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Los tipos de letra o tipografías, como se conocen más específicamente, 
están cargados de significados y antecedentes históricos. Permiten 
tener niveles de lectura que van más allá del texto que puede leerse al 
ver estos dispositivos gráficos. Cuando fuimos invitados a participar en 
el desarrollo del proyecto gráfico del Museo del Oro en 2003, parecía 
imposible que pudiéramos hallar un tipo de letra que permitiera 
construir un lenguaje propio y alcanzar una identidad que le diera a la 
nueva cara museográfica un tono específico, relacionado con nuestro 
contexto. En ese momento, si hiciéramos una historiografía del diseño 
tipográfico en Colombia, podríamos afirmar que no era fácil encontrar 
tipos de letra en formato digital diseñados en el país. Existían algunos 
referentes de letras dibujadas entre los años sesenta y setenta por 
David Consuegra, Antonio Grass y Benjamín Villegas (1) que, aunque 
pioneros, consistían en ejercicios vinculados a la identidad de marcas, 
más que a sistemas gráficos complejos. No se puede dejar de mencio-
nar el papel de Sergio Trujillo Magnenat, un artista que incursionó en 
el diseño de letras o rotulación, como también se le conoce a este 
oficio, y es sin duda uno de los referentes fundamentales para la 
historia de las letras en el país. Justamente, en 2013, bajo el sello La 
Silueta publicamos dos libros (2) sobre el oficio de Trujillo como 
diseñador gráfico en los años 30. Una de esas ediciones consistió en un 
revival tipográfico, en el que hicimos por primera vez el ejercicio de 
digitalizar un alfabeto diseñado en 1936 y convertirlo en una tipografía 
digital. Trujillo fue un autodidacta, pero hizo de su estilo y de sus 
exploraciones gráficas uno de los pilares de esta disciplina en el país.
Resulta fundamental destacar que apenas empezaron a formarse 
expertos en el diseño de letras a partir del 2008, 2009 y 2010, cuando 
algunos diseñadores gráficos colombianos realizaron estudios de 
posgrado en la Academia Real de Arte de la Haya (KABK), la 
Universidad de Buenos Aires (UBA) y la Universidad de Reading en 
Inglaterra (3).

Tipos de tipos

Para la propuesta gráfica desarrollada por La Silueta (4) para el Museo 
del Oro escogimos las tipografías Didot y Syntax; la primera, como 
identidad fundamental para títulos y destacados y la segunda, para 
cuerpos de texto más extensos. En ambos casos se trata de tipos 
diseñados en Europa, producto de una tradición centenaria. Didot es 
una familia tipográfica desarrollada en los siglos XVIII y XIX en Francia 
que puede asociarse a los textos relacionados con la Ilustración, el 
humanismo y las expediciones científicas. Se la ha descrito como 
moderna o neoclásica, en la difícil y subjetiva clasificación de familias 
de fuentes, y se caracteriza por un altísimo contraste entre sus trazos 
muy delgados y unos más convencionales y por una sofisticación del 
dibujo, casi como de piezas de joyería. Syntax, por su lado, es una 
tipografía descrita como humanista, diseñada por el suizo Hans Eduard 
Meier y publicada en 1968 en sus primeras versiones. La edición digital 
de Syntax, publicada por la firma Linotype, recibió en el año 2000 un 
certificado de excelencia por el Type Directors‘s Club (TDC) (5) como 
fuente para textos y display. Se trata de un tipo de letra más moderno, 
con algo menos de carácter y con trazos más continuos en su dibujo; 
tiene cierta inexpresividad sin dejar de ser cálida y de fácil lectura.
Con esta dupla desarrollamos todo el trabajo gráfico que puede verse 
hoy en el proyecto museográfico del Museo del Oro. Los títulos en 
salas, los textos en mapas y paneles museográficos, la señalética, los 
rótulos para las piezas de la colección e incluso los impresos quedaron 
vestidos con esta selección tipográfica que, casi 15 años después, tiene 
el encanto de cierta atemporalidad estilística que produce una 
sensación de actualidad.

Las coincidencias en ciertos detalles hicieron viable una 
revisión cuidadosa de las letras y elementos comunes entre 
ambos edificios. El edificio de la BLAA comparte, además de 
sus arquitectos, elementos de diseño con el Museo: un gran 
paño en piedra que sobresale dejando un espacio ligeramente 

En 2019 recibí el encargo de presentar una propuesta de 
identificación para el edificio. La solicitud involucraba entender 
el contexto de la construcción, las normas aplicables para una 
edificación considerada patrimonial y las posibilidades materia-
les y espaciales, además de las culturales, del encargo. La 
primera idea fue revisar los primeros dibujos y anteproyectos 
–realizados por la firma Esguerra, Sáenz, Urdaneta y Samper– 
de los años 60 para entender si se había considerado alguna 
forma de identificación, letrero o señal particular para marcar el 
edificio. Después de algunas entrevistas y revisiones del material 
de la época, surgió un hallazgo que hacía difícil la ruta: Germán 
Samper se refería al edificio como una caja austera, casi 
anónima, que contendría una de las colecciones de orfebrería 
precolombina más sofisticadas del mundo (6). Los preceptos 
que guiaron el diseño del edificio, con una concepción 
moderna de líneas muy simples y una geometría estricta, hablan 
de austeridad y permanencia, pero no puede desconocerse que 
se trató de una intervención cargada de intenciones que 
irrumpió en un contexto histórico.

Al hacer un recorrido por el parque Santander y el entorno 
cultural del sector, pueden rastrearse algunas intenciones 
tipográficas en edificios contemporáneos o cercanos a ese 
momento histórico. El edificio Avianca, el letrero mínimo del 
Museo sobre la entrada y el edificio del Banco de la República 
fueron identificados con letras serifadas, cercanas a Garamond, 
una escogencia que parecería bastante predecible y sin mayor 
intención. El edificio Quintana de Bruno Violi de 1960, ubicado 
en la calle 12 con séptima, revela, en cambio, una escogencia 
tipográfica más acorde con la visión general del proyecto 
arquitectónico. Representa muy bien la noción de ciertos 
arquitectos que tienen una concepción más integral de su 
proyecto, encargándose del diseño de muebles, lámparas y, en 
algunos casos, el tipo de letra usado en avisos o identificadores 
de los espacios. Pensando en eso, recordé el letrero que nombra 
la Biblioteca Luis Ángel Arango en su fachada sobre la calle 11. 
El edificio de la BLAA fue construido por el mismo consorcio 
que erigió el Museo del Oro unos años después. En la primera 
etapa de la Biblioteca, inaugurada en 1958, no participó 
Germán Samper, que llegó de París en 1954 tras su experiencia 
en el estudio de Le Corbusier y su participación en el Plan Piloto 
del arquitecto suizo para Bogotá. Samper ingresó al proyecto en 
1958, justo cuando se terminaba la construcción de la primera 
etapa de la Biblioteca. 

Letras en la ventana

Hasta el año 2018 se podía identificar el Museo del Oro desde la 
calle mediante enormes letras hechas en plotter de corte, 
dispuestas sobre la ventana corrida en la fachada que da al 
parque Santander. Después de una controvertida interpretación 
sobre normas urbanísticas y publicitarias, fue necesario 
desmontar en 2007 el letrero que habíamos diseñado como 
parte de la identidad del Museo. Fue preciso entonces buscar 
cómo identificar el edificio de una forma más permanente que 
se ajustara a las normas de la ciudad.

retrocedido en el primer piso, sugiriendo cierta liviandad casi 
con la idea de hacer flotar el gran volumen de la fachada; 
también una larga ventana corrida con proporciones similares 
adorna la fachada tanto de la segunda etapa de la Biblioteca 
como del Museo. Estas dos construcciones comparten un 
espíritu de época: la primera etapa de la Biblioteca fue 
inaugurada en 1958; la segunda, en 1962 y el Museo, en 1968.

Sombras en la pared

La conexión entre ambos edificios y sus arquitectos estaba 
entonces establecida. Comenzaba así la pesquisa de alguna 
pista sobre las letras de metal que identifican la fachada de la 
Biblioteca. Tras revisar varios de los planos originales elabora-
dos por la firma Esguerra, Sáenz, Urdantea y Suárez, se puede 
constatar que –aunque en dibujos preparatorios que muestran 
un edificio ligeramente distinto al definitivo hay elementos 
expresivos, como una escultura moderna sobre la fachada– 
nunca se aprecia una intención cercana a una marca para la 
construcción. Ni siquiera en los precisos dibujos con detalles 
constructivos de la disposición de la piedra en fachada encontré 
alguna referencia al letrero. Pude constatar cómo existen gran 
cantidad de detalles técnicos para lámparas, acabados, 
recubrimientos, despieces de materiales, etc., que demuestran 
un alto grado de precisión, pero nunca un guiño a las letras o 
alguna señal de identificación del edificio. Lo cierto es que sí 
aparecen las letras en las primeras fotografías que registran la 
inauguración de la Biblioteca en 1958. Aunque este asunto 
seguirá siendo motivo de investigación en el futuro, puedo 
imaginar, o tal vez aventurarme a afirmar, que un detalle como 
ese no debió pasar desapercibido por el equipo de arquitectos. 
Por ejemplo, las letras de los rótulos con los cuales están 
marcados los planos demuestran atención a ese tipo de detalles. 
Pese a que son distintas a las del letrero de la Biblioteca, las 
mayúsculas sostenidas con las que aparece el nombre de la 
firma constructora podrían describirse también como caracteres 
cercanos a un lenguaje decó, con trazos continuos, condensados 
y sin serifas, en los cuales se observa una geometría clara y a la 
vez una intención estética definida, un espíritu de época, que se 
relaciona con otros tipos de letra usados por arquitectos 
reconocidos.

Ahora bien, ¿por qué llamaron mi atención esas letras que 
marcan el edificio de la Biblioteca? A primera vista se puede 
notar que hay un dibujo atento para los caracteres, que fueron 
trazados con consistencia geométrica pero con el cuidado de 
exhibir una escogencia de los detalles, como la altura de la 
barra central de la A y la G por debajo del centro geométrico y 
la P, B y R por encima del mismo, produciendo unas caracterís-
ticas cercanas a tipografías del art decó. Los ojos asimétricos de 
la B y las curiosas extensiones de las horizontales inferiores de la 
L y la E confieren a las letras un aire particular. Como observa-
dor de las letras desde hace muchos años, me aventuré a pensar 
que se trataba de caracteres que podrían describirse como 
originales, en el sentido en que si bien pueden reconocerse 
tipografías similares, no es fácil identificarlas con un alfabeto 
existente. Hice el ejercicio de digitalizar estas letras y correr 
varios programas de reconocimiento de caracteres en internet, 
lo cual tampoco arrojó una identificación precisa. Las compartí 
con algunos conocidos expertos en historia de la tipografía, 
pero tampoco pudieron señalar un referente concreto. Mathieu 

En las altas y en las bajas

Una vez aprobada la idea y con el apoyo decidido de la 
Subgerencia Cultural del Banco, la dirección y el equipo de 
museografía del Museo del Oro, avanzamos en el desarrollo de 
prototipos tridimensionales de las letras. Realizamos varios 
ejercicios para entender las proporciones de los caracteres en 
relación a la modulación de la piedra de la fachada, la altura y 
ubicación de la ventana característica del Museo y las distancias 
y localizaciones ideales para que los dos letreros propuestos 
(uno sobre la fachada occidental y otro sobre la calle peatonal 
al costado norte del edificio) pudieran ser leídos desde el 
parque Santander y el acceso de la calle. Siempre consideramos 
que debería ser una intervención respetuosa, con la escala 
mínima para mantener la idea de Samper del sólido austero, 
pero con la generosidad suficiente para que el transeúnte 
pudiera identificar el edificio.

Así inició una segunda etapa en el desarrollo de lo que ahora 
podría considerarse una tipografía. Se trató de uno de los 
primeros encargos importantes para la nueva oficina de diseño 
Piedra, Tijera, Papel (PTP) (7), donde junto a un equipo de 
diseñadores y artistas (Camila Perry, Alejandra Bonilla y Julián 

Después de haber hecho esta investigación sobre las letras del 
edificio de la Biblioteca y su origen decidí proponer extender el 
ejercicio para la nomenclatura, si se puede llamar así, del 
edificio hermano del Museo del Oro. Para ello, era necesario 
completar algunas letras del alfabeto y mantener los lineamien-
tos en un ejercicio de invención guiado por parámetros 
establecidos. En una primera instancia completamos un set de 
mayúsculas y posteriormente decidimos avanzar en el dibujo de 
los números y otros caracteres necesarios para completar un 
alfabeto útil.

Lommen, curador de tipografía en la Universidad de 
Amsterdam, con quien he compartido el interés por la tipografía 
desde hace algunos años y con quien intercambié algunas 
comunicaciones sobre este asunto, me respondió con su 
característico sarcasmo: the lettering: 1950s. It looks earlier and 
has an art deco feeling. E and L extremely wide (that's probably 
partly why the spacing is so terrible). L UIS. Más allá de los juicios 
del ácido y divertido holandés, pude saber que teníamos entre 
manos un ejercicio de diseño hecho seguramente por un 
artesano refinado, experto en fundición de letras, y un dibujan-
te talentoso, probablemente proveniente del mundo de la 
arquitectura, que desconocía algunas de las reglas del espacia-
do en el arte de la tipografía. Aparte del encanto de las letras, 
su geometría particular y la coincidencia estética con el 
proyecto arquitectónico general del edificio, la construcción en 
metal produce un bellísimo juego de sombras sobre la fachada 
en piedra, casi como un reloj de sol tipográfico. Las letras 
fueron fundidas con un perfil delgado, pero su altura les 
concede un cierto volumen que las separa de la fachada, 
haciendo que cualquier incidencia de la luz produzca unas 
sombras expresivas en contraste con lo estrecho del trazo. Este 
último detalle, convierte a estas letras en un objeto en el que la 
tridimensionalidad es tan importante como el dibujo de las 
formas, lo cual permite el efecto visual que producen con el 
cambio de luz a lo largo del día: un hecho escultórico sobre el 
muro.

Moncada) desarrollamos un ejercicio más complejo de convertir 
unas letras de metal en un alfabeto digital, con las característi-
cas necesarias para ser útil en un espectro amplio de posibilida-
des del diseño y la comunicación. Se propuso el desarrollo de 
minúsculas, en sus formatos negrilla e itálicas, y caracteres 
especiales para que la nueva tipografía, originalmente en 
mayúsculas, se convirtiera en una familia completa y funcional. 
Se tendrían en cuenta varios puntos; claramente se trataría de 
una fuente sin serifas, con un trazo geométrico, moderno, al 
cual se le trataría de dar un carácter contemporáneo, que sin 
embargo mantuviera también el espíritu de su contexto 
histórico.

Dibujar las minúsculas representaba varios retos: por un lado, los 
trazos de las mayúsculas son continuos, es decir, existe el mismo 
grosor en las líneas horizontales, verticales y diagonales. En el 
original, las uniones entre trazos curvos o diagonales mantienen 
también el mismo espesor, aspecto reforzado por la manera en 
que se construyeron las letras de metal. Al diseñar minúsculas es 
más evidente la necesidad de aplicar algunas reglas de la 
tipografía (8) que hacen de este, un ejercicio sutil y subjetivo. 
En última instancia, hay un elemento casi indescriptible que 
permite juzgar si el conjunto se ve bien, si las letras unas al lado 
de otras funcionan y tienen coherencia. Se trata de un sistema 
gráfico donde no solo se debe evaluar el dibujo de una letra en 
particular, sino que debe buscarse una coherencia y un juego 
integral para que la mancha general tenga sentido. Además, al 
nivel del detalle mínimo hay un conjunto de correcciones 
ópticas que deben aplicarse a los trazos de las minúsculas: 
adelgazamiento de las uniones entre trazos, compensación 
entre grosores de líneas horizontales y verticales (las horizonta-
les siempre se ven más gruesas que las verticales), correcciones 
ópticas de los círculos y letras curvas para que no se vean más 
pequeñas que las demás, etc. También desarrollamos un 
ejercicio de especulación pues, aunque la geometría inicial da 
algunas pistas sobre ideas gráficas, las letras mayúsculas y 
minúsculas provienen de tradiciones distintas de la historia de la 
escritura en occidente. Al detenerse en las características que 
identifican las mayúsculas y minúsculas, los estilos en negrilla o 
en itálica, uno puede darse cuenta que hay cierta arbitrariedad 
en los códigos; se busca que tengan una unidad, pero los trazos 
en general obedecen a orígenes distintos. Las mayúsculas 
provienen de las letras que pueden verse en la escritura del latín 
y el griego, mientras que las minúsculas, de una tradición 
posterior que se fue perfeccionando y acomodando para 
construir hacia el siglo XI un sistema que involucra ambas 
concepciones, el cual será estandarizado después a partir de la 
transformación de los tipos móviles de Gutenberg en su versión 
italiana.

Hacia la segunda mitad del 2020 teníamos casi listo el conjunto 
de letras en sus variantes normal, negrilla, itálica y una versión 
extra negrilla o black. El proyecto general de identificación del 
edificio se había complejizado, produciendo una familia 
tipográfica completa, a partir de una especie de revival 
tipográfico, como se conocen este tipo de ejercicios de levantar 
unas letras existentes, bien sea impresas o en algún otro soporte 
físico, digitalizarlas y completar los caracteres faltantes. Solo 
quedan para el futuro dos deseos por cumplir: el primero, que se 
instalen las letras sobre la fachada del Museo (se realizan 
pruebas de materiales en este momento para garantizar 

durabilidad) y el segundo, desarrollar una variante de esta tipografía 
que involucre el nuevo formato conocido como fuentes variables 
(variable fonts), el cual saca provecho de la interacción con dispositivos 
móviles y la posibilidad de recoger información del entorno o adaptarse 
a las circunstancias cambiantes del usuario. Un ejemplo de ello son 
tipografías para teléfono, que cambian para ocupar el mismo espacio 
en la pantalla según se encuentre horizontal o vertical. En este caso, el 
desarrollo futuro de la tipografía del Museo podría ser su capacidad de 
transformarse con la hora del día, o la luz disponible, modificando los 
grosores de las letras según la incidencia del sol en una hora y lugar 
geográfico específicos, casi como un organismo que reacciona a la luz 
y la ubicación espacial en relación al sol. De esta manera puede haber 
un desarrollo tecnológico que mantenga la dinámica simple y análoga 
de unos volúmenes y su efecto bajo el sol en una fachada de piedra.

Epílogo
Para terminar, una última imagen, evidente al escribir estas líneas, que 
tiene que ver con el tipo de letra que ofrece el computador cuando se 
elige con qué tipografía queremos escribir. Arial era la primera opción. 
También apareció Times New Roman y luego Garamond e incluso 
Helvetica irrumpieron dentro de las opciones. Esto ilustra cómo la 
herramienta que tenemos disponible para comunicarnos por escrito 
está construida sobre un conocimiento de más de cinco siglos del saber 
hacer letras. En esos cuatro nombres está resumida una pequeña 
historia de occidente, pues encontramos letras hechas por franceses 
sofisticados del siglo XVI (Garamond), resurgimientos producto de la 
industrialización en Inglaterra para darle una cara actual a la nueva 
prensa del siglo XX (Times) o el espíritu suizo del diseño aplicado 
(Helvetica), que fue renombrado posteriormente para que los ordena-
dores construidos sobre Windows no tuvieran que pagar regalías (Arial).
Así las cosas, y sin querer caer en chauvinismos, no deja de sorprender 
cómo las formas en que podemos escribirnos y leernos, aprender, 
contar nuestras historias, enseñar y reflexionar son un sistema de signos 
que permiten convertir el lenguaje de las palabras, aliento enfocado, en 
unas formas bidimensionales arbitrarias y cargadas de significados 
pocas veces estudiados. ¿De dónde vienen esas formas caprichosas? 
Las calificamos como elegantes, claras, modernas, clásicas y, a 
diferencia del lenguaje oral que en nuestro caso proviene de la 
península ibérica, han sido fecundadas por anglicismos, slang, árabe, 
lenguas africanas, muisca, etc. Nuestras formas escritas siguen siendo 
juiciosas hijas de occidente, un occidente blanco, rico. No son 
frecuentes alfabetos de origen español, menos latinoamericano (ni en 
los sistemas operativos de los ordenadores corrientes, ni tampoco en las 
facultades de diseño como tema de investigación) y mucho menos que 
se parezcan o se relacionen con nuestro contexto, sin estereotipar, 
usando categorías como nacional, indígena, negro o mestizo.
Tratando de articular estos antecedentes con el ejercicio, en principio 
simple, de proponer una nomenclatura para el edificio del Museo del 
Oro, se da entonces un paso más en el estudio de los caracteres 
anónimos que conectan las construcciones, los arquitectos, los 
materiales y la época de dos bastiones de la actividad cultural del 
Banco (Museo del Oro y BLAA). Estudiar esas formas para proponer 
una solución práctica a una necesidad concreta tiene que ver con 
hacer visible la recuperación de un patrimonio desconocido, es un 
guiño para invitar a mirar de nuevo. La idea de que esas letras de 
metal en una fachada se conviertan también en un software libre, por 
ejemplo, para que vuelvan a circular y a ser usadas, es una manera 
novedosa y útil de entender el patrimonio gráfico.

Juan Pablo Fajardo

Didot en versión Headline y Syntax fueron las fuentes 
escogidas para la gráfica del Museo del Oro

Anteproyecto Biblioteca Luis Ángel Arango.

Pueden verse algunas diferencias con el proyecto final del 
edificio, una de ellas, la presencia de una escultura moderna 
donde hoy están las letras que marcan la Biblioteca.

Esguerra, Sáenz, Urdaneta, Suárez. 

Los otros dos dibujos que aparecen al reverso de este afiche 
son: Anteproyecto II y Despiece mármol fachada del edificio 
de la Blaa, realizados por la firma Esguerra, Sáenz, 
Urdaneta, Suárez. Imágenes: cortesía familia Samper.

Bruno Violi, 1960.
Edificio Quintana en Bogotá.

Bruno Violi y Pablo Lanzetta Pinzón, 1945-1947.
Calle 34 N. 6-59.
Edificio La Merced / Edificio BuragliaÚnica obra “firmada” físicamente por Luis Barragán. 

Letrero en bronce fachada Casas dúplex Parque México, 
México D.F.

2. Las dos publicaciones son Cartilla objetiva o 
alfabeto imaginario, Sergio Trujillo y Rafael Pombo y 
Sergio Trujillo artista gráfico, 1930-1940, catálogo 
de la exposición homónima realizada por el Banco 
de la República (curaduría e investigación de 
Juan Pablo Fajardo).

3. Por citar algunos nombres: César Puertas, KABK 
(Países bajos, 2008); Viviana Monsalve, UBA 
(Argentina, 2009) y Julián Moncada, Reading 
(Reino Unido, 2010).

4. El estudio de diseño y la editorial La Silueta, del 
cual fui cofundador en 1997 y activo hasta 2020, 
tuvo como equipo de trabajo un núcleo formado 
por Andrés Fresneda (socio fundador), Camila 
Cardeñosa y Leonardo Fernández.

7. PTP: Piedra, Tijera, Papel (piedratijerapapel.com) 
es una oficina de edición, investigación y diseño 
establecida en 2018 por Juan Pablo Fajardo, 
donde la práctica del diseño se orienta a nutrirse 
de procesos de investigación histórica.

5. Sobre Hans Eduard Meier recomiendo leer el 
artículo “Hans Eduard Meier, a life dedicated to 
letter design” de Roxane Jubert. Consultado en: 
https://www.typotheque.com/articles/hans_eduar
d_meier_a_life_dedicated_to_letter_design      
Allí puede verse la complejidad del pensamiento 
de Meier, así como múltiples consideraciones 
históricas para el desarrollo de Syntax como una 
fuente de estructura moderna pero fuertemente 
inspirada en el pasado y la caligrafía. Es de anotar 
cómo los bocetos iniciales de los años 50 fueron 
perfeccionándose hasta la versión digital de 
Linotype del 2000, casi con cincuenta años de 
concienzudo desarrollo.

6. Fueron muy reveladoras y útiles las entrevistas que 
sostuve con los hijos de Germán Samper, Catalina, 
Ximena y Eduardo, quienes me orientaron y fueron 
muy generosos con sus memorias y documentos. 
Igualmente, los arquitectos Fernando Corrales, 
Enrique Ramírez, Rafael Villazón, Ernesto Puente 
y Mauricio Uribe.

8. Para este fin fue sumamente valioso el apoyo de 
Julián Moncada, miembro del equipo, quien con 
su doble titulación en tipografía (Reading, 2010 y 
ANRT Nancy, 2014) aportó desde su enorme 
talento y conocimiento en el tema.

1. Véase “Esbozo del desarrollo tipográfico en 
Bogotá (1992-2012)” de César Puertas e Ignacio 
Martínez-Villalba. En este texto se puede tener 
una mirada cuidadosa sobre los procesos y los 
actores que serían los pioneros del diseño de letras 
en el país. David Consuegra ha sido el más 
conocido por los alfabetos Croydon y Frut-All; 
menos conocidos, los alfabetos diseñados por 
Antonio Grass y Benjamín Villegas, expuestos en 
las Bienales Americanas de Artes Gráficas del 
Museo La Tertulia en los 70.


