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RESUMEN

Este documento sintetiza los principales resultados del Informe de Investigacion
desarrollado por el personal de Katipare, unidad dependiente administrativamente de la
Municipalidad de Isla de Pascua.

La investigacion fue realizada por el equipo del Area de Patrimonio Musical, conformado
por musicos rapanui y residentes en la isla, quienes abordaron el trabajo desde una
perspectiva patrimonial, artistica y comunitaria. El proceso investigativo se centrd en el
levantamiento, analisis y comparacion de repertorios tradicionales y contemporaneos,
poniendo especial énfasis en la identificacién de distintas versiones de canciones, sus
caracteristicas musicales y sus contextos de transmision. Posteriormente, se desarrolld
una etapa creativa destinada a la elaboracion de nuevos arreglos y reinterpretaciones
musicales, con el objetivo de facilitar el acceso, comprensiéon y apropiacion de estos
repertorios por parte de las nuevas generaciones, manteniendo su valor cultural, simbélico
y su vinculo con la tradicién oral de la isla. Para la implementacion de esta fase, el equipo
se organizoé en una agrupacion musical denominada Katikati, la cual realiz6 presentaciones
publicas y efectu6 la grabaciéon de sencillos que materializan los resultados del proceso
investigativo. Toda la informacion recopilada, asi como los productos generados, fueron
debidamente sistematizados y rendidos a la jefatura correspondiente, conforme a las
directrices administrativas establecidas.

Palabras clave: Patrimonio musical; Rapa Nui; mUsica tradicional; mdsica contemporanea;
investigacion cultural; tradicion oral; arreglos musicales; reinterpretacion musical;
transmision cultural; gestion patrimonial.

ABSTRACT

This Executive Summary synthesizes the main results of the Research Report developed
by the staff of Katipare, an administrative unit under the Municipality of Easter Island.
The research was carried out by the Musical Heritage Area team, composed of Rapa Nui
musicians and island residents, who approached the work from a heritage-based, artistic,
and community-oriented perspective. The research process focused on the documentation,
analysis, and comparison of traditional and contemporary musical repertoires, placing
particular emphasis on the identification of different versions of songs, their musical
characteristics, and their contexts of transmission. This approach allowed for a deeper
understanding of the dynamics of continuity, transformation, and preservation within Rapa
Nui musical practices. Subsequently, a creative phase was developed aimed at producing
new musical arrangements and reinterpretations, with the objective of facilitating access
to, understanding of, and engagement with these repertoires by younger generations,
while preserving their cultural and symbolic value and their connection to the island’s oral
tradition. To implement this phase, the team organized itself as a musical group named
Katikati, which carried out public performances and recorded singles that materialize
the outcomes of the research process. All information collected and outputs produced
were systematically organized and formally reported to the corresponding supervisory
authority, in accordance with established administrative guidelines.

Key words: Musical heritage; Rapa Nui; traditional music; contemporary music;
cultural research; oral tradition; musical arrangements; musical reinterpretation; cultural
transmission; heritage management.
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>> Figura: Imagen 1. Logo Fundacion KATIPARE.
Fuente: Elaboracion propia
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INTRODUCCION

En Centro Cultural Katipare fue inaugurado en abril de
2019 con fondos del Ministerio de las Culturas, las Artes
y el Patrimonio, y funciona bajo la administracién de la
llustre Municipalidad de Isla de Pascua. Su misién principal
es rescatar, preservar y promover la cultura rapanui —
tanto en su dimensién ancestral como contemporanea—
y contribuir al desarrollo intelectual de la comunidad
mediante acciones educativas. Para ello, organiza su
quehacer en tres areas de trabajo: Investigacion, Educacion
y Extension. En particular, el Area de Investigacién se ha
orientado al levantamiento sistematico de informacion
de diversa indole, destinada a la difusion de contenidos
culturales y educativos dirigidos tanto a la comunidad
islefia como a los visitantes. Este material se resguarda en
archivos digitales y se comparte a través de catalogos, y en
actividades de extensiéon y programas educativos.

En este marco, en el aflo 2020, el programa municipal
laboral llamado “PRO-EMPLEQ" destiné personal al Centro
Cultural Katipare con el objetivo de implementar sistemas
de levantamiento de informacién. Dentro de esta labor se
reconocié a la musica tradicional de la isla como un bien
patrimonial que, gracias a la transmisién oral, ha permitido
la supervivencia de las tradiciones originarias y ha dado
lugar a nuevas expresiones artisticas contemporaneas.

El presente articulo ofrece una sintesis de las funciones,
tareas realizadas e Informe de Investigacion, de las ocho
personas contratadas mediante este programa, quienes
se dedicaron a la investigacion del patrimonio musical de
Rapa Nui y, a la vez, a la interpretaciéon de las canciones
recopiladas. Para ello conformaron un grupo musical
denominado Katikati, término que en lengua rapanui se
relaciona tanto con ensayo como con la improvisacion.
De este modo, Katikati se aboc6d a la recopilacion de
grabaciones de temas tradicionales registradas entre las
décadas de 1960 y 1980. Posteriormente, realizaron arreglos
musicales para adecuarlos a la instrumentalizacion, y
reinterpretaciones de dichas piezas, incorporando nuevos
ritmos para acercarlas a los oidos de generaciones mas
jovenes, quienes por primera vez tuvieron la oportunidad
de escuchar estas canciones que se daban por olvidadas.



ANTECEDENTES:

MARCO INSTITUCIONAL

Por su parte, el presente texto, se basa en el Informe
de investigacion realizado por el personal Pro-Empleo
asignado al Patrimonio Inmaterial Musical de Rapa Nui
(Katikare, 2019) que respondia a las siguientes areas de
trabajo.

AREA DE TRABAJO
Patrimonio inmaterial musical de Isla de Pascua

OBJETIVO
Recopilacion, analisis, rescate y reinterpretacion musical
de patrimonio recobrado.

PERSONAL ASIGNADO

Investigador responsable

Margot Hotus Salinas

Directora Centro Cultural Katipare

Musicos especialistas

Aguirre P, Ignacio / Teclado - Guitarra - Coros

Cabre R., Raul / Sonidista - Teclados

Gutiérrez S., Juan / Guitarra principal — Guitarra apoyo
Hotus S., Jorge / Guitarra — Bajo — Ukelele - Voz
Manutomatoma M., Emilio / Guitarra - Ukelele - Voz
Pacheco P, Oscar / Guitarra - Coros

Pakomio T., Bruno / Teclado - Piano - Coros

Paz R., Mario / Bateria — Djembe — Percusiones menores
Prado Z., Valeria: Piano / Ukelele - Trompeta - Coros

Teao S., Roberto / Violin - Ukelele - Voz

TAREAS: El personal especializado, designado tiene
como funcion, la de la recopilacion de textos y melodias
de cantos de origen rapanui, desde la musica tradicional
hasta la musica contemporanea (anterior a los afos 80)
especialmente para obtener:

- Recopilacion de grabaciones sonoras musicales de
Rapa Nui

- Catalogacién de grabaciones sonoras, de acuerdo
con parametros internacionales que consideren,
al menos: Nombre de la cancion, Autor, Afio de
creacion, Intérprete, Registro propiedad intelectual,
otros datos.

- Organizacion de agrupacion musical para
interpretacion musical (Katikati)

- Anadlisis de linea melédica y clasificacion musical

- Interpretacion de la melodia original

- Arreglos musicales para reversion y difusion de
patrimonio

- Grabacion de nuevas versiones de cantos
investigados

- Presentacion mensual en dependencias de Centro
Cultural Katipare

- Presentacion en actividades culturales de nuevas
versiones musicales

ESTADO DEL ARTE, COMENTADO

NUESTRO PROPOSITO: La presente investigacion, en
tanto sistematizacion, reconoce a la musica tradicional
rapanui como una expresion cultural esencial, transmitida
de generacién en generacién y que permanece viva hasta
hoy gracias a esta continuidad oral. El propoésito central
es explorar la musica rapanui para comprender su valor
cultural, las practicas y técnicas musicales que la sustentan,
asi como su influencia tanto en la sociedad rapanui actual
como en la creacion musical contemporanea.

Este trabajo se desarrolla desde un enfoque respetuoso
y colaborativo, en estrecha relacion con miembros de la
comunidad rapanui, con el fin de garantizar la validez y
autenticidad de la informacion recopilada. Se espera que
los resultados contribuyan al conocimiento, la valoracion,
la preservacion y la difusion de esta tradicién musical.

Sin embargo, se observa que las nuevas generaciones han
perdido en parte el interés por estas expresiones debido a
la fuerte influencia de la musica popular y globalizada. Ante
esta situacion, una posible estrategia consiste en realizar
arreglos musicales de cantos antiguos, con el objetivo
de acercar esta herencia cultural a publicos mas jovenes.
Esta labor requiere tanto un profundo conocimiento de la
musica tradicional rapanui como de los recursos y técnicas
propias de la musica contemporanea.

El proposito de los arreglos no es alterar la esencia de la
tradicion, sino dotarla de un sonido actual y atractivo que
actle como puente entre generaciones, fomentando el
interés y la valoraciéon de la musica rapanui. Paraello, resulta
indispensable que los arreglistas trabajen en colaboracion
con la comunidad rapanui, asegurando el respeto y la
autenticidad de cada obra. Los arreglos deben entenderse
no como una transformacién de la tradiciéon, sino como
una estrategia para ampliar su alcance, garantizar su

preservacion y proyectarla hacia el futuro.

LO INVESTIGADO

La musica rapanui no se limita a sonar: habita, recuerda
y afirma la vida de la Isla. Cada canto, cada gesto, cada
ritmo surge de un tejido en el que voz, cuerpo, idioma y
cosmovision se entrelazan. Cantar en Rapa Nui no es sélo
producir un sonido: es hablar con los ancestros, narrar
la historia, ordenar el tiempo y afirmar la pertenencia
a una comunidad que reconoce en el canto un lenguaje
de identidad y memoria. Desde fuera, la musica de la
Isla ha sido escuchada, descrita y analizada por viajeros,
misioneros y etnologos, cada uno filtrando lo que oye a
través de su propio horizonte cultural. Pierre Loti (XXX),
con su sensibilidad romantica de finales del siglo XIX,
escucho6 los cantos y vio en ellos melodias quejumbrosas
o melancélicas, proyectando en la musica emociones
europeas que no siempre corresponden a la experiencia
rapanui. Mas tarde, Walter Knoche (1912) escuch6 con
atencion, describiendo tonos, repertorios y la adecuacion
del idioma al canto, buscando una légica mas sistematica,
menos emotiva, aunque aun desde la mirada de un
observador externo. Alfred Métraux (1937), en la primera
mitad del siglo XX, transformé la musica en objeto de
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estudio etnoldgico: recopilo, clasifico y fijo un corpus,
reconociendo finalmente la autoridad de intérpretes
locales, pero aun mediando su voz a través del filtro
académico. No fueron estos los Unicos que intentaron
descifrar los cantos de Rapa Nui. Ramén Campbell (1971)
y el Padre Sebastian Englert (1948) observaron la musica
desde su funcién social, ritual y genealégica, sefialando
que los cantos no son composiciones autbnomas, sino
medios para transmitir historias, valores y saberes. Jorge
Urrutia Blondel y Bienvenido de Estella profundizaron en
la estructura musical de los cantos antiguos, reconociendo
introduccion, desarrollo y cierre, y la presencia del bajo
profundo que otorgaba solemnidad y resonancia. Margot
Loyola (1988), por su parte, enfatizd los instrumentos
tradicionales y la dimension corporal del canto, recordando
que incluso cuando la interpretacion es puramente vocal,
el cuerpo y los objetos actlan como extensiones del
sonido y del ritmo. Eugenio Pereira (1947) contribuy6 con
una mirada analitica y musical, reforzando la idea de que
los cantos son sistemas complejos, donde voz, texto y
contexto se sostienen mutuamente.

Estas voces externas son valiosas, pero hablan sobre la
musica rapanui; no siempre escuchan desde ella. Un mUsico
rapanui, que conoce la lengua, comprende la cosmovision
y vive la tradicion, percibe que la musica no se organiza
necesariamente por géneros fijos ni se mide por antigtiedad
formal o afinacion. Los cantos son flexibles, adaptables y
vivientes; su valor no esta en la melodia inmutable, sino
en el texto, la funcién social, la genealogia y la memoria
compartida. Lo que para los investigadores podia parecer
un repertorio limitado o “pocas canciones antiguas”,
desde la experiencia interna es un tejido vivo, donde cada
interpretacion reafirma identidad y pertenencia.

En la tradicion rapanui, cantar implica un cuerpo que
acompafna a la voz: el balanceo, el batir de manos, la
resonancia del bajo y la circularidad de la interpretacion
no son meros adornos, sino elementos esenciales para
sostener el significado del canto. Los instrumentos, como el
pl keho, amplifican esta corporalidad, marcando el tiempo
y conectando al intérprete con la tierra y el espacio ritual.
Incluso los registros graves o los falsetes, interpretados
por ojos y ofdos externos como “tristes” o “débiles”,
son en realidad recursos expresivos que refuerzan la
densidad narrativa, la fuerza simbélica y la participacion
comunitaria. La musica rapanui ha recibido influencias
externas, especialmente desde el siglo XIX, incorporando
guitarras, acordeones y armonias europeas o0 americanas.
Estos cambios no implican ruptura; la tradicion se reinventa
y se adapta, manteniendo su identidad esencial. Los cantos
ancestrales coexisten con nuevas formas, y el repertorio
se enriquece sin perder su memoria ni su funcion social
y ritual. Hoy, la musica rapanui sigue viva y creativa. Los
grupos contemporaneos reinterpretan los cantos, los
adaptan a nuevos contextos y publicos, mientras que la
documentacién y la investigacion permiten conservar el
vinculo con la historia cultural. Se logra su sentido pleno
cuando la voz rapanui se convierte en sujeto del discurso:
cantar es afirmar la vida, no lamentarla; un registro grave
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no significa tristeza, sino profundidad; un falsete no indica
fragilidad, sino potencia; y la misma es un acto de memoria,
identidad y pertenencia. A continuacién, se muestra el
material recopilado, a lo largo de estos afios, respecto al
material fonografico recopilado.

KATIKATI, COMO RESPUESTA VIVA: LA MEMORIA SE
TRABAJA TODOS LOS DiAS

En este recorrido por las miradas externas sobre la musica
rapanui —desde las mas descriptivas hasta las mas
sensibles a la experiencia— se vuelve evidente una tension
constante entre registro y vida, entre conservacién y
continuidad. Es precisamente en ese punto donde se sitla
el trabajo de Katikati, no como ruptura con la tradicion
ni como negaciéon de los estudios anteriores, sino como
una respuesta desde la practica viva a una pregunta que
los textos no alcanzan a resolver del todo: jcémo sigue
sonando esta musica hoy?

El trabajo de Katikati se enmarca en un proceso sistematico
de investigacion y recopilacién de cantos rapanui, tanto
antiguos como contemporaneos. Esta labor no se limita
a la blUsqueda de repertorios “antiguos” en un sentido
museografico, sino que asume que la tradicion rapanui es
dinamica, que ha cambiado histéricamente y que sigue
transformandose. En ese sentido, recoge cantos heredados,
cantos aprendidos en contextos familiares, religiosos y
comunitarios, asi como composiciones mas recientes que
ya forman parte del paisaje sonoro de la isla.

La propuesta central no es la reproduccion literal ni la
fijacion de estos cantos, sino su reactivacion, donde sus
integrantes proponen arreglos musicales que incorporan
nuevas melodias, nuevas armonias y nuevos instrumentos,
siempre con el objetivo de mantener vivo el vinculo entre
el canto y las generaciones nuevas. Esta decisiéon dialoga
con lo observado por autores como Englert, Campbell y
Loyola (1964) respecto de la variacion, la modulacién y la
centralidad del acto vocal por sobre la forma cerrada. Aqui,
la variacion no es entendida como pérdida, sino como
continuidad.

En coherencia con la légica rapanui tradicional, no se
concibe la musica como una pieza intocable ni como un
objeto patrimonial inmoévil. Asi como el riu se adapta al
contexto, al momento y a la intencién, los arreglos del
grupo buscan que los cantos vuelvan a ser cantados,
escuchados y sentidos por quienes hoy habitan laisla. El uso
de instrumentos actuales no responde a una voluntad de
modernizacién forzada, sino a una comprension profunda
de que la musica rapanui siempre ha dialogado con su
entorno historico, incorporando y resignificando elementos
externos sin perder su identidad. Esta propuesta también
se hace cargo de una brecha generacional evidente.
Muchos jovenes rapanuis reconocen los cantos como parte
de su herencia, pero no necesariamente como parte de
su experiencia cotidiana. Katikati trabaja precisamente en
ese espacio intermedio, donde la musica puede volver a
ser significativa sin dejar de ser rapanui, al ofrecer nuevas
sonoridades, nuevos arreglos y formatos de interpretacion



cercanos a las sensibilidades actuales. No “traduce” la
musica rapanui a otro lenguaje, sino que permite que ella
misma siga hablando. Desde la perspectiva de este trabajo,
el equipo encarna aquello que los estudios externos
apenas logran vislumbrar: la musica rapanui como sistema
vivo, donde la voz, el cuerpo, el idioma y la comunidad
siguen siendo el centro, aun cuando cambien los soportes
sonoros. A diferencia de los registros académicos, aqui no
se describe la musica desde fuera, sino que se la practica,
se la tensiona y se la proyecta hacia el futuro. En ese
sentido, Katikati no contradice a los autores analizados,
sino que los completa. Alli donde Englert (1948) identifica
categorias vocales, las hace sonar. Donde Urrutia Blondel
(1958) reconoce la incidencia del idioma en la melodia, la
explora creativamente. Donde Campbell (1971) observa el
riu como expresion cargada de emocién y funcién social,
lo resignifica en nuevos contextos. Y donde Loyola (1958)
describe el canto como accién corporal y comunitaria, lo
devuelve al espacio compartido.

El trabajo del grupo se instala, asi como una forma de
investigacion desde la practica, una etnomusicologia
encarnada, donde crear, arreglar e interpretar es también
una forma de pensar la musica. Mas que conservar
repertorios, Katikati conserva la capacidad de la musica
rapanui de transformarse sin dejar de ser ella misma. Y en
un contexto donde se ha escrito demasiado sobre la musica
rapanui, su propuesta devuelve la palabra —y el canto— a
quienes la sostienen desde dentro.

MISMOS CONTENIDOS, NUEVOS SONIDOS

Terminado el andlisis y estudio de canciones, Katikati
ha creado nuevas versiones y grabado masters de los
siguientes temas rapanui tradicionales y contemporaneos:

Elrae, e Raparenga e. (Tradicional)
Erisapeta (Incorporada desde Tahiti)

Hotu Matu’a (Tradicional)

Ka hia manu (Tradicional)

Ka reva nei au (Segio "Kio” Teao)

Mahatu (Sergio "Kio” Teao)

Manutara (Ricardo Hito y otros)

Me'e 'itit'iti te poki vahine (Hermanos Pakarati)
9. Moiko (Sergio “Kio" Teao)

10. Ngaheva rikiriki (Tradicional)

11. Opaopa (Incorporada desde Tahiti)

12. Tapati Rapanui(Jorge "Zopzi” Tepano Paoa)
13. Terefonia (Hermanos Pakarati)

NV A WN

De este listado de canciones tradicionales, incluso

ancestrales, que el grupo KATIKATI ha reinterpretado, se han
seleccionado 5 canciones que se analizaran y expondran
mas adelante.

ENTREVISTADOS:

ATAN PAKARATI, Esteban “Mata Ika". MUsico rapanui,
cantautor.

HOTUS CHAVEZ, Alberto. Musico y cultor tradicional,
especialista musica y cantos rapanui.

HOTUS, Maria Elena. Cultora tradicional, especialista
musica y cantos rapanui.

MANUTOMATOMA ATAN, Carlos Reinaldo. Musico rapanui,
cantautor.

MANUTOMATOMA, Juan. Musico rapanui, cantautor.
PAKARATI TEPANO, Isabel. Cultora tradicional.

PATE RIROROKO, Clemente Federico. Cultor tradicional,
cantautor.

PATE TUKI, Federico. Cultor tradicional, cantautor.
TEPANO PAOA, Jorge. MUsico rapanui, cantautor.

RESULTADOS

Se presenta a continuacion, el andlisis técnico musical de
una seleccién de estas canciones, incorporando enlaces
a archivo sonoro en drive. Ademas, se presentan cuadros

comparativos en base a cuatro criterios técnicos.
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ANALISIS, INTERPRETACION, ESCUCHA ACTIVA

CASO 1: HOTU MATU'A / TRADICIONAL

>> Figura 3: Cuadro 2. Letra y traduccién de tema
tradicional “"THOTU MATU'A” Fuente: Elaboracién propia
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TEMATICA DE LA CANCION: Cimentada en la tradicion
oral, la obra evoca la mision de Ira y Raparenga, dos de los
siete exploradores enviados por el sabio Hau Maka para
conocer el nuevo territorio y localizar el sitio de desembarco
del rey Hotu Matu‘a y el pueblo que lo acompana.

La narrativa incluye, una alegoria sobre la llegada del
monarca a la bahia de Hanga Riorio, composicién creada
para conmemorar el cincuentenario de la anexion de la
Isla a la soberania chilena. En dicha efeméride, organizada
por el subdelegado, teniente 1° Cirujano Alvaro Tejeda
Lawrence, él mismo personificé al Rey en el marco de las
festividades culturales organizadas, en la que se llevaron
a cabo competencias de cantos, bailes, recitaciones y
carreras. La relevancia histérica de la pieza radica en su
tercera estrofa, pues constituye el Unico registro en el
repertorio musical rapanui que indica explicitamente a Te
Ana Harai, padre de los reyes, segun la tradicion oral.

ENLACE INTERPRETACION TRADICIONAL. Kiko Avaka e
te mau korohua — 1995. Interpretacién monédica y coral
de raiz pura, donde se prescinde de cualquier apoyo
armonico externo para centrar la potencia de la obra en la
masa humana. Representa el formato de “himno” o canto
colectivo tradicional, donde la arquitectura de la canciéon
no depende de una base ritmica instrumental, sino de la
sincronia ritmica de los cantores. La obra funciona como
un vehiculo de memoria histérica, donde la ausencia de
instrumentos realza la solemnidad y la fuerza del texto
fundacional. En cuanto al tratamiento vocal, el nucleo de
esta version es un bloque vocal masivo con una emision
puramente pectoral y gutural, caracteristica del canto
épico de laIsla. Mientras en la textura predomina el unisono
reforzado y el canto en octavas, lo que genera una “onda
de choque” sonoro sin necesidad de amplificacion, la frase
es un ataque fuerte, donde las consonantes de la lengua
rapanui funcionan como elementos percusivos. Asi existe
un control absoluto del aire para mantener notas largas que
sirven de pedal para el resto de la narrativa melédica. La
identidad sonora se traslada integramente a la “percusion”
vocal y corporal implicita, donde el pulso se siente a través
de las sincopas del texto. La instrumentalizacion aqui es
la resonancia fisica, el eco natural y la suma de timbres
de los diferentes integrantes del grupo, que aportan una
riqueza armonica natural (armonicos vocales) que suple la
falta de instrumentos musicales de cualquier naturaleza.
La métrica es binaria en 4/4, mantenida con una precision
metronémica humana. El pulso se marca internamente
por el grupo, lo que demuestra una alta cohesién ritmica
colectiva. El tempo, entonces, es rapido y vigoroso,
aproximadamente en 105-110 BPM, a diferencia de versiones
instrumentales que pueden fluctuar, aqui el tempo es un
motor constante que empuja la narracioén hacia adelante.
La armonia es implicita, aunque no ha acordes sonando, la
melodia sugiere una estructura diatonica simple. La fuerza
no reside en la progresion de acordes sino en la estabilidad
del tono central. Por otro lado, la melodia basada en
motivos cortos y repetitivos que suben y bajan en una
curva estrecha, tipica de los cantos de tradicion oral. Se
adapta milimétricamente a la métrica del texto, logrando




que el relato es el protagonista absoluto.

ENLACE NUEVA VERSION Grabacion de estudio Katikati
- 2022. Version de raiz rapanui construida sobre la
arquitectura ritmica, melédica y arménica del éxito euro-
disco “Crazy Music” del grupo Ottawan. Representa un
proceso de apropiacién estética donde el dinamismo y la
alegria del disco pop de fines de los '70 se utiliza como
soporte para el texto tradicional rapanui.

El formato vocal presenta un predominio de un bloque
vocal masculino de emision natural y caracter pectoral,
buscando la potencia colectiva. Se establece un “juego”
de llamado y respuesta donde la masa corporal responde
a frases lideradas con energia. La voz femenina aguda
entrega contrapuntos y armonias brillantes, emulando el
estilo de los coros de apoyo de la version tradicional; y
el fraseo es estrictamente silabico, adaptado con precision
a las sincopas y la linea melddica caracteristica de la
composicién de Otawwan, logrando que el texto étnico
encaje naturalmente en la métrica del pop internacional.
La instrumentalizacion sitta la version en un formato de
conjunto pop-disco completo donde el bajo eléctrico
ejecuta una linea melddica funcional muy activa con
el clasico movimiento de octavas y sincopas del género
disco. Por su lado, las guitarras eléctricas marcan el ritmo
con rasgueos funky (muting), mientras sintetizador y
piano proporcionan los acentos en los contratiempos y

la trompeta reproduce los icénicos riffs de metales de la
cancion base. La bateria, por su lado, mantiene un pulso
“four on the floor” tipico del estilo bailable, eliminando el
uso de percusiones tradicionales en favor de un sonido de
estudio mas moderno. La métrica es binaria en compas de
4/4, con un pulso regular y altamente dindmico disefiado
para la pista de baile. Con tempo rapido y estable,
situdndose aproximadamente entre los 122-126 BPM,
respetando la cadencia enérgica de la grabacién disco.
Hay una progresion funcional diaténica en la tonalidad
mayor de la armonia, con ciclos repetitivos y resoluciones
claras que invitan a la participacion grupal. Mientras que la
melodia original del canto rapanui se funde integramente
con la linea vocal de “Crazy music” resultando un hibrido
perfecto donde la curva melddica preexistente se vuelve
el vehiculo para el relato de la cancién, logrando una
simbiosis entre el texto tradicional rapanui y la ritmica
festiva global pop.

RESUMEN COMPARATIVO: Mientras la version
tradicional se presenta desde la desnudez y la fuerza del
linaje, Katikatila presenta a través del brillo y la celebracion
del mestizaje cultural, accediendo al oido moderno avido
de motivadores energizantes que, sin querer, contindan
impregnando a rapanui en los sentidos.

Parametro Version original

Katikati

Desplazamiente de la estructura
ritmica (Motor externo)

Motor ritmico endogeno que surge de la relacion
organica entre el texto narrativo, la melodia silédbica y
el acompafiamiento instrumental minimo. La guitarra
sostiene el pulso sin imponer una estructura externa,
funcionando como soporte del relato. No existe un
modelo musical foraneo que determine la forma: el
canto se organiza desde la 16gica interna de la tradiciéon
rapanui.

Se produce un desplazamiento del motor ritmico hacia una
estructura exogena, construida sobre la arquitectura armonica y
formal de la cancion popular chilena “Cémo dejar de amarte”.
La melodia y el texto rapanui se “siembran” sobre un chasis
ritmico - armoénico ajeno, donde la forma, los ciclos armonicos y
las resoluciones estan previamente definidas.

Transformacién de textura vocal

Textura vocal colectiva y mayormente masculina
basada en wun unisono reforzado con leves
desviaciones de altura y de timbre, generando una
heterofonia vocal leva. No hay intencion de polifonia
funcional occidental: la densidad surge del canto
grupal natural, como una emisién no impostada y
flexible.

Se mantiene el unisono reforzado como eje identitario, pero se
incorpora una armonia de dio masculine — femenino, y un mayor
control de la afinacion debido al marco armonico funcional. La
textura vocal se vuelve mds contenida y regulada por la
instrumentalizacion, privilegiando el espesamiento sonoro por
sobre la libertad vocal del relato tradicional.

Del pulso corporal a la ranchera
pura

Pulso regular y estable, de métrica binaria clara,
sostenido por la guitarra con acentuacion constante y
sin sincopas complejas. El pulso cumple una funciéon
narrativa y evocativa, no orientado a la danza,
permitiendo que el texto fluya con cadencias abiertas
y sensacion de continuidad ciclica.

Pulso regular y estable, también binario, pero asociado a la
logica de la cumbia ranchera o cumbia roméntica chilena, con
una orientacion bailable contenida. Aunque el tempo se
mantiene cercano al original (95-105 BPM), el pulso se vuelve
mas cuadrado, predecible y funciona al acompafiamiento
instrumental y al formato popular.

Cambio en la funcion social de la
musica

La funcion social es conmemorativa y narrativa,
actuando como memoria sonora de un acontecimiento
historico. La misica acompaiia el relato y fija el hecho
en la memoria colectiva, sin buscar espectaculo ni
masificacion.

Se desplaza hacia la difusion y resignificacion contemporanea.
La cancion se integra a un formato popular reconocible,
facilitando su circulacion y apropiacion por parte de las nuevas
generaciones. El canto deja de ser exclusivamente memorial para
transtormarse en un vehiculo de vigencia cultural, manteniendo
el contenido histérico dentro de un codigo musical accesible y
actual.

>> Figura 4. Tabla 2. Tabla descriptiva tema tradicional
“HOTU MATU'A” Fuente: Elaboracién propia
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CASO 2: ERITAPETA. / EMILE TEHUAFILO

ERITAPETA

Ua hiti te ra’a ava’e
ini'a Eritapeta e

ua tapo’i hia e te ata

te ata poiri e.

Ha’apu va’iva’i noa mai
te hupe no te moana ra e

ua turorirori to tino iti e
aue ra ho’l aue.

Aué te aroha i a Eritapeta
itefa’arurura’a, I te toetoe

ruruta’a hia to tino iti e
I te po, e te ao.

ELIZABETH

Ha salido el sol

sobre Elizabeth

la han cubierto las nubes
nubes oscuras.

Sopla suavemente

La brisa marina

Se tambalea su cuerpo
Qué dolor.

Qué lastima Elizabeth
enfrentando el frio
tremolando su cuerpo
en|la noche y en el dia.

>> Figura 5: Cuadro 3. Letra y traduccién de tema
tradicional “ERITAPETA” Fuente: Elaboracion propia
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TEMATICA DE LA CANCION: Esta es una pieza
fundamental del repertorio lirico de la Polinesia Francesa,
compuesta por Emile Tehuafilo a principios de la década
de 1950, en los albores de la "época de oro” de la mUsica
tahitiana. Su consagracion definitiva llegd en 1952 cuando
fue grabada por la iconica voz de Eliane Vahimarae Laroche,
aocmpanada por la Orquesta de Nono (Nono Niua) para el
sello discografico Disques Mareva. Esta version sentd las
bases estilisticas del género que mas tarde influenciaria
profundamente la musica de Rapa Nui. Existe una solida
hipotesis interpretativa que trasciende la lectura romantica
tradicional. Esta sostiene que no es una dedicatoria a una
mujer, sino una elegia a la tierra aislada, personificandola
para describir la vulnerabilidad de un territorio remoto
frente a la inmensidad del Pacifico. El eje central de
esta teoria es la Isla Henderson, la cual fue oficialmente
conocida y cartografiada como Elizabeth Island (Eritapeta,
para los polinesios) desde su redescubrimiento en 1819.
Para un compositor como Tehuafilo, Eritapeta representaba
el confin oriental de la esfera de influencia polinesia, el
Gltimo punto de tierra antes de la absoluta soledad de las
Pitcairn.

Eritapeta se alza como una oda a la resiliencia geografica,
y se describe una existencia donde la isla a pesar de
estar cubierta de sombras y asediada por el frio de la
brisa marina, permanece imperturbable. Asi, cumple
una funcion reparadora al nombrarla y cantarle con
compasion; el musico le devuelve su lugar en la memoria
colectiva. Asi, la isla deja de ser un punto perdido en el
mapa para convertirse en una entidad viva que, aunque
sola y "temblando de frio”, sigue existiendo bajo el sol en el
corazén de la cultura polinesia. Luego, aunque la autoria
intelectual pertenece a Tehuafilo, su arraigo en Rapa Nui
no fue accidental ni meramente estético sino genealdgico.
La figura de Elizabeth (Eritapeta) Rangitaki Te Uatau, al ser
la esposa de Nicolas Pakarati Ure Potahi, primer catequista
y lider espiritual catélico de la Isla, representaba una
figura de respeto y matriarcado funcional. Asi, cuando
la grabacion de Eliane llega a Pascua, los descendientes
de la familia Pakarati adoptaron la melodia como un
himno de homenaje a su ancestra. Se produce asi una
resignificacion musicolégica en la que una obra concebida
en el contexto de Tahiti, adquiere una nueva dimension
simbolica y familiar al ser trasladada al entorno de Rapa
Nui. Para la familia Pakarati, y para la comunidad islefia,
Eritapeta trasciende la imagen de la isla remota y solitaria
para personificar la memoria viva de Elizabeth Rangitaki.
Su origen en las islas Tuamotu (cuya proximidad cultural y
linguistica con Tahti resonaba con una herencia polinesia
distinta a la rapanui) otorgd a la interpretacion un valor
identitario Unico. Para los Pakaati, interpretar esta cancion
no solo significaba honrar el nombre de su antepasada,
sino también reivindicar su origen foraneo como matriarca
fundamental. De este modo, la obra se convirtié en un
puente musical hacia la Polinesia Francesa, validando
una historia familiar que integra influencias de otros
archipiélagos dentro del tejido cultural de Rapa Nui.



ENLACE INTERPRETACION MATA IKA Mata lka — 1983.
Version que representa la evolucion de la raiz tradicional
hacia la fusion instrumental, donde la potencia de la masa
vocal (caracteristica en la familia Pakarati) se amalgama
con una instrumentaciéon moderna. A diferencia de las
versiones puramente corales, aqui la arquitectura sonora
se sostiene sobre una base ritmica y armoénica explicita
que actlia como el nuevo soporte a la narrativa y “familiar”
del texto.

El ntcleo vocal mantiene el bloque masivo caracteristico
polinesio, con una emision pectoral y abierta que
proyecta una gran sonoridad. Se observa un predominio
de la armonizacion en bloques (voces en paralelo), lo que
genera una textura densa y brillante. El fraseo es decidido y
enérgico, donde los ataques vocales coinciden con el pulso
ritmico de la percusion, reforzando la naturaleza percusiva
del idioma. Aunque la instrumentalizacién es prominente,
la voz conserva su rol protagonico, utilizando vibratos
controlados al final de las frases que remiten directamente
al estilo de la época de oro tahitiana.

La identidad sonora de esta version esta definida por la
presencia de guitarra, que asume tanto roles ritmicos
como melédicos; y el ukelele que aporta el timbre
tradicional indispensable. La seccion ritmica, por otro
lado, proporciona una base sélida que permite a las voces
expandirse sin perder el eje. La riqueza timbrica no reside
solo en los armodnicos vocales, sino en la interaccion entre
la distorsion sutil de la guitarra y la resonancia natural
del grupo vocal, creando un sonido “electrizante” que
moderniza los conceptos ancestrales, sin restarle peso
emocional.

Se interpreta en una métrica binaria de 4/4, mantenida
con rigor por la percusion, y tempo rapido muy vigoroso,
situdndose en un rango de 115-120 BPM, como motor
constante que transforma la melancolia original en una
celebracion ritmica, empujando el relato con una cadencia
bailable perorespetuosa. Laarmoniaes explicitay diatonica,
basada en una progresion clara de I-IV-V-I, definiendo los
instrumentos los centros tonales con precision, mientras la
guitarra rellena el espacio arménico con rasgueos ritmicos.
La melodia basada en los motivos circulares de la obra de
Tehuafilo, se adapta perfectamente a la base instrumental,
permitiendo que el nombre de Eritapeta destaque en cada

estribillo como el nicleo fundamental de la pieza.

ENLACE NUEVA VERSION Grabacién de ensayo - Katikati
2021. Esta version se aleja de la potencia coral masiva para
centrarse en una estética de ensamble de cdmara polinesio.
Representa el sonido contemporaneo de los grupos de
“serenata” o “show” de las islas, donde la prioridad es la
nitidez melddica y el balance entre las cuerdas y las voces.
Apuesta por una interpretacién mas lirica y ritmicamente
agil, manteniendo la esencia de la voz tahitiana, pero con
un pulso mas moderno y bailable. Utiliza una emision
vocal mas ligera y melddica con uso destacado de
armonias en terceras y sextas. Es una polifonia clara donde
se distinguen las voces individuales, creando un tejido
armoénico transparente. Con ataque suave, priorizando
la diccion del texto y la dulzura del canto, se suaviza la
carga dramatica de la letra para darle un aire de nostalgia
romantica. Si, existe un mayor juego de matices entre las
estrofas y el estribillo, donde las voces son un colchén
armoénico que envuelve la melodia principal. El soporte
instrumental es el corazén de esta version, destacando
por su limpieza técnica. El ukelele actia como instrumento
“lider”, marcando los arpegios introductorios y el brillo
ritmico constante que define el género. Las guitarras, por
su lado, proporcionan un rasgueo ritmico con sincopas
marcadas, ademas de pequefas lineas melddica que
dialogan con la voz. Y aunque sutil, la percusion es precisa,
usando instrumentos de percusién menor, que acenttan el
tiempo débil del compas, reforzando el swing polinésico.
Tiene métrica binaria en 4/4, ejecutada con una sensacién
de "balanceo” ritmico. El tempo se sitGa en un rango de
110-114 BPM con una sensacién mas ligera debido a la
ausencia de distorsion eléctrica y baja densidad vocal.
La armonia tiene una estructura diatonica perfecta en
modo mayor, los cambios arménicos son fluidos y sirven
para resaltar las modulaciones de las voces, manteniendo
la progresion clasica que permite la participacion de los
oyentes. La melodia respeta fielmente la curva mel6dica
de Tehuafilo, pero afade pequefos adornos vocales que
son tipicos de la interpretacion contemporanea de los
escenarios polinesios.
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>> Figura 6. Tabla 3. Tabla descriptiva tema tradicional
“ERITAPETA” Fuente: Elaboraciéon propia
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CASO 3: KA HIA MANU / TRADICIONAL

>> Figura 7: Cuadro 4. Letra y traduccion de tema
tradicional “KA HiA MANU" Fuente: Elaboracién propia

TEMATICA DE LA CANCION: La tradicion oral narra
que, de manera anual, se realizaba la celebracion del
koro manu (fiesta de las aves) debido a la temporada de
anidacion de las aves marinas. Era la instancia en la que
las dos grandes confederaciones, Miru y Tupahotu, median
sus fuerzas a través de una competencia ritual. En ella
participaban jovenes de distintas tribus pertenecientes a
ambas confederaciones, quienes debian dirigirse a buscar
huevos del manu tara.

Cada joven debia encontrar un huevo y, posteriormente,
pasar por los sitios llamados Keremea y Kororupa, donde
debia relatar sus suefios premonitorios, las peripecias
vividas durante la busqueda y las distintas sefias que daban
cuenta de que el hallazgo habia sido real. Solo asi podia
validarse el triunfo de su confederaciéon. En la cancion, la
viuda cuenta el paso del tiempo diciendo “Ka hia (Koro)
Manu” —es decir, cuantas fiestas anuales han pasado—
desde la Ultima vez que vio a su esposo. Esta metafora
temporal aparece reiteradamente en diversas canciones
y debe entenderse dentro de la légica simbolica propia
de los pueblos indigenas. Dichas metaforas nacen de una
relacion intima con la naturaleza, con los ciclos de la vida
y con las practicas cotidianas que sostenian su existencia
antes de la llegada del mundo occidental. Las imagenes
simbolicas —frecuentemente vinculadas a la tierra, el
mar, los astros, los animales y la vida diaria— expresan
conocimientos Yy sentimientos profundos, no siempre
evidentes, y dificiles de traducir fuera de su contexto
cultural. Al no compartir la misma cosmovision, quienes
intentan comprenderlas desde fuera suelen percibirlas
como enigmaticas o confusas. Sin embargo, cada metafora
guarda en si la memoria de un modo de vida y de un
lenguaje sensible que articula lo espiritual con lo terrenal.
Por ello, transmitirlas exige respeto, paciencia y apertura,
reconociendo que su significado va mas alla de las palabras
literales occidentales.

El esposo de la mujer era un hombre mayor. Por esta razon,
en la segunda y tercera estrofas, la mujer sefiala que no
comia los alimentos que le ofrecia el “anciano” llamado
Ma’ea a te Renga. Puede suponerse que este es el nombre
de su esposo, a quien recuerda, aunque la cancién no
lo explicita de manera literal. También es posible que se
trate de una referencia a otros miembros de la familia o a
ancestros, lo que refuerza el caracter abierto y no univoco
del relato cantado.

La primera estrofa presenta, en algunas versiones, una
variacién textual: mientras algunos intérpretes usan el
verbo moe (estar acostado), otros emplean pari (brotar). En
ambos casos, el sentido remite a una situacién de maltrato
fisico, expresada de manera indirecta y simbolica, como es
habitual en este tipo de cantos. La Ultima estrofa es una
explicacion general de la canciéon y es incorporada por
algunos intérpretes con el fin de facilitar su comprension.
Sin embargo, no siempre se interpreta, ya que la estructura
del canto —estrofas y coro— queda a criterio de quienes
lo ejecutan. Todos los cantos rapanui, cuentan con un
intérprete principal, quien “lleva” la cancion: es quien la
inicia, da comienzo a cada estrofa y al coro. Aunque existan
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armonias corales, no se produce un inicio conjunto entre
los intérpretes; es una sola voz la que establece el ritmo y
la entonacién, segun su propio registro vocal.

Para asistir al funeral de su esposo, la mujer reine a sus
parientes, pero no les ensefia el canto que debe preparar,
sino solo les pide que la sigan, y que se los ensefara en el
camino. La siguen porque respetan su duelo y comprenden
que la conformacion musical y la conduccion del canto no
son de su responsabilidad, sino de ella. Su rol es acompafar
alli donde sus voces resulten pertinentes, reafirmando el
caracter colectivo, flexible y profundamente humano del
canto rapanui. La detienen varias veces para pedirle que
les ensefie la cancion, pero ella no lo hace y los insta a
seguir caminando. Al llegar a la casa del marido, se sienta
y comienza a entonar su canto, que los demas siguen en el
coro como si siempre la hubieran conocido.

ENLACE INTERPRETACION TRADICIONAL Musiques de
I'lle de Paques — 1981. Version tradicional de raiz ancestral
rapanui que constituye un canto ritual sosteniéndose
sobre una estructura puramente vocal y percusiva,
representando un repertorio de filiacion antigua donde
el texto y la melodia dictan la forma, sin mediacion de
estructuras de la musica popular occidental.

Predominio de la voz masculina en registro medio-grave,
con una emision pectoral y natural, de caracter vigoroso
y sin impostacion académica. La textura es de unisono
reforzado, donde destaca el liderazgo de una voz solista
generando un espesamiento sonoro, donde las pequefias
variaciones de afinacion y el timbre rudo refuerzan el
poder de la ejecucion. La version presenta una austeridad
instrumental absoluta, con soporte ritmico exclusivo
mediante percusion corporal e idi6fono del kaua'e
(mandibula de caballo), evidenciando una pureza timbrica
alejada de procesos de hibridacién modernos. Se mantiene
una métrica binaria clara y pulso regular, asociada a los
ritmos tradicionales que, a diferencia de los ritmos
occidentales, este es seco y repetitivo, disefiado para el
trance o la coordinacion colectiva. Ausencia de progresion
arménica y funcional, con estructura tradicional abierta y
ciclica, basada en la repeticion de frases melédicas sobre
un centro tonal estatico.

Melodia silabica, con un ambito melédico reducido
y movimiento mayormente conjunto. El fraseo esta
intrinsecamente ligado a la métrica de la lengua rapanui,
con ajustes melédicos que responden a la acentuacion
natural de las palabras, mas que a un patrén de cancién
popular predisefado.

ENLACE NUEVA VERSION. Grabacién de estudio Katikati -
2022. Version reinterpretada y adaptada del canto de raiz
ancestral rapanui, construida sobre la estética y el lenguaje
sonoro del rock pesado y el metal de fusion. La pieza
corresponde a un proceso de apropiacion timbrica, donde
el formato de banda de rock (caracterizado por la saturacion
y la potencia) es utilizado como soporte estructural para un
texto y melodia rapanui tradicionales. Predominio de un
bloque vocal masculino de emisién natural y pectoral, sin
impostaciéon académica, buscando la resonancia gutural
propia del canto tradicional, mayoritariamente colectivo
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en unisono reforzado con una textura que prioriza el
espesamiento sonoro y el vigor ritmico por sobre la polifonia
funcional. Se observa una leve heterofonia provocada por
la energia de la ejecucion, caracteristica de las practicas
corales polinesias a un entorno de alta presiéon sonora
instrumental, donde la configuraciéon instrumental sitGa
la version en formato rock incluyendo guitarras eléctricas
con uso intensivo de distorsion (high-gain) y power chords;
bajo eléctrico con ecualizacion que resalta el ataque y las
frecuencias graves para sostener la masa sonora; bateria de
ejecucion enérgica con énfasis en el bombo y caja, propia
del hard rock; percusion de raiz como refuerzo organico
que se amalgama con el set de bateria, evidenciando un
proceso de etno-fusion radical. Se respeta una métrica
binaria de 4/4 con un pulso regular y marcado, asociandola
al rock / metal, con una sensacion de “empuje” constante y
“agresividad” contenida, alejandose de la sincopa bailable
para enfocarse en la solidez del beat. El tempo es rapido
y estable, situdndose aproximadamente entre los 125-
135 BPM, lo que otorga a la pieza un caracter de "himno
guerrero” contemporaneo. Progresion arménica basada en
ciclos repetitivos de acordes mayores y de quinta (tonalidad
mayor), con cadencias cerradas y resoluciones claras que
refuerzan la estructura del riffde guitarra. Su melodia es
de caracter silabico y declamatorio, adaptada a la rigidez
de la estructura instrumental del rock. EI movimiento
melddico respeta el fraseo tradicional, pero se ajusta a la
meétrica del rock pesado logrando que la melodia origina
de rain “encaje” en el muro del sonido eléctrico.

RESUMEN COMPARATIVO: Se permite afirmar que no
adapta el canto, sino que lo desplaza estructuralmente,
trasladandolo desde una légica oral y corporal hacia un
sistema musical de alta presion sonora, demostrando que
el texto rapanui puede sostener incluso estéticas extremas

como el rock — metal sin perder su potencia simbdlica.



>> Figura 8. Tabla 5. Tabla descriptiva tema tradicional
“KA HiA MANU" Fuente: Elaboracién propia
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CASO 4: OPAOPA
TRADICIONAL RAPANUI

OPAOPA

Vahine mata ninamu
arofa atu ra vau
a vitiviti mai

tau here iti e.

Haere opaopa opaopa te pahi
haere opaopa opaopa te pahi

tetere mai nei ki Rapa Nui nei

BOGA

Mujer de ojos garzos
ten compasion de mi
y aprestrate

mi pequefio amor.

Boga, boga el bote
boga, boga el bote

escapa hacia acd a Rapa Nui.

>> Figura 16: Cuadro 11. Letra y traduccién de tema
tradicional “OPAOPA” Fuente: Elaboracion propia
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TEMATICA: Vahine mata ninamu, del autor tahitiano
Emile Tehuafilo, con arreglos de Yves Roche, llega a
Rapa Nui durante la década de 1960 y pasa a integrarse
progresivamente al repertorio musical islefio. Para ello,
se realizan ajustes menores en la letra, de modo que las
palabras y expresiones resulten coherentes con la lengua
rapanui. En el sequndo verso de la primera estrofa, el texto
original dice rouru tou noa (permanece tu aroma), el cual
fue sustituido por arofa atu ra vau (ten compasion de mi)
que sigue estando en lengua tahitiana, este acomodo es
por la contextualizacién. En el primer verso de la sequnda
estrofa, el original es ua tere opaopa te pahi (conduce,
remando, el bote) y fue adaptado como haere opaopa te
pahi (ven bogando el bote). Finalmente, el tltimo verso de
esa misma estrofa dice tetere mai nei Pape’ete nei (ven a
Pape'ete) y fue reemplazado por tetere mai nei ki Rapa Nui
nei (ven a Rapa Nui). La version original puede escucharse
en la interpretacion de Esther & Coco, incluida en el LP Lei
Aloha Lei Makamae, aqui. Es muy interesante precisar que,
tanto los manuales de folclore como los establecimientos
educacionales en Chile incorporaron esta cancion a partir
de algunos éxitos discograficos grabados por intérpretes
rapanui, sin distinguir que se trataba de una adaptacion de
un tema tahitiano, etiquetandola como “musica de Isla de
Pascua”. Probablemente su ritmo, en 2/4, resulté facil de
ensefar en el contexto escolar, junto a su cadencia simple,
que permitia crear coreografias de rapida asimilacion y que
simulaban ser islefias, favoreciendo su uso reiterado. De
este modo, la cancién se transformd en un “comodin” para
representar a la Isla en los actos escolares a nivel nacional.
Excepto en Isla de Pascua, cabe mencionar.

En 1964, Vicente Bianchi (xxx) lanza el LP “Esta tierra nuestra”
en la que incluye la cancién con el titulo de “Opaopa”
interpretada por el coro Chile canta probablemente
basandose en las investigaciones y grabaciones del
doctor Ramoén Campbell, tomado del estribillo. Entre 1974
y 1978 se impulsé en Chile, con fuerza, la construccion
de wuna identidad nacional dentro del curriculum
escolar, promoviendo que durante las fiestas patrias se
representaran las distintas zonas geograficas del pais, lo
que aun se realiza en la mayoria de los establecimientos
educacionalesnacionales.Esenese contextoqueel principal
impulsor de las coreografias destinadas al ambito escolar
y al espectaculo fue Humberto “Tito” Ibarra, director de
conjuntos de proyeccion folklérica. Junto a otros directores
de la época, elabordé cuadros de danza simplificados,
pensados para que los profesores de Educacion Fisica
pudieran ensefiarlos de manera masiva, contribuyendo asi
a fijar una imagen estandarizada de la musica y la danza
de Rapa Nui en el imaginario nacional, especialmente
utilizando esta cancién y Sausau. Si bien Vahine mata
ninamu tiene un origen tahitiano claramente identificable,
su trayectoria en Rapa Nui permite comprenderla como
una obra reapropiada culturalmente por intérpretes
rapanui, y no simplemente como una cancién “importada”.
La adaptacion consciente de su letra al idioma rapanui, la
incorporacion al repertorio local y su circulacion sostenida
dentro de la isla la transformaron en una pieza funcional al



contexto cultural rapanui, otorgandole una nueva capa de
significado. En este sentido, la cancion puede considerarse
rapanui por uso, por transmisién y por resignificacion,
aunque conserve raices polinésicas externas.

No obstante, reconocer este proceso de apropiacién cultural
noimplicaafirmar que la obra represente de maneraintegral
o paradigmatica la tradicion musical rapanui ancestral. Su
masificacion en el ambito escolar chileno respondié menos
a su representatividad patrimonial que a factores practicos
y pedagdgicos: una métrica simple, un ritmo binario facil
de ensefar y una estructura propicia para la creacion de
coreografias estandarizadas. Esta simplificacion condujo
a que la cancién fuera utilizada como simbolo genérico
de Rapa Nui, invisibilizando otras composiciones mas
profundamente enraizadas en la historia, la lengua y los
sistemas musicales propios de la isla.

Asi, debe entenderse como un ejemplo valioso de
circulacion e intercambio cultural polinésico, pero
también como un caso que evidencia los riesgos de
homogeneizacién cultural cuando se traslada al ambito
educativo y escénico nacional. Probablemente existieron,
y existen, otras canciones rapanui mas representativas
que podrian haber cumplido ese rol formativo y simbolico,
permitiendo una comprension mas compleja y respetuosa

de la diversidad musical y patrimonial de Rapa Nui.

ENLACE INTERPRETACION RICARDO HITO. Grabaciones
de Ramén Campbell - 1964. Canto polinesio de caracter
ludico y comunitario, con una funcién primordialmente
social, identitaria y expresiva, mas que ceremonial, estricta.
Se inscribe en la tradicion del canto oral contemporaneo,
combinando elementos heredados de la transmision
tradicional con un espiritu festivo y participativo,
orientado al encuentro colectivo y a la comunicacion
directa. Con pulso regular y claramente perceptible, con
métrica binaria (sensacién de 2/4 o 4/4), de acentuacion
franca y estable. El ritmo es simple, repetitivo, accesible,
sustentado en la prosodia del texto y en acentos
corporales implicitos (balanceo vocal y desplazamientos),
favoreciendo la participacion grupal. Podria llegar a ser un
ritmo coreografico formal, fluyendo ritmicamente con una

constante que sostiene la energia del canto.

Sensacion aproximada de 100-115 BPM, manteniéndose
estable a lo largo de la interpretacion. No presenta rebatos
ni variaciones agogicas relevantes, reforzando el caracter
reiterativo y comunitario propio del canto de tradicion oral
adaptado a contextos sociales contemporaneos.

Cadencias abiertas y circulares, sin resolucion armoénica
en el sentido tonal occidental. Las frases concluyen en
puntos de reposo mas que de cierre definitivo, facilitando
la repeticion ciclica, el encadenamiento de estrofas y la
posible extension del canto segun el contexto performativo.
La cadencia responde principalmente a la estructura del
texto y a su declamacioén natural.

La textura es predominantemente monoédica con una voz
principal clara, susceptible de ser reforzada por unisonos
o respuestas colectivas. La melodia es mayoritariamente
silabica, de contorno sencillo, con movimiento conjunto,

escasos saltos intervalicos y un ambito melddico reducido.
Se observan motivos breves y facilmente memorizable,
repetidos con minimas variaciones, lo que favorece la
apropiacion comunitaria.

Modalidad no funcional, basada en la escala reducida,
cercana a la pentatonia anhemiténica, sin jerarquias
arménicas de dominante-ténica. El centro sonoro es
flexible y flotante, definido mas por la reiteracién melédica
que por relaciones armoénicas estructuradas.

Timbre vocal natural y directo, sin impostacion académica,
con una emisién clara y espontanea. Se aprecia una
ligera nasalidad caracteristica del canto polinesio, con
ornamentacion minima limitada a micro inflexiones
expresivas, sin desarrollo melismatico extenso. El énfasis
estd puesto en la inteligibilidad del texto y en la energia
comunicativa del canto.

ENLACE NUEVA VERSION. Registro de estudio Katikati -
2022. Canto polinesio de caracter festivo performativo, con
una funcién social y celebratoria explicita, orientada a la
ejecucion colectiva y al espacio publico. En esta version,
el canto se convierte en un dispositivo de cohesion grupal,
donde el gesto, el ritmo y la repeticién son tan relevantes
como el texto. Pulso regular, con métrica binaria establa
(4/4) perceptible desde el inicio. Explicito y conducido,
sostenido por acompafiamiento instrumental y percusion,
con acentuaciones fuertes en los tiempos 1y 3. No hay
sincopas complejas: el patrén ritmico es recto, insistente y
ciclico, favoreciendo el trance ritmico mas que la variacion.

Tempo moderado vivo, perceptiblemente estable, en un
rango aproximado de 112 - 118 BPM, sin fluctuaciones
agogicas relevantes. El tempo constante refuerza el
caracter de canto colectivo prolongable, para sostener
energia y participacion mas que para articular secciones
contrastantes.

Cadencias abiertas y reiterativas con marcados cierres
melddicos conclusivos. Las frases, sin embargo, descansan
siempre en un punto de reposo recurrente, que actla
como centro melddico, permitiendo la repeticion
indefinida del esquema. La sensacién de cierre esta dada
por el corte ritmico del conjunto y no por una resolucion
melddica o armoénica. Textura estrofica con liderazgo
vocal, donde una voz guia establece el modelo melddico
y el grupo responde o refuerza en unisono estricto. Se
observa polifonfa y armonizaciéon funcional; aunque la
fuerza expresiva proviene de la densidad sonora colectiva.
La melodia es totalmente silabica, con repeticion insistente
de un mismo motivo corto. Melodia basada en un
esquema reducido de 3 a 4 alturas, con movimiento casi
exclusivamente conjunto, sin saltos intervalicos relevantes.
El contorno es ligeramente descendente — oscilante, muy
tipico de férmulas de canto polinésico social, donde la
melodia funciona como vehiculo ritmico del texto mas que
como entidad auténoma. Modalidad no tona, sustentada
en una escala reducida cercana a la pentatonia, pero en
esta version el sistema se percibe incluso mas tritonico /
cuatratonico, con un centro melddico reiterado. No existe
sensacion dominante - ténica, ni progresion armonica:
el eje es puramente melddico ritmico. Timbres vocales
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abiertos, frontales y colectivos, con emision natural, sin
impostacion. La nasalidad es moderada y homogénea,
acentuada por el canto en grupo. No hay melismas
ni ornamentacion individual: toda la expresividad se
concentra en la energia ritmica, la articulacion clara del
texto y el empaste vocal. Instrumentalmente, se aprecia
la reinterpretacion contemporanea, con la utilizacion
de elementos modernos como ejes estructurales.
Reconfiguran el canto desde una légica oral comunitaria
a una légica de banda popular amplificada, causando un
cruce cultural consciente, donde lo polinésico tradicional
se vuelve bailable y urbano, polinésico contemporaneo
donde la trompeta es un elemente altamente significativo
y protagonista, los teclados cumplen funciones armonicas,
timbricas y ritmicas que refuerzan el pulso con ataques
regulares; la armonia que generan es simple, ciclica y no
funcional, no hay progresién tonal narrativa sino un campo
arménico estatico al servicio del ritmo y la repeticion.

CUADRO COMPARATIVO: El paso de la version inicial
rapanui a la version de Katikati implica un corrimiento del
centro de gravedad musical de la voz al ritmo instrumental,
de la flexibilidad oral a la fijacion estructural y de la funcion
comunitaria a la funcién escénica. Se trata de una pérdida
0 ganancia sino de una reconfiguraciéon funcional y
simbdlica del canto en un nuevo ecosistema musical.

>> Figura 16. Tabla 10. Tabla descriptiva tema
tradicional “ME’E 'ITI'ITI TE POKI VAHINE” Fuente:
Elaboracion propia
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CASO 5: TEREFONIA / NIcOLAS PAKARATI TEPANO

>> Figura 17: Cuadro 11. Letra y traduccién de tema
tradicional “TELEFONIA” Fuente: Elaboracion propia

TEMATICA DE LA CANCION: Tras el fin del contrato
con la Compania Explotadora (CEDIP), la Armada de Chile
asumié el control total de la Isla, marcando una época
donde la institucién naval era la Unica proveedora de
transporte (a través del legendario transporte Pinto), salud
y, fundamentalmente, telecomunicaciones. En un tiempo
sin telefonia satelital ni internet, la radiotelefonia de alta
frecuencia (HF) era el Unico medio para enviar “recados”;
asi las familias en la isla y los residentes en Sire (Chile)
dependian de turnos radiales para saber de nacimientos,
muertes, viajes, necesidades o simplemente para saludarse,
lo que generd un sentimiento de profunda dependencia y
agradecimiento hacia los radiofonistas navales. Muchos de
los autores rapanui de la época, eran joévenes que viajaban
al continente para estudiar, cumplir servicio militar o sélo
buscar nuevos aires. Y sus canciones reflejaban la nostalgia
del migrante, un sentimiento de soledad en las grandes
ciudades chilenas frente al deseo de regresar a la calidez
de la isla. Es asi que, en la década de los 50, cuando se
intensificd un proceso migratorio que llevd a numerosos
rapanui a radicarse en centros urbanos del continente,
principalmente en Santiago y Valparaiso, el Unico vinculo
comunicativo con la Isla era ese sistema de radiotelefonia,
mas conocido por todos, simplemente, como Telefonia

ENLACEA A INTERPRETACION TRADICIONAL Los Pascuenses
- 1965. Obra de folclore contemporaneo rapanui en su
vertiente de canto de conjunto acustico, pieza que destaca
por su caracter testimonial y conmemorativo. Utiliza la
estructura de la cancién popular de mediados del siglo XX
como soporte para rendir tributo al vinculo comunicativo
entre la isla y el resto de Chile. Representa fielmente
el estilo de “conjunto de guitarras y voces”, donde la
instrumentacion sirve de marco para un relato de profundo
contenido social y nostalgico. Vocalmente predomina un
bloque coral masculino con una emisién natural, abierta y
de caracter pectoral, tipica del canto épico y participativo
de la Isla. El tratamiento armoénico se basa en la monofonia
con duplicacién melédica y el uso de terceras paralelas, lo
que genera una textura vocal robusta y el “espesamiento
sonoro” caracteristico del canto grupal tradicional. Las voces
mantienen una ejecucion vigorosa y directa, priorizando
la inteligibilidad del texto por robe la sofisticacion técnica.
La austeridad instrumental del ensamble de guitarras
aclsticas, que ejecutan un rasgueo ritmico constante
en patron binario, define la base armédnica y el motor
de la pieza. Su funcién es ritmica y de acompafiamiento
(“colchén”), proveyendo una base estable para que la
narrativa vocal sea el eje central de la sonoridad. Hay
una métrica binaria (2/4) con un pulso regular, fluido y de
caracter motor. El ritmo evoca una marcha cadenciosa, un
canto de reunién social, donde la sincopa ligera del rasgueo
acentla la identidad polinésica de la obra. La regularidad
ritmica garantiza la cohesion del grupo vocal durante
toda la interpretacion. Tempo moderado, situandose
aproximadamente en los 100-105 BOM, velocidad estable
que permite la claridad del texto silabico, esencial para
transmitir un mensaje de gratitud. Por su lado la armonia
presenta una progresion funcional diaténica simple en
tonalidad mayor, utilizando resoluciones en cadencias
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auténticas y cerradas, dando una estructura predecible y
circular que facilita la memorizacién y la transmisién oral
de la pieza. La melodia es silabica, con un movimiento de
grados conjuntos y saltos de intervalo reducidos. El disefio
melddico estd supeditado a la ritmica de las guitarras, con
un fraseo que se adapta milimétricamente a la acentuacién
natural de las palabras en rapanui, logrando que el relato
sea protagonista absoluto.

ENLACE NUEVA VERSION. Registro de estudio Katikati
- 2022. Obra fusionada que utiliza una base ritmica de
country dixie como soporte para el relato testimonial,
destacando la pieza por su naturaleza ecléctica, donde
el folclore contemporaneo de Rapa Nui se amalgama con
elementos del ragtime y el rock surefio estadounidense,
transformando la elegia a la telefonia en una composicion
de caracter ludico y festivo. En el tratamiento vocal se
presenta un bloque coral arménico con una emisién ligera
y melddica, alejandose de la densidad pectoral tradicional
para adaptarse al pulso agil de la instrumentalizacion. La
textura se define por el uso de armonias vocales en terceras
y sextas que siguen la métrica del texto de manera estricta,
manteniendo la claridad narrativa sobre “Sire” y el sistema
de radiotelefonia mientras las voces se integran como un
instrumento melodico mas dentro del ensamble.

En la instrumentacion, el ensamble destaca por una
hibridacion timbrica que define la identidad de la version.
Base de dixie ragtime donde el piano ejecuta una base
ritmica que incorpora citas melddicas explicitas de The
entertainer (Scott Joplin) en los interludios e introducciones.
Presencia de rock surefio estadounidense que introduce
fraseos y riffs de guitarra que remiten directamente a
Loockin” out my back door (Credence Clearwater Revival),

>> Figura 18. Tabla 10. Tabla descriptiva tema
tradicional “TEREFONIA” Fuente: Elaboracion propia
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aportando una sonoridad de rock de raiz que refuerza el
motor ritmico de la pieza. Y la seccién ritmica en donde el
bajo y la percusion acentlan el tiempo débil, consolidando

la estética del country dixie como el eje de acompafiamiento.

La métrica binaria de 2/4, caracteristica tanto del dixie
como del ragtime lleva a un pulso altamente sincopado,
sustituyendo la marcha cadenciosa original por un “oom-
pah” ritmico que otorga a la cancién un aire de danza
rapida. La sincopa es el elemento unificador que permite
que la cita de Joplin y el texto rapanui coexistan en una
estructura coherente.

El tempo es rapido, situandose aproximadamente en los
15-120 BPM, como velocidad constante y vigorosa que
transforma “el sentimiento de nostalgia por la distancia en
una celebraciéon a la conectividad”, impulsando el fraseo
vocal hacia una interpretacion dinamica.

Hay una armonia funcional diaténica en tonalidad mayor,
enriquecida por las progresiones tipicas del ragtime
en las transiciones instrumentales. El uso de grados
fundamentales es robusto, con una estabilidad necesaria
para que los saltos estilisticos entre los reefs de Credence
y las melodias de Joplin no rompan la unidad de la obra.
La melodia es silabica y agil, adaptandose al fraseo rapido
impuesto por el country dixie, asi el disefio melédico
rapanui se entrelaza con las lineas instrumentales foraneas,
logrando que el relato sobre la telefonia de la Armada
se desplace con fluidez sobre una estructura musical
globalizada, con una apertura y apropiacion cultural de la
musica contemporanea de la Isla.



IMAGENES 01 - ENSAYOS Y GRABACIONES

>> IMAGENES 1-2. Grabaciones del grupo Fuente:
Elaboracion propia

>> IMAGENES 3-6. PRESENTACIONES Fuente:
Elaboracion propia
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FUENTES SONORAS REVISADAS

HUGO & ERITI TEAVE - Puhi

Cédigo: HT-01/1996 - Sello: Arion - ARN 64345 - Pais:
Francia - Afo: 1996 - Fomato: CD, Album. Grabacion:
Archivo Alberto Hotus Chavez - Imagenes: www.rapamusic.

cl
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KIKO AVAKA E TE MAU KOROHUA - Chants from Rapa
Nui

Codigo:  CTM2/11011 - Sello: Total Music - Pais: Estados
Unidos - Afo: 1995 - Formato: CD, Album. Grabacién e
imagenes: Archivo Alberto Hotus Chavez

LOS PASCUENSES - Cantos y ritmos de Isla de Pascua

S SN

1 > : A Lom e
Codigo: LP-01/1967- Sello: Odeon - LDC-36659 - Pais: Chile
- Afo: 1967 - Formato: Vinilo, LP, Album, Mono. Versiones
Odeon, - LP, Album, Mono; PAIS: Chile; Afo 1967
Odeon - LP, Album, Stereo; PAIS: Chile; Afio 1968
Odeon - CD, Album, Reissue; PAIS: Chile; afio 1992
Odeon - Cassette, Album, Reissue, Stereo; PAIS: Chile; Afo.
Grabacioén: Archivo Alberto Hotus Chavez - Imagenes:
www.rapamusic.cl

MANU RERE - Cantos y danzas de la Isla de Pascua
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Coédigo: MR-01/2004 - Sello: Musicales Zenteno - CDZ-
2096 - Pais: Chile - AfRo: 2004 - Formato: Compact
Disc, Album. Grabacion: Archivo Alberto Hotus Chavez -
Imagenes: www.discogs.com
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MARGOT LOYOLA Y CONJUNTO PASCUENSE - Isla de
Pascua ANO: 1959

MARCGOT LOYOLA Vel
¥ Conjunic Pascuense

ISLA DE PASCUA

.-1

ISLA DE PASGUA

Cédigo: ML-03/1959 - Sello: RCA Victor — CML - 2096 - Pais:
Chile - Afo: 1959 - Formato: LP, Album, Mono. Grabacion:
Archivo Alberto Hotus Chavez - Imagenes: www.discogs.
com

RADIO MANU KENA - Te re'o o Rapa Nui (Volumen 1)

RADIO MANUKLNA

TERE'O O RAPANUI 88,9 Wl

COMPILACION 2006, Vol. | 1
Lon Poncuenes. -
Tarorsing

Poineia

Cédigo: MK-01/2006 - Sello: Radio Manukena - Pais: Chile
- Afo: 2006 - Formato: CD. Grabacién e imagen: Archivo
Alberto Hotus Chavez

TAINA PAKARATI - Cantos de Rapa Nui

Cédigo: TP-01/1963 - Sello: Ediciones L.R. Ortiz - Pais: Chile
- Ano: 1963 - Formato: Vinilo, LP, Album, Stereo. Versiones:
RCA Victor CML-2096 - LP: Album, Mono PAIS: Chile; ANO:

1959
Alerce ALC 72 - Cassette, Album, Reissue; PAIS: Chile; ANO:
1980
Alerce CDAE 0118 - CD, Album, Reissue, PAIS: Chile, Afo:
1991

RCA Victor CML-2096 - LP, Album, PAIS: Chile
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TAINA VAIKAVA - Taina Vaikava

Cédigo: TV-01/1977 - Sello: Odeon - 4169 - Pais: Chile -
Afo: 1977- Formato: Vinilo, LP, Stereo. Grabacion: Archivo
Alberto Hotus Chavez - Imagenes: www.rapamusic.cl

TRIO KIO - Ka hoko mai

KAHOKQ - MAI

LADO A

1. Ka Hoko Mai (Sergio Teao y Migus! Tuki)
2. Maira Kos (Sergio Teas)

3. Mata Nehe Nehe Juan Manviomatons)
4. Many Rere (Jan Mansomatems)

5. Ko Kos RaUka (Sergio Teac)

6. Ka Reva Nei Au (Sergio Tess)

LADO B
1. Tangl Te Heva (Tradicional y amegia
Wusical Tro Ki

AHOKO-MAI &

;'smr orias
IVIN - oonvx

Sergis Taas)
4. Ko Moio's Te Ros(Serge
5. Mahatu (Sergio Teao)

6. Tiare Taiata (uan Masutomatoma)

i B T

RD——

Codigo: A - Sello: Ace - Pais:Chile - Aflo: 1996 — Formato:
Cassette, compilation. Grabacion: Archivo Alberto Hotus
Chavez - Imagenes: www.amazon.se

VARIOS ARTISTAS - lle de Paques Chants sacrés

Cédigo: NSFP 00123 - Sello: NooSFerE Production —200227
- Pais: Francia - Afo: 1996 - Formato: CD, Sampler.
Grabacioén: Archivo Alberto Hotus Chavez - Imagenes:
www.amazon.se
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VARIOS ARTISTAS - Klange von der
Oster-Insel

Sounos of Puaner Eaem

"KiAngE von per Oster-Inse”
Gesance, NATURGERAUSCHE, STRAAEN

“The Mysiic of Rapa Nui™
Somcs. Sounos, Voces

. 55 . :
o g

Codigo: JH-01/1997 - Sello: Innovativa Communication
- 1C 87 6010-2 - Pais: Alemania - Afo: 1997 - Formato:
CD, Sampler. Grabacién: Archivo Alberto Hotus Chavez -
Imagenes: www.rapamusic.cl

VARIOS ARTISTAS - La herencia musical
de Rapa Nui

o Victor

Cédigo: RG-01/1971 - Sello: RCA - CML-2852-X - Pais: Chile
- Afo: 1971- Formato: Vinilo, LP, Album, Mono. Grabacion:
Archivo Alberto Hotus Chavez - Imagenes: www.discogs.cl

VARIOS ARTISTAS - Musiques de I'lle de
Paques

MUSIQUES de LILE d

5 i ] - k
Cédigo: AMP/2908 - Sello: Antologie de la musique des
peuples — AMP 2908 - Pais: Francia — Afo: 1981 - Formato:
Vinilo, LP, Gatefold. Grabaciéon: Archivo Alberto Hotus
Chavez - Imagenes: Archivo Jorge Hotus Salinas
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VARIOS ARTISTAS - Osterinsel

Cédigo: VA-03-01/1999 - Sello:  TP9 Records - TP9-
014 - Pais: Alemania — Aflo: 1999 - Formato: CD, Album,
Compilation. Grabacién: Archivo Alberto Hotus Chavez -
Imagenes: www.colnect.com
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