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Este texto se presenta, a partir de una primera lectura, de manera cro-
noldgica, sin embargo, una revisidon transversal puede permitirnos
conjugar lo que podriamos denominar como “experiencias vinculan-
tes de relaciones isomorficas”* Con esto ultimo, 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 si relacionados), a pesar
de la experimentacidn y progresion de trabajos, a través del tiempo,
que se pudieron llevar a cabo en variedad de obras y relaciones del
arte con su referencia histdrica tautoldgica.

Entonces, intentaremos -para abarcar sus etapas artisticas- la
generacion tentativa de una “modelizacion ficcionalista” basada en
acontecimientos programados por el artista dentro de tramas histo-
riograficas no limitadas por los devenires de la causalidad, pero si
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 antologia.



Quiza el principio sea lo mas complejo de analizar, dado que lleva las
bases de todo lo que se realizaria con posterioridad. Comencemos
con parte de la experimentacidn (no necesariamente responsable) de
una modelizacién ficcional.

En teoria de ficciones encontramos dos lineas generales argumenta-
tivas que se diferencian entre si: antirrealistas y realistas. La primera,
desde una perspectiva literaria, no concibe las ficciones como enti-
dades que existan, o, mas bien, no aceptan que puedan ser reales. En
este sentido, aceptan que en el lenguaje se utilicen parafrasis (como
“operadores intencionales”) para dar cuenta de las ficciones. Por el
contrario la linea realista apela a que en el lenguaje -en las oraciones
que lo conjugan- se comprometen entidades de ficcion. Nos basare-
mos en esta ultima posicidn, particularmente la creacionista posterior
al neomeinongianismo. El motivo de considerar esta linea de pensamien-
to se basa en que las creaciones del intelecto, generadoras de ficcio-
nes, no le podemos atribuir propiedades clasicas debido a que en la
cantidad de interacciones y procesos de cambios que se generan, es-
tas propiedades de identificacidon 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 ontologia (artefactual) cabe preguntarse
por cudles son los tipos de entidades que uno puede admitir (o com-
prometer), o no. Las ficciones y ficcionalizaciones se encontrarian en
nuestra cotidianidad, comportamientos, deseos, decisiones de vida y
muerte (tal vez dentro de una ontologia 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



de su existencia, pero sus alcances son invisibles (no confundir esta
invisibilizacion con un idealismo platénico, ni tampoco, necesaria-
mente, a una contundente oposicion de corriente nominalista, pues
esta ultima -consideramos- tiene algunos lindes difusos en parte de
sus categorias de negacion y “aceptacion” de objetos abstractos). La
posibilidad, metaférica o real, de una sinestesia completa se nos pre-
sentaria como una enorme integridad perceptual de las dimensiones
mencionadas, pero su fuente utopica de busqueda seria 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 aqui, la lectora conocedora del
trabajo del artista si podria encontrar una paradoja inicial, pues una
de las fuertes bases de su produccion artistica 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 utopica neo-vanguardista) acu-
mulados nos da la posibilidad de abarcar un significante vacio como
parte de una opcion estética, la cual vaciaria (y quiza eliminaria) los
significados de una posible lectura neobarroca y a la vez permitiria la
ficcidon utdpica. Pero aqui nos encontramos con un nuevo problema
(no para la modelizacion), pues Arturo nos hace presentes los signi-
ficantes técnicos y tecnologicos de épocas locales, es decir, chilenas
(dentro de la mundializacidn); o sea los elementos resultantes y sus
residuos de los procesos de tecnificacion tomados de parte de las pri-



meras vanguardias de la aceleracién y “velocidad del tiempo”. Pero
este principio futurista es llevado a su extremo, es decir a los limites
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 limites en la segunda mitad del mismo siglo, Cariceo
toma sus bases conceptuales para interrogarlas, concentrandose en la
(im)posibilidad de la sinestesia inundada de significantes criticos de
la modernidad del desfase tecnologico. 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 ultima posicion 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-
cidn 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 diferenciacién. No creemos que estos
lo entiendan aun, pues la tendencia generalizada y la busqueda de
escena de arte sonoro chilena fracasd desde que nacid, debido a la
aséptica posicion que inund¢ la reflexion heredada de un posestruc-
turalismo europeo y una post-dictadura que contradecia la posicidon
anti-industrial de la creatividad de Adorno, pero que en sus bases
estaban heredando el purismo critico musical de este filésofo. En el
proceso, hasta el dia de hoy, mantienen esta herencia, incluso en los
intentos de experimentaciones pseudo-politicas. La experiencia con
los artefactos fisicos nunca han alcanzado, o intentado al menos, la
reflexividad significante mas alld de la anécdota del objeto reificado
en su belleza neoclasica. Quiza exista una mayor comodidad concep-
tual, en las bases de su produccion, al pensar en los jovenes construc-
tivistas rusos, pues, de alguna forma, los procesos de tecnificacion



del mundo en relacién a la construccion de un nuevo mundo (un
“nuevo humano”) politico sin desconocimiento de las experimenta-
ciones limites vanguardistas (Malévich) se integraban con extremada
facilidad con un progresismo tecnologico de aceleracion fisica y sim-
bolica (Futurismo). No entraremos, acd, en los reparos de Diem -a
propdsito del “Monumento a la Tercera Internacional” realizado por
Tatlin- pues la dicotomia entre una tautologia artistica y una funcio-
nalidad técnica quedaria resuelta en la abstraccion ficcionalista a la
que pertenece gran parte del “campo” artistico, sobre todo desde la
pérdida de la “identidad” clasica propuesta en este modelo reflexivo,
pues el conceptualismo -incluyendo las primeras experiencias fack-
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 “cronologica” de Cariceo, consi-
dero necesario hacer un recorrido, general, por su proceso de los 80
en lo que respecta a la materialidad que nos referiamos mas arriba.

En una columna periodistica que escribi en el 2021 mencionaba, por
primera vez, a Arturo Cariceo; en aquel texto hacia referencia al tema
de la invisibilidad en el arte como el valor de lo que “no se presenta”
dentro de la complejidad de la representacién, donde antes de los
experimentos en torno a la invisibilizacién de lo mimético no se re-
paraba en el “objeto en si’, sino en lo que no puede encontrarse, lo
inexpresable, lo irrepresentable a través de la representacion (esto nos
podria recordar lo irrepresentable de la representacion 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 disolucidn
representativa de lo existente en tanto sostenedor del
arte (y de la neurética “responsabilidad” ética-estética
de la aparicién y desaparicion). Virilio ya nos mencio-
naba sobre la velocidad y desaparicion, pero a través de
las tecnologias, donde el cuerpo no puede “sostener” el
vértigo de la aceleracion y su dpice actual en lo digital. »

« Uno de los errores categoriales de Virilio es la relacion
de la desaparicion 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
tecnologia del lenguaje en la imaginacion. Yves Klein en
1958 realiza su primera exposicion de la nada, donde en
la galeria no expuso nada, solo un coctel azul y algunos
marcos de las ventanas también azules (azul Klein). Sor-
presa, indignacion, miles de personas intentando entrar
para ver lo que no verian. En el conceptualismo sabe-
mos que los objetos fisicos que se emplean, en su gran
mayoria, 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 canones, o la belleza
historica sobre la sublimacién divina. John Cage” (como
se mencionaba antes) exploro6 el silencio en su relacién
con la “nada’, descubriendo -y trabajando con ello- su
imposibilidad sensual, haciéndola posible como repre-
sentacion simbdlica, es decir, como concepto. »

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



salas de exposiciones tradicionales, “sino todo lo que rodea la ritua-
lizacidn del contexto cultural aprendido sobre la recepcion del arte,
es decir, una cierta desvinculacion de la modelizacion de los objetos
del mundo del arte, en el intento de superacion de los sentidos” de ese
campo cultural. En este sentido, la invisibilidad también es un con-
trapunto del resultado del entorno social, politico e histérico, donde
“la transmision” es parte integral del lenguaje; la singularidad, o la
individuacion del artista, antes de la “era” de la digitalizacion ha sido
el espacio tiempo, hoy podria ser, desde lo figurado, la telepresencia.
Parte de esta “transgresion” podria asociarse a los inicios de la sub-
cultura artistica del Situacionismo y Neoismo, pues las apropiacio-
nes, desvinculaciones autorales de forma parddica, vulneracién de las
“identidades creativas’, la referencia y utilizacion “irénica” de todo lo
disponible en la “creacion de cultura’, y bastante mas, formaron parte
-y lo siguen haciendo- de la “materia prima” del artista. Aunque Ar-
turo insistié en que en los 80 estaba mas marcado el Situacionismo y
el Neoismo en los 90, no dejamos de ver ciertos principios de este ul-
timo en una proto-produccidn ochentera. Los alcances situacionistas
no los podemos alcanzar a referir desde la posible posicién nostal-
gica o reivindicadora de una “internacional’, pero si en los aspectos
de des-formacion en las relaciones de oportunidad y deliberacion de
momentos en que la construccidn de acontecimientos las practicaba
en el principio de rebeldia 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 explicita 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 histérico del momento de dictadura, la
designacion del rector Federici en la Universidad de Chile y las movi-



lizaciones y disturbios estudiantiles que generd. Desde este periodo el
recurso técnico telefénico del fax ya conformaba lo que los ejercicios
invisibles le demandaban, dada la relaciéon entre el acontecimiento
politico, el descalce cultural del retraso neovanguardista y su posicién
en torno a la no perpetuacién de la codificacion validadora local, es
decir, a partir de la transmision de los envios por fax a lugares “olvi-
dados” y a quienes “no sabian” que estaban recibiendo, se autovalida-
ba irdénica y tecnoldgicamente desde la singularidad y multiplicidad
de individuaciones técnicas que conllevaban la necesaria ansiedad de
la marca que no podiamos percibir ni registrar, pero que a la vez, en
las multiples e interesantes contradicciones de la carga del signifi-
cante iba desfigurando, pero no a través del ejercicio plastico manual
tradicional, sino que le dejaba esa tarea a la maquina transmisora del
momento, o sea, la clara concentracion simondoniana del objeto téc-
nico en, repetimos, su propia individuacién. Lo que iba rescatando
nuestro artista eran los resultados de la retransmision, una y otra vez,
de los envios, lo que generaba una materia entintada y distorsionada
que iba desde una posible figuracion, hasta diluirse en una abstrac-
cidn maquinica. Es como si rescatara la obra de la misma maquina
individuada en el momento en que decidia que esta debia entregarse-
la para ser mostrada como artista, independiente de las condiciones
de las fantasias de escena y los galerismos oportunistas desfasados.
Este periodo lo llevo a cabo hasta mediados de los 90, siendo parte de
su etapa de “obra electrografica” En este proceder, las performances
que también realizaba en llamadas por teléfono, por sus propios cal-
culos personales desde las guias telefonicas, también formaban parte
de una relacion y reaccion de desfiguracion del soporte habilitador
del arte, pues el sustento era, en estas ocasiones “si” un significado,
pero que no podia ser percibido y delimitado por la necesidad de
visibilizacion galeristica de la época (y aun). En la constante, que no



separo su produccidn, el sonido y la musica -como “excusa plastica”-
en el titulo de esta obra que enunciamos como ejemplo se encuentra
la fusién del nombre dictatorial del nuevo rector (Federici) y el corte
experimental del Album Blanco de los Beatles: “Revolution Number
Nine”, de ahi: “Federicci Number Nine”

Un parrafo escrito por él, a partir de este trabajo, lo consideramos
decidor del “espiritu” que lo acompaiiaba:

« Nadie sabia demasiado sobre el tema del teléfono como
medio y fin artistico. Estaba jugando en la oscuridad a
los ojos de los demas. A mi me parecia muy interesante
crear obras remotas y ubicuas pero, al mismo tiempo,
veia que en estas situaciones telefonicas, tendria que li-
diar bastante. Para los profesionales del gremio, cam-
biar las galerias 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 sintonia
con el arte postal, las truculencias de dandismo artistico
o coqueteando con el sadomasoquismo performatico.
Hubo otros, no pocos, que se ponian nerviosos porque
la presencia fisica del proceso creativo del artista queda-
ba ausente, un razonamiento que ignoraba el valor del
involucramiento mental del artista. Cretinos. »*

Hasta el momento, podriamos inferir, implicitamente, que estos ejer-
cicios de Cariceo se desenmarcan de la constante tardia tradicion de
la Facultad de Artes de la Universidad de Chile cuando era estudian-



te, acelerando, forzosamente, lo que ya se venia intentando en otras
décadas “mas formalistas e informalistas” con respecto a los “acelera-
mientos” modernistas en la pintura, pero ahora a través de su propia
utopia empapada de una “plasticidad” moderna desde los elementos
tecnologicos que le permiten abarcar la herencia de la experimenta-
cién sonora (en el mundo) de principios y mediados del siglo XX, y
tomar el descalce cultural de las primeras digitalizaciones en didlogo
con los medios analdgicos, para dar(se) cuenta de un desfondo no
implicado en la anacronia 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 D] comenzaron a emerger como una ex-
plosidn en los crossover, lo que para Cariceo fue un importante empuje
e inicio para llevar a cabo sus planes de invisibilizaciéon conceptual a
través de los sonidos, lo que, en primera instancia, alguien demasiado
educado (como nosotras) en el tema relacionaria, inmediatamente,
con el silencio cageano. Pero Cariceo queria mas, e intent6 explotar al
maximo la saturacion de mezclas, incluso en los eventos donde mu-
chas personas debieron pensar que era un D] “de punta” del momen-
to y bastante “ondero”. Sin embargo, lo que se encontraba realizando
era una relacion sistematica de las artes visuales con la musica como
materia sonora, sin desconocer la herencia de las vanguardias en el
tema, pero integrando sin ningun permiso cultural la fiesta, la musi-
ca, en tanto sonido, y la continuacidn 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 perio-
dos que iba recorriendo. Su atencion no se encontraba en encajar en



una escena (casi inexistente en Chile por lo demads), sino ingresar en
su propio imaginario todo los recursos tecnologicos desde sus ba-
ses, mas no desde los intentos “impresionantes” de lo que vendria a
ser, después, el concepto de artes mediales o arte y nuevos medios
bajo bases estandarizadas de la herencia decimondnica chilena de in-
tentar emular, en una carrera sobre quién tiene una ultima versién
conceptual o tecnolodgica sobre el uso estético pasivo. Cabe recordar
que Manovich realiza una oportuna aclaracién entre los nominados
“nuevos medios” dentro de una convergencia historica que estaria
conformada por la separacién de las tecnologias de la informacién y
las tecnologias de la mediatizacion. Cariceo, por el contrario, iba en
su propia corriente de incomodidad de aquello que no se ha detenido
hasta el dia de hoy en las artes nacionales. Su intencién era el “Des-
borde” de su propia contemporaneidad a través de todos los simbolos
existentes dentro de la cultura docta, de masas y los procesos tecno-
légicos a partir de la crudeza inicial que les pudo haber dado forma
como artefactos, mas 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
tradicion popular que percibié como logros -comerciales o no- de
las utilizaciones de la musica acusmatica, electroacustica, y las ex-
periencias mas radicales de los afios 60 y 70 del siglo XX en la ma-
teria, sino que, volvemos a repetir, sistematizados en el entramado
de ejercicios donde la concepcion de la invisibilidad era el sustento
de la ironia cuestionadora de la falta de soporte critico, 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 mayoria que inten-



taba, y ain intenta, conjugar lo que se pretende como arte contem-
poraneo, pero que no se consigue debido a la pretension del uso y
su mediacidn, y no a la relacidn critica de los principios de la base
experimental significante (un ejemplo de Chile es el forzamiento aca-
démico, en relacion 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 incomprension
de sus propios pares sobre el aceleramiento primitivo, al menos del
intento de la superacion de la 7ekné, por un Arché farmacoldgico, el
que podria, hoy filoséficamente, buscar probabilidades no determi-
nistas, pero si encauzadoras en una posible estocdstica metodologica.
La sociologia, a pesar de no quererlo en algunas de sus perspectivas,
lo estudiaria de formas deterministas.

Recordemos que el marco modelizador ficcionalista artefactual nos
permite las vinculaciones y desvinculaciones de las conjugaciones
“paraddjicas” entre la necesidad de ciertas muestras finales fisicas y
su proyeccion (a partir del significante que conllevan) hacia la inde-
terminacion e “imposibilidad” de abarcamiento en la “pérdida” de lo
ruidoso, del silencio y de la invisibilizacién. 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 critica moderna de
la representacion hacia la simulacion, y llevada hasta la presentacidon



performatica (ya no representada ni simulada) en un malestar por su
contexto cultural que literalizaba las herencias neovanguardistas po-
siciondndolas como elementos de critica de culto y de formalizacién
tardo-académica. Arturo paso por alto esto ultimo; salté el periodo
que le correspondia como generacion e intent6é mostrar, directamen-
te, sus pretensiones con la herencia semiotica, semantica y estéti-
co-politica a la manera singular que, como mencionamos antes, vin-
cul6 su contexto socio-cultural des-concertandolo, evidencidndolo y
borrandolo como ejercicio de su desvinculacion con el medio formal
de la capitalizacién de una escena que hasta el dia de hoy opaca la
mediocre situacion (educacional y politica) de las artes nacionales y,
por otra parte, el “uso” de la constante técnica-tecnoldgica existente
en toda la interfaz cultural en que se encontrara. De acuerdo a lo
ultimo, y en este sentido, no era necesaria la busqueda de los mode-
los, o directamente modas, de los elementos significantes en el viaje
historico de la burguesia chilena a los centros europeos para traer el
ultimo dispositivo aprensible, sino que era suficiente (también junto,
y/o gracias, a la “globalizacion” técnica) con la teldrica 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), podrian considerarse como -y en el humor de la
providencia quiza 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 relacion “desbordada’, y de cualidades paraddji-
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 “recepcion de la proyeccion” de estas dos diapositivas
es un vidrio antirreflejo. En este caso, la eleccion 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 andlogo, sucede con dos discos compactos, uno transparente y el
otro negro sellado al vacio, 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 practica el uso de los discos traia como respuesta lo que ya
se supondria: “silencio”, y también desplazamiento “sinestésico” del
elemento fisico como significante.® Las partituras online realizadas en
los 90 con la tecnologia Flash (hoy en desuso, a menos que se utilice
ingenieria regresiva) no intentaban una serie de indicaciones homo-
logables a las de la musica contempordnea, o a las experimentaciones
mas radicales de las vanguardias y neovanguardias, sino a proponer
una experiencia sensual con el propio elemento partitura, las cuales,
obviamente, también tenian su potencial de ser ejecutables sonora-
mente, pero a partir -y repetiremos esto- del ejercicio “sinestésico”
significante. También, a fines de los 90, la experimentacion la llevé
a la temporalidad del descalce “desbordado”, por ejemplo con la rea-
lizacion de intervenciones en flyers de eventos que ya habian sucedi-
dos,” es decir, invitaba a eventos que no se podia asistir, pues no iban
a existir en un futuro cercano, sino que ya habian sido realizados,
por lo que entraba la lectura de lo “obsoleto” en tanto informacion
a-temporal des-fasada. Aqui, la base de ficcionalizacién lingiiistica
nos invitaba a hechos no encontrables espacio-temporales, pero que
si existieron en esas dimensiones, pero en un tiempo no encontrable
en el intento de la vivencia de la invitacidn, por lo que las “posibilidad



de hecho” en ellos debian suponerse ficticias.

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

El acceso a los artefactos técnicos tenia una cierta particularidad de
época técnica, pues no todas las personas podian acceder en el sen-
tido material econdmico. Lo que a Cariceo le importaba es dejar la
huella del ejercicio de punta vinculante al momento coyuntural téc-
nico, mas no entrar en el compromiso directo con la politica-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 mas de base, si era posible, a pesar suyo, pues no apelaba,
necesariamente, al recurso mas aceptado en el sentido de la actua-
lizacion del mismo para la denotacién de su muestra en la realidad
artistica. 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



la modelizacion ficcionalista no debe leerse como una dicotomia en
lo que respecta a la identidad clasica indiscernible (Leibniz), la cual
refiere a la identificacion a través de las propiedades, y la vinculacion
con la variedad de posibilidades de significantes que no cambiarian la
identidad del objeto. Es por esto que la invitacion conceptual podria
confundirse con la idealizacion del significado, lo cual, a pesar de que
ya nos referimos a que es necesaria la interpretacion del significan-
te, este no intenta ser, precisamente, el “puente” para llevarnos a la
total conceptualizacion que suele arrastrar las artes nacionales: una
inflacidn 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 paraddjico, es que, a pesar
de una deliberada “fuerza” vacia del significante, las posiciones en las
que se ejercen sus acciones son siempre, deliberadamente, de acuerdo
al contexto material historico (a pesar de Chile) y su posicién simbd-
lica en relacion a los lugares (fisicos o no) donde se emplaza.

En términos formales, toda la técnica, de fines de los 80, se realizo
en radiocasette, posteriormente el resultado se digitalizo.” Aqui se
percibe una fuerte influencia del futurismo, de la musica concreta y
electroacustica, pero con la evidencia de los recursos y referencias
de la década en que el artista lo elabord: muchos momentos de no
reconocimiento de las fuentes sonoras, inversion de cintas, prosodia,
utilizacion 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 busqueda de
un placer no conocido, que a la vez no buscaria agradar a primeras (y
quiza a segundas), pues es el espacio de la analogia del “intertexto” lo



que se encuentra entre un bloque y otro (en el sentido deleuziano).

En el mismo periodo podemos escuchar muchos samples en una base
electronica que no pierden el /wuse de la fiesta sudorosa en éxtasis (o
quiza LSD al comienzo). En este momento, una mezcla de esta des-
cripcion con un fragmento que me comenté Arturo:

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

El ritmo se mantiene, aunque en las demas mezclas también quiza,
solo que no es tan notorio por la falta de una base de percusiéon mo-
mentanea. Momentos de utilizaciéon Lo-Fi en los arreglos, lo que an-
tecede al desequilibrio programatico del dafino noise (a mis oidos)
de la composicion que vendria después; utilizaciones referenciales de
Schaeffer y Stockhausen en arreglos vocales que también serdn expli-
citos, como influencia (o referencia) de las creaciones posteriores.

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



musica clasica en toda la mezcla mencionada anteriormente; una
entrada de voz femenina con una especie de cancién 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 mas cargada la electrdnica fouse y momen-
tos del pop electronico, es una fiesta disco: bases electrénicas noven-
teras; mds 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 simbolica y técnica es claramente dirigida a mostrarnos
que en estos rock/pop comerciales ya se encuentran las experimen-
taciones electrénicas de las vanguardias, sintetizadas, pero puestas a
prueba en una reificacion absorbente del capitalismo experimental
que, paraddjicamente (y recordemos que la lectura del analisis de los
trabajos de Cariceo que hacemos lo paradéjico no es un concepto en
pugna con el modelo que hemos elegido) gener6 “hijos” de una inte-
resante experimentacion abrasadora del consumo, la rebeldia lucrati-
vay una innegable fuerza comprimidora de las largas experiencias de
los y las precursoras de la electronica en el mundo.

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

« Una de las primeras cosas que busqué en Internet



-cuando habia que ocupar la linea telefénica- fueron no-
ticias sobre John Cage. Lo encontrado, en unos motores
de busqueda que demoraban una eternidad en cargar
las paginas, fue “Silence: the John Cage discussion list”
De ahi saqué el titulo para mi primer recopilatorio so-
noro: “Mas discos que John Cage”, agrupando todo lo
que hice antes de Internet, un montén de cortes acus-
maticos 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 incomodos afios ochen-
ta, del mamarnos una dictadura amordazados. Era una
lata de época, porque ni con el retorno a la democracia
se podia hablar. Aun asi, caché al tiro métodos de pro-
duccion sonora, porque estaba todo el rato con graba-
doras con el unico objetivo de meter ruido en medio de
lanada ... Hasta que lleg6 Internet, marcando un punto
de inflexion, un antes y un después. Aluciné andar super
conectado, me tiré la adrenalina a cien, viendo cdmo se
reducia la lejania geografica, encerrado por horas frente
al computador, agarrando todo de Napster y Ubuweb,
potenciando mi rollo sinestésico de escamotear poéti-
camente medios y soportes. »

« Como va tenia la oreja puesta en la energia de los
vanguardismos, y sabia del concepto “arte sonoro” por
revistas de arte gringas, viejas, de los afos setenta, se
me empezaron abrir muchos mundos, fue muy rapido,
senti que estaba en una posicion de libertad de opinidon
y expresion que me permitia hacer, mas o menos, lo



que quisiera bajo el mandato independiente de “hazlo
td mismo’”. Jugaba con eso, potenciando una cadena de
cosas donde mis reproducciones invertidas se pusieron
rave ylos bucles, electropop. O sea, sin hacer diferencias
entre lo docto y lo popular. Para mi por lo menos. Ba-
sicamente, esa fue mi dinamica noventera, aprendiendo
sobre la marcha, pensando que mi desacomplejado via-
je iniciatico en el mundo digital seria mucho mas facil
en este siglo, por los avances tecnologicos. Sin embargo,
descubri que seguia siendo una experiencia abrumado-
ra, porque estaba en un pais que trabaja codo a codo con
el “neopompierismo”. En todo caso, con el liston alto de
la era de Internet, poco importaba ya lo que habia antes
o lo que vendria después: el futuro empezd a darse recu-
perando el pasado en una pantalla tactil, y mi perspec-
tiva, un punto de vista sobre las diferentes versiones y
facciones del arte sonoro en formato de Obra Invisible,
dejo 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, aca y alla, esto y lo otro, cuando el ruido,
el silencio y la elipsis entraron en mi cabeza, llegando a
un punto en que decidi llamar “canciones” a mis obras.
Me seduce cantar a través de mis imagenes, dejandome
llevar por revelaciones sensoriales; por Tiziano, llaman-
do “poesias” a sus pinturas; por Kandinsky, escuchando
“composiciones” en las suyas; y por otros mas, of cdrs. »

Para acercarnos a un preambulo conclusivo...



Luego del resumen -acotado descriptivamente- sobre un largo pe-
riodo de experimentacion artistico/sonora, podemos, a través de la
“simulacion”, que no sdlo caracteriza la invisibilidad de las obras de
Arturo Cariceo, sino a gran parte de la tradicién artistica moderna
del mundo en lo que respecta a las elecciones entre el significado y el
significante desde la posicion ficcional y ficcionalista, establecer una
posicidn de adelanto que nuestro artista realiza en relacién 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 posicion radical, honesta, antecedida por las técnicas y tecnologias
globales. Esto ultimo, Cariceo lo hace materia extra saturada, don-
de no nos deja la posibilidad de encontrar huecos vacios en la carga
contemporanea que le da a toda la significacion de los diversos des-
plazamientos (y por ver) de los métodos y actitudes de la autosimu-
lacidn estética que nunca se deja “atrapar” por el vértigo de los cam-
bios (particularmente del ultimo siglo). En este sentido, la analogia
del azar controlado que remitia 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 autoorganizacion, como lo refiere Manolo Rodriguez, 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-
tropia artistica.

La intranquilidad, aqui, 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 neurotica actualizacién re-



ferencial. Es asi como, regresando al 2003, podemos mencionar las
experiencias en el Pabellon 8 del Estadio Nacional donde, sin pre-
sencia de publico ni convocatoria, y junto con el artista aleman 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 performatico (dado el periodo historico) de des-"Concertacion”. A
partir del 2009 nuestro artista deja las presentaciones sonoras y pasa
a las “fotoperformances” sonoras, las cuales, son acciones realizadas
para la percepcidn de la fragmentacion fotografica (en este caso, ob-
viamente, digital). Esta etapa performativa podria 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 posicion de lo “representado” conllevé un trabajo de
exposicion del cuerpo que nunca le interesé mostrar en su proceso
mas alla de unos cuantos registros antecesores de cada resultado vi-
sual (subir un cerro con una bateria a cuestas solo para registrar el
momento en que se estd, tradicionalmente hablando, sentado en la
bateria y tocando frente a un crepusculo elegido; la procesualidad y el
gesto recepcionado no existe, sino el trabajo que lleva a la o las image-
nes elegidas. Torcerse los pies saltando una terraza para solo presentar
una fotografia 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 sintetizd en una referencia tinica como re-
sultado de una direccion especifica llena de significados, pero, sobre
todo, y mds 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 caratulas 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 artistica, al me-
nos por las y los artistas) integrados a “celebridades” y/o “persona-
jes” célebres” de la historia del sonido y la musica (Iggy Pop, Brian
Eno, Larry Levan, King Tubby, My Bloody Valentine, Juan Amena-
bar, John Oswald, Holger Czukay, Kenneth Goldsmith, Sun Ra, Leén
Schidlowsky, Miles Davis, Stockhausen, Murray Schafer, Olivier Mes-
siaen, Edgard Varesse, Kurt Schwitters, Hugo Ball, Russolo, José Vi-
cente Asuar, entre otros).

Esto ultimo es interesante -como parte de un momento- en lo que
mencionabamos al comienzo en relacion del vaivén del significante
vacio que, discutiblemente, se encuentra con los lindes de la signifi-
cacion, lo cual no deja de ser inevitable en la necesidad de la lectura o
recepcion del elemento, es decir, la materia ficticia que no se presenta
en la percepcidn 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 operacion. Otro momento importante de
esto fue, como parte de estas representaciones sonoras, lo que trabajo
en la Trienal de Chile donde, en una sala oscura del museo, a través
de pequenas luces led, y voces de artistas abstractos chilenos, se re-
present6 una fantasmagoria en el intento “simbdlico” de encontrarse
con obras de arte que nos remitieran a un “més alla>'’ 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 critica al aura benjaminiana (también mencionada en el disco



“El Aqui y el Ahora”) desde el ejercicio del cuarto oscuro fotografico,
el cual modeliza la representacion de lo que era presentable a través
de la retencion de la luz. En este sentido, lo representable, en tanto
irrepresentable, es lo fantasmagorico que se plasma en las “lecturas”
fotograficas benjaminianas.

La posible épica en el trabajo de Arturo se enmarcaria dentro de lo
que hemos mencionado antes: el desacato de los simbolos que se ge-
neran en una monopolizacidn creciente oligopolica. El azar contro-
lado -herencia de la musica electrénica de principios del siglo XX- es
uno de los elementos constantes de la produccion artistica sonora/
visual, esto dentro de lo que las artes contemporaneas, siempre en re-
lacién a sus épocas ha estado, inevitablemente en lo que se “entiende”
dentro de las teorias del caos, pues, aunque estas teorias se definen,
en sus principios, como deterministas, sin embargo son cambiantes
en relacion a las variaciones de lo que acontece o puede acontecer. A
pesar de establecerse como parte de las teorias deterministas, estas no
responden a la linealidad de lo que se pretenda calcular como parte
de un esquema micro o macro en relacion, por ejemplo, a la posible
crisis de las teorias autopoiéticas que se extrapolan a lo social. A la
vez, esto ultimo, no da una nueva excusa para repetir la negacion de
la posibilidad abigarrada sin modelizacion.

Si bien, lo que intentamos comprender como sistemas complejos son,
y han sido parte, de todos los procesos de subjetivacion, uno de los
aspectos de interés en los intentos de Arturo Cariceo, percatandose
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 contemporaneo. El ha tomado un riesgo de vida
como artista, y este es la potencia de su relaciéon con los simbolos



de su contemporaneidad y coetaneidad nacional e internacional, lo
cual lo ha llevado a practicar la interaccion 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
mayoria de las veces -inevitablemente- a través de las mismas repre-
sentaciones; pero, en el caso de nuestro artista, desde la exploracion,
y puesta en tension del constante, e insistente, significante moderno
no determinista de una realidad accesible de inmediato a la relacion
sensual de todo lo que se aprecia, disfruta y rechaza de su trabajo, y de
toda la tradicién occidental latinoamericana del arte (y posiblemente
de la historia del arte en general): la potencia inextinguible del “rui-
doso y silencioso” significante vacio, en tanto potencia de condicidn
de posibilidad de lo que hace, quiz4, casi un siglo requerimos en las
artes nacionales.

1 Samuel Toro Contreras es investigador independiente de
Arte y Cultura Contemporanea. Doctor en Estudios Interdiscipli-
narios en Pensamiento, Cultura y Sociedad por la Universidad de
Valparaiso, Licenciado en Arte por la Universidad de Playa Ancha
de Ciencias de la Educacién y egresado Magister en Pensamien-
to Contemporaneo y Filosofia Politica 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 Bio Bio.

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



usamos como analogia sobre los conjuntos como momentos tem-
porales, y las relaciones serian los vinculos cronolégicos, 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 contraposicién con los prin-
cipios filosdficos materialistas y realistas (partiendo con Deleuze)
contemporaneas, sino que es referido, por ahora, como un recurso
momentaneo de “separacion” con la “identificacién” clasica (desde
Aristoteles hasta Leibniz), aun cuando no hagamos mencion a los
conceptos heterogénos de la diferencia deleuziana que retomaran
las filosofias contemporaneas, particularmente De Landa. Las re-
ferencias al concepto y su posible extension 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 contemporaneo.

4 Cariceo, Arturo (2021) «Eighties 1986/89». Prélogo de Fer-
nando Castro Flérez. El Gallo Espacio de Arte Contemporaneo.
Salamanca, Espafia / Galeria Obra Abierta. Santiago, Chile, p.45

5 « Los noventa sofocaban. La alegria del retorno a la demo-
cracia durd poco. Pinochet siguié haciendo de las suyas. Me agoto
la Concertacion de los Partidos por la Democracia. Me fui a blan-
co, me “des-concerté”. Solo queria bailar. Y lo hice, pasando del
ruido punketa, al pulso bailable del /ouse. » (conversaciones con el
artista).

6 « Liarme con la manipulacion de las cintas de cassette, du-
rante el ocaso de una dictadura que atn irradiaba su luz maldita,
otorgo a mis obras una patina 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
microéfono de mi pequefo walkman. Era joven, no desatendia los



problemas de la sociedad pero, tampoco, iba a dejar de maravillar-
me como el silencio de didxido 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 expresion
sonora de la calidad de la cinta, sus silencios ruidosos, grabados,
guardados, en bucle, confundidos con los casetes en blanco, re-
grabables, eran alegorias sobre el desinterés docto por lo popular.
Por eso me encantaban los silencios copiados de casete en casete,
la fantasmatica rugosidad de la cinta, los efectos del calor y el pol-
vo junto a capas de ruido analdgico registradas tras cada duplica-
cién; 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
duplicacion. Y para colmo, almacenado en el casete de tu banda o
cantante favorito. Cést la vie. » (conversaciones con el artista).

7 Exposicién “Arte y Politica. Anomalias del Espacio” Co-
misariada por Claudio Herrera. Museo de Arte Contemporaneo,
Parque Forestal / Galeria Metropolitana. Santiago de Chile, 1999.

8 Exposicion “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 esta
en diferido de lo que ocurre en el mundo del arte, aunque con los
colegas del gremio compartimos gustos por la musica avantgarde
y electronica. Fue en poco tiempo que logré experiencia con las
cintas y el repertorio ruidista. Luego, vivi en la rapidez prodiga de
los ordenadores domésticos, aunque todo terminaba grabado en



un casete, lo que endurecia el sonido con una atractiva suciedad.
Estas cintas sonaban muy enérgicas y crudas, en sintonia con la
energia 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 vacio donde las mismas
discograficas lo hacian, conseguir la discoteca del momento o una
estacion de radio para emitir las jams, que partieron como sesiones
tribales, tan inaguantables como invadidas de feeling, de momentos
magicos, resacas psicodélicas y gusto a dance pre-acido. El ruidis-
mo en estos directos estaban en sintonia con el inconformismo de
los vastagos rocanroleros de Cage y Stockhausen. Era eso o nada.
Aparte de nunca intentar acustizar mi taller, haciendo frecuentes
las visitas policiales a raiz de las protestas de los vecinos, dejé las
Jams y dije adids 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-
clan mas tiempo y se adaptaban a la oscuridad, ademads de escu-
char las voces fantasmales de los artistas de la modernidad chilena:
Ramoén Vergara Grez, Matilde Pérez, Virginia Huneuus y Alber-
to Pérez, podian distinguir en lo alto de la entrada, unas panta-
llas apagadas, enmarcadas en leds e instaladas tangencialmente al
muro, acompanadas por un ave disecada que me presté6 Pancho
Brugnoli. Fue una instalacion en onda “timulo funerario” Que-
dé impecable gracias a la museografia de Osvaldo Salerno. Esto
ocurrio en la exposicion del Bicentenario, “El terremoto de Chile”,
comisariada por Ticio Escobar y Fernando Castro Florez. » (Con-
versaciones con el artista).



LA ULTIMA EXPOSICION FUTURISTA Instrucciones de lectura

Seleccion de Obras Invisibles

realizadas con sonidos
entre 1986y 2022

Archivos de sonido y/o video
ocultos en el ebook,

vinculados a imagenes
[ hacer clic ]

Easter Eggs

Déjavu

Imagen repetida
conmemorando los 180 afios

de la Universidad de Chile

Epilogo
explicando queé es

una Obra Invisible

Alerta de Spoiler






Explorar extrafios mundos desconocidos
donde nadie ha ido jamds
James Kirk

We are sudamerican rockers
Nous sommes rockers sudamericans
Los Prisioneros

Crepatatore, ululatore, gracidatore,
gorgoghatore, ronzatore, arco enarmonico
Luigi Russolo

Me veo mds como un pintor
que ha de utilizar los somidos como st fueran colores
Brian Eno

cMe fur de tema?
Estaba diciendo que todo en el mundo
habia sido creado por el somido 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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NEOPOMPIERINFORMATION

click here to enlarge

Se ha eliminado la idea medular de materialidad en el hecho artistico, ya no es en su esencia un
objeto, algo material. Este se ha convertido en informaci6n capaz de cambiar de soporte y de
registro. Ahora, lo material es tan s6lo una fase potencial de la vida significante y
comunicacional del hecho artistico: ésta aparece a voluntad del artista y en las condiciones
objetuales que se determine, llegando a convertir en virtualidad la antigoa fisicidad de los
pardmetros sensitivo perceptivos del espectador. 20
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READY MADE

TODO LO QUE UN ARTISTA DICE QUE ES UNA OBRA DE ARTE LO ES

SAMPLING
CUT UP

or Audio Piracy as a Compositional Prerogative |z

UBBING

ERWEITERTER KUNSTBEGRIFF

D
BE TBOX

.\

INDIE UNDER

HIP

HYP E PRODUCTOR
DIY

COLLAGE

INDUSTRIA CULTURAL







N el Reca








https://ok.ru/video/4352742918822
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CERTIFICADO

A quien suscribe le es grato informar que don Arturo Cariceo

Santiago, Agosto de 1998.



Santiago, 12 de julio de 2004

Sr

Francisco Brugnoli

Director

Museo de Arte Contemporaneo
Universidad de Chile

Parque Forestal s/n

Santiago

Estimado Francisco:
Re: Donacién de Obra Invisible 0112730, Arturo Cariceo, 2004.

Te escribc después de nuestra conversacion telefénica para confirmar la
donacion de mi Obra Invisible 0112730 (que podria describir como la luz diurna
que bafa el hall del museo a 299.792.458 metros por segundo).

Considero tu acogida de esta obra en la coleccién del Museo de Arte
Contemporanec como algo especial dado que mi trabajo no esta representado
en ningin museo principal del palis ni del mundo. Hago la donacién con la
intencién de ayudar a desarrollar la coleccién del Museo. Hasta ahora no existe
una coleccion de arte de los Gltimos 40 afios que esté abierta
permanentemente al publico. Los debates histéricos de este periodo debieran
hacerse visibles al publico amplic de esta manera y yo quisiera contribuir a eso.

No es necesaric que reciba la aceptacion formal del Museo de Arte
Contemporanec y la Universidad para hacer entrega de la obra.

Recibe un saludo con todos los mejores deseos de,

Arturo Cariceo
CEO Loyola Records



YOUARELISTENINGEXPERIENCIASSONORAS
DESDE LA VISUALIDAD ARTISTICA

or entre la sinestesia y los plunderphonics

Track 1

Pymp My Manifesto

Track 2
Hip Hype

Track 3
Bonus Track

All tracks produced, composed & performed los viernes de 10 & 14 horas, Sala 16

LA FACULTAD DE ARTES
IN EL SISTEMA DE

ALES DI
I
ION

MENTO DE ARTES VISL
HILE EN ASOCIACION C(
BLIOTECAS (SISIB) Y LA DI
DE LA UNIVERSIDAD

EL DEPART
DE LA UPR
SERVICIO
DE COMUNICAC
DE CHILE TIENE EL AGRADQ DE INVIT,

EXPERIENCIAS SONORAS DESDE LA VISUALIDAD ARTISTICA
HILE.CI

NUESTRA CASA DE ESTUDIOS: WWW.UCH

SIDAD DE (
. INFORMACION Y BI

IONES Y RELAC » PUBLICAS
ARLO A DESCARGAR EL DISCO

L PORTAL OFICIAL DE



https://ok.ru/video/3711272815270



http://www.cariceo.uchile.cl/discos/_reencuentro.con.el.pintor%20vergara.grez



https://ok.ru/video/3711345560230



https://ok.ru/video/3721622194854
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Fuzzy LOvI,C‘f furk’s Head

Address: 27 Parliament St.D2 (close to Town Hall)LLM







Il Foro de las Artes de la Universidad de Chile o »~



https://ok.ru/video/3721058585254

Lo que hacia era culturalmente
y musicaimente distimto y radical.

FERNANDO CASTRO FLOREZ

!
in i*.l

S

cosas distintas,

Con su voz demostraba que hay una
conexién entre hombre y animal.

¢
S

Eso lo #scuchaba la gente
en cafeterias beblendo capudﬂm

TAUN
B0 10

b |

Yo era muy malo con él.
Aln me tiefie terror.

Quizastenia déficit de atencidn.
No diurfba mucho en una banda.

Lo hacia de manera tal que
la gente no entendia queé hacia.
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Cobain’s troubled last days












https://ok.ru/video/3617539426982
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Aaricruz Alarcdn Claudia Aravena José Balmes Ménica Bengoa Arturo Cariceo
‘laudio Correa Gonzalo Cueto Margarita Dittborn Arturo Duclos Pablo Ferrer
Jicolds Franco Guzmdn Francisca Garcia Andrea Goic Nury Gonzalez Adridn
souet Jorge Gronemeyer Nicolds Grum Patrick Hamilton Pablo Langlois Rodrigo
.0bos Guisela Munita Ivan Navarro Mario Navarro Diego Opazo Bernardo Oyarzin
‘ernando Prats Alejandra Prieto Nicolds Rupcich Demian Schopf Cristidn Silva
Aaricruz Alarcon Claudia Aravena José Balmes Ménica Bengoa Arturo Cariceo
slaudio Correa Gonzalo Cueto Margarita Dittborn Arturo Duclos Pablo Ferrer
Jicolas Franco Guzman Francisca Garcia Andrea Goic Nury Gonzélez Adridn
souet Jorge Gronemeyer Nicolds Grum Patrick Hamilton Pablo Langlois Rodrigo
.0bos Guisela Munita Ivan Navarro Mario Navarro Diego Opazo Bernardo Oyarzin
‘ernando Prats Alejandra Prieto Nicolds Rupcich Demian Schopf Cristian Silva
Aaricruz Alarcon Claudia Aravena José Balmes Ménica Bengoa Arturo Cariceo
‘laudio Correa Gonzalo Cueto Margarita Dittborn Arturo Duclos Pablo Ferrer
Jicolés Franco Guzmén Francisca Garcia Andrea Goic Nury Gonzélez Adridn
jouet Jorge Gronemeyer Nicolas Grum Patrick Hamilton Pablo Langlois Rodrigo
L0bos Guisela Munita Ivan Navarro Mario Navarro Diego Opazo Bernardo Oyarzin
‘ernando Prats Alejandra Prieto Nicolds Rupcich Demian Schopf Cristian Silva
Aaricruz Alarcén Claudia Aravena José Balmes Ménica Bengoa Arturo Cariceo
‘laudio Correa Gonzalo Cueto Margarita Dittborn Arturo Duclos Pablo Ferrer
Jicolds Franco Guzmdn Francisca Garcia Andrea Goic Nury Gonzdlez Adridn
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i Trabal o Crided 2000 v P a3 Curieckh D 8 Wnastaibdor. GOCBN y CHCO O B apicl Farraado Castro Fideer.

0 recormdo insuural se e en ol 2icalo oo ls Bibiloteca Oe Santiago, A Matucars 151 & jueves B de oCtubre
@ s 1900 hra, continda en Matucana 100 8 e 19-30 horas y conchuye con of acto naugural on of Museo do Arte
Contermpordnes (uants Normal, Av. Matucana 454, 8 s 7000 horss.
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Chapter One

)

PART I

Episode \\\









http://www.cariceo.uchile.cl/discos/la_ultima_exposicion_futurista
https://ok.ru/video/3703505881766



http://www.cariceo.uchile.cl/discos/_el.aqui.y.el.ahora



https://ok.ru/video/3704286939814

(drumming) o












"he Walter & Louise Arensberg Collaction|

‘ mas discos gque

FLAITEN MAIDEN



https://ok.ru/video/3704204888742
https://ok.ru/video/3718393760422
https://ok.ru/video/3718524635814
https://ok.ru/video/3718815615654
https://ok.ru/video/3711398251174
https://ok.ru/video/3725366463142
https://ok.ru/video/3711664589478
https://ok.ru/video/3703659956902
https://ok.ru/video/3704286939814
https://ok.ru/video/3703727065766
https://ok.ru/video/3705476745894
https://ok.ru/video/4352742918822

‘0OS FLANEURS:

Gholen __

NTALEs



https://ok.ru/video/3705394563750
https://ok.ru/video/3706795002534
https://ok.ru/video/3706422758054
https://ok.ru/video/3707811531430
https://ok.ru/video/3708196817574
https://ok.ru/video/3801618123430
https://ok.ru/video/3708383201958
https://ok.ru/video/3708942355110
https://ok.ru/video/3709117270694
https://ok.ru/video/3706526960294
https://ok.ru/video/3711603837606

formaamCOn Con 1 qus A
foemal, 5o trata 0o w
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GLAUC O : SHIT AND SOVEREIGNTY

AVANIGAR[]E > KieCll
VAVULICVEDE
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https://ok.ru/video/3723178085030
https://ok.ru/video/3723790256806
https://ok.ru/video/3723325147814
https://ok.ru/video/3677675588262
https://ok.ru/video/3723720264358
https://ok.ru/video/3723851139750
https://ok.ru/video/3724746951334
https://ok.ru/video/3617540737702
https://ok.ru/video/3703408167590
https://ok.ru/video/3703457516198
https://ok.ru/video/3723897146022
https://ok.ru/video/3727133510310
















| ~{ Paisaje, Pt. 1

LA NUBE D3I.MAGALLANES g o
Teoria de Maicol

Paisaje, Pt. 2
Teoria de Maicol

/_\{ Buscar

Paisaje, Pt. 3

||\ Tu biblioteca . _. o | Teoria de Maicol
T-*LA- DI MAICOL

PLATS CANIE

La Nube de
Magallanes
(Plays Cariceo)

Teoria de Maicol

REPRODUCIR

f_l"\
() Instalar app

@i Arturo Cariceo
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AUDIO ONLY EPISODE
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like a virgim

DESCENTRADO [3:38]

Se repite demasiado tu nombre / De alguna forma la diferencia consegui / Ningun
centro pero siempre descentramientos / De una a otra, acontecimientos.

Pero el pensamiento estaba caido / Moderno nacido del fracaso, de la pérdida y del

descubrimiento / Claro, ni la identidad del sujeto sobrevive a tu sustancia.

Hey / Descentrado / de excesos y defectos / Descentrado / Tu corazon moderno el de

los simulacros.

Me voy a alienar en ti, nena / Frente a tus repeticiones mas mecanicas / Soy tu

repeticion mas estereotipada / porque todo esta fuera y dentro de ti y de mi.

Estas tan vestida y desnuda / Arrojas mi miedo al destinar / Oh, como un "efecto"

optico / El de la diferencia y la repeticion / que la técnica encauza la asusta y enfria.

Descentrado / Hey / De excesos y defectos / Descentrado / Tu corazén moderno el de

los simulacros.
Woah oh woah oh oh oh / Woah oh woah oh oh oh / Ahh / Whoa oh whoa oh oh

Estas tan vestida y desnuda / Nuestra historia comienza con el fin de la Historia /
Porque me hiciste ser sujeto / Si, por tu pasiéon / que se desvela.

Descentrado / Hey / De excesos y defectos / Descentrado / Tu corazdn moderno el de

los simulacros.

Descentrado / Ooh ooh ooh ooh / Descentrado / Lo que se repite son repeticiones / Lo
que te diferencia / Lo que en tu corazén moderno late / Es tu diferenciante

Oh ooh woah oh oh / Oh oh oh oh oh / Oh oh oh

Uhh, nena / Yeah / ;quieres pensar mi diferencia, / por una nueva vez?

(Madonna, Steinberg, Kelly, Romera, Cariceo)
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B Bizarra 2.0: abril 2010 x =+ ~
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BIZARRO 2.0

CHAPULZAS (A DOMICILIO), COTILLEDS (POR UN TUBD) ¥ CATAPLASMA (PARA USO TOPICD) -
ANTERIORMENTE CONOCIDO COMO CONTUBERNIO CAMNIBAL-

AL WY: BIZARRO, £0. DELIRID
SALAMANCA, 2010

—r

s
bizafrs

itn de los mejores
ate blog, va ala venta
en las mejores librerias.

DEFINICION

bizarro, rra.

(D it. bizzarro, iracundo).

. adj. vallente (|| esforzada)

PUBLICADO POR ARTURD CAR

adj. Generoso, lucido,
espléndida,

Roal Academia Espaficla © Tados joa

devechos resanvados

contubernio.
(Del lat. contubernium).

1. m. Habitacion con otra
persona

2. m. Cohabitacién ilicita

3. m. Alianza o liga vituperable

HORAS DERUIDO

DESDE (AS ANTILCAS ANDNAS

(De carfbal)

1. ad}. antropéfage. U.L e s

adj. §
las Antillas, que eran tenidos por

r dice de los salvajes de

PUBLICADO POR ARTURD CARICED COMENTARID

antropifagos. U. L e s

3. adj. Dicho de un hombre:
Cruel y feroz. U. Lo s

4. adj. Zool. Dicho de un animal
Que come carne de otros de su

HIVO

illas Andinas
ROPOFAGODS
elino Sala

IMINGO SANCHEZ BLANCD

mingo Sanchez Zarza

1esto Castro

weterodoxo

m\k.—:umn
&
G\.Hrl Antonlo Rodrigues

[m'n.u;uln castro florez

PUBLICADO POR ARTURD CARICED 0 COME

wn

COMPLICES ¥ ASOCIADODS
Seguidores (B6) Siguanin

N T FEAPN -







"

En la pelea, a pesar de todas las habladuria
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Te conduces luchando MAas alla del bien y del mal
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e conduces luchando Mas alla del bien y del ma




e arrojé ala agonia pero ellos no saben que sabe
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Desem
Porque soy un . nada menos

Y no sabemos lo que puede un cuernn

EsTﬂTfﬂlo

Dime el hombre rebelde bellc
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EITRELLA LEVANTE

fste aho en ol festival
habro muche mas que musicos.

Xapox . Fernando Arrabal
I\/\il—l -I- Paco Cao - Samantha Sweeting .- Los Rodroc
Regina José Galindo - Pelayo Varela - Sofia Mutter
ART S H @W Yukihiro Tagushi - José Bechara - Michele Houellebecq
Kooru Katayama « Domingo Sanchez - Arturo Cariceo
Cristién Silva - Tony Copellon - Baltazor Torres - Jesus Seguro
WEEKEN D Juvier Pividel - Manvel Sbis - Jorge Pineds - Merlon de Azombuje
Rebecca Junker - Chus Cortina - Domingo Santher - Donlel Jocoby
Cogon & Christa  Fernando iglesias - Martin Lejérroge - Ana Marfiner -

ESTRELLA LEVANTE

SOS

HORAS DERUIDO

DESDE LAS ANTILLAS ANDINAS

BIZARRO 2.0

CHAPUZAS (A DOMICILIO), COTILLEOS (POR UN TUBO) ¥ CATAPLASMA (PARA USO TOPICO)
-ANTERIORMENTE CONOCIDO COMO CONTUBERMIO CANIBAL-
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obra.invisi..

obra.invisible

1,101 p

Caciones 0 seguidores 0 seguidos

Arturo Cariceo Zdfiga
Arti rea de creacidn es la nocion de comparecencia de obra,
llamando "0Obra Invisible

chileno cuya

a su quehacer arti
wwww.cariceo.uchile.cl
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:sién de la
la escisién
2 bes constatar . ero fracaso
jﬁ oy enfreﬁf i tento eon esa unidad superior P
in
sapes que 1O

eo t o 1 t n (o] 1] bung
L

. gcaso alguien puede llamar a Inmanuel???
’ de un nuevo acontecimientc

Q Sé que sabes de esos acontecimientos
quizds una y otra ocasién ... 4
Por cada ocasién ella misma reclama mas ocasiones

v \\
Asi que deja, déjame,

. §
que la reconciliacién acontezca esta noche .
Necesito un acontecimiento mas para las segundas Aufhebung \



https://ok.ru/video/3617540737702

?
(Yeah) ¢Esta fuera de tiempo contraefectuarse la Aufhebung?

Porque la indisponibilidad de 1a diferencia en tu presencia (oh,oh,oh)
o

?
sEsta fuera de tiempo contraefectuarse la Aufhebung?
<

Si, he fracasado en la efectuacion

(

¢Esta fuera de tiempo contraefectuarse la Aufhebung?

Si, he fracasado en 1la efectuacién (yeah)
Aufhebung (yeah)

Aufhebung

Si, no se da €S que no tiene contrarios, es o sera

¢Esta fuera de tiempo contraefectuarse la Aufhebung?



Recolectaré cada presencia tuya
en vista de una reconciliacién
en esta relacién biunivoca no cabe, no cabe,
no se da lo incognoscible

Me desquicio, me desquicio,
te desquicias, te desguicias en tu despliegue

¢Cabe articular algo asi en nuestro lenguaje
Y desplazar la diferencia???

5
rse la Aufhebung:
o contraefectua g s presencla(oh,oh,oh)

:(Esta fuera de tiem? oo g
indisponibilidad de la

(Yeah)
Porque la
¢Esta fuera de tiempo contraefectuarse la Aufhebung?




8i, no se da ... es que no tiene contrarios, es o seri

Si, he fracasado en la efectuacién (yeah)
Aufhebung (yeah)

hufhebung

- > j}!' :5

s

. & o

= -

e o : . -
No me limito a la reconciliacién contigo (oh, no, no)

(la presencia), oh
En la indisponibilidad de tu diferencia en la

pPresencia
¢Cabe articular algo asi en nuestro lenguaje y desplazar la diferencia?

En la indisponibilidad de tu diferencia en la presencia

é¢Cabe articular algo asi en nuestro lenguaje y desplazar la diferencia?
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Si, he fracasado en la efectuaclion

¢Esta fuera de tiempo contraefectuarse la Aufhebung?

Si, he fracasado en 1la efectuacidén (yeah)
Aufhebung (yeah)

Aufhebung




Si, no se da ... es gueé no tiene contrarios, es o seri

¢Esta fuercemele tiempo contraefectuarse la Aufhebung?
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VICTORIA SOBRE EL SOL | LADO A
ﬁ Arturo Cariceo Zifiga
@ 0min

&

Agrega canciones a tu playlist.

Agregar canciones

Canciones recomendadas

Basadas en el nombre de esta playlist

Inolvidable
Luis Miguel

Oro De Ley

Luis Miguel

Suave

Luis Miguel

Un Hombre Busca a Una Mujer

Luis Miguel

Palabra De Honor

Luis Miguel

Actualizar

Tu biblicteca

OEeEOoTe 40

VICTORIA SOBRE EL SOL | LADO B
(‘) Arturo Cariceo Zafiga
@ 0 min

P8

Agrega canciones a tu playlist.

Agregar canciones

Canciones recomendadas

Basadas en el nombre de esta playlist

Y inolvidable
4 Luis Miguel

Hoy El Aire Huele a Ti
Luis Miguel

| Mas Allé De Todo
Luis Miguel

Oro De Ley
Luis Miguel

Suave
Luis Miguel

Actualizar

Q 1l

Buscar Tu biblioteca
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1 Video Killed The Radio Star
The Buggles

Rapture - Remastered 2001
Blondie

Cars
Gary Numan

Clones (We're All)
Alice Cooper

Touch and Go
The Cars

Love Is The Drug
Grace Jones
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 EIGHTIES V2
~ Arturo Cariceo Zlfiga

Search and Destroy - Bowie Mix
The Stooges

Pretty Vacant
Sex Pistols

Love Will Tear Us Apart
Joy Division

Three Girl Rhumba - 2006 Remastered Version
Wire
Chinese Rocks

Johnny Thunders & The Heartbreakers

Marquee Moon

Television




" GOD SAVE THE EIGHTIES
Arturo Cariceo Zafiga

Never Let Me Down Again - Aggro Mix
Depeche Mode

Bizarre Love Triangle - Extended Dance Mix
New Order

Why Can't | Be You? - Extended Mix 1987

The Cure, Ron Saint Germain, Francois Kevorkian

Domino Dancing - 2001 Remaster
Pet Shop Boys

Together Forever - House of Love Mix
Rick Astley

Never Can Say Goodbye - Shep Pettibone Extended Remix
The Communards, Shep Pettibone
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~ EIGHTIES V4 DESCARTES

1 La Poderosa Muerte
Los Jaivas

Yo Vengo A Ofrecer Mi Corazon
Fito Paez

Llamame, Si Me Necesitas - Dance Version
Miguel Mateos - Zas

Mejor No Hablar de Ciertas Cosas
Sumo

Lo Que Sangra (La Cupula) - Remasterizado 2007
Soda Stereo

Vasos Vaclos - Remasterizado 2008
Los Fabulosos Cadillacs
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Typical Girls
The Slits

Mind Your Own Business
Delta 5

Gimme Brains
Bratmobile

Politics!
Girls At Our Best!

Trees and Flowers
Strawberry Switchblade

Dance
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A ALERTA DE SPOILER

Esta historia, La Ultima Exposicion Futurista, esta contada
de primera mano, revisando el material sonoro que llevo
acumulando en cajas desde los afios ochenta. Me gusta el
arte sonoro, sin embargo, es sélo un aspecto de mi Obra
Invisible (asi llamo a todo mi quehacer artistico), aunque
significativo, porque soy un artista sinestésico. Mis
referentes no se limitan a una industria musical o un
territorio sonoro. Dentro de mi Obra Invisible hay muchas
voces que enriguecen las imagenes y hacen que valga la
pena “escucharlas” a través de la mirada. Con La Ultima
Exposicion Futurista comparto mi vision del arte sonoro,
filtrando su historia, con libertad y sin nostalgia.

Pero, ;de qué hablo cuando digo Obra Invisible? Me refiero
a un sistema conformado, primero, por un decdlogo para
crear e identificar obras de este tipo; segundo, de un
teorema, razon y origen de todo lo que artisticamente
hago; y tercero, una estructura histérica del arte chileno
inspirada en el desarrollo constitucional del pais. El
sentido de la Obra Invisible es mostrar el punto ciego del
espectador, construido en base a sus paradigmas,
ideologias, creencias y juicios.




1810 1830 1925 1980

Utopias republicanas Pretensiones republicanas

Modernidad utépica Meodernidad distopica

Etapas de |a Historia del Arte chileno desde la Obra Invisible

Constitucion de 1980

Régimen Pinochetismo Democracia Balotajes

Militar Tardio Tecnocratica Neoliberales

1973-1990 Pinochet 1986-1990 Pinochet 1990-1994 Aylwin 2006-2010 Bachelet
1994- 2000 Frei 2010-2014 Pifiera
2000-2006 Lagos 2014-2018 Bachelet

2018-2022 Pifiera
2022-2026 Boric

1 973 2 g . Teorema de 1986
1990 Régimen Militar e  Fuckin' Marcianos (1987)

Loyola Records (1990)

Tercera Internacional Neopompier (1993)
Docurealities (1998)

Meta Pompierismo (2019)

Desde
1990

Republica Socialdemdcrata
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1810 1830 1925 1980

Utopias republicanas Pretensiones republicanas Modernidad utépica Meodernidad distépica

Etapas de la Historia del Arte chileno desde la Obra Invisible

Historia de la Obra Invisible

1986 Teorema

Mi propia definicion de arte : « El Arte es un estado de
consciencia a partir de un hacer con bajo indice de refraccion »

1987 Fuckin’' Marcianos

Titulo genérico de todas las Obras Invisibles, en un inglés mal
escrito y con alusiones extraterrestres, metaforizando la mano
invisible a la chilena.

1990 Loyola Records

Periodizacion de las Obras Invisibles segun etapas de la historia
de Chile, respondiendo a las dimensiones politicas y
ordenamientos constitucionales del pais.

1993 Tercera Internacional Neopompier

Identificacion de Obras Invisibles siguiendo un decalogo o
conjunto de reglas basicas, cuyo cumplimiento otorga a las
obras de arte hasta un 99,9% de invisibilidad.

1998 Docurealities

Obras Invisibles que documentan el dialogo entre lo presencial y
lo remoto, bajo formatos y tecnicismos televisivos.

2019 Meta Pompierismo

Obras Invisibles que interacttian con la incertidumbre de los
realismos tecnoldgicos.




1810 1830 1925 1980

Utopias republicanas Pretensiones republicanas Modernidad utépica Modernidad distépica

Etapas de |a Historia del Arte chileno desde la Obra Invisible

Decalogo para crear e identificar Obras Invisibles

Fome
(Adj. Chile. Aburrido, sin gracia)

No convencer

No convertir

No satisfacer demandas ni
necesidades de |a oficialidad

No satisfacer demandas ni
necesidades de la oposicion

No satisfacer demandas ni
necesidades de la disidencia

Lasnormas4alaé
simultaneamente

d3IdINOdO3N TVYNOIODVYNYIALNI VH3I0H3L

No pretender originalidad

Ser irreductible
a valor de uso y cambio

Cada una de estas normas otorga un 11,1% de invisibilidad.
Una Obra Invisible totalmente lograda tiene un 99,9% de invisibilidad.
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ARTURO CARICEO ZUNIGA (Santiago, 1968). Artista chileno y aca-
démico de la Facultad de Artes de la Universidad de Chile. En 1987 de-
cide llamar a todo su quehacer artistico Obra Invisible, recurriendo a un
juego de palabras entre la categoria cultural “obra de arte” y la metafora
economica “Mano Invisible” de Adam Smith. A su vez, utiliza soportes
de la cultura digital, a nivel usuario, con fines inquietantes, para eviden-
ciar sesgos naturalizados. Pre y postgrado en Artes por la Universidad
de Chile. Post-titulo en Estudios Culturales por Fundacion Rockefeller y
Universidad Arcis. Becario MIDECIANT (2006, 2012) y doctorando por
la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Castilla-LLa Mancha, Es-
pana. Autor de las monografias de los artistas latinoamericanos Osvaldo
Salerno, Matilde Pérez, Nury Gonzalez y Pedro Subercaseaux, ademas
de curador de las retrospectivas de Ramoén Vergara Grez, José Balmes,
Carlos Flores del Pino e Ignacio Agtiero. Creador de la Catedra Domin-
go Sanchez Blanco y la Plataforma electrénica de la Facultad de Artes
de la Universidad de Chile. Editor de los libros “Ser Digital” de José
Ramoén Alcala, “Derroteros y Naufragios del Arte Contemporaneo” de
Fernando Castro Florez y autor de “Manifiesto Neopompier”, “Eighties
86/89” y “La Ultima Exposicion Futurista”. Ha realizado exposiciones
en espacios como el Museo de Arte Contemporaneo de Chile (MAC),
Museo Nacional de Bellas Artes (Chile, MNBA), Museo Extremeno e
Iberoamericano de Arte Contemporaneo (MEIAC), Centro Cultural Ga-
briela Mistral (GAM), Museo Mausoleo de Morille (Salamanca, Espana),
Museo Antropolégico y de Arte Contemporaneo (Guayaquil, MAAC),
Museo Nahim Isaias (Guayaquil), Fundacion Francis Naranjo (Islas Ca-
narias), Museo Presley Norton (Guayaquil), Museo de Arte Contempora-
neo de Gorea (MOCA), Sala Amos Salvador (Logrofio, Espana), Santana
Art Gallery (Madrid), Galeria Blanca Soto (Madrid), Jadite Gallery (New
York), Triennale Grenchen (Suiza), Galeria Miguel Marcos (Zaragoza),
Kobro Gallery (Lodz, Polonia), Red de Conceptualismos del Sur o festi-
vales de arte y musica como SOS 4.8 (Murcia, Espana) y 404 (Rosario,
Argentina). Desde 1995 exhibe sus Obras Invisibles por Internet.
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