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Resumen

Mediante una comparacion iconografica se propone que el pintor neerlan-
dés Jacob Isaacsz van Swanenburg (1571-1638) evoca en sus paisajes del
inframundo un modelo visual que deriva del taller de Brueghel; se distin-
guen las semejanzas y diferencias en tres obras de Van Swanenburg y
una de Jan Brueghel el Joven. Se argumenta que la recuperacion de la
Eneida de Virgilio, asi como las inquietudes religiosas de la Reforma vy
Contrarreforma introdujeron una serie de elementos simbdlicos que Van
Swanenburg utiliza para construir alegorias morales que apelan a distin-
tas inquietudes religiosas sobre la muerte y la justicia.

Palabras clave
Eneida, Brueghel, boca del infierno, siete pecados capitales, alegorias de
justicia

Abstract

Through an iconographic comparison it is proposed that the Dutch painter
Jacob Isaacsz van Swanenburg (1571-1638) evokes in his landscapes of
the underworld a visual model derived from Brueghel’s workshop. The arti-
cle highlights the similarities and differences in three works by Van Swanen-
burg and one by Jan Brueghel the Younger. It is argued that the recovery
of Virgil’'s Aeneid, as well as the religious concerns of the Reformation and
Counter-Reformation introduced a series of symbolic elements that Van
Swanenburg uses to construct moral allegories appealing to different reli-
gious concerns about death and justice.
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ESTE ARTICULO BUSCA APROXIMARNOS A LAS CONDICIONES EN LAS QUE JACOB IsAACSZ
van Swanenburg formulé un estandar de representaciéon del inframundo.
Nacido en 1571, hijo de Isaac Van Swanenburg, artista y alcalde de la ciu-
dad de Leiden, Jacob estudio en ltalia y establecio su oficio en 1617." Has-
ta el momento no se conocen estudios enfocados al artista, cuyo rol ha sido
reducido al del primer maestro de Rembrandt. Se cuestiona a qué se debe
su interés en pintar el inframundo conforme a la Eneida y qué componen-
tes simbdlicos de la representacion del inframundo catolico continuaron
durante la Reforma. Se realiza también un analisis iconografico? de tres
obras de su produccion que representan el inframundo: dos de ellas son
interpretaciones de la Eneida de Virgilio y la tercera, una vision apocalipti-
ca del Juicio Final. Asi, se consideran dos premisas: 7) que el lenguaje vi-
sual presente en la obra de Van Swanenburg deriva directamente del taller
de Brueghel; y 2) que Van Swanenburg adapta su obra a las predilecciones
estéticas de la Reforma y la Contrarreforma.

La obra de Van Swanenburg se situa en relacion a factores culturales, so-
ciales y econémicos dentro del cisma de la Reforma protestante. De forma
secundaria, se reconstruyen las circunstancias de produccion de su obra
en funcion a los intereses pictoricos de la época, ausentes en la historiogra-
fia del pintor. Al comparar estas imagenes se busca resaltar las analogias
tematicas, asi como la versatilidad del artista para satisfacer discursos apa-
rentemente opuestos. Por consiguiente, se argumenta que Van Swanen-
burg utiliza textos que refieren al infierno, como la Eneida y el “libro de las
Revelaciones”, para construir un imaginario que concentre inquietudes tan-
to catdlicas como protestantes sobre la muerte y la distincion entre justos y
pecadores.

Comparativa iconografica

Analicemos primero Eneas llevado por la Sibila al Infierno (fig. 1). En el
poema épico de Virgilio, Eneas sobrevive a la guerra de Troya y después

' Haak, The Golden Age, 222-225.
2 Panofsky, Studies in Iconology, 3-31.



de un largo peregrinar, desembarca en Italia. Van Swanenburg retoma el
sexto libro, donde Eneas entra al averno con ayuda de la Sibila Cumana
para buscar a su padre Anquises. Una vez dentro, encuentra a su padre,
quien le muestra su progenie, el Imperio Romano. Este 6leo fue concebido
en Leiden en el siglo xvii, periodo de prosperidad para el mercado textil que
propici6 el auge de la pintura.?

Una ciudad en llamas, el cielo cubierto de humo, Neptuno y Venus senta-
dos en una carroza dorada sobre una nube, rodeados por sirenas. Los
corceles se funden con las nubes; abajo, el inframundo. Un soldado apun-
ta al mastil torcido de un barco indicando un cambio inesperado en su tra-
vesia. Su postura es valerosa, vestido con tunica y armadura, su cabeza
protegida con una galea de cresta carmesi. Una joven lo acompana, am-
bos de pie sobre una masa de cuerpos en una nave fantasmagorica. A su
derecha, Caronte sostiene el remo de su barca, descansando un pie sobre
la espalda de un hombre. Las almas desnudas luchan por aferrarse, inca-
paces de subir a la embarcacion. Seres repugnantes pueblan el inframun-
do. A la izquierda, una figura alada lleva a un hombre y a una mujer para
ser arrojados a un cazo. Un personaje alado atormenta las almas con una
lanza. Mdltiples criaturas ejercen la flagelacion y tormentos, una bestia con
cara de pajaro observa mientras los mortales son arrastrados y quemados.

En la parte inferior derecha, Eneas contempla la entrada al inframundo. El
héroe carga su espada sobre el hombro derecho, sujetando la empufiadu-
ra; al cinto, una borla rosacea asegura la vaina de una daga. Camina firme,
acompafado de la Sibila Cumana, con su largo y rubio cabello trenzado en
una corona ornamentada, usa un vestido largo sobre una tunica lazada a la
cintura y extiende sus brazos mostrando el sitio a Eneas; a su derecha esta
Caronte arrodillado con la cabeza baja. El sexto canto de la epopeya es
representado mediante la repeticion y reubicacion de las figuras de Eneas y
la sibila, que refleja el paso del tiempo.

3 Haak, The Golden Age, 222-225.
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https://www.fine-arts-museum.be/fr/la-collection/jacob-isaacsz-van-swanenburgh-attribue-a-enee-conduit-par-la-sibylle-aux-enfers
https://www.fine-arts-museum.be/fr/la-collection/jacob-isaacsz-van-swanenburgh-attribue-a-enee-conduit-par-la-sibylle-aux-enfers

La boca del infierno es representada como las fauces de una bestia sinies-
tra de colmillos putrefactos. Dentro, una oscuridad abismal induce a lo
desconocido. Una anciana yace en el umbral, curiosa por ver a los recién
llegados. A la izquierda de Eneas, un soldado herido se dispone a empalar
a un hombre. Una gorgona vestida de rojo muerde una manzana mientras
levanta una antorcha. En la oscuridad, figuras desnudas con cuencas va-
cias denotan angustia. Sobre la boca de la bestia, secuaces demoniacos
de aspecto desagradable rifien entre si, criaturas hibridas, ejecutores del
inframundo. Uno de ellos, con largas extremidades y garras, detiene su
caida aferrandose a una rama. Tres mas parecen sostener una hoja de
papel mientras profieren alaridos. La entrada al infierno humea como un
horno, su chimenea es custodiada por una bestia reptilforme.

Para interpretar la visién de Van Swanenburg de la Boca del Infierno debe-
mos recurrir a otra obra del maestro. Una evaluacién comparativa indica
que el artista comunica valores protestantes mediante alteraciones en la
composicion. Inframundo con el barco de Caronte (fig. 2) describe el mis-
mo pasaje de la Eneida. Propiedad del Museo Lakenhal, la composicion es
considerablemente similar a la de Colecciones Reales (fig. 1). Destaca la
ausencia de Eneas y la sibila, mientras que en el primer ejemplo ambos
personajes claramente se encuentran dentro de la Boca del Infierno. En
esta version, el carruaje de Neptuno y Venus aparece a la izquierda y la
diosa, con el brazo derecho levantado, sefiala al cielo. Una de las figuras
que acompanan el carruaje sostiene una antorcha en referencia al origen
del fuego. En el extremo derecho del encuadre resaltan tres figuras huma-
nas en cuclillas sobre la fumarola del averno; en la punta, un hombre bar-
bado vestido de negro porta una gorguera blanca, su ropa es propia del
siglo xvi. A su derecha, un hombre encapuchado suena una campana; tras
ellos, una monja con habito negro y cofia blanca une sus manos en ora-
cion. Debido a los detalles fisondmicos de estas figuras, podemos sugerir
que son verdaderos personajes historicos, quiza los comitentes u otras fi-
guras destacadas de la sociedad de Leiden.

La intencidon moralizante es mucho mas explicita en Inframundo con el
barco de Caronte (fig. 2) en comparacion con Eneas llevado por la sibila
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al infierno (fig. 1). El sufrimiento de las almas advierte las consecuencias
del exceso. Los pecados se representan encarnados individualmente con
una iconografia convencional. Como describe la cédula del museo: “La
mujer reclinada como personificacion de la pereza, una pareja de amor
como el de la lujuria, una mujer que expresa su lengua como del mal ha-
blar. Una mujer con una bolsa representa la avaricia, una dama vestida
con un espejo representa la vanidad y un hombre codicioso representa la
intemperancia”.*

En los paisajes infernales de Van Swanenburg es clara la influencia de Jan
Brueghel el Joven, quien a su vez se inspird en Jan Brueghel el Viejo para
pintar este tipo de escenarios.’ En el taller de Brueghel las escenas prover-
biales y paisajes decorativos fueron prolificos en Amberes. Como herencia
del estilo de su padre y a veces firmando en su nombre, Brueghel el Joven
carecia de un estilo propio.®

Contrario a la epopeya, en la pintura de Brueghel el héroe es quien guia a
la Sibila (fig. 3), lo que implica que el pintor afiadié su propia interpretacion
a la representacion. En el texto, Eneas llega al inframundo en busca de
virtud;” para transmitir visualmente esa cualidad se enfatiz6 la valentia
del personaje con una pose viril. Sin embargo, obvié los tormentos de las
almas. Mientras que en las imagenes de Van Swanenburg (figs. 1y 2) los
castigos y verdugos estan individualizados, la poblacion del inframundo de
Brueghel se convierte en una masa de cuerpos en posturas imposibles.
Las almas de Van Swanenburg carecen de marcadores de sexo o estatus,
mientras que Brueghel los diferencia. En el grupo ubicado a la extrema de-
recha, criaturas anfibias conducen a mujeres suntuosamente ataviadas, una
descubre sus enaguas rojas y otra resalta en dorado. Fundamentalmente,
la reiteracion del tema en ambos pintores demuestra un constante interés
por recuperar la literatura clasica y sus moralejas.

4 Cfr. Museo Lakenhal, Underworld with Charon’s Boat.
5 Liedtke, “Addenda to ‘Flemish Paintings’...”, 101-120.
8 Cfr. Getty, “Jan Breughel the Younger”.

7 Wilson, Virgil in the Renaissance, 145-190.
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https://www.lakenhal.nl/en/collection/s-251
https://www.lakenhal.nl/en/collection/s-251
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https://www.metmuseum.org/art/collection/search/435813
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/435813

Eljuicio final y los siete pecados capitales (fig. 4) de Van Swanenburg com-
parte el mismo nucleo iconografico. Las escenas del “juicio final” ganaron
popularidad entre 1560 y 1590.8 Sobreviven multiples obras relativas al
tema de Crispijn van den Broeck, Jacob de Backer y Frans Floris. El rostro
de la bestia imita al de Eneas llevado por la sibila al infierno (fig. 1). El pin-
tor recurre en repetidas ocasiones a las alegorias del pecado, similares a
Inframundo con el barco de Caronte (fig. 2). Van Swanenburg persistio en
representar los cuerpos indistintamente para aludir a la humanidad, en vez
de a un grupo en particular. Una diferencia importante entre las tres obras de
Van Swanenburg (figs. 1, 2 y 4) es que en esta Ultima disminuyen las figu-
ras demoniacas y su relevancia para la narrativa, como las tres que apare-
cen en la esquina inferior izquierda. Otra diferencia es que, si bien se nos
presenta un barquero, éste no es reconocible como Caronte ya que no per-
tenece al imaginario catolico.

Los ejemplos anteriores constatan que la representacion del infierno se-
gun Brueghel influencid la obra de Van Swanenburg, quien a su vez, hizo

8 De Clippel, “Smashing Images”, 51-73.
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pequefios pero significativos cambios que afiaden nuevas lecturas a su
obra. El averno era un tema frecuente en el taller de su familia desde 1582,
cuando el ayuntamiento de Leiden encargd a su padre una serie de cin-
co cuadros para el Tribunal de Justicia. La serie incluy6é temas como el
juicio de Cambises, el juicio de Salomon y el juicio final, presentados cons-
tantemente “como exempla”.® Es muy probable que, a los 11 afios de edad,
en su etapa formativa, Van Swanenburg tuviera su primer acercamiento
con este repertorio iconografico. Willem, su hermano menor, realizé una
serie de grabados sobre el juicio final y otras alegorias de la justicia entre
1606 y 1607, algunos se conservan en Los Angeles County Museum of Art
(LAcMA) y en la National Gallery of Art de Washington.'® Sin embargo,
la atmdsfera sombria, las torres, fumarolas y arboles torcidos que Van
Swanenburg incorpora en sus paisajes infernales tienen precedente en la
dinastia Brueghel. A partir de las similitudes iconograficas en Eneas lleva-
do por la sibila (fig. 1), Inframundo con el barco de Caronte (fig. 2) y El juicio
final (fig. 4), queda manifiesta la habilidad de Van Swanenburg para copiar
modelos de composicion con el fin de facilitar su reproduccion. La recu-
rrencia del tema le permitié cambiar detalles formales menores, ahorrando
tiempo y asegurando ingresos adicionales.™

Relacion con el entorno

Las tres obras de Van Swanenburg abren una ventana a los intereses pic-
téricos de su tiempo. Las tensiones ocasionadas durante la Reforma y la
Contrarreforma definieron su inclinacion por representar el inframundo de
la Eneida. En Paises Bajos, la Reforma protestante exigié una reevalua-
cion del arte religioso. Se advirtié por medio de imagenes contra la compra
de indulgencias para obtener la salvacion espiritual, lo que exacerb¢ las
preocupaciones de la clase media por observar una vida de templanza y

9 Van der Velden, “Cambyses for Example”, 9.

0 Cfr. National Gallery of Art, “Willem Swanenburgh”.

" Las copias tenian una gran demanda por lo que los artistas solian conservar los originales
como “modelo” y las copias de menor calidad resultaban mas accesibles. De Marchi y Van
Miegroet, “Art, Value, and Market Practices...”, 456.



mesura aun en la emergente bonanza econdémica.'? Al reconocer el men-
saje protestante, las alegorias morales impulsaron la introspeccion.’ Con
la Reforma se destruyeron innumerables obras de arte sacro; segun el
estudio econométrico de Etro y Stepanova,™ el interés por la pintura de
paisajes crecio, mientras que las obras figurativas perdieron participacion
en el mercado y disminuy6 el patrocinio para comisiones religiosas.

A partir de la Reforma, los pensamientos y actitudes sobre el mas alla se
representaron utilizando textos clasicos. Indicacion de ello es la recu-
peracion de Ovidio, efecto de la publicacion de 1484 vy la ilustracion de la
adaptaciéon moralizada de Metamorfosis."® De manera similar, el libro
Schilder-Boek de Karel van Mander sobre la practica del arte resulté cru-
cial para los maestros holandeses del siglo xvi. Avalado por textos griegos
y romanos, Van Mander busca la moralizacién de la imagen.'® Asimismo,
las escenas mitologicas estaban cargadas de significantes morales; las
gorgonas y arpias simbolizan luchas colectivas y los demonios femeninos
son fisica y moralmente grotescos, con emociones desmesuradas."”

Con el cambio de pensamiento, cambiaron las convenciones iconogra-
ficas. La crisis en la comprension de la teologia afecto las reglas del decoro,
como la ostentacién de la desnudez condenada en los decretos tridentinos;
pese a ello, un grupo nominal de artistas pinté desnudos para comisiones
de uso publico.™ Se fusionaron motivos cristianos y grecorromanos para
el desarrollo de la iconografia del infierno, donde se castigan los peca-
dos capitales mediante penas y tormentos especificos, segun la teologia
medieval.’ En los tratados pictéricos como el de Francisco Pacheco, se
instaba a representar los demonios mediante acciones, no mediante una

2 Gibson, “Artists and Rederijkers...”, 443.

3 Freedberg y De Vries, Art in History, 175-192.
4 Etro y Stepanova, “Entry of Painters...”, 329.
'S Huges, Heaven and Hell in Western Art, 195.
6 Melion, Shaping the Netherlandish Canon, 36.
7 West, Women in Vergil’s Aeneid, 127-132.

8 De Clippel, “Smashing Images”, 51-73.

' Giorgi, Angels and Demons in Art, 68-78.

187



188

forma particular. Si se pintaba a Satanas, Pacheco propone continuar la
tradicion de representarlo como un dragon, criatura inmortal y “por natu-
raleza horrible”.?°

La migracion dentro de los Paises Bajos resultd en la expansion de la
audiencia y el aumento en la demanda de pintura de género con moralejas
menos rigurosas. Los funcionarios del gobierno comisionaron temas mito-
l6gicos por razones civicas?' y la élite para disfrute privado.?? Entre los re-
téricos se debatid sobre la politica romana como la descrita en la Eneida,
la difusiéon del humanismo italiano, la mitologia y se propuso el refuerzo
de los valores en la poesia, el teatro y la literatura.? Destacan Cornelis van
Ghistele, quien escribi6 la obra Eneas y Dido entre 1551 y 155224 y Johan
de Witt que en 1654 considerd la Republica romana como modelo a seguir
en la politica holandesa.?®

Ala fecha, dos obras de Van Swanenburg y otras 24 asociadas a su familia
permanecen en Leiden.? A diferencia de Van Swanenburg, quien se espe-
cializé en alegorias, el gremio de Leiden desarroll6 la pintura de género.?”
Durante el primer cuarto del siglo xvi, la pintura de historia alcanzé un pre-
cio de mas de 47.60 florines y la pintura de género 27.79.% El costo de la
obra dependia de los materiales, horas de trabajo y la reputacion del artis-
ta; tarifas que la corte y las autoridades politicas estaban dispuestas a
costear.?® Tanto pintores como marchantes debian registrarse en el gremio
de San Lucas, pagar impuestos y seguir las regulaciones que protegian a
los artistas locales, impidiendo las subastas, loterias y la promocién de
artistas de otras ciudades.*®

20 Pacheco, On Christian Iconography, 108.

21 Van der Velden, “Cambyses for Example”, 7.

22 De Clippel, “Smashing Images”, 51-73.

2 Freedberg y de Vries, Art in History, 185.

24 Gibson, “Artists and Rederijkers...”, 430.

% JIsrael, “The Uses of Myth...”, 14.

% Cfr. Museo Lakenhal, Underworld with Charon’s Boat.
27 Etro y Stepanova, “Entry of Painters...”, 327.

28 De Marchiy Van Miegroet, “Art, Value, and Market...”, 460.
2 Boers-Goosens, “Prices...”, 60.

% Montias, “Art Dealers...”, 247.



Analisis y reflexion

Los paisajes infernales de Van Swanenburg deben interpretarse a la luz
del cambio religioso de la Reforma, que plantea el temor de Dios como
motivacion para una vida piadosa. Escritores y poetas como Joost van den
Vondel afirmaron que los mitos concebidos a partir de la sabiduria de los
antiguos podian conducir a conceptos mas alla del hombre.?' Desde el
discurso calvinista (fe predominante en los Paises Bajos del Norte) el arte
acerca al cielo, sitio que conjuga sentimientos de atraccion y temor, de ma-
nera que el miedo y la devocion son uno mismo en la experiencia religiosa.

Van Swanenburg recupera algunos componentes simbdlicos del catolicis-
mo en sus paisajes del inframundo, como los pecados con sus castigos
correspondientes y la ciudad en llamas, una posible referencia a la ira de
Dios sobre Sodoma y Gomorra (Génesis 19:24) o a la vision del infierno
segun San Antonio de Padua.® Van Swanenburg utilizé el plano de fondo
como referencia espacial en sus paisajes infernales. La apertura de la boca
del infierno es un recurso narrativo que combina multiples episodios adya-
centes a la escena principal. El uso de Doorsiens® permite una transicion
entre el fondo y la posicion de los personajes para destacarlos en la esce-
na.** Aunque estos temas eran presentados en un contexto secular, la doc-
trina cristiana continué resonando por medio de mensajes moralizantes.*
Las imagenes sombrias de Van Swanenburg lo han convertido en uno de
los favoritos de los visitantes del Museo de Antiguos Maestros, pertenecien-
te al conjunto de Museos Reales de Bellas Artes de Bélgica.*® Desafortuna-
damente, no se encontraron fuentes exclusivas sobre su obra y sélo se
cuenta con una sucinta biografia. En comparacion con maestros holande-

31 Bussels, “Theories of the Sublime...”, 887.

%2 Giorgi, Angels and Demons in Art, 68-78.

% Dispositivo pictorico utilizado en Paises Bajos para representar multiples planos en una
escena como referencia para el posicionamiento espacial y la percepcion de profundidad y/o
distancia. Hollander, An Entrance..., 16.

34 Hollander, An Entrance..., 16.

35 Van der Velden, “Cambyses for Example”, 10.

% Google Arts and Culture, “Royal Museums of Fine Arts of Belgium”.
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ses como Rembrandt y Vermeer, las obras de Van Swanenburg no han sido
estudiadas a profundidad, la escasa informacion sobre el artista es accesi-
ble al publico unicamente mediante los registros de obra de los museos, que
raramente establecen su procedencia. Por consiguiente, la presente inves-
tigaciéon encontré un hueco historiografico y sugiere futuros estudios sobre
el maestro.

Ademas de los escasos indicios sobre el artista, no resulta sencillo situarlo
en relacién a sus contemporaneos, porque historiograficamente se en-
cuentra en el umbral entre los primitivos flamencos® y el barroco holan-
dés,*® también llamado “siglo de oro neerlandés”. Siguiendo las pautas de
Wolfflin,*® podriamos clasificar a Van Swanenburg como barroco en su
composicién dinamica, dramatizacion, representacion de multitudes y fer-
vor religioso, mas aun en sus emociones violentas; sin embargo, ya entra-
do el siglo xvi Van Swanenburg continda pintando escenas religiosas con
la iconografia de sus predecesores, por o que no comulga con el barroco
holandés que dio paso al realismo de la pintura de género. Es muy clara la
diferencia con el estilo de Rembrandt (1606-1669), indudable representante
del Siglo de Oro. Sin pertenecer del todo a una corriente artistica, parece
apropiado que Van Swanenburg se encuentre en un “limbo” historiografico
como el de sus paisajes.

En conclusién, Van Swanenburg ajustd los modelos iconograficos de su
taller para responder a los nuevos intereses tematicos que resultaron de la
Reforma. Adecu6 un pasaje de la Eneida de manera que fuera identificable
el mensaje moralizante. Desarroll6 un modelo propio de alegoria que in-
corpora motivos cristianos y grecorromanos que, a diferencia de Brueghel,
su predecesor, va mas alla de recuperar la literatura clasica, puesto que

3 Panofsky (1953) y Friedlander (1981) determinaron que el periodo de los primitivos
flamencos comienza en 1425 y comprende artistas “de Van Eyck a Brueghel”. Friedlander,
From Van Eyck to Bruegel, 135.

38 La pintura del Siglo de Oro se caracteriza por su realismo; resaltaron la cotidianidad, el
nacionalismo y los valores civicos, su sentido didactico no era manifiesto. Westerman, “After
Iconography and Iconoclasm”, 361.

3 Wolfflin, Renacimiento y Barroco, 13-25.



revela los miedos y preocupaciones de una sociedad cambiante. A su vez,
pintar el inframundo implica la comprension de textos biblicos para elaborar
un escenario que transmita sentimientos de contricion y esperanza de sal-
vacion.

Como tema en el arte, la interpretacion calvinista de la Eneida fue recibi-
da con fascinacion y temor,*° sentimientos que Van Swanenburg enfatizo
en sus estremecedores paisajes del inframundo. En su modelo de la boca
del infierno, el artista evidencié sus propias inquietudes religiosas, como el
principio calvinista del temor de Dios. Podemos deducir que Van Swanen-
burg vio en la Eneida una estrategia de comunicacion que podia alinearse
indirectamente tanto al cristianismo como al protestantismo. En las obras
Eneas llevado por la sibila e Inframundo con el barco de Caronte (figs. 1y
2) se demuestra la relacién entre arte, mito y poesia como un nexo a lo
divino, interés de los retdricos de su tiempo. Su iconografia responde a
la maduracién estética del gusto por las escenas del infierno derivadas
de la Edad Media. El tema forma parte de un género pictérico bien recibido,
ya que las similitudes iconograficas se repiten en multiples composiciones
de la época. Van Swanenburg privilegia la iconografia del cristianismo en
sus alegorias, de la cual recobra la simbologia de los pecados capitales,
demonios y tormentos, como en Inframundo con el barco de Caronte (fig. 2).
La confluencia de dogmas cristianos, calvinistas y grecorromanos confieren
a Van Swanenburg una perspectiva Unica del trasmundo, que escenificada
en la pintura, es presagio y sentencia del infame.
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