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Les connections visuelles et fonctionnelles entre la typographie et 
des domaines de création divers tel que l’art, le design industriel, la 
philosophie, la poésie, le langage, etc., tout comme l’influence qu’elle peut 
leur apporter à travers de véritables usages forment un sujet qui m’a 
semblé toujours intéressant.
	 C’est lors de ma pratique du graphisme, notamment dans l’édition 
et l’identité visuelle, que ma sensibilité pour la typographie et la création 
de caractères a grandi. Dans ce contexte professionnel, j’ai développé petit 
à petit mon intérêt par les caractères, j’ai observé et admiré leurs formes, 
pour ensuite me les approprier selon les besoins de chaque projet et les 
appliquer au contexte idéal. Malgré cette approche, mes connaissances 
typographiques, très sommaires, sont toujours restées très limitées et mes 
démarches manquaient de plus d’analyse et de maturité.
	 En tant que novice, je suis arrivée au post-diplôme Typographie 
& langage de l‘Ésad d’Amiens pour faire l’apprentissage de la création de 
caractères, et avec l’envie d’acquérir un savoir-faire. 
	 Dans mes envies d’aller plus loin, je me suis attachée à 
l’importance de la typographie comme outil puissant dans la mise en 
situation — un outil utile — qui permet de concilier une approche assez 
esthétique et singulière sans limiter la fonctionnalité et la lisibilité. 
Donner à une famille de caractères une certaine personnalité tout en 
respectant la cohérence de l’image du texte, m’a semblé essentiel dans 
l’approche de mon projet.

INTRODUCTION

� 01 �



8 9

La synergie entre la typographie, l’édition et le design graphique, 
m’a conduit vers certaines références où la typographie a une 
place privilégiée et joue un rôle essentiel dans le processus créatif. 
	 « Typography is the highest contrast you can ever 
produce »1 a déclaré Ludovic Balland, designer graphique et 
typographique, lors de sa conférence à TYPO Talks autour de 
Contraste à San Francisco. En montrant certains de ses projets, 
il expliquait l’importance de créer un contraste (noir et blanc) à 
travers la typographie. Les lettres, comme surfaces, nous aident 

à créer des images et leur confrontation avec l’espace les rend 
reconnaissables et mémorables. Possédant une esthétique très 
aiguisée, sa méthode de conception dans chacune de ses créations 
typographiques et son style graphique est caractéristique, c’est 
une des références que j’admire le plus en tant que graphiste, 
ayant un goût très fort pour le design suisse en général.
	 J’ai aussi été très sensible à l’observation du travail de 
designers émergents, en regardant la typographie comme une 
façon de générer du contraste, c’est-à-dire «  l’interaction des 
formes et des contreformes qui se manifeste dans l’écriture sous le 
rapport noir et blanc et le fondement de toute perception. Toutes 
les stimulations de tous les sens sont perçues et interprétées selon 
ce principe ».3 

Typography is the highest contrast you can ever produce :
a) Letters are dots. 
b) Lighter or darker.
c) They design surfaces, grey surfaces. Always.
d) They generate contrast to their surrounding.
e) The adition of those dots create images.
f) « Writen  » keep our memory in images.2

1. Ludovic Balland, «  The Modern Man 
Thinks in Contrasts » (Emil Ruder, 1952 
[Fig. 2]) TYPO San Francisco Contrast, 
avril 2013, TYPO International Design 
Talks. Site consulte 12.2016

2. Ludovic Balland, op. cit.

3. Gerrit Noordzij, Le trait, une théorie de 
l’écriture, Bibliothèque typographique, 
Ypsilon Editeur, 2010, p. 13.

[ Fig. 1 ] Theater Basel, Redesign Visual 
Identity 2012-2013. Theater Basel Regular 
et Bold, caractère conçu par Ludovic 
Balland avec Yoann Minet. 
© Image extraite du site : http://www.
ludovic-balland.com/en/identity/60/
detail.html
Site consulte le 04.2017

LA TYPOGRAPHIE 
COMME CONTRASTE
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[ Fig. 4 ] Page intérieure du livre «  Pierre 
Droulers chorégraphe: Sunday», dessiné 
par Bureau Brut en collaboration avec 
Ousseynou Salla. Typographie sur mesure 
Droulers, 06. 2017.
© Image extraite du site : http://www.
bureaubrut.com/post/1138
Site consulte le 08.07.2017

[ Fig. 5 ] Fact Magazine, Volume three, 
Issue Five.
© Image extraite du site : http://
indexgrafik.fr/

[ Fig. 6 ] Affiche conçu pour le «  Migrant 
Journal Exhibition   » à Londres et Bâle. 
© Image extraite du site : http://www.
offshorestudio.ch/site migrant-journal-
exhibition/
Site consulte le 05.2017

[ Fig. 2 ] Affiche par Emil Ruder.
© Image extraite du site : 
https://80magazine.wordpress.
com/2009/07/22/emil-ruder-posters/

	 Le Droulers par exemple, est un caractère créé sur 
mesure pour une monographie du danseur et chorégraphe Pierre 
Droulers, conçu par Bureau Brut. Ce caractère fait partie de ceux 
du designer français Yoann Minet, dont j’apprécie beaucoup les 
travaux. Il s’agit d’une réflexion entre le rythme et les formes 
spécifiques au style « typewriter ». Les échanges entre l’espace et 
des formes exagérées donnent un texte vivant et harmonieux. Des 
problématiques similaires ont été soulevées dans d’autres de ses 
créations, comme Totentanz ou Traulha.
	 Un autre exemple est le Migrant Journal, une revue avec 
pour objectif d’explorer le sujet de la « migration » sous toutes 
ses formes. Il permet ainsi de comprendre la société actuelle à 
travers de ce phénomène. Ce caractère très particulier, conçu 
pour la revue par Offshore Studio, fondé par Isabel Seiffert 
et Christoph Miler, fait partie de l’identité éditoriale. Il s’agit 
d’un caractère sans empattements qui combine des formes 
géométriques carrées et rondes dans certaines lettres (à sommet 
anguleux, comme celle du Futura de Paul Renner) en lui donnant 
une apparence inhabituelle. Son dialogue avec les cartes et des 
formes graphiques essaie de traduire les « routes » dans l’espace 
global, une exploration très sensible et minimale.
	 Citer U&lc (Upper & lower case) c’est rentrer dans 
l’univers de la création graphique, typographique et la 
conception publicitaire. C’est aussi rappeler le travail de Herb 
Lubalin, graphiste et directeur artistique américain. L’ensemble 
des lettres, le sens et les enjeux linguistiques révèlent l’un 
des travaux les plus expressifs et remarquables du XX� siècle 
aux États-Unis jusqu’à nos jours. U&lc et Fact, sont pour moi 
des exemples très stimulants, à travers des revues pleines de 
contraste et d’inspiration.
	 Le rôle de la typographie comme un outil qui peut 
influencer et évoquer la réflexion face à n’importe quel domaine, 
est une des questions qui me semble les plus intéressantes. Au 
début de mon étude, j’ai placé mon intérêt dans des usages, des 
applications et des recherches formelles du processus créatif, 
notamment dans le domain de l’édition. Tout au long du post-
diplôme, j’ai fait des découvertes qui ont enrichi petit à petit mon 
parcours et qui m’ont aidé à développer un processus personnel.
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[ Fig. 3 ] Upper & lower case, The 
International Journal of Typographics, 
Volume Six, Number One, March 1979.
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Au cours des premiers mois du projet, j’avais beaucoup de formes 
en tête et l’appétit d’explorer : des formes simples, claires, 
pointues, robustes, tranchantes, abruptes ainsi qu’une tendance 
vers des formes plus « graphiques ». Toutefois, afin de trouver une 
structure bien solide pour le développement de mon caractère, 
il m’a paru important de me situer dans un contexte plus 
précis. Parallèlement à mes recherches contemporaines, j’ai eu 
l’occasion d’apprécier quelques spécimens et d’étudier quelques 
passages historiques. L’exploration de celles-ci m’a mené à un 
modèle très particulier.
	 L’origine et la classification du style Scotch Roman est 
difficile de dire. Il a des qualités «  modernes » (terminaisons en 
forme de boules, empattements horizontaux, axe vertical, fort 
contraste). Cependant, il n’est pas aussi fragiles comme les 
Didots,4 au contraire la transition du contraste est douce et il a 
des angles asymétriques dans les empattements (bracketed serifs). 
Cela permet de conserver une image de texte très intéressante, 
un peu robuste et qui peut fonctionner dans des petits corps, 
avec encore quelque chose d’élégant.
	 Les premiers Scottish modern faces5 au début du XIX� 
siècle sont attribués à Alexander Wilson & Sons à Glasgow et 
William Miller & Co. à Édimbourg. Ces deux fonderies écossaises 
ont créé leur propre adaptation des caractères modernes anglais. 
C’est grâce au succès commercial de ce nouveau style qu’ils 
sont devenus des concurrents respectables pour les imprimeurs 
principaux de Londres. 

[ Fig. 7 ] William Miller & Co., A specimen 
of printing types, Edinburgh, 1822. 
© Images extraites du site : http://
typefoundry.blogspot.fr/2007/02/scotch-
roman.html
Site consulté le 02.17

[ Fig. 8 ] Détail de Pica No. 2 de William 
Miller, comme il se montre en 1813, du 
spécimen de 1822.
Mosley le considère comme «  ... a broad, 
vigorous type whose heavy capitals have 
unmistakable characteristics, notably an 
oblique stress to the curves of C and G ». 
Voir Sébastien Morlighem, op. cit., p. 339. 

4. F. Thibaudeau, Manuel français de 
typographie moderne, A Paris au Bureau 
de l’Édition, 1924, p. 108.

5. Sébastien Morlighem, The ‘modern 
face’ in France and Great Britain, 1781-
1825: typography as an ideal of progress, 
University of Reading, 2014, p. 331.

EXPLORATION DU STYLE 
«  SCOTCH ROMAN »

� 03 �
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détails intéressants, d’après plusieurs 
spécimens consultés. 
(De haut en bas)
— Kleine Cicero (11/12 Punkt) Englische 
Antiqua. Extrait du Genzsch & Heyse 
Specimen, ca. 1915.
© Galerie sur Flickr de Klim Type 
Foundry https://klim.co.nz/
Site consulté le 04/2017
— Two-Line Great Primer. Extrait du A 
Specimen of moderns cut printing types by 
Alex Wilson & Sons, 1815. 
© Sébastien Morlighem, op. cit., p. 337.
— Two Line Great Primer Extended. 
Extrait du Spécimen Miller & Richard 
Fo. 1873.
— Scotch Roman 137, Display Matrices. 
Extrait du ‘Monotype’ Printing Types 
Volumen Two. 
— Bruce No. 16. Extrait du spécimen 
Types of The De Vinne Press, 1907. 
— Double Great Primer Light Face, No. 8. 
Extrait du spécimen Boston Type Foundry.
— Canon No. 13. Extrait du spécimen 
George Bruce’s Son & Co., 1883.

« ... tracing its evolution and its subsequent, numerous 
reinventions up to the present day ; su�ice to say that it has 
remained a significant ‘modern’ design of the typographic 
palette ».7

7. Sébastien Morlighem, op. cit., p. 341. 

[ Fig. 9 ] Scotch-Roman. Extrait du 
spécimen Types of The De Vinne Press, 
1907. Nous constatons le flat-top dans le 
bas-de-casse « t », que remarque De Vinne 
dans le text.

6. Voir Mosley, « Scotch Roman », 16 
february 2007. 
http://typefoundry.blogspot.fr/2007/02/
scotch-roman.html 
Site consulté le 02.2017

[ Fig. 10 ] Englische Antiqua Corpus (10 
Punkt) Nr. 113310. Extrait du Genzsch & 
Heyse Specimen, ca. 1915.
© Galerie sur Flickr de Klim Type 
Foundry https://klim.co.nz/
Site consulté le 04/2017

[ Fig. 11 ] Two Line Double Pica No. 2. 
Extrait du Spécimen Miller & Richard 
Fo. 1873.
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	 Ce modèle a connu un grand nombre d’adaptations et 
d’interprétations aux États-Unis, où le terme Scotch Roman a 
son origine vers la fin du XIX� siècle. « It probably has something 
to do with Scotch-Face, the name given to some types of the 
typefounders S. N. Dickinson in Boston that are said to have been 
made to his own design by Alexander Wilson & Son in Glasgow, 
and which were first cast by him in 1839 with matrices imported 
from Scotland ».6

	 Sans en faire l’histoire complète ni entrer dans beaucoup 
de détails, un grand nombre de versions sous le nom Scotch Roman 
ont été produites par des fonderies américaines vers la fin du XIX� 
et le début du XX� siècle, tels que A. D. Farmer foundry, T. L. De 
Vinne à New York, Mergenthaler Linotype Company, Monotype 
Company à Philadelphie ou ATF (American Type Foundries). Il est 
vrai que ces modèles se sont éloignés significativement de, ceux 
de Wilson ou Miller. Certains, en créant de nouveaux corps ou 
en ajoutant de nouvelles particularités, notamment le flat top de 
« t », dans le bas-de-casse (Farmer) que De Vinne montre dans son 
spécimen de 1907 �Fig. 9�.
	 Ainsi, cette découverte m’a paru particulièrement 
stimulante et m’a permis d’amorcer une première phase de 
travail. Néanmoins mon intention n’était pas de dessiner un 
revival, mais plutôt d’avoir un cadre général. Au lieu de prendre 
une seule référence sur ce modèle, j’ai notamment retenu 
des notions de texture, de proportion ou de rythme, ainsi que 
des détails de structure comme la répartition de masses ou le 
contraste �Fig. 8�, que j’ai décidé de garder pour la suite.
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[ Fig. 16 ] Miller Text Roman, Matthew 
Carter, 1997, Carter & Co. 

[ Fig. 15 ] Caledonia, W. A. Dwiggins. 
© Extrait du « A New printing type, 
Caledonia », Linotype, 1939.

8. W. A. Dwiggins, « A new printing type, 
Caledonia », Linotype, 1939. p. x.

«  One was not trying a revival, one wanted 
something modern and individual ».8

	 D’autre part, parmi les créations modernes inspirées de 
ce modèle, l’une de mes premières découvertes a été le Caledonia 
(1938), du designer américain W. A. Dwiggins. Après quelques 
essais et combinaisons, il a obtenu des courbes très longues 
et animées avec un angle nerveux à l’intérieur dans certaines 
panses de lettres, notamment le « h », et des pleins qui finissent 
légèrement arqués sur des empattements sans angle. Ce principe 
de dessiner, la formule M (« M » pour Marionnette) d’après son 
travail de conception de marionnettes, a été appliqué à ce 
caractère. Son objectif était de donner à l’image du texte une 
netteté et un dynamisme dans les petits corps.
	 Au contraire, le Miller (1997) de Matthew Carter est une 
de meilleures adaptations du style Scotch Roman. Adapté aux 
besoins contemporains, il dispose des versions de texte ainsi que 
de titrage.

[ Fig. 13 ] (En haut) Farmer. Page 145 
d’après le spécimen Types of The De Vinne 
Press, 1907. 

[ Fig. 14 ] (En bas) Scotch Roman 
137, Roman 144 Italic 151. Extrait du 
‘Monotype’ Printing Types Volumen Two. 
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Lors de premières phases d’expérimentation, avant de choisir 
une source historique particulière, j’ai eu l’occasion de travailler 
avec plusieurs moyens comme le découpage de croquis spontanés, 
la photocopieuse, le calque et l’exercice avec plume pointue et 
plume plate.
	 J’ai remarqué que j’avais tendance à faire des formes 
très contrastées, trop display, rigides, et d’une certaine 
manière très symétriques. Mes premiers dessins révélaient des 
caractéristiques propre aux modèles « réales ou transitionnels », 
notamment par la présence d’un axe vertical et des 
empattements rectangulaires ou arrondis.
	 Cette première expérience m’a permis de faire émerger 
des caractéristiques qui m’ont semblé intéressantes, et que j’ai 
décidé d’exploiter par la suite. 

— (En haut) Exercice aux ciseaux réalisé 
dans le cours de Patrick Doan. Première 
approche des lettres sans regarder des 
modèles particuliers. Un dessin avec 
un très fort contraste, terminaisons 
triangulaires et tracés relativement plats. 
Janvier 2017.

— (Droite) Croquis spontanés réalisés lors 
du workshop d’Alice Savoie. Exercice qui 
m’a aidé à révéler une tendance stylistique 
assez forte. Février 2017.

19

	 PREMIÈRES PHASES 
	 D’EXPÉRIMENTATIONS	

� 04 � 

CONCEPTION 
DU ROMAIN

— Résultat final lors du workshop d’Alice 
Savoie, répondre à la commande fiction 
d’une revue. Version plutôt de titrage 
— logo —, avec empattements longs et 
terminaisons « accroches » pointues. 
Février 2017.
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	 Dès mes premières recherches, j’étais attirée par le 
contraste marqué du caractère, donc j’ai continué de l’explorer 
dans mes dessins suivants. J’ai décide de chercher une structure 
formelle, en prenant en compte des contreformes, des connexions 
(plein/délié) et la morphologie du détail. 
	 Bien que j’ai choisi de travailler à partir d’une ressource 
historique — le modèle Scotch Roman —, mes premiers croquis 
et numérisations ont été faits d’une manière plus libre, en 
combinant plusieurs paramètres, afin d’établir des pistes qui 
répondaient à la question fonctionnelle et esthétique de mon 
intention initiale (Page ci-contre). 
	 Malgré de nombreuses tentatives et combinaisons, cela 
m’a apporté beaucoup de doutes. Ayant du mal à faire des choix, 
mes enseignants m’ont conseillé de réduire mes paramètres au 
moment de dessiner et d’aller vers une structure essentielle.
	 À partir de cette première étape, j’ai poursuivi le travail 
de précision des choix qui allait définir la base de mes futurs 
dessins. En étudiant soigneusement mes références Scotch Roman, 
au niveau des proportions et de la chasse, j’ai pris conscience 
de leur importance pour ce modèle, ainsi que de certains détails 
comme la queue recourbée du « � », « R », « t » ou « a » �Fig. 12�.
	 Toutefois, je me suis posée la question : dans quelle 
mesure est-il pertinent d’adapter l’histoire lors de la création 
d’un caractère ? Il s’agit certainement de trouver un équilibre 
entre les formes traditionnelles et les attentes plutôt personnelles 
de chaque créateur. «  Le dessinateur peut tenter de créer un jeu 
d’ensemble passionannant entre éléments connus et inconnus 
dont le rôle est de concilier dans le formes de lettres deux 
propriétés contraires : familiarité et singularité ».9    
	 Lors de mes essais, j’ai focalisé mon attention sur la 
structure globale et le placement des masses afin de définir 
le rythme idéal pour un corps de labeur. Alors que j’essayais 
d’apporter une robustesse à mon romain, j’ai choisi des 
empattements rectangulaires et des formes très franches et 
simples, évoquant mes premières esquisses découpées aux 
ciseaux.

[ Fig. 17 ] Farham, Christian Schwartz, 
2004, Font Bureau.
Caractère avec maintes formes radicales 
et simples : angles, rectangles, boules, 
etc. Inspiré par le travail de Johann 
Fleischman.

9. Gerard Unger, Pendant la lecture, traduit 
du néerlandais par André Verkaeren, 
Paris, B42, 2015, p. 123.

        

1 Terminaisons abruptes, 
contreformes asymétriques, 
axe vertical, empattements 
rectangulaires et massifs.
06.04.17

2 Axe oblique marqué, larges 
ouvertures, connections 
hautes et fines, empattements 
longs sans angle.
18.04.17

3 Contreformes rondes avec 
un côté droit, terminaisons 
rectangulaires, axe vertical, 
empattements aiguisés et 
anguleux.
18.04.17

4 Axe oblique, fort contraste, 
empattements triangulaires 
très fins, des petits 
ouvertures, terminaisons 
pointues. 
18.04.17

1 2 3 4

— Croquis et numérisations 
des premières recherches 
formelles.
Avril 2017

— Blocs de texte très 
déséquilibrés.
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— Piste choisie pour le développement 
formel d’un premier romain.
27.04.2017
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— 01.05.2017

— 01.05.2017

— 19.05.2017

— Évolution formelle des contreformes, de 
contraste et de proportion :
1. Chasse assez étroite, fort contraste, 
empattements rectangulaires symétriques, 
axe oblique dans le « o», gouttes en boules 
(avec un léger évasement et un angle à 
l’intérieur dans le « a»).
2. Uniformisation de chasse, 
construction plus régulière, contreformes 
complètement ovales « b », « p  », « q » et « d », 
uniformisation de terminaisons évasées.
3. Redressement de l’axe, empattements 
longs, assez fins avec un angle oblique 
léger, chasse légèrement plus large pour le 
lettres rondes, connexions continues et le 
contraste est à « expansion » moins affirmé 
que sur le types modernes. Version plus 
influencée par les Scotch Romans.

25

— Essai d’attaques et d’empattements sur 
le «  n». 
28.04.2017

J’ai mis au point une base relativement précise, ainsi que 
quelques paramètres formels définis comme des empattements 
rectangulaires symétriques avec un angle oblique, qui dans de 
petits corps donnent une apparence de bracketed serifs, une 
grande hauteur d’x, des contreformes très grandes et de petites 
ouvertures. Délibérément, j’ai décidé de garder l’axe vertical et 
oblique dans certaines lettres, notamment dans « o », « g » et « c ». 
Malgré mes choix, mon romain manquait de cohérence et d’une 
certain souplesse. Il avait un aspect trop rigide et mécanique. 
	 J’avais également des éléments (attaques et terminaisons) 
alternatifs, mais qui étaient plutôt des indécisions. Je me suis 
notamment interrogée sur le « a », il s’agit d’une lettre plein de 
détails qui engagent le dessin général. Alors, j’ai décidé et de 
mettre l’emphase sur la queue recourbée.
	 En observant les premiers blocs composés de texte, 
j’avais une couleur foncée satisfaisante. Par contre, le contraste 
et l’équilibre des formes et des contreformes n’étaient pas du tout 
harmonieux. L’incohérence de l’ensemble se voyait à travers le 
rythme irrégulier.
	 Un des points cruciaux pour la poursuite de mon romain, 
a été de me confronter au choix du modèle de mon caractère. Dès 
mes premières recherches, j’ai travaillé les connexions des pleins 
et des déliés très hauts, en gardant une masse horizontale sur la 
partie supérieure, afin d’avoir un caractère plus fonctionnel et 
confortable à lire.  
	 Cependant, en cherchant à vérifier mes choix initiaux, 
j’ai alors travaillé beaucoup plus au niveau des connexions : le 
contraste entre l’épaisseur des pleins et des déliés, ainsi que la 
bonne taille des attaques et des empattements. Mes enseignants 
m’ont conseillé de regarder des caractères qui s’inspirent du 
style Scotch Roman, pour appréhender la façon d’envisager cette 
source, ainsi que de nouveaux apports.

	 LISIBILITÉ ET AXE VERTICAL

— Questionner les connexions et la 
répartition de masses entre pleins et déliés.
27.04.2017
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[ Fig. 21 ] Minotaur, Jean-Baptiste Levée, 
2014, Production Type. 
© Image extrait du site : http://
typographica.org/typeface-reviews/
minotaur/

[ Fig. 19 ] Domaine Text, Kris Sowersby,
2013, Klim Type Foundry. 
Extrait du specimen Domaine-text,
p. 44.

[ Fig. 20 ] Klim Type Specimen No.4 conçu 
par The International Office à Wellington, 
Nouvelle-Zélande.
© Image extrait du site : https://klim.
co.nz/blog/tag/fonts-in-use/domaine/

J’ai continué à regarder quelques créations contemporaines 
liées d’une certaine manière au style Scotch Roman. Parmi 
eux, le Scotch Modern de Nick Shinn est un revival basé sur le 
modèle de George Bruce employé dans le livre New York State 
Cabinet of Natural History, publié en Albanie en 1873. Ses efforts 
se concentrent sur la lisibilité tout en gardant comme possible 
« l’authenticité » des formes. Il parvient à dessiner des petites 
ouvertures et des détails très élégants et raffinés, les traces 
s’épaississent abruptement alors que les déliés deviennent plus 
fins que les empattements.
	 Des autres interprétations gardent une esthétique 
marquée du style : l’axe vertical, des longs empattements avec 
petit ou moyen angle, terminaisons en forme de boules ou des 
queues recourbées. On peut citer le Hercules de František Štorm, 
le Benton Modern Text de David Berlow ou le Surveyor Text de 
Tobias Frere-Jones. Toutefois, nous pouvons constater un rythme 
très intéressant dans chacune d’elles, des approches différentes 
dans le contraste entre l’épaisseur des pleins et déliés ainsi que 
de chasse et d’hauteur d’x. En traduisant l’élégance de ce style, 
ont été optimisés dans la forme et la proportion divers corps 
optiques.
	 Le Minotaur de Jean-Baptiste Levée ou le Domaine de 
Kris Sowersby sont d’autres cas attractifs. Le premier, qui a 
été conçu initialement pour un musée à Paris, est inspiré par le 
mouvement cubiste. La combinaison des contours construits avec 
des lignes droites et deux modèles à empattements du début de 
XX� siècle, le Scotch Roman de George Bruce et les séries de A. V. 
Hershey’s, apportent une singularité très intéressante et donne 
au texte une allure esthétique stimulante. 
	 Le deuxième relève d’une interprétation de la catégorie 
typographique des Latines, avec des terminaisons «  accroches » 
pointues et les courbes des fûts qui se finissent en empattements 
aiguisés. Le Domaine partage aussi des proportions, la chasse 
ainsi que l’espacement propre au style. La superfamille Domaine 
comprend 46 styles optimisés pour une variété immense 
d’usages. 
	 Face à ces exemples, je me suis rendue compte de la 
liberté dans l’exploration, la combinaison ou l’expérimentation 
à partir d’exemples historiques précis dans la création de 
caractères, comme des contraintes d’usage ou de lisibilité. J’ai été 
encouragée à continuer tout en conservant des éléments du style, 
qui m’aideront à obtenir la justesse et l’équilibre dans le texte, en 
y incluant mes choix graphiques précédents.

[ Fig. 18 ] (De haut en bas)
— Scotch Modern, Nick Shinn, 
2008, ShinnType.
— Hercules, František Štorm, 2005, 
Storm Type.
— Benton Modern Text, David Berlow
Tobias Frere-Jones, 2008, Font Bureau. 
— Surveyor Text, Tobias Frere-Jones, 
2013, Hoefler & Co. 

	 S’ÉMANCIPER DU MODÈLE HISTORIQUE
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— 29.05.2017

— 21.11.2017

— Les meilleurs ajustements :
1. Empattements et attaques rectangulaires 
symétriques avec un angle oblique.
2. Contraste moyen et axe vertical.
3. Homogénéisation des terminaisons 
(abruptes, simples et évasées).
4. Détails aiguisés (« t », « s » et chiffres).

nh—crfsg
2671&

atbqo—jy

Lors d’une présentation du projet avec Gerry Leonidas 
à l’Université de Reading (mai 2016), ce dernier m’a fait 
comprendre que mon caractère avait beaucoup de variations 
dans les empattements et les terminaisons. Il m’a conseillé 
d’effectuer des choix plus clairs et précis dans les paramètres, 
de trouver une régularité dans la structure et ensuite 
d’introduire des variations. Il m’a fait aussi réfléchir et explorer 
le comportement des détails de mon caractère dans la notion de 
famille, (contreformes, terminaisons, contraste, empattements, 
les connexions des pleins et des déliés, etc…) et dans le design 
space (maigre, gras, titrage, légende, etc…).
	 J’ai donc essayé de me focaliser sur l’essentiel, en 
travaillant en parallèle un gras et un maigre. Cette partie du 
processus de travail m’a permis de faire des choix plus cohérents 
et de trouver une unification stylistique. 
	 J’ai décidé de conserver des empattements 
rectangulaires symétriques avec un angle oblique et des 
terminaisons très franches et simples comme la goutte du «  a », ou 
légèrement évasées, comme « j ». Afin de trouver l’harmonisation 
dans le dessin, j’ai retravaillé le contraste et les contreformes 
ainsi que l’affirmation des attaques et des sorties. 

	 MORPHOLOGIE DU DÉTAIL

— Essais de graisses, maigre et gras. Le 
maigre devient un style plus monolinéaire 
et le gras donne l’impression de version 
« fat-face » du romain. Mise en avant du 
contraste entre pleins et déliés, cette 
démarche n’est pas encore maîtrisée, 
on remarque des incohérences dans la 
proportion et le dessin. 
Je reviendrai plus tard sur ces variantes.
11.05.2017
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IN THE RUGGED, MOUNTAINOUS RE-
GIONS OF THE FORMER YUGOSLAVIA, 
SPOMENIKS ARE EVERYWHERE. YOU’LL 
SEE THEM ON STRATEGIC OUTCROPS, 
LOFTY PASSES AND SWEEPING PLA-
TEAUS: GIGANTIC SCULPTURES, FIRM-
LY ANCHORED TO THE ROCKS. THEY 
ARE OBJECTS OF STUNNING BEAUTY. 
THEIR ABSTRACT GEOMETRIC SHAPES 
RECALL MACRO VIEWS OF VIRUSES, 
FLOWER-PETAL GOBLETS, CRYSTALS. 
THEY ARE BUILT OF INDESTRUCTIBLE 
MATERIALS LIKE REINFORCED CON-
CRETE, STEEL AND GRANITE. SOME ARE 
SOLID, OTHERS HOLLOW. THE LARG-

MHEB—J�
— Capitales actuelles. Chasse légèrement 
large et régulière, traverse de « E » et « F » est 
rectangulaire.

�Q—SCG

	 Certaines formes restent simples et d’autres reprennent 
les terminaisons évasées de bas-de-casse comme le «  J » et sa 
version alternative, la queue recourbée du « R » et « � », ce détail 
leur donnant un côté historique. Les empattements de « C », « G » 
et « S » finissent en forme angulaire et ses ouvertures sont de taille 
moyenne. Les capitales bénéficient d’une version alternative plus 
discrètes pour le « Q » et « � ». 

[ Fig. 22 ] Scotch-Roman. Page 113 d’après 
le spécimen Types of The De Vinne Press, 
1907. 

J’ai toujours été attirée par la beauté des inscriptions anciennes 
sur des monuments, des gravures lapidaires, ce sont des motifs 
de curiosité pour moi. J’ai accru mon intérêt pour le la capitale 
romaine après le cours mené par Patrick Doan. On a eu l’occasion 
de travailler avec le pinceau ou la découpe dans le polystyrène. 
C’est à ce moment-là que j’ai pris conscience des proportions 
classiques et modernes des capitales, ainsi que de l’importance 
des empattements, de la lumière et du contraste. En suivant ces 
préceptes, j’ai cherché à donner une esthétique distinctive à mes 
capitales à travers la clarté du dessin.
	 Les capitales du Scotch Roman ont une certaine 
singularité, une beauté. Ses proportions sont plus régulières, 
légèrement larges avec des empattements également larges, le 
contraste assez fort avec des détails très stylisés. Les capitales 
du modèle de T. L. De Vinne m’ont paru être une référence 
pertinente, le dessin est plus simple que les autres modèles, et 
cependant il reste lumineux et intéressant.  
	 J’ai donc décidé de dessiner mes capitales avec 
des proportions plus régulières et de leur appliquer mes 
empattements de bas-de-casse. J’ai gardé de la même manière 
l’axe vertical et la transition adoucie entre pleins et déliés. Cela 
lui donne un aspect robuste ; toutefois les contreformes ovales lui 
apportent une netteté nécessaire.

	 LES CAPITALES, UNE VOIX PARTICULIÈRE
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— Romain

abcdefgh
ijklmnñopq
rstuvwxyz 

0123456789
ABCDEFGHI
J�KLMNOP

Q�RSTU
VWXYZ

Janvier 2017

	 ENTRE ÉLÉGANCE, 
	 SINGULARITÉ ET RIGUEUR
Les structures et les proportions des lettres sont devenues petit 
à petit plus harmonieuses. La hauteur d’x est assez généreuse et 
la hauteur des ascendantes et descendantes est optimisée afin 
d’améliorer la lisibilité et le confort pour un caractère de labeur. 
L’allure générale du romain est légèrement étroite, ce qui est 
particulièrement visible sur les lettres « n », « m », « h » et « u » ; par 
contre les formes rondes « b », « p », « q », « d », « c », « o » et « e » ont leur 
chasse plus accentuée avec des contreformes ovales qui rendent 
le dessin plus clair. Les terminaisons de « c » et « e » dépassent 
de la chasse créant un arrondi plus marqué et des ouvertures 
moyennes. 
	 Les empattements sont longs et symétriques avec une 
oblique de taille moyenne. Ces détails « graphiques » sont les 
caractéristiques les plus distinctives de mon caractère, comme 
les empattements ou la combinaison des courbes très longues et 
des lignes angulaires notamment dans le cas de « a », « c », « f » et 
« r». J’en ai profité pour mettre l’accent sur les queues recourbées 
de « a », « t », « j » et « y », qui sont légèrement évasées. Le cas du « s » 
est plus simple avec des empattements aiguisés et droits.
	 Des plus, ayant choisi de dessiner des gouttes abruptes 
et radicales, j’ai décidé d’appliquer le même principe pour 
certains signes et chiffres tel que le « 2 », « 3 », « 6 », « 9 » et « & ».
	 Avec ses proportions légèrement irrégulières, l’axe 
vertical et sa généreuse hauteur d’x, mon romain a une lisibilité 
confortable en corps 8. Un de mes buts était de dessiner un 
caractère qui propose des formes atypiques, adapté au texte 
courant et également en grand corps. Les particularités du 
romain gagnent une certaine visibilité lorsqu’on les regarde de 
plus près.

4
 —

 C
on

ce
p

ti
on

 d
u 

ro
m

ai
n 



34 35

J’ai commencé mes premiers essais d’italique assez tôt, et l’ai 
développé en parallèle avec le romain. Cependant je n’avais pas 
une idée précise du dessin, car mon romain n’était pas du tout 
stabilisé et son design n’était pas encore décidé. 
	 L’atelier de calligraphie et typographie mené par Patrick 
Doan les mois précédents, était alors mon unique référence de 
conception de l’italique. J’ai commencé à le dessiner fortement 
influencé par le modèle chancelière.
 	 Je souhaitais que mon italique ait sa propre personnalité, 
néanmoins il me fallait d’abord trouver une cohérence 
« graphique » avec le romain. J’ai donc regardé des italiques dans 
mes références précédentes autour du style Scotch Roman. La 
construction de lettres à « expansion »10 est évidente, comme le 
trait obtenu de l’utilisation de la plume pointue, le contraste 
entre les pleins et les déliés est très marqué. Les déliés deviennent 
très fins et le gris typographique semble stable et régulier. Les 
italiques Scotch Roman ont des terminaisons en boules accentuées 
et des longues queues recourbées �Fig. 26�, ce qui les rend très 
élégantes. Cependant, j’ai trouvé ces références trop historiques, 
et trop fragiles et délicates.
	 Le, Domaine évoqué précédemment, a des italiques plus 
neutres et robustes, inspirés par les Labeurs Ordinaires Série 
Nº17 de Deberny & Peignot. Leur dessin est assez simple dans sa 
construction, notamment le « f » et «  p », cependant il garde un côté 
chaleureux avec ses courbes discrètes dans les terminaisons.
	 En pensant aux choix très « graphiques » de mon romain, 
je suis allé vers un caractère avec des détails similaires. Le Charter 
BT (1987) de Matthew Carter a une structure très simplifiée, avec 
un nombre minimal de courbes et davantage de lignes droites, 
originellement conçu pour l’impression en basse résolution. Son 
italique garde de la même façon la simplicité de dessin, avec de 
mêmes attaques de romain et des sorties courtes et discrètes. Il 
ressemble plus à un italique de type romain penché.

[ Fig. 26 ] Extrait de Farmer. Page 145 
d’après le spécimen Types of The De Vinne 
Press, 1907. 

[ Fig. 24 ] Domaine Display Italic et 
Domaine Text Italic. 
© Image extrait du site : https://klim.
co.nz/blog/domaine-design-information/
Site consulté le 06.2017

[ Fig. 25 ] Charter BT Italique, Matthew 
Carter, 1987, Bitstream.

10. « L’expansion : où le contraste du 
trait est dû aux changements dans la 
grandeur du contrepoint. L’orientation 
du contrepoint est constante ». Voir Gerrit 
Noordzij, op. cit., p. 26. 

[ Fig. 23 ] « Est un trait dont le contrepoint 
présente un épaississement ». Illustration 
extraite de Gerrit Noordzij, op. cit., p. 27. 
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J’ai travaillé mes premières versions avec un angle de pente 
assez faible (15°) et des connexions basses. Je souhaitais lui 
apporter du dynamisme et une certaine vigueur, et le différencier 
suffisamment du romain. Alors, je lui ai donné quelques détails 
calligraphiques comme des attaques et sorties très larges et des 
angles brusques à l’intérieur de certaines panses ; par contre, les 
attaques des ascendantes prennent la même forme que celles du 
romain, tout en restant typographiques.
	 Dans cette première confrontation de l’italique avec le 
romain, je me suis rendue compte que la différence du rythme 
entre les deux n’était pas très évidente, le gris typographique 
était similaire. La chasse était légèrement large et le masses 
maladroites �30.05.2017�.
	 J’ai redessiné l’italique, cette fois plus rond, avec des 
contreformes plus généreuses, des connexions plus hautes, tout 
en gardant la pente faible de 15°. Les attaques de «  n » et «  i »  sont 
différentes des sorties. De plus, j’ai essayé d’ajouter une certaine 
tension dans les fûts et les courbes intérieures des sorties. Cette 
version me plaisait plus, néanmoins le résultat n’était toujours pas 
satisfaisant. Le problème a été de trouver le juste équilibre entre 
des formes plus calligraphiques et des formes typographiques, je 
ne voulais pas que l’italique soit si rigide �05.06.2017�.
	 Pour régler ces problèmes, j’ai décidé de tempérer l’excès 
dans les détails. Les panses ovoïdes deviennent plus stables et les 
attaques et sorties sont légèrement évasées, se rapprochant du 
romain. Le dessin des terminaisons de « c » et « f » a été simplifié. Le 
résultat avait une certaine souplesse �14.09.2017�.
	 Une fois que le romain a été stabilisé, cette dernière 
version n’était plus cohérente avec lui. À ce moment-là, je 
m’interrogeais sur la distribution du contraste et le réglage des 
masses. Certainement, la transition entre pleins et déliés était 
encore plus douce que dans le romain, et les courbes trop molles. 
Pour autant, la chasse semblait plus étroite, par contre la couleur 
était assez foncée, la différenciation avec le romain n’était pas 
trop forte. 

	 ÉVOLUTION DE DESSIN

        

— 29.05.17— 20.05.17

— 30.05.17

— 05.06.17
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— 14.09.17 — 01.10.17— Romain actuel

— 01.10.17

— 14.09.17

        

— 14.09.17

	 Cette version m’a semblée la plus pertinente à 
poursuivre. Il me fallait donc obtenir une graisse plus proche du 
romain. Je voulais que l’italique gagne plus de personnalité, de 
vivacité et de tension. Alors j’ai essayé de rapprocher le contraste 
du modèle de l’Anglaise et du trait de plume pointu, ainsi qu’en 
observant des références comme le Miller du Matthew Carter. 
	 Après plusieurs essais, j’ai modifié le contraste de 
manière plus verticale et régulière. Les déliés deviennent donc 
plus larges, et gardent néanmoins la même épaisseur. La chasse 
s’élargit un peu, et j’ai accentué la pente vers l’interieur pour 
certains jambages comme le «  n ». Les attaques et sorties sont plus 
marquées, souples et larges. J’ai dessiné des lignes droites dans 
les parois intérieures, pour évoquer le côté graphique du romain.
	 La confrontation de cette version avec le romain me 
plaisait beaucoup. La graisse est légèrement inférieure à celle 
du romain, cependant le dynamisme de l’italique rend plus 
chaleureux l’allure générale du texte (page ci-contre).

[ Fig. 27 ] Miller Text Italic, 1997, 
Matthew Carter, Carter & Co. 
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 — Italique

abcdef�g�
hijklmnñopq

rstuvwxyz 
0123456789
ABCDEFGHI
J�KLMNOP

�QRSTU
VWXYZ

Janvier 2017

	 STABILISATION

L’italique à ce point avait une structure plus soutenue, en 
harmonie avec le romain. La tension dans le déplacement des 
graisses et ses sorties prolongées constitue une partie importante 
de l’expressivité que je souhaitais pour l’italique, ainsi que le 
contraste entre les deux styles.
	 Étant donné qu’il s’agissait toujours d’élaborer un 
italique pour le texte courant, mes enseignants m’ont conseillé 
d’adoucir les formes pour qu’ils ne devienne pas trop historique. 
J’ai donc fait des derniers réglages de graisses, en assouplissant 
les sorties, et en homogénéisant les terminaisons. 
	 Les connexions sont restées basses, les déliés sont 
donc assez fins (légèrement plus fins que ceux du romain). Pour 
compenser cette finesse, la graisse des jambages est plus forte. 
J’ai réduit la variation de pente des jambages dans le « n », « m », 
« h » et «  u », le rythme devenant plutôt calme, ce qui permet une 
lecture plus confortable, et d’apporter une certaine stabilité aux 
sorties très dynamiques du caractère. Les sorties souples font 
appel aux traits de la plume pointue. Par contre, pour équilibrer 
ce côté calligraphique, les terminaisons supérieures des lettres 
« b », « d », « h », « k », « l » et « p » ont été rationalisées, elles gardent le 
même dessin que celles du romain.
	 De la même manière, les gouttes de la série de lettres 
« c », « f », « r » et « s », ont été dessinées et harmonisées en reprenant 
les formes du romain, celles-ci étant peu étendues et moins 
perceptibles. Les sorties de « v », « w », « x » et « y » sont aussi brutes, 
néanmoins j’ai choisi de rationaliser les attaques de « v » et 
« w », les graisses sont réparties de manière moins verticale, en 
déplaçant ainsi le contraste vers le bas, horizontalement. Ces 
deux choix stylistiques, plutôt opposés, se complètent, tout en 
tempérant la proéminence des sorties.
	 La lettre « y », n’est pas dérivée de « u ». Dans le même 
ordre, la structure de « k » est bouclée, une caractéristique 
inhabituelle dans le style Scotch Roman. Ainsi, j’ai décidé de 
laisser le « f » de base comme une version de romain penché. Une 
autre version avec la sortie large et évasée (voir aussi « j ») est 
également proposée.
	 Les capitales sont des versions inclinées du romain. En 
reprenant les formes issues du romain, tel que les empattements 
et certains détails, notamment la queue de « � », « R » et « J », ils 
sont adaptés à l’italique. Les capitales bénéficient d’une version 
alternative de la même manière pour le « Q » et « J ».
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Au début du projet, j’envisageais de créer en priorité un caractère 
romain pour le texte courant, qui pouvait être adapté aussi pour 
des corps assez grands. C’est pourquoi l’un de mes choix formels 
pour le romain a été un contraste important et des détails 
radicaux. Par la suite, pour explorer d’autres territoires, j’ai 
approfondi ma découverte récente des corps optiques.
	 C’est dans le cadre du colloque Sans Everything 
en septembre 2016 à Amiens, consacré aux lettres sans 
empattements, et notamment lors de la conférence Serif or 
sans serif  ? Studying Ladislas Mandel’s typefaces for telephone 
directories donnée par Alice Savoie et Dorine Sauzet, que j’ai 
découvert le travail de Ladislas Mandel. Il est réputé pour la 
création d’un grand nombre de caractères pour les annuaires 
téléphoniques de divers pays : le Clottes (France), le Colorado 
(États-Unis) ou le Galfra (Italie, Belgique). La conception de 
systèmes typographiques pour une lecture particulière m’a 
semblé très intéressante, notamment celle des annuaires et la 
relation entre l’identité culturelle et le design typographique. 
Je suis attirée particulièrement par le dessin du Galfra avec ses 
remarquables « pièges à encre », son faible contraste, ses fûts 
asymétriques et ses compensations optiques clairement destinées 
à améliorer la lisibilité, l’économie de l’espace et optimisé pour la 
photocomposition.  
	 Ce colloque m’a inspiré pour suivre une démarche qui 
pouvait enrichir mon projet au tant que famille, le dessin d’un 
corps «  micro». L’idée est bien de constituer un caractère doté 
de variantes optimisées pour la composition éditoriale, dans 
l’intention d’explorer les possibilités d’usage et la hiérarchisation 
de l’information dans la mise en page.
	 D’autres événements ont contribué à renforcer ma 
démarche, dont l’exploration des spécimens de T. L. De Vinne 
Press ou de la Boston Type Foundry. C’était très intéressant de 
trouver des séries Pearl, Agate ou Nonpareil de Scotch Roman 
dans la partie Newspaper and Job Type du catalogue Boston Type 
Foundry, ou le Bruce No. 11 de De Vinne Press comme exemple 
de petit corps pour les notes de bas de page ou commentaires en 
marge pour les livres de poche.
	 Pour bien comprendre les réglages optiques en fonction 
des corps et des usages, et avant d’esquisser le dessin, j’ai 
étudié quelques documents qui m’ont aidé à aborder le sujet. 
« Legibility is all that matters in 6- to 10-point types ; so that 
their successful design is a technical, and not in the ordinary 
sense an artistic, achievement »,11 a souligné Harry Carter dans 
son article « Optical scale in typefounding ». De l’époque de la 
typographie en plomb jusqu’à nos jours, la lisibilité et les aspects 
techniques d’impression (de papier, d’encre –toner aujourd’hui) 
doivent être pris en compte pour les petits corps. Des contraintes 
technologiques comme la faible résolution pour la lecture sur 
écran peut demander des réglages optiques plus extrêmes que 
ceux pour l’impression.

[ Fig. 28 ] Premiers croquis sur papier 
calque du Galfra. Fond Mandel, 
Moyroud, Musée de l’imprimerie de Lyon, 
Collections.bm-lyon.fr

[ Fig. 29 ] Benton Modern Display, Text et 
RE. David Berlow et Tobias Frere-Jones, 
2008, Font Bureau.

11. Harry Carter, « Optical scale in 
typefounding », automne 1937, Typography 
4, Réimprimé dans Historical Society 
Bulletin 13, September 1984, p. 146.
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EMERGENCE D’UNE 
VARIANTE MICRO
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Ainsi, j’ai commencé à dessiner des premières versions pour le 
micro en prennant en compte des recommandations évoquées 
par Tim Ahrens dans son livre Size-specific adjustments to type 
designs : 
	 « Broadly speaking, the most important changes are 
that in smaller sizes, (a) the general width of the letters shapes 
is increased, (b) the x-height is increased, (c) small counters are 
enlarged, (d) the overall weight is sometimes increased, (e) the 
strokes contrast is reduced, (f) features are either emphasized 
or suppressed, (g) apertures are opened and (h) the spacing is 
generally looser ».13

— Romain actuel

n
a
g

— 02.09.2017         

—  Premier essai. Nous pouvons remarquer 
l’augmentation exagérée dans le poids en 
général, malgré la hauteur d’x légèrement 
plus grande et la réduction de contraste, 
les contreformes deviennent très petites. 
Le gris typographique est très lourd (page 
suivante).

13. Ahrens, op. cit., p. 11.

[ Fig. 33 ] Bruce No. 11. Extrait du 
spécimen Types of The De Vinne Press, 
1907. 

[ Fig. 30 ] Minuscule 4 et 2, Thomas Huot-
Marchand, 2007, 205TF.

[ Fig. 31 ] Freight, Joshua Darden, 
2004-09. 

[ Fig. 32 ] Gemeli Micro, Jean-Baptiste 
Levée, 2014, Production Type.

	 Les séries Reading Edge (RE) composent une collection 
de caractères destinés à l’usage pour le web, conçue par Font 
Bureau pour fonctionner de manière faible en 9px-18px et 
optimisée pour atténuer les tensions entre la typographie et 
l’écran, par exemple le Benton Modern RE.     
	 « Recent years have seen a tendency towards type 
families that do not adjust for specific sizes in a literal 
sense, but included styles optimized for specific purposes or 
typographic roles. We will call these purpose-specific desings »,12 
selon l’ouvrage de Tim Ahrens, Size-specific adjustments to type 
designs, il y a certaines familles qui possèdent uniquement des 
effets de compensation visuelle pour des tailles spécifiques afin 
d’optimiser l’expérience de lecture, et d’autres qui diffèrent 
non seulement par la taille, mais ont des différences stylistiques 
destinées à divers usages et rôles.
	 La lecture de Ahrens m’a tellement inspirée pour la 
conception d’une voix micro que j’ai décidé d’assurer sa lisibilité 
en bas de 8 pt en faisant des choix stylistiques différents de la 
version romain, destinée initialement pour le corps de légende.
	 En observant certains caractères faits de choix 
stylistiques et de réglages optiques, certains plus extrêmes que 
d’autres, j’ai été particulièrement marquée par le Minuscule 
(2002) de Thomas Huot-Marchand créé pour des corps 
extrêmement petits. Il a choisi d’accentuer les caractéristiques 
formelles dans chaque master jusqu’à l’échelle de corps 2, dans 
lesquels les particularités sont poussées au maximum et les 
détails secondaires sont éliminés. Le Freight (2005) de Joshua 
Darden adopte une approche assez radicale dans chaque corps 
optique, la consistance stylistique y étant réduite. Il possède 
des caractéristiques formelles directement liées à la lisibilité 
de chaque corps. Finalement le Gemeli Micro (2014) de Jean-
Baptiste Levée, faisant partie de la famille étendue Gemeli, a été 
optimisé pour travailler dans des corps de moins de 8 points. Ses 
particularités couvrent les besoins de lisibilité et en même temps 
les rendent intéressantes pour le titrage.

12. Tim Ahrens, Shoko Mugikura, Size-
specific adjustments to type designs, Just 
Another Foundry, 2014, p. 13.
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The quick, brown fox jumps over a lazy dog. DJs 
flock by when MTV ax quiz prog. Junk MTV quiz 
graced by fox whelps. Bawds jog, flick quartz, vex 
nymphs. Waltz, bad nymph, for quick jigs vex! Fox 
nymphs grab quick-jived waltz. Brick quiz whangs 
jumpy veldt fox. Bright vixens jump; dozy fowl quack. 
Quick wafting zephyrs vex bold Jim. Quick zephyrs 
blow, vexing daft Jim. Sex-charged fop blew my junk 
TV quiz. How quickly daft jumping zebras vex. Two 
driven jocks help fax my big quiz. Quick, Baz, get my 
woven flax jodhpurs! “Now fax quiz Jack!” my brave 
ghost pled. Five quacking zephyrs jolt my wax bed. 

The quick, brown fox jumps over a lazy dog. 
DJs flock by when MTV ax quiz prog. Junk 
MTV quiz graced by fox whelps. Bawds jog, 
flick quartz, vex nymphs. Waltz, bad nymph, 
for quick jigs vex! Fox nymphs grab quick-
jived waltz. Brick quiz whangs jumpy veldt 
fox. Bright vixens jump; dozy fowl quack. 
Quick wafting zephyrs vex bold Jim. Quick 
zephyrs blow, vexing daft Jim. Sex-charged 
fop blew my junk TV quiz. How quickly daft 
jumping zebras vex. Two driven jocks help 

Rag

— 16.10.17
Évolution formelle, abandon de l’emphase 
dans les terminaisons. Formes plus 
simples, presques monolinéaire et des 
empattements rectangulaires, des attaques 
radicales de « r », « n » et « m » et de grandes 
ouvertures. Le gris typographique est plus 
stable, cependant la cohérence stylistique 
devient très distante.

— Version actuelle
Contreformes plus grandes afin de trouver 
un juste équilibre entre le blanc et le noir.

47

If Spomeniks were built today, their 
futuristic obliqueness would provoke 
controversy in the art world – not to 
mention with local people. In the 1960s 
and 70s, they must have stretched the 
imagination to the limits. Commissioned 
by Tito to commemorate second 
world war battle sites, they tear down 

Kempenaers, from Belgium and based 
in Antwerp, photographed 26 of the 
abandoned sculptures over three 
years, having discovered them in an 
art encyclopaedia on a rainy day in the 
library at the Jan Van Eyck Academy 
in Maastricht. With the help of a friend 
from Zagreb, he found a map showing 

— 18.09.17
Accentuation des terminaisons vers 
l’interior de « a », « r » et « f », l’allure est 
encore très noire.

— 6 pt

— 7 pt

		  ÉVOLUTION DE DESSIN

— 02.09.17

Spomenik No. 1, its eagle-like wings ready 
to soar, owes something to the symbolism 
of Picasso. Designed by Croatian sculptor 
Dušan Džamonja in 1967, it leaps from its 
scenery like a hypnotising aeronautical 
gesture. But with a backdrop of hills near 
Podgaric in Croatia, it is hardly a Nelson’s 
Column or Arc de Triomphe, viewed 

What are Spomeniks*? The first thing 
to understand about the ‘Spomeniks*’ is 
that they represent many different things 
to many different people... they are the 
legacy of a bygone era, they are witnesses 
to suffering, they are the embodied 
mythos of a generation, they are objects 
of anger, they are testaments to triumph, 

— Romain
    8 pt
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	 L’ITALIQUE MICRO 
L’italique du micro a été la dernière variante à être dessinée. 
Le problème a résoudre a été la justesse de la chasse, pour qu’il 
ne devienne pas trop étroit. Le rapport de la couleur est très 
similaire entre le dessin de l’italique micro et celui de l’italique, 
ils ont la même pente (15°) �1�, ce qui donne un rythme distinctif 
dans le petit corps. Le dessin est simple et net, la réduction du 
contraste et la simplification des sorties et des attaques ont 
été essentielles pour le stabiliser le plus possible �2�, ainsi que 
certaines courbes, qui ont de légers angles afin d’avoir plus 
d’espace dans les contreformes �3�.

Ghvr
Rago

1

2

2

3

	 CARACTÉRISTIQUES DU ROMAIN MICRO

En m’appuyant sur mes essais et les réglages nécessaires pour la 
lisibilité optimale de corps micro, les modifications suivantes ont 
été apportées : �1� augmentation de la hauteur d’x, par conséquent 
les ascendantes et descendantes sont réduites, �2� réduction du 
contraste, �3� L’axe vertical est maintenu, ainsi que la largeur 
de fût presque similaire, afin de garder une certaine cohérence 
au sein de la famille, �4� légère augmentation de la chasse, �5� 
simplification des empattements rectangulaires, �6� grandes 
ouvertures, �7� les connexions s’adaptent avec des petits « pièges à 
encre », �8� grandes contreformes et terminaisons avec des angles 
abrupts pour libérer l’espace intérieur.

5

Rago
2

5

7

1

8

1
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4
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 — Micro & Micro Italique

abcdefgh
ijklmnñopq
rstuvwxyz 

0123456789
ABCDEFGHI
J�KLMNOP
�QR�STU

VWXYZ

Janvier 2017

abcdefgh
ijklmnñopq
rstuvwxyz 

0123456789
ABCDEFGHI
JKLMNOPQR
STUVWXYZ

	 LISIBILITÉ ET SIMPLICITÉ

Le défi pour le micro a été de trouver un équilibre entre noir 
et blanc, et d’avoir réussi à ce que le gris typographique puisse 
«  respirer » confortablement et permettre une bonne lisibilité. 
Ainsi, cette variante essaye de privilégier l’aspect fonctionnel, 
destinée notamment aux situations de lectures extrêmes. 
	 Le dessin est plus radical et robuste. Dans un but de 
cohérence, les terminaisons reprennent le même principe que 
celui du romain. Elles sont accentuées davantage dans le cas de 
« a », « c », « f  » et «  r», mais sont néanmoins plus ouvertes. Ainsi, 
l’espace interne est libéré. Les contreformes sont élargies et 
certaines courbes sont simplifiées, notamment le « g ». Pour 
optimiser les contours et éviter la dispersion d’encre, les 
connexions ont des « pièges à encre », plus importants dans le 
série « v », « w » et « y ». 
	 Les empattements deviennent rectangulaires, et avec la 
réduction de contraste, le micro a un aspect monolinéaire, une 
caractéristique très évidente dans les capitales. Les sorties de 
« C », « G » et « S » sont très simples et les ouvertures assez grandes, 
ainsi que les détails de la queue de « Q » et la sortie de « J » qui 
ont un dessin minimal. Alors que la chasse a été légèrement 
augmentée, en même temps, l’espacement entre les lettres devait 
être plus ample afin d’éviter des bouchages. Le rythme devient 
donc plus stable.
	 À ce jour, la version italique pour le corps micro est dans 
une toute première phase.
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SPOMENIK, THE MONUMENTS 
OF FORMER YUGOSLAVIA. In the 
rugged, mountainous regions of 
the former Yugoslavia, Spomeniks 
are everywhere. You’ll see them 
on strategic outcrops, lofty passes 

Janvier 2017

— Romain 
— Italique
— Micro
— Micro italique
21 pt, 14 pt, 10 pt 

a new age, rendered unintelligible to the current generation. Their symbolism has been lost 
in translation as the visual language has changed, their signals muffled by a shifted world-
view. The monuments have been the objects of blind fury, and now of indifference. What 
remains is pure sculpture in a desolate landscape. The Spomeniks’ background unfolds 
a strange story. Other monuments dating from the same period, such as the Atomium in 
Brussels, remain crowd pleasers. Comparable works of sculpture by Western artists of the 
same era are universally respected and warmly embraced by the public, having become 

and sweeping plateaus: gigantic sculptures, firmly 
anchored to the rocks. They are objects of stunning 
beauty. Their abstract geometric shapes recall mac-
ro views of viruses, flower-petal goblets, crystals. 
They are built of indestructible materials like rein-
forced concrete, steel and granite. Some are solid, 

others hollow. The largest Spome-
niks even afford access to the 
public, teetering on the boundary 
where sculpture becomes architec-
ture. Hardly anyone outside of the 
former Yugoslavia is aware of their 
existence, and within the present 
ex-Yugoslavia, no one really wants 
to be reminded that they are there. 
Twenty years ago there were thou-
sands of them, of every conceivable 
size, shape and description, but 
in the early 1990s the majority of 
them were destroyed, dismantled 
or in the best case, abandoned to 

the natural elements. Only those 
large and heavy enough to thwart 
vandals are still standing today, 
derelict and forsaken. Yet these 
objects were built just a single 
generation ago, in the 1960s and 
70s, as memorials to the Second 
World War. Those who commis-
sioned them have since passed 
away, but their architects and 
sculptors are still living. In the 
1980s the monuments still attract-
ed millions of visitors, but a de-
cade later their appeal vanished. 
They have become submerged in 
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En continuant le développement des variantes, j’ai décidé de 
faire un gras et un maigre, afin que la famille permette plus de 
choix typographiques. Les décisions stylistiques ont été plus 
faciles à prendre. J’ai pris comme base la structure du romain en 
modifiant certaines de ses caractéristiques tout en maintenant 
une approche adaptée à chaque graisse et aussi à sa fonction.
	 Dans le cas du gras, j’ai voulu lui donner un aspect plus 
noir, plus massif et compact : correction optique de la hauteur 
d’x �1�, léger allongement de la chasse (harmonisation des 
proportions), accentuation de la sortie de « t » et la queue de « a », 
l’angle à l’intérieur des gouttes de « a», « c », « f » et «  r » se redresse, 
et devient plus massif �2�. Alors que les formes, les tensions des 
courbes et le style se maintiennent, le fort contraste est conservé, 
l’affinement des connexions et la hauteur des empattements 
augmente légèrement. Le choix de graisse, assez noir, permet de 
différencier cette variante dans le corps de texte jusqu’au corps 
moyen.
	 Le maigre dérive aussi de la structure du romain �3�. 
Destiné plutôt pour des corps moyens et de titrage, la graisse est 
plus fine mais conserve les proportions. Le contraste est faible 
et les empattements diminuent très peu, cette version prend un 
aspect presque monolinéaire. Pour alléger le dessin, certains 
détails ont été simplifiés, telles comme les sorties de «  t », « j », «  R », 
« J » et la queue de « a » �4�, l’angle à l’intérieur des gouttes de « a », 
« c », « f » et « r » se redresse également comme le gras. Toujours pour 
conserver une unité dans la famille, les tensions des courbes, les 
contreformes et le style de dessin se maintiennent.

1

2

3

4

	 CONCEPTION D’UN 
	 GRAS ET D’UN MAIGRE

[ 07 � 

ENTRE LÉGÈRETÉ 
ET HARDIESSE

— Maigre — Romain — Gras— Demi-gras
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Told them of the growing embryo on its bed of peritoneum. Made them taste the rich 
blood surrogate on which it fed. Explained why it had to be stimulated with placentin 
and thyroxin. Told them of the corpus luteum extract. Showed them the jets through 
which at every twelfth metre from zero to 2040 it was automatically injected. Spoke of 
those gradually increasing doses of pituitary administered during the final ninety-six 
metres of their course. Described the artificial maternal circulation installed in 
every bottle at Metre 112; showed them the reservoir of blood-surrogate, the cen-
trifugal pump that kept the liquid moving over the placenta and drove it through 
the synthetic lung and waste product filter. Referred to the embryo's troublesome 
tendency to anæmia, to the massive doses of hog's stomach extract and foetal 
foal’s liver with which, in consequence, it had to be supplied. Showed them the 
simple mechanism by means of which, during the last two metres out of every 
eight, all the embryos were simultaneously shaken into familiarity with move-
ment. Hinted at the gravity of the so-called “trauma of decanting,” and enu-
merated the precautions taken to minimize, by a suitable training of the bot-
tled embryo, that dangerous shock. Told them of the test for sex carried out in 
the neighborhood of Metre 200. Explained the system of labelling–a T for the 
males, a circle for the females and for those who were destined to become 
freemartins a question mark, black on a white ground. For of course, said Mr. 
Foster, in the vast majority of cases, fertility is merely a nuisance. One fertile 
ovary in twelve hundred–that would really be quite sufficient for our purpos-
es. But we want to have a good choice. And of course one must always have 
an enormous margin of safety. So we allow as many as thirty per cent of the 
56
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— Gras Janvier 2017

abcdefgh
ijklmnñopq
rstuvwxyz 

0123456789
ABCDEFGHI
J�KLMNOP

Q�RSTU
VWXYZ

— Maigre

abcdefgh
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Avec le souci de créer une famille qui réponde aux besoins de 
contraste et de dynamisme dans la mise en page pour l’édition. 
Une fois que le corps de texte a été stabilisé et le micro amorcé, 
au lieu de concevoir un corps destiné au titrage dérivé du romain, 
j’ai décidé de travailler une variante sans empattements. Elle 
est inspirée par les caractères « grotesques » du milieu du XIX�, 
généralement destinés à la publicité et aux affiches et autres 
imprimés commerciaux du quotidien.
	 En effet, l’emphase et la force visuelle de ces annonces 
publicitaires bénéficiant d’un ensemble de variantes de 
graisses et d’une cohabitation de qualités esthétiques diverses 
(des caractères très gras, des égyptiennes ou fat-faces) m’ont 
beaucoup impressionné. Ainsi, j’ai débuté mes premiers essais 
pour le grotesque avec une version gras. Jusqu’ici, je n’avais que 
le romain gras, donc pour obtenir une version assez forte pour 
des titres et sous-titres, j’ai commencé à dessiner une variante 
avec une graisse similaire. Cela m’a semblé logique de partir du 
même squelette, car certains des premiers caractères grotesques 
partagent les caractéristiques des « modernes » : proportions 
régulières, contraste vertical, d’assez petites ouvertures et avec 
quelques terminaisons orientées vers l’intérieur.
	 Ce choix, cependant, m’a apporté beaucoup de doutes. 
Je voulais donner à cette version des particularités pour le 
titrage, toutefois mes choix étaient loin de respecter la cohérence 
stylistique de la famille. Cela étant, j’ai observé le Founders 
Grotesk dessiné par Kris Sowersby, qui prend comme point 
de départ les séries Grotesques de Miller & Richard (1912), 
notamment le Nº7, destiné à l’origine pour des titrages. C’est 
à partir de nouveaux besoins d’usage que le Founders Grotesk 
est devenu une superfamille comprenant des versions de texte, 
condensed ou mono-chasse. La cohérence de ses formes et ses 
proportions font de lui l’un des grotesques les plus polyvalents, et 
certainement l’un des préférés par les typographes.
	 En suite, j’ai décidé de « calmer » mes premières versions, 
et ai été encouragée à faire d’abord une version pour le texte et 
ensuite une pour les titrages.

[ Fig. 34 ] Lottery bill for Bish, Anon (1817) 
192 x 105 mm.
© Image extrait du Journal der HGB No. 3, 
Vom Buch auf die Straße :  Große Schrift im 
öffentlichen Raum, 2014, p. 187.  

[ Fig. 35 ] Grotesque No.7, Miller & 
Richard, 1912.
© Galerie sur Flickr de Klim Type 
Foundry, https://klim.co.nz/
Site consulté le 04/2017.

[ 08 � 

UN COMPAGNON 
SANS SERIF
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En pensant cette version sans empattements, plus précisément 
optimisée pour le corps de texte, il fallait trouver la graisse 
pertinente, car le dessin précédent (page ci-contre) ressemble à 
une variante demi-gras. De la même manière, je voulais qu’elle 
ait sa propre personnalité. Par contre, pour assurer l’unité 
de la famille, les deux versions avec et sans empattements 
peuvent partager certaines caractéristiques et une allure de gris 
typographique, au lieu de partager un squelette commun.
	 «  These related type families are a safe solution for 
multilingual typesetting and complex editorial projects, as they 
guarantee a consistent optical x-height, an important factor in 
treating various languages with equal respect»14 remarque Peter 
Biľak dans son essai publié récemment.
	 En procédant de cette manière et avec le souci de 
stabiliser cette variante, j’ai gardé la hauteur d’x du romain à 
empattements et la largeur de fût. En revanche, les ascendantes 
sont réduites au niveau de capitales et les attaques obliques ont 
été accentuées, pour gagner de l’espace au commencement des 
courbes. Le contraste est légèrement plus fort et ses terminaisons 
sont irrégulières et se terminent avec des angles variables. Ces 
spécificités formelles lui apportent dynamisme et chaleur, et le 
rendent certainement singulier. 

— 25.11.17

En se réveillant un matin après des rêves agités, Gregor Samsa se re-
trouva, dans son lit, métamorphosé en un monstrueux insecte. Il était 
sur le dos, un dos aussi dur qu’une carapace, et, en relevant un peu la 
tête, il vit, bombé, brun, cloisonné par des arceaux plus rigides, son 
abdomen sur le haut duquel la couverture, prête à glisser tout à fait, 

— Romain actuel

hamburguerfontiv

14. Peter Biľak, « Related Type Families », 
Typotheque type specimen No. 12, 2017.

— 07.09.2017

— 05.10.2017

— 05.11.2017

The quick, brown fox jumps 
over a lazy dog. DJs flock 
by when MTV ax quiz prog. 
Junk MTV quiz graced by 
fox whelps. Bawds jog, flick 
quartz, vex nymphs. Waltz, 
bad nymph, for quick jigs 
vex Fox nymphs grab quick 
jived waltz. Brick quiz whangs 
jumpy veldt fox. Bright vixens 
jump; dozy fowl quack. Quick 
wafting zephyrs vex bold Jim. 
Quick zephyrs blow, vexing 

— Évolution formelle du grotesque :
1. Même hauteur d’x que le romain 
à empattements, réduction des 
contreformes, contraste vertical, 
empattements légèrement évasés, 
rationalisation des sorties, des connexions 
pointues. L’espacement est réduit, version 
plutôt de titrage.
2. Légère augmentation de la hauteur 
d’x, des connexions contrastées et sorties 
pointues. 
3. De retour à la même hauteur d’x du 
romain, harmonisation de la graisse, 
suppression de détails. Version plus 
minimale et davantage plus cohérente 
avec la version à empattements.
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 — Grotesque Romain

abcdefgh
ijklmnñopq
rstuvwxyz 

0123456789
ABCDEFGHI
JKLMNOP

QRSTU
VWXYZ

Janvier 2017

	 À ce stade, j’avais des paramètres formels plus précis. 
La structure de la version grotesque a été harmonisée au niveau 
de la chasse, donc légèrement étroitisée ; cependant, il fallait bien 
maîtriser cet aspect pour compenser l’absence d’empattements. 
Dans la confrontation avec le romain à empattements, le gris 
typographique est légèrement plus dense. La chasse de formes 
rondes « b », « p », « q », « d », « c » et « e » s’élargit comme celles du 
romain à empattements et l’espace entre les lettres est plus ouvert. 
	 La cohabitation avec le romain à empattements est 
plus harmonieuse. Ses petites irrégularités dans les formes, ses 
contreformes plutôt ovales, ses contrastes légers et ses connexions 
accentuées notamment le « f », « g » et « y », lui donne un effet global 
dynamique mais sans prétention. De manière générale, les deux 
versions se soutiennent mutuellement, malgré leur individualité. 
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Lorsque j’ai commencé la conception d’une version pour le 
titrage, et que j’ai d’abord conçu celle pour le corps de texte, 
j’ai décidé de faire un master extrême en pensant, que pour 
la continuité de ce projet, il pourrait être utile d’appliquer la 
méthode d’interpolation avec Superpolator. 
	 Alors, je suis partie de la structure du grotesque de 
texte, puis ai augmenté la chasse. Une correction optique de la 
hauteur d’x a dû être apportée à l’extra-gras. J’ai donc gardé 
les caractéristiques principales du romain grotesque, et ai 
décidé d’aller à l’extrême avec certains détails : le contraste est 
très marqué au niveau des connexions, certaines courbes se 
poussent vers l’intérieur notamment le cas de « f », « g » et « y » et 
dans d’autres lettres sont ajoutées «t » et « k », les terminaisons 
sont orientées vers l’extérieur, et la queue de « a  » est doucement 
augmentée pour soutenir le fort contraste.
	 Cette variante apporte un nouveau dynamisme à la 
famille, elle se complète très bien avec toutes les autres variantes. 
Les possibilités d’usage peuvent être plus larges, elle peut 
introduire une nouvelle variété dans le contraste et la mise en 
situation. 

	 CONCEPTION D’UN EXTRA-GRAS
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RECENT RUINS. Ruïne en de-
structie drongen in de achttiende 
eeuw door tot de kern van het 
esthetisch discours. Ze werden, in 
de woorden van de Franse critica 
Annie Le Brun, “l’inquiétante 
végétation qui compose la forêt 
mentale vers le milieu du XVIIIe 
siècle.” Speciaal opgericht in 
landschapstuinen of afgebeeld op 
landschapsschilderijen werden 
ruïnes een essentieel onderdeel van 
het pittoreske, een nieuwe esthe-
tische ervaring met voorkeur voor 
natuurlijke grilligheid. De Belgische 
fotograaf Jan Kempenaers 
onderzoekt al enige jaren wat de re-
levantie kan zijn van het pittoreske 
voor een hedendaagse fotogra-
fische visualisering van de natuur. 
In een recente tentoonstelling in 
Mechelen toonde hij vooral land-
schappen, hier concentreert hij 

— Grotesque 
Romain
— Grotesque 
Extra-gras
21 pt

RECENT RUINS. Ruïne en de-
structie drongen in de achttiende 
eeuw door tot de kern van het 
esthetisch discours. Ze werden, in 
de woorden van de Franse critica 
Annie Le Brun, “l’inquiétante 
végétation qui compose la forêt 
mentale vers le milieu du XVIIIe 
siècle.” Speciaal opgericht in 
landschapstuinen of afgebeeld 
op landschapsschilderijen werden 
ruïnes een essentieel onderdeel 
van het pittoreske, een nieuwe 
esthetische ervaring met voorkeur 
voor natuurlijke grilligheid. De 
Belgische fotograaf Jan Kem-
penaers onderzoekt al enige jaren 
wat de relevantie kan zijn van het 
pittoreske voor een hedendaagse 
fotografische visualisering van de 
natuur. In een recente tentoon-
stelling in Mechelen toonde hij 
vooral landschappen, hier con-

— Romain 
— Italique
— Gras
21 pt
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ÉTAT ACTUEL

CARDONE maigre
CARDONE romain / italique
CARDONE demi-gras
CARDONE gras

CARDONE micro / italique

CARDONE grotesque
CARDONE grotesque extra-gras
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Ce projet a commencé avec l’envie d’apprendre de façon 
approfondie les rudiments de la conception d’une famille de 
caractères. Le rôle de la typographie est pour moi l’un des 
plus importants dans le processus créatif d’une graphiste. Ce 
travail intensif et de longue durée m’a permis de réfléchir à des 
territoires jamais explorés et des développements inattendues.
	 La conception d’un caractère de labeur s’est révélé être 
un processus très enrichissant et porteur de vrais challenges. J’ai 
pris conscience qu’avant tout il doit répondre aux contraintes 
de lisibilité et de réglage de perception optique. Ses qualités 
graphiques, la subtilité de la forme, le juste équilibre des graisses 
et la mesure de sa confection, sont un ensemble d’éléments 
qui permettent son emploi et conditionnent sa composition, 
où il peut s’exprimer librement. N’ayant jamais dessiné aucun 
caractère, j’ai réalisé la valeur de la recherche formelle et de la 
documentation tout au long de ce projet.  
	 Mon projet s’inscrit dans une certaine tradition, car je 
me suis rapproché de références historiques particulières pour 
cette première expérience de dessin typographique. Un des 
défis intéressants aura été de s’approprier cette tradition et de 
savoir s’en éloigner par la suite. Il a fallu la respecter et au même 
temps essayer de proposer de « nouvelles » formes. La poursuite 
simultanée de ces deux objectifs nécessite de parvenir à un 
équilibre assez complexe, pourtant très instructif. 
	 Mon travail et ma façon d’apprendre la typographie 
se sont enrichis à travers des processus de création divers. 
L’enseignement théorique et surtout pratique au sein du post-
diplôme m’a permis l’exploration de beaucoup de possibilités, et 
d’arriver enfin à la conception de ma famille qui est encore dans 
un état de « design in progress ».
	 La poursuite du projet passsera par l’ajout d’autres 
graisses pour le corps micro et la correcte harmonisation de son 
italique. Ainsi, il faudra compléter la version grotesque avec son 
italique, je souhaiterais travailler l’interpolation avec mes deux 
masters afin d’offrir davantage possibilités d’usage.

	 Le nom de la famille s'inspire de l'emblème national 
écossais depuis plus de 500 ans, le Chardon aux ânes ou 
Onopordon à feuilles d'acanthe (Onopordum acanthium L.). Du 
latin carduus, et du bas-latin cardo, le mot Cardone fait partie de 
ces évolutions dans la langue. 

« Typography has one plain duty before it and that is to 
convey information in writing ».
—Emil Ruder

CONCLUSION
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