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	 Vicens Vacca
	 Fuera de ninguna parte

	 El Centro de Arte Tecla Sala 

de L’Hospitalet tiene la satisfacción 

de haber producido y de presentar 

la primera retrospectiva dedicada a 

Vicens Vacca, uno de los artistas de 

referencia del arte sonoro en Cataluña, 

con una selección de quince de sus 

trabajos, que van desde los años 

ochenta del siglo pasado hasta la 

actualidad. La exposición «Fuera de 

ninguna parte» abarca, pues, más de 

treinta y cinco años de la trayectoria 

del artista, que, entre otros intereses, 

ha girado en torno a la experimentación 

sobre la incidencia del sonido en el 

plano artístico.

	 Con un trabajo que se ubica 

entre la destreza y el desastre, en las 

obras de Vacca el sonido nunca es 

un complemento adicional, sino un 

elemento corpóreo con cualidades 

plásticas que se materializa en el 

espacio como objeto escultórico.

	 Su trayectoria ha sido disi-

dente, y precisamente por ello su 

obra, o, mejor dicho, su «desobra», 

resulta tan abrumadora y tan rotunda.

	 Te invito a acercarte al Centro 

de Arte Tecla Sala y visitar la muestra 

de Vicens Vacca, quien, al igual 

que L’Hospitalet, ve en el arte una 

herramienta capaz de mejorar nuestra 

sociedad.

	 núria marín i martínez
	 Alcaldesa de L’Hospitalet

	 Vicens Vacca
	 Out of no-place

	 Centre d’Art Tecla Sala in 

L’Hospitalet has the satisfaction of 

producing and presenting the first 

retrospective exhibition of one of 

the referential creators of sound-art 

in Catalonia, Vicens Vacca. With a 

selection of fifteen works spanning 

from the 198Os up to the present, the 

exhibition “Out of No-Place” covers 

more than thirty-five years of the 

artist’s activity, which has revolved 

around his experiments regarding 

the incidence of sound in the field 

of art. 

	 As an oeuvre that addresses 

an area “between dexterity and 

disaster”, sound, in Vacca’s work, is 

never a complementary addition but a 

corporeal, constitutive element, with 

plastic qualities that materialize in 

space as a sculptural object. 

	 The path he has followed has 

been one of dissidence, which is the 

very reason that his work, or rather, 

as he puts it, his “diswork”, comes 

through with such overwhelming 

rotundity.

	 I wish to invite you to the 

Centre d’Art Tecla Sala and our exhi-

bition of Vicens Vacca, which, together 

with the town of L’Hospitalet, offers 

a vision of art as a tool with the 

potential to improve our society.

	 núria marín i martínez
	 Mayor of L’Hospitalet

	 Vicens Vacca
	 Fora de cap lloc

	 El Centre d’Art Tecla Sala 

de L’Hospitalet té la satisfacció 

d’haver produït i de presentar-vos 

la primera retrospectiva dedicada 

a Vicens Vacca, un dels artistes de 

referència de l’art sonor a Catalunya, 

amb una selecció de quinze dels seus 

treballs, que van des dels anys vuitanta 

del segle passat fins a l’actualitat. 

L’exposició «Fora de cap lloc» 

abasta, doncs, més de trenta-cinc 

anys de la trajectòria de l’artista, que, 

entre d’altres interessos, ha girat al 

voltant de l’experimentació sobre la 

incidència del so en el pla artístic.

	 Amb un treball que s’ubica 

entre la destresa i el desastre, en 

les obres de Vacca el so mai és 

un complement addicional, sinó 

un element corpori amb qualitats 

plàstiques que es materialitza en 

l’espai com a objecte escultòric.

	 La seva trajectòria ha estat 

dissident, i precisament per això 

la seva obra, o, millor dit, la seva 

«desobra», resulta tan aclaparadora 

i tan rotunda.

	 Us convido a acostar-vos al 

Centre d’Art Tecla Sala i visitar la 

mostra de Vicens Vacca, que, igual 

que L’Hospitalet, veu en l’art una 

eina capaç de millorar la nostra 

societat.

	 núria marín i martínez
	 Alcaldessa de L’Hospitalet
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Les idees són als objectes el que les constel·lacions són als estels.

—walter benjamin, El origen del drama barroco alemán

El més habitual en els textos que s’han de publicar en catàlegs d’exposicions és que s’escriguin 

abans que sigui inaugurada la mostra a què pertany el catàleg, i en molt poques ocasions 

es té la sort de poder veure l’exposició ja oberta al públic abans d’iniciar l’escriptura del 

comentari teòric que formarà part del seu llibre o catàleg. És el que va passar amb la 

meva visita a l’actual exhibició dels treballs de Vicens Vacca al Centre d’Art Tecla Sala 

de L’Hospitalet, on, a més de comentar amb l’artista les diverses peculiaritats del que s’hi 

mostrava, vaig poder calibrar l’ecosistema expositiu concret i les seves múltiples estratègies, 

físiques i conceptuals, de representació com a elements presencials (les creacions artístiques 

mateixes) de molt diversa significació i de molt variada procedència, ja sigui en el temps 

o en l’espai. Fins i tot podem afirmar que aquest ser en el temps, que d’una manera tan 

afirmativa s’inscriu en totes i cada una de les obres seleccionades i exposades, posseeix la 

mateixa complexa ambigüitat semàntica del títol que l’artista ha donat a l’exposició —«Fora 

de cap lloc»—, i que, sens dubte, enriqueix el molt variat univers objectual que hi podem 

contemplar, com si assistíssim a un estrany ballet espacial entre diferents constel·lacions; 

i això em porta a recordar les bellíssimes imatges creades per Kubrick a la pel·lícula 

2OO1: Una odissea de l’espai, mentre la nau espacial inicia en les esferes celestials el 

ball del vals Al bell Danubi blau. Ben vist, no hi ha res més «fora de cap lloc» que una nau 

espacial. Quedem-nos, doncs, amb aquesta imatge cinematogràfica inicial, veritablement 

suggeridora, per contemplar les obres de Vicens Vacca des d’aquesta bella perspectiva.

Tant si observem el treball exposat com una totalitat com si incorporem aquesta mateixa 

totalitat a totes i cadascuna de les obres exhibides junt amb la seva singularitat i diferència, 

podem perfectament situar aquestes escultures/objectes/instal·lacions que estem contemplant 

en un territori discursiu on es troben les múltiples estratègies que l’artifici de l’art va 

necessitar, a partir de la dècada dels seixanta i al voltant de les derives postduchampianes 

objectuals pròpies des d’aleshores, per pensar-se, o dignificar-se, a si mateix, menys com 

a «cosa d’art» —que indubtablement també— que com a estructura de llenguatge i de 

pensament, dues de les tècniques més emprades per Vicens Vacca en la realització dels 

seus treballs. Sens dubte, en l’obra del nostre artista hi ha molta astúcia de llenguatge, o 

de slang objectual contemporani, però en realitat el que penso i crec respecte a aquests 

treballs (que són de difícil descripció, diguem-ne, impressionista) és que es tracta d’objectes 

que posseeixen diferents qualitats no artístiques. Vull dir amb això que a la seva manera 

són estructuralistes, per descomptat; però també certament posseeixen una forta dimensió 

analítica, o científica, en el seu sentit més creatiu; mantenen igualment una òbvia qualitat 

topològica; i són tan perversament perceptius com pugui assumir la nostra mirada, és clar, 

almenys en la seva qualitat de camp de presència, entès aquest escenari a la manera de 

la filosofia de Maurice Merleau-Ponty: allò que s’estén en dues dimensions, la dimensió 

«aquí-allà» i la «passat-present-futur».

Totes les estructures de significació que acabem de citar es troben, amb major o menor mesura 

i presència, en aquest «fora de cap lloc», però hi són a partir d’una qualitat i consideració 

clàssica de l’objecte d’art (malgrat que certament aquest classicisme està intel·ligentment 

transvestit d’una realitat pròpia del més pur aquí i ara). He de confessar que això seria el 

que més m’ha emocionat i agradat d’aquests treballs: la magnífica i estranya constel·lació 

d’objectes —o el molt plural, humanista i tecnificat forat negre, per seguir amb la sintonia 

espacial— creada per Vicens Vacca, on la dimensió visual (pantalles) de determinades 

obres s’uneix amb la dimensió sonora d’altres, o amb aquelles que són únicament objectes 

d’eloqüència muda, com múltiples feixos de significat canviant que s’agrupen i es presenten 

igual que un sofisticat i molt barroc arranjament floral. Aquestes constel·lacions han estat 

creades amb una objectualitat (en la qual es barregen els artefactes d’última generació amb 

d’altres que perfectament poden ser qualificats de vintage) que, de tan variada, múltiple i 

diversa procedència, resulta molt complicat d’enumerar i catalogar; alguna cosa així com 

la famosa enciclopèdia xinesa que apareix al relat de Borges El idioma analítico de John 

Wilkins, text al qual Foucault, en el seu famós pròleg a la seva obra Les paraules i les coses, 

atorga l’alta distinció de ser l’origen d’aquesta extraordinària obra filosòfica.
D

’A
LT

R
ES

 I
 N

O
V

ES
 A

FI
N

IT
AT

S
 E

LE
C

T
IV

ES
. 

ES
C

EN
A

R
IS

 I
 E

ST
R

AT
ÈG

IE
S

 D
E 

R
EP

R
ES

EN
TA

C
IÓ

 E
N

 L
ES

 C
O

N
ST

EL
·L

A
C

IO
N

S
 D

E 
V

IC
EN

S
 V

A
C

C
A



3
2

3
3

Si resulta relativament complex descriure, o explicar, en termes d’informació narrativa, les 

constel·lacions escultòriques de Vicens Vacca, no menys complicat ens sembla trobar el 

locus que una proposta com la seva —tan singular i honesta, tan intel·ligentment orgullosa 

del seu molt vàlid i productiu «no lloc»— pugui tenir en el panorama artístic català i 

espanyol. Aquesta dificultat començaria per la problemàtica interrelació que trobem en 

les seves propostes entre matèria i pensament, entre fisicitat i reflexió, entre abstracció i 

representació, entre autobiografia (jo) i la utilització de la tercera persona del verb (ell, 

ella), entre íntima introspecció i expansiva apertura, entre reflexió i càlcul. Per descomptat 

que Vacca és —i per sobre de qualsevol altra consideració— un artista «conceptual» i 

conceptual (entre cometes i en cursiva: res en el seu treball creatiu es pot cenyir a una 

definició o qualificació tancada en ella mateixa), ja que treballa amb el pensament com a 

motor no visible que executa la dimensió pràctica de la idea que l’espectador veu físicament 

realitzada. Ara bé, la major part de la seva obra és, en essència, la demostració d’una idea 

discursiva molt atenta a les derives i especulacions creatives que han anat pautant el Zeitgeist 

artístic en què ha tingut la sort de viure, contemplant aquest ‘esperit del temps’ des del 

cosmopolitisme que li ha procurat la seva pròpia i molt informada apertura intel·lectual 

(a més, per descomptat, del molt productiu «no lloc» en què voluntàriament s’instal·la des 

de principis de la dècada dels vuitanta).

D’aquesta atenció al que succeïa en el món de l’art en l’àmbit internacional en resulta la 

creació d’obres —escultures, o fets escultòrics, o constel·lacions— que tenen molt poc 

de conceptual (en el seu sentit típic, tòpic i de manual) i molt d’intel·ligent versió de 

determinats plantejaments expressius propers (o en la seva òrbita, per llunyana que ens 

sembli) a moviments com el minimalisme (no ho sembla a primer cop d’ull, però s’hi intueix 

una subtil i tènue ressonància), o a determinades propietats matèriques i expressives de 

l’art povera italià (tampoc ho sembla a primer cop d’ull, però hi entreveiem la posada 

en crisi de l’objecte d’art). Però el que en definitiva contemplem en aquests admirables 

treballs és la intel·ligent atenció a les diferents ramificacions i desviacions de l’escultura 

contemporània que han tingut lloc en les darreres quatre dècades en el panorama artístic 

internacional. En canvi, no sembla haver-hi gaire sintonia entre l’obra del nostre artista 

i altres propostes o realitats del panorama artístic nacional; és el que té anar per lliure i 

saber que tard o d’hora «ja se n’adonaran de la meva existència».

L’obra de Vicens Vacca ha estat sempre molt centrada —o preocupada— en la formalització 

d’una metafísica de l’espai (i incorpora a aquesta qüestió o preocupació l’irrenunciable desig 

de ser comprès en el més noble sentit no didàctic però sí comprensible), si es vol amb una 

consideració de l’espectral, almenys com a absència presencial —valgui la contradicció—, ja 

que som al territori de l’art i la fantasia. I presenta la no menor preocupació, consegüentment, 

per com formalitzar aquests populosos buits —què és una constel·lació sinó justament 

això?—, com a artista irrenunciablement àvid de poder habitar amb les seves obres aquest 

buit múltiple, de poder viure en aquesta solitària constel·lació. Aquesta és una preocupació 

més propera a la poètica de l’espai meravellosament desenvolupada pel pensament cartesià 

de l’antifilòsof francès Gaston Bachelard que a les angoixants especulacions de Martin 

Heidegger sobre el «ser i habitar», o a la llengua com a únic sojorn de l’ésser. A l’obra de 

Vacca, l’espai, igual que el so, és un element que expressa i formalitza un esdevenir de la 

pròpia existència, en primer lloc la del seu autor, que està, però, molt interessat a projectar 

aquest desig privat en els espectadors que «s’acostin» (en el sentit més plenament humà) a 

unes obres que d’una manera molt subtil i elegant també demanen una secreta i respectuosa 

interacció entre autor i públic, o entre faedor (en el sentit més benjaminià: l’autor com a 

productor) i receptor (en la seva interpretació més plenament humanista: aquell que sense 

esperar-la rep una ofrena).
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A la introducció a Política del rebelde. Tratado de resistencia e insumisión, de Michel Onfray, 

el mateix autor, parlant del seu assaig, escriu el següent: «El meu objectiu és una fisiologia 

del cos polític. Sota el meu punt de vista, l’hedonisme és a la moral el que l’anarquisme és 

a la política: una opció vital exigida per un cos que recorda». Si optéssim per aïllar els 

conceptes lingüístics que Onfray utilitza per situar el lector en el punt d’observació del 

seu assaig, i d’una manera que bé podem qualificar d’estructuralista, tindríem, separats, els 

elements que en gran mesura configuren formalment l’obra aquí presentada de Vicens Vacca: 

«cos», «política social», «fisiologia», «vida», «anarquia», «memòria»..., components, 

unitats o mòduls que, directament o indirecta (el que és subtil en Vacca és sempre una forma 

de respecte a qui s’acosta a la seva obra), són presents a molts dels treballs ara exposats.

Per tot això, no resulta gratuït preguntar-se per la dimensió política d’una obra que, 

aparentment, es diria molt allunyada de determinats paràmetres pròpiament polítics (en el 

sentit més pràctic i vulgar), però el cas és que en no pocs dels seus treballs hi és present 

una atenció rara i molt efectiva (i de nou: proveïda de gran subtilesa expressiva) cap al 

que jo qualificaria de «política del real». He meditat sobre aquesta qüestió i he arribat 

a la conclusió que aquesta qualitat o condició política és deguda al fet que Vicens Vacca 

ha estat sempre, essencialment, artista per plaer i per coneixement de la matèria, però un 

artista molt «rar», és a dir, lliure, i que en totes les ocasions en què ha tingut l’oportunitat 

de mostrar el seu treball (menys de les que haurien hagut de ser si el sistema de l’art 

d’aquest país estigués més normalitzat) ha aconseguit expandir la seva idea i interpretació 

de la creació artística mitjançant un univers objectual tan complex com intel·lectualment 

sofisticat. Essencialment pel seu interès a re-estructurar i alterar el signe enunciador d’aquest 

objecte, i això sense abandonar la segura afirmació d’estar creant una escultura altra, que en 

absolut traeix la seva pròpia herència, ans al contrari: la dilata en qüestionaments interns, 

la descompon en els seus processos i finalitats, la destrueix com a territori de significació 

per invertir i transformar (mai, mai, per tergiversar o confondre gratuïtament) la dimensió 

oculta i conceptual de qualsevol objecte d’art.

En definitiva, i aquí és on volíem arribar, la política com una forma d’honestedat creativa on 

el que és real, o la realitat tecnificada, s’acosta a la suggeridora afirmació de Hannah Arendt 

quan afirma que «tal vegada la realitat només existeix per consens universal, pot ser que només 

sigui un fenomen social, i que s’ensorri en el moment en què algú gosi negar-ne l’existència 

de manera directa i conseqüent» (Ensayos de comprensión, 193O-1954). A les constel·lacions 

de Vicens Vacca, la política del real s’autoqüestiona constantment a si mateixa, potser l’única 

manera de ser artista polític sense haver de pagar cap tribut a aquesta realitat que, com diu  

Arendt, potser només existeix per consens universal. Però també aquesta mateixa realitat la 

podem enunciar (i estic convençut que en Vicens hi estarà d’acord) d’una manera molt més 

poètica, alguna cosa així com un compromís existencial, i és de l’escriptor nord-americà 

William Faulkner (vaig llegir aquesta frase fa molts anys, no recordo on, i no l’oblidaré 

mai): «Mai renunciaria al món boig que coneixem, malgrat la seva tristesa infinita». Aquesta 

afirmació podria trobar-se, a manera de divisa, en tots i cadascun dels «humans, massa 

humans» treballs del nostre artista.

Abans de començar a escriure aquest text vaig poder llegir la molt interessant conversa 

que mantenen Vicens Vacca i Víctor Pérez al voltant de les característiques formals del 

treball d’en Vicens, i sobre les estructures espaciotemporals que en gran mesura defineixen 

i expliquen la seva raó de ser, a més a més d’aportar apunts biogràfics i personals concrets 

i molt interessants que enriqueixen d’una manera molt especial la comprensió del seu 

treball. Aquesta conversa o entrevista —com es pot comprovar— també apareix publicada 

en el present catàleg. Els he d’agrair a tots dos, a en Vicens i a en Víctor, que la lectura 

atenta de la seva conversa hagi estat molt important en l’escriptura d’aquest text, i que, 

si bé aquí no hi esmento cap de les intel·ligents preguntes i respostes que ens ofereixen, 

he de confessar que la informació subministrada a la conversa és molt present en aquest 

escrit, d’una forma potser amagada, però sens dubte molt present. O per dir-ho d’una altra 

manera: aquest text és una possible interpretació subjectiva de la conversa entre tots dos.

I ja per finalitzar, voldria afegir que el que em sembla admirable de «Fora de cap lloc», 

i per damunt de qualsevol altra consideració, és que està tota pensada —artísticament 

pensada, vull dir— des d’una admirable gramàtica de la supervivència, des d’una plataforma 

agònica del mateix dir creatiu, des d’una certa malaise (prefereixo el significat d’aquest 

mot francès al nostre malestar) de la presència del record i la memòria, del passat històric, 

personal i comunitari i la seva interpretació en el present. Són, certament, constel·lacions 

artístiques plenes de vida i intel·ligència creativa.

Luis Francisco Pérez
Madrid, octubre de 2O21
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2O21

JUST
És un assemblage de components i 
circuits que es posa en funcionament 
quan l’espectador s’hi apropa i veu la 
seva cara reflectida i deformada en un 
mirall. Llavors, i només llavors, comença 
a sentir un cor de veus angelicals que 
recorden una polifonia celestial.

Just, de justícia, d’exacte, d’ara, de tot 
just, de sol, d’only i d’alone…

La deïtat és bella, difícil, i supersticiosa.
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2O21

JUST
Es un assemblage de componentes y circuitos que se pone en 
funcionamiento cuando el espectador se acerca y ve su cara 
reflejada y deformada en un espejo. Entonces, y solo entonces, 
empieza a oír un coro de voces angelicales que recuerdan a 
una polifonía celestial.

Just, de justicia, de exacto, de ahora, de apenas, de solo, 
de only y de alone…

La deidad es bella, difícil, y supersticiosa.

2O21

JUST
Is an assemblage of components and circuits that starts to 
function when a spectator approaches and sees his face reflected 
and deformed in a mirror. Then, and only then, a chorus of 
angelical voices is heard, reminiscent of a celestial polyphony.

Just, as in justice, as in exact, or now, or almost, or singular, 
only, alone...

Deity is beautiful, difficult and superstitious.4
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2O21

DOBLE AMOR & PSIQUE
Peça que pren el títol de l’escultura d’Antonio 
Canova i de l’ús que se n’ha fet per a la venda 
de perfums i d’altres productes de consum. 

Una rectificació iconoclasta de l’obra de 
Canova en què ni l’amor ni la psique surten 
ben parats, construïda amb el que l’artista 
anomena «excedent», allò que, encara que 
no ho sigui, sembla sobrant i acostuma a 
aparèixer quan alguna cosa deixa de ser 
popular o poc visitada o valorada.
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2O21

DOBLE AMOR & PSIQUE
Pieza que toma el título de la escultura de Antonio Canova 
y del uso que se ha hecho de ella para la venta de perfumes 
y otros productos de consumo. 

Una rectificación iconoclasta de la obra de Canova en la que 
ni el amor ni la psique salen bien parados, construida con lo 
que el artista denomina «excedente», aquello que, aunque no 
lo sea, parece sobrante y suele aparecer cuando algo deja de 
ser popular o poco visitado o valorado.

2O21

DOUBLE LOVE & PSYCHE
The piece takes its title from the sculpture by Antonio Canova 
and the use made of it for the sale of perfumes and other 
consumer goods.

An iconoclastic rectification of Antonio Canova’s work in which 
neither love nor psyche come through unscathed, constructed 
with what the artist calls “the residue”, what has not yet 
become that, what seems superfluous and tends to appear when 
something ceases to be popular, is little attended or valued.4
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¿Què tal? ¿Com estàs? T’ho pregunto perquè fa temps, quan parlàvem de la possibilitat que 

et dediquessin una exposició com aquesta, sempre feies broma dient que en el moment que 

te la proposessin t’hauries de fer una analítica per si el museu havia detectat que estaves a 

punt de morir. ¿Tan malament es tracta els artistes per pensar que anar a una retrospectiva 

és com anar al tanatori per acomiadar-se’n?

Un arbre es mesura millor quan ha caigut. Ha passat repetides vegades, aquí. 
Podria ser, doncs, interpretat d’aquesta manera. Potser no serà el cas. No 
obstant, recordo que B va morir de malaltia, i amb unes anàlisis força bones.

Des del primer moment, sempre vas recalcar que volies una exposició molt buida. En una 

conversa comentaves que, per a tu, l’espai entre peça i peça és un espai de reflexió. ¿Per 

què t’agrada posar tan poques peces?

És una obvietat que qualsevol peça, si respira prou, es veu millor; de qualsevol 
artista, en general. M’agrada que t’hi puguis acostar i situar-te a la distància 
de fugida que et vagi bé. Té el càstig de limitar la quantitat de coses que 
pots mostrar, però, com que jo he resolt poques peces, el buit ja em va bé.

Has obviat el relat cronològic. En el cas d’aquesta exposició, ¿buscaves generar un fil 

conductor o un discurs a l’hora de decidir l’ordre d’exhibició dels treballs o contemples 

aquesta reflexió tractant les peces com a elements aïllats?

No va funcionar així: la qüestió era resoldre les peces de so, quantes i com 
es podien comportar juntes. També calia tenir en compte l’encàrrec de Tecla 
Sala d’una nova peça de so: Retard. El relat cronològic quedava truncat 
—m’és igual—, i llavors va ser fàcil eliminar coses, i van quedar les que 
hi ha. Podia haver estat d’una altra manera amb diferents peces, però, tal 
com ha quedat, veig una mostra idònia per a aquesta primera retrospectiva.

Tot i que els teus treballs poden semblar hermètics a detalls privats, hi ets molt present. 

Hi ha moltes històries vinculades a tu. Penso en la medalla invertida guanyada pel teu pare 

que trobem a How High the Moon o en les teves sabates a Doble Amor & Psique. Vist en 

perspectiva, aquests elements potencien la teva presència a l’exposició. El fet que hi siguin 

¿és casual o respon a algun objectiu? ¿T’interessen aquestes intrahistòries dels treballs 

com una capa més de lectura? 

No sé com es pot fer art al marge de la pròpia història particular, millor dit, 
domèstica. Quan era jove quedava fascinat per coses que m’envoltaven i només 
podia deslliurar-me’n al quedar fascinat per la propera cosa fascinant. Són 
les restes de la història, que van apareixent de forma desordenada. Encara 
em passen coses semblants, i serà així fins al final.

El teu treball es coneix per la seva vinculació amb el so, però tu no vas començar fent so, i 

continues fent peces que no tenen vinculació directa amb el so. ¿Quan i per què et decantes 

per treballar amb aquest format? ¿Què et proporciona aquest mitjà? I, per altra banda, a 

l’exposició parles de peces sonores mudes, ¿pots desenvolupar aquesta idea?

Molt abans de fer pública la meva activitat artística coneguda, em vaig 
passar uns anys experimentant amb so utilitzant enregistraments en cinta 
magnètica de bobina oberta, guitarra elèctrica i percussió. Sortosament, 
no en queda res, d’aquest material. Però va ser la base per, més endavant, 
resoldre procediments acústics sense gaire asfíxia. Era lògic, doncs, que 
ho fes. Sense cap altra expectativa que fer sonar les peces que havia ideat. 
Llavors la gent va dient coses i quedes classificat. Cap problema. Les peces 
de so mudes són procediments objectuals que et porten música o so al cap: 
la caràtula del teu disc favorit, per exemple. Així puc posar més so «mut» 
en llocs sense interferir en el que sona físicament.

Tot i això, en aquesta exposició únicament hi ha tres peces de so, a part dels treballs per 

a telèfon mòbil. Sempre parles dels problemes que suposa exposar treballs de so a museus 

i galeries.

Més una de muda, i de les tres només n’hi ha una que soni constantment, 
i aquesta emet un so mesurat per a l’entorn que es pot confondre amb el 
silenci, o es pot assumir com a so de fons, que és el mateix. Les altres dues 
sonen només si són activades per algú; i hi encaixen perquè sonen durant 
poc temps. Ara puc fer aquestes coses sense cap problema a qualsevol lloc, 
per petit i difícil que sigui. 
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¿Pots parlar-nos d’aquesta peça muda?

Música per a P i tots el animals és una rectificació actual d’un treball del 
1996, en el qual els objectes que el formen s’han substituït per d’altres però 
mantenint la mateixa relació entre ells. Tal com va tot, la vida sense música 
seria una equivocació, que faria un enorme forat al món. 

La teva carrera està feta de peces aïllades que, tot i tenir coherència en conjunt, funcionen 

molt bé de forma autònoma i, a la vegada, fan difícil situar-te, col·locar-te o reduir-te a 

una etiqueta. Molta gent del món de l’art encara no té clar el que fas, tot i conèixer el teu 

treball. No saben si ets músic, artista, inclús he arribat a sentir gent que pensa que ets 

una espècie de DJ... ¿Per què creus que passa, això?

So, vídeo, imatge, escultura, música, text, informàtica, electrònica, etc. El 
meu treball funciona com un tot on les diferents disciplines només depenen 
del que vull fer en aquell moment. Pot passar que, en veure o escoltar un 
treball meu, faci la impressió que només faig allò o alguna cosa semblant. 
En general, el treball d’un artista s’ha de valorar en el seu conjunt, quan ha 
passat el temps que ho permet.

M’agradaria que em parlessis dels canvis que succeeixen a les teves peces: algunes muten, 

altres acaben destruint-se, altres queden fragmentades i incorporades a altres treballs... 

¿Per què?

Desgraciadament succeeix quan les coses reboten dins l’estudi —o dins el 
teu cap— durant un llarg període. Llavors reprenen la seva presència i són 
rectificades de forma intuïtiva. Considerar-les acabades seria perdre-les 
de vista, que ja passa amb treballs en què no hi veig més recorregut o que 
són fora del meu abast físic. 

Per altra banda, és interessant el fet que treballis amb materials que de vegades no tenen 

els millors acabats. Per exemple, en el cas de Música per a P i tots els animals, el bust de 

la teva dona que vas encarregar en impressió 3D té nombrosos defectes, fins al punt que 

vas felicitar la persona que el va realitzar pels acabats tan deficients. ¿T’interessa l’error?

És com funciona el món, el cos humà és un enorme desastre des del punt de 
vista del disseny raonat. Perquè l’evolució no funciona així. Ho expliquen 
bé Darwin i els seus seguidors. Llavors, cal adaptar-se als problemes dels 
materials maldestres i les situacions inconvenients. Tal com passa en general 
en la vida.

Hi ha peces, com Just o Retard, on el cablejat té una presència important, una presència 

aparentment desordenada, maldestra. Tens la sensació com si un electricista hagués deixat 

la feina a mig fer. Això connecta amb el títol d’un dels teus catàlegs, Entre la destresa i el 

desastre. ¿Com contribueix aquest aspecte de resolució temporal o maldestra al teu treball?

La provisionalitat dura per sempre. En general, tot funciona, però «malament 
bé». Tria notícies d’informatius, hi trobaràs aquest tipus de desordre, físic 
i psíquic. Ondulant. Per a la caiguda no cal cap art. 

M’interessa molt el fet que facis servir la tecnologia, que és una cosa fonamentalment 

utilitària, fins i tot freda, unidireccional i amb un ús molt específic, per realitzar coses 

que es neguen a si mateixes aquest ús i que generen múltiples lectures, moltes vegades 

contradictòries, fora dels paràmetres en els quals s’acostumen a construir aquestes coses, i 

que actuen dins un —en paraules teves— atzar semicontrolat. M’agradaria que em parlessis 

d’això. 

Hi ha treballs dissenyats fa temps que sense la tecnologia actual no s’haurien 
pogut mostrar de forma pràctica; jo miro sempre de limitar l’ús previsible 
—automàtic— per posar en dificultat allò que és acceptable, provant de 
traspassar algun límit de la percepció. Si et mostres del tot, la cosa no 
funciona. El semicontrol et mostra coses que mai hauries previst.

Per exemple, en el cas de les apps, a l’hora de construir-les has tingut problemes perquè 

Apple les acceptés, ja que han de tenir un ús molt específic i un sentit molt vinculat a la 

tecnologia o a la part lúdica, i Android hi va posar encara més problemes. 

En l’origen, les apps no van sorgir com a eina artística. Estem parlant de 
companyies multinacionals amb objectius empresarials gegantescos. Aconseguir 
que aquests treballs microscòpics funcionin és com un petit miracle laic. 
Considero les meves apps un desastre molt satisfactori.

També són interessants les col·laboracions que estableixes amb l’Orquestra Electrònica 

del Vallès (OOEEVV), que són fonamentals per a la construcció d’alguns dels teus treballs. 

¿De quina forma treballeu?

Amb poca enginyeria inicial; així treballem. Una idea genera problemes 
immediats i llavors s’han de resoldre de la millor manera possible, i amb 
un resultat incert. Disposar de l’atenció del Dènys i del Marco em permet 
treballar donant instruccions, i a veure què passa... Un luxe a l’abast de 
pocs artistes.
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Al principi, les teves peces eren més dramàtiques, violentes o agressives, però amb el temps 

aquest drama sempre té un matís d’humor. ¿Quin paper juga l’humor en el teu treball, i 

per què el consideres necessari? Per altra banda, rebutges que es parli d’ironia als teus 

treballs. ¿Em podries parlar d’aquesta diferenciació que fas entre humor i ironia, i per què 

et decantes per l’humor?

La ironia és de curt abast, tracta de les marranades concretes, distinció de 
la nostra espècie. L’humor no té aturador, ni final. Et fot a tu, als altres i a 
tothom. Incrementa l’optimisme carbonitzat cada vegada més present —al 
meu parer— en els meus treballs.

Quan parles de com s’interpreten els teus treballs comentes que, per a tu, l’art no té a veure 

amb la comunicació, i cites unes paraules de Francis Bacon, tot dient que t’interessa més 

que les teves coses vagin directes al sistema nerviós i no que es llegeixin des d’un punt 

purament intel·lectual. ¿Pots explicar-me aquestes dues idees?

L’art no comunica, mostra. L’impacte en el sistema nerviós versus el llarg 
periple en els circuits neuronals del cervell és el que m’agradaria mostrar 
en cada treball que presento.

Al meu entendre, en aquesta exposició i en el teu treball en general, el pes de les paraules 

és important. A l’exposició hi tenim treballs purament de text, com N. H. H. R. o Persona; 

treballs en els quals es destrueix el text, com Literatura universal, o d’altres, com Retard, 

on les paraules serveixen per posar en funcionament un mecanisme que tergiversa tot el 

missatge i te’l retorna fragmentat, desordenat, deteriorat i amplificat. També has publicat 

un llibre de reflexions, i en tens pendent un altre. La lectura i l’escriptura ¿són importants 

en el teu treball? I ¿de quina manera es relacionen amb el teu treball plàstic? 

Es diu que el que és fora del llenguatge resta desconegut. És una eina d’enorme 
versatilitat i potència, i difícilment controlable en el seu llarg abast; que 
tant val per anar bé com per anar malament. Imprescindible, doncs, com a 
eina disponible.

La música també és important, no només pels antecedents familiars, sinó perquè la incorpores 

sovint al teu treball o construeixes bandes de so que funcionen de forma independent. 

Història de la música, al meu parer, té un pes rellevant a l’exposició. Aquest treball té 25 

anys, és l’únic de l’exposició que manté un so continu, i un dels primers en què es determina 

una manera de fer que es manté en el temps: com col·locar les coses, l’ús del filferro tan 

característic, la il·luminació zenital, una escultura sonora que penja del sostre… ¿Com va 

arrencar aquest procediment de construcció i materialització dels teus treballs? 

Veient treballs fascinants d’altres artistes vaig configurar un sistema de 
posar les coses que, ho mirés d’on ho mirés, em funcionava. Les peces tenen 
una història pròpia que va canviant amb el temps, segons qui les veu, quan 
les veu i com les veu. Història de la música ha funcionat perquè té un 
atractiu animal.

¿A què et refereixes quan dius que té un «atractiu animal»?

Que provoca respostes directes, reflexes i instintives.

«Primer fan els malalts i després els hospitals» és una frase que trobem al final de Mite. La 

frase podria vincular-se a la COVID o a múltiples temes actuals; no obstant això, aquesta 

acció enregistrada és de l’any 1992. Al meu entendre, els teus treballs tenen un component 

extemporani, perquè intenten anar a allò que és més essencial. Tinc curiositat per saber 

com veus o quina lectura fas de treballs que, tot i tenir moltíssims anys, s’han vist molt 

poc. ¿Han canviat amb el temps, per a tu? Segurament els vas realitzar amb un altre punt 

de partida, ¿et sents còmode amb les interpretacions que se’n poden fer actualment? En 

aquest sentit, ¿com valores l’evolució de les teves peces en el temps? 

Mort, amor, dolor, poder, impotència, alegria, horror, feblesa, ràbia, joia, 
opressió, eros, desgràcia, etc. Res ha canviat. Segueixo el mateix pla, una 
mica més assolat pel pas del temps. Però, dins d’aquest tràngol, penso que 
mai he pogut donar totes les gràcies a totes les persones que m’han ajudat 
a construir aquestes peces. Peces que alguna vegada són ingrates i mutants.
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L’exposició té bancs perquè la gent pugui seure, això es pot contemplar com un gest cap a 

l’espectador, però, per altra banda, sovint parles de castigar el públic o expliques que els 

teus treballs no són friendly. ¿Per què vols castigar el públic? ¿Es mereix aquest càstig?

Asseure’s permet descansar i veure les coses relaxadament. Un respecte per 
a qui decideix venir a veure el meu treball, que de vegades no els tracta bé. 
No puc fer-ho diferent. ¿He millorat? Demano disculpes.

En comparació amb altres artistes de la teva generació, es podria dir que has produït poc, 

o inclús que reincideixes en peces tot i que ja s’han vist. ¿Quin és el motiu? ¿Has destruït 

treballs teus? ¿Per què?

Ho han fet multitud d’artistes, això de destruir coses. Però, tenint en compte 
l’extensió de la meva producció, si em distrec em quedo sense res. Voldria 
rectificar allò que és rectificable per condensar l’essència de cada peça; 
una cosa impossible que no per això deixo de fer.

Abans parlàvem de l’error en el teu treball, i, amb relació al títol de l’exposició, és curiós 

perquè neix d’una traducció equivocada d’un estàndard de jazz interpretat per Charlie 

Parker, «Out of Nowhere», trobada en una cinta de cassette. ¿Ens en pots parlar?

Perquè «out of nowhere» vol dir ‘del no-res’, no pas ‘fora de cap lloc’, que 
és una traducció de l’espanyol ‘fuera de ninguna parte’, nom amb què es 
van etiquetar una pila de versions de l’estàndard de jazz i, concretament, 
la cinta de casset d’on vaig treure el nom de l’exposició. El món de vegades 
funciona gràcies als malentesos.

No ocupes un espai clar dins la genealogia de l’art català i espanyol, ni cap lloc a les 

col·leccions, i això ha fet que se’t consideri un outsider. ¿Et sents còmode en aquesta 

posició? Sempre parles del fet que ets un amateur amb resolució professional, ¿què aporta 

al teu treball, aquesta consideració? ¿Quina perspectiva tens després de més de 35 anys?

Em relaciono bé amb alguns artistes o els seus treballs, pitjor amb el públic, 
i fatal amb la majoria d’establiments i estaments del sistema de l’art. És 
un acte reflex, instintiu. Mala cosa per a la meva projecció mundial. Encara 
que conté el plaer de no agradar.

En algunes converses t’he sentit dir que estar allunyat de l’art t’ha ajudat molt com a artista. 

¿De quina manera?

He vist patiments de tot tipus en persones que aprecio i que he apreciat 
fins a la seva caiguda final. Sempre he pensat que s’ha de ser molt fort 
per continuar, aquí, treballant àrduament amb resultats incerts i moltes 
vegades decebedors pel maltracte infligit per institucions i establiments 
comercials d’un país migrat, en aquest aspecte. Vexacions al marge, un 
acaba l’aprenentatge de la decepció quan s’assabenta de coses com que 
quan Samuel Beckett no era cèlebre sempre que calia repetia la màxima de 
Geulincx: «On res vals, res vulguis». Avancem.

Estic mort és una de les teves peces inicials. Sempre expliques que aquesta idea va facilitar 

que el teu treball es desencallés, i cites Jordi Benito com algú que et va ajudar. Alguna 

vegada hem parlat del fet que no coneixes personalment gent jove que treballi amb so, ni 

comissaris que facin exposicions amb treballs de so, i que, exceptuant un parell de casos, 

cap artista o comissari jove mai ha contactat amb tu per preguntar-te res, una cosa que, 

per altra banda, consideraries natural. Després de més de 35 anys de trajectòria, i encara 

que ningú t’hagi preguntat res, ¿els diries alguna cosa, a aquests artistes i comissaris?

Així d’entrada, no. Soc obsessiu, però, en la gestió de l’art, procuro no 
insistir. Això ja ho fa el meu agent.

El títol de l’exposició és «Fora de cap lloc». ¿Et sents així?

Què és «fora de cap lloc»? Què vol dir? Segur que trobarem més d’una 
explicació plausible. Doncs això, com un Asperger no diagnosticat em trobo jo.

Conversa mantinguda entre el 3 i el 8 d’octubre de 2O21

Granollers - Vilassar de Mar
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1986

LITERATURA UNIVERSAL
Aquesta acció constitueix el punt de 
partida de tota la trajectòria artística 
de Vicens Vacca.

És un relat videogràfic en seqüència 
cronològica que ens mostra un doble càstig 
a l’entorn de la destrucció, de l’aniquilació 
dels suposats béns d’ús i de consum, i de 
la construcció i transformació mitjançant 
un procés violent en altres objectes, amb 
un resultat escultòric atzarós.
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1986

LITERATURA UNIVERSAL
Esta acción constituye el punto de partida de toda la trayectoria 
artística de Vicens Vacca.

Es un relato videográfico en secuencia cronológica que nos 
muestra un doble castigo en torno a la destrucción, a la 
aniquilación de los supuestos bienes de uso y de consumo, 
y a la construcción y transformación mediante un proceso 
violento en otros objetos, con un resultado escultórico azaroso.

1986

UNIVERSAL LITERATURE
This action is the starting point of the entire course of Vicens 
Vacca’s artistic career.

The piece is a chronologically sequenced account, recorded 
in video, that shows us a twofold chastisement regarding the 
destruction, the annihilation of everyday consumer goods by 
means of a violent procedure, thereby transforming them into 
other objects with a randomly sculptural result.6
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1995

HOW HIGH THE MOON
Autoretrat sotmès a l’influx de la lluna.

Una lluna que és una medalla invertida 
guanyada pel pare de Vicens Vacca, atleta 
i músic de jazz, que ens remet a l’estàndard 
de jazz homònim.

Autoretrat sotmès a l’influx parental.
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1995

HOW HIGH THE MOON
Autorretrato sometido al influjo de la luna.

Una luna que es una medalla invertida ganada por el padre de 
Vicens Vacca, atleta y músico de jazz, que nos remite al estándar 
de jazz homónimo.

Autorretrato sometido al influjo parental.

1995

HOW HIGH THE MOON
Self-portrait under a lunar influence.

A moon, which is an upside down medal won by Vicens 
Vacca’s father, athlete and jazz musician, leads us back 
to the homonymous jazz standard.

Self-portrait under parental influence.6
9
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Las ideas son a los objetos lo que las constelaciones son a las estrellas.

—walter benjamin, El origen del drama barroco alemán

Lo habitual en los textos para ser publicados en catálogos de exposiciones es que sean 

escritos antes de inaugurarse la muestra a la que pertenece el catálogo, y en muy pocas 

ocasiones se tiene la suerte de poder ver la exposición ya abierta al público antes de 

iniciar la escritura del comentario teórico que formará parte de su libro o catálogo. Así 

ocurrió con mi visita a la actual exhibición de los trabajos de Vicens Vacca en el Centro 

de Arte Tecla Sala de L’Hospitalet, donde, además de comentar con el artista las diversas 

peculiaridades de lo mostrado, pude calibrar el concreto ecosistema expositivo y sus 

múltiples estrategias, físicas y conceptuales, de representación en cuanto que elementos 

presenciales (las propias creaciones artísticas) de muy diversa significación y de muy variada 

procedencia, bien en el tiempo, bien en el espacio. Incluso podemos afirmar que este ser en 

el tiempo, que de una manera tan afirmativa se inscribe en todas y cada una de las obras 

seleccionadas y expuestas, posee la misma compleja ambigüedad semántica del título de 

la exposición dado por el artista —«Fuera de ninguna parte»—, y que sin duda enriquece 

el muy variado universo objetual que podemos contemplar, como si asistiéramos a un raro 

ballet espacial entre diferentes constelaciones; y esto me lleva a recordar las bellísimas 

imágenes creadas por Kubrick en la película 2OO1: Una odisea del espacio, mientras la nave 

espacial inicia en las esferas celestiales el baile del vals El Danubio azul. Bien mirado, no 

hay nada más «fuera de ninguna parte» que una nave espacial. Quedémonos, pues, con esta 

imagen cinematográfica inicial, en verdad sugerente, para contemplar las obras de Vicens 

Vacca desde esta hermosa perspectiva.

Tanto si observamos lo expuesto como una totalidad como si incorporamos esa misma totalidad 

a todas y cada una de las obras exhibidas junto a su singularidad y diferencia, podemos 

perfectamente situar estas esculturas/objetos/instalaciones que estamos contemplando en un 

territorio discursivo donde se citan las múltiples estrategias que el artificio del arte necesitó, 

a partir de la década de los sesenta y en torno a las derivas posduchampianas objetuales 

propias desde entonces, para pensarse, o dignificarse, a sí mismo, menos como «cosa de 

arte» —que indudablemente también— que como estructura de lenguaje y pensamiento, 

dos de las técnicas más utilizadas por Vicens Vacca en la realización de sus trabajos. No 

cabe duda de que en la obra de nuestro artista hay mucha astucia de lenguaje, o de slang 

objetual contemporáneo, pero lo que en verdad pienso y creo con respecto a estos trabajos 

(que son de difícil descripción, digamos, impresionista) es que se trata de objetos que 

ostentan diferentes cualidades no artísticas. Quiero decir con ello que a su manera son 

estructuralistas, por supuesto; pero también ciertamente poseen una fuerte dimensión 

analítica, o científica, en su sentido más creativo; mantienen igualmente una obvia cualidad 

topológica; y son todo lo perversamente perceptivos que asuma nuestra propia mirada, 

por descontado, al menos en su cualidad de campo de presencia, entendido este escenario 

a la manera de la filosofía de Maurice Merleau-Ponty: aquello que se extiende en dos 

dimensiones, la dimensión «aquí-allí» y la «pasado-presente-futuro».

Todas las estructuras de significación recién citadas se encuentran, en mayor o menor 

medida y presencia, en este «fuera de ninguna parte», pero lo están a partir de una 

cualidad y consideración clásica del objeto de arte (aunque ciertamente ese clasicismo 

está inteligentemente travestido de una realidad propia del más puro aquí y ahora). He 

de confesar que ello sería lo que más me ha emocionado y gustado de estos trabajos: la 

magnífica y rara constelación de objetos —o el muy plural, humanista y tecnificado agujero 

negro, por seguir en sintonía espacial— creada por Vicens Vacca, donde la dimensión visual 

(pantallas) de determinadas obras se une con la dimensión sonora de otras, o con aquellas 

que son únicamente objetos de muda elocuencia, a modo de múltiples haces de cambiante 

significado que se agrupan y presentan al igual que un sofisticado y muy barroco arreglo 

floral. Estas constelaciones han sido creadas con una objetualidad (donde se mezclan 

los artefactos de última generación con otros que perfectamente pueden ser calificados 

de vintage) que, de tan variada, múltiple y diversa procedencia, resulta muy complicado 

enumerar y catalogar; algo así como la famosa enciclopedia china que aparece en el 

relato de Borges El idioma analítico de John Wilkins, texto al que Foucault, en su famoso 

prólogo a su obra Las palabras y las cosas, otorga la alta distinción de ser el origen de esa 

extraordinaria obra filosófica.
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Si resulta relativamente complejo describir, o explicar, en términos de información narrativa, 

las constelaciones escultóricas de Vicens Vacca, no menos complicado nos parece encontrar 

el locus que una propuesta como la suya —tan singular y honesta, tan inteligentemente 

orgullosa de su muy válido y productivo «no lugar»— pudiera tener en el panorama artístico 

catalán y español. Esta dificultad comenzaría por la problemática interrelación que en 

sus propuestas encontramos entre materia y pensamiento, entre fisicidad y reflexión, entre 

abstracción y representación, entre autobiografía (yo) y la utilización de la tercera persona 

del verbo (él, ella), entre íntima introspección y expansiva apertura, entre reflexión y cálculo. 

Por supuesto que Vacca es —y por encima de cualquier otra consideración— un artista 

«conceptual» y conceptual (entre comillas y en cursiva: nada en su decir creativo es dable 

a una definición o calificación cerrada en sí misma), pues trabaja con el pensamiento como 

motor no visible que ejecuta la dimensión práctica de la idea que el espectador ve físicamente 

realizada. Ahora bien, la mayor parte de su obra es, en esencia, la demostración de una 

idea discursiva muy atenta a las derivas y especulaciones creativas que han ido pautando 

el Zeitgeist artístico en el que le ha tocado en suerte vivir, contemplando ese ‘espíritu del 

tiempo’ desde el cosmopolitismo que le procuraba su propia y muy informada apertura 

intelectual (además, por supuesto, del muy productivo «no lugar» en el que voluntariamente 

se instala desde principios de la década de los ochenta).

Esta atención a lo que por el mundo del arte sucedía a nivel internacional da como resultado 

la creación de obras —esculturas, o hechos escultóricos, o constelaciones— que tienen 

muy poco de conceptual (en su sentido típico, tópico y de manual) y mucho de inteligente 

versión de determinados planteamientos expresivos cercanos (o en su órbita, por alejada 

que esta nos parezca) a movimientos como el minimalismo (no lo parece a primera vista, 

pero ahí se intuye una sutil y tenue resonancia), o a determinadas propiedades matéricas 

y expresivas del arte povera italiano (tampoco lo parece a primera vista, pero entrevemos 

la puesta en crisis del objeto de arte). Pero lo que en definitiva contemplamos en estos 

admirables trabajos es la inteligente atención a las diferentes ramificaciones y desviaciones 

de la escultura contemporánea que han tenido lugar en las últimas cuatro décadas en el 

panorama artístico internacional. En cambio, no parece haber mucha sintonía entre la obra 

de nuestro artista y otras propuestas o realidades del panorama artístico nacional; es lo 

que tiene ir por libre y saber que tarde o temprano «ya se darán cuenta de mi existencia».

La obra de Vicens Vacca ha estado siempre muy centrada —o preocupada— en la formalización 

de una metafísica del espacio (incorporando a esta cuestión o preocupación el irrenunciable 

deseo de ser comprendido en su más noble sentido no didáctico pero sí entendible), si se 

quiere con una consideración de lo espectral, al menos en cuanto que ausencia presencial 

—valga la contradicción—, pues estamos en el territorio del arte y la fantasía. Y presenta 

la no menor preocupación, consiguientemente, por el cómo formalizar esos populosos vacíos 

—¿qué es una constelación sino precisamente eso?—, en cuanto que artista irrenunciablemente 

deseoso de poder habitar con sus obras ese múltiple vacío, de poder vivir en esa solitaria 

constelación. Es esta una preocupación más cercana a la poética del espacio maravillosamente 

desarrollada por el pensamiento cartesiano del antifilósofo francés Gaston Bachelard que a 

las angustiosas especulaciones de Martin Heidegger sobre el «ser y habitar», o a la lengua 

como única morada del ser. En la obra de Vacca, el espacio, al igual que el sonido, es un 

elemento que expresa y formaliza un devenir de la propia existencia, en primer lugar la 

de su autor, pero con un gran interés en proyectar ese privado deseo en los espectadores 

que se «acerquen» (en el sentido más plenamente humano) a unas obras que de una manera 

muy sutil y elegante también demandan una secreta y respetuosa interacción entre autor y 

público, o entre hacedor (en el sentido benjaminiano: el autor como productor) y receptor (en 

su interpretación más plenamente humanista: aquel que sin esperarla recibe una ofrenda).

En la introducción a Política del rebelde. Tratado de resistencia e insumisión, de Michel Onfray, 

el propio autor, hablando de su ensayo, escribe lo siguiente: «Mi objetivo es una fisiología 

del cuerpo político. A mi modo de ver, el hedonismo es a la moral lo que el anarquismo 

es a la política: una opción vital exigida por un cuerpo que recuerda». Si optáramos por 

aislar los conceptos lingüísticos que Onfray utiliza para situar al lector en el punto de 

observación de su ensayo, y de una manera que bien podemos calificar de estructuralista, 

tendríamos, separados, los elementos que en gran medida configuran formalmente la obra aquí 

presentada de Vicens Vacca: «cuerpo», «política social», «fisiología», «vida», «anarquía», 

«memoria»…, componentes, unidades o módulos que, directa o indirectamente (lo sutil 

en Vacca es siempre una forma de respeto a quien se acerca a su obra), están presentes en 

muchos de los trabajos ahora expuestos.
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Por todo ello, no resulta gratuito preguntarse por la dimensión política de una obra que, 

aparentemente, se diría muy alejada de determinados parámetros propiamente políticos 

(en el sentido más práctico y vulgar), pero lo cierto es que en no pocos de sus trabajos está 

presente una rara y muy efectiva atención (y de nuevo: provista de gran sutileza expresiva) 

hacia lo que yo calificaría de «política de lo real». Meditando sobre esta cuestión he llegado 

a la conclusión de que esta cualidad o condición política es debida a que Vicens Vacca ha 

sido siempre, esencialmente, artista por placer y por conocimiento de la materia, pero un 

artista muy «raro», es decir, libre, y que en todas las ocasiones que ha tenido la oportunidad 

de mostrar su trabajo (menos de las debidas si el sistema del arte de este país estuviera 

más normalizado) ha logrado expandir su idea e interpretación de la creación artística 

por medio de un universo objetual tan complejo como intelectualmente muy sofisticado. 

Esencialmente por su interés en re-estructurar y alterar el signo enunciador de ese objeto, 

y sin por ello abandonar la segura afirmación de estar creando una escultura otra, que en 

absoluto traiciona su propia herencia, bien al contrario: la dilata en cuestionamientos 

internos, la descompone en sus procesos y fines, la destruye como territorio de significación 

para invertir y transformar (jamás, nunca, para tergiversar o confundir gratuitamente) la 

oculta dimensión conceptual de todo objeto de arte.

En definitiva, y es aquí donde deseábamos llegar, la política como una forma de honestidad 

creativa donde lo real, o la realidad tecnificada, se acerca a esa sugerente afirmación de 

Hannah Arendt cuando afirma que «tal vez la realidad solo exista por consenso universal, 

puede que solo sea un fenómeno social, y que se venga abajo en cuanto alguien se atreva a 

negar su existencia de manera directa y consecuente» (Ensayos de comprensión, 193O-1954). 

En las constelaciones de Vicens Vacca, la política de lo real se autocuestiona constantemente, 

quizá la única manera de ser artista político sin necesidad de pagar ningún tributo a esa 

realidad que, como dice Arendt, quizá solo exista por consenso universal. Pero también esta 

misma realidad la podemos enunciar (y estoy convencido de que Vicens estará de acuerdo) 

de una manera mucho más poética, algo así como un compromiso existencial, y pertenece 

al escritor norteamericano William Faulkner (leí esta frase hace muchos años, no recuerdo 

dónde, y no la olvidaré jamás): «Nunca renunciaría al loco mundo que conocemos, a pesar 

de su infinita tristeza». Esta afirmación podría estar, a modo de divisa, en todos y cada 

uno de los «humanos, demasiado humanos» trabajos de nuestro artista.

Antes de comenzar a escribir este texto pude leer la muy interesante conversación que 

mantienen Vicens Vacca y Víctor Pérez en torno a las características formales del trabajo de 

Vicens, y sobre las estructuras espaciotemporales que en gran medida definen y explican su 

propia razón de ser, además de aportar concretos y muy interesantes apuntes biográficos y 

personales que enriquecen de una manera muy especial la comprensión de su trabajo. Esta 

conversación u entrevista —como se puede comprobar— está igualmente publicada en el 

presente catálogo. Debo agradecer a ambos, a Vicens y a Víctor, que la atenta lectura de su 

conversación haya sido muy importante en la escritura de este texto, y que, si bien no cito 

aquí ninguna de las inteligentes preguntas y respuestas que nos ofrecen, he de confesar que 

la información suministrada en la conversación está muy presente en este escrito, de una 

manera si se quiere escondida, pero sin duda muy presente. O por decirlo de otra manera: 

este texto es una posible interpretación subjetiva de la conversación entre ambos.

Y ya para finalizar, quisiera añadir que lo admirable de «Fuera de ninguna parte», y por 

encima de cualquier otra consideración, es que está toda ella pensada —artísticamente 

pensada, quiero decir— desde una admirable gramática de la supervivencia, desde una 

plataforma agónica del mismo decir creativo, desde una cierta malaise (prefiero el significado 

de esta palabra francesa a nuestro malestar) de la presencia del recuerdo y la memoria, del 

pasado histórico, personal y comunitario y su interpretación en el presente. Son ciertamente 

constelaciones artísticas plenas de vida e inteligencia creativa.

Luis Francisco Pérez
Madrid, octubre de 2O21
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2O2O

5O% (UP & DOWN) O.K.

Un treball sobre l’engany i la desinformació 
que practiquen corporacions i governs per 
tal d’emmascarar interessos econòmics i 
realitats desagradables mitjançant operacions 
matemàtiques i mecanismes ocults de 
perversitats acuradament calculats.

Il y a enfin, quand l’on a faim et soif, 
quelqu’un qui vous chasse.
—Enfance, Arthur Rimbaud
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2O2O

5O% (UP & DOWN) O.K.
Un trabajo sobre el engaño y la desinformación que practican 
corporaciones y gobiernos para enmascarar intereses económicos 
y realidades desagradables mediante operaciones matemáticas 
y mecanismos ocultos de perversidades cuidadosamente 
calculados.

Il y a enfin, quand l’on a faim et soif, quelqu’un qui vous chasse.
—Enfance, Arthur Rimbaud

2O2O

5O% (UP & DOWN) O.K.
A work to address the deceit and disinformation practiced by 
corporations and governments in order to conceal their financial 
interests and disagreeable realities, using mathematical 
operations and hidden mechanisms of meticulously calculated 
perversity.

Il y a enfin, quand l’on a faim et soif, quelqu’un qui vous chasse.
—Enfance, Arthur Rimbaud8
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199O

N. H. H. R.
Aquest treball és un programa informàtic 
que es manifesta com un bucle aleatori de 
vint-i-una frases a escollir en tres idiomes, 
i que mostra sentències, interrogacions, 
retards i dilacions que condueixen a una 
resposta: No Hi Ha Res.

No ho pensis, no ho pensis! 
Si ho penses, ho perdràs.
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199O

N. H. H. R.
Este trabajo es un programa informático que se manifiesta 
como un bucle aleatorio de veintiuna frases a escoger en 
tres idiomas, y que muestra sentencias, interrogaciones, 
retrasos y dilaciones que conducen a una respuesta: 
No Hi Ha Res [No hay nada].

¡No lo pienses, no lo pienses! 
Si lo piensas, lo perderás.

199O

N. H. H. R.
This piece is a computer program that produces a randomized 
loop of twenty-one phrases to be chosen in three languages, 
thereby presenting statements, questions, delays and doubts, 
that lead to an answer: No Hi Ha Res (In English: There Is 
Nothing There).

Don’t think about it, don’t think about it! 
If you think about it you’ll loose it. 8
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2O14–2O2O

ZERO CÒPIA
Les impressions seriades de quatre 
reproduccions fotogràfiques de pintures 
de J. M. W. Turner, rectificades i 
transformades, serveixen a Vacca per 
tractar de l’originalitat de l’obra d’art. 

Tot incorporant datacions i numeracions 
a la còpia, l’artista hi actua i la transforma 
en un nou original. Un original que sempre 
prové d’una còpia i del qual es poden fer 
tantes còpies com es vulgui, de tal manera 
que es converteixen novament en originals 
per la intervenció de l’artista.
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2O14–2O2O

CERO COPIA
Las impresiones seriadas de cuatro reproducciones fotográficas 
de pinturas de J. M. W. Turner, rectificadas y transformadas, 
sirven a Vacca para tratar de la originalidad de la obra de arte. 
Incorporando dataciones y numeraciones a la copia, el artista 
actúa sobre ella y la transforma en un nuevo original. Un original 
que siempre proviene de una copia y del que se pueden realizar 
tantas copias como uno desee, de tal modo que se convierten de 
nuevo en originales por la intervención del artista.

2O14–2O2O

COPY ZERO
Vacca has used the serialized print offs from four photographic 
reproductions of paintings by J. M. W. Turner, rectified and 
transformed, to confront the originality of a work of art.
Providing each copy with a date and serial number, the artist 
acts upon it transforming it into a new original. An original that 
always comes from a copy and which can be copied again as 
often as wanted, so that by the artist’s intervention, they become 
originals again.9
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1984–2O21

ESTIC MORT
Als anys vuitanta, Vacca inicia una sèrie 
d’autoretrats, que arriben fins a l’actualitat, 
sota el títol genèric Estic mort, una frase que 
l’ha acompanyat al llarg dels anys. Es tracta 
d’una sèrie d’imatges alterades en les quals, 
gairebé sempre, es reprodueix el seu rostre 
en diverses formes i amb diversos graus de 
reconeixement. En aquesta peça, el contorn 
invertit del cap de l’artista recorda un 
element decoratiu la utilitat més important 
del qual és el buit.

Com més m’hi acosto, menys em dibuixo.

9
6
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1984–2O21

ESTOY MUERTO
En los años ochenta, Vacca inicia una serie de autorretratos, que 
llegan hasta la actualidad, bajo el título genérico Estoy muerto, 
una frase que le ha acompañado a lo largo de los años. Se trata 
de una serie de imágenes alteradas en las que, casi siempre, se 
reproduce su rostro en distintas formas y con diferentes grados 
de reconocimiento. En esta pieza, el contorno invertido de 
la cabeza del artista recuerda a un elemento decorativo cuya 
utilidad más importante es el vacío.

Cuanto más me acerco, menos me dibujo.

1984–2O21

I AM DEAD
In the 198Os, Vacca began the series of self-portraits which he 
continues at the present time, under the generic title I am dead, 
a phrase that has accompanied him through the years. The piece 
consists of a series of altered images that almost always feature 
his face in various manners and degrees of recognizability. In 
this piece, the upside down outline of the artist’s head resembles 
a decorative object, the most important utility of which is 
emptiness.

The closer I get, the less I draw myself.9
9
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¿Qué tal? ¿Como estás? Te lo pregunto porque hace tiempo, cuando hablábamos de la 

posibilidad de que te dedicasen una exposición como esta, siempre bromeabas diciendo 

que en el momento que te la propusieran tendrías que hacerte una analítica por si el museo 

había detectado que estabas a punto de morir. ¿Tan mal se trata a los artistas como para 

pensar que ir a una retrospectiva es como ir al tanatorio para despedirse de ellos?

Un árbol se mide mejor cuando ha caído. Aquí ha pasado repetidas veces. 
Así que podría ser interpretado de esta manera. Tal vez este no será el caso. 
Sin embargo, recuerdo que B murió de enfermedad, y con unos análisis 
bastante buenos.

Desde el primer momento, siempre recalcaste que deseabas una exposición muy vacía. En 

una conversación comentabas que, para ti, el espacio entre pieza y pieza es un espacio 

de reflexión. ¿Por qué te gusta poner tan pocas piezas?

Es una obviedad que cualquier pieza, si respira lo suficiente, se ve mejor; 
de cualquier artista, en general. Me gusta que uno pueda acercarse a ella 
y situarse a la distancia de huida que le apetezca. Eso tiene el castigo de 
limitar la cantidad de cosas que uno puede mostrar, pero, como yo he resuelto 
pocas piezas, el vacío ya me va bien.

Has obviado el relato cronológico. En el caso de esta exposición, ¿buscabas generar un 

hilo conductor o un discurso a la hora de decidir el orden de exhibición de los trabajos o 

contemplas esta reflexión tratando las piezas como elementos aislados?

No funcionó así: la cuestión era resolver las piezas de sonido, cuántas y cómo 
podían comportarse juntas. También había que tener en cuenta el encargo 
de Tecla Sala de una nueva pieza de sonido: Retard. El relato cronológico 
quedaba truncado —me da lo mismo—, y entonces fue fácil eliminar cosas, y 
permanecieron las que están. Podía haber sido de otra forma con diferentes 
piezas, pero, tal como ha quedado, veo una muestra idónea para esta primera 
retrospectiva.

A pesar de que tus trabajos pueden parecer herméticos a detalles privados, tú estás muy 

presente. En ellos hay muchas historias vinculadas a ti. Pienso en la medalla invertida 

ganada por tu padre que encontramos en How High the Moon o en tus zapatos en Doble Amor 

& Psique. Visto en perspectiva, estos elementos potencian tu presencia en la exposición. El 

hecho de que estén, ¿es casual o responde a algún objetivo? ¿Te interesan estas intrahistorias 

de los trabajos como una capa más de lectura?

No sé cómo se puede hacer arte al margen de la propia historia particular, 
mejor dicho, doméstica. Cuando era joven quedaba fascinado por cosas que 
tenía a mi alrededor y solo podía librarme de ellas al quedar fascinado 
por la siguiente cosa fascinante. Son los restos de la historia, que van 
apareciendo de forma desordenada. Siguen ocurriéndome cosas semejantes, 
y así será hasta el final.

Tu trabajo se conoce por su vinculación con el sonido, pero tú no empezaste haciendo sonido, 

y sigues realizando piezas que no tienen vinculación directa con el sonido. ¿Cuándo y 

por qué te decantas por trabajar con este formato? ¿Qué te proporciona este medio? Y, por 

otro lado, en la exposición hablas de piezas sonoras mudas, ¿puedes desarrollar esta idea?

Mucho antes de hacer pública mi actividad artística conocida, me pasé unos 
años experimentando con sonido usando grabaciones en cinta magnética 
de bobina abierta, guitarra eléctrica y percusión. Afortunadamente, no 
queda nada de ese material. Pero sirvió de base para, más adelante, resolver 
procedimientos acústicos sin demasiada asfixia. Así pues, era lógico que lo 
hiciera. Sin más expectativa que hacer sonar las piezas que había ideado. 
Luego la gente va diciendo cosas y quedas clasificado. Ningún problema. 
Las piezas de sonido mudas son procedimientos objetuales que traen música 
o sonido a tu cabeza: la carátula de tu disco favorito, por ejemplo. Así 
puedo poner más sonido «mudo» en lugares sin interferir en lo que suena 
físicamente.

Sin embargo, en esta exposición únicamente hay tres piezas de sonido, aparte de los trabajos 

para teléfono móvil. Siempre hablas de los problemas que supone exponer trabajos de 

sonido en museos y galerías.

Más una pieza muda, y de las tres solo hay una que suene constantemente, 
y esta emite un sonido medido para el entorno que puede confundirse con 
el silencio, o puede asumirse como sonido de fondo, que es lo mismo. Las 
otras dos suenan solamente si son activadas por alguien; y encajan porque 
suenan durante poco tiempo. Ahora puedo hacer estas cosas sin problema 
alguno en cualquier sitio, por pequeño y difícil que sea. 
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¿Puedes hablarnos de esta pieza muda?

Música para P y todos los animales es una rectificación actual de un trabajo 
de 1996, en el que los objetos que lo conforman han sido sustituidos por 
otros pero manteniendo la misma relación entre sí. Tal como va todo, la 
vida sin música sería una equivocación, que provocaría un enorme agujero 
en el mundo. 

Tu carrera está hecha de piezas aisladas que, a pesar de tener coherencia en conjunto, 

funcionan muy bien de forma autónoma y, al mismo tiempo, hacen que resulte difícil situarte, 

colocarte o reducirte a una etiqueta. Mucha gente del mundo del arte todavía no tiene claro 

qué es lo que haces, aun conociendo tu trabajo. No saben si eres músico, artista, incluso he 

llegado a oír a gente que piensa que eres una especie de DJ... ¿Por qué crees que ocurre eso?

Sonido, vídeo, imagen, escultura, música, texto, informática, electrónica, 
etc. Mi trabajo funciona como un todo donde las diferentes disciplinas 
solo dependen de lo que quiero hacer en ese momento. Puede suceder que, 
al ver o escuchar un trabajo mío, dé la impresión de que solo hago eso o 
algo parecido. En general, el trabajo de un artista tiene que valorarse en 
su conjunto, cuando ha pasado el tiempo que permite eso.

Me gustaría que me hablaras de los cambios que les suceden a tus piezas: algunas mutan, 

otras terminan destruyéndose, otras quedan fragmentadas e incorporadas a otros trabajos... 

¿Por qué?

Desgraciadamente sucede cuando las cosas rebotan dentro del estudio —o 
dentro de tu cabeza— durante un largo periodo. Entonces retoman su presencia 
y son rectificadas de forma intuitiva. Considerarlas acabadas sería perderlas 
de vista, que ya ocurre con trabajos en los que no veo más recorrido o que 
se encuentran fuera de mi alcance físico. 

Por otro lado, resulta interesante el hecho de que trabajes con materiales que a veces no 

tienen los mejores acabados. Por ejemplo, en el caso de Música para P y todos los animales, 

el busto de tu mujer que encargaste en impresión 3D tiene numerosos defectos, hasta tal 

punto que felicitaste a la persona que lo realizó por los acabados tan deficientes. ¿Te 

interesa el error?

Es como funciona el mundo, el cuerpo humano es un enorme desastre desde 
el punto de vista del diseño razonado. Porque la evolución no funciona así. 
Lo explican bien Darwin y sus seguidores. Entonces, hay que adaptarse a 
los problemas de los materiales torpes y las situaciones inconvenientes. 
Tal como pasa en general en la vida.

Hay piezas, como Just o Retard, donde el cableado tiene una presencia importante, una 

presencia aparentemente desordenada, torpe. Tienes la sensación como si un electricista 

hubiese dejado su trabajo a medias. Esto conecta con el título de uno de tus catálogos, 

Entre la destresa i el desastre. ¿Cómo contribuye este aspecto de resolución temporal o 

torpe a tu trabajo?

Lo provisional dura para siempre. En general, todo funciona, pero «mal bien». 
Escoge noticias de informativos, en ellas encontrarás este tipo de desorden, 
físico y psíquico. Ondulante. Para la caída no es necesario ningún arte. 

Me interesa mucho el hecho de que emplees la tecnología, que es algo fundamentalmente 

utilitario, incluso frío, unidireccional y con un uso muy específico, para realizar cosas que se 

niegan dicho uso a sí mismas y que generan múltiples lecturas, muchas veces contradictorias, 

fuera de los parámetros en los que se suelen construir estas cosas, y que actúan dentro de 

un —en palabras tuyas— azar semicontrolado. Me gustaría que me hablaras de ello. 

Hay trabajos diseñados hace tiempo que sin la tecnología actual no habrían 
podido mostrarse de forma práctica; yo siempre trato de limitar el uso 
previsible —automático— para poner en aprietos aquello que es aceptable, 
intentando traspasar algún límite de la percepción. Si te muestras del todo, 
la cosa no funciona. El semicontrol te muestra cosas que nunca habrías 
previsto.

Por ejemplo, en el caso de las apps, a la hora de construirlas has tenido problemas para 

que Apple las aceptase, ya que tienen que tener un uso muy específico y un sentido muy 

vinculado a la tecnología o a la parte lúdica, y Android puso todavía más problemas. 

En el origen, las apps no surgieron como herramienta artística. Estamos hablando 
de compañías multinacionales con objetivos empresariales gigantescos. 
Lograr que estos trabajos microscópicos funcionen es como un pequeño 
milagro laico. Considero que mis apps son un desastre muy satisfactorio.

También son interesantes las colaboraciones que estableces con la Orquesta Electrónica del 

Vallès (OOEEVV), que son fundamentales para la construcción de algunos de tus trabajos. 

¿De qué forma trabajáis?

Con poca ingeniería inicial; así trabajamos. Una idea genera problemas 
inmediatos y entonces deben resolverse de la mejor manera posible, y con 
un resultado incierto. Contar con la atención de Dènys y Marco me permite 
trabajar dando instrucciones, y a ver qué pasa... Un lujo al alcance de pocos 
artistas.
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Al principio, tus piezas eran más dramáticas, violentas o agresivas, pero con el tiempo 

este drama siempre tiene un matiz de humor. ¿Qué papel juega el humor en tu trabajo, 

y por qué lo consideras necesario? Por otro lado, rechazas que se hable de ironía en tus 

trabajos. ¿Podrías hablarme de esta diferenciación que haces entre humor e ironía, y por 

qué te decantas por el humor?

La ironía es de corto alcance, trata de las rabietas concretas, distinción de 
nuestra especie. El humor es imparable, y no tiene final. Te jode a ti, a los 
demás y a todo el mundo. Incrementa el optimismo carbonizado cada vez 
más presente —a mi juicio— en mis trabajos.

Cuando hablas de cómo se interpretan tus trabajos comentas que, para ti, el arte no tiene 

que ver con la comunicación, y citas unas palabras de Francis Bacon, diciendo que te 

interesa más que tus cosas vayan directas al sistema nervioso y no que se lean desde un 

punto puramente intelectual. ¿Puedes explicarme estas dos ideas?

El arte no comunica, muestra. El impacto en el sistema nervioso versus el 
largo periplo en los circuitos neuronales del cerebro es lo que me gustaría 
mostrar en cada trabajo que presento.

En mi opinión, en esta exposición y en tu trabajo en general, el peso de las palabras es 

importante. En la exposición tenemos trabajos puramente de texto, como N. H. H. R. o Persona; 

trabajos en los que se destruye el texto, como Literatura universal, u otros, como Retard, 

donde las palabras sirven para poner en funcionamiento un mecanismo que tergiversa todo 

el mensaje y te lo devuelve fragmentado, desordenado, deteriorado y amplificado. También 

has publicado un libro de reflexiones, y tienes otro pendiente. La lectura y la escritura, 

¿son importantes en tu trabajo? Y, ¿de qué modo se relacionan con tu trabajo plástico?

Se dice que lo que se encuentra fuera del lenguaje permanece desconocido. 
Es una herramienta de enorme versatilidad y potencia, y difícilmente 
controlable en su largo alcance; que tanto vale para ir bien como para ir 
mal. Imprescindible, pues, como herramienta disponible.

La música también es importante, no solo por los antecedentes familiares, sino porque la 

incorporas a menudo en tu trabajo o construyes bandas de sonido que funcionan de forma 

independiente. Historia de la música, a mi parecer, tiene un peso relevante en la exposición. 

Este trabajo tiene 25 años, es el único de la exposición que mantiene un sonido continuo, y 

es uno de los primeros donde se determina un modo de hacer que se mantiene en el tiempo: 

como colocar las cosas, el uso del alambre tan característico, la iluminación cenital, una 

escultura sonora que cuelga del techo… ¿Cómo arrancó este procedimiento de construcción 

y materialización de tus trabajos? 

Viendo trabajos fascinantes de otros artistas conformé un sistema de poner 
las cosas que, lo mirase de donde lo mirase, me funcionaba. Las piezas tienen 
una historia propia que va cambiando con el tiempo, según quién las ve, 
cuándo las ve y cómo las ve. Historia de la música ha funcionado porque 
tiene un atractivo animal.

¿A qué te refieres cuando dices que tiene un «atractivo animal»?

A que provoca respuestas directas, reflejas e instintivas.

«Primer fan els malalts i després els hospitals» (‘Primero hacen a los enfermos y después 

los hospitales’) es una frase que encontramos al final de Mito. La frase podría vincularse 

a la COVID o a múltiples temas actuales; sin embargo, esta acción grabada es del año 

1992. En mi opinión, tus trabajos tienen un componente extemporáneo, porque tratan de 

ir a lo más esencial. Tengo curiosidad por saber cómo ves o qué lectura haces de trabajos 

que, pese a tener muchísimos años, se han visto muy poco. ¿Han cambiado con el tiempo, 

para ti? Seguramente los realizaste con otro punto de partida, ¿te sientes cómodo con las 

interpretaciones que se pueden hacer actualmente de ellas? En este sentido, ¿cómo valoras 

la evolución de tus piezas en el tiempo?

Muerte, amor, dolor, poder, impotencia, alegría, horror, debilidad, rabia, 
regocijo, opresión, eros, desgracia, etc. Nada ha cambiado. Sigo el mismo 
plan, algo más asolado por el paso del tiempo. Pero, dentro de este apuro, 
pienso que nunca he podido dar todas las gracias a todas las personas que 
me han ayudado a construir estas piezas. Piezas que alguna vez son ingratas 
y mutantes.
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La exposición tiene bancos para que la gente se pueda sentar, esto puede contemplarse 

como un gesto hacia el espectador, pero, por otro lado, a menudo hablas de castigar al 

público o cuentas que tus trabajos no son friendly. ¿Por qué quieres castigar al público? 

¿Se merece este castigo?

Sentarte te permite descansar y ver las cosas relajadamente. Un respeto para 
quien decide venir a ver mi trabajo, que a veces no los trata bien. No puedo 
hacerlo diferente. ¿He mejorado? Pido disculpas.

Comparado con otros artistas de tu generación, se podría decir que has producido poco, 

o incluso que reincides en piezas pese a que ya se han visto. ¿Cuál es el motivo? ¿Has 

destruido trabajos tuyos? ¿Por qué?

Lo de destruir cosas lo han hecho multitud de artistas. Pero, teniendo en 
cuenta la extensión de mi producción, si me despisto me quedo sin nada. Me 
gustaría rectificar lo rectificable para condensar la esencia de cada pieza; 
algo imposible que no por ello dejo de hacer.

Antes hablábamos del error en tu trabajo, y, en relación con el título de la exposición, es 

curioso porque nace de una traducción equivocada de un estándar de jazz interpretado por 

Charlie Parker, «Out of Nowhere», hallada en una cinta de cassette. ¿Nos puedes hablar de ello?

Porque «Out of Nowhere» significa ‘De la nada’, y no ‘Fuera de ninguna 
parte’, que es una traducción del español ‘fuera de ninguna parte’, nombre 
con el que se etiquetaron un montón de versiones del estándar de jazz y, 
concretamente, la cinta de casete de donde saqué el nombre de la exposición. 
El mundo a veces funciona gracias a los malentendidos.

No ocupas un espacio claro dentro de la genealogía del arte catalán y español, ni ningún 

lugar en las colecciones, y eso ha hecho que se te considere un outsider. ¿Te sientes 

cómodo en esta posición? Siempre hablas del hecho de que eres un amateur con resolución 

profesional, ¿qué aporta a tu trabajo esta consideración? ¿Qué perspectiva tienes después 

de más de 35 años?

Me relaciono bien con algunos artistas o sus trabajos, peor con el público, 
y fatal con la mayoría de los establecimientos y estamentos del sistema 
del arte. Es un acto reflejo, instintivo. Malo para mi proyección mundial. 
Aunque contiene el placer de no gustar.

En algunas conversaciones te he oído decir que estar alejado del arte te ha ayudado mucho 

como artista. ¿De qué modo?

He visto sufrimientos de todo tipo en personas que aprecio y que he apreciado 
hasta su caída final. Siempre he pensado que uno tiene que ser muy fuerte para 
seguir aquí trabajando arduamente con resultados inciertos y muchas veces 
decepcionantes por el maltrato infligido por instituciones y establecimientos 
comerciales de un país falto, en este aspecto. Vejaciones al margen, uno 
acaba el aprendizaje de la decepción cuando se entera de cosas como que 
cuando Samuel Beckett no era célebre, repetía siempre que era necesario 
la máxima de Geulincx: «Donde nada vales, nada quieras». Avancemos.

Estoy muerto es una de tus piezas iniciales. Siempre cuentas que esta idea facilitó que tu 

trabajo se desencallara, y citas a Jordi Benito como alguien que te ayudó. Alguna vez hemos 

hablado del hecho de que no conoces personalmente a gente joven que trabaje con sonido, ni 

a comisarios que hagan exposiciones con trabajos de sonido, y que, exceptuando un par de 

casos, ningún artista o comisario joven ha contactado nunca contigo para preguntarte nada, 

algo que, por otro lado, considerarías natural. Después de más de 35 años de trayectoria, 

y aunque nadie te haya preguntado nada, ¿les dirías algo a estos artistas y comisarios?

Así de entrada, no. Soy obsesivo, pero, en la gestión del arte, procuro no 
insistir. Eso ya lo hace mi agente.

El título de la exposición es «Fuera de ninguna parte». ¿Te sientes así?

¿Qué es fuera de ninguna parte? ¿Qué significa? Seguro que encontraremos más 
de una explicación plausible. Pues eso, como un Asperger no diagnosticado 
me encuentro yo.

Conversación mantenida entre el 3 y el 8 de octubre de 2O21

Granollers - Vilassar de Mar
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1996

HISTÒRIA DE LA MÚSICA
Fascinat per emetre sons contra objectes 
inanimats, objectes que no el poden 
escoltar, Vicens Vacca experimenta amb 
una forma d’escultura acústica al voltant 
de la impossibilitat, de la incapacitat, 
de la falta de voluntat, de la persistència, 
de la insistència i de l’atenció.
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1996

HISTORIA DE LA MÚSICA
Fascinado por emitir sonidos contra objetos inanimados, objetos 
que no le pueden escuchar, Vicens Vacca experimenta con una 
forma de escultura acústica en torno a la imposibilidad, la 
incapacidad, la falta de voluntad, la persistencia, la insistencia 
y la atención.

1996

THE HISTORY OF MUSIC
Fascinated by projecting sounds at inanimate objects, objects 
that cannot hear them, Vicens Vacca experiments with a form 
of acoustic sculpture that addresses impossibility, incapacity, 
lack of will, persistence, insistence and attention.11
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1996–2O21

MÚSICA PER A P 
I TOTS ELS ANIMALS

Una de les pràctiques habituals en el treball 
de Vacca consisteix a fer que les peces 
canviïn i es rectifiquin en el temps. Les 
seves produccions es van desmaterialitzant, 
comparteixen elements amb altres peces, es 
transformen en sèries o es converteixen en 
altres artefactes. En aquest cas, ha canviat 
la inicial Z per la P, juntament amb altres 
elements que la integraven. La peça no és 
aliena als pas dels anys i muta a causa de 
les circumstàncies temporals.

Joseph Beuys va incorporar tots els animals 
al seu partit polític, Democràcia Directa, 
el partit polític més gran del món.
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1996–2O21

MÚSICA PARA P Y TODOS LOS ANIMALES
Una de las prácticas habituales en el trabajo de Vacca consiste 
en hacer que las piezas cambien y se rectifiquen en el tiempo. 
Sus producciones van desmaterializándose, comparten elementos 
con otras piezas, se transforman en series o se convierten en 
otros artefactos. En este caso, ha cambiado la inicial Z por la 
P, junto con otros elementos que la integraban. La pieza no es 
ajena al paso de los años y muta a causa de las circunstancias 
temporales.

Joseph Beuys incorporó a todos los animales a su partido 
político, Democracia Directa, el partido político más grande 
del mundo.

1996–2O21

MUSIC FOR P AND ALL THE ANIMALS
A regular practice within Vacca’s work is getting the pieces 
to mutate and self-rectify over time. His productions 
de-materialize gradually, sharing features with other pieces, 
turning into series or transforming into other artefacts. In 
this case he has changed the initial Z for a P, together with 
other features that were part of it. The piece is not immune 
to the passage of time, and it will mutate according to the 
chronological circumstances.

Joseph Beuys incorporated all the animals into his political 
party Direct Democracy, the largest political party in the world.12
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1992

MITE
Mite és una instal·lació performativa editada 
en vídeo que fa al·lusió a artistes i escriptors 
reconeguts, diríem mítics, del segle xx. 
Vacca els vincula a una dita popular que 
paradoxalment encaixa, al seu parer, amb 
la situació sanitària mundial vinculada 
a la COVID.
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1992

MITO
Mito es una instalación performativa editada en vídeo que 
hace alusión a artistas y escritores reconocidos, diríamos 
míticos, del siglo xx. Vacca los vincula a un dicho popular que 
paradójicamente encaja, en su opinión, con la situación sanitaria 
mundial relacionada con la COVID.

1992

MYTH
Myth is a performative installation edited in video, which refers 
to highly recognized, indeed mythical artists and writers of 
the twentieth century. Vacca connects them to a popular saying 
which, in the artist’s opinion, paradoxically fits the worldwide 
sanitary situation with COVID.
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Ideas are to objects what constellations are to the stars.

—walter benjamin, The Origin of German Tragic Drama

What is customary regarding texts for publication in exhibition catalogues is that they 

are written before the opening of the show that the catalogue refers to, and one is rarely 

so lucky as to see the exhibition already open to the public before beginning to write the 

theoretical commentary that will be part of the book or catalogue. However, this is what 

happened when I visited the present exhibition of the works of Vicens Vacca at the Centre 

d’Art Tecla Sala in L’Hospitalet, where, besides commenting the various particularities of 

the display together with the artist, I was able to calibrate the specific ecosystem of the 

show and its multiple physical and conceptual strategies of representation, given that the 

elements presented (the artistic creations themselves) are of the most varied meanings and 

origins, in both time and space. We can even state that the being in time, so affirmatively 

inscribed in each and every one of the works selected and displayed, possesses the same 

complex semantic ambiguity as the title the artist has given to the exhibition—“Out of 

No-Place”—, that doubtlessly enriches the very varied universe of objects we can observe, 

as if we were watching a strange ballet in space between different constellations; and this 

reminds me of the exquisite images created by Kubrick for his film 2OO1: A Space Odyssey, 

in which the spaceship seemed to dance among the celestial spheres in step with The Blue 

Danube waltz. Indeed, properly speaking, hardly anything is more “out of no-place” than a 

spaceship. So let us stay with this truly suggestive initial image out of a film, to view the 

works of Vicens Vacca from this beautiful point of view. 

Whether we see the exhibit as a whole or whether we incorporate that same wholeness 

into each and every one of the works on display, together with their own singularity and 

difference, we can situate the sculpture/object/installations we are looking at into a 

discursive territory where the multiple strategies meet which the artifice of art required 

in the 196Os, regarding the post-Duchampian objectual trends that have been operative 

since then, in order to think of itself or dignify itself, less as a “thing of art”—that too, 

of course—but as a structure of language and thought, two of the techniques most used 

by Vicens Vacca to carry out his works. Undoubtedly, the work of our artist contains an 

abundance of linguistic cleverness, or contemporary objectual slang, but what I truly think 

and believe about these works (which don’t easily admit an impressionistic description) 

is that they are objects that feature a variety of non-artistic aspects. What I mean by this 

is that they have, in a way of their own, of course, a structuralist nature, and yet they also 

certainly have a powerful analytic or scientific dimension, in the more creative sense of the 

term; likewise, they maintain an obvious topological quality and are every bit as perversely 

perceptive as, indeed, our own gaze may be prepared to accept, at least insofar as they 

embody a field of presence, understanding this scenario according to the philosophy of 

Maurice Merleau-Ponty: that which extends in two dimensions, the “here-there” dimension, 

and the “past-present-future” dimension.

All the structures of meaning we have mentioned above can be found, in a greater or lesser 

degree and presence, in this “out of no-place”, but this is so as regards a quality and a 

classical consideration of the art-object (though this classicism is intelligently disguised 

as a reality of the purest here-and-now). I have to confess that what has moved and pleased 

me most about these works is the magnificent and rare constellation of objects—the very 

pluralistic, humanistic and, to stay in an astronautical key, the technified black hole created 

by Vicens Vacca, whereby the visual dimension (screens) of certain works come together 

with the sonic dimension of others, or with those that are solely works of mute eloquence, 

in the manner of multiple sheaves of changing meanings that come together in bunches, like 

sophisticated and very baroque floral arrangements. These constellations have been created 

with an objectuality (cutting edge artefacts are mixed with others we could well describe 

as vintage) of an origin so varied, multiple and diverse, that to enumerate and itemize them 

would be complicated indeed, somewhat like the famous Chinese dictionary featured in The 

Analytical Language of John Wilkins, a story by Jorge Luis Borges which Michel Foucault, 

in the famous prologue of his book Words and Things, granted the distinction of being the 

origin of his extraordinary philosophical work.
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If it is a relatively complex matter to describe or explain the sculptural constellations by 

Vicens Vacca in terms of narrative information, it seems to us no less complicated a thing to 

find the locus that a proposal such as his—so singular and honest, so intelligently proud of 

its valid and productive “no place”—might have within the panorama of the arts in Catalonia 

and Spain. The difficulty may begin with the problematical interrelations that we find in 

his proposals between matter and thought, between physicality and reflection, between 

abstraction and representation, between autobiography (I) and using the third person of the 

verb (he, she), between intimate introspection and expansive openness, between reflection 

and calculation. Of course Vacca is first and foremost a “conceptual” and conceptual artist 

(with quotation marks and in italics, as nothing in his creative demeanour can permit a 

self-enclosed qualification or definition) because he works with thought as the invisible 

engine that carries out the practical dimension of the idea that the spectator sees physically 

realized. Nonetheless, most of his oeuvre is essentially the demonstration of a discursive 

idea carefully aware of the trends and creative speculations that have landmarked the 

artistic Zeitgeist it has been his lot to inhabit, scanning that ‘spirit of the times’ from the 

cosmopolitan standpoint procured by his own, very well-informed, wide intelectual angle 

(as well, of course, as the productive “no-place” which he has voluntarily occupied since 

the early 198Os).

His attention to what was going on in the world of art internationally has resulted in 

the creation of works—sculptures, sculptural events, or constellations—that are not so 

much conceptual (in the typical, established, text-book sense) as an intelligent version 

of certain expressive standpoints (or in the orbit thereof, however distant they may seem) 

akin to movements such as minimalism (not apparent at first sight though a tenuous and 

subtle resonance can be felt), or to certain material and expressive properties of Italian 

Arte Povera (again, not obvious at first sight though we may guess at the prominent crisis 

of the art-object). But what we can finally contemplate in these admirable works is the 

intelligent awareness of the different deviations and ramifications of contemporary sculpture 

that have occurred during the last four decades of the international artistic scene. Instead, 

there is little apparent vicinity between our artist’s work and other proposals and realities 

of the national artistic panorama; this is the result of following an individual trail in the 

knowledge that, sooner or later “they’ll discover my existence”.

The work of Vicens Vacca has always closely revolved, or been concerned with formalizing 

a metaphysics of space (including into this subject, or irrevocable concern, the desire to be 

understood in the more noble, non-didactic sense, but comprehensible nonetheless), with, 

may we say, spectral considerations at least regarding the presence of absence—allow me 

this contradiction—, as we are in the realm of art and fantasy. And consequently, the no lesser 

concern regarding how to give shape to these crowded voids—what is a constellation if not 

precisely that?—, as an artist who is committed to the goal of being able to inhabit that 

multiple void, he and his works together, to be able to dwell in that solitary constellation. 

Rather, this preoccupation is closer to the poetics of space, wonderfully developed in 

the thought of the French Cartesian anti-philosopher Gaston Bachelard, than to Martin 

Heidegger’s anguished speculations on “Being and Inhabiting” or on language as the only 

abode of being. In the work of Vacca, space, as well as as sound, are elements that express 

and formalize a becoming of existence itself, in the first place that of the author, but 

with a great emphasis on projecting this private desire onto the spectators who may have 

“approached” (in the most entirely human sense) these works that, in a very subtle and 

elegant way, also demand a secret and respectful interaction between the author and the 

public, or between the maker (as Benjamin put it, the author as producer) and the receiver (in 

its more fully humanistic interpretation: he who, without awaiting it, receives an offering).

In the introduction to Politique du Rebelle: Traité de résistance et d’insoumission, by 

Michel Onfray, the author himself, speaking of his essay, wrote as follows: “My aim is a 

physiology of the body politic. As I see it, hedonism is to morals as anarchy is to politics: 

a vital choice demanded by a body that remembers”. If we chose to isolate the linguistic 

concepts that Onfray uses to place the reader in the observation-point of his essay in a 

structuralist manner, we would find, separately, most of the elements that formally make 

up the work that Vicens Vacca has presented: “body”, “social politics”, “physiology”, “life”, 

“anarchy”, “memory”..., components, units or modules which are present in many of the 

works exhibited now, directly or indirectly (a certain respect for whoever approaches his 

work is a subtle but constant aspect of Vacca’s work).
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For all these reasons, it is not gratuitous to ask about the political dimension of an oeuvre 

which, apparently, could be described as being far from certain properly political parameters 

(in the most common and practical sense), but the truth is that a rare and very effective 

attentiveness to what I would term as “the politics of what is real”, is present (again, with 

great expressive subtlety) in many of his works. Meditating this question I have reached 

the conclusion that this political quality or condition is due to the fact that Vicens Vacca 

has always, essentially, been an artist for pleasure and knowledge of the matter, but a very 

“rare” artist, by which I mean free, and who, every time he has had the opportunity to show 

his work (less often than he should, if the art-system in this country were more normalized) 

he has succeeded in expanding his idea and interpretation of artistic creativity, using a 

universe of objects as complex as it is intellectually sophisticated. Fundamentally because 

of his interest in re-structuring and altering the enunciating sign of that object, without 

relinquishing the firm claim that he is creating other sculpture, that in no way betrays its 

own heritage, on the contrary: he dilates it with internal interrogations, decomposes it into 

its procedures and purposes, destroys it as a territory of meaning to invert and transform 

(never, never to distort or wilfully confound) the hidden conceptual dimension of every 

work of art.

This is where we wanted to get, to politics as a form of creative honesty, where what is 

real, or technified reality, comes close to Hannah Arendt’s statement when she suggests that 

“perhaps reality only exists by universal consensus, perhaps it is only a social phenomenon 

that will crumble as soon as someone dares to directly deny its existence in a consequential 

way” [Essays in Understanding, 193O-1954]*. In Vicens Vacca’s constellations, the politics 

of what is real are ceaselessly self-interrogating, the only way, maybe, to be a political 
artist without having to pay tribute to that reality, which, as Arendt says, maybe only exists 

by universal consensus. But we can also enunciate this same reality (and I am convinced 

that Vicens will agree to this) in a much more poetic way, something like an existential 

compromise that belongs to the North American writer William Faulkner (I read this sentence 

many years ago, I forget where, and I will never forget it): “I’d never give up the mad world 

we know, in spite of its infinite sorrow”*. This statement could be, like a motto, on every 

one of the “human, too human” works of our artist.

Before I began writing this text I was able to read through the very interesting conversation 

that took place between Vicens Vacca and Víctor Pérez about the formal characteristics of 

Vacca’s work, and about the frames of space and time that largely define and explain its 

reason for being, as well as specific and very interesting biographic and personal details 

that very especially enrich one’s understanding of his production. As can be seen, this 

conversation or interview is also published in this catalogue. I must thank both Vicens and 

Victor, as a careful reading of their conversation has been crucially important for me to write 

the text you are reading. Though I haven’t directly quoted any of the intelligent questions 

and answers they give us, I must confess that the information supplied in their conversation 

is very present in this piece of writing, in a way that is perhaps concealed, but certainly 

very present. Or, to put it differently, this text is a possible, subjective interpretation of the 

conversation between the two of them.

And now, to conclude, I wish to add that what is excellent in “Out of No-Place”, over and 

above any other considerations, is how it has all been thought of —I mean artistically 

thought— from the viewpoint of an admirable grammar of survival, from the agonizing 

platform of creative utterance itself, from a certain malaise (I prefer the meaning of the 

French word to our discomfort) regarding the presence of memory, of recollections, of the 

historical past, personal or shared in common, and its interpretation in the present. They 

are, indeed, artistic constellations, full of life and creative intelligence.

Luis Francisco Pérez
Madrid, October 2O21

*T/N: Quotation as re-translated to English from the Spanish version available.
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2O17

PERSONA 

L’ús de materials populars com les imatges 
lenticulars serveix a l’artista per combinar 
paraules que construeixen missatges activats 
pel moviment de l’espectador.

NADA, SER, ORO, NOTHING, NO, RES.
Són les sis peces de la reduïda sèrie Persona.

En doble exposició, provocada pel 
deambular de l’espectador. Aproximacions 
a la inexistència i al buit com a principis 
regeneradors. 

Obvia aquesta peça. Sigues tu. Sempre. Ara. 
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2O17

PERSONA

El uso de materiales populares como las imágenes lenticulares 
sirve al artista para combinar palabras que construyen mensajes 
activados por el movimiento del espectador.

NADA, SER, ORO, NOTHING, NO, RES.
Son las seis piezas de la reducida serie Persona.

En doble exposición, provocada por el deambular del espectador. 
Aproximaciones a la inexistencia y al vacío en cuanto que 
principios regeneradores. 

Obvia esta pieza. Sé tú. Siempre. Ahora. 

2O17

PERSONA
The artist makes use of common everyday materials such as 
lenticular images to combine words and construct messages that 
will be activated by the movements of the spectator.

NADA, SER, ORO, NOTHING, NO, RES. 
[Nothing, To be, Gold, Nothing, No, Nothing.]
These are the six pieces that make up the short series Persona.

A double exposure, caused by the wandering steps of the 
spectator. Approximations to non-existence and emptiness as 
regenerating principles.

Disregard this piece. Be yourself. Always. Now. 
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2O13

GRAND HALL LAMENT
Amb la irrupció dels telèfons intel·ligents, 
Vacca decideix construir peces a preu 
assequible que sempre puguin acompanyar 
l’espectador més enllà de l’exposició. Aquesta 
app d’art sonor no interactiva reprodueix una 
sèrie de pistes de so de forma aleatòria i 
contínua en seqüències sempre diferents en 
cada aparell de reproducció. Està dissenyada 
per escoltar aquest so a partir de dos 
dispositius de manera simultània i sense 
límit d’aparells en ús.

Grand Hall Lament es pot 
descarregar des d’Apple Store 
per a dispositius de la marca 
Apple a través del codi QR o 
buscant «grand hall by vacca». 14
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2O13

GRAND HALL LAMENT
Con la irrupción de los teléfonos inteligentes, Vacca decide 
construir piezas a precio asequible que siempre puedan 
acompañar al espectador más allá de la exposición. Esta app 
de arte sonoro no interactiva reproduce una serie de pistas de 
sonido de forma aleatoria y continua en secuencias siempre 
distintas en cada aparato de reproducción. Está diseñada para 
escuchar dicho sonido a partir de dos dispositivos de forma 
simultánea y sin límite de aparatos en uso.

2O13

GRAND HALL LAMENT
With the arrival of intelligent telephones, Vacca decided to 
construct affordable works for spectators to carry with them 
beyond the walls of the exhibition space. This non-interactive 
sound-art app ceaselessly plays a series of soundtracks in a 
random way and in ever-changing sequences through each 
reproduction device. The sound is designed to be heard as 
emitted by at least two units simultaneously and with no limit 
to the number of devices in use.14
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So what’s all the excitement? ¿How are you feeling? I ask because some time ago, whenever 

we talked of the possibility of a show like this dedicated to you, you always joked about 

it saying that the moment a museum proposed it to you, you would instantly rush and get a 

medical test, in case they had detected you were about to die. Are artists so badly treated 

that you consider going to see a retrospective exhibition equivalent to going to the mortuary 

to say a last goodbye?

You can measure a tree better when it’s down. It’s happened here several 
times, so one could easily interpret it that way. But maybe this time it won’t 
be the case. Nonetheless, I remember when B died of an illness, although 
his analysis had looked quite good.

From the beginning you always underlined that you wanted a very empty exhibition. You 

mentioned in a conversation that, for you, the space between one piece and another was 

a space of reflection. Why do you like to put so few pieces on display?

It’s obvious that if you give any piece room to breathe it looks better; all 
artists’ work in general. I like you to be able to go up to it and stand at 
the escape distance you find most suitable. The drawback is that it limits 
the number of things you can show, but as I don’t have a great many pieces 
ready, the emptiness suits me.

Regarding this exhibition and deciding the sequence in which to present the works, you 

declined the chronological storyline. Did you intend to generate a common thread? A line of 

discourse? Or did you contemplate this decision treating each piece as an isolated element?

That isn’t how it worked. The thing was how to resolve the sound pieces. How 
many of them and how they might behave close to each other. Something 
else to attend was Tecla Sala’s commission for a new sound piece: Delay. 
This disposed of the chronological sequence—never mind—, after which it 
was easy to write things off, and what was left is what there is. It could 
have happened differently with different pieces, but the way it’s turned out 
seems like an ideal display for this first retrospective.

Although your works may appear padlocked regarding private details, in fact you are very 

present in them. There are lots of stories related to you. I’m thinking of How High the Moon 

with the upside down medal won by your father, or your shoes in Double Love & Psyche. Seen 

in perspective, these elements highlight your footprint in the exhibition. Is their presence 

coincidental or is there a specific target? Do the inside stories of your work interest you 

as an added layer to read? 

I don’t know how one could make art without involving one’s own private 
life and domestic story. When I was young I used to be fascinated by things 
around me and I could only break free when I became fascinated by the 
next fascinating thing. It’s the remnants of the story that gradually and 
untidily come to the surface. Such things still happen to me and will go 
on doing so to the end.

Your work is known for its connection with sound, but you didn’t start out doing sound and 

you continue to produce pieces that have no direct link to sound. When and why did you 

begin to work in this format? What do you get out of this medium? And on the other hand, 

in the exhibition, you mention silent sound pieces; can you elaborate on this idea?

Long before I made my known artistic activity public, I spent several years 
experimenting with sound, using recordings on open-reel magnetic tapes, 
electric guitar and percussion. Fortunately there is nothing left of all that 
material. But that was the basis, later on, for resolving acoustic procedures 
without feeling out of my depth. So it just made sense to do it. With no 
expectations beyond giving a hearing to the pieces I had thought up. Then 
people say things and you get classified. No problem. Silent sound pieces 
are object-based procedures that bring music or sound to mind: the cover of 
your favourite record, for example. That enables me to put more silent sound 
into a space without interfering with the sounds you can hear physically.

However, there are only three sound pieces in this exhibition, besides the works for mobile 

phone. You always mention the problems there are when showing sound works in museums 

and galleries.

Plus one, as a spare; and of the three, only one of them sounds constantly, and 
the sound it emits is at a controlled level that one could take for silence, or 
perceive it as background noise, which comes to the same thing. The other 
two are only heard when someone activates them, and they fit in because 
they only sound briefly. Nowadays I can do these things anywhere, without 
any difficulty, however small and awkward they may be. 
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Can you tell us about this silent piece?

Music for P and all the animals is a recent rectification of something I made 
in 1996, in which the objects in the piece have been changed for others, 
but maintaining the same relation between them. The way everything is 
going, life without music would be a mistake that would make a huge hole 
in the world. 

Despite your career being coherent as a whole, it is made up of isolated pieces that function 

very well independently, and this makes you hard to place and locate, or reduce to a label. 

A lot of people in the art-world still don’t have a clear idea of what it is you do although 

they know your work. They don’t know if you’re a musician or an artist... I’ve even heard 

people who thought you were some sort of DJ... Why do you think this happens?

Sound, video, images, sculpture, music, text, software, electronics, etc. My 
work behaves as a whole in which the various disciplines only depend on 
what I want to do at that moment. It can happen that seeing or hearing one 
of my works gives the impression that it or something like it, is all I do. 
Generally speaking, an artist’s work should be assessed as a whole, when 
enough time has passed to make that viable.

I would like you to tell me about the changes undergone by your works : some of them 

mutate, others end up destroyed, some are split up or incorporated into other works... Why?

Unfortunately this happens when things bounce around in the studio—or in 
your head—for a long time. Then they recover their presence and get rectified 
in an intuitive way. To consider them finished would be to lose sight of them, 
which happens with works for which I can see no further development or 
which I no longer have within my physical reach. 

On the other hand, an interesting fact is that you sometimes work with materials that don’t 

have the very best finish. For example, in the case of Music for P and all the Animals, the 

bust of your wife that you ordered in a 3D print has a lot of defects, to the point that you 

congratulated the person who made it for its poor finish. Are you interested in error?

That’s how the world works, the human body is an enormous disaster from 
the point of view of well-conceived design because evolution doesn’t work 
that way. It was explained by Darwin and his followers. One simply has to 
adapt to the drawbacks of clumsy materials and inconvenient situations. 
Just like real life.

There are pieces like Just or Delay, in which the wiring has an important role, an apparently 

untidy and clumsy presence. One has the feeling that an electrician has left the job half 

done. This connects with the title of one of your catalogues, Between dexterity and disaster. 

What does this awkwardness or temporary aspect contribute to your work?

Temporariness lasts forever. On the whole, everything works “badly well”. 
Choose news items and you’ll find this sort of physical and psychic untidiness. 
Undulating. For a fall you don’t need any art whatever. 

I am very interested in the fact that you use technology, which is something fundamentally 

utilitarian, even cold, unidirectional and aimed at a very specific purpose, to make things 

that deny themselves such a purpose and that generate multiple, often contradictory readings 

outside of the parameters in which such things are usually constructed, to perform—in 

your own words—within a semi-controlled randomness. I would like you to expand on this.

Works I designed some time ago could not have been shown in a practical 
manner without the technology available now. I always try to limit the 
foreseeable—automatic—uses, making difficulties for what is acceptable, 
trying to overstep some limit in our perception. If you entirely display 
yourself it doesn’t work. Semi-control shows you things you could never 
have foreseen.

Concerning the apps, for example, when you constructed them you had difficulties getting 

them to be accepted by Apple, because they have to have a very specific use and a purpose 

linked to technology or play, and Android made even more difficulties. 

To begin with, apps didn’t start out to be artistic tools. We are talking 
about multinational enterprises with gigantic corporate targets. Getting 
these microscopic works to function is like a tiny lay miracle. I consider 
my apps a very satisfactory disaster.

Likewise interesting are the collaborations you have established with the Orquestra Electrònica 

del Vallès (OOEEVV), which are fundamental in the construction of some of your pieces. 

How do you work together?

For a start, with not much engineering, that’s how we do it. An idea generates 
immediate problems which then have to be resolved as best as possible 
and with uncertain results. To have the attention of Denys and Marco at 
my disposal allows me to work giving instructions, and wait and see what 
happens... A luxury that is out of reach for most artists.
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At first your pieces were more dramatic, violent or aggressive, but with time that drama 

always acquires a shade of humour. What is the role of humour in your work and why do 

you consider it necessary? On the other hand you reject the mention of irony in your works. 

Could you tell me about the difference you make between humour and irony, and why you 

choose humour?

Irony is for short range, it addresses specific acts of filthiness, the distinction 
of our species. Humour has no stop-button, no end. It strikes at you, and 
others, and everyone. It boosts the carbonized optimism that is increasingly 
present—in my opinion—in my works.

When you speak about how your works are interpreted, you mention that, for you, art has 

nothing to do with communication, and you quote Francis Bacon saying that you are more 

interested in your things heading straight for the nervous system instead of being read from 

a purely intelectual angle. Could you give me an explanation of these two ideas?

Art doesn’t communicate, it shows. I would like every work I present to 
produce an impact on the nervous system, instead of the lengthy journey 
along the neuron circuits of the brain.

In my understanding, in this show and in your work in general, words have a weight that 

is important. In this exhibition we have works that consist of nothing but text, such as 

N. H. H. R. or Persona; there are works where text is destroyed, such as Universal Literature, 

or others, like Delay, where words are used to start up a mechanism that will stir up the 

message and return it to you fragmented, randomized, deteriorated and amplified. You have 

also published a book of thoughts, and you’ve got another one coming. Reading and writing, 

are they important in your work? How do they relate to your plastic work? 

It is said that what is outside of language remains unknown. It is a tool of 
immense versatility and power, hard to control in its great outreach; equally 
appropriate to go well as to go badly. As an available tool it’s essential.

Music is also important, not only because of your family background, but because you frequently 

incorporate it into your work, or you build soundtracks that function independently. The 

History of Music, in my opinion, is of weighty relevance in the exhibition. Created twenty-

five years ago, this is the only work in the show to emit a constant sound, and it’s one of the 

first that determined a way of doing things that has lasted through time: how to place the 

pieces; the characteristic use of wire, the top lighting, a sound-sculpture that hangs from 

the ceiling... What was the origin of this process for building and materializing your works? 

Seeing fascinating works by other artists led me to set up a system for 
placing things that worked, whichever way I looked at them. The pieces 
have a story of their own that changes in time, according to who they are 
seen by, when they are seen and how they are seen. The History of Music has 
worked because it exerts an animal attraction.

What do you mean by “animal attraction”?

That it provokes a direct, instinctive, reflex response.

“First they make the patients and then the hospitals” is a sentence we find at the end of 

Myth. The phrase could be linked to COVID or to a number of current issues; however, the 

piece was recorded in 1992. As I see it, your works have an extemporaneous component, 

because they try to address what is most essential. I’m curious to know how you see or how 

you read works that are many years old, but they’ve been seen very little. Do you find they 

have changed with time? You probably departed from a different point to carry them out. 

Do you feel comfortable with the interpretations made of them now? In this sense, how do 

you evaluate the evolution of your pieces through time? 

Death, love, pain, power, impotence, happiness, horror, weakness, rage, joy, 
oppression, eros, misfortune, etc. Nothing has changed. I follow the same 
plan, just a little more devastated as time passes. In these dire straits, 
however, I think I have never been able to express all my gratitude to the 
people who have helped me to build these pieces, pieces that are sometimes 
mutating and ungracious.
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The exhibition has benches so people can sit; this could be seen as a gesture towards the 

spectator, but on the other hand you often speak of punishing the public, you say that your 

works are not friendly. Why do you want to punish the public? Is this punishment deserved?

To sit allows one to rest and see things in a relaxed way. A sign of respect 
for whoever decides to come and see my work, which sometimes doesn’t 
treat them well. I can’t do it any other way. Have I improved? I apologize.

Compared to other artists of your generation, one might say you haven’t produced a great 

deal, or even that you persist on pieces which have already been seen. What is the reason? 

Have you destroyed some of your works? Why?

Many artists have done that, destroy things. But considering the span of my 
production, if I wasn’t a bit careful I’d have been left with nothing at all. 
I would like to rectify what is rectifiable, to condense the essence of each 
piece; an impossible thing that I keep doing anyway.

Earlier on we were talking about error in your work, and it’s curious, regarding the title of 

the exhibition, which arises out of a mistaken translation of Charlie Parker’s jazz standard 

“Out of Nowhere”, found in a tape cassette. Can you tell us about it? 

Because “out of nowhere” means coming in from nowhere, not go out from 
nowhere, which is a re-translation into Catalan of the literal, but mistaken 
Spanish translation “fuera de ninguna parte”, which is how countless local 
versions of the jazz standard were labelled, including the tape cassette 
from where I got the name for the exhibition. Sometimes the world works 
thanks to misunderstandings.

You don’t have a clear place in the genealogy of Catalan and Spanish art, or a position in 

the collections. This has made you be considered an outsider. Do you feel comfortable in 

this position? You always talk of being an amateur with professional results. What does this 

thought provide to your work? What is your perspective after more than 35 years?

I relate well to some artists, less well to the public, and disastrously to most 
establishments and official bodies of the art-system. It’s a reflex action, 
instinctive. A bad thing for my worldwide projection. But it contains the 
enjoyment of being disliked.

In certain conversations I have heard you say that being far away from art has helped you 

a lot as an artist. How?

I’ve seen all sorts of pain inflicted on people I appreciate and have appreciated 
up to their final fall. I always think one has to be very strong to carry on 
here, arduously working for uncertain and often disappointing results, due 
to mistreatment by the institutions and commercial establishments of a 
blighted nation. Vexations aside, the apprenticeship of disappointment is 
complete when one learns that before Samuel Becket was famous, he used 
to repeat Arnold Geulincx’s maxim as often as necessary, “where you are 
worth nothing, want nothing”. Progress is being made.

I am dead is one of your initial pieces. You always explain that this idea helped your work 

to break loose, and you mention Jordi Benito as someone who helped you. Occasionally 

we have talked about the fact that you don’t personally know young people who work with 

sound, or curators putting together exhibitions with sound art, and that besides a couple 

of cases, no young artist or curator has contacted you to ask you anything, something you 

would consider natural, all considered. After a trajectory of more than 35 years without 

anyone asking you anything, would you have anything to say to these artists and curators?

No, straight off the cuff, I wouldn’t. I’m obsessive, but as for art-management 
I try not to insist. That’s what my agent does.

The title of the exhibition is “Out of no-place”. Is that how you feel?

“Out of no-place”. What is it? What does it mean? I’m sure we’ll find a 
plausible explanation. So, it’s like an undiagnosed Asperger, that’s how I feel.

Conversation between the 3rd and 8th of October, 2O21

Granollers - Vilassar de Mar
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2O16

ZEN
ZEN és un generador de música electrònica 
que compon i emet música a partir de sons 
existents en emissores de ràdio.

ZEN és una atmosfera que construeix climes 
de so continu.

ZEN construeix música amb l’energia 
dels altres.

ZEN és fàcil i alhora difícil.

ZEN es pot descarregar des 
d’Apple Store per a dispositius 
de la marca Apple a través 
del codi QR o buscant 
«zen by vacca». 15
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2O16

ZEN
ZEN es un generador de música electrónica que compone y emite 
música a partir de sonidos existentes en emisoras de radio.

ZEN es una atmósfera que construye climas de sonido continuo.

ZEN construye música con la energía de los demás. 

ZEN es fácil y a la vez difícil.

2O16

ZEN
ZEN is a generator of electronic music that composes and emits 
music based on the sounds present in radio broadcasts.

ZEN is an atmosphere that builds continuous sound-climates.

ZEN builds music with the energy of others.

ZEN is easy and difficult at the same time.15
7



15
8

15
9

2O21

RETARD
Màquina diabòlica que constitueix una 
reflexió al voltant de les dificultats i els 
perills de la comunicació. Enregistra les 
paraules de l’espectador i les retorna com a 
eco i, més tard, com a recordatori.

Aquest artefacte segueix la línia de treball 
que l’artista va iniciar amb peces com Speech 
(2O15-2O2O), en què la modificació dels 
missatges fins a anul·lar-los o convertir-los 
en una altra cosa portava a la connexió 
amb la peça. La màquina emet els sons 
que l’espectador envia a través dels tres 
micròfons; aquests sons són processats i 
projectats per tres altaveus, la qual cosa 
provoca repeticions i decalatges que generen 
nous discursos ocasionalment desordenats 
i antagònics. 

Atenció! Mesura les teves paraules.
15
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2O21

RETRASO
Máquina diabólica que constituye una reflexión acerca de 
las dificultades y los peligros de la comunicación. Graba las 
palabras del espectador y las devuelve como eco y, más tarde, 
como recordatorio.

Este artefacto sigue la línea de trabajo que el artista inició con 
piezas como Speech (2O15-2O2O), donde la modificación de 
los mensajes hasta anularlos o convertirlos en otra cosa llevaba 
a la conexión con la pieza. La máquina emite los sonidos que 
el espectador envía a través de los tres micrófonos; dichos 
sonidos son procesados y proyectados por tres altavoces, lo cual 
provoca repeticiones y desfases que generan nuevos discursos 
ocasionalmente desordenados y antagónicos.

¡Atención! Mide tus palabras.

2O21

DELAY
A diabolical machine that embodies a reflection regarding 
the difficulties and perils of communication; it records the 
spectators’ words and then returns them, first like an echo, and 
later as a reminder.

This artefact follows the line of work that the artist began 
with pieces like Speech (2O15-2O2O), where the modification 
of messages to the point of obliterating them or transforming 
them into something else, leads to our connection with the 
piece. The sounds that the spectator projects through three 
microphones are processed and emitted by the machine through 
three loudspeakers, causing repetitions and temporal offsets 
that generate new lines of discourse, often in a garbled or 
contradictory way.

Watch out! Measure your words.16
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ESTIC MORT
1984–2O21

El 1984, en Jordi Benito 
va demanar-me que 
muntés una peça al 
seu estudi. Fins aquell 
moment jo havia fet 
diverses provatures en 
el camp de la pintura, 
però no m’hi sentia 
confortable i volia 
expandir el treball 
sense saber cap on 
anar. Recordo diversos 
intents fallits abans 
de construir la peça 
definitiva, que al final 
va quedar en tres 
elements diferenciats: 
una peça metàl·lica 
cònica partida en dos 
fragments idèntics 
fixada de forma 
oposada, una cadira 
amb el respatller mig 
folrat en paper de seda 
blau i un vidre vertical 
amb la inscripció en 
lletra d’impremta que 
deia ESTOY MUERTO. 

La frase em va alliberar 
del neguit persistent 
que em provocava 
la indefinició en la 
direcció del meu 
treball. Assegut a la 
cadira vaig pensar que 
no calia preocupar-
se massa pel que em 
passava perquè «jo ja 
estava mort».

Fins l’actualitat 
Vacca ha realitzat 66 
autorretrats d’aquesta 
sèrie oberta.

ESTOY MUERTO
1984–2O21

En 1984, Jordi Benito 
me pidió que montase 
una pieza en su estudio. 
Hasta aquel momento 
yo había hecho diversas 
probaturas en el 
campo de la pintura, 
pero no me sentía 
confortable y quería 
expandir mi trabajo 
sin saber hacia donde 
ir. Recuerdo diversos 
intentos fallidos antes 
de construir la pieza 
definitiva, que al final 
quedó en tres elementos 
diferenciados: una 
pieza metálica 
cónica partida en dos 
fragmentos idénticos 
fijada de forma opuesta, 
una silla con el 
respaldo medio forrado 
con papel de seda azul 
y un vidrio vertical con 
la inscripción en letra 
de imprenta que decía 
ESTOY MUERTO.

La frase me liberó de la 
inquietud persistente 
que me provocaba 
la indefinición en 
la dirección de mi 
trabajo. Sentado en 
la silla pensé que no 
hacía falta preocuparse 
demasiado por lo que 
me pasaba porqué «yo 
ya estaba muerto».

Hasta la actualidad, 
Vacca ha realizado 66 
autorretratos de esta 
serie abierta.

I AM DEAD
1984–2O21

In 1984, Jordi Benito 
asked me to make a 
piece in his studio. Up 
until then I had made 
several experiments in 
the field of painting 
but I didn’t feel 
comfortable and I 
wanted to expand the 
work without knowing 
in what direction to 
go. I remember there 
were various failed 
attempts before I 
constructed the final 
piece, which finally 
took shape as three 
different elements: a 
conical metallic piece 
cut into two identical 
halves fixed face to 
face, a chair with its 
back half upholstered 
in blue silk paper, and 
a vertical sheet of glass 
with an inscription in 
typescript that read 
ESTOY MUERTO (I am 
dead).

That sentence liberated 
me from the persistent 
unease caused by the 
lack of definition 
regarding the direction 
my work should take. 
Sitting on the chair, 
I came to think that 
there was little cause 
for concern about what 
was happening to me 
because “I was already 
dead”.

Vacca has taken 66 
self-portraits of this 
open series up to the 
present day.

LITERATURA 
UNIVERSAL
1986

Aquesta acció 
constitueix el punt 
de partida de tota la 
trajectòria artística de 
Vicens Vacca. 

És un relat videogràfic 
en seqüència 
cronològica que 
ens mostra un doble 
càstig a l’entorn 
de la destrucció, 
de l’aniquilació 
dels suposats béns 
d’ús i de consum, i 
de la construcció 
i transformació 
mitjançant un procés 
violent en altres 
objectes, amb un 
resultat escultòric 
atzarós. 

LITERATURA 
UNIVERSAL
1986

Esta acción constituye 
el punto de partida 
de toda la trayectoria 
artística de Vicens 
Vacca. 

Es un relato 
videográfico en 
secuencia cronológica 
que nos muestra un 
doble castigo en torno 
a la destrucción, a la 
aniquilación de los 
supuestos bienes de 
uso y de consumo, 
y a la construcción 
y transformación 
mediante un proceso 
violento en otros 
objetos, con un 
resultado escultórico 
azaroso. 

UNIVERSAL 
LITERATURE
1986

This action is the 
starting point of the 
entire course of Vicens 
Vacca’s artistic career. 

The piece is a 
chronologically 
sequenced account, 
recorded in video, that 
shows us a twofold 
chastisement regarding 
the destruction, 
the annihilation of 
everyday consumer 
goods by means of 
a violent procedure, 
thereby transforming 
them into other objects 
with a randomly 
sculptural result.
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MONK
1989

Tant va insistir en Jordi 
Benito a Artual, una 
galeria de Barcelona ja 
desapareguda, que al 
final va aconseguir que 
jo hi fes una exposició 
a la planta pis. No va 
anar bé.

Vaig presentar una 
sèrie de dibuixos en 
tinta sobre vidre al 
costat de les seves 
caixes d’embalatge; 
unes caixes especials, 
fetes a mida i que 
considerava tant o més 
significatives que els 
vidres dibuixats. Tot va 
quedar muntat segons 
una posició acurada. 
Més que una exposició 
era una instal·lació.

Un temps després, les 
caixes van reinflar-se 
i van empresonar els 
vidres de tal forma que 
alguns ja no van poder 
sortir-ne mai més. No 
va anar bé.

No va anar bé, però 
diferent del no va anar 
bé de la galeria, que 
no hi va anar perquè 
no els hi va anar bé 
fer l’exposició, encara 
que la van fer, però a 
mi tampoc em va anar 
bé de fer-la i, al final, 
va quedar qualificat 
que ni a ells ni a mi 
ens va anar bé alhora. 
En Jordi no li va donar 
cap importància al fet 
que no va anar bé si jo 
anava bé, o mitjanament 
bé, o lleugerament bé. 
Com ell. Fins al final.

MONK
1989

Tanto insistió Jordi 
Benito en Artual, una 
galería de Barcelona 
ya desaparecida, que al 
final consiguió que yo 
hiciera una exposición 
en la planta piso. No 
fue bien.

Presenté una serie 
de dibujos en tinta 
sobre vidrio junto a 
sus cajas de embalaje; 
unas cajas especiales, 
hechas a medida y que 
consideraba tanto o 
más significativas que 
los vidrios dibujados. 
Todo quedó montado 
según una posición 
cuidadosa. Más que 
una exposición era una 
instalación.

Un tiempo después, las 
cajas se hincharon y 
aprisionaron los vidrios 
de tal forma que 
algunos ya no pudieron 
salir nunca más. No fue 
bien.

No fue bien, pero 
diferente del no fue 
bien de la galería, 
que no fue porque no 
les fue bien hacer la 
exposición, aunque 
la hicieron, pero a mí 
tampoco me fue bien 
hacerla y, al final, 
quedó calificado 
que ni a ellos ni a 
mí nos fue bien a la 
vez. Jordi no le dio 
ninguna importancia al 
hecho de que no fuese 
bien si yo iba bien, o 
medianamente bien, o 
ligeramente bien. Como 
él. Hasta el final.

MONK
1989

Jordi Benito insisted 
so much at Artual, a 
Barcelona gallery that 
no longer exists, that 
in the end he managed 
to get me to do an 
exhibition on the first 
floor. It was not a 
success.

I presented a series 
of drawings in ink 
on glass placed next 
to their packing 
cases; the cases were 
special, made to size, 
I considered them as 
significant, or more, 
than the drawings 
on glass. It was all 
displayed according to 
a careful disposition. 
More than an exhibition 
it was an installation.

In time the wooden 
boxes swelled and 
imprisoned the sheets 
of glass in such a way 
that some of them could 
never be unpacked 
again. It didn’t do well.

It didn’t do well, but as 
opposed to the didn’t 
do well of the gallery, 
for whom it didn’t do 
well because it didn’t 
suit them to do the 
show in the first place, 
though they did it, but 
it didn’t suit me to do 
it either, and in the 
end it was decided that 
it didn’t do well for 
either of us at the same 
time. Jordi gave no 
importance to the fact 
that it didn’t do well 
as long as I did well, 
or moderately well or 
slightly well. Like him. 
To the end.

RTP
1989

RTP conté 1 mini 
cassette recorder 
SANYO M1O15, 1 mini 
cassette recorder 
SANYO M1115, 1 endless 
cassette TDK EC-3OS 
amb inscripcions: RTP 
1954 wacca, 1 endless 
cassette TDK EC-3OS 
amb inscripcions: 
estic mort WACCA, 
1 fragment de fusta 
polida i 1 fragment 
de fusta polida 
amb inscripcions 
serigrafiades escrites 
del Vicenç Altaió.

En una cinta hi ha 
enregistrat un recitat 
de John Cage, i a l’altra 
una veu que parla de 
la col·laboració i la 
confusió.

RTP
1989

RTP contiene 1 mini 
cassette recorder 
SANYO M1O15, 1 mini 
cassette recorder 
SANYO M1115, 1 endless 
cassette TDK EC-3OS 
con inscripciones: RTP 
1954 wacca, 1 endless 
cassette TDK EC-3OS 
con inscripciones: 
estic mort WACCA, 1 
fragmento de madera 
pulida y 1 fragmento 
de madera pulida 
con inscripciones 
serigrafiadas escritas 
de Vicenç Altaió.

En una cinta hay 
grabado un recitado 
de John Cage, y en la 
otra una voz que habla 
de la colaboración y la 
confusión.

RTP
1989

RTP contains 1 mini 
cassette recorder 
SANYO  M1O15, 1 mini 
cassette recorder 
SANYO  M1115, 1 endless 
cassette TDK EC-3OS 
with inscriptions: RTP 
1954 wacca, 1 endless 
cassette TDK EC-3OS 
with the inscription: 
estic mort (I am dead) 
WACCA, 1 piece of 
polished wood and 
1 piece of polished 
wood with silkscreened 
inscriptions written by 
Vicenç Altaió.

On one tape is a 
recording of a recital 
by John Cage, and on 
the other there is a 
voice talking about 
collaboration and 
confusion.
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TEMPORAL
199O–2O18

Temporal es va mostrar 
l’any 199O com a 
instal·lació acústica a 
les fonts de Montjuïc 
en el marc del Dia de 
la Terra. El so emès 
simulava una tempesta 
meteorològica de llarga 
durada en totes les 
seves fases, mitjançant 
diversos equips de 
reproducció i difusió 
de so de gran potència 
per a una durada de 8 
hores ininterrompudes 
d’emissió.

Posteriorment, l’any 
2O18, es va poder 
escoltar una versió 
rectificada al Museu 
Picasso. En la línia 
d’intervencions d’art 
contemporani que 
el Museu Picasso va 
iniciar l’any 2O17, i en 
ocasió de l’aniversari 
del museu, inaugurat 
el 9 de març de 1963, 
es va presentar una 
proposta l’any 2O18 que 
celebrava l’obertura de 
l’entitat, que en aquell 
moment va significar 
una renovació cultural 
controvertida per a 
Barcelona.

Temporal al Museu 
Picasso és un clima 
acústic adaptat 
a l’espai del Pati 
Finestres del Museu 
Picasso de Barcelona.

Aquest treball es va 
mostrar a l’Arts Santa 
Mònica durant l’octubre 
i novembre de 2O18.

TEMPORAL
199O–2O18

Temporal se mostró en 
199O como instalación 
acústica en las fuentes 
de Montjuic en el marco 
del Dia de la Terra. 
El sonido emitido 
simulaba una tormenta 
meteorológica de larga 
duración en todas 
sus fases, mediante 
varios equipos de 
reproducción y difusión 
de sonido de gran 
potencia durante 8 
horas ininterrumpidas 
de emisión.

Posteriormente, 
en 2O18, se pudo 
escuchar una versión 
rectificada en el Museo 
Picasso. En la línea de 
intervenciones de arte 
contemporáneo que el 
Museo Picasso inició 
en 2O17, y en ocasión 
del aniversario del 
museo, inaugurado el 
9 de marzo de 1963, se 
presentó una propuesta 
en 2O18 que celebraba 
la apertura de la 
entidad, que en aquel 
momento significó una 
renovación cultural 
controvertida para 
Barcelona.

Temporal en el Museu 
Picasso es un clima 
acústico adaptado 
al espacio del Pati 
Finestres del Museo 
Picasso de Barcelona.

Este trabajo se mostró 
en el Arts Santa Mònica 
durante octubre y 
noviembre de 2O18.

STORM
199O–2O18

Storm was shown 
at 199O as a sound 
installation at the 
Fountains of Montjuïc 
as part of Day of the 
Earth Festival. The 
sound simulates a long 
storm in all its phases, 
emitted by means of 
several powerful sets of 
reproduction equipment 
to produce 8 hours of 
uninterrupted emission.

Subsequently, in 2O18, 
a rectified version was 
shown at the Museu 
Picasso of Barcelona. 
In occasion of the 
celebration of the 
anniversary of the 
opening on 9 March 
1963 of the Museu 
Picasso, a revival of 
culture in Barcelona 
that was the subject 
of much debate at 
that time, to mark 
this occasion, the 
museum presents a 
piece within the line 
of contemporary art 
interventions that the 
museum launched last 
year 2O17.

Storm at the Museu 
Picasso is a sound 
installation by the 
artist Vacca adapted to 
the space of the Pati 
Finestres of the Museu 
Picasso.

This work has been 
shown at the Santa 
Mònica Arts Center 
during October and 
November 2O18.

N. H. H. R.
199O

Aquest treball és un 
programa informàtic 
que es manifesta com 
un bucle aleatori de 
vint-i-una frases 
a escollir en tres 
idiomes, i que 
mostra sentències, 
interrogacions, 
retards i dilacions 
que condueixen a una 
resposta: No Hi Ha Res. 

No ho pensis, no ho 
pensis! Si ho penses, ho 
perdràs. 

N. H. H. R.
199O

Este trabajo es un 
programa informático 
que se manifiesta 
como un bucle 
aleatorio de veintiuna 
frases a escoger en 
tres idiomas, y que 
muestra sentencias, 
interrogaciones, 
retrasos y dilaciones 
que conducen a una 
respuesta: No Hi Ha Res 
[No hay nada]. 

¡No lo pienses, no lo 
pienses! Si lo piensas, 
lo perderás. 

N. H. H. R.
199O

This piece is a 
computer program that 
produces a randomized 
loop of twenty-one 
phrases to be chosen 
in three languages, 
thereby presenting 
statements, questions, 
delays and doubts, that 
lead to an answer: No 
Hi Ha Res [In English: 
There Is Nothing 
There]. 

Don’t think about it, 
don’t think about it! If 
you think about it you’ll 
loose it. 
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BeBe
1991

El local més in de 
Granollers als 7O i 
8O va ser el Bar Beria. 
Moltes hores consumint 
i parlant de projectes, 
entre d’altres coses. 
El van enderrocar el 
2OO3.

El 1991 em van convidar 
a una exposició local, 
i se’m va acudir 
presentar un fragment 
del revestiment de la 
tarima que hi havia 
darrera la barra del bar. 
Com si fos un quadre.

La cosa, posada en 
horitzontal, podia 
mostrar un paisatge, 
o qualsevol altra 
pareidolia, atacat per 
unes llànties allargades 
que no eren res més 
que el desgast del 
revestiment de linòleum 
que els cambrers, 
amb el pas del temps, 
van anar trepitjant en 
circular per la tarima.

Mostrar doncs els 
peus al cap. Un treball 
automàtic. Fet amb els 
peus. Pel cap.
  

BeBe
1991

El local más in de 
Granollers en los 
7O y 8O fue el Bar 
Beria. Muchas horas 
consumiendo y 
hablando de proyectos, 
entre otras cosas. 
Lo derruyeron en 2OO3.

En 1991 me invitaron 
a una exposición 
local, y se me ocurrió 
presentar un fragmento 
del revestimiento de 
la tarima que había 
detrás de la barra del 
bar. Como si fuese un 
cuadro.

La cosa, puesta en 
horizontal, podía 
mostrar un paisaje, 
o cualquier otra 
pareidolia, atacada por 
unas manchas alargadas 
que no eran nada 
más que el desgaste 
del revestimiento 
de linoleum que los 
camareros, con el paso 
del tiempo, fueron 
pisando en circular por 
la tarima.

Mostrar por tanto los 
pies en la cabeza. Un 
trabajo automático. 
Hecho con los pies. 
Para la cabeza.

BeBe
1991

The most popular 
venue in Granollers in 
the 7O’s and 8O’s was 
Bar Beria. Many hours 
consuming and talking 
about projects, among 
other things. It was 
demolished in 2OO3.

In 1991 I was invited to 
a local exhibition, and 
I presented a fragment 
of the lining of the 
wooden laminate floor 
that was behind the bar 
on the floor. As if it 
were a picture.

The thing, placed 
horizontally, could 
show a landscape, or 
any other pareidolia, 
attacked by extended 
stains that were 
nothing more than the 
wear of the linoleum 
lining that the waiters, 
over time, were 
stepping on as they 
circulated the platform.

Showing, then, your 
feet to the head. An 
automatic work. Made 
with the feet. By the 
head.

MITE
1992

Mite és una instal·lació 
performativa editada 
en vídeo, referent a 
artistes i escriptors 
reconeguts, diríem 
mítics, del segle xx. 
Posteriorment, el 1994 
i el 2OO9, Vacca va 
reutilitzar el nom 
d’aquesta peça en 
dos treballs vinculats 
també a la idea del 
mite.

Observant el curt temps 
de desaparició de les 
lletres fosforescents 
en l’obscuritat, vaig 
distribuir en un gran 
espai els noms i les 
dates de la mort de 
quatre personatges 
«mítics» de l’entorn 
de la literatura i 
l’art; i en una de les 
parets del recinte la 
frase: PRIMER FAN ELS 
MALALTS, LLAVORS 
ELS HOSPITALS. Tot 
en lletres adhesives 
fosforescents.

MITO
1992

Mito es una instalación 
performativa editada 
en vídeo, referente a 
artistas y escritores 
reconocidos, diríamos 
míticos, del siglo xx. 
Posteriormente, en 1994 
y 2OO9, Vacca reutilizó 
el nombre de esta 
pieza en dos trabajos 
vinculados también a la 
idea del mito.

Observando el 
corto tiempo de 
desaparición de las 
letras fosforescentes en 
la oscuridad, distribuí 
en un gran espacio 
los nombres y las 
fechas de la muerte 
de cuatro personajes 
«míticos» del entorno 
de la literatura y el 
arte; y en una de las 
paredes del recinto 
la frase: PRIMER FAN 
ELS MALALTS, LLAVORS 
ELS HOSPITALS 
(PRIMERO HACEN A LOS 
ENFERMOS, DESPUÉS 
LOS HOSPITALES). Todo 
en letras adhesivas 
fosforescentes.

MYTH
1992

Myth is a performative 
installation published 
on video, that refers to 
recognized, let us say 
legendary, artists and 
writers of the twentieth 
century. Later, in 1994 
and 2OO9, Vacca re-
used the name of this 
piece in two works also 
related to the idea of 
myth.

Having noticed the 
short time it took for 
phosphorescent letters 
to fade into darkness, 
I distributed, in a 
large space, the names 
and the dates of birth 
and death of four 
“mythical” characters 
from the environment of 
literature and art; and 
on one of the walls of 
the space I placed the 
statement: FIRST THEY 
MAKE THE PATIENTS, 
THEN THE HOSPITALS. 
All in adhesive 
phosphorescent letters.
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AUGMENTANT 
L’ENTROPIA
1993

Seguint en la idea 
de Temporal, peça 
de 199O, i en les 
intervencions en espais 
oberts transitats per 
ciutadans aliens i no 
convidats expressament 
a la mostra, vaig 
instal·lar un sistema 
de reproducció de so 
on es podia escoltar 
un clima sonor no 
habitual ni previsible 
en el lloc escollit. 
La idea de fixar 
únicament l’atenció en 
el so, ens traslladava 
immediatament a un 
entorn absolutament 
diferent al real —o 
dit real— simplement 
tancant els ulls. El 
contrari succeïa si ens 
tapàvem les orelles, 
i sense fer cap de les 
dues coses, apareixia 
un formidable conjunt 
dislèxic que subvertia 
l’associació imatge–so 
per produir un sistema 
altament evocatiu.     

AUMENTANDO 
LA ENTROPÍA
1993

Siguiendo con la 
idea de Temporal, 
pieza de 199O, y en 
las intervenciones 
en espacios abiertos 
transitados por 
ciudadanos ajenos y no 
invitados expresamente 
a la muestra, 
instalé un sistema 
de reproducción de 
sonido donde se podía 
escuchar un clima 
sonoro no habitual ni 
previsible en el lugar 
escogido. La idea 
de fijar únicamente 
la atención en el 
sonido, nos trasladaba 
inmediatamente a un 
entorno absolutamente 
diferente del real 
—o llamado real— 
simplemente cerrando 
los ojos. Lo contrario 
sucedía si nos 
tapábamos las orejas, 
y sin hacer ninguna de 
las dos cosas, aparecía 
un formidable conjunto 
disléxico que subvertía 
la asociación imagen–
sonido para producir 
un sistema altamente 
evocador.

INCREASING 
ENTROPY
1993

Pursuing the idea of 
Temporal (Storm), 
done in 199O, and 
the interventions 
in open spaces to 
be walked across 
by members of the 
public who, unaware 
of the piece, were not 
there because of any 
specific interest or 
invitation to the show, 
I installed a sound 
system to broadcast an 
unusual soundscape, 
unforeseeable for that 
particular location. The 
idea was that fixing 
our attention only on 
the sound would carry 
us immediately to 
an environment that 
was utterly alien to 
reality—accepted 
as reality—simply by 
closing our eyes. The 
contrary would happen 
if we covered our ears. 
And if we did neither of 
the two, a formidably 
dyslexic composition 
would ensue, subverting 
regular sound-image 
associations, enabling a 
highly evocative system 
to arise.

ERRATUM 
CONCEPTUAL
1993

Peça realitzada el 1993 
en un vídeo de 3O’ on 
es mostra l’atzar i la 
desgràcia. Una reflexió 
sobre allò que creiem 
possible i que n’acaba 
resultant impossible. 
Reconstruïda el 
2O15 de forma breu i 
mantenint el contingut 
conceptual.

A alguns els hi dura 
més la vida que els 
diners, d’altres a 
l’inrevés.

ERRATUM 
CONCEPTUAL
1993

Pieza realizada en 
1993 en un vídeo de 
3O’ donde se muestra 
el azar y la desgracia.
Una reflexión entre 
aquello que creemos 
posible y lo que acaba 
resultando imposible. 
Reconstruida en 
2O15 de forma breve 
y manteniendo el 
contenido conceptual.

A algunos les dura más 
la vida que el dinero, a 
otros al revés.

CONCEPTUAL 
MISPRINT
1993

Made as a 3O’ video in 
1993, this piece aims to 
display randomness and 
misfortune. A reflection 
on what we believe to 
be possible and turns 
out to be impossible. 
It was reconstructed in 
2O15 in a brief form 
but conserving its 
conceptual content.

For some people life 
lasts longer than their 
money, for others it’s 
the other way around.
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LA QÜESTIÓ DEL 
RESULTAT FINAL
1993

Intervenció al Hall 
de la Sala de Juntes 
de la Universitat 
Autònoma de Bellaterra 
(Barcelona). Dues frases 
vinculades amb les 
corresponents imatges 
associades:

La qüestió de la 
valoració espectral del 
procediment, vora una 
imatge monocroma que 
conté una fulla d’arbre.

La qüestió del resultat 
final, vora dues 
imatges emmarcades i 
destruïdes. Una reflexió 
al voltant del resultat 
i del procediment per 
aconseguir-lo.

LA CUESTIÓN DEL 
RESULTADO FINAL
1993

Intervención en 
el Hall de la Sala de 
Juntas de la Universitat 
Autònoma de Bellaterra 
(Barcelona). Dos 
frases vinculadas con 
las correspondientes 
imágenes asociadas:

La cuestión de la 
valoración espectral 
del procedimiento, 
al lado de una imagen 
monocroma que 
contiene una hoja 
de árbol.

La cuestión del 
resultado final, 
al lado de dos 
imágenes enmarcadas 
y destruidas. Una 
reflexión acerca 
del resultado y del 
procedimiento para 
conseguirlo.

THE QUESTION OF 
THE FINAL RESULT
1993

Intervention in the 
board meeting room of 
Universitat Autònoma de 
Bellaterra (Barcelona). 
Two sentences linked 
to the corresponding 
associated images:

The Question of the 
Spectral Evaluation of 
the Procedure, next to a 
monochromatic image 
of the leaf of a tree.

The Question of the 
Final Result, next to 
two images, framed and 
destroyed. A reflection 
concerning the result 
and the procedure to 
achieve it.

RETARD 
ASSISTIT 15’
1994

Dos rellotges col·locats 
en una biga a l’entrada 
de l’edifici del rectorat 
de la Universitat 
Autònoma de Bellaterra 
(Barcelona). El primer 
està retardat un quart 
d’hora respecte de 
l’hora real. El segon, 
que marca l’hora real, 
està girat sobre si 
mateix 9O graus. Al 
costat dels rellotges hi 
ha les lletres de vinil 
que diuen: RETARD 
ASSISTIT 15’.

RETRASO 
ASISTIDO 15’
1994

Dos relojes colocados 
en una viga a la 
entrada del edificio 
del rectorado de la 
Universitat Autònoma 
de Bellaterra (Barcelona). 
El primero está 
retrasado un cuarto 
de hora respecto de la 
hora real. El segundo, 
que marca la hora 
real, está girado sobre 
si mismo 9O grados. 
Junto a los relojes están 
las letras de vinilo 
que dicen: RETARD 
ASSISTIT 15’ [RETRASO 
ASISTIDO 15’].

ASSISTED 
DELAY 15’
1994

Two clocks are 
located on a beam 
at the entrance to 
the building of the 
Universitat Autònoma 
de Bellaterra (Barcelona). 
The first of the two 
is 15 minutes slow 
regarding the real time 
of day. The second 
clock, which is on time, 
is turned 9O degrees 
on its side. Next to 
the two clocks are the 
vinyl letters that read 
RETARD ASSISTIT 15’ 
[ASSISTED DELAY 15’].
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LEVITACIÓ POC 
IMPORTANT
1994

Definició: ENTROPIA 
(FÍSICA) Magnitud 
termodinàmica que 
indica el grau de 
desordre molecular d’un 
sistema.

Definició: ENTROPIA 
(INFORMÀTICA) Mesura 
d’incertesa existent 
davant un conjunt de 
missatges, dels que 
només se’n rebrà un.

Qualsevol levitació és 
important.
 
Fer art, un desafiament 
irracional.

LEVITACIÓN POCO 
IMPORTANTE
1994

Definición: ENTROPÍA 
(FÍSICA) Magnitud 
termodinámica que 
indica el grado de 
desorden molecular de 
un sistema.

Definición: ENTROPÍA 
(INFORMÁTICA) Medida 
de incertidumbre 
existente ante un 
conjunto de mensajes, 
de los que sólo se 
recibirá uno.

Cualquier levitación es 
importante.

Hacer arte, un desafío 
irracional.

UNIMPORTANT 
LEVITATION
1994

Definition: 
ENTROPY (PHYSICS) 
Thermodynamic 
magnitude showing the 
degree of molecular 
disorder in a system.

Definition: ENTROPY 
(COMPUTER 
TECHNOLOGY) Measure 
of the uncertainty that 
exists before a group of 
messages, of which only 
one will be received.

Any levitation is 
important.

An irrational challenge, 
to make art.

PEÇA PARKER
1994

A qui se li acut 
retornar-li el so a 
Charlie Parker? 

A mitjans dels 5O del 
segle passat, Bird va fer 
una cosa increïble. 

Quasi ningú li va 
retornar el so. 
Pot fer-ho vostè? 

Si no pot, segueixi 
escoltant fins que 
pugui, si no ho 
aconsegueix, segueixi 
escoltant, fins el final. 

Bruce Nauman a John 
Coltrane Piece (1968) 
va retornar un silenci 
sonor a Trane, amb una 
peça que mostra un 
gran respecte per qui 
va fer també una cosa 
extraordinària en el 
transcurs de la seva 
curta vida. 

Peça Parker mostra 
aquesta impossibilitat 
en un muntatge en 
el que un micròfon 
permet captar el so 
que el públic pugui 
emetre davant d’ell 
i el reprodueix just 
a la boca de sortida 
d’un saxo penjat a una 
considerable distància. 

L’instrument musical de 
Parker a l’escolta d’una 
possible resposta que 
no necessàriament s’ha 
de pronunciar. 

En aquesta ocasió, 
potser el silenci és la 
millor opció.

PIEZA PARKER
1994

¿A quién se le ocurre 
devolverle el sonido a 
Charlie Parker?

A mediados de los 5O 
del siglo pasado, Bird 
hizo algo increíble.

Casi nadie le devolvió 
el sonido. ¿Puede usted 
hacerlo?

Si no puede, siga 
escuchando hasta 
que pueda, si no 
lo consigue, siga 
escuchando, hasta el 
final.

Bruce Nauman en John 
Coltrane Piece (1968) 
devolvió un silencio 
sonoro a Trane, con una 
pieza que muestra un 
gran respeto por quien 
hizo también algo 
extraordinario en el 
transcurso de su corta 
vida.

Pieza Parker muestra 
esta imposibilidad en 
un montaje en el que 
un micrófono permite 
captar el sonido que 
el público puede 
emitir frente a él y lo 
reproduce justo en la 
boca de salida de un 
saxo colgado a una 
considerable distancia.

El instrumento musical 
de Parker a la escucha 
de una posible 
respuesta que no 
necesariamente debe 
pronunciarse.

En esta ocasión, quizás 
el silencio es la mejor 
opción.

THE PARKER PIECE
1994

Who would even think 
of giving sound back to 
Charlie Parker?

During the fifties of the 
last century, Bird did an 
incredible thing.

Almost nobody returned 
his sound. Can you?

If you can’t, keep 
listening until you can; 
if you don’t succeed 
keep listening until the 
end.

In his John Coltrane 
Piece (1968), Bruce 
Nauman gave back 
to Trane a sonorous 
silence, in a piece that 
shows great respect for 
someone who also did 
an extraordinary thing 
during his brief life.

The Parker Piece 
displays this 
impossibility in a set-
up where a microphone 
captures the sound 
made by the public, 
which is reproduced 
through the bell of a 
saxophone hanging 
some distance away.

Parker’s musical 
instrument listening for 
a possible answer that 
need not necessarily be 
pronounced.

On this occasion 
silence is perhaps the 
best option.
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PLEBISCIT
1994

Tot i que no utilitzo 
simbologia electoral 
o política directament 
en els meus treballs, la 
idea de plebiscit sobre 
qualsevol cosa que hi 
pugui ser dirimida va 
fer que fes construir 
una màquina que 
simulava els batecs del 
cor i els reproduïa en 
un altaveu situat dins 
una urna electoral. Vaig 
decidir omplir de pèl 
púbic l’urna fins a tapar 
l’altaveu i veure com 
el pèl oscil·lava per la 
vibració de l’altaveu 
enfonsat. Al final va 
faltar pèl púbic perquè 
se’m van acabar les 
amistats i vaig afegir-
hi cabell fins a mitja 
urna.

Ara, la peça està 
desballestada i el 
mecanisme acústic 
serveix per fer 
funcionar Història 
de la música.

PLEBISCITO
1994

A pesar de que no 
utilizo simbología 
electoral o política 
directamente en mis 
trabajos, la idea 
de plebiscito sobre 
cualquier cosa que 
pueda ser dirimida 
hizo que hiciera 
construir una máquina 
que simulaba los 
latidos del corazón y 
los reproducía en un 
altavoz situado dentro 
de una urna electoral. 
Decidí llenar de pelo 
púbico la urna hasta 
tapar el altavoz y ver 
como el pelo oscilaba 
por la vibración del 
altavoz hundido. Al 
final faltó pelo púbico 
porque se me acabaron 
las amistades y añadí 
cabello hasta media 
urna.

Ahora, la pieza está 
desguazada y el 
mecanismo acústico 
sirve para hacer 
funcionar Historia 
de la música.

PLEBISCITE
1994

Although I don’t use 
electoral or political 
symbology directly 
in my work, the idea 
of elections about 
anything that might 
be decided that way 
encouraged me to build 
a machine capable of 
simulating a heartbeat 
and reproducing it over 
a loudspeaker placed 
inside a voting urn. I 
decided to fill the urn 
with pubic hair until 
the loudspeaker was 
covered, to see how the 
vibration of the hidden 
loudspeaker would 
make the hair oscillate. 
In the end there wasn’t 
enough pubic hair 
because I ran out of 
friends, so I added hair 
until half way up the 
ballot-box.

At present the piece 
is disassembled and 
I used the acoustic 
mechanism to operate 
The History of Music.

CEC ESPILL
1995–2O2O

Cec Espill 3 és un 
treball que té el 
seu origen en dues 
propostes anteriors que 
daten de l’any 1995: 
Cec Espill 5 i Cec 
Espill 4.
 
L’any 2O2O, Vacca 
decideix rectificar Cec 
Espill 4, i construir un 
nou treball inèdit: Cec 
Espill 3. 

En aquest cas 
construeix un 
assemblatge zenital, 
penjat del sostre, en 
el qual conflueixen 2 
sabates de l’artista, 
alguns símbols 
Fate l’amore non la 
guerra de diverses 
mides i en diferents 
nivells de desgast i 3 
reproductors boombox 
que emeten en loop 
fragments del cèlebre 
estudi núm. 9 OP. 1O de 
Frédéric Chopin amb 
la incorporació d’un 
eco. Aquest fragment és 
considerat per Vacca un 
dels més dramàtics dins 
el repertori de Chopin.  

CIEGO ESPEJO
1995–2O2O

Cec Espill 3 es un 
trabajo que tiene 
su origen en dos 
propuestas anteriores 
que datan del año 1995: 
Cec Espill 5 y Cec 
Espill 4.

En el año 2O2O, Vacca 
decide rectificar Cec 
Espill 4, y construir un 
nuevo trabajo inédito: 
Cec Espill 3.

En este caso construye 
un ensamblage cenital, 
colgado del techo, en 
el cual confluyen 2 
zapatos del artista, 
algunos símbolos Fate 
l’amore non la guerra 
de diversas medidas y 
en diferentes niveles 
de desgaste y 3 
reproductores boombox 
que emiten en loop 
fragmentos del célebre 
estudio núm. 9 OP. 1O 
de Frédéric Chopin con 
la incorporación de 
un eco. Este fragmento 
es considerado por 
Vacca uno de los más 
dramáticos dentro del 
repertorio de Chopin. 

BLIND MIRROR
1995–2O2O

Cec Espill 3 is a work 
that has its origins 
in two previous 
proposals dating 
back to 1995: Cec 
Espill 5 and Cec 
Espill 4.

In 2O2O, Vacca decided 
to rectify Cec Espill 
4, and to build a new 
unpublished work: Cec 
Espill 3.

In this case he builds 
a zenithal assemblage, 
hanging from the 
ceiling, in which 2 
of the artist’s shoes, 
some Make love not war 
symbols of different 
sizes and in different 
levels of wear and 3 
boombox players that 
loop fragments of the 
famous study no. 9 
OP. 1O by Frédéric 
Chopin with the 
addition of an echo. 
This fragment is 
considered by Vacca 
to be one of the most 
dramatic in Chopin’s 
repertoire. 
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HOW HIGH 
THE MOON
1995

Autoretrat sotmès a 
l’influx de la lluna. 

Una lluna que és una 
medalla invertida 
guanyada pel pare de 
Vicens Vacca, atleta i 
músic de jazz, que ens 
remet a l’estàndard de 
jazz homònim. 

Autoretrat sotmès a 
l’influx parental. 

HOW HIGH 
THE MOON
1995

Autorretrato sometido 
al influjo de la luna. 

Una luna que es una 
medalla invertida 
ganada por el padre de 
Vicens Vacca, atleta y 
músico de jazz, que nos 
remite al estándar de 
jazz homónimo. 

Autorretrato sometido 
al influjo parental. 

HOW HIGH 
THE MOON
1995

Self-portrait under a 
lunar influence. 

A moon, which is an 
upside down medal 
won by Vicens Vacca’s 
father, athlete and jazz 
musician, leads us back 
to the homonymous jazz 
standard. 

Self-portrait under 
parental influence.

INEXACTE
1995

Instal·lació al hall 
de la Universitat 
Autònoma de Bellaterra 
(Barcelona) consistent 
en diverses tires 
adhesives enganxades a 
terra. La tira s’adhereix 
amb l’ajuda d’alguna 
persona i porta inscrita 
la frase «Jo i (el 
nom del participant) 
separem l’ombra de la 
llum».

És una peça que 
requereix de la 
col·laboració dels 
astres per no ser un 
desastre. 

INEXACTO
1995

Instalación en 
el hall de la Universitat 
Autònoma de Bellaterra 
(Barcelona) consistente 
en varias tiras 
adhesivas enganchadas 
en el suelo. La tira se 
adhiere con la ayuda 
de alguna persona 
y lleva inscrita la 
frase «Yo y (el nombre 
del participante) 
separamos la sombra 
de la luz».

Es una pieza que 
requiere de la 
colaboración de los 
astros para no ser un 
desastre. 

INEXACT
1995

An installation in 
the entrance hall 
of the Universitat 
Autònoma de Bellaterra 
(Barcelona) consisting 
of a number of strips 
of adhesive tape stuck 
to the ground. The 
strips, adhered with 
the assistance of a 
number of people, 
were printed with the 
sentence “I and (space 
for the participant to 
write his or her name) 
separate the light from 
darkness”.

Planetary collaboration 
is required for this 
piece to avoid complete 
failure.
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MÚSICA PER 
A P I TOTS 
ELS ANIMALS
1996–2O21

Una de les pràctiques 
habituals en el treball 
de Vacca consisteix 
a fer que les peces 
canviïn i es rectifiquin 
en el temps. Les seves 
produccions es van 
desmaterialitzant, 
comparteixen elements 
amb altres peces, es 
transformen en sèries 
o es converteixen en 
altres artefactes. En 
aquest cas, ha canviat 
la inicial Z per la P, 
juntament amb altres 
elements que la 
integraven. La peça no 
és aliena als pas dels 
anys i muta a causa 
de les circumstàncies 
temporals. 

Joseph Beuys va 
incorporar tots els 
animals al seu partit 
polític, Democràcia 
Directa, el partit polític 
més gran del món.

MÚSICA PARA 
P Y TODOS 
LOS ANIMALES
1996–2O21

Una de las prácticas 
habituales en el 
trabajo de Vacca 
consiste en hacer que 
las piezas cambien 
y se rectifiquen 
en el tiempo. Sus 
producciones van 
desmaterializándose, 
comparten elementos 
con otras piezas, se 
transforman en series o 
se convierten en otras 
artefactos. En este caso, 
ha cambiado la inicial 
Z por la P, junto con 
otros elementos que la 
integraban. La pieza 
no es ajena al paso de 
los años y muta a causa 
de las circunstancias 
temporales. 

Joseph Beuys incorporó 
a todos los animales 
a su partido político, 
Democracia Directa, el 
partido político más 
grande del mundo.

MUSIC FOR P 
AND ALL THE 
ANIMALS
1996–2O21

A regular practice 
within Vacca’s work 
is getting the pieces 
to mutate and self-
rectify over time. 
His productions 
dematerialize 
gradually, sharing 
features with other 
pieces, turning into 
series or transforming 
into other artefacts. 
In this case he has 
changed the initial Z 
for a P, together with 
other features that were 
part of it. The piece 
is not immune to the 
passage of time, and it 
will mutate according 
to the chronological 
circumstances. 

Joseph Beuys 
incorporated all the 
animals into his political 
party Direct Democracy, 
the largest political 
party in the world.

DUES ESCENES, 
UN PAISATGE
1996

El 1996, en una 
exposició a la 4a 
planta del Museu 
de Granollers vaig 
presentar Història de la 
música, dins una mostra 
que va organitzar en 
Manel Clot.

A la 4a planta del 
Museu s’hi accedeix 
habitualment en 
ascensor des de la 
planta baixa, i a 
l’inrevés per baixar. 
O sigui que, quan ho 
fèiem, ens passàvem una 
estona amunt i avall 
dins l’ascensor. Llavors 
vaig pensar en construir 
un clima acústic que 
sonés exclusivament 
de la planta baixa a la 
4a planta, i a l’inrevés. 
Vaig fer modificar 
un reproductor de cd 
i, connectant-lo 
als polsadors 
corresponents, donava 
tensió al disc man, 
que feia sonar uns 
altaveus camuflats al 
sostre de l’ascensor 
en els recorreguts 
desitjats. El trajecte 
era d’uns 1O segons, 
en què hi sonava el 
clima acústic amb una 
precisió inalterada. 
Jo ho considerava el 
Paisatge (soundscape). 
Les Escenes eren el 
que veia just abans 
d’entrar a l’ascensor i 
en sortir-ne. Perquè, 
en els museus, 
independentment del 
gènere que toquin, 
sempre n’hi ha 
d’escenes i paisatges.

DOS ESCENAS, 
UN PAISAJE
1996

En 1996, en una 
exposición en 
la 4a planta del Museo 
de Granollers presenté 
Historia de la música, 
dentro de una muestra 
que organizó Manel 
Clot.

A la 4a planta del 
Museo se accede 
habitualmente en 
ascensor desde la 
planta baja, y al revés 
para bajar. O sea que, 
cuando lo hacíamos, 
nos pasábamos un rato 
arriba y abajo dentro 
del ascensor. Entonces 
pensé en construir un 
clima acústico que 
sonara exclusivamente 
de la planta baja 
a la 4a planta, y al 
revés. Hice modificar 
un reproductor 
de cd y, conectándolo 
a los pulsadores 
correspondientes, 
daba tensión al disc 
man, que hacía 
sonar unos altavoces 
camuflados en el techo 
del ascensor en los 
recorridos deseados. 
El trayecto era de unos 
1O segundos, en los 
que sonaba el clima 
acústico con una 
precisión inalterada. 
Yo lo consideraba el 
Paisaje (soundscape). 
Las Escenas eran 
lo que veía justo 
antes de entrar al 
ascensor y al salir. 
Porque, en los museos, 
independientemente 
del género que toquen, 
siempre hay escenas y 
paisajes. 

TWO SCENES, 
ONE LANDSCAPE
1996

In 1996, I presented 
The History of Music, 
at an exhibition on the 
4th floor of the Museu 
de Granollers within 
a show curated by 
Manel Clot.

One usually gets to the 
4th floor of the museum 
by taking the elevator 
up from the ground 
floor, and vice versa to 
go back down. So every 
time we did it we spent 
a while going up or 
down in the elevator. 
That’s when I thought of 
constructing a sound-
climate that would 
only be heard between 
the ground floor and 
the 4th and back. I had 
a CD player modified 
so I could connect 
it to the buttons in 
the elevator, so they 
would turn on the 
discman that fed the 
loudspeakers concealed 
in the ceiling of the 
elevator car while 
it travelled between 
the chosen stops. 
The ride lasted some 
1O seconds, during 
which the acoustic 
climate could be 
heard with unalterable 
precision. I considered 
this the Landscape 
(soundscape). The 
Escenes were what 
I saw just before 
getting into or out 
of the elevator. 
Because in museums, 
independently of 
the genre they show, 
landscapes and scenes 
are never lacking.
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HISTÒRIA 
DE LA MÚSICA
1996

Escultura acústica en 
la qual un sistema 
electrònic ocult 
genera el so dels 
batecs d’un cor, emès 
des d’un altaveu en 
direcció a dos bustos 
antropomòrfics.

Sempre m’ha fascinat 
el fet d’emetre sons 
contra objectes 
inanimats, objectes que 
no el poden escoltar. 
Un estudi al voltant 
de la impossibilitat, 
de la incapacitat, de 
la falta de voluntat, 
de la persistència, 
de la insistència i de 
l’atenció.

HISTORIA 
DE LA MÚSICA
1996

Escultura acústica 
en la que un sistema 
electrónico oculto 
genera el sonido de 
los latidos de un 
corazón, emitido desde 
un altavoz hacia dos 
bustos antropomórficos.

Siempre me ha 
fascinado el hecho de 
emitir sonidos contra 
objetos inanimados, 
objetos que no lo 
pueden escuchar. Un 
estudio acerca de la 
imposibilidad, de la 
incapacidad, de la 
falta de voluntad, de 
la persistencia, de la 
insistencia y de la 
atención.

THE HISTORY 
OF MUSIC
1996

An acoustic sculpture 
in which a concealed 
electronic system 
generates the sound of 
a beating heart, emitted 
from a loudspeaker in 
the direction of two 
anthropomorphic busts.

I have always been 
fascinated by the 
fact of directing 
sounds at inanimate 
objects, objects that 
cannot listen. A study 
around the subject 
of impossibility, 
incapacity, the lack of 
will, persistence and 
attention.

GRAN HALL
1997

Gran Hall és un clima 
acústic de durada 
indefinida -tant temps 
com desitgi l’oient- 
que es construeix 
automàticament en 
la mescla de tres 
emissions independents 
de diferent extensió 
que es repeteixen 
indefinidament 
construint diversos 
climes provocats pels 
desfases temporals 
entre les tres emissions.

La peça s’ha anat 
mostrant des de l’any 
1997 en diverses 
ocasions fins a 
l’actualitat.

GRAN HALL
1997

Gran Hall es un 
clima acústico de 
duración indefinida 
-tanto tiempo como 
desee el oyente- 
que se construye 
automáticamente 
en la mezcla de 
tres emisiones 
independientes de 
diferente extensión 
que se repiten 
indefinidamente 
construyendo varios 
climas provocados 
por los desfases 
temporales entre las 
tres emisiones.

La pieza se ha ido 
mostrando desde el 
año 1997 en diversas 
ocasiones hasta la 
actualidad.

GRAN HALL
1997

Gran Hall is an acoustic 
climate of indefinite 
duration—as long as 
the listener wants—that 
is automatically built 
into the mix of three 
independent sound 
emissions of different 
lengths that are 
repeated indefinitely, 
building various 
climates caused by 
time lag between the 
three emissions.

The work has been 
shown since 1997 on 
various occasions up 
to the present day.
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JOHNNY
1998

Cabina de construcció 
fràgil i d’equilibri 
precari en què dues 
bandes sonores s’emeten 
simultàniament 
mitjançant quatre 
altaveus que emeten 
cap a l’interior en 
forma de loop aleatori. 
Una d’elles emet la 
veu d’un personatge 
anònim que demana 
a Johnny una sèrie 
de requeriments de 
caire sexual; l’altra 
consta de fragments 
musicals d’aspecte 
greu i profund que de 
forma independent van 
interferint la banda de 
veu.

JOHNNY
1998

Cabina de construcción 
frágil y de equilibrio 
precario en la que 
dos bandas sonoras se 
emiten simultaneamente 
mediante cuatro 
altavoces que emiten 
hacia el interior en 
forma de loop aleatorio. 
Una de ellas emite la 
voz de un personaje 
anónimo que pide a 
Johnny una serie de 
requerimientos de tipo 
sexual; la otra consta de 
fragmentos musicales 
de aspecto grave y 
profundo que de forma 
independiente van 
interfiriendo la banda 
de voz.

JOHNNY
1998

An insecurely 
constructed and 
precariously balanced 
cabin, inside of which 
two soundtracks 
are heard on four 
loudspeakers emitting 
into the cabin in a 
random loop. One of the 
recordings emits the 
voice of an anonimous 
person making Johnny a 
number of requests of a 
sexual nature; the other 
consists of a series of 
grave and profound 
musical fragments 
that independently 
interfere with the  voice 
recording.

AROUND
1999–2OO3

Projecte de treball 
constituït en 1999 per 
Manel Clot i Vicens 
Vacca, que tracta 
d’interrelacionar 
dispositius visuals 
desconstruïts 
procedents del 
territori repertorial 
de les arts plàstiques 
contemporànies 
amb àmbits sonors 
apropiats i extrets 
de fonts diverses per 
a configurar espais 
múltiples de so.

Treballs i exposicions

Film: 
Equip de reproducció 
de so, cinc altaveus, 
fusta, acetat, 
agulles. Fundación 
Marcelino Botín, 
Santander, 2OOO. 
Periferias, Huesca, 
2OOO.

Welthauch: 
Equip de reproducció 
de so, quatre altaveus, 
filferro. Centre Cultural 
“la Caixa”, Barcelona, 
2OO1.

Hypnotic (Letters): 
Equip de reproducció 
de so, un altaveu, 
filferro, grafit. 
Galeria Estrany 
De la Mota, Barcelona, 
2OO3.

Neither: 
Equip de reproducció 
de so, dos altaveus. 
Casa Soler i Palau, 
Terrassa (Barcelona), 
2OO3.

AROUND
1999–2OO3

Proyecto de trabajo 
constituido en 1999 
por Manel Clot y 
Vicens Vacca, que trata 
de interrelacionar 
dispositivos visuales 
deconstruidos 
procedentes del 
territorio repertorial 
de las artes plásticas 
contemporáneas 
con ámbitos sonoros 
apropiados y extraídos 
de fuentes diversas para 
configurar espacios 
múltiples de sonido.

Trabajos y exposiciones

Film: 
Equipo de reproducción 
de sonido, cinco 
altavoces, madera, 
acetato, agujas. 
Fundación Marcelino 
Botín, Santander, 2OOO. 
Periferias, Huesca, 
2OOO.

Welthauch: 
Equipo de reproducción 
de sonido, cuatro 
altavoces, alambre. 
Centre Cultural “la 
Caixa”, Barcelona, 2OO1

Hypnotic (Letters): 
Equipo de reproducción 
de sonido, un altavoz, 
alambre, grafito. 
Galeria Estrany 
De la Mota, Barcelona, 
2OO3

Neither: 
Equipo de reproducción 
de sonido, dos 
altavoces. Casa Soler 
i Palau, Terrassa 
(Barcelona), 2OO3.

AROUND
1999–2OO3

A work project 
constituted in 1999 
by Manel Clot 
and Vicens Vacca, 
to interrelate 
deconstructed visual 
devices pertaining 
to the contemporary 
visual arts repertory 
with appropriate 
sound environments 
taken from a variety 
of sources with 
the purpose of 
configurating multiple 
sound spaces.

Works and exhibitions

Film: 
Sound playback 
equipment, five 
loudspeakers, wood, 
acetate, needles. 
Marcelino Botín 
Foundation, Santander, 
2OOO. Periferias, 
Huesca, 2OOO.

Welthauch: 
Sound playback 
equipment, four 
loudspeakers, wire. 
Centre Cultural “la 
Caixa”, Barcelona, 2OO1

Hypnotic (Letters): 
Sound playback 
equipment, one 
loudspeaker, wire, 
graphite. Galeria 
Estrany De la Mota, 
Barcelona, 2OO3

Neither: 
Sound playback 
equipment, two 
loudspeakers. Casa 
Soler i Palau, Terrassa 
(Barcelona), 2OO3.
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TRIPLE TEXT
1999

La possibilitat que 
dins un text n’existeixin 
d’altres, ocults en 
les paraules del text 
complet, és l’assaig 
artístic on, mitjançant 
el color de les lletres, 
es duplica i triplica el 
sentit literal del text 
sencer.

Llegit en tots els colors, 
el text d’origen, sense 
el qual no és possible 
cap dels altres dos.

Llegit en vermell o 
en blau, diferents 
paraules que conformen 
diferents textos amb 
diferents sentits.

Mirant sense llegir, un 
potent conjunt simbòlic, 
com un mostrari de 
lletres disponibles en 
tres colors.

Versió original en 
català i traduïda a 
l’anglès i al castellà 
amb resultat aproximat.

TRIPLE TEXTO
1999

La posibilidad que 
dentro de un texto 
existan otros, ocultos 
en las palabras del 
texto completo, es el 
ensayo artístico donde, 
mediante el color de 
las letras, se duplica 
y triplica el sentido 
literal del texto entero.

Leído en todos los 
colores, el texto de 
origen, sin el cual no es 
posible ninguno de los 
otros dos.

Leído en rojo o en azul, 
diferentes palabras que 
conforman diferentes 
textos con diferentes 
sentidos.

Mirando sin leer, 
un potente conjunto 
simbólico, como un 
muestrario de letras 
disponibles en tres 
colores.

Versión original en 
catalán y traducida al 
inglés y al castellano 
con resultado 
aproximado.

TRIPLE TEXT
1999

The object of this artistic 
essay is the possibility 
that within a text there 
can be others concealed 
among the words of 
the complete text. 
According to the colour 
of the letters, the literal 
meaning of the text as 
a whole can be doubled 
and tripled.

A reading in all three 
colours gives the 
original text, without 
which neither of the 
other two is possible.

A reading in red or in 
blue, whereby different 
words build different 
texts with different 
meanings.

Looking without reading, 
a powerful symbolic 
body, like a sample book 
of letters available in 
three colours.

An original version in 
Catalan and translated 
into English and Spanish 
with an approximate 
result.

DJALIOH
2OO2

El 2OO2, projecto 
un sistema múltiple 
d’emissió de so 
per a establiments 
comercials -veure 
esquema-, on diverses 
músiques i sons 
s’escolten dins i fora 
del local sense un 
ordre establert. El 
mix genera múltiples 
correlacions aleatòries 
que conformen un clima 
de so irrepetible per 
incontrolable.

El nom de la cosa prové 
d’un conte de Gustave 
Flaubert, en què un 
personatge, mig home 
mig orangutan, pateix 
una incomprensió 
desmesurada.

DJALIOH
2OO2

En 2OO2, proyecto un 
sistema múltiple de 
emisión de sonido 
para establecimientos 
comerciales -ver 
esquema-, en el que 
varias músicas y 
sonidos se escuchan 
dentro y fuera 
del local sin un 
orden establecido. 
El mix genera múltiples 
correlaciones aleatorias 
que conforman un clima 
de sonido irrepetible 
por incontrolable.

El nombre de la cosa 
proviene de un cuento 
de Gustave Flaubert, 
en el que un personaje, 
medio hombre medio 
orangután, sufre 
una incomprensión 
desmesurada.

DJALIOH
2OO2

In 2OO2 I designed 
a multiple system 
for sound emission 
in commercial 
establishments—see 
the diagram-, for 
different sorts of music 
and sounds to be heard 
inside and outside the 
space, reproduced in an 
unforeseen sequence. The 
mix generates multiple 
random correlations 
that build up an 
uncontrollable and, of 
course, unrepeatable 
sound climate.

The name of the thing 
comes from a story 
by Gustave Flaubert, 
in which a character 
who is half human, 
half orangutan, 
suffers unbounded 
incomprehension.
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ALL BLUES 
(NEITHER)
2OO3

El repertori d’un dels 
conjunts de jazz que 
va formar el meu 
pare, el transcrivien 
escoltant vinils de 
jazz una i altra vegada 
fins a poder escriure 
les partitures. Això 
deixava els discos 
uniformement ratllats.

Anys després, en 
escoltar All Blues en 
un d’aquest vinils, vaig 
pensar en magnificar 
les interferències 
provocades per l’ús 
obsessiu d’aquell disc 
per tal de construir 
un mix amb diversos 
fragments, mesclant-
hi interferències 
originals alterades 
electrònicament amb la 
finalitat d’aconseguir 
una nova versió lliure 
d’All Blues. Que no és 
ni de l’un ni de l’altre, 
ni de Miles ni de Vacca.

ALL BLUES 
(NEITHER)
2OO3

El repertorio de uno de 
los conjuntos de jazz 
que formó mi padre, 
lo transcribían 
escuchando vinilos 
de jazz una y otra vez 
hasta poder escribir 
las partituras. Esto 
dejaba los discos 
uniformemente rallados.

Años después, al 
escuchar All Blues en 
uno de estos vinilos, 
pensé en magnificar 
las interferencias 
provocadas por el uso 
obsesivo de aquel 
disco para construir 
un mix con varios 
fragmentos, mezclando 
interferencias 
originales alteradas 
electrónicamente con 
el fin de conseguir una 
nueva versión libre de 
All Blues. Que no es ni 
de uno ni de otro, ni de 
Miles ni de Vacca.

ALL BLUES 
(NEITHER)
2OO3

In one of the jazz 
groups formed by my 
father, the repertory 
of  was transcribed 
by listening to jazz 
recordings over and over 
until the scores were 
written down. That left 
the records uniformly 
scratched all over.

Years later, listening 
to All Blues on 
one of those vinyl 
records, it occurred 
to me to magnify the 
interferences achieved 
by the obsessive use 
of that record, so as 
to build up a mix of 
several fragments, 
to which original 
interferences could 
be added in order to 
achieve a new, free 
version of All Blues. It 
doesn’t belong to one 
or to the other, neither 
Miles nor Vacca.

CORCOVADO 
DRIPPINGS
2OO4

Després d’aïllar un 
fragment d’uns 4 segons 
de la peça Corcovado, 
i alterar-lo per tal 
d’obtenir un bucle 
repetit sense límit, 
vaig construir una gran 
quantitat de fragments 
musicals diversos que 
hi encaixaven en el to 
musical i en d’altres 
característiques, però 
que obligatòriament 
s’ajustaven al tempo 
musical de tal forma 
que si es repetien dins 
del bucle, sempre hi 
sonaven en un compàs 
igual al del fragment 
inicial. Així podia fer 
entrar i sortir sons 
sense massa o cap 
instrucció, com un 
degoteig, perquè, al 
final, tot encaixava 
en el ritme general 
ordenat pel fragment 
inicial.

CORCOVADO 
DRIPPINGS
2OO4

Después de aislar un 
fragmento de unos 4 
segundos de la pieza 
Corcovado, y alterarlo 
para obtener un bucle 
repetido sin límite, 
construí una gran 
cantidad de fragmentos 
musicales varios que 
encajaban en el tono 
musical y en otras 
características, pero 
que obligatoriamente 
se ajustaban al tempo 
musical de tal forma 
que si se repetían 
dentro del bucle, 
siempre sonaban en 
un compás igual al 
del fragmento inicial. 
Así podía hacer entrar 
y salir sonidos sin 
demasiada o ninguna 
instrucción, como un 
goteo, porque, al final, 
todo encajaba en el 
ritmo general ordenado 
por el fragmento 
inicial.

CORCOVADO 
DRIPPINGS
2OO4

After isolating a 
fragment of about 
4 seconds from the 
piece Corcovado, and 
altering it to obtain a 
loop repeated without 
limit, I constructed 
a large number of 
various musical 
fragments that fitted the 
musical tone and other 
characteristics, but 
which were obligatorily 
adjusted to the musical 
tempo in such a way that 
if they were repeated 
within the loop, they 
always sounded in a 
measure equal to that 
of the initial fragment. 
This way I could make 
sounds come in and out 
without too much or 
any instruction, like a 
trickle, because, in the 
end, everything fitted 
into the general rhythm 
ordered by the initial 
fragment.
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CGAT
2OO5–2OO9

Citosina, Guanina, 
Adenina i Timina són 
les bases químiques 
que constitueixen el 
esglaons de l’espiral 
de l’ADN. S’aparellen 
en grups C-G i A-T i, 
un al costat de l’altre, 
conformen l’ADN, que 
és la base de la vida tal 
com la coneixem.

El 2OO5 vaig dissenyar 
un flyer amb la frase 
NO HAY NADA DETRÁS, 
SIEMPRE ESTÁ A LOS 
LADOS i, al costat, la 
representació gràfica 
de les bases químiques 
de l’ADN, destinat a 
ser imprès en una gran 
tirada. No es va arribar 
a imprimir. El 2OO7, 
utilitzant la mateixa 
idea, vaig fer construir 
9 caixes buides amb 
la impressió a la tapa 
de la mateixa frase. El 
2OO9, en la mateixa 
direcció, la tercera 
versió que mostra un 
full blanc on, en un 
costat, apareix de forma 
aparentment il·legible 
la frase comprimida 
NO HI HA RES AL 
DARRERA, SEMPRE ÉS 
ALS COSTATS. Aquesta 
darrera peça de la 
sèrie, requereix veure-
la des d’un costat per a 
llegir la frase escrita; 
només és possible 
comprendre la frase 
si ens allunyem de 
la vertical de visió 
convencional i ens 
situem fora de l’angle 
habitual, ben bé a un 
costat de la peça.

CGAT
2OO5–2OO9

Citosina, Guanina, 
Adenina y Timina son 
las bases químicas 
que constituyen los 
peldaños de la espiral 
del ADN. Se emparejan 
en grupos C-G y A-T 
y, uno junto al otro, 
conforman el ADN, que 
es la base de la vida tal 
como la conocemos.

En 2OO5 diseñé un flyer 
con la frase NO HAY 
NADA DETRÁS, SIEMPRE 
ESTÁ A LOS LADOS y, al 
lado, la representación 
gráfica de las bases 
químicas del ADN, 
destinado a ser impreso 
en una gran tirada. No 
se llegó a imprimir. 
En 2OO7, utilizando 
la misma idea, hice 
construir 9 cajas vacías 
con la impresión en la 
tapa de la misma frase. 
En 2OO9, en la misma 
dirección, la tercera 
versión que muestra una 
hoja blanca donde, en un 
lado, aparece de forma 
aparentemente ilegible 
la frase comprimida 
NO HI HA RES AL 
DARRERA, SEMPRE ÉS 
ALS COSTATS [No hay 
nada detrás, siempre 
está en los lados]. Esta 
última pieza de la serie, 
requiere verla desde 
un lado para leer la 
frase escrita; sólo es 
posible comprender la 
frase si nos alejamos 
de la vertical de visión 
convencional y nos 
situamos fuera del 
ángulo habitual, justo a 
un lado de la pieza.

CGAT
2OO5–2OO9

Cytosine, guanine, 
adenine and thymine are 
the chemical building 
blocks that constitute 
the steps along the 
spiral of DNA. They 
gather in groups C-G 
and A-T, one next to 
the other, and make the 
base of DNA which is 
the foundation of life as 
we know it.

In 2OO5 I designed a 
flyer with the sentence 
NO HAY NADA DETRÁS, 
SIEMPRE ESTÁ A LOS 
LADOS [There is 
nothing behind, it is 
always at the sides] and 
next to it was a graphic 
representation of the 
chemical foundations of 
DNA. Intended for a large 
print run, it didn’t get 
printed at all. In 2OO7, 
using the same idea, I 
had 9 empty boxes built 
with the same sentence 
printed on the lids. In 
the same line of thought, 
in 2OO9, the third 
version involved a white 
sheet of paper on the 
side of which featured 
the apparently illegible, 
compressed sentence NO 
HI HA RES AL DARRERA, 
SEMPRE ÉS ALS COSTATS 
[in Catalan: There is 
nothing behind, it is 
always at the sides]. 
This last piece in the 
series requires seeing 
it from the side to 
be able to read the 
printed sentence; it is 
only comprehensible 
if we depart from the 
conventional vertical 
line of vision and 
stand outside of the 
conventional angle, at 
the side of the piece.

L’ART 
ARTÍSTIC
2OO5

El potencial de les 
tecnologies l’any 
2OO5 permet a Vacca 
realitzar l’obra L’art 
artístic. Es tracta d’una 
nova banda sonora 
que substitueix la 
banda sonora original, 
o primera versió, 
composta per Masaru 
Satô per a la pel·lícula 
Tron de sang, d’Akira 
Kurosawa. El desplaer 
que produeix a l’artista 
la banda original, en 
contraposició a les 
imatges del director 
japonès, li suggereix 
la creació d’un nou 
univers sonor que 
inevitablement les 
transforma, alhora 
que intensifica el 
dramatisme del film.

EL ARTE 
ARTÍSTICO
2OO5

El potencial de las 
tecnologías en el 
año 2OO5 permite 
a Vacca realizar la 
obra El arte artístico. 
Se trata de una nueva 
banda sonora que 
sustituye la banda 
sonora original, o 
primera versión, 
compuesta por Masaru 
Satô para la película 
Trono de sangre, 
de Akira Kurosawa. 
El desplacer que 
produce al artista la 
banda original, en 
contraposición a las 
imágenes del director 
japonés, le sugiere la 
creación de un nuevo 
universo sonoro que 
inevitablemente las 
transforma, a la vez 
que intensifica el 
dramatismo del film.

THE ARTISTIC 
ART
2OO5

The potential of modern 
techniques in 2OO5 
have enabled Vacca to 
carry out the work The 
Artistic Art. It consists 
of a new soundtrack to 
substitute the original 
music composed 
by Masaru Satô for 
Akira Kurosawa’s film 
Throne of Blood. The 
displeasure experienced 
by the artist on hearing 
the original soundtrack 
in relation to the 
Japanese film director’s 
images, suggested the 
creation of new sonic 
environment that would 
inevitably transform 
them and enhance the 
dramatic quality of 
the film.
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VINCENZO SUCCO
2OO6–2O17

Estructura acústica 
zenital, composta 
formalment per tres 
reproductors de so i 
tres ràdio-transistors 
modificats.

La peça emet 
indefinidament i 
contínua, i relaciona 
el so emès pels 
reproductors 
preenregistrats amb el 
so de tres emissores 
de ràdio sintonitzades 
i alterades amb 
crescendos i 
decrescendos 
programats. 

En el transcurs del 
temps, aquest treball ha 
anat canviant, perdent 
el marc daurat de la 
seva primera versió.

VINCENZO SUCCO
2OO6–2O17

Estructura acústica 
cenital compuesta 
formalmente por tres 
reproductores de sonido 
y tres radio-transistores 
modificados.

La pieza emite 
indefinidamente y 
continuamente, y 
relaciona el sonido 
pregrabado emitido por 
los reproductores con el 
sonido de tres emisoras 
de radio sintonizadas 
y alteradas con 
crescendos y 
decrescendos 
programados.

En el transcurso del 
tiempo, este trabajo 
ha ido cambiando, 
perdiendo el marco 
dorado de su primera 
versión.

VINCENZO SUCCO
2OO6–2O17

A zenithal acoustic 
structure consisting 
physically of three sound 
reproduction sets and 
three modified radio 
transmitters.

The piece emits 
uninterruptedly and 
constantly, and relates 
the sound emitted 
by the pre-recorded 
reproduction sets with 
the sounds of the three 
radio sets which are 
tuned and altered with 
programmed crescendos 
and diminuendos. 

Over the course of time, 
this work has changed 
and has lost the golden 
frame of its first version.

ANNA I 
EL LLOP
2OO7

De com el so afecta 
la percepció de les 
imatges pel sol fet 
d’estar-hi present.

Veient un vídeo 
domèstic on s’hi 
mostra una innocent 
persecució familiar, 
vaig utilitzar la 
seqüència per construir, 
alentint-la a diferents 
velocitats, nous 
fragments de vídeo per 
tal d’encaixar-los en 
fragments musicals de 
diverses pel·lícules de 
vídeo d’entreteniment 
que havia enregistrat. 
El resultat va ser 
un bucle on el so, a 
cada una de les noves 
seqüències, hi feia 
aparèixer un possible 
argument diferent, 
i en conseqüència 
una possible trama i 
desenllaç desigual. Al 
voltant d’una mateixa 
acció, i incorporant 
diferents fragments 
musicals, es poden 
provocar sentiments 
d’inquietud, d’amor, 
de preocupació, 
d’afecte, de llunyania, 
d’indiferència, de 
tendresa, d’autoritat, 
de… Paradoxalment, 
només canviant la 
banda de so calibrada.

ANNA Y 
EL LOBO
2OO7

De como el sonido 
afecta a la percepción 
de las imágenes por 
el solo hecho de estar 
presente.

Viendo un vídeo 
doméstico en el que se 
muestra una inocente 
persecución familiar, 
utilicé la secuencia 
para construir, 
retardándola a 
diferentes velocidades, 
nuevos fragmentos de 
vídeo para encajarlos 
en fragmentos 
musicales de diversas 
películas de vídeo 
de entretenimiento 
que había grabado. El 
resultado fue un bucle 
donde el sonido, en 
cada una de las nuevas 
secuencias, hacía 
aparecer un posible 
argumento diferente, 
y en consecuencia 
una posible trama y 
desenlace desigual. 
Alrededor de una misma 
acción, e incorporando 
diferentes fragmentos 
musicales, se pueden 
provocar sentimientos 
de inquietud, de amor, 
de preocupación, de 
afecto, de lejanía, de 
indiferencia, de ternura, 
de autoridad, de… 
Paradójicamente, sólo 
cambiando la banda de 
sonido calibrada.

ANNA AND 
THE WOLF
2OO7

About how our 
perception of images 
is affected by sound 
merely by its being 
present.

After watching a home 
video showing an 
innocent family chase, 
I used the sequence 
to construct new 
video pieces which 
I slowed down to 
different speeds, so 
they would fit musical 
fragments from various 
entertainment video-
films I had recorded. 
The result was a loop 
in which the sound, in 
each new sequence, 
made a different 
possible plot appear, 
and thus a variety 
of possible story-
lines and resolutions. 
Surrounding an 
identical action with 
different fragments of 
music we can provoke 
feelings of unease, 
of love, of worry, of 
affection, of  distance, 
of indifference, of 
tenderness, of authority, 
of… Paradoxically, all 
it takes is to change the 
calibrated soundtrack.
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5/4
2OO8

Mix lliure de la mítica 
peça Take Five de The 
Dave Brubeck Quartet 
que utilitza fragments 
de l’enregistrament 
original, malmesos 
pel pas del temps, per 
a composar una pista 
de so original / còpia, 
transportada a una 
edició no seriada en 
vinil.

5/4
2OO8

Mix libre de la mítica 
pieza Take Five de The 
Dave Brubeck Quartet 
que utiliza fragmentos 
de la grabación 
original, malogrados 
por el paso del tiempo, 
para componer una pista 
de sonido original / 
copia, transportada a 
una edición no seriada 
en vinilo.

5/4
2OO8

A free mix of the 
mythical piece Take Five 
by The Dave Brubeck 
Quartet, using bits of 
the original recording, 
spoiled by time, to 
make up an original /
copied soundtrack and 
published in an un-
numbered vinyl edition.

F. & F. EN F 
DRAMA
2OO8

F. & F. en F drama 
és una instal·lació 
acústica que proposa 
sons fragmentats 
en tres pistes 
diferenciades d’àudio 
a les quals no podem 
accedir a l’uníson, ja 
que són impossibles 
d’abastar en la seva 
totalitat. Entre les 
seqüències sonores 
construïdes a l’entorn 
de la nota musical 
Fa (F), s’escolten 
fragments de F. 
Schubert, F. Chopin i G. 
F. Händel. Un acte que 
parodia l’apropiació, 
amb un atípic 
contingut romàntic 
que ja no té sentit en 
l’espectacularitat de 
l’escena cultural actual.

F. & F. EN F 
DRAMA
2OO8

F. & F. en F drama es 
una instalación acústica 
que propone sonidos 
fragmentados en tres 
pistas diferenciadas 
de audio a las cuales 
no podemos acceder al 
unísono, puesto que son 
imposibles de alcanzar 
en su totalidad. Entre 
las secuencias sonoras 
construidas en el 
entorno de la nota 
musical Fa (F), se 
escuchan fragmentos 
de F. Schubert, F. 
Chopin y G. F. Händel. 
Un acto que parodia 
la apropiación, con 
un atípico contenido 
romántico que ya no 
tiene sentido en la 
espectacularidad de la 
escena cultural actual.

F. & F. IN F 
DRAMA
2OO8

F. & F. in F drama is an 
acoustic installation 
that proposes 
fragmented sounds 
on three separate 
audio tracks to which 
we have no access 
simultaneously because 
they are impossible 
to take in as a whole. 
Among the sound 
sequences constructed 
around the musical 
note of F (Fa) one 
hears fragments of F. 
Schubert, F. Chopin 
and G. F. Händel. An 
action that parodies 
appropriation, with 
an atypical romantic 
content that has lost all 
its meaning within the 
spectacularity of the 
present cultural scene.
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REPRISE 13’ 13”
2O1O

Un conjunt de 4O 
anotacions i textos 
escrits serveixen per 
fer-ne una tria de 
27 fragments que 
possibilitin una certa 
correlació entre ells si 
són llegits sense cap 
ordre preestablert. Un 
puzzle sense solució 
que és intercanviat al 
gust o l’atzar i repetit 
tantes vegades com es 
cregui necessari:

A i B, 2 personatges, 
suposats artistes 
contemporanis, 
mantenen una conversa 
asseguts al voltant 
d’una taula on han 
acabat de dinar. Els 
personatges diuen la 
primera combinació 
de les 27 frases per 
primera vegada com 
si la conversa ja fes 
una estona que ha 
començat.

REPRISE 13’ 13”
2O1O

Un conjunto de 4O 
anotaciones y textos 
escritos sirven para 
hacer una selección 
de 27 fragmentos que 
posibiliten una cierta 
correlación entre ellos 
si son leídos sin ningún 
orden preestablecido. 
Un puzzle sin solución 
que es intercambiado 
al gusto o al azar y 
repetido tantas veces 
como se crea necesario:

A y B, 2 personajes, 
supuestos artistas 
contemporáneos, 
mantienen una 
conversación sentados 
alrededor de una mesa 
donde han acabado de 
comer. Los personajes 
dicen la primera 
combinación de las 27 
frases por primera vez 
como si la conversación 
ya hiciera un rato que 
ha empezado.

REPRISE 13’ 13”
2O1O

A group of 4O 
annotations and written 
texts allowing for a 
choice of 27 fragments 
to be made so a certain 
correlation between 
them is be possible 
if read in no any pre-
established order. 
An insoluble puzzle 
randomly or capriciously 
interchangeable 
as often as may be 
considered necessary:

A and B, 2 characters, 
supposedly 
contemporary 
artists, are having 
a conversation at a 
table where they have 
just finished a meal. 
The characters speak 
the first combination 
of the 27 phrases for 
the first time, as if 
the conversation had 
already begun some 
time earlier.

BIG FUN
2O12

Camino habitualment 
vora la platja; hi 
escolto el so del mar, 
un bucle continu amb 
lleus variacions. Hi 
vaig en cotxe, escoltant 
música sovint. Un dia 
que escoltava l’àlbum 
Big Fun de Miles Davis, 
i concretament la 
peça Go Ahead John, 
vaig intuir que jo 
també podia anar més 
enllà del que estava 
escoltant i fer una peça 
relacionada amb tot 
allò.

Els temporals a la 
costa arrosseguen tot 
tipus de materials que 
queden dipositats a la 
sorra de la platja. Vaig 
seleccionar-ne cinc 
objectes antropomòrfics 
a mode de conjunt 
protagonista per ser 
mostrats perforats 
per un suport voodoo 
sobre la seva caixa 
d’embalatge. Una caixa 
que els podia mostrar, 
protegir, suportar, 
guardar, enaltir, ocultar, 
escenificar, amagar, 
oblidar, i que era molt 
més present pel seu 
volum en el conjunt, en 
relació als perforats 
astres d’un espectral 
grup musical. 

BIG FUN
2O12

Camino habitualmente 
por la playa; escucho 
el sonido del mar, un 
bucle continuo con 
leves variaciones. Voy 
en coche, escuchando 
música a menudo. Un 
día escuchando el 
álbum Big Fun de Miles 
Davis, y concretamente 
la pieza Go Ahead John, 
intuí que yo también 
podía ir más allá de lo 
que estaba escuchando 
y hacer una pieza 
relacionada con todo 
aquello.

Los temporales en la 
costa arrastran todo 
tipo de materiales que 
quedan depositados en 
la arena de la playa. 
Seleccioné cinco objetos 
antropomórficos a modo 
de conjunto protagonista 
para ser mostrados 
perforados por un 
soporte voodoo sobre 
su caja de embalaje. 
Una caja que los podía 
mostrar, proteger, 
soportar, guardar, 
enaltecer, ocultar, 
escenificar, esconder, 
olvidar, y que tenía 
mucha más presencia 
por su volumen en el 
conjunto, en relación a 
los perforados astros 
de un espectral grupo 
musical.

BIG FUN
2O12

I regularly walk along 
the shore; I listen to 
the sound of the sea, an 
endless loop with slight 
variations. I go there 
by car, often listening 
to music. One day I 
was listening to the 
album Big Fun by Miles 
Davis, specifically to 
the piece called Go 
Ahead John, and I had 
the intuition that I too 
could go beyond what 
I was listening to and 
make a piece that was 
related to all of that.

Storms on the coast 
wash up all sorts of 
materials and deposit 
them on the sand along 
the beach. I selected 
five anthropomorphic 
objects like a sort 
of theatrical cast to 
be shown transfixed 
by a voodoo support 
onto their packing 
case. A case on which 
they could be shown, 
protected, supported, 
kept, exalted, obscured, 
staged, concealed, 
forgotten, and which, 
because of its volume 
in the composition, was 
much more present than 
the perforated stars of 
this ghostly musical 
group.
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ÈXIT
2O12

Aquesta peça havia 
estat set anys a la 
intempèrie i després 
havia anat a parar al 
congelador de la cuina. 
Dos quadres DIN A4 
molt castigats pels 
elements atmosfèrics, i 
amb una frase impresa 
a cada un que diu: 
EXISTEIXO: NOMBRE 
DE VISITANTS i 
EXISTEIXO: S’ADMETEN 
APOSTES.

EXITO
2O12

Esta pieza había 
estado siete años a la 
intemperie y después 
había ido a parar 
al congelador de la 
cocina. Dos cuadros 
DIN A4 muy castigados 
por los elementos 
atmosféricos, y con 
una frase impresa en 
cada uno que dice: 
EXISTEIXO: NOMBRE 
DE VISITANTS [Existo: 
número de visitantes] y 
EXISTEIXO: S’ADMETEN 
APOSTES [Existo: se 
admiten apuestas].

SUCCESS
2O12

This piece spent seven 
years out of doors 
before being finally 
relegated to the freezer 
in the kitchen. Two 
paintings size DIN A4 
very much punished 
by the weather, and 
with the following 
words printed on each 
of them: EXISTEIXO: 
NOMBRE DE VISITANTS 
and EXISTEIXO: 
S’ADMETEN APOSTES 
[I exist: number of 
visitors, and I exist: 
bets are accepted].

GRAND 
HALL LAMENT
2O13

Amb la irrupció dels 
telèfons intel·ligents, 
Vacca decideix 
construir peces a preu 
assequible que sempre 
puguin acompanyar 
l’espectador més enllà 
de l’exposició. Aquesta 
app d’art sonor no 
interactiva reprodueix 
una sèrie de pistes de 
so de forma aleatòria i 
contínua en seqüències 
sempre diferents 
en cada aparell de 
reproducció. Està 
dissenyada per escoltar 
aquest so a partir de 
dos dispositius de 
manera simultània i 
sense límit d’aparells 
en ús. Només disponible 
per Iphone.

GRAND 
HALL LAMENT
2O13

Con la irrupción de los 
teléfonos inteligentes, 
Vacca decide construir 
piezas a precio 
asequible que siempre 
puedan acompañar 
al espectador más 
allá de la exposición. 
Esta app de arte 
sonoro no interactiva 
reproduce una serie 
de pistas de sonido 
de forma aleatoria y 
continua en secuencias 
siempre distintas 
en cada aparato de 
reproducción. Está 
diseñada para escuchar 
dicho sonido a partir 
de dos dispositivos de 
forma simultánea y 
sin límite de aparatos 
en uso. Solo disponible 
para Iphone.

GRAND 
HALL LAMENT
2O13

With the arrival of 
smartphones, Vacca 
decided to construct 
affordable works for 
spectators to carry 
with them beyond the 
walls of the exhibition 
space. This non-
interactive sound-art 
app ceaselessly plays 
a series of soundtracks 
in a random way and 
in ever-changing 
sequences through 
each reproduction 
device. The sound is 
designed to be heard as 
emitted by at least two 
units simultaneously 
and with no limit to the 
number of devices in 
use. Only for Iphone.

V
IC

EN
S

 V
A

C
C

A

19
8

4
—

2
O

2
2



2
O

4

2
O

5

WE
2O13

WE és un kit d’escultura 
ràpida que, en tres 
senzills passos, et 
permet fabricar la teva 
pròpia obra d’art:

1. Treu el WE de 
la caixa.

2. Modela el paper 
al teu gust.

3. Una vegada modelat 
el paper, es clava al 
suport i llest. L’art a les 
teves mans.

WE
2O13

WE es un kit de 
escultura rápida que, 
en tres sencillos pasos, 
te permite fabricar tu 
propia obra de arte:

1. Saca el WE de 
la caja.

2. Modela el papel 
a tu gusto.

3. Una vez modelado 
el papel, se clava al 
soporte y listo. El arte 
en tus manos.

WE
2O13

WE is a fast-sculpture 
kit which, in three easy 
steps, allows you to 
make your own work 
of art:

1. Take WE out 
of the box.

2. Model the paper 
to your liking.

3. When the paper has 
been modelled it is 
ready to be nailed onto 
the support. Done. Art 
is in your hands.

ZERO CÒPIA
2O14–2O2O

Les impressions 
seriades de quatre 
reproduccions 
fotogràfiques de 
pintures de J. M. W. 
Turner, rectificades 
i transformades, 
serveixen a Vacca per 
tractar de l’originalitat 
de l’obra d’art. 

Tot incorporant 
datacions i numeracions 
a la còpia, l’artista hi 
actua i la transforma 
en un nou original. Un 
original que sempre 
prové d’una còpia i del 
qual es poden fer tantes 
còpies com es vulgui, 
de tal manera que es 
converteixen novament 
en originals per la 
intervenció de l’artista.

CERO COPIA
2O14–2O2O

Las impresiones 
seriadas de cuatro 
reproducciones 
fotográficas de 
pinturas de J. M. W. 
Turner, rectificadas y 
transformadas, sirven a 
Vacca para tratar de la 
originalidad de la obra 
de arte. 

Incorporando 
dataciones y 
numeraciones a la 
copia, el artista 
actúa sobre ella y la 
transforma en un nuevo 
original. Un original 
que siempre proviene 
de una copia y del que 
se pueden realizar 
tantas copias como 
uno desee, de tal 
modo que se convierten 
de nuevo en originales 
por la intervención 
del artista. 

COPY ZERO
2O14–2O2O

Vacca has used the 
serialized print offs 
from four photographic 
reproductions of 
paintings by J. M. W. 
Turner, rectified 
and transformed, to 
confront the originality 
of a work of art. 

Providing each copy 
with a date and serial 
number, the artist acts 
upon it transforming 
it into a new original. 
An original that always 
comes from a copy and 
which can be copied 
again as often as 
wanted, so that by the 
artist’s intervention, 
they become originals 
again.
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NO DANCE
2O14

No Dance és una 
peça de so resultat 
de la mescla de 4 
pistes de diferent 
durada repetides 
indefinidament. La 
mescla del so resultant, 
en què molts del sons 
són percussius, crea 
ritmes aleatoris que 
encaixen dins un 
concepte del ritme 
més ampli i general. 
Els vídeos No Dance 
incorporen un músic 
en directe que prova 
d’acoblar-se al mix 
resultant. En la versió 
de 2O14 ho va fer 
el bateria Armand 
Parellada, en la de 
2O16 el guitarrista 
Jordi Pegenaute i en 
la de 2O21, diversos 
músics i estudiants de 
l’EMMCA.

NO DANCE
2O14

No Dance es una pieza 
de sonido resultado 
de la mezcla de 4 
pistas de diferente 
duración repetidas 
indefinidamente. La 
mezcla del sonido 
resultante, en la que 
muchos de los sonidos 
son percutivos, crea 
ritmos aleatorios 
que encajan dentro 
de un concepto del 
ritmo más amplio y 
general. Los vídeos No 
Dance incorporan a un 
músico en directo que 
prueba de acoplarse 
al mix resultante. En 
la versión de 2O14 lo 
hizo el batería Armand 
Parellada, en la de 
2O16 el guitarrista 
Jordi Pegenaute y en 
la de 2O21, diversos 
músicos y estudiantes 
de la EMMCA.

NO DANCE
2O14

No Dance is a sound 
piece that resulted from 
the mix of 4 different 
soundtracks of different 
durations repeated 
indefinitely. The 
resulting mix, in which 
a lot of the sounds are 
percussive, creates 
random rhythms that fir 
into a wider and more 
general concept of 
rhythm. The No Dance 
videos include live 
musicians attempting 
to  play in with the 
resulting mix. In 2O14 
Armand Parellada did 
a version on drums, in 
2O16 Jordi Pegenaute 
did a version on the 
guitar, and in 2O21, 
various musicians and 
students of the EMMCA.

SPEECH
2O15–2O2O

Sistema acústic 
autònom que genera 
música en funció del 
so emés davant d’un 
micròfon, i modula 
al mateix temps la 
il·luminació que 
incideix sobre la peça.

L’any 2O15 es va 
realitzar un prototip 
a l’Espai Zero a Roca 
Umbert.

L’any 2O2O es va 
construir i exposar 
dins l’exposició 
SOS a l’Espai d’Art 
Contemporani de 
Castelló (EACC).

SPEECH
2O15–2O2O

Sistema acústico 
autónomo que genera 
música en función del 
sonido que se emite 
ante un micrófono, 
y modula al mismo 
tiempo la iluminación 
que incide sobre la 
pieza.

En el año 2O15 se 
realizó un prototipo en 
el Espai Zero de Roca 
Umbert.

En el año 2O2O se 
construyó y expuso 
dentro de la exposición 
SOS en el Espai d’Art 
Contemporani de 
Castelló (EACC).

SPEECH
2O15–2O2O

Autonomous acoustic 
system that generates 
music based on the 
sound that is emitted 
through a microphone, 
and at the same time 
modulates the lighting 
that falls over the work.

In 2O15 a prototype 
was shown in the Espai 
Zero of Roca Umbert.

In 2O2O it was built 
and exhibited within 
the SOS exhibition 
at the Espai d’Art 
Contemporani de 
Castelló (EACC).
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QUÈ FER?
2O16

¿QUÉ HACER?
2O16

WHAT TO DO? 
2O16

34 1/3
2O16

34 1/3 No.1
1969. John Cage 
presenta la peça 33 
1/3 que consisteix en 
la instal·lació de 12 
tocadiscs autònoms i 
25O discs de música 
escollida a l’atzar. Cap 
instrucció sobre el 
possible funcionament  
de la peça. El resultat 
va ser un mix de so 
imprevisible escollit 
pels participants.
34 1/3 No.1 és una 
variació modificada de 
forma semicontrolada 
d’aquest treball.

34 1/3 No.7
La reconversió musical 
de Miles Davis els 
anys 7O va produir una 
singularitat que va 
envair equips hi-fi, 
bars, discoteques, 
vehicles i emissions 
radiofòniques fins ben 
entrats els 9O. Vint 
anys de construcció-
destrucció musical que 
ara semblen esmorteïts 
per posteriors 
composicions pop.
El 2O16, vaig construir, 
en la línia 34 1/3  ja 
iniciada, una versió 
amb canvis en el to i 
el tempo musical per 
aconseguir un mix 
disco que encaixes en 
un hipotètic «doble 
Miles». (T’agrada tant 
que l’escoltes dos cops 
alhora).

34 1/3
2O16

34 1/3 No.1
1969. John Cage 
presenta la pieza 33 
1/3 que consiste en 
la instalación de 12 
tocadiscos autónomos y 
25O discos de música 
escogida al azar. Ninguna 
instrucción sobre el 
posible funcionamiento  
de la pieza. El resultado 
fue un mix de sonido 
imprevisible escogido 
por los participantes. 
34 1/3 No.1 es una 
variación modificada de 
forma semicontrolada 
de este trabajo.

34 1/3 No.7
La reconversión musical 
de Miles Davis en 
los años 7O produjo 
una singularidad que 
invadió equipos hi-fi, 
bares, discotecas, 
vehículos y emisiones 
radiofónicas hasta bien 
entrados los 9O. Veinte 
años de construcción-
destrucción musical 
que ahora parecen 
amortiguados 
por posteriores 
composiciones pop.
En el 2O16, construí, en 
la línea de 34 1/3  ya 
iniciada, una versión 
con cambios en el tono 
y el tempo musical 
para conseguir un mix 
disco que encajase en 
un hipotético «doble 
Miles». (Te gusta tanto 
que lo escuchas dos 
veces a la vez). 

34 1/3
2O16

34 1/3 No.1
1969. John Cage 
presents the piece 
33 1/3, which consists 
of the installation of 
12 autonomous players 
and 25O discs of music 
chosen at random.
There was no 
instruction on how the 
piece could work.
The result was 
an unpredictable 
mix chosen by the 
participants.
34 1/3 No.1 is a semi-
controlled modified 
variation of this work.

34 1/3 No.7
The musical 
reconversion of Miles 
Davis in the 197Os 
produced a singularity 
that would envelop 
hi-fi equipment, bars, 
clubs, discotheques, 
vehicles and radio 
broadcasts well into 
the 199Os. Twenty 
years of musical 
construction-
destruction that now 
seem to be crumbled by 
later pop compositions.
In 2O16, I built, in the 
line 34 1/3 already 
started, a version 
with changes in the 
musical style and 
tempo to achieve a 
disco mix that fits into 
a hypothetical “double 
Miles”. (You like it so 
much that you listen to 
it two times at a time).
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Fe
2O16

26 escultures en 
ferro, considerades 
idèntiques, de 
realització precària 
i pèssims acabats. El 
nom fa referència al 
símbol químic del 
ferro alhora que a 
l’adhesió a un ideal o 
realitat sense basar-se 
en la raó. El possible 
component artístic pot 
ser anul·lat a voluntat 
de l’usuari, envaint-lo, 
penetrant-lo, amb 
objectes convencionals 
per tal d’aconseguir un 
possible ús desitjat.

Fe
2O16

26 esculturas en hierro, 
consideradas idénticas, 
de realización precaria 
y pésimos acabados. El 
nombre hace referencia 
al símbolo químico 
del hierro a la vez 
que a la adhesión a un 
ideal o realidad sin 
basarse en la razón. El 
posible componente 
artístico puede ser 
anulado a voluntad del 
usuario, invadiéndolo, 
penetrándolo, con 
objetos convencionales 
para conseguir un 
posible uso deseado.

Fe
2O16

26 precariously made 
and badly finished iron 
sculptures that we will 
consider identical. 
The title refers to the 
chemical symbol of 
iron as well as to the 
adherence to an ideal 
[Faith, in Catalan: Fe] 
or to a reality that is 
not based on reason. 
The artistic component 
can be eliminated 
whenever the user 
decides, by invading it, 
by penetrating it with 
conventional objects 
so as to achieve the 
possible goal wanted.

FLY
2O16

Fly és una peça acústica 
que emet una sèrie 
de frases en forma de 
sentència i de manera 
continuada en les quals 
es diu si els blancs 
o els negres volen o 
no volen als blancs o 
al negres en totes les 
seves possibilitats 
combinatòries. En 
català, vol vol dir voler 
o volar. En anglès, fly 
vol dir vol o mosca.

FLY
2O16

Fly es una pieza 
acústica que emite 
una serie de frases en 
forma de sentencia y 
de manera continuada 
en las cuales se dice 
si los blancos o los 
negros quieren o no 
quieren (volen en 
catalán) a los blancos 
o a los negros en todas 
sus posibilidades 
combinatorias. En 
inglés fly quiere decir 
vuelo o mosca. En 
catalán vol quiere decir 
querer o volar.

FLY
2O16

Fly is an acoustic piece 
that emits a continuous 
series of phrases in the 
form of a statement 
to the effect that the 
whites or the blacks 
want or do not want the 
whites or the blacks 
in every combinatory 
possibility. In Catalan 
vol means to want and 
also to fly.
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PERMAFROST
2O16

Set rèpliques 
imperfectes d’un volum 
rectangular dens, fet 
de fragments en paper 
de notícies diàries 
destruïdes, diluïdes, 
premsades i acolorides 
de La Vanguardia 
(17-2O/12/15) i 
El País (17-19/12/15); 
presentades com a obra 
d’art en suport de pedra 
escollida a l’atzar: 
Frozen Dominique, 
Levitació, Lingot, 
Mentida, Plataforma 
Larsen, Radar i Tòtem.

PERMAFROST
2O16

Siete réplicas 
imperfectas de un 
volumen rectangular 
denso, hecho de 
fragmentos en 
papel de noticias 
diarias destruidas, 
diluidas, prensadas 
y coloreadas de 
La Vanguardia 
(17-2O/12/15) y 
El País (17-19/12/15); 
presentada como obra 
de arte en soporte de 
piedra escogida al azar. 
Existen 7 diferentes: 
Frozen Dominique, 
Levitación, Lingote, 
Mentira, Plataforma 
Larsen, Radar y Tótem.

PERMAFROST
2O16

Placed upon seven 
randomly chosen 
supports of stone and 
presented as a work of 
art, seven imperfect and 
coloured copies of a 
rectangular volume 
of solid paper, made 
up of fragments of the 
daily news published 
on La Vanguardia 
(17-2O/12/15) and 
El País (17-19/12/15), 
destroyed, diluted, 
pressed and coloured: 
Frozen Dominique, 
Levitation, Ingot, Lie, 
Larsen Platform, Radar, 
and Totem.

SOMNI 27O216
2O16

Drama en un acte per a 
tres actors i director de 
teatre.

Dos actors representen 
en una escenografia a 
definir un text a definir 
en forma de conversa de 
durada curta que, quan 
arriba al seu final, es 
repeteix idènticament 
amb un subtil canvi 
d’il·luminació. 
Succeïdes unes quantes 
repeticions a definir, 
un tercer actor allotjat 
al públic intervé dient 
que allò ja s’ha dit i 
interpel·la als actors 
i al públic adduint la 
repetició i, després de 
desenvolupar el seu 
text, sol·licita, demana, 
reclama al director 
del teatre, que també 
intervé, la devolució de 
l’import de l’entrada 
argumentant la falta 
d’interès de la peça. Els 
dos actors continuen 
en el text i en les seves 
repeticions. El director 
argumenta, però vista 
la insistència del tercer 
actor es veu obligat a 
tornar els diners davant 
la queixa fonamentada. 
El director comunica 
al públic que tornarà 
els diners de l’entrada. 
Els actors acaben la 
seva intervenció i, a la 
sortida del teatre, el 
públic rep l’import de 
l’entrada que havien 
fet efectiu per veure 
SOMNI 27O216.

SUEÑO 27O216
2O16

Drama en un acto 
para tres actores y un 
director de teatro.

Dos actores representan 
en una escenografía 
a definir un texto 
a definir en forma 
de conversación de 
duración corta que, 
cuando llega a su final, 
se repite idénticamente 
con un sutil cambio 
de iluminación. 
Pasadas unas cuantas 
repeticiones a definir, 
un tercer actor alojado 
entre el público 
interviene diciendo 
que aquello ya se ha 
dicho e interpelando 
a los actores y al 
público aduciendo la 
repetición y, después 
de desarrollar su texto, 
solicita, pide, reclama 
al director del teatro, 
que también interviene, 
la devolución del 
importe de la entrada 
argumentando la 
falta de interés de la 
pieza. Los dos actores 
continuan con el texto 
y en sus repeticiones. 
El director argumenta, 
pero vista la insistencia 
del tercer actor se ve 
obligado a devolver el 
dinero ante la queja 
fundamentada.El 
director comunica al 
público que retornará 
el dinero de la entrada.
Los actores acaban 
su intervención y, a 
la salida del teatro, 
el público recibe el 
importe de la entrada 
que habían hecho 
efectivo para ver SUEÑO 
27O216.

DREAM 27O216
2O16

Drama in one act for 
three actors and a 
theatre director.

Two actors perform a 
text to be defined on 
a set to be defined in 
the form of a short 
conversation which, 
when it reaches its end, 
is repeated identically 
with a subtle change 
of lighting. After a 
few repetitions to be 
defined, a third actor in 
the audience intervenes, 
saying that this has 
already been said and 
questioning the actors 
and the audience 
on the grounds of 
repetition and, after 
developing his text, he 
asks, requests, claims 
the theatre director, 
who also intervenes, 
to return the entrance 
fee, arguing the lack 
of interest in the 
play. The two actors 
continue with the text 
and its repetitions. The 
director argues, but 
given the insistence 
of the third actor, he 
is forced to return 
the money in view 
of the well-founded 
complaint. The director 
informs the audience 
that he will return 
the ticket money. The 
actors finish their 
intervention and, on 
leaving the theatre, 
the audience receives 
the ticket money they 
had paid to see DREAM 
27O216.
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ZEN
2O16

ZEN és un generador 
de música electrònica 
que composa i emet 
música a partir de sons 
existents en emissores 
de radio.

ZEN és una atmosfera 
que construeix climes 
de so continu.

ZEN construeix música 
amb l’energia dels 
altres.

ZEN és fàcil i difícil 
alhora.

ZEN es pot descarregar 
des des d’Apple Store 
per a dispositius de la 
marca Apple a través 
del codi QR o buscant 
«ZEN by VACCA».

ZEN
2O16

ZEN es un generador 
de música electrónica 
que compone y emite 
música a partir de 
sonidos existentes en 
emisoras de radio.

ZEN es una atmósfera 
que construye climas 
de sonido continuo.

ZEN construye música 
con la energía de los 
otros.

ZEN es fácil y difícil 
a la vez.

ZEN se puede descargar 
desde Apple Store para 
dispositivos de la marca 
Apple a través del 
código QR o buscando 
«ZEN by VACCA».

ZEN
2O16

ZEN is a generator of 
electronic music that 
composes and emits 
music using existent 
sounds from radio 
broadcasts.

ZEN is an atmosphere 
that buids climates of 
unbroken sound.

ZEN generates music 
using the energy of 
others.

ZEN is easy and dificult 
at the same time.

ZEN can be downloaded 
from Apple Store for 
devices of the Apple 
brand, or by means of 
QR code, or searching 
for “ZEN by VACCA”.

A 44O
2O17

A 44O és una 
peça artística la 
representació musical 
de la qual consisteix 
en la interpretació de 
la nota A per tots els 
instruments disponibles 
al moment del concert. 
A 44O es divideix en 
dos fragments sense 
pausa. En el primer 
fragment, els músics 
afinen els instruments 
en l’habitual nota A, 
enllaçant amb el segon 
fragment en el qual 
s’aconsegueix un so 
constant de la nota A. 
El director d’orquestra 
decidirà la durada dels 
dos fragments.

Vacca va pensar A 
44O com una resposta 
sonora a la peça de 
Cage 4’ 33”, partint 
dels moments sonors 
previs d’afinació dels 
instruments musicals 
just abans de l’inici 
d’un concert.

Un fragment sonor 
que es torna silenci 
en la ment del 
públic provocat pel 
convencionalisme 
social establert.

Un silenci sonor que 
es representa en bona 
part dels concerts per 
a orquestra simfònica i 
música de cambra que 
sonen per totes bandes.

A 44O
2O17

A 44O es una pieza 
artística cuya 
representación 
musical consiste en 
la interpretación de 
la nota A por todos 
los instrumentos 
disponibles en el 
momento del concierto. 
A 44O se divide en 
dos fragmentos sin 
pausa. En el primer 
fragmento, los músicos 
afinan los instrumentos 
en la habitual nota 
A, enlazando con el 
segundo fragmento en 
el que se consigue un 
sonido constante de 
la nota A. El director 
de orquesta decidirá 
la duración de los dos 
fragmentos.

Vacca pensó A 44O 
como una respuesta 
sonora a la pieza de 
Cage 4’ 33”, partiendo 
de los momentos 
sonoros previos de 
afinación de los 
instrumentos musicales 
justo antes del inicio de 
un concierto.

Un fragmento sonoro 
que se vuelve silencio 
en la mente del 
público provocado por 
el convencionalismo 
social establecido.

Un silencio sonoro que 
se representa en buena 
parte de los conciertos 
para orquesta sinfónica 
y música de cámara 
que suenan por todas 
partes.

A 44O
2O17

A 44O is an artistic 
piece the musical 
performance of 
which consists in 
the interpretation of 
the note A by all the 
instruments available at 
the time of the concert. 
A 44O is divided into 
two parts without a 
pause. In the first part 
the musicians tune 
their instruments to 
the established note of 
A. This flows into the 
second part in which 
a constant note of A is 
achieved. The conductor 
will decide the length 
of the two parts.

Vacca thought A 44O 
as a sound response to 
Cage’s piece, 4’ 33”, 
based on the previous 
sonorous tuning 
moments of the musical 
instruments just before 
the start of a concert.

A sound fragment that 
becomes silent in the 
mind of the public 
caused by established 
social conventions.

A silent sound that is 
represented to a large 
extent by the concerts 
for symphony orchestra 
and chamber music that 
sound everywhere.
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ATTACK 1-O
2O17

Prototip per a escultura 
pública. Dues pastilles 
de sabó en suport 
inoxidable. 
2O x 15 x 5 cm.

ATTACK 1-O
2O17

Prototipo para escultura 
pública. Dos pastillas 
de jabón en soporte 
inoxidable. 
2O x 15 x 5 cm.

ATTACK 1-O
2O17

Prototype for public 
sculpture. Two soap 
bars in stainless 
support. 
2O x 15 x 5 cm.

DANCE
2O17

Feix de talls acústics 
despietats muntats 
instintivament en 
bucle per a obtenir un 
clima suggestiu de 
2 minuts 7 vegades, 
amb quasi sempre final 
implacable.

La idea Dance s’apropia 
dels sorolls estilitzats 
generats en treballs 
anteriors.

El 2O17, un cop 
desenvolupades les 
bases mitjançant 
procediments 
electrònics, 
s’incorporen les 
improvisacions al 
teclat de Jordi Soley 
i s’ajusten els 7 mix, 
definitius llestos per a 
l’ús. El 2O2O Raphael 
Miro Holzer i Celeste 
González ideen, per 
separat, coreografies 
adients.

DANCE
2O17

Fajo de cortes acústicos 
despiadados montados 
instintivamente en 
bucle para obtener un 
clima sugestivo de 
2 minutos 7 veces, 
con casi siempre final 
implacable.

La idea Dance se 
apropia de los ruidos 
estilizados generados 
en trabajos anteriores.

En 2O17, una vez 
desarrolladas las 
bases mediante 
procedimientos 
electrónicos, se 
incorporan las 
improvisaciones al 
teclado de Jordi Soley 
y se ajustan los 7 
mix, definitivos listos 
para el uso. En 2O2O 
Raphael Miro Holzer y 
Celeste González idean, 
por separado, sendas 
coreografías. 

DANCE
2O17

A bundle of merciless 
acoustic cuts 
instinctively 
looped to obtain a 
suggestive 2 minutes 
7 times, with almost 
always a relentless 
ending.

The Dance idea 
appropriates the 
stylised noises 
generated in previous 
works.

In 2O17, once the 
bases have been 
developed through 
electronic procedures, 
the improvisations are 
incorporated to Jordi 
Soley’s keyboard and 
the 7 mixes are adjusted, 
definitive and ready 
to use. On 2O2O 
Raphael Miro Holzer 
and Celeste González 
conceive, separately, 
specific choreographies.

V
IC

EN
S

 V
A

C
C

A

19
8

4
—

2
O

2
2



2
18

2
19

DRAMA
2O17

Drama és un mix de 
so on s’hi repeteixen 
i mesclen de manera 
semicontrolada 9 
fragments musicals 
escollits de l’òpera 
Tristan und Isolde 
de Richard Wagner. 
Aquests fragments 
s’interfereixen 
enfrontant-se i 
acoblant-se per 
construir un clima-
drama d’alta intensitat.

L’enregistrament 
ha estat cedit per 
l’Orquestra del Gran 
Teatre del Liceu.

Per a aquest clima 
acústic, Joan Matabosch 
i Luis Francisco Pérez 
han escrit dos textos 
ad hoc.

DRAMA
2O17

Drama es un mix de 
sonido en el que se 
repiten y mezclan de 
manera semicontrolada 
9 fragmentos musicales 
escogidos de la ópera 
Tristan und Isolde de 
Richard Wagner. Estos 
fragmentos se interfieren 
enfrentándose y 
acoplándose para 
construir un clima-
drama de alta 
intensidad.

La grabación ha sido 
cedida por la Orquesta 
del Gran Teatre del 
Liceu.

Para este clima acústico, 
Joan Matabosch y Luis 
Francisco Pérez han 
escrito dos textos 
ad hoc.

DRAMA
2O17

Drama is a sound mix 
in which 9 chosen 
fragments of the opera 
Tristan und Isolde 
by Richard Wagner 
are mixed in a semi-
controlled way. These 
fragments interfere 
with each other, in 
confrontation and also 
merging, building up a 
drama-climate of great 
intensity.

The recording has been 
given up by the Liceu 
Opera House Orchestra.

For this acoustic 
climate, Joan 
Matabosch and Luis 
Francisco Pérez have 
written two ad hoc 
texts.

ECHO
2O17

Assemblatge acústic 
en marc daurat que 
reprodueix cíclicament 
una pista síncrona 
doble de so, composta 
amb peces originals 
alterades de Bob Dylan, 
Chuck Berry, Elvis 
Presley, James Brown, 
Jimmy Hendrix, Little 
Richard, Stevie Wonder, 
The Beach Boys i The 
Who en presència d’un 
reproductor mut de 
cinta magnètica i un 
rellotge de polsera.

ECHO
2O17

Ensamblaje acústico 
en marco dorado que 
reproduce cíclicamente 
una pista síncrona 
doble de sonido, 
compuesta con piezas 
originales alteradas de 
Bob Dylan, Chuck Berry, 
Elvis Presley, James 
Brown, Jimmy Hendrix, 
Little Richard, Stevie 
Wonder, The Beach Boys 
y The Who en presencia 
de un reproductor mudo 
de cinta magnética y un 
reloj de pulsera.

ECHO
2O17

An acoustic assemblage 
in a golden frame that 
cyclically reproduces 
a double synchronized 
soundtrack composed of 
altered original pieces 
by Bob Dylan, Chuck 
Berry, Elvis Presley, 
James Brown, Jimmy 
Hendrix, Little Richard, 
Stevie Wonder, The 
Beach Boys and The Who 
in the presence a mute 
magnetic tape reader 
and a wristwatch.
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RAM (IT MAKES 
ME WONDER)
2O18

Ram sigles angleses 
de Memòria d’Accés 
Aleatori.

Fa pensar (It Makes 
Me Wonder), frase 
que es repeteix en la 
famosa cançó de Led 
Zeppelin Stairway To 
Heaven, escala al cel, 
que amb els esglaons 
de la insígnia de 
l’amor, ascendeix 
malparada fins a un ja 
improbable paradís que 
només subsisteix en la 
imaginació dels més 
distrets.

Tot acoblat amb quatre 
reproductors xinesos i 
alguns Fate l’amore en 
un desastre elèctric de 
filferro asimètric, en el 
qual la major part del 
temps és interferència.

A mí lo que me salva es que 
cada día lo hago peor.

—Picasso

RAM (IT MAKES 
ME WONDER)
2O18

Ram, ramo en catalán, 
y siglas inglesas de 
Memoria de Acceso 
Aleatorio.

Da que pensar (It 
Makes Me Wonder), 
frase que se repite en 
la famosa canción de 
Led Zeppelin Stairway 
To Heaven, escalera 
al cielo, que con los 
peldaños de la insignia 
del amor, asciende 
maltrecha hasta un ya 
improbable paraíso 
que solo subsiste en la 
imaginación de los más 
distraídos.

Todo ensamblado con 
cuatro reproductores 
chinos y algunos Fate 
l’amore en un desastre 
eléctrico de alambre 
asimétrico, donde la 
mayor parte del tiempo 
es interferencia.

A mí lo que me salva es que 
cada día lo hago peor.

—Picasso

RAM (IT MAKES 
ME WONDER)
2O18

Ram, “bunch” in 
catalan, and English 
acronym for Random 
Access Memory.

It Makes Me Wonder, 
a sentence repeated 
in the famous Led 
Zeppelin’s song 
Stairway To Heaven. 
A stairway to heaven 
which ascends 
battered up with the 
steps of the love’s 
insignia to an already 
unlikely paradise that 
only survives in the 
imagination of most 
distracted people.

All assembled with 
four Chinese players 
and some Make love 
symbols in an electrical 
disaster of asymmetric 
wire, where most of the 
time is an interference.

What saves me is that every 
day I make it worse.

—Picasso

PERSONA
2O17

L’ús de materials 
populars com les 
imatges lenticulars 
serveix a l’artista per 
combinar paraules que 
construeixen missatges 
activats pel moviment 
de l’espectador. 

Nada, Ser, Oro, Nothing, 
No, Res. Són les sis 
peces de la reduïda 
sèrie Persona. 

En doble exposició, 
provocada pel 
deambular de 
l’espectador. 
Aproximacions a 
la inexistència i al 
buit com a principis 
regeneradors. 

Obvia aquesta peça. 
Sigues tu. Sempre. Ara. 

PERSONA
2O17

El uso de materiales 
populares como las 
imágenes lenticulares 
sirve al artista para 
combinar palabras 
que construyen 
mensajes activados 
por el movimiento del 
espectador. 

Nada, Ser, Oro, Nothing, 
No, Res. Son las seis 
piezas de la reducida 
serie Persona. 

En doble exposición, 
provocada por 
el deambular 
del espectador. 
Aproximaciones a 
la inexistencia y 
al vacío en cuanto 
que principios 
regeneradores. 

Obvia esta pieza. Sé tú. 
Siempre. Ahora. 

PERSONA
2O17

The artist makes use 
of common everyday 
materials such as 
lenticular images to 
combine words and 
construct messages that 
will be activated by 
the movements of the 
spectator. 

Nada, Ser, Oro, Nothing, 
No, Res. (Nothing, To 
be, Gold, Nothing, No, 
Nothing.) These are the 
six pieces that make 
up the short series 
Persona. 

A double exposure, 
caused by the 
wandering steps 
of the spectator. 
Approximations 
to non-existence 
and emptiness as 
regenerating principles. 

Disregard this piece. 
Be yourself. Always. 
Now.
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SILENT VIOLENT
2O18

Des del 27 de setembre 
fins al 16 d’octubre de 
2O18 es van presentar 
a la Presó Model 
(Carrer d’Entença, 155, 
O8O29 Barcelona) 
Cop i Silent Violent, 
dos treballs acústics 
dins de l’exposició 
«Resistències i 
memòria. L’art contra la 
repressió i la censura», 
a la Galeria 5.

Silent Violent:
Gossos en actitut 
agressiva d’atac.

Cop:
Fregar una porra de 
vigilant carceller pels 
barrots de la presó.

SILENT VIOLENT
2O18

Desde el 27 de 
septiembre hasta el 16 
de octubre de 2O18 en 
la Cárcel Modelo (Carrer 
d’Entença, 155, O8O29 
Barcelona) se pudo 
visitar Cop y Silent 
Violent, dos trabajos 
acústicos de Vicens 
Vacca, dentro de la 
exposición «Resistencias 
y memoria. El arte 
contra la represión 
y la censura», en la 
Galería 5.

Silent Violent:
Perros en actitud 
agresiva de ataque.

Cop:
Rozar una porra de 
vigilante carcelero 
por los barrotes de 
la prisión. 

SILENT VIOLENT
2O18

From September 27th 
until October 16th, 
2O18 at Model Prison 
(Carrer d’Entença, 155, 
O8O29 Barcelona) Cop 
and Silent Violent, 
two sound works by 
Vicens Vacca, were 
available to visit on the 
exhibition “Resistances 
and memory. Art 
against repression 
and censorship”, 
at Gallery 5.

Silent Violent:
Dogs in an aggressive 
behavior.

Cop:
Beating with a prison 
guard’s truncheon 
through the bars of 
the jail.

THE SCREAM – 
EL CRIT
2O18

Un intuïtiu desafiament 
irracional.

THE SCREAM – 
EL GRITO
2O18

Un intuitivo desafío 
irracional.

THE SCREAM – 
EL CRIT
2O18

An intuitive irrational 
challenge.
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SILENT
2O19

Silent convida a 
personalitats a seure 
en silenci davant la 
càmera.

Silent consisteix en 
l’enregistrament d’un 
vídeo en pla fix de 
persones rellevants 
del món artístic, 
científic, acadèmic, 
etc. que hagin tingut 
repercussió en 
diferents àmbits per les 
manifestacions que han 
fet al llarg de la seva 
vida i del seu treball.

Aquestes persones són 
enregistrades en actitud 
silent durant el temps 
que creguin oportú, 
sense límit en el temps 
de la seqüència i sense 
talls ni edició en la 
seqüència validada.
L’enregistrament inclou 
el so ambient del directe.

No hi haurà, perquè 
el projecte així ho 
proposa, cap transacció 
econòmica ni comercial.

Les imatges 
enregistrades seran 
difoses gratuïtament 
mitjançant exposicions 
específiques i/o difoses 
en xarxes socials de 
llarg abast.

SILENT
2O19

Silent invita a 
personalidades a 
sentarse en silencio 
frente a la cámara.

Silent consiste en 
la grabación de un 
video en plano fijo de 
personas relevantes 
del mundo artístico, 
científico, académico, 
etc. que hayan tenido 
repercusión en 
diferentes ámbitos por 
las manifestaciones que 
han hecho a lo largo de 
su vida y de su trabajo.

Estas personas son 
grabadas en actitud 
silente durante el 
tiempo que crean 
oportuno, sin límite 
en el tiempo de la 
secuencia y sin cortes 
ni edición en la 
secuencia validada.
La grabación incluye 
el sonido ambiente del 
directo.

No habrá, porque 
el proyecto así lo 
propone, ninguna 
transacción económica 
ni comercial.

Las imágenes grabadas 
serán difundidas 
gratuitamente 
mediante exposiciones 
específicas y/o 
difundidas en redes 
sociales de largo 
alcance. 

SILENT
2O19

Silent invites 
personalities to sit 
in front of the camera 
in silence.

Silent is a project 
to make fixed-shot, 
film recordings of 
meaningful and 
relevant people from 
arts, science, academy, 
etc. that have been 
important in different 
fields by their ideas 
and proposals that 
they have expressed 
throughout his life and 
his work.

The subjects will be 
filmed remain silent for 
the amount of time they 
consider appropriate or 
necessary, with no limit 
on sequence time and 
no cuts or edits in the 
validated sequence.
A sound recording will 
also be made during 
the visual takes.

Any sort of commerce 
or financial transaction 
in any sense or 
direction whatever 
to be derived from 
the display of the 
work Silent is strictly 
forbidden.

The images recorded 
will be made visible 
and accessible to the 
public free of charge, 
by means of specific 
exhibitions and/or 
broadcast in wide-
reaching social media.

SORT LUCK
2O19

Rectificació d’Erratum 
conceptual (1993) 
en la veu en anglès 
impostada a l’estil d’un 
locutor de bingo.

Una reflexió sobre allò 
que creiem possible i 
que n’acaba resultant 
impossible.

La ingent quantitat 
de diners i esforços 
que s’esmercen per 
assolir objectius, 
del tot improbables, 
contrasta amb la 
certesa dels qui els 
promouen, coneixedors 
amb total seguretat 
del fatal desenllaç 
de l’objectiu desitjat, 
promocionat com 
una gran oportunitat 
imprescindible.

SORT LUCK
2O19

Rectificación de 
Erratum conceptual 
(1993) en una voz 
inglesa impostada al 
estilo de un locutor de 
bingo.

Una reflexión entre 
aquello que creemos 
posible y que acaba 
resultando imposible.

La ingente cantidad 
de dinero y esfuerzos 
que se invierten para 
lograr objetivos, del 
todo improbables, 
contrasta con la 
certeza de quienes los 
promueven, conocedores 
con total seguridad 
del fatal desenlace 
del objetivo deseado, 
promocionado como 
una gran oportunidad 
imprescindible.

Sort, en catalán, tiene 
el mismo significado 
que Luck, en inglés.

SORT LUCK
2O19

Rectification of Erratum 
conceptual (1993) in a 
disguised british voice 
in a Bingo hall style.

A reflection on what we 
believe to be possible 
and turns out to be 
impossible.

The huge quantity 
of money and effort 
invested to achieve 
utterly improbable ends 
is in sharp contrast 
with the certainty of 
those who promote 
them, who are most 
certainly aware of 
the fatal result of 
the desired goal, 
advertised as a great 
opportunity not to be 
missed.

In Catalan, Sort has the 
same meaning as Luck 
in English.
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TIT FOR TAT
2O19

És una adreça 
d’email que contesta 
automàticament 
qualsevol correu 
entrant.

Des de la seva 
construcció ha respost 
infinitat de correus, i 
ho fa sempre, amb una 
frase escollida del 
poeta Vicenç Altaió:

LIFE IS AN ARITHMETIC 
SEQUENCE TENDING TO 
ZERO

LA VIDA ÉS UNA 
PROGRESSIÓ 
ARITMÈTICA FINS 
AL NO-RES

LA VIDA ES UNA 
PROGRESIÓN 
ARITMÉTICA HACIA 
LA NADA

Advertiment rellevant 
quan contesta spambots 
(spam programat) amb 
la possibilitat de bucle 
indefinit generat per 
dos algoritmes sense 
intervenció humana.

info@tit-for-tat.cat

Els emails rebuts 
generen documentació 
que s’inclou al projecte 
com a imatge gràfica. 

TIT FOR TAT
2O19

Es una dirección de 
email que contesta 
automáticamente 
cualquier correo 
entrante.

Desde su construcción 
ha respondido infinidad 
de correos, y lo hace 
siempre, con una frase 
escogida del poeta 
Vicenç Altaió:

LIFE IS AN ARITHMETIC 
SEQUENCE TENDING TO 
ZERO

LA VIDA ÉS UNA 
PROGRESSIÓ 
ARITMÈTICA FINS 
AL NO-RES

LA VIDA ES UNA 
PROGRESIÓN 
ARITMÉTICA HACIA 
LA NADA

Advertencia relevante 
cuando contesta 
spambots (spam 
programado) con la 
posibilidad de bucle 
indefinido generado 
por dos algoritmos sin 
intervención humana.

info@tit-for-tat.cat

Los emails recibidos 
generan documentación 
que se incluye en el 
proyecto como imagen 
gráfica. 

TIT FOR TAT
2O19

It is an email address 
that automatically 
answers any incoming 
email.

Since its construction, 
it has answered 
countless emails, and 
it always does, with a 
selected verse of poet 
Vicenç Altaió:

LIFE IS AN ARITHMETIC 
SEQUENCE TENDING TO 
ZERO

LA VIDA ÉS UNA 
PROGRESSIÓ 
ARITMÈTICA FINS 
AL NO-RES

LA VIDA ES UNA 
PROGRESIÓN 
ARITMÉTICA HACIA 
LA NADA

A relevant warning 
when answering 
spambots (programmed 
spam) with the 
possibility of an 
indefinite loop 
generated by two 
algorithms without 
human intervention.

info@tit-for-tat.cat

The emails received 
generate documentation 
that is included in the 
project as a graphic 
image.

5O% (UP & 
DOWN) O.K.
2O2O

Un treball sobre 
l’engany i la 
desinformació 
que practiquen 
corporacions i governs 
per tal d’emmascarar 
realitats desagradables, 
mitjançant operacions 
matemàtiques 
sobre posicions 
econòmiques, i que 
oculten mecanismes 
de perversitat.

Il y a enfin, quand l’on 
a faim et soif, quelqu’un 
qui vous chasse.

—Enfance, Arthur Rimbaud

O.K.

5O% (UP & 
DOWN) O.K.
2O2O

Un trabajo sobre 
el engaño y la 
desinformación que 
practican corporaciones 
y gobiernos con el fin de 
enmascarar realidades 
desagradables, 
mediante operaciones 
matemáticas sobre 
posiciones económicas, 
y que ocultan 
mecanismos de 
perversidad.

Il y a enfin, quand l’on 
a faim et soif, quelqu’un 
qui vous chasse.

—Enfance, Arthur Rimbaud

O.K.

5O% (UP & 
DOWN) O.K.
2O2O

An artwork on 
deception and 
misinformation 
practiced by 
corporations and 
governments in 
order to cover up 
unpleasant realities, 
through mathematical 
operations on economic 
positions, and which 
hide mechanisms 
of evil.

Il y a enfin, quand l’on 
a faim et soif, quelqu’un 
qui vous chasse.

—Enfance, Arthur Rimbaud

O.K.

info@tit-for-tat.cat

V
IC

EN
S

 V
A

C
C

A

19
8

4
—

2
O

2
2



2
2

8

2
2

9

HIMNE
2O2O

Túnel acústic que 
emet la confrontació 
estereofònica musical 
de dos coneguts himnes 
nacionals.

HIMNO
2O2O

Túnel acústico que 
emite la confrontación 
estereofónica musical 
de dos conocidos 
himnos nacionales.

ANTHEM
2O2O

Acoustic tunnel that 
emits the musical 
stereophonic 
confrontation of two 
well-known national 
anthems.

SOS
2O2O

Emissió cíclica 
del conegut senyal 
internacional d’auxili. 
S’emet des del 
primer pis de la sala 
principal de l’Espai 
d’Art Contemporani 
de Castelló (EACC). 
Una variant amb temps 
d’emissió i silenci 
diferents s’emet en el 
bar de l’EACC, dissenyat 
per Daniel Buren.

SOS
2O2O

Emisión cíclica de 
la conocida señal 
internacional de 
auxilio. Se emite desde 
el primer piso de la 
sala principal del Espai 
d’Art Contemporani de 
Castelló (EACC). Una 
variante con tiempos 
de emisión y silencio 
diferentes se emite 
en el bar del EACC, 
diseñado por Daniel 
Buren.

SOS
2O2O

Cyclical issuance 
of the well-known 
international distress 
signal. It is emited 
from the first floor 
of the main hall 
of the Espai d’Art 
Contemporani de 
Castelló (EACC). A 
variant with different 
emission times and 
silences is broadcast 
in the EACC’s bar, 
designed by Daniel 
Buren.
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DOBLE AMOR 
& PSIQUE
2O21

Peça que pren el títol 
de l’escultura d’Antonio 
Canova i de l’ús que se 
n’ha fet per a la venda 
de perfums i d’altres 
productes de consum. 

Una rectificació 
iconoclasta de l’obra de 
Canova en què ni l’amor 
ni la psique surten ben 
parats, construïda amb 
el que l’artista anomena 
«excedent», allò que, 
encara que no ho 
sigui, sembla sobrant 
i acostuma a aparèixer 
quan alguna cosa deixa 
de ser popular o poc 
visitada o valorada. 

DOBLE AMOR 
& PSIQUE
2O21

Pieza que toma el 
título de la escultura 
de Antonio Canova y 
del uso que se ha hecho 
de ella para la venta 
de perfumes y otros 
productos de consumo. 

Una rectificación 
iconoclasta de la obra 
de Canova en la que ni 
el amor ni la psique 
salen bien parados, 
construida con lo que 
el artista denomina 
«excedente», aquello 
que, aunque no lo sea, 
parece sobrante y suele 
aparecer cuando algo 
deja de ser popular 
o poco visitado o 
valorado. 

DOUBLE LOVE 
& PSYCHE
2O21

The piece takes its title 
from the sculpture by 
Antonio Canova and the 
use made of it for the 
sale of perfumes and 
other consumer goods. 

An iconoclastic 
rectification of Antonio 
Canova’s work in 
which neither love 
nor psyche come 
through unscathed, 
constructed with what 
the artist calls “the 
residue”, what has not 
yet become that, what 
seems superfluous and 
tends to appear when 
something ceases to 
be popular, is little 
attended or valued.

JUST
2O21

És un assemblage 
de components i 
circuits que es posa 
en funcionament quan 
l’espectador s’hi apropa 
i veu la seva cara 
reflectida i deformada 
en un mirall. Llavors, i 
només llavors, comença 
a sentir un cor de veus 
angelicals que recorden 
una polifonia celestial. 

Just, de justícia, 
d’exacte, d’ara, de tot 
just, de sol, d’only i 
d’alone… 

La deïtat és bella, 
difícil, i supersticiosa. 

JUST
2O21

Es un assemblage 
de componentes y 
circuitos que se pone 
en funcionamiento 
cuando el espectador 
se acerca y ve su cara 
reflejada y deformada 
en un espejo. Entonces, 
y solo entonces, 
empieza a oir un coro 
de voces angelicales 
que recuerdan a una 
polifonía celestial. 

Just, de justicia, de 
exacto, de ahora, de 
apenas, de solo, de 
only y de alone… 

La deidad es bella, 
difícil, y supersticiosa. 

JUST
2O21

Just is an assemblage 
of components and 
circuits that starts 
to function when a 
spectator approaches 
and sees his face 
reflected and deformed 
in a mirror. Then, and 
only then, a chorus 
of angelical voices is 
heard, reminiscent of a 
celestial polyphony. 

Just, as in justice, as 
in exact, or now, or 
almost, or singular, 
only, alone... 

Deity is beautiful, 
difficult and 
superstitious.

V
IC

EN
S

 V
A

C
C

A

19
8

4
—

2
O

2
2



2
3

2

2
3

3

RETARD
2O21

Màquina diabòlica que 
constitueix una reflexió 
al voltant de les 
dificultats i els perills 
de la comunicació. 
Enregistra les paraules 
de l’espectador i les 
retorna com a eco 
i, més tard, com a 
recordatori. 

Aquest artefacte 
segueix la línia de 
treball que l’artista va 
iniciar amb peces com 
Speech (2O15-2O2O), 
en què la modificació 
dels missatges fins 
a anul·lar-los o 
convertir-los en una 
altra cosa portava a la 
connexió amb la peça. 
La màquina emet els 
sons que l’espectador 
envia a través dels 
tres micròfons, que 
són processats i 
projectats per tres 
altaveus, la qual cosa 
provoca repeticions 
i decalatges que 
generen nous discursos 
ocasionalment 
desordenats i 
antagònics. 

Atenció! Mesura 
les teves paraules. 

RETRASO
2O21

Máquina diabólica 
que constituye una 
reflexión acerca 
de las dificultades 
y los peligros de 
la comunicación. 
Graba las palabras 
del espectador y las 
devuelve como eco 
y, más tarde, como 
recordatorio. 

Este artefacto sigue la 
línea de trabajo que 
el artista inició con 
piezas como Speech 
(2O15-2O2O), donde 
la modificación de 
los mensajes hasta 
anularlos o convertirlos 
en otra cosa llevaba 
a la conexión con la 
pieza. La máquina 
emite los sonidos que 
el espectador envía 
a través de los tres 
micrófonos; dichos 
sonidos son procesados 
y proyectados por 
tres altavoces, lo cual 
provoca repeticiones y 
desfases que generan 
nuevos discursos 
ocasionalmente 
desordenados y 
antagónicos. 

¡Atención! Mide 
tus palabras. 

DELAY
2O21

A diabolical machine 
that embodies a 
reflection regarding the 
difficulties and perils 
of communication; it 
records the spectators’ 
words and then returns 
them, first like an echo, 
and later as a reminder. 

This artefact follows 
the line of work that 
the artist began with 
pieces like Speech 
(2O15-2O2O), where 
the modification of 
messages to the point 
of obliterating them or 
transforming them into 
something else, leads 
to our connection with 
the piece. The sounds 
that the spectator 
projects through three 
microphones are 
processed and emitted 
by the machine through 
three loudspeakers, 
causing repetitions 
and temporal offsets 
that generate new 
lines of discourse, 
often in a garbled or 
contradictory way. 

Watch out! Measure 
your words.
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QUITTE PAS
2O22

Una instal·lació 
acústica de Vicens 
Vacca i Jordi Soley 
pensada per a la 
Col·lecció de Carrosses 
Fúnebres de Barcelona.
En aquesta intervenció, 
Vacca organitza, amb 
semi-control i de 
manera desballestada, 
els sons que Soley ha 
generat sobre la mítica 
peça de Jacques Brel, 
composada amb el 
seu pianista Gérard 
Jouannest.

El que percebem 
quan entrem a la 
sala és una emissió 
contínua de so des de 
5 altaveus asíncrons 
que, a l’uníson, generen 
un clima sonor que 
converteix la Col·lecció 
en una gran instal·lació 
artística.

Aquest treball gira a 
l’entorn de la mort, de 
la pèrdua a través de 
les notes de la cançó 
Ne me quitte pas, un 
tema que normalment 
s’associa a l’amor, però 
que com el mateix Brel 
va reconèixer, pot fer 
referència al fracàs, a 
algú que s’humilia.

Èxit Ne me quitte pas. 
Èxit no em deixis.
Èxit de triomf en 
català.
Exit en anglès i en llatí, 
de sortida. 

ÉXITO. NE ME 
QUITTE PAS
2O22

Una instalación 
acústica de Vicens 
Vacca y Jordi Soley 
pensada para la 
Colección de Carrozas 
Fúnebres de Barcelona.
En esta intervención, 
Vacca organiza, con 
semi-control y de 
manera desballestada, 
los sonidos que Soley 
ha generado sobre la 
mítica pieza de Jacques 
Brel, compuesta con 
su pianista Gérard 
Jouannest.

Lo que percibimos 
cuando entramos en 
la sala es una emisión 
continua de sonido 
desde 5 altavoces 
asíncronos que, al 
unísono, generan un 
clima sonoro que 
convierte la Colección 
en una gran instalación 
artística.

Este trabajo gira en 
torno a la muerte, la 
pérdida a través de las 
notas de la canción Ne 
me quitte pas, un tema 
que normalmente se 
asocia al amor, pero 
que como el mismo Brel 
reconoció, puede hacer 
referencia al fracaso, a 
alguien que se humilla.

Èxit Ne me quitte pas. 
Éxito no me dejes.
Èxit, en catalán, de 
triunfo.
Exit, en inglés y en 
latín, de salida. 

SUCCESS. NE 
ME QUITTE PAS
2O22

An acoustic installation 
by Vicens Vacca and 
Jordi Soley designed 
for the Barcelona 
Funeral Carriages 
Collection. In this 
intervention, Vacca 
organises, in a semi-
controlled and ricketed 
way, the sounds that 
Soley has generated on 
the mythical piece by 
Jacques Brel, composed 
with his pianist Gérard 
Jouannest.

What we perceive when 
we enter the exhibition 
room is a continuous 
emission of sound 
from 5 asynchronous 
loudspeakers which, 
in unison, generate 
a sound climate that 
turns the Collection 
into a great artistic 
installation.

This artwork revolves 
around death, loss 
through the notes of 
the song Ne me quitte 
pas, a theme normally 
associated with love, 
but which, as Brel 
himself acknowledged, 
can refer to failure, 
to someone who 
humiliates himself.

Èxit Ne me quitte pas. 
Èxit* don’t leave me.
Èxit, in catalan, of 
triumph or exit.
Exit as in english or 
latin.

*Èxit in catalan means 
succes and also can 
be read as the english 
word “exit”.
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