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‘¢ QUELQUES REMARQUES
SUR LE SENS ET LA SERVITUDE
DE LA TYPOGRAPHIE

PRATIQUES, DISCOURS ET IMAGINAIRES

( Emmanuél SoucHIER

RésuMmE. — Comment le sens vient-il a la part typographique du
texte, cette part souvent ignorée des lecteurs 2 Comment les pra-
ticiens envisagent-ils la question ? Et quelle part doit-on concéder
aux discours qui accompagnent le fait typographique ? Dans quel
imaginaire s’est déployé le corps du texte industriel ?

Quelques questions que I'on tentera d’ébaucher au fil de notre
propos.

ABsTRACT. — How does meaning arrive into the typographical part
of text, this part which is so often ignored by readers? How do
praticians consider this question? And how important are discurses
about the typographical fact? In what part of our imaginary hides
the body of industrial text?

Some questions which will we try to rough out in the course of
our presentation.
Note. — Cet article est paru dans TUGBoAT, volume 24 (2003), n° 3
— EuroTgX 2003 Proceedings (Yannis Haralambous éd.), p. 339-350.
Il est reproduit ici avec I'autorisation de l'auteur, de Karl Berry
(président de TUG) et de Barbara Beeton (TUGBoAT editor).

1. ECRITURE & TYPOGRAPHIE

La typographie est cet art, cette technique qui depuis un demi millé-
naire déja nous donne a voir la part visuelle du texte industriel. La « part
typographique » [19, p. 59-74] des textes est essentielle a la lecture, en ce
qu'il ne saurait y avoir d’écriture sans sa livrée graphique, sans une ma-
térialité susceptible de la révéler, au sens propre du terme. Le dessin, le
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graphisme — ou sa version technique, le typo-graphisme — a pour fonc-
tion premiere de donner a voir le texte, de le rendre perceptible, quel que
soit le systeme d’écriture envisagé : alphabétique, idéographique, picto-
graphique, mixte...

Avant que de s’adresser a notre intellect, a travers la culture qui I'aura
modelée, I'écriture s’adresse a nos sens. Matiére ou trace sur un support
ou un espace, elle se donne a voir ou a tracer et releve de I'ceil aussi bien
que de la main.

Aussi I'écriture est-elle avant tout duale, cristallisant deux énergies
essentielles et contradictoires en une expression unique ou le souffle
de la langue s’allie a la geste de I'image. Deux énergies irréductibles, du
«geste et de la parole » [31], indissolublement liées en un seul et méme
mouvement. L'écriture donne a voir ce que l'oreille ne sait entendre.
Et c’est de ce lien et de ce déchirement, de cette tension primordiale,
que sourdent ses différentes manifestations qui, suivant I'histoire et la
géographie, se sont exprimées selon les registres variés de la figuration
ou de l'abstraction. Peinture ou signes d’écriture, la variation s’exécute
du dessin a I’alphabet.

Média Janus, I'écriture est double. Son identité est marquée par cette
dualité constitutive, tout a la fois linguistique et iconique. Mais elle n’est
ni linguistique ni iconique. Elle procede des deux a la fois et doit ré-
pondre, a travers cette identité complexe, a la fonction de communica-
tion qui est la sienne. L'écriture est un média a part entiere doué d'un
registre d'une trés grande richesse qui va de I'expression artistique a la
simple circulation d’information.

La typographie est quant a elle ontologiquement liée a I'écriture en
ce qu’elle la donne a lire, la révele a son tour. Elle en est 'empreinte,
I'image, le double industriel qui s’en est peu a peu affranchi. S’intéresser
ala question de la signification de la typographie, c’est donc fatalement
revenir a I'histoire de I'écriture et réinterroger sa fonction autant que sa
constitution. Historiquement, le terme est attesté en 1554 (tipographe),
il entérine l'industrialisation de |'écriture. Mais pour industrielle qu’elle
soit, la typographie n’en est pas moins écriture, affirmant par son étymo-
logie la dimension visuelle qu’elle reniera dans son discours d’accompa-
gnement : au type (fupos), frapper (empreinte en creux ou en relief que
laisse la frappe d’'une matrice), elle allie la marque, la figure, I'image (gra-
phein) et 'activité qui concerne 'art d’écrire ou de dessiner (graphikos).
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Voici donc une activité technique et industrielle qui reléve de la média-
tion visuelle. Mais cette caractéristique technique et industrielle ne fait
que se substituer a la pratique artisanale et manuelle. La typographie est
al'écriture ce que la voiture est a 'hippomobile : un substitut technique
qui ne change pas la fonction premiere du média (la communication ou
la locomotion), mais transforme les conditions de son usage et sa récep-
tion sociale.

2. SENS & TYPOGRAPHIE

L'une des questions que posent les études sur la typographie a trait a
ses modalités de signification, partant a la signification de 'image [21].
Comment le sens advient-il a I'art typographique ? Quelle différence y
a-t-il entre un texte composé en Baskerville ou en Didot, par exemple ?
Et sur quels criteres objectifs puis-je faire reposer mon interprétation ?
Car, si comme I'écrit Raymond Gid «la lettre vit... et signifie » [20, p. 21],
comment parvient-elle a signifier (figure 1) ?

féminité¢ -
ST WPRO2AE

ETEINT
AVENIR “CCIGUE

Figure 1

Pour en comprendre la signification, les théoriciens (a l'origine sou-
vent praticiens) ont commencé par classer les objets auxquels ils avaient
a faire. Les traits pertinents qui ont alors été retenus pour distinguer les

Quelques remarques sur le sens et la servitude de la typographie

71



72

familles de caracteéres 'ont été, la plupart du temps, sur des critéres his-
toriques et formels. Je ne retiendrai pour éclairer mon propos que les
classifications les plus significatives et leurs critéres méthodologiques.
Ainsi de la premiére classification de Thibaudeau (1921) [52, p. 470] ou
se croisent I’élément graphique ('empattement de la lettre comme él1é-
ment discriminant ') et 'élément historique, chacune des quatre grandes
familles étant définie en fonction de sa période d’apparition ou d'usage
dominant : I’Antique, l’Egyptienne, I'Elzévir et le Didot (figure 2).

470 Lo LETTRE DIMPRINERIE CLASSIFICATION DES FAMILLES a7
ORIGINE, TRANSFORMATION & CLASSIFICATION ORIGINE, TRANSFORMATION & CLASSIFICATION
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—— — —

L'ANTIQUE |LEGYPTIENNE/ Le ROMAIN ELZEVIR | Le ROMAIN DIDOT L'ANTIQUE |LEGYPTIENNE|
Releute Relevie WORITONLEL i s formn 1o i
la || de la forme rumaine || de ta forme romatne
stir lea megriplions sur les Inacriplions: sur les heripllons Principe innové s le T'alphobel
e | e e [ r 5 wtile | T
en Mpea mobiles en bipes mobiles en Wper mohiles par F.-A, Dinot d'une minusoule
o e aldele, du e shiele du v midele R ikl i

Sous-Famille :

<5
LaDEYINNE Lo NELLENIQUES Loy BE VINRE Lt MELLENIQUES Ras TEALIENNES
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Figure 2

Vox, pour sa part, fera adopter sa classification par 'ATypl en 1962 2
en récusant le caractére « trop abstrait » de son prédécesseur et en inté-
grant les « catégories empiriquement acceptées en langue anglaise ». 11

1. « Toute lettre — avons-nous établi — tout caractere d'imprimerie (sauf les types
d’écriture) trouve sa caractéristique dans son empattement, c’est-a-dire dans la forme
de la terminaison de ses jambages. », [52, p. 416].

2. Association typographique internationale, 1962.
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définit en outre « une valeur biologique » qu’il voulait « d'usage univer-
sel » [59, p. 122]. Le criteére de « valeur biologique », qui ne cesse d’étre
problématique, s’inscrit dans une idéologie qui pronait alors un univer-
salisme de bon aloi fondé sur un formalisme rejetant tout particularisme
historique, culturel ou géographique et dont le parangon typographique
devait étre I'Univers d’Adrian Frutiger (1957), caractére dessiné dans la
lignée du Futura de Paul Renner (1927) et de I'’Architype d’'Herbert Bayer
(1925) directement hérité du Bauhaus [8, p. 181].

Cette position sera clairement remise en cause par les tenants d'une
inscription culturelle de la production typographique. Ainsi Ladislas
Mandel note que «1’écriture la plus fonctionnelle comporte toujours une
dimension que nous pourrions qualifier de géographique ». Soucieux de
I'histoire et des « signes identitaires » de 1'écriture et de la typographie,
Mandel précise que «1’'on ne pourrait composer correctement un texte
allemand et un texte francais avec le méme caractere », allant jusqu’a
formuler 'idée selon laquelle « on ne saurait dissocier la formulation
visuelle de la pensée elle-méme » [33, p. 4-13] et [34], idée proche de la
notion de « sens formel » 3 sur laquelle il nous faudra revenir.

Mais si dans sa classification Vox exclut apparemment I’apport histo-
rique de son propos théorique, il ne cesse toutefois d’y revenir pour jus-
tifier ses choix (figure 3).

On appréciera ainsi, sur cet exemple dédié aux Mécanes (figure 4), le
mélange de formalisme, d’historicisme et de présupposés idéologiques
fondés sur une érudition forgée au coeur des savoirs professionnels, mé-
lange qui ne parvient toutefois pas a expliquer 'heuristique typogra-
phique.

Dans son Anatomie de la lettre [24, p. 10], sans élaborer de nouvelle
classification, Jacno fait le pari d'une description « concrete » débarrassée
«de toute abstraction » (figure 5). Il privilégie alors « les notions de forme,
d’alternance (succession des noirs et des blancs d'une ligne de texte),
de valeur expressive (qualité qui donne au texte sa physionomie) ». Son
propos est tourné vers la définition d'un « nombre minimum de lois
générales » résumées a trois ordres différents de considérations.

3. Sur 'adaptation sémiotique de cette notion littéraire empruntée a Jacques
Roubaud [41], voir [46, 29]. Du point de vue de 'histoire de I'écriture et des médias,
voir [15, p. 52-56], (28, p. 258], [11, p. 35].
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L’ordre de classement qui a été suivi dans cel ouvrage est celui de In
CLASSIFICATION NOUVELLE DES CARACTERES D'IMPRIMERIE
établie en 1952 par I'Ecole de Lure ot publiée par 1'école Estienne 4
Paris. Exposée au séminaire 1953 de I'Institut Graphique de Stockholm,
au Salon TPG de Paris 1954, & Monotype House de Londres 1955.
4 Barcelone, Lausanne, Anvers, Florence par des conférences : éludiée
et discutée dans la presse internationale, ta ‘classification Vox® a été
adoptée en 1962 par I'Association Typographique Internationale, conjoin-
tement avec la classification D.LN. rédigée en Allemagne par Hermann
Zapl, et qui n’cn différe que par les termes du vocabulaire. Elle est uti-
lisée par de nombreuses imprimerics, fonderies et ateliers de compaosition
en France el dans le monde.

Nullement révolutionnaire, revenant méme sur ce que le principe frangais
dit ‘de Thibaudeau® avait de trop abstrait, la Classification A.TYP.1 1962
consacre les catégories empiriquement acceptées cn langue anglaise :
mais en leur donnant wne valeur biologique et une définition précise,
d’usage universel, dont on pourra trouver ici 'exposé.

Quant aux noms nouveaux créés en frangais pour les familles de base,
il est apparu qu'd des concepts révisés correspondait une terminologie
rénovée. Elle fait désormais partie du langage professionnel.

Figure 3
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ECANES. Une Didone
qui aévolué dans le sens
fonctionnel du x1x°
siecle, L'empattement
terminal est devenu un
organe différencié, de
méme poidsque les ham-
pes uniformes, les courbes géométrisées,

Une lettre d'ingénieurs, de poly-
techniciens. Son ascension accompagne
celle de la bourgeoisie et de la machine.
La Mécane est, en typographic, 1'ap-
port de la révolution industriclle.

La Mécane est utilitaire; si elle clame,
c'est pour vendre : des produits ou
des idées. Elle sert 4 la réclame, ot &
I"affiche électorale.

Elle se présente sous trois formes :

a) fonic, issue de la Didone ren-
forcée Clarendon, prototype des carac-
téres de quotidiens qui sont la moderne
expression de la Caroline; b) Egyp-
tienne ou Slab-Serif, dont le dessin
est d'une Linéale, plus l'empattement
gras; ¢) Tridime, c’est-d-dire suggérant
le relief : Romantiques, Ornées, Eclai-
rées, Ombrées, qui ouvrent les voies
au futur caractére photo-graphique
& trois dimensions.

Avant toute autre, la famille bien
empattée des Mécanes a parcouru
toute la pamme des graisses et des
chasses. En trouvant le temps d'en-
gendrer les [fraliennes, et mainte miri-
fique fantaisic qui n'a pas dit son
dernier mot.

L'eil du lecteur moyen y retrouve —
consciemment ou non — ["habitude
qu’il a prise des caracléres de presse
de son quotidien habituel,

Figure 4
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Le graphisme des 52 signes (26 capitales et 26 minuscules) qui composent
’alphabet offre trois ordres différents de considérations :

1. Les éléments constitutifs de la lettre.

1. Les modulations sur Palphabet élémentaire, qui sont ‘des enrichissements
multipliant les possibilités d’expression de la lettre.

II1. Enfin le blanc, ce milieu intérieur, cet élément négatif qui alterne avec
le noir dcs lettres. ’

I. — Eléments constitutifs, se classant en trois groupes distincts :
1o 5 éléments de structure ;
20 3 éléments d’alignement ;
30 6 éléments décoratifs.

II. — Modulations principales (au nombre de 7) :

10 Graisse;

20 Stature;

30 Italique;

40 Style;

50 Contraste;

60 Rondeurs aplaties;
70 Nuance anglaise.

III. — Les blancs :
10 Blancs des lettres;
20 Espaces.

Figure 5

Jacno ceuvre en anatomiste ; son objet, disséqué avec art, est soustrait
de son contexte (le texte mis en situation). Non qu’il fasse abstraction
de l'histoire, la chose ayant, selon lui, déja été traitée par ailleurs « avec
la clarté souhaitable », mais bien qu'il soit nécessaire « d’étudier dans
la typographie, 1a ol ses normes apparaissent avec le plus de pureté »
[24, p. 9]. Une esthétique de la forme en somme qui, d'un point de vue
théorique, ne se préoccupe pas de la fonction du texte et de sa dimen-
sion communicationnelle ou, plus exactement, qui fait de la dimension
communicationnelle un objet théorique unifié absorbant toutes les dis-
tinctions situationnelles. Et c’est précisément sur cette fonction du texte
qu'Emil Ruder mettra I’accent.
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«Les chefs-d’ceuvre typographiques attestent une parfaite unité entre
texte et forme », écrit Ruder, ce qui prouve « au typographe que la forme
doit rester liée au but de I'ceuvre, mais aussi qu'un pur fonctionnalisme
ne suffit pas a la bonne forme » [42, p. 34].

La notion de fonction sera reprise par Pierre Duplan qui, aprés avoir
redéfini « les invariants typographiques » (romain/italique; capitale/bas
de casse; variation de graisse, cf. figure 6), propose trois registres pour
une « classification fonctionnelle » : «jaillissement, objectivité, intégra-
tion », correspondant respectivement a la « typographie expressive », la
« typographie fonctionnelle » et la « typographie invisible » [14, p. 295-
347]. Registres sur lesquels nous reviendrons lorsque nous aborderons la
question du discours d’escorte.

maigre
CAPITALES=_ 1}, gras
T gras

Romain
maigre
bas de casscél/z gras

/ gras

/\

maigre
CAPITALES=_ 1} gras
gras

\

Italique:
™~ maigre

\bas de casse:’il/g gras
T~ gras

Figure 6

Jean Allessandrini revisitera a son tour le théatre typographique et
proposera sa propre classification, le Codex 80 [2, p. 35-56]. En toile de
fond, la critique adressée a Vox et Thibaudeau. Néanmoins, son propos
consiste avant tout a renommer les anciennes familles et a intégrer les
productions récentes marquées par l'afflux des lettres-transfert qui ont
bouleversé I'esthétique des années 1970-1980. Ses Exotypes témoignent
des «réves de voyage que 'Occident n’a cessé de nourrir » [8, p. 74]
et de la circulation des objets visuels dans un monde dont la culture
s'internationalise par le truchement du « marché » (figure 7).
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Cette révolution esthétique liée a une innovation technique — la dé-
calcomanie — précede I'arrivée de la micro-informatique qui va a nou-
veau bouleverser la donne. Toutefois, si la lettre-transfert se cantonnait
essentiellement aux spheéres professionnelles, le « texte mis en forme »
grace a la micro-informatique sera pratiqué par les utilisateurs eux-
mémes. Les données relatives a la lecture et I'écriture sont des lors a ré-
évaluer en termes de prescription et d’'usage.

Gérard Blanchard est sans doute le premier en France a allier a la dé-
marche du praticien, celle du théoricien et de I'historien. Au début des
années 1980, il introduit la typographie a I'université [7] en systémati-
sant le principe formel dans une classification d’inspiration structura-
liste pour laquelle les discriminants tiennent compte des huit variables
visuelles héritées de la Sémiologie graphique de Jacques Bertin (les deux
dimensions du plan, la forme, | orientation, la valeur (gris), la taille, le
grain (trames), la couleur) [6], démarche qu’il assouplira par la suite pour
privilégier une approche érudite fondée sur le concept sémiologique de
connotation inscrit dans I'histoire et la culture (figure 8).

fonctionnelles i 5 contra ~ kinétiques

Figure 8
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Blanchard s’inspire alors du Musée imaginaire d’André Malraux [32]
et, d'un point de vue plus strictement méthodologique, se référe expli-
citement a la démarche sémiologique du Systeme de la mode de Roland
Barthes [4]. Lorsqu’il réinvestit la notion de connotation, Blanchard re-
place le contexte et I'interprétant au cceur du processus de signification
[8, p. 36-37]. Aussi, face aI’hétérogénéité et a la complexité que ses prédé-
cesseurs avaient tendance a évacuer, il est mené a convoquer ce qu’Abra-
ham Moles nommera les Sciences de l'imprécis [38].

Afin de rendre compte de I’évolution technique et esthétique de son
temps, tout en conservant I'acquis de ses ainés, Gérard Blanchard pro-
pose une démarche théorique articulée en « cinq orientations pour huit
connotations différentes » [8, p. 40-41] cartographiés a la croisée de la
tradition mnémotechnique de la Carte du Tendre (1654) et de la méthode
des socio-styles de Bernard Cathelat [10] (figure 9, A et B).

Ce que Gérard Blanchard apporte est sans doute le trait d'union,
jusque-la inexistant, entre une corporation de métiers jalouse de son
histoire et de ses anciens secrets — alors méme qu’elle est en passe de
disparaitre — et un monde académique qui condescend enfin a s’appro-
prier «'image du texte » [48, p. 137-145], domaine qu’il a par trop long-
temps ignoré. Il conviendrait sans doute d’éclairer cette remarque a la
lumiere du contexte historique dans lequel a pu se déployer cette pa-
role singuliére (déclin de la typographie, informatisation des procédures
de production du texte industriel, apparition de la micro-informatique
grand public, formalisation logicielle des pratiques de métiers, appro-
priation de la culture visuelle par le grand public écrivant, désenclave-
ment des savoirs spécifiques et déclin de leur application...). Au-dela de
cette remarque, que convient-il de retenir du bref tour d’horizon consa-
cré au fait typographique que nous venons de faire ?

3. TYPOGRAPHIE & COMMUNICATION

Six criteres essentiels peuvent étre momentanément dégagés.
L histoire, tout d’abord, sur laquelle chacun s’accorde a fonder la raison
d’étre d'une création visuelle. Le discriminant formel ensuite, méme s’il
est de nature distincte selon les théoriciens. Puis la fonction du texte qui
doit en déterminer la forme et par la-méme I’esthétique. Enfin, le sens
inscrit dans la culture et l'usage des professionnels. Reste la posture de
Gérard Blanchard qui réinvestit en théorie la place du lecteur et le role du
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(Zuzana Licko, Pierre di Sciullo)

ASCETISME

Figure 9. — A. Exemple d'une carte des socio-styles, faite en 1980 (dans
Le Publicitor, 1989). B. Les huit points de vue sur la connotation, répartis
sur une carte des socio-styles établie sur le modéle proposé par Bernard
Cathelat, en 1988.
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contexte. Autrement dit, qui sort la lecture typographique du cercle des
gens de métier ou des formalistes pour lui apporter une réflexion sémio-
logique et communicationnelle nourrie des études littéraires. Il déplace
ainsi les enjeux de lecture et d’écriture de «I'image du texte » du plan de
la conception a celui de sa réception en pariant sur une interaction entre
ces deux niveaux. Nous ne nous situons donc plus uniquement dans
un débat professionnel, lié a la lisibilité de la lettre et du texte comme
objets physiques destinés a une fonction prédéfinie, mais bien dans une
réflexion d’ordre communicationnel ot le contexte, la fonction du texte,
la valeur d’usage et le role du lecteur vont étre constitutifs du processus
de communication, partant du processus de signification.

Une fois affirmée sa fonction communicationnelle, on ne peut définir
la typographie qu’en termes situationnels et, plus précisément encore,
en termes d’intégration. A 'appui de cette remarque, deux notions com-
plémentaires doivent étre convoquées, celles de contexte et de cadre.

En analysant l'interrelation entretenue, dans un logotype, entre le sens
linguistique du nom d’un quotidien et sa dimension visuelle (iconique),
j'avais souligné le fait que les éléments graphiques constitutifs de la
forme visuelle (de la typo-graphie) ne signifiaient qu’en fonction de leur
contexte [43, p. 87-100]. Cette remarque nous invite a remettre en évi-
dence deux points essentiels a la compréhension du fait typographique.
D’une part les signes graphiques (et par extension, les traits pertinents
qui permettent de les distinguer formellement) n’ont pas de sens en soi.
Le sens étant une coproduction élaborée par le lecteur a partir de I'objet-
texte réalisé par les auteurs. Le lecteur a acces sensoriellement a cet objet
produit dans un contexte a I'élaboration duquel il participe également,
ainsi que I'a fort justement souligné Christian Vandendorpe [55, p. 76].

En d’autres termes, nous remettons en cause de ce fait I'invariance de
la relation « signifiant-signifié » postulée par Saussure. D’autre part, il ne
saurait y avoir de « degré zéro » de la signification en vertu d’un principe
sémiologique formulé par Barthes pour qui «tout signifie ou rien ne
signifie ». En effet, un élément graphique intervient nécessairement dans
un contexte; partant, il est défini dans les cadres de représentation
du lecteur. Le registre de «1'objectivité liée au fonctionnel » proposé
par Pierre Duplan demeure donc problématique de ce point de vue.
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La typographie n'est pas plus « objective » qu’elle n’est « scientifique » 4,
elle se donne a voir dans un contexte textuel qui peut étre scientifique
ou chercher a tendre vers une certaine objectivité. En revanche, aucun
caractere typographique ne peut se prévaloir en soi de telles « valeurs ».

Roy Harris a systématisé la remarque en proposant une « théorie
intégrationnelle [...] qui reconnait un principe fondamental, celui de
I'intégration contextuelle du signe »; théorie selon laquelle «il n’existe
pas de signe sans contexte ». Le travail du lecteur se résumant alors
a un travail « d’intégration sémiologique » [22, p. 9-25]. Mais Christian
Vandendorpe avait déja clairement expliqué en quoi, d'un point de
vue littéraire, la lecture est « un acte auto-énonciatif au moyen duquel
le lecteur met un énoncé en résonance avec les schémes contextuels
susceptibles d’en rendre compte ». Autrement dit, que «le contexte doit
étre pensé comme une instance indispensable a la compréhension du
langage et qui lui est étroitement associée » [53].

S’agissant de I’écriture et plus encore de la typographie, le contexte est
un jeu d’emboitements (de poupées gigognes), qui sont autant de cadres
physiques déterminant la pratique [5]. La typographie est en effet ins-
crite dans la dimension visuelle du texte qu’elle donne a lire a travers
une mise en page. Or le texte reléve également d'une « forme texte » géné-
rique, élément de représentation d'un niveau supérieur qui permet une
premieére appréhension de I'objet dans 'univers informationnel. Deux
dimensions essentielles le caractérisent, sa dimension textuelle (au sens
linguistique du terme) et sa dimension visuelle (la mise en page). Dualité
entre forme et substance [55, p. 87-91] qui nous invite a reformuler I'idée
du «sens formel » prédéterminant la lecture de facon intégrative. Les mo-
dalités d’interprétation du texte (de la mise en page et de la typographie)
vont en effet tenir compte de cette information supra segmentale qui
classifie formellement les genres textuels. En outre, le texte est lui-méme
inscrit dans le média (contexte physique du média en tant que support,
tel que la page par exemple [49]), lequel est redevable d'une pratique,

4. Lorsqu’il affirme que « cette typographie est visible, scientifique et sert a trans-
mettre le plus facilement possible au lecteur un message textuel », il se situe dans
un cadre idéologique comparable a celui de la typographie classique qui affirme se
mettre au service du texte a travers son effacement méme (14, p. 335].
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d’un usage spécifiques (la lecture du journal, du livre, de I'affiche...). Le
contexte de lecture de la «lettre typographique » est donc déterminé par
un ensemble de cadres de natures sémiotiques et communicationnelles
distinctes. Son interprétation est le fruit d'une interdépendance entre les
divers niveaux qui le constituent et de I'activité propre du lecteur. La si-
gnification de la typographie tire ainsi paradoxalement parti du contexte
et des pratiques cognitives et sociales dans lesquelles elle s’'integre.

Néanmoins I'importance qu’il convient d’accorder au contexte dans
lalecture d’un texte est une dimension trés souvent impensée qui a pour
corollaire I'effacement de «'image du texte ». A cet égard, la pratique et
la culture des professionnels — les médiateurs du texte — ne sont en rien
comparables a celles des lecteurs.

4. LINVISIBLE IMAGE DU TEXTE — APPRENTISSAGE

Lorsque les praticiens évoquent la valeur d'usage, a l'instar de
Thibaudeau, celle-ci n'est pas considérée prioritairement du point de
vue du lecteur, mais de celui du professionnel, du typographe, c’est-
a-dire du médiateur. La remarque est d'importance car elle souleve la
question complexe de la culture visuelle et de 'apprentissage de la lec-
ture. Si 'apprentissage de I'acte de lecture-écriture — activité conjointe
que 'on dénommait la «lettrure » a 'époque médiévale > —, si cette acti-
vité est considérée comme un des actes d’apprentissage fondamentaux
dans nos sociétés, il en va tout autrement pour ce qui est de I’apprentis-
sage de I'écriture industrielle, autrement dit de «I'image du texte », qui
faconne notre univers textuel quotidien. Les codes visuels spécifiques a
la typographie et a 'art du livre notamment, s’ils font partie de I'appren-
tissage des gens de métiers, sont pour bonne part ignorés du reste de
la population qui, au pire, en ignore l'existence ou, au mieux, les consi-
dere comme un étre-1a, une donnée inhérente a 1'écriture, naturalisée
par son évidence méme. L'écriture typographique et «'image du texte »

5. Dans la traduction qu’elle propose de I'ouvrage d’Illich et Sanders, Maud
Sissung explique que «la langue francgaise ne possede pas d’équivalent du mot
anglais litteracy, qui désigne la capacité de lire et d’écrire ». Elle précise toutefois que
le francais a possédé un mot pour désigner cette capacité, «la lettrure, terme que l'on
rencontre dans des textes du x11e et du xie siecles et sous toutes les orthographes
possibles » [23, p. 9].
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ne font pas partie de 'apprentissage de la lecture et de I'écriture. Nous
sommes donc confrontés a un déséquilibre référentiel car, lorsque les
médiateurs de I'écriture industrielle élaborent un savoir réflexif, les lec-
teurs s’accommodent d'un apprentissage autodidacte qui n'accede que
trés rarement au stade d’une lecture consciente.

D’un point de vue réflexif, I'écriture typographique, enfermée dans sa
gangue «infra-ordinaire », pour reprendre I'expression de Perec [36], ne
se donne alire a 'usager que lorsqu’elle est extraite de I’habitude par une
manifestation d’ordre publicitaire, d’'ou 'expression de « typographie
jaillissante » de Pierre Duplan [14, p. 332]. Elle est alors classée dans le
registre de ce qu'André Derval a appelé la « typographie expressive » [13,
p- 89-97], ala suite de la «lettre expressive » de Massin [35].

Or le phénomene a pris toute son ampleur avec I'apparition de la
micro-informatique. Les usagers ont en effet été directement confrontés
a la conception visuelle de leurs textes. Mais s’ils ont découvert I'image
du texte, ils n'en ont pas pour autant maitrisé le fonctionnement, les
régles, I'histoire non plus que I'esthétique. Le déplacement hypothétique
des pratiques de métier vers les logiciels en général et les “traitements de
texte” en particulier, ne cele pas'ignorance des usagers qui sont en outre
confrontés a la dualité constitutive des écrits informatisés scindés en
deux médias dissemblables. « L'écrit d’écran » et «1’écrit d’'imprimante »
jouent une partition distincte [47, p. 105-119] et ne relevent pas des
mémes critéres techniques, sémiotiques et esthétiques.

La typographie, et plus généralement les traces de ce que j'ai appelé
«I'énonciation éditoriale » [48], relevent bien du projet « d’anthropologie
endotique » esquissé par Perec, une anthropologie qui parle des « choses
communes » que nous ne voyons plus, aveuglés que nous sommes par
leur omniprésence quotidienne [36]. Projet qui s’apparente au dessein
sémiopolitique de Barthes lorsqu’il ambitionnait de « rendre compte en
détail de la mystification qui transforme » les faits de culture « en nature
universelle » .

Au fond, il pourrait ne s’agir que de re-donner a lire au lecteur le texte
dans sa complexité et son intelligence a un moment ol la technique

6. [3, p. 7-8] Lauteur parle d’'une « sémio-clastie », c’est-a-dire d’'une sémiologie
de classe, au sens social du terme.
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I'enjoint a prendre conscience de sa culture visuelle. Les intermédiaires
du texte se raréfient et les métiers dédiés a la mise en page sont relayés
par des instruments logiciels ; 'usager de la micro-informatique est donc
investi de nouvelles taches dont il ne maitrise pas nécessairement les
attendus. Le travail qu'’il produit n’a plus aucune commune mesure avec
ce qu’était sa pratique jusqu’alors. En contrepartie, il acquiert par la force
des choses une conscience de la dimension visuelle de ses écrits et de sa
matérialité. Leffet est paradoxal en ce que la technique permet une prise
de conscience de I'image du texte et libére un certain nombre de taches
alors que, dans le méme mouvement, elle prend en charge une partie de
I'élaboration textuelle par sa structuration « architextuelle » et aliéne une
part non négligeable de 'espace d’écriture [26, p. 97-107].

Lhomme contemporain est entré dans une civilisation du texte ol
la majeure partie de ses activités sociales (de création, production, ré-
ception...) est désormais médiatée par des outils d’ordre textuel [50, p.
100-105]. Mais il n'a pas encore pris la mesure de I'ampleur du phéno-
mene, non plus qu’envisagé ses répercussions dans les pratiques socio-
professionnelles. Lemprise de la machine textuelle dans le tissu social
est en passe de transformer en profondeur les pratiques culturelles et
c’est a une véritable mutation d’ordre anthropologique que nous assis-
tons. Mais nous entrons la dans le domaine des questions générales sou-
levées par les « médias informatisés » [25], quant a leur structuration et
leurs pratiques [51] qui nous éloigne quelque peu de notre objet typo-
graphique.

Quoi qu'il en soit, au cours de I'activité de lecture, 'image du texte
infra-ordinaire est prise dans une série d’automatismes qui relevent de la
mémoire a lalong terme [54, p. 237-253]. Elle dépend donc de structures
de fond signifiantes et s’inscrit par la-méme dans le cadre d'une théorie
du sens formel. Le distinguo opposé entre la « typographie expressive »
etla «typographie infra-ordinaire » par exemple [44, p. 62-64] ne prendra
sens qu’en fonction du contexte et du genre textuel qui sera donné a
voir ou a lire. La publicité ou I'expression artistique pour 'une, le texte
courant pour l'autre.

Toutefois, la question de la conscience, partant de 'apprentissage, de-
meure et reléve du politique ; Brecht la posait déja en termes méthodo-
logiques dans l'achat du cuivre : « Pour établir des lois, il faut accueillir
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les processus naturels avec étonnement, pour ainsi dire, c’est-a-dire qu’il
faut abolir leur “évidence” pour accéder a leur compréhension » [9, p.
477-625].

Reste que le probleme de la naturalisation de la signification de la
« part typographique », ancrée dans son invisibilité infra-ordinaire, a été
précédée, affirmée, validée par le discours d’escorte qui n’a cessé d’ac-
compagner la pratique professionnelle des médiateurs de I'écrit indus-
triel. Et c’est sur le discours de ces praticiens que j'aimerais m’arréter a
présent.

Qu’en est-il donc de I'imaginaire et des discours qui ont généralement
accompagné la typographie en Occident depuis son avenement ?

5. TYPOGRAPHIE SERVANTE & SILENCE DU TEXTE

Lun des axes de compréhension de la signification du fait typogra-
phique repose sur la perception que I'on se fait de cet art selon les ob-
jectifs qui lui sont assignés. Perception physique tout d’abord, inscrite
dans les routines et habitudes de lecture qui nous engage au-dela de la
visualité pour accéder a « un sens ». Du point de vue imaginaire, il y a,
dans la conception archétypale du livre et de la lecture, une démarche
d’ordre métaphysique qui consiste a vouloir accéder a un sens transcen-
dant, fatalement extérieur au média [27]. L'écriture et le texte révelent
ainsi un savoir issu d'un au-dela de la lettre qui les constitue. Le discours
de Fournier le Jeune est a cet égard exemplaire. Son célebre catalogue de
caracteres (figure 10) est en effet placé sous un quatrain de sa facon qui
avaleur de manifeste :

«Des faits éloignés de nos yeux
Ces caracteres nous instruisent,
Et par cet Art ingénieux,

Tous les talens s'immortalisent. »

Les caracteres typographiques renvoient a des « faits éloignés de nos
yeux », c'est-a-dire a un au-dela d’eux-mémes. Le typographe joue du
paradoxe, ses caractéres ont cette qualité particuliere qui consiste a
pouvoir étre transparents, a s’abstraire de la matérialité, de 'encre et du
papier, tout en immortalisant les talens, c’est-a-dire en matérialisant les
faits évoqués a l'instant. La conception que nos contemporains se font
de «I’écrit d’écran » a travers la thématique de I'immatérialité repose sur
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le méme paradoxe ou le méme déni de la matérialité de I'écrit et des
dispositifs techniques et médiatiques qui le donnent a lire.

Le principe de la « typographie servante » a été clairement exprimé par
Maximilien Vox qui affirmait que «1’art du typographe est de rester in-
apercu », ajoutant aussitot «si le lecteur s’exclame... oh! la belle typo-
graphie! c’est que le texte passe apres ». Rester inapercu, passer apres le
texte... voici les commandements de cet art. Mais qu’on ne s’y trompe
pas, de telles vertus reposent sur une conscience aigué de I'influence
de I'art typographique et de sa signification. Elle I'inscrit dans un projet
idéologique déterminé qui puise son pouvoir de I'infra-ordinaire. Maxi-
milien Vox, en bon professionnel, sait la part signifiante de son art. Il dé-
fend donc sa pratique d'un point de vue politique. Il s’agit pour lui d’in-
fluencer, de prendre un pouvoir symbolique sur les esprits. Militant, il
écrit en 1943 : «dans le monde de demain, grande sera la place de la na-
tion qui aura su créer un style ». Une vingtaine d’années plus tard, tou-
jours dans le méme registre, a la question «y a-t-il une typographie fran-
caise ?» il répond « oui, mais elle ne se voit pas » contrairement a celle
d’autres nations. En d’autres termes, elle remplit sa fonction : étre au
service du texte et disparaitre derriére lui. Nous sommes loin des années
1930 ol selon Vox débutait avec la linéale «I'invasion fonctionnaliste de
la Neue Typographie propagée par le Bauhaus de Dessau » [58, p. 186] 7,
[59, p. 117] et [60, p. 14], mais il est vrai que le Bauhaus n’était pas alors
en odeur de sainteté dans certains milieux.. .

Les praticiens plongent la typographie dans les silences de l'infra-
ordinaire. La culture typographique nait de ce silence. Aussi, tout écart
pour le texte courant est-il rigoureusement proscrit, car il suffit a révéler
la présence condamnable du « corps » de la lettre au sein de 1'espace de
la page. Le vocabulaire corporel lié a la lettre est du reste révélateur des
champs sémantiques mis en cause. La lettre porte en elle-méme un pou-
voir signifiant qu’il convient de cerner. Nous n’avons pas abandonné la
pensée magico-religieuse du Cratyle, loin s’en faut. Les sémiologues lui
ont simplement substitué la plus raisonnable « connotation ». Conscient

7. Ouvrage collectif dédié au maréchal Pétain et introduit par Charles Maurras. En
note 1, p. 182, 'auteur renvoie a un album illustré, Nouveaux destins de I'Intelligence
frangaise, en précisant : « publié par le ministére de 'Information, sous la direction
d’Henri Massin et de Maximilien Vox ».
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du pouvoir signifiant des caracteres d’'imprimerie, Henri Fournier ban-
nit ainsi les « caracteres de fantaisie » pour les textes classiques; deux
cultures, I'une visuelle I'autre textuelle, qui ne pouvaient que s’affron-
ter : « Nous recommandons en tout cas de ne les employer dans le cours
des volumes qu’avec réserve et discernement, et de les exclure avec ri-
gueur de tout ouvrage classique, et de tous les textes ot ils formaient un
contraste choquant avec la sévérité des matieres. » [17, p. 50]

Lorsqu'il propose les regles d'une « typographie logique » qui « repose
sur I'analyse logique du texte », Frangois Richaudeau ne déroge pas a
la regle. Cette « mise en page foisonnante » se donne en effet pour but
«de hiérarchiser les diverses ressources de composition (cops, graisse,
justification, interligne) afin de mettre en valeur le message et lui seul »
[60, p. 15]. D’une phrase, il exclut la « typographie expressive » qui avec
le phénomene des « Clubs de livres » accompagna la renaissance du
livre apres guerre. Toutefois le travail des Clubs et de ses « maitres typo-
graphistes » se démarquait de la typographie servante sans pour autant
s’y opposer. Pour Bernard Gheerbrant, il fallait que la « typographie du
livre-club exprime le texte » ; toutes les ressources matérielles et visuelles
furent donc mises en ceuvre dans une optique expressive [18, p. 48].
Démarche analogue a la recherche expressive de I'émotion actuellement
pronée des typographes tels que David Carson, par exemple [56].

En France, rares furent les périodes d’explosion créatrice comme
celles des Livres clubs ot les éditeurs cherchérent avec autant d’audace
et de justesse I'harmonie des textes et de leur image. Plus généralement,
dans I'ordre du texte, de génération en génération, la corporation des ty-
pographes transmet une vision logocentrique qui a ceci de particulier
qu’elle interdit au média visuel de prendre sa pleine expression. Placé
dans le carcan linguistique, lorsque la typographie s’affranchit de la ligne
pour s’élancer a travers 'espace de la page, c’est pour retrouver une arti-
culation du discours calquée sur la rhétorique classique, c’est-a-dire sur
l'oral. La dispositio typographique se coule alors dans la dispositio thé-
torique. Francois Richaudeau pensait qu'une fois érigée en systeme, la
dispositio typographique devait imposer ses normes au texte lui-méme.
Une question demeurait toutefois, «les auteurs accepteraient-ils de se
plier, de plier leur talent aux servitudes rigoureuses d'une mise en page
logique ?» [37, p. 15]. Mais pouvait-il y avoir une réponse ? Les artistes,
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peintres et écrivains, n'ont pas attendu le dogme pour se jouer de cette
maitresse servante qu’est la typographie.

Qui se souvient des trois typographes — Guy Levis-Mano, Georges
Duchéne & Roger Bonon — qui en décembre 1934 déclarent en avoir
«marre » d’étre au service d'une poésie qui ignorait que sans typogra-
phie, elle n’aurait su exister [30] ? (Levis-Mano écrivait alors un texte que
I'on peut voir sur la figure 11). Et c’est aux poetes qu’il s’adressait lorsqu’il
composait la page D* (voir figure 12) de ce recueil collectif.

Kassak, le théoricien du constructivisme hongrois, semblait avoir ré-
pondu aux propos de Guy Levis-Mano, lorsqu'’il écrivait qu'«il n'y a pas
de poéme sans sa traduction typographique ». Sans entrer dans |'exégese
du mot traduction qui souléve a nouveau la question d'un au-dela du
texte, notons que rares furent les théoriciens qui partagérent ce point de
vue associant aussi intimement le texte a sa typographie. D’autant plus
rares que ceux qui s’en firent les plus fervents défenseurs retomberent
fréquemment dans un logocentrisme de bon aloi. Ainsi, apres avoir ex-
posé les théories de Kassak, Jérome Peignot conclut qu’« en matiere de
typographie le dernier mot revient a ceux qui écrivent, aux écrivains et,
sans doute plus encore, aux poétes » [40, p. 306].

De retour au texte, donc. Reste que, derriere ces affirmations, les
rapports entre le texte et la typographie s’expriment toujours en termes
de rapports de pouvoirs. Seule la facon d’exprimer la relation semble
devoir évoluer. Ainsi des éditions Actes Sud qui proposent cette autre
version de la typographie servante en glissant vers le «livre rempart du
texte ». Dans 'un de ses catalogues, 1'éditeur précise que «le livre est en
quelque sorte le rempart du texte, ce quil’entoure, le protége et en méme
temps le propose au lecteur, tel un objet digne de ce qu’il contient » [1,
p- xl.

La métaphore de I'objet défensif et le rapport de contenant a contenu
interdisent toute relation de signification, toute existence propre. Le livre
et par la-méme tous les éléments qui le constituent sont des objets dont
la « dignité » se mesure a ’aune du texte. Mais n’est-ce pas précisément
oublier que le texte n'existe qu’a travers ces « objets » ?

Lidéal typographique est né d’'un dilemme et d'un réve : associer I'ceil
et la voix. Mais il fallait pour cela réunir le corps et l'esprit, le sens et
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LA POESIE
NOUS ASSERVIT
ET NE€ NOUS ASSOUVIT PAS

Allons-nous exploser un jour

gavés des réves des autres

La poésie ne peut pas étre
plus pure
que les purs vélins

sur lesquels nous la couchons

L

Figure 11

la matiere. Or notre culture a fait du verbe le maitre de I'écrit, aussi
était-il logique de voir répercutée cette dualité dans la conception du
couple texte-typographie. Toutefois, théoriciens et praticiens semblent
avoir longtemps ignoré I'une des caractéristiques essentielles de la lettre
typographique. Non pas celle liée a sa pratique rhétorique, mais bien
celle qui a trait a son statut sémiologique.
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Et leur CRI de REVOLTE

ILS SONT
INCONSCIENTS
DE

Notre Poésie

ET
NOUS AJOUTENT

POUR FABRIQUER
LA LEUR

D

Figure 12

Sortie de son role servant, la lettre change de statut selon les usages,
le contexte d’utilisation et le point de vue du lecteur. Ainsi, 'image
publicitaire use a loisir des différents statuts sémiologiques accordés a
ses éléments constitutifs [45, p. 36-51].

Le fait que la typographie ait dégagé «la lettre de sa fluidité cursive
pour lui donner un statut d’objet indépendant » [12, p. 168] lui a permis
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d’acquérir un statut d’illustration ou d’idéogramme. A I'instar des hiéro-
glyphes égyptiens, elle peut donc, au sein de la méme page, selon 'usage
qui en est fait, relever de 'alphabétique, de 'idéographique ou de I'illus-
tration [57], [61, p. 45-69], [62, p. 60-65]. En ce sens, on peut légitimement
parler d'une « écriture typographique ». Ainsi pourra-t-on redonner a cet
art qui révele le texte industriel et le fait exister, toute sa dimension ex-
pressive et signifiante.

6. VOIX DU POUVOIR

Pierre Faucheux écrivait que «la beauté d'une page provient d’abord
de sa lisibilité, de ses proportions, du caractere choisi », moyens néces-
saires pour arriver a un « résultat esthétique » qu’il définissait en ces
termes : «'accord parfait entre la signification du texte et la forme typo-
graphique adoptée ». Raymond Gid n’assignait précisément pas d’autre
«vocation » a la typographie que cet « accord parfait avec I'expression de
I'écrit». Marcel Jacno précisant quant a lui qu'« a chaque message corres-
pond un choix limité de modes d’expression » et qu'il revient « au typo-
graphe de découvrir ces affinités » [16, p. 167-168], [20, p. 8], [24, p. 78].
Loin de faire 'unanimité, cet « accord » est souvent 1'objet d’enjeux de
pouvoirs exacerbés dans I’espace des textes.

Reste que le discours qui a accompagné la typographie tout au long
de son existence a réduit ses capacités aux préoccupations idéologiques
de la parole. Les lettres ne pouvaient donc compromettre «le sort de la
langue au service de laquelle elles se sont mis » [39, p. 135]. Paradoxe
étonnant que cette «image de texte » qui annonce sa servitude, sa fidélité
a la parole en revendiquant sa force du silence. La typographie semble
avoir passé un pacte secret avec le texte écrit qui lui doit existence. Mais
si dans ce mouvement la part iconique de la lettre se nie elle-méme,
c’est pour mieux régner sur le silence de la page. Ainsi les serviteurs
deviennent-ils parfois des maitres. ..
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