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Eigensinnige Maschinen

Reinhard Buskies

Maschinen der Kunst

Wollte man sich dem Schaffen Gaby Peters™ begriff-
lich nahern, so bietet sich zunachst nicht ein kinstle-
rischer, sondern mehr noch ein technischer Terminus
an: der Begriff der Maschine. Gaby Peters baut Ma-
schinen. Ihr Werk besteht zu einem gro3en Teil aus
Geraten, Apparaturen und Vorrichtungen, die teils
mechanisch, teils auch elektrisch betrieben werden.
Dabei handelt es sich mitunter um kleine und ein-
fache Geratschaften, wie die Serie der nostalgisch
anmutenden Kerzenausziinder. Ebenso kommen aber
auch groBdimensionierte Objekte vor, wie beispiels-
weise Fortuna X14.3, eine Ubermannshohe Maschine
im modernen Industrie-Design, wie sie in der Fabrik-
halle eines High Tech-Unternehmens stehen kénnten.

Allein mit dem Verweis auf das Maschinenhafte sind
die Arbeiten von Gaby Peters freilich nicht hinrei-
chend beschrieben. Sie treten uns nicht als bloBe Ob-
jekte einer technischen Welt gegeniber, sondern als
vielschichtige Objekte der Kunst. Als solche lassen sie
sich nicht verlustfrei auf eine technische Dimension
herunterbrechen. Der Begriff der Maschine wére so-
mit in Bezug auf die Arbeiten Gaby Peters‘ zu diffe-
renzieren und zu prazisieren. Treffend lieBBe sich hier
wohl von Skulpturen sprechen, die als Maschinen auf-
treten. Die Idee der Maschine ist ihnen inhérent, doch
erféhrt diese zugleich eine kinstlerische Umdeutung.

Mit der technischen Dimension auf der einen und dem
kinstlerischen Ansatz auf der anderen Seite treffen je-
doch zwei Bereiche aufeinander, deren Verhaltnis der
Erlauterung bedarf. Begreift sich die technische Welt in
unserer Zeit vorrangig als ingenieurmafig definiertes
Feld im Kontext eines empirischen naturwissenschaft-
lichen Weltverstandnisses, so ist die Kunst im Reich
des Asthetischen verortet und folgt damit eigenen und
ganzlich anderen Prinzipien. In der allgemeinen Sicht
gelten die Sphéren von Kunst und Technik als nicht
kongruent. Angesichts einer zusehends auf Funktiona-
litat gerichteten technisierten Alltagswirklichkeit mag
die Kunst hierzu gar als Gegenwelt erscheinen.

Nun haben insbesondere die Avantgarden des friihen
20. Jahrhunderts, nicht zuletzt vor dem Hintergrund
einer zunehmenden Relevanz des Technischen in der
modernen Lebenswelt, die Annaherung von Technik
und Kunst betrieben. Wladimir Tatlin entwickelt um
1920 die Idee einer Maschinenkunst und macht die-
se zur konzeptuellen Grundlage fir sein Werk. Fur

Tatlin wird die Maschine zum asthetischen Objekt,
das die Uberwindung einer iberkommenen roman-
tischen Kunst verkdrpert. Wenige Jahre zuvor hatten
die italienischen Futuristen in einem radikalen Ansatz
gefordert, die moderne Kunst ganzlich einer rigiden
Maschinenéasthetik zu unterstellen.

Ein Reflex auf die Welt der Maschinen findet sich
in unterschiedlicher Form bei vielen Kinstlern je-
ner Zeit, darunter Man Ray, Marcel Duchamp oder
Fernand Léger. Duchamp etwa verlagert den Maschi-
nengedanken in seiner Arbeit Das groBe Glas, deren
unteren Teil er mit Junggesellenmaschine betitelt, in
das Reich der Vorstellung und des Imaginaren. Auf
dem Feld der Musik wéare der amerikanische Kom-
ponist George Antheil als Vertreter einer neuen, ma-
schinenorientierten Asthetik zu nennen. Fiir das von
Fernand Léger unter Mitwirkung von Man Ray konzi-
pierte Filmprojekt Ballet mechanique schrieb Antheil
eine Musik, die schlieBlich als eigenstandiges Werk
realisiert wurde. Fur den Klavierpart, der an die Gren-
zen der Spielbarkeit heranreichte, wurde dabei unter
anderem ein Pianola verwendet, ein Gber Lochstreifen
gesteuertes mechanisches Klavier, das die Limitie-
rungen des Menschenmoglichen Ubersteigt.

In der 2. Halfte des Jahrhunderts sind es Kinstler
wie insbesondere Jean Tinguely, die mit der Idee ei-
ner sogenannten Maschinenkunst in Verbindung ge-
bracht werden. Ab Mitte der 1950er Jahre entstehen
jene phantasievollen kinetischen Objekte, mit denen
Tinguely international Beachtung findet. Seine Arbei-
ten begreift er als Kritik an der Gleichformigkeit indus-
trieller Vorgange wie auch als ironischen Reflex auf
Werkprozess und Kinstlergenie. Das gilt insbesondere
flr die Serie der Méta-Matics, einer Reihe von mecha-
nischen Zeichenautomaten, die eigenstéandig abstrakte
Kunstwerke produzieren. Auf Einladung des New Yorker
Museum of Modern Art realisiert Tinguely im Jahr 1960
seine Hommage to New York, eine aus Schrottteilen zu-
sammengesetzte Maschine, die sich im Rahmen einer
Performance im Garten des Museums selbst zerstort.

Im Zuge eines rasanten technischen Fortschritts in
Folge der Digitalisierung verandert sich die Maschi-
nenkunst. So begegnen uns in jingster Zeit malen-
de Industrieroboter oder am Computer erschaffene
Skulpturen, die ihre physische Existenz nicht der
formenden Hand des Kinstlers, sondern dem 3D-
Drucker verdanken. Unlangst versteigerte das Aukti-
onshaus Christie‘s in New York das erste von einer



kinstlichen Intelligenz geschaffene Kunstwerk. Das
Gemalde mit dem schemenhaften Portrat der fiktiven
Figur Edmond de Bellamy erzielte dabei tberraschend
einen mittleren sechsstelligen Dollar-Betrag. Hinter
dem Werk stand allerdings letztlich nicht die Maschi-
ne, sondern wiederum der Mensch, in diesem Falle
das franzosische Kunstlerkollektiv Obvious mit Hugo
Caselles-Dupré, Pierre Fautrel und Gauthier Vernie,
das die zugrundeliegenden Algorithmen entwickelt hat.

Differenz der Systeme

Angesichts derartiger Entwicklungen mag man die
bevorstehende oder bereits erfolgte Eroberung der
Kunst durch die Maschine konstatieren. Eine solche
Sichtweise Ubersieht allerdings einen wesentlichen
Punkt. Auch die avancierten technischen Ansétze se-
hen die Maschine letztlich weniger in der Rolle des
Kinstlers, sondern nach wie vor eher als Werkzeug,
wenngleich die neuen Werkzeuge der digitalen Welt
inzwischen eine Komplexitat der Ablaufe ermogli-
chen, wie sie noch vor kurzer Zeit der Kiinstlerperson
selbst vorbehalten waren. Nach wie vor aber bleibt
der Anteil der Maschinen auf das Gebiet des Funkti-
onalen beschrankt. Die fur die Produktion wie Rezep-
tion von Kunst essentielle Ebene der Reflexion bleibt
den Maschinen systembedingt verschlossen.

An dieser Stelle offenbart sich eine grundsétzliche
Divergenz der Maschinenidee mit den Prinzipien der
Kunst: Als zentrale Kategorie des Maschinengedankens
erweist sich die Funktionalitat. Maschinen sind per de-
finitionem technische Arbeitsmittel, die mit Blick auf
eine konkrete Funktion hin entwickelt, hergestellt und
letztlich auch beurteilt werden. Die Funktion impliziert
die Idee der Nitzlichkeit. Ziele fur die Erfindung von
Maschinen waren anfangs die Verstarkung der mensch-
lichen (Arbeits-)Kraft, Erhohung der Genauigkeit sowie
die Beschleunigung und Kostenminimierung von Pro-
duktionsprozessen. Im Transport- und Logistikbereich
bewirken Maschinen eine Erhchung der Distanz, Ge-
schwindigkeit und Kapazitét. In neuerer Zeit kommen
elektronische Maschinen auf dem Gebiet der Datenver-
arbeitung und Informationstubermittlung als Mittel der
Steigerung von Leistung und Effizienz dazu. Allesamt
sind dies Ziele, die sich zweckmaBig auch mit einer
o6konomischen Optimierung verbinden lassen.

Dem steht eine Konzeption von Kunst, wie sie sich
in der neuzeitlichen Kulturgeschichte etabliert hat,
scheinbar diametral entgegen. Das Ideal besteht hier-
6

bei wesentlich darin, dass sich die Kunst jeder Nutz-
lichkeit im Sinne einer konkreten Zweckdienlichkeit
entzieht. Immanuel Kant hat dies am deutlichsten
hervorgehoben und mit Blick auf die Kunst von einer
LZweckméBigkeit ohne Zweck® gesprochen. Kant stellt
die Kunst unter die Pramisse eines ,interesselosen
Wohlgefallens®, wonach eine adédquate Betrachtungs-
weise von Kunst absieht von allen Nutzlichkeiten, auf
die sich ein zweckbestimmtes Interesse richten konnte.

Gerade Nutzlichkeit und Funktionalitat, also jene Kate-
gorien, die weiter oben als wesensbestimmende Merk-
male der Maschine zugeschrieben wurden, erweisen
sich als als inadaquat, wenn der Blick auf die Kunst
gerichtet wird. Auch wenn Kants Ansatze nicht zuletzt
unter den Bedingungen eines erweiterten Kunstbe-
griffs und einer zusehends massenorientierten Kul-
turindustrie in ihrem absoluten Anspruch zu befragen
waren, so scheint es doch, dass die kontrapunktische
Disposition eines auf Nutzlichkeit gerichteten Maschi-
nengedankens und eines gerade diese Nutzlichkeit ne-
gierenden Kunstbegriffs als grundsatzliche Differenz
der Systeme nicht in Frage gestellt ist.

Auf dieser Pramisse beruht auch die Kunst von Gaby
Peters. Mehr noch: sie zieht aus der evidenten Konfron-
tation der Maschinenidee mit den zentralen Aspekten
des Kunstgedankens einen produktiven Impuls, ein
Spannungsmoment, das zum wesentlichen Bestand-
teil ihrer kinstlerischen Aussage wird. Anhand von drei
exemplarischen Werken soll im Folgenden untersucht
werden, welche Konsequenzen und Erkenntnispotenti-
ale sich in der Kunst Gaby Peters‘ daraus ergeben.

Kerzenausziinder, Gliickskekszerstampfer und
blinkende Lichter

Eine Werkgruppe, an welcher sich der Ansatz Gaby
Peters mit besonderer Deutlichkeit nachzeichnen
lasst, ist die Serie der um 2013 entstandenen Kerzen-
ausziinder. Dabei handelt es sich um eine Reihe kleiner
mechanischer Objekte, die offenbar zum Loschen von
Teelichtern bestimmt sind. Funktion und Bedienung
sind denkbar einfach und lassen sich intuitiv erfassen:
Eine Ablage im unteren Bereich der Apparatur dient
als Auflageflache fur das Teelicht. Von oben wird dann
ein Metallstift heruntergedrickt, der auf den brennen-
den Docht trifft und die Flamme erstickt.

Entgegen der scheinbaren Einfachheit und Verstand-
lichkeit sind Gaby Peters’ Kerzenausziinder gleichwohl
von einer Paradoxie bestimmt, wie sie sich im Werktitel

bereits andeutet. Bei genauerer Betrachtung und erst
recht bei Benutzung der Gerate zeigt sich ein deutli-
ches Missverhéltnis des materiellen, funktionalen und
arbeitsmaBigen Aufwands zum erzielbaren Nutzen.
So ist die Bedienung entgegen der ersten Vermutung
keineswegs problemlos. Es dirfte mehrere Versuche
und sensible Nachjustierungen brauchen, bis der din-
ne Metallstift den Docht exakt
trifft und die Flamme tatséch-
lich erlischt. Hinzu kommt,
dass sich der Metallstift tber
der Kerzenflamme erwarmt
und die Betatigung mitunter
schmerzhaft werden l&dsst. In
jedem Fall ware es einfacher,
schneller und deutlich zuver-

lassiger, das Teelicht wie Ub-

lich einfach auszublasen. Die
anfangs konstatierte Funktionalitéat verkehrt sich in ihr
Gegenteil und kippt ins Surreale.

Man mag sich hier mitunter an Man Rays bekanntes
surrealistisches Werk Cadeau von 1921 erinnern, je-
nes unterseitig mit Nageln bestiickte Blgeleisen, das
jeden Gedanken an seine urspriingliche Funktion ins
Absurde wendet. Wie bei Man Ray handelt es sich auch
bei Gaby Peters um Readymades, in diesem Fall um
zweckentfremdete Kirsch- und Pflaumenentsteiner.
Die gewdhnlichen Objekte des alltédglichen Gebrauchs
erfahren in der ungewohnlichen Kombination eine Um-
deutung, die jenseits vertrauter Versténdnisse neue
assoziative Ketten beim Betrachter in Gang setzt und
ganzlich andere Felder jenseits der urspriinglichen
Funktionszusammenhange berthrt. Wahrend jedoch
Man Ray auf die augenfallige Evidenz des Irrationalen
setzt, entfalten die Kerzenausziinder von Gaby Peters
ihre subversive Wirkung eher unterschwellig, wenn-
gleich letztendlich nicht weniger wirksam.

Ganz anders als die Kerzenausziinder tritt uns indes
eine andere Arbeit von Gaby Peters gegentber, die
raumfullende Maschine Fortuna X14.3. Von dem nos-
talgisch anmutenden Charme mechanischer Kleinge-
rate ist hier nichts zu spuren. Stattdessen haben wir
es hier mit einer Ubermannshohen Industriemaschi-
ne in poliertem Edelstahlgehduse zu tun. Uber einen
Trichter werden der Maschine in groBen Mengen die
bekannten und allseits beliebten chinesischen Gliicks-
kekse zugefiihrt. Uber ein Forderband gelangen diese
zu einem Stampfer, der in regelmaBigen Abstanden
herabfahrt und die Kekse in Kriimel verwandelt.

Das Prinzip der Maschine scheint dabei wiederum ins
Gegenteil verkehrt. Fortuna X14.3 stellt ihre Maschinen-
leistung nicht in den Dienst der Produktion, sondern der
Destruktion eines vor-

handenen Produktes.
Dabei scheint die Ma-
schine angesichts der
kleinen und zerbrech-
lichen Glickskekse zu-
dem vollkommen Uber-
dimensioniert.  Auch

hier stehen Aufwand

und Nutzen in einem eklatanten Missverhaltnis. In der
Absurditat der Situation schwingt nicht zuletzt die Kritik
an der VerhéltnismaBigkeit einer industriellen Massen-
produktion mit Blick auf eine Konsumgesellschaft mit,
die sich immer mehr als Wegwerfgesellschaft geriert.

Freilich greifen eindimensionale Festlegungen auf ei-
nen gesellschaftskritischen Impuls angesichts von For-
tuna X14.3 zu kurz, erweist sich doch deren Funktion
als durchaus ambivalent. So lasst sich das Knacken
der Kekse keineswegs nur als destruktiver Akt verste-
hen. Der Arbeitsschritt entspricht schlieB3lich der Gbli-
chen Handlungsweise, die wir auch manuell anwenden,
um an den begehrten Zettel mit dem Glucksspruch im
Inneren des Kekses zu gelangen. Die Ausstellungsbe-
sucher jedenfalls nehmen die von der Maschine geleis-
tete Vorarbeit mitunter gerne an und entwenden die
freigelegten Gllckszettel aus dem Haufen der bereits
geknackten Kekse.

Auf ein anderes Feld als die bisher bespro-
chenen Arbeiten verweist die 2014 entstan-
dene Installation  Gamification. Der  Begriff
bezeichnetimAllgemeinendie Ubertragungvonspielty-
pischen Elementen in spiel-
fremde  Kontexte. Dieser
Definition durchaus folgend
tritt uns Gaby Peters’ Ar-
beit als klnstlerisches Ob-

jekt gegenlber, das sich
formlich an die Neugier und
den Spieltrieb des Betrach-
ters zu wenden scheint. Ein

kreisformiges Wandelement
ist mit zehn unregelmafig
blinkenden Leuchttastern besttickt, deren Anordnung
den Zahleneingabefeldern entspricht, wie wir sie von
Telefon- und Computertastaturen kennen. Mit dem
Wandelement ist Uber Kabel ein mit zwei Tastern ver



sehenes Bodenelement verbunden, das an eine auf
elementare Grundfunktionen reduzierte Fernbedienung
erinnert.

Das gesamte Setting ist offensichtlich auf die Inter-
aktion des Betrachters angelegt. Hinter der unregel-
maBig blinkenden Folge der Leuchttaster und dem
vertrauten Schema ihrer Zehnerblockanordnung lasst
sich ein Prinzip vermuten, das auf Basis bekannter
Muster untersucht und verstanden werden kann. Die
Reduktion auf zwei einfache Taster suggeriert bei
dem Bodenelement zudem ein Uberschaubares Maf3
an Moglichkeiten. Allerdings fehlen jegliche Hinwei-
se auf Funktionsweise und Bedeutung der Apparatur
und ihrer Elemente. Der Rezipient ist ganzlich auf
sich und ein Vorgehen nach der Methode von ,Ver-
such und Irrtum* gestellt.

Die anfangs nicht unberechtigt erscheinende Erwar-
tung, die Apparatur zu verstehen und gezielt beein-
flussen zu konnen, erfillt sich jedoch nicht. Die Ma-
schine agiert nach einem aleatorischen Prinzip, das
Blinken der Lampen ist zufallsgesteuert und die Tas-
ter sind auBerdem nicht mit einer Funktion belegt.
Jeder noch so ausdauernde Versuch, das System zu
durchschauen und auf ein logisches Prinzip zurtick-
zuflihren, ist zwangslaufig zum Scheitern verurteilt. In
dem Mal3e, wie ein ergebnisorientierter Ansatz in den
Hintergrund tritt, verlagert sich das Interesse auf die
Eigendynamik des Prozesses, auf das geheimnisvol-
le Faszinosum der blinkenden Lichter, das zusehends
als visuelles Phanomen in den Blick riickt. Damit wird
Gaby Peters’ Apparatur nicht nur zum Sinnbild eines
undurchsichtig geworden Verhaltnisses von Mensch
und Maschine in Zeiten digitaler Alltagswelten, son-
dern auch zum Ort einer Erfahrung von Grenzen ratio-
naler Zugénge und Offnung neuer Sichtweisen.

Jenseits der Selbstverstandlichkeit

Die besprochenen Arbeiten von Gaby Peters verbindet
ein Ansatz, der unsere gewohnten Verstédndnismodel-
le unterlauft. Peters™ Maschinenobjekte erweisen sich
als eigensinnig. Sie kommen als Maschinen daher
und evozieren beim Betrachter zunachst eine ent-
sprechende Erwartungshaltung, tun dann aber genau
das nicht, was wir von Maschinen erwarten. Statt des-
sen flhren sie den auf Nutzlichkeit und Funktionalitat
gerichteten Maschinengedanken ad absurdum. Gera-
de darin entfalten sie ihren eigenen Sinn. Sie fihren

uns die Paradoxien einer zusehends mechanisierten
und digitalisierten Welt buchstéblich vor Augen.

Zugleich aber lassen sich die Arbeiten von Gaby
Peters nicht auf den Aspekt einer zweifellos berech-
tigten und sinnfalligen Technikkritik reduzieren. lhnen
wohnt vielmehr ein tiefergehender Impuls inne, der
unseren Zugriff auf die Welt der Dinge grundsatzlich
betrifft. Unser Umgang mit den Gegenstanden des
Alltags ist, wie der Philosoph Georg W. Bertram be-
tont, von einer weitgehenden Selbstverstandlichkeit
gepragt. So ist es etwa ,eine Selbstverstandlichkeit,
dass Tische zu unserer Lebenswelt gehoren; sie haben
unhinterfragte Funktionen, die wir ohne viel Nachden-
ken in Anspruch nehmen.“! Eine solche Aussage kann
heute ebenso fiir die Gerate der Technik wie Compu-
ter und Smartphones Gultigkeit beanspruchen.

In den Maschinen von Gaby Peters verliert sich diese
Selbstverstandlichkeit. Das Moment der Irritation, das
von den Objekten ausgeht, liegt in der Negation ihrer
Selbstverstandlichkeit begriindet. Sie verhalten sich
auf eine Weise, die die etablierten Muster als Garanten
dieser Selbstverstandlichkeit auBBer Kraft setzt. Damit
rekurrieren sie explizit auf ihren Status als Kunst. Nur
im Rahmen des Kunstwerks wird eine solche Strategie
erst denkbar. In der Alltagswelt wirde eine Maschine,
die sich ihrer selbstversténdlich erachteten Nutzlich-
keit entzieht, etwa weil sie defekt ist, schlichtweg nicht
weiter beachtet oder gar entsorgt.

Fur das Kunstwerk hingegen ist gerade das Fehlen
von Selbstversténdlichkeit essentiell. Nach Georg W.
Bertram ist die Kunst grundsatzlich bestimmt durch
eine ,mangelnde Selbstverstandlichkeit”. Diese stellt
nach Bertram allerdings ,keinen Mangel dar, sondern
ist ein [...] positives Kennzeichen der Kunst.“? In der
Kunst wird die Nicht-Selbstversténdlichkeit zu einem
produktiven Moment der Auseinandersetzung. Fur
die Maschinen von Gaby Peters bedeutet dies, dass
sie unser Interesse gerade dadurch verdienen, dass
sie nicht selbstverstandlich sind. Sie fordern uns he-
raus, nicht nur unser Verhéaltnis zu den Maschinen,
sondern mehr noch unseren Blick auf die Welt zu re-
flektieren und immer wieder neu zu justieren.

1 Georg W. Bertram: Kunst. Eine philosophische Einfihrung. Stuttgart
2005, Ausgabe 2011, S. 20.
2 ebenda.

Idiosyncratic Machines

Reinhard Buskies



Art Machines

Approaching Gaby Peters’ work conceptually, it
is perhaps less an artistic but rather more techno-
logical term that comes to mind: the notion of the
machine. As much as she makes art, Gaby Peters
constructs machines.
Her work consists,
in the most part, of
devices, apparatuses
and appliances, which
are partly mechani-
cal, partly electron-
ic. Sometimes she

makes small, simple
gadgets, such as the series of seemingly nostal-
gic Candleunlighters; and sometimes she produces
large, complex objects like Fortuna X14.3, a factory-
scale machine with a modern industrial aesthetic
that wouldn’t look out of place on the shop-floor of
a high-tech manufacturer.

To entirely reduce Peters’ work to their ‘machine-
likeness’, however, does them a disservice. They do
not appear as mere objects from a technical world
but rather as multi-layered art objects and, as such,
cannot be described technically without a discursive
loss. The term, machine, therefore, has — in the con-
text of Peters’ work — to be differentiated and more
precisely defined. Perhaps one could speak of them,
instead, as sculptures that appear as machines:
their being a machine is an intrinsic aspect of their
form, but they are machines that undergo an artistic
transformation.

The technical form and the artistic interpretation
represent two clashing fields, whose relationship
requires some elucidation. While the contemporary,
technical world conceives itself first and foremost
as a sphere defined by the empirical, scientific ap-
proach of the engineer, art is located in the field of
the aesthetic, and as a result follows its own unique
principles. From a generalist view, the spheres of art
and technology are regarded as incongruent. In the
face of an increasingly engineered everyday reality
geared towards functionality, art appears ever more
otherworldly.

It was the avant gardes of the early 20™ century, in
the context of an increasingly mechanised modern

world, who pursued the fusing of technology and
art. Around 1920, Wladimir Tatlin developed the
idea of a ‘machine art’ and used this as the concep-
tual scaffolding for his work. For Tatlin, the machine
becomes an aesthetic object, which embodies the
triumph over an outdated, romantic art. Moreover,
only a few years before, the Italian Futurists had de-
manded that modern art be completely put under
the control of a rigid machine aesthetic.

A reflex response to the machine-age can be found
in the multitude of forms found in the work of many
artists of that time, such as Man Ray, Marcel Du-
champ or Fernand Léger. Duchamp, for example, in
his work The Large Glass, whose lower part he gives
the title, Bachelor Machine, shifts the notion of the
machine from the realm of the practical to the realm
of imagination. In the field of music, it would be the
American composer George Antheil who represents
a new, machine-oriented aesthetic. For the film pro-
ject, Ballet Mechanique, which Fernand Léger created
in collaboration with Man Ray, Antheil wrote a score
that was eventually realised as a work in its own right.
For the piano part, which was borderline unplayable,
he utilised a pianola, a mechanical piano driven by
punch tape, to exceed the humanly possible.

In the second half of the century, Jean Tinguely be-
came the artist most visibly associated with the idea
of a so-called machine art. From the mid-1950s,
Tinguely’s imaginative kinetic objects gained him
international recognition. He regarded his works as
a criticism of the uniformity of industrial process-
es as well as an ironic meditation on work process
and artistic genius. This is especially true for the
series, Méta-Matics, a range of mechanical draw-
ing automatons, which produce their own abstract
artworks independent of human operators. In 1960,
at the invitation of New York’s Museum of Modern
Art, Tinguely realized his work, Homage to New York,
a machine constructed out of scrap parts that de-
stroyed itself in a performance in the museum’s
gardens.

In the course of the rapid technical developments
of the digital-era, what we are calling ‘machine art’
transforms itself again. Today we encounter paint-
ings made by industrial robots, or sculptures that
have been created by a computer, objects that owe
their physical existence not to the hand of an art-

ist but to the laser of a 3D-printer. The New York
auction house, Christie’s, recently put the first art-
work created by artificial intelligence up for sale. The
painting, a schematic portrait of the fictive charac-
ter Edmond de Bellamy, surprisingly achieved a six-
figure dollar sale price. Ultimately, however, human
beings — rather than machines — pull the strings; in
this case the French art collective, Obvious (Hugo
Caselles-Dupré, Pierre Fautrel and Gauthier Vernie)
developed the underlying algorithms.

Different systems

In light of such developments, one might be tempt-
ed to predict the imminent (or rue the already oc-
curred) conquest of art by the machine. Such a view
however ignores an essential point: even the most
advanced technical approaches ultimately position
the machine less in the role of an artist but rather as
a tool, even if the tools of the digital age often ap-
pear to provide an operational complexity that only a
short while ago was reserved for the artist. However,
the machine’s share of the work — for the time being
— remains limited to the field of the functional. The
essential level of contemplation remains systemically
barred to the machine.

Here a fundamental divergence of the machine idea
with the principles of art is revealed. Functionality
appears to be a central category of the machine
idea. Machines are — by definition — technical tools,
which are constructed, produced and ultimately also
judged with regard to a specific function. This func-
tion implies the notion of usefulness. The develop-
ment of machines has, from the beginning of time,
been a means to expediate working processes, to
bring about improvements in the accuracy and cost
of production. In transport and logistics, machines
have brought about vast increases in the distances
that can be travelled, in speed and in capacity. In
recent times electronic machines in the field of
data processing and information transmission have
brought about enhancements in output and efficien-
cy. All these objectives are, of course, in the service
of economic optimisation.

Diametrically opposed to this seems to be a concept
of art, in its established form in the contemporary
history of culture. The ideal here, essentially, is that
art eludes any usefulness, it has no practical func-

tion. Immanuel Kant emphasized this in the clearest
way when he spoke of art having “purposefulness
without purpose”. Kant starts from the premise of a
“disinterested pleasure”, in which an adequate per-
spective on art abstains from all benefits a purpo-
sive interest might be directed towards.

Usefulness and functionality, categories which were
ascribed above as defining features of machines,
prove themselves to be inadequate when the focus
turns to art. Even when Kant’s approach is examined
under the conditions of an extended concept of art
and an increasingly mass-oriented cultural industry
with its claim of absoluteness, it nevertheless seems
that the contrapuntal disposition of a machine no-
tion focusing on usefulness, and a concept of art
that negates precisely this usefulness, presents two
diametrically opposed systems.

This is the premise on which the art of Gaby Pe-
ters is based. Even more: she hints at a productive
impulse, an element of suspense, which becomes a
crucial part of her artistic expression, as evidenced
by her setting in confrontation the idea of the ma-
chine with the central aspects of art. | wish to ex-
plore, by means of three exemplary works, some of
the consequences and perceptual potentialities that
are present in Peters’ art.

Candleunlighters, Fortune Cookie Smasher and
Blinking Lights

A series of works in which Peters’ approach can be
pinpointed with particular accuracy is the series of
Candleunlighters, developed around 2013. Candle-
unlighters is a range of small mechanical objects
which appear to be designed for the sole purpose
of extinguishing tea lights. How they function and
how they should be handled is easily and intuitively
understood: a tray in the lower part of the device
serves as a shelf for the tea light, and from above a
metal pin is pushed down, hitting the burning wick
and smothering the flame.

Against such apparent simplicity and comprehen-
sibility, Peters’ Candleunlighters are nonetheless
characterised by an antinomy, which the title itself
suggests. On closer examination, and even more so
when using them, an obvious disproportionality be-
tween material and function, or effort and benefit,
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becomes apparent. Their handling is in no way trou-
ble-free; for example, several attempts and sensitive
readjustments may be needed in order that the thin
metal pin hits the wick in the right place, leading to
the flame’s extinction. Furthermore, the metal pin
over the candle flame heats up and the operation
could even become rather
painful. In any case it would
be easier, faster and dis-
tinctly more reliable to simply
snuff out the tea light with
one’s bare fingers in the usu-
al way. The machine implies
functionality, but the opposite
is true, a state of affairs that
is somewhat surreal.

Here, one might be reminded of Man Ray’'s well-
known surrealist work, Cadeau, from 1921, a do-
mestic iron from which a number of nails protrude,
thereby rendering every thought about its original
function absurd. Like Man Ray, Peters uses ready-
mades, in this case cherry- and plum-stoners which
have been stripped of their original context. In this
new, unusual combination, these common everyday
objects undergo a reframing, which — beyond their
familiar, functional settings — sets new associative
processes in motion. While Man Ray focuses on the
irrational, Peters’ Candleunlighters deploy their sub-
versiveness more subtly, though in the end they are
no less effective.

Occupying somewhat different territory to the Can-
dleunlighters is the space-filling machine, Fortuna
X14.3. Here there is nothing left of the seemingly
nostalgic charm present within Peters’ small me-
chanical tools. Instead we are confronted with an
industrial machine in polished stainless steel that
is taller than a person. Over a funnel the machine
is fed large quantities of Chinese fortune cookies.
A conveyor belt carries the fortune cookies under
the crusher, which presses down in regular intervals,
transforming them into crumbs.

Again, the fundamental principle of a machine
seems to being turned on its head. Fortuna X14.3
puts its machine efforts not in the service of pro-
duction but into the destruction of an already ex-
isting product. Not only does the machine appear
completely oversized in comparison to the small and

fragile fortune cookies, the cost and benefit stand in
spectacular disproportion. The situation’s absurdity
represents a critical view on the proportionality of
industrial mass production with reference to a con-
sumer society, which is — by default — a throwaway
society.

Fortuna X14.3 is not, however, simply a mono-di-
mensional statement or socio-critical impulse, be-
cause the cracking of the cookies should not only
be understood as a destructive act. The task ulti-
mately corresponds to the usual process which we
exercise by hand to get to the sought-after note with
the lucky message inside the cookie, and exhibition
visitors quite often happily accept the preparatory
work being performed by the machine, swiping the
released fortune notes from the heap of already
cracked cookies.

A third approach is represented in the installation,
Gamification, which was developed in 2014. The
term, gamification, commonly describes the trans-
fer of elements typical of games into situations out-
side game contexts, a process that often includes
a manipulative aspect. Following this definition,
Peters’ work presents itself to us as artistic object
which literally addresses the curiosity and the lu-
dic drive of the observer. A circular wall-mounted
object is fitted with ten erratically blinking illumi-
nated push-buttons, whose layout corresponds to
the numeric entry points we are used to from phone
and computer keypads. Connected by cable to the
wall-mounted object is a floor-based object, which
is fitted with two buttons, and is reminiscent of a
remote control that has been reduced to its basic
functions.

The setup seems to invite the

observer into a relationship of { )g

physical interaction. The er-
ratically blinking buttons and
the familiar pattern of their
numeric keypad arrangement
allude to a general principle
that can be examined and
understood on the basis of
familiar patterns. The reduc-
tion to two basic buttons on
the floor-based object suggests a limited, assessable
number of possibilities. However, any references to

the operating principle and meaning of the device
and its elements are absent. The recipient is forced
to resort to basic trial and error.

The expectation, which does not seem unjustified,
to be able to understand the appliance and to de-
liberately influence it, will not be fulfilled. The ma-
chine acts on an aleatoric principle, the blinking
of lamps is randomly driven and the buttons are
not assigned any function. Every persisting effort to
figure out the system and break it down to a logical
principle is doomed to fail. When the initial physi-
cal approach fails, and the desire to understand
the work this way recedes, the viewer’s interest
shifts towards the inner dynamics of the process,
to the mysterious, fascinating blinking lights, which
increasingly shifts to the foreground, becoming a
purely visual phenomenon. It therefore transpires
that Peters’ installation is not simply an allegory
for the relationship between human and machine,
which has become even more obscure in our con-
temporary digital world, but also a means to experi-
ence the borders of rational accession points and
the opening of new perspectives.

Beyond the Self-Evident

The works by Gaby Peters that | have discussed here
have one approach in common, which subverts fa-
miliar models of understanding. Peters’ machine
objects prove themselves idiosyncratic in the sense
that they present themselves as machines and evoke
expectations as such, but they then do exactly what
we don’t expect from them. They carry the notion of
the machine as an object of utility and functionality
into the realm of the absurd, and it is from within
this action that they develop their own meaning.
They confront us with the paradoxes of an overly
mechanised and digitalised world.

At the same time, Peters’ works cannot be reduced
to the clearly justified and evident reading of their
being a criticism of technology or the technical
realm. What is inherent in these objects is a rather
more in-depth impulse concerning our access to the
world of things in general. Our dealings with eve-
ryday objects are, according to philosopher Georg
W. Bertram, characterised by what appears to be
self-evident. For example, it is “self-evident that
tables are part of our surroundings; they have un-
questioned functions which we make use of without

thinking.” * Such a statement is also valid for techni-
cal devices like computers and smartphones.

In Peters’ machines, what appears to be self-evident
crumbles before our eyes. The moment of irritation
emanating from the objects is based on their nega-
tion of what is apparently self-evident about them.
They act in a way which suspends the established
patterns that are guarantors of this self-evidence,
and as a result, submit to their status as art. Only
in the context of art is a strategy like this conceiv-
able. In the everyday world a machine which eludes
its self-evident utility, i.e. because it is defective, is
simply not noticed or even thrown away.

For the artwork, however, the lack of self-evidence
is essential. Following Georg W. Bertram, art is ac-
tually determined by a “lack of self-evidence”. This,
Bertram says, does not constitute “a lack [...], but
is a [...] positive attribute of art.”?In art the non-
self-evident becomes a productive element for dis-
cussion. For Gaby Peters’ machines, this means that
they pique our interest especially through their nega-
tion of the self-evident. They challenge us not only
to reflect on our relationship with machines, but to
reflect and realign our perspectives on the world at
large.

! Georg W. Bertram: Kunst. Eine philosophische Einfuihrung. Stuttgart
2005, Ausgabe 2011, S. 20.
2 ibid.

Translator’s note: For the original quotes and sources please see
German version of this text.
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Werkverzeichnis
Inventory

Autonome Objekte

Waschespinnen s
Mechanische Objekte | 2007/2009 | i
Hohe 195 cm, Spannweite 200 — 300 cm |
Wéaschespinnen, Scheibenwischermo-
toren, Bleiakkus

“[...] So entstand eine raumfiillende gro3e
Installation von gleichzeitig agierenden
aufdem Kopf stehenden Wéaschespinnen,
die sich unabhdngig voneinander, durch batteriebe-
triebene Motoren angetrieben, in nicht-kalkulierbaren
Bewegungen durch den Raum schieben. Die Ausstel-
lungsbesucher missen nun den Ausstellungsraum in
einer besonderen Weise mit den Kunstwerken teilen.
Die immerhin ca. 2m groBBen Wéaschespinnen kénnen
sich nicht nur einander, sondern auch den Betrachtern
nahern und diese unter Umstdnden sogar dazu nétigen
auszuweichen.”

Dieter Kiessling

Ausgewdhlte Videos
Fische
2006 | Loop, 2-Kanal-Beamerprasentation

Gezeigt werden zwei pinke Projektionsflachen, die sich
im Video kontinuierlich nach hinten wegdrehen. Bei-
de sind 280 cm hoch und 200 cm breit.
Bunte Plastikfische bewegen sich schnap-
pend aus der Bildflache auf den Betrach-
ter zu. Die Flachen sind als Ecke angeord-
net mit einer ca. 150 cm breiten Offnung
im hinteren Teil, so dass der Betrachter
zwischen ihnen hindurchlaufen kann.

Fliigel
2006 | 113", Loop | Aufziehhuhn, Akupunkturnadeln

Zu sehen ist die Frontansicht eines Aufziehhuhns,
das an den Seiten mit langen Akupunkturnadeln ge-
spickt ist. Plotzlich fangt das Huhn an, auf der Stel-
le vor und zurtick zu wackeln. Nach und nach fallen
viele der Nadeln ab - bis es langsamer
wird und schlieB3lich stehenbleibt. Der-
selbe Vorgang wiederholt sich noch

|
A

Autonomous Objects

£y Clothes Dryers
Vi b Mechanical objects | 2007/2009 |
' . Height 195 cm, span width approx.
200 - 300 cm | Rotary clothes dryers,
\ : motors, rechargeable batteries

D

|

“[...] Initially, it was the different movements
of individual objects that was the focus of
Gaby Peters’ interest; but in the course of
her work she became fascinated with the interrelations
between several independently functioning machines. To
explore this further, she developed a large, expansive in-
stallation containing multiple upturned rotary clothes dri-
ers, each of which had been fitted with a battery-powered
motor. Visitors to the exhibition would find themselves
sharing the space with several human-scale machines,
which are bobbing up-and-down, moving independently of
each other, and preventing viewers from standing still.”
Dieter Kiessling

Selected Videos
Fishes
2007/2009 | Loop, 2-channel-projection

Two screens are set up in a room. They are approxi-
mately 2.8 m high and 2 m wide. The two screens
form a corner with a passage, approxi-
mately 1.5 m wide, for the visitor to
walk through. Out of the pink surfaces
brightly coloured fishes move towards
the visitor, past him and out of the
screen.

Wings

2006 | 113“, Loop | Wind-up chick, acupuncture needles

A wind-up chick with acupuncture needles in its sides
appears in the video. Suddenly it begins to shake.
Many of the needles fall down one after the other,
till the chick slows down and stops. Then it begins to
move again, faster this time. More nee-
dles are flung down, until only a very few
remain in the toy. The same procedure

einige Male, schneller und hektischer, : _ happens again and again, only faster
bis es sich schlieBlich aller Nadeln ent- .;;_;!_,Lv,, and more and more frantic until it finally
ledigt hat. A = rids itself of all its needles.
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Autonome Objekte

Springspangen
2007 | 1617*, Loop | Pflanzen, Haarspangen

In einem Beet aus groBblattrigen Griin-
pflanzen sitzen rote und braune grof3e
Haarspangen. Im Laufe des Videos off-
nen sie sich langsam, zu unterschiedli-
chen Zeiten, um sich dann schnappend
wieder zu schlieBen.

Sozialstudien
2006 | 9'47* | Aufziehmaschinen, Terrarium, Aloe Vera

Eine Gruppe von kleinen Aufziehmaschi-
nen bevolkert ein Terrarium. Sie rollen (
aufeinander zu, stofBen sich ab, fallen
um, formieren sich zu Paaren oder Grup-
pen und entfernen sich wieder voneinan

Autonomous Objects

Springspangen
2007 | 1617, Loop | Plants, hair-grips

Red and brown flowerlike hair-grips are
sitting in a bed of bigleaved plants.
From time to time they open slowly and
then suddenly snap shut again.

Social Studies
2006 | 9'47* | Wind-up machines, terrarium, aloe vera

A terrarium is populated by a little
group of wind-up machines. They are
limited to certain movements by the

ﬁ :ﬂ way they are made. They seem to inter-

- B i g act with each other. Observing them one
der. Wahrend des Interagierens entste- — can see similar actions now and again,

hen verschiedene Bewegungsmuster.

Funktionalitat und Mimesis

Plate-Spinning Machine, Single Plate
Mechanische Installation | 2010 | 80 cm
x 124 cm x 92 cm | Porzellanteller,
Holztisch, Holzstab, Tellerjonglierma-
schine (tiefgezogene Plastikteile mit
Metallarm, Stahlkorper, Motor, Trans-
formator), Holzplatte, Plastikfliesen

Die Serie der Plate-Spinning Machines besteht aus
zwei Installationen. Das Modell Single Plate ist eine
Maschine, die einen Teller-jonglierenden Arm hat
und die so konstruiert ist, dass sie einen einzigen
Teller am Laufen halt. Der Teller sitzt lose auf dem
Metall-Pin an der Spitze des Holzstabs und kann je-
derzeit, z.B. wenn die Maschine aufhort ihn in Be-
wegung zu halten oder die fragile Balance aus dem
Takt gerat, herunterfallen.

which seem to form a typical behaviour.

Functionality and Mimesis

Plate-Spinning Machine, Single Plate
Mechanical installation | 2010 | 80 cm
x 124 cm x 92 cm | China plate, wood-
en table, wooden dowel, plate-spinning
machine (vacuum-formed plastic parts,
aluminium arm, steel case, motor,
transformer), MDF sheet, plastic tiles

There are two versions of the plate-spinning ma-
chine. The single-plate model is a machine con-
structed to spin only one plate, using a single plate-
spinning arm. The china plate sits loosely on the
metal pin at the tip of the wooden dowel and could
fall at any moment, especially if the machine stops
or the delicate balance is lost.

Funktionalitat und Mimesis

Plate-Spinning Machine, Tea Set
Mechanische Installation | 2010 |
120cmx 115cm x 110 cm | Por-
zellanservice, Holztisch, Holzstabe,
Tellerjongliermaschine (tiefgezogene
Plastikteile mit Kunststoffarm, Motor,
Transformator)

“Sie sieht aus wie ein industrielles Serien-

produkt aus Plastik und kommt im modischen Retrode-
sign daher. Der weiBe kugelige Korpus, der mitten auf
dem Tisch steht [...] birgt einen Motor, der den pinken
Drehkopf antreibt. An ihm befinden sich zwei lange din-
ne Arme, die im Uhrzeigersinn rotieren und dadurch die
sechs Teller im Gegenuhrzeigersinn in Bewegung setzen
und halten. [...] Das Gleichmal3 des Automaten stért eine
leichte Unwucht, diverse Irregularitédten. [...] Diese ent-
steht aus der unberechenbaren Schwingung der Arme
im Kontakt mit den individuellen Schwingungen der sich
um ihre eigene Achse drehenden Teller. Die sechs Teller
sind auf etwa 30 cm langen, senkrecht in die Tischplat-
te eingelassenen Holzstdben platziert. Sie sind auf den
Spitzen der Holzstdbe nicht befestigt, sie liegen nur lose
und mit der minimal méglichen Fldche auf. Das System
ist extrem labil, nur innerhalb eines kleinen Spielraums
gelingt das Jonglieren. Die Balance ist permanent ge-
fahrdet, in sich selbst sowie durch Einwirkung von au-
Ben. Das Bewusstsein dieses Risikos aber bereitet neben
der Uberraschung, die eine solche Konstruktion birgt,
Spannung und Vergniigen. Man wird nicht mide, dem
Drehen zuzuschauen, den Kratz- und Klirrgerduschen zu
lauschen, gerade weil die Mdglichkeit des Scheiterns,
der Absturz, jeden Augenblick Wirklichkeit werden kann.”
Susanne Schulte, GWK-Gesellschaft zur Forderung
der Westfalischen Kulturarbeit

Kerzenausziinder

Fotodrucke hinter Plexiglas | 2013 |
30cm x 42 cm x 7 cm | Kirschen- und
Pflaumenentsteiner, Teelichte

Die Reihe der Kerzenausziinder zeigt
Ready-Mades, die durch Verfremdung
und Umbenennung scheinbar eine neue
Funktion zugewiesen bekommen.

Functionality and Mimesis

Plate-Spinning Machine, Tea Set
Mechanical installation | 2010 | 80 cm
x 124 cm x 92 cm | China tea set,
wooden table, wooden dowels, plate-
spinning machine (vacuum-formed
plastic parts, synthetic arm, motor,
transformer)

“Plate Spinning Machine, Tea Set looks
like an industrially mass-produced plastic commod-
ity, presented in a fashionably retro style. The white,
spherical corpus placed in the centre of the table [...]
conceals a motor, which drives the pink rotating head.
Attached are two long, thin arms that rotate clockwise,
keeping the six plates in motion. [...] The automaton’s
regularity is disturbed by an imbalance, which in turn
results in slight irregularities elsewhere in the system.
[...] The imbalance is itself caused by the erratic motion
of the arms, which are in contact with the pin-wheeling
plates. There are six wooden dowels set vertically into
the table’s surface, and on top each has been placed a
plate, loosely balanced, with only the smallest possible
area in contact with the tip of the pole. The system is
extremely unstable, the balance continually in jeopardy,
and there is little margin for error in the juggling, which
is open to considerable influence from both inside and
outside its own space. One’s awareness of this risk, as
well as the unusual nature of the construction, serves to
heighten one’s feelings of both suspense and joy: as a
viewer, it is impossible to tear oneself away from the in-
cessant spinning, from the scraping and clanging, from
the inevitable failure, from the crash that could occur at
any moment.”

Susanne Schulte, GWK-Gesellschaft zur Forderung
der Westfélischen Kulturarbeit

Candleunlighters

Photographic prints behind perspex |
2013 | 30cmx42cmx 7 cm |
Cherry and plum stoners, tea lights

The series, Candleunlighters, consists
of ready-made objects that, through
reappropriating and renaming, appear
to have a function different from that
which they were originally assigned.
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Funktionalitat und Mimesis

Saturday Night

Video-Performance | 2012 | 4 Stunden
40 Minuten | Teelicht, Draht, Zange,
Streichholz, eine Tite Popcorn

“Fiir den Maisrdster Marke Eigenbau bendétigt “?‘:, \

Gaby Peters lediglich Draht, eine Zange und

ein Teelicht. In der Anmutung eines DIY- K. -

Tutorials fiihrt sie ihre Erfindung vor. Mit der

kleinen Drahtstellage bringt sie iber dem Flammchen Korn
um Korn zum Platzen. Innerhalb von 4 Stunden und 40 Mi-
nuten gelingt es ihr auf diese Weise, eine handelsibliche
Packung Popcorn eigenhéndig herzustellen. Die Mihsal
und Langwierigkeit des vorindustriellen Prozesses werden
im Video in Echtzeit nachvollziehbar und rufen den Wert von
Arbeit wieder ins Bewusstsein. “

Alexandra Orth, Stadtmuseum Simeonstift, Trier

Newtons Wiege

Interaktive Installation | 2013 | 770 cm
x 120 cm x 120 cm | 7 Wasserballe,
Nylonschnur, Camplast

,Der Betrachter wird von sechs groBBen,
transparenten und gelb-rot gestreiften Was-
serbéllen empfangen, die mit Nylonschnur
an der Decke aufgehdngt sind. Sie befinden
sich auf der gleichen Héhe und im gleichen Abstand zuein-
ander [...]. Durch die trapezférmige Aufhangung kénnen
sich die Bélle ausschlieBlich auf einer vertikalen Ebene
bewegen und erinnern an die kleinen KugelstoBpendel
(,Newtons Wiege“) aus Metall. Diese demonstrieren den
Impuls- und Energieerhaltungssatz, indem dieselbe Anzahl
der Kugeln, die angehoben wird und gegen die feststehen-
den Kugeln stéBt, auf der gegentiberliegenden Seite erneut
abgestoBen wird, ohne dass sich die Kugeln in der Mitte
der Kette bewegen. [...] Hebt man einen der dulSeren Bélle
an und ladsst ihn gegen die andern prallen, funktioniert das
Prinzip des Impuls- und Energieerhaltungssatzes, denn
der duBere Ball am anderen Ende stoBt tatsdchlich ab.
Danach folgt jedoch ein etwas unkontrolliertes Hin- und
Herwackeln aller Bélle, die die Strenge des Newtonpen-
dels spielerisch erweichen. Die kleinen Metallkugeln sind
somit zu transparenten Gummibdallen angeschwollen,
die mit Luft gefillt sind und in ihrer Materialitdt etwas
Schwereloses und Leichtes besitzen.*

Samira Yildirim
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Functionality and Mimesis

Saturday Night

Video performance | 2012 | 4 hours
40 minutes | Tea light, wire, pliers,
matches, one bag of popcorn

| “Peters presents her invention, the self-
’ built corn-roaster — for which she needs
“ only a wire, a pair of pliers and a tea light
— like a DIY tutorial. She pops corn after
corn with the small wire rack over the little flame. Over
four hours and forty minutes, she finally succeeds in
producing a customary bag of popcorn using her own
hands. This tedious, burdensome, almost pre-industri-
al work, takes place in real time in the video, making
it relatable and creating a renewed awareness of the
value of work.”
Alexandra Orth, Stadtmuseum Simeonstift, Trier

Newton’s Cradle

Interactive installation | 2013 | 770 cm
x 120 cm x 120 cm | 7 beach balls,
nylon cord, Camplast

“The viewer is greeted by seven huge,
transparent, yellow-and-red striped beach
balls which are suspended with nylon cord
from the ceiling. They are situated at the
same height and at the same distance to each other,
barely touching. [...] Suspended from a trapeze-like
hanging support the balls are only able to move hori-
zontally, and are reminiscent of the metal executive ball
clickers known as Newton’s Cradles. Such devices are
used to demonstrate the conservation of momentum and
energy by lifting up a ball at one end and then releasing it
so it bumps against the stationary balls, causing a single
ball at the opposite end to separate from the group with-
out the central balls moving. [...] Likewise, if you lift one
of Peters’ outer beach balls and let it bump against the
others, the conservation of energy law causes the outer
ball at the opposite end to separate from the group. After-
wards, however, an uncontrolled wobbling of all the balls
occurs, playfully softening up the traditional hardness
of the Newton pendulum. In Peters’ version of the ball
clicker, the small metal spheres have become swollen,
transparent rubber balls filled with air, resulting in a light,
almost weightless materiality.”

Samira Yildirim

Gleichgiiltige Maschinen

Gamification

Installation mit zwei Objekten | 2014 |
200 cm x 200 cm x 200 cm | Lackierte
MDF Platten , Kork, driickbare Plastik-
knopfe, Plastikschlauch, LEDs, Batterien

Trotz einer Anzahl an einladend blin-
kenden, drickbaren Plastikbuttons ist
die Berlhrung der Installation in der
Ausstellung ist nicht erlaubt. Dennoch versuchen
Besucher der Ausstellung wiederholt mit der Instal-
lation zu interagieren, wenn sie sich unbeobachtet
fuhlen. Doch sehr zu ihrer Irritation fuhrt ein Dru-
cken der Knoépfe zu keiner Anderung in Ablauf des
operativen Prozesses der Objekte.

Fortuna X14.3

Installation | 2012 | 270 cm x 270 cm x 90 cm |
Gepulverte Stahlbleche, Motoren, Forderband,
Trichtermechanismus, Stampfmechanismus

Geférdert von the-red-point.gmbh, Dortmund sowie
Wieneke Anlagenbau & Verfahrenstechnik, Bad Driburg

,Unter dem Titel ,Fortuna X14.3“ sehen wir eine im-
posante Maschine, deren einzige Funktion ist, die aus
einem Trichter Uber ein Férderband transportierten
Gliickskekse mit einem Stampfer zu zermalmen und zu
einem Haufen anzuschitten. Mit einem ungeheuren
Aufwand wird aus einem einzelnen Akt, namlich der
Zerstorung des Gliickskekses durch einen Menschen,
der dann auch die an ihn gerichtete Botschaft verstehen
konnte, ein serieller Akt, der die Zerstdrung automati-
siert und die Gliicksversprechen ignoriert.“

Dr. Peter Schmieder, Kunstlerhaus Dortmund

Indifferent Machines

« ; Gamification

Installation with two objects | 2014 |
] 200 cm x 200 cm x 200 cm | Spray-
painted MDF boards, cork, plastic push-
buttons, plastic tube, LEDs, batteries

As per art gallery convention, touch-
ing Gamification is prohibited, despite
the presence of a number of tempting
push-buttons. Nevertheless, visitors to the exhibition
repeatedly try to physically interact with the work
when they believe themselves to be unobserved.
Much to their dismay and confusion, pressing the
buttons does not result in any change in the opera-
tional process of the object.

Fortuna X14.3

Installation | 2012 | 270 cm x 270 cm x 90 cm |
Powder-coated steel sheets, gear motors, conveyor
belt, chute mechanism, crusher mechanism

Funded by the-red-point.gmbh, Dortmund and Wieneke
Anlagenbau und Verfahrenstechnik, Bad Driburg

“Fortuna X14.3 is an impressive machine whose func-
tion is to crush fortune cookies. The intact cookies fall
out of a large funnel and onto a conveyor belt, which
transports them towards the crusher that turns them into
a growing heap of crumbs. With tremendous effort, the
single, simple act of destruction by a human, who is in-
terested in — and able to understand — the message of
luck inside the cookie, becomes a complex, automated
serial act of destruction, which discards the lucky mes-
sage along with the cookie crumbs.”
Dr. Peter Schmieder, Kiinstlerhaus Dortmund
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Gleichgiiltige Maschinen

OPEN

Installation | (AuBenraum/Innenraum):
2015/2018 | 84 cmx59cmx 17 cm |
Gepulverte Stahlhille, Open-Schild,
LED-Blinker, Bleiakkus, Verkabelung

Entstanden flr Schauraum h|b|f - ein
Projekt im 6ffentlichen Raum im Bahn-
hofsviertel Munster

Die Installation bedient sich der Form von Selbstbe-
dienungsautomaten. In diesem Fall sind es die Mal3e
eines kleinen Zigarettenautomaten. Mit seiner gelben
Farbe greift der gepulverte Automat eine der Verkehrs-
farben des offentlichen Raums auf, wie sie z. B. in
Absperrbandern oder an Baustellen als Warnfarbe ver-
wendet wird. Es ist eine Farbe, die in den im Bahnhofs-
viertel allgegenwartigen Kiosken mit ihren blinkenden
OPEN-Schildern beliebt ist. Auch diese sind, wie die
Automaten, oft rund um die Uhr gedffnet. Die LEDs
des OPEN-Schilds im Automat leuchten. Das Fach im
unteren Teil des Automaten ist durch eine Plexiglas-
platte verschlossen. Innen blinken LED-Leuchten, so
als ob der Automat gerade dabei ist eine Ware aus-
zuwerfen.

Mit freundlicher Unterstltzung von Martin Schmitz.

No Milk Today

Installation | 2012 | 180 cm x 150 cm
x 80 cm | Gepulverte Stahlbleche,
Kunststoffplot, Motor, Transformator

Geférdert durch the-red-point.gmbh,
Dortmund und Wieneke Anlagenbau
und Verfahrenstechnik, Bad Driburg |

.Im Inneren der Aluminiumkonstruktion dreht sich eine
vorwarts rotierende Walze. ,NO MILK TODAY’ ist dort zu
lesen, fortwahrend, immer wieder tauchen die drei Worte
im Sichtfenster auf. [...] Mit einer minimalistischen For-
mensprache schafft die Kinstlerin ein eigenstandiges
Werk, das autonomes Kunstobjekt, aber auch nihilisti-
sche Maschine ohne Output ist.“

Arne Reimann, Kurator
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Indifferent Machines

OPEN

Installation | (outdoor/indoor):
2015/2018 | 84 cmx59cmx 17 cm |
Powder-coated steel case, Open-sign,
LED-signaller, rechargeable batteries,
power cord

Developed for Schauraum h|b|f - a
project in public space, in the area sur-
rounding the station, Munster

OPEN takes the form of a self-service machine
the same scale as a one from which cigarettes
might normally be purchased. The powder-coated
automaton’s colour replicates the shade of yellow
used on public warning signs found at construc-
tion sites. It is a colour that is also popular in the
ubiquitous kiosks in the area around train sta-
tions with their blinking “open” signs. Like vend-
ing machines, such kiosks are frequently open
around the clock.

The Open-Sign consists of glowing LEDs, and a
compartment in the lower part of the machine that
is closed off by a Perspex panel. The LEDs inside
blink as if the machine is in the process of vending.

With the friendly support of Martin Schmitz.

/ No Milk Today

Installation | 2012 | 180 cm x 150 cm
x 80 cm | Powder-coated steel sheets,
vinyl foil plot, motor, transformer

Funded by the-red-point.gmbh, Dort-
mund and Wieneke Anlagenbau und
Verfahrenstechnik, Bad Driburg

“Inside a tubular aluminium case, a cylinder is rotat-
ing. The message, ‘NO MILK TODAY’, becomes visible
over and over again through the case’s transparent
panel. [...] Utilising a minimalistic formal language,
the artist creates an object that presents itself as both
an autonomous artwork and as a nihilistic machine
with no output.”

Arne Reimann, Curator

Gleichgiiltige Maschinen

Sorry, Not in Service

Objekt | 2011 | 150 cm x 150 cm x 25 cm |
Lackierte Aluminiumbleche, MDF Scheibe, Kunst-
stoffplot, Motor, Transformator, Plexiglas-Scheiben

Gefordert von der Karin Abt-Straubinger Stiftung

“Rund, riesig und gelb hdngt sie an der Wand — Sorry,
Not in Service wirkt, als kénne sie jeden Augenblick
der Authdngung entriicken und durch den Raum zu rol-
len beginnen. Doch allem Anschein zum Trotz ist das
Metallgehduse der Skulptur starr und unbeweglich.
Durch das Einschalten der Maschine beginnt sich im
Inneren eine Scheibe zu drehen. Hinter einem transpa-
renten Plexiglasfenster ist der titelgleiche Text lesbar.
“Nicht im Dienst” ist die Nachricht an den Betrachter.
[...] Paradox und humorvoll verweist die rotierende
Apparatur auf die Funktionalitdt und Berechtigung der
Konstruktion.”

Meike Allekotte, aus dem Katalog RuhrKunstSzene,
LUDWIGGALERIE Schloss Oberhausen

»lhre signalgelbe Anzeigentafel Sorry, not in Service,
die wie ein UbergroBer Smiley mit fréhlicher Penetranz
uber ihre eigene Dysfunktionalitdt informiert, weckt
Assoziationen an die endlose Frustration im Happy-
Sound der Warteschleifen von Service-Hotlines.

Dr. Elisabeth Dihr, Stadtmuseum Simeonstift, Trier

Indifferent Machines

- WSERVICE
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Sorry, Not in Service

Object | 2011 | 150 cm x 150 cm x 25 cm |
Spray-painted aluminium sheets, MDF disc, vinyl
foil plot, motor, transformer,acrylic sheets

Funded by Karin Abt-Straubinger Foundation.

“At every passing moment, the enormous yellow circu-
lar wall-mounted object, Sorry, Not in Service, seems
to want to jump from its mounting and roll across the
floor. Despite how it might appear, however, the metal
casing of the sculpture is — in fact — rigid and immobile.
When the machine is activated, an internal disc begins
to spin, and the work’s eponymous message is dis-
played through a transparent Perspex window: “Sorry,
Not in Service”, the viewer is informed. Paradoxical and
humorous, the rotating apparatus refers both to its own
(non-)functionality and to what appears to the only ra-
tionale for its construction.”

Meike Allekotte, from the catalogue RuhrKunstSzene,
LUDWIGGALERIE Schloss Oberhausen

“Peters’ signal yellow display board, Sorry, Not in
Service, informs us of its own dysfunctionality like a
cheerfully obtrusive, oversized smiley, generating as-
sociations with the endless frustration of the happy-
sound of service hotline waiting loops.”

Dr. Elisabeth Diihr, Stadtmuseum Simeonstift, Trier
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In Service

Objekt | 2019 | 150 cm x 150 cm x
25 cm | Lackierte Aluminiumbleche,
MDF Platte, Kunststoffplot, Plexiglas-
Scheibe

gefordert von der Karin Abt-Straubinger

Indifferent Machines

In Service

Object | 2019 | 150 cm x 150 cm
x 25 cm | Spray-painted aluminium
sheets, MDF sheet, vinyl foil plot,
acrylic sheet

Funded by Karin Abt-Straubinger Foun-

Stiftung sowie dem Ministerium fur [0 E'—‘_ dation, and the Ministry of Culture and

Kultur und Wissenschaft des Landes
Nordrhein-Westfalen im Rahmen der Individuellen
Kinstlerforderung, ein Projekt der ecce GmbH

In Service ist das Folge-Objekt zu Sorry, Not in Service.
Auch hier senden Bild- und Sprachebene sich wider-
sprechende Botschaften — ein selbstbezlgliches
Paradox zwischen Aussage und Funktion entsteht.
Das Objekt signalisiert: ,In Service®. Ein ablaufender
Betriebsprozess ist jedoch fur den Betrachter nicht
zu erkennen. Der lackierte Metallkorpus ist formal
und farblich angelehnt an Zeichen 267 (Verbot der
Einfahrt) der Bildtafel der Verkehrszeichen in der
BRD seit 2013.

Dekonstruktion und Fragmente

Fragmente

Drei Prototyp-/Maschinen-Fragmente: Sorry, Not in
Service; No Milk Today; In Service | 2019 | 150 cm x
150 cm x 3 cm; 153 cm x 60 cm x 60 cm; 140 cm
x44 cm x 1 cm | MDF Platten, Kunststoffplots, ge-
kantete, gepulverte Stahlplatten

Exemplarisch fur Sorry, Not in Service:

“Die urspriinglich innerhalb einer Apparatur mit Motor
und zwei Sichtfenstern rotierende Scheibe ist im wahrs-
ten Sinne freigestellt. Der technische betriebene Vor-
gang wird nun durch den Lesevorgang des Besuchers
ersetzt, der sich durch den Ausstellungsraum bewegt.”
Arne Reimann, Kurator
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Science of the German State of North
Rhine-Westphalia as part of the Individual Support
for Artist initiative, a project of ecce GmbH.

In Service is the logical follow-up, and antithesis, to
Sorry, Not in Service. As in the earlier work, there ap-
pears to be a contradiction between the message
and the situation with which we’re confronted. This
time, the object informs us that it is “in service”, but
no operational process is discernible to the viewer.
The colour and form of the spray-painted metal case
is inspired by Sign 267 (no entry for vehicular traf-
fic) of the Bildtafel der Verkehrszeichen in der BRD
seit 2013 [Picture Plates of the Traffic Signs in the
Federal Republic of Germany since 2013].

Deconstruction and Fragments

MO ALK TODAY
NO MILK TODAY
NO MILK TODAY

Fragments

Three prototype/machine fragments: Sorry, Not in
Service; No Milk Today; In Service | 2019 | 150 cm
x 150 cm x 3 ¢cm; 153 cm x 60 cm x 60 cm; 140
cm x 44 cm x 1 cm | MDF boards, vinyl foil plots,

edged, powder-coated steel sheets

“Originally, the MDF disc in Sorry, Not in Service was
rotating inside the apparatus with a motor and two view-
ing panels. This was modified so that it has been literally
released from its support. The operating process has
now been replaced with the reading process of visitors
as they move through the exhibition space.”

Arne Reimann, Curator

Fragmente
Die Maschine als Anti-Held

Lotte Dinse



Die Maschine als Anti-Held

Unser Umgang mit Dingen, mit denen wir uns und
die uns im Alltag umgeben, ist stets mit Erwartun-
gen verknupft. Um eingetbte Tatigkeiten ausfihren
oder existenzielle Bedirfnisse erfillen zu kénnen,
spielt die Zuverlassigkeit der Dinge eine entschei-
dende Rolle. In der taglichen Routine gehen wir da-
von aus, dass diese so konstruiert sind, dass sie
sicher funktionieren. Der deutsche Ethnologe Hans
Peter Hahn spricht in diesem Zusammenhang vom
Heldentum der Dinge: ,,Die Sicherheit, sich auf das
verlassen zu konnen, was man erwartet, kann als
ein ,stilles Heldentum® bezeichnet werden. Helden
in diesem Sinne sind die alltaglichen Dinge, die
jedem einzelnen zu der Effizienz verhelfen, an die
wir uns gewshnt haben.“! Ein solches Verstandnis
der Dinge greift laut Hahn jedoch zu kurz. Neuere
Forschungsansatze zu materieller Kultur gehen da-
von aus, dass Objekte gleichzeitig mehrere Bedeu-
tungen haben konnen und ihre Eigenschaften sich
daher nicht eindeutig bestimmen lassen. Prozesse
der Umwertung, die beispielsweise durch eine spe-
zifische Nutzung oder Zweckentfremdung in Gang
gesetzt werden, tragen ebenso zur Mehrdeutigkeit
von Kontexten und Funktionen bei.

Die kunstlerische Praxis von Gaby Peters ist eng
mit diesem Konzept der materiellen Umwelt, wel-
ches die Dinge als Herausforderung betrachtet, ver-
knupft. Herausfordernd sind Dinge aufgrund ihres
Potenzials, ,einander widersprechende Geschich-
ten zu evozieren“?. Mit ihren Arbeiten thematisiert
die Kunstlerin auf einfallsreiche und humorvolle
Weise, dass Dinge einen doppelten Boden besit-
zen und anders sein konnen, als wir es erwarten.
Im Fokus steht dabei die Auseinandersetzung mit
den vielschichtigen Verflechtungen zwischen Ding-
en und Menschen. Die Serie der Verweigerungs-
maschinen (seit 2011) erzahlt von unerflllten
Erwartungen, unvorhersehbaren Situationen und
widerspruchlichem Verhalten — Erfahrungen, die
oft mit emotionalen Reaktionen wie Frustration,
Arger, Verunsicherung und Enttduschung verbun-
den sind. Sorry not in Service (2011), No Milk Today
(2012) und In Service (2019) verdeutlichen, wie
sehr unser Denken und unser Sein von den Wir-
kungen der Dinge abhangig sind. Zwar suggerieren
die Maschinen, dass sie zu intendiertem Verhal-
ten wie Verweigerung oder Schadenfreude fahig
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seien, doch entspringt diese Vorstellung vielmehr
unserer eigenen Haltung gegentiber den Objekten.
Wenn wir uns provoziert fihlen, kommt jedoch nicht
eine Absicht, sondern der Eigensinn der Dinge zum
Vorschein.® Die Objekte von
Gaby Peters spiegeln diesen
Zusammenhang wider. Be-
zeichnenderweise sind die
Verweigerungsmaschinen im
Vergleich zu friheren Arbei-
ten formal stark reduziert
und beruhen auf einfachen,
klaren Formen und mono-
chromen Farben. Zahlreiche
Maschinen und Apparaturen,
die die Kinstlerin in den vergangenen Jahren konzi-
piert hat, sind mit dynamischen Bewegungsablaufen
und komplexen Konstruktionen verbunden, so zum
Beispiel The Plate-Spinning Machines (2010), Kerzen-
ausziinder (2013), oder Newtons Wiege (2013). Die
Titel der Arbeiten geben Auf-
schluss, um was fir Dinge es
sich handelt, auch wenn wir
nicht genau wissen, was sie
im Kontext des kinstlerischen
Werks bedeuten. Spielt bei an-
deren Objekten und Videoar-
beiten das Vorflihren eigensin-
niger Ablaufe und Funktionen
eine entscheidende Rolle, so
zeichnen sich die Verweige-
rungsmaschinen gerade dadurch aus, dass eine klare
Zuordnung ihrer Bedeutung und Aufgabe durch ihre
paradoxe Zeichenhaftigkeit nicht moglich ist. Nicht
nur die textliche Bot-

schaft und formale

Gest.alt von Sorry no? in —~
Service und In Service
widersprechen  sich, "__‘-:‘/
sondern auch ihre .

auf Bewegung und

Statik. Gaby Peters

entlarvt hier nicht nur eingeengte Sichtweisen und
eingelbte Erwartungshaltungen gegentber Dingen,
sondern hinterfragt gesellschaftliche Konventionen
und Werte im Umgang mit Konsumgttern.

Dass Gegenstéande unserer materiellen Umwelt
stets Prozessen der Umwertung und Umdeutung

unterworfen sind und sich dadurch einer stabilen
Bedeutungszuschreibung entziehen, thematisiert
die Kinstlerin in ihrer neuesten Serie Fragmente
(2019). Die Serie ist
eine konsequente in-
haltliche und formale

Weiterentwicklung der
Verweigerungsmaschi-
nen. Es werden Fragen
nach der Veranderlich-

keit von Eigenschaften
und Funktionen von
Objekten aufgeworfen. Peters thematisiert, dass es
auf eine Offenheit der Betrachtung ankommt und
stellt mit Fragmente neue Wahrnehmungsweisen
zur Disposition. Indem die Objekte aus ihrer kon-
textgebenden Hille herausgeldst sind, forciert die
Kinstlerin eine visuelle Ver-
schiebung. Durch die redu-
zierte Schwarz-WeiB3-Asthetik
und die Unbeweglichkeit der
Objekte, ruckt die Wahrneh-
mung der Schrift in den Vor-
dergrund. Dadurch erhalten
die Objekte nicht nur eine
grafische Qualitét, sondern
die kurzen Botschaften Sorry
not in Service, No Milk Today
und In Service entfalten eine ganz andere Wirkung.
Ohne ihren urspringlichen medialen Kontext verlie-
ren sie ihren provokativen Charakter. Die Objekte
bleiben durch diese mit mi-
nimalen Mitteln geschaffe-
ne Re-Inszenierung in der
Schwebe. Zugleich repréasen-
tieren die Fragmente das In-
nenleben der Verweigerungs-

maschinen und verweisen
auf die Moglichkeit, in neue
oder andere Maschinenkor-
per eingebaut zu werden.

Die Maschinen, Gerate und Apparaturen, die Gaby
Peters entwirft, machen deutlich, dass ,es weder
Tiucke, noch funktionale Verweigerung sind, die ein
Ding fur das Heldentum untauglich machen, son-
dern vielmehr die Vielfalt an Eigenschaften, Kon-
texten und Bedeutungen“#. Diese Untauglichkeit ist
jedoch kein Mangel, sondern der Moment, in dem
Peters kunstlerische Arbeiten ihre poetische Kraft

entfalten. Vergleichbar der filmischen oder lite-
rarischen Figur des Anti-Helden verweigern Gaby
Peters Maschinen weniger bestimmte Funktionen,
sondern unterlaufen vielmehr unsere Erwartungen
und Wunschvorstellungen.

! Hans Peter Hahn, Der Eigensinn der Dinge. Warum sich Objekte in
bestimmten Momenten anders verhalten, als sie es sollten, DOI:
10.6094/helden.hereos.heros./2016/01/02, S. 9 [7.4.2019].

2 Hans Peter Hahn, »Dinge als Herausforderung. Einfihrungg, in: Hans
Peter Hahn, Friedemann Neumann (Hg.), Dinge als Herausforde-
rung. Kontexte, Umgangsweisen und Umwertungenvon Objekten,
Bielefeld 2018, S. 25.

3 Vgl. Wie Anm. 1, S. 12.

“Wie Anm. 1, S. 14.
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Fragments

The Machine as Anti-Hero

Lotte Dinse

The Machine as Anti-Hero

Our relationship with the things that form an in-
trinsic part of our everyday life is directly affected
by our expectations of them. In order to perform
a common task or fulfil an existential desire, we
naturally assume that the relevant tools will func-
tion as we predict and are constructed in such
a way that they work reliably. The German eth-
nologist, Hans Peter Hahn, speaks of a heroism
of things: “The certainty of being able to rely
on our expectations being met can be referred
to as ‘quiet heroism’. Heroes in this sense are
everyday things, which help provide each of us
with an efficiency to which we grow accustomed.”!
According to Hahn, however, such an understand-
ing of things falls short. Recent developments in
the study of material culture have led to an un-
derstanding of objects as having several simulta-
neous undermeanings, and therefore their attrib-
utes can never be fully determined. Through the
continuous re-evaluation and re-contextualisation
of objects as they are purposed and re-purposed,
they are imbued with an ambiguity that renders
any single articulation of them unstable.

The artistic practice of Gaby Peters is closely
linked to this concept of a fluctuating material
environment, in which our understanding of the
meaning and function of things remains unsta-
ble. With humour and imagination, she proposes
that things are challenging because of their po-
tential to “evoke stories that contradict each oth-
er,”? that simple things are surprisingly complex,
and may present or reveal themselves in unex-
pected ways. She thereby foregrounds a discus-
sion around the multi-layered interrelationships
between things and humans. For example, the se-
ries of recalcitrant machines (since 2011) speaks
of unfulfilled expectations, unforeseeable situa-
tions and contradictory behaviour — experiences
that are often linked to emotional reactions such
as frustration, annoyance, insecurity and disap-
pointment. Sorry, Not in Service (2011), No Milk
Today (2012) and In Service (2019) demonstrate
how much our thinking and being depends on the
impacts of things. Certainly, the machines sug-
gest that they are capable of an intended behav-
iour like recalcitrance or schadenfreude, but this
idea is derived from our own attitude towards the

objects. When we feel provoked, it is not an inten-
tion but an obstinacy of things which appears.?
Peters’ objects mirror such
circumstances.

Revealingly, the recalcitrant
machines are - in com-
parison to earlier works —
strongly pared down in their
form, and are based on sim-
ple, clear shapes and mono-
chrome colours. Numerous

machines and apparatuses
that the artist developed in
the past, were connected to dynamic processes
of motion and complex in their construction, for
example, The Plate-Spinning Machines (2010), Can-
dleunlighters (2013) or Newton’s Cradle (2013).
The titles provide insights into what the things
we're dealing with are, but
we do not know precisely
what they mean in the con-
text of the artwork itself.
While with other objects and
video works the presentation
of idiosyncratic processes
and functions plays a cru-
cial role, it is the recalci-
trant machines that stand

out due to the fact that any

clear allocation of meaning and purpose is not
possible as a result of their paradoxical likeness
to public signage. In each of Sorry, Not in Service
and In Service, not
only do the textual
message and the
signifier to which the WO
object’s shape refers P

contradict each other,

but so does the con- L ; =
struction itself, in m
terms of its movement

or stasis. Peters not only exposes the narrowed
perspectives and practiced expectations we have
towards things here, but also questions the social
conventions and norms present in our dealings
with consumerism.

That things in our material environment are con-
stantly subject to processes of re-evaluation and

re-interpretation, that they constantly evade our
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attempts to ascribe to them a stable meaning, is
what the artist refers to in her latest series, Fragments
(2019). This series is a
consequence of, and
further development
on, the form and con-
tent of her earlier ma-
chines, in which she
further questions the
changeability of the
characteristics  and
functions of objects. In Fragments, Peters propos-
es the necessity for a kind of observational open-
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ness, which can lead to new modes of perception.
By releasing the objects from their contextual
shell, the artist inaugurates a shift in how they are
seen and discussed. Through

the reduced black-and-white : A
aesthetic and the stillness
/—--.

of the objects, the text be- |

comes prominent, not only numu.“m
lending the objects a graph-

ic quality but re-situating

the short messages, Sorry,

Not in Service, No Milk Today =
and In Service. Without the

context from which they’'ve
been extracted, they lose their provocative char-
acter, and - with minimal means — are re-cast in
what seems like a state of limbo. Alternatively,
the fragments could be un-
derstood as representing the
component parts of the
earlier machines, thereby
leaving open the possibility
that they might be installed
in new or different machine
corpuses.

The machines, devices and
apparatuses that Peters cre-
ates, clearly show that “it is neither spite nor func-
tional refusal which disqualifies a thing from hero-
ism, but rather its multitude of traits, contexts and
meanings.”* Such a disqualification from heroism
should not be interpreted as a lack, however, but
instead seen as representative of the conditions
under which the poetic force of the Peters’ work
materialises. Comparable to the filmic or literary
character of the anti-hero, it is less that the art-
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ist’'s machines refuse to fulfil certain functions,
but they undermine our expectations and desires.

! Hans Peter Hahn, Der Eigensinn der Dinge. Warum sich Objekte in
bestimmten Momenten anders verhalten, als sie es sollten, DOI:
10.6094/helden.hereos.heros./2016/01/02, p. 9 [7.4.2019].

2HansPeterHahn,»DingealsHerausforderung. Einflihrungg,in:Hans
Peter Hahn, Friedemann Neumann (Ed.), Dinge als Heraus
forderung. Kontexte, Umgangsweisen und Umwertungen von
Objekten, Bielefeld 2018, p. 25.

3 Cf. note. 1, p. 12.

4 Cf. note. 1, p. 14.

Translator’s note: For the original quotes and sources please see
German version of this text.
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