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บทคัดย่อ 
  

          การวิจัยเรื่องนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 
ก า ร วิ จั ย 
ครั้งนี้เป็นการวิจัยเชิงคุณภาพ มีความมุ่งหมาย 1) เพื่อศึกษาพัฒนาการในด้านศิลปะการแสดงของ
ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 2) เพื่อศึกษานาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปิน
แห่งชาติ โดยการศึกษาเอกสารงานวิจัย และข้อมูลภาคสนาม โดยการส ารวจ สังเกต และสัมภาษณ์ 
เครื่องมือท่ีใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูล ได้แก่ แบบสังเกต และแบบสัมภาษณ์ จากกลุ่มผู้รู้ กลุ่มผู้
ปฏิบัติ บุคคลท่ัวไป แล้วน าเสนอผลการวิเคราะห์ข้อมูลโดยวิธีพรรณนาวิเคราะห์ 

          ผลการวิจัยพบว่า นาฏยลักษณ์การฟ้อนท่ีโดดเด่นของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ 
ศิลปินแห่งชาติ เกิดจากภูมิปัญญาท่ีส่ังสมมาจากศิลปินหมอล าช้ันครูของภาคอีสาน ไม่ดัดแปลง
ปรับเปล่ียนตามยุคสมัยคงรักษาขนบการล า การฟ้อนท่ีเป็นแบบด้ังเดิมของท้องถิ่น นาฏยลักษณ์
ดังกล่าวเป็นการสร้างอัตลักษณ์การฟ้อนอีสานท่ีมีรากฐานมาจากโครงสร้างท่าฟ้อนของหมอล า และ
ท่าทางพื้นฐานของคนอีสานท่ีแสดงออกในวิถีชีวิต ประเพณี และการละเล่นในชีวิตประจ าวันมา
ผสมผสานกัน การฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ท่าฟ้อนมีความเรียบร้อยนุ่มนวล แต่เคล่ือนไหวด้วย
พลังท่ีแฝงไว้ภายในเป็นสัญลักษณ์ท่ีแสดงถึงกุลสตรีอีสานได้อย่างเด่นชัด เป็นผู้มีลีลาท่าทางการฟ้อน
อีสานท่ีเรียกว่า “ฟ้อนแบบนางเอก” ท่าฟ้อนแสดงให้เห็นถึงความช านาญซึ่งเรียกได้ว่ามีทักษะสูงใน
การเคล่ือนไหวร่างกายส่วนต่าง ๆ ของร่างกายมีการจัดวางท่าทางให้มีความสัมพันธ์และสมดุลกัน
อย่างลงตัว นอกจากนี้ค านิยามของการฟ้อนอีสาน คือ “ก้มต่ า” จะใช้ในการแสดงประเภทล าเซิ้ง หรือ
ฟ้อนเซิ้ง การก้มของล าตัวให้บริเวณส่วนโค้งของหลังจากจุดต้ังต้นให้อยู่ในระดับ 60-80 องศา ส่วน 
“ร ากว้าง” จะใช้ในลักษณะลีลาท่าทางของการฟ้อน ระดับของมือจากจุดต้ังต้นโดยประมาณ 50 
องศา จากนั้นใช้ส่วนของแขนเคล่ือนไหวลีลาท่าทางจากจุดต้ังต้นถึงระดับไหล่ประมาณ 90 องศาและ
ขึ้นสูงเหนือระดับศีรษะประมาณ 180 องศา “ไม่หวงตัว” คือ การใช้พลังในการเคล่ือนไหวสรีระ
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ร่างกายส่วนต่าง ๆ อย่างเต็มตัว หรือเรียกว่า “ร าให้สุดตัว”จะใช้ประกอบการแสดงท้ัง 2 ประเภท คือ 
การเซิ้งและฟ้อน ยังนับได้ว่าค านิยามนี้เป็นหัวใจส าคัญของการฟ้อนพื้นเมืองอีสาน 

          สรุปได้ว่า “ก้มต่ า ร ากว้าง ไม่หวงตัว” ของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ คือ
แบบอย่างนาฏยลักษณ์พื้นฐานของการฟ้อน ท่ีจะท าให้วัฒนธรรมการฟ้อนอีสานมีความงามตามแบบ
เฉพาะของท้องถิ่น สามารถแสดงความเป็นตัวตนได้อย่างชัดเจน  

 
ค าส าคัญ : นาฏยลักษณ์, ฟ้อนอีสาน, ศิลปินแห่งชาติ 
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ABSTRACT 

  
          Research on the identity dance of Thai Northern Dance by 

Chaweewan Phanthu, a national artist.  This is qualitative research, and its objectives 
were 1) to study the development in the performing arts of Chaweewan Phanthu, the 
national artist and 2)  to study the identity dance of Thai Northern Dance by 
Chaweewan Phanthu.  The source that is studied is research papers and field data 
through surveys, observations, and interview.  The tools used for data collection were 
the observation form and the interview form.  The sample group included a group of 
knowledgeable people, a group of practitioners, and general people. Then present the 
results of data analysis by the descriptive analysis method. 

          The results showed that outstanding dance performance by Mo 
Lam Chaweewan Phanthu, a national artist was created from the wisdom accumulated 
from the master Mo Lam artists of the Northeastern region and did not modify 
according to the era, maintain the traditions of the traditional folk dance.  That dance 
is the creation of the identity of Thai Northern dance based on the structure of Mo 
Lam's dance posture and the basic gestures of the people of Thai Northern that express 
their way of life, traditions, and daily play.  Mo Lam Chaweewan Phanthu's dance is 
neat and soft but moves with the power hidden within. It is a symbol that represents 
the women of Thai Northern who have a style of Thai Northern dancing called "Dance 
like a heroine" .  The dancing posture shows skill which is known as high skill in body 
movement in different parts of the body and arranged to have a perfect relationship 
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and balance.  In addition, the definition of the Thai Northern Dance is " bow down" 
which is used in performances such as Lum Sing or Seng dance.  The bending of the 
body back’s an arc to the starting point at the level of 60-80 degrees, the "wide dance" 
is used in the style of the dance.  Level the hand from the starting point about 50 
degrees, then use the arm part to move rhythmically from the starting point to the 
shoulder at about 90 degrees and up about 180 degrees above the head level.  Full 
body parts, known as " dance to the fullest" , will be used to support both types of 
performances, Seng and Forn. It can also be considered that this definition is the heart 
of the Thai Northern Dance. 

          It can be concluded that " bow low, wide dance, do not hold 
yourself back" by Chaweewan Phanthu, a national artist is a model of the basic identity 
of the dance. It makes Thai Northern Dance culture with the beauty of the local style 
and the ability to express one's identity clearly 

 
Keyword : The essence, Thai Northern Dance, The National Artist 
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กิตติกรรมประกาศ 
 

กิตติกรรมประกาศ 
  

วิทยานิพนธ์ฉบับนี้ส าเร็จลุล่วงได้ด้วยดี เนื่องจากได้รับความกรุณาและความช่วยเหลืออย่างดี
ยิ่ง 

จากรองศาสตราจารย์ ดร.สุพรรณี  เหลือบุญชู ประธานกรรมการสอบวิทยานิพนธ์ รอง
ศาสตราจารย์ 

ดร.ปัทมาวดี ชาญสุวรรณ อาจารย์ท่ีปรึกษาวิทยานิพนธ์  ผู้เปิดโลกทัศน์และมุมมองอัน
กว้างไกลทางการศึกษาส่องน าแสงสว่างอันอบอุ่นในชีวิต เป็นพลังปัญญาช้ีแนะแนวทางเพื่อให้ผู้วิจัยตก
ผลึกและต่อยอดองค์ความรู้ในงานวิจัยตลอดมา รองศาสตราจารย์ ดร.อุรารมย์ จันทมาลา กรรมการ
บัณฑิตศึกษา ท่ีได้กรุณาให้ค าปรึกษาแนะแนวทางให้ความรู้ในการรวบรวมข้อมูล และความช่วยเหลือ
แก้ไขข้อบกพร่องในการจัดท าวิจัยและคอยกระตุ้นเตือนวินัยในการท างานให้เป็นไปตามแผนเวลาท่ีวาง
ไว้ 

ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.วุฒิพงษ์ โรจนเขษมศรี กรรมการบัณฑิตศึกษา ท่ีได้กรุณาให้ค าปรึกษา 
แนะแนวทางช้ีน ากรอบแนวคิดให้มีระเบียบมากขึ้นและน าพาก้าวสู่ความส าเร็จในครั้งนี้ ผู้วิจัยขอน้อม
กราบขอบพระคุณมา ณ ท่ีนี้ 

กราบขอบพระคุณหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (หมอล า) 
ปรมาจารย์ผู้เป็นส าเนียงแห่งแผ่นดินอีสานและเป็นท่ีเคารพยิ่งของผู้วิจัย ท่ีคอยอบรมส่ังสอน 

และเป็นผู้ถ่ายทอดองค์ความรู้ด้านศิลปะการแสดงพื้นเมืองอีสานท่ีเป็นมรดกอันทรงคุณค่า
ให้แก่ผู้วิจัย 

เป็นแบบอย่างและแรงบันดาลใจท่ีส าคัญในการท างาน ให้ผู้วิจัยมีทุนทางปัญญาสามารถน ามา 
พัฒนาศักยภาพของตนเองในระดับปริญญามหาบัณฑิต 
กราบขอบพระคุณคุณยายเปล่ียน ช านาญ ยายท่ีเล้ียงดูตลอดจนให้การอบรมส่ังสอน ปลูกฝัง

คุณธรรม จริยธรรมในการท าความดีให้แก่ผู้วิจัย และคุณพ่อสุทัศน์ แจ่มใส คุณแม่แสงเดือน แจ่มใส บิดา
และมารดาผู้ให้ก าเนิด เป็นผู้ให้ก าลังใจ ก าลังทรัพย์ และสนับสนุนส่งเสริมให้ได้ท าในส่ิงท่ีรัก 

และเป็นร่มโพธิ์ทองในชีวิตของผู้วิจัยในทุกก้าวย่างของชีวิต 
ขอกราบขอบพระคุณหมอล า ป ฉลาดน้อย ส่งเสริม ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง 

(หมอล า) นายทรงศักด์ิ ประทุมสินธุ์ ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีพื้นบ้าน) ท่ีเมตตา
ถ่ายทอดองค์ความรู้ให้แก่ข้าพเจ้า นายจีรพล เพชรสม ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ยุทธศิลป ์จุฑาวิจิตร นาย
ชุมเดช เดชภิมล ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.มนูศักดิ ์เรืองเดช ดร.พรสวรรค์ พรดอนก่อ และ ดร.นฤบดินทร์ 
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สาลีพันธุ์ ท่ีเสียสละเวลาอันมีค่าให้ความรู้ความร่วมมือตลอดจนข้อมูลท่ีเป็นประโยชน์ ต่อการวิจัยท าให้
วิทยานิพนธ์เล่มนี้สมบูรณ์ยิ่งขึ้น 

กราบขอบพระคุณ ดร.ชัยณรงค์ ต้นสุข คุณครูพร ยงดี ครูผู้ส่ังสอนในก้าวแรกท่ีเข้ามาศึกษาใน
วิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด ให้ค าแนะน าในการวิจัยท้ังยังมอบความรัก ความเมตตาและความอบอุ่นให้แก่
ผู้วิจัยตลอดมา 

กราบขอบพระคุณ ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ศิริมงคล นาฏยกุล ดร.ธัญญลักษณ์ มูลสุวรรณ คุณ
ครูฐปนี ภูมิพันธุ์ คุณครูดวงใจ โพธิพร อาจารย์ นุจรินทร์ พลแสน นายศุภกร ฉลองภาค และ 
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ภูมิหลัง 
 นาฏยศิลป์ คือ ศิลปะท่ีเกิดมาพร้อมกับมนุษย์ต้ังแต่ครั้งบรรพกาล จากความเช่ือในส่ิงไม่มี
ตัวตน อ านาจลึกลับเหนือธรรมชาติ จนกระท่ังเกิดเป็นพิธีกรรม วัฒนธรรม และประเพณีในท่ีสุด 
มนุษย์ได้สืบทอดพิธีกรรมและด ารงมาตามล าดับสมัย มนุษย์พยายามเรียนรู้และศึกษาในอ านาจลึกลับ
และความเช่ือตามแบบแผนของตน พิธีกรรมวัฒนธรรม และประเพณีแต่ละกลุ่มชนถูกปรับเปล่ียนไป
ตามกระแสวิวัฒน์ของกาลเวลา  ก็เนื่องมาจากการศึกษา ค้นคว้า และทดลอง จนกระท่ัง คนในสังคม
ต่างยอมรับและพร้อมจะปรับเปล่ียนวิถีชีวิตของตนให้สอดคล้องกับยุคสมัย นาฏยศิลป์อีสานเป็น
ศิลปะการฟ้อนร าอีกแขนงหนึ่งท่ีมีบทบาทส าคัญต่อสังคม มีเอกลักษณ์พิเศษเฉพาะตัว และแสดงให้
เห็นถึงวิถีความเป็นอยู่ เศรษฐกิจ การเมือง การปกครอง ศิลปะและวัฒนธรรมสมเด็จพระบรมวงศ์เธอ
กรมพระยาด ารงราชานุภาพทรงอธิบายถึงก าเนิดและวิวัฒนาการนาฏยศิลป์ท่ีผูกพันกับมนุษย์ดังนี้ 
“การฟ้อนร าย่อมเป็นประเพณีในเหล่าทุกชาติทุกภาษา ไม่เลือกว่าจะอยู่ท่ีใดในพิภพนี้ คงมีวิธีฟ้อนร า
ตามวิสัยชาติของตนด้วยกันท้ังส้ิน ปราชญ์ผู้ค้นคิดหามูลเหตุแห่งการฟ้อนร าจึงเล็งเห็นเป็นยุติว่า การ
ฟ้อนร านี้มูลรากเกิดแต่วิสัยสัตว์เมื่อเวทนาเสวยอารมณ์ จะเป็นสุขเวทนาก็ตามหรือทุกขเวทนาก็ตาม
ถ้าเสวยอารมณ์แรงกล้าไม่กล้ันไว้ได้ก็แล่นออกมาเป็นกิริยาให้เห็นปรากฏต่อมาอีกขั้นหนึ่ง เกิดแต่มีผู้
ฉลาดเลือกเอากิริยาท่าทางท่ีแสดงอารมณ์ต่าง ๆ นั้นมาเรียบเรียงสอดคล้องติดต่อกันเป็นกระบวน
ฟ้อนร าให้เห็นงามก็ต้องตาติดใจคน จึงเกิดมีกระบวนการฟ้อนร าขึ้น”  (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2543 : 1) 

 การฟ้อนร ามีมาต้ังแต่ดึกด าบรรพ์คู่กับมนุษย์ชาติและมีอยู่ด้วยกันทุกชาติ ทุกภาษาแต่จะ
แตกต่างกันตามแบบอย่างทางศิลปะและความละเอียดประณีตและความนิยมของชนในชาตินั้น ๆ ซึ่ง
ท่าฟ้อนร าเหล่านั้นได้พัฒนามาจากอากัปกิริยาของมนุษย์ท้ังส้ิน ลักษณะของการฟ้อนร าในประเทศ
ไทยแบ่งออกเป็น 2 ลักษณะ คือการฟ้อนร าแบบมาตรฐานและการฟ้อนร าแบบปรับปรุง ซึ่งการฟ้อน
ร าแบบมาตรฐาน หมายถึง การฟ้อนร าท่ีประกอบด้วย ท่าร า ค าร้อง และเพลงหน้าพาทย์ตามแบบ
นาฏศิลป์ไทยบรมครูทางด้านนาฏศิลป์ไทยได้ก าหนดแบบแผนการฟ้อนร าท่ีมีลักษณะเฉพาะตัวเป็นท่ี
ยอมรับกันมาช้านาน  (พาณี สีสวย, 2546 : 96) ส าหรับการฟ้อนร าแบบปรับปรุง หมายถึงการฟ้อน
ร าท่ีประดิษฐ์ขึ้นใหม่ โดยค านึงถึงความเหมาะสมของการน าไปใช้การฟ้อนร าแบบปรับปรุงนี้ได้แนวคิด
มาจากสภาพความเป็นอยู่ของคนพื้นบ้านการท ามาหากิน ขนบธรรมเนียมประเพณีของท้องถิ่น ซึ่ง
แสดงเอกลักษณ์ประจ าท้องถิ่นของตน และอาจเรียกการฟ้อนร าท่ีปรับปรุงนี้ว่า“การแสดงพื้นเมือง” 
(ประเทือง คล้ายสุบรรณ์, 2528 : 85-93) การฟ้อนร าพื้นเมือง คือ การฟ้อนร าแบบชาวบ้านเป็น
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การละเล่นรื่นเริงของชาวบ้าน โดยการคิดประดิษฐ์ท่าร าประกอบ การร้อง ท่าร านั้นเลียนแบบกิริยา
ท่าทางธรรมชาติของมนุษย์และสัตว์สะท้อนให้เห็นถึงสภาพชีวิตและอุปนิสัยของชาวไทยในท้องถิ่น
ต่าง ๆ ภาคอีสานมีความร่ ารวยทางด้านศิลปะการแสดงดนตรีและการฟ้อนร าอันแสดงถึงวิถีชีวิตและ
เอกลักษณ์ประจ าท้องถิ่นอย่างไม่ซ้ าใคร ตามหลักในพงศาวดารไทยภาค 1 กล่าวถึงศิลปะการแสดง
พื้นบ้านอีสานเรียกว่า “พระยาแถนหลวงให้ศรีคันธพะเทวดาลงมาบอกสอนท้ังหลายให้เฮ็ดฆ้อง กรอง 
กรับ เจงเวง ปี่พาทย์ พิณเพี้ยะ เพลง กลอน สอนดนตรีท้ังมวลและเล่าบอกสอน ครูคัน ขับฟ้อน ฮ่อ
นะ ส่ิงส่วงคะเมงมาง ท้ังมวลถ้วนแล้วก็จึงเมือเล่าเมือไหว้แก่พระยาแถนหลวงสู้ประการหั้นแล” จากท่ี
กล่าวมาข้างต้น พบว่า นาฏยศิลป์อีสานนั้นมีพัฒนาการมาจากธรรมชาติ ตามวิถีชีวิต  สภาพความ
เป็นอยู่ของไทยอีสาน ได้พัฒนาเป็นรูปแบบการแสดงหลากหลายประเภทจากในอดีตนาฏยศิลป์เป็น
เครื่องมือส่ือสารระหว่างเทพกับผู้คน ดังท่ีชาวอีสานเหนือเรียกว่า นางใยหรือนางเทียม เป็นท่ีรู้จักใน
นามของ มะม๊วด ในแถบอีสานใต้จนกระท่ังได้พัฒนาสู่การแสดงบนเวทีตามแบบงานนาฏยศิลป์อีสาน
ท่ีปรากฏในปัจจุบัน  (พีรพงศ์ เสนไสย, 2547 : 209) การฟ้อนผีฟ้าเป็นพิธีกรรมท่ีสืบทอดกันมาต้ังแต่
อาณาจักรล้านช้างโดยความเช่ือเรืองผีฟ้าผีแถนอันเป็นผีท่ีให้ก าเนิดมนุษย์เป็นผีบรรพบุรุษ ต้องมีการ
ขับล าอ้อนวอนต่อผีฟ้าผีแถน เพื่อให้ลงมาปกปักรักษาให้หายจากอาการเจ็บป่วย (สุรัตน์ จงดา, 2541 
: 309) นอกจากนี้ยังมีพิธีกรรมท่ีปรากฏการฟ้อนประกอบด้วย เช่น ฟ้อนในพิธีฆ่านกหัสดีลิงค์ ฟ้อนใน
พิธีบวงสรวงมเหศักดิ์หลักเมือง เป็นต้น ลักษณะพิธีกรรมและท่าฟ้อนในพิธีกรรมจะมีความคล้าย คลึง
กันท้ังหมด คือการเชิญผีมาประทับร่างแล้วค่อยฟ้อนร าด้วยอาการกึ่งหลับกึ่งต่ืน ฟ้อนอย่างเป็นอิสระ
ไม่มีท่านิ่งเคล่ือนไหวต่อเนื่องไม่สามารถระบุทิศทางหรืออาการของท่าฟ้อนได้  (เจริญ ตันมหาพราน, 
2541 : 14) จากคติความเช่ือในส่ิงท่ีไม่มีตัวตน อ านาจลึกลับเหนือธรรมชาติของพิธีกรรมดังกล่าวท่ีคน
อีสานแสดงกิริยาอาการออกมาเป็นท่าทางการเคล่ือนไหว ขยับแขนขยับมือและเท้าไปตามอิสระตาม
ความรู้สึกในขณะนั้นจึงเป็นปฐมเหตุท่ีท าให้เกิดการฟ้อน  

 อีกแขนงหนึ่งคือการฟ้อนในการแสดงหมอล า โดยเฉพาะหมอล ากลอนโดยมักจะฟ้อนสลับกับ
การล า เพื่อไม่ให้เกิดความน่าเบ่ือหน่ายอาจจะมีการฟ้อนเกี้ยวกันระหว่างหมอล าชายและหมอล าหญิง 
หรือเป็นการฟ้อนประกอบกลอนล าท่ีเรียกว่า "กลอนฟ้อน" ซึ่งหมอล าแต่ละคนจะมี “วาดฟ้อน” 
(Style) ท่ีแตกต่างกันตาม ท่ีเคยเล่าเรียนมาอาจมีท่าทางสวยงาม หรือมุ่งเน้นให้เกิดความตลกขบขัน
ไปด้วย (พิมพ์ทอง ภูโสภา, 2533) เช่นเดียวกับ ยุทธศิลป์ จุฑาวิจิตร ได้อธิบายว่า การฟ้อนของภาค
อีสานเป็นวัฒนธรรมเก่าแก่ของท้องถิ่นท่ีมีพื้นเพมาจาก 2 ทาง คือ การฟ้อนในพิธีกรรม เช่น ฟ้อนใน
ล าผีฟ้า และการฟ้อนในพิธีเซิ้งบั้งไฟ ท่าฟ้อนในการล าผีฟ้าสังเกตได้ว่าเป็นการฟ้อนแบบดึกด าบรรพ์
ของชุมชนโบราณท่ีใช้ฟ้อนเป็นเครื่องมือส่ือสารกับส่ิงศักดิ์สิทธิ์ส่วนการฟ้อนในขบวนแห่เซิ้งบั้งไฟเป็น
การจัดรูปขบวนท่ีมีแบบแผน มีการก าหนดท่าทางและมีการต้ังขบวนและแปรแถวเพื่อให้เกิดความ



 

 

 
 3 

สวยงามเป็นวิวัฒนาการจากการล าผีฟ้า นอกจากนี้ยังพบว่ามีการฟ้อนอยู่ท่ัวไปในการแสดงหมอล า
เมื่อพิจารณาจากวิวัฒนาการของหมอล าพื้น หมอล าหมู่ หมอล าเพลิน และหมอล าประยุกต์พบว่า การ
ฟ้อนในหมอล าเหล่านั้นมีการเพิ่มขึ้นจ านวนท่าท่ีแตกต่างกันอย่างชัดเจน (ยุทธศิลป์ จุฑาวิจิตร, 2539 
: 43) ศิลปะการฟ้อนร าของชาวอีสานแบ่งประเภทได้ 8 ประเภท คือ ร าเพื่อบวงสรวงบูชาเป็นบ่อเกิด
ของนาฏศิลป์ทุกประเภท ฟ้อนท่ีจัดขึ้นเพื่อความสนุกสนานในบุญประเพณี ฟ้อนร าท่ีพัฒนามาจาก
การประกอบสัมมาอาชีพในท้องถิ่น ร าท่ีได้จากการลอกเลียนแบบอากัปกิริยาของสัตว์ ร าประ กอบ
ล า ย ด น ต รี   
ร าประกอบเพลงหมอล า ร าเพื่อเฉลิมฉลองเพื่อให้เป็นสิริมงคลตามวาระโอกาสเฉลิมฉลองสมโภช  
และการแสดงประจ าท้องถิ่นเนื่องจากอีสานมีบริเวณกว้างใหญ่ไพศาลจึงมีวัฒนธรรมประเพณีการ
แสดงแบ่งไปตามท้องถิ่นของตนเองและมีชุมชนน้อยมากมาย จึงมีการแสดงแต่ละจังหวัดแตกต่างกัน 
เช่น เจรียง มีในแถบอีสานใต้ สุรินทร์ บุรีรัมย์  หมอล ากลอน หมอล าเรื่องทางภาคอีสานเหนือ 
อุบลราชธานี อุดรธานี ร้อยเอ็ด กาฬสินธุ์ เพลงโคราชมีท่ีนครราชสีมา (พีรพงศ์ เสนไสย, 2556 : 106-
107)  

 เมื่อพิจารณากลุ่มวัฒนธรรมท้ัง 2 กลุ่มในกลุ่มวัฒนธรรมอีสานเหนือ มีศิลปวัฒนธรรมด้าน
ดนตรี นาฏยศิลป์และการละครท่ีเล่นเป็นเรื่องราวเรียกว่า หมอล า เป็นกลุ่มวัฒนธรรมใหญ่ท่ีสุดใน
ภาคนี้ นอกจากนี้ยังมีการฟ้อนอื่น ๆ เช่น ฟ้อนศรีโคตรบูรณ์ ฟ้อนสาละวัน ฟ้อนตังหวาย เป็นต้น และ
มีการฟ้อนร าของชนกลุ่มน้อยท่ีอาศัยอยู่ เช่นฟ้อนผู้ไท แสกเต้นสาก ฟ้อนไทญ้อ และกลุ่มวัฒนธรรม
อีสานใต้จะมีการสืบทอดวัฒนธรรม แบ่งออกเป็น 2 กลุ่ม คือ กลุ่มท่ีสืบทอดเขมร-ส่วย ดังนั้น ศิลปะ
การแต่งกาย ดนตรี ขับร้อง และการฟ้อนร าท่ีเรียกเป็นภาษาถิ่นว่า เรือม เช่น เรือมอันเร เรือมกันตรึม 
ส่วนการร้องจะเรียกว่า เจรียง และกลุ่มวัฒนธรรมโคราชจะมีศิลปะประจ าถิ่นคือ เพลงโคราช 
(ชัชวาลย์ วงษ์ประเสริฐ, 2532 : 1-2) เรือมกันตรึมมีเอกลักษณ์และโครงสร้างท่าร าท่ีมีลักษณะเด่น 
คือ การหักหรือกดนิ้วช้ีลงและนิ้วหัวแม่มือวางไว้ด้านบนนิ้วช้ีในช่วงข้อท่ีสอง จากปลายนิ้วช้ีใน
ลักษณะการขัดหรือกดทับไว้และนิ้วท่ีเหลือกรีดออก ลักษณะการจีบแบบนี้ใช้ท่ัวไปในการร าพื้นเมือง
สุรินทร์ การย่อเท้าท่ีย่ออยู่ตลอดเวลาและย่อแบบมากและการกดตัวแบบพิเศษในการร าแต่ละท่า การ
ท้ิงน้ าหนักตัวในการยุบและการดึงน้ าหนักตัวขึ้นในการยืดให้สอดคล้องกับดนตรี การดีดเท้าหรือยก
เท้าขึ้นทันทีหลังจากแตะพื้นเป็นโครงสร้างท่ีส าคัญมากในการร าเรือมกันตรึม นอกจากนี้ลักษณะการ
ทรงตัวที่เป็นลักษณะเฉพาะโดยการก้าวเท้าข้างหนึ่งไปด้านหน้า และเท้าข้างหลังย่อตัวลง หัวเข่าของ
เท้าข้างหลังกดลงท่ีกลางน่องของเท้าข้างหน้าผู้ร าต้องย่อตัวลงมากเป็นพิเศษและหัวเข่าของเท้าท่ีอยู่
ข้างหลังต้องกดลงและวางในต าแหน่งท่ีสมดุล เช่น ท่าเช้ิบเช้ิบ ท่าร ากัญจัญเจก ท่าร ามะม๊วด ท่าร าอม
ตูก ท่าร ามงก็วลจองได เป็นต้น (พงศธร ยอดด าเนิน, 2560 ซ 393 -395) ลักษณะท่าทางการฟ้อนมี
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ข้ อ แ ต ก ต่ า ง กั บ ก ลุ่ ม วั ฒ น ธ ร ร ม อี ส า น เ ห นื อ  
จากการศึกษา วิเคราะห์โครงสร้างท่าฟ้อนของชาวผู้ไทบ้านโพน บ้านโคกโก่ง บ้านโพนสว่าง พบว่ามี
การใช้ศีรษะ 2 ลักษณะ คือ เอียงศีรษะประมาณ 45 องศา สลับกันไปมาซ้าย-ขวา และการก้มและเงย
ศีรษะ ลักษณะมือมีการจีบ ต้ังวง แทงมือ วาดล าแขนท่ีเป็นอิสระความชัดเจนของระดับ เช่น ต่ าสุด 
สูงสุด เหมือนกับค ากล่าวที่ว่า ก้มต่ า ร าสูง ลักษณะล าตัวมีการเอียงประมาณ 70 องศา ย้อนตัว โยก
ตัว ก้มตัว หงายตัว ซึ่งจะฟังจังหวะกลองเป็นหลัก ลักษณะเท้า นิยมก้าวเท้าไปข้างหน้าเรื่อย ๆ เขย่ง
เท้า ยกเท้า ไขว้เท้า วางหลัง ซึ่งจะฟังจังหวะกลองเป็นหลัก (ทาธิสา, 2560 : 333 - 334) นอกจากนี้ 
เมื่อวิเคราะห์ท่าฟ้อนผู้ไทยเรณูนคร จะพบลักษณะเด่น ดังนี้ การจีบนิ้วหัวแม่มือกับนิ้วชี้ไม่ติดกัน แขน
มีการเหยียดแขนตึงหงายท้องแขน การงอแขนเป็นวงระดับไหล่ ล าตัวโน้มมาหน้าท ามุม 45 องศากับ
แนวตั้ง และล าตัวโน้มต่ าเกือบขนานกับพื้น การใช้ขามีการยกขาไปข้างหน้าและข้างหลัง นั่งเหยียดขา
ข้างเดียวไปข้างหลัง และการก้าวไขว้  (พจมาลย์ สมรรคบุตร, 2538 : 280 -281) การเคล่ือนไหวใน
การฟ้อนของกลุ่มวัฒนธรรมภาคอีสานจะเห็นได้ว่า ส่วนใหญ่เป็นการแสดงเป็นหมู่หัวใจการแสดงจึง
ได้แก่ความพร้อมเพรียงและระเบียบแถว ความงามของการฟ้อนจะอยู่ท่ีความพร้อมเพรียงของจังหวะ
มือ และจังหวะเท้า การเว้นช่องไฟและระเบียบแถว ความสวยงามอยู่ท่ีความสามัคคีกันของผู้แสดงทุก
คนจะต้องมีความแม่นย าในการเปล่ียนท่าซึ่งจ าเป็นต้องใช้เวลาในการฝึกซ้อมจนเกิดความช านาญ
คล่องแคล่วเข้าใจจังหวะดนตรีอย่างขึ้นใจ ท่าเท้าในการฟ้อนพื้นบ้านภาคอีสานนับเป็นเอกลักษณ์ท่ี
เมื่อได้ชมก็จะทราบได้ทันทีว่าลักษณะการก้าวเท้าเช่นนั้นเป็นการแสดงของภาคอีสาน ซึ่งท่าเท้าใน
การฟ้อนภาคอีสานนั้นค่อนข้างจะแตกต่างกับการฟ้อนของภาคอื่น ๆ โดยส้ินเชิงลักษณะเด่นท่ีแสดง
ถึงความเป็นอีสานนอกจากการแต่งกายภาษาในการขับล าเพลงพื้นเมืองและเครื่องดนตรี ก็มีลีลาการ
เคล่ือนไหวการก้าวเท้าของการฟ้อนนี้เองท่ีท าให้การแสดงของภาคอีสานแต่ละชุดมีลักษณะโดดเด่น
แปลกตากว่าการฟ้อนในภาคอื่น ๆ (ชัชวาลย์ วงษ์ประเสริฐ, 2532 : 1-18) 

 ฟ้อนอีสานมีการเปล่ียนแปลงและพัฒนาไปตามยุคสมัย พัฒนาการด้านสมอง สติอารมณ์ 
และปัญญาความเจริญทางเทคโนโลยีล้วนเป็นปัจจัยท่ีก่อให้เกิดความเปล่ียนแปลงต่าง ๆ เมื่อฟ้อน
อีสานพัฒนามาสู่ยุคในปัจจุบันจึงท าให้เกิดความแปลกใหม่ หลากหลาย และซับซ้อนมากขึ้น การฟ้อน
อีสานท่ีปรากฏให้เห็นอยู่ในปัจจุบันแบ่งออกเป็น 4 กลุ่ม ได้แก่ ฟ้อนในพิธีกรรม เป็นการฟ้อนท่ีมาจาก
ความเช่ือของชาวอีสานเกี่ยวกับภูตผี ฟ้อนอีสานท่ีปรากฏในพิธีกรรมเหล่านี้ลักษณะท่าทางการ
เคล่ือนไหวคล้ายกับการฟ้อนของมนุษย์สมัย   ดึกด าบรรพ์ เป็นการเคล่ือนไหวไปมาอย่างเป็นอิสระ  

 ฟ้อนในขบวนแห่ เป็นการฟ้อนท่ีพัฒนาอย่างเห็นได้ชัด ชาวอีสานมีวิถีชีวิตท่ียึดติดอยู่กับฮี
ตสิบสองแต่ละฮีตจะมีประเพณีท่ีแตกต่างกัน แต่ส่ิงท่ีคล้ายคลึงกัน คือ มักมีขบวนแห่ต่าง ๆ และจะมี
การฟ้อนร าอย่างสนุกสนานร่วมด้วยเสมอ เช่น เดือนส่ีจัดบุญผะเหวดมีขบวนแห่พระเวสเข้าเมืองใช้
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ฟ้อนโก๋ยมือประกอบขบวนแห่ การฟ้อนในขบวนแห่แต่เดิมเป็นการฟ้อนเพื่อความสนุกสนานซึ่งแฝง
ด้วยความหมายเป็นพุทธบูชา ต่อมาเริ่มมีการจัดระบบท าให้ฟ้อนในขบวนแห่มีการเปล่ียนแปลงไป
อย่างมาก มีสาเหตุมาจากการสนับสนุนของหน่วยงานท้ังภาครัฐและเอกชนต้องการเอาขบวนฟ้อนมา
เป็นจุดดึงดูดความสนใจ ซึ่งเป็นส่วนหนึ่งของแผนพัฒนาเศรษฐกิจและการท่องเท่ียว อีกท้ังยังมีการ
ประกวดประชันขันแข่งการฟ้อนเพื่อชิงรางวัล จึงส่งผลให้รูปแบบและลักษณะของการฟ้อนนั้น
เปล่ียนแปลงตามไปด้วย  

 ฟ้อนในการแสดงหมอล า เป็นการฟ้อนอีกกลุ่มหนึ่งท่ีพบเห็นได้โดยง่ายในวิถีชีวิตของชาว
อีสาน เนื่องจากหมอล าเป็นการแสดงท่ีมีความสัมพันธ์กับชาวอีสานเป็นอย่างมาก การฟ้อนท่ีประกอบ
อยู่ในการแสดงหมอล าส่วนใหญ่เป็นการฟ้อนท่ีใช้ส่ือความหมายไปตามกลอนล า กล่าวคือ การฟ้อน
นั้นมุ่งท่ีจะถ่ายทอดความหมายของกลอนล าผ่านทางร่างกายอีกทางหนึ่งเพื่อให้ผู้ชมผู้ฟังมองเห็นภาพ
เกี่ยวกับส่ิงท่ีหมอล าก าลังกล่าวถึงอยู่ในขณะนั้น 

 ฟ้อนในสถานศึกษา เป็นการฟ้อนท่ีด าเนินอยู่ในสถานศึกษาต่าง ๆ ท้ังของภาครัฐบาลและ
เอกชนท่ีต่างมีแนวนโยบายในการอนุรักษ์ สืบสาน และสร้างสรรค์ จึงท าให้การฟ้อนอีสานมีการ
จัดระบบแบบแผนสร้างมาตรฐานเพื่อให้สะดวกในการถ่ายทอดและวัดผลประเมินผลการเรียนการ
สอน สามารถแบ่งได้เป็น 2 ประเภท คือ ฟ้อนอีสานเชิงอนุรักษ์ และฟ้อนอีสานเชิงสร้างสรรค์ ฟ้อน
อีสานในการสถานศึกษาเหล่านี้มีท้ังข้อดีและข้อเสีย กล่าวคือ ข้อดีเป็นการอนุรักษ์ สืบสาน และ
เผยแพร่ศิลปะการแสดงพื้นบ้านด้ังเดิมให้คงอยู่ในรูปแบบงานวิชาการ แต่ข้อเสียก็มีเช่นกัน คือ ถูก
ก าหนดด้วยแบบแผนท่ีสถานศึกษาสร้างขึ้น ท าให้ฟ้อนอีสานขาดความเป็นอิสระเพราะถูกก าหนดด้วย
มาตรฐานทางการศึกษาซึ่งส่วนใหญ่มักจะได้รับอิทธิพลจากนาฏศิลป์ราชส านัก ท้ังนี้ฟ้อนอีสานใน
สถานศึกษาเป็นการด าเนินการด้วยบุคคลท่ีได้รับการศึกษาทางนาฏศิลป์ไทยเป็นส่วนใหญ่ บุคคล
เหล่านี้จึงน าหลักการของนาฏศิลป์ไทยมาปรับใช้กับฟ้อนอีสาน (สิทธิรัตน์ ภู่แก้ว, 2550 : 97 - 99) 
การจัดท าเป็นหลักสูตรปฏิบัติในช้ันเรียนของสถาบันการศึกษาทางนาฏยศิลป์หรือในโรงเรียนมีการ
สร้างสรรค์การฟ้อนอีสานฉบับมาตรฐานไว้เพื่อเป็นเกณฑ์ในการวัดผลการศึกษา ความตายตัวของท่า
ฟ้อนอีสานจึงได้รับการพัฒนาขึ้น ผู้ท่ีมาเพิ่มความงามให้แก่ฟ้อนอีสานคือ บรรดาครูอาจารย์
นาฏยศิลป์ในวิทยาลัยนาฏศิลป และสถาบันราชภัฏในอีสานท่ีคิดประดิษฐ์ระบ าอีสานขึ้นใน  3 
ทศวรรษท่ีผ่านมานี้เป็นจ านวนมาก เพื่อสร้างเอกลักษณ์นาฏยศิลป์ของท้องถิ่น ครู อาจารย์ ส่วนใหญ่
เ ป็ น ค รู ล ะ ค ร ร า ต า ม แ บ บ น า ฏ ย ศิ ล ป์ ข อ ง ห ล ว ง  
จึงท าให้ฟ้อนอีสานกับร าภาคกลางปะปนกันตามธรรมชาติ (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2549 : 201 202) 
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 ในปัจจุบันมีพัฒนาการของการฟ้อนท่ีเปล่ียนแปลงไปจากเดิมเกิดจากกระแสของการ
สร้างสรรค์ผลงานในสถาบันการศึกษา การน าหลักนาฏศิลป์ไทยหรือสากลมาปรับใช้กับฟ้อนอีสาน 
การประชันขันแข่งการฟ้อนเพื่อชิงรางวัล รวมถึงการจัดการประกวดวงโปงลางท่ีพยายามพัฒนาให้มี
ความแตกต่างและแปลกใหม่ จนท าให้เกิดรูปแบบการฟ้อนอย่างหลากหลายจนในบางครั้งท าให้ก้าว
ข้ามความเป็นอัตลักษณ์ของการฟ้อนพื้นบ้านอีสานจนไม่สามารถแสดงลักษณะของการฟ้อนอีสานได้
ถูกต้องและชัดเจน ด้วยคนส่วนใหญ่มองว่า การฟ้อนพื้นบ้านอีสานมีความเป็นอิสระสูง และไม่มี
ข้อจ ากัดตายตัวแต่ความจริงแล้วการฟ้อนของอีสานมีนาฏยลักษณ์เฉพาะแสดงความเป็นตัวตนท่ีเป็น
สุนทรียะในพื้นถิ่น  

 ถ้าจะกล่าวถึงเรื่องการฟ้อนของภาคอีสานยังมีนักวิชาการ รวมถึงศิลปินพื้นบ้ านบางท่าน
พยายามให้ค าอธิบายอัตลักษณ์ของนาฏยศิลป์อีสานว่า “ก้มต่ า ร ากว้าง ไม่หวงตัว” แต่ก็ยังมีการต้ัง
ค าถามและโต้แย้งกันในกลุ่มนักวิชาการและศิลปินพื้นบ้านว่าเป็นเช่นนั้นหรือไม่ ดังจะเห็นจาก
วรรณกรรมอีสานหลายเรื่องท่ีระบุการฟ้อนของอีสานนั้นเป็นการ “แอะแอ่นฟ้อน” หรือท่าทางการ
ฟ้อนในฮูปแต้ม (จิตรกรรมฝาผนัง) และการฟ้อนในพิธีกรรมของชาวอีสานท่ีเน้นการแอ่นตัวมากกว่า
การก้ม  (ชัชวาลย์ วงษ์ประเสริฐ, 2532 : 18)   ซึ่งประเด็นดังกล่าวสอดคล้องกับ ค าล่า มุสิกา ได้ให้
นิยามการฟ้อนอีสานไว้ว่า “แอ๋แอ่นฟ้อน โหยะย้อนใส่แคน อ่อนนวยกวยแขน อ่วยโตตามต้อง” โดย
อธิบายว่า แอ๋แอ่นฟ้อน คือ การทรงตัวขณะฟ้อน โหยะย้อนใส่แคน คือ การเคล่ือนไหวเท้าและขาให้
ตรงตามจังหวะดนตรี อ่อนนวยกวยแขน คือ การเคล่ือนไหวมือสลับกันไปมาอย่างนุ่มนวล อ่วยโตตาม
ต้อง คือ การเคล่ือนไหวร่างกายอย่างอิสระ การฟ้อนอีสานเมื่อดูผิวเผินอาจเห็นเอกลักษณ์ไม่ได้ชัดเจน
นัก แต่เมื่อได้ศึกษาอย่างละเอียดลึกซึ้งจะพบว่ามีรูปแบบเฉพาะตัวอย่างชัดเจนแต่อย่างไรก็ดีความไม่
ชัดเจนของกรอบแนวความคิดนี้เองท าให้การฟ้อนของภาคอีสานไม่สามารถส่ือสารและสะท้อนความ
งดงามในฐานะงานศิลปกรรมของภาคอีสานออกมาได้อย่างเป็นตัวของตัวเอง ซึ่งยังเป็นประเด็นท้า
ทายท่ีต้องมีการวิจัยอย่างลึกซึ้งต่อไป (ค าล่า มุสิกา, 2558 ; 27 - 186) เมื่อพิจารณาแนวคิดการฟ้อน
อีสานของนายทองจันทร์ สังฆะมณี ผู้เป็นศิลปินพื้นบ้านของชาวร้อยเอ็ด และเป็นบุคคลส าคัญท่ีได้
คิดค้นและประดิษฐ์ท่าฟ้อนพื้นบ้านอีสานรวบรวมได้ท้ังส้ิน 34 ชุดการแสดง จากการวิเคราะห์การ
เคล่ือนไหวร่างกายท้ัง 8 ส่วนในเชิงคุณลักษณะของท่าฟ้อนพบว่า มีลักษณะเฉพาะในการฟ้อนอีสาน
คือ “ก้มสุดตัว ฟ้อนสุดแขน แหงนหลังโค้ง” ท่ีแสดงถึงการฟ้อนอีสานท่ีคนท่ัวไปยอมรับว่า “ฟ้อน
งาม” (สมฤดี ช านิ, 2564 : 127)   การฟ้อนอีสานมีความแตกต่างกับการร าของนาฏยศิลป์ไทยความ
งามของการฟ้อน คือ การแสดงเป็นธรรมชาติ ไม่มีจุดเริ่มต้นและส้ินสุดมีความยืดหยุ่นของท่าฟ้อน 
ส่วนนิยามของการฟ้อนขึ้นอยู่กับกาลเทศะหรือความเหมาะสมต่อเหตุการณ์ เวลา สถานท่ี ขณะท่ี
แสดง (ธีรวัฒน์ เจียงค า. สัมภาษณ์ : 2565) จากข้อถกเถียงนี้ผู้วิจัยมีแนวคิดท่ีจะน าเอาค านิยามของ
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การฟ้อนอีสานมาอธิบายให้เห็นถึงรูปแบบเฉพาะตัวเพื่อให้การฟ้อนอีสานมีแบบอย่างในการปฏิบัติท่ี
ยังคงความเป็นอัตลักษณ์ของการฟ้อนพื้นถิ่นไว้ได้ ผู้วิจัยจึงเลือกท่ีจะศึกษาค านิยามการฟ้อนอีสาน 
“ก้มต่ า ร ากว้าง ไม่หวงตัว” ของฉวีวรรณ พันธุ เนื่องจากเป็นศิลปินหมอล าฝ่ายหญิงท่ีมีประสบการณ์
ในการแสดงหมอล าจากอดีตจนถึงปัจจุบัน และเป็น ท่ียอมรับในก ลุ่มศิลปินหมอล าและ
สถาบันการศึกษาว่าเป็นผู้มีความรู้ความสามารถสูง และได้รับ ขนานนามว่า “ราชินีหมอล า” คนแรก
ของประเทศไทย อีกประการส าคัญ คือ ได้รับเชิดชูเกียรติให้เป็น “ศิลปินแห่งชาติ” สาขา
ศิลปะการแสดง (หมอล า) ปีพุทธศักราช 2536  

 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ได้เรียนรู้กระบวนการร้องหมอล ามาจากบิดา โดยการเลียนแบบปฏิบัติ
และสร้างสรรค์เอกลักษณ์การร้องแบบเฉพาะตัว และน าความรู้มาถ่ายทอดในรูปแบบลักษณะของการ
เลียนแบบ การท าซ้ าและการสร้างเอกลักษณ์และการน าไปใช้ในอนาคตซึ่งแสดงให้เห็นถึงความส าคัญ
ของหมอล าฉวีวรรณท่ีเป็นต้นแบบในการถ่ายทอดภูมิปัญญาด้านศิลปะการแสดงภาคอีสานได้อย่าง
ลึกซึ้ง (รัตนศรีออ, 2550) กลอนล าท่ีสร้างช่ือเสียงให้กับหมอล าฉวีวรรณ พันธุ คือ กลอนล าทางยาว
กลอนชีวิตชาวนา และกลอนอ าลาทุ่งรวงทอง ซึ่งชาวอีสานจะจดจ าเนื้อหาในกลอนล าค าว่า “น้ าบ่
ท่วมบ่อีหล่าไฮ่ใหญ่กกสะแบง ดินบ่แข็งบ่อี่นาง ไฮ่แคมโพนนั้น” และกลอน “เด็กน้อยนอนล่องหง่อง
ให้ปลุกน้องเกี่ยเมือ” (ฉวีวรรณ พันธุ. 2564 : สัมภาษณ์) นอกจากนี้ ราชันย์ เจริญแก่นทราย ยังแสดง
ให้เห็นว่า หมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นศิลปินหมอล าท่ีได้รับการยอมรับของชาวอีสาน ผลงานท่ีสร้าง
ช่ือเสียงให้แก่หมอล าฉวีวรรณ คือการได้รับบทบาทเป็นนางเอกของคณะรังสิมันต์ซึ่งเป็นคณะหมอล า
ท่ีมีช่ือเสียงในอดีตได้รับการติดต่อจากบริษัทท าแผ่นเสียง ติดต่อให้ไปบันทึกแผ่นเสียงการล าเรื่องต่อ
กลอน เรื่องท่ีน าไปบันทึกคือ เรื่องจ าปาส่ีต้น--สีทนต์ - มโนราห์ นางแตงอ่อน นางนกกระยางขาว ใน
ปี พ.ศ. 2508 - 2509 (ราชันย์ เจริญแก่นทราย, 2554 : 66) เกียรติประวัติสูงสุดในชีวิตความเป็น
ศิลปิน คือการแสดงถวายพระบาทสมเด็จพระบรมชนกาธิเบศร มหาภูมิพลอดุลยเดชมหาราช บรม
นาถบพิตร และสมเด็จพระนางเจ้าสิริกิต์ิ พระบรมราชินีนาถบรมราชชนนีพันปีหลวง ตลอดจนพระ
บรมวงศานุวงศ์ นอกจากนี้ยังได้รับเชิญเข้าร่วมแสดงเผยแพร่วัฒนธรรม ณ ประเทศต่าง ๆ เช่น 
ประเทศญี่ปุ่น สหรัฐอเมริกา เป็นต้น (บุษกร บิณฑสันต์ และข าคม พรประสิทธิ์. 2553 : 125) หมอล า
ฉวีวรรณ พันธุ เป็นศิลปินหมอล าท่ีประสบความส าเร็จอันยิ่งใหญ่อยู่ในความนิยมของมหาชน โดยเริ่ม
จากท่ีเป็นหมอล าธรรมดา สร้างตนเองมาเรื่อย ๆ จนกลายเป็นหมอล า ท่ีมีช่ือเสียงจนได้รับยกย่อง 
นอกจากการเล่นหมอล าเพื่อประกอบอาชีพแล้วได้ใช้วิชาความรู้ความสามารถและประสบการณ์ใน
การล าถ่ายทอดศิลปะอันเป็นเอกลักษณ์ทางวัฒนธรรมท้องถิ่นอีสานเข้าสู่จิตส านึกของมหาชน ในด้าน
ชุดการแสดงท่ีหมอล าฉวีวรรณสร้างและผลิตขึ้นมาในช่วงท่ีเข้ารับต าแหน่งครูผู้เช่ียวชาญทางด้าน
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นาฏยศิลป์พื้นเมืองของวิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด มีท้ังหมด 16 ชุด (ศิราภรณ์ ปทุมวัน, 2542 ; 72-
73) 

 จากเหตุผลท่ีกล่าวมานี้แสดงให้เห็นว่าหมอล าฉวีวรรณ พันธุ นอกจากจะเป็นผู้มีปฏิภาณไหว
พริบด้านการด้นกลอนล าท่ีเฉียบแหลม มีลีลาการฟ้อนด้วยท่วงท่าท่ีสง่างามสามารถแสดงความเป็น
ตัวตนได้อย่างชัดเจน และได้รับการถ่ายทอดศิลปะการแสดงหมอล าจากศิลปินท่ีมีช่ือเสียงของภาค
อีสานหลายท่านถือได้ว่าเป็นบุคคลส าคัญของวงการ”นาฏยศิลป์อีสาน” ในการบุกเบิกฟ้อนอีสานให้
ก้าวเข้าสู่งานวิชาการพร้อมท้ังยกระดับศาสตร์และศิลป์ของศิลปะพื้นถิ่นอีสานให้เป็นท่ียอมรับอีกท้ัง
ยังเป็น“นักนาฏยประดิษฐ์อีสาน” ท่ีได้สร้างสรรค์ชุดการแสดงพื้นเมืองอีสานตลอดระยะเวลาท่ีท าการ
สอนในวิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด นอกจากนี้ยังเป็นผู้รวบรวมท่าฟ้อนหมอล ากลอนมาเรียบเรียงเป็น 
“ท่าฟ้อนแม่บทอีสาน” ท่ีเป็นต้นแบบของการฟ้อนอีสานถูกบรรจุเข้าในหลักสูตรการเรียนการสอน
ทางด้านนาฏยศิลป์พื้นเมืองอีสานของสถาบันการศึกษาหลายแห่ง อีกประการส าคัญคือ ค านิยามการ
ฟ้อนอีสานท่ีฉวีวรรณ พันธุ ได้บัญญัติขึ้นเพื่อเป็นแนวทางในการปฏิบัติท่าฟ้อนอีสานให้เกิดความสง่า
งาม ยังคงเป็นแบบอย่างให้ผู้ปฏิบัติทางด้านนาฏยศิลป์พื้นเมืองได้ยึดถือกันมาจนถึงปัจจุบัน 

 ดังนั้น ผู้วิจัยจึงเห็นว่าค านิยามในการฟ้อนอีสาน “ก้มต่ า ร ากว้าง ไม่หวงตัว” ของฉวีวรรณ 
พันธุ ศิลปินแห่งชาติ คือ นาฏยลักษณ์พื้นฐานของการฟ้อนอีสานท่ีจะท าให้วัฒนธรรมการฟ้อนของ
อีสานมีรูปแบบเฉพาะท้องถิ่นที่แสดงตัวตนได้อย่างชัดเจน ด้วยการน ามาอธิบายจากนามธรรมให้เป็น
รูปธรรมโดยผ่านหลักการแนวคิดทฤษฎีทางนาฏยศิลป์ และมิติทางศิลปะการแสดงจะท าให้การฟ้อน
ของอีสานมีความเป็นนาฏยลักษณ์ ท่ีชัดเจนมากขึ้น สามารถน าไปต่อยอดพัฒนาเป็นองค์ความรู้เพื่อ
เป็นแบบอย่างในการสร้างสรรค์ผลงานและยกระดับศาสตร์ทางการแสดงนาฏศิลป์พื้นเมืองอีสานให้มี
มาตรฐานทางวิชาการต่อไป 

 

ความมุ่งหมายของการวิจัย  
 1. เพื่อศึกษาพัฒนาการในด้านศิลปะการแสดงของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

 2. เพื่อศึกษานาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ  

 

ค าถามการวิจัย 
 1. พัฒนาการในด้านศิลปะการแสดงของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ เป็นอย่างไร 

 2. นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ เป็นอย่างไร 
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ความส าคัญของการวิจัย 
 1. ท าให้ทราบถึงพัฒนาการในด้านศิลปะการแสดงของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

 2. ท าให้เกิดการจัดระบบองค์ความรู้ใหม่ทางวิชาการเกี่ยวกับโครงสร้างและกลวิธีในการฟ้อน
อีสานของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

 

นิยามศัพท์เฉพาะ 
 นาฏยลักษณ์ หมายถึง การเคล่ือนไหวร่างกายในการฟ้อนอีสานท่ีเป็นเอกลักษณ์เฉพาะของ 
ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ  

 พัฒนาการ หมายถึง ความเปล่ียนแปลงในด้านศิลปะการแสดงจากอดีตจนถึงปัจจุบันของ
ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ  หมายถึง ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (หมอล า) ปี
พุทธศักราช 2536 ศิลปินหมอล าของภาคอีสานท่ีมีฉายาในวงการหมอล าว่า ฉวีวรรณ ด าเนิน หรือ แม่
หวี  

 ก้มต่ า หมายถึง ลักษณะท่าทางการก้มศีรษะและการโน้มตัวไปด้านหน้า โดยให้หลังของผู้
แสดงขนานไปกับพื้น เป็นกิริยาท่าทางท่ีใช้กับการเซิ้ง 

 ร ากว้าง หมายถึง ลักษณะของการฟ้อนร าท่ีวาดมือท้ังสองข้างออกไปจนสุดแขน เพื่อให้เกิด
ความสง่างาม เป็นกิริยาท่าทางท่ีใช้กับการฟ้อน 

 ไม่หวงตัว หมายถึง ลีลาท่าทางการเคล่ือนไหวสรีระส่วนต่าง ๆ ของร่างกาย เช่น ศีรษะ ไหล่ 
มือ สะโพก ขา และเท้า แบบสุดตัวและมากเป็นพิเศษ มีความเป็นอิสระสูงไม่จ ากัดทิศทางในการ
เคล่ือนไหวร่างกาย เป็นกิริยาท่าทางท่ีใช้ในการเซิ้งและการฟ้อน 

 ฟ้อน หมายถึง กิริยาการวาดแขนและการวาดมือท่ีมีการเคล่ือนไหวในลักษณะรัศมีกว้างจาก
ไหล่ไปในทิศทางต่าง ๆ เช่น ด้านหน้า ด้านข้าง ด้านหลัง ด้านล่าง หรือขึ้นบนเหนือศีรษะ และกิริยา
การย่ าเท้า การสไลด์เท้า การซอยเท้า การยกเท้า การก้าวไขว้ เป็นการเคล่ือนไหวของมือและเท้าใน
กระบวนท่าต่าง ๆ ประกอบการแสดงของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

 



 

 

 
 10 

กรอบแนวคิด 

 กรอบแนวคิดในการวิจัยเรื่อง นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 
ผู้วิจัยได้สังเคราะห์แนวคิด และทฤษฎีความรู้ท่ีได้จากการศึกษาจากเอกสารและงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง 
ตลอดจนจากการสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิ มาเป็นกรอบแนวคิดในการวิจัย ดังแสดงในภาพประกอบ
ต่อไปนี้ 

 

 

ภาพประกอบ 1 กรอบแนวคิดในการวิจัย 
ท่ีมา :  ผู้วิจัย
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บทท่ี 2  
เอกสารและงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง 

  

   การวิจัยเรื่อง นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ ผู้วิจัย

ได้ศึกษาเอกสาร งานวิจัยท่ีเกี่ยวข้องและสัมภาษณ์ผู้ทรงคุณวุฒิ เพื่อรวบรวมแนวคิดและทฤษฎีท่ี

เกี่ยวข้องมาเป็นแนวคิดในการวิจัย ซึ่งจ าแนกออกได้ดังต่อไปนี้ 

   1. องค์ความรู้เกี่ยวกับวัฒนธรรมประเพณีและการละเล่นของชาวอีสาน 

        1.1 วัฒนธรรมของชาวอีสาน 

        1.2 ประเพณีของชาวอีสาน 

        1.3 การละเล่นของชาวอีสาน 

   2. องค์ความรู้เกี่ยวกับวัฒนธรรมดนตรพีื้นบ้านอีสาน 

        2.1 กลุ่มวัฒนธรรมดนตรีพืน้บ้านอีสาน 

        2.2 วงดนตรีอีสาน 

   3. องค์ความรู้เกี่ยวกับการฟ้อนพื้นเมืองอีสาน 

        3.1 นาฏกรรมอีสาน 

        3.2 ความหมายและความเป็นมาของการฟ้อนอีสาน 

        3.3 วัฒนธรรมการฟอ้นอีสาน 

    3.3.1 การฟ้อนร ากลุ่มวัฒนธรรมอีสานเหนือ 

    3.3.2 การฟ้อนร ากลุ่มวัฒนธรรมอีสานใต้ 

    3.3.3 การฟ้อนร าของกลุ่มวัฒนธรรมหมอล า 

        3.4 การใช้ร่างกายในการฟ้อนพื้นเมืองอีสาน 

   4. องค์ความรู้เกี่ยวกับศิลปินแห่งชาติ 

   5.  แนวคิดและทฤษฎี 

        5.1 แนวคิดนาฏยประดิษฐ์ 

        5.2 แนวคิดนาฏยลักษณ์ 

        5.3 ทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกาย 

        5.4 ทฤษฎีสุนทรียศาสตร์  

   6. งานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง 
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        6.1 งานวิจัยในประเทศ 

        6.2 งานวิจัยต่างประเทศ 

 

1. องค์ความรู้เก่ียวกับวัฒนธรรมประเพณีและการละเล่นของชาวอีสาน 
 1.1 วัฒนธรรมของชาวอีสาน 

 วัฒนธรรม (พระยาอนุมานราชธน, 2515) ได้กล่าวไว้ว่า คือ ส่ิงท่ีมนุษย์เปล่ียนแปลง ปรับปรุง 

หรือผลิตสร้างขึ้น เพื่อความเจริญงอกงามในวิถีแห่งชีวิตของส่วนรวม ถ่ายทอดกันได้ เอาอย่างกันได้ 

ความรู้สึก ความคิดเห็น ความประพฤติ และกิริยาอาการ หรือ การกระท าใด  ๆ  ของมนุษย์และ

ส าแดงออกมาให้ปรากฏเป็นภาษา ศิลปะ ความเช่ือถือ ระเบียบประเพณี อันเป็นมรดกแห่งสังคม  

ซึ่งสังคมรับและรักษาไว้ให้เจริญงอกงาม เป็นผลผลิตของส่วนรวมท่ีมนุษย์ได้เรียนรู้มาจากคนแต่ก่อน

สืบต่อเป็นประเพณีกันมา  

 จากการศึกษาพจนานุกรมฉบับราชบัณฑิตยสถาน พ.ศ. 2525 ท่ีได้นิยามความหมายของ

วัฒนธรรม ไว้ 4 ประการ สามารถสรุปได้ดังนี้ วัฒนธรรม คือ ส่ิงท่ีท าให้เจริญงอกงามในวิถีชีวิตของ

หมู่คณะ ลักษณะท่ีแสดงถึงความเจริญงอกงามท่ีมีความเป็นระเบียบเรียบร้อย ความกลมเกลียว

ก้าวหน้าของชาติและประชาชน พฤติกรรมและส่ิงท่ีคนในหมู่ผลิตสร้างขึ้นด้วยการเรียนรู้จากกันและ

กัน  

 พระเจ้าวรวงศ์เธอ กรมหมื่นนราธิปพงศ์ประพันธ์ ประทานค าอธิบายความหมายของ

วัฒนธรรมไว้ว่า วัฒนธรรมเป็นมรดกแห่งสังคม มีท้ังส่วนจับต้องได้และจับต้องไม่ได้ เช่น กวีนิพนธ์ 

ศิลปะ ขนบธรรมเนียมประเพณี (อุดม บัวศรี, 2526 : 1-2) วัฒนธรรมและวิถีชีวิตความเป็นอยู่ของ

ชาวอีสานยังยึดมั่นอยู่ในฮีตบ้านคองเมือง (จารีตประเพณี) นั่นคือ ช่วยเหลือเกื้อกูลซึ่งกันและกันร่วม

กิจกรรมของสังคมด้วยความพึงพอใจ เช่น งานบุญ งานกุศล กิจกรรมประเพณีของหมู่คณะตามท่ี

ปรากฏอยู่ในบทบัญญัติของสังคม คือ ฮีตสิบสองคองสิบส่ี ด้วยการยึดมั่นอยู่ใน ฮีตบ้านคองเมือง และ

บทบัญญัติเป็นเบ้าหลอมส าคัญของวิถีชีวิตเป็นผลให้ชาวอีสานมีพฤติกรรมประนีประนอมมากกว่า

ก้าวร้าว ถ้อยทีถ้อยอาศัยกันแบ่งปันผลประโยชน์แบ่งปันผลิตผลและเกื้อกูลแรงงานกัน แม้ว่าชาว

อีสานท่ีอาศัยอยู่ในท่ีราบสูงโคราชนี้จะประกอบด้วยกลุ่มชนเผ่า ซึ่งแต่ละชนเผ่าย่อมมีภาษาของกลุ่ม 

เครื่องแต่งกาย และจารีตเฉพาะของกลุ่ม แต่การท่ีชาวอีสานอยู่ในเบ้าหล่อหลอมในวัฒนธรรมร่วมนั่น 

คือ ฮีตบ้านครองเมืองและฮีตสิบสองคองสิบส่ีจึงไม่พบว่าชนเผ่าเหล่านั้นมีการขัดแย้งระหว่างเผ่าพันธุ์ 
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ชนเผ่าเหล่านั้นมีช่ือเรียกแบ่งเผ่าพันธุ์ต่าง ๆ กันไป เช่น เขมร ส่วย (กูย) แสก ย้อ ผู้ไท กะโส้ (โซ่) 

รวมทั้งไทโคราช (จารุวรรณ ธรรมวัตร, 2538 : 5) 

 หากพิจารณาการรวมกลุ่มเป็นชุมชนการรวมกลุ่มเป็นชุมชนของประชากรอีสานท่ีมี

วัฒนธรรมแตกต่างกันนั้นจะพบว่า ชนกลุ่มท่ีใช้ภาษาเดียวกัน หรือใกล้เคียงกัน หรือมีวัฒนธรรม

ใกล้เคียงกันจะรวมตัวอยู่ในเมืองเดียวกัน เช่น กลุ่มภาษาไทยถ่ิน (ไท-ลาว ผู้ไท ไทญ้อ ฯลฯ) จะรวมตัว

อยู่กลุ่มเดียวกันกลุ่มท่ีพูดภาษาเขมร-มอญ (เช่น เขมร ส่วย-กูย) จะรวมตัวอยู่ในเมืองเดียวกัน เช่น 

สุรินทร์ ศรีสะเกษ และบุรีรัมย์ การพิจารณาชนกลุ่มในภาคอีสานจึงยึดภาษาถิ่นเป็นเกณฑ์ในการ

ตัดสิน ซึ่งแบ่งได้ 3 กลุ่มใหญ่ ๆ ดังนี้ 

 1. ชนกลุ่มวัฒนธรรมไทย-ลาว 

 กลุ่มไทย-ลาว หรือเรียกท่ัวไปว่า “ชาวอีสาน” ท่ีเป็นกลุ่มท่ีใหญ่ท่ีสุดมีประชากรมากท่ีสุด  

กลุ่มไทย-ลาว เป็นกลุ่มท่ีสืบวัฒนธรรมลุ่มน้ าโขงมาแต่โบราณ มีตัวอักษรเป็นของตัวเอง คือ อักษร

ธรรม มีวรรณกรรมท้องถิ่นของตนเอง เช่น เรื่องสินไซ (สังข์ศิลป์ชัย) จ าปาส่ีต้น ท้าวก่ ากาด า นางผม

หอม ไก่แก้วล้ินทอง ก าพร้าผีน้อย ขูลูนางอั้ว ท้าวผาแดงนางไอ่ ฯลฯ ชาวไทย-ลาวยึดมั่นในจารีต

ประเพณี ด าเนินชีวิตตาม “ฮีตสิบสอง” นับถือพุทธศาสนาท่ีปรับเข้ากับจารีตของชาวบ้านท่ีมุ่งเน้น

สอนให้เป็นพลเมืองดี นอกจากนี้ชาวอีสานยังนับถือผีบรรพบุรุษ ผีฟ้า ผีแถน รวมท้ั งผีไร่ผีนา 

โดยเฉพาะผีบรรพบุรุษในชนบทยังมีศาลปู่ตาประจ าหมู่บ้าน และมีต าแหน่งเฒ่าจ้ า หรือ หมอจ้ า เป็น

ผู้ติดต่อกับวิญญาณ กลุ่มไทย-ลาว สามารถจ าแนกได้ 4 กลุ่ม คือ กลุ่มไทย-ลาว กลุ่มไทยย้อ กลุ่มไทย

โย้ย และกลุ่มไทยแสก  

 2. ชนกลุ่มวัฒนธรรมมอญ-เขมร 

 กลุ่มวัฒนธรรมมอญ-เขมร ประกอบด้วยเผ่าเขมร กูย (ส่วย) กะโส้  กะเลิง รวมท้ังข่าต่างๆ 

ดังนี้ 

    - เขมร เป็นกลุ่มชนท่ีพูดภาษาเขมร มีการไหว้ผีบรรพบุรุษในวันสารทเดือนสิบ เรียกว่า 

“แซนโดนตา” เขมรมีวงดนตรีกันตรึม และเพลงท านองเขมร เรียกว่า อาไย เจรียง มีการฟ้อนแบบ

ต่าง ๆ เช่น เรือมอันเร เรือมมะม๊วด (ร าแม่มด) เรือมตรด (ร าตรุษ) เรือมซันตุยจ์ (ร าตกเบ็ด) เป็นต้น 

    - กูย (ส่วย) เป็นชนชาติท่ีอาศัยอยู่ตามลุ่มแม่น้ ามูล เป็นกลุ่มวัฒนธรรมอ่อนกว่าชนเผ่า

ใกล้เคียงฉะนั้นจึงยอมรับวัฒนธรรมอื่น ๆ เข้ามาปะปน มีความเช่ือเรื่องภูตผีวิญญาณซึ่งมีอิทธิพลใน
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การด าเนินชีวิตประจ าวันอยู่ ผีปะก า เป็นผีท่ีมีอ านาจสูงสุดของชาวกูย หรือส่วยเล้ียงช้าง จะต้ังเรือนผี

ปะก าไว้ข้างบ้านผู้มีอาชีพจับช้าง จารีตประเพณีชาวกูยเช่ือว่าบรรพบุรุษตายไปแล้วจะกลับมาเกิดใน

ตระกูลเดิม ฉะนั้น การตั้งช่ือลูกหลานจะต้ังช่ือตามปู่ ย่า ตา ยายท่ีล่วงลับไปแล้ว  

     - กะโส้ หรือ โซ เป็นเผ่าหนึ่งท่ีใช้ภาษาคล้ายกับกูย ชาวกะโส้มีผิวคล้ ากว่าไทย-ลาว  

     - กะเลิง เป็นข่าเผ่าหนึ่ง มีภาษาพูดเช่นเดียวกับกะโส้ วัฒนธรรมประเพณีของชาวกะเลิง  

ปัจจุบันได้เปล่ียนเป็นวัฒนธรรมไทย-ลาว  

     - บรู บางถิ่นเรียกว่า ข่าบรู ความจริงแล้วเป็นชาติพันธ์เดียวกับข่าท่ีส าเนียงภาษาต่างกัน

บ้ า ง 

     - ชาวบน หรือ เนียะกูล พูดภาษาตระกูลมอญ-เขมร ชาวบนมีการละเล่นเรียกว่า กระแจ๊ะ  

หรือ ปะเรเร ซึ่งเป็นการร้องเพลงโต้ตอบกันระหว่างชาย-หญิง ฝ่ายหญิงเป็นผู้ตีโทนให้จังหวะ 

 

 3. ชนกลุ่มวัฒนธรรมไทย (ไทยโคราช) 

 ไทยโคราช เป็นกลุ่มท่ีใช้ภาษาไทยกลาง เพียงแต่ส าเนียงเพี้ยนเหน่อเท่านั้น ต้ังภูมิล าเนาอยู่

ใ น 

จังหวัดนครราชสีมา การละเล่นดนตรีท่ีส าคัญ คือ เพลงโคราช มีลักษณะเป็นเพลงปฏิพากย์ คือ                  

เป็นการร้องเกี้ยวกันระหว่างชายหญิง ไม่มีเครื่องดนตรีประกอบ การแสดงท่ีส าคัญของชาว

นครราชสีมา คือ ลิเก  

 4. ชนกลุ่มวัฒนธรรมอื่น ๆ  

 กลุ่มชนวัฒนธรรมอื่น ๆ หมายถึง กลุ่มชนท่ีเข้ามาท ามาหากินในภาคอีสาน ไม่ได้ต้ังหลัก

แหล่งถาวร แต่เป็นกลุ่มชนท่ีมีบทบาทต่อสังคมอีสาน ทางด้านเศรษฐกิจได้แก่ กุลา จีน (ต้ังหลักแหล่ง

เพียงรุ่นเดียว รุ่นลูกหลานจะมีวัฒนธรรมไทยยวน (ธวัช ปุณโณทก, 2531 : 1846-1864) 

 1.2 ประเพณีของชาวอีสาน 

 พระยาอนุมานราชธน ได้ให้ความหมายของค าว่า ประเพณี คือ ความประพฤติท่ีชนหมู่หนึ่ง

อยู่ในแห่งหนึ่งถือเป็นแบบแผนกันมาอย่างเดียวกันและสืบต่อกันมานานถ้าใครในหมู่ประพฤติออก

นอกแบบผิดประเพณี หรือผิดจารีตประเพณี  (บรรเทิง พาพิจิตร, 2549 : 37)  
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 ค าว่าประเพณี ตามพจนานุกรมภาษาไทยฉบับบัณฑิตยสถาน ได้ก าหนดความหมายประเพณี

ไว้ว่า ขนบธรรมเนียมแบบแผน ซึ่งสามารถแยกค าต่าง ๆ ออกได้เป็น ขนบ มีความหมายว่า ระเบียบ

แบบอย่าง ธรรมเนียม มีความหมายว่า ท่ีนิยมใช้กันมาและเมื่อน ามาร่วมกันแล้วก็มีความหมาย ความ

ประพฤติท่ีคนส่วนใหญ่ยึดถือเป็นแบบแผน และได้ท าการปฏิบัติสืบต่อกันมาจนเป็นต้นแบบท่ีจะให้คน

รุ่นต่อ ๆ ไปได้ประพฤติปฏิบัติตามกันต่อไปโดยสรุปแล้ว ประเพณี หมายถึง ระเบียบแบบแผนท่ี

ก าหนดพฤติกรรมในสถานการณ์ต่าง ๆ ท่ีคนในสังคมยึดถือปฏิบัติสืบกันมา ถ้าคนใดในสังคมนั้น ๆ ฝ่า

ฝืนมักถูกต าหนิจากสังคม ลักษณะประเพณีในสังคมระดับประเทศชาติ มีท้ังประสมกลมกลืนเป็นอย่าง

เดียวกัน และมีผิดแผกกันไปบ้างตามความนิยมเฉพาะท้องถิ่น แต่โดยมากย่อมมีจุดประสงค์  และ

วิธีการปฏิบัติเป็นอันหนึ่งอันเดียวกัน มีเฉพาะส่วนปลีกย่อยท่ีเสริมเติมแต่งหรือตัดทอนไปในแต่ละ

ท้องถิ่น ส าหรับประเพณีไทยมักมีความเกี่ยวข้องกับความเช่ือในคติพระพุทธศาสนาและพราหมณ์มา

แต่โบราณ ประเพณีนั้นเราสามารถแบ่งออกเป็น 3 ประเภท คือ 

 1. จารีตประเพณี (mores) คือ ประเพณีท่ีต้องประพฤติเป็นเรื่องเกี่ยวกับศีลธรรมและจรรยา

ของสังคม ถือกันว่ามีคุณค่าบุคคลในสังคมนั้น ๆ ใครฝ่าฝืนหรือเฉยเมยถือว่าเป็นการละเมิดกฎของ

สังคมผิดประเพณีของสังคม ถือเป็นความผิดความช่ัวมีโทษ เช่น ประเพณีการแต่งงาน เป็นต้น    

 2. ขนบประเพณี (Institutiou) คือ ประเพณีท่ีว่างเป็นระเบียบไว้ จะเป็นโดยตรงหรือโดย

อ้อมก็ตาม โดยตรง เช่น เขียนเป็นกฎหรือระเบียบให้กระท าร่วมกันมีข้ออ้างเป็นตัวบทกฎเกณฑ์ โดย

อ้อมหรือโดยปริยาย คือ รู้กันเอง ถือสืบกันมา คนในถิ่นนั้นปฏิบัติกันอย่างนั้น ๆ เช่น ประเพณีท าบุญ

เล้ียงพระของไทย 

 3. ธรรมเนียมประเพณี (Convention) คือ เรื่องเกี่ยวกับธรรมดาสามัญของสามัญชน ไม่

ถือเอาผิดเอาถูก ไม่มีการลงโทษ ปรับใหม่เหมือนจารีตประเพณี ไม่มีระเบียบเคร่งครัดเหมือน

ขนบประเพณี ผู้ท าผิดประเพณีนี้ไม่ถือเป็นเรื่องเสียหายหรือมีโทษมากนัก เพียงแต่ถือว่าผู้ผิดประเพณี

เป็นผู้ไร้การศึกษา ขาดคุณสมบัติผู้ดี เช่น การแต่งกายไม่ถูกกาลเทศะ การยืน การเดิน การนั่ง การ

นอน อันไม่เหมาะสม เป็นต้น ส่วนประเพณีส่วนรวม เป็นกิจกรรมท่ีต้องท าร่วมกันท้ังชุมชน เพื่อให้

ชุมชนมั่นคงมีสายสัมพันธ์เพื่อให้เกิดความสามัคคี ช่วยกันสร้างส่ิงท่ีเป็นหลักของชุมชนรวมกัน เช่น 

สร้างวัด สร้างโบสถ์ หรือสร้างแบบแผนท่ีดีงาม ให้เป็นบรรทัดฐานอย่างเดียวกัน เช่น แบบแผนการ

ผลิต หลักศีลธรรม หลักจริยธรรม ท่ีเป็นแนวปฏิบัติให้ทุกคนอยู่ร่วมกันได้อย่างเป็นสุข แบบแผนท่ีถือ

ว่าเป็นประเพณีส าคัญของชาวอีสานคือฮีตสิบสองคองสิบส่ี 
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 อภิศักด์ิ โสมอินทร์, (2537 : 75)อภิศักด์ิ โสมอินทร์ (2537 : 75) กล่าวถึงฮีตคองของชาว

อีสานในหนังสือ โลกทัศน์อีสานว่าสังคมอีสานยึดเกาะกันโดยมีฮีตคองซึ่งเป็นระเบียบหรือบรรทัดฐาน

ของสังคมเพื่อน าไปสู่แนวปฏิบัติในการอยู่ร่วมกันอย่างสงบสุข สังคมอีสานอบรมส่ังสอนและเน้นเรื่อง

ฮีตคอง โดยสอนกับทุกเพศ ทุกวัย ทุกช้ันวรรณะ ฮีตคองจึงเหมือนกฎหมายของสังคมท่ีทุกคนจะต้อง

ปฏิบัติตาม ซึ่งจะท าให้อยู่เย็นเป็นสุข แม้ว่ากฎหมายและการศึกษาเจริญแล้วก็ตาม “ฮีตสิบสองคอ

งสิบส่ี” ของชาวอีสานยังมีความส าคัญส าหรับประชาชนในท้องถิ่นมิได้ลดน้อยถอยลงแต่อย่างใด 

 ฮีต หมายถึง ประเพณี คือส่ิงท่ีนิยมนับถือปฏิบัติสืบทอดกันมาจนเป็นแบบแผนเป็น

ขนบธรรมเนียมตรงกันกับ จารีต เป็นประเพณีท่ีนิยมท ากันในภาคอีสานในรอบ 1 ปี ฮีตสิบสอง จารุ

วรรณ ธรรมวัตร ได้กล่าวว่า เป็นประเพณีท่ีส าคัญซึ่งบรรพบุรุษก าหนดให้ลูกหลานกระท าตามวาระ

หรือโอกาส ดังมีปฏิทินก าหนดดังนี้ 

    เดือนอ้าย บุญเข้ากรรม 

    เดือนยี่   บุญคูณลาน 

    เดือนสาม  บุญข้าวจี ่

    เดือนส่ี   บุญมหาชาติหรือบุญเผวส 

    เดือนห้า  บุญสงกรานต์ 

    เดือนหก  บุญบั้งไฟ 

    เดือนเจ็ด  บุญซ าฮะ 

    เดือนแปด  บุญข้าวพรรษา 

    เดือนเก้า  บุญข้าวประดับดิน 

    เดือนสิบ  บุญข้าวสาก 

    เดือนสิบเอ็ด  บุญออกพรรษา 

    เดือนสิบสอง  บุญกฐิน  

 ค าว่าฮีต 12 ฮีต ตรงกับค าว่า “จาริตตะ” ซึ่งเป็นค าบาลีแปลว่าธรรมเนียมและแบบแผน

ความประพฤติดีงามหรือประเพณีท่ีควรปฏิบัติในรอบปีเพื่อให้ชุมชนเกิดขวัญและก าลังใจ เกิดความ

สงบสุขในครอบครัวและสังคม ฮีต 12 หรือประเพณี 12 เดือนของชุมชนอีสาน (นัดรบ มุลาลี, 2534 : 

15) นอกจากประเพณี 12 เดือน หรือฮีตสิบสองดังกล่าวมานี้           
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  เติม วิภาคย์พจนกิจ, 2557 : 569) ได้อธิบายไว้ว่า ประชาชนชาวอีสานและชาวไทยฝ่ังซ้าย

แม่น้ าโขงยังมีการท าบุญอย่างอื่น ซึ่งนับเป็นประเพณีของไทยลาวคู่กับฮีตสิบสองอยู่อีกคือ  

  1. การท าบุญขึ้นบ้านใหม่ 

  2. ประเพณีบุญกองบวชกองฮด 

  3. ประเพณีกินดอง (แต่งงาน) 

  4. ประเพณีงันเฮือนดี (งันศพ จุดประสงค์หวังจะให้คนท่ีเป็นญาติของผู้ตายเพลา

การเศร้าโศกเสียใจ คือคนดียังอยู่ก็จะพากันไปเสพงันให้หายทุกข์โศกลงเสียบ้าง จึงเรียกว่า งันเฮือนดี) 

  5. ประเพณีลงข่วง 

  6. ประเพณีแฮกนา 

  7. พิธีเล้ียงตาแฮก 

  8. ประเพณีบา 

  9. ประเพณีงันกรรม (เวลาคลอกบุตรหรือออกลูก) 

  10. ประเพณีผิดผี 

  11. ประเพณีเต้าข่วง 

  12. ประเพณีเล้ียงผีปู่ตา 

  13. ประเพณีเสียเคราะห์บูชา 

  14. ประเพณีสู่ขวัญควาย 

 นอกจากฮีตสิบสองแล้วยังมีครองสิบส่ี หรือรัฐธรรม 14 ข้อ เป็นหลักของท้าวพญา ข้าราชการ

เกี่ยวกับการปกครองไพร่ฟ้าแผ่นดิน แต่เห็นว่าในปัจจุบันจารีตประเพณีอันนี้ไม่ได้ปฏิบัติกันจึงไม่ได้

น ามากล่าว จะกล่าวแต่คลอง 14 ส าหรับประชาชน ส าหรับฆราวาสท่ีจะต้องปฏิบัตินั้น ต้องประพฤติ

ในระหว่างครอบครัวผัวเมีย ชาวบ้านวัดวา ศาสนามีอยู่ 14 ข้อ สังเขปได้ดังนี้  

 คองสิบส่ี คือ กรอบหรือแนวทางในการยึดถือและปฏิบัติของคนในสังคมนับได้ว่าเป็นบรรทัด

ฐานของสังคมอีสานในยุคนั้นมีท้ังหมด 14 ข้อคือ 
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  คองท่ี 1 ห้ามกินอาหารก่อนพระสงฆ์เมื่อมีอาหารอะไรให้น าไปถวายพระสงฆ์ก่อน 

  คองท่ี 2 ไม่ให้พูดค าหยาบคาย ค าลามกและเป็นคนคตโกง 

  คองท่ี 3 ให้ช่วยกันท านุบ ารุงส่ิงท่ีเป็นสาธารณะประโยชน์ 

  คองท่ี 4 ให้ล้างเท้าก่อนขึ้นบ้านทุกครั้ง 

  คองท่ี 5 ให้ท าการคารวะแม่ดี, ขั้นบันได, ประตูบ้านท้ังเช้าและเย็นในวันศีลน้อย

และวันศีลใหญ่หรือ 7, 14 ค่ าและ 8, 15 

  คองท่ี 6 อย่านอนก่อนสามีและก่อนนอนทุกครั้งจะต้องล้างเท้าให้สะอาด 

  คองท่ี 7 ในวันศีล (วันพระ) ลูกสะใภ้จะต้อองหาดอกไม้ไปสมมา (คารวะ) พ่อแม่

ของสามีและพระสงฆ์ท่ีวัด 

  คองท่ี 8 ให้ท าบุญตักบาตร ให้พระมาสูตรมุงคุนเฮือนในวันศีลดับ ศีลเพ็ง 

  คองท่ี 9 เมื่อพระมาบิณฑบาตรอย่าให้พระคอยและเวลาใส่บาตรไม่ให้แตะต้องบาตร

พระห้ามใส่รองเท้าและกางร่ม 

  คองท่ี 10 เมื่อเวลาท่ีพระสงฆ์เข้าปริวาสกรรมให้เอาดอกไม้ธูปเทียน เครื่อง

อัฐบริขารไปถวาย 

  คองท่ี 11 เมื่อพระสงฆ์ สามเณร เดินผ่านให้นั่งลงประนมมือไหว้ 

  คองท่ี 12 อย่าเหยียบย่ าเงาเจ้าหัวผู้ถือศีลบริสุทธิ์ 

  คองท่ี 13 อย่าเอาอาหารเหลือไปถวายทานแก่พระสงฆ ์

  คองท่ี 14 อย่าเสพกามในวันศีล วันเข้าพรรษา วันมหาสงกรานต์  

 นอกจากฮีต 12 และคอง 14 ท่ีเป็นบรรทัดฐานในการให้ประชาชนอยู่ร่วมกันอย่างเป็นสุข

แล้วชุมชนอีสานยังรู้จักร่างกฎหมายว่าด้วยลักษณะต่าง ๆ ออกมาใช้บังคับกับผู้ท่ีกระท าผิด สังคม

อีสานจึงเป็นสังคมท่ีอยู่อย่างสงบเรียบร้อยตลอดมา (นัดรบ มุลาลี, 2534 : 17-18)  

 จากการศึกษาประเพณีของชาวอีสานพบว่า ชาวอีสานมีความเ ล่ือมใสศรัทธาใน

พระพุทธศาสนา เคารพนับถือบิดาและมารดาครูบาอาจารย์ และผู้อาวุโส เช่ือในเรื่องกฎแห่งกรรม 
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เช่ือในเรื่องนรก-สวรรค์ มีความเมตตา กรุณา และมีใจบุญสุณทาน เป็นผู้เคร่งในขนบประเพณีโดยมี

หลักปฏิบัติตนในสังคม ท่ีเรียกว่า “ฮีตสิบสอง” และ “คลองสิบส่ี” ท่ีถือกันมาแต่โบราณถึงปัจจุบัน  

 1.3 การละเล่นของชาวอีสาน 

 การละเล่น เป็นค าท่ีมีความหมายกว้าง กล่าวคือ พจนานุกรม ฉบับราชบัณฑิตยสถาน 

พุทธศักราช 2525 ได้ให้ความหมายไว้ว่า การละเล่นเป็นค านาม หมายถึง มหรสพต่าง ๆ การแสดง

ต่าง ๆ เพื่อความสนุก สนานรื่นเริง (ราชบัณฑิตยสถาน, 2525 : 90) 

 การละเล่นพื้นบ้านภาคตะวันออกเฉียงเหนือ หรือภาคอีสาน ท้ังอีสานเหนือและอีสานใต้ ถือ

เป็นมรดกทางวัฒนธรรมท่ีสืบทอดมาจนถึงปัจจุบันมีจ านวนมาก เป็นการละเล่นท่ีแสดงถึงวิถีชีวิต และ

มีเอกลักษณ์เฉพาะในแต่ละท้องถิ่น สามารถกล่าวสรุปแบ่งออกได้เป็น 4 ประเภท คือ การละเล่นเพื่อ

ความบันเทิง การละเล่นท่ีเป็นพิธีกรรม การละเล่นท่ีเป็นศิลปะการต่อสู้ และกีฬาพื้นบ้าน 

 1.3.1 การละเล่นเพื่อความบันเทิง การเล่นในรูปแบบของการแสดง เพื่อความบันเทิงในภาค

อีสาน มีลักษณะเป็น 2 รูปแบบ คือ รูปแบบของระบ าร าฟ้อน และการแสดงท่ีด าเนินเป็นเรื่องเป็นราว 

 ระบ าร าฟ้อน ของภาคอีสานเหนือและอีสานใต้ ท่ีเล่นเพื่อความสนุกสนาน และความบันเทิง

ท่ีพบเห็นได้ในเทศกาลงานบุญประเพณี เช่น ร าศรีทันดร ร าคอนสวรรค์ ฟ้อนภูไท ร าเซิ้งต่าง ๆ เซิ้ง

แหย่ไข่มดแดง เซิ้งกระต๊ิบ เซิ้งสวิง ระบ าต๊ักแตน ร าเพื่อการเฉลิมฉลองเพื่อให้เป็นสิริมงคล ได้แก่ ร า

ศรีโคตรบูรณ์ ใช้ในการร าสมโภชพระธาตุพนม ร าบายศรีเพื่อต้อนรับแขก หรืองานแต่งงาน ร าคูณลาน 

นอกจากนี้ยังมีการฟ้อนร าประกอบท านองดนตรี หรือลายของดนตรี เช่น ร าโปงลางต่าง ๆ ได้แก่ กา

เต้นก้อน แม่ฮ้างกล่อมลูก ลมพัดพร้าว แมงภู่ตอมดอกไม้ เป็นต้น ร าประกอบการร้อง (หมอล า) ซึ่ ง

ส่วนมากมักจะเป็นการร าตีบท หรือประดิษฐ์ท่าร าให้เข้ากับเนื้อร้องและท านองเพลง ได้แก่ ร าอีสาน

ล าเพลินร าดอกคูณเสียงแคน ร าแว่วเสียงแคน เป็นต้น 

 การละเล่นแสดงเป็นเรื่อง การแสดงท่ีด าเนินเป็นเรื่องของภาคอีสาน มีไม่มากนอกจากหมอ

ล าเรื่องท่ีล าเล่ากันเป็นเรื่อง ยังมีลิเกลาว หนังประโมทัย เล่นอยู่แถบท้องถิ่นอีสาน 

 1.3.2 การละเล่นท่ีเป็นพิธีกรรม การฟ้อนร าของชาวอีสาน ท่ีมีสืบต่อกันมาในเรื่องของความ

เช่ือเช่ือเทพเทวดา เช่ือในเรื่องผีบรรพบุรุษ นอกจากพิธีเซ่นสรวงบูชาด้วยเครื่องสังเวยแล้ว ยังมีการ

ร่ายร าถวายเพื่อเป็นการเซ่นสังเวยด้วย การฟ้อนร าเพื่อการบูชาได้แก่ ฟ้อนบูชาผีไท้ ผีแถน ฟ้อนบูชา
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ผีฟ้า (ในพิธีกรรมล าผีฟ้า) แสกเต้นสาก เซิ้งบั้งไฟ ดึงครกดึงสาก ร าตังหวายของชาวเขมราฐจังหวัด

อุบลราชธานี ผีตาโขน โส้ท่ังบั้ง เรือมมะม๊วด เรือมปันโจล เป็นต้น  

 1.3.3 การละเล่นท่ีเป็นศิลปะของการต่อสู้ เป็นการละเล่นท่ีปรับปรุงมาจากการต่อสู้ของภาค

อีสาน การร ามวยโบราณท่ีเป็นศิลปะการต่อสู้แต่เน้นศิลปะของท่าร าเป็นส าคัญ ปัจจุบันยังมีให้ชมท่ี

จังหวะสกลนครในงานเทศกาลต่าง ๆ เช่น เทศกาลแห่เทียนเข้าพรรษา เทศกาลแห่ปราสาทผ้ึงออก

พรรษา งานประจ าปีของวัดพระธาตุเชิงชุมวรวิหาร เป็นต้น 

 1.3.4 กีฬาพื้นบ้าน การละเล่นในรูปแบบกีฬาพื้นบ้านของภาคอีสานท่ีนิยมเล่นกันอยู่ท่ัวไปใน

ฤดูกาล และเทศกาลของท้องถิ่น ได้แก่ การเส็งกลอง การเล่นว่าว การละเล่นสะบ้า (ซึ่งมีช่ือเรียก

หลากหลาย ตามรูปแบบการเล่นของแต่ละท้องถิ่น) การเล่นไก่ต่อ เป็นต้น 

 จากการศึกษาเรื่องการละเล่นของชาวอีสานสรุปได้ว่า การละเล่นของชาวอีสานแสดงถึงวิถี

ชีวิตเป็นมรดกตกทอดมาจนถึงปัจจุบัน การละเล่นมีท้ังการละเล่นเพื่อความบันเทิง การละเล่นท่ีเป็น

พิธีกรรม การละเล่นท่ีเป็นศิลปะการต่อสู้ และกีฬาพื้นบ้าน ปัจจุบันรูปแบบเพลงและการละเล่น

พื้นบ้านได้พัฒนาในรูปแบบของกระบวนการเล่นเพลง และรูปแบบการใช้ท่าร า การแต่งกายมีความ

สวยงามมากขึ้นแต่ยังคงรักษาศิลปะในรูปแบบกลุ่มวัฒนธรรมไทยลาว กลุ่มวัฒนธรรมไทยเขมร และ

กลุ่มวัฒนธรรมไทยโคราชไว้ได้อย่างมั่นคง    

 

2. องค์ความรู้เก่ียวกับดนตรีพื้นบ้านอีสาน 
 2.1 กลุ่มวัฒนธรรมดนตรีพื้นบ้านอีสาน 

 ดนตรีพื้นบ้านอีสานแบ่งได้เป็น 3 กลุ่ม ตามลักษณะตามกลุ่มวัฒนธรรมดนตรี คือ กลุ่ม

วัฒนธรรมเพลงโคราช กลุ่มวัฒนธรรมกันตรึม และกลุ่มวัฒนธรรมหมอล า ดนตรีของแต่ละกลุ่มก็มี

ลักษณะเด่นเฉพาะอย่างเห็นได้ชัด ดังนี้ 

 ดนตรีกลุ่มวัฒนธรรมโคราช เดินทีนั้นเพลงพื้นเมืองโคราชนั้นมีมากมายหลายชนิด เช่น 

เพลงกล่อมลูก เพลงกลองยาว เพลงเซิ้งบั้งไฟ เพลงแห่นางแมว เพลงปี่แก้ว (ป่ีซอ) เป็นต้น ขุนสุบงกช 

ศึกษาการ สันนิษฐานว่า เพลงโคราชเลียนแบบมาจากเพลงฉ่อยภาคกลาง แต่ใช้ค าโคราชบ้าง ค าไทย

ภาคกลางบ้าง ประกอบเป็นเพลงและใช้ส าเนียงโคราชจึงเรียกว่าเพลงโคราช เพลงโคราชด้ังเดิม

เรียกว่าเพลงก้อม จากเพลงก้อมก็พัฒนามาเป็นเพลงเอ้ย (เพลงร าหรือเพลงโรง) เพลงคู่ส่ี เพลงคู่หก 
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เพลงคู่แปด เพลงคู่สิบ และเพลงคู่สิบสอง เพลงโคราช ปัจจุบันนิยมร้องเป็นเพลงคู่แปด ไม่มีเครื่อง

ดนตรีใด ๆ เวลาเล่นตบมือบ้างเป็นช่วง มีการร า แต่ไม่จ าเป็นจะต้องร าตลอด เนื้อหาท่ีร้องเริ่มต้ังแต่

เกริ่นให้รู้ถึงเหตุท่ีเล่น ถามช่ือเสียงกัน แล้วร้องเพลงไหว้ครู จากนั้นจะร้องเกี้ยว ร้องเป็นเรื่องราวใด ๆ 

(ราชันย์ เจริญแก่นทราย, 2554 : 10) 

 ดนตรีกลุ่มวัฒนธรรมกันตรึม ดนตรีของกลุ่มวัฒนธรรมนี้ มีลักษณะของดนตรีไทยเดิมภาค

กลาง และอาจแบ่งออกเป็น 2 ประเภท คือ ดนตรีประเภทบรรเลง และดนตรีประเภทขับร้อง ได้แก่ 

เพลงเจรียงต่าง ๆ ซึ่งเรียกช่ือได้เป็น 3 ประเภท คือ เรียกตามชนิดของเครื่องดนตรีท่ีใช้ประสานเสียง 

เรียกช่ือตามลักษณะเพลงท่ีขับร้อง เรียกช่ือตามลักษณะของงานประเพณี เครื่องดนตรีท่ีใช้

ประกอบการขับร้องก็คือ วงกันตรึม ประกอบไปด้วยเครื่องดนตรี ตรัว (ซอ) จะเปย (กระจับปี่) (

 ดนตรีกลุ่มวัฒนธรรมหมอล า  เป็นกลุ่มชนส่วนใหญ่ของภาคอีสาน ลักษณะเด่นของ

วัฒนธรรมหมอล า คือ การแสดงหมอล าและเครื่องดนตรีท่ีเป็นเอกลักษณ์ คือ แคน  (ราชันย์ เจริญ

แก่นทราย, 2554 : 11) 

   2.2 วงดนตรีอีสาน 

 วงดนตรีอีสานเป็นผลงานของคนในท้องถิ่น มีข้ึนเพื่อตอบสนองความบันเทิงหรือใช้ประกอบ

พิธีกรรมของท้องถิ่นเป็นส าคัญ โดยท้ังหมดมีลักษณะร่วมกันคือ  

 1) เป็นงานของชาวบ้าน ถ่ายทอดโดยปากต่อปาก อาศัยการฟังและการจดจ า ไม่นิยมจด

บันทึกเป็นลายลักษณ์อักษร บางครั้งอาจได้รับอิทธิพลจากชาวเมือง แต่ในท่ีสุดก็มักกลายรูปเป็น

พื้นบ้านไป 

 2) มีก าเนิดไม่แน่นอน เนื่องจากสืบทอดกันมาจนไม่ทราบต้นตอท่ีแน่ชัด มักเป็นส่ิงท่ีสืบต่อ

กันมาเป็นเวลาช้านาน จนไม่อาจสืบทราบได้ว่าผู้แต่งด้ังเดิมนั้นเป็นใคร มีจ านวนน้อยท่ีจะสามารถ

สันนิษฐานว่าแต่งขึ้นโดยใคร แต่ผู้แต่งนั้นก็มักจะบอกว่าแต่งขึ้นตามเค้าท่ีมีมาแต่เดิม 

 3) เป็นของกกลุ่มชน คนในสังคมมีส่วนร่วมในการเป็นเจ้าของ ชาวบ้านร่วมกันถ่ายทอดหรือ

อย่างน้อยเคยฟังและรู้จัก 

 4) ส่วนใหญ่มีเนื้อหาหรือท านองไม่ตายตัว สามารถขยายออกไปได้เรื่อย ๆ หรือตัดทอนให้ส้ัน

เข้าก็ได้ ตามใจของคนเล่นหรือคนร้อง 
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 5) ส่วนใหญ่มีความเรียบง่าย ความเรียบง่ายนั้นปรากฏในถ้อยค า และการแสดงออกใช้

ส านวนโวหารเปรียบเทียบง่าย ๆ จากส่ิงท่ีอยู่รอบตัว ไม่มีท านองท่ีถูกต้องท่ีสุด ไม่ต้องมีอุปกรณ์

ประกอบมากมาย 

 6) สามารถยักย้ายได้หลายท านอง เพียงแต่เพิ่มหรือลด หรือเปล่ียน โน้ตเพลงเล็กน้อย 

(ประคอง นิมมานเหมินท์, 2551) 

 

3. องค์ความรู้เก่ียวกับการฟ้อนพื้นเมืองอีสาน 

 3.1 นาฏกรรมอีสาน 

 มนุษย์ทุกชาติ ทุกเผ่าพันธุ์ ทุกภาษา ต่างก็มีศิลปวัฒนธรรมทางด้านนาฏกรรมไว้เพื่อเป็น

เอกลักษณ์และมรดกของชาติส าหรับชุมชนในภาคอีสานนั้นได้สร้างสรรค์ผลงานทางด้านการฟ้อนร า

เพื่อประโยชน์หลายประการ อย่างไรก็ตามถึงแม้ว่าศิลปะทางด้านนาฏกรรมของชุมชนเพื่อนบ้านจะ

ถูกท าลายและถูกมองว่าไม่มีความส าคัญและความจ าเป็นท่ีต้องพัฒนาและรักษาไว้ แต่ในชุมชนอีสาน

ของประเทศไทยภายใต้การปกครองระบอบประชาธิปไตย ท่ีมีพระมหากษัตริย์ทรงเป็นประมุขและ

รัฐบาลทุกยุคทุกสมัยต่างก็มิได้ทอดท้ิงศิลปวัฒนธรรมอันเป็นเอกลักษณ์ของชาติ นายนัดรบ มุลาลี 

อาจารย์ 2 วิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด ได้ศึกษารวบรวมสาเหตุและท่ีมาของนาฏกรรมอีสานไว้ 6 

ประเภท ดังนี้  

 1. นาฏกรรมที่เกิดจากประเพณีและความเชื่อ 

 ในสมัยโบราณไม่มีสถาบัน หรือบทบัญญัติท่ีจะให้สังคมยึดถือเป็นปทัสฐาน ในการใช้ชีวิตอยู่

ร่วมกันอย่างสงบสุข มีเพียงความเช่ือ ประเพณี พิธีกรรม ท่ีผู้น าในสังคมก าหนดขึ้นเพื่อเป็นเครื่องมือ

ในการเสริมสร้างขวัญและก าลังใจให้กับชุมชนเวลาท่ีชุมชนเกิดความหวาดกลัวจากผลการกระท าของ

ธรรมชาติท่ีปรากฏให้เห็นอยู่เนือง ๆ เช่น ฝนตก ฟ้าร้อง ฟ้าผ่า น้ าท่วม ความแห้งแล้ง หรือพายุฝนฟ้า

คะนอง ซึ่งชุมชนมีความเช่ือว่า เป็นผลการกระท าของเทพเจ้าหรือแถนท้ังส้ิน 

 การประกอบพิธีกรรมต่าง ๆ นอกจากจะเป็นกิจกรรมในการเสริมสร้างขวัญและก าลังใจให้กับ

ชุมชน เพื่อให้หายจากความหวาดกลัว ยังแฝงไปด้วยศิลปะความสวยงามซึ่งศิลปินอีสานได้หล่อหลอม

และดัดแปลงกิจกรรมต่าง ๆ เหล่านี้ให้เป็นความงามทางด้านนาฏกรรมเพื่อเป็นการอนุรักษ์ไว้ซึ่ง
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ศิลปวัฒนธรรม  อันเป็นมรดกล้ าค่าของชุมชนชาวอีสาน นาฏกรรมซึ่งเกิดจากประเพณี พิธีกรรมและ

ความเช่ือซึ่งศิลปะอีสาน ได้รวบรวมเป็นนาฏกรรมท่ีส าคัญ เช่น  

 การฟ้อนเซียงข้อง มีปรัชญาท่ีเป็นพจนกวีวรรคหนึ่งของชาวอีสาน ท่ีคนอีสานมักจะใช้กล่อม

เด็กเวลาพายุฝนฟ้าคะนองว่า “ฝนสิตก บักบกสิหล่น ฟ้าสิฮ้อง เซียงข้องสิไล่งัว” ในสมัยก่อนอาชีพ

รองของชุมชนชาวอีสานคือการเล้ียงสัตว์ สัตว์เล้ียงท่ีเป็นพาหนะและใช้งานคือ วัว ควาย คนอีสาน

มักจะให้เด็ก ๆ ไปเล้ียงควาย เล้ียงวัว ตามชายป่าหรือท่ีดอนเวลาเกิดฝนพายุฟ้าคะนองในช่วงฝนแรก 

วัว ควาย พวกนี้ก็จะแตกตื่นเข้าป่าและหนีหายไป เด็ก ๆ ไม่สามารถท่ีจะตามตัววัว ควายท่ีหายด้วย

ความยากล าบาก จนมีค าเปรียบเปรยของคนอีสานว่า ส่ิงท่ียุ่งยากท่ีสุดในชีวิตก็คือ “ควายเสีย เมีย

ออกลูก” (ควายหายและเมียคลอดบุตร) เมื่อออกติดตามแล้วไม่พบก็ต้องหันเข้าหาท่ีพึ่งทางจิตใจคือ

ไสยศาสตร์ ขจ้ า (คนท่ีมีศีลธรรมและสามารถติดต่อกับทวยเทพบนท้องฟ้าได้) ก็จะจัดพิธีเต้าเซียงข้อง 

การเต้าเซียงข้องคือการเชิญแถน (มาจากค าว่าเทียนหรือเซียน) ให้มาสิงสถิตในข้อง (ภาชนะส าหรับใส่

ปลา) ข้องท่ีใช้ท าพิธีไม่ใช่ข้องธรรมดาเป็นข้องท่ีผูกด้วยไม้ไผ่เหลาแล้วอย่างดีไขว้เป็นรูปขาคน ผูกปาก

ด้วยผ้าท่ีลงคาถาอาคม แล้วจะใช้เด็กท่ีผ่านการบวชเณรแล้วถือขาข้องไว้คนละด้าน เมื่อมีแถนมาทรง

ในข้องแล้วข้องก็จะพาเซียงท้ังสองวิ่งตามหาวัว ควายจนพบ ต่อมาพิธีเต้าเซียงข้องนี้ได้น ามาปรับปรุง

เพื่อใช้กับเหตุการณ์อื่น ๆ ท่ีสนองตอบต่อความต้องการของชุมชน เช่น ใช้เซียงข้องในการตามหา 

ของหาย ไล่ผี ฯลฯ 

 2. นาฏกรรมที่เกิดจากวรรณกรรมพื้นบ้านอีสาน  

 ชุมชนอีสานเป็นชุมชนท่ีมีความเจริญรุ่งเรืองมาแล้วในอดีต บรรพชนได้ส่ังสมอารยธรรมไว้  

อย่างมากมายมาเป็นเวลาอันยาวนาน มีขนบธรรมเนียมประเพณี ภาษาศิลปะ ซึ่งแสดงถึงลักษณะและ

วิถีชีวิตการด ารงของชุมชนพร้อมมูล 

 วรรณกรรม เป็นผลงานการสร้างสรรค์อีกช้ินหนึ่งของบรรพบุรุษชาวอีสานท่ีได้เรียบเรียงและ

รจนาขึ้นจากนิทานปรัมปรา จินตนาการ หรือจากชาดกทางพระพุทธศาสนาโดยมีวัตถุประสงค์ท่ีจะ

สร้างสรรค์สังคมให้มีความบันเทิงเริงรมย์ พร้อมกับสอดแทรกค าสอนในด้านต่าง ๆ เพื่อให้เป็น

แนวทางในการปฏิบัติตนในสังคมให้แก่ชุมชน วรรณกรรมอีสานในยุคต้น ๆ นั้นหาได้ยากมาก 

ส่วนมากจะจารหรือจารึกลงในผิวไม้ไผ่เหมือน ๆ กับวัฒนธรรมของชาวจีนในตอนใต้ วรรณกรรมยุค

ต้น ๆ ของชุมชนชาวอีสานเป็นเรื่องราวที่สะท้อนถึงวิถีการด ารงชีวิตของมนุษย์โดยตรง มิได้อ้างอิงถึง

เรื่องของศาสนาเพราะอิทธิพลของศาสนายังครอบคลุมไม่ถึง ในยุคต่อมาเมื่อได้รับอิทธิพลทางศาสนา
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จากอินเดีย วรรณกวีชาวอีสานจึงได้สอดแทรกค าสอนขององค์สมเด็จพระสัมมาสัมพุทธเจ้าไว้ใน

วรรณกรรมท้ังทางคดีโลกและคดีธรรมการจารึกผลงานทางด้านวรรณกรรม ได้รับการพัฒนาขึ้นจาก

การจารึกลงบนผิวไม้ไผ่ ก็กลายมาเป็นจารึกในใบลานเป็นหนังสือผูก หรือหนังสือมัด หรือหนังสือก้อม 

ท้ังนี้สุดแต่ขนาดความส้ัน ยาว (นัดรบ มุลาลี, 2534 : 19 - 36) 

 การประพันธ์หรือการรจนาโครง ฉันท์ กาพย์ กลอนและร่ายของชุมชนอีสานแยกออกเป็น 6 

ประเภท คือ 

  1. วิชุมาลี เป็นการรจนาอย่างมีระเบียบ เหมือนสายฟ้าแลบ 

  2. มหาสินธุมาลี เป็นรจนาอย่างมีระเบียบเหมือนแม่น้ าสายใหญ่ อันมีแม่น้ าสายเล็ก 

ๆ ไหลมารวม 

  3. วชิระปันตี เป็นการรจนาอย่างมีระเบียบแวววาวอย่างแสงเพชร เรียกว่า แก้ว

วิเชียร 

  4. นาคะบาส มีระเบียบอย่างมีอรรถรสเหมือนบ่วงพญานาค 

  5. เบญจมาลี มีระเบียบเป็นการประพันธ์แบบโครง 5 ด้ัน คือมีอักขระเบื้องต้น 3 

เบ้ืองปลาย 2 จึงเรียกว่า โครง 5 ด้ัน (จารุบุตร เรืองสุวรรณ, 2520) 

 ถ้าถือว่าวรรณคดีเป็นเครื่องช้ีบอกความเจริญหรือวัฒนธรรมของมนุษย์ได้ ชาวอีสานก็คือเป็น 

ผู้ท่ีมีความเจริญรุ่งเรือง มีวัฒนธรรมอันสูงส่งมาต้ังแต่ดึกด าบรรพ์ เพราะเราได้พบว่ามีหนังสือผูก ซึ่ง

เป็นวรรณคดีช้ันสูง ตรงกับชีวประวัตินิทานชาดกพระเจ้า 500 ชาติ ท่ีเรียบเรียงไว้เป็นวรรณคดีอีสาน

ถึง 500 ผูก ชาดกพระเจ้า 50 ชาติ ก็มี 50 ผูก ชาดกพระเจ้า 10 ชาติ ก็มี 10 ผูก  

 บทกวีอีสานมิใช่จะมีแต่ความไพเราะให้ความเริงรมย์แก่ผู้ได้อ่านได้ศึกษาเท่านั้น กวีอีสานยัง

มีคุณค่ามีความสูงส่งในเชิงอักษรศาสตร์ เป็นปรัชญาชีวิต และเป็นกุศโลบายท่ีจะสอดแทรกค าสอน

และหลักธรรมในพระพุทธศาสนา ให้ซึมซาบเข้าไปในจิตใจของประชาชนทุกชนช้ันทุกสังคม โดยใช้ช้ัน

เชิงทางด้านวรรณคดีอีกด้วย ศิลปินชาวอีสานได้น าวรรณกรรมมาถ่ายทอดสู่ชุมชนหลาย ๆ รูปแบบ

เช่น การแสดงหมอล าเรื่องต่อกลอน การอ่านท านองเสนาะ การจ่ายผญา การแสดงหมอล าเรื่อง ใน

สมัยก่อนศิลปินชาวอีสานมักจะหยิบยกเนื้อหาสาระในตอนใดตอนหนึ่งของวรรณคดีอีสานท่ีเห็นว่ามี

คุณค่าต่อสังคมมาจัดท าในรูปแบบการแสดงละครร้องซึ่งเรียกว่าหมอล า เช่น จากวรรณคดีเรื่อง 
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  - ท้าวการะเกด สะท้อนให้เห็นโทษของการชิงสุกก่อนห่ามและการผิดฮีตผิดคอง 

  - ขูลูนางอั้ว สะท้อนให้เห็นถึงโทษของการคลุมถุงชน ความผิด ซึ่งเกิดจากอารมณ์

เพียงช่ัววูบ 

  - ท้าวสินไชย สะท้อนให้เห็นถึงธรรมชาติของตัณหาราคะท่ีไม่เข้าใครออกใคร 

  - แก้วหน้าม้า สะท้อนให้เห็นถึงเรื่องของพรหมลิขิตเรื่องของ “บุญท ากรรมแต่ง” 

  - พระลักพระราม สะท้อนให้เห็นถึงความเดือดร้อน ความวุ่นวายของการท าสงคราม 

  - อุสาบารส เหมือนกับเรื่องพระลักพระราม ท้ังนีส้าเหตุเป็นเพราะความรัก 

  - จ าปาส่ีต้น สะท้อนให้เห็นในเรื่องผลของกรรม ของอดีตชาติและปัจจุบันชาติ 

  - นางสิบสอง สะท้อนให้เห็นผลของความรัก ความแค้นท่ีผูกพันมาต้ังแต่อดีตชาติ 

  - นางนกกระยางขาว สะท้อนให้เห็นผลแห่งการกระท ากุศลทาน 

 นอกจากการด าเนินเรื่องในสมบทบาทและมีคุณค่าทางวรรณคดีอย่างครบถ้วนแล้วหมอล ายัง 

ได้สอดแทรกความสนุกสนานบันเทิงในเนื้อหาสาระของแต่ละตอนด้วยการร่ายร าตามรูปแบบของชาว

อีสานท่ีเรียกว่า “การฟ้อนล า” (การฟ้อนล าหมายถึง การฟ้อนประกอบการล า) ซึ่งส่วนมากจะ

สอดแทรกลงในตอนตัวเอกของเรื่องไปชมสวน เล่นน้ า เกี้ยวพาราสี และตอนท่ีกษัตริย์พักผ่อน

อิริยาบถ หรือเวลามีการเฉลิมฉลองต่าง ๆ  เช่น 

  - การฟ้อนมโนราห์เล่นน้ า จากวรรณกรรมเรื่องสีทนมโนราห์ 

  - การฟ้อนสังข์สินไชย (ฟ้อนกกขาขาว) จากวรรณกรรมเรื่องสังข์สินไชย 

  - การเซิ้งบั้งไฟ ซึ่งนอกเหนือจะเป็นการเซิ้งท่ีมีจากประเพณีและพิธีกรรมแล้วยังมี

พื้นฐานและความเป็นมาจากวรรณคดีอีสานเรื่อง ผาแดงนางไอ่ เป็นต้น 

 3. นาฏกรรมที่มาจากประเพณีมรดกของท้องถ่ิน 

 แต่ก่อนนั้นบริเวณภูมิภาคเอเชียอาคเนย์เป็นที่อยู่อาศัยต้ังหลักแหล่งและท ามาหากินของชน

หลายชาติโดยเฉพาะบริเวณแหลมอินโดจีน ตามหลักฐานทางประวัติศาสตร์ระบุว่ามีชนชาติขอม มอญ 

ละว้า อาศัยอยู่ท้ัง 3 กลุ่ม เคยมีความเจริญรุ่งเรืองและมีอ านาจในภูมิภาคแถบนี้มาก่อนท่ีจะมีการ

สถาปนากรุงสุโขทัยเป็นราชธานี ในบางยุคบางสมัยการรุกรานดินแดนของกันและกันและบางยุคบาง

สมัยก็อาศัยอยู่ร่วมกันอย่างปกติสุข เมื่อชุมชนอยู่ร่วมกันอย่างปกติสุข กระบวนการถ่ายเทและ

แลกเปล่ียนทางวัฒนธรรมก็เกิดขึ้น ท้ังโดยเจตนาและมิได้เจตนา กลุ่มชนท่ีมีอารยะและวัฒนธรรมท่ีสูง
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กว่า จะกลืนวัฒนธรรมของกลุ่มชนท่ีล้าหลังหรือในบางครั้งวัฒนธรรมท่ีด้อยกว่าก็ค่อย ๆ ปรับเข้าหา

วัฒนธรรมท่ีเจริญกว่า ท าให้เกิดการผสมกลมกลืน ของวัฒนธรรรมข้ึนท่ัวไปในภูมิภาคแถบนี้ 

 ศิลปวัฒนธรรมท่ีบรรพบุรุษของชุมชนต่าง ๆ เหล่านี้สร้างสรรค์ขึ้นมาได้มีการถ่ายทอดสู่

อนุชนรุ่นหลังเรื่อย ๆ ทุกระยะไม่ขาดตอน วัฒนธรรมต่าง ๆ เหล่านั้นมีการเปล่ียนแปลงบ้างตาม

ลักษณะของวัฒนธรรมท่ีไม่สามารถอยู่คงท่ีได้ แต่ก็ยังพอคงรูปแบบด้ังเดิมให้เห็นอยู่บ้าง บางอย่างก็

เปล่ียนแปลงรูปแบบใหม่เกือบส้ินเชิง ชุมชนในสมัยก่อนมักจะสร้างสรรค์วัฒนธรรมให้เป็นมรดก

ท้องถิ่นตนเอง เพื่อเป็นเอกลักษณ์และเชิดชูท้องถิ่นของตนเองให้โดดเด่นขึ้นมาเช่น วัฒนธรรมด้าน

นาฏกรรมของชุมชน สาธารณรัฐประชาธิปไตยประชาชนลาวในอดีต จะมีการสร้างสรรค์ผลงาน

ทางด้านนาฏกรรมอันเป็นเอกลักษณ์ของท้องถิ่นตนเอง เช่น การล าสาละวันของเมืองสาละวัน การ

ล าคอนสวรรค์ของเมืองสวรรณเขต การล าตังหวายเมืองไชยบุรี การล าสีทันดร เมืองสีทันดร แขวง

จ าปาศักดิ์ เป็นต้น 

 วัฒนธรรมเกี่ยวกับการร้องของสาธารณรัฐประชาธิปไตยประชาชนลาวมี 2 แบบ ถ้าเป็นลาว

ตอนเหนือเรียกว่า การขับ เช่น ขับลาวสูง (ขับทุ้มหลวงพระบาง) ขับงึมถ้าเป็นลาวทางตอนใต้จึงเรียก

การล า เช่น ล าสาละวัน ล าสีทันดร ฯลฯ การล าทุกชนิดของลาวตอนใต้จะมีการฟ้อนประกอบจึงมี

ศัพท์เฉพาะเกี่ยวกับนาฏกรรมนี้ว่า การฟ้อนล า ต่อมาศัพท์ค านี้ได้แพร่ขยายเข้ามายังประเทศไทยจึง

เปล่ียนมาเป็นค าว่า ฟ้อนร า แต่อย่างไรก็ตามค าว่า ฟ้อนร า เป็นค าซ้อนค ามีความหมายเดียว ต่างกับ

ค าว่า ฟ้อนล าของชาวลาวและชุมชนอีสาน ซึ่งหมายถึงการฟ้อนประกอบการล า 

 เมื่อครั้งท่ีหมอล าคณะรังสิมันต์ ของอาจารย์ทองค า เพ็งดี (อดีตผู้เช่ียวชาญวิทยาลัยนาฏศิลป

ร้อยเอ็ด) และอาจารย์ฉวีวรรณ ด าเนิน (พันธุ) ได้มีโอกาสน าศิลปวัฒนธรรมไปแลกเปล่ียนและ

เผยแพร่ท่ีประเทศสาธารณรัฐประชาธิปไตยประชาชนลาว พ.ศ. 2510 (หมอล ารังสิมันต์ในยุคสมัยนั้น

ได้รับความนิยมจาชุมชนชาวอีสานและประชาชนชาวลาวมาก) อาจารย์ฉวีวรรณ ด าเนิน (พันธุ) ได้

ศึกษาและจดจ ารูปแบบวัฒนธรรมการฟ้อนของชาวลาว น ามาเผยแพร่ในชุมชนอีสาน จนได้รับความ

นิยมโดยท่ัวไป 

 นาฏกรรมท่ีมาจากประเพณีมรดกของท้องถิ่นเหล่านี้ ไม่มีนักนาฏกรรมท่านใด รู้ประวัติ  

และความเป็นมาของท่าฟ้อนได้อย่างชัดเจน เพียงแต่ทราบว่าเป็นมรดกทางวัฒนธรรมของชุมชน และ

ของท้องถิ่นนั้น ๆ เท่านั้น เช่น ฟ้อนภูไท 3 เผ่า ฟ้อนเผ่าไทยภูพาน แสกเต้นสาก การฟ้อนต่ังหวาย 

ฟ้อนคอนสะหวัน และฟ้อนศรีโคตรบูรณ์ เป็นต้น 
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 4. นาฏกรรมที่เกิดจากการเลียนแบบธรรมชาติ     

 ในอดีตอีสานเป็นดินแดนท่ีมีความอุดมสมบูรณ์มากไปด้วยพืชพรรณและสัตว์ธรรมชาติ 

ประชากรชาวอีสานจึงมีชีวิตและความเป็นอยู่ท่ีผูกพันอยู่กับธรรมชาติอย่างมากมาย ลักษณะความ

เป็นอยู่เรียบง่ายและมีโครงสร้างทางสังคมท่ีไม่สลับซับซ้อนเพียง 2 ลักษณะคือ  

  1. ลักษณะสังคมการล่าสัตว์ คือชุมชนท่ีมีอาชีพในการล่าสัตว์ เพื่อเป็นอาหารและ

แลกเปล่ียนกับทรัพยากรอื่น ๆ สัตว์ป่าท่ีชุมชนอีสานนิยมล่ากันได้แก่สัตว์ป่าขนาดเล็ก เช่น กระต่าย 

สมัน เก้ง กวาง ไปจนถึงสัตว์ป่าขนาดใหญ่ เช่น เสือ ช้าง 

  2. ลักษณะสังคมเกษตรกรรม เกิดขึ้นพร้อม ๆ กับการล่าสัตว์ ชุมชนอีสานรู้จักการ

ปลูกข้าวและธัญพืชอื่นไว้เป็นอาหารและแลกเปล่ียน โดยจะเก็บเมล็ดพันธุ์พืชท่ีเกิดโดยธรรมชาติมา

ปลูกเพื่อบริโภค การเพาะปลูกของคนอีสานในสมัยใช้ระบบการลงแขกหรือการร่วมมือร่วมใจกัน

ระหว่างกลุ่มญาติหรือพี่น้องท่ีใกล้ชิด 

 จากการท่ีคนอีสานมีความใกล้ชิดกับธรรมชาติท าให้สังคมชาวอีสานมีความใกล้ชิดกับ

ธรรมชาติรู้ จักสังเกตอากัปกิริยาหรือพฤติกรรมของธรรมชาติแล้วน ามาปรับปรุงเพื่อ ใช้กับ

ชีวิตประจ าวัน เช่น การเลียนแบบเสือท่ีแอบซุ่มตะปบเหยื่อแล้วน าวิธีการของเสือเวลาไปดักจับสัตว์

อื่น ๆ เพื่อใช้ในการดักจับสัตว์มาเป็นอาหาร การเลียนแบบเสียงนกเสียงกาเป็นต้น ปัจจุบันวัฒนธรรม

เหล่านี้ยังคงเหลืออยู่ในชนบทท่ีห่างไกลความเจริญเช่น เวลาท่ีชาวอีสานจะไปดักจับนกขุ่ม นกเขา 

หรือแม้กระท่ังกิ้งก่าหรือสัตว์อื่น ๆ ก็จะลอกเลียนแบบสัตว์นั้น ๆ เพื่อให้เข้าใกล้ตัวสัตว์มากท่ีสุดค่อย

ใช้เครื่องมือดักจับ  

 จากอิริยาบถของสัตว์กลายมาเป็นลีลาท่าทางของนาฏกรรมพื้นบ้ าน เมื่อเริ่มเลียนแบบ

อิริยาบถหรือลักษณะจากธรรมชาติแล้ว คนอีสานก็ได้น าเอาศิลปะและวิทยาการเหล่านี้มาถ่ายทอดสู่

อนุชนรุ่นหลังท่ียังไม่มีโอกาสขาดโอกาสด้วยวัตถุประสงค์ต่อไปนี้ คือ  

  1. เพื่อฝึกอนุชนรุ่นหลังให้รู้จักเลียนแบบธรรมชาติเพื่อน าไปใช้ในชีวิตประจ าวันใน

โอกาสต่อไป 

  2. เพื่อเป็นการละเล่นท่ีสนุกสนานในกลุ่มของเพื่อนฝูง ญาติมิตรและชุมชนใกล้เคียง 

  3. แสดงออกถึงความสามารถของตนให้เป็นท่ียอมรับของเพศตรงข้ามเพื่อให้เกิด

กระบวนการเกี้ยวพาราสี 
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 การน ามาใช้ในรูปแบบท่ี 3 นี้เองก่อให้เกิดการขัดเกลาและการปรุงแต่งทางวัฒนธรรมเพื่อให้

เกิดความสวยงาม ซึ่งต่อมาได้กลายเป็นกิริยาท่าทางด้านนาฏกรรมการเลียนแบบธรรมชาติมิได้

เลียนแบบมาจากสัตว์ป่าเท่านั้นชุมชนอีสานได้เลียนแบบธรรมชาติอื่น ๆ  แล้วน ามาปรับปรุงเป็นลาย

หรือท านองของการดนตรีหรือรูปแบบการเคล่ือนไหวอิริยาบถในทางนาฏกรรมอีกมากมายเช่น การ

ฟ้อนแบบลมพัดชายเขา ฟ้อนแบบยอดตองต้องสายลม ฟ้อนเกี้ยว ฯลฯ นาฏกรรมพื้นบ้านท่ีเกิดจาก

การลอกเลียนแบบธรรมชาติท่ีวิทยาลัยนาฏศิลปะร้อยเอ็ดได้รวบรวมมาจากการสืบทอดทาง

วัฒนธรรมของท้องถิ่นต่าง ๆ ประกอบด้วย 

  1. มวยโบราณจากจังหวัดนครพนม 

  2. ฟ้อนแม่บทอีสาน 

  3. ฟ้อนแมงตับเต่า 

 5. นาฏกรรมเกิดจากลักษณะการประกอบอาชีพ 

 ชุมชนอีสานเป็นชุมชนขนาดใหญ่ในยุคต้น ๆ ประกอบอาชีพเกษตรกรรมการกสิกรรมเป็น

หลักต่อมาได้รับอิทธิพลทางด้านอารยะธรรมจากภายนอก ชุมชนอีสานได้พัฒนาการอาชีพของตนเอง

ได้ทัดเทียมกับภูมิภาคอื่น ไม่ว่าจะเป็นด้านหัตถกรรม อุตสาหกรรมการค้าในขณะท่ีชุมชนอีสานก าลัง

พัฒนาทางด้านการอาชีพชาวอีสานผู้ท่ีถือว่า เป็นชุมชนท่ีมีความร่ ารวยทางด้านวัฒนธรรมก็มิได้

หยุดยั้งการพัฒนาความเป็นอยู่ของเขาต่างจากชุมชนบางกลุ่มถ้ามีการพัฒนาทางด้านเศรษฐกิจสังคม

แล้วจะยุติการพัฒนาทางด้านวัฒนธรรมเอาไว้ก่อน ชาวอีสานได้พัฒนาการทางด้านนาฏกรรมพื้นบ้าน 

เพื่อเป็นส่ือท่ีจะถ่ายทอดให้สังคมได้มองเห็นลักษณะการประกอบอาชีพหลักของเขา นางฉวีวรรณ 

ด าเนิน (พันธุ) ศิลปินแห่งชาติ ครูสอนศิลปวัฒนธรรมพื้นบ้านอีสานของวิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ดและ

บุคคลดีเด่นทางด้านวัฒนธรรมพื้นบ้านอีสานสาขานาฏศิลป์พื้นบ้านอีสานได้ให้ข้อคิดว่า “ต้องการ

ถ่ายทอดลักษณะวิถีชีวิตความเป็นอยู่ของชุมชนอีสานในอดีตได้รับรู้ว่าเขามีความเป็นอยู่อย่างไรเพราะ

ในสมัยปัจจุบันวิทยาการต่าง ๆ เจริญขึ้นมาก การทอผ้าการต่ าหูกผูกฟืมแทบจะไม่หลงเหลือให้

ลูกหลานเห็นแล้ว จึงอยากจะใช้ความรู้ความสามารถท่ีมีถ่ายทอดออกมาเป็นท่าร าท่าฟ้อนเผ่ือเขาจะ

ได้สนใจและน าไปทบทวนถึงภาพในอดีตของปู่ย่าตายาย”  

 นาฏกรรมท่ีมาจากพื้นฐานการประกอบอาชีพของชุมชนอีสาน ล้วนแต่เป็นนาฏกรรมท่ี

เกิดขึ้นใหม่ ท้ังนี้เพราะความตระหนักในคุณค่าทางด้านวัฒนธรรมของนักวิชาการและศิลปินสาขาต่าง 
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ๆ ท้ังจากหน่วยงานของรัฐศิลปินอิสระ สถาบันการศึกษาต่าง ๆ ได้ประดิษฐ์คิดค้นท่าฟ้อนจากลักษณะ

การประกอบอาชีพของชุมชนอีสาน อีกท้ังได้เพิ่มเติมเสริมแต่งชุดการฟ้อนให้มีลีลาท่าทางท่ีสวยงาม

อย่างมีคุณค่า ท าให้ผู้ท่ีพบเห็นเกิดความซาบซึ้งและประทับใจ สามารถน าลักษณะการนั้น ๆ ไป

ทบทวนให้มองเห็นสภาพของชุมชนชาวอีสานท่ีศิลปินและนักวิชาการจากสถาบันต่าง ๆ ได้รวบรวม

และประดิษฐ์คิดค้นขึ้นเช่น การฟ้อนท านา การฟ้อนเก็บขิด การฟ้อนสาวหลอก การฟ้อนเก็บฝ้าย การ

ฟ้อนไทภูเขา การฟ้อนครกมอง ฯลฯ 

 6. นาฏกรรมที่เกิดจากการละเล่นของชุมชน 

 ชุมชนอีสาน เป็นชุมชนท่ีร่ ารวยไปด้วยศิลปวัฒนธรรมท่ีบรรพชนในอดีตได้สร้างสมไว้ให้

อนุชนรุ่นหลังถือปฏิบัติ เพื่อเป็นวิถีแห่งการด ารงชีวิต การละเล่นก็เป็นวัฒนธรรมอย่างหนึ่งท่ีบรรพ

บุรุษของชุมชนอีสานได้สร้างสรรค์ขึ้น เพื่อเป็นกิจกรรมในการพัฒนาสังคมและเพื่อให้ เกิดการปะทะ

สังสรรค์และปฏิสัมพันธ์ในกลุ่มชน การละเล่นในชุมชนอีสานจะแฝงไปด้วยจิตวิทยา ปละปรัชญาใน

การด ารงชีวิต เพื่อเป็นการฝึกฝนให้ชุมชนมีประสบการณ์และรู้จักการแก้ปัญหาต่าง ๆ การละเล่นของ

ชุมชนอีสานแบ่งออกเป็น 3 ดับ คือ  

 1. การละเล่นส าหรับเด็ก เป็นการละเล่นแบบงาย ๆไม่มีข้ันตอนท่ีซับซ้อน เพื่อฝึกให้เด็กรู้จัก 

มีความคิดสร้างสรรค์ มีความหวงแหนในส่ิงท่ีตนเองมีอยู่ การแข่งขันเพื่อชัยชนะตลอดจนฝึกฝน

ปฏิภาณในด้านอื่น ๆ  

 2. การละเล่นส าหรับหนุ่มสาว เป็นการพัฒนาการเล่นมาจากเด็ก ๆ แต่เพิ่มกระบวนการให้

ซับซ้อนมากขึ้น เพื่อแสดงออกถึงความรู้ความสามารถของตนเอง การละเล่นของหนุ่มสาวส่วนมากจะ

เป็นในเชิงการเกี้ยวพาราสี 

 3. การละเล่นส าหรับผู้ใหญ่และคนสูงอายุ ผู้ใหญ่และคนสูงอายุเป็นผู้ท่ีผ่านโลกมามากมี

ประสบการณ์ในการด ารงชีวิตสูง ก าลังวังชาเริ่มถดถอยลงตามล าดับ การละเล่นของคนสูงอายุจึง

ออกมาในรูปแบบของการเตือนสติ สอนใจ แก่อนุชนรุ่นหลัง เช่น การแข่งขันการตอบปัญหาธรรม 

แข่งขันการจ่ายผญา หรือเล่านิทานก้อม 

 นักนาฏกรรมและศิลปินอีสาน เป็นผู้มีความคิดกว้างไกล มีความประสงค์ท่ีจะอนุรักษ์

ประเพณีการละ เล่นของชุมชนเอาไว้ เลยได้ปรับปรุงให้การละเล่นบาง อย่างออกมาในรูป 

“นาฏกรรม” เพื่อเป็นการเพิ่มคุณค่าทางด้านศิลปะและความสวยงาม ให้ชุมชนได้ตระหนักถึง
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ความส าคัญของการละเล่นท่ีเป็นประเพณี มรดกของชุมชน และเพื่อให้อนุชนรุ่นหลังได้ศึกษายึดถือ

เป็นแนวปฏิบัติสืบไป (นัดรบ มุลาลี, 2534 : 4-18) 

 จากการศึกษาเอกสารท่ีเกี่ยวกับการฟ้อนพื้นเมืองอีสานผู้วิจัยพบว่า ชุมชนอีสานเป็นชุมชนท่ี

มีความเจริญรุ่งเรืองมาแล้วในอดีตอันยาวนาน เห็นได้ว่า ชุมชนอีสานเป็นชุมชนท่ีมีขนบธรรมเนียม

ประเพณีและรูปแบบการด ารงชีวิตท่ีค่อนข้างจะมีระเบียบแบบแผน กล่าวคือ ในระยะต้น ๆ ชุมชน

อีสานด ารงชีวิตอยู่แบบสังคมของการล่าสัตว์ แล้วค่อย ๆ พัฒนาขึ้นมาเป็นสังคมเกษตรกรรม และ

สังคมพาณิชย์การอุตสาหกรรมชุมชนอีสานมีการสร้างสรรค์นาฏกรรมท่ีเกิดจากวิถีชีวิตความเป็นอยู่

และความเช่ือเพื่อลดภาวะตึงเครียดและเป็นเอกลักษณ์เฉพาะท้องถิ่น และการเซ่นสรวงบรวงพลีเทพ

เจ้าอีกท้ังยังเป็นการปลุกปลอบให้ก าลังใจแก่ชุมชน จนเกิดเป็นรากเหง้าทางวัฒนธรรมอันเป็น

เอกลักษณ์ท่ีตกทอดสืบต่อกันมารุ่นสู่รุ่น  

  3.2 ความหมายและความเป็นมาของการฟ้อนอสีาน 

   3.2.1 ความหมายของการฟ้อนอีสาน 

   ฟ้อนอีสาน เป็นค าประสมระหว่างค าว่าฟ้อน และ อีสาน (ภาคตะวันออกเฉียงเหนือ) ซึ่ง

ผู้วิจัยจะได้อธิบายความหมายของค าว่าฟ้อน ดังนี้ 

 ฟ้อน เป็นค ากลาง ๆ ท่ีส่วนใหญ่ใช้แทนค าว่า ระบ า ร า เต้น ในภาคเหนือและภาคอีสาน เช่น  

ฟ้อนเล็บ ฟ้อนภูไท (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2543 : 11) 

 ฟ้อน คือ ศิลปะการร าท่ีประกอบด้วยผู้แสดงต้ังแต่ 1 คนขึ้นไป ซึ่งจัดอยู่ในประเภทระบ าหรือ

ร าแต่ค าว่าฟ้อนใช้กับการแสดงทางภาคเหนือเป็นหลัก เป็นการแสดงท่ีมีความสวยงามของลีลาท่าร า

อันอ่อนช้อยงดงาม เพลงร้องและท านองดนตรีมีความไพเราะ ฟ้อนเป็นการแสดงพื้นเมืองท่ีมีลักษณะ

การแต่งกายเพลงร้อง เพลงดนตรีตามภาษาท้องถิ่นหรือตามเช้ือชาติซึ่งมีปรากฏอยู่ทางภาคเหนือ 

และภาคตะวันออกเฉียงเหนือ (กรมศิลปากร, 2549 : 38) 

 ฟ้อน มีความหมายใกล้เคียงกับค าว่า เต้น ระบ า ร า เซิ้ง ซึ่งเป็นท่วงทีลีลาแห่งนาฏศิลป์ไทย 

ความหมายโดยส่วนรวมหมายถึง ศิลปะการแสดงหรือการประดิดประดอยกิริยาท่าทางต่าง ๆ เช่น 

อาจเป็นการเคล่ือนไหวร่างกาย แขน ขา มือ และเท้าให้งดงามแสดงถึงความรู้สึกและอารมณ์สะเทือน

ใจตามท่วงท านองดนตรีหรือการขับร้อง (สุมิตร เทพวงศ์, 2548 : 4) นอกจากนี้ ธนิต อยู่โพธิ์ ยังกล่าว
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ไว้ว่า ระบ า ย่อมเอาฟ้อน และเซิ้งเข้าไว้ด้วยกัน เพราะวิธีการแสดงมีลักษณะคล้ายกัน ค าว่าฟ้อนและ

เซิ้งเป็นระบ าประเภทพื้นเมือง แต่งกายตามลักษณะของท้องถิ่นนั้น ๆ  

 จากค านิยามดังกล่าว ฟ้อนมีความหมายใกล้เคียงกับค าว่า เซิ้ง ท่ีมักส่ือความหมายและใช้

แทนค าว่าฟ้อนในภาคอีสาน เมื่อเป็นเช่นนี้ผู้วิจัยจึงขออธิบายความหมายของค าว่า เซิ้ง ร่วมด้วยอีกค า

หนึ่งเพื่อใช้ประกอบการอธิบายความหมายของค าว่า ฟ้อน ดังนี้ เซิ้ง คือ ลักษณะท่าทางการแสดง

ประกอบการขับร้องในพิธีกรรมต่าง ๆ ของภาคอีสาน ซึ่งมีความแตกต่างกับการฟ้อน (ฉวีวรรณ พันธุ. 

2564 : สัมภาษณ์) 

 จากการศึกษาในข้างต้นผู้วิจัยจึงสรุปความหมายของการฟ้อนไว้ว่า ฟ้อนอีสาน หมายถึง  

การเคล่ือนไหวร่างกายจากความรู้สึกท่ีมีความงดงาม สามารถแสดงถึงอารมณ์ ความรู้สึก และอารมณ์ 

สะเทือนใจ ประกอบท่วงท านองดนตรี และบทร้อง 

 

 3.2.2 ความเป็นมาของการฟ้อนอีสาน 

 จากการค้นคว้าและวิเคราะห์ประเด็นเรื่องความเป็นมาของการฟ้อนอีสานของนักวิชาการ

หลาย ๆ ท่าน ก็ยังไม่สามารถสรุปได้ชัดเจน แต่เป็นเพียงการสันนิษฐานจากหลักฐานทาง

ประวัติศาสตร์ท่ีน ามาวิเคราะห์จึงพอท่ีจะเห็นเค้าโครงความเป็นมาของการฟ้อนอีสาน ดังนี้ 

 วาสนา บันทุปา กล่าวถึง ก าเนิดแห่งการฟ้อนร าว่า การฟ้อนร าในยุคแรก ๆ ของมนุษย์นั้น

เกิดจากความเช่ือทางศาสนาและส่ิงศักด์ิสิทธิ์เป็นพื้นฐาน ดังนั้นกลุ่มชนจึงมีการเฉลิมฉลองให้เกิด

ความปลอดภัยแก่ชีวิตเพราะต้องเกี่ยวข้องกับการเกิดการตายระบบความเช่ือจากผี พุทธ พราหมณ์ 

และความเช่ือดั้งเดิมจึงผสมกลมกลืนเข้ามามีส่วนก าหนดค่านิยม ประเพณี พิธีกรรมต่าง ๆ ของมนุษย์ 

ก าเนิดของศิลปะการฟ้อนร า เครือจิต ศรีบุญนาค ได้อธิบายไว้ว่า การฟ้อนร ามีมูลเหตุการณ์เกิดอยู่ 3 

ประการ ดังนี้  

  1. การฟ้อนร า เกิดจากท่ีมนุษย์ต้องการแสดงอารมณ์ท่ีเกิดขึ้นจากธรรมชาติให้ปรากฏ

ออกมา โดยมีจุดประสงค์เพื่อการส่ือความหมายเป็นส าคัญ ก าเนิดของการฟ้อนร ามีวิวัฒนาการในขั้น

แรกคือมนุษย์แสดงอารมณ์ออกมาตามธรรมชาติเมื่อเวลามีความสุขก็แสดงอาการโลดเต้น สนุกสนาน

หรือหัวเราะ ตบมือ ฯลฯ เมื่อเวลามีความทุกข์ก็แสดงกิริยาเศร้าโศกเสียใจหรือร้องไห้ออกมา เป็นต้น 

  2. เกิดจากการท่ีมนุษย์ต้องการเอาชนะธรรมชาติด้วยวิธีต่าง ๆ ซึ่งน าไปสู่การปฏิบัติเพื่อ

บูชาส่ิงท่ีตนเคารพตามลัทธิศาสนาของตน ในสมัยก่อนมนุษย์ยังไม่มีความรู้เรื่องปรากฏการณ์
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ธรรมชาติ เมื่อเกิดเหตุการณ์ต่าง ๆ เช่น แผ่นดินไหว น้ าท่วม ภูเขาไฟระเบิด จึงเกิดความหวั่นกลัวภัย

ธรรมชาติไม่ทราบว่าจะแก้ไขประการใด มนุษย์จึงคิดเอาใจธรรมชาติ มนุษย์เช่ือว่าธรรมชาติมีพระเจ้า

เมื่อไม่พอใจก็จะสามารถดลบันดาลให้เกิดภัยพิบัติได้ จึงเซ่นสรวงบูชาเทพเจ้าต่าง ๆ เริ่มต้นการเซ่น

สรวงด้วยถ้อยค าธรรมดา ต่อมาก็ประดิษฐ์คิดแต่งถ้อยค าให้ไพเราะยิ่งขึ้น จึงมีการฟ้อนร าถวายเพื่อให้

เป็นท่ีพอใจแก่ส่ิงศักดิ์สิทธิ์ที่ตนนับถือ การร้องร าจึงสืบเนื่องไปสู่การบูชาในส่ิงท่ีมนุษย์เคารพนับถือ 

  3. เกิดจากการท่ีมนุษย์คิดประดิษฐ์หาเครื่องบันเทิงใจ หลังจากหยุดพักจากภารกิจ

ประจ าวันเริ่มแรกอาจเป็นการเล่านิทาน นิยายต่าง ๆ โดยอาศัยประวัติของคนจริง ๆ สถานท่ีหรือ

เหตุการณ์แปลก ๆ ต่อมาก็ดัดแปลงปรับปรุงขึ้น มีการน าเอาเครื่องดนตรีมาประกอบมีการใส่

ท่วงท านองให้ไพเราะขึ้น แสดงอารมณ์สะเทือนใจต่าง ๆ ภายหลังจึงแสดงท่าทางประกอบการร่ายร า 

เช่น การเต้นรอบกองไฟของชาวป่าชาวเขา การแสดงความรื่นเริงหลังจากการเก็บเกี่ยวพืชพันธุ์

ธัญญาหาร เช่น การเล่นเพลงพื้นเมืองต่าง ๆ  อาทิ เพลงเกี่ยวข้าว เพลงเรือ ตลอดร าพื้นเมือง ร าสาก 

เซิ้งกระต๊ิบ เซิ้งสวิง (เครือจิตร ศรีบุญนาค, 2554 : 32-34) 

 ในการนี้ ผู้วิจัยได้ศึกษาเพิ่มเติมเกี่ยวกับความเป็นมาของการฟ้อนท่ีมาจากความเช่ือด้ังเดิม

ของชาวอีสาน จากการศึกษางานเขียนของจารุบุตร เรืองสุวรรณได้อธิบายถึงความเป็นมาของชาติ

พันธุ์ชาวอีสานท่ีเกิดจากน้ าเต้าปุ้ง ในรูปแบบนิทานปรัมปราซึ่งมีเรื่องราวอยู่ว่า  

 ขุนท้ังสาม ได้แก่ ปู่ลาวเชิง ขุนเค้ก ขุนคาน ขออนุมัติต่อแถนเพื่อลากลับมาอยู่เมืองมนุษย์

ตามเดิมโดยอ้างเหตุผลว่า “ข้อยอยู่เมืองบนกะบ่แก่น แล่นเมืองฟ้ากะบ่เป็น” (อยู่บนสวรรค์อย่างไม่

เป็นสุข) พระยาแถนก็อนุมัติให้อพยพลงมาอยู่ “นาบ่อนน้อยอ้อยหนู” และให้ควายลงมาไถนาด้วย 

อันเป็นเหตุให้คนไทยมีควายไถนาเป็นมาแต่ปฐม ต่อมาควายจึงได้ตายลงจึงบังเกิดต้นน้ าเต้าปุ้งขึ้นที่

ซากของควาย และมีผลท่ีใหญ่เหลือประมาณ ขุนท้ังสามได้ยินเสียงคนด้านในผลหมากน้ าเต้า จึงเอา

เหล็กซีแดงเจาะรูเพื่อให้คนออกมามีผิวเนื้อด าคล้ าเนื่องจากถูกลมควันเวลาเจาะกลายเป็นบรรพบุรุษ

ของพวกข่า ขอม เขมร มอญ แต่คนในน้ าเต้าปุ้งก็ยังไม่หมดขุนท้ังสามจึงหาส่ิวมาเจาะให้คนออกมา

เพิ่มอีก คนท่ีออกมารุ่นหลังนี้จึงมีผิวกายสีขาวเนื่องจากไม่ได้ถูกรมควัน ได้แก่ ไทเลิง ไทลอ ไทควง 

กลายเป็นบรรพบุรุษของคนลาว คนไทย และคนญวน ภาพหลังเมื่อมีคนออกมาจากน้ าเต้าปุ้งเป็น

จ านวนมาก ขุนท้ังสามก็พยายามท่ีจะสอนวิชาชีพในการท านา การต่ าหูกทอผ้า สอนให้เป็นสามี

ภรรยากัน แต่กระนั้นก็ไม่สามารถปกครองให้สงบเรียบร้อยได้จึงได้ไปอุธรต่อพญาแถน พญาแถนจึงได้

ส่งขุนครู ขุนครองให้มาปกครองแต่ก็ไม่เป็นการส าเร็จ พญาแถนจึงต้องส่งขุนบูลม (ประวัติศาสตร์ไทย

เรียกว่าขุนบรม) ลงมาปกครองอีกครั้ง ขุนบูลมมีความคิดท่ีจะให้ผู้คนเหล่านั้นอยู่อย่างเป็นสุขจึงอ้อน
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วอนขอพญาแถน ท่านจึงส่งให้พระวิษณุกรรมลงมาสอนให้ผู้คนท าไร่ท านา ปลูกข้าวปลูกผักไว้

รับประทานและรู้จักทอผ้าไว้เป็นเครื่องนุ่งห่ม นอกจากพระยาแถนจะอ านวยความสะดวกในการทา

หากินแล้ว ยังหวังจะสร้าง “เครื่องอันจักเล่นจักหัวและเสพร าค าขับท้ังมวล” จึงได้ส่ังให้ศรีคันธพะ

เทวดา (น่าจะหมายถึงคันนามเทวดา) ลงมาสอนให้คนเหล่านี้ให้ท าการดนตรี “เฮ็ดฆ้อง (ท าฆ้อง) 

กลองกรับ ปี่พาทย์ พิณเพี๊ยะเพลงกลอน ขับฟ้อนฮ่อนนะ ส่ิงสว่างละเมงละมางท้ังมวลถ้วนแล ผู้คนจึง

อยู่กันอย่างสงบสุขสืบมา (จารุบุตร เรืองสุวรรณ, 2520 : 3-4) 

 จากความเป็นมาของการฟ้อนอีสานท่ีเช่ือว่าเกิดจากเผ่าพันธุ์ของคนอีสานท่ีเกิดจากน้ าเต้าปุ้ง  

ท่ีพญาแถนได้ดลบันดาลให้มีอาชีพ และการดนตรีฟ้อนร า ท าให้มนุษย์จึงได้ศรัทธาและเคารพบูชาต่อ

แถนอย่างแรงกล้า ความเช่ือของชาวอีสานเรื่อง แถน ซึ่งบางครั้งมีช่ือเรียกแตกต่างกันออกไปมากมาย 

เช่น พญาแถน ผีแถน แถนหลวง ผีไท้ หรือผีฟ้า เป็นต้น (ศิราภรณ์ ปทุมวัน, 2542 : 27) 

 เมื่อชาวอีสานยึดมั่นในลัทธิภูตผีวิญญาณ มีการเซ่นสรวงบวงพลีเพื่อให้เป็นท่ีช่ืนชอบของ

วิญญาณเหล่านั้นผ่านกะจ้ าหรือหมอจ้ าเป็นผู้ติดต่อวิญญาณด้วยการพรรณนาวิงวอน จนเกิดการ

พัฒนาของบทพรรณนาต่าง ๆ จึงได้มีการน าเอาเครื่องดนตรีมาประกอบ ดังนั้น การฟ้อนและดนตรี

ของภาคอีสานท่ีเป็นของด้ังเดิมนั้น ส่วนใหญ่เป็นการฟ้อนอันสืบเนื่องจากพิธีกรรม เช่น โส้ท่ังบั้ง แสก

เต้นสาก ฟ้อนผีฟ้า หรือแม้กระท่ังการเซิ้งบั้งไฟ (ชัชวาลย์ วงษ์ประเสริฐ, 2532 : 3-4) หากข้อความ

เป็นมาของการฟ้อนอีสานเป็นไปตามท่ีนักวิชาการได้สันนิษฐานไว้ จึงอาจกล่าวได้ว่ารากเหง้าของฟ้อน

อีสานด้ังเดิมนั้น เกิดจากการฟ้อนผีฟ้า ซึ่งเป็นการฟ้อนท่ีมาจากพิธีกรรมตามวิถีของชาวอีสาน ท่ีมี

ความเช่ือเรื่องจิตวิญญาณซึ่งไม่สามารถอธิบายตามแนววิทยาศาสตร์ได้  

 นอกจากความรู้เกี่ยวกับความเป็นมาของการฟ้อนอีสานท่ีกล่าวมาข้างต้นแล้ว ผู้วิจัยยังได้

ศึกษาจากร่องรอยพิธีกรรมดึกด าบรรพ์ของสุจิตต์ วงษ์เทศ ได้ศึกษาและสรุปเป็นนิยามได้ว่า การฟ้อน

เต้นมีเค้ามูลบางประการอยู่ในบรรดาภาพเขียนสีผนังถ้ าหลายแห่ง เช่น ถ้ าท่ีเขาเขียว ต าบลกลุ่มสุ่ม 

อ าเภอไทรโยค จังหวัดกาญจนบุรี เป็นภาพคนจับมือกันเป็นแถวแสดงเรื่องเพศชายเพศหญิง เป็นการ

แสดงการละเล่นฟ้อนเต้น ท่ีเขาจันทร์งามอ าเภอสีค้ิว จังหวัดนครราชสีมา เป็นภาพคนแสดงอาการ

แตกต่างกัน ท่ีถ้ าคน วัดพระบาทบัวบก บ้านต้ิว ต าบลเมืองพาน อ าเภอบ้านผือ จังหวัดอุดรธานี เป็น

ภาพคนแสดงอาการต่าง ๆ คล้าย ๆ ท่าร าเต้น เป็นลักษณะคนน่องโตเดินเรียงกันเป็นแถว ส่วน

ภาพเขียนสีท่ีภูปลาร้า จังหวัดอุทัยธานี เป็นภาพคนแสดงท่าฟ้อนเต้น เหมือนกัน กิริยาของคนท่ี

ปรากฏในภาพเหล่านั้นส่วนมากจะบ่งบอกถึงการท ามาหากิน การล่าสัตว์ หรือกิจกรรมเกี่ยวกับวิถี

ชีวิตประจ าวัน ซึ่งอาจน ามาเปรียบเทียบกับลักษณะการละเล่นในประเพณีของบรรดากลุ่มชนเผ่าต่าง 
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ๆ ท่ียังสืบทอดกันมาจนถึงปัจจุบัน (สุจิตต์ วงษ์เทศ, 2532 : 77-78) จากการศึกษาความเป็นมาของ

การฟ้อนของอีสานผู้วิจัยสรุปได้ดังนี้ 

  1. การฟ้อนร าเกิดมาจากความเช่ือแบบด้ังเดิมของชาวอีสาน ท่ียังคงยึดถืออยู่กับภูตผี

เทวดา อันได้แก่ แถน ผีไท้ ผีฟ้า เป็นต้น วิธีการท่ีชาวอีสานใช้ในการติดต่อส่ือสารกับวิญญาณเริ่มต้น

ด้วยการเปล่งเสียงเป็นค าพูดอ้อนวอนขอความเมตตาแล้วค่อยพัฒนาให้มีความไพเราะ และสละสลวย

มีการสอดแทรกท านองและผูกสัมผัสให้มีความคล้องจองกัน มีเสียงสูงต่ ากลายเป็นเพลงในพิธีกรรมซึ่ง

พัฒนามาเป็นหมอล า ไม่เพียงแต่มีการส่ือสารด้วยค าพูดยังมีส่ือสารผ่านทางร่างกายด้วยการแสดง

ท่าทางต่าง ๆ เช่น การประนมมือ การส่งแขนท้ังสองข้างขึ้นเหนือศีรษะ เป็นต้น ซึ่งการเคล่ือนไหว

เหล่านี้ถือเป็นต้นแบบหรือเป็นเค้าโครงของการฟ้อนในยุคดึกด าบรรพ์  

  2. เกิดจากการแสดงออกของของมนุษย์ด้วยลีลาท่าทาง อารมณ์ ความรู้สึกท่ีเป็น

ธรรมชาติ ร่างกายของมนุษย์เคล่ือนไหวไปตามการส่ังการของจิตใจ เช่น เมื่อดีใจก็จะปรบมือ กระโลด

เต้นไปมาเมื่อเสียใจก็จะร้องไห้ฟูมฟาย เป็นต้น ในกาลต่อมาท่าทางท่ีเป็นธรรมชาติเหล่านี้คงมีการ

ปรับปรุงให้มีความสวยงามตามความคิดและความต้องการของตนจึงกลายเป็นการฟ้อนร าสืบมา 

 3.3 วัฒนธรรมการฟ้อนอีสาน 

 วัฒนธรรมการฟ้อนเป็นอีกส่วนหนึ่งท่ีสะท้อนวิถีชีวิตอันเรียบง่ายของชาวอีสาน ลักษณะท่ี

ปรากฏในการฟ้อนแสดงเป็นตัวตนของชาวอีสานได้เป็นอย่างดี การฟ้อนของชาวอีสานไม่ได้เป็นเพียง

การแสดงออกถึงความรื่นเริงเพียงเท่านั้น หากแต่ฟ้อนอีสานยังมีความสัมพันธ์กับการด ารงชีวิตของ

ชาวอีสานอีกด้วย ท าให้ทราบว่าฟ้อนอีสานมีบทบาทส าคัญในสังคมอีสานเป็นอย่างมาก ชัชวาลย์ วงษ์

ประเสริฐ, (2532 59 - 60) ได้กล่าวไว้ว่า แม้แต่ในการด ารงชีวิตของชาวอีสาน ก็ยังใช้ค าว่าฟ้อน เช่น

“ฟ้อนให้เบิ่งแน่” (ร าให้ดูหน่อย) แต่ท่ีพบเห็นในปัจจุบันการฟ้อนของชาวอีสานนั้นมีค าน าหน้าท้ังค า

ว่า ระบ า ร า ฟ้อน และเซิ้งนั้น คงเนื่องจากผู้ประดิษฐ์ชุดฟ้อนได้ก าหนดช่ือชุดการแสดงตามอ าเภอใจ 

ดังนั้นค าว่า ร า หรือ ระบ า ของภาคอีสานกลางนั้นตรงกับค าว่า ฟ้อน ในภาษาอีสาน  

 ภาคตะวันออกเฉียงเหนือมีการประดิษฐ์คิดค้นการฟ้อนชุดใหม่ ๆ เพิ่มมากขึ้นอย่างมากมาย 

การฟ้อนพื้นเมืองจึงได้มีการพัฒนาขึ้นมาอีกขั้นหนึ่ง คือ มีการพัฒนารูปแบบการแปรแถว การจัด

ขบวนฟ้อนท่ีงดงามขึ้น เมื่อพิจารณาการฟ้อนท้ังชุดเก่าและชุดใหม่ท่ีพัฒนาเพิ่มเติมในปัจจุบัน พอจะ

จัดกลุ่มการฟ้อนในชุดต่าง ๆ ได้ 8 กลุ่มใหญ่ ๆ ดังนี้  
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  1. การฟ้อนเลียนแบบกิริยาอาการของสัตว์  

  การฟ้อนซึ่งเป็นศิลปะแขนงหนึ่งท่ีอาศัยธรรมชาติ เป็นพื้นฐานในการพัฒนา เราจะพบ

เห็นท่ัวไปว่า สัตว์แต่ละชนิดมีอาการท่ีน่าสนใจแตกต่างกันออกไป การฟ้อนเลียนแบบกิริยาอาการของ

สัตว์ในภาคอีสานมีเพียง 2 ชุด ได้แก่ กะโน้บติงต๊อง ฟ้อนแมงตับเต่า เป็นต้น 

  2. การฟ้อนชุดโบราณคดี  

  ภาคอีสานรุ่มรวยไปด้วยแหล่งโบราณคดี การฟ้อนชุดโบราณคดีเกิดขึ้นจากโบราณสถาน  

และอาณาจักรท่ีรุ่งเรืองในอดีต เป็นการน าช่ือของอาณาจักรโบราณสถานและชุมชนโบราณในภูมิภาค

มาจัดท าเป็นชุดฟ้อน เช่น ระบ าบ้านเชียง ร าศรีโคตรบูรณ์ ระบ าพนมรุ้ง ระบ าจ าปาศรี เป็นต้น 

  3. การฟ้อนประกอบท านองล า  

  คือ การฟ้อนตามท านองล าของหมอล า ซึ่งส่วนใหญ่เป็นท านองล าท่ีแพร่หลายใน

สาธารณรัฐประชาธิปไตยประชาชนลาว เช่น ล าสาละวัน ล ามหาชัย ล าคอนสะหวัน ล าสีทันดร ฯลฯ 

การฟ้อนประกอบท านองล าเป็นการประดิษฐ์ท่าฟ้อนประกอบการขับล าในท านองต่าง ๆ เพื่อให้ได้

อรรถรสและเกิดความสวยงามยิ่งขึ้น เช่น ฟ้อนสาละวัน ฟ้อนคอนสะหวัน ฟ้อนตังหวาย ฟ้อนมหาชัย 

  4. การฟ้อนชุมนุมเผ่าต่าง ๆ  

  สมเด็จกรมพระยาด ารงราชานุภาพ กล่าวว่า พลเมืองในมณฑลอุดรและมณฑลอีสาน

นอกจากมีไทยล้านช้างยังมีกลุ่มคนจ าพวกอื่น ได้แก่ ผู้ไท กะเลิง ย้อ แสก โย้ย กะตาก กะโซ้ และ

เขมรป่าดง ชุดฟ้อนชุมนุมเผ่าต่าง ๆ จึงได้มีการประดิษฐ์ขึ้นโดยใช้แนวคิดมาจากการฟ้อนชุมนุมเผ่า

ไทยของภาคกลาง เช่น ฟ้อนผู้ไท 3 เผ่า เผ่าไทยภูพาน รวมเผ่าไทยบุรีรัมย์ รวมเผ่าไทยมุกดาหาร และ

เผ่าไทยโคราช 

  5. การฟ้อนเนื่องมาจากวรรณกรรม  

  เป็นการฟ้อนท่ีได้แนวคิดมาจากวรรณกรรมพื้นบ้าน ซึ่งหมอล า หมู่หรือหมอล าเพลินนิยม

น าไปแสดง เช่น ฟ้อนมโนราห์เล่นน้ า ฟ้องสังข์ศิลป์ชัย  

  6. การฟ้อนเพื่อเซ่นสรวงบรวงพลี  

  สังคมวัฒนธรรมแถบลุ่มแม่น้ าโขงยังคงยึดมั่นความเช่ือในเรื่องภูตผีวิญญาณ การฟ้อน

เพื่อให้ส่ิงศักด์ิสิทธิ์ภูตผีวิญญาณพึงพอใจ เพื่อให้เกิดความร่มเย็นเป็นสุข แบ่ง การฟ้อนภูไท แสกเต้น
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สาก โส้ท่ังบั้ง เซิ้งผีหมอ ฟ้อนผีฟ้า ฟ้อนไทด า เรือมปัลโจล ฟ้อนบายศรี เรือมม๊วด เซิ้งบั้งไฟ เซิ้งนาง

ด้ง ร าดึงครกดึงสาก เซิ้งเซียงข้อง เป็นต้น 

  7. การฟ้อนศิลปาชีพ  

  เป็นการสะท้อนให้เห็นถึงขั้นตอนการประกอบอาชีพของคนอีสานท่ีมีอาชีพทาง

เกษตรกรรม โดยเฉพาะการท านา การทอผ้า และจักรสาน ฯลฯ ได้แก่ ร าต่ าหูกผูกขิด ฟ้อนท่อเส่ือ

บ้านแพง เรือมกลอเดียล เซิ้งสาวญ้อต่ าสาด ร าปั้นหม้อ ฟ้อนเข็ญฝ้าย เซิ้งสาวไหม ฟ้อนแพรวา เซิ้ง

ข้าวปุ้น ระบ าบ้านประโดก เซิ้งแหย่ไข่มดแดง เรือมศรีพไทสมันต์ 

  8. ฟ้อนเพื่อความสนุกสนานรื่นเริง  

  เป็นการฟ้อนท่ีมาจากวิถีชีวิตและเอกลักษณ์ประจ าท้องถิ่นท่ีมีความหลากหลาย ได้แก่ 

ฟ้อนเซิ้งแคน ฟ้อนชุดเล่นสาวเป่าแคน ฟ้อนโปงลาง ฟ้อนไทภูเขา ฟ้อนคูณลาน ฟ้อนอุบล ฟ้อนกลอง

ตุ้ม เซิ้งกะโป๋ เซิ้งท านา เซิ้งกุบ เซิ้งสาวน้อยเลียบดอนสวรรค์ เซิ้งสวิง เซิ้งกระติบข้าว เซิ้งกะหยัง เซิ้ง

ครกมอง เซิ้งข้าวจ่ี ร าหมากข่าแต้ ร าลาวกระทบไม้ ร าโก๋ยมือ ร ากลองยาวอีสาน ร าลายกลองกิ่ง

กุสุมาลย์ ร าส่วงเฮือ ร าจก ร าชุดบุรีรัมย์ต าน้ ากิน ระบ าโคราชประยุกต์ ระบ าว่าว ระบ ากลอง ระบ า

สุ่ม เรือมอันเร เรือมซาปดาน เรือมซันตรูจ เรือมตลอก เรือมจับกรับ เป็นต้น (ชัชวาลย์ วงษ์ประเสริฐ, 

2532) 

  จากการศึกษาการฟ้อนในชุดต่าง ๆ ของชาวอีสานในแต่ละหมู่ละกลุ่มท้ัง 8 ชุด พบว่า 

การฟ้อนในชุดต่างๆ มีความแตกต่างกันออกไปนับว่าชาวอีสานมีความรุ่มรวยในด้านศิลปะ การดนตรี 

และการฟ้อนร า ซึ่งแสดงให้เห็นถึงวิถีและอัตลักษณ์ประจ าท้องถิ่นท่ีหลากหลายตามกลุ่มวัฒนธรรมท่ี

มีความโดดเด่นอย่างเห็นได้ชัดท้ังในเรื่องของภาษา การแต่งกาย การขับร้อง ดนตรี และการแสดง 

เพื่อให้เห็นถึงนาฏยลักษณ์ในการฟ้อนอีสานของแต่ละกลุ่ม ผู้วิจัยจึงได้แบ่งกลุ่มวัฒนธรรมการฟ้อนร า

ของอีสานออกเป็น 3 กลุ่ม คือ การฟ้อนร ากลุ่มวัฒนธรรมอีสานเหนือ การฟ้อนร ากลุ่มวัฒนธรรม

อีสานใต้ และการฟ้อนร ากลุ่มวัฒนธรรมหมอล า ดังนี้ 

 3.3.1 การฟ้อนร ากลุ่มวัฒนธรรมอีสานเหนือ 

 กลุ่มอีสานเหนือ สืบทอดวัฒนธรรมมาจากกลุ่มวัฒนธรรมลุ่มแม่น้ าโขงท่ีเรียกว่า กลุ่มไทยลาว 

หรือกลุ่มหมอล าหมอแคน ซึ่งเป็นกลุ่มท่ีมีจ านวนมากท่ีสุดในภาคอีสาน เพลงพิธีกรรมกลุ่มไทยลาว

หรือกลุ่มหมอล าหมอแคนในกลุ่มไทยลาวนี้มี “ฮีตสิบสองคลองสิบส่ี” เป็นบทบัญญัติในการควบคุม
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สังคมอีสานเพื่อให้ประชาชนได้ประพฤติปฏิบัติตามเมื่อถึงเวลา ลักษณะของจารีตประเพณีท่ีปรากฏ

อยู่ในฮีตสิบสองอันเป็นพิธีกรรมท่ีเกี่ยวข้องกับพระพุทธศาสนา เช่น งานบุญต่าง ๆ ท่ีเกี่ยวเนื่องจาก

ความเช่ือทางจิตวิญญาณต้ังแต่เกิดจนตาย แบ่งได้ดังนี้ 

 1. การฟ้อนประกอบล าเซ้ิงต่าง ๆ  

 ลักษณะการร าเซิ้งจะล าเข้าจังหวะการกระทุ้ง จังหวะของการรองรับและการบรรเลงรับของ

เครื่องดนตรี ท าให้เกิดความสนุกสนานคึกคัก จึงท าให้ความหมายของ เซิ้ง มีความหมายถึงการฟ้อน

ร าท่ีมีจังหวะสนุกสนาน 

 ล าเซิ้ง เป็นเพลงท่ีใช้ร้องประกอบพิธีกรรมตามความเช่ือของชาวอีสาน เช่น เพลงเซิ้งบั้งไฟ 

เซิ้งนางแมว เซิ้งนางด้ง เซิ้งผีโขน ใช้ร้องโดยมีจุดมุ่งหมายในการร้องเพื่อให้เกิดความสนุกสนานดึงดูด

ให้คนไปร่วมพิธี และการร้องเพลงเซิ้งยังเป็นส่ือกลางในการขอความร่วมมือในพิธีนั้น เช่น ขอเงิน ขอ

ส่ิงของ หรือขอความร่วมมืออื่น ๆ ตามแต่จะต้องการ การร้องเพลงเซิ้งจะประกอบด้วยคนขับกาพย์น า

และจะมีลูกคู่คอยรับลักษณะบทเพลงจะเป็นเพลงแบบด้นกลอนสดรายละเอียดเกี่ยวกับการเซิ้งแบบ

ต่าง ๆ  

  1.2 เซิ้งกลองตุ้ม หรือฟ้อนกลองตุ้ม  

  เป็นการฟ้อนแบบสนุกสนานของชาวอีสาน จุดมุ่งหมายในการฟ้อน คือ เพื่อขอเหล้าหรือ

ปัจจัยไทยทานตามบ้านต่าง ๆ ท่าฟ้อนกลองตุ้มเป็นท่าฟ้อนอิสระไม่จ ากัดตายตัวสุดแต่ผู้ฟ้อนจะคิด

ขึ้น โดยจะฟ้อนให้เข้ากับจังหวะกลอง ท่ีเรียกว่า “กลองตุ้ม” ส าหรับการแต่งกายจะถือเอาตามสะดวก

บางหมู่บ้านจะนุ่งกางเกง บางหมู่บ้านจะนุ่งโสร่ง สวมเส้ือท่ีใช้ท่ัวไปบางครั้งอาจเป็นเส้ือม่อฮ่อม ทีผ้า

คล้องเฉียงไหล่ สวมเล็บ ซึ่งท างาน โครงไม้ไผ่พันรอบด้ายสีต่างๆ ส่ิงท่ีน่าสนใจเครื่องประดับศีรษะ ท่ี

ท าจากเส้นใยของบวบแห้งประดับด้วยดอกไม้ต่าง ๆ ซึ่งเครื่องประดับแบบนี้ไม่ค่อยมีในภาคอีสาน 

เท่าท่ีปรากฏมักเป็น เครื่องประดับศีรษะของชาวเหนือใช้สวมให้เด็กชายหรือหนุ่มในพิธีบวช เครื่อง

ดนตรีประกอบการฟ้อน คือ กลองตุ้มเพียงอย่างเดียว ในขบวนฟ้อนจะมีผู้ตีกลองตุ้มค่อยให้จังหวะ 1 

คน และมีผู้ว่ากลองเซิ้ง 1 คน จะกล่าวน าขบวนผู้ฟ้อนซึ่งจะเดินฟ้อนด้วยท่าอิสระ และว่ากลองเซิ้ง

ตามต้นเสียง เดินเป็นขบวนไปเรื่อย ๆ กลองเซิ้งจะเป็นกลอนขอบริจาคหรือการเล่าเรื่องราวท่ี

สนุกสนาน  ดังตัวอย่าง เช่น  
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 โอเฮาโอกะศรัทธาเฮาโอ        ขอเหล้าเด็ดน าเจ้าจักโอ 

  ขอเหล้าโทน าเจ้าจักถ้วย      หวานจ้วย ๆ ใส่ปากหลายชาย 

  ตักมายายหลายชายให้คู่      ยายบ่คู่ตูข่อยบ่หนี 

  ตายเป็นผีกะสิน ามาหลอก     ออกนอกบ้านสิหว่านดินน า 

  ตายเป็นตุ่นสิมากัดเครือพู     ตายเป็นหนูสิมากัดเครือหูก 

 ผู้แสดงจะต้องใช้ผู้แสดงชายล้วน ๆ โดยฟ้อนเป็นขบวนโอกาสใช้ท่ีแสดง เป็นการ

ฟ้อนในเทศกาลบุญเดือนหก (บุญบั้งไฟ) หรือบุญเดือนส่ี (บุญมหาชาติ) ของชาวอีสาน (วีณา วีสเพ็ญ, 

2525) 

2. ฟ้อนของชาวผู้ไท  

มีจังหวะในการร าช้า ๆ เพื่อเน้นความสวยงาม อ่อนช้อยในท่าร าจังหวะจะช้ากว่าจังหวะของ

การร าเซิ้ง กล่าวคือ ฟ้อนผู้ไทก้าวไปหนึ่งจังหวะ ร าเซิ้งจะก้าวได้สองจังหวะ เป็นต้น 

ฟ้อนผู้ไท เป็นศิลปะการแสดงของชาวผู้ไท ซึ่งเป็นชนกลุ่มน้อยมีภูมิล าเนาอยู่ในบางท้องถิ่น

ของจังหวัดสกลนคร นครพนม กาฬสินธุ์ และการร าภูไทของจังหวัดสกลนครและนครพนม แต่เดิม

เป็นการฟ้อนเพื่อบูชาพระธาตุ รูปแบบการฟ้อนภูไทในแต่ละจังหวัดจะมีกระบวนท่าร าท่ีแตกต่างกัน

ออกไป ดังนี้ 

2.1 การฟ้อนภูไทของจังหวัดสกลนคร  

ผู้ฟ้อนเป็นหญิงล้วน ฟ้อนกันเป็นหมู่ฟ้อนท่าร าตามบทร้องและฟ้อนประกอบท านองเพลงท่ี

รับจากบทร้องแต่ละท่อน ร าตามเนื้อร้องและการร าตีบท ท่าร าท่ีใช้ฟ้อนในช่วงดนตรีรับการร้องแต่ละ

ท่อนใช้ท่าฟ้อน 6 ท่า ได้แก่ ท่าดอกบัวตูม ท่าดอกบัวบาน ท่าแซงแซวลงหาด ท่าบังแสง ท่านางไอ่

เลาะดอน หรือนางไอ่เลียบหาด และนาคม้วนหาง  

2.2 การฟ้อนภูไทของจังหวัดกาฬสินธุ์  

ผู้ฟ้อนเป็นหญิงล้วน ฟ้อนเป็นหมู่ประกอบล าแบบผู้ไท ซึ่งปรับปรุงมาจากการล าเซิ้งบั้งไฟ

และท่าดอนตาล ฉะนั้นลีลาการฟ้อนจึงต่างจากการฟ้อนภูไทของถิ่นอื่น ๆ กระบวนท่าร ามี 6 ท่า 

ได้แก่ ท่าเดินหรือท่าช้าง ท่าช่อม่วง ท่ามโนราห์ ท่าดอกบัวบาน ท่ามยุรี และท่ามาลัยแก้ว  
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2.3 การฟ้อนภูไทของจังหวัดนครพนม 

ผู้ฟ้อนเป็นชายและหญิง ลักษณะในการฟ้อนเป็นการหยอกล้อระหว่างหนุ่มสาวเพื่อความ

สนุกสนาน สะท้อนให้เห็นวิถีชีวิตความเป็นอยู่ของท้องถิ่น กระบวนท่าในการฟ้อนมี 9 ท่า คือ ท่า

เตรียม ท่านกกระบาบิน ท่าล าเพลิน ท่ากาเต้นก้อนขี้ไถ ท่าก้อนข้าวเย็น ท่าร าส่าย ท่าร าถวายแหวน 

ท่ามวยโบราณ ท่าเกี้ยว  

3. ท่าเต้นแสกเต้นสาก 

เป็นการร ากระทบไม้ของกลุ่มชาวแสก ซึ่งถือเป็นส่วนหนึ่งในพิธีบวงสรวงและสักการะ

วิญญาณการเต้นสากของชาวแสก เป็นการเต้นประกอบการร่ายร าตามจังหวะกระทบของไม้ไผ่หลายคู่ 

ท่ีเรียกว่า สากคู่ เพราะใช้คนคู่ละ 2 คน หากใช้ไม้สาก 6 คู่ จะต้องใช้คนกระทบไม้ 12 คน คนเต้น 4 

คน คนตีกลอง 1 คน และคนตีฉิ่ง 1 คน คนเต้นจะร่ายร าและเต้นไปตามช่องว่างด้วยความรวดเร็ว

ติดต่อกันไปต้ังแต่สากคู่แรกกระท่ังคู่สุดท้ายโดยไม่มีการหยุดระหว่างช่องสากเลย การเต้นใช้วิธีซอย

เท้าซ้ายขวาในอัตราเร็วของโน้ตเขบ็ดหนึ่งช้ันและหลีกช่วงกระทบของสากด้วยความช านาญ การเต้น

ของคนเต้นท้ังส่ีคนอาจเป็นไปในทิศทางเดียวกัน หรือเต้นสวนทิศทางกันก็ท าได้ท้ังสองอย่าง 

4. ท่าร าตังหวาย  

เป็นการร าในพิธีกรรมเซ่นสรวงบูชาเทวดาภูตผีท่ีชาวบ้านเคารพนับถือ และเช่ือว่าจะสามารถ 

ดลบันดาลส่ิงต่าง ๆ ได้ การร าตังหวายมีเอกลักษณ์ในกระบวนการฟ้อนร า แต่เดิมกระบวนท่าร ามี

เพียง 2 ท่าร า คือท่าไหว้ และท่ายอก เมื่อมีการปรับหรือคิดท่าร าขึ้นใหม่ ยังคงท่าร า 2 ท่านี้ไว้ การร า

ตังหวาย ไม่มีท่าร าท่ีตายตัวตามแต่ผู้คิดท่าร าจะเห็นว่าเหมาะสม แต่ต้องค านึงถึงท่าร าพื้นบ้านด้ังเดิม 

เช่น ท่าร าของหมอล าหรือท่าร าท่ีเป็นเอกลักษณ์ของอีสาน กระบวนท่าร าตังหวายของสถาบันราชภัฏ

อุดรธานีมี 10 ท่าร า เริ่มต้นด้วยท่าไหว้ แสดงความเคารพต่อส่ิงศักดิ์สิทธิ์ เมื่อจบท่าร าแต่ละกลอนจะ

รับสร้อยว่า “ยวก ยวก ยวก ยวก”  

5. ฟ้อนผฟี้าหรือผีหมอ 

ผีฟ้าหรือผีหมอ เป็นเรื่องความเช่ือของคนอีสานเช่ือว่าเมื่อล่วงลับไปแล้วบางวิญญาณต้องการ

อาศัยอยู่กับญาติ บางวิญญาณก็ยังเวียนว่ายอยู่กับมนุษย์ เมื่อมีอาการเจ็บป่วยเป็นอาการบอกได้ว่า

วิญญาณของญาติท่ีตายอยากจะมาอยู่ด้วย หากผู้ป่วยเต็มใจท่ีจะยอมรับอาการป่วยของผู้นั้นจะหาย 

ในเดือนส่ีหรือเดือนมีนาคมของทุกปี จะต้องจัดบรวงสรวงวิญญาณท่ีตนนับถือ และเป็นโอกาสท่ี
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วิญญาณจะได้รับความสนุกสนานด้วย เมื่อวิญญาณเข้ามาสิงสู่ร่างของผู้แทนวิญญาณนั้นก็จะลุกขึ้น

ร่ายร าท่ีลานหน้าปะร าพิธี  

การฟ้อนผีฟ้าหรือผีหมอ เป็นการฟ้อนท่ีมีรูปแบบไม่แน่นอน เป็นการเคล่ือนไหวไปตาม

จังหวะเพลงและดนตรี การฟ้อนร าเป็นไปเพื่อความสนุกสนาน และท าไปตามความเช่ือของบุคคล ซึ่ง

ความเช่ือเกี่ยวกับส่ิงเร้นลับต่างๆ ยังมีอิทธิพลต่อจิตใจของชาวบ้านอยู่เป็นอันมาก 

6. มวยโบราณ  

เป็นการละเล่นท่ีเป็นศิลปะการต่อสู้ มวยโบราณเริ่มแสดงด้วยการไหว้ครู ลีลาท่าทางเลียน

จากอากัปกิริยาของสัตว์ การไหว้ครู เป็นการร่ายร าเพื่อระลึกนึกถึงคุณครูบาอาจารย์ ส่ิงศักดิ์สิทธิ์ที่ตน

เคารพ และอวดความงดงามของท่าร า ซึ่งมีท้ังหมด 15 ท่า ได้แก่ ท่าเส่ือออกเหล่า ท่าเสือส าอางย่าง

สามขุม ท่ากุมภกรรณถอยทัพ ท่าลับหอกโมขศักด์ิ ท่าตบผาบปราบมาร ท่าทะยานเหยื่อเสือลากหาง 

ท่ากวางเหลียวหลัง ท่าไก่เลียบเล้า ท่าพระรามน้าวคันศร ท่ากินนรเข้าถ้ า ท่าเต้ียต่ าเสือหมอบ ท่า

ทรพีชนพ่อ ท่าล่อแก้วเมขลา ท่าม้ากระทืบโรง และท่าโขลงช้างทลาย (อมรา กล่ าเจริญ, 2535 : 135 

- 148) 

7. ฟ้อนแม่บทอีสาน 

ฟ้อนแม่บทอีสาน มีท้ังหมด 48 ท่า เป็นท่าฟ้อนท่ีได้รับการถ่ายทอดจากบรมครูหมอล าท่ีมี

ช่ือเสียงของภาคอีสาน หมอล าฉวีวรรณ ด าเนิน ได้กล่าวถึงท่ีมาของท่าฟ้อนแม่บทอีสานว่า ได้รับการ

ถ่ายทอดจากหมอล าชาลี ด าเนิน ผู้เป็นบิดาท้ังหมด 19 ท่า ได้แก่ ท่าหยิกไหล่ลายมวย ท่าตีกลองกิน

เหล้า ท่าตาข าตีงัว ท่าอีแหลวบินเซิ่นเอาไก่น้อย ท่าสาวน้อยปะแป้ง ท่าเต่าลงหนอง ท่าเสือออกเหล่า 

ท่าตุ่นเข้าฮู ท่าเกี่ยวข้าวในนา ท่าฟ้อนเกี้ยวชู้ ท่าล าเพลิน ท่าหงส์บินวน ท่าคนเมาเหล้า ท่าอีเกียจับไม้ 

ท่าต าข้าว ท่ากาเต้นก้อน ท่าฟ้อนอุ่นมโนราห์ ท่าช้างชูงวง ท่าช้างเทียมแม่ และได้รับการถ่ายทอดจาก

หมอล าเปล่ียน วิมลสุข ประมาณ 10 ท่า ได้แก่ ท่าพรหมส่ีหน้า ท่าทศกัณฐ์โลมนาง ท่าควายเถิกใหญ่

ชนกัน ท่านกเจ่าบินวน ท่าสักสุ่ม ท่าผู้เฒ่านั่งฟังธรรม ท่านับเงินตรา ท่าไถนา ท่ากวยจับอู่ ท่าหนุมาน

ถวายแหวน ได้จากหมอล าเคน ดาเหลา ประมาณ 8 ท่า ได้แก่ ท่าแฮ้งหย่อนขา ท่ากาตากปีก ท่าหลีก

แม่เมีย ท่าปู่สิงหลาน ท่าลิงหลอกเจ้า ท่าลายมวย ท่าผู้เฒ่านั่งผิงไฟ ท่าแข้แกว่งหาง ได้จากหมอล า

จันทร์เพ็ญ นิตะอินทร์ ประมาณ 4 ท่า ได้แก่ ท่าพายเฮือส่วง ท่ายูงล าแพน ท่าคนเข็ญฝ้าย ท่างมปลา

ในน้ า และได้จากหมอล าผีฟ้าในพิธีกรรม ประมาณ 1 ท่า คือ ท่าเล้ียงผีไท้  (พีรพงศ์ เสนไสย, 2547 : 

73-74) 
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จากการศึกษาการฟ้อนร ากลุ่มวัฒนธรรมอีสานเหนือผู้วิจัยสรุปได้ว่า กลุ่มการฟ้อนร าอีสาน

เหนือหรือเรียกว่า กลุ่มวัฒนธรรมหมอล าหมอแคน เป็นกลุ่มวัฒนธรรมท่ีใหญ่ ท่ี สุดในภาค

ตะวันออกเฉียงเหนือ นอกจาก นี้ยังมีการฟ้อนอื่น ๆ อาทิเช่น ฟ้อนตังหวาย ฟ้อนแม่บทอีสาน รวมถึง

การแสดงในพิธีกรรมการขอฝนท่ีชาวอีสานจะเรียกว่า เซิ้ง ได้แก่ เซิ้งบั้งไฟ และมีการฟ้อนร าของชน

กลุ่มน้อยท่ีอาศัยอยู่ในแถบเทือกเขาภูพานหรือแถบลุ่มแม่น้ าโขง เช่น ฟ้อนผู้ไท แสกเต้นสาก เป็นต้น 

 

   3.3.2 การฟ้อนร ากลุ่มวัฒนธรรมอีสานใต้ 

 การฟ้อนร ากลุ่มอีสานใต้แบ่งออกเป็น 2 กลุ่ม กลุ่มแรกได้รับวัฒนธรรมโคราช ได้แก่ชนส่วน

ใหญ่ท่ีอาศัยอยู่ในจังหวัดนครราชสีมา พูดภาษาโคราช และบางส่วนในจังหวัดบุรีรัมย์ กลุ่มท่ีสองสืบ

ทอดวัฒนธรรมจากเขมรและส่วย ได้แก่ ชนส่วนใหญ่ในจังหวัดสุรินทร์ บุรีรัมย์ ศรีสะเกษ ซึ่งพูดภาษา

เขมรและส่วย 

 เครือจิต ศรีบุญนาค ได้กล่าวในหนังสือวัฒนธรรมลุ่มแม่น้ ามูล : กรณี เขมร ลาว ส่วย สุรินทร์ 

ถึงเรื่อง “การละเล่นและการร าพื้นเมืองอีสานตอนใต้ เรื่องความเช่ือกับการฟ้อนร าของลาว ส่วย เขมร 

ในเขตจังหวัดสุรินทร์ว่า ในการร าผีฟ้า ร าผีมอ และเรือมมะม๊วด เป็นพิธีกรรมในการรักษาคนไข้ซึ่งมี

การสืบทอดต่อเนื่องกันมาอีกทอดหนึ่ง การใช้ดนตรีบรรเลงประกอบในพิธีกรรม ร าผีฟ้า ผีมอ และ

เรือมมะม๊วด ท่ีมีการฟ้อนร าไปด้วยโดยท่ีชาวบ้านเช่ือว่าผีพาร าและคนป่วยจะลุกขึ้นร าตาม ซึ่งเช่ือว่า

อิทธิพลของผีฟ้า ผีมอ หรือเทพต่าง ๆประกอบกับเสียงเพลงและเสียงดนตรีท่ีไพเราะโหยหวน ท าให้มี

จิตใจคึกคักอยากจะร า ท าให้ผู้ป่วยเคลิบเคล้ิมไปกับการฟ้อนร า เสียงเพลง และเสียงดนตรี  

 เอกสารรายงานวิจัยการแสดงพื้นบ้านอีสานใต้ : ภาพสะท้อนสังคมและวัฒนธรรม ของส านัก

พัฒนาการศึกษา ศาสนาและวัฒนธรรม เขตการศึกษาท่ี 11 ได้อธิบายถึง “การละเล่นและการร า

พื้นเมืองอีสานใต้” ไว้ว่า กันตรึม เป็นดนตรีของชาวไทยเช้ือสายเขมรในเขตอีสานใต้ท่ีใช้ภาษาถิ่นใน

จังหวัดสุรินทร์ บุรีรัมย์ และศรีสะเกษ กันตรึมมีรูปแบบเป็นเอกลักษณ์ด้านท่วงท านอง วิธีการแสดง

ตลอดจนการขับร้องและเนื้อร้องมากมาย ประมาณร้อยกว่าท านอง ปัจจุบันก าลังได้รับความนิยมมาก 

การแสดงกันตรึมได้รับอิทธิพลและถ่ายทอดมาจากเพลงปฏิพากย์ของเขมรในประเทศกัมพูชา  

 หนังสือศิลปะการแสดงของไทยของส านักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ ได้กล่าวถึง 

“การละเล่นและการร าพื้นเมืองอีสานใต้” ไว้ว่า “เรือม” การแสดงท่ีได้รับอิทธิพลจากเขมร เรียกว่า 
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วัฒนธรรมไทย - เขมร การแสดงของอีสานแถบนี้บางครั้งเรียกว่า อีสานใต้ ซึ่งมีพื้นท่ีชายแดนติดต่อ

กับประเทศเขมรประกอบด้วย จังหวัดสุรินทร์ บุรีรัมย์ และศรีสะเกษ ส าเนียงภาษาเป็นภาษาเขมร 

ดนตรีท านองเป็นแบบเขมรเช่นกัน การฟ้อนร าจะเรียกว่า เรือม โดยจะมีการเรือมต่าง ๆ ซึ่งเรียกช่ือ

ตามอุปกรณ์ต่าง ๆ ท่ีใช้ประกอบการร า เช่น เรือมอันเร เรือมตะล๊อก ใช้กะลามะพร้าวเป็นอุปกรณ์

เคาะกันเองและเคาะกับคู่ร า เช่ือกันว่าถ้ากะลามะพร้าวของผู้ใดแตกจะได้เป็นเนื้อคู่กับคู่ร า เรือมจับ

กรับ ใช้กรับตีเป็นจังหวะคนละคู่ วิ่ง ไล่ รุก ล่อ กัน ใช้กรับตีเป็นจังหวะ ดนตรีท่ีใช้ ซอ ปี่ กลองกันตรึม 

 อเนก นาวิกมูล, (2531) ได้กล่าวในหนังสือเพลงพื้นบ้าน เรื่อง “การละเล่นเพลงพื้นบ้านของ

ชาวอีสานใต้” ไว้ว่า จังหวัดท่ีอยู่ในกลุ่มอีสานตอนใต้ มีลักษณะวัฒนธรรมและการละเล่นท่ีเด่นคือ 

เพลงโคราชกับเจริยงกันตรึม การเล่นเพลงโคราชใช้ค าแบบไทยโคราช มีเพียงจังหวัดนครราชสีมากับ

เขตใกล้เคียง ส่วนการเจรียงเป็นการขับร้องในภาษาเขมรสูงและมีค าไทยปะปนอยู่บ้าง โดยมีกลอง

กันตรึมเป็นเครื่องดนตรีส าคัญ มีจังหวัดสุรินทร์ บุรีรัมย์ และศรีสะเกษ 

 เครือจิต ศรีบุญนาค ได้กล่าวไว้ในหนังสือต ารานาฏกรรมพื้นบ้านอีสาน ถึงเรื่อง “การละเล่น

แลการร าพื้นเมืองอีสานใต้” ไว้ว่า  นาฏกรรมกลุ่มวัฒนธรรมเขมร-ส่วย จะอยู่ในเขตจังหวัดสุรินทร์ 

บุรีรัมย์และจังหวัดศรีสะเกษเป็นส่วนใหญ่ เป็นนาฏกรรมท่ีมีเอกลักษณ์โดดเด่นในด้านท่าร า การแต่ง

กาย ดนตรี และภาษาท่ีใช้ในการขับร้อง ศิลปะการแสดงเรียกว่า เรือม (แปลว่าร า) เช่น เรือมลูดอันเร 

คือ ร ากระทบสาก เรือมกะโน้บติงต็อง คือ ร าต๊ักแตนต าข้าว เรือมอาไย ลักษณะการเล่นคล้ายล าตัด 

หรือเพลงอีแซวของภาคกลางเป็นต้น (พงศธร ยอดด าเนิน, 2560) จากการศึกษาการฟ้อนร าของกลุ่ม

วัฒนธรรมอีสานใต้ ผู้วิจัยจึงขอหยิบยกชุดการแสดงท่ีเป็นเอกลักษณ์ของชาวอีสานใต้ ดังนี้ 

 1. กระโน้บติงต็อง เป็นภาษาพื้นเมืองของชาวอีสานใต้แปลว่าต๊ักแตนต าข้าว เป็นการละเล่น

ท่ีได้รับความนิยมโดยชอบเฉพาะในแถวอีสานใต้ คือ จังหวัดสุรินทร์ บุรีรัมย์ และศรีสะเกษ 

แหล่งก าเนิดของการละเล่นชนิดนี้มาจาก จังหวัดสุรินทร์ จึงถือว่าเป็นศิลปะการละเล่นพื้นเมืองของ

ชาวสุรินทร์ ซึ่งเลียนแบบมาจากการกะโดดและการเคล่ือนไหวของต๊ักแตนต าข้า วมีจังหวะท่ี

สนุกสนานให้ความรื่นรมย์แก่ผู้ชมเป็นอันมาก และเป็นการละเล่นท่ีเชิดหน้าชูตาของชาวสุรินทร์ 

ความมุ่งหมายของการแสดงกระโน้บติงต็องก็คือ เป็นการละเล่นเลียนแบบการท่าทางของสัตว์ส่งเสริม

การแสดงทางด้านดนตรีขับร้อง เป็นการผ่อนคลายความเหน็ดเหนื่อยจากการท างานส่งเสริมความคิด

ริเริ่มสร้างสรรค์ รวมท้ังรักษาศิลปะของตงเองและเผยแพร่สู่ท้องถิ่นอื่นด้วย เมื่อเริ่มแสดงผู้แสดง

ออกมาเต้นเป็นคู่ ๆ ตามจังหวะดนตรีผู้เล่นจะส่ายตัวไปมาด้วยลีลาเลียนแบบการกระโดด หรือส่ายตัว

ของต๊ักแตนต าข้าวในขณะเดียวกันจะเปล่ียนท่าทางต่าง ๆ ของร่ างกาย เช่น มือ เท้า ขา หน้าตา 
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ท่าทางในขณะเต้นด้วย การแต่งกายหญิง สวมชุดสีเขียวเป็นชุดติดกับเหมือนชุดหมี รัดข้อท่ีเส้ือและ

กางเกงให้พอเล็กน้อย มีลวดลายท่ีหน้าอก หน้าท้องและเอวเหมือนตัวตั๊กแตน นุ่งกระโปรงทับอีกหนึ่ง

ตัว ชาย สวนชุดเช่นเดียวกันแต่ไม่ต้องนุ่งกระโปรง ส่วนประกอบท่ีส าคัญ หัวและปีก ท้ังชายและหญิง

ใส่หัวและปีกเช่นเดียวกัน หัวท าด้วยกระดาษ มีขนาดยาว 2 เส้น ตากลมตัวห้ามเหล่ียมปีกโครงปีก ท า

ด้วยลวดหรือหวายใช้ผ้าบาง ๆ ท าปีก ลักษณะของปีกเป็นรูปกลมรี เครื่องดนตรีประกอบการแสดง 

ได้แก่ กลองกันตรึม 2 ลูก ปี่ไน 1 เล่า ซอตัวเอก 1 คัน ฉิ่ง และกรับส าหรับบทร้องโดยท่ัวไปจะไม่มีกัด

ลงไปว่ามีเนื้อร้องอย่างไร  เพราะการใช้ด้นกลอนสดขึ้นอยู่กับผู้ร้องจะร้องเรื่องใด บางครั้งต้องร้องให้

เข้ากับการแสดง บทร้องส่วนใหญ่เป็นภาษาเขรม  ผู้แสดงจะแสดงเป็นคู่ชายไม่จ ากัดจ านวนแต่อย่าง

น้อย ควนจะแสดง 2 คู่ขึน้ไป ส าหรับโอกาสใช้ท่ีแสดง นิยมเล่นในงานรื่นเริงหรืองานเทศกาลประจ าปี 

งานประเพณีในท้องถิ่น ปัจจุบันใช้แสดงรับแขกเมืองด้วย 

 2. เรือมอันเร เรียกตามพื้นบ้านคือการร ากระทบสากเนื่องจากประเทศไทยเป็นประเทศ      

กสิกรรม การท านาเป็นอาชีพหลักของคนไทย  ชีวิตประจ าวันของคนไทยส่วนใหญ่คลุกคลีกับการท า

นาและด้วยนิสัยรักสนุกหลังจากเลิกงานจึงน าฉากต าข้าวมากระทบกันเป็นเครื่องประกอบ จังหวะขึ้น

ต่อมมามีผู้คิดประดิษฐ์ท่ารับขึ้นมาจึงกลายเป็นการละเล่นท่ีเชิดหน้าชูตา อย่างหนึ่งของชาวอีสานใต้

ก่อนการน านักดนตรี และผู้เล่นทุกคนส ารวจจิตเพื่อประกอบพิธีไหว้ครู ต่อจากนั้นจึงเริ่มฟ้อนไปตาม

จังหวะต่าง ๆ ดังนี้  

     จังหวะท่ี 1 ผู้ร าจะร าเข้าสากขาเดียวหรือสอบขาก็ได้ 

     จังหวะท่ี 2 ผู้ร าเข้าสากใช้ขาข้างเดียว มีลีลาการร าสวยงาม 

     จังหวะท่ี 3 ผู้ร าร าเข้าสากโดยใช้เท้าท้ังสองข้าง 

     จังหวะท่ี 4 มีลีลาการร าท่ีอ่อนช้อยสวยงามท่ีสุดเน้นความงดงามโยเฉพาะ 

     จังหวะท่ี 5 เป็นจังหวะท่ีเร่งเร้า มีลีลาท่ีโลดโผนหวานเสียวเส่ียงอันตราย เช่น 

เอาศีรษะเข้า หลัง แขน ขา บั้นเอว เข้า ศอก ลงในช่องสาก เป็นต้น 

     จังหวะท่ี 6 เป็นจังหวะช้า ผู้ร าเข้าสากท้ัง 2 ขา ตามลีลาหรือจะร าต้ังแต่จังหวะ

ท่ี 1, 2, 3 และ 4 สลับกันไปก็ได้ ผู้ร าทุกคนอาดถือพานดอกไม้ หรือขันน้ าซึ่งอบน้ าหอมขมิ้นผง แป้ง

หอม กระแจะจันทร์ ส าหรับโปรยประพรมไปตามผู้ร า ผู้ชมท่ัว ๆ ไปเป็นการอวยพรกายแต่งกาย หญิง

สวมเส้ือแขนกระบอกนิยมใช้สีเหลืองตัดด้วยผ้าต่วน นุ่งผ้าถุงไหมปูน ห่อผ้าสไบเฉียงบาง ๆ (นิยมผ้าท่ี
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ท าด้วยเปลือกไม้ สีเข้ากับผ้าถุง) มีสายค าสะพายแดง ท าด้วยลูกประค าและกระดาษสีเหลือง ใส่ต่างหู

และเครื่องประดับพอสมควร อาจมีดอกไม้สดหรืออกไม้แห้งประดับ ให้สวยงาม ชาย สวมเส้ือคอกลม

ส้ันยาวสีชมพู นุ่งโจงกระเบนด้วยผ้าโสร่งไหม ใช้ผ้าขาวม้าไหมลวดลายต่าง ๆ พับครั่ง พาดขึ้นบน

ปล่อยชายผ้า 2 ข้างไปด้านหลัง และใช้อีกผืนส าหรับคาดเอว เครื่องดนตรีท่ีใช้ประกอบการร า ได้แก่ 

สาก 1 คู่ ยาวประมาณ 4-6 ศอก ขนาดโต เส้นผ่าศูนย์กลาง ประมาณ 2 นิ้ว และไม้หอม 1 คู่ ยาม

ประมาณ 2-3 ศอก ขนาดโต เส้นผ่าศูนย์กลางประมาณ 3 นิ้ว กลองตะโพน 2 ใบ (ปัจจุบันใช้กลอง

กันตรึม) ปี่ในหรือปี่อ้อ 1 เลา ซอด้ง 1 คัน ซออู้ 1 คัน และกรับ 1 คู่ ท านองและจังหวะท่ีบรรเลง คือ

จังหวะหวานกรู (ไหว้ครู) หรือเกริ่นครูเป็นจังหวะท่ีเร็ว จังหวะขาเดียว (เจิงมุย) ช้ากว่าจังหวะไหว้ครู

จังหวะสองขา (เจิงปิร) เป็นจังหวะเร็ว จังหวะร่มมะพร้าว (มะลุบโดง) เป็นจังหวะช้าเน้นลีลา การร าท่ี

งดงามจังหวะท่ีพลิกแพลงหรือสอบเท้าพลิกแพลง (ใช้จังหวะเจิงปิร) เป็นจังหวะเร่งเร้าท่ีสนุกสนาน ผู้

ร าจะแสดงลีลาท่ีโลดโผนต่าง ๆ ในจังหวะนี้ จังหวะอ าลาอวยพร (กัจปะกาซาปะดาน) เป็นจังหวะช้า

นักดนตรีจะบรรเลงและขับร้องอ านวยพรอย่างไฟเราะ เป็นการเลิกการแสดง ชาวบ้านท่ัวไปนิยมเล่น

ต้ังแต่จังหวะท่ี 1 และจังหวะท่ี 2 ตามล าดับหรือบางครั้งอาดดัดแปลงเล่ือนเอาจังหวะท่ี 3 มาเป็นดับ

ด าท่ี 1 จังหวะไหว้ครูมาเป็นล าดับท่ี 2 จังหวะท่ี 6 มาเป็นล าดับท่ี 3 จังหวะท่ี 2 ขามาเป็นล าดับท่ี 4

จังหวะรวมมะพร้าวมาเป็นล าดับท่ี 5 จังหวะ 5 มาเป็นล าดับท่ี 6 ก็ได้ นอกจากจังหวะดังกล่าว เรือม

อันเรมีอีกหลายจังหวะท่ียังไม่เคยใช้แสดง เช่น จังหวะโลดกาแอก (กระโดดเยี่ยวกา) จังหวะกาปเป 

(ผจญมาร) จังหวะต าแร็ยยวลไต (ช้างแกว่งงวง) เป็นต้น บทเพลงประกอบดนตรี จะแต่งเป็นภาษา

เขมรมีบทเพลงประกอบทุกจังหวะ ตัวอย่างเช่น เพลงประจังหวะไหว้ครู ดังต่อไปนี้  

     คญมช็อมซัมเป๊ียะ แก้วเบ็ยประการณ์ เตียงเทวาอินสวน เปรียะปร็อม 

     ซมอัญจีญ ดมจูย อ านูยนิยม ซมทวายบังคม มันจ๊ะแพนแด็ย 

     ซมเปยก ซมโป อวกตะตูล โพลซีม ออยจ าเจริญ สือดอก โลกเบ็ย  เตียงตู

จเตียม     ทม อาโย๊ะ เวงก าแฮงเจริญ 

 ผู้แสดงประกอบด้วย กระทบสากเป็นชาย 2 คน กระทบสากข้างละ 1 คนผู้ร าชายหญิงไม่

จ ากัดจ านวน และใช้นักดนตรีอีก 8 คน โอกาสท่ีใช้แสดงนิยมแสดงในเวลากลางคืนในโอกาสรื่นเริง

ต่าง ๆ (สงบ บุญคล้อย, 2541 : 22-30) 

 จากการศึกษาความรู้เบื้องต้น เกี่ยวกับการฟ้อนร ากลุ่มวัฒนธรรมอีสานใต้ผู้วิจัยสรุปได้ว่า  

ภาคตะวันออกเฉียงเหนือสามารถแบ่งกลุ่มวัฒนธรรมด้านการละเล่นและการร าพื้นเมืองออกเป็น 2 
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กลุ่มใหญ่ คือ กลุ่มอีสานเหนือและกลุ่มอีสานใต้ การร าของกลุ่มอีสานใต้มีช่ือเรียกตามภาษาท้องถิ่นว่า 

เรือม และเรียกช่ือการแสดงตามอุปกรณ์ท่ีใช้ในการแสดงเช่น เรือมอันเร เรือมจับกรับ การละเล่นของ

ชาวอีสานใต้ท่ีโดดเด่นคือ กันตรึม ซึ่งการละเล่นกันตรึมเป็นการละเล่นท่ีสามารถเล่นได้ทุกโอกาส การ

ร าของอีสานใต้มีท้ังการร าแบบด้ังเดิม และแบบท่ีปรับปรุงขึ้นมาใหม่แต่ยังคงเอกลักษณ์ความเป็น

วัฒนธรรมพื้นถิ่นอีสานใต้ได้เป็นอย่างดี 

   3.3.3 การฟ้อนร ากลุ่มวัฒนธรรมหมอล า 

 เป็นท่ีทราบกันดีอยู่แล้วว่านับต้ังแต่อดีตถึงปัจจุบันหมอล ามีพัฒนาการมาอย่างต่อเนื่อง แต่ไม่

ว่าการพัฒนาจะเป็นไปในทิศทางใด หมอล าก็ยังคงต้องปรากฏการฟ้อนอยู่เช่นเดิม อาจจะมีการ

เปล่ียนแปลงเพื่อให้เหมาะสมสอดคล้องกับรูปแบบการแสดงตามยุคสมัยนิยมในช่วงเวลานั้น ๆ เพื่อให้

เกิดความเข้าใจในการฟ้อนของกลุ่มวัฒนธรรมหมอล า ผู้วิจัยได้ศึกษาจากงานวิจัยของสิทธิรัตน์ ภู่แก้ว 

ได้ท าการวิจัยศึกษาเรื่องการฟ้อนเกี้ยวของหมอล ากลอนวาดอุบลราชธานี ได้กล่าวถึงการฟ้อนของ

หมอล าท้ัง 5 ประเภท ได้แก่ ฟ้อนในการแสดงหมอล าผีฟ้า ฟ้อนในการแสดงหมอล าพื้น ฟ้อนในการ

แสดงหมอล ากลอน ฟ้อนในการแสดงหมอล าหมู่และฟ้อนในการแสดงหมอล าเพลิน  

 1. ฟ้อนในการแสดงหมอล าผีฟ้า 

 การฟ้อนในการแสดงหมอล าผีฟ้าเป็นการฟ้อนท่ีเก่าแก่ท่ีสุด หรืออาจกล่าวได้ว่าเป็นจุด

ก าเนิดหรือรากเหง้าแห่งฟ้อนอีสานเลยก็ว่าได้ สืบเนื่องจากความไม่เข้าใจในปรากฏการณ์ทาง

ธรรมชาติตลอดจนการเจ็บไข้ได้ป่วยท าให้เกิดความเช่ือเกี่ยวกับภูติผีโดยเฉพาะผีฟ้าผีแถนท่ีถือเป็น

ใหญ่ในโลกสวรรค์นั้นเป็นท่ีมาของพิธีกรรมบูชาผีฟ้าผีแถน เกิดเป็นหมอล าผีฟ้าและหมอล าผีฟ้านี้เองท่ี

เป็นต้นก าเนิดของการฟ้อน 

 การฟ้อนในการแสดงหมอล าผีฟ้ามีลักษณะการฟ้อนในเชิงพิธีกรรม ผู้แสดงหรือผู้ฟ้อนจะท า

การประกอบพิธีกรรมตามล าดับ คือ ล าเชิญผีฟ้าลงมาประทับแล้วผู้แสดงหรือผู้ฟ้อนก็จะอยู่ในอาการ

คล้ายคนไม่รู้สึกตัว โดยส่วนใหญ่ผู้ฟ้อนผีฟ้าเป็นผู้หญิง แต่เมื่อมีการเชิญผีฟ้ามาประทับร่างแล้วผู้ฟ้อน

จะมีลักษณะท่าทางกลายเป็นชาย เมื่อผู้ฟ้อนกลายเป็นปู่จะเริ่มต้นด้วยการล าสอบถามสาเหตุของ

อาการเจ็บป่วย เรียกว่า ล าส่อง การล าในช่วงนี้จะมีการฟ้อนประกอบอยู่บ้างแต่ไม่ชัดเจนเนื่องจากมี

เพียงการวาดแขนไปมา ท้ังหน้าล าตัว ข้างล าตัว หรือหลังล าตัว ตลอดจนการยกท่วมศีรษะ เพียง

เท่านั้น ท้ิงน้ าหนักตัวลงเป็นห้วง ๆ ตามจังหวะของเสียงแคนท่ีใช้ประกอบการล า เมื่อล าจนทราบ

สาเหตุของอาการแล้วก็จะเริ่มท าการฟ้อนเพื่อรักษา เรียกว่า ล าปัว โดยการฟ้อนในลักษณะเช่นเดิม 
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แต่ออกลวดลายมากขึ้น การวาดแขนไปมาจะกระท าด้วยความอิสระไม่มีรูปแบบตายตัว แล้วแต่ผู้ฟ้อน

จะกระท าตามความสามารถหรือตามสภาพจิตใจจะแสดงออกมา การเคล่ือนไหวร่างกายก็ชัดเจนขึ้น 

ล าตัวโน้มไปข้างหน้าเล็กน้อย มีการย่อเข่าดีดเท้าไปข้างหลังแล้วก้าวไปข้างหน้าในทุก ๆ จังหวะท่ีจะ

เคล่ือนท่ี ซึ่งจะต้องเดินวนไปรอบ ๆ ผู้ป่วย บางทีก็เปล่ียนเป็นปรบมือบ้าง เปล่ียนเป็นกระโดดบ้าง 

ตลอดจนการถือดาบกวัดแกว่งไปมาบ้าง สับเปล่ียนไปตามสภาพจิตใจของผู้ฟ้อน  

 ลักษณะท่าฟ้อนของหมอล าผีฟ้า อาจกล่าวได้ว่า เป็นการฟ้อนในขณะท่ีผู้ฟ้อนไม่รู้สึกตัว ไม่มี

สติคล้ายคนกึ่งหลับกึ่งต่ืน ท่าฟ้อนมีความเป็นอิสระสูงมาก ไม่มีรูปแบบตายตัว ท่าทางท่ีปรากฏ

บ่อยครั้งคือการวาดแขนไปมารอบทิศทาง สะดุ้งตัวขึ้นตามจังหวะของเสียงแคนท่ีใช้ประกอบการฟ้อน 

 2. ฟ้อนในการแสดงหมอล าพื้น  

 หมอล าพื้น เป็นหมอล าท่ีใช้ผู้แสดงเพียงคนเดียว ส่วนใหญ่ผู้แสดงเป็นชาย ล าเล่าเรื่องนิทาน

พื้นบ้านอีสาน แล้วออกท่าทางประกอบการล าตามแต่จะสามารถเฉพาะบุคคลนั้นจะท าได้ โดยมี

ผ้าขาวม้าเพียงผืนเดียวเป็นอุปกรณ์ประกอบการแสดง มีแคนเป็นเครื่องดนตรีประเภทเดียวท่ีให้เสียง

คลอไปกับการล า 

 เมื่อหมอล าท าการแสดงด้วยการล าไปตามท้องเรื่องนั้น ๆ หากกล่าวถึงตัวละครตัวใดก็        

จะสมมุติตนว่าเป็นตัวละครนั้น ๆ น้ าเสียงท่ีใช้ล า ตลอดจนกิริยาท่าทางก็จะสอดคล้องสัมพันธ์ไป 

เพื่อให้ผู้ชมผู้ฟังเกิดความรู้สึกคล้อยตามว่าหมอล าเป็นตัวละครนั้น ๆ จริง เช่น หากกล่าวถึงตัวนางเอก

ของเรื่อง ผู้ล าก็จะล าด้วยน้ าเสียงท่ีเล็กลง นุ่มลง บีบเสียงให้สูงขึ้นคล้ายว่าเป็นเสียงของสตรี ออก

ท่าทางให้อ้อนแอ้น กระบิดกระบวยนวยนาฏ สร้างจริตให้เหมือนสตรี ย่อเข่าหนีบขาชิดกัน วาดแขน

ไปมาด้วยลีลาท่ีอ่อนหวาน เช่ืองช้า อีกท้ังยังใช้ผ้าขาวม้ามาห่มแทนสไบเฉียงท่ีสตรีนิยมห่มกายอีกด้วย 

เป็นต้น ผู้แสดงก็จะปฏิบัติเช่นนี้ไปเรื่อย ๆ จนจบเนื้อเรื่อง โดยสับเปล่ียนท่าทางไปตามตัวละครในเนื้อ

เรื่อง 

 การฟ้อนในการแสดงหมอล าพื้นมีลักษณะท่าฟ้อนท่ีค่อนข้างซับซ้อนมากขึ้นจากท่าฟ้อนของ

หมอล าผีฟ้า มีความต้ังใจในการคิดประดิษฐ์ท่าฟ้อนมากกว่าฟ้อนในหมอล าผีฟ้าท่ีฟ้อนไปโดยไม่

รู้สึกตัว ผู้แสดงหมอล าพื้นพยายามท่ีจะออกท่าทางในการฟ้อนให้สวยงามอย่างสุดความสามารถของ

ตน แม้ว่าการฟ้อนนั้นจะไม่มีรูปแบบตายตัว ไม่มีท่าฟ้อนท่ีระบุไว้อย่างชัดเจนแต่จุดประสงค์การฟ้อน

ในหมอล าพื้นนั้นมุ่งท่ีจะส่ือความหมายออกมาในท่าฟ้อนโดยท่ีท่าฟ้อนนั้นมีความสอดคล้องสัมพันธ์กับ

กลอนล า เช่น กล่าวถึงตัวเราก็ใช้มือช้ีท่ีหน้าอก กล่าวถึงความรักก็ใช้มือประสานกันท่ีหน้าอก กล่าวถึง
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เมืองหนึ่งก็ช้ีนิ้วไปข้างหน้า เป็นต้น ท่าทางเหล่านี้สามารถส่ือสารกับผู้ชมผู้ฟังได้เป็นอย่างดี ซึ่งอาจ

กล่าวโดยสรุปได้ว่าท่าฟ้อนของหมอล าพื้นขึ้นอยู่กับกลอนล าเป็นส าคัญ 

 นอกจากการฟ้อนท่ีประกอบอยู่ในเรื่องราวแล้วยังมีการฟ้อนค่ันระหว่างท่ีหมอล าพักแต่ละ

ช่วงอีกด้วย กล่าวคือ เมื่อผู้แสดงล าได้ระยะหนึ่งก็จะพักการใช้เสียงด้วยการใช้ท่าทางประกอบเสียง

แคน โดยการย่อเข่าสะดุ้งตัวขึ้นตามจังหวะของแคน ช้าบ้าง เร็วบ้าง ตามแต่หมอล าจะฟ้อน วาดแขน

ไปมาอย่างอิสระไร้ทิศทาง ปฏิบัติเช่นนี้ระยะหนึ่งก็กลับไปล าตามท้องเรื่อง 

 3. ฟ้อนในการแสดงหมอล ากลอน  

 หมอล ากลอนหรือหมอล าคู่ เป็นการแสดงท่ีใช้ผู้แสดงเป็นชายและหญิงล าโต้ตอบกันไปมา 

โดยมีแคนเป็นเครื่องดนตรีประกอบการแสดง หมอล ากลอนจะมีรูปแบบการแสดงเป็นล าดับข้ันตอนท่ี

ค่อนข้างชัดเจนว่าช่วงใดแสดงอย่างไร การล าและการฟ้อนจะเป็นแบบใด ล าดับการแสดงจะเป็น

ตัวก าหนด ซึ่งเป็นพัฒนาการในด้านรูปแบบการแสดงของหมอล า ในขณะท่ีผู้แสดงก าลังล าอยู่นั้นก็จะ

ออกลีลาท่าทางด้วยการวาดแขนไปมาอย่างเป็นอิสระ ไม่มีรูปแบบตายตัว ไม่มีการเคล่ือนท่ี ใช้การยืน

แล้วย่อเข่าขึ้นลงหรือตบเท้าตามจังหวะของแคนเป็นส าคัญ ไม่นิยมท่ีจะวาดแขนบ่อยนักในขณะท่ีล า 

เพราะเกรงว่าจะรบกวนการใช้เสียงในขณะเดียวกันหมอล าอีกฝ่ายหนึ่งก็จะต้องออกลีลาท่าทางท่ี

มากกว่าเพราะยังไม่ได้ล า ด้วยการวาดแขนไปมาอย่างอิสระ เคล่ือนท่ีไปโดยรอบ แล้วก็ผลัดเปล่ียน

อย่างนี้กันไปเรื่อย ๆ จากนั้นเมื่อถึงช่วงของการฟ้อนเกี้ยวก็จะออกท่าทางการฟ้อนร่วมกันอย่างเต็ม

รูปแบบ เมื่อฟ้อนได้ในระยะหนึ่งก็จะกลับมาล าโต้ตอบกันตามเดิม กระท าเช่นนี้ไปเรื่อย ๆ จนส้ินสุด

การแสดง (ฉวีวรรณ พันธุ, 2550 : สัมภาษณ์) การฟ้อนของหมอล ากลอนท่ีเห็นได้ชัดเจนท่ีสุด คือ การ

ฟ้อนร่วมกันระหว่างหมอล าฝ่ายหญิงและฝ่ายชาย มีลักษณะเป็นการเกี้ยวพาราสี แสดงออกซึ่ง

เจตนารมณ์ของหมอล าฝ่ายชายท่ีต้องการจะเข้าถึงตัวหมอล าฝ่ายหญิงให้ได้มากท่ีสุด แล้วฉวยโอกาส

นั้นจับต้องลวนลามตามแต่จะท าได้ ซึ่งหมอล าฝ่ายหญิงต้องหลีกเล่ียงและป้องกันตัวให้ตนรอดพ้นจาก

การล่วงล้ าดังกล่าว  

 ลักษณะท่าฟ้อนท่ีพบเห็น เป็นการวาดมือไปมาอย่างอิสระ โดยการยกมือและแขนให้ทอดไป

ข้างหน้าล าตัวแล้ววาดมือออกข้างล าตัวในระดับค้ิวหรือเหนือศีรษะเล็กน้อย เมื่อวาดไปถึงข้าล าตัวก็

จะพลิกข้อมือแล้วดึงมือด้านนั้นไปไว้ที่หน้าล าตัว ปฏิบัติเช่นนี้ท้ังสองข้างในขณะท่ีวาดมือไปมานั้นก็ย่อ

เข่าท้ิงน้ าหนักตัวลงตามเสียงแคน ซึ่งไม่สามารถระบุความถี่ของการย่อเข่านั้นได้ เนื่องจากขึ้นอยู่กับ

ความสามารถความพึงพอใจของหมอล า ท่าฟ้อนดังกล่าวนี้เป็นท่าฟ้อนท่ีหมอล ากลอนใช้ฟ้อนบ่อย
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ท่ีสุด ใช้ฟ้อนในขณะท่ีล าก็ได้และใช้ฟ้อนในการฟ้อนเกี้ยวก็ได้ โดยใช้เป็นท่าเช่ือมจากท่าหนึ่งไปสู่อีก

ท่าหนึ่ง นอกจากนี้ยังมีท่าฟ้อนอื่น ๆ อีกมากมายท่ีใช้ในการฟ้อนเกี้ยว ท่าฟ้อนส่วนใหญ่เป็นการ

เลียนแบบจากกิริยาของมนุษย์ท่ัวไป เช่น การโอบไหล่ของฝ่ายชาย ฝ่ายหญิงก็ต้องปัดมือซ้ายออก 

การล้วงมือจะจับหน้าอกฝ่ายหญิงก็ต้องตีมือฝ่ายชายเป็นต้น  

 4. ฟ้อนในการแสดงหมอล าหมู่ 

 การแสดงหมอล าหมู่เป็นการแสดงท่ีเป็นเรื่องราวคล้ายกับละครหรือลิเกของภาคกลางผู้แสดง

ประกอบด้วยละครต่าง ๆ ตามท้องเรื่องนั้น ๆ เช่น พระเอก นางเอก ตัวพ่อ ตัวแม่ ตัวตลก เป็นต้น แต่

เดิมการแสดงหมอล าหมู่เริ่มต้นตามเนื้อเรื่อง โดยให้ตัวละครในเรื่องนั้น ๆ เป็นคนเปิดเรื่องแล้วค่อย

ด าเนินเรื่องไปตามสมควร ส่วนใหญ่ในขณะท่ีผู้แสดงก าลังล าอยู่นั้นก็จะออกท่าทางการฟ้อนให้

เหมาะสมสอดคล้องกับความหมายเนื้อหากลอนล าท่ีตนก าลังล าอยู่ เพื่อเป็นการส่ือสารให้ผู้ชมผู้ฟัง

เกิดความเข้าใจในกลอนล ามากขึ้น สร้างความเข้าใจในเนื้อหาของกลอนล าโดยใช้ร่างกายเป็นตัว

ส่ือสาร การฟ้อนในลักษณะนี้มีความคล้ายคลึงกับหมอล าพื้นและหมอล ากลอนดังท่ีกล่าวมาแล้ว  

 แต่เนื่องจากว่าการแสดงหมอล าหมู่ให้ความส าคัญในการด าเนินเรื่อง มุ่งสร้างความสมจริงใน

บทบาทของตัวละครมากกว่าการฟ้อน ดังนั้นการฟ้อนจึงไม่มีความส าคัญเท่าใดนัก บางทีผู้แสดงก็ไม่

จ าเป็นต้องฟ้อนเลยก็ได้ เพราะให้ออกท่าทางเป็นกิริยาท่ัวไปในการด าเนินชีวิตจริงการฟ้อนจึงปรากฏ

น้อยมากในการแสดงหมอล าหมู่ยังพอมีให้เห็นอยู่บ้างแต่ยังไม่ได้โดดเด่นเท่าการออกท่าทางท่ีสมจริง

ตามท้องเรื่อง ในเวลาต่อมาอิทธิพลตะวันตกและความเจริญก้าวหน้าทางเทคโนโลยีส่งผลให้การแสดง

หมอล าหมู่มีการปรับเปล่ียนรูปแบบไปตามยุคสมัย กล่าวคือ แต่เดิมเปิดเรื่องด้วยตัวละคร ก็เปล่ียนมา

เป็นก่อนการแสดงจะต้องมีการขับร้องเพลงลูกทุ่งหมอล าพร้อมกับโชว์ลีลาท่าเต้นของหางเครื่องท่ีออก

ท่าทางตามอิทธิพลตะวันตก เช่น การส่ายสะโพก การสะบัดไหล่ การเตะเท้า เป็นต้น 

 5. ฟ้อนในการแสดงหมอล าเพลนิ 

 หมอล าเพลินเป็นการแสดงท่ีได้ปรับปรุงรูปแบบมาจากหมอล าหมู่ กล่าวคือ รูปแบบการ

แสดงและล าดับการแสดงมีความคล้ายคลึงกันมาก แต่ต่างกันท่ีท านองหลักในการล า หมอล าเพลิน

เป็นการคิดค้นท่วงท านองล าขึ้นใหม่เพื่อใช้เฉพาะในการแสดง คือ ท านองล าเพลิน หรือท านองเดินดง 

ซึ่งเป็นท านองท่ีสนุกสนาน รวดเร็ว สร้างความเร้าใจให้ผู้ชมผู้ฟังได้เป็นอย่างดี ท านองล าเพลินนี้จะ

เริ่มต้นด้วยการเกริ่นแล้วเดินกลอนด้วยท านองท่ีค่อนข้างเร็ว ผู้ฟังจึงเกิดอารมณ์สนุกสนานคล้อยตาม

ท านองล าเพลิน 
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 ท่าฟ้อนท่ีใช้ในการแสดงหมอล าเพลินเป็นท่าฟ้อนท่ีสอดคล้องกับท่วงท านองล า กล่าวคือ เมื่อ

ท านองล าท่ีช้าหายไปการล าด้วยท านองท่ีค่อนข้างเร็วเข้ามาแทนท่ี การฟ้อนก็จะต้องรวดเร็วตาม

ท านองนั้น ๆ บางครั้งท่าฟ้อนก็เป็นการผสมผสานระหว่างท่าฟ้อนอีสานกับท่าเต้นของหาเครื่องเกิด

เป็นท่าฟ้อนท่ีเป็นแบบฉบับของหมอล าเพลิน อีกประการหนึ่งการฟ้อนท่ีแสดงท่าทางถึงการเดินทาง

ของตัวละคร มักมีลีลาท่าทางการฟ้อนเป็นการเคล่ือนไหวไปมาอย่างรวดเร็ว มีการเดินหน้าแล้วถอย

หลังอยู่บ่อยครั้ง เพื่อแสดงให้เห็นการเคล่ือนท่ีจากท่ีหนึ่งไปยังอีกท่ีหนึ่ง ในระหว่างท่ีฟ้อนนั้นอาจจะ

ฟ้อนเฉพาะตัวเอกหรือฟ้อนพร้อมกับตัวละครอื่น ๆ ก็ได้ หรืออาจจะให้ตัวละครในท้องเรื่องนั้น ๆ 

ออกท่าทางการฟ้อนกึ่งเต้นร าประกอบไปด้วยก็ได้โดยเน้นให้เกิดความพร้อมเพรียงเป็น (สิทธิรัตน์ ภู่

แก้ว, 2550 : 103 - 111) 

 จากการศึกษาวัฒนธรรมการฟ้อนของหมอล าท้ัง 5 ประเภทผู้วิจัยสรุปได้ว่า ท่าฟ้อนของหมอ

ล าท้ัง 5 ประเภท มีความเป็นอิสระสูง ไม่มีการก าหนดตายตัว สามารถเลือกใช้และปรับเปล่ียนท่าทาง

การฟ้อนได้ตามความพึงพอใจของแสดง หรือตามความสามารถของผู้ฟ้อน ซึ่งโดยภาพรวมแล้วท่า

ฟ้อนของหมอล าท้ัง 5 ประเภทนั้นมีความคล้ายคลึงกันมาก อีกประการส าคัญท่ีพบคือ ท่าฟ้อนในการ

แสดงหมอล ามีการพัฒนาและเปล่ียนแปลงด้วยเหตุปัจจัยการได้รับอิทธิพลจากการแสดงของภาค

กลางหรือวัฒนธรรมการเต้นของตะวันตกซึ่งจะพบเห็นได้มากในการแสดงของหมอล าหมู่ หรือหมอล า

เพลิน เป็นต้น ท่าฟ้อนท่ีมีลักษณะเด่นท่ีสุดอยู่ท่ีท่าฟ้อนของหมอล ากลอน คือ การฟ้อนเกี้ยวพาราสี

ระหว่างหมอล าชายกับหมอล าหญิง ซึ่งเป็นการฟ้อนท่ีแสดงเจตนารมณ์ของฝ่ายชายท่ีจะเข้าประชิดตัว

ฝ่ายหญิง และฝ่ายหญิงก็จะเป็นฝ่ายต้ังรับ การฟ้อนในลักษณะนี้เป็นการฟ้อนท่ีใช้ไหวพริบของผู้ฟ้อน 

สามารถแบ่งประเภทของการฟ้อนในหมอล าท้ัง 5 ประเภทสามารถแบ่งได้ 4 ประเภท คือ การฟ้อน

เด่ียว การฟ้อนคู่ การฟ้อนเกี้ยว การฟ้อนหมู่ เป็นต้น 

  3.4 การใช้ร่างกายในการฟ้อนพื้นบ้านอีสาน 

 ท่าฟ้อนของภาคอีสานนั้นมีความเป็นอิสระสูง ไม่มีข้อจ ากัดตายตัวท้ังมือและเท้าส่วนใหญ่ท่า

ฟ้อนจะได้มาจากท่าธรรมชาติและท่าพื้นฐานท่ีแตกต่างกันออกไปเฉพาะถิ่น เช่น ฟ้อนผู้ไท ฟ้อนผีฟ้า 

ฟ้อนไทด า เรือมอันเร เป็นต้น 

 สมฤดี ช านิ,  (2564 : 127) จากการวิเคราะห์อัตลักษณ์ท่าฟ้อนอีสานของนายทองจันทร์ 

สังฆะมณี สามารถกล่าวสรุปลักษณะท่ีโดดเด่นของการเคล่ือนไหวร่างกาย การแบ่งสรีระท้ัง 8 ส่วน 

โดยสรุปได้ ดังนี้ 
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  1. ศีรษะ มีลักษณะการเอียงศีรษะซ้าย-ขวา ก้ม-เงย ไปตามธรรมชาติไม่เกร็งคอ 

  2. ไหล่ มีการกดไหล่ ซ้าย-ขวา ตีไหล่เข้า-ออก เป็นไปตามธรรมชาติ 

  3. แขน การวาดแขนจะไปสุดแขนท้ังด้านหน้า ด้านหลัง และด้านข้าง การงอแขน

โค้งจะวงกว้าง ไม่หนีบรักแร้ 

  4. มือ การต้ังวงนิ้วท้ัง 4 เรียงชิดติดกันดันนิ้วให้อ่อน งอนิ้วหอแม่มือมาด้านหน้า 

การจีบนิ้วหัวแม่มือกับนิ้วช้ีจะไม่ติดกัน นิ้วท่ีเหลือเหยียดตึงกรีดนิ้วเรียงกันการม้วนจีบจะม้วนเข้า 

ออกตามธรรมชาติ   

  5. ล าตัว จะมีการโน้มตัวก้มตามธรรมชาติไม่ดันหลังแล้วแหงนตัวขึ้นให้หลังแอ่นโค้ง 

  6. สะโพกจะท้ิงน้ าหนักไปตามล าตัวและขาท่ีย่ าไม่สะบัด ไม่หมุนสะโพกบิดมีการยัก

สะโพกขึ้นลงตามจังหวะของแต่ละท านองเพลง 

  7. เข่า มีการย่อและยืดเข่าไปตามธรรมชาติตามค าพูดของชาวอีสาน คือ “ย่อลง

อ่อน ๆ” ไม่เกรงเข่าให้มีจังหวะท่ีแข็ง 

  8. เท้า การย่ าจะลงเต็มเท้าไม่กระแทกไม่มีเสียงย่ าอย่างนุ่มนวล การแตะจะใช้จมูก

เท้าในการแตะ และแตะข้างจมูกเท้าเมื่อแตะแล้วจะดีดเท้าขึ้นสูง การยกเท้าจะยกขึ้นครึ่งแข้ง ไม่ดัน

ปลายนิ้วเท้า 

 พจมาลย์ สมรรคบุตร, (2523 : 41-42) ให้ความหมายลีลาการร าของอีสานไว้ว่า ลักษณะท่า

ร ามีความเป็นอิสระสูงมาก คือ ไม่มีข้อจ ากัดกฎเกณฑ์อย่างชัดเจนเหมือนการร่ายร าของภาคกลางซึ่ง

ยึดถือกลอนต าราร าเป็นหลัก ต่อมาหมอล าฉวีวรรณ ด าเนิน ได้หยิบยกกลอนล าแม่บทอีสาน 32 ท่า 

(ปัจจุบันมีเพิ่มถึง 48 ท่า) มาเป็นพื้นฐานในการฟ้อนร า เพื่อเป็นแนวทางในการประดิษฐ์ท่าร าซึ่งอันท่ี

จริงแล้วการออกท่าร่ายร าด้ังเดิมของชาวอีสานนั้นไม่มีข้อก าหนดท่าร าแน่นอนตายตัวส่วนใหญ่จะ

เลียนแบบท่าทางธรรมชาติของท้องถิ่นนั้น ๆ เช่น ท่าฟ้อนของชาวผู้ไท ท่ามวยโบราณของชาวอีสาน 

และการเต้นเซิ้งของชาวอีสาน เป็นต้น แต่ถึงอย่างไรก็ตามการร่ายร าของชาวอีสาน ก็ต้องใช้มือและ

เท้าเป็นส าคัญซึ่งมีลักษณะดังนี้ 
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  1. การจีบมือ ของชาวอีสานด้ังเดิม การใช้นิ้วหัวแม่มือจะอยู่ห่างจากนิ้ว ช้ี

พอประมาณแต่ปัจจุบันนี้นิยมจีบมือเหมือนภาคกลาง คือ จะใช้นิ้วหัวแม่มือมาจรดท่ีข้อสุดท้ายของ

ปลายนิ้วชี้ ส่วนนิ้วที่เหลืออีกสามนิ้วกรีดเหยียดตึง  

  2. การต้ังวง จะใช้มือแบบ 4 นิ้วติดกันตึงนิ้วหัวแม่มือแยกห่างออกไปทางฝ่ามือใน

ขณะท่ีออกท่าร่ายร าจะขยับนิ้วสลับกันไปมาด้วย ซึ่งได้หลักฐานมาจากการแสดงหมอล ามักจะออก

ท่าทางประกอบค าร้องเสมอ ๆ  

  3. การย่ าเท้า มักจะย่ าเท้าสลับกันตามจังหวะท่ี 1 จังหวะท่ี 2 จังหวะท่ี 3 ส่วน

จังหวะท่ี 4 จะใช้ปลายนิ้วเท้าแตะพื้น แล้วจึงหันกลับมาเริ่มต้นย่ าเท้าตามจังหวะต่อไป วิธีย่ าเท้าจะ

ยืนเขย่งปลายเท้านิ้วเท้าแล้วเปิดส้นเท้าเล็กน้อย ย่อเข่าย่อส้นเท้าให้ส่งไปข้างหลังให้มาก ๆ แล้วจึงย่ า

เท้าสลับกันตามจังหวะ 

  4. การย่ าเท้าของชาวผู้ไทกาฬสินธุ์ มักนิยมการก้าวไขว้เท้า โดยการชักเท้าห ลัง  

เตะไปข้างหน้าวางเท้าก้าวไขว้ขย่มตัว ท าสลับกันไปมาตามจังหวะของดนตรี 

  5. การย่ าเท้าของชาวผู้ไทจังหวัดสกลนคร มักนิยมการก้าวเดินธรรมดาไปตาม

จังหวะของเสียงดนตรี 

  6. การย่ าเท้าของมวยโบราณ จะใช้เท้าข้างใดข้างหนึ่งก้าวเดินไปข้างหน้า ส่วนเท้า

อีกข้างหนึ่งจะใช้ฝ่าเท้าเช็ดพื้น และเตะเท้าออกไปด้านข้างจะท าสลับกันไปมาตามจังหวะดนตรี 

  7. การย่ าเท้าของชาวผู้ไทเรณูนคร ผู้แสดงหญิง มักนิยมการก้าวเท้าเดินพร้อมกับ

การขย่มตัว 2 จังหวะ แล้วยืนใช้เท้าแตะพื้น 4 ครั้ง อีก 2 จังหวะในการใช้เท้าแตะพื้นครั้งท่ี 4 จะต่อ

ด้วยการก้าวเท้าวางฝ่าเท้าพร้อมกับการขย่มตัว 2 จังหวะแล้วจึงใช้เท้าอีกข้างหนึ่งแตะพื้น 4 ครั้ง 2 

จังหวะ แล้วก้าวเท้าวางฝ่าเท้าพร้อมกับขย่มตัว 2 จังหวะ แล้วเริ่มต้นท าสลับกันไปก้าวเดินไปข้างหน้า

เป็นรูปแถววงกลมเดินเวียนทางขวามือ                 

 นอกจากนี้ บุญเสริม แก่นประกอบและคณะ ได้อธิบายถึงลักษณะท่าฟ้อนร าของชาวอีสานว่า  

มีความเป็นอิสระในการใช้มือใช้เท้า ท้ังนี้ ขึ้นอยู่กับลีลาของผู้ฟ้อนท่ีจะขยับมือ เคล่ือนกายอย่างไร จะ

สังเกตได้จากการใช้มือใช้เท้าดังนี้ 

 การใช้มือ การจีบของชาวอีสานนั้นนิ้วโป้งกับนิ้วชี้จะไม่จรดกัน โดยจะห่างกันเล็กน้อย ซึ่งต่าง

จากการจีบของภาคกลาง 
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 ลักษณะการใช้วงแขน การตั้งวงจะอยู่ระดับไหล่ ถ้าเป็นวงสูงจะอยู่เลยระดับศีรษะขึ้นไป ไม่มี

การจีบมือและนิ้วช้ีจะไม่จรดกัน ท่าฟ้อนส่วนใหญ่จะเป็นอิสระซึ่งมาจากการเลียนแบบกิริยาของสัตว์ 

เช่น ท่ากาตากปีก ท่าแข้ฟาดหาง ท่านาคเกี้ยวเกล้า เป็นต้น 

 การใช้เท้า มีลักษณะการเดินหลาย ๆ แบบ เช่น  

  - การเดินสับเท้า คือ ก้าวไปเรื่อย ๆ  

  - การเดินสับเท้ากระทบ โดยการสับเท้าสามครั้ง จังหวะท่ีส่ีกระทบเท้าหรือลากเท้า

มาแตะ 

  - การเดินแตะเท้าขย่ม ก้าวเท้าโดยการแตะเท้าขย่ม ชักเท้ามาข้างหลัง พร้อมกับ

แตะเท้าไปด้านหน้า 

  - การเดินตูบ เดินเช่นเดียวกับการสับเท้ากระทบ 

  - การเดินคล้ายจังหวะตะลุง (ก้าวชิด ก้าวชิด ก้าวชิดก้าว) 

  - การเดินแตะเท้า เช่น ชักเท้าไปด้านหลัง แตะเท้าขวาไปด้านหน้า 

  - การเดินสับเท้ากระโดด เดินสับเท้าสามครั้ง จังหวะท่ีส่ีกระโดด 

  - การเดินย่ าเท้า จะยืนในลักษณะถ่ายน้ าหนักตัว 

  - การเดินย้อนเท้า ก้าวเท้าและย้อนเท้าเดิม (บุญเสริม แก่นประกอบและคณะ. 

2544 : 7) 

 เอกลักษณ์การใช้ตัวในการฟ้อนอีสาน คือ การฟ้อนแอ่นตัวมาด้านหลัง เรียกว่า แอ่นฟ้อน 

หรือ ฟ้อนแอ่น เราจะเห็นลักษณะการฟ้อนเช่นนี้ได้จากการฟ้อนของหมอล า นอกจากนี้ ยังมีช่ือเรียก

ลักษณะ การฟ้อนอีกหลายแบบ เช่น แพนฟ้อน หมายถึงการฟ้อนท้ิงแขนไปด้านหลังเหมือนเวลา

นกยูงล าแพน ส่วน หย่องฟ้อน ใช้เรียกการฟ้อนในลักษณะการเหยาะย่างไป เป็นต้น นอกจากนี้ ท่า

ฟ้อนและการก้าวใน  ภาคอีสานมี ลักษณะเฉพาะส่วนใหญ่จะเป็นลีลาท่าฟ้อนท่ีน ามาจาก

ศิลปะการแสดงหมอล าท่ีเป็นแม่ท่า หรือเรียกแม่บทอีสาน มีลีลาของการใช้มือและเท้าประกอบการ

ฟ้อน  ดังนี้ 

  1. ท่ามือ  ลักษณะการเคล่ือนไหวของมือ เป็นการฟ้อนแบบหมุนข้อมือหักแล้วม้วน  

ต้ังวงสลับกัน  เหมือนท่าฟ้อนพันกันของหมอล า  มีลักษณะคล้ายตัวหม่อนชักใยพันตัว ดังค ากล่าว

ท่ีว่าท่าฟ้อนอีสานเหมือน “ม่อนท่าวใย” จะเห็นว่าท่าฟ้อนอีสานนั้นได้มาจากธรรมชาติและมีความ

เป็นอิสระท้ังนี้จะขึ้นอยู่กับลีลาของผู้ฟ้อนท่ีจะขยับมือเคล่ือนไหวร่างกายไปอย่างไรลักษณะการจีบมือ 
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นิ้วหัวแม่มือกันนิ้วช้ีไม่จดกันห่างกันเล็กน้อยแตกต่างจากการจีบของภาคกลางไม่สามารถเอาหลัก

นาฏศิลป์ของภาคกลางมาจับท่าฟ้อนของชาวอีสานได้เพราะไม่สามารถบอกได้ว่าจะจีบหงายจีบคว่ า

ตอนไหน 

  2. การก้าวเท้า การฟ้อนแบบอีสานมีลีลาการก้าวเท้าแตกต่างจากนาฏศิลป์แบบราช

ส านักหรือนาฏศิลป์ภาคกลาง เช่น ท่าก้าวเท้าในการร าเซิ้ง จะก้าวเท้าให้เข้ากับจังหวะกลองโยเปิด 

ส้นเท้าเล็กน้อย ย่อเข่ายกส้นเทาให้ส้นเท้าสูงขึ้น หรือยืนโดยอาศัยปลายเท้าคล้ายกับการเต้น บัลเล่ย์ 

แต่เป็นการเปิดส้นเท้าเพียงเล็กน้อยเพื่อสะดวกในการก้าว ส่วนการซอยเท้าท่ีใช้ส าหรับการเคล่ือนไหว 

ในการแปรแถวจะใช้น้ าหนักอยู่ในส่วนจมูกเท้ามากกว่าส้นเท้าซอยถ่ี ๆ แล้วเคล่ือนตัวไปตามรูปแบบ

แถวท่ีต้องการส่วนการก้าวเท้าของการฟ้อนภูไทเรณูนครและกาฬสินธุ์ การฟ้อนภูไทเรณูนครมีการ

ก้าวเดินตามจังหวะดนตรีตามปกติ ในการก้าวเท้าของฟ้อนภูไทเรณูนครจะก้าวเท้า 4 จังหวะ คือ ขย่ม

ตัว 2 จังหวะ ถ้ามือไหนส่งหลังก าลังจะแทงมือไปข้างหน้าก็ใช้เท้าด้านนั้นแตะพื้น 4 ครั้ง อีก 2 จังหวะ 

โดยครั้งท่ี 4 จะเหยียบขย่มตัว 2 จังหวะใช้เท้าอีข้างหนึ่งแตะพื้น 4 ครั้ง แล้วย่ าเท้าไปมาสอดคล้องกับ

ลีลาของการเคล่ือนไหวมือ คือ การม้วนจีบจากระดับหูม้วนผ่านไปด้านใต้รักแร้ไปด้านหลัง แทงปลาย

มือไปด้านหน้าลักษณะคว่ ามือมาจีบไว้ข้างหูดังเดิม สลับกันไปท้ังมือข้างซ้ายและข้างขวาถ้ามือซ้ายจีบ

ไว้ข้างหู มือขวา ก็จะส่งไปข้างหลังการก้าวเท้าแบบฟ้อนภูไทกาฬสินธุ์ และฟ้อนโปงลางจะใช้การก้าว

เท้าลักษณะเดียวกันคือ การก้าวไขว้โยแตะเท้าไปข้างหน้าก่อนวางเท้าลงในลักษณะก้าวไขว้ขย่มตัว 

ชักเท้าหลังแตะไปข้างด้านหน้าไขว้เท้าขย่มตัวสลับกันไป คล้ายกับลักษณะการเต้นควิกสเต็ป แตกต่าง

กันตรงท่ีการ แตะเท้าไปข้างหน้า ส่วนท่าสืบเท้าหรือกระถดเท้าไปด้านข้างลักษณะคล้ายการสไลด์เท้า

ไปด้านข้าง  การฟ้อนผู้ไทท่ีใช้ลีลาการก้าวเท้าแบบการร ามวยลาว หรือ มวยโบราณ ท่ีเอกลักษณ์

เฉพาะตัว (ชัชวาลย์ วงษ์ประเสริฐ, 2532 : 91-92) 

 จากการศึกษาลักษณะการใช้ร่างกายส่วนมือและส่วนเท้าของการฟ้อนอีสานผู้วิจัยสรุปได้ว่า  

ท่าฟ้อนของอีสาน มีลักษณะท่ีโดดเด่นและต่างจากท้องถิ่นอื่น ๆ โดยส้ินเชิง ไม่ว่าจะเป็นเรื่องของ

เครื่องแต่งกาย เครื่องดนตรีประกอบ และภาษาของการร้อง ลักษณะของการฟ้อนร าจะมีความเป็น

อิสระสูงไม่มีมาตรฐานของท่าฟ้อนตายตัว ไม่หยุดนิ่งอยู่กับท่ีและส่วนใหญ่จะเลียนแบบท่าธรรมชาติ

บางครั้งร าออกมาตามลักษณะอารมณ์ของผู้แสดงเพื่อส่ือความหมาย ดังนั้นจึงมีการคิดประดิษฐ์ชุด

ฟ้อนขึ้นมากมายนับไม่ถ้วน 
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4. องค์ความรู้เก่ียวกับศิลปินแห่งชาติ 
 4.1 ความส าคัญของศิลปินแห่งชาติ 

 ตามแผนพัฒนาวัฒนธรรมของส านักคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติในช่วงแผนพัฒนา

เศรษฐกิจและสังคมแห่งชาติ ฉบับท่ี 7 (พ.ศ.2535 - พ.ศ.2539) ได้ก าหนดนโยบายและมาตรการ

เกี่ยวกับด้านวัฒนธรรมไว้หลายประการ โดยเฉพาะการยกย่องและเผยแพร่ภูมิปัญญา ได้กล่าวถึงการ

ส่งเสริมเชิดชูภูมิปัญญาของปราชญ์และศิลปินทุกสาขาให้เป็นท่ีรู้จักและยอมรับอย่างแพร่หลาย อีกท้ัง

สภาพการด ารงชีวิตของศิลปินส่วนใหญ่ถูกสังคมละเลย ท าให้ตกอยู่ในสภาพยากไร้และเส่ือมเกียรติ 

จากสภาพปัญหาดังกล่าวส านักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ จึงเห็นสมควรให้มีการยกย่อง

เชิดชูเกียรติศิลปินชั้นเยี่ยมขึ้นเป็นศิลปินแห่งชาติ รวมทั้งส่งเสริมและเกื้อกูลศิลปินผู้สร้างสรรค์ผลงาน

ศิลปะอันทรงคุณค่าของชาติให้มีขวัญและก าลังใจ สามารถด ารงตนอยู่ในสังคมได้อย่างมีศักดิ์ศรีพร้อม

ท่ีจะสร้างสรรค์และพัฒนางานให้มีประโยชน์ต่อสังคม ตลอดจนอนุรักษ์ผลงานของศิลปินแห่งชาติเพื่อ

ประโยชน์ทางการศึกษาค้นคว้า โดยถือเป็นหน้าท่ีส าคัญของรัฐในอันท่ีจะด ารงไว้ซึ่งทรัพยากรบุคคล 

และส่งเสริมให้ศิลปินได้สร้างสรรค์งานศิลปะของชาติสืบไปในอนาคต ตามท่ีก าหนดไว้ในนโยบาย

วัฒนธรรมแห่งชาติ  

 ศิลปินแห่งชาติ นับเป็นทรัพยากรบุคคลส าคัญทางด้านศิลปะ ท่ีได้สืบสานงานศิลปะ ของชาติ

ให้เช่ือมโยงจากอดีตมาสู่ปัจจุบันเป็นการถ่ายทอดภูมิปัญญาของบรรพบุรุษในอดีต ให้มีความรุ่งโรจน์

สืบไปยังอนาคตข้างหน้า  

 อนึ่ง จากพระราชด ารัสของสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดา สยามบรมราชกุมารี ในโอกาสท่ี 

คณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ น าศิลปินเข้าเฝ้าเพื่อรับพระราชทานเข็มเชิดชูเกียรติศิลปินแห่งชาติ 

ว่า "ผลงานของศิลปินแห่งชาติเป็นมรดกศิลปะอันล้ าค่าของชาติ เป็นเครื่องหมาย แสดงอารยะธรรม

อันสูงส่งของชาติไทย ควรแก่ความภูมิใจของคนไทยท้ังชาติ ผลงานของ ท่านเหล่านี้นับวันจะสูญ

หายไปด้วยสาเหตุต่างๆ จึงจ าเป็นอย่างเร่งด่วนท่ีจะต้องศึกษาผล งานของทุกท่านเหล่านี้ แล้วจัด

ท าเนียบขึ้นบัญชีอย่างเป็นระบบ เพื่อประโยชน์ในการศึกษา และรักษาไว้เป็นสมบัติของชาติโดย

ส่วนรวมต่อไป"  

 การจัดท าโครงการศิลปินแห่งชาติ ได้มีการก าหนดวัตถุประสงค์ของการจัดท าโครงการ ไว้ 5 

ข้อ ได้แก่ 

  1. จัดท าท าเนียบศิลปินทุกแขนงท่ัวประเทศ 
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  2. สรรหาศิลปินเพื่อประกาศยกย่องเกียรติคุณขึ้นเป็นศิลปินแห่งชาติ 

  3. จัดต้ังกองทุน (มูลนิธิ) สวัสดิการเพื่อศิลปิน 

  4. สนับสนุนให้ศิลปินได้มีโอกาสเผยแพร่ผลงาน 

  5. อนุรักษ์และส่งเสริมให้มีการสืบทอดความรู้ ความสามารถของศิลปิน โดย

คณะรัฐมนตรีได้มีมติเห็นชอบให้วันท่ี ๒๔ กุมภาพันธ์ ของทุกปี เป็น "วันศิลปินแห่งชาติ"  

 4.2 การจ าแนกสาขาศิลปินแห่งชาติ 

 การจ าแนกสาขาศิลปะของโครงการศิลปินแห่งชาตินั้น ก็เพื่อให้มีความชัดเจนในการสรรหา

ศิลปินแห่งชาติ เมื่อเทียบกับของประเทศฟิลิปปินส์ซึ่งได้ด าเนินการมาก่อนเรานั้น ของไทยเราจะกว้าง

กว่า ทางฟิลิปปินส์ได้ประกาศเกียรติคุณศิลปินแห่งชาติในสาขาต่าง ๆ คือ จิตรกรรม ประติมากรรม 

สถาปัตยกรรม ดนตรี ร้อยแก้ว ร้อยกรอง วรรณกรรม กวีนิพนธ์ และยังไม่ได้จัดหมวดหมู่อย่าง

แน่นอน ส่วนของไทยนั้นได้มีการจ าแนกสาขาใหญ่และแบ่งสาขาย่อยในสาขาใหญ่ นอกจากศิลปะ

โดยท่ัวไปแล้ว ยังรวมศิลปะพื้นบ้านทุกสาขาด้วย ซึ่งก็อาจเป็นเพราะได้มีการศึกษาการจัดระบบและ

การแบ่งสาขาสากลและของอาเซียน ซึ่งมีขึ้นหลังสุดนี้ ความหมายศิลปะของเรานั้นรวมท้ังวิจิตรศิลป์ 

ศิลปะบริสุทธิ์ ประยุกต์ศิลป์ ศิลปะประยุกต์ ศิลปะของเมืองและของชนบท (ศิลปะพื้นบ้าน) ซึ่งก็หวัง

ว่าจะกว้างพอในการด าเนินการสรรหาศิลปินแห่งชาติในประเทศของเรา การปรับปรุงแก้ไขและ

เพิ่มเติมอาจท าได้โดยการเสนอตามหลักวิชาการท่ีอาจมีเพิ่มเติมข้ึนใหม่ เป็นไปตามการเปล่ียนแปลง

และความก้าวหน้าทางศิลปะในปัจจุบันนี้ ได้มีการแบ่งหรือจ าแนกสาขาศิลปะในโครงการนี้ คือ  

  1. สาขาทัศนศิลป์ (Visual Art) อันได้แก่ จิตกรรม ประติมากรรม ภาพพิมพ์ 

ภาพถ่าย การออกแบบและสถาปัตยกรรม (ในเรื่องศิลปะพื้นบ้านนั้นได้มีการให้เกียรติคุณแก่ศิลปิน

ด้านงานเทคนิคผสมผ้า) ทัศนศิลป์ คือ ศิลปะท่ีมองเห็นได้ด้วยตา จะเป็นศิลปะสองมิติ หรือสามมิติก็

ได้ จะเป็นวิจิตรศิลป์ ประยุกต์ศิลป์หรือศิลปะพื้นบ้านก็ได้ ลักษณะท่ีส าคัญของทัศนศิลป์คือ ภาพและ

รูป เช่น จิตรกรรม ภาพพิมพ์ ภาพถ่ายนั้นเป็นภาพท่ีเราเห็นได้ด้วยตา ส่วนใหญ่เป็นภาพสองมิติ 

ประติมากรรม และสถาปัตยกรรมนั้นเป็นศิลปะท่ีมีรูปทรงสามมิติ และสามารถมองเห็นได้ด้วยตา

เช่นกัน ปัจจุบันนี้ทัศนศิลป์ท้ังหมดอาจเป็นศิลปะสามมิติได้ 
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  2. สาขาวรรณศิลป์ (Literature) ได้แก่ กวีนิพนธ์ เรื่องส้ัน นวนิยาย บทละคร 

  3. สาขาศิลปะการแสดง (Performing Art) ซึ่งจะเป็นได้ท้ังวิจิตรศิลป์ (Fine Arts) 

และประยุกต์ศิลป์รวมทั้งศิลปะพื้นบ้าน ได้แก่ การแสดง ดนตรี และการแสดง (พร ยงดี, 2555 : 35 - 

36) 

 4.3 หลักเกณฑ์การคัดเลือกศิลปินแห่งชาติ  

 ศิลปินแห่งชาติ หมายความว่า ศิลปินผู้สร้างสรรค์ผลงานศิลปะอันทรงคุณค่าและแสดง

ศักดิ์ศรีของชาติ ศิลปินแห่งชาติต้องเป็นผู้มีความรู้ความเช่ียวชาญด้านศิลปะในสาขา ดังต่อไปนี้    

  1. สาขาทัศนศิลป์ 

  2. สาขาศิลปะการแสดง 

  3. สาขาวรรณศิลป์ 

    เกณฑ์ที่ 1 ศิลปินแห่งชาติต้องมีคุณสมบัติ ดังต่อไปนี้ 

  1. สัญชาติไทย และยังมีชีวิตในวันประกาศยกย่อง 

  2. เป็นผู้มีความรู้ความสามารถ มีความเช่ียวชาญ และมีผลงานดีเด่นเป็นท่ียอมรับ

ของวงการศิลปะในสาขานั้น ๆ 

  3. เป็นผู้สร้างสรรค์ และพัฒนาศิลปะในสาขาท่ีได้รับการประกาศยกย่อง 

  4. เป็นผู้ผดุง ถ่ายทอด เผยแพร่ หรือเป็นต้นแบบศิลปะในสาขาท่ีได้รับการประกาศ

ยกย่องเชิดชูเกียรติ 

  5. เป็นผู้ท่ีมีคุณธรรม ทุ่มเท และเสียสละเพื่องามศิลปะ 

  6. เป็นผู้มีผลงานท่ีเป็นประโยชน์ต่อสังคมและมนุษย์ชาติ 

 เกณฑ์ที่ 2 ผู้มีสิทธิ์ได้รับการพิจารณายกย่องเชิดชูเกียรติให้เป็นศิลปินแห่งชาติจะต้องมี

ผลงานทางด้านศิลปะ 
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  1. เป็นผลงานส่ือให้เห็นถึงคุณค่าในความดี ความจริง ความงาม อารมณ์ และคุณค่า

ทางจิตวิญญาณ 

  2. เป็นผลงานแสดงออกถึงแนวคิด สร้างพลังความรู้ และพัฒนาสติปัญญาแก่มนุษย์

ชาติ 

  3. ผลงานก่อให้เกิดความรู้สึกสะเทือนอารมณ์ และส่งเสริมจินตนาการ 

  4. ผลงานสร้างสรรค์มีเอกลักษณ์ มีทักษะสูงส่ง มีกลวิธีเชิงสร้างสรรค์ ไม่แสดง

เจตนาหรือจงใจในการคัดลอกหรือเลียนแบบผลงานผู้อื่นท้ังเปิดเผยและแอบแฝง 

  เกณฑ์ที่ 3 ผู้ซึ่งได้รับเสนอช่ือเป็นศิลปินแห่งชาติจะต้องเผยแพร่และได้รับการ

ยอมรับคุณค่าผลงาน 

  1. ผลงานได้รับการจัดแสดง ถ่ายทอดหรือเผยแพร่ต่อสาธารณชนอย่างต่อเนื่อง มี

หลักฐานอ้างอิงโดยเป็นผลงานท่ีแสดงให้เห็นถึงแนวคิด พัฒนาการทางงานศิลปะอย่างเด่นชัด 

  2. ผลงานได้รับรางวัล หรือเกียรติคุณในระดับภูมิภาค ระดับชาติ หรือระดับ

นานาชาติซึ่งมีกระบวนการพิจารณาท่ีมีมาตรฐานและเป็นท่ียอมรับ 

 4.4 เข็มศิลปินแห่งชาติ 

 

ภาพประกอบ 2 เข็มศิลปินแห่งชาติ 
 

ท่ีมา : https:www.saranukromthai.or.th 
 

https://www.saranukromthai.or.th/
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 ลักษณะของเข็ม เป็นเหรียญกลม ภายในจัดองค์ประกอบเป็นภาพดอกบัวเรียงกันสามดอก มี

แพรแถบรองรับต่อเนื่องอ้อมรัดแถบริ้วธงชาติไทยตามแนวโค้งขอบเหรียญ ภายในผ้าจารึกค าว่า 

“ศิลปินแห่งชาติ” และได้อันเชิญพระมหาพิชัยมงกุฎเปล่งรัศมี ประดิษฐานไว้เหนือเหรียญกลมโดยมี

ผ้าโบพันรอบคทาไม้ชัยพฤกษ์ หัวเม็ดทรงมัณฑ์เช่ือมประสานระหว่างกัน 

 ความหมายของเข็ม แสดงถึงความเป็นปราชญ์ในทางความรู้ ความสามารถของศิลปินท่ีได้

อุสาหะอุทิศตนสร้างสรรค์ผลงานในด้านศิลปะไว้มากมาย จนเป็นมรดกอันล้ าค่าทางวัฒนธรรมของ

ชาติท้ังในสาขาทัศนศิลป์ วรรณศิลป์ และศิลปะการแสดง ซึ่งได้รับการยกย่องเชิดชูเกียรติเป็นศิลปิน

แห่งชาติ โดยได้รับพระมหากรุณาธิคุณจากพระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวทรงพระกรุณาโปรดเกล้าฯ 

ให้ศิลปินแห่งชาติเข้ารับพระราชทานเข็มเพื่อความเป็นสิริมงคลยิ่งแก่ตนเองและวงศ์ตระกูลสืบไปก

(กรมส่งเสริมวัฒนธรรม, 2557)  

  ศิลปินแห่งชาติ เป็นปราชญ์ท่ีมีความรู้ความสามารถทางศิลปะและทรัพยากรบุคคลอันล้ าค่า 
ของประเทศ ด้วยความรู้ความสามารถของแต่ละท่านได้ส่ังสมมาเป็นระยะเวลาอันยาวนาน ล้วนได้
ถ่ายทอดออกมาเป็นความงดงามปรากฏเป็นท่ียอมรับโดยท่ัวไป มีคุณูปการยิ่งต่อการเรียนรู้น าไป
ประยุกต์ใช้หรือเป็นแบบอย่าง ท าให้ประเทศไทยได้รับความช่ืนชมจากนานาอารยประเทศว่ามีมรดก
ทางวัฒนธรรมอันล้ าค่าท่ีน่าภาคภูมิใจ ส าหรับภาคอีสานมีศิลปินท่ีได้รับรางวัลศิลปินแห่งชาติ
หลากหลายสาขา ท้ังนี้ผู้วิจัยได้หยิบยกชีวประวัติศิลปินภาคอีสานท่ีได้รับเชิดชูเกียรติเป็นศิลปิน
แห่งชาติในสาขาศิลปะการแสดง ซึ่งมีท้ังหมด 8 ท่าน ได้แก่ นายทองมาก จันทะลือ นายเคน ดาเหลา 
นายเปล้ือง ฉายรัศมี นางฉวีวรรณ พันธุ นางบุญเพ็ง ไฝผิวชัย นายฉลาด ส่งเสริม นางนิตยา รากแก่น 
และนายทรงศักดิ์ ประทุมสินธุ์  
 
 1. นายทองมาก  จันทะลือ (หมอล าถูทา) 

  หมอล าทองมาก จันทะลือ ประชาชนท่ัวไปเรียกว่า “หมอล าถูทา” เกิดวันท่ี 6 กุมภาพันธ์ 
พ.ศ.2472 ท่ีบ้านเลขท่ี 6 บ้านชีท่าม่วง ต าบลชนบท อ าเภอชนบท จังหวัดขอนแก่น เริ่มเรียนหมอล า
ครั้งแรกกับอาจารย์อ่อน (ธรรมาโร) เรียน สมาส สนธิ คดีโลก คดีธรรม และเริ่มล าแตกตั้งแต่เรียนกับ
อาจารย์ค าผาย โยมา ส่วนสังวาดล า หัดฟ้อนท่าร า ยกแข้งยกขาให้เข้ากับเสียงร้อง อาจารย์ฉลวยเป็น
ผู้ฝึกเรียนล าในจังหวัดขอนแก่น แล้วเรียนเพื่อหาความรู้เพิ่มเติมพื้นฐานกับอาจารย์สิบตรีภิรมย์ 
อาจารย์ค าอ้าย จังหวัดมหาสารคาม อาจารย์กึม จังหวัดร้อยเอ็ด และอาจารย์เคน อามาตบัณฑิต 
จังหวัดมหาสารคาม ใช้เวลาเรียนท้ังหมด 7 ปีเศษ เริ่มยึดอาชีพหมอล ากลอนต้ังแต่ปี พ.ศ.2491 อายุ 
20 ปีเศษ  
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 บทบาททางด้านศิลปินหมอล า นายทองมาก จันทะลือ เป็นหมอล ากลอนท่ีมีความรู้  
ความสามารถสูง มีประสบการณ์มาก ประกอบกับมีความขยันอดทน มีความมานะพยายาม บุคลิกดี 
น้ าเสียงดี เฉลียวฉลาด มีปฏิภาณไหวพริบสูง ใช้กลอนล าความรู้ประเภทต่าง ๆ วาดล าเป็นวาดล า
ขอนแก่น มีลีลาจังหวะรวดเร็วเร้าใจ ท่วงท านองเป็นล าทางส้ัน ล าทางยาว และล าเต้ย มีการด้นกลอน
สดและกลอนเพลงประกอบ วาดฟ้อนจะยึดการฟ้อนตามแบบหมอล ากลอน เป็นการผสมผสานท่า
ฟ้อนร าแม่แบบของอีสานท้ัง 32 ท่า มีการฟ้อนเกี้ยวโดยใช้เทคนิคลีลากระฉับกระเฉงว่องไว รู้จักหลบ
หลีก รู้จักจังหวะของคู่ล า นายทองมาก จันทะลือ มีความโดดเด่นกว่าหมอล าท่ัวไป เป็นท่ีช่ืนชมอยู่ใน
หัวใจของประชาชนเพราะมีจิตวิทยาในการแสดงให้เข้าใจกับอารมณ์ผู้ฟัง เป็นปรมาจารย์แห่งหมอล า 
ได้ถ่ายทอดความรู้ทางด้านหมอล าให้แก่ลูกศิษย์ท้ังชายและหญิงจ านวนมาก ลูกศฺษย์ท่ีเรียนหมอล า
กลอนมีมากกว่า 1,000 คน และสอนหมอล าหมู่ หมอล าเพลินประมาณ 80 คณะ ล าเรื่องต่อกลอน
ประมาณ 200 คณะ นับว่า นายทองมากจันทะลือเป็นศิลปินหมอล าท่ีสมควรยกย่องไว้ในฐานะเป็น
ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (หมอล า) ประจ าปีพุทธศักราช 2529 บัณฑิตวงศ์ ทองกลม, 
(2539 : 536-540) 
 ท่าร าแม่บทอีสานของหมอล าทองมาก จันทะลือ มีท้ังหมด 32 ท่า ได้แก่ ท่าท่ี 1 แร้งตากขา 
ท่าท่ี 2 กาตากปีก ท่าท่ี 3 หลีกแม่ผัว ท่าท่ี 4 คว้ าห าปู่ ท่าท่ี 5 ไกวอู่กล่อมหลาน ท่าท่ี 6 หนุมานคลุก
ฝุ่น ท่าท่ี 7 ตุ่นเข้าฮู ท่าท่ี 8 หนุมานไหว้ครูภิเภก ท่าท่ี 9 หนุมานถวายแหวน ท่าท่ี 10 บั้งไฟแสน ท่า
ท่ี 11 ท่าเมาเหล้า ท่าท่ี 12 ท่าเจ้าชู้หยิกหยอกตาหวาน ท่าท่ี 13 ท่านักเลง ท่าท่ี 14 ไหว้ครูมวยสิต่อย 
ท่าท่ี 15 กินรีเท่ียวชมดอกไม้ ท่าท่ี 16 นกยูงล าแพน ท่าท่ี 17 เล้ียงผีไท้ลงข่วง ท่าท่ี 18 ท่าพายเรือส่
วง ท่าท่ี 19 ล าเกี้ยวกันพวกหมอล าคู่ ท่าท่ี 20 หมอล าหมู่ออกท่าล าเพลิน ท่าท่ี 21 ท่ามโนราห์เหาะ
เหิรบินบนขึ้นเส่ิน ท่าท่ี 22 ท่าล าโทนสมัยก่อน ท่าท่ี 23 ท่าเต่าลงหนอง ท่าท่ี 24 ท่าปลาชะโดลง
คลอง ท่าท่ี 25 ท่าแอะแอ่นแหงนมือให้เรียบ ท่าท่ี 26 ท่านักมวย ท่าท่ี 27 ท่างัวเขาชัน ท่าท่ี 28 คน
โบราณเล่ือยแป้น ท่าท่ี 29 สาวเตะกล้า ท่าท่ี 30 ผู้เฒ่าจับอู่กวยหลาน ท่าท่ี 31 แม่ลูกอ่อนกอดลูกกิน
นม ท่าท่ี 32 ท่าพระเอก  บัณฑิตวงศ์ ทองกลม, (2539 : 171-176) 
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ภาพประกอบ 3 หมอล าทองมาก จันทะลือ 
 

ท่ีมา : กรมส่งเสริมวัฒนธรรม, 2549 

 2. นายเคน ดาเหลา (หมอล าเคนฮุด)  

 ค าประกาศเกียรติคุณ นายเคน ดาหลา หรือท่ีรู้จักกันดีในหมู่คนอีสานว่า หมอล าเคน ฮุด เกิด

เมื่อวันท่ี 3 เมษายน พุทธศักราช 2473 ท่ีจังหวัดอุบลราชธานี เป็นศิลปินหมอล าอาวุโสของภาคอีสาน  

มีลีลาการล าและศิลปะการใช้น้ าเสียงเป็นที่ประทับใจคนฟังได้อย่างดียิ่งเป็นผู้มีปฏิภาณเป็นเลิศในเชิง

กลอนล าสด มีคารมคมคาย ท้ังล าทางส้ัน ล าทางยาว ล าเต้ยและล าเบ็ดเตล็ดอื่น ๆ รวมถึงส านวนผญา

แบบอีสาน ส านวนกลอนนอกจากจะเฉียบคมลึกถึงใจผู้ฟังแล้วยังประกอบไปด้วยสาระท่ีน่าสนใจอย่าง

ยิ่ง ในบรรดาศิลปินหมอล าอาวุโสของภาคอีสานเป็นหมอล าช้ันครูและเป็นต้นแบบของการแต่งกลอน

ล าและล าแม่บทท่ีเรียกว่า “ล าแม่บท 32ท่า" ได้สมบูรณ์แบบท่ีสุด เป็นศิลปินผู้ได้รับการยอมรับใน

วงการหมอล าท้ังในประเทศไทยและประเทศเพื่อนบ้าน นายเคน ดาหลา จึงได้รับการยกย่องเชิดชู

เกียรติเป็นศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (หมอล า) ประจ าปีพุทธศักราช 2534 (พรสวรรค์ พร

ดอนก่อ, 2560 : 161)  
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ภาพประกอบ 4 หมอล าเคน ดาเหลา 
 

ท่ีมา : สถาบันวิจัยศิลปะและวัฒนธรรม มหาวิทยาลัยมหาสารคาม 
 

 3. นายเปลือ้ง ฉายรัศมี  

 นายเปล้ือง ฉายรัศมี เกิดเมื่อวันท่ี 25 ตุลาคม พ.ศ.2475 ท่ี บ้านเลขท่ี 7 บ้านนา ต าบลม่วง
นา อ าเภอเมือง จังหวัดกาฬสินธุ์ เป็นบุตร ของนาย คง ฉายรัศมี และนางนาง ฉายรัศมี  นายเปล้ือง 
ฉายรัศมี  มีนิสัยชอบดนตรีมาต้ังแต่เด็กและชอบเล่นอยู่คน เดียว เครื่องดนตรีช้ินแรกท่ีพ่อซื้อให้คือ
แคน ดังนั้นแคนจึงเป็นเครื่องดนตรีอีสาน ช้ินแรกท่ีนายเปล้ือง ฉายรัศมี สามารถเล่นได้เป็นอย่างดี 
โดยการเรียนรู้วิธีการเป่า แคนมาจากนายทองด า (ไม่ทราบนามสกุล) ซึ่งเป็นคนตาบอดอาศัยอยู่ใน
หมู่บ้าน นายเปล้ือง ฉายรัศมี จึงไปแอบสังเกต วิธีการเป่าแคนของนายทองด า โดยไม่ให้นาย ทองด า
รู้ตัว เนื่องจากนายทองด าเป็นคนหวงวิชา ไม่ยอมถ่ายทอดความรู้ให้กับผู้ใด จนกระท่ังนายเปล้ือง ฉาย
รัศมี สามารถจดจ าเทคนิคการเป่าแคนของนายทองด าได้ เป็นอย่างดี ส่วนการท าโปงลาง นายเปล้ือง 
ฉายรัศมี ได้รับการถ่ายทอดมาจากนายปาน กาญจน์ภิรมย์ นายปานเป็นลูกของท้าวพรหมโคตร ซึ่ง
อพยพมาจากประเทศ ลาวอยู่ ท่ีบ้านกลางหมื่น อ าเภอเมือง จังหวัดกาฬสินธุ์ และเล่าว่าท้าวพรหม
โคตร เป็นผู้คิดท าเกราะลอขึ้น โดยเลียนแบบเกราะท่ีใช้ตีตามหมู่บ้าน และถ่ายทอดการท าเกราะลอ
ให้แก่ นายปาน กาญจน์ภิรมย์น้องชาย นายปานก็ถ่ายทอดการท าเกราะลอให้แก่ชาวบ้านท่ัวไปท่ีบ้าน
กลางหมื่น แต่มีความรู้สึกต้องชะตากับนายเปล้ืองมาก เป็นพิเศษ จึงได้สอนเทคนิคการท าเกราะลอ 
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ให้แก่นายเปล้ืองเป็นเวลา 1 ปี นายปานก็เสียชีวิต ดังนั้นนายเปล้ือง จึงได้สบทอด การท าเกราะลอ
และพัฒนาเกราะลอมาโดยตลอด และในปัจจุบันนี้เกราะลอ ได้มีช่ือใหม่ท่ีรู้จักกันแพร่หลายไปท่ัว
ประเทศว่า โปงลาง นายเปล้ือง ฉายรัศมี สอนดนตรีพื้นเมืองอีสาน ท่ีวิทยาลัยนาฏศิลป์ กาฬสินธุ์ 
ต้ังแต่ปีพุทธศักราช 2525 จนถึงปัจจุบันปีพุทธศักราช 2541 รวมระยะเวลาได้ 16 ปี และนายเปล้ือง 
ฉายรัศมี ได้รับการเชิดชูเกียรติ ยกย่องให้เป็นศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีพื้นบ้าน
อีสาน) ในปีพุทธศักราช 2529   

 

ภาพประกอบ 5 นายเปล้ือง ฉายรัศมี 
ท่ีมา : ส านักงานคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ กระทรวงวัฒนธรรม 

 

 4. นางฉวีวรรณ พันธุ 

 ชีวิตส่วนตัว 

 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ช่ือตามสูจิบัตรท่ีบิดาไปแจ้งเกิด คือ เด็กหญิงฉวี ด าเนิน ต่อมาเมื่ออายุ 

24 ปี ได้จดทะเบียนสมรสกับนายโกมินทร์ พันธุ จึงได้เปล่ียนช่ือเป็น นางฉวีวรรณ พันธุ เกิดเมื่อวันพุธ

ท่ี 16 เดือนพฤษภาคม พ.ศ. 2488 ปีระกา ท่ีบ้านหนองไหล ต าบลสร้างถ่อน้อย อ าเภอหัวตะพาน 

จังหวัดอุบลราชธานี (ปัจจุบันอ าเภอหัวตะพานอยู่ในจังหวัดอ านาจเจริญ 
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ภาพประกอบ 6 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 

  หมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นบุตรตรีของนายชาลี ด าเนิน กับนางแก้ว ด าเนิน บิดามีอาชีพเป็น

หมอล า มีภูมิล าเนาอยู่ ท่ีจังหวัดอุบลราชธานีส่วนมารดานั้นนอกจากจะเป็นแม่บ้านแล้ว ยังมี

ความสามารถในการทอผ้าไหม ผ้ามัดหมี่จนเป็นท่ีกล่าวขานและเป็นท่ียอมรับจากสังคม 

 

ภาพประกอบ 7 ผู้ให้ก าเนิดราชินีหมอล าคนแรกของภาคอีสาน นายชาลี-นางแก้ว ด าเนิน 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ก าเนิดมาในตระกูลหมอล านับว่าเป็นบุคคลท่ีเกิดมาพร้อมกับ

พรสวรรค์และความสามารถในความเป็นหมอล าโดยสายเลือดอย่างแท้จริง จากการสัมภาษณ์หมอล า

ฉวีวรรณได้กล่าวว่า “ตอนท่ีอยู่ในท้องของแม่ช่วงสงครามโลกครั้งท่ี 2 พ่อไปซ่อมสนามบินหลังจาก

กลับมาบ้านพ่อได้ซื้อฆ้องมาเพื่อน าไปถวายวัดก่อนถวายได้อธิษฐานว่าขอให้ลูกเกิดมาเป็นหมอล าและ

ให้มีเสียงดังกังวานและไพเราะเหมือนเสียงของฆ้อง” นับได้ว่าบิดาได้เริ่มต้นวางเส้นทางชีวิตให้แก่

บุตรสาวและเป็นความหวังของตระกูลในการสืบทอดอาชีพหมอล า ซึ่งได้สืบทอดกันมาจากรุ่นทวด จน

มาถึงหมอล าฉวีวรรณ เป็นรุ่นท่ี 6 ของตระกูล (ฉวีวรรณ พันธุ. 2564 : สัมภาษณ์) 

 

ภาพประกอบ 8 นางฉวี ด าเนิน (หมอล าฉวีวรรณ พันธุ) 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
     บิดาของหมอล าฉวีวรรณมีภรรยา 2 คน คนแรกช่ือ นางบัว ดอกบัว มีบุตรด้วยกัน 2 คน 

คือ 

  1. นางทองมี ด าเนิน ประกอบอาชีพค้าขาย 

  2. นางทองดี ศรทอง อยู่ท่ีสาธารณรัฐประชาธิปไตยประชาชนลาว 

     หลังจากท่ีภรรยาคนแรกเสียชีวิตหมอล าชาลี จึงได้สมรสใหม่กับนางแก้ว ลอยหา ซึ่งเป็น

มารดาของหมอล าฉวีวรรณ มีบุตร ธิดาด้วยกัน 6 คน คือ 

  1. นายเฉลิม ด าเนิน ประกอบอาชีพค้าขาย 

  2. นายเฉลียว ด าเนิน ประกอบอาชีพค้าขาย 
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  3. นางฉวี ด าเนิน ศิลปินหมอล า (ศิลปินแห่งชาติ) 

  4. นางรังสี ด าเนิน ศิลปินหมอล า และค้าขาย 

  5. นายประสิทธิ์ ด าเนิน (ถึงแก่กรรม) 

  6. นายสุวิทย์ ด าเนิน (ถึงแก่กรรม) 

 

 

ภาพประกอบ 9 คู่ชีวิตของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 

 

 ต่อมาหมอล าฉวีวรรณ ด าเนิน สมรสกับนายโกมินทร์ พันธุ อาชีพนักดนตรีมีบุตรด้วยกัน 2 

คน     เป็นชาย 1 คน หญิง 1 คน ได้แก่ 

  1. นายพลาญชัย พันธุ จบการศึกษาระดับปริญญาตรี จากสถาบันเทคโนโลยีราช

มงคลปัจจุบันประกอบอาชีพพนักงานบริษัทปูนซีเมนต์ไทย จ ากัด 

  2. นางสาวเพลินพิศ พันธุ จบการศึกษาระดับปริญญาโท จากมหาวิทยาลัย

มหาสารคามปัจจุบันรับราชการองค์การบริหารส่วนจังหวัดร้อยเอ็ด 
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ภาพประกอบ 10 ภาพครอบครัวของหมอล าฉวีวรรณ พันธุเมื่อครั้งในอดีต 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
 

ประวัติการศึกษา 

 ถึงแม้ว่าโอกาสในการเรียนของลูกผู้หญิงในสมัยนั้น จะไม่ได้รับการส่งเสริมเท่าท่ีควร เพราะ

เหตุผลท่ีว่า เมื่อแต่งงานไปสามีเป็นคนเล้ียงดูเอง แต่หมอล าฉวีวรรณนั้นได้มีโอกาสเข้าเรียนจนจบ

การศึกษาช้ันประถมศึกษาปีท่ี 4 จากโรงเรียนบ้านหนองไหล ต าบลสร้างถ่อน้อย อ าเภอหัวตะพาน 

จังหวัดอุบลราชธานี 

   พ.ศ. 2495 เข้าเรียนช้ันประถมศึกษาปีท่ี 1 

   พ.ศ. 2496 เข้าเรียนช้ันประถมศึกษาปีท่ี 2 

   พ.ศ. 2497 เข้าเรียนช้ันประถมศึกษาปีท่ี 3 

   พ.ศ. 2498 เข้าเรียนและจบช้ันประถมศึกษาปีท่ี 4 

 หมอล าฉวีวรรณเป็นผู้ท่ีมีสติปัญญาเป็นเลิศ และมีความขยันและต้ังใจเรียนจนสอบได้ท่ี 1 

ตลอดมา เนื่องจากบิดาของหมอล าฉวีวรรณ เป็นผู้ท่ีสอนให้ฝึกหัดพื้นฐานการเขียนและท่องจ ากลอน

ล าท าให้ได้รับการยกย่องจากครูผู้สอนเสมอ (ราชันย์ เจริญแก่นทราย. 2554 : 64-65)  
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 5. นางบุญเพ็ง ไฝผิวชัย 

 เกิดเมื่อวันท่ี 22 กันยายน พ.ศ.2475 ท่ีจังหวัดอุบลราชธานี สนใจฝึกแสดงหมอล ามาต้ังแต่

อายุ 12 ปี กับหมอล าทองมี สายพิณ หมอล าสุบรรณ พละสูรย์ เป็นผู้ท่ีมีความจ าและไหวพริบปฏิภาณ

สูงฝึกล าอยู่เพียง  2 ปี ก็สามารถรับงานแสดงเป็นของตนเองได้ และเนื่องจากหมอล าท่ีมีส านวนคม

คาย สามารถโต้ตอบกับหมอล าฝ่ายชายได้อย่างเฉลียวฉลาด เป็นท่ีช่ืนชอบของผู้ชม ท าให้มีช่ือเสียง

ขึ้นมาอย่างรวดเร็ว ได้ช่ือว่าเป็นหมอล าท่ีมีคารมกล้า โต้ตอบกับคู่ล าด้วยไหวพริบท่ีฉับไว กลอนล าแต่

ละกลอนมีสาระเชิงปรัชญาชีวิต ให้คติสอนใจท่ีแยบคาย ท าให้เป็นหมอล าหญิงคนเดียวเมื่อปี พ.ศ.

2498 ท่ีได้รับการบันทึกแผ่นเสียงมากท่ีสุด มีงานแสดงท้ังกลางวันกลางคืน เป็นศิลปินของประชาชน

ท่ีได้รับการยกย่องว่าเป็นราชินีหมอล าแผ่นเสียง เคยได้รับการยกย่องเชิดชูเกียรติเป็นผู้มีผลงานดีเด่น

ทางด้านวัฒนธรรม จังหวัดขอนแก่น พ.ศ.2533 ผู้มีผลงานดีเด่นทางด้านวัฒนธรรม สาขา

ศิลปะการแสดง(หมอล า) พ.ศ.2537 จากคณะกรรมการวัฒนธรรมแห่งชาติ นางบุญเพ็ง ไฝผิวชัย จึง

ได้รับการยกย่องเชิดชูเกียรติเป็นศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (หมอล า) ประจ าปีพุทธศักราช 

2540 (http://e-shann.com/?p=9038) 

 

 

ภาพประกอบ 11 หมอล าบุญเพ็ง ไฝผิวชัย 
 

ท่ีมา : ประมวล พิมพ์เสน 
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 6. นายฉลาด ส่งเสริม (หมอล า ป.ฉลาดน้อย) 
 นายฉลาด ส่งเสริม เกิดวันท่ี 18 กุมภาพันธ์ พ.ศ.2490 อยู่ท่ีบ้านหนองบ่อ ต าบลหนองบ่อ  
อ าเภอเมือง จังหวัดอุบลราชธานี จบการศึกษาช้ันมัธยมศึกษาปีท่ี 2 โรงเรียนสมเด็จ วัดสุปัฏนาวรา
รามวรวิหาร  
 นายฉลาด ส่งเสริม เป็นหมอล าเรื่องต่อกลอนท่ีมีความโดดเด่นเป็นท่ีรู้จักในด้านน้ าเสียงท่ีก้อง
กังวานแจ่มใส ค าร้องมีการใช้ค าเลียนเสียงธรรมชาติ เป็นแบบฉบับเฉพาะตัวยากท่ีคนอื่นจะ
ลอกเลียนแบบได้ โดยเฉพาะความสามารถแต่งกลอนล าท านองเมืองอุบล จะน าเอาส่ิงแวดล้อม
ธรรมชาติตามท้องถิ่น เช่น ดิน ลม ฟ้า อากาศ ต้นไม้ มาแต่งเป็นกลอนล า กลอนล าแต่ละกลอนจะมี
คติสอนใจผู้ฟังอยู่เสมอ ซึ่งถือว่าเป็นภูมิปัญญาท้องถิ่นอย่างแท้จริง และสามารถร้องหมอล าได้หลาย
ประเภท ท้ังล ายาว ล าเพลิน ล าเรื่องต่อกลอน ผลงานเด่นได้แก่ นกกระยางขาว ท้าวก่ ากาด า พระ
เวสสันดรชาดก องคุลีมาร ส านึกบาป พุทธประวัติตอนสิทธัตถะกุมารออกบวช นางนกกระจอกน้อย 
ผาแดงนางไอ่ ลูกเขยไทยสะใภ้ลาว เพลงรักบุญบั้งไฟ เป็นต้น ได้รับรางวัลทองค าฝังเพชรในการ
ประกวดหมอล าเรื่องต่อกลอน เรื่อง นกกระยางขาว จากกรมประชาสัมพันธ์ได้รับยกย่องเชิดชูเกียรติ
เป็นสุดยอดศิลปินอีสาน ในวาระ 40 ปี มหาวิทยาลัยขอนแก่น 
 นายฉลาด ส่งเสริม จึงได้รับยกย่องเชิดชูเกียรติเป็นศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง 
(หมอล า) พุทธศักราช 2548 (พรสวรรค์ พรดอนก่อ, 2560 : 169)  
 

 

ภาพประกอบ 12 หมอล า ป ฉลาดน้อย ส่งเสริม 
 

ท่ีมา : พงศธร อุปนิ 
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 7. นางนิตยา รากแก่น  

 นิตยา รากแก่น หรือหมอล าบานเย็น รากแก่น เกิดวันท่ี 14 ตุลาคม พ.ศ.2495 ท่ีบ้านกุดกลอย  
ต าบลโนนสวาง อ าเภอตระการพืชผล จังหวัดอุบลราชธานี จบการศึกษาช้ันประถมศึกษาปีท่ี 4 
โรงเรียนสามัคคีวิทยาคาร จังหวัดอุบลราชธานี ภายหลังในปี พ.ศ. 2544 ได้รับปริญญาศิลปศาสตรม
หาบัณฑิตกิตติมศักด์ิ สาขานาฏศิลป์และการละคร จากมหาวิทยาลัยราชภัฎอุบลราชธานี จังหวัด
อุบลราชธานี เริ่มต้นชีวิตหมอล าหลังจากจบการศึกษาประถมศึกษาปีท่ี 4 โดยเป็นศิษย์ครูหนูเวียง 
แก้วประเสริฐ ซึ่งเป็นหมอล ากลอนท่ีมีช่ือเสียงของจังหวัดอุบลราชธานี ทุ่มเทฝึกซ้อมอย่างหนักท้ัง
กลอนล า ท่าฟ้อนร า จนสามารถข้ึนเวทีแสดงหมอล ากลอนได้ในขณะท่ีมีอายุเพียง 14 ปี รับงานแสดง
หมอล าเป็นอาชีพมาจนถึงปัจจุบัน ด้วยความเฉลียวฉลาดในการด้นกลอน มีปฏิภาณไหวพริบ น าเสียง
ไพเราะ รูปร่างหน้าตาดี จึงท าให้เป็นท่ีนิยมชมชอบของผู้ชม ในปี พ.ศ. 1516 ต้ังวงดนตรีลูกทุ่งหมอ
ล าบานเย็น รากแก่น รับงานแสดงในจังหวัดต่าง ๆ จนได้รับการขนานนามว่า ราชินีหมอล า เข้าสู่
วงการอุตสาหกรรมบันเทิงในปี 2523 ร้องเพลงหมอล าแนวอนุรักษ์และแนวร่วมสมัยบันทึกเสียงใน
สังกัดค่ายต่าง ๆ อาทิ ค่ายเสียงสยาม บริษัทแคนซอ บริษัทท็อปไลน์มิวสิค ผลิตผลงานเพลงออกสู่
สาธารณชนเป็นจ านวนมาก เป็นศิลปินพื้นบ้านท่ีได้รับการยอมรับและยกย่องในพื้นท่ีส่ือสาธารณชน
อย่างกว้างขวาง 
 นางนิตยา รากแก่น จึงได้รับยกย่องเชิดชูเกียรติเป็นศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง 
(การแสดงพื้นบ้าน-หมอล า) พุทธศักราช 2556 (พรสวรรค์ พรดอนก่อ, 2560 : 171-172) 
 

 

ภาพประกอบ 13 นางนิตยา รากแก่น 
 

ท่ีมา : แคนด้ี รากแก่น  

http://th.wikipedia.org/wiki/14_%E0%B8%95%E0%B8%B8%E0%B8%A5%E0%B8%B2%E0%B8%84%E0%B8%A1
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%9E.%E0%B8%A8._2495
http://th.wikipedia.org/wiki/%E0%B8%88%E0%B8%B1%E0%B8%87%E0%B8%AB%E0%B8%A7%E0%B8%B1%E0%B8%94%E0%B8%AD%E0%B8%B8%E0%B8%9A%E0%B8%A5%E0%B8%A3%E0%B8%B2%E0%B8%8A%E0%B8%98%E0%B8%B2%E0%B8%99%E0%B8%B5


 

 

 
 70 

 8. นายทรงศักด์ิ ประทุมสินธุ์ 

 นายทรงศักด์ิ ประทุมสินธุ์ เกิดเมื่อวันท่ี 3 ธันวาคม พ.ศ.2498 ท่ีจังหวัดร้อยเอ็ด เริ่มเรียนรู้

ศิลปะการแสดงดนตรีพื้นบ้านอีสานจากบิดา นายใส ประทุมสินธุ์ และศึกษาเพิ่มเติมกับครูเปล้ือง ฉาย

รัศมี    ครูทองค า ไทยกล้า จนสามารถบรรเลงดนตรีพื้นบ้านได้ทุกประเภทในปี พ.ศ.2548 ได้รับ

ปริญญาศิลปศาสตร มหาบัณฑิตกิตติมศักดิ์ สาขาดนตรี จากมหาวิทยาลัยราชภัฏร้อยเอ็ด  

 นายทรงศักด์ิ ประทุมสินธุ์ เป็นผู้มีความสามารถในการบรรเลงดนตรีพื้นบ้านอีสาน การ

ประพันธ์เพลง การช่วงฝีมือ และการถ่ายทอดความรู้ ได้สร้างสรรค์ผลงานด้านการแสดงพื้นบ้านอย่าง

ต่อเนื่องมีผลการประพันธ์ลายเพลงพื้นบ้านจ านวนมาก อาทิ ดนตรีลายเปิดวงโหวด ลายอ่านหนังสือ

น้อย ลายสาวลงข่วง ประกอบชุดการแสดงดึงครกดึงสาก ลายสาวน้อยหยิกแม่ เพลงประกอบละคร

โทรทัศน์ และภาพยนตร์ท่ีมีช่ือเสียงจ านวนมาก อาทิ ราชินีดอกหญ้า นายฮ้อยทมิฬ และบันทึกเสียง

ในเพลงลูกทุ่งอีสาน นอกจากนี้ยังมีฝีมือในงานผลิตเครื่องดนตรีประกอบการแสดงในวงดนตรีพื้นบ้าน

อีสานอย่างกลมกลืน และส่งผลให้เกิดความนิยมและแพร่หลาย จนสามารถพัฒนาโหวดเป็นสินค้า

สร้างสรรค์ทางวัฒนธรรมน ารายได้มาสู่ชุมชนในวงกว้างนอกจากนี้ ยังต่อยอดการผลิตโปงลางเพิ่มเติม

จากรูปแบบของครูเปล้ืองฉายรัศมี เพื่อให้สามารถเล่นเพลงสมัยใหม่ได้ ก่อตั้งวงดนตรีพื้นบ้าน “โหวด

เสียงทองเพชรส่งเสริม” ต้ังแต่ พ.ศ.2511 จนมีช่ือเสียงเป็นท่ียอมรับ และได้รับเชิญจากวิทยาลัยนาฏ

ศิลปร้อยเอ็ดเป็นผู้ร่วมก่อต้ังหลักสูตรดนตรีพื้นบ้านร่วมกับนางฉวีวรรณ พันธุ และนายทองค า ไทย

กล้า ต้ังแต่ พ.ศ.2523 เป็นต้นมา ได้สร้างศิลปินพื้นบ้านอีสานรุ่นใหม่ในทุกระบบการศึกษา รวมท้ัง

ผลงานการแสดงแนวอนุรักษ์และสร้างสรรค์ท่ีเป็นมาตรฐานในประเทศต่อมา ตลอดระยะ เวลากว่า 4 

ทศวรรษ ท่ีผ่านมา นายทรงศักด์ิ ประทุมสินธุ์ ได้ทุ่มเทแรงกายแรงใจสติปัญญา เพื่อส่งเสริมอนุรักษ์

และพัฒนาศิลปะการแสดงพื้นบ้านอีสานไปถึงรุ่นลูกรุ่นหลาน เป็นศิลปินที่ได้รับการยอมรับท้ังในและ

ต่างประเทศ ได้รับรางวัลเชิดชูเกียรติจากสถาบันต่าง ๆ มากมาย ปัจจุบันนี้ยังคงเผยแพร่และถ่ายทอด

องค์ความรู้ด้านดนตรีพื้นบ้านอีสานเป็นวิทยากร เป็นท่ีปรึกษาให้ความรู้แก่หน่วยงานท้ังภาครัฐและ

เอกชนอย่างกว้างขวาง ส่งเสริมให้เยาวชนได้ตระหนักในคุณค่าของศิลปะการแสดงพื้นบ้านอีสาน และ

ร่วมกันสืบสานให้คงอยู่สืบไป นายทรงศักดิ์ ประทุมสินธุ์ จึงสมควรได้รับการยกย่องเชิดชูเกียรติให้เป็น

ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีพื้นบ้านอีสาน) พุทธศักราช 2562  
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ภาพประกอบ 14 นายทรงศักดิ์ ประทุมสินธุ์ 
 

ท่ีมา : ทรงศักดิ์ ประทุมสินธุ์ 
 

 จากค าประกาศเกียรติคุณข้างต้นจะเห็นว่า ส่ิงท่ีหน่วยงานภาครัฐซึ่งเข้ามายกย่องเชิดชูหมอ

ล าในฐานะศิลปินแห่งชาตินั้นเน้นย้ ามาโดยตลอดนั้น คือ  

  1. การอุทิศตัว การถ่ายทอดภูมิปัญญา การสนับสนุนนโยบายของรัฐ ซึ่งหมอล าทุก

คนท่ีได้รับการยกย่องให้เป็นศิลปินแห่งชาติล้วนแต่ได้กระท ามาอย่างต่อเนื่องยาวนาน 

  2. ความโดดเด่นของการแสดง ความเป็นต้นแบบ เป็นหมอล าช้ันครู เป็นท่ียอมรับ 

เป็นเพชรน้ าหนึ่ง มีปฏิภาณไหวพริบ มีแบบฉบับเฉพาะตัว มีความคิดสร้างสรรค์ มีเอกลักษณ์ 

  3. การได้รับการยอมรับ ได้รับการยกย่องเชิดชูเกียรติจากหน่วยงานต่าง ๆ ท้ังใน

ไทยและต่างประเทศ (พรสวรรค์ พรดอนก่อ, 2560 : 173) 
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5. แนวคิดและทฤษฏี 
 5.1 แนวคิดนาฏยประดิษฐ์ 

 นาฏยประดิษฐ์ หมายถึง การคิด การออกแบบ และการสร้างสรรค์ แนวคิด รูปแบบกลวิธี

ของนาฏยศิลป์ชุดหนึ่ง ท่ีแสดงโดยผู้แสดงคนเดียวหรือหลายคน ท้ังนี้รวมถึงการปรับปรุงผลงานใน

อดีตนาฏยประดิษฐ์จึงเป็นการท างานท่ีครอบคลุม ปรัชญา เนื้อหา ความหมาย ท่าร า ท่าเต้น การแปร

แถว การต้ังซุ้ม การแสดงเด่ียว การแสดงหมู่ การก าหนดดนตรี เพลง เครื่องแต่งกาย ฉาก และ

ส่วนประกอบอื่น ๆ ท่ีส าคัญในการท าให้นาฏยศิลป์ชุดหนึ่งสมบู รณ์ตามท่ีต้ังใจไว้ ผู้ออกแบบ

นาฏยศิลป์เรียกกันโดยท่ัวไปว่า ผู้อ านวยการฝึกซ้อม หรือผู้ประดิษฐ์ท่าร า (Choreographer) 

 นาฏยประดิษฐ์มีการท างานเป็น 7 ขั้นเป็นตอนดังนี้ คือ 1. การคิดให้มีนาฏยศิลป์ 2. การ

ก าหนดความคิดหลัก 3. การประมวลข้อมูล 4. การก าหนดขอบเขต 5. การก าหนดรูปแบบ 6. การ

ก าหนดองค์ประกอบอื่น ๆ 7. การออกแบบนาฏยศิลป ์

 1. การคิดให้มีนาฏยศิลป์  

 ความต้องการให้มีการฟ้อนร าขึ้นในโอกาสใด ๆ นั้นย่อมมีเหตุผลมากมาย พอสรุปได้ ดังนี้  
  1.1 พิธีกรรม นาฏยศิลป์เป็นส่วนหนึ่งของพิธีกรรม พิธีการ หรือปรับปรุงนาฏยศิลป์
ชุดเดิมท่ีเคยใช้มาก่อนให้เหมาะสม เนื่องจากมีข้อก าหนดใหม่ท่ีต้องการปรับปรุง เช่น ขนาดของเวที 
เวลาของการแสดง และงบประมาณ เป็นต้น 
  1.2 ส่งเสริมกิจกรรม ในกิจกรรมต้องการให้มีนาฏยศิลป์เป็นส่วนประกอบเพื่อสร้าง
สีสันและความหรูหราให้แก่กิจกรรม เป็นส่ิงท่ีประดับงานท่ีไม่มีหรือมีก็ได้ เช่น หลงวิจิตรวาทการคิด
ให้มีระบ าสลับฉากเพื่อปลุกใจในเรื่องชาตินิยม ระหว่างการเปล่ียนฉากท่ีกินเวลาหลายนาที 
  1.3 เอกลักษณ์ทางวัฒนธรรม กิจกรรมท่ีแสดงออกถึงวัฒนธรรมท้องถิ่น ซึ่งมัก

สัมพันธ์กับการท่องเท่ียวชุมชนได้รับการกระตุ้นให้ค้นหาหรือสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ท้องถิ่น ด้วยวิธีการ 

2 อย่างคือ 1. น านาฏยศิลป์เดิมท่ีมีอยู่แล้วมาปรับใหม่ 2. สร้างสรรค์นาฏยศิลป์ชุดใหม่ 

  1.4 ความคิดสร้างสรรค์ทางศิลป์ การคิดประดิษฐ์ให้มีนาฏยศิลป์ชุดใหม่ ๆ เช่น 

ระบ าโบราณคดีท้ัง 5 ชุด โดยข้าราชการกรมศิลปากร และการสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ในการจบ

การศึกษาหรือการแสดงในเวทีระดับนานาชาติ 



 

 

 
 73 

  1.5 พัฒนาอาชีพ การสร้างนาฏยศิลป์ขึ้นมาเพื่อแสดงเป็นอาชีพ พบมากในประเทศ

พัฒนาทางโลกตะวันตกเช่น ยุโรป และอเมริกาท่ีมีคณะนาฏยศิลป์หลายคณะหาเล้ียงชีพมักมีการคิด

ระบ าชุดใหม่เพิ่มข้ึนเสมอ 

 2. การก าหนดความคิดหลัก           

 การก าหนดความคิดหลักระดับเป้าหมาย หมายถึง การก าหนดให้ชัดเจนว่านาฏยศิลป์ชุดนี้

คิดขึ้นเพื่ออะไร หรือเพื่อใคร การก าหนดเป้าหมายท่ีชัดเจนจะท าให้การสร้างสรรค์นาฏยศิลป์เป็นไป

ตามความต้องการได้มากเท่านั้น 

 การก าหนดความคิดระดับวัตถุประสงค์ หมายถึง เป็นการน าเอาเป้าหมายมาก าหนดเป็นส่ิงท่ี

ต้องการให้เกิดข้ึนในรูปแบบกิจกรรมต่าง ๆ เพื่อให้ง่ายต่อการน าไปปฏิบัติ 

 3. การประมวลข้อมูล 

 เมื่อก าหนดวัตถุประสงค์แล้วต้องท าการรวบรวมข้อมูลมาเป็นปัจจัยในการสร้างสรรค์ การ

สร้างสรรค์ด้านศิลปะใดๆ มิได้เกิดขึ้นจากความว่างเปล่าแต่เป็นกระบวนการท่ีน าเอาส่ิงท่ีมีอยู่แล้วมา

ประยุกต์หรือปรับเปล่ียน ท้ังในระดับนามธรรมหรือรูปธรรมให้ผลลัพธ์ใหม่ตามวัตถุประสงค์ข้อมูลมี 2 

ลักษณะ คือ ข้อมูลท่ีเป็นข้อเท็จจริงกับข้อมูลท่ีเป็นแรงบันดาลใจ 

 4. การก าหนดขอบเขต 

 การก าหนดเนื้อหาสาระให้ครอบคลุม มิให้คิดอะไรเกินกว่าท่ีท าได้จริง เพราะการท างาน

สร้างสรรค์ทุกอย่างมีข้อจ ากัดมากมาย หากไม่ก าหนดขอบเขตแล้วผลงานก็จะประกอบไปด้วยส่ิงละ

พันอันละน้อยจนท าให้การแสดงขาดเอกภาพ และไม่ตอบสนองเป้าหมายและวัตถุประสงค์ท่ีต้ังไว้ 

 5. การก าหนดรูปแบบ 

 การก าหนดรูปแบบของนาฏยศิลป์ชุดใหม่ นักนาฏยประดิษฐ์มีวิธีก าหนดได้มากมาย สรุปเป็น

แนวทางหลักๆ ได้ 4 แนวทาง คือ 

 5.1 การก าหนดให้อยู่ในหนึ่งนาฏยจารีต 

 นักนาฏยประดิษฐ์ท่ัวไปนิยมสร้างสรรค์ผลงานในแนวนี้ เพราะเป็นแนวที่ท าได้ง่าย เพราะมี

กฏเกณฑ์หรือข้อก าหนดของทางนาฏยศิลป์ให้หยิบใช้ในการสร้างสรรค์ได้อย่างเป็นระบบระเบียบ เช่น 

การร าอวยพรวันเกิด ก็มีการแต่งเนื้อร้องให้ได้ใจความกับงานนั้น ๆ มีการก าหนดท่าร าตีบทจากท่าร า

ไทย การแปรแถวต้ังซุ้ม การน าเพลงไทยท่ีมีอยู่แล้วมาใช้ นาฏยศิลป์เช่นนี้มีให้เห็นอยู่ในงานมงคล

ท่ัวไป  
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 5.2 ก าหนดให้เป็นการผสมหลายนาฏจารีต 

 นาฏยประดิษฐ์ท่ีมุ่งแหวกแนวออกไปจากจารีตเดิมด้วยการผสมผสานนากจารีตต้ังแต่ 2 ชนิด

ขึ้นไป เช่น การผสมร าไทยกับบัลเล่ต์ คือ บัลเล่ต์เรื่องมโนราห์ ซึ่งคุณหญิงเจนีเวียฟ เดมอน เป็นนัก

นาฏยประดิษฐ์โดยใช้บัลเล่ต์เป็นนาฏจารีตหลักแล้วสอดแทรกการร าไทยลงไปในท่ีเหมาะสม เช่น การ

ต้ังวง การจีบ การกระดกหลัง ท าให้ประเทศไทยมีบัลเล่ต์เฉพาะตัวเกิดข้ึน  

 5.3 ก าหนดให้ประยุกต์จากนาฏจารีตเดิม 

 การคิดสร้างสรรค์ท่ีอาศัยเอกลักษณ์หรือลักษณะเด่น เช่น โครงสร้าง หรือท่าทาง หรือเทคนิค

บางอย่างมาเป็นหลักและบุกเบิกหาเทคนิคใหม่ ๆ เช่น โมเดิร์นบัลเล่ต์ เป็นการใช้หลักของบัลเล่ต์ 

อาทิ การขึ้นหลายเท้า การเตะสูง ฯลฯ นอกจากหลักดังกล่าวนักนาฏยประดิษฐ์จะออกแบบท่าท่ีดู

แปลกใหม่ทันสมัย แม้จะมีการน าท่าใหม่ ๆ เข้ามาใช้แต่นักนาฏยประดิษฐ์จะต้องมีการปรับให้ดู

กลมกลืนกับนาฏจารีตเดิม 

 5.4 ก าหนดให้อยู่นอกนาฏยจารีตเดิม 

 นักนาฏยประดิษฐ์ ได้พยายามค้นหารูปแบบนาฏยศิลป์ใหม่ ๆ ท่ีสะท้อนวิถีชีวิตของมนุษย์ใน

ปัจจุบัน โดยไม่น าเอาอดีตมาปะปน เพราะจะท าให้ไม่สะท้อนเป็นศิลปะปัจจุบันได้ดีพอ อย่างไรก็ตาม

การคิดค้นรูปแบบใหม่ในวงการนาฏยศิลป์เมื่อเป็นท่ียอมรับในวงกว้างก็จะกลายเป็นนาฏยจารีตชนิด

หนึ่งในวงการนาฏยศิลป์ นักนาฏยประดิษฐ์จึงมีบทบาทส าคัญท่ีท าให้รูปแบบนาฏยศิลป์เคล่ือนไป

ข้างหน้าตลอดเวลา 

 6. การก าหนดองค์ประกอบอื่น ๆ  

 การก าหนดแนวคิดและรูปแบบองค์ประกอบอื่น ๆ ท่ีจะใช้ในการแสดง เช่น ผู้แสดง รูปแบบ 

เครื่องแต่งกาย รูปแบบฉาก รูปแบบเพลง แสง เสียง ฯลฯ การก าหนดส่ิงเหล่านี้เป็นเรื่องจ าเป็นและ

ส าคัญในเบ้ืองต้นเพราะนักนาฏยประดิษฐ์ต้องท างานกับคนอื่นท่ีมีความช านาญเฉพาะทางต้องมีความ

เข้าใจแนวคิดและรูปแบบร่วมกันและบอกความประสงค์ในด้านปริมาณและคุณภาพ  

 นักนาฏยประดิษฐ์ต้องก าหนดรูปแบบแนวทางและองค์ประกอบต่าง ๆ ดังนี 

 -การคัดเลือกผู้แสดงให้เหมาะสม รูปร่าง หน้าตา บุคลิกภาพ  

 -แนวทางของดนตรีได้แก่ ท านอง บทเพลงและเสียงต่าง ๆ 

 -รูปแบบของฉาก 

 -เครื่องแต่งกาย 
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 7. การออกแบบนาฏยศิลป ์

 การออกแบบนาฏยศิลป์คล้ายคลึงกับการออกแบบทัศนศิลป์เพราะนาฏยศิลป์เปรียบเสมือน

ประติมากรรมการเคล่ือนท่ีบนเวทีอันมีผู้แสดงเป็นปัจจัยหลัก นักนาฏยประดิษฐ์มีหน้าท่ีออกแบบโดย

ก าหนดให้ผู้แสดงออกท่าทาง ทิศทางการเคล่ือนไหว การจับกลุ่ม ฯลฯ เป็นไปตามการออกแบบ 

ทางนาฏยศิลป์ของตน (สุรพล วิรุฬห์รักษ์. 2543 : 211-219) (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2543 : 211 -219) 

 

  1. นาฏยประดิษฐ์อีสาน 

 นาฏยประดิษฐ์เป็นกระบวนการสร้างสรรค์นาฏยศิลป์อย่างเป็นระบบ ประกอบด้วยส่วนท่ี 

เป็นหลักการ (Principle) และส่วนท่ีเป็นการปฏิบัติ (Practice) โดยอาจเป็นการสร้างสรรค์นาฏยศิลป์

ขึ้นมาใหม่ หรือปรับปรุงนาฏยศิลป์ท่ีมีอยู่แล้วให้ดียิ่งขึ้นก็ได้ กระบวนการดังกล่าวแบ่งออกเป็น 3 

ระยะ คือ  

 1. ระยะก่อนการท างาน (Pre-production) เป็นช่วงของการเตรียมการ (Perparation) 

ก่อนท่ีจะลงมือปฏิบัติเกี่ยวกับนาฏยศิลป์ ด้วยการบ่มเพาะ (Incubation) หรือการแสวงหาข้อมูลจาก

แหล่งต่าง ๆ  การวางเป้าหมายของการแสดง การสร้างแรงบันดาลใจ อาจกล่าวได้ว่าในระยะนี้เป็น

การออกแบบนาฏยศิลป์ (Design) (ค าล่า มุสิกา, 2558)สามารถแบ่งได้ 5 องค์ประกอบ ดังนี้ 

  1.1 เงื่อนไขของการสร้างสรรค์     

     1.2 การก าหนดเป้าหมายของการแสดง 

    1.3 การค้นคว้าข้อมูลเพื่อสร้างแรงบันดาลใจ 

     1.4 การก าหนดแนวคิดหลักของการแสดง 

     1.5 การก าหนดแนวการแสดง (ค าล่า มุสิกา, 2558) 

 2. ระยะการสร้างงาน (Production) เป็นช่วงเวลาของการลงมือปฏิบัติ เพื่อให้เกิดนาฏยศิลป์

ตามท่ีออกแบบเอาไว้ โดยการใช้เทคนิควิธีการต่าง ๆ ไม่ว่าจะเป็นการด้นสด ( Improvise) การท า

เพลงและลีลาท่าทาง การฝึกปฏิบัติ การซ้อมทบทวน การขัดเกลา (Refine) และเลือกสรรเพิ่ม ตัด

ทอนให้เหมาะควรตามเวลาและสถานท่ี รวมถึงการแสดงจริง อาจกล่าวได้ว่าในระยะนี้เป็นการพัฒนา

นาฏยศิลป์ (Deveiopment) (ค าล่า มุสิกา, 2558)  สามารถแบ่งได้ 6 องค์ประกอบ ดังนี้  
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  2.1 เงื่อนไขของการสร้างสรรค์ 

     2.2 การวางโครงสร้างของการแสดง 

     2.3 การออกแบบร่าง 

     2.4 การพัฒนาองค์ประกอบของการแสดง 

     2.5 การฝึกซ้อม  

     2.6 การแสดงจริง (ค าล่า มุสิกา, 2558) 

 3. ระยะหลังการสร้างงาน (Post-production) เป็นช่วงหลังจากการแสดงส้ินสุดลงโดยผู้มี

ส่วนเกี่ยวข้องได้ให้ข้อเสนอแนะ ติชม วิพากย์ วิจารณ์ผลงานนั้น เพื่อน าไปสู่การปรับปรุงเปล่ียนแปลง

ให้ดีขึ้น อาจกล่าวว่าในระยะเป็นการวิจารณ์และการปรับปรุงแก้ไขก่อนน านาฏยศิลป์นั้นไปแสดงอีก

ครั้งหนึ่ง (Evaluation & Elaboration) การประเมินนาฏยศิลป์นั้นอาจท าได้ท้ังการประเมินภายใน 

คือ นักนาฏยประดิษฐ์ (Choreographer) นักแสดง หรือทีมงาน ประเมินว่าบรรลุเป้าหมายหรือไม่ 

อย่างไรและการประเมินภายนอก คือให้ผู้ท่ีไม่มีส่วนร่วมในการท างาน เช่น ผู้ชมและนักวิจารณ์ เป็นผู้

ประเมินจากปรากฏการณ์จริง สามารถสรุปได้ 5 องค์ประกอบ ดังนี้ 

  3.1 การประเมินภายใน 

  3.2 การประเมินภายนอก 

  3.3 การประเมินผลตามเกณฑ์ 

  3.4 การปรับปรุงแก้ไข 

  3.5 การตัดสินใจน าไปแสดงอีกครั้ง (ค าล่า มุสิกา, 2558) 

 จากการศึกษาแนวคิดนาฏยประดิษฐ์อีสานผู้วิจัยสามารถสรุปได้ว่า หลักนาฏยประดิษฐ์อีสาน  

เป็นกระบวนการสร้างสรรค์นาฏยศิลป์ท่ีเป็นระบบ ประกอบด้วยส่วนท่ีเป็นหลักการหรือแนวความคิด  

และส่วนท่ีเป็นการลงมือปฏิบัติโดยอาจปรับปรุงส่ิงท่ีมีอยู่แล้วให้ดียิ่งขึ้น หรือเป็นการสร้างสรรค์ขึ้นมา

ใหม่ โดยผ่านกระบวนการประเมินผลแบบการประเมินภายในและการประเมินภายนอก เพื่อน าไปสู่

การปรับปรุงและแก้ไขผลงานได้ดียิ่งขึ้น ความส าเร็จในการน ารูปแบบแนวความคิดนี้ไปใช้ คือ ตัวนัก

นาฏยประดิษฐ์หรือผู้สร้างสรรค์ท่ีจะต้องให้ความส าคัญในการแสวงหาองค์ความรู้ในการออกแบบ

ผลงานสร้างสรรค์ 
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  2. หลักนาฏยประดิษฐ์ของศิลปินพื้นบ้าน 

 ในการศึกษาหลักนาฏยประดิษฐ์ด้านนาฏศิลป์พื้นบ้าน  พจมาลย์ สมรรคบุตร, (2538)        

ได้ศึกษาจากวิธีการประดิษฐ์ท่าร าของผู้เช่ียวชาญและผู้ทรงคุณวุฒิด้านนาฏศิลป์พื้นบ้านจ านวน 3 

ท่าน สามารถสรุปได้ว่า หลักในการคิดและประดิษฐ์ชุดการแสดงฟ้อนพื้นบ้านอีสานซึ่งประกอบด้วย

ขั้นตอนการประดิษฐ์ชุดการแสดงดังนี้ 

 1. การคิดประดิษฐ์ชุดการแสดงในแต่ละครั้งต้องมีหลักเกณฑ์ดังนี้ 

  1. ก าหนดแนวความคิดวัตถุประสงค์ และรูปแบบการน าเสนอชุดการแสดงและ

ค านึงถึงภาพรวมของการน าเสนอชุดการแสดง 

  2. ต้องศึกษาแหล่งข้อมูลสถานท่ีค้นคว้าและศึกษาจากผู้รู้ ผู้เช่ียวชาญด้านนาฏศิลป์

ไทยและนาฏศิลป์พื้นบ้าน 

  3. สร้างตามหลักดุริยางคศาสตร์โดยให้มีเครื่องดนตรีประกอบในการแสดงท่ีครบ

ได้แก่ ดีด สี ตี เป่า 

  4. ชุดการแสดงท่ีประดิษฐ์ขึ้นจะต้องมีความสัมพันธ์กับวิถีชีวิต ประเพณีวัฒนธรรม

ของท้องถิ่นนั้นๆ  

  5. น าชุดการแสดงท่ีประสบความส าเร็จในการน าเสนอมาเป็นแนวทางในการ

สร้างสรรค์ชุดการแสดงต่อไป 

  6. การน าเสนอควรมีหลากหลายของอรรถรสและส่ือให้ผู้ชมเข้าง่าย 

  7. ถ้าเป็นชุดการแสดงท่ีเป็นการอนุรักษ์ไม่ควรเปล่ียนแปลงจะต้องยึดของเดิมไว้เป็น

หลัก 

  8. ถ้าเป็นชุดการแสดงท่ีเป็นแนวทางการสร้างสรรค์สามารถท่ีจะน าเสนอให้เข้ากับ

ยุคสมัยเหตุการณ์ในปัจจุบัน 

  9. สร้างเป็นชุดการแสดงและถือเป็นเอกลักษณ์ของท้องถิ่นนั้น ๆ 

 2. เครื่องแต่งกายและอุปกรณ์ประกอบการแสดงมีหลักการดังนี้ 

  1. ให้มีความสวยงามถูกต้องเหมาะสม 

  2. ต้องเป็นผ้าท่ีอยู่ในท้องถิ่นของแหล่งข้อมูลในการน าเสนอชุดการแสดง 

  3. ในการออกแบบเครื่องแต่งกายให้ค านึงถึงหลักและให้เข้ากับสภาพของแต่ละ

ท้องถิ่นที่ศึกษา 

  4. ถ้าเป็นชุดการแสดงท่ีเป็นอนุรักษ์ไม่ควรเปล่ียนแปลงของเดิมท่ีมีอยู่ในท้องถิ่น 
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  5. ถ้าเป็นชุดการแสดงท่ีเป็นแนวสร้างสรรค์สามารถออกแบบเครื่องแต่งกายให้เข้า

กับสมัยนิยมและเข้ากับสภาพเหตุการณ์ปัจจุบันสามารถใช้เครื่องประดับท่ีนิยมท่ัวไป 

  6. ไม่ควรน าผ้าพื้นเมืองต่างถิ่นมาร่วมใช้ในการแสดง เช่น ผ้าแพรวาไม่ควรน าไปใช้

กับเครื่องแต่งกายประกอบการแสดงของภาคใต้หรือภาคกลางเป็นต้น 

  7. ในกรณีท่ีใช้ผ้าท่ีทออย่างวิจิตรสวยงามประกอบเป็นเครื่องแต่งกายการแสดง การ

ตกแต่งเครื่องแต่งกาย ให้โชว์ลวดลายของผ้าเพื่อเป็นการน าเสนอภูมิปัญญาพื้นบ้าน 

  8. ใช้อุปกรณ์ประกอบการแสดงท่ีเป็นจริงและอยู่ในท้องถิ่นนั้น ๆ 

 3. ดนตรี ท านองลายเพลง บทร้องประกอบการแสดงมีหลักการดังนี้ 

  1. เครื่องดนตรีท่ีใช้ประกอบในการแสดงแต่ละชุดให้ถูกต้อง และให้เข้ากับการแสดง

ของแต่ละท้องถิ่นที่จะศึกษา 

  2. จังหวะและท านองเพลงท่ีคิดขึ้นต้องให้เข้ากับสภาพของท้องถิ่นท่ีจะศึกษาและให้

เข้ากับชุดการแสดงท่ีสร้างสรรค์ขึ้น 

  3. เพื่อการให้ได้อรรถรสท่ีสมบูรณ์ในการคิดจังหวะท านองเพลงควรให้มีท้ัง 3 

จังหวะ จังหวะช้า ปานกลาง และเร็ว 

  4. ท านองเพลงได้จากการศึกษาสภาพชีวิต และความเป็นอยู่ของกลุ่มชนรวมไปถึง

ธรรมชาติบริบทต่าง ๆ ท่ีอยู่รอบข้าง 

  5. ในการสร้างท านองเพลงประกอบการแสดงแต่ละเพลงนั้นได้มาจากการตัดเอา

บางส่วนของลายเพลงด้ังเดิมท่ีมีอยู่มาเป็นลายเพลงใหม่โดยจินตนาการให้เข้ากับการแสดง 

  6. ผสมผสานให้เกิดท านองเพลงขึ้นแล้วต้ัง ช่ือใหม่ของลายเพลงจากนั้นใ ช้

ประกอบการแสดงในแต่ละชุด 

  7. ในการประกอบการแสดงนั้นการสร้างท านองต้องดูท่ีท่าร าก่อน แล้วให้ก าหนด

รูปแบบการแสดงว่าชุดการแสดงนั้นควรมีจังหวะช้าหรือเร็ว 

  8. แต่งบทร้องให้เข้ากับชุดการแสดงโดยค านึงถึงเนื้อร้องสถานท่ีในท้องถิ่นท่ีจะ

ศึกษา 

 4. ท่าร าประกอบในการแสดงมีหลักการดังนี้ 

  1. ถ้าเราสนใจท่าร าท่ีมาจากการด าเนินชีวิตประจ าวัน และเป็นท่าท่ีเป็นอีสานมา

จัดเป็นท่าร ายกตัวอย่าง เช่น ท่าตัดหน่อไม้ ท่าเดิน ท่านั่ง ฯลฯ จากนั้นจึงน ามารวบรวมแล้วจัดระบบ

ของท่าร าให้เป็นท่านาฏศิลป์พื้นบ้านอีสาน 
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  2. ท่าร าต้องเข้ากับชุดการแสดงโดยยึดท่าร าในแม่บทอีสานและเอาท่าร าใน

นาฏศิลป์ไทยมาประกอบให้เข้ากันลามารถส่ือความหมายของท่าร าได 

  3. ท่าร าประกอบการแสดงต้องเป็นท่าร าท่ีเป็นธรรมชาติ เช่น ท่าเดิน ท่านั่ง ท่า

ประกอบอากัปกิริยาต่าง ๆ  ผู้ชมสามารถเข้าใจง่าย 

  4. การแปรแถวต้องยึดรูปแบบของการแสดงนาฏศิลป์ไทยและหลักการแสดงบนเวที

โดย ใช้พื้นท่ีบนเวทีมากท่ีสุด 

  5. การแปรแถวจะต้องแปรแถวในท่าท่ีเป็นการเคล่ือนไหว ผู้แสดงเคล่ือนมาหน้าเวที

สลับไปมา (วิภาพร ฝ่ายเพีย, 2556) 

 จากข้อความข้างต้นผู้วิจัยสรุปได้ว่า หลักในการคิดประดิษฐ์ชุดการแสดงต้องค านึงถึง

วัตถุประสงค์ และรูปแบบของการน าเสนอชุดการแสดง ต้องมีความสัมพันธ์กับวิถีชีวิตประเพณี

วัฒนธรรมท้องถิ่นนั้น ๆ ต้องส่ือให้ผู้ชมเข้าใจง่าย ส าหรับการออกแบบเครื่องแต่งกาย ต้องให้ค านึงถึง

ความเหมาะสมกับสภาพความเป็นอยู่ของแต่ละท้องถิ่น ควรใช้อุปกรณ์การแสดงท่ีเป็นจริง ท านอง

เพลง บทร้องประกอบการแสดง ต้องใช้ดนตรีประกอบการแสดงให้เข้ากับการแสดงของแต่ละท้องถิ่น 

รูปแบบการแสดงได้น าท่าร ามาจากท่าร าท่ีปรากฏในระบ าท้องถิ่น ท่าร านาฏศิลป์ไทย และส่ือ

ความหมายของท่าร าให้ผู้ชมเข้าใจได้ง่ายท่ีสุด การแปรแถวต้องยึดหลักการแสดงบนเวทีโดยใช้พื้นท่ี

บนเวทีให้เกิดสุนทรียภาพท่ีสวยงาม และใช้พื้นท่ีบนเวทีให้เหมาะสมกับการแสดง แนวทางสร้างสรรค์

ผลงานทางนาฏศิลป์ การคิดประดิษฐ์ท่าร าผลงานทางนาฏศิลป์ควรมีความรอบรู้ ความสามารถ และ

เช่ียวชาญในเพลงนาฏศิลป์พื้นฐานเป็นอย่างดี ในขณะเดียวกันผู้สร้างสรรค์ผลงานจะต้องมีการคิดและ

ออกแบบผลงานให้มีองค์ประกอบของนาฏศิลป์ในด้านต่าง ๆ ท้ังเอกลักษณ์ทางวัฒนธรรมให้มีความ

สอดคล้อง สัมพันธ์กันท้ังในด้านทัศนศิลป์ ดุริยางคศิลป์ และนาฏศิลป์ เพื่อให้เกิดองค์ประกอบท่ี

สมบูรณ์ของผลงาน 

 

   5.2 แนวคิดนาฏยลักษณ์ 

        นาฏยลักษณ์ หมายถึง ลักษณะของนาฏยศิลป์สกุลใดสกุลหนึ่งโดยเฉพาะ นาฏยลักษณ์เป็น

เครื่องบ่งช้ีรูปแบบ โครงสร้าง เนื้อหาและวิธีการท่ีท าให้เห็นความแตกต่างของการแสดงชุดต่าง ๆ 

สามารถแยกและน าเอาลักษณะเฉพาะออกมาให้ปรากฏชัดเจนประกอบด้วย 4 ส่วนหลัก คือ 
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 1. เคร่ืองแต่งกาย การแสดงนาฏยศิลป์มักมีลักษณะเฉพาะของเครื่องแต่งกายโดยเฉพาะ

นาฏยศิลป์ท่ีได้พัฒนามาเป็นเวลานานจนเกิดมีระเบียบแบบแผนหรือบัญญัตินิยมในเรื่องเครื่องแต่ง

กาย จุดเด่นของเครื่องแต่งกายท่ีสามารถน าไปใช้เป็นเครื่องบ่งช้ีนาฏยลักษณ์มี 4 ประการ คือ 

  1.1 จุดเด่นเฉพาะช้ิน ช้ินส่วนของเครื่องแต่งกายท่ีมีลักษณะเฉพาะท่ีสังเกตได้เช่น 

ชฎายอดแหลมสูง ของเครื่องละครร าไทย กระโรงส้ัน บานแข็งของบัลเล่ต์ผู้หญิง และขนนกยาว

ประดับบนศีรษะของงิ้วชุดแม่ทัพ ในนาฏยศิลป์บางประเภทสามารถสังเกตได้จาก เครื่องประดับศีรษะ

หรือหน้ากาก 

  1.2 ภาพรวมของเครื่องแต่งกาย การมองภาพรวมของเครื่องแต่งกายก็เป็นอีกมิติ

หนึ่งในการท าความรู้จักและเข้าใจนาฏยลักษณ์ของการแสดงแต่ละชนิด  

  1.3 สีของเครื่องแต่งกาย เป็นลักษณะเด่นอีกประการหนึ่ง ท้ังนี้เพราะนาฏยศิลป์แต่

ละชนิดมักจะมีบัญญัตินิยมในเรื่องนี้ค่อนข้างละเอียด โดยเฉพาะสีของเครื่องแต่งกายละครตัวส าคัญ

โดยให้แต่งคล้ายสีกายของตัวละครนั้น เช่น โขนเรื่องรามเกียรต์ิ พระรามสีเขียว พระลักษณ์สีเหลือง 

ทศกัณฐ์สีเขียว หนุมานสีขาว บัลเล่ต์ เรื่องสวอนเลก โอเด๊ดแต่งสีขาว (หงส์ขาว) โอดีลแต่งสีด า (หงส์

ด า)  

  1.4 วัสดุ ท าให้เครื่องแต่งกายมีสถานะแตกต่างกัน เช่น บางชุดใช้ผ้าแพรหนาหนัก 

บางชุดใช้ผ้าปัก บางชุดใช้ผ้าโปร่ง บาง แข็ง บางชุดใช้ผ้าพล้ิวท าให้การแสดงดูอ่อนไหวหรือแข็ง

กระด้างตามวัตถุประสงค์นั้น ๆ  

 2. อุปกรณ์การแสดง การแสดงนาฏยศิลป์หลายชนิดผู้แสดงมักถืออุปกรณ์การแสดงไว้

ตลอดเวลาถือว่าเป็นส่วนหนึ่งของการฟ้อนร า สามารถเป็นตัวบ่งช้ีนาฏยลักษณ์ของการแสดงได้อีก

ประการหนึ่ง อุปกรณ์การแสดงแบ่งออกได้ 5 ประเภท ตามลักษณะของการใช้สอย คือ อาวุธ 

เครื่องมือ เครื่องดนตรี พฤกษชาติ และเบ็ดเตล็ด 

 3. ดนตรี เป็นส่ิงท่ีท าให้ผู้ชมเกิดความรู้สึกเป็นกิริยาตอบสนองเช่นเดียวกับเครื่องแต่งกาย 

โดยปกติดนตรีบรรเลงด้วยเครื่องดนตรี 4 ประเภทได้แก่ ดีด สี ตี เป่า ดนตรีเป็นเครื่องช่วยแสดง

นาฏยลักษณ์ได้ 3 ประการ คือ คุณลักษณะของเสียง วิธีการบรรเลง และส าเนียงดนตรี  

 4. การแสดง สามารถจ าแนกให้เห็นลักษณะเด่นได้ 5 แนว คือ  
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 4.1 การจ าแนกตามองค์ประกอบการแสดง คือ การพิจารณาว่า การแสดงชุดนั้นมี

องค์ประกอบใดเด่นบ้าง ซึ่งแบ่งได้ 3 ประเภท คือ การฟ้อนร า การร้องร าท าเพลง และการละคร  

  4.1.1 การฟ้อนร า เป็นการแสดงท่ีใช้ในการร า การเต้น เป็นหลักไม่มีการด าเนินเรื่อง

อย่างละคร ผู้แสดงไม่สวมบทบาทเป็นตัวละคร ผู้แสดงใช้ความสามารถของตนเพื่ออวดทักษะด้านการ

ร าการเต้นให้ดีท่ีสุด สรุปได้ดังนี้  

  1. การฟ้อนร าประเภทการแสดงเด่ียวเพื่ออวดความสามารถด้านการฟ้อนร าท่ีวิจิตร

บรรจงและสลับซับซ้อน ส่วนการฟ้อนร าประเภทการแสดงหมู่ คือการแสดงด้วยผู้แสดงต้ังแต่ 2 คน

ขึ้นไปเพื่ออวดความพร้อมเพรียง การแปรแถว การจับคู่ การจับกลุ่มหรือการต้ังซุ้ม 

  2. วิธีการใช้พลังแบ่งเป็นได้ 2 ประเภทคือ การฟ้อนร าประเภทนุ่มนวล คือ การ

แสดงท่ีผู้แสดงเคล่ือนไหวร่างกายด้วยพลังท่ีแฝงไว้ภายใน ไม่น าออกมาปรากฏให้เห็นชัดเจน จึงท าให้

การร าหรือการเต้นดูนุ่มนวล และการฟ้อนร าประเภทดุดัน คือการท่ีผ็แสดงเคล่ือนไหวด้วยการใช้พลัง

ท่ีรุนแรง ท าให้การร าหรือการเต้นดูรุนแรงและเห็นได้ชัดเจน 

  3. การฟ้อนร าประเภทเน้นการใช้มือ คือการแสดงท่ีผู้แสดงใช้มือและแขนเป็น

องค์ประกอบส าคัญในการแสดงในการเคล่ือนไหวของมือและแขนท่ีมีความเด่นชัด ได้แก่ การร าของ

ละครไทย การร าภรตนาฏยัมของดินเดีย การร างิ้วของจีน และการร าระบ าฮูล่าของฮาวาย 

  4. การฟ้อนร าท่ีเน้นการใช้เท้า คือ การแสดงท่ีผู้แสดงใช้ขาและเท้าเป็นองค์ประกอบ

ส าคัญในการแสดง ได้แก่ บัลเลต์ของตะวันตก กาถักกลีของอินเดีย เฟลมมิงโกของสเปน และการเต้น

แท็ปของอเมริก 

  4.1.2 การร้องร าท าเพลง เป็นการแสดงประเภทท่ีใช้การร้องเพลงและการขับล าน า

เป็นหลัก มีการฟ้อนร าและการแสดงเป็นชุดส้ัน ๆ คล้ายละครส้ันแต่ผู้แสดงไม่สวมบทบาทเป็นตัว

ละคร ผู้แสดงใช้ความสามารถของตนเพื่ออวดทักษะด้านการขับร้อง การด้นกลอนให้ดีท่ีสุดมีการร า

เป็นส่วนประกอบ ยังแบ่งเป็นลักษณะเฉพาะคือ จ านวนผู้แสดงประเภทแสดงเด่ียว และประเภทแสดง

หมู ่

  1. ประเภทแสดงเด่ียว คือการร้องร าท าเพลงด้วยผู้แสดงคนเดียว และอาจมีนักดนตรี

บรรเลงประกอบ ได้แก่ หมอล าพื้นท่ีผู้แสดงหรือหมอล าเป็นนักร้องขับล าน าเป็นท านองต่าง ๆ โดยมี
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หมอแคนเป่าคลออยู่ข้างๆ ในขณะช่วงท่ีตัวหมอล าฟ้อนหมอแคนก็จะเป่าท านองแคนประกอบการ

ฟ้อน เป็นต้น 

  2. ประเภทแสดงหมู่ การแสดงท่ีแบ่งเป็นฝ่ายชายกับฝ่ายหญิงว่ากลอนโต้ตอบกัน

โดยมีเครื่องดนตรีประกอบได้แก่ ล าตัด เพลงอีแซว หมอล า ซอ ปันตุนของมาเลเซีย เป็นต้น 

  4.1.3 การละคร คือการแสดงเป็นเรื่องท่ีด าเนินไปต้ังแต่ต้นจนจบ มีผู้แสดงสวม

บทบาทเป็นตัวละคร แบ่งได้ 3 ประเภทหลัก คือ ละครพูด ละครร้อง และละครร า  

 4.2 การจ าแนกการแสดงตามคุณสมบัติของการแสดง  การแสดงประเภทศิลปะพื้นบ้าน คือ  

การแสดงโดยชาวบ้านเพื่อความสนุกสนานของตนเองและชุมชนของตนหรือเพื่อพิธีกรรม การแสดง

ประเภทนี้มีแบบแผนง่ายๆ สืบต่อกันมาช้านาน การแสดงนี้เปิดโอกาสให้คนในชุมชนแต่ละคนได้มี

ส่วนร่วมในการแสดงซึ่งมักมีท่าเต้น ท่าร าง่ายๆ ทุกคนท าได้ นอกจากนี้หากใครใคร่อวดลวดลาย

นอกเหนือไปจากปกติ ก็จะเป็นท่ีต่ืนตาต่ืนใจของคนรอบข้าง ไม่ถือเป็นการผิดแบบแผน ได้แก่ การร า

ในงานอิ้นคอน ลงข่วงของไทยทรงด า จังหวัดเพชรบุรี 

 4.3 การจ าแนกการแสดงตามหน้าท่ี พิจารณาถึงวัตถุประสงค์ของการแสดงเช่น  

 การแสดงเพื่อพิธีกรรม อาศัยการแสดงเป็นส่ือติดต่อกับอ านาจลึกลับ เช่น ผีฟ้าหรือผีมดให้

ลงมาอ านวยอวยชัยหรือขจัดภัยอันตรายนานา  

 การแสดงเพื่อความบันเทิง การแสดงแก่คนดูท่ัวไปหรือคนดูเฉพาะกลุ่มมีเนื้อหาเหมาะสม

กับภูมิหลังหรือรสนิยมของคนดูเหล่านั้น 

 การแสดงเพื่อการศึกษา การแสดงท่ีมุ่งหมายให้เป็นการฝึกหัดแก่ผู้ท่ีศึกษาทางนาฏศิลป์

โดยตรงอันเป็นภาคปฏิบัติเพื่อให้ครบวงจรทางการศึกษา เพื่อเปิดโอกาสให้ผู้เรียนได้ปฏิบัติจริงบนเวที

พร้อมท้ังมีคนดู 

 4.4 การจ าแนกการแสดงตามเพศและวัย การแสดงท่ีเหมาะสมต่อสถานะเพศและวัย 

ก าหนดว่าผู้หญิงควรท าอะไร ผู้ชายควรท าอะไร และเด็กควรท าอะไรก็สะท้อนอยู่ในการแสดง เช่น 

ผู้ชายมักมีลักษณะแสดงออกซึ่งการใช้พลังมาก ผู้หญิงแสดงมักซ่อนพลังไว้ภายใน โดยเฉพาะกรอบ

ประเพณีของตะวันตกก าหนดให้ผู้หญิงสงวนท่าทางไม่เปิดเผยท้ังร่างกายและความรู้สึก 
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 นาฏศิลป์ผู้ใหญ่ท่ีแสดงกับท่ีเด็กแสดงก็มีขีดจ ากัดของท้ังสองฝ่าย ท้ังในเรื่องของรูปร่าง 

ทักษะพลัง และภูมิปัญญา เด็กจึงเหมาะจะแสดงนาฏยศิลป์ได้ในบางชุดเท่านั้น ซึ่งถ้าผู้ใหญ่มาแสดงก็

จะดูไม่เหมาะสม ไม่น่ารัก คนดูก็ไม่นิยมชมชอบ เพราะความนิยมของคนดูเกิดขึ้นจากการท่ีผู้แสดงใช้

ความสามารถและความวิริยะอุตสาหะ ท าให้นาฏยศิลป์ชุดท่ีตนแสดงนั้นงดงามตา  

 4.5 การจ าแนกตามโครงสร้างการแสดง คือ การพิจาณาขั้นตอนหรือล าดับการแสดงต้ังแต่

เริ่มต้นจนจบของการแสดง ตัวอย่างต่อไปนี้จะแสดงให้เห็นถึงโครงสร้างของการแสดงของไทยบาง

ชนิด 

 ระบ า ร าออกเวทีด้วยเพลงท่ี 1 ร าเพลงสองช้ัน ซึ่งอาจเป็นเพลงเดียว หรือหลายเพลงต่อกัน

โดยบรรจุเพลงให้เหมาะสมกับบทร้อง ร าเพลงช้ันเดียว และร าลาเข้าโรง 

 เพลงพื้นบ้าน ล าตัด อีแซว หมอล า เพลงซอ ล้วนเป็นเพลงพื้นบ้าน ซึ่งมีโครงสร้างคล้ายกัน 

คือ ไหว้ครู เกริ่นทักทาย และช่วงปะทะคารมของท้ังสองฝ่าย แสดงเป็นเรื่องราว เช่น ชิงชู้ ถ้าไม่

จัดเป็นเรื่องก็แสดงเป็น ตับ ในล าตัด ตับ ต่าง ๆ เช่น ตับเยี่ยมรั้ว แต่ค ากลอนเป็นสองแง่สามง่าม และ

สุดท้ายบทลา  

 ละครใน โหมโรงดนตรีปี่พาทย์ ไหว้ครู เชิดรูปพระอิศวรทรงโค และรูปฤษี จับลิงหัวค่ า เชิด

รูปลิงขาว ลิงด าและฤษีโคดม จับเรื่องชุดใดชุดหนึ่งในรามเกียรต์ิโดยแบ่งออกเป็นฉากลงกา ฉาก

พลับพลา และฉากยกรบ ตามล าดับ ปี่พาทย์ลาโรง 

 ละครนอก โหมโรงดนตรีปี่พาทย์ จับเรื่องละครนอก เช่น สังข์ทอง ตอนใดตอนหนึ่ง 

ประกอบฉากส้ันๆ แสดงบทตลกสนุกสนาน ปี่พาทย์ลาโรง สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2543 : (263-282) 

 องค์ประกอบส าคัญของนาฏยลักษณ์ (ชมนาด กิจขันธ์ , 2547 : 248-255) กล่าวว่า 

คุณลักษณะของอวัยวะเชิงกายภาพในด้านลักษณะรูปร่างหน้าตา และการจัดการกับอวัยวะในแขน

อ่อน นิ้วอ่อน ทิศทางท่ีใช้ในการร ามี 16 ทิศทางจ าแนกเป็น 3 ระดับ ได้แก่ ระดับสูงคือศีรษะ 

ระดับกลางคือไหล่ และระดับต่ าคือหน้าท้อง ต าแหน่งของแขนท่ีอยู่ข้างหลังมีเพียงระดับเดียวคือ 

ระดับต่ า มิติของนาฏยลักษณ์อยู่ท่ีการจัดวางเท้าเฉียงออกไปด้านข้าง ท าให้เกิดเป็นเหล่ียมมุมเมื่อย่อ

เข่าลง อีกท้ังต้องหมุนแขนส่วนล่างเข้าหาตัวและออกจากตัวให้มากท่ีสุด เพื่อให้เห็นความโค้งของแขน

อันเป็นรูปร่างและรูปทรงของท่าร าท่ีมีความภูมิฐาน สง่างาม กล้ามเนื้อส าคัญท่ีใช้คือกล้ามเนื้อเกลียว

ข้างและเกลียวหลัง ในด้านของโครงสร้างนาฏยลักษณ์พบว่า ลักษณะของมือมี 3 แบบ คือ มือแบ มือ
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จีบ และมือล่อแก้ว ท าท่าร าท่ีเรียกว่าแม่ท่ามี 88 ท่า และท่าร ามี 7 ท่า หลักของการเคล่ือนไหวอวัยวะ

ประกอบด้วยการรับน้ าหนักตัวหลักการหมุนกิ่งของร่างกาย ซึ่งพบว่าท่าทางของศีรษะ และล าตัว

ส่วนบนกับท่าทางของขาและเท้าไม่ผูกพันกับท่าทางของแขน และมือ แต่จะช่วยสร้างความสมดุลของ

ร่างกายในการร าและเป็นส่วนประกอบในการวางต าแหน่งท่าทางเชิงทัศนศิลป์ ในด้านไวยากรณ์ของ

นาฏยลักษณ์พบว่า ท่าร าประกอบด้วยท่าเต้น 49 หน่วย หน่วยท่าต่อ 5 หน่วย และหน่วยท่าตกแต่ง 

21 หน่วย การประสมท่าร าเกิดจากการประสมกันของหน่วยท่าทางท้ังสามท่ีเรียกว่า ท่าต้น ท่าต่อ 

และท่าตาม ซึ่งท่าตามนั้นจะท าหน้าท่ีเป็นท่าต้นในกับท่าร าต่อไป ลักษณะของการประสมท่าร าจึง

สอดคล้องเกี่ยวพันกันเสมือนลูกโซ่จนจบเพลงร า 

 สรุป นาฏยลักษณ์ คือ ลักษณะเฉพาะของนาฏยศิลป์ชุดใดชุดหนึ่ง ซึ่งสามารถบ่งช้ีหรือ

จ าแนกออกมาให้เด่นชัด และง่ายต่อการจดจ าร าลึกถึง โดยพิจารณาจากลักษณะเฉพาะของเครื่องแต่ง

กายท้ังรูปแบบ วัสดุ สี และอุปกรณ์การแสดงต่าง ๆ จากดนตรี ท้ังเสียงดนตรีท่ีบรรเลงเป็นหลัก 

วิธีการบรรเลง และส าเนียงของท่วงท านอง และจากการแสดงโดยดูจากองค์ประกอบ คุณสมบัติ 

หน้าท่ี เพศและวัยของผู้แสดงตลอดจนโครงสร้างของการแสดงชุดหนึ่งๆ การน าตัวบ่งช้ีดังกล่าวมาเป็น

เครื่องก าหนดนาฏยลักษณ์ของการแสดงแต่ละชุด จะท าให้การศึกษานาฏยศิลป์ชุดนั้น ๆ เป็นไปได้

ง่าย รวดเร็ว ตรงประเด็นและแม่นย า  

  5.3 ทฤษฏีการเคลื่อนไหวร่างกาย 

             ทฤษฎีของการวิเคราะห์การเคล่ือนไหวร่างกายของทางตะวันออกจะปรากฏอยู่ใน

ต ารานาฏยศาสตร์ของภรตมุนี ซึ่งเป็นต าราการฟ้อนร าของอินเดียท่ีถ่ายทอดสืบต่อกันมาแบบมุข

ปาฐะ เกิดขึ้นก่อนคริสตกาล และได้มีการจดบันทึกเป็นภาษาสันสกฤตมีความยาว 6,000 โศลก

แบ่งเป็น 32 อรรธยายหรือ 32บท ผู้เขียนจึงมุ่งประเด็นศึกษาเฉพาะการเคล่ือนไหวท่ีเกี่ยวข้องกับ

บทความนี้โดยสรุปได้ดังนี้ 

 1. การฟ้อนร า ในต ารานาฏยศาสตร์ได้กล่าวถึงประเภทของการฟ้อนร าการใช้อวัยวะในการ

ฟ้อนร า โครงสร้างของการฟ้อนร าและคุณลักษณะของการฟ้อนร าแบ่งออกได้ 3 ประเภทใหญ่ ๆ   

  1.1 นาฏยะการฟ้อนร าพร้อมกับการแสดงอารมณ์ เป็นการผสมผสานการฟ้อนร าและ

การแสดง 
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  1.2 นฤตตะ เป็นการฟ้อนร าโดยเฉพาะไม่เจือปนด้วยความหมายพิเศษหรืออารมณ์ใด ๆ 

หมายถึงเป็นการฟ้อนร าล้วน ๆ การเคล่ือนไหวต่าง ๆ ไม่มีความหมายเฉพาะหรืออารมณ์ เป็นการ

แสดงกลวิธีท่ีละเอียดซับซ้อนของจังหวะท่าทางต่าง ๆ  

  1.3 นฤตยะ เป็นการฟ้อนร าท่ีส่ือความหมาย ซึ่งอาจเป็นประโยคส้ัน ๆ ตอนส้ัน ๆ หรือ

ละครท้ังเรื่อง ซึ่งเป็นการเคล่ือนไหวร่างกายท่ีประกอบด้วยรสหรือารมณ์ 

 2. การเคล่ือนไหวอวัยวะอย่างต่อเนื่อง แบ่งออกเป็น 3 ส่วนคือ  

  2.1 อังคะ คืออวัยวะหลักท่ีใช้ในการฟ้อนร า ได้แก่ ศีรษะ มือ เอว อก แขน ขา เท้า 

  2.2 อุปอังคะ คืออวัยวะรองท่ีใช้ในการฟ้อนร า ได้แก่ นัยน์ตา ค้ิว จมูก ริมฝีปาก แก้ม 

และคาง 

  2.3 ปรัตยังคะ คือ อวัยวะส่วนอื่น ๆ ท่ีใช้ในการฟ้อนร า เช่น ไหล่ หลัง และหน้าท้อง 

 3. การเคล่ือนไหวอวัยวะอย่างต่อเนื่อง แบ่งออกเป็น 4 ส่วน คือ 

  3.1 มุขจะภินายะ เป็นการแสดงออกด้วยการเคล่ือนไหวส่วนต่าง ๆ ของใบหน้าและ

ล าคอ 

  3.2 สารีรภินายะ เป็นการแสดงออกด้วยการเคล่ือนไหวบางส่วนท่ีส าคัญของร่างกาย

ประกอบกัน โดยร่างกายอาจไม่เคล่ือนท่ี 

  3.3 ชีษตากฤตภินายะ เป็นการแสดงออกโดยการเคล่ือนไหวร่างกายท้ังหมดไปพร้อมกัน

เช่น การเดิน การยืน การนอน 

  3.4 กติประจาระ เป็นการเคล่ือนไหวตามปกติท่ีต้องการแสดงอาการหรืออารมณ์เฉพาะ

กรณี 

 4. โครงสร้างการฟ้อนร า มีการก าหนดท่าร าแบบแม่บทไว้ในต ารานาฏยศาสตร์เรียกว่า กรณะ 

108 ท่าของเทพศิวะนาฏราช เทพแห่งนาฏกรรม ดังนี้ 

  4.1 กรณะ 1 ท่า ประกอบด้วยร่างกาย 3 ส่วน คือ สถานตะ คือต าแหน่งของศีรษะ และ

ล าตัว นฤตหัสกะ คือ ต าแหน่งของมือและนิ้ว จารี คือ ต าแหน่งของแขน ขา และเท้า กรณะเหล่านี้จะ

เช่ือมกันด้วย เรจกะ หรือ ท่าเช่ือม 
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  4.2 กรณะ 2 ท่าขึ้นไป รวมกันเป็น 1 มาตริกะ มาตริกะ 3-4 หน่วยขึ้นไปรวมกันเป็น 1 

องคาหระ องคาหระ หลายหน่วยมารวมกันเรียกว่า บิณธิพันธะ หรือร าชุด ตลอดจนถึงการแสดงละคร

ท้ังเรื่อง 

 5. คุณลักษณะของการฟ้อนร า แบ่งออกเป็น 2 ชนิด คือ  

  5.1 ตานฑวะ เป็นการฟ้อนร าให้เห็นถึงความเข้มแข็ง หนักแน่น สง่างาม ตามลักษณะ

บุรุษเพศ 

  5.2 ลัศยะ เป็นการฟ้อนร าให้เห็นถึงความประณีต อ่อนหวาน นุ่มนวล ตามลักษณะอิตถี

เพศ (สุรพล วิรุฬห์รักษ์, 2543 : 69 - 81) 

 การวิเคราะห์การเคล่ือนไหวร่างกายท่ีเป็นท่าร่ายร าของไทย พบในงานนิพนธ์ของ คึกฤทธิ์ 

ปราโมช ม.ร.ว., (2541 : 36) กล่าวว่า การเคล่ือนไหวร่างกายยักเย้ืองร่างกายส่วนบนต้ังแต่บั้นเอวขึ้น

ไปนั้น ไม่ใช้ไหล่หรือคอ แต่จะเป็นเยื้องร่างกายท่อนบนท่ีทรงไว้นั้น ด้วยกล้ามเนื้อสองข้างตัวท่ีภาษา

นาฏศิลป์เรียกว่า “เกลียวข้าง” เมื่อใช้เกลียวข้างบังคับการเคล่ือนไหวดังนี้แล้วร่างกายท่อนบนก็ยัก

เย้ืองไปได้อย่างงดงาม ในสายตาของคนไทยอีกเช่นเดียวกัน โดยหัวไหล่จะเคล่ือนตามไปเองท้ังท่ีอยู่นิ่ง

ส่วนคอนั้นต้องต้ังตรงอยู่ตลอดเวลาการลอยหน้านั้นถ้าจะต้องท าต้ังแต่กระดูกคอท่อนบนท่ีสุดขึ้นไป

เท่านั้น 

 กล้ามเนื้อที่บังคับการเคล่ือนไหวยักเยื้องของท่อนบนของร่างกายนั้นนอกจากจะใช้เกลียวข้าง

แล้วยังมีเกลียวหน้า “เกลียวหน้า” คือกล้ามเนื้อหน้าท้อง และ “เกลียวหลัง” คือกล้ามเนื้อที่ก ากับอยู่

สองข้างกระดูกสันหลังอีกด้วยกล้ามเนื้อสองแห่งท่ีกล่าวถึงนี้ ใช้ช่วยในการร่ายร าเพื่อเน้นลักษณะ

บางอย่างของผู้ร าให้เด่นขึ้น 

 การร าในบทพระคือผู้ชายหรือยักษ์ในการแสดงโขนนั้น จะต้องใช้เกลียวหลังเข้าช่วย เมื่อใช้

กล้ามเนื้อท่ีเรียกว่าเกลียวหลังนี้แล้ว หัวไหล่จะเปิดออกท าให้หน้าอกแอ่นอย่างผ่ึงผายมีความสง่าผ่า

เผยยิ่งขึ้น ส่วนการร าในบทนางซึ่งต้องมีกิริยาอาการสงบเสงี่ยมตามวิสัยของกุลสตรีนั้น ต้องใช้

กล้ามเนื้อด้านหน้าท่ีเรียกว่า เกลียวหน้านี้ จะท าให้หัวไหล่ไม่เปิดออก แต่ท าให้รวบเข้ามาเล็กน้อย 

และการเคล่ือนไหวต่าง ๆ จะดูสงบเสงี่ยมงดงามแสดงเพศของสตรีให้เด่นขึ้น  

 ชนิดของการเคล่ือนไหวร่างกาย ศิริมงคล นาฏยกุล, (2551)ได้อธิบายว่า สามารถแบ่งได้ 4 

ประเภท ดังนี้  
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 1. การเคล่ือนไหวเชิงมุม เป็นการเคล่ือนไหวส่วนของร่างกายส่วนใดส่วนหนึ่งรอบจุดหมุน

อันหนึ่ง ในลักษณะเป็นเส้นโค้งรอบแกนท่ีเป็นจุดศูนย์กลาง เช่น การเหวี่ยงแขน หรือขาจากข้อต่อ 

บริเวณไหล่หรือสะโพกการเคล่ือนไหวในเชิงมุมจะเกิดอัตราความเร็วและอัตราเร่งในเวลาเดียวกัน ซึ่ง

เมื่อเราเทียบกิริยาการเคล่ือนไหวร่างกายในทางนาฏยศิลป์แล้วก็ปรากฏการเคล่ือนไหวในเชิงมุมหลาย

ครั้ง เช่น การหมุนตัวโดยใช้การเหวี่ยงแขนหรือขารอบจุดหมุนท่ีปรากฏในระบ าพื้นเมืองตะวันตกหรือ

เอเชียบางประเภท เป็นต้น 

 2. การเคล่ือนไหวเชิงเส้น เป็นการเคล่ือนไหวของร่างกายส่วนใดส่วนหนึ่งจากต าแหน่งหนึ่ง

ไปสู่อีกต าแหน่งหนึ่ง โดยแบ่งย่อยออกได้ดังต่อไปนี้ 

  2.1 การเคล่ือนไหวเป็นเส้นตรง คือ ร่างกายทุกส่วนจะเคล่ือนไหวในระยะเดียวกันและ

ทิศทางเดียวกัน เช่น การยกถูกตัวลอยและถูกเคล่ือนน าไปบนเวทีเป็นเส้นตรง 

  2.2 การเคล่ือนไหวเป็นเส้นโค้ง คือ วัตถุจะเคล่ือนไหวร่วมระหว่างการเคล่ือนท่ีใน

ลักษณะเป็นเส้นโค้ง เช่น การเคล่ือนไหวในกีฬาทุ่มน้ าหนัก นอกจากนี้ยังมีการเคล่ือนไหวร่วมระหว่าง

การเคล่ือนไหวเชิงเส้นและเชิงมุม เกิดขึ้นจากการเคล่ือนไหวเชิงมุมร่วมกับการเสียดทาน เช่น การเดิน 

หรือการวิ่ง เป็นการเคล่ือนท่ีจากต าแหน่งหนึ่งไปสู่อีกต าแหน่งหนึ่ง 

  2.3 การเคล่ือนไหวกลับไปมา คือ การเคล่ือนไหวของร่างกายส่วนใดส่วนหนึ่งไปสู่อีก

ต าแหน่งหนึ่งและท าซ้ าๆ กัน ในทางนาฏยศิลป์จะปฏิบัติเพื่อให้ผู้ชมสามารถจดจ าท่าทางการ

เคล่ือนไหวร่างกายท่ีเราเจตนาให้ผู้ชมได้จดจ าและเพื่อความสมดุลของการเคล่ือนไหวบนเวที 

  2.4 การเคล่ือนไหวแบบแกว่ง คือ การเคล่ือนไหวเชิงมุมท่ีท าซ้ า ๆ กัน เช่น การแกว่ง

แขนไปมาซึ่งในทางนาฏยศิลป์ก็ปรากฏการเคล่ือนไหวร่างกายในลักษณะแกว่งได้หลายส่วน ในขณะ

ร าหรือเต้นไม่ว่าจะเป็นศีรษะ ขา แขน เป็นต้น 

 ระนาบของการเคลื่อนไหวร่างกาย สามารถแบ่งพื้นท่ีและทิศทางการเคล่ือนไหวร่างกายท่ี

ก่อให้เกิดมิติ หรือภาพของการเคล่ือนไหวที่สะท้อนให้ผู้ชมสามารถรับรู้ถึงความลึก ความกว้าง  และ

ความสูงของการเคล่ือนไหวร่างกายในทางนาฏยศิลป์ได้ชัดเจน โดยแบ่งระนาบการเคล่ือนไหวร่างกาย

ออกได้ 3 ส่วน ได้แก่  

  1. พื้นท่ีระนาบด้านหน้า (Frontal Plane) 

  2. พื้นท่ีระนาบแนวขนาน (Tranverse Plane) 

  3. พื้นท่ีระนาบแนวตั้ง (Saggital Plane) 
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 ระดับของความอิสระในการเคลื่อนไหวร่างกาย  

 ร่างกายของคนเราสามารถเคล่ือนไหวได้อย่างอิสระหลายทิศทาง โดยอาศัยข้อส่วนต่าง ๆ 

ภายในร่างกายสามารถช่วยให้เกิดอิสระของการเคล่ือนไหวได้ 3 ขั้นตอน  

 1. การเคล่ือนไหวหนึ่งขั้น หมายถึง ข้อต่อของร่างกายท่ีเคล่ือนไหวได้รอบหนึ่งแกน เช่น การ

งอศอก ท่ีมีลักษณะของการเคล่ือนไหวได้เพียงลักษณะเดียวรอบแกนจุดหมุน คือ การงอและการ

เหยียดข้อศอกเท่านั้น 

 2. การเคล่ือนไหวสองขั้น หมายถึง ข้อต่อของร่างกายท่ีสามารถเคล่ือนไหวได้สองแกน เช่น  

ข้อต่อของนิ้วมือซึ่งสามารถเคล่ือนไหวได้ 4 ลักษณะ คือ กางนิ้ว หุบนิ้ว งอนิ้ว และเหยียดนิ้ว 

 3. การเคล่ือนไหวสามขั้น หมายถึง ข้อต่อท่ีสามารถเคล่ือนไหวได้รอบแกน เช่น ข้อไหล่ ข้อ

สะโพก จะเคล่ือนไหวได้ 6 ลักษณะ คือ การงอ การเหยียด กาง หุบ การหมุนเข้าด้านใน และการ

หมุนออกด้านนอกแขนหรือขา เป็นต้น 

 การเคลื่อนไหวร่างกายอยู่กับที่ (Non - Locomotor Movement) และ การเคลื่อนไหว

ร่างกายในลักษณะเคลื่อนที่ (Locomotor Movement) หลักพื้นฐานการเคล่ือนไหวร่างกายท่ี

แสดงให้เห็นถึงกิริยาท่าทางในลักษณะต่าง ๆ ในขณะร่ายร าหรือเต้นร าโดยแบ่งท่าทางการเคล่ือนไหว

ร่างกายออกได้ 2 ลักษณะ ดังนี้ 

 1. การเคลื่อนไหวร่างกายอยู่กับที่ (Non - Locomotor Movement) เป็นการใช้ส่วนต่าง 

ๆ ของร่างกายเคล่ือนไหวไปรอบ ๆ พื้นท่ีโดยปราศจากการเคล่ือนย้ายต าแหน่งตัวจากการเคล่ือนท่ี

ของเท้า การเคล่ือนไหวลักษณะนี้จะเคล่ือนไหวเฉพาะอวัยวะส่วนใดส่วนหนึ่งของร่างกายเท่านั้น 

ได้แก่ แขน ขา ล าตัว โดยแบ่งการเคล่ือนไหวท่ีอยู่กับท่ีออกได้ดังนี้ 

  1.1 การยืดตัวหรือการเหยียดร่างกาย เป็นการยืดกล้ามเนื้อไปอยู่ในทิศทางต่าง ๆ โดย

การยืดสามารถปฏิบัติได้ด้วยการยืด แขน ขา ล าตัว และคอ โดยไม่มีการเคล่ือนท่ีออกจากต าแหน่ง

เดิม 

  1.2 การก้มและการเงย เป็นการท าให้ร่างกายส่วนใดส่วนหนึ่งมีลักษณะโค้งงอ โดยท าให้

ร่างกายส่วนบนเข้ามาใกล้ร่างกายส่วนล่างให้มากท่ีสุด ในขณะท่ีการเงยตัวจะเป็นการเคล่ือนไหว

ร่างกายท่อนล าตัวอีกลักษณะหนึ่งในทิศทางตรงข้ามกับการก้มตัวท่ีปรากฏอยู่เสมอ ๆ ในการ

เคล่ือนไหวร่างกายในทางนาฏยศิลป์ 
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  1.3 การบิดหรือการหัน เป็นการบิดหรือหันช่วงล าตัว ศีรษะ แขน หรือขาไปในทิศทาง

ด้านข้างหันออกด้านนอกหรือหันเข้าด้านในของล าตัว เป็นการเคล่ือนไหวของอวัยวะในส่วนท่ีเรียกว่า 

รยางค์ ภายใต้การเคล่ือนไหวร่างกายในรูปแบบนอนโลโคมอเตอร์ 

  1.4 การเหวี่ยงหรือการแกว่ง เป็นการเคล่ือนไหวร่างกายส่วนใดส่วนหนึ่งในลักษณะการ

โยนแรงเหวี่ยงหนีจากจุดศูนย์กลางของร่างกาย เช่น การเหวี่ยง แขน ขา หรือศีรษะ เป็นต้น 

  1.5 การเขย่ง เป็นการเคล่ือนไหวร่างกายในลักษณะยกข้อเท้าขึ้นสูงจากระดับพื้นปกติ

เล็กน้อย ซึ่งในทางนาฏยศิลป์การเขย่งเป็นการปฏิบัติท่าท่ีท าให้การเคล่ือนไหวแลดูเบาลอย ซึ่งเมื่อผู้

แสดงเขย่งข้อเท้าบ่อยครั้งในศิลปะการแสดงนาฏยศิลป์ตะวันตกและตะวันออกหลาย ๆ สกุล 

  1.6 การหมุนตัว เป็นลักษณะการเคล่ือนไหวร่างกายท่ีต้องการความแข็งแรงในการ

ควบคุมล าตัวให้สามารถปฏิบัติท่าในขณะหมุนตัวให้ครบรอบ ซึ่งการหมุนตัวในทางนาฏยศิลป์มีอยู่

หลายลักษณะ เช่น การหมุนตัวครึ่งรอบ การหมุนตัวหนึ่งรอบหรือมากกว่า การหมุนตัวเข้าหรือออก

จากจุดศูนย์กลางของล าตัว เป็นต้น การหมุนตัวท่ีไม่ท าให้เกิดการวิงเวียนศีรษะมีเทคนิคคือ จะใช้

สายตาเพ่งจับจุดใดจุดหนึ่งเป็นหลักให้นานท่ีสุดเท่าท่ีจะท าได้ในขณะหมุนตัวแล้วสะบัดศีรษะหัน

กลับมายังจุดท่ีสายตาจับยึดไว้ในช่วงต้นให้เร็วที่สุด  

  1.7 การจัดวางท่าทางของร่างกายในแต่ละส่วน โดยปกติการเคล่ือนไหวร่างกายของ

มนุษย์จะแสดงออกทีละส่วน เช่น การเคล่ือนไหวศีรษะ หรือการเคล่ือนไหวแขนเพียงอย่างเดียว ไม่

เกี่ยวข้องกับการถ่ายเทน้ าหนักตัวไปส่วนอื่น ๆ ของร่างกาย การจัดวางท่าทางของร่างกายในหลาย ๆ 

ส่วนท่ีเกิดขึ้นพร้อมเพรียงกัน จะก่อให้เกิดการส่ือความหมายและเรื่องราวท่ีนาฏยศิลปินต้องการเสนอ

ให้ผู้ชมได้ทราบ 

  1.8 ความนิ่ง การแสดงท่าทางให้อยู่ในสภาวะนิ่ง เป็นการแสดงท่ีมีเจตนาให้เกิดขึ้นด้วย 

การควบคุมกล้ามเนื้ออย่างมั่นคง แข็งแรง ให้ร่างกายหยุดนิ่งอยู่ ณ จุดใดจุดหนึ่งช่ัวขณะ แต่ยังคง

รักษาความรู้สึกของการไหลเวียนพลังงานในร่างกายอยู่ตลอดเวลา สภาวะของความนิ่งอาจมี

ความหมายท่ีแสดงให้เห็นถึงภาวะอารมณ์สูงสุดช่วงใดช่วงหนึ่งการแสดง เช่น การสะบัดหน้าแล้วหยุด

นิ่งในศิลปะการแสดงงิ้ว หรือภาวะความนิ่งมักจะถูกใช้ตอนจบของการเต้นเพื่อบ่งบอกให้ผู้ชมทราบว่า

การเต้น ณ ช่วงขณะนั้นได้จบส้ินลง 
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  1.9 การล้มตัวลงสู่พื้น เป็นการแสดงท่าทางท่ีส าคัญอีกลักษณะหนึ่งในศิลปะการแสดง 

ทางนาฏยศิลป์ ท่ีนาฏยศิลปินต้องได้รับการฝึกฝนเป็นอย่างดี เพื่อให้เกิดความช านาญและช่วยป้องกัน 

การบาดเจ็บอันเกิดจากการหกล้มในขณะฝึกซ้อมหรือแสดงได้ 

 2. การเคลื่อนไหวร่างกายในลักษณะเคลื่อนที่ ( Locomotor Movement) เมื่อเรา

ต้องการเคล่ือนไหวร่างกายในลักษณะของการโยกย้ายต าแหน่งเคล่ือนท่ีจากต าแหน่งหนึ่งสู่อีก

ต าแหน่งหนึ่งสามารถแบ่งการเคล่ือนไหวร่างกายในลักษณะเคล่ือนท่ีได้ ดังนี้ 

  2.1 การเดินและการวิ่ง การเดินเป็นลักษณะการเคล่ือนท่ีพื้นฐานแรก โดยการก้าวทุก

ครั้งจะมีความสัมพันธ์กับจังหวะการก้าวและการยุบ - ยืดของข้อต่าง ๆ ภายในร่างกาย รวมถึงการ

รักษาความสมดุลของร่างกาย เพื่อให้การด้าวเดินนั้นดูราบเรียบสม่ าเสมอ เราสามารถแบ่งลักษณะ

การเดินท่ีปรากฏในการแสดงนาฏยศิลป์ออกได้ 2 ลักษณะ 1) พาราเรล วอล์ค (Pararell Walk) คือ 

ลักษณะการเดินท่ีปลายเท้าสองข้างช้ีตรงไปด้านหน้าในขณะก้าวเดิน ซึ่งท่าเดินในลักษณะดังกล่าวนี้

เป็นท่าเดินพื้นฐานท่ัวไปของมนุษย์ และมักพบในการใช้เพื่อเป็นท่าเช่ือมในขณะท าการแสดง 2) เทิร์น 

เอ๊าท์ วอล์ค (Turn Out Walk) คือ ลักษณะการเดินท่ีปลายเท้าหันออกด้านข้างล าตัวในขณะเดิน ซึ่ง

จะเห็นได้จากนาฏยลักษณ์ของศิลปะการเต้นบัลเล่ต์ เป็นต้น 

  การวิ่ง การเคล่ือนท่ีให้มีจังหวะท่ีเร็วขึ้นจากจังหวะการก้าวเท้าในระดับปกติ แต่การวิ่งก็

ยังอยู่ภายใต้การควบคุมจังหวะในการปฏิบัติท่าวิ่งให้เกิดความราบเรียบในการเคล่ือนท่ีเช่นเดียวกับ

การเดิน 

  2.2 การกระโดด การปฏิบัติท่าลักษณะการยกตัวลอยจะมีความสัมพันธ์กับการยกตัวขึ้น

จากพื้นด้วยการกระโดด ซึ่งโดยปกติมนุษย์ทุกคนจะมีขั้นตอนของการเคล่ือนไหวร่างกายประกอบกัน

อยู่ 3 ลักษณะ ประกอบด้วย ท่าเตรียมพร้อม ท่าท่ีแสดออกในขณะยืดตัว หรือลอยตัวอยู่ในอากาศ 

และการจัดท่าทางเมื่อกลับลงสู่พื้นห้องในระดับปกติ การกระโดดลอยตัวจากพื้นในทางนาฏยศิลป์มี

อยู่หลายลักษณะ ประกอบด้วย 1) การกระโดดในลักษณะท่ีเรียกว่า ฮอพ (Hop) 2) การกระโดดใน

ลักษณะท่ีเรียกว่าลีฟ (Leap) 3) การกระโดดในลักษณะท่ีเรียกว่า ซิสซองค์ (Sissong) 4) การกระโดด

ในลักษณะท่ีเรียกว่า จ๊ัม (Jump) 5) การกระโดดในลักษณะท่ีเรียกว่า อาซอมเบล่ (Assemble)  

  2.3 การคลาน เป็นการเคล่ือนไหวร่างกายในลักษณะเคล่ือนท่ีอีกชนิดหนึ่งท่ีผู้แสดงจะมี 

การถ่ายเทน้ าหนักตัวไปยังต าแหน่งต่าง ๆ ของร่างกาย 4 ส่วน คือ มือ ท่อนแขน ขาและเข่า โดยให้

ล าตัวอยู่ในลักษณะราบต่ าอยู่กับพื้นเวที  
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  2.4 การกล้ิง เป็นการเคล่ือนท่ีในลักษณะของการถ่ายเทน้ าหนักตัวเคล่ือนท่ีบนพื้นอย่าง

ต่อเนื่อง โดยใช้ช่วงล าตัวเป็นส่วนในการรับน้ าหนักตัว การกล้ิงเป็นการเคล่ือนท่ีจากต าแหน่งหนึ่งสู่อีก

ต าแหน่งหนึ่ง  

  2.5 การพุ่งทะยาน เป็นการเคล่ือนไหวร่างกายในลักษณะเคล่ือนท่ีไปในทิศทางต่าง ๆ 

อย่างรวดเร็วและรุนแรง การพุ่งทะยานเกิดขึ้นจากการผลักดันก าลัง โดยเน้นไปท่ีร่างกายบริเวณส่วน

ข า  

ซึ่งเป็นอากัปกิริยาอีกลักษณะหนึ่งท่ีปรากฏควบคู่กับการกระโดด (ศิริมงคล นาฏยกุล. 2551 : 92-97) 

  จากการศึกษาหลักกลศาสตร์ในการเคล่ือนไหวร่างกายทางนาฏยศิลป์ สามารถสรุปได้ว่า  

ระบบประสาทของมนุษย์เป็นกลไกส าคัญส่วนหนึ่งของร่างกายในการรับและตีความข้อมูลจากปัจจัย

ภายนอกท่ีเข้ามากระทบโดยผ่านอวัยวะส่วนต่าง ๆ และส่ังการให้ร่างกายของคนเราเกิดการตอบโต้

กับส่ิงเร้าต่าง ๆ เหล่านั้น ในทางนาฏยศิลป์ระบบประสาทจะมีความสัมพันธ์กับประสาทสัมผัสอันเกิด

จากการรับรู้และการตีความผ่านอวัยวะส่วนต่าง ๆ เช่น ตา หู จมูก ล้ิน และกายสัมผัส ก่อให้เกิด

ประโยชน์ในการสร้างสรรค์เทคนิคการแสดงและการจินตนาการตามลักษณะบุคลิกทางการละครใน

แต่ละวัฒนธรรม ตลอดจนการสร้างสรรค์แนวคิดในเชิงนาฏยประดิษฐ์  

  5.4 ทฤษฏีทางสุนทรียศาสตร์ 

 1. ความเป็นมาและความหมายของสุนทรียศาสตร์ 

 Alexander Baumgarten นักปราชญ์ชาวเยอรมัน ได้พัฒนาแนวคิดเกี่ยวกับสุนทรียศาสตร์ 

(Aesthetics) โดยใช้ค านี้ในฐานะท่ีเป็นการศึกษาเชิงปรัชญาเกี่ยวกับความรู้ของมนุษย์ท่ีแยกออกจาก

ญาณวิทยา (Epistemology) ซึ่งเป็นความรู้ในเชิงเหตุผลโดยพยายามศึกษาประสบการณ์ทาง

ความรู้สึก ซึ่งเช่ือมโยงกับอารมณ์และจิตใจและศึกษาความคิดนามธรรมด้วยวิธีการตรรกะ ผลงาน

ของ Baumgarten ท าให้เกิดการเปล่ียนแปลงท่ีส าคัญคือท าให้โลกแห่งประสบการณ์และการรับรู้ของ

มนุษย์ถูกแยกออกเป็นสองแนวทาง ซึ่งมีความแตกต่างกันต้ังแต่ระดับมูลฐาน คือแบ่งเป็น  

  1. ประสบการณ์เชิงตรรกะ (Logical experience) ท่ีเป็นการรับรู้ผ่านกระบวนการ

ทางเหตุผล เป็นรูปแบบท่ีเรียบง่ายและพื้นฐานท่ีสุดท่ีเราพบได้ เช่น การคิดตามล าดับเหตุการณ์หรือ

การเข้าใจเหตุผล ประสบการณ์ชนิดอื่นท่ีนอกเหนือไปจากประสบการณ์ทางสุนทรียะล้วนแต่มองส่ิงท่ี

เป็นวัตถุหรือความหมายทางนามธรรมตรงท่ีเนื้อหาทางอรรถประโยชน์เป็นส าคัญท้ังส้ิน 
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  2. ประสบการณ์เชิง สุนทรียะ  (Aesthetic experience) ท่ีเป็นการรับรู้ ผ่าน

กระบวนการอารมณ์ความรู้สึกประสบการณ์ท้ังสองแบบเป็นพื้นฐานท่ีท าให้เกิดแนวคิดและการปฏิบัติ

ต่อส่ิงต่าง ๆ แตกต่างกันออกไป แต่ประสบการณ์ทางสุนทรียะไม่ได้มุ่งไปท่ีคุณประโยชน์ของวัตถุ การ

มองอย่างมีสุนทรียะนั้นเป็นการรับรู้ส่ิงต่าง ๆ อย่างท่ีมันเป็น (Perceiving for its own sake) ดังนั้น 

สุนทรียะศาสตร์ คือ ช่ือท่ีใช้เรียกการศึกษาเชิงปรัชญา (การสืบค้นหรือวิทยาศาสตร์) ของศิลปะและ

ความงามตามธรรมชาติ ดังนั้น การศึกษาทางสุนทรียศาสตร์ จึงครอบคลุมความงามตามธรรมชาติ

วัตถุทางสุนทรียศาสตร์ (Aesthetic object) รวมถึงกระบวนการรับรู้หรือ ประสบการณ์ทางสุนทรียะ 

(Aesthetic experience) ของมนุษย์ท่ีมีต่อวัตถุต่าง ๆ เหล่านั้น โดยมีระเบียบแบบแผนในการศึกษา

วิเคราะห์อย่างเป็นขั้นตอน (ค าล่า มุสิกา, 2558) 

  สุขบาง วงเดือน, (2524 : 8) สุนทรียภาพ หมายถึง คุณค่าทางด้านความงามของวรรณคดี 

อันได้แก่ความงาม ความไพเราะของค า และส านวนโวหาร ซึ่งกวีใช้ค าได้เหมาะสม ท้ังในด้าน

ความหมาย เสียง และลีลา จังหวะ ท าให้ผู้อ่านเกิดความเข้าใจ และเกิดความรู้สึกคล้อยตาม  

 บุญเยี่ยม แย้มเมือง, (2537 : 2)  สุนทรียะ หมายถึง ความงามท่ีมีความเช่ือของนักปรัชญาอยู่ 

3 แนวความคิด  

  1. ความงามขึ้นอยู่กับจิตใจ ธรรมชาติหรือวัตถุใดใดก็ตามท่ีมนุษย์สามารถมองเห็น

หรือได้ยินเสียงจะมีความงามหรือไม่งาม จะมีความไพเราะหรือไม่ไพเราะขึ้นอยู่กับการตัดสินใจของ

มนุษย์เท่านั้น ความงามในแง่นี้นักปรัชญาเรียกว่า เป็นจิตวิสัย 

  2. ความงามเป็นส่ิงท่ีมีอยู่แล้วในธรรมชาติ ความงามในแง่นี้เช่ือกันว่ามีแบบแผนของ

ความงามอยู่ในวัตถุ หรือธรรมชาตินั้น ๆ คนมีหน้าท่ีค้นหาความงามนั้นให้พบ ความงามในแง่นี้นัก

ปรัชญาเรียกว่า เป็นวัตถุวิสัย 

  3. ความงามนั้นขึ้นอยู่กับความสัมพันธ์ระหว่างมนุษย์กับธรรมชาติ ขึ้นอยู่กับอารมณ์

ความรู้สึกท่ีมนุษย์มีอยู่กับธรรมชาติหรือวัตถุนั้น ๆ ความงามในแง่นี้นักปรัชญาเรียกว่า เป็นสัมพันธ์

วิสัย  

 ทวีเกียรติ ไชยยงยศ, (2538 : 3) สุนทรียภาพ หมายถึง ลักษณะของอารมณ์หรือความรู้สึก

น่าสนใจ ความไม่น่าสนใจ ความเพลิดเพลินใจ หรือลืมตัว 

 จากการศึกษาข้อความข้างต้นผู้วิจัยสรุปได้ว่า สุนทรียศาสตร์ หมายถึง คุณค่าด้านความงาม

ท้ังในทางวรรณกรรม ศิลปกรรม ท่ีปรากฏออกมาแล้วท าให้ผู้พบเห็นเกิดความรู้สึกช่ืนชอบ ช่ืนชมใน
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ความงามนั้น ๆ โดยอาศัยความประณีตของกวี หรือผู้สร้างสรรค์ผลงานท่ีส่ังสมมาตลอดชีวิตออกมา

เป็นผลงานช้ินนั้น ๆ 

 

6. งานวิจัยที่เก่ียวข้อง 
    งานวิจัยในประเทศ 

 ชาวอีสานยึดมั่นในลัทธิภูตผีวิญญาณจึงพบได้ว่า มีพิธีกรรมจ านวนมากท่ีพยายามติดต่อกับ

วิญญาณและมีการเซ่นสรวงบวงพลีท าให้เกิดการฟ้อนร าประกอบดนตรีและการฟ้อนร าของชาวอีสาน

นั้นส่วนใหญ่ใช้เพื่อประกอบพิธีกรรมและเป็นการรื่นเริง และภาคอีสานเป็นดินแดนท่ีร่ ารวยทางอารย

ธรรมและประวัติศาสตร์ หนึ่งในวัฒนธรรมอันยิ่งใหญ่นั้นคือ นาฏศิลป์และการร่ายร า เป็นเอกลักษณ์ท่ี

มีความโดดเด่นเป็นคนอีสานอย่างแท้จริง มีผู้กล่าวถึงศิลปะการฟ้อนดังนี้ 

 มนตรี ตราโมท, (2521 : 7) เขียนถึงการฟ้อนพื้นบ้านเป็นของคนไทยแท้ ๆ มีการพัฒนาขึ้น

มาเรื่อย ๆ ตามฐานะเศรษฐกิจ ฐานเศรษฐกิจดีขึ้นท าให้คนมีเวลาว่างมากขึ้นจากการท ามาหากิน หัน

มาสนใจส่ิงท่ีบ ารุงใจ เช่น ศิลปะวิทยาการดนตรี หรือการฟ้อนร าท่ีหากินได้จากการดนตรี หรือการ

ฟ้อนร าท่ีตนถนัด เมื่อมีนักร าอาชีพ การร่ายร าก็กลายเป็นวิชาชีพ ท่ีจะต้องส่งมอบให้กันต่อ ๆ ไป

กฎเกณฑ์ต่าง ๆ ในการร่ายร าจึงเกิดขึ้นกลายเป็นวิชาการ มิใช่ส่ิงท่ีท าด้วยอารมณ์หรือเพิ่มความสนุก

อีกต่อไป 

 วิทยาลัยคณาสวัสด์ิ (2524 : 188-189) กล่าวถึงการฟ้อนร าของภาคอีสานว่าจะแตกต่างกัน
ออกไปตามสภาพความเป็นอยู่ ขนบธรรมเนียมประเพณี และสภาพภูมิศาสตร์ เนื่องจากอีสานเป็น
แผ่นดินกว้างใหญ่การแสดงต่าง ๆ จะมีลักษณะใกล้เคียง ถ้าพิจารณาการร้องของภาคอีสานในจังหวัด
ต่าง ๆ โดยแบ่งตามจุดประสงค์ของการร าจะแบ่งประเภทได้ดังนี้ 
  1. ร าเซ่นสรวงหรือบูชา เช่น ร าผีฟ้า โซ่ท่ังบั้งและแสกเต้นสาก เป็นต้น 
  2. ร าเพื่อความสนุกสนานในเทศกาลต่าง ๆ เช่น เซิ้งสวิง เซิ้งกระต๊ิบ เซิ้งด านา เซิ้ง
บั้งไฟ และเซิ้งข้าวปุ้น เป็นต้น 
  3. ร าเพื่อความเป็นสิริมงคล เช่น ร าบายศรี ร าโปงลาง ฟ้อนไทด าและแพรวา เป็น
ต้น 
  4. การแสดงประจ าถิ่น คือ การแสดงท่ีเป็นเอกลักษณ์ของบางท้องถิ่น เช่น เพลง
โคราชในจังหวัดนครราชสีมา เจรียงแถบสุรินทร์ หมอล าในจังหวัดขอนแก่น ร้อยเอ็ด มหาสารคาม 
และอุบลราชธานี 
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 จีรพล เพชรสม, ฉวีวรรณ พันธุ และทองค า ไทยกล้า (2532 : 81-82) การฟ้อนของชาวอีสาน

ว่าลีลาการฟ้อนของชาวอีสานโดยภาพรวมมี 2 ลักษณะ คือ การฟ้อนในงานรื่นเริงงานประเพณี และ

ในพิธีกรรม ลักษณะของการฟ้อนคือพิจารณาการใช้มือและแขน ซึ่งศัพท์ทางนาฏศิลป์เรียกว่า การตั้ง

วง การต้ังวงของชาวอีสานจะต้ังอยู่ระดับไหล่ไม่มีวงสูงระดับค้ิว ถ้าจะยกมือให้สูงส่วนมากจะเลย

ระดับศีรษะขึ้นไป ไม่มีการจีบหัวแม่มือและนิ้วชี้ไม่จรดกัน ประเด็นท่ีส าคัญอีกอย่างหนึ่ง การพิจารณา

จากการเคล่ือนไหวเท้า และขาซึ่งจะเป็นไปอย่างเช่ืองช้าประณีตเน้นความอ่อนช้อย ก้าวเท้าขึ้นอยู่กับ

จังหวะ ลีลาการฟ้อนน่าจะขึ้นอยู่กับจังหวะท่ีดึงดูดใจของดนตรีประกอบและการขับร้องมากกว่าการ

ฟ้อนท่ีเกิดจากความต้องการฟ้อนของศิลปินอย่างโดดเด่ียว เช่น การฟ้อนของหมอล ากลอน จะเกิดขึ้น

ในกรณีท่ีแคนเป่าจังหวะกระชับสนุกเร้าใจ หมอล ากลอนจึงได้ออกไม้ออกมือเป็นภาษาท่าทาง 

ประกอบจังหวะแบบอีสานมีระดับช้าปานกลาง กระเดียดไปค่อนข้างเร็ว ซึ่งขึ้นอยู่กับภาษาถิ่นของ

หมอล ากลอนแต่ละคน วาดฟ้อนของแต่ละเมืองมีเอกลักษณ์เฉพาะท่าฟ้อนจะเป็นท่าอิสระ ซึ่งส่วน

ใหญ่เป็นท่าฟ้อนท่ีเลียนแบบกิริยาของสัตว์ เช่น ท่าแฮ้งตากขา ท่ากาตากปีก จระเข้ฟาดหาง ท่านาค

เกี้ยวเกล้า เป็นต้น 

 พิมพ์ทอง ภูโสภา, 2533 : (274-277) ได้อธิบายถึงลักษณะเด่นของท่าฟ้อนของหมอล าทอง

มาก จันทะลือ ไว้ 4 ลักษณะ ดังนี้ 

   1. ลักษณะมือ 

   - การจีบมือ นิ้วหัวแม่มือและนิ้วชี้ไม่จรดกัน 

   - การยกมือ ก าหนดแน่นอนว่ายกมืออยู่ระดับใด 

   - การพรมนิ้วหรือการกระดิกนิ้ว นิยมกระดิกนิ้วไปมาขณะท่ีฟ้อน 

   - การม้วนมือ มีการม้วนมือท้ังสองในลักษณะหมุนมือม้วนพันกนั เช่น ท่า

เหลือมลงกอไผ่ 

   - การจกมีการยื่นมือไปข้างหน้าหรือด้านหลัง เพื่อถือโอกาสจับต้องของ

สงวนฝ่ายหญิง 

   - การโอบมือ มีการใช้มือโอบในลักษณะยกมือกว้าง เพื่อลวนลามฝ่ายหญิง 

   2. ลักษณะเท้า  

   - การวางเท้า มีท้ังการวางเท้าข้างหนึ่งในลักษณะเต็มเท้า ส่วนอีกข้างหนึ่ง

เขย่งเท้า โดยใช้จมูกเท้าแตะพื้น และมีการวางเท้าในลักษณะยืนเต็มเท้าท้ังสอง 

   - การเก้าเท้า เป็นการย่ าเท้าเดินก้าวไปท้ังด้านหน้าและด้านข้าง ในลักษณะ
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กางขาออกเล็กน้อยเพื่อเดินเข้าหาฝ่ายหญิงในลักษณะเกี้ยวพาราสี 

   3. ลักษณะล าตัว  

   - การย้อน มีลักษณะการย้อนโดยขย่มล าตัว และเข่าให้เข้ากัน 

   - การเอนตัว ไม่นิยมยืนล าตัวตั้งตรงเต็มท่ีในขณะท่ีฟ้อน ส่วนใหญ่จะมีการ

เอนตัวไปด้านหลัง หรือโน้มตัวไปด้านหน้า 

   4. การเคล่ือนไหว  

   - มีการเคล่ือนไหวท่าทางตลอดเวลา ไม่นิยมท าท่าค้างหรือท่านิ่ง 

   - ในท่าฟ้อนเกี้ยวจะเคล่ือนไหวท่าด้วยความรวดเร็วและคล่องแคล่วว่องไว 

 นอกจากนี้ยังได้อธิบายถึงการฟ้อนอีสานไว้ว่า การฟ้อนอีสานเป็นวัฒนธรรมเก่าแก่ของ

ท้องถิ่นท่ีมีพื้นเพมาจาก 2 ทาง คือ การฟ้อนในพิธีกรรม เช่น ฟ้อนในล าผีฟ้า และการฟ้อนในพิธีเซิ้ง

บั้งไฟ การฟ้อนอีสานมีลักษณะเด่นคือ การจีบนิ้วหัวแม่มือและนิ้วชี้ไม่จรดกัน การพรมนิ้ว การม้วนมือ 

การรุกของฝ่ายชาย และการป้องปัดของฝ่ายหญิง การก้าวเท้าและย่ าเท้าสม่ าเสมอ การขย่มล าตัวและ

หัวเข่าสม่ าเสมอ ฝ่ายหญิงมีการก้าวไขว้ ล าตัวแข็งและเอนไปท้ังตัว 

 อร่ามจิต ชิณช่าง, (2531 : 85-89) อธิบายถึงการเซิ้งบั้งไฟว่า มีบทบาทด้านความบันเทิง 

สนุกสนาน คือในช่วงเดือนหกถึงเดือนเจ็ด ภาคอีสานเกือบทุกจังหวัดจะจัดงานประเพณีบุญบั้งไฟขึ้น 

เพื่อให้โอกาสประชาชนมาร่วมชุมนุมกัน เพื่อประสานความสามัคคี กลมเกลียวสนิทสนมกัน  

ร่วมสนุกสนานครั้งใหญ่ก่อนจะลงมือท านา การเซิ้งบั้งไฟจะมีเสียงขับร้องกาพย์เซิ้งบั้งไฟคละเคล้า 

เสียงกลองตุ้ม กลองยาวดังอยู่ท่ัวไป ในวันแห่บั้งไฟจะมีขบวนแห่ของแต่ละคุ้มซึ่งประกอบด้วยขบวน

เซิ้งสวยงาม เซิ้งตลก ฯลฯ มีต้นเสียงเซิ้งและเสียงดนตรีพื้นเมืองประกอบ มีการฟ้อนเซิ้งประกอบ

กาพย์เซิ้ง ด้วยท่าร าท่ีดัดแปลงมาจากวิถีชีวิตของตนเอง ประกอบท่าร ามาตรฐาน 

 พรชัย เขียวสาคู, (2536 : 55)  ได้อธิบายเกี่ยวกับการฟ้อนของหมอล าหมู่ไว้ว่า การฟ้อนของ

หมอล าหมู่นั้นนิยมน าท่าเต้นของหางเครื่องของวงลูกทุ่งมาใช้เต้น เช่น การใช้ไหล่กระทบกันหรือการ

ใช้สะโพกกระแทกกัน ของหางเครื่องท่ีเป็นคู่เต้นกันตามจังหวะดนตรี เป็นต้น ส่วนการฟ้อนของตัวเอก

จะมีลีลาท่าทางคล้ายกับการฟ้อนของหมอล าพื้น เช่น เอามือประสานท่ีหน้าอกแสดงความรัก หรือเอา

มือข้างหนึ่งข้างใดวางท่ีหน้าอก แสดงความรู้สึกตนเอง เป็นต้น 

 ยุทธศิลป์ จุฑาวิจิตร, (2539 : 43) มุ่งศึกษาลักษณะเด่นของการฟ้อนอีสานการฟ้อนอีสาน 

น่าจะเป็นวัฒนธรรมเก่าแก่ของท้องถิ่นที่มีพื้นเพมาจาก 2 ทาง คือการฟ้อนในพิธีกรรม เช่น ฟ้อนในล า
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ผีฟ้า และการฟ้อนในพิธีเซิ้งบั้งไฟ การฟ้อนในล าผีฟ้า เป็นการฟ้อนเพื่ออันเชิญผีฟ้ามาเข้าทรงผู้ฟ้อน  

การฟ้อนจึงมีลักษณะเหมือนอาการคนท่ีครึ่งหลับครึ่งต่ืน ส่วนการฟ้อนในเซิ้งบั้งไฟเป็นการฟ้อนเพื่อ

ขอฝนจากผีแถนแต่มุ่งเน้นสนุกสนานรื่นเริง นอกจากนี้ยังปรากฏว่ามีการฟ้อนอยู่ท่ัวไปในการแสดง

หมอล า และเมื่อพิจารณาจากวิวัฒนาการของหมอล าพื้น หมอล ากลอน หมอล าหมู่ หมอล าเพลิน และ

หมอล าประยุกต์พบว่าในการฟ้อนของหมอล าเหล่านั้นมีการเพิ่มจ านวนท่าท่ีแตกต่างกันอย่างชัดเจน 

และมีความหลากหลายของการอวดลวดลายเฉพาะตัวของผู้ฟ้อน 

  วาสนา บันทุปา (2540 : 217) จากการศึกษาการฟ้อนซวยมืออีสานพบว่า ลักษณะการเสนอ

ลีลาการฟ้อนร าสามารถท าให้รูปขบวนฟ้อนดูโดดเด่นเป็นพิเศษ ท้ังนี้เพราะว่าผู้ฟ้อนใช้เทคนิคการ

เคล่ือนไหวร่างกาย ในส่วนของการใช้เท้าโดยการเดินแบบถอยหลัง อย่างท่ีโบราณเรียกว่า เดินแบบ

สืบฮอยตา วาฮอยปู่ น ารูปขบวนไปเรื่อย ๆ คือ ขณะท่ีดนตรียังไม่บรรเลงผู้ฟ้อนจะยืนหันหลังไป

ทางด้านหน้าขบวน ต่อมาเมื่อเริ่มฟ้อนดนตรีบรรเลงขึ้นผู้ฟ้อนท้ังหมดจะกลับหลังหัน โดยการหันหน้า

มาตรงท้ายขบวน 

 สุขสันติ แวงวรรณ, (2541 ; 225) ได้ท าการวิจัยเรื่องหมอล ากกขาขาวได้อธิบายถึงอัตลักษณ์

ท่าฟ้อนของหมอล ากกขาขาวไว้ว่า มีลักษณะของการใช้จังหวะท่ีรุนแรงเมื่อน ามาเปรียบเทียบกับการ

ร าตามแบบนาฏศิลป์ไทย การจีบมือท่ีไม่ติดกัน การบิดเข่าไปมาซ้ายขวา การส่ายสะโพก การเอนตัว

ไปด้านหลังเหล่านี้ล้วนเป็นอัตลักษณ์เฉพาะของการฟ้อนกกขาขาว 

 ศิราภรณ์ ปทุมวัน, (2542 : 94-96) ได้ท าการศึกษาบทบาทของหมอล าฉวีวรรณ ด าเนิน  

ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดงพื้นบ้าน กล่าวไว้ว่า นาฏยลักษณ์ของหมอล าฉวีวรรณ ด าเนิน 

หมายถึง ลักษณะท่าทางการฟ้อนประกอบการล าของหมอล าฉวีวรรณ ด าเนิน หรือเรียกอีกอย่างหนึ่ง

ว่าวาดฟ้อนของหมอล าแบ่งออกตามพื้นท่ีหรือเขตของจังหวัด ได้แก่ วาดฟ้อนอุบล วาดฟ้อนขอนแก่น 

วาดฟ้อนกาฬสินธุ์ เป็นต้น หมอล าฉวีวรรณเป็นหมอล าท่ีอยู่ในเขตพื้นท่ีจังหวัดอุบลจึงได้รับการ

ถ่ายทอดวาดฟ้อนในแบบอุบล ครูคนแรกท่ีสอนในเรื่องของวาดฟ้อนก็คือ บิดา และต่อมาได้มีโอกาส

เรียนวาดฟ้อนกับหมอล าค าปุ่น ฟุ้งสุข ซึ่งเป็นแบบอย่างท่ีหมอล าฉวีวรรณ ด าเนินประทับใจ คือ วาด

ฟ้อนท่าโบกคว่ าโบกหงาย หลังจากกลับมาจากส านักงานไปเยี่ยมบ้านบิดาจะให้ล าให้ดูเพื่อประเมินผล

ว่าได้ความรู้อะไรบ้างท่าฟ้อนไม่สวยบิดาจะเป็นผู้ช้ีแนะขัดเกลาท่าให้สวยงามขึ้น หมอล าฉวีวรรณจึงมี

บิดาเป็นครูผู้ถ่ายทอดให้โดยเฉพาะท่าฟ้อนเกี้ยว ท่าม้วนมือและปัดป้อง ท่าฟ้อนเกี้ยวท่ีหมอล า
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ฉวีวรรณได้รับการถ่ายทอดมาจากบิดาและครูมีท้ังหมด 5 ท่า ดังนี้ ท่าฟ้อนนาคเกี้ยวเกล้า ท่าฟ้อน

โบกคว่ าโบกหงาย ท่าม้วนมือ ท่าฟ้อนสาละวันเต้ียลง ท่าฟ้อนปัดป้อง เป็นต้น 

 ชมนาด กิจขันธ์, (2547 : 21) ได้กล่าวไว้ในงานวิจัยเรื่องนาฏยลักษณ์ตัวละครแบบหลวงไว้ว่า 

นาฏยลักษณ์ คือ ลักษณะท่ีเด่นชัดของการใช้อวัยวะส่วนต่าง ๆ ของร่างกายท าท่าทางการร่ายร าซึ่ง

พอจะประมวลความหมายของนาฏยลักษณ์ไว้ว่า นาฏยลักษณ์ คือ ลักษณะเฉพาะในลักษณะใด

ลักษณะหนึ่งของนาฏยศิลป์  ท่ีท าให้สามารถจ าแนกได้ว่า นาฏยศิลป์อย่างหนึ่งมีความแตกต่างกับ

นาฏยศิลป์อีกแบบหนึ่งอย่างไร โดยมีองค์ประกอบเป็นตัวช่วยช้ีวัดความแตกต่างนั้น ซึ่งมีหลาย

องค์ประกอบด้วยกัน ได้แก่ ลักษณะลีลาการร่ายร าของการแสดงนาฏยศิลป์ ลักษณะของเครื่องแต่ง

กาย ลักษณะของอุปกรณ์ท่ีใช้ในการแสดง ลักษณะของเครื่องดนตรี การบรรเลง การขับร้องและเพลง

ท่ีใช้ประกอบการแสดง ซึ่งในทัศนะของผู้วิจัยมีความเห็นว่า ลักษณะท่ีเด่นท่ีสุดเป็นอันดับแรกท่ี

สามารถจ าแนกให้เห็นลักษณะเฉพาะของนาฏยศิลป์ได้ก็คือ ท่าร่ายร า เพราะท่าร่ายร าจะเกิดขึ้นได้

โดยตัวบุคคลหรือผู้แสดง เมื่อผู้แสดงท าท่าร่ายร าโดยปราศจากเครื่องแต่งกายส าหรับการแสดง 

ปราศจากอุปกรณ์การแสดงจ าเพาะหรือปราศจากเสียงของดนตรี เราก็สามารถบอกได้ถึงความเป็น

นาฏยศิลป์ของชนิดหรือชาตินั้น ๆ รวมท้ังบอกความแตกต่างหรือความเสมือนของนาฏยศิลป์นั้น ๆ 

กับนาฏยศิลป์อื่น ๆ 

 ราชันย์ เจริญแก่นทราย, (2554 : 234-235) จากการวิเคราะห์กลวิธีล ากลอนของหมอล า
ฉวีวรรณ พันธุ พบว่า กลวิธีในการตกแต่งท านองของหมอล าฉวีวรรณ 9 กลวิธี คือ 
  1. การร้องผันเสียงท้ายของการเอื้อน และค าร้อง คือการร้องลากเสียงเริ่มต้นแล้ว
เคล่ือนท่ีเพิ่มขึ้น หรือลดลงปฏิบัติร้องท้ังสองเสียงอย่างต่อเนื่อง 
  2. การร้องกระทบเสียง  คือการร้องโดยท่ีร้องเสียงใดเสียงหนึ่งเป็นหลักแล้วเคล่ือนท่ี
ขึ้นไปหนึ่งเสียงแล้วกลับมาจบท่ีเสียงเริ่มต้นอย่างรวดเร็ว 
  3. การร้องสะบัดเสียง คือ การร้องเอื้อนหรือค าร้องโดยท่ีร้องยืนเสียงจากห้องเพลง

ใดเสียงหนึ่ง ในพยางค์เสียงท่ีสองพบเสียงท่ีเคล่ือนท่ีขึ้นมา หรือลดระดับลงมาในการร้องหมอล ากลอน

นั้นพบการร้องสะบัดเสียงท้ังแนววิถีข้ึน และลง มีท้ังสะบัดแบเรียงเสียง และข้ามเสียง 

  4. ลูกคอ คือการร้องโน้ตสองเสียง ยืนเสียงหนึ่งแล้วอีกเสียงก าหนดลมหายใจผ่าน
ล าคอเป็นช่วง ๆ อย่างรวดเร็วท าซ้ า ๆ หลาย ๆ ที ในเสียงสุดท้ายนั้นเป็นเสียงท่ีจบลงในเสียงต้ังต้น 
ลูกคอเช่ือมประโยคนั้นจะมีความยาวของลูกคอ 6-7 ครั้ง 
  5. การร้องยืดค า คือ การร้องลากเสียงยาวพอประมาณของค าหรือพยางค์ร้อง แล้ว
พบการร้องสองพยางค์เสียง หรือการเอื้อนต่อท้ายเสมอ 
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  6. การเติมค าบุพบท คือ การเพิ่มค าร้องหรือพยางค์ร้อง เพื่อให้เกิดความสละสลวย

ให้ประโยคหรือวรรคตอนนั้น ๆ มีความหมายท่ีสมบูรณ์ 

  7. การเน้นเสียง คือ การเพิ่มน้ าหนักเสียงของค าร้องหรือพยางค์เสียงนั้น ๆ เพื่อเป็น

การถ่ายทอดอารมณ์ของผู้ขับร้อง 

  8. การร้องรวบสองวรรค เนื่องจากท านองล าทางส้ันเป็นท านองท่ีกระชับค าร้องส้ัน 

เพื่อให้ได้ความหมายท่ีสมบูรณ์ จึงพบการร้องรวบสองวรรค 

  9. การร้องซ้ าค าและซ้ าประโยค เป็นการเพิ่มความไพเราะของท านองเพลงให้น่าฟัง 

 พร ยงดี, (2555 : 188) ท่าฟ้อนประกอบหมอล าของหมอล าฉวีวรรณ ด าเนิน จะมีท่าฟ้อน
เกี้ยวและท่าฟ้อนอิสระ ซึ่งเป็นการใช้ท่าทางต่าง ๆ ของคน และสัตว์มาประกอบท่าฟ้อนโดยมุ่งเน้นให้
ผู้ฟังเข้าใจกลอนล าและการแสดงลีลาท่าฟ้อนให้เกิดความเพลิดเพลิน ท่าฟ้อนเกี้ยว เป็นการฟ้อน
ร่วมกันระหว่าง หมอล าฝ่ายชายและหมอล าฝ่ายหญิงมีลักษณะเป็นการฟ้อนเกี้ยวพาราสี แสดงออกซึ่ง
เจตนารมณ์ของหมอล าฝ่ายชายท่ีต้องการจะเข้าถึงตัวหมอล าฝ่ายหญิงให้ได้มากท่ีสุด นอกจากนี้หมอ
ล าฉวีวรรณ ด าเนิน ยังสร้างสรรค์ภูมิปัญญาโดยการประดิษฐ์ท่าร าขึ้นใหม่ คือ ท่าฟ้อนแม่บทอีสาน 48 
ท่า เพื่อใช้เป็นแบบแผนในการเรียนการสอนศิลปะการแสดงพื้นบ้านอีสาน ในวิทยาลัยนาฏศิลป
ร้อยเอ็ด ซึ่งได้รับความนิยมและน าไปใช้เรียนและเผยแพร่จนถึงทุกวันนี้ 
 พีรพงศ์ เสนไสย, (2557 : 35-36) ได้กล่าวไว้ว่า นาฏยศิลป์อีสานเริ่มมีพัฒนาการท่ีชัดเจน
และมีเอกลักษณ์ชัดเจนขึ้นเมื่อค้นพบหลักฐานจากกระบวนท่าฟ้อนตามแบบของหมอล า ซึ่งมี
พัฒนาการมาตามล าดับสมัย โดยเฉพาะอย่างยิ่งเมื่อศิลปินหมอล ารุ่นเก่า รวมถึงนักนาฏยประดิษฐ์รุ่น
บุกเบิกได้ประดิษฐ์แม่ฟ้อนขึ้นมา อาทิ หมอล าเคน ดาเหลา อาจารย์ ดร.ฉวีวรรณ ด าเนิน และอาจารย์
พนอ ก าเนิดกาญจน์ ท าให้กระบวนท่าฟ้อนด้ังเดิมเป็นท่ีประจักษ์แพร่หลาย และมีประโยชน์ต่อการ
ประดิษฐ์สร้างสรรค์งานทางด้านนาฏยศิลป์อีสานสืบมา ตราบปัจจุบัน 
  ทองพูล มุขรักษ์ (2557 : 190-191) ได้ศึกษากระบวนท่าฟ้อนในการแสดงหมอล ากลอน 
วาดอุบลราชธานี พบว่า ฟ้อนเกี้ยวหรือฟ้อนแม่บท เป็นท่าฟ้อนท่ีแสดงลักษณะท่าทางเจตนารมณ์ของ
ฝ่ายชายท่ีหมายจะเข้าถึงตัวฝ่ายหญิง เพื่อฉวยโอกาสท่ีจะลวนลามจับเนื้อต้องตัวฝ่ายหญิง ซึ่งฝ่ายหญิง
ต้องหลีกเล่ียงปกป้อง ซึ่งมีกระบวนท่าฟ้อนเกี้ยวหรือฟ้อนแม่บท 7 ท่า ได้แก่ ท่าฟ้อนนาคเกี้ยวเกล้า 
ท่าฟ้อนธรรมดา ท่าฟ้อนสาละวันเต้ียลง จังหวะท่ี 1 ท่าฟ้อนสาละวันเต้ียลง จังหวะท่ี 2 ท่าฟ้อนสอด
สร้อยมาลา ท่าฟ้อนไล่ครุบ ท่าฟ้อนจก ลักษณะเฉพาะของท่าฟ้อนเกี้ยวหรือท่าฟ้อนแม่บทมีลักษณะ
ขาและเท้าท่ีพบมากคือการย่ าเท้า ยืนยืดยุบตามจังหวะ ฝ่ายชายใช้การยืนสองเท้า ฝ่ายหญิงใช้การ
ก้าวไขว้ แขนและมือใช้การกดนิ้วแล้วม้วนข้อมือเข้าหาตนเองระหว่างท่ีฟ้อนจะพรมนิ้วเสมอ และให้
อิสระในการวาดมือ 
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 อุษณีย์ พ่อบุตรดี, (2557 : 181-182) ได้ศึกษาเอกลักษณ์ทางนาฏยศิลป์ของชาวผู้ไทยและ

ความเปล่ียนแปลงของฟ้อนผู้ไทย ใน 4 จังหวัด คือ กาฬสินธุ์ สกลนคร นครพนมและมุกดาหาร 

ผลการวิจัยพบว่า การฟ้อนของชาวผู้ไทยใน 4 จังหวัด มีเอกลักษณ์ท่ีคล้ายคลึงกันและแตกต่างกัน 

ดังนี้ 1. เอกลักษณ์ของฟ้อนผู้ไทยของชาวผู้ไทยบ้านโคกโก่ง จังหวัดกาฬสินธุ์ ท่าฟ้อนเป็นท่าฟ้อนท่ีได้

ประดิษฐ์ขึ้นมาใหม่ในแบบฉบับของวิทยาลัยนาฏศิลปกาฬสินธุ์ แต่ยังคงไว้ซึ่งเอกลักษณ์เดิม เช่น การ

เตะเท้าไปข้างหน้าก่อนการก้าวเท้า การทรงตัวโดยการท้ิงน้ าหนึกของร่างกายท่ีขาท้ังสองข้าง และ

เน้นการม้วนมือก่อนการเปล่ียนท่าฟ้อน 2. เอกลักษณ์ของฟ้อนผู้ไทยของชาวผู้ไทย วาริชภูมิ จังหวัด

สกลนคร จะเป็นการฟ้อนการตีบท ลีลาฟ้อนแบบของนาฏศิลป์ไทย ดังจะเห็นได้จากลักษณะการ

กระดกเท้า การผายมือ เกิดจากการท่ีผู้น าของการฟ้อนได้ไปศึกษาทาด้านนาฏศิลป์ไทย และได้น า

กลับมาปรับใช้ในการประดิษฐ์ท่าฟ้อนเพิ่มจากเดิม 3. เอกลักษณ์ของฟ้อนผู้ไทยเรณูนคร จังหวัด

นครพนม เป็นลักษณะของฟ้อนคู่ชาย หญิง ลักษณะของล าตัวจะโอนเอนไปตามมือและขา เลียนแบบ

การลู่ลมของต้นมะพร้าวท่ีโอนเอนไปมาตามกระแสลม สร้างสมดุลของท่าฟ้อนโดยการย่อขา เน้น

ความแข็งแกร่งของผู้ฟ้อนชาย ส่วนผู้หญิงเน้นความอ่อนหวาน อ่อนช้อย และเป็นลักษณะการเกี้ยวพา

ราสีระหว่างชาย หญิง 4. เอกลักษณ์ของฟ้อนผู้ไทยของชาวผู้ไทย บ้านภู จังหวัดมุกดาหาร เป็นท่า

ฟ้อนท่ีได้รับการสืบทอดมาจากท่าฟ้อนในอดีต พร้อมกับส่วนท่ีเพิ่มเติม ส่วนท่ีคงความด้ังเดิมไว้ คือ 

การเตะเท้าไปข้างหน้าก่อนท่ีจะก้าวหน้า ท่ีเรียกเป็นศัพท์ว่า การขยั่นเท้า และการเพิ่มเติมได้แก่การ

เพิ่มเติมท่าฟ้อนเข้ามา  

 นพรัตน์ บัวพัฒน์, (2559) ได้ศึกษาเรื่อง เม็ดพลายของปรมาจารย์นาฏศิลป์ : การสังเคราะห์

องค์ความรู้เพื่อพัฒนาศิลปะการแสดงในประเทศไทย เม็ดพลายของปรมาจารย์ในการแสดงนาฏศิลป์

แบบฉบับละครหลวงในแบบ ละครนอก ละครใน ละครพันทาง และละครดึกด าบรรพ์ ด้วยการ

สังเคราะห์องค์ความรู้เพื่อพัฒนา ศิลปะการแสดงในประเทศไทยเม็ดพลายของปรมาจารย์นาฏศิลป์ใน

การแสดงฉบับละครหลวง สุนทรียภาพอันเกิดจากการเคล่ือนไหวร่างกายไปตามบทร้องและท านอง

ดนตรีท่ีสอดคล้องสัมพันธ์ และได้สัดส่วนท่ีงดงามตามแบบแผนของนาฏศิลป์ไทยนั้น เกิดจากการ

ถ่ายทอดฝึกฝนของครูและผู้ร าซึ่งสามารถปฏิบัติและสร้าง สัมฤทธิ์ผลให้เกิดเป็นภาพสมบูรณ์ได้ 

อาจารย์นพรัตน์ หวังในธรรม เป็นบรมครูทางด้านนาฏศิลป์ไทย “ทางนาง” ซึ่งมีเม็ดพลายเป็นท่ี

ยอมรับ ยกย่องเชิดชูกันในศาสตร์ทางศิลปะการแสดงว่ามิมีใครเสมอเหมือน เม็ดพลายของอาจารย์

นพรัตน์ หวังในธรรม จ าแนกเป็นการแสดงนาฏศิลป์ไทย ประเภทต่าง ๆ สรุปเป็นรายละเอียดดังนี้ 1. 

ละครนอก 2. ละครใน 3. ละครพันทาง 4. ละครดึกด าบรรพ์ 
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 อาทิตย์ สุวรรณสุข (2562 : 205-206) จากการศึกษากลวิธีการใช้ภาษาไทยถิ่นอีสาน ใน

กลอนล าของหมอล าฉวีวรรณ ด าเนิน พบว่า กลอนล าของหมอล าฉวีวรรณ ด าเนิน เป็นวรรณกรรม

พื้นบ้านอีสานส าหรับถ่ายทอดความรู้ ความคิด ความรู้สึก เพื่อให้ความบันเทิงและเป็นข้อคิดเตือนใจ

แก่ผู้ฟังชาวอีสาน เนื้อหาของกลอนล ามีลักษณะเด่นคือ การบรรยายสภาพของท้องถิ่นและชีวิตชนบท

ของคนอีสานได้อย่างน่าสนใจ รวมท้ังมีการใช้ภาษาท่ีไพเราะจับใจผู้ฟังเป็นอย่างยิ่งซึ่งสะท้อน         

อัตลักษณ์ความเป็นอีสานได้เป็นอย่างดี กลวิธีการใช้ภาษาไทยถิ่นอีสานในกลอนล า มี 2 ประเด็น

ส าคัญ ประกอบด้วย ประเด็นท่ีหนึ่ง คือ การใช้ถ้อยค าภาษาไทยถ่ินอีสานเพื่อส่ือความหมาย พบว่า มี

การใช้ค าขยายในกลอนล า ท าหน้าท่ีขยายค านาม ค าสรรพนาม ค ากริยา และค าวิเศษณ์ แสดงให้เห็น

ลักษณะรูปลักษณ์ กิริยาการเคล่ือนไหวด้วยท่าทางต่าง ๆ ตามลักษณะอาการแสดงออกของชาวอีสาน 

และบอกรายละเอียดของปริมาณสี ลักษณะของกล่ิน สัมผัสท่ีเกี่ยวข้องกับคน สัตว์ ส่ิงของ และ

ธรรมชาติ ท าให้เกิดจินตภาพและสุนทรียรสทางรูป รส กล่ิน เสียง และสัมผัสแก่ผู้ฟังได้ เป็นอย่างดี 

นอกจากนี้ยังสะท้อนภาพวัฒนธรรมอีสาน เช่น การทอผ้าของสตรีอีสาน การแต่งกายของคนอีสาน 

วิถีการกินแบบล้อมวงและอาหารพื้นบ้านอีสาน การพึ่งพาธรรมชาติ การอยู่ร่วมกันเป็นสังคม และ

ประเพณีฮีตสิบสองคลองสิบส่ี และความศรัทธาทางพระพุทธศาสนา และประเด็นท่ีสอง คือ การใช้

วรรณศิลป์เพื่อแสดงให้เห็นศิลปะความงามทางภาษาของภาษาไทยถิ่นอีสาน พบว่า มีการใช้ถ้อยค า

สร้างจินตภาพ แสดงให้เห็นภาพทางความคิดในกลอนล าเกี่ยวกับวิถีชีวิตของชาวอีสาน บรรยากาศ

และสภาพสังคมของชนบทอีสาน เช่น ภาพการเคล่ือนไหวท่ีเร่งรีบของชาวนา ภาพบรรยากาศ

หน้าแล้งในชนบทอีสาน มีการใช้ถ้อยค าส่ืออารมณ์ แสดงให้เห็นถึงอารมณ์ความรู้สึกของตัวละคร 

เหตุการณ์ส าคัญ และการด าเนินเรื่องราวต่าง ๆ  

 สุขสันติ แวงวรรณ, (2565 : 80) ได้อธิบายในหนังสือการสร้างสรรค์งานทางนาฏศิลป์ ไว้ว่า 

การแสดงพื้นบ้านมี 2 รูปแบบ คือ รูปแบบท่ีเป็นลักษณะมหรสพ และรูปแบบท่ีเป็นลักษณะการร า

พื้นบ้าน การแสดงพื้นบ้านท่ีเป็นลักษณะมหรสพจะแสดงเป็นเรื่องราวใช้เวลาแสดงหลายช่ัวโมง เช่น 

การแสดงลิเก การแสดงโนรา การแสดงหมอล า ส่วนการแสดงร าพื้นบ้านก็จะปรากฏในงานบุญ

ประเพณี ในขบวนแห่ต่าง ๆ หรือบางครั้งอาจจะมีการตัดทอนไปแทรกอยู่ในการแสดงมหรสพด้วย 

 จากการศึกษาเอกสารงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้องกับการฟ้อนผู้วิจัยพบว่า การฟ้อนอีสานสามารถ

แบ่งออกได้ 2 ลักษณะคือ การฟ้อนท่ีมาจากพิธีกรรม และการฟ้อนในการแสดงหมอล า ท่าฟ้อนของ

ชาวอีสานเกิดจากธรรมชาติและการเลียนแบบธรรมชาติ วิถีชีวิต วัฒนธรรม ความเช่ือ ขนบธรรมเนียม

และประเพณี พิธีกรรม หมอล า ตลอดจนจิตวิญญาณและอารมณ์ความรู้สึกช้ัวขณะนั้นของชาวอีสาน  
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มีลักษณะเด่นชัดในนาฏยลักษณ์การฟ้อนท้ังลักษณะของมือ ลักษณะของเท้า ลักษณะล าตัว และการ

เคล่ือนไหว เช่น การจีบนิ้วหัวแม่มือและนิ้วชี้ไม่จรดกัน การพรมนิ้ว การม้วนมือ การรุกของฝ่ายชาย 

และการป้องปัดของฝ่ายหญิง การก้าวเท้าและย่ าเท้าสม่ าเสมอ การขย่มล าตัวและหัวเข่าสม่ า เสมอ  

ฝ่ายหญิงมีการก้าวไขว้ ล าตัวแข็งและเอนไปท้ังตัว  

 

   งานวิจัยต่างประเทศ 

 Carkin, (1985)  ได้วิจัย ลิเก : รูปแบบของละครท่ีมีช่ือเสียงท่ีสุดของประเทศไทยและ

บทบาทในสังคมไทย ลิเก รูปแบบของละครท่ีมีช่ือเสียงท่ีสุดในประเทศไทย มีการพัฒนาอย่างต่อเนื่อง

มาหลายศตวรรษ มีการประยุกต์และเปล่ียนแปลง ได้รับความนิยมแพร่หลายมาจนถึงปัจจุบัน 

จุดมุ่งหมายของการศึกษาเพื่อให้ได้ข้อสรุป ความหมายของรูปแบบอย่างลึกซึ้งและบทบาท หน้าท่ีของ

บุคคลท่ีน าเสนอ ท่ีมีความสัมพันธ์กับสังคมไทยสมัยใหม่ 

 Parimal Phadke,(2002) ได้ศึกษาเรื่อง “ท่าร่ายร าของอินเดีย” (Classical Dance of 

Indian)  การวิจัยนี้พบว่า นาฏยศิลป์หลักของอินเดียมีท้ังส้ิน 6 ชนิดด้วยกัน ล้วนมีการพัฒนามานาน

กว่า 2000 ปีมาแล้ว ซึ่งพบได้ในต าราภรตนาฏยศาสตร์ อันเป็นฐานข้อมูลส าคัญท่ีสุดในการสร้าง

นาฏยศิลป์อินเดียในรูปแบบต่าง ๆ คุณค่าอย่างมหาศาลของภรตนาฏยศาสตร์ก็คือเป็นต าราทางการ

ละครท่ีรวบรวมข้อมูลทางด้านศิลปะการร่ายร าและดนตรีเข้าไว้ด้วยกันเพราะฉะนั้นนาฏยศิลปิน

จะต้องเป็นผู้มีความช านาญ ในการร่ายร าและการดนตรี ซึ่งลักษณะของการร่ายร านั้นมีอยู่ 2 รูปแบบ

ใหญ่ ๆ คือ นฤคตะ (Nritta) และนฤตยา (Nritya) 

 เกย์ เชนนี Cheney, (1988) อธิบายถึงองค์ประกอบของนาฏยศิลป์และอิทธิพลต่าง ๆ ดังนี้ 

“นาฏยศิลป์ สามารถท าให้คนเราค้นหาและเข้าใจถึงความว่างเปล่า ถึงเวลา และถึงพลังงานและ

องค์ประกอบของนาฏยศิลป์เกี่ยวเนื่องกับวิธีการใช้พลังงาน การใช้เวลา ความว่างเปล่า เราได้รับ

ผลกระทบ หรืออิทธิพลจากองค์ประกอบนี้ หรือนามธรรมเหล่านี้ ในชีวิตประจ าวันถึงแม้เราจะไม่ได้

สังเกตว่ามีส่ิงเหล่านี้ และไม่ได้สังเกตว่าเรามีปฏิกิริยาสนองอย่างไร” 

 เคริ ฮูม (Keri Hulme s Foreword, 1990) กล่าวถึงความสืบเนื่องจากอดีตสู่ปัจจุบันของ

นาฏยศิลป์ ตลอดจนบทบาทต่าง ๆ ท่ีนาฏยศิลป์มีต่อชีวิตมนุษย์ ว่า ในบรรดารูปแบบการแสดงท่ี

เก่าแก่ท่ีสุดนั้น นาฏยศิลป์ได้สืบต่อมาจนทุกวันนี้และมีบทบาทส าคัญในวัฒนธรรมท้องถิ่น ด้วยอ านาจ

แห่งศิลปะแขนงนี้และศิลปะการแสดงลักษณะอื่น ๆ จึงท าให้เอกลักษณ์ทางวัฒนธรรมได้รับการท านุ

บ ารุง เด็กได้ก้าวสู่ความเป็นผู้ใหญ่ ศีลธรรมได้รับการถ่ายทอด ศิลปินและผู้ดูได้ประสานสัมพันธ์กันกับ
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เทพ ส่ิงนี้เป็นปกติธรรมดาในชีวิตประจ าวันและได้รับการกล่ันกรองด้วยปรัชญาชีวิตให้เป็นการเฉลิม

ฉลองในโอกาสพิเศษ 

 สรุปได้ว่า แนวคิดการเรียนรู้ท่ีสอดคล้องกับการท างานของสมอง แสดงให้เห็นว่าการน าเอา

รูปแบบการสอนตามแนวคิดมาใช้ในการเรียนการสอนจะท าให้ผู้เ รียนมีทัศนคติท่ีดี มีความคิด

สร้างสรรค์ทางนาฏศิลป์ มีความจ าดี และร่วมเรียนโดยไม่ต้องท่องจ าต ารา  
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บทท่ี 3  
วิธีการด าเนินงานวิจัย 

 

  การวิจัย นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ ผู้วิจัยได้ใช้ระเบียบ

วิธีวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) โดยผู้วิจัยได้ส ารวจข้อมูลท่ัวไป และในพื้นท่ีท่ีจะ

ท าการศึกษาวิจัย ท้ังได้ก าหนดกรอบและขั้นตอนของวิธีวิจัยดังนี้ 

  1. ขอบเขตการวิจัย 

                            1.1 เนื้อหาการวิจัย 

                            1.2 วิธีการวิจัย  

                            1.3 ระยะเวลาในการวิจัย 

                            1.4 พื้นท่ีท าการวิจัย  

                            1.5 ประชากรและกลุ่มตัวอย่าง 

  2. วิธีการด าเนินงานวิจัย 

                            2.1 เครื่องมือในการเก็บรวบรวมข้อมูล  

                            2.2 การเก็บรวบรวมข้อมูล 

                            2.3 การจัดการข้อมูล  

                            2.4 การวิเคราะห์ข้อมูล  

                            2.5 การน าเสนอผลการวิจัย 

 

ขอบเขตการวิจัย 
ในการศึกษาครั้งนี้ผู้วิจัยได้แบ่งขอบเขตดังนี้ 

 1. เนื้อหาการวิจัย 
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          การศึกษาครั้งนี้ผู้วิจัยได้ก าหนดเนื้อหาการวิจัย เพื่อท าการศึกษาค้นคว้าไว้ดังนี้ 

  1.1 เพื่อศึกษาพัฒนาการในด้านศิลปะการแสดงของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

  1.2 เพื่อศึกษานาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

 2. วิธีการวิจัย  

 การวิจัยเรื่อง นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ ผู้วิจัยได้ใช้

ระเบียบวิธีวิจัยเชิงคุณภาพ (Qualitative Research) โดยการเก็บข้อมูล 2 ลักษณะ ดังนี้ 

  2.1 การศึกษาข้อมูลเอกสาร ซึ่งเป็นองค์ความรู้พื้นฐานท่ัวไป โดยแบ่งจ าแนก

ออกเป็น 2 กลุ่มดังนี้  

   1. องค์ความรู้เกี่ยวกับวัฒนธรรมประเพณีและการละเล่นของชาวอีสาน 

   2. องค์ความรู้เกี่ยวกับวัฒนธรรมดนตรพีื้นบ้านอีสาน 

   3. องค์ความรู้เกี่ยวกับการฟ้อนพื้นเมืองอีสาน 

   4. องค์ความรู้เกี่ยวกับศิลปินแห่งชาติ 

   5.  แนวคิดและทฤษฎี   

  2.2  งานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง งานวิจัยในประเทศ การศึกษาข้อมูลภาคสนาม เป็นการลง

พื้นท่ีเพื่อเก็บข้อมูล ตามความมุ่งหมายของการวิจัยโดยใช้วิธีสัมภาษณ์ การสังเกต และการสนทนา 

น าข้อมูลมาวิเคราะห์ เพื่อหาแนวทางในการตอบปัญหาตามความมุ่งหมายของการวิจัย          

 3. ระยะเวลาในการวิจัย 

 ในการศึกษาครั้งนี้ผู้วิจัยใช้เวลาศึกษาต้ังแต่ เดือนกรกฎาคม พ.ศ. 2564 เป็นต้นไป 

 4. พื้นท่ีท าการวิจัย  

 พื้นท่ีในการศึกษาวิจัยเรื่อง นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

ซึ่งผู้วิจัยได้เจาะเลือก บ้านศิลปินแห่งชาติ บ้านเลขท่ี 5/1 ซอยแจ้งสนิท 15 ถนนแจ้งสนิท ต าบลใน

เมือง อ าเภอเมืองร้อยเอ็ด จังหวัดร้อยเอ็ด 
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 5. ด้านประชากรและกลุ่มตัวอย่าง 

 ในการวิจัยครั้งนี้ ผู้วิจัยได้เลือกกลุ่มประชากรตัวอย่างแบบเจาะจง (Purposive sampling)   

ซึ่งได้จ าแนกกลุ่มตัวอย่างเพื่อการศึกษาข้อมูลออกเป็นกลุ่ม ดังนี้ 

 1. กลุ่มผู้รู้ ผู้เช่ียวชาญทางด้านนาฏยศิลป์พื้นเมืองอีสาน 

   1.1 ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (หมอล า) ปี พ.ศ.2536 

   1.2 ฉลาด ส่งเสริม ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (หมอล า) ปี พ.ศ.2548 

   1.3 ทรงศักดิ์ ประทุมสินธุ์ ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (ดนตรีพื้นบ้านอีสาน)  

ปี พ.ศ.2562 

   1.4 นายจีรพล เพชรสม ผู้เช่ียวชาญด้านดนตรีและการแสดงพื้นเมืองวิทยาลัยนาฏศิลป

ร้อยเอ็ด 

   1.5 ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.ยุทธศิลป์ จุฑาวิจิตร ผู้เช่ียวชาญด้านดนตรีและการแสดง

พื้นเมือง มหาวิทยาลัยมหาสารคาม 

   1.6 นายชุมเดช เดชภิมล อาจารย์วิทยาลัยดุริยางคศิลป์ มหาวิทยาลัยมหาสารคาม 

   1.7 ดร.พรสวรรค์ พรดอนก่อ อาจารย์สาขาศิลปะการแสดงพื้นบ้านวิทยาลัยนาฏศิลป

กาฬสินธุ์ 

 

 2. กลุ่มผู้ปฏิบัติทางด้านนาฏยศิลป์พื้นเมืองอีสาน มีรายละเอียดดังนี้ 

   2.1 ผู้ช่วยศาสตราจารย์ ดร.มนูศักดิ์ เรืองเดช ผู้อ านวยการส านักวัฒนธรรมมหาวิทยาลัย

ราชภัฎอุดรธานี 

   2.2 ดร.นฤบดินทร์ สาลีพันธุ์ อาจารย์สาขานาฏยศิลป์พื้นเมือง มหาวิทยาลัยมหาสารคาม 

   2.3 ดร.ชัยณรงค์ ต้นสุข อาจารย์ประจ าหลักสูตรนาฏศิลป์ไทย วิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด 

   2.4 นางพร ยงดี อาจารย์สาขาคีตศิลป์ไทย วิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด 

   2.5 นายพงศธร ยอดด าเนิน อาจารย์สาขานาฏยศิลป์พื้นเมือง มหาวิทยาลัยขอนแก่น 
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   2.6 นายธีรวัฒน์ เจียงค า ศิลปินอิสระ 

 3. กลุ่มบุคคลท่ัวไป   

   ประกอบด้วยประชาชน นักเรียน นักศึกษา จ านวน 20 คน  

  

วิธีการด าเนินงานวิจัย 
     ในการวิจัยเรื่อง นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ ผู้วิจัยได้ใช้

วิธีการด าเนินงานวิจัย ดังต่อไปนี้ 

 

 1. เครื่องมือท่ีใช้ในการเก็บรวบรวมข้อมูล  

 ผู้วิจัยด าเนินการสร้างเครื่องมือตามล าดับ คือ ศึกษาเอกสารและงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้องก าหนด

กรอบแนวคิดในการวิจัย สร้างเครื่องมือในการวิจัยเบื้องต้น น าเสนอเครื่องมือในการวิจัยกับอาจารย์

ควบคุมวิทยานิพนธ์ตรวจสอบ ปรับปรุง แก้ไข ตลอดจนน าเสนอผู้เช่ียวชาญตรวจสอบความถูกต้อง

ด้านโครงสร้างและความตรงเนื้อหา ตลอดจนความเหมาะสมของภาษาและการใช้ถ้อยค าซึ่งได้

เครื่องมือในการวิจัย ดังนี้  

  1.1 แบบส ารวจ (Basic Survey) เป็นการส ารวจเพื่อหาข้อมูลเบื้องต้นของพื้นท่ีท่ีท า

การวิจัย 

  1.2 แบบสัมภาษณ์ (Interviews) แบ่งออกเป็น 2 ลักษณะคือ แบบสัมภาษณ์แบบมี

โครงสร้าง (Structured Interviews) และแบบสัมภาษณ์แบบไม่มีโครงสร้าง (Unstructured 

Interviews) ใช้สัมภาษณ์ตามความมุ่งหมายของการวิจัย รายละเอียดดังนี้ 

       1. แบบสัมภาษณ์ชนิดมีโครงสร้าง จะใช้สัมภาษณ์กลุ่มผู้รู้ ประกอบด้วย 3 ชุด  

แต่ละชุดมี 2 ตอน ดังนี้ 

       ตอนท่ี 1 ข้อมูลเกี่ยวกับผู้ให้สัมภาษณ์ 

       ตอนท่ี 2 พัฒนาการด้านศิลปะการแสดงและนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ 

หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 
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            2. แบบสัมภาษณ์ชนิดท่ีไม่มีโครงสร้าง สัมภาษณ์แบบปลายเปิดไม่จ ากัดค าตอบ 

เพื่อจับประเด็นน ามาตีความหมายโดยใช้ทฤษฎี และการสัมภาษณ์แบบเจาะลึกจากครูท่ีเป็นศิษย์ท่ี

ได้รับองค์ความรู้และการถ่ายทอดในด้านศิลปะการแสดง ครูผู้สอนในวิทยาลัยนาฏศิลป ครูผู้สอน

นาฏศิลป์ในสถาบันการศึกษาอื่น นักเรียน นักศึกษาเพื่อหาค าตอบถึงนาฏยลักษณ์เฉพาะตัวของหมอ

ล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ เพื่อน ามาสังเคราะห์เป็นองค์ความรู้ในการพัฒนาศิลปะการฟ้อนของ

ภาคอีสานต่อไป 

  1.3 แบบสังเกต (Observation) ใช้ส าหรับการสังเกตสภาพท่ัวไป การด าเนินชีวิต  

ด้านศิลปะการแสดงหน้าเวที การด าเนินกิจกรรมในการฝึกปฏิบัติ และเหตุการณ์ท่ัวไป  

 

 2. การเก็บรวบรวมข้อมูล 

 ในการเก็บรวบรวมข้อมูล  ผู้วิจัยใช้วิธีการเก็บรวบรวมข้อมูลท่ีมีลักษณะสอดคล้องกับความ

มุ่งหมายของการวิจัย และสามารถตอบค าถามของการวิจัยได้ตามท่ีก าหนดไว้ ซึ่งมีวิธีการเก็บข้อมูล

ดังนี้  

  2.1 เก็บข้อมูลรวบรวมเอกสารและงานวิจัยท่ีเกี่ยวกับประวัติความเป็นมาและ

บทบาทด้านศิลปะการแสดงหมอล าของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ และองค์ประกอบของการ

ฟ้อนอีสาน ตลอดจนศึกษาเอกสารและแนวคิดทฤษฎีต่าง ๆ ท่ีเกี่ยวข้อง 

  2.2 การเก็บข้อมูลภาคสนาม ผู้วิจัยได้ใช้วิธีการส ารวจ สังเกต สัมภาษณ์ และ

สนทนาอย่างใกล้ชิด เพื่อท่ีจะได้ตรวจสอบข้อมูลท่ีสมบูรณ์และตรงกับข้อเท็จจริงมากขึ้น 

  2.3 การจดบันทึก (Field Note) โดยด าเนินการบันทึกทุกครั้งและใช้เครื่องมือ

อุปกรณ์ประกอบการบันทึกข้อมูลช่วยเพิ่มเติมรายละเอียด เช่น กล้องถ่ายรูป กล้องวีดี โอ เทป

บันทึกเสียง คอมพิวเตอร์โน้ตบุค ฯลฯ 

   

 3. การจัดท าข้อมูล  

 ผู้วิจัยได้น าข้อมูลท่ีได้จากเอกสารและข้อมูลจากภาคสนาม โดยแยกตามความมุ่งหมายของ

การวิจัย มาจัดท าข้อมูลดังนี้  
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  1. น าข้อมูลท่ีเก็บรวบรวมได้จากเอกสารต่างๆ มาศึกษาอย่างละเอียด พร้อมจัด

หมวดหมู ่

  2. น าข้อมูลจากภาคสนามท่ีเก็บรวบรวมได้ มาจัดหมวดหมู่และสรุปสาระส าคัญตาม

ประเด็น    

  3. น าข้อมูลทางจากเอกสารและจากภาคสนามท่ีได้จัดหมวดหมู่ไว้แล้วนั้นน ามา

ตรวจสอบความถูกต้องสมบูรณ์ หลังจากท่ีมีการจัดท าข้อมูลเรียบร้อยแล้ว ผู้วิจัยได้น าข้อมูลมา

ตรวจสอบแบบสามเส้า (Data Triangulation) แล้วจึงน าข้อมูลมาวิเคราะห์ในเชิงคุณภาพการ

ตรวจสอบข้อมูลแบบสามเส้า (Triangulation) เพื่อเป็นการตรวจพิสูจน์ความถูกต้อง ความเท่ียงตรง

ของข้อมูลซึ่งจะมีการตรวจสอบท้ัง 4 ด้าน คือ ด้านข้อมูล ด้านผู้ศึกษาวิจัย ด้านทฤษฎี และด้านการ

เก็บรวบรวบข้อมูลโดยมีรายละเอียดดังต่อไปนี้ 

  3.1 ด้านข้อมูล (Data Triangulation) คือ การตรวจสอบข้อมูล ด้านสถานท่ี ด้าน

เวลาและด้านบุคคล เพื่อตรวจสอบว่าด้านสถานท่ี ข้อมูลจากต่างท่ีกัน จะเหมือนกันหรือไม่ ด้าน

บุคคลถ้าผู้ให้ข้อมูลเปล่ียนไป ข้อมูลจะเหมือนหรือแตกต่างกันหรือไม่ 

  3.2 ด้านผู้วิจัย (Invertigator Triangulation) คือ การตรวจสอบว่าผู้วิจัยได้ข้อมูล

ต่างกันอย่างไร โดยเปล่ียนตัวผู้เก็บข้อมูล และเป็นข้อมูลเรื่องเดียวกัน 

  3.3 ด้านทฤษฎี (Theory Triangulation) คือการตรวจสอบว่าถ้าผู้วิจัยใช้ แนวคิด

ทฤษฎีต่างกันจากเดิม จะท าให้การตีความหมายข้อมูลแตกต่างกันมากน้อยเพียงใด 

  3.4 ด้านวิธีการเก็บรวบรวมข้อมูล (Methodological Triangulation) คือ การใช้

วิธีการเก็บรวบรวมข้อมูลต่างกันในการเก็บข้อมูลเรื่องเดียวกัน เช่น ใช้การสังเกต คู่กับการสัมภาษณ์ 

 

 4. การวิเคราะห์ข้อมูล  

 ผู้วิจัยได้ด าเนินการวิเคราะห์ข้อมูล ตามความมุ่งหมายของการวิจัย โดยการน าข้อมูลท่ีได้จาก

การเก็บรวบรวมข้อมูลจากเอกสารและจากข้อมูลภาคสนามท่ีได้จากการสังเกต สัมภาษณ์ และ

สนทนา มาท าการวิเคราะห์โดยมีข้ันตอน ดังนี้  

  1. ตรวจสอบข้อมูลท่ีสัมภาษณ์จากกลุ่มประชากร 
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  2. น าข้อมูลท่ีได้มาจัดหมวดหมู่ 

  3. สรุปและวิเคราะห์ข้อมูลแต่ละกลุ่มจากเครื่องมือ 

  4. น าข้อมูลท่ีได้มาเรียบเรียงตามความมุ่งหมาย 

 

 5. การน าเสนอผลการวิเคราะห์ข้อมูล 

 ผู้วิจัยน าเสนอ ผลการวิเคราะห์ข้อมูล ในการวิจัยเรื่องนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ 

ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ ผู้วิจัยได้น าเสนอผลของการวิเคราะห์ข้อมูล โดยน าข้อมูลจากการศึกษา

เอกสาร แนวคิด ทฤษฎี งานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง และข้อมูลท่ีได้จากการเก็บข้อมูลภาคสนามประกอบการ

สัมภาษณ์ การสังเกต มาเรียบเรียงผลการศึกษาตามความมุ่งหมายของการวิจัยท่ีก าหนดไว้ในเชิง

พรรณนาวิเคราะห ์(Descriptive Analysis) 
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บทท่ี 4   
ผลการวิเคราะห์ข้อมูล 

 การวิจัยเรื่องนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ โดยผู้วิจัยได้ท า

การวิเคราะห์ข้อมูลจากเอกสาร การสัมภาษณ์ท้ังแบบมีโครงสร้างและไม่มีโครงสร้างตา,วัตถุประสงค์

ดังนี ้

 ตอนที่ 1 พัฒนาการในด้านศิลปะการแสดงของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

  1.1 พัฒนาการในด้านศิลปะการแสดงของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

  1.2 ผลงานในด้านศิลปะการแสดงของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

  1.3 ศิลปะการล าและการฟ้อน 

       1.3.1 ศิลปะการล า 

      1.3.2 ศิลปะการฟ้อน 

 ตอนที่ 2 นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปนิแห่งชาติ 

  2.1 นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานจากค านิยามของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

       2.1.1 นิยามการฟ้อนอีสานของฉวีวรรณ พันธ ุศิลปินแห่งชาติ  

   2.1.1.1 ก้มต่ า 

   2.1.1.2 ร ากว้าง 

   2.1.1.3 ไม่หวงตัว 

       2.1.2 นิยามของการฟ้อนอีสานท่ีปรากฏในนาฏยศิลป์พื้นเมืองอีสาน 

        2.1.2.1 กลุ่มวัฒนธรรมอีสานเหนือ 

         2.1.2.2 กลุ่มวัฒนธรรมอีสานใต้  

  2.2 นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

       2.2.1 การเคล่ือนไหวร่างกาย 

 

ตอนที่ 1 พัฒนาการในด้านศิลปะการแสดงของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 
 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นศิลปินผู้มีพรสวรรค์ทางด้านศิลปะการแสดงท้ังการล า การฟ้อน  

ด้วยความสามารถอันสูงยิ่งในศิลปะการแสดงท่ีถ่ายทอดสู่สาธารณะชนอย่างต่อเนื่องตลอดระยะเวลา

กว่า 66 ปี ท าให้เกิดการส่ังสมประสบการณ์ เกิดทักษะ ความรู้ความเช่ียวชาญในด้านศิลปะการแสดง

พื้นบ้านอีสานจนพัฒนากลายมาเป็นแบบฉบับ หนึ่งต าหรับ หนึ่งต ารา อันทรงคุณค่าและประสบ
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ความส าเร็จในชีวิตความเป็นศิลปินได้รับยกย่องเชิดชูเกียรติเป็น “ศิลปินแห่งชาติ” ดังนั้น ผู้วิจัยจึง

จ าเป็นท่ีจะศึกษาพัฒนาการในด้านศิลปะการแสดงของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ในฐานะท่ีเป็นบุคคลซึ่ง

เป็นท่ียอมรับ ในวงการด้านศิลปะการแสดง โดยจ าแนกหัวข้อท่ีศึกษาได้ ดังนี้  

 1.1 พัฒนาการในด้านศิลปะการแสดงของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นศิลปินหมอล าท่ีประสบความส าเร็จอันยิ่งใหญ่ แต่ก่อนท่ีจะก้าวมา 

สู่ศิลปินท่ีมีช่ือเสียงและเป็นท่ียอมรับของสังคม ย่อมมีเส้นทางชีวิตท่ีต้องพบเจอกับความยากล าบาก 

และอุปสรรค์ต่าง ๆ  ในทุกช่วงชีวิตย่อมมีการเปล่ียนแปลงอยู่เสมอ แต่ด้วยความมุ่งมั่นและมีปณิธาน

อันแน่วแน่ในการพัฒนาทักษะด้านศิลปะการแสดงหมอล าอันเต็มเปี่ยมด้วยจิตวิญญาณความเป็น

ศิลปิน ท าให้ได้รับยกย่องเชิดชูเกียรติเป็นศิลปินแห่งชาติ ด้วยเหตุผลดังกล่าวผู้วิจัยจึงได้ศึกษา

พัฒนาการในด้านศิลปะการแสดงของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ผู้วิจัยแบ่งออกเป็น 4 ระยะ ดังนี้  

 1.1.1 ระยะท่ี 1 (ปี พ.ศ. 2495 ถึง ปี พ.ศ. 2506) “เริ่มต้นการเรียนหมอล า” 

 เส้นทางชีวิตของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เริ่มต้นด้วยความท่ีครอบครัวเป็นศิลปินหมอล ามา

ก่อน จึงท าให้เป้าหมายชีวิตในวัยเด็กของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ จะต้องเข้ามารับช่วงต่อใน

ศิลปะการแสดงแขนงนี้โดยไม่ให้ทางเลือกเป็นอย่างอื่น แต่คนท่ียึดอาชีพหมอล าในยุคนั้นไม่ได้สร้าง

ฐานะท่ีดีมากมายเหมือนกับในปัจจุบัน ท าให้หมอล าฉวีวรรณอยากไปประกอบอาชีพอย่างอื่นมากกว่า

จะเดินตามรอยเดิมของคนในครอบครัว แต่บิดาได้อบรมส่ังสอนพื้นฐานการล าให้เพราะต้องการให้ลูก

มีอาชีพหมอล า โดยสอนว่า “ลูกหมอล าก็ต้องเป็นหมอล า ลูกครูค่อยเป็นครู” ดังนั้น ความคิดใฝ่ฝันท่ี

จะเป็นครูดูเหมือนจะสลายไปในตอนนั้น 

 “คุณพ่อชาลี ด าเนิน เป็นศิลปินหมอล าท่ีมีช่ือเสียงในความคิดของท่านอยากให้คุณแม่เป็น

หมอล าท่านต้ังใจซื้อฆ้องมาถวายวัดแล้วบอกว่าขอลูกท่ีเกิดมาให้เสียงดีเหมือนฆ้อง พ่อปรารถนาอยาก

ให้ลูกเสียงดีเหมือนท่าน ค าว่า หมอล า ในสมัยก่อนมีความแตกต่างกับปัจจุบันพอเห็นแล้วคุณแม่ไม่

อยากเป็นหมอล าคุณแม่อยากเป็นคุณครู ถือว่าตัวเองเรียนหนังสือเก่ง ต้ังแต่เป็นเด็กในช่วงท่ีเรียนช้ัน

ประถมศึกษาปีท่ี 1 - 4 สอบได้อันดับท่ี 1 ตลอด ในความคิดของเด็กคิดว่าคนท่ีเรียนหนังสือเก่งคือคน

ท่ีจะได้ไปเป็นครู แต่สุดท้ายก็ไม่มีทางเลือกจึงต้องได้เป็นหมอล า ขณะท่ีเรียนอยู่ช้ันประถมศึกษาปีท่ี 2 

คุณพ่อได้ให้เริ่มฝึกประสบการณ์การล าหลังเลิกเรียนคุณพ่อจะพาเดินไปเรียนกับคณะหมอล าบ้าน

สร้างถ่อโนนแคน เป็นคณะหมอล าเพลินคณะแรก ๆ  ของภาคอีสานท่ีมีช่ือเสียงในสมัยนั้นมีแม่ครูคูณ 

เป็นครูผู้สอนการล าและการฟ้อน โดยเฉพาะท่าฟ้อนตีกลองน้ าของแก้วหน้าม้าแม่ครูคูณท าได้สวยงาม
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มาก ซึ่งเป็นต้นแบบในด้านการฟ้อนท่ีน ามาต่อยอดในล ามโนราห์เล่นน้ าในช่วงท่ีแสดงหมอล าหมู่คณะ 

รังสิมันต์ คุณแม่ตอนนั้นยังเป็นเด็กจึงได้รับบทเป็นกุมารในเรื่องแก้วหน้าม้า เรื่องขุนช้างขุนแผน 

หลังจากนั้นคิดว่าตนเองต้องเป็นหมอล าตามท่ีพ่อได้ก าหนดไว้ จึงขอพ่อไปเรียนล าท่ีอื่น ” (ฉวีวรรณ 

พันธุ. สัมภาษณ์ : 2564)  

 เมื่อท่านได้ตัดสินใจจะไม่เรียนหมอล ากับพ่อ โชคชะตาจึงน าพาให้ท่านได้จากบ้านไปหาวิชา

ความรู้ไกลถึงต่างแดน ซึ่งท่ีนั่นท่านก็เริ่มฉายแววความเป็นตัวเองด้านหมอล าออกมาให้เห็นเหมือนกับ

จะบอกเป็นนัย ๆ ให้รู้ว่าในอนาคตท่านจะต้องเป็นหมอล าท่ีมากความสามารถโดยไม่ลอกแบบใคร  

 "ช่วงท่ีแม่จบ ป.4 ช่วงนั้นพี่สาว คือ หมอล าทองดี ด าเนิน ท างานข้าราชการอยู่กรมวิทยุท่ี

ประเทศลาว ในปี พ.ศ. 2502 พี่สาวได้โทรเลขมาให้พ่อน าน้องไปส่งเพื่อจะลาคลอด แม่จึงได้ไปเรียน

ท่วงท านองล ากับพี่สาวอยู่ 2 ปี ด้วยความต้ังใจท่ีอยากจะเป็นศิลปินหมอล าท่ีมีช่ือเสียงเหมือนกับ

พี่สาว และได้เพิ่มเทคนิคการล าให้มีความไพเราะและสอดแทรกการเอื้อน การใช้ลูกคอท่ีคิดค้นขึ้นมา

ให้มีลูกเล่นมากกว่าพี่สาว ซึ่งพี่เขยเคยพูดให้คุณแม่ตลอดว่า ท าไมเวลาท่องกลอนล าถึงได้เปล่ียนไป

เปล่ียนมาไม่อยู่กับร่องกับรอย คุณแม่จึงบอกว่า คอยดูนะฉันจะเป็นหมอล าท่ีเก่งกว่าเมียเจ้าก็แล้วกัน 

นอกจากนี้ยังได้เรียนการอ่านและการเขียนภาษาลาว และเรียนการขับท านองต่าง ๆ เช่น ล าตังหวาย 

ล าสาละวันของชุมชนลาว มีโอกาสได้ไปล าแทนพี่สาวออกอากาศทางสถานีวิทยุกระจายเสียงแห่ง

สาธารณรัฐประชาธิปไตยประชาชนลาว” และคิดค้นท านองล าทางยาวท่ีมีเอกลักษณ์เป็นของตนเอง 

(ฉวีวรรณ พันธุ. สัมภาษณ์ : 2564)  

 ปี พ.ศ. 2504 ประเทศลาวเกิดความไม่สงบ บิดาได้เดินทางไปรับกลับบ้าน หลังจากท่ีหมอล า

ฉวีวรรณ พันธุ เดินทางกลับจากประเทศลาว ได้มีวิชาความรู้ทางด้านศิลปะการแสดงหมอล ามาจาก

พี่สาวจนกระท่ังสามารถเรียกตัวเองว่าเป็นหมอล าได้ในระดับหนึ่งแล้ว แต่ท่านก็รู้สึกว่าความเป็นหมอ

ล าท่ีท่านท่ีมีอยู่ตอนนี้ยังขาดองค์ความรู้และประสบการณ์ในการแสดงอีกหลายเวทีหากจะต้องการไป

ให้ถึงระดับหมอล าแถวหน้าของเมืองไทยจะต้องศึกษาเรียนรู้เพิ่มเติมจากศิลปินหมอล าท่ีมีช่ือเสียงใน

ขณะนั้น “หลังจากท่ีแม่ไปศึกษาจากพี่สาวได้ฟังหมอล าท่ีวิทยุก็อยากเป็นหมอล าท่ีออกสถานีวิทยุ จึง

มีความต้ังใจท่ีอยากจะไปเรียนหมอล าท่ีส านักงานอบรมหมอล าอีสานท่ีจังหวัดอุบลราชธานี ของ

อาจารย์ทองลือ แสนทวีสุข โดยเลือกเรียนกับครูค าภา ฤทธิทิศ และครูบุญเพ็ง ไฝผิวชัย โดยเสียค่า

สมัครเข้าเรียน 1800 บาท หมอล าฉวีวรรณอาศัยอยู่ในส านักหมอล าอีสานในฐานะลูกหลานต้องช่วย

ท างานบ้าน เล้ียงลูกให้กับภรรยาเจ้าของส านัก และอาศัยเรียนหมอล าไปด้วย การเรียนหมอล ากับครู

บุญเพ็งและครูค าภา ไม่ค่อยเป็นกิจจะลักษณะเท่าท่ีควร อาศัยแอบฟังจากรุ่นพี่ท่ีคุณครูท้ังสองสอนให้ 
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ปลายปี พ.ศ. 2505 หมอล าฉวีวรรณมีแววความเป็นศิลปินเต็มตัว อาจารย์ทองลือ แสนทวีสุข จึง

อนุญาตให้ออกงานครั้งแรกท่ีอ าเภอเขมราฐ จังหวัดอุบลราชธานี โดยให้ล าสลับกับหมอล า เข็มทอง 

ฉันทวี ค่าตัวครั้งแรกได้รับเงิน 1,200 บาทต่อมาหมอล าฉวีวรรณได้มีช่ือเสียงขึ้นมาตามล าดับและได้มี

ผู้มาว่าจ้างให้ไปแสดงหมอล าในงานต่าง ๆ อยู่เรื่อยมา หมอล าฝ่ายชายซึ่งถือว่าเป็นคู่ขวัญกับหมอล า

ฉวีวรรณ คือ หมอล าทองค า เพ็งดี นอกจากนี้ก็ยังมีอีกหลายท่าน เช่น หมอล าเคน ดาเหลา หมอล า

บุญมี หย่าชาลี หมอล าวิเชียร ทอนทอง และหมอล าทองจันทร์ ค าพานิช เป็นต้น  
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ภาพประกอบ 15 ครูผู้ถ่ายทอดศิลปะการแสดงหมอล าให้กับหมอล าฉวีวรรณ พันธุ 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
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1.1.2 ระยะท่ี 2 (ปี พ.ศ. 2507 ถึง ปี พ.ศ. 2522) “เส้นทางชีวิตการประกอบอาชีพหมอล า” 

 ต่อมาได้มีโอกาสล าออกสถานีวิทยุ ว.ป.ถ. 6 ทุกวันเสาร์ ได้คู่กับหมอล าทองค า เพ็งดี ท่าน

เคยเป็นคู่ล ากับพี่สาวท่ีอยู่ประเทศลาวมาก่อน ตอนนั้นมีความดีใจมากท่ีตนเองได้ล าออกอากาศให้พ่อ

ฟัง และคนท่ัวไปได้เริ่มรู้จักในช่ือของฉวีวรรณ ด าเนิน” (ฉวีวรรณ พันธุ. สัมภาษณ์ : 2564) ช่ือเสียง 

ของหมอล าคู่ขวัญ ฉวีวรรณ ด าเนิน กับทองค า เพ็งดี ได้เริ่มเป็นท่ีคุ้นหูของพี่น้องชาวอีสานใน 

หลายจังหวัดจากการท่ีท้ังคู่ได้มีโอกาสไปแสดงหมอล าเรื่องต่อกลอนนิทานพื้นบ้านออกรายการวิทยุ

ด้วยกันอยู่บ่อยครั้ง เมื่อประชาชนให้ความสนใจศิลปินคู่ขวัญท่ีล าออกสถานีวิทยุ ท้ังสองท่าน  

ทางส านักงานอบรมหมอล าจึงจัดให้หมอล าฉวีวรรณและหมอล าทองค ามาฝึกฝนด้านการแสดงหมอล า

หมู่จนช านาญแล้ว จึงให้ออกแสดงเป็นพระเอก นางเอกของคณะ ส.สาครศิลป์ โดยมีหัวหน้าคณะคือ 

หมอล าสาคร ทุมมี ซึ่งเป็นผู้รับงานให้กับส านักงานอบรมหมอล าอีสานในขณะนั้น โดยใช้ท านองการ

ล าทางยาวของหมอล าทองค า เพ็งดี เป็นท านองการล าของฝ่ายชายหรือพระเอก และท านองการล า

ทางยาวของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นท านองการล าของฝ่ายหญิงหรือนางเอก เป็นท านองการล าท่ี

เป็นเอกลักษณ์ของคณะและกลายมาเป็นท านองล าของจังหวัดอุบลราชธานี เนื้อเรื่องในการล าได้หยิบ

ยกเอานิทานพื้นบ้านอีสานมาเป็นเรื่องแสดง ท าให้ได้รับการขนานนามจากหมอล าหมู่กลายมาเป็น 

“หมอล าเรื่องต่อกลอน” เหตุผลเนื่องจากการล าในขณะนั้นเป็นการล าต่อกลอนกันของหมอล าโดยท่ี

ไม่มีการท่องจ าบท ใช้ปฏิภาณไหวพริบในการล าด้นสด (ฉลาด ส่งเสริม. สัมภาษณ์ : 2565)  

  “แม่เป็นคนชอบวรรณกรรมพื้นบ้าน หรือนิทานพื้นบ้าน จึงได้ศึกษาเรื่องวรรณกรรมท้องถิ่น

ให้รู้ว่ามีวรรณกรรมกี่เรื่องในภาคอีสาน จุดนี้ท าให้ประชาชนได้รู้จักช่ือฉวีวรรณ ด าเนิน กับ ทองค า 

เพ็งดี จนสามารถต้ังท านองหมอล าเรื่องต่อกลอนขึ้นมา เรียกว่าล าท านองอุบล ขณะนั้นล าออกสถานี

วิทยุด้วยกันอยู่ 2 คน ผลัดเปล่ียนกันรับบทแสดงเป็นตัวละครต่าง ๆ ตามท้องเรื่องวรรณกรรมนั้น ๆ  

จนบริษัทลีเวอร์บราเธอร์ประเทศไทย ว่าจ้างให้ล าออกอากาศตามสถานีวิทยุท่ัวประเทศ แต่ขณะนั้น 

ยังไม่มีช่ือคณะทางบริษัทจึงใช้แผนการตลาดทางธุรกิจโฆษณา พอดีกับทางภาคกลางละครวิทยุของ

คณะรังสิมันต์ โดยมีเจ้าของ คือ คุณอัจฉราวดี เถาเสถียร และคุณบ ารุง เถาสิยานนท์ ก าลังโด่งดังใน

ภาคกลาง จึงมีผู้คิดว่าทางภาคกลางมีคณะละครวิทยุท่ีโด่งดังในภาคกลางแล้ว ในภาคอีสานก็มี  

คณะหมอล าท่ีมีช่ือเสียงโด่งดังเช่นกันโดยท่ีประชาชนต้ังช่ือคณะว่า คณะหมอล ารังสิมันต์ ต้ังแต่นั้น

มา” (ฉวีวรรณ พันธุ. สัมภาษณ์ : 2564)  
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 “คณะรังสิมันต์ ได้รับความนิยมอย่างกว้างขวางจากประชาชน และมีผู้มาว่าจ้างให้ไปแสดงใน

งานต่าง ๆ  อย่างไม่ขาดสาย งานท่ีได้ออกแสดงในครั้งแรก คือ งานท่ีอ าเภอสีค้ิว จังหวัดนครราชสีมา  

มีเรื่องล าท่ีประชาชนช่ืนชอบมากท่ีสุด คือ ท้าวสีทน นางมโนราห์ ไม่ว่าจะขึ้นราคาการว่าจ้างแพง

เท่าไหร่ เจ้าภาพหรือผู้ว่าจ้างก็ยังคงเข้ามาจ้างมากขึ้นตามเท่านั้น จนท าให้เป็นคณะหมอล าท่ีมีค่าจ้าง

แพงท่ีสุดในยุคนั้น เพราะประชาชนช่ืนชอบในการแสดงของทองค า เพ็งดี และฉวีวรรณ ด าเนิน เป็น

อย่างมาก” (สาคร ทุมมี. สัมภาษณ์ : 2565) ความยากล าบากของชีวิตในช่วงนี้ก็คือ การตระเวนล าไป

ตามสถานท่ีต่าง ๆ ท่ัวประเทศไม่มีเวลาพักผ่อน จะมีเวลานอนและพักผ่อนอยู่บนรถโดยสารเท่านั้น 

ช่วงชีวิตความเป็นศิลปินในระยะนี้เอง ท าให้หมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีช่ือเสียงโด่งดังอยู่ในช่วงสูงสุดก็ว่า

ได้ด้วยความสามารถในการล าท่ีชัดเจน มีสติปัญญาและปฏิภาณไหวพริบในการด้นกลอนสดได้อย่าง 

ช านาญไม่มีข้อติดขัดท าให้การแสดงล่ืนไหลประกอบกับเป็นผู้ท่ีมีลีลาวาดฟ้อนท่ีงดงามโดยเฉพาะ 

การฟ้อนนางมโนราห์เล่นน้ ายิ่งเป็นท่ีช่ืนชอบของประชาชน (พวงเพชร พรมสอน. สัมภาษณ์ : 2565) 

 ในช่วงปี พ.ศ. 2513 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ได้แยกตัวออกจาก คณะรังสิมันต์ ออกมาต้ังคณะ

ของตนเองร่วมกับผู้เป็นสามี คือ นายโกมินทร์ พันธุ เป็นผู้บริหารคณะหมอล า (ในช่วงนี้เองหมอล า

บานเย็น รากแก่น ได้เข้ามารับบทนางเอกให้กับคณะรังสิมันต์และล าคู่กับหมอล าทองค า เพ็งดี)  

ต้ังช่ือคณะว่า “ศิษย์รังสิมันต์” หมอล าฉวีวรรณ ด าเนิน ได้รับบทแสดงเป็นนางเอก และหมอล าอนันต์  

พรพิมล แสดงเป็นพระเอกประจ าคณะ (สาคร ทุมมี. สัมภาษณ์ : 2565) คณะศิษย์รังสิมันต์ รับการ

แสดงอยู่ 3-4 ปี จนมาถึงปี พ.ศ. 2517 ได้ประสบปัญหาเนื่องจากมีผู้ว่าจ้างวงหมอล าน้อยลง

ประกอบด้วยเหตุปัจจัยต่าง ๆ ท่ีรุมเร้าเข้ามาในชีวิตส่งผลให้หมอล าฉวีวรรณตัดสินใจยุบคณะของ

ตนเองลง แต่ก็ยังมีผู้มาว่าจ้างงานแสดงหมอล ากลอนคู่กับหมอล าทองค า เพ็งดี อยู่ตลอดไม่ขาดสาย 

นอกจากนี้ผลงานการล าทางยาวกลอนชีวิตชาวนา ได้สร้างช่ือเสียงให้กับหมอล าฉวีวรรณและเป็นท่ี

นิยมอีกครั้ง ท าให้ในช่วงระยะนี้หมอล าฉวีวรรณได้รับความนิยมในการแสดงหมอล ากลอนจาก

ประชาชน และออกแสดงไปท่ัวภาคอีสาน (ฉลาด ส่งเสริม. สัมภาษณ์ : 2565) 

 1.1.3 ระยะท่ี 3 (ปี พ.ศ. 2522 ถึง ปี พ.ศ.2546) “ปฏิบัติหน้าท่ีเป็นผู้เช่ียวชาญสอนการขับ

ร้องหมอล าและนาฏศิลป์พื้นเมืองอีสานของกรมศิลปากร” 

 ในปี พ.ศ. 2522 คณะรัฐมนตรีได้มีมติให้จัดต้ังวิทยาลัยนาฏศิลปส่วนภูมิภาคขึ้นท่ีภาคอีสาน

เป็นแห่งแรก คือ วิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด ตามโครงการผลิตครูสาขาดนตรีและนาฏศิลป์ส่วน

ภูมิภาค โดยสนับสนุนให้มีการอนุรักษ์และเผยแพร่ พัฒนาและสร้างสรรค์ศิลปวัฒนธรรมท้องถิ่นไปกับ
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การจัดการเรียนการสอนในสาขาดนตรีและนาฏศิลป์ไทยจัดให้มีการเรียนการสอนทางด้านดนตรี

นาฏศิลป์ ผู้บริหารของวิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ดในขณะนั้น ได้ศึกษาถึงประวัติและผลงานของศิลปิน

พื้นบ้านอีสานเพื่อประกอบการพิจารณาจัดจ้างมาเป็นผู้เช่ียวชาญในการสอนศิลปะพื้นบ้าน ต่อมาในปี 

พ.ศ. 2523 ได้เปิดรับสมัครครูดนตรีพื้นบ้านอีสานขึ้นมา 2 ต าแหน่ง คือ นายทรงศักด์ิ ประทุมสินธุ์ 

และนายทองค า ไทยกล้า เป็นผู้ท่ีได้รับคัดเลือกเข้ามาสอนดนตรี แต่ยังขาดบุคลากรท่ีมีความรู้

ความสามารถด้านการล าและการฟ้อน ต่อมานายจีรพล เพชรสม รองผู้อ านวยการวิทยาลัยนาฏศิลป

ร้อยเอ็ดจึงได้เชิญหมอล าฉวีวรรณ พันธุ และหมอล าทองค า เพ็งดี เข้ามาท าหน้าท่ีสอนการขับร้อง

หมอล า (จีรพล เพชรสม. สัมภาษณ์ : 2565) 

 “หลังจากท่ีรู้ว่าตนเองได้รับเชิญให้เป็นคุณครูสอนท่ีวิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด ในขณะนั้นคุณ

แม่ตัดสินใจท้ิงรายได้หลักหมื่นบาทต่อคืนในการแสดงหมอล า เพื่อมารับเงินเดือน 1,910 บาท แต่ด้วย

ความใฝ่ฝันอยากจะเป็นครูซึ่งตนเองได้ต้ังใจไว้ในวัยเด็ก ท าให้เป็นเหตุผลและแรงผลักดันท่ีท าให้

ตัดสินใจเปล่ียนแปลงเส้นทางชีวิตของตนเองเข้ามาสู่สถาบันการศึกษา แต่พอมาอยู่ในระยะแรกก็เกิด

ปัญหาเนื่องจากเราเป็นหมอล าไม่ได้เรียนรู้ในวิชาครูมา ไม่มีความรู้เรื่องหลักการถ่ายทอดในระบบของ

การศึกษาหรือระบบภายใน ซึ่งจะมีความแตกต่างจากการถ่ายทอดระบบภายนอก ด้วยสาเหตุดังกล่าว

ท าให้หมอล าทองค า เพ็งดี ได้ลาออกกลับไปประกอบอาชีพศิลปินหมอล าเช่นเดิม แต่ด้วยความต้ังใจ

ของคุณแม่ต้ังใจไว้ว่าจะต้องอยู่ให้ได้ ซึ่งนึกถึงประโยคของพ่อท่ีเคยสอนไว้ คือ “เฮ็ดให้สุด ขุดให้เถิง”  

(ท าให้สุดความสามารถ) ท าอะไรก็ตามท าให้สุดความสามารถ ขุดอะไรก็ตามขุดให้ถึงถ้าไม่เจอน้ า 

ก็กลายเป็นหลุมไว้ดักปูดักปลา เป็นค าสอนของพ่อท่ีคุณแม่ยึดถือมาโดยตลอด ในช่วงระยะ 5 ปีแรก  

มีความล าบากมาก คุณแม่ต้องปรับตัวเองและเรียนรู้หลักการใช้ชีวิตในด้านต่าง ๆ โดยอาศัยการ

สังเกตจากครูท่ีสอนอยู่ในวิทยาลัยเป็นตัวอย่าง เรียกว่า “ครูพักลักจ า” ในขั้นตอนการเข้าสอนว่า

จะต้องเริ่มพูดอย่างไร ปฏิบัติอย่างไรในการสอน และเข้าร่วมหลักสูตรอบรมวิชาครูในสมัยนั้น เราเอง

ต้องมีจิตอาสาช่วยเหลืองานของทางวิทยาลัยเพื่อท่ีจะได้เรียนรู้การท างานจากครูท่ีเรียนมาสายตรง 

ท้ังการแต่งกายเพราะโดยปกติคุณแม่จะใส่ผ้าถุงไม่เคยใส่กระโปรงแต่พอมาเป็นครูเราต้องใส่กระโปรง 

” (ฉวีวรรณ พันธุ. สัมภาษณ์ : 2564)  

 ถึงแม้ว่าในชีวิตจะไม่เคยได้รับการศึกษาในสาขาวิชาชีพครู แต่หมอล าฉวีวรรณก็ได้เรียนรู้

หลักและวิธีการสอนสมัยใหม่จากครู อาจารย์ประจ า น ามาปรับปรุงการสอนของตนเองจนได้ผลเป็นท่ี

พอใจของผู้บังคับบัญชา นอกจากการสอนซึ่งเป็นงานหลักแล้วยังได้เข้าร่วมกิ จกรรมอื่น ๆ ของ

สถานศึกษาท าให้เป็นที่รักใคร่ของนักเรียนนักศึกษาและครูบาอาจารย์ท่ัวไป  
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 ด้วยเหตุการณ์ต่าง ๆ ในสังคมระบบการศึกษาเป็นเสมือนปัจจัยส าคัญท่ีท าให้วิถีชีวิต

เปล่ียนแปลงไปจากหมอล าฉวีวรรณกลายเป็นอาจารย์ฉวีวรรณ หรือครูฉวีวรรณ ท่ีท าหน้าท่ีถ่ายทอด

องค์ความรู้ทางด้านศิลปวัฒนธรรมอีสานให้แก่ลูกศิษย์ ส่ิงท่ียากไปกว่านั้นคือ วิธีการสอนหรือหลักการ

ถ่ายทอดทางด้านการขับร้องหมอล า เนื่องจากธรรมชาติของการขับร้องหมอล านั้นไม่มีหลักหรือ

กฏเกณฑ์ตายตัวเฉกเช่นการขับร้องเพลงไทยของภาคกลาง อีกท้ังยังมีท านองล าท่ีหลากหลายท าให้

หมอล าฉวีวรรณต้องค้นหาหลักการและวิธีการถ่ายทอดเพื่อให้ลูกศิษย์เข้าใจและสามารถขับร้องหมอ

ล าได้ จึงตัดสินใจว่าทางร้องจะต้องยึดตามแบบของฉวีวรรณ ด้วยความรู้ความสามารถทางด้านการล า

และมีท านองล าท่ีเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัวท้ังการเอื้อน ลูกคอ จังหวะท านองท่ีเป็นแบบฉบับซึ่งตนเอง

มีความช านาญอยู่แล้วนั้นมาปรับเพื่อให้มีโครงสร้างและง่ายต่อการถ่ายทอด โดยเรียนรู้เทคนิคเพิ่มเติม

จากหลักการถ่ายทอดจากหลักการขับร้องเพลงไทยมาผสมผสาน ด้วยความพยายามประกอบกับ

ความสามารถ และความรักในอาชีพครูของอาจารย์ฉวีวรรณท าให้สามารถเรียนรู้ได้รวดเร็ว (ทรงศักด์ิ 

ประทุมสินธุ์. สัมภาษณ์ : 2565)  

 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ เริ่มต้นบทบาทการเป็นครูก่อนท่ีจะเข้ามาเป็นผู้เช่ียวชาญด้านศิลปะ

พื้นบ้าน ในวิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ดด้วยการสอนหมอล าให้รุ่นน้องในคณะรังสิมันต์ โดยสอนลีลาการ

ฟ้อน และการล า ได้เริ่มบทบาทของการเป็นครูอย่างเต็มตัวเมื่อได้รับเชิญจากกรมศิลปากรให้มาสอนท่ี

วิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด ซึ่งนับว่าเป็นบทบาทท่ีหมอล าฉวีวรรณมีความใฝ่ฝันมาต้ังแต่เด็ก จึงมีความ

ต้ังใจในการสอนเป็นอย่างยิ่ง โดยพยายามสังเกตวิธีการสอนของครูประจ าแล้วน ามาปรับปรุงใช้กับ

ตัวเองจนสามารถส่ังสอนลูกศิษย์ท่ีจบไปเป็นผู้มีความสามารถและประสบความส าเร็จในด้านหน้าท่ี

การงานตลอดเวลาในการถ่ายทอดความรู้ หมอล าฉวีวรรณจะอบรมเรื่องกิริยามารยาท และเล่า

เรื่องราวในอดีตของคนอีสานให้นักเรียนฟังอยู่เสมอ ท าให้ลูกศิษย์มีความผูกพันเคารพนับถือ

เปรียบเสมือนแม่ จึงเรียกหมอล าฉวีวรรณว่า “คุณแม่หวี” จนติดปาก (ศิราภรณ์ ประทุมวัน. 2542 : 

194) 

 กลุ่มศิษย์ท่ีได้รับการถ่ายทอดความรู้ด้านศิลปะการแสดงหมอล าจากหมอล าฉวีวรรรณ พันธุ  

ศิลปินแห่งชาติ (พร ยงดี. 2564 : สัมภาษณ์) 
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ภาพประกอบ 16 การถ่ายทอดศิลปะการล าและการฟ้อนให้กับศิษย์ 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 

 ปีการศึกษา 2524 เมื่อผู้บริหารสถานศึกษาได้รับนโยบายจากกรมศิลปากรได้ท าการค้นคว้า
และรวบรวมศิลปวัฒนธรรมด้านการฟ้อนล าซึ่งเป็นภูมิปัญญาชาวบ้านเพื่ออนุรักษ์และเผยแพร่หมอล า
ฉวีวรรณได้รับคัดเลือกให้เป็นคณะท างานประดิษฐ์ชุดการแสดง นอกจากหน้าท่ีการสอนขับร้องหมอ
ล าแล้ว หมอล าฉวีวรรณยังมีความสามารถด้านการฟ้อนอีสานท่ีงดงาม ประกอบกับทางวิทยาลัยนาฏ
ศิลปร้อยเอ็ดมีนโยบายท่ีจะสร้างสรรค์ชุดการแสดงพื้นบ้านอีสานขึ้น จึงได้ปรึกษาเหล่าคณาจารย์ท่ี
เกี่ยวข้องซึ่งในขณะนั้นได้เชิญอาจารย์ทองจันทร์ สังฆะมณี เข้ามาเป็นครูผู้สอนด้านการฟ้อนพื้นเมือง
อีสานร่วมกับหมอล าฉวีวรรณ และอยากจะสร้างชุดฟ้อนมโนราห์เล่นน้ าซึ่งเป็นผลงานการแสดงของ
หมอล าฉวีวรรณท่ีมีความโด่งดังและเคยแสดงไว้ในอดีตเมื่อครั้งอยู่คณะรังสิมันต์ หมอล าฉวีวรรณจึงได้
สาธิตการฟ้อนมโนราห์เล่นน้ าให้แก่เหล่าคณาจารย์ได้ดู แต่เนื่องจากท่าฟ้อนเป็นท่าอิสระเฉพาะตัวยัง
ไม่ได้จัดระเบียบแบบแผนท่ีชัดเจน ซึ่งเมื่อเข้ามาอยู่ในสถาบันการศึกษาจะต้องมีท่าทางท่ีเป็นระเบียบ
เพื่อให้ชุดการแสดงนี้สามารถน าไปใช้ในการเรียนการสอนเหมือนกับการร าของภาคกลาง ครูจีรพล 
เพชรสม จึงมีแนวความคิดว่าควรท่ีจะมีการเรียบเรียงท่าฟ้อนให้มีความชัดเจน จึงได้มอบหมายให้ครูท่ี
สอนนาฏศิลป์ไทยเข้ามามีส่วนร่วม โดยน าแม่ท่าหลักจากท่าฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณมาสร้างสรรค์
ขึ้น พร้อมท้ังมีการแปรแถวให้มีความหลากหลายและสวยงาม เมื่อสร้างสรรค์การแสดงพื้นบ้านอีสาน
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ชุดฟ้อนมโนราห์เล่นน้ าได้ส าเร็จ ทางผู้บริหารคือนายชวลิต มณีรัตน์ จึงได้มีนโยบายให้สร้างสรรค์ชุด
การแสดงอื่น ๆ ขึ้นมาอีกมากมาย เช่น เซิ้งบั้งไฟ เซิ้งเซียงข้อง ฟ้อนเต้ยเดือนห้า ฯลฯ ในการ
สร้างสรรค์ชุดการแสดงในสมัยนั้นท่าฟ้อนท่ีน ามาสร้างสรรค์จะน าเอาท่าฟ้อนท่ีเป็นท่าหลักของอีสาน
มาสร้างสรรค์ขึ้น ทางวิทยาลัยนาฏศิลปจึงมีนโยบายให้หมอล าฉวีวรรณและเหล่าคณาจารย์ลงพื้นท่ีไป
เก็บท่าฟ้อนของศิลปินหมอล าภาคอีสาน และน ามารวบรวมและเรียบเรียงไว้ท้ังหมด 48 ท่า เพื่อเป็น
แม่บทในการถ่ายทอดท่าฟ้อนพื้นเมืองอีสานเหมือนกับแม่บทของนาฏศิลป์ไทย และเป็นท่าฟ้อน
ต้นแบบในการประดิษฐ์สร้างสรรค์ชุดการแสดงพื้นเมืองอีสานของวิทยาลัยนาฏศิลปพื้นเมืองอีสาน
ขึ้นมาอีกหลากหลายชุด ในช่วงระนี้เองท าให้หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ได้ศึกษาเรียนรู้หลักการฟ้อนซึ่ง
ตนเองมีทุนเดิมเรื่องการฟ้อนอีสานอยู่แล้ว เมื่อได้เรียนรู้จากการสร้างสรรค์ชุดการแสดงต่าง ๆ ท าให้
หมอล าฉวีวรรณเกิดทักษะความเช่ียวชาญในการฟ้อนอีสานเพิ่มมากขึ้น ส่งผลให้หมอล าฉวีวรรณเป็น
ศิลปินหมอล าท่ีมีท่วงท่ากระบวนท่าฟ้อนท่ีงดงาม เป็นเสาหลักให้นาฏศิลป์พื้นเมืองอีสาน และเป็นท่ี
ยอมรับในแวดวงการศึกษาอย่างกว้างขวาง(จีรพล เพชรสม. สัมภาษณ์ : 2565)  

  จากระบบการศึกษาท่ีจ าเป็นจะต้องสร้างหลักการถ่ายทอดให้มีความชัดเจนนี้เอง ท าให้เป็น
การพัฒนาทักษะด้านการล าและการฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ  ให้มีความละเอียด เป้นระบบ
ระเบียบท่ีชัดเจนขึ้น ท าให้ผลงานแต่เดิมท่ีรู้จักในวงการหมอล า ก้าวเข้ามาเป็นท่ีรู้จักในวงการทาง
วิชาการเพิ่มขึ้น ซึ่งหน่วยงานต่าง ๆ ได้มองเห็นความส าคัญและได้ให้เกียรติเชิญให้หมอล าฉวีวรรณ 
ร่วมเป็นวิทยากรและอาจารย์พิเศษตามสถาบันต่าง ๆ และออกเผยแพร่ศิลปะวัฒนธรรมท้ังในและ
ต่างประเทศ มีโอกาสร่วมงานกับบุคคลผู้มีช่ือเสียงหลากหลายท่านจากประสบการณ์ต่าง ๆ เหล่านี้ท า
ให้หมอล าฉวีวรรณกลายเป็นอาจารย์ฉวีวรรณอย่างสมบูรณ์ และเป็นผู้ยกระดับค าว่า “หมอล า” จาก
ในสมัยก่อนคนท่ัวไปมักมองว่าหมอล าเป็นอาชีพท่ีเต้นกินร ากิน กลายเป็นท่ียอมรับของสังคมว่าเป็น
อาชีพท่ีมีเกียรติและศักดิ์ศรี 
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ภาพประกอบ 17 ดูแลการเรียนการสอนทางด้านการขับร้องหมอล าและนาฏศิลป์พื้นเมือง 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
 

 “การท างานในสถานศึกษาท าให้คุณแม่มีความเข้าใจในเรื่องการน าเสนองาน จะท าอะไรก็

แล้วแต่เราต้องท าการบ้าน โจทย์ในแต่ละงานคือการบ้าน เวลาจะไปสอนเด็กในแต่ละวันเราจะท า

อะไรบ้าง เนื้อหานี้สอนกี่วัน สอนกี่รอบ ถือได้ว่าสถานศึกษาคืออาจารย์สอนเรา พรสวรรค์ของคุณแม่

คือน้ าเสียงท่ีเบ้ืองบนให้มา แต่พรแสวงนี้มีความส าคัญมาก” (ฉวีวรรณ ด าเนิน. สัมภาษณ์ : 2565)  

 1.1.4 ระยะท่ี 4 (ปี พ.ศ. 2536 ถึงปัจจุบัน) “ได้รับรางวัลเชิดชูเกียรติเป็นศิลปินแห่งชาติ” 

 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ได้มีความใฝ่ฝันท่ีอยากเป็นครูต้ังแต่เด็ก ถึงวันนี้ความใฝ่ฝันในวัยเด็กได้

กลับกลายเป็นความจริง พร้อมท้ังเป็นศิลปินท่ีมีช่ือเสียงโด่งดังเป็นท่ียอมรับของประชาชน ซึ่งขณะ

เป็นเด็กนั้นไม่อยากเป็นหมอล าในท่ีสุดก็ยอมรับท่ีจะเรียนหมอล าตามค าขอของบิดา นับว่าเป็นการ

ตัดสินใจท่ีถูกต้องท่ีสุด เมื่อเข้ามาประกอบอาชีพนี้แล้วไม่ได้เป็นอาชีพเต้นกินร ากินอย่างท่ีใครหลาย

คนดูถูก ส าหรับหมอล าฉวีวรรณกลับเป็นอาชีพท่ีมีเกียรติสูงสุดในชีวิต จนกระท่ังได้รับเกียรติสูงสุด

ด้วยการยกย่องเป็นศิลปินแห่งชาติศิลปะการแสดงพื้นบ้าน (หมอล า) ในปี พ.ศ. 2536  

 ประสบการณ์ในชีวิตของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ในแต่ละช่วงชีวิตแต่ละเรื่องราวล้วนมีคุณค่า

แก่การทรงจ าท้ังส้ิน เมื่อได้รับต าแหน่งศิลปินแห่งชาติท าให้ชีวิตของหมอล าฉวีวรรณมีความ



 

 

 
 122 

เปล่ียนแปลงอีกครั้ง บทบาทของหมอล าฉวีวรรณท าให้คนท่ัวประเทศได้รู้จักในนามของศิลปินผู้มาก

ความสามารถในเรื่องของศิลปวัฒนธรรมของภาคอีสาน ท าให้ศิลปินหมอล าหรือลูกศิษย์ได้น าแนว

ทางการด าเนินชีวิตความเป็นศิลปินและวิชาความรู้มายึดถือเป็นแบบอย่างในการใช้ชีวิตเพื่อก้าวไปสู่

ความส าเร็จ นับได้ว่าทุกการกระท า ทุกศาสตร์ และทุกศิลป์ของหมอล าฉวีวรรณล้วนกลายเป็นมรดก

ภูมิปัญญาอันล้ าค่าของแผ่นดินอีสาน เป็นความภาคภูมิใจของสังคมและประเทศชาติ น ามาซึ่งความ

ภูมิใจอย่างซาบซึ้งอย่างหาท่ีสุดมิได้คงจะเป็นพระมหากรุณาธิคุณจากกรมสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดา

สยามบรมราชกุมารีซึ่งหมอล าฉวีวรรณได้มีโอกาสได้ล าถวายหน้าพระท่ีนั่งหลายครั้ง 

 

ภาพประกอบ 18 เกียรติยศสูงสุดของความเป็นศิลปิน 
 

ท่ีมา : ทัตพล ดีสิงห์บุญ 
 

 ในปี พ.ศ. 2540 หมอล าฉวีวรรณมีอาการหลอดเสียงปูดบวมข้ึนมาจึงเข้ารับการผ่าคอ 2 รอบ 
หมอล าฉวีวรรณมีความกังวลมากเพราะมีความเส่ียงอาจจะเสียเสียงไปและไม่มีโอกาสล าได้อีกตลอด
ชีวิต เมื่อไม่สามารถหลีกเล่ียงการเจ็บป่วยท่ีเกิดขึ้นได้ หมอล าฉวีวรรณจึงใช้หลักธรรมมะเข้ามา
ประกอบการด ารงชีวิตเพื่อใช้ธรรมมะเป็นยาบ าบัดใจและร่างกาย จนท าให้หายจากการเจ็บป่วยและมี
เสียงกลับมาสามารถล าได้อีกครั้ง แต่น้ าเสียงมีความผิดปกติระดับเสียงต่ าลง ไม่เหมือนเดิมแต่ไม่ได้ท า
ให้เป็นอุปสรรค เนื่องจากหมอล าฉวีวรรณสามารถพลิกแพลงปรับเปล่ียนลูกเล่นในการล า ท้ังการใช้
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ลูกคอ การเอื้อน ให้มีความเหมาะสมและเกิดความไพเราะเช่นเดิม (ทรงศักดิ์ ประทุมสินธุ์. สัมภาษณ์ 
: 2565) 
 ปัจจุบัน หมอล าฉวีวรรณ พันธุ หรือ อาจารย์ฉวีวรรณ ด าเนิน อายุ 77 ปี ยังคงท าหน้าท่ี

ศิลปินผู้เผยแพร่ศิลปวัฒนธรรมอีสาน และครูผู้ส่ังสอน อบรมถ่ายทอดวิชาความรู้ให้กับศิษย์รุ่นแล้วรุ่น

เล่าภาระท่ีเพิ่มขึ้น คือ การได้รับมอบหมายหน้าท่ีให้เป็นผู้เช่ียวชาญของกระทรวงวัฒนธรรม ในการ

ดูแลควบคุมและ เป็น ท่ีปรึ กษาในการเรี ยนการสอนของวิทยา ลัยนาฏศิลป ใน เขตภาค

ตะวันออกเฉียงเหนือ อีกท้ังยังเป็นประธานชมรมหมอล าประชานุกูล เป็นชมรมท่ีรวมรวมศิลปินหมอ

ล าท่ัวภาคอีสานท้ัง 20 จังหวัด ซึ่งมีพระครูสุวรรณ ประชานุกูล เป็นประธานอุปถัมภ์ นอกจากนี้ยัง

เป็นวิทยากรให้กับองค์กรสถาบันต่าง ๆ อยู่เสมอ ถึงแม้อายุ  จะมากขึ้นและสุขภาพไม่สู้แข็งแรงแต่ก็

ไม่ย่อท้อ และงานท่ียิ่งใหญ่ในชีวิตขณะนี้อีกงานคือ การอุทิศตนเพื่อศาสนา ด้วยการบันทึกเทปกลอน

ล าและไปแสดงตามวัดต่าง ๆ เพื่อเป็นส่ือเชิญชวนการท าบุญและสอนในเรื่องของธรรมมะให้กับ

พุทธศาสนิกชน บ าเพ็ญประโยชน์แก่สาธารณกุศลในรูปแบบต่าง ๆ  โดยอาศัยพรสวรรค์พิเศษของตน

ผสมผสานกับภาระหน้าท่ีทางสังคม ก่อให้เกิดคุณประโยชน์อันอเนกอนันต์ และสมเกียรติ สมศักดิ์ สม

ภูมิปัญญา แห่งศิลปินแห่งชาติแห่งแผ่นดินอีสาน  

 

ภาพประกอบ 19 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ ในวัย 77 ปี 
 

ท่ีมา : ทัตพล ดีสิงห์บุญ 
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 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ได้กล่าวว่า “ตามปกติคุณแม่สมควรท่ีจะหยุดพักการแสดงได้แล้ว แต่

ในส่ิงท่ีตัวแม่ต้องรับผิดชอบคือ ประการแรกเราเป็นมรดกสุดท้ายของตระกูล ประการท่ีสองเราเป็น

ผู้รักษามรดกเหล่านี้ให้แผ่นดินอีสาน ยิ่งเห็นลูกหลานในปัจจุบันยังไม่มีความเข้าใจเรื่องของหมอล า ค า

ว่า หมอล า” เป็นมรดกของแผ่นดินท่ีประมาณค่าไม่ได้ เพราะฉะนั้นแม่ก็ต้องรับและดูแลไปจนกว่า

ชีวิตจะหาไม่” (ฉวีวรรณ พันธุ. 2564 : สัมภาษณ์) 

 จากการปลูกฝังและการได้รับวิชาความรู้มาจากบิดาและบรมครูหมอล าหลาย ๆ ท่าน และ

การเรียนรู้เพื่อพัฒนาตนเองในสถาบันการศึกษา ท าให้ในวันนี้หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ในวัย 77 ปี 

ยังคงท าหน้าท่ีสืบทอดศิลปวัฒนธรรม การร้อง การแสดงหมอล าแบบพื้นบ้านด้ังเดิม และยังคง

เดินหน้าถ่ายทอดวิชาความรู้และยังคงเดินหน้าถ่ายทอดวิชาความรู้ท่ีมีให้กับลูกศิษย์เยาวชนคนรุ่นใหม่

ได้ศึกษาเรียนรู้ เพื่อสืบสานศิลปะการแสดงแขนงนี้ให้ยังสืบทอดเป็นมรดกของประเทศ เป็นมรดกของ

คนอีสานต่อไป  

 จากการศึกษาพัฒนาการในด้านศิลปะการแสดงของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

ผู้วิจัยพบว่า ในบางช่วงของชีวิตต้ังแต่เริ่มต้นชีวิตการเรียนหมอล า จนก้าวมาสู่ความเป็นศิลปินท่ีมี

ช่ือเสียงโด่งดัง และได้ท างานในสถาบันการศึกษาตามความใฝ่ฝันต้ังแต่เด็กจนประสบความส าเร็จ

สูงสุดในชีวิตคือ ได้รับยกย่องเชิดชูเกียรติเป็นศิลปินแห่งชาตินั้น ล้วนต้องเผชิญกับอุปสรรคต่าง ๆ ใน

ทุกห้วงของชีวิต จากเด็กในชนบทท่ีมุ่งมั่น ขยัน อดทน และอุทิศตนเพื่องานศิลปะการแสดงหมอล า 

จนกลายมาเป็นเพชรเม็ดงามของแผ่นดินอีสาน และได้รับขนานนามว่า เป็นราชินีหมอล า และเป็น

ผู้สร้างต านานจากศิลปินหมอล าพลิกผันชีวิตและสามารถท่ีก้าวมาเป็นครูได้ด้วยใบเบิกทางคือค าว่า 

“หมอล า” ตลอดระยะเวลาการประกอบอาชีพเป็นศิลปินหมอล าได้พัฒนาศักยภาพและสร้างสรรค์

บทบาทให้ตนเอง และสังคมอย่างมีคุณค่าเป็นประสบการณ์ท่ีควรค่าแก่การศึกษาไว้ ผู้วิจัยสามารถ

สรุปได้ ดังนี้  

 พัฒนาการในระยะท่ี 1 ปี (พ.ศ. 2495 ถึง ปี พ.ศ. 2506) “เริ่มต้นการเรียนหมอล า” 

 จุดเริ่มต้นของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ท่ีมีความใฝ่ฝันในวัยเด็กว่า อยากเป็นครู แต่ด้วย

ภาระหน้าท่ีท่ีต้องสืบทอดอาชีพหมอล าของตระกูล และค าสอนของบิดาท่ีว่า “ลูกหมอล าต้องเป็นหมอ

ล า ลูกครูค่อยเป็นครู” ท าให้หมอล าฉวีวรรณต้องเปล่ียนแปลงความคิดของตนเอง เข้ามาศึกษาเรียนรู้

วิชาหมอล ากลอนและหมอล าเพลิน กับศิลปินหมอล าท่ีมีช่ือเสียงโด่งดังของภาคอีสาน เดินทางไปเรียน



 

 

 
 125 

หมอล ากับพี่สาวท่ีประเทศลาว และได้คิดค้นท านองล าทางยาวท่ีเป็นแบบฉบับของตนเองเรียกว่า 

“ท านองอุบล” 

 พัฒนาการในระยะท่ี 2 (ปี พ.ศ. 2507 ถึง ปี พ.ศ. 2522) “เส้นทางชีวิตการประกอบอาชีพ 

หมอล า” 

 เมื่อมีแววความเป็นศิลปินเต็มตัวได้ออกแสดงหมอล ากลอนครั้งแรกคู่กับหมอล าเข็มทอง ฉัน

ทวี เมื่อเริ่มมีประสบการณ์และมีน้ าเสียงดี จึงได้รับโอกาสไปล าออกอากาศทางสถานีวิทยุคู่กับหมอล า

ทองค า เพ็งดี ในระยะนี้ได้เปล่ียนแปลงการล าจากบทบาทหมอล ากลอนพลิกผันมาสู่บทบาทนางเอก

ในการแสดงหมอล าหมู่หรือหมอล าเรื่องต่อกลอน ช่วงแรกได้น าเอานิทานหรือวรรณกรรมพื้นบ้าน

เรื่องต่าง ๆ  ล าออกอากาศโดยใช้ท านองล าทางยาวที่เป็นเอกลักษณ์ของตน จนท าให้ได้รับความนิยม

จากประชาชน และได้เข้ามาสังกัดในคณะส.สาครศิลป์ เดินทางไปบันทึกแผ่นเสียงล าเรื่องต่อกลอนท่ี

กรุงเทพมหานคร จึงได้ต้ังช่ือคณะใหม่เป็นหมอล าเรื่องต่อกลอนคณะรังสิมันต์ น าโดย ทองค า เพ็งดี 

ฉวีวรรณ ด าเนิน สาคร ทุมมี สุมาลี ป้องเขต พวงเพชร พรมสอน เนื่องจากน้ าเสียงท่ีไพเราะและมีวาท

ฟ้อนท่ีอ่อนช้อยสวยงามหมอล าฉวีวรรณจึงได้รับเลือกให้แสดงเป็นนางเอก และมีช่ือเสียงโด่งดังใน

บทบาทนางมโนราห์ ในเรื่องท้าวสีทน นางมโนราห์ท าให้เป็นที่รู้จักของประชาชนอย่างกว้างขวาง  

 ในช่วงปี พ.ศ. 2513 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ได้แยกตัวออกมาต้ังคณะใช้ช่ือว่า ศิษย์รังสิมันต์ 

ออกรับงานแสดงอยู่ 3-4 ปี จึงได้ยุบคณะลงเนื่องจากประชาชนได้หันไปนิยมวงดนตรีมากขึ้น เจ้าภาพ

ว่าจ้างก็น้อยลง หมอล าฉวีวรรณจึงจ าเป็นท่ีจะต้องหาวิธีการล าใหม่โดยหันมาประกอบอาชีพด้านการ

แสดงหมอล ากลอน 

 พัฒนาการในระยะท่ี 3 (ปี พ.ศ. 2522 ถึง ปี พ.ศ.2546) “ปฏิบัติหน้าท่ีเป็นผู้เช่ียวชาญสอน

การขับร้องหมอล าและนาฏศิลป์พื้นเมืองอีสานของกรมศิลปากร” 

 การเปล่ียนแปลงชีวิตท่ีส าคัญของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ จากหมอล าฉวีวรรณเป็นอาจารย์

ฉวีวรรณ หลังจากท่ีคณะรัฐมนตรีได้มีมติให้จัดต้ังวิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด ตามโครงการผลิตครูสาขา

ดนตรีและนาฏศิลป์ส่วนภูมิภาค โดยสนับสนุนให้มีการอนุรักษ์และเผยแพร่ พัฒนาและสร้างสรรค์

ศิลปวัฒนธรรมท้องถิ่นไปกับการจัดการเรียนการสอนในสาขาดนตรีและนาฏศิลป์ไทยจัดให้มีการเรียน

การสอนทางด้านดนตรีนาฏศิลป์ ผู้บริหารของวิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ดในขณะนั้น ได้ศึกษาถึง

ประวัติและผลงานของศิลปินพื้นบ้านอีสานเพื่อประกอบการพิจารณาจัดจ้างมาเป็นผู้เช่ียวชาญในการ

สอนศิลปะพื้นบ้านจึงได้เชิญหมอล าฉวีวรรณ พันธุ และหมอล าทองค า เพ็งดี เข้ามาท าหน้าท่ีสอนการ
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ขับร้องหมอล า ถึงแม้ว่าในชีวิตจะไม่เคยได้รับการศึกษาในสาขาวิชาชีพครู แต่หมอล าฉวีวรรณก็ได้

เรียนรู้หลักและวิธีการสอนสมัยใหม่จากครู อาจารย์ประจ า น ามาปรับปรุงการสอนของตนเองในระยะ 

5 ปีแรกมีความล าบากมาก แต่ยังคงยึดค าสอนของบิดาว่า “เฮ็ดให้สุด ขุดให้เถิง” จนท าให้ก้าวข้าม

อุปสรรคและได้ผลเป็นท่ีพอใจของผู้บังคับบัญชา นอกจากการสอนซึ่งเป็นงานหลักแล้วยังได้เข้าร่วม

กิจกรรมอื่น ๆ ของสถานศึกษาท าให้เป็นท่ีรักใคร่ของนักเรียนนักศึกษาและครูบาอาจารย์ท่ัวไป และ

ได้สร้างสรรค์ผลงานการแสดงพื้นเมืองอีสานขึ้นมามากกว่า 30 ชุด ท าให้เป็นที่รู้จักในวงการการศึกษา

ทางด้านนาฏศิลป์ จากระบบการศึกษาท่ีจ าเป็นจะต้องสร้างหลักการถ่ายทอดให้มีความชัดเจนนี้เอง 

ท าให้เป็นการพัฒนาทักษะด้านการล าและการฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ให้มีระบบแบบแผนท่ี

ชัดเจนขึ้น 

 พัฒนาการในระยะท่ี 4 (ปี พ.ศ. 2536 ถึงปัจจุบัน) “ได้รับรางวัลเชิดชูเกียรติเป็นศิลปิน

แห่งชาติ” 

 ความใฝ่ฝันท่ีอยากเป็นครูต้ังแต่เด็ก ถึงวันนี้ความใฝ่ฝันในวัยเด็กได้สมหวัง พร้อมท้ังเป็น

ศิลปินท่ีมีช่ือเสียงโด่งดังเป็นท่ียอมรับของประชาชน ซึ่งขณะเป็นเด็กนั้นไม่อยากเป็นหมอล าในท่ีสุดก็

ยอมรับท่ีจะเรียนหมอล าตามค าขอของบิดา นับว่าเป็นการตัดสินใจท่ีถูกต้องท่ีสุด เมื่อเข้ามาประกอบ

อาชีพนี้แล้วไม่ได้เป็นอาชีพเต้นกินร ากินอย่างท่ีใครหลายคนดูถูก ส าหรับหมอล าฉวีวรรณกลับเป็น

อาชีพท่ีมีเกียรติสูงสุดในชีวิต จนกระท่ังได้รับเกียรติสูงสุดด้วยการยกย่องเป็นศิลปินแห่งชาติ

ศิลปะการแสดงพื้นบ้าน (หมอล า) ในปี พ.ศ. 2536 นับได้ว่าทุกการกระท า ทุกศาสตร์ และทุกศิลป์

ทางด้านศิลปะการแสดงของหมอล าฉวีวรรณล้วนเป็นมรดกภูมิปัญญาอันล้ าค่าของแผ่นดินอีสาน เป็น

ความภาคภูมิใจของสังคมและประเทศชาติ ชีวิตได้พบเจออุปสรรคอีกครั้ง คือ การเจ็บป่วยเข้ารับการ

ผ่าตัดหลอดเสียงอยู่ 2 ครั้ง ท าให้ต้องพักการล าไปหลายเดือน แล้วจึงผันชีวิตเข้าสู่หลักธรรมะ ต่อมา

หมอล าฉวีวรรณได้มีโอกาสได้ล าถวายหน้าพระท่ีนั่งหลายครั้งน ามาซึ่งความภูมิใจอย่างซาบซึ้งและหา

ท่ีสุดมิได้ จนกระท่ังปัจจุบันในวัย 77 ปี ยังคงอุทิศตนเพื่องานศิลปะและถ่ายทอดวิชาความรู้ให้แก่ลูก

ศิษย์อย่างท่ีไม่รู้จักเหน็ดเหนื่อย 
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ภาพประกอบ 20 แผนภาพสรุปพัฒนาการในด้านศิลปะการแสดงของหมอล าฉวีวรรณ พันธุศิลปิน
แห่งชาติ 

 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
 

 1.2 ผลงานทางด้านศิลปะการแสดงของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ คือบุคคลท่ีสร้างสรรค์งานศิลปะการแสดงอันล้ าค่าเป็นมรดกฝากไว้  

ให้แผ่นดินและเป็นผู้สืบทอดและส่ังสมภูมิปัญญาท่ีถ่ายทอดมาจากบรรพบุรุษสืบสายโยงใยผ่าน

สายเลือดศิลปินหมอล า เป็นผู้มีความรู้ ความสามารถ มีความเช่ียวชาญ มีผลงานเป็นท่ียอมรับของ

ศิลปะด้านการล าท่ีมีอัตลักษณ์ ซึ่งความจัดเจนเรื่องหมอล าท่ีฝึกฝนมาต้ังแต่อายุยังน้อย ท าให้เป็นหมอ

ล าท่ีมีความสามารถสูงท้ังด้านการแต่งกลอนล า การคิดท่วงท านองหมอล า ประดิษฐ์และรวบรวมท่า

ฟ้อนพื้นเมืองอีสาน และมีผลงานทางด้านศิลปะการแสดงท่ีโดดเด่นมากมายผู้วิจัยจ าแนกได้ ดังนี้  

 1.2.1 ผลงานด้านศิลปะการแสดงหมอล า 

 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นบุคคลท่ีได้รับการยกย่องว่าเป็นราชินีหมอล า เนื่องจากเป็นผู้มี

ความสามารถด้านการขับร้องหมอล าได้หลากหลายท านอง ด้วยพรสวรรค์คือมีน้ าเสียงอันไพเราะ ทรง

พลัง และพรแสวงท่ีรักในศิลปะการล าท่ีมีอยู่เต็มภูมิ จึงได้รับการยกย่องว่าเป็นเพชรน้ าหนึ่งของแดน
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อีสานและได้รับการกล่าวขานด้วยความช่ืนชมจากประชาชนท้ังในรูปแบบหมอล าเรื่องต่อกลอนและ

หมอล ากลอน ซึ่งเป็นผลงานทางด้านศิลปะการแสดงอันทรงคุณค่าท่ีประดับประดาไว้บนผืนแผ่นดิน

อีสาน ดังนี้  

 1.2.1.1 ศิลปะการแสดงหมอล าเร่ืองต่อกลอนท านองอุบลคณะรังสิมันต์ 

 หมอล าฉวีวรรณเป็นผู้คิดค้นท านองล า “ท านองเมืองอุบล” ท่ีมีเอกลักษณ์เฉพาะของจังหวัด

อุบลราชธานีในช่วงท่ีหมอล าฉวีวรรณได้เดินทางไปเรียนหมอล ากับพี่สาวต่างมารดาท่ีนครเวียงจันทร์ 

คือ หมอล าทองดี ด าเนิน เป็นศิลปินหมอล าท่ีมีช่ือเสียงประจ าอยู่ ท่ีสาธารณรัฐประชาธิปไตย

ประชาชนลาวเป็นเวลา 2 ปี ขณะท่ีอยู่กับพี่สาวหมอล าฉวีวรรณได้คิดค้นท านองล าท่ีเป็นเอกลักษณ์

เฉพาะตัวขึ้นจากการผสมผสานท านองการล าของบิดาและพี่สาว จนสามารถแตกฉานด้านท านองเมื่อ

ครั้งเดินทางกลับมายังประเทศไทยในปี พ.ศ. 2506 จึงได้น าท านองล าท่ีตนเองได้ฝึกฝนและคิดค้น

ขึ้นมาจับคู่ล ากับหมอล าทองค า เพ็งดี ได้รับความนิยมจนกลายเป็นหมอล าคู่ขวัญได้ออกอากาศท่ี

สถานีวิทยุกระจายเสียง ว.ป.ถ. 6 และสถานีวิทยุกระจายเสียงแห่งประเทศไทย จังหวัดอุบลราชธานี 

เป็นประจ า เริ่มจากการน าเอานิทานพื้นบ้านอีสานเรื่องนางแตงอ่อนมาล าออกอากาศจึงเกิดเป็น

ท านองหมอล าเรื่องต่อกลอนท านองอุบล ซึ่งมีความไพเราะและมีเสน่ห์เป็นท่ีช่ืนชอบของบุคคลท่ัวไป

จนประสบความส าเร็จ  

 

ภาพประกอบ 21 ล าคู่กับหมอล าทองค า เพ็งดี จนกลายเป็นหมอล าคู่ขวัญของประชาชน 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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ภาพประกอบ 22 หมอล าเรื่องต่อกลอนคณะรังสิมันต์ 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
 

 ปี พ.ศ. 2507 คณะรังสิมันต์ ครั้งแรกเริ่มต้นมีสมาชิกเพียง 11 คนเท่านั้น เมื่อมีช่ือเสียงมาก 

สมาชิกท่ีค่อย ๆ เพิ่มขึ้น แต่ละคนมีความสามารถสูง ต้ังแต่ตัวประกอบไปจนถึงตัวตลก ตัวประกอบ

บางคนเป็นพระเอกหรือนางเอกท่ีมาจากคณะอื่น ๆ ตัวตลกท่ีเป็นตัวชูโรงให้กับคณะ คือ นายร้อย

สามสิบ ตัวตลกหญิงคืออีหอย มีหมอล าทองค าเป็นพระเอก และหมอล าฉวีวรรณเป็นนางเอก ซึ่ง

ประชาชนท่ัวไปมักเรียกว่า “คณะรังสิมันต์ ของทองค า เพ็งดี ฉวีวรรณ ด าเนิน สาคร ทุมมี สุมาลี ป้อง

เขต พวงเพชร พรมสอน” จนมีสมาชิกร่วมประมาณ 50 คน การรับงานการแสดงไม่จ ากัดสถานท่ี ใน

ระยะนี้เองคณะรังสิมันต์ออกตระเวนแสดงหมอล าไปท่ัวภูมิภาคท่ีมีการแสดงทุกวันได้รับค่าตอบแทน

ต่อวง คืนละ 30,000 - 70,000 บาท คณะรังสิมันต์ได้รับการติดต่อจากบริษัทท าแผ่นเสียง ติดต่อให้

ไปบันทึกแผ่นเสียงการล าเรื่องต่อกลอน เรื่องท่ีน าไปบันทึกคือ เรื่องจ าปาส่ีต้น สีทนต์ - มโนราห์ นาง

แตงอ่อน นางนกกระยางขาว ในปี พ.ศ. 2508 - 2509 ได้ไปบันทึกแผ่นเสียงให้กับบริษัทแผ่นเสียง

ทองค าเสียงสยามท่ีห้องบันทึกเสียงกมลสุโกศล และเข้าร่วมการประกวดหมอล าเรื่องต่อกลอนท่ีสถานี

วิทยุโทรทัศน์ช่อง 4 ขอนแก่น ได้รับโล่ทองค าฝังเพชรจากกรมประชมสัมพันธ์ ได้รับการขนานนามว่า 

“ราชินีหมอล า” (ราชันย์ เจริญแก่นทราย, 2554 : 66) 



 

 

 
 130 

 

ภาพประกอบ 23 บทบาทการแสดงหมอล าหมู่คณะรังสิมันต์ของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 

 

 

ภาพประกอบ 24 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ในบทบาทนางเอกคณะรังสิมันต์ 
 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
 

 วรรณกรรมหรือนิทานพื้นบ้านอีสานเรื่องท่ีสร้างช่ือเสียงให้กับหมอล าฉวีวรรณมากท่ีสุดคือ

เรื่องท้าวสีทน นางมโนราห์ โดยรับบทเป็นนางมโนราห์ เป็นช่วงท่ีรังสิมันต์ได้รับความนิยมสูงสุดและ 

เป็นแรงจูงใจให้กับศิลปินหมอล าในภาคอีสานได้ก่อต้ังคณะหมอล าเรื่องต่อกลอนขึ้นโดยน าเอา

ต้นแบบจากคณะรังสิมันต์อาทิเช่น ท านองการล า การแต่งกาย เครื่องดนตรีสากลสมัยใหม่ เป็นต้น  
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ภาพประกอบ 25 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ในบทบาทนางมโนราห์ท่ีสร้างช่ือเสียงให้อย่างสูงสุด  
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 

 คณะรังสิมันต์ มีการประยุกต์เครื่องแต่งกายเลียนแบบลิเกของภาคกลางและน าเครื่องแต่ง
กายแบบชุดไทยพระราชนิยมมาประกอบการแสดง มีการน าเอาเครื่องดนตรีสากลมาประยุกต์ใช้ มี
การร้องเพลงลูกทุ่ง มีหางเครื่องเต้นก่อนการแสดงเข้าเรื่อง ในการด าเนินเรื่องมีการสอดแทรกท านอง
ล าอื่น ๆ เช่น ล าเต้ย ล าเพลินในจังหวะสนุกสนาน ซึ่งกล่าวได้ว่าเป็นคณะหมอล าท่ีสร้างต้นแบบ
ทางด้านศิลปะการแสดงในรูปแบบหมอล าเรื่องต่อกลอนในภาคอีสาน 

 

 

ภาพประกอบ 26 นางเอกหมอล าคณะรังสิมันต์ท่ีโด่งดังมากในยุคปีพ.ศ. 2508 - 2513  
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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ภาพประกอบ 27 นางมโนราห์รับบทโดยหมอล าฉวีวรรณ พันธุ และพี่ท้ังหกเล่นน้ าท่ีสระอโนดาด 
 

.ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
 

 

 

 

ภาพประกอบ 28 หมอล าฉวีวรรณพันธุ กับนายห้างเทพบุตร สติรอดชมพู 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ  
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ภาพประกอบ 29 บทบาทนางมโนราห์เป็นที่ประทับใจของประชาชนมาจนถึงทุกวันนี้ 
 

 ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 

 

 

 
 

ภาพประกอบ 30 นางลุนนี อีกหนึ่งบทบาทท่ีโด่งดังในเรื่องท้าวก่ ากาด า 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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 1.2.1.2 ศิลปะการแสดงหมอล ากลอน 

 นอกจากความสามารถด้านการแสดงหมอล าเรื่องต่อกลอนท านองอุบลแล้วหมอล าฉวีวรรณ 

พันธุ ยังมีความสามารถด้านการแสดงหมอล ากลอนวาดอุบลราชธานี ท่ีมีช่ือเสียงและมีผลงานท่ีโดด

เด่นมาอย่างต่อเนื่อง เป็นผู้คงขนบด้ังเดิมของการล าไว้มากท่ีสุด ท้ังด้านท านองการล าแบบ

อุบลราชธานี กระบวนการฟ้อนแบบด้ังเดิมเป็นหลักไม่สอดแทรกหรือปรับเปล่ียนไปตามยุคสมัยมีคู่ล า

ท่ีเป็นหมอล าช้ันครูหลายท่าน เช่น หมอล าเคน ดาเหลา ศิลปินแห่งชาติ หมอล าทองค า เพ็งดี และ

หมอล า ป.ฉลาดน้อย ศิลปินแห่งชาติ  

 

 
 

ภาพประกอบ 31 ล ากลอนคู่กับหมอล า ป ฉลาดน้อย ส่งเสริม   
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ  
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ภาพประกอบ 32 แสดงหมอล ากลอนคู่กับหมอล าเคน ดาเหลา ศิลปินแห่งชาติ 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 

 

 

ภาพประกอบ 33 ล ากลอนคู่กับหมอล าทองค า เพ็งดี  
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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     หมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นผู้มีกระแสเสียงการล าท่ีไพเราะ และมีเอกลักษณ์ในการล าเป็น

ท่ีนิยมของชาวอีสานท าให้เจ้าของห้องบันทึกเสียงจากหลายท่ีติดต่อมาให้ไปบันทึกเสียงการล าเช่น 

แผ่นเสียงราชบุตร เสียงสยามแผ่นเสียง แผ่นเสียงตราหมวก แผ่นเสียงตราดารา น้อยทินราช เป็นต้น 

และได้เผยแพร่ออกสู่สาธารณชนเป็นจ านวนมากท้ังประเภทหมอล าเรื่องต่อกลอน ประเภทล าทางส้ัน 

ประเภทล าทางยาว  ประเภทล าล่อง ประเภทล าเพลิน และประเภทล าลุ่มน้ าโขง ได้แก่ 

 
 

ภาพประกอบ 34 ผลงานบันทึกเสียงม้วนเทปและแผ่นเสียงล าของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 

 

 
 

ภาพประกอบ 35 แผ่นเสียงล าเรื่องต่อกลอน ชุด ท้าวสีธน-นางมโนราห์ 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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ภาพประกอบ 36 แผ่นเสียงล าเรื่องต่อกลอน ชุด นางแตงอ่อน ตอนท่ี 13-24 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 

 

 

 

ภาพประกอบ 37 แผ่นเสียงล าเรื่องต่อกลอน ชุด นางแตงอ่อน ตอนจบบริบูรณ์ 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 

 

 



 

 

 
 138 

 

 

 

ภาพประกอบ 38 แผ่นเสียงล าเรื่องต่อกลอน ชุด นางมะโรง 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 

 

 

 

ภาพประกอบ 39 แผ่นเสียงล าเรื่องต่อกลอน ชุด ขุนทึง-ขุนเทือง 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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ภาพประกอบ 40 แผ่นเสียงล าเรื่องต่อกลอน ชุด ท้าวกาฬเกตุ 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 

 

 

 

ภาพประกอบ 41 แผ่นเสียงล าเรื่องต่อกลอน ชุดนางแตงอ่อน 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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ภาพประกอบ 42 แผ่นเสียงล าเรื่องต่อกลอน ชุดท้าวสุริวงศ์ 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 

 

 

 

ภาพประกอบ 43 แผ่นเสียงล าเรื่องต่อกลอน ชุดท้าวก่ ากาด า 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 

 



 

 

 
 141 

 

 

 

ภาพประกอบ 44 แถบเสียง (ม้วนเทป) ล ายาวอ าลาทุ่งรวงทอง 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 

 

 

 

ภาพประกอบ 45 แถบเสียง (ม้วนเทป) ล ายาวต้นก าเนิดหมอล า 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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ภาพประกอบ 46 แถบเสียง (ม้วนเทป) ล ายาวอมตะหมอล า ชุด 1 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
 

 

 

ภาพประกอบ 47 แถบเสียง (ม้วนเทป) ล ายาวอมตะหมอล า ชุด 2 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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ภาพประกอบ 48 แถบเสียง (ม้วนเทป) ล ายาวสาวอีสานหลงกรุง 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 

 

 

 

ภาพประกอบ 49 แถบเสียง (ม้วนเทป) ล ายาวอีสานเขียว 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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ภาพประกอบ 50 แถบเสียง (ม้วนเทป) ล ายาวชีวิตชาวนา 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 

 

 

 

ภาพประกอบ 51 แถบเสียง (ม้วนเทป) ล ายาวสาวนาเฝ้าคอย 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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ภาพประกอบ 52 แถบเสียง (ม้วนเทป) ล าล่องชุดอาลัยพระธาตุพนม 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 

 

 

 

ภาพประกอบ 53 แถบเสียง (ม้วนเทป) ล าล่องท่องแดนพุทธภูมิ 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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ภาพประกอบ 54 แถบเสียง (ม้วนเทป) ล าเพลินสวรรค์เมืองคน 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 

 

 

 
 

ภาพประกอบ 55 แถบเสียง (ม้วนเทป) ล าตังหวาย 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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 1.2.2 ผลงานทางด้านศิลปะการแสดงพื้นเมืองอีสาน  

 ท่าฟ้อนพื้นบ้านของวิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ดโดยอาจารย์ฉวีวรรณ พันธุ ได้พยายามรวบรวม

ท่าฟ้อนพื้นบ้านต่าง ๆ ของชาวอีสานมาเรียบเรียงให้เป็นฉบับนาฏศิลป์พื้นเมืองอีสาน เรียกว่า ท่า

ฟ้อนพื้นเมืองอีสานด้วยแรงบันดาลใจและการมองเห็นความส าคัญว่าศิลปะการฟ้อนร ามีมาคู่กันกับ

ชาวอีสานต้ังแต่บรรพบุรุษจนถึงปัจจุบันท่าฟ้อนของชาวอีสานยังมีอยู่มากมาย แต่ไม่มีการน ามาเรียบ

เรียงให้เป็นล าดับแบบแผนท่ีแน่นอน บรรพบุรุษเป็นผู้ให้ท่าฟ้อนแต่ยังไม่ได้ก าหนดช่ือท่ีเป็นมาตรฐาน 

และให้แนวทางในการปฏิบัติท่ีเป็นแบบฉบับเดียวกัน หมอล าฉวีวรรณ พันธุ จึงได้น าท่าฟ้อนเหล่านี้มา

เรียบเรียงก าหนดรูปแบบให้ปรากฏจะท าให้การฟ้อนร าของชาวอีสานมีลักษณะท่ีชัดเจนขึ้น (สุภาวดี 

ส าลีพันธุ์, 2540 : 4) 

 ในปี พ.ศ. 2524 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ได้เข้ารับราชการในต าแหน่งลูกจ้างช่ัวคราวท่ี

วิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด ได้สร้างสรรค์และผลิตนาฏยประดิษฐ์พื้นเมืองอีสานขึ้นมามากกว่า 30 ชุด 

และถ่ายทอดให้นักรียน นักศึกษา ครู อาจารย์ และแพร่หลายไปยังสถานศึกษาอื่น ๆ เป็นท่ียอมรับ

และได้รับความนิยมท่ัวไปได้แก่ ฟ้อนแม่บทอีสาน ฟ้อนเต้ยเกี้ยว ฟ้อนศรีโคตรบูรณ์ ฟ้อนมโนราห์เล่น

น้ า ฟ้อนแมงตับเต่า เรือมจับกรับ ฟ้อนโหวดฟ้อนกลองตุ้ม ฟ้อนชุดเต้ยเดือนห้า ฟ้อนเซียงข้อง ฟ้อนภู

ไทสามเผ่า ฟ้อนสีทันดร ฟ้อนสาวหลอก ฟ้อนสังข์ศิลป์ไชย ฟ้อนตังหวาย การฟ้อนดึงครกดึงสาก การ

ฟ้อนสาละวัน การเซิ้งนางด้ง การฟ้อนหมากกั๊บแก๊บล าเพลิน การฟ้อนเก็บขิด การฟ้อนเต้ยสาม

จังหวะ เป็นต้น ท้ังนี้ ผู้วิจัยได้น าข้อมูลประวัติความเป็นมาของการแสดงนาฏยประดิษฐ์ของหมอล า

ฉวีวรรณ พันธุ ท่ีได้เรียบเรียงและประดิษฐ์ขึ้นใหม่มาโดยยกตัวอย่างเป็นบางชุดพอสังเขป เพื่อแสดง

ให้เห็นถึงอัจริยภาพทางด้านการฟ้อนและการสร้างสรรค์ผลงานอันทรงคุณค่าไว้ให้ลูกหลานมาจนถึง

ปัจจุบัน 
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ภาพประกอบ 56 ผลงานทางด้านศิลปะการแสดงพื้นเมืองอีสาน 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธ 

 ฟ้อนแม่บทอีสาน คือการฟ้อนท่ีปราชญ์ชาวอีสานได้จดจ าอิริยาบถต่าง ๆ ของสัตว์ป่า เช่น 

เสือ นกยูง เต่า ฯลฯ มาปรับปรุงเป็นท่าทางการเคล่ือนไหวเพื่อให้เกิดความงามใช้ในการเกี้ยวพาราสี

หรือการไหว้ครูมวยในสมัยโบราณ หมอล าฉวีวรรณ พันธุได้รวบรวมท่าฟ้อนจากศิลปินหมอล าท่ีมี

ช่ือเสียงของภาคอีสานมาเรียบเรียงและปรับปรุงใหม่เมื่อปี พ.ศ. 2526 เพื่อใช้เป็นการเรียนการสอน

ทางด้านนาฏยศิลป์พื้นเมืองและเป็นต้นแบบในการสร้างสรรค์ชุดการแสดงต่าง ๆ หลายชุด (จีรพล 

เพชรสม. 2565 : สัมภาษณ์) 
 

 
 

ภาพประกอบ 57 ผลงานทางด้านศิลปะการแสดงพื้นเมืองอีสาน ชุดฟ้อนแม่บทอีสาน 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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 ฟ้อนเต้ยเกี้ยว เป็นการฟ้อนเกี้ยวพาราสีของหนุ่มสาวประกอบการล าเต้ยของชาวจังหวัด
อุบลราชธานี และจังหวัดชัยภูมิ มีการล าท านองเต้ยต่าง ๆ ถึง 5 ท านองด้วยกัน คือ เต้ยเดือนห้า เต้ย
หัวโนนตาล เต้ยพม่า เต้ยธรรมดา และเต้ยโขง ซึ่งได้ประดิษฐ์คิดค้นโดยหมอล าฉวีวรรณ พันธุ และ
คณาจารย์จากวิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด เป็นกระบวนท่าฟ้อนท่ีมาจากแม่บทอีสานแทบท้ังส้ิน (ชัย
ณรงค์ ต้นสุข. 2565 : สัมภาษณ์) 

 

 
 

ภาพประกอบ 58 ผลงานทางด้านศิลปะการแสดงพื้นเมืองอีสาน ชุดฟ้อนเต้ยเกี้ยว 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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  ฟ้อนศรีโคตรบูรณ์ เป็นการฟ้อนท่ีถือก าเนิดมาจากการจัดการแสดงเฉลิมฉลองพระ
บรมสารีริกธาตุของพระพุทธเจ้าท่ีน ามาประดิษฐานไว้ท่ีภูก าพร้า การฟ้อนชุดนี้ยังใช้ฟ้อนกันในงาน
ประเพณีต่าง ๆ ของชาวจังหวัดนครพนม ในปี พ.ศ. 2525 วิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด น าโดยหมอล า
ฉวีวรรณ พันธุ และเหล่าคณาจารย์ได้ไปศึกษาค้นคว้าศิลปวัฒนธรรมของชาวอีสานเหนือ เลยได้น า
การฟ้อนชุดนี้มาปรับปรุงเพื่อให้เกิดความสวยงามและเหมาะสม (นัดรบ มุลาลี. 2534 : 71) 

 

 
 

ภาพประกอบ 59 ผลงานทางด้านศิลปะการแสดงพื้นเมืองอีสาน ชุดฟ้อนศรีโคตรบูรณ์ 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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 ฟ้อนมโนราห์เล่นน้ า เป็นการแสดงพื้นเมืองอีสานชุดแรกของวิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด 
ได้ประดิษฐ์การแสดงขึ้นจากการน าวรรณกรรมพื้นบ้านอีสานเรื่องท้าวสีทน นางมโนราห์ในการแสดง
หมอล าเรื่องต่อกลอนของคณะรังสิมันต์ได้ตัดตอนท่ีนางมโนราห์และพี่ท้ังหกลงเล่นน้ าท่ีสระอโนดาด 
พรานบุญมาพบและจับไปถวายท้าวสีทน ลีลาการเล่นน้ ามาจากท่าฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ  
(นัดรบ มุลาลี, 2534 : 50) 

 

 
 

ภาพประกอบ 60 ผลงานทางด้านศิลปะการแสดงพื้นเมืองอีสาน ชุดฟ้อนมโนราห์เล่นน้ า 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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 ฟ้อนแมงตับเต่า เป็นการแสดงท่ีเลียนแบบอากัปกิริยาของสัตว์ออกมาเป็นนาฏกรรมเพื่อ
แสดงให้เห็นถึงการเกี้ยวพาราสีและหยอกล้อกันของแมงตับเต่า หมอล าฉวีวรรณ พันธุ และเหล่า
คณาจารย์ท่ีสอนการแสดงพื้นบ้านได้ลงพื้นท่ีศึกษาคณะหมอล าแมงตับเต่าท่ีอ าเภอน้ าพอง จังหวัด
ขอนแก่น ได้น าลีลาท่าฟ้อน ท่วงท านองดนตรี และการขับล า มาปรับปรุงท่าฟ้อนให้มีความสวยงาม
และใช้ในการเรียนการสอนทางด้านนาฏยศิลป์พื้นเมืองจนมาถึงปัจจุบัน (ทรงศักดิ์ ประทุมสินธุ์. 2565 
: สัมภาษณ์) 

 
 

ภาพประกอบ 61 ผลงานทางด้านศิลปะการแสดงพื้นเมืองอีสาน ชุดฟ้อนแมงตับเต่า 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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 ฟ้อนโหวด เป็นการฟ้อนประกอบท่วงท านองดนตรีท่ีมีความไพเราะ เร้าใจแสดงถึงขั้นตอน

ของการประดิษฐ์โหวดและการใช้โหวดในการเกี้ยวพาราสีของหนุ่มสาว (สุภาวดี ส าลีพันธุ์. 2540 : 

317) 

 

 

ภาพประกอบ 62 ผลงานทางด้านศิลปะการแสดงพื้นเมืองอีสาน ชุดฟ้อนโหวด 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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 ฟ้อนกลองตุ้ม บางครั้งเรียกว่า “เซิ้งกลองตุ้ม” เป็นการฟ้อนแบบสนุกสนานของชาวอีสาน 

จุดมุ่งหมายในการฟ้อนคือ เพื่อขอเหล้าหรือปัจจัยไทยทานตามบ้านต่าง ๆ ในขบวนฟ้อนจะมีผู้ท่ีตี

กลองตุ้มคอยให้จังหวะ 1 คน และมีผู้ว่ากลอนเซิ้ง 1 คน (สุภาวดี ส าลีพันธุ์. 2540 : 73) 

 

 

ภาพประกอบ 63 ผลงานทางด้านศิลปะการแสดงพื้นเมืองอีสานชุดฟ้อนกลองตุ้ม 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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 1.2.3 ผลงานด้านการแสดงภาพยนตร์ 

 ตลอดระยะเวลาการเป็นศิลปินหมอล าอาชีพของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ได้สร้างผลงานให้

ตนเองและสังคมอย่างมีคุณค่า ผลงานด้านการแสดงภาพยนตร์ถือได้ว่าเป็นผลงานท่ีส าคัญของหมอล า

ฉวีวรรณ พันธุ ท่ีท าให้ได้รับความนิยมจากประชาชนอย่างกว้างขวางท้ังภายในและต่างประเทศ เช่น 

ภาพยนตร์เรื่องราชินีดอกหญ้า ของสุรสีห์ ผาธรรม ท่ีได้ผสมผสานความกลมกลืนศิลปะพื้นบ้านกับ

ศิลปะสากลโดยถ่ายทอดเรื่องราวชีวิตจริงของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ในเส้นทางของการประกอบ

อาชีพศิลปินหมอล า หมอล าฉวีวรรณยังได้รับบทบาทเป็นนักแสดงร่วมกับศิลปินดาราท่ีมีช่ือเสียง

หลายท่าน เช่น จารุณี สุขสวัสด์ิ พร้อมพงศ์ นพฤทธิ์ ดู๋ ดอกกระโดน เป็นต้น นอกจากนี้หมอล า

ฉวีวรรณยังได้เรียบเรียงบทกลอนล าท่ีใช้ประกอบการแสดงในฉากต่าง ๆ และขับร้องหมอล าคู่กับหมอ

ล าทองค า เพ็งดี อีกท้ังยังได้เป็นผู้ขับร้องและบันทึกเสียงเพลงประกอบในละครราชินีดอกหญ้าท่ี

ประพันธ์โดยครูพงษ์ศักด์ิ จันทรุกขา ศิลปินแห่งชาติ จนได้รับรางวัลสุพรรณหงส์ทองค า คือ 

ภาพยนตร์ยอดเยี่ยม และเพลงประกอบยอดเย่ียม 

 

 

ภาพประกอบ 64 ร่วมแสดงราชินีดอกหญ้ากับพร้อมพงษ์ นพฤทธิ์ ของสีบุญเรืองฟิล์ม 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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ภาพประกอบ 65 ถ่ายทอดชีวิตจริงให้กับจารุณี สุขสวัสด์ิ เป็นผู้แสดงในภาพยนตร์เรื่อง  
ราชินีดอกหญ้า 

 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 

 ในปี พ.ศ. 2561 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ได้กลับมาท าการแสดงภาพยนตร์เรื่องนาคี ภาค 2 ใน

บท “ยายขัน” ร่วมกับญาญ่า อุรัสยา และณเดชน์ คูกิมิยะ  

 

ภาพประกอบ 66 รับบท ยายขัน ในละครเรื่อง นาคี ร่วมกับญาญ่า อุรัสยา เสเปอร์บันด์ 
 

ท่ีมา : https://facebook/Nakee2 Themovie/Posts/ 



 

 

 
 157 

 1.2.4 บทบาทด้านศิลปะการแสดง 

 เมื่อหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เปล่ียนแปลงสถานภาพจากศิลปินพื้นบ้านมาเป็นครูสอนนาฏศิลป์

พื้นบ้านอีสาน ของวิทยาลัยนาฏศิลป์ร้อยเอ็ด จึงได้จัดท าแผนงานโครงการส่งเสริมศิลปวัฒนธรรม

พื้นบ้านอีสานควบคู่ไปกับแผนงานโครงการอนุรักษ์และเผยแพร่โดยการต้ังชมรมนาฏศิลป์พื้นบ้าน

อีสาน รับนักศึกษาผู้สนใจด้านการฟ้อนล ามาศึกษาและฝึกปฏิบัติ อีกท้ังยังเป็นผู้ก าหนดหลักสูตรการ

เรียนการสอนนาฏศิลป์พื้นบ้านท้ัง 2 ระดับ คือ ระดับประกาศนียบัตรวิชาชีพ และประกาศนียบัตร

วิชาชีพช้ันสูง  

 1.2.4.1 บทบาทในการส่งเสริมและเผยแพร่ศิลปวัฒนธรรมพื้นบ้านอสีาน 

 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นบุคลากรของวิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด มีบทบาทในการ

สร้างสรรค์ผลงานทางด้านการฟ้อนและการแสดงพื้นบ้านอีสาน และได้น าผลงานออกแสดงท้ังภายใน

เขตจังหวัดร้อยเอ็ด ท่ีประชาชน ชมรม สมาคม หรือหน่วยงานราชการท้ังในและต่างประเทศ อีกท้ังยัง

ได้รับเชิญให้เป็นวิทยากรในการบรรยายหรือสาธิตศิลปะการแสดงพื้นเมืองอีสานร่วมกับบุคคลส าคัญ

ในประเทศหลายท่าน รวมถึงศิลปินนักร้องและดาราท่ีมีช่ือเสียง แสดงให้เห็นว่าหมอล าฉวีวรรณ พันธุ 

เป็นศิลปินหมอล าท่ีมีช่ือเสียงเป็นท่ีรู้จักของคนทุกระดับและยังคงสร้างสรรค์และถ่ายทอดผลงาน

ทางด้านศิลปะการแสดงมาจนถึงปัจจุบัน 

 

ภาพประกอบ 67 หมอล าฉวีวรรณ ด าเนิน กับ พณฯท่านชวน หลีกภัย อดีตนายกรัฐมนตรี 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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ภาพประกอบ 68 ร าวงกับ พณฯท่านอดิศร เพียงเกษ รัฐมนตรีช่วยกระทรวงคมนาคม 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 

 

ภาพประกอบ 69 ฟ้อนอีสานกับปราชญ์ท้องถิ่นอีสาน อ.ธวัช ปุณโณทก 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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ภาพประกอบ 70 ล าทางยาวโดยมีกวีเอกเนาวรัตน์ พงษ์ไพบูลย์ เป่าขลุ่ยคลอ 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 

 

 

ภาพประกอบ 71 ฟ้อนเกี้ยวกับศาสตราจารย์สุรพล วิรุฬรักษ์ 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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ภาพประกอบ 72 ร่วมสาธิตวาทล าวาดฟ้อนกับขุนพลเพลงหมอล าอีสานทองมี มาลัย 
 

ท่ีมา : ปัทมาวดี ชาญสุวรรณ 

 

 

ภาพประกอบ 73 ร่วมแสดงกับลูกทุ่งหมอล าบานเย็น รากแก่นศิษย์ผู้น้องในคอนเสริตเวทีไทย 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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ภาพประกอบ 74 เผยแพร่ศิลปวัฒนธรรมหมอล า ณ กรุงโตเกียว ประเทศญี่ปุ่น 
 

ท่ีมา : พงศธร อุปนิ 

 

ภาพประกอบ 75 งานเฉลิมฉลองครบรอบ 130 ปี ความสัมพันธ์ทางการทูตไทย-ญี่ปุ่น 
 

ท่ีมา : พงศธร อุปนิ 
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ภาพประกอบ 76 ล ากลอนชีวิตชาวนาประกอบการเดินแบบแฟช่ัน ในงานมหกรรมผ้าทออีสาน 2019 
ร่วมกับศิลปินดารา ณ เดช คูกิมิยะ และญาญ่า อุรัสยา เสเปอร์บันด์ ณ จังหวัดขอนแก่น 

 

ท่ีมา : พงศธร อุปนิ 

 

ภาพประกอบ 77 แลกเปล่ียนวัฒนธรรม ขับล าขับซอ เพลงพื้นบ้านลุ่มน้ าโขง ครั้งท่ี 40 ร่วมกับ 
แม่บัวซอน ถนอมบุญ ศิลปินแห่งชาติภาคเหนือ ณ ศูนย์มานุษยวิทยาสิรินธร 

 

ท่ีมา : ศูนย์มานุษยวิทยาสิรินธร 
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 1.2.4.3 คุณลักษณะเด่นเฉพาะของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ  

 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นศิลปินที่มีเอกลักษณ์ เป็นแบบฉบับของตนเอง มีพรสวรรค์เฉพาะท่ี

สร้างความประทับใจกับผู้ชมมายาวนาน ได้แก่  

 6.1 เป็นผู้มีบุคลิกภาพสง่างาม รูปร่างสูงโปร่ง หน้าตาดี กิริยานุ่มนวล งามสง่า สมวัย วาจา

สุภาพอ่อนน้อม ลีลาวาดฟ้อนงดงาม มีแบบฉบับเป็นของตนเอง 

 6.2 กระแสเสียงไพเราะ มีเสียงก้องกังวาน ไพเราะ มีลูกคอละเอียดถึง 25 ช้ัน สามารถเอื้อน 

ได้ยาวนาน และมีเทคนิคพิเศษในการเล่นลูกคอท่ีสะกดผู้ฟังได้  

 6.3 เชาว์ปัญญาดี เฉลียวฉลาด มีความรู้ความสามารถในการแต่งกลอนล าได้ถูกต้องตามแบบ 

ฉันทลักษณ์อีสาน สามารถด้นกลอนและพลิกแพลงบทกลอนล าได้อย่างช านาญในสถานการณ์เร่งด่วน 

โดยไม่ติดขัด ซึ่งเป็นคุณลักษณะท่ีเด่นท่ีสุดหาหมอล าคนใดเทียบไม่ได้ 

 6.4 มีปฏิภาณไหวพริบ สามารถแก้ไขสถานการณ์ต่าง ๆ ได้ดี ในระหว่างการแสดง โดยไม่เกิด

ความผิดพลาด 

 
  1.2 ศิลปะการล าและการฟ้อน 

 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ได้เริ่มฝึกฝนการแสดงหมอล าต้ังแต่เยาว์วัย ด้วยพรสวรรค์และใจท่ีรัก 

ในอาชีพหมอล าและความมานะอดทนในการฝึกฝนด้วยวิธีการต่าง ๆ การหาความรู้และฝึกทักษะ

เพิ่มเติมจากศิลปินช้ันครู ประกอบกับน้ าเสียงท่ีไพเราะ และสามารถเอื้อนลูกคอได้หลายช้ัน อีกท้ัง 

ยังมีท่าฟ้อนท่ีงดงามท าให้เป็นท่ีประทับใจและช่ืนชอบของผู้คนท่ัวไปจนกลายเป็นศิลปะอันล้ าค่า  

ดังค ากล่าว“เรียกขานเสียงล าเสียงแคนของภาคอีสานฉวีวรรณ พันธุ”ของอาจารย์ถวัลย์ ดัชนี  

ศิลปินแห่งชาติ สาขาทัศนศิลป์ ปีพุทธศักราช 2544 กล่าวว่า “เสียงของแผ่นดิน”  

 1.2.1 ศิลปะการล า 

 จุดเด่นของผลงานกลอนล า คือ มีกลอนล าท่ีบรรยายสภาพท้องถิ่นและวิถีชีวิตชนบทของ 

คนอีสานได้อย่างน่าสนใจ ลักษณะเด่นในกลอนล าของหมอล าฉวีวรรณท่ีแตกต่างจากหมอล าอื่น ๆ  

คือ จะไม่ชอบล ากลอนท่ีตลกโปกฮา หรือ “สองแง่สามง่าม” จึงท าให้ค ากลอนดังกล่าวมีความไพเราะ 

จับใจผู้ฟังเป็นอย่างยิ่ง (อาทิตย์ สุวรรณสุข. 2562 : 3-4) ท้ังนี้ ผู้วิจัยได้ศึกษาองค์ประกอบในการล า
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ของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ จากงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง การลงพื้นท่ีสัมภาษณ์ข้อมูล ม้วนเทป และวีดีโอ 

การแสดงหมอล าแล้วน ามาวิเคราะห์และอธิบายถึงลักษณะเฉพาะในการล าของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ 

โดยจ าแนกเป็นประเภทกลอนล า รูปแบบฉันทลักษณ์ของกลอนล า และท านองล า โดยมีรายละเอียด 

ดังนี้ 

 1. ประเภทของกลอนล า  

 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นศิลปินหมอล าท่ีมีช่ือเสียงและได้รับความนิยมจากมหาชนต้ังแต่  

พ.ศ. 2507 จนถึงปัจจุบัน ซึ่งมีผลงานกลอนล าเป็นจ านวนมากเป็นกลอนล าท่ีได้มาจากการสืบทอด 

กันมาต้ังแต่อดีต จากค ากลอนของนักเขียนกลอนล าหรือปราชญ์ผู้รู้ในท้องถิ่น และกลอนล าท่ีประพันธ์

ขึ้นเอง เนื้อหาท่ีปรากฏในกลอนล าของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ส่วนใหญ่เป็นเนื้อหากลอนล าท่ีสะท้อน

ภาพวัฒนธรรมอีสาน แสดงให้เห็นภาพวิถีชีวิตท่ีเรียบง่ายของคนอีสาน เช่น การท านา การทอผ้า  

การแต่งกาย การอยู่ร่วมกันแบบพึ่งพาอาศัยกันในสังคม คติธรรมค าสอนเรื่องการท าบุญ วรรณกรรม

ชาดกต่าง ๆ วัฒนธรรมประเพณี ฮีตสิบสองคลองสิบส่ี เป็นต้น ภาษาท่ีใช้ในกลอนล าเป็นค าท่ีเข้าใจ

ง่าย และค าท่ัวไปท่ีคนอีสานใช้ในชีวิตประจ าวัน เพื่อส่ือความหมายและเข้าถึงจิตใจของผู้ฟังชาวอีสาน 

จากเนื้อหาสาระของกลอนล าสามารถแบ่งได้ 6 ประเภท ดังนี้ 1. กลอนล าท่ีเกี่ยวข้องกับวิถีชีวิต 2. 

กลอนล าท่ีเกี่ยวข้องกับธรรมชาติและสถานท่ีส าคัญ 3. กลอนล าท่ีเกี่ยวข้องกับวรรณกรรม 4. กลอน

ล าท่ีเกี่ยวข้องกับความเช่ือ ศาสนา ประเพณีและพิธีกรรม 5. กลอนล าท่ีเกี่ยวข้องกับต านานหรือ

ประวัติศาสตร์ 6. กลอนล าเบ็ดเตล็ด 

 1. กลอนล าที่เก่ียวข้องกับวิถีชีวิต 

   ตาราง 1ช่ือกลอนล าท่ีเกี่ยวข้องกับวิถีชีวิต 
ล าดับ ชื่อกลอนล าที่เก่ียวข้องกับวิถีชีวิต 

1 

2 

3 

4 

5 

ล าล่องเตรียมตัวท านา ตอนท่ี 1 

ล าล่องเตรียมตัวท านา ตอนท่ี 2  

ล าล่องเตรียมตัวท านา ตอนท่ี 3  

ล าล่องหวยใต้ดิน 

ล าล่องยาวให้ชาวไทยต่ืนตัว 
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6 

7 

8 

9 

10 

11 

12 

13 

14 

15 

16 

17 

18 

19 

20 

21 

22 

23 

24 

25 

26 

ล าล่องยาวให้ทุกคนระวังภัยมืด 

ล าล่องยาวชีวิตชาวสวน 

ล าล่องยาวชีวิตชาวประมง 

ล ายาวอย่าลืมควายวัวใช้แรงงานและถนอมไว้ 

ล ายาวประเพณีชาวไทยพุทธยามรุ่งอรุณ 

ล ายาวชีวิตต ารวจ 

ล ายาววันแม่ 

ล าล่องยาววันเด็ก 

ล าล่องยาววันครู 

ล าล่องยาวชีวิตสามล้อ ตอนท่ี 1 

ล าล่องยาวชีวิตสามล้อตอนที่ 2 

ล าล่องยาวชีวิตเมียทหาร ตอนท่ี 1 

ล าล่องยาวชีวิตเมียทหาร ตอนท่ี 2 

ล าล่องชีวิตเต้นกินล ากิน ตอนท่ี 1  

ล าล่องชีวิตเต้นกินล ากิน ตอนท่ี 2 

ล ายาวแม่ฮ้างผัวตาย 

ล ายาวแม่ฮ้างผัวป๋า 

ล ายาวชีวิตครูบ้านนอก 

ล ายาวชีวิตผู้ใหญ่บ้าน 

ล าล่องลาวอพยพข้ามโขขงหนีภัย 

ล ายาวชีวิตสาวอุดร 
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27 

28 

29 

30 

31 

32 

33 

34 

35 

36 

37 

38 

39 

40 

41 

42 

ล ายาวสาวแปลงเพศ 

ล ายาวชีวิตชาวนาตอนท่ี 1 

ล ายาวชีวิตชาวนาตอนท่ี 2 

ล ายาวชื่นอุราฟ้าสาง 

ล ายาวฟ้าสีทอง 

ล าอาลัยพระธาตุพนม 

ล าลูกเสือชาวบ้าน ตอนท่ี 1 

ล าลูกเสือชาวบ้าน ตอนท่ี 2 

ล าชีวิตชาวไร่ ตอนท่ี 1 

ล าชีวิตชาวไร่ ตอนท่ี 2 

ล าชาวอีสานรักไทย 

ล าชาวอีสานหลงกรุง ตอนท่ี 1 

ล าชาวอีสานหลงกรุง ตอนท่ี 2 

ล าคิดถึงอดีต ตอนท่ี 1 

ล าคิดถึงอดีตตอนท่ี 2 

ล ายาวอ าลาทุ่งรวงทอง 

 

 2. กลอนล าที่เก่ียวข้องกับธรรมชาติและสถานที่ส าคัญ 

    ตาราง 2  ช่ือกลอนล าท่ีเกี่ยวข้องกับธรรมชาติและสถานท่ีส าคัญ 
ล าดับ ชื่อกลอนล าที่เก่ียวข้องกับธรรมชาติและสถานที่ส าคัญ 

1 เชิญท่องเท่ียวชมโบราณวัตถุภาคต่าง ๆ ตอนท่ี 1 
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2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

11 

12 

13 

14 

เชิญท่องเท่ียวชมโบราณวัตถุภาคต่าง ๆ ตอนท่ี 2 

ล ายาวเขาพระวิหาร 

ล ายาวดงพระยาไฟ 

ล ายาวชมกรุงรัตนโกสินทร์ 

ล ายาวแก่งคอยสาว 

ล ายาวหนองหาน 

ล ายาวภูกระดึง 

ล ายาวสะพานพุทธยอดฟ้าจุฬาโลก 

ล ายาวเมืองพัทยา 

ล ายาวแก่งสะพือ 

ล าล่องหล่ีผี 

ล ายาวน้ าตกสาลิกา 

ล ายาวพระปฐมเจดีย์ 

 

        3. กลอนล าที่เก่ียวข้องกับวรรณกรรม 

             ตาราง 3 ช่ือกลอนล าท่ีเกี่ยวข้องกับวรรณกรรม 
ล าดับ ชื่อกลอนล าที่เก่ียวข้องกับวรรณกรรม 

1 

2 

3 

4 

5 

ล าทางส้ันทรพีชนพ่อ 

ล าทางส้ันขุนทึงเดินดง 

ล ายาวสุดสาครตามหาพ่อ ตอนท่ี 1 

ล ายาวสุดสาครตามหาพ่อ ตอนท่ี 2 

ล ายาวสุดสาครตามหาพ่อ ตอนท่ี 3 
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6 

7 

ล ายาวพระลอตามไก่ 

ล ายาวราหูอมจันทร์ 

 

         4. กลอนล าที่เก่ียวข้องกับความเชื่อ ประเพณี และศาสนา 
            ตาราง 4 ช่ือกลอนล าท่ีเกี่ยวข้องกับวรรณกรรม 

ล าดับ ชื่อกลอนล าที่เก่ียวข้องกับวรรณกรรม 

1 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

ล ายาวดาวช้างเจ็ดหน่วย 

ล ายาวดาวอีแฮ้ง 

พยาบาลฆ่ายายหอม 

ประวัติดาวไก่น้อยบนฟ้า 

ล ายาวเวรนกเค้ากู้หูก 

ล าล่องสะใภ้เล้ียงย่าอย่าเอาห่าไปน า 

ล าล่องยาวพระสารีบุตรลาพระพุทธเจ้าเข้าสู่นิพพาน 

ล ายาวฮีตสิบสองคองสิบส่ี 

ล ายาวพระมหากัสสะปะประกาศศาสนา 

 

          5. กลอนล าที่เก่ียวข้องกับต านานและประวัติศาสตร์ 
            ตาราง 5 ชื่อกลอนล าที่เก่ียวข้องกับวรรณกรรม 

ล าดับ ชื่อกลอนล าที่เก่ียวข้องกับวรรณกรรม 

1 

2 

3 

ล ายาวพระราชวังทัชมาฮาล 

ล าล่องเมืองพระตะบอง 

ล ายาวพระธาตุร่างกุ้ง 
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4 

5 

6 

7 

8 

9 

10 

11 

12 

13 

14 

15 

16 

17 

18 

ล ายาวท้าวสุรนารี 

ล ายาวทุ่งกุลาร้องไห้ท่งปู่ป๋าหลาน 

พระนเรศวรชนช้างดอนเจดีย์ ตอนท่ี 1 

พระนเรศวรชนช้างดอนเจดีย์ ตอนท่ี 2 

ล ายาวศึกบางระจัน 

ล ายาวปราสาทหินพิมาย 

ล ายาวประวัติภูพาน 

ล าล่องภูมะโรงบาเจือง 

ล ายาวภูฆ้อง 

ล ายาวภูเหล็กไฟ 

ล ายาวปราสาทลพบุรี 

ล ายาวนครวัดนครธม 

ล ายาวกรุงรัตนโกสินทร์ 

ล ายาวประวัติศาสตร์ดอนโขง 

ล ายาวเรื่องพระพุทธบาทสระบุรี 

   

          6. กลอนล าเบ็ดเตล็ด 
            ตาราง 6 ช่ือกลอนล าเบ็ดเตล็ด 

ล าดับ ชื่อกลอนล าเบ็ดเตล็ด 

1 

2 

ล ายาวรณรงค์การต่อต้านซื้อเสียง 

ล ายาวการปกครองระบบประชาธิปไตย 
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3 

4 

5 

6 

7 

8 

9 

การปกครองระบอบประชาธิปไตย 

วิถีชีวิตแบบประชาธิปไตย 

ความส าคัญของการเลือกตั้ง 

ล ายาวอีสานไม่กินปลาดิบ 

ล ายาววันโรคเอดส์ต่อต้านโรคเอดส์ 

กลอนรณรงค์รักษาส่ิงแวดล้อม 

กลอนแผนดินธรรมแผ่นดินทอง 

 

 2. รูปแบบฉันทลักษณ์ของกลอนล า  

 ขนบการล ากลอนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ สามารถแบ่งได้ 5 ยก (ขั้นตอน) คือ 

      1. ยกท่ี 1 การไหว้ครู (ท านองล าทางส้ัน) 

      2. ยกท่ี 2 ประกาศศรัทธา (ท านองล าทางส้ัน) 

      3. ยกท่ี 3 ล าเกี้ยว (ท านองล าทางส้ัน) 

      4. ยกท่ี 4 ล าประชัน โจทย์ แก้ แปล ถาม (ท านองล าทางส้ัน) 

      5. ยกท่ี 5 ล าลา และล าเต้ย (ท านองล าล่องหรือล าทางยาว , ท านองล าเต้ย

ธรรมดา เต้ยโขง เต้ยพม่า และเต้ยหัวดอนตาล) (ฉวีวรรณ พันธุ. 2564 : สัมภาษณ์) 

 2.1 ฉันทลักษณ์กลอนล าทางส้ัน  

    รูปแบบฉันทลักษณ์ของกลอนรูปแบบท่ี 1 

   - บทหนึ่งมี 4 วรรค 

   -วรรคหนึ่งมี 7-12 พยางค์ 

   -วรรคหนึ่งมี 4 จังหวะ 

   -มีการก าหนดวรรณยุกต์เอก โท ชัดเจน คือ เอก 4 โท 5 

     แผนผัง แสดงวรรณยุกต์และจ านวนพยางค์   

0000 I 000 I 00 I 00 000 I 00 I 00 I 00 
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000 I 00 I 00 I 00 00 I 000 I 00 I 000 

ตัวอย่างกลอนล าท่ี 1 

 สาธุสา ยกมือใส่เกล้าไหว้พระเจ้าพระธรรมพระสงฆ์ จิตผู้ข้าจ านงธรรมโมธรรมมะ 

 ขออย่าให้หลีกละธรรมมะธรรมโม   เพิ่นว่าโตส่วนโตท าเอากะจ่ังได้ 

 บาปอยู่ใกล้บุญนั้นอยู่ไกล    ทุกเวไนยนิกรฮอนฮ่ า 

 ทุกเช้าค่ าน้อยใหญ่คือกัน    อย่าได้มีโมหันหลงผิดเป็นชอบ 

รูปแบบฉันทลักษณ์ของกลอนรูปแบบท่ี 2 

   - บทหนึ่งมี 4 วรรค 

   - วรรคหนึ่งมี 7-12 พยางค์ 

   - วรรคหนึ่งมี 4 จังหวะ 

   - มีการก าหนดวรรณยุกต์เอก โท ชัดเจน คือ เอก 4 โท 5 

แผนผัง แสดงวรรณยุต์และจ านวนพยางค์ 

0000 I 000 I 00 I 00 000 I 00 I 00 I 00 

000 I 00 I 00 I 00 00 I 000 I 00 I 000 

ตัวอย่างกลอนล าท่ี 2  

 แม่นว่าน้อนายมื้อนี้เป็นวนัเต้าเอาบุญคุณพ่อ คนมาซออั่งแน่นมาเต็มคุ้มข่วงสนาม 

 คนไหลมาด่ังน้ ามาปีบโฮ่โฮบุญ   ด้วยเดชคุณคนท าพร้อมหมอล าผู้ท่ีมา

วันนี ้

        (พร ยงดี. 2555 : 91-95) 

 

  การล าทางส้ันของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีท่วงท านองจังหวะท่ีรวดเร็วกระชับ ไม่มี

การเอื้อนหรือหายใจระหว่างวรรคตอนของกลอน จะพบการเอื้อนเสียงในบทเกริ่นล าเท่านั้น มีข้ันตอน

การล าอยู่ 5 ขั้นตอน คือ  
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     ขั้นตอนท่ี 1. การลองเสียง หรือการโอ่ ท่ี 1 เป็นการปรับระดับเสียงให้เข้ากับ

ระดับของเสียงแคน ด้วยการเปล่งเสียง การเอื้อนเสียง เช่น โอ โอ้ โอ่ 

     ขั้นตอนท่ี 2. การลองเสียง หรือการโอ่ ท่ี 2 การเอื้อนเสียงด้วยการเล่นลูกคอ เช่น 

โอละนอ เฮาะ ออ เอาะ ออ อ่อ ออ อ่อ ออ เอาะ เอาะ เอาะ เอาะ เอาะ เอาะ เอาะ ออ อ่อ เอาะ 

เฮาะ ออ ออ เฮาะ เอาะ ออ อ่อ ออ  

     ขั้นตอนท่ี 3. กาพย์โอ่ หรือบทน า การขับร้องเกริ่นน าในบทล าเกี้ยว มีเนื้อหา

เกี่ยวกับความรักความพิศวาส เป็นการบอกให้คู่ล าหรือผู้ชมผู้ฟังได้รู้ว่าบทกลอนท่ีจะน ามาขับร้องเป็น

เนื้อหาของการล าเกี้ยวพาราสี ส่วนใหญ่ค าขึ้นตอนของกลอนล าจะขึ้นต้นด้วยค าว่า แก้ม ตัวอย่าง เช่น 

   เป่ินเวิ่นเอ้ย แก้มเจ้าเปิ่นเวิ่น หงส์เอ้ยหงส์ลอยมา 

   กาเอ้ยกาลอยเซิ่น  เบ่ิงมันเซิ่นแต่เงาอยู่ในน้ า  

    ขั้นตอนท่ี 4. การลองเสียง หรือการโอ่ ท่ี 3 เมื่อกาพย์โอ่หรือบทน าจบ หมอล า

ฉวีวรรณ พันธุ จะมีการเอื้อนเสียงร้อง หรือการโอ่เพื่อโชว์ลูกคอเพื่อแสดงความพร้อมท่ีจะเข้าสู่บท

ร่ายกลอน ดังนี้ โอ่ย ละ นอ ออ อ่อ ออ เอาะ เอ๊าะ เอาะ เอ๊าะ เอาะ เอาะ เอาะ เอาะ ออ อ่อ เอาะ 

อ้อ เอาะ ออ นวลนวล อือ หึ อึอ อึ อื้อ เออ เฮอะ เฮ้อ เออ เอย  

    ขั้นตอนท่ี 5. การร่ายกลอนตามเนื้อหาของกลอนล า เป็นขั้นตอนท่ีบรรยายหรือ

พรรณาตามบทของกลอนล า ตัวอย่างกลอนล าเกี้ยว เช่น  

  ฟังล าเกี้ยวสิกลมเกลียวเกี้ยวก่าย  ฮักผู้ชายเลิศฟ้าคันหาได้บ่เห็น 

  หรือเป็นเวรแต่กี้คือดั่งนางน ี  ไปคนเดียวบ่มีผัวเพื่อนทางเดินด้าว 

  เปรียบคือสาวว่านางน้องคนเดียวบ่มีคู่ บุญบ่คาดได้ชู้คือด้ามด่ังเขา 

  คิดฮอดเจ้าฮ้อยเล่าพันหน  คนบ่สงสารคนซ่างมีแนวนี้ 

  ปีกลายพุ้นยามบุญเดือนส่ี  ฟังมัทรีบั้นม้วนกะยังไห้ใส่กัน 

  คิดเบ่ิงบั้นคาวใหญ่สอนสาว  ต้ังแต่คาวอยู่โรงเรียนฮ่วมกันน้ออ้าย 

  ชายยังเขียนสารใช้ถึงกันนั้นเด้ห่า เจ้าเป็นหยังแล้วอ้ายซ่างไลถิ้มบ่เอา 

  ฟังเด้อเช้ือคันแนวเกลือไกลบ่  หยืดแต่คอพ้อว้อพอให้น้องคิดน า 

  ฟ้าฮ้องต้ าก้ าฝ่ายแดนอีสาน  น าตานางรินไหลฮ่ าคนิงว่าน าชู้ 

  กรรมกูน่อคาวหลังครั้งก่อน  เวรมันมาแล่นข้อนกรรมน้องอีหยัง 
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  จิตบ่มีท่ียั้งบินเวิ่นคือแหล๋ว  ไปบ่มีคอนจับโอ้ยเซิ่นเลยว่าฮุ้ง 

  จูงใจน้องขั่นลอยลมเวิ้นเวิ่น  มีแต่เขินขาดข้อไปกอไม้ไล่ขี 

  คนผู้ดีคืออ้ายซ่างมีลายหลายท่า  ความสัญญาว่าไว้ไลแล้วบ่เอา 

  คันบ่เอาอย่าสุมาหลายล้ินมาต๋ัวกินหลายบ่อน เว้าให้มันจ้อนจ้อนให้เห็นต้อนบ่อนสา  

  ตอนท้ายเมื่อจบเนื้อหาในกลอนล าทางส้ัน ในแต่ละยกหรือแต่ละตอน หมอล า

ฉวีวรรณ พันธุ จะส่งท้ายกลอนล า ด้วยค าดังต่อไปนี้ 

   1. สีนานวล แคนซ้วนทางล่อง โอ้ยลองดู้ 

   2. สมพอควร ซ้วนน้องแนน่่า ท่อนั้นน่า 

   3. สมพอควร ซ้วนน้องไว้แน่ พี่ชายเอ้ย (ฉวีวรรณ พันธุ. 2564 : สัมภาษณ์) 

  จากการสัมภาษณ์หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ได้กล่าวเกี่ยวกับกลวิธีการล าท านองทางส้ัน

ความว่า  

 2.2 ฉันทลักษณ์กลอนล าทางยาว 

รูปแบบฉันทลักษณ์ของกลอน 

   - วรรคหนึ่งมี 10 พยางค์ 

   - บทหนึ่งมี 4 วรรค 

   - วรรคหนึ่งมี 3 จังหวะ 

   - มีการก าหนดวรรณยุกต์ เอก 8 โท 5 

แผนผังแสดงวรรณยุกต์และจ านวนพยางค์ 

00 I 00 I 00000 I 00 I 000 I 0000 

000 I 000 I 0000 I 000 I 000 I 0000 

ตัวอย่างกลอนล าท่ี 1 กลอนล าล่องภูพาน 

 บัดนี้ฟังก่อนท่านนิทานเล่ามานาน ประวัติของภูพานใหญ่ยาวเหลือล้น 

 คือจ่ังคนเอาหินขึ้นกองกันยาวเหยียด แต่เมืองเลยล่วงใต้ถึงถ้ าฝ่ายนที 

 หากเป็นมาจ่ังซี้เพิ่นสิเล่านิทาน  คราวสินไซน าอาจากหนีนานล้ า 

 สินไซน าเอาหล่าสุมณฑาน้องพ่อ  กุมภัณฑ์ลักลอบด้ันเอาไว้อยู่สวน 
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รูปแบบฉันทลักษณ์ของกลอน 

   - บทหนึ่งมี 4 วรรค 

   - วรรคหนึ่งมี 7-12 พยางค์ 

   - วรรคหนึ่งมี 2-3 จังหวะ 

   - การก าหนดวรรณยุกต์ เอก 2 โท 7 

แผนผังแสดงวรรณยุกต์และจ านวนพยางค์ 

    00 I 00000 I 00000 I  00000 I 0000 I 

    000 I 00 I 0000 I 00000 I 0000 I 

    000 I 00 I 000 I  000 I 0000 I 

    000 I 00 I 0000 I 0000 I 000 I 000 I 

 

 

 

 

ตัวอย่างกลอนล าท่ี 2 กลอนล าทางยาว ฟ้าสีทอง 

 อันนี้ เสียงลมดังจ้นจ้นใบกล้วยอ่อนใบปลิว ใบงิ้วขูลมพัดน้ าหมอกเหยหายเกล้ียง 

 เสียงระฆังดังก้องญาคูตีต่อย   เณรน้อยลุกแต่เช้าเอาผ้าเบ่ียงคุม 

 ห่มผ้าตุ้มท าวัตรประจ าวัน   เสียงนะโมเฉียบเย็นในเนื้อ 

 อรหังเสียงก้องศาลาในโบสถ์   โทษบ่มีด้ีด้ีพระสงฆ์เจ้าช่างนั่งธรรม 

  การล าทางยาวของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีรูปแบบการโอ่หรือการเกริ่นน า 2 แบบ 

คือการโอ่แบบไม่เช่ือมเข้าสู่บทกลอนล า และการโอ่แบบเช่ือมเข้าสู่บทกลอนล า ซึ่งเอกลักษณ์ของ

เนื้อหากลอนล าของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีการใช้ถ้อยค าส่ือถึงอารมณ์ความรู้สึก โน้มน้าวใจให้ผู้ฟัง

เกิดจินตภาพทางความคิด มีความงดงามทางด้านวรรณศิลป์ด้วยกลวิธีการเล่นค า และมีการสัมผัสสระ



 

 

 
 175 

และพยัญชนะท่ีสอดคล้องตามฉันทลักษณ์ท่ีเป็นอัตลักษณ์เฉพาะโดยมีรูปแบบการล าทางยาว 3 

ขั้นตอน ดังนี้ 

  ขั้นตอนท่ี 1 กลอนเกริ่นหรือค าขึ้นต้นกลอน เมื่อหมอแคนเป่าแคนลายใหญ่ทางยาว  

หมอล าก็จะเริ่มขับล าด้วยการลองเสียงเพื่อปรับเสียงให้เข้ากับแคนเรียกว่าการโอ่ อีกท้ังยังเป็นการโชว์

จังหวะการใช้ลูกคอของหมอล า และต่อด้วยการเกริ่นด้วยบทผญาภาษิตหรือ ผญาเกี้ยวเกริ่นน าก่อน

เข้าสู่เนื้อหาของการล า เช่น  

 ตัวอย่างท่ี 1 การเกริ่นหรือการโอ่แบบไม่เช่ือมเข้าสู่บทกลอนล า 

  โอ โอ้ โอ้ โอ โอ้ โอย โอ๋ย ละ นอ ออ อ่อ อ้อ ออ เอาะ อ่อ เอาะ อ้อ ออ อ่อ  

  ฟ้าเอ้ยฟ้าฮ้องต้ึง ข้ามเขาพึงไปเชียงใหม่ ตกมาฮอดคลองไผ่ ฟ้าเป็นสีครึ้มครึ้ม 

  หัวใจน้อง ห่วงบ่เซา   

ตัวอย่างท่ี 2 การเกริ่นหรือการโอ่เช่ือมเข้าสู่บทกลอนล า 

  โอ โอย ฟ้าเอ้ย ฟ้าฮ้องหล่ายสีมายมายแดดพวมส่อง ขอบฟ้าเป็นสีทอง มองไปน า
เลาะฮ้าน สิลาท่าน คู่ซู่คน (ฉวีวรรณ พันธุ ล ายาวชื่นอุราฟ้าสาง) 
  ขั้นตอนท่ี 2 กลอนเญิ้น หรือกลอนร่าย คือการบรรยายเนื้อหาสาระของกลอนล านั้น 
ๆ เช่น  

ตัวอย่างท่ี 3 กลอนล าชีวิตชาวนา 

เอออันนี้ล่ะพ่อแม่เอ๋ย เมษายนกลายไปแล้วพฤษภาผัดมาต่อ ฝนตกลงจ๊ากจ๊ากจ้นใบหญ้ากะ
โป่งมา 
   พวกชาวนาเตรียมเอาไว้เทิงไถกับคาด ฟั่นเชือกไว้สิไถด้ันว่าฮุดนา 
   ฟังเสียงจาคนเฒ่าสูเอ้ยฮอดมื้ออื่น        พ่อเฒ่าจ้ าบอกลูกบ้านพาเล้ียง
ปู่ตา 
   ให้สูหาเตรียมไว้เฮือนละโตเอาเด้อไก่ เบ่ิงคางไก่ขั่นมันซนัท้ีล้ีปีนี้สิบ่ดี 
   คันปีใดคางไก่โค้งยาวยาวคือเกี่ยว พ่อเฒ่าจ้ าบอกไว้ปีนั้นจ่ังสิดี 

        (ฉวีวรรณ พันธุ ล ายาวชีวิต

ชาวนา) 
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  ขั้นตอนท่ี 3 กลอนจบหรือค าลงท้าย เมื่อจบกลอนเญิ้น หรือการร่ายบรรยายเนื้อหา

สาระ หมอล าฉวีวรรณ พันธุ จะลงท้ายกลอนด้วยการเอื้อนเสียงและจะจบลงด้วยค าว่า 

   - โอ้ ละ น่า 

   - โอ้ ละ น่อ  

   - เฮอะ เอ้ย น่อ (พร ยงดี. 2564 : สัมภาษณ์) 

 2.3 ฉันทลักษณ์กลอนการล าเต้ย 

 การล าเต้ยของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีลักษณะพิเศษเฉพาะตัวในการเอื้อนหรือลากเสียงแทน

เพื่อให้กลอนล าเต็มห้องของดนตรี และมีการซ้อนค าหรือซ้ าค าโดยอาศัยประสบการณ์จากการศึกษา

จากหมอล ารุ่นครูแล้วมาพัฒนาประยุกต์เป็นอัตลักษณ์เฉพาะของตนเอง นอกจากนี้หมอล าฉวีวรรณ

สามารถเล่นลูกคอระหว่างค าในการล าเต้ย ซึ่งมีจังหวะท่ีกระชับได้อย่างไพเราะตามห้องจังหวะของ

ดนตรี การล าเต้ยธรรมดา สามารถแบ่งโครงสร้างได้ 3 ขั้นตอน ดังนี้  

     ขั้นตอนท่ี 1 ค าขึ้นต้น เป็นการทักทายหรือกล่าวถึงคู่ล า เช่น โอยละพี่ชายเอ้ย 

โอยละพี่หมอล า หรือ กล่าวถึงผู้ฟังหน้าเวที เช่น โอยละท่านผู้ฟัง เป็นต้น 

     ขั้นตอนท่ี 2 เนื้อหาของกลอน เมื่อล าขึ้นต้นแล้ว หมอล าฉวีวรรณจะล าเนื้อหาของ

กลอนต่อไป จนกระท่ังจบกลอนในตอนนั้น ๆ  

     ขั้นตอนท่ี 3 ค ากลอนลงท้าย จะนิยมใช้ค าว่า ซ้อนแน่น่านวลนวลน่า หรือ ละนา

หนานวลน่า แล้วต่อด้วยสร้อยค าผญาเกี้ยว หรืออุปมาเปรียบเทียบในเรื่องต่าง ๆ เช่น กบกินเดือน

สะเทือนฟ้า นาคกินปลาสะเทือนน้ า ผู้บ่าวงามงามสะเทือนอี่น้อง สะเทือนอี่น้อง  

  รูปแบบฉันทลักษณ์ของกลอนเต้ยธรรมดา 

   -บทหนึ่งมี 4 วรรค 

   -วรรคหนึ่งมี 10-12 พยางค์ 

   -วรรคหนึ่งมี 4 จังหวะ 

   -ไม่ก าหนดวรรณยุกต์ เอก โท  

แผนผังแสดงวรรณยุกต์และจ านวนพยางค์ 
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    000 I 00 I 000 I 000  000 I 00 I 00 I 000 

    000 I 000 I 000 I 00 000 I 000 I 000 I 000 

ตัวอย่างกลอนล าเต้ยธรรมดา   

 พอแต่มาเห็นหน้าสาวงามงามท้ายล่ามล่าม อ้ายขอถามข่าวน้องเนาก้ าแม่นฝ่ายใด๋ 

 นั่นละนาหนานวลน่าละนาหนานวลน่า เสียงดังมาสะออนเด้เสียงดังมาสะออนเด้ 

รูปแบบฉันทลักษณ์ของกลอนเต้ยพม่า 

   -บทหนึ่งมี 4 วรรค 

   -วรรคหนึ่งมี 10-12 พยางค์ 

   -วรรคหนึ่งมี 4 จังหวะ 

   -ไม่ก าหนดวรรณยกต์ เอก โท  

แผนผังแสดงวรรณยุกต์และจ านวนพยางค์ 

    00 I 000 I 000 I 000  00 I 00 I 000 I 00 

    00 I 00 I 00 I 000 00 I 00 I 00 I 00 

 

 

 

ตัวอย่างกลอนล าเต้ยพม่า   

  มาเถิดพ่องามข ามาร้องล าเต้ยพม่า อ้ายเหน็บดอกข่าให้น้องสิเหน็บดอกขิง 

  น้องขอแอบอิงเข้าพิงเป็นคู่อ้อน  น้องขอเข้าซ้อนแอบหมอนนอนเคียง  

       (ฉวีวรรณ พันธุ, พร ยงดี. 2564 : 

สัมภาษณ์)  

รูปแบบฉันทลักษณ์ของกลอนเต้ยโขง 
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   -บทหนึ่งมี 4 วรรค 

   -วรรคหนึ่งมี 5-12 พยางค์ 

   -วรรคหนึ่งมี 3 จังหวะ  

แผนผังแสดงวรรณยุกต์และจ านวนพยางค์ 

    000 I 000 I 000   000 I 000 

    000 I 00  000 I 0000  

ตัวอย่างกลอนล าเต้ยโขง 

   มาอ้ายมาน้องสิพาไปล่องโขง ไปลงเรือเขมราฐ 

   ฟังเสียงน้ าโตนตาด  ดังอยู่ล่ืนล่ืนล่ืนล้ืนล่ืน 

      (ฉวีวรรณ พันธุ, พร ยงดี. 2564 : สัมภาษณ์) 

รูปแบบฉันทลักษณ์ของกลอนเต้ยหัวโนนตาล 

   -บทหนึ่งมี 4 วรรค 

   -วรรคหนึ่งมี 10-14 พยางค์ 

   -วรรคหนึ่งมี 3 จังหวะ  

 

 

 

แผนผังแสดงวรรณยุกต์และจ านวนพยางค์ 

    000 I 00 I 000 I 000  000 I 00 I 000 I 000 

    000 I 00 I 00 I 000 0000 I 00 I 00 I 000 

ตัวอย่างกลอนล าเต้ยหัวโนนตาล 

  น้องนี่มาเสียอกกะต้ังแต่บ้านน้องอยู่ไกล น้องนี่มาเสียใจกะต้ังแต่บ้านน้องอยู่ห่าง 

  น้องโลดพออยากต้านโนนบ้านเข้าใส่กัน ละจ่ังว่าแก้มปั่นวั่นสันปลากะมันเอ๋ย 
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      (ฉวีวรรณ พันธุ, พร ยงดี. 2564 : สัมภาษณ์) 

 3. ท านองล า 

 ท านองล าท่ีหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ใช้แสดงจะมีท านองล าและท านองพูดประกอบดนตรี 

กล่าวได้ว่าท่วงท านอง (Melody) เสียงสูง ๆ ต่ า ๆ ซึ่งเรียกกันในแนวนอน อาจมีความยาว-ส้ัน เบา-

แรง ต่างกับประกอบด้วยท่อนหรือวรรค จากการศึกษาวิเคราะห์ ท านองล าของหมอล าฉวีวรรณจะ

ประกอบด้วย ท านอง ในการล า ดังนี้ 

   1. ท านองทางส้ัน 

   2. ท านองทางยาว 

   3. ท านองล าเต้ย 

      ท านองทางส้ัน จะปรากฏในกลอนล าไหว้ครูล าประกาศศรัทธากลอนถามข่าว

บ้านล าบอกบ้าน ล าประชันความรู้ทางด้านคดีโลกคดีธรรม โดยการล าจะไม่ลากเสียงยาว คือล าให้

เสียงส้ันจังหวะและท่วงท านองรวดเร็ว ท านองล าจะมีรูปแบบลักษณะของค าประพันธ์กลอนล าตาม

ท่วงท านอง จังหวะลีลา น้ าหนักและเสียงเป็นส าคัญ ซึ่งแบ่งออกได้ดังนี้ 

 

 

 

 

 

ลักษณะท านองกลอนล าทางส้ันของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ  

ล าทางส้ันอีสานเขียว 

 โอ….โอละนอ…. 

  ละเป่ินเวิ่นเอยแก้มเจ้าเป้ินเวิ่น ละบัดนี้ให้มาฟังเบ่ิงเกิ่นสิเว้าเรื่องอีสานเขียว  

  ถ้าน้ าใจเป็นอันเดียวเฮามากลมเกลียวกัน ขั่นสัมพันธ์กันด๋ีดีต้องเขียวได้คักแน่ ไทย

เฮา….เอย 
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 โอ่ละนอ…..นวลนวล….เอย 

 แม่นว่าเด๋ียวนี้ คันฟ้าฮ้องต้ึงก้ าฝ่ายแดนอีสาน มองไปดงภูพานซื่นตาบ่มีแล้ง 

   แงงกกไม้ในดงเขียวสง่า  ท่ีคนส่าว่าแล้งเด๋ียวนี้บ่มี 

   ซู่มื้อนี้บ้านฮุ่งเมืองใส  ตกสมัยอีสานเขียวปล่อยวางความแล้ง 

   คราวดินแห้งบ่เก็บเอามาว่า ตัดปัญหาออกได้ภัยแล้งบ่มี 

   ถ้าพี่น้องมารวมกลุ่มกลมเกลียว สร้างอีสานให้มันเขียวมาร่วมมือเวลา

ว่าง 

   ทางการท่านน าโครงการมาซ่อย เฮามาปลูกต้นไม้ให้เขียวสะอุ้มพุ่มไสว 

   มาเถิดละพี่น้องชาวไทย  มาร่วมแรงร่วมใจปลูกต้นไม้เสียที 

   ถึงทีละอีสานเป็นเลิศ  นับว่าเฮาประเสริฐอีสานเกิดเป็สีเขียว 

   ช่วยกันแค่พริบตาเดียว  ก็จะเป็นอีสานเขียวตามช่ือโครงการ 

   แผนงานรัฐบาลเข้าช่วย  เอื้ออ านวยช่วยเหลือประชาชน 

   ค าว่าละอีสานยากจน  หยุดเสียเถิดทุกคนค านี้สิบ่มี 

   สีเขียวเข้มเต็มไปอยู่ในป่า อยู่ในนาแม่นข้าวอยู่ในน้ าแม่นปลา 

   จ่ังกล้าเว้าค าว่าอีสานเขียว เฮาเหลียวไปทางใดช่ืนใจบ่มีแล้ง 

   พอปานแสงไฟฟ้าตกมาแต่อากาศ สาดแสงลงสู่พื้นคืนมุ่งส่องมา 

   แต่ก่อนน่าขึ้นช่ือเมืองอีสาน แสนกันดานดอยเขาบ่มีคนอยากมาใกล้ 

   ปัจจุบันนี้เมืองอีสานบ่คือเก่า เป็นอู่ข่าวอู่น้ าของใช้เครื่องทอ 

   บ่ได้ง้อพวกเจ๊กเขาขาย  ซิ่นหมี่ลายงามงามหมู่เฮาทอได้ 

   ในหรือฝ้ายราคาบ่มีต่ า  เพราะเฮาท าขึ้นได้บ่ไปง้อผู้อื่นเขา 

   จ่ังกล้าเว้าเต็มปากบ่อายคน บ่ทันดนคอยดหูมู่ดงดอนไม้ 

   ในไพรกว้างกวางฟานสิเต็มป่า นาบ่มีแห้งแล้งปลากุ้งสิบ่หนี  

   สีนานวลช้วนน้องแนน่่าท่อนั้นน่า  (พร ยงดี. 2555 : 101-102) 

      ท านองล าทางยาว เป็นท านองท่ีมีการเอื้อนเสียงและการเล่นลูกคอท่ีเป็นอัต

ลักษณ์ของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ท่ีมีความไพเราะ อ่อนหวาน มีแบบฉบับการเอื้อนเสียงท่ีไม่ซ้ ากัน

ต้ังแต่การโอ่ถึงการเอื้อนลงท้ายกลอน ล าทางยาวส่วนมากเป็นการล าบรรยายธรรมชาติ จริยธรรมค า

สอนทางพระพุทธศาสนา เล่านิทานต านาน หรือประวัติศาสตร์ เป็นต้น  
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ลักษณะท านองกลอนล าทางยาวของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ  

 โอย เอาเสียงล าน าเสียงแคนแทนค าเว้า  เฮาอีสานเอิ้นล าล่อง 

  ล้วนแต่เป็นมรดกเฮาท้ังผอง  ของอีสานพื้นบ้านโบราณเอิ้นแม่นว่าล า.

ล่ะน่า  กราบนมัสการพระเดชพระคุณเจ้า พระเถรานุเถระเจ้าทุกทุกรูปผู้เป็นสงฆ์ 

  ผู้ด ารงธรรมพระศาสดาเอาไว้  ให้ยังสีเหลืองเหล่ือมเทียมเมฆาใสส่อง 

  สีเหลืองทองส่องแจ้งเฮาแยงแล้วก็อิ่มตา สีเหลืองเหลืองนี่น่าหากบ่แม่นแนวใด 

  คือสีของธงชัยแห่งสัพพัญญูเจ้า  ผู้ท่ีพาเฮาข้ามนิรพานวิมานมาด 

  นักปราชญ์ไปเส้นนี้แต่นานล้ ากว่าสิเถิง (หมอล าฉวีวรรณ พันธุ. 2564 : 

สัมภาษณ์) 

      ท านองล าเต้ยของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ได้ประยุกต์จังหวะการล ามาจากหมอล า 

รุ่นครูเพื่อให้มีท่วงท านองท่ีสละสลวยขึ้นและสามารถร้องประกอบห้องดนตรีพื้นเมืองได้อย่างลงตัว  

และไพเราะ หากมีบางค าท่ีร้องไม่เต็มห้องเพลงหมอล าฉวีวรรณจะใช้เทคนิคการซ้อนค าหรือซ้ าค า

เพื่อให้กลอนล านั้นเต็มห้องของดนตรี 

ลักษณะท านองกลอนล าทางเต้ยของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ  

 โอยท่านผู้ฟัง คันล ายาวแล้วล าเลยเต้ยต่อ  ขอขยับบ้ันเต้ยมาเลยเข้าแม่นใส่กัน 

 คันหันมาฟ้อนโอ้ยน ากันนั้นให้มันม่วน  ขอเชิญชวนทุกท่านมาฟ้อนให้เพิ่นเห็น 

       (หมอล าฉวีวรรณ พันธุ. 2564 : 

สัมภาษณ์) 

 สรุป  

 จากการศึกษาองค์ประกอบของการล าของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ แสดงถึงอัจฉริยะภาพ 

ด้านการล าท่ีมีความโดดเด่นด้วยเทคนิคเฉพาะตัว เกิดจากพรสวรรค์และภูมิปัญญาท่ีได้รับการ

ถ่ายทอดจากบรมครูหมอล าท่ีส่ังสมมายาวนาน อีกท้ังยังเป็นผู้รักษาขนบการล าสังวาทอุบลราชธานี

แบบด้ังเดิมของท้องถิ่นโดยไม่ดัดแปลงหรือปรับเปล่ียนไปตามยุคสมัย เป็นต้นแบบให้หมอล ารุ่นหลัง

ได้ใช้เป็นแนวทางในการเรียนรู้ ฝึกฝน เผยแพร่และน าไปใช้ในประโยชน์ของการศึกษาในด้านศิลปะ

การล า และการประกอบอาชีพทางด้านความเป็นศิลปิน เพื่อเป็นการอนุรักษ์ภูมิปัญญาทางด้าน

วัฒนธรรมท้องถิ่นให้คงอยู่สืบต่อไป จากการศึกษาผู้วิจัยสามารถสรุปได้ ดังนี้ 
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 1. ประเภทของกลอนล า กลอนล าของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีจุดเด่นท่ีเนื้อหาของกลอนล า 

ท่ีสะท้อนวิถีชีวิตและสังคมของชาวอีสานในหลากหลายด้าน ไม่ว่าจะเป็นด้านการศึกษา ศาสนาและ

วัฒนธรรม เศรษฐกิจ ประวัติศาสตร์ และด้านอื่น ๆ ท่ีมีเนื้อหาลึกซึ้งกินใจด้วยการใช้ค าหรือภาษา

อีสานโบราณเข้ามาผสมผสานท าให้เกิดอรรถรสในการฟังท่ีท าให้ผู้ฟังมีอารมณ์และความรู้สึกคล้อย

ตาม 

 2. รูปแบบฉันทลักษณ์ของกลอนล า ฉันทลักษณ์กลอนล าของหมอล าฉวีวรรณมีฉันทลักษณ์

ของกลอนล าท่ีมีแบบแผนตายตัวในแต่ละท่วงท านองการล า สามารถสรุปได้ ดังนี้ 

  2.1 ท านองล าทางส้ัน ใช้ค ากลอนแต่ละบาทต้ังแต่ 7-14 ค า ในแต่ละกลอนจะไม่

จ ากัดว่า 8,9,10 ค า จะผสมผสานกันอยู่ระหว่าง 7-14 ค า ดังตัวอย่าง 

  2.2 ท านองล าทางยาว วรรคหนึ่งใช้ค ากลอน 10 พยางค์ ในกลอนล าหนึ่งบทหนึ่งมี 

4 วรรค ในแต่ละวรรคมี 3 จังหวะ มีการก าหนดวรรณยุกต์ เอก 8 โท 5 

  2.3 ท านองล าเต้ย ลักษณะพิเศษเฉพาะตัวในการเอื้อนหรือลากเสียงแทนเพื่อให้

กลอนล าเต็มห้องของดนตรี และมีการซ้อนค าหรือซ้ าค า สามารถสอดแทรกการใช้ลูกคอในจังหวะการ

ล า 

ท่ีกระชับได้อย่างไพเราะไม่ท าให้จังหวะล าขัดกับห้องจังหวะของดนตรี  

 3. ท านองล า หมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีพลังเสียงท่ีสามารถขึ้นเสียงสูงต่ าได้ โดยไม่เพี้ยนลง

ท้ายกลอนมักแทรกเสียงเอื้อนท่ีมีฉบับการเอื้อนเสียงท่ีหลากหลายไม่ซ้ ากัน และสามารถเล่นลูกคอได้ 

25-27 ช้ัน สามารถเล่นลูกคอในการเช่ือมประโยคของกลอนล าได้ 6-7 ครั้ง ในระหว่างการล ามีการ

แบ่งช่วงจังหวะการหายใจขณะท่ีฟังการล าของหมอล าฉวีวรรณจะไม่ได้ยินเสียงการพักหายใจซึ่งเมื่อ

ฟังเผิน ๆ อาจจะคิดได้ว่าไม่มีช่วงจังหวะการท่ีพักหายใจเลย แต่ความจริงแล้วหมอล าฉวีวรรณมี

เทคนิคการแบ่งลมหายใจเพื่อให้การเช่ือมค าไม่สะดุด ท้ังนี้ ท านองในการล ายังเป็นท านองท่ีมีลักษณะ

พิเศษสามารถถ่ายทอดอารมณ์จากบทร้องให้ผู้ฟังมองเห็นภาพและเกิดอารมณ์คล้อยตามได้อย่าง

ลึกซึ้ง อันเกิดจากพรสวรรค์และการพลิกแพลงฝึกฝนค้นหาเพิ่มลูกเล่นสร้างความโดดเด่นให้แก่ท านอง

การล า เป็นท่ีช่ืนชอบของมหาชน และเป็นมรดกอันทรงคุณค่าทางภูมิปัญญาท่ีควรค่าแก่การอนุรักษ์

สืบทอดต่อไปผู้วิจัยสรุปเป็นแผนภูมิได้ ดังนี้ 

 



 

 

 
 183 

 

ภาพประกอบ 78 ศิลปะการล าของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
 

     1.2 ศิลปะการฟ้อน 

 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง ผู้ริเริ่มบัญญัติกระบวนท่าฟ้อน

แม่บทอีสาน จ านวน 48 ท่า ดังท่ี ยุทธศิลป์ จุฑาวิจิตร ได้กล่าวถึงท่าฟ้อนอีสานตามแบบของหมอล า

ฉวีวรรณ พันธุ ได้กล่าวว่า ครูคนแรกท่ีสอนในการวาดฟ้อน คือ บิดา ต่อมาได้เข้ามาล าท่ีส านักงาน

หมอล าในตัวเมืองอุบล หมอล าฉวีวรรณจึงได้รับการถ่ายทอดวาดฟ้อนจากรุ่นพี่แต่เป็นลักษณะเรียน

ด้วยตนเอง โดยการสังเกตและฝึกหัดตามแบบอย่าง วาดฟ้อนท่ีหมอล าฉวีวรรณมีความประทับใจคือ 

วาดท่าโบกคว่ าโบกหงายของครูค าปุ่น ฟุ้งสุข จนมีโอกาสได้ติดตามครูด้วยความขยัน อดทน ครูจึงได้

ถ่ายทอดท่าฟ้อนให้เมื่อเรียนล าในส านักงานและกลับไปเยี่ยมบ้าน บิดาจะให้ล าให้ดูเพื่อเป็นการ

ประเมินผลว่าได้ความรู้อะไรบ้างเมื่อท่าฟ้อนไม่สวยบิดาก็จะเป็นผู้ช้ีแนะและขัดเกลาท่าฟ้อนให้งามขึ้น 

แม้กระท่ังเวลาไปแสดงบิดาจะคอยถามว่า ล ากลอนไหนท่ีดูปีบโฮบ้าง (ช่ืนชม) และท่าฟ้อนท่าไหนท่ี

คนชอบดู บิดาจะคอยบอกเสมอว่าคนดูชอบดูอะไรก็ให้ท าไปอย่างนั้นบ่อย ๆ และฝึกฝนให้ดีขึ้น 

เพื่อท่ีจะให้ผู้ชมประทับใจยิ่งขึ้น” (พีรพงศ์ เสนไสย, 2556 : 108) จากการศึกษาค้นคว้าผู้วิจัยพบว่า 
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หมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นผู้มีความรู้ความเช่ียวชาญทางด้านศิลปะการฟ้อนพื้นเมืองอีสานท่ีพัฒนาต่อ

ยอดจากบรมครูหมอล าจนพัฒนาเป็นเทคนิคลีลาการฟ้อนเฉพาะของตนเอง  

    1.2.1 ลีลาท่าฟ้อนที่โดดเด่น 

 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ถือได้ว่าเป็นผู้อนุรักษ์ท่าฟ้อนพื้นเมืองอีสานไว้ได้อย่างสมบูรณ์ อีกท้ัง

ยังได้คิดประดิษฐ์ท่าฟ้อนขึ้นใหม่จากจินตนาการโดยเลียนแบบและดัดแปลงมาจากส่ิงต่าง ๆ ท่ีอยู่

รอบตัว เช่น ท่าทางจากสัตว์ ท่าทางจากธรรมชาติและวิถีชีวิตของคนอีสาน เมื่อท่านได้มาเป็นอาจารย์

สอนท่ีวิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ดท่านจึงได้รวบรวมท่าฟ้อนไว้เป็นแบบแผนจากท่าฟ้อนอีสานท่ีมักจะมี

ท่าทางท่ีมีความเป็นอิสระสูงไม่ว่าจะเป็นระดับมือ การก้าวเท้า การถ่ายน้ าหนักตัว การเอียงศีรษะ 

การใช้มือ การเคล่ือนไหวต่าง ๆ เหล่านี้มาจัดให้เป็นระเบียบในรูปแบบของการฟ้อนท่ีเป็นอัตลักษณ์

ความเป็นอีสาน สามารถแยกแยะและอธิบายความแตก ต่างของนาฏยศิลป์พื้นเมืองอีสานกับ

นาฏยศิลป์อื่น ๆ ได้อย่างชัดเจน ผู้วิจัยจึงได้ศึกษากระบวนท่าฟ้อนท่ีโดดเด่นของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ 

โดยก าหนดช่ือท่าเฉพาะ ดังนี้  

  1. ท่าฟ้อนเก้ียว มีจ านวน 6 ท่า ได้แก่  

  1.1 ท่าบัวคว่ า-บัวหงาย  

  1.2 ท่าปัดป้อง  

  1.3 ท่าร าส่าย  

  1.4 ท่าเกี้ยวล่าง  

  1.5 ท่างิ้วต่องต้อน  

  1.6 ท่านาคเกี้ยวเกล้า 

  2. ท่าฟ้อนแม่บทอีสาน มีจ านวน 11 ท่า ได้แก่ 

  2.1 ท่ากาตากปีก  

  2.2 ท่านกเจ่าบินวน  

  2.3 ท่าอีแหล๋วเซิ่นเอาไก่น้อย  

  2.4 ท่านกยูงล าแพน  

  2.5 ท่าพรหมส่ีหน้า  

  2.6 ท่าหลีกแม่เมีย  
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  2.7 ท่าสักกะลันต าข้าว  

  2.8 ท่าเกี้ยวชู้ 

  2.9 ท่าหยิกไหล่ลายมวย 

  2.10 ท่าล าเพลิน  

  3. ท่าฟ้อนที่สบืเนือ่งมาจากวรรณกรรมท้องถ่ิน มีจ านวน 8 ท่า ได้แก่ 

  3.1 ท่าแหวกน้ า  

  3.2 ท่าส่วยคีง  

  3.3 ท่าถูแขน  

  3.4 ท่าตีกลองน้ า  

  3.5 ท่าอุ่นมโนราห์  

  3.6 ท่าไซร้ปีก  

  3.7 ท่าโชว์ปีกโชว์หาง  

  3.8 ท่าปลดหาง 

  4. ท่าฟ้อนอิสระ เป็นท่าฟ้อนท่ีไม่มีการก าหนดช่ือท่าสามารถฟ้อนท่าใดก็ได้ตาม

ความพึงพอใจของผู้ฟ้อนและสถานการณ์ในขณะนั้น  

 จากการศึกษาและรวบรวมท่าฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ส่วนใหญ่มีพื้นฐานมาจากกิริยา

สามัญของสัตว์ มนุษย์ การเลียนแบบธรรมชาติ และวรรณกรรมท้องถิ่น จากกระบวนท่าฟ้อนต่าง ๆ 

เหล่านี้ของหมอล าฉวีวรรณน ามาสู่บทบาทท่ีถูกกล่าวขานว่าเป็นหมอล าท่ีฟ้อนงาม และน าไปใช้เป็น

แม่แบบหรือต้นเค้าในการสร้างสรรค์ท่าฟ้อนในการแสดงนาฏยศิลป์พื้นเมืองอีสานหลากหลายชุด  

ผู้วิจัยได้อธิบายลักษณะลีลาท่าฟ้อนท่ีโดดเด่นของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ สามารถจ าแนกได้ ดังนี้ 

 1. ท่าฟ้อนเก้ียว  

 เป็นท่าฟ้อนท่ีปรากฏในการแสดงหมอล ากลอน เมื่อหมอล าล าด้วยกลอนล าท่ีมีเนื้อหา

เกี่ยวกับความรักความพิศวาสเพื่อแสดงความต้องการโอ้โลมเย้าแหย่ สองแง่สองง่าม เมื่อเกี้ยวพาราสี

ด้วยกลอนล าเป็นเวลาพอสมควรแล้วก็จะต้องฟ้อนเกี้ยวกัน เพื่อให้เป็นไปตามเนื้อร้องท่ีด าเนินมาด้วย 

การฟ้อนท่ีใช้ลีลาท่าทางความสามารถเฉพาะตัว โดยฝ่ายชายจะหมายเข้าถึงตัวฝ่ายหญิงให้มากท่ีสุด
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เพื่อฉวยโอกาสลวนลาม ฝ่ายหญิงก็ต้องหลีกเล่ียงเพื่อปัดป้องตัวเองจากการลวนลามของฝ่ายชายด้วย

ท่าทางท่ีเป็นกระบวนฟ้อนเรียกว่า “ฟ้อนเข้าคู่” หรือ “ฟ้อนเกี้ยว” 

 จากการสัมภาษณ์หมอล าฉวีวรรณ พันธุ กล่าวว่า “การฟ้อนเกี้ยวส่วนใหญ่เป็นท่าฟ้อนท่ีไม่ได้ 

นัดหมายกันล่วงหน้า เป็นการแก้ปัญหาเฉพาะหน้าด้วยปฏิภาณไหวพริบของหมอล า คุณแม่จะฟ้อนคู่

กันกับหมอเคนฮุด ศิลปินแห่งชาติอีกท่านหนึ่ง ซึ่งด้วยลักษณะนิสัยของหมอล าเคนเป็นหมอล าฝ่าย

ชายท่ีล าสองแง่สองง่าม และมีลักษณะนิสัยการล าท่ีเจ้าชู้ ขณะท่ีฟ้อนกับหมอล าเคนจะต้องระมัดระวัง

ตัวเป็นอย่างมาก สายตาจะต้องจดจ้องท่ีมือของหมอล าเคนตลอดเวลา เพราะท่านจะชอบท าท่า “จก” 

ถ้าหากหมอล าฝ่ายหญิงไม่ทันระวังก็อาจจะเสียเปรียบได้” (ฉวีวรรณ พันธุ. 2564 : สัมภาษณ์)  

 จากการศึกษากระบวนท่าฟ้อนเกี้ยวที่หมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีท้ังหมด 6 ท่า เป็นช่ือท่าฟ้อน

ท่ีหมอล าฉวีวรรณใช้เรียกประกอบการสาธิตให้แก่ผู้วิจัย โดยเรียกตามวิธีปฏิบัติท่าฟ้อนนั้น ๆ โดยมีช่ือ

ท่าและลีลาท่าทางเฉพาะ ดังนี้ 

 

 

 1.1 ท่าบัวคว่ า-บัวหงาย 

 ท่าบัวคว่ าบัวหงายเป็นแม่ท่าท่ีเช่ือมจากกระบวนท่าพรหมส่ีหน้า มีลักษณะการปฏิบัติคือ  

เดินมือข้างใดข้างหนึ่งต้ังวงบัวบานส่วนมืออีกข้างตกปลายมือแทงลงบริเวณหน้าขา เมื่อวิเคราะห์ผ่าน

ทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัยพบว่า มีเทคนิคการใช้ลีลาท่ีอ่อนช้อยและกระฉับกระเฉงควบคู่กัน 
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โดยการม้วนมือมีลักษณะเฉพาะคือ ไม่ใช้นิ้วมือจีบจรดกันแบบนาฏยศิลป์ไทย อีกท้ังมีกลวิธีการตะ

หวัดข้อมือในการเช่ือมกระบวนท่าอย่ารวดเร็ว ซึ่งในขณะเดียวกันนั้นก็ใช้เท้าข้างใดข้างหนึ่งยก

ก้าวหน้าถ่ายน้ าหนักตัวอย่างอิสระ เป็นกระบวนท่าฟ้อนท่ีหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ได้รับการถ่ายทอดมา

จาก หมอล าค าปุ่น ฟุ้งสุข  

 

ภาพประกอบ 79 ท่าบัวคว่ า-บัวหงาย 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 

 

 1.2 ท่าสาละวันเต้ียลง 

 ท่าสาละวันเต้ียลง (ค าว่า เต้ีย หมายถึง การย่อเข่าลงโดยให้น้ าหนักตัวอยู่ท่ีเท้าท้ังสองข้าง 

แล้วนั่งทับส้นเท้า โดยเปิดส้นเท้าท้ังสองข้าง เป็นท่าท่ีใช้ก าลังของขาและเข่าเป็นหลัก โดยมือท้ังสอง
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ข้างจะจีบสลับกันซ้ายขวา เป็นท่าทางท่ีใช้ในการฟ้อนเกี้ยวของหมอล ากลอนในขณะท่ีฝ่ายชายเข้ามา

ประชิดตัวฝ่ายหญิง ฝ่ายหญิงจะใช้ท่าเต้ียลงเพื่อปิดช่องทางไม่ให้ฝ่ายชายสามารถท่ีจะลวนลามตัวเอง

ได้ เป็นกลวิธีการหลบหลีกและปกป้องตัวเองของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เมื่อปฏิบัติการฟ้อนเข้าคู่หรือ

ฟ้อนเกี้ยวกับฝ่ายชาย ท่าฟ้อนนี้จะให้ความส าคัญในการแก้ปัญหาเฉพาะหน้ามากกว่าการฟ้อนเพื่อ

ความประณีต เมื่อวิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัยพบว่า ในการย่อตัวลงของหมอล า

ฉวีวรรณ พันธุ มีเทคนิคการจัดวางต าแหน่งของเท้าท่ีเหมาะสมท าให้น้ าหนักตัวมีความสมดุลขณะท่ีย่อ

เข่าลงจะหย่อนเข่าข้างใดข้างหนึ่งลงก่อนเพื่อรับน้ าหนักตัว พร้อมกับดันวงให้ลดต่ าลงสามารถ

เคล่ือนไหวร่างกายทุกสัดส่วนได้อย่างต่อเนื่องและสัมพันธ์กัน 

 

ภาพประกอบ 80 ท่าสาละวันเต้ียลง 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
 

 1.3 ท่าปัดป้อง 

 ท่าปัดป้อง เป็นท่าฟ้อนท่ีปฏิบัติเมื่ออยู่กับท่ี เป็นการปัดป้องตัวเองให้รอดพ้นจากการล่วงล้ า
ของฝ่ายชายท่ีพยายามจะสอดมือเข้าไปจับต้องของสงวนฝ่ายหญิง การปฏิบัติท่าปัดป้องเป็นท่าท่ีใช้
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แก้ปัญหาเฉพาะหน้าเมื่อฝ่ายชายท าท่าจก ฝ่ายหญิงต้องใช้มือข้างท่ีถนัดปัดมือฝ่ายชายออกให้
ทันท่วงที โดยมืออีกข้างก็จะใช้ปิดด้านบนล าตัว ลักษณะการปัดมือสายตาจะจับจ้องไปท่ีฝ่ายชาย
ตลอดเวลา สามารถปัดมือเดียวหรือสองมือก็ได้ เมื่อวิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัย
พบว่า การเคล่ือนไหวของมือท่ีใช้ปัดป้องเป็นการกระท าท่ีเร่งจังหวะของมือและแขนอย่างกระทันหัน 
ท าให้ท่าทางดูคล่องแคล่วและมีพลัง ในการปัดมือจะไม่ปัดมือออกด้านข้างหรือด้านหลัง จะเป็นการ
แบมือแล้วงอศอกเข้าหาล าตัวพร้อมกับแทงมือหรือปัดมือฝ่ายตรงข้ามลงท่ีพื้น โดยจะก้าวเท้าข้างใด
ข้างหนึ่งไปข้างหน้า น้ าหนักตัวอยู่เท้าข้างท่ีก้าวออกไป  

 

ภาพประกอบ 81 ท่าปัดป้อง 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
 

 

 1.4 ท่าร าส่าย 

 ท่าร าส่าย เป็นแม่ท่าท่ีมีความคล้ายคลึงกับท่าร าส่ายของเพลงร าวงมาตรฐานของไทย แต่การ

ปฏิบัติค่อนข้างมีความแตกต่างกัน เมื่อวิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัยพบว่า หมอล า
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ฉวีวรรณ พันธุมีกลวิธีการทรงตัวตัวตรงขณะปฏิบัติ แต่จะย่อเข่าให้งออยู่ตลอดเวลา มีการชักส้นเท้า

ดีดกลับหลังก่อนก้าวตามจังหวะ แขนท้ังสองข้างงอเล็กน้อยขณะส่ายสลับขึ้นลง โดยจะส่ายแขนลง

แนบชิดกับล าตัวส่วนแขนท่ีส่ายขึ้นจะอยู่ระดับไหล่เฉียงจากล าตัวประมาณ 45 องศา การส่ายแขนจะ

ปฏิบัติเฉพาะก้าวย่ าเท้าไปข้างหน้าเท่านั้น และเมื่อมีการร าส่ายจะเดินเฉียงตัวท ามุม 45 องศา จะไม่

ก้าวเดินในลักษณะเป็นเส้นตรง มีการดันสะโพกค้างไว้ด้านข้างขณะเดินย่ าเท้า เป็นท่าท่ีอวดการวาด

แขนและทรวดทรงของล าตัว  

 

ภาพประกอบ 82 ท่าร าส่าย 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
 

 

 

 

 1.5 ท่าเก้ียวล่าง 

 ท่าเกี้ยวล่าง เป็นท่าท่ีปฏิบัติต่อเนื่องมาจากท่าสาละวันเต้ียลงเป็นท่าท่ีเป็นเอกลักษณ์เฉพาะ

ของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ โดยการนั่งทับส้นเท้า เปิดส้นเท้าท้ังสองข้างและยกตัวขึ้นเล็กน้อย มือท้ัง
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สองข้างม้วนมือจีบสลับกันไปมา ยกเท้าเคล่ือนท่ีไปข้างหน้าโดยใช้จมูกเท้ารับน้ าหนักตัว การปฏิบัติ

ท่าทางในลักษณะนี้จะเรียกอีกอย่างหนึ่งว่า การเต้ีย (การเต้ีย หมายถึง การย่อหรือการนั่งในการฟ้อน

ของหมอล า)เป็นท่าทางท่ีใช้หลบหลีกในการฟ้อนเกี้ยวพาราสีกับหมอล าฝ่ายชายท่ีจะเข้ามาประชิดตัว 

เป็นกลวิธีการหลบหลีกเพื่อปกป้องร่างกายของหมอล าฝ่ายหญิงเพื่อปิดช่องทางในการรุกล้ าของหมอ

ล าฝ่ายชายเมื่อวิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัยพบว่า ท่าเกี้ยวล่าง เป็นการเคล่ือนท่ี

โดยใช้ความแข็งแรงของขาท่ีรับน้ าหนักตัว เป็นการเปล่ียนถ่ายพลังงานจากเท้าหนึ่งไปสู่อีกเท้าหนึ่ง

ด้วยเทคนิคการยกตัวให้ลอยเพื่อผ่อนน้ าตัวไม่ให้ถ่วงลงท่ีเท้ามากเกินไป ท าให้เท้าเคล่ือนท่ีไปได้อย่าง

มั่นคง และหนักแน่น  

 

ภาพประกอบ 83 ท่าเกี้ยวล่าง 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 

 1.6 ท่าง้ิวต่องต้อน 

 ท่างิ้วต่องต้อน เป็นท่าทางท่ีเลียนแบบผลของต้นงิ้วที่อยู่บนยอดต้นงิ้ว เมื่อถูกสายลดพัดเอื่อย 

ๆ  ท าให้ผลของต้นงิ้วพลัดไปมาซึ่งลักษณะของท่าฟ้อนนี้มีการใช้มือสองข้างแบคว่ าลงระดับชายพก 
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แทงปลายนิ้วมือออกมาด้านหน้า งอแขนท้ังสองข้างแกว่งพร้อมกันสลับด้านซ้ายและด้านขวา ล าตัว

ตรงมีการถัดเท้าก่อนการย่ าเท้าสลับข้างกัน มีลักษณะท่าทางท่ีนุ่มนวลและมีเสน่ห์จากการแกว่งข้อมือ

พร้อมกับกระกระดกข้อมือไปมา โดยท่ีมือและสะโพกจะมีความสัมพันธ์กัน  เมื่อวิเคราะห์ผ่านทฤษฎี

การเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัยพบว่า มีการแกว่งล าตัว และแขนไปมาโดยการเคล่ือนไหวสะโพกให้มี

ความสัมพันธ์กับมือ มีการกระทบข้อมือก่อนการแกว่งข้อมือเพื่อเพิ่มความพริ้วไหวและเน้นพลังของ

ข้อมือให้ดูหนักหน่วง เป็นการเน้นข้อมือท่ีไม่สม่ าเสมอด้วยพลังท่ีมีความแรงต่างกัน 

 

ภาพประกอบ 84 ท่างิ้วต่องต้อน 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 

 1.8 ท่านาคเก้ียวเกล้า 

 ท่านาคเกี้ยวเกล้า หนึ่งในแม่ท่าฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ท่ีได้รับการถ่ายทอดจากบิดา 

คือ หมอล าชาลี ด าเนิน ท่ีมีความงดงาม คงความเป็นเอกลักษณ์และแฝงด้วยนัยยะส าคัญ ซึ่งแม่ท่า
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นาคเกี้ยวเกล้าเป็นท่าฟ้อนอิสระเลียนแบบสัตว์ในจินตนาการ คือ พญานาคเกี้ยวรัดกัน ลักษณะการ

ปฏิบัติคือ ใช้มือท้ังสองข้างพันกันโดยไม่จีบนิ้วมือให้จรดกัน เป็นการหักข้อมือกะวัดอย่างรวดเร็ว

พร้อมท้ังยกแขนขึ้นเหนือศีรษะ การใช้เท้าไม่จ ากัดแน่นอน หากก้าวเท้าสลับกันให้เข้ากับจังหวะโดย

น้ าหนักจะอยู่ท้ังสองขา เมื่อวิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัยพบว่า เป็นการเน้นพลัง

ไปท่ีมือโดยการเคล่ือนไหวมือให้มีลักษณะพันกันอยู่ในต าแหน่งท่ีสูงท่ีสุดของล าตัว เป็นการปฏิบัติท่ี

เน้นการเคล่ือนไหวของมือและล าตัวให้ปรากฏเด่นชัดแก่สายตาผู้ชม 

 

ภาพประกอบ 85 ท่านาคเกี้ยวเกล้า 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 

 2. ท่าฟ้อนแม่บทอีสาน 

 นาฏยลักษณ์ของหมอล าฉวีวรรณนับว่าเป็นองค์ประกอบส าคัญท่ีท าให้หมอล าฉวีวรรณกลาย
เป็นขวัญใจของคนอีสาน คือท่าฟ้อนท่ีสง่างามต้ังแต่เริ่มเคล่ือนมือวาดแขนฟ้อนลวดลายต่าง ๆ 
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ประกอบกับอารมณ์ท่ีแสดงออกทางใบหน้ามีความสัมพันธ์กับท่าฟ้อน จึงท าให้ดูกลมกลืน สัมพันธ์กัน
ต้ังแต่ศีรษะจรดเท้าท่ีเย้ืองย่างไปกับท านองกลอนล า นาฏยลักษณ์ในการฟ้อนแม่บทอีสานท้ัง 48 ท่า 
ได้สะท้อนส่ิงต่าง ๆ สามารถแบ่งออกได้ ดังนี้ 
  1. ท่าฟ้อนเลียนแบบตัวละครในวรรณกรรมเรื่องรามเกียรต์ิมี 4 ท่า ได้แก่ ท่าพระ
นารายณ์ ท่าฟ้อนทศกัณฐ์โลมนาง ท่าฟ้อนพิเภกถวยครู และท่าฟ้อนหนุมานถวายแหวน 
  2. ท่าฟ้อนเลียนแบบกิริยาอาการของสัตว์มี 16 ท่า ได้แก่ ท่าช้างเทียมแม่ ท่าช้างชู
งวง ท่ากาเต้นก้อน ท่าแฮ้งหย่อนขา ท่ากาตากปีก ท่าเสือออกเหล่า ท่าเต่าลงหนอง ท่าควายเถิกใหญ่
แล่นเข้าชนกัน ท่าตุ่นเข้าฮู ท่านกยูงร าแพน ท่าอีแหล๋วเซิ่นเอาไก่น้อย ท่าหงส์บินวน ท่าลิงหลอกเจ้า 
ท่าอีเกียจับไม้ ท่านกเจ่าบินวน และท่าเเข้แก่งหาง 
  3. ท่าฟ้อนท่ีน ามาจากการแสดงหมอล ามี 5 ท่า ได้แก่ ท่าล าเพลิน ท่าอุ่นมโนราห์ 
ท่ากินรีชมดอก และท่าเกี้ยวชู้ 
  4. ท่าฟ้อนเลียนแบบธรรมชาติมี 1 ท่า ได้แก่ ท่าลมพัดพร้าว 
  5. ท่าฟ้อนเลียนแบบวิถีชีวิต มี 22 ท่า ได้แก่ ท่ามวยไทย ท่าหลีกแม่เมีย ท่าตีกลอง
กินเหล้า ท่าคนขาแหย่ง ท่าตาข าตีงัว ท่าเกี่ยวข้าวในนา ท่าสาวน้อยปะแป้ง ท่าพายเฮือส่วง ท่ากวย
จับอู่ ท่าปู่สิงหลาน ท่าผู้เฒ่านั่งฟังธรรม ท่าคนเมาเหล้า ท่านั่งผิงไฟ ท่าสักสุ่ม ท่าต าข้าว ท่างมปลาใน
น้ า ท่าคนเข็ญฝ้าย ท่าสาวแม่ฮ้างลงท่ง ท่าคนไถนา ท่าหยิกไหล่ลายมวย และท่านับเงินตรา 
  6. ท่าฟ้อนเลียนแบบพิธีกรรม มี 1 ท่า ได้แก่ ท่าล าผีไท้ (ชัยณรงค์ ต้นสุข. 2565 : 
สัมภาษณ์) 
 ท่าฟ้อนแม่บทอีสานของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ได้เผยแพร่ไปสู่สถาบันการศึกษาต่าง ๆ 
ตลอดจนหน่วยงานของภาครัฐและเอกชน เป็นท่ีรู้จักและยอมรับว่าเป็นท่าฟ้อนท่ีแปลกตาน่าสนใจจึง
ท าให้ฟ้อนแม่บทอีสานกลายเป็นฟ้อนท่ีสร้างช่ือเสียงให้หมอล าฉวีวรรณเป็นอย่างมาก ท่าฟ้อนแม่บท
อีสานเป็นท่าฟ้อนของหมอล าท่ีมาผสมผสานปรุงแต่งให้เกิดความงามด้วยลีลาของนาฏศิลป์ราชส านัก
จึงท าให้ท่าฟ้อนแม่บทอีสานของท่านมีเอกลักษณ์ท่ีโดดเด่นจากฟ้อนอิสระของหมอล าท่านอื่น (สิทธิ
รัตน์ ภู่แก้ว. : 2550 : 139)  
 

 

 2.1 ท่ากาตากปีก 

 ท่ากาตากปีก เป็นท่าท่ีเลียนแบบพฤติกรรมของสัตว์ ได้แก่ การพักผ่อนของกาด้วยการกาง

ปีกออกมาผ่ึงแดด การปฏิบัติ เหยียดแขนท้ังสองข้างออกให้ตรงอยู่ในระดับไหล่เป็นลักษณะการกาง
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ปีกของกา ซึ่งเป็นท่าทางท่ีพบได้บ่อยในการฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นท่าทางการอวดแขน

ให้เกิดความสง่างาม เมื่อวิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัยพบว่า เป็นการจัดวาง

ท่าทางในส่วนของแขนท่ีส่ือความหมายถึงปีกของนก แล้วเคล่ือนไหวร่างกายด้วยการหมุนตัวไปมาโดย

การเหยียดแขนให้ตึงท าให้ลีลาท่าฟ้อนมีความองอาจและดูภูมิฐาน 

 

ภาพประกอบ 86 ท่ากาตากปีก 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 

 

 

 2.2 ท่านกเจ่าบินวน 

 ท่านกเจ่าบินวน เป็นท่าฟ้อนเลียนแบบนกชนิดหนึ่งของภาคอีสานท่ีมีช่ือว่า นกกระเจ่า ท่ี

ก าลังบินวนอยู่บนท้องฟ้าเพื่อหาช่องทางท่ีจะบินลงมาหาอาหารท่ีบึงหรือหนองน้ า มีวิธีปฏิบัติคือ มือ
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ซ้ายยกต้ังวงบนแขนเหยียดตึง มือขวาต้ังวงระดับเอว ลักษณะท่าทางเหมือนการกางปีกของนก เท้า

ขวาวางเต็มเท้าอยู่ข้างหน้า ห่างจากเท้าซ้ายพอประมาณ เปิดส้นเท้าซ้ายงอเข่าเล็กน้อย มีการ

เคล่ือนไหวด้วยการก้าวเดินให้เป็นวงกลม พร้อมกับม้วนมือท้ังสองเปล่ียนท่าสลับกันซ้ายขวา ในท่าที

ของท่านกเจ่าบินวนเป็นการใช้ศีรษะและสายตาเอียงมองท่ีไหล่ด้านท่ีหมุนตัว ถือได้ว่าเป็นการเล่น

ใบหน้าเพื่อเพิ่มเสน่ห์ในการฟ้อนให้มีความน่าสนใจและน่าติดตาม  เมื่อวิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการ

เคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัยพบว่า เป็นการบิดหรือหันช่วงล าตัวโดยการกางแขนออกด้านข้างล าตัว แขน

ข้างท่ีหมุนจะค่อย ๆ ลดระดับให้ต่ าลงเพื่อถ่วงน้ าหนักให้เกิดความสมดุลของร่างกายในขณะท่ีหมุนตัว  

 

ภาพประกอบ 87 ท่านกเจ่าบินวน 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 

 2.3 ท่าอีแหล๋วเซ่ินเอาไก่น้อย 

 ท่าอีแหล๋วเซิ่นเอาไก่น้อย (ค าว่า แหล๋ว หมายถึง นกหรือเหยี่ยว , ค าว่า เซิ่น หมายถึง โฉบ)  

เป็นหนึ่งในท่าฟ้อนแม่บทอีสานท่ีเลียนแบบกิริยาอาการของเหยี่ยวท่ีก าลังบินโฉบลูกไก่ด้วยความเร็ว 
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เมื่อน ามาเป็นท่าฟ้อนในจังหวะท่ีเร็ว คือ การจ้วงมืออย่างรวดเร็ว วิธีปฏิบัติ  คือ มือขวาหักข้อมือแบ

ค าฝ่ามือลง เหยียดแขนออกไปด้านหน้าระดับหน้าแข้งในลักษณะจ้วงหรือแทงมือ จีบมือซ้ายเข้าหา

ล าตัวงอศอกไปด้านหลัง โน้มตัวไปด้านหน้าประมาณ 30-40 องศา ย่อตัวลง เท้าวางไขว้กันด้านหน้า 

เปิดส้นเท้าหลัง เมื่อวิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัยพบว่า หมอล าฉวีวรรณใช้

ลักษณะการโยนแรงเหวี่ยงด้วยการจ้วงมือออกไปข้างหน้าด้วยความเร็ว ท าให้เกิดความต่างของ

จังหวะด้วยแรงท่ีพุ่งส่งผ่านกล้ามเนื้อแขนไปอย่างรวดเร็วและมีพลัง 

 

ภาพประกอบ 88 ท่าแหล๋วเซิ่นเอาไก่น้อย 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 

 

 2.4 ท่านกยูงล าแพน 
 ท่านกยูงล าแพน เป็นท่าฟ้อนท่ีเลียนแบบกิริยาอาการของนกยูงท่ีแสดงออกถึงความพึงพอใจ
เป็นการอวดโฉมหรืออวดศักดาของตน โดนการร าแพนหางท่ีมีความสวยงามใช้เป็นส่ือภาษาในการ



 

 

 
 198 

แสดงอ านาจกับนกตัวอื่น ในขณะเดียวกันเป็นการบ่งบอกถึงความเจ้าชู้กับเพศตรงข้าม ท่าฟ้อนเป็น
ท่าทางท่ีมีความสวยงามนิยมน าท่านกยูงร าแพนมาปฏิบัติเป็นท่าส าหรับตัวเอกในการฟ้อนพื้นเมืองชุด
ต่าง ๆ เช่น ท่าตัวเอกดึงครกดึงสาก ท่าตัวเอกฟ้อนมโนราห์เล่นน้ า ท่าตัวเอกเซิ้งนางด้ง เป็นต้น  เมื่อ
วิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัยพบว่า เป็นลักษณะการเคล่ือนไหวของมือและเท้าท่ีมี
ความสัมพันธ์กันด้วยการแหวกมืออกข้างล าตัวพร้อมกับการฉายเท้าข้างใดข้างหนึ่งออกไปด้านข้าง 
เพื่อการเปล่ียนถ่ายน้ าหนักตัวให้อยู่ท่ีเท้าอีกข้างหนึ่ง เหมือนกับลักษณะการคล่ีหางของนกยูง แล้วจีบ
มือท้ังสองข้างม้วนออกตกปลายมือลงท่ีพื้น ตึงแขนท้ังสองข้างให้กางออกโดยเฉียงจากล าตัว 45 องศา 
พร้อมกับการเท้าไปข้างหน้าในท่าก้าวไขว้ เพื่อเปล่ียนถ่ายน้ าหนักตัวให้มีความสมดุล แล้ววาดมือท้ัง
สองข้างต้ังวงบน ส่วนขาอยู่ในสภาวะนิ่งเพื่อให้เห็นการเคล่ือนไหวของแขนท่ีชัดเจนเป็นเทคนิคการ
แบ่งสัดส่วนในการเคล่ือนไหวท่ีต้องการส่ือให้เห็นถึงลักษณะเฉพาะของการแพนหางของนกยูง 

 

ภาพประกอบ 89 ท่านกยูงล าแพน 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
 

  2.5 ท่าพรหมสี่หน้า 
 ท่าพรหมส่ีหน้า เป็นท่าฟ้อนท่ีเลียนแบบมาจากท่าร าของภาคกลาง แต่มีความแตกต่างกันโดย
มีวิธีปฏิบัติคือ ม้วนมือท้ังสองข้างแล้วปล่อยออกเป็นลักษณะวงบัวบาน ยกมือทั้งสองข้างขึ้นข้างล าตัว
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หักข้อมือและหงายฝ่ามือขึ้น หักศอกให้วงแขนต้ังฉาก เป็นท่าฟ้อนท่ีต่อเนื่องมาจากท่าฟ้อนอิสระใน
การฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ จะต้องมีท่าพรหมส่ีหน้าซึ่งถือได้ว่าเป็นท่าท่ีเป็นเอกลักษณ์ท่ีใช้ใน
การแสดงหมอล า เมื่อวิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัยพบว่า กาวก้าวเท้ามาข้างหน้า 
แล้วถ่ายน้ าหนักท้ังหมดมาท่ีปลายเท้าในลักษณะล าตัวตั้งตรง จากนั้นจะค่อย ๆ  ย่อเข่าท้ังสองข้างลง
ช้า ๆ  พร้อมกับสอดมือท่ีจีบส่งออกด้านข้างล าตัวแล้วยืดตัวขึ้น สะบัดมือท่ีจีบออกเป็นลักษณะท่าวง
บัวบานแล้วจึงยุบเข่าลงมาในท่าก้าวไขว้ ท าให้ท่าทางดูมีพลังในช่วงท่ีเปล่ียนมือจีบเป็นต้ังวงพร้อมกัน
กับการยืดเข่าขึ้น เป็นท่าทางท่ีดูสง่าผ่าเผย ผ่ึงผาย และแข็งแรง 

 

ภาพประกอบ 90 ท่าพรหมส่ีหน้า 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 

 

 2.6 ท่าหลีกแม่เมีย 
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 ท่าหลีกแม่เมีย หรือ หลบทางให้แม่ของภรรยา แสดงให้เห็นถึงความอ่อนน้อมถ่อมตนของผู้
เป็นลูกเขยท่ีเคารพผู้ท่ีสูงอายุเวลาเดินผ่านจะมีการโค้งตัวลงให้ต่ ากว่าผู้ใหญ่แสดงถึงความนอบน้อม  
การปฏิบัติท่าหลีกแม่เมีย หมอล าฉวีวรรณ พันธุ จะปฏิบัติเฉพาะในขณะท่ีฟ้อนเกี้ยว โดยใช้ท่านี้ใน
การเดินวนรอบกับหมอล าฝ่ายชายเป็นลักษณะวงกลม เพื่อใช้แหวกทางหรือเปิดทางเดินและคอย
ระวังปัดป้องมือของฝ่ายชายท่ีเข้ามาลวนลาม เมื่อวิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัย
พบว่า มีลักษณะการแตะแคงฝ่ามือท้ังสองข้าง โดยแทงมือข้างใดข้างหนึ่งไปด้านหน้าแล้วแหวกมือ
ออกด้านข้าง ส่วนมืออีกหนึ่งข้างวางแนบสะโพก พร้อมกับโน้มล าตัวลง 45 องศา ใช้ใบหน้าและ
สายตามองไปท่ีปลายมือท่ีส่งไปข้างหน้า ขณะท่ีแทงมือออกไปมีการงอศอกเล็กน้อยแล้วเอียงตัวไป
ด้านข้าง เดินย่ าเท้าไปข้างหน้าในท่าทางการเดินก้มตัวปกติ จากการเคล่ือนไหวดังกล่าว ท าให้ร่างกาย
มีความสมดุลท้ังส่วนของใบหน้า มือ และเท้า และส่ือความหมายของท่าได้ชัดเจน 

 

ภาพประกอบ 91 ท่าหลีกแม่เมีย 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
 

 2.7 ท่าสักกะลันต าข้าว 



 

 

 
 201 

 ท่าสักกะลันต าข้าว (สักกะลัน หมายถึง การต าข้าวเปลือกของชาวอีสานในอดีตด้วยครก
กระเด่ือง โดยใช้เท้าเหยียบท่ีสากเรียกว่า ต าสักกะลัน) เป็นท่าทางท่ีเลียนแบบมาจากการต าข้าวโดย
การใช้เท้าเหยียบไปท่ีกะเด่ือง หรือสากต าข้าว ด้วยการยกเท้าข้างใดข้างหนึ่งขึ้นแล้ววางเท้าลงท่ีสาก
พร้อมกับกดน้ าหนักตัวลงจนท าให้สากยกขึ้นจากครก แล้วยกเท้าออกเพื่อปล่อยให้สากตกกระแทกลง
ท่ีครกเพื่อต าข้าวท่ีอยู่ในครกมอง โดยมีวิธีปฏิบัติคือ ก ามือท้ังสองข้างเปรียบเสมือนการจับหลักของ
ครกมองเพื่อประคองตัว แล้วยกเท้าข้างใดข้างหนึ่งขึ้นพร้อมกับสะบัดสะโพกขึ้นลง ความส าคัญของ
ท่านี้อยู่ท่ีการใช้สะโพกขึ้นลงตามจังหวะ ส่วนใหญ่ท่าสักกะลันต าข้าวจะนิยมน าไปใช้ประกอบท่าเซิ้ง
บั้งไฟ นอกจากนี้ยังเป็นการอนุรักษ์วิถีชีวิตการต าข้าวโดยใช้วิธีต าแบบครกมองของชาวอีสาน ท่ีใน
ปัจจุบันได้สูญหายไปจากท้องถิ่นเนื่องจากมีเครื่องสีข้าวสมัยใหม่เข้ามาแทนท่ี  เมื่อวิเคราะห์ผ่าน
ทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัยพบว่า ในท่านี้เป็นการเคล่ือนไหวท่ีเน้นการใช้สะโพกเป็นหลัก 
สะโพกเป็นส่วนท่ีควบคุมการเคล่ือนไหวของเท้าข้างท่ียก ท าให้ลีลาการส่ายสะโพกมีความอ่อนช้อย
และนุ่มนวลซึ่งเป็นเอกลักษณ์อย่างหนึ่งท่ีเด่นชัดในการฟ้อนอีสาน  

 

 
ภาพประกอบ 92 ท่าสักกะลันต าข้าว 

 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
 

 2.8 ท่าเก้ียวชู้ 
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 ท่าเกี้ยวชู้ เป็นท่าฟ้อนเกี้ยวพาราสีระหว่างหนุ่มสาว โดยมีวิธีการปฏิบัติคือ เอียงศีรษะไปด้าน

ใดด้านหนึ่ง และแบมือต้ังวงด้านล่าง พร้อมกับย่ าเท้าข้างเดียวกัน จีบมืออีกข้างหนึ่งเข้าหาล าตัว  

เฉียงล าตัวออกไปด้านข้าง 45 องศาเพื่อให้เห็นสรีระด้านข้างท่ีชัดเจน ท าให้ท่าฟ้อนดูมีความสมดุล

และไม่ขัดจังหวะ ท่าฟ้อนเกี้ยวชู้ปรากฏในท่าฟ้อนเต้ยเกี้ยว ของวิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด เมื่อ

วิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัยพบว่า เป็นการฟ้อนท่ีใช้เทคนิคการเฉียงล าตัวให้ท า

มุมกับเวที เพื่อให้เกิดมิติใหม่ของท่าฟ้อน เป็นกิริยาการฟ้อนท่ีเช้ือเชิญคู่ฟ้อนให้เข้ามาฟ้อนเกี้ยวพา

ราสี โดยใช้ท่าทางและสายตาแทนการส่ือสาร 

 

ภาพประกอบ 93 ท่าเกี้ยวชู้ 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 

 2.9 ท่าหยิกไหล่ลายมวย 



 

 

 
 203 

 ท่าหยิกไหล่ลายมวย เป็นท่าฟ้อนเลียนแบบท่าทางการไหว้ครูมวย มีวิธีปฏิบัติ คือ ก ามือท้ัง

สองข้างยกขึ้นหน้าล าตัวระดับเอว ให้มือด้านในด้านหนึ่งอยู่ด้านบนแล้วปฏิบัติสลับกันไปมา เท้าซ้าย

วางเต็มเท้าย่อเข่าลงเล็กน้อย ยกเท้าขวากระดกหลัง ล าตัวโน้มไปข้างหน้าเล็กน้อย เป็นท่าทางท่ีอวด

ความแข็งแรงเป็นการข่มขู่คู่ต่อสู้ โดยมีลักษณะอาการขึงขังและมีช้ันเชิงท่ีแยบยล ทะมัดทะแมงด้วย

กลวิธีการกล่อมไหล่และการดันข้อศอกเปรียบเสมือนลีลานักมวยท่ีท าการไหว้ครูก่อนขึ้นชก  เมื่อ

วิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัยพบว่า มีการถ่ายน้ าหนักตัวไปท่ีขาอีกข้างหนึ่ง แล้ว

ยกขาอีกข้างหนึ่งขึ้นเพื่อให้ตัวดูเบาลอย แล้วเคล่ือนไหวส่วนแขนโดยการกล่อมหัวไหล่เพื่อให้ท่าทางดู

มีความทะมัดทะแมง และมั่นคงแข็งแรง 

 

ภาพประกอบ 94 ท่าหยิกไหล่ลายมวย 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 2.10 ท่าล าเพลิน 
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 ท่าล าเพลิน เป็นท่าฟ้อนประกอบการแสดงหมอล าเพลินของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นการ

ย่ าเท้าฝ่ังตรงข้ามกับการส่ายสะโพก เช่น ยกเท้าขวาจะส่ายสะโพกไปข้างซ้าย ยกเท้าซ้ายจะส่าย

สะโพกไปข้างขวา ปฏิบัติโดยแบฝ่ามือท้ังสองข้าง แล้วม้วนมือจีบ ส่งมือซ้ายไปข้างหน้าต้ังวงระดับอก 

มือขวาส่งจีบไปข้างหลัง เป็นการแยกมือท้ังสองข้างสลับกันไปข้างหน้าและข้างหลัง การจัดวาง

ต าแหน่งของมือให้เกิดความสมดุล ท่าย่ าเท้าในท่าล าเพลินจะย่ าเท้าถี่ตามจังหวะของดนตรีลายล า

เพลินท่ีมีจังหวะเร็วกระชับ เมื่อวิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัยพบว่า กระบวนท่า

ฟ้อนเน้นการใช้สะโพกและการใช้เท้าท่ีมีการสับขาลอย หรือลอยเท้าในการย่ าและท้ิงน้ าหนักตัวไปท่ี

ปลายเท้าท้ังสองข้าง เพื่อให้การเคล่ือนท่ีมีลักษณะเบา ลอย และดูนุ่มนวล อ่อนช้อย แม้จังหวะดนตรี

จะเร็วกระชับเพียงใด หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ก็ยังสามารถจัดสรีระร่างกายให้คงความสง่างามอยู่

เช่นเดิม  

 

ภาพประกอบ 95 ท่าล าเพลิน 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
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 3. ท่าฟ้อนที่สบืเนือ่งมาจากวรรณกรรมท้องถ่ิน 
 ชุมชนอีสานเป็นชุมชนท่ีมีความเจริญรุ่งเรืองในอดีตบรรพชนได้สะสมอารยะธรรมต่าง ๆ มา
เป็นเวลายาวนาน รวมทั้งวรรณกรรมท่ีบรรพบุรุษชาวอีสานได้เรียบเรียงจากนิทานปรัมปราหรือชาดก 
ทางพระพุทธศาสนาเพื่อสร้างสรรค์สังคมให้มีความบันเทิง พร้อมท้ังสอดแทรกค าสอนด้านต่าง ๆ 
ให้แก่ชุมชน ท้าวสีทน นางมโนราห์เป็นวรรณกรรมพื้นบ้านอีสานท่ีไม่ปรากฏว่าเกิดขึ้นในสมัยใด แต่
วรรณกรรมเรื่องนี้เป็นท่ีเล่าขานกันโดยท่ัวไปในชุมชนอีสาน คณะหมอล ารังสิมันต์ได้น าเอาวรรณกรรม
เรื่องท้าวสีทน นางมโนราห์มาแสดงเป็นหมอล าเรื่องต่อกลอนท านองอุบลขึ้นและได้รับความนิยมมาก
ท่ีสุด  (สุภาวดี ส าลีพันธุ์, 2540 : 87) 
 จากการสัมภาษณ์หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ได้กล่าวว่า เมื่อครั้งท่ีได้รับบทบาทนางเอกในเรื่อง 
สีทน มโนราห์ ถือเป็นเรื่องท่ีท าให้คนรู้จักฉวีวรรณ ในบทบาทของนางมโนราห์ แม่ได้สร้างสรรค์ท่า
ฟ้อนประกอบการแสดงในตอนท่ีนางมโนราห์และพี่ท้ังหกลงเล่นน้ าท่ีสระอโนดาต เป็นการดัดแปลง
ท่าทางของตัวละครในเรื่องท่ีเป็นครึ่งคนครึ่งนก ผสมผสานกับกิริยาท่าทางในการเล่นน้ าของสตรีอีสาน
ท าให้เกิดเป็นท่าฟ้อนของนางมโนราห์ท่ีท าให้ ผู้ชมเกิดความประทับใจ และกลายมาเป็นอัต
ลักษณะเฉพาะของแม่ท าให้ประชาชนรู้จักฉวีวรรณ ด าเนิน ท่าฟ้อนนี้ยังได้น ามาสร้างสรรค์การแสดง
พื้นเมืองอีสานชุดแรกของวิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด คือ ฟ้อนมโนราห์เล่นน้ า ในปัจจุบันเมื่อได้ไปท า
การแสดงหมอล ากลอนท่ีไหนประชาชนมักจะขอให้ฟ้อนมโนราห์ให้ชมอยู่เสมอ (ฉวีวรรณ พันธุ. 2564 
: สัมภาษณ์) จากการศึกษากระบวนท่าฟ้อนมโนราห์เล่นน้ าของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ผู้วิจัยจึงได้
จ าแนกท่าฟ้อนพร้อมกับก าหนดช่ือท่าฟ้อนตามท่ีหมอล าฉวีวรรณใช้เรียกขณะท่ีสาธิตการฟ้อนในท่า
ต่าง ๆ และอธิบายถึงลักษณะการเคล่ือนไหวผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายตามหัวข้อดังต่อไปนี้  
 

 

 

 

 

 

 

 

 3.1 ท่าแหวกน้ า 
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 ท่าแหวกน้ า คือ ลักษณะการวางฝ่ามือลงบนผิวน้ าเพื่อเปิดหน้าน้ าหรือปัดเศษใบไม้ออกจาก
น้ าเป็นท่าทางการฟ้อนมโนราห์เล่นน้ าของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ วิธีการปฏิบัติ คือ โน้มตัวไปด้านหน้า
ท ามุมประมาณ 45 องศากับแนวตั้ง คว่ าฝ่ามือท้ังสองข้างให้ชิดกันอยู่ระดับเอว แล้วค่อย ๆ ใช้มือท้ัง
สองข้างแหวกน้ าออกพร้อมกับการกระดิกนิ้วเป็นระยะท่าแหวกน้ านี้จะมีการผ่อนน้ าหนักมือให้เบา
เหมือนกับมือท่ีสัมผัสบนผิวน้ า ท่าเท้าจะยืนในลักษณะก้าวไขว้ แล้วย่อเข่าลง  จากท่าทางดังกล่าว
ผู้วิจัยได้วิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกาย พบว่า ท่าแหวกน้ าถือเป็นภาษาท่าท่ีใช้แทนการ
ส่ือสารหรือบ่งบอกกิริยาอาการในการฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ ด้วยกลวิธีการผ่อนน้ าหนักของมือให้
มีความเบา และหนัก สลับกัน  

 

ภาพประกอบ 96 ภาพประกอบ 96 ท่าแหวกน้ า  
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

    

 3.2 ท่าส่วยคีง 
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 ท่าส่วยคีง (ค าว่า “ส่วยคีง” เป็นภาษาอีสาน หมายถึง การตักน้ าขึ้นมาชะล้างหรือประพรม 

ตามร่างกาย) เป็นท่าทางท่ีปฏิบัติต่อเนื่องมาจากท่าแหวกน้ า เป็นท่าฟ้อนท่ีส่ือถึงกิริยาอาการของสตรี

อีสานท่ีตักน้ าขึ้นมาประพรมหน้าและและร่างกาย นิ้วมือท้ังสองข้างเรียงชิดติดกันเปรียบเสมือน

ภาชนะท่ีใช้ตักน้ าขึ้นมา ปฏิบัติเริ่มจากการยกมือท้ังสองข้างขึ้นระดับศีรษะให้ฝ่ามือท้ังสองข้างชิดกัน

แล้วกดปลายนิ้วลงระดับเอว หันปลายนิ้วมือท้ังสองข้างเข้าหาฝ่ามือให้มือขวาวางบนมือซ้ายพร้อมกับ

หงายและดึงฝ่ามือเข้าหาล าตัว หันฝ่ามือเข้ามาชิดกันพร้อมกับงอนิ้วมือเข้าหาข้อมือเล็กน้อย จากนั้น

ยกมือขึ้นมาประพรมน้ าท่ีใบหน้า แล้วหักมือปลายนิ้วมือเข้าท่ีอกกรีดนิ้วมือลงตามล าตัวแล้ววาดมือ

ออกข้างล าตัวเมื่อวิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัยพบว่า การปฏิบัติท่าส่วยคีงจะไม่มี

การเคล่ือนท่ีและปฏิบัติอย่างเช่ืองช้าซึ่งเป็นลักษณะท่าทางท่ีอยู่ในสภาวะนิ่งเพื่อให้ผู้ชมเกิดความ

สนใจเช่นเดียวกันกับท่าแหวกน้ า  

 

ภาพประกอบ 97 ท่าส่วยคีง 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 3.3 ท่าถูแขน 

 ท่าถูแขน เป็นท่าท่ีปฏิบัติต่อเนื่องมาจากท่าส่วยคีง เป็นท่าท่ีดัดแปลงมาจากการอาบน้ าของ

สตรีอีสาน โดยมีลักษณะการปฏิบัติคือ ใช้มือข้างใดข้างหนึ่งแบหงายงอปลายนิ้วมือขึ้นเล็กน้อย แล้ว
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ใช้มือวักหรือตักน้ าขึ้นมาชโลมท่ีแขนอีกข้างหนึ่งท่ีต้ังวงหน้าขณะปฏิบัติในท่านี้ไม่มีการเคล่ือนท่ี เมื่อ

ใช้มือข้างท่ีตักน้ าขึ้นมาแล้วถูท่ีแขนด้วยการบิดข้อมือไปมาเท้าจะเคล่ือนท่ีด้วยการสไลด์เท้าสลับกันไป

มา ซึ่งแม่ท่านี้จากการสังเกตมือท่ีต้ังวงจะอยู่ระดับต่ ากว่าไหล่ มีเทคนิคการลดมือลงให้ต่ ากว่าไหล่ 

เป็นการปล่อยให้น้ าท่ีเราวักขึ้นมาถูแขนไหลลงไปด้านล่าง โดยท่ีไม่ให้น้ าไหล่ย้อนกลับมาโดนท่ีตัวเรา 

ซึ่งแม่ท่านี้แสดงให้เห็นถึงเม็ดพลายท่ีแฝงอยู่ในท่าฟ้อนท่ีค านึงถึงหลักความเป็นจริง โดยไม่ได้มองท่ี

ความสวยงามอย่างเดียว  

 

ภาพประกอบ 98 ท่าถูแขน 
  

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 

 

 3.4 ท่าตีกลองน้ า 
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 ท่าตีกลองน้ า เป็นการเลียนแบบพฤติกรรมการเล่นน้ าของสตรีอีสาน โดยใช้แขนและมือตีน้ า 

เพื่อให้เกิดเสียง “ตุ้ม” ซึ่งหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ได้น าเอาท่าทางท่ีได้จากการเล่นตีกลองน้ าของสตรี

อีสานมาสร้างสรรค์เป็นท่าตีกลองน้ าในการแสดงหมอล าเรื่องต่อกลอนเรื่องท้าวสีทน นางมโนราห์  

ในตอนท่ีมโนราห์และพี่ท้ัง 6 ลงเล่นน้ าท่ีสระอโนดาด และได้รับความนิยมจากผู้ชมเป็นอย่างมาก เมื่อ

วิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัยพบว่า เช่ือมท่ามาจากท่าต้ังวงบนแล้วกระดกข้อมือ

ลงด้านล่างโดยให้มือท้ังสองข้างมาไขว้กันระดับชายพก พร้อมกับหนีบข้อศอกท้ังสองข้างเข้าหากัน  

แล้วสะบัดปลายมือท้ังสองข้างพร้อมกับตีไหล่  

 

ภาพประกอบ 99 ท่าตีกลองน้ า  
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 

 3.5 ท่าอุ่นมโนราห์ 
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 ท่าอุ่นมโนราห์เป็นท่าฟ้อนท่ีเลียนแบบตัวละครในวรรณกรรมเรื่อง ท้าวสีทน นางมโนราห์ 
ตอนท่ีนางมโนราห์ก าลังบินลงเล่นน้ าท่ีสระอโนดาด ท้ิงแขนท้ังสองข้างลงแนบข้างล าตัวพร้อมกับกาง
แขนท้ังสองข้างออกด้านข้างล าตัว โดยการหักข้อมือเข้าหาล าตัวเมื่อกางแขนขึ้นมาถึงระดับไหล่ จึง
สะบัดมือขึ้นเป็นต้ังวง เปรียบเสมือนการกระพือปีกของนกก่อนท่ีจะบิน จากนั้นค่อย ๆ กระดกข้อมือ
แล้วลดแขนลงมาแนบข้างล าตัวเพื่อเริ่มปฏิบัติท่าใหม่ ขณะกางแขนขึ้นจะหมุนตัวเป็นลักษณะครึ่ง
วงกลมซ้ายขวาสลับกันด้วยจมูกเท้าท้ังสองข้างเมื่อวิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัย
พบว่า ใช้การเคล่ือนไหวของข้อมือและหัวไหล่ในการควบคุมกล้ามเนื้อของแขน เมื่อยกแขนขึ้นระดับ
ไหล่ พลังงานจะถูกส่งไปท่ีข้อมือและศอกให้งอเข้าหาล าตัว 

 

ภาพประกอบ 100 ท่าอุ่นมโนราห์ 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 

 3.6 ท่าไซร้ปีก 



 

 

 
 211 

 ท่าไซร้ปีก เป็นท่าทางท่ีหมอล าฉวีวรรณได้เลียนแบบมาจากกิริยาอาการของนก มือท้ังสอง

ข้างต้ังวงล่าง แล้วยักไหล่สลับกันซ้ายขวา หันใบหน้าเฉียงไปด้านท่ียกไหล่แล้วใช้คางถูไปท่ีหัวไหล่  

เมื่อวิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัยพบว่า มีการเคล่ือนไหวร่างกายอยู่ 2 ส่วน คือ

การยักไหล่ข้างหนึ่งขึ้นแล้วเอียงใบหน้าเข้าหาหัวไหล่ใช้คางถูสะบัดขึ้นพร้อมกับการกดไหล่ลง เป็นการ

ปล่อยพลังให้สวนทิศทางกันของอวัยวะ 2 ส่วน พร้อมกับการเหยียดแขนลงแนบชิดล าตัว มือท้ังสอง

ข้างต้ังวงล่าง งอศอกเล็กน้อย แล้วยกไหล่ซึ่งเปรียบเสมือนเป็นปีกของนกขึ้น  

 

ภาพประกอบ 101  ท่าไซร้ปีก 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 

 

 3.7 ท่าโชว์ปีกโชว์หาง 
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  ท่าโชว์ปีกโชว์หาง คือ การหมุนตัวเป็นครึ่งวงกลมด้วยการสไลด์เท้าสลับกันไปมา  

มือขวาตะแคงฝ่ามือไปข้างหน้างอศอกเข้าหาล าตัวระดับอก มือซ้ายส่งไปข้างหลัง งอศอกเล็กน้อย  

เมื่อวิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัยพบว่า เป็นการเคล่ือนไหวเท้าและมือให้อยู่ใน

ต าแหน่งท่ีสัมพันธ์กัน ด้วยการงอแขนท่ีส่งไปข้างหลังเพื่อให้มืออยู่ในต าแหน่งท่ีตรงกับเท้าท่ีวางข้าง

หลังเพื่อสร้างความสมดุลให้แก่ร่างกาย โดยงอแขนท้ังสองข้างเพื่อให้เห็นความโค้งงอของแขนอันเป็น

รูปทรงของท่าทางท่ีมีความภูมิฐาน และสง่างาม พร้อมกับการหมุนตัวครึ่งวงกลมสลับกันไปมา ด้วย

การย่อเข่าแล้วเขย่งเท้าท าให้น้ าหนักตัวแลดูเบามากขึ้น 

 

ภาพประกอบ 102 ท่าโชว์ปีกโชว์หาง  
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

     

 3.8 ท่าปลดหาง 
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 ท่าปลดหาง เป็นท่าทางท่ีหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ได้ประดิษฐ์ขึ้นมาจากจินตนาการเพื่อใช้

ประกอบการแสดงหมอล าเรื่องท้าวสีทน นางมโนราห์ เป็นลีลาท่าทางการปลดหางของนางมโนราห์

ก่อนท่ีจะลงเล่นน้ าท่ีสระอโนดาด เป็นการเคล่ือนไหวท่ีแสดงอาการหรือารมณ์เพื่อให้เห็นการปลด

เปล้ืองหางของสัตว์ในวรรณกรรมท่ีมีหางเป็นนก เมื่อวิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัย

พบว่า ลักษณะการก้าวเท้าน้ าหนักตัวจะอยู่ท่ีปลายเท้าท้ังสองข้าง จากนั้นค่อย ๆ เปิดส้นเท้าขึ้นโดย

เปิดส้นเท้าด้านตรงข้ามกับฝ่ังท่ีหมุนขึ้น แล้วส่งพลังท้ังหมดไปท่ีเท้าข้างท่ีจะหมุนตัวไป ท าให้การหมุน

ดูเบาลอย พร้อมกับควบคุมล าตัวให้ตรงอยู่เสมอ ตะแคงฝ่ามือขวาไปข้างหน้างอศอก มืออีกข้างกดนิ้ว

แล้วส่งไปข้างหลัง เป็นการจัดวางท่าทางของมือให้อยู่ในท่านิ่งและเพื่อให้ร่างกายมีความสมดุล 

ก่อให้เกิดท่าทางท่ีพล้ิวไหว และสง่างาม 

 

ภาพประกอบ 103 ท่าปลดหาง  
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
    

 4. ท่าฟ้อนอิสระ 
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 ท่าฟ้อนอิสระของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นการวาดมือและแขนเป็นอิสระ ไม่มีข้อก าหนด
ตายตัว สามารถวาดมือและแขนไปในทิศทางต่าง ๆ ได้ คือ ด้านบน ระดับไหล่ ด้านข้างล าตัว หรือส่ง
มือไปด้านหลังการใช้ข้อมือและฝ่ามือจะคว่ าฝ่ามือ หงายฝ่ามือ จีบหรือกดนิ้วมือ และจีบส่งหลัง ตาม
ความพึงพอใจของผู้ฟ้อนขณะท าการแสดง มีลักษณะ การก้าวเท้า การถ่ายน้ าหนัก การเอียงศีรษะ 
การใช้มือ เป็นองค์ประกอบหลักในการฟ้อน  
 ท่าฟ้อนอิสระ หรือท่าเช่ือมเข้าสู่แม่ท่าฟ้อน เป็นท่าฟ้อนท่ีหมอล าฉวีวรรณใช้ฟ้อนขณะท่ีขับ
ล าอยู่หรือเรียกว่าการฟ้อนตีบท และเป็นท่าฟ้อนท่ีใช้อวดความสามารถในการฟ้อน ซึ่งไม่มีการจัด
เรียงล าดับท่าฟ้อนท่ีตายตัวเป็นปฏิภาณไหวพริบของผู้ฟ้อนมีความเป็นอิสระในการออกท่าทาง ซึ่งใน
การฟ้อนอิสระของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ จะนิยมวาดมือและวาดแขนไปข้างล าตัวและด้านหน้าล าตัว 
หรือบางครั้งก็จะน าเอาท่าฟ้อนจากท่าแม่บทอีสานมาใช้ในการฟ้อนเพื่อเป็นการส่ือให้เห็นภาพ เช่น 
บทกลอนล ากล่าวถึงนก ก็จะท าท่ากางแขนออกด้านข้างล าตัว หรือ บทกลอนล ากล่าวถึงตนเอง ก็จะช้ี
มือเข้าท่ีอก เป็นต้น  

 
 

ภาพประกอบ 104 ท่าฟ้อนอิสระ 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 จากการศึกษาท่าฟ้อนท่ีโดดเด่นของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ  ศิลปินแห่งชาติ สาขา
ศิลปะการแสดง (หมอล า) ผู้วิจัยสรุปองค์ความรู้ได้ ดังนี้  
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 ลักษณะเด่นในการฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ คือการวาดมือ และการใช้เท้า เป็น
องค์ประกอบส าคัญในการฟ้อน หมอล าฉวีวรรณเป็นผู้มีลีลาท่าทางการฟ้อนท่ีเรียกว่า “ฟ้อนแบบ
นางเอก” ซึ่งท่าฟ้อนมีความเรียบร้อยนุ่มนวลแต่เคล่ือนไหวด้วยพลังท่ีแฝงไว้ภายในแสดงถึงเพศของ
สตรีอีสานได้อย่างเด่นชัด  

 
ภาพประกอบ 105 ท่าฟ้อนท่ีโดดเด่นของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 จากการศึกษาท่าฟ้อนท่ีโดดเด่นของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ แสดงให้เห็นถึงความช านาญด้าน
การฟ้อนซึ่งเรียกได้ว่ามีทักษะสูงในการฟ้อน จากการศึกษาเรียนรู้ท่าทางต่าง ๆ จากครูผู้ถ่ายทอดและ
มาฝึกฝนตนเองให้เกิดความช านาญจนพัฒนามาเป็นความสามารถเฉพาะตัวในการเคล่ือนไหวร่างกาย
ส่วนต่าง ๆ ไม่ว่าจะเป็น ศีรษะ แขน มือ ไหล่ ล าตัว และเท้า ท่ีมีการจัดวางท่าทางให้มีความสัมพันธ์
และสมดุลกันอย่างลงตัวและเหมาะสมเป็นความงามท่ีสะท้อนถึงสุนทรียะแบบพื้นเมืองอีสานท่ีแท้จริง 
ไม่ว่าจะเป็นท่าฟ้อนเกี้ยว ท่าฟ้อนแม่บทอีสาน ท่าฟ้อนท่ีสืบเนื่องมาจากวรรณกรรม รวมถึงท่าฟ้อน
อิสระ สามารถถ่ายทอดออกมาได้อย่างงดงาม สมจริง ในกระบวนท่าฟ้อนท่ีหลากหลายบางท่าทาง
ต้องใช้ทักษะในการปฏิบัติสูง บางท่ามีความสลับซับซ้อน บางท่าเป็นท่าทางท่ีต้องใช้แสดงให้ห้วง
สถานการณ์การแก้ไขปัญหาเฉพาะหน้าได้อย่างแยบยล ตามขนบของการฟ้อนอีสาน นับได้ว่าเป็นผู้
บุกเบิกหาเทคนิคใหม่ ๆ ในการประดิษฐ์ท่าฟ้อนโดยการประยุกต์จากนาฏจารีตเดิม ซึ่งในท่าฟ้อนส่วน
ใหญ่ของหมอล าฉวีวรรณเป็นท่าทางท่ีสะท้อนถึงวัฒนธรรมท่ีมาจากวรรณกรรมและวิถีชีวิตของชาว
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อีสาน ถ่ายทอดออกมาในรูปแบบของลีลาท่าทางแบบฉวีวรรณ พันธุ อันแสดงให้เห็นถึงอัจฉริยะภาพ
ทางด้านการฟ้อนอีสานท่ีทรงคุณค่าอย่างแท้จริง  
 
ตอนที่ 2 นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 
 ลักษณะเฉพาะของการฟ้อนอีสานเป็นศิลปะที่สะท้อนให้เห็นถึง วิถีชีวิต วัฒนธรรม ความเช่ือ 
ขนบธรรมเนียม ประเพณี พิธีกรรม ผ่านการใช้ร่างกายโดยมีจังหวะเป็นตัวก าหนด ท่าฟ้อนอีสานไม่มี
รูปแบบตายตัวก็จริง แต่มีกรอบเกณฑ์ในการปฏิบัติในการฟ้อนพื้นบ้านอีสานเพื่อให้การฟ้อนอีสานเกิด
ความสวยงาม และบ่งบอกถึงเอกลักษณ์ความเป็นอีสานท่ีแท้จริง จากค านิยามของหมอล าฉวีวรรณ 
พันธุ ศิลปินแห่งชาติ ผู้วิจัยได้แบ่งการศึกษาตามหัวข้อดังต่อไปนี้  
 2.1 นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานจากค านิยามของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 
 จากการศึกษา นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสาน มีนักวิชาการหลายท่านได้แสดงทรรศนะ
ความหมายท่ีแตกต่างกันออกไปตามความรู้ ความเข้าใจ และประสบการณ์ท่ีถูกส่ังสมเพื่อนิยามเป็น
แนวความคิดให้ปรากฏเป็นชุดข้อมูลเพื่อน ามาปฏิบัติใช้ในแวดวงนาฏยศิลป์พื้นเมืองอีสาน ด้วยเหตุผล
ดังกล่าว ผู้วิจัยจึงเกิดแนวคิดท่ีจะศึกษาความหมายนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ 
พันธุ ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการ แสดง (หมอล า) ในประเด็นการบัญญัติค าถึงลักษณะการฟ้อน
อีสานท่ีว่า  “ก้มต่ า ร ากว้าง ไม่หวงตัว” ซึ่งเป็นค าเฉพาะท่ีทุกพื้นท่ีในอีสานมักนิยมใช้ในการอธิบายถึง
ลักษณะของการฟ้อนอีสาน แต่ยังไม่ได้มีการศึกษาวิเคราะห์ให้เห็นถึงลักษณะท่ีแท้จริงของค านิยาม
ดังกล่าวเป็นเพียงรูปแบบของนามธรรมเท่านั้น ผู้วิจัยจึงได้น าเอาค านิยามดังกล่าวมาวิเคราะห์เพื่อให้
เห็นเป็นรูปธรรมท่ีสามารถน ามาเป็นแบบอย่างของการฟ้อนอีสานได้ ดังนี้  
 2.1.1 นิยามการฟ้อนอีสานของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 
 จากการศึกษามนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ  
มีนักวิชาการหลากหลายท่านได้อธิบายความหมายจากแนวคิด ลักษณะท่ีได้จากการศึกษารวบรวม
ข้อมูลเพื่อน ามานิยามเป็นรูปแบบเฉพาะให้เกิดเป็นประโยชน์ต่อวงการศึกษาเกี่ยวกับลักษณะของการ
ฟ้อนอีสาน อันเป็นเครื่องบ่งช้ีรูปแบบ โครงสร้างท่ีท าให้เห็นความแตกต่างจากศิลปินท่านอื่น จาก
เหตุผลดังกล่าว ผู้วิจัยจึงเกิดแนวคิดท่ีจะศึกษาค านิยามการฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ  พันธุ 
ปรากฏค าศัพท์ท่ีบัญญัติขึ้นเฉพาะ คือ “ก้มต่ า ร ากว้าง ไม่หวงตัว” ซึ่งเป็นการอธิบายประเด็นค านิยาม
ส าคัญของการฟ้อนอีสานอันเป็นจุดเด่นทางด้านกลวิธีการเคล่ือนไหวท่าทางของร่างกาย ตลอดจน
สามารถแยกแยะและน าเอาลักษณะดังกล่าวนั้นออกมาอธิบายให้ปรากฏชัดเจนจากค านิยามข้างต้น 
ผู้วิจัยจึงขอแสดงรายละเอียดตามล าดับ ดังนี้ 
 ผู้วิจัยได้บันทึกตัวอย่างท่าทางการฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ในการสาธิตลักษณะ 
การเคล่ือนไหวร่างกายตามค านิยามการฟ้อนอีสานท่ีบัญญัติขึ้น และได้วิเคราะห์ผ่านทฤษฎี 
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การเคล่ือนไหวร่างกายและแนวคิดนาฏยลักษณ์ของสุรพล วิรุฬห์รักษ์ สามารถจ าแนกหัวข้อ  
การอธิบายได้ ดังนี้ 
  2.1.1.1 ก้มต่ า 

 ก้มต่ า ในการฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีลักษณะการเคล่ือนไหวร่างกาย
โดยการวาดแขนท้ังสองข้างพร้อมกับการใช้มือปฏิบัติท่าร าในลักษณะของการจีบหรือแบมือ ส่วนของ
ศีรษะและล าตัวโน้มลงมาด้านหน้าให้บริเวณหลังของผู้แสดงระนาบเป็นเส้นตรง เท้าข้างใดข้างหนึ่ง  
ก้าวไขว้ส่วนอีกข้างเปิดส้นเท้าหลังย่อเข่าลงเพื่อรับน้ าหนักตัวไม่ให้ส่วนท้ายของล าตัวกระดกขึ้น  
เมื่อวิเคราะห์ความสัมพันธ์เกี่ยวกับระดับความโค้งของสันหลังในส่วนของต าแหน่งต้ังต้น คือ ยืนตรง  
0 องศา ระดับการก้มของล าตัวให้บริเวณส่วนโค้งของหลังจากจุดต้ังต้นให้อยู่ในระดับ 60-80 องศา  
ซึ่งเป็นตัวบ่งช้ีนาฏยลักษณ์เฉพาะของการฟ้อนอีสานอันแสดงถึงความแข็งแกร่ง หนักแน่น และมั่นคง 
มักปรากฏในการแสดงศิลปะพื้นบ้านท่ีมีการเลียนแบบวิถีชีวิตของชาวอีสาน เช่น การท าไร่ไถ่นา  
ท่าเลียนแบบสัตว์ลักษณะการเดินส่ีเท้าท่ีปรากฎในฟ้อนแม่บทอีสาน (ฉวีวรรณ พันธุ. สัมภาษณ์ : 
2564) 

 

ภาพประกอบ 106 ก้มต่ า 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
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  2.1.1.2 ร ากว้าง 
  ร ากว้าง เป็นลักษณะการฟ้อนอีสานมาต้ังแต่โบราณท่ีบรมครูหมอล าหลายท่านนิยม 

ใช้เรียกขณะฟ้อนประกอบกลอนล า เป็นการเคล่ือนไหวลีลาท่าทางของร่างกายโดยใช้มือและแขนท่ี 

ส่วนใหญ่นั้นมีความเป็นอิสระสูง อันเป็นนาฏยลักษณ์ท่าทางการฟ้อนอีสานท่ีมีความโดดเด่นของ 

หมอล าฉวีวรรณ พันธุ อีกประการนิยมเรียกว่า วาดฟ้อน   

 ผู้วิจัยจึงยกตัวอย่างเปรียบเทียบข้อแตกต่างระหว่างนาฏยศิลป์อีสานกับนาฏยศิลป์ 

แบบราชส านัก กล่าวคือ นาฏยศิลป์แบบราชส านักมีข้อก าหนดการใช้มือและแขนท่ีเป็นระเบียบแบบ

แผนเรียกว่า นาฏยศัพท์ประเภทของเรียกช่ือการใช้วงบน วงกลาง วงล่าง ท่ีมีลักษณะการปฏิบัติ

ท่าทางอยู่ในระดับบริเวณส่วนต่าง ๆ  ของร่างกายท่ีได้ก าหนดไว้อย่างชัดเจน แต่ในขณะเดียวกันกล

วิธีการใช้มือและแขนของนาฏยศิลป์อีสานทางของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ มิได้ก าหนดพื้นท่ีในการ

เคล่ือนไหวอย่างตายตัวโดยส่วนใหญ่ลักษณะของการใช้มือให้ปลายนิ้วมือ อยู่ระดับไหล่เหยียดแขน

ออกด้านข้างล าตัว ไม่นิยมให้บริเวณส่วนของแขนหักข้อศอกให้เกิดเป็นโค้งอย่างนาฏยศิลป์แบบราช

ส านัก นอกจากนี้ค าว่า ร ากว้าง ยังหมายถึงลักษณะการใช้มือจีบม้วนสลับกันไปมาวาดแขนขึ้นสูง

เหนือระดับศีรษะ มีช่ือเรียกเฉพาะว่า ท่าเกี้ยวเกล้า แสดงถึงความสง่างามและความภูมิฐาน จากค า

นิยามการร ากว้าง 

หากพิจารณาจากองศาของการเคล่ือนไหวร่างกายอธิบายได้ว่า ระดับของมือจากจุดต้ังต้น

โดยประมาณ 50 องศา จากนั้นใช้ส่วนของแขนเคล่ือนไหวลีลาท่าทางจากจุดต้ังต้นถึงระดับไหล่

ประมาณ 90 องศา และขึ้นสูงเหนือระดับศีรษะประมาณ 180 องศา ซึ่งลักษณะของการร ากว้าง 

มักจะปรากฏในการแสดงนาฏยศิลป์อีสานชุดต่าง ๆ ในสถาบันการศึกษาและการวาดฟ้อนประกอบ

กลอนล าของศิลปินพื้นบ้านอีสานหลากหลายท่าน โดยเฉพาะแม่ท่าฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ 

พันธุ เป็นช่ือท่ีรู้จักกันดีในแวดวงของชนชาวอีสานท่ีได้ขนานนามท่านว่าเป็นผู้ท่ี “ฟ้อนงาม” (ฉวีวรรณ 

พันธุ. 2564 : สัมภาษณ์) 
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ภาพประกอบ 107 ร ากว้าง (การวาดแขนออกข้างล าตัว) 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
 

 

ภาพประกอบ 108 ร าสูง (การวาดแขนขึ้นสูงระดับเหนือศีรษะ) 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
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  2.1.1.3 ไม่หวงตัว 

  การไม่หวงตัว เป็นกลวิธีการฟ้อนอีสานท่ีมีความส าคัญยิ่งของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ  
ซึ่งได้กล่าวไว้ว่า “การไม่หวงตัวเป็นเสน่ห์ของการฟ้อนอีสาน” หมายถึง การใช้พลัง (Energy)  ในการ 
ขับเคล่ือนไหวร่างกายด้วยความแรงของพลัง หรืออาจเรียกได้ว่า เป็นการฟ้อนร าด้วยพลังแรงมาก ๆ 
ย่อมท าให้เห็นอาการท่ีกระปรี้กระเปร่า แข็งแรง รุกร้น ยกตัวอย่างการฟ้อนอีสานส่วนใหญ่จะเน้นท่ี 
การส่ายสะโพก การย่ าเท้าอันเป็นองค์ประกอบการเคล่ือนไหวลีลาท่าทางท่ีส าคัญ ผู้วิจัยจึงสรุปได้ว่า 
การไม่หวงตัว เป็นการปลดปล่อยร่างกายในการเคล่ือนไหวลีลานาฏยศิลป์อีสานให้เป็นอิสระ พล้ิวไหว
ไม่เกร็งตัวให้เป็นแบบแผน ฟ้อนให้มีลีลาและเอกลักษณ์เฉพาะโดยอาศัยอวัยวะส่วนต่าง ๆ ในร่างกาย 
อาทิ ศีรษะ ล าตัว แขนมือ เท้า ประกอบกับลักษณะการปฏิบัติการเอียงศีรษะ การวาดมือ การตีไหล่  
การแอ่นตัว การก้มต่ า การร ากว้าง การส่ายสะโพก และการย่ าเท้าแบบพิเศษเรียกว่า ตีนเต้ีย ท่ีกล่าว
มาท้ังหมดนี้จึงจัดได้ว่าเป็นส่วนส าคัญในการฟ้อนอีสานท้ังยังเป็นนาฏยลักษณ์เฉพาะของหมอล า
ฉวีวรรณ  พันธุ อีกด้วย (ฉวีวรรณ พันธุ. 2564 : สัมภาษณ์) 

 

ภาพประกอบ 109 ไม่หวงตัว 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
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  การบัญญัติค านิยามการฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ  
เป็นการบัญญัติขึ้นมาจากรากฐานเดิมในการฟ้อนของหมอล า และลักษณะบุคลิกท่าทางในวิถีพื้นบ้าน
ของคนอีสานท่ีสะท้อนออกมาในบริบทต่าง ๆ เช่น การแสดงในมหรสพ การแสดงในงานบุญประเพณี
ต่าง ๆ และการละเล่นจะมีค าน าหน้าชุดการแสดงนั้น ๆ โดยมีช่ือเรียกอยู่ 2 ค า คือ “เซิ้ง และ ฟ้อน”  
โดยการปฏิบัติท่าทางดังกล่าวมีลักษณะท่าทางท่ีแตกต่างกัน ดังนี้ เมื่อคนอีสานจะฟ้อนประกอบการ
เซิ้งอาทิ เซิ้งบั้งไฟ เซิ้งนางแมว เซิ้งนางด้ง เป็นต้น จะไม่นิยมเรียกว่า “ฟ้อน” แต่จะนิยมเรียกการ
แสดงดังกล่าวว่า “เซิ้ง” ซึ่งมีความหมายท่ีแฝงอยู่สองอย่างของค าว่า “เซิ้ง” คือ การร้องหรือการจ่าย
กาพย์กลอน และการฟ้อนประกอบกาพย์กลอนนั้นจะเรียกรวมกันว่า “เซิ้ง” ส่วนค าว่า “ฟ้อน” คือ 
การปฏิบัติท่าทางท่ีปรากฏในการแสดงหมอล าประเภทต่าง ๆ และหมายถึงการแสดงท่ีเป็น ระบ า ร า 
ฟ้อน หรือเซิ้งของการแสดงภาคอีสาน (ฉวีวรรณ พันธุ. 2564 : สัมภาษณ์) 
 จากการศึกษาลักษณะการฟ้อนและการเซิ้งของคนอีสานท่ีเกี่ยวข้องในวิถีชีวิตของชุมชน
อีสานท่ีได้รับการสืบทอดต่อกันมาในรูปแบบมหรสพ ได้แก่ การแสดงหมอล า รูปแบบประเพณีต่าง ๆ 
ได้แก่ ขบวนแห่งานประเพณีบุญบั้งไฟ รวมถึงการละเล่นของกลุ่มชาติพันธุ์ต่าง ๆ ในภาคอีสาน 
การศึกษาวิเคราะห์จากลักษณะดังกล่าวนี้เอง จึงเป็นพื้นฐานองค์ความรู้อันเป็นท่ีมาของค านิยามใน
การฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ  
 นอกจากนี้ หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ยังได้ให้แนวทางในการน าเอาค านิยามของการฟ้อนอีสาน 
ไปใช้ประกอบการแสดงทางด้านนาฏยศิลป์พื้นเมืองอีสานในการเซิ้งและการฟ้อน ผู้วิจัยสามารถสรุป
ได้ ดังนี้ 

 
ภาพประกอบ 110  แผนผังการน าค านิยามไปใช้ประกอบการแสดง 

ทางด้านนาฏยศิลป์พื้นเมืองอีสาน 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
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 จากแผนภูมิกรอบแนวคิดการน าค านิยามไปใช้ประกอบการแสดงทางด้านนาฏยศิลป์พื้นเมือง

อีสานของหมอล าฉวีวรรณ ด าเนิน (พันธุ) ศิลปินแห่งชาติ ได้กล่าวไว้ ดังนี้  

 “ก้มต่ า” จะปรากฏในการแสดงประเภทล าเซิ้ง หรือฟ้อนเซิ้ง เนื่องจากการเซิ้งของคนอีสาน 

จะปรากฏท่าฟ้อนท่ีมีการก้มต่ ามากกว่าการฟ้อนท่ีวาดมือกว้าง ถ้าจะให้เกิดความสวยงามผู้ฟ้อนเซิ้ง

จะต้องใช้ท่าทางท่ีมีลักษณะก้มมากเป็นพิเศษ  

 “ร ากว้าง” จะอยู่ในลักษณะลีลาท่าทางของการฟ้อน เพื่อให้เกิดความสวยงามผู้ฟ้อนจะต้อง 

วาดมือให้กว้างออกห่างจากล าตัว  

 “ไม่หวงตัว” คือ การใช้พลังในการเคล่ือนไหวสรีระร่างกายส่วนต่าง ๆ ประกอบท่าทางการ

เซิ้งและฟ้อนออกไปอย่างเต็มตัวหรือมากเป็นพิเศษ การศึกษาข้อมูลดังกล่าวผู้วิจัยสรุปนิยามการฟ้อน

อีสานของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ สรุปได้ว่า  

  นิยามการเซิ้ง คือ “ก้มต่ า”     นิยามการฟ้อน คือ “ร ากว้าง” 

  นิยามของการเคล่ือนไหวร่างกายประกอบการเซิง้และการฟ้อน คือ “ไม่หวงตัว” 

 ค าน า หรือ นามน าหน้าของนาฏยศิลป์พื้นเมืองอีสานจะใช้ค าว่า ฟ้อน (ทางอีสานใต้จะเรียก

ตามภาษาท้องถิ่นคือ เรือม หมายถึง ฟ้อน) กับ เซิ้ง ในท่ีนี้ หมอล าฉวีวรรณ ด าเนิน (พันธุ) ศิลปิน

แห่งชาติ ได้ให้ค าอธิบายความหมายไว้ว่า 

 “ฟ้อน” เป็นการแสดงท่ีต้องมีค าร้องประกอบหรือไม่มีค าร้องประกอบก็ได้ จะใช้ค าน าหน้า 

ชุดการแสดงนั้นว่า ฟ้อน เช่น ฟ้อนภูไท 3 เผ่า (มีค าร้องประกอบ) และฟ้อนมโนราห์เล่นน้ า (ไม่มีค า

ร้องประกอบ) 

 “เซิ้ง” จะต้องมีค าร้องประกอบและเกี่ยวข้องกับพิธีกรรมเท่านั้นถึงจะเรียกว่า เซิ้ง เช่น เซิ้ง 

นางแมว เซิ้งนางด้ง เซิ้งบั้งไฟ เป็นต้น (ฉวีวรรณ พันธุ. 2564 : สัมภาษณ์) ในการสร้างสรรค์การแสดง

พื้นบ้านนั้น จะมีค าน าหน้าชุดการแสดงนั้น ๆ แตกต่างกันไปตามพื้นท่ี เช่น ภาคกลาง ใช้ค าว่า ร า 

ระบ า ภาคใต้ใช้ค าว่า ร า ระบ า ตารี ภาคเหนือ ใช้ค าว่า ฟ้อน ภาคอีสานใช้ค าว่า เซิ้ง เรือม ฟ้อน 

(ภาษาถิ่นอีสานจะออกเสียงว่า ฟ่อลลากเสียงยาว) เป็นต้น อย่างไรก็ตาม ค าน าหน้าบางครั้งเราอาจจะ

ไม่ระบุได้ชัดเจนถึงแหล่งท่ีมาได้ เนื่องจากในบางครั้งกลุ่มชาติพันธุ์ อาจจะมาจากสาแหรกวัฒนธรรม

เดียวกัน เช่น ค าว่า ฟ้อน ท่ีเป็นค าน าหน้าในชุดการแสดงของภาคเหนือและภาคอีสาน หากพิจารณา

จ า ก 
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การเขียนจะพบหลักการเขียน ตัวสะกดค าน าหน้าในลักษณะเดียวกัน แต่หากฟังการอ่านออกเสียง

แล้วจะมีความแตกต่างกัน เป็นต้น (สุขสันติ แวงวรรณ, 2565 : 82) 

 

 2.1.2 นิยามการฟ้อนอีสานที่ปรากฏในนาฏยศิลป์พื้นเมืองอีสาน 

 ผู้วิจัยได้น าผลการวิเคราะห์ค านิยามการฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 
มาเปรียบเทียบกับกลุ่มตัวอย่างของนาฏยศิลป์พื้นเมืองอีสาน ตามกลุ่มวัฒนธรรมการฟ้อน 
ของภาคอีสาน แบ่งออกเป็น 2 กลุ่มวัฒนธรรม ได้แก่ กลุ่มท่ี 1 คือ วัฒนธรรมอีสานเหนือ และกลุ่มท่ี 
2คือ กลุ่มวัฒนธรรมอีสานใต้ โดยน าท่าฟ้อนของกลุ่มวัฒนธรรมดังกล่าวมาวิเคราะห์เปรียบเทียบ 
กับค านิยามการฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ โดยจ าแนกตามหัวข้อได้ ดังนี้  

     2.1.2.1 กลุ่มวัฒนธรรมอีสานเหนือ 

  กลุ่มวัฒนธรรมอีสานเหนือมีศิลปะการแสดงท่ีเน้นการระบ า ร าฟ้อน ในลีลาทาง
นาฏศิลป์นั้นมีหลายประเภท อาทิ การฟ้อนเลียนแบบกิริยาอาการของสัตว์ การฟ้อนชุดโบราณคดี  
การฟ้อนประกอบท านองล า การฟ้อนของชนกลุ่มน้อย การฟ้อนท่ีสืบเนื่องมาจากวรรณกรรม การ
ฟ้อนเพื่อเซ่นสรวงบูชา และสืบเนื่องจากพิธีกรรม การฟ้อนเพื่อเส่ียงทาย การฟ้อนศิลปาชีพ และการ
ฟ้อนเพื่อความสนุกสนาน แต่ละประเภทประกอบด้วยการฟ้อนหลายชุด (สุพรรณี เหลือบุญชู. 2541 : 
131)  
   ผู้วิจัยได้เลือกการฟ้อนของชนกลุ่มน้อย  คือ การฟ้อนผู้ไทยเรณูนคร อันเป็นการ
ฟ้อนร าท่ีสืบทอดกันมาแต่โบราณ ในปี พ.ศ. 2498 พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัวและสมเด็จ
พระบรมราชินีนาถเสด็จพระราชด าเนินมาทรงบ าเพ็ญพระราชกุศลเนื่องในวันมาฆะบูชา ท่ีวัดพระธาตุ
พนมวรมหาวิหาร อ าเภอธาตุพนม จังหวัดนครพนม นายค านึง อินทร์ติยะมีความคิดปรับปรุงฟ้อนร า
ละคอนไทยให้เป็นแบบแผนและเป็นเอกลักษณ์ในการฟ้อนผู้ไทยโดยได้เชิญคุณพ่อควันถ่องฟ้า แก้ว
มณีชัย และอาจารย์ประวัติ มณีปกรณ์ ซึ่งเป็นผู้มีประสบการณ์เกี่ยวกับการฟ้อนร าละคอนไทยมาให้
ค าแนะน าและฝึกสอน (จิราภรณ์ วุฒิพันธุ์. 2535 : 133) นอกจากนี้พจน์มาลย์ สมรรคบุตร ได้กล่าว
ว่า จากการสัมภาษณ์เกยูร อินทร์ติยะ (ตัถยาธิคม) ได้กล่าวถึงลักษณะท่าฟ้อนของปู่ท้ัง 5 ท่าน จะมี
ลักษณะท่าฟ้อนเฉพาะบุคลิกของแต่ละท่าน ดังนี้  
  1. ปู่ควันถ่องฟ้า แก้วมณีชัย การใช้มือมีลักษณะกวักมือเข้าหาล าตัวไม่มีการจีบมือ  
การออกท่าฟ้อนมักจะย่อเข่า ก้มตัวพร้อมท้ังกวักมือวาดลงข้างล่าง  
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  2. ปู่เชียงชลี ขอดเมชัย เป็นปู่ท่ีมีความสามารถออกท่าฟ้อนท่ีมีลีลางามโดยเฉพาะ 
การอ่อนตัวไปตามจังหวะ ดูกลมกลืนในขณะท่ีใช้มือ แขน ขา และเท้าออกท่าฟ้อนด้วยท่าที
ทะมัดทะแมง 
  3. ปู่สูนทะวงศ์ แก้วมณีชัย ลักษณะการออกท่าฟ้อนมักจะโน้มล าตัวไปข้างหน้า และ
ยกขาไว้ข้างหลัง 
  4. ปู่หนูเวียง คัดทะจันทร์ ลักษณะการออกท่าฟ้อนดูเรียบ ๆ เพราะชอบใช้เท้ายืน
อยู่กับท่ีบ้าง เดินเป็นวงกลมไปข้างหน้าบ้าง แต่มีจุดเด่นมักใช้มือออกท่าฟ้อนอยู่เหนือศีรษะ 
  5. ปู่หลวงนรินทร์ คัดทะจันทร์ ลักษณะการออกท่าฟ้อนดูโลดโผนกว่าผู้อื่นเพราะ 
การใช้มือแกว่งไปแกว่งมา ส่วนการใช้ขาและเท้านิยมยกไว้ข้างหน้าบ้าง ข้างหลังบ้าง ระดับท่ียกดูแล้ว
ไม่สูง ไม่ต่ า (พจมาลย์ สมรรคบุตร. 2541 : 67) ดังนั้น ฟ้อนผู้ไทยเรณู จึงเป็นศิลปวัฒนธรรมพื้นเมือง
ท่ีได้รับการถ่ายทอดส่ังสมมาแต่บรรพบุรุษของชาวเผ่าผู้ไท เดิมนั้นเรียกการฟ้อนร านี้ว่า “ฟ้อนละคร
ไทย” เป็นการจับกลุ่มเล่นฟ้อนร าท่ีสนุกสนานในช่วงเทศกาลบุญเดือน 5 และเดือน 6 ของทุกปี ระยะ
นั้นชาวบ้านจะจัดงานประเพณีบุญบั้งไฟพร้อมกับการเฉลิมฉลองนมัสการองค์พระธาตุเรณูนคร ท่า
ร่ายร าส่วนใหญ่จะเลียนแบบจากท่าทางการเคล่ือนไหวตามธรรมชาติของสัตว์และพืช เช่น ท่านกบิน 
ท่าเสือออกเหล่า ท่ีมีความอ่อนช้อย ฟ้อนผู้ไทยเรณูนคร เป็นศิลปะการแสดงพื้นบ้านท่ีมีลีลาท่าทาง
การร าท่ีใครก็ไม่สามารถจะลอกเลียนแบบได้ การฟ้อนผู้ไทเรณูนครเป็นแบบฉบับเฉพาะลีลาการยกมือ 
ยกแขนการเดิน ของผู้แสดงจะไม่พร้อมกัน ฉะนั้นจะดูว่าความงามเป็นอย่างไร ต้องดูท่ีลีลาของแต่ละคู่
ลักษณะฟ้อนดัดแปลงมาจากท่าธรรมชาติต่าง ๆ การเดิน การบิน การเต้น ของสัตว์ต่าง ๆ ขณะท่ีฟ้อน
หนุ่มสาวจะหยอกล้อกันเล่น สร้างความสนุกสนานระหว่างผู้ชมกับผู้แสดงยิ่งนัก  (ถวิล ทองสว่างรัตน์. 
2529 : 205 -206) จากการศึกษาลักษณะท่าทางการฟ้อนผู้ไทยเรณูนครของกลุ่มวัฒนธรรมอีสาน
เหนือ ผู้วิจัยได้หยิบยกเอาท่าฟ้อนหลักท่ีเป็นท่าด้ังเดิมมาวิเคราะห์กับนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสาน โดย
มีท่าฟ้อนท้ังหมด 7 ท่า ดังนี้ 
  1. ท่าโยกหรือท่าเตรียม 
  2. ท่านกกระบาบิน 
  3. ท่าล าเพลิน 
  4. ท่ากาเต้นก้อนขี้ไถ ท่าท่ี 1 
  5. ท่าการเต้นก้อนข้าวเย็น (ร าม้วน) 
  6. ท่าร าส่าย (เต้ียลง) 
  7. ท่าถวายพระยาแถน (หนุมานถวายแหวน) 
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ภาพประกอบ 111 นาฏศิลป์อีสานเหนือ 

 

ท่ีมา : ดุสิต สิงห์คีรี 

  ผู้วิจัยได้ศึกษาข้อมูลท่าฟ้อนผู้ไทยของจิราภรณ์ วุฒิพันธุ์ ท่ีได้อธิบายลักษณะท่าฟ้อน
ท้ัง 7 ท่า ผู้วิจัยจึงน ามาวิเคราะห์และยกตัวอย่างเปรียบเทียบท่าทางการฟ้อนของผู้ไทยเรณูท่ีมี  
ความสอดคล้องกับค านิยาม “ก้มต่ า ร ากว้าง ไม่หวงตัว” ของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ  
สามารถวิเคราะห์ได้ ดังนี้  

  1. ลักษณะการก้มต่ าในท่าฟ้อนผู้ไทยเรณูปรากฏอยู่ 3 ท่า ดังนี้ 

  1.1 ท่าโยก หรือท่าเตรียม 

  ท่าผู้หญิง : ยืนตบเท้า มือท้ังสองต้ังวงกลาง โน้มตัวไปข้างหน้า ม้วนมือจีบหงายท้ัง
สองข้างแล้วตั้งวงเหมือนเดิม ท าสลับกันไปเรื่อย ๆ ใช้เป็นท่าเตรียม 

  ท่าผู้ชาย : ยืนตบเท้า โยกตัวเหมือนผู้หญิงแต่ตัวจะก้มมากกว่า ส่วนมือจะไม่จีบ 

สวยงามเหมือนกับผู้หญิง จะใช้การม้วนมือโดยใช้นิ้วชี้และนิ้วหัวแม่มืองอเล็กน้อย (จิราภรณ์ วุฒิพันธุ,์ 
2535 : 134) 

  จากลักษณะท่าทางของท่าโยกหรือท่าเตรียม ปรากฏลักษณะพิเศษท่ีสอดคล้องกับ 
ค านิยามการฟ้อนอีสาน คือ ท่าฟ้อนมีการโน้มหรือก้มตัว ท้ังท่าฟ้อนของผู้ชายและผู้หญิง โดยเฉพาะ 
ในท่าผู้ชายจะพบการก้มตัวมากกว่าผู้หญิงหญิง อันเป็นองค์ประกอบของท่าโยกและท่าเตรียม  
ซึ่งลักษณะการก้มมีความใกล้เคียงกับท่าก้มต่ าอันเป็นนาฏยลักษณ์ของการฟ้อนอีสาน 
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 ตาราง 7 การเปรียบเทียบท่าก้มต่ า กับท่าโยกหรือท่าเตรียม 
ค า

นิยาม 
ท่าฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ท่าฟ้อนผู้ไทยเรณูนคร 

ท่า

ก้มต่ า 

 

 

 

ท่ีมา : จิราภรณ์ วุฒิพันธุ์  

 

  1.2 ท่ากาเต้นก้อนขี้ไถ  
  ท่าผู้หญิง : ก้มตัวลง มือหนึ่งจีบคว่ าอีกมือหนึ่งแบหงาย แล้วค่อย ๆ เปล่ียนมือจีบไ 

เป็นมือแบ แล้วเปล่ียนเป็นต้ังตัวตรง มือท าสลับเหมือนเดิมแต่ยกขึ้นเหนือศีรษะ  

  ท่าผู้ชาย : ใช้การเดินเหมือนการเต้นของกา คือ จะเป็นลักษณะคล้ายการกระโดด
แต่เบา ๆ ก้มตัวลง ส่วนมือปฏิบัติเหมือนผู้หญิง หมุนรอบตัว (จิราภรณ์ วุฒิพันธุ์, 2535) 

  จากลักษณะท่าทางของท่ากาเต้นก้อนขี้ไถ ปรากฏมีลักษณะพิเศษท่ีสอดคล้องกับค า
นิยามการฟ้อนอีสานคือ การโน้มล าตัวไปข้างหน้าท ามุม 45 องศา กับแนวต้ัง เมื่อวิเคราะห์ลักษณะ
เส้นโค้งของสันหลังพบว่า ท่ากาเต้นก้อนขี้ไถมีระดับของการก้มตัวท่ีใกล้เคียงกับท่าก้มต่ า อันเป็น
องค์ประกอบส าคัญของท่าฟ้อน ดังภาพตัวอย่างในตาราง 
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    ตาราง 8 การเปรียบเทียบท่าก้มต่ า กับท่ากาเต้นก้อนขี้ไถ 
ค านิยาม ท่าฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ท่าฟ้อนผู้ไทยเรณูนคร 

ท่าก้มต่ า 

 
 

ท่ีมา : จิราภรณ์ วุฒิพันธุ์ 

 

  1.3 ท่าร าส่าย (เต้ียลง) ปรากฏท่าก้มต่ าในท่าผู้ชาย 

  ท่าผู้ชาย : ยืนกระทบเท้าจังหวะกลอง มือท่ีกางออกส่ายไปมาสลับเหมือนกันกับ 

ฝ่ายหญิง แต่จะไม่นั่งลงเหมือนผู้หญิงเพียงแต่โน้มตัวไปข้างหน้าและย่อตัวลงเล็กน้อย (จิราภรณ์  

วุฒิพันธุ์. 2535 : 141) 

  จากลักษณะท่าทางในท่าร าส่ายของผู้ชาย มีลักษณะการโน้มล าตัวลงเพื่อใช้ล าตัว 
และมือประโลมผู้หญิง เป็นการส่ือถึงลักษณะการเกี้ยวพาราสี ซึ่งการก้มตัวนั้นจะพบได้บ่อยในท่าทาง
การฟ้อนของผู้ชายเป็นการจัดระเบียบร่างกายให้มีความทะมัดทะแมง แข็งแรง และมั่นคง  ถือได้ว่า
การก้มคือความงามและเสน่ห์อย่างหนึ่งของท่าฟ้อนผู้ชาย จากการวิเคราะห์พบว่ามีความสอดคล้อง
กับท่าก้มต่ า ดังภาพในตาราง 

 

 

 



 

 

 
 228 

 

ตาราง 9 การเปรียบเทียบท่าก้มต่ า กับท่าร าส่าย (ท่าผู้ชาย) 
ค า

นิยา

ม 

ท่าฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ 

พันธ ุ
ท่าฟ้อนผู้ไทยเรณูนคร 

ท่าร า

กว้าง 

  

ท่ีมา : จิราภรณ์ วุฒิพันธุ์ 

 

  2. ลักษณะการการร ากว้างในท่าฟ้อนผู้ไทยเรณูปรากฏอยู่ 3 ท่า ดังนี้  

  2.1 ท่าบินหรือท่านกกระบาบินเลียบหาด  

  ท่าผู้หญิง : เดินย่ าเท้าไปข้างหน้าเรื่อย ๆ ตามจังหวะของกลองส่วนมือจะจีบหงาย
ท้ังสองมือ แขนงอเล็กน้อย แล้วค่อย ๆ ม้วนไปต้ังวงกลาง โดยให้มือหนึ่งอยู่ระดับต่ ากว่าอีกมือหนึ่ง 
แล้วจึงเปล่ียนท่า 

  ท่าผู้ชาย : จะเดินเหมือนจังหวะกาเต้นก้อน คือการเดินจะใช้ส้นเท้าถัดกับพื้นและ
เต้นเป็นจังหวะตามจังหวะกลอง มือจีบท่ีอกแล้วกางแขนออกข้างล าตัว เป็นท่าท่ีมาจากกาท่ีลงมาจิก
ไส้เดือนตามทุ่งนาขณะท่ีชาวผู้ไทก าลังไถนา การเดินของกาจะเดินไม่ตรง ฉะนั้นท่าร าของฝ่ายชายจะ
เดินไม่ตรงเหมือนฝ่ายหญิง   

  ในท่านกกระบาบิน หรือเรียกอีกช่ือหนึ่งว่านกกระบาบินเลียบหาด เป็นท่าทางท่ี
เลียนแบบกิริยาอาการของสัตว์ปีกหรือนกกระบา ท่ีบินในช่วงพลบค่ าจะบินมาเป็นกลุ่มเรียงเป็นแถว 
ๆ ดูแล้วอ่อนช้อยสวยงามจึงได้ประดิษฐ์เป็นท่าฟ้อนร าเลียนแบบท่าบินของนกกระบา มีลักษณะพิเศษ
ของท่า คือ การเหยียดแขนออกไปข้างล าตัวก าหนดให้อยู่ในระดับไหล่ แขนตึงท้ังสองข้างท้ังท่าของ
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ผู้หญิงและผู้ชาย เป็นการเลียนแบบลักษณะของปีกนกด้วยการวาดแขนออกเป็นวงกว้าง ซึ่งสอดคล้อง
กับค านิยามการฟ้อนอีสาน ในท่า ร ากว้าง ท่ีได้มีระดับของการใช้แขนท่ีวาดแขนออกเป็นวงกว้าง และ
ห่างออกไปจากล าตัวอยู่ในระดับไหล่ แสดงตัวอย่างเปรียบเทียบดังภาพในตาราง 

 

  ตาราง 10 การเปรียบเทียบท่าร ากว้าง กับท่าบินหรือท่านกกระบาบินเลียบหาด 
ค า

นิยาม 
ท่าฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ท่าฟ้อนผู้ไทยเรณูนคร 

ท่าร า

กว้าง 

 
 

ท่ีมา : พจมาลย์ สมรรคบุตร 

 
 

  2.2 ท่าร าส่าย (เต้ียลง) ปรากฏท่าร ากว้างในท่าของผู้หญิง 

  ท่าผู้หญิง : ยืนกระทบเท้าตามจังหวะกลอง มือจะกางออกส่ายไปมาสลับกัน พร้อม
กับค่อย ๆ นั่งลง 

  จากลักษณะท่าร าส่ายของผู้หญิง มีลักษณะพิเศษอยู่ท่ีการวาดแขนโดยการใช้แขน
ส่ายขึ้นลงโดยเหยียดแขนท้ังสองข้างให้ตึงเสมอไหล่สลับกันขึ้นลง ท าให้ท่าทางการฟ้อนดูกว้างและ
สง่างามซึ่งสอดคล้องกับลักษณะท่าร ากว้าง แสดงตัวอย่างเปรียบเทียบดังภาพในตาราง 
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ตาราง 11 การเปรียบเทียบท่าร ากว้าง กับท่าร าส่าย (ท่าผู้หญิง) 
ค า

นิยาม 

ท่าฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ 

พันธ ุ
ท่าฟ้อนผู้ไทยเรณูนคร 

ท่าร า

กว้าง 

 

 

 

ท่ีมา : จิราภรณ์ วุฒิพันธุ์ 

 

  2.3 ท่าถวยพระยาแถน (หนุมานถวายแหวน) 

  ท่าผู้หญิง : หลังจากท่ีผู้หญิงส่ายนั่งลงแล้ว ก็จะม้วนมือไปร าท่าร าเพลินเปล่ียนมือ
ประมาณ 3-4 จังหวะ ก็จะใช้มือข้างหนึ่งจีบปรกหน้า อีกข้างหนึ่งจีบส่งหลัง แล้วม้วนมือจีบปรกหน้า
ไปต้ังวงบน  

  ท่าผู้ชาย : ปฏิบัติเช่นเดียวกัน ต่างกันตรงท่ีไม่นั่งลงเหมือนผู้หญิงจะใช้การย่อ
ตัวแทน ท่านี้เป็นท่าแสดงความเคารพและบรวงสรวงเทพเจ้าท่ีช่ือว่า แถน ซึ่งเป็นเทพท่ีชาวผู้ไทย
เคารพนับถือ ท้ังเป็นการร าเพื่อขอน้ าฝนให้ตกต้องตามฤดูกาล  

  จากลักษณะท่าทางในท่าถวายพระยาแถน (หนุมานถวายแหวน) มีการต้ังวงท่ีมี
ลักษณะพิเศษ คือเหยียดแขนตึงออกจากล าตัวแล้วเฉียงปลายมือขึ้นข้างบน 45 องศา เป็นการปฏิบัติ
ท่าต้ังวงแต่ไม่มีการงอแขนเป็นลักษณะการเหยียดแขนออกไปให้ตึง ท าให้เห็นว่าท่าทางของการใช้
แขนในท่าต้ังวงของอีสานมีความแตกต่างกับนาฏยศิลป์ไทยโดยส้ินเชิง จากลักษณะท่ีปรากฏในท่าถวย
พระยาแถนมีความสอดคล้องกับนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานในท่าร ากว้าง แสดงตัวอย่างเปรียบเทียบ
ดังภาพในตาราง 
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ตาราง 12 การเปรียบเทียบท่าร ากว้าง กับท่าถวายพระยาแถน 
ค า

นิยาม 
ท่าฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ท่าฟ้อนผู้ไทยเรณูนคร 

ท่าร า

กว้าง 

 
 

ท่ีมา : จิราภรณ์ วุฒิพันธุ์ 

 

  3. ลักษณะการไม่หวงตัวในท่าฟ้อนผู้ไทยเรณูปรากฏอยู่ในทุกกระบวนท่าแต่จะ
ปรากฏเด่นชัดท่ีสุดอยู่ 2 ท่า เป็นกระบวนท่าท่ีปลดปล่อยร่างกายในการเคล่ือนไหวมากท่ีสุด ดังนี้ 

  3.1 ท่ากาเต้นก้อนข้าวเย็น (ท่าร าม้วน) ในสมัยก่อนคนแก่คนเฒ่าชาวผู้ไทท่ีนับถือ
ศาสนาพุทธทุกคนจะต้องตักบาตรในตอนเช้า หลังจากตักบาตรเสร็จก็จะปั้นข้าวเหนียวติดไว้ตาม
ต้นไม้ เพื่อหวังว่าจะเป็นการให้ทานแผ่ส่วนบุญส่วนกุศลให้แก่ผู้ท่ีตายไปแล้ว เมื่อกาบินมาเห็นจึงได้มา
รุมจิกกินก้อนข้าวที่ป้ันไว้ ชาวผู้ไทจึงได้เลียนแบบมาเป็นท่าฟ้อนร า ในการฟ้อนในท่ากาเต้นก้อนมีการ
ใช้ขาท่ีหลากหลายมีการวางเท้าเต็มฝ่าเท้าซึ่งมีลักษณะพิเศษคือการก้าวกระโดดส้ัน ๆ ของฝ่ายชาย 
ให้เท้าท้ังสองลอยอยู่ในอากาศก่อนเปล่ียนน้ าหนักจากเท้าหนึ่งไปสู่อีกเท้าหนึ่ง  

  ท่าผู้หญิง : จะยกเท้าข้างใดข้างหนึ่งก่อน เท้าท่ียืนจะสะดุ้งตามจังหวะ มือจะต้ัง
เหมือนท่าสอดสร้อยมาลา แล้วเปล่ียนสลับไปเรื่อย ๆ  

  ท่าผู้ชาย : มีการยกเท้าสูงและเคล่ือนไหวไปข้างหน้าหรือข้างหลังตามอิสระ มือ
ท าท่าคล้ายท่าสอดสร้อยมาลา  

  จากลักษณะการเคล่ือนไหวร่างกายท่าฟ้อนดังกล่าวมีความสอดคล้องกับค านิยาม
การฟ้อนอีสานค าว่า ไม่หวงตัว คือ ท่าทางการส่ายสะโพกของท่าผู้หญิง ท่ีมีการยกขาข้างใดข้างหนึ่ง
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ขึ้นแล้วยักสะโพกก่อนท่ีจะเปล่ียนเท้าใหม่ และการใช้เท้าของฝ่ายชายท่ีขับเคล่ือนเท้าด้วยแรงพลัง 
พล้ิวไหวและไม่เกร็งตัว แสดงดังตัวอย่างเปรียบเทียบ ดังภาพในตาราง 

ตาราง 13 การเปรียบเทียบท่าไม่หวงตัว กับท่ากาเต้นก้อนข้าวเย็น 
ค า

นิยาม 

ท่าฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ 

พันธ ุ
ท่าฟ้อนผู้ไทเรณูนคร 

ท่า 

ไม่

หวง

ตัว 

 
 

ท่ีมา : จิราภรณ์ วุฒิพันธุ์ 

 
 

  3.2 ท่าร าเพลิน  

  ท่าผู้หญิง : ท่าท่ีหนุ่มสาวใช้หยอกล้อกัน ผู้หญิงจะค่อย ๆ เล่ือนเท้าซ้ายไปข้าง ๆ 
เมื่อครบ8 จังหวะ จะเปล่ียนเท้าครั้งหนึ่ง ส่วนมือหนึ่งจะต้ังวงแล้วใช้มือท่ีจีบม้วนแขนไปต้ังวง การ
เปล่ียนมือม้วนแต่ละครั้งจะต้องอ่อนตัวไปตามมือด้วย 

  ท่าผู้ชาย : จะยกเท้าหน้าเท้าใดก็ได้ เท้าท่ียืนจะสะดุ้งตามจังหวะเมื่อผู้หญิงเปล่ียน
เท้าท่ียกแทนมือเหมือนกับผู้หญิง  

  จากลักษณะการใช้เท้าและมือในท่าร าเพลิน มีความสอดคล้องกับนาฏยลักษณ์การ
ฟ้อนอีสาน คือ การกระทบเท้าในการแตะเท้าของผู้หญิงท่ีมีความชัดเจน และท่ายกเท้าของผู้ชายท่ีมี
การอวดลวดลายและความแข็งแรง เป็นการเคล่ือนไหวส่วนต่าง ๆ ด้วยพลังท่ีมีความเป็นอิสระของ
ร่างกายทุกส่วนท่ีมีความพล้ิวไหว แสดงตัวอย่างเปรียบเทียบดังภาพในตาราง 
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     ตาราง 14  การเปรียบเทียบท่าไม่หวงตัว กับท่าร าเพลิน 
ค า

นิยาม 
ท่าฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ท่าฟ้อนผู้ไทเรณูนคร 

ท่า 

ไม่หวง

ตัว 

  

ท่ีมา : พจมาลย์ สมรรคบุตร 

 

  การเปรียบเทียบท่าฟ้อนผู้ไทยเรณูกับนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของหมอล า
ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ  ผู้วิจัยสามารถสรุปได้ ดังนี้ 

ตาราง 15 สรุปการเปรียบเทียบท่าฟ้อนผู้ไทยเรณูกับนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสาน 
ค านิยามการฟ้อนอีสาน ท่าฟ้อนผู้ไทยเรณูนคร 

ก้มต่ า 
ปรากฏในท่าฟ้อนผู้ไทยเรณู จ านวน 3 ท่า ได้แก่ ท่าโยก หรือ 

ท่าเตรียม ท่ากาเต้นก้อนขี้ไถ และท่าร าส่าย (ท่าผู้ชาย)  

ร ากว้าง 

ปรากฏในท่าฟ้อนผู้ไทยเรณู จ านวน 3 ท่า ได้แก่ นกกระบาบิน

เลียบหาด ท่าร าส่าย (ท่าผู้หญิง) และท่าถวยพระยาแถน (ท่า

หนุมานถวายแหวน) 
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ไม่หวงตัว 

 

ปรากฏในท่าฟ้อนผู้ไทยเรณูในทุกกระบวนท่าแต่ปรากฏได้

ชัดเจน จ านวน 2 ท่า ได้แก่ ท่าร าเพลิน และท่ากาเต้นก้อนข้าว

เย็น (ท่าร าม่วน) 

  

 

 
 

      2.1.2.2 กลุ่มวัฒนธรรมอีสานใต้ 

  เรือมกันตรึม เป็นชุดการแสดงนาฏยศิลป์พื้นเมืองสุรินทร์ ท่ีมีการประดิษฐ์ท่าร า
ขึ้นมาใหม่ และน าเพลงกันตรึมมาเรียบเรียงใหม่จากทุนเดิมทางวัฒนธรรม ซึ่งเพลงประกอบท่าร าใน
แต่ละท่าจะไม่ซ้ ากัน เป็นชุดการแสดงท่ีน าเสนอถึงศิลปวัฒนธรรมของจังหวัดสุรินทร์ในด้านต่าง ๆ 
เช่น การละเล่นกันตรึม เพลงกันตรึมในท านองต่าง ๆ ความส าคัญของเพลงกันตรึมท่ีพบในพิธีกรรม 
พิธีการ ประเพณีและเทศกาลต่าง ๆ เช่น การน าเสนอถึงการละเล่นกันตรึมในพิธีมะม๊วด การน าเสนอ
ถึงประเพณีเทศกาลต่าง ๆ เช่น ประเพณีแข่งเรือยาวท่ีล าน้ ามูลการน าเสนอเพลงกันตรึมท่ีเป็นเพลง
เบ็ดเตล็ดนิยมร้งเล่นท่ัวไปในงานรื่นเริง เช่น ท านองเพลงกัญจัญเจก ซึ่งมีความหมายถึงเขียดตะปาด 
การน าเสนอเพลงท่ีใช้ประกอบขบวนแห่ เช่น ขบวนแห่ขันหมาก ขบวนแห่บวชนาค โดยใช้พลง
กันตรึมท่ีนิยมบรรเลงประกอบขบวนแห่ เป็นต้น (พงศธร ยอดด าเนิน, 2560 : 103-104) 

  การประดิษฐ์ท่าร าเรือมกันตรึมโดยนางแก่นจันทร์ นามวัฒน์ ร่วมกับนางผ่องศรี  
ทองหล่อ นางสุจินต์ ทองหล่อ รวมถึงผู้เช่ียวชาญด้านดนตรีพื้นบ้านกันตรึมคือ นายปิ่น ดีสม และวง
กันตรึมจากหมู่บ้านดงมัน จึงเกิดเป็นชุดเรือมกันตรึม เพื่อเป็นแนวทางในการอนุรักษ์การร่ายร า
พื้นบ้านแบบด้ังเดิมและประดิษฐ์บางท่าร าขึ้นใหม่ซึ่งยึดแนวการประดิษฐ์ท่าร าบนพื้นฐานของการ
ฟ้อนร าแบบชาวบ้านมาแต่โบราณเป็นหลัก ซึ่งนิยมเล่นกันแพร่หลายในจังหวัดสุรินทร์ เก็บรวบรวม
เพลงและท่าร าจากวงกันตรึมต่าง ๆ แบ่งท่าร าได้ 7 ท่าร า 7 ท านองเพลง ดังนี้  

  1. ท่าร าซารายัง (เดินออก)  ใช้ท านองเพลงอาไยซารายัง 
  2. ท่าร าเช้ิบ เช้ิบ (เชิญชวน)  ใช้ท านองเพลงเช้ิบ เช้ิบ 
  3. ท่าร ากัญจัญเจก (เขียดตะปาด) ใช้ท านองเพลงกัญจัญเจก 
  4. ท่าร าอันซองเสนงนบ (วัวแดงเขางาม) ใช้ท านองเพลงอันซองเสนงนบหรือ
ร าพาย 
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  5. ท่าร ามะม็วด (เข้าทรง)  ใช้ท านองเพลงปันแชร 
  6. ท่าร าอมตูก (พายเรือ)   ใช้ท านองเพลงอมตูก 
  7. ท่าร ามงก็วลจองได (บายศรีสู่ขวัญ) ใช้ท านองเพลงมงก็วลจองได  
      (พงศธร ยอดด าเนิน. 2560 : 239-240) 

 
ภาพประกอบ 112 การแสดงชุดเรือมกันตรึม การละเล่นพื้นบ้านจังหวัดสุรินทร์ 

 

ท่ีมา : หนังสือการละเล่นพื้นบ้านจังหวัดสุรินทร์ 

  ชุดเรือมกันตรึม เป็นชุดการแสดงท่ีรวบรวมกระบวนท่าร าอันเป็นเอกลักษณ์ของ
กลุ่มชาติพันธุ์เขมรหรือกลุ่มวัฒนธรรมอีสานใต้ โดยผู้เช่ียวชาญทางด้านการแสดงอีสานใต้ คือ นาง
แก่นจันทร์ นามวัฒน์ ท่ีได้รวบรวมท่าฟ้อนจากวงกันตรึมท้ัง 20 วงในจังหวัดสุรินทร์ และวัฒนธรรม
การฟ้อนพื้นบ้านอีสานใต้ในด้านประเพณี พิธีกรรมและวิถีชีวิตเอาไว้อย่างหลากหลาย ในการเรียน
การสอนการแสดงพื้นเมืองอีสานใต้ผู้เรียนจะต้องเริ่มปฏิบัติเพลงกันตรึมก่อน นับได้ว่าเรือมกันตรึม
เป็นการรวบรวมท่าแม่บทของกลุ่มวัฒนธรรมอีสานใต้ท่ีใช้เป็นแบบแผนส าหรับการสร้างสรรค์ชุดการ
แสดงพื้นบ้านอีสานใต้ในชุดต่าง ๆ มีการน าเอาท่าร าเรือมกันตรึมไปใช้สร้างสรรค์การแสดง เช่น เรือม
อันเร เรือมแซมการ์ เรือมตะแบง และการประกวดกันตรึมของวงต่าง ๆ (พงศธร ยอดด าเนิน. 
สัมภาษณ์ : 2565) จึงเป็นเหตุผลท่ีผู้วิจัยได้น าท่าร าเรือมกันตรึมท้ัง 7 ท่า มายกตัวอย่างเปรียบเทียบ
ให้เห็นถึงนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสาน ซึ่งพบว่าท่าฟ้อนร าในชุดการแสดงเรือมกันตรึมท้ัง 7 ท่า มีความ
สอดคล้องกับลักษณะของค านิยาม “ก้มต่ า ร ากว้าง ไม่หวงตัว”ของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปิน
แห่งชาติ โดยสามารถจ าแนกท่าร าตามหัวข้อของ ค านิยามการฟ้อนอีสานได้ ดังนี้  
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  1. ลักษณะการก้มต่ าในท่าร าเรือมกันตรึมปรากฏอยู่ 3 ท่า ได้แก่ ท่าเช้ิบเช้ิบ (เชิญ
ชวน)    เป็นกระบวนท่าร าท่ี 2 ลักษณะท่าร าเป็นการเช้ือเชิญให้คนชม กระบวนท่าร ามีการสอดมือลง
ใต้เท้าท่ียกขึ้นระดับครึ่งแข้งสลับกันซ้ายขวาไปมาในกิริยาเชิญชวน ท่าร ามะม๊วด (เข้าทรง) เป็น
กระบวนท่าร าท่ี 5 เป็นท่าร าในพิธีกรรมโจลมะม๊วด หรือพิธีเข้าทรงเพื่อรักษาอาการผู้ป่วยตามความ
เช่ือของชาวจังหวัดสุรินทร์ มีการก้มตัวเลียนแบบท่าหมุนขัน และท่าอมตูก (พายเรือ) เป็นกระบวนท่า
ร าท่ี 6 มีลักษณะเด่นท่ีการโน้มล าตัวไปด้านหน้าเป็นการเลียนแบบท่าทางของคนก าลังพายเรือ โดยใช้
มือแทนไม้พาย และการย่อให้เหมือนการนั่งเรือ (พงศธร ยอดด าเนิน. 2560 : 245-247)  

 จากลักษณะท่าร าดังกล่าวมีการร าท่ีต้องโน้มล าตัวและก้มตัวไปข้างหน้า การย่อเข่าโดยให้หัว
เข่าของเท้าข้างหลังกดลงท่ีกลางน่องเพื่อเป็นการย่อสุดตัว อันเป็นลักษณะเฉพาะแบบด้ังเดิมซึ่ง
ใกล้เคียงกับลักษณะท่าก้มต่ าในค านิยามการฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ แสดงตัวอย่าง
เปรียบเทียบ ดังภาพในตาราง 
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ตาราง 16 การเปรียบเทียบท่าก้มต่ า กับท่าเช้ิบเช้ิบ และท่ามะม๊วด  
ค า

นิยาม 
ท่าฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ท่าฟ้อนร าเรือมกันตรึม 

ท่า

ก้มต่ า 
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ตารางท่ี 16 (ต่อ) การเปรียบเทียบท่าก้มต่ า และท่าอมตูก  

ค านิยาม ท่าฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ท่าฟ้อนร าเรือมกันตรึม 

ท่าก้มต่ า 

 
 

 

 
 

  2. ลักษณะการร ากว้างในท่าร าเรือมกันตรึมปรากฏอยู่ 4 ท่า ได้แก่ท่าซารายัง (เดิน
ออก)  กระบวนท่าท่ี 1 เป็นท่าร าท่ีเลียนแบบกิริยาการเดินของสตรีท่ีมีความสุขออกมาร่ายร ากันตรึม  
ผู้ร าเดินออกจากฉากเพื่อมาแสดงกลางเวที โดยผู้แสดงจะต้องดึงจีบผ้าท่ีปล่อยชายในฝ่ังซ้ายขึ้นมา  
มือขวาจีบ-ปล่อย ขึ้นลงระดับไหล่ตามจังหวะเพลง ท่ากัญจัญเจก (ท่าเขียดตะปาด) กระบวนท่าร าท่ี 
3 เป็นการเลียนแบบอากัปกิริยาของสัตว์ คือเขียดตะปาดท่ีก าลังกระโดดโลดเต้น หยอกล้อกันโดยมี
ท่ายกมือขึ้นเหมือนก าลังเกาะภาชนะต่าง ๆ โดยสายตาผู้แสดงมองไปท่ีมือจีบด้านบน ท่าอันซองเสนง
นบ (วัวแดงเขางาม) เป็นกระบวนท่าร าท่ี 4 จัดอยู่ในประเภทเพลงขบวนแห่ในงานพิธีต่าง ๆ ท่าร า
เลียนแบบอากัปกิริยาของวัวแดงเขางาม จะต้ังวงอยู่ระดับสูงสลับกันคนละฝ่ังตามลักษณะของเขาวัว
แดง และท่ามงก็วลจองได (บายศรีสู่ขวัญ) เป็นกระบวนท่าร าท่าท่ี 7 ท่าสุดท้ายของการร าเรือม
กันตรึม เป็นการแสดงท่าทางการผูกแขนในพิธีกรรมมงก็วลจองไดเป็นการอวยพรและอ าลาก่อนจะจบ
การแสดง)  

  จากลักษณะท่าร า ท้ัง 4 ท่า มิได้ก าหนดพื้นท่ีในการเคล่ือนไหวอย่างตายตัวแต่ส่วน
ใหญ่ลักษณะของการใช้มืออยู่ระดับไหล่ แต่ในขณะเดียวกันกลวิธีการใช้มืออาจจะมีความแตกต่างกัน
ตามลีลาท่าทางของผู้แสดง แสดงตัวอย่างเปรียบเทียบดังภาพในตาราง 
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ตาราง 17 การเปรียบเทียบท่าร ากว้างกับท่าซารายัง ท่ากัญจัญเจก และอันซองเสนงนบ 
ค า

นิยาม 
ท่าฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ท่าฟ้อนร าเรือมกันตรึม 

ท่าร า

กว้าง 
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 ตารางท่ี 17 (ต่อ) การเปรียบเทียบท่าร ากว้างกับท่ามงก็วลจองได 

ค า

นิยาม 
ท่าฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ท่าฟ้อนร าเรือมกันตรึม 

ท่าร า

กว้าง 

  

 
 

  3. ลักษณะการไม่หวงตัวในท่าเรือมกันตรึม จากการศึกษาโครงสร้างท่าร าเรือม
กันตรึม ของพงศธร ยอดด าเนิน ได้อธิบายถึงมีลักษณะของโครงสร้างท่าร าไว้ว่า มีการย่อเท้าและการ
กดตัวแบบมากเป็นพิเศษซึ่งเป็นโครงสร้างท่าร าท่ีส าคัญมากของการร าเรือมกันตรึม มีการท้ิงน้ าหนัก
ตัวในการยุบและดึงจังหวะตัวขึ้นในการยืด มีการดีดเท้าหรือยกเท้าขึ้นทันทีหลังจากแตะพื้น 
โดยเฉพาะการทรงตัวและการก้าวเท้ามีการย่อตัวลงมากเป็นพิเศษ คือ หัวเข่าของเท้าท่ีอยู่ข้างหลังกด
ลงท่ีกลางน่องของเท้าข้างหน้า (พงศธร ยอดด าเนิน. 2560 : 392-393)  

  จากลักษณะท่าร าดังกล่าว แสดงให้เห็นว่าโครงสร้างท่าร าของเรือมกันตรึมมีการใช้
เท้า การย่อ การกดตัว และการดีดเท้า ซึ่งเป็นลักษณะท่ีส าคัญของการฟ้อนอีสาน จัดได้ว่าท่าทางการ
ร าเรือมกันตรึมมีการเคล่ือนไหวร่างกายส่วนต่าง ๆ ท่ีใกล้เคียงกับค านิยาม ค าว่า ไม่หวงตัว แสดง
ตัวอย่างเปรียบเทียบดังภาพในตาราง 
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ตาราง 18 การเปรียบเทียบท่าไม่หวงตัว กับลักษณะโครงสร้างท่าร าเรือมกันตรึม 
ค า

นิยาม 
ท่าฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ท่าฟ้อนร าเรือมกันตรึม 

ท่า 

ไม่

หวง

ตัว 
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  การเปรียบเทียบท่าร าเรือมกันตรึมกับนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของหมอล า
ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ  ผู้วิจัยสามารถสรุปได้ ดังนี้ 

ตาราง 19 สรุปการเปรียบเทียบท่าร าเรือมกันตรึม กับนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสาน 
ค านิยามการฟ้อนอีสาน ท่าฟ้อนเรือมกันตรึม 

ก้มต่ า 
ปรากฏในท่าเรือมกันตรึม จ านวน 3 ท่า ได้แก่ ท่าเช้ิบเช้ิบ  

ท่ามะม๊วด และท่าอมตูก 

ร ากว้าง 
ปรากฏในท่าเรือมกันตรึม จ านวน 4 ท่า ได้แก่ ท่าซารายัง  

ท่ากัญจัญเจก ท่าอันซฮงเสนงนบ และท่ามงก๊วลจองได 

ไม่หวงตัว 
ปรากฏในทุกท่าทางการเคล่ือนไหวร่างกายของการร าเรือม

กันตรึม 

 
 

 จากการศึกษานิยามการฟ้อนอีสานท่ีปรากฏในนาฏยศิลป์พื้นเมืองอีสานโดยเปรียบเทียบกลุ่ม
ตัวอย่างของวัฒนธรรมการฟ้อนในกลุ่มวัฒนธรรมอีสานเหนือ และกลุ่มวัฒนธรรมอีสานใต้ผู้วิจัย
สามารถสรุปได้ ดังนี้ 

 1. กลุ่มวัฒนธรรมอีสานเหนือ  

    ท่าฟ้อนผู้ไทยเรณูซึ่งเป็นกระบวนท่าท่ีเลียนแบบท่าทางการเคล่ือนไหวท่ีสะท้อนวิถีชีวิต
สภาพความเป็นอยู่ของคน สัตว์ และธรรมชาติท่ีพบเห็นในชีวิตประจ าของชาวผู้ไทยเรณูนคร ต้นแบบ
ท่าฟ้อนมีการสืบทอดต่อกันมาช้านานจากปู่ท้ัง 7 ท่าน และได้ปรับปรุงพัฒนาจนเกิดเป็นอัตลักษณ์
เฉพาะท่ีโดดเด่นในด้านการใช้ส่วนต่าง ๆ ของร่างกาย เช่น มือ แขน ล าตัว และเท้า ท่ีเป็นแบบฉบับ
ของการฟ้อนในกลุ่มชาติพันธุ์ผู้ไทย จากการน าลักษณะท่าฟ้อนหลักท้ัง 7 ท่าของการฟ้อนผู้ไทยเรณู
มาเปรียบเทียบกับค านิยามนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของฉวีวรรณ พันธุ ผู้วิจัยพบว่า ลักษณะท่า
ฟ้อนท่ีเด่นชัดของชาวผู้ไทยเรณูมีความสอดคล้องกับค านิยามการฟ้อนอีสาน ดังนี้ 
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  1.1 การใช้ล าตัวโน้มไปข้างหน้าท ามุม 45 องศากับแนวตั้ง และโน้มล าตัวลงต่ าขนาน
กับ 

พื้นในท่าทางการฟ้อนของผู้ชาย ซึ่งสอดคล้องกับท่าก้มต่ า  

   1.2 การเหยียดแขนตึงออกข้างล าตัว และการตั้งวงแขนโดยใช้ไหล่เป็นเกณฑ์ 

ก าหนดการตั้งวง ซึ่งสอดคล้องกับท่าร ากว้าง 

  1.3 ลีลาท่าฟ้อนท่ีใช้ส่วนต่าง ๆ ของการเคล่ือนไหวเลียนแบบท่าทางของพืชและ
สัตว์เป็นการแสดงออกอย่างเต็มท่ี ท้ังการใช้มือ แขน ล าตัว และเท้า ท่ีไม่มีกฎเกณฑ์หรือระดับท่ี
ตายตัว ขึ้นอยู่กับการออกลีลาท่าทางของแต่ละบุคคลในการปฏิบัติท่าฟ้อนมักจะออกลีลาท่าทางท่ี
ฟ้อนแบบเต็มตัวและเป็นธรรมชาติเป็นการแสดงท่วงท่าต่าง ๆ ท่ีชัดเจน ซึ่งสอดคล้องกับลักษณะท่า
ไม่หวงตัว 

 2. กลุ่มวัฒนธรรมอีสานใต้ เรือมกันตรึม  

    ท่าเรือมกันตรึม เป็นท่าร าแม่บทท่ีสะท้อนถึงอัตลักษณ์การร าของกลุ่มวัฒนธรรมอีสานใต้
ได้ชัดเจนท่ีสุด เป็นการรวบรวมท่าร าจากวงกันตรึมกว่า 20 คณะ และวัฒนธรรมการฟ้อนพื้นบ้าน
อีสานใต้ในด้านประเพณี พิธีกรรมและวิถีชีวิตเอาไว้อย่างหลากหลาย อีกท้ังยังเป็นต้นแบบในการ
สร้างสรรค์การแสดงนาฏยศิลป์พื้นเมืองอีสานใต้อีกหลายชุดท่ีสะท้อนลักษณะเฉพาะของการฟ้อนตาม
แบบอีสานใต้ไว้อย่างครบถ้วน ไม่ว่าจะเป็นการจีบมือ การวาดแขน การย่อ การยกเท้า และการก้ม 
เป็นต้น        จากการน าลักษณะท่าฟ้อนหลักท้ัง 7 ท่าของการฟ้อนร าเรือมกันตรึมมาเปรียบเทียบกับ
ค านิยามนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของฉวีวรรณ พันธุ ผู้วิจัยพบว่า ลักษณะท่ีเด่นชัดของท่าร าเรือม
กันตรึมมีความสอดคล้องกับค านิยามการฟ้อนอีสาน ดังนี้ 

  2.1 ลักษณะการก้มตัวในท่าร าเรือมกันตรึมมีการก้มตัวมากเป็นพิเศษและมีบางท่าท่ี
มีการโน้มตัวลงขนานกับพื้น ซึ่งสอดคล้องกับท่าก้มต่ า 

  2.2 มีการใช้ล าแขนด้วยการตึงแขนมากเป็นพิเศษ และยกมือสูงเหนือศีรษะซึ่ง
สอดคล้องกับท่าร ากว้าง  

  2.3 การเคล่ือนไหวร่างกายของการร าเรือมกันตรึมมีลักษณะเด่นในการปฏิบัติ คือ 
การย่อ การก้ม การยกเท้า การตึงแขน จะเคล่ือนไหวร่างกายท่ีมากเป็นพิเศษแสดง ให้เห็นว่า
วัฒนธรรมการฟ้อนของกลุ่มอีสานใต้ มีการใช้พลังในการเคล่ือนไหวร่างกาย อันสอดคล้องกับค านิยาม
การฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ  
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  2.2 นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของฉวีวรรณ พันธุ  

 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ เป็นผู้ท่ีมีความช านาญในด้านการฟ้อนอีสาน มีเทคนิค
และลีลาเฉพาะของตนเอง เป็นศิลปินหมอล าท่ีถ่ายทอดบทบาทด้านศิลปะการแสดงท้ังด้านการล า
และการฟ้อนได้อย่างช านาญ ผนวกกับอัจฉริยภาพเฉพาะตัวด้านภูมิล าและภูมิฟ้อนท่ีมีสุนทรียภาพอัน
งดงาม มีกลวิธีหรือเทคนิคเฉพาะท่ีมีความแตกต่างไปจากศิลปินท่านอื่น สามารถจ าแนกได้ ดังนี้  

 2.2.1 การเคลื่อนไหวร่างกาย 

 การเคล่ือนไหวร่างกายในการฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีลักษณะเฉพาะท่ีเด่นชัด
ในทุกส่วนของร่างกายต้ังแต่ศีรษะ มือ แขน ไหล่ ล าตัว และเท้า อันเป็นส่วนประกอบของลีลาท่าฟ้อน 
ท่ีสะท้อนให้เห็นถึงความงามของการฟ้อนอีสาน การวิเคราะห์การเคล่ือนไหวร่างกายในการฟ้อน 
ของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ผู้วิจัยได้น าทฤษฎีว่าด้วยเรื่องการวิเคราะห์การเคล่ือนไหวร่างกายและชนิด
ของการเคล่ือนไหวร่างกายของ สุรพล วิรุฬห์รักษ์ และศิริมงคล นาฏยกุล มาใช้ในการวิเคราะห์การใช้
สรีระร่างกายในส่วนต่าง ๆ และจังหวะในการฟ้อนท่ีเป็นลักษณะพิเศษเฉพาะของหมอล าฉวีวรรณ 
พันธุ ในท่ีนี้ผู้วิจัยได้จ าแนกอวัยวะท่ีเคล่ือนไหวในการฟ้อนออกเป็นหัวข้อ ดังนี้ 

  2.2.1.1 การใช้ศีรษะและสายตา 
  2.2.1.2 การใช้แขนและมือ 
  2.2.1.3 การใช้ไหล่และล าตัว 
  2.2.1.4 การใช้เท้าและขา 
  2.2.1.5 จังหวะในการฟ้อน 

 2.2.1.1 การใช้ศีรษะและสายตา 

 การฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีการใช้ศีรษะและสายตาเป็นส่วนประกอบท่ีส าคัญเป็น 
การถ่ายทอดอารมณ์ผ่านการใช้สายตา ซึ่งมีความสัมพันธ์กันกับการใช้ศีรษะในการปฏิบัติท่าฟ้อนท่า 
ต่าง ๆ เมื่อน ามาวิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายสามารถอธิบายได้ ดังนี้ 

 การเอียงศีรษะของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นการเอียงแบบธรรมชาติโดยท่ีไม่เกร็งต้นคอมี
การเอียงไปทางด้านซ้ายและขวาไม่มีการเหวี่ยงศีรษะโดยการเอียงเป็นการเคล่ือนไหว ท่ีมี
ความสัมพันธ์กับการใช้ใบหน้าพบว่าท่าทางของศีรษะมีความสัมพันธ์กับท่าทางของแขน และมือ
โดยเฉพาะการเช่ือมท่าจากท่าหนึ่งไปสู่อีกท่าหนึ่งท าให้ท่าทางการการเคล่ือนไหวของท่าฟ้อนมีความ
งดงาม 
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ภาพประกอบ 113 การเอียงศีรษะ 

 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
  การใช้สายตาของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีส่วนสัมพันธ์กันกับการใช้มือและอวัยวะอื่น ๆ 
ประกอบการฟ้อน เช่น การมองตามมือขณะท่ีเคล่ือนไหวขึ้นลงด้วยการช าเรืองมองจากด้านล่างแล้ว
ค่อย ๆ ไล่ระดับสายตาขึ้นพร้อมกันกับมือ เมื่อมือม้วนจีบออกจึงเบือนหน้าและเปล่ียนทิศทางการมอง
ไปอีกด้านหนึ่ง นอกจากนี้เมื่อมีท่าฟ้อนท่ีใช้มือสูงเหนือศีรษะหมอล าฉวีวรรณจะใช้เทคนิคการเอียง
มองท่ีไหล่ เพื่อให้ศีรษะและมือมีองศาท่ีเหมาะสม สวยงามและกลมกลืนกันได้อย่างลงตัว มีการ
ถ่ายทอดอารมณ์ผ่านสายตาออกมาอย่างเป็นธรรมชาติ 

 
ภาพประกอบ 114 การใช้สายตา 

 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
 

 2.2.1.2 การใช้แขนและมือ 
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 การฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เน้นการเคล่ือนไหวร่างกายส่วนของแขนและมือเป็นหลัก 
นับได้ว่าเป็นหัวใจส าคัญของการฟ้อนท่ีเรียกว่า “วาดแขน วาดมือ”น าเอาท่าทางมาจากการเลียนแบบ
ธรรมชาติมาจัดระเบียบให้มีกระบวนท่าท่ีงดงามแปลกตาเกิดเป็น “วาด (Style)” ท่ีเป็นอัตลักษณ์
เฉพาะของตนเอง ผู้วิจัยได้จ าแนกลักษณะการเคล่ือนไหวของแขนและมือของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ 
เป็น 4 ลักษณะ ได้แก่  

 2.2.1.2.1 การวาดแขน  

 การปฏิบัติท่าฟ้อนส่วนของแขนถือว่าเป็นส่วนส าคัญอย่างมากในการฟ้อนของหมอล า
ฉวีวรรณ พันธุ เป็นการก าหนดสัดส่วนของการใช้แขนให้มีองศาท่ีกว้างออกจากล าตัว ด้วยวิธีการกาง
แขนท่ีวาดออกไปข้างล าตัวให้ตึงจนสุดแขน โดยจะใช้พลังงานกล้ามเนื้อส่วนแขนในการเคล่ือนไหวท่ี
ต้องให้แขนตึงอยู่เสมอขณะท่ีปฏิบัติท่าฟ้อน ความงามของท่าฟ้อนจึงอยู่ท่ีการจัดวางระดับของแขนให้
กว้างและห่างออกจากล าตัวมากท่ีสุด ท าให้รูปร่างดูกว้าง และสง่างามมากขึ้น แสดงถึงความภูมิฐาน
ของท่าทางการฟ้อนอันเป็นนาฏยลักษณ์ท่ีโดดเด่นของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ จากการสัมภาษณ์หมอ
ล าฉวีวรรณ พันธุ กล่าวว่า การฟ้อนลักษณะนี้คนอีสานจะเรียกว่าฟ้อนงามแบบ “ล่านต้าน” (ค าว่า 
ล่านต้านเป็นภาษาอีสาน หมายถึง ท่าทางท่ีแสดงให้เห็นถึงความสง่างามอันเป็นมิติหนึ่งของการฟ้อน
อีสาน) ท าให้เกิดเป็นสุนทรียะทางความงามแบบพื้นเมืองอีสาน (ฉวีวรรณ พันธุ. 2564 : สัมภาษณ์) 

 

ภาพประกอบ 115 การวาดแขน 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
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ภาพประกอบ 116 ท่าต้ังวง 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
 

 2.2.1.2.2 การจีบ  

 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นผู้ริเริ่มบัญญัติการจีบมือแบบนาฏยศิลป์พื้นเมืองอีสาน โดยสังเกต
จากท่าทางการฟ้อนของคนอีสาน ส่วนใหญ่แล้วจะใช้การม้วนข้อมือมากกว่าการจีบมือแบบละเมียด
ละไมเหมือนกับนาฏยศิลป์ไทย ซึ่งสอดคล้องกับชัชวาลย์  วงษ์ประเสริฐ ท่ีได้อธิบายลักษณะการใช้มือ
ในการฟ้อนของอีสานไว้ว่า ท่ามือมีลักษณะเหมือน “ม่อนท่าวใย” หรือ ตัวหนอนชักใย เป็นการฟ้อน
แบบหมุนมือพันกันการจีบมือของหมอล าฉวีวรรณมีลักษณะพิเศษคือ การจีบจะกดนิ้วช้ีเข้าหา
นิ้วหัวแม่มือไม่ให้นิ้วจรดกัน พร้อมกับการหักข้อมือโดยการเกร็งนิ้วช้ีและข้อมือท าให้นิ้วท่ีเหลือกรีด
ออกโดยอัตโนมัติ คล้ายกับลักษณะการคล่ีของพัด เป็นวิธีการจีบนิ้วที่ใช้พลังจากการกดนิ้วชี้และการ
หักข้อมือลงพร้อมกัน ไม่ว่าจะเป็นการจีบมือมาทางด้านฝ่ามือ หรือจีบมือไปข้างหลังมือจะเน้นการหัก
ข้อมือและการกดไล่นิ้วมือ เมื่อเห็นลักษณะการจีบมือแบบ ดังท่ีกล่าวมานี้สามารถบอกได้ชัดเจนว่า
เป็นเอกลักษณ์การจีบมือแบบนาฏยศิลป์พื้นเมืองอีสาน 
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ภาพประกอบ 117 การกดนิ้วหรือการจีบมือ 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 2.2.1.2.3 การวาดมือ  

 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีเทคนิคการใช้มือท่ีมีความงดงามและเป็นเอกลักษณ์เฉพาะตัว คือ  

การเริ่มปฏิบัติท่าฟ้อนทุกครั้งหมอล าฉวีวรรณจะเริ่มยกมือข้างซ้ายก่อนเสมอ การฟ้อนจะเน้นการใช้

น้ าหนักมือให้มีความหนักเบาสลับกัน โดยวาดมือจากจุดเริ่มต้น คือ จะท้ิงมือลงด้านข้างล าตัวจนสุด

แขน แล้วเฉียงนิ้วมือเข้าหาล าตัวเล็กน้อยเป็นการตะแคงฝ่ามือก่อนท่ีจะวาดมือขึ้นด้านบน แล้วม้วน

มือจีบ การตะแคงฝ่ามือ เป็นเทคนิคท่ีท าให้ข้อมือมีองศาการม้วนท่ีกว้างขึ้น ท าให้ท่าฟ้อนเกิดความ

สง่างาม นอกจากนี้หมอล าฉวีวรรณยังสามารถเปล่ียนทิศทางการม้วนมือสลับกันไปมาได้อย่าง

หลากหลายและไม่ซ้ าแบบเดิม ขณะท่ีวาดแขนและพลิกฝ่ามือไปได้อย่างรวดเร็วด้วยการท้ิงน้ าหนักไป

ท่ีปลายมือ นอกจากนี้ผู้วิจัยยังพบนาฏยลักษณ์ท่ีส าคัญคือใช้มือเป็นสัญลักษณ์แทนลักษณะของสัตว์

ประเภทต่าง ๆ เมื่อจะแสดงท่าทางตามลักษณะของสัตว์ตัวนั้นเป็นส่ือให้ผู้ชมเข้าใจ จึงได้ประดิษฐ์

ท่าทางเฉพาะของสัตว์แต่ละชนิดโดยการใช้มือและแขน เช่น ท่ากาตากปีก ท่านกเจ่าบินวน ท่านกยูง

ล าแพน เป็นต้น  
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ภาพประกอบ 118 การวาดมือ 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 
 

ภาพประกอบ 119 การตะแคงฝ่ามือ 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 2.2.1.2.4 การกระดิกนิ้ว  

 การกระดิกนิ้วมือเป็นการเคล่ือนไหวข้อต่อส่วนของโคนนิ้วส่งไปท่ีฝ่ามือ ซึ่งเรียกว่า “การเสพ
มือ” ด้วยการปรับระดับของนิ้วมือให้มีการเคล่ือนไหวบางขณะในการวาดฟ้อนเพื่อเพิ่มความอ่อนช้อย
และพริ้วไหวให้กับมือ การกระดิกนิ้วของหมอล าฉวีวรรณจะปฏิบัติควบคู่ไปกับการกระดกข้อมือเมื่อ
กระดิกนิ้วขึ้น-ลงจะกระดกข้อมือข้ึนทันทีประมาณ 2-3 ครั้งเพื่อเป็นการสร้างจังหวะให้กับข้อมือท าให้
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การฟ้อนมีความคมชัดและมือมีความกล่อมเกลาไปกับเสียงของแคน หมอล าฉวีวรรณจะเรียกว่า “มือ
เสพแคน” 

 

ภาพประกอบ 120 การกระดิกนิ้ว 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 2.2.1.3 การใช้ไหล่และล าตัว  

 การเคล่ือนไหวของไหล่และล าตัวมีความส าคัญในการเปล่ียนแปลงอิริยาบถของแขนและมือ 
เพื่อให้เกิดความหลากหลายทางด้านลีลาท่าฟ้อนท่ีนอกจากจะเคล่ือนไหวมือและแขนแล้วยังมีการใช้
ไหล่ประกอบท่าฟ้อนในบางท่า การใช้ไหล่ส่วนใหญ่จะปรากฏในท่าฟ้อนท่ีเป็นท่าต่อสู้ เช่น ท่าหยิก
ไหล่ลายมวย และท่าทางท่ีใช้แทนกิริยาอาการของสัตว์ เช่น ท่าเสือออกเหล่า ท่าไซร้ปีก เป็นต้น การ
ใช้ไหล่เป็นการบังคับกล้ามเนื้อท่ีก ากับอยู่สองข้างกระดูกสันหลังเพื่อเน้นลักษณะบางอย่างให้เด่นขึ้น 
จากการศึกษางานนิพนธ์ของ ม.ร.ว. คึกฤทธิ์ ปราโมช (2541 : 36) เรียกว่า “การใช้เกรียวหลัง”  
ซึ่งปรากฏในลีลาท่าฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ อยู่ 3 ลักษณะ ได้แก่ การกล่อมไหล่ การยักไหล่  
และการสะบัดไหล่ เมื่อน ามาวิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายสามารถอธิบายได้ ดังนี้ 

 2.2.1.3.1 การกล่อมไหล่  

 เป็นลีลาอย่างหนึ่งท่ีปรากฏในท่าฟ้อนแม่บทอีสาน คือท่าหยิกไหล่ลายมวย มีการใช้กล้ามเนื้อ
ท่อนบนหัวไหล่ควบคุมการเคล่ือนไหวของแขนและมือ ด้วยการหมุนหัวไหล่พร้อมกับการดันข้อศอก 
ให้หมุนไปพร้อมกัน  
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ภาพประกอบ 121 การกล่อมไหล่             
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 2.2.1.3.2 การยักไหล่  

 เป็นกดไหล่สลับกับการยกไหล่ขึ้นลง ขณะท่ียกไหล่จะมีการยกล าตัวด้านข้างขึ้นเล็กน้อย ไม่มี
การกดเกลียวข้างล าตัวเป็นการปล่อยล าตัวเป็นธรรมชาติ และเหยียดแขนลงแนบด้านข้างล าตัวท าให้
เกิดท่าทางท่ีกระฉับกระเฉงแต่แฝงไปด้วยความนุ่มนวล  

 

ภาพประกอบ 122 การยักไหล่ 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
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 2.2.1.3.3 การสะบัดไหล่  

 มีเทคนิคการถ่ายโอนพลังของกล้ามเนื้อร่างกายท่ีสัมพันธ์กันอยู่ 3 ส่วน คือ ไหล่ แขน และมือ 

การสะบัดไหล่ของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ จะเคล่ือนไหวร่างกายไปทีละส่วนจะเริ่มปฏิบัติจากการบิด

หัวไหล่แล้วหนีบข้อศอกเข้าหากัน พร้อมกับสะบัดข้อมือท้ังสองข้างไขว้กัน จากการจัดระเบียบร่างกาย

นี้เองท าให้การสะบัดไหล่มีลักษณะกระเพื้อมและพริ้วไหวคล้ายกับคล่ืนน้ า อันเป็นท่าทางการ

เคล่ือนไหวท่ีเป็นแบบเฉพาะ 

 

ภาพประกอบ 123 การสะบัดไหล่ 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 2.2.1.3.4 การใช้ล าตัว  

 มีลักษณะเด่นคือการถ่ายโอนน้ าหนักตัวที่ชัดเจนในท่วงท่าการฟ้อนของแต่ละจังหวะขณะท่ี

ปฏิบัติท่าฟ้อนอยู่กับท่ีและการเช่ือมท่าจากท่าหนึ่งไปสู่อีกท่าหนึ่ง เช่น การโน้มล าตัว และการแอ่นตัว 

การใช้ล าตัวมีความผูกพันกับท่าทางการเคล่ือนไหวร่างกายในส่วนอื่น คือ ศีรษะ และมือ โดยเฉพาะ

เท้าเป็นส่วนส าคัญท่ีช่วยเพิ่มความสมดุลในการทรงตัวขณะท่ีฟ้อน ท าให้มีพลังในการส่งและรับ

น้ าหนักตัวได้อย่างคล่องแคล่วและสง่างาม  
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 2.2.1.3.5 การโน้มตัว  

 เป็นการถ่ายโอนน้ าหนักตัวไปมาในลักษณะการยืดหรือเหยียดล าตัวออกไปประมาณ 20-30 

องศา แล้วดันล าตัวกลับมาให้ต้ังตรงเหมือนเดิม โดยท่ีเท้าท้ังสองข้างอยู่ในท่าก้าวไขว้ไม่มีการเคล่ือนท่ี

ออกจากต าแหน่งเดิม ท าให้ลักษณะการเคล่ือนไหวมีความมั่นคง นุ่มนวล เพื่ออวดท่าทางการใช้มือ

และแขนโดยใช้ล าตัวบังคับแขน  

 

ภาพประกอบ 124 การโน้มล าตัว 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 2.2.1.3.6 การแอ่นตัว  

 เป็นลักษณะหนึ่งท่ีปรากฏในท่าล าเพลินของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ใช้การเคล่ือนไหวร่างกาย 

ท่อนบนของล าตัวให้โค้งงอลงไปด้านหลังในการปฏิบัติท่าฟ้อนอยู่กับท่ี ขณะท่ีโค้งหลังลงจะเกร็ง

กล้ามเนื้อส่วนด้านหลังไว้แล้วค่อย ๆ ถ่ายน้ าหนักตัวลงไปท่ีเท้าข้างหลังพร้อมกับบิดไหล่ให้เฉียง 

ออกไปด้านข้าง เพื่อถ่วงน้ าหนักตัวและโชว์ใบหน้า ล าตัวจะเฉียงจากพื้นประมาณ 40-45 องศา เป็น 

การแอ่นตัวแบบอีสานท่ีพอดีงาม ประกอบกับการเคล่ือนไหวของศีรษะ ไหล่ มือ และเท้า ให้ประสาน

สัมพันธ์กันอย่างอ่อนช้อยสวยงาม 
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ภาพประกอบ 125 การแอ่นตัว 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 

 2.2.1.4 การใช้เท้าและขา  

 การเคล่ือนไหวในการฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีการเคล่ือนไหวของมือมากกว่า 
การเคล่ือนไหวของขาและเท้า แต่อวัยวะท้ังสามส่วนนี้มีความสัมพันธ์กันในการเคล่ือนไหวประกอบ
ท่าทางการฟ้อนเป็นอย่างยิ่ง เมื่อน าลักษณะการใช้เท้าและขามาวิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหว
ร่างกาย ผู้วิจัยพบลักษณะการเคล่ือนไหวของเท้าและขามีความสอดคล้องกับหลักพื้นฐานการ
เคล่ือนไหวร่างกายท่ีแสดงให้เห็นถึงกิริยาท่าทางในลักษณะต่าง ๆ ในขณะปฏิบัติท่าฟ้อน ดังนี้ การ
เคล่ือนไหวร่างกายอยู่กับท่ี เป็นการสร้างจุดสนใจให้เห็นการเคล่ือนไหวของแขนและมือ ด้วยท่าทางท่ี
เด่นชัด ได้แก่ การก้าวไขว้ การใช้จมูกเท้าในการหมุนตัว และการกระดกเท้า   

 2.2.1.4.1 การก้าวไขว้  

 เป็นการเคล่ือนไหวร่างกายอยู่กับท่ีมีการจัดวางท่าทางของร่างกายด้วยการก้าวเท้าซ้ายไป
ข้างหน้า โดยจะเฉียงปลายเท้าไปด้านข้างเพื่อรับน้ าหนักตัว ส่วนเท้าท่ีอยู่ข้างหลังจะทอดขาให้ห่าง
จากเท้าข้างหน้า ประมาณ 45-50 เซนติเมตรท าให้เกิดเป็นมุมต้ังฉากท่ีมีลักษณะเฉียงจากพื้น 45 
องศา โดยถ่วงน้ าหนักไปท่ีเท้าข้างหน้า พร้อมกับย่อเข่าท้ังสองข้างลงเพื่อถ่วงความสมดุลของน้ าหนัก
ตัว ให้สามารถวาดมือลงในท่าฟ้อนก้มต่ าได้อย่างสง่างาม ผู้วิจัยพบลักษณะพิเศษในท่าก้าวไขว้ คือ 
เมื่อยกเท้าขึ้นก่อนท่ีจะก้าวเท้าไปวางข้างหน้าพบว่ามีการใช้จังหวะกระตุกเข่าเพื่อต้ังจังหวะถือเป็น
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เทคนิคและเม็ดพรายเฉพาะตัวก่อนท่ีจะวางเท้าพร้อมกับผ่อนถ่ายน้ าหนักตัวลงไปอย่างช้า ๆ ท าให้
สัดส่วนของร่างกายมีความงดงามและสมดุลกัน 

 

ภาพประกอบ 126 การก้าวไขว้ 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
 2.2.1.4.2 การใช้จมูกเท้าในการหมุนตัว  

 เป็นเทคนิคลีลาเฉพาะตัวที่โดดเด่นท่ีสุดของการใช้เท้าในการฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ  
เมื่อค้างท่ามืออยู่ในลักษณะท่าใดท่าหนึ่ง เช่น ท่าอุ่นมโนราห์ หรือท่าโชว์ปีกโชว์หางซึ่งต้องใช้พลังงาน
ส่วนของขาในการรับน้ าหนักตัว และการถ่ายโอนน้ าหนักตัวท่ีสมดุลกันเพื่อประคองตัวขณะหมุนตัว 
ลักษณะการเคล่ือนไหวดังกล่าวเป็นการเคล่ือนไหวแบบกระทันหัน ด้วยการเขย่งเท้าท้ังสองข้างโดยใช้
จมูกเท้าเป็นอวัยวะท่ีรับน้ าหนักตัวแล้วหมุนตัวไปครึ่งรอบ จากการวิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหว
ร่างกายผู้วิจัยพบว่า หมอล าฉวีวรรณใช้วิธีการลักขา เป็นการวางเท้าแบบบิดข้อเท้าให้ปลายเท้าเฉียง
ไปด้านข้างในทิศทางท่ีจะหมุนตัวไป เป็นบิดกล้ามเนื้อส่วนขาและข้อเท้าเพื่อให้ล าตัวหมุนไปได้อย่าง
คล่องแคล่ว และการเคล่ือนไหวแลดูเบาลอย  
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ภาพประกอบ 127 การใช้จมูกเท้าในการหมุนตัว 

 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
  2.2.1.4.3 การกระดกเท้า 

 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีการกระดกเท้าโดยการใช้เท้าข้างใดข้างหนึ่งรับน้ าหนักตัวแล้วส่งเท้า
อีกข้างหนึ่งไปด้านหลังโดยเท้าท่ีกระดกจะอยู่ในระนาบเดียวกันกับพื้น ล าขาส่วนท่ีกระดกจะไม่ชิดกับ
ท้องขาส่วนบนล าตัวต้ังตรงไม่โน้มตัวไปข้างหน้า ระยะความห่างของเท้ากับพื้นประมาณ 45 
เซนติเมตร ส่วนใหญ่การกระดกเท้าจะปรากฏในท่าฟ้อนแม่บทอีสาน เช่น ท่าเสือออกเหล่า ท่าหยิก
ไหล่ลายมวย เป็นต้น  
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ภาพประกอบ 128 การกระดกเท้า 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 การเคล่ือนไหวร่างกายในลักษณะเคล่ือนท่ี ได้แก่ การย่ าเท้าในการฟ้อน เป็นท่าทางการ
เคล่ือนไหวทุกส่วนของร่างกายไปพร้อมกันด้วยการวาดมือประกอบจังหวะการย่ าเท้าท่ีซึ่งมีความ
สมดุลกันของร่างกายทุกส่วน การเคล่ือนไหวในการฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณจึงเรียกได้ว่า เป็นการย่ า
เท้าแบบพาราเรล วอล์ค (Pararell Walk) คือ ลักษณะการย่ าท่ีปลายเท้าสองข้างช้ีตรงไปด้านหน้า
ในขณะก้าวเดิน ซึ่งท่าย่ าเท้าในลักษณะดังกล่าวนี้มาจากท่าเดินพื้นฐานท่ัวไปของมนุษย์  

 

 2.2.1.4.4 การย่ าเท้า 

 เป็นการเคล่ือนท่ีจากต าแหน่งหนึ่งไปสู่อีกต าแหน่งหนึ่ง โดยวิธีการก้าวเท้าท่ีมีความสัมพันธ์ 
กับจังหวะการยืดยุบเข่าเพื่อเป็นการรักษาความสมดุลของร่างกาย ในการเคล่ือนท่ีจะควบคุมน้ าหนัก
ตัวด้วยข้อต่อ และกล้ามเนื้อของขา ท าให้การเคล่ือนท่ีสลับไปมามีความต่อเนื่องและไม่สะดุด  
จากการวิเคราะห์ผ่านทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายผู้วิจัยพบว่า หมอล าฉวีวรรณมีเทคนิคพิเศษคือ
ขณะท่ีย่ าเท้าจะย่อเข่าท้ังสองข้างตลอดเวลา เป็นการย่อเพื่อรับน้ าหนักตัวและผ่อนแรงการวางเท้า  
ท าให้การเคล่ือนไหวมีลักษณะท่ีเบา กระฉับกระเฉง และดูนุ่มนวลคล้ายกับการย่ าเท้าบนปุยนุ่น  
ไม่มีการกระแทกจังหวะหรือกระทบเท้าท่ีพื้นถึงแม้จะยกเท้าสูง เรียกได้ว่า เป็นผู้ท่ีย่ าเท้าได้สวยแบบ 
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“ช้างม่ายโฮง” หมายถึง ย่ าเท้างามแบบลักษณะของช้างเดิน ความห่างของเท้าท่ียกขึ้นจากพื้น  
ประมาณ 30-35 เซนติเมตร การย่ าเท้าในการฟ้อนมีการเคล่ือนท่ีในลักษณะเดินกลับไปกลับมา คือ 
การเดินตรงขึ้นไปข้างหน้า-ถอยหลัง การเดินเป็นวงกลมแบบเดินหน้า-ถอยหลัง และการเดินเฉียง
เชิงมุม  

 

ภาพประกอบ 129การย่ าเท้า 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
 

 2.2.1.5 จังหวะในการฟ้อน 

 จังหวะการเคล่ือนไหวในท่าฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีจังหวะท่ีเน้นความราบเรียบ
สม่ าเสมอและนุ่มนวล แต่จะมีการกระทบหรือเน้นจังหวะหนักของการย่ าเท้าในท่าฟ้อนบางท่า 
นอกจากการเคล่ือนท่ีแล้วยังมีการหยุดนิ่งในช่วงจังหวะยาวจนเสร็จส้ินท่าฟ้อนในแต่ละท่าทาง ซึ่ง
ความช้า-เร็วในการฟ้อนมีความยืดหยุ่นได้ตามจังหวะของเสียงแคนหรือตามลักษณะของท่าฟ้อน หมอ
ล าฉวีวรรณสามารถก าหนดจังหวะในการปฏิบัติท่าฟ้อนให้มีจังหวะหนัก เบา เพื่อให้อย่างเหมาะสมกับ
อารมณ์ของท่าฟ้อนได้อย่างเป็นธรรมชาติ นาฏยลักษณ์ท่ีเด่นชัดอีกประการหนึ่งท่ีพบคือ จังหวะการ
ยืด-ยุบของขาข้างท่ีใช้รับน้ าหนักตัว ส่วนขาอีกข้างจะงอเข่าเล็กน้อยเป็นการเคล่ือนท่ีในการฟ้อนและ
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เพื่อเป็นการสับเปล่ียนการถ่ายรับน้ าหนักตัว เรียกลักษณะท่าทางนี้ว่า “ย่อน” (การย่อน หมายถึง 
การยืด-ยุบขาข้างใดข้างหนึ่งขึ้นลงตามจังหวะของแคน)   

 

 

ภาพประกอบ 130 การย่อน 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 

 จากการศึกษาการเคล่ือนไหวร่างกายและศิลปะการฟ้อนท่ีโดดเด่นของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ 

ศิลปินแห่งชาติ สาขาศิลปะการแสดง (หมอล า) ผู้วิจัยสามารถสรุปองค์ความรู้ได้ ดังนี้ 

 ลักษณะเฉพาะในการเคล่ือนไหวร่างกายท่ีปรากฏในการฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ดังนี้ 

 1. ลักษณะการใช้ศีรษะและสายตา  

  1.1 ในท่าฟ้อนเกี้ยวใช้สายตาจดจ้องท่ีคู่ฟ้อนอยู่ตลอดเวลา ส่วนศีรษะมีการเอียง

มองท่ีมือในขณะท่ีต้ังวงเรียกได้ว่า มืออยู่ท่ีไหนสายตาจะจดจ้องอยู่ท่ีมือนั้นเสมอ 
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 2. ลักษณะการใช้มือและแขน  

  2.1 การพรมมือ ขณะท่ีฟ้อนนิยมกระดิกนิ้วมือไปมาบางช่วงขณะเป็นระยะเป็น

เทคนิคการท าให้นิ้วมือมีความพริ้วไหวและมีเสน่ห์ 

  2.2 การจีบมือ เป็นลักษณะม้วนข้อมือมีการกดนิ้วโดยท่ีนิ้วหัวแม่มือและนิ้วชี้ไม่จรด

กันเป็นการจีบแบบนาฏยศิลป์อีสาน  

  2.3 การฟ้อนนิยมวาดแขนจากระดับต่ ากว่าหน้าท้องวาดขึ้นด้านบน ให้แขนเหยียด

ตึงระดับไหล่ เป็นลักษณะการตั้งวงแบบการฟ้อนอีสาน ให้มือสูงระดับไหล่ ไม่นิยมงอศอกให้มีลักษณะ

วงโค้งเหมือนกับนาฏยศิลป์ไทยจะวาดมือและแขนให้ออกห่างล าตัวมากท่ีสุดท าให้ท่าทางดูภูมิฐาน

และสง่างาม 

  2.4 การวางต าแหน่งของฝ่ามือปรากฏอยู่ 6 ลักษณะ คือ การหงายฝ่ามือพร้อมกัน

ท้ังสองข้าง การคว่ าฝ่ามือพร้อมกันท้ังสองข้าง การคว่ าและหงายฝ่ามือสลับกัน การตะแคงฝ่ามือ การ

ก ามือหลวม การม้วนข้อมือ และการปัดป้อง 

  2.5 การวาดมือและแขนปรากฏอยู่ 6 ทิศทาง คือ การวาดมือและแขนเหนือศีรษะ 
ด้านข้างล าตัว ด้านล่างล าตัว ด้านหน้าล าตัว กลางล าตัว และด้านหลังล าตัว และแบ่งได้ 3 ระดับ การ
วาดมือเหนือศีรษะ การวาดมือระดับไหล่ และการวาดมือด้านล่างล าตัว การวาดมือ มีการควบคุม
น้ าหนักของมือให้มีลักษณะหนัก-เบา สลับกัน การวาดมือจะตะแคงฝ่ามือโดยให้นิ้วมือเฉียงเข้าหา
ล าตัวเล็กน้อยก่อนท่ีจะวาดมือขึ้นระดับไหล่ ซึ่งเป็นการตะแคงฝ่ามือเพิ่มองศาการม้วนข้อมือให้มีวาด
วงการม้วนข้อมือท่ีกว้างขึ้น ท าให้วาดฟ้อนมีลักษณะวงกว้างและอ่อนช้อยสวยงาม และไม่ดูแข็ง
กระด้างเมื่อเหยียดมือออกไปสุดแขน จะเน้นการวาดมือสูงและกว้างไม่นิยมงอแขนให้มีลักษณะวงท่ี
โค้ง หรือฟ้อนแคบ แต่ระดับของมือจะวาดอยู่ในระดับไหล่และระดับเหนือศีรษะเป็นส่วนมาก ยกเว้น
ท่าท่ีต้องมีการก้มตัวถึงจะมีการวาดมือท่ีระดับเข่า  

  2.6 การใช้ข้อมือและนิ้วมือในการฟ้อนปรากฏอยู่ 5 ลักษณะ คือ การต้ังวง การจีบ  

การกระดกข้อมือ การพรมนิ้ว และการสะบัดข้อมือ 
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 3. ลักษณะการใช้ไหล่และล าตัว  

  3.1 มีการยืด-ยุบล าตัวและเข่าให้เข้ากับจังหวะ ท้ังในลักษณะการเคล่ือนท่ีและอยู่

กับท่ี 

  3.2 มีลีลาการยักไหล่ และสะบัดไหล่ด้วยการท้ิงน้ าหนักลงท่ีไหล่ท้ังสองข้าง สามารถ

ใช้ไหล่ให้สอดคล้องกับการวาดล าแขนได้อย่างสง่างาม ปรากฏการใช้ไหล่อยู่ 4 ลักษณะ คือ การยัก

ไหล่ การตีไหล่ การเอียงไหล่ และการกล่อมไหล่ การใช้ล าตัวพบว่า นิยมโน้มตัวไปข้างหน้าเพื่อให้การ

ฟ้อนมีลักษณะนิ่มนวลและมีการทรงตัวให้ล าตัวต้ังตรงเกิดความสง่างาม มีการใช้ล าตัวด้วยการเฉียง

ตัวไปด้านข้างก่อนการวาดมือหรือการออกท่าฟ้อน 

 4. ลักษณะการใช้เท้าและขา  

  2.1 มีการใช้จังหวะเท้าท่ีหลากหลายพบมากคือการก้าวไขว้และการสไลด์เท้า มีการ
แบ่งสัดส่วนของเท้าและมือท่ีชัดเจน ขณะท่ีฟ้อนมีการย่อเข่าอยู่ตลอดเวลาเพื่อเป็นการกดตัวให้มี
ความงดงามและอ่อนช้อย การย่ าเท้าจะยกเท้าขึ้นสูงประมาณ 30-35 เซนติเมตร แต่ไม่ท้ิงน้ าหนัก
หรือวางเท้าแรง น้ าหนักตัวส่วนใหญ่จะอยู่ท่ีปลายเท้า มีการใช้จังหวะเข่าท่ีเรียกว่า การห่มเข่าในท่า
ยกเท้าก่อนก้าวเท้าไขว้ไปข้างหน้า 

  2.2 การหมุนตัวเป็นครึ่งวงกลมด้วยจมูกเท้า เป็นเทคนิคลีลาพิเศษด้วยการเขย่งเท้า
ใช้จมูกเท้าแตะท่ีพื้นพร้อมกับย่อเข่าแล้วเล่ือนตัวหมุนเป็นครึ่งวงกลมสลับกันไปมา 

  2.3 การก้มตัวเป็นการโน้มตัวลงด้านล่างให้มากท่ีสุด รวมถึงการเอียงศีรษะ และการ
แอ่นตัวที่มากเป็นพิเศษ สามารถปฏิบัติท่าฟ้อนท่ีเป็นท่านิ่งและช้าในห้วงจังหวะของดนตรีท่ีกระชับได้
อย่างงดงามโดยท่ีท่าฟ้อนไม่คร่อมจังหวะ ส่วนการก้มตัวมีการก้มอยู่ 2 ระดับคือ การก้มในลักษณะ
การโน้มตัวไปข้างหน้า และการก้มจนสุดตัวโดยให้หลังขนานกันกับพื้น ไม่นิยมสะบัดหรือบิดสะโพกท่ี
แรง ในการฟ้อนมีการส่ายพะโพกไปมาด้วยความนุ่มนวล อ่อนโยน 

  2.4 การเปล่ียนท่าฟ้อนท่ีมีท่าเช่ือมท่ีเล่ือนไหลท าให้การฟ้อนมีความเช่ือมต่อกัน
อย่างลงตัว ท่าฟ้อนส่วนใหญ่มีการแบ่งสัดส่วนของมือและเท้าในการเคล่ือนไหวท่ีชัดเจน เมื่อมีการ
วาดมือจะไม่มีการเคล่ือนท่ีหรือการใช้เท้า แต่เมื่อมีการเคล่ือนท่ีและการใช้เท้าจะไม่มีการเคล่ือนไหว
ของมือจะเป็นเพียงการต้ังท่ามือไว้เท่านั้น ซึ่งสอดคล้องกับทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายในทาง



 

 

 
 262 

นาฏยศิลป์ของ ศิริมงคล นาฏยกุล ท่ีกล่าวไว้ว่า การเคล่ือนไหวร่างกายแบ่งออกได้  2 ลักษณะคือ 
การเคล่ือนไหวร่างกายแบบอยู่กับท่ี และการเคล่ือนไหวร่างกายในลักษณะเคล่ือนท่ี  

  2.5 การใช้เท้าและขาของหมอล าฉวีวรรณ ปรากฏอยู่ 8 ลักษณะ คือ การก้าวไขว้ 

การกระดกเท้า การแตะเท้า การยกเท้า การซอยเท้า การนั่งทับส้นเท้าในท่าเต้ีย การสไลด์เท้าหรือ

หมุนตัวด้วยจมูกเท้า และการถกเท้า  

 5. จังหวะในการฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ขณะท่ีฟ้อนจะย่อเข่าตลอดเวลา มีการย่อน

หรือยืดยุบตัวประกอบจังหวะของแคนอยู่ 2 จังหวะ คือ ย่อนจังหวะใหญ่ เป็นการยืด-ยุบตัวตาม

จังหวะแคนท่ีเร็วแต่จะยืดยุบตัวให้ช้ากว่าจังหวะแคน และย่อนจังหวะเล็ก คือ การยืด-ยุบตัวตาม

จังหวะของแคนด้วยความถ่ีและกระชับ 
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ภาพประกอบ 131 สรุปการเคล่ือนไหวร่างกายของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย
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บทท่ี  5  

สรุปผล  อภิปรายผล  และข้อเสนอแนะ 

นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ ผู้วิจัยได้น าเสนอสรุปผล 

อภิปรายผล และข้อเสนอแนะตามความมุ่งหมาย ดังนี้  

1. เพื่อศึกษาพัฒนาการในด้านศิลปะการแสดงของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

2. เพื่อศึกษานาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ  

สรุปผล 
จากการศึกษา นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ ตามความมุ่ง

หมายดังนี้ 

1. พัฒนาการในด้านศิลปะการแสดงของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ ผู้วิจัยแบ่งพัฒนาการ

ออกเป็น 4 ระยะ ดังนี้  

 ระยะท่ี 1 (ปี พ.ศ. 2495 ถึง ปี พ.ศ. 2506) “เร่ิมต้นการเรียนหมอล า” 

 จุดเริ่มต้นของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ท่ีมีความใฝ่ฝันในวัยเด็กว่า อยากเป็นครู แต่ด้วย

ภาระหน้าท่ีท่ีต้องสืบทอดอาชีพหมอล าของตระกูล และค าสอนของบิดาท่ีว่า “ลูกหมอล าต้องเป็นหมอ

ล า ลูกครูค่อยเป็นครู” ท าให้หมอล าฉวีวรรณต้องเปล่ียนแปลงความคิดของตนเอง เข้ามาศึกษาเรียนรู้

วิชาหมอล ากลอนและหมอล าเพลิน ศิลปินหมอล าท่ีมีช่ือเสียงโด่งดังของภาคอีสานและพี่สาวต่าง

มารดาท่ีประเทศลาวและได้คิดค้นท านองล าทางยาวที่เป็นแบบฉบับของตนเอง  

 ระยะท่ี 2 (ปี พ.ศ. 2507 ถึง ปี พ.ศ. 2522) “เส้นทางชีวิตการประกอบอาชีพหมอล า” 

 เมื่อมีแววความเป็นศิลปินเต็มตัวได้ออกแสดงหมอล ากลอนครั้งแรกคู่กับหมอล าเข็มทอง ฉัน

ทวี เมื่อเริ่มมีประสบการณ์และมีน้ าเสียงดี จึงได้รับโอกาสไปล าออกอากาศทางสถานีวิทยุคู่กับหมอล า

ทองค า เพ็งดี ในระยะนี้ได้เปล่ียนแปลงการล าจากบทบาทหมอล ากลอนพลิกผันมาสู่บทบาทนางเอก

ในการแสดงหมอล าหมู่หรือหมอล าเรื่องต่อกลอน ช่วงแรกได้น าเอานิทานหรือวรรณกรรมพื้นบ้าน

เรื่องต่าง ๆ  ล าออกอากาศโดยใช้ท านองล าทางยาวที่เป็นเอกลักษณ์ของตน จนท าให้ได้รับความนิยม

จากประชาชน และได้เข้ามาสังกัดในคณะส.สาครศิลป์ เดินทางไปบันทึกแผ่นเสียงล าเรื่องต่อกลอนท่ี

กรุงเทพมหานคร จึงได้ต้ังช่ือคณะใหม่เป็นหมอล าเรื่องต่อกลอนคณะรังสิมันต์ น าโดย ทองค า เพ็งดี 

ฉวีวรรณ ด าเนิน สาคร ทุมมี สุมาลี ป้องเขต พวงเพชร พรมสอน เนื่องจากน้ าเสียงท่ีไพเราะและมีวาท
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ฟ้อนท่ีอ่อนช้อยสวยงามหมอล าฉวีวรรณจึงได้รับเลือกให้แสดงเป็นนางเอก และมีช่ือเสียงโด่งดังใน

บทบาทนางมโนราห์ ในเรื่องท้าวสีทน นางมโนราห์ท าให้เป็นท่ีรู้จักของประชาชนอย่างกว้างขวาง 

ในช่วงปี พ.ศ. 2513 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ได้แยกตัวออกมาต้ังคณะใช้ช่ือว่า ศิษย์รังสิมันต์ ออกรับ

งานแสดงอยู่ 3-4 ปี จึงได้ยุบคณะลงเนื่องจากประชาชนได้หันไปนิยมวงดนตรีมากขึ้น เจ้าภาพว่าจ้าง

ก็น้อยลง หมอล าฉวีวรรณ จึงจ าเป็นท่ีจะต้องหาวิธีการล าใหม่โดยหันมาประกอบอาชีพด้านการแสดง

หมอล ากลอน 

 ระยะท่ี 3 (ปี พ.ศ. 2522 ถึง ปี พ.ศ.2546) “ปฏิบัติหน้าที่เป็นผู้เชี่ยวชาญสอนการขับร้อง

หมอล าและนาฏศิลป์พื้นเมืองอีสานของกรมศิลปากร” 

 การเปล่ียนแปลงชีวิตท่ีส าคัญของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ จากหมอล าฉวีวรรณเป็นอาจารย์

ฉวีวรรณ หลังจากท่ีคณะรัฐมนตรีได้มีมติให้จัดต้ังวิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด ตามโครงการผลิตครูสาขา

ดนตรีและนาฏศิลป์ส่วนภูมิภาค โดยสนับสนุนให้มีการอนุรักษ์และเผยแพร่ พัฒนาและสร้างสรรค์

ศิลปวัฒนธรรมท้องถิ่นไปกับการจัดการเรียนการสอนในสาขาดนตรีและนาฏศิลป์ไทยจัดให้มีการเรียน

การสอนทางด้านดนตรีนาฏศิลป์ ผู้บริหารของวิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ดในขณะนั้น ได้ศึกษาถึง

ประวัติและผลงานของศิลปินพื้นบ้านอีสานเพื่อประกอบการพิจารณาจัดจ้างมาเป็นผู้เช่ียวชาญในการ

สอนศิลปะพื้นบ้านจึงได้เชิญหมอล าฉวีวรรณ พันธุ และหมอล าทองค า เพ็งดี เข้ามาท าหน้าท่ีสอนการ

ขับร้องหมอล า ถึงแม้ว่าในชีวิตจะไม่เคยได้รับการศึกษาในสาขาวิชาชีพครู แต่หมอล าฉวีวรรณก็ได้

เรียนรู้หลักและวิธีการสอนสมัยใหม่จากครู อาจารย์ประจ า น ามาปรับปรุงการสอนของตนเองในระยะ 

5 ปีแรกมีความล าบากมาก แต่ยังคงยึดค าสอนของบิดาว่า “เฮ็ดให้สุด ขุดให้เถิง” จนท าให้ก้าวข้าม

อุปสรรคและได้ผลเป็นท่ีพอใจของผู้บังคับบัญชา นอกจากการสอนซึ่งเป็นงานหลักแล้วยังได้เข้าร่วม

กิจกรรมอื่น ๆ ของสถานศึกษาท าให้เป็นท่ีรักใคร่ของนักเรียนนักศึกษาและครูบาอาจารย์ท่ัวไป และ

ได้สร้างสรรค์ผลงานการแสดงพื้นเมืองอีสานขึ้นมามากกว่า 30 ชุด ท าให้เป็นที่รู้จักในวงการการศึกษา

ทางด้านนาฏศิลป์ จากระบบการศึกษาท่ีจ าเป็นจะต้องสร้างหลักการถ่ายทอดให้มีความชัดเจนนี้เอง 

ท าให้เป็นการพัฒนาทักษะด้านการล าและการฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ให้มีระบบแบบแผนท่ี

ชัดเจนขึ้น 

 ระยะท่ี 4 (ปี พ.ศ. 2536 ถึงปัจจุบัน) “ได้รับรางวัลเชิดชูเกียรติเป็นศิลปินแห่งชาติ” 

 ความใฝ่ฝันท่ีอยากเป็นครูต้ังแต่เด็ก ถึงวันนี้ความใฝ่ฝันในวัยเด็กได้สมหวัง พร้อมท้ั งเป็น

ศิลปินท่ีมีช่ือเสียงโด่งดังเป็นท่ียอมรับของประชาชน ซึ่งขณะเป็นเด็กนั้นไม่อยากเป็นหมอล าในท่ีสุดก็
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ยอมรับท่ีจะเรียนหมอล าตามค าขอของบิดา นับว่าเป็นการตัดสินใจท่ีถูกต้องท่ีสุด เมื่อเข้ามาประกอบ

อาชีพนี้แล้วไม่ได้เป็นอาชีพเต้นกินร ากินอย่างท่ีใครหลายคนดูถูก ส าหรับหมอล าฉวีวรรณกลับเป็น

อาชีพท่ีมีเกียรติสูงสุดในชีวิต จนกระท่ังได้รับเกียรติสูงสุดด้วยการยกย่องเป็นศิลปินแห่งชาติ

ศิลปะการแสดงพื้นบ้าน (หมอล า) ในปี พ.ศ. 2536 นับได้ว่าทุกการกระท า ทุกศาสตร์ และทุกศิลป์

ทางด้านศิลปะการแสดงของหมอล าฉวีวรรณล้วนเป็นมรดกภูมิปัญญาอันล้ าค่าของแผ่นดินอีสาน เป็น

ความภาคภูมิใจของสังคมและประเทศชาติ ชีวิตได้พบเจออุปสรรคอีกครั้ง คือ การเจ็บป่วยเข้ารับการ

ผ่าตัดหลอดเสียงอยู่ 2 ครั้ง ท าให้ต้องพักการล าไปหลายเดือน แล้วจึงผันชีวิตเข้าสู่หลักธรรมะ ต่อมา

หมอล าฉวีวรรณได้มีโอกาสได้ล าถวายหน้าพระท่ีนั่งหลายครั้งน ามาซึ่งความภูมิใจอย่างซาบซึ้งและหา

ท่ีสุดมิได้ จนกระท่ังปัจจุบันในวัย 77 ปี ยังคงอุทิศตนเพื่องานศิลปะและถ่ายทอดวิชาความรู้ให้แก่ลูก

ศิษย์อย่างท่ีไม่รู้จักเหน็ดเหนื่อย 

ปัจจุบันหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ในวัย 77 ปี ยังคงท าหน้าท่ีศิลปินผู้เผยแพร่ศิลปวัฒนธรรม

อีสาน  และหน้าท่ีของครูผู้ ผู้อบรมถ่ายทอดวิชาความรู้ให้กับศิษย์รุ่นแล้วรุ่นเล่า เพื่อสืบสาน

ศิลปะการแสดงแขนงนี้ให้ยังคงสืบทอดเป็นมรดกของคนอีสาน และมรดกของประเทศชาติต่อไป งาน

ท่ียิ่งใหญ่ของบั้นปลายชีวิตคือการอุทิศตนเพื่อศาสนาบ าเพ็ญประโยชน์แก่สาธารณกุศลในรูปแบบต่าง 

ๆ ก่อให้เกิดคุณประโยชน์อันอเนกอนันต์ และสมเกียรติ์ สมภูมิปัญญา แห่งศิลปินแห่งชาติ  

 หมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นศิลปินที่มีเอกลักษณ์ เป็นแบบฉบับของตนเอง มีพรสวรรค์เฉพาะท่ี

สร้างความประทับใจกับผู้ชมมายาวนาน ได้แก่  

  1. เป็นผู้มีลีลาวาดฟ้อนงดงาม มีแบบฉบับเป็นของตนเองบุคลิกภาพสง่างาม รูปร่าง

สูงโปร่ง หน้าตาดี กิริยานุ่มนวล งามสง่า สมวัย วาจาสุภาพอ่อนน้อม  

  2. กระแสเสียงไพเราะ มีเสียงก้องกังวาน ไพเราะ มีลูกคอละเอียดถึง 25 ช้ัน 

สามารถเอื้อนได้ยาวนาน และมีเทคนิคพิเศษในการเล่นลูกคอท่ีสะกดผู้ฟังได้  

  3. เชาว์ปัญญาดี เฉลียวฉลาด มีความรู้ความสามารถในการแต่งกลอนล าได้ถูกต้อง

ตามแบบฉันทลักษณ์อีสาน สามารถด้นกลอนและพลิกแพลงบทกลอนล าได้อย่างช านาญใน

สถานการณ์เร่งด่วนโดยไม่ติดขัด ซึ่งเป็นคุณลักษณะท่ีเด่นท่ีสุดหาหมอล าคนใดเทียบไม่ได้ 

  4. มีปฏิภาณไหวพริบ สามารถแก้ไขสถานการณ์ต่าง ๆ ได้ดี ในระหว่างการแสดง

โดยไม่เกิดความผิดพลาด 
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1.2 ศิลปะการล าและการฟ้อน 

ศิลปะด้านการล าของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ แสดงถึงอัจฉริยะภาพด้านสติปัญญาท่ีเฉียบ

แหลมและมีความโดดเด่นด้วยเทคนิคเฉพาะตัว ท่ีเกิดจากพรสวรรค์และภูมิปัญญาท่ีส่ังสมมายาวนาน

ในด้านการล า สามารถจ าแนกได้ ดังนี้ 

 1. ประเภทของกลอนล า มีจุดเด่นท่ีเนื้อหาของกลอนล าท่ีสะท้อนวิถีชีวิตและสังคม

ของชาวอีสานท่ีลึกซึ้งกินใจด้วยการใช้ค าหรือสุภาษิตโบราณอีสานเข้ามาผสมผสานท าให้ผู้ฟังเกิด

อรรถรสในการรับฟังและมีอารมณ์และความรู้สึกคล้อยตาม 

 2. รูปแบบฉันทลักษณ์ของกลอนล า มีรูปแบบฉันทลักษณ์ท่ีเป็นแบบแผนตามขนบ

การล าสังวาทอุบลราชธานีในแบบฉบับเฉพาะตนของประเภทของหมอล ากลอน และหมอล าเรื่องต่อ

กลอน โดยเฉพาะท านองล าเต้ยสามารถขับร้องประกอบวงดนตรีพื้นเมืองอีสานได้อย่างลงตัว  

 3. ท านองล า มีท านองการล าท่ีเป็นเอกลักษณ์และเป็นแบบฉบับของตนเอง เรียกว่า 

ท านองอุบล หรือ สังวาทอุบล ในการล าหมอล าฉวีวรรณมีการเก็บรายละเอียดของค าร้องได้ครบถ้วน

และชัดเจนทุกค าท าให้ผู้ฟังเข้าใจในเนื้อหาของกลอนล า มีแบบฉบับการเล่นลูกคอท่ีหลากหลายไม่ซ้ า

กัน มีการเอื้อนหรือลากเสียงสูง-ต่ า ได้อย่างช านาญและไม่ผิดเพี้ยน ด้วยลักษณะของท่วงท านองล ามี

ลักษณะพิเศษคือ เป็นท านองท่ีสามารถถ่ายทอดอารมณ์จากเนื้อหาของบทร้องให้ผู้ฟังเกิดจินตภาพ

ตามได้อย่างลึกซึ้ง 

กระบวนท่าฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ส่วนใหญ่มีพื้นฐานมาจากกิริยาสามัญของสัตว์ 

มนุษย์ การเลียนแบบธรรมชาติ และวรรณกรรมท้องถิ่น สามารถจ าแนกได้ ดังนี้ 

  1. ท่าฟ้อนเกี้ยว เป็นท่าฟ้อนในการแสดงหมอล ากลอนท่ีไม่ได้นัดหมายกันล่วงหน้า

ระหว่างหมอล าชายและหมอล าหญิง มีจ านวน 6 ท่า ได้แก่ 1.1 ท่าบัวคว่ า-บัวหงาย 1.2 ท่าปัดป้อง  

1.3 ท่าร าส่าย 1.4 ท่าเกี้ยวล่าง 1.5 ท่างิ้วต่องต้อน 1.6 ท่านาคเกี้ยวเกล้า 

  2. ท่าฟ้อนแม่บทอีสาน เป็นท่าฟ้อนท่ีหมอล ากลอนต้องมีเรียกว่า กลอนฟ้อน เป็น

ท่าฟ้อน เพื่อใช้ประชันขันแข่งระหว่างหมอล าชายและหมอล าหญิง เรียกว่า “แข่งกลอนสอนวาด”กัน

ระหว่างชายหญิงมีจ านวน 10 ท่า ได้แก่ 2.1 ท่ากาตากปีก 2.2 ท่านกเจ่าบินวน 2.3 ท่าอีแหล๋วเซิ่น

เอาไก่น้อย 2.4 ท่านกยูงล าแพน 2.5 ท่าพรหมส่ีหน้า 2.6 ท่าหลีกแม่เมีย 2.7 ท่าสักกะลันต าข้าว 2.8 

ท่าเกี้ยวชู้ 
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  2.9 ท่าหยิกไหล่ลายมวย 2.10 ท่าล าเพลิน 

  3. ท่าฟ้อนท่ีสืบเนื่องมาจากวรรณกรรมท้องถิ่นอีสาน เป็นท่าฟ้อนท่ีดัดแปลงมาจาก

ตัวละครในวรรณกรรมท้องถิ่นอีสานเรื่องท้าวสีทน นางมโนราห์ ในตอนท่ีนางมโนราห์และพี่ท้ังหกลง

เล่นน้ า ท่ีสระอโนดาดมีจ านวน 8 ท่า ได้แก่ 3.1 ท่าแหวกน้ า 3.2 ท่าส่วยคีง 3.3 ท่าถูแขน 3.4 ท่าตี

กลองน้ า 3.5 ท่าอุ่นมโนราห์ 3.6 ท่าไซร้ปีก 3.7 ท่าโชว์ปีกโชว์หาง 3.8 ท่าปลดหาง 

 4. ท่าฟ้อนอิสระ เป็นการหยิบยกท่าฟ้อนในกระบวนท่าฟ้อนเกี้ยว และฟ้อนแม่บท

อีสาน มาใช้ประกอบการแสดงขณะท่ีมีการประชันท่าฟ้อนได้อย่างแนบเนียนและมีช้ันเชิง หรือ

แม้กระท่ัง การฟ้อนขณะท่ีก าลังขับล าเรียกว่าการฟ้อนตีบท หรือแม้กระท่ังการฟ้อนประกอบการล า

ขณะท่ีหมอล าฝ่ายตรงข้ามก าลังขับล าอยู่ ซึ่งไม่มีการจัดล าดับท่าฟ้อนท่ีตายตัว เช่น บทกลอนล าท่ี

กล่าวถึงนก หมอล าก็จะท าท่ากางแขนออกด้านข้างล าตัวเป็นเหมือนลักษณะของปีกนก เป็นต้น  

 

2. นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

2.1 นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานจากค านิยามของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

     ค านิยามอันเป็นหัวใจส าคัญในการฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ท่ีได้บัญญัติ 

องค์รวมของการฟ้อนอีสานไว้เป็นแบบอย่าง คือ “ก้มต่ า ร ากว้าง ไม่หวงตัว” สามารถสรุปได้ดังนี้ 

 2.1.1 นิยามการฟ้อนอีสานค าว่า “ก้มต่ า”  

  “ก้มต่ า” ล าตัวโน้มลงมาด้านหน้าให้บริเวณหลังของผู้แสดงระนาบเป็นเส้นตรง เท้า

ข้างใดข้างหนึ่งก้าวไขว้ส่วนอีกข้างเปิดส้นเท้าหลังย่อเข่าลงเพื่อรับน้ าหนักตัวไม่ให้ส่วนท้ายของล าตัว

กระดกขึ้น ระดับความโค้งของสันหลังในส่วนของต าแหน่งต้ังต้น คือยืนตรง 0 องศา ระดับการก้มของ

ล าตัวให้บริเวณส่วนโค้งของหลังจากจุดต้ังต้นให้อยู่ในระดับ 60-80 องศา อันแสดงถึงความแข็งแกร่ง 

หนักแน่นและมั่นคง 

 2.1.2 นิยามการฟ้อนอีสานค าว่า “ร ากว้าง” 

 “ร ากว้าง” ลักษณะของการใช้มือให้ปลายนิ้วมืออยู่ระดับไหล่เหยียดแขนออก

ด้านข้างล าตัว แสดงถึงความสง่างามและความภูมิฐาน ระดับของมือจากจุดต้ังต้นโดยประมาณ 50 

องศา จากนั้นใช้ส่วนของแขนเคล่ือนไหวลีลาท่าทางจากจุดต้ังต้นถึงระดับไหล่ประมาณ 90 องศาและ

ขึ้นสูงเหนือระดับศีรษะประมาณ 180 องศา 
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 2.1.3 นิยามการฟ้อนอีสานค าว่า “ไม่หวงตัว” 

 “ไม่หวงตัว” เป็นการปลดปล่อยร่างกายในการเคล่ือนไหวลีลานาฏยศิลป์อีสานให้

เป็นอิสระ พล้ิวไหวไม่เกร็งตัวให้เป็นแบบแผน ฟ้อนให้มีลีลาและเอกลักษณ์เฉพาะโดยอาศัยอวัยวะ

ส่วนต่าง ๆ ในร่างกาย อาทิ ศีรษะ ล าตัว แขนมือ เท้า ประกอบกับลักษณะการปฏิบัติการเอียงศีรษะ 

การวาดมือ การตีไหล่ การแอ่นตัว การก้มต่ า การร ากว้าง การส่ายสะโพก และการย่ าเท้าแบบพิเศษ

เรียกว่า ตีนเต้ีย 

2.2 นิยามการฟ้อนอีสานท่ีปรากฏในนาฏยศิลป์พื้นเมืองอีสาน 

 2.2.1 กลุ่มวัฒนธรรมอีสานเหนือ 

  ลักษณะการก้มต่ าในท่าฟ้อนผู้ไทยเรณู ปรากฏอยู่ 3 ท่า ได้แก่ ท่าโยกหรือท่าเตรียม ท่ากา
เต้นก้อนขี้ไถ และท่าร าส่าย (ผู้ชาย) ปรากฏมีลักษณะพิเศษท่ีสอดคล้องกับค านิยามการฟ้อนอีสานคือ 
การก้มตัว เป็นการโน้มล าตัวไปข้างหน้าท ามุม 45 องศา กับแนวต้ัง เมื่อวิเคราะห์ความสัมพันธ์
เกี่ยวกับระดับความโค้งของสันหลังมีดีกรีการก้มของล าตัวท่ีใกล้เคียงกับท่าก้มต่ า โดยเฉพาะท่าทาง
ของนักแสดงชายท่ีปรากฏลักษณะการก้มในท่ีในบางท่ามีการโน้มล าตัวขนานลงกับพื้น  

 ลักษณะการร ากว้างในท่าฟ้อนผู้ไทยเรณู ปรากฏอยู่ 3 ท่า ได้แก่ ท่านกกระบาเลียบหาด ท่า
ร าส่าย (ผู้หญิง) และท่าถวยพระยาแถน มีลักษณะพิเศษของท่า คือ ผู้แสดงจะต้องกางแขนออกข้าง
ล าตัว ให้แขนตึงท้ังสองข้างท้ังท่าของผู้หญิงและผู้ชายแต่อยู่คนละระดับ เป็นการวาดแขนออกเป็นวง
กว้างจากจุดเริ่มต้นเคล่ือนไหวไปจนถึงระดับไหล่ ซึ่งสอดคล้องกับค านิยามการฟ้อนอีสาน ค าว่า ร า
กว้าง  

 ลักษณะไม่หวงตัวในท่าฟ้อนผู้ไทยเรณู ปรากฏอยู่ในทุกกระบวนท่าแต่ท่าท่ีปรากฏเด่นชัด
จ านวน 2 ท่า ได้แก่ ท่ากาเต้นก้อนข้าวเย็น (ท่าร าม้วน) และท่าร าเพลิน เป็นท่าทางท่ีเน้นการ
เคล่ือนไหวร่างกายและปลดปล่อยร่างกายมากเป็นพิเศษ เช่น การส่ายสะโพกของผู้หญิงในท่าร าม้วน
ท่ีมีความพริ้วไหว การยกเท้าสลับกันไปมาท้ังข้างหน้าและข้างหลังของผู้ชายอย่างเต็มท่ีเพื่ออวดฝีมือ
และพละก าลัง เป็นลักษณะการเคล่ือนไหวร่างกายท่ีสอดคล้องกับค านิยามการฟ้อนอีสาน ค าว่า ไม่
หวงตัว 

 2.2.1 กลุ่มวัฒนธรรมอีสานใต้ 

 ลักษณะการก้มต่ าในท่าร าเรือมกันตรึม ปรากฏอยู่ 3 ท่า ได้แก่ ท่าเช้ิบเช้ิบ (เชิญชวน) ท่าร า
มะม๊วด (เข้าทรง) และท่าอมตูก (พายเรือ) ลักษณะท่าร าดังกล่าวมีการร าท่ีต้องโน้มล าตัวและก้มตัวไป
ข้างหน้าและการย่อเข่าโดยให้หัวเข่าของเท้าข้างหลังกดลงท่ีกลางน่องเพื่อเป็นการย่อสุดตัว อันเป็น
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ลักษณะเฉพาะแบบด้ังเดิมซึ่งสอดคล้องกับลักษณะการก้มต่ าในค านิยามการฟ้อนอีสานของหมอล า
ฉวีวรรณ พันธุ  

 ลักษณะการร ากว้างในท่าร าเรือมกันตรึม ปรากฏอยู่ 4 ท่า ได้แก่ท่าซารายัง (เดินออก) ท่า
กัญจัญเจก (ท่าเขียดตะปาด) ท่าอันซองเสนงนบ (วัวแดงเขางาม) และท่ามงก็วลจองได (บายศรีสู่
ขวัญ) ซึ่งลักษณะท่าร า ท้ัง 4 ท่า มีระดับการต้ังวงสูงเสมอไหล่ เป็นระดับเดียวกันกับท่าร ากว้างของ
หมอล าฉวีวรรณ พันธุ 

 ลักษณะการไม่หวงตัวในท่าเรือมกันตรึม มีการย่อเท้าและการกดตัวแบบมากเป็นพิเศษซึ่ง
เป็นโครงสร้างท่าร าท่ีส าคัญมากของการร าเรือมกันตรึม มีการท้ิงน้ าหนักตัวในการยุบและดึงจังหวะตัว
ขึ้นในการยืด มีการดีดเท้าหรือยกเท้าขึ้นทันทีหลังจากแตะพื้น โดยเฉพาะการทรงตัวและการก้าวเท้ามี
การย่อตัวลงมากเป็นพิเศษ คือ หัวเข่าของเท้าท่ีอยู่ข้างหลังกดลงท่ีกลางน่องของเท้าข้างหน้า จากลีลา
ท่าร าดังกล่าวเป็นการปลดปล่อยร่างกายในการเคล่ือนไหวให้เป็นอิสระมากเป็นพิเศษไม่เกร็งส่วนใด
ส่วนหนึ่ง ซึ่งสอดคล้องกับค านิยามค าว่า ไม่หวงตัว ของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ  

 2.2 นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของฉวีวรรณ พันธุ จากการวิเคราะห์ลักษณะเฉพาะในการ
เคล่ือนไหวร่างกายท่ีปรากฏในการฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ สามารถสรุปได้ดังนี้ 

  2.2.1 ลักษณะการใช้ศีรษะและสายตา ท่าฟ้อนเกี้ยวใช้สายตาจดจ้องท่ีคู่ฟ้อนอยู่

ตลอดเวลา ส่วนศีรษะมีการเอียงมองท่ีมือในขณะท่ีต้ังวงเรียกได้ว่า มืออยู่ท่ีไหนสายตาจะจดจ้องอยู่ท่ี

มือนั้นเสมอ  

  2.2.2 ลักษณะการใช้มือและแขน วาดแขนให้กว้างออกห่างจากล าตัวให้มากท่ีสุด 
เรียกว่า “ฟ้อนงามแบบล่านต้าน” วาดมือ การออกท่ามือจะนิยมวาดมือจากระดับต่ ากว่าหน้าท้อง
แล้ววาดมือขึ้นด้านบนและตะแคงนิ้วมือเข้าหาล าตัว การจีบมือในขณะท่ีฟ้อนจะมีลักษณะการเสพนิ้ว
หรือการกระดิกนิ้วมือท าให้มือมีความพริ้วไหวและเสพกับเสียงแคน 

  2.2.3 ลักษณะการใช้ไหล่และล าตัว การใช้ไหล่มีความสอดคล้องกับการวาดแขน 

การใช้ล าตัวนิยมโน้มล าตัวไปข้างหน้าเพื่อให้การฟ้อนมีลักษณะนิ่มนวลและทรงตัวให้ล าตัวตั้งตรงและ

เฉียงตัวไปด้านข้างก่อนการการวาดมือหรือการออกท่าฟ้อน 

  2.2.4 ลักษณะการใช้เท้าและขา การใช้จังหวะเท้าท่ีหลากหลายพบมากคือการก้าว
ไขว้ 
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และการสไลด์เท้า มีการแบ่งสัดส่วนของเท้าและมือท่ีชัดเจน ขณะท่ีฟ้อนมีการย่อเข่าอยู่ตลอดเวลา 
เพื่อเป็นการกดตัวให้มีความงดงามและอ่อนช้อย การย่ าเท้าจะยกเท้าขึ้นสูงประมาณ 30-35 
เซนติเมตร แต่ไม่ท้ิงน้ าหนักหรือวางเท้าแรง น้ าหนักตัวส่วนใหญ่จะอยู่ท่ีปลายเท้า 

  2.2.5 จังหวะในการฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ขณะท่ีฟ้อนจะย่อเข่าตลอดเวลา

มีการย่อน หรือยืดยุบตัวประกอบจังหวะของแคนอยู่ 2 จังหวะ คือ ย่อนจังหวะใหญ่ เป็นการยืด-

ยุบตัวตามจังหวะแคนท่ีเร็วแต่จะยืดยุบตัวให้ช้ากว่าจังหวะแคน และย่อนจังหวะเล็ก คือ การยืด -

ยุบตัวตามจังหวะของแคนด้วยความถ่ีและกระชับ เน้นความราบเรียบสม่ าเสมอและนุ่มนวลอ่อนหวาน 

 

อภิปรายผล 
 การวิจัยเรื่อง นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ จากการศึกษา

ตามความมุ่งหมาย ผู้วิจัยมีข้อค้นพบท่ีเป็นประเด็นหลักน ามาอภิปรายได้ ดังนี้ 

 ท่าฟ้อนท่ีโดดเด่นของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ มีต้นเค้ามาจากภูมิปัญญาของ

ศิลปินหมอล าช้ันครูของภาคอีสานหลายท่านซึ่งได้รับการถ่ายทอดมาจากกลุ่มวัฒนธรรมการฟ้อนของ

หมอล าท่ีเป็นกลุ่มวัฒนธรรมท่ีใหญ่ท่ีสุดของภาคอีสาน โดยไม่ได้มีการผสมผสานกับการร าแบบ

นาฏยศิลป์ไทย คงรักษาขนบการล าและการฟ้อนที่เป็นแบบด้ังเดิมของท้องถ่ินไม่ดัดแปลงไปตาม

ยุคสมัย จึงถือได้ว่าศิลปะการฟ้อนของศิลปินหมอล าเป็นพื้นฐานอันส าคัญท่ีสามารถแสดงให้เห็น

ถึงสุนทรียะด้านความงามแบบพื้นเมืองอีสาน และลักษณะเฉพาะของการฟ้อนอีสานที่แท้จริง 

นาฏยลักษณ์ดังกล่าวเป็นการสร้างอัตลักษณ์ของการฟ้อนอีสานท่ีมีรากฐานมาจากโครงสร้างท่าฟ้อน

ของหมอล า และท่าทางพื้นฐานของคนอีสานท่ีแสดงออกในวิถีชีวิต ประเพณี และการละเล่นใน

ชีวิตประจ าวันมาผสมผสานกัน 

 ด้านความรู้พบว่า การฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ท่าฟ้อนมีความเรียบร้อยนุ่มนวล แต่

เคล่ือนไหวด้วยพลังท่ีแฝงไว้ภายในแสดงถึงเพศของสตรีอีสานได้อย่างเด่นชัด หมอล าฉวีวรรณเป็นผู้มี

ลีลาท่าทางการฟ้อนอีสานท่ีเรียกว่า “ฟ้อนแบบนางเอก” ซึ่งเกิดจากการได้ศึกษาเรียนรู้ท่าทางการ

ฟ้อนจากบรมครูหมอล าท่ีมีช่ือเสียงโด่งดังของภาคอีสานแล้วน าความรู้ท่ีได้มาฝึกฝนท าให้เกิดความ

ช านาญจนพัฒนามาเป็นความสามารถเฉพาะตัว ท่าฟ้อนท่ีแสดงให้เห็นถึงความช านาญซึ่งเรียกได้ว่ามี

ทักษะสูงในการเคล่ือนไหวร่างกายส่วนต่าง ๆ อาทิ ศีรษะ แขน มือ ไหล่ ล าตัว และเท้า ท่ีมีการจัดวาง

ท่าทางให้มีความ สัมพันธ์และสมดุลกันอย่างลงตัวและเหมาะสมเป็นความงามท่ีสะท้อนถึงสุนทรียะ
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แบบพื้นเมืองอีสานอย่างแท้จริง นอกจากนี้ค านิยามของการฟ้อนอีสาน คือ “ก้มต่ า” จะใช้ในการ

แสดงประเภทล าเซิ้ง หรือฟ้อนเซิ้ง การก้มของล าตัวให้บริเวณส่วนโค้งของหลังจากจุดต้ังต้นให้อยู่ใน

ระดับ 60-80 องศาส่วน “ร ากว้าง” จะใช้ในลักษณะลีลาท่าทางของการฟ้อนจะใช้ในลักษณะลีลา

ท่าทางของการฟ้อน ระดับของมือจากจุดต้ังต้นโดยประมาณ 50 องศา จากนั้นใช้ส่วนของแขน

เคล่ือนไหวลีลาท่าทางจากจุดต้ังต้นถึงระดับไหล่ประมาณ 90 องศาและขึ้นสูงเหนือระดับศีรษะ

ประมาณ 180 องศา“ไม่หวงตัว” คือ การใช้พลังในการเคล่ือนไหวสรีระร่างกายส่วนต่าง ๆ อย่างเต็ม

ตัว หรือเรียกว่า “ร าให้สุดตัว” ใช้ประกอบการแสดงท้ัง 2 ประเภท คือ การเซิ้งและฟ้อน ยังนับได้ว่า

ค านิยามนี้เป็น หัวใจส าคัญของการฟ้อนอีสาน ท่ีได้รับการสืบทอดต่อกันมาในรูปแบบมหรสพ ได้แก่ 

การแสดงหมอล า รูปแบบประเพณีต่าง ๆ ได้แก่ ขบวนแห่งานประเพณีบุญบั้งไฟ รวมถึงการละเล่น

ของกลุ่มชาติพันธุ์ต่าง ๆ ของภาคอีสานมาจนถึงทุกวันนี้ 

 1. พัฒนาการในด้านศิลปะการแสดงของฉวีวรรณ พันธุ พบว่า  

 ศิลปะการล าของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ พบว่า กลอนล าของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีจุดเด่นท่ี

เนื้อหาของกลอนล าท่ีสะท้อนวิถีชีวิตและสังคมของชาวอีสานในหลากหลายด้าน ไม่ว่าจะเป็นด้าน

การศึกษา ศาสนาและวัฒนธรรม เศรษฐกิจ ประวัติศาสตร์ และด้านอื่น ๆ ท่ีมีเนื้อหาลึกซึ้งกินใจด้วย

การใช้ค าหรือภาษาอีสานโบราณเข้ามาผสมผสานท าให้เกิดอรรถรสในการฟังท่ีท าให้ผู้ฟังมีอารมณ์

และความรู้สึกคล้อยตาม รูปแบบ ฉันทลักษณ์ของกลอนล า ฉันทลักษณ์กลอนล าของหมอล าฉวีวรรณ 

พันธุ มีฉันทลักษณ์ของกลอนล าท่ีมีแบบแผนตายตัวในแต่ละท่วงท านองการล า สามารถสรุปได้ ดังนี้ 

ลักษณะพิเศษเฉพาะตัวในการเอื้อนหรือลากเสียงแทนเพื่อให้กลอนล าเต็มห้องของดนตรี และมีการ

ซ้อนค าหรือซ้ าค าและเล่นลูกคอในจังหวะกระชับได้อย่างไพเราะและไม่ค่อมจังหวะของดนตรี ท านอง

ล า หมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีพลังเสียงท่ีสามารถขึ้นเสียงสูงต่ าได้ โดยไม่เพี้ยนลงท้ายกลอนมักแทรก

เสียงเอื้อนท่ีมีฉบับการเอื้อนเสียงท่ีหลากหลายไม่ซ้ ากัน และสามารถเล่นลูกคอได้ 25-27 ช้ัน มีการ

เน้นน้ าหนักของเสียงในค าร้องเพื่อย้ าค าเพื่อถ่ายทอดอารมณ์ของผู้ขับร้องในระหว่างการล ามีการแบ่ง

ช่วงจังหวะการหายใจโดยหายใจผ่านล าคอ ขณะท่ีฟังการล าของหมอล าฉวีวรรณจะไม่ได้ยินเสียงการ

พักหายใจมี และสามารถเล่นลูกคอในการเช่ือมประโยคของกลอนล าได้ 6-7 ครั้ง ท้ังนี้ ท านองในการ

ล ายังเป็นท านองท่ีมีลักษณะพิเศษสามารถถ่ายทอดอารมณ์จากบทร้องให้ผู้ฟังมองเห็นภาพและเกิด

อารมณ์คล้อยตาม ได้อย่างลึกซึ้ง ซึ่งสอดคล้องกับทฤษฎีทางสุนทรียศาสตร์ของ (บุญยงค์ เกศเทศ, 

2539 : 57) ได้กล่าวว่า สุนทรียภาพ คือ ความงามในด้านภาษาอันเกิดจากลีลาในการใช้ถ้อยค า 

ส านวนโวหาร ท าให้เกิดความหมายและเสียงท่ีเหมาะเจาะ นอกจากนี้ยังสอดคล้องกับ ราชันย์ เจริญ
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แก่นทราย, (2554 : 234-235) ได้กล่าวว่า กลวิธีในการตกแต่งท านองของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ       

มีการเติมค าบุพบท คือ การเพิ่มค าร้องหรือพยางค์ร้อง เพื่อให้เกิดความสละสลวยให้ประโยคหรือ

วรรคตอนนั้น ๆ มีความหมายท่ีสมบูรณ์ การก าหนดลมหายใจผ่านล าคอเป็นช่วง ๆ อย่างรวดเร็วท าซ้ า

หลาย ๆ ทีสอดคล้องกับ อาทิตย์ สุวรรณสุข, (2562 : 205-206) ได้อธิบายว่า กลอนล าของหมอล า

ฉวีวรรณ ด าเนิน เป็นวรรณกรรมพื้นบ้านอีสานส าหรับถ่ายทอดความรู้ ความคิด ความรู้สึก เพื่อให้

ความบันเทิงและเป็นข้อคิดเตือนใจแก่ผู้ฟังชาวอีสาน เนื้อหาของกลอนล ามีลักษณะเด่นคือ การ

บรรยายสภาพของท้องถิ่นและชีวิตชนบทของคนอีสานได้อย่างน่าสนใจ รวมทั้งมีการใช้ภาษาท่ีไพเราะ

จับใจผู้ฟังเป็นอย่างยิ่งซึ่งสะท้อนอัตลักษณ์ความเป็นอีสานได้เป็นอย่างดี 

 ศิลปะการฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ผู้วิจัยพบว่า ท่าฟ้อนท่ีโดดเด่นของหมอล าฉวีวรรณ 
พันธุ ศิลปินแห่งชาติ ได้แก่ ท่าฟ้อนเกี้ยว ท่าฟ้อนแม่บทอีสาน ท่าฟ้อนท่ีสืบเนื่องมาจากวรรณกรรม 
รวมถึงท่าฟ้อนอิสระ สามารถถ่ายทอดออกมาได้อย่างงดงาม สมจริง ในกระบวนท่าฟ้อนท่ีหลากหลาย
บางท่าทางต้องใช้ทักษะในการปฏิบัติสูง บางท่ามีความสลับซับซ้อน บางท่าเป็นท่าทางท่ีต้องใช้แสดง
ให้ห้วงสถานการณ์การแก้ไขปัญหาเฉพาะหน้าซึ่งหมอล าฉวีวรรณสามารถหยิบยกท่าฟ้อนมาใช้ในการ
ปฏิบัติได้อย่างแยบยล อีกท้ังยังเป็นผู้รักษาและอนุรักษ์ขนบของการฟ้อนอีสานซึ่งนับวันใกล้จะสูญ
หายไป นอกจากนี้หมอล าฉวีวรรณยังเป็นผู้บุกเบิกหาเทคนิคใหม่ ๆ ในการประดิษฐ์ท่าฟ้อนโดยการ
ประยุกต์จากนาฏจารีตเดิม ซึ่งในท่าฟ้อนส่วนใหญ่ของหมอล าฉวีวรรณเป็นท่าทางท่ีสะท้อนถึง
วัฒนธรรมท่ีมาจากวรรณกรรมและวิถีชีวิตของชาวอีสาน ถ่ายทอดออกมาในรูปแบบของลีลาท่าทาง
แบบฉวีวรรณ พันธุ อันแสดงให้เห็นถึงอัจฉริยะภาพทางด้านการฟ้อนอีสานท่ีทรงคุณค่าอย่างแท้จริง 
และสอดคล้องกับ (ศิราภรณ์ ปทุมวัน, 2542 : 94-95) ได้กล่าวไว้ว่า ลักษณะท่าทางการฟ้อน
ประกอบการล าของหมอล าฉวีวรรณ ด าเนิน ครูคนแรกที่สอนในเรื่องของวาดฟ้อนก็คือบิดาและต่อมา 
ได้มีโอกาสเรียนวาดฟ้อนกับหมอล าค าปุ่น ฟุ้งสุข ซึ่งเป็นแบบอย่างท่ีหมอล าฉวีวรรณ ด าเนิน
ประทับใจ คือ วาดฟ้อนท่าโบกคว่ าโบกหงาย สอดคล้องกับ (สิทธิรัตน์ ภู่แก้ว, 2550 : 137) ได้กล่าวไว้
ว่า ท่าฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นท่าฟ้อนท่ีได้รับการถ่ายทอดมาจากหมอล าช้ันครูหลาย ๆ 
ท่าน เช่น หมอล าเคน ดาเหลา หมอล าค าปุ่น ฟุ้งสุข หมอล าชาลี ตู้แตก เป็นต้น ซึ่งกล่าวได้ว่าท่าฟ้อน
ของหมอล าฉวีวรรณเป็นศูนย์รวมของ ท่าฟ้อนหมอล าช้ันครูก็ว่าได้ 

 2. นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ  

 จากการศึกษานาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานจากค านิยามของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปิน
แห่งชาติ พบว่า   
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 นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ คือ ค านิยาม ก้มต่ า ร ากว้าง ไม่หวงตัว  
ท้ังสามค านี้ เป็นหัวใจส าคัญในการฟ้อนพื้นเมืองอีสานท่ีกล่าวถึงองค์รวมของการฟ้อนอีสานเอาไว้ 
“ก้มต่ า” มีลักษณะการเคล่ือนไหวร่างกายโดยการวาดแขนท้ังสองข้างพร้อมกับการใช้มือปฏิบัติท่าร า
ในลักษณะของการจีบหรือแบมือ ส่วนของศีรษะและล าตัวโน้มลงมาด้านหน้าให้บริเวณหลังของผู้
แสดงระนาบเป็นเส้นตรง เท้าข้างใดข้างหนึ่งก้าวไขว้ส่วนอีกข้างเปิดส้นเท้าหลังย่อเข่าลงเพื่อรับ
น้ าหนักตัวไม่ให้ส่วนท้ายของล าตัวกระดกขึ้น ระดับความโค้งของสันหลังในส่วนของต าแหน่งต้ังต้น 
คือยืนตรง 0 องศา ระดับการก้มของล าตัวให้บริเวณส่วนโค้งของหลังจากจุดต้ังต้นให้อยู่ในระดับ 60-
80 องศา อันแสดงถึงความแข็งแกร่ง หนักแน่นและมั่นคง “ร ากว้าง” ลักษณะของการใช้มือให้ปลาย
นิ้วมืออยู่ระดับไหล่เหยียดแขนออกด้านข้างล าตัว ไม่นิยมให้บริเวณส่วนของแขนหักข้อศอกให้เกิดเป็น
โค้งอย่างนาฏยศิลป์แบบราชส านัก นอกจากนี้ค าว่า ร ากว้าง ยังหมายถึงลักษณะการใช้มือจีบม้วน
สลับกันไปมาวาดแขนขึ้นสูงเหนือระดับศีรษะ มีช่ือเรียกเฉพาะว่า ท่าเกี้ยวเกล้า แสดงถึงความสง่างาม
และความภูมิฐาน ระดับของมือจากจุดต้ังต้นโดยประมาณ 50 องศา จากนั้นใช้ส่วนของแขน
เคล่ือนไหวลีลาท่าทางจากจุดต้ังต้นถึงระดับไหล่ประมาณ 90 องศาและขึ้นสูงเหนือระดับศีรษะ
ประมาณ 180 องศา “ไม่หวงตัว” เป็นเสน่ห์ของการฟ้อนอีสาน หมายถึง การใช้พลัง (Energy)  ใน
การขับเคล่ือน ไหวร่างกายด้วยความแรงของพลัง หรืออาจเรียกได้ว่า เป็นการฟ้อนร าด้วยพลังแรง
มาก ๆ ย่อมท าให้เห็นอาการท่ีกระปรี้ กระเปร่า แข็งแรง รุกร้น การไม่หวงตัว เป็นการปลดปล่อย
ร่างกายในการเคล่ือนไหวลีลานาฏยศิลป์อีสานให้เป็นอิสระ พล้ิวไหวไม่เกร็งตัวให้เป็นแบบแผน ฟ้อน
ให้มีลีลาและเอกลักษณ์เฉพาะโดยอาศัยอวัยวะส่วนต่าง ๆ ในร่างกาย อาทิ ศีรษะ ล าตัว แขนมือ เท้า 
ประกอบกับลักษณะการปฏิบัติการเอียงศีรษะ การวาดมือ การตีไหล่ การแอ่นตัว การก้มต่ า การร า
กว้าง การส่ายสะโพก และการย่ าเท้าแบบพิเศษเรียกว่า ตีนเต้ีย ซึ่งสอดคล้องกับ (ค าล่า มุสิกา, 2558) 
ท่ีได้อธิบายว่า การฟ้อนอีสานมีรากฐานมาจากภูมิปัญญาท้องถิ่นที่เกิดข้ึนในชุมชนมีความสวยงามและ
อ่อนช้อยกว่าธรรมชาติ โดยใช้ทุกส่วนของร่างกายเคล่ือนไหวไปตามเสียงดนตรี ผ่านการย่ าเท้า การ
ม้วนมือ การกระดิกนิ้ว การแอ่นล าตัว การย้อน การเนิ้ง  การเตะขาสูง การยกเท้าสูง การใช้เอว การ
ใช้สะโพก การยึกยับวับแวบ การก้ม และได้ให้ค านิยามการฟ้อนอีสานไว้ว่า “แอะแอ่นฟ้อน โหยะย้อน
ใส่แคน อ่อนนวยกวยแขน อ่วยโตตามต้อง” เพราะฉะนั้นนิยามการฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ 
พันธุ ศิลปินแห่งชาติ จึงมีพื้นฐานมาจากท่าทางของการฟ้อนแบบด้ังเดิมของชาวอีสานในกลุ่ม
วัฒนธรรมอีสานเหนือและอีสานใต้ ยังสอดคล้องกับ กิตติยา ทาธิสา, (2560 : 333-334) โครงสร้างท่า
ฟ้อนของชาวผู้ไทบ้านโพน บ้านโคกโก่ง บ้านโพนสว่าง พบว่า มีการใช้ศีรษะ 2 ลักษณะ คือ เอียง
ศีรษะประมาณ 45 องศา สลับกันไปมาซ้าย-ขวา และการก้มและเงยศีรษะ ลักษณะมือมีการจีบ ต้ังวง 
แทงมือ วาดล าแขนท่ีเป็นอิสระความชัดเจนของระดับ เช่น ต่ าสุด สูงสุด เหมือนกับค ากล่าวท่ีว่า ก้ม
ต่ า ร าสูง ลักษณะล าตัวมีการเอียงประมาณ 70 องศา ย้อนตัว โยกตัว ก้มตัว หงายตัว ซึ่งจะฟังจังหวะ
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กลองเป็นหลัก ลักษณะเท้า นิยมก้าวเท้าไปข้างหน้าเรื่อย ๆ เขย่งเท้า ยกเท้า ไขว้เท้า วางหลัง ซึ่งจะ
ฟังจังหวะกลองเป็นหลัก   

 การเคล่ือนไหวร่างกายในการฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีกลวิธีอันเป็นลักษณะเฉพาะ 

ท่ีเด่นชัดของการใช้ร่างกายต้ังแต่ศีรษะ มือ แขน ไหล่ ล าตัว และเท้า อันเป็นส่วนประกอบของลีลาท่า

ฟ้อนท่ีสะท้อนให้เห็นถึงความงามของการฟ้อนอีสาน คือ การวาดมือและแขนปรากฏอยู่ 6 ทิศทาง คือ 

การวาดมือและแขนเหนือศีรษะ ด้านข้างล าตัว ด้านล่างล าตัว ด้านหน้าล าตัว กลางล าตัว และ

ด้านหลังล าตัว และแบ่งได้ 3 ระดับ คือ การวาดมือเหนือศีรษะ การวาดมือระดับไหล่ และการวาดมือ

ด้านล่างล าตัว การวาดมือ มีการควบคุมน้ าหนักของมือให้มีลักษณะหนัก-เบา สลับกัน การวาดมือจะ

ตะแคงฝ่ามือโดยให้นิ้วมือเฉียงเข้าหาล าตัวเล็กน้อยก่อนท่ีจะวาดมือขึ้นระดับไหล่ ซึ่งเป็นการตะแคง

ฝ่ามือเพิ่มองศาการม้วนข้อมือให้มีวาดวงการม้วนข้อมือท่ีกว้างขึ้น ท าให้วาดฟ้อนมีลักษณะวงกว้าง

และอ่อนช้อยสวยงาม และไม่ดูแข็งกระด้างเมื่อเหยียดมือออกไปสุดแขน จะเน้นการวาดมือสูงและ

กว้างไม่นิยมงอแขนให้มีลักษณะวงท่ีโค้ง หรือฟ้อนแคบ แต่ระดับของมือจะวาดอยู่ในระดับไหล่และ

ระดับเหนือศีรษะเป็นส่วนมาก ยกเว้นท่าท่ีต้องมีการก้มตัวถึงจะมีการวาดมือท่ีระดับเข่า การใช้ข้อมือ

และนิ้วมือในการฟ้อนปรากฏอยู่ 5 ลักษณะ คือ การตั้งวง การจีบ การกระดกข้อมือ การพรมนิ้ว และ

การสะบัดข้อมือซึ่งสอดคล้องกับทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกายของสุรพล วิรุฬห์รักษ์ (2543 : 69-81) 

ได้อธิบายไว้ว่า ท่าทางเป็นความสามารถของการเคล่ือนไหวท่ีร่างกายของแต่ละบุคคลนั้นสามารถท า

ได้ ซึ่งเกี่ยวข้องกับการเคล่ือนไหวในลักษณะต่าง ๆ ของร่างกายส่วนต่าง ๆ ได้แก่ ศีรษะ ล าตัว แขน 

ขา มือ เท้า เพียงอย่างเดียว และการเคล่ือนไหวการเคล่ือนไหวท่ีรวมเอาการเคล่ือนไหวในลักษณะ

ต่าง ๆ เข้าด้วยกัน เช่น การเคล่ือนไหวศีรษะพร้อมกับแขน และเท้า เป็นต้น นอกจากนี้ยังสอดคล้อง

กับแนวคิดนาฏยลักษณ์ของ ชมนาด กิจขันธ์, (2547 : 248-255) ได้กล่าวว่า ต าแหน่งของแขนจ าแนก

เป็น 3 ระดับ ได้แก่ระดับสูงคือศีรษะ ระดับกลางคือไหล่ และระดับต่ าคือหน้าท้อง ท่าทางของศีรษะ 

และล าตัวส่วนบนกับท่าทางของขาและเท้าไม่ผูกพันกับท่าทางของแขน และมือ แต่จะช่วยสร้างความ

สมดุลของร่างกายในการร าและเป็นส่วนประกอบในการวางต าแหน่งท่าทางเชิงทัศนศิลป์  

 การใช้เท้าและขาในการฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ปรากฏอยู่ 8 ลักษณะ คือ การก้าว

ไขว้ การกระดกเท้า การแตะเท้า การยกเท้า การซอยเท้า การนั่งทับส้นเท้าในท่าเต้ีย การสไลด์เท้า

หรือหมุนตัวด้วยจมูกเท้า และการถกเท้า มีการใช้จังหวะเท้าท่ีหลากหลายพบมากคือการก้าวไขว้และ

การสไลด์เท้า มีการแบ่งสัดส่วนของเท้าและมือท่ีชัดเจน ขณะท่ีฟ้อนมีการย่อเข่าอยู่ตลอดเวลาเพื่อ

เป็นการกดตัวให้มีความงดงามและอ่อนช้อย การย่ าเท้าจะยกเท้าขึ้นสูงประมาณ 30-35 เซนติเมตร 
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แต่ไม่ท้ิงน้ าหนัก หรือวางเท้าแรง น้ าหนักตัวส่วนใหญ่จะอยู่ท่ีปลายเท้า มีการใช้จังหวะเข่าท่ีเรียกว่า 

การห่มเข่าในท่ายกเท้าก่อนก้าวเท้าไขว้ไปข้างหน้า การหมุนตัวเป็นครึ่งวงกลมด้วยจมูกเท้า เป็น

เทคนิคลีลาพิเศษด้วยการเขย่งเท้าใช้จมูกเท้าแตะท่ีพื้นพร้อมกับย่อเข่าแล้วเล่ือนตัวหมุนเป็นครึ่ง

วงกลมสลับกันไปมา การเปล่ียนท่าฟ้อนมีท่าเช่ือมท่ีเล่ือนไหลท าให้การฟ้อนมีความเช่ือมต่อกันอย่าง

ลงตัว ท่าฟ้อนส่วนใหญ่มีการแบ่งสัดส่วนของมือและสัดส่วนของเท้าในการเคล่ือนไหวที่ชัดเจน เมื่อมี

การวาดมือจะไม่มีการเคล่ือนท่ีหรือการใช้เท้า แต่เมื่อมีการเคล่ือนท่ีและการใช้เท้าจะไม่มีการ

เคล่ือนไหวในส่วนของมือเป็นเพียงการต้ังท่ามือไว้เท่านั้น ซึ่งสอดคล้องกับทฤษฎีการเคล่ือนไหว

ร่างกายในทางนาฏยศิลป์ของ ศิริมงคล นาฏยกุล, (2551 : 92-97)  ได้อธิบายไว้ว่า การเคล่ือนไหว

ร่างกายแบ่งออกได้ 2 ลักษณะ คือ การเคล่ือนไหวร่างกายแบบอยู่กับท่ี เป็นการใช้ส่วนต่าง ๆ ของ

ร่างกายเคล่ือนไหวไปรอบ ๆ พื้นท่ีโดยปราศจากการเคล่ือนย้ายต าแหน่งตัวจากการเคล่ือนท่ีของเท้า 

การเคล่ือนไหวลักษณะนี้จะเคล่ือนไหวเฉพาะอวัยวะส่วนใดส่วนหนึ่งของร่างกายเท่านั้น ได้แก่ แขน 

ขา ล าตัว และการเคล่ือนไหวร่างกายในลักษณะเคล่ือนท่ี คือ ต้องการเคล่ือนไหวร่างกายในลักษณะ

ของการโยกย้ายต าแหน่งเคล่ือนท่ีจากต าแหน่งหนึ่งสู่อีกต าแหน่งหนึ่ง นอกจากนี้ยังสอดคล้องกับ ยุทธ

ศิลป์ จุฑาวิจิตร, (2539) ได้อธิบายว่า การเคล่ือนไหวของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ส่วนใหญ่มีการ

เคล่ือนไหวท่าทางตลอดเวลาในขณะท่ีฟ้อนมีการเคล่ือนไหวเท้าโดยก้าวเท้าไปด้านหน้า ด้านข้าง 

ด้านหลังสลับกันไป หรืออาจจะท าท่าฟ้อนอยู่กับท่ีในบางครั้ง ตามความรู้สึกของผู้ฟ้อนเป็นไปตาม

ธรรมชาติแสดงให้เห็นว่าหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ มีทักษะและปฏิภาณไหวพริบในศิลปะ

ด้านการฟ้อนท่ีสามารถพลิกแพลงกระบวนท่าฟ้อนได้อย่างช านาญ และงดงามสามารถเคล่ือนท่ีไป

ตามทิศทางต่าง ๆ ได้อย่างหลากหลายไม่ท าให้ผู้ชมรู้สึกเบื่อหน่ายรวมท้ังถ่ายทอดอารมณ์ความรู้สึก

ผ่านการเคล่ือน ไหวร่างกายในลักษณะต่าง ๆ ออกมาได้อย่างสมบูรณ์ สรุปได้ว่า การเคล่ือนไหว

ร่างกายในการฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ การจัดระเบียบร่างกายและจัดวาง

ท่าทางในระดับท่ีเหมาะสมท าให้เกิดความงามท่ีเป็นสุนทรียศาสตร์ อันแสดงให้เห็นถึงนาฏยลักษณ์ท่ี

เป็นแบบฉบับเฉพาะท่ีมีความหลากหลายในการเคล่ือนไหวสรีระร่างกายส่วนต่าง ๆ ท่ีเรียกว่าได้ว่า “มี

ความละเอียดและวิจิตรงดงามตามแบบเฉพาะของการฟ้อนอีสาน 
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ข้อเสนอแนะ 
 1. ข้อเสนอแนะเพื่อการน าไปใช้ 

 การวิจัยเรื่อง นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ เป็นการวิจัย

เชิงคุณภาพซึ่งการเก็บข้อมูลและการวิเคราะห์ข้อมูลเป็นกระบวนการท่ีเกี่ยวเนื่องกัน ผลการวิเคราะห์

ตามความมุ่งหมายของการวิจัยนั้นได้น าเสนอและปรากฏในบทท่ี 4 แล้ว ดังนั้นมีข้อเสนอแนะและ

อภิปรายเพิ่มเติม ดังนี้ 

 1.1 นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ เป็นการวิ เคราะห์ค า

นิยามการฟ้อนอีสานท่ีหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ได้บัญญัติขึ้นมาเพื่อใช้เป็นแบบอย่างในการฟ้อนอีสานท่ี

น ามาอธิบายจากนามธรรมให้เป็นรูปธรรมท่ีชัดเจนขึ้นแล้วน ามาเรียบเรียงเป็นลายลักษณ์อักษรไว้ควร

น าองค์ความรู้นี้ไปใช้ต่อยอดในการสร้างสรรค์ผลงานทางด้านนาฏยศิลป์พื้นเมืองอีสาน และน าไปใช้

เป็นแบบแผนการถ่ายทอดฝึกหัดเพื่อใช้ในการเรียน การสอน ของสถาบันการศึกษาต่าง ๆ เพื่อตอบ

โจทย์และสะท้อนตัวตนและอัตลักษณ์การฟ้อนพื้นเมืองอีสานได้อย่างแท้จริง 

 2. ข้อเสนอแนะเพื่อการวิจัยครั้งต่อไป 

 2.1 การวิจัยในครั้งนี้มุ่งเน้นการอธิบายค านิยามการฟ้อนอีสานจากนามธรรมออกมาเป็น

รูปธรรมในรูปแบบลายลักษณ์อักษรและเป็นแบบอย่างทางความคิด ควรมีการน าเอาผลการวิจัยมา

ปรับท าเป็นเชิงปฏิบัติในรูปแบบส่ือท่ีสามารถปฏิบัติให้ดูและสามารถปฏิบัติตามได้ ซึ่งจะเป็น

คุณประโยชน์ต่อนาฏศิลป์พื้นเมืองอีสานในอนาคตต่อไป  
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รายนามผู้ให้สัมภาษณ์ 

ฉวีวรรณ ด าเนิน (พันธุ) เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, สุธิวัฒน์ แจ่มใส เป็นผู้สัมภาษณ์, ท่ีบ้านเลขท่ี 5/1 ซอย   

  แจ้งสนิท15 ต าบลในเมือง อ าเภอเมือง จังหวัดร้อยเอ็ด, เมื่อวันท่ี 27 พฤศจิกายน 2564 

ฉลาด ส่งเสริม เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, สุธิวัฒน์ แจ่มใส เป็นผู้สัมภาษณ์, ท่ีวัดบ้านเปลือยใหญ่ อ าเภอเมือง  

 จังหวัดร้อยเอ็ด, เมื่อวันท่ี 3 ธันวาคม 2564  

ทรงศักดิ์ ประทุมสินธุ์ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, สุธิวัฒน ์แจ่มใส เป็นผู้สัมภาษณ์, ท่ีวิทยาลัยนาฏศิลป 

  ร้อยเอ็ด อ าเภอเมือง จังหวัดร้อยเอ็ด, เมื่อวันท่ี 31 มกราคม 2565  

จีรพล เพชรสม เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, สุธิวัฒน์ แจ่มใส เป็นผู้สัมภาษณ์, ท่ีวิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด  

 อ าเภอเมือง จังหวัดร้อยเอ็ด, เมื่อวันท่ี 5 ธันวาคม 2564 

ยุทธศิลป์ จุฑาวิจิตร เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, สุธิวัฒน์ แจ่มใส เป็นผู้สัมภาษณ์, ท่ีภาควิชาศิลปะการแสดง 

 คณะศิลปกรรมศาสตร์และวัฒนธรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยมหาสารคาม , เมื่อวันท่ี 15  

  มีนาคม  2565  

ชุมเดช เดชภิมล เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, สุธิวัฒน์ แจ่มใส เป็นผู้สัมภาษณ์, ท่ีอ าเภอเมือง จังหวัดร้อยเอ็ด,  

 เมื่อวันท่ี 25 มกราคม 2565 

พรสวรรค์ พรดอนก่อ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, สุธิวัฒน์ แจ่มใส เป็นผู้สัมภาษณ์, ท่ีวิทยาลัยนาฏศิลป 

  กาฬสินธุ์ อ าเภอเมืองกาฬสินธุ์ จังหวัดกาฬสินธุ์, เมื่อวันท่ี 10 พฤศจิกายน 2564  

มนูศักดิ์ เรืองเดช เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, สุธิวัฒน์ แจ่มใส เป็นผู้สัมภาษณ์, ท่ีส านักศิลปะและวัฒนธรรม 

 มหาวิทยาลัยราชภัฏอุดรธานี จังหวัดอุดรธานี, เมื่อวันท่ี 15 มีนาคม 2565 

นฤบดินทร์ สาลีพันธุ์ เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, สุธิวัฒน์ แจ่มใส เป็นผู้สัมภาษณ์, ท่ีภาควิชาศิลปะการแสดง          

 คณะศิลปกรรมศาสตร์และวัฒนธรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยมหาสารคาม, เมื่อวันท่ี 28 

 พฤศจิกายน 2564 
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ชัยณรงค์ ต้นสุข เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, สุธิวัฒน์ แจ่มใส เป็นผู้สัมภาษณ์, ท่ีวิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด          

 อ าเภอเมือง จังหวัดร้อยเอ็ด, เมื่อวันท่ี 14 มีนาคม 2565 

พร ยงดี เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, สุธิวัฒน์ แจ่มใส เป็นผู้สัมภาษณ์, ท่ีวิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด           

 อ าเภอเมือง จังหวัดร้อยเอ็ด, เมื่อวันท่ี 30 พฤศจิกายน 2564 

พงศธร ยอดด าเนิน เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, สุธิวัฒน์ แจ่มใส เป็นผู้สัมภาษณ์, ผ่านระบบออนไลน์ 

  โปรแกรม Zoom meeting, เมื่อวันท่ี 15 มกราคม 2565 

ธีรวัฒน์ เจียงค า เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, สุธิวัฒน์ แจ่มใส เป็นผู้สัมภาษณ์, ท่ีร้านทีเทส บ้านขามเรียง  

 อ าเภอกันทรวิชัย จังหวัดมหาสารคาม , เมื่อวันท่ี 19 กุมภาพันธ์ 2565 

อ าพัน ฉิมพลี เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, สุธิวัฒน์ แจ่มใส เป็นผู้สัมภาษณ์, ท่ีบ้านหัวบ่อ อ าเภอธวัชบุรี  

 จังหวัดร้อยเอ็ด, เมื่อวันท่ี 1 เมษายน 2565 

พวงเพชร พรมสอน เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, สุธิวัฒน์ แจ่มใส เป็นผู้สัมภาษณ์, ท่ีบ้านส าราญ อ าเภอ 

 อาจสามารถ จังหวัดร้อยเอ็ด, เมื่อวันท่ี 1 เมษายน 2565 

สาคร ทุมมี เป็นผู้ให้สัมภาษณ์, สุธิวัฒน์ แจ่มใส เป็นผู้สัมภาษณ์, ท่ีบ้านเสียม อ าเภอเข่ืองใน  

 จังหวัดอุบลราชธานี, เมื่อวันท่ี 22 เมษายน 2565 
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แบบสังเกต  ชนิดไม่มีส่วนร่วม  ชุดที่ 1 
เร่ือง  นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปนิแห่งชาติ 

 

1.  กิจกรรมท่ีสังเกต 
.................................................................................................................................................. 
2.  วัน/เวลา/สถานท่ี/วัสดุอุปกรณ์ 
.................................................................................................................................................. 
3.  บุคลากร (ผู้ร่วม) 
.................................................................................................................................................. 
4.  เนื้อหาสาระจากการสังเกต  (ตา  หู  ฟัง)  
 4.1  สภาพแวดล้อม   
.................................................................................................................................................. 
.................................................................................................................................................. 
 4.2  กิจกรรมท่ีเกี่ยวข้อง 
.................................................................................................................................................. 
.................................................................................................................................................. 
 4.3  ลักษณะและองค์ประกอบของกิจกรรม 
.................................................................................................................................................. 
.................................................................................................................................................. 
 4.4  อื่น ๆ 
.................................................................................................................................................. 
.................................................................................................................................................. 
5.  การมีส่วนร่วมในกิจกรรม   
.................................................................................................................................................. 
.................................................................................................................................................. 
6.  กิจกรรมประกอบการสังเกต 
.................................................................................................................................................. 
.................................................................................................................................................. 
7.  ปัญหาและอุปสรรคต่อการสังเกต 
.................................................................................................................................................. 
.................................................................................................................................................. 
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8.  ภาวะระหว่างสังเกต 
.................................................................................................................................................. 
.................................................................................................................................................. 
9.  อื่น ๆ 
.................................................................................................................................................. 
..................................................................................................................................................  
 

ลงช่ือ.....................................................................  ผู้สังเกต 
วันท่ี..........เดือน.......................................พ.ศ. .....................  
สถานท่ีสังเกต........................................................................ 
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แบบสัมภาษณ์ชุดที่ 1.1 
แบบสัมภาษณ์  ชนิดมีโครงสร้าง  กลุ่มผู้รู้ 

เร่ือง  นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปนิแห่งชาติ 

 

หมวดที่  1  ข้อมูลส่วนตัวผู้ให้สัมภาษณ์ 
 1.1  ช่ือผู้ให้สัมภาษณ์.......................................นามสกุล.............................................. 
 1.2  ท่ีอยู่ปัจจุบัน........................................................................................................ 
 1.3  อายุ.....................ปี  เบอร์โทรศัพท์ .................................................................... 
 1.4  การศึกษา............................................................................................................ 
 1.5  อาชีพหลัก.................................................. อาชีพเสริม........................................ 
 1.6  สถานภาพ          (.......)  โสด             (.......) สมรส             (........)  หย่าร้าง   
 
หมวดที่  2  พัฒนาการด้านศิลปะการแสดง และนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ 
พันธุ ศิลปนิแห่งชาติ 
 2.1  ข้อมูลทั่วไปเก่ียวกับการฟ้อนอีสาน 
  2.1.1  ความเป็นมาของการฟ้อนอีสานเป็นอย่างไร
.................................................................................................................................................. 
  2.1.2  วัฒนธรรมการฟ้อนอีสานเหนือเป็นอย่างไร
.................................................................................................................................................. 
  2.1.3  วัฒนธรรมการฟ้อนอีสานใต้เป็นอย่างไร
.................................................................................................................................................. 
  2.1.4  วัฒนธรรมการฟ้อนของหมอล าเป็นอย่างไร 

.................................................................................................................................................. 
  2.1.5  ลักษณะเฉพาะการเคล่ือนไหวร่างกายของการฟ้อนอีสานเป็นอย่างไร
.................................................................................................................................................. 
  2.1.  อื่น ๆ 
.................................................................................................................................................. 
................................................................................................................................................. 
................................................................................................................................................. 
................................................................................................................................................. 
................................................................................................................................................. 
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 2.2  ข้อมูลเก่ียวกับพัฒนาการด้านศิลปะการแสดง และนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ
หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

  2.2.1  ชีวิตและผลงานของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นอย่างไร
.................................................................................................................................................. 
  2.2.2  ศิลปะการแสดงหมอล าของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นอย่างไร
.................................................................................................................................................. 
  2.2.3  ความเปล่ียนแปลงในด้านศิลปะการแสดงของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็น
อย่างไรบ้าง  
.................................................................................................................................................. 
  2.2.4  หมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีความแตกต่างจากศิลปินหมอล าท่านอื่น ๆอย่างไร
.................................................................................................................................................. 
 

 2.2.5  ท่านมีความรู้ความเข้าใจในในด้านศิลปะการแสดงพื้นเมืองอีสานเป็น
ระยะเวลา..........ปี 
  2.2.6  นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นอย่างไร
.................................................................................................................................................. 
  2.2.7  ศิลปะการฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีลักษณะเป็นอย่างไร 
.................................................................................................................................................. 
  2.2.8  ศิลปะการล าของหมอล าฉวีวรรณ พันธุเป็นอย่างไร 
.................................................................................................................................................. 
  2.2.9  ในความคิดเห็นของท่าน ค านิยามการฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ 
สามารถน าไปเป็นแบบแผนของการฟ้อนอีสานได้อย่างไร  
..................................................................................................................................................  
  2.2.10  อื่น ๆ  
..................................................................................................................................................  
................................................................................................................................................. 
................................................................................................................................................. 
   

ลงช่ือ.....................................................................  สัมภาษณ์ 
วันท่ี..........เดือน.......................................พ.ศ. .....................  

                 สถานท่ีสัมภาษณ์................................................................... 
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แบบสัมภาษณ์ชุดที่ 1.2 
แบบสัมภาษณ์  ชนิดมีโครงสร้าง  กลุ่มผู้ปฏิบัติ 

เร่ือง  นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปนิแห่งชาติ 

 

หมวดที่  1  ข้อมูลส่วนตัวผู้ให้สัมภาษณ์ 
 1.1  ช่ือผู้ให้สัมภาษณ์.......................................นามสกุล.............................................. 
 1.2  ท่ีอยู่ปัจจุบัน........................................................................................................ 
 1.3  อายุ.....................ปี  เบอร์โทรศัพท์ .................................................................... 
 1.4  การศึกษา............................................................................................................ 
 1.5  อาชีพหลัก.................................................. อาชีพเสริม........................................ 
 1.6  สถานภาพ          (.......)  โสด             (.......) สมรส             (........)  หย่าร้าง   
 
หมวดที่  2  พัฒนาการด้านศิลปะการแสดง และนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ 
พันธุ ศิลปนิแห่งชาติ 
 2.1  ข้อมูลทั่วไปเก่ียวกับการฟ้อนอีสาน 
  2.1.1  ทรรศนะมุมมองของท่านค านิยามการฟ้อนอีสานมีลักษณะอย่างไร
.................................................................................................................................................. 
  2.1.2  ท่านมีส่วนรวมและมีบทบาทในการแสดงนาฏศิลป์พื้นเมืองอีสานเมื่อใด
.................................................................................................................................................. 
  2.1.3  ฟ้อนอีสานในอดีตและปัจจุบันมีความแตกต่างกันอย่างไร
.................................................................................................................................................. 
  2.1.4  วัฒนธรรมการฟ้อนของหมอล าเป็นอย่างไร 

.................................................................................................................................................. 
  2.1.5  ลักษณะเฉพาะการเคล่ือนไหวร่างกายของการฟ้อนอีสานเป็นอย่างไร
.................................................................................................................................................. 
  2.1.  อื่น ๆ 
.................................................................................................................................................. 
................................................................................................................................................. 
................................................................................................................................................. 
................................................................................................................................................. 
................................................................................................................................................. 
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 2.2  ข้อมูลเก่ียวกับพัฒนาการด้านศิลปะการแสดง และนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ
หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

  2.2.1  ชีวิตและผลงานของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นอย่างไร
.................................................................................................................................................. 
  2.2.2  ศิลปะการแสดงหมอล าของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นอย่างไร
.................................................................................................................................................. 
  2.2.3  ความเปล่ียนแปลงในด้านศิลปะการแสดงของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็น
อย่างไรบ้าง  
.................................................................................................................................................. 
  2.2.4  หมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีความแตกต่างจากศิลปินหมอล าท่านอื่น ๆอย่างไร
.................................................................................................................................................. 
 

 2.2.5  ท่านมีความรู้ความเข้าใจในในด้านศิลปะการแสดงพื้นเมืองอีสานเป็น
ระยะเวลา..........ปี 
  2.2.6  นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นอย่างไร
.................................................................................................................................................. 
  2.2.7  วิธีการท่ีหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ท่ีถ่ายทอดการล าและการฟ้อนให้เป็นอย่างไร 
.................................................................................................................................................. 
  2.2.8  ปัจจัยใดบ้างท่ีมีผลต่อการเปล่ียนแปลงด้านศิลปะการแสดงของหมอล า
ฉวีวรรณ พันธ ุ
.................................................................................................................................................. 
  2.2.9  ในความคิดเห็นของท่าน ค านิยามการฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ 
สามารถน าไปเป็นแบบแผนของการฟ้อนอีสานได้อย่างไร  
..................................................................................................................................................  
  2.2.10  อื่น ๆ  
.................................................................................................................................................. 
.................................................................................................................................................  
   

ลงช่ือ.....................................................................  สัมภาษณ์ 
วันท่ี..........เดือน.......................................พ.ศ. .....................  

                 สถานท่ีสัมภาษณ์................................................................... 
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แบบสัมภาษณ์ชุดที่ 1.3 
แบบสัมภาษณ์  ชนิดมีโครงสร้าง  กลุ่มบุคคลทั่วไป 

เร่ือง  นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปนิแห่งชาติ 

 

หมวดที่  1  ข้อมูลส่วนตัวผู้ให้สัมภาษณ์ 
 1.1  ช่ือผู้ให้สัมภาษณ์.......................................นามสกุล.............................................. 
 1.2  ท่ีอยู่ปัจจุบัน........................................................................................................ 
 1.3  อายุ.....................ปี  เบอร์โทรศัพท์ .................................................................... 
 1.4  การศึกษา............................................................................................................ 
 1.5  อาชีพหลัก.................................................. อาชีพเสริม........................................ 
 1.6  สถานภาพ          (.......)  โสด             (.......) สมรส             (........)  หย่าร้าง   
 
หมวดที่  2  พัฒนาการด้านศิลปะการแสดง และนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ 
พันธุ ศิลปนิแห่งชาติ 
 2.1  ข้อมูลทั่วไปเก่ียวกับการฟ้อนอีสาน 
  2.1.1  ฟ้อนอีสานมีลักษณะอย่างไร
.................................................................................................................................................. 
  2.1.2  ฟ้อนในการแสดงหมอล ามีลักษณะการฟ้อนอย่างไร
.................................................................................................................................................. 
  2.1.3  ฟ้อนอีสานเข้ามามีบทบาทในสถาบันการศึกษาเมื่อใด
.................................................................................................................................................. 
  2.1.4  ท่านเคยน าหลักค านิยามการฟ้อนอีสาน “ก้มต่ า ร ากว้าง ไม่หวงตัว”ไปใช้ใน
การปฏิบัติในการฟ้อนอีสานหรือไม่  
.................................................................................................................................................. 
  2.1.5  ลักษณะเฉพาะการเคล่ือนไหวร่างกายของการฟ้อนอีสานเป็นอย่างไร
.................................................................................................................................................. 
  2.1.  อื่น ๆ 
.................................................................................................................................................. 
................................................................................................................................................. 
................................................................................................................................................. 
................................................................................................................................................. 



 

 

 
 295 

 2.2  ข้อมูลเก่ียวกับพัฒนาการด้านศิลปะการแสดง และนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ
หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

  2.2.1  ประสบการณ์การทานร่วมกันเป็นอย่างไร
.................................................................................................................................................. 
  2.2.2  หมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีนาฏยลักษณ์หรือลักษณะการฟ้อนอย่างไร
.................................................................................................................................................. 
  2.2.3  การถ่ายทอดองค์ความรู้ด้านการล าและการฟ้อนเป็นอย่างไร 

.................................................................................................................................................. 
  2.2.4  หมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีความแตกต่างจากศิลปินหมอล าท่านอื่น ๆอย่างไร
.................................................................................................................................................. 
 

 2.2.5  ท่านมีความรู้ความเข้าใจในในด้านศิลปะการแสดงพื้นเมืองอีสานเป็น
ระยะเวลา..........ปี 
  2.2.6  นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นอย่างไร
.................................................................................................................................................. 
  2.2.7  ความรู้สึกท่ีมีต่อหมอล าฉวีวรรณ พันธุ  
.................................................................................................................................................. 
  2.2.8  ในความคิดเห็นของท่าน ค านิยามการฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ 
สามารถน าไปเป็นแบบแผนของการฟ้อนอีสานได้อย่างไร 
.................................................................................................................................................. 
  2.2.9  ท่านได้รับการถ่ายทอดเมื่อใด  
..................................................................................................................................................  
  2.2.10  อื่น ๆ  
..................................................................................................................................................   
................................................................................................................................................. 
................................................................................................................................................. 
................................................................................................................................................. 
 

ลงช่ือ.....................................................................  สัมภาษณ์ 
วันท่ี..........เดือน.......................................พ.ศ. .....................  

                 สถานท่ีสัมภาษณ์................................................................... 
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แบบสัมภาษณ์ชุดที่ 2.1 

แบบสัมภาษณ์  ชนิดไม่มีโครงสร้าง  กลุ่มผู้รู้ 
เร่ือง  นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปนิแห่งชาติ 

 

หมวดที่  1  ข้อมูลส่วนตัวผู้ให้สัมภาษณ์ 

 1.1  ช่ือผู้ให้สัมภาษณ์.......................................นามสกุล.............................................. 

 1.2  ท่ีอยู่ปัจจุบัน........................................................................................................ 

 1.3  อายุ.....................ปี  เบอร์โทรศัพท์ .................................................................... 

 1.4  การศึกษา............................................................................................................ 

 1.5  อาชีพหลัก.................................................. อาชีพเสริม........................................ 

 1.6  สถานภาพ          (.......)  โสด             (.......) สมรส             (........)  หย่าร้าง   

 

หมวดที่  2  พัฒนาการด้านศิลปะการแสดง และนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ 

พันธุ ศิลปนิแห่งชาติ 

 2.1  ข้อมูลทั่วไปเก่ียวกับการฟ้อนอีสาน 

  2.1.1 การฟ้อนในชุดต่าง ๆ ของภาคอีสานสามารถแบ่งได้กี่กลุ่ม

.................................................................................................................................................. 

  2.1.2 นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานในแต่ละกลุ่มเป็นอย่างไร

.................................................................................................................................................. 

  2.1.3  ศิลปินหมอล าท่านใดบ้างท่ีได้นิยามการฟ้อนอีสานภาคอีสาน

.................................................................................................................................................. 

  2.1.4  ฟ้อนกับเซิ้งแตกต่างกันอย่างไร 

.................................................................................................................................................. 
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  2.1.5  อื่น ๆ 

.................................................................................................................................................. 

 2.2  ข้อมูลเก่ียวกับพัฒนาการด้านศิลปะการแสดง และนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ

หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

  2.2.1  ท่าฟ้อนหมอล ากลอนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นอย่างไร

.................................................................................................................................................. 

  2.2.2  ท่าฟ้อนมโนราห์เล่นน้ าของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นอย่างไร

.................................................................................................................................................. 

  2.2.3  รูปแบบการแต่งกายของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีลักษณะเฉพาะเป็นอย่างไร

.................................................................................................................................................. 

  2.2.4  หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าฟ้อนจากหมอล าท่าน

ใดบ้าง..................................................................................................................................................  

................................................................................................................................................. 

................................................................................................................................................. 

  2.2.5  อื่น ๆ  

.................................................................................................................................................. 

................................................................................................................................................. 

................................................................................................................................................. 

.................................................................................................................................................  

 

ลงช่ือ.....................................................................  สัมภาษณ์ 

วันท่ี..........เดือน.......................................พ.ศ. .....................  

                 สถานท่ีสัมภาษณ์................................................................... 



 

 

 
 298 

แบบสัมภาษณ์ชุดที่ 2.2 

แบบสัมภาษณ์  ชนิดไม่มีโครงสร้าง กลุ่มผู้ปฏิบัติ 
เร่ือง  นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปนิแห่งชาติ 

 

หมวดที่  1  ข้อมูลส่วนตัวผู้ให้สัมภาษณ์ 

 1.1  ช่ือผู้ให้สัมภาษณ์.......................................นามสกุล.............................................. 

 1.2  ท่ีอยู่ปัจจุบัน........................................................................................................ 

 1.3  อายุ.....................ปี  เบอร์โทรศัพท์ .................................................................... 

 1.4  การศึกษา............................................................................................................ 

 1.5  อาชีพหลัก.................................................. อาชีพเสริม........................................ 

 1.6  สถานภาพ          (.......)  โสด             (.......) สมรส             (........)  หย่าร้าง   

 

หมวดที่  2  พัฒนาการด้านศิลปะการแสดง และนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ 

พันธุ ศิลปนิแห่งชาติ 

 2.1  ข้อมูลทั่วไปเก่ียวกับการฟ้อนอีสาน 

  2.1.1 การฟ้อนในชุดต่าง ๆ ของภาคอีสานสามารถแบ่งได้กี่กลุ่ม

.................................................................................................................................................. 

  2.1.2 นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานในแต่ละกลุ่มเป็นอย่างไร

.................................................................................................................................................. 

  2.1.3  ศิลปินหมอล าท่านใดบ้างท่ีได้นิยามการฟ้อนอีสานภาคอีสาน

.................................................................................................................................................. 

  2.1.4  ฟ้อนกับเซิ้งแตกต่างกันอย่างไร 

.................................................................................................................................................. 
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  2.1.5  อื่น ๆ 

.................................................................................................................................................. 

 2.2  ข้อมูลเก่ียวกับพัฒนาการด้านศิลปะการแสดง และนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ

หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

  2.2.1  ท่าฟ้อนหมอล ากลอนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นอย่างไร

.................................................................................................................................................. 

  2.2.2  ท่าฟ้อนมโนราห์เล่นน้ าของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นอย่างไร

.................................................................................................................................................. 

  2.2.3  รูปแบบการแต่งกายของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีลักษณะเฉพาะเป็นอย่างไร

.................................................................................................................................................. 

  2.2.4  หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าฟ้อนจากหมอล าท่าน

ใดบ้าง..................................................................................................................................................  

  2.2.5  อื่น ๆ  

................................................................................................................................................ 

................................................................................................................................................. 

.................................................................................................................................................. 

................................................................................................................................................. 

................................................................................................................................................. 

................................................................................................................................................. 

   

ลงช่ือ.....................................................................  สัมภาษณ์ 

วันท่ี..........เดือน.......................................พ.ศ. .....................  

                 สถานท่ีสัมภาษณ์................................................................... 
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แบบสัมภาษณ์ชุดที่ 2.3 

แบบสัมภาษณ์  ชนิดไม่มีโครงสร้าง กลุ่มบุคคลทั่วไป 
เร่ือง  นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปนิแห่งชาติ 

 

หมวดที่  1  ข้อมูลส่วนตัวผู้ให้สัมภาษณ์ 

 1.1  ช่ือผู้ให้สัมภาษณ์.......................................นามสกุล.............................................. 

 1.2  ท่ีอยู่ปัจจุบัน........................................................................................................ 

 1.3  อายุ.....................ปี  เบอร์โทรศัพท์ .................................................................... 

 1.4  การศึกษา............................................................................................................ 

 1.5  อาชีพหลัก.................................................. อาชีพเสริม........................................ 

 1.6  สถานภาพ          (.......)  โสด             (.......) สมรส             (........)  หย่าร้าง   

 

หมวดที่  2  พัฒนาการด้านศิลปะการแสดง และนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ 

พันธุ ศิลปนิแห่งชาติ 

 2.1  ข้อมูลทั่วไปเก่ียวกับการฟ้อนอีสาน 

  2.1.1 การฟ้อนในชุดต่าง ๆ ของภาคอีสานสามารถแบ่งได้กี่กลุ่ม

.................................................................................................................................................. 

  2.1.2 นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานในแต่ละกลุ่มเป็นอย่างไร

.................................................................................................................................................. 

  2.1.3  ศิลปินหมอล าท่านใดบ้างท่ีได้นิยามการฟ้อนอีสานภาคอีสาน

.................................................................................................................................................. 

  2.1.4  ฟ้อนกับเซิ้งแตกต่างกันอย่างไร 

.................................................................................................................................................. 
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  2.1.5  อื่น ๆ 

.................................................................................................................................................. 

 2.2  ข้อมูลเก่ียวกับพัฒนาการด้านศิลปะการแสดง และนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ

หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 

  2.2.1  ท่าฟ้อนหมอล ากลอนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นอย่างไร

.................................................................................................................................................. 

  2.2.2  ท่าฟ้อนมโนราห์เล่นน้ าของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ เป็นอย่างไร

.................................................................................................................................................. 

  2.2.3  รูปแบบการแต่งกายของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ มีลักษณะเฉพาะเป็นอย่างไร

................................................................................................................................................. 

.................................................................................................................................................. 

  2.2.4  หมอล าฉวีวรรณ พันธุ ได้รับการถ่ายทอดกระบวนท่าฟ้อนจากหมอล าท่าน

ใดบ้าง..................................................................................................................................................  

................................................................................................................................................. 

  2.2.5  อื่น ๆ  

.................................................................................................................................................. 

.................................................................................................................................................  

................................................................................................................................................. 

................................................................................................................................................. 

   

ลงช่ือ.....................................................................  สัมภาษณ์ 

วันท่ี..........เดือน.......................................พ.ศ. .....................  

                 สถานท่ีสัมภาษณ์................................................................... 
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ภาคผนวก ค   
ภาพประกอบ 
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ภาพประกอบ 132 ร่วมคอนเสริตกับลูกทุ่งหมอล าช่ือดังจินตหรา พูลลาภ ท่ีเคยถ่ายทอด 
กลวิธีการล าให้ 

 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 

 

ภาพประกอบ 133 ร่วมแสดงทัวร์คอนเสริตกับลูกทุ่งหมอล าปริศนา วงศ์ศิริ 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
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ภาพประกอบ 134 ร่วมแสดงคอนเสริตกับพระเอกปิยะ ตระกูลราษฎร์ และมงคล อุทก (คาราวาน) 
 

ท่ีมา : ฉวีวรรณ พันธุ 
 

 

ภาพประกอบ 135 ร่วมบันทึกเทปรายการ “ทไวไลท์โชว์” กับพิธีกรช่ือดัง คุณไตรภพ ลิมปพันธ์ 
 

ท่ีมา : ปัทมาวดี ชาญสุวรรณ 
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ภาพประกอบ 136 แสดงกับราชินีเพลงลูกทุ่งผ่องศรี วรนุช ในโอกาสได้รับเชิดชูเกียรติเป็น 
ศิลปินแห่งชาติ 

 

ท่ีมา : ปัทมาวดี ชาญสุวรรณ 

 
 

ภาพประกอบ 137 ร่วมงานกับนักร้องเพลงร็อคช่ือดัง อัญชลี จงคดีกิจ 
 

ท่ีมา : ปัทมาวดี ชาญสุวรรณ 
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ภาพประกอบ 138 เผยแพร่วัฒนธรรมในงานเทศกาลไทย ครั้งท่ี 18 ณ ประเทศญี่ปุ่น 
 

ท่ีมา : พงศธร อุปนิ 

 
 

ภาพประกอบ 139 งานสัมพันธ์วัฒนธรรมไทย-ลาว ครั้งท่ี 2 โครงการ ผญาพาม่วน 
 

ท่ีมา : พงศธร อุปนิ 
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ภาพประกอบ 140 แสดงงานพระราชพิธีถวายพระเพลิงพระบรมศพ ในหลวงรัชกาลท่ี 9  
 

ท่ีมา : ราตรีศรีวิไล บงสิทธิพร 

 

ภาพประกอบ 141 แสดงหมอล าในงานมูนมังอีสาน ครั้งท่ี 10 ณ มหาวิทยาลัยราชภัฎสกลนคร 
 

ท่ีมา : พงศธร อุปนิ 
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ภาพประกอบ 142 ล าบูชาองค์พระธาตุพนม ณ จังหวัดนครพนม 
 

ท่ีมา : ทัตพล ดีสิงห์บุญ 
 

 

ภาพประกอบ 143 ขับร้องหมอล าร่วมกับศิลปินแห่งชาติสาขาทัศนศิลป์ 
ในงานศิลปินแห่งชาติสัญจร 

 

ท่ีมา : วิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด 
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ภาพประกอบ 144 สมาคมหมอล าอีสานแสดงในงานอุ่นไอรัก คลายความหนาว  
สายน้ าแห่งรัตนโกสินทร์ 

 
ท่ีมา : กรมส่งเสริมวัฒนธรรม 

 

ภาพประกอบ 145 บันทึกเทปถวายพระพรเนื่องในโอกาสวันเฉลิมพระชนมพรรษาสมเด็จพระพันปี
หลวง ณ NBT สถานีวิทยุโทรทัศน์แห่งประเทศไทย จังหวัดขอนแก่น 

 

ท่ีมา : จินตนา เย็นสวัสด์ิ 
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ภาพประกอบ 146 แสดงในงานมหกรรมวัฒนธรรมแห่งชาติ “วิถีถ่ิน วิถีไทย”  
ณ จังหวัดนครราชสีมา 

 

ท่ีมา : เพจเท่ียวชุมชน ยลวิถี 

 

ภาพประกอบ 147 แสดงร่วมกับแม่ขวัญจิตร ศรีประจันทร์ ศิลปินแห่งชาติ ณ งานมหกรรมวัฒนธรรม
ร่วมใจ รวมไทยสร้างชาติ 

  
ท่ีมา : เพจเท่ียวชุมชนยลวิถี 
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ภาพประกอบ 148 แสดงศิลปวัฒนธรรมพืน้บ้านอสีานในงานแม่เพลง ส าเนียงแผ่นดิน พร้อมด้วยลูก
ศิษย์ศิลปินนักร้อง เต๋า ภูศิลป์ เวียง นฤมล ณ ศูนย์มานุษยวิทยาสิรินธร 

 

ท่ีมา : พงศธร อุปนิ 

 

ภาพประกอบ 149 ท าบุญถวายเสียงล าแด่พระศาสนา ร่วมกับหมอล าฉลาด ส่งเสริม และทีมงาน 
 

ท่ีมา : จินตนา เย็นสวัสด์ิ 
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ภาพประกอบ 150 ล าถวายเสียงท่ีวัดพระธาตุพนมวรมหาวิหาร 
 

ท่ีมา : ทัตพล ดีสิงห์บุญ 

 

 

ภาพประกอบ 151 สัมภาษณ์ผู้รู้ ผู้เช่ียวชาญทางด้านนาฏยศิลป์พื้นเมืองอีสาน 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
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ภาพประกอบ 152 รับการถ่ายทอดการฟ้อนอีสานจากหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 

ภาพประกอบ 153 ชมการสาธิตท่าฟ้อนของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 
. 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
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ภาพประกอบ 154 ผู้วิจัยถ่ายภาพร่วมกับหมอล าฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 

ภาพประกอบ 155 สัมภาษณ์ หมอล า ป ฉลาดน้อย ส่งเสริม  
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
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ภาพประกอบ 156 สัมภาษณ์ ผศ.ดร.ยุทธศิลป์ จุฑาวิจิตร 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 

 

ภาพประกอบ 157 สัมภาษณ์ ดร.พรสวรรค์ พรดอนก่อ 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
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ภาพประกอบ 158 สัมภาษณ์ นายชุมเดช เดชภิมล 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 

 

ภาพประกอบ 159 สัมภาษณ์ นายพงศธร ยอดด าเนิน ระบบโปรแกรม zoom meeting 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
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ภาพประกอบ 160 สัมภาษณ์ ดร.ชัยณรงค์ ต้นสุข  
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
 

 

ภาพประกอบ 161 สัมภาษณ์ นายธีรวัฒน์ เจียงค า 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
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ภาพประกอบ 162 สัมภาษณ์ นายจีรพล เพชรสม 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
 

 

 

ภาพประกอบ 163 สัมภาษณ์ นางพร ยงดี 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
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ภาพประกอบ 164 สัมภาษณ์ศิลปินหมอล าคณะรังสิมันต์ หมอล าพวงเพชร พรมสอน  
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
 

 
ภาพประกอบ 165 สัมภาษณ์ศิลปินหมอล าคณะรังสิมันต์ หมอล าอ าพัน ฉิมพลี 

 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
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ภาพประกอบ 166 สัมภาษณ์หมอล าสาคร ทุมมี หัวหน้าคณะ ส. สาครศิลป์  
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 

 

ภาพประกอบ 167 ผู้วิจัยรับฟังค าแนะน าข้อแก้ไขข้อมูลด้านเอกสารกับอาจารย์ท่ีปรึกษา 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
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ภาพประกอบ 168 ผู้วิจัยขอค าปรึกษากับอาจารย์ท่ีปรึกษาวิทยานิพนธ์ 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
 

 

ภาพประกอบ 169 การสอบเค้าโครงวิทยานิพนธ์ของผู้วิจัย 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
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ภาพประกอบ 170 น าเสนอการสอบเค้าโครงวิทยานิพนธ์ทางระบบออนไลน์ของผู้วิจัย 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 
 
 

 
 

ภาพประกอบ 171 น าเสนอผลการวิเคราะห์ข้อมูลในการสอบวิทยานิพนธ์ของผู้วิจัย 
 

ท่ีมา : ผู้วิจัย 



 

 

 

ประว ัติผู้เขียน 
 

ประวัติผู้เขียน 
 

ชื่อ นายสุธิวัฒน์ แจ่มใส 
วันเกิด วันท่ี 30 สิงหาคม พ.ศ.2539 
สถานที่เกิด อ าเภอเมือง จังหวัดขอนแก่น 
สถานที่อยู่ปัจจุบนั 101 หมู ่4 ต าบลสระพัง อ าเภอบ้านแท่น จังหวัดชัยภูมิ 36190 
ต าแหน่งหน้าที่การงาน ครูผู้ช่วยสอน 
สถานที่ท างานปัจจุบัน วิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวัฒนธรรม 
ประวัติการศึกษา พ.ศ. 2562     ปริญญาศิลปบัณฑิต (ศป.บ.) สาขาศิลปะดนตรีและ          

                     การแสดงพื้นบ้าน วิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด   
                     สถาบันบัณฑิตพัฒนศิลป์ กระทรวงวฒันธรรม  
พ.ศ. 2565     ปริญญาศิลปกรรมศาสตรมหาบัณฑิต (ศป.ม.)  
                     สาขาวิชาศิลปะการแสดง คณะศิลปกรรมศาสตร์และ  
                     วัฒนธรรมศาสตร์ มหาวิทยาลัยมหาสารคาม   
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