
1De la partition à la scène

Quel statut pour quel métier ?

Table ronde. Modération et compte-rendu par Marion Bastien

Temps d’échange

En première partie de session, plusieurs personnes ayant exercé une mission de 
« reconstructeur1 » dans une production professionnelle ou dans un cadre pédagogique 
ont participé à un temps d’échange, à la lumière de leurs propres expériences. Une série 
de questions leur avait été envoyée à l’avance, afin que chacun prépare ses réponses.

Les profils, statuts et expériences de ces personnes étaient diversifiés : il s’agissait de 
reconstructeurs initiant leurs propres projets dans le cadre de leurs compagnies, ou de 
notateurs/reconstructeurs engagés en poste permanent dans des compagnies, ou engagés 
en compagnie « tierce » pour un projet spécifique. Par ailleurs, il a été aussi question de 
reconstructions faites dans des cadres pédagogiques, en conservatoire ou école, ou avec 
des groupes amateurs auto-constitués, ou encore à la demande de structures coordon-
nant des projets amateurs. 

Comme l’a rappelé une participante « chaque projet est une situation unique ». 
Néanmoins, cette synthèse des échanges – qui ont duré environ 45 minutes – tente de 
présenter quelques grandes lignes ressortant des situations évoquées. 

Cette synthèse a été rédigée sans forcément conserver la chronologie des échanges à 
l’intérieur d’un même thème, et sans individualiser les réponses – notamment en choisis-
sant de ne citer aucun nom d’intervenant, d’œuvre, de structure ou de compagnie.

1.  Les termes « reconstructeur » et « reconstruction », bien qu’imparfaits ont été choisis pour cette synthèse, 
ainsi que ponctuellement le terme « remontage », en tant que termes génériques. « Reconstructeur » est par ailleurs 
l’intitulé qui a été finalement choisi par le groupe paritaire travaillant sur le référentiel métier en 2008/2009, 
voir infra. La question de la terminologie a fait l’objet d’une communication en ouverture de la journée d’études, 
cf. l’article « Nommer, quelle importance ? » d’Anaïs Loyer dans le dossier de cette journée, auquel le lecteur 
pourra se référer.
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Le contrat

Une grande diversité de contextes et de libellés est apparue.

Pour les reconstructeurs initiant des projets au sein de leur propres compagnies, il 
n’y avait pas lieu d’avoir de contrat spécifique. Ce type de compagnies a parfois répondu 
à des commandes, comme monter un programme sur une période historique spécifique, 
pour un théâtre ou une institution. Dans ce cas, il y a eu un contrat de diffusion, charge 
à la compagnie de s’organiser pour mettre en œuvre le projet, et s’occuper d’acquérir les 
droits des œuvres.

Le reconstructeur peut aussi être engagé pour remonter une œuvre ou un extrait au 
sein d’une compagnie tierce.

Pour une personne engagée comme permanente dans une grande compagnie, le 
contrat prévoyait de multiples fonctions : noter, faire répéter, enseigner (d’après partition).

Une autre personne a travaillé pour une plus petite compagnie en tant qu’assistante 
chorégraphique et notatrice – deux intitulés indiqués sur son contrat. Celui-ci prévoyait 
qu’elle était chargée d’élaborer des partitions et de faire répéter - cette fonction incluant 
selon les projets le remontage d’extraits de répertoire.

Dans un autre projet, avec plusieurs personnes collaborant à un remontage 
historique, pour le reconstructeur proprement dit (soit la personne apportant son 
expertise de lecture de sources notées), le terme et la description de la mission étaient bien 
mentionnés, l’ensemble de l’équipe étant sous la responsabilité d’une directrice artistique 
qui coordonnait et arbitrait les choix de remontage.

Des participants ont mentionné plusieurs projets pédagogiques, dans lesquels le 
terme de reconstruction (ou autre terme) n’était pas indiqué dans le contrat, sauf une ou 
deux rares exceptions.

Les droits d’auteur

Assez fréquemment, dans des petites compagnies ou pour des commandes, le reconstruc-
teur fait le lien avec le chorégraphe ou ayant droit, mais dans le cas de commande, in fine 
c’est l’institution qui programme, ou la compagnie qui invite le reconstructeur, qui gère 
la partie administrative.

Il existe des structures, comme le Dance Notation Bureau (New York), qui jouent 
le rôle d’intermédiaire : elles assurent le prêt ou la location de partition et font le lien avec 
le chorégraphe ou ayant droit pour l’acquisition des droits de représentation, facturent 
l’ensemble, et reversent le montant des droits aux bénéficiaires.

Un participant mentionne un projet pédagogique pour lequel les droits ont pu 
être négociés avec la fondation américaine qui les détenait. Cette fondation proposait 
des montants pour les droits très calibrés, et élevés, adaptés au contexte américain 
(compagnies préprofessionnelles au sein des universités américaines), mais peu adaptés au 
contexte et à l’économie de structures comme les conservatoires territoriaux en France. 
En tant que reconstructeur, il a pu établir un lien de confiance entre la fondation et la 
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structure de formation qui souhaitait remonter ce répertoire, et négocier des montants de 
droits plus adaptés.

Dans des grandes compagnies, c’est l’administration qui gère ses aspects. Il est noté 
que souvent ces compagnies détiennent les droits des œuvres qu’elles ont produites, et 
qu’elles remontent régulièrement dans leurs saisons, ou qu’elles remontent occasionnelle-
ment à l’extérieur à la demande d’autres compagnies tierces. Pour les œuvres  « extérieures » 
qu’elles ont inscrites à leur répertoire, les droits ont été en général cédés sur une certaine 
durée. Ainsi les remontages au fil des saisons s’inscrivent dans cette durée prévue, sans 
avoir à ré-acquérir des droits. 
[Il s’agit dans ces exemples de compagnies non françaises. Rappelons que le droit d’auteur 
anglo-saxon diffère du droit français.2]

Le temps alloué pour transmettre et répéter

Les participants notent que le plus fréquent est de se voir proposer un nombre d’heures 
en studio pour la transmission, au reconstructeur de faire tenir le projet, et le niveau 
d’exigence, en fonction de ce temps alloué. Si nécessaire, selon la disponibilité des 
danseurs et l’ambition du projet, le reconstructeur peut décider de dépasser ce temps, 
mais sans rémunération. 

C’est l’exception lorsque le reconstructeur peut estimer au préalable le temps de 
répétition nécessaire, sauf peut-être pour les personnes qui remontent au sein de leurs 
propres compagnies – compagnies qui sont au service de leurs projets.

Le reconstructeur est ainsi confronté à faire des allers-retours, voire négocia-
tions, entre les impératifs des structures et la réalité. Le temps alloué semble en général 
insuffisant.

Une participante se rappelle d’un projet, avec des danseurs qu’elle ne connaissait 
pas, et eux-mêmes peu familiers du style de la pièce remontée, pour lequel, elle souhaitait 
avoir au moins 30 heures, et finalement n’a pu avoir que 20 heures.

Un participant mentionne un projet pour amateurs, pour lequel 60 heures lui 
étaient allouées. Un interprète professionnel lui avait dit que pour remonter cette même 
pièce, avec des professionnels, il demandait a minima 200 heures de répétitions.

Une autre participante a accepté un projet, le remontage d’une pièce d’environ 10 
minutes avec des danseurs préprofessionnels, avec très peu d’heures, soit 5 x 3 heures. 
Elle a choisi d’accepter ce projet, sans pouvoir négocier plus de temps, mais a demandé à 
ce que les séances soient suffisamment espacées (pas plus d’une par semaine), afin qu’il y 
ait un temps de « sédimentation ». Elle a ainsi pu influer sur l’organisation du rythme des 
répétitions, à défaut de pouvoir obtenir plus d’heures.

Pour les permanents en compagnie étant amenés à remonter une pièce, les contraintes 
les plus déterminantes sont la disponibilité des studios, des danseurs, du reconstructeur 

2.  En droit français, les droits sur une œuvre sont attachés à la personne de l’auteur (qui reste donc propriétaire de 
son œuvre et qui doit autoriser le producteur à utiliser cette œuvre) à la différence du droit anglo-saxon où les droits 
sont attachés à la personne du producteur.
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– qui mène de front d’autres tâches. Le reconstructeur travaille alors comme il peut de 
manière plus morcelée, en s’adaptant à ces multiples contraintes.

Le temps pour préparer

Ce point évoquait la question du temps de préparation avant la transmission. Était-il 
compté en plus ou « forfaitisé » dans la rémunération ? 

Les participants disent que selon leurs expériences, le temps de préparation n’est pas 
compté ou rémunéré. 

Une participante mentionne cependant un projet (programme de plusieurs 
pièces) pour laquelle sa compagnie avait une commande d’une institution. Le budget 
était déjà en discussion. La responsable de l’institution a souhaité une pièce supplé-
mentaire et un budget complémentaire a été dégagé, prenant en compte le temps de 
préparation nécessaire.

Les participants remarquent que toutefois ce temps de préparation est en quelque 
sorte forfaitisé, avec un niveau de rémunération qui prend en partie en compte la charge 
de travail préalable nécessaire. Une participante mentionne que dans un contrat pour un 
remontage avec une compagnie, elle recevait 1/3 du salaire à la signature du contrat – 
c’est-à-dire qu’elle était rémunérée avant le temps où elle commencerait la transmission en 
studio, ce qui induisait qu’elle pouvait se libérer du temps pour se préparer.

Il est noté qu’avoir une avance sur salaire peut être corrélée avec la question d’une 
éventuelle annulation. Comment garantir une certaine rémunération pour le temps de 
préparation, si pour une quelconque raison le projet s’annule ?

Le choix des distributions et les auditions

Les participants évoquent le plus souvent des choix partagés en fonction des contextes.

Dans les grandes compagnies, en interne, le choix se fait en fonction du projet, des 
disponibilités des danseurs et aussi de la gestion de leurs carrières.

Dans les grandes compagnies commanditaires de remontages, on distingue les cas 
de la distribution des solistes – faite par le chorégraphe s’il est disponible, ou par le 
directeur de la compagnie invitante. Pour les autres rôles, comme les groupes, une partici-
pante dit qu’il lui est arrivé de recevoir des listes établies selon certains critères (comme les 
tailles), ou qu’on lui conseille certains danseurs, mais elle a pu procéder éventuellement 
à des changements.

Une autre participante parle d’une commande (remontage d’un duo) pour laquelle 
la compagnie avait déjà prévu de distribuer deux danseurs, mais après un entretien avec 
un maître de ballet, en parlant de la pièce, de son style, du type de travail mis en œuvre, 
un autre choix a été fait, plus approprié à la correspondance œuvre-interprètes.

Une participante évoque pour un projet un choix collectif, entre l’équipe extérieure 
en charge du remontage, et le directeur de la compagnie invitante.
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Les participants sont conscients que les compagnies procèdent ou préconisent des choix 
en fonction de leurs propres contraintes, parfois différentes - ou même divergentes – des 
attentes des reconstructeurs.

Un participant évoque un projet pédagogique avec des amateurs. Dans ce contexte, 
habituellement le plus important est de mener des gens sur un chemin pédagogique, 
mais dans le cas évoqué, avec un nombre d’heures réduit, il y a eu des auditions, comme 
pour des professionnels. Le reconstructeur a choisi des danseurs en fonction de leurs 
qualités corporelles préexistantes, correspondant à la danse qui allait être remontée. 
Il a dû expliquer et justifier ses choix à la structure qui organisait. Cette étape de la 
distribution a été pour lui « déroutante », car pris entre deux injonctions – le processus 
pédagogique et l’efficacité.

Le suivi entre les répétitions et après le remontage

Pour des projets pédagogiques, en conservatoire par exemple, c’est souvent un profes-
seur qui suit le groupe entre les sessions de transmission faites par le reconstructeur. 
C’est d’ailleurs souvent le professeur qui a initié le projet, puis qui a défini le répertoire 
transmis avec le reconstructeur qu’il a sollicité. Il est par conséquent très investi dans 
la bonne conduite du projet. 

Un participant dit que pour lui, c’est là où les projets pédagogiques qu’il a menés se 
sont distingués : la présence – ou pas – d’une personne référente du groupe, qui assiste à 
la transmission et est en charge des répétitions entre les sessions. Le travail d’un référent 
ou assistant est souvent garant de la réussite d’un projet. Les projets qui ont moins bien 
fonctionné étaient ceux où il était seul, avec des périodes entre les sessions – parfois 
longues – sans suivi.

Des participantes, toujours dans le cadre pédagogique et/ou amateur, relatent 
des expériences avec des groupes qui se sont pris en charge. Pour l’une, la synergie du 
groupe a fait qu’une danseuse amateure a pris en charge ce rôle d’assistante. Pour l’autre, 
dans le cas d’un remontage de danse chorale avec une distribution importante dont la 
transmission s’est d’abord effectuée en quatre groupes, elle a observé que naturelle-
ment, dans chacun des groupes, un danseur avait pris en charge les répétitions et la 
« direction » de son groupe.

Cette capacité à l’« autogestion » au sein d’un groupe est une caractéristique qui 
s’observe plus naturellement dans le domaine amateur.

Dans le domaine professionnel, une participante mentionne un remontage fait dans 
lequel les danseurs jouaient aussi le rôle de lecteurs (ils pouvaient lire – avec plus ou moins 
d’expertise – les partitions des danses remontées). Cette configuration très spécifique 
ouvre ainsi des perspectives intéressantes sur l’autonomie et gestion d’un projet au sein 
d’un groupe.

Une participante parle de son expérience en grande compagnie, avec remontage 
différencié entre solistes, groupes, etc., et mené par plusieurs personnes. Des réunions 
étaient faites chaque semaine entre ces différentes personnes et le directeur de la 
compagnie, soit un fonctionnement très structuré de type « conduite de projet ». 
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Une autre participante, invitée ponctuellement dans ce même type de compagnie, indique 
que – bien que le temps en studio soit fini – elle reste en contact par mail pour répondre 
à des questions de la compagnie, qui a à cœur de poursuivre ainsi la collaboration.

Une participante, toujours dans un contexte d’invitation au sein d’une compagnie, 
pour un remontage mené collectivement, indique que la directrice artistique, invitée elle 
aussi, avait a contrario spécifiquement souhaité qu’il n’y ait pas de répétitions entre les 
temps de transmission avec l’équipe invitée. Ceci afin que la compagnie ne prenne pas un 
autre angle de travail, une autre approche, que la prise du mouvement ne se transforme 
pas. Il s’agissait en l’occurrence d’un répertoire peu familier à la compagnie qui allait le 
danser.

Une autre modalité de suivi est évoquée : celle où le chorégraphe ou ayant droit 
requiert une supervision ou coaching, par un interprète de la pièce par exemple. Cela peut 
permettre de nourrir le travail autrement, mais peut aussi être une contrainte, avec une 
vision figée de l’interprétation du texte.

Le suivi après la transmission (entretien d’une pièce après son premier passage sur 
scène) n’a pas été discuté.

Présence avant et pendant la « première »

Tous les participants, et bien sûr ceux dont les compagnies se sont construites autour de 
leurs projets, étaient présents aux premières.

Une participante de grande compagnie précise qu’on lui demandait le plus souvent 
d’être présente, et aussi d’être présente à la seconde représentation, avec en général une 
seconde distribution. Elle était par ailleurs toujours invitée à monter sur scène pour les 
saluts – un point qui fait écho au thème suivant concernant les crédits.

La coordination avec les autres acteurs de la production

À quel point les reconstructeurs coordonnent-ils les lumières, costumes, musique, 
scénographie, ou sont-ils consultés ?

Une personne y a fait référence dans son intervention (voir l'article « Partitions 
en évolution », d'Eleonora Demichelis). En tant que choréologue elle gérait les entrées, 
sorties, placements en coulisses, etc. des objets et accessoires – des informations qui, 
lors de représentations dans des théâtres différents, ne passaient pas via les équipes 
techniques. Par contre, la gestion de la lumière était indépendante. Elle vérifiait la 
conformité des costumes ou accessoires en tissu, notamment des matériaux, avec un 
exemple où, pour la bonne manipulation de l’accessoire, de la soie était requise, et pas 
un tissu synthétique. Idem pour la musique, en cas de tempi trop lents ou trop rapides, 
elle allait voir le directeur de la musique, avec un plus ou moins bon accueil. Soit un 
ensemble de choses pour lesquelles elle était, de manière non officielle, garante d’une 
certaine qualité de la production.

En ces cas, le reconstructeur arrive-t-il à faire entendre sa voix ? sa légitimité ? Il le 
peut, s’il est clair pour les autres acteurs qu’il représente le chorégraphe ou la compagnie.
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Le rôle de coordination dans le cadre des projets pédagogiques est évoqué. Le reconstruc-
teur est alors très fortement sollicité, souvent en régie, à indiquer les « tops » musicaux, 
voire à envoyer lui-même les musiques. Le plus souvent c’est lui qui sera amené à 
transmettre l’ensemble des informations concernant le spectacle, et pas à transmettre 
seulement la chorégraphie.

Une participante s’est ainsi retrouvée à devoir créer les lumières pour une pièce, ceci 
en 15 minutes, sans avoir été prévenue que cette tâche lui serait déléguée.

À l’opposé, pour un autre projet, la fondation en charge des droits du chorégraphe dont 
l’œuvre était remontée avait demandé à ce qu’un créateur lumières, basé outre-Atlantique, 
soit engagé — ce qui budgétairement était tout à fait impossible. Finalement, en justifiant 
de la dimension pédagogique et de recherche du projet, cette exigence n’a pas été maintenue.

Dans un cadre d’école préprofessionnelle, une intervenante était l’interlocutrice 
directe de la costumière, mais le plus souvent, dans d’autres cadres, comme les autres 
intervenants, elle a dû trouver elle-même des solutions. 

Il est cité le cas d’une reconstruction pour laquelle la présence de l’ayant droit était 
prévue par contrat. L’ayant droit, arrivé à la toute fin du travail, a alors « pris la main » sur 
l’ensemble de ces aspects de production.

Une autre participante mentionne qu’elle prêtait souvent les costumes appartenant à 
sa compagnie pour des projets pédagogiques. Consciente de la chance que cela représente 
pour des élèves d’apprendre du répertoire, elle participait ainsi, autant qu’elle le pouvait, 
à la mise en œuvre des projets.

Pour la reconstruction d’une même pièce qu’il a faite dans des structures différentes, 
un intervenant cite le cas d’une petite structure qui avait prévu un budget conséquent 
pour faire refaire des costumes sur mesure, quand une autre structure, bien plus dotée, 
demandait aux danseurs d’amener des vêtements personnels pour servir de costumes. 
Il remarque ainsi que les moyens mis à disposition sont en fait parfois très décalés des 
moyens de la structure, ce qui est déroutant. 

Il ressort de ces témoignages que c’est le reconstructeur qui va s’adapter, coordonner 
les autres aspects de la production, et tâcher de trouver des solutions – car, en général, 
personne ne les trouvera si ce n’est lui. 

Des situations évoquées, il apparaît que cette gestion  en sus de la transmission de la 
pièce est parfois vécue comme une charge supplémentaire, une situation subie, mais elle 
peut aussi être voulue comme une possibilité de maîtriser l’ensemble de la production et 
garantir sa bonne direction artistique.

Les crédits

De l’expérience des reconstructeurs questionnés, ont-ils toujours leurs noms inscrits sur 
les programmes ?

Une participante dit qu’à chaque fois son nom était bien indiqué, avec une biogra-
phie, et parfois une page de notation pouvait être incluse dans le programme.
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Il est noté que dans un modèle de contrat, présenté en conclusion de session, la place du 
nom et/ou de la biographie fait partie des éléments signalés qui peuvent se discuter.

Pour les participants qui étaient initiateurs des projets, au sein de leurs compagnies, 
la question ne se pose pas, puisque ce sont eux qui conçoivent et rédigent le programme. 
Une participante dit que pour sa part, elle précise aussi dans les crédits d’où vient la 
partition et qui a noté la partition.

Il est mentionné que parfois dans des projets de reconstruction, avec notation ou 
pas d’ailleurs, le nom et la place du remonteur s’efface parfois dans le projet, alors que de 
fait c’est une place centrale — son rôle fait que le projet existe.

Contextualiser sa transmission

Avec cette dernière question, il était demandé aux reconstructeurs présents s’ils avaient eu 
le temps ou l’envie lors de leurs interventions de donner des éléments de contexte sur la 
pièce (livres à lire, iconographie, explications historiques), ou de présenter la partition, ou 
de la laisser accessible pour éventuellement éveiller la curiosité des danseurs.

Une participante dit qu’en compagnie, il n’y a pas de temps disponible pour ce type 
de mise en contexte avec les danseurs. Par contre, assez fréquemment il lui a été demandé 
de participer à des échanges avec le public, lors de présentation de la pièce avant une 
première par exemple. Elle a pu ainsi parler de la partition, de la notation. Par ailleurs, en 
studio, les danseurs voient la partition posée dans le studio. Certains viennent parfois la 
regarder, notamment les plans de scène qu’ils peuvent aisément comprendre.

Une autre participante mentionne un ballet dans lequel les danseurs ont eu une 
formation à la notation Benesh, ce qui les rend familier avec cette question.

Quelques textes de référence

En seconde partie de session, le rôle du notateur/reconstructeur a été rappelé au regard 
du texte du projet de « référentiel métier » élaboré en 2008/2009 par un groupe de 
travail paritaire mis en place par le ministère de la Culture. Un mémorandum et modèle 
de contrat propre au reconstructeur, élaboré en 1987 par l’association International 
Movement Notation Alliance (IMNA), ont également été présentés et commentés, afin de 
repérer les points de vigilance à considérer à l’occasion de toute mission de transmission. 

Concernant le projet de référentiel métier, l’historique du groupe de travail 
paritaire est rappelé en séance. Deux textes étaient alors en discussion, le référentiel 
proprement dit, et une charte/code des usages de la profession. Si l’élaboration d’une 
charte n’a pas abouti, les participants ont validé par consensus le texte du projet de 
référentiel en juillet 2009. 

Par la suite, grâce à ce travail, le métier de notateur a pu être inscrit en 2013 dans 
l’une des conventions collectives du secteur (la Convention collective nationale pour les 
entreprises artistiques et culturelles ou convention EAC, cf. https://www.ccneac.fr/). 
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Le métier de notateur/reconstructeur y est ainsi identifié dans la nomenclature des 
emplois artistiques, groupe B, encadrement de l’interprétation collective et/ou assistanat 
de la direction artistique (art. XI- 2.2.) :

Notateur (trice)/ reconstructeur (trice) :
À partir de la connaissance d'un système de notation reconnu, il (elle) analyse, 
transcrit ou/et permet la reconstruction des œuvres chorégraphiques ou des corpus de 
mouvements sous forme ou à partir d'une partition.

Ces documents – projet de référentiel métier, pour la partie reconstruction, et le 
mémorandum et modèle de contrat propre de l’association IMNA sont en annexe de 
ce compte-rendu. (Les documents de l'INMA proviennent du monde anglo-saxon et 
ne sont pas forcément pertinents comme modèle contractuel en France. Ils permettent 
néanmoins de signaler des points à prendre en compte.)

Rappelons aussi que le CND a organisé en 2018 et 2019 des réunions sur la question 
du statut et des contrats du notateur/reconstructeur, et que le département Ressources 
professionnelles peut répondre à des questions individuelles touchant les aspects profes-
sionnels et juridiques dans le secteur chorégraphique.
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Annexe 1

NOTATION DU MOUVEMENT – Groupe de travail 2008/2009 
 

 
Ministère de la culture et de la communication – Délégation à la danse 20 juillet 2009 
DMDTS – 62 rue Beaubourg – 75003 Paris 
+33 140158868 - +33 140158870 fax – frederic.moreau@culture.gouv.fr 1 / 6 

 
 

Métier : 
 

Notateur – Reconstructeur du mouvement 
Notatrice – Reconstructrice du mouvement 

 
Descriptif d'activités 

 
 
 
I – ELABORER DES PARTITIONS  
 
1) Noter des œuvres ou des corpus de mouvement en utilisant un système publié de notation du 
mouvement en vue de réaliser une partition (prise de note, partition de travail, partition de référence, 
etc.). 
2) Collecter, structurer et présenter un ensemble de sources documentaires ayant trait à l'œuvre. 
3) Actualiser et adapter des partitions existantes. 
4) En cours de réalisation de la partition, échanger avec, voire accompagner, le responsable de 
projet artistique (chorégraphe, maître de ballet, etc.) et les différents acteurs impliqués dans le 
projet, sujet de la notation. 
 
 
II – RECONSTRUIRE A PARTIR D’UNE PARTITION 
 
1) Reconstruire, reconstituer, remonter tout ou partie des œuvres ou des corpus de mouvement à 
partir d'une partition à des fins pédagogiques, de représentation ou de recherche. 
2) Accompagner le porteur du projet dans la reconstitution de l’œuvre ou des corpus de mouvement 
en s’appuyant sur la partition. 
3) Assumer la responsabilité artistique de présentation scénique de l'œuvre et de ses éléments 
constitutifs (dramaturgie, scénographie, lumière, musique et son, costume, etc.), en lien avec les 
autres collaborateurs artistiques, techniques et administratifs du projet. 
4) Nourrir la reconstruction de recherches documentaires complémentaires et les transmettre aux 
différents participants au projet. 
 
 
III – DIVULGUER, TRANSMETTRE LA NOTATION DU MOUVEMENT 
 
1) Sensibiliser le public à la notation du mouvement. 
2) Initier à la notation du mouvement et à son utilisation un public ayant une pratique de la danse. 
3) Former à la notation du mouvement des professionnels du mouvement désirant en faire un 
apprentissage systématique et l’utiliser dans leur pratique professionnelle. 
 
 
IV - CONSTRUIRE SON PARCOURS PROFESSIONNEL 
 
1) Savoir se situer professionnellement. 
2) Entretenir sa connaissance de l'environnement socio-professionnel et technique de son métier. 
3) Développer et élargir ses relations professionnelles. 
4) Participer le cas échéant à la promotion de la notation du mouvement. 
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II – RECONSTRUIRE A PARTIR D’UNE PARTITION 
 
 
Descriptif des activités principales - Tâches effectuées 
 
1) Reconstruire, reconstituer, remonter tout ou partie d’une œuvre ou d’un corpus de mouvement à 
partir d'une partition, notamment à des fins pédagogiques, de représentation ou de recherche. 
 
A) Étudier, déchiffrer, apprendre, mémoriser la partition et s’imprégner de l’œuvre ou du corpus de 
mouvement.  
B) Incorporer les enchaînements de mouvements par leur apprentissage en studio de danse. 
C) Organiser la transmission en fonction des rôles et de la structure de la pièce.  
D) Apprécier, gérer et organiser les temps de transmission et de répétition en fonction des interprètes, de la 
structure d’accueil et des contraintes spécifiques du cadre dans lequel s’inscrit le projet. 
E) Prendre en charge des enseignements et des répétitions de la pièce, avec ou sans temps d’ateliers, en 
fonction du cadre et des objectifs du projet. 
 
 
2) Accompagner un porteur de projet dans la reconstitution de l’œuvre ou d’un corpus de 
mouvement en s’appuyant sur la partition. 
 
A) A la demande du porteur du projet et en sa présence, transmettre tout ou partie de l’œuvre ou du corpus 
de mouvement de manière à lui donner les éléments indispensables à la reconstitution. 
B) Actualiser la partition en fonction des précisions et nouveautés apportées par le porteur du projet. 
C) Participer en prenant en charge les répétitions et le suivi artistique en l’absence du porteur du projet. 
D) Assumer, le cas échéant, un rôle d’interface avec différents collaborateurs artistiques et techniques de la 
reconstitution sur les spécificités de l’œuvre ou du corpus de mouvement, en s’appuyant sur la partition. 
 
 
3) Assumer la responsabilité artistique de présentation scénique de l'œuvre et de ses éléments 
constitutifs (dramaturgie, scénographie, lumière, son, costume, etc.), en lien avec les autres 
collaborateurs artistiques, techniques et administratifs du projet. 
 
A) Effectuer une analyse chorégraphique fine de l’œuvre à partir de la partition et appréhender le sens de 
l’œuvre dans sa globalité et ses détails. 
B) Organiser la distribution des différents interprètes de l'œuvre chorégraphique, notamment à travers une 
audition. 
C) Créer un climat de confiance propice au travail, s’adapter aux équipes en étant à l’écoute des interprètes 
pour les diriger, les guider, effectuer des corrections et les accompagner dans leurs chemins artistiques vers 
l’interprétation de l’œuvre. 
D) En cas de production scénique, et selon son degré de responsabilité dans le projet, s’intégrer à une 
équipe artistique et s’assurer de la qualité des costumes, de la lumière, des supports audio, etc. 
E) En cas de production scénique, organiser la coordination avec les autres acteurs du projet (régisseurs 
techniques, responsable de production, etc.). 
 
 
4) Nourrir la reconstruction de recherches documentaires complémentaires et les transmettre aux 
différents participants au projet. 
 
A) Rassembler des documents permettant d’éclairer les interprètes. 
B) Prévoir des interventions autour de la pièce, de la notation et de la partition en accord avec la structure 
d’accueil, notamment en cas de reconstruction dans un cadre pédagogique. 
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