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Los grabados en el Roncesvalles 
de!Garrido de Villena
Alessia Fichera
Università di Catania

El Roncesvalles o El verdadero sucesso de la famosa batalla de Roncesvalles, 
con la muerte de los doze pares de Francia de Garrido de Villena (,...) es un 
poema épico, en octavas reales, que vio la luz en Valencia en ,... y que forma 
parte de un corpus de textos que continúa la tradición ariostesca en España.

El autor, conocido al público español por ser el traductor al castellano 
del Orlando Innamorato de Matteo María Boiardo publicado en ,..., sin 
embargo, no alcanza la misma notoriedad con la creación, en el mismo año, 
de un nuevo texto que pretende imitar y dar una continuación al Orlando 
Enamorado de Boiardo y al Orlando Furioso de Ariosto. 

Las razones del poco éxito entre los lectores de la época son pocos co-
nocidas; tal vez, como aseveró Aude Plagnard (!0,+), porque en el mismo 
año se publicó La segunda parte del Orlando Furioso del también valen-
ciano Nicolás Espinosa; teoría con?rmada también por Lara Vilà i Tomàs 
(!00,), que considera el hecho de que el Roncesvalles fuera reeditado en una 
única ocasión, en Toledo en ,.+-, motivo de mayor interés por el poema de 
Espinosa que, en cambio, se editó cinco veces.

Maxime Chevalier considera sus octavas mediocres y sin arte, no obstante 
reconozca en algún momento cierto talento inventivo (Chevalier ,)6+:--0); 
Esther La cadena, por su parte, habla de «frecuentísimas transiciones abruptas 
que carecen de agilidad y gracia» (La Cadena ,)+0:!06). Solo en los últimos 
años el Roncesvalles ha sido objeto de análisis desde diferentes enfoques;1 
sin embargo, aún se carece de estudios ecdóticos y puntuales sobre la obra, 
que se intentarán colmar en mi tesis doctoral.

 1 Véanse entre otros: Plagnard (!0,+) y (!0,)); Vilá (!00,); Ruzola (!0,*); La Cadena 
(,)+0).
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En este artículo se pretende empezar a examinar el texto a partir del 
análisis de los grabados presentes en la obra y, sobre todo, examinar la re-
lación entre imágenes y escritura a partir del enfoque de los estudios de la 
cultura visual.

En los poemas caballerescos, las gestas de los héroes se prestan a ser 
representados iconográ?camente y, para decirlo con palabras de Giovanna 
Rizzarelli: «la disposizione del racconto a farsi immagine è stata segnalata 
da molti studiosi come uno dei tratti principali dei poemi cavallereschi» 
(Rizzarelli !0,•:,•,). El Orlando Furioso de Ariosto representa, entre to-
dos los poemas caballerescos, un modelo de diálogo constante entre texto e 
imágenes, tanto que autores, tipógrafos y grabadores de la época lo seguirán 
como ejemplo. 

El Roncesvalles, como el Orlando Furioso, presenta un tiempo narrativo 
entrelazado que se presta a ser guiado y acompañado por imágenes. La al-
ternancia de historias, lugares y personajes y, al mismo tiempo, la di?cul-
tad del lector de relacionar cronológicamente las hazañas, pueden sugerir 
la necesidad de acompañar el texto con ilustraciones a lo largo de toda la 
narración. Los grabados, que generalmente se encuentran al principio de 
cada canto, así como todo tipo de representación visual, se apropian, pues, 
de una tarea importante: visualizar, imaginar, crear ideas y guiar al lector 
en esta relación texto-imagen.

1. Los grabados en el Roncesvalles

A continuación, se analizarán los grabados presentes tanto en la prínceps, 
impresa en Valencia en ,... por Juan de Mey Flandes, como en la segunda 
edición publicada en Toledo en ,.+- por Juan Rodríguez.2 Se resumen en 
la tabla de la página siguiente cuáles son todos los grabados presentes en 
las dos ediciones.

Dado el poco espacio me concentraré solo en las cinco xilografías pre-
sentes a principio de los cantos, dejando para otro estudio lo que son los 
demás grabados presentes en el texto.

 2 En adelante, los ejemplares utilizados para la realización de este estudio son los 
textos conservados en la BNE R/,!.)+ y R/*--!.
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Edición 1555 – Valencia Edición 1583 - Toledo
Escudo imperial (Portada) Escena de una batalla (Portada)
! letras capitulares:
Contraportada (h.1v)
/
Dedicatoria (h.2r)
Al lector (h.!v)
Primer canto (f.1r)

2 letras capitulares:
/
Licencia (h.2r)
Dedicatoria (h.2v)
Al lector (h.3v)
/

Retrato del autor (h.2v) /
Árbol genealógico (entre la h.2 y h.3) /
Grabados a principio de cada canto: 
36, pero solo cinco tipologías distintas  
que se repiten.

Grabados a principio de cada canto: 
36, pero solo cinco tipologías distintas  
que se repiten.

Grabados en el interior de los cantos: 
inscripción con decoración (canto IV)

Grabados en el interior de los cantos:  
árbol genealógico estilizado (canto IV)

Marca del impresor (Colofón) Marca del impresor (Colofón)

1.1. Los grabados a principios de los cantos
En la obra de Garrido de Villena, como en el texto de Ariosto y de otros 
contemporáneos, cada canto presenta un resumen explicativo de las haza-
ñas que se desarrollan en la narración y un grabado en el íncipit del canto. 

En el Roncesvalles hay cinco grabados distintos que se alternan y se re-
piten a lo largo de los -6 cantos que componen el poema. La repetición de 
un mismo grabado, como señala Zappella en su obra, era una costumbre 
usual de los tipógrafos de la época, porque permitían enriquecer el texto 
ahorrando dinero y, a la vez, evitando así los gastos de realización de nuevas 
matrices (Zappella !0,-).

Las dos ediciones del Roncesvalles, Valencia ,... y Toledo ,.+-, ven la 
utilización de xilografías que presentan características distintas, segura-
mente porque fueron realizadas por distintos grabadores, pero mantienen 
casi siempre el mismo estilo y contenido.

Vamos a analizar, a continuación, las dos ediciones, subrayando eventua-
les divergencias o novedades en los grabados y exaltando, pues, los aspectos 
que permiten una relación con el texto.3 

 3 Todas las imágenes utilizadas en el presente trabajo proceden de la Biblioteca Digital 
Hispánica de la Biblioteca Nacional de España.
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El primer grabado (?g. , y ?g. !) representa el encuentro de un caballero 
con un rey. La escena se desarrolla en proximidad de un castillo, el suelo es 
bastante árido y desnudo, se aprecia solo la presencia de un árbol en el centro 
de la viñeta y, solo en la primera edición, también en el fondo a la derecha. 
El personaje en la parte izquierda del grabado, con vestimenta real, corona 
y cetro, con referencia al texto representa a Carlo Magno. La ?gura del ca-
ballero (que en el texto del ,.+- presenta un uniforme más adornado que en 
la otra de la prínceps) es, por cierto, genérica, pero con toda probabilidad 
podría atribuirse a un mensajero. La ?gura del caballero andante en la parte 
derecha indica, en esta viñeta, la presencia de una narración continua y, si 
adoptamos la lectura occidental de la imagen, desde izquierda hacia dere-
cha, se puede a?rmar que el caballero se está marchando después de haber 
hablado con el rey, ya que está a punto de salir de la escena.

La representación grá?ca del encuentro entre el rey Carlo Magno y un 
caballero, o mensajero, en el texto se aprecia solo en los cantos I, VI y XXXV. 
Este grabado, que ve a Carlomagno como protagonista de la imagen, está 
totalmente en consonancia con el contenido de los cantos, puesto que estos 
presentan la intervención directa del rey francés, por lo que se determina 
una coherencia entre texto e imagen. 

Se relatan, a continuación, tres posibles hipótesis de lectura del mismo 
grabado.

En el primer canto se cuenta cómo el rey Alfonso II, llamado «el Casto» 
porque falleció sin dejar herederos («que por renombre el Casto fue lla-
mado», I,×), v. !),4 viendo que España está ocupada por los moros («y toda 
Spaña viendo que quedava / de moros hasta allí todo ocupado» I, ), vv. 
.-6) y temiendo que estos puedan derrotar y tomarse hasta el último reino 
español («temiendo después del que fácilmente / los moros tomaran hasta 
su gente», I, ), vv. *-+) llama en ayuda al rey Carlo Magno («y assí sin más 
pensar inconviniente / a Carlos escrivió su pensamiento», I, ,!, vv. ,-!), para 
ayudarlo a vencer a los moros y dejarle en herencia, como agradecimiento, 
su reino («para lançar el moro forastero / hazello d’estos reinos heredero», 
I, ,,, vv. *-+ ). El rey francés acepta y se despide de los mensajeros de Al-
fonso («Carlo pues despachó los mensajeros / de Alfonso, con las gracias a 
él possibles», I, ,6, vv. ,-!).

 4 A partir de este momento se identi?ca aquí con las siguientes numeraciones res-
pectivamente: número de canto en romano, octava y versos en números árabes.
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Figura ,. Grabado  
n. ,, edición 
Valencia ,....

Figura !. Grabado 
n. ,, edición Toledo 
,.+-.

Intentando buscar una relación texto-imagen, una primera llave de lec-
tura podría encontrarse en estas octavas en las que se puede imaginar al 
rey Carlo Magno delante de su castillo mientras acoge a un caballero men-
sajero; el mismo, enviado por el rey Alfonso, entrega la carta, en la que se 
pide ayuda en la participación en la batalla contra los moros, ?nalmente se 
despide y se va.

La narración continúa con Carlo Magno que, después de la lectura del 
mensaje, decide enviar a llamar a sus caballeros («y en la hora juntó sus ca-
valleros / y les mostró las cartas increíbles», I, ,6, vv. .-6) para juntarlos y 
prepararse para ayudar al rey español.

Al mismo tiempo, envía a otros caballeros para recuperar material bélico 
y prepararse a la batalla:

      Otros también con otro mandamiento
      por todo el reino fueron despachados
      a hazer munición y bastimento
      de trigos y cecinas, y pescados (I, !!, vv. ,-•).
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En estas octavas se delinea una segunda hipótesis de lectura de la relación 
texto-imagen, que podría identi?car, en las ?guras de los caballeros, tanto 
un hipotético caballero que el rey francés envía para informar y juntar a sus 
caballeros (aún más en la segunda edición en la que el caballero parece ser 
uno de sus paladines), como a un caballero que se marcha para recuperar 
material en preparación de la batalla.

Finalmente, la diégesis informa al lector de que, cuando la noticia se di-
funde en territorio ibérico, se entera también Bernardo del Carpio, sobrino 
del rey Alfonso II. Bernardo protesta y, después de haber avisado al rey 
Marsilio, rey de los moros, decide convencer a su tío, rey Alfonso, a enviar 
un mensajero a Carlo Magno para comunicar que su intervención en la 
batalla ya no es necesaria.

      Embiando a dezir a Carlo Magno
      que no curasse de venir a España
      que su venida ya sería en vano (I, -6, vv. ,--).

El mensajero español llegará al castillo de Carlo Magno en el canto VI, 
canto que como ya se ha mencionado presenta el mismo grabado que se uti-
liza en el íncipit. El mensajero, entonces, llega mientras Carlo se encuentra 
con sus paladines («el mensajero pues llegó en tal día», VI, ,), v. .), entrega 
la carta («las cartas pues da a Carlo», VI, !0, v.,), y Carlo se despide de él 
(«benignamente embía el mensajero», VI, !,, v.,).

Una tercera y última llave de lectura podría ser, por lo tanto, la represen-
tación grá?ca del rey Carlo Magno que recibe el mensaje enviado por el rey 
español, en el que se comunica el cambio de programa en la intervención 
en la batalla y el mismo mensajero que se marcha después de su despedida.

La narración en el canto XXXV, al contrario, no presenta el encuentro 
del rey Carlo con un mensajero, sino la llegada de los paladines delante del 
emperador ya que se preparan a la batalla de Roncesvalles. Llegan, entonces, 
delante del rey: Rugero, Roldán, Reinaldo, Mar?sa con Alberto y Grifón 
con Aquilante.

      A Carlos se presentan de delante 
      que con ellos su caso tiene cierto
      comiença a repartir sus escuadrones
      y dar el cargo a todos sus varones (XXXV, )-, vv. .-+).
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Concluyendo, esta xilografía acompaña, entonces, los tres cantos donde 
hay una intervención directa del rey francés con los caballeros, de aquí 
probablemente la elección de utilizar este grabado solo en estos tres cantos. 

Este primer grabado adquiere un valor de sinécdoque ya que la ?gura 
de un caballero indica la presencia de todos los demás. Cabe destacar, en 
el último de los tres cantos, la labor del impresor que intenta adaptar la 
imagen al texto para poder guiar al lector, lo que evidencia la importancia 
de estas xilografías dentro del texto que, sin duda, no se pueden considerar 
solo como mero instrumento decorativo. Incluso solo una mínima corres-
pondencia con el texto es su?ciente para adaptar el grabado con el contexto 
narrativo (Zappella !0,-).

La segunda xilografía (?g. - y ?g. •) representa una escena de batalla entre 
dos caballeros.5 La escena se desarrolla en proximidad de un campamento: 
en la parte derecha, de hecho, se aprecia la presencia de algunas tiendas que 
los caballeros instalaban en los campos de guerra. El suelo, también en este 
caso, es árido y desnudo y en el cielo se notan algunas nubes. Los caballeros 
llevan puesta una armadura completa de placas de acero, de la que se dis-
tinguen: el yelmo con penacho y la babera para el resguardo de la cabeza; 
la hombrera, el peto, los guardabrazos, brazales y guanteletes para cubrir 
las extremidades superiores del cuerpo; ?nalmente, las musleras en protec-
ción de las extremidades inferiores. Los caballeros sujetan con una mano 
las riendas del caballo y con la otra una lanza y, los dos, están en postura de 
combate. Los caballos también llevan puesta una barda como protección de 
la cabeza y de la grupa. La xilografía representa, en de?nitiva, un duelo entre 
dos caballeros que constituye un momento narrativo bastante difundido en 
el texto y también en todo el género épico-caballeresco.

La ?gura del caballero es aquí genérica, aunque es evidente que esta ti-
pología de protección, costosa y adornada, la llevasen caballeros nobles. Es 
la típica armadura del jinete que aparece en muchas portadas de los libros 
de caballería, por lo tanto, la xilografía recupera una picture (Mitchell !0,*) 
familiar al lector. Resulta complicado encontrar una relación texto-imagen 
con una batalla concreta en la diégesis, debido a los pocos elementos a dis-
posición en la viñeta que no dejan espacio a una interpretación puntual 
sobre quiénes puedan ser los caballeros representados. Al contrario, es fácil 

 5 El siguiente grabado se encuentra en los cantos: II, V, VII, XII, XVI, XVIII, XXIII, 
XXVII, XXIX, XXXII.
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entender la razón que justi?que la elección del tipógrafo que decidió reu-
tilizar este grabado en los diferentes cantos, o sea enfatizar las numerosas 
aventuras bélicas que se desarrollan a lo largo de la historia. La imagen, en 
sus elementos ya descritos, resulta neutra y representa un combate entre 
dos nobles caballeros. Como ya se ha señalado, los duelos son frecuentes 
en el texto, así como en los poemas caballerescos; el tipógrafo, por tanto, 
no tenía di?cultad en utilizar frecuentemente este grabado cada vez que el 
texto presentaba un enfrentamiento. Además, esta era una buena razón para 
ahorrar en el número de viñetas ya que las mismas podían ser reutilizadas 
(Zappella !0,-).

A pesar de que es imprescindible hacer estas premisas de tipo general, 
es igualmente cierto que, si analizamos el texto en orden secuencial, la pri-
mera presencia de este grabado se encuentra a principio del segundo canto, 
donde, efectivamente, se relata el primer enfrentamiento entre dos caballeros 
para contender a Angélica en el Roncesvalles, tal y como se menciona en la 
rúbrica del canto: «En este segundo canto se cuenta la batalla de Reinaldos 
y el duque de Lorena, a Roldán y a Angélica succede una aventura donde 

Figura •. Grabado 
n. !, edición Toledo 
,.+-.

Figura -. Grabado 
n.×!, edición 
Valencia ,....
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quedan encantados. El duque de Lorena lleva su campo, y acontéscele otra 
aventura».

Angélica también en el Roncesvalles será motivo de numerosas batallas. 
En el primer canto de esta obra (I, 6•), mientras que Angélica está escapando 
de Reinaldo, pide ayuda a Dudonio, duque de Lorena. Cuando Reinaldo llega 
al campamento (I, 6)), los dos caballeros empiezan una batalla en nombre 
de Angélica, enfrentamiento que se relata en el segundo canto («oído habéis 
señor como han quedado / Reinaldo con el duque en la batalla», II, •, vv.,-!).

Tanto el duque («y más lo fue pensando que la dama / mirava la batalla 
porque havía, / mostrado delant’él, que de la fama / del valiente Reinaldo se 
temía», II, +, vv. ,-•), como Reinaldo («que de enojo y de ravia avergonçado 
/ pensando que la dama está presente», II, ,., vv. --•) se enfrentan movidos 
por la ira y el deseo de obtener a la dama; además, los dos actúan con orgu-
llo porque creen que Angélica sigue mirándolos y quieren impresionarla. 

El duelo, no obstante, se interrumpe con la llegada de un mensajero del rey 
Carlo Magno, que invita al duque de Lorena a participar en la batalla contra 
los moros («cavallero, si no fuera estorbado / de un mensajero qu‘apriessa 
ha llegado», II, ,., vv. *-+).

Representar grá?camente esta batalla podría ser, por lo tanto, una de las 
razones para recordar al lector el seguimiento cronológico de los eventos 
o también introducir así todos los hechos dramáticos que a partir de este 
canto se irán entrelazando en la obra y serán determinantes para la evolu-
ción de las hazañas.

El tercer grabado (?g. . y ?g. 6) representa un encuentro entre dos caballeros.6 

 La escena se desarrolla en proximidad de un castillo, pero si bien se reproduce 
el mismo contenido, el grabado di?ere en las dos ediciones sobre todo en la 
iconografía de uno de los dos caballeros, que conforme vaya analizándose 
puede diferir en la interpretación.

En la edición prínceps se hallan: un árbol en la parte izquierda y un 
castillo en la parte derecha de la viñeta; además, el suelo presenta una vege-
tación espesa. En el centro se muestra el encuentro entre dos caballeros: en 
la parte izquierda, un caballero noble con armadura completa de placas de 
acero, en la mano una lanza que mantiene en posición vertical, sentado sobre 
un caballo con armaduras adornadas, sobre todo en la grupa (gualdrapa); 

 6 El tercer grabado aparece en los cantos: III, VIII, XI, XIV, XXIV, XXVI, XXX, 
XXXIV.
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frente a él se encuentra, en cambio, otro caballero a caballo con una arma-
dura menos elegante y con, probablemente, un almófar como protección 
para la cabeza. En la mano tiene un objeto que, si se compara con el primer 
grabado, se podría hipotetizar ser un pergamino envuelto.

Tomando como punto de partida esta llave de lectura, el caballero en 
la parte derecha podría ser un mensajero enviado por el rey francés, Carlo 
Magno, para invitar al duque de Lorena a participar en la batalla contra los 
moros. El grabado seguiría, pues, una cronología diegética inmediatamente 
sucesiva al segundo grabado y, por lo tanto, se puede hipotetizar que podría 
representar el momento en el que la batalla entre el duque de Lorena y Rei-
naldo se interrumpe con la llegada del mensajero («un mensajero que llegó 
de Carlo / que nuevas de la empresa le embiava / al duque porque fuesse en 
ayudarlo» II, ,6, vv. ,--), que le entrega una carta con las noticias del rey 
francés («y el mensajero al duque dio la carta / y en oyendo la nueva allí 
olvidaron / la ira aún que los dos tenían harta», II, ,+, vv.!-•)

Otra llave de lectura podría estar relacionada con la segunda edición del 
texto donde se puede buscar, y así hipotetizar, una relación verbo-visual 
con el canto en el que aparece este grabado por primera vez en la obra: el 

Figura 6. Grabado 
n.×-, edición Toledo 
,.+-.

Figura .. Grabado 
n.×-, edición 
Valencia ,....  
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canto tercero. En este se relata cómo el duque de Lorena libra de un castillo 
al caballero Alberto.

Ya en el segundo canto, Dudonio, mientras camina por Troes,7 conoce 
a un anciano caballero que le propone de realizar una hazaña. El caballero 
señala al duque que en su camino encontraría un monte cerca de un río 
(«veréis un monte al río muy vezino» II, *6, v.-), y que hallaría un edi?cio 
maravilloso, un castillo, donde está encerrada otra maravilla (II, *6, vv. .-+):

      Subí por el veréis luego un divino
      edi?cio, y de grandes maravillas
      mas otra maravilla está encerrada
      y en el castillo que veréis guardada (II, *6, vv. .-+).

La maravilla a la que se re?ere el autor es Alberto, un personaje de ?c-
ción, introducido por primera vez por Garrido de Villena, que representa 
a un joven caballero que procede por un lado de la familia real de Austria 
y por otra de los troyanos. En edad temprana Alberto se queda sin padres 
y crece con unos «hados»; un pariente suyo, sin embargo, instruido con los 
libros de Merlín, decide alejarlo de los «hados» y, cuando el niño tiene seis 
años, lo encierra en un castillo (II, +6-+*).

El joven Alberto, que se ha quedado aislado diferentes años en aquel 
castillo, cuando es liberado por Dudonio, está sin armas («que de armas y 
de mundo lo olvidava», III, *, v. •) y sin caballo, por esta razón el anciano 
caballero le ofrece uno («para el infante doy este caballo / que mal podría 
servir para dos uno», II, +6, w.,-!).

Esta interpretación dialoga perfectamente con el grabado de la edición 
toledana (?g. 6) más que con la edición anterior. Representación especular 
por lo que se re?ere a la colocación de los objetos y de los personajes, pero que 
di?ere, como ya ha sido señalado, en la representación de los caballeros: uno 
en la parte derecha con armadura completa de placa de acero; otro, al lado 
del castillo, sin yelmo ni armas, como efectivamente se describe a×Alberto 
en el canto tercero («un cavallero moço ser provado / qu’el buen Alberto×aún 
no stava armado», III, ,,, v. *-+). 

Se podría pensar, pues, en que la cercanía con el castillo indique que 
el mismo acaba de salir del edi?cio porque ha sido liberado por Dudonio; 
 7 Podría ser Troyes, pueblo francés, hoy capital del departamento del Aube en la 

región Grand Est, situada a ,)0 km de la Lorena.
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además, la tipología de indumentos y los adornos del caballo nos dejan supo-
ner que se trata de una ?gura noble y que, por lo tanto, puede relacionarse con 
el personaje de Alberto por el excursus diegético que este tendrá en la obra.

La cuarta xilografía (?g. * y ?g. +) representa el encuentro de un caballero 
con una doncella.8 La escena se desarrolla en un lugar interior, aunque se 
puede notar la presencia de una nube, en la esquina superior derecha y el 
suelo parece de un lugar exterior, sobre todo en la zona relativa a los per-
sonajes. En la parte izquierda se señala un altar de base cuadrada con una 
enorme llama encendida, en el centro, una estructura con tres columnas 
dispuestas en posición triangular: la columna central presenta algunas ?-
guras humanas grabadas y, en la edición del ,.+-, destaca la presencia de 
un delfín en la parte superior; las demás columnas, con capiteles de orden 
corintio, están acanalados en el fuste y presentan decoraciones @orales que 
adornan la base. 

El caballero y la doncella se encuentran, respectivamente, a la izquierda 
y a la derecha de las columnas ya mencionadas, y están representados en 

 8 Este grabado se encuentra en los siguientes cantos: IV, IX, XV, XIX, XXI, XXXI.

Figura +. Grabado 
n. •, edición Toledo 
,.+-.

Figura *. Grabado 
n.×•, edición 
Valencia ,.... 
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un momento de diálogo. El caballero lleva puesta una armadura completa 
de placa de acero con yelmo y penacho, la visera está levantada y se consi-
gue ver el rostro del caballero; la doncella, que está en frente, presenta pelo 
largo y rizado, y lleva puesta un vestido largo. En la segunda edición esta 
última parece ser más anciana y, además, aparece con un mantel y un cetro 
en la mano.

Interesante en este caso es subrayar cómo el lector se encuentra delante 
de un grabado referencial, ya que esta xilografía dialoga constantemente 
con la obra, estableciendo una relación texto-imagen evidente y singular, 
representando un momento especí?co de la narración. Se puede hipoteti-
zar, por lo tanto, que este grabado haya sido realizado ad hoc y para uso 
exclusivo para esta obra. Finalmente, cabe destacar que los dos grabados 
presentan diferencias sustanciales en las dos ediciones, por cierto, se señala 
que la xilografía de la prínceps omite algunos detalles que se mani?estan, 
en cambio, en la otra edición con?rmando aún más la relación entre texto 
y representación iconográ?ca.9

El quinto grabado (?g. ) y ?g. ,0) representa una escena de batalla entre 
diferentes caballeros;10 se distingue en la parte izquierda una tienda con el 
símbolo del león y, en la otra parte, una tienda con el símbolo del lirio. Se 
puede a?rmar que se trata de una batalla sangrienta por los cuerpos heri-
dos en el suelo y la presencia de una cabeza en la parte baja de la viñeta. 
Conforme a lo que se relata en la historia, se señala que el león representa 
al ejército español y el lirio, al francés; además, como se detecta, los caba-
lleros principales de esta batalla se distinguen por tener una letra en las 
grupas de sus propios caballos, por un lado la letra B y por otro la letra R. 
Es el primer grabado de la obra donde se identi?can los nombres de los ca-
balleros, esta práctica había sido introducida en la tradición italiana por el 
editor Niccolò Zoppino en sus ediciones del Furioso, pero había ido poco a 
poco desapareciendo. 

En relación con el texto, se puede a?rmar que este grabado hace refe-
rencia a la última batalla de Roncesvalles en la que pierden la vida los doce 
pares de Francia, que se disputa en el canto XXXVI, último de la obra. Las 

 9 La iconología presente en ambas viñetas (?g. * y +) merece un estudio concreto y 
especí?co que sería reductivo realizar en este mismo trabajo. Se deja pues para otro 
análisis un estudio dedicado a los elementos de estos dos grabados.

 10 El siguiente grabado se encuentra en los cantos: X, XIII, XVII, XX, XXII, XXV, 
XXVIII, XXXIII y XXXVI.
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letras señaladas en la viñeta se re?eren a los caballeros Roldán y Bernardo, 
tal y como se declara en la octava !0 del mismo canto:

      Delante Francia va el señor d’Anglante
      que sabéis qu’este cargo le havían dado,
      Bernardo a la otra parte va delante
      también de todos muy adelantado (XXXVI, !0, vv. ,-•).

Finalmente, cabe señalar que este grabado se utiliza a partir del canto X 
sin una correspondencia directa con el texto, que como ya ha sido subrayado 
verá su desarrollo en la parte conclusiva de la obra.

2. Conclusiones

Los grabados presentes en el Roncesvalles constituyen un elemento carac-
terístico de la obra y con?eren unas peculiaridades singulares que merecen 
atención y estudio.

Figura ,0. Grabado 
n. ., edición Toledo, 
,.+-.

Figura ). Grabado 
n.×., edición 
Valencia ,.... 
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Las búsquedas realizadas para encontrar el origen de estas viñetas no han 
alcanzado ningún éxito. El análisis de los grabados presentes en diferentes 
obras de la misma materia, tanto en italiano como en francés, parecen con-
?rmar la idea de que los grabados del Roncesvalles son xilografías originales, 
realizadas precisamente para esta obra, aunque en algunos casos se recu-
pere una iconografía bastante utilizada en el siglo×:v~. Un ejemplo, entre 
todos, es el grabado número cuatro que subraya su especí?ca conexión con 
este texto a diferencia de los demás grabados que mantienen características 
universales de empleo.

Se destaca, por tanto, que las imágenes dialogan perfectamente con el 
texto, pero ¿por qué se utilizan solo cinco grabados? Se señalan tres posi-
bles hipótesis:

— el grabador había empezado a preparar viñetas en orden secuencial, 
de hecho, hasta el canto IV hay una correspondencia texto-imagen, 
y por problemas de dinero o quizás de tiempo, para su producción y 
prepara directamente la escena ?nal;

— el impresor utiliza solo las viñetas que posee y no consigue encontrar 
más;

— última interpretación, se podría hipotetizar la presencia de un marco 
iconográ?co que consiga subrayar los momentos cumbre de la diégesis:
  - la carta enviada a Carlo y las relativas interpretaciones;
  - las batallas que surgen en el texto;
  - la posible llamada de los caballeros o la liberación de Alberto, que 

se convierte en protagonista de muchas aventuras;
  - la exaltación de España a través del linaje real de Alberto;
  - la supremacía de España con la victoria de Bernardo del Carpio 

sobre Roldán.

En esta última hipótesis puede residir la elección estilística por parte 
del grabador (imposible aquí saber si y cómo inter?ere en algún momento 
la ?gura del autor) de querer señalar los momentos imprescindibles para el 
lector para poder seguir el texto y no perderse en las múltiples aventuras 
que se desarrollan en el poema.
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