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La Dormicion o Koimesis de la Virgen Maria constituye un tema de clara estirpe
bizantina (Bréhier, 1928: 268), inscrito como una de las Grandes Fiestas Litrgicas
anuales de la Iglesia greco-oriental. Su iconografia —cuyos primeros ejemplos conocidos
(algunos iconos en marfil y ciertos frescos en iglesias rupestres de Goreme, en
Capadocia, entre ellas la Tokale kilise) datan de mediados y finales del siglo X— se
difunde con rapidez desde el siglo XI, antes de proliferar en medida asombrosa en los
siglos subsiguientes. La gran fiesta liturgica de la Dormicion de Maria y su iconografia
resultante se cimentan en un heterogéneo plexo de leyendas orales y escritos apocrifos,
que se registran ya desde al menos el siglo IV, como también en posteriores homilias,
comentarios y glosas de algunos Padres de la Iglesia, te6logos, apologetas, himndgrafos
y otros pensadores de la Iglesia oriental, como el arzobispo Juan de Saldénica y San Juan
Damasceno.

Con el fin de mostrar si lo representado en las imagenes que reflejan este asunto
iconografico mantiene alguna relacion esencial con los textos en los que se inspiran,
analizaremos ahora, a titulo ejemplar, el monumental fresco de La Dormicion de la
Virgen de la iglesia monastica de la Panagia Peribleptos (hoy llamada San Clemente) en
Ohrid, Macedonia. En el presente trabajo nos proponemos poner en luz como y en qué
medida los detalles iconogréficos de esta Koimesis de Ohrid derivan de modo directo de
las afirmaciones contenidas en tres escritos apocrifos sobre la muerte de la Virgen: el
libro del Pseudo Juan el Teodlogo (fechable en el siglo IV, o antes), la homilia del
arzobispo Juan de Tesalonica (datada hacia inicios del siglo VII), y la mucho mas tardia
y ecléctica narracion del Pseudo José de Arimatea. Con tal proposito, hemos establecido
un marcado paralelismo entre el andlisis iconografico de cada uno de los principales
detalles del mural y su correspondiente referencia documental en una u otra de las tres

fuentes apocrifas consideradas.



Fechada en 1295, esta Koimesis de Ohrid fue —por encargo de Arbanas Progon
Zguros, gran heteriarca bizantino, pariente de la familia imperial— pintada por Miguel
Astrapas y Eutychios, artistas griegos (probablemente tesalonicenses), tal como lo
confirman sus firmas en el muro. La Dormicion de la Peribleptos de Ohrid presenta una
composicion densa y abarrotada, que llena todo el muro central Oeste y se prolonga por
las paredes laterales de la izquierda y la derecha. El conjunto iconogréfico de esta triple
composiciéon mural ilustra los principales sucesos contenidos en los relatos apocrifos
sobre la muerte, resurreccion y asuncion de Maria: 1) en un paino del muro lateral
izquierdo, la despedida de la Virgen de sus amigas; 2) en la parte inferior de la pared
central Oeste, la dormicion; 3) en otra zona del muro lateral derecho, los funerales y el
entierro de la Santisima; 4) y, por fin, regresando a la parte superior de la pared central
Oeste, su asuncion al cielo, tema éste ultimo que, a juicio de Tania Velmans (1999:
194), se incluye por primera vez en el arte, a la luz de los escritos apdcrifos, asumidos y
reinterpretados por los tedlogos y los escritores de himnos.

Si —por no haber visto el fresco original ni disponer de imagenes fotograficas de
esas escenas particulares— hemos de creer a Tania Velmans (1999: 194), el ciclo de
Koimesis de la Peribleptos de Ohrid comienza en el muro de la izquierda con el arcangel
Gabriel anunciando su proxima muerte a Maria, sedente en su casa (Ps. José de
Arimatea, IV; y Juan de Tesaldnica, III), escena que se contintia con la Virgen orando
en el huerto de Getsemani (Juan de Tesalonica, III), cuyos arboles se inclinan,
reverentes, ante ella (/bidem). En las zonas ya visibles en las fotografias a nuestro
alcance, el ciclo prosigue con una escena en el interior de la casa de Maria en Belén, en
el momento en que ésta, sentada en una especie de trono, comunica su muerte inminente
a sus amigas y parientes (/bidem, V) —si bien, en el mural solo aparecen seis mujeres—,
invitandolas a orar y entonar salmos de alabanza en su honor, en lugar de llorar y
lamentarse por su fallecimiento (/bidem). En esa misma escena se sugiere de algin
modo el episodio en que Maria pide al apostol Juan hacer cumplir, una vez muerta, su
deseo de donar sus dos tinicas —su unica propiedad terrenal— a dos viudas pobres
(Ibidem, V1), tal como queda reflejado en la inscripcion epigrafica al lado de la escena.

En el amplio pafio del muro Oeste se despliega el conjunto mas importante y
completo de episodios del ciclo del transito y asuncién de Maria, en una compleja
urdimbre que sintetiza muchos de los dispersos —con frecuencia contradictorios—
detalles referidos por los diversos apdcrifos y los textos de numerosos tedlogos e

himndégrafos. El plano intermedio de la composicion central lo delimitan unos pesados



edificios, de columnas “cléasicas”. El de la izquierda corresponderia, a nuestro juicio, al
exterior de la casa de Maria en Belén, donde se refugia con tres amigas virgenes (Ps.
José de Arimatea, V), tras recibir el anuncio de su muerte mientras oraba ante el
sepulcro de Jesus. Dos detalles confirmarian la hipotesis de ser éste el hogar betlemita
de la Theotocos: la presencia de ésta en su interior, aureolada con su nimbo de santidad
(Ps. Juan el Teblogo, IV); en segundo lugar, la cortina roja batida por el viento en la
columna-jamba de la “puerta” en el primer piso (segundo nivel), justo a la izquierda de
la ventana donde se ve a Maria. Esa cortina podria, en efecto, referirse tanto al potente
trueno (Juan de Tesalonica, VII) como a la resonante voz, pronunciando Amén (Ps. Juan
el Tedlogo, X), sobrecogedores signos ambos con los que, segin los diversos apocrifos,
el cielo anuncia el arribo inminente de todos los apdstoles y de los dngeles para asistir a
la Virgen en su partida al mas alld (/bidem, XI). El edificio de la derecha, por cuyas
ventanas se entrevén dos mujeres —eliptico sindnimo de multitud— representaria el
exterior de la residencia de la Virgen en Jerusalén, en la que ésta se refugia con sus
parientes, amigos y los apdstoles, huyendo de la persecucion de los judios (Ibidem,
XXXI), y en la que finalmente sobrevendria su muerte (/bidem, XXXII).

A ambos lados de la periferia superior del paralelogramo compositivo central,
sobrevuelan trece “globos” o ‘“alvéolos”, cada uno de ellos (salvo el tercero a la
derecha) habitado por una solitaria persona con nimbo de santidad, y terminados en
penetrante punta para significar la direccion y la velocidad. Tales globos representan las
nubes luminosas sobre las que, en cumplimiento de una promesa hecha por Cristo a su
Madre (Ibidem, V;y Ps. José de Arimatea, X), los apostoles —tanto los vivos (Ps. Juan el
Tedlogo, XII) como los ya muertos (/bidem, XIII)— fueron trasladados, en raudo vuelo,
por el Espiritu Santo, por intermedio de los angeles, desde los méas remotos rincones del
planeta hasta Tierra Santa, con el fin de asistir a la Virgen en su defuncion, en sus
funerales y en su entierro (/bidem, XVIII). Queda el misterioso detalle representado por
el tercer y cuarto “globo-nube” de la parte superior derecha del cuadro: el tercero lo
ocupan Maria — nimbada con aureola de santidad y vestida de negro, exactamente como
en su lecho mortuorio— y el arcangel Miguel, quien conduce al cielo el cuerpo recién
resucitado de la Virgen, tres dias después de su entierro; la cuarta nube la ocupa el
incrédulo apdstol Tomas, quien, habiendo estado ausente en la muerte e inhumacion de
la Virgen (Ps. José de Arimatea, VII), por haber venido con retraso de la India, y
encontrandose en pleno vuelo con la Thedtocos en el momento de su asuncion al cielo,

le pide algin gesto de bendicion (/bidem, XVII), gesto que Maria concreta arrojandole



el cingulo con que la cifieron los apdstoles al amortajarla (Ibidem). Ese valioso cingulo
constituird precisamente la prueba material con la que Tomas, tras negar que el cadaver
de la Virgen estuviese ain en su sepulcro en el valle de Josafat (Ibidem, XIX), podra
demostrar ante los restantes apostoles la resurreccion y asuncion al cielo del cuerpo de
la Panagia (Ibidem, XX). Asi, teniendo en cuenta tan insolito acontecimiento, esos trece
globos-nube subsumen sindpticamente dos momentos diacronicamente bien distantes de
la historia asuncionista: el de la inaugural venida de los apdstoles para asistir al transito
de la Virgen, y el del momentum culminante de la asuncién de su cuerpo virginal al
cielo, tres dias después de su entierro. Eso sin considerar que, segin algunos apocrifos,
como el Pseudo José de Arimatea (XXII), signan también el momento de la despedida
final, pues, conforme a dichos textos, las mismas nubes luminosas en que vinieron los
apostoles les sirvieron también de sobrenatural vehiculo para su regreso a sus
respectivos destinos, con el fin de proseguir su labor evangelizadora, una vez concluido
todo el proceso de la muerte y asuncion de Maria.

La parte baja del fresco de la Peribleptos de Ohrid representa, la escena de la
Dormicién propiamente dicha en el interior del hogar jerosolimitano de Maria, con la
asamblea de personajes reunidos en torno a ella. Ataviada de negro, yace sobre lujoso
lecho funerario, de ricas telas blancas y rojas bordadas y recamadas en oro (Ibidem, V).
En primer plano, ante el lecho, y sobre una peana, un enorme pebetero alude no sélo al
incienso que la Madre de Dios manda quemar, en complemento a las plegarias por su
alma (Ps. Juan el Tedlogo, IV y XXVI), sino también al delicado perfume que se
desprende al momento de su muerte (Juan de Tesalonica, XII).

Inclindndose con reverencia y compuncion, rodean por ambos costados el lecho
mortuorio los doce apostoles, ya desembarcados de sus nubes, asi como —en pasmoso
anacronismo— los tres santos obispos, Dionisio Areopagita, Hieroteo y Timoteo, que,
por haber sido férvidos defensores de la doctrina asuncionista de Maria, fueron tenidos
en la tradicion bizantina como asistentes a su Dormicion en Jerusalén (Damascéne,
1961: 173). A la cabecera del lecho se situa Pedro, mientras a sus pies se inclinan, de
izquierda a derecha, Juan (de pelo y barba blancos para indicar su ancianidad en
Patmos), el probable Santiago y Pablo (calvo y con la barba oscura). En sintonia con las
cohortes angélicas y arcangélicas alli acudidas a solicitud de la Virgen, todos los
humanos presentes oran y entonan salmodias e himnos ante el inminente postrer trance
de la Virgen (Ps. José de Arimatea, X), quien, antes de expirar, bendice a cada uno de

ellos (Ps. Juan el Tedlogo, XLIV). En el instante mismo en que la Virgen exhala su



ultimo halito, su alma, acogida con solicito amor por su propio Hijo, es asumida al cielo
por los ejércitos celestiales (Ps. José de Arimatea, XII).

Plenando la parte central de la composicion, entre una miriada de arcangeles y
angeles, aparece el Mesias, quien, en cumplimiento de una promesa hecha a su Madre
(Ps. Juan el Tedlogo, IX), acude de subito junto a su lecho mortuorio (/bidem,
XXXVII), entre el fragor de truenos, vividos resplandores y altisonantes voces,
escoltado por un ejército de jerarquias celestes (Ps. Juan el Tedlogo, XXVI).
Resplandeciente en su méandorla traslicida, nimbado con doble aureola (una pequefia,
circular y de oro, la segunda, més grande, estrellada y transparente), y vestido con una
tunica dorada, el Hijo del Hombre se inclina levemente ante la Virgen para recibir entre
sus manos (cubiertas con su propia tinica, para significar la respetuosa distancia ante lo
sagrado intangible) el alma de su Madre (Ps. Juan el Tedlogo, XLIV), hipostatizada
bajo la apariencia de un bebé cubierto de fulgidos velos o niveas fajas (Juan de
Tesalonica, XII). Jests levanta el alma (infante virginal) de su progenitora para
entregarsela por su izquierda al arcangel Miguel (Juan de Tesaldnica, III), quien, bajo
escolta de sus congéneres del séquito arcangélico (cinco de los cuales se alinean
horizontalmente tras los apostoles) y de la inniimera pléyade de angeles circunstantes,
se encargara de llevar al cielo a Maria en cuerpo y alma (/bidem).

Uniendo en dilatado arco los dos edificios terrenales (las casas de Maria en Belén
y Jerusalén), una “cupula” azulenca simboliza el cielo, por cuyas puertas, abiertas de par
en par bajo la doble ventana real del muro de la iglesia de Ohrid, salen aun algunos
angeles de la multitudinaria cohorte angélica, descendida con Cristo cabe el lecho
mortuorio de su Reina, para tributarle reverentes honores antes de conducirla hasta el
cielo.

En el luneto que corona el mural, distendiéndose en abanico a derecha e izquierda
de la ventana real, se exhiben por tercera vez los doce apostoles, ahora ya en el cielo,
como lo sugieren sus nimbos de santidad (ausentes en su representacion en la tierra,
junto al lecho mortuorio), y como lo subraya también la circunstancia de estar sedentes
sobre sus tronos en la zona mas alta del cuadro (“en las alturas”). Esos entronizados
apoéstoles esperan con impaciencia el inminente arribo de la Panagia, sehalando casi
todos ellos el trono de la Reina del Cielo, atin vacio en el centro del luneto, en pendant
con el trono de Cristo, también desierto por hallarse éste en la Tierra recibiendo el alma

de su Madre.



El ciclo de la Dormicion en la Panagia Peribleptos de Ohrid prosigue en el pafo
derecho del muro, con la escena del cortejo finebre de Maria, cuyo féretro —
representado aqui (para mejor visibilizar el cadaver de la Virgen) como el mismo
suntuoso lecho funerario presente en la escena de su muerte— portan a hombros los
apostoles (Ps. Juan el Teodlogo, XLV; (Juan de Tesalonica, XIII) desde el hogar
jerosolimitano de Maria, en el Monte Sidn, hasta el sepulcro nuevo que Cristo mismo
les habia indicado (/bidem, XIV).

Inmediatamente tras el cortejo se destaca, ataviado con corta vestimenta roja, el
judio Jefonias (o Rubén, segtn el Pseudo José de Arimatea, XIV), que algunas fuentes
conciben como sacerdote (Juan de Tesalonica, XIII), cuyos brazos cortados aparecen
adheridos a la cabecera del lecho-féretro de la Virgen. Por encima de Jefonias, el
arcangel Miguel blande atn su espada, con la que secciond los brazos de aquél, en
castigo por haber pretendido derribar el féretro de la Todasanta y profanar su cadaver
(Ps. Juan el Teologo, XLVI).

Resumiendo el sentir de varios apocrifos (cuyas variantes no comprometen en
mayor medida la substancia del relato), Juan de Tesaldnica sintetiza asi este legendario
episodio: al oir los sacerdotes hebreos el tumulto y las voces de quienes entonaban
himnos en el cortejo finebre de Maria, decidieron ir a matar a los apostoles y a quemar
el cuerpo de Maria; tras salir a su encuentro, armados con espadas y otras armas, fueron
castigados con ceguera por los angeles sobre nubes, ceguera que, en cambio, no golped
a un pontifice (cuyo nombre no identifica ) que llegd con retraso; éste, al ver el cortejo,
agarr6 con furia el féretro con el propdsito de tirarlo al suelo y destruirlo; sin embargo,
sus brazos quedaron pegados al féretro y suspendidos de €él, por haber sido seccionados
violentamente a la altura de sus codos (Juan de Tesalonica, XIII), hasta que, obtenida la
curacion milagrosa de sus brazos por obra de los apostoles, se convirtio al cristianismo
(Ibidem; y Ps. Juan el Teologo, XLVII). El Pseudo José de Arimatea refiere, en cambio,
que el castigo recibido por aquel judio profanador, a quien llama Rubén, consistidé en
que sus brazos quedaron so6lo adheridos al féretro (sin llegar a ser cortados), por lo cual
se vio constrefiido a bajar, entre sollozos, hasta el sepulcro de Maria, en el valle de
Josafat (Ps. José de Arimatea, XIV). A todas luces, Miguel Astrapas y Eutychios —
exigidos, sin duda, por quien concibid el programa iconografico de esta iglesia
monastica macedonia— recogen en este mural de Ohrid la version apdcrifa mas
corriente —el seccionamiento de los brazos por la espada de Miguel—, desechando la

menos comun del Ps. José de Arimatea. Solo tras la larga interrupcion producida por el



intento de profanacion y la conversion de Jefonias, podran los apdstoles, presididos por
Pedro, depositar por fin el cuerpo de Maria en su sepulcro nuevo en Getsemani (segin
Ps. Juan el Teologo, XLVIII) o en el valle de Josafat (segiin el Ps. José de Arimatea,
XIV).

En este complejo fresco de la Peribleptos de Ohrid, el relato, seguin Tania
Velmans (1999: 197), prosigue y concluye con la escena en que los apostoles se
muestran sorprendidos al ver vacia la tumba de la Panagia. Esta escena conclusiva,
invisible en la fotografia que reproducimos, refiere la extendida creencia de la asuncion
al cielo del cuerpo resucitado de la Virgen, asuncion que algunos apdcrifos, como el Ps.
José de Arimatea, sitian en el momento mismo de su entierro (Ps. José de Arimatea,
XVI), mientras otros la ubican tres dias después de su inhumacion, tal como afirman el
Ps. Juan el Teodlogo (XLVIII) y Juan de Salénica (XIV). Todos ellos, sin embargo,
coinciden en el hecho de que, gracias a una serie de manifestaciones sobrenaturales, los
apostoles se rindieron a la evidencia de que el cuerpo de Maria, ya resucitado, habia
sido asumido al cielo, de idéntico modo en que, al instante mismo de su muerte, su alma

fue asumida al Paraiso, acogida por su propio Hijo (Juan de Tesalonica, XII).

Conclusion

De entre la nutrida cosecha de resultados obtenidos en esta investigacion sobre la
Dormicion de la Virgen en la iglesia de la Peribleptos de Ohrid, podriamos trasegar, en
breve sintesis, estas conclusiones:

1) Dicho mural traduce con gran fidelidad los circunstancias esenciales referidas
por los tres apdcrifos asuncionistas que tomamos como referencia, si bien pasa por alto
numerosos detalles que, por su abundancia y prolijidad, harian imposible su
representacion plastica sobre el muro.

2) Aun basandose casi siempre en los relatos del Ps. Juan el Te6logo y de Juan de
Tesalonica, con especial preferencia por el primero de ellos, el autor del programa
iconografico de esta iglesia mondstica macedonia ha querido también incluir otros
detalles provenientes del Ps. José de Arimatea, en especial, los relativos al legendario
suceso de la Virgen arrojando su cingulo al apostol Tomas, como un signo evidente de
su resurreccion y asuncion al cielo.

3) De entre todas las obras bizantinas con idéntico tema, esta Koimesis de Ohrid
es, sin duda, la interpretacion mas rica y completa de todo el ciclo del transito y la

asuncion de la Virgen: de hecho, retine en secuencia légica a lo largo de varios pafios



consecutivos de muro todos los principales episodios y detalles del anuncio de la
muerte, el fallecimiento, las exequias, el entierro, la resurreccion y la asuncién de
Maria.

3) Como sucede también en la Dormicion de Sopocani (que la precede en unas
tres décadas), esta Koimesis de Ohrid articula también sincrénicamente momentos y
episodios diacronicamente diferentes, como, por ejemplo, el arribo y la partida final de
los apdstoles sobre los mismos globos-nube, o el simultdneo actuar de los ejércitos
celestiales de angeles y arcangeles, cuya presencia se efectia tanto en el preludio,
cuando Maria recibe la noticia de su proxima muerte, como en la escena central, en la
que, escoltando a Cristo, rinden tributo y entonan himnos en alabanza de la Virgen en su
desenlace final.

4) De igual modo, combina en el mismo espacio escenografico y distintos lugares,
como las ciudades de Belén y Jerusalén, o el interior y el exterior de la casa de Maria.

5) Manifiesto es el papel relevante que, junto a los protagonistas Maria y Jesus,
esta pintura macedonia concede a los apostoles (presentes tres veces, en tres situaciones
diversas) y a los dngeles (representados en dos momentos distintos).

6) No carece tampoco de interés la relativa visibilidad que este mural macedonio
otorga las virgenes amigas, a los parientes y amigos de Maria, e incluso a los habitantes
de Jerusalén, no siempre captados en actitud amistosa, como lo revela el episodio del
profanador Jefonias.

7) De especial pregnancia doctrinaria es, por ultimo, la triple afirmacion que este
fresco de Ohrid expresa sobre la tesis de la resurreccion corporal y la asuncion de la
Theotocos en cuerpo y alma al cielo. Semejante doctrina asuncionista se sugiere aqui
mediante tres metaforas complementarias: las puertas abiertas del cielo, por las que
entrara en breve la agonizante Maria: la entrega que la Virgen hace de su cingulo a
Tomads, mientras el cuerpo de ésta es asumido en una nube hacia el paraiso por el
arcangel Miguel: en tercer lugar, y sobre todo, la asamblea de los doce apdstoles,
sedentes en sus tronos en la cima del luneto, apuntando hacia el trono atn vacio de la
Reina del Cielo, cuya inminente llegada se anuncia, junto a la de su Hijo, ocupado atn

en la Tierra en la tarea de recibir en sus brazos el alma virginal (beb¢) de su Madre.
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