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Cuidados para una diosa 
En octubre de 2006, cuando la luz del 
Sol bañó por primera vez a la Tlaltecuh-
tli después de cinco siglos de enterra-
miento, lo primero que saltó a la vista 
de los testigos de semejante portento 
fueron sus medidas ciclópeas de 4.17 x 
3.62 x 0.37 metros. Tan simple consta-
tación la convertía de golpe en la mayor 
escultura jamás hallada en las ruinas de 
la antigua isla de Tenochtitlan. Al poco 
tiempo de su descubrimiento, sin em-
bargo, esta imagen de la progenitora y 
a la vez devoradora de todas las criatu-
ras según la cosmovisión nahua revela-
ría un hecho todavía más asombroso: 
sus profundos relieves aún estaban cu-
biertos por una capa de pintura tan frá-
gil como luminosa que recordaba el gus-
to de los artistas mexicas por dotar de 
color a sus creaciones pétreas. Tras per-
catarse de ello, la restauradora Virginia 
Pimentel –sabedora de lo que había su-
cedido 28 años atrás con el monolito de 
la diosa Coyolxauhqui– impidió a toda 
costa que su cara superior fuera libera-
da súbitamente de la arcilla que la pro-
tegía de la intemperie y que luego fuera 
objeto de una limpieza intempestiva. 
Logró asimismo que el secado de la pie-
dra, saturada entonces por las aguas 
freáticas, se hiciera en forma gradual y 
controlada, decisión que a muchos 
exasperó pues en el transcurso de un 

año la diosa dejó admirar su figura en 
unas cuantas ocasiones. 

Para 2007, los equipos de arqueología 
y conservación del Proyecto Templo 
Mayor entraron en escena y decidieron 
trasladar el monolito a un lugar adecua-
do para someterlo a los consabidos pro-
cesos de análisis, limpieza, eliminación 
de sales, unión de fragmentos de redu-
cidas dimensiones y fijado de pigmen-
tos. Así, una vez concluida la documen-
tación del contexto en el que yacía la 

Tlaltecuhtli, se acometió el siempre ries-
goso traslado de los cuatro grandes pe-
dazos en que estaba rota. Esto sucedió 
el 5 de noviembre de ese año, cuando 
una grúa de brazo largo los extrajo len-
tamente y los colocó en unas bases cons-
truidas ex profeso sobre el arroyo vehi-
cular de la calle de República Argentina, 
en el Centro Histórico de la Ciudad de 
México. En ese mismo día se instaló en-
cima una caseta que haría las veces de 
laboratorio de campo.

La estabilización del monumento 
Nuestra primera tarea en el laboratorio 
consistió en el registro pormenorizado 
del estado de conservación de esta es-
cultura de principios del siglo xvi. De 
esa forma se llegó a determinar que, en 
términos generales, la piedra se encon-
traba estable. No obstante, se consigna-
ron cuantiosas alteraciones causadas 
tanto por el uso ritual del monolito en 
tiempos prehispánicos como por su pos-
terior y dilatada interacción con la ma-
triz de enterramiento. Entre los daños 
sobresalían la disgregación, la erosión y 
el desgaste de sus superficies, además 
de grietas, desportilladuras, desprendi-
mientos y faltantes. El recubrimiento 
pictórico, por su parte, se hallaba en un 
estado sumamente delicado, debido a 
que había perdido casi por completo el 
aglutinante que inicialmente lo cohe-
sionaba y lo anclaba al sustrato rocoso. 

Como una segunda tarea emprendi-
mos la limpieza integral de los relieves, 
en la cual se removió poco a poco y con 
paciencia extrema la arcilla depositada 
sobre la muy deleznable capa de pintu-
ra. Este proceso requirió de diez largos 
meses, en los que un experimentado 
equipo de especialistas se valió como 

únicos instrumentos de bisturíes, pin-
celes de pelo suave y perillas de aire. Al 
concluir tuvimos como premio el gran-
dísimo privilegio de apreciar de golpe el 
vivo cromatismo de la Tlaltecuhtli, tal y 
como seguramente lo hicieron sus de-
votos cinco siglos antes, cuando fue ins-
talada al pie del Templo Mayor. 

Muy pronto, empero, debimos enfo-
car todos nuestros esfuerzos en la pre-
servación de una capa de pintura ya 
limpia, pero sumamente pulverulenta 
y que requería con urgencia de un pro-
ceso de fijado. En ese momento crucial, 
se hizo ineludible optar por el trata-
miento idóneo dentro de un universo 

La materialidad del arte
LA PIEDRA Y LOS COLORES DE LA TLALTECUHTLI

María Barajas Rocha, Leonardo López Luján, Giacomo Chiari, Jaime Torres Trejo

Ya en el laboratorio de campo, los cuatro fragmentos de la escultura fueron limpiados cuidadosamente 
por los restauradores María Barajas Rocha, José Vázquez, Cristina Barragán y Claudia Malváez.
FOTO: LEONARDO LÓPEZ LUJÁN, CORTESÍA PTM

Vista aérea del antiguo Mayorazgo de Nava Chávez, en el Centro Histórico de la Ciudad de México, cuando 
el monolito de Tlaltecuhtli (“Señora de la Tierra”) aún estaba en su posición original. 
FOTO: MICHAEL CALDERWOOD, CORTESÍA PROYECTO TEMPLO MAYOR (PTM) 

El monolito mexica descubierto por el Programa de Arqueología Urbana hace una década no sólo destaca por 

sus imponentes proporciones y su inusitada vista frontal de la advocación femenina de la deidad de la Tierra, 

sino también por la conservación de la policromía original. Su intenso colorido brinda al espectador moderno 

sensaciones inéditas e imposibles de experimentar con otras esculturas que han perdido su capa pictórica, 

como la Piedra del Sol, la Coatlicue o la Coyolxauhqui.

Escaneo tridimensional del monolito realizado cuando se concluyó el proceso de limpieza.
SCANNER: SABURO SUGIYAMA, TENOCH MEDINA Y ACORD, CORTESÍA PTM
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rales ferromagnesianos, aquellos blan-
quecinos y éstos casi negros. También 
logramos observar entonces que la roca 
tenía una estructura fluidal y seudoes-
traficada que se conformaba por la su-
cesión de bandas con diferentes tonali-
dades. Tales bandas, orientadas en 
forma paralela con respecto a la super-
ficie esculpida, son producto del alinea-
miento de los minerales cuando la lava 
está aún en movimiento, pero comien-
za a solidificarse. A partir de esta carac-
terización megascópica, llegamos a la 
conclusión preliminar de que la roca en 
cuestión era de origen volcánico extru-
sivo y dedujimos que se trataba de una 
andesita. 

A continuación y valiéndonos de un 
espectrómetro de dispersión de energía 
(eds) para definir la composición quí-
mica elemental de la roca, identificamos 
altos porcentajes de silicio, aluminio, 
potasio y sodio, lo que suele ser común 
en las andesitas. Luego realizamos un 
estudio petrográfico para ahondar en 
aspectos tales como la mineralogía y la 
textura. Con tal fin, tomamos varias 
muestras del monolito, preparamos con 
ellas láminas delgadas y las examina-
mos con un microscopio petrográfico. 
Por una parte, notamos que los minera-
les ferromagnesianos pertenecían al 
grupo de los anfíboles y que eran en con-
creto de lamprobolita, también conoci-
da como hornblenda basáltica. Por el 
otro, pudimos precisar que los feldespa-
tos eran plagioclasas sódicas, específi-
camente cristales de andesina y oligo-
clasa. También registramos la presencia, 
aunque en menores porcentajes, de he-
matita, cuarzo y piroxenos. Finalmente, 
advertimos que la roca poseía una tex-
tura porfídica merocristalina y que la 
matriz era hialopilítica-vítrea. Reuni-
dos estos resultados, confirmamos que 
la escultura fue esculpida en una andesi-
ta de lamprobolita. 

En relación con esta clase de roca, es 
interesante señalar que los antiguos ha-
bitantes de la Cuenca de México la co-
nocían tanto con el nombre genérico ná-
huatl de iztáctetl (“piedra blanca”) como 

con el específico de tenayocátetl (“pie-
dra de Tenayuca”). Sabemos que los 
mexicas y sus vecinos la apreciaban por 
estar seudoestratificada en bandas de 
espesor variable, lo que les permitía ge-
nerar fracturas planas con gran facili-
dad y elaborar así magníficas losetas 
para pisos, huellas de escalones, piedras 
esquineras, basas de pilastras, ductos de 
drenajes, sillares para cajas de ofrenda 
y lápidas con relieves profundos.

La andesita de lamprobolita era ex-
plotada en la Formación Chiquihuite, la 
cual aflora en la Sierra de Guadalupe, 
principalmente en los cerros del Chi-
quihuite, Tianguillo, Gordo, Botano y 
Tenayo. En los siglos xv y xvi, estas ele-
vaciones llegaban prácticamente hasta 
las márgenes septentrionales del Lago 
de Texcoco, y se encontraban a distan-
cias que oscilaban entre los 10 y los 13 
km del corazón de la isla de Tenochti-
tlan. Vale agregar que, como parte de 
nuestro estudio, nos dimos a la tarea de 
visitar en las laderas del cerro Tenayo 
uno de los yacimientos más cercanos al 
lugar donde fue descubierto el monoli-
to de la Tlaltecuhtli. En una cantera aún 
en funcionamiento, colectamos abun-
dantes muestras de esta andesita, hoy 
conocida por ingenieros y picapedreros 
como “tenayuca” o “cantera rosa”. Di-
chas muestras fueron sometidas ulte-

riormente a una serie de análisis megas-
cópicos, de química elemental y 
petrografía, y se concluyó que el bloque 
en que fue esculpida la diosa procedía 
con toda seguridad de la Formación 
Chiquihuite.

Los estudios de los pigmentos 
La estancia pasajera de la Tlaltecuhtli 
por el laboratorio de campo también nos 
permitió efectuar una serie de estudios 
sobre la naturaleza de la capa pictórica. 
Nuestros análisis de difracción de rayos-
x (xrd) para determinar la composición 
mineral, de fluorescencia de rayos-x 
(xrf) para conocer la constitución quí-
mica elemental y de cromatografía de 
gases acoplada a espectrometría de ma-
sas (gc/ms) para caracterizar posibles 
compuestos orgánicos, revelaron que la 
mayor parte de estos materiales son de 
origen inorgánico. 

Mencionemos en primer lugar el pig-
mento rojo, el cual contiene hematita, 
un mineral ampliamente difundido en 
nuestro planeta y que, por lo general, se 
encuentra en forma de sedimentos, 
fracciones finas y rocas volcánicas. En 
el caso específico de la Tlaltecuhtli, los 
difractogramas indican que el pigmen-
to no fue elaborado con el llamado “ocre 
rojo”, sino con una hematita bien cris-
talizada y finamente molida, con lo que 

integrado por seis posibles productos 
fijativos: un polímero sintético, dos 
compuestos de celulosa, dos agluti-
nantes orgánicos y un alcoxisilano co-
mercial. Para seleccionar escrupulosa-
mente aquel que ofreciera una mayor 
compatibilidad física y química con el 
monolito, recurrimos al generoso apo-
yo del Dr. Pedro Bosch Giral y de su 
equipo en el Instituto de Investigacio-
nes en Materiales de la unam. Con ellos 
llevamos a cabo una batería de análisis 
sobre diminutas muestras de piedra 
con restos de pintura ocre. Hicimos  
variadas pruebas físicas y estudios de 
caracterización cristalográfica, apli-
camos el método de adsorción de ni-
trógeno y utilizamos tanto un micros-
copio electrónico de barrido (sem) 
como una cámara de envejecimiento 
acelerado. Así logramos comprender la 
naturaleza de los materiales constitu-
tivos de la Tlaltecuhtli y, más impor-
tante aún, el grado de efectividad de 
cada uno de los fijativos sobre la capa 
pictórica después de su aplicación y 
tras sufrir experimentalmente un en-
vejecimiento acelerado. 

A la postre, nos inclinamos por el al-
coxisilano, compuesto químico produ-
cido en Alemania y conocido comercial-
mente como KSE 300. Éste resultó ser el 
fijativo más indicado para nuestra pro-

blemática debido a que, por tratarse de 
un silicato de etilo, era compatible con 
el contenido dominante de sílice propio 
de la roca. Además, tenía la bondad de 
devolver la cohesión y la estabilidad a la 
capa pictórica al formar una película mi-
croporosa que no sellaba por completo 
la superficie, permitiendo así un libre in-
tercambio de humedad entre el sustra-
to rocoso y el ambiente. Tomada la de-
cisión, aplicamos el KSE 300 sobre la 
cara policromada de la escultura, va-

liéndonos de aspersores manuales, y de-
jamos transcurrir dos semanas para 
permitir que se diera la reacción espera-
da. Luego se le roció ese mismo fijativo 
en tres ocasiones más, cuando la Tlalte-
cuhtli se encontraba ya en el Museo del 
Templo Mayor. En la actualidad, ocho 
años después de dicha intervención, po-
demos refrendar nuestra confianza en 
la efectividad de dicho fijativo al obser-
var el óptimo estado de conservación del 
monumento.

Los análisis de la piedra 
La efigie de la diosa Tlaltecuhtli fue es-
culpida en una roca rosácea bastante 
suave que se usó extensivamente en la 
arquitectura y la escultura de sitios ar-
queológicos de la Cuenca de México 
como Tenochtitlan, Tlatelolco, Santa 
Cecilia Acatitlan y Tenayuca. En un pri-
mer momento y como resultado de una 
concienzuda inspección visual del mo-
nolito cuando estaba in situ, nos perca-
tamos de que la textura de dicha roca 
era porfídica; este tipo de textura es con-
secuencia directa del predominio de 
grandes cristales, generalmente bien 
conformados o “fenocristales”. En el 
caso de la Tlaltecuhtli, eran notorios los 
fenocristales de feldespatos y de mine-

Gráfica donde se comparan los seis productos fijativos propuestos para cohesionar y anclar la capa pictó-
rica al sustrato rocoso.
GRÁFICA: PEDRO BOSCH, CORTESÍA IIM, UNAM 

Imagen de microscopía electrónica donde se observa cómo la película de KSE 300 cubre la capa pictórica 
fijándola al sustrato rocoso.
FOTO: PEDRO BOSCH, CORTESÍA IIM, UNAM 

Aplicación del fijativo KSE 300 sobre la capa pictórica con ayuda de aspersores manuales.
FOTO: CRISTINA BARRAGÁN, CORTESÍA PTM 
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en funcionamiento, colectamos abun-
dantes muestras de esta andesita, hoy 
conocida por ingenieros y picapedreros 
como “tenayuca” o “cantera rosa”. Di-
chas muestras fueron sometidas ulte-

riormente a una serie de análisis megas-
cópicos, de química elemental y 
petrografía, y se concluyó que el bloque 
en que fue esculpida la diosa procedía 
con toda seguridad de la Formación 
Chiquihuite.

Los estudios de los pigmentos 
La estancia pasajera de la Tlaltecuhtli 
por el laboratorio de campo también nos 
permitió efectuar una serie de estudios 
sobre la naturaleza de la capa pictórica. 
Nuestros análisis de difracción de rayos-
x (xrd) para determinar la composición 
mineral, de fluorescencia de rayos-x 
(xrf) para conocer la constitución quí-
mica elemental y de cromatografía de 
gases acoplada a espectrometría de ma-
sas (gc/ms) para caracterizar posibles 
compuestos orgánicos, revelaron que la 
mayor parte de estos materiales son de 
origen inorgánico. 

Mencionemos en primer lugar el pig-
mento rojo, el cual contiene hematita, 
un mineral ampliamente difundido en 
nuestro planeta y que, por lo general, se 
encuentra en forma de sedimentos, 
fracciones finas y rocas volcánicas. En 
el caso específico de la Tlaltecuhtli, los 
difractogramas indican que el pigmen-
to no fue elaborado con el llamado “ocre 
rojo”, sino con una hematita bien cris-
talizada y finamente molida, con lo que 

integrado por seis posibles productos 
fijativos: un polímero sintético, dos 
compuestos de celulosa, dos agluti-
nantes orgánicos y un alcoxisilano co-
mercial. Para seleccionar escrupulosa-
mente aquel que ofreciera una mayor 
compatibilidad física y química con el 
monolito, recurrimos al generoso apo-
yo del Dr. Pedro Bosch Giral y de su 
equipo en el Instituto de Investigacio-
nes en Materiales de la unam. Con ellos 
llevamos a cabo una batería de análisis 
sobre diminutas muestras de piedra 
con restos de pintura ocre. Hicimos  
variadas pruebas físicas y estudios de 
caracterización cristalográfica, apli-
camos el método de adsorción de ni-
trógeno y utilizamos tanto un micros-
copio electrónico de barrido (sem) 
como una cámara de envejecimiento 
acelerado. Así logramos comprender la 
naturaleza de los materiales constitu-
tivos de la Tlaltecuhtli y, más impor-
tante aún, el grado de efectividad de 
cada uno de los fijativos sobre la capa 
pictórica después de su aplicación y 
tras sufrir experimentalmente un en-
vejecimiento acelerado. 

A la postre, nos inclinamos por el al-
coxisilano, compuesto químico produ-
cido en Alemania y conocido comercial-
mente como KSE 300. Éste resultó ser el 
fijativo más indicado para nuestra pro-

blemática debido a que, por tratarse de 
un silicato de etilo, era compatible con 
el contenido dominante de sílice propio 
de la roca. Además, tenía la bondad de 
devolver la cohesión y la estabilidad a la 
capa pictórica al formar una película mi-
croporosa que no sellaba por completo 
la superficie, permitiendo así un libre in-
tercambio de humedad entre el sustra-
to rocoso y el ambiente. Tomada la de-
cisión, aplicamos el KSE 300 sobre la 
cara policromada de la escultura, va-

liéndonos de aspersores manuales, y de-
jamos transcurrir dos semanas para 
permitir que se diera la reacción espera-
da. Luego se le roció ese mismo fijativo 
en tres ocasiones más, cuando la Tlalte-
cuhtli se encontraba ya en el Museo del 
Templo Mayor. En la actualidad, ocho 
años después de dicha intervención, po-
demos refrendar nuestra confianza en 
la efectividad de dicho fijativo al obser-
var el óptimo estado de conservación del 
monumento.

Los análisis de la piedra 
La efigie de la diosa Tlaltecuhtli fue es-
culpida en una roca rosácea bastante 
suave que se usó extensivamente en la 
arquitectura y la escultura de sitios ar-
queológicos de la Cuenca de México 
como Tenochtitlan, Tlatelolco, Santa 
Cecilia Acatitlan y Tenayuca. En un pri-
mer momento y como resultado de una 
concienzuda inspección visual del mo-
nolito cuando estaba in situ, nos perca-
tamos de que la textura de dicha roca 
era porfídica; este tipo de textura es con-
secuencia directa del predominio de 
grandes cristales, generalmente bien 
conformados o “fenocristales”. En el 
caso de la Tlaltecuhtli, eran notorios los 
fenocristales de feldespatos y de mine-

Gráfica donde se comparan los seis productos fijativos propuestos para cohesionar y anclar la capa pictó-
rica al sustrato rocoso.
GRÁFICA: PEDRO BOSCH, CORTESÍA IIM, UNAM 

Imagen de microscopía electrónica donde se observa cómo la película de KSE 300 cubre la capa pictórica 
fijándola al sustrato rocoso.
FOTO: PEDRO BOSCH, CORTESÍA IIM, UNAM 

Aplicación del fijativo KSE 300 sobre la capa pictórica con ayuda de aspersores manuales.
FOTO: CRISTINA BARRAGÁN, CORTESÍA PTM 
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LOS MATERIALES DE LA TLALTECUHTLI
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Pigmento rojo Pigmento rojo vino Pigmento ocre Pigmento blancoMATERIAL

Relieve tallado en una roca gris rosácea 
(Munsell rocas 5YR 8/1).

Iztáctetl, tenaiocátetl: “Piedra blanca. Su nom-
bre es también piedra de Tenayuca. Es descolo-
rida, algunas son un poco rojas en su superficie, 
algunas son blancas en su superficie, anchas, 
gruesas, delgadas”.

Roca: andesita de lamprobolita.

Roca con textura porfídica merocristalina y ma-
triz hialopilítica-vítrea. Contiene minerales ferro-
magnesianos del grupo de los anfíboles (lampro-
bolita). Los feldespatos son plagioclasas sódicas 
(cristales de andesina y oligoclasa). Dureza: 5-6 
Mohs. Gravedad específica: 2.43-2.47 gr/cm.

Muestra del Cerro Tenayo.

Formación Chiquihuite (Ciudad y estado 
de Méx.). Aflora en la Sierra de Guadalupe, 
en los cerros del Chiquihuite, Tianguillo, 
Gordo, Botano y Tenayo. 

Fondo de la composición, banderolas, discos de las me-
jillas, encías, lengua, orejas, orejeras, pendientes de ore-
jeras, sangre, interior del vientre, glifos de Venus, tiras de 
cuero, líneas paralelas del cuerpo, vómer y mandíbulas 
de los cráneos, vómer de los rostros telúricos, garras.

Tláhuitl: “Rojo mineral. De ninguna parte deriva su nom-
bre. Es una piedra, tepetate, tierra de tepetate, como tepe-
tate. Es roja. Es rugosa, cavernosa. Es útil; se necesita; es pre-
ciada. Es embellecedora de las cosas, enrojecedora. Yo doy 
color rojo a algo, hago rojo algo, con tláhuitl embijo algo”.
o

Tlalchichilli: “Rojo térreo. Es una tierra colorada, fofa, os-
cura, negra. Yo doy color rojo a algo; yo embijo algo”.

Mineral: hematita  
(Fe2O3, óxido de hierro).

Es muy común y se encuentra en rocas metamór-
ficas, ígneas y sedimentarias, así como en venas 
hidrotermales.

Hematita.

Sierra Patlachique, El Oro, Temascaltepec, Zacualpan 
(Méx.); Cardonal, Mineral del Monte, Pachuca, Zimapán 
(Hgo.); Coyuca, Tepeyahualco (Pue.); El Doctor (Qro.); Ta-
cualoya, Taxco, Tecpanchihui, Zapotillo (Gro.); Santa 
María Zaniza (Oax.); Cerro de la Mina, La Luz, Mineral 
de Pozos, Santa Catarina (Gua.); Catorce, Cerro de San 
Pedro, Charcas, Guadalcázar (S.L.P.); Tatatila (Ver.); Aran-
zazú, Mezquital del Oro, Zacatecas (Zac.).

Cabello rizado.

Tetlilli o tezcatetlilli: “Negro de piedra, o quizá negro de pie-
dra de espejo. Su nombre [de la palabra tetlilli] deriva de tetl 
[“piedra”] y de tlilli [“negro”], porque es una piedra dura, 
negra, de color negro. Y ésta [palabra, tezcatetlilli] deriva 
de tezcatl [“espejo”], porque brilla. Yo ennegrezco algo [li-
teralmente “aplico tetlilli a algo”], yo ennegrezco algo [lite-
ralmente “aplico tezcatetlilli a algo”]. Yo brillo”.

Mineral: Mezcla natural o artificial de hematita (Fe2O3, óxido de 
hierro) y titanomagnetita (Fe 2.5 Ti 0.5 O4).

La magnetita es común y se encuentra en la mayo-
ría de los ambientes de rocas.

Titanomagnetita.

Magnetita: Xalostoc (Mor.); Pachuca (Hgo.); Cerro 
de Galván (Pue.); La Palma, Buenavista (Gro.); Mine-
ral del Monte, Cadereyta (Qro.); Santa Cruz Mixte-
pec (Oax.); Charcas (S.L.P.); Zomelahuacan (Ver.); 
Aranzazú (Zac.).

Hematita con magnetita: Zapotillo (Gro.). 

Piel del rostro y del cuerpo, glifos de Venus.

Tecozáhuitl: “Amarillo pétreo. Su nombre deriva de tetl [“piedra”] y de cozauhqui [“ama-
rillo”]. Quiere decir “piedra amarilla”, “amarilla piedra”. Se muele. Es tinte, pintura, mate-
rial para resaltar las cosas. Yo pinto algo de con tecozáhuitl, cubro algo con tecozáhuitl, 
doy color a algo con tecozáhuitl”.
 o
Tecoxtli (descrito por Sahagún en español): “Para hacer color leonada toman una piedra 
que traen de Tlálhuic, que se llama tecoxtli, y moélenla, y mézclanla con tzacutli”.

Mineral: Mezcla natural de goetita [óxido hidratado de hierro,  
Fe+++O(OH)] y hematita (Fe2O3, óxido de hierro).

La goetita es común y se forma bajo una amplia variedad de condiciones de oxi-
dación.

Ocre amarillo.

Temascaltepec (Méx.); Mineral del Monte, Pachuca, Zimapán (Hgo.); Atopol-
titlan (Pue.); Ixcuinatoyac (Gro.); Mineral de Pozos, Xichú (Gua.); Catorce, Gua-
dalcázar, La Paz (S.L.P.); Zomelahuacan (Ver.); Aranzazú, Bonanza, Mazapil 
(Zac.).

Banderolas, escleróticas, dientes, pendientes de las orejeras, estrellas, glifos de Ve-
nus, plumas de águila, caracoles oliva, cráneos y huesos cruzados, cuerdas y flecos, 
órbitas oculares y mandíbulas, garras, glifo del día y el año Conejo.

Tízatl: “Greda. Con ella hilan las mujeres. Blanca, cilíndrica, redonda. Ésta es un lodo, precisa-
mente greda líquida; después se cuece en el horno para purificarla, para hacerla greda. Yo me 
unto greda; yo cubro algo de greda, pinto algo de blanco”. 
o
Tetízatl: “Greda pétrea. Su nombre deriva de tetl [“piedra”] y tízatl [“greda”], debido a que es 
una piedra. Se muele, se tuesta, se pulveriza. Con ella son pintadas las cosas. Yo pongo tetízatl 
a algo”.
o
Chimaltízatl: “Greda de rodela. De allá proviene, de Huaxtepec. Se corta como de peñasco. Para 
que algo sea pintado, se cuece. Se vuelve muy blanda. Luego se muele; se mezcla con aglutinan-
te. Con él algo es pintado; con él algo es cubierto de gis”.

Mineral: Calcita  
(carbonato de calcio, CaCO3).

Es común y se forma en una amplia variedad de condiciones: ambientes sedimen-
tarios y metamórficos, venas hidrotermales.

Calcita.

Sierra de Guadalupe (Cd. Méx.); Zacualpan (Méx.); Mineral del Chico, Mineral del 
Monte, Pachuca, Bonanza, Zimapán (Hgo.); Puebla, Tecali, La Sorpresa, San Anto-
nio (Pue.); Cerro Anacoreta (Tlax.); Cadereyta, Soyatal (Qro.); Huitzuco, Taxco, Te-
huilotepec (Gro.); San Pedro Taviche (Oax.); Guanajuato, La Luz, Mineral de Pozos, 
Puerto Nieto (Gua.); Catorce, Wadley, Cedral, Charcas (S.L.P.); Aranzazú, Concep-
ción del Oro, El Cobre, Fresnillo, Nieves, Sombrerete, Zacatecas (Zac.).

DIBUJOS: MICHELLE DE ANDA ROGEL, CORTESÍA PTM; MICROSCOPÍA PETROGRÁFICA: JAIME TORRES; DIFRACTOGRAMAS: GIACOMO CHIARI; DIGITALIZACIÓN: RAÍCES
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Pigmento rojo Pigmento rojo vino Pigmento ocre Pigmento blancoMATERIAL

Relieve tallado en una roca gris rosácea 
(Munsell rocas 5YR 8/1).

Iztáctetl, tenaiocátetl: “Piedra blanca. Su nom-
bre es también piedra de Tenayuca. Es descolo-
rida, algunas son un poco rojas en su superficie, 
algunas son blancas en su superficie, anchas, 
gruesas, delgadas”.

Roca: andesita de lamprobolita.

Roca con textura porfídica merocristalina y ma-
triz hialopilítica-vítrea. Contiene minerales ferro-
magnesianos del grupo de los anfíboles (lampro-
bolita). Los feldespatos son plagioclasas sódicas 
(cristales de andesina y oligoclasa). Dureza: 5-6 
Mohs. Gravedad específica: 2.43-2.47 gr/cm.

Muestra del Cerro Tenayo.

Formación Chiquihuite (Ciudad y estado 
de Méx.). Aflora en la Sierra de Guadalupe, 
en los cerros del Chiquihuite, Tianguillo, 
Gordo, Botano y Tenayo. 

Fondo de la composición, banderolas, discos de las me-
jillas, encías, lengua, orejas, orejeras, pendientes de ore-
jeras, sangre, interior del vientre, glifos de Venus, tiras de 
cuero, líneas paralelas del cuerpo, vómer y mandíbulas 
de los cráneos, vómer de los rostros telúricos, garras.

Tláhuitl: “Rojo mineral. De ninguna parte deriva su nom-
bre. Es una piedra, tepetate, tierra de tepetate, como tepe-
tate. Es roja. Es rugosa, cavernosa. Es útil; se necesita; es pre-
ciada. Es embellecedora de las cosas, enrojecedora. Yo doy 
color rojo a algo, hago rojo algo, con tláhuitl embijo algo”.
o

Tlalchichilli: “Rojo térreo. Es una tierra colorada, fofa, os-
cura, negra. Yo doy color rojo a algo; yo embijo algo”.

Mineral: hematita  
(Fe2O3, óxido de hierro).

Es muy común y se encuentra en rocas metamór-
ficas, ígneas y sedimentarias, así como en venas 
hidrotermales.

Hematita.

Sierra Patlachique, El Oro, Temascaltepec, Zacualpan 
(Méx.); Cardonal, Mineral del Monte, Pachuca, Zimapán 
(Hgo.); Coyuca, Tepeyahualco (Pue.); El Doctor (Qro.); Ta-
cualoya, Taxco, Tecpanchihui, Zapotillo (Gro.); Santa 
María Zaniza (Oax.); Cerro de la Mina, La Luz, Mineral 
de Pozos, Santa Catarina (Gua.); Catorce, Cerro de San 
Pedro, Charcas, Guadalcázar (S.L.P.); Tatatila (Ver.); Aran-
zazú, Mezquital del Oro, Zacatecas (Zac.).

Cabello rizado.

Tetlilli o tezcatetlilli: “Negro de piedra, o quizá negro de pie-
dra de espejo. Su nombre [de la palabra tetlilli] deriva de tetl 
[“piedra”] y de tlilli [“negro”], porque es una piedra dura, 
negra, de color negro. Y ésta [palabra, tezcatetlilli] deriva 
de tezcatl [“espejo”], porque brilla. Yo ennegrezco algo [li-
teralmente “aplico tetlilli a algo”], yo ennegrezco algo [lite-
ralmente “aplico tezcatetlilli a algo”]. Yo brillo”.

Mineral: Mezcla natural o artificial de hematita (Fe2O3, óxido de 
hierro) y titanomagnetita (Fe 2.5 Ti 0.5 O4).

La magnetita es común y se encuentra en la mayo-
ría de los ambientes de rocas.

Titanomagnetita.

Magnetita: Xalostoc (Mor.); Pachuca (Hgo.); Cerro 
de Galván (Pue.); La Palma, Buenavista (Gro.); Mine-
ral del Monte, Cadereyta (Qro.); Santa Cruz Mixte-
pec (Oax.); Charcas (S.L.P.); Zomelahuacan (Ver.); 
Aranzazú (Zac.).

Hematita con magnetita: Zapotillo (Gro.). 

Piel del rostro y del cuerpo, glifos de Venus.

Tecozáhuitl: “Amarillo pétreo. Su nombre deriva de tetl [“piedra”] y de cozauhqui [“ama-
rillo”]. Quiere decir “piedra amarilla”, “amarilla piedra”. Se muele. Es tinte, pintura, mate-
rial para resaltar las cosas. Yo pinto algo de con tecozáhuitl, cubro algo con tecozáhuitl, 
doy color a algo con tecozáhuitl”.
 o
Tecoxtli (descrito por Sahagún en español): “Para hacer color leonada toman una piedra 
que traen de Tlálhuic, que se llama tecoxtli, y moélenla, y mézclanla con tzacutli”.

Mineral: Mezcla natural de goetita [óxido hidratado de hierro,  
Fe+++O(OH)] y hematita (Fe2O3, óxido de hierro).

La goetita es común y se forma bajo una amplia variedad de condiciones de oxi-
dación.

Ocre amarillo.

Temascaltepec (Méx.); Mineral del Monte, Pachuca, Zimapán (Hgo.); Atopol-
titlan (Pue.); Ixcuinatoyac (Gro.); Mineral de Pozos, Xichú (Gua.); Catorce, Gua-
dalcázar, La Paz (S.L.P.); Zomelahuacan (Ver.); Aranzazú, Bonanza, Mazapil 
(Zac.).

Banderolas, escleróticas, dientes, pendientes de las orejeras, estrellas, glifos de Ve-
nus, plumas de águila, caracoles oliva, cráneos y huesos cruzados, cuerdas y flecos, 
órbitas oculares y mandíbulas, garras, glifo del día y el año Conejo.

Tízatl: “Greda. Con ella hilan las mujeres. Blanca, cilíndrica, redonda. Ésta es un lodo, precisa-
mente greda líquida; después se cuece en el horno para purificarla, para hacerla greda. Yo me 
unto greda; yo cubro algo de greda, pinto algo de blanco”. 
o
Tetízatl: “Greda pétrea. Su nombre deriva de tetl [“piedra”] y tízatl [“greda”], debido a que es 
una piedra. Se muele, se tuesta, se pulveriza. Con ella son pintadas las cosas. Yo pongo tetízatl 
a algo”.
o
Chimaltízatl: “Greda de rodela. De allá proviene, de Huaxtepec. Se corta como de peñasco. Para 
que algo sea pintado, se cuece. Se vuelve muy blanda. Luego se muele; se mezcla con aglutinan-
te. Con él algo es pintado; con él algo es cubierto de gis”.

Mineral: Calcita  
(carbonato de calcio, CaCO3).

Es común y se forma en una amplia variedad de condiciones: ambientes sedimen-
tarios y metamórficos, venas hidrotermales.

Calcita.

Sierra de Guadalupe (Cd. Méx.); Zacualpan (Méx.); Mineral del Chico, Mineral del 
Monte, Pachuca, Bonanza, Zimapán (Hgo.); Puebla, Tecali, La Sorpresa, San Anto-
nio (Pue.); Cerro Anacoreta (Tlax.); Cadereyta, Soyatal (Qro.); Huitzuco, Taxco, Te-
huilotepec (Gro.); San Pedro Taviche (Oax.); Guanajuato, La Luz, Mineral de Pozos, 
Puerto Nieto (Gua.); Catorce, Wadley, Cedral, Charcas (S.L.P.); Aranzazú, Concep-
ción del Oro, El Cobre, Fresnillo, Nieves, Sombrerete, Zacatecas (Zac.).

DIBUJOS: MICHELLE DE ANDA ROGEL, CORTESÍA PTM; MICROSCOPÍA PETROGRÁFICA: JAIME TORRES; DIFRACTOGRAMAS: GIACOMO CHIARI; DIGITALIZACIÓN: RAÍCES
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se obtuvo un material similar al sinopis 
descrito por Plinio el Viejo. En las fuen-
tes históricas coloniales encontramos 
descripciones de varios pigmentos mi-
nerales de tonalidades rojizas, aunque 
es difícil saber con certeza si alguno de 
ellos corresponde al identificado por 
medios químicos en la escultura. A 
nuestro juicio, los mejores candidatos 
son el tláhuitl y el tlalchichilli, ambos in-
cluidos en la tabla aquí publicada. Por 
su parte, el pigmento rojo vino se com-
pone mayoritariamente de hematita 
más o menos cristalina. Lo interesante 
es que también se registra en esas mues-
tras la presencia de un bajo porcentaje 
de titanomagnetita, mineral negruzco y 
con brillo metálico que le confiere ese 
tono oscuro al color rojo. De acuerdo con 
varios especialistas, sería el tetlilli o tez-
catetlilli que describen los informantes 
indígenas de fray Bernardino de Saha-
gún en el Códice Florentino.

El pigmento ocre contiene goetita y 
hematita pobremente cristalizadas, por 
lo que se trataría del conocido “ocre 
amarillo”. La goetita es un mineral cu-
yas tonalidades van del amarillo al ana-
ranjado y que resulta de la descomposi-
ción de sulfatos, carbonatos y silicatos 
de hierro. Quizás corresponde al tecozá-
huitl o al tecoxtli, pigmentos inorgáni-
cos referidos en las fuentes del siglo xvi. 
El Códice Mendoza, por ejemplo, nos in-
forma que la provincia guerrerense de 
Tlacozauhtitlan tributaba tecozáhuitl a 
Tenochtitlan en forma periódica. Lo an-
terior parece confirmarse en el hallazgo 
arqueológico de tres minas prehispáni-
cas, al parecer de este mismo pigmento, 
en las inmediaciones de Chichila, pobla-
do ubicado entre Taxco e Ixcateopan. En 
su obra, el protomédico Francisco Her-
nández se limita a definir el tecuixtli 
como “una especie de ocre bueno” que 
provenía de las Mixtecas. 

Pasemos ahora al pigmento blanco. 
Los análisis indican que fue elaborado 
con calcita, uno de los minerales más 
comunes en la superficie terrestre y que 
se encuentra, por lo común, en yaci-
mientos de gran pureza. Sin embargo, 

no se le halla en los alrededores de Te-
nochtitlan debido a que la Cuenca for-
ma parte de una región volcánica en la 
que las antiguas rocas sedimentarias 
fueron cubiertas por materiales más re-
cientes. En náhuatl clásico, este mineral 
era conocido con los nombres de tízatl, 
tetízatl y chimaltízatl. Sahagún añade en 
su versión castellana del Códice Floren-
tino que el primero era vendido en el 
mercado, el segundo se obtenía “en los 
arroyos, hacia Tullan”, en el actual esta-
do de Hidalgo y el tercero venía de tie-
rras morelenses. De manera comple-
mentaria, el Códice Mendoza señala que 
la cal era tributada periódicamente por 
las provincias de Atotonilco de Pedraza 
(que abarcaba el norte del estado de Mé-
xico y el suroeste del estado de Hidalgo) 
y de Tepeacac (ubicada en la parte cen-

tro-sur del estado de Puebla). En con-
traste con el pigmento blanco, el negro 
es un material no cristalino y, por ello, 
irreconocible en los difractogramas. Lo 
más seguro es que sea el tan común ne-
gro de humo o tlilli ócotl, resultante  
de la combustión de resina y madera de 
ocote (Pinus montezumae).

Hablemos finalmente del azul. El 
análisis lo identifica como azul maya, 
pigmento artificial hecho a base de un 
colorante vegetal obtenido de las hojas 
del añil y una arcilla hoy conocida bajo 
el nombre de paligorskita. El azul maya 
se produce al calentar dicha mezcla a 
unos 100° C. Dos son las consecuencias 
principales de tal interacción entre el 
colorante y la arcilla: por un lado, el pig-
mento resultante adquiere una estabili-
dad excepcional; por el otro, el azul pro-

Fotografía digital de la Tlaltecuhtli tomada al concluir el  
proceso integral de conservación que duró dos años.

FOTO: KENNETH GARRETT, CORTESÍA PTM  

Iris, pendientes de las orejeras, cielo nocturno, plu-
mas de águila, caracoles oliva, fondo y delineado 
de los elementos de la falda, órbitas de cráneos y 
rostros telúricos.

Tlilli ócotl: “Negro. Es el humo del pino; es el hollín del 
pino. Es ennegrecedor de las cosas; es entintador de las 
cosas; es dibujador de cosas; es oscurecedor de cosas. Mo-
lido, muy molido, hecho polvo. Receptor de agua, se dilu-
ye en agua; se fija en el agua. Yo entinto algo, ennegrezco 
algo, oscurezco algo con tinta, dibujo algo con tinta, lle-
no de tinta algo, mancho algo”.

Vegetal: Negro de humo (hollín, carbón amorfo).

Material muy común, producto de la combustión 
de la resina y la madera de las pináceas.

Negro de humo.

En los siglos xv y xvi, las sierras Nevada, Chíchinauhtzin, 
de las Cruces, de Santa Catarina y de Guadalupe estaban 
cubiertas por árboles de maderas duras y blandas. Los 
bosques de Pinus se desarrollan entre los 2350 y los 4000 
msnm. El ocote (Pinus montezumae), de entre 20 y 30 me-
tros de alto, proliferaba entre los 2500 y los 3100 msnm.

Identificado en los pigmentos rojo, ocre, blanco y 
azul del monolito.

Tzacuhtli: “Es muy delgada de ramas; su raíz tiene quio-
te; es pegajosa. Ésta [planta] se llama tzacuhtli. Es adhe-
siva. Yo lo pego”.

Vegetal: En todas las muestras hubo presencia de azúcares 
(siempre glucomanano) y en tres de ellas se detectaron 

también aminoácidos en cantidades mínimas.

Mucílago de orquídea: amatzauhtli (Enclyclia pastoris), 
tzacuxóchitl (Bletia campanulata) y chichiltictepetzacuxóchitl 

(Laelia autumnalis). 

Sur de la Cuenca de México, norte de Morelos, Sie-
rra Norte de Puebla, etcétera.

Pigmento azul MATERIAL
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Pigmento negro Aglutinante

Círculos de las mejillas, orejeras, pezones, gli-
fos de Venus, cejas de cráneos y rostros telú-
ricos, numerales.

Tlacehuilli: “Color azul. Es una hierba. Su sitio de 
producción son los lugares calientes. Se golpea con 
piedras; se exprime, se le exprime lo espeso. [El 
jugo] se coloca en una escudilla. Allí se espesa; allí 
se obtiene el tlacehuilli. Este color es verde oscuro, 
resplandeciente. Pintador, dibujador de negro, di-
bujador de color. Yo exprimo tlacehuilli; yo fabrico 
tlacehuilli”.

Mineral y vegetal: Paligorskita (arcilla también llamada 
atapulgita, (Mg,Al)4(Si)8(O,OH,H2O)26 • nH2O) y añil 

(Indigofera suffruticosa, C16H10N2O3).

La paligorskita (conocida como sacalum en maya) 
es poco común y suele encontrarse en suelos desér-
ticos como producto de actividades hidrotermales.

Paligorskita.

Sierra de Ticul (Yuc.); Bonanza (Zac.).

Tinte de añil.

Regiones tropicales de México y Centroamérica.



LA MATERIALIDAD DEL ARTE / 2524 / ARQUEOLOGÍA MEXICANA

se obtuvo un material similar al sinopis 
descrito por Plinio el Viejo. En las fuen-
tes históricas coloniales encontramos 
descripciones de varios pigmentos mi-
nerales de tonalidades rojizas, aunque 
es difícil saber con certeza si alguno de 
ellos corresponde al identificado por 
medios químicos en la escultura. A 
nuestro juicio, los mejores candidatos 
son el tláhuitl y el tlalchichilli, ambos in-
cluidos en la tabla aquí publicada. Por 
su parte, el pigmento rojo vino se com-
pone mayoritariamente de hematita 
más o menos cristalina. Lo interesante 
es que también se registra en esas mues-
tras la presencia de un bajo porcentaje 
de titanomagnetita, mineral negruzco y 
con brillo metálico que le confiere ese 
tono oscuro al color rojo. De acuerdo con 
varios especialistas, sería el tetlilli o tez-
catetlilli que describen los informantes 
indígenas de fray Bernardino de Saha-
gún en el Códice Florentino.

El pigmento ocre contiene goetita y 
hematita pobremente cristalizadas, por 
lo que se trataría del conocido “ocre 
amarillo”. La goetita es un mineral cu-
yas tonalidades van del amarillo al ana-
ranjado y que resulta de la descomposi-
ción de sulfatos, carbonatos y silicatos 
de hierro. Quizás corresponde al tecozá-
huitl o al tecoxtli, pigmentos inorgáni-
cos referidos en las fuentes del siglo xvi. 
El Códice Mendoza, por ejemplo, nos in-
forma que la provincia guerrerense de 
Tlacozauhtitlan tributaba tecozáhuitl a 
Tenochtitlan en forma periódica. Lo an-
terior parece confirmarse en el hallazgo 
arqueológico de tres minas prehispáni-
cas, al parecer de este mismo pigmento, 
en las inmediaciones de Chichila, pobla-
do ubicado entre Taxco e Ixcateopan. En 
su obra, el protomédico Francisco Her-
nández se limita a definir el tecuixtli 
como “una especie de ocre bueno” que 
provenía de las Mixtecas. 

Pasemos ahora al pigmento blanco. 
Los análisis indican que fue elaborado 
con calcita, uno de los minerales más 
comunes en la superficie terrestre y que 
se encuentra, por lo común, en yaci-
mientos de gran pureza. Sin embargo, 

no se le halla en los alrededores de Te-
nochtitlan debido a que la Cuenca for-
ma parte de una región volcánica en la 
que las antiguas rocas sedimentarias 
fueron cubiertas por materiales más re-
cientes. En náhuatl clásico, este mineral 
era conocido con los nombres de tízatl, 
tetízatl y chimaltízatl. Sahagún añade en 
su versión castellana del Códice Floren-
tino que el primero era vendido en el 
mercado, el segundo se obtenía “en los 
arroyos, hacia Tullan”, en el actual esta-
do de Hidalgo y el tercero venía de tie-
rras morelenses. De manera comple-
mentaria, el Códice Mendoza señala que 
la cal era tributada periódicamente por 
las provincias de Atotonilco de Pedraza 
(que abarcaba el norte del estado de Mé-
xico y el suroeste del estado de Hidalgo) 
y de Tepeacac (ubicada en la parte cen-

tro-sur del estado de Puebla). En con-
traste con el pigmento blanco, el negro 
es un material no cristalino y, por ello, 
irreconocible en los difractogramas. Lo 
más seguro es que sea el tan común ne-
gro de humo o tlilli ócotl, resultante  
de la combustión de resina y madera de 
ocote (Pinus montezumae).

Hablemos finalmente del azul. El 
análisis lo identifica como azul maya, 
pigmento artificial hecho a base de un 
colorante vegetal obtenido de las hojas 
del añil y una arcilla hoy conocida bajo 
el nombre de paligorskita. El azul maya 
se produce al calentar dicha mezcla a 
unos 100° C. Dos son las consecuencias 
principales de tal interacción entre el 
colorante y la arcilla: por un lado, el pig-
mento resultante adquiere una estabili-
dad excepcional; por el otro, el azul pro-

Fotografía digital de la Tlaltecuhtli tomada al concluir el  
proceso integral de conservación que duró dos años.

FOTO: KENNETH GARRETT, CORTESÍA PTM  

Iris, pendientes de las orejeras, cielo nocturno, plu-
mas de águila, caracoles oliva, fondo y delineado 
de los elementos de la falda, órbitas de cráneos y 
rostros telúricos.

Tlilli ócotl: “Negro. Es el humo del pino; es el hollín del 
pino. Es ennegrecedor de las cosas; es entintador de las 
cosas; es dibujador de cosas; es oscurecedor de cosas. Mo-
lido, muy molido, hecho polvo. Receptor de agua, se dilu-
ye en agua; se fija en el agua. Yo entinto algo, ennegrezco 
algo, oscurezco algo con tinta, dibujo algo con tinta, lle-
no de tinta algo, mancho algo”.

Vegetal: Negro de humo (hollín, carbón amorfo).

Material muy común, producto de la combustión 
de la resina y la madera de las pináceas.

Negro de humo.

En los siglos xv y xvi, las sierras Nevada, Chíchinauhtzin, 
de las Cruces, de Santa Catarina y de Guadalupe estaban 
cubiertas por árboles de maderas duras y blandas. Los 
bosques de Pinus se desarrollan entre los 2350 y los 4000 
msnm. El ocote (Pinus montezumae), de entre 20 y 30 me-
tros de alto, proliferaba entre los 2500 y los 3100 msnm.

Identificado en los pigmentos rojo, ocre, blanco y 
azul del monolito.

Tzacuhtli: “Es muy delgada de ramas; su raíz tiene quio-
te; es pegajosa. Ésta [planta] se llama tzacuhtli. Es adhe-
siva. Yo lo pego”.

Vegetal: En todas las muestras hubo presencia de azúcares 
(siempre glucomanano) y en tres de ellas se detectaron 

también aminoácidos en cantidades mínimas.

Mucílago de orquídea: amatzauhtli (Enclyclia pastoris), 
tzacuxóchitl (Bletia campanulata) y chichiltictepetzacuxóchitl 

(Laelia autumnalis). 

Sur de la Cuenca de México, norte de Morelos, Sie-
rra Norte de Puebla, etcétera.

Pigmento azul MATERIAL
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Pigmento negro Aglutinante

Círculos de las mejillas, orejeras, pezones, gli-
fos de Venus, cejas de cráneos y rostros telú-
ricos, numerales.

Tlacehuilli: “Color azul. Es una hierba. Su sitio de 
producción son los lugares calientes. Se golpea con 
piedras; se exprime, se le exprime lo espeso. [El 
jugo] se coloca en una escudilla. Allí se espesa; allí 
se obtiene el tlacehuilli. Este color es verde oscuro, 
resplandeciente. Pintador, dibujador de negro, di-
bujador de color. Yo exprimo tlacehuilli; yo fabrico 
tlacehuilli”.

Mineral y vegetal: Paligorskita (arcilla también llamada 
atapulgita, (Mg,Al)4(Si)8(O,OH,H2O)26 • nH2O) y añil 

(Indigofera suffruticosa, C16H10N2O3).

La paligorskita (conocida como sacalum en maya) 
es poco común y suele encontrarse en suelos desér-
ticos como producto de actividades hidrotermales.

Paligorskita.

Sierra de Ticul (Yuc.); Bonanza (Zac.).

Tinte de añil.

Regiones tropicales de México y Centroamérica.
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fundo distintivo del añil se torna en un 
bello color turquesa. En náhuatl, se usa-
ban las palabras tlacehuilli para el colo-
rante y xiuhquílitl o xiuhquilipitzáhuac 
para la planta que lo originaba, la cual 
proliferaba en las regiones tropicales de 
México y Centroamérica. Para el tiem-
po de los mexicas, no es claro si el azul 
maya era producido únicamente en la 
península de Yucatán y distribuido des-
de allí al resto de Mesoamérica, o si los 
secretos de su elaboración ya habían 
sido divulgados a otras regiones.

La identificación del aglutinante 
Con excepción del negro, todos los pig-
mentos mencionados fueron aplicados 
de manera directa sobre las rugosida-
des de la escultura, sin una base previa 
de preparación, formando superficies 
monocromáticas bien delimitadas, sa-
turadas, opacas, uniformes y sin cam-
bios de tonalidad ni sombras. Con el fin 
de conocer cómo fueron fijados estos 
pigmentos a la roca, se sometieron las 
muestras a dos distintos análisis: uno de 
anticuerpos por la técnica elisa para in-
tentar detectar la presencia de huevo, 
caseína, goma vegetal o cola animal, y 
otro por la antes referida técnica de gc/
ms para identificar posibles aceites, ce-
ras, resinas o azúcares. 

Los estudios sólo revelaron bajas 
concentraciones de azúcares, específi-
camente de glucosa y manosa, lo que 
nos hace presumir, aunque sin poder 
afirmarlo, que se empleó mucílago de 
orquídea como aglutinante. Ésta es una 
sustancia viscosa que los mexicas obte-
nían de los seudobulbos de muchas 
plantas endémicas de la Cuenca de Mé-
xico y el Valle de Morelos, entre ellas el 
amatzauhtli, el tzacuxóchitl y el chichil-
tictepe-tzacuxóchitl. El mucílago de or-
quídea tiene excelentes propiedades 
cohesivas y adhesivas. Para que fuera 
transparente e incoloro –y por tanto 
ideal como aglutinante pictórico– tenía 
que ser extraído de bulbos frescos, cor-
tándolos para segregarlo o sumergien-
do sus fracciones en agua caliente para 
disolverlo.

Una peculiar paleta pictórica 
Una de las conclusiones básicas a la que 
hemos llegado en nuestras pesquisas es 
que la paleta empleada por los mexicas 
y sus vecinos en la escultura y la pintu-
ra mural era mucho más reducida que 
la que ellos mismos usaban para los có-
dices. En efecto, tras casi ocho lustros 
de excavaciones arqueológicas en el 
Centro Histórico de la Ciudad de Méxi-
co, solamente hemos podido identificar 
la presencia de pigmentos de colores 
rojo, rojo vino, ocre, blanco, negro y azul, 
casi todos ellos de origen inorgánico y 
cohesionados con aglutinantes orgáni-
cos. En contraste, los documentos pic-
tográficos se distinguen por una paleta 
más rica y de distinta composición. Un 
buen ejemplo es el Códice Borbónico, 
elaborado por tlacuilos de la Cuenca de 
México en la primera mitad del siglo xvi. 
De acuerdo con el cuidadoso examen vi-
sual realizado en 2008 por Élodie Dupey 
(comunicación personal), este docu-
mento posee pigmentos de 17 colores 
diferentes: rojo vivo, rosa vivo, rosa cla-
ro, anaranjado, amarillo, malva, azul 
violáceo oscuro, azul grisáceo claro, azul 
turquesa, verde oscuro, verde claro, café 
grisáceo oscuro, café chocolate, negro, 
gris cafesoso oscuro, gris claro y blanco. 
En la confección de la gran mayoría de 
ellos se emplearon colorantes orgánicos 
(vegetales o animales) que fueron fija-
dos con materiales inorgánicos como 
sales minerales o arcillas.

Aún desconocemos las causas de tal 
discrepancia entre el cromatismo de la 
escultura y la pintura mural, por un lado, 
y el de las pictografías, por el otro. Entre 
las explicaciones que pudiéramos vis-
lumbrar se encuentran: a) que todos los 
códices que se conocen de la Cuenca de 
México datan del periodo colonial y que 
los prehispánicos habrían sido pintados 
con una paleta más limitada; b) que los 
mexicas no crearon pinturas de tonos 
rosáceos, verdes, violáceos, grises y ca-
fés adecuadas para soportes de piedra, 
cal o tierra; c) que sí lo hicieron, pero 
eran vulnerables a la intemperie o suma-
mente costosas como para ser aplicadas 

en grandes superficies, o d) que la res-
tringida paleta propia de monolitos y 
murales deriva de una estricta razón 
simbólica. En este último tenor, debe-
mos evocar aquí el trabajo de Danièle 
Dehouve, quien ha afirmado que los 
símbolos y las metáforas nahuas –y de 
otros pueblos como los tlapanecos y los 
mixtecos– alusivos al color se reducen a 
cinco grupos fundamentales: el azul/
verde, el rojo, el amarillo, el blanco y el 
negro/pardo/marino. Éstos, nos dice la 
célebre antropóloga francesa, corres-
ponden nada menos que con el color de 
las hojas del maíz y con las cuatro tona-
lidades de la mazorca madura.  

• María Barajas Rocha. Licenciada en restaura-
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• Leonardo López Luján. Doctor en arqueología 
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Restitución cromática por computadora sobre-
puesta a la fotografía digital del monolito. El co-
lor le confiere al relieve un gran realismo y una 
mayor legibilidad.
IMAGEN: KENNETH GARRETT Y MICHELLE DE ANDA ROGEL, CORTESÍA PTM
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fundo distintivo del añil se torna en un 
bello color turquesa. En náhuatl, se usa-
ban las palabras tlacehuilli para el colo-
rante y xiuhquílitl o xiuhquilipitzáhuac 
para la planta que lo originaba, la cual 
proliferaba en las regiones tropicales de 
México y Centroamérica. Para el tiem-
po de los mexicas, no es claro si el azul 
maya era producido únicamente en la 
península de Yucatán y distribuido des-
de allí al resto de Mesoamérica, o si los 
secretos de su elaboración ya habían 
sido divulgados a otras regiones.

La identificación del aglutinante 
Con excepción del negro, todos los pig-
mentos mencionados fueron aplicados 
de manera directa sobre las rugosida-
des de la escultura, sin una base previa 
de preparación, formando superficies 
monocromáticas bien delimitadas, sa-
turadas, opacas, uniformes y sin cam-
bios de tonalidad ni sombras. Con el fin 
de conocer cómo fueron fijados estos 
pigmentos a la roca, se sometieron las 
muestras a dos distintos análisis: uno de 
anticuerpos por la técnica elisa para in-
tentar detectar la presencia de huevo, 
caseína, goma vegetal o cola animal, y 
otro por la antes referida técnica de gc/
ms para identificar posibles aceites, ce-
ras, resinas o azúcares. 

Los estudios sólo revelaron bajas 
concentraciones de azúcares, específi-
camente de glucosa y manosa, lo que 
nos hace presumir, aunque sin poder 
afirmarlo, que se empleó mucílago de 
orquídea como aglutinante. Ésta es una 
sustancia viscosa que los mexicas obte-
nían de los seudobulbos de muchas 
plantas endémicas de la Cuenca de Mé-
xico y el Valle de Morelos, entre ellas el 
amatzauhtli, el tzacuxóchitl y el chichil-
tictepe-tzacuxóchitl. El mucílago de or-
quídea tiene excelentes propiedades 
cohesivas y adhesivas. Para que fuera 
transparente e incoloro –y por tanto 
ideal como aglutinante pictórico– tenía 
que ser extraído de bulbos frescos, cor-
tándolos para segregarlo o sumergien-
do sus fracciones en agua caliente para 
disolverlo.

Una peculiar paleta pictórica 
Una de las conclusiones básicas a la que 
hemos llegado en nuestras pesquisas es 
que la paleta empleada por los mexicas 
y sus vecinos en la escultura y la pintu-
ra mural era mucho más reducida que 
la que ellos mismos usaban para los có-
dices. En efecto, tras casi ocho lustros 
de excavaciones arqueológicas en el 
Centro Histórico de la Ciudad de Méxi-
co, solamente hemos podido identificar 
la presencia de pigmentos de colores 
rojo, rojo vino, ocre, blanco, negro y azul, 
casi todos ellos de origen inorgánico y 
cohesionados con aglutinantes orgáni-
cos. En contraste, los documentos pic-
tográficos se distinguen por una paleta 
más rica y de distinta composición. Un 
buen ejemplo es el Códice Borbónico, 
elaborado por tlacuilos de la Cuenca de 
México en la primera mitad del siglo xvi. 
De acuerdo con el cuidadoso examen vi-
sual realizado en 2008 por Élodie Dupey 
(comunicación personal), este docu-
mento posee pigmentos de 17 colores 
diferentes: rojo vivo, rosa vivo, rosa cla-
ro, anaranjado, amarillo, malva, azul 
violáceo oscuro, azul grisáceo claro, azul 
turquesa, verde oscuro, verde claro, café 
grisáceo oscuro, café chocolate, negro, 
gris cafesoso oscuro, gris claro y blanco. 
En la confección de la gran mayoría de 
ellos se emplearon colorantes orgánicos 
(vegetales o animales) que fueron fija-
dos con materiales inorgánicos como 
sales minerales o arcillas.

Aún desconocemos las causas de tal 
discrepancia entre el cromatismo de la 
escultura y la pintura mural, por un lado, 
y el de las pictografías, por el otro. Entre 
las explicaciones que pudiéramos vis-
lumbrar se encuentran: a) que todos los 
códices que se conocen de la Cuenca de 
México datan del periodo colonial y que 
los prehispánicos habrían sido pintados 
con una paleta más limitada; b) que los 
mexicas no crearon pinturas de tonos 
rosáceos, verdes, violáceos, grises y ca-
fés adecuadas para soportes de piedra, 
cal o tierra; c) que sí lo hicieron, pero 
eran vulnerables a la intemperie o suma-
mente costosas como para ser aplicadas 

en grandes superficies, o d) que la res-
tringida paleta propia de monolitos y 
murales deriva de una estricta razón 
simbólica. En este último tenor, debe-
mos evocar aquí el trabajo de Danièle 
Dehouve, quien ha afirmado que los 
símbolos y las metáforas nahuas –y de 
otros pueblos como los tlapanecos y los 
mixtecos– alusivos al color se reducen a 
cinco grupos fundamentales: el azul/
verde, el rojo, el amarillo, el blanco y el 
negro/pardo/marino. Éstos, nos dice la 
célebre antropóloga francesa, corres-
ponden nada menos que con el color de 
las hojas del maíz y con las cuatro tona-
lidades de la mazorca madura.  
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Restitución cromática por computadora sobre-
puesta a la fotografía digital del monolito. El co-
lor le confiere al relieve un gran realismo y una 
mayor legibilidad.
IMAGEN: KENNETH GARRETT Y MICHELLE DE ANDA ROGEL, CORTESÍA PTM
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