish Meningkatkan konsentrasi
Trust Fall Membangun kepercayaan
Blindfolded Obstacle Course Menciptakan lingkungan kepercayaan
Mirror Ecercise Mengembangkan kemalirilraaiir;runtuk menggambarkan
Object Transformation Meningkatkan dan mengembangkan kreativiti
Emotional Rollercoaster Mengakses emosi
Emotion in a Bottle Mengendalikan emosi

Kini seni persembahan teater merupakan salah satu kesenian yang menjadi
kegiatan exzra disekolah. Pemain teater amatur ini terdiri dalam kalangan pelajar sekolah.
Mereka perlu melakonkan watak mengikut kesesuaian naskhah. Namun apakah bakal
berlaku terhadap komunikasi dan ekspresi sekiranya mereka perlu melakonkan watak
tidak cocok dengan usia sebenar mereka? Mereka bukan hanya menggunakan ekspresi
sekadar untuk pelengkap melafazkan dialog tapi juga sebagai pelengkap untuk
membentuk perwatakan itu sendiri. Jelas bahawa (rujuk Rajah 3.3 dan 3.4), teknik
komunikasi dan ekspresi menjadi salah satu faktor utama dalam bermain teater.

Fasilitator berkongsi

tip-tip latihan Pembangunan

emosi, ingatan dan :> Sfera Sensitif dan
imaginasi Emosi

Rajah 3.3 Sistem latthan dan permainan untuk emosi, ingatan dan imaginasi

Fasilitator berkongsi Pembangunan Pembangunan
tip-tip latthan |:> kemahiran |:> keupayaan
otot dan deria motor halus untuk berinteraksi

Rajah 3.4 Sistem latihan dan permainan untuk otot dan deria
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Pengasas Theater of the Oppressed, Augusto Boal menyatakan bahawa “Permainan untuk
pelakon dan bukan pelakon ialah menetapkan prinsip, amalan dan kaedah revolusioner
untuk menunjukkan bagaimana teater boleh digunakan untuk mengubah dan
membebaskan semua orang” (2002). Makanya, panduan komprehensif ini mahu
membuktikan bahawa proses membentuk dan mencipta permainan teater dalam latihan
lakonan merupakan satu proses untuk melatih pemain teater supaya sedar bahawa
anggota badan pemain merupakan sebahagian daripada idea untuk menghasilkan gerak
laku karakter yang dipegang. Oleh itu melalui panduan komprehensif ini, sebuah model
dicadangkan reka bentuknya sepertimana di Rajah 3.5. Cadangan model ini dapat
menawarkan pemikiran baru dan idea alternatif untuk membantu pemain teater
membentuk identiti perwatakan karakter yang dilakonkan. Dalam modelini tubuh dilihat
sebagai fenomena yang terpenting untuk pembentukan ideologi dominan kepada
perwatakan.

Petmbanmunan
Fetrmabiran
Fotrmaskas

Dnaa Hala
Pembanminan

Fetnahiran
Motor Halus

Perabanmanan
FPerhuharan

Sutrbangan Parmainan

‘Teater kepads Pemain
Permbarnranan T'eater Am atur Peimbanmanan
Sfera Senuhf Eebolehan

dann Errosi Flte atif dann Balat

Fembanmanan Pescbasrunin

Keupayain Korzaliti Pesibadi
stk

Besitrteraksi

Rajah 3.5 Model Sumbangan Permainan Teater Terhadap Pembentukan Lakonan.
Sumber: Olahan semula berdasarkan bengkel dan kelas lakonan yang dikendalikan oleh penulis.

Kesimpulan dan Perbincangan

Secara keseluruhannya, latihan lakonan teater adalah sebahagian penting daripada proses
gerak kerja kreatif. Ia memberikan kesempatan bagi para pemain teater untuk
menyempurnakan keterampilan mereka dan menghidupkan karakter di atas panggung.
Dengan mengikuti panduan yang diuraikan dalam panduan komprehensif ini, pemain
teater yang bersemangat dapat mengharungi kompleksiti latihan lakonan teater dengan



Mardiana Ismail 29

percaya diri dan keterampilan. Setiap latihan ialah kesempatan untuk tumbuh, belajar dan
menciptakan sesuatu yang benar-benar magis di atas panggung,

Konstantin Stanislavski (2015), dalam buku An actor prepares, building a character
dan Creating a Role menyatakan bahawa membina dan mencipta watak adalah salah satu
daripada proses persediaan pemain teater. Mereka perlu meneroka persediaan dalaman
sepenuhnya supaya penonton akan terpesona dengan persembahan karakter si pemain
teater. Kesusahan untuk menghasilkan luaran karakter seperti penggunaan badan,
pergerakan, diksi, kawalan nyanyian dan jelmaan ekspresi dapat memberikan skala dan
prestasi sebenar si pemain. Oleh itu sesiapa sahaja boleh mengimprovisasi dengan
bermain permainan teater. Jelas bahawa berdasarkan pengalaman dan juga dengan
persediaan panduan komprehensif ini, sesiapa sahaja masih boleh meneruskan aksi-aksi
lakonan. Persekitaran yang kondusif dan disulam dengan pengisian yang tepat,
kekurangan bakat pada seseorang itu masih dapat dilenturkan walaupun memerlukan
masa tertentu.

Bakat merupakan tingkah laku yang boleh dimaksimumkan melalui potensi diri
dan juga metodologi latihan tertentu. Terdapat pelbagai pendekatan lakonan namun
setiap satu perlu mengikut acuan tersendiri agar ia dapat diguna pakai secara universal
Makanya dalam memilih laluan untuk menjadi pemain teater, setiap individu harus
mencari sistem terbaik untuk tubuh badan sendiri. Perkara ini perlu dibina dan dibentuk
supaya pemain teater hadir dengan psikologi teater secara naturalis, mempunyai pelbagai
gaya lakon dan paling penting perbendaharaan fizikal serta artikulasi pemain itu lebih
universal. Pemain teater perlu mempunyai psikologi teater yang naturalis, gaya lakon
yang pelbagai dan perbendaharaan fizikal serta artikulasi yang lebih universal. Ini
merupakan elemen penting dalam membina kebolehan dan keberkesanan seorang
pemain teater.

Jadi, jika seseorang itu ingin menjadi seorang pemain teater, berikut adalah
beberapa perkara yang sebaiknya terdapat dalam diri mereka iaitu (a) Dasar-Dasar
Lakonan: Memahami elemen-elemen asas lakonan seperti pengucapan, gerakan, ekspresi
wajah dan penggunaan ruang panggung, (b) Pembinaan Karakter: Belajar bagaimana
membina perwatakan yang berbeza dan memahami motivasi dan emosi watak tersebut,
(c) Teknik Vokal: Mengembangkan kemahiran vokal untuk memperbaiki pengucapan
dan projeksi suara, (d) Teknik Fizikal: Latihan untuk meningkatkan kepekaan dan
kawalan badan serta mempelajari gerakan yang sesuai untuk karakter dan situasi tertentu,
(e) Pemahaman Teori Teater: Memahami konsep-konsep teater, sejarah teater dan gaya-
gaya lakonan yang berbeza, (f) Analisis Naskhah: Belajar bagaimana menganalisis dan
memahami naskhah teater, termasuk pencarian motif dan konflik, (g) Improvisast
Latthan improvisasi untuk meningkatkan kepekaan dan tindakan spontan dalam
bertindak, dan (h) Kerjasama: Belajar bekerjasama dengan rakan sejawat dalam latihan
dan persembahan teater.
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Motif Seni Reka Lantai dalam Tari Tradisional Melayu

Hafzan Zannie Hamza

Pengenalan

Seni tari tidak terbatas kepada persembahan artistik semata-mata. Seni tersebut
merupakan cerminan kehidupan, refleksi mendalam tentang budaya dan pandangan
dunia sesuatu masyarakat. Sebagai cerminan kehidupan, kesenian ini membentuk
ekspresi yang menggambarkan naratif dan pengalaman kehidupan manusia yang
ditampilkan melalui pergerakan, ritma dan koreografi serta turut mampu menyampaikan
emosi, sejarah dan nilai-nilai yang penting dalam kehidupan sesuatu komuniti. Dalam
konteks masyarakat indigenons, seni tari sering bertindak sebagai alat untuk menyampaikan
warisan budaya dan cara untuk mewarisi serta memelihara tradisi yang telah diwariskan
daripada generasi ke generasi. Selain itu, seni tari juga mencerminkan nilai-nilai
masyarakat. Contohnya, dalam banyak budaya, tarian sering digunakan dalam upacara
keagamaan atau sambutan perayaan bersifat komunal. Pergerakan dalam tarian ini
merangkumi konsep seperti kesederhanaan, kesatuan atau penghormatan kepada alam
sekitar. Gerak tari tersebut mencerminkan pemikiran masyarakat tentang apa-apa yang
dianggap penting dalam kehidupan mereka. Pemahaman terhadap seni tari boleh
membantu kita memahami pandangan dunia masyarakat. Apa-apa yang diungkapkan
melalui tarian sering mencerminkan cara masyarakat melihat diri mereka sendiri dalam
hubungan dengan alam sekeliling atau hubungan mereka dengan masyarakat yang lain.
Sebagai contoh, dalam tarian masyarakat India, terdapat elemen yang menggambarkan
hubungan dengan dewa-dewa dan konsep reinkarnasi yang mencerminkan pandangan
dunia yang mendalam tentang kitaran kehidupan dan keabadian roh. Dalam seni tar
masyarakat Melayu pula, mereka sering menampilkan elemen tari yang sarat dengan
simbol ketauhidan serta flora dan fauna yang dianggap signifikan dalam kehidupan
mereka.

Salah satu daripada elemen persembahan yang terdapat dalam tari tradisional
Melayu ialah motif yang terhasil daripada perubahan posisi melalui focomotion tubuh sang
penari yang berpindah dari satu tempat ke tempat yang lain. Perpindahan ini terhasi
daripada pelaksanaan langkah tari yang memerlukan penari bergerak dari satu titik ke
titik yang lain. Hasilnya, peletakan tubuh dan kedudukan setiap penari akan membentuk
motif unik yang tinggi nilainya dalam kehidupan mereka. Motif yang terhasil daripada
pergerakan tubuh penari dalam tarian Melayu adalah salah satu elemen penting yang
memperkaya seni tari tradisional ini. Hal ini kerana hasil visual motif tersebut tidak hanya
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mencerminkan teknik dan keterampilan sang penari, tetapi juga membawa makna
mendalam dan merangkumi nilai budaya serta pandangan dunia masyarakat Melayu.

Dalam tari tradisional Melayu, motif lantai memainkan peranan penting dalam
perancangan tari. Motif ini bukan hanya sebagai hiasan lantai, tetapi juga membantu
dalam mengatur pergerakan tari dan memberikan tarian suatu struktur yanglebih teratur.
Setiap pergerakan dan peralihan dalam tarian sering kali disusun bersesuaian dengan
motif lantai yang telah dirancang dengan teliti. Halini menunjukkan kesedaran penyusun
tari tentang pandangan dunia orang Melayu umumnya dan ditampilkan menerusi
susunan motif lantai yang menjadi perlambangan kepada budaya orang Melayu secara
keseluruhan.

Sinonim dengan keindahan pergerakan, koreografi yang teratur dan pakaian
tradisional yang sederhana, seni tari Melayu bukan sahaja sebagai bentuk hiburan
masyarakat, tetapi juga satu bentuk ekspresi yang merentasi masa dan menggambarkan
kekayaan warisan budaya Melayu. Dalam seni tari ini, motif lantai memainkan peranan
yang sangat penting dalam mencerminkan pandangan dunia, nilai budaya dan identiti
masyarakat Melayu. Motif lantai tari Melayu boleh disifatkan sebagai elemen tambahan
yang memberikan dimensi kepada keanggunan visual tari tradisional Melayu,
terutamanya dalam konteks tarian! yang ditarikan secara berkelompok atau dalam
persembahan di hadapan khalayak penonton.

Latar Belakang

Tari Tradisional Melayu ialah istilah moden yang muncul pada awal abad ke-21 dan
merujuk kepada pengelasan himpunan repertoir tari dalam genre Ronggeng Melayu dan
Zapin Melayu. Ronggeng Melayu yang terdapat dalamnya repertoir tari Melayu asli, inang
dan joget telah dipisah-pisahkan menjadi repertoir tunggal dan tidak lagi ditarikan dalam
satu bentuk kitaran lengkap. Kitaran lengkap asli, inang dan joget ini ditarikan secara
berulang dalam budaya tari sosial orang Melayu yang dipanggil ronggeng. Zapin Melayu
pula biarpun muncul dari alam yang berasingan dari dunia ronggeng, dianggap sesuai
untuk dimasukkan dalam rumpun yang sama berikutan latar sejarahnya yang pernah
dipersembahkan di pentas bangsawan, terutama pada era kegemilangan bangsawan
antara tahun 1920-an hingga 1930-an (Tan, 2011; Mohd Anis, 2003). Kedua-dua genre
ini dikelaskan sebagai ‘tradisional,” sesuai dengan sifatnya yang menampilkan sari penting
budaya tari orang Melayu walaupun realitinya amalan dalam bentuk budaya tari untuk
tujuan bersosial semakin luntur dalam kalangan masyarakat.

Kelunturan amalan tari ronggeng dan zapin sebagai bentuk budaya hiburan,
permainan dan pergaulan orang Melayu adalah diakibatkan daripada pesatnya
perkembangan industri hiburan pasca Perang Dunia Kedua pada pertengahan abad ke-
20 yang menyaksikan kemunculan radio, filem dan televisyen dalam kehidupan
masyarakat. Masyarakat umumnya disajikan dengan hiburan alternatif budaya popular
dan keperluan untuk berhibur dalam bentuk tari pergaulan semakin memudar. Selain itu,
persepsi negatif masyarakat terhadap ronggeng dan taxi-dancing di pusat-pusat hiburan
yang dianggap merosakkan minda orang Melayu turut memainkan peranan schingga
ramai yang memilih untuk menjauhkan diri daripada berhibur dengan cara sedemikian
(van der Putten, 2014). Alam Zapin Melayu, biarpun tidak terkesan oleh persepsi negatif
masyarakat sepertimana ronggeng, terpaksa menempuh zaman sukar apabila susutnya
jumlah pengamal zapin yang menarikan tarian tersebut dalam bentuk permainan
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Pengakhiran abad ke-20 menyaksikan permainan zapin semakin berkurangan dan hanya
muncul sebagai persembahan tarian pada majlis-majlis perkahwinan orang Melayu
(Hamza, 2023).

Selepas rusuhan kaum yang menggoncangkan negara pasca Pilihan Raya Umum
1969, Kementerian Kebudayaan, Belia dan Sukan yang ditubuhkan pada tahun 1964
telah diberikan tanggungjawab untuk menggalakkan aktiviti kebudayaan yang selaras
dengan keperluan negara. Akhirnya, padatahun 1971, Kongres Kebudayaan Kebangsaan
telah merumuskan Dasar Kebudayaan Kebangsaan (DKK) berdasarkan prinsip-prinsip
berikut:

i, Kebudayaan kebangsaan Malaysia harus berteraskan kebudayaan rakyat
asal rantau ini;

i.  Elemen daripada budaya lain yang sesuai dan munasabah boleh
diintegrasikan ke dalam kebudayaan kebangsaan; dan
fi.  Islam menjadi elemen penting dalam kebudayaan kebangsaan.

Sebagai respons terhadap agenda DKKini, Kementerian Kebudayaan, Belia dan
Sukan kemudiannya menubuhkan kumpulan profesional sepenuh masa yang
berpangkalan di Kompleks Budaya Negara (KBN) di Kuala Lumpur. Koreografer,
komposer, ahli muzik dan penari diupah secara kontrak untuk mencipta, membuat
lathan dan mempersembahkan seni dan budaya berdasarkan seni persembahan
tradisional yang baharu dan berasal dari rantau ini. Kumpulan ini semakin berkembang
sehingga mampu dipecahkan kepada tiga bahagian: Satu bahagian berpangkalan di
MaTiC (Pusat Pelancongan Malaysia) Kuala Lumpur; mereka menjalankan pertunjukan
untuk pelancong beberapa kali seminggu, manakala dua bahagian lagi berpangkalan di
Kompleks Budaya Negara; mereka bersedia mengembara di dalam negara dan di luar
negara bagi menjalankan fungsi rasmi untuk mempromosikan negara. Kesannya,
produksi kebudayaan menjadi wadah utama untuk mempamerkan seni pertunjukan
tradisional yang telah diperhalusi untuk tujuan konsumsi penonton semata-mata.

Sebelum kelahiran KBN, pada era lewat 1960-an telah menyaksikan aktifnya
penganjuran pertandingan tarian Melayu secara berkumpulan di kebanyakan negeri di
seluruh Malaysia. Bakat-bakat baharu penyusun tari yang menyerlah dalam pertandingan
seperti ini serta kepakaran tempatan sedia ada telah dijejaki dan dipelawa menyertai
kumpulan KBN untuk meneruskan ketjaya tari secara profesional.? Pengetahuan mereka
menyusun tarian Melayu telah diperkembang dan dikukuhkan lagi ketika beradadi KBN.
Pada kedua-dua arena inilah (pertandingan tarian dan KBN), pelbagai susunan tari
Melayu yang baharu telah dihasilkan serta repertoir tari sedia ada diperkemas dan
diperhalusi kualitinya agar relevan dengan tuntutan semasa. Selain penghasilan repertoir
baharu, inovasi juga telah diperkenalkan dalam susunan posisi para penari dalam tarian
Melayu. Tradisi ronggeng dan permainan zapin yang sebelum ini mengamalkan susunan
penari dalam bentuk dua garis selari telah diberikan nafas baharu. Penyusun tari telah
memperluas variasi posisi penari dengan membebaskan tarian Melayu daripada batasan
tradisional melalui gabungan elemen yang lebih dinamik dalam penyusunan
persembahan mereka. Varasi posisi penari yang terhasil dalam tarian Melayu ini boleh
dirujuk sebagai motif lantai tari Melayu yang digubah berdasarkan pemikiran dan
sentuhan kreativiti penyusun tari yang berhasrat memaknakan tarian gubahan mereka
agar sentiasa mendasar kepada budaya dan kehidupan orang Melayu biarpun
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penggubahan ini secara amnya melepaskan tarian Melayu daripada konvensi tradisi yang
sentiasa ditarikan berpasangan dalam bentuk dua garis selari.

Motif Seni Reka Lantai Tari Tradisional Melayu

Motif lantai merujuk kepada corak yang timbul hasil daripada pergerakan dan kedudukan
penari di dalam ruang tari* Motif lantai dalam tari tradisional Melayu direka dengan
berdasarkan pemahaman yang mendalam penyusun tari terhadap budaya Melayu melalui
gabungan pergerakan yang telah dirancang dengan teliti. Pergerakan ini disusun
sedemikian rupa untuk membentuk motif yang bermakna dan estetik, manakala setiap
penari pula memainkan peranan penting ketika bergerak di dalam ruang bagi membentuk
motif ini. Bentuk motif lantai dalam tari tradisional Melayu bukanlah terhasil secara
semula jadi atau spontan, tetapi terhasil secara pratentu yang ditetapkan terlebih dahulu
oleh penyusun tari dan dilatih bertubi-tubi oleh kumpulan penari tersebut untuk
mencapai bentuk yang diingini.

Dalam tradisi tarian di desa seperti ronggeng dan zapin, motif lantai dalam
persembahan kebiasaannya tampil sederhana, iaitu yang terhasil daripada dua barisan
penari yang sejajar, sama ada secara menegak mahupun melintang (Rajah 4.1). Posisi
penari sebegini ialah rutin lazim yang sering dilihat dalam tradisi ronggeng dan zapin,
iaitu penari berusaha mengekalkan bentuk garisan selari sambil melangkah maju ke
hadapan atau mengundur ke belakang bersilang ganti posisi dengan pasangan mereka.
Motif ini turut dikenali dengan nama lain seperti Alif atau Kayu Manis (Rajah 4.2). Kata
Alif diambil daripada abjad pertama dalam sistem abjad Bahasa Arab yang kemudiannya
dipinjam dalam sistem abjad Jawi. Sistem Jawi bukanlah sesuatu yang baharu di Alam
Melayu, malahan kewujudannya sejak dahulu lagi sebelum kemunculan tulisan Rumi dan
peranannya penting dalam dakwah Islamiah (Wan Mohd Azhar & Abdul Ghafar, 2016).
Alif juga memberi nilai satu dan kefalsafahannya sangat mendalam kerana sering
dikaitkan dengan keesaan Allah selain sering diperdebat oleh para mufasir (Setiawan,
2018). Kayu Manis pula ialah kulit daripada sejenis tumbuhan Cinnamonmum zeylaniom
yang penting dalam kehidupan orang Melayu yang digunakan sebagai rempah dalam
masakan dan untuk memberi perisa. Alif atau Kayu Manis, kedua-duanya
menggambarkan sifat lurus yang membentuk satu garisan atau satu set garis bersimetri.
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Rajah 4.1 Motif lantai dua barisan penari secara melintang (kiri) dan motif lantai dua barisan
penari secara menegak (kanan)
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Rajah 4.2 Abjad Alif (kirl) dan Kayu Manis (kanan). (Sumber Foto: Mockup Graphics di
Unsplash.cons)

Motif lantai dalam tari tradisional Melayu bukanlah sesuatu yang statik atau
terikat pada tradisi lama. Motif yang digunakan sentiasa dikembangkan oleh penyusun
tari sesuai dengan peredaran masa. Variasi terawal terhadap motif Alif dan Kayu Manis
merupakan gubahan selangan kedudukan antara penari yang disebut sebagai Potong
Wajik atau Siku Keluang serta motif Alif atau Kayu Manis yang dicondongkan menjadi
garisan pepenjuru dan dikenali dengan nama Seranting (Rajah 4.3). Potong Wajik dalam
motif lantai tarian Melayu merupakan gambaran gaya potongan empat persegl
menyerong juadah tradisi orang Melayu yang dinamakan wajiks. Wajik jarang sekal
dipotong secara menegak dan kebiasaannya dipotong secara menyerong untuk dijamu
kepada tetamu. Seranting pula ialah kata terbitan daripada kata dasar ranting yang
bermaksud “bahagian cabang kecil” atau “seperti ranting, tegak menganjur ke atas”’
(Kamus Dewan Edisi Keempat). Istilah Seranting berkemungkinan juga ialah istilah yang
dikelirukan daripada kata Inggeris slanting yang bermaksud menyerong atau
mencondong. Pergerakan penari dalam bentuk motif Seranting (sknting) ini lazimnya
adalah sama seperti pergerakan yang dilakukan ketika mereka berada dalam posisi Alif
atau Kayu Manis secara menegak atau melintang.

Rajah 4.3 Motiflantai Potong Wajik (kiri) dan motiflantai dua batisan penari secara menyerong
(kanan)

Dalam konteks tari tradisional Melayu yang dipentaskan, susunan penar
kebiasaannya melibatkan penggunaan motif lantai yang lebih kompleks untuk
menambahkan estetika tarian selain mengoptimumkan penggunaan ruang pentas. Motif
lantai yang sering digunakan mencakupi bentuk geometri, baik yang bersifat simetti atau
asimetri, serta bermotifkan ornamen Melayu. Dalam bentuk seni yang lain, motif ini
disebut sebagai gaya ragam hias yang turut terdapat pada corak batik, songket dan seni
logam (Jamal, 2007, 12; Nik Hassan Shuhaimi, 2000, 299). Penyusun tari memanfaatkan
pergerakan langkahan tari (movement steps) serta unsur ruang seperti arah (direction) dan
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aliran (pathway) untuk memastikan penari sampai ke titik tertentu di dalam ruang tari
Antara motif yang sering digunakan oleh penyusun tari termasuklah motif Bunga Pecah
Empat dan Bunga Pecah Lapan yang turut digunakan dalam seni tekat orang Melayu
(Rajah 4.4 dan Rajah 4.5).

Rajah 4.5 Motif Bunga Pecah Empat (kiri) dan Bunga Pecah Lapan (kanan) dalam seni tekat
orang Melayu (Sumber: Arkib penulis)

Secara amnya, istilah ‘pecah’ dalam sistem penyusunan tarian Melayu ialah
teknik susunan pergerakan yang melibatkan pemisahan atau pembahagian urutan
pergerakan kepada bahagian yang lebih kecil. Pecahan pula merupakan hasil bahagian
yang sudah dipecahkan atau dipisahkan daripada bahagian yang lebih besar atau lengkap.
Perkataan ‘pecah’ turut diguna pakai dalam banyak perguruan silat Melayu yang merujuk
kepada variasi susunan jurus atau buah ataupun aturan set pergerakan silat tertentu yang
disusun untuk tujuan penghafalan dan penguasaan langkah silat. Dalam konteks
pelaksanaan langkah tari, pecah atau memecah merujuk kepada pergerakan penari yang
menyurai dari posisi mula atau memecahkan formasi asal sehingga membentuk formasi
yang baharu pada posisi akhir. Perkara ini memerlukan perubahan dalam orientasi tubuh
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badan dan aliran langkah mereka sehingga menyuraikan penari dari posisi selari
berkumpulan atau berpasangan kepada formasi yang berbeza. Pembentukan ini
menghasilkan bentuk unik yang boleh dilihat dari pandangan atas (bird’s-eye view). Motif
Bunga Pecah Empatatau Bunga Pecah Lapan terjadiapabila ensembel penari mengakhiri
langkah mereka dan masing-masing mengambil kedudukan tertentu pada bit kelapan,
lalu membentuk corak Bunga Pecah Empat atau Bunga Pecah Lapan. Bentuk Bunga
Pecah Empat ini seringkali disebut dengan kata ganti nama yang lain seperti Potong
Wajik, Bunga Cengkih, Segi Empat atau diamond (intan) kerana bentuknya yang
sedemikian. Pada masa ini, Bunga Pecah Empat juga sering divariasikan apabila jumlah
penari melebihi empat orang dengan cara selangan kedudukan penari sebagai penanda
alur kelopak atau kepala sari serta tindanan kedudukan penari ke arah punca kelopak
seperti membentuk huruf X (Rajah 4.6) .

Rajah 4.6 Variasi Motif Lantai Bunga Pecah Empat - Selangan (kiri) dan Tindanan (kanan)

Motif Bunga Pecah Lapan pula sering disebut dengan nama Bunga Lawang
kerana bentuknya berkelopak lapan. Bunga Lawang dipilih sebagai terma rujukan kerana
pelbagai manfaat dan kepenggunaannyayang sangat signifikan dalam kehidupan seharian
orang Melayu. Bukan itu sahaja, oleh sebab susun atur setiap tititknya yang kelihatan
seperti bulatan, motif ini sering disebut dengan nama bulat atau bulatan. Aplikasi motf
yang diambil daripada alam fauna yang terdapat di sekeliling orang Melayu tidak terhad
kepada motif Bunga Pecah Empat dan Bunga Pecah Lapan sahaja. Penyusun tari turut
mengambil motif lain yang bersesuaian dengan lantai tari untuk menampilkan estetika
Melayu seperti Pucuk Rebung yang membentuk segi tiga atau motif lain yang biasa tampi
dalam ornamen seni ukir dan seni tekat orang Melayu.

Pola Lantai Tari

Pola lantaiialah ragam susun atur rekaan lantai di dalam ruang tari menggunakan
set gabungan beberapa motif dengan ciri-ciri tertentu. Ciri-ciri ini mencakupi tampilan
tematik, berulang, tekal dan berkesinambungan antara satu motif lantai dengan motif
yang lain sehingga mampu membawa mesej yang diniatkan penyusun tari atau
menyampaikan maksud budaya. Pola lantai seringkali berfungsi untuk membezakan
nuansa satu karya dengan karya tari yang lain dan menambahkan estetika sesuatu rekaan
tari. Pola lantai kebiasaannya dibentuk berdasarkan ketetapan dan corak tertentu
mengikut tema pilihan penyusun tari dan merujuk kepada susunan tunggal atau susunan
beragam beberapa motif lantai yang dipilih khusus bagi mencirikan maksud atau
fenomena. Sebagai contoh, pola lantai dibentuk menggunakan motif tunggal dan
dieksplorasi sepanjang tarian. Garis lurus, misalnya (motif Alif atau Kayu Manis)
merupakan motif paling umum dan sederhana yang boleh dijadikan tema pola lantai
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Tema ini menuntut motif lantai secara selarimembentuk garis lurus daripada bermulanya
tarian schingga tamat. Sepanjang tarian, motif Alif atau Kayu Manis ini digunakan
berulang-ulang kali, tekal dan berkesinambungan sehingga mampu terkonstruk menjadi
satu pola. Biarpun pola ini kelihatan ringkas dan minimalis, namun sangat sukar
ditampilkan dengan rapi serta kebarangkalian untuk melencong daripada lineariti adalah
tidak dapat dielakkan. Selain itu, pola lantai juga dibentuk melalui penggabungan
beberapa motif berbeza dalam satu komposisi tari. Penggunaan pola lantai sebegini
kebiasaannya bertujuan untuk mengisi kekosongan ruang dengan maksud memperindah
dan memvariasikan pola sedia ada. Sebagai contoh, gabungan antara motif geometri
dengan motif flora yang boleh dilihat pada motif Alif atau Kayu Manis yang digabungkan
dengan Bunga Pecah Empat (Rajah 4.7).
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Rajah 4.7 Polalantai gabungan antara motif geometri (dua garis lurus simetri di bahagian tengah
pentas - motif Alif atau Kayu Manis) dengan motif flora (motif lantai Bunga Pecah Empat di ki
dan di kanan pentas)

Dalam kes gabungan motif geometri dan motif flora, motif-motif ini bukan
sekadar perhiasan visual, tetapi juga membawa makna simbolik dan kultural. Sebagai
contoh, motif Alif atau Kayu Manis melambangkan keteguhan dan ketelitian, manakala
motif Bunga Pecah Empat mencerminkan keindahan dan keseimbangan. Gabungan
motif-motif ini tidak hanya memperkaya pola lantai secara visual, tetapi juga mencipta
kesan yang lebih mendalam dari segi pemahaman penonton terhadap makna yang ingin
disampaikan melalui tari tersebut. Rajah 4.7 menggambarkan bagaimana motif-motif ini
berfungsi dalam pola lantai yang lebih kompleks. Dalam koreografi tradisional, motif
geometrik seperti Alif atau Kayu Manis biasanya digunakan untuk menekankan elemen
linear dalam tarian, mengarahkan fokus penonton kepada pergerakan yang berstruktur
dan berulang. Sebaliknya, motif flora seperti Bunga Pecah Empat menambahkan unsur
melengkung dan lembut, mencipta kontras yang signifikan dalam susunan pola lantai
Penggunaan kombinasi kedua-dua motif ini dalam satu komposisi tari menghasilkan
keseimbangan antara unsur-unsur tegas dan lembut yang mampu mengekspresi dinamik
elemen maskulin dan feminin dalam pola lantai. Selain itu, penggunaan gabungan motif
juga memberikan kebebasan kreatif kepada koreografer untuk bereksperimen dengan
ruang dan pergerakan penari. Ia membuka ruang untuk meneroka pelbagai dimensi
dalam komposisi tari, sama ada dari segi simetri, asimetri, ataupun penggunaan ruang
secara vertikal dan horizontal. Ini bukan sahaja memperindah persembahan, tetapi juga
menguji keupayaan penari untuk menyesuaikan diri dengan perubahan pola lantai yang
berlapis-lapis dan kompleks.
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Perbincangan

Perbicaraan mengenai perkembangan motif lantai dalam seni tari tradisional Melayu
adalah penting kerana dapat mencerminkan pemahaman budaya orang Melayu yang
relevan mengikut zaman. Dalam konteks ini, kita dapat melihat seni tari Melayu yang
mengalami perubahan seiring dengan kemajuan masyarakat dan teknologi. Motif lantai
dalam seni tari Melayu bukanlah sesuatu yang tetap atau statik; sebaliknya, motif tersebut
semakin meluas sejajar dengan perkembangan budaya dan pemikiran masyarakat Melayu.

Dahulu, motif lantai dalam seni tari Melayu mungkin lebih sederhana sepert
motif Alif atau Kayu Manis yang mencerminkan gatis lurus dan kesederhanaan. Perkara
ini menggambarkan cara hidup masyarakat Melayu pada masa tersebut yang lebih
mendukung nilai-nilai kesederhanaan dan kejujuran. Motif Alifjuga memaparkan konsep
ketauhidan dalam kebudayaan Melayu yang menunjukkan pemikiran masyarakat Melayu
tentang kepentingan menampilkan tarian Melayu yang bukannya sekadar seni hiburan,
tetapijuga satu bentuk seni yang direka dalam rangka hubungan dengan Yang Maha Esa.
Namun begitu, seiring dengan perkembangan zaman dan pengaruh luar, motif lantai
dalam seni tari Melayu telah berkembang menjadi lebih kompleks dan beragam.
Kreativiti penyusun tari memungkinkan penggunaan motif yang lebih rumit seperti
Bunga Pecah Empat dan Bunga Pecah Lapan yang menampilkan kompleksiti budaya
dan pengalaman seni yang semakin berkembang. Yang penting untuk diingat,
perkembangan motif lantai ini tidak hanya memberikan perubahan atau peningkatan
kemahiran menyusun tari, tetapi juga bermaksud pemahaman yang lebih mendalam
tentang budaya dan nilai-nilai masyarakat Melayu. Penyusun tari memahami makna dan
signifikasi setiap motif lantai yang digunakan sehingga mereka dapat menggambarkan
budaya dan pandangan dunia yang tepat kepada penonton. Hal ini menunjukkan betapa
pentingnya seni tari sebagai cerminan kehidupan dan pandangan dunia masyarakat
Melayu yang terus berkembang.

Hubungan masyarakat Melayu dengan alam sekeliling, flora dan fauna yang
dianggap signifikan dalam kehidupan mereka juga merupakan aspek penting dalam
perbincangan ini. Motif lantai yang diambil dari alam sekitar ialah bukti betapa eratnya
hubungan antara masyarakat Melayu dengan alam. Alam menjadi sumber utama dalam
menyumbang pengetahuan artistik (Mohd Anis, 2007). Mereka menganggap flora dan
fauna sebagai bahagian penting daripada kehidupan mereka, dan perkara ini dijelmakan
dalam garapan seni tari mereka. Contohnya, motif Bunga Pecah Empat atau Bunga
Pecah Lapan mempetrlihatkan ketinggian aras konsepsualisasi masyarakat yang tidak
hanya memilih sejenis bunga, tetapi mengambil ciri keindahan bunga yang dimanifestasi
melalui kelopaknya. Bukan sekadar itu sahaja, pemilihan jenis bunga yang dicerminkan
dengan pecah lapan, misalnya, dibuat secara selektif dan berhati-hati, iaitu daripada jenis
bunga yang berfaecdah dalam kehidupan mereka. Bunga Lawang digunakan dalam
pelbagai aspek budaya Melayu, termasuk dalam masakan tradisional mereka. Perkara ini
menunjukkan seni tari Melayu tidak hanya menggambarkan alam sekitar sebagai sumber
inspirasi, tetapi juga sebagai bahagian aktif dalam kehidupan mereka.

Visual motif dalam seni tari Melayu membawa makna mendalam dan
merangkumi nilai-nilai budaya serta pandangan dunia masyarakat Melayu. Setiap
pergerakan penari dan susunan motif lantai tidak hanya muncul sebagai elemen
dekoratif, tetapi juga sebagai wadah untuk menyampaikan pesan yang lebih mendalam.
Misalnya, ketika penari membentuk motif Bunga Pecah Empat, apabila penari bergerak
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mengikut pola motif lantai yang sama maka terciptalah perasaan kesatuan dan harmoni
dalam kalangan mereka. Mereka tidak hanya menciptakan pola visual yang indah, tetapi
juga mengkomunikasikan nilai-nilai budaya seperti keindahan dalam kesedethanaan dan
kesatuan dalam keragaman.

Kesimpulan

Perbincangan dalam penulisan ini telah menyelami dunia seni tari tradisional Melayu
dengan memfokus pada motif lantai dan pola lantai sebagai elemen penting yang
memberi makna kepada seni tari Melayu. Motif lantai dan pola lantai bukan sahaja
mempersembahkan keindahan visual dalam tari tradisional Melayu, tetapi juga menjadi
jendela ke alam budaya, pemikiran dan pandangan dunia orang Melayu. Motif lantai
mencerminkan nilai-nilai budaya seperti kesederhanaan, kesatuan, penghormatan kepada
alam dan roh ketauhidan yang menunjukkan cara orang Melayu melihat diri mereka
dalam konteks alam semesta yang lebih luas. Motif lantai ini juga mengambil inspirasi
daripada flora dan fauna yang dianggap penting dalam kehidupan Melayu,
menggambarkan hubungan erat antara manusia dengan alam yang tampil dalam disiplin
seni tari dan seni visual orang Melayu. Motif yang digunakan dalam motif lantai sering
kali mencerminkan motif yang ditemukan dalam seni tekstil seperti batik dan songket,
seni ukiran serta ragam hias tradisional Melayu. Hal ini menciptakan ikatan visual yang
kuat antara seni persembahan dengan seni rupa serta menggambarkan kesinambungan
dan hubungan erat antara kedua-dua disiplin yang merujuk kepada alam sebagai inspirasi
seni. Motif lantai dalam tarian Melayu juga mengalami perubahan seiting dengan zaman.
Penyusun tari tidak hanya mempertahankan motif garis lurus yang sederhana, tetapi juga
menciptakan variasi baharu yang sesuai dengan konteks budaya dan tema yang bersifat
kekinian. Halini menunjukkan ketahanan seni tari Melayu dalam menghadapi perubahan
sosial dan budaya. Selain sebagai unsur estetika, pola lantai juga berfungsi sebagai
medium untuk menyampaikan mesej budaya. Pola lantai dipilih dengan teliti untuk
mencirikan maksud atau tema tertentu dalam karya tari.

Kesimpulannya, seni tari tradisional Melayu bukan sekadar hiburan visual, tetapi
juga medium yang mendalam untuk memahami budaya dan identiti orang Melayu. Motif
lantai dan pola lantai menjadi bahasa yang mengungkapkan nilai-nilai, pemikiran dan
pandangan dunia yang terkandung dalam seni tari ini. Selain itu, seni tari Melayu juga
menunjukkan ketahanannya dalam menghadapi perubahan zaman dan tetap relevan
dalam memelihara dan mewarisi budaya Melayu kepada generasi mendatang. Seni tati
tradisional Melayu ialah bukti kekayaan seni dan warisan budaya yang harus terus
dipelihara dan dihargai. Dalam melangkah ke masa depan, kita harus berganding bahu
untuk terus mendukung dan mempromosikan seni tari tradisional Melayu sebagai
bahagian integral daripada identiti dan kekayaan warisan Malaysia.

Nota

! Tari atau tarian dalam konteks perbincangan ini merujuk kepada “pergerakan yang diatur secara
formal atau koreografi,” dan “dilakukan oleh penati yang terlatih untuk ditonton” (Mohd Anis,
1998, 46). Hal ini termasuk bentuk persembahan yang disampaikan di pentas, dalam gaya
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persembahan yang difahami dan dianggap sebagai koreografi tradisi, iaitu proses komposisi
merangkumi motif tari yang telah diatur lebih awal serta menggunakan motif lantai tematik.

2 Permainan zapin bermaksud konfigurasi keseluruhan acara Main Zapin yang diamalkan oleh
para pemain Zapin Melayu yang dimainkan bukan untuk tujuan persembahan.

3 Antara koreografer tersohor yang menyinar di Kumpulan Budaya Negara (KBN) ialah Daud
Omar dan Zulkafli Haji Md Zain. Daud Omarialah seorang koreografer terkenal yang aktif pada
era 1970-an, terutamanya semasa beliau bertugas sebagai jurulatih Kumpulan Budaya Negara di
KBN. Daud Omar dikenali kerana penciptaan banyak karya tari Melayu yang terkenal sepert
Songket, Makan Sirth dan Sekapur Sirih yang mengandungi unsur budaya Melayu asli. Beliau juga
terlibat dalam koreografi drama tari seperti drama tari Mahsuri yang dirakamkan oleh Radio
Televisyen Malaysia (RTM). Daud Omar mengakhiri tugasnya sebagai jurulatih tetap di KBN
pada tahun 1977, tetapi warisan karyanya dalam seni tati Melayu masih terus diajar dan dikekalkan
di seluruh Malaysia. Sementara itu, Zulkafli Haji Md Zain, seorang penati dan jurulatih tari
kelahiran Alor Setar, Kedah, memulakan kerjaya seninya sekitar tahun 1964 dengan Badan
Kesenian Pertubuhan Kebangsaan Melayu Bersatu (UMNO) di Kedah Utara. Zulkafli pernah
memenangi beberapa pertandingan tarian peringkat negeri Kedah, termasuk menjadi johan dalam
pertandingan tarian peringkat negeri Kedah Zon Utara dan naib johan dalam pertandingan
peringkat kebangsaan yang dianjurkan oleh Kementerian Kebudayaan, Belia dan Sukan.
Sepanjang tahun 1972 hingea 1994, Zulkafli berkhidmat sebagai penari tetap dengan KBN dan
sering mementaskan persembahan tari pada peringkat antarabangsa. Sehingga hari ini, karyanya
yang terkenal seperti tarian Cinta Sayang terus ditarikan dan dikenali oleh banyak peminat seni
tart.

4 Motif dalam seluruh perbincangan ini merujuk kepada hasil visual datipada kedudukan pam
penari di ruangan pentas. Istilah ini harus dibezakan dengan motif pergerakan yang bermaksud
kekerapan gabungan morphokines yang membentuk entiti pendek menjadi set pergerakan
(Kaeppler, 1972, 202). Kaeppler mengistilahkan gabungan morphokines yang sering digunakan ini
sebagai motif kerana wujud persamaan dengan motif dalam cerita rakyat atau dalam seni visual.
5 Wajik ialah sejenis penganan yang dibuat daripada beras pulut, gula, santan, nasi manis dan pulut
kacau. Pada zaman dahulu, wajik sering dibuat keras supaya tahan lebih lama.
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Etiologi Tradisional dan Struktur Ritual Berasik dari
Perspektif Orang Bajau Sama

Lena Farida Hussain Chin

Pengenalan

Sabah merupakan sebuah negeri berkeluasan kira-kira 73,620 kilometer persegi yang
terletak di pantai barat Malaysia. Sabah dipisahkan kepada tujuh bahagian yang
berbeza, iaitu Pantai Timur, Pantai Barat, Keningau, Tawau, Lahad Datu, Beaufort dan
Sandakan. Terdapat pelbagai budaya dan etnik serta ckspresi artistik tradisional di
bahagian tersebut, terutamanya upacara penyembuhan yang lazim diamalkan dalam
kalangan suku asli yang tinggal di kawasan luar bandar. Amalan tersebut mempamerkan
kepelbagaian dan keunikan yang jelas malah secara refleksinya ia mencerminkan sistem
kepercayaan tradisional yang berbeza dari setiap suku. Orang Bajau merupakan
kumpulan etnik asli yang penting di Sabah, dicirikan oleh ekspresi seni dan warisan
budaya yang pelbagai. Malangnya, sumbangan mereka telah banyak diabaikan dalam
masyarakat arus perdana. Banyak warisan budaya dan seni tidak diserlahkan kepada
pengetahuan umum. Salah satu contohnya ialah warisan ritual penyembuhan berasik
yang diamalkan oleh masyarakat Bajau Sama di Kampung Beliajung, Sabah. Amalan
tersebut merupakan satu bentuk warisan budaya tidak ketara yang semakin diabaikan
oleh generasi muda. Kajian ini dilakukan sebagai usaha untuk melestarikan warisan
tersebut khususnya bagi meningkatkan kefahaman dan pengetahuan berkenaan
kepercayaan dan amalannya. Menurut Mohd. Said (2005), penduduk Bajau/Sama di
Sabah lazimnya dirujuk sebagai Bajau atau Sama. Beberapa istilah seperti Samai, Samal,
Bajjau, Badjaw, antara lain, diperhatikan di beberapa buah lokasi. Semua istilah
mempunyai kepentingan semantik yang sama dan menunjukkan masyarakat yang sama.
Istilah Bajau diklasifikasikan oleh individu luar masyarakat. Masyarakat Bajau
mengenali diri mereka sebagai Bangsa Sama. Dalam konteks masyarakat Bajau, istilah
“bangsa” tidak merujuk kepada klasifikasi kaum dalam bahasa Melayu, sebaliknya
merujuk kepada suku atau kumpulan etnik tertentu.

Sejak kebelakangan ini, para sarjana telah membuat kajian tentang kesenian
dan budaya masyarakat Bajau. Hasil daripada kajian tersebut, mereka telah
mengkategorikan masyarakat Bajau kepada dua kumpulan yang berbeza, iaitu Bajau
Laut dan Bajau Darat. Masyarakat Bajau Darat terdiri daripada Orang Asli yang
menetap di kawasan daratan pantai barat Sabah, terutamanya di Kota Belud. Mereka
kadangkala dirujuk sebagai Sama Tempasuk. Istihh Bajau Iaut digumakan untuk
menggambarkan individu yang tinggal di sepanjang pantai, khususnya di kawasan



44 Etiologi Tradisional dan Struktur Ritual Berasik

pantai timur Semporna. Individu ini juga dikenali sebagai Sama Kuvang. Ketiadaan
kategori ini dalam masyarakat Bajau telah diperhatikan. Individu biasanya dikenal pasti
dan dikelaskan mengikut tempat asal mereka atau masyarakat tertentu.

Masyarakat Bajau Sama yang menetap di Kampung Beliajung, Sabah telah
menerapkan amalan penyembuhan menerusi upacara bemsik sebagai amalan rawatan
perubatan altermatif dalam masyarakat tersebut. Tanggapan yang dipersoalkan telah
diturunkan melalui beberapa kumpulan generasi dan berkembang menjadi amalan
budaya dalam bidang perubatan alternatif. Amalan ini secara khusus memberi tumpuan
kepada rawatan penyakit yang tidak dapat dikenal pasti oleh metodologi saintifik.
Upacara penyembuhan dilakukan oleh bomoh wanita di hadapan ahli masyarakat.
Namun, kemajuan sains dan teknologi yang pesat pada hari ini telah menyebabkan
masyarakat bandar dan generasi muda Bajau semakin kurang percaya pada amalan
ritual penyembuhan, malah ia dianggap kuno dan tidak relevan. Selalunya mereka
memilih perubatan kontemporari walaupun ia gagal mengubati penyakit misteri yang
tidak dapat dikesan oleh peralatan perubatan yang canggih. Menurut Ismail C. Charles
(2003), perspektif Melayu Sabah mencirikan penyakit misteri sebagai kehilangan
semangat, yang disebut sebagai “hilang semangat.” Kepercayaan yang wujud dalam
masyarakat setempat ialah semangat itu harus dikembalikan kepada pemiliknya yang
sah. Kegagalan untuk mematuhi keperluan ini akan membawa akibat yang teruk kerana
semangat yang “dicuri” akan terdedah kepada pengaruh roh jahat (terkena) lain dan
memburukkan lagi penyakit. Di wilayah Sabah, amalan yang biasa dilihat ialah dua
orang bomoh akan melaksanakan upacara ritual penyembuhan secara serentak dan
biasanya berlangsung beberapa malam berturut-turut. Maka itu, amalan penyembuhan
tradisional telah muncul sebagai rawatan perubatan alternatif yang berdaya maju dalam
suku kaum di Sabah.

Bagi mendapatkan pengiktirafan penyembuhan ritual berasik sebagai warisan
budaya tidak ketara, kajian menyeluruh perlu dilakukan. Sebahagian besar amalan juga
telah mengalami asimilasi dan perubahan budaya. Pelaksanaan amalan adalah berbeza
mengikut kampung dan daerah. Sebagai contoh, setiap sebuah kumpulan etnik
menunjukkan variasi amalan yang berbeza. Ini berlaku kerama ia dipengaruhi oleh set
kepercayaan dan adat yang berbeza. Walaupun kemungkinan terdapat beberapa
pertindihan dalam objektif mereka, istilah “seni” dan “warisan” adalah berbeza dalam
trajektori masing-masing. Elemen ini telah menyumbang kepada amalan berbeza yang
diperhatikan di lokasi yang berbeza. Untuk kajian ini, tumpuan utama akan difokuskan
kepada upacara penyembuhan ritual yang dikenali sebagai berasik yang diamalkan di
Kampung Beliajung, Kota Marudu (Chin & Rahman, 2017).

Kajian ini telah meneroka elemen asas pelaksanaan ritual dengan mengambil
kita etiologi penyakit yang dirawat. Melalui penerokaan tersebut, kita dapat memahami
gambaran umum tentang amalan, konotasi budaya dan kepercayaan etnik Bajau Sama
di Kampung Beliajung berkemaan upacara tersebut. Kajian ini mungkin memberi
inspirasi kepada generasi muda untuk terlibat secara aktif dalam pemeliharaan aset
budaya yang semakin terancam. Dengan membangunkan kesedaran budaya yang
menyeluruh, promosi penerimaan budaya antara generasi dan kaum akan dapat
ditingkatkan, sekali gus memudahkan pemupukan hubungan yang harmoni dan saling
menghormati berdasarkan sistem kepercayaan yang pelbagai. Kajian ini menggunakan
metode fenomenologi. Data dikumpulkan secara temu bual bersama pengamal
berasaskan amalan budayanya.



TLena Farida Hussain Chin 45

Hairudin Harun (1992) menjelaskan bahawa sebelum kemunculan ilmu atau
fizik mekanikal di Fropah pada abad ke-17, semua orang termasuk di negara-negara
Barat percaya bahawa dalam fenomena hidup, terdapat roh atau jiwa atau proses
dinamik di dalamnya. Walau bagaimanapun, kepercayaan animisme semakin pudar
dengan kedatangan agama Hindu, salah satu agama terawal di Tanah Melayu. Jihaty
Abadi et al. (1984) memberi respons bahawa kajian sejarah telah menunjukkan
terdapatnya pengaruh Hindu di Alam Melayu yang merupakan agama yang disebarkan
sejak abad pertama. R.O. Winstedt telah memberikan bukti artifak Hinduisme yang
muncul di beberapa bahagian dunia Melayu. Contoh yang diberikan merujuk kepada
patung dan tulisan Pallave dari pantai Coromandel yang berkembang pada abad
keempat dan sejumlah artifak Borneo serta prasasti Siva yang ditemui di Indochina dan
Kedah. Selepas itu, kedatangan Islam membawa lebih banyak perubahan. Bahasa
Melayu telah mengubah kosmologi animisme, tetapi kepercayaan kerohanian masih
wujud dalam kalangan orang Melayu, khususnya amalan yang berkaitan dengan rawatan
penyakit, ritual dan penyembuhan.

Laderman (1993) berhujah pendapat dengan Cuisinier dan Endicott
berdasatkan bahan yang direkodkan pada tahun 1936 mengenai ritual Melayu. Beliau
melihat bahawa perbincangan meluas tentang kepercayaan orang Melayu, rawatan
penyakit dan penyembuhan. Cuisinier memberi tumpuan kepada aspek dramatik dan
simbolik dalam kaedah ritual dan shamanistic yang dipersembahkan sambil mencari
susunan secara paralelisme dukun Melayu antara aspek makro alam semesta dengan
mikro kosmos manusia. Namun begitu, perbincangan melalui ilmu hanya berkembang
pada tahun 1951. Beliau sekali lagi membincangkan idea-idea abstrak di luar minda
Melayu. Beliau percaya kunci utama yang menyatukan alam semesta ialah roh yang
mempunyai kekuatan untuk meresap kepada semua ciptaan seperti batu, tumbuhan,
haiwan dan sebagainya.

Hal ini berbeza dengan rekod Endicott pada tahun 1970 yang menghasilkan
kedua-dua esei deskriptif sebelumnya. Beliau mendakwa bahawa kandungan asas sihir
Melayu terhasil dari manipulasi dan penyusunan sempadan antara roh dengan benda.
Menerusi pandangan tersebut, perkara ini jelas menunjukkan bahawa ahli antropologi
sosial dan budaya membincangkan tentang dua perkara asas tentang hubungan manusia
yang merujuk kepada hubungan manusia dengan manusia, dan hubungan manusia
dengan roh. Siri kajlan mereka menerangkan cara ritual perdukunan yang
mendedahkan interaksi sosial yang tidak dapat dipertikaikan iaitu struktur pemikiran
dan kepercayaan sebagai nilai yang wujud dalam masyarakat Melayu. Melihat kepada
ritual dalam kajian ini, Abdul Rahman (temu bual peribadi, 12 Mac 2017)
mengisytiharkan bahawa ritual penyembuhan persembahan di Sabah sangat unik yang
merangkumi pelbagai seni. Hubungan yang dipelajari juga berkaitan dengan aspek
mikro kosmos melalui perbuatan dan pertuturan melebar secara keseluruhan sehingga
membentuk struktur, fungsi, makna dan penciptaan yang merentas disiplin (sosial,
ekonomi, politik dalam sesuatu perkara).

Etiologi Tradisional Dalam Ritual Berasik

Proses penyembuhan tradisional bagi penyakit sebenar di kampung sekitar Malaysia
melibatkan penggunaan ubat semula jadi daripada tumbuhan dan haiwan. Seperti yang
diterangkan oleh pemberi maklumat tempatan, Abdul Rahman (temu bual peribadi, 12
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Mac 2017), dalam kepercayaan asal usul, penyakit yang tidak dikenal pasti biasanya
melibatkan sihir dan seumpamanya. Dalam masyarakat Bajau Sama, kepercayaan dan
budaya sihir masih relevan. Selaras dengan itu, masih ada permintaan untuk ritual
penyembuhan seperti berasik. Menurut Ghulam Sarwar Yousof (2014), kadangkala
orang menghadapi upacara yang sangat kompleks untuk melaksanakan eksorsisme bagi
menyembuhkan jiwa/roh yang dicuri (semangat). Tujuannya adalah untuk menguatkan
jiwa yang lemah melalui sihir dengan membina semula keharmonian pada orang yang
mengalami gangguan (semah angin). Ritual tersebut melibatkan perbuatan berkhayal.
Umumnya, ritual ini dipersembahkan dengan tarian sebagai contoh seperti shamanic
main puteri/teri untuk ritual yang sering diamalkan di pantai timur. Dalam berasik,
ritual digerakkan dalam bentuk ngaki diiringl muzik kulintangan. Perkataan berasik
ditakrifkan oleh orang tempatan sebagai ritual yang menyatukan manusia dengan
metafizik seperti roh atau jin. Istilah berasik berasal daripada perkataan tempatan yang
dikaitkan dengan bunga sirih (mayang pinang) yang digunakan untuk menghiburkan jin
atau roh semasa proses penyembuhan dengan membuat ramalan. Proses penyembuhan
dimulakan dengan upacara pembukaan apabila hidangan (berjamu) disediakan oleh
bergimbaran untuk merawat jin atau roh. Bergimbaran ialah istilah tempatan merujuk
kepada bomoh yang memimpin upacara bemsik. Bergimbaran merupakan perantara yang
berunding antara pesakit dengan jin atau roh dalam upacara penyembuhan.

ETIOLOGI PENYAKIT DALAM KEPERCAYAAN RITUAL BERASIK

Etiologi Ekstrinsik Etiologi Intrinksik

Fi_ |

I Faktor IlImu Hitam ]

I Angin l

|Faktor Spiritual Keagamaanl

I Faktor Psikologikal |

| Faktor Kosmologikal |

I

Penyakit atau
Ketidakseimbangan Semangat

Rajah 5.1 Etiologi tradisional dalam kepercayaan ritual berasik (Ilustrasi oleh Lena Farida
Hussain Chin, 2017)

Etiologi tradisional dirangkumkan dari pelbagai penjelasan dan kepercayaan
daripada perspektif budaya, rohani atau sejarah tertentu tentang asal usul dan punca
penyakit. Perspektif ini sering tertanam dalam tradisi dan amalan masyarakat dan boleh
mempengaruhi cara individu melihat kesihatan, mendapatkan rawatan dan memahami
amalan pengalaman mereka. Dalam perspektif etiologi tradisional, penyakit sering
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dikaitkan dengan gabungan faktor fizikal, psikologi, sosial dan rohani. Sesetengah
budaya mungkin mempercayai punca penyakit daripada alam ghaib atau metafizik. Ada
juga yang melihat penyakit sebagai akibat daripada tingkah laku peribadi, seperti
melanggar pantang larang budaya atau gagal mematuhi adat tradisi. Perspektif etiologi
tradisional sering menekankan kesalinghubungan individu dengan masyarakat,
persekitaran, dan alam rohani mereka. Penyakit boleh dilihat sebagai gambaran
ketidakharmonian dalam hubungan ini, dan penyembuhan selalunya melibatkan bukan
sahaja merawat gejala fizikal tetapi juga menangani ketidakseimbangan sosial atau
rohani. Dengan mempertimbangkan interaksi kompleks faktor fizikal, rohani dan sosial
dalam penyebab penyakit, perspektif ini menawarkan pandangan yang berharga tentang
cara yang pelbagai di mana budaya berbeza mengkonseptualisasikan cara mendekati
kesihatan dan penyembuhan.

Dalam temu bual yang dijalankan, Berapik (temu bual peribadi, 12 Mac 2017)
memberikan penjelasan tentang unsur-unsur penyebab penyakit yang diubati dalam
upacara bemsik. BEtiologi pertama boleh diklasifikasikan sebagai elemen ekstrinsik, iaitu
penyakit timbul daripada tiga punca luaran. Bahagian awal berkaitan dengan sihir dan
biasanya dirujuk sebagai ilmu hitam. Faktor seterusnya melibatkan kerohanian agama,
manakala faktor terakhir merangkumi unsur kosmologi. Etiologi kedua dikenali sebagai
etiologi intrinsik yang merangkumi pengaruh “angin” dan unsur fisiologi. Apabila
meneliti dua asas etiologi tradisional, maka boleh disimpulkan bahawa kepercayaan
Melayu kontemporari dibentuk oleh kepercayaan tradisional yang muncul daripada
pengaruh pelbagai, termasuk peristiwa sejarah, kepercayaan asimilasi dan amalan agama
nenek moyang mereka. Akibatnya, faktor-faktor ini telah memberi kesan yang besar
kepada masyarakat Orang Asal yang tinggal di kawasan terpencil yang mengalami
pembangunan terhad.

Sebagai contoh yang diutarakan oleh Hamid et al. 2013), Wan Faizah Wan
Yusuff mengemukakan bahawa proses penjajahan Barat di Afrika dan di Asia
mengakibatkan tertubuhnya hegemoni Barat, bukan sahaja daripada segi struktur
ckonomi, sistem politik dan dinamik sosiobudaya tempatan, tetapi juga dalam bidang
perubatan dan rawatan. Rangka kerja perubatan Barat yang menekankan perkhidmatan
berasaskan hospital menggunakan campur tangan farmaseutikal seperti tablet dan
modaliti rawatan seperti prosedur pembedahan, mempamerkan perbezaan jika
dibandingkan dengan kaedah terapeutik tradisional yang dipengaruhi oleh kepercayaan
dan pemboleh ubah budaya. Dalam kalangan masyarakat Asia Tenggara, khususnya
Melayu pada era sebelum merdeka, kepercayaan yang berteraskan unsur kerohanian,
adat resam dan agama menjadi dominan dalam sistem rawatan tradisional. Kepercayaan
ini telah disemai sejak sekian lama dalam masyarakat.

Wright (1851) dalam tulisannya menyatakan bahawa paderi Rom secara
konsisten menegakkan kepercayaan dan amalan terapeutk yang berkaitan dengan
penyembuhan nenek moyang di dunia Barat. Dengan cara itulah mereka mengekalkan
kepentingan dan pengaruh mereka. Percambahan dan pengembangan amalan ini telah
membawa kepada kepercayaan dan pengaruh dalam pelbagai suasana kehidupan.
Senario ini menyerlahkan potensi sihir dan kesannya dalam menggangeu ketenangan
masyarakat. Dalam situasi tertentu, idea ini bukan sahaja menghasilkan akibat negatif,
tetapi juga telah berkembang menjadi satu bentuk campur tangan terapeutk. Dalam
kes penyakit tidak dapat dikesan atau tidak dapat diubati melalui cara saintifik,
penyembuhan ritual berfungsi sebagai pilihan alternatif dalam bidang perubatan.
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Oleh yang demikian, perkara ini diasaskan pada idea individu, sama seperti
cara orang memegang kepercayaan kepada agama dan kuasa yang lebih tinggi. Melalui
siti temu bual bersama-sama Jali bin Jali (temu bual peribadi, 12 Mac 2017), beliau
mengakui bahawa latar sebahagian besar pesakit yang mendapatkan perkhidmatan
penyembuhan berasik mempunyai latar belakang menghidapi penyakit masing-masing
untuk tempoh yang lama. Rawatan moden dikatakan tidak dapat mengenal pasti dan
menyembuhkan penyakit mereka. Sebalknya prosedur penyembuhan ritual telah
menunjukkan penyembuhan positif khususnya untuk rawatan penyakit seperti strok,
sihir (ilmu hitam), kerasukan roh, penyakit misteri dan penyakit biasa lain yang biasanya
kalis terhadap terapi perubatan moden. Maka itu, masyarakat di Kampung Beliajung
masih mengamalkan kepercayaan penyembuhan ini sebagai daya altermatif untuk
merawat penyakit misteri yang bertemu jalan buntu dalam perubatan moden. Menurut
beliau lagi, apa yang merunsingkan, sangat sukar untuk mendapatkan anak muda yang
berminat untuk meneruskan amalan ini. Sehingga kini, amalan ini masih diterajui oleh
golongan tua dan golongan dewasa.

Rajah 5.2 Bergimbaran sata — Uyun binti Berapik memulakan upacara ritual.
Sumber: Lena Farida Hussain Chin (2017)

Rajah 52 menunjukkan contoh bagaimana pengamal utama (bergimbarn)
sedang menjalankan upacara penyembuhan dalam ritual berasik. Semasa upacara sedang
berlangsung, bewimbaran akan dirasuk (france) oleh entiti (jin, semangat atau roh) yang
berperanan untuk menghubungkan alam nyata dan alam ghaib semasa upacara
dilangsungkan. Ketika berlakunya kerasukan ini, begimbaran dipercayai mampu
berhubung dengan alam ghaib bagi mencari dan mengetahui punca penyakit yang
dialami oleh pesakit. Semasa ritual ini berlangsung, upacara yang dikenali sebagai
berjamu merupakan kewajipan yang perlu disediakan. Semasa beyjamu, makanan yang
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dihidangkan memainkan peranan penting dalam memudahkan hubungan dan interaksi
dengan roh atau entiti ghaib, justeru memudahkan proses mencapai kesepakatan dan
kesejahteraan antara dua alam.

Struktur Penyembuhan Berasik

Ritual berasik terdiri daripada dua struktur persembahan asas utama. Unsur pertama
dirujuk sebagai berasik kulintangan (nama tempatan), manakala unsur kedua dikenali
sebagai mgalai bemsik dalam konteks tempatan. Semasa upacara penyembuhan, para
peserta terlibat dalam persembahan bermain Awlintangan. Muzik yang dirujuk oleh
penduduk tempatan sebenarnya ialah gabamg. Alat-alat muzik terdiri daripada
komponen kayu yang terhad yang mampu menghasilkan irama tersendiri bagi
menyokong upacara tersebut. Muzik dipersembahkan secara berulang, diiringi dengan
nyanyian awal begimbaran yang memegang bunga sirih yang terikat (mayang pinang).
Semasa persimpangan ini, penyembuh dirasuk oleh entiti rohani, manakala pesakit yang
menderita juga dirasuk, dipanggil untuk melepaskan jiwa mereka yang lemah dan
bergabung dalam tindakan kolektif ngak:, dipandu oleh isyarat pendengaran muzik.
Proses menggambarkan penyakit akan bermula semasa pertemuan awal, dan akan
berterusan schingga pesakit mampu menyatakan keadaan mereka.

Pada masa ini, fokus perbincangan berkisar pada interaksi antara peserta
utama, peserta menengah dan individu yang mendapatkan rawatan perubatan. Semasa
upacara berlangsung, penyakit ditentukan oleh perantara dan ahli masyarakat yang
berkumpul membuat kesimpulan berdasarkan maklumat yang didedahkan. Menurut
Ghulam Sarwar Yousof (2016), upacara (berjamu) ialah upacara mencabar yang
lazimnya dilakukan untuk tujuan memikat roh ghaib atau makhluk lain; amalan ini
biasanya mengiringi penyakit biasa dalam teater genre tradisional. Sebagai contoh,
pendekatan yang sama dilihat di Semenmanjung Malysia, khususnya dalam amalan
budaya mak yong, menora dan wayang kulit di Kelantan serta mek mulung di Kedah.
Perbuatan berkhidmat (berjamu) di Semenanjung Malaysia lazimnya disebut sebagai
puja pantai yang melibatkan upacara khas yang bertujuan untuk menenangkan roh laut
(hantu atau jin). Perbuatan penyajian persembahan ritual yang dikenali sebagai
“berjamn” melibatkan tuntutan yang lebih rumit daripada sekadar bacaan nyanyian,
seperti “mantera” dan persembahan adat yang diperhatikan dalam rombongan semah
bawah. Ritual itu melibatkan persembahan korban haiwan seperti lembu, kerbau dan
kambing kepada entiti yang tidak kelihatan, serupa dengan tanggapan berasik.

Berdasarkan sintesis pemerhatian dan temu bual, kesimpulan telah ditentukan
bahawa terdapat tiga bahagian berbeza yang terlibat dalam perbuatan menghidangkan
(betjamu) dalam konteks berasik. Dalam imej kedua, bahan yang digumakan untuk
persembahan ritual awal yang dikenali sebagai beyamu digambarkan sebelum permulaan
prosiding istiadat. Ritual penyembuhan memerlukan kemasukan hidangan tertentu
dalam fasa pengenalannya. Bahan-bahan yang dikenal pasti pada fasa awal, termasuklah
kain kuning, merah dan hijau, batik, air basuhan, lilin, telur, air, beras kunyit, kuih
penjaram, bawang putih, kipas serta bunga sirih (mayang pinang).
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Rajah 5.3 Sebahagian bahan untuk upacara persembahan ritual Berjamn.
Sumber: Lena Farida Hussain Chin (2017)

Rajah 5.4 Berginmbaran dua memakan ayam jantan hitam dan darahnya.
Sumber: Lena Farida Hussain Chin (2017)
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Sesi kedua atau ketiga ritual adalah apabila bahan-bahan yang digunakan untuk
persembahan ritual (berjamu) dengan begimbaran semasa upacara ditambah. Bahan
yang digunakan dalam eksperimen ini, termasuk tiga bekas. Bekas pertama
mengandungi arang yang bernyala, manakala bekas kedua diisi dengan air dan
diletakkan secara diam-diam di sudut rumah. Bekas ketiga mengandungi darah dan
pelbagai cebisan ayam jantan hitam yang telah koyak. Bekas ini diletakkan di pintu
masuk rumah. Berginbamn kedua, individu lelaki yang menjadi perantara menggunakan
arang yang dinyalakan sebagai sebahagian daripada upacara tersebut.

Dalam upacara adat berasik, sudah menjadi kebiasaan semua pengamal,
termasuk pengubat utama dan perantara yang dikenali sebagai bergimbarn mengambil
bahagian. Untuk mewujudkan kehadiran bergimbaran kedua dalam keadaan bawah sedar,
individu itu akan meneruskan untuk memakan arang yang dinyalakan di hadapan
penonton. Selain mengunyah arang pijar, berginbamn kedua juga akan menelan
keseluruhan ayam hitam dan darahnya (lihat Rajah 54). Masyarakat Beliajung
mempunyai  kepercayaan  bahawa mereka mempunyai kebolehan untuk
menyembuhkan. Dalam tempoh #rance yang disebut sebagai “menurun”, roh pesakit
akan dirasuk dan hal ini berterusan sehingga selesai proses penyembuhan.

KONVENSI KEDUDUKAN DAN CORAK RUANG DALAM RITUAL PENYEMBUHAN BERASIK
Pemuzik
Bergimbaran 3 (Menyiapkan Keperluan)
»
= Pesakit (Trance)
Dulang Bersisi Bahan Berjamu (Awal) « \
Mayang Kelapa Yang Digantung « | @ -
Kain Batik Lapik = .
v . = Bergimbaran 4 (Penjaga)
Bergimbaran 1 (Tua/Memulakan Upacara Ritual)
Menurun (Trance) .
Bergimbaran 2 (Perantara Kedu; Urus Tawaran Untuk Berjamu)
Menurun (Trance)
Bekas Air Berisi Lilin _
Pintu Masuk Rumah {Sekumpulan Penjaga)
e o
Penjaga Pintu
Ayam Hitam 'Umuk Jamuan

Rajah 5.5 Konvensi kedudukan dan corak ruang dalam ritual penyembuhan berasik.
Ilustrasi oleh Lena Farida Hussain Chin (2017)

Akhirnya, roh akan meminta balasan. Masyarakat tempatan berpegang kepada
tanggapan bahawa pemberian imbuhan dalam bentuk haiwan yang diternak seperti
lembu, kambing dan ayam adalah penting untuk meredakan kemarahan. Semasa proses
penyembuhan berasik, terdapat beberapa kaedah khusus yang perlu dipatuhi. Kegagalan
untuk mematuhi ketetapan tersebut akan mengakibatkan peningkatan berkadar bagi
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pampasan. Keperluan khusus berkenaan memerlukan individu yang mengambil
bahagian pada malam awal acara istiadat itu diwajibkan untuk terus hadir sepanjang
keseluruhan prosiding. Dalam kes ketiadaan, semangat penyembuhan menentukan
langkah-langkah penggantian dan pampasan yang sesuai yang mesti dilakukan. Corak
Penempatan Konvensyen dan Konsep Ruang Penyembuhan dalam Rajah 5.5
menggambarkan corak penempatan konvensi kedudukan dan ruang penyembuhan
berasik yang dipetakan semula daripada ruang penyembuhan asal. Upacara ini
berlangsung di sekitar kediaman, dengan pembahagian awal zon penyembuhan
dijalankan oleh bergimbaran utama.

Walau bagaimanmapun, pelaku tidak pernah menentukan dan membenarkan
kedudukan tersebut. Individu daripada masyarakat setempat yang hadir untuk
memerhati dan mengambil bahagian secara aktif sebagai peserta dalam acara tertentu
semasa upacara itu mengelilingi kawasan yang ditetapkan. Sebilangan kecil individu
mengambil alih peranan sebagai penjaga bekas lilin yang terletak di sudut kanan
hadapan kediaman. Lazimnya, sekumpulan 10-15 orang pengawal digunakan untuk
menghalang berginbamn pertama dan kedua, yang mempunyai kebolehan ajaib, daripada
mengakses kontena. Masyarakat setempat berpegang kepada kepercayaan bahawa jika
percubaan awal dan seterusnya untuk mendapatkan bekas itu betjaya, ritual
penyembuhan dianggap tidak berjaya. Akibatnya, pesakit masih tidak sembuh dan
mesti mencari kaedah alternatif untuk merawat penyakit mereka.

Laderman (1993) memperkatakan tentang kerja Winstedt yang bertumpu
kepada pengekstrakan komponen Hindu dan Sufi daripada dukun serta mengenal pasti
ciri-ciri yang dikaitkan dengan agama tradisional yang diamalkan oleh orang Melayu
sebelum peralihan mereka daripada agama Hindu kepada Ishm. Tumpuan utama
petikan ialah konsep kesalinghubungan antara mikro kosmos dengan makro kosmos,
khususnya berkenaan dengan kemanusiaan dan alam semesta. Perlambangan
eksorsisme bomoh Kelantan (1951) telah ditemui. Apabila dibandingkan, diperhatikan
bahawa kepercayaan Melayu tidak mempunyai struktur atau kesatuan yang koheren,
seperti “ruang kayu” budaya yang dipenuhi dengan barang-barang yang menarik
daripada segi estetika, namun kelihatan tidak berguna yang disusun secara sembarangan
tanpa susunan yang boleh dilihat. Winstedt seterusnya memberi penckanan kepada
penonton Inggerisnya tentang keperluan untuk menyesuaikan jangkaan mereka
terhadap orang Melayu. Menurutnya, mereka yang mempunyai pemikiran Melayu
tradisional mungkin bergelut untuk memahami sistem dan idea yang kompleks yang
memerlukan pemikiran abstrak tanpa mengira pemahaman mereka tentang animatisme
atau konsep kuasa yang wujud dalam kedua-dua manusia dan objek tidak bernyawa.
Menurut perspektifnya, keupayaan untuk membuat hipotesis kesaksamaan dalam alam
semula jadi masih sukar difahami kerana konsep itu terbukti terlalu rumit untuk bahasa
Melayu, walaupun pada zaman kontemporari.

Kesimpulan

Berdasarkan catatan sejarah, amalan budaya dan kepercayaan masyarakat, berasik boleh
difahami sebagai satu bentuk warisan dan budaya primitif yang telah dipelihara dalam
masyarakat Beliajung. Hasil kajian ini dapat menjadi alat untuk memastikan
pemuliharaan dan memelihara aset budaya tidak ketara Malaysia. Peningkatan identiti
negara dan penubuhan kedudukan penting dalam Warisan Kebangsaan merupakan
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hasil yang dijangkakan, seperti yang digariskan dalam Akta Warisan Kebangsaan 2005,
khususnya dalam Akta 645. Pemahaman warisan budaya banyak kumpulan etnik
berpotensi untuk memupuk perpaduan dalam sesebuah masyarakat dan menyumbang
kepada pembangunan Dasar Kebudayaan Kebangsaan. Kajian ini menyumbang kepada
dua objektif utama Dasar Kebudayaan Kebangsaan, iaitu menggalakkan perpaduan
negara dan memelihara bangsa Malysia melalui penanaman dan pemuliharaan identiti
nasional yang terhasil daripada Kebudayaan Kebangsaan. Kampung Beliajung
mempamerkan kelemahan sosioeckonomi yang nyata akibat ketiadaan sektor
perindustrian yang boleh menyumbang kepada pertumbuhan ekonomi. Justeru,
warisan budaya berpotensi menyumbang kepada kemajuan ekonomi tempatan dan
menghasilkan pendapatan negara mehlui pemupukan pertumbuhan industri kreatif dan
pelancongan. Menurut Rahman (2017), dasar utama untuk meningkatkan aktiviti
kreatif agar menjadi lebih produktif dan didorong daripada segi ekonomi ialah
pelaksamaan Dasar Industri Kreatif Negara yang merangkumi tiga bidang utama. Tiga
bidang tumpuan, termasuklah multimedia, seni budaya dan warisan yang mempunyai
potensi kukuh sebagai penjana pendapatan dan menawarkan peluang pekerjaan yang
ketara. Semua sektor ini juga menggalakkan pemeliharaan dan penerusan amalan
budaya kebangsaan.
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Perubahan Naratif Sakral kepada Ritual dan Drama
Sosial sebagai Sebuah Bentuk Performativity

Amsalib Pisali

Pengenalan

Performativity ialah satu bidang disiplin yang meneroka pelbagai cara persembahan dicipta,
difahami, dan disampaikan merentas budaya serta kepelbagaian konteks yang kompleks
(Schechner, 2010). Ia merangkumi pelbagai disiplin, termasuk teater, tarian, muzik, seni
visual, antropologi, sosiologi, dan banyak lagi. Dengan mengkaiji performativity sebagai
fenomena budaya dan sosial yang kompleks, kajian berkaitan seni persembahan
menyelidiki hubungan antara penghibur, penonton, ruang, dan makna budaya. Namun
demikian, kita perlu merujuk semula kepada asal usul kemunculan dunia persembahan
dan hubung kaitnya dengan penerapan amalan kepercayaan yang merangkumi naratif,
ritual, mitos, dan perayaan yang terbit daripada falsafah ketamadunan manusia.

Schechner (2003) mengupas perspektif performativity yang bukan sahaja merujuk
kepada paparan artistik, tetapi juga kepada ideologi beliau tentang persembahan yang
berpusat kepada tingkah laku dan budaya manusia, merangkumi tindakan harian, ritual,
dan interaksi sosial. Beliau menekankan bahawa persembahan merupakan cara asas di
mana manusia mengekspresikan diri mereka, berkomunikasi, dan mencipta makna.
Situasi ini dapat dilihat melalui hubungan dalam teologi kemunculan drama seawal
tamadun kuno Yunani, di mana persembahan drama bermula dengan proses ritual
pemujaan yang melibatkan puji-pujian kepada dewa Dionysus (dewa kesuburan).
Masyarakat pada waktu itu mengekspresikan diri mereka melalui upacara ritual sebagai
tanda komunikasi kepada dewa bagi menyampaikan makna tindakan mereka untuk
memperoleh kerahmatan dan kesejahteraan hidup. Keadaan ini menyokong ideologi
Schechner yang menghubungkan ritual dan persembahan sebagai tindakan berstruktur
yang mempunyai kepentingan bagi individu dan komuniti.

Selanjutnya, Turner (1982) menjelaskan bahawa ekspresi diti yang berfungsi
sebagai tanda komunikasi boleh membawa kepada konflik dan ketegangan. Beliau
menekankan bahawa drama sosial muncul apabila konflik, percanggahan, atau krisis
dialami dalam sesuatu komuniti. Turner membahagikan fasa drama sosial kepada
beberapa peringkat, termasuk “pelanggaran” (apabila konflik menjadi jelas), “krisis”
(peningkatan ketegangan), tindakan redress (cubaan untuk menangani konflik), dan
penyepaduan semula atau penyusunan semula (pemulihan keseimbangan atau
transformasi sosial). Struktur ini membawa kepada satu bentuk representasi yang
disampaikan melalui simbol, kerana Turner berhujah bahawa drama sosial tidak selalunya
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menggambarkan secara langsung konflik kehidupan sebenar, tetapilebih kepada paparan
simbolisme, metafora, dan kiasan untuk menyampaikan ketegangan yang dialami oleh
masyarakat.

Kedua-dua konteks ini jelas menunjukkan konsep performativity yang
dikemukakan oleh Schechner dan drama sosial yang dijelaskan oleh Turner. Namun
begitu, kedua-duanya bermula daripada naratif sakral yang hadir dalam dua bentuk, iaitu
lisan dan bertulis. Oleh itu, penulisan ini akan menumpukan kepada naratif lisan yang
telah dibahaskan oleh beberapa sarjana sebagai sebahagian daripada performativity.

Konseptualisasi Naratif Sakral

Secara literal, naratif adalah sebuah cerita berstruktur yang memaparkan peristiwa atau
pengalaman, melibatkan plot permulaan, pertengahan, dan pengakhiran cerita, termasuk
elemen konflik, klimaks, resolusi, perwatakan, dan tema (Hussain, 2017; Hussin, 2017).
Menurut Dundes (1984), naratif adalah cara asas di mana manusia berkomunikasi dan
memahami dunia di sekeliling mereka, berfungsi sebagai satu medium untuk
menyampaikan maklumat, emosi, idea, dan nilai budaya. Oleh itu, naratif boleh wujud
dalam pelbagai bentuk, termasuk cerita lisan, sastera, filem, teater, drama, dan
sebagainya. Sementara itu, “sakral” didefinisikan sebagai sesuatu yang dianggap suci dan
berkait dengan hal-hal ketuhanan atau sesuatu yang mempunyai kepentingan khusus
dalam konteks agama, rohani, atau budaya. Menurut Tornabuoni de' Medici dan Tylus
(2001), unsur sakral berkait rapat dengan kepercayaan seperti adat ritual yang sangat
bernilai tinggi dalam falsafah sesebuah kumpulan atau komuniti tertentu. Elemen-
clemen tersebut termasuklah tempat, objek, teks, cerita, ritual, dan simbol yang
mempunyai status unik dalam konteks amalan agama atau sistem tradisi budaya mereka.

Oleh itu, secara konseptual, naratif sakral merujuk kepada satu bentuk cerita
yang dikaitkan dengan fahaman kerohanian, keagamaan, dan kepercayaan adat yang
bernilai tinggi dalam sesebuah masyarakat sehingga mengangkat nilai sesuatu objek, teks,
tempat, atau perbuatan kepada satu status yang sangat tingei dalam sistem tradisi atau
falsafah budaya sesetengah masyarakat. Istilah naratif sakral sering dikaitkan dengan
mitos, legenda, dan cerita keagamaan yang dipenuhi dengan perlambangan serta makna
yang kaya, diwariskan secara turun-temurun sama ada dalam bentuk lisan atau
dokumentasi bertulis. Situasi ini menjadikannya sebahagian daripada normalisasi
kehidupan bermasyarakat yang sangat menghargainya. Hal ini selari dengan pendapat
yang dijelaskan oleh Antoni dan Dundes (1986), bahawa makna ini kekal terletak pada
keupayaannya untuk wujud dalam sempadan temporal dan ruang, memberikan
pandangan tentang kepercayaan, nilai, dan aspirasi dalam sesebuah entiti. Oleh itu,
naratif ini terus dihargai dan diwarisi turun-temurun, berfungsi sebagai bukti kuasa
penceritaan yang berkekalan.

Asasnya, naratif sakral bukan sekadar sebuah cerita, tetapi ia melibatkan satu
wadah kebijaksanaan yang mendalam meliputi prinsip panduan dan kerangka kosmologi
dalam pelbagai sistem budaya dan agama. Ini kerana naratif sakral berfungsi sebagai asas
kepada sistem kepercayaan yang melibatkan penceritaan tentang kewujudan, penciptaan,
moral, dan sifat ketuhanan. Melalui keterangkuman idea dan falsafah dalam bentuk
naratif, manusia mencipta cara untuk menghantar warisan budaya mereka ke seluruh
generasi. Sebagai contoh, kewujudan naratif sakral yang dicatatkan seawal tamadun kuno
Yunani, melibatkan kisah epik ketuhanan dan hikayat wira-wira mitologi Yunani, telah



Amsalib Pisali 57

membentuk penciptaan budaya sosial mereka ketika itu sebagai proses penyembahan
kepada dewa-dewa untuk mendapatkan kesejahteraan hidup.

Dalam konteks amalan agama, khususnya dalam pegangan agama Islam, kitab
sucial-Quran dijelaskan sebagai wahyu yang paling utama diimani, diturunkan oleh Allah
kepada Nabi Muhammad SAW melalui perantaraan Malaikat Jibril. Umat Islam percaya
bahawa al-Quran merupakan wahyu yang disampaikan secara lisan dari Allah kepada
Nabi-Nya yang terakhir, Nabi Muhammad SAW, melalui malaikat-Nya, Jibril. Proses
penurunan wahyu ini berlaku secara beransur-ansur selama 23 tahun, bermula pada
bulan Ramadan pada satu malam yang dirujuk sebagai Malam Al-Qadr, ketika Nabi
Muhammad SAW berusia 40 tahun dan mula dilantik menjadi Nabi dan Utusan kepada
seluruh umat manusia (Wheeler, 2021). Wahyu tersebut merupakan naratif sakral yang
didokumentasikan dalam kitab al-Quran sebagai pegangan kepada generasi akan datang;
Oleh itu, kuasa naratif sakral bukan sahaja terletak pada keupayaannya untuk
memberikan maklumat kepada generasinya tetapi juga untuk memberikan inspirasi,
mempengaruhi ekspresi artistik, pertimbangan etika, dan struktur sosial.

Namun begitu, keupayaan naratif yang hanya wujud dalam bentuk lisan atau
sebagai konsep pemikiran memerlukan satu medium untuk mentakrifkan atau
menjelaskan elemen dan unsurnya agar dapat memberikan keyakinan kepada individu
atau masyarakat. Justeru, naratif sakral ini membawa kepada tindakan simbolik yang
mengubah fahaman abstrak kepada satu bentuk tindakan yang dilakukan secara berulang,
Lazimnya, perbuatan ini dirujuk sebagai amalan ritual. Dalam pegangan agama, ritual
utama yang membentuk jati diri dan kepercayaan hidup adalah ibadah penyembahan
kepada Tuhan mengikut ajaran agama masing-masing, yang dijelmakan dan disebut
sebagai ritual. Amalan ritual ini membentuk satu sistem dan susunan gerak isyarat yang
diatur dengan teliti, merangkumi elemen dan unsur ritual yang tidak dapat disampaikan
hanya melalui kata-kata.

Ritual: Ungkapan Naratif yang Dijelmakan

Ritual dijelaskan sebagai satu bentuk tindakan atau tingkah laku simbolik dan berstruktur
yang memegang kepentingan budaya, agama, atau sosial (Rahman et al., 2023; Zainal et
al,, 2018). Ia selalunya melibatkan urutan tindakan atau gerak isyarat yang diulang dalam
konteks atau sistem tertentu. Menurut Amundsen (2012), ritual mempunyai pelbagai
tujuan, termasuk menyatakan dan mengukuhkan kepercayaan budaya, menyampaikan
makna, serta memberikan rasa tertib dan kesinambungan dalam kehidupan manusia.

Menurut pandangan Turner (2017), amalan ritual merupakan satu bentuk acara
yangjauh dan berbeza daripada rutin dunia teknologi masa kini. Sebaliknya, ia berhubung
kait dengan kepercayaan tethadap alam ghaib atau amalan kepercayaan terhadap sesuatu
bentuk fahaman sakral yang ditandai dan dimaknakan oleh sesebuah masyarakat. Turner
juga menekankan bahawa penggunaan simbol dalam upacara ritual amat penting untuk
mengekalkan amalan tersebut, kerana perilaku ini merupakan unit penyimpanan
maklumat adat dan kepercayaan. Dalam hal ini, simbol boleh sahaja ditemui dalam
bentuk objek, aktiviti, perkataan, perhubungan, acara, gerak laku, atau ruang (Zainal et
al., 2018). Ritual menyimpan simbol-simbol yang sangat bermakna, dan simbol ini
mendedahkan nilai penting sosial dan agama, terutamanya dalam konteks kepercayaan
terthadap yang supernatural. Definisi Turner terhadap ritual merujuk kepada
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persembahan ritual yang membabitkan manipulasi simbol yang merujuk kepada
kepercayaan beragama.

Namun begitu, dalam menyampaikan sesuatu makna yang mengukuhkan sistem
kepercayaan, ia bermula daripada naratif yang diangkat kepada nilai tinggi dalam
masyarakat sehingga ia membentuk fahaman nilai suci. Bagi menghidupkan naratif sakral
tersebut, ia dijelmakan dalam bentuk tindakan performativity ritual. Daripada sekadar
bercerita melalui perkataan atau imej, pelaksanaan upacara ritual memberikan gambaran
yang jelas kepada individu yang terlibat dalam pelaksanaan atau pegangan upacara ritual
tersebut. Ritual ini membolehkan sesebuah masyarakat menjelmakan naratif dan idea
yang mereka amalkan, menjadikannya lebih nyata serta memberikan kesan yang
mendalam. Rajah 6.1 menggambarkan bagaimana sebuah naratif diungkapkan kepada
satu bentuk tindakan.

Existency Pembinaan Nilai Findakan
e Mitos/legenda Sakral o Usacara sicual
° Ramalan/mimpi (Kepercayaan) . P P . |
e Pengalaman e Pelaku/pengamal antang larang
Pelaku e Masyarakat e Pengalaman pelaku
| | | |
Struktur Fungsi Proses Pengalaman

Rajah 6.1 Transisi naratif sakral kepada tindakan (diubahsuai daripada model reka bentuk ritual
Schecner, 2012)

Transisi: Naratif Sakral kepada Ritual

Transisi daripada naratif sakral kepada ritual melibatkan proses yang kompleks, yang
mana cerita, mitos atau pengalaman seseorang berkembang menjadi satu tindakan atau
perbuatan berstruktur yang dijelmakan dalam bentuk-bentuk simbolik schingga
mewujudkan satu sistem kepercayaan, pantang larang dan proses-proses tindakan yang
perlu dilaksanakan seperti yang terkandung dalam naratif tersebut. Sehubungan dengan
itu, seperti yang dijelaskan oleh Hammersley dan Atkinson, (1995) bahawa, penelitian
terhadap sesuatu fenomena yang kompleks dalam bidang yang hendak dikaji adalah
dengan melihat kepada interaksi yang berlaku terhadap sampel kajian. Oleh itu, dalam
konteks naratif sakral dan ritual, tiga interaksi yang dapat dikenal pasti iaitu (i) identiti
naratif; (i) internalisasi dan emosi; (iii) simbolisme dan penjelmaan. Ketiga-tiga interaksi
ini berlaku dalam analisis terhadap naratif sakral sebelum berubah menjadi satu bentuk
struktur ritual dan interaksi ini memainkan peranan yang amat penting kerana melahi
interaksi inilah mewujudkan satu bentuk struktur persembahan ritual. Rajah 6.2
menjelaskan tentang peralihan daripada naratif sakral kepada satu bentuk struktur
persembahan ritual.

Transisi ini bermula dengan asas naratif yang wujud daripada pelbagai sumber
termasuklah mitos, legenda, pengalaman, mimpi dan lain-lain lagi. Namun begitu,
sumber-sumber ini diolah secara repositori kolektif dalam kalangan individu, atau
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komuniti yang membentuk pandangan sehingga pandangan tersebut diwujudkan dalam
bentuk lisan atau catatan untuk rujukan (Shinde, 2021). Setelah itu, asas naratif yang
dibangunkan akan membangkitkan tindak balas resonans emosi yang mendalam kerana
individu mendengar, membaca atau terdedah dengan naratif yang disampaikan.
Kesannya, resonans emosi ini menjadikan naratif itu diingati dan memberikan kesan
dalam kehidupan sosial mereka sekaligus mengubah persepsi dan membina kepercayaan
mereka. Hasil daripada itu, apabila wujud satu bentuk kepetrcayaan, pelbagai unsur-unsur
atau elemen-elemen dibangunkan untuk menyokong nilai kepercayaan itu. Justeru,
unsur-unsur itu akan diestrak sebagai simbol. Simbol-simbol ini merangkumi tema teras
dan mesej naratif. Watak, objek, peristiwa dan tempat semuanya juga boleh menjadi
simbol mewakili makna yang lebih mendalam. Pemilihan simbol ini merupakan langkah
penting dalam peralihan kepada ritual.

Transisi

Asas naratif \ Struktur ritual
) 4
Resonans emosi > Penglibatan deria
\ 4
Pengekstrakan simbolik ./ Penyertaan komunal

\ 4

Pengulangan dan Pengukuhan

Pelestarian dan Pemeliharaan

Rajah 6.2 Transisi naratif sakral kepada bentuk ritual

Pengekstrakan simbolik dalam naratif sebenarnya adalah asas kepada
pembentukan taraf suci atau sakral. Mengambil contoh dalam ritual Magomibok
masyarakat Bajau laut di Semporna, Sabah, simbolik tarian ritual yang terkandung dalam
upacara ini adalah merujuk kepada postur gerak haiwan laut seperti penyu dan ikan pari
Naratifnya bermula apabila mitos menceritakan penyu dan ikan pari dipercayai telah
menyelamatkan nenek moyang mereka daripada lemas di lautan suatu ketika dahulu.
Cerita haiwan ini menyelamatkan nenek moyang mereka disampaikan secara turun-
temurun dan akhirnya, sumber ini diolah menjadi satu bentuk fahaman bahawa ikan pari
dan penyu sebagai haiwan suci yang begitu tinggi nilainya dalam kehidupan masyarakat
mereka. Bagi menjelaskan gambaran hubungkait unsur naratif tersebut ke dalam formasi
objek atau gerak, ia digambarkan dalam satu bentuk postur tubuh yang menari dengan
gerakan seperti penyu ataupun ikan pari. Melalui itu, mesej yang disampaikan dikaitkan
dengan roh yang merasuki tubuh badan penari adalah daripada sumber roh penyu
ataupun ikan pari.
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Sehubungan dengan itu, dapat dijelaskan di sini, apabila naratif sakral melalui
proses pengekstrakan simbolik daripada simbol-simbol yang diwujudkan, maka naratif
tersebutakan dijelmakan dalam reka bentuk tindakan yang tersusun lalu membentuk asas
reka bentuk ritual. Ini melibatkan koreografi pergerakan, gerak isyarat, nyanyian,
mantera, sajian atau apa-apa sahaja tindakan lain yang selaras dengan perlambangan dan
naratif. Struktur ritual direka dengan teliti untuk mencipta pengalaman yang bermakna
selari dengan kesakralan naratif. Namun begitu, seperti yang dijelaskan sebelumnya,
naratif disokong oleh unsur-unsur atau elemen-elemen. Hal ini kerana, salah satu
pembentukan struktur teras ritual adalah melibatkan pelbagai deria, seperti penglihatan,
pendengaran, rasa, bau yang memupuk pengalaman holistik untuk mewujudkan
pengalaman yang luar daripada tahap sedar manusia. Untuk merangsang deria tersebut,
elemen perangsang deria seperti wangian kemenyan untuk bau, elemen muzik yang
merangsang deria pendengaran, elemen warna untuk penglihatan, tekstur, makanan dan
lain-lain lagi akan menjadi keperluan dalam pelaksanaan upacara ritual.

Penyatuan elemen-elemen tersebut tidak akan berjaya diwujudkan sekiranya
tidak ada tindakan kolektif. Oleh itu, sifat pelaksanaan upacara ritual itu sendid
sememangnya bersifat komunal yang memupuk semangat kekitaan dan identiti bersama.
Melalui penyertaan komunal, individu berkumpul untuk menggubal tindakan ritual
Penglibatan kolektif ini mengukuhkan ikatan komuniti dan mengukuhkan impak ritual
sebagai pengalaman bersama kerana upacara ritual yang dilakukan akan berlaku secara
berulang dan pengulangan ritual adalah penting untuk evolusi mereka. Amalan yang
kerap akan menanamkan tindakan dan simbolisme ritual dalam minda dan badan pelaku.
Pengulangan ini berfungsi sebagai peringatan berterusan tentang ajaran dan nilai naratif
untuk mengukuhkan kepentingannya dalam kehidupan seharian. Justeru, peralihan
daripada naratif sakral kepada ritual menyumbang kepada pengekalan dan pemeliharaan
identiti budaya. Ritual berfungsi sebagai penjelmaan kepada naratif sakral itu, dan ia
memastikan kelangsungannya merentas generasi yang menjadi alat berkuasa untuk
menurunkan nilai, kepercayaan dan tradisi.

Ritual kepada Drama Sosial

Drama sosial muncul daripada petbezaan tafsiran dan perspektif yang bercanggah dalam
upacara ritual (Morgan dan Brask, 1988). Konflik ini timbul apabila individu atau
kumpulan mempunyai pemahaman yang berbeza tentang tindakan simbolik, makna atau
kepentingan ritual (Stephenson, 2015). Dalam rangka kerja Turner (2017), ritual
berfungsi sebagai satu bentuk perpaduan sosial dan ekspresi simbolik. Pelaksanaannya
adalah merujuk kepada satu tindakan “7edressive’ 1aitu berstruktur, mempunyai simbol dan
persembahan yang dilakukan secara berulang untuk mencerminkan dan mengukuhkan
nilai budaya dan kepercayaan masyarakat. Rajah 6.3 menunjukkan teori drama sosial
Turner (1980) yang menjelaskan bagaimana proses drama sosial berlaku.
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Pertembungan
Pertembungan > Kiisis »  Aksi represif

Mengenal pasti

petbezaan

Proses politik (dari Proses perundangan- Proses titual (ramalan,

perbincangan kepada kehakiman (dari ritual pendetitaan, ritual

evolusi kepada timbang tara tidak pengorbanan atau

peperangan) formal kepada bebas)
mahkamah formal)

Rajah 6.3 Teoti drama sosial (Turner, 1980)

Menurut Turner, peralihan daripada ritual kepada drama sosial berlaku apabila
ritual yang dijalankan menghadapi cabaran, perselisihan faham, atau tafsiran alternatif.
Ini boleh berlaku atas pelbagai sebab, seperti perubahan dalam konteks budaya,
perbezaan generasi atau pengaruh faktor luaran. Apabila sudut pandangan yang berbeza,
pertembungan dan konflik timbul di sekitar makna atau pelaksanaan ritual, maka proses
drama sosial berlaku. Proses tersebut adalah sangat kompleks, namun ia boleh
dirungkaikan dengan memahami struktur perkembangan ritual. Struktur tersebut
relevannya membawakepadasatu tahap transisi yang dapat menjelaskan perubahan ritual
kepada bentuk drama sosial (Foster, 2000). Strategi yang boleh digunakan untuk melihat
perkembangan berstruktur ini adalah dengan memecahkan progres perkembangan
secara bertahap.

Tahap 1: Pertembungan Norma Sosial

Konsep “pertembungan norma sosial” merujuk kepada tahap awal drama sosial yang
mana norma, nilai atau kepercayaan yang diamalkan oleh sesuatu masyarakat dilanggar
atau tergangeu. Melalui pertembungan inilah akan mencetuskan konflik yang akhirnya
membawa kepada pelaksanaan upacara ritual dan daripada itu juga ia membentuk suatu
bentuk drama. Turmer (1980) dalam hujahnya menjelaskan pertembungan boleh berlaku
dalam empat cara, iaitu (i) melanggar pantang larang; (ii) transformasi norma budaya; (i)
ketidak adilan dalam masyarakat atau hak individu; dan (iv) pertembungan budaya di
antara masyarakat. Keempat-empat pertembungan ini akhirnya membawa kepada
konflik dan ia membuka kepada pembentukan asas drama sosial itu berlaku.

Tahap 2: Krisis dan Konflik

Setelah berlakunya pertembungan norma sosial, ia mencetuskan krisis yang menjana
konflik dan perpecahan dalam kalangan ahli masyarakat. Tahap ini ditandai dengan
intensifikasi konflik dan kemunculan tindak balas emosi. Konflik ini boleh
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dimanifestasikan dalam pelbagai cara, termasuk perselisithan faham, protes, atau
konfrontasi. Krisis itu boleh membawa kepada tindak balas emosi dan ketegangan yang
meningkat apabila perspektif berbeza bertembung. Peringkat ini dikategorikan sebagai
tahap ketengangan dan kritikal dalam membentuk plot drama yang menentukan sama
ada konflik akan dapat diselesaikan atau berterusan.

Tahap 3: Meningkatkan Emosi dan Mobilisasi

Emost individu seseorang akan meningkat ketika berada pada tahap krisis dan konflik.
Peluahan emosi seperti kemarahan, kekecewaan, perpaduan, dan keghairahan dapat
dikenal pasti dan ianya menjadi elemen utama dalam drama. Emosi yang memuncak
boleh membawa kepada rasa pemerkasaan yang mencipta keyakinan lebih kuat dalam
kepercayaan mereka. Oleh yang demikian, tahap ini sekali gus membawa penguatan
naratif, memperjelaskan ekspresi artistik, dan penguasaan rasa yang mendalam.

Tahap 4: Rundingan dan Penyelesaian

Semasa upacara ritual dijalankan, usaha dibuat untuk berunding dan menyelesaikan
konflik. Rundingan ini adalah melibatkan perbincangan secara rasmi, kompromi, atau
pun pengantaraan di antara pengamal ritual dan juga pelakunya. Situasi ini amat jelas
sebagai satu bentuk drama dan transisi telah berlaku. Negosiasi disetarakan sebagai
bentuk dialog yang diguna pakai untuk mencapai persetujuan atau penyelesaian isu tema
cerita yang di bawa. Matlamatnya adalah untuk mencari titik persamaan dan mencapai
resolusi yang menangani isu konflik atau krisis yang dihadapi.

Tahap 5: Penyatupaduan dan penambahbaikan

Setelah resolusi dicapai, komuniti pelaku ritual atau pemeran dalam drama sosial tersebut
cuba untuk menyatupadukan semula ahli-ahli masyarakatnya. Proses penyatupaduan ini,
akan mendengar pengakuan, pandangan untuk menanganiisu atau menjelaskan langkah-
langkah ke arah perdamaian. Dalam kontes drama sosial peralihan yang dikemukakan
adalah jelas yang mana sebuah naratif itu terbentuk mengikut plot, daripada isu yang
dihadapi, kepada konflik. Daripada konflik dan krisis akan mewujudkan pertembungan
dan ia membawa kepada penyelesaian isu dan cadangan refleksi untuk memastikan isu
dapat dipulihkan secara harmoni.

Melalui kerangka daripada lima tahap yang dikemukakan ini, transisi ritual
kepada drama dapat dijelaskan dan ia disetarakan mengikut tahap. Pembaca atau
penyelidik hanya perlu menggunakan lima kata kunci tahap-tahap ini untuk membuat
satu gambarkan bentuk drama sosial. Secara keseluruhannya, tahap drama sosial
menjelaskan sifat konflik yang pelbagai dan implikasinya terhadap dinamik masyarakat
Ia menyerlahkan peranan emosi, komunikasi dan tindak balas kolektif dalam membentuk
perkembangan konflik daripada pertembungan awal kepada penyelesaian. Melalui lensa
ini, kita dapat memperoleh pemahaman yanglebih mendalam tentang carakomuniti atau
masyarakat mengemudi perubahan, menangani ketidaksamaan dan berusaha untuk
mewujudkan keharmonian dalam isu sosial bermasyarakat mereka.
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Kesimpulan

Secara keseluruhannya, transformasi naratif suci kepada ritual dan drama sosial sebagai
bentuk persembahan adalah satu proses dinamik yang mencerminkan hubungan
mendalam antara budaya, tradisi, dan ekspresi manusia. Naratif sakral, yang sering
dikaitkan sebagai cerita mitos, legenda, ramalan mimpi atau pengalaman hanya mampu
dijelaskan dalam bentuk kenyataan lisan. Namun kenyataan lisan ini akan membawa
kepada satu bentuk tindakan yang merubah naratif lisan tersebut kepada tindakan.

Dalam menjejaki transisi perubahan naratif sakral kepada ritual (tindakan) dan
drama sosial, kita dapat melihat intipati dinamik ekspresi budaya yang pelbagai dan
dipaparkan untuk menjelaskan kemegahan kesucian suatu amalan adat dan kepercayaan.
Naratif ini, yang merangkumi kepercayaan dan nilai teras masyarakat termasuklah
mencari kehidupan baharu melalui tindakan ritual persembahan dan peringkat interaktif
drama sosial. Ritual menjadi penghubung atau jambatan antara dua dimensi atau bentuk
garis masa terutamnya dalam konteks dunia natural dan supernatural. Hal ini juga
membolehkan individu mengalami dan mengekalkan ajaran mendalam yang dikodkan
dalam naratif sakral yang diwariskan secara turun-temurun.

Dalam konteks kerangka transisi ritual kepada bentuk sosial drama pula
memberikan satu kerangka dengan tindakan tersusun dan tanda simbolik yang menjadi
platform untuk komuniti berhubung dengan naratif sakral yang mereka tandai dan
percayai. Hal ini kerana ia dapat mengukuhkan identiti kolektif mereka dan memelihara
warisan budaya. Walau bagaimanapun, apabila masyarakat berkembang, ritual boleh
mengalami metamorfosis menjadi drama sosial, yang mana konflik, ketegangan, dan
perubahan masyarakat menjadi tumpuan utama sebagai tindakan persembahan.
Peralihan ini bukanlah penyimpangan daripada tradisi sebaliknya evolusi yang
mencerminkan keperluan untuk menangani isu-isu kontemporari dalam kerangka adat
dan kepercayaan mereka. Daripada itu, kerangka ini dapat dijelaskan dengan
menunjukkan dramasosial sebagai ruang refleksi kepada masyarakat yang terlibat dengan
naratif yang mengangkat adat dan kepercayaan mereka, tafsiran dan penyesuaian kepada
dinamik dunia moden masa kini. Dalam peralihan ini, kerangka transisi dapat melihat
daya tahan budaya dan kapasitinya untuk bertindak balas terhadap landskap kehidupan
manusia yang sentiasa berubah.
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Eksplorasi Imej Visual dan Prinsip Rekaan dalam
Penciptaan Rekaan Set Pentas

Zolkipli Abdullah

Hubungan Imej Visual dan Prinsip Rekaan dalam Penciptaan Rekaan Set

Interpretasi visual adalah untuk menterjemahkan perkara yang tersirat di sebalik
sesecbuah karya dan menterjemahkan makna, pesan atau nilai yang terkandung;
Terjemahan visual merupakan hal yang penting bagi mendefinisikan pesan melalui
maksud dan nilai yang tersirat dalam sesebuah karya. Menurut Felman (2010), setiap
karya seni memerlukan penafsiran visual yang tepat untuk membuat penilaian yang kritis.
Pada umumnya, penjelasan tentang struktur atau bentuk karya dan hubungan setiap
elemen seni tampak ialah hasil gabungan antara personaliti pengkarya dengan matlamat
idea yang dijadikan rangka konsep yang dipersembahkan dalam karyanya. Konflik yang
dikemukakan oleh seniman adalah dengan melihat seberapa jauh konflik tersebut dapat
diselesaikan berlandaskan tema dan persoalan yang dikemukakan dalam persembahan
teater.

MenurutRobert H. McKim (2012, 12), banyak ahli fikir tradisional menganggap
bahawa berfikir visual ialah kegiatan simbolik yang terpisah daripada kegiatan melihat.
Menurut pandangan ini, kegiatan melihat adalah untuk memilih informasi yang diterima
atau mengumpulkan informasi, iaitu kegiatan mental yang tertinggi yang merupakan
pemprosesan informasi verbal. Apabila seseorang melihat sebuah objek, misalnya karya
rekaan grafik, orang itu akan mengetahui secara visual dan verbal. Bagaimanakah proses
makna verbal ini tetjadi? McKim (2012) menjelaskan bahawa pembentukan makna itu
tidak terlepas daripada perhatian manusia sebagai pola kesatuan visual, kemudian diikut
interpretasi, iaitu makna eksplorasi (verbal) dan dasarnya tetap daripada pengalaman
(excperience).

Kecenderungan persepsi untuk menimbulkan makna daripada pola yang dilihat
pada ilustrasi klasik ini memiliki dua erti, iaitu (a) objek dapat dilihat sebagai vas, atau (b)
alternatif lain, sebagai dua profil manusia (Rajah 7.1). Hal ini dapat dicatatkan seperti
yang dilihat, iaitu rekaan ini antara satu dengan yang lainnya saling menimbulkan makna.
Jika melihat vas putih, raut hitam hitam tidak terlihat sebagailatar. Jika raut hitam muncul
dalam ruang maka maknanya ialah dua profil manusia. Kita tidak dapat menyatakan dua
makna ini sekali gus pada satu pola penglihatan yang sama kerana ini disebabkan pola
pencarian maknanya sangat memerlukan kesatuan yang kukuh dalam hubungan antara
objek atau gambaran tunggal dengan latar belakangnya. Jadi, dapat disimpulkan bahawa
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dalam melihat makna objek, (a) berdasarkan tindak balas interpretasi anda, (b)
berdasarkan perhatian anda, daripada objek yang dilihat itu.

Rajah 7.1 Dua pola persepsi dengan dua makna persepsi, hanya dapat dipisahkan melali
perhatian dan interpretasi (Arz Fundamental, 2015)

Seperti yang diketahui, berfikir secara visual memiliki tiga jenis imej, iaitu (a)
jenis yang kita lihat, iaitu manusia merasakan imej-imej terjadi bukan benda yang
sebenarnya, (b) jenis yang kita imaginasikan dalam mata kepala kita seperti saat kita
bermimpi, dan (c) jenis yang kita gambarkan, coretan tanpa makna, sketsa atau sebaliknya
yang bermakna.

Cara berfikir visual berkait rapat dengan kegiatan melihat dengan hanya
berimaginasi atau sebahagian besar dengan pensel dan kertas. Para pemikir visual
menggunakan ketiga-tiga jenis imaginasi ini secara fleksibel. Mereka menggunakan
penglihatan, imaginasi dan gambar untuk menggambar (Rajah 7.2). Pertembungan
lingkaran dapat menggambarkan perluasan variasi interaksi visual. Bahagian melihat dan
menggambar yang bersatu dapat memastikan proses imaginasi berlaku dan menghasikan
fikiran visual yang membawa erti bahawa berfikir visual merupakan suatu pengalaman
yang lengkap dan terdiri daripada unsur melihat, berimaginasi dan menggambar yang
dijalinkan daripada ketiga-tiga unsur tersebut.
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Rajah 7.2 Berfikir secara visual sebagai gabungan aktiviti berfikir dan berimaginasi (McKim,
2012, 144)

Berfikir visual menggunakan penglihatan imaginasi dan lukisan atau lakaran
dalam campuran dengan cara yang dinamik, bergerak daripada satu jenis imaginasi
kepada imaginasi yang lain. Misalnya, anda melihat suatu masalah, tidak hanya daripada
satu sudut pandangan, tetapi daripada pelbagai sudut pandangan. Kebarangkalian juga
akan berlaku apabila pereka memilih penyelesaian masalah ini daripada sudut pandangan
yang berkaitan secara langsung dengan kegiatan melihat. Berfikir visual banyak
digunakan dalam bidang rekaan dan seni untuk menghasilkan satu rekaan yang berkualiti
dari aspek artistik.

Fksplorasi Prinsip Rekaan dalam Penciptaan Rekaan Set

Penemuan kaedah tertentu untuk mencipta rekaan yang dianggap baik dan indah perlu
berdasarkan prinsip-prinsip utama dalam bidang ini yang selalunya didasarkan pada hal-
hal yang bersifat universal dan dapat diterapkan kepada pelbagai disiplin ilmu dengan
pelbagai cara. Warisan ilmu rekaan yang telah diterima selama ini berasal daripada
bentuk-bentuk seni dan rekaan seperti pengetahuan tentang litografi, tipografi, lukisan
ilustrasidan rekaan industri yang telah berevolusi selama berabad-abad lamanya (Sukada,
2012). Hal ini membawa makna sejumlah besaridea dasar tentang rekaan telah muncul
sebagai konsep atau nilai universal yang memberikan sumbangan dalam pembelajaran
terhadap rekaan artistik teater.

Dasar rekaan dapat dikategorikan kepada dua, iaitu prinsip-prinsip (konsep) dan
elemen-elemen rekaan. Ada lima prinsip yang dapat dijadikan sebagai landasan dalam
rekaan, iaitu (a) keseimbangan (balance), (b) perkadaran, (c) irama, (d) penckanan
(emphasis), (€) kesatuan (unity), dan (f) beberapa konsep yang terkait dengan psikologi
persepsi. Menurut Wallschlaeger (2009), tafsiran terhadap kualiti visual komposisi ini
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sangat relatif, iaitu tafsiran tersebut bervariasi dalam hal latar belakang dan acuan yang
diguna pakai oleh seniman dan pereka bagi menafsirkan aspek-aspek artistik dan makna
untuk rekaan set dalam bentuk persembahan teater. Kualiti estetik dapat didefinisikan
sebagai prinsip rekaan harmoni yang menyeluruh atau mengekspresikan perasaan pereka
pada karyanya.

Menurut Gestalt (2006), kesatuan (#nity) dalam prinsip rekaan yang dimaksudkan
dapat timbul daripada karakter rekaan di atas pentas seperti (a) harmoni, (b) irama, (c)
keseimbangan, (d) penonjolan (emphasis), (€) variasi, (f) praktis, (g) skala, (h) kontra dan
(i) perkadaran. Hubungan antara objek/gambaran atau latar tempat juga memberi
pengaruh terhadap komposisi rekaan set pentas. Kesatuan rekaan dapat diciptakan
dengan cara membuat relasi yang baharu terhadap latar gambaran set pentas. Misalnya,
clemen putih atau elemen putih di atas latar hitam akan kelihatan lebih keci
dibandingkan dengan objek/gambaran hitam di atas latar putih (Rajah 7.3).

Komposisi Objek dan Keseimbangan dalam Pembentukan Rekaan Set

Keseimbangan (balance) merujuk kepada cara olahan unsur-unsur dalam format ketja
rekaan, termasuk keinginan untuk menterjemahkan elemen artistik dalam format kerja
rekaan. Dengan cara menyusun komposisi elemen rekaan secara tidak langsung akan
mengesan kestabilan struktur rekaan set pentas, sama ada statik atau tidak. Komposisi
seimbang dapat dibuat dengan meletakkan elemen rekaan dalam posisi simetri atau
asimetri. Keseimbangan akan muncul melalui gubahan komposisi objek /gambaran atau
bentuk dengan variasi visual seperti perkadaran, skala, tekstur, warna, va/ue dan pola. Ada
tiga keseimbangan visual, iaitu simetri, radial dan asimetri. Keseimbangan dihasilkan
daripada peraturan elemen-elemen seni yang berhubungan dengan bentuk, ukuran dan
posisi relatifnya. Dalam lakaran set teater, elemen simetri berkaitan dengan panduan
untuk menetapkan tatapan visual sehingga dapat menyatakan formaliti yang sempit
mengenai ruang dalaman (pentas).

Rajah 7.3 Objek/ gambaran latar belakang hitam dan putih (The August Wilson Red Door Project)
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Rajah 7.4 Sifat komposisi apabila elemen disusun dalam posisi yang relatif terhadap titik pusat.
Simetri ini disifatkan sebagai dinamis, aktif dan tersebar dalam lakaran rekaan set (Encyclopeda
Encarta, 2019)

Rajah 7.5 Rekaan set pentas merangkumi elemen-elemen simetri dan asimetri (T Zening Gallery for-
Theater Stage Design S ketch)
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Rajah 7.6 Rekaan pentas yang menekankan ciri-ciri asimetri dan simetri dalam komposisi dan
keseimbangan objek pentas (T7ewing Gallery for-Theater Stage Design S ketch)

Rajah 7.7 Ruang komposisi dalam rekaan set pada pandangan sisi yang mengikut skala
keseimbangan dan kedudukan objek di pentas (1 7ewing Gallery for-Theater Stage Design S ketch)
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Perspektif Prinsip Rekaan dalam Rekaan Set Pentas

Titik perspektif dapat dianggap sebagai revolusi seni rupa kerana mengubah teknik
penggambaran yang sudah wujud berabad-abad lamanya. Dalam kebudayaan dunia
lainnya, teknik menggambar yang sedemikian rupa tidak ditemukan dan buktinya teknik
perspektif sudah berumur lebih 500 tahun ini hampir tidak berubah sehingga sekarang
(Jencks, 2000). Sejarah membuktikan teknik ini yang ditemukan dalam kebudayaan Barat
pada zaman Renaisans bukanlah suatu kebetulan. Menurut Bertens (2010), perspekdif
merupakan penciptaan atas gejala visual di alam yang dipindahkan ke atas bentuk gambar
dengan menciptakan ilusi ruang, jarak dan kedalaman. Dasar gambar perspektif ialah
aplikasi geometri berpusat.

Dalam rekaan set pentas, perspektif ialah teknik menggambar yang dapat
memindahkan imej ruang pentas dalam bentuk dua dimensi dan tiga dimensi. Menurut
Widagdo (2005, 95), pada dasarnya, perspektif tetjadi apabila bentuk gambaran dua garis
vertikal yang selari bertemu pada suatu titik yang disebut takat lenyap [vanishing point
(VP)]. Titik tersebut selalunya berada dalam garisan horizon atau takat ketinggiannya
adalah pada mata pelukis. Struktur rekaan perspektif digunakan dalam menghasilkan
sebuah rekaan set untuk menemukan jurang garis bagi menentukan kejelasan ruang
rekaan set pentas.
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Rajah 7.8 Pengembangan titik perspektif menjadi bentuk tiga dimensi yang mencipta nada (%)
dan ruang dalam rekaan (Mike Mc Neal Design)

Flemen Visual dalam Pembentukan Penciptaan Rekaan Set Teater

Elemen visual adalah seperti tekstur dan warna serta ruang yang termasuk dalam elemen
daripada fizikal visual seperti dimensi, bentuk dan perkadaran. Dalam rekaan elemen,
persepsi manusia dan kemampuan manusia merasakannya adalah besar pengaruhnya
bagi menghubungkan makna bentuk visual dalam proses rekaan. Sifat elemen visual
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selalu berubah-ubah seperti ton, tekstur, pola atau corak dan juga warna dari pandangan
jauh dan dekat oleh keamatan sinar cahaya. Sifat-sifat elemen visual ini membantu pereka
dalam mengidentifikasikan objek-objek dalam rekaan seperti struktur dalaman rekaan
dan struktur luaran rekaan. Elemen-elemen visual ini penting bagi percka dalam
mengamati alam dan objek buatan manusia yang terdiri daripada pelbagai sifat
permukaan yang berbeza. Menurut Mc.Kim (1980), proses memahami bentuk visual itu
tidak secara verbal, tetapi juga secara visual. Hal ini dikatakan demikian jika kita
memperkatakan maksud bentuk dalam seni dan rekaan. Maksud itu bukan sekadar
diucapkan dalam bentuk konsep kata, tetapi juga apa-apa yang ingin dihuraikan melalui
rupa, misalnya, cara menampilkan diri secara visual.

Seni visual dalam rekaan set lebih luas daripada seni rupa walaupun sering kali
seni rupa disamaertikan dengan seni visual. Hal ini kerana seni rupa telah membatasi
pengertiannya hanya pada lukisan, patung atau dekorasi sahaja. Dalam makna yang lebih
luas, seni visual ialah semua jenis seni yang dapat dilihat oleh mata manusia. Produk-
produk yang lain seperti iklan, persembahan muzikal dan seni binaan bangunan dapat
dilihat sebagai sebahagian daripada seni visual (Barnes, 2005). Manusia menyedari seni
bina bangunan tidak hanya sekadar digunakan, tetapi juga untuk dilihat, dibanggakan
atau dipamerkan. Hal ini bererti bahawa sebuah bangunan dapat berfungsi dari segi
estetik dan artistik dalam pembinaan rekaan set.

Rajah 7.9 Elemen visual seni bina bangunan berfungsi dari segi estetik dan artistik dalam rekaan
set pentas (Sean Fanning Scenic Design)
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Dasar Penyusunan Elemen Prinsip Rekaan dalam Rekaan Set Pentas

Dalam seni rupa, penyusunan dan ruang merupakan unsur-unsur estetik yang penting
dalam penghasilan rekaan. Hakikatnya, satu ruang yang baik merupakan suatu proses
penyusunan karya seni yang memperlihatkan prinsip-prinsip seperti komposisi, harmoni,
kontra, kesatuan, keseimbangan, kesederhanaan, dan perkadaran. Prinsip asas tersebut
kadangkala saling berkait antara satu sama lain sehingga sukar untuk dipisahkan, namun
kehadiran prinsip penyusunan ini dalam karya dapat memberikan hasil yang memuaskan
(Dharsono, 2007).

Kepelbagaian unsur estetika sekiranya dipadukan dapat menghasilkan
kombinasi yang tersusun serta menimbulkan keseragaman/harmoni (bamzony). Namun
begitu, harmoni bukan bererti syarat untuk semua komposisi atau susunan yang baik.
Penggunaan susunan harmoni sering kali disukai oleh masyarakat konservatif. Lihat
susunan arkitek klasik yang selalu menggunakan susunan harmoni. Begitu juga pada
rekaan seni batik, muzik dan seni tari klasik tradisional yang selalu menggunakan susunan
secara selaras dan setimbang,
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Rajah 7.10 Prinsip komposisi, harmoni dan laras dalam rekaan set pentas (Albertazzi, 2012)

Irama merupakan elemen yang penting dalam sesuatu karya seni. Irama yang wujud
terletak pada ruang dan waktu diertikan sebagai ruang yang dapat diukur serupa atau
bersamaan dengan selang masa. Gradiasi ialah panduan selang ruang dari yang kecil ke
selang ruang yang lebih besar dan dapat ditimbulkan dengan peningkatan dan penurunan
secara setaraf atau berperingkat. Gradiasi merupakan penyelarasan kukuh dalam
pembinaan sesuatu rekaan yang membentuk kesatuan antara kehalusan dengan
kekasaran yang hadir bersama-sama seperti dalam kehidupan manusia. Gradiasi
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merupakan penggambaran susunan selari menuju bentuk dinamik yang menarik dalam
rekaan.

Kesimpulan

Proses rekaan dalam sesuatu produk seni pada asasnya melalui peringkat dan kaedah
yang sama. Peringkat tersebut mempunyai perubahan pada kaedahnya bergantung
kepada jenis sesuatu produk seni tersebut. Dalam produksi seni persembahan, rekaan set
teater umpamanya melalui pelbagai pendekatan. Dalam proses rekaan, pengetahuan dan
pengalaman serta idea yang sedikit bakal memberikan kesan negatif pada hasil rekaan.
Pada peringkat ini, pereka harus mengenali maksud kesenian dalam proses rekaan set
pentas. Dalam masa yang sama, pereka perlu mengenali prinsip-prinsip rekaan dan
kemahiran teknikal untuk menghasilkan rekaan yang diperlukan dalam produksi pentas.

Dalam proses penciptaan rekaan set pentas dalam teater, kesatuan visual antara
medium fikiran dengan perasaan yang menjelma pada pengkarya inilah merupakan
kesatuan pokok yang dilahirkan di atas pentas. Perspektif imej visual yang penting ialah
garisan, warna, tekstur, ruang dan simbol. Berdasarkan unsur tersebut, secara psikologi,
garis dapat menimbulkan irama cerita, warna dan nada tertentu selain menimbulkan
ritma. Peranan pereka set penting untuk menganalisis dan menterjemahkan aspek-aspek
visual yang ada dalam bentuk skrip kepada bentuk visual di pentas. Imej-imej seni
tampak itulah yang akan menjadikan pementasan pentas mempunyai nilai estetika yang
tinggi.

Kesepakatan pengarah dan pereka artistik (set) amat penting bagi menghasilkan
matlamat, ciri-ciri seni rupa dan ciri-ciri artistik dalam karya pentas yang berkesan.
Perkara ini adalah untuk memastikan segala yang direka cipta mengikut kehendak dan
keperluan pengarah bagi menjamin kelancaran gerak lakon dan kesinambungan dalam
sesuatu persembahan pentas. Sebagai percka artistik (set) untuk teater, kita perlu
mengetahui elemen seni dan prinsip rekaan bagi memastikan bentuk dan idea
pementasan yang dilontarkan dapat mewujudkan hasil rekaan yang bertepatan dan
dinamik mengikut keperluan dan kemahuan pengarah dalam sesuatu pementasan teatet.
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Kaedah Rekonstruksi Elemen Tari Piring dalam
Penciptaan Koreografi Kontemporari

Mohd Fauzi Amirudin

Pengenalan

Negara-negara Asia seperti Malaysia, Indonesia, Singapura, Thailand, Taiwan, dan lain-
lain mempunyai tradisi dan budaya yang unik, terutama dalam tatacara dan aktiviti hidup
seharian. Oleh itu, segelintir koreografer di Asia menggunakan elemen tradisi yang
memperlihatkan falsafah dan keunikan elemen budaya dalam koreografi kontemporari
Melalui pemerhatian dan pengalaman saya dalam bidang tarian tradisional dan
kontemporari, sebagai contoh, di Taiwan, koreografer tersohor seperti Lin Hwai-Min
memperlihatkan koreografi kontemporari yang menggunakan elemen budaya dan
warisan kaum Cina seperti kaligrafi, mitos, serta elemen tradisi seperti seni bela diri, Zai,
dan pergerakan opera. Selain itu, di Thailand, Pichet Klunchun menjelajah dan
memperkenalkan koreografi kontemporari dengan memasukkan elemen tarian klasik
Thai, iaitu tarian Khon, serta praktis tubuh dalam koreografinya. Di Indonesia pula,
koreografer Eko Supriyanto dikenali dengan karya kontemporari yang menampilkan
budaya dan tradisi Jawa seperti Kuda Lumping dan Kubro Siswo. Pengkaji menyebut nama-
nama koreografer ini kerana mereka memberi nafas baharu kepada tarian kontemporari
melalui penggunaan elemen budaya dan warisan. Unsur budaya dan warisan ini
menggambarkan identiti dalam koreografi kontemporari mereka yang boleh mewakil
negara masing-masing. Dengan demikian, perbezaan antara tarian kontemporari Asia
dan Barat seperti Jerman, Amerika Syarikat, England, dan negara-negara lain dapat
diperlihatkan.

Penghasilan koreografi tarian kontemporari berunsurkan elemen tradisi adalah
salah satu pendekatan umum apabila seni tarian moden dan kontemporari tersebar ke
seluruh dunia, termasuk di Asia dan Malaysia. Tarian kontemporari merupakan bentuk
tarian yang merujuk kepada masa ini. Gonzales (2019) menyatakan bahawa tarian
kontemporari ialah tarian semasa yang melalui proses evolusi dan terpengaruh oleh
suasana sekeliling, peredaran zaman, dan pembaharuan terkini. Oleh itu, apabila tarian
kontemporari tersebar ke seluruh dunia, koreografer dapat menghasilkan karya dengan
elemen yang mencerminkan budaya dan situasi setempat, serta mengikuti peredaran
zaman. Tarian kontemporari memberikan kebebasan kepada penari untuk melakukan
pelbagai pergerakan, dan pada masa yang sama, koreografer boleh menghasilkan karya
kreatif tanpa batasan.
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Di Malaysia, kebanyakan penggiat tarian kontemporari memperlihatkan karya
mereka dengan memasukkan bentuk tarian tradisi dan elemen budaya tempatan, yang
menggambarkan identiti Malaysia. Backer Mumtaz (2003) menghuraikan tokoh tarian
kontemporari terawal di Malaysia seperti Ghouse Nasarudin yang menggabungkan
pergerakan silat dan makyung dalam karyanya. Selain itu, Marion D’Cruz banyak
bereksperimen dengan menggabungkan pelbagai genre tarian tradisi seperti Terznai dan
Jawa dalam karyanya, manakala Suhaimi Magi menggunakan elemen silat dan budaya
Borneo. Mew Chang Tsing pula menggabungkan estetika budaya Cina dengan teknik
balet dan tarian moden, manakala Ramli Ibrahim menggabungkan ideologi Barat dan
teknik tarian kontemporari Bharatanatyam dan Odissi.

Di sini, pengkaji melihat kebanyakan penggiat tari melakukan karya
kontemporari dengan menggabungkan elemen gerak tradisi seperti Melayu, Cina dan
India dengan teknik pergerakan balet, tarian moden dan lain-lain. Menurut kajian dan
pemerhatian oleh Backer, Mumtaz (2003, 63), persamaan dalam tarian kontemporari di
Malaysia melibatkan sekumpulan penggiat tari yang menunjukkan minat dengan
menonjolkan dua bentuk tradisi dan moden, Timur dan Barat dalam penciptaan karya
kontemporari. Oleh itu, konsep gabungan Timur dan Barat jelas kelihatan dalam
penciptaan daripada penggiat tari di Malaysia. Saya melihat konsep ini menjadi salah satu
kaedah yang popular dan sering digunakan dalam koreografi kontemporari dalam
kalangan penggiat tari.

Tari Piring dipilih kerana merupakan kepakaran dan kebolehan pengkaji dalam
kesemua tarian tradisi yang dipelajari. Selain itu, tarian tersebut merupakan tarian
pertama yang dipelajari oleh pengkaji daripada Mohd Safran bin Nawi, yang merupakan
penggiat tari di Jelebu, Negeri Sembilan (2004-2010) sebelum pengkaji mendalaminya
dengan lebih terperinci dengan Suhaimi Magi (2007-2013) di ASWARA.

Tari Piring merupakan seni tari milik orang Minangkabau yang berasal dari Sumatera
Barat. Tarian tersebut merupakan salah satu tarian Minangkabau yang masih diamalkan
penduduk Negeti Sembilan yang betketurunan Minangkabau. Tidak dapat dinafikan
bahawa perkataan Tari Piring sudah pastilah berasal daripada perkataan ‘tari’ dan
'piring. Penggunaan piring kaca dalam tatian ini merupakan satu daripada
keistimewaannya. Kemahiran teknik serta kebolehan penari diperlukan dalam
mengendalikan piringdengan pengawalan lambungan dan pusingan. Unsur kekaguman
seperti pijak kaca atau memijak serpihan piring yang dipecahkan dapat dilihat dalam
tarian ini. (Mohd Zin, 1998, 42)

Kesenian ini, terutamanya pergerakan yang unik dengan menggunakan piring
sebagai asas pergerakan menjadikan pengkaiji tertarik dalam menghasilkan koreografi
kontemporari berunsurkan elemen tradisi. Pengkaji sering kali terlibat dan menonton
persembahan tarian kontemporari dalam produksi di sekitar Kuala Lumpur dan di
Lembah Klang. Apabila melihat koreografi kontemporari yang menggunakan unsur
elemen tradisi, persoalan yang terlintas dalam fikiran pengkaji ialah cara menggabungkan
teknik dan elemen tarian tradisi dan Barat dalam proses koreografi. Hal ini mencetuskan
persoalan dan rasa ingin tahu berkenaan dengan maksud koreografi kontemporar
berunsurkan elemen tradisi. Adakah melalui penggabungan kedua-dua pergerakan ini
sudah cukup menjadikan koreografi kontemporari mempunyai identiti budaya
tersendiri? Selain itu, adakah kualiti dan estetika bentuk tarian yang dihasilkan akan
dikekalkan atau diperluas selepas digabungkan?
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Dalam penghasilan koreografi kontemporari berunsurkan tradisi, kadang-
kadang bentuk tradisi dan kontemporari saling bertentangan dan tidak “menghormati’
dan “memuji” antara satu sama lain kerana bentuk ini datang daripada latar belakang
budaya yang berbeza. Sebagai contoh, jika koreografer menggabungkan balet yang
menekankan pemanjangan, ada pergerakan mengangkat dan gabungan silat yang
memerlukan landasan dan serangan pendek, apakah kombinasi itu memisahkan bentuk?
Oleh hal yang demikian, pengkaji ingin membuat eksplorasi dan memilih Tari Piring
sebagai elemen utama dalam penciptaan koreografi kontemporati berunsurkan elemen
tradisi.

Penciptaan koreografi kontemporari berunsurkan elemen tradisi banyak
memberikan keunikan dan identiti pada setiap koreografer. Salah satu cara penghasilan
koreografi ini adalah melalui penggabungan bentuk tradisi dengan kontemporarti
Gabungan penciptaan ini akan mewujudkan kecenderungan dalam menjadikan estetka
serta kualiti daripada elemen yang dipilih dan diguna pakai saling berlawanan dan
bersaing antara satu sama lain. Tidak dinafikan gabungan penciptaan yang dilakukan ialah
satu inovasi, tetapi pada pengakhirannya, cara gabungan dilakukan tanpa menghilangkan
estetika asli ialah tujuan kajian koreografi ini dilakukan. Dalam kajian ini, pengkaji akan
melakukan eksplorasi dengan bentuk tradisi Tari Piring dan seterusnya menghasilkan
koreografi kontemporari yang berunsurkan elemen tradisi Tari Piring.

Rekonstruksi dalam Koreografi Kontemporari yang Berdasarkan Tari Piring

Kajian koreografi ini menggunakan konsep rekonstruksi melalui gabungan Tari Piring
dan tarian kontemporari dengan mengekalkan estetika dan kualiti dalam penciptaan
koreografi kontemporari. Rekonstruksi ialah proses mengubah atau membaiki sesuatu
keadaan atau caranya berlaku. Menurut Franco (1989, 58), “fo see the old in the new is
characteristic of reconstruction.” Maksud Franco adalah dengan melihat perkaralama dalam
yang baharu dan hal ini merupakan ciri-ciri konsep rekonstruksi. Dalam tarian, perkara
lama adalah apabila perkara yang lama diberi nafas baharu. Keadaan ini merupakan
proses rekonstruksi. Walaupun kaedah rekonstruksi banyak dilakukan untuk
kebangkitan semula daripada sumber arkib, tetapi dalam kajian ini kaedah rekonstruksi
elemen Tari Piringialah bentuk yang diberi perhatian dengan harapan dapat memberikan
kehidupan baharu kepada bentuk tradisi melalui koreografi tarian kontemporari
Pengkaji menggunakan elemen Tari Piring dan menggabungkannya dengan tarian
kontemporari untuk melihat interpretasi baharu dalam penghasilan koreografi
kontemporari berunsurkan elemen tradisi Tari Piring,

Metodologi

Pengkaji menggunakan Asas Hayunan Piring terlebih dahulu sebagai punca eksplorasi
Pada masa yang sama, pengkaji meminta penari menggunakan kaedah improvisasi, iaitu
menghasilkan pergerakan secara spontan terlebih dahulu. Walaupun tiada arahan yang
jelas daripada pengkaji sebagai koreografer, niat pengkaji ialah ingin melihat pergerakan
ini dengan kualiti yang berbeza daripada asal melalui kreativiti penari. Hasilnya,
perubahan manipulasi dan kawalan piring diterjemahkan dengan memilih satu aksi yang
dikembangkan melalui kaedah accumulation. Pada mulanya, eksplorasi agak terbatas
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kerana penari perlu menggunakan dua piring. Hal ini sedikit sebanyak mengehadkan
kreativiti kerana penari berasa terikat. Proses keterbatasan yang dilalui semasa proses
latihan menyebabkan pengkaji memilih untuk menggunakan satu piring dalam eksplorasi
yang seterusnya. Penggunaan satu piring ini merupakan kaedah rekonstruksi yang
dihasilkan oleh pengkaji dan menjadikan piring tersebut diteroka dengan lebih
mendalam.

Kaedah accumulation hanya sebagai pencetus cksplorasi kerana pada
pengakhirannya hasil daripada kaedah ini menyebabkan pengkaji memilih pergerakan
yang lebih dirasakan sesuai. Seterusnya, melalui penggunaan satu piring terhasillah
pergerakan Lambungan Piring yang hanya melibatkan satu piring. Terdapat pelbagai
variasi Lambungan Piring dihasilkan. Pada permulaan, penari bergerak secara unison
(pergerakan yang sama dilakukan dari segi ruang dan masa). Pengkaji mula berfikir
pergerakan secara #nison tidak dapat memberikan maksud yang ingin disampaikan. Oleh
sebab pada bahagian pertama koreografi ini berkongsi kuasa, pergerakan yang dihasikan
sebelum ini ditetapkan dan dilakukan oleh penari pertama dan kemudian diikuti oleh
penari kedua. Hal ini menunjukkan seolah-olah penari pertama memiliki kelebihan dan
menginginkan penari kedua melakukan pergerakan yang sama. Jika kedua-dua penari ini
boleh melakukan pergerakan yang ditunjukkan dan saling bertukar pergerakan, keadaan
ini boleh dikatakan sebagai perkongsian kuasa. Pada bahagian ini, banyak pergerakan
Asas Hayunan Piring dihasilkan. Pengkaji seterusnya memikirkan permulaan koreografi
ini yang menggunakan pergerakan asal, iaitu Asas Hayunan Piring, tetapi dengan memilh
kualiti pergerakan yang tenang dan terkawal. Selepas itu, pergerakan dikembangkan
dengan variasi Lambungan Piring.

Kaedah rekonstruksi, iaitu pengubahan dari segi kelajuan pergerakan diterapkan.
Proses latihan seterusnya ialah eksplorasi yang melibatkan pergerakan atas badan (#pper
body) dan bawah badan (fower body). Penilaian berterusan dengan analisis gerak yang boleh
memberikan kualiti yang sama dengan bentuk tradisi dan kontemporari. Pengkaiji
menggunakan Asas Henjutan dan Asas Timang Piring, dan cara pergerakan ini dikatanya
mempunyai kesinambungan pergerakan bawah badan seperti merendah dan posisi
kekuda dalam Tari Piring. Pergerakan atas badan dalam Tari Piring pula melibatkan
posisi membongkok. Pengulangan merupakan elemen koreografi yang digunakan untuk
melihat sama ada sesuai untuk dijadikan makna sebagai bahagian perkongsian kuasa.
Pengkaji mula menetapkan pergerakan kerana tujuan eksplorasimemuaskan. Oleh sebab
penerokaan perkongsian kuasa belum diselesaikan, pengkaji memberikan kebebasan
kepada penari untuk memperlihatkan kebolehan dan teknik pengawalan piring yang
dapat menunjukkan unsur kekaguman. Secara perlahan, pengkaji memasukkan unsur
persaingan dengan jelas, tetapi masih menggunakan format pergerakan yang sama, iaitu
penari pertama bergerak dan diikuti penari kedua. Oleh sebab perkongsian kuasa tidak
dapat membuktikan sesiapa yang lebih berkuasa, syarat untuk melihat sesiapa yang lebih
baik dan berkuasa diperkenalkan. Syarat yang dimaksudkan ialah Asas Titi Piring.
Elemen Asas Titi Piring diperkenalkan untuk melihat penari yang mampu meniti piring
tanpa terjatuh. Jika terjatuh, penari dianggap kalah.

Asas Titi Piring cuba diteroka. Pelbagai bentuk pengawalan di bahagian kaki
dihasilkan. Keadah rekonstruksi dengan pengubahsuaian pergerakan daripada tapak
tangan dialihkan kepada kaki. Ruang pada pengenalan pergerakan ini amat penting, iaitu
keupayaan untuk bergerak dengan memfokuskan bahagian atas dan bawah. Sebelum
bersaing dengan syarat yang diperkenalkan, penari cuba melakukan elemen ini secara
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bersendirian. FElemen yang tenang dan terkawal dapat dikenal pasti. Bahagian ini
mengambil masa yang lama kerana tempo dan pergerakan agak perlahan. Bagi pengkaii,
bahagian ini merupakan sesuatu yang menarik kerana dinamik perjalanan koreografi
dihasilkan. Kemungkinan penari dan penonton akan berasa bosan kerana tiada
pergerakan yang laju dan pengawalan piring yang pelbagai, tetapi bagi pengkaji, bahagian
ini sangat dinantikan kerana penari yang gagal meniti piring dapat diketahui. Sudah
semestinya pengkaji memilih penari yang akan jatuh kerana pengkaji tidak mahu
bahagian ini dilihat spontan. Jika dilakukan secara spontan, penati terpaksa mempelajari
dan harus melakukan bahagian yang menang dan kalah. Hal ini akan menjadikan proses
cksplorasi dan persembahan begitu lama.

Proses latthan yang seterusnya melibatkan tugas pengkaji untuk
mengembangkan bahagian yang dirasakan dinamik pada perjalanan koreografi ini, iaitu
kuasa sebagai simbol untuk memanipulasi dan mengawal individu. Sebelum pengkaiji
meneruskannya, penari yang kalah dalam syarat meniti piring terpaksa dikawal dan
kuasanya disekat. Eksplorasi untuk melakukan pergerakan ini adalah dengan
menggunakan Asas Hayunan Piring, Asas Sisit Rambut dan Asas Tupai Bergelut Sauk.
Pergerakan ini dikatakan mempunyai tahap kesukaran yang tinggi. Selepas itu, pengkaiji
cuba membesarkan dan memberikan variasi pada setiap pergerakan yang telah diubah
dengan menggunakan dinamik pergerakan daripada perlahan kepada laju. Pergerakan
yang diperbesar adalah dengan menggunakan hayunan yang besar. Selain itu, penggunaan
siku difokuskan bagi mengembangkan pergerakan. Halini dikatakan demikian kerana
setiap ragam saling berkaitan. Secaraperlahan, kuasa ditonjolkan daripadaelemen tradisi,
iaitu penari yang kalah hanya bergerak mengikut arahan daripada penari yang menang,
Keadaan ini menunjukkan pergerakan Asas Tupai Bergelut Sauk. Kualiti pergerakan
tersebut dilihat sedikit agresif dan menunjukkan perebutan. Pada bahagian ini, paras
elemen kontemporari ditingkatkan untuk memberikan kesan dinamik dari segi masa,
ruang danjuga elemen persaingan. Eksplorasi seperti pasif dan aktif diperkenalkan untuk
melihat perbezaan pada yang menang dan yang kalah. Sudah semestinya penari yang
menang mempunyai pergerakan yang besar dan bebas, manakala penari yang kalah
memiliki pergerakan yang kecil, menggigil dan hanya tertumpu pada ruang setempat
sahaja. Eksplorasi tiga ragam asas, iaitu Asas Hayunan Piring, Asas Sisir Rambut dan
Asas Tupai Bergelut Sauk digunakan secara maksimum dengan mengubah masa, ruang
dan kualiti pergerakan yang ingin diperluas. Sudah semestinya penati yang kalah bangkit
melawan untuk merampas kembali kuasa dan keinginan untuk menjatuhkan penari yang
menang membuak-buak. Olehitu, bahagian terakhir padakoreografiini mempetlihatkan
keinginan kuasa, iaitu kuasa yang digunakan secara betlebihan. Syarat diperkenalkan
kembali, tetapi dengan bentuk yang lain, iaitu Lambungan Piring. Variasi Lambungan
Piring digunakan kembali untuk melihat keupayaan menyambut piring yang dibaling
secara bertentangan.

Pengkaji ingin menunjukkan syarat lagi dengan cara pergerakan yang berbeza
kerana kuasa itu seperti permainan dan keinginan kepada yang berkuasa. Sudah tentu
penari yang menang menginginkan kuasa yang mutlak dan menjadikan penari yang kalah
betul-betul jatuh tersungkur. Keinginan kuasa secara berlebihan menyebabkan
ketamakan yang membawa kehancuran kepada penari yang menang. Hal ini dikatakan
demikian kerana syarat kedua yang diperkenalkan memakan diri apabila penari yang
menang tidak dapat menyambut piring dengan sempurna. Pada pengakhirannya, paras
piring diangkat tinggi oleh penari yang menang untuk menunjukkan kekuasaan yang
tingei melalui piring tersebut. Melalui pengubahsuaian peranan, piring dianggap sebagai
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simbol kuasa yang tinggi walaupun peranan asalnya hanyalah sebagai prop. Penari pada
paras atas dianggap menang dan penari yang berada di bawah dianggap kalah selama-
lamanya.

Koreografi “Gelanggang”

Koreografi kontemporari berunsurkan tradisi yang dihasilkan oleh pengkaji bertajuk
“Gelanggang” yang bermaksud ruang di dalam lingkaran. Bertembung dan berdialog di
dalam ruang lingkaran sckeliling ini adalah cara berinteraksi dan sikap untuk
menghormati dan menghargai satu sama lain. Kuasa sebagai konsep dan tema utama
dalam koreografi ini. Turut ditonjolkan ialah cara perkongsian kuasa dan dengan kuasa
wujudnya persaingan. Selain itu, kuasa dibuktikan sebagai simbol memanipulasi dan
mengawal individu. Koreografi ini ditarikan secara duet oleh seorang penarilelaki dan
seorang penari perempuan. Dalam penghasilan koreografi kontemporari berunsurkan
tradisiini, kadang-kadang bentuk tradisi dan kontemporari saling bertentangan dan tidak
“menghormati” dan “memuji” antara satu sama lain kerana bentuk ini datang daripada
latar belakang budaya yang berbeza. Sebagai contoh, jika koreografer menggabungkan
balet yang menekankan pemanjangan, ada pergerakan mengangkat dan gabungan silat
yang memerlukan landasan dan serangan pendek, apakah kombinasi itu memisahkan
bentuk? Oleh hal yang demikian, pengkaji ingin membuat eksplorasi dan memilih Tari
Piring sebagai elemen utama dalam penciptaan koreografi kontemporari berunsurkan
elemen tradisi. Kajian ini bertujuan untuk menghasilkan koreografi kontemporar
berunsurkan tradisi yang tidak berlawanan dan bersaing antara satu sama lain dari segi
estetika dan kualiti pergerakan. Pengkaji juga menganalisis elemen Tari Piring secara
mendalam dengan melihat estetika dan kualiti yang boleh diperluas. Kemudian, elemen
ini diperluas dengan kaedah koreografi menggunakan eksplorasi melalui improvisasi dan
kaedah koreografi seperti pengembangan motif, accumulation dan pengulangan.
Seterusnya, dengan elemen Tari Piring yang telah dianalisis dan dikenal pasti maklumat
pergerakan, pengkaji menggunakan kaedah rekonstruksi untuk mengekspresikan kuasa
sebagai tema dan konsep dalam penciptaan koreografi yang telah dihasilkan.

Analisis Estetika dan Kualiti Elemen Tari Piring

Penghasilan koreografi menggunakan tujuh asas pergerakan daripada elemen Tari Piting
diterapkan bagi memastikan setiap perubahan pergerakan dalam proses rekonstruksi
mempunyai asas rujukan utama. Antara pergerakan dominan yang dipilih dan digunakan
adalah seperti yang berikut:

Pertama - Pijak Bara: Lutut dibengkokkan dan tumit perlu dihentak ke punggung
semasa berjalan masuk.

Kedna - Asas Henjutan: Postur badan sedikit membongkok. Henjutan mengarah
ke atas dan ke bawah.

Ketiga - Asas Timang Piring: Pergerakan yang memerlukan kelenturan tangan
untuk menyokong pergerakan piring sehingga dapat digerakkan dengan mudah
dan semula jadi.

Keempar - Titi Piring: Meniti piring dengan menggunakan hujung tapak kaki.
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Kelima - Asas Sisir Rambut: Pergerakan tangan seolah-olah sedang menyisir
rambut.

Keenam - Asas Hayunan Piring: Hayunkan piring dan gerakkannya serta putar
seperti angka lapan permukaan pinggan dan harus menunjuk ke atas. Hayunkan
piring di hadapan muka dan badan sedikit memusing.

Ketujub - Asas Tupai Bergelut Sauk: Kedua-dua tangan melakukan pergerakan
bentuk lapan di hadapan dada.

Asas ragam dan pergerakan yang dianalisis mengikut tahap yang tertentu bermula
daripada asas sehingga kepada bentuk pergerakan yang lebih sukar. Kesukaran yang
dimaksudkan adalah daripada teknik memegang piring sechingga bergerak dengan
menggunakan piring tanpa menjatuhkan piring atau memecahkan piring. Jika dilihat
lebih mendalam, ketujuh-tujuh pergerakan ini saling berkait rapat dari segi pergerakan
dan cara mengawal piring. Selain itu, pengkaji memilih tujuh pergerakan asas ini kerana
sifatnya yang mencabar dan menarik minat pengkaji untuk mendalami tentang
pergerakan ini.

Langkah yang seterusnya adalah dengan melakukan pemerhatian tentang
estetika dan kualiti pada pergerakan. Hasilnya, pengkaji mendapati wujudnya perbezaan
dari segi cara penyampaian. Oleh itu, pengkaji menyenaraikan estetika yang ada daripada
ragam pertama hingga ketujuh seperti dalam Jadual 1. Menurut analisis dalam Jadnal 1,
pergerakan berkelip dan melibas tajam secara tiba-tiba, terutama pada bahagian kaki
dapatdilihat pada asas pergerakan pertama. Pergerakan ini dilihat sedikit berbeza dengan
pergerakan yang lain. Pergerakan tersebut berlawanan dengan estetika pada asas
pergerakan keempat, iaitu tenang dan berjaga-jaga serta terkawal. Pergerakan ini
memerlukan tahap kesabaran yang tinggi kerana daya kekuatan dalam bergerak secara
perlahan dan konsisten. Kualiti dari segi masa dan tempo saling berlawan. Begitu juga
dengan kualiti penggunaan ruang, iaitu Asas Pijak Bara lebih memfokuskan bahagan
hadapan dan belakang kaki, manakala Asas Titi Piring lebih menekankan bahagian atas
badan dan bawah badan. Kedua-dua elemen digunakan dalam eksplorasi ini. Kualiti
penterjemahan pergerakan lebih kepada coronal plane vs transverse plane.

Jadual 1. Analisis Estetika dan kualiti pergerakan asas ragam Tari Piring,

Hasil Pemerhatian

Estetika Pergerakan Hasil Pemerhatian Kualiti Pergerakan

Masa dan Tempo Pergerakan - Laju dan konsisten.

Ruang - Penggunaan pergerakan setempat dan beralih tempat

Pergerakan berkelip serta penggunaan petrgerakan bawah badan (lower bod).
(flick) dan melibas (stroke)

Coronal Plane - Garis menegak yang membahagi badan menjadi
bahagian hadapan (anterior) dan bahagian belakang (poszerior).
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Masa dan Tempo Pergerakan - Laju, sederhana dan perlahan.

Pergerakan badan yang
melengkung (curve).
Tenang dan terkawal.
Pergerakan mengalir.

Ruang - Pergerakan setempat dan melibatkan penggunaan
kualiti pergerakan atas badan (upper bod).

Coronal Plane

Masa dan Tempo Pergerakan: Sederhana dan konsisten.

Menonjolkan pergerakan
tangan yang lr)n eme%arll(g Ruang - Hanya fokus pada pergelangan tangan dan melibatkan
piing yang beromba penggunaan kualiti pergerakan atas badan (#pper body).

dan terapung.
Pergerakan yang lembut
dan terkawal.

Transverse Plane - Garis melintang yang membahagi badan
menjadi bahagian atas (superior) dan bahagian bawah (inferior).

Masa dan Tempo Pergerakan - Perlahan

Ruang - Melibatkan pemindahan pergerakan ke hadapan dan

Tenang dan berjaga-jaga penggunaan kualiti pergerakan atas badan (#pper body) dan
serta terkawal.
bawah badan (lower bod)).

Transverse Plane

Masa dan Tempo Pergerakan - Sederhana dan konsisten.

Ruang - Setempat dan melibatkan penggunaan kualiti

Berayun seperti pergerakan atas badan (wpper body).

gelombang.
Sagittal Plane - Gatis menegak yang membahagikan badan
menjadi bahagian kiri dan bahagian kanan.
Masa dan Tempo Pergerakan - Sederhana dan konsisten.
Momentum henjutan
yang selari. Pergerakan Ruang - Hanya fokus pada pergelangan tangan dan melibatkan
seperti menepis dan penggunaan kualiti pergerakan atas badan (wpper body).
menebas.

Transverse Plane
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Masa dan Tempo Pergerakan - Laju dan tangkas.

Tan gan yang memegang

piring seperti bergelut, Ruang - Pergerakan yang melibatkan kedua-dua piring
bertarung dan bergerak bergerak pada waktu yang sama dan penggunaan kualiti
di posisi yang pergerakan atas badan (#pper body).
bertentangan.
Coronal Plane

Estetika seterusnya yang mempunyai kesinambungan ialah asas ragam kedua
danketiga, iaitu pergerakan mengalir ditkuti badan yang membongkok (¢zrve), tenang dan
terkawal dipadankan dengan pergerakan yang lembut dan terkawal yang menonjolkan
tangan yang memegang piring yang berombak dan terapung. Perkara ini didapati
berdasarkan penggabungan pergerakan badan dan tangan yang mewujudkan
kesinambungan pergerakan. Jika dilihat, kualiti pergerakan boleh diserasikan dengan
pelbagai masa dan tempo. Kualiti pergerakan boleh menjadi perlahan, sederhana atau
laju. Penggunaan ruang atas badan dan bawah badan boleh diselaraskan. Transverse plane
dan coronal plane boleh menjadikan satu terjemahan yang dipelbagaikan.

Seterusnya, asas ragam kelima sehingga ketujuh mempunyai cara pengawalan
dan penyampaian piring yang berbeza, tetapi estetika yang serupa, iaitu berayun seperti
gelombang, momentum henjutan yang selari, pergerakan seperti menepis dan menebas,
dan tangan yang memegang piring seperti bergelut, bertarung dan bergerak di posisi yang
bertentangan. Estetika ini banyak digunakan dalam eksplorasi untuk menunjukkan piring
sebagai kuasa. Kepelbagaian pergerakan dilihat untuk menimbulkan kesan yang menarik
dan sebagai unsur kekaguman. Kualiti pergerakan yang dianalisis dengan melihat masa
dan tempo juga dipelbagaikan.

Kesemua estetika ini digunakan pengkaji dalam koreografi “Gelanggang.”
Elemen Tari Piring menjadikan pengkaji lebih peka tentang persamaan dan juga
perbezaan pergerakan. Pada masa yang sama, perkara ini dapat dijadikan panduan atau
kekangan selain menarik sebagai bahan eksplorasi. Seterusnya, halini dapat mengekalkan
estetika yang ada walaupun pergerakan menunjukkan perbezaan.

Kualiti dapat menjadikan koreografi yang dihasilkan menarik dan mengikut
interpretasi sendiri. Pengkaji sebagai koreografer akan memilih kualiti yang sesuai
dimasukkan dalam struktur koreografi yang telah dihasilkan. Proses eksplorasi
semestinya menjadikan pergerakan berubah. Bagi memastikan setiap pergerakan tersebut
mendapat impak yang diinginkan, pengkaji meneroka menggunakan teknik improvisasi,
komposisi dan koreografi.

Aplikasi Pergerakan Asal dalam Koreografi

Penggunaan kualiti dan estetika daripada Asas Pijak Bara, iaitu flck banyak digunakan
pada bahagian yang ditingkatkan elemen kontemporarinya, manakala hasil estetika dan
kualiti Asas Henjutan dan Timang Piring digunakan sebagai transisi untuk pertukaran
pergerakan elemen Tari Piring yang lain. Penyataan ini adalah antara contoh pergerakan
yang mudah, namun pengkaji menjadikan pergerakan mudah seperti yang disebutkan itu
sebagai satu bentuk transisi sahaja. Seterusnya, Asas Titi Piring digunakan dengan
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memperkenalkan syarat-syarat (penari diuji dengan meniti piring) yang perlu ditonjolkan
dalam koreografi ini. Proses Titi Piring ialah gambaran terhadap kekuasaan dan kawalan
penari dalam mengimbangi badan supaya tidak memecahkan piring secara sengaja
mahupun tidak sengaja.

Penggunaan estetika dan kualiti Asas Sisir Rambut, Asas Hayunan Piring, dan
Asas Tupai Bergelut Sauk pula adalah sebagai motif pergerakan yang utama bagi hasil
cksplorasi. Hal ini dikatakan demikian kerana ketiga-tiga pergerakan tersebut merupakan
pergerakan yang sukar dan mampu menjadi daya penarik dalam penghasilan koreografi
ini. Unsur kekaguman diterapkan dalam koreografi “Gelanggang” apabila penan
mengendalikan piring. Setiap pergerakan mempunyai aras kesukaran yang tinggi,
terutama bagi ketiga-tiga pergerakan. Struktur yang dipilih oleh pengkaji berasaskan
perebutan kuasa. Contohnya, pergerakan Asas Tupai Bergelut Sauk yang mempunyai
ciri-ciri estetika kekaguman dan persaingan dan hal ini secara tidak langsung dapat
dikaitkan dengan situasi semasa yang sedang berlaku tentang perebutan kuasa dan
ketakjuban dalam memiliki kuasa.

Kaedah Rekonstruksi Elemen Tari Piring

Terdapat enam kaedah rekonstruksi yang telah dihasilkan dalam usaha untuk
menghidupkan semula elemen-elemen tari yang mungkin telah hilang atau mengalami
perubahan dari bentuk asalnya. Setiap kaedah ini memberi fokus kepada pemuliharaan
gerak, bentuk, dan makna budaya yang terkandung dalam Tari Piring, agar ia terus dapat
dinikmati dan dipelajari oleh generasi masa kini dan akan datang.

Jadual 2. Penghasilan pergerakan dengan menggunakan kaedah rekonstruksi.

Penggunaan Hasil Selepas
Kaedah Rekonstruksi Tradisional/ Asli Menggunakan Ka}edah
Rekonstruksi
Mengubah penggunaan Satu piring digunakan: Satu
prop. Dua piring: Satu di setiap tapak tangan memegang satu
Proses diminution. tapak tangan sambil piring seperti cara tradisional.
Pengurangan dengan melakukan semua Tapak tangan yang lain tanpa
menjadikan penggunaan pergerakan. piring, tetapi tetap melakukan
piting semakin sedikit. pergerakan yang sama.
Kelajuan biasanya Berubah menjadi kelajuan
Mengubah
engubah penggunaan mengikuti diminution yang berbeza (petlahan,

kelajuan pergerakan. muzik. sedethana dan laju).
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Mengubah penggunaan
ruang pergerakan.

Kebanyakan penggunaan
ruang hanya setempat
kerana proses kreatif
pergerakan betjalan
dengan pola lantai.

Ruang boleh berbeza tahap,
iaitu rendah, sederthana dan
tinggi.

Ruang memperkenalkan
pergerakan besar dan kecil.

Mengubah pergerakan
kepada bahagian badan
yang lain.

Dengan menggunakan
tangan sahaja. Satu di
setiap tapak tangan
memegang piring.

Bahagian badan yang boleh
menyokong penggunaan
piring adalah seperti kaki, siku
dan kepala.

Mengubah campuran dan

Terdapat satu set ragam.
Contoh: Pijak Bara 1 x 8

Asas Hayunan 1x 8
Asas Sisir Rambut 1 x 8.

Siti pergerakan ragam yang
dileraikan dan tidak mengikut

padanan ragam.
Petgerakan ini petlu turutan.
dilakukan dengan aturan

yang telah ditetapkan.

Piring sebagai objek dan Piring sebagai kuasa.

Mengubah peranan prop. Mengawal dan
piting. Mengawal piring supaya memanipulasikan individu
tidak jatuh. dengan piring.

Pertama, pengkaji mengubah suai penggunaan prop dengan cara diminution, iaitu
proses pengurangan dengan menjadikan penggunaan piring sebagai prop semakin
dikurangkan. Persembahan dan penyampaian asal menggunakan dua piring, iaitu satu
piring di setiap tapak tangan sambil melakukan semua pergerakan. Tugas pergerakan
adalah dengan mengawal kedua-dua belah tangan. Selain itu, elemen apungan seperti
gelombang turut dilihat. Selepas menggunakan kaedah rekonstruksi, satu piring
digunakan. Satu tapak tangan memegang satu piring seperti cara tradisional. Tapak
tangan yang satu lagi tanpa piring, tetapi tetap melakukan pergerakan yang sama.
Tumpuan terhadap piring boleh dikawal dengan lebih teliti dengan menggunakan dua
tangan. Kedna, penggunaan kelajuan pergerakan diubah. Kelajuan biasanya mengikuti
muzik. Selepas melalui proses eksplorasi, pergerakan diubah menjadi kelajuan yang
berbeza (perlahan, sederhana danlaju). Dengan pergerakan yang perlahan, piring dikawal
dengan berhati-hati. Pergerakan sederhana dan laju pula membawa gambaran sifat
agresif dan bersaing,. Selain itu, paras kelajuan pergerakan adalah berlawanan. Estetka
seperti aksi berayun ibarat gelombang menjadi panduan untuk pergerakan. Ketiga,
penggunaan ruang pergerakan diubah. Penggunaan asal pergerakan kebanyakannya
tertumpu pada ruang setempat. Hal ini disebabkan proses kreatif pergerakan berjalan
dengan pola lantai. Selepas melalui proses rekonstruksi, ruang boleh berbeza tahap
(rendah, sederhana dan tinggi). Tindak balas ruang juga memperkenalkan pergerakan
menjadi besar dan kecil. Keempat, pengkaji mengubah dan memindahkan fungsi asal
memegang piring kepada bahagian badan yang lain. Contohnya, pergerakan yang
melibatkan penggunaan tapak tangan memegang piring. Bahagian badan yang boleh
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menyokong penggunaan piring adalah seperti kaki, siku dan kepala. Dengan mengubah
pergerakan tangan kepada bahagian badan yang lain dapat memberikan maksud yang
berbeza. Sebagai contoh, piring di atas kepala diibaratkan sebagai beban dan tekanan.
Estetika pergerakan berkelip dan melibas tajam secara tiba-tiba diwujudkan juga dalam
kaedah rekonstruksi ini. Keima, pengkaji mengubah campuran dan padanan ragam.
Terdapat satu set ragam. Contohnya, Pijak Bara 1 x 8 (set kiraan daripada nombor satu
sehingga lapan), Asas Hayunan 1 x 8 dan Asas Sisit Rambut 1 x 8. Pergerakan ini pertu
dilakukan dengan betul mengikut aturan yang telah ditetapkan. Siri pergerakan ragam
yang dileraikan dan tidak mengikut turutan. Hstetika yang telah dikenal pasti turut
digunakan pada bahagian ini seperti berayun ibarat gelombang dan momentum henjutan
yang selari dan juga pergerakan seperti menepis dan menebas. Keenam, pengkaj
mengubah peranan piring. Piring sebagai objek dan prop. Penggunaan asalnya adalah
untuk mengawal piring supaya tidak terjatuh. Selepas eksplorasi daripada kaedah
rekonstruksi, piring adalah sebagai kuasa yang berfungsi untuk mengawal dan
memanipulasikan individu.

Cabaran Menggunakan Flemen Tradisi dalam Penciptaan Koreografi

Kontemporari

Proses gabungan dalam koreografi kontemporari yang menggunakan elemen
tradisi dengan menggunakan kaedah rekonstruksi menerusi kajian ini telah memberikan
kesukaran kepada pengkaji. Perkara tersebut disebabkan elemen ini mempunyai syarat-
syarat tersendiri. Dalam tarian tradisional Tasi Piring, terdapat estetika yang tetap sepert
adat serta budaya dan secara asasnya segala struktur itu tidak boleh diubah melainkan
berlakunya proses diakronik atau perubahan masa (Saussure, 1911). Namun begitu,
dalam tarian kontemporari, sifatnya bebas dan mempunyai pilihan. Oleh sebab elemen
kontemporari itu bersifat bebas, pengkaji selaku koreografer bimbang penciptaan ini
menjadi terlampau bebas serta tidak diterima sebagai penciptaan yang menggunakan
elemen tradisi. Persoalannya, bagaimanakah pengkaji harus menterjemahkan pergerakan
ini supaya tidak kelihatan terasing? Penyelesaian dalam permasalahan ini adalah sebagai
koreografer, jika tenaga yang digunakan bersesuaian dengan kedua-dua kualiti genre itu
maka hasil yang terjadi adalah tidak berasingan schingga ke arah fusion yang boleh
memisahkan kedua-dua bentuk genre tarian.
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Rajah 8.1 Persembahan oleh penari, Yap Serene dan Salahudin bin Arman dari Akademi Seni
Budaya dan Warisan Kebangsaan (ASWARA) (LH Tang)

Budaya dan Warisan Kebangsaan (ASWARA) (LH Tang)
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Cabaran yang kedua adalah arah perjalanan koreografi yang tidak menunjukkan
pengenalan pergerakan yang semula jadi. Pengkaiji tidak perlu mengikut arah eksplorasi
sebegini, tetapi hal ini disebabkan sebelum ini penghasilan pengkaji tidak begitu
bersistematik dan tiada arah yang khusus. Oleh hal yang demikian, pengkaji mengambi
cadangan daripada pembimbing koreografi dan penyelia akademik yang lain untuk
mengikut arah penciptaan koreografi agar penghasilan ini mengikut kaedah rekonstruksi
dan arah objektif kajian.

Cabaran ketiga adalah menjadikan rekonstruksi penciptaan koreografi
kontemporari berdasarkan elemen tradisi Tari Piring serasi. Seperti yang diketahui,
estetika dan kualiti elemen Tari Piring dan kontemporari adalah berbeza. Bagl
menyelesaikan perkara yang berbeza ini, tempoh latihan yang agak lama diperlukan untuk
menjadikan bentuk tarian yang dikehendaki dapat “menghormati” antara satu sama lain,
iaitu kelihatan seiring dan tidak kekok serta mengikut elemen yang telah menjalani
kaedah rekonstruksi.

Cabaran keempat pengkaji ialah cara untuk menjadikan tema kuasa sesuai
dengan koreografi yang dihasilkan. Secara umum, diketahui bahawa kuasa merupakan
sesuatu yang sering diperdebat dan banyak cabang untuk dibahaskan. Bag
menyelesaikan permasalahan ini, pengkaji mengecilkan skop penggunaan kuasa kepada
individu sahaja. Oleh sebab itulah pengkaji memilih untuk melakukan koreografi dalam
bentuk duet agar tema kuasa tidak menyimpang jauh.

Kesimpulan

Melalui penghasilan koreografi ini dapatlah disimpulkan bahawa pengenalpastian dan
pemahaman yang jelas terhadap kualiti bentuk Tari Piring ini dapat membantu pengkaji
dalam proses penerokaan penciptaan koreografi kontemporari yang menggunakan
elemen tradisi. Perkara ini merupakan komponen yang paling penting sebelum
melakukan eksplorasi yang lebih mendalam.

Jika berpeluang untuk melakukan koreografi yang lain, pengkaji akan
menggunakan strategi yang sama pada masa yang akan datang sebagai titik permulaan
dalam proses penciptaan koreografi yang berunsurkan elemen tradisi. Selain itu,
penggunaan elemen tradisi boleh diperluas dan tidak hanya setakat menggunakan ragam
yangada sahaja, tetapi boleh dilihat darisegi estetika dan kualiti serta diguna pakai sebagai
identiti pengkarya itu sendiri.

Seterusnya, ciri penggabungan elemen Tari Piring yang telah dianalisis dalam
penciptaan koreografi kontemporari dengan kaedah rekonstruksi dapat dikenal pasti.
Gabungan dan analisis yang dimaksudkan ialah hasil daripada elemen Tari Piring
sebelum dan selepas kaedah rekonstruksi. Bagi pengkaji, kaedah rekonstruksi merupakan
sesuatu yang berkesan seperti yang diterangkan oleh Franco (1989), iaitu melihat petkara
lama dalam yang baharu. Penyataan ini merupakan kata kund yang digunakan setiap kali
melakukan latihan dan eksplorasi pada koreografi yang dihasilkan. Pengkaji percaya
rekonstruksi menurut Franco, bukanlah sekadar meniru bentuk yang lama (copy dan
paste), tetapi cara menggunakan dan melihat elemen lama seperti pergerakan yang diberi
nafas baharu tanpa merujuk kepada perkara yang berkaitan dengan sejarah. Perkara ini
boleh diolah dan menjalani proses produksi serta persembahan yang melihat interpretasi
sebagai kaedah yang lain dalam penghasilan koreografi kontemporari. Kita akan dapat
melihat pergerakan yang lama diolah dan melihat bentuk yang baharu seperti berada di



Mohd Fauzi Amirudin 89

ruang yang baharu dan tubuh badan yang baharu. Selain itu, pengkaji memilh
penghasilan yang bersifat kontemporari sebagai medium yang boleh diterjemahkan
dengan pelbagai cara kerana sifatnya sebagai satu ruang yang bebas. Elemen
kontemporari dikatakan membolehkan eksplorasi di luar batasan, tetapi terkawal. Pada
pandangan pengkaji, penghasilan koreografi ini berjaya memenuhi objektif kajian yang
ingin dilakukan.

Selain itu, penciptaan koreografi “Gelanggang” dengan mengekspresikan piring
sebagai kuasa berjaya dihasilkan. Kuasa dilihat sebagai keinginan dan pengaruh diri
sendiri untuk mengawal individu lain. Piring memberikan refleksi sebagai kuasa apabila
penari menjadikan piring sebagai objek yang berharga, sering memberikan interaksi
dengan piring, mengawal dan memanipulasi piring. Tanpa ada satu detik koreografi
mengabaikan dan mengetepikan peranan piring sebagai kuasa yang penting. Oleh itu,
penciptaan ini berjaya dilaksanakan dengan komitmen yang baik daripada penari dan
pengkaiji sendiri sebagai koreografer.

Pada masa yang sama, berdasarkan pemerhatian sepanjang pengkaj
berkecimpung dalam bidang seni tari ini, koreografer dan penggiat tari yang
menggunakan piring (prop) sebagai punca penciptaan adalah kurang. Pengkaji terfikir
tentang persoalan berikut: Mengapakah tiada penggiat tari yang berminat melakukan
eksplorasi dengan menggunakan piring? Adakah bilangan penari atau koreografer yang
mahir menarikan bentuk ini tidak ramai? Pengkaji sentiasa berharap agar generasi yang
akan datang berminat untuk menggunakan Tari Piring dalam penciptaan kontemporari
yang berunsurkan tradisi.

Sebagai kesimpulan, pengkaji menemui strategi untuk melakukan kaedah
rekonstruksi dan menggabungkan elemen Tari Piring dan tarian kontemporari dan sekali
gus menjadikannya serasi dan saling melengkapi. Kaedah rekonstruksi menjadikan
koreografiini sebagai perkara yang relevan pada masa sekarang tanpa melupakan asal
usul pergerakan yang asal. Pemahaman yang jelas terhadap bentuk tradisi di samping
analisis estetika dan kualitinya adalah penting supaya dapat dijadikan garis panduan
kepada koreografer untuk menghasilkan karya yanglebih baik dan tidak disalahertikan
pada masa yang akan datang. Pemahaman ini membantu pengkaji lebih peka dalam
menghasilkan koreografi mengenai keunikan dan keterbukaan gabungan tradisi dan
kontemporari. Kajian ini bukanlah sesuatu yang mudah, tetapi merupakan proses yang
memuaskan dan boleh dikembangkan pada masa yang akan datang.
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Penciptaan Semula Dabus Perak Sebagai Wadah Seni
Persembahan Pentas

Abdul Hamid Chan

Pengenalan

Negeri Perak yang terletak di bahagian tengah pantai barat Semenanjung Malaysia
merupakan tempat asal kemunculan Tarian Dabus. Pada masa ini, Tarian Dabus telah
berkembang dari aspek persembahan dan bentuk tariannya kerana dipengaruhi oleh
beberapa perkara yang telah mengubah evolusinya dati semasa ke semasa. Tarian Dabus
menjadi wadah seni warisan budaya masyarakat Melayu Perak. Kepahlawanan dalam
tarian ini merupakan salah satu elemen yang paling penting. Hal ini dikatakan demikian
kerana ilmu kebatinan dan kepercayaan, amalan dan adat tempatan Melayu Perak yang
berbentuk tradisional dicerminkan dalam Tarian Dabus. Tarian tersebut juga
dipengaruhi oleh falsafah alam Melayu yang berkaitan dengan rupa bumi dan
persekitaran tempatan yang terdiri daripada gunung, sungai dan hutan. Unsur-unsur ini
mempunyai kesan yang besar terhadap cara persembahan Dabus lama. Pada masa ini,
persembahan Tarian Dabus mempunyai populariti dan kepentingan yang berterusan
dalam masyarakat Malaysia moden dengan gaya, bentuk dan maknanya yang tersendiri
Tarian tersebut juga terus memainkan peranan penting dalam mencerminkan identiti
budaya rakyat Perak dan sekali gus mempelbagaikan warisan budaya rakyat Malaysia
secara signifikan.

Menurut artikel Onie Moraza yang disiarkan dalam Berita Harian pada 1994,
kesenian Dabus mula diperkenalkan di Batu Bahara, Sumatera pada abad ke-15 oleh para
pedagang dari Parsi. Terdapat juga sumber menyatakan cara kesenian Dabus dibawa
masuk ke Tanah Melayu atau Semenanjung Tanah Melayu melalui dua orang peniaga,
iaitu dari Batu Bahara dan Nakhoda Topah yang berpindah ke Kampung Telaga Nenas
di kawasan Manjung pada awal tahun 1600. Seterusnya, kesenian Dabus diperkenalkan
ke Pasir Panjang Laut di Sitiawan dan meluas sehingga ke Bagan Datuk, Perak. Menurut
Asmad (1990), penduduk Pasir Panjang Laut, Sitiawan, Perak telah menyaksikan
persembahan sulung kesenian Dabus dipersembahkan di negeri Perak sejak
pemerintahan Sultan Mudzaffar Shah II dari tahun 1636 hingga 1654. Menurut Zarinah
Hj. Sarifan (1996) pula, kemunculan awal Dabus tidak dapat ditentukan kerana tiada
dokumen bertulis mengenai sejarah Dabus di Kampung Tanjung Bidara, Kampung
Gajah, Perak.
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Dabus Perak

Menurut Fakaruddin bin Abd Rahim (2003), dalam kajian perbandingan yang bertajuk
Persembahan Tarian Dabus Tiga Tempat dalam Negeri Perak: Satu Analisis Antropologi Tari,
pada tahun 1923 telah menyaksikan kelahiran Tuan Haji Abdul Rahman bin Hussein
(Abdul Rahman) di Kampung Pasir Panjang Laut, Sitiawan, Perak. Beliau dibesarkan
dalam keluarga artisttk dan merupakan perintis serta inovator seni tradisional,
terutamanya Dabus. Di Kampung Permatang Pasir Panjang Laut, Sitiawan, Perak, Tok
Segenta Alam yangjuga dikenali sebagai Tok Teralun, merupakan seorang khalifah Dabus
terkenal yang berkebolehan bermain Dabus. Beliau merupakan seorang daripada guru
Abdul Rahman. Menurut Abdul Rahman, ayahnya Hussein bin Mohd Yusof, merupakan
salah seorang Orang Besar Tiga Puluh Dua Negeri Perak. Hussein mengajarnya
pertukangan seni kraf. Bagi seni persilatan dan seni bermain Dabus, Hussein mengajar
penduduk kampung, terutamanya generasi muda dengan menggunakan kemahiran dan
pengetahuannya. Beliau mempunyai ramai pelajar yang mahir bermain Dabus. Beliau juga
menyatakan negeri Perak merupakan tempat pertama munculnya kesenian Dabus melalui
masyarakat Melayu Perak, khususnya yang berketurunan Arab. Lazimnya, kesenian
Dabus dimainkan pada acara-acara seperti perkahwinan, gelanggang persilatan atau pesta
kampung yang lain.

Mat Rosnan bin Hashim, yang merupakan pewaris dan penerus Dabus daripada
kesenian Dabus Kampung Tanjung Bidara, Kampung Gajah menyatakan, kesenian Dabus
ialah seni persembahan yang melibatkan gerak, muzik dan lagu dalam bentuk zikir.
Namun begitu, perubahan dalam kesenian Dabus telah berlaku setelah diketengahkan
sebagai seni tari bagi keperluan persembahan pentas, khususnya dalam kalangan
masyarakat Perak dan umumnya rakyat Malaysia. Rozimah Bidin dan Juriah Mohd Amin
(2012), melalui kajian Pengarub Seni Islam dalam Tarian Dabus Perak menyatakan bahawa

Tarian Dabus masih diminati dalam kalangan masyarakat Melayu.
Persembahannya dilakukan berdasarkan undangan dan secara terhad. Dahulunya,
persembahan ini diadakan secara terbuka dalam kumpulan yang besar di khalayak ramai,
namun kini keadaan tersebut tidak berlaku lagi. Hasil tinjauan mendapati penggiat Tarian
Dabus menyedari bahawa ada sebahagian daripada amalan dalam Tarian Dabus yang asal
perlu ditinggalkan kerana bercanggah dengan syariat Islam. Justeru, amalan tersebut tidak
diamalkan lagi. Walau bagaimanapun, mengikut pendapat khalifah Tarian Dabus,
Nasiruddin bin Abudullah Sani yang ditemu bual, beliau menuntut ilmu mengendalikan
Tarian Dabus (jampi) daripada ayah beliau. Sekiranya ilmu tersebut tidak boleh
diamalkan lagi, beliau hanya mengadakan persembahan Tarian Dabus gaya kreatif sahaja.
Persembahan tarian gaya kreatif tidak mempunyai sebarang jampi serapah dan unsur
separuh lupa. Tarian tersebut hanya melibatkan penyusunan langkah pergerakan tar
seperti juga gaya asalnya. Doa daripada ayat-ayat al-Quran dibacakan untuk memastkan
persembahan dapat diadakan dengan baiknya. Jika tiada amalan menjampi, tepung tawar
juga tidak dilakukan.

Selain itu, Rozimah Bidin dan Juriah Mohd Amin (2012) juga menyatakan aksi
mencucuk anak dabus pada lengan sehingga berdarah juga tidak dilakukan. Hanya aksi
olok-olok mencucuk anak dabus yang tumpul pada lengan dipertontonkan agar tidak
mencederakan diri sendiri. Selain itu, tidak ada sebarang persaingan antara kumpulan
penari kerana hanya melibatkan tontonan umum dan mengikut minat penonton. Lagu-
lagu zikir yang didendangkan dapat membantu untuk membina kesedaran Islam dalam
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kalangan penonton. Sumaisi Ari (2023), yang merupakan anak jati negeri Perak
merupakan seorang penggiat seni khususnya dalam kesenian tarian rakyat Perak
menyatakan bahawa kesenian Dabus telah diangkat ke pentas seni persembahan secara
formal bermula sekitar tahun 1980an. Padaketikaitu, Dabus telah dipersembahkan dalam
bentuk-bentuk baharu hasil dari penciptaan yang lahir dari daya kreativiti yang lebih
segar.

Fatimah binti Che Kar (2006) menyatakan bahawa Dabus pada asalnya bukanlah
tarian, tetapi merupakan sejenis seni pertahanan diri yang mengangkat konsep
kepahlawanan yang diamalkan oleh masyarakat Melayu Perak. Justeru, permainan Dabus
menuntut kecerdasan, ketangkasan, keperwiraan dan keberanian ketika bermain. Pada
tahun 1970-an, Dabus Perak sering dimainkan sebagai tatapan seni persembahan oleh
kumpulan Dabus yang asalnya terdiri daripada 22 orang, termasuk pemain alat muzk dan
pemain Dabns. Dalam kumpulan tersebut, terdapat seorang ketua yang dipanggil
khalifah. Khalifah inilah yang bertanggungjawab menjaga keselamatan para pemain
Dabuns daripada sebarang gangguan semasa persembahan. Biasanya, khalifah akan
mengasapi dan merenjis para pemain Dabus sebelum memulakan persembahan.

Penciptaan Dabus Perak

Tarian Dabus merupakan penciptaan semula yang telah berlaku sebagai seni
persembahan pentas. Sebagaimana kenyataan Hobsbawm, The Invention of Tradition
(1983), ciptaan atau penciptaan dalam tradisi ialah satu set amalan baharu yang diterima
pakai oleh masyarakat. Amalan tersebut merupakan ciptaan baharu untuk kepentingan
penerusan tradisi daripada amalan generasi sebelumnya. Majoriti kesenian dan
kebudayaan yang wujud di Malaysia dilahirkan semula dalam penciptaan baharu. Invensi
tradisi boleh berlaku tanpa mengira masa, waktu dan tempat. Perkara sedemikian banyak
berlaku pada zaman perubahan sosial, iaitu apabila tradisi lama mula menghilang dan
sejumlah besar tradisi baharu hasil daripada invensi tradisi dalam tempoh masa lebih
daripada dua abad berlaku dalam masyarakat tradisional mahupun masyarakat moden.

Tarian Dabus mempunyai ciri-ciri dan keistimewaan yang tertentu. Antara ciri-
ciri utamanya, termasuklah penarinya terdiri dalam kalangan lelaki sahaja yang menar
menggunakan sejenis senjata, iaitu anak dabus. Pada dasarnya, dalam permainan Dabus
asal, terdapat pelbagai jenis senjata yang digunakan. Antaranya termasuklah keris, pisau
pelati, kapak, batu guling dan tali. Persembahan Dabus yang asal mengandungi unsut-
unsur kebatinan. Sebelum sesuatu persembahan dimulakan upacara memulihkan
gelanggang dilakukan. Seorang khalifah dalam permainan Dabus perlu memulakan
upacara.

Zukifli bin Nordin atau dikenali sebagai Pak Cik Zul, yang menetap di
Perumahan Awam Bagan Datuk, merupakan pewaris dan penerus kesenian Dabus
generasi yang ketiga. Beliau mempunyai kemahiran bermain rebana dan bermain Dabus.
Beliau juga adalah antara khalifah dalam permainan Dabus melalui Kumpulan Dabus
Permata Intan Perak. Biasanya, dalam persembahan Dabus tradisi lama, acara buka
gelanggang dilakukan oleh khalifah atau ketua persembahan. Walau bagaimanapun,
dalam persembahan Tarian Dabus masa ini, acara tersebut tidak dilakukan lagi kerana
bentuk persembahan telah berubah mengikut kesesuaian dan kehendak pencipta serta
penganjur. Beliau menyatakan terdapat perubahan dalam persembahan Dabus yang telah
dicipta semula sebagai seni persembahan pentas, terutama dalam bentuk tarian. Menurut
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beliau, kesesuaian konsep persembahan Dabus berubah, terutama pergerakan,
penggunaan prop, iaitu anak dabus, busana dan ruangan persembahan. Iringan lagu atau
muzik juga telah melalui beberapa perubahan. Antaranya termasuklah acara gi&ir yang
tidak diadakan lagi. Selain itu, penggunaan anak dabus hanya dimainkan dalam bentuk
tarian yang lebih mudah dipelajari berbanding dengan gaya asalnya, iaitu mempamerkan
kepahlawanan dan menguji kebatinan melalui kekebalan diri semasa menikam anak dabus
pada lengan tangan (Rajah 9.1).

Rajah 9.1 Anak Dabus Cabang Tiga/ Kelopak Tiga

Anak Dabus berfungsi sebagai prop dan senjata tajam. Anak Dabus mempunyai
cabang tiga atau tiga kelopak dan diperbuat daripada besi dan aluminium, sepanjang 15
hingga 30 sentimeter dengan berat 200 gram. Setiap tiga cabang atau tiga kelopak
mempunyai cincin besi dan apabila diketuk atau digoyangkan dapat mengeluarkan bunyi
Anak Dabus juga mempunyai hujung yang tajam yang boleh menusuk badan,
terutamanya pada lengan tangan.

Struktur Tarian Dabus Perak

Menurut Zulkifli bin Nordin, pewaris dan penerus Dabus Perak, pada awal kemunculan
Dabuns sebagai seni persembahan pentas sekitar tahun 1970-an, terdapat beberapa
struktur utama dalam pergerakan Tarian Dabus yang asal. Tarian Dabus Peruk
mempunyai pergerakan yang tetap, antaranya termasuklah Langkah Satu (Sewbah
Pablawan),Langkah Dua (Langkab Lerek), Langkah Tiga (Lang Sewah) dan Langkah Empat
(Lompat Tengah Tiga). Keempat-empatjenis langkah ini berbeza dalam tarian tersebut dan
perlu ada. Hal ini dikatakan demikian kerana langkah tersebut merupakan sebahagian
dalam komponen intrinsik motif gerak tari Melayu yang mudah difahami dan dipelajari.
Persembahan Dabus pada tahun 1970-an masih mempamerkan bentuk tradisi lamanya,
iaitu bentuk dan konsep persembahannya masih menunjukkan sifat kepahlawanan dan
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kebatinan dalam persembahan. Walau bagaimanapun, menurut Mohd Yusop bin
Othman, yang merupakan pengamal dan penerus Dabus Perak dan seorang tokoh
kebudayaan negeri Perak, pada pertengahan tahun 1970-an, penciptaan awal yang
membabitkan perubahan berlaku pada konsep persembahan Dabus. Semasa penciptaan
berlaku, terdapat beberapa penambahan gerak seperti Langkah Jalan Itik, Langkah Susun
Sirih dan Langkah Tikam. Hasil ciptaan ini juga menjadi penambahan gerak Dabus
dengan variasi baharu. Mat Rosnan bin Hashim, pewaris dan penerus Dabus daripada
kesenian Dabus Kampung Tanjung Bidara, Perak mempertontonkan langkah pergerakan
dalam kesenian Dabus (Rajah 9.2 sampai 9.0).

Rajah 9.2 Tikam Pahlawan

Rajah 9.3 Langkah Lerek
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Rajah 9.4 Ragam Lang Sewah

Rajah 9.5 Ragam Lompat Tengah Tiga
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Rajah 9.6 Ragam Sembah Pahlawan

Varian Baharu dalam Tarian Dabus Perak

Terdapat pelbagai dapatan daripada sumber-sumber perseorangan, kumpulan, jurulath
dan penari bagi mencari data penting tentang cara varian baharu yang wujud dalam
persembahan Tarian Dabus Perak pada hari ini. Menurut Royce (2002), terdapat tiga
bentuk yang memungkinkan perubahan tarian. Pertama, perubahan secara perlahan yang
terhasil akibat kelemahan dari segi transmisi oral dan kemudian mempelajarinya secara
imitasi yang akan berubah daripada satu persembahan kepada satu persembahan
sehingga menyebabkan kewujudan inovasi dalam tarian tersebut. Kedna, perubahan yang
wujud akibat adaptasi daripada pengaruh luar yang dipilih dan usaha menggabungkan
bentuk pergerakan yang mempunyai persamaan dan keganjilan. Ket7ga, perubahan yang
wujud akibat kesedaran pemulihan, penciptaan semula dan orientasi semula daripada
bentuk asalnya serta kesan pertembungan budaya atau cabaran budaya yang membawa
kepada faktor perubahan.

Tahun 1980-an menyaksikan Tarian Dabus Perak dicipta semula, khususnya
bagi persembahan untuk sambutan bersempena dengan pertabalan Sultan Azlan Shah
sebagai Sultan Perak (1985). Penciptaan semula ini di bawah kelolaan Jabatan Kesenian
Perak dengan kerjasama Kompleks Budaya Negara (KBN) bagi santapan persembahan
diraja. Justeru, ketika penciptaan dilakukan, wujudnya varian baharu dalam struktur
Tarian Dabus, terutama pada pergerakan, pola lantai dan lagu, iaitu muzik iringan serta
busana dan prop amak dabus yang digunakan. Majlis Pertabalan Sultan Azlan
Mubhibbuddin Shah ibni Almarhum Sultan Yussuf Izzuddin Shah Ghafarullahu-lah
sebagai Sultan Perak yang telah diadakan pada 9 Disember 1985 di Istana Iskandatiah,
Bukit Chandan, Kuala Kangsar, Perak (Rajah 9.7 dan 9.8).

Penciptaan semula Dabus atau lebih dikenali sebagai Tarian Dabus pada masa
ini merupakan rentetan penciptaan awalnya pada tahun 1980-an yang membawa
pengkarya atau koreografer berdaya saing bagi meneruskan kesenian Dabus dalam bentuk
persembahan tarian dengan pelbagai suntikan daya tarikan melalui pergerakan, muzik,
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busana dan penggunaan prop, iaitu azak dabus. Pada masa ini, persembahan Dabus dalam
bentuk tarian telah diterima pakai oleh masyarakat, khususnya di negeri Perak. Terdapat
pelbagai versi dan bentuk penyampaian Tarian Dabus telah dipentaskan sejak tarian
tersebut mula dicipta. Terdapat beberapa kajian dan penulisan buku menyatakan bentuk
persembahan Dabus pada asalnya telah jauh berbeza dengan bentuk persembahan Dabus
pada masa ini, terutama dalam persembahan Tarian Dabus. Hal ini dikatakan demikian
kerana sifat dan bentuk pergerakan Tarian Dabus adalah lebih mudah dipelajari dengan
kepelbagaian iringan lagu dalam bentuk baharu berbanding dengan bentuk asalnya.
Persembahan Tarian Dabus bukan sahaja menjadi seni persembahan pentas, tetapi juga
menjadi wadah kesenian yang sering kali diguna pakai dalam bentuk riadah atau
sebagainya. Tarian Dabus merupakan salah satu tarian yang mengalami perubahan yang
sangat pesat. Persembahannya sering kali diselenggarakan oleh pihak yang
bertanggungjawab untuk mempromosikan kesenian yang berbentuk tradisional. Tarian
Dabus boleh dibahagikan kepada dua jenis, iaitu Tarian Dabus Tradisional dan Tarian
Dabus Neotradisional. Hal ini dikatakan demikian kerana sifat dan bentuk persembahan
Dabus boleh diubah suai mengikut acara dan situasi bagi sesuatu program.

Rajah 9.7 Penati Dabus Kumpulan Selendang Perak (Koleksi Sumaisi Ati)



Abdul Hamid Chan 99

Istana K.Kangsar

Rajah 9.8 Penari Dabus Kumpulan Selendang Perak (Koleksi Sumaisi Ar)

Kesimpulan

Seiringan dengan perkembangan dunia seni persembahan semasa, kelihatan banyak seni
persembahan tradisi di kampung mengalami proses transisi melalui rekonstruksi,
penciptaan daripada tradisi kampung ke pentas persembahan. Tarian Dabus tidak
terlepas daripada kesan pemodenan dan kemajuan yang dikecapi pada masa ini yang telah
banyak mengalami perubahan. Sebagaimana kenyataan Hobsbawm dalam The Invention of
Tradition (1983), ciptaan atau penciptaan dalam tradisi ialah satu set amalan baharu yang
diterima pakai oleh masyarakat. Amalan tersebut merupakan ciptaan baharu untuk
kepentingan penerusan tradisi daripada amalan generasi sebelumnya. Tarian Dabus ialah
seni persembahan tarian ciptaan, namun tarian tersebut terus melalui banyak perubahan
kerana boleh berlaku tanpa mengira masa, waktu dan tempat. Perkara ini terjadi akibat
daripada perubahan sosial, iaitu apabila tradisilama mula menghilang dan sejumlah besar
tradisi baharu yang merupakan hasil daripada ciptaan dalam tempoh masa lebih daripada
dua abad mendominasi masyarakat tradisional mahupun masyarakat moden
Kelangsungan ciptaan Tarian Dabus juga merupakan kehendak, cabaran dan
kepentingan individu yang menginginkan sesuatu perkara sebagai simbol dan identiti.
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Akhir sekali, kelangsungan Tarian Dabus sebagai seni persembahan tarian bagi
masyarakat setempat di negeri Perak masih menjadi amalan, tetapi amalan ini tidak lagi
menjadi rutin, hanya sebagai keperluan semasa. Hal ini dikatakan demikian kerana
pengaruh dan perubahan kehidupan dan ekonomi harian masyarakat yang telah
membawa generasi muda agar lebih berminat terhadap bentuk hiburan masa ini serta
pengaruh teknologi dan kurang berminat meneruskan seni tradisi Dabus yang lama
sebagai satu amalan persembahan tradisi. Walau bagaimanapun, persembahan Tarian
Dabus yang wujud melalui badan kesenian dan kelab kesenian di sekolah, di universit
dan sebagainya dapat diterima oleh masyarakat setempat, khususnya masyarakat negeri
Perak sebagai satu wadah kesenian tarian tradisional.
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Teater Kandang: Sebuah Alegori yang Merentasi Zaman
sebagai Kritik Politik

Mohammad Naquiddin Tajul Ariffin

Pengenalan

Istilah kritikan membawa maksud sebagai analisis, penilaian dan teguran berkaitan
kekuatan dan kelemahan sebuah karya seni (Oxford Advanced American Dictionary).
Perbincangan tentang kesenian pastinya sangat berkait rapat dengan konsep dan
pengalaman estetika. Manroe Beardsley (1977) menggariskan fungsi penting sesebuah
karya seni adalah berdasarkan kemampuannya untuk menghasilkan pengalaman estetika
atau keindahan. Sementara itu, istilah kritikan menurut Noel Carroll (2009) pula adalah
merangkumi pelbagai aspek seperti deskripsi, klasifikasi, kontekstualiti, elucidation
(penjelasan), interpretasi dan analisis karya seni. Dalam hal ini Carroll (2009)
menckankan penjelasan perlu mewujudkan simbol-simbol konvensional dalam karya
seni serta membuat klarifikasi terhadap susunan tanda-tanda. Dalam artikel ini penulis
tertarik merungkai persembahan Teater Kandang kerana persembahan ini telah
menggunakan watak, peristiwa dan perlambangan untuk menerangkan sesuatu perkara
secara simbolik dan kiasan secara keseluruhan yang disebut sebagai alegori.

Kejayaan yang Diraikan

Teater Kandang yang dikenali oleh kebanyakan peminat teater di Malaysia, terutama di
sekitar Lembah Klang telah menjadi sangat popular selepas pementasannya pada tahun
2017. Kejayaan tersebut lebih menarik kerana teater ini merupakan adaptasi hasil arahan
Omar Ali daripada karya ulung oleh George Orwell yang berjudul Aninal Farm. Naskhah
yang telah digubal oleh Omar Ali dan Allahyarham Tan Sri Muhammad Ali Hashim ini
mendapat pengiktirafan dengan memenangi empat anugerah penting di maijlis 754 Both
Cameronian Arts Awards pada tahun 2018. Omar Alijuga telah meraih Anugerah Pengarah
Terbaik serta tiga kategori yang lain, termasuk Anugerah Pelakon Terbaik menerusi
lakonan Ashraf Zain yang hebat dalam watak “Tunggal” dan Anugerah Reka Bentuk
Kostum Terbaik yang dihasilkan secara kreatif oleh Yusman Mokhtar. Berikutan prestasi
cemerlang tersebut, Teater Kandang telah dipentaskan buat kali kedua pada tahun 2019
atas permintaan ramai.

Pada tahun 2020 negara telah dikejutkan dengan pandemik COVID-19. Oleh
sebab pementasan tidak dapat dilakukan secara fizikal, The Actors Studio telah memuat



102 Teater Kandang: Sebuah Alegori

naik rakaman Teater Kandang pada 16 Mei 2020 ke platform YouTube melalui akaun
@ TheKualalumpurPerforming ArtsCentre. Tindakan ini sedikit sebanyak telah membantu
dalam mengubat kerinduan penggemar teater yang terpaksa berhadapan dengan Perintah
Kawalan Pergerakan (PKP) sewaktu negara dilanda pandemik COVID-19.

Sebagai pengamal teater yang lazim menghadiri persembahan, karya ini telah
merangsang semangat penulis untuk menontonnya semula secara dalam talian kerana
prestasi cemerlang yang telah dicapai oleh produksi ini. Teater Kandang dengan masa
selama dua jam ini juga pernah dipentaskan di Pentas 2, KLPac Sentul, Kuala Lumpur.

Pementasan dan Pengalaman Keindahan

“Kandang” menceritakan petjalanan sekelompok haiwan ternakan di Ladang Jones yang
berhasil menghalau manusia, iaitu tuan ladang sehingga kesemua haiwan tersebut
merdeka. Walau bagaimanapun, harapan untuk memperoleh kebebasan dan kekayaan
yang indah itu ternyata tidak terpenuhi apabila haiwan-haiwan tersebut sendit
terperangkap dalam pengkhianatan terhadap idealisme yang berbentuk rasuah serta
ketidakadilan.

Pementasan teater ini bermula dengan sebuah adegan di dalam kandang yang
memperkenalkan pelbagai jenis haiwan yang tinggal bersama. Kesemua haiwan tersebut
dikawal oleh Tuan Jones, namun sebahagian daripadanya mempunyai pandangan
berbeza. Haiwan-haiwan ini percaya bahawa kemajuan dan kuasa yang lebih besar akan
diperoleh sekiranya tidak terikat di bawah jagaan Tuan Jones. Hal ini demikian kerana
haiwan-haiwan tersebut ingin merasai kekayaan sendiri tanpa campur tangan Tuan Jones
yang sambil lewa dalam pengurusan. Oleh sebab itu, sesetengah haiwan dalam kandang
tersebut mempunyai pendirian ingin hidup secara bebas agar dapat mencapai kemajuan
dan merdeka daripada kuasa orang atasan.

Isu tersebut telah berhasil memikat perhatian dan minat penulis. Sebenarnya,
bagaimana sekelompok haiwan tersebut mampu memiliki pemikiran sedemikian?
Perkara ini sebenarnya merupakan satu bentuk alegori yang sedang disampaikan oleh
Omar Ali. Maka, terlebih dahulu penulis ingin mendedahkan pementasan ini dengan
menggunakan kaedah Mise en scene.

Cahyaningrum (2012) mengemukakan bahawa Mise en scéne merupakan istilah
yang timbul hasil daripada proses rekonstruksi dan persepsi oleh penonton. Dengan kata
lain, Mise en scéne merujuk kepada kaedah penampilan struktur yang dibentuk oleh
elemen-clemen artistik dalam persembahan. Asalnya, istilah Mise en scéne pertama kali
digunakan dalam kritikan filem yang ditemui dalam majalah Cabiers du Cinema. Istilah
dalam bahasa Perancis ini diambil daripada seni teater dan merujuk latar di panggung
atau penempatan. David Bordwell dan Kristin Thompson (2008) menyatakan bahawa
Mise en  scéene ialah usaha “menempatkan ke dalam tempat” dan lazimnya
diimplementasikan oleh kerja-kerja pengarahan. Hal tersebut mampu untuk
mengendalikan aspek-aspek filem yang mempunyai kaitan dengan persembahan teater
seperti set, tatacahaya, tatarias, kostum, dan gerak gerik pelakon di atas pentas,
merangkumi komposisi dan susun atur.

Pemilihan judul “Kandang” secara keseluruhannya memberikan pandangan
yang terang berkenaan konteks cerita ini. Teater Kandang dengan nyata menggambarkan
suasana kandang yang kotor dan penuh dengan pelbagai jenis haiwan. Hal ini jelas
menunjukkan bahawa kandang tersebut tidak diuruskan dengan baik. Oleh yang
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demikian, dapat dilihat bahawa Mise en scéne berperanan penting dalam menyampaikan
cerita secara visual dan verbal. Keadaan dalam kandang ini penuh dengan kritikan dan
sindiran terhadap keadaan politik yang berlaku didalam negara. Dengan jelas penonjolan
kandang yang dibawakan dalam naskhah ini merujuk kepada sebuah negara yang terlibat
dalam pertempuran kuasa, masalah politik dan ketamakan serta digambarkan penuh
dengan pesanan simbolik. Penjelasan tentang perkara ini akan diberikan dengan lebih
terperinci. Namun, yang penting, latar belakang kandang haiwan yang digunakan sangat
sesuai untuk memberi cerminan terhadap situasi politik di Malaysia. Argumentasi ini
diperkuat dengan cara haiwan-haiwan dalam kandang tersebut memakai kain pelekat
yang menggambarkan rekaan geometri yang popular di Malaysia.

|
Rajah 10.1 Kostum yang digunakan oleh pelakon Teater Kandang (Eddie Tan)

Fungsi lain kostum tersebut adalah bertujuan memperkuat cerita seperti
menggambarkan keadaan sosial watak-watak. Laver (1964) mengemukakan bahawa
kostum dapat membantu pelakon-pelakon menjelaskan watak-watak dan konteks yang
mengandungi maklumat tentanglokasi geografi. Tekstur dan corak kain pelekat Malaysia
serta kain pelekat Indonesia pasti memiliki impak yang berbeza. Bagi konteks ini, percka
kostum Yusman Mokhtar dengan jelas memberikan gambaran tentang latar sosial serta
situasi yang terdapat di dalam negara.

Selanjutnya, untuk menghargai karya ini, penulis akan mengguna pakai
pendekatan sejarah dalam kritikan untuk memahami dan menilai bagaimana pengarah
persembahan membuat penghargaan terhadap karya seni. Melalui pendekatan tersebut
juga, kesan teater ini ke atas masyarakat dapat dinilai serta bagaimana sejarah politik dan
budaya sesebuah negara mempengaruhi naskhah ini dapat difahami.
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Menyusupi Alegori Teater Kandang

Alegori yang dibincangkan sebelum ini merujuk sebuah karya yang mengguna pakai
peristiwa atau watak sebagai lambang untuk menjelaskan dan menyampaikan maklumat
yang lebih berkesan. Berdasarkan sejarah, karya Animal Farm daripada Orwell dikatakan
sebagai alegori semasa zamannya, iaitu pada tahun 1945 dan berkisar tentang politik
Rusia semasa pemerintahan Joseph Stalin. Joseph Stalin merupakan seorang pemimpin
utama dalam Revolusi Rusia dan mengetuai Parti Komunis serta diktator Kesatuan
Republik Sosialis Soviet. Sewaktu Allahyarham Tan Sri Muhammad Ali Hashim dan
Omar Ali mengangkat naskhah ini dalam konteks budaya dan zaman semasa, naskhah
“Kandang” ini menjadi satu simbolisme yang sangat bererti dan masih sesuai dengan
perbincangan isu-isu terkini. Penulis sangat terkesan oleh lirik-lirik lagu “Warisan” yang
dinyanyikan haiwan-haiwan dalam pementasan tersebut.

“Anak kecil main api. Terbakar hatinya yang sepi. Air mata darah bercampur keringat.
Bumi dipijak milik orang.”

Alegori diperlakukan sebagai kata kiasan atau menggantikan ekspresi
pemahaman dan sebagai tindak yang terjadi dalam bayangan pemikiran. Tidak berlebihan
jika penulis menyatakan bahawa lagu ini amat disemangati dalam kalangan ahli
Pertubuhan Kebangsaan Melayu Bersatu, iaitu United Malays National Organisation
(UMNO). Lagu ini biasanya dinyanyikan semasa persidangan atau perhimpunan parti
tersebut. Pengarah pementasan sebenarnya telah menggunakan simbolik ini terhadap
haiwan-haiwan di dalam kandang ketika mereka berkumpul dan berbincang. Terdapat
alasan yang kukuh dalam menilai perkaitan yang disebutkan di atas. UMNO di bawah
Parti Perikatan Barisan Nasional (BN) telah menguasai pemerintahan Malaysia hingga
kali pertama pementasan naskhah ini dijalankan pada tahun 2017 selepas memperoleh
kemerdekaan Tanah Melayu pada tahun 1959 yang kini dikenali sebagai Malaysia. Oleh
itu, naskhah ini dianggap sebagai satu alat yang sangat berkesan ketika Malaysia
mengalami pertukaran kerajaan pada tahun 2018. Walaupun watak-watak serta dialog
dalam karya ini dipaparkan secara alegori, namun Omar Ali dengan jelas mengkritk
kepimpinan tertinggi UMNO waktu itu.

Maksud yang ingin disampaikan penulis adalah melalui kritikan tersebut yang
akan mengacu kepada sejarah untuk memahami dan menilai pementasan ini. Antaranya,
watak Tuan Jones digambarkan sebagai pemilik ladang dan pengurus yang sangat serakah
hanya mementingkan diri sendiri dan mengumpul kekayaan tanpa menghiraukan
haiwan-haiwan yang berada di bawah tanggungjawabnya. “Kandang” dalam konteks ini
merupakan simbolik kepada sebuah negara. Penulis berpendapat bahawa Omar Al
menjadikan Malaysia sebagai latar belakang utama pementasan ini. Haiwan-haiwan yang
pelbagai jenis pula menjadi simbolik kepada rakyat Malaysia yang berbilang kaum di
bawah kepimpinan bekas perdana menteri, Najib Razak sebagai pemimpin negara.
Menerusi konteks persembahan ini, perwatakan Tuan Jones digambarkan seperti Najib
Razak. Sejarah mencatat bagaimana rakyat bersatu dan meluahkan kemarahan terhadap
kepemimpinan Najib Razak sehingga berhasil menggulingkan Barisan Nasional (BN)
dalam Pilihan Raya Umum ke-14. Pada Rajah 10.2, kita dapat melihat warna pakaian
yang dipakai oleh Tuan Jones berwarna biru, sama seperti warna parti gabungan BN.
Perkara ini merupakan perkembangan yang berlaku dalam pementasan “Kandang”.
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Akhirnya, sekelompok haiwan ternakan di Ladang Jones berhasil menghalau tuan ladang
sehingga berjaya memperoleh kemerdekaan.

Rajah 10.2 Adegan Tuan Jones menghimpunkan pelbagai jenis haiwan peliharaan beliau dan
haiwan-haiwan tersebut menyanyikan lagu Anak Kecil Main Api (Eddie Tan)

Rajah 10.3 Watak Markus digambarkan sebagai seckor haiwan yang pintar berpidato,
menggunakan kata-kata yang bombastik (Eddie Tan)
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Di Rusia, Stalin berasal daripada latar belakang keluarga tukang sapu dan
akhirnya menjadi pemimpin dalam revolusi kemerdekaan negara tersebut serta
memainkan peranan besar dalam arena dunia. Dalam naskhah ini, karakter Markus Si
Babi Hutan digambarkan sebagai perwatakan yang mencerminkan Anwar Ibrahim.
Markus SiBabi Hutan, iaitu lakonan Zul Zamir, awalnya dibincangkan oleh semua watak
haiwan di dalam kandang. Halini mencetuskan rasa ingin tahu dalam kalangan penonton
mengenai ‘Siapa sebenarnya Markus?” Apabila watak Markus muncul dan memberikan
ucapan dengan penuh semangat, perkara tersebut justeru telah memberikan keyakinan
kepada penulis bahawa perkara ini merupakan representasi terhadap Anwar Ibrahim.
Sejarah telah menyatakan bahawa orang ramai berhimpun untuk mendengar ceramah
Anwar Ibrahim selepas beliau dibebaskan daripada hukuman penjara melalui
pengampunan diraja. Perlu diingat, watak Markus dalam naskhah ini tidak berasal dari
kandang Tuan Jones yang bermakna beliau bukan datipada parti polittk UMNO. Selepas
pidato Markus berakhir, semua haiwan dalam kandang memutuskan untuk mogok
sebagai tanda sokongan serta menyanyikan lagu Inilah Barisan Kita sebagai tuntutan
kepada sebuah revolusi perubahan.

Sehingga ke hari pementasan secara dalam talian (2020) dipentaskan, karya ini
relevan dengan situasi polittk Malaysia. Hal ini dikatakan demikian kerana sewaktu
Markus Si Babi Hutan mati selepas ditembak oleh Tuan Jones, haiwan-haiwan menjadi
marah dan kecewa kerana kehilangan pemimpin. Tiga watak babi mula bersaing untuk
mengisi kekosongan tersebut. Babi Bintaga, iaitu lakonan Farah Rani merupakan yang
paling lantang bersuara dan sering kali pendapatnya dipersetujui oleh haiwan lain.
Sementara itu, Tunggal, jaitu lakonan Ashraf Zain ialah seorang yang tamak dan bercita-
cita tinggi untuk menggantikan Markus. Sementara watak Gading yang dimainkan oleh
Joe Chin juga memiliki impian yang serupa seperti Tunggal. Dalam konteks relevan yang
telah dibincangkan sebelum ini, bukan hanya Anwar Ibrahim dan Najib Razak yang
menjadi medan kritikan Omar Ali dan Tan Sri Muhammad Ali Hashim melalui penulisan
mereka, bahkan Lim Guan Eng, Tun Mahathir Mohammad dan Muhyiddin Yasin juga
terlibat. Watak babi bernama Bintaga dalam pementasan ini diinterpretasikan sebagai
analogi kepada sosok Muhyiddin Yasin yang berjaya menggulingkan kerajaan Pakatan
Harapan lalu membentuk kerajaan Pakatan Nasional. Beliau memperoleh sokongan yang
begitu besar daripada rakyat Malaysia schingga mampu membentuk kerajaan baru, mirip
dengan watak Bintaga. Tidak diragukan, watak Tunggal mencerminkan Tun Mahathir
melalui ciri-ciri ketegasannya yang kuat seperti diktator. Hal ini mungkin merujuk ciri-
ciri Joseph Stalin yang diperihalkan oleh Orwell dalam novelnya. Akhirnya, pengarah
tidak perlu berusaha keras untuk mengekspresikan watak Lim Guan Eng kerana beliau
telah memilih Joe Chin, seorang pelakon yang jelas merupakan bangsa Cina, yang
sepadan dengan Guan Eng. Alegori yang merentas zaman tersebut menjadikan penulis
sangat tertarik untuk terus menonton persembahan seterusnya dalam pementasan ini.

Sepanjang pementasan ini berlangsung, projektor menerusi Rukun
Haiawanisme sebagai metafora yang merujuk nilai-nilai yang dipegang oleh haiwan-
haiwan dalam kandang untuk diperiksa disampai dengan jelas. Pegangan-pegangan ini
akan dihapuskan oleh Tunggal dan sekutunya. Adnyana (2019) menyatakan motif,
simbol dan alegori atau naratif penceritaan memang tidak dapat dipisahkan kerana
perkara inilah yang akan membentuk metafora.

Berdasarkan Tunggal, sesiapa yang tidak bersama beliau akan menghadapi
konsekuensi tertentu. Dalam konteks sebenar di Sabah dapat dilihat bagaimana
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pemimpin parti-parti politiknya secara meluas menukar parti, terutamanya Mahathir yang
disokong oleh Shafie Apdal demi memastikan kepentingan mereka terpelihara dan
akhirnya berjaya membentuk kerajaan di Sabah. Dalam naskhah ini, watak Jalak yang
dimainkan oleh Faez Malek seolah-olah mencerminkan Shafie A pdal, iaitu dilihat sebagai
individu yang bermuka dua. Tunggal beranggapan bahawa Bintaga yang memiliki
idealisme merupakan ancaman kepada dirinya. Dalam kalangan kumpulan babi, Bintaga
dianggap sebagai musuh. Situasi ini sebanding dengan perseteruan antara Tun Mahathir
(Tunggal) dengan Muhyiddin Yasin (Bintaga) dalam Parti Pribumi Bersatu Malaysia
(BERSATU), meskipun mereka sebenarnya berada dalam parti yang sama. Tunggal
menyerang pandangan dan ideologi yang diperjuangkan oleh Bintaga. Antaranya,
Tunggal menggunakan kuasa dengan memanggil watak Anjing atau pasukan tentera
rahsia yang merupakan pembunuh terlatihnya.

Rajah 10.4 Rukun Haiawanisme merupakan pegangan haiwan di dalam kendang (Eddie Tan)

Hal ini jelas sewaktu kita melihat Tun Mahathir bersama Lim Kit Siang, Lim Guan Eng
dan Anwar Ibrahim dan lain-lain bekerjasama untuk menjatuhkan Muhyiddin Yasin.
Dalam pementasan ini juga, Bintaga telah dilenyapkan selamanya. “Adakab Munbyidin
Yasin akan mengalami nasib yang seripa seperti Bintaga?” Hanya masa yang akan
menjawabnya. Walaupun pementasan ini dijalankan sebelum perubahan kerajaan yang
telah menguasai Malaysia selama 60 tahun, namun naskhah ini tetap relevan walaupun
selepas Pilihan Raya Umum ke-14, iaitu pada 9 Mei 2018, iaitu semasa kejatuhan Pakatan
Harapan pada 23 Februari 2020 yang dikenali sebagai peristiwa Langkah Sheraton dan
semasa era Pakatan Nasional yang bermula pada 1 Mac 2020. Pemikiran-pemikiran dan
isu dalam naskhah ini masih relevan dan merentas zaman. Adakah situasi politik Malaysia
tidak akan berubah seperti slogan UMNO, “Dulu, kini, dan selamanya?” Kita semua petlu
menunggu dan melihat.
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Penutup

Teater Kandang mengangkat tema penyalahgunaan kuasa, manipulasi serta penindasan dan
dengan berjaya menggambarkannya di atas pentas oleh Omar Ali dan seluruh pasukan
produksinya. Victor (1986) menganggap konsep “drama sosial” sebagai alat untuk
menggambarkan dan menganalisis konflik dalam masyarakat. Kisah sejarah yang
diungkapkan dalam persembahan ini mencerminkan realiti politik di Malaysia dan sekali
gus mengkritik konflik yang telah terjadi. Kini, tidak banyak pengkarya atau seniman
sekarang yang berani menggambarkan isu umpama ini, terutama semasa perubahan
kerajaan yang mungkin dianggap “murni” oleh beberapa pihak. Teater Kandang telah
menggariskan bahawa kuasa mutlak dapat merosakkan. Secara keseluruhan, Teater
Kandang menjadi satu bentuk peringatan yang penting bagi kita untuk menilai dengan
bijak pemimpin yang dipilih untuk memerintah negara.
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