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			Consideraciones preliminares

			Para las citas de texto griego en el caso de Persas, se utiliza la edición comentada de Garvie (2009) como texto base, salvo indicación en contrario, y se seleccionaron ediciones canónicas, en algunos casos comentadas, para otros textos de autores antiguos que sostienen los argumentos desarrollados en el presente trabajo. Todas las traducciones del griego, tanto de Esquilo como de los otros autores citados, están a cargo de la tesista.

			En algunos casos se han trasliterado vocablos griegos, para lo cual se adoptó el criterio fonético, en especial el uso de la h para trasliterar el espíritu áspero, el grupo ph para la φ, kh para χ, th para θ, la y para υ y ou para el diptongo ου. Se conservan los acentos pero no se distingue entre vocales largas y breves.

			En cuanto a los nombres propios de persona y geográficos se adoptan en general las versiones latinizadas de Vicuña & Sanz de Almarza (1998).

			Se siguen los criterios de abreviatura de OLD (Oxford Latin Dictionary) para autores latinos y LS&J (Liddell, Scott & Jones) para autores griegos.

			En cuanto a las fechas, salvo indicación en contrario y teniendo en cuenta que la mayoría de los acontecimientos referidos está datada en época anterior a nuestra era, no se hace la mención habitual “a. C.”

			Solo en unos pocos casos apelamos a las itálicas para subrayar algunos conceptos.

		

	
		
			Capítulo 1. Justificación, hipótesis, marco teórico 

			1. Introducción

			“The significance of war in early Greek civilization,

			it can be seen, is not to be measured

			by its frequency but by its symbolic power.”

			Connor (1988: 8).

			Ἐπιφανέστατος μὲν οὖν τῶν πολέμων ὁ Περσικὸς γέγονεν, οὐ μὴν ἐλάττω τεκμήρια τὰ παλαιὰ τῶν ἔργων ἐστὶν τοῖς περὶ τῶν πατρίων ἀμφισβητοῦσιν. Ἔτι γὰρ ταπεινῆς οὔσης τῆς Ἑλλάδος ἦλθον εἰς τὴν χώραν ἡμῶν Θρᾷκες μὲν μετ’ Εὐμόλπου τοῦ Ποσειδῶνος, Σκύθαι δὲ μετ’ Ἀμαζόνων τῶν Ἄρεως θυγατέρων, οὐ κατὰ τὸν αὐτὸν χρόνον, ἀλλὰ καθ’ ὃν ἑκάτεροι τῆς Εὐρώπης ἐπῆρχον, μισοῦντες μὲν ἅπαν τὸ τῶν Ἑλλήνων γένος, ἰδίᾳ δὲ πρὸς ἡμᾶς ἐγκλήματα ποιησάμενοι, νομίζοντες ἐκ τούτου τοῦ τρόπου πρὸς μίαν μὲν πόλιν κινδυνεύσειν, ἁπασῶν δ’ ἅμα κρατήσειν. Οὐ μὴν κατώρθωσαν, ἀλλὰ πρὸς μόνους τοὺς προγόνους τοὺς ἡμετέρους συμβαλόντες ὁμοίως διεφθάρησαν ὥσπερ ἂν εἰ πρὸς ἅπαντας ἀνθρώπους ἐπολέμησαν.

			La más famosa de las guerras ha sido, en efecto, la guerra contra Persia; pero los antiguos no son testimonios menores que estos hechos para los que discuten sobre tradiciones. Pues siendo la Hélade aún modesta, vinieron a nuestra tierra los tracios junto con Eumolpo, hijo de Poseidón, y los escitas junto con las Amazonas hijas de Ares: no vinieron al mismo tiempo, sino en el momento en que cada uno gobernaba Europa, odiando a todo el pueblo griego pero en particular haciendo acusaciones contra nosotros, porque consideraban que de ese modo lucharían contra una sola ciudad, pero dominarían a todas al mismo tiempo. Sin embargo, no tuvieron éxito, sino que, tras lanzarse contra nuestros antepasados solos, fueron destruidos del mismo modo que si hubieran hecho la guerra contra todos los hombres. 

			Isócrates, Panegírico, 68-69.1

			La tragedia Persas de Esquilo ha sido ampliamente estudiada por su condición excepcional: entre otras razones, en primer lugar es la tragedia más antigua preservada completa y, en segundo lugar, su tema es un acontecimiento fundamental de la historia reciente de la Hélade: la victoria contra el imperio persa en la batalla de Salamina, durante las Guerras Médicas. 

			La guerra es un fenómeno común en las sociedades antiguas y repercute en la vida cotidiana de los ciudadanos, en su economía, en su política y en sus representaciones culturales.[1] La literatura no es ajena a estas repercusiones y, en cuanto a la tragedia griega, es claro que se trata de una caja de resonancia de los acontecimientos políticos de la Atenas del siglo V. En el caso particular de Esquilo, sus concepciones religiosas, filosóficas y políticas configuran una Weltanschauung compleja que grandes autores se han empeñado en interpretar, pero que nunca se agota por completo y que siempre nos permite nuevas aproximaciones. En relación con lo estrictamente político, sin ir demasiado atrás en el tiempo, desde el volumen de Thomson (1946) y el artículo de Stoessl (1952), que dan por sentado el apoyo de Esquilo al estratega Temístocles en esta obra, se ha profundizado el estudio de las inquietudes del dramaturgo en ese campo. Stoessl (1952: 116), por caso, enfatiza la relación esencial entre pensamiento político y forma trágica. Estos estudios tienen otros hitos, entre los que es imprescindible mencionar el trabajo de Podlecki (1966), que toma la vida y obras del autor y las relaciona con figuras de la época y con momentos histórico-políticos, si bien ha perdido algo de su vigencia por el carácter historicista de su abordaje de estas obras literarias. El texto de Pelling (1997: 1), por su parte, pone en claro el modo en que podemos relacionar la realidad de los hechos históricos con la obra de arte: “…art provides only a version of reality.” En efecto, Esquilo ofrece en la tragedia Persas una versión de la realidad histórica, que, como señala el mismo autor, es más estilizada y elaborada de acuerdo con algunas convenciones genéricas y expectativas del auditorio. Al tratarse de las Guerras Médicas, un acontecimiento relevante en la historia, las repercusiones en la política ateniense y en la consolidación del sistema democrático se ven también reflejadas en la tragedia.

			Para las presentes indagaciones, partimos de una inquietud primordial: cuando leemos la tragedia Persas, tratándose de la única de tema histórico dentro de un corpus de obras de temas míticos, nuestro primer interrogante es por qué la utilización de un asunto de la historia helénica reciente para la elaboración de la pieza no nos resulta disonante con respecto a la gran mayoría de las tragedias preservadas. Es decir, cómo logró Esquilo dar forma trágica a los acontecimientos que se presentan y cómo llevó a término el proceso exitosamente.[2] El logro está documentado no solo en el hecho de que la tetralogía en la que esta obra se inserta fue premiada, sino también en contraposición con el antecedente del fracaso de la tragedia La toma de Mileto, Μιλήτου ἅλωσις, compuesta y presentada en 494-3 por Frínico, quien, según se sabe, resultó multado por mostrar los traumáticos episodios de la sublevación jonia frente a los persas en una forma, al parecer, descarnada. En efecto, Heródoto nos informa que durante la puesta en escena de esa tragedia todo el auditorio rompió en llanto (ἐς δάκρυά τε ἔπεσε τὸ θέητρον), por lo que la misma polis le impuso al autor una multa de mil dracmas y la prohibición de que la obra volviera a representarse (Ἀθηναῖοι ... ἐζημίωσάν μιν ὡς ἀναμνήσαντα oἰκήια κακὰ χιλίῃσι δραχμῇσι, καὶ ἐπέταξαν μηκέτι μηδένα χρᾶσθαι τούτῳ τῷ δράματι, “Los atenienses ... lo multaron con mil dracmas por recordar males propios y ordenaron que nadie nunca más pusiera en escena este drama”, Hdt. 6.21). Frente a tal antecedente, la tragedia de Esquilo resulta sumamente atractiva, en la medida en que ha podido recapitular en forma satisfactoria acontecimientos instaurados en la memoria del auditorio ateniense que, aunque finalizaron en el éxito de la empresa, aluden a algunos hechos dolorosos como el saqueo de la ciudad de Atenas y la profanación de sus templos. Ya Murray (1954) se preguntaba qué hace de Persas una gran tragedia. Sus respuestas tienen que ver con la magnificencia de la situación, de los personajes y de la lección moral que la caída trágica deja en el auditorio, a más del colorido oriental que presentan sus caracteres. Sobre esta base, nos parece que corresponde profundizar el análisis apelando a los postulados de la Poética de Aristóteles y también a nociones relativas a la instauración de la norma trágica, elementos que nos permitirán obtener una interpretación más cabal de la pieza.

			2. Tesis a sostener

			A partir de la confluencia de conceptos teóricos ligados a la normatividad, la mitocrítica, los estudios sobre el imaginario y la teoría política, entre otros, la presente tesis de Maestría tiene como objetivo principal exponer los dispositivos que la tragedia Persas implementa para consolidar la ficcionalización y simultánea mitologización del acontecimiento histórico de las Guerras Médicas y demostrar que este procedimiento ficcional tiene como objeto establecer una política de la conmemoración, punto de encuentro con un esbozo de teoría política que el dramaturgo diseña en el texto.  

			Nuestra hipótesis principal es que, en la composición de Persas, el tragediógrafo acerca el acontecimiento histórico a las convenciones básicas del género, no solo en lo que atañe a su estructura y componentes, sino también en lo que respecta al mŷthos que, de acuerdo con Aristóteles, debe constituir, como hecho normativo, el material de la obra. En este proceso, sostenemos que se generan ciertos efectos políticos en el entramado de la pieza. 

			Grethlein (2007: 363) señala que para los griegos mito e historia podían verse como entidades separadas y, en esa línea, coincidimos con De Santis (2005: 71) en que la elección heroica por parte de los tragediógrafos en general es priviligiada por su valor formativo. Por el contrario, la opción por lo histórico como argumento para el acontecimiento trágico implica, a nuestro juicio, una transformación de la historia en mito. El autor compone personajes y situaciones legendarias, organiza los hechos históricos en el marco de los esquemas esperables en un mito o inclusive un conjunto de mitos, a veces con independencia de la realidad histórica documentada. Por lo tanto, entonces, debemos dar cuenta fehaciente de los elementos que caracterizan el mito en el marco de esta tragedia. A tal efecto, apelamos al término “mitologizar”, que implica “conferir carácter mitológico a algo o a alguien”,[3] entendiendo que esta expresión, tal como la interpretamos, nos permitirá rotular el proceso por el cual los sucesos históricos devienen en una gesta heroica, esto es, no meramente un único acontecimiento mítico sino una serie de hechos que, concatenados, constituyen una saga mitológica.[4] 

			Así, sostenemos que Esquilo configura no un único mito, sino una mitología en tanto conjunto de relatos míticos,[5] proyectando inclusive la historia de lo que supuestamente vendrá, es decir, los acontecimientos que son posteriores a la batalla de Salamina, expresados en la obra en términos del cumplimiento de un oráculo. La finalidad de este proceso creativo que da lugar a la obra es, según nuestra segunda hipótesis, reforzar en el auditorio ateniense la creencia en el propio poder comunitario y en las formas germinales de la democracia como instancias de gobierno que permitieron alcanzar esa victoria. Entendemos, en relación con esto, que la cohesión que despertaron las Guerras Médicas en el espíritu ateniense permitió a Esquilo mostrar que la victoria, en tanto proviene de la divinidad, es justa y que el origen divino de la victoria hace justo además al pueblo que la generó, a su sistema de gobierno, en contraposición a la monarquía, y a los miembros que componen ese colectivo, en tanto ciudadanos autókhthones.[6] Consideramos como tercera hipótesis que, a partir de estas conclusiones parciales, es posible entrever en la tragedia los orígenes de una teoría política, en tanto la obra muestra los resultados de la guerra como definitorios de una nueva forma de vida para los atenienses y para toda la Hélade, basada en el poder comunitario pero con especial atención a los riesgos de emprender una aventura imperialista. 

			3. Estado de la cuestión

			Este apartado está dedicado a desarrollar los avances de la crítica en diferentes temas en los que la tesis profundiza, esto es, la tragedia Persas en particular, la relación entre el género trágico, la historia, el mito y la política, así como los estudios sobre la conmemoración. En el punto siguiente, junto con la explicitación de nuestro marco teórico, daremos cuenta de algunos desarrollos de los estudios sobre la normatividad, el análisis mitocrítico, el imaginario y la fantasmática.

			Las razones por las que Persas ha sido siempre considerada como una tragedia “histórica” han sido sintetizadas con precisión por Tourraix (1992/1993: 99-100): por un lado, la obra contiene el primer relato conservado sobre la segunda Guerra Médica, con la evocación de la campaña de Jerjes, Salamina, recuerdos de Maratón y alusiones a Platea. En segundo lugar, vehiculiza una imagen de la monarquía persa aqueménida y su poder en 480, año en el que está ambientada. Por último, Persas constituye una reflexión sobre la política y la historia, fundada en una “geopolítica” en la que el imperio persa tiene un alcance territorial considerable en relación con la Hélade. Sin embargo, como afirma este autor (1992/1993: 100), la geopolítica de Esquilo no está fundada en la simple apreciación de las relaciones de fuerza entre poderes políticos, sino que estas relaciones de poder, que rigen el universo, son determinadas por las intervenciones divinas y proceden de un reparto anterior del mundo. Esta relación entre el poder y la divinidad es clave para el entendimiento del proceso de mitologización y sus efectos políticos.

			En términos generales, entendemos que la tragedia como género guarda una relación intrínseca con el mito, en tanto elemento estructurante del devenir trágico.[7] En efecto, con la excepción de Persas, el corpus trágico que nos ha llegado, ya sea completo o en estado fragmentario, es dominado por los relatos míticos.[8] Por otra parte, la crítica coincide en afirmar que, en la tragedia que nos ocupa, Esquilo ha elevado los acontecimientos históricos a la categoría de mito.[9] Coincidimos en esta aserción y, en consecuencia, indagamos qué rasgos de Persas dan cuenta de dicha “elevación” o transformación, en razón de que, en general, la crítica no ha profundizado en ese aspecto. Algunos autores se han detenido en la cuestión, mencionando la “leyenda de Salamina”,[10] o aluden a la construcción de la obra sobre la base de paradigmas míticos existentes.[11] Por su parte, nos parecen relevantes los estudios de De Santis (2005, 2009 y 2010), quien, a más de ciertas cuestiones relativas a las condiciones de los gobernantes para el ejercicio del poder, aborda en la obra el proceso de transformación de lo histórico en mítico, dando precisa cuenta de los mecanismos de distanciamiento y acercamiento, de las alusiones épicas degradadas, de la inclusión de los hechos históricos en el entramado mítico,[12] con la consiguiente valoración de la universalidad del mito por sobre la historia señalada por Aristóteles. 

			En cuanto al nexo entre política y tragedia, coincidimos con Gibert (2013: 440) en que el drama puede contribuir a comprender el pensamiento político del siglo V, ya que no se concibe hoy en día la obra literaria como aislada de su contexto de producción. Por otra parte, el Estado estaba seriamente involucrado en la puesta en escena dramática, asumiendo la responsabilidad de pagar el sueldo de los actores y de designar al khoregós que se encargaría de solventar al coro. En algún momento, posiblemente después de la puesta de Persas, el Estado también financió la entrada de ciudadanos más pobres a través de un fondo denominado theorikón.[13] También los magistrados quedaban involucrados en los festivales trágicos: el arconte designaba a los poetas y los diez strategoí ofrecían libaciones previas a las representaciones.[14] Del mismo modo, los ciudadanos participaban del festival no solo como asistentes sino además como actores, miembros del coro y dramaturgos. La decisión acerca de los resultados de la competencia era puesta en manos de jueces elegidos por sorteo a partir de listados de nombres propuestos por cada tribu y aprobados por el Consejo, en un procedimiento que Saïd (1998: 276) rotula como “típicamente democrático”. De todos estos datos consignados por diversos autores podemos inferir el carácter político de la actividad teatral.[15]

			En tal sentido, es importante señalar que la alusión a los procedimientos “democráticos” en este y otros momentos del trabajo no implica que, al momento de la composición y representación de la obra, se considere ya totalmente establecida la democracia como sistema de gobierno. Sin embargo, es cierto que los mecanismos que imponían el poder comunitario por sobre el de individuos o grupos aristocráticos ya se venían instaurando desde fines del siglo VI, cuando Clístenes “deviene formador de las tribus y la democracia para los atenienses”, como señala Heródoto (6.131). En efecto, acerca de la datación de los orígenes de la democracia, la crítica coincide en afirmar que esta nace en Atenas en el 508-7 como fruto de la obra de Clístenes, bajo el nombre de isegoría (Hdt. 5.78), isonomía y denominada, a posteriori, demokratía.[16] 

			Entendemos que el carácter del poder comunitario pone énfasis en los derechos, intereses y bienestar de toda una sociedad por sobre los individuos, aun cuando la democracia, como sistema, no se encuentra todavía radicalizada para entonces.[17] La discusión acerca de la existencia de una teoría política ya ha sido superada, dado que se consideran como iniciales en este sentido recién los desarrollos de Platón y Aristóteles.[18] Este estudio, no obstante, se propone demostrar la existencia de un esbozo de teorización “protodemocrática” ya en la primera obra preservada del dramaturgo.

			Por su parte, es necesario discernir en qué medida dicho carácter político aparece en el contenido de la tragedia. En tal sentido, el hecho teatral hoy día es percibido e interpretado como una manifestación importante del pensamiento político.[19] Sin embargo, no existe un consenso absoluto acerca de los límites de la naturaleza política del género, aun cuando se asume que la mayoría de los artistas recibe en general la influencia de su contexto de producción. Los críticos han oscilado entre diferentes aproximaciones: hacia mediados del siglo XX algunos estudiosos han optado por ver el género trágico como un reflejo de hechos contemporáneos. Así podemos leerlo en Podlecki (19992 [1966]: xvi) o en Delebecque (1951: 26), del mismo modo que en Conradie (1981), quien habla de “alusiones” a acontecimientos coetáneos. En esa dirección, algunos estudiosos han querido ver en los protagonistas de ciertas tragedias a algunos políticos de la época: por ejemplo, el protagonista de Siete contra Tebas, Eteocles, ha sido identificado tanto con Pericles como con su enemigo Cimón.[20] El procedimiento es hoy desacreditado por la crítica, o bien utilizado con mesura.[21] Dentro de una línea similar, otros han procurado divisar en algunos héroes trágicos al colectivo ateniense, como es el caso de Knox (1957), que relaciona algunos rasgos de Edipo rey con “Atenas misma”, o de Meier (1990), quien ve la conducta de Prometeo, por caso, como reflejo del “espíritu de Atenas”. Otros autores son proclives a percibir en los personajes el reflejo de tipos políticos contemporáneos u observan en las tensiones de la escena el reflejo de los debates propios de la época.[22] 

			Otra vertiente de análisis percibe la tragedia como un medio para expresar las propias opiniones del autor y su compromiso con determinada corriente política. Desde este punto de vista, tampoco los autores se ponen de acuerdo y Esquilo es un claro ejemplo de la ambigüedad que permite a la crítica interpretar una misma obra de modos opuestos.[23] Así, por ejemplo en el caso de Persas, la crítica se divide entre los que sostienen que Esquilo defiende a Temístocles,[24] amenazado por entonces con el destierro, o incluso ya desterrado, y los que ven la obra como una advertencia contra la política de Temístocles en pos de la hegemonía naval.[25] Es claro, sin embargo, que el género trágico no refleja la realidad, sino que, al decir de Vidal-Naquet (2004: 53), se trata de un espejo roto en el que “cada fragmento remite a la vez a una realidad social y a todas las restantes”. 

			Nuestra postura, consistente en examinar el género trágico como medio de expresar, entre otras cosas, un pensamiento político, está avalada por autores como Raaflaub (1989) y Euben (1986a y 1986b), entre otros. Saïd (1998: 282-4) distingue dentro de este abordaje a aquellos que entienden la tragedia como respaldo a la ideología cívica ateniense, como Longo (1990: 18-19) y Ober & Strauss (1990: 263); para otros, como Loraux (2012) o Bowie (1993), el género en sí no solo refleja la ideología cívica sino que inclusive juega un papel decisivo en su construcción. Por el contrario, algunos estudiosos están interesados en los cuestionamientos que la tragedia realiza a la ideología cívica. Así, por ejemplo, Vernant (2002a) se detiene en las tensiones entre el mito y la tragedia, mientras que Goldhill (1987) muestra las contradicciones entre el contenido de las tragedias y las ceremonias previas a las representaciones, donde se despliega el poderío ateniense. 

			Por último, en el caso particular de Persas, encontramos en la rememoración de las Guerras Médicas una utilización del pasado por parte del tragediógrafo, que reemplaza al mito en su habitual función de base estructurante de la tragedia. En tal sentido, cuando hablamos de política de la conmemoración, nos referimos al empleo político de ese pasado, a la intervención en la memoria colectiva con el fin de establecer algún tipo de relación entre los hechos del pasado y la política del presente. Como señala Gayol (2015) “todas las naciones celebran a sus héroes por medio de los cuales construyen el vínculo entre pasado-presente-futuro.” Estos procedimientos han sido analizados para casos diversos (Hartog & Revel 2001), contemporáneos en general (Nora 1992) y latinoamericanos en particular (Rabotnikof 2009; Gayol 2015), por lo que nos parece pertinente centrar nuestra mirada en la intervención del discurso trágico en la memoria colectiva como medio de instaurar una figura heroica determinada.

			4. Marco teórico

			El abordaje de la obra se realiza desde un marco teórico que parte del análisis filológico tradicional, es decir, del cotejo de ediciones críticas, de la comparación con otras fuentes y del análisis estilístico de la obra con sus correspondientes estudios léxicos, semánticos y en ocasiones prosódicos y sintácticos, sumado al análisis literario en tanto búsqueda de los recursos propios del género dramático, e incorpora los estudios de la normatividad, la mitocrítica, el imaginario y sobre la fantasmática con el fin de establecer los procesos de ficcionalización y mitologización al que está sujeto el acontecimiento de la guerra en esta obra esquilea. Asimismo, aproximaciones desde el ámbito de la teoría política nos permitirán descubrir en los enunciados el entramado de un material político. Todos estos estudios constituyen el andamiaje teórico y metodológico que sustenta nuestra lectura e interpretación de la obra. Es de destacar que la constitución de un marco teórico multidisciplinario, no obstante su complejidad, es esencial para comprender un fenómeno múltiple como el de la mitologización de la historia; se trata de una articulación de conceptos que abrevan en diversos enfoques literarios, políticos, antropológicos, sociológicos y culturales que resultan imprescindibles para el conocimiento de las configuraciones del mundo antiguo. Dadas entonces las hipótesis planteadas y los objetivos de la presente tesis, corresponde analizar por un lado el marco para el estudio del proceso de mitologización y por otro la aproximación a la teoría política.

			4.1. El proceso de mitologización

			Consideramos que los conceptos y líneas de indagación proporcionados por los estudios sobre normatividad, mitocrítica, imaginario y fantasmática configuran una trama teórica eficaz para comprender de modo cabal el proceso esquileo de mitologización en Persas.

			4.1.1. El marco de los estudios sobre normatividad

			Con la finalidad de indagar cómo se instaura la obra teatral a partir del acontecimiento bélico, estimamos necesario recordar las características del género trágico y las normas que lo determinan, a fin de mostrar cómo el autor adaptó los hechos históricos al formato dramático. Así, creemos posible encarar este análisis tomando la noción de normatividad, en razón de que ese concepto nos permite identificar usos y prácticas a partir de los cuales se revelan reglas acerca de lo que la sociedad que genera esos procedimientos sindica como permitido y/o prohibido, a través de un sistema de valores que regula las conductas humanas en términos de aceptación y/o rechazo. La norma es, en la antigua Grecia, a la vez ley y costumbre, nómos, de modo que no es sencillo desglosar del término ambos conceptos para analizarlos en forma independiente uno de otro. Sin embargo, la noción de normatividad nos permite un abordaje más certero, en tanto da cuenta de esta duplicidad, ya que se maneja en torno de la oposición legitimidad / ilegitimidad, que supera la antinomia legalidad / ilegalidad al incorporar lo que es socialmente aceptado.[26] En este sentido, Darbo-Peschanski (2010) define normatividad como el fundamento de los diversos órdenes sociales, en tanto conjunto de principios de división o esquemas clasificatorios propios de cada dominio social, organizados como un régimen de verdad más o menos estricto, constitutivo de un “sentido común” compartido por los agentes incorporados en ese orden.[27] En el dominio del teatro griego, el canon ha sido construido paulatinamente, sobre la base de una relación oscilante entre normas y novedades (Darbo-Peschanski 2010: 13). En este sentido, Esquilo ha sido sindicado como el “creador de la tragedia”, por el carácter transformador de su arte.[28] Para dar un ejemplo sencillo, son innovaciones en la escena dramática el aumento del número de actores o de la cantidad de miembros del coro en la escena; estas reformas terminaron transformándose en norma. Algunas adquieren un estatuto explícito, en caso de ser necesario, a través de la formulación de una ley, decreto u ordenanza, pero se parte de que la norma es percibida como legítima por y para ese dominio. Como podemos ver en el ejemplo del antecedente de la obra de Frínico, la exacerbación de las emociones producida por la tragedia de 494-3 suscitó una respuesta normativa de parte de la polis, es decir que a partir de la fijación de lo que es legítimo y lícito de mostrar en la escena trágica se reglamentó una inhibición, que en este caso particular se relaciona con el binomio propio/ajeno (oikeîon/allótrion) y los alcances de la mostración de los padecimientos respectivos. 

			Para profundizar nuestro análisis recurriremos asimismo a los principios de la Poética de Aristóteles que nos permitirán identificar y analizar los lineamientos formales del género trágico en Persas con el fin de obtener una interpretación más cabal de la pieza. No olvidamos, con todo, que la preceptiva aristotélica fue conformada y configurada a posteriori de la declinación de la tragedia griega, ya en el siglo IV, es decir que no ha sido previa a la composición de la tragedia esquilea, sino una síntesis elaborada a vistas del género trágico en su totalidad. Ese juego temporal nos parece inclusive de mayor valor en razón del carácter temprano de la pieza analizada. Estas herramientas nos permiten distinguir los elementos constitutivos de lo trágico y su adecuación en la composición de una obra con base histórica. Del mismo modo, estimamos que la mitologización debe ser considerada un hecho normativo, en tanto el mito es, como hemos señalado, un elemento estructurante del género. En el caso particular de Persas, los sucesos de las Guerras Médicas pasan a ser el estructurante argumental de la pieza y, en ausencia de un mŷthos tomado del acervo tradicional compartido por el auditorio, el proceso de mitologización de los hechos históricos es necesario para adecuar esos acontecimientos al marco normativo del género trágico.

			4.1.2. El marco de los estudios sobre mitocrítica

			Con las finalidades señaladas, apelamos asimismo a la mitocrítica porque consideramos que es factible utilizar este instrumento teórico para investigar cómo y para qué el hecho histórico de la batalla de Salamina ha sido transformado en mito e inclusive en una mitología de las Guerras Médicas, en razón de que se trata de un corpus de diferentes acontecimientos concatenados. Del mismo modo, entendemos que el procedimiento tiene una finalidad política clara: la de transmitir los lineamientos de una teorización política que está en proceso de elaboración. Así creemos aportar una nueva mirada integral sobre esta pieza de la producción teatral del tragediógrafo en el contexto de la Atenas de la primera mitad del siglo V. 

			En primer lugar y teniendo en cuenta la pluralidad de concepciones acerca del término, se define qué entendemos por mito, denominado “zona de significado” por Wellek & Warren (1962: 228) en razón de su amplitud de sentidos. Tomando una de sus posibles aproximaciones,[29] en tanto “relato” cuya historia ejemplar ha ocurrido en un pasado remoto, o en el “tiempo de los orígenes”, según Lévi-Strauss (1995: 229ss.), este tiene un significado que remite a lo eterno humano y se sitúa por encima del tiempo histórico. Los relatos míticos responden generalmente a interrogantes profundos acerca del origen del mundo, los enigmas de la vida y de la muerte. Lo que les confiere un valor intrínseco es su estructura permanente, que permite una relación entre pasado, presente y futuro. A su vez, la tradicional metodología propuesta por Lévi-Strauss resulta valiosa para explorar el carácter conflictivo de la tragedia, en tanto el pensamiento mítico también opera por medio de polaridades (Segal 1986: 45). Veremos, por cierto, que dichas polaridades se presentan de un modo ambiguo en el marco de la tragedia que nos ocupa. 

			Para Eliade (1957: 21 ss), el mito es un relato fabuloso que tiene un carácter fundador y religioso, en la medida que cuenta una historia ocurrida en “el tiempo sagrado de los comienzos”, que transforma el caos en cosmos, es una historia “real y sagrada”, por lo cual es ejemplar y respetable, modélica para todos los actos humanos. Para el citado historiador de las religiones es, en cierto modo, el modelo de cualquier relato. Vemos, por tanto, cómo el juego entre realidad y ficción trasciende los límites de lo meramente genérico.

			Por su parte, para Durand (1969: 431 ss), fundador de la corriente denominada mitocrítica, el mito trata de conciliar el lógos y su “causalidad diacrónica” y el épos y su “temporalidad anterior”, con lo intemporal de los arquetipos y los símbolos. Para él, el mito trasciende la historia, dado que cada época le plantea sus propios interrogantes y busca sus propias respuestas a través de las figuras míticas: “El mito va por delante de la historia, da fe de ella y la legitima” (Durand 1993: 33). 

			Estas posturas conceptuales son interesantes para nuestra tesis en tanto permiten identificar en la tragedia que nos ocupa la construcción de un relato que remite a lo eterno, que establece una relación entre pasado, presente y futuro y que busca la trascendencia de lo histórico. Durand (1993: 36) explica que el relato o discurso mítico pone en escena personajes, decorados y objetos valorizados en el nivel de lo simbólico, algo que esperamos dejar evidenciado en nuestro análisis. 

			Con respecto al mito como estructurador de pares antagónicos, Brunel (1992: 63) retoma los postulados de Durand y considera el mito como un oxímoron, en el sentido de una puesta en relación de elementos opuestos, dentro de una estructura de fuerzas antagónicas. Esta facultad de conciliar los opuestos es lo que le da su carácter estructurador de los textos y nos remite a las metodologías del imaginario que hemos de abordar. 

			El objeto de la mitocrítica es, por su parte, poner de relieve los esquemas o “estructuras míticas” que operan en las obras literarias, ya sea a través del comportamiento de los personajes, o bien a través del “decorado mítico” de la obra, “aunque esa historia no manifieste expresamente una relación con algún mito concreto” (Herrero 2006: 64). Así, el mito como “principio dinamizador de lo imaginario” puede estar operando, reactualizando o reformulando alguna fábula en forma más o menos implícita. Durand (1993: 350) llama a esta oposición “patente/latente”.[30] 

			Cuando la literatura recoge mitos ancestrales, proyectándolos y enfocándolos desde determinadas perspectivas, los personajes toman dentro de la obra literaria la dimensión y el relieve específicos que el autor quiera darle. Así, el relato ancestral se transforma en mito “literarizado”, es decir, como define Herrero (2006: 62), “asumido por un texto literario concreto en el cual el tema que caracteriza al mito adquiere un enfoque narrativo y argumentativo propio.” Este procedimiento puede repetirse in aeternum, lo que implica que el mito se reactualiza indefinidamente, agregando nuevas significaciones y alusiones, y encuentra un lugar privilegiado en el campo del análisis literario, en la medida en que podemos tomar estos relatos o representaciones mitológicas como intertextos de referencia para la interpretación de esas nuevas composiciones, consideradas así como hipertextos.[31] 

			Según Rialland (2005a) en el caso de la reescritura de un mito, el hipertexto reelabora el intertexto ideal por medio de lo que Riffaterre (1979: 134) llama el interpretante, un lazo que “tiene por función engendrar el modo de esa escritura y de dictar las reglas de su desciframiento”. Este interpretante, por lo tanto, corresponde a la lectura que se hace del mito, a la perspectiva desde la cual se lo enfoca. Rialland (2005b) señala que las obras literarias son “mitos en potencia”, y, a la inversa, puede suceder que el mito cree la hipertextualidad. En el caso de Persas, en cuyo argumento no se encuentra un relato ancestral, veremos cómo adquiere esa forma para asimilarse a un mito literarizado.

			La amplitud de la perspectiva antropológica de Durand, basada en una “filosofía de las ‘estructuras del imaginario’” y en el estudio de arquetipos, estructuras y esquemas míticos, fue profundizada por Brunel, quien se centró en el estudio de aquellos textos literarios que puedan presentar rasgos o elementos de algún relato en particular, el cual funcionaría como “intertexto”. La presencia de una fábula dentro de un texto será considerada como especialmente significativa (Brunel 1992: 82). Lo interesante de esta perspectiva del análisis mitocrítico es la búsqueda de una analogía entre la estructura del texto y la estructura del mito, que se vislumbraría a partir de tres elementos: la repetición, la relación y la analogía (Brunel 1992: 67-70). 

			Los conceptos de Durand (1993: 350) de mito en estado “latente” y “patente”, ya mencionados, fueron especificados en Brunel (1992: 75ss.) a través de tres características o criterios para realizar el análisis: la emergencia, la flexibilidad y la irradiación. Un mito emerge de manera más o menos explícita dentro de un texto. A su vez, puede ser manipulado libremente, aun cuando irradia sus rasgos fundamentales dentro del universo del texto, actualizándolo. Por su parte, la flexibilidad importa a la vez una capacidad del mito de adaptarse a los límites de lo literario y, al mismo tiempo, una resistencia que permite que quede una huella imborrable en la obra. Así, nuestro análisis apunta a encontrar en el marco textual los rasgos que permiten identificar estas características que corroboran la transformación de los acontecimientos históricos en un mito clasificable como tal. 

			En definitiva, a partir de conceptualizaciones tales como el interpretante, la irradiación, la emergencia, la flexibilidad, entre otras, creemos poder encontrar los elementos que identifican el mito que el poeta construye en la tragedia.

			En cuanto a los aspectos sociales del mito, no debemos olvidar que este guarda correspondencia no solo con la actividad literaria sino también con todas las articulaciones y con todas las prácticas sociales, de modo que es imposible escindirlo de la sociedad que lo genera. Asimismo, estructura la vida en comunidad, asumiendo funciones de legitimación y regulación del conjunto, por lo que se vincula de modo manifiesto con las normas, es decir, con el sistema de control social. [32] En tal sentido, consideramos que el mito configurado en la tragedia Persas a partir del acontecimiento bélico es permeable de un análisis desde el punto de vista político, en tanto aspecto constitutivo de la sociedad ateniense.

			Creemos necesario, asimismo, delinear cuál es la figura del héroe dentro de este esquema que estamos analizando y que difiere por completo de la figura del héroe trágico, que en el caso de la tragedia Persas se identifica claramente y sin discusión con Jerjes, el rey vencido. El héroe es un personaje excepcional, que ha sido capaz de combatir y triunfar sobre sus limitaciones históricas personales y locales (Campbell 1972: 26). A esa victoria le sigue una segunda “hazaña”: la de volver, transfigurado, para enseñar lo que ha aprendido. También coincidimos en la relación que se establece entre el héroe mitológico y el sueño. En efecto, aunque se trate de un personaje histórico, los hechos de su victoria se manifiestan a través de visiones semejantes a las de los sueños, de profundidades que exceden lo concreto (Campbell 1972: 35), algo que se refleja en la tragedia en más de una oportunidad. Pero lograr que los muertos en combate fueran reconocidos como héroes no era tan sencillo, es decir que su “bella muerte”, tan común en los relatos épicos, no daba por segura esa consagración ni los conducía de modo inmediato al proceso de “heroización”. Una característica interesante para nuestro análisis es que los héroes “no se dejan identificar fácilmente”, es decir, que las prácticas cultuales no siempre permiten distinguir a los individuos en la medida en que la oposición establecida entre sacrificios ctónicos y olímpicos no siempre da cuenta de la diversidad de esos actos religiosos, a más del hecho confirmado de los enterramientos en ceremonias masivas de aquellos caídos en un mismo combate (Musti 2000: 34). Dado que entre nuestros objetivos en el presente análisis se halla la identificación del héroe del mito que el poeta forja a partir del conflicto bélico, es importante relevar la posibilidad de la existencia de un héroe colectivo. De hecho, como afirma Kearns (1989: 137; 4), el héroe es tan multifacético como la sociedad de la que forma parte, y su esencia es tan elusiva como sus orígenes. Kearns (1989: 44), además, menciona en su clasificación la tipología del héroe salvador de la ciudad. Otras peculiaridades como su carácter ambiguo, la relevancia de su areté o la cercanía con las divinidades, señaladas por Pirenne-Delforge & Suárez de la Torre (2000: IX-XXIII), nos parecen pertinentes para nuestro análisis.

			4.1.3. El marco de los estudios sobre el imaginario

			En primer lugar, subrayamos que la noción de imaginario destaca “la distancia entre el mundo tal como es aprehendido y representado y la realidad histórica de la sociedad que (la) produce”.[33] El imaginario social es el conjunto de esquemas organizadores que articulan la sociedad con sus representaciones. Dado que se enmarca en la imaginación, es indeterminado e indirecto y no debe pensarse desde lo determinable sino más bien desde la creación incesante por parte de una sociedad de sus significados, sus sentidos y sus prácticas; por lo tanto, el imaginario social es fundamental para entender la posibilidad y el modo del conocimiento de la realidad.[34]

			Los estudios del imaginario, enfoque que apunta a “la reflexión interpretativa sobre los aspectos y la evolución de las imágenes de sentido, los mitos, los símbolos y los arquetipos inscriptos en el proceso imaginario de una cultura, de una época o de un creador” (Solares 2006: 130), resultan una corriente muy fructífera para el análisis de las imágenes, signos y símbolos significantes en la tragedia. Como señala Colombo (1993: 21), entre la imagen y el imaginario se despliegan todas las posibilidades de la función significante, desde la primera, que tiende a reproducir objetos del mundo sensible -atendiendo a su parentesco etimológico con el latín imago-, pasando por la evocación de un recuerdo o la proyección hacia el futuro, emparentada con el equivalente griego eikón, que extiende su campo semántico al plano de la fantasía y lo fantasmático, noción que retomamos en el apartado siguiente. Así, “la materia del imaginario es la representación en los múltiples registros de la imagen” (Colombo 1993: 21). Como afirma Buis (2016: 16), el conjunto de estas representaciones y lo que se interpreta de ellas constituye el imaginario, que se inserta en el tejido simbólico de una sociedad, en tanto “responde a un sistema que atribuye significados a través de las instituciones (...) socialmente sancionadas”. 

			La relación entre el imaginario y el mito persiste en tanto este “surge del despliegue cultural de una imaginación humana que anhela trascender la facticidad de lo real” (Carretero Pasín 2006: 110). En tanto a partir de un conflicto bélico el poeta ha logrado construir una mitología, Persas emerge como un ejemplo de ese anhelo de trascendencia.

			Puntualmente, para Thomas (1998: 19) imaginaire “es el conjunto de los dinamismos organizadores de las diferentes instancias de nuestra psique”. En efecto, las creaciones más espontáneas obedecen a determinadas leyes interiores, a la función simbolizante de la imaginación, a una lógica original irreductible que el hermeneuta intenta dilucidar. En este sentido, consideramos que Esquilo apela a las dos figuras clave en torno a las cuales se constelan, según Thomas (1998: 19ss.), estos “dinamismos organizadores del imaginario”: la metonimia (la parte por el todo) y el ya mencionado oxímoron (coincidentia oppositorum).[35] Postulamos que ambos trópoi configuran, pues, varios juegos de oposiciones entre elementos contrastantes que contribuyen a elevar la historia al rango de mito al forjar sentidos de identidad y otredad entre los pueblos enfrentados en el conflicto bélico.

			En el marco de una línea interpretativa similar, Dubois (1998: 22ss.), considera la imagen, el signo y el símbolo como los tres elementos definidores de los territorios en los que se efectúan las operaciones esenciales de la actividad imaginaria. Para este autor, la imagen o eikón[36] se halla en relación directa con todas las actividades de reproducción: la duplicación, el desdoblamiento y la reduplicación. La mímesis queda entonces implicada en este proceso. El signo[37] es entendido, a su vez, como la unidad de base de toda puesta en significación o semiosis, puesta en relación entre un sustrato material y un contenido representable o pensable. Por último, el símbolo es una imagen o palabra que deriva de un proceso complejo de representación y de significación. La imagen interna adquiere una vida que le es procurada por el sujeto de recepción. Puede estar presente en ausencia de su modelo, ya sea a través de la memoria, del sueño o de la alucinación. 

			4.1.4. El marco de los estudios sobre fantasmática 

			Un esquema de lectura privilegiado, que se relaciona con los marcos teóricos examinados en el punto anterior pero que, por la naturaleza de la obra, merece un apartado especial, está dado por los estudios sobre lo fantasmático. Es sabido que, cuando se carece de modelo, es factible que se produzca un deslizamiento de la imagen al “fantasma”, al eídolon. La fantasmática remite al concepto de imaginario, en tanto se instaura por fuera de la realidad, es decir, en torno a la fantasía y a las proyecciones psíquicas, y se inscribe sobre el sentido complejo que toma el fantasma, en relación con la muerte y con una presencia viva, dado que esta imagen fantasmal vive la vida de quien la hace vivir. Ya Platón y Aristóteles mencionan estas representaciones interiores como phantásmata.[38] Este concepto pasa a ser utilizado en la indagación del arte y, en particular, en la literatura, para la construcción del otro ausente, tanto como principio de creación estética como en relación con arquetipos míticos.

			Desde Homero, abundan los testimonios en los que los muertos se aparecen en sueños a los vivos a través de eídola. Esquilo mismo volverá a utilizar este recurso en Euménides (vv. 94 y ss.), en la que aparece la figura de Clitemnestra, y más adelante lo hará Eurípides, quien en Hécuba hace recitar el prólogo al fantasma del niño Polidoro, hijo menor de la protagonista. Vernant (1986) ha analizado la función de las representaciones de muertos en Grecia clásica. Para él, la insistencia en su rememoración tiene relación con la imposibilidad de pensar la muerte desde el punto de vista de los difuntos (Vernant 1986: 16). De allí parte la completa alteridad de la figura del muerto, que es, en tanto tal, un otro. Asimismo, releva la categoría psicológica del doble. El fantasma es entonces la revelación del misterio de la muerte, y se relaciona con la etimología de phaíno/phaínomai, aquello que se hace ver, que aparece. Además, el origen del término nos conduce a la palabra phantasía, cuyo significado es en principio “aparición”, y que nos conecta en forma directa con el sentido y la esencia del teatro: mostrar “lo invisible del mundo, las potencias, espíritus y fuerzas ocultas” que devienen objeto de reflexión en la escena.[39]

			Como señala This-Rogatcheva (2004: 10), la presencia en la escena trágica de un fantasma es un fenómeno que va más allá de lo etimológico, siendo una manifestación compleja y eminentemente ambigua: se trata en sí mismo de un oxímoron,[40] en tanto presenta a un muerto que entra en contacto con los vivos, poniendo de relieve la antinomia vida-muerte. A su vez, se da a conocer, marcando en lo visible la presencia de un poder del orden de lo invisible, lo que nos aporta una segunda antinomia. Y por último, representa la paradoja entre la extrema alteridad del mundo de los muertos y la imagen del doble de aquel que alguna vez fue, esto es: la antinomia otro-doble. Así, a través de esta figura metonímica se pasa a la encarnación de la alteridad extrema. Y es el ámbito del teatro lo que permite presentar «lo irrepresentable», hacer posible «lo imposible», esto es, darle carnadura al espectro. 

			En resumen, la bibliografía reseñada permite establecer un nexo entre la obra literaria y los hechos representados, que en el texto se transforman en una tragedia que no resulta distinta ni disonante con respecto al corpus conservado, en la medida en que el dramaturgo logra transferir los esquemas teatrales a la representación de acontecimientos históricos. Dado que el género trágico reposa habitualmente en la representación de un mito, en leyendas que comparte todo el colectivo, que corresponden al acervo cultural y contribuyen a la paideía de toda la comunidad, consideramos que las teorías mencionadas nos permiten desandar el recorrido de la “elevación de lo histórico a mito” y desentrañar las estrategias que le permitieron al poeta elaborar una obra a la manera tradicional a partir de elementos históricos compartidos por el auditorio ateniense, sin que este se incomodara como había ocurrido con el patetismo de la obra de Frínico dos décadas antes. A modo de síntesis, consideramos sumamente productivo, por lo que se ha expuesto, el empleo de estos instrumentos teóricos provenientes de los estudios sobre normatividad, mitocrítica, imaginario y fantasmática para el abordaje de la tragedia Persas, tanto para el tratamiento de la teatralización de los acontecimientos de las Guerras Médicas, como para el análisis de la mitologización de esos hechos. 

			4.2. El marco de los estudios sobre tragedia y teoría política

			El tránsito de un estudio de las instancias de ficcionalización del hecho histórico en la tragedia Persas a la indagación de sus aspectos políticos está fundado en la mediatización que ejerce el imaginario, concepto ya examinado, en la percepción de la realidad. Para decirlo con mayor claridad, hemos considerado necesario exponer cómo el poeta transformó las Guerras Médicas en un mito con la intención de mostrar el correlato entre la hiperbólica caída de un poderoso reino y los peligros del imperialismo, en este caso en un estadio incipiente. Ya mencionamos las discusiones acerca de hasta qué punto la tragedia griega debe ser considerada política, esto es, reflejo de las vicisitudes de su época, dado que su estructura misma no permitía, como la parábasis de la comedia, romper la ilusión dramática y hacer referencias directas a hechos contemporáneos y tomaba en general sus personajes y argumentos, como señalamos, del ciclo épico en general. Teniendo en cuenta que nuestro objeto de estudio es una obra de teatro cuyo tema focaliza un acontecimiento del pasado reciente —nada menos que la victoria por parte de los griegos sobre el imperio persa— debemos dar por sentado el carácter político de esta pieza en particular.

			Como señala Euben (1986a: 1), por una parte la tragedia griega y por otra la teoría política, en tanto cuerpo conceptual sistemático y coherente acerca de los fenómenos políticos, se encuentran aparentemente en lugares opuestos, en cuanto a propósitos, formas discursivas e inclusive en cuanto a sensibilidades. Para este autor, no obstante, los ciudadanos que tenían cuidado profundo de la política deben de haber tenido, a causa de ese hecho, un acceso privilegiado a dimensiones de la tragedia y la teoría política respecto de aquellos que no tuvieron tales intereses. A su vez, enfatiza el contexto del género trágico como parte de un festival religioso que era a la vez una institución política. Se representaba en público, para el público, en gran medida por el público, y era juzgado por los ciudadanos. Asimismo, se ha indicado con frecuencia que, más allá de sus orígenes, el teatro se convirtió en una institución capital de la democracia.[41] En ese sentido, reafirmaba los valores cívico-religiosos del Estado, que lo había adoptado como manifestación cultural y cultual.[42] Pero no es que los dramaturgos aceptaban el contexto acríticamente. Por el contrario, la tragedia explora pasiones y acciones que la vida pública muchas veces no podría aprobar y problematiza las adaptaciones culturales más fundamentales de la ciudad, ya sean sexuales, generacionales, institucionales o intelectuales. En definitiva, como afirma Alsina (1971: 26) tomando como referente a Rodríguez Adrados:

			“Esquilo representa en la historia del pensamiento político ateniense, y griego en general, el primer intento de teoría política que él califica de ‘democracia religiosa’ y cuyo principio básico es que ‘ley y comprensión, autoridad y libertad, poder e inteligencia, son conciliables’”. 

			Nuestra tarea consiste en revisar los lineamientos de esa primera tentativa de teoría política en el marco de un género literario.[43] 

			Euben (1986a: 28ss) analiza las razones que acercan la tragedia a la teoría política. Señala que al probar la fuerza formativa de las instituciones y tradiciones de la polis, efectivamente la tragedia fue en sí misma una institución política y parte de la tradición. Asimismo, al educar el juicio de la comunidad política, alimentó una audiencia capaz de analizar lo que era y lo que hacía como tal. En su forma, contenido y contexto de performance, la tragedia proveyó una consideración crítica de la vida pública, a través del ejemplo, y sin ofrecer remedios o recomendaciones específicos. De ese modo —continúa el teórico— la tragedia fue capaz de unir pensamiento y acción, no porque aplicara uno a la otra, sino porque el drama era en sí mismo un acto teorético: en efecto, el teatro era la ocasión, lugar y modo en que las consideraciones teóricas se volvían relevantes para asuntos prácticos. Los poetas trágicos a la vez validaron las instituciones de la ciudad y las pusieron en cuestión; reafirmaron su estructura de orden, pero a la vez obligaron a ir más allá de ese orden y a enfrentar el caos. 

			Finalmente, Euben (1986a: 35) se apoya en Wolin (1972) en tanto teórico político, para afirmar que las cualidades esenciales a la teorización, tales como la yuxtaposición entre contrarios, el asombro por la variedad y las sutiles interacciones entre las cosas, la atención a las contradicciones y la incoherencia de la experiencia, son también centrales al drama. En efecto, Wolin (1972: 1062-5) defiende la teoría política de los ataques que acusan a la disciplina de falta de rigor científico, señalando que el estudio del método por sobre la historia, las instituciones, los análisis legales y las instituciones políticas empobrecen en tanto aceptan sin cuestionamientos los sistemas políticos que abordan. Esto evidencia la necesidad del teórico político de percibir lo multifacético de los hechos, del mismo modo que el estudioso del drama griego debe observar el hecho de que uno de los aspectos esenciales del género es su carácter doble, dado que la acción tiene lugar en el plano humano y también en el divino, e implica la labor por parte de un actor y a la vez la decisión proveniente de algún dios. El dramaturgo, por lo tanto, se preocupa por la comunidad, por cuestiones específicas como las distinciones entre los ciudadanos y los extranjeros, los aliados frente a los enemigos. Por su parte, la vocación del teórico por salvaguardar el pasado, por agudizar el interjuego entre experiencia política y pensamiento, por preservar la memoria de los esfuerzos realizados para resguardar el orden político, se asemejan en mucho a la actividad del poeta trágico. En definitiva, como el teórico de la política, el poeta trágico es también un educador y, en este punto, encontramos en Esquilo al transmisor de un pensamiento político que vale la pena delinear, profundizar e inclusive revisitar.

			Como explican Barker & McIvor (2014), la tragedia evolucionó dentro del contexto de la polis, es decir, en un contexto cívico. Sin embargo, su significado es objeto de discusión, en tanto y en cuanto ha servido a muchos propósitos y ha cambiado su forma en el transcurso del tiempo. En efecto, la tragedia es a la vez un ritual religioso, una institución cívica y un género artístico que trascendió su propio contexto histórico. Cada punto de vista desde el cual se analiza el fenómeno teatral tiene implicancias para el abordaje de la teoría política, en tanto es posible establecer conexiones entre tragedia y democracia, aunque la primera precede a la segunda.[44] La relación con Dioniso continuó en el siglo V, dado que se representaban en el contexto de los festivales públicos en honor del dios, e incorporaron prácticas rituales vinculadas. Desde este punto de vista, al relacionar la tragedia con sus raíces dionisíacas, se la puede asociar con lo irracional y lo caótico de la naturaleza humana.  

			Con todo, aunque la tragedia mantuvo algunos elementos rituales a lo largo de su historia, el período clásico, que según vimos coincide con el desarrollo de las instituciones democráticas en Atenas, es como hemos señalado de mayor importancia para la evolución de la teoría política, a raíz de la conexión entre la tragedia y la incipiente democracia, vínculo que ha sido señalado en general por la crítica. A su vez, la tragedia desarrolló un espacio propicio para las representaciones públicas, en el marco de la vida cívica de la polis. Ya en el siglo V la participación en los festivales trágicos pasó a ser un hecho cívico del que participaban prácticamente todos los ciudadanos, del mismo modo que de la asistencia a la asamblea. 

			La tragedia evolucionó como género artístico, como una forma poética más, erigiéndose sobre la base de la tradición épica y sus temas, pero fue complejizando sus tramas y adaptando los relatos míticos a la nueva forma del diálogo entre actor y Coro, o entre actores. Uno de los elementos más innovadores es la focalización en el sufrimiento debido a las limitaciones humanas.[45] La exposición en escena de dichas limitaciones, que toman variadas formas, refleja la preocupación de los dramaturgos por la imposibilidad humana de tener el control de los propios actos. Esto sugiere que la tragedia se define en mayor medida por su cosmovisión ética que por sus cualidades formales. Dicho de otro modo, el lazo entre la tragedia y la polis ateniense es entonces eminentemente cívico.[46] Las Grandes Dionisias, festivales en los que se llevaban a cabo las representaciones, eran a la vez fiestas en honor del dios Dioniso, en tanto ofrecían una celebración ritual a la divinidad, y al mismo tiempo eran acontecimientos políticos, en la medida en que establecían lazos identitarios en el marco social. Las convenciones de la tragedia se relacionan con la polis, por ejemplo en el caso del Coro, cuya centralidad representa y enfatiza la noción de colectividad.[47] Pero este colectivo nunca representa al conjunto de los ciudadanos; por el contrario, los coros trágicos suelen estar compuestos por ancianos o mujeres, e inclusive por esclavos o esclavas. La relación entre este colectivo y el héroe trágico es de carácter interactivo, en la medida en que, de hecho, la presencia coral en escena le garantiza al protagonista una “audiencia interna”. Asimismo, consolida la identidad social, al mantener la cohesión y a través de sus cantos, recitados poéticos y danzas, reproduce en la escena la educación del ciudadano.[48] 

			Las reformas que dieron lugar al sistema democrático, iniciadas por las normas establecidas por Solón y ampliadas en 508 por Clístenes, al redistribuir a la población en tribus, quitaron poder a antiguas familias poderosas. Sus nuevas leyes también afectaron al teatro: se instituyó la práctica de constituir los coros con representantes de las diez tribus, que cantarían en honor de Dioniso. Además, se inició la construcción del teatro del dios al pie de la Acrópolis, a cuyo costado se erigió el templo. 

			A partir de este contexto, creemos legítimo articular en nuestro marco teórico conceptos relacionados con la configuración del sistema democrático, que en su desarrollo apela a diferentes términos para dar cuenta de los mecanismos de validación colectiva de las decisiones. Así, a partir del término nómos, en tanto norma u orden observado como válido por los miembros del grupo en el que prevalece,[49] se forman algunos compuestos tales como eunomía e isonomía, entre otros. En cuanto al primer término, señala en general al conjunto de una polis armoniosa y próspera, más que un tipo específico de politeía u organización política, que permite inclusive un desarrollo económico (Sancho Rocher 1997: 25-33).[50] La autora citada realiza un recorrido por distintos autores en orden cronológico y percibe una conexión común entre eunomía, obediencia a las leyes y prosperidad colectiva. 

			El término isonomía, por su parte, lleva implícito el concepto de isótes, que es la igualdad o equidad, es decir, un vínculo entre ciudadanos. Según Sancho Rocher (1997: 159) desde la instauración de las reformas de Clístenes se trató de una tendencia a la homologación de derechos y deberes en el terreno político y en el judicial.[51] La isonomía parece estar ligada, de acuerdo con Ostwald (1969: 96), a los comienzos de la democracia ateniense, pero, del mismo modo que eunomía, no se refiere a una forma de gobierno sino al principio de igualdad política que, aun cuando está asociado a una constitución democrática, no se confina a esta necesariamente (Ostwald 1969: 97). Se trata de la igualdad de derechos políticos (Musti 2000: 79). La etimología de este término presenta ciertas controversias. Un foco de debate es si esta expresión refleja la igualdad ante la ley o bien el reparto igualitario. En el primer caso, el vocablo estaría relacionado con la ley (nómos), pero no necesariamente estaría reflejando igualdad de los ciudadanos entre sí. Por el contrario, si tomamos la segunda acepción, notamos que se hace referencia a la etimología de nómos, que se relaciona con el verbo némein, “repartir”, e implica la distribución del poder ciudadano en partes iguales. 

			Del mismo modo remite a la igualdad entre ciudadanos el término isegoría, con el que Heródoto rotula el sistema democrático (Hdt. 5.78), pero focalizando en el uso de la palabra en la asamblea. Es así que este concepto, junto con la parrhesía o libertad en el uso de la palabra, destaca la necesidad, implícita en el sistema político emergente, de expresar las posturas de cada ciudadano en un ámbito de libertad e igualdad.

			Por último, el vocablo eúthyna alude a la rendición de cuentas por parte de los magistrados al término de su mandato, frente a la “no rendición de cuentas” -aneúthynos- característica del régimen monárquico. Como señala Musti (2000: 96), el puesto central que se reserva a la idea de eúthyna resulta coherente con las características del sistema isonómico-democrático, que, en resumen, son: igualdad de derechos políticos, rendición de cuentas, transparencia (Musti 2000: 79). 

			Al articular los conceptos mencionados con la composición de una mitología de los sucesos de la guerra contra los persas intentamos dar cuenta del establecimiento por parte del poeta de una saga heroica colectiva que busca trascender la gesta de héroes individuales tradicionales para constituirse en plataforma y base de los lineamientos de una nueva concepción de la polis enraizada en el poder comunitario y la participación ciudadana.

			

			
				
					[1]   Momigliano (1958: 199) es uno de los grandes especialistas que lo señalan: “War was an ever present reality in Greek life; it was a focus for emotions, ethical values, social rules... War was the centre of Greek life.” Cf. Connor (1988: 3ss.), quien reseña otros estudios de igual importancia.

				

				
					[2]   Por supuesto descreemos de la lectura de Fisher (1992: 262) que sostiene que Persas es “la menos trágica” de las obras preservadas. 

				

				
					[3]   Diccionario de la Real Academia Española.

				

				
					[4]   Por esta razón, preferimos utilizar el término “mitologización” en lugar de “mitificación», dado que responde asimismo a la percepción de este conjunto de relatos forjados por el texto, que constituyen, a nuestro entender, una «mitología».

				

				
					[5]   Cf. Garcia Gual (2004: 11). 

				

				
					[6]   Literalmente, el término significa “aquellos que son una misma cosa con su tierra” (Musti 2000: 37), que se puede interpretar como “nacidos de la tierra”. Implica, por un lado, la creencia ateniense de que los ancestros habían vivido desde siempre en el Ática y, por otro lado, que como pueblo habían surgido de la tierra misma. Sobre el concepto de autokhthonía en general, cf. Rosivach (1987); Loraux (2007); Calame (2011).

				

				
					[7]   Arist. Poet. 1453a.

				

				
					[8]   Coincidimos con Vélez Upegui (2013: 80), quien sostiene que los trágicos, al tomar de los mŷthoi los temas de sus obras, en realidad explotan un trasfondo cultural compartido por quienes conforman la ciudadanía ateniense.

				

				
					[9]   Esta afirmación es la base de varios trabajos sobre el tema: cf., inter multos alios, Fiori Sole (1946), Broadhead (1960), Euben (1986b), Hall (1989 y 1996), Conacher (1996), Will (1997), Pelling (1997), Vernant (2002b), Garvie (2009). 

				

				
					[10]   Así, cf. Euben (1986b: 359ss), quien habla de una “Salamis legend” en varias ocasiones e, inclusive, amplía su análisis a las Historias de Heródoto y a Tucídides, aunque, a pesar de construir una serie de razonamientos sobre este postulado, no profundiza en dichos mecanismos.

				

				
					[11]   Por ejemplo, Roman & Roman (2010: 399) se refieren a la mitología de la Guerra de Troya como subtexto implícito, aunque, sin embargo, de la alusión mencionada tampoco se consigue pasar al análisis de las estrategias que construyen dicha mitologización. Inclusive, Heródoto compara la armada de Jerjes con la de Agamenón y señala que el jefe persa se detuvo en Troya antes de llegar a la Hélade (7.20.2, 43.1).

				

				
					[12]   “(Persas) incluye los sucesos históricos en el acervo mítico y desarrolla una nueva trama cuyo efecto comunicativo [son] las representaciones de tensiones en la escena” (De Santis 2010: 97).

				

				
					[13]   Cf. Csapo & Slater (1995: 287); Musti (2000: 237).

				

				
					[14]   Cf. Saïd (1998: 276).

				

				
					[15]   Sobre el tema, cf. Post (1950), Delebecque (1951), Stoessl (1952), Podlecki (19992 [1966]), Conradie (1981), Euben (1986a y 1986b), Raaflaub (1989), Farrar (1995), Sancho Rocher (1997), Saïd (1998), inter multos alios.

				

				
					[16]   Cf. Sheldon (2001: 67); Ostwald (1969: 137ss), Sancho Rocher (1997), Musti (2000: 33), inter multos alios. Hornblower (1995: 13-14) menciona que Esparta ya celebraba asambleas hacia el 600 e, inclusive, señala posibles similitudes con la estructura política fenicia, aunque admite que se trata de estudios incipientes. Cf. asimismo Paiaro (2011: 202): “En cierta medida, tanto Solón como Pisístrato y Clístenes son figuras centrales en el camino hacia la democratización de la sociedad ateniense que llegará a su punto máximo durante el siglo V a. C.” 

				

				
					[17]   Se trató de un complejo mecanismo de selección de los ciudadanos cuya “calculada y artificiosa mezcla” permitía la participación de todos los miembros del cuerpo político (Cf. Sancho Rocher 1997: 183).

				

				
					[18]   Cf. Farrar (1995).

				

				
					[19]   Cf.  Raaflaub (1989: 49) y Saïd (1998: n. 28).

				

				
					[20]   Cf.  Post (1950) y Stoessl (1952), respectivamente.

				

				
					[21]   Cf. Saïd (1998: 279).

				

				
					[22]   Cf. Jameson (1956: 219), quien conecta el engaño urdido por Odiseo en Filoctetes de Sófocles con los sucesos relacionados con el consejo de los 400; de Romilly (1965), del mismo modo, ve en Fenicias de Eurípides la apelación al acercamiento de los atenienses como hermanos en momentos de stásis.

				

				
					[23]   En cuanto a la cosmovisión política de Esquilo en general, un estudio profundo puede encontrarse en Gallego (2003: 395-529). Asimismo, remitimos al estado de la cuestión presentado en su tesis por Crespo (2004: 117-124), que, aunque focalizado en la autoría de Prometeo Encadenado, realiza un relevamiento desde el punto de vista de la postura política del dramaturgo. Ambos estudios y su copiosa bibliografía exceden el marco de nuestro trabajo, en tanto se extienden a otras tragedias esquileas.

				

				
					[24]   Cf. Davison (1966: 101) y Culasso-Gastaldi (1986: 39).

				

				
					[25]   Cf. Salanitro (1965: 233). 

				

				
					[26]   Buis (2016 en prensa: 342).

				

				
					[27]   «Les constitutions de chaque “champ” tout comme les évidences partagées du “sens commun” reposent les unes et les autres sur la croyance en leur valeur indiscutable et leur légitimité à dire le réel qu’elles construisent» (Darbo-Peschanski 2010: 10).

				

				
					[28]   Murray (1954). 

				

				
					[29]   Para Graf (1997: 477) hay tantas definiciones de mito como libros sobre mitos. Muchas corrientes de análisis e interpretación de los mitos se han desarrollado solo en el siglo XX: por ejemplo, la mitología comparada de Dumézil y Frazer; el simbolismo, con Jung, Kerényi y Rank, entre otros; la escuela de Cambridge, que relaciona mito y ritual, con figuras como Harrison, Murray, Cornford et alii, que ha influido en los estudios de Burkert, por caso; el funcionalismo de Malinowski; el estructuralismo de Lévi-Strauss, que influyó de modo notable en la escuela de París, cuyas figuras nos parecen particularmente relevantes: Vernant, Vidal-Naquet, Detienne y Loraux, entre otros. Un estado de la cuestión sistemático que releva estas y otras tendencias interpretativas se encuentra en García Gual (2008: 587-605).

				

				
					[30]   En el siguiente apartado volveremos sobre la noción de imaginario.

				

				
					[31]   Con el concepto de hipertextualidad, Genette (1989: 14) designa la relación entre dos o más textos, que va más allá del comentario o de la cita, e implica una transformación: un texto B llamado hipertexto reformula un texto A, llamado hipotexto, sin el cual ese texto B no existiría como tal.

				

				
					[32]   Cf. Ansart (1993: 100-101). 

				

				
					[33]   Cf. Gastaldi, Fernández & De Santis (2016: 6). 

				

				
					[34]   Cf. Cabrera (2004: 7-8). Sobre imaginario social, cf. Castoriadis, C. (2010 [1975]).

				

				
					[35]   Sobre la imaginería esquilea en general, cf. Crespo (2004), y su función dramática en particular en Persas, cf. Crespo (2004: 450-488).

				

				
					[36]   Entendida por Wunenburger (2005: 193) como una representación “qui peut se substituer à ce dont elle assure la représentation (all. Vorstellung) ou la présence (all. Darstellung), même en cas d’absence du modèle.” 

				

				
					[37]   Dubois (2005: 337) lo define como “une structure élémentaire, qui peut devenir complexe, consistant à établir un lien entre un matériau perceptible aux sens, appelé ‘signifiant’ et un contenu mnésique ou mental appelé ‘signifié’. La relation établie entre signifiants en signifiés repose sur une convention qui, lorsqu’elle est acceptée par une collectivité, définit un code de communication”. Cf. Kristeva (1981: 17).

				

				
					[38]   Pl. Phlb. (39b-c), Ti. 70d-72c. En cuatro pasajes Aristóteles hace referencia a los phantásmata (Top. 163b28, de An. 427b18 y 428 a-b, Mem. 452a12–16, Insomn. 458b20–22).

				

				
					[39]   Pradier (s. f.: ad loc.).

				

				
					[40]   Recordemos que el oxímoron y la metonimia son señalados por Thomas (1998: 19) como mecanismos del imaginario.

				

				
					[41]   Entre otros, se puede consultar: Kaufmann (1996), Festugière (1986), Easterling (1997), Rocco (2000), Lesky (2001), Steiner (2001), Vidal-Naquet (2004) y Gallego (2003). 

				

				
					[42]   Cf. Rodríguez Adrados (2010: 10).

				

				
					[43]   Como hemos ya mencionado, es fundamental para entender los vínculos entre lo trágico y lo político el trabajo de Saïd (1998), quien examina las complejidades de esa interrelación.

				

				
					[44]   Cf. Rabinowitz (2008: 35).

				

				
					[45]   Cf. Nussbaum (2001: xxxiv).

				

				
					[46]   Cf. Meier (1991).

				

				
					[47]   Cf. Rabinowitz (2008: 34).

				

				
					[48]   Cf. Rabinowitz (2008: 35).

				

				
					[49]   Cf. Ostwald (1969: 54); Ostwald (1969: 11-19), asimismo, la opone a thesmós, una norma impuesta al pueblo por parte de un legislador, sin que medie aceptación y/o validación por parte de aquel.

				

				
					[50]   Solón define eunomía contrastándola con los efectos negativos producidos por su opuesto, dysnomía, que ofrece la mayoría de los males a la ciudad, mientras que eunomía ofrece un todo ordenado y armonioso (Solón, fr. 3. 31-2: κακὰ πλεῖστα πόλει δυσνομίη παρέχει, / εὐνομὶη δ’ εὔκοσμα καὶ ἄρτια πάντ’ ἀποφαίνει: “la dysnomía suministra a la ciudad la mayoría de los males, en cambio, la eunomía presenta todas las cosas ordenadas y proporcionadas”).

				

				
					[51]   Al parecer, este término no refería a la equiparación en términos económicos (Sancho Rocher 1997: 159).

				

			

		

	
		
			Capítulo 2. Las Guerras Médicas y después: el fenómeno del surgimiento de la democracia en paralelo al desarrollo del conflicto y el impacto de la victoria. El acontecimiento de la política en el teatro

			1. El fenómeno de la guerra en Grecia

			El hombre griego estaba acostumbrado a la guerra. En efecto, como explica Garlan (19991: 17ss.), cuando la documentación lo permite, vemos la frecuencia con la que se llevaban a cabo acciones bélicas tanto terrestres como marítimas en el mundo griego, desde épocas remotas. Una de las fuentes que refrenda estas afirmaciones es la arqueología, que halló fortificaciones y diversos monumentos y obras de arte que decoraban los grandes santuarios y lugares públicos, en calidad de trofeos de guerra. En cuanto a la epigrafía, también es abundante la documentación relativa a tratados que establecían alianzas o bien que ponían fin en forma momentánea y a veces precaria a hostilidades entre pueblos. No obstante, es necesario tener en cuenta que de toda esta documentación, poca se relacionaba con otras póleis que no fueran en principio Atenas y en segundo lugar Esparta.

			La guerra fue, además, el primer objetivo a desarrollar por parte de la historiografía: en efecto, no solo Heródoto, que documentó las Guerras Médicas, sino también Tucídides con la Guerra del Peloponeso o inclusive la obra historiográfica de Jenofonte dan fe de la importancia del acontecimiento bélico para la cultura griega, hecho que permitió fijar un nuevo género discursivo. También en lo cultural, influyó en todos los niveles: en la vida familiar, el soldado era el centro en torno al cual se organizaban las funciones del oîkos y también en su seno constituyó una preocupación, dado que era obligación del ciudadano la participación en el ejército. De hecho, el valor de un hombre, su areté, se medía en la mesura con la que se contenía frente a las pasiones que envilecen y, en batalla, el coraje con el que enfrentaba “la bella muerte”. En lo religioso, las divinidades olímpicas cuentan con una función militar específica.

			Esto no implica que el griego tuviera un carácter belicoso por la violencia misma, sino una aceptación de las funciones que desde la sociedad le eran asignadas. En efecto, Ares no era una divinidad muy venerada y era tenido por salvaje y deseoso de sangre. La guerra salvaje y desenfrenada era sentida como una transgresión escandalosa de las normas, es decir, como hýbris. El acontecimiento bélico o pólemos era vivido como un proceso en el que debían observarse ciertas reglas: declaración formal de guerra; ejecución de sacrificios; respeto por ciertos lugares, como por ejemplo los santuarios; por ciertas personas, como los suplicantes, heraldos y peregrinos; por ciertos actos, como los juramentos o la autorización a los vencidos para levantar a sus muertos; por último, abstención de ciertas crueldades extremas. En general, estas reglas se promovían principalmente en los conflictos entre los griegos y muchas veces también en las guerras contra los bárbaros.[52]

			El estado “permanente” de guerra tampoco implicó una constante pérdida de vidas y territorios, dado que a veces se trataba de escaramuzas menores entre pueblos contiguos que se resolvían con celeridad. El conflicto de las Guerras Médicas constituyó, por tanto, un acontecimiento excepcional por sus dimensiones y, en particular, por la magnitud de su oponente.

			Por su parte, las causas alegadas para el inicio de hostilidades son, en general, la agresión territorial, el ataque a las vías de suministros, la violación de pactos preexistentes, la instauración de un régimen amenazante, la impiedad, la afrenta a la gloria de una ciudad y la defensa del propio territorio, entre otras.[53] Los historiadores mencionados, por su parte, daban en cada caso sus propias causas y ordenaban, dentro de este panorama, los argumentos que constituían el origen de cada conflagración. En cuanto a las causas del fenómeno de la guerra en tanto tal, Platón y Aristóteles convergen en una idea bastante sencilla: el deseo de “tener más” (riquezas, esclavos y otros bienes).[54] La guerra era, esencialmente, el arte de adquirir por la fuerza los medios suplementarios de subsistencia, de dinero o de agentes productores, en contraposición con la paz, vista como el arte de disfrutar.[55] En este sentido, por lo tanto, la riqueza queda inextricablemente ligada al poder, lo que en el caso de Persas se traduce, como veremos, en una redundancia en las alusiones al oro y las riquezas orientales, como un símbolo de la expresión del imperio en apariencia inexpugnable del bárbaro.

			1.1. Soldados y participación ciudadana

			La falange hoplítica surgió como renovación de las prácticas guerreras entre fines del siglo VIII y mediados del siglo VII, es decir, en el paso de la Edad Oscura a la época arcaica. Este proceso coincidió con la culminación del proceso de sinecismo, es decir, la unión de los núcleos urbanos con las aldeas rurales aledañas en una misma zona geográfica, que dio lugar a las póleis. 

			Los hoplitas, como el resto de las tropas, tenían a la vez el honor y el deber de la defensa del territorio. Como recuerda Ridley (1979: 508), el hoplita era un ciudadano y la guerra un fenómeno social. En efecto, para Aristóteles el hoplita es una parte fundamental de la sociedad ciudadana, es decir que su participación es más amplia que la actividad en el ejército.[56] Estos soldados eran polîtai provenientes de diferentes comunidades con las que estaban unidos por lazos de philía y en ciertos casos por parentesco. Así como en tiempos de paz compartían banquetes y otras actividades, durante las guerras continuaban asociados con otros camaradas de armas y sus vidas dependían del modo como se comportara todo el grupo. Esto ocurría porque el hecho de romper filas en una batalla hoplítica, ya fuera por cobardía o, por el contrario, por temeridad, ponía a toda la formación en peligro de muerte, por lo cual, como ya señalamos, era imprescindible la disciplina. La formación o falange no solamente era una línea “irrompible” de escudos y lanzas, sino que, además, era la mejor protección para los hoplitas que la formaban, porque cubrían el flanco del compañero. Este tipo de lucha alimentaba un gran sentido de camaradería que era reforzado por compartir las fatigas de las campañas militares, los rituales colectivos previos y posteriores a las batallas, a más del arduo entrenamiento. Así, se reforzaba la solidaridad cívica. Y el ciudadano hoplita era consciente de esto y también de que este tipo de lucha no era equivalente al heroísmo individual al estilo aristocrático de Homero. Si bien era admirado y respetado el valor de algunos generales, no parece que el ejército se viera afectado por la reputación de algún soldado en particular temible para las filas enemigas. Por esta razón, podemos afirmar que las batallas hoplíticas eran democráticas no solo en el sentido de ser compartidas por toda la formación, sino además porque los generales luchaban a la par de las tropas. 

			Las reformas de Clístenes dieron a las clases socioeconómicas intermedias el control de los asuntos externos e incrementaron en forma masiva su capacidad militar. La expansión y transformación de las prácticas militares se aceleraron con la decisión, tomada en 483, de aprovechar una fuente de riqueza recién descubierta para construir una flota de doscientas naves. En efecto, Atenas dio con un importante filón subterráneo de plata en las ya explotadas minas del monte Laurión y el político y estratego Temístocles convenció a los ciudadanos de utilizar esos fondos para construir trirremes, un tipo de buque de guerra ligero, rápido y muy manejable, largo y angosto, con tres filas de remos, que llevaba una tripulación de unos ciento setenta remeros. 

			Los deberes militares y los derechos políticos estaban íntimamente conectados con la riqueza en las póleis griegas. Los hombres que adquirían cierta propiedad eran considerados capacitados para el servicio hoplítico y autorizados a tener derechos cívicos completos, mientras que quienes no alcanzaban ese nivel económico, los llamados thétes, quedaban exentos de la obligación ciudadana, pero también perdían el derecho de desempeñar cargos públicos, aunque conservaban el derecho a voto. Así, se ha asumido que el “umbral” económico estaba dado por la posibilidad o no de adquirir el armamento hoplítico. Por su parte, integraban la caballería quienes podían mantener sus animales, del mismo modo que también existían otros cuerpos de élite. En cuanto a la armada, en general estaba compuesta por ricos capitanes y muy pobres remeros, es decir, los thétes que no tenían la posibilidad de costear su armamento. 

			Aristóteles señala claramente que la comunidad política debería constituirse solo por aquellos que poseen pertrechos hoplíticos (δεῖ δὲ τὴν πολιτείαν εἶναι μὲν ἐκ τῶν τὰ ὅπλα ἐχόντων μόνον, “es necesario que la ciudadanía sea únicamente de los que poseen las armas”, Política 1297b1-2). Esto se explica en la medida en que aquellos que defienden el sistema político son considerados los más valiosos para su perduración.[57]

			El cambio económico y social produjo, según Van Wees (2004: 81), sistemas políticos “timocráticos”, que fueron legitimados a la manera tradicional por una apelación a los roles militares: la lucha por la propia comunidad se transforma en un deber, tanto legal como moral, y este compromiso se extendió de la élite de nacimiento a la más amplia élite de riqueza. Como señala este autor, Aristóteles considera que ser hoplita no es suficiente en sí mismo para que un hombre tenga las condiciones a fin de obtener derechos políticos. Y si los hoplitas “de la clase trabajadora” podían ser ignorados, del mismo modo podían serlo los remeros. Sin embargo, la guerra en el siglo V se ve seriamente modificada por una “revolución militar”, que consistió en la emergencia de una forma de guerra naval a gran escala que transformó el carácter de la guerra haciéndolo sostenido, intenso, profesional y total.[58] Las campañas hoplíticas eran cortas, pero la guerra naval se hizo permanente y brutal. La presencia de la mencionada trirreme, por su porte, fue la gran novedad, dado que antes de las Guerras Médicas las embarcaciones eran pequeñas y los choques entre ellas eran menos habituales. Los atenienses fortificaron el Pireo y y la ciudad construyendo murallas. Por otra parte, volvieron a la costumbre “homérica” de destruir la ciudad conquistada, matar a los hombres y esclavizar a mujeres y niños. 

			La guerra naval era onerosa: una trirreme costaba un talento y otro tanto el salario de la tripulación, compuesta de ciudadanos de clases bajas (los citados thétes), metecos, mercenarios y esclavos. Los fondos eran provistos por los aliados y otros ingresos, por ejemplo por eisphorá (impuestos especiales), además de las contribuciones de los ciudadanos ricos, a través de la trierarkhía. Se necesitaba mucho espacio y mucho dinero para construcción, reparación y materiales y asimismo se perdían muchos hombres. 

			La amenaza de una invasión persa predispuso favorablemente a la guerra naval, coadyuvada por el mencionado descubrimiento y explotación de las minas del Laurión. La presencia de los persas de nuevo en la Hélade obligó al establecimiento de una primera confederación helénica, la Liga de Delos, conformada por alrededor de setenta ciudades-estado griegas, lideradas por Atenas y Esparta. 

			Después de los combates de 480/79, la Liga de Delos proveyó tanto los recursos necesarios para mantener la flota como una red para proteger las costas. Con el tiempo, el peligro persa se desvaneció, pero Atenas había construido su propia flota, ajustando su economía, y determinó sostener su poder como fuera. Tal poder dependía de acceder a los recursos de la Liga. Así, el poder naval y el imperial estaban interconectados.

			Luego de las Guerras Médicas, surgió una verdadera industria en relación con la guerra consistente entre otras cosas en la construcción y mantenimiento de naves y en la producción de armas. Botines e indemnizaciones generaron muchos ingresos para Atenas. El Pireo pasó a ser el puerto central, dando lugar al comercio y al intercambio de metecos y esclavos. Todos los atenienses se beneficiaron y, como señala Tucídides, se transformaron en activistas, intervencionistas y expansionistas agresivos:

			οἱ μέν γε νεωτεροποιοὶ καὶ ἐπινοῆσαι ὀξεῖς καὶ ἐπιτελέσαι ἔργῳ ἃ ἂν γνῶσιν ... οἱ μὲν καὶ παρὰ δύναμιν τολμηταὶ καὶ παρὰ γνώμην κινδυνευταὶ καὶ ἐν τοῖς δεινοῖς εὐέλπιδες ... κρατοῦντές τε τῶν ἐχθρῶν ἐπὶ πλεῖστον ἐξέρχονται καὶ νικώμενοι ἐπ› ἐλάχιστον ἀναπίπτουσιν... ὥστε εἴ τις αὐτοὺς ξυνελὼν φαίη πεφυκέναι ἐπὶ τῷ μήτε αὐτοὺς ἔχειν ἡσυχίαν μήτε τοὺς ἄλλους ἀνθρώπους ἐᾶν, ὀρθῶς ἂν εἴποι.

			Ellos -los atenienses- son revolucionarios y precisos en proponerse y cumplir con la obra en lo que hayan determinado; (...) son osados más allá de su fuerza, audaces más allá del juicio y esperanzados en terribles momentos; (...) si vencen a los enemigos marchan hacia algo superior y, vencidos, ceden lo mínimo; (...) de modo que si alguien, resumiendo, dijera que estos han nacido para no tener tranquilidad ni permitir que otros hombres la tengan, hablaría rectamente (Thuc. 1.70).

			En este sentido, Raaflaub (1999: 144) destaca que la ideología ateniense era imperialista y estaba forzada a mantener e inclusive aumentar la libertad y el poder, imitando las grandes gestas de los antepasados, en especial a través de su divinidad tutelar, Atenea, presentada como una poderosa divinidad guerrera. Todo esto explica la politización y militarización de Atenas. La flota naval pasó a ser sostén de la seguridad y dominación del imperialismo ateniense. Los thétes pasaron a ser responsables de la flota: una clase entera de ciudadanos que no contaban en la escala social se volvieron indispensables. Esto les ofreció autoconfianza y les generó un ascenso que perturbó la tradicional interdependencia entre propiedad, estatus, capacidad militar y participación política.[59] 

			1.2. Las Guerras Médicas

			Las primeras décadas del siglo V en Atenas estuvieron atravesadas por las Guerras Médicas, a las que les siguió luego la Guerra del Peloponeso, entre Atenas y Esparta. El primer enfrentamiento contra el Imperio Persa ocupó la historia helena hasta el 449 y es por supuesto fundacional, en la medida en que fue pensado como la victoria frente a un enemigo ingente, y Atenas fue reverenciada con justicia por tales logros. Nuestras fuentes, principalmente Heródoto, nos permiten saber que las Guerras Médicas comienzan ya en 499, cuando los jonios se rebelaron contra los persas, luego de un fallido intento de restaurar la aristocracia en Naxos. Atenas y otras ciudades griegas enviaron ayuda a Jonia pero la rebelión fue no obstante sofocada por los persas, según detalla Heródoto (6.21.2), y finalmente se produjo la derrota naval frente a las costas de Mileto en 494, aunque, en medio de la sublevación, fue incendiada Sardes, la capital del imperio persa en Occidente. Este incendio no fue olvidado por Darío, quien volvió a mandar tropas al mando de su yerno, Mardonio, pero la flota naufragó a la altura del monte Athos y debió retornar. Los persas regresaron al mando de Artafernes y Datis en 490 y fueron derrotados en Maratón por fuerzas constituidas principalmente por atenienses, con la presencia de algunos plateos, mientras que los espartanos no llegaron a tiempo, como señalan Pomeroy, Burstein, Donlan & Robert (2011: 219). 

			Entre los combatientes se encontraba Esquilo, cuyo célebre epitafio da cuenta de ello. Según Ión de Quíos (FGrH 392 F7), Esquilo también habría estado presente en Salamina y, según la Vita (4), habría combatido también en Platea. Durante los años posteriores, los combatientes de Maratón gozaron de gran prestigio y representaban las virtudes sencillas de las viejas generaciones: inclusive fueron representados en la Stoà Poikíle, pórtico pintado en el extremo noroccidental del ágora de Atenas. Esta celebridad de los hoplitas de Maratón se debe, con toda probabilidad, a que dicha batalla aparece como un símbolo del combate hoplítico por excelencia y esto fue analizado también como el rescate de una aristocracia poco favorable al desarrollo de la democracia.[60] 

			En el marco de trabajos como el de Hanson (1991), Ober (1996) o Van Wees (1995), entre otros, sobre la democracia ateniense, la defensa territorial y el rol de marinos y hoplitas respectivamente, una relectura de los textos ha permitido distinguir la presentación de estos conflictos ideológicos. En este sentido, para Prost (1999: 70), Heródoto (6.102-114) habla de los atenienses en general, en adhesión a la práctica democrática que atribuía la victoria a la ciudad en conjunto.[61] Así, la batalla de Maratón es presentada por el historiador como el combate de toda la ciudad de Atenas contra los bárbaros. Para Heródoto, ese choque es el preludio de la gran guerra llevada en 480-79 en Grecia. El padre de la historia evita sin embargo sobrepasarse en su presentación de la batalla, porque su contexto histórico es otro: se halla en pleno conflicto entre Esparta y Atenas. Los persas, según muestran los combatientes de Maratón, podían ser vencidos (Prost 1999: 70). Para Heródoto, solo los hoplitas vencieron en esta contienda, sin la presencia de la caballería (reclutadas habitualmente de las clases censales superiores) ni de tropas ligeras. Su extracto social debía permitirles la adquisición de la panoplia, cuyo costo es debatido por la crítica.[62] Los hoplitas constituían una élite, resultado de las tres clases censales superiores, en especial de la clase de los zeugîtai, armados desde la reforma hoplítica de fin del siglo VIII y comienzos del siglo VII, en la que surge la particular táctica de la lucha en una apretada formación denominada phálanx (“falange”). Los zeugîtai fueron así definidos bien por poseer bueyes de yugo (ζεῦγος), bien por su unión solidaria con sus compañeros de fila.[63] En Maratón se calcula que hubo unos diez mil hoplitas, nueve mil atenienses y mil de Platea.[64] La batalla de Salamina fue vista en cambio como una victoria “popular”, con preeminencia de la fuerza del dêmos remando en las naves, frente a Maratón, tomado como un triunfo aristocrático en la medida en que, siendo una batalla en tierra, requirió de las fuerzas de infantería, que eran constituidas por los estratos de la sociedad que pudieran, como dijimos, adquirir y mantener su equipamiento.[65] Sin embargo, es cierto que los zeugîtai no aparecen siempre junto a los poderosos, sino también junto a los estratos de mayores dificultades económicas.[66] Para Prost (1999: 72), aun cuando trata de no tomar el término connotado de “clase media”, utilizado por historiadores como Ober (1996: 60), los combatientes de Maratón fueron en su mayoría provenientes de los mésoi, es decir, de los estratos económicamente intermedios. En definitiva, la oposición entre los combatientes de Maratón y Salamina no es tan tajante, lo que también será visto en la obra que estudiamos.

			1.2.1. La ofensiva persa después de Maratón

			Luego de la batalla de Maratón, en 486 Darío volvió a la carga y logró cruzar el Helesponto, pero debió retrasarse por una sublevación en Egipto y ese otoño murió. Jerjes, hijo de Darío y nieto de Ciro por parte de madre, reemprendió la tarea de su padre de invadir Grecia en 484 y mandó construir naves en todos los puertos. Pero paralelamente también Atenas construyó su flota gracias al mencionado descubrimiento del Laurión.

			Jerjes cruzó de nuevo el Helesponto en 480 y marchó por Tracia y Macedonia hacia Tesalia, cuyas ciudades subyugó. El espartano Leónidas bloqueó el paso de los persas en Termópilas, pero al final fue derrotado, mientras se desarrollaba, en forma paralela, la batalla naval de Artemisio, por una estrategia de Temístocles para lograr un triunfo integral sobre las tropas persas. Sin embargo, ante la derrota en Termópilas, los griegos apostados en Artemisio se retiraron a Salamina. Beocia y el Ática fueron tomadas por los persas, que sitiaron e incendiaron Atenas. Este hecho resultará fundamental en el relato que configura Esquilo para su tragedia.

			Por su parte, fortificado el istmo de Corinto por un enorme ejército aliado, el Peloponeso quedó protegido para la siguiente estrategia de Temístocles: la de atraer al estrecho de Salamina a la armada persa, que se desbarató entre otras cosas por su propia enormidad. 

			1.2.2. Salamina: los hechos y el alcance “histórico” de Persas 

			Los avatares de esta batalla naval, la más célebre de la historia griega y tal vez inclusive de la antigüedad, siguen siendo discutidos por los historiadores, que no se ponen de acuerdo en cuestiones topográficas, en los movimientos de las tropas y otros detalles. Roux (1974: 51 ss.) entiende que esto se debe a tres razones. En primer lugar, al hecho de que la tradición no nos ha legado una narración real de la empresa; en segundo término, a que ese relato plagado de lagunas ha sido suplido por algunas hipótesis temerarias; y por último, al hecho de que, por sus consecuencias determinantes para la historia de Occidente, se considera que la batalla tiene que haber sido la obra maestra de la estrategia digna de un genio militar. Varias son, con todo, nuestras fuentes para el conocimiento de los hechos: Heródoto, Diodoro Sículo, Ctesias (Persiká), Plutarco (Temístocles), Pausanias y unos pocos fragmentos de la Perseida, poema épico histórico de Quérilo de Samos.

			La tragedia que estudiamos ha sido utilizada para obtener información “histórica” sobre la batalla. Así, en cuanto a la cantidad de naves, en Persas, las griegas constituyen un número de entre trescientas y trescientas diez (vv. 339-340), mientras que Heródoto atestigua trescientas sesenta y seis con los contingentes individuales (8.43-7) y trescientas setenta y ocho más adelante (8.48). En relación con las naves persas, Esquilo da como cifra mil doscientas siete (vv. 341-43), mientras que Heródoto (8.82) da estas cifras para episodios previos, lo que implica que para la batalla de Salamina habría habido algunas bajas.[67] Puede ser también que Heródoto diera estas cifras antes que la campaña se abriera. Al saberse rodeados, los peloponesios enviaron cuarenta y seis naves a monitorear el estrecho de Megara.[68] 

			Temístocles envió a su hombre de confianza a informar al gran rey que los griegos estaban a punto de huir. En Esquilo no es mencionado por su nombre, aunque sí se lo señala como griego (ἑλλήν, v. 355), mientras que Heródoto menciona a Sicino, un esclavo y pedagogo de los hijos de Temístocles, es decir, un extranjero: Σίκιννος οἰκέτης δὲ καὶ παιδαγωγὸς ἦν τῶν Θεμιστοκλέος παίδων (Hdt. 8.75.1). Diodoro, por su parte, lo cuenta así:

			Ἔπεισέ τινα πρὸς τὸν Ξέρξην αὐτομολῆσαι καὶ διαβεβαιώσασθαι, διότι μέλλουσιν αἱ κατὰ Σαλαμῖνα νῆες ἀποδιδράσκειν ἐκ τῶν τόπων καὶ πρὸς τὸν Ἰσθμὸν ἀθροίζεσθαι. 

			(Temístocles) persuadió a alguien de que se pasara al bando de Jerjes y asegurara que las naves de Salamina estaban a punto de huir de sus lugares y se reunirían en el Istmo (D. S. 11.17.1).

			Los griegos no habían querido batirse en altamar, de modo que Jerjes no vio como una argucia la “traición” de Sicino o, mejor, de Temístocles. Jerjes no estaba en guardia y, “a causa de la fuerza persuasiva de los anuncios” (διὰ τὴν πιθανότητα τῶν προσαγγελθέντων, D.S. 11.17.2), tomó las medidas que le imponía la situación. La más urgente, evitar la huida de los griegos, a los que creyó ya desmoralizados. Obró, entonces, de acuerdo con la geografía del lugar. Cerró los tres pasos: el de Megara al noroeste, los del sudeste que separan Salamina de Psitalía y esta isla del continente. El grueso de la flota y la flotilla de doscientos siete cruceros ὑπέρκοποι τάχει (“extraordinarios por su rapidez”, P. v. 342) hicieron una tarea escalonada: la flotilla ofició de vanguardia para cerrar las tres salidas de la bahía, rodear la isla y desembarcar una guarnición en el islote de Psitalía que comandaría los dos pasos del sudeste (ὅπως ἐκφύγοι μηδεὶς τῶν πολεμίων, “para que no huyera ninguno de los enemigos”, Plut., Them. 12.5). 

			Luego, entre medianoche y el amanecer (Hdt. 8.76), la flota formada en tres columnas avanzaría hacia los tres pasos uniéndose respectivamente a sus vanguardias (καὶ πάννυχοι δὴ διάπλοον καθίστασαν / ναῶν ἄνακτες πάντα ναυτικὸν λεών, “y durante toda la noche, los jefes de las naves hicieron navegar a toda la multitud naval”, P. vv. 382-383). Para Hammond (1956: 44), las maniobras nocturnas ya estaban cumplidas hacia la medianoche. Estos movimientos no demandaron toda la noche de navegación, como podría deducirse por el adverbio παννύχιοι, sino que, por el adjetivo διάπλοον, un hápax derivado del verbo διαπλέω, debe entenderse que la flota fue cruzando desde la costa de Falero en la que se encontraba hacia la costa de Salamina.[69] Como señala el autor, el relato del trágico es ajustado y coincide con el posterior de Heródoto (8.76).[70] La cuestión de la hora ha provocado ciertas controversias: por ejemplo, al mencionar las maniobras nocturnas y diurnas previas a la batalla y tomando el testimonio de Plutarco (Them. 12 y Arístides 8.2: αἱ βαρβαρικαὶ τριήρεις νύκτωρ ἀναχθεῖσαι, «...las naves bárbaras, conducidas durante la noche…»), Hammond (1956: 51) señala que al recibir el mensaje engañoso, Jerjes envió el escuadrón egipcio tempranamente, tras conferenciar con sus comandantes. En caso de haber sido una noche clara, la luna en el este pudo haber ayudado a que los vigías griegos en Cinosura, un promontorio al sur del Pireo, llegaran a ver a los egipcios. Hignett (1963: 403-4), por su parte, rechaza casi todo el testimonio de Esquilo, tanto el engaño, como el hecho de que los persas, según él, no pudieron haber visto a los griegos hasta que estos ya habían avanzado lo suficiente. Burn (1970: 450) sugiere que se trata de la noche previa, con la intención de dejar la decisión al consejo de guerra. Lazenby (1988: 170) interpreta las palabras de Heródoto ὑπὸ τὴν παρέουσαν νύκτα (8.71.1) como «esa misma noche», es decir, la noche de las maniobras previas al combate. 

			En definitiva, las fuentes coinciden en que Jerjes, una vez recibido el mensaje de que los griegos pensaban huir sin presentar batalla, envió doscientas siete naves de avanzada para anticipar los bloqueos y luego, durante la noche, el grueso de la armada persa, compuesto por unas mil naves (en total se calcula alrededor de doscientas cuarenta mil hombres), se alineó a lo largo de las costas de la isla, rodeándolas y cerrando los tres pasos señalados. 

			Entretanto, los griegos discutían en asamblea los movimientos siguientes. Arístides llegó en la oscuridad, tras constatar que la isla estaba rodeada. Los egipcios bloqueaban el corredor de Megara, lo que constituyó un peligro porque podían atacar la retaguardia de la flota griega en Eleusis: este peligro fue sofocado por las cuarenta y seis naves peloponesias que salvaron la flota, aunque es probable que los atenienses, al ver en la semioscuridad a los peloponesios navegando hacia el norte de espaldas a la flota enemiga, tomaran este movimiento como una huida. Es por eso, tal vez, que Esquilo contabiliza una cantidad menor de embarcaciones griegas, despreciando la gestión salvadora de esa flotilla y otorgando mayor honra a los atenienses. Llegadas las trirremes al estrecho, los atenienses se ubican en el margen occidental y los lacedemonios, en el oriente. Las dos flotas, preparadas para el combate, se sorprendieron mutuamente. Así es como, en la tragedia, el mensajero informa a Atosa sobre la posición de griegos: 

			Αγ. Θοῶς δὲ πάντες ἦσαν ἐκφανεῖς ἰδεῖν· 

			τὸ δεξιὸν μὲν πρῶτον εὐτάκτως κέρας 

			ἡγεῖτο κόσμῳ, δεύτερον δ’ ὁ πᾶς στόλος 

			ἐπεξεχώρει...

			Mensajero: Inmediatamente todos estaban a la vista. El ala derecha venía guiando primero en orden, en segundo lugar marchaba toda la armada... (vv. 398-400). 

			Tanto la cita de Esquilo (θοῶς) como la de Heródoto (αὐτίκα, 8.83) han sido retomadas para mostrar que el encuentro entre ambas flotas fue repentino. Hammond (1956: 45) afirma, sin embargo, que tanto Temístocles como Euribíades sabían que los persas entrarían en la bahía al amanecer. Es imposible determinar el lugar donde lograron establecer la línea de batalla. No obstante, el campo de probabilidades se circunscribe al cuadrilátero marino que delimitan Cinosura y los pasos de Psitalía al Sur, las dos islas de Farmacusa al Norte, la bahía de Ambelakia, en Salamina, al Oeste, la costa de enfrente al Este.[71] No queda claro si las dos flotas se enfrentaron longitudinal o transversalmente, pero para Roux (1974: 85), la disposición transversal y las consecuencias que se desprenden de ella explican cómo Jerjes, sentado en su trono de oro, pudo seguir todo el desarrollo de la batalla. La hipótesis de un frente transversal explica asimismo la repartición de los combatientes del lado de los bárbaros, cosa que no ocurre con la hipótesis longitudinal, es decir, a lo largo de las costas de la isla y del continente respectivamente. También se entiende por qué, como sostiene Heródoto, solo un pequeño número de jonios respondieron a la invitación de Temístocles a unirse a los griegos: su situación los ubicaba, pues, bajo el control permanente del gran rey. Aunque no se conoce con exactitud dónde se había establecido el trono de Jerjes, las ubicaciones señaladas por Esquilo y Heródoto también corroborarían la hipótesis del enfrentamiento transversal: κατήμενος ὑπὸ τῷ ὄρεϊ τῷ ἀντίον Σαλαμῖνος τὸ καλέεται Αἰγάλεως, “(Jerjes), sentado al pie de un monte frente a Salamina, llamado Egaleo” (Hdt. 8.90); ἕδραν γὰρ εἶχε παντὸς εὐαγῆ στρατοῦ, / ὑψηλὸν ὄχθον ἄγχι πελαγίας ἁλός, “pues (Jerjes) tenía un asiento con vista completa de todo el ejército, un monte elevado cerca del ancho mar” (P. vv. 466-7). 

			Los navíos de primer rango se despegaban de sus flotas respectivas y se enfrentaban, de modo que cuando uno era capturado o hundido otro tomaba su lugar. Los griegos hacían esto con orden. Por su parte, las naves persas llegaban cada vez en mayor número, de modo que empezaron a comprimirse los navíos y confundieron sus posiciones. El atasco impedía a los persas maniobrar, perdiendo la ventaja numérica que tenían para realizar maniobras en conjunto. La batalla se fragmentó en combates individuales, sobre un frente que se mantuvo estático, donde iban venciéndose unos a otros. Por otra parte, este desarrollo beneficiaba a las naves griegas, más pesadas que las embarcaciones persas, livianas y frágiles.[72] El modo de luchar de los helenos en el mar consistía en hacer chocar con violencia los espolones contra el navío enemigo, perforándolo, y alejarse a velocidad. Para eso, como en el combate hoplítico, necesitaban coordinación entre el conjunto de remeros de la embarcación. Por último, se modificó la estrategia y se pasó de una batalla estática a una persecución por parte de los griegos, que tenían la brisa matinal a su favor. Plutarco dice que Temístocles eligió la hora de la batalla (Them. τὸν καιρόν, 14.2), pero Esquilo y Heródoto coinciden en que empezó con el amanecer cuando la flota persa ingresó a la bahía, sin que ningún jefe griego pudiera elegir nada. Sin embargo, en efecto Temístocles eligió el momento apropiado en tanto el viento matutino ayudaba a la flota griega y perjudicaba a la persa. 

			El acoso se extendió hacia fuera de los estrechos. El combate fue largo y salvaje. Entre los navíos maltrechos de los persas que trataban de dar la vuelta y los que querían combatir para destacarse se producían en el campo bárbaro colisiones y enredo de remos. Algunos jonios patriotas aprovechaban la confusión y con fingida torpeza dañaban los navíos fenicios. Estos denunciaron el hecho ante Jerjes, quien ordenó que los decapitaran. 

			Los persas habían desembarcado numerosos combatientes de élite en la isla de Psitalía. Un grupo de diez navíos atenienses que estaban en reserva a disposición de Arístides, rodeando la isla, asaltaron a la tropa de los persas. Fue una pelea salvaje que terminó en una masacre. A la luz de estos testimonios literarios, se discute la importancia de este episodio: Roux (1974: 91) cree que por el lugar que le da Esquilo fue una hazaña muy importante, aunque con muchas bajas también para los griegos. Entre Esquilo y Heródoto hay una importante discrepancia: Esquilo menciona a los remeros (θεὸς / ναῶν ἔδωκε κῦδος Ἕλλησιν μάχης, “un dios dio la gloria del combate a los helenos de las naves”, vv. 454-5) que bajan de las naves y actúan como hoplitas (ὅπλοισι ναῶν ἐξέθρῳσκον, “saltaron de las naves con las armas”, v. 457), mientras que para Heródoto se trató de un contingente de hoplitas conducidos a la isla por su líder Arístides.[73] Veremos qué sentidos cobra en la tragedia esta narración de los acontecimientos.

			La pérdida de combatientes fue considerable, especialmente del lado de los bárbaros. Incapaces de nadar, se ahogaron en gran número. Dice el mensajero de Persas (vv. 431-432): μηδάμ’ ἡμέρᾳ μιᾷ / πλῆθος τοσουτάριθμον ἀνθρώπων θανεῖν, “jamás en una sola jornada pereció una masa tal de hombres”. Las escuadras fueron igualmente azotadas. Según Diodoro, los persas perdieron doscientos trirremes y los griegos sólo sesenta, mientras que Ctesias fija las pérdidas de los bárbaros en quinientos navíos. Lo que es claro es que al final de la batalla los griegos tenían más navíos, pero sabían que habían ganado una batalla y que no eran los dueños del mar, por eso persiguieron a los bárbaros sólo hasta Falero, dado que los sucesos podrían haberse vuelto en su contra en mar abierto.[74] Temían una nueva batalla, pero Jerjes se dio cuenta de que los griegos habían rechazado sistemáticamente el combate mar adentro y de que no tenía ninguna chance en los parajes estrechos de la bahía de Ambelakia. El rey decidió entonces retirarse más por un quebrantamiento moral que por un examen objetivo de la situación militar. Se acercaba el invierno y no quería irrumpir en el Istmo dejando tantos navíos enemigos a sus espaldas, de modo que el avance sobre el Peloponeso quedaba comprometido.[75] El repliegue estaba entonces decidido, pero para engañar a los griegos y poder fijar su flota en los atracaderos de Salamina, fingió que preparaba un nuevo ataque, de gran envergadura, conducido a la vez por la flota y por la armada en tierra, que entraría en la isla por medio de un puente lanzado a través del estrecho. Igualmente la noche siguiente al día de la batalla la flota persa apareció en Asia. La armada griega se evacuó sola del Ática para tomar sus cuarteles de invierno en Beocia, pocos días después del combate naval. Así terminó la contienda.[76] 

			En definitiva, toda la batalla de Salamina consistió en muchas colisiones en medio de un atolladero gigante. La confusión y oscuridad que se suele “reprochar” a los relatos de los autores, agravadas por el carácter alusivo y fragmentado de sus textos, reflejan fielmente la confusión del combate, que los griegos supieron aprovechar con habilidad. Esquilo menciona la maniobra preliminar del bloqueo de los pasos, el encuentro de las dos flotas y luego, sin transición, describe la fase final de esta larga batalla, cuando sobre el mar cubierto de restos, los griegos exterminan a los bárbaros en fuga, los rodean y los matan “como atunes” (ὥστε θύννους, v. 424). Fue una batalla naval larguísima porque sólo podía combatir la primera línea, por el estrecho lugar que había. Como al año siguiente en Platea, el éxito reposó menos en las brillantes maniobras de un jefe que en las sólidas virtudes, en la superioridad física y moral del soldado-ciudadano. Para Roux (1974: 94), se trató, en resumen, de una gran victoria, más que de una gran batalla. 

			Luego de estos episodios, Jerjes se retiró a Asia dejando a Mardonio a cargo de las fuerzas. En la primavera siguiente, la batalla de Platea demostró la superioridad de la infantería griega, que derrotó con amplitud a los persas e inclusive mató a Mardonio. Por su parte, la batalla de Micala destruyó lo que restaba de las fuerzas persas en el Egeo. Por último, la tercera Guerra Médica se desarrolló bajo el reinado de Artajerjes y se extendió hasta 449. 

			1.3. La hegemonía de Atenas y la actividad militar 

			Las Guerras Médicas llevaron a Atenas al frente de los Estados griegos y esta desplazó a Esparta de su antigua posición de liderazgo. La mencionada Liga de Delos se constituyó en 478/7, entre Estados aliados autónomos (σύμμαχοι αὐτονόμοι, Thuc. 1.97). Así, los atenienses asumieron el liderazgo de los aliados bajo la idea de liberar a la Hélade de la esclavitud. Estos Estados se unieron en forma voluntaria y eran soberanos en cuanto a su política interior, pero dejaban la conducción y dirección militar exterior en manos de Atenas.[77] Además, se estableció el pago por parte de los aliados de un phóros, literalmente un tributo, una contribución con la finalidad de solventar esta seguridad frente a la amenaza exterior. De tal modo, los atenienses tenían la hegemonía (ἡγούμενοι) y se enfrentaron no solo a los bárbaros sino además a sus propios aliados, si estos se sublevaban:

			Ἡγούμενοι δὲ αὐτονόμων τὸ πρῶτον τῶν ξυμμάχων καὶ ἀπὸ κοινῶν  ξυνόδων  βουλευόντωντοσάδε ἐπῆλθον πολέμῳ τε καὶ διαχειρίσει πραγμάτων  μεταξὺ τοῦδε τοῦ πολέμου καὶ τοῦ Μηδικοῦ, ἃ ἐγένετο πρός τε τὸν βάρβαρον αὐτοῖς καὶ πρὸς τοὺς σφετέρους ξυμμάχους νεωτερίζοντας καὶ Πελοποννησίων τοὺς αἰεὶ προστυγχάνοντας ἐν ἑκάστῳ.

			(Los atenienses eran) hegemónicos al principio sobre los aliados autónomos y que deliberaban en asambleas comunes, (pero) entre las Guerras Médicas y esta guerra emprendieron tal cantidad de acciones, en batalla y en la administración, que fueron contra el bárbaro y contra los propios aliados que se rebelaban y aquellos de los peloponesios que siempre participaban en cada cosa. (Thuc. 1.97.1-2)

			Las insurrecciones no podían ser toleradas por Atenas, que tenía un importante deseo de poder. Sin embargo, los aliados de Atenas tampoco tenían gran interés en segregarse de la Liga, por no llegar a un conflicto abierto y por temor a desmantelar la Confederación, que garantizaba la protección de las póleis que la conformaban.

			En paralelo a estos conflictos, se produjo una revolución militar que no ha sido bastante reconocida y que, inclusive, es discutida.[78] En efecto, muchas de las reformas clisténicas, que reestructuraron las instituciones cívicas dando lugar al advenimiento de la democracia, hicieron a la ciudad más eficiente en lo bélico: por ejemplo, la reorganización de Atenas en diez tribus proveyó una base más efectiva para su poder militar y luego habilitó a la ciudad para tomar el liderazgo contra los persas. En el período anterior al conflicto, ya ganaba terreno Temístocles, bajo cuyo arcontado, a más de construir la flota, los atenienses fortificaron los tres puertos del Pireo, transformándolos en una gran base naval y comercial. Sin embargo, la incorporación de gran cantidad de soldados[79] no implicó necesariamente, como ya indicamos, la ampliación de los derechos cívicos de los más relegados en su economía, los thétes, quienes no podían siquiera pagar el costo del armamento, por lo que tomaron otros puestos en la milicia, junto con los hoplitas, en general provenientes de los estratos medios de la sociedad, por ejemplo granjeros, que podían solventar sus equipos. Pero el combate hoplítico lideró las estrategias bélicas, por su disciplina y cohesión, restando importancia a la caballería y otras fuerzas. Jugó un papel decisivo en el campo de batalla y esto llevó a un pedido de mayor reconocimiento en el gobierno de la polis. La guerra hoplítica se trató de un modo de representación y validación de las relaciones dentro de cada polis y entre póleis.[80] Esto también contribuyó al ascenso político de los strategoí y a cierto riesgo latente de un poder tiránico.[81] Con todo, Rawlings (2007: 49-57) observa que el hoplita estaba capacitado también para la lucha individual e, inclusive, descree de que esta clase de soldados tuviera tanto poder por el hecho de afrontar el gasto en armamento.

			Atenas, durante ese período, amplió, amplificó e intensificó los procedimientos para librar batallas, inventando y perfeccionando nuevas formas de combate, estrategia y organización militar.[82] Como señala Hanson (2001: 4), Atenas atacó a otras póleis griegas y fue por ello una fuente constante de desgracia para éstas, siendo responsable directa de la escalada de destrucción y ferocidad que alcanzó el modo de hacer la guerra entre los griegos.

			En resumen, la nueva estructura política influyó en todos los estratos sociales de la ciudad, incluyó a los thétes como remeros y arqueros y restó importancia a otras tropas ligeras como los peltastas (lanzadores de jabalinas) y la caballería. La aplicación exitosa de este tipo de técnica guerrera suponía el uso de tropas en gran medida móviles, arqueros, honderos, todos ellos reclutados de los estratos de la sociedad menos favorecidos económicamente.[83] Ponerlos en el centro de la campaña podía elevar su estatuto cívico a expensas de las clases hoplíticas, por tradición más acomodadas. Por ese motivo, durante largo tiempo los Estados griegos intentaron dificultar el proceso de  reconocimiento de los derechos cívicos que los thétes fueron reclamando en función de sus nuevas actividades militares.[84] 

			Estos datos históricos nos permitieron recordar una serie de acontecimientos bélicos y los modos de su desarrollo, elementos que Esquilo tuvo a disposición a la hora de componer su obra, de los cuales, como sabemos, deliberadamente optó por la batalla de Salamina. También esta elección es materia de análisis, dado que inclusive el poeta, como aseguran las fuentes, participó de algunas de estas contiendas, entre las cuales es relevante su presencia en Maratón, de la cual nos queda el testimonio de su epitafio. Sin embargo, consideramos que en su elección de esa batalla el poeta no pierde de vista el conjunto de acontecimientos que venimos relevando, que en gran medida dan lugar al inicio del desarrollo imperialista de Atenas.

			2. El acontecimiento de la política en el teatro

			La tragedia ática reflejó todos estos cambios y los sentimientos asociados a ellos. Los rituales y los códigos de la guerra hoplítica, como describe Winkler (1985), encuentran sus análogos en temas recurrentes de la tragedia, tales como la súplica, los oráculos, la sepultura de los muertos, entre otros. También irán apareciendo en la tragedia las tensiones político-sociales que generaron los cambios en la estructura militar que estuvimos resaltando, que además acompañaron las innovaciones en otros niveles de la vida cultural, política y económica de la polis. Pero estos cambios no se miden cuantitativamente en la frecuencia e intensidad de apariciones en las representaciones artísticas, sino en su fuerza e implicancias simbólicas.

			Antes de las Guerras Médicas, las artes visuales y la épica heroica estaban confinadas al tratamiento de las gestas de héroes y dioses; tal vez, según opina Hall (1996: 9), alguna norma estética precisa determinaba que ciertos géneros artísticos no eran convenientes para la representación de hechos contemporáneos. Por el contrario, la lírica y la elegía sí eran consideradas vehículos apropiados para la conmemoración de hechos políticos y militares recientes. Así, por ejemplo, Íbico había aludido a Ciro en un poema del que conservamos un fragmento (Fr. 320, PMG), Simónides escribió elegías sobre Platea (Fr. 10-18 West), se ocupó de Termópilas y Artemisio (Fr. 1-4 West), mientras que Píndaro se refirió a las Guerras Médicas en general.

			Según sostiene Gregory (2000: 4), la tragedia fue un género único en Atenas y aunque, como ya lo hemos señalado, no fue un “invento” de la democracia, en el siglo V se identifica con la vida cívica de la polis. Su origen está ligado a las celebraciones religiosas, como resaltamos en el capítulo 1, pero en su desarrollo intervino un elemento central a toda la sociedad griega: el uso de discursos agonísticos en contextos públicos, dado que la sociedad ateniense en particular le dio un lugar de privilegio a la expresión oral y las instituciones básicas de la ciudad estaban regidas por la palabra, la herramienta política por excelencia.[85] Su desarrollo coincidió con la transformación de la ciudad en un enorme poder y una evolución también veloz de la democracia ateniense, de la cual era parte vital su carácter argumentativo y agonístico. Aristóteles mismo habla de la conexión estrecha entre la tragedia y la polis de los primeros tragediógrafos (οἱ μὲν γὰρ ἀρχαῖοι πολιτικῶς ἐποίουν λέγοντας, “pues los antiguos hacían [tragedias] que hablaban a la manera de la polis”, Poet. 1450b7-8). En efecto, el fenómeno teatral era fomentado por el Estado y financiado por los ciudadanos ricos como leitourgía, “servicio público”, del mismo modo que se equipaba un barco o se financiaba una competencia atlética. Asimismo, las obras eran seleccionadas por el Arconte y el premio que se otorgaba era subsidiado con fondos estatales. Si se sospechaban irregularidades en la realización del festival, la asamblea ofrecía la oportunidad de investigarlas, lo que corrobora el principio democrático de responsabilidad o eúthyna, que se daba en todas las instancias de gobierno, un mecanismo al que hace referencia la tragedia.

			Estos festivales, principalmente las Grandes Dionisias de la ciudad, constituían una “poderosa afirmación de ideología cívica” y llegaron a asociarse con el poder naval ateniense, la libertad y el imperio.[86] De hecho, los miembros de la Liga de Delos entregaban sus tributos en la ceremonia de apertura y se realizaba un desfile de los huérfanos de guerra que el Estado pasaba a sostener. Así se subrayaban las cargas que Atenas se asignaba por las consecuencias de la guerra, del mismo modo que se enfatizaba en el poder de Atenas frente a sus “aliados”.[87]

			En cuanto a los componentes políticos de la tragedia griega, dijimos que su presencia es muy discutida. Para Gregory (2000: 7), la tragedia, sin embargo, deriva su influencia de su estructura y material “poco prometedores”. De hecho, con la excepción de Persas, no contamos con otras piezas en las que se refiera claramente a la realidad histórica ateniense, aunque muchas aluden a esta a través del mito. El género trágico, entonces, explota las tensiones entre el pasado y el presente, contraponiendo las figuras míticas con el mundo de la polis. El drama fue para los atenienses una institución política, en un sentido amplio, inclusive al nivel del lenguaje, ya que exploraba términos clave del naciente lenguaje político de la ciudad y observaba atentamente el poder del lenguaje en acto, a través del debate y de la deliberación. Así, el drama se transforma en un foro en el que se debatían las cuestiones generadas por los cambios que estaban produciéndose en todas las instituciones de la polis, que generaban cierta confianza eufórica, proveniente de estas victorias en las Guerras Médicas, pero a la vez profundas dudas existenciales que se manifestaron a través de los primeros filósofos.[88]

			La tragedia fue una forma de discurso público que inculcaba virtudes cívicas y mejoró la capacidad de la audiencia ciudadana de actuar y juzgar con agudeza y precaución.[89] Fue una institución cuyas dimensiones teóricas se hicieron posibles gracias a una cultura democrática que ayudó a definirla, sostenerla y cuestionarla. 

			La estructura de la tragedia contenía una serie de tensiones entre sus orígenes míticos y su presente histórico, la poesía y la prosa, entre héroes individuales y la colectividad. Esta tensión se manifiesta en la yuxtaposición de un héroe protagonista interpretado por un actor profesional con un coro anónimo y no profesional de ciudadanos que expresan sus miedos y temores, compartidos por los espectadores ciudadanos. A su vez, el contraste es profundizado y complicado por las tensiones de origen militar que relevamos más arriba, que también atraviesan a aquellos personajes y refuerzan sus discrepancias.

			Por nuestra parte, veremos en Persas qué tensiones se manifiestan, cómo el mundo de la polis se enfrenta con el Oriente imaginado por la tragedia. Queda claro, como afirma Vernant (2002: 84), que las desgracias mostradas por esta obra son “extrañas y ajenas” y que el distanciamiento habitual de la leyenda es acrecentado por la distancia espacial con el Oriente bárbaro.

			2.1. Esquilo y Persas

			Persas fue puesta en escena en las Grandes Dionisias de la ciudad en 472, junto con Fineo, Glauco de Potnia y Prometeo encendedor del fuego, de las cuales se conservan apenas algunos fragmentos. Pericles, aún joven, fue el corego y la tetralogía ganó el primer premio.[90] Algunos estudiosos consideran que las obras de la tetralogía no están conectadas entre sí.[91] Moreau (1992/1993) y Sommerstein (2008: 7–10), en cambio, sugieren que la conexión entre las piezas de la tetralogía tendría que ver con profecías acerca de las victorias en las Guerras Médicas.[92] Al año siguiente volvió a representarse en Sicilia, ante el tirano Hierón. De hecho, se dice que Esquilo realizó más de un viaje a Sicilia, bajo la protección de su gobernante: a esa ciudad le consagró una obra, Las Etneas, y allí montó de nuevo Persas, lo que fue señalado como un acto dudoso frente a su defensa del sistema democrático que se pone de relieve en general en su obra.[93] 

			Coincidimos con Rosenbloom (2007: 15) cuando señala que Esquilo pintó la guerra como una síntesis entre la virtud comunal y la personal, pero que el poeta también era proclive a tratar el conflicto bélico como una impiedad jactanciosa y una agonía para la comunidad. Su obra, según este autor, combina la altura aristocrática con el patriotismo popular, y cierta majestuosidad religiosa con una estética terrenal. Como iremos viendo en el transcurso de nuestro análisis, el poeta es capaz de evaluar con equidad las satisfacciones y los sinsabores de la guerra, a través de complejas imágenes y recursos poéticos que traslucen que nada es lo que parece, y es por eso que la tragedia es rica en simbolismos y matices. Asimismo, en las tensiones y ambigüedades, propias del proceso de mitologización, da cuenta de que griegos y persas no son tan distintos, ni tan opuestos.

			Algunos estudiosos creen que Persas es la “quintaesencia” de la expresión de la superioridad helénica, es decir, un drama celebratorio que ensalza la victoria de la libertad y de la democracia frente al despotismo bárbaro.[94] Otros, por el contrario, sostienen que la tragedia de Esquilo manifiesta simpatía por la derrota persa y cierta empatía, en tanto reconocen su humanidad desde una perspectiva universalista, que trasciende sentimientos y antagonismos locales y étnicos.[95] Consideramos que estas divisiones son reduccionistas, en la medida en que no problematizan las complejas relaciones entre ambas naciones que la tragedia muestra y que se desarrollarán en los capítulos siguientes. 

			A pesar de ser la primera tragedia que nos llega completa, Persas no es la primera obra de Esquilo y en nuestro análisis se muestra la madurez profesional del dramaturgo. Sin embargo, sabemos que, si bien es única por su carácter dentro del corpus esquileo, se tienen referencias de otras tragedias griegas sobre temas históricos. El primer autor que pone en escena acontecimientos históricos habría sido el mencionado Frínico, que compone la Toma de Mileto y Las Fenicias.[96] La primera de estas obras fue rechazada por Atenas, que lloró ante el horror de la ciudad devastada por los persas después de la insurrección jonia. Se discute si la obra fue montada durante el arcontado de Temístocles, entre 493 y 492.[97] En relación con Las Fenicias, se conocen algunos datos más: fue puesta en escena en 476 y obtuvo el primer premio. En cuanto a su contenido, se sabe que el Coro estaba compuesto por mujeres fenicias, tal vez esclavas del gran rey Jerjes, o bien viudas de fenicios que componían la armada del imperio persa. Se sabe también, por la hipótesis al texto de Esquilo, que la tragedia de Frínico, como señalamos antes, constituyó un modelo para aquél. 

			Hacen referencia a las Guerras Médicas también algunas comedias, tales como Persas del siciliano Epicarmo, Persas (o Asirios) de Quiónides y Lidios de Magnes. Se conocen asimismo otras tragedias “históricas” compuestas en época posterior: en el siglo IV, Teodectes compuso Mausolo, según Aulo Gelio (10.18.7); Mosquión, del siglo III, Temístocles, y del período helenístico se conoce otra Temístocles, esta vez de Fílico. Por lo tanto, la profusión de obras relacionadas con el conflicto bélico entre persas y griegos, que no se reduce al género trágico, sino que se extiende a otras expresiones artísticas, impone pensar la incidencia que ha tenido en la sociedad griega esta victoria. 

			La tragedia de Esquilo que estamos analizando pone en escena la recepción por parte de la casa real persa de la derrota en Salamina, a manos de la flota griega, en el contexto de las Guerras Médicas. Dado que la batalla ocurrió en 480, la mayoría de los espectadores había sido contemporánea a dicho acontecimiento, que, por otro lado, forma parte de otra serie de batallas (entre ellas, Platea y Micala) cuya suma constituye en conjunto la victoria sobre la armada persa. Es decir que, aunque la derrota persa requirió de varias batallas, Esquilo resume, o, como señala Euben (1986b: 362), “comprime” la confrontación en una sola, aunque hace referencia a Maratón y a Platea. 

			Ya hemos corroborado que la tragedia consigna los datos históricos de forma algo distinta de como lo hacen las otras fuentes que poseemos, por ejemplo en cuanto al número de naves, el hombre que lleva a término el engaño que derrumba la superioridad persa, en el momento del ataque, o la relevancia de algunos episodios como el del río Estrimón o la isla de Psitalía. Para Lazenby (1988: 185), al igual que para Roux (1974: 51), Esquilo no pudo haber distorsionado los hechos históricos por la cercanía temporal de lo acontecido. De hecho, para construir su propia versión dramática el poeta no ha modificado en gran medida la historia de la batalla, sino que compuso una versión de la recepción de la derrota en Persia, incomprobable base de su mŷthos. No obstante, Rabinowitz (2008: 98) afirma que durante mucho tiempo esta tragedia ha sido evidencia acerca de los Aqueménidas, es decir, la dinastía persa que atacó la Hélade. Esquilo conocía a los persas, había luchado contra ellos y es probable que estuviera presente cuando el botín arrancado a Persia fue exhibido en Atenas. Persas menciona, en efecto, algunos elementos de la realidad, como por ejemplo, la prosternación ante los reyes, atestiguada por los relieves persas de esa época, o la proliferación de riquezas. Pero la crítica ya se ha persuadido de no tomar como precisa la imagen que esta obra compone de los enemigos.[98]

			Por otra parte, los comentaristas también han focalizado en la tragedia las diferentes oposiciones entre los dos pueblos: griegos - bárbaros, libres - esclavos, rey - súbditos, femenino - masculino y otras sobre las que nos detendremos más adelante. Estos caracteres binarios han sido estudiados como un modo en el que los atenienses pensaban a su gran enemigo y, por otra parte, son vistos como una manera de definirse, no como un modo de entender al otro.[99] En efecto, la construcción de la identidad colectiva depende de estos caracteres y en ella se basa la categoría ya mencionada de imaginario, en la medida en que permite a la sociedad autodefinirse, autogestionarse y autoregularse, lo que evidencia el nexo entre el imaginario y el orden social. 

			Persas es la tragedia del pueblo persa, más allá del triunfo griego. Se mencionan cerca de cincuenta nombres de generales persas y aliados, pero ningún nombre heleno, ningún ateniense o de otra población de la Hélade. El punto de vista persa permite focalizar el sufrimiento de la caída a causa del mal desempeño de su gobernante, o tal vez, tendremos que ver en qué medida pone en tela de juicio un sistema de gobierno que excluye la parrhesía, la isonomía, la isegoría y la eúthyna, mecanismos de índole democrática. 

			Si además Persas es, como creemos, un llamado de atención sobre los peligros del imperialismo, más allá de ser un canto de victoria por las Guerras Médicas, entonces coincidimos con Rabinowitz (2008: 92) en que esta tragedia es verdaderamente asombrosa por haberse adelantado al gran desarrollo que tuvo Atenas en su afán de poder. Así, no es raro que la obra haya sido representada modernamente aludiendo a diversos poderes expansionistas como los nazis, o en forma contemporánea a conflictos bélicos como la Guerra del Golfo o la Guerra de Irak.[100] Esto ocurre porque la pieza nos interpela sobre cómo mirar al otro que está siendo derrotado, para ver las posibles identificaciones con él, aun cuando la modernidad ha “disuelto”, como señala Favorini (2003: 110), algunas de las ambigüedades que trataremos de ir relevando. 

			En este capítulo tratamos de ubicar la tragedia Persas dentro del contexto de las Guerras Médicas y sus consecuencias para la política helénica. También señalamos como antecedentes literarios las obras de tema histórico compuestas por Frínico y otros autores. Asimismo, mencionamos algunas características generales de la pieza, que nos brindan cierto panorama para el análisis que encararemos en los capítulos posteriores, en los que bucearemos en los recursos de los que se vale Esquilo para dar forma dramática a un tema histórico, con el fin de colocar la tragedia en la sintonía habitual de lo mítico y por último las operaciones que le permiten al dramaturgo presentar el esbozo de una teoría política a través de esta representación.  
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			Capítulo 3. La teatralización de la historia[101]

			1. El proceso de teatralización

			En este capítulo analizaremos la tragedia desde el punto de vista de su estatuto genérico, para dar cuenta de los procedimientos que Esquilo lleva a cabo a los fines de transformar en materia trágica los sucesos de las Guerras Médicas, recordando el antecedente de la multa que sufriera Frínico por puesta en escena de acontecimientos contemporáneos, lo que nos habilitó a indagar las razones del éxito de Persas en la competencia trágica. Como ya señalamos, apelamos a la Poética de Aristóteles y también a nociones relativas a la instauración de la norma. De ese modo, nuestro análisis de la adecuación de la tragedia al marco normativo del género nos habilitará al mismo tiempo para pensar en qué medida el poeta no solo se apega a ciertas normas sino que también las genera.

			Es importante considerar, en nuestro abordaje, que si bien la tragedia toma en gran medida de la épica sus argumentos, correspondientes al acervo tradicional, ambos géneros literarios tienen tanto puntos de contacto como diferencias. La teoría de Hamburger (1986) puede ser válida para nuestra indagación al partir de la distinción entre géneros miméticos como la épica y el drama y no miméticos como la lírica. Así, en cuanto a la forma teatral, según Hamburger (1986: 174), la puesta en forma dramática, en comparación con el género épico, opera de una manera tal que existe no solo bajo la modalidad de la representación, sino también en la percepción de la escena por parte del espectador y su realidad definida físicamente, lo que la pone en la intersección entre la ficción y la realidad. En ese sentido, la realidad evocada por la forma dramática, continúa Hamburger (1986: 178), debe analizarse como un contexto mucho más cercano al espectador que el mundo y los personajes épicos. En efecto, solamente en este lugar dramático la palabra alterna con la forma y viceversa. Tal abordaje nos permite también ampliar nuestra perspectiva de análisis, al relacionar el mŷthos con las representaciones escénicas y las convenciones del género dramático.[102]

			En este apartado examinaremos la tragedia desde el punto de vista de su estatuto genérico, para dar cuenta de los procedimientos que Esquilo lleva a cabo para transformar el relato histórico en materia trágica.

			Entendemos con Trancón (2006: 143) que “todo cabe en el teatro, pero con la condición tautológica de que se teatralice”; sin embargo, en el caso de la inclusión de acontecimientos históricos, las operaciones de reducción y selección de hechos que debe realizar el dramaturgo ponen en juego la validez de esta afirmación. En Persas, veremos cómo Esquilo lleva a cabo estos recortes para lograr un resultado favorable. Para Pavis (1998: 394), teatralizar un evento o un texto es interpretarlo sobre las tablas con actores; el elemento visual de la escena y la contextualización de los parlamentos de los personajes en una situación dramática “real” son las marcas de esta teatralización.[103] Trancón (2006: 143), por su parte, completa la aserción cuando define la teatralización como “la utilización de técnicas y recursos teatrales” que “generan necesariamente una situación dramática” e implica de modo indefectible un proceso de eliminación o “reducción fenomenológica”, a través de diversos criterios de selección, que permitan que ese “todo” sea sintetizado en el hecho teatral.

			En tanto las cuestiones formales como la métrica y la división entre las partes corales y recitadas es evidente, nuestro análisis de Persas pone énfasis en esas técnicas y recursos que Esquilo lleva a cabo para encuadrar los hechos históricos dentro de los límites del género trágico, es decir, a través de los recursos que aporta el propio marco genérico. En relación con esto, la distinción entre “tragedia mítica” y “tragedia histórica” es presentada tradicionalmente como un anacronismo, en la medida en que los griegos habrían visto su propio pasado mítico como parte de su historia.[104] Sin embargo, no podemos pensar que los griegos ponían en un mismo nivel acontecimientos como la guerra de Troya o el sitio de Tebas por un lado o las Guerras Médicas por otro, de modo tal que no podríamos ubicar bajo un mismo rótulo obras cuyo tema es el remoto e intangible pasado, como Siete contra Tebas, Orestía, Suplicantes o Prometeo encadenado, por un lado, y por otro Persas, que remite a un episodio del pasado reciente. En ese sentido, Persas es doblemente excepcional en razón de su transformación de lo histórico en trágico y en mítico.

			Sin embargo, las obras trágicas no intentan pintar lo cotidiano ni apelar a cierto “realismo”, sino que, por el contrario, pasan los acontecimientos por el tamiz de lo poético, adecuándolos a las normas descriptas más de un siglo después por Aristóteles, quien detalla, en Poet. 1451b, que “la poesía es más virtuosa y filosófica que la historia, pues la poesía habla más de lo universal, y la historia, de lo particular” (διὸ καὶ φιλοσοφώτερον καὶ σπουδαιότερον ποίησις ἱστορίας ἐστίν· ἡμὲν γὰρ ποίησις μᾶλλον τὰ καθόλου, ἡδ᾽ ἱστορία τὰ καθ᾽ἕκαστον λέγει, Poet. 1451b6-8).[105] 

			Con estas premisas, volveremos a los principios aristotélicos esgrimidos en la Poética, para lograr establecer los mecanismos de adecuación de la historia reciente a la norma trágica.  

			2. Aristóteles y los aspectos formales de la tragedia

			Si bien los principios aristotélicos fueron elaborados más de un siglo después de la composición de Persas, estos han sido obtenidos de la comparación y estudio de las tragedias cronológicamente precedentes, en tanto el género estaba en una fase de declinación en el siglo IV; por tal motivo consideramos válida su aplicación al análisis que estamos encarando.

			Recordemos la definición de Aristóteles del género trágico:

			ἔστιν οὖν τραγῳδία μίμησις πράξεως σπουδαίας καὶ τελείας μέγεθος ἐχούσης, ἡδυσμένῳ λόγῳ χωρὶς ἑκάστῳ τῶν εἰδῶν ἐν τοῖς μορίοις, δρώντων καὶ οὐ δι’ ἀπαγγελίας, δι’ ἐλέου καὶ φόβου περαίνουσα τὴν τῶν τοιούτων παθημάτων κάθαρσιν. 

			La tragedia es imitación poética de una acción elevada y completa, que tiene una medida, con un lenguaje sazonado por separado en partes para cada una de sus especies, que actúan, produciendo no por medio de una narración, [sino] a través de la conmiseración y el temor la purificación (kátharsis) de tales padecimientos”. (Poet. 1449b 23-27).

			La definición de la tragedia como mímesis es clave para el entendimiento del género. Pero la amplitud del sentido del término griego, que no ha sido precisado por el filósofo, requiere en cierta medida una glosa: la mímesis es una combinación entre imitación, representación y composición.[106] En el caso de Persas, nos interesa el fenómeno en tanto composición y representación, es decir, cómo el dramaturgo compone y representa la historia reciente. En tal sentido, la tragedia es el entramado de los componentes y las convenciones que constituyen el género trágico con los acontecimientos históricos que, según la conveniencia del autor, son seleccionados para la composición. Así, el dramaturgo organiza, a partir de estos elementos, un relato, un argumento; en definitiva, un mŷthos.

			Para Aristóteles, por sobre los otros cinco componentes -caracteres, lenguaje, pensamiento, espectáculo y canto-,[107] es la presencia del mŷthos el elemento principal, dado que sin él no hay tragedia, en la medida en que se vincula esencialmente con la acción y representa la vida misma, su felicidad y su desdicha (εὐδαιμονία καὶ κακοδαιμονία ἐν πράξει ἐστίν, Poet. 1450a17). Por lo tanto, debemos encontrar en Persas cuál es este elemento primordial. En efecto, consideramos que Esquilo configura su obra a partir de la composición de un mŷthos: el de la derrota persa como la caída de un enorme imperio. 

			Aristóteles define el término mŷthos como “composición de los hechos” (σύνθεσιν τῶν πραγμάτων, Poet. 1450a4-5). Esta composición constituye el principio (ἀρχή) y el alma (ψυχή) de las obras trágicas, aquello que las hace ser lo que son, y está gobernada por el propósito y el diseño (Trueba 2004: 15).[108] Asimismo Trueba aclara que esta noción estructural del mito como trama o síntesis de la acción “se aparta significativamente de la visión moderna de mito trágico, que ve en el mito, entendido como el antiguo relato epopéyico, la esencia misma de la tragedia”. De este análisis inferimos que la unidad del drama proviene de la composición.

			En ese sentido, Brunel (1992: 67) de algún modo sigue los pasos marcados por Aristóteles y su σύνθεσις μύθων, al señalar las semejanzas entre las estructuras del texto y del mito. Si entendemos que el mŷthos que da armazón a la tragedia Persas consiste en la representación de la espera de los persas por el desenlace de las acciones bélicas de su rey Jerjes, y que la espera finaliza con la llegada de la noticia de la derrota y la posterior aparición del rey vencido mostrando en escena su caída, estamos ante el pasaje de la felicidad a la desdicha que propone Aristóteles: ἐξ εὐτυχίας εἰς δυστυχίαν μεταβάλλειν (Poet. 1451a14). Por consiguiente, es claro que los principios aristotélicos son aplicables al análisis de esta obra, independientemente de que su contenido no corresponda a un relato proveniente de la epopeya, o del acervo tradicional helénico en general, dado que es el dramaturgo quien compone el mŷthos, en tanto estructura interna de la pieza trágica. 

			3. Sobre las unidades aristotélicas

			Nos basamos en la distinción aristotélica en unidades de lugar, tiempo y acción, aun a pesar de las críticas formuladas por Cappelletti (1990: XX-XXII), quien disiente de las categorías postuladas, al sostener que la sistematización de estos principios se gesta en el Renacimiento y, en especial, en el Neoclasicismo. Refiriéndose a la unidad de acción, Cappelletti puntualiza que el filósofo postula que de la “acción íntegra” (πράξεως … τελείας) se deduce que las partes deben estar dispuestas en un orden determinado, y que la falta de alguna de estas partes afectaría la unidad del conjunto. En cuanto a la unidad de tiempo, Aristóteles señala que la tragedia “intenta” (πειρᾶται) circunscribir su acción a una única revolución solar (ὑπὸ μίαν περίοδον ἡλίου, 1449b12-14). Por último, en relación con la unidad de lugar, “no hay en la Poética mención alguna” (Cappelletti 1990: XXII).[109] Esta aclaración puede orientar el análisis de nuestro objeto, dado que no queda claro, como veremos, en qué lugar se desarrolla la acción.

			Es importante señalar, por lo tanto, que los postulados de unidad de Aristóteles se basan en la necesidad de recortar, seleccionar y desplazar los elementos que permiten al dramaturgo lograr un todo reducido y representable. Así, dada la manifiesta imposibilidad de representar en el teatro la totalidad de la guerra, sus caracteres y acciones, el drama se reduce a la recepción de la noticia de los avatares de la derrota en Salamina por parte de la casa real persa, más precisa y acotadamente, de la reina madre de Jerjes, Atosa, y del Consejo de Ancianos, quienes convocan a través de un ritual al fantasma del rey padre, Darío. 

			3.1. La ubicación de la escena

			Es claro que, al menos en las tragedias que nos han llegado, rara vez la escena se desarrolla en Atenas, pero en general se ubican dentro de la Hélade. El lugar de la escena en Persas da cuenta ya de un gran cambio: de un sitio conocido, como podría ser cualquier ciudad griega, pasamos a la lejana capital de Persia, que según la hipótesis sería Susa, o tal vez Ecbatana, ambos centros administrativos del imperio persa. La hipótesis señala —como lugar representado— la ciudad de Susa, pero esto puede ser discutido porque no se aclara en el texto. De hecho, en el v. 16 las dos son mencionadas, al igual que en v. 535, en el que tanto Susa como Ecbatana aparecen como ciudades a las que Zeus “envolvió en nebuloso lamento” (πένθει δνοφερῷ κατέκρυψας). Inclusive, la tumba del rey Darío se encontraba en realidad en Persépolis, otro centro administrativo persa. 

			Cualquiera sea la capital persa representada, los miembros del Coro se ubican allí a la espera de los resultados de los movimientos bélicos del ejército. El espacio escénico funcionará simbólicamente en la tragedia, al instaurar la otredad y la vaguedad en función de la distancia. Tal desplazamiento desde los escenarios acostumbrados y habituales impone para el auditorio un distanciamiento y produce además un cambio de punto de vista: los protagonistas, la reina Atosa, el Coro de Ancianos consejeros de Estado, Jerjes mismo, van a mostrarse “desde adentro” padeciendo el desastre bélico. El alejamiento permite al poeta dar cuenta de los “males ajenos” (ἀλλότρια πάθη, Pl., Rep. 606b1), que distinguen a Persas de la obra de Frínico, y que resulta ser una característica básica de la tragedia: algunos antiguos, en efecto, definen como tema de la obra trágica los “sufrimientos de otros”, que habilita la piedad del espectador. Esta requiere que la víctima sea otro, y que ese otro además sea en cierto modo indigno de tal padecimiento. Lo ocurrido con la tragedia de Frínico sentó una nueva norma, al instituir un límite entre el yo y el otro sufriente. Por eso también se extendió el ‘uso’ de figuras míticas alejadas en tiempo y espacio, lo que garantizaba dicho límite.[110]

			La hipótesis ubica la puesta en escena junto a la tumba de Darío (παρὰ τῷ τάφῳ Δαρείου), lo que se corrobora en los vv. 647-8, 659-60 y 684-5:

			XΟ. ἦ φίλος ἁνήρ, ἦ φίλος ὄχθος·

			φίλα γὰρ κέκευθεν ἤθη. 

			Coro: Por cierto querido varón, querido túmulo: pues contiene sus queridas maneras. (vv. 647-648).

			XΟ. ἔλθ᾽ἐπ᾽ἄκρον κόρυμβον ὄχ- 

			θου… 

			Coro: Ve hacia el punto más alto del túmulo… (vv. 659-660).

			ΔΑ. λεύσσων δ᾽ἄκοιτιν τὴν ἐμὴν τάφου πέλας  

			ταρβῶ, χοὰς δὲ πρευμενὴς ἐδεξάμην. 

			Darío: Viendo a mi esposa cerca de la tumba, siento temor, pero recibí favorable las libaciones. (vv. 684-685).

			El Coro decide deliberar sentado en el στέγος ἀρχαῖον (“antigua mansión”, v. 141), que podría ser la tumba de Darío o bien la cámara del consejo. De hecho, el significado de στέγος es ambiguo: se refiere a una estructura techada o bien a un contenedor del estilo de una urna o un sepulcro. Sobre tal cuestión, se duda acerca de la utilización de la skené al momento de la representación: no queda bien claro si ya era utilizada en 472, y los críticos han debatido sobre esto, especialmente en función de la ubicación de la tumba de Darío, por su importancia en la obra.[111] Rosenbloom (2006: 47) supone que el στέγος ἀρχαῖον a la vez contendría los restos del antiguo rey y oficiaría de cámara del consejo. Seaford (1994: 109-114) y Hall (1996: 118-9) recuerdan que las tumbas de los héroes han funcionado como lugares de encuentro: en este caso, se habría incorporado el espacio asignado al consejo, además de presentar la tumba de un rey devenido dios para los persas. Así se elimina también un problema de orden práctico: el ingreso y egreso del fantasma de Darío a la escena. Podemos pensar en un sostén móvil, o en un túnel subterráneo o, como piensa Garvie (2009: l–li, 249), que Darío entra con otro disfraz y luego permanece detrás de la tumba hasta el final de la tragedia. Atrás en el tiempo, Wilamowitz (1914: 48–51) opinaba que la obra se desarrollaba en tres escenarios: la cámara del consejo, la tumba de Darío y una calle de la ciudad, por la que aparecía Jerjes. Dado que, como señalamos más arriba, el imperativo de la unidad de lugar no es tal en Aristóteles, no descartamos esta última posibilidad. Sin embargo, en el caso de que en efecto el sepulcro de Darío hubiera sido el escenario único en el que se desarrolla la escena, el hecho hace pensar en la importancia de su figura como antiguo monarca, que se tornará medular en la obra, e inclusive la expectativa que generaría la sola presencia del mausoleo allí, central desde el comienzo de la pieza. En este sentido, las conclusiones de Bakola (2014: 29) muestran la importancia de la presencia del mausoleo de Darío dominando la escena trágica. La autora considera que la categoría espacial de profundidad es crucial para entender la tragedia y recuerda la doble valencia de la tierra no solo como fuerza generativa sino además como morada de la muerte. Los espacios subterráneos son con frecuencia representados simbólicamente en el drama griego no solo en un eje vertical sino en el interior de la skené. Bakola afirma que la aparición de Darío se produce emergiendo de allí, lo que resulta a nuestro entender factible, teniendo en cuenta el uso particular ya señalado de las tumbas heroicas como sitios de encuentro.

			Por otra parte, toda esta discusión revela la importancia que la crítica da a la cuestión acerca del espacio. En efecto, en una obra vital para el entendimiento del valor del espacio en la representación de la tragedia griega, Rehm (2002: 2) define tres modos de aplicar el término a la escena teatral: en primer término, el espacio provee el contexto acústico y visual para relacionar objetos cuerpos y personajes en su manifestación en la acción dramática; se encuentra, asimismo, en la extensión de los objetos y cuerpos en el teatro; por último, es un término que cubre lugares, ubicaciones, regiones, características geográficas, etc., ya sea presentes, representadas o referidas durante la performance. 

			Estos criterios permiten corroborar en la obra el valor de recurrir a determinado paisaje para la representación. En un primer movimiento, el dramaturgo imprime un viraje hacia un paisaje desconocido, que es necesario poblar con seres acordes con ese palacio. Así, el Coro está compuesto por los miembros del consejo de Ancianos, que dialogan con la reina Atosa hasta la aparición del fantasma del rey Darío y la presencia final del rey Jerjes con sus atavíos reales destrozados. Como afirma Grethlein (2010: 99), la distancia que implica el desplazamiento de la escena a la capital del imperio persa aporta la “vaguedad” que el mito trae de suyo a la representación trágica. A la vez, Persas requiere este distanciamiento que es habitual en las tragedias de contenido mítico, pero también demanda la cercanía que la batalla de Salamina tenía para el público ateniense a través de los mecanismos de alejamiento y acercamiento o zoom-devices, que tienen el efecto de poner el mundo del drama más cerca de la audiencia.[112] Así es entonces que Esquilo da a su obra el tono mítico buscado, que es funcional al acontecimiento trágico, a través de estos mecanismos de acercamiento y alejamiento. 

			3.2. Unidad de tiempo

			La tragedia comienza con la párodos del Coro y se resuelve en el término de un día: una larga jornada que se inicia cuando los miembros del Coro, apostados en las inmediaciones de la tumba de Darío, explicitan sus inquietudes por la partida del innumerable ejército, a los que se suma la reina, perturbada por sus sueños premonitorios; sigue con la llegada del Mensajero que trae las noticias de la derrota en Salamina y termina con la llegada de Jerjes, el rey vencido. Esa larga jornada, sin embargo, condensa una extensa y compleja trama de reveses bélicos para los persas y el recuerdo de las alternativas de la victoria ateniense, narradas por el Mensajero de una forma bastante apegada a los hechos conocidos a través de otras fuentes.[113] De este modo, los avatares de la batalla en sí se circunscriben a los vv. 249-514, constituidos por las rhéseis del Mensajero intercaladas con los lamentos del Coro y las preguntas de la reina. En este pasaje de poco más de doscientos sesenta versos se relatan el engaño de Sicino, los movimientos de las naves, el fragor de la lucha, el tumulto y la confusión, así como el episodio de la isla de Psitalía, en donde tropas de élite persas fueron masacradas por los griegos, y la malograda huida de los bárbaroi a través del río Estrimón. Otros acontecimientos son aportados por el fantasma del rey Darío, como la alusión a la violación de los templos y el saqueo de Atenas,[114] que dan razón a la katastrophé. De lo dicho se infiere que el dramaturgo pone el foco en la caída persa, más allá de la batalla en sí.

			El tema del día y la noche está metaforizado en lo conceptual a través de oposiciones entre griegos y persas que Pelling (1997: 2ss) ha analizado en profundidad. Día y luz están reservados a las acciones griegas y esto sugiere esperanza, franqueza y victoria en la imaginería esquilea. Los persas, en cambio, se mueven en la oscuridad, relacionada con lo furtivo, engañoso y cobarde. Para Pelling, aunque el supuesto ‘traidor’ de los helenos (Sicino, un enviado de Temístocles para desorientar a los persas) es un varón griego (ἀνὴρ ἕλλην, v. 355),[115] su engaño calzaría con esta polaridad: una misión en la luz (Sicino, en Esquilo, llega antes del anochecer), y una promesa (engañosa) para la oscuridad.[116] Independientemente de cierta inconsistencia en la argumentación de Pelling,[117]  es válido pensar este juego de opuestos en términos dramáticos, dado que el amanecer es el momento del avance heleno, con su peán de libertad (vv. 402-405) y el sonido de la trompeta que “arde” (σάλπιγξ ἐπέφλεγεν, v. 395) con el sol del amanecer; con la noche, por su parte, comienzan los lamentos persas: 

			ΑΓ. … οἰμωγὴ δ’ὁμου

			κωκύμασιν κατεῖχε πελαγίαν ἅλα […]

			ἕως κελαινῆς νυκτὸς ὄμμ᾽ ἀφείλετο. 

			Mensajero: Pero un lamento mezclado con sollozos ocupaba la llanura marina […] hasta que el ojo de la negra noche dio por finalizado [el combate]. (vv. 426-428).

			La luz del sol también coadyuva a la victoria griega: la fuga nocturna de los persas a través de las aguas congeladas del río Estrimón es interrumpida por los rayos solares, que derriten el hielo (αὐγαῖς λαμπρὸς ἡλίου κύκλος, v. 504). La noche podría también simbolizar la ignorancia y el enceguecimiento de Jerjes sobre el futuro que le deparan los dioses (οὐ γὰρ τὸ μέλλον ἐκ θεῶν ἠπίστατο, v. 373). El día, en tal caso, simbolizaría la lucidez de un pueblo libre, perfectamente consciente del desafío del combate.

			En el relato del engaño que produce la confusión entre los persas, la presencia de Sicino difiere del relato ofrecido por Heródoto. En efecto, Sicino llega con el mensaje después de la caída del sol según el historiador (8.70.1, 75 y ss), pero en la tragedia lo hace antes del anochecer. El Mensajero esquileo relata que las naves griegas se muestran claramente ante los persas (πάντες ἦσαν ἐκφανεῖς ἰδεῖν, “todos eran claros de ver”, v. 398). Luego la batalla continúa, según el drama, hasta el anochecer (νυκτὸς, v. 428). Pareciera entonces que la unidad de tiempo en la acción representada de algún modo trataría de cumplirse también en el relato. Sin embargo, tanto los relatos del Mensajero como la presencia de Darío en escena dan cuenta de hechos previos y posteriores a la batalla de Salamina que amplían los límites de tiempo tanto hacia el pasado como hacia el futuro, forjando un proceso de teatralización de los complejos episodios bélicos de las Guerras Médicas.

			3.3. Unidad de acción 

			Aristóteles señala en Poet. 1450b, que la acción (πρᾶξις) debe ser completa en sí misma (τελείας καὶ ὅλης), tener cierta magnitud (μέγεθος), y poseer comienzo, medio y fin (ἀρχὴν καὶ μέσον καὶ τελευτήν). Uno solo parece ser el eje de la acción en la tragedia: la espera por parte de la casa real persa de novedades desde el frente de batalla. En efecto, la acción física de los personajes no es la guerra sino sus consecuencias, por lo que, para que el acontecimiento bélico pueda entrar en el marco de la situación dramática, es utilizado el recurso de la narración, a cargo del Mensajero, y resulta vital para la representación en la mente del auditorio la carga simbólica de las imágenes y descripciones que acompañan los sucesos narrados. A partir de esos relatos se incorpora una gran cantidad de hechos que condensan las vicisitudes de la guerra. El Consejo de Ancianos pasa revista a los comandantes que se encolumnan detrás del Gran rey, con un tono de angustia por los amplios territorios vacíos de hombres. La llegada de Atosa a escena, en carruaje y con toda su pompa, también colabora con la sensación de inquietud que acaba de instaurar el Coro, al relatar su sueño premonitorio. La sugerencia de realizar rituales propiciatorios a las divinidades subterráneas es suspendida por la llegada del Mensajero, que relata la derrota, el listado de muertos y otros episodios que completan la humillación del Gran Imperio. Tras la invocación ritual al rey muerto, su aparición en escena constituye, a nuestro entender, el momento culminante de la pieza, en el que se patentiza la ficcionalización de la historia, en razón de la presencia del fantasma de un personaje histórico ya muerto sobre el escenario trágico. La éxodos con la presencia del rey vencido en un kommós conjunto con el Coro cierra con patetismo la pieza. El carácter femenino del lamento pronunciado junto con la pérdida de las armas habla a las claras de la merma de la fuerza masculina.[118]

			El pretendido “estatismo” que se suele atribuir a la pieza es difícil de sostener[119]: los personajes realizan varias actividades en su transcurso, en especial la reina, quien entra y sale de escena varias veces y realiza diversos rituales, ya sea para aplacar a las divinidades, ya sea para invocar a su marido Darío. Con todo, la unidad de acción nos lleva a otra de las definiciones aristotélicas: la que opone tragedia simple y tragedia compleja:  

			Εἰσὶ δὲ τῶν μύθων οἱ μὲν ἁπλοῖ οἱ δὲ πεπλεγμένοι˙ καὶ γὰρ αἱ πράξεις ὧν μιμήσεις οἱ μῦθοί εἰσιν ὑπάρχουσιν εὐθὺς οὖσαι τοιαῦται. λέγω δὲ ἁπλῆν μὲν πρᾶξιν ἧς γινομένης ὥσπερ ὥρισται συνεχοῦς καὶ μιᾶς ἄνευ περιπετείας ἢ ἀναγνωρισμοῦ ἡ  μετάβασις  γίνεται, πεπλεγμένην δὲ ἐξ ἧς μετὰ ἀναγνωρισμοῦ  ἢ περιπετείας  ἢ ἀμφοῖν  ἡ μετάβασίς  ἐστιν. 

			Hay entre los argumentos los simples y los complejos: también, pues, las acciones de las que los argumentos son imitaciones comienzan directamente siendo tales. Como fue definida, llamo simple a la acción que es continua y única, y cuyo cambio se produce sin peripecia ni reconocimiento; y compleja a aquella en la que el cambio es con reconocimiento o peripecia, o con ambos. (Poet. 1452a14 y ss.).

			Esta distinción incluye los conceptos de peripecia como transformación de lo actuado en su contrario (ἔστι δὲ περιπέτεια μὲν ἡ εἰς τὸ ἐναντίον τῶν πραττομένων μεταβολὴ, Poet. 1452a23) y reconocimiento como el cambio de la ignorancia en conocimiento (ἐξ ἀγνοίας εἰς γνῶσιν μεταβολή, Poet. 1452a31). En este sentido, Garvie (1978) postula, junto con Rabinowitz (2008: 89) y en contra de Wilamowitz (1914) y Broadhead (1960), la unidad de Persas y se inclina por un análisis de la obra como “simple” desde la perspectiva aristotélica, sujeta a un desarrollo lineal de la acción desde un presentimiento inicial hacia su realización, proceso que contrasta el poder y esplendor de los persas del principio con la ruina del final, prescindente de la peripecia y del reconocimiento. Sostiene asimismo que lo que él denomina “sorpresas” contribuye a desdibujar e inclusive engañar nuestra atención. En efecto, el autor señala tres momentos que pueden ser tratados como “fallas”: en primer lugar, la desaparición de Atosa de la escena, aun cuando se esperaba su regreso con las vestimentas adecuadas para su hijo; asimismo, las libaciones que se suspenden por la repentina aparición del Mensajero y la sorpresiva invocación a Darío;[120] por último, la solicitud de la reina al Coro, para que contenga y escolte a Jerjes al palacio, aun cuando el Coro se queda en escena para compartir el canto. Estas pistas falsas, también llamadas red herring o ignoratio elenchi por la teoría literaria (Dupriez 2003: 322), dan a la obra algún elemento de intriga que suele generar falsas expectativas. En este caso, según Garvie (1978), el argumento sigue siendo lineal. Sin embargo, el estudioso reconoce la existencia dentro de la obra de lo que él entiende como dos temas: la tragedia de Persia y la de Jerjes mismo, temas que van alternándose en importancia en el curso de la pieza. 

			Alaux (2007: 115) descree de la simplicidad de esta tragedia y señala que debe ser matizada en función de la complejidad de su lenguaje, sus imágenes y motivos. En efecto, es a través del lenguaje que se dan las vicisitudes de la guerra, por los relatos del Mensajero. En términos aristotélicos, tanto la peripecia como la anagnórisis se produce, según nuestro punto de vista, en varios niveles: fuera de la escena, Jerjes cambia su buena fortuna y la de Persia toda y es el primero en reconocer su trágico error. El Mensajero que trae la nueva a la reina produce la segunda anagnórisis, que ella procesa a través del rito de evocación de su esposo, el antiguo monarca, ritual que, como habíamos visto, tenía otro destino. Un tercer reconocimiento se da con la presencia de Darío, quien, en su calidad de consejero, es el que toma conciencia del cumplimiento de los oráculos y decreta los pasos a seguir a partir de la catástrofe. 

			Algunos estudiosos como Lockwood (2012: 5) o Paduano (1978), entre otros, entienden que la transformación que realiza Esquilo da lugar a una simple “tragedia familiar”, es decir, un drama en el que se juegan las tensiones intrafamiliares entre madre, padre e hijo.[121] Veremos en qué medida esta afirmación se aplica al oîkos real y cómo se proyecta hacia el conflicto armado entre las dos naciones en disputa.

			Pero a nuestro entender la complejidad fundamental de la obra radica en la combinación de los componentes del ámbito público y del ámbito privado: por un lado, la representación de las supuestas consecuencias de la guerra en la política persa; por otro, el conflicto en torno a la familia real, es decir, en el interior del oîkos. 

			4. Personajes

			Frente a los géneros literarios tradicionales como la lírica o la épica, es claro que el teatro necesita algunos elementos que contribuyan a la representación teatral: escenario, personajes, Coro, máscaras, vestimentas, etc. En este punto, Aristóteles no habla de “personajes” en un sentido moderno del término, sino de “agentes” del drama (πράττοντες, 1448a), es decir aquellos que actúan, o bien de “caracteres” (ἤθη, 1450a), que tienen ciertos rasgos morales o se conducen de determinada manera. 

			Como señalamos en el apartado anterior, la representación dramática gira en torno a la familia real persa, compuesta por la reina madre, el rey vencido y el rey muerto. Las Guerras Médicas, inabarcables en cuanto a su extensión temporal y local y en relación con la totalidad de sus acciones, se transforman en el conflicto de la casa real, que, como suele ocurrir en la tragedia griega, es una contienda que involucra lo público -porque del resultado del trance depende el destino de todo el imperio-, pero que también de algún modo lo privatiza, al reducirlo a lo familiar. A partir de ello se puede comprender la presentación que el dramaturgo realiza en relación con los protagonistas.

			El dramaturgo les “presta” a los personajes una religión propia, y les otorga un origen común con la Hélade, con la que comparten también la lengua griega.[122] No obstante, en la caracterización se pone el acento en la opulencia y el fasto atribuido tradicionalmente al Oriente, e inclusive en la molicie y la blandura, mencionada a través de vocablos comenzados en ἁβρο- (“suave”, “muelle”): ἁβροδιαίτων (v. 41, “de vida lujosa”); ἁβροπενθεῖς (v. 135, “de delicado llanto”); ἁβρόγοοι (v. 541, “de muelles lamentos”); ἁβροχίτωνας (v. 543, “de suaves ropajes”); ἁβροβάται (v. 1072, “de suaves pasos”). Estas peculiaridades habilitan la contraposición con la austeridad y disciplina griegas. Tanto los rasgos en común como las características contrastantes tienen sentido si las entendemos en el marco de la creación de un mito de las Guerras Médicas. 

			 En cuanto a la reina Atosa, sabemos por las fuentes que es hija de Ciro II y hermanastra de Cambises II. No se sabe con seguridad siquiera si vivía para la época de la batalla de Salamina, dado que no figura en las Tablillas de la Fortaleza de Persépolis.[123] En Heródoto se nos muestra una mujer poderosa e influyente sobre el rey, quien desde el lecho (ἐν τῇ κοίτῃ, Hdt. 3.134) solicitaba a Darío que iniciara una campaña militar contra la Hélade, en función de su capricho de contar con esclavas griegas (ἐπιθυμέω γὰρ ... Λακαίνας τέ μοι γενέσθαι θεραπαίνας καὶ Ἀργείας καὶ Κορινθίας, “pues deseo ... llegar a tener siervas argivas, áticas y corintias”, Hdt. ib.) y ejercía un “poder absoluto” (εἶχε τὸ πάν κράτος, Hdt. 7.3.4). Plutarco (Art. 23.5) la menciona como esposa legítima y Helánico (FGrHist. 687a, F7 = Caerols 178) la muestra varonil, con tiara y pantalones. Sin embargo, Heródoto señala que Jerjes no había dejado a su madre en el ejercicio del poder, ni siquiera a su esposa Amestris, sino a su primo Artabano: 

			ἀμείβεται … Ξέρξης˙ Ἀρτάβανε,… θυμὸν ἔχων ἀγαθὸν σῶζε οἶκόν τε τὸν ἐμὸν καὶ τυραννίδα τὴν ἐμήν: σοὶ γὰρ ἐγὼ μούνῳ ἐκ πάντων σκῆπτρα τὰ ἐμὰ ἐπιτράπω.’ 

			“Jerjes contesta: ‘Artabano: … con buen ánimo mantén mi casa y mi tiranía; pues a ti solo de entre todos transfiero mis cetros.’” (Hdt. 7.52).

			En la obra, a Atosa se la presenta como la madre doliente de un hijo, Jerjes, que es el ojo de la casa, del que, ansiosa, espera novedades. Su nombre no está atestiguado en la tragedia, que la menciona siempre como βασίλεια, y por ello lo reponemos de las fuentes históricas. Su presencia en escena la transforma en un personaje significativo per se, inclusive por dominar gran parte de la obra: está presente entre los vv. 150-531, y entre los vv. 597-851. La reina cumple un rol fundamental a nivel narratológico, en tanto es quien recibe los relatos del Mensajero, dialoga con el Coro de Ancianos fieles y trae a escena el fantasma del antiguo rey Darío.[124] En el diálogo con el Heraldo facilita el medio de engrandecer la ciudad de Atenas, a través de las preguntas que le formula sobre la situación geopolítica, la economía, el sistema de gobierno, entre otras cuestiones. Manifiesta asimismo presagios negativos acerca de lo que sucederá a Persia al enfrentarse a ese lejano y desconocido país. Su condición femenina la circunscribe al ámbito del oȋkos, y sólo sale a escena por la inquietud que le generan sus sueños premonitorios: la perturbadora imagen de dos hermanas con atuendo asiático y dórico respectivamente, uncidas bajo el yugo de Jerjes, concentra una serie de imágenes y símbolos de profunda incidencia en la pieza. Lleva a cabo los rituales que se les encomienda en general a las mujeres y es el nexo que permite traer a escena el personaje de Darío, su esposo muerto hacía ya un tiempo. Prioriza la vida de su hijo frente a la de los militares que lo acompañan. Como señala McClure (2006: 82) es más bien una “respetable matrona griega”.

			Sin embargo, la reina presenta un contrapunto con la figura de su hijo. El lazo entre madre e hijo es analizado por McClure (2006: 74) en comparación con el vínculo entre Aquiles y Tetis, en la épica: en el caso de la diosa, al lograr que su hijo adquiera nuevas armas, reinstaura el kléos del héroe de la Ilíada.[125] Por el contrario, ese contrapunto de Jerjes con su madre es profundizado por la desaparición de la escena de la reina al promediar la tragedia, aun cuando se la esperaba con atuendos nuevos que reinvistieran simbólicamente a Jerjes de su estatuto real. Esta ausencia de la escena en tanto actitud dramática es sintomática de cierto rechazo por la actuación desmesurada de su hijo, que es presentado como un joven inexperto, influenciado para que intente emular las conquistas de su padre, razón por la que emprende la expedición contra Grecia. No obstante, el rey tenía en realidad unos cuarenta años en tiempos de la segunda Guerra Médica y ya ostentaba la experiencia de haber sofocado rebeliones en Egipto y Babilonia. Esto evidencia la necesidad por parte de Esquilo de asignarle al personaje dramático los rasgos de un muchacho irresponsable, que vive a la sombra de las victorias de su padre. Se lo caracteriza negativamente desde el principio, como cabeza monstruosa de un colosal ejército, con mirada de dragón (vv. 82-3), según veremos más adelante. Su gran error consiste en haber querido unir dos continentes a través del Helesponto, lo que connota una hýbris imperdonable, que suscita así el enojo de Poseidón.[126] A raíz de esto se lo caracteriza como ignorante (κατειδώς, v. 744), loco (νόσος φρενῶν, v. 750) e imprudente (οὐκ εὐβουλίᾳ, v. 749). En su regreso, vencido, a través de su imagen exterior de vestiduras desgarradas se muestra la estrepitosa caída que le deparó la derrota. Atosa prevé esta llegada y ordena al Coro que si ella no regresó con las vestimentas lo consuelen y lo conduzcan al palacio (παῖδ’ … παρηγορεῖτε, καὶ προπέμπετ’ἐς δόμους, v. 529-530). Subrayamos en este pasaje el uso afectivo y asimétrico del término παῖς en referencia a Jerjes, reducido de su estatuto real a su condición filial.[127]

			Inclusive la imagen de la katastrophé trágica es reforzada por el kommós que comparte con el Coro, inmerso en los sentimientos, y fuera de toda racionalidad, expresada en lo formal a través de pasajes recitados. Así es también su lenguaje: se encuentra en los límites de la racionalidad, expresándose a través de un lamento cercano al grito, inarticulado como el rugido de sus huestes. El rey constituye el principio y el fin de la tragedia que sufren los persas. Al principio el Coro retrata orgulloso a su rey y a Persia toda, pero en el final, tras una entrada no anunciada, le señala la caída y la humillación, lo cual no condice con su condición real. La vestimenta desgarrada constituye una metonimia de su caída trágica, del mismo modo que el carcaj, vacío, y la ausencia del arco implican también el derrumbe de su poder militar. De hecho, Jerjes se manifiesta “desnudo de escoltas” (γυμνός εἰμι προπομπῶν, v. 1036): γυμνός implica vulnerabilidad y mortalidad, pero además refuerza el vacío en el que se halla. Su retorno al palacio es el retorno al seno materno. La falta de cortejo es algo que Atosa previó al pedir al Coro que escolte a su hijo (προπέμπετ’ἐς δόμους).

			Como señala Kantzios (2004: 4), Jerjes puede constituir la noción aristotélica del símbolo universal de un hombre que cae desde la prosperidad, aun cuando era en la memoria ateniense el rey que había destrozado el territorio y sus templos y había forzado a sus habitantes a abandonar la polis. En la tragedia, por el contrario, es el hombre que retorna a su madre, no en condición de divinidad sino en su carácter mortal y degradado a la feminidad.[128]

			Por lo tanto, Jerjes, el héroe en desgracia de la tragedia, regresa al hogar materno desnudo de sus símbolos de poder, a diferencia del héroe épico modélico, caído en batalla como consecuencia de una bella muerte.[129] Pasamos, por lo tanto, a la típica ambigüedad del lazo materno-filial propia del género trágico.[130]

			En cuanto al ya fallecido padre del rey vencido, Darío, su fantasma pasa a constituir la voz de “lo que debe ser”, la admonición y el consejo. Su presencia es impactante y sobrecogedora en la escena, lo que se muestra en la imposibilidad del Coro de dirigirse a su antiguo rey:

			ΧΟ. σέβομαι μὲν προσιδέσθαι, 

			σέβομαι δ› ἀντία λέξαι, 

			σέθεν ἀρχαίῳ περὶ τάρβει. 

			Coro: Temo mirarte, temo contestarte por el antiguo miedo de ti. (vv. 694-696).

			El antiguo monarca junto a la viuda y a sus predecesores representan “los buenos viejos tiempos” de sensatez y buen juicio, en oposición a la insensatez e inmadurez representadas en la figura de Jerjes. La imagen duplicada del rey instaura en la escena de Persas la ficción de un personaje que retorna del país de los muertos, convocado a través de un ritual, lo que le otorga un carácter divino, en tanto el personaje histórico había fallecido en octubre o noviembre de 486, tras reinar durante unos treinta y cinco años e inclusive haber realizado el cruce del Helesponto que en la tragedia se le reprocha a Jerjes. En escena, el fantasma deja en claro dónde radica el poder de Grecia, en particular de Atenas, y esa es la principal admonición que expresa: la de no volver a llevar la guerra a la Hélade, adelantando de algún modo los definitorios sucesos de Platea en 479. Ante el relato de Atosa el fantasma inicialmente parece sorprendido por los acontecimientos pero, luego, reconoce en los hechos el cumplimiento de ciertos antiguos oráculos (φεῦ, ταχεῖά γ’ ἦλθε χρησμῶν πρᾶξις, “¡Ay, rápido llegó el cumplimiento de los oráculos!”, v. 739), lo que permite inclusive completar cierta información previa, como el relevante acontecimiento del saqueo de Atenas (οὐ θεῶν βρέτη / ᾐδοῦντο συλᾶν οὐδὲ πιμπράναι νεώς, “...no se avergonzaban de violar los altares de los dioses ni de quemar los templos... ”, vv. 809-810),[131] y posterior, como una nueva derrota en Platea (τόσος γὰρ ἔσται πελανὸς αἱματοσφαγὴς / πρὸς γῇ Πλαταιῶν Δωρίδος λόγχης ὕπο, “tal será pues el fluido de sangrientos degüellos bajo la lanza dórica en la tierra de Platea”, vv. 816-817) y el retorno de Jerjes en harapos (λακίδες ἀμφὶ σώματι / στημορραγοῦσι ποικίλων ἐσθημάτων, “los harapos de recamadas vestiduras se rasgan en torno al cuerpo”, vv. 835-836). 

			Tanto el Coro como el Mensajero contribuyen con su presencia a aportar lo necesario para completar los caracteres que demanda el entramado trágico formal y son de índole ficticia. Por una parte, el Coro, compuesto por el consejo de ancianos “fieles” a la casa real, ficcionaliza al cuerpo deliberativo, haciéndolo más familiar al auditorio ateniense, ya habituado a los mecanismos asamblearios. Sin embargo, Alaux (2007: 117) bien recuerda que el Coro, como es habitual en el género trágico, suele estar constituido por elementos marginales de la polis, en lugar de los varones en edad de participación cívica. Su estatuto es en apariencia ambiguo, dado que se manifiestan a la vez críticos y leales respecto de su rey. No obstante, Schenker (1997: 14) señala que estas yuxtaposiciones y estas expresiones ambivalentes por parte del Coro crean complejidades morales y temáticas que, tal vez, pondrían a prueba los lazos de la lógica habitual.[132] La función de este colectivo sería la de poner el desastre de Persia por encima del desastre individual de Jerjes, lo cual también coincide con la criba comunitaria por la que el dramaturgo hace pasar a los ancianos. Como afirma Garvie (2009: 45), ellos, al describir las ingentes tropas de persas y aliados, el esplendor y las riquezas, hacen anticipar su predecible y estrepitosa, es decir, trágica caída. El Coro tiene, por lo tanto, razón en estar preocupado por el futuro de las huestes y de toda Persia.

			Por último, el Mensajero, imprescindible en la tragedia, viene a narrar aquello que no puede entrar en el marco de la acción dramática: los pormenores de la batalla, las bajas, el engaño, la actuación del joven monarca, hechos que reseña con la autoridad que le confiere haber sido casi omnisciente testigo ocular (παρών γε κοὐ λόγους ἄλλων κλύων, “estando presente y no oyendo las palabras de otros”, v. 266), y deja en claro que ni siquiera cuenta la totalidad de las pérdidas (πολλῶν παρόντων δ᾽ ὀλίγ᾽ ἀπαγγέλλω κακά, “habiendo muchos, transmito unos pocos males”, v. 330). Con todo, su relato replica una sucesión de acontecimientos que otra mirada, según sus palabras, no resistiría. Su presencia atestigua el cumplimiento de los presagios negativos que aparecieron en las escenas previas, retomando en su rhésis el ambiguo verbo οἴχεσθαι, término utilizado en el primer verso de la obra, pero esta vez para dar cuenta de la derrota (τὸ Περσῶν δ’ἄνθος οἴχεται πεσόν, “la flor de los persas muere tras caer”, v. 252). Cumple la doble función de transmitir los pormenores del desastre y de anticipar, si bien no abiertamente, la presencia del rey vencido, aun cuando Jerjes se deja ver solo al final (Ξέρξης μὲν αὐτὸς ζῇ τε καὶ βλέπει φάος, “Jerjes mismo vive y ve la luz”, v. 299). En cuanto a las referencias a los atenienses, el relato del Mensajero permite también contraponer las características positivas de las tropas griegas en relación con las descripciones y enumeraciones de los ejércitos persas y sus aliados, realizadas por el Coro al comienzo de la pieza.

			Como afirma Rosenmeyer (1982: 255), la tragedia de Esquilo se construye a través de las acciones, pasiones y sufrimientos de los caracteres, sin necesidad de componer personajes que nos conmuevan en forma independiente del drama mismo, de modo tal que, como marca la norma aristotélica, se trataría de verdaderos agentes antes que de personas.

			5. El error trágico y la lógica de la venganza

			Una tragedia habitualmente presenta una figura que a partir de una hamartía o error trágico pasa de una enorme fortuna a una profunda desventura, en general se trata de una figura mítica, aunque en este caso, como venimos viendo, estamos ante acontecimientos históricos. Pero de acuerdo con Broadhead (1960: xvii), Esquilo se ha esforzado por elevar lo histórico al nivel de lo poético y lo filosófico. Un grave error del Gran rey es, a los ojos del dramaturgo, el cruce del Helesponto, que desata las iras de Poseidón:

			ΔΑ. ὅστις Ἑλλήσποντον ἱρὸν δοῦλον ὣς δεσμώμασιν

			ἤλπισε σχήσειν ῥέοντα, Βόσπορον ῥόον θεοῦ, 

			καὶ πόρον μετερρύθμιζε, καὶ πέδαις σφυρηλάτοις 

			περιβαλὼν πολλὴν κέλευθον ἤνυσεν πολλῷ στρατῷ. 

			θνητὸς ὢν θεῶν τε πάντων ᾤετ’, οὐκ εὐβουλίᾳ 

			καὶ Ποσειδῶνος κρατήσειν·

			Darío: Quien tuvo la esperanza de detener en su curso al sagrado Helesponto, con cadenas como esclavo, al Bósforo, corriente de un dios: e iba cambiando la forma del paso y poniéndole grilletes forjados a martillo, abrió un gran camino a su gran ejército. Siendo mortal, creía, no con buen criterio, que gobernaría a todos los dioses y también a Poseidón. (vv. 745-50).

			Obviamente, el trasfondo de este error se basa en la hýbris de Jerjes, atribuida a su carácter joven y señalada inclusive por su padre muerto. Su katastrophé es clara consecuencia de estas características.

			Asimismo, el drama esquileo en general nos ofrece el típico lenguaje de la venganza y Persas no es la excepción: 

			Aτ. πικρὰν δὲ παῖς ἐμὸς τιμωρίαν 

			κλεινῶν Ἀθηνῶν ηὗρε, κοὐκ ἀπήρκεσαν 

			οὓς πρόσθε Μαραθὼν βαρβάρων ἀπώλεσεν· 

			ὧν ἀντίποινα παῖς ἐμὸς πράξειν δοκῶν 

			τοσόνδε πλῆθος πημάτων ἐπέσπασεν. 

			Atosa: Mi hijo encontró amarga venganza de la ilustre Atenas, y no fueron suficientes aquellos bárbaros a los que en otro tiempo mató Maratón. Creyendo que habría de lograr la venganza de aquello, mi hijo consiguió tal multitud de calamidades. (vv. 473-477). 

			En efecto, la tragedia esquilea se rige por las leyes morales de la venganza y la retribución, en una lógica en la que la hýbris queda imbricada, cuyo florecimiento traerá como consecuencia lamentos para la polis.[133]  Esto es una ley para todos:

			ΔΑ. οὗ σφιν κακῶν ὕψιστ᾽ ἐπαμμένει παθεῖν, 

			ὕβρεως ἄποινα κἀθέων φρονημάτων·

			Darío: (En las llanuras del Asopo) donde les espera el padecer los más extremos de los males, castigo de la insolencia y de los impíos pensamientos. (vv. 807-808).

			ΔΑ. ὕβρις γὰρ ἐξανθοῦσ᾽ ἐκάρπωσεν στάχυν 

			ἄτης, ὅθεν πάγκλαυτον ἐξαμᾷ θέρος. 

			Darío: Pues la insolencia, al florecer, produjo como fruto la espiga de la enajenación, de lo cual levanta una cosecha totalmente lamentable. (vv. 821-822).

			A partir del relevamiento de las categorías aristotélicas hemos comprobado la competencia esquilea en el manejo de los recursos que le ha permitido construir una tragedia exitosa a partir de la selección y combinación de los hechos y su adaptación a la matriz del género. Dado que rescatamos esa matriz a partir de las normas expresadas en una obra elaborada en el siglo siguiente a la producción de esta obra y de todas las que se preservaron completas, es dable suponer que Persas contribuyó a la formación de esa colección de reglas que constituyeron la riqueza del género trágico. Por el contrario, la obra de Frínico La toma de Mileto resulta un contraejemplo, en tanto a partir de la exacerbación de las emociones del auditorio, percibidas por la polis como algo indebido, da lugar a la generación de una norma que delimitó la explotación de los oikeîa kaká en el molde trágico. 

			Una aparente carencia en la tragedia es la falta de un agón entre los personajes, discurso entre dos posturas opuestas característico del género. Sin embargo, dado que la noticia de la derrota afecta a todos los personajes en escena, no hay posturas contrapuestas entre ellos, por lo que coincidimos con Rodríguez Adrados (2010: 13 y 21) en que el agón en esta obra no es discursivo o verbal. Por el contrario, es el agón real, el combate que se da en el campo de batalla, allá en las aguas de Salamina, reproducido en el relato de Mensajero.

			En definitiva, así como la épica nos transmite extensas peripecias de los héroes y la lírica toma pequeños episodios, el drama inserta los hechos dentro de su encuadre genérico y pone en escena una acción organizada de modo de formar un todo unitario, en un tiempo relativamente corto, con el Coro, que cumple una función restringida y fija, y con solo dos actores en escena. Esquilo logra condensar los acontecimientos de las Guerras Médicas, que, independientemente de su veracidad histórica, se enmarcan en esas normas que demanda el género trágico con eficacia y solvencia. Sin embargo, el poeta excede este marco y encontramos una obra compleja que puede ser atravesada por múltiples lecturas desde perspectivas que van de lo privado a lo público y de lo ético a lo religioso. El marco teatral y sus esquemas rígidos no obstaculizan al poeta a la hora de superar el mero precepto genérico. Esquilo no modifica en gran medida, de acuerdo con la información que conocemos de las fuentes, el relato de los avatares de la batalla en sí, pero sí altera a los actores de ese período de la historia, transformándolos en caracteres trágicos.
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			Capítulo 4. Por una mitología de las Guerras Médicas

			En el capítulo anterior hemos realizado un análisis de los procedimientos que Esquilo llevó a cabo para componer la tragedia Persas a partir de los hechos históricos. A partir del relevamiento de las categorías aristotélicas hemos comprobado la eficacia esquilea en el manejo de los recursos genéricos, que le ha permitido constituir una tragedia exitosa a partir de la selección y combinación de los hechos y su adaptación a la matriz del género. Para ello, tomó de los episodios históricos los elementos para organizar un mŷthos, una fábula situada en los confines del mundo, la lejana ciudad capital del imperio persa –cualquiera sea– en la que se dramatiza la recepción de la derrota, e incluye el relato de los pormenores de la batalla, un peán de alabanza a Atenas, la aparición del fantasma de su fallecido rey Darío con el recuerdo de derrotas pasadas y el penoso y humillante regreso del rey vencido. He aquí la transformación de los hechos en una trama representable. Como ya hemos visto también, esta transformación que realiza Esquilo da lugar a una “tragedia familiar”, es decir, un drama en el que se juegan las tensiones intrafamiliares entre madre, padre e hijo. En efecto, los tres protagonistas de la pieza constituyen la familia real, lo cual es clave para la configuración de la tragedia, en la que, huelga recordarlo, debe producirse la caída de personajes encumbrados. Pero la complejidad está dada en que la tragedia, como estamos viendo, alude a cuestiones políticas e inclusive ético-religiosas mucho más profundas que se reflejan en el texto. Así, veremos que los lazos intrafamiliares se proyectan en el conflicto entre dos naciones en apariencia opuestas, pero a las que Esquilo acerca a través de la apelación a un origen común, además de algunas otras características que, así como las oponen, de igual modo las emparientan.

			En la trama, además, se encuentran también los componentes que irán constituyendo el mito e, inclusive, una mitología de las Guerras Médicas, en la medida en que los relatos insertos en la obra concatenan acontecimientos clave como Maratón, Salamina, Platea y el osado cruce del Helesponto por parte de las fuerzas persas, en un despliegue de soberbia de terribles consecuencias. En cuanto al argumento, la pretendida “caída” del emperador persa y su regreso sin gloria, con los atuendos desgarrados en representación física del estrepitoso derrumbe es una imagen anticipada por el fantasma de Darío en los vv. 834-836. Esta caída, por último, enmarca el acontecimiento en los términos del mítico enfrentamiento entre el gigante y el pigmeo, entre David y Goliat, e instaura una poética de la conmemoración, al dar forma a un discurso que conlleva los signos de aquello que “debe ser recordado”. En efecto, el rey fallecido declara el imperativo “recordad Atenas y la Hélade” (μέμνησθ’ Ἀθηνῶν Ἑλλάδος τε, v. 824, anticipado por el mismo Darío en el v. 760: ἀείμνηστον, un hápax que significa “siempre recordable”). Esto transforma la polis ateniense y, en segundo nivel, a la Hélade en figuras ejemplares y modélicas. 

			Dadas las características de Persas, debemos desbrozar en la tragedia esos elementos que permiten pensar como mitológicos los hechos históricos representados o narrados en escena. Así, si el mito es una forma de describir la representación del mundo en determinada cultura, mitologizar será, por lo tanto, en sentido inverso, generar representaciones del mundo. Esas representaciones son pues nuestro objeto de análisis en este capítulo.

			1. La imprecisión temporo-espacial

			Hemos mencionado la definición de Durand (1969: 431 ss), que alude a la intemporalidad de los arquetipos míticos. Así pues, crear un mito implicaría situar la historia en un tiempo indefinido. En este sentido, comprobamos la intención de desdibujar el tiempo y el espacio en la vaguedad de los hechos representados, señalada en relación con el lugar físico en el que se desarrollan los sucesos, sumado a pasajes en los que se enumeran los comandantes de los ejércitos súbditos de los persas (vv. 16-58, 302-328, 954-1002), que recuerdan los catálogos homéricos[134] y la imprecisión temporal básica de la épica. Como afirma Garvie (2009: xi), la lejanía geográfica de la ubicación oriental de la tragedia es en cierto sentido equivalente a la distancia cronológica de la guerra de Troya, algo que sugieren también Roman & Roman (2010: 399). Esto se ve reflejado también en el uso de variantes arcaizantes o dialectales, como el coordinante ἠδέ, de tono homérico, que se repite en varios pasajes,[135] o el aoristo ἔβαν (v. 18) en lugar del ático ἔβην. Del mismo modo, algunos nombres exóticos mencionados en estos catálogos son meras aproximaciones lingüísticas que resuenan a la manera persa, aunque por supuesto adaptadas a la lengua griega y a la métrica del género trágico. Como señala Cavallero (2007: 14), las categorías características del género épico se cumplen sobradamente en la obra. También Dué (2004) profundiza el análisis de los rasgos épicos y líricos de la pieza y demuestra las coincidencias entre el tratamiento de los persas en la tragedia y de los troyanos en la épica. Muchos otros rasgos épicos se manifiestan en el texto, con la intención de mantener el espíritu de la epopeya: a más de los rasgos de la lengua homérica y los catálogos de guerreros, es característico el contexto de un conflicto más amplio entre Oriente y Occidente. Sin embargo, es interesante recordar que el nóstos de Jerjes es presentado en los términos de un absoluto despojamiento, así sus harapos y la carencia de sus atributos de mando constituyen las antípodas del héroe épico. 

			Otro rasgo que contribuye a la indefinición es la omisión prácticamente total, en estos catálogos, de artículos determinantes, en una ausencia que disipa la especificidad de los nombres propios de caudillos y ciudades, en favor de la buscada imprecisión deíctica.

			A través del lenguaje, entonces, se recrea la lejana Persia, creando en el auditorio ateniense un efecto de dépaysement (Péron 1982: 7), que contribuye a la vaguedad y a la abstracción. Este resultado se logra también en forma simétrica, al ubicar desde la capital persa la ciudad de Atenas: cuando Atosa pregunta dónde queda la ciudad enemiga, el Corifeo responde: τῆλε πρὸς δυσμαῖς ἄνακτος Ἡλίου (“lejos, hacia la puesta del señor Sol”, v. 232).[136] No contradice estas afirmaciones el hecho de que estén descriptas con detalle las alternativas de algunos hechos, como la batalla de Salamina en general, y los episodios de Psitalía y del río Estrimón, dado que es evidente que constituyen el núcleo de esta poética de la conmemoración, además de comprenderse entre los mecanismos de acercamiento y alejamiento ya mencionados. 

			2. No tan distintos

			Las fuentes literarias y artísticas desde Ilíada dan esbozos de la dicotomía griegos / bárbaros, cuyo origen es controvertido. Para Hall (1989: 6), hay cuatro hipótesis principales en cuanto al momento en que surge esta dicotomía: en primer lugar, que esta noción se elabora antes de la composición de la Ilíada; como segunda hipótesis, que surgió entre el último tramo del siglo VIII y las primeras décadas del siglo VI; en tercer término, que las Guerras Médicas produjeron tal sentimiento colectivo panhelénico; por último, que el sentimiento ya existía, pero que las Guerras Médicas engendraron la polarización entre griegos y bárbaros. Hall se inclina por la última hipótesis, lo cual es razonable en función de la magnitud del conflicto. Estos mecanismos dicotómicos constituyen formas de simplificar los caracteres del enemigo y hacerlos comparables con las particularidades de la propia comunidad, a fin de lograr autoidentificarse frente a ese otro tan distinto. 

			La figura del bárbaro fue una preocupación para los trágicos griegos y escribir sobre ellos fue también un ejercicio de autodefinición.[137] Como es sabido, el sentido de bárbaros refería en principio a los hablantes de lenguas no griegas.[138] Sin embargo, es la diferenciación y oposición entre griegos y no-griegos la que ya circulaba al momento de la composición de Persas. Hay algunos rasgos de la poesía lírica que dan cuenta de contrastes etnográficos y de comportamiento entre griegos y extranjeros: por ejemplo, Anacreonte califica de groseros los hábitos de los escitios en el banquete, mientras que Arquíloco se refiere a las costumbres desagradables de tracios y frigios.[139] Es en Ilíada donde se despliega la dicotomía, reflejada en la distinción entre aqueos y troyanos. Algunos pasajes peyorativos para los troyanos son la Dolonía (Il. 10), en la que la cobardía es el eje del contraste entre los aqueos Diomedes y Odiseo y el troyano Dolón, expresado inclusive a través de un nombre parlante,[140] o los relativos a la descripción de las tropas,[141] que muestran el orden aqueo frente al desorden troyano. En definitiva, el sentimiento griego de identidad colectiva ya existía en la épica, aunque la palabra bárbaros como “anti-griego” se desarrolla con posterioridad.[142] Y son las Guerras Médicas el momento decisivo en la formación de la autoidentidad griega.[143] 

			En cuanto a Persas, parte de la crítica ha coincidido en que Esquilo muestra a los pueblos en conflicto a través de sus caracteres contrapuestos.[144] En este sentido, la cerámica también nos muestra que algunos de estos opuestos circulaban en el imaginario ateniense de la época: por ejemplo, al analizar un grupo de vasijas o fragmentos datados hacia 470-460, con imágenes teatrales en las que las figuras son miembros de un coro de tipo “orientalizante”, Miller (2004: 167) sostiene que “the variety of choral gesture and stances creates a sense of disorder.” Podría tratarse de representaciones de la misma tragedia, lo que abonaría la afirmación de Hall (1996: 5) de que se trata de “a monument to Aeschylus’ poetic inventiveness,” pero Miller (2004: 172) descree de esta posibilidad y considera más bien que se trata de la representación de un coro de drama satírico. No obstante, concluye que estas imágenes contribuyen a pensar en un discurso orientalizante generado en época temprana.

			Esta dualidad griego/bárbaro, por otra parte, está “objetivizada”, al decir de Rabinowitz (2008: 90), en tanto los persas se autodenominan βάρβαροι en la tragedia en varias y repetidas oportunidades (v. 337, v. 391, v. 635), un signo de que son una “creación” griega colectiva, no así una creación de un griego en particular, como señala la autora. A continuación daremos cuenta de algunos pares de opuestos que habitualmente se consideran para la distinción entre las identidades de los pueblos en conflicto, con el fin de analizar en qué medida Esquilo da fuerza a las oposiciones planteadas y señalar cierta ambigüedad en la presentación de estas características en apariencia distintivas de ambos pueblos, con el fin de representar escénicamente una alteridad propia del drama trágico. Es clave, entonces, recuperar estos puntos de confluencia y distanciamiento a través de las construcciones del imaginario griego y sus representaciones.

			2.1. La disciplina griega y el desorden bárbaro

			El conflicto con Persia se transforma en la lucha de la Grecia unida y disciplinada contra la violencia extranjera. La fig. 1 es una imagen de la jarra de Chigi, hallada en una tumba etrusca en el monte Aguzzo, en el Lazio. Se trata de la representación más temprana de la formación de soldados en falange hoplítica, datada hacia el 640, correspondiente al período protocorintio.[145] Del mismo modo aparecen en la fig. 2, un ánfora de figuras negras datada hacia el 550. En ambas se refleja el orden previsto para las milicias hoplíticas:
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			Fig. 1 (Jarra de Chigi, Villa Giulia - 22679)
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			Fig. 2 (Hoplitódromos, proveniente de Vulci, Staatliche Antikensammlungen 1471 - Munich)

			Así como aparece en la cerámica, también el orden y la disciplina griegos se muestran en la tragedia que analizamos:

			Αγ. τὸ δεξιὸν μὲν πρῶτον εὐτάκτως κέρας

			ἡγεῖτο κόσμῳ…

			Mensajero: El ala derecha, alineadamente, marchaba primera en orden. (vv. 399-400)

			Αγ. Οὐκ ἀφρασμόνως… 

			Mensajero: No sin dirección... (v. 417)

			Por el contrario, el ejército persa y sus súbditos aparecen como tumultuosos:

			Αγ. καὶ μὴν παρ᾽ ἡμῶν Περσίδος γλώσσης ῥόθος

			ὑπηντίαζε...

			Mensajero: Y de nuestra parte salía a su encuentro un tumulto de lengua persa. (vv. 406-7).

			En estos versos, además, la palabra ῥόθος deshumaniza a los persas, en tanto se refiere al ruido del mar, o a un estruendo no humano, acercándolos a lo monstruoso, tema sobre el que volveremos en este capítulo. El pasaje, asimismo, hace resonar el antecedente de Homero en esta oposición entre el orden y el silencio griegos y el tumulto bárbaro, lo que, como anticipamos, viene a dar legitimidad al antagonismo literario. Recordemos el comienzo del canto III y también en el canto IV de la Ilíada:

			αὐτὰρ ἐπεὶ κόσμηθεν ἅμ᾽ ἡγεμόνεσσιν ἕκαστοι,

			Τρῶες μὲν κλαγγῇτ᾽ ἐνοπῇτ᾽ ἴσαν ὄρνιθες ὣς

			(…) οἳδ᾽ἄρ᾽ἴσαν σιγῇ μένεα πνείοντες Ἀχαιοὶ

			ἐν θυμῷ μεμαῶτες ἀλεξέμεν ἀλλήλοισιν...

			Pero, después que se distribuyeron los troyanos, cada uno con su respectivo jefe, marchaban con gritos y chillidos iguales que aves... por su parte, los Aqueos marchaban silenciosos, respirando valor en su ánimo, deseando vivamente ayudarse unos a otros. (Il.3.1-2 / 9-10).

			ὣς Τρώων ἀλαλητὸς ἀνὰ στρατὸν εὐρὺν ὀρώρει·

			οὐ γὰρ πάντων ἦεν ὁμὸς θρόος οὐδ ᾽ἴα γῆρυς,

			ἀλλὰ γλῶσσα μέμικτο, πολύκλητοι δ᾽ ἔσαν ἄνδρες. 

			Así el griterío de los troyanos movilizaba a través de todo el ancho ejército; pues no era el mismo bullicio ni única la voz de todos, sino que la lengua estaba mezclada y eran hombres llegados de muchos lugares. (Il. 4.436-8).

			Vale esta referencia también en la medida en que el orden y la conducta se relacionan estrechamente con caracteres normativos de la cultura griega: la moderación, la sensatez, la sophrosýne. Es interesante destacar el correlato de esta referencia literaria con la realidad del desarrollo de acciones bélicas de las tropas griegas. En efecto, Buis (2015: 136ss.) enfatiza la rigurosidad de los rituales y de las formalidades relativos a la guerra, comenzando por el servicio militar obligatorio para los adolescentes y continuando por el disciplinamiento que requería el ejército hoplítico, cuya estructura y funcionalidad dependían en gran medida de la obediencia por parte de los hoplitas a reglas estrictas. Del mismo modo, el desarrollo de las acciones bélicas era estructurado bajo una disciplina de solemnidades que lo transforman en un ritual escrupuloso.[146]

			Este ordenamiento de carácter normativizado se ve reflejado en el texto a través de varias referencias a la disciplina, unidad, sincronización y habilidad de los guerreros griegos: ξυνεμβολῇ (“cayendo alineadamente <los remos>”, v. 396), θοῶς δὲ πάντες (“todos de inmediato”, v. 398), ὁ πᾶς στόλος (“toda la tropa”, v. 400). Así, la conceptualización del conflicto como una lucha entre la disciplina griega y el bullicio bárbaro constituye otro recurso de resonancias épicas, al mismo tiempo que una dicotomía entre griegos y bárbaros. Pero mientras que la obra manifiesta el correlato de esta rigurosidad disciplinaria plasmada en la realidad de los desarrollos bélicos griegos, no tenemos claras evidencias de tal “desorden” en cuanto a las tropas persas. Walinga (2005: 47ss.) observa que en la obra se menciona la ubicación de la flota persa en torno a la isla de Salamina, una vez que Jerjes se entera de la supuesta huida nocturna de los griegos. Es lógico admitir que sin un plan y un ordenamiento precisos habría sido imposible trasladar semejante cúmulo de tropas y navíos. Asimismo, la tragedia da indicios de este ordenamiento a través de la mención de las órdenes del rey, que aun al pasar dan cuenta de la planificación de las acciones bélicas persas. En efecto, hemos visto que las maniobras de las columnas de naves persas que se desplazan en la noche previa a la batalla son obra del gran rey y su ordenamiento queda reflejado en los siguientes versos:

			Αγ. τάξις δὲ τάξιν παρεκάλει νεὼς μακρᾶς, 

			πλέουσι δ’ ὡς ἕκαστος ἦν τεταγμένος· 

			Mensajero: Cada ubicación invocaba a la otra ubicación de la gran nave y navegan según cada uno había sido dispuesto. (vv. 380-1).

			En ellos relevamos la reiteración del vocablo τάξις y la presencia del participio perfecto τεταγμένος, de la misma raíz, que confirman en el texto el orden de las tropas persas. Roux (1974: 68) señala que el vocablo τάξις se aplica a formaciones de marcha o de combate, es decir que no señala dónde estaban amarrados sino cuáles eran sus objetivos.

			 Así, percibimos la ambigüedad en la configuración del enemigo, que en la superficie sugiere los contrastes entre ambos pueblos, pero que también expresa sus semejanzas. Esta vaguedad permite, asimismo, una doble lectura: a la vez alude de un modo sutil a los puntos en contacto entre griegos y persas, pero también releva un enemigo que no resultó fácil de doblegar, en tanto un ejército desordenado hubiera tenido flancos débiles que lo habrían hecho más vulnerable. La victoria es, por lo tanto, incuestionablemente valiosa y son los propios griegos quienes provocan el desorden y la huida de las huestes persas.

			2.2. Abundancia/austeridad

			Desde el comienzo de la pieza, se insiste en la gran cantidad de recursos del imperio persa. Se reiteran palabras relacionadas con el oro: πολύχρυσος (“rico en oro”, v. 3, 9, 45, 53, etc.), χρυσόγονος (“del linaje del oro”, v. 79-80), χρυσεόστολμος  (“adornado con oro”, v. 159), entre otros. Los ancianos del Coro se autodenominan “guardianes del opulento palacio” (πολυχρύσων / ἑδράνων φύλακες, vv. 3-4). Atravesados por temores y presentimientos (κακόμαντις ... / θυμός, “el ánimo... profeta de desgracias”, vv. 10-11), el Coro conjura su ansiedad enumerando la gran cantidad de capitanes y las incontables tropas, reunidas entre caballería, infantería, naves, entre otros. También se hace referencia a las riquezas del imperio obtenidas a través de tributos de todos los estados súbditos. Abundan las apariciones de la raíz πολύ-, tanto en su forma adjetiva (πολλῆς, v. 25, πολλοῖς, v. 46) como en forma de prefijo (πολύχρυσος, πολυθρέμμων, “muy fértil”, v. 33). Como vemos, πολύχρυσος es un vocablo reiterado, atribuido en estos casos a Persia misma, así como a Sardes y a Babilonia. La superioridad numérica de los persas genera confianza en el Coro de ancianos fieles, por lo temible de sus jefes (φοβεροὶ μὲν ἰδεῖν, “temibles de ver”, v. 27) y por lo incontable de sus miembros (δεινοὶ πλῆθός τ’ ἀνάριθμοι, “tremenda e incontable multitud”, v. 40). La tragedia insiste desde el comienzo en lo incalculable de la masa guerrera persa. Hall (1996: 25) da cuenta de los matices que implica la alusión numérica: por un lado, el énfasis en la contabilidad por parte del sistema de gobierno persa (πεμπαστής, “contador”, v. 980), retomado con mayor precisión por Heródoto (τὸ πλῆθος ἐφάνη ἑβδομήκοντα καὶ ἑκατὸν μυριάδες, “el ejército mostró un millón setecientos mil [hombres]”, 7.60). Por otro, se destaca el contraste entre la ingente e inconmensurable tropa y el limitado tiempo en que es destruida (μηδάμ’ ἡμέρᾳ μιᾷ, v. 431).

			La opulencia está señalada por el Coro inclusive a partir del linaje: los persas son mencionados como descendientes de Perseo, hijo de Dánae, fecundada por Zeus como una lluvia de oro (χρυ- / σογόνου γενεᾶς ἰσόθεος φώς, “el varón igual a un dios de la estirpe nacida del oro”, vv. 79-80). Volveremos sobre la figura de este héroe.

			Sin embargo, en la imaginería esquilea, la abundancia de riquezas provoca inquietud: en efecto, Atosa insiste en esto cuando menciona su preocupación y temor (φόβος, v. 168, μέριμνα … διπλῆ, “doble inquietud”, v. 165) de que la gran riqueza (μέγας πλοῦτος, v. 163) derribe la dicha que Darío había conseguido.

			La opulencia, además, permite el ocio y la molicie ya señalados. Las vestimentas recargadas son consecuentes con esta concepción del oriental, según veremos también en la iconografía, en contraposición a la austera desnudez del hoplita. En efecto, frente al oriental ataviado con khitón, himátion y mitra, la iconografía muestra al griego en general solamente con su himátion.[147]  

			Frente a la riqueza desmesurada de los persas, los griegos –o mejor, los atenienses de la tragedia– ostentan el patrimonio de unas minas de plata que les brindan una importante fuente para su sostén: 

			Aτ. καὶ τί πρὸς τούτοισιν ἄλλο; πλοῦτος ἐξαρκὴς δόμοις; 

			Χο. ἀργύρου πηγή τις αὐτοῖς ἐστι, θησαυρὸς χθονός. 

			Atosa: ¿Y qué otra cosa junto a esas? ¿Tienen suficiente riqueza sus palacios? 

			Coro: Tienen una fuente de plata, tesoro de la tierra. (vv. 237-238)

			En este diálogo, al indagar acerca de los edificios, Atosa supone la misma fastuosidad que la existente en las ciudades persas. Pero la función de la pregunta es también la mención por parte del coro de la fuente de plata que la tierra ofrece al colectivo ateniense en tanto autókhthon. Claro que la plata es inferior al oro del que se jactan los persas en la obra, por lo que Atosa corrobora nuevamente la superioridad cuantitativa de Persia frente a la Hélade. Pero, como venimos constatando, la alusión a las minas de Laurión tiene además otro objetivo: recordar que el descubrimiento de esta fuente de riquezas permitió a Temístocles persuadir a la Asamblea de construir la flota de trirremes que luego aseguró la victoria en Salamina.[148] Por último, las extremas riquezas no valieron a Persia la victoria, mientras que para la Hélade bastó el moderado tesoro (θησαυρός, v. 238) de plata, suficiente en tanto se acompañó de las cualidades de las austeras huestes griegas. Apelando entonces al imaginario ambiguo de la abundancia,  ante la inconmensurable riqueza persa, de nuevo la moderación griega descuella, en combinación con las habilidades para el combate.

			2.3. Lanza / arco

			Otro tópico que aparece en el texto es la polaridad entre las distintas armas usadas por griegos y persas. Esta oposición tiene su antecedente en Homero, aplicado a la dicotomía griegos/troyanos. Si bien en la inscripción de Behistum,[149] Darío mismo aparece manejando la pica y hay evidencias en la iconografía que señalan que los persas las utilizaban, la oposición lanza griega / arco persa se fijó como un tópos. En general, el uso de la lanza de este par representa la valentía, en razón de que implica la lucha cuerpo a cuerpo, mientras que la utilización de arco y flecha se relaciona con la astucia y la cobardía, en tanto no comporta la exposición del propio cuerpo. En este sentido, Reboreda Morillo (1995: 28) señala:

			“El arco era considerado como el arma de los cobardes, de aquellos que solían poner en práctica la táctica de la emboscada, que lanzaban la flecha agazapados con la finalidad de sorprender a su enemigo sin siquiera ofrecerle la posibilidad de reaccionar en su defensa, si el arquero acertaba el blanco.”[150] 

			Por lo tanto, colocar el arco y la flecha en las manos de los bárbaroi implica asignarles el desconocimiento o bien la falta de respeto a la ética bélica “civilizada”, esto es, la de la lucha cuerpo a cuerpo. Al respecto, la autora afirma que esta ética guerrera, enmarcada en una normativa inflexible, es heredada por el combatiente hoplítico, en el período clásico.

			Sin embargo, el artículo de Reboreda Morillo (1995), a través del análisis de figuras portadoras de arco tanto divinas como heroicas, demuestra que la oposición en sí es reduccionista. En ambos casos, la portación de arco y flecha tiene una doble funcionalidad: en el caso de Apolo y Ártemis, por un lado, generan terror ante las propias divinidades, pero por otro, pueden conceder a los mortales una muerte dulce, repentina y sin agonías. Asimismo, la autora aborda la figura de Heracles, hijo de Zeus y Alcmena, arquero por excelencia, y bastante lejos, por su personalidad y su linaje, de ser cobarde y bárbaro. Un recorrido por los trabajos del héroe permite afirmar que su arco le sirvió para enfrentarse a los más temibles monstruos que se le interponían. Inclusive, la cesión del arco por parte de Heracles al héroe Filoctetes comporta la idea de un objeto que es depositario de la philía que se establece entre ambos y que habilita, a posteriori, una relación de amistad entre Neoptólemo y el tesalio abandonado en Lemnos, aunque el hijo de Aquiles engaña a Filoctetes a instancias de Odiseo.[151] Finalmente, Reboreda Morillo se refiere al arco del héroe de Ítaca, con el cual gana la contienda que le permite recuperar su vida en su tierra natal. El arco es entonces un instrumento que permite a la figura que lo porta inspirar terror y vencer en contiendas contra un número superior de enemigos o contra enemigos monstruosos, pero a la vez es el elemento que permite “el respeto hacia unas leyes que dictaminaban las relaciones entre los individuos de la Grecia arcaica y que se encontraban bajo la protección del padre de los dioses y de los hombres.”[152]

			En la tragedia la oposición tampoco es tan tajante, aunque, en principio, ambas armas se muestran como distintivas respectivamente de ambos pueblos:

			Ατ. πότερα γὰρ τοξουλκὸς αἰχμὴ διὰ χερῶν αὐτοῖς πρέπει; 

			Χο. οὐδαμῶς· ἔγχη σταδαῖα καὶ φεράσπιδες σαγαί. 

			Atosa: ¿Acaso, pues, tienen habilidad en el dardo que sale del arco? 

			Coro: De ninguna manera: (manejan) largas lanzas y armaduras portadoras de escudos. (vv. 239-240).

			Sin embargo, en varios pasajes son los persas quienes manejan diestramente la lanza (ἀκοντισταὶ Μυσοί, “los lanceros misios”, v. 52; τὸν αἰχμάεντα θοῦρον, “el lancero impetuoso”, v. 137; πολύπονον δόρυ / νωμῶν, “manejando la lanza que causa mucho dolor”, vv. 319-320; αἰχμᾶς ἀκόρεστον, “insaciable de lanza”, v. 999), mientras en otros los griegos resultan hábiles y hasta temibles en el uso de las flechas (τοξικῆς τ᾽ ἀπὸ / θώμιγγος ἰοὶ προσπίτνοντες ὤλλυσαν, «desde la cuerda del arco, las flechas mataban al caer», vv. 460-1). Ante esto, si profundizamos en su uso simbólico, el arco, en tanto inspira terror frente a enemigos monstruosos y respeto a las leyes propias griegas, es un arma adecuada a las tropas helénicas, más allá de que su utilización por parte de los enemigos ha sido siempre señalada como signo de cobardía.  

			2.4. Femineidad / Masculinidad

			Los persas suelen ser vistos como afeminados y emocionales, ablandados por el lujo y la molicie y confinados a la esclavitud.[153] En la tragedia, en cierto modo encontramos algunos de estos rasgos: en escena tenemos a los ancianos sin demasiado poder y a la reina, cuya función gubernamental es dudosa. Por su parte, los griegos se muestran firmes, austeros, igualitarios.[154] Pero si leemos con mayor atención, es el vacío de hombres persas en el territorio el que se recalca en la tragedia, no la falta de masculinidad: 

			Χο. φρὴν ἀμύσσεται φόβῳ –

			“ὀᾶ

			Περσικοῦ στρατεύματος”, τοῦδε μὴ πόλις πύθη-

			ται, κένανδρον μέγ›ἄστυ Σουσίδος.

			Coro: El corazón es atormentado por el terror -¡ay del ejército persa!- de que la ciudad por esto conozca el pueblo de Susa vacío de hombres. (vv. 116-119).

			Χο. στυγναί γ› Ἀθᾶναι δαΐοις· 

			μεμνῆσθαί τοι πάρα, 

			ὡς Περσίδων πολλὰς μάταν

			εὔνιδας ἔκτισσαν ἠδ› ἀνάνδρους. 

			Coro: ¡Odiosa Atenas para los enemigos! Por cierto puede recordarse que en vano hizo a muchas de las persas carentes y privadas de hombres. (vv. 286-289). 

			Χο. νῦν γὰρ δὴ πρόπασα μὲν στένει 

			γαῖ› Ἀσὶς ἐκκεκενωμένα. 

			Coro: Ahora, pues, absolutamente toda la tierra de Asia se lamenta vacía. (vv. 548-9).

			Ατ. πρὸς τάδ› ὡς Σούσων μὲν ἄστυ πᾶν κενανδρίαν στένει –  

			Atosa: Por esto, cómo lamenta toda la ciudad de Susa el vacío de hombres. (v. 730)

			El vacío, entonces, es mencionado reiteradamente y se insiste en la ausencia de hombres fuertes y jóvenes en su tierra natal, algo que también aconteció en Atenas cuando ante el asedio persa los atenienses evacuaron la ciudad. Por lo tanto, el carácter “afeminado” de los persas es discutible en la obra: sí podríamos afirmarlo en relación con el hecho de que no se encuentran en su propia tierra, o porque han sido eliminados en el frente de batalla, es decir, como una consecuencia de la guerra a manos de los helenos, no como un rasgo esencial. La presencia de la reina, que ocupa un gran porcentaje de la tragedia, también representa para Rabinowitz (2008: 91) la feminización persa. Acordamos con la autora en tanto y en cuanto esta feminización sea pensada como proceso y como consecuencia de las acciones bélicas. Creemos que responde a dicho proceso el único rasgo de feminización claro, que se da al final de la pieza: el kommós, lamento típicamente femenino que entona Jerjes junto con el Coro, en cuya escena se muestra la carencia de poder político, en el desgarramiento de las vestiduras reales, y de poder militar, en el carcaj vacío. 

			2.5. Poder comunitario / poder tiránico

			También a nivel político, las diferencias que se establecen habitualmente entre griegos y bárbaros y, en este caso, persas, se relacionan con la forma de gobierno: los griegos son vistos como democráticos e igualitarios, los persas, representados como tiránicos y jerárquicos.[155] Si bien la democracia estaba para entonces en estado germinal, ya se daba lugar a procedimientos que permitían el acceso del poder comunitario a las decisiones sobre la política. La derrota de la tiranía por parte de Atenas y el advenimiento de estos mecanismos frente al despotismo monárquico persa, son ideas que se presentan desde el comienzo mismo de la pieza: 

			Χο.…φύλακες, κατὰ πρεσβείαν

			οὓς αὐτὸς ἄναξ Ξέρξης βασιλεὺς

			Δαρειογενὴς

			εἵλετο χώρας ἐφορεύειν· 

			Corifeo: (Somos) los guardianes, a los que por su dignidad el mismo señor y rey Jerjes, hijo de Darío, escogió para vigilar estas tierras. (vv. 4-7).

			Los miembros del Coro se presentan a sí mismos como “guardianes” (φύλακες) designados para vigilar (ἐφορεύειν) y al mismo tiempo presentan también a su rey con todos sus títulos, enfatizando el poder real a través de la mención de su doble condición de ἄναξ βασιλεύς, que también lo asimila a la divinidad, en tanto se llama ἄναξ a Zeus en el v. 762 y βασιλεύς en el v. 532. Garvie (2009: 51), a su vez, refiere las reminiscencias homéricas de esta doble titulación (Od. 20.194) y enfatiza la jerarquía y el protocolo de la corte persa.

			Lo sugerente de la presentación del Coro es que los ancianos guardianes constituyen un grupo selecto de características aristocráticas (κατὰ πρεσβείαν), en tanto el término πρεσβεία instala al Coro en el doble lugar del señorío y dignidad.[156] A la vez funcionará en el desarrollo de la obra como un cuerpo deliberativo, en tanto la reina madre no toma decisiones de gobierno, sino que viene a escena a informarse acerca de los pasos de su hijo, el rey, y también a solicitar orientación frente a las infaustas novedades. Asimismo, los ancianos que conforman este grupo son contemporáneos del extinto rey cuyo fantasma aparecerá escenas después. Es decir que también se espera que cumpla una función teatral importante, cuando tenga que oficiar de nexo entre vivos y muertos. Sin embargo, veremos que cuando aparezca el fantasma, el terror le impedirá al Coro desempeñar esta esperada función.

			Esta particular representación de la realeza persa se manifiesta también en la cerámica:
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			Fig. 3 (oinokhóe - Museo Gregoriano Etrusco, Ciudad del Vaticano, 16536)

			La Fig. 3, una vasija de figuras rojas datada entre 475 y 425, representa un rey y una reina persas, con vestimentas orientales, cetro y las inscripciones “basileús” y “basilís”. La gran ornamentación, la ostentación del cetro y el trono adquieren la dimensión del monarca inaccesible, como se vio en el doble título de ἄναξ βασιλεύς, lejano al dêmos subyugado, lo que contrasta con el ideal democrático, expresado cabalmente en el v. 242 de la obra, que se enmarca en el cuestionario acerca de Atenas que la reina formula al Corifeo. La respuesta que resuena con mayor peso en el oído ateniense es la que contesta la pregunta acerca del caudillo que manda el ejército:

			Ἄτ. Τίς δὲ ποιμάνωρ ἔπεστι κἀπιδεσπόζει στρατῷ;

			Χο. οὔτινος δοῦλοι κέκληνται φωτὸς οὐδ᾽ὑπήκοοι.

			Atosa: ¿Quién  está al frente como jefe y manda en el ejército?

			Corifeo: No se llaman esclavos ni vasallos de ningún varón. (vv. 241-242). 

			Por oposición a los mecanismos de isegoría-isonomía que darán lugar a la democracia ateniense, es decir, la igualdad en la asignación de la palabra en la asamblea y ante la ley respectivamente, el término ὑπήκοοι nos instala en la circunstancia histórica concreta del pueblo persa y de los pueblos “vasallos del gran rey” (βασιλέως ὕποχοι μεγάλου, v. 24).[157] En efecto, el sistema político persa estaba organizado en un poder centralizado en el rey, al cual sus súbditos pagaban altos tributos. Por supuesto, Persia estaba exenta del pago de estas contribuciones, privilegio justificado simplemente por la supuesta protección de una divinidad persa, Ahura Mazda, de la que la dinastía aqueménida se apropió. Los aqueménidas, además, decían haber obtenido ayuda de ese dios para acometer sus deberes de gobierno, tras tomar el poder por sobre todos los pueblos que habitaban el Cercano Oriente.[158] Así, los reyes locales debían someterse ante la corona imperial como los dioses locales debían inclinarse ante Ahura Mazda.[159]

			Por lo tanto, se recuerda al auditorio que es de este sistema de gobierno que los atenienses se liberaron: una vez enterados del desastre, los ancianos fieles se entristecen por los jóvenes muertos, sus esposas y sus madres, por el imperio vacío de hombres, pero su preocupación mayor radica en los pueblos asiáticos súbditos del Imperio Persa que ya no pagarán tributo, no se prosternarán y, lo que parece peor, podrán hablar libremente:

			Χο. τοὶ δ᾽ ἀνὰ γᾶν Ἀσίαν δὴν

			οὐκέτι περσονομοῦνται,

			οὐδ᾽ ἔτι δασμοφοροῦσιν

			δεσποσύνοισιν ἀνάγκαις,

			οὐδ᾽ εἰς γᾶν προπίτνοντες

			ἅζονται· βασιλεία

			γὰρ διόλωλεν ἰσχύς.

			οὐδ᾽ ἔτι γλῶσσα βροτοῖσιν

			ἐν φυλακαῖς· λέλυται γὰρ

			λαὸς ἐλεύθερα βάζειν,

			ὡς ἐλύθη ζυγὸν ἀλκᾶς.

			Coro: Los que habitan a través de la tierra asiática ya no se rigen por las leyes persas, ni pagan ya tributo a las obligaciones soberanas, ni (nos) veneran prosternándose en tierra. La fuerza real, pues, se perdió. La lengua no está ya para los hombres entre rejas; pues un pueblo está liberado para hablar libremente cuando fue desatado el yugo de la fuerza. (vv. 584-594). 

			En este pasaje se detallan las características del vasallaje que evitaron los atenienses gracias a la victoria en Salamina: el tributo, la genuflexión, la imposibilidad de hablar. Esta última se opone a la parrhesía (el hablar libremente), que constituye otro de los pilares de la democracia ateniense, junto con la isegoría y la isonomía. Desde ya que las características distintivas del sistema político persa están formuladas, como apunta Hall (1989: 98), desde el punto de vista democrático: por oposición a la proskýnesis se destaca la igualdad entre los ciudadanos; contra la supresión del disenso, la parrhesía; frente al pago de tributos al rey, el pago de tributos al Estado. En este sentido, no obstante, recordamos que era la festividad dionisíaca el marco en el que los Estados que componían la Liga de Delos pagaban sus tributos a Atenas, en su calidad de delegada de la seguridad exterior. Así, nuevamente encontramos puntos de contacto entre ambas naciones. 

			Por su parte, el carácter divino de los monarcas está subrayado en la obra en varias ocasiones: ἰσόθεος φώς, “varón igual a un dios”, v. 80; ἰσοδαίμων βασιλεὺς, “rey igual a una divinidad”, v. 634; θεῖον ἀνάκτορα Δαριᾶνα, “al divino señor Darío”, v. 651; θεομήστωρ, “de consejo divino”, v.  654; ὡς θεὸς, “como un dios”, v. 711. Sin embargo, los súbditos también llevan la honra de asemejarse a un dios: ποιμανόριον θεῖον, “(Jerjes conduce) el divino rebaño”, v. 75. El fantasma de Darío, por su parte, se lamenta de que Jerjes se haya considerado como una divinidad “siendo mortal” (θνητὸς ὢν, v. 749). Esto se explica por el hecho de que los gobernantes en Persia eran divinizados después de muertos.[160]

			En cuanto a la presencia en escena del Coro de ancianos consejeros, presentados inicialmente como una aristocracia, de algún modo torna familiar para el auditorio ateniense un sistema de gobierno lejano y despótico, en tanto dicho colectivo ficcionaliza en escena el cuerpo deliberativo propio de la polis. Con todo, a pesar de este acercamiento a la política ateniense -que, insistimos, se da en función de difuminar los contrapuntos entre griegos y bárbaros- el contraste entre el poder comunitario y la tiranía es el más categórico, según nuestro punto de vista, y volveremos sobre él en el capítulo siguiente.

			En definitiva, los pasajes vistos en los que se detallan estas diferencias parecen señalar las antítesis entre ambos pueblos. Personajes, elementos concretos -el arco y la flecha, el carruaje, las vestimentas fastuosas y el oro-, acciones significativas  como la prosternación y mecanismos de gobierno del estilo del vasallaje, constituyen un conjunto de elementos simbólicamente valorizados, según señala Durand (1993: 36, cit.), articulados a la manera de muecas metonímicas que permiten componer y delinearlos como oponentes, en función de rasgos que ya se hallan en el imaginario ateniense, según pudimos comprobar a través de algunos ejemplos de cerámica de la época. 

			En general, la crítica se ha basado en estas distinciones para señalar las diferencias que la tragedia delinearía entre ambos pueblos. Sin embargo, hemos comprobado que algunas de las diferencias entre griegos y persas son tan solo aparentes. Es así que, dentro de este supuesto juego de oposiciones irreconciliables, se nos muestran ambos con elementos comunes, empezando por el origen. Desde el título, la tragedia nos remite a un linaje común: efectivamente, el nombre de “persas” (además del juego con el infinitivo aoristo de pértho, destruir) deriva de Perseo, semidiós hijo de Dánae y Zeus, en otro punto de contacto con la Hélade. Gruen (2011: 254-6) afirma que la figura de este héroe sirve para estimular un complejo de representaciones interculturales y es “la quintaesencia del héroe helénico”, aunque Perseo en sí no es mencionado, tal vez porque no era necesaria más que esta alusión: probablemente la leyenda de ese origen común con los persas ya estaba instalada.[161] Por lo tanto, la alusión a esta figura y a su carácter helénico desdibuja también la distancia entre los pueblos. El héroe aparece en relación con el origen del pueblo persa, pero además su emergencia desde las primeras escenas constituye el andamiaje que irá permitiendo, a través de la analogía, la configuración de un nuevo mito que se apropia de las características del vencedor de la Medusa.

			3. El sueño

			La idea de un origen común reaparece con fuerza en la premonición de Atosa, quien refiere el siguiente sueño: 

			Ατ. ἐδοξάτην μοι δύο γυναῖκ᾽ εὐείμονε,

			ἡ μὲν πέπλοισι Περσικοῖς ἠσκημένη,

			ἡδ᾽ αὖτε Δωρικοῖσιν, εἰς ὄψιν μολεῖν,

			μεγέθει τε τῶν νῦν ἐκπρεπεστάτα πολύ

			κάλλειτ᾽ ἀμώμω, καὶ κασιγνήτα γένους

			ταὐτοῦ· πάτραν δ᾽ ἔναιον ἡ μὲν Ἑλλάδα

			κλήρῳ λαχοῦσα γαῖαν, ἡ δὲ βάρβαρον.

			τούτω στάσιν τιν᾽, ὡς ἐγὼ “ δόκουν ὁρᾶν,

			τεύχειν ἐν ἀλλήλησι· παῖς δ᾽ ἐμὸς μαθὼν

			κατεῖχε κἀπράυνεν, ἅρμασιν δ᾽ὕπο

			ζεύγνυσιν αὐτὼ καὶ λέπαδν᾽ ὑπ᾽ αὐχένων

			τίθησι. χἠ μὲν τῇδ᾽ ἐπυργοῦτο στολῇ

			ἐν ἡνίαι σίτ᾽ εἶχεν εὔαρκτον στόμα,

			ἡδ᾽ ἐσφάδᾳζε, καὶ χεροῖν ἔντη δίφρου

			διασπαράσσει, καὶ ξυναρπάζει βίᾳ

			ἄνευ χαλινῶν καὶ ζυγὸν θραύει μέσον.

			πίπτει δ᾽ ἐμὸς παῖς, καὶ πατὴρ παρίσταται

			Δαρεῖος οἰκτίρων σφε· τὸνδ᾽ ὅπως ὁρᾷ

			Ξέρξης, πέπλους ῥήγνυσιν ἀμφὶ σώματι.

			Atosa: Me pareció que venían a mi vista dos mujeres, una vestida con peplos persas, la otra con ropas dóricas; ambas en estatura y en belleza sin mancha superaban, con mucho, a las mujeres de ahora y eran hermanas de la misma raza; pero habitaban, una la Hélade, tras obtener esa tierra por la suerte, la otra (un país) bárbaro. Una disputa se originó entre ellas, según me pareció ver; mi hijo, al darse cuenta, las contenía y las calmaba; después unce al carro a ambas y les coloca el yugo bajo los cuellos. Entonces una hacía ostentación con este atavío y ofrecía a las riendas una boca dócil; la otra, al contrario, respingaba y de repente con las manos destroza los arreos del carro, lo arrastra con violencia a pesar de las riendas y finalmente rompe el yugo por la mitad. Mi hijo cae; y su padre, Darío, compadeciéndolo, acude a su lado; pero Jerjes al verlo rasga los vestidos sobre el cuerpo. (vv. 181-199).[162]

			Estas “hermanas de la misma raza” (κασιγνήτα γένους / ταὐτοῦ) han recibido moradas separadas, en Grecia y en tierra “bárbara” respectivamente. Tienen actitudes opuestas frente a Jerjes, el jinete que en el sueño intenta controlarlas; la dórica es la que lo vence, logrando arrojarlo del carro, mientras es observado por su padre Darío. Para Rabinowitz (2008: 91), la presentación de las dos hermanas en el sueño implica que tanto Persia como Grecia son imaginadas como mujeres que han de ser sojuzgadas. El yugo, además, alude a la osada maniobra de Jerjes de unir el Helesponto y, por otra parte, remite a las imágenes relativas a la soledad de las mujeres persas cuyos esposos ausentes las dejan “solas en el yugo” (μονόζυξ, v. 139). Asimismo, la imagen de las dos mujeres sojuzgadas por Jerjes alude en forma velada a cierta incontinencia sexual por parte del rey, es decir, un comportamiento impropio para un varón.[163] 

			Es clara la función simbolizante[164] de este sueño, dado que concentra las alternativas de la tragedia como se desarrollarán después: las dos naciones sometidas, la respuesta de cada una (sumisión frente a rebeldía), la caída del Jefe, la mirada escrutadora del Padre y la acción final del desgarramiento de las vestiduras.[165] En este sueño premonitorio, por lo tanto, se condensan los hitos del drama, a partir de la conformación de un pequeño sistema metafórico,[166] cuyo núcleo es el “yugo”, en el que las damas son las tierras y una de ellas, por un instante sometida -sutil referencia a la destrucción de Atenas sufrida antes de la victoria griega-, de inmediato se rebela, mientras que la otra inclusive muestra orgullo y mansedumbre en su sumisión (ἐπυργοῦτο, v. 185, εὔαρκτον στόμα, v. 186); el intento de ponerlas bajo ese mismo yugo fracasa, a causa de su diferente êthos; la caída del rey comporta, dentro de los límites de la tragedia, el derrumbe del imperio; la indulgencia del Padre es respondida por cierta “rebeldía adolescente” del hijo, quien se rasga las ropas, que a su vez simbolizan la investidura real. En efecto, en otros pasajes de la tragedia el error de Jerjes se atribuye a su juventud: νέῳ θράσει, “por su joven ímpetu”, v. 744; Ξέρξης δ›ἐμὸς παῖς νέος ἐὼν νέα φρονεῖ, “mi hijo Jerjes, siendo joven, piensa cosas de joven”, v.  782.

			Por otra parte, el sueño también alude a una disputa previa entre las hermanas, que Devereux (1976: 9) con justeza relaciona con la antigua revuelta jónica de 499. Sin embargo, relevamos dentro de este pequeño sistema de metáforas que es el sueño de la reina un detalle que nos parece fundamental: la guerra (πόλεμος, v. 20), pasa a ser sublevación o conflicto interno, στάσις (v. 188), lo cual responde a esta lógica de la tragedia de reducción de los acontecimientos históricos a los límites de lo representable, pero además implica que la lucha entre dos naciones en conflicto pasa al ámbito privado y se transforma en un litigio intrafamiliar, donde las respectivas naciones son representadas por dos hermanas, parecidas, pero diferentes. La tragedia, con todo, eclosiona en la contemplación por parte del padre: el hijo expresa su denigración rasgándose las vestimentas, anticipando las escenas finales de la obra. 

			Además de la función simbolizante de este sueño premonitorio y de la situación geopolítica a la que remite, la insistencia en el origen común de los dos pueblos parece contradictoria con las características que se relevaron más arriba, que en apariencia diseñan oposiciones excluyentes. Por lo tanto, dado que esas oposiciones tajantes en la superficie se diluyen en el entramado de la obra, consideramos que el poeta las desdibuja en la búsqueda de una manifiesta ambigüedad, sin disolverlas por completo, y esta maniobra responde necesariamente a la intención de mitologizar que estamos indagando: en efecto, el oxímoron o coincidentia oppositorum es esta facultad de conciliar los opuestos que comporta su unidad, es decir, es la puesta en relación y conciliación de estos rasgos confrontados, dentro de la constitución de una tensión de fuerzas antagónicas con la que el mito se erige en su carácter estructurador del texto.[167] Seaford (2002: 141) ya percibe este recurso estructural en la obra, cuando en versos sucesivos el poeta establece paralelismos o anáforas que ponen en común elementos formales similares pero de contenido antitético.[168] Consideramos que además tales recursos suponen una función mitologizante, dado que esta figura, sumada a las metonimias tal y como las hemos analizado, responde a la teoría propuesta por Thomas (1998: 19) en relación con los mecanismos estructuradores del imaginario, “fuente originaria de donde nacen las distintas creaciones míticas”.[169]

			En consecuencia, pensar la tragedia Persas en términos de emblema de las diferencias irreconciliables entre ambas naciones constituye una aproximación sesgada y superficial a la obra. Por el contrario, hemos visto que estos pueblos comparten una genealogía, entre otras características, y el origen de las diferencias se encuentra en la insolencia de un monarca que pretende superar a las divinidades. Su tragedia es no lograrlo. 

			4. El fantasma

			Hemos subrayado en el capítulo 1 que los mecanismos de duplicación que se presentan en la obra, de los que el sueño que acabamos de analizar es también una muestra, constituyen una forma de incorporar figuras simbólicas en un contexto en el que el modelo está ausente. Así, nos referimos al concepto de fantasmática como instrumento de análisis de estos pasajes. Consideramos productivo el empleo de esta noción para el análisis de la figura de Darío y su presencia en escena como un fantasma, dado que se trata no solo de un antiguo y lejano rey de Persia, sino principalmente porque está muerto.[170] Grethlein (2007: 379) considera su presencia en escena como un caso de mise en abyme, en tanto se pone en acto “un pasado dentro del pasado”.  Si bien coincidimos con esta idea, entendemos que este personaje, que es traído a escena para dar cuenta de lo que debe ser, de la norma que transgredió el rey Jerjes y de cómo retornar a ella, en tanto figura ilusoria, no debe ser tomado como representación directa de esa figura histórica, sino que, mediando deslizamientos propios del orden de lo imaginario, el poeta lo transforma en el rey modélico que instaura el orden de Zeus. 

			El padre de Jerjes, el gran rey Darío, muerto para entonces, es invocado por el Coro a través de un canto ritual y libaciones, prácticas religiosas esencialmente griegas. Emerge de ultratumba al promediar la pieza (vs. 635 y ss) y solicita a la reina que le informe acerca de lo sucedido. Atosa responde breve pero muy eficazmente, resumiendo las razones que llevaron a su hijo Jerjes a cometer la “locura” (μὴ φρονεῖν καλῶς, v. 725, οὐκ εὐβουλίᾳ, v. 749) de intentar unir dos continentes y los sucesos que llevaron a la derrota. Luego de formular algunas preguntas, Darío entiende que los acontecimientos narrados son el cumplimiento de una profecía (τελευτὴν θεσφάτων, v. 740) y continúa él mismo el relato de los hechos, insistiendo en que la impiedad y la soberbia de los soldados persas serán expiadas (ὕβρεως ἄποινα κἀθέων φρονημάτων, “compensación por la soberbia y por los pensamientos impíos”, v. 808). Finalmente, sugiere que no vuelva a intentarse el enfrentamiento con los atenienses y da algunos consejos antes de volver a las tinieblas subterráneas. Creemos con Broadhead (1960 ad loc.) que la aparición de Darío en escena es una especie de “teofanía”, en la medida que su presencia es el producto de un ritual religioso y su tratamiento, su interpretación del oráculo y su palabra profética lo asemejan a una divinidad.[171]

			Aun cuando en el caso de la cosmovisión griega el muerto podría tener su propia existencia y no tendríamos la posibilidad de dudar respecto de la identidad de Darío, su figura se muestra previamente a la protagonista a través del sueño, mencionado en el v. 198. Como en otras apariciones fantasmales que ocurren en el teatro, esta tampoco se halla exenta de la presencia del temor. This-Rogatcheva (2004: 16) se pregunta, en tal sentido, si es el miedo el que genera dichas visiones o viceversa. Creemos que en este caso particular, debemos diferenciar las visiones nocturnas que escapan a la intención de la reina, de la presencia misma del rey muerto, invocado a través de un rito, es decir, de manera voluntaria. No obstante, veremos que la reina se manifiesta atravesada por el miedo y que la presencia del fantasma deja sin habla a los miembros del Coro, paralizados por el terror. De hecho, en este pasaje proliferan los vocablos del campo semántico del temor: δειμαίνειν (v. 600), φόβου (v. 603), ἐκφοβεῖ (v. 606).[172] Inclusive, Darío -o mejor dicho su fantasma- se muestra temeroso frente a la solicitud de Atosa y el Coro (ταρβῶ, v. 685). Los rasgos pesadillescos de estas visiones nocturnas son confirmados luego, tras la aparición del mensajero y las noticias de la derrota: 

			Ατ. Οἲ ‘γὼ τάλαινα διαπεπραγμένου στρατοῦ·

			ὦ νυκτὸς ὄψις ἐμφανὴς ἐνυπνίων,

			ὡς κάρτα μοι σαφῶς ἐδήλωσας κακά.

			Atosa: ¡Ay de mí, oh, desdichada! ¡Oh, clara visión de los sueños de la noche! ¡Cómo me mostraste claramente los males! (vv. 517-519).

			Atosa, entonces, se despoja de su antigua fastuosidad (ἄνευ τ’ ὀχημάτων / χληδῆς τε τὴν πάροιθεν, “sin carruajes ni el anterior lujo”, vv. 607-608) para dar paso al ritual que traerá de las tinieblas al esposo fallecido, el rey Darío, pero en tanto padre de su hijo, el malhadado Jerjes, sindicado como responsable absoluto de la derrota (παιδὸς πατρὶ πρευμενεῖς χοὰς / φέρουσ’, “trayendo libaciones propiciatorias para el padre de mi hijo”, vv. 609-610). También el Coro lo llama padre (πάτερ, v. 663). Su figura es convocada además en razón de ser “el único” (μόνος, v. 632) que podría dar una respuesta frente al daño padecido. En ese sentido, también se lo asimila a una divinidad (ἰσοδαίμων, v. 634, θεομήστωρ, v. 655).

			A raíz del ritual y de los himnos propiciatorios del Coro, que solicitan se haga presente (φάνη-/θι, vv. 666-667), el fantasma por fin aparece, sorprendido y también temeroso. Todo este ambiente amenazante y perturbador se constituye en relación con la presencia en escena de una figura del más allá, independientemente de la relación que esa figura hubiera tenido con el entorno durante su vida. En el caso de Darío, Esquilo explota la relación vertical del gran rey con sus asesores, pero eso no debería impedirles dirigirse a él, como era su función antigua, hecho que además obstaculizaría el desarrollo de la actividad teatral. Es, por el contrario, la completa alteridad de la aparición fantasmática la que estimula los temores atávicos e impide la comunicación. Además, esta impotencia del Coro tiene también una función importante: la de transferir el diálogo a la reina, deslizando al mismo tiempo el significado de lo acontecido desde una cuestión de Estado hacia el terreno de lo familiar. Así, como ya señalamos entonces, el Coro queda paralizado por el terror (περὶ τάρβει, vv. 697; δίομαι, vv. 700-1, δέος, vv. 703), por lo que el rey se dirige a su esposa para que le refiera las razones de la invocación. La reina responde en pocas palabras:

			Ατ. διαπεπόρθηται τὰ Περσῶν πράγμαθ›, ὡς εἰπεῖν ἔπος.

			Atosa: Los asuntos de los persas están completamente destruidos, por así decir. (v. 714).

			Esa respuesta condensa la caída y es reforzada por la aliteración en /-p-/ reiterada y por el juego de palabras entre el verbo πέρθω en pretérito perfecto y el nombre de Persia: en cierta medida, el nombre de Persia lleva en su seno el signo de su propia destrucción. 

			Luego de un breve interrogatorio, en forma de esticomitía, el fantasma comprende, como ya señalamos, que se trata del cumplimiento de antiguos oráculos que él creía que habrían de dilatarse. El conocimiento de estos oráculos implica un saber sobrenatural que, según This-Rogatcheva (2004: 25), sería “la primera propiedad del fantasma”, que trasciende las limitaciones de los mortales, mostrados como frágiles e ignorantes. En efecto, su saber es la razón por la cual el fantasma es invocado y traído a la escena trágica. Además, es un símbolo de oposición a la inmadurez y temeridad de su hijo. En particular, Darío había vivido una vida dichosa (ὄλβον, vv. 710) y comparte con sus antecesores, a los que reseña entre los vv. 759 y 783 las cualidades del buen gobernante:[173]

			Δα. Εὖ γὰρ σαφῶς τόδ’ ἲστ’, ἐμοὶ ξυνήλικες,

			ἅπαντες ἡμεῖς, οἳ κράτη τάδ’ ἔσχομεν,

			οὐκ ἂν φανεῖμεν πήματ› ἔρξαντες τόσα.

			Darío: Pues sabed bien esto, compañeros míos: todos nosotros, que tuvimos estos poderes, no nos habríamos mostrado haciendo tales daños. (vv. 784-786).

			Para unir a tantas generaciones en un todo que ensambla la falta con el castigo es necesario un ser que goce de un conocimiento más que humano. Asimismo, Darío al mismo tiempo introduce el pasado lejano y presenta una predicción sobre el “futuro”.[174] Con absoluta indignación por las acciones de Jerjes, Darío da a los persas una “lección de humildad”, señalada ya en los vv. 749-750. En el v. 750 se menciona expresamente a Poseidón, cuya figura también tiene una doble valencia, en tanto compitió con Atenea por el patronazgo de Atenas, lo que implica también la cercanía del dios con esa polis, aun cuando no obtuviera su tutela. 

			Justamente en relación con las divinidades, ya hemos señalado que los dioses invocados son todos griegos, excepto el mismo Darío, a quien estamos viendo que se le confiere carácter divino. Es fundamental en este sentido señalar el origen del poder monárquico persa, que según la pieza proviene de Zeus: 

			Δα. ἐξ οὗτε τιμὴν Ζεὺς ἄναξ τήνδ’ ὤπασεν, 

			ἕν’ ἄνδρ’ ἁπάσης Ἀσίδος μηλοτρόφου 

			ταγεῖν ἔχοντα σκῆπτρον εὐθυντήριον. 

			Darío: …desde que el soberano Zeus le otorgó esta honra: que un solo hombre con cetro gobernante domine toda el Asia nutricia de ovejas. (vv. 762-764).

			Es evidente que el texto justifica la existencia de una monarquía en Asia, amparada por la decisión de Zeus, lo que implica que no se está formulando una crítica a ese sistema político, sino que se interpreta que la asignación de un tipo de gobierno a determinado territorio también es dada por las divinidades. Eso también comporta desacreditar el intento de pasar de un territorio a otro con la finalidad de invadirlo. Sin embargo, mientras que el fantasma insiste en varias oportunidades en la temeridad y desmesura de Jerjes, nada se señala, sin embargo, respecto de que el mismo Darío hizo cruzar el Bósforo en 513, con intenciones imperialistas similares. En definitiva, tanto el pretendido amparo por parte de las divinidades (griegas, claro está), especialmente de Zeus, como las omisiones de los propios actos históricos del rey muerto constituyen los principales deslizamientos de la figura de Darío desde lo histórico hacia lo simbólico. 

			En estos deslizamientos, la figura histórica de Darío se desdibuja por completo, dando lugar a un otro, a una alteridad prescindente de su modelo: con la muerte, la figura histórica pasa claramente a otra dimensión. Como hemos señalado, la imagen del fantasma adquiere la vida que le es procurada por el sujeto receptor.[175] Cuando de Romilly (1971: 28) afirma que en Esquilo el pasado no es totalmente pasado, es decir que los acontecimientos remotos y los héroes muertos permanecen vivos y activos en el seno del presente, vislumbra ya tales deslizamientos. Asimismo, Easterling & Knox (1990: 315) señalaban: 

			“Pero Darío era introducido no sólo para asombrar, sino también para instruir; no sólo porque preconiza aquel otro gran desastre de Persia, sino porque sólo él (aunque persa) comprende el significado de los acontecimientos y el orden moral sostenido por Zeus.” 

			¿Por qué es Darío, un persa, el que sustenta «el orden moral sostenido por Zeus», es decir, la norma desde el punto de vista griego? Desde la mirada de los persas representados en la escena trágica, la figura de Darío es el doble percibido como la extrema alteridad, porque viene de ese otro mundo que es el de los muertos. A la vez, encarna a ese otro que trae la verdad revelada y validada por el dios y la “trae” tanto a los persas que lo invocaron en la escena trágica, como a los atenienses que la presencian desde el auditorio. Así, su función es doble: en tanto persa, lleva a su tierra la norma de la moderación y la sensatez que es una regla que debe cumplir su pueblo, pero que es a la vez un saber que él ha adquirido en su contacto con las divinidades. En tanto fantasma, ese oxímoron entre la vida y la muerte es el “otro” portavoz de la norma griega, la alteridad que maneja los mismos valores que el auditorio, que habla con el discurso que reproduce su propio imaginario y, a la vez, sanciona un saber avalado por los dioses a través de esa máscara, y ese saber, en definitiva, es la mesura frente a la hýbris.

			Falta discernir qué función cumple el uso de estos mecanismos en la composición de la obra. Entendemos en tal sentido que al asignar a los persas un origen común con los griegos, el pueblo ateniense se verá obligado a tomar una represalia que dará lugar a una victoria merecida, en tanto es asignada por las divinidades. En este esquema, a través del fantasma de Darío, el dramaturgo da cuenta de la norma que debería ser el norte de los persas al menos a partir de la derrota sancionada por el oráculo y, de paso, menciona un hecho vital para el entendimiento del círculo de vendetta: el saqueo de Atenas (vv. 809-10) y la destrucción de sus templos por parte del Imperio persa: βωμοὶ δ᾽ ἄιστοι, δαιμόνων θ᾽ ἱδρύματα / πρόρριζα φύρδην ἐξανέστραπται βάθρων, “los altares, aniquilados, y los templos de las deidades, arrancados de raíz, en desorden han sido destruidos desde los cimientos” (vv. 811-12).

			Ya hemos mencionado el carácter pautado de los conflictos armados. Buis (2015: 165) señala que “estas regulaciones se extienden, de manera explícita, a la protección de los espacios religiosos en tiempos de conflicto armado.” En este sentido, destaca la importancia del concepto de asylía (ἀσυλία) que los griegos identificaban “—a pesar de sus distintos alcances semánticos— con la inviolabilidad de ciertos templos, que no podían ser objeto de robo, pillaje o actos de represalias (el verbo sylân —συλᾶν— significa “atacar” o “violar” un espacio sagrado).”[176] Transgredir la norma de la asylía comporta, entonces, un crimen de guerra. Pero, además, nos interesa destacar que Esquilo ha transformado el conflicto en una lucha fraterna, por lo cual el delito es, cuanto menos, flagrante. En relación con esto, Buis (2015: 163) revisa a Platón, quien en el siglo siguiente presenta en República V la necesidad de tratar a los bárbaros en guerra como si fueran griegos, preservando a los civiles, lo que implica una extensión de estas normas previstas para las situaciones de stásis a escenarios de conflicto internacional.[177]

			Por lo tanto, el recuerdo de la destrucción de los templos, que constituye la infracción de una norma panhelénica, da al sitio de Atenas el componente que habilita la venganza. Como venimos notando, con excepción de los reyes divinizados, en la obra las divinidades mencionadas son netamente griegas. En este tránsito de una guerra entre naciones enfrentadas a un conflicto interno entre pueblos de un mismo origen, i. e. hermanos, saquear los templos implica una impiedad no solo para con los helenos y sus dioses. Es una impiedad contra las divinidades propias, que es menester que sea castigada. El pueblo heleno se erige entonces en vengador de este míasma, mancha que contamina el orden cósmico.

			5. Aspectos religiosos de la mitologización

			La relación que se establece entre lo mítico y lo religioso es también parte de la definición de mito que hemos relevado, según Eliade (1957), Lévi-Strauss (1995) e inclusive Durand (1969). Sin embargo, en este punto, resulta interesante recordar que en la tragedia esquilea no hay referencia a divinidades persas, con la clara excepción de Darío, a quien el Coro, dirigiéndose a la reina madre, presenta en escena divinizado, algo que se da como posibilidad también para Jerjes (θεοῦ δὲ καὶ μήτηρ ἔφυς, / εἴ τιμὴ δαίμων παλαιὸς νῦν μεθέστηκε στρατῷ, “también eres madre de un dios, si la antigua deidad no ha cambiado en nada para el ejército”, vv. 157-158). Este aparente antagonismo entre la realidad y la tragedia se verá superado por la integración funcional de los elementos que pertenecen al código religioso griego.[178] Además de destacar el hecho consabido de que la divinización de los humanos genera rechazo en la cultura griega, nos parece atractivo indagar qué elementos se conjugan para lograr la necesaria intervención divina en el relato mitológico que compone el dramaturgo.

			Si rastreamos la tragedia, encontramos que las divinidades y rituales aludidos son siempre griegos, o en su defecto, no se individualizan, quedando mencionados bajo el genérico “θεός”. También los rituales llevados a cabo por la reina son realizados a la manera griega, por ejemplo cuando el Coro le sugiere a la reina acercarse a los dioses con súplicas (θεοὺς δὲ προστροπαῖς ἱκνουμένη, v. 216), luego de que Atosa relatara el ya citado sueño que la llenó de perturbación. Del mismo modo, la convocatoria al rey muerto se realiza con libaciones propiciatorias a la manera griega: 

			Aτ. … παιδὸς πατρὶ πρευμενεῖς χοὰς 

			φέρουσ’, ἅπερ νεκροῖσι μειλικτήρια, 

			βοός τ’ ἀφ’ ἁγνῆς λευκὸν εὔποτον γάλα, 

			τῆς τ’ ἀνθεμουργοῦ στάγμα, παμφαὲς μέλι, 

			λιβάσιν ὑδρηλαῖς παρθένου πηγῆς μέτα, 

			ἀκήρατόν τε μητρὸς ἀγρίας ἄπο 

			ποτόν, παλαιᾶς ἀμπέλου γάνος τόδε· 

			τῆς τ’ αἰὲν ἐν φύλλοισι θαλλούσης βίον 

			ξανθῆς ἐλαίας καρπὸς εὐώδης πάρα, 

			ἄνθη τε πλεκτά, παμφόρου γαίας τέκνα. 

			Atosa: ...llevando al padre de mi hijo libaciones propiciatorias, que sirven para apaciguar a los difuntos: la blanca leche bebible de una vaca sagrada, la brillante miel, gotas destiladas por la obrera de las flores, junto con las corrientes acuosas de una fuente virgen, y la bebida pura de una madre salvaje, esta delicia de una viña antigua; también el fruto oloroso del rubio olivo, siempre floreciente de vida en su follaje, flores trenzadas, hijas de la fértil tierra. (vv. 609-618).

			En efecto, Burkert (2007: 100) señala este pasaje como representativo del rito, del cual es antecedente ilustre la nékyia de Odiseo (Od. 10.518-526 y 11.26-34). 

			En cuanto a las divinidades mencionadas, la presencia de Zeus es la más relevante, aun cuando no es la única.[179] Previa a la presencia de Darío en escena ya el Coro menciona a este dios como supremo (ὦ Ζεῦ βασιλεῦ, v. 532). Asimismo, el cumplimiento de cierta profecía mencionada por Darío se atribuye a la misma divinidad: Ζεὺς ἀπέσκηψεν τελευτὴν θεσφάτων (v. 740). Por otra parte, es la misma suprema deidad quien ha respaldado el gran poder de Persia, pero obviamente, mientras se mantuvo en los límites del continente asiático (vv. 762-764). En vista de este respaldo y de esta limitación, la sola idea de cruzar hacia otro continente consterna a ambos padres del joven monarca e impondrá finalmente la admonición de Darío. Asimismo, la derrota persa se origina en varias razones pero, en la obra de Esquilo, es fundamental la injuria de Jerjes al dios Poseidón, al querer detener y cambiar el curso del Helesponto (vv. 745 ss.). Recordemos, no obstante, que Darío había realizado el mismo cruce en 490. 

			Resulta en apariencia extraño que se atribuya a los persas el panteón olímpico como su religión e, inclusive, los rituales de origen helénico, siendo que en el Mediterráneo oriental antiguo el comercio marítimo permitió que, junto con las mercancías, circularan costumbres, tradiciones, creencias, que, aunque fueran extrañas para el auditorio ateniense en otro tiempo, era probable que hubieran llegado a ser conocidas a partir de las Guerras Médicas. Inclusive, es muy probable que haya habido en Grecia prisioneros de guerra persas (y de otros pueblos súbditos) y viceversa, lo que genera un evidente intercambio cultural.[180] Sin embargo, esa asignación de dioses griegos al imperio persa puede ser explicada en tanto Esquilo, al colocar a los persas dentro del marco normativo y del orden simbólico religioso griego, extiende más allá del propio territorio su configuración religiosa, como un modo de explicar las consecuencias de las acciones bélicas persas, consideradas como desmesuradas. Esas acciones deberán ser juzgadas y eventualmente condenadas por los dioses. Adscribir entonces a los persas el panteón olímpico griego y su código religioso, en función de su origen común, extiende a aquellos su poder, más allá y por encima de los límites de la Hélade.

			La estrategia de silenciar cualquier tipo de mención a divinidades que no fueran griegas, con la aparente excepción de Darío, implica la necesidad de justicia divina que demanda la hýbris cometida por Jerjes. Este traslado de las concepciones religiosas al ámbito persa conlleva la aplicación de una justicia acorde con la ideología ateniense e inteligible para el auditorio. En tanto fantasma, la presencia de Darío divinizado en escena no contradice el presente abordaje, teniendo en cuenta, como vimos, que el mismo antiguo rey alude repetidas veces a la supremacía de Zeus. 

			6. La violencia de la naturaleza y el paso del Estrimón

			La descripción del Mensajero de la derrota en Salamina incluye un pasaje (vv. 492-507) en el que se relata el fallido paso del ejército persa por las aguas congeladas del río Estrimón.

			En tal acontecimiento, narrado por el Mensajero dentro de su última rhêsis, se detalla el paso de las tropas persas en retirada. Consideramos que, en el marco del proceso de elevación de la victoria naval ateniense a la categoría de mito, Esquilo apela particularmente al valor metafórico de la phýsis para dar carácter natural a la supremacía de la Hélade por sobre el enemigo oriental. 

			La rhêsis, que abarca desde el verso 480 hasta el 514, es otro catálogo de pueblos y lugares, una especie de cartografía “poetizada”, de aquellas a las que Esquilo nos tiene acostumbrados.[181] Para Broadhead (1960: 137), es correcto el orden de las localidades por las que el ejército persa habría pasado según este pasaje de Esquilo, con las que coincide el relato herodoteo (8.31).[182] El duro camino de regreso desde Atenas es descripto con detalle, en especial hasta los lindes conocidos de la Grecia continental, justamente a través del río Estrimón en Tracia. Afirma Hall (1997: 144) que los lugares mencionados son de gran importancia para la audiencia, dado que en los años posteriores a las Guerras Médicas los atenienses erigieron colonias en esas zonas. Dentro del parlamento del Mensajero, el pasaje que nos ocupa relata la ruta seguida por el ejército persa en retirada, detallada hasta el punto de la frontera que establece el río Estrimón:

			Αγ. Μαγνητικὴν δὲ γαῖαν εἴς τε Μακεδόνων 

			χώραν ἀφικόμεσθ›, ἐπ› Ἀξιοῦ πόρον, 

			Βόλβης θ› ἕλειον δόνακα, Πάγγαιόν τ› ὄρος, 

			Ἠδωνίδ› αἶαν. νυκτὶ δ› ἐν ταύτῃ θεὸς 

			χειμῶν› ἄωρον ὦρσε, πήγνυσιν δὲ πᾶν 

			ῥέεθρον ἁγνοῦ Στρυμόνος· θεοὺς δέ τις 

			τὸ πρὶν νομίζων οὐδαμοῦ τότ› ηὔχετο 

			λιταῖσι, Γαῖαν Οὐρανόν τε προσκυνῶν. 

			ἐπεὶ δὲ πολλὰ θεοκλυτῶν ἐπαύσατο 

			στρατός, περᾷ κρυσταλλοπῆγα διὰ πόρον· 

			χὤστις μὲν ἡμῶν πρὶν σκεδασθῆναι θεοῦ 

			ἀκτῖνας ὡρμήθη, σεσωμένος κυρεῖ· 

			φλέγων γὰρ αὐγαῖς λαμπρὸς ἡλίου κύκλος 

			μέσον πόρον διῆκε θερμαίνων φλογί· 

			πίπτον δ› ἐπ› ἀλλήλοισιν· εὐτύχει δέ τοι 

			ὅστις τάχιστα πνεῦμ› ἀπέρρηξεν βίου.

			Mensajero: Llegamos a la tierra magnesia y al territorio de Macedonia, sobre el paso de Axio, y al carrizal pantanoso del Bolbes y al monte Pangeo, tierra Edonea. Pero en esa noche, un dios suscitó un invierno extemporáneo y congela toda la corriente del sagrado Estrimón; y el que antes no consideraba en nada a los dioses, entonces rogaba con súplicas, prosternándose ante la Tierra y el Cielo. Después que el ejército cesó de honrar mucho a las divinidades, cruza a través del paso de corriente cristalizada; y quien de nosotros apuró el paso antes que los rayos del dios se desparramaran, se encuentra salvado: pues el círculo brillante del sol, quemando con sus rayos, penetró el medio del paso, calentándolo con su llama. Cayeron unos sobre otros: fue afortunado por cierto quien pronto exhaló el hálito de su vida. (vv. 492-507).

			Resulta interesante este episodio, considerado menor por la crítica, dado que Esquilo le dedica catorce versos, siendo que en la obra no se mencionan las contiendas de Artemision, Termópilas ni Micala y que se le dedica a Maratón y a Platea solo unos pocos versos. En él, como señala Horsfall (1974: 503), Esquilo agrega horror y padeceres a la narración de la retirada de Jerjes.

			El Estrimón, que divide Tracia de Macedonia, corre de norte a sur, es característico por su corriente fría y sus aguas congeladas y se lo asocia con un viento frío proveniente del norte. Se trata de un río que habitualmente se congela en invierno, pero es bastante poco probable que una corriente caudalosa como esta se congele en solo una noche, teniendo en cuenta además la época del año en la que ocurren los acontecimientos –hacia mediados de octubre o bien primeros días de noviembre—, es decir, el otoño en el hemisferio norte.

			En cuanto a la realidad o no del hecho, recordemos que Heródoto cuenta que el paso del ejército persa por el Estrimón se realiza a través de un puente construido a tal fin, tanto a la ida como a la vuelta:

			Τοῖσι δὲ αὐτοῖσι τούτοισι τοῖσί περ καὶ τὸ ὄρυγμα, προσετέτακτο καὶ τὸν Στρυμόνα ποταμὸν ζεύξαντας γεφυρῶσαι. 

			Y a los mismos a los que les había encargado la excavación, también (les encargó) que hicieran un puente en el río Estrimón. (Hdt. 7.24).

			...ἐπορεύοντο κατὰ τὰς γεφύρας, τὸν Στρυμόνα εὑρόντες ἐζευγμένον.

			...marchaban por los puentes, tras encontrar uncido el Estrimón. (Hdt. 7.114).

			Por lo tanto, a pesar de que algunos estudiosos como Rose (1957: 161) den visos de realidad al episodio, no tenemos muchos elementos para dar fe al relato del mensajero esquileo, aun cuando el hecho ha sido históricamente documentado. Para Horsfall (1974: 503 ss.) la escena es ficticia y se trata de una intervención divina más con el fin de castigar la hýbris de Jerjes, que ya es proverbial por el acto insano de construir un puente en el Helesponto, uniendo lo que la naturaleza ha separado: Europa y Asia. Haber uncido los estrechos, haberlos cruzado, impone al Gran rey el castigo de la derrota y, en su huida, la catástrofe accesoria del Estrimón.

			Diferentes aristas del episodio nos muestran que el poeta buscó otorgar a este evento menor una carga simbólica adecuada en el marco del proceso de mitologización que venimos relevando. Así, en relación con los límites entre el mundo persa y el mundo helénico, vemos que Esquilo transforma las fronteras “naturales” en fronteras simbólicas: en este caso, el río Estrimón es la frontera norte del “reino de Pelasgo”, segunda en importancia luego del Helesponto mismo: divide Macedonia de Tracia. Es un río sagrado, como lo refleja el texto, aunque los comentaristas señalan que la palabra ἁγνός (v. 497) remite al carácter religioso que los persas le asignaban a las aguas. Aquí Esquilo desdibuja los límites de lo real y traza las fronteras de un mito. En efecto, del mismo modo que el sueño premonitorio de Atosa, las fronteras que el dramaturgo establece en este pasaje son entre Europa y Asia y, además, entre dos sistemas de gobierno: el Imperio y la ciudad democrática. Estamos entonces ante una síntesis de la confrontación entre dos continentes, pero no como una distinción meramente geográfica o topográfica, sino como un choque simbólico entre dos civilizaciones.

			En relación con lo religioso, en el pasaje es profusa la referencia a este tema. En efecto, es una divinidad (θεός, v. 495), la que suscita este “invierno extemporáneo”, que permite a los persas una engañosa esperanza de salvación. Ante esa dolosa esperanza, los persas se prosternan y elevan invocaciones. Sin embargo, las deidades disponen otra cosa: así de repentino como fue el “invierno”, el sol derrite los hielos y los persas mueren arrastrados por la corriente, apilados uno sobre otro, como los troyanos arrojados por Aquiles al río Janto (Il., 21.7ss).

			Una lectura más profunda del pasaje a la luz de ciertas teorías sostenidas por los filósofos de la época en relación con los elementos primarios puede ayudarnos a interpretar mejor este episodio. En efecto, el agua se congeló en el río durante la noche. El hielo y el fuego de los rayos solares se encuentran en el amanecer, punto de tránsito entre el día y la noche. Es el fuego el que permite que el hielo vuelva a su estado habitual, fluido, algo que Platón sugiere en el Timeo 58d-e. Por su parte, Lincoln (2000: 17) recuerda algunos pasajes de Anaxágoras (Fr. 46 B 11 DK y 46 B 8 DK) que refrendarían estas ideas de que existen algunas combinaciones elementales, en este caso entre el agua y el fuego, que permitirían los fenómenos del congelamiento y el derretimiento.

			El pasaje del Estrimón muestra, según Lincoln (2000: 18), oposiciones categoriales entre Europa y Asia que podrían profundizar las diferencias ideológicas y políticas que venimos señalando. A las oposiciones entre Oriente y Occidente, les sumamos la noche y el día, la oscuridad y la luz, lo húmedo y lo seco, el frío y el calor, el hielo y el fuego, entre otras. Así, los persas necesitarían, en esos momentos, la noche y el hielo, que gracias al engaño de un dios, se esfuman en el amanecer. Tales oposiciones también se mencionan en el tratado hipocrático Sobre los aires, las aguas y los lugares, en el que se  postula que el clima es determinante en el desarrollo de la idiosincrasia de los pueblos (Hp. Aer. 12.7-38, 16.3-33). Este texto detalla que los asiáticos carecen de espíritu e independencia a causa de lo templado del clima y de las buenas cosechas, mientras que los europeos son vigorosos y saben lidiar con condiciones climáticas difíciles: 

			πολὺ γὰρ καλλίονα καὶ μέζονα πάντα γίνεται ἐν τῇ Ἀσίῃ, ἥ τε χώρη τῆς χώρης ἡμερωτέρη καὶ τὰ ἤθεα τῶν ἀνθρώπων ἠπιώτερα καὶ εὐοργητότερα. 

			Pues todo es mucho más bello y grande en Asia, y la tierra es más dócil y las costumbres de los hombres son más blandas y condescendientes… (Hp. Aer. 12.7).

			περὶ δὲ τῆς ἀθυμίης τῶν ἀνθρώπων καὶ τῆς ἀνανδρείης, ὅτι ἀπολεμώτεροί εἰσι τῶν Εὐρωπαίων οἱ Ἀσιηνοὶ καὶ ἡμερώτεροι τὰ ἤθεα αἱ ὧραι αἴτιαι μάλιστα,. 

			Acerca de la indolencia y cobardía de los hombres, las principales causas de que los asiáticos sean menos belicosos y más blandos en sus costumbres que los europeos son las estaciones… (Hp. Aer. 16.3).

			Tales ideas encuentran correlato en el texto esquileo, por ejemplo en las observaciones de Darío:

			Δα. αὐτὴ γὰρ ἡ γῆ ξύμμαχος κείνοις πέλει. 

			Χο. πῶς τοῦτ’ ἔλεξας; τίνι τρόπῳ δὲ συμμαχεῖ; 

			Δα. κτείνουσα λιμῷ τοὺς ὑπερπόλλους ἄγαν. 

			Darío: La tierra misma, pues, es su aliada.

			Corifeo: ¿Cómo dijiste eso? ¿De qué manera es aliada?

			Darío: Matando de hambre a los demasiado numerosos. (vv. 792-794)

			El tratado hipocrático, sin embargo, refiere oposiciones entre pueblos del sur y del norte, ejemplificándolas con los libios y los escitas respectivamente. Con todo, las distinciones que expresan tanto el tratado hipocrático como los fragmentos de Anaxágoras dan cuenta de la continuidad de los debates acerca de la identidad de los griegos en contraposición con otros pueblos, a través de ejes diversos: geográficos como norte/sur, este/oeste, cualitativos como cálido/frío, húmedo/seco, claro/oscuro, siempre de modo tal de asegurar a través de estos pares la supremacía griega. 

			Señalamos que para muchos estudiosos el presente relato es básicamente falso, dado que parece imposible el congelamiento y repentino descongelamiento del río. Por supuesto que esta valoración es incompatible con una obra literaria, en tanto las situaciones referidas no se estiman en términos de verdad/falsedad, pero además es claro que la situación ha sido mitologizada: el paso de ese río es también el pasaje entre dos órdenes cósmicos que no debería ser transgredido. Sin embargo, el Gran rey transgrede no un límite, sino dos: en principio, el mar, el Helesponto, que ha sido encadenado, “sometido al yugo”, y el Estrimón, que en tanto divinizado adquiere la “habilidad” de fingir ser un puente para las tropas persas y “deglutirlas” con ayuda de los rayos del sol. Hall (1997: 144) afirma que el tema central es la ineptitud de los asiáticos para soportar hambre, sed y cambios bruscos de temperatura, idea que postula también, como señalamos, el tratado hipocrático mencionado.

			En definitiva, el pasaje tematiza las diferencias etnográficas a través de los contrastes entre pares elementales: los griegos relacionados con el calor, la tierra, lo húmedo y los persas asociados con la noche, el hielo y el agua. Si bien en principio consideraríamos que tales pares ponen en simetría a ambos pueblos, es clara la primacía de los griegos en el episodio, en tanto los persas son destruidos también por el “engaño” de aquellos mismos elementos que parecieron beneficiarlos durante la noche. La infracción en la que incurre Jerjes afecta no solo la geografía, la topografía y la etnografía, sino que además quebranta una interdicción que opone la libertad y la esclavitud, la tiranía y el poder comunitario, sobre la base de los elementos de la naturaleza y de las divinidades que reaccionan violentamente frente a las transgresiones perpetradas por el Gran rey.

			7. La apelación a lo monstruoso

			Hall (1989: 53) afirma que en época clásica se asimila a los enemigos históricos de los griegos con arquetipos míticos monstruosos como los Titanes, Gigantes, Centauros. Nos parece que sería posible precisar y demostrar en qué medida esta aserción se torna evidente en la tragedia, sin perder de vista la dificultad que se impone al intentar definir qué es lo monstruoso y en qué consiste su imaginería. Así, por las características que se asignan a los persas, sobrenaturales y excesivos como los monstruos mencionados, se los coloca en el lugar de lo a-normal desde el punto de vista de los esquemas clasificatorios compartidos por la comunidad helénica.

			Una de las particularidades ya relevadas de las tropas de los persas y sus súbditos está relacionada con lo indefinido pero en un sentido hiperbólico: lo incontable o inconmensurable que se abre paso hacia lo monstruoso. En efecto, tal indefinición también aparece en la descripción de los ejércitos como ingentes. Esto impone en el imaginario del auditorio una idea de informidad que coadyuva al propósito del dramaturgo de presentar el triunfo heleno en tanto asignado por los dioses, es decir, según vimos, que el fenómeno de la victoria se enmarca en lo mitológico también en el nivel de lo religioso, siguiendo los lineamientos de Eliade y de Durand. 

			El ejército persa en la tragedia es referido como multiforme e ingente; la masa que ha partido es tal que ha vaciado la ciudad:

			Χο. πᾶσα γὰρ ἰσχὺς Ἀσιατογενὴς 

			οἴχωκε, νέον δ’ ἄνδρα βαΰζει

			᾿(…) 

			κοὔτε τις ἄγγελος οὔτε τις ἱππεὺς 

			ἄστυ τὸ Περσῶν ἀφικνεῖται·

			οἵτε τὸ Σούσων ἠδ’ Ἀγβατάνων 

			καὶ τὸ παλαιὸν Κίσσιον ἕρκος 

			προλιπόντες ἔβαν …

			Coro: Pues toda la fuerza nacida en Asia ha partido, clama por algún hombre joven, (…) y ningún mensajero, ningún caballero llega a la ciudad de los persas. Ellos marcharon, tras abandonar Susa y Ecbatana y la antigua fortaleza cisia (v. 12-18).

			A más de la idea de vacío que genera este pasaje, es interesante señalar la ambigüedad del vocablo βαΰζει (v. 13). Para Schenker (1997: 8-16) es difícil asignar un sujeto a este verbo, en razón de que, estando en tiempo presente, atribuirlo a las tropas persas (πᾶσα γὰρ ἰσχὺς Ἀσιατογενὴς) sería un caso de omnisciencia por parte del Coro, lo cual no es imposible dado que su ánimo se manifiesta “profético de males” (v. 10). Schenker concluye que el verbo tiene una carga de hostilidad hacia el Gran rey, que no invalida la lealtad del Coro, y que, a nivel estructural, no desentona con el estilo habitual del dramaturgo, de aludir en los primeros versos de sus obras a cuestiones nodales que se irán desarrollando en el transcurso de la trama, en este caso, el vacío de hombres en el que queda sumido el imperio.

			En relación con el vocablo οἴχομαι, vale la pena detenerse en su sentido. Han sido mencionadas con anterioridad las obras de Frínico La toma de Mileto y Fenicias, como antecedentes de tragedias históricas, y en tal sentido es de notar que estas también tratan acerca de las Guerras Médicas.  Es especialmente notorio el gesto intertextual por parte de Esquilo, dado que el primer verso de Persas remite al primer verso de Fenicias.[183] Sobre este particular, es ostensible el hecho, consignado en la Hipótesis, de que el dramaturgo haya cambiado una palabra: βεβηκότων por οἴχομένων. Si bien la métrica podría resultar una buena razón, las implicancias del verbo utilizado permiten hacer otras lecturas. Winnington-Ingram (1983: 198-9) analiza este cambio respecto del verso de Frínico tomando como parámetro el contexto de toda la obra. Así, como se ve, en la primera línea Esquilo toma el verso de Frínico y cambia el participio perfecto de βαίνω por el participio presente de οἴχομαι. Para Broadhead (1960), sirve para dar el primer rasgo de desastre. Para Winnington-Ingram, por su parte, se trata de una Ring-composition: la palabra es reemplazada porque será usada en varios lugares más de la obra: en el primer verso es sencillamente un pequeño vislumbre, mientras que en el v. 13 (οἴχωκε) es un indicio “tenue”. Ya en el v. 60 οἴχεται es una clara señal de lo que podría estar ocurriendo, y en el v. 546 el vocablo οἰχομένων da plena cuenta del sentido siniestro del término, el cual se refuerza en el v. 916. Así, Esquilo despliega de manera gradual y deliberada las implicancias de οἴχεσθαι.[184] 

			La ciudad, como consecuencia de la “partida” de sus hombres, con insistencia se muestra “vacía”: ... κένανδρον μέγ’ ἄστυ Σουσίδος (“...la gran ciudad de Susa, vacía de hombres...”, v. 118). El adjetivo κένανδρον es la primera descripción de Asia vacía por completo, o privada de hombres (cf. ἀνάνδρους, “sin hombres”, v. 289), a causa de la guerra. Cuando en la tragedia la derrota ya sea un hecho y no solo una posibilidad, será Jerjes el mentado como responsable de este vaciamiento ya definitivo, a través de varias formas de la misma raíz: κενώσας, «tras vaciar…» (v. 718), ἐκκεκενωμένα, «vaciada» (v. 549), κενανδρίαν, «el vacío de hombres» (v. 730).[185] Ya hemos discutido si, en efecto, esta derrota comporta la pérdida para Asia de su hombría. Entendemos que toda esa masculinidad está acopiada en la figura del ejército-monstruo que al final será derrotado y, al quedar definitivamente vaciada, Persia se feminiza a manos del enemigo heleno.

			La descripción de las tropas, en tanto, insiste en su carácter inconmensurable (δεινοὶ πλῆθός τ’ ἀνάριθμοι, “terribles e incontables en cuanto a su multitud”, v. 40) y la heterogeneidad de estas huestes está señalada en los términos πάμμεικτον ὄχλον, “multitud por completo mezclada” (v. 53).

			La presencia del adjetivo δεινός, un término particularmente utilizado para lo monstruoso que prolifera en esta descripción (φοβεροὶ μὲν ἰδεῖν, δεινοὶ δὲ μάχην / ψυχῆς εὐτλήμονι δόξῃ, “temibles de ver, terribles en la batalla por la valerosa estimación de su ánimo”, vv. 27-28, δειναῖς βασιλέως ὑπὸ πομπαῖς, “bajo los terribles impulsos del rey”, v. 56), da cuenta del temor que infundiría tal masa humana. Esto se ve reforzado en el texto a través del término φοβερός, sumado a la idea de ver: en efecto, φοβεροὶ μὲν ἰδεῖν, como también φοβερὰν ὄψιν προσιδέσθαι, “mirada terrible de contemplar” (v. 48), señalan lo aterrorizante que pudieron llegar a ser estos ejércitos en la mirada de quienes debieron enfrentarlos. Esquilo construye una retórica de la monstruosidad que se encarna en la mirada y a partir de ella se genera el sentimiento de terror. En efecto, el juego entre la vista y el horror nos remite inmediatamente a la mítica figura de Medusa y la capacidad paralizante de sus ojos. La relación entre el terror, la mirada y esa figura monstruosa corrobora la alusión al héroe Perseo, que nos aporta el andamiaje mitológico sobre el cual se produce la emergencia de este nuevo mito, el de las Guerras Médicas. A partir de esa figura paradigmática que luchó contra varios monstruos se compone un ciclo, constituido por los distintos hitos de este choque armado, en el que el enemigo recuerda a aquella Medusa, en tanto la mirada es paralizante, e inclusive a las Grayas, a quienes, para obtener información, Perseo les quitó su único ojo, el gran ojo. El carácter híbrido, seriado y mortal de estos monstruos se relaciona con los rasgos anómalos del ejército persa y de sus súbditos.[186]

			En cuanto a Jerjes, en tanto jefe de esas huestes, este juego también se refleja en sus ojos: en efecto, uno de los rasgos sobresalientes del comandante es la mirada, asimilada a la de un monstruo: φονίου δέργμα δράκοντος, “mirada de sanguinario dragón” (v. 82). Por otra parte, la reina insiste en el poder de la vista, cuando señala que “existe temor en cuanto al ojo, pues considero la presencia del amo como el ojo de la casa” (ἀμφὶ δ’ ὀφθαλμῷ φόβος· / ὄμμα γὰρ δόμων νομίζω δεσπότου παρουσίαν, vv. 168-169).

			De hecho, toda la descripción de Jerjes muestra los rasgos de la monstruosidad:

			Χο. πολυάνδρου δ’ Ἀσίας θούριος ἄρχων  

			ἐπὶ πᾶσαν χθόνα ποιμανόριον θεῖον ἐλαύνει 

			διχόθεν, πεζονόμος τ’ ἔκ τε θαλάσσας, ὀχυροῖσι πεποιθὼς 

			στυφελοῖς ἐφέταις, χρυσονόμου γενεᾶς ἰσόθεος φώς. 

			κυάνεον δ’ ὄμμασι λεύσσων φονίου δέργμα δράκοντος 

			πολύχειρ καὶ πολυναύτας Σύριόν θ’ ἅρμα διώκων, 

			ἐπάγει δουρικλύτοις ἀνδράσι τοξόδαμνον Ἄρη.

			Coro: El jefe impetuoso de Asia de muchos varones empuja sobre toda la tierra un divino rebaño desde dos frentes, como soldado de a pie y desde el mar, confiado en sus firmes y severos jefes, varón igual a un dios, hijo del linaje de oro. Mirando con sus ojos, con la mirada azul del dragón sanguinario, (Jerjes), de muchas manos y de muchos marinos, empujando el carro sirio, conduce un Ares domador del arco contra varones famosos por su lanza. (vv. 74-85).

			Este retrato del Gran rey lo presenta como la cabeza de este enorme ejército, cuyo cuerpo se compone, en forma indiscriminada y a un mismo nivel, de muchas manos y muchas naves (πολύχειρ καὶ πολυναύτης, v. 83). En cuanto a su mirada, además de asimilarla a la de un dragón sangriento o sanguinario (φονίου), es de un azul oscuro (κυάνεον, v. 81), una característica que, según Vázquez Hoys & Del hoyo Calleja (1990: 145), también habla del especial poder que concedían los mediterráneos a los ojos de tal color; según se consideraba, tenían capacidad de “fascinar” o “embrujar”. De ese color eran los ojos de Atenea, por lo que eran considerados como apotropaicos; algo común ya en el Egipto antiguo, donde en muchos de sus sarcófagos se hallaron piezas de lapislázuli, una conocida piedra azul.[187]

			En resumen, consideramos que –desde el punto de vista de su configuración imaginaria— este enorme ejército está presentado como un monstruo, en tanto, como afirma Canguilhem (1962: 34), la enormidad tiende hacia la monstruosidad.[188] Bozzetto (2001: 111-119) señala que esta puede encarnarse en todas las formas imaginables. En el caso que nos ocupa, la descomunal hipertrofia de esta masa guerrera permite pensar en un tipo de monstruo complejo, dado que, en términos del mismo autor, este monstruo es a la vez “analógico”, por estar asimilado en su gigantismo a un Goliat y un monstruo “quimérico”, en la medida en que se podría pensar en una amalgama polimorfa compuesta de tropas de los distintos pueblos subyugados por Persia: egipcios, misios, lidios, babilonios, árabes, egipcios, medos y otros, completamente mixturados (πάμμεικτον). En efecto, cuando el Coro esquileo describe las tropas que componen el ejército persa, es fácil imaginarse un conglomerado de soldados de diversas vestimentas, lenguas y etnias. La cabeza de este monstruo, por su parte, comporta claramente, como vimos, los rasgos inhumanos que caracterizan al rey: crueldad, desnaturalización, animalización, anormalidad. 

			Claro que es la norma lo que nos permite percibir lo monstruoso en tanto desviación o “anormalidad”, es decir, como transgresiones, disparidades, deformidades. Entendemos que la monstruosidad de este ejército se estima y valora en la medida de su enemigo. Y la norma dentro del discurso literario es lo que viene legitimado por la tradición: efectivamente, las tropas helénicas destacan, como es tradición en la literatura griega, por su orden y disciplina, frente a la disparidad de las huestes orientales, tal como figura en los vv. 399-400 y 406-407, que ya hemos citado. Los antecedentes monstruosos como amazonas, centauros, titanes pasan a constituirse en ese andamiaje mítico y literario que se refleja inclusive en la cerámica. A este respecto, Bovon (1963: 597) señala de qué manera las representaciones de los persas fueron influidas por la iconografía referida a estos combates míticos, en una verdadera asimilación que se explica tanto por las leyes del arte como por la idea moral que se aplica a los vencidos, que tenían el mismo origen oriental y el mismo objetivo de destruir Atenas.[189] Este antecedente, entonces, nos facilita el interpretante,[190] esto es, el lazo que nos dicta las reglas del desciframiento del mito: así como hubo en el remoto pasado luchas contra orientales monstruosos que pretendieron destruir las póleis, en particular la ciudad de Atenas, se suma a este historial un nuevo “monstruo”: el ejército persa bajo las órdenes de un monarca absoluto. Por lo tanto, a la manera de las antiguas amazonomaquias y centauromaquias, se establece que las Guerras Médicas son una nueva serie de combates mitológicos entre un héroe griego y un enemigo-monstruo. Cabe señalar que la ausencia de alusiones a jefes griegos también contribuye a percibir la valentía y autodeterminación del pueblo helénico en armas, que no depende del miedo a un jefe para mantenerse en orden, mostrar su habilidad y atacar. Así también este nuevo mito irradia sus rasgos fundamentales en el universo del texto, que se constituirá como hipertexto de aquellos relatos mitológicos previos.

			Es también en esta figura de lo monstruoso, entonces, donde se torna evidente el lazo que une la historia con el mito. Por un lado, los entretelones de la batalla sintetizados por el mensajero no están muy alejados de los hechos históricos, según vimos en las fuentes referidas. Sin embargo, esos relatos se enmarcan en un escenario distante del auditorio ateniense, enfrentado a descripciones de innumerables riquezas, de incontables soldados, de sobrehumanos capitanes, pero también de inconmensurables cadáveres, de cuantiosas pérdidas y de abruptas caídas. En tales descripciones hiperbólicas de tropas cristalizadas en un único monstruo se produce finalmente, al decir de Brunel (1992), la emergencia del nuevo mito, que se va explicitando de modo progresivo en la tragedia, así como la irradiación de sus rasgos fundamentales dentro del universo del texto: la aparición de un ser monstruoso de características ingentes, que nos recuerda a Medusa por lo aterrador de su mirada, cuyo objetivo es la apropiación de la Hélade, y que por la acción de un héroe salvador se derrumba, reducido a harapos. Por último, en cuanto a su flexibilidad, hemos desarrollado en el capítulo anterior la capacidad de este nuevo mŷthos de adaptarse al género trágico y al mismo tiempo su resistencia que le permite erigirse en núcleo basal de la pieza sin necesidad de alterar en demasía los acontecimientos históricos. Del mismo modo, la repetición de rasgos hiperbólicos, la relación latente con el mito de Perseo y la analogía con la Gorgona Medusa y con las Grayas confirman, desde el punto de vista de análisis mitocrítico, el paralelo entre la estructura del mŷthos y la estructura del texto (Brunel 1992).

			8. El héroe

			Queda claro a partir de nuestros análisis que el héroe trágico en esta obra es Jerjes, el rey “joven e inexperto”, comandante en jefe de inconmensurables fuerzas militares, de espíritu lábil, que por haber uncido el Helesponto y violado espacios sagrados ofendió a los dioses y por estas razones su hýbris habilita una estrepitosa caída. Sin embargo, para dar un cierre al análisis del proceso de mitologización en la obra y frente a estas consideraciones acerca de la batalla contra la monstruosidad persa, asimilada en el imaginario ateniense a diferentes monstruos mitológicos, nos resta delinear las características del héroe del mito que está configurando el poeta, que consideramos independiente del héroe trágico, el cual responde, como acabamos de sintetizar, a los esquemas propios del género. En tal sentido, postulamos al pueblo ateniense en su conjunto como héroe-protagonista del entramado mitológico que diseña el dramaturgo. Para dar cuenta de esta afirmación, tenemos presente que no existe un único esquema de análisis de la figura del héroe,[191] por lo que tomaremos algunos conceptos significativos a fin de corroborar nuestra hipótesis, dada la riqueza funcional y el carácter multifacético del héroe. 

			En principio, según el clásico trabajo de Campbell (1972: 35), el héroe como figura inicia su aventura desde el mundo cotidiano hacia una región de prodigios sobrenaturales, poblada en nuestro caso por las tropas persas, gigante de características monstruosas, y obtiene una victoria decisiva, tal como se da en Salamina.

			Por otra parte, el héroe condensa los valores de la sociedad a la que representa, postulándose como agente civilizador, portador del código común a su comunidad, al cual además refleja y engrandece.[192] En el caso de la tragedia, esos preceptos comunitarios se encuentran condensados en la reproducción en escena del peán de victoria entonado por las tropas griegas:

			Αγ. …“ὦ παῖδες Ἑλλήνων, ἴτε, 

			ἐλευθεροῦτε πατρίδ᾽, ἐλευθεροῦτε δὲ

			παῖδας γυναῖκας θεῶν τε πατρῴων ἕδη 

			θήκας τε προγόνων˙ νῦν ὑπὲρ πάντων ἀγών.” 

			“¡Oh, hijos de los helenos! ¡Marchad, liberad la patria, liberad a los hijos, a las mujeres, los templos de los dioses patrios y los sepulcros de los antepasados! ¡Ahora la batalla es en defensa de todos ellos!” (vv. 402-405).

			Este “gran grito” (πολλὴν βοήν, v. 402) es emitido por la masa guerrera griega en su conjunto y Esquilo deja en la vaguedad al sujeto emisor. Coincidimos con Broadhead (1960 ad loc.) en que es el ejército griego en masa quien lo pronuncia como un “cántico de guerra”. La unidad que propugna este cántico está dada inclusive desde la invocación, en tanto no solamente remarca el carácter de autókhthones (“hijos de los helenos”) de los soldados, sino que además recalca el parentesco, pues, como señala Strauss (1993: 29), “kinship, in the form of descent, is the idiom of unity”. También da el sentido de unidad la repetición de ἐλευθεροῦτε junto con el encabalgamiento y el asíndeton entre esa forma verbal y el primer imperativo ἴτε: los griegos se expresan a través de una sola voz y actúan como uno solo, contra lo esperado por Atosa cuando interroga: πῶς ἂν οὖν μένοιεν ἄνδρας πολεμίους ἐπήλυδας; (“¿cómo, por cierto, podrían permanecer ante hombres enemigos invasores?”, v. 243). Este cántico está relacionado con la expresión del patriotismo y también con la identidad colectiva en tanto elaboración política e histórica.[193] La invocación repetitiva tiene como objetivo movilizar la energía de los combatientes al apelar a sus sentimientos y emociones.[194] De hecho las mujeres y los niños, según Heródoto (8.40-41),[195] no se encontraban en la ciudad de Atenas al momento de la invasión, sino que, evacuada la polis, se habían refugiado en Trecén, Egina y en la misma Salamina. En cuanto a las divinidades, en realidad solo se trataba de Atenea, que según un signo habría abandonado también el santuario.[196] La mención de las mujeres y los niños no hace más que subrayar la continuidad de la representación del lazo del génos con la polis y el lugar fundamental del oîkos en la estructura política de Atenas.[197] Profundizando el análisis, es dable pensar esta invocación como la apelación a una homogeneidad de soldados y ciudadanos en términos de familia.[198] En este momento culminante del relato del Mensajero y de la tragedia misma, el colectivo ateniense incorpora en su seno la patria, sus hijos, sus mujeres, sus padres y, lo más importante, a los dioses patrios. 

			Al respecto, desde el punto de vista griego, la salvación por parte de las divinidades no es un regalo. Por el contrario, siguiendo a Rodríguez Adrados (1983: 102), la victoria lograda “demuestra” que Atenas tiene como ciudad una organización mejor en tanto más eficiente; “demuestra”, por otra parte, que Atenas ha recibido ayuda divina, lo que implica que su causa es justa. Es decir que la organización política de la ciudad es justa: la victoria es la mayor garantía.

			 Entre los elementos del colectivo incorporados en el peán se incluye la tierra patria (πατρίς, v. 403), en un movimiento que había comenzado cuando el Coro alude a las minas de plata como “tesoro de la tierra” (θησαυρὸς χθονός, v. 238) y que el mismo Darío refrendará en su aparición fantasmal, cuando advierte al Coro y a la reina que se prevengan de atacar nuevamente Atenas, “porque la tierra misma es su aliada” (αὐτὴ γὰρ ἡ γῆ ξύμμαχος κείνοις πέλει, v. 792). Vencer en esta contienda, en la que todo lo que constituye la nacionalidad se encuentra en peligro inminente, comporta, por lo tanto, reinstituir la polis, lo cual remite al carácter fundante del héroe mítico. 

			Barrigón (2000: 1-14) sintetiza que en Homero, sobre todo en Ilíada, se da el nombre de ἥρωες a un grupo de guerreros prómakhoi que luchan juntos como hetaîroi o compañeros, unidos mutuamente por lazos de philótes, con independencia del aspecto religioso. Estos son los llamados áristoi, “los mejores”, personajes célebres en particular en el combate, los cuales tienen privilegios que le otorga su comunidad en compensación por su actuación militar. En nuestro caso, a diferencia de la añoranza del mundo heroico propia del género épico, en el que, por otra parte, los héroes eran individuos más grandes y privilegiados que los contemporáneos (Kearns 1989: 103), Esquilo nos presenta estos nuevos héroes colectivos, representantes de toda una comunidad a la que defienden en su conjunto, sin nombres propios, es decir, sin ir en pos de su propia timé individual.

			En el caso de Atenas, su autokhthonía implica tener como progenitora a la Tierra, lo que está reforzado en las razones que el fantasma de Darío expresa sobre la necesidad de evitar el conflicto con los helenos.[199] Es interesante también la mención de los persas como ἐπήλυδες (v. 243), dado que, como señala Blok (2009: 252), este vocablo, que apunta a los inmigrantes que han llegado desde algún otro lado a asentarse, tiene el sentido opuesto al de αὐτόχθονες. Para precisar el sentido del término, Rosivach (1987: 298) lo separa en sus dos componentes αὐτός (mismo) y χθών (tierra) y lo explica como “los que habitan siempre la misma tierra” Así, este origen y destino comunes alimentan el sentido de igualdad como un valor democrático.[200] De la tierra nacen también esos valores, como afirma Euben (1986b: 364): 

			“The Athenians’ courage blooms from soil of common ties and inherited pieties, and so their mortal efforts are seconded, even trasfigured, by divine energy.”

			Por otra parte, el héroe mítico es presentado como alguien digno de ser imitado por su areté. En tal sentido, ya hemos visto que este grupo guerrero se caracteriza por su cohesión, orden y disciplina, algo evidentemente muy valorado, inclusive en la tradición literaria e iconográfica. Asimismo, la defensa de la tierra y de todo aquello que la habita es una virtud en términos heroicos. Como señala Azparren (1993: 21), Atenas misma se (auto)caracteriza por su excelencia.

			El héroe mítico es también el producto de una cultura que piensa sus orígenes en términos de convivencia entre dioses y hombres,[201] un vínculo más importante aun en tanto los atenienses cuentan con el respaldo de las divinidades. En este sentido, la referencia a las deidades salvadoras de Atenas se condensa en el siguiente verso pronunciado por el Mensajero: 

			Αγ. θεοὶ πόλιν σῴζουσι Παλλάδος θεᾶς. 

			Mensajero: Los dioses salvan la ciudad de la diosa Palas. (v. 347). 

			Además de la ubicación estratégica de los vocablos θεοὶ / θεᾶς en los extremos del verso, que dan la necesaria fuerza a la afirmación, la mención de la diosa Atenea reafirma los íntimos lazos de parentesco y afinidad de la divinidad tutelar con la ciudad griega. No menos importante es la presencia de la deidad en el parlamento del Mensajero persa, en tanto Palas fue guía de Perseo en su camino para lograr la decapitación de la Medusa.[202] Es decir, como venimos descubriendo, en la tragedia de Esquilo los persas no les hacen daño solamente a los enemigos, sino a sus propios ancestros.

			El parentesco entre griegos y persas, ya mencionado, nos remite también a una característica importante del héroe mítico que relevan tanto Campbell (1972: 7) como Pirenne – Delforge & Suárez de la Torre (2000: XII): la ambigüedad de su naturaleza y de sus acciones. Si bien el acontecimiento bélico sitúa a los dos pueblos en extremos opuestos, hemos señalado ya algunas características que los ponen en contacto, comenzando por su origen común, y allí radica la ambigüedad entre lo mismo y lo otro.

			Por último, la consabida ausencia de nombres propios y, a la vez, la proliferación del nombre de Atenas[203] en el texto dan la pauta del interés del poeta en mostrar una vez más la unidad indestructible del pueblo en armas frente al enemigo individualizado y por eso fragmentario. Por el contrario, la polis se sostiene en sus hombres,[204] como lo expresa el Mensajero en la tragedia:

			Αγ. ἀνδρῶν γὰρ ὄντων ἕρκος ἐστὶν ἀσφαλές.

			Mensajero: Habiendo hombres, pues, el cerco es inexpugnable. (v. 349).

			El auditorio era consciente, no obstante, de que la ciudad había sido completamente destruida por Jerjes y sus tropas. Es decir que la polis permanece erecta por el coraje de sus hombres. Para Plácido (2006: 171-2) el mundo imaginario se forma como un reflejo de la realidad, aun cuando enmascara sus aspectos más duros, en este caso, desdibujando sus aspiraciones individuales en función de lo colectivo. Así, el héroe de esta saga es, entonces, el conjunto del dêmos, transformándose en el depositario de los valores ético-filosóficos de una comunidad que reconoce su areté y lo  perpetúa en su memoria colectiva. Frente a él, la nación persa se configura como un monstruo monolítico representado por un soberano que se impone desde una lógica vertical de ejercicio de la autoridad.

			No en vano, Tucídides (7.77.7), decenios después, hará declamar a Nicias en Sicilia “ἄνδρες γὰρ πόλις” (“los hombres, pues, son la polis”). En este sentido, coincidimos con Mossé (1999: 293) cuando señala que el hecho que merece atención es que en algún lugar que se da como establecido, la armada ateniense dirigida por sus jefes, que son magistrados elegidos, deviene al mismo tiempo una polis, un Estado, que tiene sus habitantes, su territorio y sus leyes, y no hay diferencia entre la koinonía de los ciudadanos y la comunidad de los soldados.
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					[179]   Se menciona a Atenea (v. 347), Pan (v. 449), Hades (v. 923), Ares (v. 85), Apolo (v. 206) y Poseidón (v. 750).

				

				
					[180]   Cf. Rabinowitz (2008: 89).

				

				
					[181]   Por ejemplo, el caso de la descripción del país de los pelasgos en Suplicantes (vv. 251-259), o el relato de las antorchas en Agamenón (vv. 281-311), o los viajes que Prometeo le vaticina a Ío en el tercer episodio de Prometeo Encadenado (vv. 561-886).

				

				
					[182]   Salvo en el v. 481, donde se produce un hýsteron próteron: el monte Pangeo separa Macedonia de Tracia y marca el límite oriental del territorio edoneo que yace entre el sur del Estrimón y el extremo de la montaña, es decir que se esperaría que fuera mencionado después.

				

				
					[183]   Cf. Vidal-Naquet (2002: 89), Garvie (2009: x).

				

				
					[184]   Winnington-Ingram destaca que este mecanismo de Ring-composition aparece en otros casos, como por ejemplo el juego de palabras que se da entre πέρθω (destruir) y el nombre de Persia: Περσῶν en vv. 1, 15, 23, Περσίδος en v. 59, Περσέπτολις en v. 65. Dado que la palabra tiene una vida y una potencia en sí misma, el poeta utiliza esta técnica verbal repetitiva.

				

				
					[185]   Cf. Hall (1996: 117).

				

				
					[186]   Cf. Bompiani (1990: 381-385).

				

				
					[187]   Sobre el temor al “ojo azul”, Vázquez Hoys & Del hoyo Calleja (1990: 145) señalan que parece ser que provendría de Mesopotamia (y de Egipto), cuyos pueblos durante el III milenio combatían la mala suerte con piedras de este color. 

				

				
					[188]   En efecto, lo enorme es aquello que “escapa” a la norma. 

				

				
					[189]   Bovon (1963) releva cómo la iconografía refleja al persa en los años de las Guerras Médicas, y comprueba la semejanza de los combates contra los persas y las amazonomaquias representadas en la cerámica griega.

				

				
					[190]   Cf. Riffaterre (1979: 134).

				

				
					[191]   Cf. Brelich (1958: 67).

				

				
					[192]   Cf. Pirenne – Delforge & Suárez de la Torre (2000 : x).

				

				
					[193]   Cf. Sebillote Cuchet (2006: 26).

				

				
					[194]   Cf. Sebillote Cuchet (2006: 152).

				

				
					[195]   Ἀθηναῖοι, ἵνα αὐτοὶ παῖδάς τε καὶ γυναῖκας ὑπεξαγάγωνται ἐκ τῆς Ἀττικῆς, «para que los atenienses sacaran secretamente del Ática a los niños y las mujeres...» (Hdt. 8.40); οἱ μὲν πλεῖστοι ἐς Τροιζῆνα ἀπέστειλαν, οἱ δὲ ἐς Αἴγιναν, οἱ δὲ ἐς Σαλαμῖνα... “La mayoría se retiró a Trecén, algunos a Egina, otros a Salamina...” (Hdt. 8.41).

				

				
					[196]   Una ofrenda intacta (ἄψαυστος) fue interpretada por los atenienses como el abandono de la acrópolis por parte de la diosa: καὶ τῆς θεοῦ ἀπολελοιπυίης τὴν ἀκρόπολιν, «habiendo también la diosa abandonado la acrópolis» (Hdt. 8.41.15).

				

				
					[197]   Cf. Sebillote Cuchet (2006: 152); Leduc (1991). Sebillote Cuchet (2006: 157) hace hincapié en la dimensión creativa de este lazo que conjuga oîkos, klêros (en tanto hacienda) y génos, en el sentido de que tiende a la construcción de una pertenencia común, a través de un sentido de localización y enraizamiento que se refleja en el concepto de autokhthonía.

				

				
					[198]   Cf. Sebillote Cuchet (2006: 240). Cf. también Sebillote Cuchet (2006: 246): «Le chant de guerre de Salamine associe les guerriers dans un ensemble familial hellénique.»

				

				
					[199]   Vv. 792-794.

				

				
					[200]   Cf. Blok (2009: 252).

				

				
					[201]   Cf. Pirenne – Delforge & Suárez de la Torre (2000 : XI).

				

				
					[202]   Cf. Grimal (1990: 342).

				

				
					[203]   La ciudad es mencionada en ocho oportunidades: vv. 231, 285, 286, 348, 474, 716, 824, 976. 

				

				
					[204]   Cf. Paiaro (2012: 54).

				

			

		

	
		
			Capítulo 5. Del mito a la política

			En el capítulo anterior, partiendo de los instrumentos de análisis provenientes de los estudios sobre normatividad, la antropología estructural y la mitocrítica, entre otras herramientas teóricas, hemos analizado las estrategias que le permitieron al dramaturgo “elevar la historia a la categoría de mito”, un concepto habitualmente reiterado por la crítica en relación con Persas. Mostramos que las Guerras Médicas aparecen en la tragedia como el conflicto entre naciones de un origen común y que este parentesco original, lesionado por la hýbris persa, en especial la de su monarca Jerjes, habilita la vendetta por parte de la Hélade. Asimismo, analizamos el conflicto en términos de una saga en la que el héroe colectivo heleno, el dêmos, respaldado por las divinidades, vence a un monstruo que profana los templos, saquea la ciudad de Atenas y pone al mar bajo su yugo. 

			En este capítulo, nuestro objetivo es dar cuenta de los motivos que han dado lugar a ese proceso de mitologización. La hipótesis a desarrollar es que esta mitología de las Guerras Médicas tiene un carácter fundante de una nueva Atenas, resurgida de las cenizas del saqueo y la violación de los templos por la fuerza de su êthos democrático. Por consiguiente, los hechos rememorados, concatenados en una mitología y llevados a un tiempo “de los orígenes”, deben ser recordados y reeditados en función de una política de la conmemoración. Asimismo, el recordar al enemigo como alguien “no tan lejano” advierte sobre la posibilidad de llegar a parecerse, en especial en su actitud imperialista. En el proceso, Esquilo formula los lineamientos de una teoría política.

			1. La participación política del soldado en la tragedia

			Algunos pasajes de Persas dan cuenta de la dimensión que cobra el ciudadano soldado dentro del marco de la ciudad protodemocrática y como parte de ella. La elección de Salamina entre las batallas libradas por los griegos impone la reflexión sobre las razones del dramaturgo de priorizar un tipo de combate por sobre otros, en especial por sobre Maratón. En tal sentido, Euben (1986b: 359) declara: 

			“Salamis was interpreted as a democratic victory that competed for renown and significance with the earlier aristocratic land triumph at Marathon.” 

			La elección por parte del dramaturgo de la batalla de Salamina para glorificar la victoria ateniense sobre los persas entrañaría, por lo tanto, una puesta en relieve de los marinos por sobre otros militares, lo que implica que el dramaturgo estaría jerarquizando a las tropas de menor poder adquisitivo. Sin embargo, cuando la reina, cuestionando qué puede transformar la polis en un rival tan poderoso, pregunta si los griegos tienen tal multitud de hombres en su ejército (ὧδέ τις πάρεστιν αὐτοῖς ἀνδροπλήθεια στρατοῦ; “¿Así tienen un ejército multitudinario?”, v. 235). El Coro de ancianos responde: καὶ στρατὸς τοιοῦτος, ἔρξας πολλὰ δὴ Μήδους κακά. “Un ejército tal, que ya ha hecho muchos males a los medos.” (v. 236).

			Por lo tanto, la tragedia no pondera a los combatientes de Salamina por sobre los de Maratón, sino que pone de relieve a estos en cuanto a sus cualidades. En efecto, el pronombre τοιοῦτος, “tal”, da cuenta de la calidad de ese ejército, más que de la cantidad de hombres que lo componen, algo que ya impone una diferencia con respecto a la enormidad monstruosa de las tropas persas. En la tragedia, entonces, mientras que la reina de los persas valora lo cuantitativo (ἀνδροπλήθεια) y pone énfasis en el tener una ventaja numérica considerable por sobre sus enemigos en cuanto a tropas y naves, los atenienses, por su parte, descansan en sus cualidades (τοιοῦτος): habilidad y disciplina. Marca, además, la distinción entre luchadores que se encolumnan colectivamente en formación abigarrada, frente a habilidosos individuales. 

			También Van Wees (2004: 82) afirma que Esquilo pone un énfasis sorprendente en la armada. Sin embargo, es el mismo énfasis con el que es relatado el episodio de Psitalía: Jerjes había asentado una parte de su ejército, compuesta en su gran mayoría por nobles, en la pequeña isla de Psitalía, cerca de la entrada del estrecho de Salamina, con el fin de matar a los náufragos griegos que fueran apareciendo. Sin embargo, los hoplitas atenienses los aniquilaron. Como decíamos, con la misma insistencia con la que se ensalza la armada, el heraldo da cuenta del desembarco en Psitalía y la masacre de la nobleza persa asentada allí, entre los versos 435 y 471. En la tragedia esto ocurre después de la batalla: los hoplitas son evidentemente los marinos que “saltaban de las naves con sus armas” (ὅπλοισι ναῶν ἐξέθρῳσκον, v. 457) y es ante la vista de esta masacre que Jerjes decide la retirada en desorden (Ξέρξης ... πεζῷ παραγγείλας ἄφαρ στρατεύματι, / ἵησ’ ἀκόσμῳ ξὺν φυγῇ, “Jerjes...tras dar de inmediato la orden a la infantería, se lanza en una fuga sin orden”, vv. 470-1). Según otras fuentes, los hoplitas eran una fuerza separada al mando de Arístides y la masacre ocurre o durante la batalla (ἐν τῷ θορύβῳ τούτῳ τῷ περὶ Σαλαμῖνα γενομένῳ, Hdt. 8.95), o incluso antes (así en Plu. Arist. 9.1-2). De acuerdo con estos autores, entonces, Arístides cuenta con cierto prestigio por haber conducido a este grupo de élite, pero no era marino y no habría sido sencillo para él reclutar hoplitas y arqueros en la oscuridad. Como sea, tales fuentes no le dan mayor importancia al suceso. Por el contrario, al dar tanto peso y prominencia a lo acontecido en Psitalía, un episodio menor, como al choque naval principal, Esquilo hace a la armada, compuesta en gran medida por remeros pobres, compartir el crédito con la clase hoplítica, más cercana a la aristocracia.[205]

			2. Libertad e igualdad

			Una importante característica de la Atenas del siglo V ha sido la llamada “revolución militar”, es decir, el desarrollo y la transformación de la guerra por parte de los atenienses, que siguió a las reformas clisténicas de 508 y que coinciden no solo con el desarrollo de la democracia, sino también con el florecimiento de la cultura ateniense. En este sentido, Heródoto (5.78-9) señala que la libertad y la isegoría (igualdad de derecho en la expresión) obtenidas a partir de esas reformas permitieron a los ciudadanos desarrollarse como grandes soldados. Es un hecho que los polîtai participaban activamente en política y eran a la vez militares, ya sea comandantes, hoplitas o marineros. Esto generaba entonces una doble relación de causa-efecto entre la guerra y el régimen democrático. Inclusive, desde la fecha de las reformas se utilizaron los registros de ciudadanos en los dêmoi con el fin de reclutar hoplitas. Hanson (2001: 7ss.) considera fundamental el efecto de la toma de decisiones democráticas en la performance militar. 

			En Persas, un pasaje refleja todas estas cuestiones: ante la pregunta de la reina persa sobre el caudillo que estaría al mando de las huestes atenienses, el heraldo responde “no se dicen esclavos ni vasallos de hombre alguno” (οὔτινος δοῦλοι κέκληνται φωτὸς οὐδ᾽ὑπήκοοι, v. 242). Se muestra allí la equivalencia de los mecanismos de ágora en el ejército.

			Así, independientemente de si Esquilo habría decidido no mencionar a los jefes griegos, en especial a Temístocles y tal vez, también a Arístides, con el fin de generar un contraste claro con los largos listados de reyes “súbditos del Gran rey”, vemos también que el dramaturgo muestra a las tropas griegas como un todo sin disensos.

			Las características de esta cohesión van siendo suministradas gradualmente a través de la obra. Así, el relato por parte del mensajero del engaño de Sicino y la huida persa posterior, incluye al pasar una pequeña referencia, que refuerza los contrastes entre lo individual y lo grupal: ἄλλος ἄλλοσε δρασμῷ κρυφαίῳ βίοτον ἐκσωσοίατο, “cada uno por su lado con una huida oculta salvaría su vida.”(vv. 359-360). Dentro del marco del engaño, la fuga oculta es ominosa no solo por el carácter cobarde intrínseco a la huida, sino también porque implica una salvación individual. Contra esto, el verdadero espíritu colectivo helénico emerge en el peán de victoria de los vv. 402-5, ya analizados. 

			En tanto, el poder monárquico persa es inimputable: 

			Ατ. …εὖ γὰρ ἴστε, παῖς ἐμὸς

			πράξας μὲν εὖ θαυμαστὸς ἂν γένοιτ᾽ἀνήρ, 

			κακῶς δ’ ὲπράξας -οὐχ ὑπεύθυνος πόλει,[206]

			σωθεὶς δ᾽ὁμοίως τῆσδε κοιρανεῖ χθονός. 

			Atosa: Pues bien lo sabéis: mi hijo (Jerjes), si tuviera éxito, llegaría a ser un hombre admirable. Pero, si fracasa, no rendirá cuentas a la ciudad; salvado, igualmente es señor de esta tierra. (vv. 211-214)

			La inimputabilidad de los gobernantes choca con otra característica propia de las instituciones atenienses: la eúthyna, es decir, el juicio sobre el desempeño de los funcionarios. En tal sentido, siguiendo a Musti (2000: 79), no tener que dar explicaciones sobre los actos de gobierno (anéuthynos) es una actitud típica del régimen monárquico, mientras que las características del régimen isonómico-democrático son el ejercicio de los cargos por sorteo, el principio de responsabilidad por las cargas públicas (éuthynos arkhé) y el sometimiento de las deliberaciones a la criba de la decisión común; en definitiva, igualdad de derechos políticos, rendición de cuentas, transparencia. Así, por lo tanto, se nos muestra el carácter despótico de este gobernante que, a pesar del desastre al que llevó a su nación, seguirá gobernando. 

			Del mismo modo, según la apreciación del Coro de ancianos, que se entristecen por los jóvenes muertos, sus esposas y sus madres, la preocupación mayor radica en los pueblos asiáticos súbditos del imperio persa que ya no pagarán tributo, no se prosternarán y, lo que parece peor, podrán hablar libremente, como lo manifiestan los vv. 584-594. En este pasaje se detallan las características del vasallaje que evitaron los atenienses en Salamina: el tributo, la genuflexión, la imposibilidad de hablar. Esta última se opone a la parrhesía (el hablar libremente), que constituye uno de los pilares de las instituciones atenienses, junto con las mencionadas isegoría e isonomía.[207] Sin embargo, en la posterior intervención de Darío queda claro que no puede resultar impune la impiedad del ejército persa, para lo cual pone en boca del difunto rey, como garante de eúthyna, al mismísimo Zeus (εὔθυνος βαρύς, “pesado juez”, v. 828). 

			La Hélade, entonces, se erige unida, uniforme y equilibrada, vencedora frente a su hermana descarriada y desproporcionada, llevada a la confusión y al desorden: el Gran Imperio y su extraña mezcla de razas sometidas. El carácter desmesurado de su jefe, asimismo, va delineándose a lo largo de la tragedia a través de otros rasgos más sutiles, entre los cuales destacamos su inmunidad política, chocante para la mentalidad ateniense. Frente al monstruo, la victoria ateniense tiene el valor de lo otorgado por la divinidad, dado que, como señala el fantasma del rey Darío, el padre muerto de Jerjes, Zeus es el garante que restituye el orden frente a lo desmesurado. Al decir de Alsina (1971: 26), “en el mundo divino el principio que se encarna en la clase dirigente lo representa Zeus, en quien se unifican todos los dilemas.”

			En definitiva, el drama confirma como virtudes el ser soldado y, por consiguiente, la valentía colectiva y anónima. Asimismo, presenta el modo de hacer la guerra por parte del pueblo ateniense en paralelo a los mecanismos protodemocráticos, considerándolos de una innata justicia, al poner en primer término la importancia de la deliberación y la igualdad en términos políticos. Pero además esta actitud colectiva y este espíritu de cuerpo del ejército ateniense contribuyeron en mucho, según la tragedia, a la victoria frente a un enemigo ingente pero a la vez lleno de individualidades.

			3. Políticas de la conmemoración

			En el capítulo anterior hemos señalado la insistencia de la tragedia en la rememoración de la gesta heroica de la Hélade y su pueblo, en especial a través de la figura de Darío, el rey muerto. Asimismo, también hemos visto cómo los acontecimientos históricos han sido revisados y ajustados al marco genérico, recomponiendo la historia a partir del recuerdo de los hechos. La alusión a la memoria es repetida en varias oportunidades en el texto.[208] Para Grethlein (2007: 369), es necesario distinguir que la memoria y su relato dependen no solo del sujeto que recuerda sino también de la relación con lo recordado. Así en Persas el Mensajero indica que le cuesta recordar, tanto por la cantidad de hechos acontecidos (πολλὰ δ’ἐκλείπω λέγων / κακῶν, “pero dejo de decir muchos de los males”, vv. 513-514), como por el dolor que lo atraviesa al relatar esos recuerdos: στένω μεμνημένος (“me lamento al recordar”, v. 285), λέξον καταστάς, κεἰ στένεις κακοῖς ὅμως (“habla tras recomponerte, aunque de todos modos te lamentes por los males”, vv. 294-5). El autor también se refiere a la vergüenza que manifiestan los miembros del Coro ante la imagen de Darío, pero consideramos que esta reacción de los Ancianos responde a otra cuestión dramática que ya hemos analizado: el paso de un asunto de Estado a un conflicto familiar. 

			Salamina también exige decidir si en esta rememoración hay por parte de Esquilo una neta reivindicación de Temístocles, el general que pergeñó la estrategia de la batalla naval.[209] De acuerdo con nuestro análisis, más que las figuras históricas a las que pudiera hacer referencia el poeta, interesan la representación de las fuerzas helénicas como un todo compacto, sin fisuras, y su gesta en términos heroicos, en la que ni siquiera se distingue tajantemente un tipo de soldado en detrimento de otro.

			El gesto de mitificar los hechos, entonces, implica transformarlos en paradigma digno de recuerdo. En efecto, el fantasma de Darío insiste en “no olvidar Atenas”,  buscando guardar la memoria de lo acontecido: 

			Δα. ὕβρις γὰρ ἐξανθοῦσ᾽ ἐκάρπωσεν στάχυν 

			ἄτης… 

			τοιαῦθ᾽ ὁρῶντες τῶνδε τἀπιτίμια

			μέμνησθ᾽ Ἀθηνῶν Ἑλλάδος τε, μηδέ τις

			ὑπερφρονήσας τὸν παρόντα δαίμονα

			ἄλλων ἐρασθεὶς ὄλβον ἐκχέῃ μέγαν. 

			Ζεύς τοι κολαστὴς τῶν ὑπερκόμπων ἄγαν

			φρονημάτων ἔπεστιν, εὔθυνος βαρύς. 

			πρὸς ταῦτ᾽ ἐκεῖνον †σωφρονεῖν κεχρημένοι†

			πινύσκετ᾽εὐλόγοισι νουθετήμασιν

			λῆξαι θεοβλαβοῦνθ᾽ ὑπερκόμπῳ θράσει. 

			Darío: Pues la desmesura, floreciendo, dio como fruto una espiga de enajenación… Y viendo tales castigos de estos, acordaos de Atenas y de la Hélade: que nadie, menospreciando la presente fortuna, deseando apasionadamente otras cosas, desperdicie una gran dicha. Zeus, pesado juez, por cierto, castiga los pensamientos demasiado insolentes. Por esto, vosotros que sois sensatos, amonestad con advertencias razonables (a Jerjes) para que cese de ofender a las divinidades con su insolente osadía. (vv. 821-31).

			La admonición de Darío, convocado desde el Hades a través de rituales, implica que el recuerdo de Atenas y de la Hélade no se limita al pueblo o al territorio, sino, más ampliamente, a los valores e ideología atenienses: la dicha (ὄλβος) no debe desperdiciarse buscando apasionadamente lo que está fuera del alcance de cada uno, siendo el mismo Zeus a quien hay que rendirle cuentas (εὔθυνος). Los ancianos deberán advertir a través de la razón (σωφρονεῖν) a Jerjes sobre su conducta soberbia (ὕβρις, v. 821; ὑπερφρονήσας, v. 825; τῶν ὑπερκόμπων ἄγαν φρονημάτων, vv. 827-8).[210]

			La empresa ha de ser inolvidable por su carácter paradigmático, como señalamos, pero también porque, de acuerdo con Hall (1996: 1), se vincula con un arquetipo: la victoria de una nación pequeña frente a un gran imperio. De Santis (2005: 75) y Grethlein (2007: 374) señalan la inversión de los parámetros de la épica, dado que la derrota persa es para ese pueblo digna de kléos áphthiton, según el adjetivo ἀεὶμνηστον (v. 760) usado irónicamente por Darío. Así, Persas se inserta en el ciclo de aquellas gestas que deben ser “por siempre recordadas”, desde la Ilíada en adelante. 

			Asimismo, la memoria continuamente debe volver sobre el pasado y revisitarlo. Pero en ese proceso, como señala Hutton (1993: xx-xxiii), el pasado va ajustándose al presente. En este caso, como ya señalamos, la tragedia, estrenada en 472, recuerda un acontecimiento del pasado reciente, pero ajustándolo a las necesidades del tiempo actual: como ejemplo, Pelling (1997:12) considera que para la época de la representación de esta tragedia los persas ya estaban preparando la expedición que culminó con la batalla de Eurimedonte, en torno al 467/5, que resultó otra victoria griega. Debemos, entonces, considerar Persas como un ejemplo en el teatro de la política de conmemoración, como una forma de salvaguardar el pasado.[211] De tal modo, los eventos del pasado se constituyen a través de la historia como un modo de construcción de la memoria ciudadana en el sentido que señala Duby (1985: 162): 

			“En las culturas en las que puede escribirse la historia, todos los sistemas ideológicos se fundan en una visión de esta historia, instaurando en un recuerdo de los tiempos pasados, objetivo o mítico, el proyecto de un futuro que vería el advenimiento de una sociedad más perfecta.”[212] 

			Como vemos, la memoria se va construyendo con vistas al futuro, de modo que la recreación de los acontecimientos históricos en el espacio teatral implica una intervención en la memoria colectiva con la finalidad de instaurar una mirada particular de esos hechos. 

			4. En las puertas del imperialismo ateniense

			En términos generales, tomamos la definición de imperialismo como “la política que practican los Estados que desean poner a otros bajo su dependencia reuniéndolos en un ensamblado político-militar.”[213] De tal concepción se desprende también que todo imperialismo implica una construcción militar. En el caso de los Estados griegos, se caracterizan porque su imperialismo surgió de la asociación voluntaria entre ellos, como la ya mencionada Liga de Delos. En general, estas asociaciones tienen carácter defensivo y a través de la symmakhía o alianza confían su seguridad exterior al Estado militarmente más sólido (hegemón). Esparta había ejercido esta potestad durante parte del siglo VI pero, a partir del conflicto con los persas, la defensa de las ciudades egeas se organiza en torno a Atenas, a través de la citada symmakhía, que constituye un contrato de por sí desigual, según el cual una ciudad transfiere su soberanía a otra, tras un acuerdo de capitulación anterior, denominado homología.[214] La construcción ateniense está basada en una organización financiera materializada por el tributo –mecanismo tomado del sistema de gobierno persa—, justificado, como señalamos, por los preparativos militares en vistas de un posible ataque. La hegemonía marítima ateniense queda fuera de duda una vez que los espartanos se retiraron oficialmente de las operaciones militares en los estrechos. Asimismo, el control de las islas del mar Egeo también aparece como una necesidad defensiva frente al peligro persa.[215] Sin embargo, este imperialismo “defensivo” no tarda en mutar hacia tendencias intervencionistas o anexionistas: en 476-5 la flota ateniense bajo el comando de Cimón ocupa Esciro, en busca del trigo, y lleva a cabo una tentativa de colonización de Tracia.[216] En tal sentido, Tourraix (1992-1993: 106) señala que la evocación de los territorios tracios por parte del Coro en la tragedia (v. 870) podría estar alertando sobre estos intereses expansionistas. La evolución de los imperialismos griegos ha conectado una política exterior expansionista con un régimen autoritario, como es el caso de la tiranía de Dionisio en Sicilia, o la realeza macedónica. Sin embargo, en Atenas se produce una relación paradójica entre un régimen democrático cada vez más radical y una actitud expansionista.[217] 

			La hegemonía “moral” de Atenas se da desde los comienzos de la Liga de Delos. Gracias a las victorias de Maratón y Salamina pregonaban su superioridad y se proclamaron como los defensores y libertadores de la Hélade. Tzanetou (2012: 67) señala las dudas de Tucídides (1.96-97) en cuanto a la sinceridad de Atenas respecto de sus aliados, cuando la muestra ejerciendo su poder de un modo contrario a los objetivos y promesas iniciales.

			La “originalidad” de este imperialismo también se extiende a la organización financiera a través de la monetarización del tributo. Sin embargo, para Meiggs (1972), tal procedimiento fue copiado del sistema tributario persa. En efecto, si bien, como decimos, es original para el mundo helénico, el sistema de tributos financieros fue creado por Darío, muy probablemente porque las dimensiones del imperio persa requerían por parte de los súbditos mucho más que los tributos tradicionales: soldados y obsequios. Además de tropas, se necesitaba financiar fletes y víveres, por ejemplo. Esta circulación monetaria genera otros paralelos entre ambos sistemas: las tripulaciones provenían de varios lugares y, de hecho, gastaban el salario en sus lugares de origen, donde las autoridades recibían su parte y pagaban el tributo requerido. Otro elemento tomado del sistema tributario persa es la presencia de un supervisor, llamado epískopos,[218] un magistrado ateniense que controlaba el pago del tributo en su lugar de residencia, podía prevenir insurrecciones, investigaba posibles malversaciones y reportaba lo observado a sus superiores. En el modelo persa, este funcionario era el llamado “ojo del rey”, tenía más atribuciones que los sátrapas (de hecho, supervisaba sus políticas) y en tal sentido este funcionario debía mantener informado al rey de cualquier rebelión y de cómo el sátrapa la reprimía. Inclusive, la división de la Liga de Delos en cinco sectores se asemeja a la división de Persia en cinco distritos fiscales. Hemos señalado en el capítulo anterior ciertas semejanzas entre los pueblos en disputa.[219] 

			En los hechos, el tributo se transformó en un elemento importante de centralización y de dominación, en especial a partir del momento en el que el tesoro fue trasladado desde Delos a la Acrópolis de Atenas, en 454. En este sentido, la presencia en los festivales teatrales de los embajadores de las póleis aliadas, quienes dejaban sus tributos, contribuyó, a posteriori, a la concentración del poder ateniense.[220]

			También es tomada de Persia la idea de Temístocles de construir una flota tripulada por una especie de “pueblo naval”.[221] Esta flota, de doscientas trirremes, fue construida hacia 483-2 y financiada por el recién descubierto filón de plata y por los tributos a partir de 478-7.

			En la primera Liga de Delos, por otra parte, las guarniciones militares tomaron la forma particular de kleroukhíai, es decir, una modalidad en la que los soldados atenienses gozaban de una renta hipotecaria que consistía en parcelas de tierras confiscadas a los aliados para su explotación. Este mecanismo está atestiguado desde fines del siglo VI.[222] Así, muchos de los ciudadanos soldados de bajos recursos, thétes, pasan a engrosar las filas de los hoplitas. Lo importante es señalar que se trató de una forma de expansión territorial, en la que tomaba parte de los territorios de otras ciudades.[223]

			Por lo que vemos, el carácter ambiguo de la relación entre griegos y persas que hemos señalado en la tragedia, de semejanzas y diferencias que constituyen tensiones entre ambos pueblos, traduce también las características que en espejo va tomando también la organización político-militar griega. De nuevo, el carácter especular del sistema adoptado por la Liga de Delos con respecto al sistema político-económico persa está reflejado en la tragedia como puntos de contacto que no son más que señales de alarma acerca de los peligros de ir hacia el camino de un imperialismo al estilo oriental.

			5. Hacia una teoría política en Persas

			Esta nueva mirada sobre la tragedia nos permitió hasta ahora percibir que detrás de un aparente sistema de oposiciones que la crítica ha visto como insolubles y que, no lo negamos, ha sido base de la definición de la propia identidad frente al “otro”, al lejano persa, el poeta nos fue mostrando los puntos en común entre los pueblos cuyo conflicto es transformado, para empezar, en la guerra entre pueblos hermanos, esto es, en una stásis. La guerra civil o στάσις era considerada una ignominia, ya que enfrentaba a los miembros de una misma comunidad política, que era concebida como una familia.[224]Así, es necesaria la conmemoración de la gesta heroica del pueblo heleno en su conjunto, contra un enemigo ni tan lejano ni tan extraño. 

			Vemos que el drama reconstruye la violencia de la historia. Pero no creemos, como Snyder (1991: 33), que Esquilo esté celebrando esa violencia. Tampoco se trata, como señala Kuhns (1991: 11), de una tragedia “políticamente empática, e inclusive generosa” con los vencidos. En el fin de la tragedia, la presencia de Jerjes sin sus atributos reales configura el vacío del poder persa, que fue traspasado a los atenienses. Así, derrotar a un rey absoluto comporta la posibilidad de hacerse de este nuevo poder.[225] Consideramos que a través de la obra se celebra al pueblo unido en combate y, con el mismo énfasis, se denuncian las posibles consecuencias de haber “heredado” este poder y que se torne absoluto también para Atenas. La victoria sobre Persia, en efecto, había producido un impacto sobre la comunidad en el que sería fácil entrever el establecimiento de una confianza y el sentimiento de logro cívico compartidos, con el acompañamiento divino. 

			La victoria en Salamina es entendida, por lo tanto, como la compensación por parte de las divinidades de la desmesurada ambición de Jerjes, quien trató de poner yugo a la naturaleza, ignorando la separación entre la tierra y el mar, oriente y occidente, e intentó esclavizar a la Hélade, cuya característica esencial es la libertad y el advenimiento del poder comunitario, frente a la monarquía persa, asignada por el mismísimo Zeus. El hecho, entonces, constituye un hito fundamental en la gesta mítica con la que se produce una nueva fundación de dimensiones políticas, en tanto, como señala Euben (1986b: 362), “founding legends not only establish and demarcate a political landscape, they do the same for theoretical landscape.” La instauración de este mito de origen se basa, por lo visto, en la puesta en evidencia de las semejanzas humanas entre ambos pueblos, pero también en sus diferencias políticas. Y es en esas diferencias en las que podemos ver fundados los conceptos que delinean una teoría política, que comportan una reflexión acerca de los desarrollos y direcciones que está tomando la política ateniense en momentos de la producción de esta pieza, mientras que a través de la alusión sutil a las similitudes, el poeta alerta sobre la posibilidad de que las diferencias políticas se disuelvan y se transformen también en semejanzas.

			La democracia ateniense, desarrollada durante décadas a partir de las reformas de Clístenes, impulsó a los ciudadanos a construir sus reclamos políticamente y a reflexionar sobre sus acciones en términos de consideraciones en cierta medida abstractas. En ese sentido, además de los pensadores en términos “abstractos”, en general invocados para el análisis de los primeros esbozos de la teoría política, es decir, Platón y Aristóteles, Farrar (1988: 1) señala en su obra otros pensadores como Tucídides, Protágoras y Demócrito en tanto intelectuales que reflexionaron sobre la democracia participativa. Entendemos que, previo a estos desarrollos, Esquilo, a través de toda su obra y partiendo de Persas, da muestras de una profunda conciencia del hacer político. Efectivamente, la “política” como reflexión, como categoría de pensamiento y como elaboración consciente nace en esa época en la que se cuestionan los valores heredados.[226] Ya ha sido señalada la incidencia innegable de la tragedia como género en estos cuestionamientos.

			La democracia se fundó sobre valores fundamentales como la ley (nómos), la libertad (eleuthería) y la igualdad (isótes), que engloban otros valores que Sancho Rocher (1997: 12) considera subsidiarios: isegoría, isonomía, éuthyna, parrhesía. Tales pilares, junto con su sistema de valores suplementario quedan perfectamente delineados, según estamos tratando de mostrar, en esta obra de Esquilo. 

			En consonancia con nuestros razonamientos, Rosenbloom (1995: 91) aduce que la tragedia funda sus lineamientos en una “ideología de la libertad”.[227] En esa línea, el autor afirma (1995: 92) que la libertad es una precondición para la dominación: “the liberators become dominators and are threatened with subvertion or actually subverted.”[228] En ese proceso suele jugar un importante papel la hýbris: las comunidades obtienen su libertad frente a la opresión, forman imperios, subyugan a otros Estados, provocan revueltas y al fin generan la furia de los dioses. Esta cadena de fenómenos es bastante clara en Heródoto y puede decirse que es el mensaje básico de sus Historias,[229] pero también es, a nuestro entender, un mensaje claramente reconocible de la obra esquilea, compuesta unos cuarenta años antes. Así, los griegos defienden su libertad (vv. 402-5) frente al déspota Jerjes que busca esclavizar a la Hélade (v. 50, 234), excediéndose de sus propios límites humanos y finalmente es engañado por las divinidades y por los mismos griegos. 

			La obra da cuenta, a través del Coro de ancianos, de una serie de territorios que antes de la batalla de Salamina se encontraban bajo el poder de Persia, conquistados en su momento por el rey Darío: Tracia (v. 870), el Helesponto (Ἕλλας τ’ ἀμφὶ πόρον πλατὺν, “en torno al vasto paso de Hele”, v. 876), la Propóntide (v. 876), el Bósforo (στόμωμα Πόντου, “la boca del Ponto [Euxino]”, v. 877), islas del mar Egeo, como Lesbos, Samos, Quíos, Paros, Naxos, Míconos, Tenos, Andros (v. 882 ss.), parte de Jonia (v. 899). Sin embargo, esos territorios se encontrarían ya bajo el poder de la Hélade en el momento de la representación de Persas. Como señala Rosenbloom (1995: 93) el mensaje es claro: Atenas se apoderó de lo que el imperio persa perdió por esta batalla naval.

			Pero lo que los atenienses le ganan a los persas es también una posición de liderazgo que los hace vulnerables a la rebelión:

			Δα. δέδοικα μὴ πολὺς πλούτου πόνος 

			οὑμὸς ἀνθρώποις γένηται τοῦ φθάσαντος ἁρπαγή. 

			Darío: Temo que mi gran esfuerzo de riqueza llegue a ser para los hombres botín del que se adelante. (vv. 751-2).

			Ατ. ναυτικὸς στρατὸς κακωθεὶς πεζὸν ὤλεσε στρατόν. 

			Atosa: La flota naval, arruinada, perdió a la infantería (v. 728).

			La sentencia de Darío expresada en vv. 824-826, relacionada con los riesgos de intentar obtener mayores riquezas a costa de la dicha ya obtenida, no solamente se refiere a los deseos expansionistas de Persia, sino también a la Hélade y en particular a la Liga de Delos. De hecho, en el marco de la tragedia Jerjes, el supuesto destinatario, nunca recibe esta admonición, en tanto excede los límites de la estructura dramática.

			En este sentido, Rosenbloom (1995: 94) realiza un interesante paralelismo entre Atenas y Persia, más precisamente Jerjes. Como los persas, también los atenienses aprendieron (ἔμαθον, v. 109) a navegar. Su posición de liderazgo en la Liga podría resultar seductora, como lo fue para Jerjes. No olvidemos, inclusive, que es en el marco de las Grandes Dionisias que la ciudad recibía los tributos de las póleis aliadas, mostrando su poderío.[230] Atenas queda en una relación análoga con su tradición cívica, a la de Jerjes con respecto a su padre Darío y los demás antecesores, que constituyen el pasado persa. Con todo, Rosenbloom (1995: 94) entiende que el paralelismo se extiende al punto de marcar una división tajante entre Salamina y Maratón, entre el poder hoplita y el poder naval. Nos parece haber demostrado, en este sentido, que el poeta no desdeña la importancia del hoplita en el desarrollo de las acciones militares y que las funciones de los remeros y los infantes en el marco de la obra se equiparan particularmente en el episodio de Psitalía. De todas maneras, coincidimos con el autor en que la tragedia significaría la transformación de la defensa de la libertad en la búsqueda de la dominación. 

			En resumen, en los versos de Persas se gestan los lineamientos de un programa político: se destacan los elementos característicos de las instituciones políticas atenienses: isegoría, isonomía, eúthyna, parrhesía, pero se advierte la necesidad de controlar el afán expansionista: si Persia “no debe” avanzar sobre Europa, en espejo Atenas “no debe” avanzar sobre otros Estados. La aguda mirada del poeta reconoce en los rasgos del imperio persa los gérmenes del imperialismo ateniense, que, de hecho, se harán evidentes en los años subsiguientes.

			

			
				
					[205]   Cf. Harrison (2000: 100). Cf. Salanitro (1965: 208), para quien también Esquilo hace de Psitalía “una acción militar determinante”, sin serlo en realidad. No creemos, como Fornara (1966: 51), que el episodio refleje una devaluación de las fuerzas.
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			Capítulo 6. Conclusiones

			Cuando Isócrates da a conocer su Panegírico, ya había transcurrido un siglo desde Salamina y noventa y dos años desde la primera puesta en escena de Persas. Este discurso, de larga elaboración –según Pseudo-Plutarco entre diez y quince años-, ha influido de manera tal en su contexto histórico que algunos críticos han aventurado que inspiró la fundación de la segunda liga marítima contra los persas en 377.[231] A pesar de la lejanía temporal, percibimos en esa obra los núcleos conceptuales que ya se proyectan en la tragedia esquilea. Por ejemplo, el autor justifica el “buen gobierno” de Atenas (4.28 ss), desprecia al rey de Persia y a su pueblo (4.138 ss), se manifiesta, en general, de acuerdo con la democracia, entre otras cosas, y su principal propuesta es la unión de toda la Hélade contra Persia (4.3), como ocurrió un siglo atrás, para lo cual insta a la concordia entre las póleis.

			Sin embargo, la alusión a Isócrates cobra sentido en el marco de este trabajo cuando focalizamos en 4.68, que ha sido epígrafe de nuestra tesis:

			Ἐπιφανέστατος μὲν οὖν τῶν πολέμων ὁ Περσικὸς γέγονεν, οὐ μὴν ἐλάττω τεκμήρια τὰ παλαιὰ τῶν ἔργων ἐστὶν τοῖς περὶ τῶν πατρίων ἀμφισβητοῦσιν. Ἔτι γὰρ ταπεινῆς οὔσης τῆς Ἑλλάδος ἦλθον εἰς τὴν χώραν ἡμῶν Θρᾷκες μὲν μετ’ Εὐμόλπου τοῦ Ποσειδῶνος, Σκύθαι δὲ μετ’ Ἀμαζόνων τῶν Ἄρεως θυγατέρων, οὐ κατὰ τὸν αὐτὸν χρόνον, ἀλλὰ καθ› ὃν ἑκάτεροι τῆς Εὐρώπης ἐπῆρχον, μισοῦντες μὲν ἅπαν τὸ τῶν Ἑλλήνων γένος, ἰδίᾳ δὲ πρὸς ἡμᾶς ἐγκλήματα ποιησάμενοι, νομίζοντες ἐκ τούτου τοῦ τρόπου πρὸς μίαν μὲν πόλιν κινδυνεύσειν, ἁπασῶν δ’ ἅμα κρατήσειν. Οὐ μὴν κατώρθωσαν, ἀλλὰ πρὸς μόνους τοὺς προγόνους τοὺς ἡμετέρους συμβαλόντες ὁμοίως διεφθάρησαν ὥσπερ ἂν εἰ πρὸς ἅπαντας ἀνθρώπους ἐπολέμησαν.

			La más famosa de las guerras ha sido, en efecto, la guerra contra Persia; pero los hechos antiguos no son testimonios menores que esos para los que discuten sobre tradiciones. Pues siendo la Hélade aún modesta, vinieron a nuestra tierra los tracios junto con Eumolpo, hijo de Poseidón, y los escitas junto con las Amazonas hijas de Ares: no vinieron al mismo tiempo, sino en el momento en que cada uno gobernaba Europa, odiando a todo el pueblo griego pero en particular haciendo acusaciones contra nosotros, porque consideraban que de ese modo lucharían contra una sola ciudad, pero dominarían a todas al mismo tiempo. Sin embargo, no tuvieron éxito, sino que, tras lanzarse contra nuestros antepasados solos, fueron destruidos del mismo modo que si hubieran hecho la guerra contra todos los hombres. (Isócrates, Panegírico, 68-69.1).

			En este pasaje se compara el conflicto contra Persia con las batallas mitológicas libradas por los griegos contra las amazonas y otros enemigos de índole sobrehumana, emparentados con divinidades como Poseidón y Ares. Inclusive, el adjetivo en grado superlativo ἐπιφανέστατος pone a las Guerras Médicas por encima de los conflictos señalados. En este sentido, creemos poder afirmar que esta equiparación es producto del proceso de mitologización que lleva a cabo la tragedia de Esquilo y que aquí encontramos perfectamente consolidado. Consideramos que la influencia de estos desarrollos que tratamos de mostrar se evidencia en el texto de Isócrates, no solo en cuanto a la configuración de un imaginario en el que las fronteras entre los acontecimientos históricos y los relatos mitológicos están difuminadas, sino además en cuanto a la conveniencia política de desdibujar estos límites, a juzgar por la apelación a tal imaginario en el marco del discurso oratorio, con su clara intencionalidad política y su llamado a la unión de toda la Hélade, una vez más contra el gran enemigo persa. Ese imaginario ya arraigado en el siglo IV se encuentra en estado germinal en la tragedia que hemos abordado en el presente trabajo. 

				Así, tras contextualizar la obra y el género, la presente tesis expuso, a partir de la confluencia de diversos conceptos teóricos, los dispositivos que la tragedia Persas implementó para consolidar la ficcionalización y simultánea mitologización del acontecimiento histórico de las Guerras Médicas, demostrando a su vez que estos procedimientos ficcionales tuvieron como objeto establecer una política de la conmemoración, punto de encuentro con un esbozo de teoría política que el dramaturgo diseñó en el texto.  

			La hipótesis del acercamiento del hecho histórico a las convenciones básicas del género trágico quedó demostrada, a nuestro entender, tras encarar el análisis de los procedimientos de teatralización con los que Esquilo transformó con éxito los acontecimientos en una obra representable. El antecedente de la sanción a la tragedia de Frínico de 494, La toma de Mileto, nos habilitó a relacionar la composición de la tragedia con los aspectos normativos del género. Esquilo, en tanto creador y transformador de su arte, no es juzgado por su apego o no a esas normas, sino más bien como su generador. Tuvimos en cuenta además que para efectuar el proceso de teatralización de un acontecimiento se hacía necesario un recorte y una selección. Un parámetro para este análisis fue dado por las categorías aristotélicas. El mŷthos que compone Esquilo, a saber, la recepción de la derrota en Salamina por parte de la casa real persa y la supuesta caída del imperio a partir de este acontecimiento, es el elemento estructurante del texto, con lo cual corroboramos las semejanzas entre las estructuras del mito y del texto. Asimismo, la katastrophé o caída trágica, movimiento esencial de la tragedia, aparece confirmada en la estructura del texto, que parte de la fastuosidad del palacio y la enormidad de las huestes persas para finalizar con el rey Jerjes desposeído de sus atributos de poder.

			 Apelamos también a las tres unidades aristotélicas corroborándolas en el texto. En cuanto a la unidad de lugar, la ubicación en Persia genera una distancia que instaura la otredad y produce un cambio de punto de vista. El dolor de la pérdida se muestra “desde adentro”, pero el distanciamiento contempla la regla de no mostrar los padecimientos propios sino los ajenos. Asimismo, en cuanto al desarrollo de la obra junto a la tumba de Darío, padre de Jerjes y esposo de la reina Madre, el análisis nos permitió sopesar la importancia del rey padre de Jerjes dominando la escena.

			En relación con la unidad de tiempo, el precepto aristotélico se cumple fielmente, en tanto la tragedia se desarrolla en el término de un día. Sin embargo, en los relatos del Mensajero aparecen condensados los avatares de la batalla y episodios aislados como la masacre de Psitalía y la huida por el río Estrimón. Asimismo, la intervención de Darío da cuenta de la violación de los templos y del saqueo de Atenas y “predice” la derrota de Platea. Es decir que a través de los relatos, el texto se proyecta hacia el pasado y hacia el futuro. Por su parte, la oposición entre día y noche pasa a constituir una metáfora del actuar de cada uno de los bandos en conflicto: el día, relacionado con la lucidez y la victoria helénica, y la noche, vinculada con la ceguera y la derrota persa. 

			En cuanto a la unidad de acción, señalamos que esta debía ser completa y de cierta magnitud y tener comienzo, medio y fin. Parece que el eje de la obra es uno solo: la espera y la llegada de las novedades del frente de batalla. El acontecimiento bélico ingresa en la escena, por lo tanto, a través de las rhéseis, con la carga simbólica que lo acompaña. A pesar de su aparente estatismo, hemos visto el despliegue de acciones, en particular de la reina, personaje axial por su permanencia en la escena: ella entra y sale del tablado y realiza distintos rituales. Por otra parte, interroga al Coro acerca de los enemigos griegos, acompaña los relatos del Mensajero y se hace cargo de interpelar al fantasma de su esposo. El precepto aristotélico de la unidad de acción nos lleva a otra distinción: la que se da entre tragedia simple y compleja. Su definición depende de la existencia de reconocimiento (anagnórisis) y/o de peripecia (peripéteia). En el caso de Persas, hemos evidenciado que la peripecia y el primer reconocimiento son relatados por el Mensajero: Jerjes toma conciencia de que la derrota constituye un cambio de fortuna rotundo tanto en lo personal como en lo público. El segundo reconocimiento se produce en escena, cuando la reina se entera de lo acontecido. Finalmente, el tercer momento de reconocimiento se produce cuando, tras la invocación del rey muerto, su fantasma pone de relieve que se trata del cumplimiento de antiguos oráculos. 

			Sin embargo, la complejidad fundamental de la obra se da en la combinación de elementos del ámbito privado y del ámbito público. La derrota en la guerra es asumida como el derrumbe del imperio y del rey, mostrado en su soledad final de hijo pródigo caído en desgracia.

			Así se enlaza esta complejidad con el manejo de los personajes o, mejor dicho, caracteres en el sentido aristotélico. Por ejemplo, dentro de la familia real, la reina Madre, que en la realidad, según otras fuentes, era muy poderosa y podía influir en su esposo Darío, aparece aquí como una madre dedicada al oîkos, ignorante de los asuntos de Estado y de la actividad de su hijo en campaña. Del mismo modo, Jerjes recibe la caracterización del muchacho joven, irresponsable e inexperto, aun cuando según la historia ya tenía unos cuarenta años y bastante experiencia en campañas. Su hamartía consiste en haber querido unir dos continentes a través del Helesponto, suscitando las iras de Poseidón. Sus vestimentas desgarradas constituyen la imagen visual simbólica de la caída que le depararon estas acciones, reforzada por el lamento casi inarticulado que alterna con el Coro. 

			Frente a la inmadurez e insensatez representadas por Jerjes, la aparición del rey muerto en escena, de por sí una ficción, encarna la admonición, el consejo, el buen juicio. Asimismo, su presencia restablecida al mundo “de los vivos” a partir de un ritual le otorga un carácter divino, además de ponerlo en el lugar de bisagra entre este mundo y el Hades, y le proporciona también la capacidad de relacionar lo acontecido con el cumplimiento de antiguos oráculos. 

			Por último, el Coro y el Mensajero completan los caracteres necesarios para el entramado formal. Son completamente ficticios: el Coro, por una parte, ficcionaliza el cuerpo deliberativo y pone el desastre de Persia por encima del desastre individual de Jerjes. El Mensajero, por otra parte, viene a narrar todo aquello que no se ha visto ni se sabe de la batalla, desde una posición privilegiada, y a anticipar la llegada del rey.

			Esquilo no realiza grandes modificaciones al relato de las alternativas de la batalla en sí. Su artificio consiste en generar caracteres trágicos a partir de estos personajes históricos persas, cuya distancia le permite dicha maniobra.

			El error trágico del joven rey desencadena la necesidad de una venganza y una retribución (timoría), castigo no solo por haber violado lugares sagrados, sino también por por haber atacado a un pueblo con un origen común. 

			El drama, entonces, enmarca los hechos dentro de su encuadre genérico en su estructura, componentes y en lo que respecta al mŷthos, en tanto material de la obra, y pone en escena una acción organizada de modo de formar un todo unitario, en un tiempo relativamente corto, con personajes y situaciones legendarias, con la función restringida y fija del Coro y con dos actores en escena, a más de rasgos formales como la métrica y la distinción entre recitados y canto. Esquilo logra, de este modo, condensar los acontecimientos de las Guerras Médicas que, independientemente de su veracidad histórica, se encuadran en esas normas que demanda el género trágico con eficacia y solvencia. Sin embargo, el poeta excede este marco y encontramos una obra compleja que puede ser atravesada por múltiples lecturas.

			Nuestra hipótesis acerca de la transformación del acontecimiento histórico de las Guerras Médicas en una saga mitológica se comprueba a través de la identificación, a partir de conceptos tomados de la mitocrítica y los estudios del imaginario, de una serie de dispositivos mitologizantes. Así, tomando como dispositivo el oxímoron o coincidentia oppositorum dentro de la constitución de una tensión de fuerzas antagónicas con la que el mito muestra su carácter estructurador del texto, revisamos la vaguedad en el espacio y la indefinición temporal, que en general está dada en el discurso a través de formas dialectales épicas y de los catálogos en los que también resuena el eco de Homero. La referencia a la Guerra de Troya, ya señalada por la crítica, es uno de los recursos mitologizantes que se perciben en el texto, pero, como hemos visto, no es el único.

			Las dicotomías entre los pueblos en conflicto también fueron analizadas en función del proceso de mitologización. Así encontramos que, detrás de oposiciones en apariencia irreconciliables, Esquilo desdibuja los contrastes tradicionales, asentados en el imaginario, entre orden y desorden, abundancia y austeridad, lanza y arco, masculinidad y femineidad. Estos se constituyen en elementos simbólicamente valorizados que se articulan como metonimias, en función de rasgos que ya se hallan en el imaginario ateniense, dando así lugar a otro dispositivo mitologizante. En general, la crítica se ha basado en estas distinciones para señalar las diferencias que la tragedia delinearía entre ambos pueblos. Sin embargo, según vimos, algunas de las diferencias entre griegos y persas son tan solo aparentes, constituyéndose en coincidentiae oppositorum. En consecuencia, pensar la tragedia Persas en términos de emblema de las diferencias irreconciliables entre las dos naciones constituye una aproximación sesgada y superficial a la obra. Por el contrario, ambos pueblos comparten una genealogía, entre otras características, y el origen de las diferencias se encuentra en la insolencia de un monarca que pretende superar a las divinidades. La sophrosýne helénica hizo la diferencia, provocando el desorden, la fuga y el vaciamiento del imperio, que constituyó un enemigo difícil de doblegar. Esto implica además que la “reducción” a la femineidad es un logro griego.

			En cuanto a la dicotomía entre poder comunitario y tiranía, consideramos que es la menos matizada en el texto. La ostentación de riqueza y poder y la doble titulación del rey como ἄναξ βασιλεύς lo colocan lejos del dêmos subyugado, en total contraste con los mecanismos políticos del ideal democrático: isegoría, isonomía, eúthyna, parrhesía. No obstante, un punto de contacto entre ambos está dado por el pago de tributos: en efecto, así como los vasallos eran tributarios de Persia, Atenas, al erigirse en delegada de la seguridad exterior de la Hélade, comenzó a cobrar un tributo al resto de las póleis.

			Por su parte, la figura de Perseo, aludida por el texto desde los primeros versos, converge en una doble función: adelantar la referencia a un origen común de ambos pueblos, refrendada en el pasaje del sueño de la reina Madre, y aportar el andamiaje que permitirá estructurar el nuevo mito de las Guerras Médicas sobre la base de esta figura heroica y su gesta. El sueño mencionado condensa, además, las alternativas de la tragedia como se desarrollarán más tarde: las dos hermanas/pueblos sometidas por Jerjes, la respuesta de cada una, la caída del rey y las vestiduras desgarradas. El êthos de ambas hermanas hace que las respuestas sean contrarias. La caída del monarca comporta simbólicamente el derrumbe del imperio; la mirada del Padre será el reflejo de la presencia del fantasma. Asimismo, se hace presente la referencia a la revuelta en Jonia en 499. 

			Otro elemento que muestra el sueño es la transformación de una disputa internacional (pólemos) en un conflicto interno (stásis), lo que viene a cerrar la idea de que no se trata de naciones en disputa. Pasamos entonces a un litigio intrafamiliar y las naciones quedan representadas por dos hermanas, a la vez parecidas y diferentes. La insistencia en el origen común responde a una búsqueda manifiesta de ambigüedad y esta maniobra da cuenta de la intención de mitologizar: como hemos señalado, el oxímoron junto con la metonimia se erigen en mecanismos estructuradores del imaginario, que es sin duda fuente para las creaciones míticas. 

			En los sueños, presagios y vaticinios se muestra lo fantasmático en la obra, constituyendo una forma de incorporar figuras simbólicas en ausencia del modelo. La más importante es la imagen de Darío en escena como la representación misma de lo fantasmático: por un lado, es el rey antiguo y lejano, pero además está muerto. Con este personaje corroboramos otro dispositivo: el deslizamiento que el poeta realiza entre las figuras históricas y la representación teatral. Esquilo transforma al rey muerto en el rey modélico que trae a escena “lo que debe ser”, el orden de Zeus, otorgándole la autoridad que le daría su nexo con los dioses. Su invocación a través de un ritual le aporta el marco de una teofanía, en tanto su interpretación de los oráculos y su propia palabra profética lo asimilan a un dios, además de su completa alteridad. La reina toma la palabra, en una excelente maniobra dramática: el traspaso del uso de la palabra del Coro a la reina es a la vez el traslado de la situación desde el ámbito público hacia el ámbito privado: ambos padres discurren sobre las acciones del hijo. Darío, enterado de la katastrophé, revela que se trata del cumplimiento de una profecía, descubriendo un saber sobrenatural que se corresponde con su carácter fantasmal y divino. Luego completa el relato de los hechos y exhorta a no volver a enfrentarse con la Hélade. Su saber es la razón por la que se lo invoca, presentándoselo como opuesto a la inmadurez de su hijo. El fantasma, por lo tanto, cumple varias funciones: por un lado, pone de manifiesto la completa alteridad de quien va a traer a escena lo normativo, en tanto la norma es la Hélade. Además, encarna la verticalidad de la relación política del rey con sus vasallos encarnados en el coro de Ancianos. Inserta en la escena el relato de hechos previos y por venir. Por último, en consonancia con la reina traslada de la polis al oîkos el conflicto, haciéndolo representable.

			En cuanto a las divinidades, son griegas con excepción del mismo Darío. La monarquía, inclusive, es justificada por la decisión de Zeus. Por lo tanto, no se critica ese sistema político. En todo caso, son las divinidades las que otorgan determinado sistema de gobierno y no otro, por lo cual lo que se le reprueba a Persia es el intento de dar a un territorio un gobierno que no fue el asignado por los dioses. En este punto recordamos cuán lejos queda la figura de Darío pergeñada por Esquilo frente a aquella figura histórica que cruzó el Bósforo en 513 con intenciones imperialistas similares. Tales deslizamientos permiten difuminar la figura histórica de Darío dando lugar a una alteridad prescindente de su modelo. Así, la imagen del fantasma adquiere la vida que el sujeto receptor le procura. En este caso, Darío sustenta “el orden moral sostenido por Zeus”. Pero su función es doble: a la vez que proclama esa verdad validada por el dios ante los persas, también la trae a la escena trágica para recuerdo del auditorio. Es así que se muestra, a través del fantasma de Darío, el círculo de la vendetta que justifica la actitud griega frente a sus “parientes”; ante el asedio de la ciudad y la violación de los espacios sagrados, considerados como crímenes de guerra, los griegos toman la necesaria venganza, a más de la protección debida a la tierra, la familia y los dioses patrios. El saqueo de los templos es una afrenta tanto para Grecia como para la propia Persia dado que en este mito de un origen común, ambos pueblos comparten sus dioses. Adscribir a los persas el panteón olímpico griego y su código religioso extiende a aquellos su poder, por encima de la Hélade. 

			En relación con lo religioso y lo mítico, se busca un lazo entre griegos y persas y allí se justifica la pesquisa de una justicia acorde con la ideología ateniense e inteligible para el auditorio. Del mismo modo que los dioses, los elementos de la naturaleza se muestran en favor de la Hélade, como se explicita en el episodio de la fuga de los persas ya vencidos a través del río Estrimón. Aquí se tematiza, según la crítica, la inhabilidad de los orientales para lidiar con un clima inhóspito. Desde nuestro punto de vista, el pasaje muestra también las diferencias etnográficas a través de los contrastes entre pares elementales: los griegos asociados con el calor, la tierra y la luz, y los persas en asociación con la noche, el hielo y el agua. Aunque las oposiciones parecen simétricas, la primacía de los griegos es clara en este episodio, en tanto los persas son destruidos por los mismos elementos que parecían ser aliados. Las transgresiones del Gran rey afectan la geografía, la etnografía y la topografía, pero en especial quebrantan la interdicción que opone dos sistemas políticos. 

			La crítica ha sostenido que el arte de la época clásica asimila a los enemigos orientales de los griegos con los antiguos arquetipos míticos monstruosos, como las Amazonas, los Centauros y otros. En este sentido, tratamos de precisar en qué medida la tragedia Persas muestra esta asimilación. En primer lugar, partimos de las descripciones de las tropas persas y súbditas como ingentes e inconmensurables, al punto que han vaciado de hombres las ciudades del Imperio. Junto con su carácter multitudinario, se percibe la heterogeneidad y lo temible de estas huestes. La relación entre el terror, la mirada y la figura monstruosa de la Gorgona Medusa y el único ojo de las preolímpicas Grayas corrobora la alusión del principio al héroe Perseo, que nos aporta el andamiaje mitológico sobre el cual se produce la emergencia de este nuevo mito, el de las Guerras Médicas. A partir de esta figura paradigmática que luchó contra varios monstruos, se compone una saga constituida por los diferentes hitos de este choque armado, en el que el enemigo recuerda a la Medusa de mirar paralizante que el mismo antepasado venció.

			Las tropas persas entonces se caracterizan como un monstruo descripto como “analógico” y a la vez como “quimérico”. Esta anormalidad se mide en el texto en función de la norma épica, es decir, de la tradición. Asimismo, otros antecedentes artísticos nos sirven de parámetro para la interpretación del nuevo mito. Como hemos mencionado, las representaciones artísticas de amazonomaquias, centauromaquias y otras luchas mitológicas que se observan en la cerámica previa a esta época han sido modelo para las representaciones de las Guerras Médicas. Del mismo modo, nos facilitan el interpretante, es decir, el lazo que nos dicta las leyes del desciframiento del mito: así como en el pasado remoto se luchó contra monstruos, el historial se actualiza con una nueva criatura hipertrófica: el ejército persa. A su vez, este nuevo mito irradia sus características dentro del universo del texto: el ser multiforme de mirada aterradora, el intento de esclavitud a la Hélade, la liberación propia y la caída del enemigo. En cuanto a su flexibilidad, quedó demostrada en la adaptación de este nuevo mŷthos a los parámetros del género trágico y su resistencia que le permitió erigirse en núcleo de la obra sin una gran alteración de los hechos históricos, aunque generando nuevos caracteres trágicos a partir de los personajes históricos persas. Así, este nuevo mito se constituye como hipertexto de aquellos relatos mitológicos previos e hipotexto de obras posteriores como en el caso de Isócrates.

			Nuestra segunda hipótesis, acerca de la creencia en el poder comunitario y en los mecanismos democráticos como base de la victoria, obtenida por justicia divina, nos llevó a poner de relieve al pueblo como sujeto heroico. Este colectivo, identificado como héroe de la nueva saga, condensa de manera uniforme los valores de la sociedad a la que representa: la autokhthonía, el coraje, la piedad, la asistencia divina le otorgan su carácter fundante. Asimismo, el héroe se caracteriza por la ambigüedad de su naturaleza y de sus acciones, algo que relevamos en las características de ambos pueblos, en apariencia opuestos pero con varios elementos en común, comenzando por su origen. En resumen, el héroe de esta saga es el conjunto del dêmos, depositario de los valores ético-filosóficos de una comunidad que reconoce su areté y lo perpetúa en la memoria colectiva. 

			Por último, a partir de la corroboración de estas dos primeras hipótesis, pasamos a dar cuenta de las razones, más allá de lo estético, por las cuales Esquilo llevó este conjunto de acontecimientos bélicos a la jerarquía mítica. Aquí surge la última hipótesis de nuestro trabajo, que sostiene que el proceso de ficcionalización y simultánea mitologización de los hechos históricos refleja un esbozo de teoría política basada en los pilares que sustentan el devenir democrático. Esta nueva mitología de las Guerras Médicas es fundante de una nueva Atenas, resurgida del saqueo por la fuerza de su êthos democrático, por lo que habilita una política de la conmemoración. Al mismo tiempo, el delinear al enemigo como “no tan lejano” advierte sobre la posibilidad de adquirir una actitud imperialista similar a la de aquel. Es necesario destacar que la ciudadanía era partícipe en la guerra y en la toma de decisiones en el ágora. En la tragedia, Esquilo muestra a las tropas como un todo sin disensos y no jerarquiza a una fuerza por sobre otra, algo que la crítica a nuestro entender malinterpretó, en tanto el dramaturgo “eligió” la batalla de Salamina en lugar de otro acontecimiento decisivo, por ejemplo, Maratón. Creemos que esta elección obedeció a otros objetivos, en tanto el abordaje de la guerra in medias res permitió al poeta dar cuenta de hechos pasados en donde los griegos “ya generaron muchos males a los medos” (v. 236), en clara referencia a Maratón, al mismo tiempo que habilita la posibilidad de que se dé cuenta de la victoria en Platea a través de un oráculo, elemento que conviene a la construcción del relato mitológico. En cuanto a la distinción entre infantería y armada, hemos comprobado que el episodio de Psitalía desdibuja las diferencias entre ambos tipos de lucha, a través del trasvasamiento de las fuerzas directamente desde las naves hacia la tierra, lo que constituye una condensación entre la figura del remero y la del hoplita (v. 457). La influencia de los mecanismos democráticos en la estructura de las huestes también está reflejada en la pieza a través de la conocida aserción “no se dicen vasallos de nadie” (v. 242), donde se percibe la equivalencia de los mecanismos del ágora en el ejército. Del mismo modo, se contrapone a los valores democráticos -eúthyna, isegoría, isonomía y parrhesía- la inimputabilidad del monarca persa en cuanto a sus actos de gobierno. 

			En relación con el tema de la memoria, el fantasma de Darío insiste en “no olvidar Atenas”. Aun cuando la tragedia recuerda acontecimientos del pasado reciente, se ajusta a las necesidades del presente: Persas pasa a ser un ejemplo de la política de la conmemoración. Así, los eventos del pasado se constituyen a través de la historia como un modo de construir la memoria ciudadana, con vistas al futuro. 

			La tragedia es también un ejercicio de admonición acerca de los peligros del imperialismo, definido como la política de algunos Estados que desean poner a otros bajo su dependencia. En el caso de la Hélade, la Liga de Delos constituyó una asociación voluntaria, una alianza entre póleis con el fin de fortalecerse frente al enemigo persa, confiando su seguridad exterior al Estado militarmente más sólido, al cual aportaban un tributo para solventar esa defensa. El sistema tributario y las kleroukhíai, junto con otras disposiciones, fueron tomados del Imperio persa y esta actitud “defensiva” de Atenas cambia más adelante a un rumbo intervencionista o anexionista, del cual hemos dado algunos ejemplos del texto. El carácter especular del sistema adoptado por la Liga de Delos en relación con la administración persa se refleja en los puntos en contacto que la tragedia pone como señales de alarma acerca de los peligros de ir hacia el imperialismo.

			Para finalizar, partiendo de la transformación del enemigo en pariente, vimos cómo el pólemos pasa a constituirse en stásis, considerada una ignominia en tanto se asimila a una lucha fratricida. En este sentido, apreciar la importancia del parentesco y su uso como modelo simbólico para relaciones no fraternas, como es el caso del vínculo entre ciudadanos soldados, es básico para el entendimiento de esta reducción del conflicto que sobrepasa el mero estatuto genérico.[232]

			Es necesario entonces rememorar la gesta heroica del pueblo heleno contra el enemigo, antes cercano, cuya hipertrofia y osadía lo tornó de hermano en monstruoso. Habilitó la venganza el hecho de que el monstruo se atrevió a invadir y saquear los templos de la polis ateniense, que son además sedes de un culto compartido, según la configuración religiosa que elabora la trama trágica. 

			La presencia de Jerjes en escena sin lógos -dado que su intervención es un kommós que intercambia con el Coro- y sin los atributos reales, expone el vaciamiento del poder persa. Derrotar a un monarca absoluto comporta la posibilidad de hacerse de ese nuevo poder. La obra, entonces, celebra al pueblo unido en combate y con el mismo énfasis denuncia las posibles consecuencias de haber “heredado” ese poder y que Atenas se transforme también en un imperio (que pueda asimismo caer como “cayó” Persia). 

			Esta gesta heroica de las Guerras Médicas se convierte en una nueva fundación de Atenas que se basa en las semejanzas y en las diferencias con el enemigo. En ellas es donde vemos los conceptos que delinean una teoría política asentada en los valores fundamentales de la democracia: nómos, eleuthería, isótes y sus valores subsidiarios: isonomía, isegoría, parrhesía, eúthyna. Pero Atenas se apodera de aquello que el Imperio persa “perdió” en la contienda. Y esto los hace también vulnerables a la rebelión, por lo que a través de la figura de Darío, Esquilo advierte sobre los peligros de la codicia imperial. Los rasgos en común que el poeta sugiere en el transcurso de la pieza dibujan como en un espejo esmerilado, como a través de una luz difusa, las características del enemigo que pueden ser las propias, que están en germen y que eclosionarán si se lo permite. 

			Como señala Calame (2009: 136), la historia no es simplemente una cuestión de fechas y cronologías, se trata también de las representaciones de la comunidad, que seleccionan acontecimientos memorables y los configuran transformándolos en la memoria colectiva, inscribiéndolos de hecho dentro de una tradición. Por su parte, las guerras, como señala Connor (1988: 8) en uno de nuestros epígrafes, no tienen un valor cuantitativo sino un poder simbólico, que en este caso está representado por el relieve que toma el pueblo heleno frente a las inconmensurables columnas de enemigos persas derrotados. La tragedia, entonces, apela al ejercicio de la memoria colectiva a partir de la mitologización de los acontecimientos, pero logra en la penumbra de la distancia temporal y espacial, presentar los hechos enmarcados en un escenario con caracteres trágicos mitologizados, reordenando en el imaginario popular la sucesión entera de la historia y reimplantándola en el orden de lo mitológico.

			Durante los años subsiguientes, eclosionaron en Atenas la democracia radicalizada, con los pilares y valores de los que Esquilo se valió para esbozar su teoría política, y el imperialismo, sobre el que también alertó el poeta. Un siglo después, la composición del Panegírico de Isócrates y su apelación al hito de las Guerras Médicas elevado a la categoría de mito, esto es, equiparado a las monstruosas luchas de los lejanos orígenes de la autokhthonía ateniense, subsume el sistema de valores y símbolos diseñado por el poeta en 472 y da cuenta de su vigencia en el marco de otro género, eminentemente político, en el que se reclama la unidad de toda la Hélade a la manera de la falange hoplítica y de la tripulación de una trirreme, cohesionada y solidaria, que constituyó uno de los fundamentos de la teoría política delineada en Persas frente a la siempre latente amenaza del imperio oriental.

			La mitologización de las Guerras Médicas y sus efectos políticos dieron pues sus frutos en la tradición literaria ateniense posterior e influyeron en forma notoria en la interpretación de las transformaciones históricas de la polis.

			

			
				
					[231]   Cfr. Mathieu (1966: 208) y Kennedy (1963: 190).

				

				
					[232]   Mann (19978: 197).
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