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N°3 A la lettre

- Vivien Philizot

Le signe typographique et le mythe de la neutralité

Dans le cadre de ses nombreuses recherches sasdim dle caracteres,
Adrian Frutiger, un des typographes contempora@ssplus productifs, réalise
dans les années 1970 une expérience particulieteménessante. Il superpose
huit caracteres romains d’époques différentes pamplus utilisés (Garamond,
Baskerville, Bodoni, Excelsior, Times, Palatino,ti@m et Helvetica) de maniere
a obtenir une forme commune a I'ensemble des caem;t exempte de tout
élément particulier propre au dessin de chaqueeleftn dégageant cette
silhouette, Frutiger cherche a mettre en évidenoe structure invariante sur
laquelle se grefferaient les propriétés stylistgjyeopres a chaque époque. Il
détaille ainsi le fruit de ses recherches dans séree d’articles parus dans la
Revue suisse de l'imprimerigt repris en 1989 dans un tirage a part intitulé

L'Histoire des antiques

La lecture est un processus complexe qui pourrag @écrit de la fagon

suivante : le lecteur a, incrustée dans son subemrisune sorte de matrice de la
forme de chaque lettre de l'alphabet. Quand il lit,lettre percue balaie les
matrices, est comparée avec la silhouette correlsmbe; est acceptée sans
frottement si le signe est similaire, avec résistasi la forme differe trop. Par la



lecture quotidienne, les matrices se consolidelas&ablement et obtiennent un
contour précis qui s'inscrit dans les profondeusssdbconscient. Ce sont les
écritures classiques qui, en tout premier lieu,fomhé ces matrices ; depuis peu,
les Antique$ se sont incrustées dans le méme schéma. La casgaravec
I'habillement peut étre & nouveau appliquée. Atéiieur, il y a le corps dur, la
charpenteéou la partie nette de la matrice, autioyig le tissu drapé selon le style
ou la mod

On pourrait voir dans cette charpente un produitl'destoire du caractére
typographique occidental, une synthese, modelel,idg&amitif et universel,
stylistiquement neutre. Se posent alors deux tgpeguestions. D’une part, sur la
nature méme de cette forme élémentaire, et d’'quamre, sur son rble dans
I'histoire de la création. Cette matrice est-elléritablement un produit de
I'histoire de la typographie occidentale ? Estdlspible de distinguer de cette
maniere le style de la structure ? Existe-t-il pdleurs un type de caractere
standard, neutre, dont la forme — degré zéro tgplagraphie — s’approcherait de
la matrice nette dont parle Frutiger ? Il s’agissiude comprendre comment ce
modele idéal a pu influencer la création typogrgplj comment les créateurs de
caractéres, au cours de I'histoire ont pu imageeertype de forme minimale,
préférant tantbt s’en approcher le plus possibleépouillant le caractere de ses
éléments contingents, tantdt s’en éloigner en fressant la frontiére ténue entre
lisible et visible.

L’enjeu de cette étude est d’analyser la manierg dous percevons cette
matrice, et d’identifier le mythe dont elle faibbjet a travers le discours sur la
neutralité du signe typographique dans la prodoctiontemporaine. Dans un
premier temps, il va s'agir de comprendre le prsgssde rationalisation a
'ceuvre des débuts de limprimerie jusqu’a l'appari de certaines formes
typographiques contemporaines — Helvetica, Univeet d’étudier de plus pres
une tradition typographique qui semble s’étre qmitet dans une progressive
élimination des traces de sa propre histoire.

! Antique est un terme qui, en référence aux éestlmpidaires grecques, désigne les caractéres
sans empattements dans la classification de Fra@ihdisudeau de 1921.

2 A. Frutiger, « L'Histoire des Antiques >série d'articles parue darla Revue suisse de
I'imprimerie et reprise en tirage a part a I'enseigne de I'€awimande des arts graphiques,
Lausanne, et société Linotype France, 1989.



Un bref éclairage historique sur la standardisatiortypographique

La typographie des débuts de I'imprimerie, au send’'un « art d’écrire
artificiellement 3, consiste a fixer dans le plomb les lettres maiitescen usage
(Textura a Mayence pour Gutenberg, puis écriturendniste a Venise pour
Jenson), afin deeproduire mécaniquement une forme cursive plusro@bée par
les habitudes de lecture que parduttusdésormais inutile. Un siecle et demi
plus tard, ce facteur, associé a la volonté de alsation et de
« standardisation » des publications royales miseceuvre par Richeliéu
contribue a I'abandon par la commission Jaugeans d&s gravures sur cuivre
exécutées peu avant 1693, de toute référencerédrécmanuscrite, au profit de
formes géométriguement construites. Le caractessime par Grandjean d’'aprés
ces gravures représente certainement un des pseesgais de normalisation des
formes typographiquésC'est avec Firmin Didot, au tout début du XIXiécle,
que se poursuit ce travail de rationalisation. @oitsplutét que dessinég, le Didot
condense toutes les propriétés constitutives dechit@cture néoclassique.
Rigueur, linéarité, I'axe de la lettre est droit les tracés de construction
orthogonaux. Les congés, éléments courbes deriastre les verticales et les
horizontales, sont supprimés pour laisser la pdades angles droits. Ces derniers
attributs disparaissent finalement avec les presrearactéres sans empattements
du XIX® siécle, au moment ou le développement de la ptéllE@ a I'essor
economique européen conseécutif de la révolutionstreelle favorise la création
de caracteres radicalement différents, destindése&ués plus qu’'a étre lus. Enfin,
cette distinction capitale entre le voir et le lireuve un siecle plus tard son
prolongement direct dans les productions des ayartdes, qui n’auront plus

3 «Ars artificialiter scribendi», selon une formule des années 1440, attribuée @opeo
Waldfoghel, et reprise par R. Jubert d@msphisme, typographie, histoiré&lammarion, 2005,

p. 38.

“ Richelieu crée I'lmprimerie Nationale en 1640 ralmstallée au Louvre.

® || conviendrait ici d’analyser de maniére diachiqure les nombreux « chantiers typographiques » et
leurs rapports avec les différents pouvoirs engylde Francgois™ a I'origine des caractéres grecs de
Garamond, a l'imprimerie impériale de Napoléon, p@leinement comprendre les effets de
canonisation des différentes graphies candida@pastérité.



aucun complexe a s’affranchir de la tradition tygdpique dont elles vont tout
faire pour s’extraire.

Cet apercu tres rapide de la progressive normalisatiu signe
typographique permet de jeter quelques bases pooprendre le développement
de lidée de neutralité au X)6iécle. Le neutre nait d’un rejet. La rationalmat
progressive est autant I'objet d’'une recherchebdédie que le produit d’un
contexte de création typographique qui se radeaisdébut du XXsiécle, et qui
ne peut s’appréhender a partir de cette époque@ansgre en compte toute la
tradition représentée par les productions du sigmiEcédent auxquelles il
s’oppose et contre lesquelles il se construit. d& points convergents, a savoir
I'abandon progressif des propriétés cursives déetime et le mécanisme de
réaction des avant-gardes envers la tradition della forme, se conjuguent a un
troisieme et dernier facteur.

Le début du siécle voit se développer en Europeaggasciations d’artistes
et d’'industriels se proposant de résoudre les proé$ posés par le design
d’objets fabriqués en série. A ces questions, ¢ters# Bauhaus, celui de Dessau,
répond par une subordination de la forme a la foncsacrifiant le décoratif au
fonctionnel, tout en satisfaisant a de réelles entgs esthétiques. Les
typographes-ingénieurs du second Bauhaus, en sliast dans cette démarche et
dégagés de linfluence expressionniste du BauhaasWimar, vont ainsi
produire des caracteres qui rempliront toutes deslitions d’acces du signe a une
certaine forme de neutralité.

En rejoignant un champ artistigue qui a trouvé somonomie et sa
définition au XX siécle, la typographie devient, avec les avantemrun lieu
d’expérimentation dont les productions ne sont pltifiables d’'une seule
analyse formelle ou historique. Le cas de Bayaluitacette posture sous forme
de paradigme, exemplifiant a merveille la tresdarorrélation entre une matrice
produite par un contexte historique, qui contrilkdie moins sous forme de projet,
d’'utopie, et donc de vision du monde, a produire@etexte. La standardisation
du signe typographigue s’'accentue alors a I'extrtéme



Les avant-gardes et le cas d’Herbert Bayer

Fortement influencé par Laszl6 Moholy-Nagy et pes Fecherches de
Walter Porstmarthsur les normes, Herbert Bayer, responsable durtépent
d’'imprimerie du Bauhaus de 1925 a 1928, apporte aomgribution décisive au
développement des linéalegéométriques. Dans son alphabet universel de 1925,
celui-ci opere une réduction de la forme des Ietkdeurs éléments signifiants.
Les signes produits par Bayer, loin d’étre le prodiun unique procédé de
simplification trop souvent pris comme invariant telentité formelle des
productions des avant-gardes, satisfont des csifgnéis.

Les lettres rondes — a, b, c, d, e, g, n, 0,  g,sont construites sur la
base d’un cercle toujours identique, auquel leges@pportent unmodalitéqui
permet aux signes de se distinguer les uns dessaulta difféerence de position
d’'une méme verticale a droite ou a gauche de caulaairculaire distingue le d
du b par exemple. Dans une perspective structuealigssin de la lettre est ainsi
déterminé par la place que celle-ci occupe dasgd®me et par les modalités qui
la distinguent des autres. L'élimination des cde#aredondantes, permet de
réduire le corpus de signes a un minimum nécesadaeomposition des textes.
Cet ensemble de lettres est un alphabet quasiiguéoqui formalise pour Bayer
des idéaux-types. En supprimant les modulations dasactéres sans
empattements du XfXsiécle, Bayer supprime aussi les derniéres trages
cursivité témoignant de leurs origines, mettantsiaifin a un processus de
soustraction initié avec le caractere de Grandjgaette rupture, loin de
représenter la « négation » de 2000 ans d’histbérd’écriture en Occident —
comme l'avance Ladislas Mandel — marque plutdt é&ud d’'une nouvelle
approche de la création typographiQuk concentre une histoire qui n’est pas

niée, mais absorbée, prolongeant trés directemeat avolution naturelle du

® 'ingénieur allemand Walter Porstmann, cité pay@adans son article, est & I'origine de la

création des formats internationaux de papier desi@nnées 1920, et I'auteur d’'une théorie sur
les langues et les alphabets.

" Caractéres sans empattements, les linéales sest las « antiques » de la classification de
Thibaudeau de 1921. J'utiliserai I'une ou l'auteeaks deux acceptions suivant le contexte.

8 L. Mandel,Ecritures, miroir des hommes et des sociéRsllanne, Atelier Perrousseaux, 1998.



caractére typographique, dont la référence formalléécriture manuscrite n'a
plus aucune raison d’étre.

Bayer propose, dans un article de 1926n schéma représentant une
évolution historique de la lettre — en prenanaleomme exemple — partant de
I'Alpha grec pour aboutir a la septieme et derniétape, a la lettra de son
alphabet universel, « la forme la plus exacte ersé lIégende. Cette épure, qui
tente de se rapprocher au plus juste de la singpletibn du signe, marque la
derniere étape d’'une histoire procédant par sauigirs successives. Elle répond
ainsi au prospectus de Marcel Breuer de 1926, tidlos de la méme maniére
I'histoire de I'évolution de la chaise a partir desmes expressives du premier
Bauhaus. Breuer cependant va plus loin en ajouta@tetape supplémentaire : la

disparition totale de la forme. Un commentaire ageagne cette série d'images :

Un film du Bauhaus qui s’étend sur cing ans. Autdarvie réclamant ses droits.
Opérateur : Marcel Breuer qui reconnait ces dr@iisst chaque année de mieux
en mieux. En fin de compte, I'on s’assied sur uslerme d’air élastique.

Les artistes du Bauhaus, dans leur volonté de n&diabjet a sa seule
fonction, iraient jusqu’a le faire disparaitre. ©hguement, le corps devrait se
passer de la matiére, et le texte de la typograplgecaractére de Bayer est
I’équivalent de cette colonne d’air : un objet silsie dont la seule fonction est de
servir l'utilisateur. Cette forme de fonctionnalisnextréme se retrouvera par
ailleurs chez Béatrice Warde, qui, dans un essail®8g5, comparera la
typographie a un verre en cristal « fait pour réw@lutét que pour cacher la belle
chose qu'il est censé contentf»Le contenant est alors censé s'effacer au profit
d’'un contenu qu’il s’agit de valoriser. On pensarssi a cette phrase de John

Cage, qui, en observant un orage a travers ledrésnées Lake Shore Drive

° H. Bayer, «Versuch einer neuen Schrift, Offset 10/1926, dans Gerd Fleischmann (éd.),
Bauhaus, Drucksachen, Typographie, Reklagtettgart, Oktagon Verlag, 1995, pp. 25-27.

10 B, Warde, The Crystal Goblet or Printing Should Be Invisibl€leveland, 1956. Cette
métaphore du verre et du vin qu'il contient tralmit point de vue presque élitiste, réservant la
compétence typographique aux initiés comme segksjde la justesse du choix typographique.



Apartments, construits a Chicago par Mies Van Dendrdans les années 1950,
fit remarquer « Mies n’a-t-il pas eu une bonne id@&sventer I'éclair ? »

La disparition de I'objet est cependant moins dugna simple question
d’esthétique qu’a une recherche fonctionnelle,githi Pour aller plus loin, on
peut dire avec Eric Michaud, que les rechercheBajder marquent un « tournant

vers le biologique » :

D’accord avec Moholy-Nagy pour fagconner la vie, @us était convaincu que
la tache des architectes et des designers étaiéfder des « formes-types » qui
seraient les réponses « standards » répondant@bds®ins-types's

Ainsi, cet alphabet universel était censé répondredes besoins
universels, dont la satisfaction dépasserait latfon principale d’'un caractéere

typographique — étre lu — pour influer sur le conpment des lecteurs :

Et c'était enfin parce qu’il pensait que lart étatapable de faconner
« biologiquement » la vie comme une « ceuvre totae non pas du tout par la
«raison et lintellect» — que Moholy-Nagy pouvaiefinir I'art comme
« I'éducation inconsciente de 'homm# »

Le caractere de Bayer n’était de cette manierecpaseé figurer le texte,
mais bien ledonner a lirg en disparaissant dans I'acte méme de la lecture.
Considérant que la lecture proceéde de l'identificatie la forme des mots
plus que de celle des lettres, on peut dire que ceeactéres ne répondent
cependant que trés partiellement a ce programmeatactere Futura, dont la
topologie est proche des dessins de Bayer, biertrgaeutilisé, n'est pas d’'une
grande lisibilité. Il a été démontré que la fornes dettres n’affectait en soi que
tres peu la vitesse de lecture et le processusctnmaissance des mots : ces
derniers restent dépendants des habitudes du Hdegteupercoit et mémorise
d’autant mieux un signe qu'il lui est familier. beot est percu avant les lettres qui

le composent. Francois Richaudeau subordonne lbeuraila lettre, le signe au

11 E. Michaud, « CEuvre d'art totale et totalitarismedand’Euvre d’art totale sous la direction
de Jean Galard et Julian Zugazagoitia, Paris, @alt, 2003, p. 55.
12 bid. p. 59.



mot, « super-signe™: Les modalités de perception du signe et le méoami
discriminant a I'ceuvre dans la reconnaissance dlatiee ont ainsi peu a voir
avec le processus de lecture.

La standardisation du signe typographique devragpendant se

poursuivre, aux yeux de Bayer, par celui du langage

Dés que nous aurons réalisé de nouveaux caracgtneda base de la
réorganisation des signes typographiques, il fandcessairement réorganiser le
langagé”.

Le formatage de la pensée semble proche. Par railléidée d'une
matrice transcendant I'histoire conduit a suppo$ekistence de formes
intemporelles et universelles — une forme d’esaésitne qui est a réinscrire dans
le contexte utopique des avant-gardes et de ltarpéan idéologique qui les
caractérise. Trop radicales, ces formes typogragsiqvont conduire les
successeurs du Bauhaus, et autres typographestigesard’aprés-guerre, a
rechercher ailleurs, en puisant dans les dern@&cteres sans empattement du
XIX® siécle, comme [I'Akzidenz Grotesk, des formes plusancées pour
objectiver une autre idée de la neutralité, repri&se entre autres par deux

caracteres tres légitimes : I'Helvetica et I'Unisier

L’'Univers

L’Univers est un caractere initialement concgu pdrian Frutiger pour le
compte de la fonderie Deberny-Peignot. Charles rlé¢igrojette au déebut des
années 1950 de concevoir et de commercialiser nattéae sans serif adapté a la
Lumitype, premiére photocomposeuse utilisée en derabes 1954, Frutiger

travaille a partir d’esquisses réalisées pendast &ades, pour aboutir a un

3 F. Richaudealla Lisibilit¢, Paris, Centre d'étude et de promotion de la tecti969.
“H. Bayer, «/ersuch einer neuen Schriff art. cit.



nouveau caractére, baptisé temporairement Monds, Puoivers en 1957.
Nouveauté pour I'époque, ce caractéere est déchng @1 variantes de graisse et
de chasse toutes identifiées a I'aide d’'un systéeneumeérotation a deux chiffres.
La proximité sémantique entmet Univers et '« Universal » d’Herbert Bayer
conduit a s’interroger sur la nature de ces deugcteres et la relation qu’ils
entretiennent a presque trente années d’interv@és.caractéres ont en commun
un nom de baptéme sous forme de programme, anrorianement un
dépassement des particularités liees a I'espacauetemps de la création
typographique. Le caractere de Frutiger prend aigog#nun sens bien plus fort a
la lumiére de I'expérience initiale que ce derm&tére a I'aide de ses propres

caractéres. Dans un entretien avec Roger Chateklin;ci explique :

En superposant les signes, j'ai constaté que e thé révélait exacte : il y a
bien un schéma central — le squelette — commurus Ias styles. Il était donc
tentant que je fasse cette méme expérience ave@ropes caractéres. Je l'ai
réalisée avec la graisse Médium de chaque stylestl normal que cette
superposition ait fait apparaitre un schéma englue cohérent que celui obtenu
a partir d’écritures dont l'origine est dispersag plusieurs décennies. Plus
frappantl(-gncore est le fait que ce schéma fasserteslairement la silhouette de
I'Univers™!

Identifié a posteriori au « squelette dur » dépouillé des particularités
stylistiques propres a chaque caractere, I'Univeabsume I'ensemble des
créations de Frutiger, dont il semble étre la sys¢hparfaite. L’ensemble des
caractéres ayant servi a réaliser cette expérieacant du méme créateur, cette
synthese ne semble pas si surprenante. Le résefiahdant dépasse largement le
constat de Frutiger. Il suffit en effet d’examirsar production typographique dans

sa globalité pour se rendre compte de I'impressioter amplitude citationnelle

!5 Renvoyant par le fait, au caractére Le Monde, danpourrait au méme titre analyser les effets
d’'imposition symbolique. Ce caractéere a été despméJean-Francois Porchez pour le journal
éponyme et utilisé pour la premiére fois en janti@95.

' A, Frutiger, entretien avec Roger Chatelain, sefens A. Frutiger, « L’'Histoire des Antiques »,
art. cit.



dont elle témoigne, des écritures cursives romaires linéales, en passant par
la didone et la mécane du Xixiécle. On pourrait presque dire qu’a travers la
synthese de ses propres caracteres, Frutiger sigethdans le méme temps, une
bonne partie des formes produites par I'histoireladéypographie occidentale,
dont le caractére Univers représenterait d'uneacertmaniére I'archétype. Plus
gu’un consensus, I'Univers serait ce « lieu commuinabité et habitable par tous.

Pour Bayer comme pour Frutiger, il semble possidedistinguer les
propriétés essentielles de la lettre de ses ptépri@ccidentelles (styles,
empattements, variantes de formes, etc.). L'esséiuce lettre réside, pour I'un
comme pour l'autre, dans un squelette débarrassgeedtharge contingente
produite par I'histoire des formes, dont il senagssible (et nécessaire) de se
débarrasser. L’évidente nudité de l'antique dépéeilde ses empattements
superflus semble alors s'imposer.

Mais la genese de cet « univers » est contempodairelle d’'un caractere
aux prétentions tout aussi légitimes, a la dimengjéographique plus restreinte
mais non moins ambitieuse. L'Helvetica réinscriSlaisse dans I'« univers » du
style international dominant en pleine expansioa. $uisse a sa place dans
I'univers, mais celui-ci n’est pas trop grand ptauBuisse.

La Suisse

Les productions typographiques en concurrence f@unonopole de la
neutralité sont ainsi plus nombreuses qu’il n'ygiarBien placée, I'Helvetica,
dont la genése est proche de celle de I'Univetscasainement le caractére qui
cristallise le mieux la neutralité du signe typgidrgue dans l'imaginaire
collectif.

Le dessin de I'Helvetica n’a pourtant, a I'épogeesd création a la fin des

années 1950, rien de révolutionnaire. Le dévelogmertechnique des procédés

7 Frutiger, extrémement productif, a congu et réafitus de 30 caractéres entre 1952 et 2000.
Nombre d’entre eux « citent » des caracteres ligtes, voire des graphies antérieures a I'histoire
de l'imprimerie, comme I'Herculanum inspirée destéces cursives de I'époque romaine.



de composition et l'accroissement de la demandes dandomaine de la
communication, elle-méme liée a I'expansion apnésage de I'économie de
marché, sont deux facteurs qui poussent les foesleti commercialiser des
familles de caractéres destinées a remplacer ¢gotesques », treés utilisées par
les graphistes d’aprés-guerre et datant pour be@ude la fin du XIX siécle.
L’Akzidenz Grotesk concue par Berthold vers 1898, @dailleurs couramment
désignée par le terme « Standard ».

La fonderie suisse Haas lance ainsi en 1957 urcteaeanommeé Neue
Haas Grotesk, mis au point par Max Miedinger et &duHoffmann et
s'inscrivant tres habilement dans le go(t du «ddesh» de [I'époque.
Littéralement « Nouvelle Grotesque de la fonderiea$l», ce caractere est
rebaptisé en 1960 Helvetica, variante du terme lvatia » initialement proposé
(Confederatio Helvetiagtant le nom latin de la Suisg€)g. 7). Inscrite dans une
logique marketing cohérente, I'Helvetica peut désais personnifier la neutralité
suisse.

Axel Langer résume ainsi I'idée commune que I'offiediesa polyvalence :

[...] celle qui peut servir les riches et les pauyigs peut faire de la publicité
pour une multinationale et en méme temps servitrsbgne d’'un vendeur de

Y

kebab, porte peut-étre a juste titre le nom d'Hidee “I'helvétique” ; elle
posséde de fait 'une des principales caracténstigie la Suisse : la neutrdfité

L'Helvetica fait figure de matériau neutre, a l'igede la page blanche
comme point de départ de toute création graphigxel Langer poursuit ainsi en

faisant remarquer qu’

elle est ce quon en fait ! — peu de typographiéagissent avec autant
d’indifférence face au talent ou a 'incompétenededr utilisateur.

Le texte devient ainsi un médium a informer, sarfgt modeler, dans les

limites des compétences de l'utilisateur, mais iaetssurtout, pourrait-on ajouter,

8 A. Langer, «€ine Schrift von ganz unpersonlichem Duktus fiir 8edarf von Heute und
morgen», dangGeschichte einer Schrift, Helvetica Foreviears Miiller Publishers, 2008.
19 i

Ibid.



de sa capacité a s’affranchir de ce caractere qogmisé. La célebre maxime
«When in doubt, set in Caslof’ au sujet du caractére Caslon, trés largement
répandu en Angleterre au XVAlsiécle, pourrait certainement étre actualisée par
«When in doubt, set in Helvetica Il conviendrait bien évidemment d’analyser
tous les prolongements idéologiques imputableshégBmonie de ce caractere,
dont l'usage dominant contribue fortement a unifigen la production

contemporaine.

Neutralité et métadiscours

La question de la neutralité est une question deaation, de références
convoquées ou non par le lecteur. La typographtgpgee en effet autant de
connotations qu’il y a de caractéres, dont le testywéhicule un message-cadre,
véritable métadiscours accompagnant le texte stigerposant au signe. En regle
générale, le message-cadre, en tant qu’il est rd@tér par les choix du
producteur, donne a celui-ci une parole qui vienssgperposer au message. Ce
discours est d’ordre rhétorique. En faisant remarque les postulats principaux
qui sont au principe de la définition de la rhé&ag s’appliquent au
fonctionnement des structures typographiques, Aviage Christin propose une
approche sémiologique des formes typographiquesbtame rendre compte des
connotations mises en ceuvre, avec plus ou moinsaiteise et de liberté, par des
graphistes devenus « interpretes ».

Les interpretes (...) fondent leur travail sur unréeatre la production du texte
et sa lecture, entre le manuscrit de I'écrivaifaivrage offert en librairie. Si
I'on excepte parmi ces typographes ceux dont linasipn est contrainte par des
conventions d’éditeur — en général les normes duoilection — c’est dans les
réalisations qu'’ils proposent que nous pourronsrmete nouveau a I'épreuve
une conception de la typographie comme systéméetiahétoriques.

O Littéralement : « Dans le doute, composez en @aslo
2L A-M. Christin, « Rhétorique et typographie, latietet le sens »Revue d’esthétique°1-2,
1979, p. 301.



De la méme maniere, Robert Bringhurst rappelle que

la typographie est a la littérature ce que la perémce musicale est a la

composition : un acte essentiel d’interprétationrant la voie a une infinité

d’'idées ou d'idiotie¥.

Les deux alternatives évoquées par Bringhurst ikgpe que la
composition typographique — et par conséquent lacemtion méme d'un
caractére — releve d’'une série de choix, de padi-phe débat sur la neutralité
typographique se superpose ainsi a la questionedwédd’intervention, de la
subjectivité d’auteurs choisissant de serrer plusnoins — a travers la forme du
caractéere — un contenu avec lequel ils entretigrmesrapports qui peuvent ainsi
aller de la trahison totale a la subordination laspstricte (ce dont les
fonctionnalistes zurichois se sont fait les spésties).

Le neutre — étymologiguement « ni I'un, ni 'autre- est une abstention,
un non-engagement plus qu'un désengagement. Erargrappui sur lidée
saussurienne de paradigme — opposition terme aetgdnératrice de sens —
Barthes définit leneutre comme un troisieme terme, une forme d’esquive qui
supposerait la suspension du choix, ou plutéthtExcde ne pas vouloir choisir.
Le neutre représente pour Barthes tout ce quicudde paradigme®

Si cette définition structurale revét chez lui whmension éthique, il est
cependant possible de la transposer a divers chaepa connaissance. Cette
acception semble ainsi se traduire dans le dorestigétique par une impossible
absence de style, un non choix hypothétique prodoittre I'ensemble des
possibles stylistiques. La neutralité d’'un caracteemble se mesurer par I'écart
différentiel entre sa forme propre et une matridéale trouvant sa définition
méme dans I'impossibilité qu'il y a a I'atteindrigHelvetica ne procede pas du
troisiéme terme décrit par Barthes, mais bien atrawe d’'une neutralité feinte

qui trahit encore un choix stylistique. La singitade I'Helvetica est le fait de

22 R. Bringhurst,The Element of Typographic StyMancouver, Hartley & Marks publishers,
guatrieme mise a jour de la seconde édition, 2001.

% R. Barthes|e Neutre. Cours au collége de France (1977-19%8ye établi par Thomas Clerc,
Paris, Seuil Imec, « Traces écrites », 2002.



son caractere tautologique, autoréférentiel. Enmédant son absence, le
métadiscours esiu sujetdu discours.

Le fonctionnalisme suisse échappe de cette maaieteneutre ». C'est en
choisissant ainsi de se taire — de se mettre eatretque les fonctionnalistes des
années 1950 ont malgré eux réussi a parler trésDans le champ du design
graphique, le neutre est un moment du style. Objechis aussi détaché, froid,
lisse, consensuel, le neutre de la Suisse fondiwmte fait lui-méme I'objet de ce
qu'’il se propose de suspendre : un jugement qotuéahbse le paradigme.

Tout I'art conceptuel, travaillant sur le langagemne matériau, vise par
ailleurs a réduire la part d’'interprétation inhéeea la figuration typographique de
I'idée, a son incarnation dans et par le texteleSiceuvres d’art, selon Joseph
Kosuth, sont des propositions analytiques, il cenvd’en rendre la substance de
maniere neutre, sans y ajouter quelque connotatience soit. L’art conceptuel
investit le vocabulaire typographique techniqueaéininistratif, ce qu’Etienne
Cliquet appelle, le godt vanille, I'esthétique mifaut®. La forme doit passer
inapercue, mais l'idée a cependant besoin chez tadw texte pour exister. Il
faudra aller — avec lan Wilson — jusqu’a supprimserfiguration par I'écrit, pour
dématérialiser totalement I'ceuvre.

C’est en parcourant les productions des artistasegiuels que I'on peut
se faire une autre idée de ce qu’est un caracgugen Ainsi, Arakawa, Glenn
Ligon et Jasper Johns utilisent-ils des caractgoeboirs. Joseph Kosuth, du texte
dactylographié, ou encore la typographie de pagedictionnaires. Mais si une
typologie de la typographie « conceptuelle » poumcartainement faire I'objet
d’'une étude a part entiere, on remarque une fdilisation de caracteres sans
empattements chez Lawrence Weiner, John Baldessagncore On Kawara.
Dans la brochure accompagnant son caractere, lerdiele typographe Kai
Bernau se réclame de ce courant conceptuel, eropegant de réduire les effets

d’associations parasites liés a la forme de leelett

24 E. Cliquet, « Esthétique par défaut. La beautéupananille », publié sur le site de l'auteur,
aodt 2002. http://www.teleferique.org/stations/GégDefault/



Le caractere Neutral se donne pour but de minimies associations et
connotations et aspire a devenir un caractere atdnghour les artistes
conceptuefs.

La question de l'interprétation et de la rhétorieast posée ici avec tout
autant d’insistance, nous ramenant une fois de allBlelvetica. Ce caractére
serait cette figure impossible, qui, accentuanmgétadiscours tout en voulant le
réduire, se condamne a hésiter entre deux choittadbictoires : lire un texte ou
lire un caractére typographique.

Le mythe du neutre

Il est possible d’aborder le mythe de la neutraittavers des effets qu'il
suscite. C’est dans la France de l'aprés-guerrsudude la frontiere de « la biere
et du vin », tracée par Gerard Unf§eque I'on voit apparaitre les réactions les
plus virulentes.

Dans les années 1930 déja, les fonderies francasagent di se
positionner par rapport a la production typograpkiguisse et allemande. Mais
ces prises de position seraient restées ordinamelmnmerciales si elles ne
s'étaient pas accompagnées d’'un arriére-plan idéple débordant largement les
questions esthétiqgue inhérentes a la création tgpbgiue. Alors qu’'Herbert
Bayer avait probné l'usage exclusif des bas de caSsssandre et Peignot
répondirent — selon Michel Wlassikoff — par le chdes capitales contre les bas
de casse en « idéologisant la majuscéfela fonderie Deberny-Peignot, peinant
a développer un caractere « majuscule » convainaahéte cependant les droits
du Futura a la fonderie Bayer pour le commerciaksris le nom d’Europe vers
1930.

% K. BernauNeutral — the project bookivret édité a I'occasion d’un projet de dipldm&éRoyal
Academy of Fine Arts de La Hay2005.

% G. Unger, « La frontiére de la biére et du vimlansLettres FrancaisesParis, ADPF, 1998, p.
6.

2" M. Wiassikoff,Histoire du graphisme en FrancBaris, Musée des Arts Décoratifs, 2008.



Envisagés dans la perspective des écrits d'HerBayer ou Jan
Tschichold, les impératifs marketing se confondaimtsi avec les questions
d’orgueil national qui trouvent leur prolongemerntedt dans les diatribes de
Maximilien Vox, puis de Ladislas Mandel apres l&ga. Ces derniers, échauffés
par les frustrations a I'égard du succes de lagsguuhie suisse et allemande,
accompagneées d’'un contexte politique ambigu, v@velbpper une forme de
haine du fonctionnalisme, et plus particulierenata linéale, qualifiée par Vox
d’« alphabet squelette ».

La linéale, dépourvue d’empattements et de modulsfi nourrit
abondamment le mythe de la standardisation d’utreuuniformisée — une
graphie unigue — et neutralisée. Ladislas Manddkse ainsi le défenseur amer
d’'une typographie « latine » propre a flatter 'edes typographes nationaux
censés détenir le monopole d'un héritage humanisbels préservant du «
harcélement des linéales impersonnelles et tertiaes|$°.

La ou la création suisse des années 1950 et 196ihge et développe les
idées du Bauhaus, une partie de la typographiecdise reste attachée a la
tradition du geste et de la calligraphie.

Produit d’une histoire collective, la fiction duutee se confond avec les
enjeux idéologiques des années 1950, a savoiatalatdisation des formes liée
au développement de la culture de masse. Le pugaddeuvre dans ce contexte
économique trouve, d'aprés ses détracteurs, sactiad esthétique dans la
recherche d’essences de formes consensuelles alsd#mes de leurs propriétés
contingentes. L'Helvetica, comparée au jeans, acacnla (ou méme par Erik
Spiekerman, a l'air : « C’'est comme lair. Il fatgspirer, donc il faut utiliser
I'Helvetica »*°) cristallise encore les réactions face a I'idé@atpminante qui, de
la scene typographique francaise des années 193fuj@urd’hui, visent
certainement plus ce contexte d’hégémonie éconaryge des formes de lettres

qui auraient pu étre completement différentes.

28|, Mandel,Ecritures, miroir des hommes et des sociéRsllanne, Atelier Perrousseaux, 1998.
29 Erik Spiekerman, interviewé dans le documentiiedveticade Gary Hustwit, sorti en 2007
pour les 50 ans du caractéere.



Le mythe de la neutralité s’objective dans cetigri archétypale qu’est
I'Helvetica, forme canonisée d'une graphie autaeti@elle, produit d'un
universalisme des formes rendu possible par laifspic de ses conditions
historiques de production. En incarnant les enjduxparadigme moderniste,
I'Helvetica formule l'utopie d'une typographie gilgieuse. Centre de gravité
influant sur I'espace et le temps de la créatidtelletica polarise le champ des
producteurs dont la posture n’est cependant pagabbirement réductible a ces
guestions. Composant avec cet héritage, les apgsamntemporaines prolongent

le modernisme par la citation, ou la redéfinitianancept de neutralité.

Les approches contemporaines : des synthéses paltas

L’'Unica — caractéere né de la synthése entre I'Halaeet I'Univers, dont il
associe les noms de baptéme — opére par exempl@ramgere synthése des
syntheses, en associant une approche de la neué&ad recherche théorique d’un
« centre absolu », neutre parmi le neutre. Il cemdrait d’étudier, afin de
prolonger cette étude, les mécanismes qui sontiacige de ces tendances, allant
de la citation (Experimental Jetset) a la réactaiibn du neutre (Norm, Kai
Bernau, Francois Rappo), en passant par toutedoteses de rejets ou de
distinctior’®. Le Replica de Norm fait partie, au méme titre djiddxkurat de
Laurenz Brunner, des caractéres contemporainsigacsvent dans cette lignée.
L'univers formulé par la typographie modernisterésgnte le dernier état d’'une
typographie totale censée répondre a tous lesri®eIBe moment de la création
typographique annonce la fin de la période modetneaugure une approche qui
consiste a déconstruire I'existant, remettre erstijoe la réduction moderniste en
interrogeant des aspects fragmentaires plutbt qdicemulant des réponses

totales :

% e film Helveticade Gary Hustwit est un témoignage de la divedss postures adoptées a cet
égard.



L’art devait préparer ou annoncer un monde futdait remarquer Nicolas
Bourriaud — il modélise aujourd’hui des univers gibkes. (...) les ceuvres ne se
donnent plus pour but de former des réalités insgs ou utopiques, mais de
constituer des modes d’existence ou des modeélesiatiaa 'intérieur du réel
existant, quelle que soit I'échelle choisie partige™.

La question du neutre se déplace en se posant aéemmamoins
ambitieuse. Wolfgang Weingart, successeur dEmidd®a I'Ecole de Design de
Bale, prépare le post-modernisme et annonce ldsergres d’Emigre, April
Greiman et Katherine McCoy.

Le récent caractére History de Peter Bil'ak procddemaniéere inverse.
L’History est en fait une gamme de 21 caractérespriemier est un squelette, une
base linéale ayant des proportions de capitale irendes 20 autres sont les
accessoires : empattements, graisses, décoraticsizasgées du XlIXsiecle, etc.
qui ne fonctionnent qu'en se superposant au caeacte base. Les possibilités
combinatoires sont autant de variantes qui rewvisithistoire de la typographie.
Cet « Univers inversé » répond a Frutiger par leersthére, démontrant avec
ironie que la création typographique peut tout iausen procéder dune
soustraction fonctionnaliste que d’une addition dastraires. Ainsi, le neutre est
cette forme hypostasiée qui enregistre les tangesuecessives projetées pour
I'atteindre sans jamais y parvenir. Il faut consétéces tentatives, du caractere de
Grandjean aux typographies soumises a des comsainbmme celle de
I'affichage écran et du pixel, comme autant deidaidons, de jeux de variations
complexes autour de références collectives, « lieomamuns » d’une histoire

commune constamment revisitée par la création tgpdgque.

1 N. Bourriaud Esthétique relationnelleDijon, Les Presses du réel, 2001.



