


1



2

Tlaltecuhtli



3

Tlaltecuhtli



5

Tlaltecuhtli
Leonardo López Luján



22



23

tlaltecuhtli



24



25

Explorando el centro de centros
El capítulo más reciente sobre el arte escultórico monumental de los mexicas se 

escribe con el descubrimiento de la ciclópea imagen de la Tlaltecuhtli, “señora de 

la Tierra”, progenitora y a la vez devoradora de todas las criaturas. La que se ha 

convertido desde el memorable 2 de octubre de 2006 en la mayor talla jamás ex-

traída del subsuelo de la Ciudad de México asomó ese día uno de sus cantos, casi 

en la confluencia de las calles de República Argentina y República de Guatemala. 

Apareció en su posición original, a unos cuantos metros del ombligo simbólico de 

la antigua Tenochtitlan,1 el cual se marcaba con el cruce de los dos ejes rectores 

del espacio insular: la calzada de Iztapalapa, que corría en sentido norte-sur, y la 

calzada de Tlacopan, con orientación este-oeste. Es exactamente en esa intersec-

ción primigenia donde se erigió el Templo Mayor en un año 2-Casa2 y es justo al 

pie de esta gran pirámide donde se colocó mucho tiempo después el impresionan-

te monolito de la diosa terrestre que nos ocupará en las siguientes páginas.3

El lugar del hallazgo, hay que subrayarlo, tiene una importancia mayúscula 

en la memoria colectiva de la Ciudad de México, en primerísimo lugar porque su 

centralidad se ha perpetuado a lo largo de los siglos. Esto se debe a que Alonso 

García Bravo —el “muy buen jumétrico” a quien Hernán Cortés encomendara a 

fines de 1521 la traza del futuro asentamiento colonial— decidió usar la calzada 

de Iztapalapa como cardo máximo y la de Tlacopan como decumano máximo.4 

Retomó así el punto gravitacional y los ejes de la urbe prehispánica para organi-

zar el patrón rectangular de damero que regiría la inminente distribución de ca-

lles y solares, y que hoy le da un sello de regularidad a nuestro centro histórico.5 Tal 

correspondencia se confirma en la orientación casi idéntica que poseen el eje ima-

izquierda: La Tlaltecuhtli 
(detalle del rostro), 
andesita, Posclásico Tardío, 
Museo del Templo Mayor. 	
Conaculta-INAH. Fotografía 
José Ignacio González 
Manterola, 2009.
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Área excavada por Manuel 
Gamio. Fotografía anónima, 

1913. Colección particular. 

derecha: Vista aérea del 
Templo Mayor de 

Tenochtitlan en la que se 
perciben el monolito de 

Tlaltecuhtli (en el predio de 
la esquina de Argentina y 

Guatemala) y la 
reproducción del monolito 

de Coyolxauhqui (en la 
zona arqueológica del 

Templo Mayor). Fotografía 
Michael Calderwood, 2007.

ginario que pasa entre las dos capillas de la etapa ii del Templo Mayor (97° 42’ ± 30’) 

y las actuales calles de República de Guatemala (97° 20’) y Donceles (98° 10’).6 

Pero la intersección de Argentina y Guatemala también es célebre por la tras-

cendencia de los descubrimientos arqueológicos que allí se han realizado en la 

última centuria. Recordemos que, en su ángulo sureste, Manuel Gamio sacó a la 

luz parte del Templo Mayor en un convulsionado año de 1913, echando por tierra 

las especulaciones que ubicaban a este edificio bajo la Catedral Metropolitana.7 

Tiempo después, en la década de los treinta, la demolición del antiguo edificio del 

Seminario condujo al hallazgo de la Yollotlicue en el ángulo suroeste, lo que de-

mostró de manera incuestionable que la Coatlicue no era una obra única, sino que 

formaba parte de una espectacular serie escultórica asociada a la pirámide princi-

pal. En lo que toca al ángulo noreste, todos conocen la historia de los operarios de 

la Compañía de Luz y Fuerza, quienes profundizando bajo la acera de la Librería 

Robredo en 1978 se toparon con el monolito discoidal de la Coyolxauhqui y pro-

piciaron con ello las excavaciones del Proyecto Templo Mayor. Finalmente, en el 

2006, el destino quiso que se cerrara el círculo en este prolífico cruce con el en-

cuentro fortuito de la Tlaltecuhtli en el ángulo faltante, el noroeste.

El Mayorazgo de Nava Chávez
Cuando los medios de comunicación masiva dieron a conocer la aparición de la 

Tlaltecuhtli, informaron que el escenario de tan afortunado suceso había sido la 

“Casa de las Ajaracas”. Con ello se referían a que el monolito yacía por debajo del 

sitio que hasta 1994 había ocupado un inmueble cuya fachada estuvo ornamenta-

da con ajaracas de yesería, es decir, con lazos de ocho8 similares a los que carac-

terizan los artesonados árabes y mudéjares.9 No obstante, los expertos en arqui-

tectura virreinal de la Ciudad de México sugieren abandonar tal apelativo cuando 

se hable del predio en cuestión y, en su lugar, usar el de “Casa del Mayorazgo de 

Nava Chávez”, siguiendo así la tradición de vincular las construcciones coloniales 

con sus propietarios más insignes.

Por desgracia, no sabemos con certeza a quién fue adjudicado por primera 
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izquieda: Casa de las 
Ajaracas. Fotografía 
anónima, c. 1930. 
Coordinación Nacional de 
Monumentos Históricos, 
Conaculta-INAH. 

La calle de Argentina, la 
Casa del Marqués del 
Apartado, la Casa de las 
Campanas  y la Casa de 	
las Ajaracas durante las 
excavaciones del Templo 
Mayor. Fotografía anónima, 
1980. Coordinación 
Nacional 	de Monumentos 
Históricos, Conaculta-INAH.

ocasión el solar de 50 x 50 varas que ocupaba esa esquina de la ciudad,10 pues las 

primeras Actas de Cabildo no especifican la ubicación exacta de cada propiedad.11 

De acuerdo con la historiadora Ana Rita Valero, ahí pudo haber vivido a partir de 

1525 Francisco de Montesinos, compartiendo la intersección con Hernando de 

Alonso, Francisco Maldonado y el malogrado Alonso de Ávila.12

En contraste, conocemos con detalle el resto de la historia del predio, gracias 

al trabajo detectivesco de la historiadora Gabriela Sánchez, quien ha logrado re-

construir toda la secuencia de ocupación escudriñando numerosos archivos.13 De 

acuerdo con sus pesquisas, Pedro de Nava, canónigo de la Catedral de México y 

ex rector de la Universidad, ya moraba en esta esquina en la última década del 

siglo XVI. Antes de morir, y para evitar que se fraccionaran sus bienes, estableció 

un mayorazgo que tuvo como primeros herederos a su sobrina Catalina de Nava 

junto con su esposo Diego Troche Arévalo.14 Fue así como la familia logró conser-

var esta propiedad hasta la segunda mitad del siglo XVIII. En ese siglo, el estado 

de deterioro de las casas hizo necesario reedificarlas: en 1707 las que daban hacia 

la actual calle de Argentina,15 y en 1755-1756 las que tenían frente hacia la actual 

calle de Guatemala.16

Para el año de 1773, el convento de la Concep-

ción adquirió el conjunto con el fin de obtener ga-

nancias de sus rentas. Esto duró hasta 1860, cuando 

las religiosas decidieron vender la propiedad al in-

glés Nathaniel Davidson, agente de la Casa Roths-

child, quien cuatro años más tarde la enajenó a su 

compatriota y acaudalado joyero Thomas Gillow. En 

1874, la esquina cambió dos veces más de dueño: 

primero pasó a manos del comerciante Francisco 

Salmon e inmediatamente después a Dolores Díaz de 

Prado. Ésta la heredó a sus dos hijas en 1896: la casa 

ubicada en Guatemala 34 fue para Paula y su marido 

Juan Luis Regagnon, mientras que la casa con acce-
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sos en los números 2-4 de Argentina y 36-38 de Guatemala se transfirió a Dolores 

y su esposo, el conocido ingeniero arquitecto Guillermo Heredia.17 Los descen-

dientes del matrimonio Heredia Prado vendieron su propiedad a José Peral en 

1929. Insatisfecho con el estado de su reciente adquisición, Peral contrató entre 

1932 y 1933 al arquitecto Federico Mariscal para que, conservando las fachadas, 

demoliera y reconstruyera íntegramente los interiores del inmueble y le añadiera 

un tercer nivel. 

Medio siglo más tarde, los terremotos de 1985 ocasionaron graves daños a 

estos edificios, los cuales empeoraron su ya de por sí precario estado producto de 

la presencia de edificios prehispánicos bajo las fachadas orientales y de la Paula-

tina deshidratación del subsuelo en esta área del centro histórico. La situación 

llegó a tal grado que, siete años después, el entonces Departamento del Distrito 

Federal tuvo que tomar cartas en el asunto expropiando el conjunto a los suceso-

res de Peral. Un dictamen de seguridad estructural y protección civil alarmó a las 

autoridades de un inminente peligro de derrumbe en 1993, razón por la cual el 

conjunto fue apuntalado. 

Los salvamentos arqueológicos
Hasta el día de hoy, el antiguo Mayorazgo de Nava Chávez ha sido escenario de 

cinco intervenciones arqueológicas, todas a cargo del Museo Templo Mayor del 

Instituto Nacional de Antropología e Historia: cuatro salvamentos por parte del 

Programa de Arqueología Urbana (PAU)18 y una investigación a largo plazo a car-

go del Proyecto Templo Mayor (PTM, séptima temporada).19 La primera de esas 

intervenciones se remonta al año de 1994, cuando el Departamento del Distrito 

Federal solicitó la participación del INAH en la apertura de siete pozos —de 1.5 m 

por lado y 3.5 m de profundidad— en el interior del inmueble que se encontraba 

exactamente en la esquina del mayorazgo.20 Por este procedimiento, los ingenieros 

deseaban conocer la cimentación hecha por órdenes del arquitecto Mariscal y los 

estratos que se encontraban debajo de ella, así como indagar por qué la fachada de 

la calle de Argentina se hundía a un ritmo más lento que el resto del inmueble. Fue 
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a partir de dicha petición que el experimentado arqueólogo Francisco Hinojosa y 

un equipo del PAU entraron en acción entre los meses de enero y junio.21 Confor-

me profundizaron los pozos, detectaron varios muros y parte de la columna de 

una casa colonial temprana; dos pisos del recinto sagrado correspondientes a la 

etapa VII del Templo Mayor (1502-1520 d.C.);22 cinco pisos más pertenecientes a 

la etapa VI (1486-1502 d.C.);23 dos ofrendas dedicadas a Huitzilopochtli (la 99 y la 

100) sepultadas entre estos pisos,24 y parte de la escalinata que conducía en esa 

misma etapa del Templo Mayor a la parte superior de su plataforma.25 

Al final de los trabajos, los ingenieros confirmaron que la afectación estructu-

ral del inmueble se debía en buena medida a que su fachada oriental estaba apoya-

da sobre la sólida plataforma del Templo Mayor, hecho que impedía el hundimiento 

homogéneo de toda la construcción. Asimismo, se dieron cuenta de que Mariscal 

había construido una losa de cimentación con contratrabes de cemento armado y 

que este sistema ya no aseguraba la estabilidad del inmueble. Dieron, por tanto, la 

orden de evacuar a los arqueólogos de inmediato, decisión que resultó muy atinada, 

y sobre todo oportuna, pues al poco tiempo se colapsó parte de una fachada. Para 

evitar accidentes, se determinó entonces demoler el resto del edificio,26 pero con la 

condición de que se conservaran los elementos arquitectónicos más antiguos, prin-

cipalmente la hornacina, las cornisas y los marcos de las ventanas.27

Hinojosa también estuvo al frente de la segunda intervención arqueológica, 

iniciada a raíz de que el predio baldío fuera ofrecido en venta a un grupo de in-

versionistas que deseaban construir ahí locales comerciales.28 En tan sólo dos 

semanas del mes de julio de 1996, se limpió el área de escombros con el objeto de 

ampliar y profundizar tres de los siete pozos que habían sido explorados en 1994 

y de abrir uno más. De manera sorprendente y sin que los arqueólogos se perca-

taran de ello, uno de los pozos agrandados pasó a unos cuantos centímetros al 

noroeste del monolito de la Tlaltecuhtli,29 postergándose así su descubrimiento, 

como hemos dicho, hasta el 2 de octubre de 2006. Otra de las tareas que Hinojosa 

logró concluir en tan breve tiempo fue la liberación de la escalinata de la plata-

forma correspondiente al sector consagrado al culto de Huitzilopochtli, pues se 
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planeaba que quedara visible desde el sitio donde se quería instalar un café o una 

librería.30 Sin embargo, las actividades fueron suspendidas súbitamente, al pare-

cer por problemas en la traslación de la propiedad, acordándose realizar un nuevo 

salvamento en un futuro por precisar. 

Una vez más, el predio baldío quedó abandonado durante varios años. Entre 

tanto, la llamada “Casa de las Campanas”, una típica construcción porfiriana que 

colindaba al Norte y que también formaba parte del antiguo Mayorazgo de Nava 

Chávez, tuvo que ser demolida por las mismas razones. Para 1999, el Gobierno del 

Distrito Federal juzgó conveniente restituir el gran volumen de la esquina afectada, 

levantando en ese lugar la casa del jefe de Gobierno y la sede para recibir a los visi-

tantes distinguidos de la ciudad. A través de un concurso abierto, se seleccionó el 

proyecto arquitectónico de Félix y Javier Sánchez. Esto desencadenó un tercer salva-

mento por parte de los arqueólogos del PAU, ahora supervisados por el pasante Álva-

ro Barrera Rivera.31 Entre enero y septiembre del año 2000, se removieron los ci-

mientos de la franja oriental de los dos inmuebles demolidos, lo que permitió exhumar 

la totalidad de la escalinata de la plataforma correspondiente al sector consagrado al 

culto de Tláloc.32 También se exploraron frente a la escalinata siete depósitos rituales 

dedicados a dicha deidad (ofrendas 101-107), los cuales estaban sepultados por diver-

sos pisos y rellenos de la etapa VI.33 Uno de dichos depósitos, denominado Ofrenda 

102, estaba excepcionalmente bien conservado, al grado de que la gran mayoría de 

los objetos orgánicos que contenía lograron llegar hasta nuestros días.

Los azares políticos echaron por tierra el proyecto de los Sánchez y posterga-

ron el reinicio de las actividades en la porción demolida del mayorazgo hasta el 

2006. En ese año, Xóchitl Gálvez, directora general de la Comisión Nacional para 

el Desarrollo de los Pueblos Indígenas, encomendó al arquitecto Enrique Norten la 

concepción de un nuevo edificio para alojar el Centro Cultural para las Artes de 

los Pueblos Indígenas con todo y su riquísima colección de traje tradicional mexi-

cano.34 Entonces, un equipo del PAU también supervisado por Barrera Rivera re-

gresó a la esquina, ahora para hacer el salvamento de los contextos aún no explo-

rados de la franja oriental, así como de ciertas áreas de la franja occidental.35 De 
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febrero a noviembre, los hallazgos no se hicieron esperar, destacando cuatro de-

pósitos rituales (ofrendas 113-116) y un pequeño adoratorio dedicado a las divini-

dades de la lluvia y la vegetación.

El descubrimiento de la Tlaltecuhtli
En octubre de 2006, el último de los salvamentos se encontraba cerca de su con-

clusión. De acuerdo con el proyecto original, la franja oriental del terreno queda-

ría convertida al final de la obra en una gran “ventana arqueológica”, es decir, en 

un espacio abierto y visitable al que se descendería a través de una serie de acce-

sos y andadores. Para acondicionar dicho espacio, los ingenieros comenzaron a 

colar un muro de contención de Norte a Sur que separaría precisamente la franja 

oriental —con todo y su escalinata expuesta— de la occidental, la cual no sería 

excavada de manera íntegra hasta los niveles prehispánicos. Según lo narra el 

arqueólogo Gabino López Arenas, el día 2 del mismo mes, cuando uno de los tra-

El arqueólogo Gabino 
López Arenas frente al 
monolito de Tlaltecuhtli 	
al día siguiente del 
descubrimiento. Fotografía 
Leonardo López Luján, 
2006. Archivo Proyecto 
Templo Mayor, Conaculta-
INAH.
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izquierda: Vista aérea de	
la esquina de Argentina 	
y Guatemala. Fotografía 
Michael Calderwood, 2007.

bajadores rebajaba el perfil del terreno por donde debía pasar el muro en cuestión, 

rebasó accidentalmente el límite preestablecido, impactando con su pico una roca 

cuya vibración le reveló unas dimensiones inusitadas. López Arenas, asistido por 

Ulises Lina, retiró con cuidado la tierra y descubrió tras ella el costado de un gi-

gantesco monolito. En esta forma, se hacía uno de los hallazgos más trascenden-

tales en la historia de la arqueología mesoamericana…

A la mañana siguiente, Eduardo Matos Moctezuma, Alfredo López Austin y 

quien suscribe estas líneas asistimos emocionados al lugar.36 A pesar de que sólo 

emergía el costado oriental de la escultura, desde ese momento pudimos llegar a 

una serie de conclusiones básicas.37 En primer lugar, era evidente que nos encon-

trábamos ante una lápida cuadrangular con un tamaño mayor al del monolito de 

Coyolxauhqui y comparable al del majestuoso disco de la Piedra del Sol.38 En se-

gundo lugar, era claro que esta lápida había sido tallada en una piedra rosácea con 

las mismas características de la andesita de lamprobolita tan abundante en la 

zona arqueológica del Templo Mayor.39 En tercer lugar, nos percatamos de que la 

cara superior del monumento estaba cubierta por un profundo relieve que seguía 

un patrón bilateral: en el costado se percibían siete elementos rectangulares al 

centro de la piedra y cinco elementos redondeados a cada lado, uno de los cuales 

estaba separado de los cuatro restantes. Al considerar dicha simetría y los cánones 

propios de la plástica mexica, dedujimos que la escultura era muy probablemente 

la representación frontal o dorsal de una divinidad. 

Un día después revisé en la bibliografía buena parte del rico corpus escultó-

rico de esta civilización, llegando así a la conclusión de que los rectángulos cen-

trales correspondían a los caracoles del género Oliva que rematan la divisa dorsal 

femenina llamada citlalicue o “falda de estrellas” y de que los elementos redon-

deados eran diez uñas pertenecientes a dos garras abiertas. Fue grande el entu-

siasmo que me invadió, pues esto quería decir que se trataba de la figura de una 

diosa telúrica y nocturna. Varias eran las candidatas pertenecientes a este grupo 

de divinidades denominadas genéricamente tzitzimime: Ilamatecuhtli, Cihuacóatl, 

Tlazoltéotl, Tzitzímil, Coatlicue, Itzpapálotl y Tlaltecuthli. Sin embargo, de las cinco 
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primeras diosas se desconocen representaciones en bajorrelieve, mientras que de 

Itzpapálotl existe una sola escultura de este tipo, hoy conservada en el Museo 

Nacional de Antropología.40 En contraste, el corpus de relieves de Tlaltecuhtli se 

compone de alrededor de 50 ejemplares. La gran mayoría de dichos relieves fue 

tallada en la cara inferior de toda suerte de monumentos y objetos rituales de pie-

dra: abajo de imágenes de los dioses de la tierra, la muerte y Venus, de serpientes 

emplumadas y del chacmool, de altares, cajas, vasos y recipientes de corazones. Esto 

significa que los relieves de Tlaltecuhtli quedaban en contacto con la tierra misma, 

de manera que nunca eran vistos por los mortales. A partir de todo lo anterior, 

concluí que las probabilidades señalaban a Tlaltecuhtli como la divinidad que 

podría estar representada en el nuevo monolito.41 Varias semanas transcurrieron 

y, conforme el equipo del PAU fue exhumando el monolito, pudimos corroborar tal 

identificación iconográfica.

La investigación multidisciplinaria
Casi al término de su gestión como jefe del Gobierno del Distrito Federal, Alejandro 

Encinas evaluó el significado de los recientes descubrimientos en el Mayorazgo de 

Nava Chávez y, con gran visión, persuadió a las autoridades del Gobierno Federal de 

que buscaran un nuevo lugar para edificar el Centro Cultural para las Artes de los 

Pueblos Indígenas. No sólo eso, sino que cedió el predio de la esquina al INAH con 

la sabia condición de que el monolito de la Tlaltecuhtli fuera exhibido en su posición 

original. A la postre, estas decisiones tuvieron entre sus consecuencias el que las 

futuras exploraciones arqueológicas se realizaran de la manera más cuidadosa y 

dentro del marco de un programa de investigación científica a largo plazo. 

Fue así como las actividades en el mayorazgo quedaron englobadas en la 

séptima temporada del Proyecto Templo Mayor, organizándose a partir de marzo 

de 2007 un grupo de trabajo multidisciplinario conformado por especialistas de 

alto nivel del INAH, de la UNAM y de centros de investigación de Japón, Francia, 

Italia y los Estados Unidos.42 Según se había planeado con antelación, esta tempo-

rada se enfocaría en la elaboración de un mapa computarizado tridimensional de 
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El monolito de Tlaltecuhtli 
in situ. Fotografía Leonardo 
López Luján, 2007. Archivo 
Proyecto Templo Mayor, 
Conaculta-INAH.

la totalidad de los vestigios arqueológicos mexicas expuestos actualmente en el 

centro histórico de la Ciudad de México;43 el estudio geofísico de varios edificios 

de la zona arqueológica del Templo Mayor;44 el análisis microquímico de las áreas de 

mayor actividad ritual de dicha zona, y el registro gráfico de las pinturas murales 

que decoran las construcciones religiosas hasta ahora descubiertas.45 Habiéndose 

incorporado el predio de la esquina del mayorazgo a la zona arqueológica, se su-

maron tres nuevas metas a la temporada, consistentes en el examen pormenori-

zado del monolito, el registro de su contexto y la excavación controlada de áreas 

específicas en torno al lugar del hallazgo. Con ello se pretendía conocer la posición 

estratigráfica del monumento y su asociación con las sucesivas fases constructi-

vas del Templo Mayor, así como aportar información sobre sus posibles funciones 

y significados. 
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Traslado del monolito de 
Tlaltecuhtli en noviembre de 

2007. Fotografía Camila 
Pascal. Archivo Proyecto 
Templo Mayor, Conaculta-

INAH.

El equipo de restauración, por su parte, sugirió trasladar temporalmente los 

cuatro grandes pedazos en que estaba roto el monolito a un lugar adecuado para 

someterlos a los prolongados procesos de limpieza, eliminación de sales, unión de 

fragmentos de reducidas dimensiones, consolidación y fijado de pigmentos. Esta 

propuesta fue bien recibida por los arqueólogos, pues el movimiento de la escul-

tura permitiría explorar los contextos que se encontraban por debajo de ella. Ob-

viamente, dicho plan no pudo concretarse de la noche a la mañana, puesto que era 

indispensable documentar previamente la posición relativa de los pedazos, así 

como las características de la matriz de tierra y piedra que los soportaba. 

Así, con el apoyo de Saburo Sugiyama de la Aichi Prefectural University de 

Nagoya y de su equipo, llevamos a cabo un levantamiento topográfico del predio, 

empleando un par de estaciones totales Sokkia PowerSet-R de altísima precisión. 

De la escultura tomamos las coordenadas de más de 300 puntos, información que 

sirvió como base para su modelado tridimensional en AutoCAD. Posteriormente, 

emprendimos un levantamiento mucho más exacto con un escáner tridimensional 

terrestre Leica HDS 3000, equipo ideal para el registro gráfico de arquitectura y 

grandes monumentos escultóricos. Coordinaron los trabajos los arquitectos Guido 

Galvani de la Università degli Studi di Ferrara y María Sánchez Vega del INAH, 

quienes realizaron un barrido sistemático a cada 2 mm que produjo una base de 

datos digital de la topografía. A partir de ella, la computadora generó “nubes” 

compuestas por decenas de millones de puntos, conformando así un espectacular 

modelo en tercera dimensión que documentó la peculiar fisonomía de la Tlaltecu-

htli y su posición relativa en el interior del predio.

Concluida la documentación de los contextos, pudo acometerse el siempre 

riesgoso traslado del monolito. Esto aconteció el 5 de noviembre de 2007, cuando 

una grúa de brazo largo para pesos de hasta 120 t extrajo uno a uno los cuatro 

pedazos y los colocó en unas bases construidas ex profeso sobre el arroyo de la 

calle de Argentina, a escasos 20 m al noreste de su posición original. Siete horas 

bastaron para que Rubén Colín y su equipo de la compañía Luz Especializado 

cumplieran su misión con la mayor de las precauciones y precisión milimétrica.46 
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páginas 38-41: Modelos 
tridimensionales de la 
Tlaltecuhtli en AutoCAD 
procesados por Miriam 
López, 2007. Archivo 
Proyecto Templo Mayor, 	
Conaculta-INAH.

páginas 42-45: Modelos de 
la Tlaltecuhtli elaborados 
con escáner tridimensional 
terrestre Leica, procesados 
por Guido Galvani y María 
Sánchez Vega, 2008. 
Archivo Proyecto Templo 
Mayor, Conaculta-INAH. 

En ese mismo día se construyó sobre la escultura una caseta que haría las veces 

de laboratorio de conservación.

La materialidad del monumento
La caseta resultó ser un lugar idóneo para el trabajo de los restauradores. También 

nos permitió realizar en las mejores condiciones un nuevo modelo tridimensional de 

la escultura mucho más fiel que el que habíamos elaborado meses atrás. Con un es-

cáner Minolta Vivid 210, Saburo Sugiyama, el arquitecto Tenoch Medina y dos téc-

nicos de la compañía japonesa Acord hicieron un barrido a cada milímetro, regis-

trando los más sutiles detalles, irregularidades y deterioros de la superficie, además 

de sus características cromáticas. Emprendimos también numerosos estudios para 

definir las características de los materiales utilizados por los artistas en la creación 

de la Tlaltecuhtli, algunos de cuyos resultados se exponen brevemente a continua-

ción. 

De la piedra
Si bien es cierto que desde un principio propusimos con fundadas razones que la 

Tlaltecuhtli había sido esculpida en una andesita de lamprobolita, decidimos em-

prender una serie de estudios encaminados a corroborar tal suposición. Recurri-

mos para ello al geólogo Jaime Torres Trejo, quien durante largos años ha anali-

zado para nuestro proyecto las materias primas utilizadas en la escultura y la 

arquitectura de Tenochtitlan.47 En un primer momento y como resultado de una 

cuidadosa inspección visual del monolito, Torres Trejo se percató de que la textu-

ra de la roca era porfídica. Este tipo de textura, vale la pena mencionarlo, es 

consecuencia directa del predominio de grandes cristales, generalmente bien con-

formados o “fenocristales”. En el caso específico de la Tlaltecuhtli, eran notorios 

los fenocristales de feldespatos48 y de minerales ferromagnesianos,49 aquéllos blan-

quecinos y éstos sumamente oscuros, casi negros. 

Torres Trejo también logró observar a simple vista que la roca tenía una es-

tructura fluidal y seudoestratificada que se conformaba por la sucesión de bandas 
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izquierda: Modelos 
tridimensionales de la 
Tlaltecuhtli elaborados 	
con escáner Minolta, 
procesados por Saburo 
Sugiyama, Tenoch Medina 	
y Acord, 2008. Archivo 
Proyecto Templo Mayor, 	
Conaculta-INAH.

rosáceas con diferentes tonalidades.50 Dichas bandas, orientadas en forma paralela 

con respecto a la superficie esculpida, son producto del alineamiento de los mine-

rales cuando la lava está aún en movimiento, pero comienza a solidificarse. Así, 

a partir de esta información megascópica, se llegó a la conclusión preliminar de 

que la roca en cuestión era de origen volcánico extrusivo y se dedujo que, muy 

probablemente, se trataba de una andesita obtenida por los mexicas en la misma 

Cuenca de México. 

A continuación, Torres Trejo se valió de un espectrómetro de dispersión de 

energía para definir la composición química elemental de la roca, encontrando 

altos porcentajes de silicio, aluminio, potasio y sodio, lo que es común en las an-

desitas.51 Luego realizó un estudio petrográfico para ahondar más en aspectos tales 

como la mineralogía y la textura. Con tal fin, tomó varias muestras del monolito, 

preparó con ellas láminas delgadas y las examinó detenidamente con un micros-

copio petrográfico. Por un lado, notó que, pese a que los minerales ferromagnesia-

nos estaban alterados por oxidación, algunos de ellos aún conservaban sana su 

porción central. Esto le permitió determinar que dichos minerales pertenecían al 

grupo de los anfíboles y que eran en concreto de lamprobolita.52 Por otro lado, 

precisó que los feldespatos eran plagioclasas sódicas, específicamente cristales de 

andesina y oligoclasa.53 También registró la presencia, aunque en menores porcen-

tajes, de hematita, cuarzo y piroxenos (augita e hiperstena). Finalmente, advirtió 

que la roca poseía una textura porfídica merocristalina54 y que la matriz era hia-

lopilítica-vítrea.55 Reunida toda esta información, Torres Trejo llegó a corroborar 

que la escultura fue esculpida, efectivamente, en una andesita de lamprobolita. 

Con relación a esta clase de roca, es interesante señalar que los antiguos ha-

bitantes de la Cuenca de México la conocían tanto con el apelativo genérico ná-

huatl de iztáctetl (“piedra blanca”) como con el específico de tenayocátetl (“piedra 

de Tenayuca”). Los informantes indígenas de fray Bernardino de Sahagún la des-

criben como una piedra pálida, aunque comúnmente de superficies rojizas: “Iz-

táctetl [‘piedra blanca’]: su nombre también es ‘piedra de Tenayuca’. Es descolori-

da; alguna es de superficie un poco roja; alguna es de superficie blanca. Es ancha; 
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escáner Minolta, procesado 

por Saburo Sugiyama, 
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Yacimiento de andesita de 
lamprobolita en el cerro 

Tenayo. Fotografía Osiris 
Quezada, 2007. Archivo 
Proyecto Templo Mayor, 

Conaculta-INAH.

es gruesa; es delgada”.56

Sabemos que los mexicas y sus vecinos la apreciaban por estar seudoestrati-

ficada en bandas de espesor variable, lo que les permitía generar fracturas planas 

con gran facilidad y elaborar así magníficas losetas para pisos, huellas de escalo-

nes, piedras esquineras, basas de pilastras, ductos de drenajes y sillares para re-

ceptáculos de ofrenda. Lo anterior explica por qué la andesita de lamprobolita fue 

usada extensivamente en los recintos sagrados de Tenochtitlan y Tlatelolco y, so-

bre todo, en las pirámides de Tenayuca y Santa Cecilia Acatitlan.57

La andesita de lamprobolita era explotada por los mexicas y sus vecinos en la 

llamada Formación Chiquihuite, la cual aflora en la Sierra de Guadalupe, princi-

palmente en los cerros del Chiquihuite, Tianguillo, Gordo, Botano y Tenayo.58 En 

los siglos XV y XVI, estas elevaciones llegaban prácticamente hasta las márgenes 

septentrionales del lago de Texcoco, encontrándose a distancias que oscilaban 

entre los 10 y los 13 km del corazón de la isla de Tenochtitlan. 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 monolito de la 

Tlaltecuhtli.59 En una cantera aún en funcionamiento, colectamos abundantes 

muestras de esta andesita hoy conocida por ingenieros y picapedreros como “te-

nayuca”, “cantera rosa” o simplemente “cantera”. Estas muestras fueron sometidas 

ulteriormente a una serie de análisis megascópicos,60 de química elemental61 y 

petrografía62 por Torres Trejo, quien concluyó que el bloque en que fue esculpida 

la diosa procede con toda seguridad de la Formación Chiquihuite.

No es difícil imaginar que los escultores de la Tlaltecuhtli viajaron expresa-

mente desde Tenochtitlan hasta una cantera de la mencionada formación con el 

propósito de seleccionar el bloque idóneo para su futura obra. Este bloque debía 

cumplir una serie de requisitos, entre ellos tener el grano y la dureza deseados, ser 

uniforme, carecer de líneas de fractura y poseer unas dimensiones establecidas de 

antemano. Puede suponerse igualmente que, para desprenderlo del cerro, se valie-

ron de cinceles de piedra con los que habrían hecho orificios a distancias regulares 

y siguiendo la línea de contacto entre dos bandas bien definidas de la piedra.63 Ahí 
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Trabajo en una cantera, en fray 
Bernardino de Sahagún, Códice 

Florentino, lib. x, fol. 19v, 
1575-1577. Biblioteca Medicea 

Laurenziana, Florencia.

habrían encajado una serie de cuñas de madera, las cuales eran luego mojadas 

para que se dilataran y con su presión fracturaran la piedra en un solo plano. 

Entonces sólo habría sido necesario desgajar el bloque por completo con ayuda de 

palancas de madera. Una vez separado y sobre una explanada, habría sido cortado 

a una medida adecuada: lo suficientemente grande para lograr la imagen proyec-

tada, pero lo más pequeño posible para evitar esfuerzos innecesarios a la hora del 

traslado y en el primer proceso de desbaste. Respecto a esto último, el monolito de 

la Tlaltecuhtli nos deja vislumbrar que el bloque original era más o menos cua-

drangular y que medía alrededor de 4.20 x 3.65 x 0.40 m. Si consideramos que la 

gravedad específica de la andesita oscila entre los 2.43 y los 2.47 g/cm3, podemos 

estimar que esta tremenda mole pesaba unas 15 t.

Si hacemos caso a lo señalado por algunas fuentes históricas acerca de acon-

tecimientos análogos, el bloque sin esculpir habría sido cubierto ritualmente con 

papel de amate64 y sobre esta envoltura se habrían derramado copal y hule derre-

tidos, así como sangre de codornices sacrificadas para la ocasión.65 En medio de 

cantos placenteros, música, danzas, escenificaciones cómicas y grandes voceríos, 

el bloque habría sido sacado de la cantera encima de un “carretoncillo” o “vaso” 

como los mencionados por los cronistas Hernando Alvarado Tezozómoc66 y Fran-

cisco Cervantes de Salazar.67 Éstos eran una suerte de narrias, es decir, de trineos 

de madera que se deslizaban con todo y su carga sobre troncos, y que eran impul-

sados con cuerdas y palancas. Posiblemente así fue transportado a Tenayuca y de 

allí hasta Tlaltelolco, atravesando el lago por la calzada de Tenayocan.68 Grosso 

modo, puede calcularse que en esta empresa habrían sido necesarios entre 225 y 

510 individuos.69 Sin embargo, nos parece más lógico suponer que el bloque fue 

arrastrado únicamente hasta la margen septentrional del lago de Texcoco y en ese 

lugar montado sobre una balsa construida ex profeso, en la cual se habría reali-

zado la mayor parte del trayecto. Vale agregar que, en fechas recientes, investiga-

dores de la Universidad de Pennsylvania llevaron a cabo un experimento de esta 

naturaleza en el lago Titicaca, donde lograron mover con relativa facilidad una 

roca de 9 t —semejante a las que tallaban los habitantes de la antigua Tiwanaku—, 
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sirviéndose de una embarcación de cañas de totora.70

Cualquiera que haya sido el caso, una vez que la preciada carga arribó al 

recinto sagrado de Tenochtitlan, fue colocada justo al pie del Templo Mayor para 

conferirle ahí su forma divina.71 El primer paso consistió en ajustar el bloque a las 

dimensiones exactas que eran requeridas por los artistas, obviamente calculadas 

en unidades indígenas de longitud. Esto quedó patente cuando, auxiliados por el 

escáner tridimensional y una computadora, medimos la escultura con gran exac-

titud, obteniendo 417 cm en sentido longitudinal (este-oeste), 362 cm en sentido 

transversal (norte-sur) y de 25 a 37 cm en sentido vertical.72 Tales cifras cobran 

sentido al ser divididas entre dos de los principales patrones usados por los mexicas: 

el yollotli o “corazón” y el tlacxitamachihualoni o “pie”. El primero se aproxima a 

una vara castellana y equivale exactamente a 83.34 cm,73 en tanto que el segundo 

es la tercera parte de un yollotli, es decir, 27.78 cm. Lo anterior significa que la escul-
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Tezontle

Basalto

Andestina de lamprobolita

Andestina de piroxeno

Tenochtitlán-Tlatelolco

Formación Chiquihuite

Formación Santa Isabel Peñón

Tenochtitlán

Cerro de la Estrella

Pedregal

Xochimilco

Santa Catarina

Lago de Xochimilco

Lago de Chalco

Lago de Texcoco

Lago de Texcoco

Peñón del Marquéz

Chimalhuacán

Peñón de los Baños



A. Ilhuicatzitzquique (4 Cuatlicuhe/Yoyotlicue)

B. Petlacotzitzquique (2 portaestandartes)

C. Tétchcatl (tajón sacificial)

D. Chacmool ( base sacrificial)

E. Monolito de Coyolxuahuqui

F. Monolito Tlaltecuhtli



56

página 52: Distribución de 
los principales yacimientos 

pétreos en la Cuenca de 
México. 

página 53: Reconstrucción 
hipotética del Templo 

Mayor. Dibujo en autoCAD 
de Tenoch Medina, 2008. 

página 56: El monolito de 
Tlaltecuhtli y su retícula en 
“pies”. Dibujo a línea Julio 
Romero y Tenoch Medina, 

2009. Archivo Proyecto 
Templo Mayor, Conaculta-

INAH. 

página 57: El monolito de 
Tlaltecuhtli y su retícula en 
“corazones”. Dibujo a línea 

Julio Romero y Tenoch 
Medina, 2009. Archivo 

Proyecto Templo Mayor, 
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tura mide longitudinalmente 5.00 yollotli o bien 15.01 tlacxitamachihualoni y, 

transversalmente, 4 yollotli con 1.03 tlacxitamachihualoni74 o bien 13.03 tlacxita-

machihualoni. En otros términos, es claro que el maestro escultor solicitó a sus 

asistentes que ajustaran la piedra a medidas en números redondos (1, 4, 5, 13 y 15).75

A continuación, los artistas mexicas delinearon dos retículas sobre la cara 

superior y totalmente plana del bloque. El módulo de la primera es precisamente 

el yollotli y, el de la segunda, el tlacxitamachihualoni. Estas retículas ayudaron a 

trazar en forma simétrica y bien proporcionada el dibujo preparatorio de la diosa. 

Podemos corroborarlo, por ejemplo, al analizar las correspondencias entre los ras-

gos de la diosa y la retícula de 5 x 4 yollotli: las líneas transversales sirvieron para 

situar sucesivamente las astas de las dos banderas centrales, los arcos supercilia-

res del rostro, la barbilla, los pezones, la banda de estrellas y símbolos venusinos 

del citlalicue, y el límite inferior de los caracoles de esta divisa y de las garras de 

la diosa; por su parte, las líneas longitudinales ayudaron a definir el límite exter-

no de las orejeras, el de los dedos oponibles de las cuatro garras, así como la divi-

sión entre los tres dedos centrales y el meñique. Algo similar puede decirse con 

relación a la retícula más fina de 15 x 13 tlacxitamachihualoni, la cual guio otra 

serie de trazos.

Delineado el dibujo preparatorio sobre la piedra, el maestro y sus asistentes 

acometieron el bloque directamente, con irrevocables golpes de cincel que pene-

traban la materia capa por capa. En forma muy paulatina fueron siguiendo estric-

tas directrices para liberar la figura femenina que a sus ojos estaba encerrada en 

la materia. La relativa suavidad de la andesita les permitió profundizar sobrema-

nera en la roca —en ocasiones hasta los 17 cm— y lograr los volúmenes propios de 

un medio relieve. Sin embargo, el grano de la andesita les impidió plasmar detalles 

nimios y alcanzar, tras el pulido intenso, grandes tersuras.

Del color
El hecho de que la Tlaltecuhtli haya conservado sus colores originales hasta el 

presente se debe en muy buena medida al celo de Virginia Pimentel y su equipo 
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de restauradores, quienes impidieron a toda costa que la superficie esculpida fue-

ra liberada súbitamente de la arcilla y la argamasa que la cubrieron durante casi 

cinco siglos.76 Lograron de igual manera que el secado de la pieza fuera un proceso 

gradual, pausado y de cerca de un año, decisión que a muchos exasperó por aquel 

entonces, pues la diosa dejó ver su imagen en muy pocas ocasiones.77 Una vez que 

los cuatro grandes pedazos del monolito fueron trasladados al laboratorio de cam-

po, el equipo encabezado por la restauradora María Barajas tomó la estafeta e 

inició un trabajo de limpieza tan meticuloso como delicado.78 Aunque el trata-

miento de conservación sigue en curso, específicamente la consolidación y el fi-

jado de los pigmentos, los frutos de tales cuidados saltan ya a la vista, brindándo-

nos una nueva serie de sensaciones que no experimentamos con la Piedra del Sol, 

la Coatlicue o la Coyolxauhqui.

En forma paralela, la estancia pasajera de la Tlaltecuhtli en el laboratorio de 

campo nos ha permitido efectuar una serie de observaciones y estudios sobre la 

naturaleza de los pigmentos y de sus aglutinantes. Una de las constataciones fun-

damentales tiene que ver con la paleta cromática, la cual es semejante a la detec-

tada con anterioridad en las esculturas y pinturas murales de la zona arqueológica 

del Templo Mayor79 y, por consecuencia, más reducida que la que caracteriza a los 

códices elaborados en la Cuenca de México a lo largo del siglo XVI.80 Se limita al 

rojo, el ocre, el azul, el blanco y el negro. Salvo este último, todos fueron aplica-

dos de manera directa sobre las rugosidades de la roca, sin una base previa de 

preparación, formando superficies monocromáticas bien delimitadas, saturadas, 

opacas, uniformes y sin cambios de tonalidad ni sombras.

En lo que respecta a la composición de estos materiales, Giacomo Chiari, exper-

to en mineralogía aplicada y jefe del Departamento de Ciencia en el Getty Conserva-

tion Institute, ha finalizado en fechas recientes el análisis por difracción de rayos-x 

de un conjunto significativo de muestras.81 Según sus conclusiones, la mayor parte 

de los pigmentos de la escultura tienen un origen mineral y son plenamente identi-

ficables. Mencionemos en primer lugar el pigmento rojo, el cual contiene hematita,82 

mineral ampliamente difundido en nuestro planeta y que, por lo general, se encuen-
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izquierda: La Tlaltecuhtli 
(detalle del citlalicue). 
Fotografía José Ignacio 
González Manterola, 2009.  
Conaculta-INAH.

tra en forma de sedimentos, fracciones finas y en rocas volcánicas. En el caso espe-

cífico de la Tlaltecuhtli, los difractogramas indican que la hematita estaba bien 

cristalizada y que fue finamente molida para preparar el pigmento.83 

En las fuentes documentales del siglo XVI encontramos descripciones de pig-

mentos minerales rojizos, aunque es difícil saber con certeza si corresponden al 

detectado por Chiari. Uno de ellos es el tlalchichilli, referido concisamente por los 

informantes indígenas de Sahagún: “Tlalchichilli [‘rojo térreo’]: Es una tierra 

colorada, fofa, oscura, negra. Yo doy color rojo a algo; yo embijo algo”.84 De acuer-

do con el propio franciscano, se trata de una materia roja oscura, similar al alma-

gre, que era utilizada en la producción de escudillas, platos, jarras y salseras.85 

Junto al tlalchichilli, los informantes sahaguntinos mencionan otro pigmen-

to, el tláhuitl, de la siguiente manera: 

Tláhuitl [rojo mineral]: De ninguna parte deriva su nombre. Es una piedra, te-
petate, tierra de tepetate, como tepetate. Es roja. Es rugosa, cavernosa. Es útil; se 
necesita; es preciada. Es embellecedora de las cosas, enrojecedora. Yo doy color 

Tláhuitl (pigmento rojo), 	
en fray Bernardino de 
Sahagún, Códice Florentino, 
lib. xi, fol. 221r, 1575-1577. 
Biblioteca Medicea 
Laurenziana, Florencia.
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rojo a algo, hago rojo algo, con tláhuitl embijo algo.88

En su versión al español de este texto náhuatl, Sahagún compara al tláhuitl con el 

bermellón.87 Por su parte, Francisco Hernández puntualiza que es una tierra ama-

rilla que debe ser expuesta al fuego para que adquiera tonalidades rojizas, y que 

los nativos pintaban con ella paredes y pisos.88 

En lo tocante a la procedencia exacta de la hematita, resulta difícil determi-

narla, si bien hay varias minas en las proximidades de Tenochtitlan, entre ellas las 

de la Sierra Patlachique en el Valle de Teotihuacan.89 Siempre existe la posibilidad 

de que los pintores del recinto sagrado se proveyeran del rojo de hematita y de los 

demás pigmentos en el mercado de Tlatelolco.90

El cabello de la diosa es un caso distinto, pues fue pintado con un pigmento 

rojo sumamente oscuro, similar al color vivo. La difracción señala que está com-

puesto en su mayoría de hematita más o menos cristalina, aunque no se trata 

forzosamente de cristales puros que fueron molidos.91 Lo interesante es que tam-

bién se registra un bajo porcentaje de magnetita,92 mineral negruzco y con brillo 

metálico.93 De hecho, una fracción de la muestra en polvo mostró propiedades 

magnéticas cuando se le aproximó un imán.94

El pigmento ocre está compuesto por goetita pobremente cristalizada, razón 

por la cual se trataría del conocido “ocre amarillo”.95 La goetita96 es un mineral 

cuyas tonalidades van del amarillo al anaranjado. Es resultado de la descomposi-

ción de sulfatos, carbonatos y silicatos de hierro, proceso que suele formar depó-

sitos en los límites de zonas marinas. Quizá se trata del tecozáhuitl o del tecoxtli, 

ambos aludidos en las fuentes del siglo XVI. El texto náhuatl del Códice Florenti-

no de Sahagún dice del primero:

Tecozáhuitl [‘Amarillo pétreo’]: su nombre deriva de tetl [‘piedra’] y de cozauhqui 
[‘amarillo’]. Quiere decir ‘piedra amarilla’, ‘amarilla piedra’. Se muele. Es tinte, 
pintura, material para resaltar las cosas. Yo pinto algo de con tecozáhuitl, cubro 
algo con tecozáhuitl, doy color a algo con tecozáhuitl.97
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Este corto fragmento se complementa con la obra de Hernández, donde nos ente-

ramos de los usos básicos del tecozáhuitl:

especie de ocre o tierra amarilla [...] con que los pintores dan dicho color. Favorece el 
cutis agrietado por el frío, y algunas mujeres se aderezan el rostro con él, en tanto que 
los hombres acostumbraban pintarse con el mismo todo el cuerpo cuando se disponían 
a ir a la guerra o antes de atacar al enemigo, pues creían infundirle así terror.98

El Codex Mendoza y otras fuentes indican que la provincia guerrerense de Tlaco-

zauhtitlan tributaba tecozáhuitl a Tenochtitlan en forma periódica.99 Lo anterior pare-

ce confirmarse en el hallazgo arqueológico de tres minas prehispánicas, al pa-

recer de este mismo pigmento, en las inmediaciones de Chichila, poblado ubicado 

entre Taxco e Ixcateopan, en el estado de Guerrero.100

Con respecto al tecoxtli o tecuixtli, Sahagún comenta en su versión al español:

Para hacer color leonada toman una piedra que traen de Tlálhuic,101 que se llama 
tecoxtli, y moélenla, y mézclanla con tzacutli.102 Hácese color leonado. A esto color 
llaman cuappachtli.103 

Hernández se limita a describir el tecuixtli como “una especie de ocre bueno” que 

provenía de las Mixtecas, el cual era empleado en el siglo XVI para pintar techos 

y bóvedas.104

Pasemos ahora al pigmento blanco. Los análisis indican que fue fabricado con 

calcita,105 uno de los minerales más comunes en la superficie terrestre y que se 

encuentra, por lo común, en yacimientos de gran pureza. Sin embargo, no se le 

halla en los alrededores de Tenochtitlan debido a que la Cuenca de México forma 

parte de una región volcánica en la que las antiguas rocas sedimentarias fueron 

totalmente cubiertas por materiales más recientes. En náhuatl clásico, este mine-

ral era conocido con los nombres de tízatl, tetízatl y chimaltízatl. Los informantes 
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de Sahagún consignan lo siguiente:

Tízatl [greda]: con ella hilan las mujeres. Blanca, cilíndrica, redonda. [De origen] 
ésta es un lodo, precisamente greda líquida; después se cuece en el horno para pu-
rificarla, para hacerla greda. Yo me unto greda; yo cubro algo de greda, pinto algo 
de blanco [...]. 

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 […].

Chimaltízatl [‘greda de rodela’]: de allá proviene, de Huaxtépec. Se corta como 
de peñasco. Para que algo sea pintado, se cuece. Se vuelve muy blanda. Luego se mue-
le; se mezcla con aglutinante. Con él algo es pintado; con él algo es cubierto de gis.106

Sahagún añade en su versión castellana que el primero era vendido en el merca-

do; que el segundo —usado para barnizar jícaras— se obtenía “en los arroyos, ha-

cia Tullan”, en el actual estado de Hidalgo; y que el tercero era similar al yeso de 

Castilla y venía de tierras morelenses.107 De manera complementaria, el Codex 

Mendoza nos informa que este tipo de material era tributado periódicamente por 

las vecinas provincias de Atotonilco de Pedraza y de Tepeácac.108

El pigmento negro es un material no cristalino y, por ello, irreconocible en los 

difractogramas. Lo más seguro es que sea el ampliamente difundido negro de 

	 Tízatl (pigmento 
blanco), en fray Bernardino 

de Sahagún, Códice 
Florentino, lib. xi, fol. 221r, 

1575-1577. Biblioteca 
Medicea Laurenziana, 

Florencia. 

derecha: Tlilli ócotl 

(pigmento negro), en fray 
Bernardino de Sahagún, 

Códice Florentino, lib. xi, 
fol. 219v, 1575-1577. 
Biblioteca Medicea 

Laurenziana, Florencia.
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izquierda: La Tlaltecuhtli 
(detalle de la cabellera). 
Fotografía José Ignacio 
González Manterola, 2009.  
Conaculta-INAH. 

humo o tlilli ócotl. Los informantes sahaguntinos lo definen así:

Tlilli [‘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. 
Molido, muy molido, hecho polvo. Receptor de agua, se diluye en agua; se fija en 
el agua. Yo entinto algo, ennegrezco algo, oscurezco algo con tinta, dibujo algo 
con tinta, lleno de tinta algo, mancho algo.109

En la traducción al español de este fragmento, Sahagún nuevamente nos ofrece 

información adicional sobre la manera en que era preparado y empleado:

Hacen estos naturales tinta del humo de las teas, y es tinta fina. Llámanla tlilli 
ócotl. Tienen para hacerlo unos vasos que llaman tlilcomalli en que se hacen, que 
son a manera de alquitaras. Vale para muchas tintas para escribir, y para medici-
nas que la mezclan con muchas cosas que sirven para medicinas.110

Por su parte, Hernández comenta:

otra clase de tinta negra llamada ocotlilli con humo de astillas de cualquier pino 
(ócotl en la lengua vernácula y de donde la tinta toma el nombre), que dentro de 
vasijas cerradas se condensa en pelotillas, las cuales arrancadas luego se venden con 
frecuencia en los mercados.111

Hablemos finalmente del azul. El análisis lo identifica como el llamado azul maya, 

pigmento artificial hecho a base de un colorante vegetal obtenido de las hojas del 

añil112 y una arcilla hoy conocida bajo el nombre de paligorskita.113 El azul maya 

se produce al calentar la mezcla a alrededor de los 100°C. Dos son las consecuen-

cias principales de tal interacción entre el colorante y la arcilla: por un lado, el 

pigmento resultante adquiere una estabilidad excepcional, la cual se refleja en su 

célebre resistencia al ácido nítrico concentrado y en ebullición, al agua regia, la 

sosa cáustica y cualquiera de los solventes orgánicos; por el otro, el azul oscuro 
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y profundo distintivo del añil se torna en un bello color turquesa.114

El añil es una planta que prolifera en las regiones tropicales de México y Cen-

troamérica.115 Los mexicas y sus contemporáneos la llamaban tlacehuilli, xiuhquílitl 

o xiuhquilipitzáhuac.118 Veamos primero lo que dice de ella la columna en náhuatl 

del Códice Florentino:

Tlacehuilli [color azul]: es una hierba. Su sitio de producción son los lugares calien-
tes. 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 os-
curo, resplandeciente. Pintador, dibujador de negro, dibujador de color. Yo exprimo 

Tlacehuilli (añil), en fray 
Bernardino de Sahagún, 

Códice Florentino, lib. xi, 
fol. 219r, 1575-1577. 
Biblioteca Medicea 

Laurenziana, Florencia.
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tlacehuilli; yo fabrico tlacehuilli.117

En la versión castellana de esta descripción se usa el otro nombre de la planta y a 

su extracto se le llama “color añir”: 

Hay una yerba en las tierras calientes que se llama xiuhquilitl. Majan esta yerba y 
esprímenla el zumo, y échanlo en unos vasos. Allí se seca o se cuaja. Con este color 
añir se tiñe lo azul oscuro y resplandeciente. Es color preciada.118

Mucho más prolijo es el relato que nos dejó Hernández, quien tuvo una especial 

preocupación en el procedimiento para preparar lo que ahora conocemos como 
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Xiuhquillipitzáhuac (añil), en 
Francisco Hernández, 

Obras completas, vol. 3, p. 
112, c. 1577. Colección 

particular.

 

derecha: La Tlaltecuhtli 
(detalle de la falda). 

Fotografía José Ignacio 
González Manterola, 2009.  

Conaculta-INAH.

azul maya:

Hacen de ellas [las hojas del xiuhquilipitzáhuac] un colorante azul llamado por 
los indios tlacehoili o mohuitli, y tiñen también de negro los cabellos. Nace espon-
táneamente en regiones cálidas, en lugares campestres y montuosos, y aunque es 
una hierba, dura sin embargo dos años verde y lozana. La manera de preparar el 
colorante que los latinos llaman caeruleum y los mexicanos mohuitli o tlacehuilli, 
es la siguiente: se echan las hojas despedazadas en un perol o caldera de agua her-
vida, pero ya quitado del fuego y tibia, o mejor (según afirman los peritos) fría y 
sin haber pasado por el fuego; se agitan fuertemente con una pala de madera, y se 
vacía poco a poco el agua ya teñida en una vasija de barro o tinaja, dejando des-
pués que se derrame el líquido por unos agujeros que tiene a cierta altura, y que se 
asiente lo que salió de las hojas. Este sedimento es el colorante; se seca al sol, se 
cuela en una bolsa de cáñamo, se le da luego la forma de ruedecillas que se endu-
recen poniéndolas en platos sobre las brasas, y se guarda por último para usarse 
durante el año.119

En fechas recientes, Constantino Reyes-Valerio se cuestionó con justa razón por 

qué estos y otros documentos históricos no mencionan explícitamente las arcillas 

entre los ingredientes necesarios para elaborar el pigmento, arcillas que son inva-

riablemente detectadas cada vez que se analizan en el laboratorio muestras de 

azul maya arqueológico.120 Según su parecer, esta enigmática omisión se debe a 

que la mezcla se hacía de manera involuntaria, cuando se remojaban las hojas de 

la planta en aguas turbias, es decir, con un contenido significativo de lodo. En la 

obra de Sahagún, no obstante, existen dos fragmentos que nos hacen vislumbrar 

la intencionalidad de la mezcla, al menos cuando se fabricaba un color que servía 

como cosmético capilar. Debemos reconocer, empero, que es imposible saber si el 

palli o barro negro que se refiere en estos casos era precisamente paligorskita. En 

el primer fragmento en cuestión, el franciscano comenta: “Usan también la muje-

res teñir los cabellos con lodo prieto, o con una yerba verde que se llama xiuhquí-

litl por hacer relucientes los cabellos a manera de color morado”.121
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Tzacutli (orquídea), en 
Francisco Hernández, 

Obras completas, vol. 2, p. 
118, c. 1577. Colección 

particular. 

El segundo fragmento es mucho más claro: 

La que embarra las cabezas con unas yerbas llamadas xiuhquílitl, que son buenas 
contra las enfermedades de la cabeza, tiene por oficio buscar el barro negro y traer-
lo al tiánguiz para ponello en la cabeza o los que lo quieren, y echar encima las 
dichas yerbas, siendo molidas y mezcladas con las hojas de un árbol que se dice 
huixachi, y con la corteza llamada cuauhtepuztli. A las veces vende el barro mez-
clado solamente con las dichas hojas y con la corteza, sin las dichas yerbas.122

Por desgracia, muy poco es lo que sabemos con certeza sobre los centros de pro-

ducción del azul maya, los cuales parecen haber surgido en el siglo viii. Para el 

Posclásico Tardío, no es claro si este pigmento era elaborado en un lugar único y 

distribuido desde allí al resto de Mesoamérica, o si para entonces los secretos de 

su elaboración ya habían sido divulgados a otras regiones como Oaxaca y el Cen-

tro de México. De acuerdo con Mayáhuel Ortega existen al menos tres regiones 

donde el azul maya pudo haber sido manufacturado en época prehispánica: en la 

Sierra de Ticul, en el norte de la península de Yucatán; en Campeche, al oeste de 

la península; y en una tercera región desconocida que dio origen al azul empleado 

en Oaxaca.123

Volviendo a la capa pictórica de la Tlaltecuhtli, las restauradoras han obser-

vado que se ha perdido alrededor de un 20%, en gran medida por la descomposi-

ción del aglutinante orgánico que fijaba los pigmentos a la roca.124 A este respecto, 

Joy Mazurek, también del Getty Conservation Institute, sometió las muestras a un 

análisis de cromatografía de gases acoplada a espectrometría de masas para saber 

si los aglutinantes habían sido elaborados con gomas vegetales, proteínas anima-

les, aceites, ceras o resinas.125 A la postre sólo detectó bajísimas concentraciones 

de azúcares que, salvo en un caso, siempre eran menores al 0.04%. Los azúcares 

identificados fueron consistentemente la glucosa y la manosa, lo que le hizo pre-

sumir, aunque sin poder afirmarlo, que pudiera tratarse de un mucílago de orquí-

dea.126 Ésta es una sustancia viscosa que los mexicas obtenían de los seudobulbos de 

muchas orquídeas endémicas de la Cuenca de México, entre ellas el amatzauhtli 
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página 72: Modelo de la 
Tlaltecuhtli elaborado con 
escáner tridimensional 
terrestre Leica, procesado 
por Guido Galvani y María 
Sánchez Vega, 2008. 
Archivo Proyecto Templo 
Mayor, Conaculta-INAH.

(Encyclia pastoris), el tzacuxóchitl (Bletia campanulata) y el chichiltictepetzacuxóchitl 

(Laelia autumnalis).127 Entre una gran variedad de usos, el mucílago era empleado 

como aglutinante de pigmentos en polvo, pues tenía excelentes propiedades cohe-

sivas y adhesivas.128 A este respecto, los informantes de Sahagún dicen de la 

planta del tzacuhtli: “es muy delgada de ramas; su raíz tiene quiote; es pegajosa. 

Ésta [planta] se llama tzacuhtli. Es adhesiva. Yo lo pego”.129

De acuerdo con Hernández, la “raíz” [sic pro pseudobulbo] del tzacuhtli “es 

fría, húmeda y glutinosa; se prepara con ella un gluten excelente y muy tenaz que 

usan los indios, y principalmente los pintores, para adherir más firmemente los 

colores de suerte que no se borren fácilmente las figuras”.130

Para que el mucílago fuera transparente e incoloro —y por tanto ideal como 

aglutinante pictórico— tenía que ser extraído de bulbos frescos, cortándolos para 

segregarlo o sumergiendo sus fracciones en agua caliente para disolverlo.132

Del estado fragmentario de la escultura
Como hemos mencionado, el monolito de Tlaltecuhtli apareció roto en cuatro 

grandes pedazos de dimensiones distintas, producto de una fractura longitudinal 

y otra transversal que se cruzaron a la altura del abdomen de la diosa. Un fenó-

meno de esta naturaleza no es del todo insólito si tomamos en cuenta la suavidad 

propia de la andesita132 y el reducido espesor de la escultura —37 cm como máxi-

mo— con respecto a su longitud de 417 cm y su anchura de 362 cm. A este respecto, 

debemos recordar igualmente que la talla penetra en algunas partes hasta 17 cm, 

reduciéndose allí el espesor de la escultura a tan sólo una decena de centímetros. 

Tal y como nos lo hizo ver el arqueólogo López Arenas, estas fracturas se 

remontan a tiempos prehispánicos. Según pudo advertir durante el rápido proceso 

de liberación, los cuatro pedazos yacían en posición inclinada, colapsados hacia 

el centro de la escultura. Encima de ellos había un firme prehispánico que los 

cubría y regularizaba el terreno, colmando la depresión central. Sobre este firme 

descansaba, a su vez, el piso que hemos llamado vii-2, el cual se encontraba en 

posición horizontal. Lo anterior nos indica que el monolito se rompió entre la 



74



75

Dibujo reconstructivo del 
relieve de la Tlaltecuhtli, 
elaborado por Julio Romero, 
2009. Archivo Proyecto 
Templo Mayor, Conaculta-
INAH.

elaboración del piso VII-1 y la del VII-2, es decir, entre los dos pisos construidos 

durante el gobierno de Motecuhzoma ii (1502-1520 d.C.). De esto se desprende que 

Cortés y sus huestes caminaron sobre el piso vii-2 sin percatarse de la existencia 

de la Tlaltecuhtli, ya entonces rota y a unos cuantos centímetros bajo ellos.133

La pregunta obligada es qué o quién habría causado este severísimo daño al 

monumento, sobre todo teniendo en consideración sus inusitadas proporciones. 

Pudiera atribuirse la destrucción a una acción humana deliberada, a un acto ico-

noclasta por el que se quiso dañar la imagen de la diosa y tal vez borrar la escena 

esculpida sobre su abdomen; no obstante, una inspección minuciosa de las áreas 

de fractura contradice esta idea, dada la inexistencia de huellas de instrumentos 

tales como cinceles o hachas con los que se pudo haber golpeado la superficie.134 

Otra opción es un fenómeno natural, quizás un temblor como los documentados 

para los años 10-Casa (1489), 11-Conejo (1490), 3-Caña (1495), 4-Pedernal (1496), 

7-Caña (1499), 2-Caña (1507), 7-Pedernal (1512) y 7-Casa (1513);135 sin embargo, 

el terreno sobre el que estaba apoyado el monumento era lo suficientemente firme 

y homogéneo como para que se produjera una doble 

fractura y un colapsamiento tan peculiar de los pe-

dazos. 

Parece más lógico un accidente ocasionado por 

el deseo de reutilizar el monumento en la siguiente 

etapa constructiva, práctica común en el recinto sa-

grado de Tenochtitlan.136 Un cuidadoso estudio es-

tratigráfico pone de manifiesto que el monolito fue 

colocado por primera ocasión al pie de la pirámide 

cuando el piso VI-5 estaba en funcionamiento, o 

sea, el último piso colocado durante la etapa cons-

tructiva atribuida por Matos Moctezuma a Ahuít-

zotl (1486-1502 d.C.).137 Años más tarde se elevó el 

nivel de la plaza, sepultando la superficie preceden-

te con el piso VII-1. En ese momento, el monolito 
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