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ABSTRACT 
The purpose of this research is to study about the traditional vertical khlui (flute) in Lanna 

music culture. The area of study is in Chiang Mai province. The research uses the 
Ethnomusicology method, and focuses on the khlui’s history, function and playing techniques. 
The data is from the documents and field work. 
  The Khlui is still has an important role in the “salo-seung”,  a Lanna traditional music 
ensemble that is usually performed at traditional ceremonies festivals and associated 
accompanying dances. The Klui can be played in many genres of music. It  is a woodwind 
instrument that has no reed and no thumbhole. It has seven finger holes and has a high pitch.  The 
Khlui has been part of Lanna music culture over a long period. The properties and playing 
techniques developing from khlui a musical instrument for culture of Thailand. The melodic line 
of khlui music is perpetual, continuing melody. The melody is well arranged. The Khlui creates 
folk melodies prominently with its own characteristic. 
 The result of analyzing khlui’s melodic line of a piece “prasat wai” found that the 
melody has its own folk style. The important elements are use of variations and improvisation 
based on the original melody on the down beats. The variations are mainly made from the 
musician’s own experience and playing skill.  
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บทนํา 

 
 
1.1 ความสําคัญและที่มาของการศึกษา 
 
 สังคมวัฒนธรรมยอมมีการเปลี่ยนแปลงตามกาลเวลา  จนกระทั่งความสมัพันธทาง
วัฒนธรรม  (Culture relativity) มีความกลมกลนืกันจนแทบไมสามารถพิจารณาแยกแยะเปน
วัฒนธรรมอันหนึ่งอันใดอยางชัดเจน เชน วัฒนธรรมการกิน   การแตงกาย และวิถีชีวิต   อนึ่งการ
ผสมกลมกลืนทางสังคม (Social assimilation) ยอมทําใหวิถีชีวิตมีความแตกตางกนัออกไป   อันเปน
มูลเหตุใหสังคม และวฒันธรรมมีความแตกตางกัน เพราะมนุษยไดสรางฐานวัฒนธรรม (Culture 
base) อันเปนวิวัฒนาการทางสังคม (Social evolution) ของมนุษยมาตั้งแตอดีตจวบจนปจจุบัน 
 จากอดีตที่เคยเปนอาณาจกัรแหงสังคมวัฒนธรรมที่เจริญรุงเรือง ลานนายังคงเปนแหลงรวม
วัฒนธรรมอันหลากหลาย โดยเฉพาะอยางยิ่งทางดานชาติพันธุ อันเปนจุดกําเนิดของอารยะธรรมที่มี
ประวัติความเปนมาที่ยาวนาน ส่ังสมประเพณีวฒันธรรมอันดีงามสืบสานจากอดีตสูปจจุบันไดอยาง
ตอเนื่องจวบจนทุกวนันี้ บนความเปลี่ยนแปลงตามยุคสมัย  

วัฒนธรรมลานนามีเอกลักษณเฉพาะตัวทั้งภาษาพดู และภาษาเขยีน ตลอดจนถึงวิถีชีวติที่บง
บอกถึงอัตลักษณของตวัเองที่โดดเดน    ถึงอยางไรก็ตาม ความหลากหลายทางวัฒนธรรมของลานนา 
ยังแฝงไปดวยความแตกตางภายในวัฒนธรรมเอง เชน ความเชื่อในจารตีประเพณี   การนับถือศาสนา
ที่มีความหลากหลาย อันเนื่องมาจากชาวลานนาเปนกลุมชนหลายเผาพันธุ ที่มีวิถีชีวิตแตกตางกัน 
อยางไรก็ตามการหลอมรวมทางวัฒนธรรม ถือเปนจุดเปลี่ยนทางวฒันธรรมที่กอใหเกดิความเปน
อันหนึ่งอันเดยีวกันบนความหลากหลาย ยากยิ่งที่จะจําแนกได  

ความเชื่อ และวัฒนธรรมลานนา ลวนเปนปจจัยเอื้อตอวถีิชีวิต โดยเฉพาะอยางยิ่งวฒันธรรม
ทางดานดนตร ี ที่มีบทบาทหนาที่สนองตอบตอสังคมความเชื่อ เปนตนวา การบรรเลงดนตรีใน
พิธีกรรมทางศาสนา กอเกิดวัฒนธรรมเฉพาะถิ่น เชน การตีกลองบูชาเพื่อเปนพุทธบูชา กอนถึงวนั
พระของชาวลานนา  การบรรเลงวงเตงถ้ิงในพิธีกรรมฟอนผี      ดวยเหตุนีว้ัฒนธรรมดนตรีของ
ลานนาจึงประสมประสานความเชื่อ และการตอบสนองตอความเชื่อนัน้ ๆ เขาดวยกนั   
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จากการเปลี่ยนแปลงทางสังคมวัฒนธรรมในปจจุบนั  ยอมมีผลกระทบตอบริบทโดยรวมใน
สังคมนั้น ๆ ไมมากก็นอย ทัง้นี้เนื่องดวยสภาพสังคมวัฒนธรรม โดยเฉพาะทางดานดนตรีลานนา ที่
ปรากฏอยูขณะนี้พยายามเชือ่มโยงอดีตและปจจุบนัเขาดวยกัน ผานกระบวนการขดัเกลาทางสังคม 
(Socialization process) เปนตนวา นําจุดเดนทางวัฒนธรรมดนตรีมาผนวกเขากับการทองเที่ยว เพือ่
นําจุดเดนดังกลาวมาเปนจดุขาย เชน การจัดเทศกาลตาง ๆ ในรูปแบบธุรกิจการทองเที่ยว อาทิ 
เทศกาลถนนคนเดินที่ถนนทาแพ เทศกาลลอยกระทง ทั้งนี้ขอควรที่พิจารณาอยางหนึง่คือ แกน และ
ความถูกตองของวัฒนธรรมดนตรีลานนา โดยเฉพาะอยางยิ่งบทบาทหนาที่ มักถูกกําหนดสถานภาพ
ความคงอยูของวัฒนธรรมตอธุรกิจการทองเที่ยวมากยิ่งขึน้ 

วัฒนธรรมดนตรีลานนา  เครื่องดนตรีนับเปนสวนสําคัญยิ่งตอวฒันธรรมดานดนตรีที่คง
ลักษณะทางดานเสียง และสําเนียงแยกตามลักษณะการจัดหมวดหมูเครื่องดนตรีของไทย(ศักดิ์ชัย 
หิรัญรักษ, 2535) เปนตนวา เครื่องดีด มี ซึง, เปยะ เครื่องสี มี สะลอ, เครื่องตี มีกลองแอว เครื่องเปา ป
จุม ดวยความเชื่อดั้งเดิมของชาวลานนาที่มคีวามเชื่อแนบแนน เนื่องในพระพุทธศาสนา  สงผลทําให
เกิดพิธีกรรม และแสดงออกดวยดนตรีในรปูของการบรรเลงดนตรีเพื่อประกอบพิธีกรรม  สะทอนถึง
บทบาทของวัฒนธรรมดนตรีที่สําคัญ ตอสังคมวัฒนธรรมลานนา  เชน  การแหประโคมดนตรีในงาน
บุญ  เครื่องดนตรีจึงถูกนํามาใชในการประกอบพิธีกรรมบางอยางตามความเชื่อ และความศรัทธา
ของชาวลานนาจนกลายเปนจารีตประเพณทีี่ปฏิบัติสืบเนื่องกันยาวนาน  ดนตรีจึงมีความเกีย่วพันกบั
วิถีชีวิต เปนตนวา การนําดนตรีรับใชสังคมในรูปแบบความบันเทิง ตลอดจนถึงการนําดนตรีมาใช
วาระพิธีการที่เหมาะสม เชน การตีกลองบูชา ดังที่ไดกลาวมาแลวขางตน ดวยเหตุนี้วฒันธรรม
ทางดานดนตรขีองชาวลานนาจึงเปนสิ่งบงบอกถึงความคิด ความเชื่อ ภูมิปญญา และสติปญญาของ
ชาวลานนาไดอยางชัดเจน 
 ดนตรีลานนาในปจจุบันมีบทบาทหนาที ่ และรูปแบบการบรรเลงที่หลากหลาย เชน การ
บรรเลงวงเครื่องสายที่เรียกวา วงสะลอซึง, วงปพาทย ที่เรียกวา วงเตงถ้ิง   วงสะลอซึง มีรูปแบบการ
บรรเลงประสมวงที่รูจักกันโดยทั่วไป และใชบรรเลงกันอยางแพรหลาย จัดไดวาเปนวงทีม่ี
เอกลักษณทางดนตรีที่บงบอกถึงวัฒนธรรมของชาวลานนาไดอยางโดดเดน วงสะลอซึงเปนวง
ดนตรีลานนาที่บงบอกถึงพัฒนาการอีกรูปแบบหนึ่งจากดนตรีที่ไมมแีบบแผน ในการประสมวงที่
ชัดเจน กลับกลาย และพัฒนาจนเปนรูปแบบที่สามารถเรียนรู และสืบทอดได ดังที่ปรากฏโดยทั่วไป
ในสถานศึกษาตาง ๆ 
 วงสะลอซึง ประกอบดวยเครื่องดนตรีทั้งเครื่องดีด สี ตี เปา ประกอบดวย สะลอ, ซึง, กลอง 
ปุงปุง, สวา, ขลุยพื้นเมืองทัง้นี้อาจมีความแตกตางกนัในรายละเอียดของจํานวนเครื่องดนตรีอยูบาง 
อยางไรก็ตาม ขลุยพื้นเมืองถือไดวามีบทบาทสําคัญอยูไมนอยในการบรรเลงประสมวง  ขลุยจัดเปน
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เครื่องดนตรีประเภทเครื่องเปา ที่มีลักษณะคลาย ขลุยหลิบของทางภาคกลาง แตมีขนาดยอมกวา   
ลักษณะกายภาพของขลุยพื้นเมืองจากการศึกษาขอมูลในเบื้องตน ขลุยพื้นเมืองมีรูบงัคับเสียงจํานวน 
7 รู ไมมีรูนิ้วค้ํา  ลักษณะเสียงแหลม ตลอดจนถึงการบรรเลงที่แฝงไปดวยอารมณ ความรูสึกของผู
บรรเลงที่ประดิษฐพลิกแพลงการบรรเลง ใหเหมาะสมอันเปนแบบเฉพาะของตัวผูบรรเลงแตละคน 
ทําใหการบรรเลงขลุยพื้นเมือง มีอรรถรส และชวยเพิ่มสีสันในการบรรเลงเพลงตาง ๆ  

จากการศึกษาเบื้องตน บทบาท และหนาทีข่องขลุยพื้นเมอืงในปจจุบนัไดรับการสืบทอดใน
รูปแบบของการศึกษาในสถานศึกษามากขึ้น  โดยวิธีการสืบทอดแบบวฒันธรรมมุขปาฐะนั้น ไดลด
บทบาทลง เนื่องจากมีการบนัทึกโนต รวมทั้งวิธีการบรรเลง การเรียนการสอน การจัดการตลอดจน
ประสิทธิภาพการเรียนการสอน การมุงศึกษาถึงแกนแทวา ขลุยพื้นเมืองคืออะไร มีประวัติความ
เปนมาอยางไร มีการบรรเลงอยางไร  เปนสาเหตุหนึ่งทีท่ําใหองคความรูตาง ๆ โดยเฉพาะของขลุย
พื้นเมือง มักไมไดรับความสนใจในการศึกษาอยางทองแท ขาดการศึกษาขอมูลในเชิงประจักษ 
ตลอดจนถึง การบรรเลงบทเพลงตาง ๆ มักปรากฏอยูกับกลุมนักดนตรีอาวุโส ที่นับวนัจะรวงโรยไป
ตามอายุขัย มากดวยประสบการณ และชั้นเชิงในการบรรเลง โดยปราศจากการสืบสานตอองค
ความรูในเชิงวชิาการ เปนตนวา การบันทึกเสียง การอธิบายในเชิงวิชาการดนตรี วาดวย ลักษณะ
กายภาพ ระบบเสียง บทเพลงที่ใชบรรเลง บริบทโดยรวม หากมกีารศึกษา และสรางองคความรูใหม
สานตอวัฒนธรรมดังกลาว ถือวาเปนคุณคาทางวัฒนธรรมที่ไมอาจปลอยวาง และมองขามได หาก
ขาดความรูที่แทจริง บนพื้นฐานการวจิัย ดังประเดน็ที่ไดกลาวมาขางตน อาจสงผลใหองคความรู
ดังกลาวเปลี่ยนแปลง เสื่อมสูญไปกับกาลเวลาได นับเปนผลสะทอนถึงจุดเปลี่ยนทางวัฒนธรรมที่
ช้ีใหเห็นวา ช่ือเครื่องดนตรีชนิดนี ้ ยังขาดการใหขอมูลเชิงประจักษ และการศึกษาขอมูลองคความรู  
บนพื้นฐานทางวิชาการ อาจทําใหเกดิความเขาใจที่คลาดเคลื่อนเบี่ยงเบนไปตามทิศทางของสังคม     

จากที่กลาวมา วัฒนธรรมขนบธรรมเนียมประเพณ ี  ความเชื่อ  และดานศิลปะ ชาวลานนา
ยังคงรักษาความเปนดนตรีทีม่ีความบริสุทธิ์  งดงาม  มีเสนห    ไมวาจะเปนดานทํานองของบทเพลง
และการประสานเสียง  เพราะเครื่องดนตรตีาง ๆ ของชาวลานนามีเอกลักษณทีแ่ตกตางกัน  ผูวิจัยจงึ
สนใจที่จะวจิัยดนตรีลานนา โดยมุงศึกษาเฉพาะเรื่อง “ขลุยพื้นเมือง ในวัฒนธรรมดนตรีลานนา” 
ประกอบกับยงัไมมีการวิจยัในเรื่องดังกลาวมากอน การเปาขลุยพื้นเมือง มีการบรรเลงที่นาสนใจ 
โดยผูวิจยัมุงวจิัยเพื่อศกึษา ประวัติความเปนมาของขลุย ระบบเสียง การบรรเลง เพื่อเปนขอมูลเชิง
ประจักษในแนววิชาการอันเปนประโยชนในการศึกษาดนตรีลานนา ยังเปนการชวยอนุรักษ มรดก
ทางวัฒนธรรมที่ลํ้าคาของชาวลานนา 
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1.2   วัตถุประสงคของการวจัิย 
 

1. เพื่อศึกษาประวัติความเปนมาของขลุยพื้นเมืองลักษณะกายภาพ และระบบเสียง 
  2. เพื่อศึกษาวธีิการบรรเลงของขลุยพื้นเมือง 
 
1.3   ประโยชนท่ีคาดวาจะไดรับ 
 

  1.    ทราบถึงประวัติความเปนมาของขลุยพื้นเมือง 
2. ทราบลักษณะกายภาพ และระบบเสียงของขลุยพื้นเมือง 
3.    ทราบถึงวิธีบรรเลงขลุยพื้นเมือง 
4. เปนแนวทางในการศึกษา สงเสริม  เผยแพร ความรู ขลุยพื้นเมือง 
5. เพื่อเปนองคความรูในเชิงวิชาการ และเชิงประจักษ บนแนวทางการศกึษา 

มานุษยดนตรวีิทยา  
 

1.4   ขอบเขตในการวิจัย 
 กําหนดขอบเขตการวิจยั เฉพาะในเขตพื้นที ่จังหวดัเชยีงใหม  
 
1.5  ขอตกลงเบื้องตน 

1. การบันทึกระบบเสียงและแนวทํานองขลุยพื้นเมืองจากงานภาคสนามผูวิจัย   นําเสนอโดย
การทําตัวอยาง ทรานสคริปชัน (Transcription) ดวยระบบโนตสากลและโนตไทย 
 2. ระบบเสียงของขลุยพื้นเมอืง ใชระบบเซนต (Cent) ของ Alexander John Eills ในการวดั
ระดับเสียงเพือ่การวิเคราะห ซ่ึงระบบเซนตไดรับการยอมรับ และใชกันอยางแพรหลายในทาง
มานุษยดนตรวีิทยา 
 3. ในการวิจยัคร้ังนี้ ผูวิจยัใชคําศัพทเฉพาะถิ่น ที่พบในงานภาคสนามเปนหลักในการ
นําเสนอขอมูลตามความเปนจริง โดยใชวิธีนําเสนอตามแบบอักขระวิธี 

4.การนําเสนอขอมูลเกี่ยวกับระบบเสียง ผูวิจัยใชศัพททางดานดนตรวีิทยามาประเมิน
วิเคราะห เพื่อเปรียบเทียบผลเทียบเคียง กาํหนดใหศัพทที่ใชนั้นเปนเพยีงการยืมมาใชเปนสัญลักษณ 
แสดงถึงลักษณะระบบเสียง เพื่องายตอความเขาใจเบื้องตน 
 
 



บัณฑิตวิทยาลัย  มหาวิทยาลัยมหิดล                                                                                                                        ศศ.ม. (ดนตรี )/   

 

5 

1.6   นิยามคําศัพทเฉพาะ 
 ขลุยพื้นเมือง หมายถึง เครือ่งดนตรีประเภทเครื่องเปาชนิดหนึ่งของดนตรีลานนา มีรูปราง
ลักษณะคลายขลุยหลิบของดนตรีไทยแบบแผน ทําดวยไมไผ แตมขีนาดยอมกวา มีรูกําหนดเสียง
ทั้งหมด 7 รู และบางแหงเรยีกวาปถิว สําหรับในงานวิจัยนี้ กําหนดวา “ขลุย “ตามศัพทที่นักดนตรีใน
พื้นที่ใชเรียกกนั 
  ระบบเสียง  หมายถึง  การศึกษาถึงระดับเสียง ชวงเสียง และบันไดเสียง  

บทบาท  หมายถึง  ความสําคัญของขลุยพื้นเมือง ที่มีตอสังคมลานนาในปจจุบัน 
การบรรเลง  หมายถึง  การบรรเลงเครื่องดนตรี เพื่อทาํใหเกดิทํานองตางๆ  อันสงผลตอ

ระดับเสียง 
ลักษณะกายภาพ  หมายถึง   ลักษณะโครงสรางรูปรางและ ขนาด  
ทํานอง คือ เสียงขึ้นเสียงลงหลายๆเสียงทีป่ะติปะตอกันเปนชุด  แสดงเอกลักษณและ

ลักษณะของบทเพลง 
ทํานองหลัก   หมายถึง  ทํานองพื้นฐานทีใ่ชในการบรรเลง เปนแนวทาํนองหลักของบทเพลง

โดยไมมีเทคนคิการแปรทํานองหรือกลเม็ดปรุงแตง 
เลม  หมายถึง  ตัวขลุยพื้นเมอืง 
รูนับ   หมายถงึ  รูที่เจาะเรียงอยูดานบนของขลุยพื้นเมืองมีทั้งหมด 7 รู  
แกน   หมายถงึ  ไมที่ใชอุดปากขลุยพื้นเมือง 
ซวด    หมาถึง  เหล็กแหลมที่ใชสําหรับเจาะรูขลุยพื้นเมอืง 
โลง     หมายถึง ระยะความกวางของไมที่ใชทําเลมขลุย  
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บทที่  2 
การทบทวนวรรณกรรม 

 
การศึกษาวิจยัขลุย ผูวิจัยไดกําหนดขอความในการทบทวนวรรณกรรมออกเปน 3 ประเภท 

คือ      
2.1  แนวคดิ และทฤษฎีที่ใชในการศึกษา 
2.2  สารัตถะที่เกี่ยวของ 
2.3  เอกสาร และงานวจิัยที่เกี่ยวของ 

 
2.1  แนวคิด และทฤษฎีท่ีใชในการศึกษา 

 
2.1.1 ทฤษฎีทางมานุษยดนตรีวิทยา 

              ปรัชญากระบวนการศึกษาทางดานดนตรวีิทยา เปนการศึกษาที่เกีย่วเนื่องกับวัฒนธรรม 
หรือพฤติกรรมของมนุษยทางดานดนตร ี ซ่ึงมีมุมมองหรือเปาหมายหลัก คือการคนควาธรรมชาติ
ของดนตรี ศึกษาดนตรีทุกดานทุกแงมุม โดยใชวิธีการศึกษาขอมูลจากภาคสนามเปนหลัก โดยมี
มุมมอง (Research Design) ที่สําคัญ 2 ประการ สําหรับเปนกรอบแนวคิดในการศกึษาดังนี้  
              1. มุมมองทางดาน มานุษยวิทยา  ซ่ึงใชเปนประเด็นหลักในการศึกษาดนตรีวิทยา โดยเนน
ทางดานบริบททางดานสังคม (Social Factors) มองภาพตวัดนตรใีนฐานะพฤตกิรรมของมนุษย 
บทบาทของดนตรีในวัฒนธรรม  
              2. มุมมองทางดาน ระเบียบการศึกษาทางดานดนตรี (Systematic Study) เปนพื้นฐาน
ประเด็นในการศึกษา เปนการศึกษาที่มุงไปสูตัวดนตรีเปนหลัก 
              วาสิษฐ จรัณยานนท (ม.ป.ป.1) กลาววา วัตถุประสงคของดนตรีวทิยาเปรียบเทยีบ 
(Comparative musicology) คือการศึกษาดนตรี และเครื่องดนตรีทั้งนี้รวมทั้งสังคมโบราณ 
(Primitive peoples) และชาติตะวันออกที่มีอารยธรรมสูง เปนการศึกษาทางออมเทานั้นชื่อที่
เหมาะสมที่สุดคือ“มานุษยดนตรีวิทยา” หรือ “ดนตรีวิทยาชาติพันธุ”  
              Merriam (1964:6-7) ไดเสนอแนวทางในการศึกษาทางมานุษยดนตรีวิทยา      ไวในหนังสอื 
 The Anthropology of Music วา การศึกษาดนตรีในวฒันธรรม ขอมูลที่ศึกษาตองเกี่ยวของกับการ
วิจัยพฤติกรรมมนุษย และนํามาอธิบายถึงดนตรี ขอมูลที่ไดจะถกูเก็บ และรวบรวมไปวิเคราะห เปน
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วิธีที่ใชในงานภาคสนามและหองทดลองในการปฏิบัติงานจริง และถูกกําหนดโดยผลของการ
ปฏิบัติงานภาคสนาม   เนื้อหาที่สงผลตอพฤติกรรมมนุษย   แยกออกเปน 6 ประเดน็ คือ 

1.    ศึกษาการแบงประเภทของเพลง ดนตร ีตามทัศนะของเจาของวัฒนธรรม 
2. ศึกษาบทบาท หนาที่ของดนตรีวาเกีย่วของสัมพันธกับวัฒนธรรมดานอื่น ๆ ในสังคม

อยางไร โดยศกึษาวัฒนธรรมทั้งระบบเพื่อหาความสัมพนัธ 
3. ศึกษานกัรอง นักดนตรี นักแตงเพลง เพื่อศึกษาขัน้ตอนวิธีการ การแบงประเภท และ

สถานภาพของการเปนนกัรอง นักดนตรี นักแตงเพลงรวมทั้งกลุมอุปถัมภ 
4    ศึกษาประเภทของเครื่องดนตรี ทั้งวัสด ุการประกอบ เสียง การซื้อขาย หรือความนึกคิด 

เกี่ยวกับเครื่องดนตร ี
5.   ศึกษากจิกรรมทั้งหลายที่ทําใหเห็นวัฒนธรรมทางดนตรีในสังคมนั้น ๆ 

   6.   ศึกษาความหมายของเนื้อรองซึ่งนําไปใชวิเคราะหถึงเรื่องราวตาง ๆ ที่สะทอนภาพของ 
สังคม พฤติกรรมของคนในขณะนัน้ ๆ ได 
              ปญญา รุงเรือง (2541:120) กลาววา การวจิัยทางมานษุยวิทยามีเปาหมายในการศึกษา
พฤติกรรม ดังที่ Merriam (1994) ใหแงคิดเกี่ยวกับการศกึษาภาคสนามไว 3 ขอคือ 

1. เปาหมายการวจิัยควรจะเปนการบันทึก และการวเิคราะหขอมูลทางดนตรี หรือเขาใจดนตรี
ในแงของพฤตกิรรมมนุษย 

2. ศึกษาแบบเจาะลึกหรือศึกษาโดยสวนรวม 
3. ศึกษาเพื่อการปฏิบัติ 

        ทฤษฎีการเก็บรวบรวมขอมลูภาคสนาม (ประสิทธิ์ เลียวสิริพงศ, 2541:46-52) แบงออกได
เปน 3 ขั้นตอนใหญ ๆ คือ งานเตรียมการกอนออกงานสนามการปฏิบัติงานสนาม และงานหลังจาก
ปฏิบัติงานสนาม  
 งานสนามหรอืการศึกษาภาคสนาม  (Fieldwork)  เปนสิ่งที่สําคัญในมานษุยดนตรีวิทยา
นําไปสูการยอมรับในการศึกษา โดยทางนกัมานุษยดนตรีมีการบันทึกเสียง สัมภาษณ ถายรูป และ
รวบรวมขอมลูตาง ๆมากมายในงานภาคสนาม ลักษณะการเก็บขอมลูภาคสนามควรคํานึงถึงวิธีการ
เขาพื้นที่ 3 วิธี  
 1. ผูใหขอมูล เปนบุคคลในการใหการสนับสนุนขอมูลตางๆ ที่นักมานุษยดนตรีตองการนั้น 
จําเปนตองทําการสัมภาษณจากบุคคลในพื้นที่ ที่สามารถใหขอมูลเกี่ยวกับความเปนอยูของพวกเขา
และดนตรีของพวกเขาได ขอมูลจะดีหรือไมดี ดังนัน้ ผูใหขอมูลมีสวนที่สําคัญมาก  
 2.  ผูเชี่ยวชาญทางดานดนตร ีหรือผูแสดงดนตรี              และเปนผูที่เกีย่วของกับวัฒนธรรม  
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(พิธีกรรม  ประเพณี  ความเปนอยู)  และผูเชี่ยวชาญเฉพาะดาน  เชน การสัมภาษณ การสนทนา การ
บันทึก รวมถึงการตัดตอตางๆ เพื่อชวยใหงานสะดวกขึ้น 
 3.  อุปกรณการบันทึก นกัมานุษยดนตรคีวรเตรียมอุปกรณในการเกบ็ขอมูล เชน การจัด
บันทึกขอมูล   การบันทึกเสียงในการสัมภาษณ การบนัทึกวดีิทัศน  การบันทึกเครื่องดนตรี  การ
บรรเลง และควรเตรียมเอกสารขอมูลการเดินทางสํารวจเสนทางเพื่อสะดวกแกการไปศึกษา  โดย
รูปแบบสวนใหญเปนการรวบรวมสิ่งที่เปนสาระสําคัญในงานมานุษยดนตรีวิทยาคือ  การเก็บบนัทกึ
ขอมูล และรักษาขอมูล รวมถึงการสงถายขอมูลไปที่งาน  
 การวางแผน ส่ิงสําคัญในการทํางานสนาม การวางแผนควรจะตองตดิตามกระแสโลกและ
มองหาหวัเร่ืองในการทํางานวิจยั หวัเร่ืองควรเปนเรื่องที่ยังไมเคยทําการวิจยัมากอน และไมควรเปน
เร่ืองที่ยากจนเกินไปควรคํานึงถึงการเลือกหัวขอการวิจยัที่ตนสนใจ  
 โดยสรุปในการศึกษาทางวิชามานุษยดนตรวีิทยา (Ethnomusicology) เปนการศึกษาดนตรี
มานุษยวิทยา ที่พยายามการคนควาหาความจริงของดนตรีในเรื่องที่เกีย่วกับสังคม และวัฒนธรรมกับ
ความคิดในถิน่ฐานของตน และงานสนามเปนหวัใจของวิชามานุษยดนตรีวิทยา    เพราะงานสนาม
เปนหนทางของขอมูลที่นํามาศึกษาวจิัย โดยจะมุงเนนไปทีก่ารมีสวนรวมในสังคมเพื่อทําความ
เขาใจ การจดบันทึก และทําความเขาใจกับดนตรีในแงตาง ๆ  
    

2.1.2. ทฤษฎีทางสวนศาสตร 
 
  ฤชุ สิงคเสลิต (2543:1) กลาววา สวนศาสตร หมายถึง มวล พลังงาน การ
เคลื่อนไหวและแรงอันเกี่ยวเนื่องกับเสียง ซ่ึงสามารถศึกษา ตรวจวดั ทดสอบไดอยางถูกตองดวย
วิธีการทางวิทยาศาสตรภายในหองปฏิบัติการทดลอง โดยกลาวถึงศาสตรของเสียงตามความเปนจรงิ 
ไมเกี่ยวกับสํานึกดานจิตใจ ผลที่ไดตองชัดเจน มีตวัตนไมเล่ือนลอย 
  วาสิษฐ จรัณยานนท (2538: 1-4) กลาวถึงสวนฯ เลมนอย และพอที่จะสรุปเนื้อหา
ไดวา เสียงนัน้ตองมีองคประกอบ 3 ประการคือ 1. แหลงที่เกิดเสียง 2. อากาศ และ 3. เครื่องมือรับ
เสียง ในหลกัการเดยีวกันนี้ในทางฟสิกสจัดวา เครื่องดนตรี คือ อุปกรณที่สามารถสรางความ
ส่ันสะเทือนใหเกิดขึน้ในบรรยากาศ องคประกอบเหลานี้จะมพีื้นฐานทางฟสิกสที่สามารถวัดหนวย
ออกมาไดจากเครื่องมือฟงเสียงของมนุษย ตัวทําสะเทือนไดจําแนกตามเชิงดนตรีวิทยา 5  ประเภท
คือ 1. Idiophones เกิดจากการกระทบตอวัตถุที่เกิดเสียงไดตามธรรมชาติ (ฆนะ จากสังคีตรัตนากร) 
2. Aerophones เครื่องลม สวนใหญเกดิจากทอ(สุษิระ)  3. Membranophones แผนขงึตึงหนาชองเปด 
(อวะนัทธะ)  4. Chordophones สายขึงตึง (ตะตะ) และ  5. Electrophone เครื่องไฟฟา  
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 ประสิทธิ์  เลียวสิริพงศ (2533:1-5) กลาวถึงเครื่องลม Aerophone หมายถึง เครื่องดนตรีที่
ผลิตเสียงขึ้น โดยอาศัยการสั่นสะเทือนของอากาศ หรือลมเปนสําคัญ ซ่ึงกระแสลมนั้น จะถูกบงัคับ
ใหพุงไปปะทะ หรือผานสิ่งอื่น (ล้ินหรือปาก) แลวเกิดเสียงขึ้น ในขณะที่ลําทอที่มรูีปรางลักษณะที่
แตกตางกนั ทาํหนาที่เปนตวักําธร และเปลี่ยนระดับความสูง - ต่ําของเสียง การเกิดเสียงของเครื่อง
เปา มี 5 วิธี ไดแก 
  1.  ลมปะทะขอบหรือคม เครื่องเปาประเภทนี้ ลมจะถูกบังคับใหพุงปะทะมุมหรือ
คมที่แหลม ซ่ึงวางขวางทางลมอยู เชน ลมในการเปาขลุย จะปะทะหรือกระทบกับปากนกแกวทําให
เกิดเสียงขึน้มา เชนเดยีวกับโหวดของอีสาน จะกระทบกบัขอบดานในของหลอดไมไผ เปนตน 
  2.  ลมปะทะกบัล้ินเดี่ยว เครือ่งเปาประเภทนี้     จะมีล้ินบาง ๆ ผนึกขวางชองทาง
แคบ ๆ ซ่ึงลมจะถูกบังคับใหพุงเขาไป เสียงที่เกิดขึ้นจะเขาไปในลําทอ ซ่ึงยาวหรอืส้ันเพื่อเปลี่ยน
ระดับเสียง ไดโดยการปดเปดรูที่เจาะไวบนทอลมนั้น เชน แซกโซโฟน 
  3. ลมปะทะลิ้นคู เครื่องเปาประเภทนี้ ชองทางลมที่เขาสูทอลมจะถูกขนาบดวยวัตถุ
บาง ๆ คูหนึ่ง เรียกวา ล้ินคู โดยปกตใิชใบไมตระกูลปาลม เชน ใบตาล เสียงที่เกิดจาก ลมปะทะ เขา
ไปในทอลมจะถูกเปลี่ยนระดับเสียงใหสูง หรือต่ําดวยการปดเปดรูที่เจาะไวบนทอลมนั้น เชน ลมใน
การเปาปแนจะปะทะกับล้ินปแน เปนตน 
  4.  ลมสะบัดอิสระ เครื่องเปาประเภทนี้ ล้ินมีลักษณะเปนรูปตัว V แคบยาว เมื่อลม
มาปะทะจะสะบัดล้ินใหกระพือเขาออก ทาํใหเกดิชองใหลมเขาไปสูทอลมได เชน ลมในการเปาป
จุม 
                            5.  ลมถูกอัดจากริมฝปาก เขาไปในกําพวดรูปถวย ซ่ึงมีทอเล็ก ๆ ตอไปยังทอลม
หลักที่เปนตวักําธร และเปลี่ยนระดับเสยีง การเปลี่ยนระดับทําไดโดยการเปลี่ยนความยาวของทอ
ลูกสูบเปลี่ยนทางเดินลม หรือดวยทอที่สวมอีกชั้นหนึ่งซึ่งเล่ือนเขาเล่ือนออกได 
 
2.2  สารัตถะที่เก่ียวของ  

 
ศึกษาคนควาสาระสําคัญที่เกี่ยวกับการวิจยั  เพื่อใชเปนกรอบความคิดในการศึกษาขอมูลใน

สาระสําคัญ ดังนี้ 
2.2.1ประวัติเมืองเชียงใหม 

เมืองเชียงใหม มีช่ือที่ปรากฏในตํานานวา “นพบุรีศรีนครพิงคเชียงใหม” เปนราชธานีของ
อาณาจักรลานนาไทยมาตั้งแตพระยามังรายไดทรงสรางขึ้น เมื่อ พ.ศ. 1839 ซ่ึงมีอายุครบ 700 ป ในป 
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พ.ศ. 2539 เมืองเชียงใหมไดมพีัฒนาการวิวฒันาการสืบเนื่องกันมาในประวัติศาสตรตลอดมา 
เชียงใหมมีฐานะเปนนครหลวงอิสระ ปกครองโดยกษัตริยราชวงศมังราย ประมาณ 261 ป (ระหวาง 
พ.ศ. 1839-2100) ในป พ.ศ. 2101 เชียงใหมไดเสียเอกราชใหแกกษัตริยพมาชื่อบุเรงนอง และไดตก
อยูภายใตการปกครองของพมานานรวมสองรอยป พระบาทสมเด็จพระพุทธยอดฟาจุฬาโลก
มหาราช ไดทรงชวยเหลือลานนาไทยภายใตการนําของพระยากาวิละ และพระยาจาบานในการทํา
สงครามขับไลพมาออกไปจากเชียงใหมและเมืองเชียงแสนไดสําเร็จ พระบาทสมเดจ็พระพุทธยอด
ฟาจุฬาโลกมหาราชสถาปนาพระยากาวิละเปนเจาเมืองเชียงใหม ในฐานะเมืองประเทศราชของ
กรุงเทพมหานคร และมีเชื้อสายของพระยากาวิละซึ่งเรียกวา ตระกลูเจาเจ็ดตน ปกครองเมือง
เชียงใหม เมืองลําพูน และลําปางสืบตอมาจนกระทั่งในรชัสมัยของพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลา
เจาอยูหวั ไดโปรดใหปฏิรูปการปกครองหัวเมืองประเทศราชไดยกเลิกการมีเมืองประเทศราชใน
ภาคเหนือ จัดตั้งการปกครองแบบมณฑลเทศาภิบาล เรียกวา มณฑลพายัพ และเมือ่ป พ.ศ. 2476 
พระบาทสมเดจ็พระปกเกลาเจาอยูหวัไดปรับปรุงการปกครองเปนแบบจงัหวัด เชียงใหมจึงมีฐานะ
เปนจังหวัดจนถึงปจจุบัน   
 
ลักษณะทางภมิูศาสตร 

1. ท่ีตั้ง    
จังหวดัเชยีงใหมตั้งอยูทางทิศเหนือของประเทศไทย เสนรุงที่ 16 องศาเหนือ และเสน

แวงที่ 99 องศาตะวนัออก สูงจากระดับน้าํทะเลประมาณ 1,027 ฟุต (310 เมตร) สวนกวางจากทศิ
ตะวนัตกจรดทิศตะวนัออกประมาณ 138 กิโลเมตร สวนยาวจากทิศเหนือจรดทิศใตประมาณ 320 
กิโลเมตร หางจากรุงเทพประมาณ 750 กิโลเมตร โดยทางรถไฟ และโดยรถยนตประมาณ 720 
กิโลเมตร ตามแนวทางหลวงแผนดินสายเหนือ 

2. อาณาเขต   
 ทิศเหนือ :  ติดตอกับ รัฐฉาน  ของสาธารณรัฐสังคมนิยมแหงสหภาพเมียนมารโดยมี
สันปนน้ําของดอยคํา ดอยปกกลา ดอยหลักแตง ดอยถํ้าปอง ดอยถวย ดอยผาวอก  ดอยอางขาง  อัน
เปนสวนหนึ่งของทิวเขาแดนลาวเปนเสนกั้นอาณาเขต  
                     ทิศตะวนัออก : ติดตอกับ จังหวดัลําพูนจังหวดัลําปาง และจังหวัดเชียงราย สวนที่ติด
จังหวดัเชยีงราย และลําปาง มีลองน้ําลึกของแมน้ํากก สันปนน้ําดอยชาง ดอยหลุมขาว ดอยแมววั
นอย ดอยวังผา  ดอยแมโต เปนเสนกั้นอาณาเขต  สวนที่ติดจังหวัดลําพูนมีดอยขุนหวยหละ ดอยชาง 
สูงและรองแมน้ําปงเปนเสนกั้นอาณาเขต  
                     ทิศตะวนัตก : ติดตอกับจังหวัดแมฮองสอนอําเภอปาย อําเภอขุนยวม และอําเภอแมสะ
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เรียง จังหวดัแมฮองสอน มีสันปนน้ํา ดอยกิว่แดง ดอยแปรเมือง สันปนน้ําดอยขุนแมตื่นเปนเสนกั้น
อาณาเขต 
         ทิศใต : ติดตอกับ จังหวดัตาก และจังหวัดลําพนู อําเภอสามเงา จังหวัดตาก มีรองน้ําแม
ตื่นและสันปนน้ํา ดอยเรีย่ม ดอยหลวง เปนเสนกั้นอาณาเขต 
ลักษณะภูมิอากาศ 
 เชียงใหมเปนจังหวดัที่มีสภาพอากาศคอนขางเย็นเกือบตลอดทั้งป มีอุณหภูมิเฉลี่ยทัง้ป 
25.4 องศาเซลเซียส โดยมีคาอุณหภูมิสูงสุดเฉลี่ย 31.8 องศาเซลเซียส ต่ําสุดเฉลี่ย 20.1 องศา 
ความชื้นสัมพทัธเฉลี่ยตลอดป  72 % 
 สภาพภูมิอากาศจังหวดัเชยีงใหมอยูภายใตอิทธิพลมรสุม 2 ชนิด คือ ลมมรสุมตะวันตก
เฉียงใต และลมมรสุมตะวันออกเฉียงเหนอื แบงภูมิอากาศออก เปน 3 ฤดู ไดแก ฤดูฝน ฤดูหนาว 
และฤดูรอน 
สภาพภูมิประเทศ 
 โดยทั่วไปแลวพื้นที่จังหวัดเชยีงใหมเปนปาละเมาะ และภูเขา มีที่ราบอยูตอนกลางตาม
สองฟากฝงแมน้ําปง มีภูเขาสูงที่สุดในประเทศไทย คือ ดอยอินทนนท สูงประมาณ 2,565 เมตร 
โดยทั่วไปอาจแบงสภาพพืน้ที่ออกเปน 2 ลักษณะ คือ พื้นที่ภูเขา และพื้นที่ราบลุมน้ําและที่ราบเชิง
เขา 
 

2.2.2 วัฒนธรรม  และประเพณีลานนา 
 
 วัฒนธรรมของลานนาเปนวฒันธรรมที่ผสมผสานระหวางวัฒนธรรมทองถ่ินกับวัฒนธรรม
ของชาวไต ซ่ึงสามารถรวมกันไดอยางกลมกลนืเนื่องจากทั้งสองมีพื้นฐานความเชื่อในเรื่องที่
ใกลเคียงกัน เชน ความเชื่อเร่ืองผีบรรพบุรุษ เปนตน และชาวพืน้เมืองเองก็ยอมรับกลุมที่เขามาใหม
โดยไมมีการตอตาน นอกจากจะมกีารรวมระหวาง 2 กลุมนี้แลว วัฒนธรรมของมาน (คนลานนา
เรียกชาวพมาวา มาน) ยังเขามาผสมผสานอีกดวยแตไมเดนชัดมาก สวนใหญจะหนกัไปทางชาวไต
ใหญ ซ่ึงชาวลานนาเรียกวา เงี้ยว ที่มาจากพมามากกวา ซ่ึงจะอพยพเขาไปอยูแถบจังหวัดแมฮองสอน
ปจจุบัน หลังจากที่ลานนาเขารวมอยูภายใตการปกครองของสยาม วฒันธรรมของสยามจึงคอย ๆ 
เขาไปมีบทบาทตอชาวลานนา แตก็ไมสามารถทําใหวัฒนธรรมเดิมของชาวลานนาออนแอได เพราะ
ลานนามีอดีตที่ยาวนานถึง 700 ป และมีรากที่ฝงลึกเกินที่จะถอดถอนออกได 
 วิถีชีวิตของชาวไทยยวน หรือคนเมือง จงึมีความคลายคลึงกับวิถีชีวติความเปนอยูของคน
ไทยในตอนเหนือของลานนามากกวาภาคกลางหรือกรุงเทพฯ ซ่ึงคนเมืองจะเรียกชาวภาคกลางหรือ
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กรุงเทพฯ วา คนใต (คือใตของลานนา) เนื่องจากสยามเขามามีบทบาทตอลานนาอยางจริงจังในสมัย
ของพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหวันี้เอง 
 สภาพบานเรือนของชาวลานนา จะเปนบานไมเนื้อแข็ง เชน ไมสัก ยกใตถุนสูง หลังคามุง
ดวยใบตองตึง  แตฐานะทางเศรษฐกิจ ใตถุนบานใชเปนที่เล้ียงสัตวหรือเปนที่ทอผา เก็บฟน ใน
บริเวณบานจะมีชวงหรือลานบานสําหรับตากขาวหรือทํากิจกรรมตางๆ นิยมปลูกพืชสวนครวั 
ดอกไมหอม ผลไมไวในบาน 
 อาชีพหลักของชาวลานนา คือ ปลูกขาว ทําสวน และคาขาย โดยเฉพาะที่ลําพูนจะทําสวน
อยางเปนลํ่าเปนสัน ขาว และขาวเหนียว เพราะชาวลานนานยิมรับประทานขาวเหนียว การคาของ
ชาวลานนาสมยัโบราณมีทั้งทางบก และทางน้ํา ทางบกจะใช มา วัว สวนทางน้ําจะลองแพหรือเรือ
ลงไปขายทางแมน้ําปง วัง ยม นาน สินคาที่นําไปขายได ของปา ผาไหม เครื่องเงิน ฯลฯ 
 การแตงกายของชาวลานนาก็มีลักษณะคลายกับชาวไทลือ้ในสิบสองปนนา คือ สตรีนุง
ผาถุงที่มีลายเปนทางขวาง เรียกวา ซ่ินตา มีทั้งผาฝา และผาไหม สําหรับผาไหมนัน้เนื่องจากมีราคา
แพจึงนยิมใชในหมูเจานาย และคหบดเีปนสวนใหญ สําหรับชาวบานนิยมใสผาฝาย คาดเข็มขัดเงนิ 
เสื้อจะเปนเสื้อปดสีขาวเปนสวนใหญ สตรีสูงอายุมักจะมีผาขาวบางเนื้อนิ่มหมแบบสไบเฉียง (สะ
หวายแหลง) เวลาไปวดั สตรีลานนานิยมมวยผมไวระหวางกระหมอม และทายทอย (ภายหลังใน
สมัยพระราชชายะเจาดารัศม ีนิยมเกลามวย และยกหนาใหสูง เหมือนผมสตรีญ่ีปุน) ปกปน หรือทดั
ดวยดอกไมและตุมหู (ลานหู) ขนาดใหญ โดยเจาะเสียงไวที่ติ่งห ู ผูชายลานนา นิยมสวมกางเกง
สะดอสีน้ําเงินที่ยอมจากคลามหรือส่ีตุน ซ่ึงเปนสีธรรมชาติของฝายสวมเสื้อคอกลมสีขาวมีผาพาด
บา ซ่ึงใชไดอเนกประสงค เชนเดยีวกับผาพาดบาของสตรีเชนกัน ขณะที่ทํางานในสวนหรือในไร 
นิยมสวมเสื้อสีเขม คือ สีน้ําเงินหรือเสื้อมอฮอมนั่นเอง 
 ลานนาเปนอาณาจักรที่มีอารยธรรม และวัฒนธรรมที่เกาแกมีโลกทัศนและชวีทัศน  
กลาวคือ กลุมชนที่อยูในอาณาจักรลานนาเปนผูซ่ึงมีความคิดความเชื่อเปนของตนเองอันเปน
ตัวกําหนดวัฒนธรรมความคิด ความเชื่อสืบตอเนื่องเรื่อยมาจนเปนที่ประจักษตราบเทาทุกวันนี ้
ปรากฏการณทางธรรมชาติที่เกิดขึ้นหลายครั้ง มนุษยไมสามารถหาคําตอบหรือคําอธิบายไดจึงทําให
เกิดความกลัว  มนุษยไมสามารถอยูเหนือธรรมชาติได ความคิด และความเชือ่ในเรื่องของการ
เอาชนะธรรมชาติมิไดนี้เองถือเปนพลังจูงใจใหชาวลานนามองเห็นคณุคา ความสําคัญของสิ่งตาง ๆ 
ที่อยูรอบตัวจึงพยายามทีจ่ะประพฤติหรือกระทําใดๆ ในลักษณะของการลวงละเมิดหรือทาํราย
ธรรมชาติตรงกันขามกลับยอมรับ และใหการเคารพนอกจากนี้ความคิดของชาวลานนายังลึกซึ้ง
ซับซอนไปมากยิ่งกวาเรื่องของธรรมชาติ คือยังมีความเชื่อวามีบางสิ่งบางอยางแอบแฝงอยูใน
ธรรมชาติ นั่นคือ “อํานาจ” ซ่ึงหมายถึงอํานาจของบุคคลโดยทั่วไปแตเปนอํานาจทีสั่งคมลานนาเชื่อ
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วามีอยู และปรากฏอยูในเชงิรูปธรรม เชน กฎแหงกรรม ทําดีไดดี ทาํชั่วไดช่ัว ผีสาง เทวดา เวทย
มนตคาถา โชคลางของขลัง ตลอดจนสิ่งลึกลับมหัศจรรย ไสยศาสตรและโหราศาสตร ความเชื่อ
เหลานี้จึงเปนตัวกําหนดในการทํากิจกรรมในชีวิตประจําวันทั้งสวนตัวและสวนรวมออกมาเปน
รูปธรรมในขนบธรรมเนียมประเพณ ี พิธีกรรมที่ปฏิบัติกันในสังคมของชาวลานนาจนถึงปจจบุัน 
เนื่องจากมีเจตนารมยเพยีงอยางเดยีวเทานัน้คือ ใหมีชีวติอยูเยน็เปนสขุ ปราศจากโรคภัยอันตรายทั้ง
ปวงดังจะกลาวถึงประเพณีลานนาดังนี ้
 ประเพณีเกิด เมื่อเด็กคลอดออกมา หมอตําแยจะใชผิวไมเฮีย้ตัดสายรกเอารกที่ตดัแลวใส
เกลือ ขมิ้นผง หอดวยใบตอง แลวเอาไปฝงไวที่ใตบนัได เอาใบหนาด และหนามพทุราสะไว เปน
ความเชื่อที่วาผูที่มีลูกออนนั้นขวัญออน ผีจะมารบกวน เปนตน 
 ประเพณีปอยบวชเปกข การเปกข เปนประเพณกีารบวชในทางพระพุทธศาสนานั่นเองเมื่อ
กุลบุตรมีอายุ 20 ป เรียกวา อุปสัมปทาเปกข เปนคําเรียกของชาวลานนา ภาคกลางใชคําวา 
อุปสัมปทาหรืออุปสมบท เรียกกุลบุตรที่บวชมีอายุตั้งแต 7 – 20 ปวา บวชพระหรือเรียกวา พระถา
เปนสามเณรองคเล็ก ๆ เรียกวา พระหนอย 

 ประเพณีแอวสาว – เสียผี  
การแอวสาว เปนประเพณีทางภาคเหนือ บิดามารดาของฝายหญิงจะใหเสรีภาพในการเลือก

คูครองแกลูกสาว แตตองอยูในขอบเขตขนบประเพณีการนับถือผี 
การผิดผี  การแอวสาวนัน้จะไปลวงเกินผูหญิงไมไดจนกวาฝายหญิงจะยินยอม ซ่ึงหมายถึง

วาไดเปนคูรักกันแลว การผิดผีไมไดหมายถึงวาจะไดเสียกันเทานัน้ แมแตถูกเนื้อตองตัวหรือลวงเขา
ไปในเขตหวงหาม เชนในหองนอน ก็ถือวาผิดผี และจะตองเสียผีตามประเพณีอาจไดสาวมาเปน
ภรรยาหรือไมแลวแตฝายหญิงจะยนิยอมหรือไม 

ประเพณีการเรียกขวัญ บางครั้งเรียก “ฮองขวัญ “ทําบายศรีสูขวัญ หรือสูขาวเอาขวญั ชาว
เหนือจะเชื่อวามนุษยมีขวัญประจําตัวอยู 32 ขวัญ และอาจจะเตลดิไปเมือ่ตกใจ หรือไมสบายนาน ๆ 
พิธีเรียกขวัญ คือ ตองทําบายศรี  

ประเพณีการสืบชะตาคน เปนพิธีมงคลสืบอายุใหเจริญยืนยาว มีความสุข ทําในหลาย
โอกาส เชน วนัเกิด ขึน้บานใหม แตงงาน เจ็บปวย เปนตน 

ประเพณีการตาย เมื่อผูปวยหนักใกลจะสิ้นใจ บรรดาญาติ และลูกเมยีจะอยูดูใจ เอาดอกไม
ธูปเทียน ขาวตอก ใสพาน นําไปขอขมาลาโทษตอขันแกวทั้งสาม คอื พระรัตนตรัยที่วัดใกลบาน 
เมื่อส้ินใจกจ็ะมีการอาบน้ําศพโดยอาบทั้งตัว แลวใสเสือ้ผาที่ดีที่สุดใหผูตาย ผัดหนา หวีผมอยาง
เรียบรอย หลังจากพระสวดตอนเย็นประมาณ 2 ทุม จะมกีารเลนเล็ก ๆ นอย เชน การพนันชนิดตาง 
ๆ เสือตกถัง เปนตน 
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 ประเพณีการปลูกเรือน ทางเหนือจะเรียกวา ประเพณีการปกเฮือน (ยกเสาเรือน) นี้ จะมี
ชาวบานมาชวยกันอยางแข็งขันโดยไมเห็นแกคาตอบแทนเพราะถือวาตองชวยกัน 
 ประเพณีบวงสรวงเสาอินทขิล เปนประเพณีที่ทํากนัในปลายเดือน 8 ซ่ึงเสาอินทขิลเปนเสา
หลักเมืองซึ่งนบัถือเปนสิ่งศักดิ์สิทธิที่เคารพสักการะ เปนที่รวมวิญญาณของชาวเมือง และบรรพ
บุรุษในอดีต ปจจุบันนีย้ังมีประเพณนีี้อยู 
 ประเพณีการฟอนผีมด – ผีเม็ง เปนการฟอนรําเพื่อสังเวยผีบรรพบุรุษ ไมปรากฏวาเปนของ
ชนชาติใดมกักระทํากนัในเดือน พฤษภาคม – มิถุนายน พวกทีฟ่อนผีมดจะตองเปนพวกตระกูล
เดียวกัน และสักการะผีบรรพบุรุษโดยจะอธิษฐานขอใหผีบรรพบุรุษคุมครองใหอยูสุขสบาย 
ประกอบอาชพีเจริญกาวหนา ผูรําสวนมากจะเปนหญิง ชายไมคอยรํา 
 

2.2.3 ดนตรขีองชาวลานนา 
 
 ชาวลานนาเปนอีกกลุมหนึ่งที่มีเอกลักษณทางดานดนตรอียางเดนชดั นักวิชาการดนตรี
โดยทั่วไปใหความเหน็วา ชาวลานนาเลนดนตรีเพื่อการบันเทิง และผอนคลายอารมณ หรือเปนสือ่ที่
หนุมสาวใชเกีย้วพาราสีกนั (การแอวสาว) สวนการใชเครื่องดนตรีเพื่อประกอบพิธีการหรือพิธีกรรม
อยางเชนดนตรีไทยภาคกลางนั้น คงมีขึ้นในสมัยหลังราวตนรัชสมัยพระบาทสมเด็จพระมงกุฏเกลา
เจาอยูหวั รัชกาลที่ 6 โดยมีพระราชชายาเจาดารารัศมใีนพระบาทสมเด็จพระจุลจอมเกลาเจาอยูหัว 
รัชกาลที่ 5 เปนบุคคลสําคัญในการนําเอานาฏศิลป และดนตรไีทยจากราชสํานกัสวนกลางขึน้มา
เผยแพรในคุมวังเชียงใหม จนเปนที่นยิมรูจักอยางแพรหลายในลานนา 
 ลานนาเปนดนิแดนแหงปาและภูเขาสูง มีสภาพแวดลอมทางธรรมชาติที่งดงาม สายน้ํามี
ความเยือกเยน็สดใส ขุนเขามีความสงบวังเวง สภาพทางภูมิศาสตรเชนนี้เปนสิ่งหลอหลอมจิตใจของ
ชนชาวลานนาใหเปนผูมีความเยือกเย็น ออนหวาน และออนนอมตอธรรมชาติ บุคลิกเชนนี้สามารถ
สัมผัสอยางเปนรูปธรรมไดเมื่อถูกถายทอดออกมาเปนศลิปะแขนงตาง ๆ  
 การศึกษาเรื่องราว และการววิัฒนาการทางดนตรีของชาวลานนาตั้งแตแรกเริ่มจนถึงปจจุบัน
นับวาเปนเรื่องที่คอนขางยาก และมีความซับซอน เนื่องจากขอมูลหลักฐานทางประวัติศาสตรของ
ลานนาเกีย่วกบัการดนตรีนัน้มีอยูนอย และสืบทอดมาจากวิชาความรูทางดนตรีของชาวลานนาทีไ่ม
มีระบบแบบแผนมาแตคร้ังอดีต ซ่ึงมักเปนการสอนโดยปากตอปาก อาศัยการจดจําเปนสําคัญ จึงทํา
ใหไมสามารถสืบคนประวัตคิวามเปนมาทีแ่ทจริงของแตละแหงได 
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2.2.4  เคร่ืองดนตรีพื้นเมืองลานนา 
 

  อุดม รุงเรืองศรี (2542: 2088-2100) ไดกลาวถึงดนตรีพืน้เมืองลานนา วาเปนการ
บรรเลงเครื่องดนตรีที่มีบทบาทในการประกอบพิธีกรรม คือ พิธีกรรมเชิงพุทธศาสนา และพิธีกรรม
เกี่ยวกับผี การใชเครื่องดนตรีประกอบการแสดงเพื่อใชในงานประเพณีหรือเพื่อความบันเทิง และ
การใชเครื่องดนตรีประกอบในกิจกรรมสันทนาการ  
  ธีรยุทธ ยวงศร ี(2540: 17-34) ไดกลาวถึงการดนตรี  การขับ การฟอนลานนา สรุป
เกี่ยวกับเครื่องดนตรีลานนา มีอยู 2 ประเภท คือ  
  ประเภทแรก เรียกวา “วงพาทย-ฆอง” ประกอบดวยเครื่องดนตรทีี่ทําดวยโลหะ 
ไดแก ฆองขนาดตาง ๆ ทําดวย ไมขึงดวยหนัง ไมเจาะรมูีล้ินและไมมล้ิีน ไดแก กลองตาง ๆ , ป และ
ขลุย ซ่ึงลักษณะ โครงสรางทั้งหมดนาจะใกลเคียงกับปจจบุัน 
  ประเภทที่สอง ลวนเปนเครื่องดนตรีที่ประดิษฐขึน้จากภูมิปญญาของชาวลานนา 
เพราะจะใชวัสดุที่มีอยูในทองถ่ิน ไมจําเปนตองซื้อจากแหลงอื่น มีอยู 7 ชนิด ไดแก ซึง สะลอ ป 
ขลุย ติ่ง เปยะ และกลอง  
  วัตถุประสงคในการประดษิฐเครื่องดนตร ี เพื่อนํามาใชในการประกอบพิธีกรรม
บางอยางตามศรัทธา และความจําเปน อันเปนประเพณทีี่ปฎิบัติสืบตอกันมา  
  ซึง เปนเครือ่งดนตรีประเภทดีด ลักษณะคลายพิณของภาคอีสาน กีตารของ
ชาวตะวันตก นาจะเกิดขึ้นในระยะเวลาใกลเคียงกับสะลอ ทั่วไปมีอยู 3 ขนาด คือ ซึงเล็กหรือซึงนอย 
ซึงกลาง และซึงใหญ  
  สะลอ เปนเครื่องดนตรีประเภทสี ลักษณะคลายซออู เสียงอยูในระดบัสูงคลายซอ
ดวง เพราะใชสายที่ทําดวยโลหะ สะลอมี 3 ขนาด คือ 1. สะลอนอยหรือสะลอเล็ก มี 2 สาย นยิม
เรียกวาสะลอลูกหา 2. สะลอกลาง มี 2 สายนิยมเรียกวาสะลอลูกสี่ 3. สะลอใหญ (ไมนิยมเรียกสะลอ
หลวง) มี3 สาย    
   ป เปนเครื่องดนตรีประเภทเปา มี 2 แบบ ไดแก แบบทีห่นึ่งเรียกวา ปจุม วิธีในการ
บรรเลงจะตองเปาตั้งแตสามเลาขึ้นไป เรียกวา จุมสาม ใชในวงสะลอ-ซึง กับบรรเลงประกอบการ
ขับซอของชาวเชียงใหม ตอมามีการพัฒนาเปนจุมสี่ จุมหา แบบที่สองเรียกวา ปแน ตองเปาพรอมกัน
ตั้งแตสองเลา เรียกวา ปแนหลวงและปแนนอย ใชประกอบในวงปพาทยฆอง และวงตึ่งโนง  
  ขลุย เปนเครือ่งดนตรีประเภทเปา แตไมเหมือนป เพราะวาปมีล้ิน แตขลุยไมมีล้ิน 
แตใชวัสดุอุดใหลมผานนอยที่สุด ที่เรียกกนัวา ดาก 
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  เปยะ เปนเครื่องดนตรีประเภทดีด การบรรเลงมี สองสาย ตอมาพัฒนาเปน 3  สาย 
4 สาย จนถึง 7 สาย มีสวนประกอบที่สําคัญ 4 สวน คือ 1. คันเปยะ  2. หัวเปยะ  3. เครื่องบังคับเสียง   
4. สายที่ทําใหเกิดเสียง เปยะจดัไดวาเปนเครื่องดนตรทีี่มีความซับซอน แสดงถึงความสามารถภูมิ
ปญญาของผูเลน 
  กลอง เปนเครื่องดนตรีประเภทตี นิยมใชตีประกอบทํานองเปนจังหวะสําหรับการ
ฟอน หรือใหสัญญาณ ใชหนังสัตวขึงตึงเพื่อใหเกิดเสียงมีทั้งหนาเดยีว และสองหนา วิธีการขึงใหตึง
มี 2 วิธี คือ ตอกดวยหมุดหรือรังดวยเชือกหรือเสนหนัง   

1. กลองหลวงหรือกลองหามมาร ใชในการตีประพิธีกรรมทางศาสนา ตอมาภายหลังได
นํามาใชประโยชนอ่ืน ๆ เชน ประกอบการฟอน หรือการแขงขัน ขนาดของกลองไมคอยมีมาตรฐาน 
ทั้งนี้เนื่องจากขนาดของไมที่ไดมา แตในปจจุบันไดจัดแบงกลองออกเปน 3 ขนาดตามสากลนิยม  

2. กลองแอว เปนกลองทีย่อสวนจากกลองหลวงลงมา รูปรางโดยทั่วไปจะเหมือนกลอง
หลวงทุกอยาง เพียงแตมีขนาดที่เล็กกวา วตัถุประสงคในการบรรเลง คือ บรรเลงประกอบการฟอน 
แหครัวทาน  

3. กลองปูจาหรือกลองบูชา เปนกลองที่มีขนาดรูปรางใหญโตมาก สวนใหญมีประจาํวัดทุก
วัดในอดีต กลองปูจาเปนกลองชุดที่ประกอบไปดวยกลองขนาดใหญ 1 ลูก และขนาดเล็ก 3 ลูก ตั้ง
ไวรวมกัน ทํานองที่ใชตีมี 3 ทํานอง   ตอมามีการยอสวนกลองใหมีขนาดเล็กลง เพื่อใชในการ
ประโคมทั่วไปได จนกลายเปนกลองสะบดัไชย  

4. กลองกนยาวหรือกลองปูเจ เปนกลองทีม่ีขนาดรูปรางเล็กกวากลองแอวเล็กนอย ใหเสียง
เหมือนกลองหลวงและกลองแอว คําวา “กลองปูเจ” เรียกตามภาษาถิ่นของคนเชียงใหม  

5. กลองสะบัดไชย เปนกลองที่ยอสวน และมีการดดัแปลงมาจากกลองปูจา มีการแตงเติม
ทาฟอน ทาตี เพื่อใหเกิดความสนุกสนาน เราใจ จนกลายไปเปนการแสดง มิใชการประโคม ใน
ปจจุบันนยิมแสดงพรอมกันหลาย ๆ ลูก ทําใหเกดิทํานองที่เปลี่ยงแปลงไปจากเดิม 

6. กลองมองเซิง คําวา “กลองมองเซิง” ไมใชช่ือเรียกกลอง แตหมายถึงฆองที่ใชตีพรอมกัน
หลาย ๆ ลูก มีการพัฒนาการตี ออกไปจนซบัซอน ทั้งยังมกีารฟอนประกอบ  

7.กลองตะโลดโปด   เปนกลองชนิดหนึ่งที่รวมอยูในวงกลองตึ่งโนงเปนกลองที่ขึงสองหนา
มีขนาดยาว และกวางตามแบบของผูสราง ใชประกอบการฟอนรํา แหครัวทาน เปนตน 
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2.2.5 ลักษณะการประสมวงดนตรีพืน้เมืองลานนา 
 

  อุดม รุงเรืองศรี (2542: 2097-2098) ไดกลาวถึงการเลนดนตรีพื้นเมืองลานนานัน้ 
สามารถใชเครื่องดนตรีบรรเลงไดทั้งเดี่ยว และประสมวง จดุประสงคในการเลนในอดีต เพื่อการ
พักผอนและใชในงานพิธีตาง ๆ แตในสมัยปจจุบนัเปนการเลนเปนอาชีพตามดวยการวาจาง ลักษณะ
การประสมวงของลานนา มีดังนี้  

1. วงสะลอซึง เปนวงที่มีเครือ่งสายเปนหลัก จํานวนเครื่องดนตรีในวงมีไมแนนอน แตจะมี
สะลอ และซึงเปนหลักเสมอ มีเครื่องดนตรีอ่ืน ๆ เขามาประกอบ เชน ปถิว กลองตัด(ตะโพน) ฉิ่ง 
ฉาบ สามารถใชบรรเลงเพลงสมัยใหมได 

2. วงปจุม เปนวงที่ใชเลนประกอบการแสดงซอ มีปเปนชุด คือ ปจุม 3 เปนการใชป 3 ขนาด 
เปาประสานกนั ไดแก ปแม ปกลาง และปกอย ปจุม 4 เปนการใชป 4 ขนาด เปาประสานกัน ไดแก 
ปแม ปกลาง ปกอย และปตดั (ปเล็ก) และปชุม 5 เปนการใชป 5 ขนาด เปาประสานกัน โดยเพิ่มป
ขนาดเล็กสุดอกีหนึ่งเลา แตไมคอยนิยม 

3. วงกลองแอวหรือวงตึ่งนง นิยมใชบรรเลงประกอบการฟอนเล็บ ฟอนเทียน หรือฟอนแห
ครัวทาน และบรรเลงในขบวนแหตาง ๆ  

4. วงกลองสะบัดไชย มีการบรรเลง 2 แบบ คือ แบบที่ 1 มีกลองใหญ 1 ใบ มีกลองเล็ก
เรียกวา “ลูกตุบ” อีก 3 ใบ ใชผูตีคนเดียว มือซายถือไมแสะ มือขวาถือไมตีที่หุมดวยผาหลาย ๆ รอบ 
ตีสลับกันไป และมีคนตีฆองโหมง 1 ใบ ตีประกอบจังหวะ ตอมาเพิม่เปนฆอง 2 ใบ ฉาบ 1 คู แบบที่ 
2 มีกลองใหญใบเดียว ไมมีลูกตุบ มีคานหาม ใชคนหาม 2 คน มีคนตีฆอง 2 คน และตีฉาบ 1 คน เร่ิม
ตีจากจังหวะชา และเร็วขึ้นตามลําดับ ผูตีแสดงทาฟอนเชิง พลิกแพลงผาดโผนตาง ๆ รวมทั้งใช
ศีรษะ ไหล ศอก เขา เทาแทนการใชไมต ี

5.วงกลองปูเจ  ประกอบดวยกลองปูเจ ฉาบใหญ และฆองชุด  มีขนาดตางกัน 3 ใบ นิยมใช
บรรเลงประกอบการแหครัวทาน การฟอนดาบ ฟอนโต  

6. วงมองเซิง แปลวา ฆองชดุ ประกอบดวยฆองขนาดตางกัน 3 ใบขึ้นไป และฉาบใหญ 1 คู 
มีลักษณะคลายวงกลองปูเจ 

7.วงกลองเตงถ้ิงหรือวงพาทย สามารถเปรียบไดกับวงปพาทยมอญของภาคกลาง 
ประกอบดวยพาทยเอก (ระนาดไมเอก), พาทยทุม (ระนาดไมทุม), พาทยเหล็ก (ระนาดเหล็ก), พาทย
ฆอง (ฆองวง), กลองเตงถ้ิง (ตะโพนมอญ) หรือกลองโปงปง, กลองตัด (กลองขนาดเล็ก),แนหลวง, 
แนนอย, ฉิ่ง, สวา (ฉาบ) และกรับ นยิมใชในการชกมวย งานศพ และในงานฟอนผีมด-ผีเมง  
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8. วงแหพื้นเมืองประยุกต เปนการผสมวงแบบวงกลองเตงถ้ิง แตมีการเพิ่มเครื่องดนตรี
สากลเขาไป ไดแก กีตารเบส กลองทอม กลองแจส บางแหงอาจมแีซกโซโฟน และนอกจากนีย้ังเพิม่
การใชเครื่องขยายเสยีง นิยมบรรเลงในงานศพ งานฟอนผีมด-ผีเมง แตนิยมบรรเลงตอจากการ
บรรเลงโดยวงกลองเตงถ้ิงที่ประสมวงเฉพาะ เครื่องดนตรีพื้นเมืองลวน ๆ  
 
2.3  เอกสารและงานวิจัยท่ีเก่ียวของ   
 

2.3.1 เอกสารทางประวัติศาสตร 
 

  ประวัติศาสตรลานนา (สรัสวดี อองสกุล, 2539) กลาวถึงประวัติศาสตรลานนา ใน
บริบทประวัตศิาสตรยุคแวนแควน-นครรัฐ ในดินแดนลานนากอนกําเนิดอาณาจักรในพุทธศตวรรษ
ที่ 19 เร่ือยมาจนถึงเหตกุารณ ลานนาสมยัพมาปกครอง จนกระทั่งสิ้นสุดที่ สังคมเศรษฐกิจลานนา 
(พ.ศ. 2317-2476) สงผลตอการศึกษาบริบทโดยรวม เพื่อสรางความเขาใจในประวัติศาสตรลานนา 
  หนังสือ ประเพณีสิบสองเดอืนลานนาไทย (มณี พยอมยงค, 2537) ไดสรุปถึง
ประเพณตีาง ๆ ของลานนาในรอบป ศึกษาถึงรูปแบบประเพณีทางวัฒนธรรมลานนา เพื่ออางอิง 
และเชื่อมโยงขอมูลประเพณีตางๆ กับวฒันธรรมดนตรีลานนา 
   

2.3.2 เอกสารเชิงมานุษยดนตรีวิทยาและเอกสารตําราทีก่ลาวถึงขลุย 
 

  ผูวิจัยไดศึกษาคนควาจากเอกสารตาง ๆ เพื่อเปนแนวทางในการกําหนดกรอบ
แนวคดิ การศึกษา เอกสารเชิงมานุษยวิทยาการดนตรี และดนตรีวิทยา โดยศกึษาจากเอกสาร และ
ผลงานทางวิชาการที่เกี่ยวของดังนี ้
  ประสิทธิ์  เลียวสิริพงศ (2533 : 83-95) กลาวถึงการศึกษา ป และแนของชาวลานนา 
โดยศึกษาถึงความสัมพันธของเครื่องดนตรีชนิดนี้กับวัฒนธรรมชาวเหนือ ป และแนจัดเปนเครือ่ง
เปาลานนาที่มคีวามสําคัญทางดนตรี ซ่ึงสามารถเชื่อมโยงกับขลุยอันเปนประโยชนตอการศึกษาวิจยั
ในครั้งนี ้

พูนพิศ  อมาตยกุล (2535: 25-44) ดนตรีในกลุมประเทศเอเชยีอาคเนย ในเรื่อง
ประวัติความเปนมา ระบบเสียง การประสมวงของเครื่องดนตรีเพื่อสรางความเขาใจในองครวม
ดนตรีในกลุมเอเชียอาคเนย    
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  ธีรยุทธ  ยวงศรี   ( 2540: 21) โดยศกึษาชนิด และประเภทของเครื่องดนตรีใน
ลานนา ประวตัิความเปนมาวงสะลอซอซึง ที่มีความสําคัญกับการศึกษาขลุย นําขอมูลที่ไดไปสูการ
อางอิงและนําเสนอประกอบการวิจยั 
  วรเชษฐ  ศรีวงศพันธ (2543:น-บ) รูปแบบการบรรเลงในวงสะลอซอซึง    ชนิด
และประเภทของขลุย  ตลอดจนวิธีการบรรเลงขลุย และเปนประโยชนตอการศึกษาวจิัย 
 

2.3.3 เอกสารการวิจัยและวิทยานิพนธ   
 

  ในการศึกษาในสวนของวิทยานิพนธ และเอกสารการวจิัยนัน้ จากการศึกษาพบวา 
มีงานศึกษาวิจยัในรูปแบบของวิทยานพินธที่เกี่ยวของดงันี้ คือ 
  ศักดิ์ชัย  หิรัญรักษ (2535: 256-271) ไดศกึษาถึง โครงสรางทางกายภาพของเครื่อง
ลมไทย และ การจัดแบงหมวดหมู ในการวิจัยเร่ืองขุลยไดทําการศึกษาถึงโครงสรางทางกายภาพของ
ขลุย และจดัวาขลุยเปนเครื่องดนตรีประเภทเครื่องเปาหรือเครื่องลม และสามารถเทียบเคียงกบั
เครื่องลมของไทยตางๆที่มีลักษณะทางกายภาพใกลเคียงกัน 
  เอกชัย  นาด ี  (2542:192-204)   ในเอกสารการวิจยัเร่ือง เครื่องเปาลานนา ที่
ประกอบไปดวยเครื่องเปาชนิดตางๆ ในลานนา ไดกลาวถึงขลุย   รวมถึงประวัติความเปนมา และ
บริบทโดยรวมของขลุยในรูปแบบการศึกษาเบื้องตน ทีส่ามารถนําขอมูลวิจัยมาเชื่อมโยงกับงานวจิัย
อันเปนประโยชนตอการศึกษาในครั้งนี ้
  เอกชัย  นาด ี  (2545:106-240) ในงานวจิัยเร่ืองลักษณะกายภาพ และระบบเสียง
ของแนในพื้นที่จังหวดัเชยีงใหม ไดนําเสนอรูปแบบการวิจัยลักษณะกายภาพ และระบบเสียง ผูวิจัย
ไดนําเอารูปแบบการนําเสนอ กระบวนการวิจยัในลกัษณะกายภาพและระบบเสียงมาทําการศึกษา
เบื้องตน ระบบการบรรเลงทํานองของแน มีลักษณะคลายกับขลุยผูวจิัยจึงไดนําเอาขอมูลการบรรเลง
ทํานองมาเชื่อมโยงกัน 

ศรัณ  สุวรรณโชติ (2543: 1-165) ในงานวิจยัเร่ืองเครือ่งดนตรีในวงสะลอ – ซ่ึง   
กลาวถึงลักษณะของดนตรลีานนา ภูมิหลังความเชื่อ ทางวัฒนธรรมลานนา เครื่องดนตรีพื้นเมอืง 
บทบาทหนาทีท่างสังคม ศึกษาประวัติความเปนมาโดยสังเขป องคประกอบทีสํ่าคัญของขลุย 
ลักษณะทางกายภาพ วิธีการบรรเลง และฝกหดัถายทอด นบัเปนขอมูลที่มีความสําคัญและมี
ประโยชนในการอางอิงนําเสนอประกอบในการวิจัยคร้ังนี้ 
  เอกพิชัย  สอนศรี (2546: 55-70) ในงานวิจัยเร่ือง ซ่ึงในวัฒนธรรมดนตรี จังหวัด
เชียงใหม ไดศึกษา บทบาทหนาของวงสะลอซึงขลุย ในการบรรเลงในวัฒนธรรมของชาวเชียงใหม 
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ที่มีหลายรูปแบบหลายการแสดงที่มีความสําคัญตอสังคมวัฒนธรรมลานนาที่เปนปจจุบัน วงสะลอ
ซึงขลุยนี้มีความเกี่ยวของกับขลุยในดานรูปแบบการบรรเลง และบทบาทหนาที่ทางสังคมเปนขอมูล
ที่สําคัญในการวิจัยเร่ืองขลุย  
 จากการทบทวนเอกสาร และงานวิจัยทีเ่กีย่วของทําใหทราบถึงประวัติความเปนมาของ
ลานนา รวมถึงรูปแบบประเพณีทางวัฒนธรรมดนตรีของชาวลานนา  ทฤษฎีทางมานุษยดนตรีวิทยา 
ทฤษฎีการจัดหมวดหมูเครื่องดนตรี ทฤษฎีทางสวนศาสตร เอกสาร และงานวิจยัเหลานี้ไดนําไปใช
ในการคิดวิเคราะห และสรุปเพื่อเปนขอมลูในวิจยัเร่ือง ขลุยเมือง ในวฒันธรรมดนตรีลานนา  
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บทที่  3  

วิธีดําเนินการวิจัย 
 
 การศึกษาเรื่อง ขลุย ในวัฒนธรรมดนตรีลานนานี้ เปนการศึกษาวิจยัเชิงคุณภาพ ผูวิจัยใช
ระเบียบวิธีการวิจัยในรูปแบบของมานุษยดนตรีวิทยา (Ethnomusicology) พิจารณาศึกษาขอมูลจาก
ภาคสนามเปนหลัก และศกึษาคนควาจากงานเอกสาร งานวิจัยทีเ่กีย่วของ ดังรายละเอยีดตอไปนี ้
 
 การศึกษาขอมลูภาคสนาม 

- วางแผนการศึกษา  และเขาพื้นที่กําหนด  
- ศึกษาสังคมวฒันธรรมประเพณี  โดยการสังเกตแบบมสีวนรวม 
- หาขอมูลจากการสัมภาษณนกัดนตรี  นกัวชิาการทองถ่ิน 
- ศึกษาลักษณะกายภาพของเครื่องดนตรี  วธีิการสราง  ระบบเสียงเครื่องดนตร ี
- บันทึกเสียงเครื่องดนตรีจากการบรรเลงบทเพลง   

 โดยแบงขั้นตอนการวิจยัออกเปน  5   ขั้นตอน คือ 
1. ขอบเขตพื้นทีภ่าคสนาม แหลงขอมูลที่วิจัย 
2. การรวบรวมขอมูล 
3. การจัดกระทําขอมูล 
4     การวิเคราะหขอมูล 
5.    การนําเสนอขอมูล 
โดยมีรายละเอยีด  แตละขั้นตอน  ตามลําดับดังนี ้
 
3.1 ขอบเขตพืน้ท่ีภาคสนาม บุคคลขอมูล และแหลงขอมูลท่ีวิจัย   
 

3.1.1 ขอบเขตพื้นท่ีภาคสนาม  
 
การสํารวจเก็บรวบรวมขอมลูในเบื้องตนพบวาขลุย  เปนเครื่องดนตรีที่ใชในการบรรเลงกัน

อยางแพรหลายมีบทบาทหนาที่ในการแสดงในงานตางๆ  และคงอยูในวัฒนธรรมลานนาในทกุพื้นที ่
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 ในการวิจัยคร้ังนี้ ผูวิจยัจึงไดกําหนดพื้นที่ของการวิจยั คือจังหวดัเชยีงใหม  เพื่อกําหนดกรอบใน
การวิจยั และการลงภาคสนาม 

  
3.1.2 บุคคลขอมูล 
 
ดวยเหตนุี้การกําหนดกรอบบุคคลขอมูลในการวจิัยเปนสวนสําคัญ  โดยไดกําหนดการเลือก 

ตามคุณสมบัติของนักดนตรหีรือบุคคลขอมูล โดยมีเกณฑในการเลือก คือ 
1. เปนผูที่ไดรับการยอมรบัในดานฝมือการบรรเลง ถือเปนแบบอยางในการบรรเลงและ

ฝกหัดถายทอด   ทั้งตัวนกัดนตรี และบุคคลที่เกี่ยวของในการใหขอมลู 
2. มีประสบการณในการบรรเลงไมนอยกวา 10  ป 
3.  เปนผูที่มีผลงานทางดานดนตรี เชน การบันทึกเสียง การรับเชิญเปนวิทยากรในการสาธิต

หรือบรรยายขอมูลเกี่ยวกับขลุย   
4.   เปนนักดนตรีลานนาโดยอาชีพ  โดยมีการบรรเลงอยางตอเนื่องมาจนถึงปจจุบัน 
5.   เปนผูที่สามารถผลิตขลุย  ได 

ผูวิจัย ไดเตรยีมการ และเขาพื้นที่ในการวิจัยเบื้องตน  โดยไดติดตอนักวิชาการ
ดนตรี  บุคคลขอมูลในพื้นที ่ ประกอบดวย 

- ผูชวยศาสตราจารยประสิทธ  เลียวสิริพงศ   
นักวิชาการดนตรีมหาวิทยาลัยราชภัฏเชียงใหม 
- ผูชวยศาสตราจารยรณชิต  แมนมาลัย  
 นักวิชาการดนตรีมหาวิทยาลัยราชภัฏเชียงใหม 
- นายวเิทพ  กนัธิมา  นักวิชาการดนตรี  วิทยาลัยนาฏศิลปเชียงใหม 
- นายสมบูรณ กาวิชัย       บุคคลขอมูล 
- นายภานุทัต   อภิชานาธง       บุคคลขอมูล 
- นายบุญยิ่ง   กนัธวงค             บุคคลขอมูล 
- นายสุรพงษ  กิติสิทธิ        บุคคลขอมูล   
- นายบุญรัตน  ทิพยรัตน     บุคคลขอมูล   
- นายเดชาวุธ   สิทธิยศ       บุคคลขอมูล   
- นายบุญถึง  จกัขุเนตร        บุคคลขอมูล   
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3.1.3 แหลงขอมูลวิจัย 
 
ผูวิจัย กําหนดกรอบการศึกษาขอมูล เอกสาร และงานวิจยัที่เกี่ยวของเพือ่ใชในการศึกษา จาก

หองสมุดของสถาบันการศึกษา และสวนราชการตาง ๆ ดังนี ้
- สํานักหอสมุด มหาวิทยาลัยมหิดล 
- หองสมุดดนตรีสมเด็จพระเทพรัตน สํานกัหอสมุด มหาวิทยาลัยมหิดล 
- หองสมุดวิทยาลัยดุริยางคศลิป มหาวิทยาลัยมหิดล 
- หองสมุดสถาบันวิจยัภาษาและวัฒนธรรม มหาวิทยาลัยมหิดล 
- สํานักหอสมุด มหาวิทยาลัยเชียงใหม 
- หองสมุดคณะวิจิตรศิลป  มหาวิทยาลัยเชยีงใหม 
- หอสมุด มหาวทิยาลัยราชภัฏเชียงใหม 

 
3.2 การรวบรวมขอมูล  
   
 ผูวิจัย ไดทําการศึกษาขอมูลเบื้องตน เพื่อเปนพื้นฐานในการศึกษา   โดยผูวิจยัไดรวบรวม
ขอมูลจากแหลงขอมูล 2 แหลงดวยกัน คือ การรวบรวมขอมูลจากเอกสาร และการรวบรวมขอมูลจาก
การศึกษาภาคสนาม ลักษณะขอมูลแบงออกไดดังนี ้
  

3.2.1 การรวบรวมขอมูลทางดานเอกสาร และงานวิจัยท่ีเก่ียวของ  
 
ขอมูลที่ไดเปนเอกสารที่เกีย่วเนื่องกับ บทความ งานวจิัย หนังสือ วารสารตาง ๆ  คือ  
 - วิทยานิพนธเร่ือง “โครงสรางทางกายภาพของเครื่องลมไทย และการจดั

หมวดหมู” ของศักดิ์ชัย หิรัญรักษ (2535) 
- วิทยานิพนธเร่ือง “กลองหลวง: ความสมพันธระหวางวถีิชีวิตและชาตพิันธุ” ของ

รณชิต แมนมาลัย (2536) 
-วิทยานิพนธเร่ือง“ลักษณะกายภาพและระบบเสียงของแนในพื้นทีจ่ังหวัด

เชียงใหม “นายเอกชยั นาดี (2545) 
 -  หนังสือสารานุกรมวัฒนธรรมไทยภาคเหนือ 

-  หนังสือ “ ดนตรี การขับ การฟอน  ลานนา “ ของธีรยุทร ยวงศร ี
-  หนังสือ “ดนตรีลาน” ของนายธีรยุทธ ธีรศิลป และนายทวีศกัดิ์ ปนทอง 
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 - หนังสือ “สวนฯเลมนอย”ของอาจารยวาสษิฐ จรัณยานนท 
-  รายงานการศึกษาเฉพาะเรือ่ง “เครื่องเปาลานนา” ของนายเอกชยั  นาดี(2542) 

 - รายงานการศกึษาเฉพาะเรื่อง “ เครื่องดนตรีในวงสะลอ – ซ่ึง กรณีศึกษาในจังหวัด
เชียงใหม” ของ นายศรัณ  สุวรรณโชติ ( 2543 ) 

 
 3.2.2   การรวบรวมขอมูลภาคสนาม   
 
 ผูวิจัยไดกําหนดกรอบขอมูล โดยการสัมภาษณ การสังเกตการณ การวัดเชิงปฏิบัติการ 
เครื่องมือที่ใชในการวิจัยบนัทึกเสียง การวัดระดับเสียงเครื่องดนตรีและบันทึกภาพ  โดยผูวิจยัได
ทําการศึกษาขอมูลบางสวนมากอนแลว ทั้งนี้เพื่อนําขอมูลที่ไดมาใชในการวางแผนการดําเนนิงาน
เพื่อนําไปเปนขอมูลคร้ังตอ ๆ ไป    ทั้งนี้ผูวิจัยกําหนดกรอบในการวิจัย  ตามประเด็นตาง ๆที่กลาวมา
ขางตน ดังนี ้
 

( 1 ) การเก็บรวบรวมขอมูลจากการสัมภาษณ 
  

 ผูวิจัยไดแบงการสัมภาษณออกเปน 2 แบบ คือ การสัมภาษณแบบเปนทางการ (Formal 
Interview) และการสัมภาษณแบบไมเปนทางการ (Informal Interview) ตามประเด็นที่ไดเตรียมไว  
ดังนี้คือ  บริบทที่เกี่ยวของ  ประวัติความเปนมา ขั้นตอนการผลิตเครื่องดนตรี  การดูแลรักษา  การ
ปรับตั้งเสียง  เทคนิคและวธีิบรรเลง  บทบาทของขลุย  ที่มีตอสังคมและวัฒนธรรม   โดยการ
สัมภาษณจากผูที่เกี่ยวของกบัการวิจยั และบุคคลขอมูล การตรวจสอบขอมูลนั้นทําไดโดยการ
สัมภาษณซํ้าในโอกาสสัมภาษณในครั้งตอไป ซ่ึงจะไดขอมูลที่ไมอาจศึกษาไดจากขอมูลดานเอกสาร 
โดยแบงบุคคลขอมูลออกเปน 2  กลุมดังนี ้
  (ก)    บุคคลในวัฒนธรรม   เปนการสัมภาษณในดานความรูจัก   ความเชื่อ   ความ
นิยมของ ขลุย   ตลอดทั้งบริบทโดยรวบเกีย่วกับ ขลุย เปนสําคัญ เชนดนตรีลานนา 
  (ข)   วิทยากรที่สามารถใหขอมูลในฐานะบุคคลขอมูล   เชน   นักดนตรีลานนา 
นักวิชาการ   เปนตน 
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(2) การสังเกต  
 

 ผูวิจัยไดแบงวธีิการสังเกตดังนี้  
 (ก)    การเขาไปสังเกตตามงานพิธีกรรมตาง ๆ   หรือการบรรเลงดนตรีลานนาโดยทั่วไป  
เชนการแสดงดนตรีลานนาประจําป  ศูนยวัฒนธรรม  การประกวดดนตรีลานนา  
 (ข) การเขาไปสังเกตและ ทําการสัมภาษณที่ทํางานหรือที่บานของบุคคลขอมูลหรือ
นักวิชาการ  โดยการตดิตอเพื่อทําการสัมภาษณ ผูวิจยัทาํการสัมภาษณ และบนัทึกเสียง  

(ค)      การเขาไปสังเกตเกีย่วกับการเลือกวัตถุดิบในการผลิต  กระบวนการผลิต เครื่องมือ
และการตั้งระดับเสียง    
 
  
 (3)  เคร่ืองมือท่ีใชในงานวิจัย 
 

- แบบบันทึกขอมูลบุคคลขอมูล 
- แบบบันทึกขอมูลเครื่องดนตรี 
- แบบบันทึกขอมูลการวัดเสียงหาคาเซนต (Cent) 
- กลองถายรูปดิจิตอล 
- เครื่องเทียบเสียงชนิดอิเล็กทรอนิกส  (Electronic Tuner) 
- Monochord ที่ความยาวสาย 68 เซนติเมตร  
- Mini Disc Recorder 
- กลองถายวิดีทศัน 
- เครื่องคิดเลข 

 
 

(4)  การบันทึกเสียง 
 

 ผูวิจัยไดกําหนดกรอบแนวทางในการบันทกึเสียง  โดยเกีย่วของกับดนตรีในวัฒนธรรม 
บทบาท และหนาที่ของดนตรีตอวิถีชีวิตและสังคมนั้นๆ การบันทึกเสียงขลุย จากการบรรเลงตาม
สถานที่ตางๆ งานประเพณี งานแหและการสาธิตการบรรเลง จากบุคคลขอมูลเพื่อทําการบันทึก
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 ตัวอยางเสยีงของขลุย  เพื่อนาํไปสูขั้นตอนวิเคราะหทางทฤษฎี โดยใชเครื่องบันทึกเสียง Mini 
Disc Recorder  
 

(5) การวัดระดับเสียง 
 

 การวัดเพื่อหาระบบเสียงของขลุย   ผูวิจัยอางอิงระบบเซนต (Cent) เปนสําคัญ โดย
ใชเครื่องเทียบเสียงชนิดอิเล็กทรอนิกส (Electronic Tuner)      และ โมโนคอรด (Monochord) เพือ่
เทียบเคียงระบบเสียงดนตรีตะวันตกในการวัด โดยนําบนัไดเสียงตาง ๆ ของขลุย ที่วัดได บันทกึเปน
โนตสากลลงบนบรรทัด 5 เสน กําหนดใหโนตที่ปรากฏนั่นเปนเพียงการยืมมาใชเปนสัญลักษณ 
แสดงลักษณะบันไดเสียงของขลุย เพื่องายตอความเขาใจ 
   

วิธีการวัดสยีง 
- การวัดฟงสยีง และหาความถี่ 

 ในการวัดเสียงขลุย  ผูวจิัยกําหนดกรอบวิธีการวัดเสยีงขลุย    โดยผูวจิยัทําการวดั
เสียงโดยการใชเครื่องเทียบเสียงชนิดเครื่องเทียบเสียงชนิดอิเล็กทรอนิกส (Electronic Tuner) และ 
โมโนคอรด (Monochord) โดยใชวิธีการวัดเสียง เทียบสายเปลาเทาเสียง A 440 Hz อางอิงเพื่อหา
คาความถี่เสียง (Hertz) แตละระดับเสียงจากขลุย    แลวนํามาเทยีบกับตารางเซนตโดยวิธีการ
วิเคราะหเปรียบเทียบเคียงกบัคาความถี่มาตรฐาน (Fundamental Hertz) มีวิธีการคํานวณ ดังนี ้
 เสียงขลุยเสียงที่ 1 วัคความยาวสายโมโนคอรด (Monochord) ได 52 เซนติเมตร   
เมื่อเปรียบเทียบคาตารางเซนตจะมีคาเทากบั  +735   
 เสียงขลุยเสียงที่  2  วัคความยาวสายโมโนคอรด (Monochord) ได  43.5  เซนติเมตร 
เมื่อเปรียบเทียบคาตารางเซนตจะมีคาเทากบั  +426 
 นําผลที่ไดมาเทียบกับระบบ Equal Temperament  โดยนาํคาเซนตสูงสุดคือ เสียงที่ 
1 คือ +735  นําไปลบคาเซนตในตําแหนงเสียงตอไป  ตัวอยางเชน 
  เสียงที่ 1 จะมคีาเซนตเทากบั +735  ลบดวย คาเซนตสูงสุด คือ 735  จะไดเทากับ  0  
เซนต   
 เสียงที่ 2 จะมคีาเซนตเทากบั  +426 ลบดวย คาเซนตสูงสุด คือ 735  จะไดเทากับ  
-309 เซนต  และกลับคาเปน+309 เนื่องจากเปนคาสมบูรณ 
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 สําหรับในกรณีที่ปรากฏคาความยาวของสายนอยกวา 34 เซนติเมตร   คือไมมใีน
ตารางเซนต   ใหเอาความยาวที่ไดไปคูณ 2  และนําเอาคาที่ไดเทียบกับตารางเซนต ผลที่ไดมาใหไป
ลบกับ 1200 คือ  การลบดวยคาต่ําลง 1 ชวงทบ เพื่อใหไดเสียงจริง  
 ตัวอยางเสยีงที ่6  วัคความยาวสายโมโนคอรด (Monochord) ได  30  เซนติเมตร เมื่อ
เปรียบเทียบคาตารางเซนตจะพบวาคาในตารางไมมี 30  เซนติเมตร   ใหคูณ 2 จะได 60 เซนติเมตร+ 
983และนําไปลบกับคาเซนตสูงสุด คือ 735  จะไดเทากับ 248 และจงึนําไปลบ 1200 จะไดเทากบั – 
952 และกลับคาเปน+952 
 การหาคาความถี่เสียงของขลุย  โดยมีขั้นตอนวิธีการหาคาความถี่เสียงดงันี้ 
 นําคาเซนตที่ไดมาลบ 1200  เหลือคาเทาใด  ใหบวก 446 เซนตซ่ึงเปนคาที่ไดจาก
ความถี่สายโมโนคอรด  A = 440 Hz  เปดเทียบกับเทยีบตารางเซนต  คาที่ได 44.0 เทากับ 446  คาที่ได
นั้น  คือคาความถี่เสียงที่มีหนวยเปนเฮิรทซ  แตเนื่องจากสายโมโนคอรด (Monochord) มีความตึง
ไมได A = 440 Hz  แตได A = 220 Hz  ตองนําคาที่ได หาร 2  อีกครั้งหนึ่ง  จึงจะไดคา Hz จริง 
 วิธีทํามีดังนี ้
 เสียงขลุยเสียงที่ 1 วัคความยาวสายโมโนคอรด (Monochord) ได 52 เซนติเมตร   
เมื่อเปรียบเทียบคาตารางเซนตจะมีคาเทากบั  +735 ลบดวย 1200 เซนต จะไดคา  -465 เซนต  และ
บวกดวย 446 จะได -911  เทียบคาเซนต N ที่576 คาที่ไดคือ 576 Hz  นําคาที่ได หาร 2  อีกครั้งหนึ่ง 
จะได 288   
 -   การเปาขลุยเพื่อการวดั   
  การเปาเพื่อการวัดระดับเสียงขลุย  ผูวจิัยทําการวิจยัเฉพาะการเปาขลุย  ไลระดับ
เสียงพื้นฐาน ผูวิจัยจึงทําการวัดระดับเสียง  โดยเทียบผลกับการวัดระดับเสียงจากโมโนคอรด  อีกครั้ง
หนึ่งในแตละระดับเสียงหลายๆครั้ง แลวจงึนําผลที่ไดมาหาคาเปรียบเทยีบ   
  

(6) การบันทึกภาพ 
 

               ผูวิจยัไดบันทึกภาพที่เกี่ยวของกบัการวิจยั คือขลุย ที่วาดวยลําดับขั้นการผลิตขลุย  เครื่องมือ
ในการผลิต  โดยบันทึกภาพลําดับขั้นตอนการผลิต และเครื่องมือและบันทึกภาพตามพิธีกรรมตางๆ 
ที่ใชขลุยบรรเลง  โดยบุคคลขอมูล มานําเสนอประกอบการวิจยัเพือ่ประกอบคําอธิบายใหชัดเจน
ยิ่งขึ้น 
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 3.3 การจัดกระทําขอมูล 
 

ผูวิจัยนําขอมูลเบื้องตนที่ไดมาทั้งหมด มาแยกแยะในกระบวนการ ดังนี ้
3.3.1 นําขอมูลที่ไดจากการรวบรวมขอมลูทางเอกสารที่มีความเกีย่วของกับขลุย ในดาน

ประวัติความเปนมาและบทบาทหนาที่ ที่มีตอสังคมวัฒนธรรม มาเรียบเรียง อางอิงนําเสนอใน
รูปแบบเอกสาร 

3.3.2 นําขอมูลที่ไดจากการสัมภาษณในงานภาคสนาม  แบงออกเปน  
(ก)  ขอมูลที่เปนบริบท และมีความสําคญัตอขอมูลทางเอกสาร  
(ข) ขอมูลระบบเสียงของเครื่องดนตรี  
(ค) ขอมูลที่เปนเสียงเพลงหรือบทเพลง 
 นําขอมูลมาทําการถอดเทปบันทึกเปนขอความ  เพือ่วิเคราะหขอมูล และนําเสนอใน

รูปแบบเอกสาร 
 3.3.3  นําขอมลูขลุย   ที่ไดจากการบันทึกเสียงมาทํา ทรานสคริปชัน  จากนั้นจึงนําขอมูลที่
ไดมาวิเคราะหตามกระบวนการทางมานุษยดนตรวีิทยาเพื่อนําเสนอในรูปแบบเอกสาร 

 
3.4  การวิเคราะหขอมูล   
 

  การวิเคราะหขอมูลผูวิจัยไดวเิคราะหขอมูลจากงานภาคสนาม ดานการวิเคราะหลักษณะ
ระบบเสียงของขลุยอยางละเอียดตามหลักสวนศาสตร และหลักมานุษยดนตรวีิทยาผูวิจัยไดเสนอ
ผลการวิจัยตามวัตถุประสงค ดังนี ้
 
วัตถุประสงคขอท่ี 1 
 

ประวัต ิ และความเปนมาของขลุย  โดยศึกษาจากเอกสารชั้นตนและเอกสารชั้นรอง เพื่อทํา
การวิเคราะหภมูิหลังทางวัฒนธรรมลานนา บทบาทหนาที่ของขลุยที่มีตอสังคมดนตรีและนํามา
รวบรวมประมวลผลกับขอมูลภาคสนาม โดยศึกษาทั้งบทบาทหนาที่ในการบรรเลง ความสําคัญของ
ขลุยในวฒันธรรมการประสมวง   ศึกษาลักษณะทางกายภาพ และระบบเสียงของขลุย  วิเคราะห
โครงสรางทางรูปลักษณโดยทั่วไปของขลุย  การวิเคราะหระบบเสียงของขลุย  ตามหลักสวนศาสตร  
และหลักมานษุยดนตรีวิทยา ดังรายละเอยีดตอนี ้ 
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 (ก) ลักษณะทางกายภาพ  วิเคราะหโครงสรางทางรูปลักษณโดยท่ัวไปไดแก รูปรางลักษณะ
ของขลุย  ขนาดของขลุย จนถึงกระบวนการผลิตโดยเริ่มจากการหาวัสดุที่ผลิต  ขั้นตอนการจัด
เตรียมการผลิต  เครื่องมือเครื่องใชตางๆ  ในการผลิต  
 (ข) ระบบเสียง  ศึกษา และทําการวเิคราะหจากการเกบ็ของมูลจากงานภาคสนาม  โดยที่
ผูวิจัยไดทําการเก็บขอมูลเปน3 สวน คือ  

1. ระดับเสียงการวิเคราะหระดับเสียงของขลุย  ตามหลักสวนศาสตรและหลักมานษุยดนตรี
วิทยา การวัดเสียงผูวิจัยใชทฤษฎีการวัดเสยีงในระบบขลุย  (cent) ของ Alexander John Eills 

2. ชวงเสียง (Range) เปนการหาระดับเสยีงสูงสุดและต่าํสุดของขลุย  เพื่อทําการวิเคราะห  
ระยะหางของเสียงสูงและเสียงต่ําตามความสามารถของผูเปา 
 3. บันไดเสยีง (Scale)  ผูวจิัยจะนําเสนอในลักษณะ เปรียบเทียบเสียงของขลุย ตามความเปน
จริง โดยจะทําการบันทึกเปนตัวโนตสากลในระบบบันไดเสียง เพื่อใหเห็นความแตกตางของเสียง 
 
วัตถุประสงคในขอท่ี 2 
 
 วิธีการบรรเลงของขลุย  ผูวจิยัวิเคราะหขอมูลจากงานภาคสนาม  โดยผูวิจัยกําหนดกรอบวา
ดวยประเดน็ตางๆ ออกเปนขั้นตอน ดังนี้      
  แนวทํานองขลุย  ที่บรรเลงรวมอยูในวงดนตรีหรือแสดงเดียว  เปนทํานองที่มีการใชเทคนิค 
วิธีการบรรเลง   แปรทํานอง (Variation) และดนทํานอง (Improvise) ใหมีความแตกตางๆไปจาก
ทํานองเดิม แตยังคงรักษาแนวทํานองหลักของบทเพลงไว ในสวนนี้ผูวจิัยจะนําเสยีงขลุย ที่บันทึกได
จากงานภาคสนามมาทําทรานสคริปชัน เพื่อแสดงใหเหน็ลักษณะแนวทํานองที่ถูกแปรทํานอง หรือ 
ดนทํานองแลว 
  

3.5 วิธีการนําเสนอขอมูล 
 
 การเสนอผลงานเปนไปในรปูแบบการเสนอผลการศึกษาตามวัตถุประสงคเรียงตามบท 

โดยผูศึกษาขอเสนอโดยใชวธีิการพรรณนาวิเคราะห (Descriptive Analysis) ดังนี้ 
3.5.1 วัตถุประสงคของการวิจัยขอที่ 1 เสนอในบทที่ 4 วาดวยเร่ือง ประวัติความเปนของขลุย

และลักษณะกายภาพของขลุย 
              3.5.2   วัตถุประสงคของการวิจยัขอที่ 2 เสนอในบทที่ 5 วาดวยเร่ือง วิธีการบรรเลงขลุย   
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บทที่  4 

ประวัติความเปนมา บทบาท และลักษณะทางกายภาพของขลุย 
 

 
ในการศึกษาประวัติความเปนมา บทบาท และลักษณะทางกายภาพของขลุย ไดกําหนด

ประเด็นการศกึษา 4 ประเดน็ดังนี ้
-   ประวัติความเปนมา 
-   บทบาทของขลุย   
-   ลักษณะทางกายภาพ 
-   ระบบเสียง 

 
4.1 ประวัติความเปนมาของขลุย 
 

ขลุย  เปนชื่อของเครื่องดนตรีลานนา ที่นักดนตรีลานนาใชเรียกกันในปจจุบัน  ขลุยจัดเปน
เครื่องดนตรีประเภทเครื่องเปาชนิดหนึ่ง ที่อยูในสังคมวัฒนธรรมทางดนตรีลานนามาเปนระยะเวลา
หลายรอยป ในประเภทเครื่องเปาลานนาที่มีอยูหลายชนิดเชน ปจุม  แน  และขลุย   ทั้ง 3 ชนิดที่
กลาวมาตางๆเปนที่รูจักโดยทั่วไป   จากประวตัิความเปนมาของขลุยในสมัยโบราณ ไมปรากฏ
หลักฐานทีแ่นชัดวา  ขลุยเกดิขึ้นมาตั้งแตสมัยใด มีมาตัง้แตเมื่อไร ใครเปนผูคิดหรือนํามาจากที่ไหน    

จากเอกสารประวัติศาสตรบอกเลาเพื่อทําการวิจัย   มีเพยีงแตคําวา  “ขลุย” ปรากฏอยูใน
จารึกตํานานพืน้เมืองเชียงใหม ฉบับวัดพระงาม เชยีงใหม พ.ศ. 2404   ผูกที่ 8       ซ่ึงมีขอความ
กลาวถึงการสรางเมืองเชียงใหมในสมยัพระเจากาวิละ ที่ทรงสรางเมืองเชียงใหมขึน้เปน
ราชอาณาจักรลานนาอีกครั้งเปนผลสําเร็จ หลังจากทีข่ับไลพวกพมาออกไปจากดนิแดนลานนาได  
หลังจากนัน้กท็รงจัดใหมีงานเฉลิมฉลองสมโภชเมืองเชียงใหมขึน้  ดังขอความที่ปรากฏในจารึก
ดังกลาวมีคําวา “ขลุย”  อยูตอนหนึ่งวา 
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 “...สนุกสุขสานต   กินทานเหลนมโหสรพ 
พอยลาม  ชอย  ซอ  ส่ีบทกัน  โลง  ดีด  สี  ตีเปา 
ขับฟอนตางๆ  เสียงภภิาค  คองกลอง  ขลุย 
แน  แตรเหิน  แคน  คอย  ติ่ง  ธะลอซอ  เพียะ 

พิณ  บัณเฑาะว  หอยสังข  เปนอันสนั่นนนัเนือง 
อุกขะหลุกชูค่าํเชา  บหมนหมองเสาในศาสนา...” 

 
ในงานประกอบดวยการฟอนตางๆ  การจอย  การซอ  และการบรรเลงดนตรีมีพณิพาทย  

ฆอง  กลองอุย ขลุย  แน  แคน  สะลอ  เปยะ  บณัเฑาะว  และหอยสังข  เปนตน  เครื่องดนตรีที่ใชกนั
ในภายหลังคงไดรับอิทธิพลจาก  กรุงรัตนโกสินทร  และพมา  เพิ่มเขามาในกลุมเครื่องดนตรี
พื้นเมืองลานนา 
 ดังนั้นจากที่กลาวมาขั้นตนจงึอาจสรุปไดวา ขลุยเปนทีรู่จักและมีบทบาทในทางดนตรีของ
สังคมวัฒนธรรมลานนาตั้งแตสมัยของพระเจากาวิละ เจาเมืองเชียงใหมพระองคแรก พ.ศ.2325-2356    
ในยุคสมัยที่ลานนามีฐานะเปนเมืองประเทศราชของสยาม    และตอมาในพ.ศ.2416-2439 ในรัชสมัย
ของพระเจาอนิทวิชยานนท  เชยีงใหม และกรุงเทพฯมีความสัมพันธอยางใกลชิดกัน เนื่องดวย
พระบาทสมเดจ็พระจุลจอมเกลาเกลาอยูหวั ทรงรับเจาดารารัศมี พระธิดาของพระเจาอินทวิชยานนท
เปนพระราชชายา  เมื่อเจาดารารัศมีเสด็จกลับมาประทบัยังเชียงใหมเปนการถาวรในป  พ.ศ.2457  
ไดทรงนําเอาครูดนตรีไทย  ครูละคร  ครูปพาทย  ขึน้มาดวย  เปนเหตใุหการดนตรีตามแบบราช
สํานักสยามไดขึ้นมาเผยแพรยังภาคเหนือ ทั้งแบบอยางในดานการประสมวงและวิธีการบรรเลง 
สงผลทําใหเกดิรูปแบบในการประสมวงโดยกําหนดจํานวนของเครื่องดนตรีในแตละวง  “วงสะลอ
ซึง” เปนวงดนตรีลานนาวงหนึ่งทีไ่ดรับอิทธิพลจาการจัดรูปแบบการประสมวง และในปจจุบัน
เรียกวา “วงสะลอซึง” วงนี้มีเสียงจากเครื่องดนตรีเครื่องสายเปนหลัก นิยมใชเลนกันตามทองถ่ิน
ภาคเหนือทั่วไป ใชบรรเลงเพลงพื้นบานทีไ่มมีการขับรอง เชน เพลงปราสาทไหว เพลงลองแมปง 
เปนตน และสามารถใชบรรเลงเพลงสมัยใหมก็ได 
 วงสะลอซึงในปจจุบันนยิมนาํมาใชในการบรรเลง และไดพฒันาไปสูการบรรเลง
ประกอบการแสดง    
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การประสมวงในวงสะลอซึง 
 วงสะลอซึง โดยทัว่ไปมักประกอบดวยเครื่องดนตรี ดังตอไปนี ้

1. สะลอเล็ก 
2. สะลอกลาง 
3. ซึงเล็ก 
4. ซึงใหญ 
5. ขลุย 
6. กลองโปงปง 
7. ฉิ่ง 
8. ฉาบ 
 

นิยามความหมาย  
สารานุกรมศัพทดนตรีไทย  ภาคคีตะ-ดุริยางค ฉบับราชบัณฑิตยสถาน   (2540: 36) ไดให

คํานิยามความหมายของขลุยไววา 
 “ขลุย” คือ เครื่องดนตรีประเภทเปา มักทําจากไมรวก ไมชิงชัน ไมพะยูง งาชาง ปจจุบันใช
วัสดุอ่ืนก็มเีชน พลาสติก แตในวงดนตรนีั้นนยิมใชขลุยที่ทําจากไมรวก เนื่องจากใหเสียงที่นุมนวล
ไพเราะกวา ขลุยมี 5 ชนิดคอื ขลุยกรวด ขลุยนก ขลุยเพียงออ ขลุยหลิบ และขลุยอู 
 สารานุกรมวฒันธรรมไทยภาคเหนือ (2542: 2090) ใหคํานิยามความหมายของขลุยไววา 
 “ขลุย” แตเดมิเรียกวา ปถิว เปนเครื่องเปาอีกชนิดหนึง่ที่ทําดวยไมไผ รูปรางคลายคลึงกับ
ขลุยปจจุบันแตไมมีล้ินแบบขลุย คือ มีรูและใชใบตองออนนาบอยางทีใ่ชมวนบหุร่ีเขาบังรูนั้นใหลม
กระพือเปนเสียง ตอมาเมื่อไดรับอิทธิพลจากภาคกลางแลวจึงใชขลุยแบบภาคกลาง เพราะไมตอง
กังวลกับการใชใบตองนาบมาทําล้ินอีก นอกจากจะใชปถิวเปาเดีย่วๆเพื่อความเพลิดเพลินแลว ยังใช
เปาประสมวงสะลอ-ซึง อีกดวย 
 นอกจากนี้ยังพบวาขลุยในอดีตมีช่ือเดิมเรียกวา  “ปถิว” จาก 

พจนานกุรมลานนา  - ไทย ฉบับแมฟาหลวง (2533: 764) ไดใหความหมายปถิว ไววา คือ
ขลุยแบบลานนา ซ่ึงมีขนาดยอมกวาขลุยในแบบของดนตรีไทย ใชขี้ผ้ึงหรือชันโรงเปนดาก และใช
ใบตองนาบ เปนตนมวนรอบบริเวณชองลม เพื่อควบคุมปริมาณลม  

สําหรับนักวิชาการ  นักดนตรีพื้นเมือง  ไดใหความหมายของขลุยดังนี ้
วิเทพ  กันธิมา (สัมภาษณ) กลาวถึงขลุยไววา “ขลุยพื้นบานลานนาของเรา มีลักษณะ

เหมือนกับขลุยทางภาคกลาง เพียงแตลักษณะขลุยของพื้นบานไมมรูีนิ้วคํ้าทางดานหลังของตัวเลา
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ขลุย ซ่ึงในทีน่ี้เปนเพยีงเพยีงขอเสนอแนะเทานั้น บางทองที่ก็ปรากฏการใชรูนิ้วคํ้าเชนเดียวกับขลุย
ทางภาคกลาง” 

บุญยิ่ง  กันธวงศ (สัมภาษณ) กลาวไววา ในวงสะลอซึงใชเครื่องเปาที่เรียกวา ปถิว ม ี  
รูปรางคลายขลุยในปจจุบัน ไมมีล้ิน คือ มีรู ใชใบตองออนทาบเขาบังรูเพื่อใหลมกระพือเพื่อทําให
เกิดเสียง มีเสียงที่เล็กและใสกวาขลุยหลิบ ไมปรากฏหลักฐานทางโบราณคดีวามีมาตัง้แตสมัยใด    
 บุญรัตน  ทิพรัตน (สัมภาษณ) กลาวถึงขลุยไววา “ลักษณะขลุยพื้นบานลานนา คลายกันกับ
ขลุยหลิบของภาคกลาง แตไมมีรูนิ้วคํ้า” 
 เดชาวุธ  สิทธิยศ (สัมภาษณ) กลาวถึงขลุยไววา “ลักษณะขลุยคลายกับขลุยหลิบของภาค
กลาง” 
 สมบรูณ  กาวชัิย (สัมภาษณ)  กลาวถึงขลุยไววา “ขลุยพื้นบานลานนานั้น เดิมเรียกปถิว หรือ
ปผิว เปนลักษณะการเรียกของชาวลานนา ที่นิยมเรยีกเครื่องเปาตางๆ ที่พบเห็นวา ปอยาง เชน ขลุย 
ที่เรียกปผิว เนื่องจากลักษณะการเปา มีลักษณะเหมือนการผิวมากกวาการเปา ขลุยพื้นบานลานนา
นั้นมีลักษณะอยู 2 แบบ คือ ขลุยแกน และขลุยตาด 
  
 จากขอมูลดังกลาว   ขลุยที่ใชในวงดนตรีพื้นบานลานนา  เปนเครื่องดนตรีประเภทเครื่อง
เปา   มีระดับเสียงสูง  ไมมีรูนิ้วค้ํา  เดิมมีรูที่ทําเสียง  6-7 รู แตในปจจบุันใช 7 รู และนํามาเลนในวง
สะลอ ขลุย สวนชื่อที่เรียกหลากหลายนั้นในงานวจิัยนี้เรียกวา ขลุย 
  
4.2 บทบาทของขลุย 

 
มุงศึกษาบทบาทของขลุยที่มีตอวัฒนธรรมดนตรีลานนา และหนาที่ของขลุยที่มีตอวงดนตร ี 

สภาพในปจจบุัน โดยมีรายละเอียดดังนี ้  
 

4.2.1 ขลุยในวงดนตรีพื้นบานลานนา 
 

 ขลุย  เปนเครื่องดนตรีประเภทเครื่องเปาของลานนาที่ไมมีล้ิน และไมมลํีาโพง จากอดตีขลุย
ไดทําหนาที่ในลักษณะของการบรรเลงเดี่ยว  ในบทเพลงพื้นเมืองและเปนทีน่ิยมนาํติดตัวไปทํางาน 
เพราะขลุยมีขนาดเล็ก ยามวางจากการทํางานก็จะเปาขลุยเพื่อเปนการผอนคลายจากงานที่ทําอยู   
หรือ งานเทศกาล  งานประเพณ ี  งานเลี้ยง  และแอวสาว  ขลุยก็สามารถเปาบทเพลงพื้นเมือง เพือ่
สรางความสนุกสนาน  ประเทืองอารมณแกคนในชุมชน  ขลุยไดการสรางสรรคเสียงที่โดดเดนมี
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เอกลักษณเฉพาะ   เสียงของขลุยไดสรางทํานองตามบทเพลง โดยอาศัยการคดิอันเกดิมาจาก
ความรูสึกของนักดนตรีที่มีตอบทเพลงและ ความรูสึกของอารมณในขณะนั้น   ตลอดเวลาขลุยได
ตอบสนองความรูสึกของผูเปา ตามบทเพลงที่ตองบรรเลง ทํานองที่เกิดมานัน้มีอิสระเหมือนกับการ
ไหลของน้ํา  ความตอเนื่องของเสียงอันเกิดมาจากการเปาขลุย ไดสรางบรรยากาศที่สนุกสนานได
อยางด ี    

ตลอดจนการบรรเลงรวมกับเครื่องดนตรี อ่ืนๆ เชน  สะลอ ,ซึง  ซ่ึงมีบทบาทตอชุมชนเปน
อยางมาก มีความผูกพันกับการดําเนินชวีิตของชาวลานนา   เชน  การรวมตัวกันเลนดนตรีในงานศพ
ของเพื่อนบาน เรียกกนัวา "ฮอมศพ"  เปนความเอื้ออาทรตอกันเปนอยางสูง  เพื่อเชื่อมโยง
ความสัมพันธของคนใหมีความรักใครปรองดอง   ตลอดจนสรางความบันเทิง  ความเบิกบานใน
เวลาสุข   ในการบรรเลงรวมนี้   ไดพัฒนามาอยูในรูปแบบวงดนตรีที่เรียกกนัวา " วงสะลอซึง "  วง
ดนตรีสะลอซึง   สามารถแสดงไดทุกโอกาสทั้งงานมหรสพ  สมโภช  งานมงคล  งานอวมงคล  และ
การบรรเลงเพื่อความเพลิดเพลินโดยทัว่ไป   เนื่องจากเพลงที่ใชบรรเลงในวง  มีลักษณะเปนเพลง
บรรเลง ไมมีเนื้อรอง  และทํานองสั้น ทําใหสะดวกตอการบรรเลงเพราะจดจําไดงาย  สามารถเลน
วนซ้ําไปมาได  บทเพลงเนนลักษณะลีลาที่ออนชอย  วงดนตรีใหเสยีงทีไ่มดัง มีความออนหวาน  ใน
จุดนี้เปนเอกลกัษณหนึ่งของวัฒนธรรมดนตรีลานนา  อันเปนที่รูจักโดยทัว่ไปที่ความสวยงาม  
ออนหวาน   ดวยเหตุนี้วงสะลอซึง  จึงเปนวงดนตรวีงหนึ่งของลานนา ที่มีความสําคัญในการ
ตอนรับผูคนที่มาจากตางถิ่น หรืองานสงเสริมวัฒนธรรมลานนา  และสามารถแสดงประกอบกับการ
ฟอนตางๆ  อาทิ การฟอนผาง  ฟอนวี  ฟอนโต  ฟอนสาวไหม  ระบําลีซอ  ฯลฯ    

 
 
 
 
 
 
 

           
 

 
 ภาพที่ 1 นกัดนตรีที่เปาขลุย 
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ขลุยไดสรางแนวทํานองโดยเกิดจากการสรางสรรคจากผูเปา  จึงทําใหมีอิสระในการสราง
ทํานองและเชือ่มโยงเครื่องดนตรีในวงเอาไว  เพราะขลุยมีเสียงที่ดังแหลมกวาเครื่องดนตรีทุกเครื่อง
ในวง   บุคลิกของขลุยในการบรรเลงมีลักษณะพลิ้วไหวมากกวาเครื่องดนตรีที่มีอยูในวง  ขลุย
เปรียบกับทํานองที่รอยทํานองอื่นๆ เอาไวดวยกัน  เพราะทํานองอื่นๆ  มีลักษณะขึ้นและลง  แตขลุย
ใหทํานองที่มคีวามตอเนื่อง  อันเนื่องมาจากการเปาขลุยที่มีลักษณะการใชลมเดียว เสียงของขลุยจึงมี
ความตอเนื่องกันโดยตลอด ซ่ึงแตกตางกับเครื่องดนตรีอ่ืนในวงสะลอซึงที่มีทํานองไมตอเนื่อง จึง
ทําใหขลุยมีความพิเศษในความรูสึกที่โลดแลนแตตอเนื่อง สรางสรรคทํานองไดอยูตลอดทั้งบท
เพลง 

 
4.2.2 การสืบทอดและสถานภาพในปจจุบัน 
 

 เนื่องจากวงสะลอขลุยมีความสําคัญในการบรรเลงดนตรีใหกับวัฒนธรรมดนตรีลานนา  
ถึงแมในปจจบุันจะมกีารแปรเปลี่ยนทางสังคมในรูปแบบใหมซ่ึงสงตอทางดนตรทีั้งทางตรง และ
ทางออม  อนึ่งการประยุกตเครื่องดนตรีรวมถึงบทเพลงที่ประสมประสานความเปนสากลได
สรางสรรคส่ิงใหมๆ ที่เขามามีบทบาทในวัฒนธรรมดนตรีลานนา  ที่เรียกกันวาดนตรีประยุกต
ลักษณะที่ไมจาํกัดรูปแบบของวงดนตรีบทเพลงที่นํามาใช  แตขลุยยงัคงปรับตัวเปลี่ยนแปลงในการ
สรางสรรคทํานอง  รวมกนับทเพลงสากล และประยกุตใหเขากับลีลาของดนตรีนัน้ๆ  เพราะขลุย
เปนเครื่องดนตรีที่สามารถบรรเลงทํานองไดดี และสรางสรรคทํานองใหมไดอยูเสมอ  ตาม
ประสบการณของนักดนตรทีี่บรรเลง  ความสามารถของนักดนตรีที่บรรเลงขลุยยอมทําใหเกดิความ
แตกตางทางทาํนอง  แตส่ิงที่ไมไดเปล่ียนแปลงได  และคงเอกลักษณของขลุย ก็คือ เสียงของขลุยที่
ยังคงสรางความสนุก  ครึกครื้นบนการบรรเลงที่มีลีลาอิสระ 
 ในปจจุบนัหลายๆโรงเรียนใหความสําคัญกับการอนุรักษวัฒนธรรมดนตรีเพื่อใหเดก็ๆ  เกิด
ความรักดนตรีลานนา จึงไดมีการเปดสอนทั้งในชั่วโมงเรียนปกติ และสอนพิเศษตามที่ตางๆ เชน  
วัดเกาะกลาง และวดัลอยเคราะห  ไดเปดสอนดนตรีพื้นเมือง อาทิ สะลอ  ซึง  ขลุย เปนตน  ดวยเหตุ
นี้ขลุยจึงไดทําหนาที่สรางพืน้ฐาน และปลูกฝงความรักในดนตรีลานนาใหกับนกัเรียนในโรงเรียน
ตางๆ  เพราะเนื่องจากขลุยมรีาคาถูก  หาซื้อไดงายพกพาไดสะดวก สามารถนํามาหัดเลนไดงาย   
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 ปจจุบันขลุยในวงดนตรีลานนาไดเขามามีบทบาทในดานธุรกิจ  เนื่องจากขลุยไดรับความ
นิยมในการบรรเลงตาม  รานอาหาร  โรงแรม  และเทศกาลงานตางๆ  เพราะวงดนตรีสะลอซึงมี
เอกลักษณเฉพาะ  สามารถบรรเลงเพลงไดหลากหลาย   และสามารถประยุกตใหเขากับงานนัน้ๆ ได  
เชน  งานแตงงาน  งานศพ  งานรื่นเริง  เปนตน  สําหรับราคาจางตอวงนัน้ประมาณ  5000 บาทขึ้นไป 
บางครั้งอาจถึงหลักหมื่น ทัง้นี้ขึ้นอยูกับ ช่ือเสียงของวงและนักดนตรีทีบ่รรเลง 
 สําหรับการตลาดนั้น ขลุยมีราคาตั้งแต 100-500 บาท ทั้งนี้ขึ้นอยูกับไมที่นํามาทําและ
ช่ือเสียงของผูผลิต นอกจากนี้พบวา ขลุยยังไดรับความนิยมเปนที่ตองการของผูที่สนใจที่จะหดัเลน
เครื่องดนตรีพืน้เมือง เพราะขลุยมีขนาดเลก็ใหเสียงชัดเจนไพเราะ มีราคาไมแพงและหาซื้อไดงาย 
 วงสะลอซึงยังคงมีศิลปนตางๆ ที่สรางสรรคผลงานออกมา  ทั้งเพลงพื้นบานและเพลง
ประยุกต   ซ่ึงจัดทําในรูปแบบเทป และซดีีเพลง 

รายช่ือนักดนตรีที่มีช่ือเสียงในการบรรเลงขลุยในปจจุบนั 
  1. นายวเิทพ กนัทิมา 
  2.นายบุญยิ่ง กนัทวงค 

3.นายภานุทัต อภิชนาธง 
4.นายสุรพงษ กิติสิทธิ 
5.นายสมบรูณ กาวิชัย   
6.นายอรรธพงษ แกวสมุทร 
 

ถึงแมขลุยในปจจุบันในรูปแบบของการบรรเลงบทเพลง และในวงดนตรีจะมีการ
แปรเปลี่ยนตามสังคมสมัยใหม  ทําใหบทบาทและหนาที่จากเดิมที่บรรเลงแบบพิธีกรรม  มาปรับ
เปลี่ยนไปเนนจุดเดนในลักษณะของการคา และการทองเที่ยว  เพื่อตอบสนองความตองการของ
สังคมแบบใหม โดยการนําเครื่องดนตรีสากลเขามารวมบรรเลงหรือนําบทเพลงสากลมาเรียบเรยีง
ใหมใหเลนกับวงดนตรีพืน้เมอืง  ขลุยก็ทําหนาที่การบรรเลงไดเปนอยางดี  
 
4.3  ลักษณะกายภาพ และระบบเสียงของขลุย 

 
ผูวิจัยไดกําหนดขั้นตอนในการศึกษาเรื่องของลักษณะกายภาพ และระบบเสียงของขลุย 

มีดังตอไปนี ้
-  สวนประกอบ และโครงสราง 
- วัสดุที่ใช และการผลิตขลุย 
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4.3.1สวนประกอบ และโครงสราง 
 

 
ภาพที่ 2  ขลุยของนายสุรพงษ  กิติสิทธิ 

 
 
ลักษณะของขลุยทุกชนิดจะมีรายละเอียด   ดังนี ้
 1.   เลมคือ ตัวขลุย มีขนาดแตกตางไปตามชนิดของไมทีน่ํามาทํา ลวดลายของไมชนดิตางๆ 
ไดสรางความสวยงามตางกนั  
 2.   แกน คือ ไมอุดปากขลุย(ดาก) นิยมใชไมเนื้อแข็ง ใชทําหนาที่กําหนดขนาดของลมที่จะ
ผานไปรูปากนกแกว   
 3.    รูเปา คือ เปนรูสําหรับเปาลมลงไป 
 4.  รูปากนกแกว คือ รูที่เซาะรองรับลมจากชองปลายดากภายในขลุย รูปากนกแกวจึงอยู
ดานเดยีวกับรูเปาหางลงมาจากปากขลุยเปนรูปสี่เหล่ียม ใชทําหนาทีรั่บลมจากชองเปาลมใหเกดิการ
ปะทะ   และเกดิแรงสั่นสะเทอืนของอากาศ 
 5. รูนับ คือ รูที่เจาะเรยีงอยูดานบนของเลาขลุย ใชทําหนาที่ในการปดเปดระยะของลมเพื่อ
ทําใหเกิดระดบัเสียงตางๆ 
 6.  รูรอยเชือก คือรูที่อยูตรงสวนปลายของขลุย โดยเจาะทะลุบน – ลาง และทะลุดานขาง
ซาย – ขวา ใหเยื้องคูกนั สําหรับรอยเชือกไวแขวนหรอืถือตามถนัด รูรอยเชือกนีม้ีผลตอเสียงของ
ขลุย 
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7.   รูไขเสียง คือรูที่อยูระหวางรูไขเสียงกบัรูรอยเชือก อยูดานบนของเลาขลุย  ใชทําหนาที่
แตงเสียงของขลุยใหไดระดบัเสียงสูงขึ้นหรือต่ําลง 

 
 
 
 
1. เลม คือ  ตัวขลุย 

 
4.  รูปากนกแกว คือรูที่แซะรอง 
รับลมจากชองปลายดากภายในขลุย 
 
     
5. รูนับ คือ  รูที่เจาะเรยีงอยูดานบน 
ของขลุย  มี 7 รู 
 
 
7.รูไขเสียง คือ รูที่เจาะอยูดานบน 
 
6.รูรอยเชือก  คือรูที่อยูตรงสวนปลาย 

ของขลุย 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 

ภาพที่ 3รูปโครงสรางและสวนประกอบของขลุย 1 
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2.แกนไมอุดปากขลุย         3.ชองเปาลม                      แกน                 
 
 

 
 
 
 
 
 
 

 
 

ภาพที่ 4 รูปโครงสรางและสวนประกอบของขลุย  2 
 
 

4.3.2 วัสดุท่ีใชทําและการผลิตขลุย 
 
 การเลือกไมท่ีใชทําเลมขลุย 
 
 วัสดุที่ใชทําเลมขลุยนั้น นิยมทําจากไมรวกหรือไมรวก ไมเฮี้ยะ และไมชิงชัน  สวนใหญ
การเลือกใชไม มีองคประกอบตางๆกัน  ในเรื่องของการหาไมทีง่ายตอสภาพทองถ่ิน ไมทาง
ภาคเหนือ  มกัพบปญหาในเรื่องของความยาวของไมไมไดขนาด  ไมที่แตกไดงายและมีอายุการใช
งานสั้น   คือ ไมบาน ไมเหยีง ไมบง  ไมไผ   ในสวนของไมชิงชันนั้นเปนไมที่มคีวามคงทนอยูตัว 
และใหเสียงทีด่ี แตราคาแพงจึงไมนยิม และหายาก   ไมฮวกดํา ไมฮวกแดง   ที่เรียกวา ไมฮวงบอม มี
ลักษณะปลองยาวๆ มีความเชื่อวา ถาหากเปนไมที่ขึ้นริมทาง จะไดเสยีงที่มีคุณภาพ   เมื่อไดไมที่
ตองการทําเปนเลมขลุย แลวมาดูเสนผานศูนยกลางของไมตองไมเกนิ 2  ซม. จึงไดเสียงที่สูง  แตถา
เกินกวา 2  ซม. เสียงของขลุยจะไดที่เสยีงที่ต่ํา  ซ่ึงไมเหมาะสําหรับขลุยลานนาที่ตองการเสียงทีสู่ง 
 

 

    ชองลม

ปากนกแกว 
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ความแกของเนื้อไม 
 
 ความแกของเนื้อไมก็มีผลตอคุณภาพของเสียงขลุยที่จะผลิต  ไมที่มีความแกมากๆ  เนื้อไม

จะแหงสนิท  แตถาไมยังไมแหง นานๆไปเสียงจะไมดี  เปากินลม วิธีดลัูกษณะของไมวาแกพอที่จะ
นํามาใชไดหรือยัง ใหดูทีโ่คนตนวามกีาบไมอยูหรือไม ถาหากมีแสดงวาไมนัน้ยังหนุมอยูยงัใช
ไมได เมื่อสังเกตลักษณะไมตามตองการไดแลว  ถาตัดเปนเลมยาวสามารถนํามาตากแดดได แตถา
ตัดเปนขอๆ นิยมนํามาตากลมจะดกีวาการตากแดด และทําการตัดไมเปนปลองๆ ไมวาจะตัดดวยวิธี
ใดก็ตาม ใหสังเกตลักษณะของสีไมซ่ึงบงบอกลักษณะของไมที่ดีคือ ถาสีไมออกสีเหลืองแสดงวาใช
ทําขลุยได สวนตัวแกนขลุยนั้นนยิมทําจากไมสัก หรือไมโมกทั้งนี้เพราะงายตอการทํา เนื่องจากเนื้อ
ไมมีความออนเหมาะแกการทําดากขลุย 

 
อุปกรณท่ีใชทําขลุย 

1. มีดเหลา 
2. เล่ือยฉลุ  หรือ เล่ือยตัดเหล็ก 
3. สวาน 
4. ซวด คือเหล็กแหลม ที่ใชสําหรับเผาไฟทะลวงรูขลุย 
5. ตลับเมตร 
6. ดินสอหรือปากกา 
 

ขั้นตอนการผลิตขลุย  
 
 ขั้นตอนการผลิตขลุยนั้นมีสูตรหรือ “มอก” ที่ใชในการกาํหนดสัดสวนตางๆ ดังนี ้
 
 1.จัดหาไมและชนิดของไมที่ตองการ  เมือ่หาไดจะตองมาทําการตัด การวัดความยาวของไม
ที่จะตองการจะตัด มวีิธีทําดงันี้ ใชฝามือวดัความยาวของไม ซ่ึงวัดจากปลายขอที่มีปลองติดอยู ความ
ยาวประมาณ 35 ซม. โดยไมที่ตัดนั้นตดิขอตรงสวนปลายไว และทะลวงขอใหทะลุโดยตลอด ทั้งนี้
การติดขอตรงสวนปลายไวเพื่อปองกันไมใหขลุยแตกออกจากกัน และมีความคงทนสูง 

2.วัดความกวางของลําไมไผ  คือ ความกวางเสนผาศูนยกลางของลําไมโดยวดัจากผวิไมดาน
ใน   เมื่อวัดความกวางเสนผาศูนยกลางของลําไมไดแลว วัดลงมาจากปลายดานบนเปน 2 เทาของ
ความกวางของเสนผาศูนยกลางของเลมขลุย เพื่อที่จะเจาะรูปากนกแกวซ่ึงเปนรูปสีเ่หล่ียมผืนผาทีม่ี
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ขนาด ยาวประมาณ 2 ซม. กวางประมาณ 0.5 ซม. เปนรูที่เซาะรองรับจากชองปลายแกนภายในขลุย
ในลักษณะเฉียงขึ้น 

 

             ภาพที่  5  ซวด 
 
 3. การเจาะรูนบัเสียงทั้งหมด 7 รู  ในสวนนี้ถือวาเปนขั้นตอนที่สําคัญเพราะเจาะไมด ี  เสียง
ของขลุยจะไมไดระดับเสียง  ขั้นตอนมีดงันี้   ใชดินสอขีดเสนตามความยาวตั้งแตบนลงลางทาง
ดานหนาตรงกนัขามกับ รูปากนกแกว และใหตรงกึ่งกลางของขลุย จากนั้น  การเจาะรูที่ 1  ใหมี
ระยะเปน 7 เทา ของความกวางของเลมไม หรือโลง เจาะรูนับรูแรกและรูถัดๆไป เจาะโดยเวน
ระยะหางจากรูแรกหางกนั 1 โลง เจาะจนครบ 7 รู ในการเจาะรูทั้งหมด ใชแกนเผาไฟเจาะร ูหรือ 
เพื่อใหไดรูปทีไ่มมีเยื่อหรือเศษไมลงเหลือจากการเจาะซึง่มีผลตอเสียงดวย  

ในการเจาะรูนบันี้บางครั้งก็เจาะแบบตรงๆ บางครั้งก็เจาะแบบเฉยีงลงขึ้นอยูกับการทําขลุย
ของผูทําแตละคน ไมมีกฎเกณฑที่กําหนดแนนอน เมื่อไดรูนับ รูปากนกแกว บางครั้งก็ไมจําเปนตอง
เจาะรูรอยเชือกก็ได แตถาเกิดลักษณะเสียงขลุยเพีย้นบางครั้งการเจาะรูรอยเชือกกม็ีสวนชวยใหเสียง
ดีขึ้นได โดยรูรอยเชือกจะอยูเหนือขอไมขึ้นมาเล็กนอยมรีะยะ 2 – 4โลงก็ได โดยเจาะทะลุบน-ลาง 
และทะลุดานขางซาย-ขวาใหเยื้องคูกนั  
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                   ภาพที่ 6 ขลุยที่เจาะรู   
 
4. การใสแกน     คือ ไมอุดปากขลุยนยิมใชไมสักทองความยาวโดยประมาณ 2 โลง เมื่อ

ไดมาแลวใหทาํการอุดปากขลุยโดยใหชองลมอยูดานเดยีวกันกับรูปากนกแกว แลวลองเปาขลุย  เพื่อ
ตองการปรับแตงชองลมใหพอดีกับรูปากนกแกว  แตถาไมไดระดบัเสียงที่ตองการก็ตองไปแกที่รู
บังคับ 7  รูที่ทําการเจาะลงไป ใหมีขนาดใหญและเล็กลง ในสวนนี้ชางที่ทําตองมีความรูในเรื่องของ
ระดับเสียง และความตองการของนักดนตรี 

จากที่กลาวมาขลุย จะมีสวนประกอบตางๆ คือ เลมขลุย  แกน  รูเปา รูปากนกแกว  รูนับ รู
ไขเสียง ทั้งหมดที่กลาวมานี้   เปนสวนประกอบที่สําคัญในการผลิตขลุยและสงผลตอคุณภาพเสียง
ขลุย  ในการเลือกไม มาเปนเลมขลุย นับเปนขั้นตอนทีสํ่าคัญในการผลิต ขลุยจะใหเสียงที่ดีไพเราะ 
และมีความคงทนขึ้นอยูที่ชนดิของไมที่นํามาเปนเลมขลุย   การเจาะรูนับ พบวา ชางผลิตที่ขลุยตางๆ 
ไดใชสูตรการวัดไม  โดยไดจากการวดัเสนผาศูนยกลางของไม  เพื่อตําแหนงในการเจาะรูบังคับ
เสียง   
 
4.4 ระบบเสียง 

 
จากการวิจัยพบวาระบบเสียงของขลุยแตละเลมมีระดับเสียงที่ไมเทา ทั้งนี้มีเหตผุลมาจาก

การผลิต     เร่ิมตั้งแตชนิดของไม ขนาดเสนผาศูนยกลางของโลงที่มีขนาดไมเทากัน  สูตรการเจาะรู
นับ   โดยจะกาํหนดแนวทางการนําเสนอในเรื่องของระบบเสียงดังตอไปนี ้
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-    ระดับเสยีง 
-    บันไดเสียง 
-    ชวงเสียง 
 

ผูวิจัยจึงไดทําการวิเคราะหระบบเสียงของขลุยจากกลุมนักดนตรีลานนาที่มีช่ือเสียงและเปนที่
ยอมรับ  จํานวน  9 ทาน ดังนี ้

1. นายสมบรูณ  กาวิชัย   
2. นายสุรพงษ  กิติสิทธิ 
3. นายภานุทัต  อภิชนาธง 
4. นายบุญยิ่ง  กนัทวงค 
5. นายวิเทพ  กันทิมา 
6. นายอรรธพงษ  แกวสมุทร 
7. นายบุญรัตน  ทิพยรัตน 
8. นายเดชาวุธ   สิทธิยศ 
9. นายบุญถึง  จกัขุเนตร 

 
1) ขลุยของนายสมบรูณ  กาวิชัย   
ระดับเสียงขลุยของนายสมบรูณ กาวิชัย ผลจากการวัดระดับเสียงหาคาเซนต และคาความถี่

ของเสียง  มีรายละเอียดดังนี ้
     

เสียง ความยาวของสาย (ซม.) คาเซนต ความถี่(Hz) 
1 52 0 288 
2 43.5 309 344 
3 39 498 383 
4 36 642 417 
5 32.5 814 460 
6 30 952 499 
7 28 1072 535 
8 26.2 1187 571 
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9 24.7 1289 606 
10 21 1569 712 
11 19.1 1734 783 
12 17.8 1859 840 
13 16.2 2019 924 
14 14.8 2175 1010 

 
ตารางที่  1  คาเซนตขลุยของนายสมบรูณ  กาวิชัย 

 
นําคาเซนตที่ไดมาแสดงเทยีบกับระบบ Equal Temperament  

 
    0       100      200     300     400     500       600     700     800      900    1000    1100    1200   1300   1400 

 
 

  
 

           

    0                                309              498            642              814         952     1072  1108      1289   
    1                                  2                  3                4                  5             6          7        8            9   

 
 1400   1500   1600    1700    1800   1900    2000    2100   2200    2300   2400    2500   2600   2700    2800 

 
 

  
 

           

                  1569              1734    1859               2019    2175 
                    10                  11        12                   13        14 
 

ตารางที่  2  คาเซนตที่เบี่ยงเบน ในระดับเสยีงขลุยของนายสมบรูณ กาวชัิย  
  

บันไดเสียงขลุยของนายสมบรูณ กาวิชัย โดยนําผลคาความถี่ของเสียงที่ไดมาเทียบ 
กับคาความถี่มาตรฐาน(Fundamental Hertz)  
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เสียง ความถี่(Hz) คาความถี่มาตรฐาน คาความถี่เบี่ยงเบน ระดับเสียงโนต 
1 288 293.66 -5.66 D4 
2 344 349.23 -5.23 F4 
3 383 392.00 -9 G4 
4 417 415.30 +1.7 G#4 
5 460 466.16 -6.16 A#4 
6 499 493.88 +5.12 B4 
7 535 523.25 +11.75 C5 
8 571 587.33 -16.33 D5 
9 606 622.25 -16.25 D#5 
10 712 698.46 +13.54 F5 
11 783 783.99 -0.99 G5 
12 840 830.61 +9.39 G#5 
13 924 932.33 -8.33 A#5 
14 1010 987.33 +22.67 B5 

  
ตารางที่  3   คาความถี่เสียงขลุยของนายสมบรูณ กาวิชัย เทียบความถี่บนัไดเสียงระบบเสียง 

Equal Temperament (Hz) 
 

ชวงเสียงขลุยของนายสมบรูณ กาวิชัย โดยนําเสนอการบันทึกโนตสากล มีรายละเอียด
ดังตอไปนี ้

 
 

 
 
 

ตารางที่  4   ชวงเสียงขลุยของนายสมบรูณ กาวิชัย 
 
 



ปณิธิ เถาทอง                                                                                ประวัติความเปนมาบทบาทและลักษณะทางกายภาพของขลุย / 
 
 

46

2) ขลุยของนายสุรพงษ กิติสิทธิ 
   ระดับเสียงขลุยของนายสุรพงษ กิติสิทธิ ผลจากการวดัระดับเสียงหาคาเซนตและ 

คาความถี่ของเสียง  มีรายละเอียดดังนี ้
 
     

เสียง ความยาวของสาย (ซม.) คาเซนต ความถี่(Hz) 
1 44.2 0 342.5 
2 41.0 130 365 
3 37.2 299 402 
4 34.2 444 437 
5 30.6 637 489 
6 27.2 841 550 
7 25.2 939 594 
8 22.7 1154 659 
9 19.8 1391 756 
10 17.8 1575 854 
11 15.8 1782 948 
12 14.1 1978 1076 
13 12.9 2082 1126 
14 12 2258 1248 

 
ตารางที่  5   คาเซนตขลุยของนายสุรพงษ กิติสิทธิ 

 
 
นําคาเซนตที่ไดมาแสดงเทยีบกับระบบ Equal Temperament  

    0       100      200     300     400     500       600     700     800      900    1000    1100    1200   1300   1400 
 
 

  
 

           

    0           130          299               444                637                 841     939               1154                    1391    
    1             2              3                  4                     5                     6         7                   8                           9   
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 1400   1500   1600    1700    1800   1900    2000    2100   2200    2300   2400    2500   2600   2700    2800 
 
 

  
 

           

                   1575               1782               1978  2082                2258 
                     10                   11                   12      13                   14 
 

ตารางที่  6  คาเซนตที่เบี่ยงเบน ในระดับเสยีงขลุยของนายสุรพงษ กิติสิทธิ 
 

บันไดเสียงขลุยของนายสุรพงษ  กิติสิทธิ โดยนําผลคาความถี่ของเสียงที่ไดมาเทียบ 
กับคาความถี่มาตรฐาน (Fundamental Hertz)  
 

เสียง ความถี่(Hz) คาความถี่มาตรฐาน คาความถี่เบี่ยงเบน ระดับเสียงโนต 
1 342.5 349.23 -6.73 F4 
2 365 369.99 -4.99 F#4 
3 402 415.30 -13.3 G#4 
4 437 440.0 -3 A4 
5 489 493.88 -4.88 B4 
6 550 554.37 -4.37 C#5 
7 594 587.33 +6.67 D5 
8 659 659.26 -0.26 E5 
9 756 739.99 +16.01 F#5 
10 854 830.61 +23.39 G#5 
11 948 932.33 +15.67 A#5 
12 1076 1046.5 +29.5 C6 
13 1126 1174.7 -48.7 D6 
14 1248 1244.5 +3.5 D#6 

 
ตารางที่ 7   คาความถี่เสียงขลุยนายสุรพงษ กิติสิทธิ เทียบความถี่บันไดเสียงระบบเสียง  

  Equal Temperament (Hz) 
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ชวงเสียงขลุยของนายสุรพงษ  กิติสิทธิ    โดยนําเสนอการบันทึกโนตสากล มีรายละเอียด

ดังตอไปนี ้
 
 
 

 
 
 

ตารางที่  8   ชวงเสียงขลุยของนายสุรพงษ กิติสิทธิ 
 
 

3) ขลุยของนายภานทุัต  อภิชนาธง 
1.ระดับเสียงขลุยของนายภานุทัต อภิชนาธง ผลจากการวดัระดบัเสียงหาคาเซนตและ 

คาความถี่ของเสียง มีรายละเอียดดังนี ้
   
   

เสียง ความยาวของสาย (ซม.) คาเซนต ความถี่(Hz) 
1 45.5 0 329 
2 38.5 289 388.5 
3 34 504 444 
4 29.6 744 505 
5 27.1 897 552 
6 25.1 1030 606 
7 23.4 1151 639 
8 22.2 1242 674 
9 21 1338 713 
10 19.5 1467 766 
11 18.6 1549 804 
12 17 1704 862 
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13 15 1921 998 
14 13.2 2143 1134 

 
ตารางที่  9  คาเซนตขลุยของนายภานุทัต อภิชนาธง 

นําคาเซนตที่ไดมาแสดงเทยีบกับระบบ Equal Temperament  
 

    0       100      200     300     400     500       600     700     800      900    1000    1100    1200   1300   1400 
 
 

  
 

           

    0                           289                       504                   744         897            1030     1151   1242   1338 
    1                             2                           3                       4             5                 6           7         8         9 

 
 1400   1500   1600    1700    1800   1900    2000    2100   2200    2300   2400    2500   2600   2700    2800 

 
 

  
 

           

       1467   1549             1704                1921               2143 
         10       11                 12                     13                  14 
 

ตารางที่ 10  คาเซนตที่เบี่ยงเบน ในระดับเสียงขลุยของนายภานุทัต อภชินาธง 
 

บันไดเสียงขลุยของนายภานทุัต  อภิชนาธง    โดยนําผลคาความถี่ของเสียงที่ไดมาเทยีบกับ
คาความถี่มาตรฐาน(Fundamental Hertz)  
 

เสียง ความถี่(Hz) คาความถี่มาตรฐาน คาความถี่เบี่ยงเบน ระดับเสียงโนต 
1 329 329.63 -0.63 E4 
2 388.5 392.00 -3.5 G4 
3 444 440.00 +4 A4 
4 505 493.88 +11.12 B4 
5 552 554.37 -2.37 C#5 
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6 606 622.25 -16.25 D#5 
7 639 659.26 -20.26 E5 
8 674 698.46 -24.46 F5 
9 713 739.99 -26.99 F#5 
10 766 783.99 -17.99 G5 
11 804 830.61 -26.61 G#5 
12 862 880.00 -18 A5 
13 998 987.77 +10.23 B5 
14 1134 1108.7 25.3 C#6 

 
ตารางที่  11  คาความถี่เสียงขลุยของนายภานุทัต อภิชนาธง เทียบความถีบ่ันไดเสียงระบบเสียง 

           Equal Temperament (Hz) 
 

ชวงเสียงขลุยของนายภานุทตั  อภิชนาธง   โดยนําเสนอการบันทึกโนตสากล มีรายละเอียด
ดังตอไปนี ้

 
 
 
 

 
ตารางที่  12  ชวงเสียงขลุยของนายภานุทัต อภิชนาธง 

 
4) ขลุยของนายบุญยิ่ง  กันทวงค 
ระดับเสียงขลุยของนายบุญยิ่ง  กันทวงค ผลจากการวัดระดับเสียงหาคาเซนตและ คาความถี่

ของเสียง  มีรายละเอียดดังนี ้
     

เสียง ความยาวของสาย (ซม.) คาเซนต ความถี่(Hz) 
1 45.8 0 326.5 
2 41 192 365 
3 37 371 404.5 
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4 34.8 476 430 
5 30.6 699 489 
6 28.1 860 533 
7 25 1049 599 
8 22.6 1220 663 
9 20.4 1401 735 
10 18.2 1598 822 
11 16.4 1779 912 
12 15.1 1922 990 
13 13.7 2090 1092 
14 11.8 2349 1268 

 
ตารางที่ 13   คาเซนตขลุยของนายบุญยิ่ง กนัทวงค 

 
นําคาเซนตที่ไดมาแสดงเทยีบกับระบบ Equal Temperament  
 

    0       100      200     300     400     500       600     700     800      900    1000    1100    1200   1300   1400 
 
 

  
 

           

    0               192                 371     476                   699              860                1049              1220 
    1                 2                     3         4                       5                  6                     7                     8          

 
 1400   1500   1600    1700    1800   1900    2000    2100   2200    2300   2400    2500   2600   2700    2800 

 
 

  
 

           

   1401         1598              1779             1922       2090                         2349 
       9             10                  11                 12           13                             14 

 
ตารางที่  14  คาเซนตที่เบี่ยงเบน ในระดับเสียงขลุยของนายบุญยิ่ง กนัทวงค 



ปณิธิ เถาทอง                                                                                ประวัติความเปนมาบทบาทและลักษณะทางกายภาพของขลุย / 
 
 

52

บันไดเสียงขลุยของนายบุญยิ่ง  กันทวงค    โดยนําผลคาความถี่ของเสียงที่ไดมาเทยีบ 
กับคาความถี่มาตรฐาน(Fundamental Hertz)  
 

เสียง ความถี่(Hz) คาความถี่มาตรฐาน คาความถี่เบี่ยงเบน ระดับเสียงโนต 
1 326.5 329.63 -3.13 E4 
2 365 369.99 -4.99 F#4 
3 404.5 392.00 +12.5 G4 
4 430 440.00 -10 A4 
5 489 493.28 -4.88 B4 
6 533 523.25 +9.75 C5 
7 599 587.33 +11.67 D5 
8 663 659.26 +3.74 E5 
9 735 735.99 -0.99 F#5 
10 822 830.61 -8.61 G#5 
11 912 932.33 -20.33 A#5 
12 990 987.77 +2.33 B5 
13 1092 1108.7 -16.7 C#6 
14 1268 1244.5 +23.5 D#6 

 
ตารางที่  15  คาความถี่เสียงขลุยของนายบญุยิ่ง กันทวงค เทียบความถีบ่ันไดเสียงระบบเสียง 

Equal Temperament (Hz) 
 

ชวงเสียงขลุยของนายบุญยิ่ง  กันทวงค   โดยนําเสนอการบันทึกโนตสากล มีรายละเอียด
ดังตอไปนี ้

 
 
 
 

 
ตารางที่ 16   ชวงเสียงขลุยของนายบุญยิ่ง กันทวงค  
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5) ขลุยของนายวิเทพ กันทิมา 
ระดับเสียงขลุยของนายวิเทพ  กันทิมาผลจากการวัดระดับเสียงหาคาเซนต และ 

คาความถี่ของเสียง  มีรายละเอียดดังนี ้
     

เสียง ความยาวของสาย (ซม.) คาเซนต ความถี่(Hz) 
1 38.9 0 384.5 
2 32.3 322 464 
3 29.8 461 502 
4 27 632 554 
5 24 836 624 
6 21.5 1026 696 
7 19.5 1195 767 
8 18.6 1277 804 
9 16 1538 936 
10 14.2 1744 1054 
11 13.8 1794 1084 
12 12.2 2007 1226 
13 11.4 2124 1312 
14 10.1 2334 1482 

 
ตารางที่  17  คาเซนตขลุยของนายวิเทพ กนัทิมา 

 
นําคาเซนตที่ไดมาแสดงเทยีบกับระบบ Equal Temperament  
 

    0       100      200     300     400     500       600     700     800      900    1000    1100    1200   1300   1400 
 
 

  
 

           

    0                                  322         461              632                 836                 1026      1195  1277    
    1                                    2             3                  4                     5                      6            7        8 
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 1400   1500   1600    1700    1800   1900    2000    2100   2200    2300   2400    2500   2600   2700    2800 
 
 

  
 

           

                 1538            1744 1794        2007         2124                      2334   
                    9                  10     11            12             13                          14 
 

ตารางที่  18  คาเซนตที่เบี่ยงเบน ในระดับเสียงขลุยของนายวิเทพ กันทมิา 
 

บันไดเสียงขลุยของนายวิเทพ  กันทิมา    โดยนําผลคาความถี่ของเสียงที่ไดมาเทียบ 
กับคาความถี่มาตรฐาน(Fundamental Hertz)  
 

เสียง ความถี่(Hz) คาความถี่มาตรฐาน คาความถี่เบี่ยงเบน ระดับเสียงโนต 
1 384.5 392.00 -7.5 G4 
2 464 466.16 -2.16 A#4 
3 502 493.88 +8.12 B4 
4 554 554.37 -0.37 C#5 
5 624 622.25 +1.75 D#5 
6 696 698.46 -2.46 F5 
7 767 783.99 -16.99 G5 
8 804 830.61 -26.61 G#5 
9 936 932.33 +3.67 A#5 
10 1054 1046.5 +7.5 C6 
11 1084 1108.7 -24.7 C#6 
12 1226 1244.5 -18.5 D#6 
13 1312 1318.5 -6.5 E6 
14 1482 1480.0 +2 F#6 

 
ตารางที่  19  คาความถี่เสียงขลุยของนายวิเทพ กันทิมา เทียบความถี่บนัไดเสียงระบบเสียง 

 Equal Temperament (Hz) 
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ชวงเสียงขลุยของนายวเิทพ  กันทิมา  โดยนําเสนอการบันทึกโนตสากล มีรายละเอียด
ดังตอไปนี ้

 
 
 
 
 

ตารางที่ 20   ชวงเสียงขลุยของนายวเิทพ กนัทิมา 
   
  

6) นายอรรธพงษ แกวสมุทร 
ระดับเสียงขลุยของนายอรรธพงษ  แกวสมุทร ผลจากการวดัระดบัเสียงหาคาเซนตและ 

คาความถี่ของเสียง  มีรายละเอียดดังนี ้
 
 

เสียง ความยาวของสาย (ซม.) คาเซนต ความถี่(Hz) 
1 46.5 0 303.5 
2 41.9 181 357.5 
3 38 350 393.5 
4 35.2 482 425 
5 31.5 675 475 
6 28 879 535 
7 25.5 1040 587 
8 22.9 1226 653 
9 20.9 1385 716 
10 18.8 1568 796 
11 17.2 1722 870 
12 15.5 1902 966 
13 13.9 2091 1096 
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14 12.1 2331 1236 
 

ตารางที่  21  คาเซนตขลุยของนายอรรธพงษ แกวสมุทร 
 
นําคาเซนตที่ไดมาแสดงเทยีบกับระบบ Equal Temperament  

 
    0       100      200     300     400     500       600     700     800      900    1000    1100    1200   1300   1400 

 
 

  
 

           

    0                181              350         482                675                 879               1049             1226    1385    
    1                  2                  3             4                     5                     6                   7                   8           9 
 
 1400   1500   1600    1700    1800   1900    2000    2100   2200    2300   2400    2500   2600   2700    2800 

 
 

  
 

           

                  1568              1722               1902       2091                       2331   
                    10                  11                   12           13                           14 

 
ตารางที่ 22  คาเซนตที่เบี่ยงเบน ในระดบัเสียงขลุยของนายอรรธพงษ แกวสมุทร 

 
บันไดเสียงขลุยของนายอรรธพงษ  แกวสมุทร   โดยนาํผลคาความถี่ของเสียงที่ไดมาเทียบ

กับคาความถี่มาตรฐาน(Fundamental Hertz)  
 

เสียง ความถี่(Hz) คาความถี่มาตรฐาน คาความถี่เบี่ยงเบน ระดับเสียงโนต 
1 303.5 293.66 + 9.84 D 4 
2 357.5 349.23 + 8.27 F4 
3 393.5 392.00 + 1.5 G4 
4 425 145.30 + 9.7 G#4 
5 475 466.16 + 8.84 A#4 
6 535 523.25 + 11.75 C5 
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7 587 587.33 - 0.33 D5 
8 653 659.26 - 6.26 E5 
9 716 698.46 + 17.54 F5 
10 796 783.99 + 12.01 G5 
11 870 880.00 - 10 A5 
12 966 987.77 - 21.77 B5 
13 1096 1108.7 - 12.7 C#6 
14 1236 1244.5 - 8.5 D#6 

 
ตารางที่  23   คาความถี่เสียงขลุยของนายอรรธพงษ แกวสมุทร เทียบความถี่บันไดเสียงระบบเสียง 

         Equal Temperament (Hz) 
 
ชวงเสียงขลุยของนายอรรธพงษ  แกวสมุทร  โดยนําเสนอการบันทึกโนตสากล มี

รายละเอียดดังตอไปนี ้
 
 
 
 

 
ตารางที่  24   ชวงเสียงขลุยของนายอรรธพงษ แกวสมุทร 

 
7) นายบุญรัตน ทิพยรัตน   
ระดับเสียงขลุยของนายบุญรัตน  ทิพยรัตน  ผลจากการวดัระดบัเสียงหาคาเซนตและ 

คาความถี่ของเสียง  มีรายละเอียดดังนี ้
     

เสียง ความยาวของสาย (ซม.) คาเซนต ความถี่(Hz) 
1 45.4 0 329.5 
2 40.6 181 366.5 
3 37.4 336 400 
4 34.5 475 434 
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5 31 660 483 
6 28.2 824 531 
7 25.5 998 587 
8 23 1177 651 
9 20.7 1360 723 
10 18.2 1582 822 
11 17.2 1680 870 
12 15.4 1872 972 
13 13.7 2074 1092 
14 12.3 2260 1220 

 
ตารางที่  25  คาเซนตขลุยของนายบุญรัตน ทิพยรัตน 

 
นําคาเซนตที่ไดมาแสดงเทยีบกับระบบ Equal Temperament  

 
    0       100      200     300     400     500       600     700     800      900    1000    1100    1200   1300   1400 

 
 

  
 

           

    0                181             336        475                 660              824           998              1177              1360    
    1                  2                 3            4                     5                  6               7                   8                     9 
 
 1400   1500   1600    1700    1800   1900    2000    2100   2200    2300   2400    2500   2600   2700    2800 

 
 

  
 

           

                   1582    1680              1872                2074               2260 
                     10         11                  12                   13                   14 
 

ตารางที่ 26  คาเซนตที่เบี่ยงเบน ในระดบัเสียงขลุยของนายบุญรัตน ทิพยรัตน 
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บันไดเสียงขลุยของนายบุญรัตน  ทิพยรัตน  โดยนําผลคาความถี่ของเสียงที่ไดมาเทยีบ 
กับคาความถี่มาตรฐาน(Fundamental Hertz)  
 

เสียง ความถี่(Hz) คาความถี่มาตรฐาน คาความถี่เบี่ยงเบน ระดับเสียงโนต 
1 329.5 329.63 - 0.13 E4 
2 366.5 369.99 - 3.99 F#4 
3 400 392.00 + 8 G4 
4 434 440.00 - 6 A4 
5 483 493.88 - 10.88 B4 
6 531 523.25 + 7.75 C5 
7 587 587.33 - 0.33 D5 
8 651 659.26 - 8.26 E5 
9 723 739.99 - 16.99 F#5 
10 822 830.61 - 8.61 G#5 
11 870 880.00 - 10 A5 
12 972 987.77 - 15.77 B 
13 1092 1108.7 - 16.7 C#6 
14 1220 1244.5 - 24 D#6 

 
ตารางที่ 27 คาความถี่เสียงขลุยของนายบญุรัตน ทิพยรัตน เทียบความถี่บันไดเสียง ระบบเสียง 

          Equal Temperament (Hz) 
 

ชวงเสียงขลุยของนายบุญรัตน  ทิพยรัตน  โดยนําเสนอการบันทึกโนตสากล มีรายละเอียด
ดังตอไปนี ้

 
 
 
 

 
ตารางที่  28   ชวงเสียงขลุยของนายบุญรัตน ทิพยรัตน 
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8) นายเดชาวุธ   สิทธิยศ 
ระดับเสียงขลุยของนายเดชาวุธ  สิทธิยศผลจากการวดัระดับเสียงหาคาเซนตและ คาความถี่

ของเสียง  มีรายละเอียดดังนี ้
     

เสียง ความยาวของสาย (ซม.) คาเซนต ความถี่(Hz) 
1 44.8 0 334 
2 40 196 375 
3 37 332 305 
4 32.2 583 469 
5 30.1 689 497 
6 28.7 771 522 
7 25 1010 599 
8 23 1154 651 
9 19.8 1414 756 
10 18.4 1538 812 
11 17.2 1657 870 
12 15.4 1849 970 
13 14 2014 1070 
14 13 2142 1152 

 
ตารางที่  29  คาเซนตขลุยของนายเดชาวุธ สิทธิยศ 

 
นําคาเซนตที่ไดมาแสดงเทยีบกับระบบ Equal Temperament  
 

    0       100      200     300     400     500       600     700     800      900    1000    1100    1200   1300   1400 
 
 

  
 

           

    0                196             332                    583       689    771                       1010      1154        
    1                  2                 3                        4           5        6                            7            8 
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 1400   1500   1600    1700    1800   1900    2000    2100   2200    2300   2400    2500   2600   2700    2800 
 
 

  
 

           

     1414    1538    1657                1849              2014    2142 
        9         10        11                    12                  13        14 
 

ตารางที่  30  คาเซนตที่เบี่ยงเบน ในระดับเสียงขลุยของนายเดชาวุธ สิทธิยศ 
 

บันไดเสียงขลุยของนายเดชาวุธ   สิทธิยศ   โดยนําผลคาความถี่ของเสียงที่ไดมาเทียบ 
กับคาความถี่มาตรฐาน(Fundamental Hertz)  
 

เสียง ความถี่(Hz) คาความถี่มาตรฐาน คาความถี่เบี่ยงเบน ระดับเสียงโนต 
1 334 349.23 - 15.23 F4 
2 375 369.99 + 5.01 F#4 
3 305 392.00 + 13 G4 
4 469 466.16 + 2.84 A#4 
5 497 493.88 + 3.12 B4 
6 522 523.25 - 1.25 C5 
7 599 587.33 + 11.67 D5 
8 651 659.26 - 8.26 E5 
9 756 739.99 + 16.01 F#5 
10 812 830.61 - 18.61  G#5 
11 870 880.00 - 10 A5 
12 970 987.77 - 17.77 B5 
13 1070 1046.5 + 23.5 C6 
14 1152 1174.7 - 22.7 D6 

 
ตารางที่  31  คาความถี่เสียงขลุยของนายเดชาวุธ สิทธิยศ เทียบความถี่บนัไดเสียงระบบเสียง  

Equal Temperament (Hz) 
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 ชวงเสียงขลุยของนายเดชาวธุ   สิทธิยศ  โดยนําเสนอการบันทึกโนตสากล มีรายละเอียด
ดังตอไปนี ้

 
 
 
 

 
ตารางที่  32  ชวงเสียงขลุยของนายเดชาวุธ สิทธิยศ 

 
9)นายบณุถึง  จักขุเนตร 
ระดับเสียงขลุยของนายบณุถึง  จักขุเนตรผลจากการวัดระดับเสียงหาคาเซนตและ คาความถี่

ของเสียง  มีรายละเอียดดังนี ้
     

เสียง ความยาวของสาย (ซม.) คาเซนต ความถี่(Hz) 
1 44.2 0 355 
2 40 173 374 
3 37.2 299 402 
4 34 454 440 
5 30.3 654 494 
6 27.4 828 548 
7 24.5 1022 611 
8 22.2 1192 674 
9 20 1436 748 
10 17.7 1585 846 
11 15.5 1814 966 
12 14.2 1966 1054 
13 12.8 2146 1170 
14 11.8 2287 1268 

 
ตารางที่  33  คาเซนตขลุยของนายบุญถึง จกัขุเนตร 
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นําคาเซนตที่ไดมาแสดงเทยีบกับระบบ Equal Temperament  
 

    0       100      200     300     400     500       600     700     800      900    1000    1100    1200   1300   1400 
 
 

  
 

           

    0               173       299              454                 654               828                 1022       1192          
    1                  2          3                  4                     5                   6                      7              8 

 
 1400   1500   1600    1700    1800   1900    2000    2100   2200    2300   2400    2500   2600   2700    2800 

 
 

  
 

           

     1436      1585                        1814      1966              2146     2287 
        9           10                            11          12                  13        14 
 

ตารางที่  34  คาเซนตที่เบี่ยงเบน ในระดบัเสียงขลุยของนายบุญถึง จกัขุเนตร 
 

บันไดเสียงขลุยของนายบณุถึง  จักขุเนตรโดยนําผลคาความถี่ของเสียงที่ไดมาเทียบ 
กับคาความถี่มาตรฐาน(Fundamental Hertz)  
 

เสีย
ง 

ความถี่(Hz) คาความถี่มาตรฐาน คาความถี่เบี่ยงเบน ระดับเสียง
โนต 

1 355 349.23 +5.77 F4 
2 374 392.00 -18 G4 
3 402 415.30 +10 G#4 
4 440 440 0 A4 
5 494 493.88 +0.12 B4 
6 548 554.37 -6.37 C#5 
7 611 622.25 -11.25 D#5 
8 674 698.46 -24.46 F5 
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9 748 739.99 +8.01 F#5 
10 846 830.61 +15.39 G#5 
11 966 987.77 -21.77 B5 
12 1054 1046.5 +7.5 C6 
13 1170 1174.7 -4.7 D6 
14 1268 1244.5 +23.5 D#6 

 
ตารางที่  35   คาความถี่เสียงขลุยของนายบญุถึง จักขุเนตร เทียบความถีบ่ันไดเสียงระบบเสียง  

             Equal Temperament (Hz) 
 

 ชวงเสียงขลุยของนายบุณถึง  จักขุเนตรโดยนําเสนอการบันทึกโนตสากล มีรายละเอียด
ดังตอไปนี ้

 
 

 
 

ตารางที่  36   ชวงเสียงขลุยของนายบุญถึง จักขุเนตร 
 
ตารางที่ 37  เปรียบเทียบระดับเสียงขลุยในระบบเซนต      

เสียงที่ สมบูรณ สุรพงษ ภานุทัต บุญยิ่ง วิเทพ อรรธพงษ บุญรัตน เดชาวุธ บุญถึง 
1 0 0 0 0 0 0 0 0 0 
2 309 130 289 192 322 181 181 196 173 
3 498 299 504 371 461 350 336 332 299 
4 642 444 744 476 632 482 475 583 454 
5 814 637 897 699 836 675 660 689 654 
6 952 841 1,030 860 1,026 879 824 771 828 
7 1,072 939 1,151 1,049 1,195 1,049 998 1,010 1,022 
8 1,108 1,154 1,242 1,220 1,277 1,226 1,177 1,154 1,192 
9 1,289 1,391 1,338 1,401 1,538 1,385 1,360 1,414 1,436 
10 1,569 1,575 1,467 1,598 1,744 1,568 1,582 1,538 1,585 



 บัณฑิตวิทยาลัย  มหาวิทยาลัยมหิดล                                                                                                                    ศศ.ม. (ดนตรี ) /  
 
                                                 

65

11 1,734 1,782 1,549 1,779 1,794 1,722 1,680 1,657 1,814 
12 1,859 1,978 1,704 1,922 2,007 1,902 1,872 1,849 1,966 
13 2,019 2,082 1,921 2,090 2,124 2,091 2,074 2,014 2,146 
14 2,175 2,258 2,143 2,349 2,334 2,331 2,260 2,142 2,287 
 
 
ตารางที่ 38  เปรียบเทียบคาความถี่ของเสียงขลุยในระบบเฮิรตซ (Hz)  

เสียงที่ สมบูรณ สุรพงษ ภานุทัต บุญยิ่ง วิเทพ อรรธพงษ บุญรัตน เดชาวุธ บุญถึง 
1 288 342.5 329 326.5 384.5 303.5 329.5 334 355 
2 344 365 388.5 365 464 357.5 366.5 375 374 
3 383 402 444 404 502 393.5 400 405 402 
4 417 437 505 430 554 425 434 469 440 
5 460 489 552 489 624 475 483 497 494 
6 499 550 606 533 696 535 531 522 548 
7 535 594 639 599 767 587 587 599 611 
8 571 659 674 663 804 653 651 651 674 
9 606 756 713 735 936 716 723 756 748 
10 712 854 716 822 1,054 796 822 812 846 
11 783 948 804 912 1,084 870 870 870 966 
12 840 1,076 862 990 1,226 966 972 970 1,054 
13 924 1,126 998 1,090 1,312 1,096 1,092 1,070 1,170 
14 1,010 1,248 1,134 1,268 1,482 1,236 1,220 1,152 1,268 
 
ผลจากการวิเคราะหในระบบเสียงของขลุย ผูวิจัยไดแยกตามประเด็นระดับเสียง ชวงเสียง และบันได
เสียง ไดดังนี ้
 
1.ระบบเสียงของ นายสมบูรณ  กาวิชัย 
   ขั้นคูเสียงทีแ่คบที่สุด 36 เซนต ในขั้นที ่7 - 8 
   ขั้นคูเสียงทีก่วางที่สุด 309 เซนต ในขั้นที่ 1 - 2 
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   ขั้นคู3      กวาง  498  เซนตสูงกวาคู  3  เมเจอร  ในระยะแบงเทา  +98 เซนต 
   ขั้นคู5       กวาง  814  เซนตสูงกวาคู  8  เพอรเฟกต  ในระยะแบงเทา  +114  เซนต 
   ขั้นคู8      กวาง  1108  เซนตต่ํากวาคู  8  เพอรเฟกต  ในระยะแบงเทา  -92 เซนต 
   ชวงเสียงของ นายสมบูรณ  กาวิชัย 
    -คาระดับความถี่เสียงต่ําสุดที่ 288 เซนต ในตําแหนงเสยีงที่ 1 เซนต 
    -คาระดับความถี่เสียงสูงสุดที่ 1010 เซนต ในตําแหนงเสยีงที่ 14 เซนต 
 
2.ระบบเสียงของ นายสุรพงษ  กิติสิทธิ 
  ขั้นคูเสียงที่แคบที่สุด 98 เซนต ในขัน้ที่6 - 7 
  ขั้นคูเสียงที่กวางที่สุด 237 เซนต ในขั้นที่ 8 - 9 
   ขั้นคู 3      กวาง  299 เซนต  ต่ํากวาคู  3  เมเจอร  ในระยะแบงเทา  -101 เซนต 
   ขั้นคู 5      กวาง  637 เซนต ต่ํากวาคู  5  เพอรเฟกต  ในระยะแบงเทา  -63 เซนต 
   ขั้นคู 8      กวาง  1154 เซนต  ต่ํากวาคู  8  เพอรเฟกต  ในระยะแบงเทา -46 เซนต   
   ชวงเสียงของ นายสุรพงษ  กิติสิทธิ 
    -คาระดับความถี่เสียงต่ําสุดที่ 342.5 ในตําแหนงเสยีงที่ 1 
    -คาระดับความถี่เสียงสูงสุดที่ 1,248 ในตําแหนงเสยีงที่ 14 
 
3.ระบบเสียงของ นายภานุทตั  อภิชนาชง 
   ขั้นคูเสียงทีแ่คบที่สุด 82 เซนต ในขัน้ที่10 - 11 
   ขั้นคูเสียงทีก่วางที่สุด 289 เซนต ในขั้นที่ 1 - 2 
   ขั้นคู 3      กวาง  504 เซนต สูงกวาคู  3  เมเจอร  ในระยะแบงเทา  +104  เซนต  
   ขั้นคู 5      กวาง  897  เซนตสูงกวาคู  5  เพอรเฟกต  ในระยะแบงเทา  +197 เซนต 
   ขั้นคู 8      กวาง  1242  เซนตสูงกวาคู  8  เพอรเฟกต  ในระยะแบงเทา  +42เซนต 
   ชวงเสียงของ นายภานุทัต  อภิชนาชง 
    -คาระดับความถี่เสียงต่ําสุดที่ 329 เซนตในตาํแหนงเสียงที่ 1 
    -คาระดับความถี่เสียงสูงสุดที่ 1,134 เซนตในตําแหนงเสียงที่ 14 
 
4.ระบบเสียงของ นายบุญยิ่ง กันทวงค 
   ขั้นคูเสียงทีแ่คบที่สุด 96 เซนต ในขัน้ที่ 3 - 4 
   ขั้นคูเสียงทีก่วางที่สุด 259 เซนต ในขั้นที่ 13 - 14 
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   ขั้นคู 3      กวาง  371 เซนต  ต่ํากวาคู  3  เมเจอร  ในระยะแบงเทา  -29 เซนต 
   ขั้นคู 5      กวาง  699 เซนต ต่ํากวาคู  5  เพอรเฟกต  ในระยะแบงเทา  -1 เซนต 
   ขั้นคู 8      กวาง  1220 เซนต  สูงกวาคู  8  เพอรเฟกต  ในระยะแบงเทา  +20 เซนต 
   ชวงเสียงของ นายบุญยิ่ง  กันทวงค 
    -คาระดับความถี่เสียงต่ําสุดที่ 326.5 เซนต ในตําแหนงเสียงที่ 1 
    -คาระดับความถี่เสียงสูงสุดที่ 1,268  เซนต ในตําแหนงเสียงที่ 14 
 
5.ระบบเสียงของ นายวเิทพ  กันทิมา 
   ขั้นคูเสียงทีแ่คบที่สุด 50 เซนต ในขัน้ที่ 10 - 11 
   ขั้นคูเสียงทีก่วางที่สุด 322  เซนต ในขั้นที่ 1 - 2 
   ขั้นคู 3      กวาง  461 เซนต สูงกวาคู  3  เมเจอร  ในระยะแบงเทา  +61    เซนต   
   ขั้นคู 5      กวาง  836 เซนต สูงกวาคู  5  เพอรเฟกต  ในระยะแบงเทา  +136 เซนต 
ซนต 
   ขั้นคู 8      กวาง  1277 เซนต สูงกวาคู  8  เพอรเฟกต  ในระยะแบงเทา  +77 เซนต 
   ชวงเสียงของ นายวิเทพ  กนัทิมา 
    -คาระดับความถี่เสียงต่ําสุดที่ 384.5เซนตในตําแหนงเสียงที่ 1  เซนต 
    -คาระดับความถี่เสียงสูงสุดที่ 1,482 เซนตในตําแหนงเสียงที่ 14 เซนต 
 
6.ระบบเสียงของ นายอรรธพงษ   แกวสมทุร 
   ขั้นคูเสียงทีแ่คบที่สุด 132 เซนต  ในขั้นที่ 3 - 4 
   ขั้นคูเสียงทีก่วางที่สุด 24  เซนต  ในขั้นที่ 13 - 14 
   ขั้นคู 3      กวาง  350 เซนต  ต่ํากวาคู 3 เมเจอร  ในระยะแบงเทา  -50 เซนต 
   ขั้นคู 5      กวาง  675 เซนต ต่ํากวาคู  5  เพอรเฟกต  ในระยะแบงเทา  -25เ เซนต 
   ขั้นคู 8      กวาง  1226 เซนต สูงกวาคู  8  เพอรเฟกต  ในระยะแบงเทา  +26 เซนต 
   ชวงเสียงของ นายอรรธพงษ   แกวสมุทร 
    -คาระดับความถี่เสียงต่ําสุดที่ 303.5 เซนต ในตําแหนงเสียงที่ 1 
    -คาระดับความถี่เสียงสูงสุดที่ 1,236 เซนต ในตําแหนงเสียงที่ 14 
 
7.ระบบเสียงของ นายบุญรัตน   ทิพยรัตน 
   ขั้นคูเสียงทีแ่คบที่สุด 98 เซนต ในขัน้ที่10 - 11 
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   ขั้นคูเสียงทีก่วางที่สุด 222 เซนต ในขั้นที่ 9 - 10 
   ขั้นคู 3      กวาง  336 เซนต ต่ํากวาคู  3  เมเจอร  ในระยะแบงเทา  -64 เซนต 
   ขั้นคู 5      กวาง  660 เซนต ต่ํากวาคู  5  เพอรเฟกต  ในระยะแบงเทา  -40 เซนต 
   ขั้นคู 8      กวาง  1177 เซนต  ต่ํากวาคู  8  เพอรเฟกต  ในระยะแบงเทา  -23  เซนต 
   ชวงเสียงของ นายบุญรัตน  ทิพยรัตน 
    -คาระดับความถี่เสียงต่ําสุดที่ 329.5  เซนต ในตําแหนงเสียงที่ 1 
    -คาระดับความถี่เสียงสูงสุดที่ 1,220  เซนต ในตําแหนงเสียงที่ 14 
 
8.ระบบเสียงของ นายเดชาวธุ  สิทธิยศ 
   ขั้นคูเสียงทีแ่คบที่สุด 82 เซนต ในขัน้ที่5 - 6 
   ขั้นคูเสียงทีก่วางที่สุด 260 เซนต ในขั้นที่ 8 - 9 
   ขั้นคู 3      กวาง  332 เซนต 
เซนต ต่ํากวาคู  3  เมเจอร  ในระยะแบงเทา  -68 เซนต 
   ขั้นคู 5      กวาง  689 เซนต  ต่ํากวาคู  5  เพอรเฟกต  ในระยะแบงเทา  -11 เซนต 
   ขั้นคู 8      กวาง  1154 เซนต  ต่ํากวาคู  8  เพอรเฟกต  ในระยะแบงเทา  -46 เซนต 
  ชวงเสียงของ นายเดชาวุธ   สิทธิยศ 
    -คาระดับความถี่เสียงต่ําสุดที่ 334 เซนต ในตําแหนงเสยีงที่ 1 
    -คาระดับความถี่เสียงสูงสุดที่ 1,152 เซนต ในตําแหนงเสยีงที่ 14 
 
9.ระบบเสียงของ นายบุญถึง  จักษุเนตร 
   ขั้นคูเสียงทีแ่คบที่สุด 126 เซนต ในขั้นที่2 - 3 
   ขั้นคูเสียงทีก่วางที่สุด 244 เซนต ในขั้นที่ 8 - 9 
   ขั้นคู 3      กวาง  299  เซนต 
เซนต  ต่ํากวาคู  3  เซนต 
เมเจอร  ในระยะแบงเทา  -101 เซนต 
   ขั้นคู 5      กวาง  654เซนต  ต่ํากวาคู  5  เพอรเฟกต  ในระยะแบงเทา  -46 เซนต 
   ขั้นคู 8      กวาง  1192 เซนต ต่ํากวาคู  8  เพอรเฟกต  ในระยะแบงเทา  -8 เซนต 
   ชวงเสียงของ นายบุญถึง  จักษุเนตร 
    -คาระดับความถี่เสียงต่ําสุดที่ 355 เซนต ในตําแหนงเสียงที่ 1 
    -คาระดับความถี่เสียงสูงสุดที่ 1,268 เซนต ในตําแหนงเสียงที่ 14 



 บัณฑิตวิทยาลัย  มหาวิทยาลัยมหิดล                                                                                                                    ศศ.ม. (ดนตรี ) /  
 
                                                 

69

ขลุยที่สรางระดับความถี่เสียงสูงที่สุดไดที่ 1268 เซนต (นายบุญถึง  จักขเุนตร  และ 
บุญยิ่ง  กันทวงศ  ในเสียงที่  14) 

ขลุยที่สรางระดับความถี่เสียงต่ําที่สุดไดที่ 288 เซนต (นายสมบูรณ  กาวิชัย  ในเสียงที่  1) 
บันไดเสียงของขลุยไมสามารถแสดงบันไดเสียงใดที่แนนอนได หรือ สรุปไดอยางชดัเจนวา 

ใชบันไดเสียงใด ในการบรรเลงเพลง เพราะในการบรรเลงสามารถปรับเปลี่ยนตามความคิดและวธีิ
ของผูบรรเลงเปนหลัก จึงไมสามารถจัดระบบบันไดเสียง หรือ กลุมเสียง ชนิดใดใหชัดเจน 
 เร่ืองระบบเสียงของขลุยพบวา ขลุยในแตละเลมมีระดับเสียงที่ไมเทากนั และไมสามารถจัด
มาตรฐานที่แนนอนไดถูกตองวาอยูในระดับเสียงไหน  จากการวิเคราะหระบบเสียงของขลุยทั้งหมด 
9 เลม โดยใชคาเซนตเทียบกับระบบ Equal Temperament พบวาระดับเสียงที่มีความสําคัญตอการ
บรรเลงขลุยจะอยูในระดับเสียงที่4, 5, 6, 8 พบคาความถี่เบี่ยงเบนดังตอไปนี ้
 

เสียงที่ สมบูรณ สุรพงษ ภานุทัต บุญยิ่ง วิเทพ อรรธพงษ บุญรัตน เดชาวุธ บุญถึง 
4 +142 +56 +244 -24 +132 -18 -25 +83 -46 
5 +114 -63 +197 -1 +136 -25 -40 -11 -46 
6 +52 -59 +130 -40 +126 -21 -76 -129 -72 
8 -92 -46 +42 +20 +77 +26 -23 -46 -8 
 
 ระดับเสียงที่ 4   ขลุยของอรรธพงษ  แกวสมุทรมีคาความถี่เบี่ยงเบนนอยที่สุด คือ – 18 
 ระดับเสียงที่ 5  ขลุยของบุญยิ่ง  กันทวงคมคีาความถี่เบี่ยงเบนนอยที่สุด คือ – 1 
 ระดับเสียงที่ 6   ขลุยของอรรธพงค  แกวสมุทรมีคาความถี่เบี่ยงเบนนอยที่สุด คือ – 21 
 ระดับเสียงที่ 8   ขลุยของบุญถึง  จักขุเนตรมีคาความถี่เบี่ยงเบนนอยที่สุด คือ – 8 
 

จากตารางพบวา    
ในระดบัเสียงที่ 4  ในระบบเซนตจะตองได 500 แตผลสรุปที่พบคือไมมีขลุยเลมไหนมีคา 

500 และเลมทีม่ีความใกลเคยีงที่สุด คือขลุยของอรรธพงษ  แกวสมุทรมีคาความถี่เบี่ยงเบนนอยที่สุด 
คือ – 18      

   ในระดับเสียงที่ 5  ในระบบเซนตจะตองได 700 แตผลสรุปที่พบคือไมมีขลุยเลมไหนมีคา 
700  เลมที่มีความใกลเคยีงทีสุ่ดคือขลุยของบุญยิ่ง  กันทวงคมีคาความถี่เบี่ยงเบนนอยที่สุดคือ – 1       
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ในระดบัเสียงที่ 6 ในระบบเซนตจะตองได 900 แตผลสรุปที่พบคือไมมีขลุยเลมไหนมีคา 
900 เลมที่มีความใกลเคียงทีสุ่ด คือขลุยของอรรธพงค แกวสมุทรมีคาความถี่เบี่ยงเบนนอยที่สุด คอื  
– 21 

ในระดบัเสียงที่ 8  ในระบบเซนตจะตองได 1200 แตผลสรุปที่พบคือไมมีขลุยเลมไหนมีคา 
1200  และเลมที่มีความใกลเคียงที่สุดคือ   ขลุยของบุญถึง  จักขุเนตรมคีาความถี่เบี่ยงเบนนอยที่สุด 
คือ – 8 

  จากที่กลาวมาขางตนผลสรุปในเรื่องระบบเสียงของขลุย  ยังไมมีขลุยที่ไดมาตรฐานใน
ระบบ Equal Temperament   
 
 จากอดีตถึงปจจุบัน  ขลุยยังคงมีความสําคัญในวัฒนธรรมดนตรีลานนา  จากหลักฐานตางๆ 
ที่พบไมสามารถสรุปไดแนชัดวา  ขลุยมมีาตั้งแตสมัยใดหรือนํามาจากที่ไหน  บทบาทของขลุยใน
ปจจุบันใชบรรเลงรวมอยูในวงเดียว  คือ  วงสะลอซึง  โดยขลุยทําหนาที่เชื่อมโยงเสียงของเครื่อง
ดนตรีในวงใหเปนอันหนึ่งอนัเดียวกนั  แมการเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรม  จะมีผลตอบทเพลงและ
รูปแบบของวงดนตรีลานนา  แตขลุยก็ยังสามารถปรับเปลี่ยนตัวเองในเขากับยุคสมยัที่เปลี่ยนแปลง
ไปได  สวนประกอบที่สําคัญของขลุยมีทั้งหมด  5  สวน  ไดแก  เลมขลุย   แกน  รูเปา  รูปากนกแกว  
รูนับและรูไขเสียง   ขั้นตอนที่สําคัญในการผลิตขลุย  คือ ไมที่นํามาทําเปนเลมขลุย  และการเจาะรู   
นับเพื่อใหมีระดับเสียงตางๆของขลุย    พบวาขลุยในแตละเลมมีระดับเสียงไมเทากัน  เกดิจาก
กระบวนการผลิตขลุย  และกําลังลมที่ผูเปาแตละคนเปาออกมาตางๆกันไป  ยอมสงผลตอการเกิด
เสียงของขลุย   ทําใหมีความคลาดเคลื่อนไปเทากัน 
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        บทที ่ 5 

การบรรเลงของขลุยพื้นเมือง 
 
 ในการศึกษาการบรรเลงของขลุยพื้นเมือง  ไดกําหนดการศึกษาออกเปน  2  ประเด็น  ดังนี ้

- วิธีการเปาขลุย 
- ลักษณะการบรรเลงทํานองของขลุย 

 
1.วิธีการเปาขลุย 
 ในการเปาขลุยแบบลานนานัน้ ลักษณะของเสียง และการบรรเลงนั้นถือวามีสวนสําคัญ
อยางยิ่งในการเปาคือ การเปาเสียงของขลุยโดยไมใหขาดจากกนั     หรือที่เรียกวาการระบายลมหรือ
ออยลม และลักษณะการ “พรมนิ้ว” หรือ “รัวนิ้ว” ในการบรรเลงนั้น ความสามารถเฉพาะบุคคล 
สงผลโดยตรงกับการบรรเลงขลุยใหมีความแตกตางกัน จึงเกิดเปนลักษณะพิเศษของแตละบคุคล
และเปนทีย่อมรับของคนในทองถ่ิน รวมทั้งนักดนตรีดวยกัน    แตโดยหลักทัว่ๆไปแลว เสียงขลุย
เกิดจากการเปาลมและใชนิว้มือทั้งสองขาง เปดปด รูบงัคับเสียง วิธีวางมือแบบขลุยไทยนั้น ตาม
แบบแผนจะใชมือขวาอยูดานบน แตการเปาแบบลานนาไมมขีอกําหนดกฎเกณฑแตอยางใด 
สามารถใชมือขางใดวางบน – ลางไดตามความถนัดของผูเปาเปนสําคัญ เนนเสียงและการบรรเลง
มากกวาการกาํหนดแบบแผนในการวางมอืดังเชนภาคกลาง แตถาใชมือซายอยูบนก็จะสอดคลองกับ
การเปาขลุยแบบสากล 
 เสียงของขลุยกําหนดไดดังนี้ 

เปาลมปรกติปดนิ้วหมดทกุรู  ใหเสียง   ซอล  
 เปาลมปรกติเปดรูลางสุด   ใหเสียง  ลา  
 เปาลมปรกติเปดรูที่ 2 นับจากลาง  ใหเสียง  ที  
 เปาลมปรกติเปดรูที่ 3 นับจากลาง  ใหเสียง  โด  
 เปาลมปรกติเปดรูที่ 4 นับจากลาง  ใหเสียง  เร  
 เปาลมปรกติเปดรูที่ 5 นับจากลาง  ใหเสียง  มี  
 เปาลมปรกติเปดรูที่ 6 นับจากลาง  ใหเสียง  ฟา  
 เปาลมปรกติเปดทุกรู   ใหเสียง  ซอล  
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ตารางที่  39  ตารางแสดงการเปดปดขลุย 
สีดํา = ปดรู / สีขาว = เปดรู 

 
ตําแหนงเสียง โดยทั่วไปเสียงของขลุยแทบทุกนิ้วจะเปาแหบไดเปน 2 ลักษณะเสมอ ถาเปา

ลมตามปรกติจะเปนเสียงต่ําแตถาเปาลมแรงขึ้นจากปรกติก็จะเปนเสียงสูงขั้น 1 ชวงเสียง โดยปกติ
จะไดเสียงที่ 1 จนถึง 14  ทั้งนี้ในเสยีงที่ 13 ,14 จะเปาไดหรือไมไดก็ขึ้นอยูกับผูเปาและขลุย   ในแต
ละตัวโนตที่ไดก็จะไดเสียงที่สูงขึ้นตามลําดับทั้งนี้ขึ้นอยูกับการประดษิฐพลิกแพลงทวงทํานองและ
อารมณของเพลงใหเหมาะสม อันเปนแบบเฉพาะของตัวผูบรรเลงแตละคน   การฝกหัดถายทอด ไม
มีกฎเกณฑที่แนนอน  บทเพลงที่ใชเปาขลุยเบื้องตน ไดแก  เพลงปราสาทไหว   เพลงฤๅษีหลงถํ้า  
เพลงลองแมปง   

 
  
 
 

บังคับลม 
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2.ลักษณะการบรรเลงทํานองของขลุย 
 

 จากการศึกษาวิจัยพบวา  ลักษณะการบรรเลงของทํานองขลุย  เกิดจากการแปร
ทํานองหรือดนจากทํานองหลักไปสูทํานองใหม  โดยใชความสามารถของผูบรรเลงกับขลุยใน
สรางสรรคแนวทํานองใหม  บนพื้นฐานของทํานองเดิมเอาไว  โดยรักษา  ลูกตกของทํานองหลัก
เอาไว   การศึกษาในครั้งนี ้ ผูวิจัยจะใช  “เพลงปราสาทไหว”   เปนตัวอยางของการวิเคราะหการ
บรรเลงทํานองขลุย   เนื่องจากบทเพลงปราสาทไหว เปนเพลงเกาแก  ซ่ึงถือไดวาเปนเพลงเอกของ
ดนตรีพื้นเมืองลานนาไมปรากฏชื่อผูแตง  เพลงปราสาทไหวแตเดิมนยิมบรรเลงกันในคุมของ
เจานาย    ทวงทํานองของเพลงปราสาทไหว  ไดแสดงถึงเอกลักษณดวยแทของดนตรีลานนา  จึงมี
ช่ือเรียกที่หลากหลายตามแตละทองถ่ิน  เชน  ปราสาทไหว    แห    ลาก   แหยง   แหยงนอย   แหยง
หลวง  แหยงปน  เปนตน  การบรรเลงเพลงปราสาทไหวสามารถใชบรรเลงไดทุกโอกาส  ผูบรรเลง
เพลงปราสาทไหวสามารถสรางสรรค  กลวิธีกลเม็ดตางๆ ตามจินตนาการของผูบรรเลง  เพื่อใหเกดิ
ความไพเราะ 
 

ผูวิจัยจึงไดทําการวิเคราะหแปรทํานองหรือดนทํานอง  ในบทเพลงปราสาทไหวของขลุยจาก
กลุมดนตรีลานนาที่มีช่ือเสียงและเปนทีย่อมรับ  จํานวน  6 ทาน   ดังนี ้

 
1. นายบุญยิ่ง  กนัทวงค 
2. นายภานุทัต  อภิชนาธง 
3. นายวิเทพ  กันทิมา 
4. นายสมบรูณ  กาวิชัย 
5. นายสุรพงษ  กิติสิทธิ 
6. นายอรรธพงษ  แกวสมุทร 
 

ทั้งนี้เพื่อใหสอดคลองกับวตัถุประสงคในเรื่องการบรรเลงทํานองของขลุย  โดยเปนการวจิัย
เร่ืองทํานองที่มีการใชเทคนคิ วิธีการบรรเลง แปรทํานอง (Variation) และดนทํานอง (Improvise) 
ใหมีความแตกตางๆไปจากทาํนองเดิม แตยงัคงรักษาแนวทํานองหลักของบทเพลงไว   เพื่อแสดงให
เห็นลักษณะแนวทํานองที่ถูกแปรทํานอง หรือ ดนทํานอง ในการแปรทํานองหรือดนทํานองของ
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ขลุยนั้น ไมสามารถบอกไดวาใครผิดหรือถูกเพราะ เปนเอกลักษณเฉพาะอันเกดิมาจากประสบการณ 
ความสามารถในการเปาของนักดนตรีที่บรรเลง โดยนําเสนอดังนี ้

สวนที่ 1  
- ทํานองหลักกบัลูกตกของจังหวะ   
- การแปรทํานองหรือดนทํานอง กับลูกตกของจังหวะ   

(เครื่องหมายวงกลมสีแดงหมายถึงลูกตกของจังหวะ) 
- ลักษณะของระดับเสียงทีใ่ชในบทเพลง 
- ชวงเสียงทีใ่ชในบทเพลง(Range)   
สวนที่ 2 
- ลักษณะของจงัหวะ (Rhythmic)  
- โนตประดับ (Ornamentation) 

 
สวนที่ 1  

 
 
 
 
 

ตัวอยางที่  1   ทํานองหลักในหองที่ 1 – 8 ของนายภานุทตั อภิชนาธง 
 

  
 
 
 
 
 
 
 

ตัวอยางที่  2    การแปรและการดนทํานองหลักในหองที่ 8 – 25 ของนายภานทุัต อภิชนาธง 
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       จะเห็นไดวาทํานองหลักเมื่อถูกแปรและดนทํานองอตัราของจํานวนโนตจะมากขึ้นจาก
ตัวอยาง โนตเพลงมีความใกลเคียงกับ บนัไดเสียง G เมเจอรในทํานองหลักโนตที่เปนลูกตกของ
เพลง คือE, G, B โนตที่ใชเปนประจํา คือE, G และB  และโนตที่พบนอย คือ C ในลักษณะนี้การแปร
และดนทํานองตองอาศัยโนตที่เปนลูกตกจากทํานองหลัก 
 
 
 

ตัวอยางที่  3   บันไดเสียงเพลงปราสาทไหวของนายภานทุัต อภิชนาธง 
 
โนตที่ความสําคัญในบทเพลง ในหองที่1, หองที่ 4 และหองที่ 6  โนตที่พบนอยที่สุด คือ

โนตในหองที2่  นอกนั้นโนตใหหองที่ 3, 5, 7 มีลักษณะเปนโนตผาน 
 
 

 
ตัวอยางที่  4   ชวงเสียงของนายภานุทัต อภิชนาธง 

 
ชวงเสียงทีใ่ชต่ําสุดอยูที่โนต E   สูงสุดอยูที่โนตที่ B พบวาในบทเพลงสวนใหญจะมโีนตอยู

ในระดบัเสียงกลางชวงเสียงเทานั้น โนตเสยีงสูง เชน โนต A และ B พบนอย 
  
 

 
 
 
 
 
 
 
 

ตัวอยางที่  5    ทํานองหลักในหองที่ 1 – 9 ของนายสมบรูณ กาวิชัย 
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ตัวอยางที่  6    การแปรและการดนทํานองหลักในหองที่ 10 – 17 ของนายสมบรูณ กาวิชัย 

   
   ทํานองหลักเมื่อถูกแปรและดนทํานองอตัราของจํานวนโนตจะมากขึ้นจากตวัอยาง 

โนตเพลงมีความใกลเคียงกบั บันไดเสียง Gb เมเจอรในทํานองหลักโนตที่เปนลูกตกของเพลง  
คือ Eb, Gb, Bb โนตที่ใชเปนประจํา คือ Eb, Gb และBb  และโนตที่พบนอย คือ Cb  
 
 
 
 

ตัวอยางที่  7    บันไดเสียงเพลงปราสาทไหวของนายสมบรูณ กาวิชัย 
 

โนตที่ความสําคัญในบทเพลง ในหองที่ 1, หองที่ 4 และหองที่ 6  โนตที่พบนอยที่สุด คือ
โนตในหองที2่  นอกนั้นโนตใหหองที่3, 5, 7 มีลักษณะเปนโนตผาน 

 
 
 

ตัวอยางที่  8    ชวงเสียงของนายสมบรูณ กาวิชัย 
 
ชวงเสียงทีใ่ชต่ําสุดอยูที่โนต Eb   สูงสุดอยูที่โนตที ่Ab พบวาในบทเพลงสวนใหญจะมีโนต

อยูในระดับเสยีงกลางชวงเสยีงเทานัน้ โนตเสียงสูงเชน โนต Ab พบนอยมาก 
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ตัวอยางที่  9  การแปรและการดนทํานองหลักในหองที่ 1 – 9 ของนายอรรธพงษ แกวสมุทร 

 
โนตเพลงมีความใกลเคียงกบั บันไดเสยีง D เมเจอรในทํานองหลักโนตที่เปนลูกตกของ

เพลง คือ A,  Db, F# โนตที่ใชเปนประจํา คือ A, Db  และ F#   และโนตที่พบนอย คอื B ในลักษณะนี้
การแปรและดนทํานองตองอาศัยโนตที่เปนลูกตกจากทํานองหลัก 
 
 
 

ตัวอยางที่  10  บันไดเสียงเพลงปราสาทไหวของนายอรรธพงษ แกวสมทุร 
  

โนตที่ความสําคัญในบทเพลง ในหองที่ 1, หองที่ 4 และหองที่ 6  โนตที่พบนอยที่สุด คือ
โนตในหองที่ 3 นอกนั้นโนตใหหองที่ 2, 5, 7 มีลักษณะเปนโนตผาน 

 
 
 
 

ตัวอยางที่  11  ชวงเสียงของนายอรรธพงษ แกวสมุทร 
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ชวงเสียงทีใ่ชต่ําสุดอยูที่โนต F # สูงสุดอยูที่โนตที่ B พบวาในบทเพลงสวนใหญจะมโีนตอยู
ในระดบัเสียงกลางชวงเสียงเทานั้น โนตเสยีงสูงเชน โนต B พบนอยมาก 
 
 
 
 
 

 
 

  
 

ตัวอยางที่  12  การแปรและการดนทํานองหลักในหองที่ 1 – 10 ของนายบุญยิ่ง กนัทวงศ 
 

โนตเพลงมีความใกลเคียงกบั บันไดเสียง  c เมเจอรในทํานองหลักโนตที่เปนลูกตกของ
เพลง คือA, D,  F  โนตที่ใชเปนประจํา คือA, D   และ F   และโนตที่พบนอย คือ B ในลกัษณะนีก้าร
แปรและดนทาํนองตองอาศัยโนตที่เปนลูกตกจากทํานองหลัก 
 
 
 

ตัวอยางที่  13  บันไดเสียงเพลงปราสาทไหวของนายบุญยิ่ง กันทวงศ 
 

โนตที่ความสําคัญในบทเพลง ในหองที่ 1, หองที่ 4 และหองที่ 6  โนตที่พบนอยที่สุด คือ
โนตในหองที่ 2 นอกนั้นโนตใหหองที่ 3, 5, 7 มีลักษณะเปนโนตผาน 

 
 
 

ตัวอยางที่  14  ชวงเสียงของนายบุญยิ่ง กันทวงศ 
 

ชวงเสียงทีใ่ชต่ําสุดอยูที่โนต D สูงสุดอยูที่โนตที A พบวาในบทเพลงสวนใหญจะโนตอยู
ในระดบัเสียงกลางชวงเสียงเทานั้น โนตเสยีงสูงเชน โนต A พบนอยมาก 
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ตัวอยางที่  15  การแปรและการดนทํานองหลักในหองที่ 1 – 12 ของนายสุรพงษ กิติสิทธิ 
 

โนตเพลงมีความใกลเคียงกบั บันไดเสียง  C เมเจอรในทํานองหลักโนตที่เปนลูกตกของ
เพลง คือA, D, F  โนตที่ใชเปนประจํา คือ A, D   และ F   และโนตที่พบนอย คือ B ในลกัษณะนีก้าร
แปรและดนทาํนองตองอาศัยโนตที่เปนลูกตกจากทํานองหลัก 
 
 
 

ตัวอยางที่  16 บันไดเสียงเพลงปราสาทไหวของนายสุรพงษ กิติสิทธิ 
 

โนตที่ความสําคัญในบทเพลง ในหองที่ 1, หองที่ 4 และหองที่ 6  โนตที่พบนอยที่สุด คือ
โนตในหองที่ 2 นอกนั้นโนตใหหองที ่3, 5, 7 มีลักษณะเปนโนตผาน 

 
 
 

ตัวอยางที่  17  ชวงเสียงของนายสุรพงษ กติิสิทธิ 
 

ชวงเสียงทีใ่ชต่ําสุดอยูที่โนต G สูงสุดอยูที่โนตที่ C พบวาในบทเพลงสวนใหญจะมโีนตอยู
ในระดบัเสียงกลางชวงเสียงเทานั้น โนตเสยีงสูงเชน โนต C พบนอย 
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ตัวอยางที่  18  การแปรและการดนทํานองหลักในหองที่ 1 – 10 ของนายวิเทพ กันทิมา 
 

โนตเพลงมีความใกลเคียงกบั บันไดเสียง  Db เมเจอรในทํานองหลักโนตที่เปนลูกตกของ
เพลง คือBb, Eb, Gb  โนตที่ใชเปนประจํา คอืBb, Eb, และ Gb     โนตที่พบนอย คือ C ในลักษณะนี้
การแปรและดนทํานองตองอาศัยโนตที่เปนลูกตกจากทํานองหลัก 

 
 

 
ตัวอยางที่  19  บันไดเสียงเพลงปราสาทไหวของนายวิเทพ กันทิมา 

 
โนตที่ความสําคัญในบทเพลง ในหองที่ 1, หองที่ 4 และหองที่ 6  โนตที่พบนอยที่สุด คือ

โนตในหองที่ 2 นอกนั้นโนตใหหองที่ 3, 5, 7 มีลักษณะเปนโนตผาน 
 
 
 
 

ตัวอยางที่  20  ชวงเสียงของนายวิเทพ กนัทิมา 
 

ชวงเสียงทีใ่ชต่ําสุดอยูที่โนต Eb สูงสุดอยูที่โนตที ่ Db พบวาในบทเพลงสวนใหญจะมีโนต
อยูในระดับเสยีงกลางชวงเสยีงเทานัน้ โนตเสียงสูงเชน โนต Db พบนอย 
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จะเห็นไดวาจากตัวอยางในเพลงปราสาทไหวขางตน มลัีกษณะทํานองเพลงที่คลายคลึงกัน  
ความแตกตางนี้เกิดจาก “ทาง” ของนักดนตรีที่ไดรํ่าเรยีนสืบทอดมาจากครูผูสอน แตในแบบยงัคง
ทํานองเพลงปราสาทไหวเอาไว แตละแบบมีบันไดเสียงที่ตางๆกัน เสยีงที่ตางกันจะทําใหระบบนิว้
ในการบรรเลงขลุยไมเหมือนกัน ทั้งนี้ขึ้นอยูกับนกัดนตรีที่มีความถนัด ในระบบนิว้ไหน สามารถ
ปรับเปลี่ยนโนตไดตามความพอใจ แตลูกตกของเสียงตองลงเหมือนกัน โดยคดิตามลําดับขั้นของ
บันไดเสียง  
 ดังนั้น  ลูกตกจึงเปนสวนสําคัญในการที่จะแปรทํานองและดนทํานอง  เพื่อไมใหทํานองที่
แปรหรือดนหลุดไปจากทํานองหลักที่มีอยู โนตที่ใชระหวางลกูตกสวนใหญมีความใกลเคียงกนั 
ทั้งนี้ขึ้นอยูกับการนักดนตรแีตละคน  ทีไ่ดรับการร่ําเรียนมาจากครูผูสอนตางกัน  หรือที่เรียกกันวา  
“ทาง”   ดวยเหตุนี้บทเพลงลานนาจึงไมมมีาตรฐานที่จะชี้แนชัดวาเพลงวาของใครถูกตอง   เพียงแต
ไดรับการสืบทอดกันตอๆ มาจากรุนหนึ่งไปรุนอีกรุนหนึ่ง 
 

สวนที่ 2 
- ลักษณะของจงัหวะ (Rhythmic)  

 
ตัวอยางที่  21  ลักษณะของจงัหวะในแบบที่ 1 

 
ลักษณะของจงัหวะแบบที่1 (กรอบสีแดง) และพัฒนาลักษณะของจงัหวะไปสูแบบใหมใน

กรอบสีฟา  พบวาลักษณะของจังหวะในทกุๆ หองมีความใกลเคียงกัน   
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ตัวอยางที่  22  ลักษณะของจงัหวะในแบบที่ 2 
 
จากตัวอยางนีพ้บวาลักษณะของจังหวะแบบที่ 2 ไดพัฒนาลักษณะของจังหวะออกไปใน

รูปแบบใกลเคยีงกันมาก  ลักษณะจังหวะแบบที่ 2 นี้ สวนใหญจะใชในการแปรทํานองหรือดน  
 
 

 
 
 
 
  

ตัวอยางที่  23  ลักษณะของจงัหวะในแบบที่ 3 
 

 
ลักษณะของจงัหวะแบบที่ 3 นี้ไดใชลักษณะโนตแบบ 3  พยางค( Tippet) ในการบรรเลง 

และพัฒนาลักษณะของจังหวะตอไปในหองอื่น  
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- โนตประดับ (Ornamentation) 
 
 
 

 
 

 
ตัวอยางที่  24  โนตประดับแบบที่ 1 โนตสะบัด ( Grace note) คือใหเลนผานไปอยางเรว็โดยไม 

   นับจังหวะ 
 

 
 
 
 
 
 

ตัวอยางที่ 25  โนตประดับแบบที่ 2  การพรมนิ้ว(Trill) คอืการเลนโนต2 ตัวสลับกันไปมาอยาง 
   รวดเร็ว 

 
 
 
 
 
 

ตัวอยางที่  26  โนตประดับแบบที่ 3 (สีฟา) การโหย คือ การทอดเสียงจากโนตเสียงต่ําไปหาโนต
เสียงสูง หรือจากโนตเสียงสงูไปหาโนตเสยีงต่ํา   
โนตประดับแบบที่ 4 (สีแดง) เสียงแหบ  คอื  การบีบเสียงใหสูงที่สุด    
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สรุปลักษณะการบรรเลงทํานองของขลุยลานนา 
 
      ลักษณะของการบรรเลงทํานองของขลุยในเพลงปราสาทไหวที่นํามาวิเคราะหไม

สามารถกําหนดไดวาเปนบนัไดเสียงชนดิใดเพราะบนัไดเสียงที่ใชในการบรรเลงมีลักษณะเฉพาะไม
ถูกตองตามหลักทฤษฎีตะวนัตก แตน้ําเสยีงที่ไดมีเอกลักษณเฉพาะถิน่ อันเกดิจากระยะหางของเสียง
ในแตและระดบัขั้นไมมีมาตรฐานของเสียงจากการวิเคราะหทํานอง  ในรูปแบบการแปรทํานองหรือ
ดนนั้น พบวา  ตัวโนตตวัที่  2 ของระดับเสียงในเพลงไมถูกนํามาใชในการบรรเลง   โดยสวนใหญ
จะใหความสําคัญกับโนตตัวที่  1 , 4  และ6 ของระดับเสียง  ในทุกๆเพลงทํานองเพลงจะวนเวียนอยู
กับโนตตัวที ่ 1, 4 และ 6  สลับไปมาโดยตลอด ในการแปรทํานองหรือดน สวนที่มคีวามสําคัญมาก
สําหรับการบรรเลงทํานองขลุยนั้นก็คือ  ลูกตกของบทเพลง ในการบรรเลงทํานองของขลุยลูกตก
สวนใหญมักจะไมในลงจังหวะตกของลูกตก   แตจะลงกอนหรือหลังจงัหวะอยูเสมอ และบอยครั้งที่
จะไปลงในจังหวะยกแทนจงัหวะตก  ในรูปแบบนี้อาจจะเปนความสําคัญของการสรางทํานองของ
บทเพลงที่ลักษณะแบบลานนา  ที่ใหความสําคัญในจังหวะยก  มีการลักจังหวะกอใหเกิดแนวทํานอง
ทองถ่ิน  ในลกัษณะของทํานองเพลงสวนใหญมีความใกลเคียงกัน ไดพัฒนารูปแบบอยูในกลุมของ
จังหวะที่มีความหลากหลาย และการใชโนตประดับ (Ornamentation) คือโนตที่เพิ่มเขามาเพื่อ
ตกแตงทํานองใหไพเราะขึ้น เพื่อสรางสีสันใหกับทํานองของบทเพลงทั้งนี้ขึ้นอยูกบัความชอบของ
นักดนตรีที่เปาขลุยเพราะลักษณะของทํานองสรางจาก ความคิดประสบการณ ความสามารถ
เฉพาะตวัของบุคคล   
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บทที่ 6 
สรุปผล  อภปิรายผลและขอเสนอแนะ 

  
 การศึกษาวิจยัเร่ือง  ขลุย  ในวัฒนธรรมดนตรีลานนาไดกําหนดขอบเขตการวิจยั เฉพาะใน
เขตพื้นที่ จังหวัดเชยีงใหม ผูวิจัยไดตั้งวัตถุประสงคของการวิจัยไว 2 ขอ ดังนี ้
 

1. เพื่อศึกษาประวัติความเปนมาของขลุยพื้นเมือง ศึกษาลักษณะกายภาพและระบบเสยีง 
2. เพื่อศึกษาการบรรเลงทํานองของขลุยพื้นเมือง 
 

6.1 สรุปผลการวิจัย 
 

  6.1.1    ประวตัิความเปนมาของขลุยพื้นเมอืง  และศึกษาลักษณะกายภาพระบบเสียง 
-   ประวัติความเปนมาของขลุย สรุปไดวา ขลุยเปนเครื่องดนตรีที่อยูในวัฒนธรรมดนตรี

ลานนามาเปนระยะเวลานาน ไดมีพัฒนามาจากขลุยของดนตรีไทยมาตรฐาน และดวยเหตุผลตางๆ 
ขลุยไดรับการพัฒนารูปแบบทั้งกายภาพและการบรรเลงใหสอดคลองกับสังคมวัฒนธรรมที่เปนอยู 
สงผลใหขลุยเปนเครื่องดนตรีที่ไดรับรับความนยิมจากคนในทองถ่ิน ดงัปรากฏในปจจุบัน 

- ขลุยในวงดนตรีพื้นเมืองลานนา   สรุปไดวา  ขลุยในอดีตไดทําหนาที่ในลักษณะของการ
บรรเลงเดี่ยว  เพื่อตอบสนองความรูสึกทางอารมณ  และพัฒนารูปแบบมาบรรเลงรวมกับเครื่อง
ดนตรีลานนาประเภทอื่นๆ  เชน สะลอ ซึง  จึงทําใหเกิดวงดนตรีที่เรียกกันวา  “วงสะลอซึง”  

วงสะลอซึง เปนวงดนตรีลานนาวงหนึ่ง ที่มีบทบาทตอชุมชนเปนอยางมาก มีความผูกพัน
กับการดําเนินชีวิตของชาวลานนา และสามารถแสดงดนตรีในงานตางๆ ทั้งงานมหรสพ สมโภช 
งานมงคล งานอวมงคล และการบรรเลงเพื่อความเพลิดเพลินของคนในทองถ่ิน 

การสรางสรรคทํานองของขลุยที่บรรเลงรวมอยูในวงสะลอซึง  ขลุยไดสรางทํานองเพื่อ
เชื่อมโยง และรอยทํานองของเครื่องดนตรีอ่ืนๆในวงเอาไวดวยกัน ขลุยจึงเครื่องดนตรีที่มี
ความสําคัญในวงสะลอซึง 

- การสืบทอดและสถานภาพในปจจุบัน 
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การแปรเปลี่ยนทางวัฒนธรรมในรูปแบบใหม  รวมถึงการประยุกตเครื่องดนตร ี  การ
ประยุกตบทเพลง  ที่กลาวมานี้ขลุยยังคงปรบัตัว และเปลี่ยนแปลงในวธีิของการสรางสรรค  และอนุ
ลักษณการบรรเลงทํานองที่คง เอกลักษณทางดนตรีลานนา  ถึงแมในปจจุบันวงดนตรีประยุกต 
จะไดรับความนิยมจากผูคนในทองถ่ิน  มคีวามเปนสากลมากแตขลุยกย็ังคงรับใช และสรางความ
สนุก ครึกครื้นใหกับสังคมในปจจุบัน  

  
-ลักษณะกายภาพ  และระบบเสียงของขลุย 
ลักษณะของขลุยทุกชนิดจะมีรายละเอียด   ดังนี ้

 1.   เลม คือ ตัวขลุย มีความยามประมาณ 35 ซม. 
 2.    แกน คือ ไมอุดปากขลุย 
 3.    รูเปา คือ เปนรูสําหรับเปาลม 
 4.    รูปากนกแกว คือ รูที่เซาะรองรับลม  

5. รูนับ คือ รูที่เจาะเรียงอยูดานบนของเลาขลุย มี 7 รู  
6. รูรอยเชือก คือรูที่อยูตรงสวนปลายของขลุย  
7. รูไขเสียง คือ รูที่ใชตั้งเสียงใหสูง 
 
วัสดุท่ีใชทําและการผลิตขลุย 

 
การเลือกไมทีใ่ชทําเลมขลุย   ควรจะเปนไมที่ไมแตกไดงายสวนใหญตัวเลมขลุยนยิมทําจาก

ไมรวก  และไมเฮี้ยะ   สวนตวัแกนขลุยนัน้นิยมทําจากไมสัก หรือไมโมก  
 

ขั้นตอนการผลิตขลุย  มี 4 ขั้นตอน ที่ใชในการกําหนดสดัสวนตางๆ ดังนี้ 
 
 1.จัดหาไมและชนิดของไมที่ตองการ  โดยไมที่ตัดนั้นตดิขอตรงสวนปลายไว  
 2.วัดความกวางของลําไมไผ คือความกวางเสนผาศูนยกลางของลําไม ใหวัดลงมาจากปลาย
ดานบนเปน 2 เทาของความกวางของเสนผาศูนยกลางของเลมขลุย เพื่อที่จะเจาะรูปากนก ยาว
ประมาณ 2 ซม. กวางประมาณ 0.5 ซม. 
 3. การเจาะรูนบัทั้งหมด 7 รู  ใหตรงกึ่งกลางของขลุย  ใหมีระยะเปน 7 เทา ของความกวาง
ของเลาไม เจาะรูนับรูแรกและรูถัดๆไป เจาะโดยเวนระยะหางจากรูแรกหางกนั 1 โลง  
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     4. การใสแกน     คือ ไมอุดปากขลุย นยิมใชไมสักทอง  ความยาวที่ตอง ประมาณ 2 โลง 
เมื่อไดมาแลวใหทําการอุดปากขลุยโดยใหชองลมอยูดานเดียวกันกับรูปากนกแกว  

 
ระบบเสียงของขลุย 
พบวาระบบเสยีงของขลุย ขลุยในแตละเลมมีระดับเสียงที่ไมเทากัน โดยใชคาเซนตเทียบกับ

ระบบ Equal Temperament ทุกระยะของเสียงขลุยจํานวน 9 เลม พบคาความถี่เบี่ยงเบนไมมากก็นอย
จากมาตรฐาน     
 ขลุย สามารถสรางระดับเสียงที่ 1  จนถึงเสียงที่14  ประมาณ2 ชวงทบ (2 Octave)  โดยระยะ
เสียงของขลุยในแตละเสยีงใหเสียงที่ไมเทากัน และไมสามารถจัดระบบบันไดเสียง (Scale) ให
ชัดเจนตามหลกัสากลได  

 
6.1.2 การบรรเลงทํานองของขลุยพื้นเมือง 
การบรรเลงทํานองของขลุย  เร่ืองการวิเคราะหทํานอง  ในรูปแบบการแปรทํานองหรือดน

ของขลุยนั้น ผูวิจัยไดใชทํานองเพลงปราสาทไหวมาเปนตัวแบบในการศึกษาพบวา  ตัวโนตตวัที่  2 
ของระดับเสียงไมถูกนํามาใชในการบรรเลง   โดยสวนใหญจะใหความสําคัญกับโนตตัวที่  1 , 4  
และ6 ของระดับเสียง  ทํานองเพลงจะใชโนตที่ 1, 4 และ 6  สลับไปมาโดยตลอดซึ่งถาฟงบอยก็จะ
รูทันที่วา ใชโนตซ้ําไปซ้ํามาบนรูปแบบของทํานองที่เคลื่อน ลูกตกของบทเพลงมีสวนชวยในการ
แปรทํานองหรือดน ไมใหหลงหรือผิดไปจากบทเพลง จนเสียความสวยงามของบทเพลงนั้นไป การ
ที่ใหความสําคญัในจังหวะยก  การลักจังหวะ และจนกอใหเกิดแนวทํานองทองถ่ิน     

 
6.2 อภิปรายผลการวิจัย 

บทบาทของขลุยในวัฒนธรรมดนตรีลานนา 
 
ประวัติความเปนมาของขลุย  
 
 อาจกลาวไดวา  ขลุยเปนเครื่องดนตรีของวัฒนธรรมดนตรีลานนามานานหลายรอยปแลว   

ช่ือที่เรียกวาขลุยในปจจุบันนี้   ในสมัยโบราณอาจจะใชช่ืออ่ืนๆ  เชน  ปถิว  เปนตน  เพราะจาก
เอกสารบางเลม  ที่กลาววา “ปถิว” คือช่ือเดิมของ“ขลุย”      แตถึงอยางไรก็ไมมีใครสามารถบอกได
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วา  ขลุยในปจจุบันกับปถิว  คือเครื่องดนตรีชนิดเดยีวกัน  เพราะวาปถิว  แมจะมีรูปรางคลายคลึงกับ
ขลุยในปจจุบนั  แตปถิวก็ไมไดมีล้ินแบบขลุย  คือ มีรูและใชใบตองออนทาบเขาบังรู  เพื่อใหเกิด 
เสียง  จากตรงนี้จึงอาจเปนไปไดวา ปถิวและขลุยไมใชเครื่องดนตรีชนิดเดยีวกัน  หมายความวา  
ปถิวเปนเครื่องดนตรีของลานนา  ซ่ึงมีมาตัง้แตสมัยโบราณ  เพราะชาวลานนามักจะเรียกเครื่องเปา 
ทั้งหลายวา  “ป”   สวนคําวา   “ถิว”    อาจหมายถึงการผิวลมเพื่อทําใหเกิดเสียง   ในสวนทีว่า   ปถิว
เกิดขึ้นมาตั้งแตเมื่อไรนั้น   คงไมมีตอบไดเพราะไมมีหลักฐานทางประวัติศาสตรที่ชัดเจน   แตถึง
อยางไรดวยเหตุผลทางสังคมวัฒนธรรมภายนอก   ทีเ่ขามามีอิทธิพลจนกอใหเกดิการผสมผสานทาง
วัฒนธรรมดนตรีลานนา   จนกลายเปนปถิวที่มีบทบาทตอวิถีชีวิตในอดีตของชาวลานนามาชานาน    
จนถึงสมัยที่มกีารนําเอาเครือ่งดนตรีจากกรุงรัตนโกสินทรขึ้นไปแสดงและเผยแพรในอาณาจกัร
ลานนา  ในยุคของพระเจากาวิละ  เจาเมืองพระองคแรกของอาณาจักรลานนาสมัยที่เปนประเทศราช
ของสยาม และจนมาถึงยุคของพระเจาอินทวิชยานนท  พระบิดาของเจาดารารัศมี  ซ่ึงเจาดารารัศมี
นี่เองที่ไดนําเอาครูดนตรีไทยขึ้นมาเผยแพรและพัฒนารูปแบบวงที่มีมาตรฐานในมุมมองนี้  ขลุยที่
จัดอยูในเครื่องดนตรีไทยแบบแผน  กน็าจะมีอิทธิพลตอเครื่องดนตรีเครื่องเปาของลานนา    จึง
สงผลทําใหสมัยปจจุบนันี้  ปถิวจึงหมดความนยิมไป    เนื่องจากตองคอยกังวลกับการใชใบตองมา
ทาบเพื่อทําเปนล้ิน  ซ่ึงแตกตางจาก  ขลุย  ที่ไมตองใชใบตองมาทาบใหยุงยาก  แตใชแกนแทน  จึง
ทําใหมีความคงทนและไมตองเปลี่ยนบอยเหมือนใบตอง  แตแกนสามารถใชไดถาวร   แตอยางไรก็
ตาม  ขลุยลานนาที่มีอยูในปจจุบันก็มิไดมีลักษณะเหมือนขลุยของดนตรีไทยแบบแผนไปทุกอยาง 
เพียงแตมีการประสมประสานทางลักษณะของขลุยเพื่อใหเกิดความสะดวกสบายกบันักดนตรีใน
เวลาแสดงหรือบรรเลง แตยงัคงลักษณะของน้ําเสียงที่มคีวามเปนลานนา 
 ดังนั้นจากการศึกษาประวัติศาสตรของขลุย   ถึงแมจะปรากฏอยูในจารึกตํานานพืน้เมือง
เชียงใหม  ในพ.ศ. 2404  ที่กลาวถึง ขลุย  วาเปนเครื่องดนตรีชนดิหนึ่งทีใ่ชบรรเลงในฉลองงาน
สมโภชอาณาจักรลานนา  แต  ขลุย กลาวมาในทีน่ี้ก็ไมสามารถสรุปไดวา  เปนขลุยของดนตรีไทย
แบบแผน  หรือปถิวที่ปรากฏอยูในวัฒนธรรมดนตรีลานนาในอดีต  แตถึงอยางไรลักษณะเสียงของ
ขลุยและปถิวก็ยังคงใหความรูสึกที่เหมือนกัน คือเสียงที่เล็กแหลมและสรางความตอเนื่องของบท
เพลงไดเปนอยางด ี
 
 บทบาทของขลุย 
  

 ขลุยไดสรางแนวทํานองที่มคีวามออนหวานอันเกดิจากการสรางสรรคของผูเปา  ความมี
อิสระในการบรรเลงที่อยูรวมกับวงขลุยไดทําหนาที่ที่สําคัญไดการรอยทํานองจากเครื่องดนตรีอ่ืนๆ 



บัณฑิตวิทยาลัย  มหาวิทยาลัยมหิดล                                                                                                                     ศศ.ม. (ดนตรี )  /  
 

 

89

เอาไว เพราะทํานองของขลุยเปรียบเสมือนเสนตรงอันเกิดมาจากการเปาขลุย   ในปจจุบนันีว้ง       
สะลอซึงขลุยเปนที่ยอมรับของคนในทองถ่ินและของคนตางทองถ่ิน  เพราะถือวาวงดนตรีสะลอซึง 
เปนเอกลักษณทางวัฒนธรรมของลานนา  จึงทําใหจดัอยูในรูปแบบของธุรกิจมากขึน้  ไมวาจะเปน
งานแสดง  งานเทศกาลตางๆ  ประเพณี  การทองเที่ยว  หรือเพื่อการคา   วงสะลอซึงขลุยตางรับ
หนาที่ในการแสดงไดทั้งหมด  เหตุเพราะวงดนตรีสะลอซึงไดมีการปรับเปลี่ยนไปตามสภาพของ
สังคมวัฒนธรรม  บทเพลงที่ใชในงานก็สามารถประยุกตไปตามยุคสมยัได 

 
การผลิตขลุย 
 
ในเรื่องของกระบวนการผลิตขลุย  ในอดีตขลุยที่นักดนตรีลานนานํามาเปา  ตางมีเอกลักษณ

ทั้งรูปราง  ลวดลายของไม  ตลอดจนลักษณะของเสียงขลุยในแตละเลมที่ใหเสยีงและความรูสึก
แตกตางกัน  พบวานกัดนตรีเปาขลุยสวนใหญที่นําขลุยไปเลนในแตละงานมีจํานวนหลายเลม เหตุ
เพราะระบบเสยีงของขลุยในแตละเลมมีระดับเสียงไมเทากัน  แตในปจจุบันมีระบบธุรกิจเขามามี
สวนรวมในกระบวนการผลิต  เพราะขลุยเปนที่ตองการของตลาด  จากผูคนตางถิ่นที่เขามาทองเที่ยว  
และอยากจะหาซื้อขลุยเปนที่ระลึก  เนื่องจากขลุยมีขนาดเล็กและราคาถูก  หาซื้อไดงาย  ขลุยเปน
เครื่องดนตรีที่คนสวนใหญสามารถเปาได  และสามารถนําไปเปากับเพลงทั่วๆไปได  ซ่ึงแตกตาง
จาก  สะลอหรือซึง  ที่มีขนาดใหญและราคาสูงกวา  ถาไมมีพื้นฐานกไ็มสามารถที่จะเลนได  สงผล
ทําใหกระบวนการผลิตขลุยไมเหมือนในสมัยโบราณ  ที่จะตองมีความพิถีพิถันตัง้แตการเลือกไม  
วัสดุอุปกรณทีใ่ชประกอบขลุย  จะตองมีความถูกตองตามมาตรฐานของชางที่ทําขลุย    แตใน
ปจจุบันเมื่อเขามาอยูในระบบของธุรกิจที่จะตองผลิตใหไดจํานวนมากๆ  ตอวัน  ทาํใหคุณภาพของ
ขลุยในแตละเลมมีมาตรฐานไมเทากัน บางเลมก็ใหเสยีงที่ดีมีมาตรฐาน แตบางเลมก็ดอยมาตรฐาน     
เพราะชางสวนใหญตางมวีธีิคิดที่ตองทําอยางไรจะผลติขลุยใหไดคร้ังละมากๆ ตามความตองการ
ของตลาด ซ่ึงจะสงผลถึงระบบเสียงของขลุยในแตละเลมที่จะคลาดเคลื่อนไปจากมาตรฐาน   ขอเสีย
ของขลุยที่ไมไดมาตรฐานคือไมสามารถใชตั้งเสียงในวงสะลอซึงได  และในปจจบุันไดนําเอาทอ
P.V.C. มาใชแทนไมที่เปนเลมขลุย เหตุเพราะมีขนาดใกลเคียงกับไมที่ใชทําขลุย สะดวกในการซือ้ 
ไดขนาดที่มีมาตรฐานเทากนัทุกเลม   มีคาถูก สามารถผลิตไดมากขึ้น แตคณุภาพของเสียงขลุย 
P.V.C. ยังสูขลุยไมไมได ฉะนั้นผูซ้ือจึงตองพิจารณาเองวาขลุยเลมไหนเปนที่พอใจสําหรับตน 
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ลักษณะการบรรเลงทํานองของขลุย 
 
การบรรเลงทํานองของขลุย เปนการบรรเลงที่คงความเปนดนตรีลานนาที่มีเอกลักษณทาง

เสียง เสียงขลุยที่ตอเนื่องกนัไดสรางสรรคแนวดนตรีลานนา   ความสําคัญของการสรางทํานองโดย
อาศัยการดน(Improvisation) เปนสวนทีส่รางสีสันใหกับการบรรเลงขลุย และการใชโนตประดับ 
(Ornamentation) เพื่อตกแตงทํานองใหไพเราะขึ้น โดยลักษณะทัว่ไปของขลุยจะมชีวงเสียงทีใ่ชใน
บทเพลงไมมาก เหตเุพราะเกดิจากลักษณะกายภาพของเครื่องดนตรี ขลุยมีขอจํากัดในเรื่องของ
ระบบนิ้ว ถาเลนผิดนิ้วกจ็ะทําใหเลนยากมากขึ้น ดวยเหตุนี้ นกัดนตรีที่บรรเลงขลุยจึงจะตองมีขลุย
อยูหลายเลม   เพื่อที่จะไดขลุยในระดับเสียงทีต่างกัน ในลักษณะการแปรทํานองหรือดนตอง
คํานึงถึงลูกตกของเพลงเปนสําคัญรวมถึงทํานองหลักของเพลงบทที่จะตองรักษาลักษณะไว ผูเปา
ขลุยจะตองมีความแมนยําในบทเพลงและมคีวามเขาใจในระบบโนตหรือเสียงที่มีความกลม-กลืน
กับบทเพลงทีต่องแปรทํานองหรือดนอยูในขณะนั้น 

 
ขอเสนอแนะ  
 จากศึกษาวจิัยเร่ืองขลุยพื้นเมืองในวัฒนธรรมดนตรีลานนา  เปนการศึกษาวจิัย  ในเรื่องของ

ประวัติความเปนมา  บทบาท  ลักษณะกายภาพ  ระบบเสียง  รวมถึงลักษณะการบรรเลงทํานองของ
ขลุย   ผูวิจัยมขีอจํากัดในการศึกษาวจิัย โดยมีขอเสนอแนะเพิ่มเติมดังนี้ 

1. การสรางความคุนเคยตอเครื่องดนตรีที่ใชในการวิจัยควรมีการศึกษาแบบมีสวนรวม เพี่อ
ใหมีทักษะในการวิจยั – วิเคราะหที่ลึกซึ้ง  

2. การควบคมุตัวแปรในการวิจัย  โดยเริม่ตั้งแตชนิดของไมที่ทําเลมขลุย ขนาด การเจาะร ู
และ  ผูเปาตางคน  การใชกําลังลมเปาที่ตางกัน และเรื่องกระบวนการวดัเสียง  จากตวัแปรที่กลาวมา
จะสงผลตอเสียงของขอมูลที่ใชในพืน้ที่และเวลาตางกัน ทําใหเกิดขอผิดพลาดที่นํามาสูการวิเคราะห
ในเรื่องของการวัดเสียง ผูวิจัยควรใหความสําคัญในการควบคุมตัวแปรในการวจิัย เพื่อที่จะได
การศึกษาที่เปนมาตรฐาน  
 3. การทําความเขาใจในเรื่องภาษาถิ่นและภาษาเปรยีบเทยีบ  เพื่อนําไปสูการวิเคราะหและ
การอธิบายในงานวิจยัผูวจิัยควรศึกษาทั้ง 2 ดานใหเขาใจจริง และใชวธีิการเรียบเรียงที่อธิบายคําตอบ
ตามวัตถุประสงคของการวิจัยได  
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Executive Summary 
 
 
Result of the Research 
 
1. History and Physical Properties of Khlui 
 

Khlui has been a part of Lanna music culture since a long period. It has been 
developing the physical properties and playing techniques from a standard khlui, a 
musical instruments of Thailand, in order to combine with Lanna music. It is a popular 
instrument for local people as appearing at the present days. 

 
In the past, khlui has had an important role in playing solo for entertaining 

people and later play accompany with other instruments. This kind of ensemble calls 
“salo seung” ensemble.  

 
“Salo seung” ensemble is Lanna music ensemble. It has an important role in 

local. It is absorbed with Lanna’s life and usually performed in many occasions, such 
festivals, ceremonies, unauspiousness ceremony and entertaining for local people.  

 
Khlui is very important member of salo-seung ensemble because it creates own 

melody to blend with the melody of other instruments.   
 
Khlui at present days is still keeping its identical character, which live, joyful  

and free style of playing, although the social status has changed. Khlui is still has an 
important role in Lanna music culture, which is applied many instruments and musical 
pieces. The ensemble is modified and created new approach to Lanna music culture. 

 
All kinds of khlui have the identical compositions as follows; 
 
1. Body (lao khlui),  

 2. Gan, a piece of wood size of the opening in the end of body. 
3.  Mouthpiece, a hole for blowing. 
4.  The “beak of the parrot” hole (ru pak nokkaew) a rectangular opening, is  

cut with the bottom side, slanting inward from the outside surface of the body to the 
inside surface of the opening shaft, the slant being toward the end with the  
mouthpiece. 
 5. Seven finger-holes, are bored toward the body. 
 6. Ribbon hole, at the bottom end of body, there are two pairs of holes are 
made with axes at the right angles for a ribbon is put through the two holes with lateral 
axis.  These holes have an effect to the sound.  
 7. Tuning hole, for tuning pitch. 
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 The body of khlui is usually made from hard wood that not easy to break out, 
such ruak or  hia.   
 

The process of producing khlui, has the fomular or “mok” that indicating the  
proportion as the following details; 
 
 1. Fine the most suitable raw materials or woods and cut by measuring the 
length of wood. The length of wood is about 12 – 15 inches. The piece of wood that 
had been cut is still have a joint. 
 
 2. Measuring the width of bamboo from inside, then measuring from the top. It 
should wide twice as the width of khlui’s body in order to piercing the rectangular 
opening or beak of the parrot hole, about 2 centimeters long and 0.5 centimeter wide. 
This slanting hole is receive the bottom of peg. 
 
 3. Piercing 7 finger-holes is the important step because it is effected to the 
sound. Then pierce the 1st hole in 7 multiple width of the tube’s or 1 long width. The 
next holes is space equally with each other or 1 long. 
 
 4. Inserting peg or gan. Peg or “recorder” type, is a piece of wood size of the 
opening in the end of the bamboo or about 2 long., usually made from golden sak 
wood. Insert it into the mouthpiece with the wind space is at the same direction with 
beak of the parrot hole.  
 
 Each khlui has different level of pitch. The measurement of pitch level used the 
Cent value and Equal Temperament. In all range between each pitch of 9 khlui found 
the deviation of frequency of the standard level.  
 
 Khlui can produce more than one octave of range. Each octave contains 
different level of pitch and could not manage the standard scale system.  
 
 In analyzing of the variations and improvisation of khlui’s melody found that it 
does not use the 2nd note of the scale but mostly uses the 1st, 4th and 6th  notes of scale. 
Those notes were using alternately and moved by repeated form. The down beats are 
important for variations and improvising to keep the old melody. The upbeat and 
syncopations makes the character of local melody.  
 
Discussion 
 
History of Khlui 
 

 Khlui has been a music instrument of Lanna’s culture since many  
hundreds years ago. It may had another name in the past such as “Pi Thew ” (thew 
pipe). Some documents mention that “Pi Thew ” is the original name of khlui. 
However, it could not specify that khlui and pi thew are the same kind of instruments 
because they have different composition. Pi Thew was Lanna’s instrument since the 
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past. Lanna people calls pi (pipe) for all kind of woodwind instruments and thew may 
means blowing the wind to make sound. There was no certain historical evidence that 
mentioned about the origin of pi thew. However, according to the reason of social and 
culture that has influent in blending of Lanna music culture, pi thew has become an 
important function of Lanna life.  In the period of Prince Kawila, when Lanna 
kingdom was ruled by Siam, Rattana Kosintr musical instruments have been 
performed and publicized in Lanna. During the period of King Inthawitchayanon, 
father of Princess Dararassami, Princess Dararassami brought the Thai music teachers 
to publicized and developed the format of ensemble to be standard. In this case, khlui, 
which is a standard music instrument may has an influent to Lanna woodwind 
instruments. Therefore, pi thew has been reduced the popularity in the present days 
because it is difficult to find its material for producing, while khlui is easier to produce 
and is more durable. However, Lanna flute of the present days is still containing of 
different composition with Thai standard khlui, but it is blending of khlui’s structures 
for comfortable for musician to perform. The character of its sound is still Lanna’s 
style. 
 
 According to the study of khlui’s history found that, although in the local 
legend of Chiang Mai in 1861 mentioned that khlui is an instrument that performed in 
the occasions of Lanna’s festival, but it could not concluded that it is standard Thai’s 
khlui or pi thew of past Lanna. However, the sound of khlui and pi thew contain the 
same characteristic, which are sharp, bright sound that good for making the perpetual 
melody.  
 
Function of Khlui 
 

The beautiful melodic line of khlui is created by performers skill. The freedom 
of khlui while accompanying the ensemble, it blends the meldic line of other 
instruments because the melodic line of khlui is compared to the strength line of 
blowing.  Currently, salor-seung-khlui ensemble recommended by its local and other 
local people because it is prominent of Lanna culture. This ensemble is being in 
business way. It performs in a recital, festival, traditional ceremonies, tourism and 
commercial. Salor-seung-khlui ensemble has modified according to the social situation 
and sulture. The pieces for this ensemble are also modified according to the passing 
period. 
 
Khlui Producing 
 
 About khlui producing process, khlui in the past contained different shapes, 
wood pattern as well as the characteristic of sound. Musicians are often prepared many 
khlui for their performance because each one has different level of pitch. Currently, 
the business system has coordinated with the producing process according to the 
customers demand. Some tourists buy khlui as a souvenir due to the cheap price, 
compact size and easy to find. Khlui is also easy to learn and able to play the general 
songs, while salo and seung have larger size and more expensive and difficult to learn. 
For those reasons, the process of khlui producing is different from the past that very 
neat in all steps, such selecting wood, materials for producing flute must be standard 
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materials of khlui makers. According to the business system of present days, need 
much amount of khlui per day, is reduced the quality and make different of standard. 
Khlui makers at present days are mostly want to produce khlui as much as possible at 
the same time according to the customers demand, which is effected to the tonal 
quality of khlui’s. Therefore, the tonality of khlui is deviated from the standard, that its 
pitch could not match with the salo-seung ensemble. At the present days, the body of 
khlui is usually made from P.V.C stick instead of bamboo because the cost is cheaper 
and has familiar size with bamboo. P.V.C khlui can be produced much amount but the 
quality of sound is less than wood. It is depending on customers pleasure to choose the 
material of khlui. 
 
 
 
Khlui Melody Playing Technique 
 
 Khlui melody is Lanna style, which is prominent in sound.  The sound of khlui 
plays perpetually, represented Lanna style. The range of pitch is not wild because of 
the physical properties. Khlui is quite limited in fingers system. If play with the wrong 
finger, it will difficult to play. Therefore, musicians usually have many khlui in order 
to have many different sounds. In making variations and improvisation, musician must 
consider about the down beat note as well as the main theme that have to keep the 
original music. Players have to understand notes system and sound that blended with 
the variations and improvisation. 
 
   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 




