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Koreogratisk Journal #4:

Dokumentation

KOREOGRAFISK JOURNAL

Koreografisk Journal dr en tidskrift med texter av verk-
samma inom det koreografiska filtet. Texterna ir
skrivna pa svenska eller engelska och journalen ir fri
fran kalendarier, annonser eller annan reklam. Koreo-
grafisk Journal publiceras av Koreografiska Konstitutet
och distribueras gratis genom scener och plattformar
runt om i Sverige.

TEMA #4. DOKUMENTATION

Koreografi har ju, kanske av hivd, ofta dokumenterats
genom videomediet och genom koreografens egna an-
teckningar, illustrationer och scores. Hur kan vi tinka
om dokumentation i andra medium och material, uti-
fran den enskilda koreografin? Finns det andra former
av dokumentation som dans och koreografi skulle gag-
nas av?

Vad innebir det for bade konstutévandet och dokumen-
tationsarbetet att/nir det utfors av konstnaren sjélv?
Hur paverkas, omformas eller omskrivs praktiken och/
eller verket i relation till dokumentationen och doku-
mentationsmetoderna? Om dokumentationen "skriver
om” det konstnirliga verket, blir det da ett eget verk
eller en representation? Fran vilket, och frin vems, per-
spektiv dokumenteras koreografi? Vad i den konstnir-
liga praktiken dokumenteras; processen, instuderingen
eller verket?

Vilken betydelse har dokumentation i koreografens/
konstnirens arbete och hur relaterar koreografer/
konstnirer till sin samlade dokumentation? Hur pa-
verkar dokumentation av tidigare verk det fortsatta
arbetet och kommande processer?

Vilken roll spelar dokumentationen av ett verk nir det
giller dels kommunikation och representation, och
dels skapandet av dans- och koreografihistorien? Kan
man pastd att kommunikationsmaterial och dokumen-
tation ir olika saker eller bildar de tillsammans doku-
mentationen och representationen av verket? Att allt
fler verk, i sin helhet, finns tillgéngliga online, hur for-
andrar det oss som dskédare av dans och koreografi och
hur paverkar det verket och oss konstnirer i vart arbete?

I det fjarde numret av Koreografisk Journal har nio skri-
benter, utifrin olika fragestillningar, erfarenheter och
perspektiv, granskat och skildrat sitt personliga f6r-
hallningssitt till dokumentation. Det 4r nio motstri-
diga texter dir forstielsen fér dokumentationens bety-
delse som praktik, objekt och historieskrivning star
sida vid sida, kritiskt kommunicerande med varandra.

NASTA NUMMER?

Koreografiska Konstitutet har hittills gett ut Koreo-
grafisk Journal i fyra nummer med olika teman; Kritik,
Dans och Koreografi, Curating och Dokumentation. Vi
har finansierat utgivningen dels med egna medel och
dels med stéd frén institutioner. Ndsta nummer &r be-
roende av att vi hittar ny finansiering, ett arbete vi
kommer att borja med sé snart detta nummer haft re-
lease. Vi tar girna emot férslag och idéer kring hur
journalen kan finansieras fortsittningsvis.

Vi vill rikta ett stort tack till alla er som hittills har
medverkat i och stétt Koreografisk Journal och hoppas
att vi kan finna medel for att driva utgivningen vidare!

Koreografiska Konstitutet
Rebecca Chentinell och Marie Fahlin



MANON SANTKIN

I am a documentist

Are you a documentist?

A documentist is a person whose work is to create docu-
ments. She is not a hunter who captures but a designer
who conceives. The documentist’s mission is to extract
(by all possible means and techniques) diverse layers of
information out of a complex situation she decides to
observe. She collects this information, sorts it into
various subgroups, reassembles them into new constel-
lations and transposes them to a new material of her
choice. The documentist’s task thus consists in form-
ing a message out of the original source-situation and
reformulating this selected message by using available
techniques and medias. By doing such a reformulation
job, the documentist is a sort of cover artist.

The quality of the documentist depends on the perti-
nence and concordance between the chosen media, the
extracted data and the original source-situation that it
tries to keep alive.

Creating a document means composing and perform-
ing. It is a strategic gesture of fixation, introducing
some edges in an otherwise fluid continuum of be-
comings. If all processes are endless and ever morphing,
then documenting may be a beneficial act of punctua-
tion which enables conversation. Documenting has
little to do with authenticity or truth. Documenting is
not making synthesis. It is not a clean process of con-
densing and archiving an essence. It always lies both by
omission and by addition. This can be a burden or it
can be embraced as the name of the game: document-
ing is creating artifacts to trigger and perpetuate inter-
pretations.

All documents must be interpreted in order to act. A
document doesn’t speak, one must decode its signs in
order to extract the melody of its content. The docu-
ment is a teaser, it points towards something else. It acts
as a ‘medium’ whose materiality is usually ignored at
the profit of the message. In the tradition of Spiritism,
the medium is the one ‘who shows himself without
showing himself’. Someone speaks through a body and
the body becomes the carrier of a message, a message
that is otherwise understood as bodiless. The substance
of the document is one that sometimes hides behind
the substancelessness of its message. Typically, the body
of a document becomes invisible as such: it drowns in
the immaterial information it aims to convey and
merges with it in such a way as to completely disappear
amidst it. Paradoxically to their assumed purpose, in
practice most documents perform by means of camou-
flage and implicitness.

To document is to exercise transcarnation: splitting
the body (the medium) and the soul (the message) and
transporting the soul into another body. A good docu-
mentist is aware that once extracted, the soul actually
adapts to the new body (or lack there of) and thus the
message sees itself transformed. Creating a document
is creating a new medium-message with a sense of cor-
respondence to something else (another event, another
performance, another document).

To document is to create traces for the future: a future
consultation or a future usage. Documents are too often
mistaken for proofs whereas they are fabricated clues.
Documentation is necessarily a form of imposture but
this condition isn’t necessarily negative. Thus, a docu-
ment should be considered as an ambiguous script or
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score for a later interpretation. It is a strategic object of
focus, a material object that occupies a volume in space
as a way for occupying space in the mind. A good docu-
ment serves as an attention-catcher (a snare). Some-
thing in its materiality manages to gather the attention
and inspire trust, which allows it to exercise its hypnotic
(if not magical) powers. Making a document is crafting
a rumor and spreading it. It starts and perpetuates the
telling of stories.

I am a documentist. [ conceive documents that enhance
the reality of my fictions. They speak for me when I am
not there. They travel through channels that my body
cannot follow. They tell stories that are neither true
nor false and this is surprisingly acceptable, as long as
the stories are intriguing.

Manon Santkin

This text is part of The Endless Manifesto of Manon
Santkin, a growing corpus of reflections and statements
sprouting from the many learnings of working as a dancer,
dramaturge and choreographer in the performing arts.
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MALIN STAHL

upplevelse vs dokumentation

Utan platsen skulle verket inte existera. Platsen méter,
haller kroppen, underhéller situationen. Utan platsen
skulle det visade falla handlést och djupt, eller, det
skulle vara ingenting. Den #r vidstrickt, horisontell,
ett landskap, en omistlig del. Jag viljer, en sjo en trid-
stam ett golv en sumpmark ett filt ett fjill. Den 4r utan
viggar, inte avgrinsad av rummet. Verket placeras i
landskapet for att visas fér landskapet, platsen utgér
samtidigt scen och vittne. Den blir mitt golv och min
riktning blir landskapet nir ingen publik 4r pa platsen.
Endast landskapet finns dir, dir 4r ingen annan som
tittar, iakttar eller registrerar. Jag ror mig utan tyngd.

och samtidigt

En videokamera tas med for att spela in verket som
visas. Med kameran dokumenteras en precist utskuren
bild och kameran ramar in hindelsen och l3ser den fast
som ett sceneri i landskapet. Jag férvandlar landskapet
till ett bildutsnitt, dess kanter gérs skarpa av kamerans
fyrkantiga bild. Resultatet av dokumentationen ir en
annan verklighet &n den som r6r sig utan viggar i land-
skapet. En representation, en noga vald presentation av
verket, tink pd klippningen, tink p4 bildsnittet. Jag
frégar mig, den relation som uppstéar mellan att visa
verket fér ingen publik med landskapet som vittne och
videoinspelningen som finns kvar som ett dokument
av handlingen som utférdes, vad ér den. Eller, annu
hellre, har de med varandra att gora — verket och re-
presentationen?

Ett sdrskilt ljusférhallande som méter en specifik vider-
situation ger en tidpunkt for verket. En soluppgang en
fullméane. Verket framfors nir landskapet, ljuset och
vidret konvergerar, ssmmanstrélar i komposition, farg
och ton. Frost regn jamngratt. Rérelse placeras i tid.
Att upptrida, géra ett framtridande, att agera, ir en
kropps-politisk handling, och jag funderar éver méjlig-
heterna f6r det performance som inte riktar sig till en
publik, som viljer att inte ha ndgon publik nirvarande.
Vinds fokus mot upplevelsen nir ingenting pa det sit-
tet maste levereras? Frosten som biter, det kalla vatt-
net, kdnslan av att std i landskapet nir alla riktningar
utplanas. Upplevelser som tiden erbjuder, skiftningar,
forandringar. Upplevelser som jag inte vet, jag tvekar,
om de gér att framstilla genom representation. Det
haller en potential, en viss méjlighet, att visa verket for
himlen, fér faglarna, for triden, som stér sd nira.

och samtidigt

Kameradgats blick som traffar mig nir videon spelas in,
paminner om den blick som ska triffa mig nir videon
spelas upp. Den fér verket in i ett annat territorium.
Det handlar om den platta ytan och ramen och ett &ter-
givande av tiden. Exaktheten i att skapa utsnittet, kame-
ran som skir av och kapar bilden, det som d& ir utanfér
existerar inte lingre. Vad gér det hir med den forsta
processen, den att visa verket. Det blir en frdga om
Sversittning. Om hur rummet utan viggar omvandlas
till representationens perfektion. Om de tappade de-
larna, om stelnaden som intrider. Det maste till ndgot
annat. Representationen frigor sig fran visningen av
verket och blir en bild.

— UPPLEVELSE VS DOKUMENTATION 6 —



I landskapet utfér jag en fysisk skissbok. Genom krop-
pen observerar jag omgivningarna, noterar landskapets
form, dess detaljer, kroppens rorelse, vikt, balans och
min andning. Jag samlar information, 6versitter, om-
vandlar, later den méta annat material, och jag utfors-
kar stillhet och rérelse. Jag vinder mig, rérelsen gr
hitt for min relation till landskapet. Utan att fistas av
blickar visar jag verket. Hur kan kroppen réra sig, vad
ar ett misslyckande. Jag skapar en inombords doku-
mentation, en minnesanteckning. Kénslan av kélden,
stelheten i att halla positionen, insekterna som later,
flugan, andetaget. Jag registrerar det jag och det land-
skap som ir delaktiga. Figlarna som skriker. Nagon
siger att den politiska potentialen i att upptrida for
ingen publik 4r omvilvande. Omvilvande.

och samtidigt

Det dr bekvimt att reproducera system fér att kommu-
nicera konst. Att visa performance for ingen publik &r
att bli otillginglig. Kan dokumentationen vara min
fafanga, min 6nskan att ses och bli sedd, formedla ver-
ket och vara delaktig. Det &r tvé hindelser, parallella.
Att se och att formedla. Men ocks3 att visa och att visa
upp. Den ena hindelsen borjar och slutar bestimd av
vidret ljuset platsen och tiden. Den andra hindelsen
kan inte existera utan den f6rsta, men obunden av ti-
den och platsen blir den tillginglig i situationer och
sammanhang langt dérifran. Vad 4r dokumentationen
annat 4n en gest, en svaghet.

Kroppen far ta dver orérligheten frén byggnader och
skulpturer. Den stilla kroppen i det stilla landskapet.
Stillheten maste 4nd& ha en rorelse, ndgonting som
drar andan. Luften ger den form och tecknar rérelsen
som en cirkel. Markerar den som tid. Den registreras
iskuggornas och ljusets forflyttning, en rorelse dver
marken. Tiden fir en betydelse, den avbryts och pé-
borjas, den faller upp och ner éver viixter och stenar.
Ljudet finns inte, det enda som hérs dr det som uppstér
av kroppen, vinden, djuren, vattnet, och det som ir
landskapet.

och samtidigt

Jag tinker i stillbilder, de ser ut som nedlagda rektangu-
lara fotografiska utsnitt. Jag later denna form rama in
kroppen. Och klippa upp landskapet. Stillbilder i ett
tidsskeende. T4nk att du har en kamera i huvudet som
sitter ihop bilder, mellan varje bild 4r det helt stilla.

Fokusera pd icke-rérelsen, fokusera pé stillheten mellan
rorelserna. D& ingen ror sig. Niér bilderna som staplas
pa varandra i kameran spelas upp férs tiden tillbaka till
verket. En rorelse viicks och bild blir sekvens. Videon
ar tyst och den férmedlas helt utan ljud. Ljudet finns
inte. Alls, bara den egna kroppens ljud, ljudet av att
lyssna pa representationens tystnad.

Malin Stahl
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ASTRID VON ROSEN

Dokumentationen

och floden

Ett konferensrum utan fonster och med brun nalfiltsmatta
under den obligatoriska bordsrektangeln. Vi star eller sitter
ien lost formad cirkel, innanfir och pd borden. En person
filmar. Alla, inklusive filmaren, ger sitt bidrag, i form av
en tiominuterspresentation utan tekniska hjdlpmedel. Jag
dr moderator och medarrangér, utmattad av forberedelse-
arbete och somnbrist, och samtidigt uppfylld av det som
pdgar. Det som hénder dr att deltagarnas tilltal blir ppet
och engagerande, och de fragor som gruppen stdller fram-
manar svar utanfor manus eller planerad struktur. Under
ndgra timmar uppstdr en viv av korsvisa tankar, spraklig-
heter och kroppsliga utbyten.

Hosten 2013 var jag med och arrangerade ett sympo-
sium om Dans som kritiskt kulturarv, eller Dance as
Critical Heritage (DACH). Mera specifikt handlade det
om att samla ménniskor som var intresserade av att
skriva och skapa historia om den utominstitutionella
dansen i Goteborg. I arbetsgruppen (ingen nimnd
ingen glémd) kom idén upp att "vi maste dokumentera
symposiet”, vilket ocksa gjordes, med flera kameror
och en del kreativa 16sningar (som att skicka runt en
kamera och 13ta alla filma och fotografera fritt). Kvar
efter detta dokumenterande blev ett antal timmar
filmat material som gjordes digitalt tillgingligt for de
ca 30 personer som medverkat i symposiet. Varje gdng
jag ger mig in materialet f6r att undersdka ndgon
aspekt av det stiller det nya fragor och ger mig ny
inspiration. Det jag vill géra i den hir texten dr att
forséka begreppsliggdra det slags dokumentation som
finns i DACH-arkivet.

Enligt en av definitionerna i Nationalencyklopedin
kan dokumentation férstds som “insamling och sam-
manstillning av fakta i syfte att direkt bevisa ngt el.
lagga grund for vidare forskningar” (NE online februari

2016). Vi som ordnade DACH-symposiet trodde inte
att dokumentationen skulle kunna finga allt som
gjordes pa ett sant, entydigt eller slutgiltigt sitt, men
visst ville vi bdde bevisa ndgot och ligga en grund for
kommande forskning. Det handlade om att férsoka
minska risken att vira ambitioner skulle bli utplanade
av akademiskt ointresse och bristande finansiering.
Det handlade om att undkomma och géra motstind
mot Lethe, glémskans flod, eller i éverférd bemirkelse
den radering av intryck som sker nér stindigt nya
symposier, seminarier, workshops, framtridanden och
liknande maste skapas och genomférasi ett aldrig
minskande tempo.

Genom dokumentationen kunde och kan vi (del-
tagare och arrangérer) hivda: vi var dir tillsammans
och som individer, vi paborjade detta, och denna
borjan pgar; den ir i rorelse, inte som ursprung utan
som stindig panyttfodelse. En sddan borjan kan upp-
fattas pa olika sitt och f4 olika roller i forskningen och
i dans- och koreografipraktiken, men den potentiella
styrkan i att ha kvar ngot slags minnesspar efter
symposiet har visat sig ha ett stort virde. Arkivet dir
dokumentationen finns blir en uppfordrande aktér:
om négot har pabdrjats, bor det ocksa fa en fortsitt-
ning. Styrkan i dokumentationen ligger inte bara i det
som syns eller sigs, utan kanske allra mest i det som
kan bli méjligt, i framtiden.

Scenkonst dr efemir (dven om den ocksa har hyper-
materiella dimensioner), och dirmed svar att nagla
fast. Just detta gor att konsten rymmer en potentiellt
kritisk dimension: nir den viigrar att bli sorterad enligt
fastldsande ramar for att bli slutforvarad uppmanar
den oss (forskare och andra) att forbli i rorelse och
dirmed vid liv. Dokumentationen fran symposiet bade
rymmer och skapar en sddan rérelse. Vi som var med
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arbetade tillsammans for att dela tankar och erfaren-
heter, och var trygga med kamerornas nirvaro. Det
spelade roll att det var professionella personer som
ansvarade fér filmandet (inklusive de kameror som
cirkulerade bland oss alla). Det spelade roll att filmarna
ocks8 hade egna presentationer och deltog aktivt i
diskussionerna. Filmerna ser inte sirskilt snygga eller
spektakulira ut; inspelningarna har sparats som de ir
och inte kortats eller redigerats for att bli mera lockan-
de eller aptitliga. Att bestka arkivet och ta del av
materialet kriver dirfér verkligen tid, och négot slags
anstringning som har med 6ppenhet och intresse att
gora.

Nir en koreograf, som var en av de drivande kraf-
terna i den utominstitutionella dansens tidiga ar i
Goteborg, pa ett mjukt sétt bjuder in gruppen att dela
négra enkla rorelser Sppnar detta for en utvidgad
forstielse av grundlidggande principer i de verk hon
skapat och dven dansat i. Vi som deltar kan lagra de nya
erfarenheterna i vira kroppar och intellekt, men det
som gdrs under symposiet dr inte ndgon enskild indi-
vids egendom, utan nagot delat som ror sig och blir till
i utrymmet mellan deltagarna. Aldre dokumentation,
som fotografier och inspelningar frdn andra arkiv
borjade ocksa rora sig i nuet, och dérmed transforme-
ras. Denna méngfacetterade rérelse genom tid och rum
och mellan olika generationers kroppar och kontexter
kan liknas vid en flod ddr gammalt och nytt, nu och d8,
blandas och férnyas utan att ndgot egentligen tas bort.
Som Michel de Certeau foreslar blir historia ... remuho,
‘the speech of these past times’ — speech (ho), or pres-
ence, which comes from upriver and carries down-
stream ...” (The Writing of History, 1988:162). Nir doku-
mentationen i DACH-arkivet aktiveras genom att jag
eller nigon annan arbetar med den, visar sig historie-
floden igen, skapas pé nytt utan att egentligen ha varit
borta. Detta slags arkivforskning blir liktydig med att
pa olika vis vara del i en oidndlig komplexitet, och att
utsitta sig for flodens varma och kalla strémmar, dess
unkna stillastdende vatten, likavil som dess sprudlande
virvlar.

Texten (den hir eller ndgon annan text) som skrivs
vid floden (texten skapar en viss distans till att vara i
vattnet) kan bara visa ndgra delar av dess fldden. Doku-
mentationen férstddd som flod stéller upprepat nya
fragor om virde, representation, minne, makt och
identitet. Kraften i det inspelade materialet, i den s
kallade dokumentationen drabbar mig gdng pa géng.
Praktikernas och de andras réster och rorelser later sig
inte utplénas; de kriver sin plats, sin upphovsritt, sin
del i en forskning som egentligen alltid har ménga
signaturer, och pé sa vis dr kollektiv.

De néirvarande talar, agerar, och dansar lite, men de gor
det i hog grad tillsammans med gruppen, pd som jag
upplever det, ett kénsligt och Lyhort eller chosefritt sditt.
Upplevelsen av att vara med om detta fdr mig att darra,
och pd ndgot vis fysiskt kdnna hur det viktiga finns i
rummet och forbindelserna mellan oss. Vi dir en av tre
grupper om tio personer som kommer frdn olika hdll inom
akademin och konstens virld. Alla kdnner inte varandra,
men ndgra gor det. Utanfor byggnaden pdgdr en storm,
kommunikationer stdlls in, broar stdngs av, och det dr
osdkert om vi far lov att fortsdtta ldnge till. Vi behdller
lugnet, koncentrerar oss, ddr under det ldga taket, i
lysrérens artificiella ljus, déir i flodens magiska, for-

trollade floden.

Astrid von Rosen
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CHRISTOPHER ENGDAHL

Dance

1s Live

Dance performance, Liveness and Online Documentation

Dance is live. Yet, is a live dance performance totally dif-
ferent from its residual documents? Can performances
remain? Might documents be constituted by liveness? Do
new digital and internet based processes of dance docu-
mentation say something genuine about the constitution
of dance?

This article seeks to answer these questions.

DANCE PERFORMANCE AND DOCUMENTATION

What one needs to do to address these questions above
is to assess ideas about relations between dance perfor-
mance and documentation. When looking at processes
of dance reenactment one is presented with something
interesting. The New York based choreographer Levi
Gonzalez created his piece Tribute a couple of years
ago. His artistic process consisted of remaking four of
his colleagues’ dance works. In his act of reviving, and
of course inevitably altering, pre-existing works made
by others, as a tribute to the original makers, he en-
gages in an act of saving, of preserving. He employs
processes of performance as means of archiving perfor-
mance. Whether Gonzalez’s piece is actually a dance
reconstruction or a reenactment is here left unsaid.
There is all too often a thin line between reconstructing
a dance piece with an intention to revive circumstances
of an original piece, and a reenactment through which
a dance artist explores change and transformation of
originals in creative processes. What is interesting
with Gonzalez piece is that it challenges processes of
documentation as merely that which seeks to impede
performance’s alleged intrinsic impulse to disappear.
By employing processes of dance performance as means
to archive, the act of preservation becomes as transient
as dance. This suggests something other than an idea
of performance as ephemerality that has defined a great

deal of how we understand liveness in performance
during the last 40 years via scholars such as Richard
Schechner and Peggy Phelan. Phelan, by her often cited
sentence from her book from 1993; “Performance’s only
life is in the present” (Phelan, 1993: 146), states presence
as an ontology of performance. Yet, other scholars, such
as the performance researcher Rebecca Schneider, sug-
gest consensual relationships between performance
and document. Relationships through which perfor-
mance can be regarded as that which archives, and
where both performance and document exist in realms
of liveness. Schneider propose performance not as that
which vanishes but as an act of enduring, of lasting:

When we approach performance not as that which
disappears ... but as the act of remaining and a means of
re-appearance ... we are almost immediately forced to
admit that remains do not have to be isolated to the
document ... Here the body ... becomes a kind of archive.
(Schneider, 2011: 101)

Certainly, Schneider is not alone in arguing this.
Judith Butler can be mentioned as someone else who
attentively claims for how acts are performative and
layered through thick sediments of acts built up on
each other. What we do, or the acts we perform, are
always, in one way or another, reiterations of what has
come before. Gonzalez is one through which we can
start regarding dance performance as that which
archives. Martin Nachbar is another dance artist who
helps us come to this understanding. His project
Urheben Aufheben from 2008 Nachbar suggests his
body as a kind of archive by reenacting Dore Hoyer'’s
dance work Affectos Humanos from 1962. He does not
only reenact Hoyer’s work in front of an audience but
stages his thorough artistic process of returning to the
archival material, while asking questions such as this:
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“What happens if I don’t just visit this storehouse [Na-
chbar uses the German word lager] but tries to push my
body into it and at the same time allow the storehouse
to push itself into my body? Maybe the storehouse

will ... become visible through my body” (Nachbar, from
email conversation, 2011).

With Gonzalez and Nachbar in mind, one can come
to think of dance not merely in terms of taking place
in fully charged presences but as an art form constitu-
ted by processes of reiteration. A performing art form
constantly involved in processes of reperformance.

Then, what about documents of dance? Can one
understand performance documents through the porous
lens of liveness rather than as dead bodies locked up on
alibrary shelf? Let’s start by using Schneider’s rigorous
research to approach these matters. She argues that
documents, whether they are articles such as this one
or performance residues in form of a photo of a dance
show, occur in the delayed live space as they meet
readers and viewers. Texts are taken up again and again
by curious readers. Documents repetitively go on blind
dates set up in various contexts. Video recordings of
dance are viewed on websites such as Youtube by
dancing kids for inspiration, by scholars for research
purposes, or by whoever, wherever, whyever. Schneider
writes:

[T]here can be no fixity, no complete arrest ... There
will always be the trip of the eye as it reads, the tongue
as it mouths... [T]exts themselves necessarily meet
bodies and engage in the repetition and revision ...
Thus texts, too, take place in the deferred live space of
their encounter ... where error in re-pronunciation is
as much in play as ever. [A]n archive is not, cannot be,

a house of arrest ... [A]rchives too are houses of ... the
error-riddled tendencies of the live ... (Schneider, 2011:
106-107)

Schneider indicates that documents do not merely
point back to events that have occurred, but documents
involve events that continuously will occur. She adds:
“when we habitually read documents as evidence and
evidence as indication of a past supposedly gone by, ...
we overlook the liveness of temporal deferral, the real
time of our complicities” (2011: 142). Again, of course
Schneider is not alone arguing this. Philip Auslander
reminds us that authenticity of performance docu-
ments might not merely exist in the relationship to
their originary events but in the documents’ continu-
ing future reception. He writes:

[T]he crucial relationship is not the one between
the document and the performance but the one be-
tween the document and its audience ... It may well be
that our sense of the presence, power, and authenticity
of these pieces derives not from treating the document
as an indexical access point to a past event but from

perceiving the document itself as a performance ... for
which we are the present audience. (Auslander, 2006: g)

A remaining document exists, for Auslander, in the
realm of liveness as much as a dance performance or a
performance art event does. They are all at one time or
another received by live audiences; cheered, criticized,
loved, or, importantly, act as sources for inspiration.
This claim, that performance documents not only
point backwards to an always unsettled (and unknown)
originary event but importantly also point forwards
toward still uncreated future events, exquisitely leads
to the next section of this article.

LIVENESS OF DANCE AND ONLINE DOCUMENTATION

With this background one can argue that both a dance
performance and its residual documents are primary
temporal. They are constituted by continuous repeti-
tion (and thus alteration) and, to reference Jacques
Derrida, thus they temporally slip in the act of being
communicated. Their bodies fall backwards, forwards
and in your face simultaneously. Dance always moves
in again-time. It’s constantly transformed. This claim
will be illustrated below by two recent online dance
initiatives: Motion Bank by William Forsythe and
Swedance by myself. Both projects employ online dance
documentation not merely to evidence pasts gone by
but also to generate potential for new creation, or, to
quote the project leader of Motion Bank Norah Zuniga
Shaw, to “spark new creative output” (Zuniga Shaw,
2011). They manifest dance as that which constantly re-
appears, through living bodies and digital technologies.
With Motion Bank (Forsythe, 2010—2013) Forsythe
and his peers engaged in processes of online dance
documentation, regarding the dance pieces first and
foremost as resources. This is something other than
documenting dance with the objectives of preserva-
tion. Forsythe documented pieces of dance to enable
resources for other artists to integrate in their current
or upcoming creative processes. The digitally captured
choreographic information found on their website
present witnesses of past events while also offering
appliances that at any time can be picked up, recreated
and reperformed. The other project, Swedance (Engdahl,
2009-2012), presents something similar. Swedance was
an online community forum with about 500 dance
practicing members from 28 countries. The members
would upload various forms of digital documents of
their dance practices in forms of videos, photos and
choreographic notes amongst other things. By use of
web 2.0 technologies the members were invited to
reorganize and recreate whatever material they found
in the online community. Dance artists used others’
documents as inspiration for their own practice and
some of them even made sophisticated reenactments
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of other members’ dance works. And a few made what
can be called redocumentations of other members
works. This meant that they studied documents of
dance uploaded by other dance makers, reenacted
some of the material, and then digitally documented
their own reenactments to upload them back to the
community and share their work with the members
whose work they had reused. The processes of redocu-
mentation are forms of recycling amongst dance
performances and online documents. A dance perfor-
mance leads to making of documents. The documents
are picked up in new performance practices. The new
performances are documented digitally and uploaded
back to the community. They are then picked up and
reperformed, again, and so on, continuously. The dance
is here constantly both delayed and deferred.

This manner of relating to notions of performance
and documentation suggests that liveness of dance is
an inconclusive matter. The live moment of dance
performance is at all times temporally disseminated.
It is never fully graspable. It is relentlessly lagging
behind, citing traces of past traces, and always post-
poned, to be danced time and again. This is what
makes up liveness of dance.

Christopher Engdahl

Additional reading
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chrisengd@gmail.com

Phelan, P. (1993). Unmarked, the politics of performance.
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THOMAS OLSSON

Noteringar om dokumentation

fran ett samtal med Helena Franzén

PROLOG

Anteckningsbockerna, vira mobila arbetsarkiv.

Jag ska triffa Helena Franzén fér att prata med henne
om hur hon ser pd dokumentationsarbetet kring sina
verk och sin koreografi. Nir jag kommer in pé caféet vi
ska ses pa har hon redan suttit dir en stund. Under tiden
hon vintat har hon arbetat och antecknat i en svart
anteckningsbok med ringpirmar.

Innan hon slar ihop den skymtar jag ndgra av alla
noteringar, sma teckningar och anteckningar som
finns i den och som tillsammans vittnar om en arbets-
process.

Senare ska Helena Franzén beritta att hon alltid
anvinder samma sorts anteckningsbok och att hon
genom dren sparat alla béckerna som ett arkiv 6ver ge-
nomférda, pdgdende och kommande arbeten. Sjilv ar
jag inte lika konsekvent dven om &ven jag 4r noga med
att anvinda en anteckningsbok som jag trivs med att
skriva i. Den hér gdngen blev det ett tunt hifte med
gritt omslag.

Nu ligger den uppslagen pa bordet hir bredvid
datorn som den hir texten om dokumentation, koreo-
grafi och arbetsprocesser just nu skrivs pé.

EN PAGAENDE VERKSAMHET

Helena Franzén har varit verksam som dansare och
koreograf sedan slutet av 19g80o-talet. Av de drygt sjuttio
verk hon hittills gjort ingdr tio stycken av dessa i hennes
nuvarande repertoar. De dldsta av dessa, Trigger point
och I'm Not Looking Back, ir bida fran 2010 och ér dir-
med endast sex ar gamla. Men i danssammanhang &r
sex ar trots allt en relativt ldng tid. Speciellt nir det
handlar om en enskild koreografs arbeten, 4ven om de
i hennes fall skett i nira samarbete med dansare,
musiker, scenografer och kostymdesigner.

Tidigare verk finns med andra ord inte direkt tillgéing-
liga som de scenkonstverk de dr. Vilket forstés géller
for de flesta koreografer och kompanier. Det som finns
ir videoupptagningar, anteckningar, partitur, nota-
tioner, programblad, eventuella recensioner och lik-
nande material som alla har det gemensamt att de pa
olika sitt berdttar om ett verk.

Man skulle kunna séga att verken som inte ingr i den
aktuella repertoaren ir vilande verk. Men som kan gé-
ras tillgingliga f6r en publik den dag de ter aktiveras
och framfors.

— Fast da blir det ett nytt verk. Det blir en omtolk-
ning, sdger Helena Franzén.

Den hir omtolkningen skulle dock f& samma namn
som det ursprungliga verket. Det r ocksa fullt méjligt
att en eller flera av dansarna skulle vara de samma och
ha egna, sdvil tankemissiga som kroppsliga, erfaren-
heter som de kan anvinda.

Nir vi sedan talar om férutsittningarna att gora
olika sorters retrospektiv i danssammanhang dterkom-
mer vi just till tidsaspekten och den dir tillfalliga
karaktédren som dr s3 utmiarkande for ett dansverk.
Samtidigt ingér varje verk i ett stérre sammanhang och
pekar s&vil bakat, pa tidigare verk, som framéat, mot
kommande verk. Men som Helena Franzén papekar
har den yngre delen av hennes publik inte sett de verk
som hon gjorde fér kanske tio eller tjugo ar sedan.
Spéren frin de dldre verken finns dir men blir kanske
synbara endast for de som kunnat folja henne en
lingre period.

Aven om verken finns dokumenterade pa videoband
eller pa fotografier sa visar de bara en del av verket.
Riktigt hur Helena Franzén sjilv ska hantera alla
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VHS-band som hon har vet hon inte. Att digitalisera
videobanden skulle vara kostsamt och det skulle dven
vara ett tidskravande arbete att gd igenom allt material.

Frégan dr ocksa f6r vems skull hon skulle gora det.
Om det dr fér sin egen skull for att f8 en storre férsta-
else for det egna arbetet eller for att bli en del av
dansens historieskrivning och bli tillgéinglig f6r andra,
savil utévare som teoretiker.

Som kritiker har jag i samband med att jag haft i upp-
drag att skriva en recension om ett nytt verk av Helena
Franzén férsokt se tillbaka pé tidigare verk. Framst for
att pdminna mig sjilv och for att ldsa pé for att forbe-
reda mig s& mycket som mojligt. For dven om jag sett
flera av verken tidigare ir det litt att ens minnesbilder
fran olika forestillningar blandas ihop. Nir jag suttit
framfor datorn och tittat pd Helena Franzéns hemsida
eller pa hennes Vimeo-konto och sett de bilder och
filmer som finns dir har det slagit mig att jag bade kin-
ner igen det jag ser och att jag inte alls gor det. Jag har
helt enkelt haft en annan bild av just det verket dn vad
den visuella dokumentationen visar.

Helena Franzén hér till de koreografer som arbetat en
langre tid med samma fotograf och hunnit utveckla ett
nira samarbete. De senaste aren har dérfér fotografen
Hakan Jelk stitt bakom de allra flesta dokumentations-,
press- och férhandsbilder kring Helena Franzéns verk.

Om hans bilder ir en visuell tolkning, 4r de texter som
jag och andra skribenter i olika sammanhang skriver
en annan sorts tolkning, men likafullt en tolkning som
det, precis som bilderna, kommer att g8 att iterviinda
till.

Hur tror du att hans fotografier har forandrat din
syn? Om de har gjort det.

- Jag fick mer tag pa de fysiska relationerna och
rumsskapandet. Och jag blev mer medveten om det i
min koreografi, svarar Helena Franzén.

Tittar man pa Hakan Jelks fotografier s3 ser man
ocksa att han ofta tar bilder som férséker fanga just
relationerna mellan dansarna i hennes verk.

Den visuella dokumentationen #r forstas bara en del
av det material som skapas samtidigt som ett verk
arbetas fram. Musiken av musikern Jukka Rintamiki
lever till exempel delvis ett eget liv eftersom den gér
att lyssna pa utan att se dansverken de 4r komponerade
for.

Nir musiken och koreografin ldggs samman blir det
till 1anga partitur f6r det aktuella verket. Av Helena
Franzéns beskrivning av dessa partitur att doma later
de minst lika visuella som ett fotografi eller en film-
upptagning.

EPILOG

Nagon gang, tinker jag, ska jag vinda mig till Det
Kongelige Teater i Képenhamn for att f8 veta mer om
deras notation av verket Such, such to die for som de be-
stillt av Helena Franzén. Men innan dess skulle jag
vilja titta mer i de dér svarta anteckningsbockerna som
hon har sparat.

Thomas Olsson
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OLOF PERSSON

Dans som tecknad serie

- dokumentation av en process

En tidig var arbetade jag med konstniren Brit Swedbergs
retrospektivutstillning pa 3:e Viningen i Goteborg,
verk som tidigare stillts ut p& Teckningsmuseet i Laholm
och Louvren i Paris. Hon anses vara den frimsta dans-
tecknaren i svenskt dansliv, med tusentals tuschteck-
ningar i sitt bagage pa verk av Efva Lilja, Margaretha
Io\sberg, Kenneth Kvarnstrém, Eva Ingemarsson, Bjérn
Elisson, Gun Lund, Mats Ek m.fl. En rik samling doku-
ment Sver svensk danskonst.

Jag kinner mycket vil till hennes arbete, hon ir en
konstnir med siregen estetik och tankar som i sina
teckningar kan sitta sig in i dans och koreografi. Under
utstillningen insag jag vilken komplexitet och téla-
mod som 13g i hennes arbete, hur hon tagit sig forbi det
till synes omoijliga i uppdraget, fingat 6gonblick i enkla
och renodlade tuschdrag och linjer, bade fatt fram
kinslan av rorelser och det som var typiskt for en viss
koreograf eller hallningen hos en specifik dansare. En
tid senare bad hon om att fa f6lja repetitionerna till

ett av mina verk. Vid dessa tillféllen blev jag ytterligare
uppmirksam pa den parallellt repetitiva process som
pagick frén gradingen: blad efter blad med dansarnas
upprepningar av rorelser pa scenen. Upplevelsen av
hennes process som skedde samtidigt med dansarna
var extraordinir.

I ett helt annat sammanhang skulle jag rensa i killar-
forrddet. Bland skripet terfanns en sliten kasse med
nirmast sénderlista serier: Marvel, Akira, Mumintrol-
len ... Réjningen stannade helt upp och jag forsjonk in i
seriernas virld. I en slags fordréjd medvetenhet slogs
jag av hur jag stindigt fastnade f6r bildrutor som hade
rorelser i sig, jag uppfattade att hir fanns det négot.

Ur detta har projektet Movement Drawings uppstatt,

i samarbete med konstnirerna Camilla Bostrom,
Marcelo Romero, Lina Brunhage och Johan Bjorkegren.
Arbetet befinner sig i ett tidigt skede och har 4n s linge
inneburit en period av teoretisk och praktisk brain-
storming fér att komma underfund med vad det inne-
bir att koppla samman danskonst och serietecknings-
konst. Tvé konstnirliga discipliner: en tredimensionell
som sker flyktigt i 5gonblicket och en tvddimensionell
som printas ner pa papper.

Att 6verblicka och se méjligheterna dr ett grannlaga
arbete. Det 4r omfattande historiska och samtida doku-
ment, konstnirliga verk samt pdgdende processer att ta
del av. Dirmed behdover vi begrinsa oss och bérja na-
gonstans; utg ifrdn konstformernas erfarenheter och
kinnedom om varandra, ett uppdaterat och nira moéte,
g8 metodisk tillviga och systematisera. Med utgéngs-
punkt i traditioner av avbildning av kroppar genom
teckning;, illustrationer och maleri finns potentiell ut-
vecklingsmojlighet till en genre som sammansmalter
danskonst och serieteckningskonst. Bada disciplinerna
har var for sig 6vergripande och kénda riktningar, som
kommer en allminhet till del, och subkulturella nischer
med estetiska och teoretiska koder for hingivna fans.
Rent historiskt har de haft vildigt lite med varandra att
gora, i huvudsak har métet skett illustrativt frdn ena
partens blick, med frysta poser i teckning och maleri.
Det dr ltt att f8 uppfattningen om att estetiken hand-
lar om att forskdna proportioner och romantisera
Dansaren. Ett undantag ir kanske bilder som samman-
lankats till beskrivning som traditionell dansteater i
Ostasiatiska regioner, bildtraditionen sammanfaller
med skriftsprak som har ett ideogramt ursprung, en
modern referens ir bliss, piktogram.
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I Movement Drawings arbetar vi med en performativ
praktik dir de konstnirliga formerna problematiseras
och férandras i och med sammankopplingen, och 6pp-
nar for fler nischade férgreningar. En interaktiv process
dir tecknaren skissar for att bli ett med dansaren, dess
rorelser och férflyttningar i rum, med sévil abstrakta
som beskrivande linjer och lankningar av det koreo-
grafiska sammanhanget ruta for ruta till en helhet. Be-
roende pa estetisk inriktning kan serietecknandet vara
allt fran realistiskt dokumenterande av existerande
dansverk, till fria associationer for att skapa en "fiktiv”
koreografi i serieform. I forlingningen kan man till och
med tinka sig en realisering av det tecknade materialet
pa scen. Researcharbetet har en bred utblick med frage-
stillningar som: hur framstéller man en rérelse utifrdn
en koreografisk akt? Analys av till exempel japansk
manga, med dess manga undergrupper som gekiga, till
belgiska marcinelle. Serietecknarna anvinder olika tek-
niska metoder: historiska som samtida, analoga som
digitala. Vi refererar till realistiskt framstallda fiktiva
serier som Takehiko Inoues Vagabond, baserad p3 en

Johan Bjérkegren, 2016. Férstudie serieteckning
i kol pa ark utifran koreografisk arbetsprocess i

studio av Olof Persson Projects.

novell av Eiji Yoshikawa, om faordiga samurajer. Ett
tecknande som beskriver kroppar i rérelse, dir dramat
sker i forflyttningarna av stridande kroppar som genom
ruta for ruta bildar berittelser av en flyktig kamp. Stund-
tals rusar skissdragningarna 6ver grinsen till abstraktion
och skulle kunna betecknas som danskonst, vilket pa-
minner om Brit Swedbergs arbete. Andra stilgruppe-
ringar och grinséverskridanden inom méleri, teckning
och graffiti undersoks fér att vidga perspektiven.

Utifran ett enormt utbud av dansfilm, dokumentirer,
mobilkamerafilmade utsnitt frin repetitioner och pro-
jektarbeten pé sociala medier, kan vi préva oss fram
med metoder som "dokumentira tolkningar av doku-
mentet”, vilket dr vanligt inom bildkonsten. Bildsok-
ningar pa rubriken "Movement Drawings” ger bladder-
status pa otaliga teckningar av dansare och kroppar i
forflyttning, de digitala arkiven ér kolossala.

Fér att fa en gedigen bakgrund ges en rad foreldsningar
i projektets iamnesomraden. I den férsta féreldsningen
sammanband koreografen Marika Hedemyr historiska
strémningar: frdn den normbrytande Isadora Duncan,
expressionisterna Mary Wigman och Rudolf Laban,
vidare 6ver radikala Birgit Akesson och postmodernis-
ten Pina Bausch, till vér tids koreografer — flera ndimnda
i texten. Vidare belystes vilken betydelse koreografiska
stélder och inspirerande kopieringar har haft fér sprid-
ningen av danskonst. [ den andra foreldsningen, med
Brit Swedberg sjilv, férklarade hon klarsynt: "For att
kunna fanga 6gonblick giller det att sl& bort alla tan-
kar pa att be dansaren géra om, d3 dansaren med sin
rorelse har férsvunnit fér langesedan.”

Med utgangspunkt i Swedbergs metoder bedriver
konstnirerna egna studier; upplever forestillningar,
foljer repetitioner och klasser samt samarbeten med
enskilda dansare som delar med sig av rérelser f6r kroki.
Allt for att vidareutveckla den kombination av kon-
centration och snabbhet som krivs f6r att finga dans
pa pappret. Att fanga koreografiska sekvenser och
teckna ner dem i en hogst personlig konstnirlig tolk-
ning kriver utveckling av teknik och egna uttryck.
Overféringen av kroppens forflyttningar i rummet till
en teckning, som kan vara dokumentation men ocksé
nigot annat, en fristdende fortsittning pa den koreo-
grafiska akten.

Kan tecknade serier bli lika anvindbart f6r dokumen-
tering av dans som standardiserade visuella bruksanvis-
ningar ir for gér-det-sjilv-montering av halvfabrikats-
mobler? Det iterstar att se. I vart fall si kan det, som
forestillnings-zine genom tecknarens seende, bli ett
personligt minne som &skadaren tar med sig hem.
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Lina Brunhage, 2016. Férstudie serieteckning i blyerts pa ark utifrén film-

versionen (Maceo Frost) Ready to Surrender av Mari Carrasco.

Att och hur vi dokumenterar dans har i decennier syssel-
satt den relativt anonyma professionen dansnotarier
dven bendmnt koreologer - specialister p& notationer
av koreografiska verk, en liten yrkesgrupp som &terfinns
pa stora institutioner, och som anvénder sig av fack-
mannamissigt kryptiska system i analytiskt arbete vid
uppsittning av forestéllning, f6r gemene man nistin-
till oméjliga att forst.

Det har utvecklats manga system for att notera dans,
den svarfangade rorelsen i tre dimensioner. Det finns
inte ndgot universellt sitt att bevara den precis som
den dr. De mest kinda 4r Laban Notation och Benesh
Movement Notation. Hos Laban far notationerna vid
forsta anblick en att associera mer till grafiska monster
dn utarbetade symboler av arm-, ben- och fotpositioner
osv for dansrérelser som satts samman i koreografiska
kombinationer. De upptecknade Laban-symbolerna i
sig, utan den annars nédvindiga skriften, dr bildkonst-
nirligt intressanta som ett eget spar.

Med stéd av dansaren, koreografens viktigaste partner,
kompletteras koreologens piktogram till bade original-
uppsittning som for ny- och omtolkning av ett koreo-
grafiskt verk. Detsamma giller video, en mer tillging-
lig dokumentir metod. En filmupptagning av dans kan
aldrig fullt ut ersitta hur vi med alla sinnen kan upp-
leva danskonst i stunden, framford i nuet. I slutindan
ar det dansaren som tar med sig verket vidare, och med
sin kropp bir med sig koreografens estetik och teknik.
I bista fall 6verlever verken generationer framat.

Inom danskonsten existerar ett arv i rakt nedstigande
led. Overforing av koreografi frin en dansare till en
annan. Tor Billgren beskrev ett personligt uppvaknade

ien artikel, efter m&tet med Isadora Duncan-dansaren
Kathleen Quinlan Zetterberg, att arvséverféringen fran
dansare till dansare, den minskliga kroppen, 4r den mest
betydelsefulla formen fér dokumentation av koreografi;
en kontinuitet mellan generationer av dansare. Idag till-
hor Lilly Zetterberg nista generation Isadora Duncan-
dansare. I Pol Pots Kambodjanska samhille memorerade
Chea Samy och Minh Kossony, som undgatt utrensning-
arna, varje dag strikt férbjudna koreografier. De "genom-
forde” och spred rorelserna i minsta anatomisk detalj
inom kroppen, utan ndgon antydan pa hudens yta. Nir
regimen stortades slapptes rérelserna ut i sina ursprung-
liga positioner, som om den ldnga epoken aldrig gt rum.
Maojligen kan tredimensionell teknik, vilket Merce
Cunningham var tidig att 6verféra sitt koreografiska
material till, kunna komma att tivla med den minsk-
liga kroppens férmaga att lagra rorelser och utféra dans,
men kommer vi d& i uppgraderade versioner fa med oss
unika drag och personliga formmissiga tolkningar?

Vi kan ocksé forsoka oss pa det omvinda, dir dansaren
sjdlv i fokus utfér en teckning med sin kropp i rérelse.
Ett av de mer tongivande verken dr Trisha Browns It’s
draw dir hon, med ldnga kolkritor till hands pé stora
ark liggande pd utstillningsrummets golv, genom fér-
flyttningen av kroppen drar linjer utifran en koreogra-
fisk idé. Ett annan, tidigare, ocksé konstnérligt histo-
riskt intressant exempel dr Yves Kleins Blue Woman Art.
I en publikt framford och dokumentirfilmad perfor-
mance med liveorkester, drinkte dansarna sina kroppar
iKleins intensiva ultramarina firg och avtecknade sig
pé uppspind duk, med pataglig nirvaro och éverin-

»n »

seende av den "store konstniren”, "geniet”, som diri-
gent. Direfter ramades verken in och stilldes ut pa

museum.
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I den pagdende arbetsprocessen med Movement
Drawings har Marcelo Romero plockat ut delar ur doku-
mentationer, frén bland annat hetsiga repetitioner av
Georgiens nationella danskompani och framstillt de
ytterst skickliga och akrobatiska dansarna som robotar.
Direfter har rérelsematerialet satts samman till en ny
fiktiv koreografi i serie med futuristiska fértecken.
Camilla Bostrém har i sin bildkonstnirliga process med
tusch dragit &t att upplost bdde dansarens kropp och
rorelser till grafiska former och ménster som blivit
ndgot annat, i vissa avsnitt pdminner de om figlar. Lina
Brunhage har i flera tekniker gett sig pa att aterge koreo-
grafier och dess dramaturgi s avbildande som moiligt,
fran borjan till slut, i serieform. Johan Bjérkegren har &
sin sida prévat att i storformat med kol, akvarell och
svirta, omtolka upplevelser av dansverk.

Fortsittning féljer...

Olof Persson

Camilla Bostrém, 2016. Férstudie serieteckning i tusch Marcelo Romero, 2016. Férstudie serieteckning i tusch
pé svart ark utifrén férestillningen Me — every body, samt digital bearbetning utifrdn Georgiens nationella
volume 1 av Olof Persson Projects. danskompanis repetition i studio (youtube).
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ALISON SANDGREN

Benesh Movement Notation

- Documentation of Movement

I have worked as a choreologist (a dance notator using
Benesh Movement Notation) for more than 30 years
and a large part of my work is "documenting« dance/
movement. Accurately notating the choreography and
the choreographer’s intentions which is a huge respon-
sibility. It is also very important that as choreologists
we don’t influence the notation with our own inter-
pretations and ideas but remain true to the choreo-
grapher and the choreography.

There are other dance notation systems in use today,
including Laban (1928), Eshkol-Wachman (1958) and
Coordination Method Dance Notation (1987), which
shows that there is a real need to document dance and
movement.

Benesh Movement Notation (BMN) was first created
by Rudolf Benesh, an artist, musician and mathemati-
cian, and his wife Joan, a dancer with the Sadler’s Wells
Ballet. It was devised originally in the early 1950’s to
help the dancers remember their steps and has become
an invaluable tool in the everyday work of dancers and
professional dance companies. It has developed and
evolved, increasing its vocabulary to enable choreolo-
gists to accurately record all forms of dance and move-
ment as the body is pushed to new limits.

BMN describes movement by plotting the body’s posi-
tion on a five-lined stave, similar to a music stave, and
at certain moments during a sequence adding details
about the transitions between each position. It also
records rhythm, phrasing, dynamics, location in the
room, direction faced, turning and travelling. BMN is
able to link the movements of individuals or groups in

the same way a conductor’s score links the different
instruments in an orchestra. A notation score, alhough
very similar to an orchestral score, also contains a lot
more information than just the choreography. A good
score will also contain all entrances and exits, the
choreographer’s counts and the dancers counts, if they
differ, music cues, lighting cues, details of gesture and
acting and any use of props.

During the creative process notation is used as a tool to
remember the choreography from one rehearsal to the
next and I have found that both dancers and choreo-
graphers find it very useful. The final version is usually
the version performed on the premiere. It is quite
usual that different dancers have different versions of
the same choreography, adapted to suit their particular
abilities. Different versions and any changes made after
the premiere will be added to the notation score. Some
choreographers are resistant to their work being nota-
ted as they feel that when it is notated it is »written in
stone« and it »dies«. This is, of course, untrue because as
long as the choreographer is living the work can change
and evolve and any changes they make will then be
notated and added to the notation score for future
reference.

A choreographer and a choreologist often build a rap-
port and an understanding from working very closely
together over a period of time which will result in an
accurate notation score which, in turn, will lead to an
accurate restaging using a combination of the notation
and a knowledge and understanding of the choreo-
grapher’s intentions and wishes. We, as choreologists,
should not influence the artist and their interpretation
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of the choreography, our only influence should be to
ensure they have all the information they need to per-
form the notated choreography.

Another important aspect of the notation score is that
it gives the choreographer copyright protection. Today,
when there is so much exposure through social media
and the internet, it becomes much harder for choreo-
graphers to protect their work from plagiarism but if
the work is notated it is has copyright protection!

I have found that the best combination for facilitating
arestaging is a notation score together with a dvd re-
cording and that, if possible, the choreographer is
available to give the »final touches«. In my experience
you can produce a much more accurate restaging if the
work has been notated or there is documentation of
some kind rather than just using a dvd recording as
details tend to get lost or just missed. Things can also
happen during a performance, in the »heat of the
moment«, which aren’t the intention of the choreo-
grapher, mistakes which can become the choreography
if one isn’t diligent. The choreographer’s intentions
can’t easily be picked up from a dvd recording and
things happening outside the range of the camera can
also be missed, all things that are included in a nota-
tion score.

Aside from being an accurate documentation of a cho-
reographic work and giving the choreographer copy-
right protection the notation score also lasts a long
time, much longer than the average lifespan of a video
or dvd recording. This is very important from a histori-
cal point of view. The earliest forms of dance notation
often became obsolete when the creator died as no one
else could read their notation. One form of notation
that has survived is the Beauchamp-Feuillet system
created by Pierre Beauchamp and Raoul Feuillet in the
18th century. Enough is known about the etiquette and
social danceforms of the time to enable 18th century
dance experts to read this notation and it has helped in
the reconstruction of choreographic works from that
period. Sweden is lucky to have several working thea-
tres from the 18th century and I have been fortunate
enough to have worked on several reconstructions.

So much has been lost over the course of time that to
ensure the survival of choreographic works they must

be documented in some way not just recorded digitally.

Alison Sandgren
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LISA TORELL

Dokumentation

Figur o17, minimdtt for lagt gangflode. Friliggande trottoarskulptur, G-stdd, kallasfalt, 480 x 159 cm, Lisa Torell 2015.

(Foto: Per Kristiansen, Bonniers Konsthall)
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Att fotografera, filma, ta upp ljud, ar att soka kontakt med det, det blev.
Och en méjlighet att 3terse.

Senare.

Fysiskt och som material, fast Sversatt.
Och att kanske kunna fa syn pa det pd samma sitt som du fick se det, den gdngen nir du sdg det.

P4 ett annat sitt 4n jag sdg det, ser det nu.

Det ér ett forsok att ga in och ut genom andras och mina egna 6gon, kroppar, inte som en
avslutande fas utan som en del av en pigdende process, ett arbete.
En process som bestar av flera delar, dels kan den vara for dig och publik och dels f6r mig och

jag gar baklinges ini — verket, in i kinslan for att jamstélla mig, utveckla och ta vidare.

Det ir ett sitt att terigen f3 mojlighet att vara ensam med.
Jag och det.
Reflektion.

Balans:
avstdnd och nirhet provas, sanning och 16gn.
Asfalten kindes som knick i mina hinder nir jag arbetade med den.

Den glittrade som om den vore levande och tink asfalt ror pa sig hela tiden, 1&ngsamt.

P4 andra sidan fonstret 13g trottoaren faktiskt och rérde pa sig,

Medan jag fotograferade.

Var det tydligt att trottoaren inne var placerad bredvid en likadan utanfér?
Kameran ger — gav mig mojlighet att understka det som om jag aldrig hade sett den tidigare,

innan allt férsvinner — férsvann.
Jag blir vittnet och bilden beviset.

Och det var aldrig i svartvitt, det var i firg,
det hinde.
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PETER MILLS

Anarcha-choreography

A radical look at choreography by
reconsidering documentation through anarchist principles,

dismantling documentation as a way to document.

Surely everything is a document of something. So what
does the world mean by documentation and why do we
have to understand it as something other than every-
thing else? I don’t know but documentation has been
the matter or concept which I have worked with for
four years and through it [ have began to use choreo-
graphy as a language to develop an anti-authoritarian
practice. So if I have to answer the question “What is
documentation?” I would say it’s a practice of illegiti-
mately legitimising an authority.

The question how to or how best to document a thing
is along drawn out question filled with traps, pitfalls
and complications because ultimately it is a foolish
endeavour. The largest issue is that the object which is
documented is always a better version of itself than its
documentation counterpart. For:

To summarise or essentialise will only reduce and
create a completely different experience than the
object itself.

Or as it is often tried, it is hard or perhaps impossible
to capture and record as much detail as is needed.
Firstly how do you know you have everything?
Would you not have to catalogue the entire universe?
And secondly even if the document included every-
thing, all parts, how would the attention, gaze onto
and relevance of each part be specified? Every parts’
relevance is indeterminable, the task of presenting
its parts with the same levels and strengths of rele-
vance as the original experience, surpasses compre-
hension and ability.

And this logic also assumes interpretation can be
objective, which can not include or consider the
complex nuance and specificity of the experience

of a thing, with differing values, histories, accessi-
bility, privileges, emotion, social relation and so on.

I thus draw the conclusion that the perfect documen-
tation is impossible, an attempt to produce a perfect
document or even a good document is pointless. A per-
son can only fail within the concept of documentation.

But the practice of recreating something from some-
thing else, or using something to be creative, this is by
no means pointless, in fact I would argue it’s unavoid-
able. From an experience there is always a reconfigura-
tion of value in response to the experience. Be it
through a direct conversation with the experience or
in an active or inactive dismissal of the experience. All
responses are relational more or less but never not re-
lated at all. All acts are related to the experience and
will be expressed within the activity which follows.
Not following necessarily immediately, but entering
into an ecology of nuanced affect and iterances within
amultitude of experiences. A world of constant docu-
menting, formal, informal, passive and active all accu-
mulating in an interpretation of activity as a creative
endeavour. Documentation is a recording of passing
events, a history. It is the measure of who we are and
what we value.

Understanding the impossibility to document and re-
cognising its unavoidable effect onto and within ones
activities, it is important to recognise practices of revisi-
ting, reunderstanding and reformulating. A practice

of constantly questioning ones experience. Not only
sequentially but also sporadically. One does not imagine,
create then reflect upon, one creates in imagining,
creates in creating and creates in reflection, one creates
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with documentation. A continuous documentation in
no order, no logic and no consensus of form. A constant
reunderstanding.

For example you have the act performed. You wish
to describe the act and thus describe its reasoning. The
way one describes the reasoning is constituted by their
values and interests at that given moment, and if we
say that values and interests change, then the descrip-
tion of the reason for why the act was committed must
also change.

This practice of understanding and reunderstanding
and recognising ones constant practising of under-
standing becomes an ethical responsible negotiation
of ones existence in the world.

Through the deconstruction of documentation
I hope to redefine it or perhaps use it better in its
ambiguity so to undermine its authority. And if I may
to allow it to serve us and not have us serve it.

If my cynical statement at the beginning holds some
truth that “everything is a document of something” or
“everything is documentation”, then we can reassign
authority. It means no longer is one persons experience
of an object more or less important than an others.
There is no need for objects, experiential or material to
be defined by experts, as the individual’s experience of
the object, no matter its duration, content or form, is
also valid. This is useful when we look at the recording
of things, but more intriguing is what happens when
experiences and objects become dehierarchised. Where
an object’s value is and resides become dispersed, un-
authored and manifests in all individuals’ possession.
The individuals enter into responsibility. I understand
this creates a scary anarchist democratic understand-
ing of creation and creativity. But anarchist principles,
in my opinion, are merely the striving towards, and a
radical belief in, fairness, which proclaims that if we
want to take serious our desires for equality and fair-
ness, we can not limit our imagination for complete
and uncompromised equality. To imagine or strive for
anything less is to direct oneself away from complete
equality and towards a compromise, towards inequality.
The anarchist asks for no compromise, no illegitimate
authority.

Concretely, radical politics have been demonstrated
through documentation on the internet, which pro-
vides a glimpse of what democracy within creation
looks like. Since the introduction of the internet into
our world; fandom, fanfiction, mashups, how to videos,
GIFs, memes, subtitling, blogs, reviews and more have
been prolific. Firstly I believe these are all expressions
of how creativity and documentation are closely linked

and secondly they also demonstrate how they are objects
in their own right. I believe this is because the internet
has no authority, being more or less user lead and re-
duced of intermediaries. The content is both created
and documented by its users. These objects which are
emerging from the less hierarchical place are rich, inter-
esting, experimental, expansive and exciting, I believe
they create an economy of understanding, through and
with one and other rather than competing against each
other.

As an object is following an object which is following
an object and so on the conversation, which is being
had, accelerates and expands with its greater freedom.
We begin to talk, have conversations, exchanges, expe-
riences via creativity, via documents, with greater acces-
sibility about the phenomenological questions of exis-
tence. And the base currency emerges through the
passing, a currency of understanding, ultimately un-
derstanding existence. Through our creative expres-
sions commenting on, re-enacting and defining others’
objects, we find a way of researching our own personal
interests and values. We begin a practice of under-
standing our reasoning for being and for doing.

I personally believe all questions should remain open,
that our activities become more articulated and mean-
ingful if we keep striving, to allow ourselves to access
as many tools and materials as is possible. To make docu-
mentation accessible, ours. An avocation for a society
of understanding. For the destruction of an impor-
tance driven society. To challenge objective, essentia-
list, importance based economies of our authoritarian,
propertised and authorised capitalist society. With a
small shift towards understanding, by replacing pos-
session with understanding. To not have documents
but to have continual documenting, continual practis-
ing, to have practices, practices of understanding, anti-
authoritarian practices.

Documentation like many concepts are tools, they can
help us or hinder us. I believe by making documenta-
tion egalitarian and anarchist we can use it to begin
answering the really exciting question “Why we do
what we do?”

Peter Mills
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Rebecca Chentinell arbetar med dans och koreografi och har sin bas i Stockholm.
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Olof Persson, konstnir och dansare. Driver Olof Persson Projects — en transdisci-
plinir grupp i Géteborg. Utbildning i flera falt vid Orebro Konstskola, Performing
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