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INÉDITO DE HENRIETTA MARIA, REINA DE

INGLATERRA
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«Esta hija de Francia, la flor más joven de los Borbones, que aún estaba
en la cuna cuando su padre el gran Henri desapareció de este  mundo por
asesinato, tiene la tez clara…y unos ojos que brillan como estrellas. Menu-
da, y fina y encantadora, tenía el espíritu y la bondad de Henri IV, a pesar de
sus terribles caprichos de niña mimada»1.

Así describe un contemporáneo a Henrietta Maria de Borbón (1609-
 1669), sexta y última hija legítima de Enrique IV de Francia y de su
 segunda esposa, María de Médicis, que en 1625 casa con Carlos I

de Inglaterra. Nació en el Louvre en 1609. Tras la muerte de su padre, bajo
la regencia de María de Médicis, Luis XIII ocupó el trono de Francia con
apenas 9 años. Los primeros años de Henrietta Maria transcurrieron en el
castillo de Saint Germain en Laye, alejada de su madre y de los asuntos de la
corte y cuidada por una nodriza. Asistió en Burdeos al intercambio de las
princesas en 1615, que habría de unir a su hermana Isabel de Borbón con el
príncipe Felipe de España y a la infanta española, Ana de Austria, con Luis
XIII: alianzas matrimoniales con evidente intención política proyectadas
por María de Médicis para mejorar las relaciones con España. Un destino
similar estaba escrito para esta princesa que, tras el fracaso del entonces
príncipe de Gales en su visita secreta a Madrid, en 1623, en vías de conquis-
tar a la infanta María, se convirtió, después de largas negociaciones, en una
alternativa para el trono inglés.

En Inglaterra la nueva reina no fue bien acogida por el pueblo a causa
de su catolicismo. Los primeros años de su matrimonio fueron infelices,
debido a la interposición del favorito del rey, el duque de Buckingham. Tras
el asesinato de éste en 1628, comenzó para Henrietta Maria la década más
feliz de su vida. Creó una vida cortesana basada en la poesía, el teatro y la
alegoría. La cuestión religiosa fue el único asunto de discrepancia con Car-
los I, al que apoyó incondicionalmente en la guerra que estalló contra el



    JAHEL SANZSALAZAR132

Parlamento. La Historia le reconoce su valor y coraje, al buscar el auxilio de
Holanda, y ponerse a la cabeza de las tropas en la batalla de Newbury. Se
refugió en Francia, desde donde multiplicó en vano sus esfuerzos para sal-
var a su esposo de la muerte en 1649. Carlos I le dio nueve hijos; algunos de
los cuales inmortalizó Van Dyck en sus famosos retratos de grupo2 .

Entre las virtudes que le atribuye Jacques-Bénigne de Bossuet (1627-
1704) cabe destacar que «era dulce, familiar, tan agradable como firme y
vigorosa, sabía persuadir y convencer tan bien como mandar, y hacer valer
la razón no menos que la autoridad»3 .

La reina figura de tres cuartos, de pie ante un pilar y un cortinaje tras el
que se descubre un paisaje (fig. 1). A su derecha, junto al pilar, su corona
reposa sobre una mesa cubierta por un paño oscuro. La figura está colocada
en ligera diagonal, estando su hombro izquierdo más cerca del espectador.
Sus manos reposan una sobre la otra, con las palmas hacia arriba, a la altura
de su regazo, y sus brazos están colocados de tal manera, que dibujan con
los hombros un óvalo casi perfecto, denotando una humilde actitud. Sus
ojos marrones se fijan directamente en el espectador. El cabello, recogido
en un moño, está dispuesto formando graciosos y elaborados bucles, cuida-
dosamente fijados alrededor de su rostro, contrastando por su color castaño
con su blanca tez. Unas mechas caen delicadamente sobre su hombro dere-
cho. Viste un traje de dos piezas de satén amarillo, con amplias mangas que
terminan por delicados encajes, dejando al descubierto sus antebrazos. Le
ciñe la cintura un lazo negro, del que pende un pañuelo gris. Una larga
cadena de perlas adorna sus hombros, cerrándose en el medio por una her-
mosa piedra tallada, de un azul transparente, insertada en una montura de
oro octogonal, y decorada por un pequeño lazo de terciopelo negro. Un bro-
che con forma alada une los encajes que cubren su escote encima del pecho.
Completan sus alhajas, una gargantilla de perlas, y unos pendientes a juego.

La corona está compuesta por piedras preciosas y perlas incrustadas
sobre cuatro arcos, y ornada en la cima por una cruz. En la base de la colum-
na se lee la siguiente inscripción: Henrietta Maria. Queen to Charles the
First, y debajo, en caracteres más pequeños, la firma: A. Vandyk. Poco más
abajo y a la derecha, aparece, en negro, una segunda inscripción: Vandyck.

Se conocen más de una quincena de repeticiones o variantes de este retrato. En
todas ellas Henrietta María aparece en idéntica actitud y posición, ataviada de la
misma manera y con la corona a su derecha. Como veremos, sólo en ocasiones varía
la tonalidad del vestido y algún otro detalle. Entre todas las versiones recogidas, la
mayoría se consideran repeticiones o copias del retrato Barberini, del que hablare-
mos a continuación, donde la reina figura sobre un fondo neutro. Algunas copias
enmarcan la figura hasta debajo de las manos. Otro grupo de retratos, al que pertene-
ce el que estudiamos, representa a la reina sobre un fondo definido: entre una colum-
na o un pilar y un cortinaje. Teniendo en cuenta el gran número de versiones, y para
facilitar su comprensión, hemos procedido a dividirlas de esta manera:
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1. Retrato de Henrietta María, reina de Inglaterra. Anton van Dyck y taller. Lienzo, 128,2
x 103,5 cm. Colección particular.
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I. RETRATOS SOBRE FONDO NEUTRO

1- El original, según la mayoría de los estudiosos, parece ser el que
perteneció al cardenal Barberini (105,5 x 84,5 cm), hoy en el Metropolitan
Museum de Nueva York, perteneciente a la colección Wrightsman (fig. 2)4 .
Fue pintado en diciembre de 1636, con intención de obsequiar al cardenal
Francesco Barberini, para agradecerle su intervención en el encargo y la
ejecución por parte de Bernini del Busto de Carlos I5  y por un envío de
pinturas que llegaron en enero de 16366 . La figura de Henrietta Maria se
dispone de manera idéntica, pero sobre un fondo neutro. Algunos estudio-
sos consideran que el halo que se observa alrededor de su cabeza, con un
color que difiere a simple vista del resto del fondo, indicaría la zona que
Van Dyck pintó mientras la reina posaba para él7 . Van Dyck se esmeraría en
extremo en este retrato con deseo de impresionar a tan importante mecenas
y a los artistas de Roma. Suavizó los rasgos faciales de la reina, disimulan-
do la prominencia de su nariz y barbilla, que parecen acercarse más a la
realidad en el retrato que estudiamos. Antes de expedirlo a Italia, el pintor
debió realizar una copia que sirviera de prototipo para las versiones que
habían de realizarse posteriormente en Inglaterra.

2- Un lienzo con idéntica composición (99,06 x 81,28 cm) se vendió en
la Galerie Pereire de París, 6-9 de marzo de 1872, lote 119. Mencionado por
Guiffrey como una de las numerosas repeticiones del retrato a medio cuerpo
de la reina “hace pocos años”8 . El catálogo reproduce sólo un grabado
(fig. 3), la describe con vestido de seda amarillo limón, y dice procede de la
galería Urzais. La reina figura sobre fondo neutro, sin columna ni paisaje.
Se trata probablemente del mismo ejemplar vendido en subasta Christie’s,
el 23 de mayo de 1958, lote 61 (propiedad del conde de Wharncliffer); hoy
en paradero desconocido.

3- Una copia de otra mano, considerada como tal por Cust, Schaeffer y
Larsen9 , conserva la National Portrait Gallery de Londres (108,2 x 81,9
cm), adquirida en 1867 (fig. 4). Sobre un fondo uniforme, sin columna ni
paisaje.

4- Otra copia estuvo en posesión del Duque de Sutherland, en Durobin
Castle (109 x 84 cm) (fig. 5). Probablemente copia de la de la National
Portrait Gallery. Sobre fondo neutro. Se vendió en Christie’s Londres, el 17
de noviembre de 1961, lote 53. Comprada por Panter.

5- Copia sobre fondo neutro, casi idéntica a la anterior (105 x 84 cm),
con vestido amarillo anaranjado, fue puesta en venta en Sotheby’s Londres,
el 12 de noviembre de 1997, lote 37 (fig. 6). En el catálogo se señala su
procedencia: regalo de Miss. Wilson a Mrs. E.P. Shirley; por descendencia a
Mrs. James Gibbon hasta los propietarios actuales.

6- Existe una versión en la colección del duque de Norfolk en Arundel
Castle (98 x 77 cm). Sobre fondo neutro. (fig. 7) [Foto Witt Lybrary B74/2365].
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7- Una copia, de escasa calidad, sobre fondo neutro y con vestido ana-
ranjado (106,7 x 85,6 cm), se vendió en Christie’s Londres, el 24 de julio de
1981, lote 167. El retrato es muy duro y las manos muy torpes (fig. 8).

8- Una copia en la colección de Sir Howard and Lady Kerr, Dower
House, Melbourne (86 x 70 cm), enmarca la figura más de cerca, hasta de-
bajo de las manos, sin columna ni paisaje (Fig. 9). [The Dower House,
Melbourne, foto Nº. 42. Copywright Courtauld Institute, Londres, neg. No.
B 62/704, foto depositada en 1962].

9- Copia de este, también hasta las manos, (76 x 63,5 cm) (fig. 10).
Atribuida a Van Dyck. [Ilustrada por The Suffolk Art Gallery’s en el
Burlington Magazine, oct. 1972, p. XXVI].

10- Otra copia de un seguidor de Van Dyck, enmarcando sólo la figura
hasta debajo de las manos. Figuró en la venta Nº. 490 de Bukowski,
Estocolmo, el 24-26 de noviembre de 1993, lote 216. Se vendió como origi-
nal de Van Dyck (82 x 65 cm) (fig. 11).

II. RETRATOS SOBRE FONDO DEFINIDO

1- En Wilton House se conoce la versión encargada por Philip, IV con-
de de Pembroke (125 x 100cm) (fig. 12). Cust, quien primero la consideró
original, señaló que el 24 de mayo de 1633 «Lord Chamberlain issued a
warrant to Van Dyck to deliver his Lordship the picture of the Queen he
lately made for the Lord Chamberlain» (Lord Pembroke)10 . Tenía numero-
sos repintes que fueron retirados tras una limpieza en 1938, revelándose su
mal estado, con barridos en la cara, manos y fondo. Seguramente sea su
lamentable estado de conservación lo que hace inverosímil su atribución al
maestro. A juzgar por la fotografía, la figura aparece mal instalada en el
espacio, la posición de los brazos denota torpeza y la anatomía resulta
descompensada, por lo que es comprensible que el catálogo de la colección
la atribuya al taller11 . Cust12  la consideró repetición de la de Warwick Castle.
El profesor Larsen la creyó primeramente copia ampliada del retrato
Barberini, por lo que dedujo que la fecha de 1633 era errónea13 . Por esa
razón pensé que podía tratarse de un retrato de la reina que, según Passavant,
Lord Chamberlain obtuvo del rey en 1638 a cambio de una Virgen con Niño
de Andrea del Sarto14 . Larsen acepta hoy la fecha propuesta por el profesor
Cust (en comunicación escrita), y propone una hipótesis que explicaría la
multiplicación de retratos y otras composiciones a partir de cartones previos
conservados en el taller del pintor15. La composición del ejemplar de
Pembroke es idéntica a la del retrato que estudiamos: observamos el mismo
pilar, cortina y paisaje, y hasta el detalle de las hojas que desbordan en la
parte superior de la piedra; pero la calidad resulta inferior. Difiere además
en que carece de inscripción y de firma en la base de la columna. A este
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2- La versión de la Warwick Castle Collection (fig. 14), de procedencia
desconocida, es según Millar16  la de mejor calidad, aunque lamentablemen-
te el lienzo fue alargado y convertido en un retrato de cuerpo entero en una
fecha tardía (221,5 x 130 cm). Larsen17  la consideró versión de la copia que
se conserva en Wilton. Recogida como original por Cust18 ; y por Shaeffer19 .
La reina figura enmarcada entre una columna con fuste dórico y un amplio
cortinaje del que pende una borla. Una inscripción en la base de la columna
identifica al personaje. Se dice que fue ampliado por Reynolds.[Colección
del conde de Warwick, Warwick Castle, 1930-31, p. 46. Foto Baron Studies,
No. 50 PCC 327/9, copywright].

3- Existe una fotografía en la Witt Lybrary de Londres de una versión
(fig. 13), atribuida al taller y de dimensiones desconocidas, localizada en la
Ilchester Collection, sin otros datos que permitan su identificación. La com-
posición es casi idéntica al lienzo que nos ocupa, con cortina y pilar, y ligero
desplazamiento de la corona. A juzgar por la fotografía, es de buena cali-
dad.

4- Una versión de cuerpo entero, incluyendo la cortina, la pilastra y el
paisaje, procedente de la colección de Miss. Z. Newman (214 x 122 cm) y
con la parte superior en forma de arco, figuró en venta Sotheby’s de Lon-
dres, el 7 de julio de 1982, lote 21, como original de Van Dyck (fig. 15),
aunque le falta calidad. El catálogo señala que procede del conde de
Buckinghamshire, en Hampden House. Se dice que la pintura fue prestada
al Scottish National Trust, en Charlotte Square, Edimburgo. Aquí la corona
aparece también casi en el extremo izquierdo del lienzo, como en la versión
que estudiamos. Las manos son también muy similares, con el dedo cora-
zón de su mano izquierda ligeramente más elevado.

III. OTROS RETRATOS

Tres más conocemos únicamente por menciones de los estudiosos,
sin otra información que nos permita su identificación:

1- «Una buena versión» mencionada por Millar en la colección Somers
en Eastnor Castle, sin ilustrar ni especificar sus dimensiones20 . Su proce-
dencia es también desconocida. Larsen la recoge, especificando que no la
ha visto21 .

2- Colección Diana Eaton, Toronto, Canadá. (100 x 80cm). Proceden-
cia desconocida. Mencionada por Larsen, quien la considera, a juzgar por la
fotografía, una réplica de taller22 . Desgraciadamente, la monografía no la

respecto es interesante señalar que, si comparamos ambas versiones, la co-
rona sobre la mesa se desplaza hacia la izquierda en el lienzo que estudia-
mos, y aparece cortada por el limite del cuadro, como para dejar sitio a la
inscripción. Esto nos da motivos para pensar que dicha inscripción estaba
ya prevista, y que no se trata de un añadido posterior. De otra parte, esto
queda confirmado por el estado de impregnación de la misma.
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reproduce ni proporciona una descripción que nos permita saber de qué ver-
sión se trata. Añade el profesor Larsen que Hofstede de Groot la consideró
original en testimonio manuscrito.

3- Otra (122,5 x 100 cm) fue mencionada por Cust en la colección del
conde de Poulett, en Hinton St. George. La recoge como repetición de la de
Warwick Castle, y dice que fue vendida antes de 188223. Figura atribuida al
taller de Van Dyck, aunque sin ilustrar, en el catálogo de la colección, donde
se incluye dentro de los bienes vendidos en 196824.

La composición del lienzo que estudiamos toma el esquema de uno de
los primeros retratos que Van Dyck hizo de la reina (fig. 16)25, fechado en
1632, en la colección del conde de Radnor. Henrietta María aparece en idén-
tica posición, variando sólo el vestido y algunos detalles del decorado. Van
Dyck colocó esta vez una rosa en su mano izquierda, como lo haría también
en otros retratos. Este retrato de Henrietta María fue grabado por Peter de
Jode (fig. 17)26  y por Alexander Browne. El carácter sobrio del colorido, el
vestido oscuro, tan diferente de los vivos azules, amarillos, rosas y verdes
con los que ataviaba en esta época a sus modelos, hace de este retrato una
excepción que Van Dyck no repetiría posteriormente, al menos en lo que al
vestido se refiere27 . Retuvo en cambio la figura de la reina en idéntica posi-
ción, la corona reposando a su derecha -aunque simplificada en nuestro re-
trato-, el mismo collar, pendientes y hasta el peinado, esta vez los mechones
cayendo sobre su hombro derecho. Resulta obvia la filiación entre ambos
retratos, pero el pintor añadió algunas modificaciones en la composición.
Desplazó el cortinaje a la derecha, para dejar vista al paisaje, y colocó en su
lugar una columna. La pilastra es eco de la figura de la reina, por su vertica-
lidad y colorido, y añade una nota de espacialidad. Seguramente le pareció
esto más coherente y equilibrado.

Aquí se aleja el retrato que estudiamos del llamado prototipo, el de la
colección Barberini, y de la mayoría de las versiones conocidas. El pilar
sólo aparece en el ejemplar del conde de Pembroke en Wilton Park, (fig. 12)
y en la versión de la colección Illchester, (fig. 13). Las dimensiones son
mayores que las del retrato Barberini, la figura queda enmarcada más abajo,
disponiendo de mayor espacio circundante. El vestido es el mismo, varian-
do sólo los pliegues; así como el broche en forma alada, siendo éste el único
que difiere de todas las versiones conocidas. Estos accesorios juegan un rol
importante en la composición, y constituyen la nota personal de los retratos
ingleses del pintor, junto con los cánones alargados, las poses simples y
distinguidas, la riqueza de las ropas, y las manos.

Van Dyck tuvo sin duda en mente algunos recuerdos de su estancia en
Italia, pues se observan referencias compositivas a Leonardo y a Rafael.
Resulta inevitable el parecido con La Joconda, y más particularmente qui-
zá, con un dibujo vinculado a la Dama del unicornio de Rafael (fig. 18)28 ,
que éste pintó bajo la influencia del primero. Van Dyck sigue al italiano en
la colocación en ligera diagonal de su modelo, sugiriendo así la profundi-
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dad, y en el óvalo que forman los brazos, semicubiertos por amplias man-
gas. Si bien la posición de las manos -aunque invertida- se aproxima más a
La Joconda, hay algo común en el grafismo de ambas composiciones y en la
relación de la figura con el espacio. El retrato de Rafael incluye también
unas columnas y un paisaje. No son de extrañar estas influencias en un artis-
ta con un gusto pronunciado por la pintura italiana de sus predecesores29 .

El vestido de la reina es muy similar al que figura en el retrato de Car-
los I y Henrietta María con sus dos hijos mayores, conocido como The
Great Peece, que el recién llegado pintor había realizado en 1632 (fig. 19)30.
Aquí, al igual que en nuestra pintura, la reina aparece vestida con dos piezas
de satén de seda amarilla. El petticoat, de talle alto y con escote cuadrado,
termina en unas tablas que caen sobre las caderas. Las mangas amplias se
cierran debajo de los codos por delicados encajes. Estos difieren en ambas
pinturas. Los que cubren los hombros y el escote, que se abrochaban a la
prenda por medio de alfileres o botones, son en cambio muy similares. De-
bajo lleva el wastecoat, un amplio faldón echo del mismo rico satén. Las
telas flotan, ligeras, acentuando la comodidad del atuendo.

Estas prendas eran de estilo informal, similares a algunas que se en-
contraron entre los bienes de la reina inventariados tras la muerte del rey31.
Pero su trousseau incluía también sofisticados atuendos32. El carácter infor-
mal de la indumentaria es ilustrador de las innovaciones que en este aspecto
Van Dyck introdujo en Inglaterra, presentando a la reina con sorprendente
sencillez, lejos de la formalidad que un retrato de este tipo requería en el
continente33. Fuera esto elección del pintor o de la retratada, la intención es
ofrecer una imagen cercana, de simplicidad y espontaneidad a la vez que de
elegancia.

Algunos autores han interpretado la posición de las manos como una
alusión al estado de buena esperanza de la reina34. La proximidad de la fe-
cha documentada del retrato Barberini (1636) con el nacimiento de la prin-
cesa Ana, el 17 de marzo de 163735, incita a esta alusión; pero la existencia
de un retrato de su hija, la princesa Mary, con la misma pose (fig. 20)36,
invalida la hipótesis. Habría que interpretar esta actitud como un gesto de
humildad. La recurrencia al amarillo tendría quizá otra connotación que
apoya este supuesto. La reina lleva el color del girasol, que se interpreta
como símbolo de los Estuardo, y más concretamente, de Carlos I y Henrietta
Maria37. Si excluimos una elección fortuita, cabe pensar que la reina está -
como el girasol- «waiting upon the sonne of Majestie» (esperando al sol de
Majestad), presentándose, con la humildad de su postura, como fiel súbdito
de su Rey.

La corona es del mismo tipo de la que le estaba destinada, que existía
ya en 152138. No es sorprendente que no poseamos representación alguna de
la reina con la corona que se negó a llevar el día de su coronación y de la de
Carlos I, a la que no asistió39. La que aquí se representa es, por su estilo, de
finales del siglo XVI principios del XVII, diferente a la que figura en el
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Retrato de Henrietta María con Jeffrey Hudson, pintado en 1633, de la co-
lección Samuel Kress en la National Gallery de Washington. En ambas los
arcos están decorados por perlas, pero ésta se aparenta más a la del Retrato
Barberini.

Un primer examen visual de la pintura40  permitió observar que el pin-
tor utilizó una preparación clara y fina. La capa pictórica, también fina,
presenta el craquelado habitual y en ciertas partes un aspecto plano, con
algunos barridos debido a los daños sufridos tras un reentelado, que debió
realizarse durante el siglo XIX. El lienzo conserva huellas de un bastidor
original con travesaño central y algo más pequeño. El obscurecimiento del
paisaje del fondo apunta a una alteración de oleato de cobre que modificó el
verde original. Las carnaciones en rostro y manos son de una calidad admi-
rable, y sorprenden por su excelente estado de conservación, con total au-
sencia de repintes o alteraciones. El rostro muestra sutilezas, transparencias
y matices de gran delicadeza, excelencias difíciles de concebir en los pince-
les de un pintor de segundo rango. La perfección en los ojos es la clave de la
humanidad que se desprende de este retrato, y el modelado y elegancia de
las manos muestran calidades comparables en ambos retratos, como puede
verse en las fotografías (figs. 22-29).

El pintor dedicó especial primor a las joyas y a los encajes –desprovis-
tos de su volumen original tras un planchado excesivo durante el reentelado-
y muestra su extraordinaria aptitud para plasmar la naturaleza de la materia:
la piedra, el metal, las joyas, la seda, el encaje, las carnaciones.

Este esmero contrasta con la debilidad de ejecución que denotan algu-
nos descuidos en los pliegues del vestido, en la corona y en el fondo; debi-
lidades no obstante frecuentes, casi características, del estilo de Van Dyck
en los últimos años de su periodo inglés. Existe consenso en considerar que
durante la década de 1630-1640 las obras de Van Dyck distan, por su menor
calidad, de sus precedentes creaciones41 . Algunos autores atribuyen esta
negligencia a la actividad de los asistentes, mientras que otros ven en estas
obras la mano del propio pintor42 .

Poco se conoce sobre la identidad y la actividad de los ayudantes de
Van Dyck en su periodo inglés43 , pero es normal pensar que, siguiendo el
ejemplo de Rubens en Amberes, y con la intención de satisfacer los nume-
rosos encargos que recibía, recurriera a ellos a medida que su fama iba en
aumento. Esto no era desmerecedor en una época en que la invenzione, esto
es, la creación intelectual de la obra, primaba sobre su ejecución manual. La
concepción de la idea era, por consiguiente, actividad reservada del pintor;
mientras que la realización material, considerada de importancia secunda-
ria, podía ser confiada a los asistentes. Esto ocurría bajo la supervisión del
maestro que, una vez ejecutada la obra, daba las últimas pinceladas, corri-
giendo y añadiendo matices allí donde lo consideraba necesario.

Según Roger de Piles, Van Dyck trabajaba en sesiones de pose de no
más de una hora y, para las manos, tenía a su disposición en su taller perso-
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nas de ambos sexos que le servían de modelo. El teórico francés pone en
boca del pintor las razones que motivaban la aceleración de su trabajo: «des-
pués de haber trabajado durante largo tiempo para su reputación, era razo-
nable trabajar también para su cocina»44. Bellori nos informa en cambio
sobre un procedimiento diferente, quizá refiriéndose a los encargos impor-
tantes que trataba con especial primor, diciendo que tenía por costumbre
trabajar sin descanso y que, a la hora de pintar retratos, los empezaba por la
mañana para ganar tiempo y, sin interrumpir su trabajo, retenía al modelo
hasta la hora del almuerzo, incluso a dignatarios y grandes damas45 . Este
sería sin duda el caso de Henrietta María.

Van Dyck no podría satisfacer personalmente los numerosos retratos
que se le encargaban46, pero es lógico pensar que lo hiciera en mayor o
menor grado dependiendo de la identidad y relevancia del retratado, así como
del destinatario. Es posible que no pudiera en todas las ocasiones pintar a la
pareja real del vivo, recurriendo entonces a copiarse a sí mismo, con algu-
nas variantes.

La hipótesis del profesor Larsen anteriormente mencionada nos parece
digna de consideración. Los cartones previos de la mano del pintor queda-
ban en el taller para servir de prototipo, y a partir de ellos se realizaban
diferentes versiones de mayor o menor tamaño con diferentes accesorios.
Van Dyck contribuiría en  mayor o menor medida en función del destinata-
rio y del pago que recibía. Esto explicaría la existencia de retratos de buena
calidad incluso años después de la invención original, así como de otras
versiones de menor calidad inmediatamente posteriores al patrón original.
Así, el retrato Barberini, aunque se fecha en 1636, debe ser próximo al car-
tón original, pero sin accesorios, mientras que el ejemplar que estudiamos
aquí habría sido ejecutado en la misma época que la versión de Pembroke
(1633).

Además de las propias obras, existen numerosas pruebas del sentimiento
poco común que los reyes profesaban al pintor. Los documentos son testi-
gos de esta predilección: Van Dyck parece haber disfrutado del monopolio
de los retratos de la pareja real, ocupándose tanto de los que se regalaban a
los nobles, como de los que se enviaban al extranjero. Tras su llegada a
Londres en 163247  había sido nombrado, el 5 de julio, «Principal Painter in
Ordinary to their Majesties», y el 17 de octubre de 1633, ordenado Caballe-
ro en Saint James. Es un hecho que el rey guardó muchas de las representa-
ciones que Van Dyck hizo de «Our Royall self and most dearest Consort the
Queene», cosa que no había sucedido con sus predecesores, los pintores
Daniel Mytens y Cornelius Johnson48 . En este aspecto Van Dyck no tuvo
competidor alguno, pues eclipsó de inmediato a los demás pintores. Ade-
más, Carlos I iba personalmente a verlo a su residencia de Blackfriars, don-
de hizo construir a propósito una escalera y un embarcadero «para que su
Majestad el Rey –dice el documento- desembarque y vaya a casa de Sir
Anthoney Vandike a ver sus pinturas»49 . Esto ocurría en 1635. A él se refiere
el rey en sus documentos de pago como «Our trustie and welbeloved Sir
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Anthoney Van Dyck»50 . Sin duda el mismo afecto inspiraba a la reina, con
quien compartía además la fe: dos católicos solidarios ante la hostilidad que
vivían en un país protestante51 . Este sentimiento debió motivar también que
Henrietta Maria solicitara al hermano del pintor, el canónigo Théodore
Waltman Van Dyck, como su chapelain en 163352 .

Los documentos son también testigos de los numerosos retratos de la
reina realizados por el pintor. Según C. Oman, la reina posó para Van Dyck
más de veinticinco veces53 . El 8 de agosto de 1632, Van Dyck recibió 280
libras por cierto número de pinturas; entre ellas un retrato de la reina, «One
of or royall Consort, Twenty pounds» (uno de nuestra real consorte, veinte
libras)54. Teniendo en cuenta su precio, se trataba sin duda de un retrato de
medio cuerpo. Poco más de un año después de su llegada, había realizado al
menos nueve retratos del rey y de la reina, por los que se ordena el pago de
444 libras, el 7 mayo de 1633: «nine pictures of Or Royall self and most
dearest Consort the Queen lately made by him»55. Otros documentos regis-
tran pagos el 21 de octubre de 1633 ( 40 libras por un retrato de la reina para
Wentworth)56 , el 23 de febrero de 163757  y el 25 de febrero de 163958  (por
«ciertas pinturas» provistas para el rey)59. Los documentos de las facturas
impagadas registran, en 1638-1639, otros trece retratos de la Reina: «+Une
Reyne en petite forme, 20 livres; +Une Reyne vestu  ‘en blu’, 30 livres;
+Une Reyne vestu en blanc, 50 livres; La Reyne, pour Monsr. Barnino, 20
livres-15; La Reyne pour Monsr. Barnino, 20 livres-15.; La Reyne, pour la
Reyne de Boheme, 20 livres-15; +La Reyne en petite forme, 20 livres; La
Reyne envoyé à Mons. Fieldeing, 30 livres-20; La Reyne donné au baron
Warto (y su pareja ‘le Roy en armes’), 50 livres-40; +Une Reyne vestu en
blu, donné au Conte d’Ollande, 60 livres; +Deux demis portraits della Reyne,
du veu comte, 60 livres»60.Otros retratos de la reina están documentados en
colecciones inglesas y europeas: dos llamaron la atención de Passavant en
su visita a Blenheim, palacio del duque de Marlborough cerca de Oxford61.
Bellori mencionó en 1672 una pareja de retratos de Carlos I y de su esposa
en la colección de Diego Uveerdt en Amberes62 . En el inventario de Giovanni
Steffano Spinola en Amberes, del 10 de julio de 1666, se registra «un ritratto
della Regina d’Inghilterra in grande da Antonio van Dycke»63 . Otro existió
en el Palacio del duque de Mantua, donde fue visto, colocado en la galería
de retratos de los antepasados, antes de 169264.

Teniendo en cuenta que el estilo de Van Dyck no parece haber cambiado
en los últimos años de su carrera65 el análisis estilístico de este retrato no supo-
ne en este caso un criterio para aproximarnos a la fecha de su ejecución. Si
aceptamos su subordinación al retrato Barberini, habría que fecharlo des-
pués de diciembre de 1636 pero, teniendo en cuenta su dependencia del el
ejemplar de Pembroke, y de acuerdo con la tesis propuesta por el profesor
Larsen, entonces es posible que nuestro retrato rondara 1633. Habría que
considerarlo como anterior al retrato Barberini. El vestido corresponde con
la moda entre los años 1630 y 1638. El tipo de encaje sobre el escote cae en
desuso hacia 1639, siendo remplazado por un escote bajo y cuadrado, acom-
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pañado de una tela flotante a modo de chal66, por lo que es de suponer que el
retrato no exceda esta fecha. En cualquiera de los casos, se fecharía entre
1633 y 1638.

Henrietta María tendría entre veinticuatro y veintinueve años. En estos
momentos vive una época feliz en su matrimonio67. Georges Conn, agente
del Papa en la corte a la vez que su confesor, la describe así en carta al
cardenal Francesco Barberini en agosto de 1636: «Está tan llena de increí-
ble inocencia que en presencia de extraños parece tan modesta como una
niña. No peca, salvo por omisión…. En lo que respecta a la fe o a los peca-
dos de la carne, nunca tiene tentaciones. Cuando se confiesa o comulga,
está tan absorta que asombra al confesor y a todos. En sus apartamentos
entran sólo mujeres, con quienes a veces se retira y se entretiene en inocen-
tes diversiones. A veces sufre de melancolía, y entonces le gusta el silencio.
Cuando tiene conflictos se entrega en cuerpo y alma a Dios. Le importa
poco el futuro, confiando todo al rey…»68.

Esto se transcribe en el retrato que estudiamos. Es posible que el éxito
de Van Dyck como retratista se debiera precisamente a su capacidad para
extraer la belleza de sus modelos69. En el caso de Henrietta María, esto es
evidente cuando comparamos los retratos de Van Dyck con los que Daniel
Mytens hiciera de ella70 . Tanto es así, que podría ser acusado de adulación
si leemos la graciosa anécdota de la princesa Sophia de Hanover, sobrina de
Carlos I, al recordar su encuentro con la reina en 1641: «Los bellos retratos
de Van Dyck me habían dado tan hermosa idea de todas las damas de Ingla-
terra, que estuve sorprendida al ver que la Reina, que tan bella había visto
en pintura, era una mujer pequeña, subida en una silla, los brazos largos y
secos, los hombros desiguales y los dientes como colmillos saliéndole de la
boca; sin embargo, después de haberla reconsiderado, me parecieron sus
ojos muy hermosos, la nariz bien hecha, y la tez admirable»71. Pero Henrietta
María no aparece aquí idealizada; su imagen es seguramente más fiel a la
realidad que en el retrato Barberini, donde evidentemente Van Dyck suavi-
zó sus rasgos. Van Dyck sabía precisamente extraer aquellos caracteres que
emana un ser humano cuando se le observa detenidamente. No debía ser
belleza lo que emanaba la condesa de Sussex, que se lamenta, en su corres-
pondencia con Ralph Verney, descontenta de la imagen que el pintor retuvo
de ella: «me es muy poco favorecedor, me hace quererme muy poco a mí
misma, con una cara tan gorda y grande que me repugna. Parece hinchada
de viento…»72 . Van Dyck poseía una extraordinaria aptitud para dar vida a
sus retratos, dotaba a sus personajes de una mirada brillante que persigue al
espectador, podía dibujar en la boca una tenue sonrisa e imprimir a la vez en
los rostros cierta melancolía, teniendo siempre presente sacar a sus modelos
con la mejor cara -siempre que esto era posible- y sin perder de vista el
parecido. En este Retrato de Henrietta Maria se hace patente su capacidad
para extraer y plasmar en el lienzo la síntesis de todos aquellos rasgos, tanto
estéticos como psicológicos, que permanecen más allá de un corto encuen-
tro, aquellos que surgen y se retienen de costumbre con la familiaridad de
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una frecuentación prolongada. Nos brinda así una imagen cercana y fami-
liar de la reina, ofreciéndonos el retrato de una mujer que coincide con lo
que retuvieron de ella los que la conocieron: que era sencilla y elegante, de
bella tez y ojos brillantes, menuda y aniñada, que combinaba inocencia y
determinación, dulzura y firmeza, melancolía, ensimismamiento, bondad e
insolencia.

Es difícil probar la autenticidad de una pintura de Van Dyck, a falta de
datos objetivos que lo confirmen73. Los documentos son testigos de las nu-
merosas veces que Van Dyck retrató a Henrietta María, pero no proporcio-
nan datos contundentes que nos permitan identificarlos. Que el retrato obje-
to de nuestra atención sea alguno de los documentados es, pues, una hipóte-
sis. Sería interesante poder indagar a propósito de la procedencia de esta
pintura74 , que se señala en la colección William K. Vanderbilt, en Paris75

antes de su venta en 1947, aunque es poco probable que lográramos
remontarnos tanto en el tiempo. Resta pues, el criterio de calidad. La obser-
vación de ciertas debilidades en la ejecución no nos autoriza a adscribir una
obra al taller, pues sabemos que Van Dyck pintó en sus últimos años obras
que muestran deficiencias en este aspecto. No obstante, como hemos obser-
vado, la calidad del retrato que estudiamos es considerable. Por un lado, se
trata indudablemente de una invenzione de Van Dyck, basada, como es lógi-
co, en composiciones precedentes, como el retrato de Radnor Castle, donde
son visibles sugerencias leonardescas y rafaelescas. Resta a saber si el pro-
pio pintor se ocupó personal y enteramente de la ejecución. La calidad de la
pintura es lo suficientemente buena como para pensarlo, siendo la mejor
dentro del grupo de retratos sobre fondo definido. Por otro lado, el broche
en forma alada, que es el único diferente entre todas las versiones, variantes
y copias conocidas, no deja de ser un detalle significativo, pues no sólo
excluye este retrato de ser considerado una copia, sino que apunta a su autoría
por el maestro (figs. 26, 27). ¿Es posible pensar que un copista, cuya única
finalidad es ser fiel a la pintura que reproduce, haya inventado un broche
único que no existe en ninguna otra versión?. En cambio, sabiendo del gus-
to de Van Dyck por los accesorios, es lícito pensar que introdujera aquí una
variante.

El visible estado de impregnación de la firma en la base de la columna
(fig. 25) se confirmó con los resultados obtenidos en el análisis químico76 .
Se analizaron dos micro muestras, una en la firma en la basa de la columna
y otra en un adorno de la corona al borde izquierdo del lienzo, con la inten-
ción de verificar la superposición de capas en la firma y conocer los compo-
nentes orgánicos y aglutinantes inorgánicos de la preparación de la capa
pictórica. Se obtuvo una preparación fina formada por dos capas, la inferior,
aplicada en dos manos, de creta natural y arcilla roja con cola animal, y la
superior, de color gris claro, conteniendo albayalde, negro carbón vegetal y
calcita, aglutinada con aceite secante: el tipo de preparación habitual en Van
Dyck. En la zona de la firma se pintó, sobre la preparación, la capa marrón
de la columna, donde aparece una veladura casi negra correspondiente a la
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firma original. Aparece perfectamente integrada con la pintura de base, y se
realizó con betún y aceite secante resinoso como aglutinante –de ahí su
fuerte fluorescencia con luz UV. Esta es la firma original. La escritura se
reforzó posteriormente en superficie con finas pinceladas de color amari-
llento, de tierras y masicote al óleo. Este refuerzo se encuentra debajo del
barniz óleo-resinoso final y no es original. En la zona de la corona se obtuvo
la misma estructura de capas, con un toque de luz con albayalde, esmalte y
laca roja, correspondiente al adorno. Se concluyó así que tanto los materia-
les como la superposición de capas son coherentes con los utilizados por
Rubens y su escuela77 .

Son estos diferentes motivos suficientes para pensar que estamos ante
una indudable invenzione de Antoon Van Dyck que, si no realizada en su
totalidad por sus propios pinceles, saldría de su taller, con la consiguiente
supervisión del maestro. Es posible pensar que Van Dyck se ocupara de las
zonas donde se observa mayor calidad –las carnaciones, las joyas y buena
parte del busto- y que confiara a sus asistentes la parte inferior del traje y
buena parte del fondo y la corona. Seguramente concebiría un pendant para
este retrato, con Carlos I como protagonista, como era habitual. Un lienzo
de la colección Randolph representando a la pareja real, de tres cuartos y
tras una mesa, en un mismo cuadro, es ilustrador de este procedimiento, y
nos da idea del tipo de retrato que la debía acompañar (fig. 21). La figura de
la reina sigue nuestro prototipo. El rey que la acompaña viste armadura,
empuña en la derecha el bastón de mando y reposa la izquierda sobre el
casco encima de la mesa. Sin duda el lienzo Randolph copia, conjuntamen-
te, una pareja de retratos que se encontraba en alguna colección, como la del
duque de Norfolk en Arundel Castle78  o la del conde de Pembroke de Wilton
House, que conservan también retratos del rey correspondiendo a esta com-
posición. El retrato del rey fue grabado por Wilson (fig. 24) y existen copias
en la National Portrait Gallery de Londres y en la colección del conde de
Bathurst79.

Esta composición que Van Dyck creó para la reina se convertirá en una
modalidad de retrato femenino de la sociedad inglesa de su tiempo. El pro-
pio Van Dyck la utilizaría en varias ocasiones, como en el retrato de cuerpo
entero de Martha Cranfield, condesa de Monmouth, en la colección del
conde de Radnor80. Su influencia se observa desde muy pronto en la pintura
inglesa81, en el Retrato de Elizabeth Cecil, condesa de Devonshire82 , firma-
do y fechado por Samuel Cooper en 1642, uno de los ejemplos más
tempranos; y en un retrato de Eleanor Evelyn83  atribuido a John Parker.
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NOTAS
1
 «Cette fille de France, la plus jeune fleur des Bourbons, qui était encore au berceau quand son père

le grand Henri disparut du monde par un assassinat, a le teint brun clair… et des yeux qui brillent
comme des étoiles. Toute menue, et fine, et charmante, elle avait l’esprit et la bonté d’Henri IV,
malgré des caprices terribles d’enfant gatée». Ver Saint Andre (1933), p. 4.
2
 En 1635 pintó, por ejemplo, el retrato de los Tres hijos mayores de Carlos I, de la Galería Sabauda

de Turín  (Inv. nº. 264),  y el de la colección de la reina de Inglaterra, ver Brown-Vlieghe (1999), nº.
87 y Millar (1963), nº. 151. En 1637 ejecutó el retrato de los Cinco hijos mayores de Carlos I, en la
colección de la reina de Inglaterra;  Millar (1982), nº. 26.
3 
«Elle était douce, familière, agréable autant que ferme et vigoureuse, elle savait persuader et convaincre

aussi bien que commander, et faire valoir la raison non moins que l’autorité», en Bossuet (sin fecha),
p. 8. Véase la bibliografía esencial sobre Henrietta María y otros documentos biográficos: Bruce
(1857);  Sauquet (1881); Comte de Baillon (1884); Taylor (1905); Mackay (1939); Hamilton (1976);
Oman (1976); Smuts (1978); Bone (1973); Marshal (1990); Plowden (2001).
4
 Millar (1969), pp. 417-418 considera este retrato como el de mayor calidad entre las seis variantes

que registra, en su opinión la primera versión de esta composición. Larsen (1988), I, cap. VI, II, nº.
869, il. 319, recoge cinco réplicas de taller, nº.

 .
A. 227/1-5. Véase también Millar (1972), nº. 88 y

Fahy (1973), nº. 31, pp. 298-308.
5
 El busto de Bernini se perdió en el incendio de Whitehall  Palace, en 1698. Fue realizado a través

del Retrato de Carlos I en tres posiciones de Van Dyck, hoy en Windsor Castle. Véase Millar (1963),
I, pp. 96-97; II, p. 70. El mármol de Bernini causó gran interés en Roma y, cuando llegó a Inglaterra
en 1637, gustó tanto al rey y a la reina que se recompensó al escultor con 6000 coronas. Henrietta
escribió personalmente al cardenal para expresar su entusiasmo por la obra. Dos años después encar-
garía a Van Dyck su imagen en tres posiciones con idéntica intención.Véase la carta de Henrietta
Maria al escultor publicada por Carpentier (1845), p. 69. Van Dyck realizó esta vez tres lienzos
pequeños que, a causa de la Guerra Civil en Inglaterra, nunca llegarían a manos del escultor. Dos de
ellos se conservan en Windsor Castle; Millar (1963), nº. 148, 149, y el tercero, el del perfil derecho,
en el Brooks Museum of Art de Memphis; Véase Washington (1990), nº. 82; Brown-Vlieghe (1999),
nº. 92. De ellos se ha dicho que, al compararlos con el retrato del Metropolitan Museum of Art,
resulta sorprendente su escasa inspiración y calidad de ejecución; ver Fahy (1973), p. 307. Esto es
difícil de entender, pues el pintor sabía el destino de estos retratos y, como en el caso precedente,
hubiera sido lógico que se esmerara en su ejecución, pero coincide con cierta negligencia que se
achaca a Van Dyck en la última década de su carrera.
6
 Las pinturas que enviara el cardenal, gustaron mucho a la familia real. Véase Wittkower (1948), pp.

50-51.
7
 Millar (1972), nº. 88.

8 Guiffrey (1881), p. 170.
9 
Cust (1900), p. 266, nº. 34; Shaëffer (1909), p. 514, s. 373; Larsen (1988), II, nº. A 227/5. Lon-

dres(1949), nº. 227.
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10
 Cust (1900), p. 107.

11 [Catálogo] (1968), nº. 165, pp. 54 y 64.
12

 Cust (1900), p. 266, nº. 34.
13

 Larsen (1988), II, nº. A 227/1.
14

 Passavant cita la pintura del italiano entre los bienes que pertenecieron a Carlos I: «Nº. 3: The
Virgin and the Child on her lap ; Joseph holding a stick, and leaning on a hillock. 3 feet 7 inches high,
by 2 feet 10 inches wide. 174 l. The king exchanged a portrait of the Queen, in water colors, with the
Lord Chamberlain, for this picture, January 1638»; Passavant (1836), II, p. 152.

15 Dicha hipótesis, argumentada en comunicación escrita, se lee entre líneas en su monografía sobre
el pintor, Larsen (1988), vol. I, pp. 353-355.
16

 Millar (1969), nota 18, p. 417.
17

 Larsen (1988), nº. A 227/2, II, pp. 489-490.
18

 Cust (1900), nº. 34, p. 266,
19

 Shaëffer (1909), p. 514, s. 373.
20

 Millar (1969), nº. 18, p. 417, sin repr.
21

 Larsen (1988,) nº. A. 227/3.
22

 Larsen (1988), nº. A. 227/4.

23 Cust (1900), nº. 34, p. 266.

24 Hardman (1978), p. 4, vendida por Lawrence & son, 23-24 octubre 1968, nº. 168, como taller de
Van Dyck y con la siguiente descripción: «Henrietta Maria, Queen of Charles I, three quaters length,
in geld gown, lace collar and cuffs». Al no mencionar los elementos del decorado, cabe pensar que
corresponda al prototipo Barberini.
25

 108 x 83 cm. Este retrato lleva arriba, a la izquierda, las iniciales HMR y encima una corona con la
fecha de 1632. Procede de la colección del conde de Radnor en Longford Castle (1928), nº. 18. Véase
Smith (... ), nº. 464; Cust (1900),  nº. 35, p. 266; [ Catálogo]  (1909), I, nº. 18, p. 10,  repr.;  Expuesto en
Londres (1953-1954), nº. 232 (se compara con el retrato de Barberini, especificando que  se trata de la
misma pose y donde se dice que este fue grabado por P. de Jode y, posteriormente por A. Browne.);
Londres (1963), nº. 18;  Londres (1968), nº. 40, (Nég Rubenianum RH 45/26A); Millar (1990), cat. p. 56 ;
Sumner (1995), nº. 2.
26

 Aunque el grabado está claramente asociado al retrato del conde de Radnor en Longford Castle,
corresponde con mayor exactitud con otra versión en la colección A. Hammer de Los Angeles,
Amberes-Amsterdam (1999-2000), pp. 322-327.
27

 Véase Gordenker, quien observa además las similitudes del traje con el que lleva en el Retrato de
la familia Real de Hendrik Pot y concluye que este podría probablemente ser el primer retrato que
Van Dyck hiciera de la reina, Gordenker (2001), p. 35, figs. 39, 40. Brown se inclina a pensar que
uno de los primeros retratos individuales de la reina sería uno conservado en Windsor, del que existe
otra versión en Dresde, donde la reina aparece vestida de blanco, tocando con su mano derecha un
par de rosas que reposan sobre una mesa junto a la corona; Brown (1982), p. 180.
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28 El dibujo, que se fecha entre 1504 y 1505, figura en Cabinet du Roi de France en 1671 y, desde
1850, se conserva en el Museo del Louvre, Inv., nº. 3882. Fue grabado por Jean Bein (1789-1857).
Véase Paris (1983), p. 216, nº. 50. Ver Passavant (1860), II, nº. 347, 2 vols.; Tempesti (1969), p. 330,
il. 35.

29 En su Cuaderno de bocetos italianos conservado en el Bristish Musseum, muestra especial fascina-
ción por Tiziano, véase Adriani (1940). La colección de Van Dyck reunía varios Tizianos, entre ellas
copias de su mano y varios originales, véase Muller-Rostock (1922), pp. 22-24; Wood (1990), pp.
680-709. Van Dyck era considerado un experto en arte y, como tal, adquirió también obras para los
reyes, véase Lightbown 1969, pp. 418-421.
30

 Lienzo, 370 x 274 cm, colección de la reina de Inglaterra. Los reyes aparecen sentados, el principe
Carlos junto a su padre, y la princesa Mary en brazos de su madre. La pintura decoraba el fondo de la
galería de Whitehall Palace, y se agrandó posteriormente para formar pareja con el Retrato ecuestre
de Carlos I, véase Millar (1982), nº

s
. 7 y 11.

31 A propósito de esto véase Cumming (1989), p. 339.

32 El manuscrito con la lista del trousseau de Henrietta María se conserva en la Biblioteca Nacional
de París, f. 2, 23600. Marshal (1990), p. 26, proporciona una descripción, Gordenker (2001), nº . 6,
p. 213.

33 Véase Gordenker (2001), pp. 211-213.

34 Millar (1972), p. 63.
35

 La princesa Anne habría de morir de tuberculosis a los tres años. La reina había dado a luz en 1629
a su primer hijo, un varón, muerto tras su nacimiento prematuro. El 29 de mayo de 1630 nació el
futuro Carlos II. Sucesivamente, María Henrietta, futura princesa de Orange, el 4 de noviembre de
1631; James, después James II, el 14 de octubre de 1633; Elizabeth, el 28 de enero de 1636, que
murió a los 14 años; Catherine, muerta al nacer en 1639; Henry, duque de Gloucester, el 8 de julio de
1640 ; y Henrietta Anne, futura duquesa de Orleans, el 16 de junio de 1644.

36 Lienzo, 145 x 105 cm, actualmente en el Museo de Bellas Artes de Boston. La princesa figura de pie,
con vestido de satén azul, sobre una alfombra rojiza, ante un pilar y un rico cortinaje. La niña adopta la
misma postura que su madre en nuestro retrato. Aparte del evidente parecido físico, resulta clara la
inspiración. Una segunda versión en colección privada inglesa, 136,3 x 108 cm, véase Larsen (1988),
cat. 906, 907, pp. 354-355. Van Dyck retuvo esta fórmula en una de sus últimas obras. Shaëffer (1909),
p. 422, dató esta pintura en 1641, pero es posible que sea algo anterior, pues la princesa resulta ligera-
mente más joven que en el retrato en el que figura junto con el príncipe Guillermo de Orange, que pintó
Van Dyck con ocasión al matrimonio de ambos. El retrato de la joven pareja había sido encargado en
1641 por los padres del novio, Federico Enrique de Orange y Amalia de Solms, y se conserva en el
Rijksmueum de Amsterdam, Inv. nº. SK-A-102; véase Brown-Vlieghe (1999), nº. 105. En cualquier
caso, se trata de uno de los últimos retratos que realizaría el pintor antes de su muerte en ese mismo año.
A propósito del retrato de la princesa Mary, véase Roldit (1904), p. 12.

37 Glen (1994), pp. 92-95, concluye que el girasol que se encuentra en el Autorretrato de Van Dyck
y en su Retrato de Sir Kenelm Digby es símbolo de sometimiento al rey, siguiendo lo avanzado por
Brown (1982), pp. 147-149, quien señala la alusión en The Mirror of Majestie (1618), donde el
cortesano se compara al girasol (heliotropium) «waiting upon the sonne of Majestie»: el súbdito se
pone a disposición de la voluntad del monarca.
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38 Había sido realizada para conjuntar con la del rey, pero era más pequeña y ligera, y de menor calidad.
Al igual que la del rey, que sí figura con ella en sus retratos, estaba forrada de una capa de terciopelo
púrpura y decorada con dos cruces alternando con florones, que en este caso eran 6 y 5, con arcos
macizos, y no decorados con diamantes y perlas. Encima, una cruz,   Lightbown (1989), p. 260.

39 El rey y la reina debían ser coronados juntos, pero la ceremonia tenía lugar en un templo protestan-
te, lo que presentaba problemas para el entorno católico de la reina. El rechazo de la corona matrimo-
nial por parte de Henrietta María fue interpretado por el pueblo inglés como un insulto premeditado.
Véase Powden (2001), pp. 39-40.

40 Este se realizó junto a la restauradora Marta Quirós, a quien agradezco sus valiosas observaciones.
41

 Carpenter (1844), p. 48; Bode (1907), p. 286; Friedländer (1900), p. 170. Tambien M. Rooses y L.
Cust hablan en términos similares.

42 Van Puyvelde (1946), p. 60, señala que la producción de pinturas de excelente calidad en este
periodo lo exime de ser juzgado por decadencia, y subraya que «We must not be too ready to ascribe
such motley coloured portraits to his assistants. It is far nearer the truth to put these pictures to the
debit side of Van Dyck’s account; it is the price he has to pay for having allowed himself to be led
away by too much succes and to great facility» Van Puyvelde (1946), p. 64; véase también nota 64.
43 

Quizá se trate de los seis «servants» registrados en su casa en el censo de extranjeros en Londres en
1635. Se han identificado Remigius van Leemput, a quien había llevado consigo desde Amberes, y Jan
van Belcamp, que posteriormente fue el encargado de la conservación de las obras del rey. Se piensa que
Jean de Reyn también formó parte del taller en Inglaterra. En Amberes contó con la ayuda de Thomas
Willeboirts, Theodor Boyermans y Peter Thys. Con 17 años había abierto su primer estudio en Amberes,
empleando a Herman Servaes y Justus van Egmont. Véase Guiffrey (1881), pp. 227-240.
44

 «Les occasions continuelles d’y peindre les personnes Royales & les Seigneurs de la cour ne lui
donnerent pas le temps de s’occuper beaucoup à faire des tableaux d’histoire. Il y fit une très grande
quantité de portraits, qu’il travailla avec beaucoup de soin dans les commencemens: mais qu’il peignit
sur la fin avec beaucoup de promptitude les faisant forts legers d’ouvrages. Quelqu’un de ses amis lui
en demandant la raison, il répondit qu’après avoir travaillé longtemps pour sa réputation, il étoit
raisonnable de travailler aussi pour sa cuisine»; de Piles (1699), p. 361.
45

 «Circa il modo suo di dipingere soleva egli condurre alla prima , e quando faceva ritratti, li cominciava
il mattino per tempo, e senza interrompere il lavoro, teneva a desinare seco quei signori, fossero pure
personaggi e dame grandi: vi andavano volontieri come a sollazzo, tirati dalla varietà de’trattenimenti.
Dopo il pranzo, egli tornava all’opera, ovvero ne abrebbe coloriti due in uno giorno, terminandoli
poi con qualche ritocco»; Bellori (1672), I, p. 269.

46 Se calcula que aproximadamente unos 400 retratos salieron del taller de Van Dyck en un periodo
de siete años y medio. Esto hace una media de un cuadro por semana, teniendo en cuenta que las
obras más ambiciosas requerirían mayor tiempo; ver Rogers Amberes (1999), p. 83.
47

 Antes de partir a Italia, el artista había ya realizado un primer viaje a Londres en 1620, donde
residió unos cuatro meses, recibiendo un subsidio de Jaime I y el mecenazgo del duque de Buckingham
y del conde de Arundel. Once años después, convertido en un artista de fama internacional, acude al
servicio del hijo de Jaime I, Carlos I, uno de los connaisseurs más importantes de Europa que, siendo
todavía príncipe de Gales, ya había adquirido obras suyas. A propósito de las circunstancias de su
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llegada a Londres véase Howarth (1990), pp. 709-710; y de sus actividades allí ver Millar (1990), pp.
53-58; Rogers, in Amberes (1999), pp. 79-91.

48 Millar (1982), p. 20.
49

 Entre las cuentas de la Corona se encuentra un pago de 20 libras, por las obras de construcción de
un nuevo embarcadero y una escalera, en junio y julio de 1635, para facilitar el acceso del rey por vía
fluvial: «for the King’s Majesty to land to goe to Sir Anthoney Vandike’s house there to see his
Paintings». Audit Office Records (1635), Public Record Office. Véase el texto publicado por Cust
(1900), p. 98.

50 Véase nota 54.

51 En 1633, un año después de la llegada del pintor a Londres, Sir Francis Windebank proclamó un
edicto prohibiendo a los católicos ingleses acudir a misa y a los sacerdotes extranjeros practicar
conversiones, Sharpe (1992), p. 302. Van Dyck acudiría entonces a los oficios en la capilla de la reina
o en las residencias de los embajadores extranjeros; véase Wood (2001), pp. 167-198.
52

 Para ello escribe al abad de la abadía de Parc, cerca de Amberes, pidiéndole que autorice al herma-
no del pintor y canónigo de Saint-Michel, cerca de Amberes, partir a Londres para convertirse en
chapelain de la reina. Véase la carta publicada en la revista Vlaamsche School, Amberes, 1872, p.
133, en  Puyvelde (1950), p. 32.

53 Oman (1936), p. 81.
54

 En el mismo pago se incluye un retrato del rey «Our own royall portrature, 25 pounds», y el de la
pareja con sus dos hijos mayores, conocido como The Greate Piece: «One greate peece of Or royal
self, consort and children, 100 pounds».Véase la transcripción del documento original en su totali-
dad en Carpentier (1845), pp. 71-73.
55

 Nueve pinturas de nuestra Real Persona y más querida Consorte la Reina últimamente por él
realizados. «Charles by the grace of God King of England, Scotland France and Ireland, Defendor of
the Faith etc… To the Trer and Undertrer of or Exchequer, for the time being greeting. Our will and
pleasure is wee doe hereby will and command you of our Treasure remayninge in the Receipt of or
Exchequier fort[h] with to pay or cause to be paid into our trustie and welbeloved Sir Anthony
Vandike Knt. Or his assignes the some of fowre hundred fortie fowre pounds, the same to be taken to
him in full satisfaction for nine pictures of our Royall self and most dearest consort the Queene lately
by him made without accompt imprest or other charge to be sett uppon him or his assignes, for the
same or any parte thereof. And these or Ires shalbe sufficient warrant and discharge in this behalf.
Given under or. Privy [Seale] at or Pallace of Wesminster the seaventh day of May in the ninth yeare
of our raigne»; Carpentier (1845), pp. 74-75.
56

 Véase Carpentier (1845), pp. 75-76. Según Guiffrey (1881) p. 175, sería un retrato de cuerpo
entero, cuyo precio normal era este. El retrato regalado a lord Strafford se conserva todavía en
Wentworth House, en la colección del conde Fitz-William.
57

 Carpentier (1845), pp. 77-78.
58

 Carpentier (1845),  pp. 79-81.
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59 Millar (1982), p. 20.
60

 Una Reina o en tamaño pequeño, 20libras; vestida de azul, 30 libras; vestida de blanco, 50 libras;
dos para Mons. Barnino; otro retrato para presentación a su cuñada, la Reina de Bohemia; otra en
tamaño pequeño, 20 libras; otra enviada a Mons. Fielding, 30 libras; La Reina entregada al baron
Warto, 50 libras; vestida de azul para el conde de Holanda, 60 libras; dos medios retratos de la reina,
del conde, 60 libras. El original de este documento, escrito por Van Dyck, se encuentra en los archi-
vos de la reina. El pintor reclama el pago de otros trece cuadros así como cinco años de pensión.  Al
lado del precio reclamado por el pintor por cada pintura, figura el  fijado por el rey, con la consecuen-
te rebaja. Anexo al documento se añade que «el Rey ha designado con una cruz al margen los cuadros
que han de ser pagados por la reina, quien ha de fijar el precio». Véase Carpentier (1845), pp. 67-68.

61 Los incluye entre los cuadros que le llamaron la atención, en los números 3 y 4: «… many fine
Portraits of Van Dyck, I will merely particularize the most striking: nº. 1: Charles I, in full armor,
upon a sorrel horse, with dark mane; Sir Thomas Morton at his side, holding the helmet; on the right,
large trees; and some landscape on the left. This excellent picture was sold, among the rest of King’s
Charles I’s collection, during the civil war, and found its way to Milan, where it was purchased by the
Duke of Marlborough nº. 2: Portarit of Charles I; half-length figure. nº. 3: Portrait of Henrietta
Maria, Queen of Charles I. nº. 4: The same». Passavant (1836), II, p. 9.

62Bellori (1976), p. 278.

63 El retrato fue estimado por Erasmus Quellinus y Gonzales Coques a 480 florines; Duverger IX, nº.
2651, p. 4.

64 «The Great Palace of the Duke of Mantua, or Carlote, is very spacious. I saw only the Duke’s own
appartments within, which is reckoned a third part of the Palace; … several handsome Galleries, in
one where of are the Pictures of the Dukes, of his family (his predecessors) and a Piece of Queen
Mary of England, by Vandike»; Bromley (1692), p. 96.
65

 Van Puyvelde (1946), vol. I, nº. 2, p. 60. Afirma que un análisis objetivo de las pinturas de Van
Dyck en este periodo prueba que no hay cambios esenciales y que las características de su estilo
permanecen constantes, diferenciándose, sin embargo, del periodo precedente. Comparándolas con
obras anteriores, algunas pinturas de estos últimos años muestran mayor descuido y menor poder
creativo. Van Puyvelde habla incluso de «artereoesclerosis»: el artista cesa de crear, se vuelve aca-
démico respecto a su propio arte; Van Puyvelde (1946), vol. I, nº. 2, p. 60. Así encontramos repeti-
ciones de retratos con la misma composición, pose, vestido e incluso las joyas, pero con cambio de
personaje. Muchos atribuyen esta indolencia imaginativa a la actividad de los ayudantes, pero Van
Puyvelde responsabiliza a Van Dyck en estos retratos donde ve huellas de su propio pincel. Van
Puyvelde no le reprocha no haber hecho prueba de originalidad, teniendo en cuenta que este no era
un requisito en el arte hasta mucho más tarde, pero lo acusa de haber descuidado la ejecución.

66 Véase Blake (1921), pp. 267-273.
67 

Así evocaba la reina su felicidad en carta a Madame de Motteville : «…not only had I every pleasure
that heart could desire ; I had a husband who adored me». Ver Oman (1976), p. 72.
68

 «She is so full of incredible innocence that in the presence of strangers she is as modest as a girl.
She is without sin, except of omission… In respect to the faith or sins of the flesh she is never
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tempted. When she confesses or communicates she is so absorbed as to astonish the confessor and
everybody. In her bedroom no one may enter but women, with whom she sometimes retires and
indulges in innocent amusements. She sometimes suffers from melancholy, and then she likes silence.
When she is in trouble she turns with heart and soul to God. She has little care for the future, trusting
altogether in the king. Consequently it is of more importance to gain the ministers of state, of whom
she may be the patroness if she likes». Transcripción de los archivos Barberini, Londres, Public
Record Office, Add. Ms. 15389, fol. 96; in Dictionary of National Biography (1908), IX, p. 431; en
Fahy (1973), p. 302.
69

 Las palabras de Roger de Piles lo expresan con exactitud: «Van Dyck a dessiné les tetes & les mains
dans la dernière perfection; & il a donné à celles-ci une délicatesse & une belle proportion dont il
s’étoit fait une habitude. Il savoit choisir les attitudes convenables aux personnes, & les moments les
plus avantageux des visages. Il en observoit tous les agréments; les conservoit dans sa mémoire, &
les imita ainsi non seulement ce qu’il voyoit dans son modèle; mais ce qu’il crayoit possible &
capable d’en soutenir un bon caractère, sans altérer la ressemblance»; de Piles (1767), pp. 363-364.
70

 Véase Carlos I y Henrietta Maria saliendo de cacería (hacia 1630-32) en Hampton Court, Lon-
dres. Es interesante señalar aquí el Doble retrato de Carlos I y Henrietta María de D. Mytens, hoy en
la Royal Collection. La reina no quedó satisfecha con su imagen y mandó que se retirara de donde
estaba puesto para que se repintara a la manera vandyckiana. Entonces se encargó a Van Dyck que
pintara de nuevo el tema, lo que hizo, para humillación de Mytens, de manera sublime, retomando la
misma composición; ver Millar (1963), I, p. 86; Blake (1999), p. 225; Brown-Vlieghe (1999), nº. 65,
pp. 240-243.
71

 «Les beaux portraits de Van Dyck m’avoient donné une si belle idée de toutes les dames d’angleterre,
que j’étois surprise de voir la reine que je m’avois vue si belle en peinture, estre petite femme, montée
sur son siège, les bras longs et secs, les épaules dissemblables et les dents comme des défenses lui
sortant de la bouche ; pourtant, après que je l’eus considérée, je lui trouvais les yeux très beaux, le
nez bien fait, le tein admirable»; Memoirs of Sophia, Electress of Hanover (1888), p. 13; Gordenker
(2001), p. 25, en Brown (1982), p. 177; Hedley (1999), p. 46.
72

 La Condesa de Sussex posó para Van Dyck en 1639-40. Insatisfecha, se encontraba en el retrato
«very ill favourede, makes me quite out of love with myselfe, the face so bige and so fate that it pleses
me nott att all. It lokes lyke on of the windes poffinge…»; Verney (1892), I, pp. 257-261; en Oppe
(1941), pp. 190 (186-192).
73

 Véase, a título de ejemplo, Lurie (1995-1996), pp. 22-27. Expone algunos casos controvertidos en
los que la atribución ha cambiado desde el siglo XIX hasta nuestros días. Resume los casos más
conocidos de pinturas sobre las que los estudiosos no parecen ponerse de acuerdo, con repetidos
cambios de atribución a Van Dyck, a Rubens, o al taller.

74 Procedencia: Venta de Stuart Borchard, Parke-Bernet, New York, 9 de enero de 1947, lot. 42
(como Sir A. van Dyck, reproducido en el catálogo, donde se dice procede de la colección de William
K. Vanderbilt, Sr., Paris); adquirido por L.V. Langing; venta H.S. Keesing, Parke-Bernet, New York,
30 de abril de 1990, Lot. 18.

75 William K Vanderbilt (1821-1885), financiero americano, mecenas y coleccionista, el único hijo
sobreviviente de Cornelius Vanderbilt (1798-1877), de quien heredó una fortuna. Adquirió sus pri-
meras pinturas en Italia en 1853. De vuelta a América compró obras de artistas americanos contem-
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poráneos. La mansión que hizo construir en el lado oeste de la Quinta Avenida de Nueva York poseía
una galería de pinturas compradas con el consejo de Samuel P. Avery, incluyendo a artistas europeos
como Jules Breton, Thomas Couture, Ernest Meissonier y Jean Francois Millet;Didell-Beaufort (1996),
vol. 31, p. 840. Desgraciadamente no hemos tenido acceso a las publicaciones al respecto; Strahan
(1883-1884); Croffut (1886); Andrews (1941).

76 Debo estas precisiones técnicas a don Enrique Parra Crego, Doctor en Ciencias Químicas del
Laboratorio de análisis para la restauración y conservación de obras de arte (julio 2002).

77 Ver «Paintings in Antwerp and London: Rubens and Van Dyck», National Gallery Technical Bulletin,
20, 1999.

78 Lienzo, 98 x 80 cm. [Foto Witt Library B74/2375].

79 Lienzo, 124,4 x 98,7 cm. [Foto Witt Library B78/177].
80

 Lienzo, 85 x 50. Millar (1972), nº. 95, fechó este retrato alrededor de 1635. Aquí Van Dyck
reprodujo el gesto de los brazos formando un óvalo y la rosa en la mano, y otros elementos que
influenciaron profundamente el desarrollo de la pintura británica de retratos de sus sucesores. Este
deriva directamente del retrato Radnor, pues ambos se encuentran en la misma colección.
81

 A propósito de esto véase Millar (1963).
82

 Se trata de una miniatura, de acuarela sobre pergamino, 6 3/8 x 4 7/8 in., de la colección de los
marqueses de Exeter, expuesta en Londres (1972), nº. 216 y Washington (1985), nº. 78,(il. en color).
83

 Lienzo, 44 x 33 in., Oxford, Christ Church, [reproducido por Millar (1972), nº. 142.
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14. Retrato de Henrietta Maria. Según Anton van Dyck. Lienzo, 221,5 x 130 cm. Warwick
Castle, colección del duque de Warwick.
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15. Retrato de Henrietta Maria. Según Anton van DycK. Lienzo, 214 x 122 cm. Antigua
colección Z. Newman. Localización actual desconocida (Galería Sotheby’s Londres, 7-
VII-1982, nº 21).
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25. Detalle de fig. 1

24. Retrato de Carlos I de Inglaterra. A. Wilson según A. Van Dyck. Grabado.
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26. Detalle de fig. 1

27. Detalle de fig. 2
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28. Detalle de fig. 1

29. Detalle de fig. 2




