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Résumé

La typographie est la « voix » du design et l’outil le plus puissant dont vous disposiez pour communiquer avec vos lecteurs. Apprenez à manier la lettre avec esprit et talent : jugez les polices, évaluez les contraintes techniques, créez des systèmes typographiques flexibles et constituez votre collection de caractères favoris.

Au sommaire

Lecture * Lisibilité * L’acte de lecture * Les rouages de la typographie * La typographie sur le Web * La langue de la typographie * Évaluer une police * Fonte et police * Caractéristiques physiques * L’espace du cadratin * Contraste typographique * Graisses et styles * Hauteur d’x * Chiffres, ponctuation et caractères spéciaux * Petites capitales et ligatures * Groupes linguistiques * Corps optiques * Contexte historique * Trouver des alternatives * Choisir et associer des polices * Connaissez votre contenu * Méthodes pour choisir des polices * Méthodes d’association * Trouvez vos classiques * Systèmes typographiques * Hiérarchie et contraste * Paragraphes * Interface * Assembler les morceaux * Composition * Inconnues connues * Typographie réactive * Composer la page * Alignement et césure * Gris typographique * Espace blanc * Échelles et rythmes typographiques *

Biographie auteur

Dans cet ouvrage, Jason Santa Maria, designer graphique de renom, veut vous amener à voir au-delà du code et des ornements pour vous faire découvrir comment la typographie façonne notre façon de lire et comment adapter nos pratiques de la discipline à l’écran. Lancezvous : choisissez et mariez les caractères, composez et invitez votre public à la lecture !
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AVANT-PROPOS

AVANT MÊME DE COMMENCER à lire le moindre mot d’un site web, un utilisateur en juge déjà la typographie. Plus que tout autre élément du design, la typographie envoie un message instantané sur le contenu et l’objectif d’un site. Pour quoi cet environnement numérique est-il conçu ? La lecture, le commerce, le jeu ? Est-il destiné à une expérience prolongée ou à un parcours d’une minute ou deux ? Sa fonction principale est-elle de vous guider dans un processus (abonnement à un service, participation à une enquête) ou de vous immerger dans un contenu (lecture d’un article, visionnage d’une vidéo, choix d’une photo, etc.) ? La typographie – sa taille, son style, son système – aide le visiteur à comprendre la raison d’être du contenu à l’écran.

La qualité et le ton de la typographie d’un site web envoient également des messages immédiats au sujet des personnes qui l’ont réalisé. Une bonne typographie fait une bonne impression. Une mauvaise typographie nuit à votre image. Une bonne typographie inspire la confiance – une mauvaise typographie, le mépris. Il nous est tous arrivé de visiter un site et d’y reconnaître immédiatement un déversoir de contenu volé et de publicités douteuses. Sans même lire les accroches vantant une crème miracle ou un secret pour s’enrichir à domicile, nous avons tôt fait de cliquer sur le bouton de retour en quête d’un lieu plus accueillant.

Clair et compréhensible, le guide de typographie web de Jason Santa Maria décrit la réflexion qui alimente le travail typographique, du choix de la police à la construction de la grille, en passant par l’élaboration de la hiérarchie. Plutôt que de dresser une liste de prescriptions et d’interdits, Santa Maria accompagne ses lecteurs dans un parcours créatif. Il nous invite sans délai à réfléchir à notre propre expérience de lecture – celle de ce livre – et nous offre des exemples visuels clairs et convaincants. C’est à nous, lecteurs, de juger et d’évaluer la variété des styles, combinaisons et configurations typographiques appliqués à du texte réel que l’on peut imaginer dans le monde réel.

Le design pour le Web devrait toujours prendre en compte les besoins des utilisateurs. Ce livre tient compte de vos besoins à vous, le lecteur de ces pages. Que vous soyez développeur ou designer, étudiant ou professionnel, vous trouverez de l’inspiration et des conseils dans cet ouvrage intelligent et sympathique, écrit par l’un des penseurs typographiques les plus respectés du Web.

Ellen Lupton





INTRODUCTION

Dans leur documentaire de 1977 intitulé Powers of Ten (« Puissances de dix »), les designers Charles et Ray Eames enquêtent sur ce qui compose la structure de notre monde et de l’univers, des plus petites particules aux plus grands amas de matière (http://bkaprt.com/owt/1/). Ce film s’ouvre sur un plan, en vue de dessus, d’un couple en train de pique-niquer sur une couverture d’un mètre carré (FIG 1). De là, la caméra opère un zoom arrière équivalent à une puissance de dix (c’est astucieux) toutes les dix secondes, jusqu’à 1024, soit 100 millions d’années-lumière de la Terre. Nous revenons ensuite en arrière jusqu’au piquenique pour plonger dans les puissances de dix de l’échelle microscopique, jusqu’à 10-16, le niveau des quarks. Ce film montre que les grandes choses sont faites de plus petites et comment les relations qui existent entre les petites choses participent directement à la composition des plus grandes. Même lorsque nous ne pouvons pas toutes les percevoir simultanément.

La première fois que j’ai vu ce film, j’ai eu une révélation. Il mettait en mots et en images des idées que je n’avais jamais verbalisées. La façon dont tout est connecté, implicitement ou explicitement, est semblable à ma manière d’aborder le design typographique.

Je travaille souvent en zoomant entre le général et le particulier pour orchestrer le ton et le message d’un design. Le caractère est la plus petite unité atomique, le fondement de tout ce que nous essayons de communiquer avec nos cadres, nos grilles, nos propriétés CSS et tous les autres éléments qui composent un site web.

Que vous passiez du grand au petit ou l’inverse, ces éléments sont tous imbriqués. La largeur d’une colonne de grille influence la longueur de ligne d’un paragraphe. Le contraste d’une police détermine la taille minimale qu’elle peut avoir sans perdre de sa lisibilité sur votre téléphone. Les outils que nous utilisons et les choix que nous faisons affectent un design en amont et en aval de la chaîne logistique.

C’est cette relation à double sens qui assure la cohérence d’un design ; elle est l’équivalent, dans notre domaine, de la gravitation. D’accord, j’exagère peut-être, mais la typographie est l’art d’agencer le texte de façon à donner au langage une forme visuelle. La typographie est la voix du design.
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FIG 1 : Le court-métrage documentaire Powers of Ten de Charles et Ray Eames, 1977



Cette idée alimente la manière dont j’aime travailler et m’aide à aborder la typographie de façon pratique et détendue. Je ne dis pas que je jette les caractères au hasard sur la page, mais je pense que développer une intuition typographique est plus utile que de posséder une connaissance encyclopédique de son histoire.

Vous me suivez ? Très bien !

CE QUE CE LIVRE VOUS APPRENDRA

Préparez-vous, car je veux vous apprendre à voir dans la typographie bien plus qu’un élégant agencement de texte et d’ornements, à regarder chaque police sous tous les angles, à comprendre son langage.

Je veux vous apprendre à faire connaissance avec les myriades de polices qui existent aujourd’hui, à évaluer leur adéquation à différents usages, à comprendre en quoi vos choix affectent la façon dont nous lisons un contenu et interprétons un design.

Je veux vous montrer comment améliorer votre design typographique dès maintenant. Si la typographie est un langage visuel vieux de plusieurs siècles, il nous faut déterminer dans quelles conditions elle fonctionne et combler ses lacunes pour le support des écrans interactifs, identifier dans quels cas il convient d’adopter les anciennes méthodologies de design et dans quels autres il est préférable de les abandonner pour en créer de nouvelles.

Je veux vous montrer que, bien que tout cela puisse être difficile à appréhender, ce que vous en retirerez en vaut vraiment la peine. Savoir manier la typographie rendra votre réflexion et votre communication plus pertinentes, et fera de vous un meilleur designer. Lorsque vous vous plongez dans les petits détails d’un texte, non seulement vous prenez conscience de ces détails et de leur impact sur la communication, mais vous vous mettez également à la place de vos lecteurs.

La typographie est une discipline qui récompense une pratique assidue. Ce livre vous aidera à comprendre comment le langage de la typographie s’adapte sur le Web et comment choisir de bonnes polices pour mettre en valeur vos designs.

Et si cet ouvrage traite de la typographie sur le Web, il reprend nombre de bonnes méthodes typographiques qui transcendent les supports. Nous pouvons extraire de bonnes pratiques venues du passé, d’une époque où les caractères ne s’affichaient pas encore sur des écrans lumineux devant nos yeux, puis apprendre les spécificités de l’écran.

Ne vous contentez pas d’utiliser Helvetica (ou pire, Arial !) sans réfléchir. Vous pouvez faire bien mieux que ça, et je vous montrerai comment.

Les chapitres qui suivent présentent ma vision personnelle de la typographie. Elle n’est pas celle de tout le monde et certains pourront contredire mes approches, mais elle récapitule la majeure partie de ce que j’ai glané au fil de ma pratique. Certains points sembleront des évidences méritant à peine d’être mentionnées. D’autres concepts apparaîtront mineurs, mais leur accumulation fait leur valeur. La typographie est faite de petites améliorations qui se combinent pour créer un tout bien supérieur à la somme de ses parties.

Prenez ces principes à cœur et vous progresserez dans votre pratique typographique.
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JE VOUDRAIS QUE VOUS réfléchissiez à ce que vous êtes présentement en train de faire. Je veux dire, pensez-y vraiment. Tandis que vos yeux parcourent ces lignes et canalisent les informations jusqu’à votre cerveau, vous participez à la conversation que j’ai entamée avec vous. Le véhicule de cette conversation est le texte que vous lisez sur cette page, mais vous procédez également à un filtrage lié à vos expériences et conversations passées. Vous mettez les mots en contexte. Et que vous lisiez ce livre sur du papier, sur une tablette ou devant votre ordinateur, votre environnement influence également votre expérience. Lus par une autre personne, ces mots pourront susciter les mêmes émotions, mais le lecteur en fera inévitablement une interprétation différente de la vôtre.

C’est ce qu’il y a de plus intéressant dans la typographie : il s’agit d’une réaction en chaîne dépendante du temps et de l’espace, et vous en êtes le catalyseur. L’intention d’un texte dépend de sa présentation, mais il a besoin de vous pour acquérir son sens via la lecture.

Le texte imprimé et la typographie n’existeraient pas sans notre besoin d’exprimer et d’enregistrer des informations. Nous avons bien sûr d’autres moyens d’y parvenir – la voix et l’image par exemple – mais le texte est efficace, flexible, portable et traduisible. C’est ce qui fait de la typographie non seulement un art de la communication, mais aussi un art de nuance et de minutie, car comme toute communication, sa valeur est définie sur un spectre allant du succès à l’échec.

L’acte de lecture est superbement complexe et pourtant, une fois que nous le maîtrisons, il devient un réflexe mécanique. Nous y pensons rarement. Pourtant, dans la mesure où la lecture est si intrinsèquement liée à toutes les autres dimensions de la typographie, c’est le meilleur point de départ pour nous. Nous avons tous produit quelque chose dans le but de le faire lire à quelqu’un d’autre, mais avez-vous déjà réfléchi à l’expérience de lecture de cette personne ?

De même que vous êtes le public de ce livre, je voudrais que vous examiniez également le vôtre, vos lecteurs. L’une des fonctions du design est de séduire et de plaire. Nous devons accueillir nos lecteurs et les convaincre de passer un moment avec nous. Quelles sont alors les circonstances qui affectent la lecture ?

LISIBILITÉ

Qu’une chose soit déchiffrable ne signifie pas qu’elle soit lisible. Dans le premier cas, le texte peut être interprété, mais cela revient à dire que l’écorce d’un arbre est comestible. Nous visons plus haut. La lisibilité conjugue l’impact émotionnel d’un design (ou son absence d’impact) et l’effort présumé nécessaire pour le lire. Peut-être connaissez-vous l’acronyme TL;DR (too long;didn’t read, « trop long ; pas lu ») ? Or, la longueur n’est pas le seul facteur qui décourage la lecture ; la typographie en est un autre. Pour paraphraser Stephen Coles, le terme « lisibilité » ne demande pas seulement « Pouvez-vous le lire ? », mais « Voulez-vous le lire ? » (http://bkaprt.com/owt/2/).

Chaque décision que vous prenez peut potentiellement nuire à la compréhension du lecteur et l’inciter à abandonner pour aller plutôt mettre à jour son statut Facebook. Ne laissez pas votre design repousser vos lecteurs ni les freiner dans leur objectif : lire.

Une fois que nous avons fait venir le lecteur, que pouvons-nous faire d’autre pour conserver son attention et l’aider à comprendre nos écrits ? Examinons brièvement ce qu’est l’expérience de lecture et comment le design l’influence.

L’ACTE DE LECTURE

Lorsque j’ai commencé à créer des sites web, je pensais que tout le monde lisait mon travail de la même façon que moi. Je passais de longues heures à élaborer la bonne mise en page, les bons agencements typographiques. Je considérais le résultat comme la somme des choix typographiques que j’avais faits : les titres composés avec amour, les blancs généreux, le rythme typographique (FIG 1.1). Je pensais que tout le monde le verrait aussi.

Il est séduisant de penser que c’est le cas, mais la lecture est une expérience beaucoup plus nuancée. Elle est modelée par notre environnement (suis-je dans un café bruyant ou entouré de sources de distraction ?), notre disponibilité (suis-je occupé à autre chose ?), nos besoins (est-ce que je parcours la page à la recherche d’une information précise ?) et bien d’autres facteurs. La lecture n’est pas seulement influencée par ce qui se passe en nous et autour de nous au moment de l’acte ; elle est aussi régie par la façon dont nos yeux et notre cerveau fonctionnent pour traiter l’information. Ce que vous voyez et ce que vous percevez lorsque vous lisez ces mots sont deux choses bien différentes.

Lorsque nos yeux parcourent le texte, notre intellect absorbe la texture des caractères, la somme des espaces positifs et négatifs qui se trouvent à l’intérieur et à la périphérie des lettres et des mots. Nous ne nous attardons pas sur ces espaces et ces détails ; au contraire, notre cerveau fait un travail considérable d’analyse et de tri et assemble une image mentale de ce que nous lisons. Nos yeux voient les caractères, notre cerveau voit Don Quichotte partant à l’assaut d’un moulin à vent.

Tout du moins, c’est ce que nous espérons. C’est le scénario idéal, mais il dépend de nos choix de design. Vous vous êtes certainement déjà entièrement plongé dans un livre, absorbé dans le fil de ses pages, n’est-ce pas ? Moi aussi. La qualité de l’écriture est essentielle, mais la typographie vient graisser les rouages de cette mécanique. Sans aller trop loin dans les considérations scientifiques, examinons le processus physiologique de la lecture.
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FIG 1.1 : Un humble morceau de texte. Mais que se passe-t-il réellement lorsque quelqu’un le lit ?



Saccades et fixations

La lecture n’a rien de linéaire. Au contraire, nos yeux effectuent une série de mouvements latéraux appelés saccades, des bonds extrêmement rapides sur une ligne de texte (FIG 1.2). C’est parfois un grand bond, parfois un petit. Les saccades permettent à nos yeux d’enregistrer une grande quantité d’informations sur un temps très court et elles se produisent plusieurs fois par seconde. La longueur d’une saccade dépend de notre compétence de lecture et de notre familiarité avec le sujet traité. Si je suis un scientifique et que je lis des choses, disons… scientifiques, je lirai plus vite qu’un non-scientifique, parce que je connaîtrai tous les termes scientifiques. Révélation : je ne suis pas vraiment un scientifique. Vous n’aviez rien vu, pas vrai ?

Entre les saccades, nos yeux s’arrêtent pendant une fraction de seconde au cours de ce que l’on appelle une fixation (FIG 1.3). Pendant cette brève pause, nous voyons nettement un petit groupe de caractères tandis que le reste du texte devient flou, comme la surface d’une mare troublée par des vaguelettes. Notre cerveau assemble ces fixations et décode l’information à la vitesse de l’éclair. Tout cela se produit par réflexe. Impressionnant, non ?

La forme des lettres et les motifs qu’elles composent une fois combinées en mots et en phrases peuvent avoir un impact de poids sur notre capacité à déchiffrer du texte. Si l’on observe une ligne de texte standard en masquant la moitié supérieure des lettres, elle devient très difficile à lire. Si nous faisons le contraire et que nous couvrons la moitié inférieure, nous parvenons à lire le texte sans faire beaucoup d’efforts (FIG 1.4).
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FIG 1.2 : Les saccades sont les bonds qui se produisent en une fraction de seconde lorsque nos yeux parcourent une ligne de texte.
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FIG 1.3 : Les fixations sont les brefs instants de pause entre deux saccades.



En effet, les caractères portent généralement l’essentiel de leurs caractéristiques distinctives dans leur moitié supérieure. La somme des lettres de chaque mot crée les contours des mots que nous reconnaissons en lisant.

Dès lors que l’on commence à reconnaître les lettres et les mots courants de façon inconsciente, on lit plus vite. On améliore notre capacité à lire dans des conditions similaires, une idée que la typographe Zuzana Licko résume de la façon suivante : « Les lecteurs lisent mieux ce qu’ils lisent le plus. »

Ce n’est pas une règle gravée dans le marbre, mais elle s’en rapproche. Plus les formes des lettres et les informations nous sont étrangères et plus nous mettons de temps à les discerner. Si l’on voyageait dans le temps pour retourner au Moyen Âge avec un livre composé dans une police de science-fiction super classe, nos amis du passé auraient du mal à le lire. Mais ici, dans le futur, nous n’avons aucun problème à lire ce genre de chose tout en nous baladant en hoverboard.
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FIG 1.4 : Bien que la moitié inférieure des caractères soit masquée, le texte reste majoritairement déchiffrable, car l’essentiel de l’information visuelle critique se trouve dans leur partie haute.



Pour la même raison, nous avons parfois des difficultés à déchiffrer l’écriture de quelqu’un d’autre : les formes de ses lettres et ses particularités nous semblent inhabituelles. Pourtant, nous lisons très rapidement notre propre écriture (FIG 1.5).

De nombreuses études ont été réalisées sur le processus de lecture, mais le consensus est faible. L’acuité de lecture dépend de plusieurs facteurs, à commencer par la tâche que le lecteur cherche à accomplir. Certaines études montrent que nous lisons des formes de mots – imaginez que l’on trace à la craie le contour d’un mot entier – tandis que d’autres suggèrent que nous décodons lettre par lettre. La plupart des études s’accordent à dire que la facilité de lecture est fonction de l’aspect visuel et de la précision de la composition du texte (autrement dit, l’effort requis pour distinguer un caractère d’un autre), conjugués à la compétence personnelle du lecteur.

Prenons par exemple un passage composé entièrement en capitales (FIG 1.6). Vous pouvez devenir expert de la lecture de beaucoup de styles, mais nous ne sommes majoritairement pas habitués à lire une grande quantité de texte entièrement en capitales. Par rapport à du texte en casse normale, le texte en capitales paraît assez hermétique au premier abord. En effet, les lettres capitales forment des blocs et présentent peu de contraste entre elles et avec l’espace blanc qui les entoure. Les formes de mots qui en résultent sont de simples rectangles (FIG 1.7).
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FIG 1.5 : Si vous avez une grande habitude de votre écriture, lire celle d’un autre (la mienne par exemple !) peut demander un certain temps d’adaptation.
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FIG 1.6 : Du texte courant composé entièrement en capitales peut être difficile à lire rapidement lorsque l’on est habitué à la composition conventionnelle en bas-de-casse et majuscules.
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FIG 1.7 : Notre capacité à reconnaître les mots est affectée par leur forme. Du texte en capitales forme des blocs peu distincts, tandis que le mélange de casses forme des contours irréguliers qui nous aident à mieux identifier chaque mot.



Prendre conscience de l’ampleur de l’impact de nos choix de police et de composition sur le lecteur a été une révélation pour moi. Des détails comme la taille et l’interlettrage des caractères peuvent se conjuguer les uns aux autres pour le plus grand bienfait des lecteurs. S’ils ne remarquent pas ces choix, nous avons bien fait notre travail. Nous ne nous sommes pas mis en travers de leur chemin : nous les avons aidés à se rapprocher de l’information.

PIPER LES DÉS

La typographie à l’écran diffère de la typographie imprimée à plusieurs égards décisifs. Le lecteur a affaire à deux environnements de lecture : l’espace physique (et son éclairage) et son appareil. Il peut passer une journée ensoleillée au parc à lire sur son téléphone. Il peut être dans une pièce sombre, à lire des sous-titres sur sa télévision à trois mètres de distance. En tant que designers, nous n’avons aucun contrôle sur ces paramètres, et cela peut être très frustrant. J’adorerais pouvoir ajuster la luminosité et le contraste de l’écran de l’ordinateur de chaque lecteur, mais telle est la règle du jeu, et nous devons l’accepter.

La meilleure solution aux inconnues imprévisibles consiste à rendre notre typographie aussi performante que possible dans toutes les situations, quelles que soient la taille de l’écran, la connexion ou la possibilité d’une éclipse lunaire. Nous passerons en revue quelques méthodes pour consolider notre typographie dans la suite de ce livre.

Il nous appartient d’offrir une expérience de lecture exempte d’obstacles. Notre public, nos lecteurs sont au cœur de la typographie. Nous allons nous pencher sur les composantes de cette dernière et je veux que vous gardiez ces lecteurs à l’esprit. Il ne suffit pas de jeter des mots sur une page pour obtenir une bonne communication, de même que frapper au hasard le clavier d’un piano ne produira pas un beau morceau. L’expérience de lecture et l’efficacité de notre message sont tout autant déterminées par ce que nous disons que par la façon dont nous le disons. La typographie est le premier outil d’expression des designers et des professionnels de la communication visuelle.
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LA TYPOGRAPHIE NE CONNAÎT pas de règles.

Et c’est là la chose la plus difficile à appréhender pour les personnes qui essaient de se familiariser avec les règles de la discipline : il n’y en a aucune. Nous avons des principes, des bonnes pratiques et des méthodes qui fonctionnent la plupart du temps, mais rien qui soit fiable tout le temps. Nous pouvons faire de notre mieux pour produire quelque chose de durable : une police de taille adéquate, un espace blanc généreux, des polices agréables et un aspect élégant, mais nous ne pouvons pas satisfaire tous les environnements et tous les appareils, qui sont en outre fluctuants. Apprendre la typographie, c’est apprendre à déterminer quels choix répondent le mieux à une situation donnée.

Que nous soyons designers ou lecteurs, nous faisons tous partie du public de ces choix. De l’instant de notre réveil à l’heure de notre coucher, nous sommes bombardés de texte : journaux et magazines, panneaux dans le métro et sur la route, emails et sites web, la myriade d’interfaces et d’étiquettes présentes sur tout ce que nous touchons. Nous sommes chaque jour exposés à plus de texte qu’à tout autre moment de l’histoire. Le texte est omniprésent – donc la typographie l’est aussi – et pourtant, on continue à voir de la mauvaise typographie. Pourquoi ?

Et bien tout simplement parce qu’il est difficile de faire de la bonne typographie. Et que l’on peut se sentir dépassé par le nombre extraordinaire d’options qui s’offrent à nous.

Pour commencer, il existe plus de polices typographiques que vous ne pourriez en utiliser dans toute une vie. Les familles de polices sont elles-mêmes extrêmement complexes : certaines contiennent des milliers de glyphes possédant chacun de nombreux détails. Filtrer ces options est un travail de Sisyphe. Sans compter qu’il faut également se pencher sur les éléments de la composition : des paramètres comme la taille de police, l’espacement, la couleur et le contraste affectent tous l’expérience de lecture.

L’essentiel du travail typographique, s’il est bien fait, ne doit pas être remarqué. Contrairement à un tableau, une chanson ou autre création, la typographie est un moyen et non une fin. On dit souvent que la bonne typographie est invisible. La plupart du temps, les lecteurs ne prennent réellement conscience de la présence du texte écrit que lorsqu’ils peinent à comprendre ce qu’il essaie de transmettre. Autrement dit, lorsque la typographie échoue.

Quand il s’agit de produire un design pour l’écran, les paramètres à prendre en compte sont encore plus nombreux : nouveaux appareils et nouvelles résolutions, nouvelles techniques comme le responsive design (http://bkaprt.com/owt/3/), sans parler de la tentation constante, pour vos visiteurs, de quitter votre site pour aller voir ailleurs. Une fois tous ces éléments mis sur la table, on comprend que nombreux soient ceux qui craignent de devoir manier la typographie.

Pourtant, en créant des sites web, nous assumons le rôle de communicants. Que vous soyez designer, rédacteur, développeur ou tout autre type de contributeur à un site, votre travail est en lien avec la communication. Heureusement, l’histoire est de notre côté, et bien des approches de la typographie éprouvées pendant des siècles de pratique restent valables sur le Web. Nous pouvons ainsi nous appuyer sur le travail de nos prédécesseurs. Mais avant toute chose, explorons plus avant la finalité de la typographie.

DE L’IMPORTANCE DE LA TYPOGRAPHIE

Qu’elle soit en ligne, imprimée ou peinte sur le flanc d’un vaisseau spatial, la typographie est le premier véhicule que nous, designers, employons pour communiquer notre message. Lorsqu’elle est réussie, elle est très puissante. Et pour y parvenir, nous devons trouver le juste équilibre entre beauté et utilité… avant de disparaître dans la nuit.

La typographie est l’un de vos meilleurs outils de design. Ce n’est pas un ornement ou une touche finale destinée à donner du sel à votre design. Une bonne typographie donne une âme aux mots ; c’est un mécanisme puissant pour informer et séduire.

Votre mise en page peut être parfaitement pensée, les interactions de votre site extraordinaires, votre code, vos couleurs, votre iconographie merveilleux, mais si votre typographie est ratée, votre design le sera également.

La typographie est la communication

L’essentiel de la charge de communication de nos designs repose sur le texte. Et comme notre attention est constamment sollicitée, la typographie doit mettre toutes les chances de son côté. Il s’agit donc de composer le texte de manière à ne pas faire obstacle au lecteur et à lui donner envie de nous accorder un moment de sa journée chargée. Dans bien des cas, nous demandons poliment avec notre typographie : « Pourriez-vous regarder par ici ? » Compte tenu de la masse extraordinaire d’informations disponibles, cette question s’avère particulièrement délicate. La plupart des gens manquent de temps. Ne pas être attentif, ne pas soigner la typographie, c’est pratiquement fermer la fenêtre du navigateur à leur place.

La composition du texte nous permet à la fois de communiquer un message et de jouer avec le ton et la teneur de sa transmission. Tout comme deux musiciens joueront différemment la même chanson, plusieurs approches s’offrent à nous pour délivrer un même message.

Dès lors, vous allez chercher à vous équiper des meilleurs outils possibles pour faire en sorte qu’un visiteur dise « Oui ! J’ai envie de lire ça ! » Bon, il y a peu de chances pour qu’il le dise à voix haute, mais si vous le convainquez de passer un moment sur la page, c’est tout aussi bien. Ce que vous recherchez, c’est interpeller les gens et susciter leur intérêt.

PROBLÈMES DE RICHES

Étant donné la nature cruciale du texte, il n’est pas étonnant que nous ayons un tel éventail de polices à notre disposition. Si vous ouvrez le menu des polices de votre ordinateur, vous verrez que la liste est assez longue. Des entreprises comme Apple et Microsoft fournissent tout un lot de polices avec leurs systèmes d’exploitation afin que vous disposiez d’une gamme d’options de base lorsque vous voudrez créer quelque chose.

Ce qui effraie beaucoup de gens, c’est le nombre de polices typographiques. Personne n’a de chiffre exact, mais selon Karen Cheng, auteur de Design typographique – Concevoir ses polices de caractères, il existe plus de cinquante mille familles de polices commerciales et bien plus encore de polices gratuites et d’alphabets qui n’ont jamais quitté le monde analogique du bois et du plomb.

Avec un tel nombre de polices, on peut se demander pourquoi des gens voudraient encore en créer de nouvelles. Tout comme les vêtements que nous portons ou les voitures que nous conduisons, les polices typographiques s’inscrivent dans une époque, un lieu, une culture. Lorsque le monde et les technologies évoluent, nos moyens de communication doivent suivre le mouvement. Les nouvelles polices viennent élargir avec bonheur notre palette.

Cela dit, nous ne devons pas abandonner pour autant certains authentiques classiques éprouvés. Si de nouvelles polices ont la capacité de répondre à des avancées techniques, les anciennes ont la force de leur design. Comme une légende familiale transmise de génération en génération, elles accumulent le poids de l’histoire. Dans certains cas, ces polices traditionnelles savent capter l’essence d’un instant ou d’une ambiance par leur seule présence. Elles sont également le point de départ de bien d’autres polices.

Jusqu’à récemment, les polices étaient majoritairement créées pour être utilisées dans des processus d’impression traditionnels. Les dessinateurs de caractères tenaient compte de facteurs tels que l’épaisseur et la texture du papier, l’absorption de l’encre et son temps de séchage, la vitesse et la mécanique de l’impression. Pour donner un exemple, Matthew Carter a dessiné Bell Centennial – destiné à remplacer le Bell Gothic de Chauncey H. Griffith – pour AT&T en tenant compte des contraintes propres à l’impression des annuaires téléphoniques.

Bell Centennial présente des caractéristiques particulières appelée « pièges à encre » : ce sont de petites encoches ménagées dans les angles les plus aigus des caractères pour donner à l’encre la place de s’étaler en séchant (FIG 2.1). Ces pièges à encre permettaient aux caractères de prendre leur forme définitive au cours du processus d’impression. Sans eux, la surcharge d’encre aurait rendu les contours des caractères flous et imprécis.

Le design de Carter était une réponse aux conditions que la typographie devait supporter : une impression à grande vitesse sur du papier de mauvaise qualité. Ces caractères peuvent sembler étranges lorsque vous les regardez dans leur forme d’origine tout simplement parce qu’ils ne prennent leurs contours finaux qu’une fois imprimés. Pour notre part, nul besoin de prévoir des pièges à encre pour l’écran, mais nous avons bien d’autres facteurs à prendre en compte.

Au milieu des années 1990, Microsoft a fait appel à Carter pour créer des polices typographiques destinées à l’écran. Verdana et Georgia sont les fruits les plus remarquables et durables de son travail. Il a commencé par élaborer des polices bitmap pour s’adapter aux environnements de rendu à l’écran de l’époque. Il a ensuite traduit ces formes en contours vectoriels que nous connaissons aujourd’hui sous les noms de Verdana et Georgia (FIG 2.2). Comme il l’avait fait avec Bell Centennial, Carter a optimisé ces typographies en fonction du support dans son état du moment, en tenant compte des attributs de l’écran qui influaient sur leur affichage. Ces deux polices se distinguent par la hauteur de leur bas-de-casse et la générosité de leur interlettrage, qui contribuent à leur lisibilité. Et si de nombreux designers se sont un peu lassés de leur omniprésence, Verdana et Georgia comptent toujours parmi les typos de labeur les plus fiables et les plus abouties jamais dessinées pour l’écran.
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FIG 2.1 : Bell Centennial présente des encoches qui s’emplissent d’encre au cours de l’impression et achèvent ainsi de former les caractères. Sans ces pièges à encre, l’encre s’accumulerait dans ces angles et déformerait le caractère.
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FIG 2.2 : Georgia (illustré ici) et Verdana ont d’abord été conçus comme des bitmaps puis comme des contours. Image reproduite avec l’aimable autorisation de Matthew Carter.



À l’heure où les résolutions des écrans s’affinent et les moteurs de rendu évoluent, nous avons besoin de nouvelles polices qui tiennent compte des conditions propres aux écrans. La communication visuelle sur le Web se développe à grande vitesse ; faisons un état des lieux.

LA TYPOGRAPHIE SUR LE WEB

Nous venons tout juste de franchir une étape de transition dans le domaine de la typographie. Jusqu’à récemment, pour afficher des caractères sur une page web, vous aviez très peu d’options à votre disposition.

Polices système

Vous pouviez emprunter la voie la plus facile et demander au navigateur d’utiliser les polices installées sur pratiquement tous les ordinateurs. Les exemples les plus courants sont Times, Verdana, Arial et Georgia.

Images

Vous pouviez charger votre texte sous la forme d’une image, ce qui vous donnait la liberté d’utiliser n’importe quelle police installée sur votre ordinateur. L’inconvénient ? Le texte était enfermé dans une image, fixé pour toujours dans des dimensions et une résolution spécifiques. Et à moins de prendre des mesures supplémentaires pour en assurer l’accessibilité, il n’était pas possible de sélectionner le texte, d’y faire une recherche ou de le traduire automatiquement.

Remplacement de texte

Il était également possible de masquer le texte d’une page par une combinaison d’images, de CSS, de Flash ou de JavaScript. Le texte ainsi masqué était ensuite remplacé par une image ou un pseudo-fichier de police (par exemple, un fichier Flash contenant les contours de la police). Si ces méthodes étaient plus utilisables que les images à divers égards, elles produisaient des résultats mitigés en termes d’accessibilité et étaient difficiles à maintenir. Dans certains cas, elles nécessitaient même une technologie additionnelle (un plug-in Flash par exemple).

Heureusement, tous les navigateurs prennent aujourd’hui en charge la règle CSS @font-face qui permet à un site web de lier des fichiers de police comme n’importe quelle autre ressource. Des fonderies typographiques comme Typotheque et Hoefler & Co. (anciennement Hoefler & Frere-Jones) proposent des licences web et un service d’hébergement pour leurs polices. D’autres sociétés – Typekit, Webtype et Fontdeck par exemple – fournissent sous forme d’abonnement des polices de différentes fonderies. La spécification des fichiers de police de votre page est très simple : il suffit d’insérer quelques lignes de code dans la CSS. Pour en savoir plus à ce sujet, je vous recommande l’article, en anglais, de Paul Irish, « Bulletproof @font-face syntax » (« Une syntaxe @font-face à toute épreuve », http://bkaprt.com/owt/4/).

Charger des polices pour les utiliser sur un site web n’est pas sans inconvénient. Comme toute autre ressource, les fichiers de police doivent être chargés depuis un serveur et ils peuvent être assez volumineux. Les utilisateurs n’ont pas l’habitude d’attendre que les ressources de chaque page se chargent pour afficher simplement du texte. Toutefois, @font-face est plus facile, plus accessible et plus durable à long terme que les anciennes méthodes, et cette technologie ne cesse de s’améliorer, car le poids des polices diminue et nous développons de meilleures façons de gérer l’expérience utilisateur pendant le chargement des ressources.

La typographie sur le Web a fait de grands pas en peu de temps. Nous avons désormais un moyen fiable d’utiliser des polices autres que celles qui sont installées sur les appareils de nos lecteurs. CSS nous offre un contrôle plus fin que jamais sur les paramètres typographiques. Nous nous sommes affranchis de méthodes peu élégantes et parfois inaccessibles consistant par exemple à utiliser des images produites à partir de fichiers de police. Grâce à tous ces changements, nous disposons de meilleures options pour communiquer à travers nos designs. Mais en tant que professionnels du Web, il ne nous suffit pas de maîtriser l’aspect technique du design : nous devons également comprendre la dimension graphique des polices typographiques.

LA LANGUE DE LA TYPOGRAPHIE

La moitié de la bataille de la compréhension de la typographie sur le Web – ou dans tout autre contexte – consiste à se familiariser suffisamment avec la discipline pour pouvoir en parler. Savoir reconnaître un empattement ou un chiffre elzévirien. Pouvoir parler des contrepoinçons des caractères ou de l’approche qui les sépare. Comme pour toute autre compétence hautement spécialisée, si vous n’êtes pas responsable de la production d’un design, vous devez en savoir assez pour en discuter avec ceux qui le sont. Je ne sais évidemment pas configurer intégralement un serveur, mais j’en sais suffisamment pour avoir une discussion avec un ingénieur à ce sujet. Maîtriser la langue de la typographie vous permet d’intégrer le processus de design, ce qui est exactement ce que vous voulez.

Pour développer votre intuition typographique, commencez par apprendre son vocabulaire. Votre typographie ne se limitera plus à des mots sur la page et prendra une envergure supérieure. Apprenez ce que sont une descendante et une oreille ; faites la distinction entre pixels, pourcentages et cadratins lorsque vous définissez la taille des caractères ; sachez employer les petites capitales, les tirets cadratins et autres. Intégrez les principes de base ou les pratiques qui fonctionnent la plupart du temps, puis jetez-vous à l’eau.
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LA TYPOGRAPHIE EST UN OUTIL. Vous devez comprendre les composants d’une famille de polices pour évaluer son potentiel. Lorsque vous devez créer un design pour des tailles d’écran, des qualités de connexion et des versions de navigateur variables, les décisions que vous prenez ont d’autant plus de poids. Une bonne connaissance de la place qu’occupe une police dans ces considérations vous permettra de faire des choix en allant au-delà de la surface des choses.

Dans ce chapitre, nous allons examiner certains éléments structurels des polices typographiques et la façon dont on les trie et les regroupe. Nous observerons ensuite ce qui donne son apparence à une police, tant d’un point de vue visuel que technique. Mais tout d’abord, nous devons parler terminologie.

FONTE ET POLICE

Deux mots reviennent souvent lorsque l’on discute de typographie : police et fonte. La police est le nom que l’on donne au design dans son ensemble, qu’il s’agisse d’un style ou d’une famille de styles. Par exemple, Helvetica est une police. Le terme de fonte fait référence au format ou au mécanisme de stockage de cette création. Ainsi, helvetica.ttf est une fonte.

Une police peut inclure de nombreux fichiers de fonte. Quel que soit le nombre de fichiers, il s’agit toujours d’une seule et même police. Nick Sherman propose une excellente analogie pour se souvenir de cette distinction : « la fonte est à la police ce qu’un mp3 est à une chanson » (http://bkaprt.com/owt/5/).

Quelle est l’importance de cette distinction dans une conversation quotidienne ? Cela dépend de votre interlocuteur. La plupart des gens utilisent les deux termes indifféremment. Un ami pourrait m’appeler pour me demander : « Tu aurais une bonne fonte à me recommander pour la recette que je veux envoyer à ma sœur ? » En réalité, c’est une police qu’il me demande, mais ça n’a pas d’importance ici. L’important, c’est que mon ami parle de typographie.

C’est une étape essentielle pour mettre les gens à l’aise avec la typographie ! Est-ce que cela veut dire qu’il faut laisser passer les usages incorrects du terme « fonte » ? Parfois, oui. Mais comme vous connaissez la différence entre les deux, vous pouvez également saisir cette occasion pour enseigner et non corriger (les passionnés de typo qui passent leurs journées à baver sur des polices ont déjà assez de mal à convaincre les autres qu’ils savent faire la fête, merci). Aider vos collaborateurs à comprendre sur quoi s’appuient vos choix, c’est poser les fondements de discussions de plus grande qualité sur le design.

CLASSIFICATIONS

Toutes les polices appartiennent à une catégorie ou une autre. Cependant, contrairement à l’organisation scientifique du règne animal, il n’y a pas de véritable consensus autour d’un système unique pour les gouverner toutes. Ces systèmes posent problème, car les polices sont des œuvres profondément dynamiques qui varient sur le plan de la structure visuelle, de l’intention, des influences et du contexte historique. Définir un système de classification capable d’accueillir sans problème des polices vieilles de cinq siècles comme de cinq mois – et faire en sorte que tout le monde s’accorde dessus – est une tâche pour le moins ingrate. Heureusement, nous pouvons nous appuyer sur des fondations dont la stabilité a été suffisamment éprouvée.
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FIG 3.1 : Exemples de classifications courantes de polices



Ces classifications vous sont sans doute familières, au moins de façon informelle. Les groupes serif, sans serif et script sont bien connus (FIG 3.1). Des sous-classifications plus descriptives permettent de faire référence à un ensemble particulier de caractéristiques physiques ou à des époques. On divise ainsi les polices à empattements (serif) en Old Style (comme Bembo) et Modernes (comme Bodoni).

Lorsque je réfléchis aux polices que je peux utiliser dans mes designs, je les trie mentalement en quelques groupes courants : serif, sans serif, mécanes, script, à chasse fixe et décoratives (qui regroupe à peu près tout ce qui ne rentre pas dans les autres catégories). Naturellement, ces groupes ne représentent pas toutes les polices, mais ils fonctionnent pour l’essentiel d’entre elles. Comprendre les classifications de base permet de filtrer les innombrables polices disponibles et peut être pratique pour faire une recherche sur Internet lorsque vous avez une ébauche d’idée de ce dont vous avez besoin.

Si chaque classification évoque une certaine impression, celle-ci reste difficile à appréhender en raison de la largeur des catégories. Deux polices peuvent appartenir à la même classe, mais susciter des réponses tout à fait différentes selon l’usage pour lequel elles ont été conçues et l’époque dont elles proviennent. Étudiez les polices en elles-mêmes pour choisir celle qui appuiera le ton ou l’atmosphère de votre design.

Sans être exhaustives, ces classifications de travail m’aident à trier les polices selon un ensemble de critères physiques et d’usage. Par exemple, décorative n’est pas un simple synonyme de fantaisiste ; le terme décrit le contexte de son utilisation. Une police décorative peut avoir des empattements, reproduire une calligraphie comme les scripts ou présenter une chasse fixe, mais des caractéristiques plus importantes empêchent son utilisation au quotidien.

Penser les polices sous cet angle me permet de diviser mon travail en portions plus petites. Si je travaille sur un site qui présente des articles, il me faut une police pour le texte courant. Ce que je cherche se trouvera vraisemblablement dans la catégorie serif ou sans serif, dans la mesure où les autres groupes seront trop distrayants pour de longues portions de texte. Dans la même idée, si je cherche une police pour composer mon nouveau slogan en haut d’un site web, je vais me tourner en priorité vers des polices plus décoratives ou originales.

Au-delà des classifications traditionnelles, il existe une autre catégorie de polices, les polices d’icônes. Leurs caractères sont des symboles et non des lettres (FIG 3.2). Les pictogrammes présentés sous forme de fonte – également appelées dingbats, symboles, images ou pi fonts – existent depuis longtemps, mais leur utilisation en ligne est en hausse depuis quelque temps. Ces polices présentent des avantages pratiques indéniables en offrant par exemple une version vectorielle de votre logo ou de votre icône de panier dont vous pouvez modifier la taille et la couleur dans la CSS, tout en rassemblant les icônes au sein d’une seule et même ressource. Ces avantages prennent tout leur sens avec le responsive web design puisque la taille des icônes peut augmenter et réduire en fonction des écrans et des résolutions.

Pourtant, les polices d’icônes peuvent causer quelques problèmes. Certaines associent des lettres à des images sans penser aux utilisateurs de lecteurs d’écran qui peuvent lire la lettre E à voix haute là où le navigateur affiche une icône d’enveloppe. Pour des exemples de polices d’icônes et de bonnes pratiques, consultez l’article pratique de Filament Group, « Bulletproof Accessible Icon Fonts » (« Des polices d’icônes accessibles à toute épreuve », http://bkaprt.com/owt/7/). J’en suis toutefois venu à la conclusion que les inconvénients des polices d’icônes pèsent plus lourd que leurs avantages et j’ai tendance à me ranger du côté de Chris Coyier et de son article « Inline SVG vs Icon Fonts [Cagematch] » (« SVG en ligne contre Polices d’icônes [Duel au sommet] », http://bkaprt.com/owt/8/) – SVG est une solution plus flexible.
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FIG 3.2 : Exemple de police d’icônes chez Font Awesome (http://bkaprt.com/owt/6/)



Les classifications, qu’il s’agisse d’un classement personnel ou d’un système établi, peuvent être une mine d’informations et d’histoire. Si elles ont leur intérêt – en particulier si vous avez un tempérament de geek – il n’est pas forcément nécessaire de connaître tous les détails des périodes historiques et des formes d’empattements pour faire votre travail. Les classifications sont utiles comme la connaissance de l’histoire du jazz ou du rock and roll peut faire de vous un meilleur musicien : elles vous permettent de trier les polices selon des critères et d’établir des connexions esthétiques et mentales pour mieux communiquer vos idées. Ces liens sont parfois des juxtapositions intéressantes ou des références culturelles. Indra Kupferschmid couvre les classifications en détail et propose un système plus souple pour l’avenir dans « Type Classifications Are Useful, But the Common Ones Are Not » (« Les classifications typographiques sont utiles, mais les plus courantes ne le sont pas », http://bkaprt.com/owt/9/). Connaître les classifications fait de vous un meilleur designer, car cela vous permet d’envisager ces connexions et de les utiliser à votre avantage.

CARACTÉRISTIQUES PHYSIQUES

La classification n’est que l’une des dimensions qui expliquent l’apparence d’une police. Pour quelle raison certaines polices paraissent-elles plus grandes que d’autres à la même taille ? Pourquoi semblent-elles plus légères ou plus lourdes ? Pourquoi la même lettre change-t-elle d’aspect d’une police à l’autre ? Les réponses à ces questions vous aideront à comprendre les différences graphiques entre les polices. Discerner ces caractéristiques vous permettra de découvrir comment, chacune à leur façon, différentes polices abordent et résolvent les mêmes problèmes.

Les polices sont des outils spécialisés, mais elles sont aussi l’expression de la créativité d’un dessinateur de caractères. Certains choix faits par le créateur au cours de l’élaboration d’une police peuvent s’appuyer sur une préférence personnelle ou un critère technique. La somme de ces décisions influence les traits que nous évaluons lors du choix d’une police : lisibilité, flexibilité, contraste, etc. Comme dans le cas des classifications, une bonne maîtrise de ces caractéristiques vous donne le pouvoir de parler de typographie avec confiance, et de faire des liens entre les polices qui partagent les mêmes aspects.

Vous connaissez sans doute les bases de la typographie : capitales et minuscules ou bas-de-casse, chiffres, ponctuation et quelques caractères spéciaux. Comme toute forme d’art visuel riche, la typographie possède une vaste terminologie pour décrire les différentes parties de la morphologie des caractères. On pourrait consacrer un livre entier à l’anatomie de la lettre – Stephen Coles l’a fait avec Manuel d’anatomie typographique – 100 caractères à la loupe –, mais je vais simplement passer en revue les éléments que vous rencontrerez le plus souvent.

Tous les caractères sont formés d’une variété de traits, terme général qui désigne la plupart des éléments d’une lettre (FIG 3.3). Les polices dont les traits varient en épaisseur, de la finesse d’un cheveu à une grande largeur, sont dites à fort contraste. Les polices dont le trait présente une épaisseur constante sont les linéales. Certains traits sont longs et fins comme le fût du h bas-de-casse ou la descendante d’un p, tandis que d’autres sont courts et incurvés comme l’oreille et la boucle d’un g à deux niveaux. Certains traits s’achèvent en empattements tandis que d’autres, comme on le voit au sommet du f, prennent à leur extrémité la forme d’une goutte. Certains traits renferment un blanc que l’on appelle contrepoinçon, comme l’intérieur du o.
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FIG 3.3 : Quelques éléments courants de l’anatomie d’une police



Comprendre le vocabulaire de la typographie vous aidera à découvrir les raisons de l’aspect d’une police, son origine historique et géographique et l’usage auquel elle est destinée. Et avec une meilleure connaissance des outils, vous serez mieux armé pour prendre de bonnes décisions. Plus loin dans ce chapitre, nous allons examiner de près deux polices bien connues, Helvetica et Georgia, pour voir comment étendre ce vocabulaire aux nouvelles polices.

D’autre part, un vocabulaire solide s’avère très utile lorsqu’il s’agit de critiquer un travail. Par exemple, lorsque des traits vous semblent manquer de cohérence ou qu’un design vous paraît déséquilibré, vous pouvez désigner un élément spécifique par son nom plutôt que « le bitoniau, là ». Cette précision rend les conversations plus productives. Pour plus d’informations sur ce qui fait l’apparence d’une lettre, lisez l’article de Tim Brown intitulé « Drawing Letters » (« Dessiner des lettres », http://bkaprt.com/owt/10/).
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FIG 3.4 : Deux polices qui semblent de taille différente alors qu’elles occupent le même nombre de pixels.



L’ESPACE DU CADRATIN

Outre leurs différences anatomiques, les polices varient également en taille, et une grande partie de cette variance provient de la taille relative du cadratin ou em. En dépit de son nom, l’em ne fait pas référence à la taille du M capitale dans une police donnée. Le cadratin est une unité de mesure relative égale à la force de corps. Ainsi, si votre texte est composé en 16 pixels, le cadratin (et donc l’em) vaut 16 pixels. C’est la nature relative de cette unité de mesure qui la rend si utile dans le design réactif, à la place du pixel fixe.

Dans une police, chaque caractère existe au sein d’un cadre dont la hauteur est toujours d’un em (16 pixels dans notre exemple), mais dont la largeur varie (FIG 3.4).

Cet aspect est facile à comprendre, mais beaucoup peinent à appréhender l’idée que le cadratin représente seulement la hauteur de l’espace réservé à chaque caractère, mais qu’aucune règle ne dit quelle place un caractère peut occuper à l’intérieur de ce cadre. Cette case invisible provient de l’époque où les dessinateurs de caractères créaient physiquement chaque lettre sur un bloc, et où les fontes étaient des outils faits de bois et de métal (FIG 3.5).

Si vous avez déjà composé du texte dans une fonte pour ensuite passer à une autre, vous avez peut-être remarqué que le texte devenait plus grand ou plus petit en dépit d’une force de corps identique du point de vue numérique ; cela est dû à la différence de la taille relative du glyphe par rapport au cadratin (FIG 3.6). La police à laquelle vous êtes passé a été dessinée pour être plus petite – une décision qui appartient au créateur du caractère.
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FIG 3.5 : Des caractères en métal. Les dimensions physiques du bloc de métal entourant la lettre constituent l’espace du cadratin.
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FIG 3.6 : Si l’on compose du texte dans deux fontes distinctes avec la même valeur de font-size, la taille réelle des caractères peut varier.



Lorsqu’il s’agit de fontes pour le Web, l’intention du dessinateur a de lourdes implications pour votre design. Chaque fonte que vous choisissez est synonyme de temps de chargement supplémentaire pour les utilisateurs. Certains navigateurs gèrent ce temps d’attente en affichant le contenu alors que les ressources ne sont pas entièrement chargées. Dans ce cas, vous pouvez voir brièvement le contenu de la page s’afficher dans une police par défaut avant d’être présenté dans la police voulue. On appelle cet effet le flash de texte non stylé, couramment abrévié en FOUT (flash of unstyled text).

Plus votre fonte web diffère en taille et en aspect de la police par défaut du navigateur ou de votre deuxième choix, et plus le FOUT est visible. Les choses empirent si votre police ne se charge pas du tout. Si votre mise en page dépend fortement de la taille exacte d’une fonte, elle peut subir des dommages imprévisibles.

Des méthodes existent pour gérer ces problèmes – je pense à des outils comme Web Font Loader dont nous reparlerons plus tard dans ce chapitre. L’essentiel est de comprendre que vous devez tenir compte de la taille relative d’une police du point de vue du rendu visuel et pas seulement de sa force de corps.

CONTRASTE TYPOGRAPHIQUE

Le contraste d’une police désigne la variation entre les pleins et les déliés de ses caractères. Une police linéale présente le minimum absolu de contraste. Une police faiblement contrastée présente une certaine variation de pleins et de déliés. Helvetica, par exemple, présente des traits d’une épaisseur homogène. Comparez-la à une police fortement contrastée comme Bodoni, qui rassemble dans un même caractère des pleins très épais et des déliés délicats (FIG 3.7).

Les polices à contraste élevé sont généralement réservées aux exergues et aux titres car la grande variation de leur trait les rend pénibles dans un bloc de texte long. Notre regard est attiré par les exceptions, les éléments qui se distinguent de leur environnement. Le contraste n’est pas seulement un jeu de finesse et d’épaisseur dans une police, il a également un impact sur le blanc qui se trouve à l’intérieur et à l’extérieur des lettres. Cette variance s’ajoute à la première. J’ai remarqué que je suis plus susceptible de m’arrêter ou de ralentir ma lecture et de remarquer les lettres lorsque mon regard rencontre ce type de modulations.

Une police présentant un contraste plus faible peut produire un rythme régulier, plus favorable à la lecture. La plupart des polices conçues pour le texte long ont un contraste modéré à faible qui crée moins de variations entre chaque lettre et entre les mots. Elles confèrent au texte un rythme visuel plus stable lorsque votre regard parcourt une ligne, ce qui contribue à l’aisance de lecture. Sans la distraction des exceptions, nous pouvons nous concentrer sur l’acte de lecture lui-même. D’un autre côté, un manque de contraste dans les traits ou de différenciation dans la forme des lettres, comme dans le cas d’Helvetica, peut s’avérer inconfortable pour de longues portions de texte en raison d’un excès d’uniformité réduisant la lisibilité. Comme bien souvent en matière de design, tout est question d’équilibre.
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FIG 3.7 : Deux polices avec différents contrastes



GRAISSES ET STYLES

De nombreuses familles de polices comprennent au moins quatre styles de base : romain (regular ou book en anglais), italique, gras et italique gras. La graisse d’un style désigne l’épaisseur de son trait. L’inclinaison fait référence à l’altération du squelette de la lettre, notamment lors du passage du romain à l’italique. Toutefois, les variations de style ne se limitent pas à la graisse et à l’inclinaison : elles peuvent inclure différents corps optiques, des groupes de chiffres spéciaux et bien d’autres alternatives structurelles et stylistiques.

Sur le Web, nous employons couramment les valeurs de font-weight numériques en CSS. Elles vont actuellement de 100 à 900 (soit neuf au total, de cent en cent), 100 étant la graisse la plus faible et 900 la plus forte. Toutes les polices n’incluent pas l’intégralité de ces graisses (certaines n’en ont même qu’une seule), mais cette échelle est un cadre pratique. Si certaines polices s’écartent légèrement de la règle, la plupart situent leur romain (normal) à 400 et leur gras (bold) à 700. Dans la mesure où ces qualificatifs et ces chiffres ne sont pas réellement prescriptifs, mieux vaut se fier au jugement de son œil pour obtenir la graisse que l’on souhaite.

Les quatre styles de base constituent un standard minimum pour la formation d’une famille, en particulier dans le cas des caractères de labeur, mais certaines polices appartiennent à des familles très nombreuses. Prenons le cas de Titling Gothic de Font Bureau, police sans serif condensée utilisée sur la couverture et les têtes de chapitre de la série A Book Apart. Le style employé pour les titres est regular condensed, mais ce n’est qu’un style parmi les cinquante-huit (!) qui constituent la famille Titling Gothic, dont les membres vont de très fin et très étroit à très large et très gras (FIG 3.8).
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FIG 3.8 : Quelques styles de la grande famille Titling Gothic



De nombreuses familles incluent des variantes condensées et élargies qui sont exactement telles que leur nom le suggère : les versions condensées (condensed et compressed en anglais) sont plus étroites, contrairement aux versions élargies (souvent appelée extended ou expanded) (FIG 3.9).

Comment peut-on avoir besoin d’autant de styles ? Tout dépend de ce que vous êtes en train de mettre en page. La souplesse est souvent l’un de mes premiers critères lorsque je choisis une police. Si je peux créer un bon contraste en utilisant différents styles d’une même famille, j’en tire plusieurs bénéfices de poids. Tout d’abord, cela préserve la cohérence stylistique de mon design. Je peux utiliser, pour les titres, les sous-titres et même le texte courant, différents styles qui auront le même ancêtre commun. Cette flexibilité me permet d’établir une hiérarchie visible tout en conservant un langage visuel simple.
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FIG 3.9 : Proxima Nova, une très grande famille de typographies signée Mark Simonson



J’ai remarqué que lorsque je multiplie les polices différentes dans un design, celui-ci s’affaiblit d’autant. Beaucoup de gens disent qu’il ne faut pas utiliser plus d’une ou deux polices au maximum. Sans en faire une règle absolue, cela peut être une bonne ligne directrice, car elle impose certaines contraintes à votre palette visuelle (FIG 3.10). La variété des polices peut produire une cacophonie de styles et rendre les messages confus. En revanche, en travaillant avec un nombre d’options plus réduit, vous allez vous appuyer sur des attributs typographiques tels que la taille et la couleur pour créer des distinctions, et les éléments que vous obtiendrez se marieront harmonieusement les uns avec les autres, car ils auront tous la même origine.
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FIG 3.10 : Le site personnel de Liz Danzico n’emploie qu’une seule famille typographique, mais présente tout de même une belle diversité graphique parmi les différents types de contenu (http://bkaprt.com/owt/11/).



Faites attention à la composition de familles typographiques sur le Web, en particulier dans les situations où un navigateur pourrait tenter de remplacer un style manquant par un ersatz. Lorsque du texte est mis en gras ou en italique dans la CSS, le navigateur commence par chercher une fonte adaptée pour rendre la variante. Si cette fonte est absente, le navigateur tente de produire un italique ou un gras en inclinant ou en épaississant artificiellement les caractères de la fonte disponible.

On parle dans ce cas de pseudo-gras ou faux gras (de même pour l’italique), et ils sont à peu près aussi élégants qu’une chemise accidentellement rentrée dans un caleçon (FIG 3.11). Les italiques ne sont pas seulement des caractères inclinés, ils possèdent des contours différents, inspirés du style romain de départ. Vous voyez comme l’italique et le gras authentiques sont parfaitement adaptés à leur forme ? Dans cette police, les caractères italiques sont inclinés et des traits sont prolongés ; certaines lettres changent considérablement, comme le a à deux niveaux dans le romain qui n’en a plus qu’un seul dans l’italique. Maintenant, observez le faux italique. C’est littéralement une version penchée du romain. Les portions les plus étroites des lettres sont écrasées, les contrepoinçons sont déformés.
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FIG 3.11 : Comparaison du pseudo-italique et du pseudo-gras générés par le navigateur et de leurs versions authentiques.



Regardons maintenant le faux gras. Les lettres sont un peu épatées, comme si quelqu’un avait renversé de l’eau sur le papier et que l’encre avait commencé à baver. Les empattements se tassent les uns contre les autres, car l’approche n’a pas été pensée pour ces caractères mutants. La véritable variante grasse paraît plus épaisse que le romain mais l’épaisseur des traits n’est pas uniformément accrue. Dans cet exemple, le vrai gras épaissit les traits déjà larges sans modifier excessivement les déliés ni les empattements. Ce sont ces détails qui permettent d’augmenter visuellement la graisse d’une police sans pour autant remplir les contrepoinçons. Choisissez des familles qui possèdent tous les styles dont votre texte a besoin pour s’afficher correctement, ou vous serez instantanément la risée du Web. Bon, j’exagère peut-être, mais c’est un vilain faux pas que vous pouvez facilement vous épargner.
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FIG 3.12 : Deux polices avec différentes hauteurs d’x



HAUTEUR D’X

La hauteur d’x (ou œil) d’une police décrit la hauteur d’un caractère bas-de-casse à partir de la ligne de base (ligne implicite sur laquelle repose les caractères) (FIG 3.12). Tout comme l’em a peu à voir avec la lettre M, la hauteur d’x ne fait pas spécialement référence aux dimensions du x bas-de-casse. Mais comme on parle de la hauteur des minuscules, les deux sont généralement équivalentes.

Tout comme la taille relative du corps d’une police, la hauteur d’x peut être aussi grande ou petite que le souhaite le typographe. Certaines polices ont un œil très réduit pour donner une impression d’élégance, comme c’est le cas de certaines scripts. Une faible hauteur d’x peut également produire une tension intéressante entre les formes des caractères du fait du contraste accru entre capitales et bas-de-casse.

Lorsque l’on choisit un caractère de labeur, une hauteur d’x importante est généralement idéale : l’espace supplémentaire accordé à la lettre permet de transmettre plus d’informations au lecteur. C’est vrai sur le papier comme sur le Web, mais cela prend une importance cruciale dans le cas d’une interface ou de texte d’orientation.

Une police aux traits solides et à l’œil important peut faire la différence entre un texte clairsemé et un texte qui remplit confortablement l’espace.

Pour autant, le choix d’une hauteur d’x élevée n’est pas toujours le meilleur. Dans un caractère de labeur, l’espace occupé par l’œil empiète sur celui des autres caractéristiques distinctives. Par exemple, les lettres a et d, ou h et n, peuvent devenir difficiles à différencier lorsque l’œil augmente (FIG 3.13).
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FIG 3.13 : Lorsque la hauteur d’x augmente, les lettres d’une même police perdent en distinction. Image reproduite avec l’aimable autorisation de Ralf Herrmann (http://bkaprt.com/owt/12/).



La lisibilité dépend également des blancs qui se trouvent dans les lettres : les contrepoinçons et les ouvertures. Le contrepoinçon est l’espace interne d’une lettre. Il peut être fermé, comme dans la lettre o, ou ouvert comme dans le c. L’ouverture du contrepoinçon est l’espace qui sépare par exemple les deux extrémités du c. Les polices à grand œil ont généralement d’amples contrepoinçons et leurs caractères occupent une plus grande portion de l’espace cadratin. Elles donnent ainsi plus d’informations sur ce qui distingue une lettre, mais trouver la bonne hauteur d’x est un travail d’équilibre. Une hauteur d’x importante offre plus de place aux contrepoinçons et aux ouvertures, mais cela implique des compromis. Trop grande, les lettres deviennent moins reconnaissables. Trop petite, vous perdez en lisibilité. Heureusement, nous disposons d’une bonne marge de manœuvre. La façon la plus simple de déterminer si une police possède le juste équilibre d’attributs consiste à composer un paragraphe et à le lire. Si vous êtes gêné par certaines lettres ou certaines combinaisons, il vaut sans doute mieux poursuivre vos recherches.

CHIFFRES, PONCTUATION ET CARACTÈRES SPÉCIAUX

Faites votre possible pour utiliser des polices qui comprennent des chiffres, une ponctuation complète et des caractères spéciaux, en particulier si vous présentez votre texte dans différentes langues.

Il existe différents styles de chiffres (FIG 3.14). Les chiffres en capitales (également appelés chiffres Didot) ont la même taille et le même contraste que les capitales. Les chiffres bas-de-casse, ou elzéviriens, sont conçus pour le texte courant. Comme les lettres minuscules, certains chiffres ont des ascendantes (6, 8), d’autres des descendantes (3, 4, 5, 7, 9), et d’autres encore sont limités à la hauteur d’x (0, 1, 2), ce qui leur permet de se fondre dans le texte et de causer moins de perturbations visuelles que les chiffres en capitales. Comme vous pouvez le voir à la FIG 3.15, les chiffres en capitales attirent beaucoup l’attention dans un texte, tandis que les bas-de-casse n’interrompent pas le flux et se lisent plus aisément.
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FIG 3.14 : Deux styles de chiffres, capitales (à gauche) et bas-de-casse (à droite)
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FIG 3.15 : Les chiffres en capitales (à gauche) peuvent attirer l’attention de façon excessive dans du texte courant, contrairement à des chiffres bas-de-casse (à droite) qui s’y intègrent parfaitement.



Si de nombreuses polices ne possèdent qu’un seul groupe de chiffres, certaines en contiennent plusieurs. C’est parfois un choix stylistique du dessinateur, mais cela peut aussi alourdir vos fichiers de fontes. Si vous travaillez avec une police qui comprend plusieurs groupes de chiffres, vous pouvez y accéder à l’aide de règles CSS spécifiques pour OpenType. Le support des fonctions OpenType par les navigateurs n’en est qu’à ses débuts, mais vous trouverez un bon récapitulatif de la prise en charge sur CanIUse.com (http://bkaprt.com/owt/13/). D’autre part, des solutions de web fonts comme Cloud.typography de Hoefler & Co. (http://bkaprt.com/owt/14/) vous permettent de sélectionner des groupes de chiffres ou de caractères spéciaux pour personnaliser votre fonte (FIG 3.16).
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FIG 3.16 : La configuration personnalisée des polices, par Hoefler and Co.
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FIG 3.17 : Les chiffres tabulaires sont alignés verticalement, ce qui facilite leur lecture.



Les chiffres tabulaires sont des chiffres à chasse fixe conçus pour être utilisés dans les tableaux (FIG 3.17). Les chiffres tabulaires s’alignent parfaitement en colonnes verticales, ce qui rend les données organisées en tableaux et en feuilles de calcul plus faciles à parcourir.

En matière de ponctuation, assurez-vous que votre fonte possède les formes de base dont vous allez avoir besoin pour les phrases (point, point d’exclamation, etc.), les différents tirets (trait d’union, demi-cadratin, cadratin) et les guillemets appropriés (surtout pas de guillemets droits) (FIG 3.18).

On néglige souvent les guillemets, mais il est important de faire la différence. Les guillemets français1 ressemblent à des paires de chevrons. Les guillemets droits sont rectilignes et verticaux (FIG 3.19). Ce sont les guillemets français qui doivent être utilisés pour les citations et les dialogues. Les guillemets droits, quant à eux, ne sont pas seulement incorrects : ils sont le signe immédiat d’une typographie négligée. L’utilisation de guillemets incorrects trahit le designer qui n’a pas appris la bonne façon de composer des citations ou qui n’a pas pris le temps de chercher une police possédant une ponctuation complète.
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FIG 3.18 : Signes de ponctuation de base



La ponctuation est un système, et c’est pourquoi les guillemets et les apostrophes semblent faire partie de la même famille que les virgules, les points, les points-virgules, les deux-points et autres, contrairement aux guillemets droits.

Les guillemets droits nous viennent de l’époque des machines à écrire, quand l’espace sur le clavier était limité et qu’il était plus économique de réduire les guillemets ouvrants et fermants sur une seule et même touche. Malheureusement, ce même choix économique a été reproduit sur les claviers d’ordinateur et a proliféré dans les premiers temps du traitement de texte. Sans un logiciel qui les corrige, le résultat par défaut lorsque vous appuierez sur la touche de votre clavier sera certainement un guillemet droit. Sur le Web, du fait d’une implémentation paresseuse ou par la force de l’habitude, nous sommes toujours victimes d’une épidémie de guillemets droits.
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FIG 3.19 : Le mauvais guillemet / le bon guillemet. Les guillemets corrects ressemblent à des paires de chevrons.



Heureusement, il est plus facile que jamais d’afficher des guillemets et des apostrophes corrects sur vos pages web, que ce soit en utilisant les caractères tels quels et en spécifiant l’encodage UTF-8, ou en recourant aux entités HTML. Mieux encore, utilisez l’un des nombreux plug-ins de CMS qui convertissent automatiquement les guillemets droits en guillemets typographiques corrects. Ces méthodes sont toujours préférables aux raccourcis clavier à quatre touches nécessaires pour les saisir.

Pour les utilisateurs anglophones, j’ai conçu un site dédié à la différence entre guillemets droits et guillemets courbes, Smart Quotes for Smart People, et qui montre à quel point cela peut être facile (http://bkaprt.com/owt/15/). Pour plus d’informations sur les guillemets et les tirets, consultez le site Quotes and Accents de Jessica Hische (http://bkaprt.com/owt/16/).

Une dernière chose à noter dans le monde merveilleux des guillemets : les primes. Les primes et les secondes ressemblent à une version italique des guillemets droits simples et doubles et servent de symbole de mesure pour les pieds et les pouces, les minutes et les secondes ou encore les coordonnées sur une carte. Les primes ne sont pas les guillemets droits : ce sont des signes de ponctuation entièrement différents (FIG 3.20).
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FIG 3.20 : Les primes et les secondes ressemblent aux apostrophes et aux guillemets, mais elles sont des signes spécifiques.



Il n’est pas rare que les polices gratuites soient incomplètes ou que leur ponctuation ne soit pas assortie. La plupart des fontes de bonne facture possèdent toute la ponctuation requise, mais il ne coûte rien de le vérifier avant d’acheter une licence ou de porter son choix sur une police.

PETITES CAPITALES ET LIGATURES

Certaines polices contiennent des styles et des caractères alternatifs comme les petites capitales et les ligatures. Les petites capitales sont des lettres capitales légèrement plus grandes que la hauteur d’x et souvent employées pour les acronymes. Il est important de noter qu’il ne s’agit pas de capitales rétrécies, mais bien de capitales plus petites spécialement conçues pour fonctionner en complément des capitales de hauteur normale. Comme on l’a vu avec les chiffres bas-de-casse, les petites capitales ont des proportions qui reproduisent l’épaisseur de trait et le contraste des lettres normales afin de préserver le flux du texte. Si l’on se contentait de rétrécir les capitales normales, leurs traits sembleraient trop fins par rapport au reste du texte, créant un contraste indésirable (FIG 3.21).

L’utilisation des petites capitales sur le Web implique souvent de spécifier un fichier de fonte distinct contenant uniquement ces caractères. Dans certains cas, le poids d’une ressource supplémentaire peut vous décourager d’utiliser des petites capitales, mais leur effet peut vraiment être saisissant. Les petites capitales ne sont pas un simple parti-pris de design : elles contribuent à la lisibilité en réduisant la distraction causée par les acronymes et autres termes en capitales dans le texte courant.
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FIG 3.21 : Les capitales rétrécies paraissent généralement trop fines à côté du texte, tandis que les vraies petites capitales ont la même graisse que le reste du texte.
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FIG 3.22 : Certaines lettres se heurtent couramment, mais on évite facilement cet écueil à l’aide des ligatures.



Une ligature combine deux caractères ou plus en une forme conjointe. Les ligatures les plus courantes résolvent les contacts disgracieux entre deux lettres successives. Par exemple, dans le cas de la ligature fi, le point du i entre généralement en conflit avec la goutte du f. En combinant les lettres, on supprime le point du i et l’extrémité du f vient se prolonger au-dessus du i (FIG 3.22).

Les ligatures sont utiles dans les grands volumes de texte où les collisions créent des perturbations peu élégantes, mais elles rendent le texte courant également plus fluide.

La prise en charge des ligatures sur le Web s’améliore également. Le module typographique de CSS3 propose plusieurs options pour les ligatures standard (ff, fi, ffi) et les ligatures discrétionnaires (st, Th), ainsi que des options pour l’emploi de petites capitales, des chiffres bas-de-casse et des ornements (http://bkaprt.com/owt/17/).
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FIG 3.23 : La police Gotham de Hoefler & Co. : les caractères accentués présents par défaut et les caractères accentués Latin-X (http://bkaprt.com/owt/18/).



GROUPES LINGUISTIQUES

De nombreuses polices professionnelles possèdent les caractères nécessaires pour composer du texte dans une dizaine de langues. Mieux encore, une famille massive et très aboutie comme Gotham de Hoefler & Co., conçue par Tobias Frere-Jones, peut prendre en charge plus de 140 langues (FIG 3.23).

Il est essentiel de choisir une police répondant aux besoins des langues que vous mettez en page. Lorsqu’un navigateur doit rendre un mot et que votre police ne possède pas tous les caractères nécessaires, il passe en revue les polices alternatives déclarées dans votre CSS jusqu’à en trouver une qui le possède ou, pire, il affiche le caractère notdef : un rectangle vide. Cela se produit le plus souvent avec les caractères spéciaux et accentués. Ne gâchez pas votre texte si joliment composé par des caractères bizarres issus d’une police système. C’est une erreur d’inattention que vous pouvez aisément éviter en étudiant soigneusement vos choix de police et en les testant dans votre navigateur. Pour cette raison, il est bon de veiller à ce que votre font-stack soit bien ordonné afin qu’en cas de recours à une police secondaire, celle-ci soit aussi proche que possible de la fonte web que vous utilisez (FIG 3.24).
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FIG 3.24 : Le mot résumé est composé dans une même fonte, mais le e accentué s’affiche dans une police par défaut ou sous la forme d’un rectangle vide.



CORPS OPTIQUES

Certaines familles de polices ont des membres adaptés à une certaine plage de tailles, que l’on appelle corps optique. Ces variantes remontent à l’époque des caractères en métal, lorsque les corps d’une police étaient gravés indépendamment selon la taille du résultat. Par exemple, un corps prévu pour la titraille était gravé plus fin qu’un corps destiné au texte, car il aurait été trop épais si le graveur s’était contenté de mettre ses contours à l’échelle.

La plupart des polices numériques inspirées de polices métalliques s’appuient sur des fontes de taille moyenne, si bien qu’en grand corps elles apparaissent lourdes et déséquilibrées. De même, le texte composé en petits caractères donne une typographie confuse et plus difficile à lire. Certaines familles typographiques, telles que Garamond Premier Pro d’Adobe, prévoient différentes tailles – caption pour les notes, text pour le texte courant, display pour les titres – précisément pour cette raison. Les polices proposant différentes tailles optiques sont particulièrement pratiques pour la typographie à l’écran, car elles vous permettent de sélectionner une fonte adaptée sur mesure au corps et au résultat que vous voulez obtenir (FIG 3.25).
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FIG 3.25 : Les variantes optiques permettent à une police de se présenter sous son meilleur jour dans différentes gammes de corps.



Les légendes et les notes peuvent être très petites dans le monde de l’imprimé, avec une force de corps de 6 à 8 points, mais sur le Web, un texte aussi petit serait certainement illisible. À l’écran, c’est à 12 pixels que la petite variante fonctionne le mieux, selon la police choisie et l’environnement dans lequel elle est rendue. Certains écrans haute résolution sont plus indulgents, car ils allouent plus de pixels au rendu du texte. Nous reviendrons plus tard sur la composition du texte courant et des titres.

L’essor des fontes web multiplie les polices spécialement conçues pour le support de l’écran. Font Bureau a publié sa série Reading Edge (http://bkaprt.com/owt/19/), une collection de polices « dessinées pour fonctionner en toute fiabilité de 9 à 18 px ». La plupart de ces familles correspondent à d’autres styles optiques existants. Ainsi, Benton Modern RE se marie avec Benton Modern et Benton Modern Display.

Maintenant que nous possédons le vocabulaire nécessaire pour parler de typographie, examinons quelques polices en détail.

CONTEXTE HISTORIQUE

Tout comme on peut choisir une police adaptée au contenu à composer et au résultat recherché, on peut aussi adopter une approche historique des typographies pour exploiter leurs connotations historiques. Chaque police a été créée à une époque et dans un lieu définis ; certaines ont été dessinées pour un usage ou des conditions d’application spécifiques, comme on l’a vu avec Bell Centennial. Même si une police est imprégnée de son époque et de son origine géographique, les apparences peuvent être trompeuses. Les remakes et les adaptations sont légions, comme à Hollywood – si ce n’est que le résultat est généralement bien meilleur dans notre discipline.

Polices classiques

Même sans avoir un penchant pour la typographie, vous connaissez probablement le nom de polices populaires, parce que vous les possédez sur votre ordinateur ou que vous en avez entendu parler à diverses occasions. Des noms comme Helvetica, Garamond, Futura, Caslon et Gotham vous disent sans doute quelque chose.

Utiliser des polices « classiques » peut vous faire gagner un temps considérable parce qu’elles ont généralement fait leurs preuves et sont aussi fiables qu’inoffensives. Gardez toutefois deux ou trois petites choses à l’esprit lorsque vous envisagez d’utiliser une police éprouvée.

La typographie est inextricablement liée à son temps. Les styles vont et viennent et les alphabets fluctuent avec eux. De nombreux designs sont mis en valeur par des polices contemporaines. Le classicisme ou la réputation d’une police ne signifient pas automatiquement qu’elle a sa place sur un site web. Prenons l’exemple du Caslon, un superbe caractère pour le livre. Les imprimeurs disaient à l’époque : « En cas de doute, utilisez Caslon, » parce que cette police était extrêmement fiable. Mais Caslon a été créée dans les années 1700 en réponse à la piètre qualité du papier et des encres de l’époque. Ces contraintes n’existent pas à l’écran. Aussi beau soit-il, je ne préférerai pas Caslon à des caractères plus récents comme Chaparral ou FF Meta Serif, qui sont mieux adaptés à l’écran.

Refontes et résurrections

En vous familiarisant avec les typographies, vous commencerez sans doute à remarquer qu’il existe parfois différentes variantes et éditions d’une même police. Tout comme les tubes des générations précédentes, certaines polices font leur grand retour. Comme les matrices métalliques d’origine et les impressions de ces polices ne sont souvent plus couvertes par le droit d’auteur, les designers peuvent revisiter le travail des anciens pour en proposer une réinterprétation numérique. À l’heure où j’écris ces lignes, on trouve plus d’une dizaine de versions de Garamond (FIG 3.26).

Certains de ces Garamond sont basés sur les dessins et les travaux d’un imprimeur français appelé – je vous le donne en mille – Claude Garamont. Certains Garamond sont basés sur les caractères en métal du travail original de Garamont, tandis que d’autres proviennent des travaux de Jean Jannon qui ont été attribués par erreur à Garamont (http://bkaprt.com/owt/20/). D’autres encore s’appuient sur les fontes de phototypographie créées à partir des caractères métalliques reproduits de l’œuvre originale. On en trouve qui ont été dessinés avec toutes ces sources et quelques extras. Et ainsi de suite.

Et je ne compte pas les nombreuses résurrections de Garamond telles que Sabon qui cherchent à élargir et parfois à « corriger » les éditions antérieures. Comment diable êtes-vous censé savoir laquelle utiliser ?

Chacun de ces Garamond est en réalité un caractère différent. Certains sont mieux finis sur le plan technique ; les uns sont pratiquement identiques, les autres tout à fait différents. Si vous décidez d’utiliser une forme de Garamond pour un projet, vous devez d’abord réunir ces différentes versions pour évaluer leurs qualités.

Sans doute aurez-vous le tournis en étudiant toutes ces interprétations. Allez-vous juger une police sur son respect du matériel d’origine ou dans le contexte de son propre dessin ? Comme je m’inquiète généralement plus du résultat qu’une police produira que de l’exactitude historique, je penche plutôt pour la deuxième option. Par exemple, Garamond Premier Pro – l’interprétation que Robert Slimbach en a faite en 2005 – s’appuie sur différents corps optiques de caractères métalliques pour s’adapter à différents contextes. La police comprend des corps pour le texte courant, les notes, les sous-titres et les grands titres, chacun soigneusement pensé pour un résultat optimal dans l’usage correspondant. Une telle souplesse en termes de taille et de graisse rend cette version particulièrement polyvalente.
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FIG 3.26 : Galerie de Garamond



A contrario, de nombreux designers considèrent ITC Garamond comme une adaptation médiocre. Il suffit de poser la question à Michael Beirut, qui a refusé à regret de lire un livre après avoir découvert qu’il avait été composé en ITC Garamond (http://bkaprt.com/owt/21/). De son œil si grand qu’il en devient presque grotesque aux inclinaisons maladroites de certains traits, ITC Garamond peut sans doute conserver son nom, mais il prend tant de libertés par rapport à la source qu’il la réduit à un mauvais pastiche. Sa présence a quelque chose de folklorique, de kitsch même, dans tous les mauvais sens du terme.

Et puis il y a Sabon (baptisée en hommage à Jacques Sabon, disciple de Claude Garamont), conçu pour moderniser ce grand classique. Créé par le typographe Jan Tschichold, il figurait en bonne place dans le système typographique qui a fait la célébrité des éditions Penguin Books. Très flexible, Sabon est une superbe réinterprétation du Garamond. Son succès est en partie dû à l’ajout, par Tschichold, d’un italique basé sur le travail de Robert Granjon, contemporain de Garamont. Tschichold a dessiné les graisses et les styles de manière à ce qu’ils occupent le même espace, permettant ainsi aux compositeurs d’utiliser les mêmes mesures pour estimer l’occupation du texte, qu’il s’agisse du romain, du gras ou de l’italique. Je parie que les collaborateurs de Tschichold lui ont fait une ovation pour cette solution incroyablement efficace.

Avez-vous besoin de connaître toutes ces informations sur les Garamond ou d’autres polices ? Disons qu’il est toujours judicieux de faire des recherches. Choisir un bon caractère est une chose, mais vous pouvez renforcer l’impact de votre design en optant pour une police qui réponde au contenu et au contexte.

Les réinterprétations sont à prendre avec des pincettes. Elles apportent parfois de grandes avancées en matière de design et de capacités techniques adaptées aux usages modernes. Mais elles sont également sujettes aux faux pas et peuvent malmener les meilleurs atouts de leur source. Il n’est pas toujours facile de faire la différence, mais si vous trouvez une réinterprétation à votre goût, prenez le temps de vous renseigner sur son histoire, familiarisez-vous avez elle. Bientôt, vous saurez repérer les forces et les faiblesses d’une police instinctivement.

TROUVER DES ALTERNATIVES

Les bénéfices du savoir typographique sont cumulatifs. Si vous connaissez bien une police, vous pouvez vous appuyer sur cette connaissance pour en trouver d’autres. Pour cela, nous allons examiner certaines caractéristiques visuelles d’un caractère. En étudiant une police de près, on peut rapidement déterminer si elle répond à nos besoins. Commençons par un exemple que tout le monde reconnaîtra : Helvetica.

Aujourd’hui, Helvetica est aussi omniprésente qu’une police puisse l’être ; on la retrouve partout, des logos d’entreprise aux panneaux de signalisation, et ce dans le monde entier. Est-elle pour autant le meilleur choix pour toutes ces applications ? Quels sont les attributs qui font qu’Helvetica est Helvetica (FIG 3.27) ? Examinons-la de plus près :
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FIG 3.27 : Quelques caractéristiques physiques d’Helvetica



• Helvetica est très peu contrastée : ses traits sont pratiquement tous de la même épaisseur.

• Elle possède une hauteur d’x généreuse.

• Les caractères sont construits à partir de formes géométriques simples.

• Les ouvertures des caractères sont très étroites : Helvetica enserre étroitement l’espace.

• Les terminaisons des traits sont à angle droit.

De ces caractéristiques, nous pouvons déduire un certain nombre de choses : Helvetica est claire et géométrique, mais elle n’est pas toujours très lisible. Comme ses formes sont peu variées, on peut aisément confondre certaines lettres entre elles. Si l’on veut composer du texte en petite taille ou de longs paragraphes, il faut sans doute poursuivre les recherches.

Les inconditionnels d’Helvetica réfuteront sans doute toute critique adressée à cette police. Certains la considèrent comme la meilleure pour le design, tout simplement parce que c’est une page blanche. Ils pensent qu’on peut utiliser Helvetica pour tout et obtenir un bon résultat, parce qu’Helvetica n’a que peu de bagage et de connotations.
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FIG 3.28 : Des alternatives à Helvetica



J’ai le sentiment inverse. Helvetica est une magnifique police sur le plan technique, mais elle est aussi tellement suremployée que j’ai du mal à ressentir quoi que ce soit lorsque je la vois. Pour moi, Helvetica est devenue une police générique, une option par défaut. Les gens l’utilisent par sécurité, pour éviter de se confronter à la peur de faire un mauvais choix. Ils préfèrent se taire que de prendre le risque de dire une bêtise.

Faites preuve de courage. Comme nous avons déjà détaillé une partie des attributs d’Helvetica, nous pouvons rechercher des polices aux traits similaires (FIG 3.28). Et ne vous inquiétez pas si vous ne savez pas par où commencer : nous couvrirons dans les prochains chapitres quelques bonnes ressources pour cela.

Commençons par FF Dagny. FF Dagny présente des proportions et des contrepoinçons similaires, mais il est légèrement plus compact et n’a pas de terminaisons perpendiculaires. FF Dagny semble également plus humble qu’Helvetica, moins mécanique. Pragmatica Slabserif est une autre option : il partage de nombreux traits physiques avec Helvetica mais possède également des empattements qui lui donnent un caractère plus académique. Les deux sont de bonnes options si vous avez l’habitude d’Helvetica et que vous souhaitez un peu de changement.
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FIG 3.29 : Quelques caractéristiques physiques de Georgia



Prenons un autre exemple : le chouchou des premiers temps de la typographie sur le Web, Georgia de Matthew Carter. Largement employée sur Internet, Georgia est un caractère de labeur contemporain pour le texte à l’écran. Comme nous l’avons vu dans le chapitre précédent, non seulement Carter l’a créé pour l’écran, mais il l’a armé pour supporter les environnements de rendu les plus hostiles. Est-il possible de trouver des polices qui possèdent la même robustesse sans pour autant être aussi omniprésentes ? Regardons d’abord ce qui donne à Georgia ses qualités (FIG 3.29) :

• Georgia présente un contraste modéré.

• Son œil, ses contrepoinçons et son interlettrage sont généreux.

• Elle possède des angles aigus et pointus, comme si elle jouait des coudes pour traverser une pièce bondée.

• Ses empattements sont charnus, presque comme ceux d’une mécane.

Nous approchons de quelques clés. Grâce à son interlettrage, sa grande hauteur d’x et son faible contraste, Georgia est un excellent candidat pour la composition de longs blocs de texte. Et c’est vrai : Georgia est une police confortable qui invite à une lecture calme et prolongée. En raison de son faible contraste, ses lettres produisent un rythme agréable qui confère une grande fluidité au texte. Georgia possède un certain poids : ce n’est pas encore une mécane, mais ce n’est pas non plus une fleur délicate. Une fois ces caractéristiques définies, on peut trouver des polices partageant les mêmes attributs (FIG 3.30).
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FIG 3.30 : Des alternatives à Georgia



Prenons Chaparral (un de mes grands favoris). Il possède une partie des atouts qui donnent à Georgia sa lisibilité, comme sa hauteur d’x et son ouverture, mariés à des angles plus doux qui évoquent une élégance plus contenue. Ou bien FF Tisa : une valeur sûre pour le texte courant, avec des empattements plus modernes et un contraste encore plus faible. Pour terminer, citons Droid Serif qui, avec ses angles encore plus prononcés, joue le rôle du cousin plus pointu, plus sportif – comme s’il rentrait son début de bedaine pour impressionner quelqu’un.

Comparer des polices comme nous venons de le faire est l’un de mes exercices préférés, parce qu’il met en évidence les liens qui les unissent. Il n’est pas nécessaire de retrouver dans une alternative tous les traits qui caractérisent la police de départ. L’essentiel est d’y reconnaître ce qui fait l’originalité de la police que vous aimez. Utiliser vos connaissances dans ce domaine sera extrêmement payant car vous pourrez appliquer à ces autres caractères la plupart des méthodes que vous employez avec la police originale. Surtout, mettre à profit ce savoir vous fera gagner du temps et renforcera votre expertise typographique.

Maintenant que vous avez appris à observer et à analyser l’anatomie d’un caractère, nous allons voir comment traduire ces traits à l’écran, et passer en revue certaines considérations propres à l’intégration de nouvelles ressources dans nos sites web.

CONSIDÉRATIONS TECHNIQUES

Chaque police ou famille de polices comprend un ou plusieurs fichiers de fonte. Les fontes sont des fichiers qui contiennent les contours de tous les caractères (autrement dit, le tracé réel des lettres sous forme vectorielle) ainsi que des informations du designer sur l’espacement et le rendu des lettres.

Les fontes sont des logiciels. Vous en avez sans doute déjà croisé. Il s’agit généralement de fontes TrueType (.ttf) ou OpenType (.otf), le nouveau standard. Les fontes OpenType peuvent contenir les tracés de fontes PostScript ou TrueType mais elles sont enveloppées dans un conteneur commun. Les fontes OpenType fonctionnent autant sur Mac que sur Windows tandis que les fontes et les formats plus anciens ne prennent souvent en charge que l’un ou l’autre. En bonus, les fontes OpenType peuvent contenir plus de caractères, plus de langues et des fonctions spéciales comme des petites capitales et des ligatures, le tout dans un seul et même fichier.

En 2009, le format Web Open Font Format (.woff) a été introduit dans le but de promouvoir un format unique compatible avec tous les navigateurs. WOFF est essentiellement un conteneur qui inclut une fonte TrueType ou OpenType mais compresse considérablement les fichiers pour les visiteurs du site web. Ces avantages font de WOFF la meilleure option lorsqu’elle est disponible, et sa prise en charge par les navigateurs ne fait que progresser.

Ressources chargées

Toutes les fontes web non présentes sur les systèmes sont des ressources qui doivent être téléchargées depuis un serveur pour qu’une page puisse être rendue. Si la tendance est à la diminution de la taille des fichiers et à l’augmentation du débit des connexions, vous devez tout de même réduire au minimum le nombre de fontes que vous utilisez pour que le poids de votre page reste aussi faible que possible. Limiter votre palette vous aidera à préserver la cohérence visuelle de votre design tout en réduisant le temps de chargement de la page.

Charger vos fontes via CSS est la méthode la plus simple pour les faire apparaître sur votre site, que ce soit depuis votre propre serveur, un réseau de livraison de contenu (CDN) ou un service de fontes web. Selon la taille du fichier de fonte et le navigateur qui la charge, les visiteurs ne verront sans doute pas immédiatement le texte dans la police que vous avez choisie. Ils verront peut-être une page rendue dans une police système. Il existe toutefois des moyens d’orchestrer le processus de chargement et d’exercer un certain contrôle sur ce qu’un visiteur voit en premier.

Web Font Loader

Certains navigateurs affichent le contenu avant que tous les actifs n’aient été chargés, tandis que d’autres attendent de disposer de toutes les ressources pour rendre la page. Dans le premier cas, le visiteur sera exposé à un flash de texte non stylé (FOUT) – le contenu sera brièvement rendu dans une police système par défaut avant d’apparaître dans la fonte web une fois le fichier chargé.

Une excellente manière de gérer ce FOUT consiste à utiliser Web Font Loader, un framework codéveloppé par les ingénieurs de Typekit et de Google (http://bkaprt.com/owt/22/). Il fournit des webhooks (événements de callback via CSS et JavaScript) personnalisés, ce qui permet d’indiquer à votre page d’utiliser des règles CSS différentes pendant le chargement des fontes, après leur chargement, et en cas d’échec du chargement.

Ce contrôle accru est utile dans différentes situations. Vous pouvez spécifier des fontes par défaut pour votre page et les remplacer par des fontes web une fois qu’elles sont chargées. Web Font Loader vous permet également de modifier les tailles et les graisses avant et après le chargement, pour que votre page reste équilibrée dans les deux scénarios. Par exemple, les caractères condensés peuvent prendre moins de place horizontalement et doivent souvent être composés dans un corps légèrement supérieur par rapport à d’autres polices.

Même si vous utilisez Web Font Loader, vous devez adapter votre font-stack de façon à employer les meilleures polices de secours pour la situation. Les polices de secours sont utilisées lorsque votre fonte web ne se charge pas ou que le chargement n’est pas terminé. Elles sont votre meilleure option pour mettre en valeur votre belle typographie en l’absence de votre fonte web.

Les polices de secours sont les polices système qui se trouvent sur l’appareil d’un visiteur. Selon la plateforme et le système d’exploitation qu’ils utilisent, ces polices varient. Du point de vue du code, l’approche est identique à celle que nous employons pour déclarer nos piles CSS depuis des années, simplement complétée par nos fontes web :

font-family: chaparral-pro, Georgia, "Times New »

Roman", Times, serif;

Ici, je charge la fonte Chaparral et j’utilise les fontes système à empattements courantes comme polices de secours. Selon le navigateur, la première police de secours pourra être utilisée pour rendre mon design, jusqu’à ce que le fichier de Chaparral soit chargé.

Vous pouvez également utiliser Web Font Loader pour masquer votre contenu avec l’attribut CSS display: none; jusqu’à ce que votre fonte web soit chargée, et ainsi éviter complètement le FOUT. Mais faites attention : si vous dissimulez votre contenu, le visiteur ne verra aucun texte pendant un temps potentiellement long, en particulier si vos fontes sont des fichiers lourds et prennent plus de quelques secondes à se charger. De plus, si vos fontes web ne se chargent pas, le contenu restera masqué jusqu’à ce que votre navigateur cesse d’essayer et rende la page à l’aide d’une fonte système.

Certains designers considèrent le FOUT comme un atout plus qu’un bug, et je suis assez d’accord avec eux. La lecture et la navigation se font avec des vitesses de connexion inconnues (une connexion mobile instable par exemple), et il peut donc être très avantageux de voir le contenu dès le départ, même si ce n’est pas dans la police idéale. Ce que j’essaie le plus d’éviter dans mes designs n’est pas le FOUT, mais un changement trop brutal dans la mise en page une fois la fonte web chargée. Ce changement est généralement dû aux variations dans l’espace occupé par la fonte système et votre fonte web.

En raison de ces possibles inconvénients, je préfère aborder la typographie web avec des fontes systèmes (mes fontes de secours) et considérer les fontes web comme une amélioration progressive, en conjonction avec Web Font Loader. De cette façon, mes pages se chargent et sont rendues avec une belle typographie, que JavaScript soit activé ou non, et en dépit de toute circonstance imprévue. Lorsque les fontes web se chargent, Web Font Loader veille à ce que ma CSS prenne les valeurs adaptées aux fontes que j’emploie. Mais les polices de secours restent essentielles. Elles sont l’attribut alt de vos fontes web ; grâce à elles, quoi qu’il arrive, votre contenu pourra être lu.

Au prix d’un petit effort supplémentaire, vous pouvez utiliser Web Font Loader pour charger vos fontes de manière asynchrone ou séparément du reste de la page et de ses autres ressources. De cette façon, si les fichiers sont lourds ou que le transfert est lent, ils n’empêcheront pas la page de s’afficher. L’article de Sean McBride à ce sujet met en avant différents scénarios ainsi que les avantages et inconvénients respectifs (http://bkaprt.com/owt/23/).

Rendu

Les navigateurs et les systèmes d’exploitation utilisent un large éventail de technologies pour afficher, ou rendre, une fonte sur une page web. Par conséquent, une fonte peut prendre des apparences diverses selon la situation. Dans certains cas, une fonte nette et claire dans un navigateur sera pixélisée et disgracieuse dans un autre.

Heureusement, les problèmes de rendu de ce type ne sont pas là pour durer. Les navigateurs évoluent et se mettent automatiquement à jour, plus rapidement que jamais, et ils intègrent au fur et à mesure de nouveaux moteurs de rendu. De même, les écrans haute résolution – comme les écrans Retina des appareils Apple les plus récents – font tomber les anciens problèmes de rendu aux oubliettes.

Cela dit, la qualité du rendu est un facteur qu’il faut encore prendre en compte. Les versions antérieures des navigateurs sont encore bien représentées et ce sont souvent les plus affectées. Bien que les moteurs de rendu s’améliorent, les différences sont assez nombreuses pour mériter notre attention.
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FIG 3.31 : Exemple du rendu d’une même police par Core Text (en haut) et DirectWrite (en bas)



Les deux derniers – et meilleurs – moteurs de rendu sont Core Text (utilisé par Mac OS X et présent sur tous les appareils iOS) et DirectWrite (utilisé sur la dernière version de Windows). Ces deux moteurs rendent très bien le texte, mais de façon très différente (http://bkaprt.com/owt/24/). Core Text respecte plus fidèlement l’intention du tracé, mais son anti-aliasing poussé tend à grossir ou à flouter légèrement les contours. DirectWrite, de son côté, privilégie la grille de pixels de l’écran, ce qui rend les caractères très nets mais parfois grêles (FIG 3.31).

Aucune approche n’est mauvaise ; ce sont deux manières d’aborder le même problème. Lorsque l’on regarde du texte sur la plateforme que l’on n’a pas l’habitude d’utiliser, cela peut produire une impression étrange. Lorsque Safari pour Windows a présenté le rendu Core Text aux utilisateurs de Windows, beaucoup ont été rebutés par ce texte flou (http://bkaprt.com/owt/25/). Notre façon de réagir à un rendu est souvent liée à nos habitudes et non au fait qu’une approche soit meilleure qu’une autre.

Avec un tel niveau de fragmentation entre les plateformes et les appareils, il est indispensable de tester nos designs pour contrôler la qualité et la fidélité du rendu typographique.

Pour plus d’informations sur le rendu du texte sur le Web, lisez les articles de Tim Brown intitulés « CSS Properties That Affect Type Rendering » (« Les propriétés CSS qui affectent le rendu du texte », http://bkaprt.com/owt/26/) et « Type Rendering on the Web » (« Le rendu du texte sur le Web », http://bkaprt.com/owt/27/).

Bientôt – mais jamais assez tôt –, le rendu sera un problème bien moindre. Restez toutefois vigilants : cela ne veut pas dire que vous pourrez utiliser n’importe quelle vieille police. Mais le débat portera plus sur des questions d’adéquation et d’acuité technique – sur le design en tant que tel, donc – que sur les performances à l’affichage. Pour approfondir le sujet du rendu et de l’optimisation pour l’écran, consultez l’article de Peter Biľak, « Font Hinting » (http://bkaprt.com/owt/28/).

Nous venons de décortiquer les détails qui font l’apparence d’une police. Nous allons maintenant voir comment les choisir et les combiner.



1 Dans la version originale de l’ouvrage, Jason Santa Maria traite de la ponctuation propre à la langue anglaise et donc de l’emploi des guillemets courbes (“ et ”). Ce paragraphe a été adapté avec son accord pour qu’il soit plus pertinent pour les lecteurs francophones. (NdT)
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Une fois que vous commencez à envisager un caractère comme un outil et un vecteur de communication, vous devenez un être nouveau : quelqu’un qui a un avis sur la typographie. C’est une qualité douteuse et vos amis ne vous toléreront que vous si gardez le silence devant les polices utilisées sur les menus de restaurant. Votre nouvelle passion pour la typographie pourra également vous faire passer pour « celui qui sait », et nous avons déjà vu que c’était un cadeau empoisonné. Dès que vous aurez acquis cette réputation auprès de vos amis et de votre famille, ils vous poseront inévitablement la même question : « Tu peux me recommander une bonne police ? » C’est une question difficile, parce que les caractères n’existent pas sans contexte. Si vous décidez de peindre un tableau, vous n’allez certainement pas commencer par demander à un ami artiste quelle couleur utiliser.

Le choix d’une police nécessite de soupeser le contexte de ce que vous mettez en page, vos contraintes techniques, vos connaissances typographiques et votre instinct. Tout comme la meilleure machine ne vous fera pas le meilleur café, une bonne typographie dépend des ingrédients que vous choisissez, de la combinaison particulière de ces ingrédients et de la façon dont vous allez les associer. Vos choix de police doivent s’adapter à la situation, tout comme votre design.

Et revoilà la vieille rengaine au sujet des règles : il y a beaucoup de bonnes réponses, et aucune n’est véritablement mauvaise. Elles sont juste plus ou moins bonnes.

CONNAISSEZ VOTRE CONTENU

Comme dans tout processus créatif, de nombreuses approches permettent de choisir une police, et il vous appartient de déterminer celle qui vous convient le mieux et vous semble la plus productive. Il existe toutefois des considérations quantifiables, comme les conditions dans lesquelles vous allez utiliser la police. Je penche pour le minimalisme par nature, donc j’aime réduire les types d’usage à deux camps : il y a le texte d’un instant, et le texte pour longtemps. Laissez-moi vous expliquer.

Le texte d’un instant

Pour faire simple, le « texte d’un instant » est un contenu dont la lecture ne doit prendre qu’un moment. Il s’agit par exemple de textes courts d’interface (bouton, lien de connexion), de brefs encarts dans un article, de titres ou encore de texte marketing en grands caractères (FIG 4.1).

Pour prendre un autre exemple, voyez-le comme un panneau dans un aéroport. Il doit transmettre son message rapidement pour que vous puissiez reprendre votre chemin. Lorsque vous êtes en retard pour votre vol, vous ne voulez pas perdre de précieuses minutes à déchiffrer l’intention artistique d’un panneau avant de vous ruer à votre porte d’embarquement. Et vous ne voulez pas que les gens se demandent où cliquer pour trouver ce dont ils ont besoin.

Une fois que vous avez obtenu l’attention de vos lecteurs, vous aurez sans doute d’autres choses à leur faire découvrir – comme dans le cas d’un logo ou d’un grand titre promotionnel –, mais l’essentiel est d’être clair au premier abord.

La police avec laquelle vous commencez doit servir un objectif. Pour du texte de navigation ou d’interface, je recherche une police qui se tiendra bien en petit corps et ne fait pas dans la fioriture. La plupart du temps, je choisis une police simple sans serif. Regardons JAF Facit pour comprendre pourquoi. Même en très petit corps, il reste clair et lisible grâce à ses contrepoinçons larges et ouverts et sa construction simple. Comparez-le à Futura ou Zapfino (FIG 4.2). Ces deux polices peuvent fonctionner avec parcimonie dans un titre, mais elles sont trop confuses à l’échelle d’un texte de navigation. Elles prennent aussi plus de place. La stricte simplicité de la morphologie de Futura rend certaines lettres difficiles à distinguer (le a et le o bas-de-casse sont par exemple très similaires), sans parler de son interlettrage étroit et de sa faible hauteur d’x. Et Zapfino est un peu trop décorative, aux dépens de la lisibilité.
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FIG 4.1 : Un exemple de grand titre sur la page d’accueil de Fifty Three’s Pencil (http://bkaprt.com/owt/29/)
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FIG 4.2 : JAF Facit, comparé à Futura et Zapfino pour du texte de navigation
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FIG 4.3 : Bello est superbe mais inadapté à du texte long.



À une force de corps supérieure – en particulier à l’impression ou sur un écran haute résolution – même les graisses les plus fines et délicates sont faciles à lire. Vous pouvez exploiter tout le spectre des polices décoratives et des variantes, dès lors qu’il n’y a pas trop de texte. Pour des titres extrêmement décoratifs, ne dépassez pas quelques mots. Dans ce type d’usage bref et percutant, le texte joue plus le rôle d’une image et le lecteur est plus indulgent.

Comme vous pouvez le voir à la FIG 4.3, utiliser une police décorative comme Bello pour un titre n’exige pas de gros efforts de la part du lecteur. Un titre avec une forte personnalité crée immédiatement une ambiance, ce qui peut être un excellent moyen d’impliquer le lecteur. Cela dit, vous n’allez pas l’utiliser sur plus d’une ligne ou deux, car il devient rapidement pénible à lire. Comme le sel, la musique country et la belle-famille, point trop n’en faut.

Le texte pour longtemps

Le « texte pour longtemps » est du texte avec lequel nous allons passer beaucoup plus de temps, du texte long comme un article ou un livre. Les polices que vous allez utiliser dans ce cas peuvent inviter ou rebuter le lecteur. Si une police est trop visible, trop contrastée ou perturbante pour une quelconque raison, nous risquons de perdre le lecteur. Et nous ne pouvons pas le blâmer : composer de longs passages de texte en capitales ou dans une police décorative revient à hurler à la tête de votre lecteur alors que vous vouliez en réalité adopter un ton doux et harmonieux.

Les polices faites pour une lecture longue doivent donner à la page une texture homogène. La texture du texte courant est la somme du gris typographique (la combinaison globale du clair et du sombre à l’intérieur et à l’extérieur des lettres), la couleur réelle du texte et son contraste avec le fond, et la force de corps. Pour voir ce que je veux dire, plissez vos yeux pour flouter un passage de texte. Si vous voyez des motifs se répéter ou des formes étranges se distinguer systématiquement, la police n’est peut-être pas la bonne. Nous nous pencherons sur la couleur typographique au chapitre 6, mais la règle est simple : le lecteur ne doit pas remarquer la typographie. Il ne doit pas s’arrêter ou buter sur le texte, ni se demander pourquoi il a un tel aspect. Lorsqu’un lecteur remarque la typographie, il interrompt sa lecture pour essayer de comprendre ce qui attire son attention.

En 1930, l’experte en typographie renommée Beatrice Warde a signé à ce sujet un essai intitulé « The Crystal Goblet, or Printing Should Be Invisible » (« Le verre de cristal, ou Le texte doit rester invisible », http://bkaprt.com/owt/30/). Elle compare le choix typographique à la dégustation d’un vin dans un verre de cristal – un écrin qui vous laisse pleinement apprécier son contenu, par le regard autant que par les autres sens – ou dans un gobelet « d’or pur, ciselé des motifs les plus fins », qui privilégie la forme aux dépens de la fonction. Warde exhorte les designers à rechercher une présentation claire de leurs messages, à laisser le contenu parler de lui-même, et à faire de leurs designs une fenêtre sur ces messages.

C’est ce verre transparent que vous visez. Aidez les gens à oublier qu’ils sont sur un écran, plongez-les dans les mots et l’histoire que vous racontez. Les caractères que vous employez doivent être fluides, ils doivent éliminer autant de friction que possible entre le lecteur et le texte (FIG 4.4).

Choisir une police pour une lecture prolongée

Lorsque l’on cherche une bonne option pour du texte long, il faut être conscient que l’on va demander à quelqu’un de supporter sa compagnie pendant une période prolongée. La moindre excentricité sera amplifiée si on la retrouve page après page. Un détail visuel tel qu’une queue originale à l’extrémité de la boucle d’un g peut être mignon lorsqu’on le croise une fois ou deux, puis ressortir et nous distraire du texte, comme ce type assis devant vous au cinéma dont le nez siffle chaque fois qu’il respire.

Prenons par exemple Bree, un superbe caractère, qui affiche également une personnalité particulière qu’on appréciera ou non dans du texte courant (FIG 4.5). Regardez comme certaines descendantes (comme celles du g ou du y) forment une boucle fermée. C’est un détail charmant, mais peut-être trop charmant pour ce que je cherche. Ce type de détail modèle la texture et l’ambiance générale de la page, tout comme le ton ou l’accent de la voix d’une personne influence l’impression que vous avez de son discours.

En général, j’ai remarqué qu’il valait mieux chercher des polices ayant une touche de personnalité (et j’entends bien une petite touche) et répondent à quelques exigences. Tout comme Bree, un caractère à forte personnalité est séduisant, mais sa présence risque de déformer le message du texte. Lorsqu’une police est décorative comme une scripte ou qu’elle possède des ornements, notre œil est attiré vers ces exceptions. La moindre manifestation de particularisme – un contraste accru dans les traits ou des descendantes plus accentuées – ajoute de la vie au texte, en particulier dans la mesure où 99 pour cent du texte dans le monde semble composé en Helvetica.
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FIG 4.4 : Un bel espace de lecture sur le site Stories and Novels (http://bkaprt.com/owt/31/)
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FIG. 4.5 : Calluna est simple, et possède juste assez de personnalité pour être une police de labeur intéressante. À l’opposé, Bree a sans doute trop de personnalité, ce qui peut être cause de distraction sur une lecture prolongée.



Comme il suffit d’un peu de personnalité pour avoir de l’impact, il est utile de connaître les petits détails qui rendent une police unique. Au fil des ans, j’en suis venu à observer trois aspects principaux lorsque j’évalue une police pour une lecture prolongée : sa hauteur d’x, son contraste et ses contours.

Une hauteur d’x suffisante

Les caractères bas-de-casse doivent être suffisamment hauts pour ne pas être écrasés par les capitales et créer un bel équilibre à l’échelle de la page (FIG 4.6). Si la texture du texte semble faire la part trop belle aux capitales, c’est sans doute que la hauteur d’x est insuffisante. Une fois encore, on cherche des caractéristiques qui produiront une texture homogène. Dans cet exemple, Minion et FF Meta conviennent à la plupart des usages, mais Mrs. Eaves est d’un trop petit gabarit.

Un contraste faible à modéré

Un peu de contraste ne fait pas de mal, mais trop, c’est trop. Dans du texte courant, une police à fort contraste peut vraiment déséquilibrer la page (FIG 4.7). Dans cet exemple, le contraste de Georgia fonctionne bien, mais Bodoni peut distraire les lecteurs, tandis qu’Omnes sera sans doute trop uniforme du fait de sa géométrie. Comme nous l’avons vu au chapitre 1, la lecture est plus facile si l’on offre une texture lisse et peu contrastée.
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FIG 4.6 : Trois caractères aux hauteurs d’x croissantes
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FIG 4.7 : Trois caractères aux contrastes croissants
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FIG 4.8 : Certains caractères, comme Gill Sans, ne font pratiquement pas de distinction entre les lettres aux structures similaires. Le 1, le l bas-de-casse et le I capitale se confondent.



Des morphologies identifiables et distinctes

Je ne devrais pas avoir à m’arrêter pour me demander si un I capitale est un l bas-de-casse ou un 1 (FIG 4.8). Chaque instant que je passe à décoder du texte est un instant perdu. Ce n’est généralement pas un problème dans du texte courant, où le lecteur dispose de plus de contexte pour distinguer les mots. Mais cela devient essentiel lorsqu’il a moins d’indices à sa disposition, dans le cas d’un titre ou d’un mot isolé dans une interface de navigation, ou dans les situations où lettres et chiffres sont mêlés – code, plaques d’immatriculation, numéros de série, etc.

Je garde ces aspects à l’esprit parce qu’ils peuvent tendre des pièges aux lecteurs. Ils sont faciles à négocier une fois que vous savez où regarder, mais vous pouvez tout aussi facilement vous fourvoyer si vous n’en tenez pas compte lors du choix de votre police. Ce qui nous amène aux…

MÉTHODES POUR CHOISIR DES POLICES

Vous trouverez ci-dessous quelques exercices que je réalise lorsque je détermine les grandes lignes d’un design. Un petit conseil rapide avant de démarrer : ne vous attachez pas ! Vous avez certainement votre liste de valeurs sûres, mais chaque projet a ses propres besoins et ses propres objectifs. Soyez prêt à abandonner votre caractère préféré. Peu importe qu’il ait les déliés les plus gracieux ou les empattements les plus élégants. S’il ne sert pas votre design, il ne sert pas le lecteur.

Associations d’idées

Choisir la police qui aura la touche d’originalité recherchée peut être une tâche ardue. Si l’on pense à tous les paramètres qui caractérisent une police, de son esthétique à ses connotations historiques, en passant par les effets subtils produits par différents types d’empattements, comment faire le bon choix ?

L’une des méthodes que j’emploie est celle de l’association d’idées. Plutôt que de faire défiler sans fin des pages et des pages de polices et de vous arracher les cheveux en vous demandant si l’une ou l’autre est la bonne, abordez le problème sous un autre angle. Posez-vous la question : qu’est-ce que je cherche à transmettre à travers mon design ? Pensez aux mots qui décrivent les impressions et les ambiances que vous voulez susciter. Imaginons que vous réalisiez le design du site d’une garderie. Vous pourriez penser à des qualificatifs comme ludique, innocent, coloré, fait main et autres.

Prenez une feuille de papier et notez rapidement les mots qui vous viennent à l’esprit. Vous faites un brainstorming, donc il n’y a pas de mauvaise idée et vous pourrez toujours en supprimer par la suite. L’essentiel est de noter autant d’idées que vous pouvez. Une fois que vous en avez fait le tour, commencez à trier et à regrouper les termes similaires.

Il y a quelque temps, je me suis lancé dans le design d’une petite page pour mon agence de conseil, Mighty (http://bkaprt.com/owt/32/). Je voulais que le design évoque la solidité sans excès de formalité. J’ai noté des mots comme stable, puissant, industriel, costaud, carré, géométrique, usiné et col bleu (FIG 4.9).
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FIG 4.9 : Ma liste d’associations d’idées, lors des premières étapes de l’élaboration du design du site de Mighty



Avec ces adjectifs en main, je me mets en quête de polices qui vont suggérer la même chose ou m’aider à représenter ces caractéristiques (FIG 4.10). Par exemple, pour donner corps au thème de la stabilité, je peux me tourner vers des polices épaisses et solides. Blackoak est large et consistante et semble capable de supporter un gratte-ciel.

Cet exercice divise le processus en étapes plus courtes. Surtout, les associations d’idées vous donnent la permission de retarder le moment où vous devrez répondre à cette question nébuleuse : « Quelle police conviendra à mon entreprise ? », qui peut dégénérer en réflexions sans fin sur ce que fait votre entreprise, qui y travaille, qui elle sert, quel bâtiment elle occupe, etc. Certes, ce sont des éléments essentiels à prendre en compte, mais l’envergure de ces réflexions dépasse le cadre de la typographie.

En réduisant votre réflexion à un terme ou deux, vous aurez sans doute moins de difficulté à sélectionner des polices potentielles. Une fois que vous aurez identifié quelques candidates – et je vous confierai bientôt mes fonderies et mes sources préférées –, il deviendra beaucoup plus facile de répondre à ces autres questions.
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FIG 4.10 : Ma liste de polices pour le design du site de Mighty



Dans le cas du site de mon entreprise, j’ai opté pour une version grasse et condensée de Proxima Nova et j’ai composé le texte en grandes capitales (FIG 4.11). Alors que je penchais pour Blackoak, je lui trouvais un côté Western trop prononcé. Eurostile avait l’ossature requise mais semblait trop ouverte, en particulier comparé à la façon dont Proxima Nova semblait prendre le contrôle de tout l’espace qu’elle pouvait s’approprier. Ses formes sont simples et géométriques sans être fades. La composition finale est puissante sans être agressive, et elle remplit parfaitement son contrat. Les lignes droites de Proxima Nova contrastent idéalement avec le lettrage du logo de Mighty, ajoutant une variété visuelle à un design autrement dépouillé.

Comparaison de textes réels

Ce que vous pouvez faire de plus utile lorsque vous devez décider d’utiliser ou non une police consiste à faire un essai dans des conditions aussi proches que possible de l’environnement final. Si vous faites un site web, vous devez donc tester la police dans le contexte d’une page réelle.
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FIG 4.11 : La version finale de la page d’accueil de Mighty



Certaines polices sont magnifiques lorsque vous les voyez imprimées ou sur les pages de présentation marketing des sites des fonderies. Pourtant, une fois que vous travaillez avec dans le cadre de votre projet, vous obtenez parfois des résultats différents. Comme nous l’avons vu précédemment, si des ornements et des traits originaux n’apparaissent pas comme des contre-indications au premier abord, ils peuvent ressortir dans le texte courant. À cet égard, les polices donnent parfois l’impression d’être « les vêtements que portent les mots » comme l’a parfaitement exprimé Tobias Frere-Jones (http://bkaprt.com/owt/33/). S’il vous est déjà arrivé d’acheter un jean qui avait l’air super dans la boutique pour vous rendre compte, une fois à la maison, qu’il prenait sur vous une forme invraisemblable, alors vous voyez ce que je veux dire. Les polices doivent être testées et éprouvées en conditions réelles.

Je compose souvent des pages génériques contenant quelques titres et paragraphes. Techniquement, ce sont des prototypes, mais je préfère les voir comme des esquisses : elles ne sont pas aussi raffinées que le design final, mais révèlent bien plus qu’une immersion dans les catalogues de typographies en ligne. C’est tellement rapide à créer que vous n’avez aucune raison de ne pas le faire. Placez simplement des blocs de texte identiques dans un document HTML, composez chaque paragraphe dans une police ou un corps différent et ouvrez le document dans un navigateur. N’oubliez pas que l’apparence d’une police peut varier d’un navigateur à l’autre : testez différents programmes et supports. Vos polices doivent se tenir dans une myriade d’environnements différents.

Le designer Richard Rutter a créé un système de gabarits spécialement dans ce but, appelé Body Text Tester (http://bkaprt.com/owt/34/). Le service web Typecast (http://bkaprt.com/owt/35/) vous permet de tester des fontes web issues de différentes fonderies directement dans votre navigateur, pour que vous puissiez jouer à votre guise avec les forces de corps et les paramètres typographiques (FIG 4.12).

De nombreuses fonderies et services de fontes proposent des offres d’essai de trente jours ou des formules gratuites : vous pouvez donc essayer plusieurs options avant de vous engager. Des outils comme WebFonter de FontShop (http://bkaprt.com/owt/36/) et Font Swapper de Webtype (http://bkaprt.com/owt/37/) vous permettent d’afficher l’URL de votre choix dans l’une de leurs polices.

Une fois que vous avez examiné certaines polices en contexte, passez en revue votre liste d’exigences esthétiques et techniques :

• Est-ce que la police transmet la bonne atmosphère ?

• Convient-elle à une lecture prolongée ?

• Est-ce que les caractères de votre titre ou du nom de l’entreprise ont l’air bizarre ?

• Est-ce que la famille de polices contient des styles supplémentaires pour enrichir votre palette typographique ?

À ce stade, j’ai éliminé quelques polices et gardé les autres sous le coude pour procéder à d’autres expérimentations. J’aurai sans doute deux à trois polices comme point de départ lorsque je commencerai à composer des pages. Il n’y a pas de chiffre magique – vous pourriez découvrir la police idéale et tout simplement vous lancer avec – mais cet exercice peut être très utile pour examiner toutes les possibilités sous différentes perspectives et réduire vos options à quelques élues.
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FIG 4.12 : Composer rapidement du texte à des fins de comparaison vous aidera à identifier ou exclure des candidats. Typecast propose un moyen rapide de tester des options dans votre navigateur.



Une question d’adéquation

De même que nous avons besoin de polices répondant à certains critères techniques, il faut également veiller à ce que nos choix conviennent au contexte esthétique. La plupart du temps, il ne s’agit pas de trouver la police parfaite, mais plutôt d’éviter celles qui ne conviennent pas.

Comme nous l’avons vu auparavant, toutes les polices sont nées dans un lieu et à une époque donnés, et leur création répond bien souvent à un objectif spécifique. Cet objectif peut être technique, comme c’est le cas de Verdana qui a été conçu pour l’écran, mais il peut aussi être esthétique, comme Trajan qui a été inspiré par les lettres gravées de la Colonne de Trajan à Rome. Ces qualités imprègnent votre design de l’esprit du lieu et de l’époque : on évoque facilement la Rome antique en employant Trajan. Mais ces mêmes associations peuvent se retourner contre vous si elles ne vont pas dans le sens de l’ambiance que vous voulez créer.
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FIG 4.13 : La signalisation du métro de New York emploie presque exclusivement Helvetica.



J’habite à New York et je prends le métro tous les jours. Pratiquement toute la signalisation du métro est en Helvetica (http://bkaprt.com/owt/38/). Helvetica est une police suisse créée en 1956 (son nom est issu de l’appellation latine de la Suisse), et l’identité visuelle de la signalisation a été repensée dans les années 1970 par Massimo Vignelli. On a donc une police suisse dans le cadre d’un système graphique imaginé par un Italien pour la ville américaine de New York. Les associations logiques sont maigres, et je serais enclin à dire qu’Helvetica est un mauvais choix. Surtout, comme nous l’avons vu dans le dernier chapitre, les formes d’Helvetica respectent une géométrie si uniforme qu’il est difficile de distinguer certaines lettres les unes des autres – faisant de cette police un choix d’autant plus improbable pour de la signalisation d’orientation (FIG 4.13).

Comparons-la à la police choisie pour le monument du Mémorial national du 11 septembre. L’identité visuelle et la signalisation utilisent toutes les deux Gotham de Tobias Frere-Jones (FIG 4.14). Gotham est née et a grandi à New York. Non seulement son designer est originaire de la ville, mais il s’est inspiré de la typographie locale rencontrée dans des lieux tels que le Terminal de bus des autorités portuaires. À la surface, c’est un choix bien plus senti, un choix qui marie les origines d’une police à la signification du projet.


[image: image]

FIG 4.14 : Le texte de la pierre angulaire de Freedom Tower au World Trade Center à New York est composé en Gotham, une police de Tobias Frere-Jones qui puise ses sources dans la signalisation locale (http://bkaprt.com/owt/39/). Photo de Rick Mackler/Rangefinder/Globe Photos, Inc.



Bien sûr, on pourrait dire qu’Helvetica est un bon choix pour le métro de New York parce qu’elle est devenue universelle et que New York est un melting pot de cultures. Comme je l’ai dit, il n’y a pas de bonne réponse, mais différents degrés d’adéquation.

Comment savoir si une police convient ou, plus vraisemblablement, si elle est inappropriée ? Pour commencer, le mieux est de chercher des informations sur la police elle-même, sur le site de son créateur ou de la fonderie, ou encore dans des spécimens imprimés. Comme la déclaration d’intention d’un artiste dans un musée, les informations sur le contexte d’une police reflètent la masse impressionnante de réflexion et de recherche investie dans le travail. Les dessinateurs de caractères expliquent souvent pourquoi ils ont créé une police, où ils ont puisé leur inspiration, pour quelles applications ils l’ont pensée, etc.

Par exemple, si vous voulez évoquer une période particulière, commencez par chercher des polices créées à l’époque en question. Vous ne trouverez peut-être pas votre bonheur, mais vous pourrez identifier des caractéristiques typiques et les utiliser comme critères pour choisir d’autres options.

Les connotations culturelles des polices peuvent être difficiles à cerner parce qu’elles dépendent de la façon dont elles sont employées dans le monde réel. Le site Fonts In Use (http://bkaprt.com/owt/40/) est à ce sujet une excellente ressource : il répertorie des images de polices en conditions réelles. Les exemples sont bien documentés et indexés et vous trouverez rapidement des applications d’une police spécifique. C’est également un lieu idéal pour voir quelles polices sont associées à celle que vous étudiez.

En faisant quelques recherches et en étant attentif aux connotations d’une police, vous rendrez votre design plus cohérent, et vous multiplierez également vos chances d’éviter les faux pas typographiques.

Évitez les solutions toutes prêtes

Qu’est-ce qu’une solution toute prête ? Une police qui fait le design. C’est le repas surgelé du monde du design : elle fait le travail (ou du moins elle essaye) en en faisant le moins possible. On en voit beaucoup à la période des fêtes : pensez aux polices dégoulinant de sang ou recouvertes de neige – même s’il ne s’agit probablement pas de la même fête.

De tels choix typographiques vous limitent parce que vous ne pouvez pas échapper aux puissantes connotations qui s’y rattachent. Ces polices ne laissent pas beaucoup de marge de travail. Plutôt que d’utiliser une fonte qui fait le design, réfléchissez aux associations que vous essayez de susciter. Souvenez-vous : votre police est un point de départ, pas la pièce maîtresse. Laissez la parole à la typographie – c’est à dire tous les moyens à votre disposition pour faire de cette police la voix de votre message.
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FIG 4.15 : Un petit échantillon des caractères accentués que vous pouvez trouver dans une fonte offrant un bon support multilingue.



Faites attention aux polices gratuites

Oui, les fontes peuvent être chères, mais cela ne veut pas dire que vous devez utiliser des polices gratuites. Nous avons pléthore de fontes à portée de main, dans des dizaines de fonderies comme sur notre ordinateur où elles sont installées en lots. Il est facile de négliger la compétence et le temps requis par l’élaboration d’un bon caractère – mais tout le monde n’est pas capable de le faire.

Un caractère romain (c’est à dire droit) typique peut demander au moins une année ou deux de travail à un typographe. Selon la police et le dessinateur, la taille de la famille, l’histoire et les recherches nécessaires, ainsi que les aléas du processus créatif, on a déjà vu des polices dont le développement s’était étendu sur cinq ans, voire plus. Je pense notamment à Tal Leming, qui a passé plus de six ans à créer la famille sans serif Balto (http://bkaprt.com/owt/41/).

Au-delà de l’ensemble de base constitué par les caractères de l’alphabet latin (A-Z, a-z, 0-9, les caractères accentués courants et la ponctuation), une police sérieuse se doit d’inclure des groupes de caractères internationaux, plusieurs ensembles de chiffres, des ligatures, des petites capitales et plusieurs styles pour le texte, la titraille et le petit texte (FIG 4.15). On peut ainsi atteindre plusieurs centaines de glyphes différents par style, si bien que l’on parle potentiellement de plusieurs milliers de formes au total. Tout cela prend énormément de temps, d’expertise et de tests, qui ne seront vraisemblablement pas investis dans une police gratuite.

Selon mon expérience, il y a à boire et à manger dans les polices gratuites, et elles tendent à souffrir des maux suivants :

• ensembles de caractères incomplets (bas-de-casse incomplets ou pire, ponctuation absente) ;

• manque de cohérence technique ou esthétique (la police semble inégale) ;

• risque qu’elle soit fortement inspirée d’une autre police (ce qui peut être le travail d’un designer ignorant ou passionné et animé de bonnes intentions).

Les polices gratuites sont-elles forcément vouées à l’échec ? Pas du tout, mais vous devez prendre des précautions supplémentaires. Les bonnes polices coûtent de l’argent parce qu’elles demandent beaucoup de travail. Elles peuvent grever votre budget, mais réfléchissez : par son travail, le dessinateur de caractères nous donne les outils qui nous permettent de gagner notre vie, et notre argent lui permet de continuer de fabriquer ces outils. Nous sommes payés pour notre travail, il est payé pour le sien. C’est aussi simple que cela.

Réduire le champ

Une dernière façon de faciliter le choix d’une police consiste à réduire le champ d’exploration dès le départ : créez votre propre liste de polices courantes. J’ai des listes de polices que je connais bien ou que j’aime utiliser, et qui me permettent de démarrer plus rapidement lorsque je m’attèle à un nouveau projet. On y retrouve des caractères employés dans de précédents projets, d’autres que j’ai croisés par hasard et mis de côté en attendant qu’une occasion se présente.

On m’a demandé quelles seraient les élues que j’emporterais sur une île déserte. En 2009, pour le magazine 8 Faces dédié à la typographie, j’ai cité des polices comme Caslon et Trade Gothic. Une année plus tard, lorsque FontShop m’a posé une question similaire, ma sélection était un peu différente et incluait Garamond Premier Pro et News Gothic (http://bkaprt.com/owt/42/). Ma liste de polices change régulièrement – mes goûts évoluent et j’apprends à connaître de nouveaux caractères –, mais elle gravite toujours autour de linéales et de serif de labeur simples et robustes.

Une excellente façon de commencer consiste à référencer des designs que vous appréciez déjà. Beaucoup de livres, de magazines et de sites font la liste de leurs polices dans leur colophon spécialement pour cela. Par exemple, en fin d’ouvrage, vous verrez qu’A Book Apart utilise FF Yoga et FF Yoga Sans pour le texte courant et les légendes, et Titling Gothic pour les titres condensés. Si vous aimez l’allure de ces polices, vous pouvez les essayer en ligne et déterminer si elles conviennent à votre projet.

Si vous voulez en savoir plus sur une police que vous avez rencontrée, vous pouvez utiliser un bookmarklet comme Fount (http://bkaprt.com/owt/43/) pour en révéler le nom. Vous pouvez également en envoyer une image sur WhatTheFont (http://bkaprt.com/owt/44/) pour la retrouver dans la vaste base de données de MyFont. De même, avec Identifont de David Johnson-Davies (http://bkaprt.com/owt/45/), vous pouvez retrouver un caractère en répondant à des questions sur les caractéristiques visuelles de ses lettres.

Mais vous préférez peut-être vous fier à des recommandations ou suivre les dernières créations. Dans ce cas, des sites comme I Love Typography (http://bkaprt.com/owt/46/) couvrent régulièrement les nouveautés, et de nombreuses compilations et anthologies annuelles présentent de superbes exemples, tout en identifiant les polices employées.

À mes débuts, j’ai beaucoup appris en suivant la trace des designers dont j’admirais le travail. Des personnes comme Jan Tschichold et son œuvre extraordinaire pour Penguin Books, Fred Woodward et son design éditorial éclectique pour Rolling Stones à la fin des années 1980 et dans les années 1990, et bien sûr Paul Rand, avec ses identités de marques et ses systèmes graphiques sensationnels. J’ai essayé des combinaisons de polices similaires aux leurs pour mieux comprendre leur fonctionnement. Les travaux de ces designers et d’autres sont des cartes qui mènent à des trésors typographiques. Découvrez les designers que vous aimez, adoptez leurs palettes typographiques : c’est une excellente façon de constituer votre propre bibliothèque.

En vous familiarisant avec les polices, vous allez sans doute commencer à privilégier certaines fonderies. Il y a des fonderies dont je suis le travail de très près parce qu’elles produisent régulièrement de beaux caractères qui me parlent en tant que designer et qui sont utiles au type de design que je pratique. Parmi mes préférées, je citerai Mark Simonson Studio (de splendides réinterprétations et, bien sûr, Proxima Nova), Just Another Foundry de Tim Ahrens et Shogo Mugikura (de superbes caractères de labeur), Font Bureau (d’incroyables polices pour le texte courant et les grands titres, mais aussi certaines des meilleures fontes web modernes, disponibles grâce à Webtype), et Darden Studio (de ravissantes polices de labeur et de titraille, avec des italiques extrêmement fluides). Et il y en a encore bien d’autres à découvrir ! Vous trouverez une liste plus longue de mes fonderies favorites dans la section « Ressources », à la fin de ce livre.

Bien ! Où en étions-nous ? Il existe des myriades de manières de choisir une bonne police. Mais que se passe-t-il lorsqu’il vous en faut plusieurs ?

MÉTHODES D’ASSOCIATION

Combiner des polices confère à nos designs une plus grande variété et nous permet de créer plus facilement de la hiérarchie et du contraste ; on peut grouper des types d’informations semblables (titres, éléments latéraux) sous un système visuel commun et guider ainsi le lecteur à travers nos sites web.

Une ou deux polices suffisent à la plupart des designs. En cas de doute, une bonne règle consiste à associer à une linéale une police à empattements. Vous disposerez ainsi des deux types de caractères les plus souples et de l’assurance d’avoir une variation suffisante dans la mesure où ils sont fondamentalement différents. Naturellement, cette méthode ne garantit pas une bonne association, mais elle devrait vous éviter d’en faire une mauvaise.

Lorsqu’il s’agit de choisir et d’associer des polices, je garde deux choses à l’esprit : distinction et harmonie. Pour préserver l’équilibre du système que vous avez créé à des fins de communication visuelle, vous devez choisir des caractères qui n’entrent pas trop en concurrence l’un avec l’autre, sans être similaires au point d’être difficiles à distinguer. J’éviterai par exemple d’associer deux serifs comme Caslon et Baskerville, car elles ont trop de traits en commun (FIG 4.16). Les intégrer au même design n’apporterait aucun avantage car la plupart des gens seraient incapables de les distinguer. J’utiliserai dans ce cas une seule police ou, mieux encore, je créerai un contraste en optant pour une sans serif comme Museo Sans.
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FIG 4.16 : Baskerville et Caslon sont trop similaires et faciles à confondre lorsqu’elles sont utilisées ensemble, mais Museo Sans fait naître un contraste intéressant.



Il faut que les polices soient différentes et complémentaires : c’est un équilibre délicat à atteindre, mais l’on peut y parvenir en mettant en application ce que l’on a appris sur la structure et la morphologie des lettres, et notamment sur le contraste des traits et la hauteur d’x.

Rechercher la distinction

Pour créer de la distinction, il peut suffire d’associer deux polices présentant de fortes différences graphiques, comme c’est le cas d’une scripte décorative comme Bello et d’une sans serif anguleuse comme Auto (toutes deux signées Underware). Ce sont deux caractères robustes – une belle esthétique, des jeux de caractères complets, des caractères alternatifs stylistiques et des fonctionnalités OpenType – et leur contraste visuel crée d’intéressantes tensions. Bello est le copain excentrique d’un road movie, tandis qu’Auto est le protagoniste qui essaie d’aller du point A au point B (FIG 4.17).

Mais la distinction n’a pas besoin d’être aussi prononcée. Elle peut rester subtile sans perdre en efficacité. Pour approfondir cet exemple, on peut associer la robuste Auto à une serif à plus faible contraste ou plus consistante comme Chaparral, qui apportera une touche livresque. Bien qu’elles soient bâties sur des ossatures semblables – leurs formes sont franches et sans fioritures – elles représentent deux styles différents (avec et sans empattements) et fonctionneront donc bien ensemble (FIG 4.18).
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FIG 4.17 : Bello et Auto se marient bien.
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FIG 4.18 : Chaparral et Auto créent une atmosphère chaleureuse et propice à la lecture.



Si vous optez pour la subtilité, veillez à ce qu’il y ait suffisamment de distinction entre vos deux choix pour que le mariage fonctionne. En général, il est difficile de combiner des caractères qui ont beaucoup de traits en commun. Ne soyez pas trop subtil. Par exemple, j’évite généralement d’associer deux linéales ou deux serifs, en raison du manque de distinction. Sans un contraste suffisant, la hiérarchie est moins claire alors que nous cherchons plutôt à renforcer notre design par tous les moyens possibles. Utiliser des polices trop similaires risque de l’obscurcir.

Vous pouvez également créer cette distinction par la façon dont vous employez vos polices. Un système typographique solide possédant des tailles, des styles et des usages différents selon le type de contenu : voilà qui vous mènera loin. (Nous examinerons de plus près les systèmes de design typographique dans les deux prochains chapitres.) Des variations graphiques telles que des capitales avec un bon interlettrage, un italique, un gras, des variantes condensées, de la couleur – et des combinaisons de ces paramètres – composeront une palette typographique variée, même avec une seule police.

Par exemple, sur la dernière version de mon site personnel, j’utilise uniquement Chaparall et deux largeurs de Proxima Nova (FIG 4.19). En jouant avec les forces de corps et les couleurs des différents éléments, j’ai établi un système typographique. Bien que je n’utilise que deux familles, les différents éléments de la page se distinguent tous et ont leur propre identité.

Rechercher l’harmonie

L’harmonie typographique naît d’une combinaison d’éléments : taille, hiérarchie, mise en page, couleur, juxtaposition, et tout ce qui affecte la présentation visuelle de l’information. Une bonne façon de poser les fondations de l’harmonie consiste à trouver des polices possédant des relations visuelles intrinsèques au sein de leur structure. Des formes complémentaires renforcent les relations entre les polices puis, à l’échelle supérieure, avec votre design. Par exemple, de nombreuses polices possèdent un squelette similaire ou de solides fondements géométriques basés sur des cercles et des rectangles. Trouvez deux polices qui ont des formes similaires, comme Helvetica et Bodoni, et associez-les. Elles pourront alors se mettre mutuellement en valeur. Leur ossature commune formera une unité visuelle mais leurs formes contrastées susciteront de saines dissonances (FIG 4.20).

L’harmonie relève à la fois de l’observation de la structure visuelle et de l’instinct, mais si vous êtes dans l’impasse, une méthode fiable consiste à travailler avec des polices conçues dans le cadre d’un système, comme c’est le cas des superfamilles. Ces systèmes comprennent généralement une serif et son homologue sans serif, faites pour être employées ensemble.
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FIG 4.19 : Mon site personnel n’utilise que deux polices, mais paraît employer une palette typographique riche grâce au jeu de tailles, d’espacement et de couleur (http://bkaprt.com/owt/47/).




[image: image]

FIG 4.20 : Un même squelette, deux corps différents. Helvetica et Bodoni se marient bien car elles ont une même géométrie sous-jacente mais diffèrent par le contraste.
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FIG 4.21 : Joanna et Gill Sans ont toutes deux été créées par Eric Gill et présentent des armatures très proches.



Revenons à l’exemple de la collection A Book Apart : j’ai utilisé FF Yoga et FF Yoga Sans de Xavier Dupré pour le texte courant. Dupré a dessiné ces polices pour qu’elles se complètent réciproquement et elles se marient idéalement telles quelles. Elles partagent la même structure de base puis divergent : l’une possède de beaux empattements faits pour le livre, l’autre est une agréable linéale au faible contraste.

Autre piste, vous pouvez choisir des polices qui sont du même auteur. Prenons par exemple Joanna et Gill Sans par Eric Gill (FIG 4.21). Tout comme vous pouvez avoir un sentiment de familiarité en écoutant une nouvelle chanson de votre groupe préféré, vous pouvez voir la patte du dessinateur dans ces deux caractères.

Vous pouvez encore simplifier les choses en restant au sein d’une famille rassemblant une variété de styles. Une grande famille comme Benton Modern, par exemple, vous offre de nombreuses options pour établir la hiérarchie en variant les graisses et les largeurs des différents éléments (FIG 4.22). Je ne recommanderais pas d’utiliser toutes les variantes d’une grande famille, mais deux ou trois suffisent à constituer une ample palette de travail. Dans cet exemple, j’utilise les corps de titraille de Benton pour les titres – ainsi qu’une variante condensée pour la barre latérale – et Benton Modern RE pour le texte long, puisque ce style est adapté aux petites tailles.
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FIG 4.22 : Une même police, l’ample famille Benton Modern, nourrit sans problème une palette typographique variée.



Une police comme base

L’approche la plus facile pour associer des polices consiste à sélectionner définitivement un caractère qui vous servira de base. Vous vous souvenez comme nous avons décortiqué Helvetica pour comprendre les composantes et les raisons de son apparence ? Vous pouvez appliquer cet exercice à n’importe quelle police pour trouver celle qui l’accompagnera le mieux.

Imaginons par exemple que votre premier choix soit Proxima Nova, une linéale nette et géométrique. Elle présente un faible contraste, elle est un peu large et plus qu’un peu ronde. C’est notre point de départ. De là, nous pouvons choisir des polices dont les qualités reproduisent ou complètent ces caractéristiques. On peut décider de jouer sur les traits linéaires et la largeur généreuse de Proxima Nova en l’associant à Abril, une serif fortement contrastée et légèrement condensée (FIG 4.23). La simple ouverture de Proxima Nova se marie agréablement à la calme austérité d’Abril.

On peut aussi choisir de marier les traits uniformes de Proxima Nova à une serif faiblement contrastée comme FF Meta Serif. Les deux caractères sont très clairs et lisibles, avec une belle hauteur d’x ; cette combinaison offre donc une grande souplesse pour la composition du texte courant comme des titres (FIG 4.24). Proxima Nova donne une impression moderne et sympathique en grand corps pour un titre, et FF Meta Serif ajoute une merveilleuse qualité livresque au texte.
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FIG 4.23 : Proxima Nova et Abril créent un agréable contraste.
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FIG 4.24 : L’association de Proxima Nova et de FF Meta Serif donne une impression de modernité et de sympathie.



Vous voyez donc comment l’examen des composants d’une police vous aide à identifier les occasions de créer de l’harmonie ou de la dissonance pour mieux servir votre design.

TROUVEZ VOS CLASSIQUES

Pour résumer, de nombreuses options s’offrent à vous quand il s’agit de choisir et d’associer des polices. Il est souvent payant de se comporter en « éponge » : prenez note de ce qui fonctionne et continuez d’affiner votre palette graphique. J’étudie les magazines de design éditorial et les journaux parce que j’adore l’apparence des textes longs. J’aime également me plonger dans les livres bien pensés qui accordent une grande attention à l’expérience de lecture ; j’ai découvert l’une de mes polices préférées, FF Quadraat de Fred Smeijers, dans un livre qu’un ami était en train de mettre en page. (Je suis à peu près sûr qu’il parlait d’animaux mythologiques. Ou de Batman.) L’inspiration peut surgir quand vous l’attendez le moins.

L’imprimé traditionnel, comme les affiches et la typographie au plomb, inspire et influence également ma pratique du design. Il y a quelque chose, dans la contrainte imposée par un choix de couleurs et de polices limité, qui crée de splendides opportunités. J’accumule les affiches et les livres et je saisis toutes les occasions de faire grincer la presse typographique.

Découvrir le style de design qui vous parle vous permettra d’identifier vos influences et d’élaborer votre propre canon de classiques. Pour être un disciple assidu en typographie, vous devez entraîner votre cerveau à rechercher la bonne typographie partout. En réalité, c’est plus facile qu’il n’y paraît. Une fois que vous êtes sensibilisé à la typographie, vous ne pouvez pas vous empêcher de remarquer le bon et (malheureusement) le raté. Mais c’est l’un des aspects de la typographie que je préfère : chaque tournant cache une nouvelle méthode, un nouvel outil à découvrir, parce que la typographie est un artisanat vivant. Nous nous appuyons les uns sur les autres pour faire progresser cette riche tradition.
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La typographie est l’art de découvrir et de donner forme aux relations qui existent entre les éléments, des plus petits aux plus grands et réciproquement. Maintenant que vous comprenez les dimensions techniques et esthétiques de l’évaluation d’une police, prenons un peu de recul pour discuter un peu de la façon dont ces petits blocs de construction s’agencent pour former un système de communication. Dans les deux prochains chapitres, nous allons étudier l’impact que les éléments de contenu ont les uns sur les autres au sein d’un design et l’influence qu’exerce sur celui-ci la nature du support.

Comme tout bon système, la typographie fournit une méthode pour accomplir une tâche. Un système typographique établit une hiérarchie : il nous aide à hiérarchiser le contenu en fonction des différents éléments et des relations qui les unissent. Il permet également au lecteur de parcourir facilement des blocs d’informations et d’identifier ce qu’il regarde. S’il est bien réalisé, un système typographique est intuitif, comme un ensemble d’instructions tacites. Sans une logique interne, notre contenu prend l’allure d’un bloc monolithique, ce qui revient à plonger le lecteur dans une pièce sombre sans même une allumette.

Heureusement, nous avons à notre disposition de puissants outils pour faire de la typographie une fondation solide. Ceux-ci sont, pour la plupart, également les plus simples : dimensions, espace, couleur, proximité. Ensemble, ils nous offrent un nombre infini de manières de mettre en forme nos messages de façon à la fois efficace et lisible.

HIÉRARCHIE ET CONTRASTE

À la surface, la hiérarchie semble être une simple opération de traduction visuelle : les éléments les plus importants sont les plus gros, les moins importants, les plus petits. La réalité est beaucoup plus nuancée que cela.

La taille est un moyen de créer de la hiérarchie, mais vous pouvez également employer la couleur et le positionnement ; l’impact est maximal lorsque vous combinez deux de ces propriétés, voire plus. Les choses les plus importantes n’ont pas besoin d’être les plus grosses, elles ont simplement besoin de se distinguer fortement des autres éléments. En d’autres termes, elles ont besoin d’un contraste accru.

Le contraste est, à mon humble avis, la composante la plus cruciale du design graphique. Il forge instantanément des relations et des distinctions entre les éléments et, utilisé en conjonction avec d’autres outils tels que la grille, il aide les visiteurs à discerner ce qui est vital, ce qui est connexe et ce qui ne l’est pas. Cette information donne aux lecteurs les moyens de naviguer efficacement dans nos designs. Sans contraste, tous les éléments d’une page semblent avoir des tailles et des importances similaires : c’est alors au lecteur de lire et de décoder toutes les informations… ou d’aller regarder d’adorables GIF de chats.

Un ordre nouveau

La hiérarchie applique une approche systématique au regroupement d’éléments similaires et à la distinction des éléments dissemblables. Nous exprimons la hiérarchie à la fois de façon sémantique (dans le balisage HTML sous-jacent) et visuelle (par notre design). Par exemple, si vous regardez les styles par défaut de votre navigateur pour un h1 ou un paragraphe, vous verrez une hiérarchie intégrée : les h1 sont plus grands que les h2 et les h3, et ils se distinguent des paragraphes. La meilleure façon de créer un système typographique hiérarchique consiste à faire d’abord l’inventaire des éléments de base de votre site. Vous pouvez y faire le tri de différentes manières. Ce tri peut s’appuyer sur la nature sémantique des éléments (titres h1, h2, etc.), mais il peut également se baser sur la fonction de ces éléments, comme dans le cas des petits caractères des légendes ou des morceaux de texte spécifiques tels que les blocs de citation. En comprenant ces subtiles différences, vous rendrez votre composition plus lisible et efficace, et vous aurez l’assurance que votre police est adaptée à la fonction d’un élément.

Une petite remarque encore : dans la mesure où la hiérarchie est un système, elle doit être cohérente. Vous pouvez ainsi décider que les titres et les sous-titres seront toujours composés en capitales et en rouge, que le texte complémentaire (les légendes notamment) sera composé en Georgia à 12 px avec la couleur #666. Quoi que vous décidiez, une fois que vous aurez établi ces directives, toute déviation appliquée à des types de contenus similaires ne ferait qu’affaiblir votre design et perturber le lecteur. Pour mieux visualiser ce dont je parle, penchons-nous sur quelques éléments stratégiques courants.

PARAGRAPHES

Ah, l’humble paragraphe, bloc de base de la plupart des pages web. Il existe des paragraphes de toutes les formes, toutes les tailles et toutes les catégories, mais pour le moment, tenons-nous-en à ceux que l’on rencontre dans le texte courant d’un article.

C’est sur les paragraphes que l’on passe le plus de temps lors de la lecture : il faut donc être sûr d’utiliser une police confortable sur une longue durée. Ce n’est pas une tâche très ardue ; il s’agit plutôt de composer le texte de sorte qu’il ne soit pas trop inconfortable. Heureusement, notre marge de manœuvre est ample : il suffit généralement de choisir une police fiable et d’appliquer de bonnes règles de composition. Les polices uniformes et peu ornementées assurent une expérience de lecture agréable car elles se fondent à l’arrière-plan et laissent le texte occuper le devant de la scène.
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FIG 5.1 : Un style de paragraphe simple et agréable, en Chaparral



Comme nous l’avons vu au chapitre précédent, pour choisir la police des paragraphes, il faut examiner précisément les formes des caractères en action. Il est préférable de rester modeste – on n’essaie pas d’impressionner qui que ce soit avec nos styles de paragraphe.

La FIG 5.1 illustre un bon point de départ pour la mise en forme de paragraphes. Nous avons une bonne force de corps, un choix de police simple avec Chaparral, un contraste suffisant avec la couleur d’arrière-plan et un bel espace entre les lignes. L’aspect final de ce style de paragraphe dépend également d’autres facteurs comme l’usage du texte, la taille du support de lecture, l’alignement, etc. Nous nous pencherons sur ces considérations au chapitre 6.

Force de corps

Qu’est-ce qu’une bonne taille de police ? Existe-t-il une valeur idéale ou bien est-ce que tout est relatif ? Comme on l’a vu avec le cadratin, les mesures numériques peuvent être trompeuses parce qu’elles n’indiquent pas toujours la taille réelle d’un caractère.

La meilleure façon d’aborder la question de la force de corps consiste à réfléchir au lecteur et à la distance de lecture. La plupart des gens se tiennent à 45 à 60 cm de leur écran ; cette distance se réduit légèrement dans le cas des appareils mobiles (FIG 5.2). Bref, pour faire simple, disons que plus on est loin de l’écran et plus la taille de police doit être importante.
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FIG 5.2 : La distance de lecture et la taille des polices sur un écran d’ordinateur sont comparables à celles d’un magazine tenu à bout de bras. Photographie utilisée avec l’aimable permission de Wilson Miner (http://bkaprt.com/owt/48/).



Étant donné la distance typique et les forces de corps courantes dans le monde de l’imprimé – autour de 10 points, ce qui représente environ 13 pixels, traduisant une distance de lecture plus réduite –, j’ai tendance à choisir une taille de police de base de 16 à 18 pixels, soit 1 à 1,2 ems. J’indique des dimensions fixes en pixels pour que nous ayons une vision commune de la taille que doit avoir le texte courant. Dans votre travail, cependant, il vaut mieux utiliser l’em, le rem (pour root em, un em dont la valeur est relative à l’élément html) ou le pourcentage – toutes ces mesures relatives vous permettent de mieux prendre en charge l’éventail des appareils et des écrans. Vous pouvez toujours utiliser les pixels lorsqu’un élément nécessite une taille spécifique. Autrement, les unités relatives offrent un contrôle optimal sur la souplesse des dimensions, tout en permettant aux utilisateurs de redimensionner le texte et les pages dans leur navigateur. Pour en savoir plus sur les ems et les rems, je vous recommande l’article de Jeremy Church à ce sujet (http://bkaprt.com/owt/49/).

De façon générale, je préfère me tromper en composant trop grand que de prendre le risque de présenter du texte trop petit. En cas de doute, agrandissez. C’est rarement vrai en design, mais j’ai souvent remarqué que c’était le cas du design à l’écran. Mais ne le dites pas à vos clients.

Mesure et interlignage

La tradition recommande une mesure (longueur d’une ligne de texte) comprise entre 45 et 75 caractères en moyenne pour du texte courant, selon la police, la force de corps et la composition. Vous pouvez aller en deçà et au-delà de cette fourchette – certains sites d’information s’accommodent d’une mesure de l’ordre des 80 caractères –, mais cela reste une bonne indication. Cette recommandation s’appuie sur le mouvement que fait l’œil pour passer de la fin d’une ligne au début de la suivante. Plus une ligne contient de caractères, plus il devient difficile pour le lecteur de faire le trajet.

Si vous avez besoin d’une mesure plus longue, équilibrez-la en augmentant l’espace qui sépare les lignes (l’interlignage, line-height). Cet espace supplémentaire donne au lecteur la place de faire le trajet et réduit ses chances de perdre sa ligne en cours de route (FIG 5.3).

De la même façon, si vous avez opté pour une mesure plus courte, elle supportera un line-height réduite puisque la distance entre la fin d’une ligne et le début de la suivante est plus courte (FIG 5.4).

Le souci du line-height prend une importance particulière lorsque vous élaborez des sites réactifs. Comme les blocs de contenu s’élargissent et se contractent, vous devrez peut-être ajuster les valeurs de line-height conjointement à celles de font-size pour que le texte conserve une mesure confortable. Nous aborderons le design réactif et ses effets sur la mesure et le line-height au chapitre suivant.

Il n’existe pas de line-height idéal, car chaque police est unique. Vous devez tenir compte du design du caractère autant que des contraintes de composition. S’agit-il d’une police large ou décorative ? Vous devrez alors peut-être prévoir plus d’espace entre les lignes pour laisser les détails respirer. Est-ce une étroite colonne de texte, comme une note marginale ? Vous pouvez utiliser une force de corps plus petite et resserrer le line-height par rapport au texte de l’article qu’elle jouxte. L’observation de ces facteurs vous permettra de juger de l’interlignage le plus approprié à un contexte donné.


[image: image]

FIG 5.3 : Une mesure plus longue nécessite un peu plus d’interlignage qu’une courte.
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FIG 5.4 : Avec un interlignage trop serré, le texte paraît dense et tassé, tandis que trop espacées, les lignes semblent déconnectées les unes des autres.



Une valeur comprise entre 1,2 et 1,8 constitue un bon point de départ pour le line-height. Il vaut mieux éviter de spécifier l’unité du line-height, car sa valeur peut devenir confuse en raison de la cascade CSS (consultez l’Almanach de CSS Tricks pour connaître les détails de ce problème : http://bkaprt.com/owt/50/). Il vous faudra quelques essais pour trouver la valeur adaptée à une police et une situation données. En général, je déclare un line-height et je lis du texte pour voir ce que donne ce réglage in situ. Est-ce que les ascendantes rentrent dans les descendantes de la ligne du dessus, ou est-ce qu’elles s’en rapprochent dangereusement ? Si c’est le cas, il faut plus de line-height. Les blancs entre les lignes prennent plus d’importance que les lignes elles-mêmes ? Réduisez alors un peu l’interlignage. Lorsque vous aurez trouvé une valeur adaptée, le texte se déroulera selon un rythme naturel, les lignes ni trop proches ni trop éloignées les unes des autres.

Indentations et blancs

Il existe plusieurs manières de signaler le début d’un nouveau paragraphe, du retrait de la première ligne au symbole de paragraphe (¶). Sur le Web, cet éventail se réduit essentiellement au blanc de séparation et à l’indentation de la première ligne (FIG 5.5). S’il n’y a pas de façon parfaite de marquer le début d’un nouveau paragraphe (cela dépend essentiellement des préférences personnelles ou des habitudes de la maison), il est bon de recourir aux motifs connus, car les lecteurs savent ce qu’ils signifient.

Sur le Web, l’écriture est plus « morcelée » : chaque paragraphe contient une idée complète, contrairement à la fiction où un blanc pourrait interrompre un dialogue. Les paragraphes supportent donc d’être plus éloignés les uns des autres. De plus, la division du texte en petits morceaux facilite la lecture en diagonale.

Si vous utilisez le blanc de séparation, donnez-lui une hauteur égale ou légèrement inférieure à la force de corps du texte. Si vous optez pour l’indentation, la convention veut qu’elle soit d’environ un cadratin. Une fois encore, c’est une question de préférence personnelle. L’essentiel est de rendre visible la séparation des paragraphes.
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FIG 5.5 : Deux façons courantes de distinguer les paragraphes : le blanc de séparation et l’indentation de la première ligne.



J’aime bien me représenter les paragraphes comme la rythmique de la batterie dans une chanson. Ils sont le fondement des autres contenus. En partant de cette base, examinons maintenant le compagnon courant du paragraphe : le titre.

Titres

Les titres sont là pour attirer l’attention. Le visiteur les parcourt du regard pour savoir s’il doit ou non poursuivre sa lecture. Ils prennent diverses formes, des titres et sous-titres simples et directs des articles de journaux aux grands slogans marketing, en passant par tous les formats intermédiaires.

Le titre est la ligne de départ d’un texte. Il oriente les lecteurs et joue le rôle de la poignée de main et du sourire de bienvenue. C’est votre première opportunité de faire une bonne impression (FIG 5.6). Un titre doit non seulement se distinguer du reste du texte de la page (de façon à ne pas semer la confusion chez le lecteur), mais également servir d’ancrage à la page dans son ensemble. Dans la plupart des cas, les titres sont plus grands, mais vous pouvez également les mettre en valeur par la graisse, l’espacement, l’alignement ou la couleur. Un petit titre peut aplanir votre hiérarchie et saboter l’un des outils les plus puissants de votre système visuel. A contrario, un titre robuste va accueillir les lecteurs et les guider dans le texte.


[image: image]

FIG 5.6 : Les titres du site de Trent Walton (http://bkaprt.com/owt/51/)



Un titre est généralement composé dans un corps proportionnellement plus grand que le texte. J’applique généralement des règles mathématiques simples : je double ou je triple la taille de police du texte pour trouver une taille de titre potentielle. Je peux par exemple combiner un texte composé en 12 px avec un titre de 32 px. On peut ensuite diviser la différence pour obtenir une taille intermédiaire de sous-titre à 16 px. Ces chiffres ne sont que des indications : vous devrez toujours voir ce que cela donne une fois sur la page (FIG 5.7).

Une fois que vous avez déterminé la taille de votre titre de base, vous pouvez établir des relations entre les titres et les sous-titres. Le lecteur doit pouvoir distinguer en un coup d’œil le rôle d’un élément par rapport à un autre. La prééminence visuelle d’un élément n’est pas toujours le reflet de sa valeur sémantique, mais les composants stratégiques ont souvent plus de poids que le reste du contenu de la page. Heureusement, bien des relations visuelles du Web sont préétablies grâce au balisage sémantique de type h1, h2, etc. Votre mise en forme doit renforcer ces rôles, ce qui revient le plus souvent à aller de l’élément sémantique le plus important (h1) et à descendre progressivement. Vous ouvrez ainsi un chemin à travers votre contenu pour le lecteur. Si votre h2 a la même taille que votre h1, le lecteur pensera légitimement qu’il a entamé un nouvel article et non qu’il lit une sous-section.
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FIG 5.7 : Un titre en 32 px, un sous-titre en 16 px et du texte en 12 px



Dans le dernier exemple (FIG 5.7), vous pouvez voir que le titre se trouve en haut, suivi d’un paragraphe de texte, d’un sous-titre et d’un autre paragraphe. La différence de force de corps entre les deux titres offre suffisamment de contraste pour établir la relation hiérarchique. Le lecteur peut partir du principe que le titre le plus gros est le plus important parce qu’il apparaît en tête dans le flux de texte et que sa taille le distingue. Ensuite, les paragraphes sont connectés d’une part parce qu’ils se trouvent sous le même titre, et d’autre part parce qu’ils font la même taille. C’est un échange visuel subtil que l’on rencontre si souvent dans notre vie que nous en sommes imprégnés.

Ce type de contraste offre une méthode rapide pour créer de la hiérarchie visuelle et établir un système typographique au sein d’un design, ce qui va ensuite apporter de la variété et de la structure à votre travail. Cela peut sembler simple, mais ne confondez pas simplicité et évidence.

Une fois que j’ai compris les relations générales entre les éléments, je me demande comment mes choix typographiques peuvent les appuyer. Par exemple, si j’ai besoin d’une police pour les titres, je recherche un caractère dont les détails seront mis en valeur par une grande taille et qui supporte des mots de longueur variable.

Dans le cas d’un site d’information classique comportant de nombreux articles, vous devez pouvoir prendre en charge des titres de différentes longueurs, des noms nécessitant une ponctuation spécifique ou des caractères accentués, des citations en italique, etc. Votre choix de police doit traiter tous ces cas avec élégance. Un caractère légèrement condensé fonctionnera bien dans ce contexte, car il permettra d’accueillir plus de caractères sur une même ligne, évitant ainsi les retours disgracieux. Par exemple, FF Meta Serif est relativement étroit et permet de placer quelques caractères de plus qu’un caractère plus large comme Georgia (FIG 5.8).

Bien des designers – et je ne fais pas exception – tendent à utiliser des linéales pour les titres. C’est une simple question de géométrie : la plupart des sans serif sont plus tassées que leurs homologues à empattements parce que chaque lettre occupe moins d’espace. On peut ainsi mettre plus de caractères sur une même ligne et utiliser une force de corps supérieure. Comme vous le voyez à la FIG 5.9, FF Meta prend un peu moins de place que sa cousine serif à la même taille. C’est un gain minime, mais il suffit pour éviter qu’un mot passe à la ligne suivante et libère un peu d’espace pour agrandir le titre.

Il existe un autre type de titres, plus indépendant et ponctuel ; il n’accompagne pas toujours un paragraphe et il est souvent grand et décoratif. C’est un peu un électron libre chargé d’animer le design. Je le place dans la catégorie du « grand texte », comme j’aime l’appeler.
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FIG 5.8 : Un caractère plus étroit comme FF Meta Serif évite de briser les titres longs.
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FIG 5.9 : Les polices sans serif conviennent bien aux titres parce qu’elles prennent souvent moins d’espace horizontal que les polices à empattements.



Grand texte

Le grand texte est une sorte de titre, mais il ne surplombe pas toujours un article. On le voit souvent sur les pages d’accueil des sites commerciaux.

Pour bien traiter du texte de cette taille, le mieux est de l’envisager comme une photo : une image de texte qui ancre une mise en page ou crée le type d’ambiance que vous pourriez voir sur une affiche de film ou une couverture de livre.

Sur Siteleaf (http://bkaprt.com/owt/52/), l’en-tête est une large zone focale sur la page (FIG 5.10). Non seulement il informe le lecteur, mais il crée également une atmosphère accueillante et ouverte en conjonction avec l’image. Les grands caractères se marient à l’imposante capture d’écran par la proximité et la couleur pour créer un ensemble graphique homogène. Les titres percutants comme celui-ci sont la marque de fabrique du design orienté marketing.
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FIG 5.10 : Le gros titre sur le site de Siteleaf est un texte qui joue également le rôle de grand élément graphique.



Les approches traditionnelles des titres s’appliquent également, à quelques exceptions près. Si vous penchez pour une police décorative, ce type d’utilisation ponctuelle pourra apporter la juste dose de personnalité au design. Dans le même temps, toute erreur de composition telle qu’une ponctuation incorrecte (attention à vos guillemets !) ou un retour à la ligne maladroit se verra d’autant plus du fait de la grande taille du texte. Si le design doit être réactif, il peut être utile de définir vous-même les retours à la ligne. Les visiteurs du site utilisent toutes sortes de tailles d’écran : pensez à spécifier la force de corps et les retours pour préserver l’apparence de vos titres.

Faites l’effort de soigner la façon dont vos titres réagissent aux changements de taille d’écran et de conditions plutôt que de laisser le navigateur gérer le flux de texte. Des outils existent pour gérer ce niveau de détail : les plug-ins jQuery FitText et Lettering de Paravel, ou bien Font-to-Width de Nick Sherman et Chris Lewis.

FitText (http://bkaprt.com/owt/53/) permet à la force de corps d’un élément d’augmenter ou de diminuer en fonction de son conteneur de manière à occuper toute sa largeur. Ce contrôle supplémentaire est particulièrement pratique dans un design réactif : vos gros titres importants s’afficheront toujours en pleine largeur (FIG 5.11).
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FIG 5.11 : FitText est un plug-in jQuery qui vous permet d’agrandir ou de réduire le texte en fonction de son conteneur.



Font-to-Width (http://bkaprt.com/owt/54/) développe un concept similaire mais exploite les grandes familles typographiques en vous proposant de spécifier une autre graisse pour remplir la largeur d’un conteneur, au lieu de changer la force de corps. Les deux sont utiles dans des contextes différents : FitText modifie la taille des caractères tandis que Font-to-Width change de fonte.
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FIG 5.12 : Lettering est un plug-in jQuery qui ajoute des classes dynamiques à un texte donné ; vous pouvez alors styler chaque lettre individuellement en CSS.



Lettering (http://bkaprt.com/owt/55/) enveloppe chaque lettre d’un élément spécifique pour que vous puissiez y accéder en CSS et procéder à de rapides ajustements de crénage (l’espacement entre les lettres), colorer des caractères ou faire tout ce qui vous passera par la tête (FIG 5.12). Contrairement aux applications de bureau destinées au design imprimé, CSS n’offre que peu de contrôle sur le crénage, et ces réglages fins sont largement laissés au dessinateur du caractère. Pour un usage limité tel que la composition d’un titre, il est utile d’avoir la main sur l’agencement relatif des lettres, notamment sur les paires de caractères délicates qui sont généralement trop espacées (en bref, tout ce qui implique un A ou T capitale).

Naturellement, ces plug-ins ne sont pas faits pour être utilisés sur de longs morceaux de texte. Mais pour l’en-tête d’une page d’accueil, ces méthodes offrent la souplesse d’une image tout en conservant tous les avantages du vrai texte (comme nous l’avons vu au chapitre 2).

De nouvelles unités CSS très pratiques sont également en cours de déploiement dans les navigateurs pour prendre en charge le viewport : il s’agit notamment du vw (1vw = 1% de la largeur du viewport) et du vh (1vh = 1% de la hauteur du viewport), qui permettent d’obtenir des résultats similaires sans recourir à JavaScript. Les navigateurs qui les prennent en charge sont encore rares, mais la tendance est à la hausse. Pour en savoir plus sur le sujet, je recommande l’article de Chris Coyier intitulé « Viewport Sized Typography » (« La typographie adaptée à la taille du viewport », http://bkaprt.com/owt/56/).
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FIG 5.13 : Une note marginale traitée avec simplicité sur le site de Liz Danzico, Bobulate (http://bkaprt.com/owt/57/)



Petit texte

Le petit texte regroupe un large éventail de modestes éléments de soutien. L’interface, que nous allons aborder sous peu, est une catégorie courante de petit texte, mais d’autres catégories propres au format de l’article – légendes, notes, apartés – méritent également de se distinguer.

Tout d’abord, il faut se rappeler que le petit texte a une fonction bien précise. Il apporte un contraste visuel et dénote un changement de ton : c’est un point d’information distinct du flux principal d’un texte. Le changement de force de corps est équivalent à une modification du volume ou du ton de votre voix quand vous parlez. Vous êtes toujours le locuteur, mais ce que vous dites doit être dit différemment. Une variation de la taille des caractères (opter pour 80 % de la taille de base peut tout à fait suffire) traduit cette modulation (FIG 5.13).

Comme le texte est plus petit, vous devez faire d’autant plus attention à votre choix de police. Testez le caractère en contexte pour vérifier qu’il reste lisible et net. Vous pouvez utiliser la police du texte principal si elle supporte d’être réduite ou choisir une option plus adaptée aux petits corps. Cette deuxième approche vous permet de renforcer visuellement le changement de ton, en particulier si la note est de la main de l’éditeur et non de l’auteur.
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FIG 5.14 : Une ligne de coordonnées classique



On retrouve également le petit texte dans les informations de contact qui peuvent avoir une grande importance même si elles ne sont que rarement utilisées (FIG 5.14). Cette ligne de texte n’a pas besoin d’être très visible et, heureusement, la convention veut que les informations de contact apparaissent au bas d’une page, si bien que le visiteur sait où les chercher. Le texte peut donc être petit et discret si c’est ce qui convient le mieux à votre design.

Une dernière remarque au sujet du petit texte : si vous devez composer plus de quelques lignes, les petits caractères ne sont pas forcément la bonne option. La lecture prolongée de petit texte devient rapidement inconfortable. Pour de petits apartés ou des légendes en revanche, il est idéal.

AUTRE TEXTE NOTABLE

Pour traiter le reste des éléments courants que vous pouvez rencontrer, vous pouvez combiner les approches que nous avons abordées. Les paragraphes de citation (blockquote), le code, les messages d’état d’une fenêtre modale et autres éléments hors norme se manifestent de temps en temps. Le plus important est alors d’évaluer leur fonction, leur importance et leur position en contexte.

Dans le cas du blockquote, certains principes propres au petit texte s’appliquent (bien que la taille ne soit pas le paramètre essentiel). Un blockquote est un passage cité qui est extérieur au texte principal d’un article. On le compose couramment de façon à le distinguer visuellement du texte pour souligner le changement de voix et ce peut être une bonne occasion de passer d’une police serif à une sans serif (ou vice versa selon le caractère du corps de texte). Dans le monde de l’imprimé, les citations sont généralement marquées par un retrait et de l’italique, mais sur le Web, la différence peut être plus marquée. Vous pouvez les distinguer par de l’italique, un changement de force de corps, un changement de police, l’ajout de guillemets de grande taille, une couleur, une bordure, ou encore combiner ces différents paramètres.
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FIG 5.15 : Le traitement stylistique d’un exergue attire l’attention d’un visiteur qui lit un article en diagonale (http://bkaprt.com/owt/58/).



Dans le cas d’un exergue, vous pouvez même adopter une approche ornementale en augmentant la force de corps du blockquote pour lui ajouter de l’intérêt. Cela peut être particulièrement efficace pour ajouter de la variété typographique et visuelle au texte courant (FIG 5.15). Les exergues offrent un point d’ancrage bienvenu et invitent les visiteurs à la lecture.

Ces variations stylistiques conviennent pour quelques citations dispersées, mais si elles sont nombreuses, une approche plus subtile – telle qu’on la rencontre dans l’imprimé – est sans doute préférable pour éviter de mettre le texte de l’article et les citations en concurrence.

Sur le site de Jason Kottke (FIG 5.16), vous pouvez voir ce qui est sans doute le style de blockquote le plus courant : un corps légèrement inférieur et une couleur atténuée par rapport au texte principal. Cette approche fonctionne bien, car le modeste changement visuel dénote le changement de locuteur sans rompre avec le reste du texte.

Nous avons donc différents moyens de traiter les contenus riches en texte mais ils ne sont qu’une facette du Web. Passons maintenant aux éléments que nous ne contentons pas de lire : nous cliquons dessus, nous les touchons, nous interagissons avec eux – vous l’avez compris, ce sont les interfaces !


[image: image]

FIG 5.16 : Des blocs de citation stylés en toute simplicité sur kottke.org (http://bkaprt.com/owt/59/)



INTERFACE

L’interface utilisateur (abrégée UI pour user interface) désigne les éléments qui permettent d’agir et donnent du contexte dans un site ou une application (FIG 5.17). Les éléments d’UI les plus courants sont les liens de navigation, les boutons, les éléments de formulaire et leurs étiquettes, les messages d’état, les liens de connexion, etc.
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FIG 5.17 : L’en-tête de Twitter présente des éléments d’interface courants, dont une barre de navigation et un formulaire de recherche.



Ces éléments ont une double fonction : comme les paragraphes, ils ont un contenu, mais comme les titres, ils peuvent être composés en grand pour attirer l’attention ou servir de point d’ancrage à un design. Le texte d’un bouton peut ainsi être plus grand ou plus petit que le corps de base selon son usage ou sa place sur la page. Un bouton qui porte un slogan ou un appel à l’action requiert un style plus proéminent tandis qu’un bouton permettant de réaliser une action secondaire obligatoire (déconnexion, recherche, etc.) peut être plus petit (FIG 5.18).

Comme les sites web présentent plusieurs couches d’éléments d’UI selon leur fonction, il nous appartient d’évaluer le poids visuel nécessaire pour transmettre l’idée d’un élément et la hiérarchie requise par sa fonction. Les objets d’UI importants tels que la navigation exigent sans doute plus de visibilité que ceux qui sont moins fréquemment utilisés – les liens de déconnexion par exemple. Cela ne veut pas dire que certains sont moins importants, mais que l’on peut établir une hiérarchie en fonction de leur utilisation.
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FIG 5.18 : La page d’accueil de Typecast comporte un imposant bouton d’une couleur vive et un lien secondaire plus discret sous forme de texte gris (http://bkaprt.com/owt/60/).



Les usages et les types sont divers et variés, mais certaines conventions émergent. Beaucoup d’applications web tendent à réduire le texte d’interface pour faire entrer un grand nombre d’éléments dans un espace limité. Préservez la lisibilité du texte par-dessus tout. Un bouton n’a aucune utilité si on ne peut pas le lire.

Un en-tête peut rapidement devenir surchargé d’options (en particulier une fois que l’on s’est identifié sur un site et que de nouvelles actions apparaissent), et c’est pourquoi je privilégie les linéales pour l’UI. Comme nous l’avons vu auparavant, elles permettent de composer dans un corps plus petit et de façon plus serrée que leurs consœurs à empattements. Et dans ces situations, le moindre pixel compte, surtout si vous devez traduire les éléments de navigation dans d’autres langues.

Il n’y a pas de règle concernant la taille et la mise en forme des objets d’UI, car elles dépendent de leur fonctionnalité et de leur importance. Une chose toutefois : quel que soit le type d’élément d’interface à traiter, il doit être lisible et identifiable par l’utilisateur.

ASSEMBLER LES MORCEAUX

Une fois que vos blocs sont prêts, vous pouvez assembler votre système typographique et vous concentrer sur les relations hiérarchiques. Quels éléments sont les plus importants ? Quelles relations les unissent ? Pour le déterminer, vous pouvez examiner le balisage et en déduire la structure sémantique. Le h1 sera vraisemblablement le texte le plus gros et le plus important, suivi des h2, h3 et ainsi de suite.

C’est parfait pour le texte, mais que faisons-nous des éléments de navigation, des images et des autres types de contenu à placer sur la page ? Réfléchissez toujours à l’intention – ce que vous voulez faire faire à votre visiteur – et utilisez-la pour orienter l’élaboration du style.

Si vous voulez que quelqu’un lise un article, concentrez vos efforts sur le style du texte. Faites en sorte qu’il soit agréable et facile à lire, avec un point d’entrée clairement visible, comme un gros titre séduisant qui guidera les visiteurs vers l’article.

Si vous voulez qu’il regarde une vidéo ou crée un compte, attachez-vous à mettre ces éléments en valeur. Il n’est pas nécessaire qu’ils soient les plus gros de la page, mais leur position et leur couleur doivent leur donner assez d’importance pour qu’ils attirent l’attention.

Regardons un site très riche en contenu tel que celui du New York Times et plus particulièrement les décisions qui créent la structure du design et son flux (FIG 5.19).

Dès le premier coup d’œil, différents types de contenus sont visibles : après l’en-tête et la navigation, un gros titre et un extrait en haut à gauche, du texte accompagné d’une grande image au centre, et une liste d’articles plus petits en haut à droite. En appliquant ce que nous avons appris précédemment, on peut identifier par quels moyens le site distingue les différents éléments :

• En haut à gauche, le grand titre – composé en italique pour mieux se distinguer – attire rapidement l’attention du lecteur et offre un point d’entrée.
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FIG 5.19 : La page d’accueil du New York Times, un excellent exemple de hiérarchie et de contraste



• En raison du contraste, l’œil du lecteur sera vraisemblablement attiré vers l’image centrale ; sa taille et sa position la mettent en valeur.

• On trouve d’autres éléments textuels assez gros – les titres secondaires notamment –, mais cette image unique, centrale, constitue clairement le point focal de la page.

Mais alors, si le texte et les images au format XXL sont des moyens infaillibles d’attirer le lecteur, pourquoi ne pas en remplir nos pages ? Si vous y réfléchissez, ce qui rend ce texte et ces images si attractifs, c’est précisément qu’ils sont uniques. Si l’on bombarde une page d’images et qu’on y met une armée de gros titres, tous auront le même poids et il n’y aura plus aucun contraste. Sans contraste, il n’y a pas de hiérarchie – la typographie devient uniforme et les lecteurs se retrouvent sans plan en terre inconnue.

Sur le site du New York Times, les contrastes de corps, de style et de position appliquent une structure au contenu et définissent des relations. Lorsque l’on regarde quelque chose pour la première fois, on y voit des motifs ; on regroupe mentalement les éléments similaires pour découvrir l’ordre sous-jacent.

Les titres de la page d’accueil du New York Times sont composés en grand corps et les plus importants se trouvent en haut de la page. Les sous-titres et les références (date, auteur, etc.), plus petits, se rapprochent du titre tout en se distinguant des paragraphes. Cette mise en forme souligne que le sous-titre fait partie du même système typographique que le titre, tout en précisant qu’il a une importance hiérarchique moindre. Le paragraphe d’extrait puise dans le même système ; si sa force de corps est encore inférieure à celle du sous-titre, il est composé et stylé comme tous les autres paragraphes. Cette régularité permet au lecteur de comprendre rapidement que ces éléments sont des contenus d’un type similaire.

J’ai mis en évidence des agencements simples qui, ensemble, forment le squelette d’un système typographique solide bâti sur des relations. Toute la typographie s’appuie sur une relation réciproque : les petites choses informent les grandes, les grandes influencent les petites. La somme de ces échanges fait la différence entre le beau et l’insignifiant.

Nous avons couvert les considérations typographiques les plus importantes de l’échelle micro ; qu’en est-il de l’autre extrémité du spectre, la page ? En quoi les éléments plus vastes – la fenêtre du navigateur ou les systèmes de grille notamment – affectent-ils les paragraphes et les titres que nous avons composé avec tant de soin et d’amour ? Voyons maintenant les choses dans leur ensemble.
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LA TYPOGRAPHIE du texte contribue à donner forme au message que notre design cherche à transmettre, mais elle s’inscrit dans un environnement plus vaste composé d’une page, d’un navigateur et d’un appareil. Si l’on regarde de l’extérieur, on comprend que le texte, les polices et la plus belle typographie n’existent pas de manière absolue. Les contours de notre design et la nature fluctuante du web influencent directement nos choix typographiques et tout ce que nous espérons susciter.

Selon le problème que nous nous attelons à résoudre, notre approche peut prendre différentes formes. Le processus de création suit parfois un chemin clair et ordonné, en particulier lorsqu’un projet impose de nombreuses contraintes immuables – taille des encarts publicitaires, images et contenus définis, etc. À d’autres moments, ce processus est plus malléable et s’apparente davantage à du modelage. Un sculpteur peut tout à fait se mettre à sculpter quelque chose sans avoir une idée précise de la forme que prendra son travail ; il faut parfois presser et étirer l’argile pour voir ce qui en ressort.

Je travaille souvent par ce que je considère comme des explorations typographiques grossières, même si je me trouve dans un environnement haute-fidélité comme Photoshop ou un navigateur, afin de voir si le contenu me parle et s’il me donne des indices sur sa mise en forme. Tout comme des planches ont un grain qu’il faut observer et respecter lorsque l’on construit quelque chose, le contenu doit être écouté.

Quelle que soit la voie que l’on choisit, l’élaboration de la mise en page et du système typographique doit tenir compte des contraintes du support.

INCONNUES CONNUES

Si nous prenons tous le même livre imprimé et que nous nous mettons à le lire, nous allons tous en faire l’expérience dans des contraintes semblables. Nous allons être limités aux mêmes dimensions, à la même police, à la même mise en page. Les livres imprimés sont un format statique. De la mise en page originale par le designer à l’objet que vous avez entre les mains, en passant par le banc de la presse, l’entrepôt et l’étagère, l’apparence du livre ne change pas. Il vous est livré exactement tel que le designer l’a voulu. Cette constance rend la planification possible et s’appuie sur des principes de production de masse qui n’ont pas bougé depuis plusieurs décennies.

Comparez ce contexte à n’importe quel site web. Si nous visitions tous le même site, ce que nous verrions serait déterminé par un certain nombre de facteurs en interaction les uns avec les autres : la machine (ordinateur de bureau, mobile, tablette, etc.), la taille physique de l’écran, sa résolution, le navigateur choisi, la taille de la fenêtre du navigateur, les réglages du navigateur, et bien d’autres encore. Une partie de ces facteurs peut être source de variations considérables d’une expérience à l’autre. Certains peuvent nous donner l’impression que le texte est trop petit, d’autres nous masquer un élément essentiel de la page, d’autres encore peuvent même empêcher totalement l’affichage de la page.

Ces facteurs sont autant une malédiction qu’une bénédiction. Pour nous qui concevons des sites web, ils peuvent entraîner des heures frustrantes de débogage sans fin ; pour ceux qui les consultent, ils peuvent être un obstacle à une action aussi simple que la lecture des dernières actualités.

Par contre, comprendre que ces paramètres font partie intégrante du fonctionnement du Web nous donne un pouvoir immense. Nous pouvons agencer notre contenu de manière à ce qu’il s’adapte à tous les formats d’écran ou presque, tout en conservant son élégance. Certes, il est plus difficile d’atteindre le degré de précision de la composition pour le format unique d’un livre physique, mais nous gagnons au passage l’avantage d’un design qui peut potentiellement être consulté par n’importe qui, n’importe où, sur n’importe quel support.

Tous ces paramètres sont un défi pour la gestion de la typographie. Comment faire en sorte que le texte reste bien composé sur tous les écrans ?

TYPOGRAPHIE RESPONSIVE

Si les multiples dimensions du design réactif, ou responsive design, dépassent la portée de cet ouvrage, il est important de s’attarder quelque peu sur ses effets sur la typographie, et plus précisément sur la taille du texte. Bien que je place ces considérations sous l’étiquette du design réactif, les mêmes principes s’appliquent également aux sites strictement mobiles, aux applications et à toutes les versions spécialisées d’un site ciblant un appareil particulier. Cela inclut le design d’un site de son plus grand format pour écran géant à sa plus petite version pour appareil de poche, en passant par tous les formats intermédiaires.

Au fur et à mesure que le site réagit aux différents écrans et appareils, le texte doit conserver son intégrité et s’adapter à l’évolution de la mise en page. Comme nous l’avons vu au chapitre 5, vous pouvez vous épargner bien des migraines en utilisant des unités relatives telles que l’em ou le pourcentage pour définir les forces de corps, la largeur des colonnes et celle d’autres éléments de la page. Votre hiérarchie restera ainsi intacte en dépit des agrandissements et des rétrécissements subis par le design et la typographie. Cela reste toutefois une méthode « taille unique » et vous devrez sans doute procéder à des retouches pour garantir une meilleure expérience et l’ancrage de votre design.

Fort heureusement, vous n’êtes pas seul face à cette tâche et vous pouvez encore vous fier à un certain nombre de constantes. Avec l’avènement du responsive design, vous pouvez utiliser les media queries pour spécifier des points de bascule et adapter la largeur des conteneurs – et donc la longueur des lignes de texte qui s’y trouvent – afin qu’elle soit toujours adéquate. La fourchette de 45 à 75 caractères par ligne est toujours un bon point de départ, mais vous devrez tout de même voir ce que donne une police dans un corps donné. Si la ligne de texte est trop longue dans les grands formats, la force de corps doit également augmenter. Inversement, lorsque la mesure diminue, la taille des caractères doit être également être réduite.

Il peut également être nécessaire d’ajuster l’interlignage (line-height) aux écrans inconnus. L’interlignage qui fonctionne si bien sur l’écran de votre ordinateur de bureau peut être trop large sur l’écran plus petit d’un téléphone. Il vous faudra peut-être compenser. Si vous appliquez un line-height typique de 1,5, vous pouvez le réduire à 1,2 ou 1,3 sur les écrans plus petits, car les mesures réduites n’ont pas besoin d’autant d’espace que les grandes pour respirer.

Sur le site du designer Trent Walton, le caractère de base devient assez massif sur un grand écran – 137,5 % avec un line-height de 1,6 – mais lorsque la largeur de la page ou de l’écran diminue, la force de corps tombe à 100 % et l’interlignage à 1,4 pour mieux se marier aux longueurs de ligne réduites (FIG 6.1).

De telles méthodes sont faciles à implémenter, mais puissantes parce qu’elles peuvent régir l’essentiel de la présentation de votre typographie. Les dimensions du texte et de tous les éléments de votre page peuvent être déduits de ces mesures relatives. Tout devient alors interconnecté, comme dans Powers of Ten – le petit influence le grand, le grand influence le petit. Chaque fois que l’écran, l’appareil ou un paramètre change, votre design réagit. Et lorsque vous devez faire des modifications, il vous suffit d’ajuster quelques valeurs pour renouveler votre mise en page.

Quel que soit l’appareil sur lequel un visiteur affiche votre travail, vous voulez que son expérience soit optimale. Heureusement, le texte est comme de l’eau qui coule dans un verre : il occupe tout le contenant dans lequel vous le placez. Il suffit de veiller à ce que le contenu soit adapté à la largeur de ce conteneur. Maintenant, voyons l’impact qu’exerce sur la typographie la présence de plusieurs blocs sur la page.
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FIG 6.1 : Dans le design de Trent Walton, la force de corps et la mesure s’adaptent avec subtilité en fonction du format de l’écran et de l’appareil (http://bkaprt.com/owt/61/).



COMPOSER LA PAGE

Il est important de comprendre les contraintes du support pour informer notre approche de design et nous armer pour faire face à l’imprévisible. L’une des meilleures façons de faire d’un système de design une fondation solide consiste à nous équiper d’un plan d’agencement. Vous l’avez compris, je parle du sujet préféré de tous les designers : la grille !

Grilles de mise en page

On a beaucoup écrit sur l’utilisation des grilles, et à fort juste titre. Elles sont incroyablement pratiques, mais elles sont aussi l’un des outils de design les plus incompris. La grille vous aide à organiser le contenu et à renforcer la hiérarchie typographique. Si la hiérarchie vous permet de planifier la typographie à l’échelle micro, la grille organise le texte et tous les éléments avec lesquels il interagit sur la page, à l’échelle macro. Elle aide le lecteur à parcourir le contenu et lui présente un système informatif. Par exemple, si vous utilisez une grille et que vos titres apparaissent toujours au même endroit, ou que vos images prennent toujours les mêmes dimensions, le lecteur reconnaît cette cohérence. Ces constantes sont des panneaux de signalisation qui balisent le chemin du visiteur dans sa quête d’information et lui permettent de distinguer les différents éléments.

Les grilles ont mauvaise presse car, en surface, elles semblent trop restrictives comme outil de mise en page. Beaucoup de designers ont encore le sentiment que la grille les limite et les contraint à mettre du texte et des images dans des cases prédéfinies comme s’ils faisaient de la peinture à numéros. Pour le non-initié, cela peut effectivement être le cas ; une grille n’a pas l’air d’être beaucoup plus utile qu’un cadre rigide. Mais sa puissance réside dans la suggestion du flux et de l’alignement. La grille ne dicte pas l’emplacement des éléments : elle offre, tout au plus, un ensemble de possibilités (FIG 6.2).

Une grille donne un cadre à votre mise en page dans le but d’aligner les éléments de la page et d’établir des relations hiérarchiques. En bref, la grille est un outil indispensable de design intentionnel.

Il existe de nombreux types de grilles, mais c’est certainement la grille à colonnes que vous connaissez le mieux. La plupart des frameworks de grille pour le Web se composent de colonnes verticales identiques régulièrement espacées sur la page. Mais comme vous pouvez le voir à la FIG 6.3, ce n’est qu’un genre parmi d’autres. Les grilles modulaires sont similaires aux grilles à colonnes, mais incluent également des séparations horizontales qui divisent les colonnes en modules. Les grilles hiérarchiques organisent différents types de contenus flexibles (musique dramatique : comme dans une page web !) en fonction de l’espace qu’ils ont besoin d’occuper plutôt que selon des intervalles réguliers.

Dans mon travail, j’utilise souvent plusieurs grilles. Sur mon site personnel par exemple, j’emploie une grille hiérarchique pour empiler les éléments comme les couches d’un gâteau, et je peux éventuellement appliquer une grille à colonnes au sein de chaque section pour organiser verticalement les choses.
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FIG 6.2 : Le site Substraction de Khoi Vin emploie une grille simple à huit colonnes (http://bkaprt.com/owt/62/).
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FIG 6.3 : Des systèmes de grille courants pour le Web



Une grille hiérarchique empile des modules horizontaux les uns sur les autres au fil de la page. Cette succession linéaire, semblable aux cailloux semés par le Petit Poucet, guide aimablement le lecteur sur son parcours. Le déroulement vertical axe le design sur un seul et même message – l’article, dans notre exemple – et renforce une hiérarchie naturelle. De plus, une grille hiérarchique se prête naturellement aux mises en page séquentielles à une colonne que l’on retrouve couramment dans les versions des designs réactifs destinées aux plus petits formats (FIG 6.4).
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FIG 6.4 : Mon site avec sa grille hiérarchique (à gauche) et sa grille à colonnes (à droite)



Une page reste toutefois multidimensionnelle et nous devons également tenir compte de son axe horizontal. Sur mon site, j’utilise une grille à colonnes en plus de la grille hiérarchique pour organiser les éléments sur la page. Les colonnes m’offrent par exemple des intervalles réguliers pour espacer mes éléments, mais elles me permettent aussi de séparer différents types de contenus comme les blocs de corps de texte et les sections latérales. Ces divisions sont particulièrement efficaces dans les gros pieds de page et les articles complexes parce qu’elles élargissent le système de design en démultipliant les possibilités au sein du gâteau de la grille hiérarchique (FIG 6.5).
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FIG 6.5 : Un système de grille vous permet d’improviser sur une structure constante afin d’obtenir des mises en page diverses.



Cette visite guidée des grilles est un peu rapide, certes, mais cela ne diminue en rien leur importance. Si un design veut transmettre un message clair, sa forme doit avoir la même clarté. Une grille nous permet de nous montrer sous notre meilleur jour. Il reste une dernière grille à aborder – elle se distingue des autres car elle ne concerne que le texte.

Grilles de lignes de base

Une grille de lignes de base est une série de lignes déduites de l’espacement entre les lignes de base du texte, c’est-à-dire les lignes invisibles sur lesquelles reposent les caractères. C’est un moyen d’aligner horizontalement tout le texte d’une page – légendes, titres et texte courant (FIG 6.6).

Dans le monde de l’imprimé, la grille de lignes de base a évolué pour deux raisons : pour apporter un rythme régulier au texte qui se déroule sur la page et, surtout, pour gérer la nature translucide du support imprimé. Lorsque la lumière traverse une page imprimée, le fait que, de chaque côté, le texte soit aligné sur la même grille évite que le texte du verso, visible par transparence, ne gêne la lecture du recto.
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FIG 6.6 : Le site Grid System suit une grille de base à six colonnes complétée d’une grille de lignes de base sous-jacente (http://bkaprt.com/owt/63/).



Mais ces contraintes s’appliquent-elles à la page web ?

Le premier point sur le rythme vertical est sujet à débat, du moins lorsqu’il s’agit de design web. Plus vous ajoutez de variables à une grille de lignes de base, plus elle devient difficile à utiliser. Il est facile d’aligner une même police à différentes forces de corps sur une grille. Dès que vous en ajoutez une deuxième, en revanche, vous devez tenir compte de leurs caractéristiques respectives. Une police peut nécessiter plus d’interlignage que l’autre et ainsi contredire votre grille de lignes de base. Ajoutez des images, des vidéos et d’autres contenus de différentes dimensions à une page, et la difficulté se trouve démultipliée.

Le second point sur la transparence de la page et le texte fantôme n’a pas de sens sur un écran.

De plus, les applications de mise en page généralement utilisées pour l’imprimé – Adobe InDesign notamment – proposent de nombreux outils pour automatiser l’utilisation de la grille de lignes de base. Un designer peut aisément créer des styles qui sortent ponctuellement de la grille, puis reprendre le rythme de départ, comme dans le cas d’un grand titre occupant plusieurs lignes. Sur le Web, CSS n’est pas optimisé pour obtenir ce degré de contrôle, et toute tentative de le simuler génère habituellement une myriade de règles supplémentaires, ainsi qu’une grosse migraine.

Dans quelle situation devons-nous donc utiliser la grille de lignes de base sur le Web ? La meilleure application réside sans doute dans l’alignement de sections de texte adjacentes, par exemple sur un site à plusieurs colonnes ou pour positionner un élément secondaire (exergue ou colonne latérale par exemple). La grille de lignes de base maintient un rythme vertical constant entre différents blocs alignés horizontalement. Mais de façon générale, je trouve que les grilles de lignes de base créent plus de problèmes qu’elles n’en résolvent.

Contrairement à la page physique, le Web est un support fluide et les grilles de ligne de base cherchent à renforcer l’idée d’un Web idéalisé où le designer exerce un contrôle absolu sur l’expérience de lecture. Des facteurs tels que le rendu du navigateur, les interprétations de la mise en page, la taille des images, la taille des encarts publicitaires et tous les aléas imprévisibles rendent l’utilisation d’une grille de lignes de base plutôt chronophage. Vous pouvez tout aussi bien créer un rythme en vous appuyant uniquement sur les forces de corps et l’interlignage. Que vous utilisiez ou non la ligne de base, votre priorité doit être d’obtenir une texture et un rythme homogènes et agréables.

ALIGNEMENT ET CÉSURE

Maintenant que nous avons vu comment répartir le contenu à l’aide de différentes grilles, nous devons également examiner la façon dont le texte réagit à la largeur de son conteneur lors des retours à la ligne, ainsi que les différentes options d’alignement. Nous disposons actuellement de quatre types d’alignement de base : left (à gauche), right (à droite), center (centré) et justify (justifié, ou « au pavé ») (FIG 6.7). Left, right et center désignent le point d’alignement du texte ; ces styles créent des lignes de texte inégales. Le texte justifié est aligné à la fois à gauche et à droite dans son conteneur : pour y parvenir, les espaces intérieurs de chaque ligne doivent être élargis ou resserrés.
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FIG 6.7 : Types d’alignement du texte



Le texte de la plupart des magazines et des livres est justifié et fait grand usage de la césure : les sections de texte forment ainsi des blocs joliment réguliers et exploitent l’espace de façon optimale. Jusqu’à récemment, il était très difficile d’obtenir ce résultat sur le Web. La césure n’était pas disponible et – selon des facteurs tels que le choix de la police et la force de corps – la justification pouvait produire des résultats peu souhaitables (FIG 6.8).

Il y a eu quelques progrès et vous pouvez maintenant activer une césure rudimentaire en CSS :

-webkit-hyphens: auto;

-moz-hyphens: auto;

hyphens: auto;

Prenez garde : les résultats sont imprévisibles. Les applications de bureau comme InDesign possèdent de vastes bibliothèques et des options qui vous permettent de configurer les seuils de césure et éviter les résultats disgracieux, notamment la succession de plusieurs lignes se terminant par un tiret. Sur le Web, par contre, rien n’approche la souplesse de ces outils. Si, au premier coup d’œil, un bloc de texte avec des césures peut sembler présenter une forme plus harmonieuse sur la page, sa lecture peut révéler quelques retours à la ligne maladroits.
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FIG 6.8 : La césure en CSS est forcément un compromis. Elle peut donner des formes plus harmonieuses aux blocs de texte mais peut aussi couper les mots à des points inattendus (http://bkaprt.com/owt/64/).



La justification souffre du même manque de contrôle fin. L’univers actuel de la publication s’appuie encore beaucoup sur les gabarits pour organiser le texte dynamique provenant d’un gestionnaire de contenus, et nous ne pouvons pas faire grand-chose de plus que croiser les doigts pour que le résultat soit correct lorsque le texte est justifié.

Au-delà de CSS, de nombreux scripts offrent un bien meilleur résultat, mais il faut mettre dans la balance le poids d’une ressource supplémentaire et le bénéfice de retours à la ligne plus harmonieux.

Plus la colonne de texte est étroite, plus les problèmes de justification et de césure se trouvent exacerbés. La longueur des mots varie, les environnements de lecture sont imprévisibles, il faut penser aux réglages personnalisés et aux substitutions de police… tout ceci peut produire un réseau de rivières et de cascades imprévues dans le texte (FIG 6.9).
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FIG 6.9 : Par défaut, le texte justifié sur le Web n’offre pas le contrôle fin que vous pouvez obtenir avec une application de publication, et peut introduire des rivières disgracieuses dans les paragraphes (à droite).



La justification et la césure sont deux puissants outils de composition, mais assurez-vous qu’elles fonctionnent bien avec les polices que vous utilisez et les paramètres de votre design.

GRIS TYPOGRAPHIQUE

Chaque police a une couleur qui, une fois le texte composé, donne également à la page une couleur générale. Je ne parle pas de la teinte du texte, mais bien d’une valeur de gris. Pour la visualiser, plissez les yeux et regardez le texte de la FIG 6.10.

J’ai ajouté un indice sous la forme d’un cercle gris au-dessus de chaque paragraphe. La valeur de gris représente le gris typographique du texte. Ce gris provient de la forme des caractères (certaines polices sont plus foncées parce qu’elles sont des traits épais, un contraste prononcé entre pleins et déliés, ou une hauteur d’x imposante) et de la composition (un interlignage ou un interlettrage serré peut également foncer un passage).


[image: image]

FIG 6.10 : Les polices possèdent un gris inhérent issu de la forme des caractères et de la composition.
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FIG 6.11 : Vous pouvez ajuster des propriétés comme le line-height pour nuancer le gris typographique du texte et trouver un gris uniforme ni trop clair, ni trop foncé.



Il faut éviter de surcharger un design, d’attirer trop d’attention sur le texte ou de créer du texte courant trop contrasté, et c’est pourquoi je trouve qu’il vaut mieux viser un gris moyen.

Les polices les plus claires nécessitent généralement un line-height plus étroit pour prendre du poids, tandis que les caractères plus sombres doivent être composés avec un interlignage plus grand pour compenser leur lourdeur (FIG 6.11).

Si vous observez la page dans son ensemble, vous voyez que le texte est un élément d’une expérience plus large. Faites en sorte que votre typographie s’intègre aussi bien que possible dans cette expérience. Pour cela, vous devrez sans doute ajuster la couleur générale du texte afin de préserver son équilibre avec le reste de la page et l’interface du site.

Pour trouver le juste équilibre, il vous faudra sans doute ajuster la teinte du texte à proprement parler. Du texte gris foncé (#333 par exemple) est souvent plus confortable que le véritable noir sur un écran.

Dans d’autres circonstances, vous pouvez jouer avec l’interlignage des paragraphes ou l’espacement des éléments pour créer un ensemble harmonieux. Il n’existe pas de véritable méthode pour déterminer ces paramètres, et la plupart du temps les designers procèdent par petits incréments pour trouver les valeurs optimales. Quelle que soit votre méthode, recherchez l’homogénéité dans la couleur et les relations entre le texte, les images et la page, de façon à ce que tous les éléments se combinent pour servir le message du design.

ESPACE BLANC

En dépit de ce que certains clients vous diront, dans un design, le blanc n’est pas forcément de l’espace à remplir de contenu ou (argh !) de publicité. Le blanc est tout aussi important que le logo d’une entreprise. Claude Debussy a dit un jour que la musique était le silence entre les notes. De la même façon, la bonne typographie se trouve autant dans les caractères que dans l’espace qui les sépare.

Le blanc encadre le contenu et apporte de la structure à la page. Dans le cas d’un article, le blanc est un facteur indispensable, non seulement pour donner à l’œil la place de lire, mais aussi pour créer un environnement accueillant. Si vos pages sont trop encombrées, vous invitez le lecteur à aller voir ailleurs.

À la FIG 6.12, le blanc encadre le contenu du centre et oriente le regard. Il donne au texte de l’espace pour respirer, ce qui apporte au lecteur un plus confort de lecture. Ces petites touches ont un grand impact et, comme souvent en matière de design, on ne les remarque que lorsqu’elles manquent. Le blanc est le cadre de nos designs et c’est aussi un gardien vigilant qui repousse vaillamment l’invasion du désordre.
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FIG 6.12 : Le site personnel de Mandy Brown, A Working Library, se distingue par ses blancs généreux qui donnent au lecteur l’espace nécessaire à son confort (http://bkaprt.com/owt/65/).
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FIG 6.13 : Les livres ont souvent de généreuses marges latérales pour y placer les pouces, mais cela permet également de mieux encadrer le contenu.



Marges

Les marges séparent et entourent les éléments de la page et constituent les limites de votre mise en page. Elles contribuent à la lisibilité en différenciant les éléments les uns des autres. J’utilise le terme de « marge » de façon générale ici, car les propriétés que vous utilisez en CSS pour les créer – margin, padding ou autre outil de positionnement – importent peu. Ce qui compte, c’est l’espace que vous mettez autour des éléments et entre eux.

Si vous lisez ce livre dans son format papier, vous remarquerez qu’il y a un peu plus de blanc sur le bord extérieur des pages que sur l’intérieur. Cet espace supplémentaire est directement lié au support imprimé. Vous avez besoin de place pour tenir le livre avec vos pouces sans pour autant couvrir le texte (FIG 6.13). Naturellement, cette contrainte est absente à l’écran, mais cet espace permet également au texte de respirer. Sans une bonne marge autour du texte, les mots semblent tassés comme des voitures sur l’autoroute à l’heure de pointe.

De façon générale, j’aime bien laisser au moins 1,5 à 2 em de marge autour du corps de texte. Selon sa longueur et la proximité des autres éléments de la page, vous aurez peut-être besoin de plus de marge ou pourrez la réduire sans problème.

ÉCHELLES ET RYTHME TYPOGRAPHIQUES

Mettre au point un système pour déterminer la force de corps et l’espacement de votre typographie présente de nombreux avantages. Cette méthode canalise votre créativité débridée de façon reproductible ; elle peut être un facteur de cohérence au sein d’une équipe de designers et facilite le travail du graphiste solitaire en apportant un cadre.

Concernant le choix des forces de corps, la plupart des designers se divisent en deux camps : ceux qui les évaluent à l’œil, et ceux qui préfèrent mettre au point une échelle. Je m’inscris souvent dans le premier camp, mais j’utilise parfois une échelle pour avoir une approximation des proportions relatives.

Les échelles, souvent basées sur les intervalles musicaux ou sur des rapports tels que le nombre d’or (1/1,61803399), permettent de créer une palette de corps. Prenons par exemple la suite de Fibonacci, dans laquelle chaque nombre est la somme des deux qui précèdent : 0, 1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34, 55, 89, 144, 233, 377, 610, 987, et ainsi de suite. Comme ces nombres sont intrinsèquement liés les uns aux autres, vous pouvez y prélever directement votre échelle de corps. Vous pouvez par exemple composer le texte courant en 13 px et les titres en 34 px. Plus haut dans l’échelle, vous pouvez choisir 987px comme largeur de mise en page, avec une colonne principale de 610 px et une section latérale de 377 px.

Parcourez les échelons à votre guise et voyez ces nombres comme des tailles de pantalon. Ils remplissent tous la même fonction (vous couvrir les jambes), mais vous devez choisir celui qui convient à la situation (taille et longueur) (FIG 6.14).

Vous pouvez également partir d’un corps de base puis appliquer un rapport pour créer une échelle personnalisée. Imaginons que les paragraphes de votre texte courant se lisent confortablement à 18 px en Chaparral. En utilisant le même rapport que précédemment (1/1,61803399), vous obtenez l’échelle suivante : 6,876 ; 11,125 ; 18 ; 29,124 ; 47,123 ; etc. Vous pouvez, de la même façon, déterminer les dimensions d’autres éléments en utilisant les échelons de votre choix.


[image: image]

FIG 6.14 : Une mise en page simple basée sur une échelle



Dans l’article intitulé « More Meaningful Typography » (« Une typographie plus porteuse de sens ») qu’il a publié sur A List Apart, Tim Brown défend l’idée que partir d’un corps de texte courant et inclure un autre nombre signifiant issu du design – la largeur d’une colonne de texte ou la force de corps d’un grand titre – produit une échelle modulaire pertinente et flexible pour la sélection des forces de corps (http://bkaprt.com/owt/66/). Tim a même bâti un site très pratique appelé Modular Scale (http://bkaprt.com/owt/67/) qui calcule cette échelle selon différents rapports. L’utilisation d’un rapport présente des avantages évidents : il rationalise et limite nos choix à une formule que nous pouvons appliquer à l’ensemble du design. Il donne en outre à nos différents éléments une relation sous-jacente. Même si le lecteur ne s’en rend jamais compte, une connexion réfléchie lie tous les objets de la page et cela peut parfois renforcer l’impression de cohérence qui se dégage d’un design.

Il faut toutefois savoir qu’une telle approche pose un léger problème : il est très facile de se laisser diriger par les chiffres plutôt que par son jugement graphique.

Comme nous l’avons vu plus tôt, il peut être complexe de trouver le terrain typographique commun qui va réconcilier les navigateurs, et des polices d’un même corps n’occupent pas nécessairement le même espace visuel. Ce ne sont pas des éléments fixes comme les briques d’un mur. Les polices sont uniques et doivent être envisagées dans le contexte du design. La typographie n’est pas toujours une question de chiffres. Si leur clarté peut être séduisante, ce sont l’apparence et la lisibilité qui comptent en la matière. Et vous fier aux chiffres ne vous donnera pas toujours ce résultat.

Je prends souvent une échelle comme point de départ, qu’elle soit ou non d’inspiration historique, mais je la respecte rarement lorsque je mets au point mon système de design. Vous devez toujours évaluer la typographie en contexte, même si elle contredit la nature idéale de l’échelle que vous avez imaginée. Les échelles sont un excellent point de départ mais pas forcément une ligne d’arrivée. La clé consiste à savoir quand s’en écarter. C’est le résultat visuel qu’il est important d’affiner et il a plus de sens que les chiffres. Après tout, vos lecteurs verront le résultat final – le texte et les relations entre les éléments – et non les mathématiques qui le sous-tendent.





CONCLUSION

Comme je l’ai suggéré au début de cet ouvrage, en matière de design typographique, tout est lié. Comme dans Powers of Ten, les petits éléments composent les grands, et les grands sont faits de petits. Les relations qui les unissent peuvent être abordées sous différents angles, mais elles sont inextricables. Comprendre ces relations vous arme d’une meilleure compréhension de la typographie et du savoir-faire nécessaire pour jouer sur les variables qui l’affectent.

De même qu’il n’y a pas de règle, les sujets dont nous avons discuté ne sont pas une somme définitive sur la typographie destinée à l’écran. L’histoire de la typographie a été largement écrite par l’infraction des conventions, avec, bien souvent, des résultats inattendus et intéressants. Chaque jour nous apporte de nouvelles méthodes, des astuces et des progrès. Mais la typographie ne fait que ce qu’elle a toujours fait : évoluer avec les époques et les supports, selon les nouveaux besoins.

Avec de la pratique, vous trouverez vos propres voies et raccourcis sans recourir à un processus formel. Vous acquerrez un sixième sens de la justesse typographique et vous formerez des jugements critiques qui vous permettront de parvenir plus rapidement à la solution.

La typographie est une quête qui réunit ce qu’il y a de meilleur dans l’histoire, l’écriture, les maths, l’art et l’artisanat. Aucune dimension ne prend le pas sur une autre. Il arrive parfois que les calculs ne tombent pas juste, mais que la composition soit impeccable. Dans ce cas, vous devez faire confiance à votre instinct. La typographie doit toujours être jugée sur son aspect final et sa capacité à communiquer un message. Si vous réussissez sur ces deux tableaux, votre contrat est rempli.

Faites confiance à votre instinct.





RESSOURCES

Quelques astuces pour améliorer votre typographie

• En cas de doute, agrandissez. Ce principe se vérifie rarement en design, mais j’ai remarqué qu’il s’appliquait au texte destiné à l’écran. Il vaut mieux pécher par excès que par modération.

• Créez de la hiérarchie. Le texte incarne ce que vous voulez transmettre par votre design, il crée et il soutient la structure du site web. Utilisez le contraste, la taille, la couleur et le positionnement pour élaborer un système qui hiérarchise le contenu de façon à guider vos lecteurs.

• Recherchez des polices de qualité. De même qu’il faut de bons produits frais pour préparer un repas, l’acquisition de polices de qualité est un premier pas vers une typographie réussie. Ces polices sont payantes mais elles sont souvent bien plus fiables et polyvalentes que leurs homologues gratuites.

• Limitez votre palette à une ou deux polices. Selon mon expérience, plus on utilise de caractères différents dans un design, plus on l’affaiblit.

• Associez une serif à une sans serif. Leurs différences structurelles inhérentes devraient créer un contraste utile et vous disposerez certainement de suffisamment d’options pour mettre en forme différents types d’éléments textuels.

• Utilisez les bons guillemets et de vraies apostrophes. Il est facile de passer à côté, surtout lorsque le contenu passe d’un éditeur de texte à un système qui manie mal les guillemets ou les remplace par des guillemets droits. Vérifiez deux fois plutôt qu’une qu’ils s’affichent correctement, surtout dans les titres et dans les éléments de grande taille.

• Faites du blanc votre ami. De l’espace pour lire, de l’espace pour respirer. Le blanc qui n’est occupé par aucun texte ni aucune image est souvent plus important que l’espace qui l’est. Le blanc donne au lecteur le temps de reposer son regard, de réfléchir et de se réorienter.

• Testez, testez encore. Votre typographie n’aura pas le même visage partout, mais vous pouvez faire en sorte qu’elle soit lisible et accessible en toutes circonstances. Au minimum, mettez en place un plan de secours si vos fontes ne se chargent pas.

Autres lectures et référenes personnelles

Voici une liste des livres, sites et fonderies vers lesquels je me tourne régulièrement. Si vous avez soif d’en savoir plus sur l’histoire de la typographie et les grilles, ou si vous voulez approfondir le sujet de la composition, je vous invite à y jeter un œil.

Si beaucoup de ces livres abordent le design typographique du point de vue de l’imprimé, les techniques sont adaptables à l’écran avec un peu de réflexion. Les sites et les fonderies signalent régulièrement les dernières créations et publient sur l’actualité de l’industrie.

Considérez ces suggestions comme le point de départ de votre propre répertoire typographique.

Livres
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domed and divided by arches into stiff sections.
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s a confession booth,” Jill says.

Istare at the large cardboard box in my sister's garage. A velvet
curtain covers an opening in the box's side. 1 thought Id go to the
party as Visting Brother," [ say.

“Cmon. e spent all week on this costume. Try it on.”

Iput down my airline-tagged backpack. Over the velvet curtain, Jill has
itten Confess Here, Sinner! with a glitter pen. The borx s surprisingly
heavy. You could build homes from cardboard lie this. The inside is
‘perfumed shade.

“What was in here?”

What?"

Ipart the curtain, “What was in here?”

“My new washing machine.”

Behind Jill its her Mercedes and a wall of plastic storage tubs. As for.
my sister, she looks the same s the last time we were together, a year or
50 ago. That is, radiant and heslthy, as though California-born.

“I's stuffy,” | ay, taking o the costume.

“You'll love i, listening to peoples secrets.”

“Nobody is going to confess anything real”

“That reminds me. I have a non-disclosure agreement for you to sign.”

Tshould mention that Jill s a lawyer, though she's probably kidding
about the agreement. She draws up entertainment contracts of copyrights
or something like that. A job like none other in my family. Serious money.
Our father used to be a real estate agent. He sold plots of cattl land and
stink-bad propertics in Elgin. Mom was a substitute teacher for twenty
‘years straight. Jill dide't want any of that. During semester breaks, shed
come home tan, pretty and wiser. She even sounded different, her volce
completely free of drawl and bland as TV news. Sometimes | think she's
adopted, gited beyond our family's genes. It helps explain the alchemy of
her success.

Jill hits a wall switch that brings down the garage door. [ ick up my
pack.

Tve never been to 2 Hollywood party before. Nor Hollywood. My last
New Year's party with Jillwas a decade ago, back home. It was a mild
Texas night and we ended up on the roof of our parents’ home drinking,
smoking and launching bottle rockets with our friends. My guys loved her
friends because they were older, mostly gils, and pretended to be casily
impressed. They were women, and we were boys. Jlls friends oohed and
‘azhed whenever a bottle rocket reached the lowest of the clouds and burst
inside with  warm glow. | remember my parents coming home from thelr
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The best text faces generally have
some personality, but not so much
that it distracts us from the content
or experience of reading.
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He lay on his armour-like back, and if he lifted his
head a little he could see his brown belly, slightly
domed and divided by arches into stiff sections.
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When I read this Designer
Spotlight on type designer Frederic
Goudy it made me remember
again just how much I like him.
It's not because he made great
type — he did, with well over 100
typefaces to his name including
Goudy Old Style. And it's not
because this made him more
prolific than most of his
contemporaries and the third most
prolific type designer in American
history.

Aligné a gauche, en drapeau & droite

When I read this Designer Spot-
light on type designer Frederic
Goudy it made me remember
again just how much I like him.
It's not because he made great
type — he did, with well over 100
typefaces to his name including
Goudy Old Style. And it's not be-
cause this made him more prolific
than most of his contemporaries
and the third most prolific type de-
signer in American history.

Aligné 3 gauche, en drapeau 3 droite avec césure
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It's not because he made great
type — he did, with well over 100
typefaces to his name including
Goudy Old Style. And it’s not be-
cause this made him more prolific
than most of his contemporaries
and the third most prolific type de-
signer in American history.
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‘The next thing I adjust at wider views is font-size. I'll check

T ——

paragraphs to see if the layout is blowing out the characters s
per line at any given width. When it does, | increase the =T,
font:size until things are back in that safe 45-75 range. A s
simple, effective trick 've used is dropping some lorem text B T el B
into the layout with two asterisks. The first marks the 45th T
character, and the second marks the 75th. See below at AR

various widths:
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He took one of the small octagonal tables that were
scattered about the room, and set it in front of the.
fire, with two legs on the hearthrug, On this table he
placed the mechanism. Then he drew up a chair, and.
sat down. The only other object on the table was a
small shaded lamp, the bright light of which fell full

Aligné 4 gatiche, en drapeau 3 droite

He took one of the small octagonal tables that were
scattered about the room, and set it in front of the
fire, with two legs on the hearthrug. On this table
he placed the mechanism. Then he drew up a chair,
and sat down. The only other object on the table
was a small shaded lamp, the bright light of which

Centré

He took one of the small octagonal tables that were
scattered about the room, and set it in front of the.
fire, with two legs on the hearthrug, On this table
‘e placed the mechanism. Then he drew up a chat,
and sat down. The only other abject on the table
was a small shaded lamp, the bright light of which

Aligné 3 croite, en crapeau  gauche

He took one of the small octagonal tables that were
scattered about the room, and set it in front of the
fire, with two legs on the hearthrug. On this table he
placed the mechanism. Then he drew up a chair, and
sat down. The only other object on the table was a
small shaded lamp, the bright light of which fell full
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Design for the reader
by putting type first

Use Typecast to create visual and semantic designs. Check for readability,
rendering and beauty then share a working prototype of your design.
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Ethan Hawke answers some questions suwor 20

Actor/writer/director Ethan Hawke did a well-received AMA (ask me anything) on
Reddit yesterday. A few highlights follow. On privacy and family:

My kids and | always have a debate about if the positives outweigh the
negatives. Great seats to the Nicks game vs. being hounded for autographs at
halftime. Every give has  take. For me, the blessings far outweigh the curses. |
consider it a kind of luxury tax. For my family, | think it's more difficult; they don't
get to work with Denzel Washington and Sidney Lumet, but they still have the

paparazzi.
On Nicoles Cage:

I'm kind of obsessed with Nic Cage. | just found out about /r/onetruegod too.
He's the only actor since Marlon Brando that's actually done anything new with
the art of acting: he's successfully taken us away from an obsession with
naturalisminto a kind of presentation style of acting that | imegine was popular
with the old troubadours. If | could erase his bottom half bad movies, and only
keep his top half movies, he would blow everyone else out of the water. He's put
a little too much water in his beer, but he is still one of the great actors of our
time. And working with him was an absolute pleasure. In fact, one of my favorite
scenes I've ever done is the last scene in LORD OF WAR.

On hobbies and work:

ANa ' en el b of srkaat | sameddd de kb | de foccinnal
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Content management simplified.
Edit in the cloud, publish anywhere.
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Strange new paradox

‘The thing the Time Traveller held in his hand was a glittering
metallic framework, scarcely larger than a small clock, and very

delicately made. There was ivory in it, and some transparent
crystalline substance. And now I must be explicit, for this that
follows—unless his explanation is to be accepted—is an absolutely
unaccountable thing. He took one of the small octagonal tables
that were scattered about the room, and set it in front of the fire,
with two legs on the hearthrug. On this table he placed the

FOURTH DIMENSIONAL VOYAGE
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believed in the time.

achine. he fact s, the
Time Traveller was one of those men who are
o0 clever o be blieved: you never ol hat you
saw all ound bim; you always suspecte some
subile reserve, some ingenuity in ambush,
belind his hucid frankness, Har Filay shown
the model and explained the water n the Time
Travelle's words, we should have shown him
far less scepticiem. For we should have

ceived his motives: a pork batcher could
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AjQuery plugin for inflating web type ~ Download on Github

FitText makes font-sizes flexible. Use this plugin on
your fluid or responsive layout to achieve scalable
headlines that fill the width of a parent element.
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‘I LACK THE SPEED AND THE ABILITY TO
CONCENTRATE ON WORKING ON TWO THINGS
ATATIME.”
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A jQuery plugin for radical web typography -
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Seealse:
The Shaps of Design s a book.
by Frank Chimero about
the Whys of Design.

Seealse:
Stunning shapes of design.
1n the Shape of Design
shop,

E.W.James changed that. He decided that motorists would be able to
figure out where they were at any time given the intersection of any two
highways. North/south highways would be numbered: with odd numbers;
east/west with even numbers; and numbers would increase as you go east
and north. The Interstate Numbering System was designed for expansion,
anticipating the future contributions of people, cities, unexpectedness. It's
atool. I's a platform. And it's still not done nearly 100 years later.

If you wish to use this book as a toal, by all means, put it downat any time..
Leave the road. You will find your way back as the intersection of two
‘points will serve as your guide. Then wander back. This is the point of any
road orsystem afterall: to take you toa destinationin a time in need. Or,
consider the book as a platform and musical score: respond to a passage, to
a chapter. Consider Frani's call your opportunity to respond, and each
sentence your opportunity tocreate. That is the reason they were written.
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Strange new paradox
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I think that at that time none of us quite believed in
the Time Machine. The fact is, the Time Traveller was
one of those men who are too clever to be believed:
you never felt that you saw all round him; you always
suspected some subtle reserve, some ingenuity in
ambush, behind his lucid frankness.

I think that at that time
none of us quite believed in
the Time Machine. The fact
is, the Time Traveller was
one of those men who are
too clever to be believed...
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Strange netw paradox

The thing the Time Traveller held in his hand was a glittering
metallic framework, scarcely larger than a small clock, and very
delicately made. There was ivory in it, and some transparent
crystalline substance. And now I must be explicit, for this that
follows—unless his explanation is to be accepted—is an
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Where to Start

W ‘m

When making the transition to building
responsive websites, the hardest part can be
getting started.

I get my fair share of questions about how to choose a direction and chart
out the first few steps from industry comrades and potential clients. It can
seem daunting, so I thought I'd attempt to sum up a few of my own current
thoughts on the matter.
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1 thinle that ar that time nore of us quire helieved in the.
Time Machine. The fact is, the Time Trsveller was one of
those men who are too clever to be believed: you never (et
thar you saw Tl round him; you always suspected some
subtle reserve, some ingenity in ambush, bekird his lucid
frankness. Had Filby showr the model and explained the
matier in the Time Traveller's words, we should have shown
i far loss scepriciam.

For we should have perceived his matives: a pork butcher
could understand Filby. But the Time Traveller had more
than a touch of whim among his elements, and we
distrusted nim. Things that would have made the faree of a
less cever man seemed tricks in his hands. It s a mistake

I think that a that time none of us quite helieved in the Time
Machine. The fact s, the Time Travelle was one of those mer
who are too clever 10 be believed: you never felt that you saw
all vonnd hirn; you always suspected some subtle reserve,same.
imgenity in ambush, behind his lucid frankness. Had Filby
shown the model and explired the matter in the Time
Traveller's words, we should have shown him far less
scepriciam,

For we shold have perceived his motives: s pork butcher
could understand Filby. But the Time Traveller had more than
atouch of whim amang his elements, and we distrusted him
Things that would have made the fame of a less clever man
scomed tricks in s hands. It 1  mistake to do chings too
easily. The serious people who Lok bitw seriously never felt
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Strange new paradox

The thing the Time Traveller held in his hand was a
glittering metallic framework, scarcely larger than a small
clock, and very delicately made. There was ivory in it, and
some transparent crystalline substance.

Fourth dimensional voyage

And now I must be explicit, for this that follows—unless
his explanation is to be accepted—is an absolutely
unaccountable thing. He took one of the small octagonal
tables that were scallered about the room, and set it in
front of the fire, with two legs on the hearthrug. On this
table he placed the mechanism. Then he drew up a chair,
and sat down. The only other object on the table was 2
small shaded lamp, the bright light of which fell full upon
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Strange new paradox

The thing the Time Traveller held in his hand was a glittering
metallic framework, scarcely larger than a small clock, and very
delicately made. There was ivory in it, and some transparent
crystalline substance: And now 1 must be explicit, for this that
follows—unless his explanation is to be accepted—is an
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‘The web and its related disciplines have grown organically. I think it's
safe to say the web is not the domain of the geeks anymore.
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“ Design with over
23,000 web fonts

Typecast helps you create beautiful,
realistic and consistent designs.

Get ready forless labor, more love. Until now, designing
with web fonts using real content was difficuit and time
‘consuming. To design for the wider web, we need tools that
create space for craftsmanship. Typecast does this by
making it quicker and easier to design in the browser. You'l
spend less time on manual changes, re-work and hassle so
you can spend more time being an awesome designer.
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I think that at that time none of us quite believed in
the Time Machine. The fact is, the Time Traveller was
one of those men who are too clever to be believed:
you never felt that you saw all round him; you always
suspected some subtle reserve, some ingenuity in
ambush, behind his lucid frankness.





