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Voy a partir de una situación aparentemente intrascendente. Un 

arquitecto, un urbanista, un diseñador gráfico, un diseñador industrial 

se proponen estudiar el pasado de los productos del diseño de su 

ámbito de interés. Primer problema ¿Cuál pasado, de qué objeto, de 

qué época?   

 

El pasado, desde la más remota antigüedad hasta nuestros días, 

es inabarcable  y, por tanto, el estudio del transitar del hombre en sus 

relaciones con la naturaleza y con otros seres humanos en la producción 

de la cultura, requiere selección, delimitación, acotación. ¿De qué? Del 

hecho que se quiere analizar, en un espacio y tiempo específico.  

 

Es probable que, en materia de  bienes culturales,  al historiador 

le interese la producción de un objeto,  su existencia,  su 

transformación e incluso  su desaparición, tal como sucede   con las 

edificaciones arquitectónicas de la modernidad de finales del siglo XIX y 

primer tercio del siglo XX, o la destrucción de los objetos industriales y 

gráficos de esas u otras épocas.  

 

Pese a que la modificación de una construcción o de un objeto de 

confección industrial pueden ser objeto de estudio de la historia del 

diseño, no me voy a ocupar aquí de ello, sino de la vigencia de un 

edificio mexicano por su valor historiográfico, es decir por su valor en si  
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mismo como fuente iconográfica para la historia porque hay en él una 

serie de relatos sobre el pasado nacional y sobre el pasado de la 

humanidad. 

 

En principio, quiero dejar en claro que un edificio, una edificación 

del tipo que sea, no nos relata nada en el sentido que lo hace un  

discurso histórico, si carece de un registro iconográfico.  

 

Cuando la construcción no posee más que sus elementos 

estructurales y ornamentales de época, del gusto personal del 

arquitecto diseñador que lo hizo o de quien se lo encargó, sólo es 

posible hacer análisis, estudios,  valoraciones del objeto como hecho 

histórico, su impacto social, político, cultural y social en una época 

determinada a partir de una investigación documental. 

 

Un ejemplo paradigmático de ese tipo de  arquitectura es el 

kiosko morisco de la alameda  de la colonia Santa María la Ribera, cuyo 

diseño, construcción, uso,  vida itinerante y destino final  constituye un 

hecho  histórico del periodo decimonónico mexicano, digno de 

estudiarse.  

 

La edificación fue concebida, diseñada y construida durante el 

gobierno de Porfirio Díaz para servir como pabellón representativo de 

México en la Exposición Industrial de Nueva Orleans, realizada en 1886. 

Por su estructura material y características estilísticas es representativo 

de la introducción de la modernidad a nuestro país, que iba de la mano 

con su inicial destino: ser el escaparate de la incipiente industria 

mexicana,  ceñida en aquel entonces a una rudimentaria industria textil, 

cervecera, chocolatera, azucarera, jabonera y cerera. 
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La itinerante vida de tal pabellón, posible  porque se trata de una 

estructura  de hierro armable y desarmable, lo llevó de exposición en 

exposición, y de regreso a México para  instalarlo en la alameda central 

y  darle su emplazamiento final en una plaza y jardín para 

“reinaugurarlo” como kiosko, durante las fiestas del centenario de la 

Independencia,  celebrada con gran boato el gobierno de Porfirio Díaz, 

en septiembre de 1910.   

 

Ese pabellón es interesante   por su estructura y planta ortogonal 

de cúpula circular, sostenida en finas columnas y arcos polilobulados,  y 

con  características estilísticas inspiradas en la arquitectura  islámica, de  

mezquitas, alcázares  y almohades estilo mudéjar. Si bien sus 

complejos ornamentos están confeccionados en piezas de hierro para 

ensamblar, las formas responden a simbolismos de  yeserías, celosías, 

cerámicas y  artesonados de los edificios construidos entre los siglos XII 

y XIV en la región de Aldalucía, España.  

 

De modo que aun cuando la edificación posee tal complejo 

conjunto de rasgos estilísticos, la ornamentación no constituye en sí un 

relato iconográfico. Se requiere  documentación de fuentes escritas y 

gráficas, testimonios orales y conocimientos previos  para identificar sus 

influencias estilísticas y disponer de referentes históricos para deducir 

que se trata obra de la ingeniería moderna de influencia morisca.  

 

En cambio,  hay edificios que han sido dotados desde su 

construcción de un explicito discurso iconográfico. Tal es el caso del 

edificio de la Biblioteca Central de la UNAM  en tanto estructura que 

posee un detallado registro historiográfico que Juan O’Gorman, 

arquitecto y artista plástico, creó en los cuatro muros de la 

construcción, por lo cual es un hecho emblemático de la arquitectura 
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mexicana de 1950, con  un trascendente significado simbólico, 

histórico, político, cultural, arquitectónico  y educativo.  

 

La Biblioteca Central se enmarcó en el proyecto de edificación de 

la Ciudad Universitaria que, como afirma Jorge Alberto Manrique,  

representa la culminación del proceso de la arquitectura moderna 

nacionalista en México, que comenzó a expresarse en los años treinta. 

Por su magnitud, concurrieron a la construcción del conjunto  una gran 

cantidad de arquitectos, donde  confluyeron desde el punto de vista 

estilístico dos tendencias: el racionalismo y una modernidad  de 

carácter internacional.  

 

El proyecto nacionalista buscó  exaltar los eventos históricos que 

configuraron a México como un país con autodeterminación e 

independencia, desde el triunfo de la segunda República de Benito 

Juárez, a la caída del efímero imperio de Maximiliano. Así,  los 

gobiernos, en esta época el de Miguel Alemán,  pidieron a los artistas 

plasmar tanto los paisajes mexicanos como los grandes eventos 

históricos. Al hecho de recrearlos en murales o esculturas adosadas a 

los edificios antiguos, remodelados o edificados, se le llamó integración 

plástica.  

 

Juan O´Gorman fue el pionero  paradigmático de la tendencia 

estética y arquitectónica llamada  racionalismo, pero sin quedarse ahí 

por mucho tiempo ya que introdujo a México otras vanguardias 

estilísticas.  Por ello, daré una  semblanza de su vida y sus diversos 

aportes creativos a la arquitectura y el arte mexicano. 
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Singular arquitecto y artista 

 

Juan O’Gorman nació en 1905 en la Ciudad de México y murió en la 

misma en 1982. Fue hijo de Cecil Crawford O’Gorman, ingeniero químico 

británico de origen irlandés que trabajó en diversas minas mexicanas y 

artista de afición, y de Encarnación O’Gorman.  

 

Juan participó plenamente de los acontecimientos en que el país transitó 

de la modernidad al nacimiento, desarrollo y decadencia de los 

proyectos políticos y económicos que configuraron a México con una 

sólida identidad nacionalista, basada en la grandeza del pasado 

prehispánico, y sus  movimientos libertarios clave,  la Independencia y 

la Revolución.  

 

O’Górman tuvo una polifacética personalidad en la que confluyó su genio 

creativo en tres dimensiones del arte: la disciplina arquitectónica, la 

pintura de caballete y la pintura mural, destacando por sus innovadores 

aportes en las dos primeras, ya que introdujo el funcionalismo 

arquitectónico en México, y después el estilo orgánico fantástico de 

influencia surrealista, expresiones que hermanó de modo integral a su 

pintura de caballete al temple, en la destacó igual por su  extraordinario 

dibujo en el retrato.  

 

En el muralismo de corte histórico al temple y al fresco conservó un 

estilo  que se movió entre la figuración realista rígida y la surrealista, y 

de  está a la realista, con excepción de los murales de la Biblioteca 

Central, donde con un estilo  ingenuo de formas geométricas y curvas, 

plasmó un discurso iconográfico  singular con mosaicos naturales  e 

innovadoras  técnicas de montaje.  
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En Juan se observa desde que era estudiante de arquitectura en la 

UNAM la relación entre sus cualidades de artista plástico y la 

arquitectura, siendo muy difícil deslindar en sus primeras obras de 

caballete si se trata de un plano arquitectónico o de una pintura para la 

contemplación plástica.   

 

De hecho, incorporó el dibujo de perspectiva en casi todas sus pinturas 

tempranas de panorámicas citadinas y rurales, donde describió con gran 

detalle y sentido arquitectónico casas, edificios, fábricas, medios de 

transporte y  elementos urbanos tales como monumentos y personajes 

populares en escenas de la vida cotidiana.   

 

Sus obras tituladas La fábrica, 1932, y El aeroplano 1931, son muy 

realistas  desde el punto de vista arquitectónico porque en sendas 

panorámicas de ángulo picado describe  complejas instalaciones fabriles 

con lujo de pormenores. Hasta las puertas, ventanas, escalinatas, 

columnas y trabes de los muros son perfectamente perceptibles a la 

distancia.  

 

Es claro en esas vistas el enfoque racionalista de inspiración 

lecorbusiana que estaba aplicando en el diseño y construcción 

arquitectónica, tanto en la creación de la escuela tipo de educación 

primaria que hizo para la Secretaria de Educación Púlblica, donde 

encabezó el Programa Federal de Construcción de Escuelas 
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En su etapa final  de arquitecto, entre  1945 y 1954, después de 

veinticuatro años de ejercer la arquitectura al mismo tiempo que el 

arte,  Juan O’Gorman empezó el proyecto y construcción de la 

Biblioteca Central de la Ciudad Universitaria, declarada “una de las 

obras maestras del siglo XX en México”1. 

Para la valoración del objeto, tengo en cuenta que la obra está 

constituida por su intención, su realidad fáctica y las interpretaciones 

que de ella se pueden hacer. 

 

“La enorme caja cerrada recubierta de mosaicos de piedra 

policroma…” es según Carlos González Lobo2, “un  arcón de la cultura 

nacional (que) aparece historiado metafóricamente, como los cofres de 

Olinalá de nuestra tradición vernácula, donde funcionalmente los libros 

son fotofóbicos y la caja los mantiene secos, a oscuras y sin 

deteriorarse  ya que este fue su enfoque”,   

 

 

 

Así,  una primera pregunta que planteo en este trabajo sobre la 

biblioteca se refiere a la estructura y su revestimiento, es decir,   si el 

parelelepípedo ciego de 14 pisos bajos destinado a  albergar el acervo y 

un volumen horizontal como sala de lectura, es ajeno al mural exterior.  

 

                                                 
1
 Carlos González Lobo, “La obra arquitectónica y didáctica de Juan O Gorman.”, en Juan O’Gorman. 

Arquitectura Escolar, 1932, Facultad de Arquitectura, UNAM. México, 2005, pag. 32 
2
 Ibidem  
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La respuesta  es que  no,  Juan O’Gorman (a quien asistieron 

Gustavo Saavedra y Juan Martínez de Velasco) planteó el bloque 

constructivo y su registro iconográfico como parte de un todo integral. A 

este modo de crear una unidad entre edificio y obra artística se le llamó 

en esta época “integración plástica”. 

 

 

Los cuatro costados de edificio determinan las características 

estructurales del mural y las posibilidades de expresar una narración 

histórica. ¿Acerca de qué eventos y qué épocas? De muchos hechos 

históricos nacionales de México y de la historia universal,  entre los 

siglos XV y XX.  

  

Con mosaicos de piedras naturales mexicanas (que le dotaron de 

un sobre sentido nacionalista a la obra) sobre bastidores de un metro 

cuadrado cada uno, recubrió toda la superficie del gran prisma 

rectangular, en una abigarrada composición de un singular estilo 

estético.  

 

El mismo O’Gorman describió así el contenido de  sus mosaicos: 

 

“La temática del mural se relaciona con la evolución de la cultura. 

En la parte alta representé  los símbolos cosmogónicos; en el muro 

norte, figuras alusivas a la cultura prehispánica mexica; en el muro sur 

desarrollé el argumento sobre la cultura colonial; en los laterales hice 

referencia a la época moderna; y el lado oriente representé el átomo 

como símbolo cosmogónico cultural de nuestro siglo. En el lado 

poniente originalmente había proyectado el concepto newtoniano sobre  

la atracción universal; pero tuve que variarlo al tener que representar 
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allí el escudo universitario con el lema correspondiente, mismo que, 

según mi opinión debió ir en el edificio de Rectoría”3.  

 

Y aún se ocupó también de los detalles. En la sala de lectura 

aplicó losas de tecali; y en los basamentos fuentes y relieves en piedra 

brasa, con símbolos prehispánicos. 

 

Desde mi criterio podemos considerar al mural como un registro 

historiográfico de mitades del siglo XX. Si consideramos, siguiendo a 

Juan Antonio Ortega y Medina4 que con el término historiografía se 

alude sólo a aquellos discursos cuyo soporte es material y cuya 

transmisión se da  por medio de alguna forma de imagen y escritura, 

los murales son discursos sobre los pueblos mesoamericanos, la 

conquista, de la etapa que por tres siglos se llamó Nueva España,  el 

republicano, el moderno, el contemporáneo. Pero también acerca de 

varios  hechos históricos científicos de la humanidad.  

 

Los paneles con imágenes funcionan, por tanto,  como una forma 

de registro, de transmisión, de la concepción de O’Gorman sobre la 

historia.  

 

Hemos de reconocer, como nos explicó claramente el doctor 

Miguel Pastrana5,  la existencia de discursos historiográficos no escritos, 

por estar sustentados por la memoria, a través de los cuales O Gorman, 

en  la mitad del siglo XX, da cuenta de su visión de la historia 

cosmogónica del hombre desde muchos siglos atrás.  

                                                 
3
 O Gorman, Bital Grupo Financiero, México, 199, pag. 238 

4
 Juan Ortega y Medina, Introducción, Historiografía novohispana de tradición indígena, Historiografía 

mexicana. Coordinación general Juan a. Ortega y Rosa Camelo, IIH, UNAM, México, 2003 
5
 Miguel Pastrana Flores, Curso de Historiografía novohispana de tradición indígena, IIH-UNAM,  UAM-

Azc. Area de Historia del diseño, Mayo junio 2009 
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Si hacemos analogía con los registros historiográficos de los 

hombres diestros de la antigüedad que en el tallado de la piedra 

recibieron el encargo de representar en bellos bajorrelieves, ciertos 

acontecimientos cuya memoria quería conservarse puntualmente, en los 

paneles de mosaico de la Biblioteca Central, O’Gorman representó con 

determinados rasgos iconográficos y estilísticos, relatos y 

acontecimientos que son  dignos de guardarse en la memoria. Además 

de contar hechos históricos importantes, el registro tiene expresiones 

sobresalientes por su calidad estética y la riqueza de su contenido.  

 

Está claro que como en el caso de los códices, los murales de los 

edificios, las estelas, se hace necesario conocer, disponer de fuentes de  

información sobre la historia para poder comprender los registros 

historiográficos del mural 

 

Juan Coronel Rivera dijo al respecto que  

“Los mosaicos de la Biblioteca Central tienen un sinnúmero de 

lecturas que se encuentran regidas por la distancia desde la que se vea 

la obra. A la lejanía, la fachada principal de la misma semeja un 

gigantesco mascarón de Tlaloc, en el cual están señaladas las grandes 

oquedades de sus ojos, la nariz en forma de serpiente y las fauces, que 

en este caso están compuestas por los ventanales de piedra y cristal de 

la planta baja. Al irse acercando, el espectador va descubriendo un 

mundo poblado por una inmensa cantidad de elementos que describen 

los planteamientos históricos que O Gorman ha plasmado”6 

 

                                                 
6
 Ibidem  
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Sin embargo, las críticas de sus contemporáneos no se hicieron 

esperar. Por ejemplo, Rufino Tamayo opinó de manera irónica que  el 

mural  parecía “…uno de esos papeles de colores que envuelven los 

regalos navideños, y que la sirvientas atesoran”. David Alfaro Siqueiros, 

en una nota periodística provocó una polémica entre él y Juan, al 

señalar que era “un edificio cubierto con sarapes”.  

 

En realidad esta edificación se convirtió en la construcción 

emblemática de la Ciudad Universitaria y  una de las obras más 

estudiadas y comentadas de la arquitectura y el arte mexicano del siglo 

XX. 

 

El mural de O’Gorman es un discurso iconográfico de la historia de 

México, desde la antigüedad hasta el siglo XX,  cuya lectura y 

comprensión en el caso de los relatos mesoamericanos, de la conquista 

y la temprana dominación de los siglos XVI, XVII requiere, como ya 

dije, de fuentes historiográficas  diversas tales como códices y crónicas;  

pues de otra manera sólo sería posible describir  sus elementos  

formales.  

 

Analizaré en este trabajo el mosaico del muro norte orientado 

hacia los edificios de la Facultad de Filosofía y Letras y de la Torre I de 

Humanidades,  dedicado a las cultura  mexica,  para el cual  O’Gorman 

hizo una libre selección de imágenes de varios códices, tanto 

prehispánicos como coloniales, y los  mezcló libremente e igualmente 

les dio una libre organización y agrupación e, incluso, se permitió 

modificarlas, tanto en su forma como en el color. Esto es posible  

deducirlo si se analizan con atención los símbolos recreados de manera 

figurativa geométrica por el artista. 
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Puedo considerar que el elemento central del panel es el agua que 

representa al lago de Tenochtitlan, que aparece más bien en forma de 

canales o segmentos acuáticos  poblados de animales, tales como 

peces, caracoles, serpientes, conchas, donde también navegan 

trajineras con pescadores. Entre el agua y el límite del muro, se 

distribuyen  seis bloques de tierra con imágenes que describen de modo 

muy complejo eventos, personajes, simbolismos, acciones diversas, los 

cuales iré analizando a partir del centro o eje axial de muro. 

 

Eje axial  

 

El eje axial consta de tres partes. La primera en orden ascendente 

contiene el símbolo de la fundación de la ciudad, cuya referencia 

historiográfica se halla en el respaldo del trono de Moctezuma, que se 

ubica a la entrada derecha de la sala Mexica del Museo Nacional de 

Antropología, y también en varios códices, entre ellos  el Mendocino, el 

códice Durán y la Tira de la Peregrinación.  

 

En forma de paralelogramo el artista interpreta a un cerro de cuya 

cueva brota una corriente de agua, bajo un escudo y flechas que son 

instrumentos mesoamericanos para la guerra. Sobre estos elementos 

hay una piedra en la que se asienta una planta de nopal, y una penca 

central del nopal es el soporte de un águila que  sostiene en el pico el 

símbolo de la guerra: agua y fuego, “atl-tlachinolli”.   

 

Desde el punto de vista estético, predominan los colores ocres y 

verdes, y una acusada forma geométrica. La rigidez de las figuras, 

especialmente el águila, nos remiten a la representación de la fundación 

de Tenochtitlan en el Códice Durán. 
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Siguiendo el recorrido visual en dirección ascendente, se puede 

observar al eje axial atravesado  por un gran cuchillo de pedernal con 

una boca al centro. Las puntas rematan en dos manos yuxtapuestas 

que representan dos momentos extremos de los seres humanos:  vida y 

muerte.  

 

Las manos además poseen dos elementos adicionales: la 

izquierda es de color rojo,  simbolizando la vida por el  pequeño el brote 

de una planta de maíz que surge de la tierra; y la derecha es de color 

café con un orificio que simboliza probablemente la muerte, por brotar 

de ella un chorro de sangre. 

 

 El cuchillo de pedernal, instrumento de sacrificio,  esta 

segmentado en dos partes, a partir de las comisuras de la boca central,  

por una línea horizontal. La parte de arriba es  blanca, la de abajo  es 

negra.  Y distribuidos  en sendos espacios, se hallan los 20 glifos 

calendáricos del tonalámatl celebratorio de los rituales  aztecas, a 

saber:  Cipaclti caimán; Ehecatl, viento; Calli, casa; Cuetzpallin, 

lagartija; Coatl, Serpiente; Miquiztli, Muerte; Mazatl, Venado; Tochlti, 

conejo; Alt, Agua; Itzcuintli, Perro; Ozomatli, Mono; Malinalli, Hierba 

torcida; Acatl, Caña o Carrizo; Ocelotl, Jaguar; Cuauhtili, Aguila; 

Cozcacuauhtli, Aguila de Collar; Ollin, Movimiento; Tecpatl, Cuchillo de 

Pedernal; Quiahuitl; Lluvia; Xochitl, Flor.  

 

En los cuatro ángulos del cuchillo de pedernal se representa en un 

fragmento de tierra firme, a cuatro gobernantes, probablemente de 

cuatro señorios importantes alrededor del lago. En  la base se hallan  

dos gobernantes sentados en sus respectivos tronos, a los lados de un 

palacio, y dialogando entre sí.  
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Posiblemente se trate del gobernante tenochca Hutzilihuitl, 

nombre atribuido en el glifo que lo acompaña de un pájaro, y al lado 

izquierdo al gobernante  Flor, de Xochimilco.  

Los señores de los ángulos superiores, podrían ser el de la 

derecha Tlatelolco, y a la izquierda podría ser Cuauhtemoc. 

 

Para Luis Roberto Torres Escalona, el cuchillo de pedernal es  una 

elipse dividida en dos partes por significados simbólicos y postula que 

además esta contenido  el rostro de Tláloc. Lo que explica en los 

siguientes términos: 

 

“…amen de equilibrar la distribución de los elementos 
laterales del muro tienen un valor de unión desde el punto de 

vista iconográfico ya que su composición formal se 
fundamenta en la creencia cosmogónica mexica de que el 
universo era como dos elipses juntas.  

 
En esta elipse también están sugeridas las facciones de 

Tlaloc, a través de unas fauces en el centro, así como los 
anteojos que tipifican los atributos del Dios de la Lluvia. 
 

La elipse nos remite a la ideas de un pedernal de sacrificio 
que une la muerte con la creación de la vida…” 

 

Hacia arriba del cuchillo de pedernal, en la cúspide del eje axial  

que remata en el filo de  la línea superior del  muro,  se despliega el 

símbolo del sol, con sus largos rayos rojos, y en su centro la cara del 

astro mostrando la lengua, imagen evocadora Tonatiuh, en el circulo 

central de la Piedra del Sol. El tratamiento  estético del sol, proviene  

del Códice Borgia (pagina 68).  
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Angulos superiores izquierdo y derecho 

 

Los dos segmentos con que voy a iniciar se hallan emplazados en 

la parte superior del muro, uno a cada lado del disco del sol.  

 

El ángulo superior izquierdo está dedicado al agua y al día, lo cual 

queda establecido mediante un disco solar emplazado en el ángulo 

izquierdo y en la boca de un cerro con un manantial representado por 

un grueso chorro el agua, colocado al extremo derecho de la escena.  

En este segmento se emplaza en forma  ondulante a Quetzalcoatl en su 

representación de serpiente emplumada con incrustaciones  de 

mazorcas  maduras y caracoles a lo largo del cuerpo,  rematando en un 

grueso crótalo.  

 

Abajo se refuerza el concepto de agua con el dios de la lluvia 

Tláloc adornado con su máscara de anteojeras, y flanqueado por dos 

plantas de maíz con sus mazorcas maduras, simbolizando este conjunto 

la fertilidad. En la izquierda inferior, atrás de Tlaloc, un cerro con 

manantial alude con el glifo de su cima al nombre de la diosa 

Chalchihuitl. Peces y anguilas nadan en la corriente brotante del cerro   

 

Casi bajo la cabeza de la serpiente, aparece Quetzalcoatl   en su 

versión de deidad humana. Porta su bastón de mando  repitiendo el 

ritual de fertilidad. Se remata este fragmento con otro cerro dedicado al 

dios Quetzalcoatl, de cuya cueva brotan cuebras.   

 

En el segmento superior derecho alude a la noche, la fertilidad, el 

agua, la guerra, la muerte, por lo que despliega en sucesión no 

necesariamente unida a varios símbolos. En el ángulo derecho está  
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Tothtli dentro de un disco que representa a la luna,  diosa  asociada a la 

fertilidad.  

 

Y también se representa a la muerte, con un cráneo visto de 

frente.  Quetzalcoalt, en su versión de serpiente emplumada, se 

despliega en forma  ondulada y dirigiéndose a Tonatiuh. En  en su 

cuerpo, O Gorman sustituye las plumas con chalchihuites o piedras 

esmeraldas y caracoles, que son los atributos de la diosa de las aguas 

corrientes o ríos y manantiales, que se despliega inmediatamente  

abajo.  

 

En gran espacio aparece de perfil como los códices representaban 

las figura humana, la diosa Chalchitlicue, ataviada con  tocado,  collares 

y falda de esmeraldas. Lleva dos elementos en las manos. 

Figurativamente sus rasgos duros geométricos parecen ser tomados de 

las formas de los dioses del Códice Borbónico.  Sus atributos son 

detalladamente por Fray Bernardino de Sahagún:  

 

      “ … la pintaban la cara con color amarillo, y le ponían un collar 
de piedras preciosas de que colgaba una medalla de oro; en la 

cabeza tenía una corona de papel pintada de azul claro, con unos 
penachos de plumas verdes y con unas borlas que colgaban hacia el 
colodrillo, y otra hacia la frente de la misma corona, todo en colora 

azul claro. 
 

Tenía unas orejeras labradas de turquesas de obra mosaica; estaba 
vestida de hipil y unas naguas pintadas del mismo color azul claro, 
con unas faldas de que colgaban caracolitos mariscos. 

 
Tenía en la mano izquierda una rodela con una hoja ancha y redonda 

que se cria en el agua; la llaman altacuezona. 
 
Tenia en la mano derecha un vaso con una cruz hecha a manera de 

la custodia en que se lleva el Sacramento, cuando uno solo le lleva, 
y era como cetro de esta diosa. Tenía sus cotaras blancas. (Historia 

verdadera, Libro 1, cap.XI , pag.35) 
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 Frente a Chalchitlicue aparece una hoguera que, O’Gorman puso 

libremente, más asociada a la imagen de la muerte con cráneo frontal y 

a su lado el dios Tezcatlipoca.  La hoguera en todo caso seria alusiva a l 

fuego donde se lanzó Nanahuatzin, para dar nacimiento al sol, y que es 

relatado así por Saghagún: 

 

 

 

. Hay tres personajes en acción de guerra, el central está cubierto 

con una piel de Coyote emplumado. Puede tratarse del señor de 

Coyoacán  

 

Sin embargo,  O’Gorman duplica el signo de boca de montaña 

empalmándolo, para formar una especie de planta coronada por una 

flor. De la boca de la montaña brota un chorro de agua.  

 

Esta escena podria estar referida a la guerra de los tepanecas de 

Coyoacán contra los aztecas., pues aparece un coyote, símbolo de este 

señorío, al pie de los personajes. El relato de Durán que va ilustrado 

con el dibujo del códice dice así: 

 

“Estando los mexicanos ya con lagún descanso y alivio de ver libre 

su ciudad y que ya tenían tierras para su sustento, no menos ufanos que 

contentos con la pasada victoria, en este medio, los señores de Cuyuacan 

que  habían visto y considerado con gran atención, aunque con poca 

consideración antes con torpeza de juicio, aquel peligroso caso en que sus 

hermanos los azcaputzaltecas habían caído, por su culpa y pertinacia, como 

hombre indiscretos, no conociendo el daño que se procuraban ni el peligro 

futuro; no considerando el daño común sino el particular de no caer del 

estado en que los señores estaban, como veáin caídos a los tepanecas sus 
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deudos y parientes, sin propósito ninguno, hacen junta y cabildo para 

ponerse en defensa”7 

 

 

O’Gorman dedica el ángulo inferior derecho a referir las fiestas de la 

agricultura, entre la cultura totonaca del Golfo de México. Varios 

personajes, al modo expresivo del códice Durán pero también inspiradas 

en los paneles que Diego Rivera ejecutó en el primer piso del Palacio 

Nacional, describen las fiestas ambientadas por un músico que toca el 

huehuétl y canta al mismo tiempo que un guerrero jaguar y otro 

guerrero águila danzan portando flores en las manos, mientras u 

gobernante sostiene un bastón en forma de flor gigante. Corona esta 

escena un templo dentro del cual un músico sopla un caracol del cual 

salen sonidos melodiosos en un escenario primaveral donde revolotean 

las mariposas.  

 

.  

Angulo  inferior izquierdo 

Siguiendo un orden de lectura del panel, de abajo hacia arriba y 

de izquierda a derecha,   en el ángulo izquierdo  aparecen dos bloques 

que representan amplios fragmentos de tierra, mismos que sirven de 

espacio compositivo para desarrollar varios eventos y simbolismos de 

las culturas Mesoamericanas.  

 

En esa base   se despliega  una escena alusiva a hechos de 

guerra. Este conjunto de personajes están inspirados en el códice 

Durán, ya que asumen en el trazo la estética renacentista de dibujar la 

figura humana con proporciones y vestimentas europeas, además de un 

                                                 
7
 Fray Diego Duran, Historia de las Indias de Nueva España e islas de tierra firme, editorial porrúa, México 

1967, capítulo X, p. 85  
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rígido tratamiento en la postura, rasgo singular de los códices, dibujos y  

pinturas mestizos del siglo XVI.  

 

 En la parte superior de esta misma sección, hay dos  figuras:  un 

guerrero águila y un guerrero jaguar parados sobre un caimán, que 

representa a la tierra, según el códice Borgia. Inmediatamente debajo 

de tal escena se despliega una columna de guerreros con atavíos y 

glifos indicativos de su nombre: serpiente emplumada, pájaro, 

serpiente, que han sometido a un enemigo. Tal  hecho  se simboliza con 

el vencedor tomando por los cabellos al guerreo vencido, el que se 

encuentra  de rodillas.  

 

Esta imagen pudo provenir de varias laminas de Duran, 

particularmente aquellas que ilustran  la guerra entre el señorio de 

Coyoacan y los aztecas (Duran,capítulo X  De cómo los tepanecas de 

Cuyuacan movieron guerra contra los mexicanos y de cómo fueron 

vendidos, pp. 85)  y probablemente de otra imagen alusiva al 

asentamiento de los aztecas en Chapultepec (Duran, capitulo IV, de lo 

sucedido a los mexicanos después de llegados a Chapultepec- 

 

El último segmento de esta sección se halla arriba, separado por 

una especie de canal azul  con dos cerros, sus respectivos glifos indican 

su nombre: el cerro del chapulín y el cerro de Coatepec. Más arriba 

aparecen Quetzalcóatl y un águila.  

 

En la parte central, sobre un templo se yergue una pareja de 

dioses yuxtapuestos que son los Señores de los días, al parecer Ehecatl 

y Mictlantecutli, con sus bastones de mando en sendas manos y 

complejos atavíos. De sus cabezas brotan  lenguas de fuego que 
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chisporrotean y entre ellas  varias serpientes. Aquí O’Gorman hizo 

varias modificaciones a las imágenes del códice Borgia. (Pag.4)  

 

A la derecha de las deidades, hay tres gobernantes en orden 

vertical. Por sus grifos parecen ser de abajo hacia arriba los señores de  

Xochimilco, Malinalco y Chimalhuacán.  

 

Angulo inferior derecho 

 

Dentro de una escuadra desplegada en el ángulo inferior derecho, 

se desarrolla una fiesta agrícola. Por los atavíos de los personajes 

parece ser totonaca. Y recuerda a los paneles de Diego Rivera en el 

primer piso del Palacio Nacional, dedicados, a las fiestas y actividades, 

artesanales y comerciales de diversos pueblos mesoamericanos.  

 

Al lado izquierdo, se puede observar  a cuatro figuras realizando 

una ceremonia de homenaje a la planta del máiz. Al lado derecho la 

imagen  se amplía  hasta elevarse y rematar en un templo dentro del 

cual un músico toca un caracol de cual brotan sonidos musicales. Hay 

danzantes y un guerrero jaguar, otro aguila y otro que carga una flor. 

Arriba, un musico toca el huehuetl.  

 

Sobre esta escena en un fragmento que se sepera por un canal  

de aguas azules, se plasma un gran árbol de Ceiba que alude al origen 

de la vida. De su centro emerge la diosa madre de los mixtecas, con un 

tocado e planta de maíz, flanqueda por un jaguar y un águila, que 

representan la noche y el día. Hay otros símbolos  alusivos al agua 

como peces. En la orilla de este segmento se emplazan tres 

gobernantes en sus tronos.  
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