






Arturo Cariceo. La Utopía de la “Sinestesia” 

en el Arte Contemporáneo.

Samuel Toro Contreras 

Este texto se presenta, a partir de una primera lectura, de manera cro-
nológica, sin embargo, una revisión transversal puede permitirnos 
conjugar lo que podríamos denominar como “experiencias vinculan-
tes de relaciones isomórficas”.  Con esto último, lo que planteamos es 
una especie de intento de perspectivas sobre los ejercicios de Arturo 
Cariceo en tanto experiencias no separadas (todas), necesariamente, 
de maneras temporales, y el encuentro que estas pudieran tener desde 
diversidades de conjuntos no lineales (pero sí relacionados), a pesar 
de la experimentación y progresión de trabajos, a través del tiempo, 
que se pudieron llevar a cabo en variedad de obras y relaciones del 
arte con su referencia histórica tautológica. 

 Entonces, intentaremos -para abarcar sus etapas artísticas- la 
generación tentativa de una “modelización ficcionalista” basada en 
acontecimientos programados por el artista dentro de tramas histo-
riográficas no limitadas por los devenires de la causalidad, pero sí 
dependientes de ella. Intentaremos ir explicando, y aclarando, estas 
cuestiones en la medida que nos adentramos en los procesos y re-
sultados de Cariceo. Primero contextualizaremos una breve historia 
generadora de los “resultados” de esta antología. 

* * *
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Quizá el principio sea lo más complejo de analizar, dado que lleva las 
bases de todo lo que se realizaría con posterioridad. Comencemos 
con parte de la experimentación (no necesariamente responsable) de 
una modelización ficcional. 

En teoría de ficciones encontramos dos líneas generales argumenta-
tivas que se diferencian entre sí: antirrealistas y realistas. La primera, 
desde una perspectiva literaria, no concibe las ficciones como enti-
dades que existan, o, más bien, no aceptan que puedan ser reales. En 
este sentido, aceptan que en el lenguaje se utilicen paráfrasis (como 
“operadores intencionales”) para dar cuenta de las ficciones. Por el 
contrario la línea realista apela a que en el lenguaje  -en las oraciones 
que lo conjugan- se comprometen entidades de ficción. Nos basare-
mos en esta última posición, particularmente la creacionista posterior 
al neomeinongianismo. El motivo de considerar esta línea de pensamien-
to se basa en que las creaciones del intelecto, generadoras de ficcio-
nes, no le podemos atribuir propiedades clásicas debido a que en la 
cantidad de interacciones y procesos de cambios que se generan, es-
tas propiedades de identificación del objeto no nos sirven, pues un 
objeto ficcional (y no) puede, eventualmente, cambiar “infinitamen-
te” sus propiedades y mantener su identidad. En este sentido, ten-
dremos que preocuparnos por las dependencias del objeto y no sus 
propiedades.  En este tipo de ontología (artefactual) cabe preguntarse 
por cuáles son los tipos de entidades que uno puede admitir (o com-
prometer), o no. Las ficciones y ficcionalizaciones se encontrarían en 
nuestra cotidianidad, comportamientos, deseos, decisiones de vida y 
muerte (tal vez dentro de una ontología plana). Pero, a pesar de vivir 
y ser parte de nosotras, sus existencias no se encuentran en el espacio 
tiempo, ¿una paradoja? No. Las artes no miméticas deben expresarse 
y manifestarse en el espacio tiempo para que conozcamos el principio 
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de su existencia, pero sus alcances son invisibles (no confundir esta 
invisibilización con un idealismo platónico, ni tampoco, necesaria-
mente, a una contundente oposición de corriente nominalista, pues 
esta última -consideramos- tiene algunos lindes difusos en parte de 
sus categorías de negación y “aceptación” de objetos abstractos). La 
posibilidad, metafórica o real, de una sinestesia completa se nos pre-
sentaría como una enorme integridad perceptual de las dimensiones 
mencionadas, pero su fuente utópica de búsqueda sería el silencio 
“imposible”, la trascendencia de lo desconocido, pero a través de la 
inmanencia de nuestra respuesta de vida dimensional reconocible. 

A partir de lo anterior tenemos un primer momento de base del mo-
delo ficcional para hacer el intento de adentrarnos en las obras/ex-
periencias de Arturo Cariceo. Desde aquí, la lectora conocedora del 
trabajo del artista sí podría encontrar una paradoja inicial, pues una 
de las fuertes bases de su producción artística es el significante, inclu-
so, posiblemente, uno elevado a la potencia del vanguardismo neo-
barroco latinoamericano. Pero el contexto del artista, en tanto de una 
modernidad inacabada, o no consagrada territorialmente, conlleva 
parte de estas paradojas y, también, contradicciones, pues la extrema 
polaridad convergente, e imposible, entre un “todo” (imposibilidad 
barroca) y una nada (imposibilidad utópica neo-vanguardista) acu-
mulados nos da la posibilidad de abarcar un significante vacío como 
parte de una opción estética, la cual vaciaría (y quizá eliminaría) los 
significados de una posible lectura neobarroca y a la vez permitiría la 
ficción utópica. Pero aquí nos encontramos con un nuevo problema 
(no para la modelización), pues Arturo nos hace presentes los signi-
ficantes técnicos y tecnológicos de épocas locales, es decir, chilenas 
(dentro de la mundialización); o sea los elementos resultantes y sus 
residuos de los procesos de tecnificación tomados de parte de las pri-



meras vanguardias de la aceleración y “velocidad del tiempo”. Pero 
este principio futurista es llevado a su extremo, es decir a los límites 
suprematistas y neoexpresionistas en la pintura y cageanos en el so-
nido. En este sentido, a través de un inicio progresista de principios 
del XX y sus límites en la segunda mitad del mismo siglo, Cariceo 
toma sus bases conceptuales para interrogarlas, concentrándose en la 
(im)posibilidad de la sinestesia inundada de significantes críticos de 
la modernidad del desfase tecnológico. Este desfase-significante nos 
lo presenta como una de las condiciones de posibilidad de lo invisible 
y lo “repleto sonoro”, lo cual también nos lleva a la ya mencionada 
imposibilidad cageana del silencio. Esta última posición de la ma-
teria significante del sonido la revisaremos en alguna de las etapas 
descriptivas, donde la influencia de fines de los 80, 90, y de lleno en 
el 2000, no pasan por el adoctrinamiento disciplinar de la capitaliza-
ción del concepto de arte sonoro, hija de las nostalgias vanguardistas 
mal cosificadas en las experiencias nacionales de sus pares sonoris-
tas, sino que buscan su propia diferenciación. No creemos que estos 
lo entiendan aún, pues la tendencia generalizada y la búsqueda de 
escena de arte sonoro chilena fracasó desde que nació, debido a la 
aséptica posición que inundó la reflexión heredada de un posestruc-
turalismo europeo y una post-dictadura que contradecía la posición 
anti-industrial de la creatividad de Adorno, pero que en sus bases 
estaban heredando el purismo crítico musical de este filósofo. En el 
proceso, hasta el día de hoy, mantienen esta herencia, incluso en los 
intentos de experimentaciones pseudo-políticas. La experiencia con 
los artefactos físicos nunca han alcanzado, o intentado al menos, la 
reflexividad significante más allá de la anécdota del objeto reificado 
en su belleza neoclásica. Quizá exista una mayor comodidad concep-
tual, en las bases de su producción, al pensar en los jóvenes construc-
tivistas rusos, pues, de alguna forma, los procesos de tecnificación 



del mundo en relación a la construcción de un nuevo mundo (un 
“nuevo humano”) político sin desconocimiento de las experimenta-
ciones límites vanguardistas (Malévich) se integraban con extremada 
facilidad con un progresismo tecnológico de aceleración física y sim-
bólica (Futurismo). No entraremos, acá, en los reparos de Diem -a 
propósito del “Monumento a la Tercera Internacional” realizado por 
Tatlin- pues la dicotomía entre una tautología artística y una funcio-
nalidad técnica quedaría resuelta en la abstracción ficcionalista a la 
que pertenece gran parte del “campo” artístico, sobre todo desde la 
pérdida de la “identidad” clásica propuesta en este modelo reflexivo, 
pues el conceptualismo -incluyendo las primeras experiencias hack-
tivistas del net.art- nos ha permitido acentuar gran parte de nuestra 
esquizofrenia estética, independiente del valor moral que se le pueda 
atribuir.           

Antes de entrar en la siguiente fase “cronológica” de Cariceo, consi-
dero necesario hacer un recorrido, general, por su proceso de los 80 
en lo que respecta a la materialidad que nos referíamos más arriba.    

En una columna periodística que escribí en el 2021 mencionaba, por 
primera vez, a Arturo Cariceo; en aquel texto hacía referencia al tema 
de la invisibilidad en el arte como el valor de lo que “no se presenta” 
dentro de la complejidad de la representación, donde antes de los 
experimentos en torno a la invisibilización de lo mimético no se re-
paraba en el “objeto en sí”, sino en lo que no puede encontrarse, lo 
inexpresable, lo irrepresentable a través de la representación (esto nos 
podría recordar lo irrepresentable de la representación y su violencia 
en Lyotard). Me autocito, textualmente: 

« La diferencia con las posvanguardias nace de la for-



malidad, y es a través de ella que se plantea la disolución 
representativa de lo existente en tanto sostenedor del 
arte (y de la neurótica “responsabilidad” ética-estética 
de la aparición y desaparición). Virilio ya nos mencio-
naba sobre la velocidad y desaparición, pero a través de 
las tecnologías, donde el cuerpo no puede “sostener” el 
vértigo de la aceleración y su ápice actual en lo digital. »

« Uno de los errores categoriales de Virilio es la relación 
de la desaparición con el concepto de virtualidad, pues, 
siguiendo a Jean-Marie Schaeffer, lo virtual ha existido 
desde que se piensa o imagina algo, es decir, desde la 
tecnología del lenguaje en la imaginación. Yves Klein en 
1958 realiza su primera exposición de la nada, donde en 
la galería no expuso nada, solo un cóctel azul y algunos 
marcos de las ventanas también azules (azul Klein). Sor-
presa, indignación, miles de personas intentando entrar 
para ver lo que no verían. En el conceptualismo sabe-
mos que los objetos físicos que se emplean, en su gran 
mayoría, no son relevantes, pueden ser reemplazados, 
pues lo relevante es el ejercicio intelectual, pero es un 
emplazamiento intelectual estético no necesariamente 
de la belleza entendida dentro de cánones, o la belleza 
histórica sobre la sublimación divina. John Cage” (como 
se mencionaba antes) exploró el silencio en su relación 
con la “nada”, descubriendo –y trabajando con ello– su 
imposibilidad sensual, haciéndola posible como repre-
sentación simbólica, es decir, como concepto. »

Arturo Cariceo, desde los 80 no sólo invisibiliza los objetos de las 



salas de exposiciones tradicionales, “sino todo lo que rodea la ritua-
lización del contexto cultural aprendido sobre la recepción del arte, 
es decir, una cierta desvinculación de la modelización de los objetos 
del mundo del arte, en el intento de superación de los sentidos” de ese 
campo cultural. En este sentido, la invisibilidad también es un con-
trapunto del resultado del entorno social, político e histórico, donde 
“la transmisión” es parte integral del lenguaje; la singularidad, o la 
individuación del artista, antes de la “era” de la digitalización ha sido 
el espacio tiempo, hoy podría ser, desde lo figurado, la telepresencia. 
Parte de esta “transgresión” podría asociarse a los inicios de la sub-
cultura artística del Situacionismo y Neoísmo, pues las apropiacio-
nes, desvinculaciones autorales de forma paródica, vulneración de las 
“identidades creativas”, la referencia y utilización “irónica” de todo lo 
disponible en la “creación de cultura”, y bastante más, formaron parte 
-y lo siguen haciendo- de la “materia prima” del artista. Aunque Ar-
turo insistió en que en los 80 estaba más marcado el Situacionismo y 
el Neoísmo en los 90, no dejamos de ver ciertos principios de este úl-
timo en una proto-producción ochentera. Los alcances situacionistas 
no los podemos alcanzar a referir desde la posible posición nostál-
gica o reivindicadora de una “internacional”, pero sí en los aspectos 
de des-formación en las relaciones de oportunidad y deliberación de 
momentos en que la construcción de acontecimientos las practicaba 
en el principio de rebeldía juvenil para el desconcierto propio y de 
su alteridad “inmediata”, “distante” y “descalzada” del espacio, como 
el ejemplo del trabajo “Federicci Number Nine” de 1987, en donde, 
desde una explícita influencia de Asger Jorn -desde los principios 
letristas y situacionistas, antes del Instituto Escandinavo de Vanda-
lismo Comparativo- realiza un desplazamiento de ansiedad neovan-
guardista dado por el proceso histórico del momento de dictadura, la 
designación del rector Federici en la Universidad de Chile y las movi-



lizaciones y disturbios estudiantiles que generó. Desde este período el 
recurso técnico telefónico del fax ya conformaba lo que los ejercicios 
invisibles le demandaban, dada la relación entre el acontecimiento 
político, el descalce cultural del retraso neovanguardista y su posición 
en torno a la no perpetuación de la codificación validadora local, es 
decir, a partir de la transmisión de los envíos por fax a lugares “olvi-
dados” y a quienes “no sabían” que estaban recibiendo, se autovalida-
ba irónica y tecnológicamente desde la singularidad y multiplicidad 
de individuaciones técnicas que conllevaban la necesaria ansiedad de 
la marca que no podíamos percibir ni registrar, pero que a la vez, en 
las múltiples e interesantes contradicciones de la carga del signifi-
cante iba desfigurando, pero no a través del ejercicio plástico manual 
tradicional, sino que le dejaba esa tarea a la máquina transmisora del 
momento, o sea, la clara concentración simondoniana del objeto téc-
nico en, repetimos, su propia individuación. Lo que iba rescatando 
nuestro artista eran los resultados de la retransmisión, una y otra vez, 
de los envíos, lo que generaba una materia entintada y distorsionada 
que iba desde una posible figuración, hasta diluirse en una abstrac-
ción maquínica. Es como si rescatara la obra de la misma máquina 
individuada en el momento en que decidía que esta debía entregárse-
la para ser mostrada como artista, independiente de las condiciones 
de las fantasías de escena y los galerismos oportunistas desfasados. 
Este período lo llevó a cabo hasta mediados de los 90, siendo parte de 
su etapa de “obra electrográfica”. En este proceder, las performances 
que también realizaba en llamadas por teléfono, por sus propios cál-
culos personales desde las guías telefónicas, también formaban parte 
de una relación y reacción de desfiguración del soporte habilitador 
del arte, pues el sustento era, en estas ocasiones “sí” un significado, 
pero que no podía ser percibido y delimitado por la necesidad de 
visibilización galerística de la época (y aún). En la constante, que no 



separó su producción, el sonido y la música -como “excusa plástica”- 
en el título de esta obra que enunciamos como ejemplo se encuentra 
la fusión del nombre dictatorial del nuevo rector (Federici) y el corte 
experimental del Álbum Blanco de los Beatles: “Revolution Number 
Nine”, de ahí: “Federicci Number Nine”. 

Un párrafo escrito por él, a partir de este trabajo, lo consideramos 
decidor del “espíritu” que lo acompañaba: 

« Nadie sabía demasiado sobre el tema del teléfono como 
medio y fin artístico. Estaba jugando en la oscuridad a 
los ojos de los demás. A mi me parecía muy interesante 
crear obras remotas y ubicuas pero, al mismo tiempo, 
veía que en estas situaciones telefónicas, tendría que li-
diar bastante. Para los profesionales del gremio, cam-
biar las galerías o museos por un paso hacia lo descono-
cido, por rutas menos transitadas, era un mal viaje. No 
era mi caso. A la vista de unos, mis performances, por 
ejemplo, hablando por teléfono como cualquier perso-
na, eran una tremenda idiotez al no estar en sintonía 
con el arte postal, las truculencias de dandismo artístico 
o coqueteando con el sadomasoquismo performático. 
Hubo otros, no pocos, que se ponían nerviosos porque 
la presencia física del proceso creativo del artista queda-
ba ausente, un razonamiento que ignoraba el valor del 
involucramiento mental del artista. Cretinos. »

Hasta el momento, podríamos inferir, implícitamente, que estos  ejer-
cicios de Cariceo se desenmarcan de la constante tardía tradición de 
la Facultad de Artes de la Universidad de Chile cuando era estudian-
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te, acelerando, forzosamente, lo que ya se venía intentando en otras 
décadas “más formalistas e informalistas” con respecto a los “acelera-
mientos” modernistas en la pintura, pero ahora a través de su propia 
utopía empapada de una “plasticidad” moderna desde los elementos 
tecnológicos que le permiten abarcar la herencia de la experimenta-
ción sonora (en el mundo) de principios y mediados del siglo XX, y 
tomar el descalce cultural de las primeras digitalizaciones en diálogo 
con los medios analógicos, para dar(se) cuenta de un desfondo no 
implicado en la anacronía nacional con repecto  de las posibles esce-
nas de ese entonces y las posteriores a la década de los 90.

En la misma década, los principios de mezclas, sin permiso (actual-
mente tampoco se piden) de DJ comenzaron a emerger como una ex-
plosión en los crossover, lo que para Cariceo fue un importante empuje 
e inicio para llevar a cabo sus planes de invisibilización conceptual a 
través de los sonidos, lo que, en primera instancia, alguien demasiado 
educado (como nosotras) en el tema relacionaría, inmediatamente, 
con el silencio cageano. Pero Cariceo quería más, e intentó explotar al 
máximo la saturación de mezclas, incluso en los eventos donde mu-
chas personas debieron pensar que era un DJ “de punta” del momen-
to y bastante “ondero”. Sin embargo, lo que se encontraba realizando 
era una relación sistemática de las artes visuales con la música como 
materia sonora, sin desconocer la herencia de las vanguardias en el 
tema, pero integrando sin ningún permiso cultural la fiesta, la músi-
ca, en tanto sonido, y la continuación de su proyecto invisible como 
visualista. Lo importante, en este punto, es que estas tres menciones 
que se mezclaban (y las sigue haciendo) no son elementos discipli-
nares separados para él, sino una misma trama significante tomando 
los recursos (como desde un comienzo lo hizo) técnicos de los perío-
dos que iba recorriendo. Su atención no se encontraba en encajar en 



una escena (casi inexistente en Chile por lo demás), sino ingresar en 
su propio imaginario todo los recursos tecnológicos desde sus ba-
ses, más no desde los intentos “impresionantes” de lo que vendría a 
ser, después, el concepto de artes mediales o arte y nuevos medios 
bajo bases estandarizadas de la herencia decimonónica chilena de in-
tentar emular, en una carrera sobre quién tiene una última versión 
conceptual o tecnológica sobre el uso estético pasivo. Cabe recordar 
que Manovich realiza una oportuna aclaración entre los nominados 
“nuevos medios” dentro de una convergencia histórica que estaría 
conformada por la separación de las tecnologías de la información y 
las tecnologías de la mediatización. Cariceo, por el contrario, iba en 
su propia corriente de incomodidad de aquello que no se ha detenido 
hasta el día de hoy en las artes nacionales. Su intención era el “Des-
borde” de su propia contemporaneidad a través de todos los símbolos 
existentes dentro de la cultura docta, de masas y los procesos tecno-
lógicos a partir de la crudeza inicial que les pudo haber dado forma 
como artefactos, más que como el uso predeterminado de aquellos 
por la cultura. 

Mientras practicaba en los lindes de las diversiones que le brindaba 
el crossover, mezclaba no solo los sonidos y sus alcances dentro de la 
tradición popular que percibió como logros -comerciales o no- de 
las utilizaciones de la música acusmática, electroacústica, y las ex-
periencias más radicales de los años 60 y 70 del siglo XX en la ma-
teria, sino que, volvemos a repetir, sistematizados en el entramado 
de ejercicios donde la concepción de la invisibilidad era el sustento 
de la ironía cuestionadora de la falta de soporte crítico, dentro de 
las artes, de los dispositivos individuados y repartidos en los usos 
cotidianos y de intento de aceleramiento formal, es decir desde la 
estructura final y no de base por parte de la gran mayoría que inten-



taba, y aún intenta, conjugar lo que se pretende como arte contem-
poráneo, pero que no se consigue  debido a la pretensión del uso y 
su mediación, y no a la relación crítica de los principios de la base 
experimental significante (un ejemplo de Chile es el forzamiento aca-
démico, en relación a los significados, que se le intenta dar al grabado 
y muy pocos ensayos sobre sus procesos significantes). En este senti-
do, Arturo hizo ese intento a pesar de saber sobre la incomprensión 
de sus propios pares sobre el aceleramiento primitivo, al menos del 
intento de la superación de la Tekné, por un Arché farmacológico, el 
que podría, hoy filosóficamente, buscar probabilidades no determi-
nistas, pero si encauzadoras en una posible estocástica metodológica. 
La sociología, a pesar de no quererlo en algunas de sus perspectivas, 
lo estudiaría de formas  deterministas.

Recordemos que el marco modelizador ficcionalista artefactual nos 
permite las vinculaciones y desvinculaciones de las conjugaciones 
“paradójicas” entre la necesidad de ciertas muestras finales físicas y 
su proyección (a partir del significante que conllevan) hacia la inde-
terminación e “imposibilidad” de abarcamiento en la “pérdida” de lo 
ruidoso, del silencio y de la invisibilización. También nos ha permi-
tido relatar las experiencias marcadamente irregistrables, pero que 
pueden ser contadas oralmente, y en este caso en un texto. Continue-
mos con su proceso y ejemplos de sus exploraciones.

Junto, en paralelo, cruzado, integrando conjuntos, o como se quiera 
establecer la proximidad de los ejercicios de Cariceo, entre 1989 y 
1999, la mezcla crossover, integrada a la polaridad de extremos con-
ceptuales de la visibilidad e invisibilidad, practicaban los descalces 
“desbordados” y “des-concertados”  de la herencia crítica moderna de 
la representación hacia la simulación, y llevada hasta la presentación 
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performática (ya no representada ni simulada) en un malestar por su 
contexto cultural que literalizaba las herencias neovanguardistas po-
sicionándolas como elementos de crítica de culto y de formalización 
tardo-académica. Arturo pasó por alto esto último; saltó el período 
que le correspondía como generación e intentó mostrar, directamen-
te, sus pretensiones con la herencia semiótica, semántica y estéti-
co-política a la manera singular que, como mencionamos antes, vin-
culó su contexto socio-cultural des-concertándolo, evidenciándolo y 
borrándolo como ejercicio de su desvinculación con el medio formal 
de la capitalización de una escena que hasta el día de hoy opaca la 
mediocre situación (educacional y política) de las artes nacionales y, 
por otra parte, el “uso” de la constante técnica-tecnológica existente 
en toda la interfaz cultural en que se encontrara. De acuerdo a lo 
último, y en este sentido, no era necesaria la búsqueda de los mode-
los, o directamente modas, de los elementos significantes en el viaje 
histórico de la burguesía chilena a los centros europeos para traer el 
último dispositivo aprensible, sino que era suficiente (también junto, 
y/o gracias, a la “globalización” técnica) con la telúrica del entorno 
nacional para ejercerse como base de su propio modelo internacio-
nal. Es decir, los desplazamientos de “ida y regreso” culturales que 
abordaba (y aborda), podrían considerarse como -y en el humor de la 
providencia quizá él no lo quisiese- un artista que plantea una marca 
territorial con respecto a la historia de las artes en el mundo, donde 
los dispositivos, claramente, son tomados dentro del entramado civi-
lizatorio-cultural y no en la referencia que se le suele hacer al concep-
to como si solo se tratase del artefacto. 

Otro ejemplo de su relación “desbordada”, y de cualidades paradóji-
cas, para el entendimiento lineal, son elementos como el uso de dia-
positivas en un “juego” de dualidad, donde una se encuentra com-



pletamente cubierta para no dejar pasar nada de luz y la otra, por el 
contrario, deja pasar toda la luz que el alcance del marco lo permite; 
el cuadro de la “recepción de la proyección” de estas dos diapositivas 
es un vidrio antirreflejo. En este caso, la elección de usar diapositivas 
profesionales es deliberado dentro de su lectura de la carga del signi-
ficante puesto en crisis como desplazamiento “sinestésico”. Lo mismo, 
o análogo, sucede con dos discos compactos, uno transparente y el 
otro negro sellado al vacío, donde, nuevamente percibimos su “ne-
cesidad” del silencio ruidoso, o ruido silencioso, dentro de la invisi-
bilidad significante del elemento del disco compacto. El resultado de 
poner en práctica el uso de los discos traía como respuesta lo que ya 
se supondría: “silencio”, y también desplazamiento “sinestésico” del 
elemento físico como significante.   Las partituras online realizadas en 
los 90 con la tecnología Flash (hoy en desuso, a menos que se utilice 
ingeniería regresiva) no intentaban una serie de indicaciones homo-
logables a las de la música contemporánea, o a las experimentaciones 
más radicales de las vanguardias y neovanguardias, sino a proponer 
una experiencia sensual con el propio elemento partitura, las cuales, 
obviamente, también tenían su potencial de ser ejecutables sonora-
mente, pero a partir -y repetiremos esto- del ejercicio “sinestésico” 
significante. También, a fines de los 90, la experimentación la llevó 
a la temporalidad del descalce “desbordado”, por ejemplo con la rea-
lización de intervenciones en flyers de eventos que ya habían sucedi-
dos,  es decir, invitaba a eventos que no se podía asistir, pues no iban 
a existir en un futuro cercano, sino que ya habían sido realizados, 
por lo que entraba la lectura de lo “obsoleto” en tanto información 
a-temporal des-fasada. Aquí, la base de ficcionalización lingüística 
nos invitaba a hechos no encontrables espacio-temporales, pero que 
sí existieron en esas dimensiones, pero en un tiempo no encontrable 
en el intento de la vivencia de la invitación, por lo que las “posibilidad 
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de hecho” en ellos debían suponerse ficticias. 

Otra de las interesantes experiencias, de fines de los 90, fueron par-
te de lo que denominó “arquitecturas sonoras” donde, por ejemplo, 
realizaba acciones utilizando el espacio físico de una oficina para ser 
visitado como una exposición, pero quienes asistían no escuchaban 
el sonido trabajado para la exposición, a menos que se estuvieran fue-
ra de las oficinas, y fuera del edificio: el desfase invisible del silencio 
ruidoso de desconcierto sobre la línea de percepción que se esperaba 
dentro de las condiciones convencionales de asistencia a una realidad 
determinada. Es importante mencionar que no habían indicaciones 
algunas para “aclarar” que debía salirse de la oficina, o de cualquier 
otro medio de sugerencia que indicara algún tipo de comportamien-
to por parte de quienes asistieron; era un acontecimiento que te lo 
“encontrabas” o no. 

El acceso a los artefactos técnicos tenía una cierta particularidad de 
época técnica, pues no todas las personas podían acceder en el sen-
tido material económico. Lo que a Cariceo le importaba es dejar la 
huella del ejercicio de punta vinculante al momento coyuntural téc-
nico, más no entrar en el compromiso directo con la política-estética 
de las relaciones de poder y ejercicio que determinan las condiciones 
materiales para el acceso, pero lo interesante es que como iba al sig-
nificante más de base, si era posible, a pesar suyo, pues no apelaba, 
necesariamente, al recurso más aceptado en el sentido de la actua-
lización del mismo para la denotación de su muestra en la realidad 
artística. Es esto en lo que se concentra fuertemente: el arte. 

Es importante dejar(nos) en claro -reiterando lo del comienzo del 
texto- que el descalce conceptual entre lo material y lo vinculado a 
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la modelización ficcionalista no debe leerse como una dicotomía en 
lo que respecta a la identidad clásica indiscernible (Leibniz), la cual 
refiere a la identificación a través de las propiedades, y la vinculación 
con la variedad de posibilidades de significantes que no cambiarían la 
identidad del objeto. Es por esto que la invitación conceptual podría 
confundirse con la idealización del significado, lo cual, a pesar de que 
ya nos referimos a que es necesaria la interpretación del significan-
te, este no intenta ser, precisamente, el “puente” para llevarnos a la 
total conceptualización que suele arrastrar las artes nacionales: una 
inflación del significado; un temor al cuerpo; un descalce de la expe-
riencia del sentido -y los sentidos- en el significante como “cerebros 
sin cuerpo”. Lo interesante, dentro de lo paradójico, es que, a pesar 
de una deliberada “fuerza” vacía del significante, las posiciones en las 
que se ejercen sus acciones son siempre, deliberadamente, de acuerdo 
al contexto material histórico (a pesar de Chile) y su posición simbó-
lica en relación a los lugares (físicos o no) donde se emplaza.     

* * *

En términos formales, toda la técnica, de fines de los 80, se realizó 
en radiocasette, posteriormente el resultado se digitalizó.  Aquí se 
percibe una fuerte influencia del futurismo, de la música concreta y 
electroacústica, pero con la evidencia de los recursos y referencias 
de la década en que el artista lo elaboró: muchos momentos de no 
reconocimiento de las fuentes sonoras, inversión de cintas, prosodia, 
utilización de programaciones de radios fragmentadas en, principal-
mente, desintoniza del dial con un constante deslinde sonoro, donde, 
tal vez, el linde es el espacio de la incertidumbre y de la búsqueda de 
un placer no conocido, que a la vez no buscaría agradar a primeras (y 
quizá a segundas), pues es el espacio de la analogía del “intertexto” lo 
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que se encuentra entre un bloque y otro (en el sentido deleuziano). 

En el mismo período podemos escuchar muchos samples en una base 
electrónica que no pierden el house de la fiesta sudorosa en éxtasis (o 
quizá LSD al comienzo). En este momento, una mezcla de esta des-
cripción con un fragmento que me comentó Arturo: 

« ...cortes en profundidad; te darás cuenta que, en este 
compilatorio sobre un cachalote sonoro, estoy del lado 
de Ismael no del capitán Ahab y que, para seguridad de 
todos, tampoco estamos en el ballenero Pequod. » 

El ritmo se mantiene, aunque en las demás mezclas también quizá, 
solo que no es tan notorio por la falta de una base de percusión mo-
mentánea. Momentos de utilización Lo-Fi en los arreglos, lo que an-
tecede al desequilibrio programático del dañino noise (a mis oídos) 
de la composición que vendría después; utilizaciones referenciales de 
Schaeffer y Stockhausen en arreglos vocales que también serán explí-
citos, como influencia (o referencia) de las creaciones posteriores. 

Mientras “avanzamos” en los posteriores períodos, podemos conti-
nuar percibiendo la influencia de la música aleatoria quizá iniciada 
por Stockhausen, sin embargo, se nos presenta una tendencia con 
recursos de grabaciones de campo (paisajes sonoros urbanos) y mú-
sica “envasada”; acá también podemos percibir el intento schaefferiano 
de desvincular el referente de la fuente, esto como una consecuencia 
de su proceder significante. Momentos hardcores, grindcore, pero mez-
clados desde la tradición electrónica de las vanguardias; se perciben 
sutilezas de un industrial muy “sucio”. Sin “esperarlo” entran guitarras 
eléctricas con mucha distorsión noventera; sonidos de porno, bebés, 



música clásica en toda la mezcla mencionada anteriormente; una 
entrada de voz femenina con una especie de canción de cuna para 
terminar con un silencio de casi 30 segundos. Se pueden escuchar 
entradas de elementos ya usados en otros discos: rock de guitarras 
noventeras, relatos sacados del dial radial con alternancias y desinto-
nia, sonidos de programas de TV e intro de animaciones. 

En otros discos se escucha más cargada la electrónica house y momen-
tos del pop electrónico, es una fiesta disco: bases electrónicas noven-
teras; más percusiones (por momentos) con fuerzas y luego inciden-
tales. La “necesaria suciedad” reaparece con lo que se percibe como 
un vinilo scratcheado;  ritmos de fiestas speed. 

La referencia simbólica y técnica es claramente dirigida a mostrarnos 
que en estos rock/pop comerciales ya se encuentran las experimen-
taciones electrónicas de las vanguardias, sintetizadas, pero puestas a 
prueba en una reificación absorbente del capitalismo experimental 
que, paradójicamente (y recordemos que la lectura del análisis de los 
trabajos de Cariceo que hacemos lo paradójico no es un concepto en 
pugna con el modelo que hemos elegido) generó “hijos” de una inte-
resante experimentación abrasadora del consumo, la rebeldía lucrati-
va y una innegable fuerza comprimidora de las largas experiencias de 
los y las precursoras de la electrónica en el mundo. 

En parte de las conversaciones con Arturo Cariceo, y sus relatos so-
bre las experiencias de los períodos que se sucedieron, consideramos 
importante citar textualmente sus descripciones y reflexiones orales 
a continuación: 

« Una de las primeras cosas que busqué en Internet 



-cuando había que ocupar la línea telefónica- fueron no-
ticias sobre John Cage. Lo encontrado, en unos motores 
de búsqueda que demoraban una eternidad en cargar 
las páginas, fue “Silence: the John Cage discussion list”. 
De ahí saqué el título para mi primer recopilatorio so-
noro: “Más discos que John Cage”, agrupando todo lo 
que hice antes de Internet, un montón de cortes acus-
máticos bien punkis, con los decibeles a tope, mucho 
casete y un computador viejo. Luego, vino “Malebitch”, 
un compilado de mis contenidos audiovisuales. En am-
bas colecciones hablaba de los incómodos años ochen-
ta, del mamarnos una dictadura amordazados. Era una 
lata de época, porque ni con el retorno a la democracia 
se podía hablar. Aún así, caché al tiro métodos de pro-
ducción sonora, porque estaba todo el rato con graba-
doras con el único objetivo de meter ruido en medio de 
la nada … Hasta que llegó Internet, marcando un punto 
de inflexión, un antes y un después. Aluciné andar súper 
conectado, me tiró la adrenalina a cien, viendo cómo se 
reducía la lejanía geográfica, encerrado por horas frente 
al computador, agarrando todo de Napster y Ubuweb, 
potenciando mi rollo sinestésico de escamotear poéti-
camente medios y soportes. »

« Como ya tenía la oreja puesta en la energía de los 
vanguardismos, y sabía del concepto “arte sonoro” por 
revistas de arte gringas, viejas, de los años setenta, se 
me empezaron abrir muchos mundos, fue muy rápido, 
sentí que estaba en una posición de libertad de opinión 
y expresión que me permitía hacer, más o menos, lo 



que quisiera bajo el mandato independiente de “hazlo 
tú mismo”. Jugaba con eso, potenciando una cadena de 
cosas donde mis reproducciones invertidas se pusieron 
rave y los bucles, electropop. O sea, sin hacer diferencias 
entre lo docto y lo popular. Para mí por lo menos. Bá-
sicamente, esa fue mi dinámica noventera, aprendiendo 
sobre la marcha, pensando que mi desacomplejado via-
je iniciático en el mundo digital sería mucho más fácil 
en este siglo, por los avances tecnológicos. Sin embargo, 
descubrí que seguía siendo una experiencia abrumado-
ra, porque estaba en un país que trabaja codo a codo con 
el “neopompierismo”. En todo caso, con el listón alto de 
la era de Internet, poco importaba ya lo que había antes 
o lo que vendría después: el futuro empezó a darse recu-
perando el pasado en una pantalla táctil, y mi perspec-
tiva, un punto de vista sobre las diferentes versiones y 
facciones del arte sonoro en formato de Obra Invisible, 
dejó de ser un problema arenoso. Por supuesto, si tienes 
la mente abierta. »

« Soy un tipo que oye colores y ve sonidos. Fueron pa-
sando cosas, acá y allá, esto y lo otro, cuando el ruido, 
el silencio y la elipsis entraron en mi cabeza, llegando a 
un punto en que decidí llamar “canciones” a mis obras. 
Me seduce cantar a través de mis imágenes, dejándome 
llevar por revelaciones sensoriales; por Tiziano, llaman-
do “poesías” a sus pinturas; por Kandinsky, escuchando 
“composiciones” en las suyas; y por otros más, of  córs. »

Para acercarnos a un preámbulo conclusivo...



Luego del resumen -acotado descriptivamente- sobre un largo pe-
ríodo de experimentación artístico/sonora, podemos, a través de la 
“simulación”, que no sólo caracteriza la invisibilidad de las obras de 
Arturo Cariceo, sino a gran parte de la tradición artística moderna 
del mundo en lo que respecta a las elecciones entre el significado y el 
significante desde la posición ficcional y ficcionalista,  establecer una 
posición de adelanto que nuestro artista realiza en relación compa-
rativa con el territorio nacional y latinoamericano, pues los intentos 
de repercusiones vanguardistas y neovanguardistas en el continente 
han mantenido un truncamiento “disimulado” en lo que respecta a 
su posición radical, honesta, antecedida por las técnicas y tecnologías 
globales. Esto último, Cariceo lo hace materia extra saturada, don-
de no nos deja la posibilidad de encontrar huecos vacíos en la carga 
contemporánea que le da a toda la significación de los diversos des-
plazamientos (y por ver) de los métodos y actitudes de la autosimu-
lación estética que nunca se deja “atrapar” por el vértigo de los cam-
bios (particularmente del último siglo). En este sentido, la analogía 
del azar controlado que remitía a los experimentos de Stockhausen, 
también nos presenta a un artista, consciente o no, de los segundos 
procesos cibernéticos si lo pensamos desde una de sus perspectivas 
de autoorganización, como lo refiere Manolo Rodríguez, donde los 
principios del ordenamiento son tomados, o “arrancados al propio 
desorden”, de acuerdo a la referencia sobre “el desorden a partir del 
ruido” (Von Foerster, 2006), pero organizada en su singular negan-
tropía artística. 

La intranquilidad, aquí, es completamente necesaria para tensionar, 
permanentemente, ciertas “comodidades” que se han instalado en los 
logros locales, sobre todo desde principios de los 90, sin mencionar 
la creciente competencia de pares por la neurótica actualización re-



ferencial. Es así como, regresando al 2003, podemos mencionar las 
experiencias en el Pabellón 8 del Estadio Nacional donde, sin pre-
sencia de público ni convocatoria, y junto con el artista alemán Horst 
Hoheisel, Arturo Cariceo instala un disco CD, el cual, al reproducir-
se, no emite sonido grabado; el reproductor se instala encima de una 
hilera de libros de propaganda del golpe de estado chileno. En sus 
propios términos este trabajo es parte de lo des-concertante, lo que, 
desde la “literalidad” de la referencia, nos menciona su desplazamien-
to performático (dado el período histórico) de des-”Concertación”. A 
partir del 2009 nuestro artista deja las presentaciones sonoras y pasa 
a las “fotoperformances” sonoras, las cuales, son acciones realizadas 
para la percepción de la fragmentación fotográfica (en este caso, ob-
viamente, digital). Esta etapa performativa podría ser vista como un 
momento no dificultoso de toma de encuadre digital de momentos 
o referencias, sin embargo, desde las primeras fotoperformances el 
cuidado en la posición de lo “representado” conllevó un trabajo de 
exposición del cuerpo que nunca le interesó mostrar en su proceso 
más allá de unos cuantos registros antecesores de cada resultado vi-
sual (subir un cerro con una batería a cuestas solo para registrar el 
momento en que se está, tradicionalmente hablando, sentado en la 
batería y tocando frente a un crepúsculo elegido; la procesualidad y el 
gesto recepcionado no existe, sino el trabajo que lleva a la o las imáge-
nes elegidas. Torcerse los pies saltando una terraza para solo presentar 
una fotografía con una guitarra eléctrica que se destruye en el asfalto, 
sobre el techo de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile). 
Estos ejemplos, y todos los momentos que incorporaban fuertemente 
el esfuerzo del cuerpo los sintetizó en una referencia única como re-
sultado de una dirección específica llena de significados, pero, sobre 
todo, y más importante, completada en su inmanencia del, repeti-
mos, significante que borra las dudas de un posible abigarramiento 



conceptual. Un segundo momento de las fotoperformances se puede 
apreciar en las carátulas de discos ya terminada la década del 2010 y 
hasta la actualidad, donde incorpora programas de IA para integrar 
su “autorretrato” (muy recurrente en toda la historia artística, al me-
nos por las y los artistas) integrados a “celebridades” y/o “persona-
jes” célebres” de la historia del sonido y la música (Iggy Pop, Brian 
Eno, Larry Levan, King Tubby, My Bloody Valentine, Juan Amená-
bar, John Oswald, Holger Czukay, Kenneth Goldsmith, Sun Ra, León 
Schidlowsky, Miles Davis, Stockhausen, Murray Schafer, Olivier Mes-
siaen, Edgard Váresse, Kurt Schwitters, Hugo Ball, Russolo, José Vi-
cente Asuar, entre otros). 

Esto último es interesante -como parte de un momento- en lo que 
mencionábamos al comienzo en relación del vaivén del significante 
vacío que, discutiblemente, se encuentra con los lindes de la signifi-
cación, lo cual no deja de ser inevitable en la necesidad de la lectura o 
recepción del elemento, es decir, la materia ficticia que no se presenta 
en la percepción sinestésica ni sensible convencional y dimensional-
mente, sino en tanto “excusa” para llevarnos a “Otro lugar”, el cual 
nos permite la excusa para atender lo des-calzado, independiente de 
hacia donde se nos lleve, pues el mismo proceso de des-calce nos per-
mite estar y ser parte de la operación. Otro momento importante de 
esto fue, como parte de estas representaciones sonoras, lo que trabajó 
en la Trienal de Chile donde, en una sala oscura del museo, a través 
de pequeñas luces led, y voces de artistas abstractos chilenos, se re-
presentó una fantasmagoría en el intento “simbólico” de encontrarse 
con obras de arte que nos remitieran a un “más allá”.   Antes de en-
contrarnos en el cuarto oscuro, la entrada es ascéptica y visualmen-
te muy blanca, lo cual nos recuerda, casi inevitablemente, al interés 
por la crítica al aura benjaminiana (también mencionada en el disco 
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“El Aquí y el Ahora”) desde el ejercicio del cuarto oscuro fotográfico, 
el cual modeliza la representación de lo que era presentable a través 
de la retención de la luz. En este sentido, lo representable, en tanto 
irrepresentable, es lo fantasmagórico que se plasma en las “lecturas” 
fotográficas benjaminianas. 

La posible épica en el trabajo de Arturo se enmarcaría dentro de lo 
que hemos mencionado antes: el desacato de los símbolos que se ge-
neran en una monopolización creciente oligopólica. El azar contro-
lado -herencia de la música electrónica de principios del siglo XX- es 
uno de los elementos constantes de la producción artística sonora/
visual, esto dentro de lo que las artes contemporáneas, siempre en re-
lación a sus épocas ha estado, inevitablemente en lo que se “entiende” 
dentro de las teorías del caos, pues, aunque estas teorías se definen, 
en sus principios, como deterministas, sin embargo son cambiantes 
en relación a las variaciones de lo que acontece o puede acontecer. A 
pesar de establecerse como parte de las teorías deterministas, estas no 
responden a la linealidad de lo que se pretenda calcular como parte 
de un esquema micro o macro en relación, por ejemplo, a la posible 
crisis de las teorías autopoiéticas que se extrapolan a lo social. A la 
vez, esto último, no da una nueva excusa para repetir la negación de 
la posibilidad abigarrada sin modelización.

Si bien, lo que intentamos comprender como sistemas complejos son, 
y han sido parte, de todos los procesos de subjetivación, uno de los 
aspectos de interés en los intentos de Arturo Cariceo, percatándose 
o no, ha sido un constante aceleramiento de lo indeterminado en lo 
que concierne al establecimiento de los signos que se comprenden y 
aceptan como arte contemporáneo. Él ha tomado un riesgo de vida 
como artista, y este es la potencia de su relación con los símbolos 



de su contemporaneidad y coetaneidad nacional e internacional, lo 
cual lo ha llevado a practicar la interacción de todos los significantes 
posibles que se le han presentado para el interminable ejercicio de 
su puesta en realidad (y posiblemente irrealidad) de lo que nos hace 
confrontarnos, o no, en lo que concierne a los amplios y sinuosos 
caminos de las crisis representacionales que se evidencian, en la gran 
mayoría de las veces -inevitablemente- a través de las mismas repre-
sentaciones; pero, en el caso de nuestro artista, desde la exploración, 
y puesta en tensión del constante, e insistente, significante moderno 
no determinista de una realidad accesible de inmediato a la relación 
sensual de todo lo que se aprecia, disfruta y rechaza de su trabajo, y de 
toda la tradición occidental latinoamericana del arte (y posiblemente 
de la historia del arte en general): la potencia inextinguible del “rui-
doso y silencioso” significante vacío, en tanto potencia de condición 
de posibilidad de lo que hace, quizá, casi un siglo requerimos en las 
artes nacionales. 

1 Samuel Toro Contreras es investigador independiente de 
Arte y Cultura Contemporánea. Doctor en Estudios Interdiscipli-
narios en Pensamiento, Cultura y Sociedad por la Universidad de 
Valparaíso, Licenciado en Arte por la Universidad de Playa Ancha 
de Ciencias de la Educación y egresado Magíster en Pensamien-
to Contemporáneo y Filosofía Política por la Universidad Diego 
Portales. Co-fundador del Festival Internacional de Arte Sonoro 
Tsonami, editor de Revista de Arte Sonoro y Cultura Aural, co-
lumnista de los diarios El Mostrador y Bío Bío.

2 El término “experiencias vinculantes de relaciones isomór-
ficas”, proveniente de la matemática, lo extrapolamos a un ensayo 
de catálogo artístico para un intento enunciativo sobre las rela-
ciones entre conjuntos a través de enlaces (vectores), es decir, lo 



usamos como analogía sobre los conjuntos como momentos tem-
porales, y las relaciones serían los vínculos cronológicos, y no, de 
las etapas, o procesos, del artista Arturo Cariceo. 

3 Es importante aclarar que lo mencionado en este texto 
como “identidad” no lo referimos en contraposición con los prin-
cipios filosóficos materialistas y realistas (partiendo con Deleuze) 
contempóráneas, sino que es referido, por ahora, como un recurso 
momentáneo de “separación” con la “identificación” clásica (desde 
Aristóteles hasta Leibniz), aún cuando no hagamos mención a los 
conceptos heterogénos de la diferencia deleuziana que retomarán 
las filosofías contemporáneas, particularmente De Landa. Las re-
ferencias al concepto y su posible extensión al sujeto u objeto solo 
remiten al contexto moderno en el que presentamos gran parte de 
esta experiencia reflexiva del trabajo de Arturo Cariceo, no a una 
falta de vitalismo contemporáneo.

4 Cariceo, Arturo (2021) «Eighties 1986/89». Prólogo de Fer-
nando Castro Flórez. El Gallo Espacio de Arte Contemporáneo. 
Salamanca, España / Galería Obra Abierta. Santiago, Chile, p.45

5 « Los noventa sofocaban. La alegría del retorno a la demo-
cracia duró poco. Pinochet siguió haciendo de las suyas. Me agotó 
la Concertación de los Partidos por la Democracia. Me fui a blan-
co, me “des-concerté”. Sólo quería bailar. Y lo hice, pasando del 
ruido punketa, al pulso bailable del house. » (conversaciones con el 
artista).

6 « Liarme con la manipulación de las cintas de cassette, du-
rante el ocaso de una dictadura que aún irradiaba su luz maldita, 
otorgó a mis obras una pátina de significados estoicos e inexpresi-
vos. Exploré las posibilidades de escucha de una cinta virgen, bis-
biseando las disonancias de la banda magnética y las fronteras del 
micrófono de mi pequeño walkman. Era joven, no desatendía los 



problemas de la sociedad pero, tampoco, iba a dejar de maravillar-
me cómo el silencio de dióxido de cromo te dejaba frita la cabeza 
en un cuarto de hora. Lo hecho no se diferenciaba de cualquier 
casete, eran trampantojos muy logrados hasta ser reproducidos en 
un equipo de sonido o reproductor de video, entrando en escena 
el ruido de las cintas apretadas, al revés, sin grabar y pregrabadas. 
Estaba en los ochentas. Qué tiempos aquellos, cuando la expresión 
sonora de la calidad de la cinta, sus silencios ruidosos, grabados, 
guardados, en bucle, confundidos con los casetes en blanco, re-
grabables, eran alegorías sobre el desinterés docto por lo popular. 
Por eso me encantaban los silencios copiados de casete en casete, 
la fantasmática rugosidad de la cinta, los efectos del calor y el pol-
vo junto a capas de ruido analógico registradas tras cada duplica-
ción; tanto como sacar la cinta de una carcasa para transplantarla 
a otra, pregrabada y etiquetada con el nombre de otra banda musi-
cal. Imaginen escuchar sonidos editados a punta de cortar y pegar, 
alineando fragmentos y, finalmente, duplicados en una radio con 
doble casetera, donde son agregados los ruidos del aparato en cada 
duplicación. Y para colmo, almacenado en el casete de tu banda o 
cantante favorito. Cést la vie. » (conversaciones con el artista).

7 Exposición “Arte y Política. Anomalías del Espacio”. Co- 
misariada por Claudio Herrera. Museo de Arte Contemporáneo, 
Parque Forestal / Galería Metropolitana. Santiago de Chile, 1999.

8 Exposición “TDM 15 Instalaciones”, comisariada por Euge-
nio Dittborn. Fanor Velasco 27, Santiago de Chile, 2000.

9 « Como en todo lo que hago, mi arte sonoro siempre está 
en diferido de lo que ocurre en el mundo del arte, aunque con los 
colegas del gremio compartimos gustos por la música avantgarde 
y electrónica. Fue en poco tiempo que logré experiencia con las 
cintas y el repertorio ruidista. Luego, viví en la rapidez pródiga de 
los ordenadores domésticos, aunque todo terminaba grabado en 



un casete, lo que endurecía el sonido con una atractiva suciedad. 
Estas cintas sonaban muy enérgicas y crudas, en sintonía con la 
energía salvaje y descontrolada en el aire. Fue una época donde no 
le agarra la onda a nadie, tocaba en vivo, directo, inmediato, ence-
rrado en mi taller, grabando las zapadas; aunque no dudé en gastar 
lo que fuera necesario para sellar cedés al vacío donde las mismas 
discográficas lo hacían, conseguir la discoteca del momento o una 
estación de radio para emitir las jams, que partieron como sesiones 
tribales, tan inaguantables como invadidas de feeling, de momentos 
mágicos, resacas psicodélicas y gusto a dance pre-ácido. El ruidis-
mo en estos directos estaban en sintonía con el inconformismo de 
los vástagos rocanroleros de Cage y Stockhausen. Era eso o nada. 
Aparte de nunca intentar acustizar mi taller, haciendo frecuentes 
las visitas policiales a raíz de las protestas de los vecinos, dejé las 
jams y dije adiós a los live con la premisa que el mundo se iba a aca-
bar, el 31 de diciembre de 1999. » (Conversaciones con el artista). 

10 « La sala estaba a oscuras. Los espectadores que permane-
cían más tiempo y se adaptaban a la oscuridad, además de escu-
char las voces fantasmales de los artistas de la modernidad chilena: 
Ramón Vergara Grez, Matilde Pérez, Virginia Huneuus y Alber-
to Pérez, podían distinguir en lo alto de la entrada, unas panta-
llas apagadas, enmarcadas en leds e instaladas tangencialmente al 
muro, acompañadas por un ave disecada que me prestó Pancho 
Brugnoli. Fue una instalación en onda “túmulo funerario”. Que-
dó impecable gracias a la museografía de Osvaldo Salerno. Esto 
ocurrió en la exposición del Bicentenario, “El terremoto de Chile”, 
comisariada por Ticio Escobar y Fernando Castro Flórez. » (Con-
versaciones con el artista). 







Explorar extraños mundos desconocidos 
donde nadie ha ido jamás

James Kirk

We are sudamerican rockers 
Nous sommes rockers sudamericans

Los Prisioneros

Crepitatore, ululatore, gracidatore, 
gorgogliatore, ronzatore, arco enarmonico

Luigi Russolo

Me veo más como un pintor 
que ha de utilizar los sonidos como si fueran colores

Brian Eno 

¿Me fui de tema? 
Estaba diciendo que todo en el mundo 

había sido creado por el sonido y analizado por la vista
Murray Schafer

La entrada de los dioses al Valhalla
suena algo débil sin la orquesta

Peter Weyland
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