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บทคัดย่อ
	 การวิจัยเรื่องนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ	ฉวีวรรณ	พันธุ	ศิลปินแห่งชาติ	มีความมุ่งหมาย	 
1)	 เพ่ือศึกษาพัฒนาการในด้านศิลปะการแสดงของฉวีวรรณ	 พันธุ	 ศิลปินแห่งชาติ	 2)	 เพื่อศึกษา 
นาฏยลกัษณก์ารฟอ้นอสีานของฉววีรรณ	พนัธ	ุศลิปนิแหง่ชาต	ิโดยศกึษาจากเอกสารงานวจิยัและขอ้มลู
ภาคสนามจากกลุ่มตัวอย่างได้แก่	 กลุ่มผู้รู้ผู้เชี่ยวชาญ	จำานวน	7	คน	กลุ่มผู้ปฏิบัติจำานวน	6	คน	และ
ผู้ให้ข้อมูลทั่วไปจำานวน	20	คน	รวมทั้งสิ้น	 33	คน	 เครื่องมือที่ใช้ในการวิจัย	ประกอบด้วยแบบสำารวจ	 
แบบสังเกต	แบบสัมภาษณ	์ทีม่โีครงสรา้งและไมม่โีครงสร้างแลว้นำาเสนอผลการวจิยัดว้ยวธิกีารพรรณนา
วิเคราะห์

		 ผลการวจิยัพบว่า	1)	หมอลำาฉวีวรรณ	พนัธ	ุเกดิมาในตระกลูหมอลำาและไดรั้บการฝึกหดัหมอลำา
ตั้งแต่เยาว์วัยจากศิลปินหมอลำาชั้นครูของภาคอีสานหลายท่าน	อาทิ	หมอลำาชาลี	ดำาเนิน	หมอลำาคำาภา	
ฤทธิทิศ	หมอลำาบุญเพ็ง	 ไฝผิวชัย	และหมอลำาคำาปุ่น	ฟุ้งสุข	 เป็นต้น	ด้วยศิลปินผู้มีบุคลิกภาพสง่างาม	 
กระแสเสียงไพเราะ	 มีลูกคอละเอียดถึง	 25	 ชั้น	 มีทำานองการลำาและลีลาวาดฟ้อนอันเป็นเอกลักษณ์
แบบฉบับของตนเอง	เป็นผู้อนุรักษ์ท่าฟ้อนพื้นเมืองอีสานไว้ได้อย่างสมบูรณ์	2)	นาฏยลักษณ์การฟ้อน 
อีสานของหมอลำาฉวีวรรณ	พันธุ	คอื	“กม้ต่ำา	รำากว้าง	ไม่หวงตัว”	คำานิยามอันเปน็หัวใจสำาคัญในการฟ้อน 
อีสานที่ได้บัญญัติองค์รวมของการฟ้อนอีสานไว้เป็นแบบอย่างในการปฏิบัติท่าทางของการเซิ้งและ 
การฟ้อนของอีสาน	จากคำานยิามของหมอลำาฉวีวรรณ	พนัธ	ุนำามาสูบ่ทบาททีถู่กกลา่วขานวา่เป็นหมอลำา
ที่	“ฟ้อนงาม”	อันเกิดจากกระบวนการความรู้ความสามารถด้านการฟ้อนอีสานอันเกิดจากประสบการณ์
ที่สั่งสมมาจนเชี่ยวชาญ	 เกิดเป็นทักษะและมีลักษณะเฉพาะตัวที่เด่นชัดของการใช้ร่างกายตั้งแต่
ศีรษะ	มือ	แขน	 ไหล่	 ลำาตัว	และเท้า	อันเป็นส่วนประกอบของลีลาท่าฟ้อนที่สะท้อนให้เห็นถึงสุนทรียะ 
ความงามแบบท้องถิ่นอีสาน
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Abstract
	 This	research	studied	the	essence	of	Isan	dance	by	Chaweewan	Phanthu,	a	national	
artist.	 Its	purpose	was.	-	1)	 to	study	the	development	 in	 the	performing	arts	of	Chaweewan	 
Phanthu,	and	2)	to	study	the	essence	of	 Isan	dance	of	Chaweewan	Phanthu.	We	reviewed	
research	papers	and	field	data	from	the	sample	group	of	33	people	comprising	a	group	of	7	
experts,	6	practitioners,	and	20	general	informants.	Research	instruments	were	a	survey,	an	
observation	form,	an	interview	form	that	was	both	structured	and	unstructured.	The	results	were	
presented	using	descriptive	methods.

	 It	was	found	that.	-	1)	Mor	Lam	Chaweewan	Phanthu	was	born	in	the	Mor	Lam	family	
and	was	trained	since	a	young	age	by	many	master	Mor	Lam	artists	from	the	Isan	region,	such	
as	Mor	Lam	Chalee	Damnoen,	Mor	Lam	Khampha	Ritthit,	Mor	Lam	Boonpeng	Pewchai	and	Mor	
Lam	Khampun	Fungsuk	etc.	These	artists	had	a	graceful	personality	and	melodious	intonation	
that	has	25	layers	of	detailed	tremolo,	and	also	a	unique	melody	and	style.	These	musicians	are	
the	ones	who	perfectly	preserves	the	traditional	Isan	dance	posture.	2)	the	essence	of	Mor	Lam	
Chaweewan	Phanthu’s	Isan	folk	dance	is	“bow	low,	wide	dance,	don’t	hold	back”,	a	definition	
that	is	at	the	heart	of	the	Isan	dance	that	has	stipulated	the	holistic	aspect	of	the	Isan	dance	
as	a	model	for	performing	the	gestures	of	the	dance.	The	definition	of	Mor	Lam	Chaweewan	
Phanthu	consequently	leads	to	a	role	that	is	said	to	be	a	“beautiful	dance”	originating	from	the	
process	of	knowledge	and	ability	in	Isan	dance,	arising	from	the	accumulated	experience	and	
expertise.	It	has	been	formed	into	a	skill	and	distinctive	character	of	using	the	body	from	the	
head,	hands,	arms,	shoulders,	body,	and	feet,	which	are	components	of	the	dance	style	that	
reflects	the	local	Isan	aesthetic.

Keywords:	The	essence,	isan	dance,	national	artis

บทนำา
		 การฟ้อนของภาคอีสานเป็นวัฒนธรรม
เกา่แกข่องทอ้งถิน่ทีม่พีืน้เพมาจาก	2	ทาง	คือ	การ
ฟอ้นในพธิกีรรม	เช่น	ฟ้อนในลำาผฟ้ีา	และการฟ้อน
ในพิธีเซ้ิงบัง้ไฟ	ท่าฟอ้นในการลำาผฟีา้สงัเกตไดว่้า
เป็นการฟ้อนแบบดึกดำาบรรพ์ของชุมชนโบราณ
ที่ใช้ฟ้อนเป็นเคร่ืองมือส่ือสารกับส่ิงศักด์ิสิทธ์ิ	
ส่วนการฟ้อนในขบวนแห่เซิ้งบั้งไฟเป็นการจัด 
รูปขบวนที่มีแบบแผน	 มีการกำาหนดท่าทางและ
มีการตั้งขบวนและแปรแถวเพื่อให้เกิดความ

สวยงามเป็นววิฒันาการจากการลำาผฟีา้	นอกจากนี ้
ยังพบว่ามีการที่มาจากความเชื่อของชาวอีสาน
เกี่ยวกับภูตผี	 ฟ้อนอีสานที่ปรากฏในพิธีกรรม 
เหล่านี้ลักษณะท่าทางการฟ้อนอยู่ทั่วไปในการ
แสดงหมอลำาเมื่อพิจารณาจากวิวัฒนาการของ
หมอลำาพื้น	หมอลำาหมู่	หมอลำาเพลิน	และหมอลำา
ประยกุตต์ามลำาดบัพบวา่	การฟอ้นในหมอลำาเหลา่
นั้นมีการเพิ่มขึ้นในจำานวนท่าที่แตกต่างกันอย่าง
ชัดเจน	(ยุทธศิลป์	จุฑาวิจิตร,	2539,	หน้า	43)	
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	 ฟอ้นอสีานมกีารเปล่ียนแปลงและพฒันา
ไปตามยุคสมัย	พัฒนาการด้านสมอง	 สติอารมณ์	
และปัญญาความเจริญทางเทคโนโลยีล้วนเป็น
ปัจจัยท่ีก่อให้เกิดความเปล่ียนแปลงต่างๆ	 เมื่อ
ฟ้อนอีสานพัฒนามาสู่ยุคในปัจจุบันจึงทำาให้เกิด
ความแปลกใหม่	หลากหลาย	และซับซ้อนมากขึ้น	
การฟ้อนอีสานที่ปรากฏให้เห็นอยู่ในปัจจุบันแบ่ง
ออกเป็น	4	กลุ่ม	ได้แก่	ฟ้อนในพิธีกรรม	เป็นการ
ฟอ้นเคลือ่นไหวคล้ายกบัการฟอ้นของมนษุยส์มยั
ดึกดำาบรรพ์	 เป็นการเคลื่อนไหวไปมาอย่างเป็น
อิสระ	(สิทธิรัตน์	ภู่แก้ว,	2550,	หน้า	97-99)

	 การจัดทำาเป็นหลักสูตรปฏิบัติในชั้น
เรียนของสถาบันการศึกษาทางนาฏยศิลป์หรือ
ในโรงเรียนมีการสร้างสรรค์การฟ้อนอีสานฉบับ
มาตรฐานไว้เพ่ือเป็นเกณฑ์ในการวัดผลการ
ศกึษา	ความตายตวัของทา่ฟอ้นอสีานจงึไดร้บัการ
พฒันาขึน้	ผูท้ีม่าเพิม่ความงามใหแ้ก่ฟ้อนอีสานคือ	
บรรดาครอูาจารยน์าฏยศลิปใ์นวทิยาลยันาฏศลิป	
และสถาบันราชภัฏในอีสาน	 ที่คิดประดิษฐ์ระบำา
อีสานข้ึนใน	 3	 ทศวรรษที่ผ่านมานี้เป็นจำานวน
มาก	 เพื่อสร้างเอกลักษณ์นาฏยศิลป์ของท้องถิ่น	
ครู	 อาจารย์	 ส่วนใหญ่เป็นครูละครรำาตามแบบ 
นาฏยศิลป์ของหลวง	 จึงทำาให้ฟ้อนอีสานกับ
รำาภาคกลางปะปนกันตามธรรมชาติ	 (สุรพล	 
วิรุฬห์รักษ์,	2547,	หน้า	201-202)

	 ในปัจจุบันมีพัฒนาการของการฟ้อนที่
เปลี่ยนแปลงไปจากเดิมที่เกิดจากกระแสของการ
สรา้งสรรคผ์ลงานในสถาบนัการศึกษา	การนำาหลัก
นาฏศิลป์ไทยหรือสากลมาปรับใช้กับฟ้อนอีสาน	
การประชันขันแข่งการฟ้อนเพื่อชิงรางวัล	รวมถึง
การจัดการประกวดวงโปงลางที่พยายามพัฒนา
ให้มีความแตกต่างและแปลกใหม่	 จนทำาให้เกิด
รูปแบบการฟ้อนอย่างหลากหลายจนในบางครั้ง
ทำาให้ก้าวข้ามความเป็นอัตลักษณ์ของการฟ้อน
พืน้บา้นอสีานจนไมส่ามารถแสดงลักษณะของการ

ฟอ้นอสีานไดถู้กตอ้งและชดัเจน	ดว้ยคนสว่นใหญ่
มองว่า	 การฟ้อนพื้นบ้านอีสานมีความเป็นอิสระ
สงู	และไมม่ขี้อจำากดัตายตัว	แต่ความจรงิแลว้การ
ฟอ้นของอสีานมนีาฏยลกัษณเ์ฉพาะทีแ่สดงความ
เป็นตัวตนที่เป็นสุนทรียะในพื้นถิ่น	

	 การฟ้อนของภาคอีสานยังมีนักวิชาการ	
รวมถึงศิลปินพื้นบ้านบางท่านพยายามให้  
คำาอธิบายอัตลักษณ์ของนาฏยศิลป์อีสานว่า	 
“ก้มต่ำา	 รำากว้าง	 ไม่หวงตัว”	 แต่ก็ยังมีการตั้ง
คำาถามและโต้แย้งกันในกลุ่มนักวิชาการและ
ศิลปินพื้นบ้านว่าเป็นเช่นนั้นหรือไม่	 ดังจะเห็น
จากวรรณกรรมอีสานหลายเร่ืองที่ระบุการฟ้อน
ของอสีานนัน้เป็นการ	“แอะแอน่ฟอ้น”	หรือทา่ทาง
การฟ้อนในฮูปแต้ม	 (จิตรกรรมฝาผนัง)	 และการ
ฟ้อนในพิธีกรรมของชาวอีสานที่เน้นการแอ่นตัว
มากกว่าการก้ม	 (ชัชวาลย์	 วงษ์ประเสริฐ,	 2532,	
หน้า	18)	

	 จากข้อถกเถียงนี้ผู้วิจัยมีแนวคิดที่จะนำา
เอาคำานิยามของการฟ้อนอีสานมาอธิบายให้เห็น
ถึงรูปแบบเฉพาะตัว	เพื่อให้การฟ้อนอีสานมีแบบ
อย่างในการปฏิบัติที่ยังคงความเป็นอัตลักษณ์ 
ของการฟ้อนพื้นถ่ินไว้ได้	 ผู้วิจัยจึงเลือกที่จะ
ศึกษาคำานิยามการฟ้อนอีสาน	 “ก้มต่ำา	 รำากว้าง 
ไม่หวงตวั”	ของฉววีรรณ	พนัธ	ุเนือ่งจากเป็นศลิปิน
หมอลำาฝ่ายหญิงที่มีประสบการณ์ในการแสดง
หมอลำาจากอดีตจนถึงปัจจุบัน	 และเป็นที่ยอมรับ
ในกลุ่มศิลปินหมอลำาและสถาบันการศึกษาว่า
เป็นผู้มีความรู้ความสามารถสูง	 และได้รับขนาน
นามว่า	 “ราชินีหมอลำา”	 คนแรกของประเทศไทย	
อีกประการสำาคัญ	 คือ	 ได้รับเชิดชูเกียรติให้เป็น	
“ศิลปินแห่งชาติ”	สาขาศิลปะการแสดง	 (หมอลำา)	
ปีพุทธศักราช	2536	

	 หมอลำาฉวีวรรณ	 พันธุ	 นอกจากจะ
เป็นผู้มีปฏิภาณไหวพริบด้านการด้นกลอนลำา 
ทีเ่ฉยีบแหลม	มลีลีาการฟอ้นดว้ยทว่งทา่ทีส่งา่งาม	 
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สามารถแสดงความเป็นตัวตนได้อย่างชัดเจน	
และได้รับการถ่ายทอดศิลปะการแสดงหมอลำา
จากศิลปินที่มีชื่อเสียงของภาคอีสานหลายท่าน	
ถือได้ว่าเป็นบุคคลสำาคัญของวงการ	 “นาฏยศิลป์
อีสาน”	 ในการบุกเบิกฟ้อนอีสานให้ก้าวเข้าสู่งาน
วิชาการพร้อมทั้งยกระดับศาสตร์และศิลป์ของ
ศิลปะพื้นถิ่นอีสานให้เป็นที่ยอมรับ	 อีกทั้งยังเป็น	
“นักนาฏยประดิษฐ์อีสาน”	 ที่ได้สร้างสรรค์ชุดการ
แสดงพ้ืนเมืองอีสานตลอดระยะเวลาที่ทำาการ
สอนในวิทยาลัยนาฏศิลปร้อยเอ็ด	 นอกจากนี้ 
ยังเป็นผู้รวบรวมท่าฟ้อนหมอลำากลอนมาเรียบ
เรียงเป็น	 “ท่าฟ้อนแม่บทอีสาน”	 ที่เป็นต้นแบบ
ของการฟ้อนอีสานและถูกบรรจุเข้าในหลักสูตร
การเรียนการสอนทางด้านนาฏยศิลป์พื้นเมือง
อสีานของสถาบนั	การศึกษาหลายแหง่	อีกประการ
สำาคัญคือ	 คำานิยามการฟ้อนอีสานที่ฉวีวรรณ	
พันธุ	ได้บัญญัติขึ้นเพื่อเป็นแนวทางในการปฏิบัติ 
ท่าฟ้อนอีสานให้เกิดความสง่างาม	 ยังคงเป็น
แบบอย่างให้ผู้ปฏิบัติทางด้านนาฏยศิลป์พื้นเมือง 
ได้ยึดถือกันมาจนถึงปัจจุบัน

	 ดังนั้น	 ผู้วิจัยจึงเห็นว่าคำานิยามในการ
ฟ้อนอีสาน	 “ก้มต่ำา	 รำากว้าง	 ไม่หวงตัว”	 ของ
ฉวีวรรณ	พันธุ	ศิลปินแห่งชาติ	คือ	นาฏยลักษณ์
พื้นฐานของการฟ้อนอีสานที่จะทำาให้วัฒนธรรม
การฟ้อนของอีสานมีรูปแบบเฉพาะท้องถิ่นที่
แสดงตัวตนได้อย่างชัดเจน	ด้วยการนำามาอธิบาย
จากนามธรรมให้เป็นรูปธรรม	 โดยผ่านหลักการ
แนวคิดทฤษฎีทางนาฏยศิลป์	 และมิติทางศิลปะ
การแสดงจะทำาให้การฟ้อนของอีสานมีความเป็น
นาฏยลักษณ์ที่ชัดเจนมากขึ้น	สามารถนำาไปต่อย
อดพฒันาเปน็องคค์วามรูเ้พ่ือเปน็แบบอยา่งในการ
สร้างสรรค์ผลงาน	 และยกระดับศาสตร์ทางการ
แสดงนาฏศิลป์พื้นเมืองอีสานให้มีมาตรฐานทาง
วิชาการต่อไป

วัตถุประสงค์การวิจัย
		 1.	 เพื่อศึกษาพัฒนาการในด้านศิลปะ
การแสดงของฉวีวรรณ	 พันธุ	 ศิลปินแห่งชาติ 
	 2.	เพือ่ศกึษานาฏยลกัษณก์ารฟอ้นอสีาน
ของฉวีวรรณ	พันธุ	ศิลปินแห่งชาติ	

กรอบแนวคิดในการวิจัย
	 ในการวิจัยคร้ังนี้ได้ศึกษานาฏยลักษณ์
การฟ้อนอีสานของ	 ฉวีวรรณ	 พันธุ	 ศิลปินแห่ง
ชาติ	 โดยนำาแนวคิดนาฏยลักษณ์	 ของ	 ชมนาด	
กิจขันธ์	 และทฤษฎีการเคลื่อนไหวร่างกาย	 ของ	
สุรพล	 วิรุฬห์รักษ์	 เพื่อนำามาศึกษาพัฒนาการใน
ด้านศิลปะการแสดงของฉวีวรรณ	 พันธุ	 ศิลปิน 
แห่งชาติ	 และนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ
ฉวีวรรณ	พันธุ	ศิลปินแห่งชาติ	

 ดังนั ้น ผู้วิจ ัยจึงเห็นว่าค านิยามในการฟ้อน
อีสาน “ก้มต ่า ร ากว้าง ไม่หวงตัว” ของฉวีวรรณ พนัธุ 
ศิลปินแห่งชาติ คือ นาฏยลกัษณ์พื้นฐานของการฟ้อน
อีสานที่จะท าให้วฒันธรรมการฟ้อนของอีสานมรีูปแบบ
เฉพาะท้องถิ่นที่แสดงตัวตนได้อย่างชัดเจน ด้วยการ
น ามาอธิบายจากนามธรรมให้เป็นรูปธรรม โดยผ่าน
หลักการแนวคิดทฤษฎีทางนาฏยศิลป์ และมิติทาง
ศิลปะการแสดงจะท าให้การฟ้อนของอีสานมคีวามเป็น
นาฏยลักษณ์ที่ชัดเจนมากขึ้น สามารถน าไปต่อยอด
พัฒนาเ ป็นองค์ความรู้ เพื่ อ เ ป็นแบบอย่างในการ
สร้างสรรค์ผลงาน และยกระดับศาสตร์ทางการแสดง
นาฏศลิป์พืน้เมอืงอสีานใหม้มีาตรฐานทางวชิาการต่อไป 

วตัถปุระสงคก์ารวิจยั 
   1. เพื่อศกึษาพฒันาการในดา้นศลิปะการแสดง
ของฉววีรรณ พนัธุ ศลิปินแหง่ชาต ิ
 2. เพื่อศกึษานาฏยลกัษณ์การฟ้อนอสีานของ
ฉววีรรณ พนัธุ ศลิปินแห่งชาต ิ 

กรอบแนวคิดในการวิจยั 
 ในการวจิยัครัง้นี้ไดศ้กึษานาฏยลกัษณ์การฟ้อน
อสีานของ ฉววีรรณ พนัธุ ศลิปินแห่งชาต ิโดยน าแนวคดิ
นาฏยลักษณ์ ของ ชมนาด กิจขันธ์ และทฤษฎีการ
เคลื่อนไหวร่างกาย ของ สุรพล วิรุฬห์รกัษ์  เพื่อน ามา
ศึกษาพัฒนาการในด้านศิลปะการแสดงของฉวีวรรณ 
พนัธุ ศิลปินแห่งชาติ และนาฏยลกัษณ์การฟ้อนอีสาน
ของฉววีรรณ พนัธุ ศลิปินแห่งชาต ิ 

 
ภาพประกอบ 1 แผนผงักรอบแนวคดิในการวจิยั 

ท่ีมา : สุธวิฒัน์ แจ่มใส,2565 

วิธีการศึกษา 
  การวจิยัครัง้นี้ใชว้ธิกีารศกึษา 4 วธิ ีคอื 
  1.ศึกษาจากเอกสารที่เกี่ยวข้องด้านการฟ้อน
พื้นเมืองอีสาน และงานวิจยัที่เกี่ยวข้อง เพื่อวิเคราะห์
นาฏยลกัษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉววีรรณ พนัธุ ศลิปิน
แห่งชาต ิ
  2.ผูว้จิยัใชว้ธิกีารสมัภาษณ์จากประชากรตวัอย่าง
แบบเจาะจง (Purposive sampling) เพื่อเก็บข้อมูลแบ่ง
ได ้3 กลุ่ม ไดแ้ก่ 
 - กลุ่มผู้รู้ผู้เชี่ยวชาญด้านนาฏยศิลป์พื้นเมือง
อสีาน ไดแ้ก่ ฉววีรรณ พนัธุ , ฉลาด ส่งเสรมิ , ทรงศกัดิ ์
ประทุมสินธุ์ , จีรพล เพชรสม , ผศ.ดร.ยุทธศิลป์ จุฑา
วจิติร , ชุมเดช เดชภมิล . ดร.พรสวรรค ์พรดอนก่อ 
 - กลุ่มผูป้ฏบิตัทิางดา้นนาฏยศลิป์พื้นเมอืงอีสาน
ได้แก่ ผศ.ดร.มนูศกัดิ ์เรืองเดช , ดร.นฤบดินทร์ สาลี
พันธุ์ , ดร.ชัยณรงค์ ต้นสุข , พร ยงดี , พงศธร ยอด
ด าเนิน , ธรีวฒัน์ เจยีงค า  
 - กลุ่มบุคคลทัว่ไป ประชาชน นักเรยีน นักศกึษา 
จ านวน 20 คน 
 3.การสังเกต ใช้วิธีการสังเกตแบบมีส่วนร่วม 
ผู้วิจยัได้เข้าร่วมฝึกปฏิบตัินาฏยลกัษณ์การฟ้อนอีสาน
ร่วมกบัหมอล าฉววีรรณ พนัธุ ศลิปินแห่งชาตแิละวธิกีาร
สงัเกตแบบไม่มส่ีวนร่วม ผู้วิจยัได้สงัเกตจากวดีีโอการ
แสดงของหมอล าฉววีรรณ พนัธุ ศลิปินแห่งชาต ิ
 4.เก็บข้อมูลโดยการสมัภาษณ์ เพื่อให้ทราบถึง
ข้อมูลและตรวจสอบเนื้อหาวเิคราะห์ด้วยภาพประกอบ
โดยมขีอบเขตดงันี้  
    4.1 เพื่อให้ทราบถึงพฒันาการทางด้านศลิปะ  
การแสดงของฉววีรรณ พนัธุ ศลิปินแห่งชาต ิ  
   4.2 เพื่อใหท้ราบถงึนาฏยลกัษณ์การฟ้อนอสีาน
ของ ฉววีรรณ พนัธุ ศลิปินแห่งชาต ิ
 5. วเิคราะหข์อ้มลูผ่านการใชแ้นวคดินาฏยลกัษณ์
และทฤษฎีการเคลื่อนไหวร่างกาย เพื่อน ามาวิเคราะห์
และน าเสนอในรปูแบบพรรณนาวเิคราะห์ 

ภาพประกอบ	1	แผนผังกรอบแนวคิดในการวิจัย 
ที่มา:	สุธิวัฒน์	แจ่มใส,	2565

วิธีการศึกษา
		 การวิจัยครั้งนี้ใช้วิธีการศึกษา	4	วิธี	คือ

		 1.ศึกษาจากเอกสารที่เกี่ยวข้องด้าน
การฟ้อนพื้นเมืองอีสาน	 และงานวิจัยที่เกี่ยวข้อง	
เพื่อวิเคราะห์นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ	
ฉวีวรรณ	พันธุ	ศิลปินแห่งชาติ

		 2.	ผูว้จิยัใชว้ธิกีารสมัภาษณจ์ากประชากร
ตัวอย่างแบบเจาะจง	(Purposive	sampling)	เพื่อ
เก็บข้อมูลแบ่งได้	3	กลุ่ม	ได้แก่



วารสารมนุษยศาสตร์และสังคมศาสตร์  มหาวิทยาลัยมหาสารคาม 153 ปีที่ 42 ฉบับที่ 1 มกราคม-กุมภาพันธ์ 2566

	 -	 กลุ่มผู้รู้ผู้เช่ียวชาญด้านนาฏยศิลป์
พื้นเมืองอีสาน	 ได้แก่	 ฉวีวรรณ	 พันธุ,	 ฉลาด	 
ส่งเสริม,	ทรงศักดิ์	ประทุมสินธุ์,	จีรพล	เพชรสม,	
ผศ.ดร.ยุทธศิลป์	 จุฑาวิจิตร,	 ชุมเดช	 เดชภิมล.	
ดร.พรสวรรค์	พรดอนก่อ

	 - 	 กลุ่มผู้ปฏิบัติทางด้านนาฏยศิลป์
พื้นเมืองอีสานได้แก่	 ผศ.ดร.มนูศักด์ิ	 เรืองเดช,	 
ดร.นฤบดินทร์	 สาลีพันธ์ุ,	 ดร.ชัยณรงค์	 ต้นสุข,	 
พร	ยงดี,	พงศธร	ยอดดำาเนิน,	ธีรวัฒน์	เจียงคำา	

	 -	 กลุ่มบุคคลทั่วไป	 ประชาชน	 นักเรียน	
นักศึกษา	จำานวน	20	คน

	 3.	 การสังเกต	 ใช้วิธีการสังเกตแบบมี 
ส่วนร่วม	 ผู้วิจัยได้เข้าร่วมฝึกปฏิบัตินาฏยลักษณ์
การฟ้อนอีสานร่วมกับหมอลำาฉวีวรรณ	 พันธุ	
ศลิปนิแหง่ชาตแิละวิธกีารสังเกตแบบไมม่สีว่นรว่ม	
ผู้วิจัยได้สังเกตจากวีดีโอการแสดงของหมอลำา
ฉวีวรรณ	พันธุ	ศิลปินแห่งชาติ

	 4.	 เก็บข้อมูลโดยการสัมภาษณ์	 เพื่อให้
ทราบถงึข้อมูลและตรวจสอบเนือ้หาวเิคราะหด์ว้ย
ภาพประกอบโดยมีขอบเขตดังนี้	

	 4.1	เพ่ือให้ทราบถึงพัฒนาการทางด้าน
ศิลปะ	 การแสดงของฉวีวรรณ	พันธุ	 ศิลปินแห่ง
ชาติ	

	 4.2	เ พ่ื อ ให้ ท ร าบถึ ง น าฏยลั กษณ์  
การฟ้อนอีสานของ	ฉวีวรรณ	พนัธ	ุศลิปนิแหง่ชาติ

	 5.	 วิเคราะห์ข้อมูลผ่านการใช้แนวคิด
นาฏยลักษณ์และทฤษฎีการเคล่ือนไหวร่างกาย	
เพื่อนำามาวิ เคราะห์และนำาเสนอในรูปแบบ
พรรณนาวิเคราะห์

ผลการศึกษา
	 จากการศึกษานาฏยลักษณ์การฟ้อน
อีสานของ	ฉวีวรรณ	พันธุ	ศิลปินแห่งชาติ	พบว่า

 1. พัฒนาการในด้านศิลปะการแสดง
ของฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ

	 1.1	ชวีติและผลงานดา้นศลิปะการ	แสดง
ของหมอลำาฉวีวรรณ	พันธุ	ศิลปินแห่งชาติ	  
	 หมอลำาฉวีวรรณ	พันธุ	 เกิดมาในตระกูล
หมอลำาโดยบิดาประกอบอาชีพหมอลำาซึ่งสืบทอด
กันมาจาก	รุ่นทวด	จนมาถึงหมอลำาฉวีวรรณเป็น
รุ่นที่	 5	 ของตระกูล	 หมอลำาฉวีวรรณเริ่มเข้ามา
ศึกษาในด้านหมอลำาตั้งแต่เยาว์วัยโดยบิดาคือ 
นายชาลี	 ดำาเนิน	 เป็นครูที่สอนหมอลำาคนแรก	
เมื่อครั้งเยาว์วัยหมอลำาฉวีวรรณ	มีความใฝ่ฝันว่า
อยากเป็นครูแต่ความฝันก็ต้องสลายเพราะบิดา
สอนอยูเ่สมอวา่	“ลกูหมอลำาตอ้งเปน็หมอลำา	ลกูครู
จึงเป็นครู”	ตั้งแต่นั้นมา	บิดาได้ส่งไปเรียนหมอลำา
กับพี่สาวต่างมารดา	 คือ	 หมอลำาทองดี	 ดำาเนิน	 
ทีน่ครหลวงเวยีงจนัทร์	ขณะทีอ่ยูก่บัพีส่าวหมอลำา
ฉวีวรรณได้คิดค้นทำานองลำาที่มีเอกลักษณ์เฉพาะ
ของตัวจากการผสมผสานทำานองลำาของบิดาและ
พี่สาวจนสามารถแตกฉานในด้านทำานอง	 ต่อมา
จึงได้ฝึกเรียนลำาต่อที่สำานักงานหมอลำาอาจารย์
ทองลือ	 แสนทวีสุข	 เม่ือหมอลำาฉวีวรรณอายุได้	
16	 ปี	 มีแววความเป็นศิลปินเต็มตัวได้ออกลำา 
คู่กับหมอลำาทองคำา	เพ็งดี	โดยการลำาออกอากาศ
ทีส่ถานวีทิยกุระจายเสยีง	ว.ป.ถ.	6	และสถานวีทิย	ุ
กระจายเสยีงแหง่ประเทศไทยเปน็ประจำา	เร่ิมจาก
การนำานิทานพื้นบ้านอีสานเรื่องนางแตงอ่อนมา
ลำาออก	 อากาศจึงเกิดเป็นทำานองหมอลำาเร่ืองต่อ
กลอนทำานองอุบลข้ึน	 ในปี	 พ.ศ.	 2507	 หมอลำา
ฉวีวรรณ	 และหมอลำาทองคำาได้รับความนิยม
อย่างกว้างขวาง	 จนได้ก่อตั้งคณะหมอลำาเร่ืองต่อ
กลอนขึน้โดยทีป่ระชาชนตัง้ชือ่คณะวา่	“รงัสมินัต”์	 
โดยเริม่ตน้มสีมาชกิเพยีง	11	คน	หมอลำาฉววีรรณ	
พันธุ	 รับบทเป็นนางเอก	 คู่กับหมอลำาทองคำา	 
เพง็ด	ีรบับทเปน็พระเอก	ในชว่งนีเ้องคณะหมอลำา
รังสมินัตไ์ดม้ชีือ่เสยีงโดง่ดงัและออกตระเวนแสดง
หมอลำาไปทั่วภูมิภาค	 (ราชันย์	 เจริญแก่นทราย,	
2554,	หน้า	66)	



นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 154 สุธิวัฒน์ แจ่มใส, ปัทมาวดี ชาญสุวรรณ

	 หมอลำาฉวีวรรณ	 พันธุ	 เป็นศิลปินที่มี
เอกลักษณ์	เป็นแบบฉบับของตนเอง	มีพรสวรรค์
เฉพาะที่สร้างความประทับใจกับผู้ชมมายาวนาน	
ได้แก่	 เป็นผู้มีบุคลิกภาพสง่างาม	 กิริยานุ่มนวล	
งามสง่า	 ลีลาวาดฟ้อนงดงาม	 มีแบบฉบับเป็น
ของตนเอง	กระแสเสยีงไพเราะ	มเีสยีงกอ้งกงัวาน	
ไพเราะ	มีลูกคอละเอียดถึง	25	ชั้น	สามารถเอื้อน
ได้ยาวนาน	 และมีเทคนิคพิเศษในการเล่นลูกคอ
ที่สะกดผู้ฟังได้	มีความรู้ความสามารถในการแต่ง
กลอนลำาได้ถูกต้องตามแบบฉันทลักษณ์อีสาน	
สามารถด้นกลอนและพลิกแพลงบทกลอนลำา 
ได้อย่างชำานาญ	 ซึ่งเป็นคุณลักษณะที่เด่นที่สุด 
หาหมอลำาคนใดเทียบไม่ได้	

	 ปัจจุบัน	 หมอลำาฉวีวรรณ	 พันธุ	 หรือ	
อาจารย์ฉวีวรรณ	 ดำาเนิน	 อายุ	 77	 ปี	 ยังคงทำา
หน้าที่ศิลปินผู้เผยแพร่ศิลปวัฒนธรรมอีสาน	 และ 
ครผููส้ัง่สอน	อบรมถา่ยทอดวชิาความรูใ้หก้บัศษิย์
รุ่นแล้วรุ่นเล่า	หมอลำาฉวีวรรณ	พันธุ	 ได้กล่าวว่า	
“ตามปกติคุณแม่สมควรที่จะหยุดพักการแสดง 
ไดแ้ลว้	แตใ่นสิง่ทีต่วัแมต่อ้งรบัผดิชอบคือ	ประการ
แรกเราเป็นมรดกสุดท้ายของตระกูล	 ประการ 
ท่ีสองเราเปน็ผูร้กัษามรดกเหล่านีใ้หแ้ผน่ดนิอสีาน	
ยิ่งเห็นลูกหลานในปัจจุบันยังไม่มีความเข้าใจ

เรื่องของหมอลำา	 คำาว่า	 “หมอลำา”	 เป็นมรดกของ
ประมาณค่าไม่ได้	 เพราะฉะนั้นแม่ก็ต้องรับและ
ดูแลไปจนกว่าชีวิตจะหาไม่”	 (ฉวีวรรณ	 พันธุ.	
2564:	สัมภาษณ์)

	 1.2	ศิลปะการลำาและการฟ้อน  
	 ศิลปะการลำา	หมอลำาฉวีวรรณ	พันธุ	เป็น
ศิลปินหมอลำาที่มีช่ือเสียงและได้รับความนิยม
จากมหาชนตั้งแต่	พ.ศ.	 2507	จนถึงปัจจุบัน	ซึ่ง
มีผลงานกลอนลำาเป็นจำานวนมากเป็นกลอนลำา
ที่ได้มาจากการสืบทอดกันมาตั้งแต่อดีต	 จาก 
คำากลอนของนักเขียนกลอนลำาหรือปราชญ์
ผู้ รู้ ในท้องถิ่น 	 และกลอนลำาที่ประพันธ์ขึ้ น
เอง	 เนื้อหาที่ปรากฏในกลอนลำาของหมอลำา
ฉวีวรรณ	 พันธุ	 ส่วนใหญ่เป็นเนื้อหากลอนลำาที่
สะท้อนภาพวัฒนธรรมอีสาน	 สามารถแบ่งได้	 6	
ประเภท	ได้แก่	1.	กลอนลำาที่เกี่ยวข้องกับวิถีชีวิต	 
2.	 กลอนลำาที่เกี่ยวข้องกับธรรมชาติและสถานที่ 
สำาคัญ	 3.	 กลอนลำาที่เกี่ยวข้องกับวรรณกรรม	 
4.	 กลอนลำาที่เกี่ยวข้องกับความเชื่อ	 ศาสนา	
ประเพณีและพิธีกรรม	5.	กลอนลำาที่เกี่ยวข้องกับ
ตำานานหรือประวัติศาสตร์	6.	กลอนลำาเบ็ดเตล็ด

	 ศิลปะการฟ้อน	 ท่าฟ้อนของหมอลำา
ฉวีวรรณ	 พันธุ	 ส่วนใหญ่มีพื้นฐานมาจากกิริยา
สามัญของสัตว์	 มนุษย์	 การเลียนแบบธรรมชาติ	
และวรรณกรรมท้องถ่ิน	 ในท่าฟ้อนเหล่าน้ีเป็น
ท่าทางที่หมอลำาฉวีวรรณได้สั่งสมมาตั้งแต่เริ่ม
ฝึกหัดหมอลำาและการสั่งสมประสบการณ์จนเกิด
ทักษะในการปฏิบัติท่าฟ้อนจนพัฒนาเป็นลีลา
ทา่ทางเฉพาะตวัไดอ้ยา่งงดงาม	ลลีาทา่ฟอ้นทีโ่ดด
เด่นของหมอลำาฉวีวรรณ	พันธุ	สามารถจำาแนกได้	
ดังนี้	

	 -	 ท่าฟ้อนเกี้ยว	 มีจำานวน	 6	 ท่า	 ได้แก่	 
ท่าบัวคว่ำา-บัวหงาย	 ท่าปัดป้อง	 ท่ารำาส่าย	 
ท่าเกี้ยวล่าง	ท่างิ้วต่องต้อน	ท่านาคเกี้ยวเกล้า

	 -	ท่าฟ้อนแม่บทอีสาน	มีจำานวน	11	ท่า	 

ผลการศึกษา 
 จากการศกึษานาฏยลกัษณ์การฟ้อนอสีานของ 
ฉววีรรณ พนัธุ ศลิปินแห่งชาต ิพบว่า 
 1. พฒันาการในด้านศิลปะการแสดงของ
ฉวีวรรณ พนัธ ุศิลปินแห่งชาติ 

1.1 ชีวิตและผลงานด้านศิลปะการ แสดงของ
หมอล าฉววีรรณ พนัธุ ศลิปินแห่งชาต ิ 
 หมอล าฉววีรรณ พนัธุ เกดิมาในตระกูลหมอล า
โดยบดิาประกอบอาชพีหมอล าซึ่งสบืทอดกนัมาจาก รุ่น
ทวด จนมาถึงหมอล าฉวีวรรณเป็นรุ่นที่ 5 ของตระกูล 
หมอล าฉวีวรรณเริ่มเข้ามาศึกษาในด้านหมอล าตัง้แต่
เยาว์วยัโดยบดิาคอืนายชาล ีด าเนิน เป็นครูที่สอนหมอ
ล าคนแรก เมื่อครัง้เยาวว์ยัหมอล าฉววีรรณ มคีวามใฝ่ฝัน
ว่าอยากเป็นครแูต่ความฝันกต็อ้งสลายเพราะบดิาสอนอยู่
เสมอว่า “ลูกหมอล าต้องเป็นหมอล า ลูกครูจึงเป็นครู" 
ตัง้แต่นัน้มา บิดาได้ส่งไปเรียนหมอล ากับพี่สาวต่าง
มารดา คอื หมอล าทองด ีด าเนิน ทีน่ครหลวงเวยีงจนัทร์ 
ขณะทีอ่ยู่กบัพีส่าวหมอล าฉววีรรณไดค้ดิคน้ท านองล าที่
มเีอกลกัษณ์เฉพาะของตวัจากการผสมผสานท านองล า
ของบิดาและพี่สาวจนสามารถแตกฉานในด้านท านอง 
ต่อมาจงึไดฝึ้กเรยีนล าต่อทีส่ านักงานหมอล าอาจารย์ทอง
ลอื แสนทวสุีข เมื่อหมอล าฉววีรรณอายุได้ 16 ปี มแีวว
ความเป็นศลิปินเตม็ตวัไดอ้อกล าคู่กบัหมอล าทองค า เพง็
ดี โดยการล าออกอากาศที่สถานีวิทยุกระจายเสียง 
ว.ป.ถ. 6 และสถานีวทิยุ กระจายเสยีงแห่งประเทศไทย
เป็นประจ า เริม่จากการน านิทานพื้นบ้านอีสานเรื่องนาง
แตงอ่อนมาล าออก อากาศจงึเกดิเป็นท านองหมอล าเรื่อง
ต่อกลอนท านองอุบลขึ้น ในปี พ.ศ. 2507 หมอล า
ฉวีวรรณ และหมอล าทองค าได้รับความนิยมอย่าง
กวา้งขวาง จนไดก้่อตัง้คณะหมอล าเรื่องต่อกลอนขึน้โดย
ที่ ป ร ะ ช า ช น ตั ้ ง ชื่ อ ค ณ ะ ว่ า  “ รั ง สิ มั น ต์ ”  
โดยเริม่ต้นมสีมาชกิเพยีง 11 คน หมอล าฉววีรรณ พนัธุ  
รบับทเป็นนางเอก คู่กบัหมอล าทองค า เพง็ด ีรบับทเป็น
พระเอก ในช่วงนี้เองคณะหมอล ารงัสมินัต์ได้มชีื่อเสียง

โด่งดังและออกตระเวนแสดงหมอล าไปทัว่ภูมิภาค 
(ราชนัย ์เจรญิแก่นทราย, 2554,หน้า 66)  

 

 
ภาพประกอบ 2 หมอล าฉววีรรณ พนัธุ ในบทบาทนาง

มโนราห ์ 
ท่ีมา : ฉววีรรณ พนัธุ, 2517 

 หมอล าฉววีรรณ พนัธุ เป็นศลิปินทีม่เีอกลกัษณ์ 
เ ป็ น แบบฉบับ ข อ ง ตน เ อ ง  มีพ ร ส ว ร ร ค์ เ ฉพ า ะ 
ทีส่รา้งความประทบัใจกบัผูช้มมายาวนาน ไดแ้ก่ เป็นผูม้ี
บุคลกิภาพสง่างาม กริยิานุ่มนวล งามสง่า ลลีาวาดฟ้อน
งดงาม มแีบบฉบบัเป็นของตนเอง กระแสเสยีงไพเราะ  
มีเสียงก้องกังวาน ไพเราะ มีลูกคอละเอียดถึง 25 ชัน้ 
สามารถเอื้อนไดย้าวนาน และมเีทคนิคพเิศษในการเล่น
ลูกคอที่สะกดผู้ฟังได ้มคีวามรู้ความสามารถในการแต่ง
กลอนล าได้ถูกต้องตามแบบฉันทลกัษณ์อีสาน สามารถ
ดน้กลอนและพลกิแพลงบทกลอนล าไดอ้ย่างช านาญ ซึ่ง
เป็นคุณลกัษณะทีเ่ด่นทีสุ่ดหาหมอล าคนใดเทยีบไม่ได ้ 

 ปัจจุบนั หมอล าฉวีวรรณ พนัธุ หรือ อาจารย์
ฉวีวรรณ ด าเนิน อายุ 77 ปี ยังคงท าหน้าที่ศิลปินผู้
เผยแพร่ศิลปวัฒนธรรมอีสาน และครูผู้สัง่สอน อบรม
ถ่ายทอดวิชาความรู้ให้กับศิษย์รุ่นแล้วรุ่นเล่า หมอล า
ฉววีรรณ พนัธุ ไดก้ล่าวว่า “ตามปกตคิุณแม่สมควรที่จะ
หยุดพกัการแสดงไดแ้ล้ว แต่ในสิง่ทีต่วัแม่ตอ้งรบัผดิชอบ
คอื ประการแรกเราเป็นมรดกสุดทา้ยของตระกูล ประการ
ที่สองเราเป็นผู้รกัษามรดกเหล่านี้ให้แผ่นดินอีสาน ยิ่ง
เหน็ลูกหลานในปัจจุบนัยงัไม่มคีวามเขา้ใจเรื่องของหมอ

ภาพประกอบ	2	หมอลำาฉวีวรรณ	พันธุ	 
ในบทบาทนางมโนราห์	

ที่มา:	ฉวีวรรณ	พันธุ,	2517
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ได้แก่	 ท่ากาตากปีก	 ท่านกเจ่าบินวน	ท่าอีแหล๋ว 
เซิ่นเอาไก่น้อย	ท่านกยูงลำาแพน	ท่าพรหมสี่หน้า 
ท่าหลีกแม่เมีย	 ท่าสักกะลันตำาข้าว	 ท่าเกี้ยวชู้	 
ท่าหยิกไหล่ลายมวย	ท่าลำาเพลิน

	 -	 ท่าฟ้อนที่สืบเน่ืองมาจากวรรณกรรม
ทอ้งถิน่	มีจำานวน	8	ทา่	ไดแ้ก	่ทา่แหวกน้ำา	ทา่สว่ยคงี	 
ท่าถูแขน	ท่าตีกลองน้ำา	ท่าอุ่นมโนราห์	ท่าไซร้ปีก	 
ท่าโชว์ปีกโชว์หาง	ท่าปลดหาง

	 -	 ท่าฟ้อนอิสระ	 เป็นท่าฟ้อนที่ไม่มีการ
กำาหนดชื่อท่าสามารถฟ้อนท่าใดก็ได้ตามความ 
พึงพอใจของผู้ฟ้อน

 2. นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ 
ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ
	 จากการศึกษา	 นาฏยลักษณ์การฟ้อน
อีสาน	 มีนักวิชาการหลายท่านได้แสดงทรรศนะ
ความหมายทีแ่ตกต่างกันออกไปตามความรู	้ความ
เข้าใจ	และประสบการณ์ที่ถูกสั่งสมเพื่อนิยามเป็น
แนวความคิดให้ปรากฏเป็นชุดข้อมูลเพื่อนำามา
ปฏิบัติใช้ในแวดวงนาฏยศิลป์พื้นเมืองอีสาน	ด้วย
เหตุผลดังกล่าว	 ผู้วิจัยจึงเกิดแนวคิดที่จะศึกษา
ความหมายนาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ
หมอลำาฉวีวรรณ	พันธุ	ศิลปินแห่งชาติ	ในประเด็น
การบัญญัติคำาถึงลักษณะการฟ้อนอีสานที่ว่า	“ก้ม
ต่ำา	รำากว้าง	ไม่หวงตัว”

	 2.1	 นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานจาก
คำานิยามของฉวีวรรณ	 พันธุ	 ศิลปินแห่งชาติ 
หมอลำาฉวีวรรณ	พันธุ	 ที่ได้บัญญัติคำานิยามของ
การฟ้อนอีสานไว้ว่า	 “ก้มต่ำา	 รำากว้าง	 ไม่หวงตัว”	
เปน็คำาเฉพาะทีท่กุพืน้ทีใ่นอสีานมกันยิมใช้ในการ
อธิบายถึงลักษณะของการฟ้อนอีสาน

	 	 2.1.1	 คำานิยามอันเป็นหัวใจสำาคัญ
ในการฟ้อนอีสานทีส่ะทอ้นความเปน็ตวัตนในการ
ฟ้อนของคนอีสานของหมอลำาฉวีวรรณ	พันธุ

	 	 ก้มต่ำา	คือ	มีลักษณะการเคลื่อนไหว
ร่างกายโดย	 ส่วนของศีรษะและลำาตัวโน้มลงมา
ด้านหน้าให้บริเวณหลังของผู้แสดงระนาบเป็น
เส้นตรงเมื่อวิเคราะห์ความสัมพันธ์เกี่ยวกับระดับ
ความโค้งของสันหลังในส่วนของตำาแหน่งตั้งต้น	
คือ	 ยืนตรง	 0	 องศา	 ระดับการก้มของลำาตัวให้
บริเวณส่วนโค้งของหลังจากจุดตั้งต้นให้อยู่ใน
ระดับ	 60-80	 องศาซึ่งเป็นตัวบ่งชี้นาฏยลักษณ์
เฉพาะของการฟ้อนอีสานอันแสดงถึงความ
แข็งแกร่ง	หนักแน่นและมั่นคง

  ก้มต ่า คือ มีลกัษณะการเคลื่อนไหว
ร่างกายโดย ส่วนของศรีษะและล าตัวโน้มลงมาดา้นหน้า
ให้บริเวณหลังของผู้แสดงระนาบเป็นเส้นตรงเมื่อ
วิเคราะห์ความสมัพนัธ์เกี่ยวกับระดบัความโค้งของสนั
หลงัในส่วนของต าแหน่งตัง้ตน้ คอื ยนืตรง 0 องศา ระดบั
การกม้ของล าตวัใหบ้รเิวณส่วนโคง้ของหลงัจากจุดตัง้ต้น
ให้อยู่ในระดบั 60-80 องศาซึ่งเป็นตวับ่งชี้นาฏยลกัษณ์
เฉพาะของการฟ้อนอีสานอันแสดงถึงความแข็งแกร่ง 
หนักแน่นและมัน่คง 

 
ภาพประกอบ 3 กม้ต ่า 

ท่ีมา : สุธวิฒัน์ แจ่มใส,2565 

  ร ากวา้ง คอื วธิกีารใชม้อืและแขนของ
นาฏยศิลป์อีสานทางของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ มิได้
ก าหนดพืน้ทีใ่นการเคลื่อนไหวอย่างตายตวัโดยส่วนใหญ่
ลักษณะของการใช้มือให้ปลายน้ิวมือ อยู่ระดับไหล่
เหยยีดแขนออกดา้นขา้งล าตวั ไม่นิยมใหบ้รเิวณส่วนของ
แขนหกัขอ้ศอกใหเ้กิดเป็นโค้งอย่างนาฏยศลิป์แบบราช
ส านัก นอกจากนี้ค าว่า ร ากวา้ง ยงัหมายถงึลกัษณะการ
ใช้มือจีบม้วนสลับกันไปมาวาดแขนขึ้นสูงเหนือระดับ
ศรีษะ มชีื่อเรยีกเฉพาะว่า ท่าเกี้ยวเกล้า แสดงถึงความ
สง่างามและความภูมฐิาน จากค านิยามการร ากว้างหาก
พจิารณาจากองศาของการเคลื่อนไหวร่างกายอธบิายได้
ว่า ระดับของมือจากจุดตัง้ต้นโดยประมาณ 50 องศา 
จากนัน้ใชส่้วนของแขนเคลื่อนไหวลีลาท่าทางจากจุดตัง้

ต้นถงึระดบัไหล่ประมาณ 90 องศาและขึน้สูงเหนือระดบั
ศรีษะประมาณ 180 องศา 

 
ภาพประกอบ 4 ร ากวา้ง  

ท่ีมา : สุธวิฒัน์ แจ่มใส,2565 

  ไม่หวงตัว คือ การใช้พลังในการขบั
เคลื่อนไหวร่างกายด้วยความแรงของพลังเป็นการ
ปลดปล่อยร่างกายในการเคลื่อนไหวลลีานาฏยศลิป์อสีาน
ใหเ้ป็นอสิระ พลิว้ไหวไม่เกรง็ตวัใหเ้ป็นแบบแผน ฟ้อนให้
มลีลีาและเอกลกัษณ์เฉพาะโดยอาศยัอวยัวะส่วนต่าง ๆ  
ในร่างกาย ประกอบกบัลกัษณะการปฏบิตักิารเอยีงศรีษะ 
การวาดมือ การตีไหล่ การแอ่นตัว การก้มต ่า การร า
กวา้ง การส่ายสะโพก และการย ่าเทา้แบบพเิศษเรยีกว่า 
ตนีเตีย้จงึจดัไดว้่าเป็นส่วนส าคญัในการฟ้อนอสีาน 

 
ภาพประกอบ 5 ไมห่วงตวั 

ท่ีมา : สุธวิฒัน์ แจ่มใส,2565 

	 	 รำากว้าง	 คือ	 วิธีการใช้มือและแขน
ของนาฏยศิลป์อีสานทางของหมอลำาฉวีวรรณ	
พันธุ	 มิได้กำาหนดพื้นที่ในการเคลื่อนไหวอย่าง
ตายตัวโดยส่วนใหญ่ลักษณะของการใช้มือให้
ปลายนิว้มือ	อยูร่ะดบัไหลเ่หยยีดแขนออกดา้นข้าง
ลำาตัว	 ไม่นิยมให้บริเวณส่วนของแขนหักข้อศอก
ให้เกิดเป็นโค้งอย่างนาฏยศิลป์แบบราชสำานัก	
นอกจากนี้คำาว่า	รำากว้าง	ยังหมายถึงลักษณะการ
ใช้มือจีบม้วนสลับกันไปมาวาดแขนขึ้นสูงเหนือ
ระดับศีรษะ	 มีชื่อเรียกเฉพาะว่า	 ท่าเกี้ยวเกล้า	

ภาพประกอบ	3	ก้มต่ำา
ที่มา:	สุธิวัฒน์	แจ่มใส,	2565



นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 156 สุธิวัฒน์ แจ่มใส, ปัทมาวดี ชาญสุวรรณ

แสดงถึงความสง่างามและความภูมิฐาน	 จากคำา
นยิามการรำากวา้งหากพจิารณาจากองศาของการ
เคล่ือนไหวรา่งกายอธบิายไดว้า่	ระดบัของมอืจาก
จุดตั้งต้นโดยประมาณ	 50	 องศา	 จากนั้นใช้ส่วน
ของแขนเคลื่อนไหวลีลาท่าทางจากจุดตั้งต้นถึง
ระดับไหลป่ระมาณ	90	องศาและขึน้สงูเหนอืระดบั
ศีรษะประมาณ	180	องศา

	 	 2.1.2	นยิามการฟอ้นอสีานทีป่รากฏ
ในนาฏยศลิป์พืน้เมอืงอสีาน	ผูว้จิยัไดเ้ปรียบเทยีบ
กลุ่มตัวอย่างของนาฏยศิลป์พื้นเมืองอีสานกับ 
คำานิยามการฟ้อนอีสาน	 โดยแบ่งตามกลุ่ม
วัฒนธรรมของภาคอีสาน	เป็น	2	กลุ่ม	ได้แก่	

	 	 กลุ่มวัฒนธรรมอีสานเหนือ		

	 	 ลักษณะการก้มต่ำาในท่าฟ้อนผู้ไทย
เรณู	ปรากฏอยู่	3	ท่า	ได้แก่	ท่าโยกหรือท่าเตรียม	
ทา่กาเตน้กอ้นขีไ้ถ	และทา่รำาสา่ย	(ผู้ชาย)	ปรากฏ
มีลักษณะพิเศษที่สอดคล้องกับคำานิยามการ 
ฟ้อนอีสานคือ	 การก้มตัว	 เป็นการโน้มลำาตัวไป
ข้างหน้าทำามุม	45	องศา	กับแนวตั้ง	เมื่อวิเคราะห์
ความสัมพันธ์เกี่ยวกับระดับความโค้งของสัน
หลังมีดีกรีการก้มของลำาตัวที่ใกล้เคียงกับท่า 
ก้มต่ำา	 โดยเฉพาะท่าทางของนักแสดงชายที่
ปรากฏลักษณะการก้มในที่ในบางท่ามีการโน้ม 
ลำาตัวขนานลงกับพื้น	

  ก้มต ่า คือ มีลกัษณะการเคลื่อนไหว
ร่างกายโดย ส่วนของศรีษะและล าตัวโน้มลงมาดา้นหน้า
ให้บริเวณหลังของผู้แสดงระนาบเป็นเส้นตรงเมื่อ
วิเคราะห์ความสมัพนัธ์เกี่ยวกับระดบัความโค้งของสนั
หลงัในส่วนของต าแหน่งตัง้ตน้ คอื ยนืตรง 0 องศา ระดบั
การกม้ของล าตวัใหบ้รเิวณส่วนโคง้ของหลงัจากจุดตัง้ต้น
ให้อยู่ในระดบั 60-80 องศาซึ่งเป็นตวับ่งชี้นาฏยลกัษณ์
เฉพาะของการฟ้อนอีสานอันแสดงถึงความแข็งแกร่ง 
หนักแน่นและมัน่คง 

 
ภาพประกอบ 3 กม้ต ่า 

ท่ีมา : สุธวิฒัน์ แจ่มใส,2565 

  ร ากวา้ง คอื วธิกีารใชม้อืและแขนของ
นาฏยศิลป์อีสานทางของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ มิได้
ก าหนดพืน้ทีใ่นการเคลื่อนไหวอย่างตายตวัโดยส่วนใหญ่
ลักษณะของการใช้มือให้ปลายนิ้วมือ อยู่ระดับไหล่
เหยยีดแขนออกดา้นขา้งล าตวั ไม่นิยมใหบ้รเิวณส่วนของ
แขนหกัขอ้ศอกใหเ้กิดเป็นโค้งอย่างนาฏยศลิป์แบบราช
ส านัก นอกจากน้ีค าว่า ร ากวา้ง ยงัหมายถงึลกัษณะการ
ใช้มือจีบม้วนสลับกันไปมาวาดแขนขึ้นสูงเหนือระดับ
ศรีษะ มชีื่อเรยีกเฉพาะว่า ท่าเกี้ยวเกล้า แสดงถึงความ
สง่างามและความภูมฐิาน จากค านิยามการร ากว้างหาก
พจิารณาจากองศาของการเคลื่อนไหวร่างกายอธบิายได้
ว่า ระดับของมือจากจุดตัง้ต้นโดยประมาณ 50 องศา 
จากนัน้ใชส่้วนของแขนเคลื่อนไหวลีลาท่าทางจากจุดตัง้

ต้นถงึระดบัไหล่ประมาณ 90 องศาและขึน้สูงเหนือระดบั
ศรีษะประมาณ 180 องศา 

 
ภาพประกอบ 4 ร ากวา้ง  

ท่ีมา : สุธวิฒัน์ แจ่มใส,2565 

  ไม่หวงตัว คือ การใช้พลังในการขบั
เคลื่อนไหวร่างกายด้วยความแรงของพลังเป็นการ
ปลดปล่อยร่างกายในการเคลื่อนไหวลลีานาฏยศลิป์อสีาน
ใหเ้ป็นอสิระ พลิว้ไหวไม่เกรง็ตวัใหเ้ป็นแบบแผน ฟ้อนให้
มลีลีาและเอกลกัษณ์เฉพาะโดยอาศยัอวยัวะส่วนต่าง ๆ  
ในร่างกาย ประกอบกบัลกัษณะการปฏบิตักิารเอยีงศรีษะ 
การวาดมือ การตีไหล่ การแอ่นตัว การก้มต ่า การร า
กวา้ง การส่ายสะโพก และการย ่าเทา้แบบพเิศษเรยีกว่า 
ตนีเตีย้จงึจดัไดว้่าเป็นส่วนส าคญัในการฟ้อนอสีาน 

 
ภาพประกอบ 5 ไมห่วงตวั 

ท่ีมา : สุธวิฒัน์ แจ่มใส,2565 

  ก้มต ่า คือ มีลกัษณะการเคลื่อนไหว
ร่างกายโดย ส่วนของศรีษะและล าตัวโน้มลงมาดา้นหน้า
ให้บริเวณหลังของผู้แสดงระนาบเป็นเส้นตรงเมื่อ
วิเคราะห์ความสมัพนัธ์เกี่ยวกับระดบัความโค้งของสนั
หลงัในส่วนของต าแหน่งตัง้ตน้ คอื ยนืตรง 0 องศา ระดบั
การกม้ของล าตวัใหบ้รเิวณส่วนโคง้ของหลงัจากจุดตัง้ต้น
ให้อยู่ในระดบั 60-80 องศาซึ่งเป็นตวับ่งชี้นาฏยลกัษณ์
เฉพาะของการฟ้อนอีสานอันแสดงถึงความแข็งแกร่ง 
หนักแน่นและมัน่คง 

 
ภาพประกอบ 3 กม้ต ่า 

ท่ีมา : สุธวิฒัน์ แจ่มใส,2565 

  ร ากวา้ง คอื วธิกีารใชม้อืและแขนของ
นาฏยศิลป์อีสานทางของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ มิได้
ก าหนดพืน้ทีใ่นการเคลื่อนไหวอย่างตายตวัโดยส่วนใหญ่
ลักษณะของการใช้มือให้ปลายนิ้วมือ อยู่ระดับไหล่
เหยยีดแขนออกดา้นขา้งล าตวั ไม่นิยมใหบ้รเิวณส่วนของ
แขนหกัขอ้ศอกใหเ้กิดเป็นโค้งอย่างนาฏยศลิป์แบบราช
ส านัก นอกจากนี้ค าว่า ร ากวา้ง ยงัหมายถงึลกัษณะการ
ใช้มือจีบม้วนสลับกันไปมาวาดแขนขึ้นสูงเหนือระดับ
ศรีษะ มชีื่อเรยีกเฉพาะว่า ท่าเกี้ยวเกล้า แสดงถึงความ
สง่างามและความภูมฐิาน จากค านิยามการร ากว้างหาก
พจิารณาจากองศาของการเคลื่อนไหวร่างกายอธบิายได้
ว่า ระดับของมือจากจุดตัง้ต้นโดยประมาณ 50 องศา 
จากนัน้ใชส่้วนของแขนเคลื่อนไหวลีลาท่าทางจากจุดตัง้

ต้นถงึระดบัไหล่ประมาณ 90 องศาและขึน้สูงเหนือระดบั
ศรีษะประมาณ 180 องศา 

 
ภาพประกอบ 4 ร ากวา้ง  

ท่ีมา : สุธวิฒัน์ แจ่มใส,2565 

  ไม่หวงตัว คือ การใช้พลังในการขบั
เคลื่อนไหวร่างกายด้วยความแรงของพลังเป็นการ
ปลดปล่อยร่างกายในการเคลื่อนไหวลลีานาฏยศลิป์อสีาน
ใหเ้ป็นอสิระ พลิว้ไหวไม่เกรง็ตวัใหเ้ป็นแบบแผน ฟ้อนให้
มลีลีาและเอกลกัษณ์เฉพาะโดยอาศยัอวยัวะส่วนต่าง ๆ  
ในร่างกาย ประกอบกบัลกัษณะการปฏบิตักิารเอยีงศรีษะ 
การวาดมือ การตีไหล่ การแอ่นตัว การก้มต ่า การร า
กวา้ง การส่ายสะโพก และการย ่าเทา้แบบพเิศษเรยีกว่า 
ตนีเตีย้จงึจดัไดว้่าเป็นส่วนส าคญัในการฟ้อนอสีาน 

 
ภาพประกอบ 5 ไมห่วงตวั 

ท่ีมา : สุธวิฒัน์ แจ่มใส,2565 

ภาพประกอบ	4	รำากว้าง	
ที่มา:	สุธิวัฒน์	แจ่มใส,	2565

	 	 ไม่หวงตัว	 คือ	 การใช้พลังในการ
ขับเคลื่อนไหวร่างกายด้วยความแรงของพลัง
เป็นการปลดปล่อยร่างกายในการเคล่ือนไหว
ลีลานาฏยศิลป์อีสานให้เป็นอิสระ	 พลิ้วไหว
ไม่เกร็งตัวให้เป็นแบบแผน	 ฟ้อนให้มีลีลาและ
เอกลักษณ์เฉพาะโดยอาศัยอวัยวะส่วนต่างๆ	 
ในร่างกาย	 ประกอบกับลักษณะการปฏิบัติการ
เอียงศีรษะ	 การวาดมือ	 การตีไหล่	 การแอ่นตัว	
การก้มต่ำา	 การรำากว้าง	 การส่ายสะโพก	 และการ
ย่ำาเท้าแบบพิเศษเรียกว่า	 ตีนเตี้ยจึงจัดได้ว่าเป็น
ส่วนสำาคัญในการฟ้อนอีสาน

ภาพประกอบ	5	ไม่หวงตัว
ที่มา:	สุธิวัฒน์	แจ่มใส,	2565
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	 	 ลกัษณะการรำากว้างในทา่ฟ้อนผูไ้ทย
เรณูปรากฏอยู่	 3	 ท่า	 ได้แก่	 ท่านกกระบาเลียบ
หาด	ท่ารำาส่าย	 (ผู้หญิง)	และท่าถวยพระยาแถน	
มลีกัษณะพเิศษของทา่	คือ	ผูแ้สดงจะตอ้งกางแขน
ออกข้างลำาตัว	 ให้แขนตึงทั้งสองข้างทั้งท่าของผู้
หญงิและผูช้ายแตอ่ยูค่นละระดบั	เปน็การวาดแขน
ออกเปน็วงกวา้งจากจดุเริม่ตน้เคล่ือนไหวไปจนถงึ
ระดบัไหล	่ซึง่สอดคล้องกับคำานิยามการฟ้อนอีสาน	
คำาว่า	รำากว้าง	

	 	 ลั กษณะ ไม่ ห ว งตั ว ในท่ าฟ้ อน
ผู้ ไทยเรณู	 ปรากฏอยู่ ในทุกกระบวนท่าแต่
ท่าที่ปรากฏเด่นชัดจำานวน	 2	 ท่า	 ได้แก่	 ท่า
กาเต้นก้อนข้าวเย็น	 (ท่ารำาม้วน)	 และท่ารำา
เพลิน	 เป็นท่าทางที่เน้นการเคล่ือนไหวร่างกาย 
และปลดปล่อยร่างกายมากเป็นพิเศษ	 เช่น	 การ
ส่ายสะโพกของผู้หญิงในท่ารำาม้วนที่มีความพริ้ว
ไหว	 การยกเท้าสลับกันไปมาทั้งข้างหน้าและ
ข้างหลังของผู้ชายอย่างเต็มที่เพื่ออวดฝีมือและ
พละกำาลัง	 เป็นลักษณะการเคลื่อนไหวร่างกายที่
สอดคล้องกับคำานิยามการฟ้อนอีสาน	 คำาว่า	 ไม่
หวงตัว

	 	 กลุ่มวัฒนธรรมอีสานใต้

	 		 ลักษณะการก้มต่ำ า ในท่ ารำ า เรือ
มกันตรมึ	ปรากฏอยู	่3	ทา่	ไดแ้ก	่ทา่เช้ิบเช้ิบ	(เชิญ
ชวน)	ท่ารำามะม๊วด	(เข้าทรง)	และท่าอมตูก	(พาย
เรือ)	 ลักษณะท่ารำาดังกล่าวมีการรำาที่ต้องโน้มลำา
ตัวและก้มตัวไปข้างหน้าและการย่อเข่าโดยให้หัว
เขา่ของเทา้ข้างหลังกดลงทีก่ลางนอ่งเพือ่เปน็การ
ย่อสุดตัว	 อันเป็นลักษณะเฉพาะแบบดั้งเดิมซึ่ง
สอดคล้องกับลักษณะการก้มต่ำาในคำานิยามการ
ฟ้อนอีสานของหมอลำาฉวีวรรณ	พันธุ	

	 	 ลักษณะการรำากว้างในท่ารำาเรือ
มกันตรึม	ปรากฏอยู่	4	ท่า	ได้แก่ท่าซารายัง	(เดิน
ออก)	ท่ากัญจัญเจก	(ท่าเขียดตะปาด)	ท่าอันซอง
เสนงนบ	 (วัวแดงเขางาม)	 และท่ามงก็วลจองได	

(บายศรีสูข่วญั)	ซึง่ลกัษณะทา่รำา	ทัง้	4	ทา่	มรีะดบั
การตัง้วงสงูเสมอไหล	่เปน็ระดบัเดยีวกนักบัทา่รำา
กว้างของหมอลำาฉวีวรรณ	พันธุ

	 	 ลักษณะการไม่หวงตัวในท่าเรือ
มกนัตรึม	มกีารยอ่เทา้และการกดตวัแบบมากเป็น
พเิศษซึง่เปน็โครงสรา้งทา่รำาทีส่ำาคญัมากของการ
รำาเรือมกันตรึม	มีการทิ้งน้ำาหนักตัวในการยุบและ
ดงึจงัหวะตวัขึน้ในการยดื	มกีารดดีเทา้หรอืยกเทา้
ข้ึนทันทีหลังจากแตะพื้น	 โดยเฉพาะการทรงตัว
และการก้าวเท้ามีการย่อตัวลงมากเป็นพิเศษ	คือ	
หัวเข่าของเท้าที่อยู่ข้างหลังกดลงที่กลางน่องของ
เท้าข้างหน้า	 จากลีลาท่ารำาดังกล่าวเป็นการปลด
ปล่อยร่างกายในการเคลื่อนไหวให้เป็นอิสระมาก
เป็นพิเศษไม่เกร็งส่วนใดส่วนหนึ่ง	 ซึ่งสอดคล้อง
กบัคำานยิามคำาวา่	ไมห่วงตวั	ของหมอลำาฉววีรรณ	
พันธุ	

 2.2 นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ
ฉวีวรรณ พันธุ 
	 	 2 . 2 . 1 	 ลั กษณะ เฉพาะ ในการ
เคลื่อนไหวร่างกายที่ปรากฏในการฟ้อนของ
หมอลำาฉวีวรรณ	พันธุ	สามารถสรุปได้ดังนี้

	 	 ลักษณะการใช้มือและแขน	 ขณะที่
ฟ้อนนิยมกระดิกนิ้วมือไปมาบางช่วงขณะเป็น
ระยะเป็นเทคนิคการทำาให้นิ้วมือมีความพร้ิวไหว
และมีเสน่ห์	 การจีบมือ	 เป็นลักษณะม้วนข้อมือ 
มีการกดนิ้วโดยที่นิ้วหัวแม่มือและนิ้วชี้ไม่จรดกัน
เป็นการจีบแบบนาฏยศิลป์อีสาน	 การฟ้อนนิยม
วาดแขนจากระดับต่ำากว่าหน้าท้องโดยตะแคง
ฝ่ามือเข้าหาลำาตัวก่อนที่จะวาดมือข้ึนด้านบน 
ให้แขนเหยียดตึงระดับไหล่	

	 	 ลักษณะการใช้เท้าและขา	 มีการใช้
จังหวะเท้าที่หลากหลายพบมาก	 คือการก้าวไขว้
และการสไลดเ์ทา้	มีการแบง่สดัสว่นของเทา้และมือ 
ที่ชัดเจน	 ขณะที่ฟ้อนมีการย่อเข่าอยู่ตลอดเวลา
เพื่อเป็นการกดตัวให้มีความนุ่มนวล	 การย่ำาเท้า
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จะยกเทา้ข้ึนสงูประมาณ	30-35	เซนตเิมตร	แตไ่ม่
ทิง้น้ำาหนักหรอืวางเทา้แรง	น้ำาหนกัตวัสว่นใหญจ่ะ
อยู่ที่ปลายเท้า	 มีการใช้จังหวะเข่าที่เรียกว่า	 การ
ห่มเข่าในท่ายกเท้าก่อนก้าวเท้าไขว้ไปข้างหน้า	

	 	 ลักษณะการใช้ไหล่และลำาตัว	 มี
การยืด-ยุบลำาตัวและเข่าให้เข้ากับจังหวะ	 ทั้งใน
ลักษณะการเคลื่อนที่และอยู่กับที่	 มีลีลาการยัก
ไหล่	 และสะบัดไหล่ด้วยการทิ้งน้ำาหนักลงที่ไหล่ 
ทั้งสองข้าง	 สามารถใช้ไหล่ให้สอดคล้องกับการ
วาดลำาแขนได้อย่างสง่างาม 

	 	 ลักษณะการใช้ศีรษะและสายตา	 
ในท่าฟ้อนเก้ียวใชส้ายตาจดจอ้งทีคู่ฟ่อ้นอยูต่ลอด
เวลา	สว่นศรีษะมกีารเอยีงมองทีม่อืในขณะทีต่ัง้วง
เรียกได้ว่า	 มืออยู่ที่ไหนสายตาจะจดจ้องอยู่ที่มือ
นั้นเสมอ	

	 	 จั งหวะในการฟ้อนของหมอลำา
ฉวีวรรณ	 พันธุ	 ขณะที่ฟ้อนจะย่อเข่าตลอดเวลา	
มีการย่อนหรือยืดยุบตัวประกอบจังหวะของแคน
อยู่	 2	 จังหวะ	 คือ	 ย่อนจังหวะใหญ่	 เป็นการยืด- 
ยุบตัวตามจังหวะแคนที่เร็วแต่จะยืดยุบตัวให้ช้า
กว่าจังหวะแคน	และย่อนจังหวะเล็ก	คือ	การยืด-
ยบุตวัตามจงัหวะของแคนดว้ยความถีแ่ละกระชับ

สรุป
		 หมอลำาฉวีวรรณ	พันธุ	ได้เริ่มฝึกฝนการ
แสดงหมอลำาตั้งแต่เยาว์วัย	 ด้วยพรสวรรค์และ
ใจที่รักในอาชีพหมอลำาและความมานะอดทน
ในการฝึกฝนด้วยวิธีการต่างๆ	 การหาความ
รู้และฝึกทักษะเพิ่มเติมจากศิลปินชั้นครูแล้ว
นำาองค์ความรู้ เหล่านั้นมาประยุกต์และสร้าง 
อัตลักษณ์ทางด้ านศิลปะการแสดงให้ เป็น
แบบ เฉพา ะขอ งตน เ อ ง 	 ด้ ว ยน้ำ า เ สี ย งที่
ไพเราะ	 และเอื้อนลูกคอได้หลายชั้น	 อีกทั้งยัง
มีท่าฟ้อนที่งดงามทำาให้เป็นที่ประทับใจและ 
ชืน่ชอบของผูค้นทัว่ไปจนกลายเปน็ศิลปะอันล้ำาค่า

กลอนลำามีจุดเด่นที่เนื้อหาของกลอนลำาที่สะท้อน
วถิชีวีติและสงัคมของชาวอสีานในหลากหลายดา้น	
ไม่ว่าจะเป็นด้านการศึกษา	ศาสนาและวัฒนธรรม	
เศรษฐกจิ	ประวตัศิาสตร์	และดา้นอืน่ๆ	ทีม่เีนือ้หา
ลึกซึ้งกินใจด้วยการใช้คำาหรือภาษาอีสานโบราณ
เข้ามาผสมผสานทำาให้เกิดอรรถรส	 ในการฟังที่
ทำาให้ผู้ฟังมีอารมณ์และความรู้สึกคล้อยตาม

	 หมอลำาฉวีวรรณ	 พันธุ	 ถือได้ว่าเป็น 
ผู้อนุ รักษ์ท่าฟ้อนพื้นเมืองอีสานไว้ได้อย่าง
สมบูรณ์	 อีกทั้งยังได้คิดประดิษฐ์ท่าฟ้อนขึ้นใหม่
จากจินตนาการโดยเลียนแบบและดัดแปลงมา
จากสิ่งต่างๆ	 ที่อยู่รอบตัว	 เช่น	 ท่าทางจากสัตว์	
ท่าทางจากธรรมชาติและวิถีชีวิตของคนอีสาน	
เม่ือท่านได้มาเป็นอาจารย์สอนที่วิทยาลัยนาฏ 
ศิลปร้อยเอ็ดท่านจึงได้รวบรวมท่าฟ้อนไว้เป็น
แบบแผนจากท่าฟ้อนอีสานที่มักจะมีท่าทาง 
ที่มีความเป็นอิสระสูงไม่ว่าจะเป็นระดับมือ	 การ 
ก้าวเท้า	การถ่ายน้ำาหนักตัว	การเอียงศีรษะ	การ
ใช้มือ	การเคลื่อนไหวต่างๆ	เหล่านี้	มาจัดให้เป็น
ระเบียบในรูปแบบของการฟ้อน

 อัตลักษณ์ความเป็นอีสาน
	 การบัญญัติคำานิยามการฟ้อนอีสานของ
หมอลำาฉวีวรรณ	พันธุ	 ศิลปินแห่งชาติ	 เป็นการ
บัญญัติขึ้นมาจากรากฐานเดิมในการฟ้อนของ
หมอลำา	 และลักษณะบุคลิกท่าทางในวิถีพื้นบ้าน
ของคนอีสานที่สะท้อนออกมาในบริบทต่างๆ	เช่น	
การแสดงในมหรสพ	การแสดงในงานบญุประเพณี
ต่างๆ	และการละเล่นจะมีคำานำาหน้าชุด	การแสดง
นั้นๆ	โดยมีชื่อเรียกอยู่	2	คำา	คือ	“เซิ้ง	และ	ฟ้อน”	
โดยการปฏิบัติท่าทางดังกล่าวมีลักษณะท่าทางที่
แตกต่างกัน	 ดังนี้	 เมื่อคนอีสานจะฟ้อนประกอบ
การเซิ้ง	 อาทิ	 เซิ้งบั้งไฟ	 เซิ้งนางแมว	 เซิ้งนางด้ง	
เป็นต้น	จะไมน่ิยมเรยีกว่า	“ฟ้อน”	แต่จะนิยมเรียก
การแสดงดงักลา่ววา่	“เซิง้”	ซึง่มคีวามหมายทีแ่ฝง
อยูส่องอยา่ง	คอื	การร้องหรือการจา่ยกาพยก์ลอน	
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และการฟ้อนประกอบกาพยก์ลอนนัน้จะเรยีกรวม
กันว่า	 “เซิ้ง”	 ส่วนคำาว่า	 “ฟ้อน”	 คือ	 การปฏิบัติ
ท่าทางทีป่รากฏในการแสดงหมอลำาประเภทตา่งๆ	
และหมายถึงการแสดงที่เป็น	ระบำา	รำา	ฟ้อน	หรือ
เซิ้งของการแสดงภาคอีสาน	

อภิปรายผล
	 การวิจัยเรื่อง	 นาฏยลักษณ์การฟ้อน
อสีานของ	ฉววีรรณ	พนัธ	ุศลิปนิแหง่ชาต	ิจากการ
ศึกษาตามความมุ่งหมาย	ผู้วิจัยมีข้อค้นพบที่เป็น
ประเด็นหลักนำามาอภิปรายได้	ดังนี้

	 ท่าฟ้อนที่โดดเด่นของหมอลำาฉวีวรรณ	
พันธุ	 ศิลปินแห่งชาติ	 มีต้นเค้ามาจากภูมิปัญญา
ของศิลปินหมอลำาช้ันครูของภาคอีสานหลาย
ท่านซ่ึงได้รับการถ่ายทอดมาจากกลุ่มวัฒนธรรม
การฟ้อนของหมอลำาที่เป็นกลุ่มวัฒนธรรมที่ใหญ่
ที่สุดของภาคอีสาน	 โดยไม่ได้มีการผสมผสาน
กับการรำาแบบนาฏยศิลป์ไทย	 จึงถือได้ว่าศิลปะ
การฟ้อนของศิลปินหมอลำาเป็นพื้นฐานอันสำาคัญ
ที่สามารถแสดงให้เห็นถึงสุนทรียะด้านความงาม
แบบพ้ืนเมืองอีสาน	 และลักษณะเฉพาะของการ
ฟอ้นอีสานท่ีแท้จรงิ	นาฏยลักษณด์งักล่าวเปน็การ
สร้างอัตลักษณ์ของการฟ้อนอีสานที่มีรากฐานมา
จากโครงสร้างท่าฟ้อนของหมอลำา	 และท่าทาง 
พื้นฐานของคนอีสานที่แสดงออกในวิถีชีวิต	
ประเพณี	 และการละเล่นในชีวิตประจำาวันมา 
ผสมผสานกัน

	 ด้านความรู้พบว่า	 การฟ้อนของหมอลำา
ฉวีวรรณ	พันธุ	 ท่าฟ้อนมีความเรียบร้อยนุ่มนวล	 
แต่เคลื่อนไหวด้วยพลังที่แฝงไว้ภายในแสดงถึง
เพศของสตรอีสีานไดอ้ยา่งเดน่ชดั	หมอลำาฉววีรรณ
เป็นผู้ มีลีลาท่าทางการฟ้อนอีสานที่ เรียกว่า	 

“ฟ้อนแบบนางเอก”	 ซึ่งเกิดจากการได้ศึกษา
เรียนรู้ท่าทางการฟ้อนจากบรมครูหมอลำาที่มี 
ชื่อเสียงโด่งดังของภาคอีสานแล้วนำาความรู้ที่ได้
มาฝกึฝนทำาใหเ้กดิความชำานาญจนพฒันามาเปน็
ความสามารถเฉพาะตัว	 ท่าฟ้อนที่แสดงให้เห็น
ถึงความชำานาญซึ่งเรียกได้ว่ามีทักษะสูงในการ
เคลือ่นไหวร่างกายสว่นตา่งๆ	อาท	ิศรีษะ	แขน	มอื	
ไหล	่ลำาตวั	และเทา้	ทีมี่การจดัวางทา่ทางใหมีความ	
สมัพนัธแ์ละสมดลุกนัอยา่งลงตวัและเหมาะสมเป็น
ความงามทีส่ะทอ้นถึงสนุทรียะแบบพืน้เมอืงอสีาน
อย่างแท้จริง	 นอกจากน้ีคำานิยามของการฟ้อน
อีสาน	 คือ	 “ก้มต่ำา”	 จะใช้ในการแสดงประเภท 
ลำาเซิง้	หรอืฟอ้นเซิง้	เนือ่งจากการเซิง้ของคนอสีาน
จะปรากฏท่าฟ้อนที่มีการก้มต่ำามากกว่าการฟ้อน 
ที่วาดมือกว้าง	ถ้าจะให้เกิดความสวยงาม	ผู้ฟ้อน
เซิ้งจะต้องใช้ท่าทางที่มีลักษณะการก้มที่มากเป็น
พิเศษ	ส่วน	“รำากว้าง”	จะใช้ในลักษณะลีลาท่าทาง
ของการฟ้อนเพื่อให้เกิดความสวยงามผู้ฟ้อนจะ
ต้องวาดมือให้กว้างออกห่างจากลำาตัว	 “ไม่หวง
ตัว”	คือ	การปลดปล่อยร่างกายในการเคลื่อนไหว
สรีระร่างกายส่วนต่างๆ	 อย่างเต็มตัวหรือเรียก
ว่า	 “รำาให้สุดตัว”จะใช้ประกอบการแสดงทั้ง	 
2	 ประเภท	 คือ	 การเซ้ิงและฟ้อน	 ยังนับได้ว่า 
คำานิยามนี้เป็น	 หัวใจสำาคัญของการฟ้อนอีสาน	 
ซึ่งสอดคล้องกับ	 สิทธิรัตน์ 	 ภู่แก้ว	 (2550,	 
หน้า	 137)	 ได้กล่าวไว้ว่า	 ท่าฟ้อนของหมอลำา
ฉวีวรรณ	พันธุ	 เป็นท่าฟ้อนที่ได้รับการถ่ายทอด
มาจากหมอลำาชัน้ครูหลายๆ	ทา่น	เชน่	หมอลำาเคน	
ดาเหลา	หมอลำาคำาปุ่น	ฟุ้งสุข	หมอลำาชาลี	ตู้แตก	
เปน็ตน้	ซึง่กลา่วไดว้า่ทา่ฟอ้นของหมอลำาฉววีรรณ
เปน็ศนูยร์วมของทา่ฟอ้นหมอลำาชัน้ครเูลยกว็า่ได้



นาฏยลักษณ์การฟ้อนอีสานของ ฉวีวรรณ พันธุ ศิลปินแห่งชาติ 160 สุธิวัฒน์ แจ่มใส, ปัทมาวดี ชาญสุวรรณ

	 แนวทางในการนำาเอาคำานิยามของ
การฟ้อนอีสานของหมอลำาฉวีวรรณ	 พันธุ	 ไปใช้
ประกอบการแสดงทางด้านนาฏยศิลป์พื้นเมือง
อสีานในการเซ้ิงและการฟอ้นสามารถสรปุได	้ดงันี	้
“ก้มต่ำา”	 จะปรากฏในการแสดงประเภทลำาเซิ้ง	
หรือฟ้อนเซิ้ง	 เนื่องจากการเซิ้งของคนอีสานจะ
ปรากฏท่าฟ้อนที่มีการก้มต่ำามากกว่าการฟ้อนที่
วาดมือกวา้ง	ถา้จะใหเ้กดิความสวยงามผูฟ้อ้นเซิง้ 
จะต้องใช้ท่าทางที่มีลักษณะก้มมากเป็นพิเศษ	 
“รำากวา้ง”	จะอยูใ่นลกัษณะลลีาทา่ทางของการฟอ้น	 

เพื่อให้เกิดความสวยงามผู้ฟ้อนจะต้องวาดมือ 
ใหก้วา้งออกหา่งจากลำาตวั	“ไมห่วงตวั”	คอืทีอ่าศยั
เอกลักษณ์หรือลักษณะเด่น	 โดยการประยุกต์ 
จากจารีตเดิม	 คือ	 การสร้างอัตลักษณ์ของการ
ฟ้อนอีสานจากโครงสร้างท่าฟ้อนของหมอลำาหรือ
ท่าทางการแสดงของคนอีสานมาผสมผสานกัน	
เพือ่วเิคราะหใ์หเ้หน็หลกัของการฟอ้นอสีานทีเ่ปน็
นาฏจารีตดั้งเดิม	

	 เป็นการเคล่ือนไหวสรีระร่างกายส่วน
ต่างๆ	 ประกอบท่าทางการเซิ้งและฟ้อนออกไป
อย่างเต็มตัวหรือมากเป็นพิเศษซึ่งสอดคล้อง
กับแนวคิดนาฏยประดิษฐ์ของสุรพล	 วิรุฬห์รักษ์	
(2543,	 หน้า	 211-219)	 ได้กล่าวว่า	 เป็นรูปแบบ
การคิด

ข้อเสนอแนะ
	 ควรมกีารนำาเอาผลการวจิยัมาปรบัทำาใน
เชิงปฏิบัติในรูปแบบสื่อที่สามารถปฏิบัติให้ดูและ
สามารถปฏิบัติตามได้	ซึ่งจะเป็นคุณประโยชน์ต่อ
นาฏศิลป์พื้นเมืองอีสานในอนาคตต่อไป	

 
ภาพประกอบ 6 แผนผงัการน าค านิยามไปใช้

ประกอบการแสดงทางดา้นนาฏยศลิป์พืน้เมอืงอสีาน 
ท่ีมา : สุธวิฒัน์ แจ่มใส,2565 

 
  แนวทางในการน าเอาค านิยามของ
การฟ้อนอีสานของหมอล าฉวีวรรณ พันธุ  ไปใช้
ประกอบการแสดงทางด้านนาฏยศลิป์พื้นเมอืงอีสานใน
การเซิ้งและการฟ้อนสามารถสรุปได้ ดงันี้ “ก้มต ่า” จะ
ปรากฏในการแสดงประเภทล า เซิ้ ง  หรือฟ้อนเซิ้ ง 
เนื่องจากการเซิ้งของคนอสีานจะปรากฏท่าฟ้อนทีม่กีาร
ก้มต ่ามากกว่าการฟ้อนทีว่าดมอืกวา้ง ถ้าจะใหเ้กดิความ
สวยงามผูฟ้้อนเซิ้งจะตอ้งใชท้่าทางทีม่ลีกัษณะกม้มาก 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

เป็นพเิศษ “ร ากวา้ง” จะอยู่ในลกัษณะลลีาท่าทางของการ
ฟ้อน เพื่อให้เกิดความสวยงามผู้ฟ้อนจะต้องวาดมอืให้
กวา้งออกห่างจากล าตวั “ไม่หวงตวั” คอื 
ที่อาศัยเอกลักษณ์หรือลักษณะเด่น โดยการประยุกต์ 
จากจารตีเดมิ คอื การสรา้งอตัลกัษณ์ของการฟ้อนอสีาน
จากโครงสร้างท่าฟ้อนของหมอล าหรอืท่าทางการแสดง
ของคนอสีานมาผสมผสานกนั เพื่อวเิคราะห์ใหเ้ห็นหลกั
ของการฟ้อนอสีานทีเ่ป็นนาฏจารตีดัง้เดมิ  
เป็นการเคลื่อนไหวสรีระร่างกายส่วนต่าง ๆ ประกอบ
ท่าทางการเซิ้งและฟ้อนออกไปอย่างเตม็ตวัหรอืมากเป็น
พเิศษซึ่งสอดคล้องกบัแนวคดินาฏยประดษิฐ์ของสุรพล 
วิรุฬห์รักษ์ (2543, หน้า 211-219) ได้กล่าวว่า เป็น
รปูแบบการคดิ 
 
ข้อเสนอแนะ 
   ควรมกีารน าเอาผลการวจิยัมาปรบัท า
ในเชิงปฏิบัติในรูปแบบสื่อที่สามารถปฏิบัติให้ดูและ
สามารถปฏิบัติตามได้ ซึ่งจะเป็นคุณประโยชน์ต่อ
นาฏศลิป์พืน้เมอืงอสีานในอนาคตต่อไป  

ภาพประกอบ	6	แผนผังการนำาคำานิยามไปใช้ประกอบ
การแสดงทางด้านนาฏยศิลป์พื้นเมืองอีสาน 

ที่มา:	สุธิวัฒน์	แจ่มใส,	2565
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