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Resumen	 Las pinturas rupestres de Ixtapantongo se conocen únicamente por el 
grupo I, sin embargo, Agustín Villagra registró seis grupos pictóricos; 
en este trabajo mostraré las calcas realizadas por Villagra, además de 
cinco fotografías tomadas por él en 1953. El arte rupestre del lugar con-
tiene por lo menos cinco estilos, sobresale el estilo polícromo por pre-
sentar dioses, ceremonias y sacrificios con características morfológicas 
y técnicas similares a las de los códices. Expondré las particularidades 
del lugar y lo que se ha dicho al respecto. Además, se ilustrará la des-
cripción que hizo Villagra del grupo II, con su respectiva calca y el nue-
vo dibujo derivado del estudio que llevo a cabo. Es la primera ocasión 
en que se publican las calcas y las fotografías obtenidas por Villagra de 
este sitio rupestre, acervo custodiado por el Instituto de Investigacio-
nes Estéticas de la Universidad Nacional Autónoma de México.

Palabras clave	 Arte rupestre; Agustín Villagra; iconografía; registro; Posclásico 
temprano.

Abstract	 The cave paintings of Ixtapantongo are only known by group I, how-
ever Agustín Villagra recorded six pictorial groups. In this work I will 
show the rubbings made by Villagra, in addition to five photographs 
taken by him in 1953. The rock art of the place contains at least five 
styles, the polychrome style stands out for presenting gods, ceremo-
nies and sacrifices with morphological characteristics and techniques 
similar to the codices. I will expose the particularities of the place and 
what has been said about it. In addition, Villagra’s description of group 
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II will be illustrated, with its respective tracing and the new drawing 
derived from the study that I am carrying out. It is the first time that 
the copies and photographs obtained by Villagra of this site have been 
published, a collection guarded by the Instituto de Investigaciones 
Estéticas of the Universidad Nacional Autónoma de México.

	 Keywords	 Rock Art; Agustín Villagra; iconography; record; Early Postclassic.
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IVÁN H. IBAR

El excepcional registro  
de Agustín Villagra

de las pinturas rupestres  
“Mateo A. Saldaña de Ixtapantongo”

El arte rupestre de Ixtapantongo cuenta con cinco tradiciones gráficas 
dispuestas sobre frentes rocosos que se reúnen en, por lo menos, diez 
grupos pictóricos.1 Han sido un misterio por mucho tiempo, aunque 

se registraron a mediados del siglo pasado, sólo se conoce el grupo pictórico I, 
gracias a su publicación por parte de Agustín Villagra Caleti en 1954.2

Las pinturas se han mantenido inéditas por dos factores: es difícil tanto 
localizarlas, como observarlas. No obstante se conservan las extraordinarias 
copias de los seis grupos pictóricos principales que hizo Agustín Villagra en 
1953; gracias a la donación de su archivo personal al Instituto de Investiga-
ciones Estéticas de la Universidad Nacional Autónoma de México (unam) 

1.  Archivo Técnico de la Coordinación Nacional de Arqueología-Instituto Nacional de 
Antropología e Historia (en adelante atcna-inah), Iván H. Ibar, “Informe técnico: registro 
fotográfico y mapeo fotogramétrico de las pinturas rupestres de Ixtapantongo”, 2020. Reciente-
mente el arqueólogo Óscar Basante ha detectado otros grupos pictóricos, que está investigando 
(Óscar Basante, “Pinturas rupestres de la región de Temascaltepec de Valle (Valle de Bravo), 
Estado de México”, tesis de maestría (Ciudad de México: Universidad Nacional Autónoma de 
México-Facultad de Filosofía y Letras, 2019).

2.  Agustín Villagra, “Pinturas rupestres Mateo A. Saldaña Ixtapantongo, Estado de México”, 
Por los Caminos de México. Revista Goodrich Euskadi, núm. 9 (1954).
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es posible consultarlas.3 El acervo, que cuenta, además, con seis fotografías 
tomadas por Villagra en esa época, está conformado por calcas y fotogra-
fías, material gráfico de invaluable valor para el conocimiento de una pintu-
ra rupestre sui generis.

Cuadro 1. Estilos Ixtapantongo

Estilo Características Contenido Paleta 
de color

Fecha* 
estilística 

(aproximada)

Ubicación
Grupos

1. Antropomorfo Figuras 
esquemáticas

Desconocido Rojo Antes del 
Preclásico

IV, V, X

2. Círculos 
radiales /líneas 

onduladas

Diseños en forma 
de “peines” y 

círculos o cruces 
radiales

Desconocido Rojo Antes del 
Preclásico

IV, VI

3. Rostros/diseños 
geométricos

Rostros con 
rayos y triángulos 

escalonados

Astronómico 
y territorial

Rojo, ocre Preclásico II, III, IV, 
V, VI, VII, 
VIII, IX

4. Polícromo Delineado negro
Policromía

Mitológico/
Acceso al 

poder

Negro, rojo, 
ocre, verde, 

amarillo

Posclásico 
temprano

I, II, III, 
IV, V

5. Antropomorfo Figuras 
esquemáticas

Marca de 
identidad

Negro Posterior al 
Posclásico 
temprano

I, II

* Fechas relativas, conforme a la secuencia de superposición de los estilos.

Los frentes rocosos de Ixtapantongo se ubican al suroeste del Estado de 
México, en el municipio de Santo Tomás de los Plátanos, que a su vez colinda 
con el costado oriental de Michoacán; están colocados sobre la esquina noro-
riente de la Barranca del Diablo. La variedad de figuras y estilos localizados 
sobre las paredes rocosas subrayan la relevancia que tuvo este lugar dentro de 
la región de Texcaltitlan-Valle de Bravo-Texupilco.

3.  Gracias a la investigadora Leticia Staines Cicero me fue posible acceder al Fondo Agustín 
Villagra, del cual está a cargo y que fue donado por su hijo Adrián Villagra Vicens al Instituto 
de Investigaciones Estéticas de la unam en 2006; agradezco la autorización para publicar las 
fotografías, calcas y dibujos.
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La extensión de los frentes rocosos con pintura rupestre es de 41 metros 
de largo por 15 metros de alto; en ellos hay secciones planas poco rugosas que 
conforman paneles donde se distribuyen los grupos pictóricos. A simple vista 
hay imágenes con diferencias morfológicas y técnicas que responden, por lo 
menos, a cinco estilos (véase Cuadro 1); también es posible observar superpo-
siciones de figuras que indican varios momentos de realización entre cada tra-
dición gráfica. Se pintaron con la técnica de tinta plana con y sin delineado, 
por medio de colores minerales o vegetales sobre paredes de piedra basáltica.

A pesar de su gran variedad de estilos y su riqueza iconográfica no se han 
estudiado de manera integral. Los especialistas que han logrado visitar el sitio 
señalan su importancia como uno de los lugares con mayor variedad de figu-
ras y complejidad simbólica.4

El principal motivo por el cual no existe una discusión exhaustiva del 
arte rupestre de Ixtapantongo es la inexistencia de un registro completo que 
ubique y describa todos los grupos pictóricos. Asimismo, no hay un traba-
jo que ordene y compare las calcas de Villagra con las imágenes que aún se 
conservan.

El objetivo de este artículo es mostrar las calcas de Villagra, ordenarlas de 
acuerdo con el grupo pictórico al que pertenece cada lienzo, y ubicar el lugar don-
de se encuentran las figuras rupestres calcadas en relación con el frente rocoso.

En tiempos recientes en el Fondo Agustín Villagra se localizaron seis foto-
grafías que él tomó en 1953. En ellas se ilustra el sistema de andamiaje instalado 
por el pintor para trabajar en su registro (fig. 1), además de las condiciones en 
que se encontraban los grupos I y IV en 1953 (figs. 2a, 4a, 5a y 6a). Son docu-
mentos relevantes ya que constituyen los registros fotográficos más tempranos 
del arte rupestre de Ixtapantongo.

4.  Agustín Villagra, “Las pinturas de Tetitla, Atetelco e Ixtapantongo”, Artes de México, 
núm. 3 (marzo/abril de 1954); José Hernández, “Arqueología de la frontera tarasca-mexica: con-
formación, estrategias y tácticas de control estatal”, tesis de licenciatura (Ciudad de México: 
Escuela Nacional de Antropología e Historia, 1994); atcna-inah, Óscar Basante, “Registro 
arqueológico del suroeste del Estado de México 1ª Etapa Valle de Bravo. Temporada enero”, 
1996; Guilhem Olivier, Tezcatlipoca. Burlas y metamorfosis de un dios azteca (Ciudad de México: 
Fondo de Cultura Económica, 2004); Iván H. Ibar, “Registro y análisis iconográfico de las 
pinturas en roca de Ixtapantongo, Estado de México”, tesis de maestría (Ciudad de México: 
Universidad Nacional Autónoma de México-Facultad de Filosofía y Letras, 2016).
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Su descubrimiento y el primer registro

Con los trabajos en la instalación de la hidroeléctrica de Ixtapantongo en la 
década de los años cuarenta por parte de la recién creada Comisión Federal 
de Electricidad, se inician también los primeros reportes por parte de los tra-
bajadores electricistas acerca de la presencia de vestigios arqueológicos en este 
sitio. El sistema hidroeléctrico de Ixtapantongo, compuesto por tres plantas 
generadoras que entraron en operación el 29 de agosto de 1944,5 ocasionó cam-
bios en la región. La primera consecuencia fue que el sistema hidrológico en 
el suroeste del Estado de México se transformó drásticamente; además de que 
un grupo importante de obreros, técnicos ingenieros junto con sus familias, se 
establecieron de forma permanente en los antiguos campamentos de la Comi-
sión Federal de Electricidad.

El 3 de febrero de 1953, Ignacio Marquina, director del Instituto Nacional 
de Antropología e Historia, le solicitó al encargado de Monumentos Prehis-
pánicos, Eduardo Noguera, que le informara sobre los restos arqueológicos 
encontrados por entonces en Ixtapantongo: “Me han comunicado que en la 
presa de Ixtapantongo en Valle de Bravo están saliendo objetos arqueológi-
cos muy importantes y que en una de las cuevas de la región existen pintu-
ras murales.”6

A raíz de estos primeros informes, Villagra visitó durante febrero de 1953 
las pinturas, y al mes siguiente el inah lo comisionó para realizar su registro.7 
Según lo reportó Villagra: “Fue el pintor Mateo A. Saldaña, experto dibujan-
te del Museo de Antropología a quien primero oí hablar de estas pinturas.”8

Sin embargo, Mateo A. Saldaña falleció el 31 de marzo de 1951,9 dos años 
antes del informe oficial en el que se reportaba la existencia de estas pintu-
ras rupestres y de la fecha cuando se comisionó a Villagra. Este último ter-
minó sus calcas a finales de 1953, y las nombró “Pinturas rupestres Mateo A. 

5.  Leonardo Ramos y Manuel Montenegro, “Las centrales hidroeléctricas en México: pasado, 
presente y futuro”, Tecnología y Ciencias del Agua, núm. 2 (2012): 109.

6.  atcna-inah, Departamento de Monumentos Prehispánicos, 1958, B/311.32(z52-8)/1, 3 de 
febrero de 1953.

7.  atcna-inah, oficio núm. 3, del 3 de febrero de 1953 al 3 de marzo de 1953.
8.  Villagra, “Pinturas rupestres Mateo A. Saldaña Ixtapantongo”, s. p.
9.  Manuel Romero, “El pintor Mateo Saldaña”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas 

XXXIV, núm. 9 (1954): 90.
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Saldaña de Ixtapantongo”10 en honor a su amigo dibujante y pintor, quien le 
hizo saber de la presencia de arte rupestre en el lugar.

Mas no existen testimonios al respecto, por lo que prevalece la duda sobre 
en qué momento Villagra supo de ellas. Aunque los pobladores las conocían, ya  
que formaban parte de su tradición oral; incluso los trabajos hidroeléctricos 
inician en Ixtapantongo a partir de 1938 y se concluyen —en su primera eta-
pa— en 1944,11 por tanto, es probable que los trabajadores electricistas supie-
ran de la existencia de las pinturas mucho tiempo antes.

Villagra trabajaba en el Departamento de Monumentos Prehispánicos,12 
mientras el pintor Mateo Alfonso Saldaña laboraba en el Museo Nacional de 
Arqueología, Historia y Etnología; Saldaña fue discípulo del famoso pintor 
José María Velasco, incluso lo sustituyó en el puesto de restaurador de pintu-
ra en el Museo Nacional.13 Tanto Saldaña como Villagra fueron los encarga-
dos, durante la primera mitad del siglo xx, de registrar y restaurar las pinturas 
murales prehispánicas, debido a su formación profesional.

La sensibilidad como pintor y su amplia experiencia en pintura mural prehis-
pánica le permitieron a Villagra observar de manera atenta la iconografía de Ixta-
pantongo. Aunque realizó la calca de seis grupos pictóricos, no reportó otra serie 
de paneles con pintura rupestre con motivos rojos esquemáticos y bicromos.14 
Le llamó la atención el estilo polícromo, en particular las deidades, ceremonias 
y sacrificios humanos ilustrados en el grupo I, el cual se publicó en 1954. En  
su artículo sobre estas pinturas rupestres publicado en la revista Por los Cami-
nos de México en 1954, reconoce a las deidades del grupo I, identifica sus escenas 
y hace un valioso análisis iconográfico —aunque breve— de los grupos I y II.

10.  Villagra, “Pinturas rupestres”.
11.  Rafael Limón y Raúl Garay, “Comportamiento geotécnico de la C.H. Ixtapantongo”, 

tesis de licenciatura (Ciudad de México: Universidad Nacional Autónoma de México-Facultad 
de Ingeniería, 1985).

12.  Leticia Staines, “Testimonios de pintura mural prehispánica: dibujos de Agustín Villagra 
Caleti”, Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas XXVII, núm. 89 (2006): 187; Leticia Stai-
nes, “Agustín Villagra Caleti: su contribución al estudio y conservación de las pinturas realis-
tas”, en Las pinturas realistas de Tetitla, Teotihuacan: estudios a través de la obra de Agustín Villagra 
Caleti, coords. Leticia Staines Cicero y Christophe Helmke (Ciudad de México: Universidad 
Nacional Autónoma de México-Instituto de Investigaciones Estéticas, 2017), 30.

13.  Romero, “El pintor Mateo Saldaña”, 89.
14.  Basante, “Pinturas rupestres”; H. Ibar “Informe técnico”.
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Las primeras investigaciones

A partir del registro de Villagra, y la publicación de la calca del grupo I, don-
de describe el primero y segundo grupo, se inicia el interés por el origen y sig-
nificado del estilo polícromo.

Para Villagra, tanto los grupos I como el II tienen cualidades notables. 
Observa que son las primeras pinturas sobre roca que se conocen del “perio-
do tolteca”.15 Le sorprende su buen estado de conservación a pesar de ubicar-
se sobre frentes rocosos en contacto directo con la lluvia y el viento. También 
llama su atención la sencilla técnica de elaboración, es decir: “pinturas al tem-
ple colocadas directamente sobre la roca con pigmentos preparados con algún 
tipo de aglutinante muy resistente a la intemperie”.16

Pudo distinguir tres épocas: la primera pertenece a las figuras que tienen la 
forma de peines en color rojo, trazos escalonados semejantes a hojas y rostros 
simples rodeados de probables rayos de tonos rojo y amarillo naranja (figs. 7a y 
b, 8a y 10).17 Sobre éstas aprecia los personajes de la segunda época que corres-
ponden a los motivos polícromos, y que considera de “origen tolteca”, realiza-
dos entre los siglos ix y xii; a la tercera época pertenecen las figuras “humanas 
muy primitivas que parecen haber sido hechas con crayón negro”,18 y que se 
dibujaron sobre las figuras de la segunda época. Sin embargo, recientemente 
Óscar Basante19 ha detectado cuatro estilos, de los cuales dos son únicos en la 
región. Están conformados por figuras esquemáticas rojas, pinturas bícromas 
rojo-ocre, símbolos mesoamericanos rojos y figuras polícromas, de las cuales el 
segundo y el último son los estilos sin equivalencias en la comarca. No obstan-
te, he encontrado un quinto estilo de figuras esquemáticas negras, que son las 
formas “primitivas con crayón negro” de la tercera época para Villagra, coloca-
das sobre las figuras polícromas (figs. 3a y 4a), arriba a la izquierda).

Regresemos al trabajo de Villagra, respecto al grupo I propone la presencia 
de ocho deidades, cada una con atavíos singulares que le permiten identificar su 

15.  Villagra, “Las pinturas de Tetitla”, 42.
16.  Agustín Villagra, “La pintura mural”, en Esplendor del México antiguo, t. I (Ciudad de 

México: Centro de Investigaciones Antropológicas de México, 1959), 665.
17.  Para Óscar Basante, la primera época identificada por Villagra debe dividirse en dos 

estilos diferentes: figuras esquemáticas rojas y bícromas rojas-ocre, véase Basante, “Pinturas 
rupestres”.

18.  Villagra, “Pinturas rupestres”, s.p.
19.  Basante, “Pinturas rupestres”. 
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nombre respectivo, conforme a la tradición religiosa del Altiplano central durante 
el Posclásico.20 Además, observa la representación de sacrificios humanos, músi-
ca y ceremonias, en sus palabras: “probablemente hacen referencia a una de las 
innumerables ceremonias que practicaban los toltecas dentro de los dieciocho 
meses de que se componía su año”.21 Más adelante agrega sobre el grupo I: “en 
el mes de Teotleco, había una fiesta en honor de todos los dioses; ésta parece que 
está dedicada a las ocho deidades pintadas arriba de la escena de sacrificio”.22

En cuanto al origen cultural del estilo polícromo, la discusión se ha centrado 
entre los investigadores que coinciden con Villagra, en su manufactura tolteca,23  
o con una fuerte influencia de Tula,24 también se las ha relacionado con la ico-
nografía de Tula y Chichén Itzá,25 o con la esfera de interacción extendida por 
prácticamente toda Mesoamérica alrededor del año 1000 d.C.26

20.  En este trabajo conservaré la identificación que hizo Villagra de las deidades del grupo I. 
En términos generales estoy de acuerdo en designarlas como dioses porque encuentro represen-
taciones de sangre, círculos, rayas, puntos y círculos con puntos rojos que representan la sangre 
otorgada a los dioses en este grupo, no obstante hay una discusión más amplia al respecto en H. 
Ibar, “Registro y análisis”, y en Iván H. Ibar, “Las pinturas rupestres de Ixtapantongo: un espa-
cio ritual construido”, tesis de doctorado (Ciudad de México: Universidad Nacional Autónoma 
de México-Facultad de Filosofía y Letras, 2022).

21.  Villagra, “Pinturas rupestres”, s.p.
22.  Villagra, “Pinturas rupestres”, s.p.
23.  Walter Krickeberg, Felsbilder Mexicos: Als historische, religiöse und Kunstdenkmäler, t. 2: 

Felsplastik und Felsbilder bei den Kulturvölkern Altamerikas mit besonderer Berücksichtigung 
Mexicos (Berlín: Palmen Verlag, 1969); Claire Cera, “Evolución de la pintura rupestre prehispá-
nica en México: Problemas de identificación y cronología”, en XV Mesa Redonda de la Sociedad 
Mexicana de Antropología (Ciudad de México: Sociedad Mexicana de Antropología, 1977); H. 
B. Nicholson, “The Iconography of the Solar Deity. Tonatiuh the Late Prehispanic Central 
Mexican Pictorials”, en Códices y documentos sobre México, coord. Constanza Vega (Ciudad de 
México: Instituto Nacional de Antropología e Historia, 2000).

24.  Román Piña Chan, Chichén Itzá. La ciudad de los brujos del agua (Ciudad de México: 
Fondo de Cultura Económica, 1993); María del Pilar Casado, “Una década en la investigación 
del arte rupestre en México”, en Arte rupestre en México. Ensayos 1990-2004, comps. y coords. 
María Casado y Lorena Mirambell (Ciudad de México: Instituto Nacional de Antropología e 
Historia, 2005).

25.  Karl Taube, “The Iconography of Toltec Period Chichén Itzá”, en Hidden Among the Hills 
Maya Archaeology of the Northwest Yucatan Penninsula, ed. Hanns J. Prem, First Maler Sympo-
sium Bonn, 1989 (Möckmüh: Verlag von Flemming, 1994).

26.  atcna-inah, Óscar Basante y Eugenia Barrios, “Informe del análisis de material cerámi-
co de las temporadas 1991, 1993, 1996. Subdirección de Conservación y Rescate del Instituto 
Mexiquense de Cultura”, 1997.
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La postura contraria, con la que no estoy de acuerdo, coloca el estilo polí-
cromo del grupo I en el Posclásico tardío, y de un “probable origen mexica”. 
Para José Hernández Rivero,27 las figuras conmemoran la victoria de la batalla 
entre probables grupos de filiación mexica contra guerreros tarascos.

Una propuesta que sigue a Hernández Rivero nos la ha proporcionado 
Eduardo Corona, quien identifica el grupo I como un códice en roca de iden-
tidad mítica, festiva, ritual y militar; que remarca en sus paredes la importan-
cia del guerrero en la reproducción de la sociedad mexica. Para Corona el lugar 
debe nombrarse Ixtapantonco o Tzompahuacan: espacio que fue conquistado 
por las fuerzas mexicas y donde se realizaron sacrificios dedicados a los dioses 
creadores ilustrados en la pintura, pero también es ahí donde el imperio teno-
chca estableció un campamento o “atalaya” frente al estado tarasco durante las 
conquistas de Axayácatl entre 1477-1478, fecha que identifica como el momen-
to de realización de la pintura polícroma del grupo I.28

En mi tesis de maestría29 describo todas las características formales tanto 
de escenas, momentos y figuras representados en el estilo polícromo del gru-
po I, con base en las calcas de Villagra. También formulo una interpretación, y 
fundamento el estudio tanto en la composición de la pintura como en el aná-
lisis del paisaje. Esta investigación me permitió darme cuenta de que el estilo 
polícromo del grupo I forma parte de un programa pictórico complejo, el cual 
interactúa en diferentes niveles tanto con las demás figuras del estilo polícro-
mo, como con los estilos anteriores y posteriores.

Las figuras del grupo I destacan por su buen estado de conservación, pero 
sobre todo por la policromía de las imágenes. En este grupo se encuentran 
dioses, guerreros y sacrificios humanos reunidos en escenas ceremoniales, de 
manera similar a como se presentan en los códices prehispánicos (fig. 4a). Plan-
teo que la reunión de seis deidades y el guerrero en torno a Tonatiuh celebra 
el nacimiento del Sol tanto en el plano divino como en el espacio terrenal con 
diferentes escenas de sacrificio humano, música y baile. La realización del gru-
po I podría tener por lo menos raíces en los procesos sociales que inician en el 

27.  Hernández Rivero, “Arqueología de la frontera”.
28.  Eduardo Corona, “Las pinturas de Ixtapantonco: un códice rupestre de identidad mexi-

ca”, ponencia presentada en el I Coloquio de Etnohistoria, Arqueología y Etnografía: Interdis-
ciplina y Praxis que se llevó a cabo en el Museo Nacional de Antropología el miércoles 31 de 
agosto de 2016.

29.  H. Ibar, “Registro y análisis”.
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Posclásico temprano (900-1150 d.C), con reminiscencias panmesoamericanas, 
pero con características locales.30

Como se puede ver, las investigaciones sobre el arte rupestre de Ixtapan-
tongo han girado siempre en torno al grupo I, y dejan de lado, por lo menos, 
a nueve grupos pictóricos desconocidos del todo. En la última sección de este 
trabajo retomaré la descripción de Villagra para el grupo II, sólo que en esta 
ocasión la ilustraré con las calcas y el nuevo dibujo, obtenido a partir de la com-
paración entre las copias de Villagra y mi registro fotográfico.

Las calcas

Agustín Villagra registró seis grupos pictóricos (figs. 3, 6, 9, 10, 11 y 20) por 
medio de un método de calca directa, estarcido y gouache.31 Este método con-
sistía en adherir papel cristal sobre la roca con motivos pictóricos y calcar las 
figuras directamente por medio de plumines indelebles. Posteriormente, des-
prendía el papel cristal, el cual se utilizaba para recalcar las formas con lápiz 
sobre un lienzo de papel bond. Después por medio de una aguja picaba el papel  
bond de acuerdo con las formas redibujadas con el lápiz. Este papel picado le 
servía para esparcir el color del pigmento sobre el lienzo final, técnica conocida 
como estarcido; el color de los pigmentos se determinaba a partir de las obser-
vaciones que hacía de manera directa al pie de los paneles rocosos. Finalmente 
obtenía lienzos de papel pintado, por medio de la técnica de gouache, que ser-
vían para obtener la calca definitiva.

Con este método de registro, el pintor Agustín Villagra generó dibujos indivi-
duales por panel rocoso, y al anverso de cada copia escribió el número del grupo 
pictórico. Si bien nunca aclaró cuál fue el criterio para distinguir a cada grupo, 
sospecho que la designación numérica corresponde a la secuencia de su regis-
tro, lo cual explicaría porqué el grupo IV está dividido en dos paneles rocosos, 
y que el grupo V se ubique en otra área del frente rocoso. Los grupos pictóricos 
los registró en lienzos diferentes, en ocasiones incluso utilizó dos o más pliegos. 
Además de calcar el arte rupestre, Villagra pintó la rugosidad de la piedra y las 
grietas, incluso representó las áreas con sales y las franjas de escurrimiento pluvial.

30.  H. Ibar, “Registro y análisis”, 222.
31.  atcna-inah, Villagra, “Informe sobre los trabajos realizados en la copia de las Pinturas 

Rupestres de Ixtapantongo, Valle de Bravo”, 1953.
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No obstante, las calcas de Villagra no se ubican en relación con el espacio 
donde se encuentran, es decir los lienzos calcados se presentan en desorden y 
sin ninguna localización clara dentro de las paredes rocosas.

Además, el método empleado no permite identificar con claridad las super-
posiciones de figuras y estilos, un aspecto clave para comprender los distintos 
momentos gráficos que tuvo el lugar. Por otro lado, a partir de mediados del 
siglo pasado, las pinturas han sido visitadas de forma constante, situación que 
ha favorecido el vandalismo con la consecuente pérdida de figuras que Villa-
gra sí pudo observar.

El grupo pictórico II: análisis por parte de Agustín Villagra Caleti

Si el grupo I es poco conocido, el grupo pictórico II es por completo desco-
nocido (fig. 11), excepto por la descripción parcial que hizo Villagra. En este 
apartado pretendo mostrar la manera como fue descrito e interpretado por él. 
Si bien se dio cuenta de su alto valor iconográfico y simbólico, su calca nun-
ca se publicó.

Agustín Villagra registró el grupo pictórico II de inmediato después del 
grupo I, en una primera temporada de campo durante 1953: “Como hubo de 
suspender las labores antes de terminar, será necesario organizar una nueva 
temporada de trabajo para completar la copia empezada.”32

En la actualidad, sabemos que Villagra pudo finalizar el registro de los cuatro 
grupos restantes, ya que en su archivo personal se localizaron las calcas de éstos.33 
A partir de 1953 publicó las descripciones únicamente de los grupos I y II;34 no 
obstante en sus artículos posteriores nunca hace alguna mención de las calcas 
de los grupos III, IV, V y VI35 aunque esas copias se encuentran en su archivo.

32.  Villagra, “Informe sobre los trabajos realizados”.
33.  Universidad Nacional Autónoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas, Ar-

chivo Fotográfico “Manuel Toussaint”, Fondo Agustín Villagra. 
34.  Villagra, “Informe sobre los trabajos realizados”; Villagra, “Pinturas rupestres”; Villagra, 

“Las pinturas de Tetitla”; Agustín Villagra, Pinturas rupestres “Mateo A. Saldaña”, Estado de Mé-
xico (Cuidad de México: Instituto Nacional de Antropología e Historia, 1954).

35.  Agustín Villagra, “La pintura mural”, en Esplendor del México antiguo, t. I (Ciudad de 
México: Centro de Investigaciones Antropológicas de México, 1959); Villagra, “Mural Painting 
in Central México,” en Handbook of Middle American Indians, eds. Robert Wauchope y Wille 
Gordon R. (Austin: University of Texas Press, 1971).
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El mal estado de conservación del grupo II influyó para que lo describie-
ra de manera parcial, permaneció inédito, aunque existen dibujos aislados del 
estilo polícromo en algunos artículos del autor, como el personaje con “más-
cara” (fig. 12b), el señor recibiendo una vasija de manos de una mujer sentada 
(fig. 12a) y el personaje sosteniendo una vasija al lado de un conejo (fig. 12c). 
Todos corresponden al estilo polícromo de la segunda época, según Villagra, así 
como seis dibujos del estilo en rojo pertenecientes a la primera época de acuer-
do con él (fig. 13), y tres trompeteros del mismo grupo (fig. 14).36

Describe el grupo II de arriba abajo y de izquierda a derecha. Las primeras 
dos figuras que refiere son —de acuerdo con su interpretación— dos guerre-
ros colocados uno frente al otro. Ambos tienen un mayor tamaño (entre 1 m y 
85 cm) en relación con las figuras colocadas por debajo de éstos (figs. 17 a y b). 
El primer personaje está muy deteriorado, se conserva parte de su brazo con el 
cual sostiene un lanzadardos, también sobrevive la silueta de su pie (fig. 17a). 
La segunda figura de gran formato frente a la anterior está en mejor estado de 
conservación; se aprecian tanto el gran pectoral, el tocado, así como la cara con 
barba y la nariguera tubular (fig. 17b).

Abajo de los dos guerreros en gran formato aparecen cuatro figuras que 
Villagra relaciona con Tláloc (figs. 15 a-d); observó la anteojera característica 
en las representaciones del numen, también señaló la presencia de pectorales 
mariposa a la manera tolteca utilizados por estos personajes.37 La primera figu-
ra, al extremo izquierdo, está pintada en ocre (fig. 15a), la segunda, en rojo (fig. 
15b), la tercera, en verde (fig. 15c) y la última no presenta color, sólo tiene un 
delineado en negro por lo que sugiere que representa el color blanco (fig. 15d).

Los colores y las semejanzas de estos personajes le hacen pensar en los ayu-
dantes del dios de la lluvia. Aunque nunca mencionó que éstos sean los Tla-
loque, por su color y características los relaciona con ellos; estas cuatro figuras 
presentan semejanzas en cuanto a posición e indumentaria, pero desafortuna-
damente sólo el personaje en rojo se encontraba en buen estado de conser-
vación al momento de la calca.38

36.  Villagra, “Pinturas rupestres”.
37.  Villagra, “Pinturas rupestres”, s.p.
38.  Ha sido ampliamente documentada la relación que tienen los Tlaloque con el maíz, las 

montañas y los puntos cardinales, aspectos que pueden conocerse por la coloración diferenciada 
con la cual fueron representados. En especial la cualidad cardinal del dios de las tormentas en 
Teotihuacan lo han abordado en tiempos recientes Wrem y Helmke. Véase Wrem Anderson y 
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La siguiente forma que observó se encuentra justo por debajo del pie 
izquierdo del segundo guerrero en gran formato, aunque el cuerpo del persona-
je aparece incompleto, describió una punta de proyectil sostenida por la mano 
derecha, así como el tocado y el pectoral (fig. 15e). Al costado derecho de la figu-
ra anterior apreció una serie de vestigios pertenecientes a otras formas; pero son 
sólo eso, es decir, huellas de su existencia que Villagra ya no evaluó de manera 
completa. Sin embargo, en su registro se pueden ver por lo menos dos perso-
najes: el primero lleva una gran nariguera y un pectoral en forma de mariposa 
(fig. 16a), el segundo, en el extremo derecho, muestra a una mujer en color rojo 
que usa falda con un motivo de huesos cruzados (fig. 16b). Ambos personajes 
fueron olvidados en la descripción del pintor, aunque existen en su registro.

A continuación, el orden de descripción del autor cambia; evita la mención 
de por lo menos seis personajes prácticamente completos y que referirá con 
posterioridad. Su descripción se dirige a dos grupos de músicos. Ambos pre-
sentan ciertas similitudes; en primer término, hay tres músicos sentados que 
hacen sonar largas trompetas, el autor llama la atención sobre la gran dimen-
sión de estos instrumentos que deben sostenerse por sus respectivas bases, ade-
más de dos personas que percuten sendos tambores, así como el respectivo 
personaje que tañe una sonaja (fig. 19 a la izquierda y a la derecha).

Asimismo, detrás de los músicos observó a un grupo de mujeres en acti-
tud contemplativa, aunque nunca nos dice cuántas son, ya que en la segunda 
escena de músicos ellas se encontraban en mal estado de conservación (fig. 21 
a-derecha) y en el primer grupo pueden apreciarse con nitidez por lo menos 
dos mujeres, así como los vestigios del cabello y el borde del quechquemitl de 
otra mujer (fig. 19 a la izquierda).

Después de este salto, Villagra retoma el orden de descripción: arriba del 
primer grupo de músicos hay cuatro individuos que presentan una rica indu-
mentaria consistente en yelmos de águila, narigueras, lujosos tocados y pectora-
les; están dispuestos alrededor de un personaje que parece salir de un aro solar 
(fig. 19b); para Villagra esta figura tiene atributos de Tonatiuh. Al extremo infe-
rior derecho de este grupo de cinco existe una sexta persona que se omitió en 
la descripción y que forma parte del mismo conjunto; consiste en un guerre-
ro ricamente ataviado y que sostiene con la mano derecha un lanzadardos que 
levanta (fig. 19c). Nuestro autor dice al respecto de este grupo: “probablemente 

Christophe Helmke, “The Personification of Celestial Water: The Many Guises of the Storm 
God”, Contributions in New World Archaeology, núm. 5 (2013). 
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se trata de la representación de una de aquellas fiestas en donde los nobles y 
altos jefes salían a bailar ataviados con sus mejores galas”.39

En tanto, al costado derecho del primer grupo de músicos, señaló la repre-
sentación de un personaje con los brazos extendidos, que presenta el pectoral 
tipo oyohualli y utiliza una “máscara de mono” echada hacia atrás, lo cual le 
hace pensar que lleva símbolos referidos a la danza (figs. 12b, 19d).

Abajo de este último observó la presencia de dos personajes en muy buen 
estado de conservación. La primera es una mujer sentada frente a una gran olla 
de la cual extrae algo con una cuchara, mientras con la otra mano sostiene una 
jícara o vasija que ofrece a un personaje masculino de pie frente a ella, quien 
recibe la vasija con la mano derecha extendida (figs. 12a y 19e).

Villagra no agregó comentario alguno sobre el rico atuendo del hombre de 
pie, pero en su calca puede apreciarse el formidable tocado, la compleja oreje-
ra, la nariguera de silueta compuesta y el gran pectoral. Además, no dice nada 
sobre el personaje inmediatamente debajo de las dos figuras mencionadas arri-
ba (fig. 19f ) ni del símbolo de flor presente a su costado, ni del numeral com-
puesto por nueve círculos. En su calca estos círculos no están registrados de 
forma clara. Respecto al conejo dibujado a un lado, indica que este animal 
se relaciona con el pulque y, por tanto, la escena podría referirse a las libacio-
nes que se hacían en las múltiples ceremonias indígenas (figs. 12c, 19f ).

Sin embargo, es curioso que el autor de la calca no haya notado que estos 
signos nombran al personaje como: Flor 9 Conejo. Ahí encontramos una 
observación deficiente por parte de Villagra, ya que el registro fotográfico ilus-
tra con claridad el borde rojo en su vestimenta, la presencia de la flor, los nue-
ve puntos apilados uno sobre el otro y el cuerpo del conejo. De acuerdo a mi 
propuesta, la escena central está conformada por el personaje Flor 9 Conejo 
junto con la pareja colocada arriba; en consecuencia, ellos son los protagonis-
tas principales en toda la pintura del grupo II.40

En el orden de su descripción, regresa al segundo grupo de músicos para 
subrayar que no presenta personajes alrededor, y le llama la atención una vez 
más el gran tamaño de las tres trompetas que deben sostenerse por sopor-
tes. En realidad, el segundo grupo de músicos tiene figuras muy similares al 

39.  Villagra, “Pinturas rupestres”, s.p.
40.  Por razones de espacio no desarrollaré aquí mi propuesta respecto al significado del gru-

po II, pero considero que se está llevando a cabo una alianza entre dos grupos por medio del 
matrimonio de los personajes de la escena central, la cual permite el acceso al poder de Flor 9 
Conejo. H. Ibar, “Las pinturas rupestres”.
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primero, aunque incompletas, es decir, tanto por arriba como del lado dere-
cho hay evidencia de los personajes que rodeaban a los músicos (fig. 19 a la 
derecha).

Por otro lado, no describe la figura colocada en el costado inferior izquier-
do del panel, el cual levanta el brazo derecho de forma similar a como lo hace 
Flor 9 Conejo, incluso ambos intercambian miradas y mantienen sendas vasi-
jas levantadas (figs. 19g y 19f ). Entre estos últimos están registrados los vestigios 
de otro personaje que era parte de la escena que se desarrollaba, pero que des-
afortunadamente se ha ido perdiendo poco a poco y del cual el autor tampo-
co hace mención alguna (fig. 19h).

Por último, en el lado derecho de toda la composición existen vestigios bas-
tante interesantes; es probable que su mal estado de conservación motivó al pin-
tor-restaurador a no hacer mención alguna de ellos. Por ejemplo, los rasgos de 
un cautivo que está siendo sujetado por ambos brazos por otras dos personas 
(fig. 16d), o la escena donde se observa la silueta de un hombre con el pene en 
erección, junto a los restos de dos personajes que quizás están manteniendo rela-
ciones sexuales, presentes en su registro, pero olvidadas en su análisis (fig. 16i).

En resumen, Villagra describe de forma parcial las figuras del estilo polí-
cromo, se centra en los protagonistas o escenas completas, deja sin referir a los 
personajes a medias conservados o prácticamente desaparecidos, pero que con-
formaron una parte esencial en la composición de la pintura, incluso en oca-
siones no menciona nada sobre algunas figuras completas.

También olvida el estilo que llama de época anterior, dispuesto al costado 
izquierdo del panel rocoso (fig. 18), aunque ilustra un artículo con seis imáge-
nes (figs. 13, 18), no hace mayor mención de éste, centra su atención en el estilo 
polícromo y de época posterior. Para él, las figuras de estilo polícromo del gru-
po II son contemporáneas al grupo I, agrega que se elaboraron durante el Pos-
clásico temprano, ya que tienen elementos que las emparentan a la manera de 
representar los atuendos en la época tolteca. Si bien para el grupo II basa su 
filiación en los pectorales mariposa de algunos personajes, el análisis estilístico 
de los cinco grupos pictóricos con pinturas polícromas de Ixtapantongo que he 
realizado me permite estar de acuerdo con la ubicación cronológica que propo-
ne Villagra.41 No obstante, este estilo tiene características panmesoamericanas 
y no sólo “toltecas”, así como rasgos propiamente locales. Por último, Villagra 

41.  H. Ibar, “Las pinturas rupestres”.
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añade que estas pinturas rupestres son un ejemplo excepcional de la “plástica 
tolteca” expresada sobre la roca.

Nota final

Agustín Villagra tenía la sensibilidad artística para observar de manera atinada las 
características del arte pictórico prehispánico, además contaba con la experien-
cia técnica que le daba su oficio y la trayectoria para lograr el registro fidedigno. 
Aunado a su capacidad y conocimiento de la iconografía mesoamericana, todo 
lo cual le permitió obtener un registro excepcional en Ixtapantongo.

Existen pocos trabajos de registro como el que logró Villagra, ya que man-
tiene la memoria de uno de los lugares menos conocidos y en riesgo de desa-
parecer. La riqueza gráfica en el arte rupestre de Ixtapantongo es indudable, su 
estudio proveerá de nuevos datos sobre los procesos históricos y artísticos de las 
sociedades prehispánicas, y gracias al trabajo de Villagra podremos discutirlos.

Por lo pronto, es necesario concluir con el registro sistemático de todos los 
estilos, figuras y motivos. Además, es preciso comprender la construcción del 
paisaje cultural y su relevancia en la elección de estos frentes rocosos, lugar 
donde existe una profunda tradición gráfica. Pero, sobre todo es indispensa-
ble conformar un programa de conservación y protección del arte rupestre de 
Ixtapantongo, antes de que desaparezca por completo.  3
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Anexo / Catálogo de imágenes

1. Foto de Agustín Villagra del sistema de andamiaje instalado en 1953 para realizar 
las calcas de Ixtapantongo, diapositiva 35 mm. Fondo Agustín Villagra, iie-unam. 
Procesamiento digital: Ricardo Alvarado, 2020.

2. a) Foto del grupo I, tomada por Agustín Villagra en 1953, diapositiva 35 mm. Arri-
ba está el guerrero, abajo a la derecha Tonatiuh y a su lado Xiuhtecuhtli (conforme 
a la designación que les otorga Villagra). Fondo Agustín Villagra, iie-unam. Pro-
cesamiento digital: Ricardo Alvarado, 2020; b) la misma fotografía con Dstretch, 
aplicado por H. Ibar.
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3. Calca del grupo I, realizada por Villagra  
en 1953. Fondo Agustín Villagra, iie-unam. 
Foto: Ricardo Alvarado, 2014.

4. a) Foto del grupo I, tomada por Agustín Villagra en 1953, diapositiva 35 mm. Fondo Agus-
tín Villagra, iie-unam. Procesamiento digital: Ricardo Alvarado, 2020; b) misma fotografía con 
Dstretch, aplicado por H. Ibar, 2020. 

5. a) Foto del grupo IV, tomada por Agustín Villagra en 1953, diapositiva 35 mm. Fondo Agus-
tín Villagra iie-unam. Procesamiento digital: Ricardo Alvarado, 2020; b) misma fotografía con 
Dstretch, aplicado por H. Ibar, 2020.
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6. Calca del grupo pictórico IV, realizada por Agustín Villagra. Fon-
do Agustín Villagra, iie-unam. Foto: Ricardo Alvarado, 2014. Tres 
lienzos unidos por H. Ibar.

7. a) y b) Calcas del grupo IV, realizadas por Agustín Villagra. Fondo Agustín 
Villagra, iie-unam. Procesamiento digital: Ricardo Alvarado, 2020.
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8. a) Foto del grupo IV, realizada por Agustín Villagra, 1953, diapositiva 35 mm. 
Fondo Agustín Villagra, iie-unam. Procesamiento digital: Ricardo Alvarado, 
2020; b) misma fotografía con Dstretch, H. Ibar, 2020.

9. Calca del grupo pictórico V, realizada por 
Agustín Villagra. Fondo Agustín Villagra,  
iie-unam. Foto: Ricardo Alvarado, 2014.
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10. Calca del grupo pictórico VI, 
realizada por Agustín Villagra.  

Fondo Agustín Villagra, iie-unam.  
Foto: Ricardo Alvarado, 2014.  

Dos lienzos unidos por H. Ibar.

11. Calca del grupo pictórico II,  
realizada por Agustín Villagra.  

Fondo Agustín Villagra, iie-unam.  
Foto: Ricardo Alvarado, 2014.  

Dos lienzos unidos por H. Ibar.

12. Personajes del estilo polícromo del grupo II, dibujados de manera aislada por Villagra, toma-
dos de Agustín Villagra, “Las pinturas de Tetitla, Atetelco e Ixtapantongo”, Artes de México, 
núm. 3 (marzo/abril de 1954).
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13. Seis formas de la primera época, grupo II. Se ilustran sin mayor mención espacial en el artícu
lo de Villagra, tomadas de Agustín Villagra, “Pinturas rupestres Mateo A. Saldaña Ixtapanton-
go, Estado de México”, Por los Caminos de México. Revista Goodrich Euskadi, núm. 9 (1954), s.p.

14. El mismo trompetero repetido tres veces en la publicación, no tiene mayor ubicación en el 
artículo de Villagra, pertenece al grupo II (Agustín Villagra, “Pinturas rupestres Mateo A. Sal-
daña Ixtapantongo, Estado de México”, Por los Caminos de México. Revista Goodrich Euskadi, 
núm. 9 [1954]), s.p.

15. a) Tláloc ocre; b) Tláloc rojo; c) Tláloc verde; d) Tláloc blanco; e) personaje con pectoral y 
punta de proyectil, calca según Villagra. Grupo pictórico II. Fondo Agustín Villagra, iie-unam. 
Foto: Ricardo Alvarado, 2014. Dos lienzos unidos por H. Ibar.
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d
e
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16. Extremo derecho del grupo pictórico II. Figuras que no fueron descritas por Villagra (1954). 
Fondo Agustín Villagra iie-unam. Foto: Ricardo Alvarado 2014.
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e

f
g
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17. a) Personaje en gran formato, solamente se observa el lanzadardos y el pie; b) figura en gran 
formato mejor conservada. Grupo pictórico II. Fondo Agustín Villagra, iie-unam. Foto: Ricar-
do Alvarado, 2014. Dos lienzos unidos por H. Ibar.

a

a

b
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18. Dibujo del grupo II, figuras reportadas por Villagra, 1954. Dibujo de H. Ibar, comparando 
la calca de Villagra de 1953 con la foto digital.

Dibujó: Iván H. Ibar.

ESC:

Figuras publicadas de
manera aislada por
Villagra en 1954

Personaje saliendo
del Sol (Tonatiuh)

Cinco figuras
ricamente ataviadas

Primer grupo 
de músicos

0

10

40 cm

Dos grandes personajes
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Personaje con vasija frente a un conejo Segundo grupo de músicos

Cuarto 
Tlaloque
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19. Calca del grupo pictórico II, realizada por Agustín Villagra. Fondo Agustín Villagra, iie-
unam. Foto: Ricardo Alvarado, 2014.

20. Calca del grupo pictórico III, realizada por Agustín Villagra. Fondo Agustín Villagra, iie-
unam. Foto: Ricardo Alvarado, 2014. Tres lienzos unidos por H. Ibar.
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21. Grupo II, dibujo del estilo polícromo. Dibujo de H. Ibar comparando la calca de 
Villagra de 1953 con la foto digital.
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