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Introduction

Au début de cette recherche, je pensais que le numé-
rique éloignait la typographie du vivant. J’ai découvert
qu’il pouvait, au contraire, en reproduire les rythmes.
Dans la typographie expérimentale, les processus, les
codes et les formes rejouent des dynamiques écosys-
témiques, comme si la machine abritait son propre mi-
lieu. C’est ainsi que j’ai compris que les lettres racontent
autre chose que ce qu’elles écrivent : elles racontent le
monde qui les produit.

La typographie contemporaine évolue dans un
monde traversé par des crises écologiques, sociales et
techniques qui modifient profondément les conditions
d’existence des formes. Dans un environnement dominé
par la standardisation numérique, la vitesse de calcul,
I'uniformisation des outils et la normalisation des
usages, la lettre risque d’étre réduite a un signe fonc-
tionnel, optimisé et reproductible. Pourtant, comme le
montrent les pratiques étudiées, la typographie reste
un organisme capable de mutation, de plasticité et de
résistance.

C’est dans ce paysage instable qu’aujourd’hui, la typo-
graphie expérimentale prend une place particuliéere,
notamment sur les réseaux-sociaux. Souvent percue
comme marginale, elle constitue pourtant un terrain
d’observation privilégié pour comprendre les mutations
du graphisme contemporain. Elle rév¢le la maniére dont
les outils numériques ont déplacé les pratiques, en ren-
dant possible non plus seulement la variation de styles,
mais la transformation méme des structures qui com-
posent les lettres. Les expérimentations ne se limitent
plus a des jeux de formes extrémes, elles interrogent
les systémes qui produisent ces formes, les manieres
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de générer, de paramétrer ou d’altérer un signe. La ty-
pographie expérimentale devient alors un observatoire
des tensions entre contrdle et imprévu, entre automati-
sation et geste, entre calcul et perception. Cette tension
est formulée avec précision par Benjamin Dumond. «La
plupart du temps, ce qu'on désigne par «expérimental »,
ce sont des caracteéres destinés a marquer une excentri-
cité stylistique, des caractéres dont certaines caracté-
ristiques visuelles différent des normes, 1a ou des ca-
ractéres «non expérimentaux» s'inscrivent davantage
dans une logique esthétique et une continuité histo-
rique. Cette vision réduit l'expérimental a une pratique
sans influence, tenue a I'écart du champ de la typogra-
phie sérieuse, historique et commercialel »

C’est également dans cet esprit que s’inscrit mon
travail, dans une création contemporaine qui ne se
contente plus d’appliquer des outils numériques, mais
qui cherche a comprendre ce que ces outils produisent
comme imaginaires et comme limites. La structure
méme de ce mémoire participe de cette démarche. Loin
d’une approche purement théorique ou historique, il
s’ancre dans une prise directe sur le présent. Il prend la
forme d’une enquéte menée sur le terrain de la typogra-
phie expérimentale, au contact des designers, artistes,
codeurs et chercheurs qui renouvellent aujourd’hui nos
rapports aux formes.

Rencontrer ces acteurs et actrices, converser,
écouter, comprendre leurs gestes et leurs méthodes,
constitue une maniére d’entrer dans un milieu vivant,
mouvant, traversé de tensions et de tentatives. Cette
position d’enquétrice m’a permis de saisir la typogra-
phie autrement que comme objet fini. Ce qui m’inté-
resse ici, ce sont les gestes, les doutes, les tentatives,

(1
Benjamin Dumond, «La typographie comme labyrinthe »,
PlainText,n° 1, 2025.
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les abandons, les chemins détournés. Chaque entretien,
chaque échange révele une maniere singuliere d’habiter
les outils, de contourner leurs limites ou d’en explorer
les bréches. Cette dimension processuelle est essen-
tielle pour comprendre la typographie expérimentale,
car elle déplace la création du résultat vers le processus.
Elle donne a voir la lettre non comme un produit mais
comme un devenir, une matiére en cours de formation.
Entrer dans ces pratiques m’a permis de comprendre
que la vitalité typographique réside autant dans ses
formes finales que dans les forces qui les ont traversées.

Ce refus de la standardisation ne peut se comprendre
sans considérer le contexte dans lequel il s’inscrit. Nous
vivons un moment de crise environnementale profonde,
ou chaque discipline est appelée a repenser ses mé-
thodes, ses outils et ses responsabilités. La question de
I’'impact écologique du numérique n’est plus marginale,
tout comme celle de la fabrication, de la circulation ou
de la consommation des images. Dans ce paysage trou-
blé, quel role peut jouer le designer graphique. Quelle
attitude adopter face a un monde ou les temporalités
naturelles se déséquilibrent, ou les ressources s’ame-
nuisent, ou les espaces de vie se fragilisent. Pour moi,
I’avenir du design ne peut se dissocier des territoires et
des milieux qui le portent. Je crois profondément qu’une
pratique de la typographie, pour demeurer pertinente,
doit étre responsable, attentive a I’environnement qui
I’entoure, mais aussi respectueuse de I’humanité qui
la traverse. Je parle ici d’humanité au sens large, celle
qui tient aussi a nos imaginaires, a nos histoires, a nos
cultures. Dans un contexte ou la vitesse et I'optimisa-
tion dominent, il me semble urgent de renouer avec des
formes de lenteur, d’attention et de responsabilité. C’est
aussi ce qui fonde ma posture d’étudiante en design
graphique. Ce mémoire est né d’'un questionnement
intime sur la maniére dont les formes typographiques
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peuvent témoigner d’un temps. Le design graphique
permet d’associer le sensible a la technique tout en in-
tégrant plus que jamais la question du respect de notre
environnement. Il m’apparait que la typographie nous
engage dans une réflexion sur nos rapports au vivant,
a la lenteur, a la transformation et a la mémoire. Cette
réflexion résonne directement avec ma propre posture
de designer. Ce mémoire est une lecture personnelle de
ce paysage, par une étudiante qui a toujours été fascinée
par les formes d’écritures et les signes sans savoir vrai-
ment pourquoi. Il est un état des lieux subjectif mais
attentif, qui cherche a témoigner d’une création radi-
cale, née des bouleversements technologiques et écolo-
giques, mais toujours habitée par le désir de relier. Car
loin d’une uniformisation numérique, il existe encore
des faiseurs d’images qui choisissent I’incertitude, 1’ex-
périmentation, le vivant. Des créateurs qui détournent
les outils, non pour standardiser, mais pour libérer.

Pour poursuivre cette réflexion, il est essentiel d’éclair-
cir un choix terminologique. Tout au long de ce mé-
moire, j’emploie le mot lettre plutdt que signe typogra-
phique. Je ne parle pas de chacun des signes graphiques
dont l'ensemble constitue un alphabet servant a trans-
crire une langue? ni du caractére en tant qu’unité co-
dée, mais d’une forme habitée par un geste et par un mi-
lieu. La lettre désigne ici ce qui se dessine, ce qui prend
corps, ce qui porte une mémoire et se transforme. Elle
n’est pas une abstraction mais un organisme graphique,
traversé par des tensions, par des usages et par des acci-
dents. Adopter ce terme permet d’affirmer que la typo-
graphie n’est pas un systéme neutre, mais un champ de
forces ol cohabitent tradition, innovation, technique et
sensibilité.
2]
CNRTL, Centre National de Ressources Textuelles et Lexicales,
entrée lettre, consulté en 2025, disponible sur : https://www.cnrtl.fr/

definition/lettre.
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C’est précisément dans ce contexte instable que sur-
gissent deux questions centrales : comment concevoir
une typographie attentive aux crises contemporaines,
capable d’intégrer dans son processus les notions d’éco-
systeme, de transformation et de relation qui traversent
aujourd’hui la discipline? Et quel avenir peut prendre
la typographie expérimentale lorsque les formes, loin
d’étre des objets figés, deviennent des matieres vi-
vantes, sensibles a leurs environnements, ouvertes a la
collaboration et aux usages? En interrogeant la lettre
comme entité en mouvement, nourrie par les milieux
techniques, sociaux et culturels qui la fagconnent, ce
mémoire explore la possibilité d’une écriture qui ne
cherche plus a se stabiliser, mais a cultiver sa propre
vitalité.

Explorer ces pistes implique de ne plus considérer
la lettre comme une entité stable, mais comme une ma-
tiere sensible qui évolue au contact des environnements
ou elle circule. Cette perspective renverse notre rapport
traditionnel a la typographie. Elle invite a envisager
les formes comme des organismes pris dans des dyna-
miques sociales, techniques ou biologiques, plutdt que
comme des figures closes destinées a étre reproduites.
La typographie expérimentale, dans ce contexte, ouvre
un espace de réflexion sur ce que pourrait étre une écri-
ture capable d’absorber le changement, d’accueillir la
diversité, de résister a ’homogénéisation. Elle révele
que la lettre n’est jamais seule, mais toujours liée a des
systémes, a des gestes, a des pratiques qui la transfor-
ment. Pour explorer ces enjeux de maniere structurée,
ce mémoire se déploie en trois temps. La premiére par-
tie explore la maniére dont les lettres peuvent muter et
se transformer, en s’intéressant aux typographies va-
riables, aux logiques génératives et aux systémes para-
métriques qui réinventent la notion méme de forme. La
deuxiéme partie observe la lettre comme un processus
organique, traversé par ’expérimentation, I’accident et
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la matiere. Elle interroge des pratiques qui brouillent
la fronti¢re entre numérique et biologique, entre code
et geste. Enfin, la troisi¢me partie analyse comment les
lettres agissent et réagissent dans leur contexte d’usage.
Comment elles cohabitent avec d’autres lettres, avec
des outils, avec des corps. Comment elles peuvent deve-
nir écosysteémes, résistances, relations.

Ce mémoire n’est donc pas seulement une étude sur la
typographie. Il est une tentative de comprendre com-
ment la lettre peut devenir un lieu d’attention au vivant,
un espace de transformation et une maniére de prendre
position dans un monde qui change.




I
La lettre n’est
plus dessinée :
Vers une
typographie
générative
et mutable
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Du plomb a la plasticité
numérique

«L’évolution des supports, de la gravure lapidaire aux
écrans en passant par les surfaces encrées, a influen-
cé notre conception des lettres3 » Avec cette citation,
I’essayiste, poete et critique d’art américaine, Johanna
Drucker met en évidence que la forme typographique
est historiquement conditionnée par son médium. Elle a
notamment étudié 'impact des nouvelles technologies
informatiques sur I’écriture et la diffusion de I’écrit,
montrant que chaque mutation technique reconfigure
non seulement la forme des signes, mais aussi les pra-
tiques sociales de la lecture et de ’écriture. La lettre
n’est jamais un invariant : elle est fagconnée par la ma-
térialité de son support, par les gestes qui la produisent
et par les appareils techniques qui la transmettent.
«Les technologies et le contexte technique contri-
buent a construire notre compréhension de la notion de
lettre* » rappelle-t-elle, soulignant que I’histoire de la
typographie ne peut étre pensée indépendamment des
supports et des outils qui ’ont portée.

Dans sa these, Composer avec les technologies du web,
Julie Blanc, designer graphique et développeuse CSS,
insiste elle aussi sur la dimension matérielle de la lettre.
L'imprimerie a caracteres mobiles a établi une écono-
mie de la standardisation : chaque glyphe était fon-
du dans un alliage métallique (le plomb) puis impri-
mé au sein d’'une composition sur le papier. Elle note :
«L’impression des textes se fait a partir de la pression

3]
Johanna Drucker, «De la lettre a I’écran: la migration des caractéres »,
Back Office, n° 2, Editions B42, 2018.

(4]
Ibid.
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des caractéres encrés sur le papier. Ces quelques siecles
sont marqués par ’apparition progressive des formes
graphiques propres au livre imprimé tel qu’on le connait
aujourd’hui®». Le plomb a ainsi cristallisé 'idée d’une
lettre stable, reproductible a 'identique, et donc garante
d’une forme de permanence, figée littéralement dans le
plomb. La typographie devenait le lieu d’un ordre visuel
qui semblait inaltérable. Mais cette stabilité était aussi
le produit d’un contexte social et corporel spécifique.
La composition manuelle exigeait un savoir-faire tech-
nique, une vitesse et une précision qui faisaient des ou-
vriers typographes une élite artisanale. « Le salaire des
ouvriers typographes est directement proportionné au
travail accompli et donc a la rapidité d’exécution [...]
Ils sont considérés comme les “aristocrates de la classe
ouvriere”%». Le geste de composition, codifié et répé-
té, incarnait une conception de la lettre typographique
comme matériau noble, produit par une communauté
professionnelle restreinte.

La photocomposition, a partir du milieu du xx¢
siécle, introduit une rupture radicale. Les lettres ne
sont plus fondues, mais projetées par lumiére, fixées
sur film. Ce basculement transforme la matérialité des
caracteres et le rapport au travail typographique. «La
photocomposition signe un bouleversement et une re-
marquable promotion socio-professionnelle. [...] En sor-
tant définitivement des ateliers d’imprimerie, [les gra-
phistes] parachévent la mutation organisationnelle du
travail typographique’». La lettre n’est plus seulement

(5]

Julie Blanc, Composer avec les technologies du web. Approche critique
et expérimentale des outils de mise en page numérique, thése de doctorat
en design, Université Paris 8 — Vincennes Saint-Denis, 2024, p. 54,
téléchargée sur https://phd.julie-blanc.fr le 15 aoiit 2025.

[e]
Ibid., p. 55.

[7]
Ibid., p. 67.
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un objet technique, mais aussi une image, et cette mu-
tation annonce déja la dématérialisation numérique a
venir. Elle illustre combien la typographie est traversée
par des réorganisations profondes, a la fois matérielles,
symboliques et sociales.

Avec ’'arrivée de I'informatique et du web, la trans-
formation s’accélére. La lettre devient calcul, code, pa-
rametre. Elle n’est plus gravée dans le métal, ni photo-
graphiée, mais générée par un ensemble d’instructions.
Julie Blanc souligne que «les technologies informa-
tiques ne sont pas des simples outils, elles définissent
les conditions mémes de production et de réception des
textes®». Cette mutation entraine une nouvelle com-
préhension de la typographie : dans I’environnement
numérique, la lettre est moins une empreinte qu'une
variable.

Cette évolution n’est pas seulement technique,
mais aussi culturelle. Alors que la composition au plomb
réservait la pratique typographique a un corps d’ou-
vriers spécialisés, et que la photocomposition ouvrait le
champ aux graphistes, I'informatique démocratise les
gestes de mise en page. « L’'organisation du travail édi-
torial est bouleversée par I’arrivée des interfaces numé-
riques qui mettent a disposition des fonctions autrefois
réservées a des spécialistes®». Le logiciel redistribue les
roles : I'auteur, I’éditeur, le lecteur, voire le simple usa-
ger d’un traitement de texte deviennent tous, a leur ma-
niere, producteurs de formes typographiques. La lettre
perd de son exclusivité professionnelle pour devenir
une matiére manipulable par chacun.

Ce processus révele un aspect essentiel : les lettres
ne se contentent pas de migrer d’'un médium a l’autre,
elles doivent étre recréées a chaque fois. Comme le

(8]
Ibid., p. 71.

[9]
Ibid., p. 76.
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formule Johanna Drucker, «Les lettres n’ont pas mi-
gré du “A” vers I’écran : en dépit de leur fonctionne-
ment “atomiste”, de leur constitution distribuée et de
leurs aspects formels, elles ont encore di étre recons-
tituées et recréées dans leur nouvel environnement!© ».
Autrement dit, la lettre numérique n’est pas I’héritic¢re
directe des formes anciennes, mais une reformulation
spécifique, inscrite dans les logiques propres du code
et des interfaces. Chaque environnement reconstruit
la lettre selon ses contraintes et ses possibles. Ainsi, du
plomb a I’écran, la typographie ne cesse de se transfor-
mer. L’histoire que retrace Julie Blanc montre que cette
transformation ne signifie pas une rupture totale, mais
une continuité d’une logique de plasticité.

Cette plasticité formelle et sociale s’est également ex-
primée dans des expérimentations radicales, ou le code
lui-méme devient générateur d’instabilité. En 1990, Erik
van Blokland et Just van Rossum, réunis sous le nom
de LettError, congoivent Beowolf *Fig. 1 a 3, premicre
police a intégrer une fonction aléatoire dans son dessin.
Exploitant la nature méme des polices PostScript, non
pas comme formes fixes mais comme ensembles d’ins-
tructions mathématiques, ils introduisent une variable
aléatoire qui altére les contours des glyphes a chaque
composition et impression!! *Fig. 4. Dés lors, une méme
lettre ne se présente jamais deux fois de fagon iden-
tique : elle se déforme, se décompose, parfois jusqu’a
la perte de lisibilité!2 Derriere la prouesse technique,
Beowolf révele une conception radicalement nouvelle

10]
Johanna Drucker, op. cit.
[11]

LettError, The Innovative Dutch Design Duo, Frieze, 6 mars 1995,
consulté a https://www.frieze.com/article/letterror, le 20 aofit 2025.
[12]

Benjamin Dumond, op. cit.




Beowolf, R20

AaBb Cc Dd Ee Ff Gg
Hh Ii Jj Kk L1 Mm
Nn OoPpQq Rr Ss Tt
Uu Vv Ww Xx Yy Zz

12345673890

FF Beowolf, R24
AaBb Cc Dd Ee Ff Gg
Hh i KkLlMm
Nn Qo PpQq Rr Ss Tt
Un Vv Ww Xx Yy 27
1234567800



Fig.1a3
Beowolf, LettError
(Erik van Blokland
et Just van Rossum),
1990.




A s

Fig. 4
Beowolf, LettError, 1990
Altération de la lettre “E”.
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de la typographie numérique : la lettre n’est plus un ob-
jet stable mais un organisme instable, dont I'imprévisi-
bilité peut évoquer la mémoire fragmentée, la folie ou
I’inéluctable dégradation des formes.

Chaque étape, illustre combien la lettre n’existe
qu’a travers un médium, et que ce médium la reconfi-
gure en profondeur. Mais le numérique ne se contente
pas de modifier la matérialité des signes. Il bouleverse
aussi leurs modes de circulation et d’appropriation. A
travers les logiciels libres et les pratiques open source,
les lettres deviennent des matériaux communs, suscep-
tibles d’étre partagés, détournés, enrichis. La plasticité
de la lettre s’accompagne désormais d’une plasticité so-
ciale : elle se construit collectivement, au rythme des
contributions et des usages. C’est cette dimension rela-
tionnelle et collaborative que met en lumicére la culture
du libre, ouvrant la typographie a de nouvelles formes
de transmission et d’expérimentation.

La lettre comme matériau libre :
open source et partage

La culture du logiciel libre s’affirme comme une résis-
tance douce aux logiques propriétaires, en ouvrant la
typographie a des usages collectifs et émancipés. Loin
d’étre un objet fini et figé, la lettre devient un matériau
ouvert, disponible pour étre partagé, transformé et en-
richi. Comme le souligne Julie Blanc, «le logiciel libre
favorise la circulation des savoirs, des pratiques et des
outils. Les contributions individuelles s’agregent dans
un commun qui exceéde la somme des parties’3». Cette
logique bouleverse la conception classique de I'auteur
et de 'ceuvre : au lieu d’un créateur unique donnant

(13]
Julie Blanc, op. cit., p. 88.
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naissance a une forme close, c’est un collectif mouvant
qui peut faire vivre la lettre, en multipliant ses varia-
tions et en prolongeant son usage.

Ainsi, pensée a travers le prisme de 'open source,
la typographie n’est plus seulement une marchandise
numérique préte a I’emploi, mais un processus a ex-
périmenter et a faire évoluer collectivement. « Un lo-
giciel libre n’est jamais figé : il peut étre forké, révisé,
amélioré, adapté a d’autres contextes. Cette plasticité
déplace la notion d’auteur et de produit fini, au profit
d’une dynamique collective et évolutivel#». L'exemple
des fonderies comme Velvetyne illustre parfaitement
cette démarche : chaque caractére est congu comme
une forme ouverte, vivante, soumise aux bifurcations
des multiples contributeurs qui s’en emparent. Plus lar-
gement, cette culture excede le seul cadre de la produc-
tion formelle : elle engage une vision politique et idéo-
logique. «La culture du libre défend I’idée que la valeur
se situe moins dans ’objet en soi que dans les relations,
les échanges et les usages qui le traversent!>». Dans ce
sens, une police libre n’existe pas dans un temps clos,
mais se nourrit en permanence des pratiques, les pro-
jets libres se transforment au rythme des contributions,
bifurquent selon les besoins, et leur histoire reste tou-
jours ouverte.

Cette vision s’inscrit directement dans I’héritage posé
par Richard Stallman au milieu des années 1980, lors-
qu’il définit les principes fondateurs du logiciel libre :
«d’abord, la liberté de copier un programme et de le
redistribuer a vos voisins afin qu’ils puissent 'utiliser
autant que vous; ensuite, la liberté de modifier un pro-
gramme, afin que vous puissiez le contréler au lieu qu’il

[14]
Ibid., p. 91.
[15]
Ibid., p. 95.
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vous controble; pour cela, le code source doit vous étre
rendu accessible!®.» En 1989, Stallman rédige la GNU
General Public License (GNU GPL), une licence desti-
née a encadrer juridiquement ses logiciels et a préser-
ver le projet GNU contre ce qu’il considérait comme un
usage abusif des lois sur le copyright.

Ce texte fondateur repose sur quatre libertés es-
sentielles accordées aux utilisateurs : 1a liberté d’exécu-
ter le programme pour n’importe quel usage (liberté o0);
la liberté d’étudier son fonctionnement et de le modi-
fier afin qu’il accomplisse les taches que vous souhaitez
(liberté 1), a condition d’avoir accés au code source; la
liberté de redistribuer des copies pour aider les autres
(liberté 2); et enfin, la liberté de diffuser des versions
modifiées (liberté 3), offrant a2 la communauté entiére la
possibilité de profiter de vos améliorations?'’.

C’est pourquoi Julie Blanc insiste sur la dimension
d’infrastructure que représentent les outils libres : en
rendant visibles les regles de fonctionnement, en of-
frant la possibilité d’agir sur le code, ils encouragent
la réappropriation technique et ’autonomie créative.
A Tinverse, certaines pratiques et logiques (Apple et
la suite Adobe) peuvent enfermer la création dans des
regles rigides et empéchent les usages de se renouveler.
«L'ouverture du code, la possibilité d’acces et de modi-
fication, s’opposent aux logiques propriétaires qui ver-
rouillent 'usage et I’évolution des outils!®». La lettre, au
sein de ce nouvel horizon, apparait alors comme un or-
ganisme plastique, qui évolue, se déploie et survit grace
aux regards et aux gestes successifs qui la prolongent.

(16]
GNU’s Buelletin, Volume 1, N°1, février 1986.
(17]
Free Software Foundation, « Qu’est-ce que le logiciel libre ? »
Projet GNT, s. d., consulté le 15 aolt 2025
2 https://www.gnu.org/philosophy/free-sw.fr.html
(18]
Julie Blanc, op. cit., page 100




028

Le projet Fungal de Raphaél Bastide, distribué au-
jourd’hui par Velvetyne, incarne cette vision de la typo-
graphie et rend hommage par la méme occasion a cette
culture du libre *Fig. 5. Né en 2022, ce projet est une
réponse a I'invitation de Hato Press pour réaliser un des
numéros de sa série de fanzines. Avec I'aide de Jérémy
Landes, Raphaél Bastide va faire pourrir et fermenter
une police de caractéres en ode a Wikipédia. En effet
pour lui, qui a toujours eu une fascination pour I’'un des
plus grands sites du World Wide Web, «[Wikipédia] re-
présente aussi un exemple réconfortant de ce que I’hu-
manité est capable de faire : collaborer bénévolement au
plus grand projet de partage de connaissances de notre
histoire. Je considére Wikipedia comme I’héritieére des
encyclopédistes des Lumiéres et du mouvement du lo-
giciel libre. Un tel projet, fait par le peuple et pour le
peuple, demeure I’'un des plus beaux vestiges de 'utopie
du Web originel. ».

Fungal est basée sur Bitstream Dejal’u et conserve
la méme licence open source, une police trés répandue
sur les systémes Linux. Le fanzine présente 'interface
de ’encyclopédie comme laisser a ’abandon par ’hu-
main, une ruine en pleine mutation. On y observe une
page rempli de figures biomorphiques qui envahissent
I’'espace comme si la typographie était en pleine expan-
sion. Au fur et a mesure, le lecteur découvre comment
les éléments graphiques se propagent a la maniére d’un
mycélium, créant un réseau graphique ornemental. Ces
ornements organiques affectent ’intégralité de l'inter-
face, jusqu’au logo de Wikipédia *Fig. 6 et 7. Une version
web, vivante et consultable en ligne, prolonge cette ex-
périence ou 'on est témoin de ce vestige post-humain.
Ce projet de typographie expérimental témoigne d’une
part de la souplesse et de la richesse de 'open source

[19]
Raphaél Bastide, https://raphaelbastide.com/



Fig.5
Fungal, Raphaél Bastide
et Jérémy Landes, 2022.
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Fig.6et7

Prolifération des figures
biomorphiques sur
I'interface Wikipédia.
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et d’une autre part de la maniere dont 'organisation et
la propagation de ses glyphs organiques peuvent étre
calqué sur le fonctionnement d’un champignon, en
P'occurence le mycélium. Les hyphes du mycélium qui
s’échappent de chaque glyphe peuvent étre controlées a
la fois dans leur longueur (axe Grow) et dans leur épais-
seur (axe Thickness), ce qui permet d’ajuster finement la
densité du réseau rhizomatique qui se développe sur la
page, tout en modulant la lisibilité du texte *Fig. 8 et 9.
Mais si la police peut ainsi croitre de cette maniére sur
la page web c’est aussi grace a son design variable. Avec
cette liberté, la typographie devient alors en quelque
sorte un matériau «vivant» qui substitue dans le temps,
a travers les mains et les regards des autres pour évoluer
et continuer d’exister.

La typographie variable :
interpolation, mutation, continuité

Aujourd’hui on qualifie une typographie variable2
comme une famille de caractéres dont les formes ne
sont plus figées dans des instances prédéterminées,
mais définies par des axes de variation continus. Elle se
situe a mi-chemin entre le dessin fixe et la génération
dynamique : un seul fichier peut contenir un spectre in-
fini de formes, modulables en temps réel par 'utilisa-
teur ou par un programme. Cette plasticité ouvre la voie
a des écritures réactives, capables de s’adapter a leur
contexte d’affichage ou d’interagir avec des données
externes, rendant la lettre instable, mouvante, presque
vivante.

[20]

OpenType Font Variations (Variable Fonts), spécification introduite en 2016
par un consortium comprenant Microsoft, Apple, Google et Adobe, permet
de regrouper plusieurs styles dans un méme fichier, avec interpolation
continue entre les instances. Peter Constable, “Overview of OpenType Font
Variations,” Microsoft Typography Documentation, 2016.
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Dans certaines approches typographiques, notamment
avec les typographies variables ou plus largement avec
le design génératif, la lettre n’est plus ni dessinée, ni
congue comme fixe, mais comme le résultat d’un sys-
téme de parametres appliqués a un méme squelette de
base. Par squelette de base, j’entends la structure fon-
damentale d’une lettre, ses proportions et ses points
clés. A cela s’ajoutent les parameétres, qui sont toutes les
variables ajustables : poids, contraste, largeur, hauteur
d’x, inclinaison, arrondi des terminaisons. En combi-
nant ces parametres et en les faisant varier de maniere
continue, on peut générer une infinité de versions d’une
méme lettre, sans jamais redessiner depuis zéro, c’est ce
qu’on appellera la logique paramétrique.

L’avénement des technologies paramétriques a pro-
fondément transformé notre rapport a la lettre dés les
années 1980. Donald Knuth, un informaticien, mathé-
maticien et pédagogue américain, s’est intéressé a la di-
mension algorithmique de la forme typographique, en
cherchant a la décrire par des régles mathématiques. En
1982, il publie dans la célébre revue Visible Language®
un article intitulé «The Concept of a Meta-Font».
Avec Metafont, il ne définit plus un caractére comme
une forme fixe, mais comme un ensemble d’instruc-
tions modulables. « Une Metafonte ne contient pas les
dessins d’un caractére typographique, mais des des-
criptions abstraites des signes. Un ensemble de para-
metres variables peuvent étre appliqués, qui vont en dé-
terminer ’aspect : les proportions, la graisse, la chasse,
le contraste, le type d’empattements, etc?2» La forme

(21]
Donald E. Knuth. The Concept of a Meta-Font, in Visible Language,
Vol. xvI1, n°1, 1982, pp. 3-27.
[22]
Thomas Huot-Marchand, « Knuth vs Hofstadter », Systémes : logiques,

graphies, matérialités, Revue Design Arts Médias, avril 2022, consulté 2 https://
journal.dampress.org/issues/systemes-logiques-graphies-materialites/.
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Fig. 10
Computer Modern, métafonte développée par Donald
Knuth sur la base du Monotype Modern 8A.
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Planche tirée du catalogue Letraset 1981, utilisée
par Douglas Hofstadter pour montrer la diversité
morphologique des caracteres typographiques.
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devient ainsi un espace de possibilités, ou la lettre peut
étre en puissance infinie variations : « Avec un nombre
suffisant de parameétres, une Métafonte contiendrait, en
puissance, toutes les fontes possibles?3,» *Fig. 10.

Knuth lui-méme nuance pourtant cet enthou-
siasme algorithmique : «La capacité de manipuler de
nombreux parametres peut étre intéressante et amu-
sante, mais quelqu’un a-t-il vraiment besoin d’une po-
lice de caractere de 6 points ¥4¢ et se situant a un quart
de la distance entre Baskerville et Helvetica». Ce ques-
tionnement ouvre un débat toujours actuel : faut-il
remplir tout I’espace des formes possibles ou privilégier
un geste de conception plus identitaire ?

Quelques mois plus tard, Douglas Hofstadter, un
chercheur américain, commente le travail de Knuth
dans un article de Visible Language « Metafont,
Metamathematics, and Metaphysics : Comments
on Donald Knuth's Article “The Concept of a Meta-
Font”?4». Il y voit dans la modélisation algorithmique
des lettres une “perspective alléchante” : celle de pou-
voir unifier toutes les polices griace aux ordinateurs.
Mais pour Hofstadter, la réponse ne se trouve pas uni-
quement dans la géométrie paramétrique. Si 'on peut
imaginer une infinité d’“A”, leur essence ne se réduit pas
a leur construction vectorielle : «]J’ai le sentiment que
remplir tout I’espace défini par une catégorie telle que
“A” est un acte de créativité infinie et qu’aucune entité
finie (mécanisme inanimé ou organisme animé) ne sera
jamais capable de produire tous les “A” possibles, et rien
que des “A”?5» *Fig. 11. La lettre ne serait donc pas une

(23]
Ibid.,
[24]

Douglas Hofstadter. « Metafont, Metamathematics, and Metaphysics :
Comments on Donald Knuth's Article "The Concept of a Meta-Font ».
Visible Language, Vol. XVI, n°4, 1982, pp. 309-338.

[25]

Thomas Huot-Marchand, op. cit.
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somme de segments, mais un archétype mouvant : «De
mon point de vue, I’essence platonicienne qui se cache
derriére une lettre concréte est composée de “roles”
conceptuels plutét que de parties géométriques?®. »

Malgré son ingéniosité et sa révolution mathéma-
tique, Metafont a échoué a s’imposer car sa complexité
technique et son approche trés abstraite rendaient son
adoption difficile pour les designers, qui préféraient
des outils visuels plus intuitifs. Ainsi, entre la vision de
Knuth, pour qui la lettre est un espace paramétrique a
explorer, et celle de Hofstadter, qui en souligne la di-
mension conceptuelle et culturelle, la typographie va-
riable apparait non pas comme un simple outil tech-
nique, mais comme un territoire ou se rencontrent la
mathématique, la perception et I'imaginaire. Hofstadter
insiste notamment sur I’«essence» qui persiste malgré
la variation des formes, ce qui rejoint I’idée de transfor-
mation sans perte d’identité.

Dans la création de typographies variables, les lettres ne
sont donc plus congues comme des formes figées, mais
comme des objets dynamiques, définis par un ensemble
de points, de vecteurs, et de courbes de Bézier. Chaque
glyphe est alors une structure malléable, modifiable en
temps réel selon des parameétres préétablis. La lettre
s’inscrit dans un systéme de transformation continue,
ol toute variation est calculée, fluide, et réversible.
Cette logique rejoint le principe fondamental de la
physique formulé par Lavoisier dans cette citation apo-
cryphe : «Rien ne se perd, rien ne se crée, tout se trans-
forme.» Dans ces systémes génératifs, une forme n’est
jamais détruite : elle mute, elle migre, elle évolue dans
I’espace paramétrique. Elle devient la trace d’un état in-
termédiaire, toujours susceptible de revenir en arriére
ou de poursuivre son évolution. Lavoisier écrit a ce sujet

26]
Ibid.,
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dans son Traité élémentaire de chimie, en 1789 : «On voit
que, pour arriver a la solution de ces deux questions, il
fallait d’abord bien connaitre I’analyse et la nature du
corps susceptible de fermenter, et les produits de la fer-
mentation; car rien ne se crée, ni dans les opérations
de ’art, ni dans celles de la nature, et I’on peut poser
en principe que, dans toute opération, il y a une égale
quantité de matiére avant et aprés 'opération [vecteurs
et points]; que la qualité et la quantité des principes
est la méme, et qu’il n’y a que des changements, des
modifications?. »

Prenons par exemple le cas du caractére Exposure des-
sinée par Federico Parra Barrios en 2022 pour illustrer
notre propos °*Fig. 12. Le concept de création d’Expo-
sure emprunte a la photographie, I’exposition lumi-
neuse. Cette typographie s’étend ainsi sur un spectre
de -100 (sous-exposé) a 100 (surexposé), ce qui pourrait
correspondre en typographie a la graisse des caracteres.
A zéro, la lettre est précise et lisible, mais plus on monte
plus la lettre est surexposée, massive et les contres-
formes disparaissent visuellement. Au contraire, plus
on descend, plus la lettre parait sous-exposée, en effet
la lettre semble s’effacer, laissant petit a petit les déliés
disparaitre *Fig. 13 a 15, une trace de ce qu’elle était,
maintenant presque illisible. Et c’est bien en cela que
ce projet est non seulement une prouesse technique re-
marquable mais aussi le témoin formel que rien ne se
perd, tout se transforme. Puisqu’en effet a -100, on dis-
tingue clairement plusieurs formes composer une seule
lettre, mais a 100, elles se sont réunies pour n’en former
plus qu’une. En d’autres termes, les lettres surexposées
sont probablement construites avec plusieurs formes
superposées ou fusionnées, étant donné que pour que

[27]
Antoine Lavoisier, Traité élémentaire de chimie, Paris,
Cuchet, 1789, p. 140-141.
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I’interpolation fonctionne, il faut le méme nombre de
points, de vecteurs et par conséquent de formes fermées
dans les deux masters dessinés. Les quatre formes qui
constituent le a bas de casse a -100 ne disparaissent pas
pour former qu’une seule forme a zéro, elles se transfor-
ment. A I'inverse, ces mémes formes qui constituent le a

minuscule a -100, ne se créent pas toute seules, elles sont
déja présentes dans le master du a a 100 *Fig. 16 a 19.

Le point d’ancrage devient cellule, le vecteur de-
vient muscle : la lettre n’est plus dessinée, elle est ani-
mée, transformable, vivante. La lettre devient une ma-
tiére en mouvement, une entité vivante inscrite dans un
cycle, un organisme en perpétuelle mutation.







I1
Faire confiance
au processus :
I'expérimentation
comme méthode
vivante

Si les outils numériques ont profondément transformé
notre maniere de concevoir les formes, ils ont aussi fait
naitre un paradoxe. D’un c6té, ils permettent une créa-
tivité inédite : typographies génératives, interpolations
infinies, interactions en temps réel... Le champ des pos-
sibles s’élargit, de maniére technique mais aussi sen-
sible. De 'autre, cette puissance algorithmique peut en-
gendrer une certaine standardisation, en automatisant
les choix formels, en optimisant les courbes, en privi-
légiant la fonctionnalité au détriment de la singularité.
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Pourtant, a l'intérieur méme de ces systémes, il est
possible de se réapproprier ce langage numérique. De
nombreux designers se saisissent de ces outils pour dé-
tourner les usages attendus, injecter de la lenteur, de
I'imperfection, du vivant. Ils démontrent qu’il est pos-
sible de produire une typographie qui, tout en étant nu-
mérique s’éloigne des logiques de rationalisation pour
devenir un espace critique : une forme de résistance
douce a la machine. Ces pratiques révelent une forme
d’intelligence du processus : une création qui n’obéit
plus a la logique de rendement mais a celle de la trans-
formation. En suivant le flux du code ou de la matiére,
le créateur de typographie devient observateur de ce
qui advient, plutét que maitre du résultat.

Créer dans un environnement
standardisé : libérer le vivant

Les designers Lucas Descroix et Benjamin Dumond dé-
veloppent une approche singuliére de la typographie, a
la croisée du collectif Bonjour Monde et de la fonde-
rie indépendante Plain Form, qu’ils fondent en 2022.
Ces deux structures, bien que distinctes, partagent une
méme volonté : redonner une dimension expérimen-
tale, ouverte et sensible au dessin de caractére. Bonjour
Monde explore le code, l’aléatoire et l’interaction
comme terrains de jeu graphiques; Plain Form, quant
a elle, prolonge cette philosophie dans le champ typo-
graphique, en plagant le processus et la collaboration au
coeur de la création. Chez eux, la lettre devient un orga-
nisme a part entiere, faconné par la discussion, I’erreur
et la lenteur du geste.

«Ily a quelque chose d’un sentiment de «savant
fou» dans le fait de donner vie a une lettre, ce récep-
tacle de contenu, de sens et de culture, surtout lors-
qu’on travaille avec des formes extrémes, qu’il s’agisse
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de complexités organiques ou, au contraire, de surfaces
géométriques épurées?8, » Lucas Descroix reprend I'idée
anthropomorphique selon laquelle on donne véritable-
ment naissance a une lettre, comme si le signe possé-
dait sa propre vitalité. Cette vision de la lettre comme
porteuse de mémoire et d’histoire se traduit par une ex-
périmentation formelle radicale, oscillant entre naturel
et artificiel, entre geste raisonné et pulsion instinctive.
Elle suggere que créer une typographie, c’est accepter
une part d’imprévisibilité et de déraison dans un champ
souvent gouverné par la norme et la régularité.

Dans cette perspective, la collaboration devient
un moyen privilégié de maintenir ce souffle vital, en
confrontant les points de vue et en réintroduisant du
désordre fertile dans un environnement de produc-
tion standardisé. Comme il continue de le souligner :
«Collaborer m’a toujours fait progresser, notamment
avec Bonjour Monde ou simplement avec Benjamin. Ca
me permettait de remettre en question mes certitudes.
Surtout dans le dessin de caractéres, ou I’on peut faci-
lement se laisser bercer par des régles établies depuis
des siecles. Collaborer avec Benjamin m’a évité de tou-
jours choisir la facilité. On a des conversations longues,
obscures, parfois absurdes sur les lettres et le langage.
Puis, cinqg minutes apres, on rigole comme des ga-
mins le matin de Noél, en jouant avec des outils qu'on
comprend a moitié et en produisant des objets parfai-
tement inutiles?®.» Ce propos illustre la collaboration
comme un véritable moteur de remise en question des

(28]
Lucas Descroix, « Meet Plain Form, the foundry whose type families are
far from plain », It’s Nice That, 2023, consulté le 28 aoiit 2025, https://www.
itsnicethat.com/articles/plain-form-discover-graphic-design-280323

[29]

Lucas Descroix, « Lucas Descroix and Benjamin Dumond collaborate on
their experimental typeface Ready to celebrate the launch of type foundry
Plain Form », Collide24, 2022, consulté le 28 aolt 2025, https://www.
collide24.org/typography/lucas-descroix-benjamin-dumond-collaborate-
on-typeface-type-foundry-plain-form/
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conventions typographiques. Bien que ce soit une pra-
tique ancienne, elle met en lumiére un processus vivant,
fondé sur le dialogue, I’échange et le jeu, plutdt que sur
la recherche d’efficacité ou de productivité. Loin d’une
approche rationalisée ou automatisée, la création y ap-
parait comme un espace d’expérimentation partagée, ou
Perreur, I’absurde et le rire deviennent des forces créa-
tives. Le ton informel et sincére du témoignage souligne
une conception sensible et profondément humaine du
travail typographique, envisagé non comme une pro-
duction normée, mais comme une expérience relation-
nelle et organique. Cette conception du dessin typo-
graphique rejoint la logique de 1’écosystéme : chaque
geste, chaque regard, chaque échange vient influencer
la forme, comme un organisme collectif en mouvement.

Enfin, cette vitalité s’exprime aussi dans le temps méme
du processus dans la résistance du vivant a la vitesse im-
posée par le numérique. Face a lalogique industrielle du
flux continu, certains créateurs revendiquent la lenteur,
I’incertitude et la résistance du geste. Leur démarche
s’inscrit a rebours du perfectionnement technique : elle
cherche moins a accélérer qu’a éprouver le temps de la
forme, a rendre perceptible la part organique de la ma-
chine. Dumond I’évoque a travers la lenteur nécessaire
a la génération de Ready °*Fig. 20 : «Lancer les scripts
pour générer les différentes variantes de Ready et traiter
les dessins prenait des heures. Nos ordinateurs n’étaient
pas assez puissants pour gérer des calculs aussi com-
plexes, ce qui transformait de simples tests en taches la-
borieuses. C’était comme dans un réve ol tu veux courir,
mais tu avances au ralenti3?, » La lenteur imposée par le

[30]

Benjamin Dumond, Lucas Descroix and Benjamin Dumond collaborate on
their experimental typeface Ready to celebrate the launch of type foundry
Plain Form, Collide24, 2022, consulté le 28 aolt 2025 sur https://www.
collide24.org/typography/lucas-descroix-benjamin-dumond-collaborate-
on-typeface-type-foundry-plain-form/.




Fig. 20
Ready, Lucas Descoix et
Benjamin Dumond, 2022
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processus technique est ici presque contre-nature dans
un monde numérique fondé sur la vitesse et la perfor-
mance. I’image du réve au ralenti évoquée par Dumond
traduit avec justesse cette temporalité suspendue : une
typographie qui avance a son propre rythme, qui résiste
a 'instantanéité. Ce ralentissement devient alors une
matiere a part entiere dans la création typographique,
un espace d’observation et de maturation ot la forme se
construit lentement, par couches et par essais. Il entre
en parfaite résonance avec 1'idée d’une typographie
comme organisme, une lettre qui croit, se transforme
et s’adapte, non pas malgré le temps mais grace a lui en
s’enracinant dans un sol parfois contraignant.

Cette lenteur imposée par la matiere numérique, ré-
vele une autre dimension du vivant : celle du temps, de
la respiration et de la transformation lente. Le philo-
sophe Jacques Derrida écrivait déja qu’une parole sup-
posément vivante puisse se préter a I’espacement dans
sa propre écriture, c’est ce qui la relie originairement a
sa propre mort3L Autrement dit, ce qui rend le langage
vivant, c’est aussi ce qui le sépare de lui-méme : I’espa-
cement, le décalage, la possibilité de sa disparition. En
s’inscrivant, la parole s’expose a sa propre fin; elle sur-
vit a celui qui la prononce tout en perdant une part de
sa présence. Ce paralléle entre écriture et espacement
résonne fortement avec la typographie numérique : la
lettre vivante s’inscrit toujours dans un décalage, une
latence. Son apparente instantanéité cache une tempo-
ralité de calcul, de latence, de génération.

Cette tension entre vie et effacement, entre ins-
cription et disparition traverse la pratique typogra-
phique contemporaine. Dans les expérimentations nu-
mériques, la lettre elle aussi s’écrit en s’altérant. Elle se

(31] )
Jacques Derrida, De la grammatologie, Paris, Les Editions de Minuit,
1967, chap. I1, p. 68-69 et p. 91-103.
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transforme au fil du code, du temps de calcul, du sup-
port qui la rend visible. Comme la parole différée dans
I’écriture, la forme typographique n’existe qu’en s’éloi-
gnant de son origine : elle devient trace, mouvement,
variation. I'expérience du ralentissement ce «réve ou
I’on avance au ralenti» fait alors apparaitre la lettre
comme un organisme dont la vitalité tient a son imper-
manence méme. A cette exploration du vivant a travers
le code répond une autre démarche : celle qui quitte
les machines pour expérimenter directement avec la
biologie.

La lettre comme lieu de déséquilibre
fertile d’'une forme en devenir.

Cette seconde approche fait glisser la typographie du
champ du code vers celui du laboratoire, ou les lettres
deviennent des organismes littéralement cultivés. Si
Descroix et Dumond cherchent a réintroduire du vi-
vant a I’intérieur des contraintes du code, d’autres choi-
sissent de quitter totalement le champ numérique pour
explorer la mati¢re biologique de la lettre, comme par
exemple Alec Vivier-Reynaud. Avec ses différent projets
de mycographie menés a I’Ecole Nationale Supérieur
des Arts Décoratifs a partir de 2023, il expérimente la
création de caractére par 'intermédiaire de moisissure
et de mycélliums, le texte devient une matiére vivante
qui s’essouffle, se recycle et échappe a la fixité. Selon
lui «la production en série renforce cette logique. Elle
ne vise pas la standardisation mais la diversité issue de
la mutation. [...] la série donne a voir cette agentivité
fongique. En cultivant le texte, on en modifie aussi sa
finalité et sa fonction culturelle de trace, d’héritage32 »

(32]
Alec Vivier-Reynaud, « De métal et de moisissure », PlainText 2,
2025, p. 19.



Fig.21a24
Série de mycographies en bio-impressions,
Alec Vivier-Reynaud, 2024
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Ses expérimentations ont un cycle de vie, ou le temps
devient constructif de son squelette et de son enveloppe
*Fig. 21 a 24. Dans ce genre de pratique les accidents et
les imprévues sont omniprésents. « Refuser I'imprévu
ce serait réaffirmer un contrdle anthropocentré sur le
vivant33 »

Dans cette méme logique d’ouverture au processus,
Anne-Dauphine Borione alias DaytonaMess est une de-
signeuse graphique et typographe francaise dont la pra-
tique hybride explore les fronti¢res entre typographie
expérimentale, culture populaire et univers fantasy.
Formée a TypeMedia (KABK, La Haye), elle crée des ca-
ractéres expressifs, parfois monstrueux ou exubérants,
ou la lettre devient un terrain de jeu visuel et émotion-
nel. Elle s’inspire de tout ce qui ’entoure pour créer ses
typographies, et développe une expérimentation numé-
rique fondée sur la spontanéité et ’accident. Dans I’en-
tretien qu’elle m’a accordé34, elle évoque la lettre comme
le fruit d’un geste immédiat, réactif et presque instinc-
tif, un prolongement du corps a travers la machine.
Pour elle, «le c6té vivant, c’est la spontanéité » une ma-
niere de rappeler que 'outil numérique peut devenir un
espace d’improvisation plutot qu’un cadre de controle.
En acceptant la part d’aléa, ces expérimentations dé-
placent la typographie du controle vers la cohabitation.
Le designer devient un accompagnateur du processus
plutdét qu’un auteur omnipotent. Cette posture rejoint
la mani¢re dont Borione accorde une place centrale a
I'imprévu et a lerreur, qu’elle consideére comme des mo-
ments de découverte. L’'accident y devient un moteur de
création, une respiration dans le flux numérique. Elle
parle d’assumer la bétise comme une maniére de rester

(33]
Ibid.
(34]
Voir mon entretien avec Anne-Dauphine Borione réalisé
a Chaville, le 24 octobre 2025, p. 120.
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sincere vis-a-vis de son travail et de soi-méme3> Il ne
s’agit pas tant de célébrer I’aléatoire que de comprendre
comment la typographie devient un lieu d’écoute du vi-
vant, un espace d’attention plus qu’un geste de rupture.

A I'opposé de la matérialité biologique d’Alec Vivier-
Reynaud, Anne-Dauphine Borione déplace l'expéri-
mentation vers le numérique et I’émotionnel. Sa dé-
marche repose sur la variabilité, I’aléatoire et le jeu :
autant de formes de vie introduites dans la machine.
«Je crois qu’on peut tout faire avec le design typogra-
phique, et qu’on peut faire de la typographie a partir de
tout3% » Elle décrit dans notre entretien une approche
ou chaque médium, du jeu vidéo a une photo de mousse
peut devenir un outil de dessin typographique. Tout
peut faire germer une lettre, pour peu qu'on en observe
la structure ou la texture.

«Si le design typographique n’avait pour seul but
que d’étre lisible, je n’aimerais pas étre typographe?3”. »
Chez elle, la lettre cesse d’étre un outil de communi-
cation pour devenir un terrain de métamorphose. Le
lisible et I’illisible se rejoignent dans une méme pulsa-
tion, comme si chaque glyphe portait une charge émo-
tionnelle, presque charnelle. Explorer la lisibilité, c’est
avant tout explorer ses marges, sentir la ligne fragile
ou la lettre bascule dans l’illisible sans tout a fait s’y
perdre. Aller jusqu’a la limite, dit-elle, permet de mieux
comprendre ce qui rend une forme lisible.

[35]
Ibid.,

[36]
Anne-Dauphine Borione, « Anne-Dauphine Borione (aka Daytona Mess):
“You can make type from everything” », Type Today, consulté
le 3 septembre 2025, https://type.today/en/journal/daytonamess

(37]
Anne-Dauphine Borione, Fantasy-lover Daytona Mess
is beating the final boss: text typefaces, It’s Nice That, consulté
le 3 septembre 2025 sur https://www.itsnicethat.com/articles/
daytona-mess-typemedia-graphic-design-project-2905242.
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C’est dans cette zone grise, ni claire, ni confuse, que
son travail prend vie. Certaines de ses typographies,
comme Lithops *Fig. 25 ou Plasmid *Fig. 26 a 28, jouent
précisément sur cette frontiére : elles demeurent li-
sibles pour certains, illisibles pour d’autres, mais
toutes cherchent a éprouver cette vibration subtile
ou la forme devient langage a part entiere. La lisibili-
té n’y est pas un objectif, mais un état mouvant, tou-
jours a redéfinir. Cette tension lui permet de ques-
tionner la relation entre forme et sens : faut-il qu’une
lettre soit lisible pour communiquer? Pour elle, 1a ré-
ponse dépend du contexte et de I'intention. La ol un
texte fonctionnel réclame la clarté, un texte poétique,
au contraire, gagne a s’aventurer dans 'opacité, a faire
ressentir plutét qu’expliquer. L’illisible devient alors un
outil d’expression, une autre maniere de dire. Elle parle
d’un «amour du texte et de la communication a I’état
pur», non pas comme transmission transparente, mais
comme échange sensible : chaque fonte, par sa texture,
son rythme et sa respiration, traduit une émotion, une
nuance de voix, un point de vue sur le monde. Entre un
je taime en Helvetica et un je t'aime en Arial, il existe
déja un écart d’affect et d’intention. C’est précisément
dans cet écart que se loge le vivant : dans la possibilité
pour la lettre de signifier autrement, de s’éloigner du
code pour toucher a la perception. Ainsi, chez Anne-
Dauphine Borione, la lisibilité n’est pas une fin mais un
processus. Elle ne définit pas ce qui est correct ou in-
correct, mais ouvre une réflexion sur la maniére dont la
typographie parle et émeut.

De cette exploration du lisible a I’illisible nait une autre
forme d’ouverture : celle du partage. La typographie
n’est plus un territoire réservé, mais un terrain com-
mun ou les formes, les outils et les idées circulent li-
brement. Chez Borione, le vivant n’est pas seulement
dans les lettres qu’elle dessine, mais dans les relations
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qu’elle entretient avec celles et ceux qui les prolongent.
Comme elle le résume elle-méme «je trouve que ¢a ne
sert a rien de gatekeep [...]. Tout le monde peut faire de
la typo38. »

La ol Borione revendique la liberté absolue du geste,
Ayasha Khan explore la fragilité du médium numé-
rique : comment retrouver la texture sensible d’un geste
humain a travers ’écran? «La majeure partie de mes
recherches porte sur la frustration que la typographie
peut engendrer3®.» Ayasha Khan est une graphiste
francaise dont le travail interroge le passage des formes
typographiques historiques a la communication numé-
rique moderne. Elle s'interroge souvent sur les évolu-
tions des modes de traduction visuelle de I’information
par ’humanité. Elle passe ces images a travers des lo-
giciels numériques en les scannant, en appliquant des
filtres et en altérant leurs caractéristiques. Son projet
Emomania *Fig. 29 a 31 s’articule autour de la création
d’un caractere typographique inspiré par les émotions
dans nos communications virtuelles. Elle y interroge la
maniere dont 'usage massif et standardisé des mémes
émojis appauvrit la diversité expressive des utilisateurs.
Le fanzine qui accompagne cette expérimentation de-
vient manifeste : il rassemble des extraits de textes
théoriques, notamment la thése de Chloé Léonardon
sur I’émoticone comme signe de ponctuation*’, ou en-
core des citations de Benoit Melancon sur les limites

(38]
Entretien avec Anne-Dauphine Borione, p. 132.

[39]

Ayasha Khan, Ayasha Khan’s clean design investigates the evolution
of information, from medieval script to emojis, It’s Nice That, 2023,
consulté le 24 aoflit 2025 sur https://www.itsnicethat.com/articles/
ayasha-khan-discover-graphic-design-150223?.

[40]

Chloé Léonardon, L'émoticone comme signe de ponctuation : approche

sociolinguistique et diachronique d’un corpus de tweets, thése de doctorat
en sciences du langage, Université Paris Nanterre, 2017.
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de la communication digitale. Les contre-formes des
lettres accueillent des visages, des fragments d’ex-
pressions, donnant littéralement vie aux caractéres.
Image et texte s’y confondent, transformant la lecture
en une expérience affective, presque incarnée. «J’aime
les accidents que ces techniques peuvent produire* »,
explique-t-elle. En effet, 1a ou il est possible de frois-
ser du papier et de faire baver l'encre parce qu'on pleu-
rait au moment de 1'écriture, n'est pas envisageable
avec un email. La machine pourrait en patir, et, quand
bien méme nous embrasserions I'écran avec du rouge
a levres, ce ne serait pas visible sur 1'écran de ’autre.
Avec un clavier, un doigt suffit. La ou I'écriture manus-
crite contribue a développer notre personnalité, 1'écri-
ture électronique ameéne une standardisation, du moins
formelle. Ce glissement met en évidence un enjeu fon-
damental de la typographie contemporaine : réintro-
duire de la singularité dans un environnement de plus
en plus lisse, ou chaque caractére tend a devenir iden-
tique a I’autre. C’est justement dans cette tension entre
machine et milieu que la lettre devient un véritable or-
ganisme : capable de ressentir, de réagir, de s’adapter a
ce qui ’entoure.

La lettre sensible a son
environnement comme
un organisme vivant.

Si les approches biologiques permettent de penser
la lettre comme un corps, les dispositifs interactifs la
font réagir comme un étre vivant. La typographie ne se
contente plus d’étre faconnée par le contexte : elle de-
vient contextuelle, réactive, sensible a ce qui I’entoure.

(41]
Ayasha Khan, op. cit.
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De la méme maniére que les étres vivants s’adaptent et
évoluent en fonction de ce qui les entourent, la typo-
graphie peut aussi dépendre de certains parameétres et
réagir a son environnement.

Certaines expérimentations vont plus loin encore,
en faisant réagir la lettre a des données extérieures,
comme le son par exemple. Save Our Sound, développé
en juillet 2024 avec psjs en collaboration avec Bas van
Brandwijk par Mike Van Der Sanden est un outil inte-
ractif ou les formes typographiques se transforment
en temps réel au rythme d’une musique *Fig. 32 et 33.
A T'origine, Save Our Sound est le projet de dipléme de
Bas van Brandwijk. L'enjeu était de sensibiliser a la dis-
parition des espéces animales menacées a travers une
campagne animée fondée sur le son. Les animaux par-
ticipent a la bande sonore unique de notre planéte. Le
projet souligne I'urgence de préserver ces sons pour les
générations futures. Pour créer une expérience inte-
ractive, un systeme de mouvement réactif au son a été
développé en p5.js. Visuellement, les contours vibrent,
s’étirent, s’effondrent selon la fréquence et I’intensité
sonore. La typographie devient ici un capteur vivant,
un organisme graphique sensible a son environnement
*Fig. 34 et 35. Le son, élément immatériel et éphémere,
imprime pourtant sa marque sur la forme. Au dela de
devenir un capter vivant du son, dans ce projet la ty-
pographie agi comme un élément de mémoire, elle de-
vient témoin et laisse une trace de ses bandes sonores
uniques et éphémeéres.

Cette logique introduit une notion d’expérience ty-
pographique : ce qui est vu (et lu) dépend de ce qui est
percu dans le moment. Ce type d’interaction ouvre une
voie vers une lettre réactive, éphémere, liée au présent
loin de I'idée d’un caractere reproductible et figé. Mike
Van Der Sanden poursuit ensuite son travail expéri-
mental avec Sound Type en 2025 *Fig. 36 a 38, ou il se



Fig. 32 et 33

Save Our Sound, interface, Mike Van Der Sanden, 2024

Fig.34 et 35
Save Our Sound, Mike Van Der Sanden, 2024



Fig. 36 a 38
Sound Type, Mike Van Der Sanden, 2024
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questionne sur quelles mélodies peut-on trouver dans
la typographie. Encore une fois il explore la rencontre
entre typographie, musique et code, en transformant la
lettre en instrument sensible. Cong¢u a partir d’expéri-
mentations menées dans Ableton Live et VCV Rack, il
imagine les caracteres typographiques comme des notes
sur un piano roll, réagissant aux stimuli sonores qui les
entourent. I'idée initiale est de connecter Processing a
un environnement de synthése modulaire et de cher-
cher a donner une matérialité auditive a la lettre, a la
rendre réceptive a un contexte, a un flux, a une vibra-
tion. VCV Rack s’est imposé comme terrain d’essai, et
dés les premiéres manipulations, la lettre a cessé d’étre
un signe stable : elle s’est mise a réagir, a osciller, a res-
pirer. Techniquement, Processing envoie des données
MIDI, hauteur, vélocité, gate, vers VCV Rack, ou chaque
glyphe devient une entité sonore. Chaque piste possede
ses propres parametres : séquence de caractéres, police,
tempo, étendue tonale. I’ajout de plusieurs gammes,
pour l'instant toutes en do, esquisse la possibilité d’un
véritable instrument typographique, ou le texte se joue
autant qu’il se lit. Les lettres ne sont plus des signes fi-
gés, mais des entités sonores et dynamiques, capables
de vibrer, de se répéter ou de se désaccorder selon les
régles de la composition musicale. Type Sound propose
ainsi une expérience hybride et sensorielle, ot la typo-
graphie devient langage sonore et la programmation, un
espace d’improvisation. Le plaisir du jeu et de la décou-
verte y tient une place centrale : la lettre y respire, non
comme un code a maitriser, mais comme une forme a
éprouver.

La typographie, comme tout organisme, ne se main-
tient vivante que par le milieu qui la nourrit. Benjamin
Dumond évoque lors de notre entretien*? cette idée en
rappelant que 1’écriture existe sous de multiples formes,
mais elle n’évolue jamais d’elle-méme. Elle change
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parce que des gens, 2 un moment donné, décident de
mettre en place de nouvelles pratiques. L'évolution de
la lettre dépend donc de ses environnements culturels
et techniques, mais aussi des gestes qui la réactivent. Ce
vivant typographique nait dans ’attention portée a ses
contextes, dans les interactions entre outils, langages
et imaginaires. Dumond défend cette vision d’une écri-
ture poreuse aux transformations du monde, capable
de se laisser traverser par d’autres disciplines : « Ce qui
m’intéresse, c’est d’explorer ces interstices entre les
disciplines, 1a ou personne n’est encore allé*3, »

En ce sens, la typographie devient un organisme
relationnel, perméable a ce qui ’entoure, ouvert aux
sciences, a la poésie, a la biologie comme a la politique.
Pour lui, la recherche typographique n’a de sens que
si elle continue a ouvrir de nouveaux écosystemes de
pensée : «On pense qu’on ne sait pas encore de quoi la
typographie est capable, et qu’on ne fait rien pour créer
un terreau fertile a de nouvelles idées. Pour y remédier,
il faut expérimenter, il faut écrire, il faut ouvrir les
imaginaires typographiques*4 » Certaines de ces expé-
rimentations, comme Ready *Fig. 20 congu avec Lucas
Descroix, puisent dans des phénomeénes naturels tels
que la réaction-diffusion : des motifs générés par des
équilibres chimiques qui se propagent a la manieére d’un
flux. Si le projet n’est pas né de I’'observation du vivant,
il en rejoue pourtant certaines logiques formelles :
prolifération, croissance, propagation. D’ol cette in-
tuition formulée par Dumond : «On pourrait imagi-
ner une analyse du Ready comme d’une typographie

[42]
Voir l'entretien avec Benjamin Dumond réalisé
a Chaville, 24 octobre 2025, p. 102.
[43]
Ibid., p. 109.
[44]
Ibid., p. 113.
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champignon; et se demander : qu’est-ce que ¢a voudrait
dire de faire de la typographie champignon*>? »

A travers ces exemples, c’est toute une conception du vi-
vant qui s’invite dans le champ typographique : la forme
ne nait plus d’une intention unique, mais d’un réseau de
relations. Ce champs devient un écosystéme de signes

et de gestes, en évolution constante, ol chaque projet
réactive la mémoire du précédent. C’est aussi comme ¢a
que les disciplines évoluent : quand elles se laissent tra-
verser par des idées extérieures. Cette perméabilité fait
de la typographie un milieu habité, réflexif, ot chaque
création agit comme une respiration singuliere.

(45]
Ibid., p. 112.
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Apres avoir exploré les manic¢res dont la typographie
peut devenir vivante a travers le processus et I’'expéri-
mentation, il s’agit désormais d’observer comment elle
résiste ou se régénére dans un environnement standar-
disé. Dans ce nouvel écosysteme, la lettre ne vit plus
seule : elle cohabite avec des structures sociales, tech-
niques et politiques qui conditionnent sa forme et sa
circulation.

Ala fin du x1x° siecle, William Morris fonde la Kelmscott
Press comme une réaction a l’industrialisation et a
la production de masse. Pour lui, le livre n’est pas un
simple support mais un organisme complet ot chaque
élément (typographie, papier, encre, mise en page, re-
liure) participe a un équilibre sensible. Il refuse la
séparation entre conception et fabrication, considé-
rant le geste artisanal comme porteur de sens. La ty-
pographie y est pensée dans son environnement : les
caractéres, souvent inspirés de modeles créés avant
I’an 1500, dialoguent avec les illustrations gravées, la
densité de I’encrage et la texture du papier fait main.
Cette attention aux matériaux n’est pas seulement es-
thétique : elle s’inscrit dans un engagement politique
et social, en résistance aux logiques de standardisation
et de rendement imposées par ’industrie. En ce sens,
William Morris anticipe une approche écosystémique
de la lettre. Sa pratique démontre que le dessin de ca-
ractére ne se réduit pas a une forme isolée, mais s’ins-
crit dans un réseau de relations, avec la matiére, les
outils, les usages, et le contexte culturel. Ce geste pré-
figure bien avant I’¢ére numérique, I’'idée d’une typogra-
phie capable de porter une vision critique et d’incarner
une philosophie de création. Cette attention au milieu,
trouve aujourd’hui un nouvel écho dans les pratiques
contemporaines ou la lettre n’est plus pensée comme
une unité stable, mais comme un élément en interac-
tion constante avec son environnement.
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A mesure que la typographie se dématérialise et s’ouvre
aux logiques du code, du collectif et du vivant, la notion
méme de lien devient centrale. Le caractére typogra-
phique cesse d’étre un objet isolé pour devenir le pro-
duit d’une relation : entre formes, gestes et contextes.
C’est dans cette perspective que de la ligature devient
le symbole d’un passage entre technique et symbolique,
entre fusion matérielle et relation organique.

La ligature comme
relation vivante

«Un mot que j'aime beaucoup utiliser, c'est la morpho-
géneése. [...] Les formes émergent de leur matrice. Quand
je fais de la typographie, je code la matrice qui va gé-
nérer la forme. [...] Penser en termes de morphogénése,
c’est réfléchir a la maniere dont la forme peut se créer
elle-méme*%. » Cette réflexion d’Ivan Murit, artiste de-
signer, déplace la conception classique de la lettre vers
une approche par le processus. La forme typographique
n’est plus une entité figée, mais le résultat d’un devenir,
d’une dynamique interne ou le code agit comme ma-
trice générative. En typographie, une ligature désigne
la fusion de deux ou plusieurs lettres en un seul signe.
Elle nait historiquement d’une contrainte matérielle et
d’une recherche de fluidité : a ’époque du plomb, cer-
taines combinaisons (comme “f1”, “f1”, “ce”, “e”) étaient
fondues en un seul caracteére pour éviter les collisions
entre les hampes et les points, améliorer la lisibilité
et accélérer la composition*’. Au-dela de cette fonc-
tion technique, la ligature a aussi pris une dimension

[46]
Entretien avec Ivan Murit, p. 133.
[47]
Camille Circule, La typographie post-binaire, au-dela de l'écriture inclusive,
Edition B42, 2023, p. 35-37.
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esthétique, devenant un moyen d’harmoniser le rythme
visuel du mot et de créer une continuité entre les
formes. Etymologiquement, le terme vient du latin li-
gare signifiant lier, attacher, soulignant son réle d’arti-
culation entre les lettres : un geste de jonction qui, dans
une perspective contemporaine, peut étre lu comme
une relation vivante entre des entités graphiques, une
tension entre fusion et distinction. Appliquée a la liga-
ture, cette idée de morphogénése révele la puissance
d’un lien qui ne se limite plus a relier deux signes exis-
tants : il devient le lieu de leur émergence commune,
un processus vivant ou la relation précede la forme. Les
caracteres s’y engendrent mutuellement, se déforment,
se recomposent, et témoignent d’une écriture en mou-
vement, ol chaque trace est issue d’une interaction plu-
tot que d’une intention formelle.

Penser la ligature a travers le prisme du vivant,
c’est la voir comme une zone de contact ou les formes
s’influencent, se contaminent et parfois se heurtent.
Elle agit comme une greffe typographique : un point
de suture entre deux lettres qui partagent un fragment
d’espace et de matiére. La ou la tradition typographique
en faisait un signe d’harmonie et de fluidité, elle peut
aussi révéler des tensions, des déséquilibres, voire des
liens toxiques. Certaines ligatures semblent fusionner
sans probléme, d’autres laissent paraitre la cicatrice de
leur union, comme si chaque jonction gardait la trace
d’un ajustement, d’'une négociation entre deux corps
graphiques. C’est le cas du “&”, né de la fusion du “a”
et du “e” dans le latin médiéval, ou de son héritiere “oe”
dans des mots comme caeur, sceur ou ceuvre. Ces liga-
tures sont les témoins d’un passage, d’'une adaptation
entre deux époques de la langue, d’une transformation
de la matiere sonore en forme écrite. On pourrait dire
que lire cceur aujourd’hui, c’est aussi entrevoir ce pas-
sé inscrit dans la matiére du mot, une cicatrice discrete
du temps ou ceeur s’écrivait coeur, puis cuer, puis cor en
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latin. La ligature, ici, devient le signe d’une évolution
du vivant linguistique, un point ou la langue et I’écri-
ture s’entrelacent, ol la typographie se souvient de son
propre devenir, puisqu’elle est finalement la seule trace
de notre langue parlée. A I'image des plantes hybrides
qui partagent leurs tissus, leurs racines et parfois leurs
faiblesses pour engendrer une forme nouvelle, la liga-
ture unit sans effacer. Comme les cernes d’un arbre ré-
vélant les saisons traversées, les lettres gardent dans
leur structure les marques discrétes du temps, les traces
de leurs métamorphoses successives. Elle compose
un organisme commun, né de I'interaction entre deux
formes qui s’influencent et se transforment mutuelle-
ment. De cette tension entre fusion et persistance nait
une écriture organique, marquée par la mémoire de ses
transformations*8 : chaque mot devient une surface vi-
vante, un palimpseste ou les lettres portent les marques
de leurs attachements successifs. La ligature, en reliant
et en altérant tout a la fois, fait de la typographie un
langage de la relation, ou les formes s’écrivent dans
la continuité du vivant, entre croissance, fragilité et
mutation.

La lettre n’est plus congue comme un dessin abouti,
mais comme le résultat d’un processus en devenir. Cette
vision du signe comme entité vivante, générée par son
propre systéme, trouve un prolongement dans d’autres
approches qui, tout en s’éloignant du code, interrogent
la portée politique de cette vitalité. Camille Circlude,
chercheuse et graphiste, déplace la question vers le
champ social et symbolique : que signifie, aujourd’hui,
faire vivre une typographie? Peut-on penser cette vi-
talité comme une maniere de résister aux normes,
d’ouvrir des espaces d’émancipation a travers la forme
méme du texte? Si la lettre peut étre envisagée comme

[48]
Ibid,. p. 64-65.
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un organisme, peut-on y voir aussi un outil d’émanci-
pation? Elle avance que «le dessin de caractére nourrit
les imaginaires collectifs» et qu’il participe a la «fa-
brication collective d’une autre épistémologie du corps
humain vivant*®». Par cette idée, la typographie cesse
d’étre per¢ue comme un simple langage visuel pour de-
venir un terrain ou s’expérimentent de nouvelles ma-
nieres d’habiter le monde. Elle relie le vivant au poli-
tique, le geste typographique au geste social. Mais que
veut-on dire quand on qualifie une lettre de vivante?
Est-ce une forme d’attention a la matiére, un refus de
la fixité, ou une véritable reconfiguration des rapports
de pouvoir? Camille Circlude en fait une proposition
concrete lorsqu’elle écrit : « Typographiquement, cela
se traduit par une proposition de passer du point mé-
dian 2 la ligature [...], pour ne pas étre dans la division,
l'opposition, la séparation, mais la symbiose, la liaison,
le fluide, le fondu : faire coexister sans pour autant les
isoler>®» *Fig. 39 a 41. Cette idée de symbiose déplace
la typographie vers une vision plus organique du signe :
la ligature ne relie pas seulement deux lettres, elle re-
lie des corps, des identités, des récits. En cela, le geste
typographique devient politique : il cherche a inventer
une grammaire ou le lien prime sur la séparation, ou les
formes traduisent une coexistence plutdot qu’une hié-
rarchie *Fig. 42. Mais cette fluidité, présentée comme
un idéal de réconciliation, souléve aussi des doutes. La
symbiose ne risque-t-elle pas d’effacer les tensions, les
conflits et les fractures qui font aussi partie du vivant?
En remplacant le point médian, symbole de coupure,
par une ligature fondue et continue, ne rejoue-t-on pas
une autre forme d’homogénéisation?

[49]
Ibid,. p. 42.
[50]
Ibid,. p. 32.
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Cette vision d’une typographie vivante et collective
ouvre un champ d’expérimentation, mais elle interroge
surtout la capacité du dessin de caractére a agir sur le
réel. Si la typographie est un espace ou s’inscrivent des
luttes, elle devient aussi un outil critique, une techno-
logie politique a part enti¢re. Circlude dit d’ailleurs :
«Certaines formes d’art peuvent étre I’expression d’un
contre-pouvoir; reste a savoir si un outil émancipateur
dans les mains de toustes n’est pas une certaine forme
d’art>». En d’autres termes, la typographie post-binaire
ne se contente pas de représenter des identités : elle fa-
brique des conditions d’existence pour ces identités en
redéfinissant les structures matérielles de I’écriture.
L'outil, en se rendant accessible et modifiable, devient
une ceuvre collective en mouvement, un espace de cir-
culation et de résistance.

On peut alors se demander si penser la lettre
comme vivante revient a reconnaitre sa puissance po-
litique : celle de faire advenir des formes d’expression
encore inassignables, de rendre visible ce qui, jusque-
la, n’avait pas de place dans le texte. Cette réflexion
trouve une prolongation concréte dans les initiatives
collectives qui cherchent a inscrire ces formes vivantes
et politiques de la lettre au coeur méme des infrastruc-
tures numériques. Car si la typographie peut incarner
une pensée du lien, encore faut-il que ces liens puissent
exister matériellement dans le langage des machines
qui régit la diffusion du texte. C’est précisément sur ce
terrain que se situe la Queer Unicode Initiative, portée
par la collective Bye Bye Binary>2 En investissant le
consortium Unicode, 'organisme qui définit les stan-
dards d’encodage des caractéres a ’échelle mondiale,

[51]
Ibid,. p. 123.
(52]
Bye Bye Binary, Site officiel du collectif de recherche typographique post-
binaire, consulté le 14 septembre 2025, https://www.byebyebinary.space




076

QUNI détourne un espace hautement normatif poury
introduire d’autres possibles typographiques et identi-
taires. La ou 'uniformisation du code tend a figer les
formes et a exclure tout ce qui échappe a la norme, cette
initiative cherche a ouvrir la typographie a la plurali-
té des genres et des expressions. Il ne s’agit plus seule-
ment de créer de nouvelles lettres, mais de repenser les
conditions mémes de leur existence numérique. En pro-
posant un systeme d’encodage commun pour les fontes
post-binaires, QUNI transforme la technologie en outil
d’émancipation et redonne a la typographie sa dimen-
sion politique premieére : celle d’un langage en devenir,
capable de se réinventer pour accueillir d’autres corps
et d’autres voix. La Queer Unicode Initiative peut étre
envisagée comme une prolongation naturelle de cette
pensée de la ligature, non plus dans la forme du signe,
mais dans son systeme d’existence. La ou la ligature
connecte des lettres, QUNI relie des mondes : celui des
pratiques militantes, du design et des infrastructures
numériques. En intervenant au cceur du code, la collec-
tive déplace la question du lien vers une dimension sys-
témique, ou le vivant s’exprime dans la capacité du lan-
gage a s’adapter, a accueillir de nouvelles formes. Cette
démarche ne cherche pas a figer une écriture post-bi-
naire, mais a créer les conditions d’un dialogue perma-
nent entre identités, outils et usages.

Silaligature incarne le lien organique entre les formes,
la question se déplace aujourd’hui vers les outils ca-
pables de rendre ce lien actif. Ce n’est plus seulement
dans la forme du signe que la relation s’écrit, mais dans
les dispositifs qui permettent a la lettre de se trans-
former, de circuler et d’étre réinterprétée par d’autres.
L’enjeu devient alors celui de la co-création : comment
les systémes typographiques contemporains, du code
aux interfaces, prolongent-ils cette vitalité relationnelle
en donnant a I'utilisateur un réle d’auteur?
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Modifier I'intérieur : quand
I'utilisateur devient co-auteur

«Le premier moment génératif, c'est le code. [...] Le
deuxiéme moment génératif, c'est si tu fais un outil et
tu le donnes a d'autres gens : ils vont faire des trucs
auxquels tu ne t'attends pas. Et donc, il va y avoir du
génératif, de I'émergences3. » Cette phrase d’ITvan Murit
résume ’esprit du projet LivingPath *Fig. 43, un logi-
ciel expérimental développé en 2025, qui aborde la ty-
pographie comme un organisme en évolution plutot
qu'un ensemble de formes figées. Plus qu’un outil de
dessin, il fonctionne comme une matrice générative :
Murit y «code la matrice qui va générer la forme»,
selon ses mots, en s’appuyant sur le principe de mor-
phogene¢se. Le projet se situe a la frontiere du design et
de I’'art numérique : il ne dessine pas les lettres mais il
met en place les conditions de leur apparition. Chaque
glyphe est alors le résultat d’une transformation, d’un
calcul, d’un glissement algorithmique. L’esthétique
de LivingPath est profondément inspirée du vivant.
Comme il dit lui-méme lors de notre entretien «ce
que je vois dans la nature m’inspire énormément. En
fait, c’est vraiment la base de ce qui nourrit mon tra-
vail : les formes du vivant, directement issues de mes
expériences en contact avec la nature®.» Ivan Murit
réemploie des algorithmes issus de mod¢les scienti-
fiques servant a étudier la croissance ou la déformation
d’organismes naturels. Comme dans ses travaux précé-
dents (TexTuring, 2015-2017 et Gothic Lab, 2017), il s’in-
téresse aux comportements émergents, aux formes qui
se développent selon leurs propres régles.

(53]
Entretien avec Ivan Murit, p. 138.
(54]
Ibid,. p. 141.
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Ce type de réflexion pour un logiciel se distingue aus-
si par son accessibilité. Contrairement a de nombreux
outils réservés a un cercle d’initiés, il ne requiert ni
maitrise du dessin typographique ni connaissance du
code : chacun peut s’en emparer pour modifier, altérer
ou générer de nouvelles formes. En cela, il agit comme
un outil didactique et ouvert, qui redonne du pouvoir
aux utilisateur.ices en brisant la frontiére entre créateur
et spectateur *Fig. 44 et 45. Cette ouverture prolonge le
geste de partage qui traverse aujourd’hui de nombreuses
pratiques typographiques : la circulation des formes
libres, les reprises et les réappropriations comme autant
de prolongements d’'une méme matiere vivante.

On pense par exemple a la maniére dont Max Lilo
a repris la fonte Nudles *Fig. 46 a 48 d’Anne-Dauphine
Borione pour y créer des ligatures inclusives, publiées
chez Bye Bye Binary®>. Ce type d’initiative illustre
bien cette dynamique collective : un caractére devient
un terrain de jeu partagé, un matériau commun qui se
transforme selon la sensibilité de chacun. Ivan Murit
parle ensuite d’'un «deuxiéme moment génératif>» pour
désigner ce passage : apres le code, ce sont les usages
qui font vivre la lettre. L'outil devient alors un milieu
vivant, un espace d’expérimentation ou les formes se
métamorphosent selon les gestes et les intentions de
ceux qui les manipulent. L'expérience n’est pas tournée
vers la production efficace, mais vers ’exploration libre.
On n’est plus sur un outil performatif qui répond a une
logique de rendement ou d’efficacité, mais sur un es-
pace d’expérimentation ou 'utilisateur peut prendre le
temps d’explorer, de tester et de se tromper.

(55]
Entretien avec Anne-Dauphine Borione.
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Cette approche rentre dans cette logique d’open source
et de circulation des savoirs. Elle prolonge la réflexion
de Julie Blanc et d’Anne-Dauphine Borione sur le par-
tage du processus et sur I’'idée que «tout le monde peut
faire de la typo>6». LivingPath rend visible ce principe :
la typographie n’est plus un domaine purement profes-
sionnel, mais devient un terrain commun ou chacun
peut expérimenter, détourner et transformer. En ren-
dant le code et la forme accessibles, Murit propose une
typographie perméable, participative et vivante, ou la
création se construit a plusieurs mains.

D’autres outils comme SkeleText de Vera Van Deseyp,
*Fig. 49 a 54 permettent de modifier 'intérieur d’un fi-
chier .otf en intervenant sur le squelette du caractére.
Cette possibilité transforme profondément la relation
aux formes typographiques, car elle rend visible et ma-
nipulable une structure qui, habituellement, reste ca-
chée derriere la surface dessinée. En donnant acces a
cette ossature, le fichier n’est plus seulement un objet
fini transmis d’un auteur vers un utilisateur. Il devient
une matiere ouverte, préte a étre ajustée, prolongée,
parfois méme détournée. Cette accessibilité introduit
une dimension d’instabilité productive. La lettre ne se
clot plus au moment de sa distribution. Elle continue
d’évoluer selon les gestes, les intentions et les contextes
de celles et ceux qui la manipulent. La typographie
circule alors comme un organisme modifiable qui se
transforme au contact de son environnement. Ce dé-
placement révele un changement plus large dans les
pratiques contemporaines. L'usage n’est plus une étape
finale mais un moment actif du cycle de vie des formes.
La standardisation typographique, au lieu d’imposer
une fixité, devient un cadre souple ou les variations, les
bifurcations et les réappropriations trouvent leur place.

(56]
Ibid,. p. 132.
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En rendant visibles les logiques de partage et de trans-
formation, ces outils ouvrent la voie a une création col-
lective, ou la lettre évolue au rythme des échanges, des
bifurcations et des usages partagés.

Les collectifs comme
micro-écosystemes typographiques

Historiquement, le dessin de caractéres s’est longtemps
inscrit dans une pratique individuelle et hautement spé-
cialisée. Depuis I’émergence des premieres fonderies,
la figure du graveur de poincons s’est imposée comme
celle d’'un artisan ou d’un auteur maitrisant seul I'en-
semble du processus de création. Des créateurs comme
Claude Garamont, John Baskerville ou Giambattista
Bodoni ont incarné cette tradition d’une typographie,
associée a un nom propre, a un style, a une main®. Cette
conception s’est prolongée jusqu’a I’¢ére numérique :
meéme si les outils ont changé, I'idée d’un geste d’auteur
singulier est restée forte dans la culture typographique,
renforcée par le modele de la fonderie indépendante,
ces derniéres décennies, ou design et commerce sont
menés par la méme personne, voire une petite équipe.
La typographie était per¢cue comme un travail de préci-
sion, exigeant un savoir-faire technique et une autorité
visuelle, parfois teintée d’une dimension quasi hiérar-
chique entre créateur et utilisateur. Méme si la tradition
typographique a longtemps valorisé la figure solitaire
du créateur, de nombreux exemples montrent qu’en ré-
alité la collaboration a toujours été présente, mais sou-
vent de maniére plus discréte. Derriére des caractéres
emblématiques, on trouve un travail collectif mené au
sein d’équipes de production complexes.

(57]
Robin Kinross, La typographie moderne. Un essai d’histoire critique,
Paris, éditions B42, 2019, p. 29-37.
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Le projet de recherche Women in Type (dirigé par Fiona
Ross avec comme chercheuse principale Alice Savoie)
s’inscrit précisément dans cette perspective de dévoi-
lement des dynamiques collectives derriére la typogra-
phie. Lancé a I’Université de Reading, il se donne pour
objectif d’«une histoire sociale du rbéle des femmes
dans les ateliers de dessin de caractéres, 1910-199058 ».,
En explorant les archives des bureaux de dessin de la
Monotype Corporation ou de la Linotype & Machinery
Ltd., ce travail met en lumiére une main-d’ocuvre sou-
vent invisible mais essentielle a la production typogra-
phique, notamment dans les phases de dessin, de ré-
glage, voire d’industrialisation®. En réintroduisant ces
multiples actrices dans la chaine de production, sou-
vent reléguées au rang de techniciennes, assistantes ou
«dessinatrices de chiffres», le projet interroge la figure
traditionnelle de I'auteur masculin solitaire. Il montre
que la typographie, bien avant I’ére numérique, a déja
fonctionné comme un écosysteme ou se croisent diffé-
rents savoir-faire, hiérarchies, spécialités et conditions
de travail.

Ce retour critique sur I’histoire contribue a re-
penser la standardisation typographique non pas seu-
lement comme [’initiative d’un seul nom-auteur mais
comme le résultat d’'une organisation collective, et a
ouvrir des pistes pour une typographie plus consciente
de ses racines sociales et matérielles. Adrien Frutiger,
par exemple collaborait étroitement avec des dessina-
teurs, graveurs, ingénieurs et techniciens des fonderies
Deberny & Peignot puis Linotype, chacun contribuant

(58]
Fiona Ross, Women in Type, University of Reading, consulté
le 19 novembre 2025 sur https:/www.women-in-type.com/
[59]
Alice Savoie, Women in Type — Publications et travaux de recherche,

University of Reading, consulté le 19 novembre 2025 sur https://research.
reading.ac.uk/women-in-type/author/a-savoiereading-ac-uk/
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a affiner les courbes, ajuster les proportions ou traduire
les formes dans les contraintes matérielles du plomb
puis du phototype®’. La conception d’une famille ty-
pographique comme Univers, avec ses vingt et une va-
riantes coordonnées, relevait d’un véritable travail
d’atelier, proche de I'ingénierie typographique.

Cette dimension collective s’est accentuée au Xx©
siécle, avec la montée de la production industrielle et
I’apparition de nouvelles technologies de composition.
Si le nom d’un seul designer restait souvent mis en
avant pour des raisons de reconnaissance ou de cohé-
rence commerciale, la réalité du processus tenait davan-
tage du travail partagé, mélant recherche, ajustement
et expérimentation. Ce qui change aujourd’hui avec les
collectifs contemporains, c’est que la collaboration n’est
plus seulement une étape technique invisible, mais de-
vient une valeur revendiquée, un geste esthétique et po-
litique a part entiere.

Les collectifs et fonderies indépendantes comme
ByeByeBinary, Plain Form ou encore Velvetyne bous-
culent cette image en favorisant une création typogra-
phique collaborative, ol les formes naissent d’échanges
continus entre plusieurs sensibilités. Ils s’inscrivent
dans une logique proche des communs typographiques :
les ressources sont mutualisées, accessibles, et peuvent
étre réutilisées ou détournées. La lettre devient un bien
partagé, nourri par une intelligence plurielle. Cette vi-
sion contemporaine de la création décloisonne la pra-
tique de sa conception traditionnelle. En opérant en
dehors des logiques propriétaires, ces groupes pro-
posent une alternative aux modeéles dominants de pro-
duction typographique. Ils s’autorisent des formes non

[60]
Michel Wlassikoff et Anthony Masure, « Divertissements typographiques :
des épreuves de caractéres aux spécimens animés », Back Office, n’4,
Editions B42, 2021.
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standard, explorent des langages visuels inclusifs ou
expérimentaux, et résistent a la normalisation imposée
par les formats techniques ou les plateformes commer-
ciales. Ces pratiques reposent sur un réseau d’interac-
tions : un membre peut amorcer un dessin, un autre en
écrire un script de variation, un troisie¢me I’adapter a2 un
contexte culturel ou linguistique précis.

Ces pratiques collectives incarnent une forme de ré-
sistance douce, 2 la fois politique et poétique. A I’instar
de William Morris et du mouvement Arts and Crafts,
qui opposaient a la production industrielle la lenteur du
geste et la valeur de la matiere, elles refusent la vitesse,
la rentabilité et la logique de rendement. Mais leur ré-
sistance n’est plus celle du retour a I’artisanat : elle agit
au sein du numérique, par contamination, par dérive,
en réintroduisant de la fragilité dans les systémes de
production standardisés. Cette écologie s’inscrit dans
une temporalité longue, celle de la transformation dis-
crete, des gestes partagés et des circulations ouvertes.
Lucas Descroix, évoque cette tension entre I’héritage
et I'invention : ’abeille préléve dans la tradition comme
la fourmi, mais transforme la matiére collectée en une
substance nouvelle, vivante et collective®l C’est préci-
sément dans cette lente distillation que réside la force
de leur résistance. Benjamin Dumond prolonge cette
idée lorsqu’il appelle a «redonner un rapport joyeux a
I’écriture » : pour lui, la typographie souffre encore d’un
certain élitisme, d’un «gatekeeping» qui la coupe du
public®2 En réouvrant ce champ, en donnant envie d’ex-
périmenter, de créer des «typographies champignons »,

[e1]
Lucas Descroix, « Fourmis, Araignées et Abeilles »,
PlainText 2, 2025, p. 75-76.
(62]
Entretien avec Benjamin Dumond,
p. 117.
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ces pratiques réinventent la discipline sans la rompre,
comme un organisme qui se régénere en silence. Ainsi,

la résistance devient soin : une maniére d’entretenir les
milieux de la lettre, de préserver leur diversité et leur
vitalité.




Conclusion




092

La typographie apparait comme un territoire vivant,
un champ ot les formes ne cessent de se déplacer, de
se recomposer et de se régénérer. A travers ’histoire
des techniques, des outils et des pratiques, ce mémoire
montre que la lettre n’a jamais été un simple objet gra-
phique. Elle est un organisme traversé par des forces
multiples, un point d’équilibre instable entre matiere,
geste, technologie et usage. La lettre révele toujours
une tension entre ce qui cherche a la fixer et ce qui la
pousse a se transformer. Elle témoigne des milieux
qui la portent, des imaginaires qui la projettent, des
récits qui ’activent. Penser la typographie comme un
écosysteéme, c’est reconnaitre qu’aucune lettre ne vit
isolément. Chaque caractére est traversé par des flux
de savoirs, de gestes, de techniques et de récits qui le
dépassent. Il nait d’'un milieu, interagit avec d’autres
formes, se transforme au contact des usages et des
contextes qui I’abritent. La typographie révele un méme
principe d’interdépendance : elle vit de ses relations.
L’écosystéme typographique n’est pas un mod¢le stable
mais un champ d’échanges continus, ou la forme de-
vient un vecteur d’attention et de transmission. Résister
a la standardisation, c’est donc préserver cette diversi-
té, entretenir la capacité de la lettre a muter, a accueil-
lir d’autres voix, d’autres corps, d’autres temporalités.
Dans cet espace mouvant, la typographie cesse d’étre un
objet a produire pour devenir un organisme a cultiver,
un milieu vivant ou la création se confond avec le soin
porté aux liens qui la font exister.

Les pratiques contemporaines le montrent avec
une évidence nouvelle. Qu’il s’agisse de détourner la
machine, d’en ralentir la cadence, d’introduire de I’aléa-
toire dans la courbe ou de cultiver littéralement la lettre
dans la matieére organique, les designers réveélent au-
jourd’hui ce qui animait la typographie depuis toujours:
sa capacité a accueillir le changement. En introduisant
de l'erreur, du bruit, du hasard ou du mycélium dans la
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forme, ils déplacent la lettre vers des régimes d’exis-
tence qui échappent a la fixité. La lettre devient surface
de croissance, lieu de contamination, espace d’instabi-
lité. Elle laisse apparaitre ce qui habituellement reste
caché dans la fabrication typographique: les forces qui
la mod¢lent, les cycles qui la traversent, les tensions qui
lui donnent sa dynamique propre.

Cette vitalité n’est pas qu’une question d’esthé-
tique ou de forme. Elle engage un rapport au monde.
Les collectifs, les licences libres, la circulation des ou-
tils et la réappropriation du code dessinent une typo-
graphie fondée sur le partage plutét que sur 'autorité.
La lettre cesse d’étre un produit figé pour devenir une
matiére commune qui circule, s’altére et se prolonge
dans les mains de chacun. Dans ces pratiques collabo-
ratives, la lettre n’existe plus seulement en tant qu’ob-
jet graphique. Elle devient un espace relationnel, un
terrain ou s’éprouvent la transmission, I’attention et
la transformation collective. La lettre vivante n’est pas
celle qui est biologiquement animée, mais celle qui reste
perméable aux gestes, aux environnements et aux récits
qui la traversent.

Si ces transformations relévent d’abord du geste
ou du code, elles touchent aussi a la maniére méme de
penser la typographie. Défaire les habitudes de lec-
ture, interroger ce que l’'on croit aller de soi, déplacer
les cadres de pensée: autant de pistes qui permettent
de reconsidérer les structures les plus conventionnelles
de I’écriture. Cette capacité a réinventer les cadres ne
concerne pas uniquement la forme. Elle touche a la
maniere d’en parler. Multiplier les imaginaires typo-
graphiques, c’est aussi multiplier les discours qui les
accompagnent. La forme d’une lettre peut naitre au-
tant d’un essai théorique, d’un fragment fictionnel ou
d’un texte poétique que d’un dessin vectoriel. L’écriture
sur la typographie devient un geste qui élargit le champ
de ce qu’elle peut faire, de ce qu’elle peut raconter, de
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ce qu’elle autorise. Ce déplacement critique permet de
comprendre que la typographie n’est pas un langage
figé. Elle est une construction culturelle, un théatre
d’usages, un ensemble de conventions que I’on peut dé-
caler, questionner ou subvertir. Comme pour le genre,
il est possible de prendre conscience des regles qui
fondent notre rapport a ’écriture et de jouer avec elles,
non pour abolir toute convention, mais pour explorer
les espaces qu’elles ouvrent lorsqu’on les manipule avec
attention.

Face a cette diversité de transformations, la ques-
tion qui demeure est celle du cycle de vie de la lettre.
Une typographie n’est pas seulement créée. Elle émerge,
se répand, s’altere, se déforme, s’use, disparait parfois
ou se réactive ailleurs. Elle posséde un temps propre,
fait d’évolutions lentes, de bifurcations, de dérives.
Pourtant ce temps n’est que rarement rendu visible. Les
outils numériques cherchent 'optimisation, les stan-
dards cherchent I'unité, les interfaces cherchent la sta-
bilité. Tout semble cong¢u pour effacer la temporalité de
la lettre au profit de sa reproductibilité. Une partie du
vivant disparait dans cet effacement: la capacité d’'une
forme a témoigner du passage du temps, a porter les
traces de ce qui I’a modifiée, a se transformer en cours
d’usage.

C’est dans cette perspective que s’inscrit mon projet
personnel. Explorer la typographie comme un orga-
nisme vivant, c’est rendre perceptible ce temps de la
forme: croissance, maturation, instabilité, dégrada-
tion, recomposition. Mon travail cherchera a concevoir
une typographie dont les états successifs sont autant
de moments d’existence. Une typographie qui pour-
rait vieillir, se densifier, se miner, se régénérer. Une
typographie envisagée comme un milieu, un corps, un
étre qui traverse des phases successives. Une lettre qui
nait, se développe, s’abime, se transforme et parfois se
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recombine. Une écriture qui montre son vieillissement,
qui porte ses cicatrices, qui manifeste son passage d’un
état a I'autre. Une lettre qui n’est plus pensée pour du-
rer, mais pour évoluer.

Dans cette typographie, les ligatures deviendraient
des ponts organiques, des lieux de symbiose plutot
que de fusion fonctionnelle, des zones ou les lettres
construisent ensemble un espace partagé. Ce sont des
ligatures relationnelles qui n’unissent pas pour ho-
mogénéiser, mais pour raconter la maniére dont deux
formes cohabitent, se déplacent, se négocient. Une
écriture ou les unions typographiques deviennent
des événements, des gestes chargés d’une intention,
révélant une compréhension élargie de ce que peut
étre I’écriture. La métaphore biologique ouvre alors
un champ fertile: observer comment une forme peut
croitre comme un filament, se dissoudre comme un
pigment, se fragmenter comme une coquille, se régéné-
rer comme une plante. Mon projet de diplome cherche-
ra a explorer cette zone de rencontre.

Cette démarche s’inscrit dans un désir plus large:
proposer de nouveaux cadres de pensée pour la typo-
graphie. Imaginer des formes qui ne naissent pas d’une
seule intention mais d’une interaction. Accepter la mul-
tiplicité des discours qui peuvent en émerger. Offrir des
récits et des expérimentations qui permettent a chacun
de se réapproprier I’écriture. Concevoir des caracteéres
concrets, tout en décalant les maniéres de concevoir
le texte. Ce projet n’a pas pour ambition de s’extraire
du réel, mais de I’élargir. Il s’agit de faire émerger une
typographie qui accueille la transformation comme
condition d’existence, qui assume sa fragilité comme
une forme de vérité, qui valorise le lien plutét que la
norme.

En imaginant cette typographie vivante, il s’agit
moins de produire un objet fini que de créer un cadre
d’expérimentation ou le temps, le geste et la matiere
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deviennent moteurs. Ce projet s’inscrit dans la conti-
nuité des réflexions menées dans ce mémoire: la lettre
comme organisme, la forme comme processus, I’écri-
ture comme milieu en transformation. Il prolonge cette
intuition selon laquelle la typographie ne doit plus étre
seulement pensée comme un outil de communication,
mais comme une forme de vie, c’est a dire une maniére
d’habiter le monde, de le percevoir et de le transfor-
mer. Ainsi cette conclusion n’achéve pas la réflexion.
Elle ouvre au contraire le champ des possibles. Car si
la typographie est un vivant, alors chaque nouvelle ex-
périence devient une étape de son cycle. Et c’est pré-
cisément dans cet espace de devenir, dans cette zone
d’incertitude fertile, que commence désormais mon
propre travail. Ce mémoire n’est qu’une étape dans cette
recherche. Les formes continueront de vivre au-dela de
ces pages.




Entretien




098

Benjamin Dumond
Entretien du 15 octobre 2025
N~ .
a Amiens

LF — Comme tu le sais je suis entrain d’écrire mon mémoire.

Et j’avais quelques questions aussi a te poser. Surtout, je di-

rais par rapport au processus de création, peut-étre. Et a ton

approche, mais peut-étre aussi a votre approche avec Plain

Forme. Avec Lucas, et Bonjour Monde aussi, pourquoi pas.

BD —Ca remonte un peu au début, on est moins actifs
Bonjour Monde. Bonjour Monde, c'est le nom de la structure. Mais
en fait, tous les gens quasi de Bonjour Monde, je continue a les voir
tous les jours. Donc c'est juste qu'on n'a plus trop de projets sous le
nom de Bonjour Monde. Mais il y a beaucoup de choses qui conti-
nuent a se faire. Notamment avec Lucas et qui ont bossé dans Plain
Form, c'est quelques-uns de Bonjour Monde. Tout s'est entremélé un
petit peu, quoi. Et effectivement, des process, je pense, de création
de Bonjour Monde ont clairement été a la base de la maniére dont
on s'en est allé faire de la typo apres avec Plain Forme. Concernant
PlainForme, c'est un ancien projet Bonjour Monde qu'on n'avait ja-
mais fini et qu'on est en train de remanier, quoi.

LF —Dans un premier temps, qu’est-ce qui vous pousse a

faire de la typographie expérimentale? On aime tous faire ¢a,

mais est-ce qu'il y a une envie, soit une curiosité, soit une en-
vie de casser les codes particuliere?

BD — Cette question-1a, c'est vraiment, je pense, la base de
nos réflexions, c'est pourquoi est-ce qu'on aime faire ¢a? En tout
cas, c'est une des questions auxquelles on veut répondre.

Pas forcément a travers les typos en elles-mémes, méme si ces
typos, du coup, de fait, elles participent a ces questionnements-la.
Mais avec Plain Text, en tout cas, et puis avec les discussions qu'on
a entre nous, c'est une question qui revient beaucoup et qui a été
vraiment a la source de beaucoup de choses. Parce qu'on a un peu
l'impression que c'est une question dont on parle pas trés souvent en
typographie, de pourquoi est-ce qu'on fait ¢a exactement? Qu'on le
cache un peu sous la réponse de... Comment dire ? C'est une pratique
de design, et du coup, il faut faire des formes pour le texte, et puis,
point barre.

Je pense que nous, assez rapidement, on a développé une
vision presque un peu métaphysique de I’écriture, un rapport poé-
tique. Et méme dans un objet de design, a premiére vue plutot
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fonctionnaliste, comme on perc¢oit souvent la typographie contem-
poraine, on voyait qu’il y avait quand méme quelque chose d’un peu
magique. Magique dans ce qu'est le texte en tant qu'outil, c'est un
outil millénaire, c'est quelque chose que I'humain a inventé, et on
oublie presque qu'on est partie prenante de son invention, qu'on est
partie prenante de ses bifurcations. La maniére dont ’écriture existe
est aussi le reflet de philosophies, de sociologies, de la société. Ce
n’est pas simplement une histoire des techniques. Ce n’est pas juste
une chronologie ou I’on serait passé du plomb a des caracteres plus
fins, puis au bois pour faire des choses plus audacieuses, puis au nu-
mérique qui ouvre de nouvelles possibilités. Nous, on croit beaucoup
plus au fait que les maniéres qu'ont les alphabets, les typographies,
par extension, d'exister, sont des reflets de philosophies de vie,
presque, qu'on décide de mettre en place.

Comme tu pourrais dire, par exemple, que le coté presque un
peu tres fonctionnel et froid d'une certaine frange de la typographie
aujourd'hui pourrait étre découlé d'une vision néolibérale de la ty-
pographie, par exemple, ou des choses comme ¢a. Je balance ¢a un
peu comme ¢a, c'est pas tres développé, mais tu vois ce que je veux
dire. Et donc, nous, on est partis du principe de dire qu'on peut pro-
poser des contre-discours sur la typographie, et qu'il y a une infinité
de contre-discours qu'on peut avoir, déja pour commencer, avant de
dire ce qu'il serait intéressant d'aller.

En tout cas, on pense qu'il y a une multiplicité de discours
sur la typographie a avoir qui seraient intéressants et qui pourraient
modifier en profondeur la maniére de penser des familles, penser
tous les aspects de la typographie. Tu parles dans tes textes de li-
gatures, par exemple. On a une maniére de les voir en général, dire
que la ligature, ¢a sert a ¢a, c'est comme ¢a, bref. Soit c'est des obli-
gations syntaxiques de la langue, soit c'est du décoratif, soit c'est a
I'ancienne, des fois un peu, pour régler des longueurs de lignes, des
choses comme ¢a. Mais tu pourrais dire, bon, cette idée qui est de
maniére pratico-pratique, le fait de faire faire deux choses a deux
lettres ensemble, ou plus de deux lettres, qu'est-ce qu'on peut lui
faire faire a d'autres, ou quelle intention on pourrait mettre derriere
qui serait différente de ce qu'on a jusque-la. Et cet état d'esprit-1a
global fait qu'on peut raconter tout un tas de choses sur la typogra-
phie, c'est ce qu'on essaie de faire avec la revue, dire qu'on peut mul-
tiplier l'imaginaire lié a la typographie, et que proposer ¢a, c'est pas
simplement dire qu'on va faire des lettres un peu fantasy, ou comme
nous, ce qu'on aime bien faire, des trucs tres illisibles. C’est de dire
qu'on pense des cadres de pensée inhabituels, et ces cadres peuvent
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donner naissance a des caractéres typographiques utilisables, des
OTF, des trucs concrets, mais qui viendraient décaler certaines ma-
nieres de concevoir le texte.

LF — Est-ce que tu penses qu’en typographie, on a encore du

mal a déconstruire notre rapport a I’écriture et a sortir d’une

approche trop normative ?

BD —]Je pense qu'il y a un gros blocage sur ¢a, en général, dans
la typographie, c'est qu'on a du mal a déconstruire notre rapport a
I'écriture, et déconstruire comment 1'écriture fonctionne. Il y a plein
de choses qu'on pense qui vont de soi, et qui ne vont pas du tout de
soi, qui sont une construction sociale de la lecture, sans dire qu'on ne
peut pas aller a contre-courant des constructions sociales. Je pense
que toute la théorie du genre contemporain montre bien ¢a. C’est-a-
dire qu’il y a une construction sociale du genre. Tu peux te mettre
en retrait de ces constructions de genre-la. Ou, de maniére peut-étre
plus pragmatique, tu peux avoir conscience de ces constructions
de genre et jouer avec le genre. C’est-a-dire te mettre en décalage a
certains moments, accepter certaines parties, comprendre selon les
situations comment tu joues de ¢a. Il y a donc une forme de manipu-
lation dans ce grand théatre du genre.

Et je pense que par rapport a 1'écriture, il y a un peu de ¢a
aussi, de se dire, bien slir qu'on ne peut pas dire «nique toutes les
conventions, on n'en a rien a foutre» mais par contre on peut dire
«comment est-ce qu'on vient jouer avec ces conventions?». Mais
méme plus que ¢a, parce que juste jouer ¢a ne suffit pas, c'est «quel
nouveau truc ¢a débloque par rapport a l'écriture, de jouer avec ces
conventions-13, et d'explorer ces choses-1a?». C'est vrai que je pense
qu'en typographie expérimentale, il y a beaucoup de trucs la aussi de
simplement faire un truc bizarre, et de dire «voila, je vais faire un
truc bizarre, et puis basta». Avec Plain Form et Plain Text, on essaie
aussi d’écrire sur ce qu’on fait. Ca peut prendre plusieurs formes :
parfois quelque chose de concret, parfois de la fiction, ou encore des
essais poétiques. Des discours différents sur I’écriture. On n’a pas du
tout envie d’imposer notre maniére de voir la typographie. On en a
une, bien s{ir, mais on pense surtout que tout le monde aurait a y ga-
gner si chacun pouvait se réapproprier I’écriture pour produire des
choses particulieres et différentes.C'est tres large comme réponse.

LF —Mais du coup, tu dirais que l'outil dans cette dé-

marche-1a, il arrive vraiment comme un moyen de mettre

en forme vos idées, ou c'est quelque chose que tu prends en
compte des le début de la réflexion, et ¢a fait part de ton pro-
cessus, et tu fais des allers-retours plutot?
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BD — Quand tu dis l'outil, tu parles de quoi? Tu parles de la
typographie ou des outils qu'on utilise pour faire de la typographie?

LF — Non, des outils pour faire de la typographie.

BD —Ca, je crois qu’il n’y a pas vraiment de régles particu-
lieres. Si j'observe comment ¢a s’est passé concrétement sur les
projets, la plupart du temps, ¢a part un peu comme chez beaucoup
d’autres personnes : on fait des recherches empiriques, on teste des
choses un peu au hasard, guidé par des envies intuitives.
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Quand j'ai fait le Michaud, c'est juste qu'a 'époque, je ne sa-
vais pas dessiner de typographie, je ne sais toujours pas maintenant
d'ailleurs, mais de toute fagon, la, c'était vraiment le tout début. Je
me disais, comment je fais? Et je commence a faire du code, et je
me suis dit, je vais générer des signes au hasard. Puis apres, je me
suis dit, je vais prendre dans ces signes au hasard des trucs qui res-
semblent a des lettres, et j'ai fait une typo. Le projet de base, théo-
riquement parlant, ne dépasse pas cette expérimentation-la, qui est
une expérimentation purement formelle. Par contre, le Michaud, je
me le suis trainé pendant longtemps. C'est un caractere que j'ai fait
la premiere fois quand j'étais a Valence, en 2012. Je 1'ai refait récem-
ment pour PlainForm, donc j'ai refait une version vraiment de zéro,
mais c'est un caractére que je n'ai jamais distribué.

Et pendant tout ce temps, je revenais dessus, je le regar-
dais, je me disais, mais en fait, c'est quoi exactement ce qui se passe
dans ce caractere? Chaque graisse était différente, il n'y a aucune
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redondance, dans aucune lettre. C'est inspiré des dessins d'Henri
Michaud. Henri Michaud, il se qu’il racontait sur 1'écriture, etc. C'est
un truc qui s'est fait presque dans un second temps, un petit peu
au début, parce que pour Valence, j'écrivais un peu sur le caractére,
mais c'était treés timide. Et je crois beaucoup a ¢a, je crois beaucoup
au fait qu'on peut post-analyser beaucoup de choses aussi, et qu'un
projet n'a pas forcément besoin, méme s'il peut, il n'a pas forcément
besoin de se construire avec énormément de théories de base. Apres,
tu produis un truc, le projet est terminé, basta.

Dans PlainText, par exemple, je ne sais pas si tu as vu le nu-
méro 1, ou le numéro 2, mais on a une partie qui s'appelle Exégese
Express, ou on prend des caractéres et on fait des micro-analyses en
un paragraphe. On laisse un peu digresser notre imagination en di-
sant, tiens, ce caractére-13, la personne quil'a dessiné ne parle pas du
tout de ¢a, mais ¢a nous fait un peu penser a le fait qu'une écriture
pourrait étre comme ci, ou comme ¢a, ¢a fait penser a ¢a, bref. Ca,
les gens n'écrivent pas du tout dessus a la base, et on applique un peu
ce truc-la a nous aussi.

LF —Tu dis que beaucoup de designers créent des caracteres
qui questionnent la typographie sans forcément écrire dessus. Pour
toi, qu’est-ce que cela change d’écrire sur un caractére, d’en faire
aussi un objet de pensée, pas seulement de forme? Vous avez eu
cette démarche pour le Ready aussi?

BD — Le Ready, c’est un peu la méme chose. Lucas et moi, on
est bons copains avec Yvan Murit, qui est le designer a l'origine de
Texturing et qui travaille aussi sur ces motifs de réaction-diffusion.
Yvan faisait déja ce genre de choses a Valence. Il venait de sortir,
quelques années avant, une typographie réalisée avec Jean-Baptiste
Levée : un caractére de titrage assez classique, un peu condensé,
qu’ils avaient ensuite rempli de motifs issus des expérimentations
de Texturing. Et Lucas me dit, mais en fait, quand méme, ¢a serait
quand méme beaucoup plus rigolo si on faisait ¢a sur l'enti¢reté du
glyphe, et du coup, que méme l'extérieur du glyphe, il se modifie
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avec ¢a, et de voir un peu ce que ¢a fait. Lucas, il développe pas du
tout, donc moi j'ai dit, bah vas-y, je vais essayer de faire un truc avec
¢a, et donc, on fait tout le caractere. Et apres, on se dit, tiens, mais en
fait, ¢a parle vachement de notre rapport a la lisibilité, pourquoi est-
ce qu'on aime autant faire des caractéres lisibles? Et donc 1a, avec
Lucas, on se met dans l'idée de dire, vas-y, on va écrire un article sur
pourquoi est-ce qu'on aime les caracteéres lisibles, et 1a, on se creuse
vraiment la téte a écrire pendant plusieurs jours ensemble, a essayer
de comprendre et de mettre des mots sur ca. Je crois vraiment a ce
coté a posteriori. Il y a une forme de réflexion qui nait du fait de faire
les choses sans forcément y penser avant, dans l’action méme, dans
les choses faites a 1a main ou dans ’expérimentation. C’est vraiment
notre maniere de faire, on aime bien cet enchainement-la. J’imagine
qu’il pourrait y avoir d’autres approches aussi, mais en tout cas, on
croit beaucoup au fait qu’il faut écrire sur les choses, que ce soit sur
son propre travail ou sur celui des autres.
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LF —Pourquoi, selon toi, la typographie expérimentale reste-
t-elle encore si peu théorisée ou commentée par ceux qui la
pratiquent?

BD —1I1 y a plein de caracteéres, plein de dessinateurs de ca-
ractéres, ou je me dis : selon ma définition de la typographie expé-
rimentale, ou en tout cas d’une typographie qui vient questionner
la typographie, c¢a en fait clairement partie. Et pourtant, je sais per-
tinemment que ces dessinateurs-1a, parce que ce n’est pas leur pro-
bléme, et je le comprends, n’écriront jamais dessus.

C’est pour ¢a que je crois beaucoup a cette idée-13, et je pense
que c’est vraiment quelque chose de sous-développé en typogra-
phie : le fait que des gens se disent «tiens, moi, je vais écrire sur tel
caractere que j’aime bien ». Et pas seulement de maniére descriptive,
en disant «c’est un revival de tel modele », ou «on a ajouté une ita-
lique pour aller avec », mais plutot en réfléchissant philosophique-
ment a ce que ce caractére raconte sur ’écriture, et a quelles pers-
pectives il ouvre.

L’idée serait d’arriver a abstraire les concepts, pour pouvoir
dire : ces idées-13, je peux les réinterpréter ailleurs. Par exemple,
le Karloff de Peter Bilak, que je cite souvent, est un caractére ou il
fait quelque chose de tout simple : une version qui ressemble a une
didone, et une autre en contraste inversé. Et il dit que cette famille
parle de beauté et de laideur. Quand on abstrait un peu cette idée, on
se dit : construire une famille selon ce critére-la, c’est possible au-
trement. On pourrait 'interpréter différemment, construire une fa-
mille simplement en jouant sur le gras, le condensé, l’italique, ou sur
un contraste normal contre un contraste inversé. A ce moment-Ia,
ce n’est plus seulement une question de forme, c’est une question de
forme et de discours associé a cette forme.

LF —Tu dis souvent que I'outil est central dans la création

mais secondaire dans la réflexion. Qu’est-ce que ¢a veut dire

pour toi, concrétement?

BD — Nous, on a toujours eu cette envie de faire des choses
tres plastiques avec des outils un peu bizarres, beaucoup de code,
énormément de code, mais aussi une vraie post-réflexion sur ce
qu’on veut raconter. Et parfois, cette réflexion ne découle pas forcé-
ment des outils qu’on a utilisés. Par exemple, quand j’ai fait le Jester
sur le site de Griffy a I’époque, j’avais simplement travaillé avec des
algorithmes de seam carving, un type d’algorithme particulier qui
vient modifier une typographie. Je me suis rendu compte que ¢a
permettait de générer plein de déclinaisons tres différentes a partir
d’une méme base. Et je me suis dit : tiens, qu’est-ce que je pourrais
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faire avec une famille qui peut avoir facilement une vingtaine de dé-
clinaisons? A ce moment-1a, je lisais beaucoup de choses sur I’his-
toire de I’ésotérisme, notamment sur le tarot. Je me suis alors dit : le
tarot fonctionne un peu comme ¢a, qu’est-ce que serait une famille
typographique inspirée de cette logique? J’ai donc créé une fiction
autour de cette idée. Dans ce projet, ’'outil est vraiment secondaire,
méme si c’est lui qui donne naissance aux formes. Ce n’est pas ce
qu’il produit formellement qui m’intéresse le plus, mais la fiction
qu’il m’a permis d’imaginer. L'outil m’a servi a construire les formes
de base, mais ce que je trouve le plus intéressant, c’est I'idée qu’il a
déclenchée. Je pense qu’il faut aussi pouvoir décomposer les choses
ainsi, et reconnaitre que c’est parfois une erreur de trop se reposer
sur I’idée que la forme produit forcément le sens. La typographie re-
pose beaucoup sur l'outil, c’est vrai que pour moi, il est central dans
la création, mais en termes de réflexion, il reste secondaire.

LF— Est-ce que tu congois l'outil comme un partenaire, un

prolongement ou un obstacle parfois?

BD — Ouais. Effectivement, peut-étre que 13, on revient un
peu a des trucs de Bonjour Monde ol, donc nous, on fait du logi-
ciel libre avec Bonjour Monde beaucoup. Depuis le début, depuis
que j’ai commencé Bonjour Monde, et méme si aujourd’hui on est
moins actifs, j’ai toujours travaillé avec du logiciel libre. J’adore ¢a.
L’idée du logiciel libre, entre autres, c’est de dire que ce n’est pas fou
qu’il existe des monopoles autour d’un seul outil. Un outil unique qui
ferait tout, ¢a concentre trop de pouvoir, pas seulement sur la ques-
tion de la surveillance ou du contréle, mais aussi sur ce que 'outil
permet ou empéche de faire. Le logiciel libre, au contraire, propose
une multitude de petits outils qui font chacun une chose précise.
Et toi, en tant qu’utilisateur ou utilisatrice, ta compétence, c’est de
savoir comment les combiner : lancer ce petit outil, le coupler avec
un autre, et ainsi reconstruire un processus qui t’est propre. J’aime
beaucoup cette vision de I'informatique, et méme en tant que gra-
phiste ou dessinateur de caractéres, de se dire qu’on utilise des outils
numériques toute la journée, mais qu’on peut les réapproprier, les
détourner, les articuler autrement. Ca me semble sain de dire il faut
que ces espaces de création numérique qu'on utilise soient tres tres
personnalisés ou nous ressemblent, tu vois, enfin qu'ils ne soient pas
des outils génériques, génériques quoi. Ce qui est bien slir qui n'est
pas facile a faire parce que mettre en place des trucs comme ¢a, ¢a
demande quand méme des compétences en informatique un mini-
mum aussi, enfin je veux dire c'est pas simple, c'est pas rendu simple.
Et donc je pense que j'ai cette vision aussi des outils qui est de dire
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effectivement, j'ai un rapport tres sensible aux outils, treés sensible a
mon ordinateur en général, c'est-a-dire que méme presque, je peux
avoir un peu ce c6té un peu animiste quoi de dire je pourrais mettre
méme de la, de la, de la, de la, comment dire, dans cette idée un peu
que tout a une ame, tu vois, ou un truc comme ¢a.

J’ai un rapport un peu particulier 2 mon ordinateur. Pas qu’il
ait une ame, mais je n’aime pas en faire un simple outil froid ou pure-
ment technique. J’aime mettre de la poésie partout, méme dans mon
rapport aux outils, dans ma maniére de travailler avec l'ordinateur.
Je dirais que je fonctionne dans un aller-retour constant avec mes
outils, sans tomber dans une forme de sacralisation ou de dogma-
tisme. Ce qui compte avant tout, c’est ce que j’ai envie de raconter.
Et pour ¢a, j'utilise tout ce qui est a ma portée. Parfois, il y a aussi
une dimension treés empirique, propre a ce qu’on faisait a Bonjour
Monde ou a I’esprit du logiciel libre : prendre un outil qui n’a rien
a voir avec la typographie — un programme qui sert a générer des
cartes, par exemple — et se demander ce que ¢a donne quand on
I’utilise pour faire de la typo. Ce sont des détournements, mais c’est
presque aussi une curiosité métaphysique : I'idée que le monde est
infini, que les possibilités de création le sont aussi. Ce qui m’inté-
resse, c’est d’explorer ces interstices entre les disciplines, 1a ol per-
sonne n’est encore allé. Sur mes projets typographiques, quand je dé-
couvre un nouvel outil auquel je n’avais pas pensé, j'expérimente. J’y
mets de la typo, je teste, ¢ca génere des formes inattendues. Parfois, je
trouve ¢a vraiment cool, mais il y a peu de chances que je publie ces
formes telles quelles. J’ai plutdt envie de me demander : est-ce que
ce caractére raconte déja quelque chose en lui-méme? Et si ce n’est
pas le cas, qulest-ce que j’aimerais raconter a travers lui? A partir de
1a, je réfléchis a la construction : comment créer la famille, comment
penser les liens entre les caractéres? Pour moi, la création typogra-
phique ne passe pas seulement par la modification des lettres, mais
aussi par la maniére de concevoir les relations entre elles. Construire
une famille, c’est déja un acte créatif. Il y a des discours a inventer a
cet endroit-1a, et cela ne dépend pas forcément d’un outil.

LF —Quelle place occupent pour toi les bugs, les erreurs ou la

surprise dans ton processus de création? Est-ce que ce désé-

quilibre est quelque chose que tu recherches consciemment?

BD —J’aime le détournement, la surprise, les petits accidents
techniques. Il y a souvent des bugs, des glitchs, des erreurs, et je les
accueille volontiers. Je ne les cherche pas forcément, mais quand ils
arrivent, ils ouvrent des pistes intéressantes. Ce qui me plait, c’est ce
déséquilibre, le fait de ne pas savoir exactement ou je vais. Je n’ai pas
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besoin de tout maitriser de A a Z. Si ¢a n’aboutit a rien, ce n’est pas
grave, je passe a autre chose. C’est une maniere de créer sans peur de
I'imprévu. Par contre, je ne suis pas un grand dessinateur de lettres.
Je ne prends pas plaisir a passer des heures dans Glyphs a redessiner
des courbes. En revanche, je peux coder pendant des heures, ou faire
de la mise en page sans probléme. Le dessin typographique pur, c’est
trop laborieux pour moi. Dans des projets comme Ready avec Lucas,
lui s’occupe du dessin de base, il travaille directement sur ordina-
teur, et moi, j’arrive ensuite avec mes scripts, mes expérimentations,
mes tests. On mélange nos approches : lui par le dessin, moi par le
code. Et a la fin, on obtient un caractére final. Aujourd’hui, je cours
moins apres les bugs pour eux-mémes. Ils font simplement partie
du processus : quand on code, il y en a forcément. Mais le plaisir
de la surprise reste 1a. J’aime étre dans ce déséquilibre créatif, dans
cette zone ol je ne sais pas encore ce qui va émerger. Peut-étre que
si j’avais plus de contraintes de temps, comme des dessinateurs de
caracteres plus «installés» dans le marché, j’aurais moins cette li-
berté. Mais pour I’instant, j’en profite.

LF —Oui, c'est ce que j’allais te demander aussi, c'est com-

ment le temps joue sur vos formes?

BD — J’ai remarqué un truc, en tout cas dans mon propre pro-
cessus : tout gagne énormément en qualité quand je laisse reposer
les choses longtemps, parfois trés longtemps. Méme sans parler
de typographie, si j’écris un article, un essai ou une fiction, le fait
d’écrire, puis de laisser reposer pendant cinq ou six mois, de pas-
ser a autre chose, et ensuite de rouvrir le texte, relance compléte-
ment le projet. D’un coup, il y a une nouvelle phase ol tout avance
bien, oll des choses intéressantes se passent. C’est hyper agréable.
Par exemple, Le Michaud a connu dix ans d’écart entre sa premiere
version et celle finalisée par PlainForm. Ready, on a bien passé deux
ans dessus. Et la typographie qu’on s’appréte a sortir existe depuis
sept ans, depuis les débuts de Bonjour Monde. Ce temps long donne
du recul, une forme de profondeur au projet que j’aime beaucoup.
On tire souvent notre inspiration de domaines extérieurs au design,
des romans, des textes scientifiques, de la physique, de la cosmo-
logie... Et il arrive qu’un projet dormant depuis des années ressur-
gisse soudain parce qu’une lecture ou une idée vient tout a coup le
réactiver. Ce lien inattendu, ce moment ou quelque chose entre en
résonance avec un travail ancien, c’est génial. Il y a une part de ha-
sard la-dedans, évidemment : tomber sur un texte, une idée ou une
image qui éclaire un projet qu’on avait oublié, qui lui redonne vie ou
lui ouvre une nouvelle direction. Et c’est vrai que ce temps-1a, cette
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disponibilité au hasard et a 1a maturation, c’est plus difficile a avoir
quand on travaille dans un cadre plus pressé, avec des commandes
ou des deadlines strictes. Je vois des amis dessinateurs de caracteéres
qui sont plus inscrits dans le marché de la typographie, et ils ont
moins cette liberté-1a, ce recul.

LF —Quand tu dis que ces éléments extérieurs, vous in-

fluencent, c'est formellement ou conceptuellement ou les

deux?

BD — Non, conceptuellement. Formellement, enfin, je réflé-
chis. Oui et non, je dis conceptuellement, oui et non. Si je prends le
Michaud a la base, c'est vraiment issu des dessins d'Henri Michaud.
Le Ready, c'est issu des formes de réaction-diffusion, il n'y avait pas
forcément de grosses théories derriere. C'est juste qu'on a des phases
d'inspiration formelle, mais on a aussi beaucoup de phases d'inspira-
tion tres théorique, trés conceptuelle. Comme je dis, de toute facon,
tous les projets qu'on sort, on a toujours envie qu'ils aient autre chose
que de la forme dedans. Des fois, ¢a va étre théorique, conceptuel,
pas universitaire, mais dans cette direction-la. Comme il y a des fois
ou ¢a va étre de la pure fiction, comme avec le Jester. Mais du coup,
pour moi, ce c6té-la de fiction, c'est de la conceptualisation de ce qui
est en train de se passer aussi. Et peut-étre que la conceptualisation,
ce qu’on lit, nourrit aussi la pratique de maniére plus large. Notre
approche de la typographie dépasse le moment ou ’on fait concre-
tement de la typo, ne serait-ce qu’avec PlainText, par exemple. On
éditorialise une revue, on invite des gens, on écrit des articles pour
la revue, mais on écrit aussi sur le boulot d'autres personnes. Parce
qu'on n'a pas envie d'avoir une écriture qui est simplement une écri-
ture descriptive, on n'a pas envie juste de dire la personne a fait ci,
la personne a fait ¢a, apres elle a fait ci, apres ¢a, et basta. Nous, on
a toujours envie d'écrire en conceptualisant ce qui est en train de se
passer. Ca, on a besoin de le nourrir, parce que si tu ne le nourris pas,
soit tu tournes en boucle sur deux références, soit tu tombes a court
de nourriture de réflexion. Ce n'est pas de 1'écriture purement docu-
mentaire, on va dire. Du coup, je dirais oui, c'est inspiration visuelle
et conceptuelle. En général, l'aspiration visuelle va vraiment plutét
servir a commencer un projet, par contre, qui va le nourrir tout au
fur et 2 mesure. Ca peut plutdt étre une des références conceptuelles.
Apres, c'est notre maniére a fonctionner aujourd'hui.

LF—]Je ne sais pas comment ¢a se passe, mais c'est vrai que

c'est marrant, parce que j'ai regardé juste un peu avant sur le

site de PlainForm, vous avez pas mal d'images de références,

il y a un poisson, il y a un gros champignon. J'ai un peu fait le
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méme travail pour une édition qui doit accompagner notre
mémoire, ol je mets a chaque fois en relation un caractere
ou une expérimentation, et quelque chose de vivant qui, pour
moi, formellement y ressemble, méme s'il n'y a aucun rapport
de base. Je voulais savoir est-ce que vous partiez vraiment
de ces éléments un peu vivants qui n'ont rien a voir avec la
création typographique, ou c'est apres coup, que vous avez vu
qu'en fait, inconsciemment, on a des formes dans notre envi-
ronnement qui nous influencent?

BD — C'est vrai que c'est un peu aussi ma collaboration avec
Lucas. Il a ce c6té-la ou lui va étre quand méme plus axé autour
de... Enfin, pas plus axé, mais il va plus faire ce travail que moi de
mise en relation avec des images. Toutes les images de PlainForm,
c’est Lucas qui les trouve, c’est lui qui s’en occupe, pas moi. Apres,
je pense qu’on ne peut pas... comment dire? Par exemple, si tu
prends les champignons, ceux que tu évoques, tu peux dire que le
Ready, dans sa forme, fait un peu penser a une sorte de moisissure
qui grandit, quelque chose comme ¢a. On pourrait, et c’est peut-étre
ce que fait le site d’une certaine maniere, créer simplement un rap-
prochement graphique. On n’a pas vraiment écrit sur ce texte-la,
mais on pourrait imaginer une analyse du Ready comme d’une ty-
pographie champignon. Et se demander : qu’est-ce que ¢a voudrait
dire de faire de la typographie champignon? Nous, il y a déja cette
idée de construction organique, mais on pourrait aller plus loin. Par
exemple, si on lit d’autres choses sur les champignons, on découvre
que c¢a parle aussi des spores, de leur dissémination. Alors on peut se
demander : qu’est-ce que serait une typographie pensée sous 'angle
des spores? Ou encore : les champignons créent des réseaux souter-
rains, ils ne se développent que dans certaines conditions précises
d’humidité ou d’environnement. Qu’est-ce que ces principes pour-
raient traduire, conceptuellement, en typographie? Souvent, et je le
sais pour Lucas aussi, quand il choisit des images, il y a d’abord un
rapprochement formel. Mais dans un coin de notre téte, on se dit
toujours : «Oui, mais conceptuellement, ¢a veut dire quelque chose
aussi sur la typographie.» Et je trouve ¢a hyper chouette comme
pratique, parce que ¢a permet de prendre du recul sur la typographie
elle-méme. Typiquement, on pourrait se dire : «Et si les ligatures
fonctionnaient comme des spores de champignons, qu’est-ce que ce
serait?» Et en fait, des questions comme ¢a, on peut en créer une
infinité. C’est sans fin. La, on parle des champignons, mais on pour-
rait faire le méme exercice avec n'importe quel sujet, dans n’importe
quelle discipline.



110 Entretien

LF — Selon toi, comment peut-on encore faire de la recherche

en typographie a une époque ou beaucoup pensent que tout a

déja été fait? Tu penses qu’il reste encore des choses a explo-

rer ou a questionner?

BD —Cet été, j’étais a I’équivalent des Rencontres de Lure,
mais en Autriche : le symposium de typographie. Pendant une
conférence, quelqu’un a levé la main et a posé cette question : « Est-
ce que toutes les questions n’ont pas déja été posées en typographie?
Est-ce qu’il reste encore des choses auxquelles on doit répondre ? »
Et ¢a, pour moi, c’est une question aberrante. Parce qu’en réalité,
une question, ¢a se construit. Un probléme, ¢a se formule. Tu poses
toi-méme les termes de ton probléme, de ta question, et tu y réponds
par la typographie, de maniére tres concrete. On n’est pas en train de
faire du simple lettrage, qui n’aurait qu'une matérialité artistique. Et
¢a ouvre énormément de perspectives : on ne sait jamais ce qu'une
idée peut devenir. Un jour, une étudiante fait un projet sur les liga-
tures et les spores de champignons; ¢a reste un sujet de diplome, et
puis quelques années plus tard, quelqu’un va le reprendre, le réin-
terpréter, ’élargir. Qui sait quelles idées peuvent devenir hégémo-
niques ou avoir une influence inattendue? On ne peut pas le savoir.

Le probléme, c’est qu’aujourd’hui, des expérimentations
comme ¢a, il y en a trop peu. Comparé a la production typogra-
phique globale, ¢a ne représente presque rien. C’est tué dans ’ceuf,
sans réelle existence dans le milieu de la typographie. Et donc, notre
perspective avec la revue, avec Lucas, c¢’est vraiment de partir de ce
constat. On pense qu’on ne sait pas encore de quoi la typographie
est capable, et qu’'on ne fait rien pour créer un terreau fertile a de
nouvelles idées. Pour y remédier, il faut expérimenter, il faut écrire,
il faut ouvrir les imaginaires typographiques. Par exemple, cette
idée de ligature-spore, entre nous, on se comprend : tu écris aussi
dans cette veine-la, donc tu vois ou je veux en venir. Mais beaucoup
de gens, avec une vision plus classique de la typographie, trouvent
¢a inutile, ou rigolo a faire quand on est étudiant, avant de «faire
de la vraie typographie». Nous, on postule 'inverse : si on parle de
recherche en typographie, c’est ¢a, la recherche en typographie. Le
reste, c’est I’application des traditions typographiques qu’on répete
depuis deux siecles. Mais ce n’est pas comme ¢a qu’on ouvrira ce que
la typographie pourrait devenir demain.

LF — C’est marrant, parce que c’est un peu ce que je voulais

faire pour mon dipléome. Je suis arrivée avec I'idée de créer

une typographie qui vit, dans le sens ou, justement, on avait
parlé des familles typographiques et je voulais que la mienne
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soit pensée comme un cycle de vie. Une typographie qui nait,

qui meurt, puis qui renait. On m’a un peu prise, je ne dirais

pas pour une folle, mais disons que cette idée surprenait.

J’étais vraiment dans cette logique de m’inspirer d’un écosys-

téme, de la maniére dont les choses du vivant se construisent,

pour imaginer ma propre typographie. J’ai mis du temps a

convaincre mes tuteurs, ou du moins a leur faire comprendre

ma démarche.

BD —Et c'est un peu déprimant. Avec Lucas, je dis ¢a méme
pas par rapport a ce que tu racontes, mais c'est une conversation
qu'on a tout le temps avec Lucas. Tout le temps, nous, on est toujours
un peu hyper excité par nos trucs ou de dire, regarde ce truc-la, trop
intéressant ou quoi. Et souvent, c'est toujours un peu un soufflet qui
redescend et nous, on peine a trouver des interlocuteurs avec qui on
se dit, ok, on est sur la méme longueur d'onde sur ce truc-la.

LF — Mais tu ne trouve pas qu’il y a un nouveau souffle juste-

ment dans la jeune génération?

BD —Je suis, entre guillemets, rassuré de voir que parmi les
étudiants, il y en a plusieurs, pas des millions, mais chaque année
quelques-uns, qui m’écrivent pour me parler de leurs projets. Par
exemple, une fois, au DSAA Typo, quelqu’un voulait faire une ty-
pographie autour du concept de rhizome chez Deleuze. Une autre
fois, quelqu’un travaillait sur la question de 'improvisation en jazz,
transposée dans un caractére typographique. Ce sont des ques-
tions tres singulieres, mais justement passionnantes. C’est pour ¢a
que mon cheval de bataille, dans les années a venir, c’est d’arriver
a clarifier a quoi tout ¢a sert. Parce que si on n’arrive pas a I'expli-
quer clairement, c’est inentendable pour beaucoup de gens. Certains
prennent ¢a de haut, ou considérent que c’est un travail qu’on peut
faire pour un dipléme, mais qui ne vaudra plus rien apres. Et ce n’est
pas simple. Je suis vraiment content que tu aies réussi a convaincre
tes tuteurs. Il faut avoir confiance dans cette démarche, parce qu’elle
est totalement légitime. Pour moi, il y a méme quelque chose d’assez
anti-scientifique dans le fait de rejeter ce type de recherche, de dire
«je ne vois pas a quoi ¢a sert».

Il y a vraiment quelque chose qui me frappe : c’est de ne
pas se rendre compte que I’écriture est une construction cultu-
relle. On oublie qu’elle a existé selon une multitude de modalités,
tres différentes de celles qu’on connait aujourd’hui, celles issues
du latin classique et des modeles hérités de la Renaissance, qui,
au fond, n’ont pas tellement bougé depuis le xvr° siecle. C’est un
peu la méme chose avec les standards de lecture en typographie :
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on continue a reproduire des schémas établis depuis des siecles.
Pourtant, si on regarde I’histoire de I’écriture, il y a eu énormé-
ment de rapports différents a elle. Certaines époques entretenaient
un lien beaucoup plus magique avec ’écriture. Certains systemes
fonctionnaient sur d’autres logiques : il suffit de regarder les écri-
tures mayas ou japonaises, les jeux qu’elles permettent, les struc-
tures qu’elles inventent. I’écriture existe donc sous de multiples
formes, mais elle n’évolue jamais d’elle-méme. Elle change parce
que des gens, a un moment donné, décident de mettre en place de
nouvelles pratiques.

LF — Mais comment elles naissent du coup ces formes «de-

venues évidentes» et qu'on consideére aujourd’hui comme

naturelles?

BD — Tu vois, l’italique, par exemple. L’italique, ce n’est pas
tombé du ciel. On a tendance a le considérer comme un standard,
mais a 'origine, c’est un geste, une invention située. Il y a d’abord
eu Francesco Griffo et Alde Manuce qui ’'ont dessinée. Mais eux, ils
n’ont pas «inventé » I’italique : ils ont simplement proposé une écri-
ture nouvelle, un dessin particulier qui, ensuite, a été repris comme
standard. A I’époque, leur démarche ressemblait un peu a celle de
Paul Renner pour le Futura : ils se demandaient a quoi pouvait res-
sembler une écriture contemporaine. Et puis, ce sont les usages qui
ont fait le reste. Des éditeurs ont commencé a mettre cote a cote le
romain et le gothique, ou le romain et cette nouvelle écriture ita-
lienne. Les pratiques se sont multipliées, et au bout d’un moment,
I’italique est devenue un modele admis. Mais si personne n’expéri-
mente, si personne ne teste de nouvelles voies, 1a discipline s’épuise.
Elle devient figée, morte, incapable d’évoluer.

LF —Comment on fait alors pour continuer de faire évoluer

I’écriture aujourd’hui?

BD — Parfois, je me demande si ces gens-1a, ceux qui rejettent
les expérimentations typographiques, se posent seulement la ques-
tion de ce que pourrait étre la typographie dans 200 ou 300 ans.
Parce que si on regarde 300 ans en arriére, elle ne ressemblait en
rien a ce qu’elle est aujourd’hui. Au début, il n’y avait qu’un romain
droit, ou un gothique. Et puis, petit a petit, des idées se sont com-
binées : on a inventé le gras, par exemple, pour mettre un mot en
valeur, une idée toute simple, mais qui a profondément transformé
la lecture. Chaque avancée vient de ce genre d’agrégat d’expérimen-
tations, d’intuitions. C’est pour ¢a qu’il faut continuer a multiplier
les expériences : on ne sait pas ce qui pourrait émerger demain. C’est
une fagon de contribuer a I’histoire de ’écriture, de participer a son
mouvement vivant.
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LF —Tu penses que cette résistance au changement freine la
recherche typographique contemporaine? Comment la créa-
tion peut-elle contribuer a rouvrir ces imaginaires?

BD — Mais pour ¢a, il faut déconstruire le rapport trés
conservateur qu’on entretient avec le texte. Il y a quelque chose de
profondément réactionnaire dans cette idée que I’écriture ne doit
pas bouger, comme dans le rejet de I’argot, ou de la réforme ortho-
graphique. Tout le monde, d’'une manieére ou d’une autre, juge les
autres sur leur maniere d’écrire. Et dés qu’on propose de modifier
la langue ou sa forme, ¢a devient presque un sacrilege. Pourtant, les
écrivains 'ont toujours fait. Les grands auteurs inventent des lan-
gues dans la langue. Alors pourquoi ne pourrait-on pas faire la méme
chose avec la forme de I’écriture? C’est pour ¢a que ton projet me
semble essentiel. Tu proposes une famille typographique qui fonc-
tionne différemment, avec des ligatures qui ont leur propre logique.
C’est une vraie recherche expérimentale, une maniére de repenser
comment la typographie peut évoluer. La ol beaucoup attendent
simplement qu’une typo «ait I’air de quelque chose» des plantes,
des pierres, des algues, toi, tu déplaces la création sur le terrain des
idées, de la conceptualisation méme de la lettre.

LF —Je reste quand méme sur des références trés contempo-
raines, méme si je vais parfois piocher ailleurs. En fait, je fais
beaucoup d’allers-retours. Par exemple, a un moment, je me
suis mise a réfléchir a la manieére dont fonctionnent les ty-
pographies variables. Quand j’ai compris que chaque version
devait avoir exactement le méme nombre de vecteurs et de
formes, sinon la matrice se déregle, ca m’a fait penser a des
principes physiques. A partir de 13, j’ai commencé 2 faire un
paralléle avec la phrase de Lavoisier : rien ne se perd, tout se
transforme. C’est un peu devenu un point de départ. Je me
suis demandé si, avec le code et les outils génératifs, on ne
se rapprochait pas, finalement, de la maniére dont le vivant
fonctionne.

Au début, j’avais un parti pris inverse : je pensais que la di-

gitalisation nous éloignait du vivant. Mais en creusant, no-

tamment en discutant avec des personnes dont la pratique
est plus expérimentale, je me suis rendu compte que c’était
presque I'inverse. On va chercher, dans la machine et dans
le code, a répéter des mécanismes déja présents dans la na-
ture. On n’invente pas forcément de nouvelles formes, mais
on rejoue des schémas qui existaient déja, qu’on n’avait
simplement jamais pensé a transposer graphiquement. Ce
constat m’a beaucoup guidée par la suite. Du coup, j’integre
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parfois des références un peu scientifiques ou physiques, qui

viennent s’intercaler entre deux analyses typographiques.

BD —Je ne me rends pas forcément compte de tout ce qui
se fait, des travaux de Maurizot ou d’Andonara, par exemple. Mais
c’est vrai que, comme je le disais, dans nos projets, on a souvent ce
double rapport : a la fois des références un peu théoriques, presque
universitaires, et en méme temps cette volonté d’abstraire certains
principes du vivant pour les transposer ailleurs. Par exemple, si on
prend la phrase de Lavoisier, rien ne se perd, tout se transforme,
je trouve que relire la typographie variable a travers ce prisme-la
change complétement la maniére de la percevoir. Ca lui donne une
dimension plus organique, plus vivante. Et surtout, ¢a permet de
sortir d’une vision purement technicienne, trés d’ingénieur, ou on
dirait simplement : «il faut que le nombre de vecteurs soit le méme,
sinon ¢a bug». La, on ouvre la réflexion, on montre aussi a des gens
qui ne sont pas du tout du milieu que la typographie, ce n’est pas
un domaine déconnecté, c’est quelque chose qui peut dialoguer avec
d’autres champs, d’autres fagons de penser le vivant.

LF— Enfin, je trouve que ¢a rattache aussi nos pratiques a

des choses plus conceptuelles. Et c'est aussi plus facile d'ex-

pliquer a des gens, par exemple, qui ne sont pas du tout de ce
milieu, que c'est des choses aussi factuelles et on ne dessine
pas juste des lettres comme ca.

BD — Et puis, de maniére générale, il y a aussi la question
d’arriver a intéresser les gens a ’écriture. J’ai 'impression que la
typographie souffre encore beaucoup de cette idée d’un milieu
fermé, presque gardé par les dessinateurs eux-mémes. Il y a un
coOté gatekeeping, comme si c’était un domaine réservé aux initiés.
Certains typographes aiment bien rester dans 'ombre, dire : «les
gens ne savent pas que la typographie, c’est quelqu’un qui la fait,
mais en fait, c’est moi». Alors qu’au contraire, je pense qu’il y a tout
a gagner a ce que chacun puisse se réapproprier un rapport a I’écri-
ture. On a souvent une attitude un peu autoritaire, a juger ce qui
est une «bonne» ou une «mauvaise» typo, a dire qu’il ne faut pas
utiliser Comic Sans, qu’il faut respecter telle ou telle régle. Mais si
tu racontes a quelqu’un : «j’ai créé une typographie champignon,
qui pousse et fonctionne comme un organisme vivant», 1a, tout de
suite, c’est excitant. Ca donne envie, ¢a crée un rapport de jeu avec
la langue.

Pour moi, le vrai probléme, ce n’est pas que les gens manquent
de culture typographique, c’est qu’ils manquent d’un rapport joyeux
a D’écriture. Il faut qu'on arréte de leur reprocher leur maniere
d’écrire ou de parler, et qu'on leur donne envie d’expérimenter,
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d’essayer, de tester des choses. Des projets comme le tien participent
aca:ilsrendentla typographie vivante, curieuse, accessible. J’espere
sincérement que tu continueras apres ton dipldme et que tu pourras
en vivre, bien slir, mais surtout que tu garderas cette perspective-1a,
qui rend la création typographique beaucoup plus enthousiasmante.
LF —Je me suis aussi posé la question du contexte de crise
environnementale. Parce que ¢a a un impact sur énormément
de domaines, y compris I’édition, avec la crise du papier, la
raréfaction des ressources, ou encore le passage de plus en
plus massif vers le numérique. Tout ¢a influence forcément
nos pratiques. Et je trouve que, pour ’instant, la typographie
reste assez a I’écart de ces réflexions. Du coup, je me demande
dans quelle mesure ce contexte, cette sorte de climat d’in-
quiétude, de transformation, se retranscrit dans les formes
qu’on produit aujourd’hui. Dans les projets étudiants, par
exemple, ou chez les jeunes designers qui sortent des écoles,
je remarque souvent un retour vers des formes plus orga-
niques, plus souples. J’y vois comme un souffle écologique,

une envie de renouer avec le vivant. Et je me demande s’il

n’y a pas la une piste a explorer, une autre maniere de créer,

moins tournée vers le rationalisme et la standardisation, et

plus attentive a des formes sensibles, mouvantes, inspirées
du vivant.

BD — Pour moi, ce que tu fais, c’est justement assumer une
position d’auteur dans ta pratique de la typographie. La ou le mo-
dele dominant reste celui du designer neutre — celui qui se met
au service d’un client, d’'une commande ou d’une fonction, en
concevant des outils censés étre transparents —, toi, tu t’autorises
a injecter des questions plus larges, qui dépassent la typographie
elle-méme. Tu prends en compte le contexte du vivant, les boule-
versements climatiques, la maniére dont on habite le monde. Et for-
cément, ta pratique ne peut pas étre décorrélée de ces réflexions :
elles viennent nourrir tes formes, ta fagon de concevoir les lettres.
C’est quelque chose que je trouve tres juste, et que nous faisons aus-
si, d’une certaine maniére. On a un rapport d’artiste a la création,
dans le sens ou la typographie devient un support de réflexion, un
espace pour penser. On utilise notre savoir-faire professionnel, mais
au service d’un discours, d’un imaginaire, d’'une mise en perspec-
tive. C’est aussi comme ¢a que les disciplines évoluent : quand elles
se laissent traverser par des idées extérieures. C’est d’ailleurs ce
que montre treés bien un projet que j’aime beaucoup et dont je parle
dans PlainText 1, le Arit d’Alexandro Losasso, un dessinateur argen-
tin. Il a congu un caractere inspiré de ’écrivain Roberto Arlt, qui
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écrivait sur les rapports de classe entre la bourgeoisie et le proléta-
riat en Amérique du Sud. Losasso s’est demandé comment traduire
ces tensions sociales dans la typographie. Il a créé un caractére de
labeur classique, avec italique, petites capitales et ornements, puis
une version appelée Seven Locos, qui utilise les mémes algorithmes
que le Beowolf de LettError, venant altérer les tracés. Les deux ver-
sions incarnent deux langages : I'un normé, celui de la bourgeoisie
lettrée ; I’autre, plus instable, qui évoque l’argot, le patois, la voix
populaire. C’est une invention typographique qui nait d’une ques-
tion politique et culturelle, et je trouve ¢a passionnant. Ton projet,
a sa maniere, s’inscrit dans cette méme logique. Il prend des enjeux
contemporains, écologiques, vivants, sensibles, et les transpose dans
la typographie. C’est exactement le type de démarche qu’on essaie
de soutenir avec PlainText et PlainForm. On réfléchit d’ailleurs a de
nouvelles maniéres de médiatiser ces recherches : j’aimerais créer
une interface en ligne qui rassemble des projets de typographie ex-
périmentale, pour qu’ils ne restent pas isolés sur des disques durs
ou dans des mémoires d’école, mais qu’ils puissent se rencontrer,
dialoguer.

C’est important de construire cette visibilité collective. Et
pour le coup, je trouve ton approche vraiment intéressante. Ta note
d’intention est claire, bien écrite, déja trés pensée dans sa maniére
d’abstraire la lettre. C’est un projet que j’ai hate de voir se concréti-
ser, parce qu’il témoigne d’une maniére nouvelle de faire de la typo-
graphie : une maniere habitée, consciente, vivante. Et n'hésite pas si
tu veux me montrer aussi des trucs en cours de route, des trucs plus
de dessin, ou que tu te reposes d'autres questions par rapport a ce
qu'on est en train de faire. Je garantis pas a 100%, mais si tu me redis,
on peut en discuter. Et potentiellement, si jamais tu viens, on peut se
voir a Fonts and Faces a Paris.

LF — Oui, je passerai aussi. Merci beaucoup pour cet échange

et de participer 2 mon enquéte, et pour la suite du projet!



117

Anne-Dauphine Borione
Entretien du 24 octobre 2025
N .

a Paris

LF —]Je vais te présenter rapidement ce que je fais. Ensuite,
j’aurrai quelques petites questions sur ton travail, si tu veux
bien y répondre. Je suis en deuxiéme année de master a ’ES-
AD d’Amiens, et en ce moment, j’écris mon mémoire sur la
typographie expérimentale et son rapport au vivant. J'y fais
des paralleles entre ma propre pratique et ce que je trouve
intéressant aujourd’hui dans la typographie expérimentale.
Contrairement a l'idée souvent répandue, que j’avais moi
méme au départ, selon laquelle elle serait uniquement nu-
mérique ou ultra technologique, j’essaie de montrer qu’il
existe en réalité des processus tres organiques, méme a ’'inté-
rieur de la machine. Les typographies s’y organisent parfois
comme de véritables organismes vivants. Dans la continuité
de ce travail, pour mon projet de diplome, j’aimerais conce-
voir une typographie vivante, une fonte qui aurait un cycle de
vie. Plutot qu’un simple panel de graisses ou de largeurs, j’ai-
merais imaginer une famille qui traverse différentes phases :
la naissance, la floraison, la dégradation, puis la mort de la
lettre. J’en suis encore au tout début, mais c’est la direction
que j’aimerais explorer.
Dans mon mémoire, je parle un peu de ton travail, notamment
de tes processus de création. Sur Instagram, on voit que tu
expérimentes avec beaucoup d’outils différents, et je trouve
¢a vraiment intrigant. Du coup, je me demandais comment
tu fonctionnes concrétement dans ton processus de création
typographique?

ADB — Merci beaucoup de m'expliquer un peu ton processus
aussi, parce que c'est trop bien. C'est super intéressant. Je vais ré-
pondre a tes questions juste apres, mais je voulais juste te poser une
question. Est-ce que tu penses a la variabilité pour ton projet?

LF —Oui!! surtout pour la présentation de dipléme. J'aurais

bien vu des choses qui sont mouvantes, etc. Projeté en grand,

je ne sais pas encore, mais j'ai une petite idée dans ma téte
assez cool.

ADB — C'est tres bien, parce que le truc du cycle, je trouve
que ¢a correspond vachement bien aussi pour les variables. Pour ré-
pondre a ta question, c'est une question tres large.
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LF —Oui, on peut resserrer. Pour commencer, comment dé-
finirais-tu ton approche expérimentale du design graphique
et/ou de la typographie?

ADB —Je ne sais pas, parce que j'ai plein de processus de créa-
tion. J'ai plein de fagons d'aborder la lettre. Et ce qui est intéressant
pour moi, en type design, c'est la variété de fagcons d'aborder ¢a. Le
fait que c'est quasiment infini. Pour moi, le c6té vivant, ¢a se trans-
crit par la spontanéité. Par exemple, je vais prendre une chanson que
j'écoute a un moment donné, coup de cceur sur la chanson, je me dis,
qu'est-ce que cette chanson donnerait si c'était une lettre déja, et si
ensuite c'était un systéme qui s'inscrit dans un album, la chanson
qui s'inscrit dans un album, la lettre qui s'inscrit dans une fonte, etc.
Et pareil, si c'est un jeu vidéo, si c'est un personnage de jeu vidéo, si
c'est une série, peu importe, un truc de pop culture, parce que c'est
vraiment mon truc, mais ¢a pourrait étre tout a fait autre chose. La
spontanéité, c'est vraiment important pour moi. L'idée de, je pense
a ca, j'ai envie d'en faire une fonte. Le fait aussi d'avoir un processus
différent pour chaque, qui soit adapté a chaque inspiration que j'ai.
Donc, je ne pourrais pas t'expliquer quel est mon processus de créa-
tion. Il y a des trucs qui se retrouvent assez souvent dans mon style,
j'ai envie de dire, méme si j'hésite encore a dire que j'ai un style, mais
de fait, j'ai quand méme des trucs qui se retrouvent assez souvent.
Par exemple, j'adore prendre une fonte pixel ou basée sur les compo-
sants et cacher des choses a l'intérieur d'un carré.

Donc, c'est un pixel, je dis toujours que c'est carré. Moi, je vais
prendre ce pixel et je vais essayer de cacher le plus de trucs possibles
a l'intérieur et avec la variabilité, faire exploser ¢a ou faire respirer
¢a, ce qui est vraiment intéressant pour toi aussi. Par exemple, le
truc qui a un mouvement avant, apres, en gros. Donc ¢a, je dirais
que c'est un processus qui me ressemble pas mal. Je suis assez fan
de la variabilité aussi. Je trouve qu'il y a quelque chose d'un point
de vue conceptuel et narratif qui m'intéresse beaucoup. L'idée que
tu puisses raconter quelque chose, non seulement avec les mots
qu'écrit la fonte, mais avec la fonte elle-méme, avec la fin des lettres
et la mouvance des lettres. C'est absolument fascinant. C'est marrant
parce que quand tu dis vivant et processus de création, personnel-
lement, j'ai tendance a croire que c'est, par exemple, quelque chose
qu'on dessine vraiment a la main, quelque chose qui est conceptuali-
sé a 1'écrit a la main, par la calligraphie, par quoi que ce soit. Et pour
moi, je dirais que c'est pas vraiment le cas. Je prends plus l'ordina-
teur comme un carnet de recherche. C'est-a-dire que ¢a fait partie de
mon processus aussi.
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C'est exactement ce que je te disais, je prends une chanson, je
dessine des trucs en écoutant la chanson, c'est ce qui arrive le plus
souvent. Ou je joue a un jeu vidéo, tout d'un coup je m'arréte, je vais
au jeu vidéo, et apres je vais dessiner sur glyphes, des trucs random.
Clest ¢a qui est vivant aussi, je pense. Quand j'ai un truc en téte, je
ne l'ai pas dans les pieds. Je vais vraiment y aller tout de suite. Je ne
peux pas supporter l'idée qu'une idée de fonte me reste dans la téte.
I1 faut que je la dessine absolument tout de suite. Et parfois aussi, je
n'ai pas d'idée. Je sais juste que j'ai envie de dessiner une fonte, ou
des lettres méme. Et du coup, je vais juste prendre Glyphs et des-
siner. Parfois, je le fais a I'iPad aussi. Mais le plus souvent, c'est di-
rectement sur Glyph. Tres trés trés souvent, je commence juste par
une fonte pixel. Et que je viens juste défoncer les pixels, et je viens
appliquer des scripts qui me permettent de tout défoncer de fagcon
random et tout, mais voila. Du point de vue général, c'est ¢ca. Mais je
ne sais pas si tu as des questions plus particulieres.

LF—Du coup, tu utilises pas mal le code aussi, c'est ¢a que je

me demandais.

ADB — Ouais, par contre, je vais étre extrémement honnéte.
Je suis un peu une fraude. C'est-a-dire qu'on m'a pris un tout petit
peu a coder quand j'étais a TypeMedia. Mais en fait, je n'ai pas le
temps et j'ai trop d’idées. Et du coup, malheureusement, j'utilise pas
mal l'intelligence artificielle. Uniquement pour les scripts. J'essaye
de faire tres tres attention a ne jamais utiliser I'TA pour la création.
Par contre, vraiment, je me force. Il faut déja que j'ai une idée en
téte. Et apres, je n'ai pas le temps de la faire. Souvent, c'est trés trés
trés trés complexe ce que je veux faire. Et du coup, je lui demande
juste d'écrire le script pour moi. Mais je ne suis pas a l'aise avec cette
approche de ma pratique. J'aimerais pouvoir m'en passer. C'est juste
que j'ai besoin de sous. Et parfois, j'aurai aimé apprendre le code
pendant deux mois, mais c’est compliqué. Donc oui pour conclure,
j'utilise pas mal le code.

LF —Donc quand tu utilises le code, tu sais la modification

que tu veux lui implanter. Parce que tu ne fais pas une expéri-

mentation avec le code a ce moment-la? Ou si quand méme?

ADB — Ecoute, ¢a dépend en vrai. En général, ce que je veux
faire avec le code, c'est souvent la méme chose. J'ai écrit des scripts
dont je me sers trés souvent, comme des scripts de randomisation.
Par exemple, j'ai encore une fois une font pixel. Je prends le pixel et
avec un script, je le fais tourner de fagon random sur un axe. Je le fais
bouger avec un setting particulier autour de son origine. Je lui fais
faire plein de trucs. Mais ce qui est intéressant, c'est que la ou vient



120 Entretien

l'expérimentation, c'est que j'essaie de garder des parametres un peu
bougeables. Que ce ne soit pas fixe et que ce n'est pas toujours la
méme chose quand je clique. Vraiment, le c6té random, c'est ultra
important pour moi. Je suis super fan de Donjons et Dragons, de tout
ce qui est vraiment jeu de réle. Il y a le c6té random qui est tres pré-
sent, le coté chance. J'essaie d'apporter un peu de ¢a dans mon tra-
vail aussi. Je pense qu’il y a plusieurs niveaux d'expérimentation. La
forme des lettres, dans le cas d'une font pixel, mais ce n'est pas for-
cément que pour les font pixels, les modules qui la composent. Tu as
aussi la forme des modules et tu as les scripts qui peuvent modifier
les modules et les bouger, etc. Et ¢a, ¢a peut étre soit random, soit
prédéfini. C'est ¢a qui fait la richesse du dessin de caractere aussi.

LF — Comment tu fais pour ne jamais étre a court d’idées?

ADB —Je pense qu'en fait, je n'ai pas le choix. Il y a trop de
trucs qui sont disponibles. C'est trop bien. On a tout a portée de
main et il y a vraiment de quoi expérimenter a mort. Je dirais qu'une
expérimentation peut se faire a plein de niveaux, méme au dernier
niveau. Le script qui vient bouger les pixels, dans une font pixels,
tu peux vraiment mettre des parametres ultra extrémes et ¢a va te
donner des trucs ultra extrémes. Ou au contraire, étre tres calme et
¢ava étre super intéressant aussi.

LF —Tu dirais donc que l’accident, l’erreur, ou 'imprévu,

joue un grand role dans ton processus créatif?

ADB — De fou. Je ne sais pas si j'ai un exemple précis a te don-
ner, mais j'ai plusieurs fontes qui sont partie de ¢a. Moi, j'aime bien
appeler ca la bétise de Cambray. Le truc qui n'était pas censé arriver
et qui finalement est super intéressant. Je pense que c'est vraiment
assumer ¢a et se dire que c'est trop cool, donc pourquoi ne pas le
garder. C'est un truc qui m'intéresse aussi. Je ne suis pas du genre
a me dire non, c'est pas ¢a, c'est pas ¢a, c'est pas ¢a. Non, c'est une
erreur, je n'ai pas envie de montrer les erreurs. Au contraire, j'aime
bien, j'ai plusieurs postes qui montrent ¢a sur Instagram et méme
j'essaie d'étre assez franche et honnéte avec ¢a. Llerreur, l'accident,
c'est aussi important pour moi que le truc ultra 1éché, ultra défini.
Ce n'est pas donné, ce n'est pas pour tout le monde, il y a des gens
qui ne sont pas du tout fans de cette approche. Mais pour moi, c'est
vraiment important parce que j'ai tendance a croire que vraiment
mon taf, c'est ma vie et ma vie, c'est mon taf. Et du coup, si je ne suis
pas honnéte du point de vue des accidents et des erreurs sur mon taf,
je ne le suis pas dans la vraie vie et ce n'est pas un truc qui me plait.

LF —Et du coup, j'avais une question aussi parce que tu as

fait TypeMedia, donc tu as quand méme une formation
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typographique poussée. Tu faisais quand méme de la typo
plus traditionnelle. Je me demandais si tu as toujours eu cette
envie d'expérimenter des choses plus bizarres a co6té ou si
c'est quelque chose aussi qui est né un peu en contre courant
de ce que tu faisais la-bas. Est-ce que tu avais une envie d'ex-
primer ce que tu ne pouvais pas exprimer a travers une typo
plus formelle?

ADB — Ecoute, c'est une bonne question. En fait, je faisais de
la typo longtemps avant TypeMedia. J'ai commencé en 2015, mais je
faisais des trucs vraiment académiques, du sens ou c'était des exer-
cices, tu vois. Je prenais cinq fonts, j'essayais de les mixer ensemble
et voir ce que ¢a donnait ou des trucs comme ¢a. Mais tres, tres, tres
vite, vraiment tres, tres, tres vite, j'ai commencé a expérimenter, no-
tamment les fonds de pixels. J'en reparle parce que c'est vraiment un
truc qui me fascine.

Et c'est ¢a qui a tout déclenché pour moi, parce que j'ai vu
les tutoriels sur Glyphs de comment faire une font de pixels. Et les
exemples qu'ils donnent, c'est un carré ou un rond. J'étais 1a, Ok,
cool. Mais si ce pixel n’est ni un carré, ni un rond, mais que c'est
une forme bizarre, ou c'est une feuille, ou c'est une bouteille de coca,
j'en sais rien. Qu'est-ce qu'il se passe? Si jamais tu viens appliquer
les effets qu’il te disent, qu'est-ce qu'il se passe? Si tu veux chan-
ger les parameétres des effets, qu'est-ce qu'il se passe? C'est une cu-
riosité que j'ai vraiment en moi. Je pense que je ’aurais dans tout,
peu importe ce que je fais, je pourrais étre secrétaire, je pense que je
l'aurais quand méme. Je trouverais un moyen d'avoir cette curiosité,
cette créativité. Et je pense que je I'ai toujours eu. A TypeMedia, de
base, je voulais pas du tout faire une font de texte. Je voulais faire un
truc ultra display, ultra expérimental. Et c'est mes professeurs qui
m'ont dit, ouais, mais en fait, si tu fais ¢a, tu vas faire un truc que tu
connais déja, tu vas faire un truc que tu maitrises déja.

Je suis profondément reconnaissante qu'ils m'aient dit ¢a,
parce que si j'avais fait ¢a, j'aurais rien appris, je me serais fait chier,
¢a aurait été l'enfer. Alors que justement, en prenant le contre-coup,
parce que personne ne s'attendait a cette fonte de texte, c'est 1a ou
j'ai mis le plus de créativité, d'inventivité, j'ai dit vraiment chercher
les solutions, j'ai appris comme une folle, je me suis éclatée. Du coup,
j'ai envie de te dire, pour moi, le plus important, c'est d'avoir fait
d'argent a TypeMedia, tu vois. C'était une expérience. Je voulais voir
ce que ¢a faisait de faire une font de texte. Et c'est plus un état d'es-
prit et une mentalité. C’est une font old school, genre qui ressemble
vraiment a une fonte de texte, j’espere. Mais c'est plus une question
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de la mentalité, de 'approche que j'ai eue. Je pense que c'était le
plus expérimental que je pouvais faire. J'avais testé d'autres choses.
J'avais testé une font avec des morceaux de papier que j'avais apres
fait variable. J'avais testé d'autres trucs. J'avais testé des styles dis-
play qui étaient assez balaises en expérimental aussi. Mais je pense
que vraiment, j'avais une soif d'apprendre tellement intense a Type
Media et je pense que c'est vraiment le truc que j'aurais di faire et je
suis contente d'avoir fait.

LF —]Je reviens un peu sur tes expérimentations autour des

font pixels. Ce que je me demande, c’est comment tu fais pour

ne pas tourner en rond. Parce que souvent, quand on com-
mence a expérimenter, on retombe sur des formes assez at-

tendues, on sent tout de suite que c’est la machine qui les a

produites. Alors que dans ton travail, il y a toujours quelque

chose en plus, une intention particuliére, un décalage, une
surprise. Je me demande comment tu arrives a t’éloigner

de cette standardisation des formes générées par loutil, a

trouver des chemins qui sortent un peu du cadre. Parce qu'a

chaque fois, dans tes expérimentations ou tes fontes, il y a

une vraie diversité, une singularité. Et je me demande com-

ment tu fais pour entretenir ¢a, 1a o1, moi parfois, quand j’ex-
périmente, j’ai parfois I'impression de retomber toujours sur
les mémes formes, avec les mémes outils.

ADB — Déja, merci. C'est un compliment. J'allais te dire, ma
premiere réponse, c'est que c'est super dur. Je ne sais pas si ¢a pa-
raissait ou pas, mais c'est ultra dur de ne pas tomber sur les mémes
formes et de toujours devoir se réinventer. C'est un truc que je trouve
intéressant. Je pourrais trés bien me contenter de faire toujours les
mémes formes. Mais je serais stirement trés malheureuse.

LF — Tu m’as dis tout a I’heure que tu as des inspirations ex-

térieures. Comme des feuilles, il y a des choses que tu prends

dans les jeux vidéo.

ADB — Absolument, mais je dirais que les formes organiques
sont moins souvent ce que j'utilise. En fait, ce que j'aime bien faire,
c'est quand j'ai la base de ma font, que j'ai les letterforms, que je me
dis qu'est-ce que j'en fais, qu'est-ce que je peux trouver comme truc
intéressant? J'ai la base, j'ai ma grille, j'ai mes pixels, comment je fais
pour étre intéressante? Souvent, vraiment, je tourne mon cerveau
off et je commence a dessiner des trucs et je vois ce que ¢a donne,
et si c'est cool, trop bien, si c'est pas cool, je continue. Souvent aussi,
je prends les formes de lettres et soit je les décompose, soit je les
merge, j'applique des trucs, du Pathfinder, je les colle sur Illustrator
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et 13, je peux faire un milliard d'effets. Pour le coup, c'est de l'expéri-
mentation avec un gant. J'ai un style qui se voit un peu, j'utilise sou-
vent le truc simplifié ou lissé, etc., qu’on retrouve assez souvent dans
mon travail. Et aprés, je reprends ces formes et je les recolle dans
Glyph. Récemment par exemple, j'ai créé un script qui est assez in-
téressant et que je pense peut avoir un super potentiel. L'idée c’est de
prendre une forme donnée, que tu appelles genre une graine, ¢a peut
étre n'importe quoi, c'est juste une forme, tu vois. Le script prend
cette graine et il génére avec des parametres que tu peux choisir, un
certain nombre d'autres formes basées sur cette premiére graine qui
sont random, vraiment des formes random.

K

Voila. Je lui ai donné une forme et 1'exemple que je t'ai montré,
c'est vraiment tarme, tu vois, il ne se passe pas grand-chose mais si je
te montre ¢a ol j'ai mis des parametres plus extrémes, ¢a me donne
des formes beaucoup plus éclatées et beaucoup plus complexes.
Donc, c'est une facon que j'ai d'aborder le réinventement, j'ai envie
de dire. C'est que j'essaie toujours d'aller plus loin, de me dire com-
ment je peux générer des trucs d'une facon qui soit intéressante, pas
juste la génération de formes. Et toujours garder le contréle sur les

paramétres, c'est important pour moi. Je passe pas souvent a la main,
meéme si c'est pas vraiment intentionnel et c'est intéressant comme
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résultat, souvent. Mais ouais, l'idée, c'est de prendre aussi des outils
qui sont pas parfaits pour le type design, c'est un truc que j'adore
faire. J'ai vu des gens qui, par exemple, faisaient des fonts en faisant
pousser des trucs dans le jeu vidéo Stardew Valley. J'ai trouvé ¢a in-
croyable, tu vois. Elle a planté des trucs et en grandissant, ¢a fait des
formes de lettres. C'est exactement le genre d'approche que je peux
avoir. Tu prends un outil qui n'a rien a voir avec le type design et tu
trouves un moyen d'appliquer des lettres. Moi, je suis vraiment par-
tisane de l'idée que tu peux faire du type a partir de vraiment tout.
Tout est un outil pour le type design. N'importe quoi. Je prends une
photo de mousse que j'ai devant mes yeux, je vais trouver des trucs
dans le rideau derriére toi qui va me rappeler des lettres. N'importe
quoi. Je pense que c'est juste une question d'ouverture d'esprit et
d'habitude aussi. Ca me facilite la vie de penser comme ¢a aussi.
LF — Moi aussi, j'avais travaillé un peu sur un projet comme
¢a une fois. J'avais travaillé sur les Hortillonnages, qui est un
grand, grand parc de maraichage a Amiens. Je travaillais sur
la réduction de ces zones d'eau a cause de 'urbanisation de la
ville. J'ai travaillé a partir des cartes, et je suis allée chercher
des lettres dans tous les petits canaux. J'ai fait comme ¢a, uni-
quement avec des formes que j'ai trouvées dans l'eau. C'était
assez marrant a faire. Chaque forme marquait la mémoire
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d'un lieu précis. Chaque lettre a sa coordonnée GPS. On peut

donc toujours aller se balader sur la lettre. C'était marrant.

ADB — C’est trop bien. J'adore les fonts qui ont une histoire
comme ¢a. J'ai tendance a voir chaque font comme un personnage.
J'aime beaucoup ce genre de trucs. C'est trop cool.

LF — Est-ce que ¢a t'arrive de faire des fonts en collaboration

aussi? Au lieu d'étre en collaboration avec une machine, ¢a

t'arrive d'étre avec un autre humain aussi?

ADB — Le call que j'ai eu juste avant, c'était quelqu'un qui
me demandait une collaboration et je discutais avec lui de ¢a juste-
ment. Je le fais trés rarement. Je I'ai déja fait mais a I'école. Dans mon
propre travail, c'est super rare. Déja parce que je suis vraiment une
control freak. J'ai besoin d'avoir la main mise sur absolument tout
parce que j'ai une vision ultra claire de ce que je veux faire en gé-
néral. Mais dans 1'idée, je ne suis absolument pas contre. C'est juste
que dans les faits, souvent j'ai aussi plein de travail sur mes propres
fonts. J'ai plus de 100 fontes en cours. J'ai souvent beaucoup de trucs
a régler dans mon propre dossier. Je dirais que ce n'est pas ce qui
caractérise ma pratique de faire des fonds en collaboration, mais je
ne suis pas contre du tout. Et les rares fois ou j'ai essayé, ¢a s'est bien
passé. J'aime bien étre membre d'une équipe et tout, donc pour moi,
¢a passe assez bien.

LF —J’avais une question sur la lisibilité. Moi, souvent, quand
je fais des trucs un peu bizarres et que j’en parle a des gens qui
ne sont pas du tout dans ce milieu-13, ils me disent mais c'est
marrant, les graphistes, vous aimez toujours faire des trucs
qu'on ne peut pas lire. Des trucs qu'on a du mal a lire. J'ai eu
pas mal de discussions et ils ne comprenaient vraiment pas
d'ou venait cette envie un peu bizarre. Etj'avoue que je ne sais
pas quoi leur répondre, moi, quand on me pose cette ques-
tion. Et du coup, je me demandais si tu avais une réponse a ce
pourquoi on aime faire des forme parfois illisibles ?

ADB —TJ'ai une réponse qui peut t'aider, mais on peut en
discuter. Pour moi, explorer les lisibilités, ca me permet de mieux
comprendre ce qui rend quelque chose lisible. Et donc, plus je vais
aller dans l'extréme de la lisibilité, plus je vais me dire, oh non, 1a,
c'est vraiment la limite. La, ¢a devient illisible. Avant, c'était lisible.
Et moi, ce qui m'intéresse, c'est vraiment cette limite, la trés fine
ligne entre les deux. Plus je travaille dans la typographie, plus je
commence a palper a quoi elle ressemble, cette ligne. Mais du coup,
je peux mieux jouer avec I'un comme l'autre. Dans mon travail, il y
a des fonts comme Dargon, il y a des fonts comme Culver, qui est
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aussi une masterchef sans sérif. Il y a aussi des fonts comme Lithops,
qui pour moi est plutot lisible, mais il y a des gens qui l'ont trouvé
illisible, c'est juste qu'elle est complexe. Il y a aussi des trucs com-
plétement tarés, genre j'ai fait une font a la limite de I'asémique, tu
vois. Mais je pense que tout ¢a, ¢a vient d'un amour vraiment de la
lisibilité, du texte et de I'écriture et de la communication a 1'état pur.
I1y a deux approches, je dirais. Un, il y a cette question vraiment de
la ligne entre lisibilité et illisibilité. Et deux, il y a la question de la
communication. Est-ce que tu as besoin qu'un truc soit lisible pour
communiquer quelque chose? Question ouverte.

On peut en discuter si tu veux, ou tu peux en discuter toute
seule. Mais je pense que ¢a dépend. Si je prends un défibrillateur
dans la rue et que c'est écrit en Lithops je ne suis pas slire que la
personne suive. Mais si je prends un défibrillateur et que c'est écrit
dans une font hyper lisible, dans ce cas-1a, effectivement, c'est ultra
important. Mais si je veux dire un texte poétique sur la nature hu-
maine, est-ce que j'ai besoin que ¢a soit dans une font ultra lisible ou
est-ce qu'au contraire, je peux étre un petit peu plus lache sur la lisi-
bilité ? Et aussi, pour moi, ce que j'aime un petit peu, c'est qu'ilya un
besoin. Les gens me disent toujours pourquoi il y a besoin de plus de
fonts? Moi, je dis que pour chaque nuance de subtilité, de trucs que
tu peux dire, pour chaque infime nuance qu'il existe dans les langues
humaines, il y aurait besoin d'une font pour exprimer exactement
cette nuance. Entre écrire je t'aime en Helvetica ou en Arial, ¢a ne
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va pas dire la méme chose. Mais en gros, je pense que vraiment, il y
a toujours un besoin. Enfin, ¢a peut étre justifié, pour répondre a ta
question originale, par le fait de vouloir explorer mieux la lisibilité.

LF —C'est vrai, c'est super intéressant, j'ai jamais pensé

comme ¢a.

ADB — Et apres, si tu veux en rediscuter, moi, c'est une ques-
tion qui me fascine aussi.

LF — C’est vrai qu’on est toujours un peu attirés par les mémes

choses. Je pense que, personnellement, ¢a vient aussi du fait

que je n’ai pas eu de formation typographique trés poussée.

J’ai fait un peu de calligraphie, bien slir, mais je n’ai pas ce

bagage qui permet de dire : «Ah, la, la goutte du a, son délié,

sa tension, c’est vraiment intéressant.» J’ai cette sensibilité
visuelle, oui, mais pas la culture ou I’enseignement typogra-
phique traditionnel derriere. Et je crois que c’est aussi pour
¢a que je me tourne vers quelque chose de plus expérimental :
¢a me permet de contourner ce cadre, de passer un peu entre
les lignes. Méme si certains professeurs ou professionnels
ne comprennent pas toujours cette approche, je trouve que

I’expérimentation ouvre un espace de liberté. Elle permet de

parler de typographie autrement, sans avoir a se justifier ou a

se plier aux critéres de 1égitimité habituels.

ADB —Je crois que je peux répondre a deux choses, sur ce que
tu viens de dire. Déja, je suis d'accord avec toi, je pense qu'en fait,
je le regrette, mais la typo, c'est encore un milieu vraiment ultra
élitiste et parfois un peu considéré comme étant un truc a saint par
les gens qui y sont vraiment dedans en mode profond, par certains
grands noms, etc. Ce que je regrette, c'est que certaines personnes
n'ont pas la sensibilité ou I'ouverture d'esprit pour comprendre qu'il
vy a plus de choses que juste vraiment 1'académisme ou les capitales
romaines. Mais je voulais te parler d'une anecdote aussi qu'on a eue
a Type Media. En fait, on a eu un cours par notre prof, Peter Bielak,
qui s'appelait « Qu'est-ce que la beauté en typographie?» Il nous a
demandé, pour la semaine suivante, d'apporter la font la plus laide
qu'on ait jamais vue, la fonte la plus cheum possible. Et donc, je
suis arrivée avec Bleeding Cowboys, une font vraiment que je trouve
super moche. Il y a des gens qui ont apporté des fonts tout a fait
normales, mais qui, eux, trouvaient des subtilités absolument im-
mondes. Il y a quelqu'un qui a apporté Apoc de Blaze, par exemple,
etc. Etil y a une meuf qui s'appelle Nina de ma classe, qui est arrivée
avec une copie d'Helvetica, qui était normal, mais elle a dit «moi, ce
que je trouve laid la-dedans, c'est vraiment le fait que ¢a a été fait
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genre sans aucun «care» ». Ca a été fait genre en mode sloppy, c'est
mal dessiné, la personne n'en avait rien a foutre. Et pour moi, ¢a a
tout de suite fonctionné, parce que la beauté ou la lisibilité, pour
quelqu’un qui n’est pas forcément a I’aise avec ce qu’est la typogra-
phie comme peut ’étre un professionnel, n'ont finalement pas tant
d’importance.

Vraiment, c'est pas la lisibilité qui importe, c'est pas la beauté,
c'est vraiment, pour moi et pour, je pense, beaucoup de gens dans le
milieu, c'est vraiment a quel point tu fais attention a ce que tu fais, a
quel point tu y mets de toi et tu essaies de faire de ton mieux. C'est ¢a
qui rend quelque chose de beau, une fonte qui esthétiquement fonc-
tionne. Il y a plusieurs de mes fontes que je trouve esthétiquement
vraiment pas belles, mais qui sont faites avec beaucoup d’attention,
et qui ont un concept, ou méme pas forcément, d’ailleurs. Mais une
fonte faite avec détermination sera toujours plus intéressante pour
moi qu’une copie d’Helvetica ou une copie de Garamond, faite de ma-
niére un peu trash, juste pour I’argent. Peut-étre que c’est aussi une
maniere d’entamer une discussion dans ton esprit, je ne sais pas.

LF — Et est-ce qu'au contraire, tu peux me parler d'une fonte,

méme une petite expérimentation, d'un truc que t'as trop

adoré faire?

ADB —Un projet que j’ai vraiment adoré faire? C’est encore
le cas aujourd’hui, mais Lithops reste pour moi la fonte la plus folle
que j’aie jamais réalisée. Elle était extrémement complexe a dessiner.
J’ai tout essayé pour la recréer, c’était tres difficile. J’ai parfois refait
la méme lettre une vingtaine de fois avant de trouver la bonne so-
lution. J’en suis extrémement fiére, parce qu’elle est en open source,
ce que je trouve tres cool, et qu’elle est publiée sur Velvetyne, ce que
je trouve encore plus cool. Mais surtout, parce que cette font ve-
nait vraiment de moi. C’est la premiére qui n’était pas un exercice
de contraste ou de technique. J’avais simplement envie de dessiner,
de créer des lettres folles, de voir jusqu’ol je pouvais aller dans la
complexité, et je I’ai fait. Et ¢a, je trouve ¢a encore tres cool. Sinon,
il y a aussi Dargon, ce qui n’est pas forcément la réponse a laquelle
on s’attend, parce que ce n’est pas du tout une fonte expérimentale,
mais elle est vraiment étrange. J’adore la dessiner, je m’amuse énor-
mément, et je trouve ¢a tres intéressant. Franchement, j’ai tellement
d’exemples que je pourrais te donner, mais ils ne me viennent pas
tous en téte. En réalité, c’est ce que j’aime le plus au monde : faire
des lettres. Si je ne faisais pas de typographie, je serais trés malheu-
reuse. Tant que j’ai la possibilité de créer des lettres, je suis heureuse.
Il1y a tres peu de choses que je considere vraiment ratées.



Anne-Dauphine Borione 129

LF —Tu as déja évoqué ton rapport au libre, mais j’aimerais
que tu m’en parles un peu plus. Est-ce que tu as déja repris des
créations pour les modifier a ton tour? Ou, a I'inverse, est-ce
que tu as déja vu d’autres personnes s’approprier ton travail
librement, et t’étre dit : « Ah oui, ils ont fait ¢a avec ce que j’ai
créé, je n’y aurais pas pensé»?

ADB — Exactement, les deux me sont arrivés. En plus de mes
propres fontes, il y a par exemple Max Lillo qui a repris ma fonte
Nudles, je ne sais pas si tu la vois, et qui a créé des ligatures inclusives
a partir d’elle. Elle va bient6t étre publiée sur Bye Bye Binary, et
j’en étais vraiment trés heureuse. Ca m’a beaucoup touchée, d’autant
plus que j’essaie moi-méme de travailler sur des ligatures inclusives
pour une de mes fontes, et c’est un exercice que je trouve tres diffi-
cile. C’est d’ailleurs la seule fois, je crois, ot quelqu’un a vraiment
retravaillé mes lettres. Méme si Lithops est en open source, elle est
trop complexe pour que quelqu’un s’amuse a la modifier.
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Par contre, quelqu’un s’en est servi pour faire une icone de
téte de mort sur la couverture d’un livre, et j’étais ravie qu’ils y soient
allés aussi fort. Dans ’autre sens, il m’est aussi arrivé de reprendre
des fontes libres. Deux fois, d’ailleurs. Une fois, j’ai choisi expres une
fonte trés simple, un peu bateau, trouvée sur Dafont, et je me suis
dit : je vais la défoncer. C’est ce que j’ai fait avec ma fonte Yelp, celle
qui s’écrit verticalement, avec cette sorte de trame. Elle vient en fait
d’une fonte open source qui s’appelait Pickstyle, que j’ai forkée et
completement transformée. C’est une de mes préférées, parce que
c’est sans doute la plus conceptuelle, la plus artistique. Elle n’a au-
cune vocation fonctionnelle ou lisible ; c’est juste un projet d’expres-
sion, une expérimentation libre, et j’adore ¢a. J’aimerais la finir et la
publier en open source, d’abord parce qu’elle vient elle-méme d’une
fonte libre, mais aussi parce que j’ai envie de voir comment les gens
vont se I’approprier, comment ils comprendront sa fabrication. Ce
partage du processus m’intéresse énormément. On le voit de plus
en plus sur les réseaux : montrer comment on construit une lettre,
d’ol1 vient une idée, les détours, les erreurs... C’est précieux. En tant
que prof, j’y tiens aussi beaucoup : pour moi, c’est plus une trans-
mission qu’un enseignement. Je ne vois aucun intérét a gatekeeper
la typographie. On est tous la parce qu’on I’aime, alors autant par-
tager. Comme dans Ratatouille, tout le monde peut cuisiner; tout le
monde peut faire de la typo. Et c’est ¢a que je trouve beau : tu peux
donner le méme processus a dix ou mille personnes, elles n’auront
jamais le méme résultat. Chacun a sa sensibilité, sa maniére de faire.
Autant s’amuser, expérimenter, et montrer comment on crée.

LF —Je suis totalement d'accord. Je crois qu'on a un peu fini,

enfin, tout ce que je voulais te demander.

ADB — De toute fagon, tu sais que si t'as d'autres questions,
je suis H24 sur Instagram, t'as mon mail aussi, franchement, aucun
probléme. Si tu veux qu'on se refasse une visio, si t'as d'autres ques-
tions. Moi, je suis archi curieuse de voir ce que tu vas donner, je vais
suivre avec attention. Si tu as des problémes techniques, concep-
tuels, tout ce que tu veux, au contraire, je serai ravie de pouvoir par-
ticiper si je peux, avec grand plaisir. Et ouais, franchement, je me
suis éclatée, 1a, c'était trop bien. J'adore parler de typo, donc merci
beaucoup. Je pense que ¢a sera assez buzy, Fonts and Faces. Si je te
vois, je te viendrai te dire bonjour, si tu me vois aussi, n'hésite pas.
Franchement, ca va étre trop bien, le line-up est incroyable.

LF — Merci beaucoup d’avoir répondu! Merci a toi. On se voit

ala fin de Fonts and de Faces.
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IM — De base, je n’ai pas un gros attrait pour la typographie,
mais j’ai quand méme fait un logiciel, enfin, j’ai eu une idée de logi-
ciel de typographie : LivingPath. Le travail avec le Gothic Lab que
j’avais fait avec Production Type, c’était un premier pas.

LF — Oui, c'est vrai que je comprends un peu.

IM — C’%était un peu les prémices, et j’avais déja eu cette envie.
En fait, j’ai simplement apporté ma vision de dessiner des formes
typographique. Je ne suis pas vraiment issu de ce champ, méme si
aujourd’hui, j’en fais partie un peu malgré moi. C’est arrivé un peu
par hasard.

LF —En fait, c'est ¢a que je trouvais intéressant, le fait que ca

génere des nouvelles variantes de formes plutdt que de dessi-

ner des nouvelles formes.

IM — En fait, 1a jonction elle se fait 13, je ne les dessine pas, je
les code. Elle se fait pour moi entre dessiner et générer. C’est deux
manieres différentes de créer des formes. Et 13, par rapport au vi-
vant, un mot que j'aime beaucoup utiliser, c'est la morphogénese. Tu
vois ce que c'est la morphogénese? C'est que les formes émergent
de leur matrice. Quand je fais de la typographie, je code la matrice
qui va générer la forme. Et oui, ¢a peut aussi étre intéressant, dans
toute I'inspiration du vivant dans le design, d’y intégrer la question
de la création de formes nouvelles, de penser en termes de mor-
phogenese, c’est-a-dire de réfléchir a la maniere dont la forme peut
se créer elle-méme.

LF— Mais cette forme, elle vit en fait. C'est ¢a que je trouve

aussi intéressant, c'est qu'elle n'est pas figée. J'ai I'impression

qu'elle est vue un peu comme en perpétuelle évolution.

IM — Oui, c'est ¢a. Et puis 1a, ¢a rejoint aussi toute la notion
de l'open source. LivingPath, c'est aussi pour mettre, ce qui n'était
pas du tout le cas avec le Gothic Lab, en avant le c6té vivant des
licences libres.

Le fait que ¢a laisse les formes libres, je I’ai beaucoup évo-
qué dans ma communication. Je me suis dit : mais attendez, si des
typographes tombent la-dessus? Dire qu’en fait, certaines formes
ont été pensées libres dés le départ, et qu’elles ont donc un potentiel
fou et inattendu. Parce qu’ensuite, je fais LivingPath, d’autres per-
sonnes font d’autres projets, et on peut modifier les typographies
tres facilement.
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LF—D'ou ¢a t'es venu un peu cette idée de faire LivingPath?

Si tu n’as pas un gros attrait avec la typographie de base?

IM — Alors, je peux méme partir du début, avec Texturing,
qui est mon premier logiciel, qui est mon projet de diplome de fin
d'étude. Je tripais a faire des formes organiques dans tous les sens,
j'étais plutot dans le milieu du vidging. Sauf que j’étais en section
design graphique, et autour de moi, il y avait beaucoup de designers
graphiques, des amis passionnés. C’est mon milieu, mon contexte.
Dans cet environnement, je ressentais le besoin de pouvoir accéder
aux formes auxquelles j’avais moi-méme acceés dans mon travail ar-
tistique. Ils m’ont alors dit : « Ah ouais, ce serait trop bien si on pou-
vait adapter nos idées de design avec des formes, etc.» C’est comme
¢a que j'en suis arrivé a créer Texturing, un logiciel d’impression qui
se veut aussi un peu expérimental. Utiliser Texturing, c’est explorer
un algorithme aussi, avec une dimension presque ludique, proche
du jeu vidéo, mais tournée vers ’exploration formelle. D’ailleurs, on
me dit la méme chose a propos de LivingPath : il y a ce c6té ou 'on
se perd dans le logiciel, ol on ne cherche pas forcément a produire
quelque chose de concret ou de productiviste, mais simplement a se
perdre dans la forme. Et donc, ¢a, c'est cool, c’est quelque chose que
je recherche aussi de maniére générale dans mon travail artistique :
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aller chatouiller les limites de ce que peut étre un outil. Ne pas pen-
ser un outil uniquement sous un angle productiviste, faire quelque
chose, résoudre un probléme, mais concevoir aussi des outils qui
provoquent des choses quand on les utilise, qui encouragent 'expé-
rimentation et I’exploration. C’est vraiment ma maniére d’envisager
les outils, et ¢a rejoint ma pratique artistique, ou je crée également
des outils qui prennent la forme d’installations. Ils sont parfois
moins voués a étre utilisés, mais peuvent ’étre malgré tout.

LF — Comment t'es arrivé a LivingPath par la suite?

IM — C'est une rencontre entre mes désirs artistiques plus
profonds et le contexte dans lequel je vis : faire des thunes. Mes lo-
giciels ¢a me rapporte de l'argent, alors que faire des expos de mon
travail, ¢ca ne m’en rapporte moins. Enfin, trés trés peu, quoi. Et si
j'arrive a vivre, c'est parce que je fais aussi des outils plus grand pu-
blic qui ont aussi une forme d'utilité. C'est-a-dire, je critique 1'uti-
litarisme, et en méme temps, oui, je me mets aussi dans ce truc-la
de travailler un peu a l'utilité, la praticité. Typiquement, tout ce qui
est design d'interface, j'en ai un peu rien a foutre dans mes outils.
Je fais en sorte que ce soit pratique et c'est tout. Je ne réfléchis pas
plus que ¢a, je prends un peu de l'interface par défaut. C'est, on va
dire, un de mes angles morts, par exemple. Alors que j'ai fait un peu
du web mais ¢a ne m'intéresse pas plus que ¢a. Texturing, pour moi,
c’est simplement une maniére de créer des formes parmi d’autres.
Je le vois ainsi : la typographie ce sont des formes comme les autres.
J’aime créer des formes, et parfois, ces formes prennent simplement
la forme de la typographie.

LF — Avec Gothic Lab, tu n'as pas travaillé en tant que typo-

graphe, tu as travaillé sur le code, c'est ¢ca?

IM — En fait, on brouille tellement les pistes qu’on ne peut
plus vraiment dire typographe, codeur ou autre. A ce moment-13, je
venais de terminer Texturing, et Jean-Baptiste Levée, de Production
Type, m’a contacté en me disant : «Ca fait quelque temps que je ré-
fléchis a des typos...» C’était sur des références de typographies an-
ciennes, un peu grisées, avec des sortes de trames a I'intérieur, des-
sinées a la main. De vieilles typos, quoi. J’aimerais bien aller revoir
ce genre de choses, et avec Texturing, je sentais qu’il y avait moyen
de faire quelque chose dans cet esprit. On a donc travaillé ensemble,
en mode one-shot, sur un projet de famille typographique. Lui avait
I’idée initiale, on était tous les deux a la direction artistique du pro-
jet. Moi, j’ai fait la partie générative, avec un petit logiciel que j’avais
développé pour ¢a. Comme on peut le voir sur mon site, je travaillais
avec un contréleur MIDI, ce qui donnait un co6té assez cool, presque
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comme un DJ avec ses sons. C’est quelque chose de trés peu com-
mun, déja dans le design graphique, et encore plus rare dans la ty-
pographie, de travailler avec un controleur MIDI. C’était super cool.
Et surtout, le gros apport de Production Type, c’est qu’ils ont toute
la force de frappe de leur équipe. Tous les employés ont retravaillé
les courbes, veillé a ce que tout soit hyper propre, du c6té technique
typographique. C’est un domaine que je ne connaissais pas du tout
a ’époque, un peu mieux aujourd’hui, mais a ce moment-13a, pas du
tout. Ils ont fait tout ce travail de nettoyage des vecteurs, pour que
les fontes soient réellement utilisables, méme en ligne, malgré les
limites techniques des fichiers typographiques. En somme, c’était
vraiment une rencontre entre des typographes et le design génératif.
Et ce qui est assez fort, c’est que Production Type n’est pas spéciale-
ment tourné vers la typographie expérimentale.

LF—Oui, c'est pour ¢a, ¢a m'a étonné aussi quand j'ai vu.

IM — C’est dommage qu’ils n’aient pas refait beaucoup de
projets comme ¢a, mais c’était un super coup. C’était un peu les pré-
mices, méme si j’avais déja fait un peu de trucs avec la typographie
quand j’étais aux Beaux-Arts, des expérimentations gratuites qui
n’ont méme pas donné un projet. Mais c’est sur ces bases-la que j’ai
commencé a bosser avec les graphistes de Buse, a Bruxelles, ot ily a
eu des expérimentations typo grave cool.

LF —Oui, parce que l'objectif que tu avais avec LivingPath,

c’était de donner un outil pour expérimenter. Quand tu as
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commencé, est-ce que c’était quelque chose dont tu avais toi-

méme besoin, ou bien tu avais aussi envie de créer un outil

pour les autres, pour qu’ils puissent jouer avec?

IM — Alors, le fond du fond, c’est qu’il y avait plusieurs inten-
tions, mais a la base, j’ai eu une idée trop cool, il y a longtemps, une
idée qui est arrivée progressivement dans ma vie. Je sentais qu’elle
avait du potentiel. Je me suis simplement dit : voila, j’ai une idée
vraiment stylée, j’ai envie d’en faire quelque chose. J’en ai discuté
pendant pas mal de temps avec des designers, et 2 un moment, j’ai
da faire un choix : est-ce que j’en fais une installation artistique, ou
est-ce que j’en fais un projet de design? J’ai testé un peu les deux
cOtés. J’ai, dans les cartons, un projet ou j’avais fait de la typo gé-
nérative, une idée encore plus farfelue que LivingPath. En gros, a
partir de grilles et de modules, ¢a générait des combinaisons aléa-
toires. J’avais utilisé un OCR pour voir si les formes ressemblaient
a des lettres ou non, et ¢a permettait ainsi de générer automatique-
ment un alphabet. C’était plutdt un projet artistique, tourné vers des
questionnements sur la genese de I’écriture et le coté génératif de la
typographie. Et puis, je me suis aussi dit que j’avais besoin d’argent a
ce moment-la. Texturing avait bien marché, ca représentait une par-
tie de mon revenu, alors je me suis dit que ce serait bien de prolonger
cette démarche pour continuer a ne pas étre prof a temps plein ou
je ne sais pas quoi. Et puis, ¢a me permet aussi de créer du réseau.
Ca fait que des gens du coté du design viennent aussi voir mon tra-
vail artistique. Du coup, je me suis dit : entre le besoin d’argent, le
réseau, et le plaisir que j’ai a programmer et a créer ce projet, au-
tant y aller. Je suis quand méme un peu designer. Je suis artiste, mais
aussi designer. C’était donc ’envie de faire ce projet, avec une idée
qui me semblait avoir du potentiel et pouvoir intéresser beaucoup
de monde, surtout aujourd’hui, ou la typographie open source com-
mence a prendre de I'ampleur. Et puis, ¢a correspond aussi a ma vi-
sion de la forme, a ce cOté trés organique.

LF —Je me demandais pour les motifs et les textures que tu

as utilisés dedans, c'est des choses que tu as repris du projet

Texturing ou c'est des choses que tu as codé expres?

IM —Oui, il yen a. Il y en a, c’est des références. Je ne sais
pas si tu as vu dans le about du logiciel, la Blur, c’est une référence
a Neville Brody. Donc 1a, c’est assez éloigné, méme des références
classiques. Mais je ne sais pas, quand j’ai fait mon BTS en commu-
nication visuelle, on m’avait parlé de Neville Brody, alors que c’est
quand méme super loin de moi. D’ailleurs, je lui ai envoyé un mes-
sage, il ne m’a pas répondu. Je ne sais pas trop a quel point il est
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encore actif, mais il a toujours un studio a son nom, a Londres, en
tout cas. Bref, il avait eu une idée déja un peu générative. La Blur,
c’est stylé, et ¢a avait vraiment bien marché a I’époque. Apres, j’ai
ajouté d’autres choses, comme les filtres pixels, qui sont des idées
assez classiques. Il y a aussi des idées moins classiques, venues de
Texturing, dont j’ai fait des variantes. Et puis, j’ai intégré de nou-
veaux algorithmes que j’ai découverts et qui m’intéressaient. Des
amis m’ont aussi conseillé des choses, comme Benjamin Dumond.
Je pense que ton travail pourrait aussi t’intéresser d’ailleurs, dans
cette logique-la.

LF —Oui, j'ai parlé avec lui aussi, on s’est rencontré déja.

IM — Ah trop bien. Benjamin Dumond, qui est un pote, m’a
mis sur la piste d’un algorithme, je ne me souviens plus lequel, un
truc qui déforme vraiment a fond la caisse. Du coup, je I’ai intégré au
projet, avec d’autres éléments aussi.

LF —Du coup, toi, tu as eu cette phase d'expérimentation

avant de proposer aux utilisateurs d'expérimenter par eux-

mémes? Tu as fait une sélection dans ce que toi, un peu, tu
avais expérimenté ?

IM — Non, parce que je n’avais pas expérimenté autre chose.
J’avais vraiment I’idée du systéme, le fait de générer toutes les
glyphes, de remplacer les glyphes dans le fichier, etc. C’est ¢a, le
coeur de LivingPath. Ensuite, pour les algorithmes, ¢’était un peu en
mode «vas-y, on en met un maximum». Il y a méme une idée de
plug-in, je peux en rajouter facilement, des algorithmes, et on peut
m’en commander. Je voulais te montrer une petite expérimentation,
présente dans les exemples, ol j’avais juste mis un alphabet dans
Texturing. C’était un petit test que j’avais fait pendant que je travail-
lais sur Texturing. En gros, c’était simplement passer une fonte dans
un algorithme. La, je n’étais pas allé jusqu’a créer la fonte, j’avais
juste pris une image de ’alphabet. Et avec Texturing, il y avait déja le
potentiel d’intégrer des images de typographies.

LF—Oui, c'est ¢a. Toi, tu donnes l'outil et apres, tu laisses les

gens faire leur tambouille un peu.

IM — Oui, exactement. Et c'est ce que j'aime dans le fait de
créer des outils, c'est-a-dire que pour moi, je parle de deuxieéme mo-
ment génératif. Le premier moment génératif, c'est le code et tout le
machin. Et le deuxiéme moment génératif, c'est si tu fais un outil et
tu le donnes a d'autres gens, ils vont faire des trucs auxquels tu ne
t'attends pas. Et donc, il va y avoir du génératif, de 'émergence.

LF — Mais du coup, tu voulais répondre a un manque, a une

frustration, a un besoin particulier dans la typographique ?
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IM —J'y connais rien. Quand je dis ¢a, je fais un peu de la pro-
vocation. Mais en vrai, le monde de la typo, du design graphique et
tout, je ne suis pas dans ce mode de réflexion. Et je ne pense pas que
LivingPath répondent a un manque réellement. Je ne crois pas. Je ne
sais pas. Peut-étre que je ne m'en rends pas compte.

LF —TJe ne sais pas, peut-étre qu'il y avait ce besoin un peu par-

ticulier de créer des nouvelles formes sans avoir a les dessiner.
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IM —Je dirais plus dans la jeune création. Mais dans le champ
professionnel, je ne dirais pas qu'il y ait un besoin de ¢a. Dans le
champ professionnel, les gens sont matrixés dans Adobe, etc. Ils s'en
battent les steaks. Dans le champ artistique ou parmi les jeunes gé-
nérations, il y a un intérét, mais ¢a reste une petite frange par rap-
port au gros des designers graphiques. Je ne dirais pas qu’il y ait un
manque dans le champ du design graphique. Apres, c’est compliqué.
LivingPath répond a quelque chose dans I’air du temps, dans le type
de création formelle qu’on voit en ce moment. Ca dialogue avec ¢a,
mais je ne réfléchis pas forcément a tout cet aspect-la. Je ne suis pas
historien, je suis dans I’histoire.

LF — Oui, parce qu’il y a souvent ce paradoxe entre le fait de

dessiner de nouvelles typographies, ce besoin constant de

créer, et en méme temps la question de savoir pourquoi on
crée toujours de nouvelles choses alors qu’on pourrait sim-
plement créer a partir de ’existant. Je me demandais si ¢’était
quelque chose qui avait un peu guidé le projet ou pas du tout.
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IM — Ca n'a pas guidé le projet, mais c'est des réflexions que
j'ai déja entendues, effectivement, de typographes qui critiquent un
peu cette inertie que les gens ont, parce que historiquement, on des-
sine beaucoup. Moi, avant de découvrir le code, j'ai dessiné a fond
la caisse. Je n'étais pas dans le délire de la lettre, mais je dessinais a
fond, je remplissais des carnets et tout. Je faisais du dessin d'inven-
tion et d’observation.

Puis j'ai découvert le code, j'ai fait « Ah putain, ¢a c'est mon
délire, c'est beaucoup plus que le dessin» et j'ai arrété le dessin
complétement. J'ai un tout petit peu gardé la photo pour certains
trucs, mais ce n'est pas mon médium. Mon médium, c'est vraiment
le code. Je rebondissais juste sur ce que tu disais avant. Oui, il y a ce
truc-la de ne pas créer. Je pense qu'il y a deux aspects : il ne faut pas
créer trop de typos. Il y a le c6té des gens qui n'ont pas 1'habitude
d'étre dans un flux d'informations numériques. Ca peut étre flippant
d'avoir trop de fonderies, de fichiers typos. Ca peut étre aussi un
peu réactionnaire. En méme temps, pour certaines gammes d'utili-
sateurs, ¢a ne sert a rien d'avoir autant de variations. Les deux cotés
s'entendent, je pense.

LF — Est-ce que tu suis un peu ce que les gens font avec

LivingPath? Est-ce que tu as eu des surprises?

IM — Ca fait peu de temps qu'il est sorti LivingPath. Il y a des
trucs trop cool qui sont sortis, que je n'ai pas encore publiés. Sur mon
site, quand tu vas sur LivingPath, a gauche, comme pour Texturing,
tu as exemple ol tu as les usages des gens. Pour l'instant, il n'y a
que mes trucs. Mais la-dedans, j'ai marqué «Send me your use of
the tool to publish it here ». J'invite les gens a m'envoyer leurs trucs.
J'ai vraiment envie que les gens m'envoient leurs trucs. Souvent, je
le rappelle, parce que souvent, ils ne prennent pas le temps de t'en-
voyer. On ne se dit pas «je vais m'envoyer». Ce n'est pas un truc
qu'on se dit naturellement, d'avoir une proximité avec les gens qui
créent les outils. Ce n'est pas un truc qu'on a I'habitude.

LF— Est-ce que ¢a t'intéresse ?

IM — Oui, carrément. Déja, ¢ca m'intéresse pour moi. Ensuite,
¢a m'intéresse pour les autres utilisateurs. Je le publie sur mon site
web et ¢a fait que les gens, avant d'acheter le logiciel, voient un peu
le genre de truc qu’on peut faire. Pour Texturing, ¢a a super bien mar-
ché. Dans les «example use », t'as des gens qui ont fait du vidging
avec Texturing. Il y a des gens qui ont fait des tapis. T'as plein de
trucs. C'est trop bien. Moi, ¢a donne le petit coté satisfaction de «ah
ouais, cool, je n'ai pas fait pour rien. Vas-y, je vais faire telle mise a
jour ou tel truc ».
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LF —C'est intéressant qu'en méme temps que les formes,

l'outil soit aussi en évolution par rapport a ses utilisateurs.

C'est pas quelque chose de figé, lancé comme ca.

IM —1ly a ce c6té de plug-in, c'est-a-dire d'ajouter des nou-
veaux parametre... Vu que j'ai pensé en termes de filtres, on peut
en rajouter plein super facilement. Ca ne m'est pas encore arrivé,
mais j'aimerais trop qu'il y ait des studios de design graphique qui
se disent « Ah, on a un projet d’identité. On aimerait avoir une typo
un peu particuliére. Vas-y, on commandite un nouveau filtre dans
LivingPath.» Et du coup, je leur code. Moi, ¢a ne me prend vraiment
pas de temps. Je leur facture une journée ou deux de travail, je leur
fais le filtre et si le filtre est cool, je le publie pour les autres utilisa-
teurs. Ca fait qu'un studio de design pour un client, pour une identi-
té, a payé un nouveau filtre pour les autres utilisateurs. Ca peut étre
super cool.

LF— Ca peut étre aussi intéressant pour le client, ¢a lui re-

vient moins chére que de faire dessiner une typo.

IM —C'est toute la puissance de I'open source. La, c'est ame-
ner la force de frappe de l'open source dans le champ du design
graphique.

LF — Est-ce que, cette expérimentation qu’on a vu un peu a

travers LivingPath, c'est quelque chose que tu retrouves aussi

dans ton propre travail ?

IM — Oui. Sauf que la particularité de LivingPath et de
Texturing dans tous les trucs que je fais, c'est que c'est uniquement
du software. Alors que quand je travaille 1a ou je suis en ce moment,
je suis en train de bosser avec des imprimantes de tickets de caisse,
souvent, il y a une part matérielle aussi, que je trouve hyper impor-
tante. Et 1a, peut-étre avec Texturing et LivingPath, c'est plus les de-
signers par la suite qui vont faire utiliser le c6té matériel quand la
typo va étre utilisée, imprimée, etc. Moi, j'aime trop 'impression,
c’est vraiment quelque chose qui m’est super cher et que je déve-
loppe dans mes projets.

En ce moment, je travaille avec des données de satellite que
je fais imprimer sur des tickets de caisse, qui s’impriment automa-
tiquement. Dans ce projet, il y a tout I’aspect de la recherche maté-
rielle qui vient se méler et se compléter avec le travail du code. Et
pour tout ce qui touche a ’aspect organique et naturel, il y a énormé-
ment de choses a explorer. C’est trop cool.

LF —Parce que ton travail est un peu imprégné, je trouve,

du vivant, du monde, tout ce qu'on disait tout a I'heure sur

la morphogeneése. Comment ¢a se traduit? Est-ce que des
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fois, tu vois un truc et tu te dis, ok, j'ai envie de reproduire

ce systeme graphiquement? Comment il fonctionne dans le

vivant? Comment tu le transposes ?

IM — Déja, sur Instagram, je mets souvent des photos de
choses que je vois quand je me balade, je fais beaucoup de rando
et tout, que je vois dans la nature et qui m’intéressent. Ce que je
vois dans la nature m’inspire énormément. En fait, c’est vraiment
la base de ce qui nourrit mon travail : les formes du vivant, direc-
tement issues de mes expériences en contact avec la nature. C’est
ce qui construit mon regard et guide mes expérimentations, avant
méme qu’il y ait des projets concrets. Tu vois, les photos de mousse,
par exemple, c’est typiquement ca. J’ai méme un autre compte ou
je poste surtout des photos d’insectes, de champignons ou d’autres
choses de ce type.

LF — Parce que ce qui t'inspire en général c'est dans la I'esthé-

tique du vivant ou aussi comment il fonctionne ?

IM — Oui, c’est aussi une question de fonctionnement, parce
que je réutilise des algorithmes qui, a la base, sont des mod¢les
scientifiques servant a étudier le vivant. Les scientifiques pro-
duisent énormément de modeles et d’algorithmes pour modéliser
le vivant, mais tout cela reste généralement dans les laboratoires et
le champ de la science. Moi, je réemploie ces outils en les plagant
dans le champ de I’art et du design. Dans ce cadre, il s’agit d’utili-
ser leurs mécanismes, leurs logiques. Le vivant, c’est quelque chose
qui m’a toujours guidé. Apres, il y a eu d’autres influences aussi,
plus psychédéliques ou d’un autre ordre, mais je pense que ce qui
reste le plus central, c’est vraiment la question de la naturalité et
du vivant.

LF —Oui, moi je travaille un peu sur la méme chose. J’ai une
démarche assez proche dans mon mémoire et dans un pro-
jet d’édition, ol je mets cOte a cote différentes maniéres de
fonctionnement : par exemple, la facon dont un champignon
ou une matiére vivante se développe, et la maniére dont une
typographie variable fonctionne a I’intérieur de 'ordinateur
ou dans le livre. Je trouve ¢a intéressant de voir que d’autres
personnes travaillent aussi sur ces liens, parce que parfois,
j’ai 'impression de voir des connexions que d’autres ne per-
coivent pas du tout.

IM —Oui, ¢a c’est bien, c’est que tu as un truc particulier.
C’est hyper intéressant d’associer des choses, de casser les frontieres.
Prendre quelque chose de tres technique, trés design, et ’associer a
quelque chose de totalement opposé. C’est souvent a ce moment-la,
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quand des choses qui n’ont rien a voir se rencontrent, que ¢a produit
des résultats nouveaux et vraiment super intéressants.
LF — Ouais c’est un peu ce que jessaye de faire. C'est ce que

j'espére pouvoir continuer aussi dans mon projet de diplome

IM — QOuais bah écoute c'est un bon projet! Bonne conti-
nuation pour la suite et n'hésite pas a m'envoyer des images. Merci,
bonne journée.

LF — Merci beaucoup. Ca marche. Bonne journée.
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