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เรวดี  อ้ึงโพธิ์.  (๒๕๕๖).  การสืบทอดดนตรีพิธีกรรมชาวเล: กลุ่มอูรักลาโว้ย 
งานวิจัย  ภาควิชาสารัตถศึกษา  คณะศิลปศาสตร์   

                      มหาวิทยาลัยสงขลานครินทร์ (หาดใหญ่) 

การวิจัยเรื่องการสืบทอดดนตรีพิธีกรรมชาวเล: กลุ่มอูรักลาโว้ย เป็นการวิจัยเชิงคุณภาพ มี
วัตถุประสงค์เพ่ือศึกษาวิถีการสืบทอด การเชื่อมโยงของดนตรีชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ยในหมู่เกาะต่าง ๆ 
และการเปลี่ยนแปลงของดนตรีกลุ่มอูรักลาโว้ยในช่วง ๑๐ ปีท่ีผ่านมา ผลการวิจัยพบว่า 

๑. การสืบทอดดนตรีของชาวอูรักลาโว้ยยังคงรูปแบบเดิมเหมือนท่ีบรรพบุรุษได้กระทํามา คือ การ
สืบทอดแบบมุขปาฐะ (Oral Tradition) และสืบเนื่องจากภาษาของชาวอูรักลาโว้ยไม่มีภาษา
เขียน ทําให้ไม่มีการจดบันทึกใด ๆ เก่ียวกับวัฒนธรรมของตนเองรวมถึงเรื่องของดนตรีด้วย  

๒. ดนตรีชาวอูรักลาโว้ยในประเทศไทยมีลักษณะทางกายภาพใกล้เคียงกับดนตรีรองเง็งของชาวใต้
และรองเง็งของชาวมาเลย์ ท่วงทํานองท่ีใช้มีท้ังท่ีเป็นลักษณะเฉพาะและท่ีมีลักษณะร่วมกับ
รองเง็งชาวใต้และชาวมาเลย์ ท่วงทํานองอาจมีลักษณะท่ีเปลี่ยนแปลงไปตามลักษณะการบอก
เล่าของแต่ละท่ีและตามธรรมชาติของการสืบทอดแบบมุขปาฐะ อย่างไรก็ตามดนตรีชาวอูรักลา
โว้ยในเกาะต่าง ๆ ท่ีชาวอูรักลาโว้ยอาศัยอยู่มีความเก่ียวข้องกันเนื่องจากมีบรรพบุรุษร่วมกัน
และในปัจจุบันยังคงมีรู้จักเครือญาติของตนท่ีกระจายไปอยู่ในแต่ละเกาะ 

๓. นักดนตรีดําเนินทํานองเพลงรองเง็งในปัจจุบัน (ไวโอลิน) มีเพียง ๓ ท่านเท่านั้น คือนายรา
หมาน ทะเลลึก เกาะบุโหลน จังหวัดสตูล  นายมะหวี ทะเลลึก เกาะลันตาใหญ่ จังหวัดกระบี่ 
และนายหร ิฟองสายธาร หาดราไวย์ จังหวัดภูเก็ต  

๔. ดนตรีประกอบมวยกาหยก ของชาวอูรักลาโว้ยเป็นดนตรีท่ีไม่ค่อยมีคนรู้จัก และในปัจจุบันไม่มี
มวยกาหยงปรากฏในเกาะต่าง ๆ ท่ีชาวอูรักลาโว้ยอาศัยอยู่นอกจากท่ีหาดราไวย์ จังหวัดภูเก็ต 
โดยมีเครื่องดนตรีหลักคือปี่กาหยก คนเป่าปีก่าหยกคนสุดท้ายคือ นายสน บางจาก ซึ่งเสียชีวิต
แล้วและปี่เลาสุดท้ายของนายสน ซึ่งทําโดยชาวอูรักลาโว้ยถูกนําไปฝังร่วมกับเจ้าของแล้ว 
ปัจจุบันผู้วิจัยได้จ้างทําปีก่าหยกให้ชาวอูรักลาโว้ยเพ่ือหาผู้สืบทอดต่อไป ๑ เลา 

๕. ปี่ชวาและปี่กาหยกมีความแตกต่างกันโดยรูปร่าง โดยเฉพาะจํานวนรูนิ้ว เปิด-ปิด แต่ลักษณะ
ของเสียงท่ีได้ไม่ค่อยมีความแตกต่างกันมากนัก อาจมีความแตกต่างกันบ้างตามลักษณะงาน
ฝีมือของชาวอูรักลาโว้ยท่ีประดิษฐ์ปี่ข้ึนเองโดยไม่มีเรื่องทฤษฏีมาเก่ียวข้อง และอาศัยความรู้ท่ี
ตกทอดต่อกันมารุน่ต่อรุ่น   

๖. ดนตรีชาวอูรักลาโว้ยในช่วง ๑๐ ปีท่ีผ่านมาไม่มีการเปลี่ยนแปลงในเรื่องขององค์ประกอบทาง
ดนตรี แต่มีการเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรม/บทบาทการใช้ดนตรีท่ีมีการเปลี่ยนจากดนตรีเพ่ือ
พิธีกรรมอย่างเดียวเป็นดนตรีเพ่ือการแสดงและเพ่ือการท่องเท่ียวมากข้ึน นักดนตรีดําเนิน
ทํานองมีจํานวนน้อยลง และชาวอูรักลาโว้ยรุ่นใหม่เริ่มมีความสนใจในการประกอบอาชีพอ่ืน ๆ 
ตามกระแสใหม่ของสังคมส่งผลให้มีความสนใจด้านวัฒนธรรมดนตรีน้อยลง นักดนตรีชาวอูรัก
ลาโว้ยปัจจุบันจึงมักเป็นวัยกลางคนถึงวัยชรา  

 

 

 



ข 
 

 

Coninuity of Sea Gypsies Ceremonial Music: Urak Lawoi Group 

The research of Coninuity of Sea Gypsies Ceremonial Music: Urak Lawoi Group considered as 
qualitative research. Research objectives were to study the path of inheritance, links of Urak 
Lawoi musicians among islands, and to study the variation of Urak Lawoi’s music in the last 10 
years.  The research found as follows:  

1. The musical heritage of the Urak Lawoi remains original form as the ancestors has done, 
which is oral tradition.   Since the language of the Urak Lawoi has no written language, 
Causes no record regarding their culture include their music. 

2. Urak Lawoi’s music in Thailand has physical characteristics similar to Ronggeng music of 
the southerners and Ronggeng of Malaysian.  Melody has both unique and common 
resemble between Ronggeng music of the southerners and Ronggeng of Malaysian.  
Melody may be altered based on telling that particular area and the nature of the oral 
tradition inheritance.  However, Urak Lawoi’s music in islands which inhabited by Urak 
Lawoi, are all related since the common ancestor.  Currently there is still a relative 
known to their spread in each island.   

3. Recently, there are only 3 musicians who can play the Ronggeng song, which are 1) Mr. 
Rahman Talayluek, lived in Bulon Island, Satun Province, 2) Mr. Ma-whee Talayluek, lived 
in Lanta Yai Island, Krabi Province, and 3) Mr. Hri Fongsaitarn, lived in Rawai Beach, 
Phuket Province.  

4. The music of Gayok boxing which belong to the Urak Lawoi, people rarely recognize.  
Currently the Gayok boxing of Urak lawoi appeared only in Rawai Beach, Phuket 
province.  The main instrument is Pi Gayok (a kind of oboe).  The last Pi Gayok musician 
was Mr. Son Bangjak who is passed away and his Pi was buried with him.  The researcher 
has hired craftsman to made a Pi Gayok and give it to the Urak Lawoi to find the 
successors music culture. 

5. Pi Chawa and Pi Gayok have different shapes.  In particular, the number of finger holes, 
the open - closed. But the sound is not much different.  May have some different 
according to the crafts of artisans.  Urak Lawoi invents Pi Gayok by themselves without 
any theory.  They only have knowledge that passed on from generation to generation.   

6. Urak Lawoi’s music in the last 10 years has no changed in music’s composition but the 
culture and the role of music have changed, from only ritual music to be more 
performance and tourism.  Number of the musicians has been decreased and the new 
Urak Lawoi begins to have more interest in other career, result in less attention to music 
cultural.  Therefore, most of Urak Lawoi’s musicians are in the middle age and at old age. 
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คํานํา 

งานวิจัยฉบับนี้มีจุดประสงค์เพ่ือศึกษาวิถีการสืบทอด การเชื่อมโยงของดนตรีชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ยหมู่
เกาะต่าง ๆ เพ่ือให้เห็นถึงการเปลี่ยนแปลง ซึ่งการรวบรวมให้เห็นถึงวิถีทางวัฒนธรรมด้านดนตรีและ
การแสดงนี้ผู้วิจัยคงหวังผลต่อเนื่องให้เกิดการนําผลหรือข้อมูลของงานวิจัยไปใช้ประโยชน์เพ่ือการ
ฟ้ืนฟูและอนุรักษ์วัฒนธรรมของชาวอูรักลาโว้ยในหมู่เกาะต่าง ๆ โดยเฉพาะอย่างยิ่งในด้านดนตรี
ต่อไป 

สุดท้ายนี้ผู้วิจัยขอขอบคุณคณะศิลปศาสตร์ท่ีได้สนับสนุนทุนในการวิจัย ขอบพระคุณผู้กรุณาให้ข้อมูล
ในการศึกษา ท้ังจากนักวิชาการ ศิลปินพ้ืนบ้านชาวอูรักลาโว้ยทุกเกาะท่ีให้การต้อนรับอย่างเป็นมิตร 
เสียสละเวลาให้สัมภาษณ์ และถ่ายทอดประสบการณ์ ความเข้าใจ อันเป็นประโยชน์อย่างยิ่งใน
งานวิจัยครั้งนี ้

 

        เรวดี  อ้ึงโพธิ ์

            ผู้วิจัย 
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สารบัญ 

เรื่อง  หน้า 
   

บทคัดย่อภาษาไทย  ก 
บทคัดย่อภาษาอังกฤษ  ข 
คํานํา  ค 
สารบัญ  ง 
สารบัญภาพ  ฉ 
สารบญัตาราง  ซ 
   

บทท่ี ๑  บทนํา   
          - ท่ีมาและความสําคัญของปัญหา  ๑ 
          - วัตถุประสงค์  ๔ 
          - ประโยชน์ท่ีคาดว่าจะได้รับ  ๔ 
          - วิธวีิจัย  ๔ 
          - ขอบเขตในงานวิจัย  ๕ 
          - สถานท่ีทําการวิจัย  ๖ 
          - ระยะเวลาและแผนการดําเนินงาน  ๖ 
          - กรอบแนวคิดการวิจัย  ๗ 
          - ข้อตกลงเบื้องตน้  ๘ 
          - นิยามศัพท์เฉพาะ  ๘ 
   

บทท่ี ๒ วรรณกรรมท่ีเก่ียวข้อง   
          - ประวัติศาสตรแ์ละวิถีชีวิตชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ย  ๑๐ 
          - วัฒนธรรมท่ีเก่ียวข้องกับดนตรแีละการแสดงกลุ่มอูรักลาโว้ย  ๑๑ 
          - แนวคิดเก่ียวกับวัฒนธรรม  ๑๒ 
          - งานวิจัยท่ีเก่ียวข้อง  ๑๕ 
   

บทท่ี ๓ วิธีวิจัย   
          - กลุ่มประชากร  ๑๘ 
          - การศึกษาค้นคว้า  ๑๘ 
          - วิธีดําเนินการ  ๑๙ 
          - เครื่องมือท่ีใช้  ๒๐ 
          - การเก็บรวบรวมข้อมูล  ๒๐ 
          - การวิเคราะห์ข้อมูลพร้อมสรุปและอภิปรายผล  ๒๑ 
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เรื่อง  หน้า 
        

บทท่ี ๔ วถีิการสืบทอดดนตรีชาวอูรักลาโว้ย   
          - ข้อมูลเบื้องต้นเก่ียวกับอูรักลาโว้ยในปัจจุบัน  ๒๒ 
          - ดนตรีอูรักลาโว้ยในปัจจุบัน  ๒๖ 
          - ดนตรีประกอบพิธีกรรมของชาวอูรักลาโว้ยในจังหวัดสตูล  ๓๓ 
          - ดนตรีประกอบพิธีกรรมของชาวอูรักลาโว้ยในจังหวัดตรัง  ๓๕ 
          - ดนตรีประกอบพิธีกรรมของชาวอูรักลาโว้ยในจังหวัดกระบี่  ๓๖ 
          - ดนตรีประกอบพิธีกรรมของชาวอูรักลาโว้ยในจังหวัดภูเก็ต  ๓๘ 
          - ปี่กาหยก เครื่องดนตรีประกอบศิลปะการต่อสู้ของชาวอูรักลาโว้ย  ๔๐ 
          - การสืบทอดและการเชื่อมโยงทางดนตรีชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ยในหมู่เกาะ

ต่าง ๆ 
 ๕๙ 

   

บทท่ี ๕ การเปลี่ยนแปลงของดนตรีกลุ่มอูรักลาโว้ย   
          - การเปลี่ยนแปลงด้านวัฒนธรรมการใช้ดนตร ี  ๖๗ 
          - การเปลี่ยนแปลงด้านองค์ประกอบวงดนตรี  ๖๙ 
          - การเปลี่ยนแปลงด้านดนตร ี  ๗๔ 
          - การเปลี่ยนแปลงทางสังคม ดนตรีและการแสดง  ๘๕ 
   

บทท่ี ๖ สรุปและอภิปรายผล  ๘๗ 
   

ภาคผนวก  ๙๗ 
   

บรรณานุกรม   ๑๑๑ 
   
   
   
   
   
   

 

 

 

 



ฉ 

 

 

สารบัญภาพ 

ภาพประกอบท่ี  หน้า 
    

๑ เส้นทางการเดินทางของชาวอูรักลาโว้ยจากบันทึกต่าง ๆ  ๒ 
๒ พิธีลอยเรือและศิลปะการต่อสู้มวยกาหยกของชาวอูรักลาโว้ย  ๒๒ 
๓ แผนท่ีแสดงท่ีอยู่และพ้ืนท่ีทางจิตวิญญาณของชาวอูรักลาโว้ยในเกาะลันตาใหญ่  

จ. กระบี ่
 ๒๕ 

๔ รูปกลองทนท่ีถูกใช้บรรเลงในงานพิธีลอยเรือ เกาะลันตา จ.กระบี่  ๒๗ 
๕ รูปกลองรํามะนาท่ีชาวอูรักลาโว้ยกําลงัเตรียมเพ่ือใช้ในงานพิธีลอยเรือ เกาะลันตา 

จ.กระบี่ 
 ๒๘ 

๖ ซอของชาวอูรักลาโว้ย  ๒๙ 
๗ เครื่องประกอบจังหวะ “ฉิ่ง กรับและฉาบ”  ๓๑ 
๘ เครื่องประกอบจังหวะ “โหม่ง”  ๓๒ 
๙ นายราหมาน ทะเลลึก นายซอ (คนสีไวโอลิน) ชาวเกาะบุโหลนเล  ๓๔ 
๑๐ กลุ่มนักแสดงดนตรีรองเง็งของเกาะลิบง จังหวัดตรัง  ๓๕ 
๑๑ นายมะหว ีทะเลลึก ช่างซอ (คนสีไวโอลิน) แห่งหมู่บ้านสังกาอู้ เกาะลันตาใหญ่  ๓๗ 
๑๒ นายหริ ฟองสายธาร ช่างซอ (คนสีไวโอลิน) หาดราไวย์ เกาะภูเก็ต 

และแม่จิ้ว ประโมงกิจ แม่เพลงและหัวหน้าคณะรองเง็ง บ้านแหลมตุก๊แก 
 ๓๘ 

๑๓ รูปแสดงขนาดปี่กาหยกของนายสน บางจาก  ๔๓ 
๑๔ รูปหางกระเบน เครื่องมือหนึ่งท่ีใช้ในการทําปี่กาหยก  ๔๔ 
๑๕ ภาพแสดงการวางนิ้วเพ่ือไล่ระดับเสียง  ๔๕ 
๑๖ นายสนแสดงท่าการจับปี่กาหยง  ๔๖ 
๑๗ สองนักดนตรีอูรักลาโว้ยแห่งภูเก็ต นายหริ ฟองสายธาร และ นายสน บางจาก  ๔๗ 
๑๘ ถุงปี่กาหยก ซึ่งถือเป็นสมบัติรักและสมบัติล้ําค่าของนายสน บางจาก  ๔๗ 
๑๙ การวัดขนาดรูปี่กาหยกสําหรับปี่กาหยกเลาใหม่  ๔๘ 
๒๐ ปี่กาหยกต้นแบบ (ซ้าย) และปี่กาหยกท่ีผลิตข้ึนใหม่ (ขวา)  ๔๘ 
๒๑ แผนภาพแสดงการกดนิ้วเปรียบเทียบระหว่างปี่กาหยกและปี่ชวา  ๕๐ 
๒๒ ภาพร่างปี่ท้ัง ๓ ชนิด  ๕๒ 
๒๓ ปี่กาหยกและปี่ชวา  ๕๔ 
๒๔ ลิ้นปี่กาหยกและลิ้นปี่ชวา  ๕๕ 
๒๕ รูปเปรียบเทียบระหว่างปี่กาหยกและปี่ชวา  ๕๗ 
๒๖ ตัวอย่างโน้ตท่ีใช้ประกอบมวยกาหยก  ๕๘ 
๒๗ แผนภาพแสดงการเดินทางของชาวอูรักลาโว้ยจากรัฐอาเจ๊ะห์ถึงเมืองไทย  ๖๐ 
๒๘ แผนท่ีแสดงหมู่เกาะต่าง ๆ ท่ีชาวอูรักลาโว้ยอาศัยอยู่ในปัจจุบัน  ๖๑ 
๒๙ ศาลโต๊ะฆีรีก่อนบูรณะ ศาลโต๊ะฆีรีท่ีทําการบูรณะเม่ือ ๒๕๕๕ ป้ายประวัติโต๊ะฆีรี

ในบริเวณศาลหรือสุสานโต๊ะฆีรี  
 ๖๒ 



ช 

 

 

ภาพประกอบท่ี  หน้า 
    

๓๐ การรํารอบเรือไม้ระกําในเวลากลางคืนก่อนนําเรือไปลอย  ๖๘ 
๓๑ วงดนตรีรองเง็งชาวอูรักลาโว้ย  ๖๙ 
๓๒ การแต่งกายชุดรองเง็งของชาวอูรักลาโว้ยในเกาะต่าง ๆ  

    -  เกาะหลีเป๊ะ  
    -  รองเง็งแม่จิ้ว จ.ภูเก็ต  
    -  เกาะบุโหลน  
    -  เกาะลันตา 

 ๗๑ 

๓๓ วงรํามะนาชาวอูรักลาโว้ยในพิธีลอยเรือ  ๗๒ 
๓๔ วงประกอบมวยกาหยก  ๗๓ 
๓๕ ทํานองเพลงลาฆูดูวอในแต่ละเกาะ  ๗๘ 
๓๖ ทํานองลาฆูดูวอ (เกาะบุโหลน) พร้อมสัญลักษณ์เพ่ือเปรียบเทียบ  ๗๙ 
๓๗ ลาฆูดูวอ (เกาะลันตา) พร้อมสัญลักษณ์เพ่ือเปรียบเทียบ  ๗๙ 
๓๘ ตัวอย่างการเปรียบเทียบการใช้เสียงซ้ําชุดท่ี ๑  ๘๓ 
๓๙ ตัวอย่างการเปรียบเทียบการใช้เสียงซ้ําชุดท่ี ๒  ๘๔ 
๔๐ การแต่งกายรําวงท่ีสอดแทรกอยู่ในการแสดงรองเง็งชาวเล  ๘๖ 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



ซ 

 

 

สารบัญตาราง 

ตารางท่ี  หน้า 
    

๑ ตารางแสดงเสียงการปรับตั้งเสียงสายไวโอลินในแต่ละเกาะ  ๓๐ 
๒ ตารางแสดงเสียงปี่กาหยก  ๔๕ 
๓ ตารางเปรียบเทียบลักษณะทางกายภาพของปี่ชวาและปี่กาหยก  ๕๕ 
๔ ตารางเปรียบเทียบโครงสร้างหน้าท่ีของดนตรีแบบเดิมและดนตรีในปัจจุบัน  ๖๗ 
๕ ตารางเปรียบเทียบเพลงไหว้ครูรองเง็งของชาวอูรักลาโว้ย  ๗๗ 
๖ ตารางสรุปภาพรวมการดนตร-ีการแสดง  ๙๔ 
 



๑ 
 

 

บทที่ ๑ ชาวอูรักลาโว้ย 
 

ท่ีมาและความสําคัญของปัญหา 

ดนตรีเป็นส่วนหนึ่งของวัฒนธรรมท่ีมีความสัมพันธ์เก่ียวข้องและเชื่อมโยงกับวิถีชีวิตของคน
ในสังคม  วัฒนธรรมทางดนตรีมีการสืบทอดและถ่ายทอดออกมาในรูปแบบต่าง ๆ โดยเฉพาะการใช้
ดนตรีในการประกอบพิธีกรรม  ซึ่งแต่ละสังคมย่อมมีการใช้ดนตรีในรูปแบบต่าง ๆ กันตามแบบฉบับ
ของวัฒนธรรมและความเชื่อของสังคมนั้น ๆ   ดนตรีถือเป็นส่วนประกอบสําคัญอย่างหนึ่งของ
พิธีกรรม    ดนตรีมีส่วนในการสร้างความศักดิ์สิทธิ์ให้กับพิธีกรรม ความรื่นเริงและส่งผลทางจิตใจ
ให้กับผู้ร่วมพิธีกรรม  

ดนตรีและพิธีกรรมจึงมีการพัฒนาหรือเปลี่ยนแปลงควบคู่ไปกับสังคม   การใช้ดนตรีใน
รูปแบบต่าง  ๆ   จึงเป็นสิ่งท่ีสะท้อนให้เห็นถึงวัฒนธรรม  ความเชื่อ  วิถีชีวิตและรูปแบบทางสังคม 
หรือชุมชนนั้น ๆ  

ชาวเลซึ่งถือเป็นกลุ่มชาติพันธุ์หนึ่งของคนไทยในภาคใต้ ชาวเลมีการเดินทางย้ายถ่ินอยู่เสมอ 
เพ่ือการดํารงอยูข่องชีวิตประจําวันโดยอาศัยทะเลเป็นแหล่งทํามาหากิน การย้ายถ่ินของชาวเลยึดเอา
เงื่อนไขทางธรรมชาติ เป็นข้อกําหนดประกอบการตัดสินใจในการย้ายถ่ิน เช่น ฤดูกาลหรือ
สภาพแวดล้อมทางภูมิประเทศ  หากเกิดสภาพการเปลี่ยนแปลงทางธรรมชาติท่ีไม่เหมาะกับการอยู่
อาศัย ชาวเลจะย้ายถ่ินไปอยู่ท่ีอ่ืนชั่วคราวเพ่ือให้ธรรมชาติได้ปรับตัว ดังนั้นวิถีการเดินทางหรือการ
ดํารงอยู่ของชาวเลดั้งเดิมถือว่าเป็นวิถีชีวิตท่ีดําเนินไปร่วมกับธรรมชาติและไม่ทําลายธรรมชาติ  และ
ด้วยประสบการณ์ในการเดินทางอย่างยาวนานผ่านการเรียนรู้ให้อยู่คู่ธรรมชาติผ่านประสบการณ์เกิด
เป็นภูมิปัญญาและวัฒนธรรมประจํากลุ่มท่ีสะท้อนให้เห็นความสอดคล้องระหว่างธรรมชาติกับวิถีการ
ดําเนินชีวิตของชาวเล เช่น การดูกระแสน้ํา การจับสัตว์ทะเลด้วยมือเปล่าหรืออุปกรณ์พ้ืนบ้าน การดู
ฤดูการและแหล่งสัตว์น้ําท่ีชุกชมุ การบูชาสิ่งศักดิ์สิทธิ์ท่ีเก่ียวกับทะเล การไม่ทําลายธรรมชาติด้วยองค์
ความรู้ท่ีต้องอยู่กับธรรมชาติอย่างปลอดภัยและยั่งยืน ด้วยความเชื่อเก่ียวกับสิ่งศักดิ์สิทธิ์ทางทะเลทํา
ให้ชาวเลเคารพธรรมชาติและจับสัตว์น้ําแต่พอด ี

การเดินทางย้ายถ่ินของชาวเลท่ีเดินทางตั้งแต่อดีตจนถึงปัจจุบันยังเป็นปริศนาในการหาต้น
กําเนิดท่ีแท้จริงของชาวเล  เหมือนคําถามท่ีว่า “ไก่กับไข่อะไรเกิดก่อนกัน” ชาวเลเป็นท่ีรู้จักกันใน
นาม “ยิปซีทะเล หรือ Sea Gypsies” บ้างเชื่อกันว่าเป็นชาวแอฟริกาจากกาฬทวีปท่ีเปลีย่นวิถีชีวิตมา
อยู่ในน้ํา บ้างก็เชื่อว่าชาวเลอพยพจากบริเวณชายฝั่งของประเทศอินเดียมุ่งสู่เกาะมะริด (Mergui 
Archipelago) ของพม่า ย้าค อิวานอฟ (Jacques Ivanoff) นักประวัติศาสตร์และสังคมศาสตร์ชาว
ฝรั่งเศสผู้สนใจศึกษาวิถึชีวิตชาวเลสันนิษฐานว่า ชาวเลมีอาณาเขตในการใช้ชีวิตอยู่ในเขตรอยต่อ
ระหว่างเขตมหาสมุทรแปซิฟิคและมหาสมุทรอินเดียและชาวเลสามารถแบ่งออกเป็นกลุ่มย่อย ๆ ได้



๒ 
 

 

อีกหลายกลุ่ม เช่น กลุ่มมอแกน (Moken) กลุ่มโอรังกัวลา (Orang Kuala) กลุ่มกาลัง (Galang) กลุ่ม
อูรักลาโว้ย (Urak Lawoi) ฯลฯ  

ชาวเลในเขตอันดามันของไทยมีอยู่ด้วยกัน ๓ กลุ่มคือ กลุ่มมอแกน กลุ่มมอแกลนและกลุ่มอู
รักลาโว้ย (โครงการนําร่องอันดามัน: ๒๕๔๙) ชาวอูรักลาวัยมีภาษาท่ีแตกต่างจากกลุ่มมอแกนและ
กลุ่มมอแกลน นอกจากนี้ชาวอูรักลาโว้ยยังมีพิธีและวิถีความเชื่อท่ีแตกต่างจาก ๒ กลุ่มแรก ชาวอูรัก
ลาโว้ยตั้งถ่ินฐานอยู่ตามเกาะต่าง ๆ ของไทยดังนี ้

๑. เกาะสิเหร่และหาดราไวย์ บ้านสะปํา จ. ภูเก็ต 
๒. เกาะพี พี  เกาะจํา  เกาะปู  เกาะไหวและเกาะลันตาใหญ่ จ. กระบี ่
๓. เกาะอาดัง เกาะหลีเป๊ะ เกาะบุโหลนและเกาะราวี จ. สตูล 

๔. เกาะลิบง จ. ตรัง 

 
ภาพท่ี ๑: เส้นทางการเดินทางของชาวอูรักลาโว้ยจากบันทึกต่าง ๆ ร่างเส้นทางโดยผู้วิจัย 

ก่อนชาวอูรักลาโว้ยเดินทางมาถึงประเทศไทย มีข้อสันนิษฐานจากนักวิจัยชาวต่างประเทศท่ีได้
ทําการศึกษาค้นคว้าเก่ียวกับชาวอูรักลาโว้ยมานานกล่าวว่า “...ออรังลาโอด เป็นคําท่ีใช้เรียกผู้คนท่ี
อาศัยอยู่แถบด้านเหนือและใต้แถบช่องแคบมะละกา บริเวณด้านล่างและบริเวณปากแม่น้ําของแม่น้ํา
สายหลักในสุมาตราและคาบสมุทรมาเลย์, บริเวณหมู่เกาะเรียว และเกาะต่าง ๆ ในทะเลจีนใต้...” (ลี
โอนาร์ด อันดายา, ๒๐๐๘, น. ๑๗๓-๑๗๔)  



๓ 
 

 

จากคํากล่าวดังกล่าวสันนิษฐานได้ว่าชาวอูรักลาโว้ยอาจมีเส้นทางการเดินทางท่ีมีความเก่ียวพัน
กับชาวอิโดนีเซียและมาเลเซียและจากข้อสันนิษฐานต่าง ๆ สามารถร่างเส้นทางการเดินทางท่ีอาจเป็น
เสน้ทางการเดินทางของชาวอูรักลาโว้ยได้ดังแผนท่ีในภาพท่ี ๑ 

ประเพณีท่ีสําคัญของชาวอูรักลาโว้ยคือประเพณีลอยเรือซึ่งชาวอูรักลาโว้ยจะประกอบพิธีนี้ ๒ 
ครั้งต่อปี คือทุกวันข้ึน ๑๔ คํ่าและ ๑๕ คํ่า ของเดือน ๖ และ เดือน ๑๑ เพ่ือเป็นการสะเดาะเคราะห ์
ปัดเป่าสิ่งชั่วร้ายและความเจ็บไข้ให้หมดไปจากชุมชน  อีกท้ังยังเป็นการบูชาและส่งวิญญาณบรรพ
บุรุษไปสู่ฆูนุงณึรัย (ดินแดนสถิตของวิญญาณตามความเชื่อของชาวอูรักลาโว้ย) ในพิธีอันสําคัญนี้มีการ
บรรเลงดนตรีประกอบตลอด ๓ วัน ๓ คืน นอกจากนี้ดนตรียังถูกใช้เป็นส่วนประกอบสําคัญในพิธีอ่ืน 
ๆ ของชาวอูรกัลาโว้ยอีกด้วย 

ในสถานการณ์ปัจจุบันดนตรีท่ีบ่งบอกเอกลักษณ์ของชาวเลกําลังจะเลือนหายไป ซึ่งเห็นได้จาก
การใช้ดนตรีในการประกอบพิธีกรรมของชาวเลท้ังสามกลุ่ม เช่นในการประกอบพิธีเพ่ือสะเดาะ
เคราะห์นั้นในปัจจุบันมีเพียงชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ยเท่านั้นท่ียังคงมีดนตรีในการเฉลิมฉลองและ
ประกอบพิธี นอกจากนี้ในกลุ่มชาวอูรักลาโว้ยเองคงมีการใช้ดนตรีประกอบพิธีลอยเรือเฉพาะกลุ่ม
ชาวเลท่ีอาศัยอยู่บริเวณเกาะลันตาเท่านั้น ส่วนชาวเลท่ีอาศัยอยู่ในเกาะอ่ืน ๆ มักใช้เทปหรือซีดีซึ่ง
เป็นเทคโนโลยีสมัยใหม่เปิดเพ่ือใช้ในการประกอบพิธีกรรม 

จะเห็นได้ว่าปัจจุบันดนตรีชาวเลของกลุ่มอูรักลาโว้ยยังเป็นท่ีต้องการสําหรับใช้ในการบรรเลง
ประกอบพิธีกรรมและการเฉลิมฉลอง แต่ในทางกลับกันดนตรีของชาวอูรักลาโว้ยมีผู้สืบทอดน้อยลง
ทุกที  ด้วยการตั้งถ่ินฐานของชาวเลท่ีอยู่ตามหมู่เกาะต่าง ๆ ทําให้การติดต่อสื่อสารต้องใช้เวลา
พอสมควร ด้วยเหตุนี้จึงไม่สะดวกท่ีจะเผยแพร่ความรู้ด้านดนตรีจากคนในเกาะหนึ่งไปสู่คนในอีกเกาะ
หนึ่ง อีกท้ังวิถีชีวิตท่ีเปลี่ยนไป ชาวเลเริ่มทํางานบนบกมากข้ึน การเดินทางไปมาหาสู่กันระหว่างเกาะ
จึงน้อยลง เด็กรุ่นใหม่ก็มีการปรับตัวเข้ากับคนในแผ่นดินใหญ่มากข้ึนและพูดภาษาไทยมากกว่าพูด
ภาษาดั้งเดิมของชาวเล หลายคนพูดภาษาชาวอูรักลาโว้ยไม่ได้ ภูมิความรู้ด้านดนตรีไม่ได้ถูกบันทึกลง
แผ่นกระดาษ ผู้คนบนแผ่นดินใหญ่ยากท่ีจะเข้าถึงหรือช่วยอนุรักษ์ได้ ภูมิความรู้นี้ปัจจุบันมีเพียงชาวอู
รักลาโว้ยกลุ่มหนึ่งซึ่งส่วนใหญ่อยู่ในวัยผู้ใหญ่ย่างเข้าสู่วัยชราเท่านั้นท่ีเป็นผู้อนุรักษ์ไว้  

การศึกษาดนตรีชาวเลเป็นท่ีสนใจมากข้ึนตั้งแต่เกิดเหตุการณ์สึนามิ คนไทยรู้จักชาวเลมากข้ึน 
รู้จักพิธีลอยเรือของชาวอูรักลาโว้ยมากข้ึน  รู้จักดนตรีชาวเลมากข้ึนแต่ในทางกลับกันชาวอูรักลาโว้ย
รุ่นใหม่ไม่ทราบความหมายของเพลงและท่ีมาของดนตรีอันเป็นภูมิปัญญาท่ีแสดงถึงเอกลักษณ์ของ
ชาวอูรักลาโว้ย ไม่มีบันทึกเก่ียวกับท่ีมาของดนตรี การสืบทอดดนตรีให้แก่เด็กรุ่นใหม่ก็ยังคงเป็น
ปัญหาสําคัญยิ่ง เนื่องจากเด็กรุ่นใหม่พูดภาษาดั้งเดิมไม่ได้  อีกท้ังการสืบทอดกันระหว่างชาวอูรักลา
โว้ยในแต่ละเกาะก็ยังไม่ชัดเจนว่ามีรูปแบบอย่างไร การเปลี่ยนแปลงทางสังคมมีผลต่อการสืบทอด
ดนตรีอย่างไร คําถามต่าง ๆ เหล่านี้ทําให้ผู้จัยสนใจท่ีจะศึกษาถึงวิถีและวิธีการสืบทอด การเชื่อมโยง
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ของดนตรีชาวอูรักลาโว้ยในหมู่เกาะต่าง ๆ ตลอดจนศึกษาถึงผลการเปลี่ยนแปลงจากผลกระทบของ
การเปลี่ยนแปลงทางสังคมในช่วง ๑๐ ปีท่ีผ่านมา  

วัตถุประสงค์ 

๑. เพ่ือศึกษาวิถีการสบืทอด การเชื่อมโยงของดนตรีชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ยในหมู่เกาะต่าง ๆ  
๒. เพ่ือศึกษาการเปลี่ยนแปลงของดนตรีกลุ่มอูรักลาโว้ยในช่วง ๑๐ ปีท่ีผ่านมา 
 

ประโยชน์ท่ีคาดว่าจะได้รับ 
๑. ได้รู้ถึงองค์ประกอบ  การสืบทอด  และบทบาทดนตรีชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ย 
๒. ได้องค์ความรู้ด้านวัฒนธรรมดนตรีชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ยเพ่ือนําไปประยุกต์ใช้ในการ

สร้างกรอบแนวคิดในการดํารงอยู่ของดนตรีชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ยให้กับผู้นําชุมชนได ้ 
๓. องค์ความรู้ท่ีได้รับจากข้อ ๑ และข้อ ๒ สามารถนํามาใช้ในการจัดการการเรียนการสอน

รายวิชา ๘๙๗-๒๐๗ ดนตรีชาติพันธุ์และการแสดง หลักสูตรชุมชนศึกษาและรายวิชาอ่ืน 
ๆ ท่ีมีเนื้อหาเก่ียวกับดนตรีชาติพันธุ์ได้  

 
วิธีวิจัย 

๑. ศึกษาค้นคว้าข้อมูลทางเอกสารท่ีเก่ียวข้อง ได้แก่   บทความทางวิชาการ ตํารา  หนังสือ  
งานวิจัย  และวิทยานิพนธ์ต่าง ๆ 

๒. กลุ่มประชากรและกลุ่มตัวอย่าง 
๒.๑  นักดนตร ี

 นักดนตรีท้องถ่ินท่ีเล่นประกอบพิธีกรรมชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ยในเกาะต่าง ๆ   
๒.๒  ผู้ทําหน้าพิธีและนักแสดงอ่ืน ๆ  

 ผู้นําทําพิธีและนักแสดงท่ีเล่นประกอบดนตรีเช่น กลุ่มฟ้อนรํา 
๒.๓  ผู้เข้าร่วมพิธีกรรมท่ีสามารถให้ข้อมูลเก่ียวกับดนตรีและพิธีกรรม 

(สําหรับสําหรับจํานวนประชากรและกลุ่มตัวอย่างยังไม่สามารถระบุได้อย่างชัดเจน อย่างไร
ตามผู้วิจัยจะพยายามสืบค้นและหากลุ่มตัวอย่างในระหว่างการดําเนินการวิจัย) 
๓. วิธีการวิจัย 

๓.๑  ศึกษาค้นคว้าจากข้อมูลทางเอกสารต่าง ๆ ท่ีเก่ียวข้องกับดนตรีและการ  
ประกอบพิธีกรรมของชาวเลจากแหล่งต่างๆเช่น หอสมุด พิพิธภัณฑ์ท้องถ่ิน 
เอกสารต่าง ๆ ท่ีเก่ียวข้อง 

๓.๒  เก็บข้อมูลภาคสนาม โดยเข้าไปร่วม และสังเกตพิธีกรรม เช่น ลําดับข้ันตอน
การใช้เพลง  ความสัมพันธ์  และความสําคัญของดนตรีกับพิธีกรรม พร้อมทํา
การบันทึกภาพและเสียงและทําการสัมภาษณ์เพ่ิมเติม 

๓.๓  รวบรวมข้อมูลและนําข้อมูลมาวิเคราะห ์
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๓.๔  สรุปผล 
๔. เครื่องมือท่ีใช ้

๔.๑  คอมพิวเตอร์ท่ีใช้ในการบันทึกข้อมูลและเขียนโน้ต 
๔.๒  เครื่องบันทึกเสียง 
๔.๓  เครื่องบันทึกเทปวีดิทัศน์ 
๔.๔  กล้องถ่ายรูป 
๔.๕  แบบสัมภาษณ์แบบไม่มีโครงสร้าง 

๕. การเก็บรวบรวมข้อมูล 
๕.๑  การเก็บรวบรวมข้อมูลโดยการสังเกตแบบมีส่วนร่วมในการฝึกซ้อมดนตรีและ

การแสดงดนตรีในโอกาสต่าง ๆ ของชาวอูรักลาโว้ยตามหมู่เกาะต่าง ๆ เป็น
ระยะเวลา ๖ เดือน เพ่ือรับทราบข้อมูลในภาพรวมท่ีกว้างและชัดเจนข้ึน เช่น 
ความสัมพันธ์ระหว่างดนตรีกับพิธีกรรม ลักษณะของดนตรี การสืบทอด การ
ติดต่อสื่อสารระหว่างนักดนตรีในแต่ละหมู่เกาะ ฯลฯ   

๕.๒ การเก็บรวบรวมข้อมูลโดยการสัมภาษณ์อย่างไม่เป็นทางการ 
โดยใช้แบบสัมภาษณ์แบบไม่มีโครงสร้าง (Unstructured Interview Form) 
เป็นการสัมภาษณ์เชิงลึก ท่ีมีประเด็นแนวคําถามท่ีอยู่ในกรอบของวัตถุประสงค์
การวิจัย เพ่ือเป็นการเปิดโอกาสให้ผู้ถูกสัมภาษณ์สามารถอธิบายความคิดและ
หลักการต่าง ๆ ตามความคิดได้อย่างอิสระ 

๖. การวิเคราะห์ข้อมูล 
ผู้วิจัยนําข้อมูลท่ีได้ทางเอกสารและข้อมูลทางภาคสนาม มารวบรวมแล้วทําการ

วิเคราะห์ข้อมูลโดยประมวลผลและเปรียบเทียบข้อมูล ตามวัตถุประสงค์ท่ีกําหนดไว้โดย
เน้นวิเคราะห์ประเด็นหลักคือ วิเคราะห์เรื่องการสืบทอดและการเปลี่ยนแปลงทางดนตรี
รวมถึงความสัมพันธ์ระหว่างดนตรีกับพิธีกรรมด้วย  

๗. สรุปผลการวิจัยและอภิปรายผล 

 

ขอบเขตในงานวิจัย 

ผู้วิจัยเน้นศึกษาวิถีและวิธีการสืบทอดดนตรีชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ยท่ีสะท้อนให้เห็น
ความเปลี่ยนแปลงของการสืบทอด  ตลอดจนบทบาทของดนตรีชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ยท่ีเกิด
การเปลี่ยนแปลงในรอบ ๑๐ ปีท่ีผ่านมา  ผู้วิจัยจึงทําการศึกษาเป็นเวลา  ๑๒ เดือน (ดู
ข้ันตอนในระยะเวลาและแผนการดําเนินงานในหน้าถัดไปประกอบ) 
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สถานท่ีทําการวิจัย 
ท่ีตั้งถ่ินฐานหลักของชาวอูรักลาโว้ยใน ๔ จังหวัด คือ จังหวดัภูเก็ต จงัหวัดกระบี่ จังหวัด

ตรังและจังหวัดสตูล โดยมีเกาะหลักในแต่ละจังหวัดดังนี้ 
๑. เกาะสิเหร่ จ. ภูเก็ต 
๒. เกาะลันตาใหญ่ จ. กระบี่ 
๓. เกาะอาดัง เกาะหลีเป๊ะ จ. สตูล 
๔. เกาะลิบง จ. ตรัง 

 

ระยะเวลาและแผนการดําเนินงาน 
๑ ปี หลังจากท่ีได้รับอนุมัติทุน 

 
ข้ันตอนของแผนการดําเนินงาน 
                                   เดือนท่ี 
หัวข้อ 

๑ ๒ ๓ ๔ ๕ ๖ ๗ ๘ ๙ ๑๐ ๑๑ ๑๒ 

๑. การรวบรวมข้อมูล 
๒. การวิเคราะห์ 
๓. การสรุปผล อภิปรายผล 
๔. การพิมพ์และทํารูปเล่ม 

            

 
การวิจัยตามโครงการนี้จําเป็นต้องใช้การบริการสืบค้นข้อมูลท่ีต่าง ๆ คือ 

ศูนย์วิทยทรัพยากร จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย 
   หอสมุดแห่งชาติ 
   ศูนย์มานุษยวิทยาสิรินทร 
   หอสมุดมหาวิทยาลัยทักษิณ 
   ห้องสมุดท้องถ่ินและหน่วยงานราชการท้องถ่ินนั้น ๆ  
   หอสมุดมหาวิทยาลัยศรีนครินทรวิโรฒประสานมิตร 
   หอสมุดมหาวิทยาลัยธรรมศาสตร ์

หอสมุดมหาวิทยาลัยเกษตรศาสตร ์  
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กรอบแนวคิดการวิจัย 
 

การสืบทอดดนตรีพิธีกรรมชาวเล: กลุ่มอูรักลาโว้ย

วัตถุประสงค์
๑. เพ่ือศึกษาวิถีการสืบทอด การเช่ือมโยงของดนตรีชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ยในหมู่เกาะต่าง ๆ
๒. เพ่ือศึกษาการเปลี่ยนแปลงของดนตรีกลุ่มอูรักลาโว้ยในช่วง ๑๐ ปีท่ีผ่านมา

ทฤษฏีท่ีเกี่ยวข้อง
- ทฤษฏีทางมานุษยดุริยางควิทยา
- ทฤษฏีชาติพันธุ์วรรณา

ลงพื้นท่ีเก็บข้อมูล
- ข้อมูลทางด้านดนตรีของชาวอูรักลาโว้ยในพื้นท่ีต่าง ๆ
- ข้อมูลทางด้านพิธีกรรมของชาวอูรักลาโว้ย
- ข้อมูลทางด้านการสืบทอด วิถีชีวิตความเป็นอยู่ ฯลฯ

ประมวลข้อมูลทั้งหมดนําเข้าสู่การวิเคราะห์

สรุปผลงานวิจัย

ภาพรวมของดนตรีชาวเลอูรักลาโว้ย

ค้นหาแนวทางการอนุรักษ/์ฟ้ืนฟู

เอกสารและงานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง
- ประวัติศาสตร์ชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ย
- วัฒนธรรมท่ีเกี่ยวข้องกับดนตรีกลุ่มอูรักลาโว้ย
- วิถีชีวิตชาวเล
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แนวคิดในการวิจัยครั้งนี้ใชมี้จุดประสงค์เพ่ือศึกษาวิธีการสืบทอดเพ่ือเชื่อมโยงความสัมพันธ์
ทางดนตรีของชาวอูรักลาโว้ยในหมู่เกาะต่าง ๆ ในประเทศไทยและเพ่ือให้เห็นถึงแนวทางการ
เปลี่ยนแปลงในช่วง ๑๐ ปีท่ีผ่านมาโดยใช้ทฤษฏีทางดนตรีวิทยาและมานุษยดรุิยางควิทยา ท้ังนีต้้อง
ใช้พ้ืนฐานและข้อมูลทางประวัติศาสตร์ผนวกกับความเป็นจริงปัจจุบัน นําข้อมูลมาศึกษาในเห็น
ภาพรวม อิงหลักการวิจัยแบบชาติพันธุ์วรรณาเพ่ือทําการวิเคราะห ์บรรยายและอภิปรายผลให้เห็น
ภาพรวม   

ข้อตกลงเบ้ืองต้น 

การศึกษาครั้งนี้มุ่งเน้นศึกษาเรื่องการสืบทอดดนตรีพิธีกรรมชาวเล: กลุ่มอูรักลาโว้ย 
๑. การศึกษาครั้งนี้มุ่งเน้นศึกษาเรื่องการสืบทอดดนตรีพิธีกรรมชาวเล กลุ่มอูรักลาโว้ยเท่านั้น

และมุ่งหาข้อมูลเบื้องต้นท่ีเป็นประโยชน์ต่อการนําไปจัดโครงการเพ่ือฟ้ืนฟูและอนุรักษ์เรื่อง
ของวัฒนธรรมดนตรี ท้ังนี้ผู้วิจัยมิได้ มุ่งวิเคราะห์เพลงหรือท่วงทํานองทางดนตรีตาม
องค์ประกอบของดนตรีแต่อย่างไร ข้อมูลต่าง ๆ ท่ีปรากฏในเนื้อหาเป็นส่วนประกอบเพ่ือ
ประโยชน์ในการฟ้ืนฟูวัฒนธรรมทางดนตรีต่อไป 

๒. คําศัพท์และภาษาท่ีใช้ในงานวิจัยนี ้ผู้วิจัยพยายามถ่ายทอดด้วยภาษาไทยท่ีใกล้เคียงท่ีสุด  
เพ่ือความสะดวกในการทําวิจัยและตรวจสอบ 

นิยามศัพท์เฉพาะ 

๑. ชาวเล หมายถึง กลุ่มชาติพันธุ์หนึ่งท่ีทางตอนใต้ของประเทศไทยท่ีมีวิถีชีวิตดั้งเดิมอยู่กับทะเล 
อาศัยอยู่บริเวณเกาะและชายฝั่งทะเลทางแถบมหาสมุทรอินเดียหรือฝั่งทะเลอันดามันของ
ไทย ปัจจุบันชาวเลในประเทศไทยมี ๓ กลุ่มคือ กลุ่มมอแกน กลุ่มมอแกลนและกลุ่มอูรักลา-
โว้ย ในงานวิจัยนี้มุ่งกล่าวถึงชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ยท่ีอาศัยอยู่ในจังหวัดสตูล 

๒. ชาวอูรักลาโว้ย หมายถึง กลุ่มหนึ่งในกลุ่มชาติพันธุ์ชาวเลท่ีมีความเชื่อว่าบรรพบุรุษของ
ตนเองเดินทางมาจากบริเวณจังหวัดอาเจ๊ะห์ ประเทศอินโดนีเซียโดยเรือ ผ่านมหาสมุทร
อินเดียมาทางประเทศมาเลเซียจนมาตั้งถ่ินฐานปัจจุบันบริเวณเกาะต่าง ๆ ในเขตประเทศ
ไทยและยังมีญาติท่ีพอสืบค้นได้อยู่ท่ีประเทศมาเลเซีย ชาวอูรักลาโว้ยมีประเพณี วัฒนธรรม
และความเชื่อเป็นของตนเอง 

๓. พิธีลอยเรือ หมายถึง พิธีหนึ่งของชาวอูรักลาโว้ย ในพิธีมีกิจกรรมการลอยเรือท่ีทําจากไม้
ระกําเป็นกิจกรรมสําคัญของพิธี เรือนี้มีชื่อเรียกเป็นภาษาอูรักลาโว้ยว่า “เรือปลาจั๊ก” พิธีนี้
จัดข้ึน ๒ ครั้งต่อป ี  

๔. พิธีแก้เหลย หมายถึง เซ่นสรวงสิ่งศักดิ์สิทธิ์เม่ือประสบผลสําเร็จตามท่ีตนได้ร้องขอไว้ หรือท่ี
คนไทยเรียกว่า “การแก้บน” คนใต้เรียก “แก้เหมฺรยฺ” 

๕. คนซอ หมายถึง คนสีไวโอลิน ชาวอูรักลาโว้ยเรียกคนสีไวโอลินของตนเองว่า “คนซอ” ในท่ีนี้
จึงมิได้หมายถึงซอสองสาย หรือสามสายแบบของไทยหรือจีนแต่อย่างใด 



๙ 
 

 

๖. โต๊ะฆีรี หมายถึง บรรพบุรุษชาวอูรักลาโว้ยท่ีเชื่อว่าเป็นผู้นําของชาวอูรักลาโว้ยในช่วงแรก ๆ 
ท่ีชาวอูรักลาโว้ยเคลื่อนท่ีมาจากรัฐอาเจ๊ะห์ มาเลเซียและมาถึงเมืองไทยในท่ีสุด ชื่อ “โต๊ะฆี-
รี” เป็นชื่อท่ีใช้ในงานวิจัยนี้ บางครั้งมีเอกสารอ้างอิงท่ีปรากฏในงานวิจัยนี้เขียน “แจกีรี” 
หรือ “โต๊ะคีร”ี ท้ังสองชื่อนี้หมายความถึงบุคคลคนเดียวกันคือ “โต๊ะฆีร”ี 

๗. รํามะนา หมายถึง กลองหน้าเดียวของชาวอูรักลาโว้ย เป็นกลองท่ีชาวอูรักลาโว้ยประดิษฐ์ข้ึน
เองโดยใช้วัสดุในท้องถ่ินของตนเอง 

๘. การขับ/ขับเพลง หมายถึง การร้องหรือการขับร้องเพลงประกอบดนตรีและการแสดงรองเง็ง
ของชาวอูรักลาโว้ย 

๙. กาหยก (ภาษาอูรักลาโว้ย) หมายถึง ศิลปะการต่อสู้ “มวยกาหยก” หรือในภาษาไทยเรียก 
“มวยกาหยง” ท่ีถือว่าชาวเลอูรักลาโว้ยสืบทอดมาจากบรรพบุรุษท่ีเคยอยู่ในประเทศ
มาเลเซีย 

๑๐. เครื่องดนตรีต้นแบบ หมายถึง เครื่องดนตรีดั้งเดิมของชาวอูรักลาโว้ยท่ีนักวิจัยนํามาทําเป็น
ต้นแบบเพ่ือสร้างเครื่องดนตรีชนิดเดียวกัน เพ่ือให้เหมือนเครื่องดนตรีต้นแบบ 

๑๑. รูปแบบจังหวะ หมายถึง สัดส่วนในใช้โน้ตในทํานองนั้น ๆ หรือในวรรคของทํานองนั้น ๆ เป็น
สัดส่วนเสียงท่ีสั้น ยาว อย่างไร 

๑๒. รูปแบบทํานอง หมายถึง ทิศทางการเคลื่อนท่ีของทํานองเพลงนั้น ๆ หรือวรรคทํานองเพลง
นั้น ๆ ว่ามีการเคลื่อนทีทอย่างไร 

 



๑๐ 
 

 

บทท่ี ๒  วรรณกรรมท่ีเกี่ยวข้อง 

งานวิจัยเรื่อง การสืบทอดดนตรีพิธีกรรมชาวเล: กลุ่มอูรักลาโว้ย ได้แบ่งหัวข้อของเอกสารท่ี
เก่ียวข้องออกเป็น  ๔  หัวข้อตามปัจจัยท่ีเก่ียวข้องกับข้อมูลการวิจัยดังนี ้

๑. ข้อมูลท่ีเก่ียวกับประวัติศาสตรแ์ละวิถีชีวิตชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ย  
๒. ข้อมูลวัฒนธรรมท่ีเก่ียวข้องกับดนตรแีละการแสดงกลุ่มอูรักลาโว้ย  
๓. แนวคิดเก่ียวกับวัฒนธรรม 
๔. งานวิจัยท่ีเก่ียวข้อง 

๑. ประวัติศาสตรแ์ละวิถีชีวิตชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ย 

วิถีชาวอูรักลาโว้ยมีผู้สนใจศึกษาพอสมควรท้ังชาวไทยและชาวต่างชาติ วิถีการเดินทางของชาวอู
รักลาโว้ยก่อนท่ีมาอาศัยอยู่ในบริเวณชายฝั่งอันดามันของไทยนั้นยังมีข้อสงสัย โดยส่วนใหญ่คิดว่าชาว
อูรัก-ลาโว้ยเคยอาศัยอยู่บริเวณเกาะต่าง ๆ และเดินทางเร่ร่อนมาเรื่อยจนมาถึงประเทศไทย ซึ่งมี
ข้อมูลสนับสนุนจากปีเตอร์ เบลล์วูดและคณะ กล่าวว่าแม้ว่าจะมีความแตกต่างกันทางด้านวัฒนธรรม
และภาษา แต่ด้วยสถานการณ์ของชาวอูรักลาโว้ยเท่าท่ีพอทราบตั้งแต่ศตวรรษท่ี ๑๖ ผ่านมาถึงปลาย
ศตวรรษท่ี ๑๙ พวกเค้ามีวถีิกคล้ายกับชนเผ่าท่ีรู้จักกันในนามของ ซามาบาเจา มากไปกว่านั้นบริเวณ
หมู่เกาะซูลู ช่องแคบมะละกาทางตอนใต้เป็นบริเวณท่ีชาวอูรักลาโว้ยเคยรวมกันอยู่เป็นส่วนใหญ่และ
เส้นทางนี้ยังเป็นเส้นทางการเดินเรือท่ีสําคัญของเหล่าพ่อค้า (ปีเตอร์ เบลล์วูดและคนอ่ืน ๆ, ๒๐๐๖, 
น. ๒๖๔) 

ซึ่งสอดคล้องกับสําเริง เชยชื่นจิตร ซึ่งได้ศึกษาประวัติและวิถีมอแกน ชาวเลแห่งอันดามันไทยเพ่ือ
การพัฒนาชุมชนอันดามันไทยและสึนามิกล่าวว่า เพ่ือการแบ่งแยกทางชาติพันธุ์ชาวเล อิวานอฟ 
(Ivanoff) นักประวัติศาสตร์ชาวฝรั่งเศสแบ่งรอยต่อระหว่างเขตมหาสมุทรแปซิฟิคและมหาสมุทร
อินเดียออกเป็น ๓ เขต เขตแรกอยู่ในอาณาบริเวณหมู่เกาะมะริดในทะเลอันดามันของพม่า เขตท่ีสอง
อยู่ในบริเวณหมู่เกาะเรียว-ลิงกา ทางตอนใต้ของมาเลเซียและเขตท่ีสามได้แก่ทะเลเซเลเบส แผ่นน้ําใน
มหาสมุทรแปซิฟิคซึ่งเป็นเขตติดต่อระหว่างฟิลิปปินส์และอินโดนีเซีย (สําเริง เชยชื่นจิตร, ๒๕๕๑, น. 
๘) 

นอกจากนีน้ฤมล อรุโณทัยและคณะได้ทําการศึกษาเรื่อง “วิถีชีวิตมอแกน”ในโครงการนําร่องอัน
ดามัน สถาบันวิจัยสังคม จุฬาลงกรณ์มหาวิทยาลัย พบว่า “ชาวเล” เป็นคําไทยปักษ์ใต้ท่ีย่อมาจาก 
“ชาวทะเล” ซึ่งหมายถึงกลุ่มชาติพันธุ์หรือชนเผ่าท่ีมีภาษาและวัฒนธรรมเฉพาะของตนเองท่ีแตกต่าง
ไปจากคนไทย  ชาวเลในเมืองไทยแบ่งออกเป็นสามกลุ่มใหญ่ ๆ คือ “อูรักลาโว้ย” “มอแกลน” และ 
“มอแกน” (นฤมล อรุโณทัยและคนอ่ืน ๆ, ๒๕๔๙, น. ๑-๒) 



๑๑ 
 

 

อาภรณ์ อุกฤษณ์ ได้กล่าวว่าการกําเนิดของชาวอูรักลาโว้ยนั้นไม่อาจระบุได้ว่ามาตั้งแต่เม่ือไหร่ 
และเริ่มต้นอยู่ในเขตไหนของเอเชียตะวันตกเฉียงใต้ แต่มีผู้สันนิษฐานว่าเม่ือชนเผ่าอินโดนีเซียพวก
หนึ่งอพยพจากแผ่นดินใหญ่ลงสู่เกาะบอร์เนียว นับว่าเป็นการเริ่มต้นวิถีชีวิตชาวเกาะท่ีนั่นจนกระท่ัง
กลายเป็นบรรพบุรุษพ้ืนเมืองเกาะบอร์เนียว แต่ดยัคอีกพวกหนึ่งกลับชอบใช้ชีวิตเร่ร่อนหากินอยู่ใน
ท้องทะเล เรียกกันว่า “ดยัคทะเล” (Sea Dyak) เคลื่อนอพยพตามแนวหมู่เกาะเรื่อยๆมาจนถึงแหลม
มลายู และกลายเป็นบรรพบุรุษดั้งเดิมของชาวมลายูและกลายเป็นบรรพบุรุษดั้งเดิมของชาวมลายู แต่
ยังมีบางพวกท่ีไม่ได้หยุดยั้งการเดินทางแสวงหาท่ีตั้งถ่ินฐานใหม่ พวกเขาแล่นเรือร่อนเร่ตามทางช่อง
แคบมะละกาออกสู่บริเวณทะเลอันดามันไปตามแนวทะเลชายฝั่งตะวันตกของไทยและบางกลุ่มอพยพ
ไปทางหมู่เกาะตอนใต้ของประเทศพม่า (อาภรณ์ อุกฤษณ์, ๒๕๓๒, น. ๑๕) 

๒. วัฒนธรรมท่ีเกี่ยวข้องกับดนตรแีละการแสดงกลุ่มอูรักลาโว้ย 

จากวัฒนธรรมดนตรีของชาวอูรักลาโว้ยท่ียังคงปรากฏเป็นหลักฐานทางวัฒนธรรมในขณะนี้
ชี้ให้เห็นว่าชาวอูรักลาโว้ยมีวฒันธรรมท่ีมีความสัมพันธุ์กับวัฒนธรรมอินโดนีเซียและมาเลเซียตาม

เส้นทางการเดินทางท่ีเคยผ่านมาซึ่งสอดคล้องกับท่ีลีโอนาร์ด อันดายา กล่าวว่า “...ออรังลาโอด เป็น
คําท่ีใช้เรียกผู้คนท่ีอาศัยอยู่แถบด้านเหนือและใต้แถบช่องแคบมะละกา บริเวณด้านล่างและบริเวณ
ปากแม่น้ําของแม่น้ําสายหลักในสุมาตราและคาบสมุทรมาเลย,์ บริเวณหมู่เกาะเรียว และเกาะต่าง ๆ 
ในทะเลจีนใต้...”  ซึ่งวิถีการเดินทางสามารถส่งผลถึงวัฒนธรรมท่ีมีลักษณะคล้ายกับวัฒนธรรมทาง
ภาคใต้ของไทย (โอนาร์ด อันดายา, ๒๐๐๘, น. ๑๗๓-๑๗๔) 

ข้อมูลดังกลา่วซึ่งสนับสนุนคํากล่าวของเรณู  โกศินานนท์ ได้กล่าวถึงพีธีกรรมและการละเล่นของ
ภาคใต้ในเรื่องของการแสดง  “รองแง็ง”  ซึ่งมีการสันนิษฐานว่าเป็นการแสดงของชาวโปรตุเกสหรือ
ชาวดัทส์มาก่อน  แล้วก็ได้แพร่หลายมาจากอินโดนิเซียอีกต่อหนึ่ง  จากนั้นขยายตัวออกไปสูภาคอ่ืน ๆ  
มากข้ึน  ในภาคใต้นั้นแต่เดิมมามีผู้อธิบายว่าเป็นการแสดงท่ีผสมกับการแสดงมะโย่ง  คือเม่ือหยุดมะ
โย่งเพ่ือพักเหนื่อยราว  ๑๐-๒๐  นาที  ก็จะสลับการเต้นรองแง็ง  โดยผู้แสดงมะโย่งนั้นออกมาจับคู่
เต้นรําแล้วผู้ดูก็พลอยผสมโรงสนุกสนานไปด้วย  ...คู่เต้นอยู่จนจบเพลงมักเต้นได้ดีและสวยงาม  (เรณู  
โกศินานนท์,  ๒๕๓๔, น. ๑๗๓)   

ในการแสดงรองเง็งจําต้องมีดนตรีประกอบซึ่ง สถาพร  ศรีสัจจัง  และเวียน  ชนะกูล   ได้กล่าวถึง
ดนตรีท่ีใช้ประกอบการเล่นรองแง็งว่า  มีไวโอลิน  และรํามะนาเป็นหลัก  อาจมีฆ้องและฉิ่งเสริมเข้าไป
ด้วยก็ได้  รองแง็งสามารถจัดเล่นได้ทุกงาน  ท้ังงานมงคลและอวมงคล  จังหวะเพลงท่ีใช้ร้องมีท้ังท่ี
เป็น  “คําเรียน”  คือคําท่ีจําสบืต่อกันมา  และท่ีคิดผูกแต่งข้ึนใหม่ด้วยปฏิภาณของผู้ร้องเอง  ภาษาท่ี
ใช้ขับร้องเพลงในบางพ้ืนท่ี  เช่น  ภูเก็ต  และกระบี่มักใช้ภาษามลายูถ่ิน  ส่วนในเขตจังหวัดตรังไทย
ถ่ินใต้เป็นหลักผสมด้วยภามลายูถ่ินบ้างในบางส่วน  เนื้อเพลงมักจะสะท้อนถึงเนื้อหาท่ีเก่ียวข้องกับ



๑๒ 
 

 

การเก้ียวพาราสีระหว่างชายหญิง  แต่ก็มีไม่น้อยท่ีสะท้อนให้เห็นถึงชีวิตและโลกทัศน์ด้านต่างๆ  ของ
ชาวบ้านในท้องถ่ินนั้นๆ  เนื้อเพลงหลายส่วนสะท้อนให้เห็นถึงความประสมประสานทางวัฒนธรรม
ระหว่างชาวไทยพุทธกับชาวไทยมุสลิมอย่างเป็นรูปธรรม (สถาพร  ศรีสัจจัง  และเวียน  ชนะกูล,  
๒๕๒๙, น. ๔๐๐๑-๔๐๐๔) 

ณรงค์ชัย  ปิฎกรัชต์ ได้กล่าวถึงการเกิดศิลปะรองแง็งว่า  การเกิดศิลปะรองแง็งเริ่มต้นท่ีนัก
เดินเรือชาวตะวันตกท่ีหวังผลในเชิงการค้ากับประเทศทางโลกตะวันออก  เพ่ือสํารวจดินแดน  หรือ
เพ่ือหวังแผ่และล่าอาณานิคม  เพ่ือการค้าหรือเพ่ือเผยแผ่ศาสนาท้ังหลายท้ังปวงนี้ก็คือการเดินทาง
จากตะวันตกสู่ตะวันออก  ...กิจกรรมการละเล่นท่ีเป็นนันทนาการของชาวตะวันตก  มีท้ังในเทศกาล
งานรื่นเริงตามวัฒนธรรมของตะวันตก  ท่ีสร้างความสนใจให้แก่ชาวพ้ืนเมืองมาก  ภาพสะท้อนของ
การเต้นรําชายหญิง  มีการขับร้องและดนตรีประกอบท่าเต้นท่ีมีลีลาจังหวะต่างๆ  เป็นส่วนให้เกิดการ
นํามาเรียนแบบข้ึนในกลุ่มชนชาวพ้ืนเมืองมลายูและขยายกว้างออกไปตามชุมชนท่ีมีการติดต่อได้  ท้ัง
ในพ้ืนท่ีทางภาคใต้ของไทยในปัจจุบัน  ...อย่างไรก็ตามเม่ือพิจารณากลุ่มชนท่ีเล่นศิลปะร็องแง็งใน
พ้ืนท่ีดังกล่าวเป็นการลอกเลียนแบบการเต้นของชาวตะวันตกแล้วนํามาดัดแปลงให้เข้ากับลักษณะ
ของสังคมและวัฒนะรรมท้องถ่ินมุ่งการเล่นในลักษณะสนุกสนาน  (ณรงค์ชัย  ปิฎกรัชต์,  ๒๕๔๔, น. 
๑๘๙-๑๙๒)   

กลิ่น คงเหมือนเพชร กล่าวว่ารองแง็งเป็นการแสดงท้องถ่ินภาคใต้ของไทย มีท้ังในบริเวณ ๓ 
จังหวัดชายแดนตอนล่าง คือ ปัตตานี ยะลา นราธิวาสและแถบชายฝั่งทะเลตะวันตกทางจังหวัดสตูล 
ตรัง กระบี่ พังงาและภูเก็ต มีเค้าความเป็นมาจากศิลปะยุโรป แล้วประสมประสานกับวัฒนธรรม
อาหรับ ชวา มลายูและไทย ตามหลักการแพร่กระจายทางวัฒนธรรม จนอาจพูดได้ว่ารองแง็งเป็น
วัฒนธรรมสากล ท่ีคนไทยรับจากวัฒนธรรมหลายชาติท่ัวโลก โดยมีจุดพักทางวัฒนธรรมในภาคใต้ของ
ไทย รองแง็งจึงเป็นตัวเชื่อมประสานระหว่างซีกโลกตะวันตกและตะวันออกเข้าด้วยกัน (กลิ่น คง
เหมือนเพชร, ๒๕๕๔, น. ๗) 

๓. แนวคิดเกี่ยวกับวัฒนธรรม 

สารานุกรมไทยฉบับราชบัณฑิตยสถาน เล่ม ๒๑ ให้ความหมายของเพลงชาวบ้านว่า เพลง
ชาวบ้านหรือเพลงพ้ืนบ้านเป็นเพลงท่ีแสดงอารมณ์ ความรู้สึก อธิบายเรื่องราว แทรกความรู้ เป็น
ค่านิยมของสังคม และมีการถ่ายทอดจากรุ่นหนึ่งไปสู่คนรุ่นต่อไปด้วยการจดจําและการฝึกปฏิบัติด้วย
ปฏิภาณไหวพริบ (ราชบัณฑิต, ๒๕๑๓, น. ๕๒๓) 

สุกรี  เจริญสุข กล่าวว่า  ดนตรีเป็นเรื่องวัฒนธรรม  วัฒนธรรมแบ่งออกเป็น  ๒  ระดับด้วยกันคือ  
วัฒนธรรมเฉพาะท้องถ่ิน  วัฒนธรรมเฉพาะกลุ่ม  กับวัฒนธรรมสากล 



๑๓ 
 

 

วัฒนธรรมเป็นเรื่องเฉพาะกลุ่ม  เป็นสิ่งสืบทอดสั่งสมติดต่อกันมาช้านานจนกลายเป็นวัฒนธรรม  
เป็นท่ียอมรับของผู้คนในกลุ่ม  แสดงออกจําเพาะถึงกลุ่ม  สําเนียงของภาษา  วิถีชีวิต  ดนตรีเป็นตัว
บ่งบอกถึงกลุ่ม  ในขณะเดียวกันวัฒนธรรมอีกจํานวนหนึ่งกลายเป็นท่ีนิยมของคนต่างกลุ่มออกไป  จะ
เป็นไปโดยวิธีการใด ๆ ก็ตาม  โดยอํานาจทางการเมือง  โดยคุณค่าของวัฒนธรรมเอง  โดยความนิยม
ของคนหมู่มาก  ฯลฯ  ในท่ีสุดก็กลายเป็นวัฒนธรรมสากล  อย่างเช่น  เพลง  Happy Birthday 
กลายเป็นเพลงของโลกไปแล้ว พวกแม้ว กะเหรี่ยง ชาวเขา ก็สามารถร้องเพลง Happy Birthday ได้ 
(สุกรี  เจริญสุข, ๒๕๓๒, น. ๕)    

เสฐียรโกเศศ  ได้กล่าวถึงการรับเอาวัฒนธรรมไว้ว่า  การรับเอาวัฒนธรรมอย่างใหม่คือวัฒนธรรม
สากล  ถ้าเกินความพอดีก็มีอันตรายอยู่อย่างหนึ่ง  คืออาจถอนรากวัฒนธรรมเดิมของตน  อันเป็น
ส่วนสําคัญท่ีคุ้มกันอันตรายและเป็นความเจริญของชาติเป็นเวลาช้านานได้หลายร้อยปี  ให้กร่อนและ
ค่อยหมดไป  ในท่ีสุดกลายเป็นหมดบุคลิกลักษณะไม่มีรากฐานแห่งชาติของตนเอง  เพราะวัฒนธรรม
ท่ีมีคุณค่าและเป็นประโยชน์แก่ชาติ  จะต้องเป็นวัฒนธรรมท่ีมีรากหยั่งลึก  และมีอาการเคลื่อนไหวให้
เป็นความเจริญก้าวหน้า  (เสถียรโกเศศ, ๒๔๙๖, น. ๔-๕)   

สุธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย์ ได้ให้ความหมายถึงลักษณะสําคัญของวัฒนธรรมพ้ืนบ้านไว้ดังนี้  วัฒนธรรม
พ้ืนบ้านมีลักษณะท่ีเป็นตัวรว่มมากกว่าตัวแปร ลักษณะสําคัญท่ีสุดของวัฒนธรรมพ้ืนบ้านคือ ลักษณะ
ท่ีเป็นมรดกร่วมของกลุ่มชน ได้แก่การมีเนื้อหาสาระหลัก เป็นตัวร่วม มีผู้ถือปฏิบัติร่วมกัน และ
ปรากฏร่วมอยู่ในเวลาอันยาวนาน มีท้ังรูปธรรมและนามธรรม วัฒนธรรมพ้ืนบ้านมีการสืบทอดด้วยวิธี
มุขปาฐะ ดังนั้นการสืบทอดวัฒนธรรมพ้ืนบ้านมาสู่คนรุ่นหลัง หรือแม้คนรุ่นเดียวกันท่ีไม่ใช่เป็นคนต้น
คิดต้องอาศัยการเล่าด้วยถ้อยคําจากปากสู่ปาก จากคนรุ่นหนึ่งสู่คนรุ่นหนึ่ง โดยปราศจากการจด
บันทึกเป็นลายลักษณ์อักษร การบอกเล่าด้วยปากเปล่าเรียกว่าวิธีมุขปาฐะ (Oral tradition) จะ
แตกต่างกับวัฒนธรรมลายลักษณ์ (Literary tradition) ตรงท่ีวัฒนธรรมลายลักษณ์มีการจดบันทึก
เป็นลายลักษณ์อักษร โดยปรกติจะถูกจํากัดความหรือนิยามด้วยตัวผู้เขียน ลักษณะสําคัญอีกประการ
ของวัฒนธรรมพ้ืนบ้านซึ่งเป็นไปตามครรลองของการถ่ายทอดด้วยปาก คือการสงวนรักษามีขีดจํากัด
ตามความสามารถของการจําของผู้รับท้ังข้ึนอยู่กับความสนใจของผู้นั้นและของสังคมยุคนั้น ๆ 
วัฒนธรรมพ้ืนบ้านไม่อาจคงลักษณะดั้งเดิมอยู่เป็นนิจ แต่จะมีการเปลี่ยนแปลงแตกต่างกันและพัฒนา
ต่อเนื่องกันไป เพราะว่าล้วนแต่มีความเป็นตัวเป็นตนอยู่ได้ด้วยการอาศัยความสามารถของความจํา
และการเสริมแต่งของเฉพาะบุคคล (สุธิวงศ์ พงศ์ไพบูลย,์ ๒๕๒๕, น. ๓-๗) 

เอนก นาวิกมูล กล่าวถึงเพลงพ้ืนบ้านว่า เพลงพ้ืนบ้านเป็นเพลงของชาวบ้านท่ีเน้นความ
สนุกสนาน มีความเรียบง่าย เนื้อร้อง ทํานอง รูปแบบ ฉันทลักษณ์ไม่ตายตัว เนื้อเพลงมีการสอดแทรก
วิถีชีวิต ค่านิยมของคนในพ้ืนท่ีนั้น ๆ เพลงพ้ืนบ้านส่วนใหญ่มักไม่มีการระบุกําเนิดท่ีแน่นอน (เอนก 
นาวิกมูล, ๒๕๒๑, น. ๖๙-๘๔) 



๑๔ 
 

 

อมรา  พงศาพิชญ์  ให้ความหมายของคําว่า วัฒนธรรมเกิดข้ึนเม่ือมนุษย์ท่ีอยู่ในบริเวณท่ีใกล้เคียง
กันในสังคมเดียวกันทําความตกลงกันว่าจะยึดระบบไหนดี  พฤติกรรมใดบ้างท่ีจะถือเป็นพฤติกรรมท่ี
ควรปฏิบัติ  ข้อตกลงเหล่านี้คือการกําหนดความหมายให้กับสิ่งต่าง ๆ  ในสังคม  เพ่ือว่าสมาชิกใน
สังคมจะได้เข้าใจตรงกันและยึดระบบเดียวกัน  ดังนั้นวัฒนธรรมก็คือระบบสัญลักษณ์ในสังคมมนุษย์ท่ี
มนุษย์สร้างข้ึน  เม่ือสร้างข้ึนแล้วจึงสอนให้คนรุ่นหลังๆ  ได้เรียนรู้หรือนําไปปฏิบัติ  วัฒนธรรมจึงต้อง
มีการเรียนรู้และมีการถ่ายทอด  (อมรา  พงศาพิชญ,์  ๒๕๓๔, น. ๑-๒) 

สุพัตรา  สุภาพ  ได้แบ่งลักษณะของวัฒนธรรมไว้ดังนี ้

๑.  เป็นสิ่งท่ีได้มาโดยการเรียนรู้  เนื่องจากมนุษย์เราแตกต่างจากสัตว์ในแง่ท่ีเราอาศัย
สัญชาติญาณกระทําการต่างๆ  ได้น้อยมากหรือไม่ได้เลย  และการเรียนรู้นี้ต้องเรียนรู้จากมนุษย์
ด้วยกันโดยเฉพาะจากกลุ่มท่ีบุคคลนั้นเป็นสมาชิกอยู่  สิ่งเหล่านี้ต้องรับการเรียนรู้มาก่อน  เป็นสิ่งท่ีไม่
ได้มาโดยกรรมพันธุ์  ดังนั้นวัฒนธรรมจึงเป็นการถ่ายทอดโดยการเรียนรู้ไม่ใช่ถ่ายทอดทางชีวภาพ  
และการเรียนรู้ย่อมทําให้เกิดปฏิกิริยาโต้ตอบสัมพันธ์กัน 

๒. เป็นมรดกทางสังคม  วัฒนธรรมจะต้องมีการเรียนรู้  แม้ว่าจะเป็นการเรียนแบบไม่รู้ตัวก็
ตาม  (เพราะวัฒนธรรมเป็นของมีอยู่แล้วในสังคม)  วัฒนธรรมจะต้องมีการสอน  ถ้าวัฒนธรรมต้อง
สิ้นสุดหรือสูญหายไป  ก็แสดงว่าคนรุ่นก่อนไม่ได้ถ่ายทอดให้คนรุ่นต่อมา  การท่ีวัฒนธรรมสามารถ
ถ่ายทอดกันได้  ก็เพราะมนุษย์มีภาษาเป็นสื่อกลางในการถ่ายทอด   ภาษาจึงเป็นสัญลักษณ์ อย่าง
หนึ่งใช้กันในทุกวัฒนธรรม  ภาษาจึงทําให้มนุษย์แตกต่างจากสัตว์เพราะมนุษย์นั้นเรียนรู้จาก
สัญลักษณ์  โดยใช้ความเข้าใจและกําหนดลงไปว่าสิ่งนั้นสิง่นี้หมายถึงอะไร  ภาษาจึงเป็นส่วนประกอบ
ท่ีสําคัญทางวัฒนธรรม  ถ้าปราศจากภาษา  วัฒนธรรมจะไม่มีการสะสมเพ่ิมพูน 

๓. เป็นวิถีชีวิตหรือแบบของการดํารงชีวิต  ความคิดในเรื่องวัฒนธรรมทําให้สามารถจําแนก
วัฒนธรรมของสังคมหนึ่ง  เป็นวัฒนธรรมเฉพาะอย่าง  เพราะบุคคลเกิดในสังคมใดก็เรียนรู้วัฒนธรรม
ของสังคมนั้น  โดยนัยนี้วัฒนธรรมไม่จําเป็นต้องเหมือนกันทุกชาติหรือทุกยุคสมัย  จะมีวิถีชีวิตท่ีเป็น
ลักษณะของตนเอง  จึงไม่ถือว่าวัฒนธรรมของใครสูงต่ํา  เป็นการสอนให้มนุษย์เข้าใจสภาพการณ์
ต่างๆ  ท่ีทําให้เกิดความแตกต่างระหว่างกลุ่มต่างๆ  ท่ีแตกต่างกัน 

 ๔.  เป็นสิ่งไม่คงท่ี  เพราะมนุษย์มีการคิดค้นสิ่งใหม่ๆ หรือปรับปรุงของเดิมให้เหมาะกับ
สถานการณ์ท่ีเปลี่ยนแปลงไป  จึงทําให้วัฒนธรรมมีการเปลี่ยนแปลงอยู่เสมอ  การเปลี่ยนแปลงนี้อาจ
มีคนท่ีมีความคิดแบบเก่าๆ  คัดค้านบ้างซึ่งเป็นธรรมดาของสังคมท่ีกําลังพัฒนา  ซึ่งถ้าเราเข้าใจถึงข้อ
ขัดกันนี้ได้ก็จะเป็นแนวทางในการช่วยสร้างวัฒนธรรมท่ีเป็นประโยชน์แก่คนส่วนใหญ่ได้มาก (สุพัตรา  
สุภาพ, ๒๕๓๖, น. ๑๐๐-๑๐๒) 



๑๕ 
 

 

กาญจนา  อินทรสุนานนท์  ได้สร้างทฤษฎีรากแก้ว ซึ่งเป็นทฤษฎีท่ีกล่าวถึงความเข้มแข็งทาง
วัฒนธรรมของสังคมไทยไว้ดังนี ้

๑. อยู่อย่างไทย 
๒. ใฝ่ใจศึกษา   
๓. เสาะหาความรู้  
๔. เข้าสู่ค่านิยม 
๕. สร้างสมอุดมการณ์ 
๖. สืบสานวัฒนธรรม 
๗. จดจําประเพณี 
๘. ของดีศาสนา 

จากหลักการท่ีกล่าวมาใช้เป็นแนวทางในการสร้างชุมชนให้เข้มแข็งโดยชุมชนจะต้องมีแนวทาง
ปฏิบัติและอุดมการณ์ร่วมกัน  เพ่ือท่ีจะให้ชุมชนและสังคมนั้นเกิดความเข็มแข็ง  โดยยึดหลักตาม
ทฤษฏีรากแก้วทางวัฒนธรรมท่ีกล่าวมาข้างต้น (กาญจนา  อินทรสุนานนท์, ๒๕๓๗, น. ๑๗-๒๑๒) 

๔. งานวิจัยท่ีเกี่ยวข้อง 

เยาวลักษณ์ ศรีสุกใส ทําวิจัยเรื่องการเปลี่ยนแปลงทางสังคม-เศรษฐกิจ และวัฒนธรรม: ศึกษา
กรณีชาวเลสังกาอู้ อ. เกาะลันตา จ.กระบี่ พบว่าการขยายตัวของเศรษฐกิจเชิงพาณิชย์ การขยายตัว
ของอํานาจรัฐ และธุรกิจท่องเท่ียว ทําให้ระบบเศรษฐกิจแบบยังชีพภายในชุมชนเปลี่ยนไปเป็นระบบ
การผลิตเพ่ือการค้า มากข้ึน เกิดระบบเศรษฐกิจแบบทวิลักษณ์ ส่งผลต่อวิถีชีวิต สภาพสังคม 
เศรษฐกิจ และวัฒนธรรม ต่อชาวบ้านสังกาอู้หลายประการ เช่น เงินตราเข้ามามีบทบาทสําคัญมาก
ข้ึน เกิดอาชีพท่ีหลากหลาย เกิดการปะทะสังสรรค์ทางวัฒนธรรมกับภายนอก คนในชุมชนมีค่านิยม
ทางวัตถุอย่างไรก็ดีด้วยพ้ืนฐานการเป็นกลุ่มชาติพันธุ์ท่ียังมีสํานึกในบรรพบุรุษร่วม กัน และการมี
ความสัมพันธ์แบบเครือญาติได้เป็นแรงยึดเหนี่ยวทางสังคมท่ีทําให้การ เปลี่ยนแปลงด้านอัตลักษณ์
ทางชาติพันธุ์ของชาวเลเป็นไปอย่างไม่รวดเร็วนัก (เยาวลักษณ์ ศรีสุกใส, ๒๕๔๕, น. บทคัดย่อ) 

สําเริง เชยชื่นจิตร ศึกษาเรื่องสึนามิกับผลกระทบต่อโลกของชาวเลอย่างมอแกน มอแกลน และอู
รักลาโว้ย กล่าวว่าจากวิถีชิวิตชาวเลเปลี่ยนไปจากวิถีชีวิตท่ีร่อนเร่มาเป็นอยู่เป็นหลักแหล่งท่ีชัดเจน 
เส้นทางการก่อเกิดวัฒนธรรมประเพณีต่าง ๆ บางอย่างได้มีการปรับตัว พัฒนาเปลี่ยนแปลงให้เข้ากับ
ความเหมาะสมกับยุคสมัยและแหล่งท่ีอยู่ สิ่งของเครื่องใช้หลายอย่างเปลี่ยนไป แต่วิธีคิดความเชื่อยัง
ไม่ค่อยเปลี่ยนแปลง หลังจากเหตุการณ์คลื่นยักษ์ชาวเลไทยได้มีปฏิสัมพันธ์กับคนนอกมากข้ึน ได้
ร่วมงานร่วมคิดร่วมกิจกรรมด้วยกันหลายอย่างทําให้เกิดการเรียนรู้และปรับตัวให้เท่าทันสังคม



๑๖ 
 

 

ภายนอกข้ึนอีกมาก พิธีกรรมความเชื่อกลายอย่างในเกือบทุกหมู่บ้านยังคงอยู่ แม้ว่าบรรยากาศการ
ดื่มกินการฉลองจะเปลี่ยนไปบ้างแต่จุดสําคัญของบทบาทและหน้าท่ีของพิธีท่ีศักดิ์สิทธิ์นั้นยัง
เหมือนเดิม (สําเริง เชยชื่นจิตร, ๒๕๕๑, น. ๗๔) 

สมยศ โต๊ะหลัง ศึกษาเรื่องวิถีชาวเลแห่งอันดามันไทยหลังสึนามิ กล่าวว่าในอดีตผู้ชายชาวอูรักลา
โว้ยจํานวนไม่น้อยต้องเจ็บป่วยพิการขาลีบเนื่องมาจากพวกเขาต้องดําน้ําลึกลงไปวางลอบดักสัตว์น้ํา
เป็นประจําทุกวัน แรงดันและความกดอากาศใต้ท้องทะเลท่ีต้องประสบอยู่ทุกเม่ือเชื่อวันนี้เองท่ีทําให้
หลายคนต้องกลายเป็นคนพิการ คนท่ีนี่ยังได้รับการศึกษาน้อยเพราะเป็นพ้ืนท่ีอยู่ห่างไกลถึงแม้ว่ามี
การสร้างโรงเรียนมาตั้งแต่ปี พ.ศ. ๒๕๐๑ แต่ชุมชนยังรักษาเอกลักษณ์ทางวัฒนธรรมและเอกลักษณ์
ทางภาษาของชนเผ่าไว้ได้เป็นอย่างดี แต่ในทางกลับกันนโยบายส่งเสริมและสนับสนุนการท่องเท่ียว
กลับกลายมาเป็นนโยบายทําร้ายคนกลุ่มหนึ่งซึ่งเป็นเจ้าของแผ่นดินดั้งเดิม (สมยศ โต๊ะหลัง, ๒๕๕๑, 
น. ๖๖) 

เอกรัฐ ศรีสวา่ง ได้ทําการวิจัยเรื่องดนตรีรํามะนาในพิธีลอยเรือ: กรณีศึกษาชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ย 
เกาะหลีเป๊ะ ตําบลเกาะสาหร่าย อําเภอเมืองสตูล จังหวัดสตูล พบว่า ดนตรีรํามะนาในพิธีลอยเรือเป็น
การบรรเลงดนตรีประกอบพิธีลอยเรือ ซึ่งเป็นพิธีท่ีชาวเลอูรักลาโว้ยกระทํากันปีละ ๒ ครั้งในระหว่าง
วันข้ึน ๑๓ คํ่า ถึงแรม ๑ คํ่า เดือน ๖ และข้ึน ๑๓ คํ่า เดือน ๑๑ โดยมีความเชื่อว่าเม่ือประกอบ
พิธีกรรมนี้แล้วจะทําให้วิญญาณบรรพบุรุษคุ้มครองลูกหลานชาวเลอูรักลาโว้ยให้ปลอดภัยจากการ
ออกทะเล ภัยธรรมชาติและโรคภัยไข้เจ็บ ดนตรีรํามะนาจะเริ่มทําการบรรเลงหลังจากทําพิธีไหว้โต๊ะฮี
รีและพิธีฉลองเรือก่อนท่ีจะนําออกไปลอยในทะเล ซึ่งพิธีไหว้โต๊ะฮีรีเป็นพิธีกรรมแรกของพิธีลอยเรือ 
โดยลูกหลานชาวเลอูรักลาโว้ยจะนําเครื่องเซ่นไหว้ท่ีประกอบด้วยอาหารคาวหวานมาท่ีหลุมฝังโต๊ะฮีรี
ซึ่งเป็นบรรพบุรุษของชาวเลในหมู่บ้าน และเม่ือโต๊ะหมอทําพิธีกรรมเสรจ็แล้วนักดนตรีก็จะเริ่มบรรเลง 
เครื่องดนตรีท่ีใช้คือรํามะนา การแต่งกายนักดนตรีจะใส่กางเกงขาสั้นและยาว เสื้อมีท้ังแขนสั้นและ
แขนยาว ซึ่งเป็นการแต่งกายตามปกติวิถีชีวิต การบรรเลงดนตรีรํามะนาจะไม่มีพิธีการในการบรรเลง
มากนัก โดยจะเริ่มด้วยเพลงแรกท่ีมีเนื้อหาเก่ียวกับการอัญเชิญวิญญาณบรรพบุรุษให้มากินของเซ่น
ไหว้และบรรเลงอีก ๖ เพลง ซึ่งมีเนื่อหาเก่ียวกับวิถีชีวิตชาวเล (เอกรัฐ ศรีสว่าง, ๒๕๕๒, น. บทคัดย่อ) 

สัญญา เผ่าพืชพันธุ์ ได้ทําการวิจัยเรื่องดนตรีในวิถีของชาวอูรักลาโว้ย ตําบลเกาะลันตาใหญ่ 
อําเภอเกาะลันตา จังหวัดกระบี่ พบว่าเนื้อร้องของบทเพลงชาวอูรักลาโว้ยสะท้อนถึงประวัติความ
เป็นมาและความหมายของชาวอูรักลาโว้ยด้วย หน้าท่ีของวงรํามะนาในสังคมของชาวอูรักลาโว้ยคือ 
ใช้ประกอบพิธีลอยเรือ “ปลาจั๊ก” ทําพิธีโดยการร้องเพลงรํามะนา ในวันข้ึน ๑๔ ถึง ๑๕ คํ่าเดือน ๖ 
และเดือน ๑๑ ของทุกปี เพ่ือปัดเป่าสิ่งชั่วร้ายให้ลอยไปกับเรือปาจั๊กและเพ่ือแสดงความเคารพต่อ
บรรพบุรุษ สิ่งศักดิ์สิทธิ์ วงรองเง็งทําหน้าท่ีในพิธีกรรมแก้เหลย เพ่ือขอความช่วยเหลือจาก “ดาโต๊ะ” 
ของชาวอูรักลาโว้ย (สัญญา เผ่าพืชพันธุ์, ๒๕๕๒, น. บทคัดย่อ) 



๑๗ 
 

 

พงษธร ลําเนาครุฑ ได้ทําการศึกษาบทเพลงประกอบการเล่นรองเง็งจังหวัดภูเก็ต กรณีศึกษา
รองเง็งคณะพรสวรรค์ ได้ศึกษาเก่ียวกับรองเง็งซึ่งเดิมเป็นการละเล่นพ้ืนเมืองของชาวหมู่เกาะชวา 
ประเทศอินโดนีเซียและมาเลเซีย ซึ่งได้แพร่ขยายเข้ามาสู่ทางตอนใต้ของประเทศไทย ผลจาก
การศึกษาพบว่า บทเพลงท้ัง ๑๕ เพลงมีลักษณะเป็นบทเพลงทํานองเดียว โดยใช้ไวโอลิน ๑ คัน
บรรเลงทํานอง และมีเครื่องดนตรีประกอบจังหวะได้แก่ รํามะนา ฉิ่ง แทมบูริน โหม่ง กรับและฉาบ
เล็ก (พงษธร ลําเนาครุฑ, ๒๕๕๔, น. บทคัดย่อ) 

กลิ่น คงเหมือนเพชร ได้ทําการวิจัยเรื่องรองแง็งฝั่งอันดามัน การปะทะ-ผสานของตะวันตก-
ตะวันออก และชนพ้ืนเมือง ได้แนะแนวทางการสืบทอดทางวัฒนธรรมรองแง็งไว้ ๒ กรณี คือ  

๑. บทบาทของปัจเจกบุคคล ชุมชน และสถาบันชุมชน ซึ่งเริ่มตั้งแต่ตัวศิลปินเอง ต้อง
ถ่ายทอดความรู้ ภูมิปัญญาให้แก่บุตรหลานได้ ปฏิบัติและแสดงกิจกรรมของครอบครัว 
ชุมชนต้องเห็นความสําคัญ สนับสนุนให้บุคคลในชุมชนได้ฝึกฝน ร่วมแสดง รับไปแสดง 
สถาบันในชุมชนได้แก่ กลุ่มองค์กรต่าง ๆ ต้องให้ความสนับสนุนทุกรูปแบบ ท้ังด้าน
นโยบายและงบประมาณ เปิดโอกาสให้ศิลปินได้แสดงกิจกรรมอย่างกว้างขวางกว่า
ปัจจุบัน 

๒. บทบาทของสถาบันการศึกษา ต้องเปิดโอกาสให้เด็กเรียนรู้วัฒนธรรมท้องถ่ิน ควรจัดเข้า
ในหลักสูตรกระบวนการเรียนการสอนให้ได้ ฉะนั้นสถาบันจะต้องทําข้อมูลทงวิชาการ
กําหนดกรอบเนื้อหาว่าระดับใดควรเรียนรู้เรื่องใด ปริมาณเท่าใด นักเรียนควรได้เรียน
ภาคปฏิบัติจริงจากภูมิปัญญาชุมชนและต้องพยายามจัดกิจกรรมออกสู่สาธารณชนให้ได ้
(กลิ่น คงเหมือนเพชร, ๒๕๕๔, น. ๒๓) 



 

 

๑๘

บทที่ ๓ วิธีดําเนินการวิจัย 
 

งานวิจัยเรื่องการสืบทอดดนตรีพิธีกรรมชาวเล: กลุ่มอูรักลาโว้ยนี้  ใช้วิธีการวิจัยเชิงคุณภาพ 
(Qualitative  Research)  และเนื่องจากงานวิจัยครั้งนี้เป็นงานวิจัยเชิงวัฒนธรรมซึ่งต้องอาศัยความ
เข้าใจในเรื่องของวัฒนธรรมท่ีเก่ียวข้องในทุก ๆ ด้าน  ผู้วิจัยทํางานวิจัยโดยอิงหลักการวิจัยแบบชาติ
พันธุ์วรรณา (Ethnographic  Research)  โดยการศึกษางานเอกสารและวิจัยท่ีเก่ียวข้อง เก็บข้อมูล
ภาคสนาม รวบรวมข้อมูล ทําบรรยายและอภิปรายผลให้เห็นภาพรวม  ตามข้ันตอนการดําเนินงาน
ต่อไปนี ้

๑. กําหนดกลุม่ประชากร 
๒. กําหนดวิธีการศึกษาค้นคว้า 
๓. กําหนดวิธดีําเนินการ 
๔. เครื่องมือท่ีใช ้
๕. การเก็บรวบรวมข้อมูล 
๖. วิเคราะห์ข้อมูลพร้อมสรุปและอภิปรายผล 

กลุ่มประชากร 
กลุ่มประชากรท่ีใช้ในการศึกษาครั้งนี้ได้แก่ นักดนตรี นักแสดงรองเง็งท่ีเป็นชาวอูรักลาโว้ย

ของเกาะต่าง ๆ ท่ีชาวอูรักลาโว้ยอาศัยอยู่ และผู้เก่ียวข้องอ่ืน ๆ ท้ังทางตรงและทางอ้อม และ
เนื่องจากกลุ่มประชากรท่ีทําการวิจัยในครั้งนี้มีจํานวนท่ีไม่แน่นอน  ผู้วิจัยจึงเลือกกลุ่มตัวอย่างจาก
ประชากรกลุ่มย่อยดังต่อไปนี ่

๑.๑  นักดนตรี หมายถึง นักดนตรีท่ีเล่นดนตรีชาวเลท้ังท่ีเป็นชาวอูรักลาโว้ยและไม่ใช่
ชาวอูรักลาโว้ยท่ีเล่นดนตรีอยู่จริงในเกาะต่าง ๆ ท่ีมีความเก่ียวข้องกับชาวอูรักลาโว้ย 
๑.๒  ผู้ทําพิธีและนักแสดงอ่ืน ๆ หมายถึง ผู้ท่ีเป็นผู้ดําเนินพิธีกรรมต่าง ๆ และนักแสดง
อ่ืน ๆ ท่ีเก่ียวข้องกับวัฒนธรรมดนตรีของชาวเลท้ังท่ีเป็นชาวอูรักลาโว้ยและไม่ใช่ชาว   
อูรักลาโว้ยท่ีรว่มดําเนินการอยู่จริง 

(สําหรับจํานวนประชากรและกลุ่มตัวอย่างยังไม่สามารถระบุได้อย่างชัดเจนนั้น ผู้วิจัยจะ
พยายามสืบค้นและหากลุ่มตัวอย่างท่ีเหมาะสมในระหว่างการดําเนินการวิจัย) 

การศึกษาค้นคว้า 
 

ในงานวิจัยครั้งนี้  ผู้วิจัยได้ทําการศึกษาทางมนุษยวิทยา  โดยใช้ระเบียบวิธีวิจัยแบบชาติพันธุ์
วิทยา (Ethnographic  Research)  ผู้วิจัยได้สืบค้นข้อมูลทางเอกสาร (Documentation  
Research) เพ่ือนํามาประกอบกับข้อมูลท่ีสืบค้นทางภาคสนาม (Field  Research) ตามระเบียบวิธี
วิจัย  แล้วนําข้อมูลท่ีรวบรวมได้มาวิเคราะห์  ประมวลผล และสรุปผลในภาพรวม (Holistic) 



 

 

๑๙

 
วิธีดําเนินการ 

๑. ศึกษาค้นคว้าข้อมูลทางเอกสารท่ีเก่ียวข้อง ได้แก่ บทความทางวิชาการ ตํารา หนังสือและ
งานวิจัยท่ีเก่ียวข้อง 

๒.  ผู้วิจัยได้ดําเนินงานวิจัยตามข้ันตอนต่าง ๆ ดังนี ้
๒.๑ เตรียมตัวผู้วิจัย ผู้วิจัยต้องเตรียมความรู้เก่ียวกับระเบียบวิธีวิจัย  แนวทาง  

ปฏิบัติ  ความรู้ท่ัวไปเก่ียวกับเรื่องท่ีทําการวิจัย  เช่น  สถานท่ีท่ีทําการวิจัย  การ
ประกอบพิธีกรรม  วงดนตรีท่ีจะติดต่อทํางานวิจัย  ฯลฯ โดยการศึกษาทาง
เอกสาร  การสอบถามข้อมูลเบื้องต้นจากผู้รู้  เพ่ือเตรียมวางแผนการปฏิบัติงาน
ภาคสนามต่อไป 

๒.๒ การติดต่อ  ผู้วิจัย เข้าทําความรู้จักชุมชนและผู้นํ าชุมชนในแต่ละพ้ืนท่ี 
โดยเฉพาะในพ้ืนท่ีหลัก เช่น เกาะบุโหลน จังหวัดสตูล เกาะลิบง จังหวัดตรัง 
เกาะลันตา จังหวัดกระบี่ เกาะภูเก็ต จังหวัดภูเก็ต และขอท่ีอยู่ในการติดต่อเพ่ือ
ขยายผลในการทํางานในครั้งต่อไป 

๒.๓ ติดต่อเป็นการส่วนตัวกับบุคคลท่ีเก่ียวข้อง เช่น กลุ่มนักดนตรี นักร้อง นักแสดง 
หรือผู้นําทางจิตวิญญาณประจําเกาะท่ีมีส่วนเก่ียวข้องในเรื่องดนตรี พิธีกรรมเพ่ือ
แจ้งวัตถุประสงค์ในการวิจัย ขอความร่วมมือ  พร้อมท้ังสอบถามถึงเรื่องดนตรี
และความเชื่อมโยงดนตรีอูรักลาโว้ยในเกาะอ่ืน ๆ  

๒.๔ สร้างสัมพันธภาพ เนื่องจากงานวิจัยนี้ เป็นงานวิจัย ท่ีอธิบายเ ก่ียวกับ
วัฒนธรรม  ดังนั้นผู้วิจัยจึงต้องปฏิบัติตัวเสมือนอยู่ในวัฒนธรรมนั้น ๆ อย่างไม่
แปลกแยก  โดยการทําความรู้จักกับคณะผู้ประกอบพิธีจนเกิดความไว้วางใจแล้ว
จึงทําการเก็บรวบรวมข้อมูลภาคสนามต่อไป 

๒.๕ ขอเข้าร่วมในพิธีกรรมตามห้วงเวลาของพิธีกรรมนั้น ๆ  ผู้วิจัยขออนุญาตทาง
คณะดนตรีเพ่ือขอเข้าสังเกตการณ์  พร้อมท้ังนัดวัน  เวลา  และเข้าร่วมกิจกรรม
ตามวัน เวลาดังกล่าวและทําการติดตามเพ่ือสังเกตการณ์อย่างต่อเนื่องในงานต่อ 
ๆ ไปตามโอกาสอันเหมาะสม (ตามระยะเวลาในรอบ ๑๒ เดือน)  

๒.๖ สัมภาษณ์เพ่ิมเติมรายบุคคล ในการสัมภาษณ์ภายในงานระหว่างพิธีกรรมนั้น  
บางครั้งเวลาไม่อํานวยและไม่มีจังหวะท่ีเหมาะสมจะทําให้เกิดการเสียบรรยากาศ
ภายในพิธีกรรม  จึงต้องมีการนัดสัมภาษณ์พิเศษนอกเหนือจากการสัมภาษณ์
ระหว่างพิธีกรรมเพ่ือให้ได้ข้อมูลท่ีชัดเจนและครอบคลมุมากยิ่งข้ึน 

๒.๗ รวบรวมข้อมูล หลังจากทําการสัมภาษณ์ในแต่ละครั้งแล้ว  ผู้วิจัยนําข้อมูลท่ี
บันทึกเทปหรือจดบันทึกมาประมวลร่วมกับข้อมูลทางเอกสารเป็นข้อความเชิง
บรรยาย   



 

 

๒๐

๒.๘ บันทึกโน้ต ทําการบันทึกโน้ตเพลงท่ีเก่ียวข้องเป็นลายลักษณ์อักษร  แล้วทํา
การตรวจสอบความถูกต้อง 

 
๓. วิธีวจิัย 

๓.๑ ศึกษาค้นคว้าข้อมูลทางเอกสารต่าง ๆ ท่ีเก่ียวข้องกับดนตรีชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ย
ท่ีอยู่ในประเทศไทยเพ่ือทําการศึกษาเปรียบเทียบกับชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ยท่ี
อาศัยอยู่ในเกาะต่าง ๆ  

๓.๒ เก็บข้อมูลภาคสนามโดยวิธีการสัมภาษณ์แบบปลายเปิดและเข้าร่วมสังเกตการณ์
ในกิจกรรมทางดนตรีต่าง ๆ 

๓.๓ บันทึกเสียงดนตรีและเพลงต่าง ๆ ของชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ยท่ีอาศัยอยู่ในเกาะ
ต่าง ๆ  

๓.๔ รวบรวมข้อมูลทุกด้านและนําข้อมูลมาวิเคราะห ์
๓.๕ สรุปผล 

 
เครื่องมือท่ีใช้ 

๑. คอมพิวเตอร์สําหรับบันทึกข้อมูลและบันทึกโน้ต 
๒. เครื่องบันทึกภาพนิ่งและเคลื่อนไหว 
๓. เครื่องบันทึกเสียง 
๔. แบบสัมภาษณ์แบบปลายเปิด 

การเก็บรวบรวมข้อมูล 
๑. การเก็บรวบรวมข้อมูลโดยการสัมภาษณ์อย่างไม่เป็นทางการโดยใช้แบบสัมภาษณ์

แบบไม่มีโครงสร้าง (Unstructured Interview Form) เป็นการสัมภาษณ์เชิงลึก 
ท่ีมีประเด็นแนวคําถามท่ีอยู่ในกรอบของวัตถุประสงค์การวิจัย เพ่ือเป็นการเปิด
โอกาสให้ผู้ถูกสัมภาษณ์สามารถอธิบายความคิดและหลักการต่าง ๆ ตามความคิด
ได้อย่างอิสระ 

๒. การเก็บรวบรวมข้อมูลโดยการสังเกตแบบมีส่วนร่วมในการฝึกซ้อมดนตรีและการ
แสดงดนตรีในโอกาสต่าง ๆ ของชาวอูรักลาโว้ย เป็นระยะเวลา ๖ เดือน เพ่ือ
รับทราบข้อมูลในภาพรวมท่ีกว้างและชัดเจนข้ึน เช่น การบรรเลงดนตรีใน
พิธีกรรมต่าง ๆ  ลักษณะของดนตรี การสืบทอด การติดต่อสื่อสารระหว่างนัก
ดนตรีในหมู่เกาะเดียวกันและนักดนตรีต่างถ่ิน ฯลฯ    

๓. ขออนุญาตบันทึกภาพนิ่งภาพเคลื่อนไหว และบันทึกเสียงอย่างเป็นทางการ 
 
 



 

 

๒๑

การวิเคราะห์ข้อมูลพร้อมสรุปและอภิปรายผล 
ผู้วิจัยนําข้อมูลท่ีได้ทางเอกสารและข้อมูลทางภาคสนาม มารวบรวมแล้วทําการวิเคราะห์
ข้อมูลโดยประมวลผลและเปรียบเทียบข้อมูล ตามวัตถุประสงค์ท่ีกําหนดไว้และตามทฤษฎีท่ี
อ้างอิง  เช่น ลักษณะของเพลงในปัจจุบัน หน้าท่ีของดนตรีในปัจจุบัน ฯลฯ 



๒๒ 

 

 

บทที่ ๔   วิถีการสืบทอดดนตรีชาวอูรักลาโว้ย 

ข้อมูลเบ้ืองต้นเกี่ยวกับอูรักลาโว้ยในปัจจุบัน (พ.ศ. ๒๕๕๕) 

ชาวอูรักลาโว้ย เป็นหนึ่งในกลุ่มชาติพันธุ์ของชาวเลท่ีอาศัยอยู่บริเวณชายฝั่งทะเลอันดามัน
ของไทย จากข้อมูลเบื้องต้นชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ยในประเทศไทยอาศัยอยู่บริเวณเกาะสิเหร่และท่ีหาด
ราไวย์ บ้านสะปํา จังหวัดภูเก็ต ทางใต้ของเกาะพีพีดอน เกาะลันตาใหญ่ จังหวัดกระบี่, เกาะบุโหลน 
เกาะอาดัง เกาะหลีเป๊ะ เกาะราวี จังหวัดสตูล และบางส่วนอยู่ท่ีเกาะลิบง จังหวัดตรัง๑ จากการ
สํารวจโดยผู้วิจัย ชาวอูรักลาโว้ยในเกาะต่าง ๆ มีวิถีชีวิตท่ีเปลี่ยนแปลงไปตามสภาพแวดล้อมของถ่ิน
นั้น ๆ ท่ีชาวอูรักลาโว้ยอยู่ แต่อย่างไรก็ตามชาวอูรักลาโว้ยรุ่นเก่าท้ังท่ีอยู่ในวัยชราและวัยกลางคนยัง
ไม่ท้ิงวิถีชีวิตแบบชาวประมง ซึ่งถือเป็นวิถีชีวิตแบบดั้งเดิมของชาวอูรักลาโว้ย และด้วยวิถีชีวิตท่ี
เปลี่ยนแปลงตามเวลาชาวอูรักลาโว้ยในปัจจุบันมิได้ทําอาชีพประมงอย่างเดียวเท่านั้น หากแต่มีอาชีพ
อ่ืน ๆ ท่ีชาวอูรัก-ลาโว้ยทําเพ่ือสร้างรายได้เสริมหรืออาจเป็นรายได้หลักสําหรับบางครอบครัวในวิถี
ชาวอูรักลาโว้ยแบบใหม่ เช่น รับจ้างกรีดยาง รับจ้างขับเรือหางยาวส่งนักท่องเท่ียว หรือรับ
นักท่องเท่ียวไปดําน้ําในบางเกาะ ชาวอูรักลาโว้ยรุ่นเก่ายังคงมีทักษะและความรู้เรื่องการประมงแบบ
พ้ืนบ้านอันถือเป็นเอกลักษณ์ของชาวอูรักลาโว้ยไว้อย่างครบถ้วน แต่ชาวอูรักลาโว้ยรุ่นใหม่อาจมีการ
เปลี่ยนแปลงบ้างด้วยวิถีชีวิต สภาพแวดล้อม การศึกษา ส่งผลถึงวัฒนธรรมของชาวอูรักลาโวย้  

  

ภาพท่ี ๒: พิธีลอยเรือ (ซ้าย) และศิลปะการต่อสู้มวยกาหยกของชาวอูรักลาโว้ย (ขวา)๒ 
เอกลักษณ์ทางวัฒนธรรมของชาวอูรักลาโว้ยอีกอย่างคือการจัดพิธีลอยเรือทุกปี ปีละ ๒ ครั้ง 

คือในช่วงวันข้ึน ๑๓-๑๕ คํ่า เดือน ๖ และเดือน ๑๑ และวัฒนธรรมด้านศิลปะการต่อสู้ซึ่งชาวอูรักลา
โว้ยในเกาะภูเก็ตบริเวณหาดราไวย์ยังคงรักษาวัฒนธรรมมวยกาหยกอยู่ นอกจากนี้ยังมีพิธีแก้เหลย

                                                           

๑ ข้อมูลส่วนหนึ่งประมวลจาก (สัญญา เผ่าพืชพันธุ์, ๒๕๕๒, น. ๑) และ (วกิิพีเดยี, ๒๕๕๕) 

๒ ภาพมวยกาหยกจาก http://news.nipa.co.th/news.action?newsid=206625  



๒๓ 

 

 

หรือการแก้เหลยท่ีชาวอูรักลาโว้ยกระทํากันเป็นประจําตามโอกาสซึ่งพิธีนี้บางครั้งได้ทําร่วมกับชาว
ไทยในพ้ืนท่ีด้วย พิธีต่าง ๆ เหล่านี้เป็นพิธีท่ีต้องมีดนตรีประกอบตามลักษณะของพิธีกรรมและเพ่ือ
ความรื่นเริง อย่างไรก็ตามลักษณะการใช้และบทบาทของดนตรีมีความแตกต่างกันไป 

ความเป็นอยู่ท่ัวไปของชาวอูรักลาโว้ยในแต่ละพ้ืนท่ีมีความแตกต่างกันไปตามสภาพแวดล้อม 
สามารถกล่าวโดยรวมดังนี ้

ชาวอูรักลาโว้ยในจังหวัดสตูล 

ในจังหวัดสตูลมีชาวอูรักลาโว้ยอาศัยอยู่ในหมู่เกาะบุโหลนและหมู่เกาะอาดัง-ราวี ซึ่งใน
ปัจจุบันชาวอู-รักลาโว้ยอาศัยอยู่เพียงแค่ ๓ เกาะหลักเท่านั้น คือ เกาะบุโหลนดอน เกาะบุโหลนเล 
และเกาะหลีเป๊ะ (เกาะหลีเป๊ะเป็นหนึ่งในหมู่เกาะอาดัง-ราวี)  อย่างไรก็ตามชาวอูรักลาโว้ยในแต่ละ
เกาะต่างรู้จักกันดีเสมือนเครือญาติ สิ่งท่ีแตกต่างกันคือการนับถือศาสนา ชาวอูรักลาโว้ยในเกาะบุโหล
นดอนและบุโหลนเลส่วนใหญ่นับถือศาสนาอิสลาม ชาวอูรักลาโว้ยในเกาะหลีเป๊ะส่วนใหญ่นับถือ
ศาสนาพุทธ ชาวอูรักลาโว้ยท้ังสามเกาะยังคงมีความเชื่อเรื่องวิญญาณบรรพบุรุษและให้ความเคารพ
กับทะเลอยู่ ดังความเชื่อดั้งเดิมของชาวเลอูรักลาโว้ย แต่ชาวอูรักลาโว้ยในเกาะบุโหลนท้ัง ๒ เกาะไม่
ประกอบพิธีลอยเรือตามความเชื่อของชาวอูรักลาโว้ยเดิม เนื่องจากเชื่อว่าเป็นการกระทําท่ีขัดหลัก
ศาสนาอิสลาม หากแต่สามารถไปเข้าร่วมพิธีได้ท่ีเกาะอ่ืน ๆ ในช่วงท่ีชาวอูรักลาโว้ยจัดพิธีลอยเรือ 
ส่วนใหญ่ชาวอูรักลาโว้ยในเกาะบุโหลนจะเข้าร่วมพิธีลอยเรือท่ีเกาะหลีเป๊ะเพราะเป็นเกาะท่ีสามารถ
เดินทางไปได้สะดวกและใกล้ท่ีสุด นอกจากนี้จุดประสงค์ของการเดินทางไปร่วมส่วนหนึ่งนั้นคือเพ่ือ
เป็นการพบปะกันระหว่างชาวอูรักลาโว้ยหรือบุคคลท่ีรู้จักกันนั่นเอง 

ความเชื่ออีกรูปแบบท่ีพบเห็นได้ในกลุ่มชาวอูรักลาโว้ยท้ัง ๓ เกาะในจังหวัดสตูลคือ การแก้
เหลยและวิธีการแก้เหลยคือ การรํารองเง็งถวายแก่วิญญาณบรรพบุรุษซึ่งมีอยู่ในแต่ละเกาะ 

ชาวอูรักลาโว้ยในจังหวัดตรัง 

จากแหล่งข้อมูลหลายแหล่ง กล่าวว่า ในเกาะลิบง จ.ตรัง มีชาวอูรักลาโว้ยอาศัยอยู่ และจาก
ข้อมูลทางประวัติศาสตร์ (ตํานานตะลิบง) ได้ปรากฏข้อความท่ีเก่ียวข้องกับชาวเลเช่นกัน ความว่า 

“ชุมชนบนเกาะลิบงช่วงนี้ (สมัยรัชกาลท่ี ๕) น่าจะเป็นท่ีอยู่ของคน ๒ กลุ่ม คือ ชาวเล 
ซึ่งอยู่ด้านทิศใต้บริเวณคลองเคียนจนถึงเขาบาตูปูเต๊ะ ส่วนกลุ่มท่ีอพยพเข้ามาใหม่ซึ่ง
เป็นมุสลิมอยู่ด้านเหนือ บริเวณบ้านโคกสะท้อน เลี้ยงชีพด้วยการทําไร่และประมง 
ต่อมาค่อย ๆ ขยายไปทางด้านชุมชนชาวเลจนเกิดความผสมกลมกลืนทางวัฒนธรรม 
และเริ่มมีการติดต่อกับกันตังซึ่งเป็นท่ีตั้งของเมืองตรัง” (อิสมาแอน เบ็ญสะอาด, 
๒๕๔๗, น. ๓๑)  



๒๔ 

 

 

ข้อความมิได้มีคําอ้างหรือกล่าวถึงชาวอูรักลาโว้ย โดยใช้ชื่อว่า “ชาวเล” ซึ่งได้รับการ
สนับสนุนคําอ้างนี้จากคําให้สัมภาษณ์ของนายอิสมาแอน เบ็ญสะอาด ซึ่งเป็นหัวหน้าโครงการวิจัย 
การมีส่วนร่วมของชุมชนในการสืบสานตํานาน “ตะลิบง”และเป็นนักวิจัยท้องถ่ินของเกาะลิบงอีกครั้ง
ว่า “เดิมชาวเลอู-รักลาโว้ยน่าจะมีบทบาทสําคัญในกองทัพและเป็นกําลังสําคัญในการต่อเรือและการ
ให้ความรู้เก่ียวกับทะเลต่อกองทัพ  เพียงแต่มิได้มีการกล่าวเรียกชื่อ “อูรักลาโว้ย” เรียกกันว่า 
“ชาวเล”  

ในปัจจุบันชาวลิบงส่วนใหญ่นับถือศาสนาอิสลามและจากการสัมภาษณ์พบว่าในเกาะลิบงไม่
มีข้อสังเกตทางวัฒนธรรมใด ๆ ท่ีบ่งชี้ให้เห็นถึงวัฒนธรรมของชาวเลอูรักลาโว้ยไม่ว่าจะเป็นพิธีลอยเรือ 
การตั้งศาลบรรพบุรุษ หรือแม้แต่ภาษาท่ีใช้ในชีวิตประจําวัน ชาวลิบงมิได้ใช้ภาษาอูรักลาโว้ยอย่างท่ี
เกาะอ่ืน ๆ ใช ้ภาษาท่ีใช้เป็นภาษาไทยถ่ินใต้และภาษามุสลิม 

นายอิสมาแอน นักวิจัยท้องถ่ินกล่าวว่า 

“ตอนนี้ไม่มีชาวอูรักลาโว้ยแท้ ๆ แล้ว ส่วนใหญ่ก็แต่งงานผสมปนเปกันไป กลายเป็นไทย-
มุสลิมไปหมดแล้ว แต่ในประวัติศาสตร์ยังเห็นเคยพูดถึงกันอยู”่ 

    (อิสมาแอน เบ็ญสะอาด, สัมภาษณ์ ๒๘ เมษายน ๒๕๕๕) 

อย่างไรก็ตามในเรื่องของวัฒนธรรมทางดนตรีและการแสดง ชาวลิบงยังพอมีคนท่ีเล่นดนตรี
และรํารองเง็งอยู่บ้าง การละเล่นเหล่านี้ใช้เล่นประกอบงานรื่นเริง และในบางครั้งมีการเล่นเพ่ือให้
นักท่องเท่ียวชมตามรายการทัวร์แบบโฮมสเตย์ท่ีชาวลิบงรวมกลุ่มกันจัดข้ึน 

ชาวอูรักลาโว้ยในจังหวัดกระบี ่

ในเกาะต่าง ๆ ของจังหวัดกระบี่ยังมีชาวอูรักลาโว้ยอาศัยอยู่จริง เช่น เกาะจํา เกาะพีพี และ
เกาะลันตา ชาวอูรักลาโว้ยจะอาศัยกันอยู่เป็นกลุ่ม ๆ มิได้ไปรวมกับคนเมืองหรือนักท่องเท่ียวเท่าไหร่  
มีบ้างท่ีมีการแต่งงานกับคนในเมืองหรือชาวต่างชาติ อย่างไรก็ตามชาวอูรักลาโว้ยส่วนใหญ่ยังอยู่เป็น
กลุ่มก้อนหรือหากไปอยู่ท่ีอ่ืนจะถือโอกาสกลับมาเยี่ยมญาติ เพ่ือน พ่ีน้องในช่วงพิธีลอยเรือ เกาะท่ีชาว
อู-รักลาโว้ยอาศัยอยู่มากท่ีสุดคือเกาะลันตาใหญ ่



๒๕ 

 

 

 

ภาพท่ี ๓: แผนท่ีแสดงท่ีอยู่และพ้ืนท่ีทางจิตวิญญาณของชาวอูรักลาโว้ยในเกาะลันตาใหญ่ จ. กระบี ่
(ภาพจากป้ายแสดงวิถีชีวติชาวอูรักลาโว้ย ณ ศาลเจ้าโต๊ะบาหลิว เกาะลันตาใหญ่) 

ในปี ๒๕๔๗ ชาวอูรักลาโว้ยกลุ่มหนึ่งในจังหวัดกระบี่ได้รับผลกระทบจากเหตุการณ์คลื่นยักษ์ 
(สินามิ) บ้านเรือนและเรือของชาวอูรักลาโว้ยได้รับความเสียหายแต่ไม่มีชาวอูรักลาโว้ยคนใดเสียชีวิต 
ความเสียหายในครั้งนั้น ชาวอูรักลาโว้ยได้รับความช่วยเหลือจากทางการและมูลนิธิต่าง ๆ ในการ
จัดสรรบ้านให้ใหม่ บ้านแบบใหม่จะใช้วัสดุแบบใหม่ เช่น ไม้ลามิเนต กระเบื้องซีแพค และอยู่ใน
สถานท่ีใหม่ซึ่งไม่ห่างจากตัวบ้านเดิมเท่าไหร่นัก อย่างไรก็ตามชาวอูรักลาโว้ยไม่นิยมอยู่บ้านใหม่ท่ีมี
การจัดสรรให้ ชาวอูรักลาโว้ยจะสร้างบ้านเองด้วยไม้ท่ีหาได้และอยู่ริมทะเลหรือห่างทะเลเพียง
เล็กน้อยเท่านั้น ส่วนบ้านท่ีมีการจัดสรรให้ชาวอูรักลาโว้ยจะไปอยู่เป็นครั้งคราวหรือรักษาสิทธิ์ไว้
เพ่ือให้เป็นท่ีพักของผู้ท่ีมาเยี่ยมเยียนหรือไว้เก็บของใช้ต่าง ๆ เช่น อุปกรณ์ประมง เนื่องจากชาวอูรัก
ลาโว้ยส่วนใหญ่ยังคงยึดอาชีพประมงไว้ อยา่งไรก็ตามชาวอูรักลาโว้ยในปัจจุบันเริ่มรับจ้างคนเมืองกรีด
ยางในยามไม่ได้ออกเรือ และทําอาชีพอ่ืน ๆ ท่ีเก่ียวกับการท่องเท่ียวด้วย 

 



๒๖ 

 

 

ชาวอูรักลาโว้ยในจังหวัดภูเก็ต 

จังหวัดภูเก็ตเป็นจังหวัดหนึ่งของประเทศไทยตั้งอยู่ทางภาคใต้ด้านตะวันตก ติดชายฝั่งทะเล
อันดามัน มหาสมุทรอินเดีย มีลักษณะเป็นเกาะซึ่งเป็นเกาะท่ีใหญ่ท่ีสุด ในประเทศไทย และมีเกาะ
บริวารอีก ๓๒ เกาะ รวมเนื้อท่ีประมาณ ๕๗๐ ตาราง กิโลเมตร ประชากรส่วนใหญ่ เป็นชาวพุทธ เชื้อ
สายจีน นอกจากนี้ก็มีชาวไทยมุสลิม ซิกข์ ฮินดู คริสต์ และชนกลุ่มน้อยท่ีเรียกว่า ชาวไทยใหม่หรือ
ชาวเล 

ในปัจจุบัน ชาวอูรักลาโว้ยในจังหวัดภูเก็ตอาศัยกระจัดกระจายอยู่ตามชายหาดของเกาะ
ภูเก็ตหลายกลุ่ม เช่น บริเวณหาดราไวย์ แหลมกา เกาะสิเหร่ อ่าวสะปํา บ้านเหนือ และท่ีแหลมหลา 
(ไม้ขาว) สําหรับกลุ่มหาดราไวย ์ซึง่ตั้งอยู่ในเขตหมู่ท่ี ๒ ต.ราไวย์ อ.เมือง จ.ภูเก็ต มีท้ังกลุ่มชาวเลอูรัก
ลาโว้ยและกลุ่มชาวเลมอแกลน อาชีพของชาวเลส่วนใหญ่ยังคงทําอาชีพเก่ียวกับการประมงร่วมกับ
อาชีพรับจ้างท่ัวไป ชาวเลวัยแรงงานส่วนใหญ่ยังคงมีความรู้เก่ียวกับทะเลเป็นอย่างดีและได้รับการ
ยอมรับจากสงัคมว่าเป็นผู้มีความชํานาญด้านทะเลอยู่แม้ว่าในปัจจุบันชาวอูรักลาโว้ยจะรับจ้างทํางาน
อ่ืนท่ีเก่ียวกับการท่องเท่ียวแล้วบ้าง  

ดนตรีอูรักลาโว้ยในปัจจุบัน 

ดนตรีของชาวอูรักลาโว้ยถูกสะท้อนออกมาในภาพของการแสดง ๒ ประเภทคือ  

๑. ดนตรีกับการรํารองเง็ง หรือท่ีเรียกกันว่า ดนตรรีองเง็งซึ่งเป็นท่ีรู้จักของคนท้องถ่ินทางใต้
ของประเทศไทย อย่างไรก็ตามทํานองเพลงรองเง็งท่ีใช้ในการแสดงหรือการบรรเลงใน
พิธีต่าง ๆ มีลักษณะเฉพาะตามแบบชาวอูรักลาโว้ยในด้านทํานองและคําร้อง ดนตรี
ประกอบรองเง็งจะต่างจากดนตรีอีกประเภทคือมีไวโอลินเป็นเครื่องดนตรีหลัก 

๒. ดนตรีรํามะนา เป็นวงดนตรีท่ีใช้รํามะนาเป็นองค์ประกอบหลักและใช้
เครื่องดนตรีประกอบจังหวะอ่ืนมาประกอบ  ในการจัดวงหากสามารถมีไวโอลิน
ประกอบด้วยก็ไม่ถือว่าผิด โดยส่วนใหญ่ชาวอูรักลาโว้ยจัดให้มีวงดนตรีชนิดนี้ข้ึนเพ่ือ
ความสนุกสนาน คล้ายวงกลองยาวของไทย และวงดนตรีรํามะนาถือเป็นวงท่ีสามารถ
รวมกลุ่มกันง่ายกว่าดนตรีรองเง็งเนื่องจากใช้เน้นเครื่องดนตรีประกอบจังหวะ ร้องเพลง
รําวงและไม่จําเป็นต้องใช้เครื่องดนตรีประกอบทํานองในปัจจุบันดนตรีและการแสดง
รองเง็งของชาวอูรักลาโว้ยในแต่ละเกาะมีการเปลี่ยนแปลงไปตามอิทธิพลของสิ่งแวดล้อม
ในเกาะนั้น ๆ วงดนตรีรองเง็งของชาวอูรักลาโว้ยแบบเต็มวงในปัจจุบันประกอบด้วย
เครื่องดนตรีต่อไปนี ้

๓.  



๒๗ 

 

 

๑. กลองทน  

 

ภาพท่ี ๔: รูปกลองทนท่ีถูกใช้บรรเลงในงานพิธีลอยเรือ เกาะลันตา จ.กระบี่  

จากรูปกลองทนมีลักษณะเป็นกลองสองหน้า ในการจดบันทึกหลายท่ีเรียก “กลอง
โทน” ซึ่งเข้าใจว่าเกิดจากการเพ้ืยนเสียงทางภาษา หากเปรียบเทียบกับเครื่องดนตรีของไทย
กลองทนมีลักษณะเหมือนกลองแขก ซึ่งสันนิษฐานว่าได้รับอิทธิพลจากเครื่องดนตรีของชวา๓ 
กลองทนถือเป็นเครื่องดนตรีประกอบจังหวะท่ีสําคัญอย่างหนึ่งของวงไม่น้อยกว่ากลอง
รํามะนา อย่างไรก็ตามในการแสดงแต่ละครั้งจะใช้กลองทนไม่เกิน ๑ คู่ 

 

 

 

 

 

 

                                                           
๓ ข้อมูลจากสารานกุรมศัพท์ดนตรีไทย ภาคคีตะ-ดุริยางค์ ฉบับราชบัณฑิตยสถาน (ราชบัณฑิตสถาน, ๒๕๔๐, น. ๖) 
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๒. กลองรํามะนา 

 

ภาพท่ี ๕: รูปกลองรํามะนาท่ีชาวอูรักลาโว้ยกําลังเตรียมเพ่ือใช้ในงานพิธีลอยเรือ  
เกาะลันตา จ.กระบี่  

รํามะนา หรือท่ีชาวอูรักลาโว้ยเรียก “บรานา” หรือ “รํานา” ถือเป็นเครื่องดนตรี
ประกอบจังหวะท่ีเป็นเอกลักษณ์ของชาวอูรักลาโว้ย เนือ่งจากรํามะนาของชาวอูรักลาโว้ยมี
ลักษณะท่ีต่างจากรํามะนาไทย หากแต่ในปัจจุบันชาวอูรักลาโว้ยในบางกลุ่มได้ใช้รํามะนาของ
ไทยในวงดนตรีของตนบ้างแล้ว อย่างไรก็ตามชาวอูรักลาโว้ยส่วนใหญ่ยังใช้รํามานาแบบ
ดั้งเดิม (ดังปรากฏในภาพท่ี ๕) อยู่  
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๓. ไวโอลิน 

 

ภาพท่ี ๖: ซอของชาวอูรักลาโว้ย 

เครื่องดนตรีนี้ชาวอูรักลาโว้ยจะเรียกกันตามแบบของตนเองว่า “ซอ” ซึ่งใน
ภาษาไทยเครื่องดนตรีนี้คือ ไวโอลิน หรือ Violin เครื่องดนตรีสากลประเภทเครื่องสาย  
เครื่องดนตรีนี้เป็นเครื่องดนตรีท่ีชาวอูรักลาโว้ยใช้บรรเลงสืบทอดมาจากบรรพบุรุษ และถือ
เป็นเครื่องดนตรีดําเนินทํานองเพียงเครื่องเดียวในวง และในปัจจุบันหาผู้บรรเลงได้ค่อนข้าง
ยาก 

การปรับตั้งระดับเสียงของไวโอลินของชาวอูรักลาโว้ยในแต่ละท่ีเป็นไปตาม
ความสามารถทางโสตประสาทของนักดนตรีตามข้อมูลทางเสียงท่ีนักดนตรีแต่ละคนได้รับสืบ
ทอดต่อกันมา มิได้อ้างอิงกับเครื่องดนตรีใด ๆ ท้ังสิ้น ดังนั้นการปรับตั้งเสียงของนักดนตรีชาว
อูรักลาโว้ยคนใดคนหนึ่งจึงอาจไม่สามารถเป็นตัวแทนของค่ามาตรฐานการเทียบเสียงของ
ชาวอูรักลาโว้ย หากแต่การตั้งเสียงเสียงสายไวโอลินท้ัง ๓ สายมีเกณฑ์การตั้งเสียงคล้ายกับ
การตั้งเสียงความถ่ีไวโอลินแบบตะวันตก ดงัข้อมูลต่อไปนี ้
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           ระดับเสียง            

เส้นสายท่ีต้ังเสียง 

สาย ๑ สาย ๒ สาย ๓ สาย ๔ 

มาตรฐานสากล E A D G 

เกาะบุโหลน E +๒๐ A +๓๐ D# -๔๐ G# -๓๕ 

เกาะลันตา E +๑๕ A +๔๐ D +๓๐ G +๒๐ 

เกาะภูเก็ต E +๓๐ B -๔๐ D# +๔๐ G# +๒๐ 

ตาราง ๑: ตารางแสดงเสียงการปรับตั้งเสียงสายไวโอลินในแต่ละเกาะ 

หมายเหตุ: วัดเสียงโดยใช้เครื่องวัดเสียง Chromatic Tuner ของ Thomann CTM-๕๐๐ 

จากตารางแสดงเสียงการปรับตั้งเสียงสายซอหรือไวโอลินของนักดนตรีชาวอูรักลาโว้ยในแต่
ละเกาะเม่ือเทียบกับการตั้งสายไวโอลินตามมาตรฐานสากลแล้วพบว่าการตั้งสายเครื่องไวโอลินในแต่
ละเกาะมีการปรับเสียงสงูกว่าค่ามาตรฐานสากล อย่างไรก็ตามเนื่องจากนักดนตรีในแต่ละเกาะตั้งสาย
โดยใช้ความชํานาญของแต่ละบุคคล มิได้ใช้เครื่องมือหรือเทคโนโลยีในการวัดระดับเสียงแต่อย่างไร 
แต่ค่าการตั้งเสียงโดยรวมยังคงอยู่ในระดับเสียงเดียวกัน อาจมีค่าระดับเสียงท่ีสูงหรือต่ํากว่ากันไปบ้าง 
ซึ่งถือเป็นค่าความคลาดเคลื่อนแบบธรรมชาติของการตั้งค่าเสียงดนตร ี
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๔. ฉิ่ง กรับและฉาบ 

   

 

ภาพท่ี ๗: เครื่องประกอบจังหวะ “ฉิ่ง กรับและฉาบ” 

เครื่องประกอบจังหวะในชุดนี้ได้แก่ ฉิ่ง กรับและฉาบ ถือเป็นเครื่องดนตรีท่ีได้รับ
อิทธิพลจากเครื่องดนตรีไทย ชาวอูรักลาโว้ยเห็นว่าเม่ือใช้เครื่องประกอบจังหวะเหล่านี้กับ
ดนตรีดั้งเดิมแล้วทําให้ไพเราะและสนุกสนานมากข้ึนจึงนํามาประยุกต์เข้ากับดนตรีรองเง็ง ใน
การแสดงของชาวอูรักลาโว้ยบางกลุ่มจะมีเครื่องดนตรีเหล่านี้ไม่ครบท้ังสามอย่าง ส่วนใหญ่มี
เพียงแค่ฉ่ิงเพียงอย่างเดียว 
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๕. โหม่ง 

 

ภาพท่ี ๘: เครื่องประกอบจังหวะ “โหม่ง” 

โหม่งถือเป็นเครื่องดนตรีท่ีมีอิทธิพลจากดนตรีอ่ืนอีกเช่นกันแต่ในปัจจุบันถือเป็น
เครื่องดนตรีชิ้นสําคัญชิ้นหนึ่งท่ีขาดไม่ได้ในวงดนตรีของชาวอูรักลาโว้ย โหม่งในแต่ละวงมี
ขนาดไม่เท่ากัน เนื่องจากไม่มีข้อจํากัดว่าจะต้องใช้โหม่งขนาดเท่าไหร่ โหม่งท่ีปรากฏในภาพ
ถือเป็นโหม่งขนาดท่ีใหญ่ท่ีสุดท่ีผู้วิจัยเห็นชาวอูรักลาโว้ยใช ้ ส่วนใหญ่จะเป็นขนาดท่ีสามารถ
ถือได้ คือขนาดเส้นผ่าศูนย์กลางประมาณ ๑๒ – ๑๕ นิ้วโดยประมาณ 

๖. คนขับร้อง (ถือเป็นองค์ประกอบหนึ่งของวง)  

คนขับร้องในปัจจุบันมีท้ังผู้หญิงและผู้ชาย มีชาวอูรักลาโว้ยท่ีเป็นแม่เพลงโดยได้รับ
การถ่ายทอดเพลงโดยตรงเพียงไม่ก่ีคนแต่ลูกคู่มีจํานวนมาก และชาวอูรักลาโว้ยรุ่นเก่าส่วน
ใหญ่สามารถร้องเพลงรําวงของตนเองได้  

เครื่องดนตรีของชาวอูรักลาโว้ยมีการเปลี่ยนแปลงไปตามสภาพสิ่งแวดล้อม จากการบันทึก
ของอาภรณ์ อุกฤษณ์ ท่ีบันทึกในงานวิจัยเรื่องพิธีลอยเรือ: ภาพสะท้อนสังคมและวัฒนธรรมของ
ชาวเล ปีพ.ศ. ๒๕๓๒ กล่าวว่า “เครื่องดนตรีท่ีใช้ประกอบการขับบทเพลงรํามะนาในพิธีลอยเรือของ
ชาวเลบ้านหัวแหลมในอดีตมีเครื่องดนตรีประเภทเครื่องตีเพียง ๒ ชิ้น คือ รํามะนา (บรานา) และโทน 
(ฆึนัง) ต่อมามีฉิ่งและเครื่องสีประเภทไวโอลิน เข้ามาเป็นส่วนประกอบของวงรํามะนาด้วย 
จนกระท่ังปัจจุบนหลังจากท่ีผู้เล่นไวโอลินคนสุดท้ายเสียชีวิตไปและไม่มีใครสืบทอดวงรํามะนา บ้าน
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หัวแหลมจึงมี รํามะนา โทนและฉิ่งเป็นหลัก” (อาภรณ์ อุกฤษณ์, ๒๕๓๒, น. ๑๗๙-๑๘๐) จาก
ข้อความนี้เม่ือเปรียบเทียบกับข้อมูลปัจจุบันท่ีผู้วิจัยได้มาทําให้ทราบว่าเครื่องดนตรีหลักของชาวอูรัก
ลาโว้ยท่ีใช้ในพิธีกรรมยังคงมีองค์ประกอบเดิมครบถ้วนและมีเครื่องดนตรีประเภทเครื่องตีประกอบ
จังหวะซึ่งน่าจะได้รับอิทธิพลจากดนตรีไทยเพ่ิมข้ึน ท้ังนี้เพ่ือเพ่ิมอรรถรสในการบรรเลงและการฟัง 
เครื่องดนตรีท่ีเพ่ิมข้ึนมาได้แก่ ฉิ่ง ฉาบ กรับและโหม่ง ส่วนไวโอลินเป็นเครื่องดนตรีท่ีมีไว้บรรเลงใน
ดนตรีรองเง็งเท่านั้น 

อย่างไรก็ตามสถานการณ์ทางวัฒนธรรมดนตรีของชาวอูรักลาโว้ยในแต่ละเกาะหรือแต่ละ
จังหวัดมีความแตกต่างกันไป ตามสภาพแวดล้อมทางภูมิประเทศ สภาพเศรษฐกิจ สังคมและ
วัฒนธรรมของแต่ละพ้ืนท่ีดังต่อไปนี ้

ดนตรีประกอบพิธีกรรมของชาวอูรักลาโว้ยในจังหวัดสตูล 

จังหวัดสตูลประกอบด้วยหมู่เกาะต่าง ๆ มากมายในชายฝั่งทะเลอันดามัน ในหมู่เกาะต่าง ๆ 
นั้น มีชาวเลอูรักลาโว้ยจะอาศัยอยู่ในเกาะหลีเป๊ะและเกาะบุโหลนเป็นส่วนใหญ่ และอยู่กันประปราย
ในเกาะอ่ืน ๆ ของจังหวัดสตูล ชาวอูรักลาโว้ยของท้ังสองเกาะนี้มีความแตกต่างกันตรงท่ีการนับถือ
ศาสนา ชาวอูรักลาโว้ยในเกาะหลีเป๊ะจะนับถือศาสนาพุทธเสียเป็นส่วนใหญ่ในขณะท่ีชาวอูรักลาโว้ย
ในเกาะบุโหลนจะนับถือศาสนาอิสลาม อย่างไรก็ตาม การนับถือศาสนาต่างศาสนาไม่ได้เป็นเครื่องกีด
ก้ันความสัมพันธ์แต่อย่างไร ชาวอูรักลาโว้ยของท้ังสองเกาะยังคงไปมาหาสู่ กันอยู่เป็นประจํา 
โดยเฉพาะในสภาพปัจจุบันท่ีการท่องเท่ียวเข้ามาเป็นจุดเด่นในเกาะหลีเป๊ะ ทําให้มีชาวอูรักลาโว้ยส่วน
หนึ่งในเกาะบุโหลนเดินทางไปทํางานท่ีเกาะหลีเป๊ะ  และในช่วงพิธีลอยเรือของชาวอูรักลาโว้ยก็จะมี
ชาวอูรักลาโว้ยจากเกาะบุโหลนข้ามไปร่วมพิธีท่ีเกาะหลีเป๊ะด้วย เนื่องจากการจัดพิธีกรรมเป็นข้อ
ขัดแย้งกับหลักศาสนาอิสลามชาวเกาะบุโหลนจึงไม่จัดพิธีลอยเรือข้ึนแต่จะเดินทางไปร่วมเพ่ือพบปะ
กับชาวอูรักลาโว้ยอีกเกาะหนึ่ง     

การแสดงดนตรีของชาวเลในจังหวัดสตูลนั้นยังคงรูปแบบดังเดิมอยู่โดยเฉพาะการใช้ดนตรี
บรรเลงประกอบพิธีกรรม เนื่องจากมีคนท่ีสามารถสีไวโอลินได้อยู่ท่ีเกาะบุโหลนเล ดังนั้นเม่ือมีงาน
ประจําปี (พิธีลอยเรือ) หรืองานฉลองต่าง ๆ นักดนตรีจะรวมตัวกันเพ่ือเล่นในงานเหล่านั้น  นักดนตรี
หลักประจําในเกาะบ-ุโหลนมีดังนี ้

1. นายราหมาน ทะเลลึก  คนสีไวโอลิน 
2. นายมัดโรบ   บากาก  คนรํามะนา 
3. นายบาซาด  รายัง  คนรํามะนา 
4. นายออนี    ยาดํา  คนรํามะนา 
5. นายฮาเหลน  ยาดํา  คนรํามะนา 
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ในบางปีงานพิธีลอยเรือท่ีเกาะหลีเป๊ะไม่สามารถเชิญนายราหมานมาร่วมได้ ทางเกาะหลีเป๊ะ
จะใช้วิธีเปิดเครื่องบันทึกเสียงได้เป็นแผ่นบันทึกเสียงดิจิตอลของคณะแม่จิ้ว รองเง็งชาวอูรักลาโว้ยของ
เกาะภูเก็ตแทนการบรรเลงสด 

 

ภาพท่ี ๙: นายราหมาน ทะเลลึก นายซอ (คนสีไวโอลิน) ชาวเกาะบุโหลนเล 
ถ่ายเม่ือ ๑๔ มกราคม ๒๕๕๕ 

นายราหมาน ทะเลลึกถือเป็นชาวอูรักลาโว้ยคนเดียวท่ีสามารถสีไวโอลินได้ในจังหวัดสตูล 
ดังนั้นในพิธีลอยเรือของชาวเลท่ีหลีเป๊ะ นายราหมานมักจะถูกเชิญไปเล่นดนตรีเสมอเม่ือมีการเล่น
ดนตรีสด นายราหมานฝึกดนตรีจากพ่อของตน และด้วยความสนใจทําให้พยายามฝึกจนสามารถ
บรรเลงได้ นายราหมานมีเทคนิคในการฝึกแบบโบราณโดยใช้เข็มจิ้มให้ปลายนิ้วมือด้านซ้ายเป็นแผล
เล็ก ๆ แล้วจุ่มในยางมะละกอเพ่ือให้ปลายนิ้วคัน เวลานิ้วกดไวโอลินจะได้ครั่นนิ้วได้ดี  

“การฝึกพรมนิ้ว บนสายซอ (ไวโอลิน) จะใช้วิธเอาเข็มเจาะท่ีปลายนิ้วท่ีใช้กดสายทุกนิ้วให้
เลือดออก คือเป็นแผลเล็ก ๆ แล้วเอายางมะละกอใส่ท่ีแผล แล้วมันจะคันท่ีปลายนิ้วตรงท่ี
เป็นแผลนั่นแหละ พอคันแล้วก็ต้องกดนิ้วท่ีสาย กดปล่อย กดปล่อยเร็ว ๆ เหมือนเป็นการเกา
ตรงท่ีคัน ทําอย่างนี้บ่อย ๆ ก็เป็นการฝึกให้พรมนิ้วให้เร็วข้ึน”  



๓๕ 

 

 

(ราหมาน ทะเลลึก, สัมภาษณ์ ๗ มกราคม ๒๕๕๕) 

นายราหมานถือเป็นท่ีรู้จักของชาวเลในนามของคนซอและถือว่าเป็นผู้นําในวงการดนตรีของ
ชาวเลในจังหวัดสตูล เพลงท่ีนายราหมานสามารถบรรเลงได้คือ ลาฆูดูวอ ลาฆูมะอีนัง  ลาฆูอานะอิกัน  
ลาฆูอาดัมดีแด๊ะ ลาฆูซีตีปายง  ลาฆูบูลงปูเต๊ะ ลาฆูแจ๊ะมะมัด 

ดนตรีประกอบพิธีกรรมของชาวอูรักลาโว้ยในจังหวัดตรัง 

  

 

ภาพท่ี ๑๐: กลุ่มนักแสดงดนตรีรองเง็งของเกาะลิบง จังหวัดตรัง 
ถ่ายเม่ือ ๒๘ เมษายน ๒๕๕๕ 

มีการบันทึกในโครงการการมีส่วนร่วมของชุมชนในการสืบสานตํานาน “ตะลิบง”กล่าวว่า  

“มีการนํารองเง็งมาเผยแพร่ในเกาะลิบงเม่ือประมาณ ๑๕๐ ปี ต้นกําเนิดของรองเง็งมา
จากมลายู เม่ือมีการอพยพเคลื่อนย้ายถ่ินฐานทํามาหากิน มีการนําศิลปะชนิดนี้มา
เผยแพร่แก่หมู่ชาวเลบนเกาะต่าง ๆ ทางฝั่งทะเลอันดามัน ศิลปะรองเง็งในเกาะลิบงซึ่ง



๓๖ 

 

 

ถือเป็นศิลปะรองเง็งต้นฉบับแท้และดั้งเดิม คําร้อง ทํานองเป็นภาษามลายูและได้
เผยแพร่ผสมผสานกับรองเง็งชาวเล ต่อมามีการประยุกต์ใช้กับคนรุ่นหลัง ภาษาในการ
ขับร้องจึงกลุ่มมาเป็นภาษาถ่ินบอกถึงวิถีชีวิต...มีเครื่องดนตรีท่ีใช้คือ ไวโอลิน ระมะนา 
โหม่งหรือฆ้อง” (อิสมาแอน เบ็ญสะอาด, ๒๕๔๗, น. ๕๐)  

จากการสํารวจในจังหวัดตรัง ชาวอูรักลาโว้ยในจังหวัดตรังมิได้อาศัยอยู่ในเกาะลิบงซึ่งถือเป็น
เกาะท่ีใหญ่ท่ีสุดในจังหวัดตรัง แต่มีบางส่วนชาวอูรักลาโว้ยส่วนหนึ่งอาศัยอยู่ท่ีเกาะไหงซึ่งเป็นเขต
ติดต่อกับจังหวัดกระบี่ อย่างไรก็ตามมีในเกาะลิบงมีคณะดนตรีรองเง็ง แต่เม่ือมีการเปรียบเทียบแล้ว
บทเพลงมีความแตกต่างจากเพลงของชาวอูรักลาโว้ยในเกาะอ่ืน ๆ แต่มีเครื่องดนตรีประกอบในวง
เหมือนกัน 

ดนตรีประกอบพิธีกรรมของชาวอูรักลาโว้ยในจังหวัดกระบ่ี 

ชาวอูรักลาโว้ยในจังหวัดกระบี่จัดพิธีกรรมลอยเรือท่ีเกาะลันตาใหญ่ ภายในเกาะลันตามี
สถานท่ีจัดพิธีอยู่ ๒ แห่งคือบริเวณศาลเจ้าโต๊ะบาหลิว บ้านศาลาด่าน และบริเวณบ้านหัวแหลม ท้ัง
สองท่ีจะมีการจัดพิธีอยู่ในช่วงเดียวกันแต่จะเหลื่อมกันประมาณ ๑ วันเพ่ือให้ชาวอูรักลาโว้ยท่ีประสงค์
จะร่วมงานท้ังสองท่ีสามารถทําได้ หรือหากพลาดงานท่ีใดท่ีหนึ่งก็สามารถเข้าร่วมอีกทีหนึ่งได้ ท้ังนี้
ชาวอูรักลาโว้ยท่ีอาศัยในเกาะต่าง ๆ ของจังหวัดกระบี่ให้ความสําคัญกับพิธีกรรมนี้ด้วยและพยายาม
มาเข้าร่วมงานพิธีลอยเรือท่ีเกาะลันตาเพ่ือความเป็นศิริมงคลแก่ตนเองและครอบครัว  

เหตุท่ีเกาะลันตาเป็นสถานท่ีสําคัญในการจัดพิธีลอยเรือของชาวอูรักลาโว้ยในจังหวัดกระบี่
อาจด้วยเนื่องจากเหตุผลต่อไปนี ้

๑. เกาะลันตาเป็นเกาะใหญ่และเชื่อว่าเป็นสถานท่ีแรก ๆ ท่ีชาวอูรักลาโว้ยเข้ามาอาศัยอยู่
เม่ือเข้ามาในเขตประเทศทไทย 

๒. ด้วยเหตุผลจากข้อ ๑ บริเวณต่าง ๆ ในเกาะลันตาจึงถือเป็นสถานท่ีท่ีมีตํานาน ความเชื่อ
และประวัติศาสตร์ครอบครัวชาวอูรักลาโว้ยจนทําให้เกิดเป็นชุมชนดั้งเดิมท่ีชาวอูรักลา-
โว้ยจะกลับมาเยี่ยมเยียนเหล่าเครอืญาต ิ

๓. ในเกาะลันตามีโต๊ะหมอและนักดนตรีท่ีชาวอูรักลาโว้ยยอมรับ ทําให้สะดวกในการจัดพิธ ี

นักดนตรีดําเนินทํานองแห่งเกาะลันตาในปัจจุบันถือเป็นคนเดียวท่ีสามารถบรรเลงเพลง
รองเง็งให้ชาวอูรักลาโว้ยได้สนุกสนานในช่วงพิธีลอยเรือ และถือเป็นนักดนตรีท่ีเป็นท่ียอมรับของชาวอู
รักลาโว้ยเกาะ โดยเฉพาะอย่างยิ่งบริเวณบ้านหัวแหลมต่อเนื่องไปถึงบ้านสังกาอู้ซึ่งเป็นบริเวณท่ีนัก
ดนตรีท่านนี้อาศัยอยู่ ท่านนั้นคือนายมะหวี ทะเลลึก 



๓๗ 

 

 

 

ภาพท่ี ๑๑: นายมะหว ีทะเลลึก ช่างซอ (คนสีไวโอลิน) แห่งหมู่บ้านสังกาอู้ เกาะลันตาใหญ ่
ถ่ายเม่ือ ๑๔ พฤศจิกายน ๒๕๕๔ 

นายมะหวี ทะเลลึกเป็นนักดนตรีไวโอลิน อาศัยอยู่ในหมู่บ้านสังกาอู้ เกาะลันตาใหญ่ จ. 
กระบี่ นาย มะหวีหรือป๊ะมะหวีท่ีคนส่วนใหญ่รู้จักถือเป็นบุคคลหลักของดนตรีรองเง็งชาวอูรักลาโว้ย 
เนื่องจากนายมะหวีสามารถเล่นนดนตรีได้เกือบท้ังวง รู้จักเพลงดนตรีหลายเพลง ทําให้นายมะหวีเป็น
ผู้นําและเป็นผู้ท่ีชาวอูรักลาโว้ยให้ความเชื่อถือ นายมะหวีเรียนดนตรีจากประสบการณ์ของตนเองโดย
มีนักดนตรีรุ่นเก่าชี้แนะ มีนักดนตรีชาวอูรักลาโว้ยหลายคนพยายามฝึกแต่ไม่สําเร็จ ปัจจุบันจึงมีแต่
นาย  มะหวีเท่านั้นท่ีสามารถเล่นไวโอลินประกอบรํารองเง็งได้และพยายามถ่ายทอดให้เด็กรุ่นใหม่ ซึ่ง
ยังไม่สําเร็จ นอกจากนี้นายมะหวียังสามารถเป็นต้นเสียงในการร้องเพลงในวงรํามะนา และในการเล่น
ดนตรีนายมะหวีถือได้ว่าเป็นหัวหน้าวงดนตรีของชาวอูรักลาโว้ยในแถบบ้านสังกาอู้ด้วย 

พิธีลอยเรือท่ีศาลเจ้าโต๊ะบาหลิว บ้านศาลาด่าน มีการใช้ดนตรีประกอบพิธีลอยเรือเพ่ือความ
รื่นเริงเช่นกัน แต่มีเฉพาะดนตรีรํามะนาเท่านั้น ไม่มีดนตรีรองเง็ง เนื่องจากหากมีดนตรีรองเง็งจะต้อง
มีการว่าจ้างดนตรีจากหมู่บ้านสังกาอู้มา ทําให้ต้องใช้งบประมาณเพ่ิมข้ึน 

 

 



๓๘ 

 

 

ดนตรีประกอบพิธีกรรมของชาวอูรักลาโว้ยในจังหวัดภูเก็ต 

ภูเก็ตเป็นจังหวดัใหญท่ี่มีโครงสร้างเศรษฐกิจข้ึนกับการท่องเท่ียวเป็นหลัก มีลักษณะทาง
วัฒนธรรมเฉพาะเป็นของตนเองเนื่องจากมีกลุ่มชนหลายกลุ่มอพยพเข้ามาอยู่ เช่น ชาวจีน ชาว
มาเลเซีย และชาวเลซึ่งถือเป็นชนกลุ่มแรก ๆ ของเกาะนี้ ความพิเศษของชาวเลในเกาะนี้คือ มีท้ัง
ชาวเลกลุ่มอูรักลา-โว้ยและกลุ่มมอแกลนอาศัยอยู่ร่วมกัน ในจังหวัดภูเก็ตมีชุมชนชาวอูรักลาโว้ยอาศัย
กระจายอยู่บริเวณชายฝั่งหลายท่ี ในชุมชนเหล่านั้นมีกลุ่มดนตรีของชาวอูรักลาโว้ยอยู่ ๒ แห่งคือ  

        

ภาพท่ี ๑๒: นายหร ิฟองสายธาร (ซ้าย) ช่างซอ (คนสีไวโอลิน) หาดราไวย์ เกาะภูเก็ต 
และแม่จิ้ว ประโมงกิจ แม่เพลงและหัวหน้าคณะรองเง็ง บ้านแหลมตุ๊กแก (ขวา)  

ถ่ายเม่ือ ๑๒ มีนาคม ๒๕๕๕  

๑.  กลุ่มรองเง็งคณะพรสวรรค์ ซึ่งมีนางจิ้ว (หรือแม่จิ้ว) ประโมงกิจเป็นหัวหน้าคณะรองเง็ง 
แม่จิ้วได้รับรางวัลชนะเลิศในการรํารองเง็งของจังหวัดสตูล ประมาณ พ.ศ.๒๕๒๐ และได้เข้าเฝ้า
พระบาทสมเด็จพระเจ้าอยู่หัว รํารองเง็งถวายในพระตําหนักสวนจิตรลดา และได้รับผลงานดีเด่นใน
การอนุรักษ์มรดกไทย ประจําปี พ.ศ.๒๕๓๕ จากการคัดเลือกของคณะกรรมการวันอนุรักษ์มรดกไทย 
กรมศิลปากร เข้าเฝ้ารับพระราชทานโล่และเข็มท่ีระลึกจากสมเด็จพระเทพรัตนราชสุดา สยามบรม-
ราชกุมาร ีรางวัลเหล่านี้มิได้สร้างความภาคภูมิใจให้แม่จิ้วคนเดียว แต่ชาวอูรักลาโว้ยทุกคนต่างภูมิใจ
กับรางวัลนี้ด้วย คณะรองเง็งของแม่จิ้วถือคณะรองเง็งของชาวอูรักลาโว้ยท่ีใหญ่ท่ีสุดในจังหวัดภูเก็ต  
เป็นท่ียอมรับของท้ังชาวอูรักลาโว้ยและชาวไทย และเป็นคณะท่ีมีชื่อเสียงเป็นท่ีรู้จักในกลุ่มชาวอูรักลา
โว้ยด้วยกันในเกาะอ่ืน ๆ ด้วย ปัจจุบันแม่จิ้วอาศัยอยู่ท่ีหมู่บ้านไทยใหม่ บ้านแหลมตุ๊กแก อ.เกาะสิเหร่ 



๓๙ 

 

 

จ.ภูเก็ต แม่จิ้วรับงานท่ัวไปท้ังในและนอกจังหวัด ส่วนใหญ่เป็นงานแก้เหลยต่าง ๆ มีลูกวงซึ่งส่วนใหญ่
เป็นลูกหลานของแม่จิ้วในหมู่บ้านรวมแล้วเกือบร้อยชีวิตสลับกันออกงาน มีท้ังรุ่นเล็กและรุ่นใหญ่ ใน
การแสดงครั้งหนึ่ง ๆ ประกอบด้วยการแสดงต่อไปนี ้

-  การแสดงรองเง็งแบบดั้งเดิมของชาวอูรักลาโว้ย คณะแม่จิ้วใช้โอกาสในการได้รับงานแสดง
เป็นการเผยแพร่วัฒนธรรมของชาวอูรักลาโว้ย การแสดงชุดนีเ้ป็นการแสดงแบบดั้งเดิมท้ัง
ดนตรี บทเพลง บทร้อง ท่ารําและการแต่งกาย แม่จิ้วจะถ่ายทอดการเต้นรองเง็งแบบดั้งเดิม
ให้กับเด็กชาวอูรักลาโว้ยท่ีอาศัยอยู่ในหมู่บ้านและรับเป็นลูกวง ซึ่งส่วนใหญ่ต่างเป็นเครือญาติ
กัน การแสดงรองเง็งของคณะแม่จิ้วส่วนใหญ่ไม่ใช้ดนตรีสด ใช้แผน่บันทึกเสียงดิจิตอลท่ีแม่
จิ้วจัดทําข้ึนเองตั้งแต่สมัยท่ีนักดนตรีไวโอลินยังไม่เสียชีวิต  

-  การแสดงรําวงประยุกต์  การแสดงนีเ้ป็นการเต้นหรือรําวงประกอบเพลงลูกทุ่งของไทย 
ประยุกต์เครื่องแต่งกายโดยไม่มีวัฒนธรรมของชาวอูรักลาโว้ยปะปน แม่จิ้วนําการแสดงชนิดนี้
มาจัดทําเพ่ือให้เกิดความสนุกสนาน ถูกใจผู้จ้าง และผู้เข้าร่วมงานท่ัวไป นักแสดงส่วนใหญ่
เป็นนักแสดงรุ่นเล็ก 

๒.  รองเง็งในชุมชนอูรักลาโว้ยบริเวณหาดราไวย์ ในชุมชนนี้มีนักดนตรีอยู่ ๒ คนคือ       
นายหริ ฟองสายธาร สามารถสีไวโอลินได้ ตีรํามะนาได้และขับเพลงได้ นักดนตรีอีกหนึ่งคนคือ     
นายสน บางจาก ซึ่งสามารถเป่าปี่กาหยกได้ ดังนั้นในชุมชนนี้จึงเน้นดนตรีเป็นหลัก มีการว่าจ้างให้นัก
ดนตรีท่ีนี่ไปเล่นในงานต่าง ๆ เช่นเพ่ือการแก้เหลยหรืองานเผยแพร่วัฒนธรรม ฯลฯ ในชุมชนอูรักลา
โว้ยหาดราไวยมี์นักแสดงรองเง็งอยู่ด้วย แต่คณะไม่ใหญ่เท่าคณะพรสวรรค์ของแม่จิ้ว และชุมชนนี้เน้น
เฉพาะการแสดงแบบดั้งเดิมของอูรักลาโว้ยเท่านั้น นายหริถือเป็นคนหลักของเหล่านักดนตรีในระแวก
นี้ เนื่องจากนายหริมีความรู้เรื่องดนตรีและเป็นโต๊ะหมอของชุมชนด้วย 

ท้ังนายหริและแม่จิ้วต่างได้เรียนศาสตร์ของตนจากนักดนตรีรุ่นเก่าซึ่งเป็นบรรพบุรุษของ
ตนเอง ฝึกฝนและสืบทอดกันมาด้วยใจรัก ทําให้ยังคงเหลือให้ลูกหลานในปัจจุบันได้เห็น แต่ท่ีน่าเป็น
ห่วงคือด้านดนตรีท่ียังไม่มีคนสืบทอดเนื่องจากใช้วิธีการสืบทอดแบบการบอกเล่าและต้องอาศัยความ
คุ้นชินกับเสียงเพลง ไม่มีการจดบันทึกหรือเขียนโน้ตเพลง ผู้ฝึกต้องจําทํานองและใช้พรสวรรค์ด้าน
ดนตรีพอสมควร วันรุ่นส่วนใหญ่สนใจในการฝึกเต้นรองเง็งมากกว่าเพราะใช้เวลาในการฝึกไม่นาน ทํา
ให้เห็นผลเร็ว  

ดนตรีอีกอย่างของชาวอูรักลาโว้ยท่ีมีเฉพาะในจังหวัดภูเก็ตคือดนตรีกาหยกซึ่งมีปี่กาหยกเป็น
เครื่องดนตรีหลัก ดนตรีกาหยกใช้ประกอบกับมวยกาหยก วัฒนธรรมท่ีเกือบจะสูญหายไปจากชาวอู



๔๐ 

 

 

รักลา-โว้ย และเป็นวัฒนธรรมท่ีไม่ค่อยมีคนรู้จักแม้แต่ชาวอูรักลาโว้ยรุ่นใหม่ ในปัจจุบันยังคงมีครูมวย
กา-หยกอยู่ท่ีหาดราไวย์ และมีปี่กาหยกของชาวอูรักลาโว้ยอยู่ท่ีหาดราไวย์ด้วยดังจะกล่าวถึงต่อไปนี ้

ป่ีกาหยก เครื่องดนตรีประกอบศิลปะการต่อสู้ของชาวอูรักลาโว้ย 

วัฒนธรรมอีกหนึ่งวัฒนธรรมของขาวอูรักลาโว้ยท่ีถือว่าสูญหายไปแล้วในชาวเลกลุ่มอูรักลา
โว้ยในพ้ืนท่ีอ่ืน วัฒนธรรมนั้นคือศิลปะการต่อสู้ท่ีชาวอูรักลาโว้ยเรียกว่า “มวยกาหยก” ในขณะท่ีชาว
ไทยเรียกว่า “มวยกาหยง” 

ลักษณะท่าทางของมวยกาหยกมีท่าทางในการเคลื่อนไหวคล้ายกับปันจักสีลัต (Pencak 
Silat) ประกอบกับเส้นทางการเดินทางของบรรพบุรุษชาวอูรักลาโว้ยเชื่อว่าได้เดินทางมาจากรัฐอา
เจะห์ ประเทศอินโดนีเซีย ผ่านมาทางมาเลเซียก่อนท่ีจะมาตั้งถ่ินฐานตามเกาะต่าง ๆ ของประเทศไทย 
ข้อมูลต่าง ๆ เหล่านี้ทําให้เกิดความเชื่อว่ามวยกาหยกมีการสืบทอดมาจากปันจักสีลัตซึ่งเป็นศิลปะการ
ต่อสู้ของอินโดนีเซียและมาเลเซีย ในปัจจุบันศิลปะการต่อสู้มวยกาหยกของชาวเลไม่มีการแสดงใน
เกาะอ่ืนแล้ว คงเหลือเพียงชาวเลท่ีหาดราไวย์เท่านั้นท่ียังคงมีการแสดงศิลปะป้องกันตัวในโอกาสต่าง 
ๆ  

นอกจากมวยกาหยกจะมีลักษณะการต่อสู้ท่ีเป็นเอกลักษณ์แล้ว ธรรมเนียมปฏิบัติของศิลปะการ
ต่อสู้แบบนี้ยังคงต้องแสดงควบคู่กับดนตรีกาหยก ซึ่งมีปี่กาหยกเป็นเครื่องดนตรีดําเนินทํานองอันเป็น
เอกลักษณ์ ในปัจจุบันปี่กาหยกมีอยู่เพียงเลาเดียวซึ่งเจ้าของปี่ไม่สามารถเป่าได้แล้ว และตามธรรม
เนียมของชาวอูรักลาโว้ย หากเจ้าของปี่เสียชีวิตปี่เลานี้จะต้องถูกฝังไปด้วย และด้วยขนบธรรมเนียม
เช่นนี้ เครื่องดนตรีชิ้นนี้จึงมีแนวโน้มท่ีจะกลายเป็นเพียงเครื่องดนตรีในตํานานหรือดนตรีใน
ประวัติศาสตร์ของชาวอูรักลาโว้ยเท่านั้น หากกล่าวไปแล้วชาวอูรักลาโว้ยยังคงรํามวยกาหยกกันอยู่ 
แต่ใช้เพียงเครื่องดนตรีท่ีมีอยู่เท่านั้นเพราะในปัจจุบันมวยกาหยกยังคงมีการแสดงอยู่ การแสดงนั้น
สามารถแบ่งเป็นโอกาสในการแสดงได้ดังต่อไปนี ้

๑. แสดงในพิธีไหว้ครูประจําปเีพ่ือการประกอบพิธีไหว้คร ู 

ในการประกอบพิธีไหว้ครู ครูหมอหรือโต๊ะครูในพิธีจะกล่าวเชิญครูบาอาจารย์มวย
กาหยกเป็นภาษาชาวเลให้เข้ามาในพิธีโดยจุดควันกํายาน เชื่อว่าควันกํายานท่ีจุดเป็น
สัญญาณนําทางให้ครูมาถึงท่ีจัดพิธี แล้วทําการเบิกเครื่องดนตร ีโดยครูหมอจะยื่นมือไปตีและ
แตะเครื่องดนตรีทุกชิ้นท่ีวางไว้ตรงหน้าจากนั้นกําข้าวตอกพร้อมกล่าวเป็นภาษาชาวเลในการ
ขอพรเพ่ือความเป็นสิริมงคลแก่ผู้เข้าร่วมพิธี แล้วโปรยข้าวตอกไปรอบๆ บริเวณพิธีเชิญครูรับ
เครื่องบูชาโดยจัดเครื่องบูชาไปวางไว้ข้างนอกบริเวณ ต่อจากนั้นนักดนตรีรับเครื่องดนตรีของ
ตน ไปเตรียมพร้อมบรรเลงเพลง  



๔๑ 

 

 

นักมวยออกมาทําการไหว้ครูทีละคนโดยมีท่าคุกเข่าข้างหนึ่งใช้มือขวากอบควัน
กํายานใส่ศีรษะแล้วกําข้าวตอกในพิธีโรยบนตัวและรอบๆ บริเวณ เป็นการแสดงความเคารพ
และเป็นสิริมงคลแก่ตนเอง จากนั้นแสดงท่ารําไหว้ครูเป็นท่ารําในลักษณะการอบอุ่นร่างกาย
เม่ือนักมวยท้ัง ๒ ฝ่าย ทําการไหว้ครูเสร็จแล้วฝ่ายนักดนตรีบรรเลงเพลงปี่มวยกาหยก 
นักมวยท้ังคู่ออกมาร่ายรํา และแสดงศิลปะการต่อสู้ เป็นการร่ายรํา มีจังหวะลีลาการ
เคลื่อนไหว 

การบรรเลงเพลงปี่ มีชื่อเรียกว่า “ลากู” ซึ่งแปลว่า เพลง แต่มิได้มีชื่อระบุใด ๆ เรียก
กันว่าเป็นลากูกาหยก ส่วนท่ารํามวยกาหยก มีชื่อ เรียกว่า “นารีกาหย๋ก” เม่ือมีการรําและ
พักจนครบเจ็ดเพลงแล้วจะหยุดพักเพ่ือแจกจ่ายอาหารแก่ผู้เข้าร่วมในพิธีทุกคน เป็นการเสร็จ
สิ้นพิธีไหว้คร ู

๒. แสดงในงานพิธีแก้เหลยหรือแก้หฺมฺรย 

พิธีแก้เหลยมีชื่อเรียกเป็นภาษาชาวบ้านว่า “การแก้หฺมฺรย” จัดให้มีการรํามวยกา
หยก เม่ือมี การจ้างวานจากชาวบ้านในชุมชนท่ีได้บนบานศาลกล่าวไว้กับเจ้าท่ีเจ้าทางหรือ
เจ้า ทะเลในกรณีเจ็บป่วยไม่สบาย เม่ือหายแล้วและมีความพร้อมก็จะทําพิธีแก้เหลยและใน
กรณีท่ีเกิดอาเพท ออกทะเลแล้วประสบปัญหาภัยทางทะเลแล้วบนบานไว้ หากปลอดภัย
กลับถึงฝั่งก็ทําพิธีบูชาครูแก้เหลย โดยจัดให้มีการแสดงมวยกาหยก นอกจากนี้การบนบานใน
ลักษณะนี้ยังเป็นท่ีศรัทธาของคนไทยในเกาะภูเก็ตด้วย  

๓. ได้รับเชิญไปสาธิตในงานการแสดงด้านศิลปวัฒนธรรม 

เนื่องจากปัจจุบันมีองค์กรทางด้านศิลปวัฒนธรรมในหน่วยงานต่าง ๆ ของภูเก็ตท่ี
รู้จักการแสดงประเภทนี้และเล็งเห็นความสําคัญท่ีควรมีการเผยแพร่ให้เป็นท่ีรู้จักของคนใน
พ้ืนท่ีจึงได้มีการจัดการแสดงและเชิญคณะมวยกาหยกไปแสดงเป็นครั้งคราว ดังนั้นในพ้ืนท่ี
จังหวัดภูเก็ต มวยกาหยกจึงเป็นท่ีรู้จักอยู่บ้าง และศิลปะการร่ายรําท่ามวยก็ยังคงมีผู้สืบทอด
อยู่ แต่ไม่มากนัก และในปัจจุบันการแสดงศิลปะการต่อสู้ประเภทนี้มีแค่การร่ายรําท่ามวย
ประกอบกับฉิ่งและกลองเท่านั้น ไม่มีเสียงปี่เข้าประกอบเนื่องจากคนปี่เพียงคนเดียวของชาว
อูรักลาโว้ยชราภาพ จึงไม่มีใครเป่าปี่นี้ได้อีก อย่างไรก็ตามการร่ายรํามวยกาหยกโดยไม่มีปี่ก็
ยังเป็นท่ียอมรับของคนท่ัวไป แต่หากมีเสียงปี่เข้าประกอบ อรรถรสในการชมก็จะมีมากข้ึน  

 

 



๔๒ 

 

 

องค์ประกอบของวงดนตรีประกอบมวยกาหยก 

มีเครื่องดนตร ี๔ ชนิด ประกอบด้วย  

๑. กลองทน ๒ ลูก ชาวเลเรียกกลองชนิดนี้เป็นภาษาชาวเลว่า “เกอนักกาหยก” กลองท้ัง
สองลูกนี้ทําหน้าท่ีต่างกันโดยลูกหนึ่งเป็นลูกท่ีตีจังหวะยืน (main) ถือเป็นกลองตัวเมีย 
อีกลูกเป็นลูกท่ีตีจังหวะขัด เรียก กลองตัวผู้ กลอง ๒ ลูกนี้เป็นกลองสองหน้าเหมือน
กลองแขกของไทย  

๒. ปี่กาหยก ๑ เลา ชาวเลเรียกปี่นี้ว่า “สุไนกาหยก” ปี่ของชาวเลนี้ผู้เป็นเจ้าของปี่จะทําปี่
ข้ึนเองโดยได้รับการสืบทอดความรู้จากครูผู้สอน สอนต่อ ๆ กันมาโดยไม่มีเครื่องมือวัด 
ไม่มีการจดบันทึก ใช้หูเทียบเสียงและลองเสียงกันไปจนกว่าจะได้เสียงท่ีเป็นมาตรฐาน
ของชาวอูรักลาโว้ย ในปัจจุบันมีนายสนเป็นคนปี่เพียงคนเดียวของบ้านราไวย์ มีปี่เพียง
เลาเดียวท่ีใช้อยู่เป็นประจํา และในปัจจุบันไม่ได้ใช้แล้ว และมีการชํารุดบ้างแล้ว  

๓. โหม่งพร้อมไม้ตี ๑ ชุด ชาวเลเรียกว่า “ตะวะกาหยก” มีลักษณะเหมือนฆ้องโหม่งของ
ไทยคือเป็นฆ้องแบบมีขอบ มีปุ่มนูนตรงกลาง ใช้ตีประกอบจังหวะ 

๔. ไม้แกระ ชาวเลเรียก กาหยู้กาหยก หรือ กาโต๊ะกาแฉะ เป็นไม้ท่อน ๆ ขนาดเหมาะมือ ๒ 
อัน ใช้ตีกระทบกันเพ่ือประกอบจังหวะดนตรี ไม้แกระนี้มีลักษณะและหน้าท่ีคล้ายกับ
กรับ (เครื่องประกอบจังหวะของไทย) 

ลักษณะของปี่กาหยก 

ปี่กาหยกเป็นปี่ท่อนเดียว เนื่องจากปี่ท่ีสามารถอ้างอิงได้สําหรับขณะท่ีนักวิจัยทําการสํารวจมี
ปี่เพียงเลาเดียวและยังใช้งานได้จริงคือปี่ของนายสน ในงานวิจัยฉบับนี้จึงใช้ปี่ของนายสนเป็นเกณฑ์
ของปี ่ กาหยก ปี่เลานี้ตัวปี่ทําจากไม้กําจัด (Makaen, Teppal, Sichuan pepper) และใช้ไม้จากต้น
การบูร (Camphor tree) ทําลําโพงปี่ ใช้ใบโตนดทําเป็นใบปี่คล้ายปี่ชวาของไทย   มีขนาดความยาว
ตั้งแต่หัวจรดปลายลําโพงปี ่๓๐ เซนติเมตร และลําโพงปี่กว้าง ๙ เซนติเมตร มีรูนิ้วสําหรับปิด-เปิด ๖ 
รูด้านหน้า และรูนิ้วคํ้าด้านหลังอีก ๑ ร ูดังภาพ 
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ภาพท่ี ๑๓: รูปแสดงขนาดปี่กาหยกของนายสน บางจาก 

ปี่เลานี้เป็นปี่ท่ีนายสนทําเองด้วยมือและเครื่องมือช่างท่ัวไป เครื่องมืออย่างหนึ่งท่ีถือเป็น
เครื่องมือเฉพาะของชาวเล ทําหน้าท่ีคล้ายตะไบ นั่นคือ “หางปลากระเบน” และใชค้วามชํานาญ
ส่วนตัวในการเจาะรูเสียงให้ได้เสียงตามต้องการ หางกระเบนใช้สําหรับตะไบแต่งรูท่อปี่และส่วนอ่ืน ๆ  
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ภาพท่ี ๑๔: รูปหางกระเบน เครื่องมือหนึ่งท่ีใช้ในการทําปี่กาหยก 

ปี่เลานี้เป็นปี่ท่ีนายสนใช้จริงอยู่เป็นประจําและได้หยุดใช้เม่ือร่างกายอ่อนแอลงจนไม่สามารถ
เป่าปี่ได้ประมาณ ๒-๓ ปีก่อนผู้วิจัยได้พบกับนายสน๔ และด้วยเหตุท่ีนายสนไม่สามารถเป่าปี่นี้ได้แล้ว
ในขณะท่ีผู้วิจัยไปพบ และไม่มีชาวอูรักลาโว้ยคนใดสามารถเป่าปี่กาหยกได้ นักดนตรีอีกคนของชาวอู
รักลาโว้ย จังหวัดภูเก็ตอีกคนคือนายหริ ฟองสายธารซึ่งสามารถร้องทํานองได้ แต่ไม่สามารถเป่าปี่ได้ 
เนื่องจากท่านเป็นคนซอ (หรือคนสีไวโอลิน) ซึ่งไม่เคยสีเพลงกาหยกเลย  

ระบบเสียงของปี่กาหยก 

 การวัดระดับเสียงครั้งนี้ทําการวัดโดยการบันทึกเสียงจากการเป่าไล่เสียงปี่กาหยก
โดยใหน้ายณัฐวิท บุญมีมีไชย ซึ่งสามารถเป่าปี่ของไทยได้มาลองเป่าไล่เสียงของปี่กาหยก โดยไล่เสียง
ตามนิ้วโดยไม่ใช้เทคนิคใด ๆ ได้เสียงตามสเกลต่อไปนี ้

                                                           
๔ ผู้วิจยัพบกบันายสนปี พ.ศ. ๒๕๕๕  



๔๕ 

 

 

 

ภาพท่ี ๑๕: ภาพแสดงการวางนิ้วเพ่ือไล่ระดับเสียง 

ระดับเสียง ลักษณะการเป่า ค่าเซ็นต์ 

เสียงท่ี ๑ ปิดหมด D +๒๐ 

เสียงท่ี ๒ เปิด ๑ ร ู E -๓๐ 

เสียงท่ี ๓ เปิด ๒ ร ู F -๑๐ 

เสียงท่ี ๔ เปิด ๓ ร ู F# +๒๐ 

เสียงท่ี ๕ เปิด ๔ ร ู G# 

เสียงท่ี ๖ เปิด ๕ ร ู A# -๓๐ 

เสียงท่ี ๗ เปิด ๖ ร ู C -๑๐ 

เสียงท่ี ๘ เปิดหมด D 

ตาราง ๒: ตารางแสดงเสียงของปี่กาหยก 

หมายเหตุ: วัดเสียงโดยใช้เครื่องวัดเสียง Chromatic Tuner ของ Thomann CTM-๕๐๐          
วันท่ี ๗ ตุลาคม ๒๕๕๕  โดยใช้ปี่กาหยกของนายสน บางจาก 



๔๖ 

 

 

เสียงท่ีได้ในสเกลด้านบนนี้ถือเป็นเพียงตัวอย่างแสดงให้เห็นว่าปี่กาหยกสามารถทําเสียง
มาตรฐานได้ ส่วนเทคนิคอ่ืน ๆ อาจสามารถทําได้และน่าจะผลิตเสียงได้มากกว่าสเกลท่ีได้ทดลองเป่า 
ลักษณะการจับปี่กาหยกจะใช้มือซ้ายปิด ๓ รูด้านบนและใช้มือขวาปิด ๓ รูด้านล่าง ดังภาพ 

 

ภาพท่ี ๑๖: นายสนแสดงท่าการจับปี่กาหยก 
ถ่ายเม่ือ ๒๔ เมษายน ๒๕๕๕ 

นายสน บางจาก คนเป่าปี่กาหยกประจําหาดราไวย์ จังหวัดภูเก็ต นายสนมีความสามารถด้าน
ดนตรีหลายด้าน นอกจากสามารถเป่าปี่ได้ นายสนยังสามารถเล่นไวโอลิน และเครื่องประกอบจังหวะ
ของชาวอูรักลาโว้ยได้ด้วย นายสน เรียนการเป่าปี่จากนายหิน มีศักดิ์เป็นอาของนายสน นายสนฝึก
เป่าปี่พร้อมกับนายดังซึ่งเป็นพ่ีชายของนายหริ ฟองสายธาร (คนสีไวโอลินแห่งหาดราไวย์) ตั้งแต่อายุ
ได้ ๑๐ กว่าขวบ (ในช่วงวัยรุ่น) ต่อมานายหินและนายดังเสียชีวิตไป หาดราไวย์จึงเหลือเพียงนายสน
และนายหริท่ีเป็นนักดนตรีดําเนินทํานองเพียงสองคนในภูเก็ต 



๔๗ 

 

 

 

ภาพท่ี ๑๗: สองนักดนตรีอูรักลาโว้ยแห่งภูเก็ต นายหริ ฟองสายธาร (ซ้าย) นายสน บางจาก (ขวา) 
ถ่ายเม่ือ ๒๔ เมษายน ๒๕๕๕ 

ในปัจจุบันนักดนตรีชาวอูรักลาโว้ยในจังหวัดภูเก็ตท่ีสามารถเล่นเครื่องดําเนินทํานองได้นั้นมี
เพียง  นายหริ ฟองสายธารแล้วเท่านั้น เนื่องจากนายสน บางจาก เสียชีวิตด้วยโรคชราเม่ือวันท่ี ๙ 
เดือนกุมภาพันธ์ พ.ศ. ๒๕๕๖ สิริอายุได้ ๗๙ ปี สิ่งสําคัญยิ่งกว่านั้นคือ ปี่กาหยกเลาสุดท้ายของชาวอู
รักลา-โว้ยได้ถูกฝังไปกับนายสน เนื่องจากเป็นสมบัติแสนรักของนายสน ตามธรรมเนียมจึงต้องให้นาย
สนได้ติดตัวไปด้วย 

         

ภาพท่ี ๑๘: ถุงปี่กาหยก ซึ่งถือเป็นสมบัติรักและสมบัตลิ้ําค่าของนายสน บางจาก 

วัฒนธรรมด้านดนตรีของชาวอูรักลาโว้ยในเกาะภูเก็ตมีความพิเศษกว่าชาวอูรักลาโว้ยในเกาะ
อ่ืน นอกจากมีรองเง็งอูรักลาโว้ยของนางจิ้ว ประโมงกิจท่ีมีชื่อเสียงมากท่ีสุดของชาวอูรักลาโว้ยแล้ว 
วัฒนธรรมดนตรีกาหยกท่ีใช้กับมวยกาหยกของชาวอูรักลาโว้ยยังถือเป็นวัฒนธรรมท่ีมีค่ายิ่ง หลังจาก



๔๘ 

 

 

นายสนเสียชีวิต นอกจากปี่กาหยกท่ีผลิตโดยชาวอูรักลาโว้ยเองเลาสุดท้ายต้องถูกฝังไปแล้ว ยังไม่มี
ชาวอูรักลาโว้ยคนใดท่ีสามารถสืบทอดวัฒนธรรมดนตรีด้านนี้ได้ ท้ังองค์ความรู้ด้านการทําปี่และองค์
ความรู้ด้านดนตรี ผู้วิจัยได้ให้ช่างปี่ช่วยประดิษฐ์ปี่ข้ึนใหม่อีก ๒ เลา โดยใช้ปี่กาหยกของนายสนเป็น
ต้นแบบ ปี่ท่ีผลิตข้ึนใหม่นี้ใช้ไม้เนื้อแข็งเป็นวัสดุในการผลิต มิได้ใช้ไม้กําจัดอย่างปี่ต้นแบบแต่พยายาม
ให้เสียงท่ีผลิตออกมามีความใกล้เคียงกับต้นแบบมากท่ีสุด ปี่ท้ังสองเลานี้สร้างเสร็จก่อนนายสน
เสียชีวิตประมาณ ๒ เดือน  

 

ภาพท่ี ๑๙: การวัดขนาดรูปี่กาหยกสําหรับปี่กาหยกเลาใหม่ 

 

ภาพท่ี ๒๐: ปี่กาหยกต้นแบบ (ซ้าย) และปี่กาหยกท่ีผลิตข้ึนใหม่ (ขวา)  



๔๙ 

 

 

ปี่กาหยกท่ีผลิตข้ึนใหม่ ๒ เลา เลาหนึ่งทําจากชิงชันและอีกเลาหนึ่งทําจากไม้พญางิ้วดํา ปี่กา
หยก ๒ เลาท่ีผลิตข้ึนใหม่ ผลิตเสร็จเม่ือวันท่ี ๕ มกราคม พ.ศ. ๒๕๕๖ หลังจากนั้นปี่กาหยกต้นแบบได้
ถูกส่งกลับไปให้นายสนพร้อมกับปี่กาหยกเลาใหม่ซึ่งได้มอบให้นายหริ ฟองสายธารเป็นผู้ดูแลและ
ขณะนี้อยู่ในกระบวนการหาผู้สืบทอดหรือหัดเป่าปี่ของชาวอูรักลาโว้ยให้ได้ ปี่ท่ีผลติข้ึนใหม่มีความต่าง
จากปี่ต้นแบบตรงขนาดของลําโพงปี่ ลําโพงปี่ใหม่ท้ัง ๒ เลามีขนาดเส้นผ่าศูนย์กลางเล็กกว่าต้นแบบ
ประมาณ ๑-๑.๕ เซนติเมตร แต่เสียงยังคงมีความคล้ายคลึงกันมาก นอกจากนี้เสียงของปี่กาหยกยังมี
ลักษณะเสียงท่ีใกล้เคียงกับปี่ชวามาก และมีการไล่เสียงท่ีคล้ายกับปี่ชวา โดยเริ่มจากเสียงซอล และไล่
เสียงได้คล้ายกับปี่ชวาดังแผนภาพต่อไปนี ้

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



๕๐ 

 

 

ลักษณะการกดนิ้วของป่ีชวาและป่ีกาหยก 

 

 

ภาพท่ี ๒๑: แผนภาพแสดงการกดนิ้วเปรียบเทียบระหว่างปี่กาหยกและปี่ชวา 



๕๑ 

 

 

หากดูเรื่องของวัฒนธรรมการใช้ปี่ประกอบศิลปะการต่อสู้ ท่ีมีใช้อยู่ในประเทศไทยนั้น 
ประกอบกับลักษณะของเสียงปี่กาหยกกับปี่ชวามีลักษณะท่ีคล้ายกัน ผู้วิจัยจึงนําเอาประเด็นอ่ืนในการ
ใช้ปี่ของไทยมาเปรียบเทียบกับปี่กาหยกตามหัวข้อต่อไปนี ้

ป่ีในศลิปะการต่อสู้ของไทย 

มวยไทยถือเป็นศิลปะการต่อสู้ประจําชาติไทยท่ีมีปี่เป็นเครื่องดนตรีหลักในการเสริมสร้าง
เสียงดนตรีเพ่ืออรรถรสในการชม เสียงปี่และเครื่องดนตรีประกอบจังหวะท่ีสอดแทรกเข้ากับท่าทาง
การต่อสู้อย่างลงตัวทําให้เกิดบรรยากาศท่ีเต็มไปด้วยความเข้มข้น เร้าใจและตื่นเต้น นอกจากนี้ใน
ภาคใต้ของไทยยังมีศิลปะการต่อสู้ท่ีไม่ใช้อาวุธอีกอย่างหนึ่งท่ีรู้จักกันดีในนาม สิละหรือปันจักสีลัต 
(Pencak Silat) ซึ่งเป็นศิลปะการต่อสู้ของคนเชื้อสายมลายูในภาคพ้ืนอาคาเนย์รวมถึงในจังหวัด
ชายแดนภาคใต้ของประเทศไทย คือ ปัตตานี ยะลา สตูล นราธิวาส และสงขลาท่ีใช้ดนตรี
ประกอบการต่อสู้ซ่ึงมีองค์ประกอบทางดนตรีท่ีเหมือนกันคือ  

๑. ปี่ชวา ๑ เลา 

๒. ฆ้องโหม่ง ๑ ใบ 

๓. กลองแขก ๑ คู่ (๒ ใบ) 

เครื่องดนตรีท่ีใช้ประกอบการแสดงท้ังสองแบบนี้มีเครื่องดนตรีดําเนินทํานองหลักคือ “ปี่
ชวา” ซึ่งเป็นเครื่องเป่าชนิดท่ีมีลิ้นคู่ (quadruple reed oboes) ซึ่งคาดว่าไทยได้รับเข้ามาจากชวาใน
คราวเดียวกับกลองแขกซึ่งมักใช้ประกอบการแสดงคู่กันตั้งแต่สมัยอยุธยาแล้ว (ปี ค.ศ. 1350 – 1767) 
นอกจากนี้ปี่ชวายังเป็นเครื่องดนตรีท่ีใช้ประกอบในวงอ่ืนอีกด้วย เช่น วงเครื่องสายปี่ชวา วงบัวลอย 
และวงปี่กลองในกระบวนพยุหยาตรา ลักษณะของปี่ชวาเป็นปี่ประเภท ๒ ท่อน สามารถถอดแยกกัน 
ท่อนแรกเรียกว่า “เลาปี่” (Body part) อีกท่อนหนี่งเรียกว่า “ลําโพงปี่” (Mouth part) มีรู ๗ รู 
(finger hole) เรียงลําดับกันไป รูปร่างลักษณะต่าง ๆ ของปี่ชวามีความคล้ายคลึงกับรูปร่างของปี่เซรู
ไน (Serunai) ของชาวมาเลย์และปี่ซารูเน (Serune Kalee)   ของรัฐอาเจะห์ ประเทศอินโดนีเซีย ดัง
รูปท่ีแสดงด้านล่างนี ้



๕๒ 

 

 

 

ภาพท่ี ๒๒: ภาพร่างปี่ท้ัง ๓ ชนิด ร่างโดยผู้วิจัย 

ปี่ เซรูไนและปี่ซารูเนเป็นเครื่องดนตรีประเภทลิ้นคู่เหมือนกับปี่ชวา มีการใช้กําพวด 
(Mouthpiece) เหมือนปี่ไทยและปี่ท่ัว ๆ ไป ในขณะเดียวกันลักษณะทางกายภาพยังมีรูเปิด-ปิด 
จํานวน ๗ รูและมีปากลําโพงเป็นปลายบานคล้าย ๆ กัน ต่างกันตรงท่ีบางครั้งปี่เซรูไนและปี่ซารูเนใช้
โลหะทําปลายปากลําโพงแทนไม้ อย่างไรก็ตามตัวปี่หรือเลาปี่ไม่สามารถแยกออกเป็น ๒ ท่อน
เหมือนกันปี่ชวา และลักษณะโดยท่ัวไปจะมีหลายขนาด ไม่ใช่ขนาดท่ีแน่นอนเหมือนปี่ชวาของไทย ปี่
เซรูไนและปี่ซารูเนยังใช้ในการประสมวงฆ้องกลอง บรรเลงประกอบพิธีกรรม และประกอบศิลปะการ
ต่อสูป้ันจักสีลัตคล้ายปี่ชวาของไทยด้วย 

 

 

 

 



๕๓ 

 

 

ธรรมเนียมปฏิบัติของศิลปะการต่อสู้ในประเทศไทย 

มวยไทย 

ศิลปะการต่อสู้ของไทยมีธรรมเนียมในการปฏิบัติตามแบบวัฒนธรรมไทยท่ีเด่นชัดคือ
การไหว้ครู ซึ่งเป็นวัฒนธรรมท่ีมีในศิลปะการแสดงอ่ืนด้วย เช่น การแสดงดนตรีไทย 
นาฏศิลป์ไทย และศิลปะการแสดงอ่ืน ๆ ของไทย ในศิลปะการต่อสู้ของไทย ไม่ว่าจะเป็นมวย
ไทยหรือกระบี่กระบอง การไหว้ครูถือเป็นสิ่งท่ีผู้เรียนทุกคนต้องระลึกและปฏิบัติก่อนเรียน
ครั้งแรกและก่อนการต่อสู้จริงจะเริ่มข้ึน ท้ังนี้เพ่ือความเป็นสิริมงคล มีจิตใจท่ีสงบ มีสติตั้งม่ัน
ระลึกถึงครูบาอาจารย์และมีจิตใจท่ีตั้งม่ัน ม่ันคง ไม่หวั่นไหว พร้อมในการต่อสู้  

  ปันจักสีลัต 

ศิลปะการต่อสู้นี้มีการไหว้ครูท่ีแตกต่างกันไปในแต่ละสํานัก สรุปในภาพรวมจะต้อง
มีการไหว้ครูเพ่ือเป็นศิษย์และการไหว้ครูก่อนการต่อสู้ซึ่งมีความแตกต่างกันไปในแต่ละ
ประเภทอีกด้วย (ปันจักสีลัตแยกออกเป็น ๓ แบบ คือแบบมีกริช แบบรําและแบบรุกรับ) 
อย่างไรก็ตามในพิธีไหว้ครูนอกจากจะมีเสียงปีก่ลองแล้ว นักสิละจะว่าคาถาเป็นภาษาอาหรับ
เพ่ือขอพร สรุปเป็นภาษาไทยได้ดังนี ้

๑. ขออโหสิกรรมแก่คู่ชิงชัย 

๒. ขอให้ปลอดภัยจากปรปักษ์ 

๓. ขอให้เป็นท่ีรักแก่เพ่ือนบ้าน 

๔. ขอให้ท่านผู้นิยมศรัทธา 

มวยกาหยก 

ในธรรมเนียมปฏิบัติ ผู้ท่ีจะฝึกมวยกาหยกจะต้องผ่านพิธีไหว้ครูเหมือนกับมวยอ่ืน
ของไทย มวยกาหยกมีความพิเศษตรงท่ีในปัจจุบันมีผู้สืบทอดอยู่เพียงกลุ่มเดียวคือชาวเลอูรัก
ลาโว้ยท่ีอาศัยอยู่บริเวณบ้านราไวย์ จ.ภูเก็ต ดังนั้นงานพิธีไหว้ครูมวยกาหยกจึงมีการจัดข้ึน
เป็นประจําทุกปี โดยกําหนดเป็นวันข้ึน ๑๑ คํ่า เดือน ๔ ของทุกป ีโดยในช่วงเช้าจะมีการไหว้
ศาลบรรพบุรุษ บูชาบรรพบุรุษ ขอขมาสิ่งศักดิ์สิทธิ์ต่าง ๆ และช่วงบ่ายจึงเป็นเริ่มบรรเลง
ดนตรีและร่ายรําท่ามวยเพ่ือไหว้ครูมวยเหล่านี้ถือเป็นประเพณี เพ่ือความเป็นสิริมงคล และ
เชิดชูเกียรติระลึกถึงครูบาอาจารย ์ผู้ถ่ายทอดวิชาศิลปะการต่อสู้มวยกาหยก  



๕๔ 

 

 

จากธรรมเนียมปฏิบัติของศิลปะการต่อสู้ต่าง ๆ จะเห็นว่ามวยกาหยก มวยไทยหรือปัจจัต
สีลัตต่างมีธรรมเนียมท่ีคล้ายกันและมีการใช้เครื่องดนตรีท่ีคล้ายกันต่างกันท่ีเครื่องดนตรีดําเนิน
ทํานองอย่างปี่ ศิลปะการต่อสู้แบบมวยไทยและปัจจัตสีลัตใช้ปี่ชวาเป็นเครื่องดนตรีหลัก ในขณะท่ี
มวยกาหยกใช้ปี่ กาหยกเป็นหลัก ดังนั้นจึงขอเปรียบเทียบเครื่องดนตรีท้ัง ๒ ชนิดนี้ให้เห็นถึงความ
แตกต่างทางกายภาพดังตารางเปรียบเทียบและภาพต่อไปนี ้

 

 

ภาพท่ี ๒๓: ปี่กาหยก (ซ้าย) และปี่ชวา (ขวา) 



๕๕ 

 

 

 

ภาพท่ี ๒๔: ลิ้นปี่กาหยก (ซ้าย) และลิ้นปี่ชวา (ขวา) 

ความแตกต่างของป่ีชวาและป่ีกาหยก 

                       ช นิ ด
ปี ่
ลักษณะทางกายภาพ 

ปี่ชวา ปี่กาหยก 

ความสูง ๓๘ – ๓๙ เซนติเมตร ๓๐ เซนติเมตร 

ความกว้างของลําโพง ๕ – ๗ เซนติเมตร ๙ เซนติเมตร 

ลักษณะเลาปี่ สามารถแยกเป็น ๒ ท่อนได้    
ท่อนเลาปี่ยาวประมาณ ๒๗ ซม. 

ท่อนลําโพงปี่ยาวประมาณ ๑๔ ซม. 
ประกอบรวมกันยาวประมาณ   

๓๘ – ๓๙ ซม. 

เลาปี่เป็นท่อนเดียว ไม่สามารถแยก
ออกจากกันได้ 

ชนิดของลิ้นปี่ ทําจากใบตาล จํานวน ๔ ใบ ยึดติด
กับกําพวดปี่และมีแผ่นรองริมฝีปาก 
(แผ่นกระบังลม) ทําด้วยโลหะหรือ
กะลา ระยะจากใบตาลถึงแผ่นรอง
ริมฝีปากยาวประมาณ ๒ – ๒.๕ 

ซม. 

ทําจากใบตาล จํานวน ๔ ใบ ยึดติด
กับกําพวดปี่และมีแผ่นรองริมฝีปาก 
(แผ่นกระบังลม) ทําด้วยกะลารอง 
ไม่เว้นระยะระหว่างใบตาลกับแผ่น

รองริมฝีปาก 

จํานวนร ู -  รูเปิด-ปิดด้านหน้าจํานวน ๗ รู  

- รูนิ้วคํ้าด้านหลัง ๑ ร ู

-  รูเปิด-ปิดด้านหน้าจํานวน ๖ รู  

- รูนิ้วคํ้าด้านหลัง ๑ ร ู

ตาราง ๓: ตารางเปรยีบเทียบลักษณะทางกายภาพของปี่ชวาและปี่กาหยก 



๕๖ 

 

 

เห็นได้ว่าขนาดของปี่ชวามีขนาดยาวกว่าปี่กาหยก แต่ปากลําโพงเล็กกว่าปี่กาหยก มีจํานวนรู
เปิด-ปิดต่างกัน ๑ รู ส่งผลให้เกิดระบบการใช้นิ้วท่ีต่างกัน และปี่กาหยกไม่สามารถถอดเป็น ๒ ท่อน
อย่างปี่ชวา แต่ลักษณะเป็นปี่ท่อนเดียวนีมี้ลักษณะท่ีเหมือนกับปี่เซรูไนและปี่ซารูเนซึ่งเป็นปี่ในดินแดน
ท่ีบรรพบุรุษของชาวอูรักลาโว้ยเคยเดินทางผ่านมา  

จากตารางสรุปได้ว่าปี่กาหยกมีลักษณะทางกายภาพท่ีแตกต่างจากปี่ชวาท่ีใช้ในมวยไทยและ
ปัจจัตสีลัตคือ ขนาวความยาวของเลาปี่ จํานวนรูนิ้วเปิด-ปิด ๖ รู ลักษณะท่ีเป็นปี่ท่อนเดียว และ
ขนาดความยาวของลิ้นปี่ ข้อสําคัญคือปี่กาหยกมีความเรียบง่าย ไม่มีลวดลาย ยังไม่มีเทคนิคการทําให้
เป็น ๒ ท่อนแยกจากกันตามอย่างนวัตกรรมใหม่ของปี่ ทําจากไม้ท่ีหาง่ายในพ้ืนถ่ินของชาวเล  



๕๗ 

 

 

�����	
	�	��������� � �������

��	������	������	����	������	 !�

����	"#�

�$�%&���'�-�'� ( �$

�����	

�$�%&���'�-�'� ) �$

 

ภาพท่ี ๒๕: รูปเปรียบเทียบระหว่างปี่กาหยกและปี่ชวา 

ปี่กาหยกเป็นปี่ท่ีมีลักษณะเฉพาะ และในขณะเดียวกันยังมีลักษณะร่วมบางประการระหว่างปี่
ชวาไทย ปี่เซรูไนและปี่ซารูเนท้ังรูปลักษณ์ทางกายภาพ ธรรมเนียมปฏิบัติและลักษณะของเสียง ทําให้



๕๘ 

 

 

เห็นความสัมพันธ์และแนวโน้มทางประวัติศาสตร์ท่ีน่าจะเป็นจริงในเรื่องของเส้นทางการเดินทางของ
ชาว อูรักลาโว้ยท่ีไม่มีเอกสารยืนยัน ยกเว้นความเชื่อและเรื่องเล่าแบบปากต่อปาก  

ศิลปะการต่อสู้มวยกาหยกกับมวยไทยและปัจจัตสีลัตใช้ดนตรีเป็นส่วนหนึ่งในการต่อสู้
เหมือนกัน โดยใช้องค์ประกอบทางดนตรีเหมือนกัน ได้แก่ ปี่ ฆ้องและกลองแขก ถึงแม้ปี่กาหยกมี
ลักษณะทางกายภาพท่ีแตกต่างจากปี่ชวา แต่ลักษณะทางดนตรียังมีสิ่งท่ีคล้ายกัน ได้แก่ ลักษณะเสียง  
การใช้กลุ่มเสียง จังหวะ ฯลฯ นอกจากนี้ยังมีธรรมเนียมเรื่องการไหว้ครูและนับถือครู โดยเฉพาะมวย
กาหยกท่ีมีวันไหว้ครูใหญ่ประจําปท่ีีเหมือนกันอย่างชัดเจน 

ทํานองเพลงของปี่กาหยกผู้วิจัยไม่สามารถเก็บได้จริงในระหว่างลงภาคสนามเนื่องจาก
ขณะนั้นนายสนไม่สามารถเป่าปี่ได้แล้ว แต่ทํานองท่ีบันทึกต่อไปนี้เป็นทํานองท่ีได้จากการร้องทํานอง
จากนาย       หริ ฟองสายธารท่ีสามารถร้องทํานองได้เนื่องจากมีความใกล้ชิดกับนายสนและผูกพัน
กับดนตรีกาหยก ผู้วิจัยจึงบันทึกโน้ตจากทํานองท่ีนายหริร้องให้ฟังดังนี ้

 

ภาพท่ี ๒๖: ตัวอย่างโน้ตท่ีใช้ประกอบมวยกาหยก 

ทํานองได้บันทึกนี้อาจมีเสียงท่ีผิดเพ้ียนจากทํานองจริงท่ีหากมีการเป่าด้วยปี่กาหยกของนาย
สน และทํานองท่ีได้บันทึกนี้ไม่มีชื่อเพลงแต่นายหริเรียกเพลงนี้ว่าเพลงกาหยก ซึ่งมีหลายทํานอง 
ทํานองนี้เป็นทํานองหนึ่งท่ีนายหริพอจําได้ ผู้วิจัยหวังอย่างยิ่งว่าการบันทึกเรื่องราวของปี่กาหยก
โดยเฉพาะปี่กาหยกท่ีมีการสร้างข้ึนใหม่เลียนแบบจากปี่ของนายสนและทํานองท่ีชาวอูรักลาโว้ยเอง
พอจําได้ อาจเป็นประโยชน์ต่อชาวอูรักลาโว้ยรุ่นต่อไป 

 

 

 



๕๙ 

 

 

การสืบทอดและการเช่ือมโยงทางดนตรีชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ยในหมู่เกาะต่าง ๆ  

การเดินทางของชาวอูรักลาโว้ยมีความเชื่อมโยงเก่ียวข้องกัน จากประวัติการบอกเล่าและ
เอกสารต่าง ๆ พบว่าชาวอูรักลาโว้ยมีเส้นทางการเดินทางตั้งแต่หมู่เกาะซึ่งเป็นเขตติดต่อระหว่าง
ประเทศฟิลิปปินส์และมาเลเซีย อ้อมมาทางแหลมอินโดจีนผ่านรัฐอาเจ๊ะห์และเคยอาศัยอยู่บริเวณฆู
นุงจึรัยก่อนเดินทางต่อมายังประเทศไทย จนมาอาศัยอยู่ในบริเวณเกาะต่าง ๆ ทางแถบทะเลอันดามัน
ในปัจจุบัน และมิสามารถกล่าวได้ว่าชาวอูรักลาโว้ยเข้ามาอาศัยอยู่ท่ีใดเป็นท่ีแรกในประเทศไทย 

จากเอกสารและคําบอกเล่าสามารถร่างเส้นทางการเดินทางหลักท่ีชาวอูรักลาโว้ยส่วนใหญ่
เดินทางเข้าไปพักอาศัยได้ดังภาพท่ี ๒๗ ชาวอูรักลาโว้ยบางคนเชื่อว่าบรรพบุรุษของตนเองเข้ามาใน
เขตเมืองไทยครั้งแรกอาศัยท่ีเกาะบุโหลนก่อนท่ีจะเดินทางข้ึนเหนือไปอยู่เกาะอ่ืน ๆ (ดู แท่นประวัติ
ของโต๊ะฆีรี แต่ยังมีชาวอูรักลาโว้ยกลุ่มหนึ่งเชื่อว่าบรรพบุรุษของตนเองเข้ามาอยู่ท่ีเกาะลันตาก่อน
เกาะอ่ืน ๆ อย่างไรก็ตามยังคงไม่มีหลักฐานใดพิสูจน์ได้ว่าชาวอูรักลาโว้ยมาอยู่ท่ีใดเป็นแห่งแรก แต่
สุสานของโต๊ะฆีรีปัจจุบันอยู่ท่ีเกาะหลีเป๊ะ จังหวัดสตูล โต๊ะฆีรีคือผู้ท่ีชาวอูรักลาโว้ยถือว่าเป็นบรรพ
บุรุษคนแรกและเป็นผู้นําชาวอูรักลาโว้ยรอดจากอุปสรรคต่าง ๆ เข้าตั้งหลักปักฐานในเมืองไทย ซึ่ง
จากภาพบริเวณเกาะหลีเป๊ะเป็นท่ีสุดท้ายท่ีชาวอูรักลาโว้ยได้เข้าไปอยู่ และปัจจุบันบริเวณสุสานโต๊ะฆี
รีมีการจัดทําศาล๕ ชาวอูรักลาโว้ยและชาวเกาะต่างให้ความเคารพและมีการกราบไหว้อยู่เป็นประจํา 

                                                           
๕ เมื่อชาวอูรักลาโว้ยเข้ามาอาศัยอยู่ในเกาะต่าง ๆ ในเมืองไทย บางคนอาจยังคงเดินทางอพยพ เคลื่อนย้ายและมีการแต่งงานระหว่าง
ชาวอูรักลาโว้ยเอง (ทั้งในเกาะเดียวกันและกับคนต่างเกาะ) และกับคนพื้นถิ่น เช่นเดียวกับโต๊ะฆีรี ผู้นําชาวอูรักลาโว้ยรุ่นแรก ๆ ซ่ึง
สุดท้ายโต๊ะฆีรีได้พาชาวอูรักลาโว้ยกลุ่มหนึ่งมาอยู่ที่เกาะหลีเป๊ะและมีลูกหลานสืบต่อมาในเกาะนี้จนถึงวาระสุดท้าย 



๖๐ 
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ภาพท่ี ๒๙: ศาลโต๊ะฆีรีก่อนบูรณะ (ซ้าย) ศาลโต๊ะฆีรีท่ีทําการบูรณะเม่ือ ๒๕๕๕ (ขวาบน) ป้ายประวัติ
โต๊ะฆีรีในบริเวณศาลหรือสุสานโต๊ะฆีรี (ขวาล่าง) 

การสืบทอดดนตรีและการแสดงของชาวอูรักลาโว้ย 

วิถีการสืบทอดดนตรีอูรักลาโว้ยในแต่ละเกาะมีลักษณะท่ีคล้ายคลึงกัน คือการสืบทอดโดย
การเรียนต่อจากผู้รู้ท่ีรู้จักในหมู่บ้านหรือในเกาะของตนเองซึ่งถือเป็นญาติพ่ีน้องกัน สามารถสรุปให้
เห็นเป็นภาพรวมได้ดังนี ้

เกาะบุโหลน  ปัจจุบันสืบทอดดนตรีทํานองโดย นายราหมาน ทะเลลึก โดยได้รับการ
ถ่ายทอดความรู้และประสบการณ์ ในรูปแบบของการสาธิตและฝึกปฏิบัติ
จริงจากบิดา นายเจ๊ะอาลี ทะเลลึก ไม่ทราบปีท่ีเริ่มเรียนดนตรี ในปัจจุบัน
ยังไม่มีผู้สืบทอดต่อ  

 แม่เพลงด้านการแสดงรองเง็งคือนางรอย๊ะ ทะเลลึกและนางฮาเซี๊ยะ หาญ
ทะเล ในปัจจุบันได้ถ่ายทอดศิลปะการร่ายรําให้กับลูกหลานในเกาะและ
นักเรียนโรงเรียนบุโหลน ซึ่งตั้งอยู่ท่ีเกาะบุโหลนดอน  
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เกาะลันตา ปัจจุบันสืบทอดดนตรีทํานองโดย นายมะหวี ทะเล ฝึกดนตรีโดยใช้วิธีครูพัก
ลักจํา อาศัยความรู้และประสบการณ์ตรงในเรื่องดนตรีของวัฒนธรรม
ตนเองในงานพิธีต่าง ๆ ฝึกปฏิบัติจนสามารถบรรเลงได้โดยไม่ทราบปีท่ีเริ่ม
เรียนดนตรี ในปัจจุบันยังไม่มีผู้สืบทอดต่อ 

 ในปัจจุบันแม่เพลงรองเง็งในเกาะลันตาค่อนข้างหายาก ขาดแม่เพลงท่ี
แท้จริง เนื่องจากนักแสดงหลายท่านไม่สามารถจําเนื้อร้องได้อย่างแท้จริง  

เกาะภูเก็ต  ปัจจุบันสืบทอดดนตรีทํานองโดย นายหริ ฟองสายธารและนายสน บาง
จากโดยได้รับการถ่ายทอดความรู้และประสบการณ์ ในรูปแบบของการ
สาธิตและฝึกปฏิบัติจริงจากนายหิน ทะเลลึก 

และผู้ท่ีเป็นหลักในการสืบทอดศิลปะการรําคือนางจิ้ว ประโมงกิจ ซึ่งเป็นผู้
ท่ีเป็นท่ีรู้จักท้ังชาวอูรักลาโว้ยในเกาะ นอกเกาะและชาวไทยในพ้ืนท่ีอีกด้วย 
ปัจจุบันมีการถ่ายทอดการร้องและรํารองเง็งอูรักลาโว้ยให้กับชาวอูรักลา
โว้ยรุ่นใหม่อย่างต่อเนื่อง 

ดนตรีชาวอูรักลาโว้ยมีการสืบทอดแบบปากต่อปาก สืบทอดวัฒนธรรมของตนเองโดยวิธี
ปฏิบัติสืบเนื่องต่อ ๆ กันมาจากรุ่นสู่รุ่น ด้านดนตรีใช้วิธีการสืบทอดจากคนในกลุ่ม ถ่ายทอดความรู้
โดยวิธีปฏิบัติจริงและลงมือปฏิบัติในสถานการณ์จริง ทําให้นักดนตรีได้เรียนรู้ถึงวิธีการใช้จังหวะและ
ทํานองจากประสบการณ์และมีการสะสมประสบการณ์ทีละน้อยจนเป็นท่ีเชื่อถือของชุมชน โดยท่ัวไป
การเรียนรู้เริ่มจากคนในครอบครัว คนใกล้ชิดหรือคนในชุมชนก่อนท่ีจะนําพาวัฒนธรรมไปกับตนเอง
ในสู่เกาะต่าง ๆ  

จากข้อมูลข้างต้นสามารถจําแนกลักษณะการสืบทอดดนตรีและการแสดงของชาวอูรักได้ตาม
ลักษณะต่อไปนี ้

๑. ผู้สืบทอดเป็นผู้สืบทอดแบบทางตรง กล่าวคือ นักดนตรีดําเนินทํานองและแม่เพลงชาวอู-
รักลาโว้ยของท้ังสามเกาะ (เกาะบุโหลน เกาะลันตาและเกาะภูเก็ต) ล้วนแต่เป็นผู้ท่ีได้
เรียนรู้ทํานองดนตรีจากบรรพบุรุษโดยตรงท้ังสิ้น นอกจากนี้นักดนตรแีละแม่เพลงของท้ัง
สามเกาะยังมีประสบการณ์โดยตรงในการใช้ดนตรี ซึมซับขนบธรรมเนียมประเพณีท่ี
เก่ียวข้องกับดนตรีและการแสดง อย่างไรก็ตามทํานองดนตรีท่ีใช้อยู่ในปัจจุบันในแต่ละ
เกาะยังคงมีข้อจํากัดในเรื่องบทเพลงท่ีนักดนตรีแต่ละคนสามารถบรรเลงได้  
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๒. ลักษณะการสืบทอดแบบทางอ้อม ปรากฏในนักดนตรีท่ีบรรเลงเครื่องดนตรีประกอบ
จังหวะและลูกเพลงหรือลูกคู่ นักดนตรีและนักแสดงชาวอูรักลาโว้ยส่วนใหญ่เป็นผู้ท่ีมี
ประสบการณ์ตรงกับวัฒนธรรมประเพณีของกลุ่มชนซึ่งถือปฏิบัติสืบมา ทําให้จังหวะ
ดนตรี คําร้อง ท่วงทํานองเป็นท่ีคุ้นหูและรู้จักเป็นอย่างดี หากแต่มิได้เรียนรู้โดยตรง แต่
เม่ือมีผู้นําร้อง ชาวอูรักลาโว้ยสามารถร้องตาม เคาะจังหวะตาม เม่ือมีการแสดง ผู้ท่ี
สามารถแสดงได้ดี จําเพลงได้ จะถูกเลือกมาเป็นหนึ่งในผู้แสดงท้ังด้านดนตรีและการ
แสดง 

๓. การสืบทอดผสมผสาน ปรากฏในนักดนตรีท่ีบรรเลงเครื่องดนตรีประกอบจังหวะ 
นักแสดงรองเง็งและนักร้องรองเง็งท่ีมีการย้ายถ่ินไปอยู่ในเกาะท่ีไม่มีนักดนตรี นักแสดง
หรือนักร้องอูรักลาโว้ย ทําให้นักดนตรีและนักแสดงเหล่านั้นจําต้องเป็นแม่งานในเรื่อง
ของดนตรี การแสดงหรือเป็นนักร้อง ซึ่งอาจมีความชํานาญกว่าคนในเกาะท่ีมีอยู่แต่มักมี
ความไม่สมบูรณ์ในเนื้อหาโดยรวม 

การถ่ายทอดดนตรีและการแสดงของชาวอูรักลาโว้ย 

ดนตรีและการแสดงของชาวอูรักลาโว้ยถ่ายทอดความรู้โดยวิธีปฏิบัติจริงและลงมือปฏิบัติใน
สถานการณ์จริง ทําให้นักดนตรีได้เรียนรู้ถึงวิธีการใช้จังหวะและทํานองจากประสบการณ์และมีการ
สะสมประสบการณ์ทีละน้อยจนเป็นท่ีเชื่อถือของชุมชน โดยท่ัวไปการเรียนรู้เริ่มจากคนในครอบครัว 
คนใกล้ชิดหรือคนในชุมชนก่อนท่ีจะนําพาวัฒนธรรมไปกับตนเองสู่เกาะต่าง ๆ  

ชาวอูรักลาโว้ยย่อมนําพาวัฒนธรรมของตนเองไปด้วยตามเส้นทางการเดินของชาวอูรักลาโว้ย 
วัฒนธรรมการละเล่นรองเง็งย่อมได้รับมาจากการเดินทางผ่านดินแดนทางแถบอินโดนีเซียและ
มาเลเซีย ท้ังนี้อาจรวมถึงเรื่องของดนตรีด้วยดังสามารถเปรียบเทียบและเชื่อมโยงได้ดังต่อไปนี ้

- กลองทนกับกลองสองหน้าของชวาและกลองแขกของไทย 

ลักษณะของกลองท้ังสามมีความสัมพันธ์กันคือ เป็นกลองชนิดสองหน้าเหมือนกัน มี
การขึงหนังกลองในลักษณะเดียวกัน มีขนาดใกล้เคียงกัน 

- ปี่กาหยก ปี่เซรูไนหรือปี่ซารูเนและปี่ชวา 

เครื่องดนตรีท้ังสามชิ้นนี้เป็นเครื่องเป่าลิ้นคู่ ซึ่งเป็นเครื่องเป่าในวัฒนธรรมของ
อินโดนีเซียและวัฒนธรรมอาหรับ-เปอร์เซีย ท้ังยังสามารถจัดอยู่ในกลุ่มเดียวกับปี่จําพวก 
Shahnai, Surnai อีก ซึ่งอาจารยธ์นิต อยู่โพธิ์ เคยให้ความเห็นไว้ในหนังสือ เครื่องดนตรีไทย 
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(กรมศิลปากรจัดพิมพ์ครั้งท่ีสอง พ.ศ. ๒๕๑๐) ว่า เครื่องดนตรีของอินเดีย เข้าสู่อินโดฯ และ
รับวัฒนธรรมเปอร์เซยี แพร่หลายมาถึงสุวรรณภูมิและอุษาคเนย ์

- ไวโอลิน 

เครื่องดนตรีตะวันตกท่ีเป็นตัวแทนของวัฒนธรรมเปอร์เซีย สัญลักษณ์ของวงดนตรี
รองเง็งและเดินทางเผยแพร่เข้ามาถึงทางตอนใต้ของไทย ดังนั้นดนตรีรองเง็งทางใต้ของไทย
จึงได้รับวัฒนธรรมของทางเปอร์เซียมาด้วย ชาวอูรักลาโว้ยก็เช่นกันท่ีได้รับวัฒนธรรมจากการ
เดินทางผ่านดินแดนท่ีได้รับวัฒนธรรมนี้ จดจําและดัดแปลงจนเป็นเอกลักษณ์ของตนเอง 
หากแต่อาจมีการสูญหายทางวัฒนธรรมหากมิได้มีการสืบทอดวิธีการบรรเลงและทํานองเพลง
ต่อไป 

- โหม่ง 

โหม่งหรือฆ้องเป็นวัฒนธรรมท่ีเห็นได้ชัดในวงกาเมลัน วัฒนธรรมของอินโดนีเซีย 
เส้นทางการเดินทางของวัฒนธรรมนี้จึงเป็นเส้นทางเดียวกันกับเส้นทางเดินเรือของชาวอูรัก
ลาโว้ย หากแต่ในประเทศไทยก็มีวัฒนธรรมการใช้โหม่งเช่นกัน ซึ่งโหม่งในประเทศไทยถือ
เป็นเครื่องดนตรีท่ีมีประวัติยาวนาน และได้รับอิทธิพลจากประเทศต่าง ๆ ในแถบเอเชีย
ตะวันออกเฉียงใต ้ 

- รํามะนา 

รํามะนาเป็นกลองหน้าเดียวท่ีใช้ในวัฒนธรรมของมุสลิมเช่นเดียวกับการร้องลําตัด
ของไทยท่ีใช้รํามะนาเป็นเครื่องประกอบจังหวะ รํามะนาท่ีใช้ในลําตัดอาจมีรูปร่างท่ีแตกต่าง
จากรํามะนาชาวเลเนื่องจากรูปร่างของรํามะนาลําตัดมีความประณีตในการประดิษฐ์มากกว่า 
นั่นอาจเป็นเพราะวิวัฒนาการและเครื่องมือในการประดิษฐ์รํามะนาลําตัดของไทยอาจมีความ
ทันสมัยมากกกว่า ส่งผลให้รํามะนาไทยและรํามะนาชาวเลมีข้อแตกต่างกันไป แต่ลักษณะ
โดยรวมยังคงเหมือนกัน 

จากลักษณะร่วมทางดนตรีท่ีกล่าวมาข้างต้นจะเห็นได้ว่าดนตรีชาวเลมีการสืบทอดมาแบบรุ่น
ต่อรุ่น ไม่สามารถบอกได้ว่าใครเป็นผู้สืบทอดให้ใครโดยตรงเนื่องจากชาวอูรักลาโว้ยไม่มีการจดบันทึก 
ประวัติศาสตร์จึงตายไปพร้อมกับบุคคล เหลือเพียงประวัติศาสตร์ท่ีถูกบันทึกในวัฒนธรรมและ
พิธีกรรมท่ียังคงปฏิบัติกันอยู่ ถือเป็นประวัติศาสตร์ทางวัฒนธรรม ดนตรีและการแสดงจึงถูกถ่ายทอด
จากเกาะหนึ่งไปเกาะหนึ่งตามบุคคลท่ีเคลื่อนย้าย และขยายสู่บุคคลอ่ืนภายในเกาะกระจายต่อเนื่อง
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ไปเรื่อย ๆ ดังเห็นว่ามีลักษณะของวัฒนธรรมของชาวชวา มาเลเซียและเปอร์เซียปรากฏในวัฒนธรรม
ดนตรีชาวเล 

การอพยพย้ายถ่ินทําให้ลักษณะการถ่ายทอดมีวิวัฒนาการไปตามวิถีชีวิตของแต่ละเกาะผนวก
กับความรู้ทางดนตรีและการแสดงของผู้สืบทอดในแต่ละเกาะ ทําให้เกิดวิถีการแสดงดนตรีท่ีเป็น
รูปแบบของเกาะนั้น ๆ เช่นการเรียงเพลงในการบรรเลงเพลงครูในแต่ละเกาะ ทํานองเพลงครูท่ีมี
ลักษณะร่วมแต่มีรายละเอียดท่ีต่างกัน คําร้อง การแต่งกาย ฯลฯ  

ในปัจจุบันดนตรีและการแสดงรองเง็งชาวอูรักลาโว้ยเป็นวัฒนธรรมท่ีเป็นท่ีรู้จักท้ังชาวอูรักลา
โว้ยและบุคคลท่ัวไป ท้ังนี้ดนตรีโดยเฉพาะดนตรีทํานองอาจเป็นวัฒนธรรมท่ีชาวอูรักลาโว้ยควรต้อง
ตระหนักถึงบทบาทท่ีเป็นอยู่และมีข้อบ่งชี้ท่ีเห็นได้ชัดว่าดนตรีดําเนินทํานองของชาวอูรักลาโว้ยมี
แนวโน้มท่ีจะมีการเปลี่ยนแปลงและอาจสูญหายไปในท่ีสุด อันเนื่องมาจากมีนักดนตรีดําเนินทํานอง
จํานวนจํากัด 



๖๗ 
 

 

บทที่ ๕ การเปลี่ยนแปลงของดนตรีกลุ่มอูรักลาโว้ย 

ดนตรีชาวอูรักลาโว้ยในช่วง ๑๐ ปีท่ีผ่านมาไม่มีการเปลี่ยนแปลงในเรื่องขององค์ประกอบ
ของวงดนตรี หากแต่มีการเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรม/บทบาทการใช้ดนตรีซึ่งมีการเปลี่ยนจากดนตรี
เพ่ือพิธีกรรมอย่างเดียวเป็นดนตรีเพ่ือการแสดงและเพ่ือการท่องเท่ียวมากข้ึน นักดนตรีดําเนินทํานอง
มีจํานวนน้อยลง และชาวอูรักลาโว้ยรุ่นใหม่เริ่มมีความสนใจในการประกอบอาชีพอ่ืน ๆ ตามกระแส
ใหม่ของสังคม ส่งผลให้มีความสนใจด้านวัฒนธรรมดนตรีน้อยลง นักดนตรีชาวอูรักลาโว้ยปัจจุบันส่วน
ใหญจ่ึงเป็นวัยกลางคนถึงวัยชรา  

การเปลี่ยนแปลงด้านวัฒนธรรมการใช้ดนตร ี

ดนตรีของชาวอูรักลาโว้ยเดิมใช้เพ่ือประกอบพิธีกรรมและเพ่ือความรื่นเริง ซึ่งในปัจจุบัน
โครงสร้างหน้าท่ีของดนตรีอูรักลาโว้ยยังคงอยู่เหมือนเดิมแต่ภาระหน้าท่ีในโครงสร้างหลักอาจมีเพ่ิมข้ึน
หรือลดลงดังต่อไปนี ้

 หน้าท่ีของดนตรีแบบเดิม หน้าท่ีของดนตรีในปัจจุบัน 
ดนตรีเพ่ือพิธีกรรม ดนตรีประกอบพิธีลอยเรือ ดนตรีประกอบพิธีลอยเรือ 

ดนตรีประกอบการแก้บน ดนตรีประกอบการแก้บน 
ดนตรีประกอบศิลปะ
การต่อสู ้

ดนตรีประกอบมวยกาหยก ดนตรีประกอบมวยกาหยก 

ดนตรีเพ่ือความรื่นเริง ดนตรีรํามะนาในงานสังสรรต่าง ๆ  ดนตรีรํามะนาในงานสังสรรต่าง ๆ 
 ดนตรีเพ่ือการท่องเท่ียว 
 ดนตรี เ พ่ือการแสดงในงานทาง

วัฒนธรรม 

ตาราง ๔: ตารางเปรียบเทียบโครงสร้างหน้าท่ีของดนตรีแบบเดิมและดนตรีในปัจจุบัน 

ในสภาพรวมปัจจุบันหน้าท่ีของดนตรีอูรักลาโว้ยอาจมีมากข้ึน แต่ความสําคัญในหน้าท่ีหลัก 
(แบบเดิม) อาจมีการเปลี่ยนแปลงและมีหน้าท่ีรอง (แบบใหม่) อยู่ในหน้าท่ีหลักด้วย เช่น ในการเล่น
ดนตรีประกอบพิธีลอยเรือ นอกจากเป็นหน้าท่ีของดนตรีเพ่ือพิธีกรรมตามขนบธรรมเนียมหรือ
ประเพณีดั้งเดิมแล้ว การประกอบพิธีลอยเรือในปัจจุบันยังเป็นพิธีเพ่ือสังคมการท่องเท่ียวหรือเป็นส่วน
หนึ่งในการแสดงด้านวัฒนธรรมเพ่ือการท่องเท่ียวด้วย ดังนั้นดนตรีท่ีใช้ในพิธีกรรมจึงถือได้ว่าเป็น
ดนตรีเพ่ือการแสดงในงานทางด้านวัฒนธรรมเพ่ือการท่องเท่ียวส่วนหนึ่งด้วย 



๖๘ 
 

 

 

ภาพท่ี ๓๐: การรํารอบเรือไม้ระกําในเวลากลางคืนก่อนนําเรือไปลอย 

ในขณะเดียวกันบทบาทด้านดนตรีประกอบการแก้บนของชาวอูรักลาโว้ยยังคงมีอยู่และ
บางครั้งดนตรีรองเง็งของชาวอูรักลาโว้ยยังมีการว่าจ้างจากคนไทย ดังเช่นในเกาะภูเก็ตรองเง็งชาวอู
รักลาโว้ยถือเป็นการแสดงแก้บนท่ีเป็นท่ียอมรับของคนส่วนใหญ่ในเกาะ นักดนตรีในเกาะบุโหลนเล จ.
สตูล มักได้รับเชิญจากคนในเกาะบุโหลนดอนเพ่ือเล่นดนตรีแก้บน หรือคณะรองเง็งท่ีเกาะลันตามัก
ได้รับเชิญแสดงในงานแก้บนท่ัวไปด้วยเช่นกัน  

ในขณะท่ีบทบาทด้านดนตรีกาหยกของชาวอูรักลาโว้ยยังคงเป็นเพียงดนตรีประกอบศิลปะ
การต่อสู้ท่ีใช้กันในหมู่ชาวอูรักลาโว้ยเท่านั้น หากแต่ทํานองของดนตรีกาหยกกําลังจะหายไปเนื่องจาก
มีการใช้อยู่เพียงกลุ่มเดียว มีนักดนตรีท่ีสามารถเล่นเครื่องดนตรีของกลุ่มได้เพียงคนเดียว มีคนท่ี
สามารถประดิษฐ์เครื่องดนตรีของกลุ่มได้เพียงคนเดียว และปัจจุบันคนท่ีสามารถเล่นได้และประดิษฐ์
เครื่องดนตรีได้ได้เสียชีวิตลงแล้ว เครื่องดนตรีชิ้นสุดท้ายถูกฝังไปแล้ว ณ เวลานี้คือช่วงเวลาท่ีสามารถ
บอกได้ว่าเป็นช่วงรอยต่อแห่งการมีและการสูญหายของวัฒนธรรมปี่กาหยก หากยังไม่สามารถหาผู้สืบ
ทอดการเป่าปี่ท่ีสร้างข้ึนตามปี่ต้นแบบได ้

ดนตรีรํามะนาเป็นดนตรีท่ีชาวอูรักลาโว้ยใช้เพ่ืองานรื่นเริง ดนตรีรํามะนาจึงถือเป็นวงดนตรีท่ี
เป็นท่ีนิยมของชาวอูรักลาโว้ย และเป็นวงดนตรีท่ีสามารถร่วมกันเล่นได้ง่ายท่ีสุดเพราะไม่มีเครื่อง
ดนตรีดําเนินทํานอง เป็นการร้องประกอบเครื่องประกอบจังหวะ ดังนั้นดนตรีรํามะนาจึงเป็นท่ีรู้จัก
ของชาวอูรักลาโวย้ทุกเพศทุกวัยอย่างไม่เสื่อมคลาย และเพลงร้องประกอบวงรํามะนานีย้ังคงเป็นเพลง
ท่ีใช้ภาษาชาวอูรักลาโว้ยอยู่แบบเดิมอยู่ด้วย มีการใชเ้พลงไทยหรือเพลงท่ีใชภ้าษาไทยเข้ามาร้องในวง
รํามะนาแต่ไม่เป็นท่ีนิยมเท่ากับเพลงของมาเลย์หรือเพลงภาษามลายูหรือภาษาอูรักลาโว้ยเอง 



๖๙ 
 

 

อย่างไรก็ตามบทบาทหน้าท่ีอีกสําคัญอย่างหนึ่งซึ่งถือเป็นพลังแฝงของกลุ่มชนชาวอูรักลาโว้ย 
นั้นคือดนตรีและการแสดงเป็นเครื่องแสดงความเป็นกลุ่ม ความเป็นเอกภาพของชาวอูรักลาโว้ย เม่ือมี
ดนตรีไม่ว่าจะเป็นด้วยเหตุผลประการใด หรือเป็นการแสดงในงานอะไร นั่นคือสิ่งหนึ่งท่ีแสดงให้เห็น
ความเป็นอูรักลาโว้ย และเป็นสิ่งท่ีทําให้ชาวอูรักลาโว้ยเกิดความรู้สึกเป็นกลุ่มก้อน ความรู้สึกรักและ
ผูกพันต่อกลุ่มชนและความภาคภูมิใจในวัฒนธรรมของชาติพันธุ์ท่ามกลางปัญหาหลากหลายท่ีมากับ
สังคมแบบใหม่และกําลังถาโถมเข้าสู่กลุ่มชนชาวอูรักลาโว้ยในปัจจุบัน 

การเปลี่ยนแปลงด้านองค์ประกอบวงดนตร ี

วงดนตรีของชาวอูรักลาโว้ยในปัจจบุันสามารถแยกอออกเป็น ๓ ประเภทดังนี ้

๑. วงดนตรีรองเง็ง 
๒. วงดนตรีรํามะนา 
๓. วงประกอบมวยกาหยก 

การเปลี่ยนแปลงในเรื่ององค์ประกอบของวงดนตรีต่าง ๆ มีเกิดข้ึนอยู่ตลอดเวลาตาม
สภาวการณ์ หากแยกประเภทของการเปลี่ยนแปลงองค์ประกอบเครื่องดนตรีแต่ละวงดนตรีแล้วและดู
จากสถานการณ์ด้านดนตรีท่ีมีมาในอดีตเปรียบเทียบกับลักษณะทางดนตรีท่ีใกล้เคียงและวงดนตรีใน
ปัจจุบันจะทําให้เห็นถึงการเคลื่อนไหวทางดนตรี และสามารถอธิบายได้ดังต่อไปนี ้

วงดนตรีรองเง็ง 

 

ภาพท่ี ๓๑: วงดนตรีรองเง็งชาวอูรักลาโว้ย 



๗๐ 
 

 

เครื่องดนตรีท่ีประกอบรองเง็งของชาวอูรักลาโว้ยในแต่ละเกาะมีเครื่องดนตรีประกอบหลัก
เหมือนกันคือ ไวโอลิน กลองรํามะนา โหม่งและฉิ่ง ส่วนเครื่องดนตรีอ่ืน มักแตกต่างไปตามท้องถ่ินท่ี
จะเสริมเข้ามา ส่วนใหญ่เป็นเครื่องดนตรีประกอบจังหวะ เช่น ฉาบและกรับ (แกระ) 

เครื่องดนตรีของวงรองเง็งโดยท่ัวไปในภาคใต้ของไทยและในประเทศมาเลเซียประกอบด้วย 
ไวโอลิน แอคโคเดียน แมนโดลิน รํามะนาและฆ้อง  จากท่ีอาภรณ์ อุกฤษณ์ได้ศึกษาวิจัยเรื่องพิธีลอย
เรือ : ภาพสะท้อนสังคมและวัฒนธรรมของชาวเล กรณีศึกษาชุมชนบ้านหัวแหลม เกาะลันตา จังหวัด
กระบี่ (๒๕๓๒) ได้ทําการบันทึกเก่ียวกับเครื่องดนตรีท่ีมีมาแต่เดิมไว้ด้วยว่า 

“ในพิธีลอยเรือของชาวบ้านหัวแหลมในอดีตมีเครื่องดนตรีประเภทเครื่องตีเพียง ๒ 
ชิ้น คือ รํามะนา (บรานา) และโทน (ฆึนัง) ต่อมามีฉิ่งและเครื่องประเภทไวโอลิน เข้า
มาเป็นส่วนประกอบของวงรํามะนาด้วย จนกระท่ังปัจจุบันหลังจากท่ีผู้เล่นไวโอลินคน
สุดท้ายเสียชีวิตไป และไม่มีใครสืบทอด วงรํามะนาบ้านหัวแหลมจึงมีรํามะนา โทน
และฉิ่งเป็นหลัก” (อาภรณ์ อุกฤษณ์, ๒๕๓๒, น. ๑๗๙-๑๘๐) 

จากข้อความท่ีได้ถูกบันทึกไว้ด้านบนในพ.ศ. ๒๕๓๒ ถึงแม้ว่าไวโอลินจะปรากฏอยู่ในวง
รํามะนา แต่ข้อความดังกล่าวได้แสดงให้เห็นว่าชาวเลอูรักลาโว้ยเล่นไวโอลินมานานแล้ว และมีการสูญ
หายทางวัฒนธรรมด้านบุคคลดนตรีเป็นบางช่วง ซึ่งหากเปรียบเทียบกับข้อมูลปัจจุบันท่ีหมู่บ้านสังกาอู้ 
เกาะลันตา จ.กระบี่ มีนักดนตรีไวโอลิน ๑ คนท่ีมีความเชี่ยวชาญในทํานองเพลง และในเกาะอ่ืน ๆ ก็
ยังมีนักดนตรีไวโอลินอยู่ด้วย หากสังเกตเรื่องเครื่องดนตรีอ่ืน ๆ ท่ีอาจไม่มีในรองเง็งท่ัวไปแต่มีใน
รองเง็งของชาวอูรักลาโว้ย นั่นคือ ฉิ่ง และบางครั้งยังมี ฉาบ กรับ (หรือแกระ) อีกด้วย ในขณะท่ีชาวอู
รักลา-โว้ยจะไม่ใช้แอคโคเดียนและแมนโดลิน ลักษณะเช่นนีถื้อเป็นการผสมผสานทางวัฒนธรรมดนตรี
อย่างหนึ่ง และเป็นการปรับตัวทางด้านวัฒนธรรมดนตรีให้เกิดความสะดวกและง่ายต่อการสรรหา
เครื่องดนตรีและสร้างอรรถรสทางดนตรีให้เหมาะสมกับสภาพการณ์ 
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การแต่งกายและการแสดงรองเง็ง 

  

 

ภาพท่ี ๓๒: การแต่งกายชุดรองเง็งของชาวอูรักลาโว้ยในเกาะต่าง ๆ  
 เกาะหลีเป๊ะ (บนซ้าย) รองเง็งแม่จิ้ว จ.ภูเก็ต (บนขวา) เกาะบุโหลน (ล่างซ้าย) เกาะลันตา (ล่างขวา) 

รองเง็ง วัฒนธรรมท่ียังคงอยู่ด้วยเสียงเพลงและท่ารําท่ีมีลักษณะคล้ายกันในแต่ละเกาะ การ
แต่งกายในการแสดงรองเง็งของชาวอูรักลาโว้ยในแต่ละเกาะมีลักษณะเฉพาะท่ีได้จากการใช้สีเสื้อผ้า 
เครื่องประดับต่าง ๆ โดยส่วนใหญ่เน้นความเรียบง่าย แต่งกายด้วยเสื้อลูกไม้แขนยาวสีสดใส ผ้าถุง
ปาเต๊ะ ส่วนเครื่องประดับไม่เน้นเครื่องโลหะอย่างเช่นการแสดงของไทย เน้นการใช้ดอกไม้สดแต่ง
ศรีษะเป็นพ้ืนฐาน หากเต้นรําท่ีชายหาดมักไม่สวมรองเท้า และไม่เน้นเรื่องการสวมรองเท้า 

การแต่งกายในการแสดงรองเง็งแบบใหม่พบได้ในเกาะหลีเป๊ะ การเปลี่ยนแปลงของการแต่ง
กายนี้มีจุดประสงค์เพ่ือให้เกิดความแปลกใหม่ และมีความเข้าใจว่าชาวเกาะควรต้องแต่งตัวในลักษณะ
นี้คล้ายกันการแต่งกายแบบฮาวาย และด้วยลักษณะเศรษฐกิจของเกาะหลีเป๊ะท่ีเน้นการท่องเท่ียว แม่
เพลง (นางแส้หนา เกาะสิเร๊ะ) ในเกาะหลีเป๊ะมีแนวคิดว่ามโนภาพในการแต่งกายของชาวเกาะหรือคน
ท่ีอยู่กับทะเลสําหรับนักท่องเท่ียวคือการแต่งกายแบบฮาวาย ใช้ผ้าบาติกเป็นหลัก นางแส้หนาจึง
ปรับเปลี่ยนชุดรองเง็งเป็นแบบฮาวาย (ดังภาพท่ี ๓๑) นางแส้หนามีศักดิ์เป็นหลานของแม่จิ้ว แม่เพลง
รองเง็งจังหวัดภูเก็ต ได้รับความรูบ้างส่วนในการรํารองเง็งจากแม่จิ้วด้วย จึงเป็นท่ีน่าเชื่อถือได้ว่าการ
แต่งกายชุดรองเง็งแบบเดิมของเกาะหลีเป๊ะมีลักษณะเดียวกับรองเง็งท่ีภูเก็ต แต่ในปัจจุบันรองเง็งท่ี
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เกาะหลีเป๊ะใช้ผ้าบาติกผืนเดียวห่มตัวและมาผูกไขว้ไว้ท่ีด้านหลังคอ ใช้เครื่องประดับเป็นเปลือกหอย
รอ้ยเป็นสร้อยข้อมือ สร้อยคอ และมงกุฎดังภาพท่ี ๓๑ 

วงดนตรีรํามะนา 

 

ภาพท่ี ๓๓:  วงรํามะนาชาวอูรักลาโว้ยในพิธีลอยเรือ 

รํามะนาถือเป็นเครื่องดนตรีท่ีเป็นเอกลักษณ์ของชาวอูรักลาโว้ย เดิมเครื่องดนตรีชนิดนี้ชาวอู
รักลาโว้ยจะประดิษฐ์เองด้วยวัสดุธรรมชาติท่ีหาได้ง่ายในถ่ินท่ีตนเองอยู่ และใช้หนังสัตว์ท่ีสามารถหา
ได้และมีความใหญ่พอท่ีจะทําเป็นหนังหน้ากลองรํามะนา เช่นหนังตัวเงินตัวทอง หนังวัว หนังควาย 
หนังแพะ ฯลฯ แต่ในปัจจุบันมีการใช้วัสดุอ่ืนเช่น ผ้าใบ พลาสติก แทนหนังต่าง ๆ เนื่องจากหาได้ง่าย
และบางครั้งวัสดุเหล่านี้เป็นวัสดุเหลือใช้จากการประมงและงานอ่ืน ๆ ส่วนตัวกลองบางแห่งใช้ท่อพีวีซี
ขนาดใหญ่มาทําเป็นตัวกลองแทนไม้ขุด 

รํามะนาเป็นเครื่องดนตรีท่ีใช้ท้ังในวงรองเง็งและวงร้องรําหรือท่ีเรียกว่าวงรํามะนา วงดนตรี
รํามะนาจะมีรํามะนาเป็นเครื่องดนตรีหลัก โดยท่ัวไปไม่จํากัดจํานวนของรํามะนาแต่ควรมีให้มาก ไม่
ควรเป็นแค่ ๒ หรือ ๔ ใบ ตามสมควรควรมีมากกว่า ๕ ใบข้ึนไป มีฉิ่งเป็นเครื่องกํากับจังหวะ และมี
พ่อเพลงร้องเพลงรําวงนํา ส่วนใหญ่ใช้ในงานรื่นเริงและใช้ในการรําวงรอบเรือในงานพิธีลอยเรือ วง
รํามะนาบางเกาะมีการนํากลองทน โหม่ง ฉาบ กรับ หรือบางครั้งนําไวโอลินมาร่วมบรรเลงในวง
รํามะนาด้วยซึ่งถือว่าเป็นการเติมเต็มอรรถรสของดนตรีตามอรรถภาพท่ีชุมชนชาวเลนั้นมีอยู่  
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วงประกอบมวยกาหยก 

 

ภาพท่ี ๓๔:  วงประกอบมวยกาหยก๑ 

วงกาหยกท่ีใช้ประกอบมวยกาหยก ณ หาดราไวย์ จังหวัดภูเก็ตนั้นมีองค์ประกอบของเครื่อง
ดนตรีในวงคือ ปี่กาหยก กลองทน โหม่งและกรับ (ไม้แกระ) เครื่องดนตรีต่าง ๆ เหล่านี้ยังคงใช้และ
เป็นท่ีรู้จักของชาวอูรักลาโว้ยในแถบนั้นอยู่จนถึงปัจจุบัน  

การเปลี่ยนแปลงท่ีกําลังเป็นอุปสรรคในการสืบทอดวัฒนธรรมดนตรีกาหยกคือ องค์ความรู้
ด้านการประดิษฐ์เครื่องดนตรีหลักของวง นั่นคือ ปี่กาหยก ซึ่งปัจจุบันไม่มีชาวอูรักลาโว้ยสามารถทําปี่
เองแล้ว เนื่องจากไม่เคยได้สัมผัสหรือทดลองทําในช่วงท่ีนายสนยังมีชีวิตอยู่ อย่างไรก็ตามปัจจุบันนาย
หริ ผู้เป็นพ่อเพลงและเป็นโต๊ะหมอ ซึ่งถือว่าเป็นผู้ท่ีชาวอูรักลาโว้ยในแถบราไวย์เคารพนับถือกําลังทํา
การหาผู้สืบทอดในการเป่าปี่และพยายามหาหนทางในการทําปี่ข้ึนเองจากประสบการณ์ท่ีเคยเห็นมา 
ซึ่งผลของความพยายามนี้ยังไม่เกิดผล หากแต่ปี่จําลองจากต้นแบบอาจเป็นส่วนหนึ่งในการช่วยให้การ
สืบทอดวัฒนธรรมนี ้ 

ปัจจุบันวงดนตรีกาหยกจึงมีเพียงแค่กลองทน โหม่งและกรับ (บางครั้งอาจมีการนําฉิ่งเข้า
มาร่วมด้วย) อรรถรสด้านดนตรีของมวยกาหยกจึงเป็นศิลปะการต่อสู้ประกอบจังหวะดนตรีท่ี
สนุกสนาน จังหวะเร่งเร้าแต่ไม่มีทํานองท่ีรื่นเริง อย่างไรก็ตามชาวอูรักลาโว้ยยังคงมีพิธีนี้อยู่และยังคง
ใช้ดนตรีประกอบตามเครื่องดนตรีท่ีมีอยู่ เนื่องจากการประกอบพิธีไหว้ครูมวยกาหยกถือเป็นพิธี
ศักดิ์สิทธิแ์ละถือเป็นศิร-ิมงคลต่อชาวอูรักลาโว้ยหากได้เข้าร่วมพิธ ี

                                                           

๑ ภาพจาก http://www.khaosod.co.th/view_news.php?newsid=TURONWIzVXdNakE1TURjMU13PT0= 
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การเปลี่ยนแปลงด้านดนตร ี

เรื่องของการดนตรีชาวอูรักลาโว้ยในปัจจุบันนอกจากมีการเปลี่ยนแปลงในเรื่องบทบาทของ
ดนตรี และเครื่องดนตรีในแต่ละวงแล้ว องค์ประกอบดนตรีด้านอ่ืนยังคงมีความเปลี่ยนแปลงด้วยดังนี ้

ด้านภาษา 

เพลงท่ีมีการขับร้องของชาวอูรักลาโว้ยมีอยู่ ๒ ประเภทใหญ่ ๆ คือ การขับเพลงรองเง็งและ
การขับเพลงประกอบวงรํามะนา ส่วนในวงกาหยกไม่มีการขับร้อง ภาษาท่ีใช้ในการขับร้องเพลง
รองเง็งยังคงเป็นภาษาแบบดั้งเดิมอยู่แต่ผสมกันระหว่างภาษามลายูและภาษาอูรักลาโว้ย เนื่องจาก
ภาษาอูรักลาโว้ยมีความคล้ายคลึงกับภาษามลายู คาดว่าดั้งเดิมของเพลงรองเง็งเป็นภาษามลายูแต่
เม่ือชาวอูรักลาโว้ยนํามาร้องจึงมีการปรับมาใช้ภาษาอูรักลาโว้ยผสมในบางคํา ภาษาในเพลงรองเง็งจึง
มีการเปลี่ยนไปและเม่ือมีการสืบทอดต่อ ๆ กันมาเรื่อย ๆ อาจมีการกร่อนทางภาษา ทําให้ชาวอูรักลา
โว้ยในปัจจุบันไม่สามารถแปลเนื้อเพลงรองเง็งได้ท้ังหมด แต่เข้าใจในภาพรวมว่าบทเพลงนั้น ๆ 
กล่าวถึงอะไร 

ตัวอย่างเพลงรองเง็ง ชื่อเพลง: กายูซําปัน 
มอรังบาลายา มาเลมะปาล ี  
ซืองามูลาบาเต๊ะนางายา 
ตีตานา งายารีเต๊ะนา   
งอรังบือรายา มาเลมะมาเล 
ซืองามูลาบูเต๊ะนางายา   
ยังตานา ยังดีเด๊ะนา 
อารังปารายี ลายังลาจี ตาวาร ี  
งาเดะลารูมา งาตีรานา นะตะนัง 
ซําปัน กายู ซําปัน กายู ซําปัน กาย ู
ซําปัน กายูกายูกายูกายูกายูกาย ู
กายู ซําปัน กาย ู

บทเพลงนี้กล่าวถึงเรือไม้ และการเก้ียวพาราสีและวิถีชีวิตท่ีเก่ียวข้อง นํามาร้องเก่ียวพาราสี
กันระหว่าชาย-หญิง 

ในเพลงรํามะนา เพลงส่วนใหญ่เป็นเพลงรําวงมีความหลากหลายกันออกไปท้ังเนื้อเพลงและ
ภาษา ชาวอูรักลาโว้ยมีเพลงท่ีใช้ร้องในวงรํามะนาหลายเพลงถึงขนาดสามารถร้องกันได้ตลอดท้ังคืน
ไม่ซํ้า และในงานพิธีลอยเรือหากจะร้องกันตลอด ๓ วัน ๓ คืนก็ยังสามารถทําได้ เพลงท่ีใช้มีท้ังภาษาอู
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รักลาโว้ยเอง ภาษามลายู และภาษาไทย มีท้ังเพลงดั้งเดิม เพลงของมาเลเซีย เพลงลูกทุ่งไทยและ
เพลงไทยท่ีแต่งใหม่ หากแต่ส่วนใหญ่จะนิยมร้องเพลงดั้งเดิมกับเพลงของมาเลเซีย ตัวอย่างเพลงท่ีใช้
ได้แก่ เพลงลงโปง ลาจัง ปูโกยฆีนัง นีและดารี ซาลูตน ปิเป๊ะราฆา จางอง เป็นต้น เพลงแต่งใหม่เช่น 
บาลีหาดยาว ลาฆูใหม่ บาลีสตูล บาลีภูเก็ต เป็นต้น 

ตัวอย่างเพลงแต่งใหม่ ชื่อเพลง: ลาฆูใหม่ 
ยังดอกหวายจากไปหัวใจหาย  
เหมือนรากไม้ข้างปลายความบางค้อง 
ร้อยชั่งน้องอยู่หลังอย่าร่ําร้อง  
เหมือนรากไม้ข้างปลายความบางค้อง  
อย่าร้องแลน้องบังร้องด้วย 

 
ยังดอกกอกราวข่าวมาแต่เมืองนอก  
พาอกมันกลายเป็นลายสอง 
เจอะกันใหม่ ๆ ใครท่าไม่รักข้อง  
พาดอกมันกลายป็นลายสอง 
ใครตาละน้องไม่ข้องมึง 
 
ยังต้นหวายขุดบ่อแลหนอริมหาดทราย 
ลูกกินอยู่ใต้น้ําปาเหยา 
เอามือไปตักชักข้ึนบังหนอเสียเปล่า ๆ  
ลูกหินอยู่ใต้น้ําปาเหยา 
ตายเสียเปล่า ๆ ไม่ได้กิน 

บทเพลงไหว้คร ู

บทเพลงท่ีใช้ในเพลงรองเง็งมีความหลากหลายในแต่ละเกาะ และในการแสดงหนึ่ง ๆ การ
เลือกเพลงในการแสดงนั้นย่อมข้ึนอยู่กับนักดนตรีด้วยโดยเฉพาะนักไวโอลินว่าสามารถสีเพลงอะไรได้ 
ในปัจจุบันนักดนตรีไวโอลินในแต่ละเกาะมีความสามารถในการจดจําเพลงไม่เท่ากัน บางคนรู้จักเพลง
แต่ไม่สามารถสีเพลงดังกล่าวได้เนื่องจากไม่ได้เล่นเพลงนั้นนาน จึงลืมเพลงดังกล่าวไป ความ
เปลี่ยนแปลงนี้เห็นได้ชัดในเพลงบังคับ ๓ เพลงแรกท่ีเชื่อว่าต้องบรรเลงเพ่ือทําการเคารพครูก่อนท่ีจะ
บรรเลงเพลงอ่ืน ดังท่ีนักดนตรีในแต่ละท่ีกล่าวได้ดังนี ้
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นักดนตรีเกาะลันตา จังหวัดกระบี่ กล่าวว่า 

“ลาฆูดูวอ ต้องเล่นก่อน จากนั้นเล่นเพลงอะไรก็ได้ แต่ท่ีนี่เล่น ๓ เพลงนี้ก่อน ไหว้ครู ไม่เล่นก็
ได้ แต่ต้องเล่น ลาฆูดูวอ แล้วใครอยากเล่นอะไรก็เล่น เล่นไปเรื่อย” 

(มะหว ีทะเลลึก, สัมภาษณ์ ๑๔ พฤศจิกายน ๒๕๕๔) 

ในขณะท่ีนักดนตรีท่ีบุโหลนเห็นว่าเพลงลาฆูดูวอเป็นเพลงท่ีเป็นพ้ืนฐานในการเรียนเพลงอ่ืน จึงต้อง
เรียนเพลงนี้ก่อนและบรรเลงเพลงนี้ก่อนในการแสดงในงานต่าง ๆ ดังนี ้

“ต้องเรียน ลาฆูดูวอ ก่อน จะเล่นก็ต้องเรียนเพลงนี้ก่อน เล่นเพลงนี้ได้ เพลงอ่ืนก็ได้ เวลา
ออกงานก็ต้องเล่น ลาฆูดูวอก่อน แล้วก็ลาฆูมะอินัง แล้วก็ลาฆูอานักอิกัน แล้วก็เล่นเพลงอ่ืน 
อยากเต้นอะไร ก็เล่นเพลงนั้น” 

 (ราหมาน ทะเลลึก, สัมภาษณ์ ๗ มกราคม ๒๕๕๕) 

ในอีกแนวคิดหนึ่งเก่ียวกับเพลงไหว้ครู นักดนตรีในเกาะภูเก็ตมองว่า บางคนอาจไม่สนใจเรื่องเพลงครู 
แต่หากยึดม่ัน ควรเล่นเพลงสามเพลงแรกเพ่ือเป็นการไหว้ครูก่อน 

“สามเพลง สามเพลง เล่นสามเพลงก่อน เล่นไหว้ครู ไหว้บรรพบุรุษ มีลาฆูดูวอ ลาฆูมะอินัง 
แล้วลาฆูอายัมดิเด๊ะ บางคนเค้าไม่เล่น แต่ป๊ะเล่น” 

(หร ิฟองสายธาร, สัมภาษณ์ ๑๒ มีนาคม ๒๕๕๕) 

จากข้อมูลในการสัมภาษณ์ เพ่ือให้เห็นความแตกต่างในปัจจุบันผู้วิจัยได้สรุปเพลงบังคับ ๓ 
เพลงแรกในแต่ละเกาะลงตารางเปรียบเทียบต่อไปนี ้
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สถานที ่
         
 
ลําดับ 

เกาะลันตา, 
จังหวัดกระบี ่

จังหวัดสตลู จังหวัดภูเก็ต เกาะลิบง, 
จังหวัดตรัง เกาะบุโหลน เกาะหลีเป๊ะ เกาะสิเหร่ หาดราไวย ์

๑ ลาฆูดูวอ ลาฆูดูวอ ลาฆูดูวอ ลาฆูดูวอ ลาฆูดูวอ ลาฆูดูวอ 

๒ ลาฆูมะอินัง ลาฆูมะอินัง ลาฆูซายัง ลาฆูมะอินัง ลาฆูมะอินัง ลาฆูมะอินัง 

๓ ลาฆูมะอินัง
ละมุด 

ลาฆูอานักอิ
กัน  

ลาฆูกีปัส ลาฆูซายัง ลาฆูอายัมดิ
เด๊ะ 

ลาฆูบุหรงปู
เต๊ะ 

หลังจาก ๓ เพลงนีส้ามารถบรรเลงเพลงอะไรต่อก็ได้ 

ตาราง ๕: ตารางเปรียบเทียบเพลงไหว้ครูรองเง็งของชาวอูรักลาโว้ย 

จากตารางจะเห็นว่าเพลงแรกท่ีต้องเล่นคือเพลงลาฆูดูวอ เพลงนี้ถือเป็นเพลงสําคัญของชาวอู
รักลาโว้ยท่ีเชื่อว่าหากจะเรียนดนตรีต้องเรียนเพลงนี้ให้ได้ก่อน หากดูเพลงในลําดับท่ี ๒ และ ๓ จะพบ
ความแตกต่างมากข้ึนตามลําดับ ในเพลงลําดับท่ี ๒ ส่วนใหญ่ใช้ลาฆูมะอินัง มีเพียงเกาะหลีเป๊ะเท่านั้น
ท่ีใช้ ลาฆูซายังเนื่องจากใช้ตามลําดับเพลงในแผ่นซีดีรอม แต่ในเพลงลําดับท่ี ๓ จะพบความ
หลากหลายท่ีไม่เหมือนกันเลยในแต่ละเกาะ  

ความแตกต่างนี้ทําให้เริ่มเห็นถึงแนวโน้มในการเปลี่ยนแปลงเรื่องของธรรมเนียมปฏิบัติและ
บทเพลงท่ีนักดนตรีในแต่ละเกาะจะสามารถจดจําได้ แนวโน้มท่ีบทเพลง ทํานองเพลงของชาวอูรักลา
โว้ยจะเปลี่ยนไปจึงมีค่อนข้างสูง 

ทํานองเพลง 

ชาวอูรักลาโว้ยในแต่ละเกาะรู้จักเพลงรองเง็งต่าง ๆ เหมือนกัน แต่ชุดเพลงในการเล่นเพลง
รองเง็งในแต่ละเกาะย่อมไม่เหมือนกันข้ึนอยู่กับความสามารถของคนสีโวโอลิน นอกจากนี้แล้วทํานอง
เพลงเพลงเดียวกันในแต่เกาะยังมีความคลาดเคลื่อนกันในบางเพลงด้วย ท่ีเห็นได้อย่างเด่นชัดคือเพลง
ลาฆูดูวอดังแสดงในตัวอย่างต่อไปนี้ 
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ภาพที่ ๓๕: ทํานองเพลงลาฆูดูวอในแต่ละเกาะ 
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จากลักษณะทํานองลาฆูดูวอของท้ัง ๔ สถานท่ีไม่ว่าจะเป็นความยาวของทํานอง รูปแบบ
จังหวะรูปแบบทํานองหรือลักษณะการเคลื่อนท่ีของโน้ตมีความแตกต่างกันอย่างชัดเจน แต่หากดู
ความสัมพันธ์ในกลุ่มโน้ตย่อยระหว่างลาฆูดูวอของเกาะบุโหลน ลาฆูดูวอของลันตาและลาฆูดูวอของ
หาดราไวย์แล้วมีลักษณะการเคลื่อนท่ีของโน้ตท่ีสามารถอธิบายได้ถึงความสัมพันธ์ซึ่งมีความแตกต่าง
กันในทํานอง  อย่างไรก็ตามผู้วิจัยพิจารณานําทํานองลาฆูดูวอของสองท่ีมาเปรียบเทียบ นั่นคือลาฆูดู
วอของเกาะบุโหลนและเกาะลันตา เนื่องจากเป็นทํานองท่ีมีความใกล้เคียง มีชุดทํานองท่ีสามารถ
นํามาเปรียบเทียบอย่างเห็นได้ชัด และถือเป็นตัวแทนของทํานองชาวอูรักลาโว้ยท่ีนํามาเปรียบเทียบ
กันดังต่อไปนี ้

 
ภาพท่ี ๓๖: ทํานองลาฆูดูวอ (เกาะบุโหลน) พร้อมสัญลักษณ์เพ่ือเปรียบเทียบ 

 

ภาพท่ี ๓๗: ลาฆูดูวอ (เกาะลันตา) พร้อมสัญลักษณ์เพ่ือเปรียบเทียบ 
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อธิบายสัญลักษณ์ในภาพท่ี ๓๕ และ ๓๖  

-  กลุ่มโน้ตท่ีเหมือนกันในทํานองของสองเกาะจะวงด้วยวงรีพร้อมมีหมายเลขอารบิคกํากับ 
เช่น            1           หมายถึง กลุ่มโน้ตชุดท่ี 1  

-  กลุ่มโน้ตท่ีเหมือนกันในทํานองของเกาะเดียวกันจะวงด้วยสี่เหลี่ยมพร้อมมีหมายเลขไทย
กํากับ เช่น     ๑      หมายถึง กลุ่มโน้ตชุดท่ี ๑ 

-  สัญลกัษณ์                  แสดงให้เห็นช่วงโน้ตเสียงซ้ํา 

จากภาพท่ี ๓๕ และ ๓๖ จะเห็นลักษณะท่ีสามารถเทียบเคียงทําให้เชื่อได้ว่าทํานองลาฆูดูวอ
ของท้ังสองเกาะมีเค้าโครงของทํานองเดียวกัน อาจมีการเปลี่ยนแปลงไปตามลักษณะความเข้าใจของ
คนในเกาะแต่ละเกาะและตามธรรมชาติของการสืบทอดแบบมุขปาฐะ จากทํานองท้ังสองผู้วิจัยได้ทํา
สัญลักษณ์วงรีในแต่ละช่วงทํานองและใส่หมายเลขอารบิคกํากับ และเพ่ือให้เห็นความสัมพันธ์ผู้วิจัยได้
ใส่ตัวเลขในทํานองท่ีมีลักษณะท่ีสามารถเทียบเคียงกันได้ด้วยตัวเลขเดียวกัน และทําสัญลักษณ์
สี่เหลี่ยมพร้อมใส่หมายเลขไทยกํากับในกรณีท่ีมีลักษณะทํานองท่ีเหมือนกันภายในทํานองของเกาะนั้น 
ๆ เอง นอกจากนี้ยังมีสัญลักษณ์                 แสดงให้เห็นถึงโน้ตท่ีบรรเลงซ้ําซึ่งปรากฏเฉพาะใน
ทํานองของเกาะลันตาเท่านั้น เพ่ือให้เกิดความง่ายต่อการเข้าใจ ผู้จัยจึงจับคู่ลักษณะทํานองท่ีมีความ
คล้ายคลึงกันหรือทํานองท่ีสามารถเทียบเคียงกันได้ด้วยลักษณะของรูปแบบทํานองหรือการเคลื่อนท่ี
ของโน้ตดังปรากฏในตารางต่อไปนี ้

ทํานองจากเกาะบุโหลน ทํานองจากเกาะลันตา 

  
      ทํานองในการเริ่มต้นของลาฆูดูวอท่ีเกาะบุโหลนกับเกาะลันตามีโน้ตท่ีมีการเคลื่อนท่ีลักษณะ
เดียวกันในห้องเพลงท่ี ๑ ดังแสดงในวงรีหมายเลข 1  
      ลักษณะของทํานองชุดนี้ปรากฏในทํานองของเกาะลันตาสองครั้งในขณะท่ีทํานองของเกาะบุ-
โหลนบรรเลงเพียงครั้งเดียวก่อนท่ีจะตามด้วยทํานองอ่ืนต่อไป   

 
  

      โน้ตในชุดท่ี 2 นี้ทําให้เห็นลักษณะการเคลื่อนท่ีของโน้ตท่ีเคลื่อนท่ีด้วยโน้ตท่ีเริ่มด้วยเสียง “มี” 
ตามด้วยการเคลื่อนท่ีของโน้ตท่ีมีความใกล้เคียงกันซึ่งเห็นได้จากช่วงจบตรงช่วงทํานองท่ีปรากฏใน
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วงกลมหมายเลข 3 ของทํานองจากเกาะลันตา  
      ในส่วนทํานองของเกาะลันตาระหว่างโน้ตชุดท่ี 1 ถึงโน้ตชุดท่ี 2 จะถูกค่ันด้วยการสีเสียงคู่ใน
รูปแบบจังหวะเดียวกันถึง ๑๖ จังหวะก่อนจะมีการดําเนินทํานองในชุดท่ีสองซึ่งเริ่มด้วยโน้ตในรูปแบบ
จังหวะเดียวกันกับเสียงซ้ําแต่เปลี่ยนเสียงสูงข้ึนก่อนเข้าสู่โน้ตเสียง “มี” ซึ่งเป็นชุดจังหวะใกล้เคียงกัน
กับโน้ตชุดท่ีสองของทางเกาะบุโหลน  

  
      โน้ตในชุดท่ีสามนี้ปรากฏสองครั้งในเพลงของเกาะบุโหลนคือช่วงท้ายของโน้ตชุดท่ีสอง (ห้อง
เพลงท่ี ๔-๕) ซึ่งมีความสัมพันธ์กับเพลงของเกาะลันตาในห้องท่ี ๖ และในเพลงของเกาะบุโหลนห้อง
เพลงท่ี ๔ มีความสัมพันธ์กับเพลงของเกาะลันตาในห้องเพลงท่ี ๑๐  
      การปรากฏของโน้ตชุดนี้ทําให้เห็นความสัมพันธ์ในการเข้าช่วงจบวรรคเพลงก่อนข้ึนวรรคใหม่ใน
โน้ตชุดท่ีสอง และในระหว่างห้องเพลงท่ี ๓ ของเพลงในเกาะบุโหลนอาจไม่ตรงกับการเคลื่อนท่ีของ
โน้ตเพลงในห้องท่ี ๗-๙ ของเพลงในเกาะลันตาซึ่งบรรเลงด้วยโน้ตซ้ําและรูปแบบจังหวะเดิมก่อนเข้าสู่
การเปลี่ยนทํานองและลงด้วยโน้ตท่ีปรากฏในช่วงท้ายเป็นชุดท่ี 3 ซึ่งเป็นช่วงต่อเข้าสู่โน้ตในชุดท่ี 4 
ของทํานองเพลงท้ังสองท่ี 

 

 

 
     รูปแบบจังหวะของโน้ตชุดท่ี 4 มีลักษณะ   (เกาะบุโหลน)  
 
กับ                                            (เกาะลันตา) ซึ่งเห็นได้ชัดว่ามีความแตกต่างกัน แต่หากดูท่ี   
 
ลักษณะการเคลื่อนท่ีของโน้ต (รูปแบบทํานอง) และตัวโน้ตหลัก ทํานองท้ังสองทํานองนี้มีความคลาย
คลึงกันด้วยการเริ่มด้วยโน้ตเสียง “ฟา” และจบด้วยโน้ตเสียง “โด” 

  
      
       รูปแบบจังหวะของโน้ตชุดท่ี 5 มีลักษณะ                                            (เกาะบุโหลน)   
 
กับ                                              (เกาะลันตา) ซึ่งเห็นได้ชัดว่ามีความแตกต่างกัน แต่หากดูท่ี 



๘๒ 
 

 

 
ลักษณะการเคลื่อนท่ีของโน้ตและตัวโน้ตหลัก ทํานองท้ังสองทํานองนี้มีความคลายคลึงกันด้วยการเริ่ม
ด้วยโน้ตเสียง “ซอล” (อยู่ในช่วงเสียงต่างกัน) และจบด้วยโน้ตเสียง “ลา” 

       
      รูปแบบจังหวะของโน้ตชุดท่ี 6 มีลักษณะ                                                   (เกาะบุ 
 
โหลน) กับ                                                                                  (เกาะลันตา) ซึ่งเห็น 
 
ได้ชัดว่ามีความแตกต่างกัน แต่หากดูท่ีรูปแบบทํานองหรือลักษณะการเคลื่อนท่ีของโน้ตและตัวโน้ต
หลัก ทํานองท้ังสองทํานองนี้มีความคลายคลึงกันด้วยการเริ่มด้วยโน้ตเสียง “ฟา” (ของเกาะลันตามี
เสียงท่ีลากมาตั้งแต่เสียง “มี”ก่อนข้ึนเสียง “ฟา” และจบด้วยโน้ตเสียง “ลา” 

 

 

 

      โน้ตชดุนี้เป็นกลุ่มโน้ตท่ีเกิดในลาฆูดูวอของเกาะลันตาใน ๒ ตําแหน่ง ตําแหน่งแรกอยู่ในช่วงการ
ข้ึนต้นทํานองคือในห้องเพลงท่ี ๑ และตําแหน่งท่ีสองปรากฏในห้องเพลงท่ี ๑๒-๑๓ ซึ่งในการปรากฏ
กลุ่มโน้ตนี้ในครั้งท่ีสองจะตามด้วยลักษณะทํานองท่ีเป็นโน้ตเสียงซ้ํา ตามด้วยท่วงทํานองอ่ืนก่อนจะถึง
ช่วงชุดทํานองท่ีมีลักษณะคล้ายกันในชุดทํานองท่ี 5 ของลาฆูดูวอของท้ังสองเกาะ 
      ลักษณะทํานองช่วงนี้คล้ายเป็นช่วงสร้อยทํานองก่อนถึงทํานองหลักซึ่งเป็นทํานองชุดท่ี 5 ของท้ัง
สองทํานอง 

 

 

 

โน้ตในชุดท่ี ๒ นี้ปรากฏในห้องเพลงท่ี ๖ และห้องเพลงท่ี ๑๐ ของเพลงท่ีเกาะลันตา เป็นช่วงลักษณะ
ทํานองท่ีคล้ายเป็นช่วงจบวรรคของทํานองก่อนจะเปลี่ยนเป็นทํานองอ่ืนและทํานองนี้ยังเป็นทํานองท่ี
จบด้วยโน้ตท่ีจบในห้องเพลงท่ี ๔ ของเพลงท่ีเกาะบุโหลนก่อนท่ีจะเปลี่ยนไปเป็นชุดทํานองชุดท่ี 4 
ของทํานองท้ังสองเกาะอีกด้วย 
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จากตารางเปรียบเทียบของลาฆูดูวอท้ังสองทํานองจากสองแหล่งพบว่าทํานองมีชุดทํานองท่ีมี
ความใกล้เคียงกันด้วยตัวโน้ตหลักท่ีถือเป็นตัวโน้ตท่ีเป็นทํานองหลัก ในแต่ละเกาะอาจมีการเติมแต่ง
โน้ตในทํานองหลักเพ่ือเป็นการแปรทํานองตามความคิดของตนเอง อย่างไรก็ตามลักษณะทํานองเดิม
ยังคงสามารถไล่เรียงชุดโน้ตท่ีมีลักษณะทํานองหลักเหมือนกันตามลําดับท่ีสามารถสังเกตุได้ ในทํานอง  
ลาฆูดูวอของเกาะลันตาจะพบลักษณะการบรรเลงโน้ตซ้ําและใช้สายกระทบ (หรือบรรเลงเสียงคู่แบบ
กระทบสองสาย) ซึ่งหากสังเกตุในทํานองลาฆูดูวอของหาดราไวย์จะพบลักษณะการใช้โน้ตซ้ําและการ
ใช้สายกระทบด้วยเช่นกัน ในการบรรเลงในแต่ละครั้งผู้วิจัยสังเกตุได้ว่าจะพบลักษณะดังกล่าวไม่ซ้ํา
ตําแหน่งเดิม แสดงให้เห็นว่าลักษณะการเกิดเสียงกระทบในการบรรเลงเป็นลักษณะท่ีไม่ใช่ลักษณะ
บังคับและอาจเป็นความตั้งใจหรือไม่ตั้งใจของนักดนตร ี 

จากการเปรียบเทียบพบว่าทํานองย่อยบางทํานองของลาฆูดูวอเกาะบุโหลนและลาฆูดูวอ
เกาะลันตาท่ีมีลักษณะเหมือนกันอาจถูกแยกหรือถูกแทนด้วยช่วงการบรรเลงโน้ตซ้ํากลายเป็นทํานอง
เฉพาะของเกาะลันตา ซึ่งปรากฏลักษณะในเกาะราไวยแ์ต่ไม่ปรากฏในลาฆูดูวอของเกาะลิบง  

ลักษณะการแยกทํานองหรือแทนด้วยการบรรเลงโน้ตซ้ําแสดงไดด้ังตัวอย่างต่อไปนี้ 
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ภาพท่ี ๓๘: ตัวอย่างการเปรียบเทียบการใช้เสียงซ้ําชุดท่ี ๑ 

ในภาพท่ี ๓๘ เป็นการแสดงตัวอย่างโน้ตท่ีอยู่ระหว่างโน้ตชุดท่ี ๑ และโน้ตชุดท่ี ๒ ของท้ัง
สองเกาะซึ่งพบว่าท่ีเกาะลันตาจะใช้โน้ตเสียงซ้ําและเป็นเสียงคู่หรือเสียงกระทบในช่วงหนึ่งซึ่งค่อนข้าง
ยาวแทนโน้ตท่ีมีการเคลื่อนท่ีของเกาะบุโหลน ดังแสดงในภาพท่ี ๓๘  



๘๔ 
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ภาพท่ี ๓๙: ตัวอย่างการเปรียบเทียบการใช้เสียงซ้ําชุดท่ี ๒ 

จากภาพท่ี ๓๙ แสดงให้เห็นชุดโน้ตย่อย 2 ของทํานองในเกาะบุโหลนซึ่งมีชุดโน้ตย่อย 3 
ประกอบอยู่ด้วยในท้ายวรรคอันเป็นลักษณะเดียวกับชุดโน้ตย่อย 2 ของทํานองเกาะลันตา (แสดงตาม
ลูกศรหมายเลข ๑) ช่วงทํานองระหว่างชุดโน้ตย่อย 3 แรกกับชุดโน้ตย่อย 3 หลังของทํานองเกาะบุ
โหลนถูกแทนด้วยโน้ตเสียงซ้ําและเป็นเสียงคู่หรือเสียงกระทบ (แสดงตามลูกศรหมายเลข ๒)  

นอกจากนี้ในเรื่องของเสียงอาจมีข้อแตกต่างท่ีเกิดจากการตั้งเสียงของเครื่องดนตรี เนื่องจาก
นักดนตรีตั้งเสียงด้วยประสบการณ์ของตนเอง ทําให้การข้ึนเสียงของบทเพลงอาจไม่เท่ากัน ในทํานอง
มีโน้ตแทรกเข้ามาเพ่ือรอจังหวะ ทําให้เห็นถึงอิสระของการบรรเลงเพ่ือให้เข้ากับท่ารํา แต่ให้ดํารงอยู่
ในโครงสร้างทํานองเดียวกัน หากแต่ในบทเพลงอ่ืน ๆ ยังไม่ค่อยเห็นความแตกต่างท่ีชัดเจนเช่นเพลงนี้
ซึ่งอาจเนื่องมาจากทํานองเพลงขับท่ีได้กํากับอยู ่

เพลงท่ียังคงใช้กันอยู่ในปัจจุบันมีรายชื่อดังต่อไปนี ้ลาฆูดูวอ ลาฆูมะอินัง ลาฆูอานะอีกัน ลาฆู
อายมัด-ีเด๊ะ บูหลงปูเต๊ะ ลาฆูเจ๊ะมะมัด ลาฆูซายัง ลาฆูกีป๊ะ ตะแล๊กแต๊กแต๊ก สไปตู้ กีตาซายัง ซีตีปา
ยง ลาฆูกาโญ๊ะซัมปัน ตาแบ๊ะอีเจ๊ะ ฯลฯ บทเพลงต่าง ๆ นี้เป็นบทเพลงรองเง็งท่ีใช้ในเกาะต่าง ๆ ซึ่ง
บางเกาะสามารถเล่นได้บางเพลงเท่านั้นดังได้กล่าวมาแล้ว 

 
 
 

๑ ๒ 



๘๕ 
 

 

การเปลี่ยนแปลงทางสังคม ดนตรีและการแสดง 

หลังเหตุการณ์สึนามิปี พ.ศ. ๒๕๔๗ สภาพความเป็นอยู่ของชาวอูรักลาโว้ยในหลายเกาะมี
ความเปลี่ยนแปลง มีองค์กรต่าง ๆ เข้ามาช่วยเหลือชาวเล ชาวเลมีทางเลือกในชีวิตมากข้ึน รู้จัก
องค์กรและนายทุนมากข้ึน รัฐบาลได้จัดทําแผนพัฒนาท่องเท่ียวระดับภูมิภาคและระดับโลก ด้วยการ
ร่างแผนพัฒนาภูมิภาคสําหรับการฟ้ืนฟูการท่องเท่ียวภายหลังประสบภัยสึนามิใน ๓ จังหวัด ภูเก็ต 
พังงาและกระบี ่(ศยามล ไกยูรวงศ์, ๒๕๕๑, น. ๑๐) เหล่านี้ทําให้ชาวเลเป็นท่ีรู้จักของสังคมภายนอก
มากข้ึน และวัฒนธรรมชาวเลยังได้ถูกใช้เป็นเครื่องมือหนึ่งในการโฆษณาเชิญชวนเพ่ือการท่องเท่ียว 
ตัวชาวเลเองมีอาชีพเพ่ิมข้ึนคือการบริการนักท่องเท่ียว ส่วนใหญ่คือการรับจ้างนายทุนเป็นคนขับเรือ
พานักท่องเท่ียวไปเท่ียวท่ีต่าง ๆ  

นอกจากนี้ในช่วงหลังชาวเลยังมีปัญหาเรื่องถ่ินท่ีอยู่ท่ีเป็นผลกระทบจากการพัฒนาการ
ท่องเท่ียวตามแผน RDP อย่างรวดเร็วและแน่นอนว่าย่อมมีผลกระทบต่อการกว้านซื้อ
ท่ีดิน และราคาท่ีดินท่ีจะพุ่งสูงข้ึนอันจะมีผลทําให้ชุมชนชายขอบถูกแย่งชิงท่ีดินมากข้ึน
ในอนาคต... ในการกําหนดแนวเขตพ้ืนท่ีการแก้ปัญหาและการพิสูจน์สิทธิการถือครอง
ท่ีดินก่อนการประกาศเป็นพ้ืนท่ีป่าสงวน แต่สําหรับชาวประมงพ้ืนบ้านและชาวเลส่วน
ใหญ่จะมีพ้ืนท่ีทํากินบางส่วนและปลูกบ้านเรือนอย่างง่าย ๆ อยู่ใกล้ชายฝั่งทะเล โดยไม่มี
เอกสารสิทธิท่ีดิน (ศยามล ไกยูรวงศ์, ๒๕๕๑, น. ๑๑-๑๗) 

ปัญหาอันหนักหน่วงในเรื่องผืนดินทํากินเป็นส่วนหนึ่งท่ีทําให้วิถีชาวเลเกิดการเปลี่ยนแปลง 
จุดประสงค์ในวิถีทางวัฒนธรรมได้เปลี่ยนแปลงไปด้วย มีเรื่องการสนับสนุนการท่องเท่ียวท่ีเกิดมา
พร้อมเทคโนโลยีใหม่ รําวงประกอบลูกทุ่งไทยสมัยใหม่ผสมกับการรํารองเง็งแบบเดิม วัฒนธรรมแต่ง
กายแบบสาวรําวงยุคใหม่ ในบางแห่งวัฒนธรรมรองเง็งเป็นเพียงแค่การโฆษณาบังหน้าและสอดแทรก
ด้วยรําวงของเด็กวัยรุ่นชาวเลท่ีมีการแต่งกายด้วยกระโปรงสั้น แต่งหน้าเข้มกับเวทีท่ีเต็มไปด้วยสีสัน
ของแสงไฟ มีการเชิญชวนแขกให้มาเต้นคู่ตามความต้องการ ส่งผลให้นักท่องเท่ียวมองวัฒนธรรมนี้ไป
ในทางเสื่อมเสีย อย่างไรก็ตามลักษณะของการสอดแทรกรําวงแบบใหม่เข้ากับการแสดงรองเง็งแบบนี้
มีเพียงในบางพ้ืนท่ีเท่านั้น รองเง็งในหลายพ้ืนท่ียังคงรองเง็งรูปแบบเดิมอยู่  

 



๘๖ 
 

 

 
ภาพท่ี ๔๐: การแต่งกายรําวงท่ีสอดแทรกอยู่ในการแสดงรองเง็งชาวเล 

การมีการแสดงรําวงแบบใหม่ถือเป็นจุดขายอย่างหนึ่งของการแสดงรองเง็งชาวเล การจ้างมี
ปริมาณมากข้ึนเนื่องจากรําวงแบบใหม่เป็นท่ีถูกใจแขกบางประเภท และทําให้วัยรุ่นชาวเลสามารถหา
รายได้ได้ดี การแสดงแบบนี้อาจบอกได้ว่าเป็นส่วนหนึ่งท่ีทําให้รองเง็งชาวเลยังคงอยู่และเป็นท่ีรู้จัก
ควบคู่ไปกับรําวงแบบใหม่ แต่ในอีกนัยการแสดงแบบนี้อาจเป็นส่วนหนึ่งในการทําลายค่านิยมในการ
ชมรองเง็งสําหรับนักท่องเท่ียวไปได ้

ในทางตรงกันข้ามผลกระทบจากนโยบายรัฐบาล ชาวอูรักลาโว้ยท่ีได้รับผลกระทบพยายาม
ทําให้ตนเองมีความเข้มแข็งมากข้ึน พิธีกรรมต่าง ๆ ในวัฒนธรรมของชาวอูรักลาโว้ยเป็นเครื่องมือทาง
จิตใจอย่างหนึ่งท่ีทําให้ชาวอูรักลาโว้ยมีความสามัคคี มีความเป็นกลุ่มเป็นก้อน มีความรู้สึกเป็นหนึ่ง
เดียวกัน และช่วยเหลือซึ่งกันและกัน ดนตรีและพิธีกรรมจึงเปรียบเสมือนตัวเชื่อมความสัมพันธ์ของ
ชาวเลท่ีนับวันจะมีวิถีชีวิตแบบตัวใครตัวมันมากข้ึน ดนตรีและพิธีกรรมถือเป็นเครื่องมือท่ีดีท่ีสุดในการ
สร้างจิตวิญญาณของความเป็นชาวเล ดึงเอกลักษณ์และตัวตนของชาวเลให้แสดงออกมาในรูปแบบ
ต่าง ๆ ผ่านดนตรีและพิธีกรรมท่ีสืบทอดมาตั้งแต่บรรพบุรุษ ดึงให้ชาวเลท่ีอยู่ห่างไกลกลับมารวมกลุ่ม
กันอีกครั้ง ดึงให้ชุมชนเข้มแข็งและเป็นเอกภาพเพ่ือเป็นเครื่องต่อรองในการต่อสู้กับสังคมแบบใหม่ 

ชาวอูรักลาโว้ยในแต่ละเกาะในปัจจุบันมีความสัมพันธท์างเครือญาติ คนรุ่นเก่ายังคงรู้จักกัน
อย่างดี แต่คนรุ่นใหม่เริ่มมีความเหินห่างกันไปตามสภาพทางสังคม การสัญจรไปมาระหว่างเครือญาติ
มีการเปลี่ยนเส้นทางจากการเดินทางโดยเรือเป็นเดินทางโดยรถยนต์ ใช้เส้นทางทางบกเป็นหลักใน
การไปมาหาสูกั่นเนื่องจากสะดวก ประหยัดและใช้เวลาน้อยกว่า วิถีทางทะเลของชาวอูรักลาโว้ยจึงมี
เพียงงานประมงเพ่ือหาเลี้ยงชีพเท่านั้น และยงัมีอาชีพอ่ืนมาเสริมอาชีพประมงด้วย เม่ือวิถีชีวิตเปลี่ยน
ผลงานการแสดงออกทางวัฒนธรรมย่อมมีแนวโน้มในการเปลี่ยนแปลงตามวิถีใหม่ ซึ่งขณะนี้อาจยัง
เห็นไม่ชัด แต่ในอนาคตวิถีแบบดั้งเดิมอาจเป็นแค่วิถีท่ีอยู่ในตํานานโดยมีบทร้องรองเง็งหรือรํามะนา
เป็นตัวขับขานเล่าประวัติศาสตร์นี้ บทเพลงแต่งใหม่อาจมีการเปลี่ยนแปลง และบทเพลงเก่าจะเป็น
เครื่องมือในการบันทึกความทรงจําของชาวอูรักลาโว้ยแทนการจดบันทึกเป็นลายลักษณ์อักษร 



๘๗ 
 

 

บทที่ ๖ สรุปและอภิปรายผล 
 

สรุปผล 

การศึกษาเรื่องการสืบทอดดนตรีพิธีกรรมชาวเล: กลุ่มอูรักลาโว้ยเป็นงานวิจัยเชิงคุณภาพ 
(Qualitative  Research)  ทํางานวิจัยโดยอิงหลักการวิจัยแบบชาติพันธุ์วรรณา (Ethnographic  
Research) เพ่ือทําการศึกษาวิถีการสืบทอด การเชื่อมโยงของดนตรีซึ่งอาจส่งผลถึงการเปลี่ยนแปลง
ของดนตรีชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ยในหมู่เกาะต่าง ๆ ในประเทศไทย ผู้วิจัยมุ่งเน้นถึงสถานการณ์ต่าง ๆ 
ทางดนตรขีองชาวเลในปัจจุบันแล้วนํามาเปรียบเทียบกับข้อมูลจากเอกสารหรือคําบอกเล่าท่ีสามารถ
อ้างอิงได้โดยใช้ระเบียบวิธีการศึกษาทางดนตรีชาติพันธุ์ ซึ่งผู้วิจัยได้ดําเนินตามข้ันตอนและสรุปผล 
อภิปรายผล ตลอดจนมีข้อสังเกตท่ีไดจ้ากงานวิจัยมาเสนอแนะตามลําดับต่อไปนี ้

วัตถุประสงค์ 

๑. เพ่ือศึกษาวิถีการสืบทอด การเชื่อมโยงของดนตรีชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ยในหมู่เกาะต่าง ๆ  
๒. เพ่ือศึกษาการเปลี่ยนแปลงของดนตรีกลุ่มอูรักลาโว้ยในช่วง ๑๐ ปีท่ีผ่านมา 

ข้อมูลเบ้ืองต้นของชาวอูรักลาโว้ย 

พ้ืนท่ีหลักท่ีชาวเลอูรักลาโว้ยอาศัยอยู่ในปัจจุบันได้แก่เกาะต่าง ๆ ใน ๓ จังหวัด คือ จังหวัด
สตูล จังหวัดกระบี่และจังหวัดภูเก็ต ส่วนในจังหวัดตรังมีชาวอูรักลาโว้ยอาศัยอยู่บ้างในเกาะไหงซึ่งเขต
ติดต่อระหว่างจังหวัดตรังและกระบี่ และมีประวัติว่าเคยมีชาวอูรักลาโว้ยอาศัยอยู่ในเกาะลิบงซึ่งใน
ปัจจุบันได้มีการผสมผสานกับชาวไทยมุสลิมจนไม่มีชาวอูรักลาโว้ยในเกาะลิบงแล้ว 

การดําน้ํา จับปลาและดูสภาพการต่าง ๆ ทางทะเลยังคงเป็นความสามารถท่ีเป็นเอกลักษณ์
ของชาวเลอูรักลาโว้ย นอกจากนี้ชาวอูรักลาโว้ยยังคงมีอาชีพอ่ืน ๆ ตามสถาวะแวดล้อม สภาพ
เศรษฐกิจและสังคมท่ีอยู่ในเกาะนั้น ๆ โดยส่วนใหญ่ชาวเลจะรับอาชีพท่ีเก่ียวกับการบริการ
นักท่องเท่ียวทางทะเลเช่น รับจ้างขับเรือพานักท่องเท่ียวดําน้ํา ชมเกาะ รับจ้างนายทุนทําประมง และ
ในบางฤดูมีการสลับมารับจ้างกรีดยางด้วย 

ชาวอูรักลาโว้ยเดิมนับถือผีและบรรพบุรุษ ภายหลังเริ่มมีการเผยแพร่ศาสนาและได้รับ
อิทธิพลจากสังคมใหญ่ ทําให้ทําเนียมปฏิบัติบางประการของชาวอูรักลาโว้ยในแต่ละท่ีมีความแตกต่าง
กัน ปัจจุบันชาวอูรักลาโว้ยมีการนับถือศาสนาซึ่งสามารถแบ่งได้เป็น ๓ กลุ่มดังนี ้

๑. ชาวอูรักลาโว้ยท่ีนับถือศาสนาพุทธ ซึ่งถือเป็นส่วนใหญ่ของชาวอูกรักลาโว้ยท่ีอาศัยอยู่ใน
เกาะต่าง ๆ   
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๒. ชาวอูรักลาโว้ยท่ีนับถือศาสนาอิสลามซึ่งอาศัยอยู่ในหมู่เกาะบุโหลนท่ีเดียวเท่านั้นและ 
๓. ชาวอูรักลาโว้ยท่ีนับถือศาสนาคริสต์ จะเป็นกลุ่มท่ีกระจายอยู่ตามเกาะต่าง ๆ  

พิธีกรรมท่ีชาวอูรักลาโว้ยยังถือปฏิบัติเป็นท่ีรู้จักของกลุ่มคนท่ัวไปคือพิธีลอยเรือ จัดข้ึนปีละ 
๒ ครั้งในช่วงวันข้ึน ๑๓-๑๕ คํ่า เดือน ๖ และเดือน ๑๑ นอกจากนี้ยังมีพิธีแก้เหลยหรือแก้บน และ
ศิลปะการต่อสูม้วยกาหยกท่ีมีพิธีไหว้ครูท่ีปัจจุบันมีเฉพาะท่ีหาดราไวย ์จังหวัดภูเก็ต 

ดนตรีอูรักลาโว้ยในปัจจุบัน 

ดนตรีอูรักลาโว้ยในปัจจุบันสะท้อนออกมาในรูปแบบการแสดง ๓ รูปแบบคือ 

๑. ดนตรีรองเง็ง ใช้ประกอบการเต้นรองเง็ง ประกอบด้วยเครื่องดนตรีหลักคือ ไวโอลิน 
กลองรํามะนา โหม่ง ไม้แกระหรือกรับ และฉิ่ง บางแห่งมีกลองทนและ/หรือฉาบ
ประกอบด้วย นอกจากนี้ยังมีคนขับร้องเพลงรองเง็ง เพ่ือใช้ประกอบการเต้นรองเง็ง
ชาวเล 

๒. ดนตรีรํามะนา ประกอบด้วยเครื่องดนตรีหลักคือกลองรํามะนาจํานวนไม่จํากัดแต่ควร
มากกว่า ๔-๕ ใบ กลองทน ฉิ่ง และคนขับเพลง บางแห่งเริ่มมีเครื่องกํากับจังหวะอ่ืนร่วม
ด้วยเช่น โหม่ง ฉาบ ไม้แกระหรือกรับ ดนตรีรํามะนาใช้เล่นเพ่ือความสนุกสนาน ในพิธี
ลอยเรือใช้ประกอบการรําวงรอบเรือเพ่ือเป็นสิริมงคลก่อนนําไปลอย 

๓. ดนตรีกาหยก ประกอบด้วยเครื่องดนตรีหลักคือ ปี่กาหยก กลองทน โหม่ง ไม้แกระ และ
ฉิ่ง ใช้ประกอบศิลปะการต่อสู้มวยกาหยกเท่านั้น 

ดนตรีของชาวอูรักลาโว้ยท่ีรู้จักในสังคมท่ัวไปคือดนตรีรองเง็ง นักดนตรีและนักแสดงรองเง็ง
ชาวเลในหลายเกาะนอกจากแสดงในพิธีต่าง ๆ ของชาวเลเองแล้ว ยังมักได้รับเชิญให้ไปแสดงในงาน
ต่าง ๆ เช่นงานแก้บน งานแสดงทางวัฒนธรรม ฯลฯ 

นางจิ้ว ประโมงกิจ นักแสดงรองเง็งชาวอูรักลาโว้ยเป็นคนเดียวท่ีได้รับคัดเลือกผลงานดีเด่น
ในการอนุรักษ์มรดกไทย ประจําปี พ.ศ.๒๕๓๕ เข้าเฝ้ารับพระราชทานโล่และเข็มท่ีระลึกจากสมเด็จ
พระเทพรัตนราชสุดา สยามบรมราชกุมารี ทําให้เป็นท่ีรู้จักและภาคภูมิใจของชาวอูรักลาโว้ยในทุก
เกาะ ปัจจุบันนางจิ้วตั้งวงรองเง็งคณะพรสวรรค์ รับงานแสดงรองเง็งท่ัวไปโดยเฉพาะในเกาะภูเก็ตโดย
ใช้ดนตรีจากแผ่นซีดีรอมเป็นหลัก เนื่องจากคนไวโอลินของวงได้เสียชีวิตไปแล้ว 

อย่างไรก็ตามปัจจุบันนักดนตรีดําเนินทํานองของชาวอูรักลาโว้ยมีเพียง ๓ ท่านเท่านั้นคือ  

๑. นายราหมาน ทะเลลึก เกาะบุโหลน จังสตูล  
๒. นายมะหวี ทะเลลึก เกาะลันตา จังหวัดกระบี่  
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๓. นายหร ิฟองสายธาร จังหวัดภูเก็ต  

ด้วยเหตุท่ีนักดนตรีดําเนินทํานองมีจํากัด คณะรองเง็งบางคณะจึงใช้แผ่นซีดีรอมในการแสดง
และบางแห่งปรับเป็นวงรํามะนาแทนการใช้รองเง็งในงานรื่นเริงต่าง ๆ  

ป่ีกาหยก เครื่องดนตรีประกอบศิลปะการต่อสู้ของชาวอูรักลาโว้ย 

กาหยกถือเป็นศิลปะการต่อสูข้องชาวอูรักลาโว้ยท่ีมีการสืบทอดมาแต่บรรพบุรุษของชาวอูรัก
ลา-โว้ย มีพิธีการไหว้ครูท่ีชาวอูรักลาโว้ยนับถือและเชื่อว่าการได้เข้าร่วมพิธีถือเป็นศิริมงคลแก่ชีวิต  
มวยกาหยกมีลักษณะท่าร่ายรําเหมือนปันจักสีลัต และยังมีลักษณะทางวัฒนธรรมอ่ืน ๆ เช่นธรรม
เนียมปฏิบัติในเรื่องพิธีการไหว้ครู การใช้ดนตรีประกอบ หรือเครื่องดนตรีท่ีใช้ประกอบท่ีมีความ
คล้ายคลึงกันอีกด้วย  

ในปัจจุบันมวยการหยกของชาวอูรักลาโว้ยมีอยู่ท่ีหาดราไวย์ จังหวัดภูเก็ตแห่งเดียวเท่านั้น 
เครื่องดนตรีท่ีใช้ประกอบมวยกาหยกได้แก่ ปี่กาหยก กลองทน โหม่งและไม้แกระ (กรับ) โดยผู้ท่ี
สามารถเป่าปี่กาหยกได้ล่าสุดมีเพียงนายสน บางจากเท่านั้น (เสียชีวิตแล้วในช่วงต้นปี ๒๕๕๖) และ
ปัจจุบันยังไม่มีใครสืบทอด ท้ังนี้ปี่กาหยกเลาสุดท้ายของชาวอูรักลาโว้ยได้ถูกฝังไปพร้อมกับร่างของ
นายสน ทําให้วัฒนธรรมทางด้านดนตรีในด้านองค์ความรู้เรื่องการเป่าปี่กาหยกและการผลิตปี่กาหยก
หายสาบสูญไปในคราวเดียวกัน 

จากการวิจัยพบว่าปี่กาหยกสามารถทําเสียงตามสเกลเสียงได้เหมือนปี่ชวาท่ีใช้ประกอบใน
มวยไทยและปันจักสีลัตท่ีละเล่นกันอยู่ทางภาคใต้ของไทย มีรูปร่างลักษณะโดยรวมมีความคล้ายกับปี่
เซรูเน (ปี่ของรัฐอาเจ๊ะห์ อินโดนีเซีย) และปี่ชวา มีความแตกต่างกันท่ีจํานวนรูเปิด-ปิด ปี่กาหยกเป็นปี่
ท่อนเดียวเหมือนปี่เซรูเนในขณะท่ีปี่ชวาเป็นปี่สองท่อน จึงอาจเป็นไปได้ว่าลักษณะของปี่กาหยกเป็น
ลักษณะของปี่ท่ีมีการกลายทางวัฒนธรรมจากปี่ซารูเน เครื่องดนตรีในพ้ืนท่ีท่ีชาวอูรักลาโว้ยเคยเดิน
ทางผ่านมา และมีลักษณะทางเสียงเหมือนกับปี่ชวาทําให้สามารถบอกได้ว่าปี่ชวาและปี่กาหยกเป็น
เครื่องดนตรีท่ีได้รับอิทธิพลจากเครื่องดนตรีทางอินโดนีเซียเช่นกัน 

นักวิจัยได้ทําการสร้างปี่กาหยกเลาใหม่ข้ึน ๒ เลาโดยจําลองจากต้นแบบปี่กาหยกของนายสน
ก่อนนายสนเสียชีวิต เลาหนึ่งอยู่กับนายหริ ฟองสายธารเพ่ือทําการหานักดนตรีท่ีสามารถฝึกได้ และ
อีกเลาหนึ่งอยู่ท่ีนักวิจัย วิธีนี้ทําให้สามารถสืบทอดลักษณะของเครื่องดนตรีทางด้านกายภาพได้และ
ส่งผลให้สามารถต่อยอดในการหาผู้สืบทอดวัฒนธรรมด้านดนตรีกาหยกต่อไปได ้
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การสืบทอดและการเช่ือมโยงทางดนตรีชาวเลกลุ่มอูรักลาโว้ยในหมู่เกาะต่าง ๆ  

ดนตรีชาวอูรักลาโว้ยมีการสืบทอดแบบปากต่อปาก ไม่มีการจดบันทึกซึ่งสามารถเทียบเคียง
ได้กับวัฒนธรรมทางภาษาของชาวอูรักลาโว้ยท่ีไม่มีการจดบันทึกเป็นตัวอักษร ชาวอูรักลาโว้ยจึงสืบ
ทอดวัฒนธรรมทุกอย่างของตนเองโดยวิธีปฏิบัติสืบเนื่องต่อ ๆ กันมาจากรุ่นสู่รุ่น ด้านดนตรีใช้วิธีการ
สืบทอดจากคนในกลุ่ม เริ่มจากคนในครอบครัว คนใกล้ชิดหรือคนในชุมชนก่อนท่ีจะนําพาวัฒนธรรม
ไปกับตนเองสู่เกาะต่าง ๆ ท่ีชาวอูรักลาโว้ยได้เคลื่อนเข้าไปอยู่ทําให้เกิดการเคลื่อนท่ีทางวัฒนธรรม
และในเวลาเดียวกันเกิดการกร่อนทางวัฒนธรรมด้วย 

จากองค์ประกอบทางดนตรีไม่ว่าจะเป็นเครื่องดนตรี ทํานองดนตรี ขนบธรรมเนียมหรือวิธีใน
การใช้ดนตรีรวมถึงบทบาทของดนตรีท่ีใช้ในวิถีชีวิตชาวอูรักลาโว้ยท่ีผ่านมาสามารถสรุปได้ดังต่อไปนี ้

เครื่องดนตรี 

- กลองทน  มีความคล้ายคลึงกับกลองแขกและกลองสองหน้าของชวา ประเทศ
อินโดนีเซีย 

 - ปี่กาหยก มีลักษณะร่วมกับปี่ชวาและปี่เซรูเนของรัฐอาเจ๊ะห์ ประเทศอินโดนีเซีย 
- ไวโอลิน เครื่องดนตรีตะวันตก ปรากฏการใช้ในดนตรีรองเง็งท่ีมีการผสมผสาน

ระหว่างวัฒนธรรมตะวันตกและเปอร์เซีย วัฒนธรรมการใช้เครื่องดนตรีกับ
การแสดงรองเง็งนี้เดินทางผ่านทางประเทศอินโดนีเซีย มาเลเซียและ
แพร่กระจายมาจนถึงประเทศไทย 

- โหม่ง วัฒนธรรมท่ีมีเส้นทางการเดินทางมาจากหลายแหล่ง หนึ่งในนั้นเป็นส่วน
หนึ่งของวัฒนธรรมเครื่องดนตรีทองเหลืองจากวงกาเมลัน ประเทศ
อินโดนีเซีย นอกจากนี้โหม่งยังเป็นเครื่องดนตรีพ้ืนถ่ินของไทยด้วย 

- รํามะนา เป็นวฒันธรรมของดนตรีชาวมุสลิมท่ีปรากฏในการแสดงลําตัดของไทย  

ลักษณะดังกล่าวทําให้เห็นได้ว่าวัฒนธรรมดนตรีของชาวเลมีความเก่ียวเนื่องและสามารถ
เชื่อมโยงกับเส้นทางการเดินทางของชาวเลอูรักลาโว้ยได้ นั่นคือมีลักษณะของวัฒนธรรมของชาวชวา 
มาเลเซียและเปอร์เซียปรากฏในวัฒนธรรมดนตรีชาวเล 

การเปลี่ยนแปลงด้านวัฒนธรรมการใช้ดนตร ี

ดนตรีชาวอูรักลาโว้ยในปัจจุบันใช้ในการประกอบพิธีลอยเรือปีละสองครั้ง มวยกาหยก พิธีแก้
บนและใช้เพ่ือความรื่นเริงซึ่งสามารถแยกออกเป็น ดนตรีรํามะนาเพ่ืองานรื่นเริงต่าง ๆ (รวมถึงงานรื่น
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เริงในพิธีต่าง ๆ ด้วย) ดนตรีเพ่ือการท่องเท่ียว (เพ่ือรองรับนักท่องเท่ียว) และเพ่ือการแสดงในงานทาง
วัฒนธรรมต่าง ๆ  

ดนตรีรองเง็งท่ีใช้ในพิธีลอยเรือ งานแก้บนหรืองานอ่ืน ๆ ในปัจจุบันมิได้ใช้ดนตรีสดตลอดทุก
ครั้ง สืบเนื่องมาจากนักดนตรีดําเนินทํานองมีจํานวนน้อยและไม่สามารถตอบสนองจํานวนงานท่ีมีอยู่
ทุกเกาะได้ ทําให้รองเง็งชาวเลหลายท่ีต้องใช้แผ่นซีดีรอม เพ่ือประกอบการแสดง เช่นเดียวกันกับ
สถานการณ์ของดนตรีประกอบมวยกาหยกท่ีขาดนักดนตรีดําเนินทํานองและใช้เครื่องดนตรีประกอบ
จังหวะประกอบในการแสดงมวยกาหยกเท่านั้น 

ในขณะท่ีวัฒนธรรมการใช้ดนตรีมีการเปลี่ยนแปลงแต่บทบาททางดนตรีอย่างหนึ่งของชาวอู
รักลาโว้ยกลับมีความเข้มแข็งข้ึน นั่นคือการเป็นเครื่องแสดงความเป็นเอกภาพ แสดงความเป็นตัวตน
อันแท้จริงของชาวอูรักลาโว้ย และเป็นสิ่งท่ีทําให้ชาวอูรักลาโว้ยมีความภาคภูมิใจและผูกพันในกลุ่มชน
ของตนเอง 

การเปลี่ยนแปลงด้านองค์ประกอบวงดนตร ี

องค์ประกอบของวงดนตรีท้ัง ๓ วงมีความเปลี่ยนแปลงดังนี ้

๑. วงดนตรีรองเง็ง 

ในช่วงอดีตถึงปัจจุบันเครื่องดนตรีท่ีใช้ประกอบในวงดนตรีรองเง็งมีการเปลี่ยนไปตาม
วาระ เป็นห้วงของการสูญหายและย้อนกลับมาทางวัฒนธรรมอีกครั้ง กล่าวคือครั้งหนึ่ง
ในวงรองเง็งของบางเกาะมีการขาดนักดนตรีดําเนินทํานอง แต่ปัจจุบันนักดนตรีดําเนิน
ทํานองก็ได้มีเกิดข้ึนอีกเพราะยังมีชาวอูรักลาโว้ยท่ีคุ้นชินกับทํานองและสามารถเรียนรู้
เครื่องดนตรีจนสามารถฟ้ืนฟูวัฒนธรรมของตนเองได้อีกครั้งหนึ่ง นอกจากนี้ยังคงเครื่อง
ดนตรีประกอบจังหวะของไทยมาร่วมในวงดนตรีรองเง็งด้วย ได้แก่ ฉิง่ ฉาบ โหม่ง  

๒. วงดนตรีรํามะนา 

วงรํามะนาเดิมใช้เพียงกลองรํามะนาและเครื่องดนตรีประกอบจังหวะอ่ืนเท่านั้น ได้แก่ 
ฉิ่ง และคนขับเพลง แต่ในปัจจุบันมีการนําเครื่องดนตรีท่ีชาวอูรักลาโว้ยมีอยู่มาใช้ในการ
ประกอบจังหวะมากข้ึนโดยไม่มีข้อจํากัด เช่น ฉาบเล็ก ฉาบใหญ่ ไม้แกระ (กรับ) โหม่ง 
หรือกลองทน  
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๓. วงดนตรีกาหยก 

วงกาหยกประกอบด้วย ปี่กาหยก กลองทน โหม่ง ไม้แกระ (กรับ) แต่ในปัจจุบันวงนี้ขาด
คนเป่าปี่กาหยกและไม่มีปี่กาหยกท่ีผลิตโดยชาวอูรักลาโว้ยเอง แต่มีปี่กาหยกท่ีมีการ
จําลองจากต้นแบบปี่กาหยกของนายสนเอาไว้ ซึ่งยังหาคนเป่าไม่ได้ วงกาหยกปัจจุบันจึง
มีเพียงแค่ กลองทน โหม่งและไม้แกระ (บางครั้งอาจมีการนําฉิ่งเข้ามาร่วมด้วย)  

อย่างไรก็ตามวงดนตรีของชาวอูรักลาโว้ยในปัจจุบันมีการเปลี่ยนแปลงได้เสมอตาม
สถานการณ์และตามสภาพของเครื่องดนตรีท่ีมีอยู ่

การเปลี่ยนแปลงด้านดนตร ี

การเปลีย่นแปลงทางด้านดนตรีสามารถสรุปได้เป็น ๓ ด้านดังนี ้

๑.  ด้านภาษา 

การขับร้องของชาวอูรักลาโว้ยมีประกอบอยู่ในดนตรี ๒ ประเภทคือ เพลงรองเง็งและ
เพลงรํามะนา ภาษาท่ีใช้มีความแตกต่างกันไปตามประเภทของดนตรี ในปัจจุบันด้วย
จํานวนเพลงรองเง็งท่ีสามารถร้องและใช้จริงได้ในแต่ละเกาะมีจํานวนจํากัด ทําให้รองเง็ง
ส่วนใหญ่ร้องด้วยภาษาอูรักลาโว้ยเอง แต่ในเพลงรํามะนาจะมีความหลากหลาย 
กล่าวคือมีท้ังภาษาอูรักลาโว้ย ภาษามลายู ภาษามาเลย์ถ่ิน และภาษาไทย  

๒. ด้านบทเพลงไหว้คร ู 

บทเพลงบังคับท่ีถือเป็นบทเพลงท่ีใช้เคารพครู ๓ เพลงแรกในแต่ละเกาะมีความแตกต่าง
กัน กล่าวคือ เพลงแรกทุกเกาะยังคงใช้ทํานองลาฆูดูวอเหมือนกันทุกเกาะ เพลงท่ีสอง
ส่วนใหญ่ใช้ ลาฆูมะอินัง มีท่ีเกาะหลีเป๊ะใช้เพลงลาฆูซายังเนื่องจากใช้ตามลําดับเพลงใน
แผ่นซีดีรอม และในเพลงสุดท้ายความหลายหลาย ไม่มีเกาะใดใช้เพลงเหมือนกันเลย 

๓. ด้านทํานองเพลง 

ทํานองดนตรีหลักอย่างลาฆูดูวอท่ีใช้ในแต่ละเกาะมีความคลาดเคลื่อน ทํานองมีความ
แตกต่างกัน การเทียบเสียงของเครื่องดนตรีมีความแตกต่างกันท้ังนี้เป็นเพราะการใช้
ความคุ้นชิน มิได้ใช้เครื่องวัดเสียงแต่อย่างไร หากแต่ยังคงโครงสร้างทํานองหลัก
เหมือนกันอยู ่
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นอกจากนี้ ทํานองเพลงท่ีใช้ในแต่ละเกาะมีท้ังท่ีเหมือนกันและต่างกัน ข้ึนอยู่ กับ
ความสามารถของนักดนตรีดําเนินทํานอง 

การเปลี่ยนแปลงทางสังคม ดนตรีและการแสดง 

การเปลี่ยนแปลงทางสังคมท่ีส่งเสริมการท่องเท่ียวประจวบกับการประสบปัญหาทาง
เศรษฐกิจส่งผลให้วัฒนธรรมหรือค่านิยมทางด้านดนตรีและการแสดงมีการเปลี่ยนแปลงในแต่ละเกาะ
ไม่เหมือนกัน สามารถสรุปสถานการณ์โดยรวมไดด้ังนี ้

 -   มีการนํารําวงสมัยใหม่มาแสดงร่วมกับรองเง็งแบบดั้งเดิม 
 -   ในรําวงแบบใหม่มีการเชิญแขกมารําคู่ ส่งผลให้มีการมองวัฒนธรรมไปในทางเสื่อมเสีย 

-  รองเง็งชาวเลนอกจากใช้ในพิธีกรรมต่าง ๆ ของชาวอูรักลาโวย้แล้ว รองเง็งยังเป็นท่ีรู้จักใน
ฐานะเป็นการแสดงแก้บน และเป็นการแสดงเชิงวัฒนธรรมเพ่ือการท่องเท่ียวอีกด้วย 

อย่างไรก็ตามในประเพณีหรือพิธีกรรมจริง ๆ ของชาวอูรักลาโว้ย ยังคงมีพิธีท่ีเป็นเนื้อแท้ของ
ดนตรีซึ่งมีอิทธิพลกับความเป็นชาวอูรักลาโว้ย เนื่องจากดนตรีสามารถทําให้ชาวอูรักลาโว้ยรู้สึกถึง
ความมีตัวตน มีพลังในการรวมกลุ่มและเป็นตัวเชื่อมโยงใหเ้กิดความสัมพันธท่ี์แน่นแฟ้นยิ่งข้ึน 

อภิปรายผล 

วิถีการสืบทอด การเชื่อมโยงของดนตรี 

จากวัฒนธรรมดนตรีของชาวอูรักลาโว้ยท่ียังคงปรากฏเป็นหลักฐานทางวัฒนธรรมในขณะนี้
ชี้ให้เห็นว่าชาวอูรักลาโว้ยมีวัฒนธรรมท่ีมีความสัมพันธ์กับวัฒนธรรมอินโดนีเซียและมาเลเซียตาม
เส้นทางการเดินทางท่ีเคยผ่านมาซึ่งสอดคล้องกับท่ีลีโอนาร์ด อันดายา (๒๐๐๘: ๑๗๓-๑๗๔) กล่าวว่า 
“...ออรังลาโอด เป็นคําท่ีใช้เรียกผู้คนท่ีอาศัยอยู่แถบด้านเหนือและใต้แถบช่องแคบมะละกา บริเวณ
ด้านล่างและบริเวณปากแม่น้ําของแม่น้ําสายหลักในสุมาตราและคาบสมุทรมาเลย์ บริเวณหมู่เกาะ
เรียว และเกาะต่าง ๆ ในทะเลจีนใต้...”   

นอกจากนี้แล้วเครื่องดนตรีในวงดนตรีต่าง ๆ ของชาวอูรักลาโว้ยยังมีความสัมพันธ์สอดคล้อง
กับการเข้ามาของวัฒนธรรมชวา อย่างเช่น ฆ้องท่ีดูเหมือนเป็นวัฒนธรรมพ้ืนถ่ินของไทยท่ีมีการใช้มา
หลายร้อยปีแล้วแต่ฆ้องยังเป็นเครื่องดนตรีท่ีมีวัฒนธรรมร่วมกับวัฒนธรรมอ่ืนด้วย ซึ่งสอดคล้องกับ 
อรรจน์ บัณฑิตย์ กล่าวว่า “เครื่องดนตรีอีกชนิดหนึ่งท่ีใช้เล่นมาตั้งแต่สมัยสุโขทัยก็คือฆ้อง และใน
ปัจจุบันพบว่าฆ้องยังคงเป็นเครื่องดนตรีประกอบจังหวะท่ีสําคัญในวงกาเมลัน (Gamelan) ท่ีใช้
บรรเลงท่ัวไปบนเกาะชวาและบาหลี ซึ่งคําว่า “กาเม็ล” มาจากภาษาชวาแปลว่าฆ้อง” (อรรจน์ 
บัณฑิตย์, ๒๕๕๓, น. ๓๔) ซึ่งฆ้องมีใช้อยู่ในทุกวงของชาวอูรักลาโว้ย ไม่ว่าจะเป็นวงดนตรีรองเง็ง วง
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รํามะนาหรือวงกาหยก ซึ่งในวงกาหยกเองก็มีลักษณะขององค์ประกอบวงดนตรีท่ีเหมือนกันวงดนตรี
ของไทยท่ีได้รับอิทธิพลจากชวา ดังท่ี อรรจน์ บัณฑิตย์ กล่าวว่า “ กลองแขกนั้นข้ึนสายโยงเร่งเสียงทํา
ด้วยหวายผ่าซีก ใช้ตีด้วยมือท้ังสองหน้า ซึ่งไทยเราได้แบบอย่างมาจากชวา ตั้งแต่กรุงศรีอยุธยาราว ๆ 
สมัยพระเจ้าบรมโกศ การผสมวงมีกลองแขกสองลูก ปี่ชวาหนึ่งเลา และฆ้องหนึ่งใบ ฉิ่ง”(อรรจน์ 
บัณฑิตย์, ๒๕๕๓, น. ๓๘) ทําให้เห็นได้ชัดว่าดนตรีของชาวอูรักลาโว้ยได้รับอิทธิพลจากพ้ืนท่ีท่ีได้เดิน
ทางผ่านมา  

เม่ือนําดนตรีและการแสดงของชาวอูรักลาโว้ยมาเปรียบเทียบการแสดงภาคใต้จะเห็นได้ว่า 
การแสดงของชาวไทยใต้และการแสดงของชาวอูรักลาโว้ยมีความคล้ายคลึงกัน แต่อาจมีการ
เปลี่ยนแปลงไปตามกาลเพราะชาวอูรักลาโว้ยไม่มีการจดบันทึก ใช้วิธีจําต่อ ๆ กันมาและใช้ความรู้สึก
นึกคิดจินตนาการต่อไป หากเปรียบเทียบดนตรีการแสดงของชาวไทยใต้กับชาวอูรักลาโว้ยสามารถ
สรปุเป็นภาพรวมได้ดังนี ้

ดนตรแีละการแสดงชาวอูรักลาโว้ย ดนตร-ีการแสดงชาวไทยใต้ 
ดนตรีรองเง็ง ดนตรีรองเง็ง 
ดนตรีรํามะนา - 
ดนตรีกาหยก ดนตรีประกอบปันจักสีลัต 

ตาราง ๖: ตารางสรุปภาพรวมการดนตรแีละการแสดง 

จากโครงสร้างองค์ประกอบดนตรีและการแสดงของชาวอูรักลาโว้ยทําให้เห็นว่าวัฒนธรรม
ดนตรีและการแสดงของชาวอูรักลาโว้ยสามารถซึมซับและมีการแลกเปลี่ยนกับวัฒนธรรมดนตรีและ
การแสดงของชาวไทยใต้ เนื่องจากมีความใกล้ชิดท้ังทางพ้ืนท่ีและทางวัฒนธรรม 

การสืบทอดดนตรีและการแสดงของชาวอูรักลาโว้ยนั้นเข้าหลักการสืบทอดแบบมุขปาฐะ 
และปัจจุบันมีการปรับประยุกต์ใช้ดนตรีเพ่ือนําไปสู่การพัฒนาการท่องเท่ียว แต่รูปแบบการสืบทอด
ยังคงเป็นแบบเดิม มีเก็บสะสมความรู้และความทรงจําไว้ท่ีพ่อเพลงหรือแม่เพลงและบทเพลงต่าง ๆ 
การสืบทอดด้วยวิธีนี้นํามาซึ่งการเปลี่ยนแปลงทางวัฒนธรรมดนตรีอันมีสาเหตุมาจากปัจจัยทางด้าน
เศรษฐกิจและปัจจัยทางด้านวัฒนธรรมโดยเฉพาะทางด้านศาสนารวมถึงอาชีพ ซึ่งท้ังหมดนี้จะส่งผล
ให้ชาวอูรัก-ลาโว้ยบางกลุ่มมีค่านิยมเก่ียวกับวัฒนธรรมของตนเองเปลี่ยนไป 

อย่างไรก็ตามความเชื่อเรื่องผีของชาวอูรักลาโว้ยยังคงเป็นปัจจัยท่ีทําให้ชาวอูรักลาโว้ยยังคง
รูปแบบวัฒนธรรมเดิมเอาไว้บ้างโดยเฉพาะในงานพิธีกรรมสําคัญของชาวอูรักลาโว้ยอย่างพิธีลอยเรือ 
และส่งผลให้ดนตรียังคงมีบทบาทในพิธีกรรมถึงแม้จะไม่มีดนตรีสดในทุกท่ีแต่หากเป็นไปได้ ชาวอูรัก
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ลาโว้ยจะใช้ดนตรีสดในการบรรเลงประกอบการเต้นรําและพิธีกรรมนั้น ๆ ซึ่งสอดคล้องกับ
กระบวนการเกิดค่านิยมของกาญจนา อินทรสุนานนท์ (กาญจนา อินทรสุนานนท์, ๒๕๓๗, น. ๗๒) 

การเปลี่ยนแปลงของดนตรีกลุ่มอูรักลาโว้ยในช่วง ๑๐ ป ี

ในช่วง ๑๐ ปีท่ีผ่านมาชาวอูรักลาโว้ยเป็นหนึ่งในผู้ประสบภัยจากเหตุการณ์คลื่นยักษ์หรือสึ
นามิ ถือว่าการเปลี่ยนแปลงในเรื่ององค์ประกอบของดนตรีเป็นไปตามธรรมชาติของการกลมกลืนทาง
วัฒนธรรมท่ีมีการผสมผสานเอาเครื่องดนตรีของไทยและเครื่องดนตรีท่ีชาวอูรักลาโว้ยมี ทําให้เกิด
อรรถรสทางดนตรท่ีีดีข้ึนและยังสามารถคงเอกลักษณ์พ้ืนฐานทางดนตรีในแบบของตนเองไว้ได้ วิธีนี้ยัง
นําบุคคลในพ้ืนท่ีเข้าสู่ความรู้สึกของการมีวัฒนธรรมร่วมกันอีกด้วย สิ่งท่ีมีการเปลี่ยนแปลงอย่างเห็น
ได้ชัดคือวัฒนธรรมหรือบทบาทการใช้ดนตรีท่ีมีการเปลี่ยนแปลงจากดนตรีเพ่ือพิธีกรรมอย่างเดียวเป็น
ดนตรีเพ่ือการแสดงและเพ่ือการท่องเท่ียวมากข้ึน นอกจากนี้สิ่งท่ีมีแนวโน้มในการเปลี่ยนแปลงและ
ลดลงอย่างเห็นได้ชัดคือจํานวนนักดนตรีดําเนินทํานองของชาวอูรักลาโว้ยท่ีปัจจุบันมีคนไวโอลินเพียง 
๓ คน และไม่มีคนเป่าปีแ่ล้ว  ชาวอูรักลาโว้ยรุ่นใหม่เริ่มมีความสนใจในการประกอบอาชีพอ่ืน ๆ ตาม
กระแสใหม่ของสังคมส่งผลให้มีความสนใจด้านวัฒนธรรมดนตรีน้อยลง นักดนตรีชาวอูรักลาโว้ย
ปัจจุบันจึงมักเป็นวัยกลางคนถึงวยัชรา 

ข้อเสนอแนะ 

ด้านแนวทางการสืบทอด 

จากข้อสํารวจในงานวิจัยพบว่าดนตรีชาวอูรักลาโว้ยมีแนวโน้มในการเปลี่ยนแปลงและลดลง 
ดังนั้นในสภาพสังคมปัจจุบันท่ีชาวอูรักลาโว้ยประสบอยู่ การสืบทอดวัฒนธรรมด้านดนตรีควรควบคู่
ไปกับการแสดง หากต้องการผนวกเข้ากับแผนการท่องเท่ียวควรเป็นไปในแนวทางการส่งเสริมการ
ท่องเท่ียวเชิงวัฒนธรรม เนื่องจากการท่องเท่ียวในเชิงวัฒนธรรมเป็นการรักษาคุณค่าของวัฒนธรรม
นั้น ๆ ให้คงคุณค่าเดิมและเพ่ิมคุณค่าใหม่ด้วยมุมมองการท่องเท่ียวแบบอนุรักษ์ มิควรเป็นการนํา
วัฒนธรรมไปส่งเสริมการท่องเท่ียวหรือเป็นเพียงสิ่งจูงใจเพ่ือให้เกิดเป็นการท่องเท่ียวเชิงพาณิชย์
เท่านั้น นอกจากนี้ยังควรมีการสืบทอดใน ๓ ลักษณะต่อไปนี้ควบคู่ไปด้วย 

๑. สืบทอดด้วยองค์ความรู ้

ควรมีการเก็บองค์ความรู้ด้านดนตรีไม่ว่าจะเป็นโน้ตเพลง เสียงการบรรเลง การ
แสดง ฯลฯ ในรูปแบบต่าง ๆ เช่น วีดิทัศน์ในรูปของวีซีดี/ดวีีดี เทปเสียง หรือแผ่นซีดี
เสียง รวมถึงเว็บไซด์ เพ่ือให้คนรุ่นหลังได้ศึกษาเรียนรู้และสืบสานภูมิปัญญาต่อไป  

๒. สืบทอดด้วยตัวบุคคล 
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ควรมีการขยายความรู้ด้านดนตรีดําเนินทํานองสู่ตัวบุคคลก่อนท่ีความรู้จากบุคคล
เดิมจะสูญหาย ท้ังนี้อาจมีการถ่ายทอดความรู้โดยใช้วิธีแบบดั้งเดิมคือวิธีมุขปาฐะให้กับ
ชาว     อูรักลาโว้ยท่ีอยากเรียนหรือถ่ายทอดให้ชุมชนให้มากข้ึน เพ่ือสร้างบรรยากาศ
การเรียนรู้และเรียนรู้เป็นหมู่คณะตั้งแต่ ๒ คนข้ึนไป หรืออาจบรรจุเข้าในหลักสูตร
ท้องถ่ินในโรงเรียนท่ีอยู่ในพ้ืนท่ี นอกจากนี้อาจใช้วิธีให้คนนอกวัฒนธรรมมาเรียนรู้เพ่ือ
รักษาทํานองไว้ก่อนท่ีจะถ่ายทอดทํานองกลับสู่ชาวอูรักลาโว้ยเพ่ือให้รักษาวัฒนธรรม
ของตนเองต่อไป 

๓. สืบทอดโดยสังคม 

ควรสร้างค่านิยมด้านดนตรีและการแสดงของชาวอูรักลาโว้ยให้ทรงคุณค่าทาง
วัฒนธรรม มิใช่ค่านิยมการขายวัฒนธรรมควบคู่กับวัฒนธรรมใหม่ซ่ึงอาจทําให้คุณค่าของ
วัฒนธรรมลดลงและส่งผลถึงการเปลี่ยนแปลงจนอาจไม่เหลือวัฒนธรรมเดิมเอาไว ้

ด้านการศึกษาวิจัยเพ่ิมเติม 

การศึกษาวิจัยเรื่องการสืบทอดดนตรีพิธีกรรมชาวเล: กลุ่มอูรักลาโว้ย  มีประเด็นท่ีน่าศึกษา
ค้นคว้าเพ่ิมเติมดังนี้ 

๑. งานวิจัยชิ้นนี้มุ่งศึกษาเฉพาะเรื่องของวฒันธรรมดนตรีท่ีเก่ียวข้องกับชาวอูรักลาโว้ยท่ีอยู่
ในประเทศไทยเท่านั้น โดยอิงจากเอกสารท่ีเก่ียวข้องกับชาวอูรักลาโว้ยท้ังในและ
ต่างประเทศซึ่งพบว่ามีส่วนท่ีเก่ียวข้องกับพ้ืนท่ีในต่างประเทศ หากมีโอกาสควรมี
งานวิจัยท่ีเก่ียวกับชาวอูรักลาโว้ยในพ้ืนท่ีอ่ืนหรือเพ่ือสืบหาข้อบ่งชี้ทางวัฒนธรรมของ
ชาวอูรักาโว้ยท่ีเคยอยู่บริเวณเทือกเขาฆูนุงจึรัย ประเทศมาเลเซียและรัฐอาเจ๊ะห์ 
ประเทศอินโดนีเซีย เพ่ือหาข้อเปรียบเทียบและหาความสัมพันธ์กับชาวอูรักลาโว้ยใน
ประเทศไทย 

๒. งานวิจัยชิ้นนี้ได้พบว่ามีเครื่องดนตรีท่ีไม่เคยมีการบันทึกในดนตรีชาวอูรักลาโว้ยมาก่อน 
คือปี่กาหยก แต่มิได้ลงลึกถึงรายละเอียดเนื่องจากไม่ได้อยู่วัตถุประสงค์ของงานวิจัย
ฉบับนี้และขณะท่ีพบอยู่ในช่วงคาบเก่ียวระหว่างการเปลี่ยนแปลงสู่การสูญหาย ดังนั้นปี่
ท่ีนักวิจัยได้สร้างข้ึนจากปี่ต้นแบบควรได้ทําการศึกษาเพ่ือค้นหาในเรื่องทํานอง 
รายละเอียดของเครื่องดนตรีและส่วนอ่ืนท่ีเก่ียวข้องเพ่ือฟ้ืนฟูวัฒนธรรมดนตรีกาหยก
ต่อไป 
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ภาคผนวก 
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เพลงร้อง 
 

เพลงกายูซําปัน 
 

กายูซําปัน 
มอรังบาลายา มาเลมะปาล ี
ซืองามูลาบาเต๊ะนางายา 
ตีตานา งายารีเต๊ะนา 

งอรังบือรายา มาเลมะมาเล 
ซืองามูลาบูเต๊ะนางายา 
ยังตานา ยังดีเด๊ะนา 

อารังปารายี ลายังลาจี ตาวารี 
งาเดะลารูมา งาตีรานา นะตะนัง 
ซําปัน กายู ซําปัน กายู ซําปัน กาย ู
ซําปัน กายูกายูกายูกายูกายูกาย ู

กายู ซําปัน กายู 
 

ความหมายโดยรวมของเพลงกล่าวถึง เรือไม้ การเก้ียวพาราสีและวิถีชีวิตท่ีเก่ียวข้อง นํามาร้องเก่ียว
พาราสีกันระหว่าชาย-หญิง 
 

 
เพลงซาปาอีตู 

 
วายังรายา ยารงยางปีายา 
อีกาโยะดางา ตายงฆือรามา 
มีตาลาโดะอารี มะมองีปายา 

อีตานีมาอา ระมาอีมาอีอาซาลามา 
ซาปาลาอีตู ตูกางีกา 

มาลาเจะมา ตูยงมะยาลังอางีละยารีซาดา 
ปียังลาอู มาอีนะบูลังตือรายังบูรา 

 
ความหมายโดยรวมของเพลงกล่าวเป็นลักษณะการเก่ียวพาราสี วิถีชีวิตท่ีไปเห็นเกาะอ่ืน ๆ เช่นเกาะ
ตะรุเตาและเกาะลังกาวแีละสิ่งรอบๆตัว 
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เพลงลาฆูดูวอ (เกาะหลีเป๊ะ) 

ตีงี ตีงี มาตาดีฮารี ตีงี ซึดยึดตย ดูวายาร ี
บราปายาโว๊ะ ปูเลาลังกาวี บูรงตรือบังบาเละฮารี (ซ้ํา) 

ตีโยบงางีนสือรอยมัดสือรอย อากาศลายักกามูดีกาบือโต๊ย 
ยางันเจ๊ะงาบังลาตีมัสืดรอย ๆ ฆูนงึอาดังตีมือลับตีโม๊ย 
ปากายจีเจนยารีลามานิ จีเจนตามาฆาลอตอลาดูวา (ซ้ํา) 

สันมาตามานางิ ฮามิ ยอดอ กีตายาดูวา (ซ้ํา) 
 

เพลงลาฆูดูวอหมายถึงเพลงท่ีสอง เนื้อเพลงพูดถึงธรรมชาติ การเปลี่ยนไปของธรรมชาติเช่น สูงข้ึน 
พระอาทิตย์สูงข้ึน ๑ คืบ  ๒ นิ้ว เกาะลังกาวีไกลเท่าไหร ่นกบินไปกลับวัน 

 
เพลงตะแล๊กแต๊กแต๊ก 

 
มานาลาดี งานีดีดี ลาฆูตายี 
ปานีลาตูปะ งีมาอะลายังตางะ 
มานะลาดีเย อาเดะลาฆูตาดี้ 

อาเดะลาซูซา กือรานายังดียา ตะแล๊กแต๊กแต๊ก 
 

ความหมายโดยรวมของเพลงกล่าวถึง การเลือกซื้อผ้า การเก้ียวพาราสี การพายเรือ วิถีชีวิต จบลง
ด้วยเสียง ตะแล๊กแต๊กแต๊ก....(คาดว่าเป็นเสียงกระแทกอะไรอย่างหนึ่ง) 

 
เพลงมะอีนัง 

 
พวกเราลาหลีเป๊ะ พวกเราลาอาดัง 
บูลายาบาตู บาตูงีนาป๊ะ ลานางีบาตู 

บาตูนีนาป๊ะ ลาตานีบาตู 
อูโบลาลีเป๊ะ นีงาเด๊ะลาโด๊ะจาดังเจ๊ธมีลังซายัง อูโบลาหลีเป๊ะ 

อาเด๊ะโด๊ะจาดัง โอลางูตูลาฆูซีบาดา ลายางีงาตู 
 

ความหมายโดยรวมของเพลงกล่าวถึง ผู้หญิง กลุ่มชนในเกาะ  
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ซําปันกาโญ๊ะ  

ท่อน ๑ 

ตียบงาเย็น ซือรอยมะซือรอย 
อากัดยาลายัก บือโตย มูดิ กะบือโตย กะบือโตย 

กาลูเจ๊ะงาบัง ฮาตีมะซือรอยง 
ฆูณุงอาดัง ตีโมย ตืองี ตีโมย 

สําปัน กาโญ๊ะ สําปัน กาโญ๊ะ สําปัน กาโญ๊ะ กาโญ๊ะ กาโญ๊ะ  
(ซ้ําคําว่า “กาโญ๊ะ” ไปเรื่อย ๆ และค่อย ๆ เบาลง) 

ท่อน ๒ 

โมะบึซัก ดีนิงตีดะ กาลู เบาะดีนิง บาตัง 
บูโจ๊ะ งาบังบึซัก บีนีตีดะ กาลูบีน ีงอรัง ยาโว๊ะ 

สําปัน กาโญ๊ะ สําปัน กาโญ๊ะ สําปัน กาโญ๊ะ กาโญ๊ะ กาโญ๊ะ  
(ซ้ําคําว่า “กาโญ๊ะ” ไปเรื่อย ๆ และค่อย ๆ เบาลง) 

 
ท่อน ๓ 

มานาดียา ดีเด๊ะ อูตาดีปาตี ตูปะ 
บาวะตางา มานาดีงาบัง ตาดี 

ฮาตี ซูซะมานาดียา 
สําปัน กาโญ๊ะ สําปัน กาโญ๊ะ สําปัน กาโญ๊ะ กาโญ๊ะ กาโญ๊ะ  

(ซ้ําคําว่า “กาโญ๊ะ” ไปเรื่อย ๆ และค่อย ๆ เบาลง) 
 

ความหมายโดยรวมของเพลงกล่าวถึง การพายเรือ การเก้ียวพาราสีระหว่างชาย หญิงโดยเอาเรื่อง
สิ่งแวดล้อมรอบตัวมากล่าวในเพลง และจบด้วยลักษณะการพายเรือด้วยคําว่า สําปัน กาโญ๊ะ ทุกครั้ง
ท่อน ทุกครั้งซึ่งเป็นช่วงท่ีสนุกสนาน 
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โน้ตเพลง 
 

ลาฆูดูวอ (เกาะบุโหลน จังหวัดสตูล) 

 

ลาฆูดูวอ (เกาะลันตา จังหวัดกระบี่) 
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ลาฆูดูวอ (เกาะลิบง จังหวัดตรัง) 
 

 

 
ลาฆูดูวอ (หาดราไวย ์จังหวัดภูเก็ต) 
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ลาฆูดูวอ (ท่ีใช้บรรเลงในภาคใต้ของไทย) 

 

เพลงสําหรับปี่กาหยก (ไม่มีชื่อ) 

 

 



๑๐๔ 
 

 

ลาฆูอายัมดีเด๊ะ 

 

 

บุโลนปูเต๊ะ 
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เจะมะมัด 

 

 

ลาฆมะอินัง 
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ลาฆูมานะอิกัน 
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ลาฆูซีตีปายง 
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ซีตีปายง 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



๑๐๙ 
 

 

นักดนตรีที่ทดสอบเสียงปี ่

นายณัฐวิท บุญมีมีไชย 
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แท่นประวัติของโต๊ะฆีรี  

ตั้งอยู่ท่ีเกาะหลีเป๊ะ จังหวะสตูล 

 

ข้อความบนแท่น 

แจกีรีเป็นชาวมุสลิม ได้ชวนเพื่อนอีก ๓-๔ คน แจวเรือมาจากอา
เจะ๊ห์ ประเทศอินโดนีเซีย เพื่อหาหลักแหล่งที่ทํากิน ระหว่างทาง
ได้หยุดพักที่เทือกเขาฆูนุงฌึรัย ประเทศมาเลเซีย ต่อมาได้
เดินทางมาแวะพักที่เกาะบุโหลนแล้วจึงได ้เดินทางต่อไปยังเกาะ
ลันตา จังหวัดกระบี่ เพื่อนของแจกีรีทั้งหมดได้แต่งงานตั้งถิ่นฐาน
ที ่เกาะลันตา แต่แจกีรีมีความตั้งใจเดินทางต่อเพื่อแสวงหา ที่ทํา
กินและได้เดินทางมาถึงเกาะหลีเป๊ะ จึงได้ตัดสินใจตั้งถิ่นฐานที่
เกาะหลีเป๊ะ เนื่องจากเกาะหลีเป๊ะมีความอุดมสมบูรณ์ด้วย
ทรัพยากรบนฝั่งและในท้องทะเล จากนั้นแจกีรีก็ได้ชักชวนเครือ
ญาติมาอยู่ที่เกาะหลีเป๊ะในปี พ.ศ. ๒๔๕๒ และก็ได้แต่งงานกับ
นางแบอ๊ะ ซ่ึงเป็นชาวเกาะลันตา จังหวัดกระบี่ ได้มีบุตรกับนาง
แบอ๊ะ ๒ คน เป็นผู้ชาย ๑ คน ชื่อนายสบู่ หาญทะเล และผู้หญิง 
๑ คน ชื่อนางดารา หาญทะเล  
 
นายสบู่ หาญทะเล ได้แต่งงานกับนางบยี๊ะ หาญทะเล 
(ปัจจุบันเสียชวีิตทั้งคู่) มีบุตรด้วยกันทั้งหมด ๗ คน  

 
 
 

นางดารา หาญทะเล ได้แต่งงานกับนายบรรจง อังโชติพันธ์ มบีุตรด้วยกัน ๕ คน คือ 
๑.  นายดิเรก อังโชติพันธ ์แต่งงานกับ นางสุรัสวดี อังโชติพันธ ์
๒. นางจินดา อังโชติพันธ์ แต่งงานกับนายกิจชัย หอพิสุทธิสาร 
๓. นางทินมณี อังโชติพันธ ์
๔. นางวิรัตน์  อังโชติพันธ์ แต่งงานกับ นางมารศรี อังโชติพันธ ์

๕. นางทิพวรรณ อังโชติพันธ ์แต่งงานกับ ดาบตํารวจสกุฤษฏิ์ มอญแกว้ 
เมื่อคร้ังสมเด็จพระศรีนครินทราบรมราชชนนีได้เสด็จพระราชดําเนินมายังเกาะหลีเป๊ะและได้พระราชทานนาม- สกุลให้แก่
ชาวเลบนเกาะหลีเป๊ะ คือ หาญทะเล 
 
แจกีรีเมื่อตั้งถิ่นฐานบนเกาะหลีเป๊ะอย่างถาวรแล้วก็ได้รับการแต่งตั้งเป็นผู้ใหญ่บ้านและได้รับนามสกุลพระราชทาน คือ หาญ
ทะเล มาใช้ด้วยความปลาบปลื้มและซาบซ้ึงในพระมหากรุณาธิคุณยิ่ง และในเกาะหลีเป๊ะมีผู้ทําหน้าที่เป็นผู้ใหญ่บา้น ทาํหน้าที่
ปกครองและดูแลความสงบเรียบร้อยภายในหมู่บ้านดังนี้ คือ  

๑. นายกีรี หาญทะเล (แจกีรี) 
๒. นายสบู่ หาญทะเล (บุตร) 
๓. นายบรรจง อังโชติพันธ์ (บุตรเขย) 
๔. นายดิเรก อังโชติพันธ์ (หลาน) 
๕. นายกจิชัย หอพิสุทธิสาร (หลานเขย)  
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