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Prologo |
Teatro en idish, ;mdsica judia?

Pablo Kohan

El libro que este prologo abre es la consecuencia directa
de un proyecto de investigacion que, entre 2010 y 2012, se
desarroll6 bajo el amparo y las posibilidades que ofrece la
Universidad de Buenos Aires a sus docentes y estudiantes.
Bajo el titulo “Musica, imagen y lengua de origen en los gé-
neros musicales del teatro idish argentino en el contexto de
la Segunda Guerra Mundial (1930-1950)”, que cont6 con mi
direccion, un cargo mas honorifico que literalmente esta-
tutario, participaron y le dieron contenidos Susana Skura,
Silvia Glocer, Silvia Hansman y Lucas Fiszman. Algunos
de los resultados del proyecto ya tuvieron oportunidad de
ser manifestados oral o graficamente en diferentes publi-
caciones y congresos nacionales e internacionales. Luego
del cierre formal del ejercicio del proyecto, se vio como ne-
cesaria la edicion de un volumen que incluyera sumadas,
y asi potenciadas, las principales conclusiones y enfoques
de la empresa. En este sentido, no cabe sino reconocer las
condiciones casi ideales que ofrece la Facultad de Filosofia
y Letras de la Universidad de Buenos Aires, a través de su
Departamento de Publicaciones, para la concrecion de este
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libro que no dudamos en calificar de singular, comprensivo
y, definitivamente, por su tematica y tratamiento, un aporte
novedoso. Y sobre la valoracion, justamente, de la temati-
cay su tratamiento y sobre un aspecto identitario no trata-
do en ningun capitulo del libro es que nos extenderemos,
brevemente, en este prefacio.

Desde hace unos cuantos afios, aunque no tantos como
los razonamientos y las premuras de quienes, desde este
tiempo, gustan de juzgar con cierto desdén lo que aconte-
ci6 con alguna anterioridad, todo trabajo de investigacion
debe apuntar a cubrir una larga serie de premisas, espec-
tros, metodologias y teorias para ser considerado politica
y académicamente correcto. Las investigaciones ya no solo
deben enfocarse en temas virgenes, apenas trabajados o su-
jetos a nuevas reformulaciones, visiones o posicionamien-
tos, siempre sobre solidas bases tedricas sustentantes, sino
que, ademas, deben ser sostenidos por enfoques multidis-
ciplinarios. La multidisciplinariedad, como categoria en si
misma, ha sido jerarquizada hasta niveles superlativos, casi
como una condicién necesaria para garantizar la pluralidad
tan anhelada, para aventar esa uniformidad monocorde tan
temida. A titulo personal y como ejemplo tal vez exagera-
do o un poquitin provocador, cabe consignar que cualquier
trabajo emprendido exclusivamente desde la musicologia,
actividad desde la cual proviene quien esto escribe, aun
sobre los aspectos estrictamente sonoros de un fenéme-
no puntual, sin los aportes de otras disciplinas, sera mira-
do con resquemores y observado con infinitas sospechas.
Dramatizando aun un poco mas, un pentagrama flotando
entre un mar de palabras puede llegar a generar alguna sos-
pecha de defeccion congénita cuando no una franca mueca
de desaprobacion.

En realidad, los estudios culturales han puesto sobre el
tapete la necesidad de la interdisciplinariedad hace ya un
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largo tiempo y, fuera de toda discusion o ironia, realmente
es una herramienta necesaria. Al respecto, este libro, que
tiene que ver, esencialmente, con artes escénicas y musi-
ca en nuestro medio, en un periodo determinado y bajo el
manto de un idioma tan peculiar como el idish, esta a buen
resguardo y cumple, sobradamente, con cuanto reparo pu-
diere formularsele con respecto a cualquier unilateralidad
de criterios. La diversidad de miradas esta largamente re-
frendada por las historias, los antecedentes y los campos
de accion de cada uno de los investigadores. Y en cuanto al
primero de aquellos requisitos indispensables para abordar
una investigacion, esto es, la singularidad del objeto de es-
tudio, tampoco pueden enunciarse impugnaciones ya que
desde practicamente ninguna actividad del pensamiento o
de las ciencias humanisticas se ha emprendido un estudio
metodico y comprensivo sobre los componentes musica-
les y sonoros del teatro en idish en la Argentina, ademas,
cuando el nazismo ejercia su poder terrorifico y omnimo-
do. Aspectos parciales y remitidos a cuestiones puntuales
pueden ser encontrados, pero ningun estudio general se ha
introducido en las artes escénicas musicales del teatro en
idish en nuestro pais, insistimos, en un lapso especifico y
determinado.

Dejando de lado la introduccion que se ocupa de los ob-
jetivos y la metodologia, todos los demas, algunos mas es-
pecificos y otros mas generales, tratan diferentes aspectos
del teatro en idish y los fenomenos musicales que en él po-
dian tener lugar. Si bien el teatro en este idioma propio de
los judios asquenazies, por lo idiomatico y tal vez por las
tematicas tratadas, puede remitir, ain con muchas objecio-
nes, a un concepto como el de teatro judio, las cuestiones
sonoras son muchisimo mas complicadas y merecerian
la enunciacién de algunas consideraciones sobre un tema
tan resbaladizo e inaprensible como es el de “musica judia”.

Prélogol 9



En verdad, el gentilicio agregado a continuacién del con-
cepto “musica” es, logicamente, materia de interminables
discusiones e infinidad de debates, casi una invitacion a la
discrepancia. La controversia esta gentilmente servida para
su degustacion. Con todo, si mas alla de los desacuerdos o
discrepancias podemos hablar de musica cubana, musica
rusa o musica latinoamericana, por una suma de distintos
factores, el asunto se multiplica geométricamente en su
complejidad si el aditamento a musica es “judia”. Y, como lo
anunciabamos mas arriba, vale la pena el intento de formu-
lar las razones de esta afirmacion.

Sin entrar en larguisimas disquisiciones y solo para ofre-
cerlo como un ejemplo apto para ser comprendido, por
razones de cercania y pertenencia, vayamos a la categoria
“musica argentina”. Dentro de la musica argentina, sin ma-
yor conexion entre sus expresiones sonoras que la de surgir
del mismo territorio nacional, podemos considerar, entre
muchas expresiones mas, al rock y al pop argentinos, al
tango, a la musica escrita, a las expresiones del tradiciona-
lismo y del nativismo, a las canciones infantiles anénimas
o de autor, a la musica electroacustica, a los géneros tropi-
cales y, en general, a toda musica que se produzca, disperse
y consuma en el territorio argentino. Para generar alguna
otra discordia, también deberiamos incluir a las musicas ri-
tuales y seculares de las diferentes comunidades de los pue-
blos originarios de nuestro pais cuya nacionalidad, o, mas
concretamente, su pertenencia a una nacionalidad argen-
tina, es un tema extensamente considerado por ellos y sin
ninguna resolucion colectiva univoca. Como fuere, ante se-
mejante diversidad y hasta sin ningin elemento de estricto
orden musical que les dé una supuesta argentinidad a todas
estas expresiones sonoras, la inica razén para una eventual
“musica argentina”, se insiste, estriba en razones geografi-
cas y territoriales. Es en un pais politicamente delimitado
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donde ellas son creadas y donde circulan, por supuesto, con
distintos alcances y con disimiles calidades de recepcion.
Cabe sefialar que uno de los mecanismos habituales para
evitar esta polémica insalvable es la pluralizacion de esta
dupla idiomatica de resolucién imposible. Con el término
“musicas argentinas” las ponemos a todas en pie de igual-
dad, en saludable convivencia democratica y hastalas hace-
mos convivir sin distinciones ni jerarquias.

Pero con la combinacion “musicajudia”, y especificamen-
te en el periodo bajo estudio, ni siquiera hay argumenta-
ciones territoriales, legislativas, idiomaticas o litargicas
que puedan esgrimirse con alguna certeza. Ni siquiera el
plural puede ser un paliativo ocasional. Al respecto, no es
ocioso senalar que nos estamos refiriendo a las manifesta-
ciones sonoras de un pueblo diaspérico que a lo largo de
veinte siglos, luego de la invasion romana al Reino de Judea,
ha desarrollado su historia y la ha dispersado por todo el
planeta entre otras culturas, siempre en condicién de abru-
madora minoria, lo que ha conllevado a la creacion lenta y
consistente de infinitas variantes. Sabiendo que la siguien-
te enumeracion detenta una banalidad irremediable, bien
podemos traer a colaciéon que hay o hubo comunidades ju-
dias, por ejemplo, en Turquia, Afganistan, Etiopia, Polonia,
Espana, China, Rusia y, por supuesto, Argentina.

Aun a costa de una simplificacion mas que vulnerable
porque la diaspora era mucho mas extensa y podia asumir
otras muchas complejidades, el pueblo judio, entre 1930
y 1950, podia ser comprendido dentro de tres amplias y
muy diseminadas comunidades, mayormente, por cues-
tiones idiomaticas: los judios asquenazies, cuyo idioma era
el idish, los judios sefaradies, que se manejaban con el ju-
dezmo o judeoespanol, para muchos mas conocido como
“ladino”, y los judios de las llamadas “comunidades orientales”
—una caracterizacién geografica por demas inespecifica si
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no francamente errénea—, dispersas por el norte de Africa
y Medio Oriente, que hablaban los idiomas vernaculos de
las regiones que habitaban, sobre todo el arabe. Por supues-
to, las migraciones hacian ingresar otros idiomas vernacu-
los a las vidas cotidianas y aquella segmentacion se revela
como mucho mas veraz o atinada para los tiempos anterio-
res a las conformaciones nacionales, que tuvieron su gran
movimiento en el siglo XIX y que fueron determinantes
en el establecimiento de los mapas y los paises como mas
o menos los conocemos hasta la actualidad. Se reitera, este
cuadro esquematico no tiene mayor intencion que el esta-
blecimiento de la diversidad que caracterizo al pueblo ju-
dio y a la obvia falta de un territorio o idioma comun que
caracteriza, en lineas generales, a cualquier pueblo asenta-
do del planeta.

Retornando al concepto de musica judia, Edwin Seroussi,
director del Centro de Investigacion de la Musica Judia de
la Universidad Hebrea de Jerusalén, pone en duda, preci-
samente, la sustentabilidad o razonabilidad del objeto de
estudio esencial del instituto que dirige. Si bien el Centro
de Investigacion precede en varias décadas a las objeciones
que él formula, Seroussi, atendiendo los marcos culturales,
sociales, historicos y geograficos, se pregunta si “el cam-
po de investigacion llamado «musica judia», es definible”
(Seroussi, 2009: 163). Analizando este concepto, Seroussi
conviene en sefialar que el término comprende dos esferas.
“La primera esfera incluye el repertorio de obras musicales
que circula hoy bajo este rétulo y a las diversas practicas
y actividades relacionadas con la produccién, reproduc-
cion, representacion, critica y divulgacion de estas obras”.
Es preciso destacar que este repertorio, por demas ecléctico
y transmitido por los medios electronicos, no solo es con el
cual se identifican amplios sectores de la judeidad mundial
sino que, ademas, asi es percibido por el “otro” no-judio,
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como emblematico, idiosincrasico y propio de la comuni-
dad judia, local o internacionalmente contemplado.

La segunda esfera a la que refiere Seroussi es la que “incluye
a las culturas musicales de las diferentes comunidades ju-
dias esparcidas por el mundo. Se trata de repertorios gene-
ralmente funcionales, o sea que se interpretan en el mar-
co de las actividades comunales a nivel local”. Este campo
comprende a expresiones sonoras religiosas, liturgicas o
seculares cuya circulacién y perpetuacion, en el pasado, fue
llevada adelante exclusivamente por transmision oral y lo
sigue siendo, en muchos casos, “a pesar de la influencia de
las vias impresas y electronicas”. Locales, autbnomas y des-
conectadas unas de otras, estas musicas judias —y, en este
caso, el plural es taxativo y absolutamente pertinente—,
no tienen ninguna trascendencia internacional y permane-
cen confinadas al grupo judio regional que las lleva adelan-
te. Las nanas de los judios del Caucaso no tienen relacion
alguna con las de los judios de Egipto, Alemania o Tetuan.

Sintetiza Seroussi, esta diferenciacion con la enuncia-
cién de dos campos musicales completamente diferentes,
el ecléctico-internacional-electrénico-nofuncional y el
comunitario-local-oral-funcional, separados entre ellos
por abismos insondables e insalvables, sin ningun tipo de
puente pasible de ser transitado. Con respecto a la primera
esfera, existe la idea de que esa musica judia esta arraigada
en la historia desde tiempos inmemoriales y viene acompa-
fiando el devenir de este pueblo diaspoérico desde su disper-
sion a comienzos de la Era Comun. En realidad, esta idea es
absolutamente errénea y la musica eclécita-internacional-
electronica-no funcional judia por antonomasia, sobre una
tradicion historicamente determinada y con multiples hi-
bridaciones y mestizajes, ha sido acunada en el altimo siglo.
Por su parte, la musica comunitaria-local-oral-funcional
si porta esa inmemorialidad tan glorificada y podria ser
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rastreada desde tiempos auténticamente pretéritos aunque,
por su caracter regional, no tiene ninguna trascendencia
internacional ni puede ser asumida como propia por toda
la judeidad a lo largo y ancho del planeta. Por supuesto,
tampoco puede ser identificada como musica judia por el
“otro” no-judio.

Queda claro que todas las manifestaciones musicales
involucradas en el teatro idish que tuvieron lugar en la
Argentina entre 1930 y 1950 y que son traidas a colacion en
este libro son enmarcables dentro de la primera de las dos
categorias enunciadas por Seroussi. También somos cons-
cientes de que todas estas observaciones no saldran del am-
bito académico. Para muchos, tal vez para todos —judios y
no judios—, una cancioén en idish es y sera siempre musica
judia aun cuando gran parte del pueblo judio nunca hablo
ese idioma y nunca practico ni llevo adelante creaciones so-
noras con la peculiar construccién idiomatica de los judios
del este europeo. Es de prever que la cuestion seguira por
los habituales y saludables caminos de la vida cotidiana,
por fuera de la academia. En todo caso, estas disquisiciones
ontolégicas son, apenas, un complemento a lo importante,
esto es, la existencia de este libro sobre los géneros musica-
les del teatro idish argentino.
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Prologo I
El contexto espectacular de los géneros musicales
del teatro idish

Beatriz Seibel

Para apreciar el contexto espectacular de los géneros mu-
sicales del teatro idish argentino, es interesante recordar
que entre 1930 y 1950 se produce el apogeo de la comedia
musical en Buenos Aires. En 1930 se estrenan ocho musica-
les, en contraste con las dos o tres obras anuales desde 1926
cuando nace el género; el crecimiento se marca entre 1933y
1985 con catorce estrenos anuales, desciende en 1936 a ocho
y en 1938 a tres; sube desde 1940, en 1944 llega a diez y desde
1950 baja a tres estrenos promedio hasta 1956.

En 1980 se promociona en los diarios que la comedia
musical es “el género triunfante en Londres, Nueva York y
Paris e impuesto por el film sonoro”, y se opina que triunfa
en contraste con la crisis mundial. Es interesante recordar
que ya en 1900 surgen los primeros espectaculos teatrales
enla colectividad de inmigrantes judios, que cuenta con dos
periodicos en idish en Buenos Aires. Una compaiia de afi-
cionados reforzada con algunos actores profesionales radi-
cados, presenta ese afio dos piezas breves en idish, una sati-
ray un boceto dramatico de Segismundo Levin, director de
uno de los periédicos, enla sala dela Sociedad Stella D’Italia,



en un primer piso en Callao entre Cuyo y Corrientes.
El éxito hace que las funciones se repitan una vez por sema-
nay en el coro de nifios del grupo filodramatico se inicia un
chico de diez anos, luego el famoso actor Enrique Chaico,
nacido en Rusia en 1890 como Enrique Jaicovsky, que a los
tres anos llega con sus padres a una colonia entrerrianay en
1900 se instala en Buenos Aires.

Y en cuanto a los géneros musicales, ya en 1902 se anun-
cia en El Diario la Compania Alemana Israelita de Operetas
Comicas y Melodramaticas del maestro Liska, dirigida por
los senores Guttentag y Sager, que ha llegado al pais ese ano.
La actriz Bertha Axelrad, integrante del elenco, se casa con
Carlos Guttentag y sera la primera estrella del teatro judio en
el pais. La compania sigue actuando en los afos siguientes,
de modo que se puede suponer que se han quedado a residir.

Laactividad creciente hace que en 1907 se funde la prime-
ra Asociacion de Actores Israelitas en la calle Pueyrredon.
EnlaSemana Tragicade 1919 sufre en susede el ataque de los
“guardias blancas”, jévenes de la Liga Patriética Argentina,
que salen armas en mano a reprimir a los “maximalistas”,
en especial a catalanesy “rusos”, agrediendo a los habitantes
judios del barrio de Once y a sus instituciones.

En 1924 se funda otra Sociedad de Actores Judios, que ade-
mas de su sede en la capital tiene un campo en la provincia
de Buenos Aires, donde proyecta crear un teatro de verano.
Respecto alos musicales, su continuidad se muestra cuando
en octubre de 1925 se anuncian tres companias israelitas:
una de operetas y comedias “Unica en su género”, que pre-
senta El casamiento de Rumania en el Gran Teatro Israelita
de Pasteur 641, una institucion de la colectividad; otra com-
pania similar ofrece Rebeca del Japon en el Teatro Excelsior,
y una dramatica, Israel y Kean en el Teatro Olimpo.

Por otra parte, en 1926 la Compania de Comedias
Musicales debuta en El Porteno el 19 de marzo, con un
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nuevo género y lujoso material escenografico traido del
extranjero. Ivo Pelay aprovecha el éxito de su obra Judio
que interpreta Roberto Casaux y el 8 de julio estrena en
El Porteno la comedia musical Judia, basada en la novela
rusa Mi esposa oficial, de Savage. El reparto esta encabeza-
do por Iris Marga, Leopoldo Simari, Pepe Arias y Marcos
Caplan. La revista Comedia opina en el N° 8 del 16 de julio
que la comedia musical es “la revista con argumento”, un
nuevo género fabricado a partir de la opereta y la revista.

En julio de 1929, en el Teatro Argentino, la “gran compa-
fnia israelita” de Nelly Casman anuncia la opereta El cantor,
de Steimberg, que estara largo tiempo en cartel. En noviem-
bre reaparece “la aplaudida soubrette israelita”, en tres funcio-
nes de despedida antes de embarcarse para Norteamérica,
con la misma opereta.

En Buenos Aires, en 1930, se muestra la extension de ese
repertorio en diferentes agrupaciones y latitudes con ope-
retas por companias argentinas, francesas e italianas, y en
Santiago del Estero la Sociedad Coral La Raza ofrece una
zarzuela, una comedia y una opereta.

En 1985, en los veinticinco teatros anunciados hay die-
ciocho compaiias locales, entre ellas dos de revistas, dos de
varieté, dos de comedias musicales. Las companias extranje-
ras son siete: tres espafiolas —una de zarzuelas, una de opere-
tas y revistas, y una de comedias—, dos italianas de operetas
y musicales, y dos israelitas —una de dramas y una de revis-
tas—. La compania israelita de dramas de Joseph Buloff-Luba
Kadison anuncia Crimen y castigo en el Teatro Excelsior, y la
compania de Stramer, Feldbaum y Jevel Katz, presenta “gran-
des revistas” en el Teatro Politeama. Hay contrastes: el pri-
mero de mayo de ese ano, el gran circo aleman Sarrasani
(hijo) presta su carpa para siete mil personas frente a Retiro,
al Partido Nacional Socialista de los Trabajadores para un
acto donde flamean esvasticas y se jura fidelidad al fiihrer.
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En resumen, entre 1930 y 1950 las companias profesio-
nales israelitas marcan su presencia con cierta regulari-
dad, junto a las espanolas, italianas y francesas; las de otras
nacionalidades aparecen esporadicamente, asi como las
latinoamericanas procedentes de Cuba, Brasil y México.
Ademas, los grupos de teatro de las colectividades estan ac-
tivos, y los israelitas, espanoles —catalanes y gallegos entre
otros—, italianos, franceses, alemanes y de habla inglesa
—norteamericanos y britanicos—, suben a distintos esce-
narios con sus diferentes repertorios.

El teatro idish argentino goza de buena salud.
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Introduccion

Susana Skura, Silvia Glocer

Desde el 2010 un grupo de investigadores de distintas
disciplinas (antropologia, musicologia, historia, archivis-
tica, linguistica y teatro) estudiamos los géneros musicales
del teatro idish y sus caracteristicas, y el impacto que pro-
vocé la llegada de musicos, actores, autores y directores de
teatro y orquesta exiliados debido a la persecucion sufrida
en Europa al ascender el nazismo al poder. iComo incidio
esta inmigracion en el desarrollo del teatro idish, en el que
se articulan los rasgos genéricos propios con el uso de la
lengua étnica de inmigracion? ¢Adquirieron estas produc-
ciones caracteristicas especificas del teatro idish argentino?
dInfluyeron en la dinamica de este fenomeno cultural en el
que las diferencias ideologicas y estilisticas se expresaban en
oposiciones como teatro “popular” versus teatro “culto”, mo-
vimiento independiente versus teatro comercial, asi como en
la preferencia por el idish, el espanol o la lengua del pais de
procedencia de los artistas? Estos fueron algunos de los in-
terrogantes planteados al comienzo de la labor. Trabajamos
desde entonces en el marco institucional que brindan los
subsidios UBACyYT, primero con un proyecto radicado
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en el Instituto “Julio E. Payr6” y desde 2014 con otro, en el
Instituto de Ciencias Antropolégicas, ambos pertenecien-
tes a la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de
Buenos Aires.! La propuesta consistioé en analizar los géne-
ros que tuvieron su expresion en este contexto y los meca-
nismos de producciéon social que rodean e intervienen al
hecho teatral/musical concreto y en el estudio del teatro
como fenémeno social, como espacio de creacion y sostén
de lazos comunitarios, de procesos identitarios, culturales
y lingtisticos.

Hemos considerado de gran relevancia encarar una in-
vestigacion sobre la diversidad de subgéneros del teatro y
de la musica judia surgida en Europa Oriental. Al igual que
las variedades de idish, lengua también sincrética, su des-
cripcion y analisis constituye un aporte al conocimiento de
los elementos de las tradiciones étnicas y nacionales que en
ellos se incorporaron. Estos géneros no son meras sumato-
rias de elementos diversos, sino verdaderas reelaboraciones
que, si bien no son originales en sus formas, adquieren sin-
gularidad creando sistemas coherentes con sentido propio.

A partir de la exploracion del repertorio, los comentarios
periodisticos, las observaciones encontradas en anuarios
institucionales y las apreciaciones vertidas en memorias
personales, hemos avanzado en la comprension de la exten-
dida presencia de canciones e interpretaciones musicales,
inclusive en obras teatrales que se identifican como géneros
no musicales. La importancia de la musica en general como

1 El proyecto UBACYT inicial, programacion 2010-2012, llevo por titulo Mdsica, imagen y lengua
de origen en los géneros musicales del teatro idish argentino en el contexto de la Segunda Gue-
rra Mundial (1930-1950), y fue codirigido por Pablo Kohan y Susana Skura. Integraron el equipo
Silvia Glocer, Silvia Hansman y Lucas Fizsman. El sequndo UBACYT programacion 2014-2017 lleva por
titulo: Actores y escenarios del proceso de cambio lingdiistico idish castellano. Teatro, prensay educacion
judia en Buenos Aires durante la primera mitad del siglo XX, codirigido por Susana Skura y Silvia Glocer.
Ademés de los otros autores de este libro, lo integran también Gabriela Scherlis Perel y Lila Fabro.
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elemento constitutivo del teatro, la variedad de los géneros
musicales identificados y la cantidad de obras musicales del
periodo superaron ampliamente nuestras consideraciones
iniciales.

Este libro retine algunos de esos estudios que son el re-
sultado de ambos proyectos de investigacion. Susana Skura
propone el concepto de “mimesis de secularizacién” como
una clave interpretativa para comprender el teatro idish
moderno. En este caso, analiza la obra El rey Lear judio,
de Jacobo Gordin. Silvia Hansman describe las caracteris-
ticas principales de los géneros musicales del teatro idish
durante el periodo trabajado. Skura y Hansman se centra-
ron en el debate por lalegitimacion del repertorio del teatro
idish argentino en el periodo 1930-1955. Por su parte, Silvia
Glocer da cuenta de un aspecto poco conocido de la vida
profesional del compositor Jacobo Ficher, quien hacia fina-
les de los anos veinte inici6é un recorrido por el mundo de
la opereta en los teatros judios de Buenos Aires, camino que
extendio6 al de las comedias musicales radiales como direc-
tor de orquesta y como compositor de sus musicas. En otro
capitulo de este libro, Glocer contextualiza histérica y cul-
turalmente el desarrollo profesional de los musicos judios
que, escapando del nazismo, llegaron a la Argentina y con-
tinuaron sus actividades musicales en la Ciudad de Buenos
Aires. Susana Skura y Lucas Fiszman muestran el modo en
que Max Perlman, compositor e intérprete de numerosas
canciones del teatro idish que residi6 en la década del cua-
renta en Argentina, entrecruza el idish, el espafiol estandar
y el lunfardo en algunas de sus obras referidas a los juegos
de azar. Por ultimo, Paula Ansaldo contextualiza el paso del
idish al espanol en el Teatro IFT, espacio innovador de for-
macion y de difusion del teatro independiente.

Para realizar esta tarea se relevaron, sistematizaron y ana-
lizaron fuentes que se han conservado en diversos fondos.
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Entre estas fuentes hallamos documentos, textos dramati-
cos, publicidades, partituras, anuncios en diarios y revistas,
criticas, material biografico, fotografias, afiches, progra-
mas y cartas que reflejan la confluencia de autores, direc-
tores e intérpretes de opereta, vaudeville y otros géneros en
idish. Como el volumen del material encontrado supero las
estimaciones que se habian realizado, entendemos que los
resultados publicados en este libro implican un desarrollo
considerable del estado de la cuestion, a la vez que amplian
y enriquecen el campo de investigacion. Hemos encontra-
do una clave de interpretacion que abarca todos los traba-
jos, hemos avanzado en forma notable en la descripcion
y sistematizacion de las obras del teatro idish elaborado
y/o expuesto en Argentina durante el periodo 1930-1950,
asi como de los géneros musicales y de los musicos llega-
dos al pais. Esta sistematizacion, asi como los trabajos ana-
liticos y las actividades de divulgacion realizados en forma
paralela, han intentado no solo difundir, sino también dejar
sentadas las bases para la continuidad del trabajo de inves-
tigacion de los integrantes del equipo y de investigaciones
futuras de otros especialistas.?

2 Hemos presentado diferentes versiones preliminares de estos trabajos. Del primer capitulo, en
el X/ Congreso Argentino de Historia del Teatro Universal “Historia del actor, del teatro isabelino al
presente” en el Centro Cultural de la Cooperacion de Buenos Aires (2014) y en la XVIl Conferencia
Internacional de Latin American Jewish Studies Association (LAJSA) realizada en la Universidad
Internacional de Florida (2015). Del segundo, el quinto y el sexto en Workshops organizados por
el Nucleo de Estudios Judios, en el Instituto de Desarrollo Econdmico y Social (2013). Del tercero,
en la XVI Conferencia Internacional de Latin American Jewish Studies Association (LAJSA) realizada
en la Universidad de Texas en Austin (2013). Del tercero y el quinto, en el V Congreso Argentino
Internacional de Teatro Comparado, organizado por la Asociacion Argentina de Teatro Comparado
y la Universidad Autonoma de Entre Rios, en Gualeguaychu (2011). Del cuarto, en las X Jornadas
de Estudios e Investigaciones, “La Teoria y la historia del arte frente a los debates de la ‘globali-
zacion' y la ‘posmodernidad™, organizadas por el Instituto de Teoria e Historia del Arte “Julio E.
Payrd" de la Facultad de Filosofia y Letras Universidad de Buenos Aires (2012). Del sexto, en el
VI Congreso Argentino Internacional de Teatro Comparado, organizado por (a Asociacion Argentina
de Teatro Comparado en el Centro Cultural de la Cooperacion (2013).
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Algunos estudios anteriores

El teatro en idish surgio en Europa a mediados del siglo XIX
y, con las migraciones masivas de fines de ese siglo, se dis-
perso por distintas ciudades del mundo, encontrando en
Buenos Aires uno de sus principales nucleos de produccion
y difusion. Como en las décadas del treinta al cincuenta
Argentina se presentaba como un destino favorable para
numerosos actores y musicos del teatro idish, atraidos por
una poblacion de judios ashkenazies ya establecida en este
nuevo contexto, los artistas se insertaron tanto en elencos
y orquestas prestigiosos como en espectaculos que, pese
a su popularidad, no gozaron del apoyo de los criticos.
Para entonces, ademas de constituir un destino de migra-
cion o de salida al exilio, Buenos Aires se consolidaba como
una de las capitales mundiales del teatro idish, con salas en-
teramente dedicadas a €, los artistas la incluian en las giras
a pesar de su lejania territorial de los principales centros
culturales judios y su popularidad fue creciendo hasta al-
canzar una dimension similar a la de los polos mas relevan-
tes de la cultura judia (Berkowitz 2003, Terry s.f.).

Ya en esa época, como senalan Bercovici (1976) y Heskes
(1994), surgen los estudios sobre los géneros musicales del
teatro idish, centrados principalmente en las operetas de
Abraham Goldfaden y espectaculos como los producidos
por los Broder Zingers. Con el advenimiento de las tensiones
por definir las obras selectas del teatro idish, a principios
del siglo XX estos géneros fueron considerados menores
por los estudiosos y criticos contemporaneos debido a su
condicién de hibridos (Slobin, 2003).

Si bien en las ultimas décadas se ha comenzado a incor-
porar el estudio de esta practica cultural en publicaciones
académicas y de difusion (Skura y Slavsky, 2002a, 2002b,
2008 y 2004; Hansman y Skura, 2004 y 2006; Hansman,
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Skuray Kogan, 2006; y Skura, 2007) y, mas recientemente,
comenzo6 a incluirse en la historia del teatro en Argentina
(Seibel, 2010), no se ha logrado aun sistematizar el volumen
de material en idish conservado en los archivos y bibliote-
cas. Entre las deudas pendientes, los géneros musicales, por
ejemplo, no habian sido abordados en profundidad, cons-
tituyendo aspectos ignorados no solo del teatro y la musi-
cajudios, sino también de la historia nacional del siglo XX,
en vinculo con la diversidad cultural y lingtiistica desarro-
llada a partir de la inmigracion de fines del siglo XIX.

A partir de la década de 1920 y como consecuencia de un
debate entre intelectuales y criticos sobre el rol social del
teatro y la literatura idish, las investigaciones privilegiaron
los géneros clasicos con correlato literario, por lo que no
contamos con antecedentes académicos sobre los géneros ya
mencionados del periodo que estudiamos. Recientemente,
estos comenzaron a ser considerados en estudios de caso
sobre cultura popular europea (Steinlauf y Polonsky, 2003)
y norteamericana (Greene, 1992; Buhle, 2007) y sobre las
expresiones culturales en los campos de concentracion y
guetos durante la Segunda Guerra Mundial (Balfour, 2001).

En el campo de la musicologia histérica argentina, las in-
vestigaciones y publicaciones realizadas sobre esta temati-
ca son escasas. Recientemente se ha finalizado un extenso
trabajo sobre este particular exilio de musicos, su insercion
profesional en Argentina, el contexto sociocultural de re-
cepcion de estos artistas y el impacto de su presencia en la
cultura nacional (Glocer, 2012).

En cuanto a la existencia de espectaculos musicales en el
marco del teatro idish en Argentina, cuya historia comien-
za en 1901, esta fue documentada por criticos contempo-
raneos que escribian en idish como Beilin —seudénimo
de Lazaro Zitnitzky— (1988), Samuel Rollansky (1940) y
Jacobo Botoshansky (1942) y, posteriormente, mencionada
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por investigadores de la inmigracién judia argentina
(Mirelman, 1988 y Feierstein, 1993). En todas ellas se man-
tiene la diferenciacion entre “arte mayor” y “arte menor” y
el interés principal se centra en las primeras décadas de este
proceso.

Desde otra perspectiva, en el marco de una periodizacion
que ain mantiene su vigencia y distingue cuatro etapas en el
desarrollo del teatro idish argentino, Slavsky y Skura (2002)
senalan la llegada de actores y musicos de la Europa de pos-
guerra y su vinculacién con los elencos locales del teatro co-
mercial como una caracteristica especifica del segundo pe-
riodo del teatro idish.? Por otra parte, en la elaboracién de una
metodologia para el estudio del teatro idish a través de sus
afiches, se han relevado las puestas de operetas y vaudevilles,
asi como la conformacion de numerosas compaifias que des-
tacan en su nombre un repertorio compuesto por “Operetas,
Comedias y Dramas” (Hansman y Skura, 2004; y Hansman,
Skura y Kogan, 2006). En diversos articulos sobre las figuras
femeninas (Skura y Hansman, 2006 y 2009) y el contacto de
lenguas en el teatro idish (Skura, 2007) se ha mencionado la
integracion de cuadros musicales de géneros variados.
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CAPITULO 1

“:Gordin es mejor que Shakespeare!”
Mimesis de secularizacion en el teatro idish

Susana Skura

Deridisher Kenig Lir/El rey Lear judio es un drama escri-
to en idish a fines del siglo XIX. En una apretada sintesis
de su argumento, podemos decir que la primera esce-
na transcurre durante la celebracién de Purim, cuando
un rico comerciante de Vilna (Lituania), llamado Dovid
Mosysheles,* decide desligarse de sus bienes para irse a
Jerusalén y propone a sus tres hijas que compitan por
ellos. Se los quedara la que sea capaz de expresar con
mayor elocuencia su amor filial. Se genera un conflicto
cuando la actitud de la hija menor, Taybele, su preferida,

4 Los nombres en la obra no son azarosos. El comerciante tiene un nombre combinado que expresa
un fuerte liderazgo, ya que Dovid (David) remite a uno de los reyes biblicos y Moysheles, proviene
de Moisés o Moyshe, por el conductor que gui6 a los judios desde Egipto hacia la Tierra Prometida,
liberandolos de la esclavitud y el destierro. Los nombres de su esposa, Khane Leye, también estan
tomados del texto biblico (Khane es la madre del profeta Samuel, que ante la dificultad de quedar
embarazada le prometio a Dios que si tuviese un hijo lo consagraria a él) y Lea (Leye en idish,
junto a su hermana Rakhel, se ven involucradas en un plan de su padre, Laban, que se aprovecha
del amor que siente Yaacob por la menor de ellas. Taybele significa “Palomita”, Jarif es el término
hebreo para picante, y Josid es el término idish para Jasidico. Shamay. (50 aC a 30 dC) personaje
de la Mishnd (compilacion de leyes y tratados de tradicion oral). Fue jefe del tribunal (Sanedrin)
mientras Hilel lo presidia.



no satisface las expectativas del padre, por lo que la ex-
pulsa del hogar. Ya despojado de su patrimonio por pro-
pia voluntad, el comerciante queda al cuidado de las hi-
jas mayores y sus maridos, que pertenecen a diferentes
sectores religiosos, uno es ortodoxo y el otro es jasidico.
Pero estos no cumplen con el trato que le habian prometi-
do por lo que, hambreado y humillado, decide marchar-
se junto a su criado Shamay Mientras tanto, Taybele y el
maestro de la joven, Yafe —un judio secular—, estudian
medicina en San Petersburgo y regresan a Vilna para ca-
sarse. Gracias a Shamay, Taybele encuentra a su padre cie-
go y desamparado. Promete solucionar su situacién y su
marido Yafe lo operara para que recupere la vision. En la
ultima escena se muestra nuevamente (como al principio
de la obra) un rito tradicional: el reencuentro y refunda-
cion familiar durante una boda.’

Las memorias de teatristas, como las del actor Salomon
Stramer, los numerosos afiches conservados y las criti-
cas y notas periodisticas dan cuenta del fuerte impacto
que provoco la obra en diferentes épocas y contextos.
En Buenos Aires fue presentada con éxito por elencos in-
vitados del teatro idish (especialmente norteamericanos)
(ver figuras 1 y 2), asi como por elencos de amateurs
(ver figura 3, afiche de funcién a beneficio de la escuela
de Avellaneda, 1929). Se filmo6 también una pelicula en la
década de 1930, protagonizada por Boris Tomashefsky
(ver figura 4).

5 El texto dramatico publicado en 1907 fue accesibilizado por el Yiddish Book Center en edicion
facsimilar y se encuentra en la biblioteca digital idish creada por Steven Spielberg.

28 Susana Skura



Figura 1. Afiche Salon Garibaldi (Sarmiento 2400, 1919). En la programacion se incluye la obra Kenig
Lyer. "iGutentag y Marienhoff por primera vez! ;Debut! {Novedad! La gran obra en 4 actos de Yacob
Gordin”.

Coleccion de afiches de teatro idish de la Fundacion IWO.

Figura 2. Afiche del Teatro Odedn, Mitre 758, 1934. A yiddishe KENIG LIR {Verdadero teatro idish, sin en-
gaios! Dos funciones a beneficio de la asociacion de ayuda a los necesitados. Homenaje al veinticinco ani-
versario de la muerte de Yacob Gordin. La pieza folkldrica en cuatro actos con mdsica, de Yacob Gordin.
Coleccion de afiches de teatro idish de la Fundacion IWO.
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Figura 3. Salon Ezra. Seccion dramatica de la escuela judia de Avellaneda, 1929. Der Yiddishe Kenig Lir.
“Un grandioso espectaculo y baile familiar” “;Judios de Avellaneda y alrededores! Es un deber abogar
por la renombrada empresa cuyas ganancias iran completamente a la escuela judia”.

Coleccion de afiches de teatro idish de la Fundacion IWO.

Figura 4. Troupe de Boris Tomashefsky en “Der Yiddisher Kenig Lir" (Harry Thomashefsky, USA, 1935, '86).
Yivo Archives.
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No estamos ante una traduccién al idish de la obra clasica
de William Shakespeare, sino ante una particular apropia-
cion de la misma. Su autor, Jacob Gordin, fue un intelectual
judio de origen ruso que acababa de establecerse en Nueva
York. Con su Rey Lir inicié un proceso de apropiaciéon o
adopcién en términos comunitarios de textos clasicos, los
“judaiz6”, dice Joel Berkowitz (2002). Los conflictos propios
de la obra de Shakespeare son reelaborados y transforma-
dos en una alegoria del devenir de una familia ashkenazi
burguesa, atravesada por las diferentes formas de ejercer la
judeidad, tras el impacto del Iluminismo judio originado en
Alemania a fines del siglo XVIII. Gordin apel6 a ese texto
clasico para focalizar y comentar los problemas que afron-
taba su audiencia, compuesta mayormente por inmigrantes
del centro y este de Europa que veian a sus hijos occidenta-
lizar velozmente sus costumbres en el contexto americano.

En una extensa entrevista, Salomoén Stramer, actor de
teatro idish llegado a Argentina en la década de 1930, relata
que habia estrenado la obra en Galitzia antes de darla en
nuestro pais y comenta que le aqui veia “una multitud de
aficionados al teatro, que traia clientes para todos los gustos
y niveles y estilo” subrayando que aqui “se desperté a los
autores para que escribieran teatro. [...] Ademas el publico
sentia muy hondo lo que nosotros le mostrabamos en esce-
na” (Stramer en Itzigsohn et al., 1985: 18).

Una vez, después de la funcion, sube un hombre, un
hombre bien vestido y me dice en un idish germa-
nizante: - Sr. director, yo quisiera que ud. venga a mi
lugar, a mi pueblito, a dar tres representaciones [...]
le pedi un buen precio [...]. Quedamos para la semana
siguiente [...] dariamos El rey Lear Judio. Viajamos y re-
presentamos el sabado a la noche. Después de la fun-
cion, el hombre que nos contraté habia invitado a toda
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la compania a su casa para cenar (junto a su familia)
[...] Nos ponemos a comer y entonces dice: - Y bien Sr.
director, ahora le diré por qué quise que vengan uste-
des aqui. Este es mi yerno. Mi yerno quiso obligarme
a que yo dejara las llaves del negocio y me fuera a
Eretz Israel. Ahora que yo vi lo mismo en la obra de
ustedes y vi el final, puedo decirle —y aqui le mostr6
al yerno su puiio cerrado—: Toma4, esto te voy adary
no las llaves... (Itzigsohn et al. op. cit.: 10-11)

Incluyo este relato porque, desde mi perspectiva, concen-
tra puntos fundamentales de lo que voy a tratar en esta pre-
sentacion. La anécdota refiere a la recepcion por parte del
publico, y muestra hasta qué punto esta historia interpela-
ba a la audiencia en forma directa y traspasaba las paredes
del teatro para intervenir en la vida de esos espectadores.
Es interesante porque invierte los roles: el espectador invi-
ta a los actores a su propio escenario, para que sean aho-
ra ellos quienes observen la escena que tiene lugar en el
ambito privado familiar. La apelaciéon a un clasico en el
marco del teatro idish y la utilizacion de esa obra para diri-
mir un conflicto de la vida real, da cuenta de la funcion del
teatro idish como modelo y espacio de transmision de un
mensaje moral y pedagdgico, asi como escenario de proce-
sos de comunalizacion, que se articulan en lo que propongo
denominar mimesis de secularizacion.

“Gordin es mas grande que Shakespeare”

Los personajes de Shakespeare fueron adorados tanto
por hombres y mujeres poderosos en la audiencia, como
por actores de caracter. Para los actores de teatro idish,
y para el idish en general tomar a Shakespeare implicaba
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un camino hacia la jerarquizacion de su rol y del teatro
idish (Encyclopaedia Judaica, 2008). A medida que se fueron
haciendo mas populares empezaron a sentir la limitacion
lingtistica, el techo que implicaba que, por mas famosos
o divos que fueran a nivel intracomunitario, eran desco-
nocidos para el publico general. Interpretar un persona-
je de Shakespeare permitia superar la “prision del idish”.
Es decir, permitia por una parte ser visto por un por un pu-
blico conocedor del texto que, atn sin saber lalengua podria
concurrir al teatro idish para apreciar sus interpretaciones
y, por otra, les permitia competir con colegas no judios por
las respectivas interpretaciones. Era un desafio estimulante
(Ozick en Berkovich, 2002: 216).

La apelacion a Shakespeare funcion6 como un recurso de
legitimacion, no solo del teatro idish, sino de la lengua mis-
ma. Para los hablantes de idish, una lengua largamente mi-
norizada y calificada de jerga o dialecto, contar con traduc-
ciones logradas de Shakespeare formé parte de un proceso
doble, por una parte de jerarquizacion de la propia lengua
que se ofrecia como indicador, “la riqueza de una lengua 'y
laimportancia de su literatura se miden por la importancia
de sus traducciones de la Biblia y de las obras de William
Shakespeare”, decia Avrom Taytlboym en su Introduccion a
William Shakespeare (1946, en Berkowitz op. cit.: 227), y, por
otra parte, de aproximacion a una tradicién cultural que le
era ajena. De ese modo, se incorporaban y pasaban a perte-
necer a una tradicion mas amplia (en el caso de las traduc-
ciones) y, en el caso de Gordin, incorporar esa tradiciéon ree-
laborandola en los propios términos mostraba que “cuanto
mas cambia, mas igual es” (Berkowitz, 2002: 31).

Hubo traducciones y adaptaciones de la obra de
Shakespeare que se caracterizaban como “mejoradas”. Tanto
en libros como en afiches promocionales aparecia la leyen-
da: “fartaytsht un farbesert” (traducida al idish y mejorada).
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Esa formula surgi6 con la traduccion de Hamlet al idish y
continua en uso en forma irénica, hasta la actualidad. Asi,
se las promocionaba como adaptaciones mas apropiadas,
mas dinamicas, porque se las acortaba incluso llegan-
do a quitar personajes o fusionarlos. Se tradujeron Otelo,
El mercader de Venecia y Hamlet, y esas obras se dieron con
éxito tanto en Estados Unidos y Europa como en Argentina.
En cambio, El Rey Lear no llegé a la Argentina en version
traducida, porque para cuando el teatro idish llegé a Buenos
Aires en 1901 ya Gordin habia impuesto la suya.

Jacob Gordin no comenzé como dramaturgo. En su
Ucrania natal se desarrollé como periodista e intelectual
involucrado politicamente y migr6 a Estados Unidos a los
38 anos, en 1891. Segun relata Hyams, devino dramaturgo
en Nueva York, tras un encuentro casual con el actor Jacob
Adler® en un café del East Side. Ambos venian de Odessa.
Adler habia debutado en 1879 en una gira de la compania
de Abraham Goldfaden, fundador del teatro idish moder-
no. Cuando en Rusia se prohibi6 el teatro idish, en 1883,
migré a Londres donde se quedo cuatro anos y se estable-
ci6 luego en Estados Unidos. En ese encuentro, Adler le pi-
di6é que escribiera una obra de teatro para €l sobre la base
de unas notas que habia escrito. Gordin, que habia visto
con desdén las operetas biblicas que se ponian en escena
en el contexto norteamericano, pero apreciaba las inter-
pretaciones de Adler, le dijo: “Si yo escribo una obra, sera
una obra judia, no una obra alemana con nombres judios”
(en referencia a la Haskald o Haskole, el iluminismo judio)
y senialando una nota de un periédico ruso sobre un deteni-
do que habia sido recapturado tras huir de Siberia dijo: “Este
es un tema para una obra”. El resultado fue tan diferente y

6 En1901seestrend, en el People’s Theatre de Broadway Shylock, una adaptacion de Jacob Adler de
la version idish de El mercader de Veneciatraducida por Joseph Bovshover (1899).
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desconcertante para el publico, que expresé su rechazo, a tal
punto que en el entreacto el primer actor pidié respeto por
ese “autor consagrado”. Gordin no lo era todavia, pero esa
mentira permitié continuar con la funcion. Adler les dijo:
“Estoy avergonzado y degradado, mi cabeza se inclina con
humillacion ante el hecho de que Uds. caballeros, no pue-
dan comprender una obra de arte”. Sus palabras fueron re-
cibidas en silencio. Al concluir el tercer acto los actores fue-
ron ovacionados (Hyams, 1970:19). Al afio siguiente, en 1892,
escribi6 Der idisher Kenig Lir.”

El paso de ser abucheado por su obra Siberia al éxito del
El rey Lir judio en menos de un ano es significativo para el
proceso que quiero sefalar aqui, porque ese rechazo se
debe a que comenzo escribiendo una obra todavia apega-
da a la realidad de su tierra natal que no interesaba a los
espectadores acostumbrados a las operetas de Goldfaden.
El impacto del cambio que propuso Gordin fue apreciado
recién con el Rey Lir, que lo consagré como renovador del
teatro idish y logré que un critico de la época afirmara que
“Gordin es mas grande que Shakespeare, porque ademas de
tener su mismo talento como dramaturgo, también tiene
el charme judio, el humor judio y el pathos judio, cualidades
que Shakespeare no posee” (Zylbercweig, 1928. Citado en
Berkovitz, 2002: 31).

Con la dupla Gordin-Adler, se inicié un movimiento de
reforma hacia un teatro “serio” y el resultado fue el inicio de
lallamada “época de oro” del teatro idish en Nueva York. La
“era Gordin” (tal como la denomina la Encyclopaedia Judaica)
se caracteriza por el paso al realismo y naturalismo y a un

7 Escribid también una version femenina para El Rey Lear, Mirele Efros (1898), Dos mundos (1891),
Got, Mentsh un Tayvl (Dios, Hombre y Demonio, 1900) y Khasye di Yesoyme (Jasye la huérfana,
1903) que fueron puestas en escena en el marco de los teatros idish de Argentinay del mundo. La
Encyclopaedia Judaica le dedica un apartado denominado “La era Gordin”, formula mencionada
también en la Encyclopedia of Modern Jewish Culture (2004, 905).
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lenguaje mas cercano al habla cotidiana aunque conservan-
do algunos elementos caracteristicos del teatro idish pre-
cedente, como las canciones y danzas, que tal vez hayan
sido concesiones a su publico, después del fracaso original.
Jacob Gordin fue el dramaturgo mas prolifico de la época
y Adler fundo6 junto a su esposa e hijos una compania que
hablaba en idish e inglés. Muchas obras fueron traducidas y
comenzo a utilizarse el idish coloquial en lugar de su varie-
dad germanizada.

Gordin contd6 con otro antecedente, mas cercano a €l que
Shakespeare, desde diferentes puntos de vista (temporal,
territorial y lingtistico) que es El rey Lear de la estepa (1870),
de Ivan Turgéniev (Imperio Ruso 1818- Francia 1983).%
No es un texto dramatico sino una historia corta (treinta y
un capitulos breves) narrada por el hijo de una viuda sal-
vada por un hombre rudo e hipocondriaco que, a partir de
la intuicién de su muerte, decide repartir sus posesiones
entre sus dos hijas. La madre del narrador es una adapta-
cion de Cordelia, el personaje de la hija menor en la obra de
Shakespeare. Criado en una familia notable de terratenien-
tes, Turgueniev ubico su Rey Lear en ese ambiente para de-
sarrollar una historia de universalizacion y diferenciacion
ala vez, de modernizacion o secularizacion, en sus propios
términos. El mismo atravesé un proceso de occidentaliza-
cién al regresar de estudiar en Berlin a fines de la década de
1930, imaginando un futuro diferente para la convulsiona-
da Rusia.

Entonces, entre el Lear del teatro clasico universal y el Lir
étnico, hubo una versioén nacional.

Asi como Goldfaden pudo concebir un teatro de y para
los judios modernos, Gordin vio la posibilidad de hacer un

8  Vertambién Lady Macbeth de Mtsensk (1865). Resena de José Maria Merino para la Revista Libros.
Disponible en: http://www.revistadelibros.com/articulos/shakespeare-en-la-rusia-profunda.
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teatro clasico judio y El Rey Lear Judio es un ejemplo de su
tactica para hilvanar tradicion y modernidad de una forma
singular: combinando elementos del relato de Shakespeare
con otros propios de la festividad judia de Purim.°

Purim. Ritual y relato

La inclusion de Puirim es particularmente relevante por-
que parte del ritual incluye la dramatizacion de un relato
del Antiguo Testamento, el Purimshhpil (actuacion de Pirim),
que es considerado el origen mismo del teatro judio.!® El re-
lato en cuestién!! comienza con un banquete ofrecido por
un rey persa que desea mostrar a su reina desnuda ante los
comensales. Ella se opone, a pesar de que ese desaire impli-
cara perder su lugar en el reino. Sera reemplazada por una
joven mujer Hadasa'?/Ester, de origen judio. Como indica su
doble nombre (hebreo y persa o babilénico respectivamente),

9 Pdrimes la fiesta de las suertes, remite a que se echo a la suerte la fecha del exterminio de los
judios persas durante el reinado de Ajashverosh, en el siglo V a.C. La intervencion de Ester, mujer
decidida y capaz de convencer al rey de no ejecutar una masacre de judios, asegurd la continuidad
del grupo étnico. También Taybele reline estas condiciones y es quien volvera a reunir a la familia
€N su (asa.

10 Ensuorigen el ritualincluia la lectura pablica del Libro de Ester. Desde el siglo I1 dC. los hombres

actuaban esas historias en la sinagoga. En el periodo medieval, los ashkenazies comenzaron a

utilizar disfraces en lo que se denomind Pdrimshpil. Con el tiempo se le fue sumando mdsica y

desde el siglo XV en el gueto de Mantua se actud en hebreo La comedia matrimonial, de Yehuda

Somo. En 1877 Abraham Goldfaden formd la primera compaiia teatral en Yassi, Rumania, dan-

do origen al teatro judio moderno ademas, por sus dramas Shulamity y Bar Kojba. En 1876, los

Broder Zingers llevaron estas obras en sus giras por Rusia y Europa.

La literatura espafiola del siglo XVI cuenta con versiones de este relato: La reina Ester de Felipe

Godinez (1582-1659); La hermosa Ester de Lope de Vega (1562-1635); y La gran sultana de Miguel

de Cervantes Saavedra (1547-1616).

12 Hadas: es una de las cuatro especies que deben adornar la Suca (cabafa que se levanta durante la
festividad para conmemorar la vida en el desierto tras la salida de Egipto). Representa a la gente
virtuosa alejada de los preceptos religiosos.

1

=
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Ester adopta costumbres de la sociedad mayor sin perder su
pertenencia étnica. En cuanto al ritual, ademas de la drama-
tizacion del relato de Ester, las familias realizan una comi-
da festiva para conmemorar y festejar la salvacion del pue-
blo judio y se entregan regalos. A partir del cumplimiento
de este precepto, comienza el desarrollo de la trama de
El rey Lear judio y se instala el tema de la reciprocidad, que
es uno de los ejes dramaticos del texto.

En tal sentido, en El rey Lear judio, Purim fue incorporado
de dos maneras: explicitamente remite al ritual e implici-
tamente refiere al relato que es evocado tradicionalmente
en dicho ritual. La primera forma (el ritual) se expone en el
primer acto, en el cual la accion se desarrolla en el marco de
la cena tradicional de Pirim. La segunda es mimetizada en
el texto por medio de operaciones alegoricas sobre el relato
de Ester. Podemos decir que, metaféricamente, Gordin dis-
fraza a Pirim, y lo inviste de Shakespeare.

Desde el comienzo, la obra expresa su caracter renova-
dor: porque la trama no es historica sino contemporanea a
sus espectadores; porque escenifica el ritual en una familia
adinerada pero comun (ya no hay reyes judios, pero si hom-
bres ricos que tienen, en el marco de su hogar, su propio
reino) y, en particular, porque la celebracion deviene en una
profunda crisis.

Ademas, la obra no comienza con la cena de Pirim, que ya
esto de por si implicaria una distancia reflexiva con respec-
to al ritual, sino en los momentos previos en los que madre
e hija, asistidas por un criado, organizan los preparativos.
En ese momento, discuten acerca de la pertinencia de in-
vitar al maestro particular de la nifia, un judio secular, por
la reaccion que puede generar esta invitacion en su padre.
Mas que un clima alegre y festivo, ya estamos desde el co-
mienzo en una situacién de tensioén entre géneros, entre ge-
neraciones y entre modalidades de desarrollar la judeidad.
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La obrahabla de y ala familia judia burguesa enmarcando
el conflicto en el que los lazos intrafamiliares se alteran por
ambicion y avaricia, entre dos situaciones festivas: mientras
que la escena inicial muestra los preparativos de una festivi-
dad judia, la final es una boda, es decir un ritual del ambito
personal y familiar. Pasa de lo étnico alo personal, de la casa
paterna a la de los jovenes mas alejados de las tradiciones.

Los distintos modos de articulaciéon con Pirim merecerian
un espacio de exposicion mas extenso. He mencionado algu-
nos porque, para el espectador de Gordin, formaban parte del
sentido comun. Lo que quise senalar, en sintesis, es que en esta
escenificacion del transito secular, desde el mismo comienzo
se pone en escena, reflexivamente, un ritual fallido.

Las tensiones entre los personajes remiten a los proce-
sos de identificaciéon que se dan como consecuencia del
Iluminismo judio, movimiento que se inicia en Alemania
en el siglo XVIII y continua en el XIX. El judaismo tradi-
cional y el jasidismo dejan de lado sus enfrentamientos y se
alian contra el secularismo, diferente y hasta amenazante,
aunque el secularismo iluminista no propone abandonar el
judaismo, sino integrarse a la sociedad mayor como judios.
En algunos casos, estas diferencias se presentan como opo-
sicion entre elite intelectual minoritaria y mayoria popular.
En el texto, estas tensiones atraviesan la familia, especial-
mente a la generacion joven. Las hermanas de Taybele se
burlan de ella llamandola “Madame” y “la doctora”, mien-
tras que su maestro y posterior marido, Yafe (bello) es nom-
brado también como “el epicureo” o “el aleman”.

Mimesis de secularizacion

Parte de mi interés antropolégico en el teatro idish resi-
de en su caracter reflexivo en términos comunitarios, en su
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disposicion a actuar la judeidad, es decir, a poner los con-
flictos étnicos en escena. El Rey Lear judio es un caso singu-
lar que permite ver las multiples dimensiones de esos re-
cursos en un momento de cambio social y cultural.

Segun mi hipétesis, la singularidad de este texto drama-
tico radica en la articulacion reflexiva de una forma mo-
derna y secular con los textos tradicionales. En El Rey Lear
judio esto se expresa a través de la incorporacion del relato
de Purim que permite a Gordin referirse a lo viejo y lo nue-
vo al mismo tiempo. La historia de Pirim funciona como
un juego de espejos pero, en lugar de tomar las historias
biblicas, utiliza una historia secular: cita explicitamente a
Shakespeare para contar una historia judia a una audien-
cia judia. En los tres casos (Rey Lear, Der idisher Kenig Lir y
Purim) se presenta un conflicto que amenaza al poder cen-
tral masculino que garantizaba la cohesion (y la existencia).
En los tres casos, hay una mujer (Ester- Estrella/Paloma)
que no responde a los imperativos del hombre poderoso.
Ademas, Der idisher Kenig Lir tiene de Purim y de algunas
versiones de Shakespeare, el final “feliz”.

El trabajo de ensamble de elementos es tal, que una com-
paracion entre el Rey Lear de William Shakespeare y la
historia de Ester seria infructuosa y forzada. Gordin hace
su propia combinacion y parece decir que si la obra de
Shakespeare puede dialogar de esa manera con las preocu-
paciones judias, si podemos hablar de lo judio apelando a
un autor paradigmatico del teatro universal, es que no so-
mos tan diferentes. En la escena inicial, el maestro Yafe dice
antes de dejar la casa: “Y usted se ve ahora como un rey Lear
judio”.

Este texto se muestra como un paso en el proceso de se-
cularizacion también porque, en lugar de recurrir a un per-
sonaje religioso o biblico para conmover a su publico como
hacia con éxito Abraham Goldfaden, parte de la historia
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de una familia (o de un hombre que es rey en su familia,
en su comunidad) para mostrar los conflictos, en un mo-
mento de busqueda por “elevar el nivel” del teatro y trans-
mitir un mensaje moral y pedagogico al pueblo.

El publico judio no conocia el teatro shakesperiano, ni la
larga trayectoria con la que contaba cuando Gordin hizo
esta primera apropiacion, diez afios después de los inicios
del teatro idish norteamericano. Pero, al llegar a Estados
Unidos, rapidamente estos autores en busca de nuevas te-
maticas que funcionaran en ese medio se inspiraron en la
tradicion anglosajona.’® Como senalé al comienzo, hubo di-
ferentes modos de apropiacion de los textos de Shakespeare
en el teatro idish, tanto traducciones o adaptaciones como,
en el caso que nos ocupa, menciones directas, no solo en el
titulo sino en la trama (Berkowitz, op. cit.: 16). “Yo no sé si
Ud. alguna vez escucho sobre el mundialmente conocido
escritor Shekspir. Yo conozco un drama de €l con el titulo
El Rey Lir”* Estas formas intertextuales no hubieran po-
dido tener lugar en las primeras etapas, recién aparecen
cuando los espectadores estuvieron lo suficientemente cer-
cade esas otras tradiciones. En el principio, fue Goldfaden...

He mencionado ya algunos aspectos de la modernidad
de esta obra. Y tomo el concepto de mimesis que permite
una lectura alegérica, ya que a través de los integrantes de
esta familia se habla de un momento del proceso de secu-
larizacion. Ese padre anciano que esta perdido en la intem-
perie, desolado y desposeido, cuyos valores y cuyo poder
han sido puestos en cuestion y que se encuentra a merced
de una nueva generacion de post iluministas para que le

13 Del mismo modo, en Argentina se presentaban obras escritas en idish respondiendo al “codigo
gaucho”, que no son adaptaciones (no hay un idisher Segundo Sombra), sino obras originales de
lo que he denominado criollismo idish (Skura 2007). Martin Fierro seria traducido recién en la
década de 1980 por Kehos Kliger.

14 Latraduccion es de la autora.
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“devuelvan la luz a sus 0jos” no era una figura extrana a la
generacion que habia perdido el contexto europeo y se en-
contraba en proceso de adaptacién a un mundo diferente.
Joel Berkowitz (op. cit. 71) lo caracteriza como un momento
del proceso de americanizacion. En ese sentido, me parece
mas apropiado pensar en términos de transculturacion en
el sentido de Ortiz (1983), quien propone usar ese concepto
para evitar el reduccionismo y etnocentrismo que subya-
ce a la idea de aculturacion, en este caso, de americaniza-
cion. La transculturacion implica un proceso mas complejo
de apropiacion sin pérdida de los atributos diferenciales.
No hay simple sustitucién, sino un proceso gradual de hi-
bridacion y reelaboracion.

En ese marco de transculturacién, con préstamos y apro-
piaciones, tiene lugar especificamente un proceso que lla-
mo “mimesis de secularizacion”. La experiencia mimética
surge de la porosidad y flexibilidad en la relacion de proxi-
midad y no implica una fusiéon de identidades diferen-
tes, fijas. En el proceso de transculturacion las practicas
miméticas (como medio de garantizar la supervivencia,
asimilandose al entorno) no se entenderian como sim-
ples copias sino como una forma de alterizacion. Es de-
cir, se trata de copiar al otro, no para convertirse en el otro
sino precisamente para diferenciarse de €l. Sigo en esto
a Michael Taussig, quien considera que la facultad mimé-
tica refiere a “la naturaleza que la cultura usa para crear
una segunda naturaleza, la facultad de copiar, imitar, ha-
cer modelos, explorar la diferencia, ceder y tornarse Otro.
La maravilla de la mimesis se encuentra en la copia basan-
dose en el caracter y el poder del original, al punto tal que
la representacion puede incluso asumir ese caracter y ese
poder” (Taussig, 1993: XIII).

15 La traduccion es de la autora.



Ese proceso que sefiala semejanzas y diferencias, se expresa
claramente en laimagen del duelo de las musas de la literatura
universal y judia por Shakespeare y Peretz, respectivamente,
publicada en el Semanario Satirico Der Groyse Kundes. Digo
duelo en ambos sentidos (de pérdida y de pugna), porque
ambas lloran al autor propio perdido, pero, a la vez, se mi-
rany se “miden”. La alegoria de Der Groyser Kundes (El gran
bromista)'® pone en pie de igualdad a la literatura occiden-
tal y a la judia, que tienen diferentes musas, pero compar-
ten el mismo espacio y la misma practica, pero sobre todo
la misma entidad.

Figura 5. Elduelo de las musas, una llora el centenario de la muerte de William Shakepeare y, la otra, el
primer aniversario de la muerte del escritor idish Y. L. Peretz. (En Berkovitz, op. cit.: 224).

16 Semanario neoyorkino publicado por Der tunkeler entre 1909 y 1927 en oposicion a la prensa
“seria” representada por el Forverts, de orientacion socialista.
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Elrey Lear

Der idisher Kenig Lir

do suamor por él. Desilusionado y
ofendido por el desinterés de Cordelia
poradularlo, lo reparte entre las dos
mayores y sus maridos, y desheredaa
Cordelia. Las hijas mayores no honrarén
sus palabras y el rey serd desterrado. A
aintemperie en una noche tormentosa
en compaiiia de su bufén, enloquece.
Gloucester es engafiado por Edmond, su
hijo “ilegitimo” en perjuicio de su otro
hijoy queda ciego por responsabilidad
de una de las hijas del rey.

Afio 1605 1892
Idioma Inglés idish
original
Género Drama en cincoactosy nueve cuadros. Drama en cuatro actos.
Localizacion | Gran Bretaiia. Palacio real. Vilna, Lituania. Hogar de un comerciante.
Personajes | Rey Lear, sus hijas Regan, Gonerily Comerciante Dovid Moysheles, su esposa
principales | Cordelia. Susyernos, Duque de Comwally | Khane Leye. Hijas: Etele, Guitele y Taybele.
Duque de Abany. Duque de Kent. Glouces- | Yernos: Jarif (hebreo: picante, agrio),
ter, sus hijos Edmundo y Edgardo. Bufon. | Moshe Josid (jasidico) y Herr Yafe (hebreo:
Cordelia es un personaje central perosus | bello). Criado Shamay.
parlamentos son breves y escasos.
Escena Sala del trono real. Sala de la casa de Dovid Moysheles.
inicial Primera escena: Kent, Gloucestery Primera escena. Khane Leye, Shamay y
Edmundo conversan, llega el rey con Taybele preparan la cena de Pdrim y
sus tres hijas y dos yernos. debaten entre invitar o no al maestro.
Llega el maestro y luego Dovid Moysheles.
Nudo Lear decide repartir su reino entre sus Dovid Moysheles repartird en vida sus
argumental | hijas, lasinsta a competir expresan- bienes, para lo cual convoca a sus hijas a

competir por ellos expresandole su amor.
Lamenory preferida es lamenos elocuente,
se desata el conflictoy es echada del hogar
familiar. Se va con su maestro a estudiar
medicina a San Petersburgo, junto al hom-
bre que quiere (profesor ateo y aleman).
Se aleja del vinculo edipico, su familia, sus
tradiciones, su ciudad natal y los mandatos
para las mujeres del siglo XIX, y triunfa. Las
otras dos hijas y yernos no cumplirdn sus
promesas y Dovid Moysheles abandonara
el hogar junto a asistente Shamay. Deam-
bularan pobres y solos. Dovid Maysheles se
enfermard y quedard ciego.
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Elrey Lear

Der idisher Kenig Lir

Final Final trégico: locuray muerte. Herida | Final feliz. Reencuentro familiar en la boda
gravemente por una de sus hermanas, | de Taybeley Yafe, que tiene lugar en la casa
Cordelia muere en brazos de su padre. | de la pareja. Yafe operard a Dovid Moysheles
Lear asiste a su breve agonia y se resiste | para que recupere la vista.
a creer que esté muriendo. Muere.

Monélogo | Nodiscutdis la necesidad! Elmendigo | Nose alarmen yo no voy a dejar que a

mds pobre posee algo superfluo. Sino
dais a la naturaleza mds de lo necesario,
la vida humana no vale menos que la de
la bestia. Td eres una dama: si abrigarse
fuerair engalanado, no te harian falta
esas galas que llevas, pues apenas te
abrigan. En cuanto a la necesidad,
jdadme, cielos, la paciencia necesarial
Aqui me veis, dioses; un pobre anciano,
cargado de afios y penas, misero en am-
bos. Si sois vosotros los que indisponéis a
estas hijas con su padre, no hagdis de mi
el necio que todo lo soporta mansamen-
te; infundidme noble céleray no dejéis
que esas armas de mujer, las lagrimas,
deshonren mi hombria. No, brujas,
desalmadas; tomaré tal venganza de vo-
sotras que el mundo entero... Lo haré...
No sé alin qué va a ser, mas serd el terror
de la tierra. Creéis que lloraré. No, no
voy a llorar. Me sobran motivos; Fragor
de tormenta pero este corazon saltard
en mil pedazos antes de que llore.- jAh,
bufdn, voy a enloquecer!

ninguno de ustedes les hagan dafio y lo que
alguna vez yo les saqué se los vuelvo a dar,
yo ya estoy viejo, enfermo y mal/pesado yo
yano puedo hablar bien, solo les voy a decir
esto, no les voy a pedir de lo que ustedes
tienen, no voy a sacarles de sus manos

el mundo entero, sean religiosos, sean
buenos, tomen una moraleja de mi, Dovid
Mosyshele o, como me llama Yafe, El rey
Lear judio... Ahora acérquense a su enfer-
mo, viejo y ciego padre. Palomita, jdonde
estd Yafe? jchicos/ jévenes! Me corresponde
Ilevarlos a ustedes al altar. Compréndanme,
vengan todos los jovenes con su enfermo,
viejoy ciego padre, se los pido con lagrimas
que brotan de mis viejos enfermos ojos.
Dense lamano uno al otroy olvidense de lo
que hubo entre ustedes, tomen el ejemplo
de Palomita, qué mal me comporte yo
contraellay ella me lo perdond todo.

Les digo, hijos, vivan en paz... Yolos perdono,
hijos, jvivan felices! jsolo la hermandad y la
paz los rodeen, jdigan amén! Todos: amén.
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Elrey Learjudio | Meguilat Ester Festividad de Purim | Rey Lear
Inicio: banquete Banquete del rey (enaritual, lecturao
tradicional de Pdrim. | Asuero, seemborra- | actuacion del relato
Regalosdelpadrea | chan.Asueroconvoca | de Ester, disfraces.
sus hijas, norecibe de | asumujer, Vasti, para
lamenor el agradeci- | que se presente ante
miento enféticoque | susinvitados y exhiba
esperaba. su belleza, Vastise

niega.
El padre decide Vastise niega a Lospadresrealizan | Se comenta que
distribuirsulegadoe | satisfacerla orden regalosasushijosy | Elrey Lear decidio
irseaJerusalén.Para | delrey.El destino seres queridosy se repartir sureino. Para
definirel destinode | delosjudiospuede | brindaayudaalos definir el destino de
los bienes ponea definirse pormedio | necesitados. los bienes pone a
pruebaasushijasy | delazar. Etimologia pruebaasus hijasy
las hace competiral | de Pdirim: dados. las hace competir al
expresarle suamor. expresarle suamor.

D.M. decepcionado

Elrey Asueroechaa

El rey decepcionado

porlarespuestade | Vastiaconsejado por por la respuesta de
Palomita, la echay Amdny selecciona Cordelia, la echa
deshereda, apesar | unanuevareina. y deshereda, a

delas palabras del pesar de las palabras
maestro que trata de disuasivas de Kent,
disuadirloy luego la por las que también
acompaia. es expulsado.

Los lazos que los Los judios correneel Amenaza de

unen corren peligro, | riesgo de ser asesi- disolucion del

la continuidaddela | nados. reino, dividido tras la
familia/grupo étnico | Los hombres del decision del rey.
seveamenazada reino temen debili-

por las diferencias tarse silas mujeres se

internas. empoderan.
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se diluyen, alianza
ante el secularismo.
Temas: ambicion,
traicion, alianza,
|ealtad.

ylasdeEsterysu

tio. Hadasa/Ester

no traicionard a su
puebloa pesar de su
lugar de poder. Amdn
serd el castigado,

Elrey Learjudio | Meguilat Ester Festividad de Puirim | Rey Lear
Lastensionesentre | Contraposicion entre Las tensiones entre
ortodoxos y jasidicos | lafigura de Amdn los hijos de Glouces-

ter difieren de las

de las hijas de Lear.
Juego dealianzasy
traiciones entre las
hermanas mayores

y sus esposos. Ambi-
cion, traicion, alianza,
|ealtad.

Lafamilia se retine
nuevamente en casa
de Taybele.

Hadasa/Ester
intercede para salvar
alosjudios.

Se festeja la salvacion
del pueblo.

Cordeliay su padre se
reencuentran, pero el
final es trégico.

Figura 6. Salomon y Clara Stramer. Archivo de la fundacion IWO.
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CAPITULO 2

Tradiciones y expectativas en los géneros
y espectaculos musicales del teatro idish argentino

Silvia Hansman

Introduccion

Zalmen Zilberzwaig identifica el teatro “tradicional judio”
como un teatro que se interpretaba en hogares judios adi-
nerados o en los patios rabinicos con motivo de rituales,
festividades religiosas y en ocasiones sociales prescriptas
como bodas. Este teatro incluia una variedad de tradi-
ciones actorales como las de los purimshpilers (artistas de
purim), hoifishe leitsimy rabonishe badhones (picaros), klexmorim
(musicos) y leitses (picaros); caracteristicas teatrales genéri-
cas relacionadas con la farsa, la satira y el drama; y focos
tematicos relacionados con la historias biblicas de la reina
Ester o José y sus hermanos, y con temas como los contra-
bandistas o los fugitivos, entre otros.

A diferencia de este teatro tradicional, el teatro idish mo-
derno que surge en Europa Oriental a mediados del siglo XIX
incorpora progresivamente textos teatrales ligados a la litera-
turay a sus géneros modernos; nuevos ambitos para la inter-
pretacion, entre ellos los bares y los teatros; nuevas tradi-
ciones actorales inspiradas en el arte ruso, espectadores con



una formacion religiosa y cultural cada vez mas heterogé-
nea; y una mayor movilidad social tanto del publico como
de los artistas.

Por estas caracteristicas, el teatro idish moderno ha sido
descrito como un teatro “secular” y se ha tomado como su
paradigma fundacional el teatro de operetas de Abraham
Goldfaden.

Goldfaden crea un corpus de operetas satiricas y drama-
ticas que cuentan con las siguientes caracteristicas:

1. Los primeros espectaculos de Goldfaden fueron inter-
pretados por su propia compania de operetas. Surgen
luego otras companias itinerantes de operetas que van
conformando una tradicion actoral cercana al mode-
lo de la opereta vienesa y un modo de organizacion
de los teatristas en pequenas companias familiares o
cooperativas.

2. Las presentaciones se realizaban en pequenos teatros,
sobre escenarios o tablados, en espacios diferenciados
del espacio del publico.

3. Los espectaculos incluian un argumento central que
se desarrollaba de principio a fin.

4. Los artistas se atenian a textos y melodias estableci-
das. Si bien los textos no eran rigidamente interpreta-
dos y muchos se transmitian en forma oral, las obras
mas populares eran reconocidas y hasta cantadas por
el publico.

5. Ya sea antes o después de su puesta en escena, las ope-
retas de este periodo fueron rapidamente impresas y
publicadas en forma de libros. En ocasiones, se publi-
caron sin las notas musicales en versiones que las acer-
caban mas a la literatura que al teatro.

6. El contenido de las operetas era principalmente ro-
mantico y fantasioso. Abordaban temas como el amor,
los obstaculos religiosos, econémicos y sociales que
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separaban a los amantes y los enredos que se desataban
para conseguirlo. En una segunda etapa Golfaden se
vuelca a la opereta histérica que aborda temas biblicos
y nacionales.”

7. Se presentaban principalmente tipos y personajes con
caracteristicas referenciales del “mundo judio”.

8. Para la caracterizacion de los personajes, los artistas
recurrian ala gestualidad y al uso de sociolectos y dia-
lectos, que incluian la imitacion de acentos locales, el
uso de lenguajes profesionales, etc. El vestuario y el
maquillaje eran una parte fundamental de la cons-
truccién de los personajes.

9. La mausica de las canciones incluia préstamos y reela-
boraciones de diversos géneros y ritmos de la musica
jasidica, y de la cancion folclorica eslava, gitana y rusa.

10.La principal y mas revolucionaria innovacion fue la par-
ticipacion de mujeres en el escenario (Davidson, 1962: 13).

Este mito fundacional del teatro idish moderno fue im-
pulsado, en primer lugar, por el mismo Goldfaden y, poste-
riormente, refrendado por la critica teatral, ya sea difama-
toria o apologética, durante todo el siglo XX. Sin embargo,
nos proponemos mostrar que para mediados del siglo XIX
ya existian numerosos artistas que actuaban en ambitos
publicos seculares y que asumian una identidad distintiva,
sin relacion con la opereta moderna. Estos artistas fueron
conocidos como los Broder Zingers, que en idish significa
“cantantes oriundos de la ciudad de Brod o Brody”.

Berl Margulies fue el primero en utilizar este gentilicio
que en poco tiempo se convirtié en un adjetivo calificativo

17 Como ejemplo del primer grupo Di kishef-makherin (La bruja) y Di beyde kuni-leml (Los dos tar-
tamudos) en las cuales la trama se desarrolla en un entorno contemporaneo y tiene elementos
de la farsa. Shulamis (Sulamita o La hija de Israel) y Bar Kokhba poseen contenido dramaético y
transcurren durante la época biblica.

Tradiciones y expectativas en los géneros y espectdculos musicales del teatro idish argentino 51



y en un género teatral. Margulies nacié en el afio 1817. Desde
nifno confeccionaba cepillos, que entonces significaba la
pertenencia a un gremio mayoritariamente judio. En su ju-
ventud, comenzo6 a comercializar cepillos, lo que lo llevo a
viajar por distintos pueblos y asi comenzo6 a actuar por pro-
pinas en las distintas posadas donde paraba a pasar las no-
ches. Berl Margulies se presentaba como Berl Broder (Berl
de Brody). Su popularidad crecié tanto en Rusia, Galicia y
Rumania que, en poco tiempo, todo aquel que cantaba en
un bar, una bodega, un mesén o una posada, podia ser con-
siderado un “broder”. Berl Margulies actuaba solo, pero lue-
go sumo a su espectaculo a varios comicos que actuaban en
el entorno rabinico “badchonim insatisfechos” con los que se
encontraba en distintas posadas.

Cabe destacar que Abraham Goldfaden interactuo en sus
primeros anos con diferentes “Broder Zingers” Por un lado,
Goldfaden escribié canciones que se publicaban en dia-
rios y que pasaron al repertorio de estos artistas. Por otro
lado, de su encuentro de 1876 con Israel Grodner en Iasi,
un “broder zinger” surgio6 la primera compaiia itinerante
(Leftwich, 1962: 56).

Elgénero “broder” conllevabaunaserie de caracteristicas:

1. Los espectaculos eran unipersonales, aunque en ocasio-
nes participaban parejas o pequenos grupos de artistas.

2. Las puestas se realizaban en bodegas, restaurantes o pa-
radores donde los artistas se desplazaban en el mismo
espacio que el publico, utilizando en ocasiones sillas o
mesas como pequenos escenarios improvisados, con al-
gunas velas como iluminacion y sin escenografia.

3. En general, el publico comia y bebia, jugaba a las car-
tas o conversaba durante el espectaculo.

4. Los espectaculos incluian canciones enmarcadas en
un contexto dramatico. Por un lado, las canciones es-
taban enmarcadas por una introducciéon, un pequefo
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argumento, un dialogo breve o un monologo. Por el
otro lado, las canciones incluian dialogos hablados o
cantados al estilo de los cuplein.

5. La improvisacion era un elemento fundamental de la
presentacion. Los artistas improvisaban sobre temas
de actualidad y hacian imitaciones de personas del
publico. Podria decirse que este aspecto es un rasgo
genérico que lo diferencia categéricamente de otros
géneros contemporaneos del teatro idish tanto en el
siglo XIX como en el siglo XX.

6. El contenido era moralizador, principalmente judio
anti-religioso, y expresaba criticas a la sociedad judia
convencional. Abordaban temas conflictivos como la
pobreza, la injusticia, la vejez, la infancia, para provo-
car penay generar lagrimas (Pryzament, 1960: 20).

7. Se presentaban principalmente tipos y personajes del
mundo judio. Los personajes eran objeto de burla o
compasion, no eran modélicos ni resolvian conflictos.
Como ejemplos podemos mencionar la caracteriza-
cion de judios de distintas regiones: el josid, un judio
ignorante y pobre oriundo de Europa del este, el duch,
un personaje pomposo oriundo de Europa central,
el maskil, un personaje rigido adepto a una corriente
de pensamiento tradicional muy severa, el huérfano
abandonado, la vendedora de cigarrillos, las madres
que intentan “proteger a sus hijas del amor”, las babas,
como en “bobe iajne shpil”, los “propietarios” y los tra-
bajadores de “profesiones judias”, como el sastre y el
zapatero.'®

18 Ejemplos de este género: Der shuster un shnaider duet, un zapatero y un sastre discuten y se
insultan. En el estribillo ambos coinciden en que aman su profesion y se identifican como trabaja-
dores. Cantan al unisono “Yo voy a seguir siendo fiel a mi profesion, larga vida a las manos de los
trabajadores”. Otro ejemplo es Reb haym shmil der gabai’s zun, donde se critica a un personaje
con rango y dinero que se comporta de forma inmoral.
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8. En cuanto alas estrategias de caracterizacion, los acto-
res apelaban a recursos gestuales, imitaciones de for-
mas de habla, mas que al vestuario o al maquillaje.

9. La musica incluia fragmentos y adaptaciones de otros
géneros y ritmos jasidicos, de la cancion eslava, gitana,
rusa, etc.

10. Algunos artistas tocaban un instrumento como el
violin o tsimbal,’® pero en general no participaban
musicos y actuaban sin acompafamiento instru-
mental. Los registros de este género, que fueron gra-
bados con la participacion de musicos y en ocasio-
nes con orquestas, fueron realizados a posteriori en
estudios.

Las musicas y los textos de diferentes artistas broder fue-
ron muy populares en Europa oriental. Tanto el publico
como otros artistas se apropiaron de gran parte del reper-
torio de estos artistas ambulantes. A finales del siglo XIX,
se produjo un proceso de apropiaciéon y reelaboracion de
este género por el cual decenas de melodias y textos de la
tradicion broder se despojaron de su autoria original y fue-
ron entendidas como anénimas o folkloricas. Asi, llegaron
a formar parte del repertorio de artistas de épocas poste-
riores de los cuales nos ocupamos en este libro. Asi cuando
Hayim Yablokow llega la Argentina a estrenar sus propios
materiales, el publico ya conocia sus canciones y no le sig-
nificaban una novedad.

La tradicion “broder” llega a Buenos Aires a comien-
zos del siglo XX, con artistas inmigrantes como Slomo
Prizament, designado por Turkow como el auténtico he-
redero de los Broder Zinger, o Zalmen Hirshfeld, que pre-
senta sus espectaculos usando nuevas categorias genéricas

19 Cordéfono tradicional judio de Europa Oriental.
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musicales como cabaret o café concert, pero utilizando las
mismas formas caracteristicas de los Broder Zingers. “Quién
puede olvidar” dice Korin “sus magistrales clases que bro-
taban espontaneamente, llenas de aforismos, de giros idio-
maticos, humor, dichos, fabulas y adivinanzas salpicadas
siempre con juegos de palabras y picardia”. Estos recur-
sos son los mismos que conforman la base de un género y
un estilo de actuacién que dominé los escenarios idish de
Buenos Aires en la década de 1930 y 1940.20

Para finales de la década de 1930, este género se conside-
raba perimido en Europa. Un ejemplo de esta vision es el
hecho de que en 1938 Mark Turkov comenzé a investigar y
a buscar artistas broder con la idea de organizar un “revival
show” en Lemberg. Sin embargo, en esos anos, llegaron a
la Argentina diversos artistas que produjeron nuevos textos
y nuevos espectaculos de esta tradicion actoral. Los prin-
cipales ejemplos son Shlomo Prizament y el Trio Neufeld
Nussbaum Buczkowska.

En busca de los géneros y espectaculos
de las décadas de 1930, 1940 y 1950

Antes de esta descripcion de géneros, es necesario acla-
rar que todos los dramas, operetas, melodramas, revistas
y otros son idish y argentinos porque se escribieron o se
presentaron en Argentina en transcurso del periodo que
estamos abordando. En épocas de grandes migraciones es
complejo esperar una diferenciacion simple y discreta. Se
seleccionaron todas las ocurrencias encontradas.

20 Comunicacion Moshé Korin.
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Operetas

Las operetas idish son espectaculos musicales en los cua-
les la musica, la danza, las canciones y los dialogos canta-
dos o cupletn estan totalmente integrados y hacen avanzar
la accion. En general, las operetas eran escritas para ser
interpretadas por ensambles especializados o companias
de operetas. Los personajes responden a tipos y estan pre-
condicionados por un cierto registro de voz. El vestuario y
el maquillaje eran elementos muy importantes del especta-
culo. Estos espectaculos se presentan en teatros o salas con
escenarios chicos o medianos. Se distinguen dos variantes
principales que contintian hasta nuestro periodo: la prime-
ra toma como modelo las operetas tempranas de Goldfaden
y comparte algunos elementos argumentales del vodevil,
donde se suceden series de equivocos y de enredos que son
parte inseparable de la trama. La segunda, se constituye
como un género distintivo desde 1881 y se centra en temas
histoéricos o biblicos. Algunas de estas obras fueron también
llamadas “melodramas musicales” o “poemas escénicos”
para su publicacion.

Melodramas y espectdculos musicales

En el contexto del teatro idish, los melodramas son una
variante de la opereta europea del siglo XIX. Las cancio-
nes, los textos y los bailes se componen especialmente
para la historia. A diferencia de las operetas, los dialogos
tiene mayor espacio y los argumentos son mas cercanos a
los grandes conflictos del repertorio dramatico idish que
a los enredos de las operetas. Se presentan en escenarios,
con mayor diferenciacion en los roles de actores y cantan-
tes. Los personajes son mas referenciales y tienen mayor
profundidad que en las operetas. A principios del siglo XX,
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este género tuvo un gran desarrollo en el teatro idish de
Estados Unidos. En el teatro idish argentino, en los afios
cuarenta, aparecen grandes musicales dramaticos por in-
fluencia de artistas invitados como Maurice Shcvartz.
También aqui incluyeron la participacion de grandes coros.

Comedias musicales

Son espectaculos musicales en los cuales los dialogos tie-
nen mayor espacio que en las operetas, pero los argumentos
siguen muy relacionados con los enredos y los equivocos.

Revistas musicales

La principal caracteristica de la revista idish es la suma de
fragmentos, ya sean monologos breves, canciones, skeiches o
bailes. Este tipo de teatro se desarrolla en la década de 1930.
En Argentina, se presentan principalmente en teatros me-
dianos, aunque también se puede citar el Bar Nacional,
Cristal y Paley. La principal caracteristica argumental es
que abordan temas de actualidad. Componen personajes
comunitarios con fines moralizadores o criticos. Las revis-
tas pueden ser interpretadas por numerosos artistas que se
reunen especialmente para una produccion. El teatro idish
argentino también produjo grandes revistas musicales con
temas “histéricos”, como Nace una bandera que se presento
primero en idish y luego en espafol con un elenco de colec-
tividad sefaradi.

Algunos ejemplos de este género son: Mi revista poética
mundial de Melej Ravitch (1938) que incluye: La tragedia
de un nifio de Varsovia; La dote de la Gnica hija: leyenda judia
de los inmigrantes de la antigua Australia; Radymno mi pueblo
natal: cancion de anioranza del otro lado del mar; En las orillas
del viatula: lamento; la madre del numero 1608: balada en un
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cementerio militar; A nuestra mame loschen: cancion en alta mar;
Jum y Jean: balada sobre los negros de Nueva York; Ho-nei-van
y li-kvan-iu Balada de amor en Pekin; Tragadores de diamantes:
balada africana; La hija del carpintero: una cancion sobre un in-
valido de la Gran Guerra; y En la estatua de la libertad de Nueva
York: un canto de esperanza. Al terminar las recitaciones,
M. Ravitch dara una breve informacién sobre el IWO de
Vilna.

Si bien la revista combina elementos dramaticos del
vaudeville y la comedia musical, se distingue de los anterio-
res por incluir escenas eréticas con foco en el cuerpo feme-
nino. Este tipo de espectaculos aparece en la década de 1950
con presentaciones de artistas israelies y elencos convoca-
dos ad hoc.

Café Concert

En el contexto del teatro idish este tipo de espectaculos
se originé en bares y bodegas de Europa Oriental y Viena.
Esta tradicion actoral llego6 ala Argentina en dos etapas: pri-
mero con la inmigracion de artistas (actores, musicos y es-
critores) europeos después de la Primera Guerra Mundial y
luego después de la Segunda Guerra Mundial. En este caso,
supone la actuacion de unipersonales o grupos muy redu-
cidos de actores y, también aqui, la principal caracteristica
es la suma de fragmentos, principalmente dialogos breves,
chistes, imitaciones, baladas y canciones que terminan en
una danza. La alusion a temas de actualidad es una caracte-
ristica indispensable y los personajes son locales. En nues-
tro periodo se representan en eventos comunitarios, como
bailes o banquetes, pequenios teatros y bares, pero las mis-
mas troupes se presentan en teatros.
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Dramas

Son espectaculos en los cuales la musica y las canciones
estan claramente subordinadas a la accion. En general, la
musica no es escrita especialmente para la obra, sino elegi-
da de un repertorio musical amplio, que puede incluir me-
lodias folkléricas, canciones populares, plegarias, operetas,
musica clasica, etc., y se utiliza con un criterio naturalista,
expresionista o simbdlico. Las canciones se intercalan en-
tre los parlamentos dando lugar a momentos nostalgicos
o cuadros folkloristas, que incluyen escenas de bodas con
musica instrumental, cantos y bailes; escenas de canto li-
turgico en el templo; y vidalita con guitarra en el campo
argentino (Zisie Goy). La musica se utiliza como un recurso
adicional para reforzar momentos dramaticos, estados de
animo de los personajes, etc. Estos espectaculos se repre-
sentan en teatros o salas comunitarias con escenarios me-
dianos y grandes.

Otros tipos de espectaculos

Galas

Durante este periodo se instala un tipo espectaculo en
el cual se articulan fragmentos de otros espectaculos ya
conocidos. Por ejemplo, un programa esta armado con:
un etnacter, el primer acto de una obra, un aria de una 6pe-
ra, un tema musical de otra, el “gran final” de otra, etc. Este
tipo de espectaculos era anunciado en diferentes oportuni-
dades como ern ovnts (homenajes), galas, aniversarios, despe-
didas, o cierres de temporada. Sin embargo, no eran repre-
sentaciones especiales ni eventos extraordinarios sino que,
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durante este periodo, constituian una parte integral de la
programacion de la temporada y una modalidad de espec-
taculo que servia para asegurar un buen balance de caja,
atrayendo al publico con los repertorios mas populares y
por medio de la presencia en la sala de personas famosas a
las cuales se homenajeaba.

Programas

Otra modalidad de espectaculo erala creacion de un nuevo
texto dramatico en el cual se generaban dialogos entre perso-
najes de distintas obras teatrales o literarias ya consagradas.
Por ejemplo, en el homenaje a Nekhemias Zuker que se rea-
liz6 en 1942, Max Perlman interpret6 Dos lid fun grinem con
la melodia de la cancién Kinder Yorn, Anshel Rapel canto
Pedro un pinkhos con la melodia de Ij bin mikh gekumen kayn
rakhmistrivke y, finalmente, Isujer Hantfus canté Dos lid fun
klal tuer con la melodia de In shturem un kamf de Edlshtat.

Radio Teatro

Una nueva modalidad teatral se inicia en este periodo con
la aparicion y masificacion de la radio. Textos breves eran
escritos o adaptados para ser transmitidos por radio. Si bien
podian no ser un espectaculo musical, en estas representa-
ciones la musicay los sonidos reemplazan a ciertos recursos
visuales de la escenografia y el vestuario. Ademas, en esta
etapa vemos la puesta de espectaculos que se desarrollan en
salas con la presencia del publico y son simultaneamente
transmitidos por la radio. Moshé Korin recuerda a su maes-
tro, el actor Zalmen Hirshfeld: “Muchas veces al volver de
un recreo, nos sorprendia con una parodia, la cual en el lap-
so de cinco o diez minutos (la duraciéon del recreo) habia
improvisado, como por ejemplo: Der josn iz a gueendikter /
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a docter abogade / un tzu dem nadn krigt er tzu / a puesto in der
mercade. (Traduccion: El novio es un graduado / un doctor
un abogado / y le complementan la dote / con un puesto en
el mercado). Estas parodias, cantadas con una melodia co-
nocida, luego €l las popularizaba por la Radial Hora Hebrea
(Yidishe Sho)”.

Numeros/piezas o Shtikn

Son representaciones breves que se realizaban en bailes,
fiestas y eventos comunitarios, como en los bailes sociales
o benéficos, las bodas, etc. Eran espacios para la represen-
tacion de nameros teatrales breves. A diferencia de las or-
questas y cantantes que presentaban “conciertos” o “musica
bailable”, se encuentran numerosos artistas que represen-
taban sus monoélogos y canciones como parte de un reper-
torio teatral. En ocasiones, se presentaban como una atrac-
cién en un baile o “de relleno” entre dos conferencias.
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CAPITULO 3

Debates en torno a la legitimacion del repertorio
del teatro idish argentino (1930-1955)

Silvia Hansman, Susana Skura

Introduccion

El teatro idish argentino, que comenz6 en Buenos Aires
en 1901, estuvo influido por tradiciones —estilos, formulas,
motivos y temas— del espectaculo popular judio premo-
derno, el teatro europeo del siglo XIX y XX, principalmente
del rumano, polaco y ruso, la literatura idish, y el teatro ar-
gentino y norteamericano del siglo XX.

Durante las dos primeras décadas, predominaron las pues-
tas de textos de autores consagrados, las operetas comicas o
historicas y los cuadros costumbristas sobre la inmigracion.

Entre 1930 y 1955, periodo signado por la aparicion del
teatro independiente y el auge del teatro comercial, se de-
sarrollaron debates que condujeron a la transformacion
y consolidaciéon de un nuevo posicionamiento de tipo ca-
nonico del teatro idish local. Ademas de los géneros ya
tradicionales, comenzaron a explorarse otros, como el
café concert y la revista, que resultaban novedosos por las
tematicas abordadas y los recursos a los que se apelaba.
Entraron en tension valoraciones acerca de lo culto y lo
popular, lo pedagogico y el entretenimiento, lo étnico y lo



nacional, los diferentes posicionamientos politico-ideolégicos
ante sucesos y procesos historicos. Como consecuencia, cier-
tas piezas fueron legitimadas, consideradas besere (superiores)
en el sentido de serias o “cultas”, mientras que otras fueron
despreciadas por livianas, menores o shundishe (ordinarias) y
luego olvidadas, a pesar de haber sido éxitos de taquilla.

En el marco de nuestro trabajo de investigacion, revisamos
estas consideraciones y analizamos numerosas obras que
dan cuenta de diferentes géneros musicales y los relacionan
con debates politicos, sociales y artisticos. Aqui nos centra-
remos en tres de ellas: Gran ciudad (Teatro Omb, 1938) del
escritor idish portenio Misha Shtraitman, Buitre (IFT, 1938)
del soviético Moishe Kulbak, ylaleyenda popular Der Vilner
Balebesl o El cantor genio (Teatro Excelsior, 1942).

Acerca del repertorio en 1930-1955

En 1940, el critico, dramaturgo y activista Samuel
Rollansky afirmaba: “desde la década de 1920, junto con
Varsovia, Moscu y Nueva York, Buenos Aires es considerada
por la cantidad y calidad de su produccién, una de las prin-
cipales capitales del teatro idish”.?!

La dimension, la calidad y la trascendencia impactaban a
Rollansky y a otros activistas culturales de la comunidad ju-
dia argentina de mediados del siglo pasado, que se esmera-
ban por difundir y avalar la preeminencia de un teatro que
consideraban superior en medio de una oferta de cartelera
variada. Intentaban mostrar, ademas, la especificidad del
teatro idish argentino, que adquirié caracteristicas propias

21 Estavision de Buenos Aires como centro cultural y teatral se reitera en otros criticos. Ver Narep-
kin, L. en Zuker (1951: 36). Sobre los inicios del teatro idish en la Argentina ver: Samuel Rollansky
(1940, idish) y Slavsky y Skura (2002a).
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articulando en sus repertorios géneros que circularon entre
Europa y América a través de compainias itinerantes, fami-
lias de actores migrantes, estrellas y directores invitados,
que las encarnaron y comunicaron en el marco de un movi-
miento migratorio multidireccional que compartieron con
el publico hablante de idish hasta la década de 1950.2?

Durante el periodo formativo del teatro idish en
Argentina (1900-1930), la critica teatral estuvo centrada en
comentar el éxito de publico, el impacto de la actuacion de
los actores mas prestigiosos, y la puesta escénica con recur-
sos efectistas como el uso de fuego en escena. Sobre el final
de esa etapa, comenzo a generarse una disputa comunitaria
en relacion con la indole del mensaje moral del espectacu-
lo y con la inclusion de textos dramaticos sobre temas del
ambiente local (Zuker en Springberg, 1933: 1; Glazerman, 1932)
que derivara en un incipiente discurso “canonizador” inter-
no, es decir, en la preocupacion por la seleccion de obras
consideradas suficientemente representativas y valiosas
como para trascender su época.

Pero recién después de 1930 —cuando el principal inter-
locutor de los empresarios teatrales a la hora de definir las
obras que subirian a escena dejo de ser la organizacion de
trata de blancas?*— estos productores empezaron a dialogar
conartistas, intelectuales militantes y grupos politicos sobre
un nuevo imperativo ideolégico y programatico que guia-
ria la seleccion y critica del repertorio. Durante las décadas
siguientes, se consolidaron tanto el teatro independiente

22 En Nueva York hay registros de una primera presentacion en 1882. Menachem Weckerkamp
afirma: “The newspaper The Jewish Messenger calls an 1882 performance in New York of
Goldfadn's “The Witch" (1877) the first Yiddish play performed in America". Disponible en:
http:/www.myjewishlearning.com/culture/2/Theatre_and_Dance/Theatre/America.shtml

23 A principios de 1930 se produce la desarticulacion de la Tzvi Migdal. Para un analisis sobre la
relacion entre teatro idish y prostitucion ver Glikman, 1984.
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como el comercial** y se discuti6 la necesidad de promover
un nuevo repertorio del teatro idish argentino.

Consideramos que la conformacioén de tal repertorio no
es una mera seleccion de obras, sino un proceso, ya que a la
vez que se ajusta 'y responde a las reglas y criterios que se in-
tentan imponer hegemonica y definitivamente, los interpela
y modifica. En este proceso se instauraron como “clasicos”
las adaptaciones teatrales de textos fundantes de la literatura
idish moderna,?* se revalorizaron las operetas comicas y/o
historicas de fines del siglo XIX,% y se reeditaron los éxitos
costumbristas de la inmigraciéon que cobraron un nuevo sen-
tido al ser presentados como homenajes a la trayectoria de
sus autores.” Por otra parte, resulta significativo el recurso
a los juegos de lenguaje para tratar con comicidad aconteci-
mientos y costumbres de actualidad local e internacional (las
canciones de Jevel Katz o Max Perlman en la década de 1930,
el primero, y a comienzos de la de 1940, el segundo), la incor-
poracién de temas nuevos como la vida en el Estado de Israel,
recientemente establecido, y los problemas de posguerra
(Eltio Sam en Israel, Teatro Excelsior, 1953), y géneros novedo-
sos, como el café concert que fue introducido en el pais por el
trio Nussbaum, Neufeld, Buczkovska.

Buitre, Gran ciudady El cantor genio

Las obras que hemos seleccionado para analizar aqui,
Buitre, El cantor genio y Gran ciudad, son ejemplos de estas

24 Para una caracterizacion de esta etapa del teatro idish ver: Slavsky, L.y S. Skura, 2002a.

25 Verlas adaptaciones a 200.000, estrenada por la compafiia ldramst en el teatro Coliseo (1937),y a
Dificil ser judio, de la troupe del Teatro Excelsior (1942) sobre textos de Sholem Aleijem.

26 Como ejemplo, ver en este volumen la predominancia de operetas y comedias musicales en el
repertorio de las temporadas 1941 a 1943 del Teatro Excelsior.

27 Ver Granciudad, de Misha Straitman (Teatro Omb, 1938) y Zisie Goy de Samuel Glazerman (Excelsior, 1943).
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busquedas y nos permiten reflexionar sobre ese momento
del debate por la valoracion de ciertas piezas como trascen-
dentales y la delimitacion de un repertorio para conservar,
reestrenar, ensefar, criticar y analizar.

Estas obras se relacionan con la “lista de escogidas”
de modos diversos. Tomamos en primer lugar Buitre?
(IFT/Lasalle, 1938) de Moyshe Kulbak, que fue elegida por
David Licht para su debut como director del Teatro IFT.
Este poema dramatico publicado originalmente en la re-
vista Shtern (Estrella, 1936) se estreno en el Teatro Estatal
Judio de Moscu (Idish melukhe teater, 1936) y, casi inmedia-
tamente, su autor fue detenido y enviado primero a un hos-
pital psiquiatrico y luego deportado a Siberia en el marco
de las purgas estalinistas. Al final de esta etapa, el texto se
reedito en la revista literaria mas importante del nacien-
te Estado israeli Di goldene keyt (Tel Aviv, 1952), completan-
dose asi un ciclo internacional de validacién. La trama se
desarrolla durante el reinado del Zar Nicolas II, cuando se
instaur6 la conscripcion forzada de ninos judios de doce
anos, que eran obligados a cumplir servicios paramilita-
res en zonas alejadas, donde se los mantenia con métodos
violentos y se los bautizaba a la fuerza. La gran mayoria de
estos ninos murioé o desaparecio en condiciones brutales.
Alosdieciocho anos se los enrolaba en el servicio militar por
otros veinticinco anos, tras los cuales les era imposible re-
insertarse en sus comunidades. Los judios ricos compraban
la libertad de sus hijos por medio de sobornos. En ocasio-
nes, para cumplir con las cuotas de conscriptos requeridas,
se contrataban “reclutadores” que capturaban a los nifios
mas pobres y los ponian a disposicion del ejército. Esto le
sucedi6é a Boitre. Habia ofendido a un judio acaudalado
de su pueblo, que en venganza contrat6é a un “reclutador”.

28 Rollansky, S., 1976.
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La accion se inicia cuando, después de desertar del ejército,
Buitre vuelve a su pueblo para vengarse, robar a los ricos
para dar a los pobres, tomar el poder y casarse con Stere, su
amor de infancia. Para celebrar la boda de acuerdo con las
tradiciones, invita a su futuro suegro al bosque. Pero este lo
delata a la policia que buscaba al desertor. El texto critica las
instituciones religiosas y la justicia tradicional, exponiendo
el cinismo y la falta de legitimidad de las autoridades que
apoyan siempre a los poderosos. El texto es costumbrista de
tradicion folkista, es decir, que rescata elementos premoder-
nos de la cultura rural judia. A pesar de que toma del teatro
ruso el rol de denuncia y representacion realista del conflic-
to social, su protagonista es un héroe tragico cuyo fracaso
lo aleja definitivamente del héroe de la literatura revolucio-
naria y aborda el conflicto de clase, pero atravesado por las
relaciones intraétnicas.?

En segundo lugar mencionamos Gran ciudad*® (Teatro
Ombu, 1938), con “libreto, musicay texto” de Misha Straitman,
una opereta costumbrista escrita en Argentina. El argu-
mento refleja los esfuerzos de los teatristas por actualizar
los temas y acercarlos a la vida cotidiana de los espectado-
res. El protagonista es un joven de las colonias agricolas ju-
dias que es seducido por una mujer portena integrante de
una banda de delincuentes, que lo estafa. Es rescatado por
su novia y sus amigos de la infancia, y regresa con ellos a la
vida rural. Si bien es una comedia de enredos costumbrista,
presenta una complejidad argumental que incluye la inver-
sion de los roles de género tradicionales (el protagonista es
estafado y rescatado por mujeres, y la banda es enganada
por jovenes honestos e ingenuos de las colonias) y tiene final

29 Se ha comparado a Buitre con Dubrovski, de Alexander Pushkin (1833), la principal diferencia
radica en que Buitre tiene un origen marginal, es el hijo de un carrero, mientras que Dubrovski
es hijo de nobles.

30 Straitman, ¢.1925. Texto dramdtico manuscrito, N° 382 AHIWO.
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feliz. Como sucede en la trama, la obra en si misma repre-
senta un triunfo del teatro sobre la cultura prostibularia
y mafiosa, que dominé ese ambito en el periodo anterior,
y un ejemplo de que la produccion local no solo era posible,
sino que también podia alcanzar niveles de excelencia.

El cantor genio (Excelsior, 1942) es una leyenda popular
adaptada al teatro, cuyo protagonista es un personaje se-
mihistorico de mediados del siglo XIX.? Plantea el con-
flicto espiritual y social que enfrenta un cantor litargico
judio al entrar en contacto con el mundo del arte polaco.
El cantor “genio de Vilnius” cantaba en la sinagoga de su
ciudad, cuando fue descubierto por un artista polaco que
le hace descubrir la musica clasica y lo contrata para can-
tar en la Opera de Varsovia. El joven, su nucleo familiar,
su lengua y una forma de arte musical premoderno ligado
al ritual religioso,* se pone en contacto con la alta sociedad
y la cultura polaca donde la musica funciona como un ins-
trumento de conformaciéon del incipiente Estado Nacion.
El éxito artistico que obtiene en Varsovia se empana por la
sensacion interna de quedar atrapado entre dos mundos sin
pertenecer plenamente a ninguno. El conflicto que expe-
rimenta el protagonista se resignifica ante la situacion de
los espectadores del siglo XX, judios expulsados del “viejo
hogar” durante la Segunda Guerra Mundial, que se encon-
traban en un momento de redefinicién de su identidad en
el marco del Estado Nacion argentino. En este contexto,
el texto expresoé la incertidumbre del publico y los teatristas
sobre el futuro de sus tradiciones linguisticas y artisticas.

Estas obras, si bien no fueron las mas prestigiosas ni son
las mas recordadas, contaron con cierto reconocimiento.
Buitre, por ejemplo, aparece en el listado del repertorio del

31 Stutshevsky, 1962.
32 Cabe destacar que en el género litirgico el cantor oficia de intermediario entre Dios y su comunidad.
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Teatro IFT, que establece un inicio en 1933 y es interesan-
te desde el punto de vista de los procesos de legitimacion
porque da cuenta de la presentacion de las obras Los negros,
Carbon y Ruge China, invisibilizando otras puestas previas o
contemporaneas como recitados, monoélogos y unipersonales
(Kutner y Zvilig, 1947).

Practicas de legitimacion del repertorio.
Modos de impugnacion de la critica

Hasta principios de la década de 1930, la critica teatral
se difundia a través de la prensa escrita en idish? circuns-
cripta a las secciones de cultura o institucionales y condi-
cionada por las lineas editoriales de los periddicos. En esta
década comenzaron a publicarse revistas y periodicos es-
pecializados en teatro y cine idish, como Nay Teater (Nuevo
teatro 1985) editada por IFT, Teater (Teatro) editada por la
Sociedad de Actores y Actrices Israelitas y Patch (Sopapo)
revista de critica independiente. En estas publicaciones se
explicaban los racionales ideolégicos y se analizaban, des-
de la perspectiva de cada grupo, los procesos econémicos
que afectaban la seleccion de las obras de cada temporada,
las elecciones de los directores y los estilos de actuacion
destacados. Se editaron numerosos albumes y libros con-
memorativos como Del Idramst al IFT (1938) o Seis arnios. Arte
teatral judio (1951). La introduccién de este ultimo fue escrita
por Nehemias Zuker, quien era presentado como “presti-
gioso escritor y dramaturgo, conocido activista teatral” y
que, como portador de un “criterio objetivo e independien-
te”, caracterizaba al “verdadero arte teatral judio”, “el buen

33 Ver principalmente las secciones de cultura de los periédicos Di idishe Tzaitung y Di Prese de la
década de 1920.
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teatro judio” (Zuker, 1951). Estos anuarios, cuyos articulos
estaban firmados por figuras de autoridad y trayectoria,
muestran persistentes intentos por naturalizar un tipo de
modelo teatral. Se aspiraba a conjugar organicamente te-
mas “serios”, de relevancia politica, espiritual o nacional,
con textos escritos conforme a la literatura dramatica,
recursos escénicos armonicos subordinados al texto, ac-
tuaciones naturalistas y realistas, un argumento verosimil
y personajes modélicos que educaran e inspiraran la re-
flexion y la accion de los espectadores.

La relacion entre teatro y sociedad que subyace a este
modelo no solo se ponia de manifiesto en criticas y textos
teoricos. En el caso del afiche que convocaba al homenaje a
la actriz Clara Fridman se lee:

Activista popular! Un homenaje a un artista es un
evento que eleva y da fuerza para seguir militando
por la cultura popular. Teatro es cultura! / Mujer ju-
dia! Clara Fridman represento para ti piezas de la vida
real. También esta obra, La vida de una mujer, asume
una protesta social: la liberacion femenina. Teatro es
escuelal®

La idea de teatro como escuela, es decir el objetivo pe-
dagogico, incidi6 en la urgencia por delimitar criterios de
legitimacion de las propuestas teatrales.

A pesar de la persistente voz de la critica, un sinnimero
de espectaculos definidos como operetas, melodramas, re-
vistas, cabaret y musicales fueron presentados temporada
tras temporada en teatros como el Excelsior, el Soleil y el
Mitre hasta finales de la década de 1950. Nos preguntamos
entonces qué es lo que determinaba que una obra fuera o no

34 Lavida de una mujer, Excelsior, Afiche AHIWO.
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considerada “de calidad” en ese periodo, que fuera inclui-
da entre las grandes obras, dado que la lucha por establecer
esta especie de canon del teatro judio operaba también por
exclusion.

El director teatral Leén Narepkin diferenciaba entre
géneros “serios”, “livianos” (entre los que incluia tanto al
melodrama como a la opereta delicada) y shund (“basura”,
lo residual con respecto a la seleccion de obras prestigio-
sas) (Narepkin en Zuker 1951: 34).2> Lo que se rechaza es
un tipo de espectaculo asociado al modelo de teatro idish
europeo, que aborda temas de actualidad y cuyo desarro-
llo es “fragmentado, rejuntado, que se arma con el fin de
generar el lucimiento del star”. Este modelo triunfaba en
Europay, segun los criticos de la época, era el caso de la fa-
milia Stramer, que “reinaba sobre los escenarios de Europa
oriental, Paris, Londres y Bélgica.” (Zuker op. cit., pp. 93)
y también en Argentina (Itzigsohn y otros, op. cit.). En la
opereta Gran ciudad se insertan breves duetos donde los
personajes explican cantando, por ejemplo, las implican-
cias del matrimonio civil versus el casamiento tradicional
judio. El cuadro musical, permite el lucimiento de las voces
de los protagonistas secundarios y aporta un guifo a cues-
tiones de actualidad, pero interrumpe el hilo temporal y
no aporta al desarrollo de la trama. Este modo de incluir
los fragmentos musicales se contrapone con la puesta de
Buitre, obra en la cual los musicos son personajes funciona-
les ala trama y El cantor genio en la cual se incluyen, de for-
ma naturalista, musica litirgica, clasica, canciones de cuna
y fragmentos de 6peras conocidas, sin que se interrumpa el
hilo argumental.

35 llana Bialik (1998) analizo las caracteristicas del shund teater, el modo en que los libretos res-
ponden a las expectativas de la audiencia y la manipulan a través de la utilizacion de recursos
particulares.



Estas diferencias estéticas, asi como las politico-ideologi-
cas, influyeron en la jerarquizacion de las obras, pero tam-
bién jugaron un papel definitorio en el desarrollo de este
periodo el aspecto econémico y la incidencia de la guerra
en la movilidad o permanencia de muchos de los teatristas
en el pais.

La libre circulacion de personas y, en consecuencia,
de repertorios y estilos, comenz6 a limitarse en los afos
de entreguerras, hasta cerrarse casi totalmente a fines de
la década de 19380. Artistas que habian venido como estre-
llas invitadas, regresaron a Argentina buscando refugio.3¢
Muchos contratos se realizaban con la intencion de salvar a
colegas “del incendio de Europa” (Zuker, op. cit.: 63).

Pero el teatro local vio limitado el numero de teatristas
europeos y se comenzo6 a cuestionar la influencia del mo-
delo de las grandes estrellas norteamericanas. El Star System
comenzo a percibirse como origen de muchos males, entre
ellos el estancamiento de los repertorios. Segun Pinie Katz:
“En Buenos Aires el continuo starismo importado es un im-
pedimento para el desarrollo de un teatro independiente”
(Katz, 1947). Por su parte, Misha Shvartz afirmaba que el
starismo distorsionaba el criterio estético del publico, por-
que desviaba su atencion hacia situaciones novedosas como
lallegada de los artistas al puerto y los banquetes en su ho-
nor, mientras que los actores locales, a pesar de su excelente
nivel artistico, no lograban generar la excitacion que pro-
ducia la llegada de las estrellas.

Se escucha que no tenemos teatro idish argentino,
sino teatro en idish en Argentina... [pero] si miramos
a Nueva York también vemos que ya paso su hora.
Podemos cambiar el rumbo antes que la asimilacion

36 Sobre la circulacion de artistas en este periodo ver el capitulo 5 de este libro.
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despliegue su hegemonia aqui, entre nosotros, como
sucedi6 en Norteamérica. Debemos organizar un
congreso conjunto entre la sociedad de actores y la so-
ciedad de escritores. (Schvartz, 1941: 8)

Hemos mencionado el plano econémico. Lo conside-
ramos de relevancia porque, entre otros factores, en estos
anos se increment6 la competencia del teatro con el cine
idish por atraer y mantener al publico, por la disponibilidad
de los actores y por el alquiler de las salas. La competen-
cia por las salas forzaba a los empresarios o cooperativas
de actores a lograr una recaudacién mas alta, por lo cual
debian “hacer, en ocasiones, algunas concesiones corto-
placistas y acometer emprendimientos del género liviano”
(Zuker, op. cit.).

Para liberarse del condicionamiento econémico, el IFT
recurrio a la afiliaciéon de socios y a la venta de funciones
completas a gremios y cooperativas (Kutner y Zvilig, op. cit.)
mientras que la empresa del Teatro Soleil recurrio a la fi-
delizacion de su publico a través de la “venta de abonos con
privilegios especiales” (Zuker, op. cit.: 83).

El mismo proceso de legitimacion se observa en la apa-
ricion de una serie de espectaculos que ponen en esce-
na personajes de distintas obras teatrales consagradas.
En Breve resefia del teatro idish, que se estrend en 1947 con
mas de sesenta actores en el teatro El Nacional, una sala de
la calle Corrientes,? se reeditaba un género teatral y litera-
rio del periodo anterior al que identificamos como “gale-
ria de personajes”, pero que se renueva entre 1930 y 1950.
Ya no presenta tipos que refieren a la vida cotidiana como el
payaso del pueblo, el mendigo, el revolucionario o la mujer

37 Programa, Teatro El Nacional, lunes 13 de octubre de 1947, Breve resena del teatro idish en 6 cuadros
por Nehemias Zucker, Serie programas. Seccion teatro. AHF IWO, Buenos Aires.
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virtuosa, sino a personajes de obras fundacionales del tea-
tro idish y del teatro universal.?® Consideramos que la selec-
cion de obras y personajes es también un recurso de afian-
zamiento canoénico.

La meta de incidir en la “elevacién cultural” de la comu-
nidad judia argentina, para la cual el teatro era visto como
un instrumento transformador o pedagdgico, se expresé en
una propuesta programatica que abarcaba la instauracion
de un discurso legitimador, la preocupacion por la transmi-
sion y, en consecuencia, la creacion de un archivo que diera
cuenta de los esfuerzos y logros conseguidos:

De los datos obtenidos de los afios 1945 a 1950 sobre
la actividad del Teatro Soleil observé que la historia
de las seis temporadas de buen teatro judio es [...] un
reflejo de la lucha general por la elevacion del nivel
cultural judio y [...] los cuatro actores que hoy compo-
nen la empresa Soleil [..] han ganado verdaderamente
el honor de que su labor sea apreciada a través de un
libro que quede como documento en la historia de la
cultura judia en la Argentina para gloria de sus em-
presarios y de todos los que colaboraron moral y ma-
terialmente en esta obra. (Zuker, op. cit.: 9)

En 1945, se inicia y consolida la Seccion Teatro del Archivo
Historico de la Fundacion IWO (Hansman, Skura y Kogan, 2006: 7).

Este proyecto de documentacién reunié cerca de dos mil
textos dramaticos que fueron ordenados y catalogados por
un comité formado por actores, criticos y activistas comu-
nitarios. Este proceso de patrimonializacién invisibiliza
eventos y obras que no se constituyeron en “documen-
to historico”, a la vez que dejo sobre aquellos textos que se

38 Por ejemplo, Hamlet, Ofelia, Los dos Kunye Lemel, Reb Sendery el enviado, y Menakhem Mendl.
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custodian, marcas que representan la voz de autoridad con
intenciones a veces pedagogicas y a veces moralizantes.
Algunas marcas, manuscritas en lapiz rojo, toman la forma
de correcciones estilisticas, ajustan los nombres de los ar-
tistas a una ortografia normalizada, agregan en los marge-
nes comentarios valorativos referidos a teatros y teatristas,
instalando un deber ser. Tachaduras, cortes y pegatinas in-
tervienen los documentos desde un lugar de autoridad que
aspira a imponer un modelo sobre los textos dramaticos y
sus paratextos.

El intento normalizador no se limit6 a intervenir los tex-
tos dramaticos y a la critica de las puestas, sino que alcanzé
también las reglas de comportamiento convivial. Gran par-
te del publico compartia las convenciones de los espectacu-
los de tradicion popular en los cuales se aplaudia después
de cada namero musical, se aceptaban las interpelaciones,
comentarios a viva voz, pedidos de bises o de recitados,
y en ocasiones se comia y bebia en la sala. Este tipo de com-
portamiento no era compatible con la tradicion del “teatro
arte”. Un ejemplo de estos intentos por controlar la con-
ducta del publico y encausarla conforme a las normas del
“teatro arte”, puede verse en el programa de El abuelo va, una
“pieza popular en tres actos” presentada en el teatro Soleil.
Este programa incluye una nota firmada por el director y
primer actor Isador Keshir, en la cual se le indica al publico
que “para no alterar la ilusién y la disposicion de animo, los
actores van a inclinarse recién al final de la representacion”.

El proceso se aceler6 porque la organizacién del espa-
cio teatral se vio obligada a cambiar, por un lado, por la
demanda del publico que exigia salas mas comodas y mas
lujosas vy, por el otro, por la implementaciéon de normati-
vas municipales de la Ciudad de Buenos Aires, que comen-
zaron a regular y controlar los espacios destinados a la ac-
tuacion. Distintas fuentes dan cuenta de que durante este
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periodo se suspendieron varias presentaciones en locales
precarios y salas chicas, por no cumplir con los requisitos
municipales.??

Hemos trabajado con la nocion de legitimacion que vin-
culamos con diferentes espacios y modos de instalarla: las
revistas y anuarios, las criticas, los afiches, los archivos y los
repertorios, que ilustramos a partir de tres obras. Las obras
que mencionamos aqui muestran particularmente el de-
bate y la negociacion en torno a la legitimacion e impug-
nacion, esa tension entre conquistar al publico y a la critica
por medio de la adaptacién a lo que se consideraba valioso
o a través de la experimentacion y las nuevas propuestas.
Nos hemos interesado en proponer una mirada de la histo-
ria del teatro idish argentino que no se limitara a las obras
que han sido mas reconocidas y estudiadas, sino que pusiera
en cuestion ese recorte y se refiriera a procesos culturales
mas amplios, atendiendo a sus dinamicas y a su diversidad.

39 Enelcasodel IFT, que desde su creacion en 1933 habia utilizado la sala del Teatro Coliseo hasta su
demolicion en 1937, esta pérdida fue senalada como una razén més de la necesidad de una sala
propia. Aflos después, con el pretexto de que un arbol interferia a circulacion del publico, la sala
fue clausurada durante las temporadas de 1954y 1955.
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CAPITULO 4

Jacobo Ficher. Fragmentos musicales olvidados

Silvia Glocer

En 1921 Jacobo Ficher junto a su familia, movido por
el hambre y las persecuciones, dej6 Odessa —ciudad
ucraniana donde habia nacido el 15 de enero de 1896—,
rumbo a Polonia. Desde pequeno estudié violin con
Piotr S. Stoliarsky y M.T.Hait para luego perfeccionar-
se en ese instrumento en el Conservatorio Imperial de
San Petesburgo con Leopold Auer y Sergei Korguieff y
maestros como Maximilian Steinberg y Nicolai Sokoloff,
en armonia, contrapunto, composicion y orquestacion.
Pocos anos antes de emigrar se desempenné como primer
violin en la Opera del Estado de San Petesburgo, cargo
que habia ganado en un concurso con un jurado integrado
—entre otros— por Alexander Glazunov (Salgado, 2005).
Es también en Europa donde comienza su prolifica carre-
ra como compositor con algunas obras para piano como
Cinco canciones sin palabras op. 1 (1917), y Cuatro invenciones
a dos voces op. 2 (1922).

El1 10 de febrero de 1923 llega a Buenos Aires, ciudad en
la que se establece para vivir definitivamente, junto a su



familia%®. En sus primeros tiempos en esta nueva ciudad
compone para violin Grave y Presto op. 3 (1928), para piano
Cinco preludios op. 4 (1924) y para orquesta la Primera Suite
sobre temas judios op. 5 (1924).

Cuando se consultan sus biografias, 1929 figura como un
ano clave en la vida de este musico, ya que, junto a Juan
Carlos Paz, Juan José Castro, José Maria Castro y Gilardo
Gilardi, funda el Grupo Renovacién, con claros objetivos
de —entre otros— “estimular la superacion artistica de
cada uno de sus afiliados por el conocimiento y examen
critico de sus obras; propender a la difusién y conoci-
miento de las obras por medio de audiciones publicas”.*
Pero es también en ese ano, 1929, que inicia un recorrido
por el mundo de la opereta en los teatros judios de Buenos
Aires, camino que extendera tiempo después, al de las
comedias musicales radiales como director de orquesta
y como compositor de sus musicas. Ninguno de los auto-
res que han escrito sobre la vida de Jacobo Ficher, como
Rodolfo Arizaga (1971), Roberto Garcia Morillo (1984),
Waldemar Axel Roldan (1996: 137), Vicente Gesualdo
(1998: 345-346), o Jon Vinton (1974), dicen algo acerca de su
incursion —por algun tiempo y en forma paralela a otras
actividades musicales—, por los escenarios de los teatros
judios y las radios de Buenos Aires. Tampoco los catalogos
ni listados de obras confeccionados hasta ahora contienen
los datos de estas producciones.*?

40 Segun los registros consultados en el Centro de Estudios Migratorios Latinoamericano, embar-
caron en el Puerto de Cherburgo, en el bugue Avon: su padre Alexander con su segunda mujer,
la esposa de Jacobo, Ana Aronberg, su hermano menor y un cufiado. Figuran con nacionalidad
turca, de religion desconocida, Nesamel (54), Cajila (48), Jacob (26), Chana (23), Emil (20), Sara (14)
y un menor de dos afios, que estimamos es su hijo Miguel.

41 El manifiesto fundacional completo esta transcripto en Scarabino, 2000: 69.

42 Hemos consultado los listados de obras publicados por Arizaga, 1971: 132-135; Weinstein, Gover
de Nasatsky y Nasatsky, 1998; y Salgado, 2001.
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Para escribir sobre la actividad de Ficher, desarrollada
como director de orquesta y compositor de operetas y come-
dias musicales, consulté material documental (hemerografia,
afiches, fotografias, programas, partituras) en el Archivo
Histérico de la Fundacién IWO de Buenos Aires (Idisher
Visnshafilejer Institut — Instituto Judio de Investigaciones) y
en la Hemeroteca y la Audioteca de la Biblioteca Nacional
“Mariano Moreno” de la Republica Argentina. Conté ade-
mas con los invalorables aportes documentales de su hijo,
Miguel Ficher, quien me condujo a una primera busqueda
en materiales hemerograficos. De esta manera, pude com-
pletar esta parte de la actividad musical de este creador
oriundo de Odessa, maestro en Argentina de varias genera-
ciones de musicos.

En los teatros judios

Jacobo Ficher se habia formado en la tradicion de la
musica europea, con maestros que habian sido discipu-
los de Nicolai Rimsky Korsakov o Alexander Glazunov.
Esta suerte de “linaje pedagdgico”,*? siguiendo el concepto
de Kingsbury (que hago extensivo no solo al campo de la
ensenanza de la interpretacion, sino también al de la com-
posicion), quedd plasmado en su obra. Hacia 1929 habia
compuesto una cantidad de musica para piano, violin, or-
questa y conjuntos de camara. De su Segunda Suite Sinfonica
op. 6, compuesta en 1926, habia sido estrenado ese ano su
“Scherzo”, por la orquesta de la Asociacion del Profesorado

43 Es decir, el vinculo que se genera entre el maestro y su alumno y que crea una pertenencia a una
linea pedagdgica o estética, indicando a su vez una cierta autoridad musical. Musumeci, Orlando
y Shifres, Favio, “Recension del libro ‘Msica, Talento y Ejecucion: el sistema cultural de un con-
servatorio de Henry Kingsbury”, ORPHEOTRON, Nro. 6, Moron: Conservatorio Provincial Alberto
Ginastera, 2003.
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Orquestal (APO) dirigida por Ernest Ansermet.** Su esti-
lo compositivo ha sido descripto, entre otros por Rodolfo
Arizaga, de esta manera:

A través de su extenso repertorio de obras transita con
porfiada seguridad por un estilo que evidencia clara-
mente su origen eslavo.*’ Sin enrolarse en las técnicas
mas avanzadas de la mitad del siglo XX, eligio las solu-
ciones formalistas como sostén de sus ideas, un campo
de accion en el que se desenvuelve con autoridad, sos-
layando las modas repentinas y manteniéndose inal-
terablemente en un plano de prolijidad y moderacion.
[.. No desdend el uso de temas de caracter folklorico ni
renuncié a los dictados de su origen judio, cultivando
ambos temperamentos con idéntica eficacia musical
sin que ello alcance a caracterizar su produccién en
areas determinadas. (Arizaga, 1971: 132)

Ficher habia ganado ya en aquel entonces, una serie de

premios por algunas de sus composiciones, como el de la
Orquesta Filarmoénica de Leningrado, por su Poema Heroico
op. 7, en 1928, el de la Municipalidad de Buenos Aires? y
el de la Asociacion del Profesorado Orquestal,*® ambos en
1929. Situado en ese momento profesional, seis anos des-
pués de su arribo a la Argentina, se relaciona con los teatros

44

45

46
47
48

u

Dato tomado de Cuerda, Cecilia, “'La Orquesta Sinfénica’ en las Sociedades Musicales de Bue-
nos Aires. Asociacion del Profesorado Orquestal”. Disponible en: http;//www.uca.edu.ar/index.
php/site/index/es/universidad/facultades/buenos-aires/artes-cs-musicales/institutos-y-centros/
investigacion-musicologica/publicaciones/textos-on-line/n-16/, pp. 91-112.

Entendemos que por su “origen eslavo”, Arizaga hace referencia a su formacion como musico,
en Rusia.

Premio compartido con Dmitri Shostakovich. Datos en Salgado, art. cit.

Por su Primer Cuarteto de Cuerdas. Datos en Salgado, art. cit.

Por su Obertura Patética, op. 11. Datos en Salgado, art. cit.
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judios de Buenos Aires. El origen de este vinculo, lo relata
su hijo, el musico Miguel Ficher:

Mi padre dirigia operetas en el teatro idish, incluso
escribid la musica para algunas de ellas. Desde el afio
19284 mi padre trabajo mucho en el teatro idish, de los
cuales habia cinco en los afios ‘30.

Cuando lleg6 a Buenos Aires en 1928, con su mujer Ana
(mimama), excelente pianista, con su hermano menor,
Emilio, cellista, y con su padre, Alejandro (mi abuelo)
que tocaba el contrabajo, comenz6 a tocar en diversos
cines, cuando las peliculas eran mudas y luego toda
la familia comenzo a tocar en el Paris Hotel, lugar de
mucha categoria de aquel tiempo. Con el advenimien-
to del cine sonoro muchos excelentes musicos que to-
caban en cines, perdieron sus trabajos, pero mi padre y
su familia se relacion6 con los dirigentes de los teatros
idish y estuvieron tocando alli por varios afios. El ape-
1lido de mi papa en Rusia era Fijer y se cambié a Ficher
en la Argentina. Yo ya ni me acuerdo de esa época pero
sé que el teatro idish ayudo a mi familia a sobrevivir,
especialmente después del desastre de 1930. (Miguel
Ficher, comunicacion personal, octubre de 2011).

El 2 de abril de 1929, hace su debut como “director de or-
questa y concertador” de la Compania Israelita de Dramas,
Comedias y Operetas, dirigida por Isaac Nuguer (Cf. Mundo
Israelita, 6-1V-1929:3)°° en el Teatro Excelsior, en donde

49 No pude corroborar el dato del comienzo de esta actividad en 1928, ya que todos los avisos
que encontré en los diarios son a partir del 1929. Miguel Ficher fallecid pocos dias después de
haberme enviado este mail. Lamentablemente esta pregunta quedé sin respuesta y el dato sin
exactitud.

50 En 1931 Jacobo Ficher compone su Sonatina para piano, trompeta y saxofdn, op. 21y escribe la
siguiente dedicatoria: "A mi amigo Isaac Nuguer”.
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se estrena la opereta en tres actos Su muchacha judia (Zayn
idishe meydl), con letra de Isidor Lesh y musica de Sholom
Secunda. Sobre este debut la critica escribe:

Merece un parrafo aparte la brillante actuacion del
maestro Jacobo Ficher al frente de la orquesta. Musico
experimentado y talentoso, el sefior Ficher, desde su
puesto de director eleva el espectaculo a un nivel has-
ta ahora no acostumbrado en el teatro israelita local.
Su batuta ejerce sobre sus subordinados de la orquesta
y sobre los cantantes y las masas corales la autoridad
que siempre ha faltado, redundando en detrimento
del espectaculo. Su permanencia al frente de la di-
reccion musical del Excelsior es por demas valiosa.
(“Teatros y conciertos. Excelsior”, Mundo israelita,
13-1V-1929:3)

Durante esa temporada, en dicho teatro se pusie-
ron en escena, Amor estudiantil, de 1. Fraiman y Joseph
Rumshinsky, Sulamita, de Abraham Goldfaden, El rey de
amor, de Isidor Zolotarevsky, con musica adaptada por
Jacobo Ficher, Una noche de amor, Por sus hijos, de Heri
Kalmanowitz y musica de Harry Lubin, Los dos tartamu-
dos [Di beyde kuni-leml], de Abraham Goldfaden?®, y el me-
lodrama El tonto listo, de Aaron Nager, entre otras obras,
todas bajo la direccién musical de Ficher (Mundo Israelita,
abril a noviembre de 1929).

51 La empresa dedica a Ficher esta funcion del 27 de noviembre de 1929. Escribe la prensa unos
dias antes: “Nuestro publico demostrara en qué medida aprecia la labor de Ficher en el teatro
israelita y como juzga su actuacion en el seno de la colectividad”. En: “La funcion del miércoles
sera consagrada a agasajar al maestro Ficher”, Mundo Israelita, 23-XI-1929.
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Retrato de Jacobo Ficher publicado en Mundo Israelita, 11 de mayo de 1929, pp. 3.

Ese mismo ano, como dijimos anteriormente, le otorgan
el Premio Municipal correspondiente al ano 1927. Al dar
esta noticia el periodista escribe:

Ultimamente el sefior Ficher se ha consagrado a una
nueva forma de actividad, que, si bien no responde del
todo a su rango artistico, le sirve, en cambio, para inte-
riorizarse mas con un género que para nosotros tiene
especial significacion: la musica popular judia. Sabido
es, en efecto, que el senor Ficher dirige este afio, y con
particular maestria, la orquesta del teatro Excelsior,
al frente de la cual despliega una meritoria labor de ele-
vacion artistica. Esta actuacion suya en el popular teatro
le ha granjeado las simpatias unanimes de la parte de la
colectividad que desfila por alli y que recibira, sin duda
con regocijo la noticia de su nuevo y merecido triunfo.*

52 “En el Concurso Municipal de Msica resultd premiado el Maestro Ficher”, Mundo Israelita,
11-V-1929, pp. 3. También recibieron Premio Municipal ese afio, Juan José Castro y Raul Espoile.
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Un musico de la academia incursiona en el mundo de la
musica popular. La voz del periodista que, por otra parte,
lo ve como un aporte altamente positivo. No es el inico cri-
tico de la época que opina favorablemente en relacion a esta
incorporacion. El “plus” es que este aporte es no solo desde la
musica académica ala musica popular, sino especificamente
al contexto del teatro idish.

Jacobo Ficher, el talentoso compositor que tan elevados
conceptos mereciera de la critica por sus bellas obras
musicales, y que obtuvo diversos premios nacionales y
extranjeros, que lo consagran como uno de los repre-
sentantes mas genuinos de la moderna pléyade de mu-
sicos, ha dedicado su capacidad y experiencia, durante
la temporada que toca a su término, al teatro Excelsior.
Con su incorporacion al mismo el espectaculo ha gana-
do en nivel artistico, no resultando del todo infructuo-
sa su tentativa de sacarlo del terreno de los aficionados
para amoldarlo a la disciplina musical. En las operetas
de mayor éxito era facilmente perceptible la mano de
Ficher para el entendido; ni la orquesta, ni el coro eran
los mismos; los mismo solistas, a pesar de la rutina, que
los hace insensibles a todo cambio o renovacion, llega-
ban a desempenarse con evidente ventaja bajo la habil
batuta del maestro. La incorporacion de Ficher al teatro
israelita, ademas de un beneficio artistico, significa la
conquista de un auténtico valor artistico. Su presencia al
frente de la orquesta del Excelsior, donde noche a noche
cuida, desde su humilde pupitre, la parte musical del es-
pectaculo, mientras en escenarios mas vastos y jurados
mas severos premian su labor de compositor inspirado
y culto, constituye un honor parala colectividad.>®

53 “Lafuncion del miércoles sera consagrada a agasajar al maestro Ficher”, Mundo Israelita, 23-X1-1929.
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Hasta 1930 se lo encuentra vinculado a este teatro.’* Al ano
siguiente, siendo el director de la orquesta del Teatro Nuevo,
incursiona como compositor en el género, escribiendo la
opereta en tres actos Papd quiere casarse [Der tate vil khasene
hobn], con letra en idish de Nahum Rakow.%

'Jm'}‘

DI'LIBE IS DI KROIN FUN LEBEN

(EL AMOR ES LA CORONA DE LA VIDA)

De la opereta “Papd quiere casarse”

ESTRENADO CON EXITO EN EL
TEATRO NUEVO

L e
N. TZUCKER FICH

Tapay contratapa de la partitura “Di libe is kroin fun leben”

Archivo: Audioteca-mediateca Biblioteca Nacional "Mariano Moreno”

Esta opereta se estrena el 15 de mayo de 1931 en Buenos
Aires, y sobre ella nos informa el critico:

54 En un afiche del teatro Excelsior del 6-XII-1930. Archivo IWO Buenos Aires. Figura con su ape-
llido “Fijer".

55 Rakow figura en el diario Mundo Israelita. Sin embargo, en una de las canciones de la partitura
impresa de “Di libe is di kroin fun leben” figura como letrista N. Tzucker. Editada por la editorial
Héctor Pirovano, la tapa estd ilustrada con una foto de Salomadn Stramer, director de la puesta en
escenay a quien estd dedicada la cancion. Esta partitura figura en el Archivo de la Audioteca-Me-
diateca Gustavo “Cuchi” Leguizamon de la Biblioteca Nacional “Mariano Moreno” y fue el Gnico
material impreso que hallé. El texto de la contratapa no coincide con el que aparece en elinterior,
que es una alabanza a Dios por haber creado el amor, mientras que la primera habla sobre elamor
en los elementos de la naturaleza. El texto y su traduccion se encuentran al final de este capitulo.
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Pocas veces el publico demostré tanto interés por un
estreno como por el de anoche. Ello se explica, porque
Ficher, ademas de actuar en nuestro ambiente, es un
compositor de talento, que ha triunfado en escenarios
mucho mas vastos que el teatro judio. [...] En los ulti-
mos anos el maestro Ficher se dejo persuadir y con-
sinti6 en prestar su concurso al teatro israelita, desde
el puesto de director y concertador. El eminente com-
positor hubo de luchar con el medio hostil y rutinario
que impera entre la gente de la farandula judia, que a
fuerza de igualarlo todo detentan, desde la direccion
artistica hasta la autoridad musical. A pesar de tanto
escollo, Ficher ha podido, en el poco tiempo que actia
al frente de orquestas de teatro judio, revolucionar el
ambiente. Los comicos ya le reconocen autoridad y a
veces hasta se someten a ella. [..] Ficher es ademas un
musico judio, por algunos de sus temas, por su dedi-
cacion al teatro israelita y por su voluntad de cultivar
el folklore y la inspiraciéon tonal de ese origen. Se ex-
plica, pues, que el anuncio del estreno de su primera
opereta haya despertado inusitada expectativa, sobre
todo entre el elemento mas culto de la colectividad.®®

La obra de Ficher, compositor premiado y consagrado
en los circulos de la musica académica argentina, despierta
atencion en este particular ambito teatral.

Dicha expectativa no fue defraudada pues “Papa quie-
re casarse” constituye, dentro de las lineas generales del
teatro judio local, una obra de mérito. El libreto, obra de
Rakow, de una limitada originalidad, no contribuye en
mucho al éxito de 1a opereta estrenada cuyo factor de éxi-

56 “"Anoche se estrend con éxito una opereta de Jacobo Ficher”, Mundo Israelita, 16-V-1931.
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to reside en su musica, en la cual Ficher puso todo de su
temperamento de artista y sobre todo de artista judio.”’

La historia del teatro judio en Argentina habia comenza-
do en 1901, de una manera extremadamente musical: con el
estreno de la opereta Kuni-Leml (El tartamudo), de Abraham
Goldfaden. Esto ocurrio6 en el Teatro Doria (Rivadavia 2330),
de la Ciudad de Buenos Aires y la puesta estuvo a cargo de
la Compaiiia de Artistas Israelitas Aficionados. Durante las
dos primeras décadas, momento de esplendor, albergaron a
numerosas estrellas venidas de otras latitudes, que visitaban
en forma esporadicala ciudad.’® El idish ocupaba su lugar de
privilegio en esos espacios, el género comico era preferido
“antes que el drama serio, y se representaron principalmen-
te obras extranjeras, salvo algunas excepciones de autores
argentinos” (Wainschenker, 2013: 3).

Escribe un critico de la época:

Nuestro escepticismo acerca del porvenir del teatro
judio se basa en una serie de factores que no es posible
resumir en un suelto destinado a noticiar una repre-
sentacion. Fragmentariamente hemos aludido a ellos,
y dejamos para otra oportunidad su analisis detenido.
Aqui, y en lo que a nuestro medio se refiere, solo que-
remos referirnos a una sola de las causas de la crisis,
y es la manifiesta incapacidad de los que tienen en sus
manos los destinos del teatro.

La organizacion de los espectaculos no ha contado
nunca entre nosotros con verdaderos animadores. Ni
empresarios, ni autores ni direccion artistica existie-

57 "“Estreno de una opereta de Jacobo Ficher”, Semanario Hebreo, 22-V-1931.
58 VerHansman; Skuray Kogan, op. cit.: 41; Beilin, 1938: 88-119; Rollansky, 1940; Botoshansky, 1942;
Mirelman, 1988; y Feierstein, 1993.
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ron aqui en el verdadero sentido del vocablo. Todo se
ha improvisado, confiandose al azar el éxito. Las com-
panias no pueden subsistir sin el concurso de los “sta-
res” extranjeros, y en lo tocante al repertorio el vasalla-
je alos yanquis es absoluto.

Ahora bien, hace un cuarto de siglo en el teatro judio
de Norte América se esta representando la misma
obra. Las Unicas variantes son las que introducen los
intérpretes al personaje principal. Es dramatico, si el
“star” prefiere ese género; comico o lirico, si cultiva al-
guno de esto ultimo; femenino o masculino, segin la
‘estrella’ pertenezca a uno u otro sexo. A tales obras tal
publico. Queda dicho con esto que, fuera de aquellos
espectadores que vienen a satisfacer su curiosidad por
las habilidades del comediante, la taquilla se nutre de
un publico de lo mas embrutecido, el que, por lo de-
mas, hace digno “pendant” con los profesionales del
negocio farandulero.

Pero embrutecido y todo, el espectador habitual del
espectaculo israelita esta cansado de ver el mismo film
cinematografico y oir la misma bocina del automoévil
de hace veinticinco afos. [...] Que eso es asi lo prueba
la continua desercion del espectador, después de cada
desaliento.

A revertir toda esa situacion, viene, segin el mismo criti-
co, la opereta compuesta por Ficher.

“Papa se quiere casar” es un argumento de comedia li-
gera, de Rakow, que se adapta bien para opereta. La mu-
sica que le ha puesto Ficher supera en mucho al libreto.

59 “Acotaciones al estreno de la opereta de Jacobo Ficher en el Teatro Nuevo”, Mundo Israelita,
23-V-1931.



Esto es, por lo demas, lo que ocurre con todas las ope-
retas. Sin dejar de conservar el caracter frivolo, que es
ley del género, la opereta de Ficher tiene paginas her-
mosas e inspiradas. La overtura (sic) es una de ellas, tal
vez la mas bella. El “leitmotiv” es de facil retencion y
muy agradable. En la primera representacion el publi-
co yalo coreaba. Hay ademas varios solos y dios muy
expresivos y elegantes. También llama la atencidn,
por su originalidad, un quinteto caricaturesco, que es
una nota de humor bien lograda.

La opereta de Ficher es una opereta de ley, tal vez la
unica de las que se anuncian como tales en el reperto-
riojudio. Las otras son melodramas con musica, en los
que se intercalan nimeros de canto y episodios comi-
cos o dramaticos que deslucen la unidad de la fabula,
ya pobre en si. Si la producciéon de Ficher no tuviera
mas mérito que la de ser un esfuerzo hecho, con tan-
to desinterés, por un autor local, ya seria acreedor a
toda clase de elogios. Pero la opereta de Ficher tiene
meéritos propios que la destacan del conjunto. La ins-
trumentacion revela la pericia del maestro.

Si quisiéramos hacer comparaciones con otras piezas
liricas de la escena israelita, no lo podriamos porque
nos falta el punto de referencia, debido a que ni son
operetas lo que se da bajo ese rétulo, ni la musica es
original ni son compositores dignos de ese nombre los
que las firman.°

La obra fue dirigida por Salomén Stramer, quien a su
vez tuvo el papel de “galan” y quien, al decir del critico,
con su voz de baritono “empafé un tanto la parte lirica,

60 idem.
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que corresponde al registro de tenor”.5" El rol femenino
principal estuvo a cargo de Esther Rapel. Completaban el
elenco los actores Samuel Silberberg, Feldbaum, Ana Rapel,
Elsa Rabinovich, Straitman, Zina Rapel, Schein y Peltz.5?

La produccion de Ficher en el area de la musica ligada
a lo teatral se va a extender hacia las comedias musicales
(en castellano) para ser difundidas por radio. Vinculado con
Radio Nacional, a partir de 1934, musicaliza comedias es-
critas por Agustin Remoén,® expresamente para ser repro-
ducidas a través de esa emisora. Ficher era en ese entonces
el director de la orquesta de musica clasica de esa radio.*
Segun Miguel Ficher, “entre 1930 y 1940, aproximadamen-
te, [Jacobo] tenia una audicién de radio junto con el escritor
Agustin Remoén, con quien escribi6é algunas operetas con
los siguientes titulos: Amor en tiempo de vals, Amor en tiempo
de minuet, Amor en tiempo de tango, Amor en tiempo de fox-troty
muchas otras que tuvieron bastante éxito en su momento”.%
La idea novedosa que impera es la de la renovacion del gé-
nero en la radio, ya no como meras adaptaciones de otras
producciones, sino como obras gestadas pensando en el
medio radial.

Las piezas han sido escritas y musicadas (sic) especial-
mente para radio, seleccionandose a los intérpretes, no
por el éxito que puedan haber alcanzado en otras activi-

61 idem.

62 Todos los datos tomados de Mundo Israelita, 23-V-1931.

63 Comedidgrafo espafiol nacido en 1893. Autor, traductor y critico teatral. Escribia en (a revista
Caras y Caretas. Estrené en Buenos Aires mas de un centenar de piezas, como El ladrén indiscreto
y Llévame en tus alas, con Enrique De Rosas y las comedias musicales La periconay Madame Lynch,
en colaboracion con Enrique Garcia Velloso.

64 Datos en "Comedias musicales. Escritas por Agustin Remdn y musicadas (sic) por el maestro
Ficher, propalard Radio Nacional”, Revista Antena, 20--1934. También en Noticias grdficas,
20--1934.

65 En el mismo mensaje electronico citado.
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dades —el teatro por ejemplo— sino por sus aptitudes
relacionadas con las exigencias del micréfono. Dichas
transmisiones —verdaderas funciones teatrales— no
seran pues, de ningin modo, de esas audiciones musica-
les al uso, donde las obras no pasan de mas o menos defi-
cientes “pot-pourrit” de viejas producciones teatrales tan
fragmentadas y mutiladas que no es posible a los oyentes
seguir su desarrollo, a pesar del antimicrofénico recurso
de adelantar los argumentos. Pretende Radio Nacional,
que las transmisiones de la compania de comedias mu-
sicales Remon-Ficher, constituyan un paso definitivo en
el sentido de ofrecer alos escuchas unos espectaculos tan
amenos y artisticos como modernos y completos. Nada
en los mismos sera explicado, equilibrandose los pasajes
musicados [sic] con las partes habladas, para lo cual se
ha procurado que los intérpretes cumplan con igual bri-
llantez su cometido de cantantes y actores.

El debut se produce el 2 de abril de 1934, con la come-
dia Senoritos de companiia, y continiia con —seguin anuncios
del diario— Amor en tiempo de minuet, Amor en tiempo de vals,
Amor en tiempo de fox-trot, Restaurante de lujo, La piel tiene me-
moria, Hoy se casa la Beba 'y Pintemos de azul las paredes de nues-
tra celda.” De esta manera, queda formada la “Compania de
Comedias Musicales Remoén-Ficher™®. Ficher dirige una

66 "“Las comedias musicales de Radio Nacional”, £( Diario, 7-1ll-1934.

67 Alrepertorio lo completa, entre otras, obras de Gomez Bao con musica de Fresedo, de Alberto
Pidemunt con musica de Devalque. Datos en “Comedias musicales se transmitiran por Radio Na-
cional”, La Razdn, s/f. Recorte del diario tomado del archivo privado de Miguel Ficher.

68 Algunos integrantes del elenco eran: Leandro Clemente (tenor y primer actor), Loli Sousa
(soubrette), Mary Marlen (mezzosoprano y actriz) y Lucila Wells (vedette), Carlos Langlemey
(actor de caracter), R. de Rosas (actor), D. Farias (actor), Miguel Gomez Bao. Datos tomados de
“La comedias musicales”, Revista Antena, 14-IV-1934 y “Compaiiia de comedias musicales, Remon
y Ficher”, Caras y Caretas, 11-IV-1934.
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orquesta con dieciocho musicos.? Luego del debut, la revis-
ta Caras y Caretas resalta la capacidad de Remon y Ficher de
diferenciar el arte radioteatral del teatro escénico.

Expertos ambos en los menesteres del teatro y de la
musica, han combinado acertadamente un espectacu-
lo nuevo comenzando por escribir el primero obras
especiales para el micréfono, y el segundo, compo-
niendo musica adecuada al mismo fin. Después se
lanzaron a la tarea de escoger los intérpretes capaces
de hacer triunfar la obra tan armoniosamente conce-
bida. [..] Remoén y Ficher tendran, pues, el mérito de
haber sido los autores del verdadero renacimiento, de
un nuevo arte en el cual se pueden depositar justifica-
das esperanzas”.”®

Otro critico escribe al respecto:

Lo que se hizo hasta ahora no fue otra cosa que la
adaptacion o deformacion del género operistico con
vistas al micréfono. Es la primera vez que se escribe la
comedia musical para ser irradiada, con que musico y
libretista se ponen de acuerdo para el mismo fin'y que
se organiza un cuadro de bisonos intérpretes, cuya ex-
periencia artistica comienza en ese moderno medio
de expresion, que es la radio. Es un intento serio y de

aliento.”

69 Hay una foto de la orquesta en Revista Antena, 31-I11-1934.
70 “Compaiia de comedias musicales Remon y Ficher”, Revista Caras y Caretas, 11-IV-1934.
71 "Las comedias musicales”, Revista Antena, 14-IV-1934.
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Caminos de ida y vuelta

La formacién musical académica de Jacobo Ficher y su tra-
yectoria profesional, imprimieron en las producciones de ope-
retas para los teatros judios de Buenos Aires un valor agregado
en la calidad artistica y en el resultado final de las puestas en
escena. Como director orquestal y compositor de estas produc-
ciones, Ficher irrumpi6é en un momento de crisis provocando
un viraje altamente positivo en los resultados. Es posible consi-
derarlo pues, como el musico que inaugura una nueva etapa en
la historia de los géneros musicales —como la opereta—, en es-
tos teatros de Buenos Aires. Este nuevo periodo iniciado por é€l,
se profundizara con la llegada de una nueva ola inmigratoria
judia, que huyendo del nazismo se instalé en Argentina, tra-
yendo consigo aportes novedosos a la cultura de este pais.”?

Estos teatros se vieron iluminados por las habilidades aca-

démicas de Ficher. Pero no fue menos valioso para él este
vinculo. En 1932, escribe sus Variaciones sobre un tema popular
judio.”® En su extenso catalogo de composiciones, son pocas
las obras ligadas a la tematica judia. Es por eso que me arries-
go a pensar que fue este estrecho lazo con los teatros de la co-
munidad, quien trajo a su memoria esta melodia vinculada
con su pasado en Odessa. Jacobo Ficher la convirtio6 en estas
veintisiete variaciones para piano. Justo a tiempo.

Este capitulo lo dedico a la memoria de Miguel Ficher, quien
fue un entusiasta colaborador de mi trabajo, brindandome gene-
rosamente gran parte del material hemerogrdfico incluido aqui.
Me encontraba escribiendo el tramo final, cuando Miguel nos dejo,
el 8 de noviembre de 2011.

72 Es la tercera ola inmigratoria judia segn la periodizacion propuesta por Feierstein (1993: 111).
Este tema se desarrollara en el proximo capitulo.

73 Essu op. 22. Hay una edicion de Ricordi, Buenos Aires de 1956. La obra consta de una introduc-
cion, la presentacion del tema popular judio, as veintisiete variaciones y una coda.
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Di libe is kroin fun leven

Traduccion: Lucas Fiszman

Cudn grande y poderoso sos gor vi grois bistu un mechtik

Sos el sefior de la muerte y la vida bist der har fun toit un leben

Todo lo que en el mundo vive ales of der velt vos lebt

Busca disfrutar del amor. nor sucht fun libe zu genisen

Tu mundito es bello y magnifico s'iz dain veltel schein un prechtik

Le diste al mundo el amor du host dich libe der velt gegeben

El que tiene corazon aspira ver es hot a harz der schtreibt

Unicamente a endulzar la vida con amor. | nor in mit libe dos leiben zu farsisen

Alli donde un corazén se mueve dorten vi a harz bavegt sich

Debe haber amor. mis dich libe dorten sain

El que no sabe nada del amor ver es veist nischt fun kein libe

No disfruta de ninguna alegria. der genist nischt fun kein freid

Porque en cada corazon se estimula veil in ieder harzen regt sich

El deseo del amor y el dolor del amor libes-lust un libes pain

Pasan los dias y los afios melancélicos s'geien teg un ioren tribe

Sin sentido sin alegria sin amor. on asin on freid on lip

1 1
Observen simplemente el mundo, grande, bello YIOW 3T YO 7T LIUI 07 NI LIRURA
Se lo entregd dios a la humanidad JAVAVA VWY TIWT VR VRT ORT
Campos y bosque, claros y limpios mares | ¥2°7 1R K> ¥IR9P ,ToR1 PR W75
Todo respira y tiene amor en si mismo 129 TR ORI TIN LAYLR YO
Y cada ser viviente tiene en si el deseo V017 T PR VKT WUIYHYWRI OVTY PN
De disfrutar el mximo posible del amor. 10713 1% W OXN v2°H N8,
Aletea en todos lados el anhelo en el pecho 1O TR TIWARD OYDR K2 UIVORYS OY
Por el estremecimiento sagrado, dulce. 10°T QYT W 10070 01X
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2

Observen alli la abeja, cémo besa la flor
Y extrae de ella la dulce miel

Viene volando hacia ella con [ilegible]
Para disfrutar del amor junto a ella
Ahora veo aqui al pajarito, veo allila paloma
Ellos se alegran libremente y aman
Incluso el dquila, que vive solo de la rapifia,
Es estimulado por el amor.

2

fa)pakyi QAP T 11 P2 77 UIRT UORIOR2
0°T QYT PPN 1R O VN X,
[220°wrya] v R X TR vmp 7
01U 18 R ¥2 V27 N

W0 7T UORT VT VRUNB0RT KT PR VT UK
1207 1T PR DI PrY™IS 0

,227 N9 NI VAYD OXN WHTR YT 120N
200V Y207 N9 IR LN

Estribillo

El amor es la corona de la vida

El amor viene del paraiso

El amor nos da vigor para tener ambiciones
El amor hace la vida dulce.

Risabie

7299 N5 TP 0T IR v0h 0T
TTRIND 115 VAP Y 07

LJAVI0W DX L TN O vOD 0T
0°7 2V ORT LORA Y29 °7
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CAPITULO 5

Msicos exiliados por causa del nazismo, en el
teatro idish de Buenos Aires

Silvia Glocer

El advenimiento del nacional-socialismo al poder en
Alemania, forz6 —entre otras cosas— un éxodo de per-
sonas de dimensiones sin antecedentes en la historia eu-
ropea. Pocos meses después de asumir Adolf Hitler como
canciller de Alemania en enero de 1933, el régimen nazi
sancion6 la Ley para la Restauraciéon de la Administracion
Publica Profesional (Gesetz zur Wiederherstellung des
Berufsbeamtentums). Esto, que implicaba —entre otras co-
sas— la prohibicion a los no arios de ejercer cargos en la
funcién publica, provoco el despido de los musicos judios
que trabajaban en instituciones estatales como orquestas,
teatros de 6pera, conservatorios y universidades.

Hacia Argentina se dirigieron miles de judios, provo-
cando la tercera ola inmigratoria de esa comunidad, se-
gun la clasificacion propuesta por Feierstein.” Aun frente

74 Laprimera habia ocurrido entre 1889y 1914, con inmigrantes provenientes especialmente de Ru-
sia, Rumania y Turquia, que escapaban, fundamentalmente los primeros, de los pogroms zaristas.
En una segunda etapa, luego de finalizada la primera guerra mundial y hasta 1933 llegan desde
Polonia, Rumania, Hungria, Checoslovaquia, Marruecos y Siria. Por tltimo, después de 1933 son
judios provenientes en su mayoria de Alemania, Austria y Europa Oriental, en un marco contex-
tual de gran antisemitismo en Europa. (Feierstein, op. cit.: 111).



a todas las restricciones migratorias que se fueron incre-
mentando durante la década del ‘30, Argentina fue el pais
de Latinoameérica que mas judios recibié durante el na-
zismo.” Entre 1933 y 1945, llegaron a estas tierras alrede-
dor de 45.000 refugiados judios, legales o clandestinos.”
Esta vez, por la causa comun de huir del nazismo, llegaron
con esta inmigracion mas de ciento veinte musicos, la ma-
yoria de ellos con una formacién musical y una vida profe-
sional destacada en Europa. Algunos de ellos adoptaron el
pais como lugar de paso y, la mayoria, como residencia, ain
después de finalizada la contienda.”

Una parte de estos musicos se dedico a trabajar en ope-
retas y otros géneros musicales vinculados a los circuitos
de teatros judios en idish, provocando un fuerte impacto
cuantitativo y cualitativo en ellos.

Buenos Aires, 1930

A comienzos de la década del ’30, la opereta tenia en
Buenos Aires sus lugares de difusion en algunos teatros y
radioemisoras. Companias teatrales como, por ejemplo, la
de Enrique Susini, ofrecian en el Teatro Odedn operetas ya
clasicas como El pais de la sonrisa, de Franz Lehar, o El baile
en el Savoy, de Paul Abraham?’. Actores como Dora Peyrano,
Miguel Faust Tocha, Guillermo Damiano o Juana Sujo, ha-
cian las veces de cantantes y ponian en escena estas obras.”

75 Sobre este tema ver: Saint Sauveur-Henn, 1995; Schwarcz, 1995; Jackisch, 1997; Devoto, 2004;
Avni, 1983; y Gofii, 2003.

76 Anne Saint Sauveur-Henn op. cit.: 249; Schwarcz, op. cit.: 60.

77 Sobre los mUsicos judios exiliados en a Argentina durante el nazismo (1933-1945), su insercion
profesional y suimpacto en la cultura nacional ver Glocer (2012 y 2015).

78 “Desde el viernes se daran operetas en el Teatro Odedn”, El Mundo, 11-XI-1935, pp. 14.

79 Datos en: “Se aplaude una bonita opereta en el Odedn”, El Mundo, 18-XI-1935, pp. 16.
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La direccion escénica, estaba a cargo del propio empresa-
rio, el sefior Susini.’® Companias extranjeras, también pre-
sentaban en Buenos Aires sus espectaculos.

La politica cultural nazi prohibié en Alemania e incorpo-
ré ala clasificacion de “musica degenerada” (Entartete Mustk)
a la opereta y algunos otros géneros musicales teatrales.®!
Es entonces que musicos especializados en el género conti-
nuaron llegando a la Argentina: Max Perlman, Gita Galina,
Marguerite Gellert, André Laszlo o Hans Philipp Wenning,
entre otros. La actriz y cantante Gitta Alpar®? prohibida ya
enla Alemania nazi, es contratada por Radio Belgrano para
cantar en el ciclo de programas “Federal”s?.

En Europa, dice Gitta, la opereta triunfa. Los mas
grandes €éxitos se obtienen dentro de ese género. La
opereta, por otra parte, mejora sensiblemente por la
calidad de los valores interpretativos a los que apela.
Las mas grandes voces abandonan la lirica y se orien-
tan hacia la opereta.®*

En esa misma entrevista, Alpar comenta que su amigo, el
cantante Miguel Fleta, antes de morir le dijo a sus dos hijos
tenores: “Enla Argentina hay que ir abuscar el comienzo de
la gloria. Es el pais de las consagraciones”.? No se equivoca-

80 [dem.

81 También al jazz y a la misica de vanguardia sobre todo la ligada a la Segunda Escuela de Viena.
Este tema ha sido desarrollado, entre otros, por: Diimling, 1995, 2007; Jacob, 1991; Kater, 1997,
2000; y Levi, op. cit.

82 Sus datos biograficos se pueden consultar en Fetthauer, S., 2007.

83 Llegaabordo del buque “Augustus”, el 24 de junio de 1938. La van a esperar a Montevideo Jaime
Yankelevich (duefio de Radio Belgrano), Julio Korn (duefio de revista Radiolandia, Antenay otras),
yalgunos artistas como Homero Manzi. Salen notas y anuncios de su llegada en diversos nimeros
de la Revista Radiolandia, desde el mes de mayo.

84 “Gitta Alpar el ruisefior de Hungria", Revista Radiolandia, Ano IX N° 537, 2-VII-1938.

85 Revista Radiolandia, art. cit. Alpér debuté en el cine Suipacha, acompaiiada por la orquesta de

Msicos exiliados por causa del nazismo, en el teatro idish de Buenos Aires 101



ba. Era habitual también que se difundieran operetas por
radio. Radio Belgrano, por ejemplo, contaba con su ciclo
llamado “Federal” y Radio El Mundo tenia el suyo denomi-
nado “Atkinsons”, dedicado al género.3¢

Elarribo de estas personalidades musicales, ya sea en for-
ma permanente o de paso por el pais, activo las puestas de
operetas de una manera destacada, no solo en las radios y
teatros que hemos visto, sino también y especialmente en
dos circuitos: por un lado, en el de los teatros judios, en don-
de se pusieron en escena una gran cantidad de operetas en
idish, y, por otro, en el de los teatros alemanes,*” a veces jun-
to al Teatro Hungaro, donde los ciclos de operetas fueron
del repertorio en idioma aleman.%®

Cabe senalar que el cincuenta porciento de los musicos
pertenecientes a esta ola inmigratoria eran judios que prove-
nian de paises germano-parlantes, como Alemania y Austria
o de paises que poseian estas minorias idiomaticas, como
Checoslovaquia. La otra mitad procedia de los diversos pai-
ses con poblacién judia, como Yugoslavia, Ucrania, Rusia o
Polonia, cuyo idioma materno por lo general era el idish.

Herman Kumok, director de la orquesta estable de Radio Belgrano. Interpretd en esa oportuni-
dad, Czardas, de Brodsky, Ave Maria, de Gounod, Tangolita (de la opereta Ball im Savoy) de Paul
Abraham y el vals de la pelicula Rosa de Hungria. Datos tomados de “Nos brindd su arte”, Revista
Radiolandia, Aiio IX N° 538, 9-VII-1938. También presentd la opereta Madame Dubarryen el Teatro
Odedn. Datos en: "Auffiihrung von ‘Madame Dubarry' mit Gitta Alpar”, Argentinisches Tageblatt,
13-VIII-1938, pp. 7. Permanecio en Argentina hasta fines de agosto y regresd al aio siguiente con-
tratada por Radio El Mundo, para una temporada de dos meses, cuyos recitales dio acompanada
por la orquesta dirigida por Dajos Bela.

86 Anuncio de El ultimo vals, de Oscar Strauss, y El barbero de Sevilla, de Giacomo Rossini, Revista
Radiolandia, Afio XIIl N° 595, 12-VIII-1939.

87 Durante su exilio en Argentina (1939-1940), el actor, director de teatro, musico y critico aleman Paul
Walter Jacob fundé el Teatro Alemén Independiente (Freie Deutsche Biihne), el Gnico teatro aleméan
del exilio en el mundo que puso en escena producciones teatrales de manera regular durante la
Segunda Guerra Mundial. Sobre este tema ver: Glocer 2015; Kelz 2010; y Friedmann, 2009.

88 En este capitulo solo nos referiremos a las producciones de los teatros judios. Sobre los demés
teatros ver: Glocer, 2015.
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Para algunos de estos musicos, el contacto con los tea-
tros judios de la Ciudad de Buenos Aires funcioné como
primer vinculo laboral. Es asi que, por ejemplo, Guillermo
Graetzer, sobre sus comienzos como intérprete y compo-
sitor en Argentina, escribe en una carta: “Al principio no
pude hacer nada con mis conocimientos especializados.
Y trabajé como pianista en teatros de revista, en otros locales
o como arreglador de musica ligera”.®® Entre los programas
de concierto Guillermo Graetzer,?° encontramos un afiche
con fecha del 24 de marzo de 1939, es decir, a dos meses de
la llegada del musico a Buenos Aires. Alli se anuncia un es-
pectaculo en el Teatro Mitre: “Ydisch Vaudeville Film-Teater
unico en la América del Sud, con atracciones de astros de
Nueva York, Paris y Londres, cuerpo de baile, orquesta de
damas, acrobacia, peliculas habladas en idisch, coro de 10
Mitre girls” (sic). E1 programa esta escrito en idish y caste-
llano. Aunque no figura el nombre de Graetzer, este progra-
ma guardado en su archivo junto a los otros, mas la declara-
cién que hace en su carta, nos hace pensar que pudo haber
trabajado en espectaculos como el del Mitre.”!

Otros musicos exiliados se incorporan a la Compania
Israelita de Operetas, una de las mas importantes de Buenos
Aires que, ademas de las puestas en escena en los teatros
mencionados, realiza giras al Uruguay y Chile. En 1940, la
Compania Israelita de operetas (Idishe Operetn-Geselschaft,

89 En una carta que Graetzer le envid al musicologo Karoly Csipak, con fecha 24--1979. Archivo
privado de Carlos Grétzer. Texto original: “Anfanglich konnte ich nichts mit meinen spezialisierten
Kenntnissen anfangen und arbeitete als Pianist in Revuetheatern und anderen Lokalen oder als
Arrangeur von Unterhaltungsmusik.”

90 Consultados en el Fondo documental “Guillermo Graetzer” perteneciente al Instituto de Investi-
gaciones Musicoldgicas “Carlos Vega", de la Universidad Catélica Argentina,,

91 Aunque en un programa posterior fechado el 12-V-1939, sobre un recital de Lieder realizado a bene-
ficio del colegio Germania Schule de la localidad de Vicente Lopez, figura una inscripcion en lapiz que
dice "erstes Konzert in der Neuen Welt” (primer concierto en el Nuevo Mundo), no descartamos la
posibilidad de que esos hayan sido sus primeros trabajos, por las razones mencionadas.

Msicos exiliados por causa del nazismo, en el teatro idish de Buenos Aires 103



o Mitre-Ensembles), estaba formada por: Lilian Lux, Gita
Galina, Elsa Rabinowitsch, Blumenthal, Pesakh Burstein,
Max Kloss, Max Perlman, Max Bozyk y Leén Fridmann,
con la direccion orquestal de Jeremias Ciganeri (Zigan Eri) y
bajo la regie de Max Kloss.” A fines de 1940, realizan presen-
taciones en Montevideo, Uruguay y del 5 al 29 de diciembre
de 1940 ponen en escena: Die Dorische Prinzessin (Maizzels),
Un romance en el desierto (Mark Markovich Warshavsky),
La nieta del otro mundo (Witmatak), La mujer del panadero
(Maizzels), y El alegre Lova (Alexander Olshanetsky), en el
Teatro Solis de esa ciudad.

En 1941, Nathan Kratz retine al elenco para actuar en
Santiago de Chile.”® En ese ano, algunos de los integran-
tes eran: Salomé6n y Clara Stramer, Samuel Iris, Susana
(Susanne) y Simoén Berdichevsky, Sara Lerer, Samuel
Goldin y Ledn Narepkin. En 1948, el elenco estaba forma-
do por: Max Perlman, Sonia Iris, Susana Berditschevsky,
Gita Galina, Paulina Tajman, Tzili Tex, Anna Rappel, Sina
Rappel, Ester Rappel, Samuel Iris, Samuel Blum, Benzion
Berditschevsky, Mosche Goldstein, Salmen (Salomon)
Hirschfeld, Michel Michalowitsch, Samuel Silberberg,
Joset Maurer, Morris Peltz, Herman Kossowsky y Nathan
Klinger. Dirigia la orquesta el maestro Leo Schwarz.%
Dira el diario Mundo Israelita: Kratz “ha seleccionado en esta
capital [Buenos Aires] un conjunto de intérpretes de prime-
ra fila, especializados en el género de operetas y comedias
musicales”.%

92 Datos tomados de: “Teatro Soleil", La Semana Israelita, 29-XI-1940, pp. 10.

93 Datos en: “Una Compafiia Israelita de Operetas actuard en Santiago de Chile", Mundo Israelita,
8-X1-1941, pp. 10.

94 Datos en: “Teatro Excelsior", La Semana Israelita, 2-IV-1943, pp. 12.

95 Datos en: “Una Compa#iia Israelita de Operetas actuara en Santiago de Chile", art.cit.
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Algunas reflexiones

Lallegada de esta cantidad de musicos en tan pocos afios
(la mayor parte de ellos llego en los cinco anos que van des-
de 1985 a 1939) provocéd un gran impacto en el mapa mu-
sical de Buenos Aires. Es sobre todo a partir de 1939 cuan-
do se produce una gran explosion musical, como se puede
apreciar con tan solo recorrer las paginas de espectaculos
de los principales diarios y revistas portenos (La Nacion,
La Prensa, Radiolandia y Sintonia) y, sobre todo, los de la co-
lectividad judia (Jidische Wochenschau, Mundo Israelita, etc.)
o el diario en aleman Argentinisches Tageblatt.

La incorporaciéon de estos musicos inmigrantes a los
distintos escenarios musicales trajo aparejados algunos
cambios, entre ellos, —en el tema especifico que nos con-
voca— la reactivacion de la opereta y otros géneros musi-
cales en idioma idish en torno a los teatros de este circuito
en Buenos Aires. Hacia 1939 la mayor parte de estos musi-
cos judios exiliados ya se habia establecido en Argentina.
La recolecciéon de datos y su posterior analisis nos hizo no-
tar que, a partir de ese ano y en forma paulatina, en el mar-
co de los teatros judios, se observa un notorio incremen-
to de las puestas de operetas, que llegan a realizarse hasta
cinco veces por semana, algunas incluso en dos funciones
diarias. Ademas, las temporadas comenzaron a extenderse
ocupando mas cantidad de meses en el ano. Mientras que,
en 1939 la temporada se desarroll6 entre los meses de agos-
to a octubre y se presentaron cuatro obras, en 1943, en cam-
bio, fueron mas de quince los titulos ofrecidos desde abril
hasta octubre.

En 1989, se ponen en escena, en el Teatro Mitre (el em-
presario era Adolf Mide): Der Engel von Jener Welt, Eines
Dorfprinzessin (también anunciada como Die Dorfprinzessin,
en octubre), Die Gliickliche Braut, Ein Mensch Ohne Heim y
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Nachmenschen. La compania lleva el nombre de: Jiddische
Kiinstlergesellschafi aus Europa.*® En el mismo ano, pero en el
Teatro Excelsior, se presenta en el mes de abril el espectacu-
lo musical Cigarrillos (Papirosn), con los actores norteameri-
canos Herman Yablokoff y Bella Meisel.*’

Entre abril y octubre de 1943, 1a Compania Israelita rea-
lizé un ciclo de operetas en el Teatro Excelsior. Algunos
de los titulos puestos en escena fueron: Yeikele Blofer
(El Embustero), El alma judia, Mds vale suerte que fortuna,
Toschke se compromete, La princesa aldeana, El haragan, El amor
del campo, Un millon por una chica y Juanita en América.*®

Pero, ademas, se diversificaron los géneros musicales ya
que se incorporaron al repertorio melodramas, café concerts,
comedias musicales o espectaculos revisteriles. El teatro
idish en Buenos Aires recupera de esta manera, los momen-
tos de esplendor que tuvo durante las dos primeras décadas
del siglo XX y que fueron interrumpidos por la crisis eco-
némica del ’30.%°

No solo a nivel cuantitativo fue el incremento que he-
mos registrado. Los artistas que integraban algunos elen-
cos, tanto cantantes como instrumentistas, directores de
orquesta O regisseurs eran personas muy preparadas en
estos géneros y tenian experiencias laborales previas en
Europa. Los instrumentistas y directores de orquesta re-
cién llegados compartian estas actividades musicales con
conciertos de musica de camara, de jazz, etc. Vimos en el
capitulo anterior que Jacobo Ficher —musico de la esfera

96 Anuncios en Argentinisches Tageblatt de agosto, septiembre y octubre de 1939.

97 Anuncio en la cartelera del Argentinisches Tageblatt, 23-IV-1939, pp.9.

98 Anuncios en Mundo Israelita, entre abril y octubre de 1943. Hemos tomado los titulos de las
operetas tal como fueron publicados en ese diario. En el diario Argentinisches Tageblatt también
aparecen los anuncios pero con los titulos de las operetas en aleman.

99 Elanalisis de la crisis que afectd al teatro idish durante la década de 1930 excede el marco de este
capitulo. Ha sido estudiado por Hansman y Skura (ver capitulo 3 de este libro).
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académica— fue pionero en renovar el género de la opere-
ta en idish, desde un alto nivel musical.

Aunque excede el marco de este trabajo, en este punto
queremos senalar algunas diferencias entre la opereta en
idish y la opereta en aleman. En relacion especifica al canto,
notamos diferencias de formacién entre los integrantes de
los elencos de las operetas y demas géneros musicales tea-
trales en idish, y los de los elencos de los teatros en aleman.
Mientras que en la tradicion del teatro idish, era comun
que los actores cumplieran también el rol de cantantes,
en el marco del teatro aleman, los cantantes provenian de
la lirica. Como ejemplo del primer caso podemos mencio-
nar al cantante, actor y bailarin Max Perlman, que se incor-
pora ala Compania Israelita de Operetas. Perlman cantaba
a los seis anos en el coro de Hazan Rosovski y comenzo a
realizar roles de nino en el teatro (sobre su paso por argen-
tina ver capitulo 6 de este libro). Luego estudi6 arte dra-
matico en el Riga Peretz Club. En cambio, la soprano Lili
Heinemann, que se incorpora al Conjunto de Operetas
del Teatro Aleman Independiente, se habia formado en el
Conservatorio Stern de Berlin, habia interpretado roles de
opera e incluia en su amplio repertorio lieder, musica ba-
rroca y del clasicismo. En Buenos Aires, canto6 en el Teatro
Colon dirigida por Erich Kleiber y Fritz Busch.'°® Un tercer
caso es el de Hans Philipp Wenning (Hans Wenninger) que
comparte ambos escenarios, cumpliendo diversos roles, tal
es suamplia y multifacética formacion. Wenning, nacido en
Viena, Austria, se habia formado en su pais como cantante
y actor y habia trabajado en importantes salas de Berlin,

100 Alli realiz también algunos roles de operetas como el rol de Arsena, en El Baron gitano, de J.
Strauss (1° de septiembre de 1939), y el rol de Ida en £l Murciélago, de J. Strauss (23 de octubre
de 1941), dirigida por Erich Kleiber. Antes del exilio habia cantado Ein Eh'mann vor der Tiir, de
Jacques Offenbach, en el rol de Rosine, en el Jiidischer Kulturbund, Leipzig. Datos tomados de los
programas de concierto, archivo musical familiar de Haydeé Seibert, su hija.

Msicos exiliados por causa del nazismo, en el teatro idish de Buenos Aires 107



Praga, Viena, Londres y Paris. Lleg6 a la Argentina en 1941,
contratado para cantar en la temporada de 6pera alema-
na (Wagner, Mozart y Johann Strauss) en el Teatro Colon.
En 1943 Mauricio Peltz, productor en el Teatro Excelsior de
Buenos Aires lo contrata para la temporada de opereta de
ese afno, como cantante, director y regisseur de la Compania
Israelita de Operetas, en diversas presentaciones. Mas ade-
lante, Wenning se vincul al Freie Deutsche Biihne como actor.

En la misma linea de comparaciones, también es im-
portante destacar las diferencias de repertorio entre los
teatros judios y el teatro aleman. Mientras que entre los
primeros, el corpus estaba conformado por obras de com-
positores como William Siegel, Peretz Sandler, Anshl Shor
o Alexander Olshanetsky, en lengua idish, en los ciclos del
FDB, las composiciones eran del repertorio universal, de
autores consagrados como Jacques Offenbach, Franz Lehar,
Emmerich Kalman, Oscar Straus, Leon Jessel o Leo Fall.
Si bien, la mayoria de ellos de origen judio, todas las obras
estaban escritas en aleman.

Cabe mencionar que no solo idiomatica es la diferencia
entre ambos corpus, sino que el nivel de complejidad técnica
vocal es mayor en las operetas en aleman; de allila prepara-
cion requerida en los cantantes, —por ejemplo, en la ampli-
tud del registro— para abordar ese repertorio.

Finalmente, queremos senalar que todos estos musicos,
pertenecientes a esta inmigracion calificada —una gran di-
ferencia con las anteriores olas— encontraron en este pais
—a pesar de las restricciones de ingreso existentes— una
Ciudad de Buenos Aires que los recibi6 con espacios para
el desarrollo de las actividades musicales, una novata pero
prospera industria cultural, una comunidad judia formada
desde fines del siglo XIX y un publico avido de espectaculos
que les hiciesen recordar a sus tierras lejanas.
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Biografias minimas

Gita Galina [Guta Israiley]

Nacié en Vitebsk, Bielorrusia, en 1907. E1 7 de junio de
1939 lleg6 a la Argentina, junto a Max Perlman en el buque
“Oceania”, habiendo embarcado en Trieste. Fue integrante
de la Compaiiia Israelita de Operetas.

Marguerite Gellert [Marika Gellert]

Naci6 en Bekescsaba, Hungria, en 1907. El 6 de junio de
1940, lleg6 a Buenos Aires en el buque “Principessa Maria”,
proveniente de Barcelona, Espana, junto a su esposo, el mu-
sico André Laszlo. En Buenos Aires, integré la Compania
Hungara de Operetas junto a Tuni Banay, Kato Keri, Denes
Ivanyiy Jorge Yamossy, entre otros.

Guillermo Graetzer [Wilhelm Grdtzer]

Naci6 en Viena, Austria, el 5 de septiembre de 1914. Pianista,
director de coro, pedagogo, compositor, musicélogo. Desde
los seis anios de edad comenz6 a tomar clases de piano y
prosiguié desde los diecisiete anos con el profesor Georg
Schiinemann. Ingres6 a la Neukollner Volkshochschule de
Berlin en 1980 y permaneci6 hasta 1934. Alli tomo cursos,
entre otros maestros, con Paul Hindemith, Harald Genzmer,
Ernst Lothar Von Knoérr y Hans Bottcher. También tomé
clases privadas de composicion hasta fines de 1935 con
L. Von Knérr y con el Dr. Boéttcher. Guillermo Graetzer, es-
capando del nazismo llegd Buenos Aires el 2 de Enero de
1939. En 1946 fundé el Collegium Musicum de Buenos Aires.
Alli fue su director artistico, dictaba clases de pedagogia y
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musicologia, y se encargaba de la direccion de coros. Realizo
una adaptacion del Método Orff para América Latina y pu-
blicé una cantidad importante de antologias y arreglos co-
rales y para flautas dulces. Participé de la fundacion de la
“Liga de Compositores de la Argentina”’, fue profesor de
composicién, orquestacion y direccion de coro en la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad de La Plata. Realiz6 di-
versas investigaciones sobre pedagogia musical y dejo un
legado escrito de ensayos musicales y pedagégicos, recopi-
laciones para canto, instrumentos, y sobre direccion coral.
Durante su larga y productiva trayectoria gané numerosos
premios como el premio “Henryk Wieniawsky” de Polonia
(1976), el “Guido D’Arezzo” de Italia (1980); el Diploma al mé-
rito en la disciplina pedagogo de los Premios Konex (1989);
el Premio a la Trayectoria Artistica del Fondo Nacional de
las Artes; el de la Secretaria de Cultura de la Nacion (1982).
En 1986 obtuvo el Gran Premio de la Sociedad Argentina de
Autores y Compositores (SADAIC). Murié en Buenos Aires, el
22 de enero de 1993.

André Laszlo [Andor Ldszld]

Naci6 en Budapest, Hungria, en 1897. Llegd a Buenos Aires
en el buque “Principessa Maria”, junto a su esposa Margueritte
(Marika) Gellert. Se incorporé a la Compania Israelita de
Operetas. Trabajo en la produccién de operetas del Teatro
Hungaro, un elenco formado por musicos y actores, la mayo-
ria judios hiingaros exiliados, que €l dirigia. Entre 1951 y 1958
particip6 en varias peliculas del cine nacional.

Leo Schwarz [Leo Eswit Schwarz]

Naci6 en Praga, Checoslovaquia en 1897. Pianista, direc-
tor de orquesta y docente. Estudi6 en el Conservatorio de
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Musica de Praga. Junto a Frantisek Cink fundé a princi-
pios de los afios ’80 una orquesta de salén que tocaba en el
club nocturno del Hotel Julis, en Praga. También tocaron
en Egipto. Como director de orquesta trabajo en el Teatro
Nacional de Praga y otros teatros en Alemania. Llegé al
pais el 14 de febrero de 1938, a bordo del buque “Augustus”,
procedente de Génova. En ese mismo barco llega Iljia
Livschacoff con dieciocho integrantes de su orquesta, todos
contratados por LS1 Radio Municipal. Es probable entonces
que Leo Schwarz formara parte de ella. Trabajoé como pia-
nista y director de orquesta en diversos escenarios. Hacia
musica de camara (fue pianista del cuarteto de cuerdas de
Leo Cherniavsky), acompanaba cantantes e instrumentis-
tas (Ricardo Odnoposoff, Kirsten Flagstad, Henrik Szering
y Ruben Varga, entre otros) y, durante algunos anos, diri-
gio las operetas que se realizaban en el circuito de los tea-
tros judios de Buenos Aires, como el Excelsior o el Mitre.
Fue docente en la Asociacion Amigos de la Musica y en la
Asociacion Wagneriana. Murid en Buenos Aires en 1984.

Enrique Telémaco Susini

Naci6é en Gualeguay, Argentina el 31 de enero de 1891.
Médico, pionero de la radiodifusion argentina (década
del ’20), empresario y fundador de los estudios de cine
Lumiton. Estudié canto y violin en el Conservatorio de
Viena. Murié en Buenos Aires el 4 de julio de 1972.

Hans Philipp Wenning [Hans Wenninger]
Nacié en Viena, en 1900. Hijo del actor Arthur Wenninger.
Estudi6 canto en el conservatorio de esa ciudad y también

arte dramatico. En 1919, obtuvo un contrato como tenor
de opereta y bufo de opera en el Stadttheater de Kattowitz.
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Trabajo en el Carl-Theater de Viena (1924), en el Theater an der
Wien, en la 6pera de Graz, en el Deutsches Theater de Brno,
en el Schauspielhaus de Berlin, en el Landestheater de Praga.
Ejercio cargo directivos en el Staditheater de Salzburgo y en
el de Gablenz. Realiz6 giras con Richard Tauber por Paris,
Londres, Napoles, Roma y otras ciudades italianas. Llego
a Buenos Aires, el 11 de octubre de 1940, a bordo del bu-
que “Pocone”, habiendo embarcado en Rio de Janeiro. Fue
contratado para la temporada de 6pera alemana de 1941,
en el Teatro Colon. Mauricio Peltz, productor en el Teatro
Excelsior de Buenos Aires, lo contrata para la temporada
de opereta 1943, como cantante, director y regisseur en di-
versas presentaciones. Cantaba en el Café Yemeca. Se vin-
cul6 también al Freie Deutsche Biihne como actor. Murid en
Buenos Aires en 1966.
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CAPITULO 6

Juegos de lenguaje/juegos por dinero en tres
canciones de Max Perlman

Susana Skura, Lucas Fiszman

Introduccion

Lamixtura de idish, castidish, espanol estandar de Buenos
Aires y lunfardo ha quedado reflejada en el repertorio de
diferentes artistas que alcanzaron la popularidad en el
marco del teatro idish argentino durante la primera mitad
del siglo XX. En este capitulo analizamos recursos estilisti-
cos y linguiisticos presentes en tres canciones del cantautor
comediante Max Perlman (1909-1985).

Las canciones de Perlman no fueron consideradas como
objeto de estudio académico ni ingresaron al canon defini-
do por parte de criticos, intelectuales y especialistas. Segin
se expresa en testimonios recogidos para esta investigacion,
esto se debio a su estilo (considerado “chabacano”), al uso
del doble sentido y a las tematicas mundanas que abordaba.
Sin embargo, al explorar estas obras, detectamos en ellas
elementos lingtuisticos y discursivos, asi como referencias
a las vicisitudes de la vida cotidiana de los judios de clase
media y sectores populares de Buenos Aires, que conside-
ramos relevantes para ejemplificar el contacto de lenguas
y la competencia multilingiistica y sociocultural de una
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figura popular del periodo. Seleccionamos aqui tres cancio-
nes que abordan la tematica del juego como una actividad
novedosa y particularmente significativa.

¢Por qué Perlman?

En el periodo de relevamiento e interconsulta detectamos la
reiteracion del cuestionamiento sobre la pertinencia de estu-
diar la obra de Max Perlman en un marco académico y la legi-
timidad del propésito de encarar un acercamiento a sus piezas
que supere lo meramente anecdético o nostalgico. Asi como
hasta hace poco tiempo el teatro idish no aparecia en las histo-
rias del teatro argentino, Perlman no fue incluido en los traba-
jos que relevan los espectaculos de tematicajudia del periodo.!!

En contraste con este cuestionamiento, su popularidad no
se objeta. Los juegos de lenguaje y la incorporacion de temas
cotidianos o procaces son justamente los aspectos que hoy
permanecen en el recuerdo de los consultantes. Hallamos
en su repertorio referencias a cambios socioculturales que
atraveso la comunidad ashkenazi de Buenos Aires hasta la
finalizacion de la Segunda Guerra Mundial. Entre otros, la
referencia al proyecto de un territorio para la migracion co-
lectiva de judios a Madagascar —en la cancién Madagaskar—,
los adelantos tecnologicos como el automovil —en Benzin
(“Gasolina”)— y la incorporaciéon de nuevos espacios de-
dicados al ocio y al juego de azar —en Poker, A pokerl (“Un
pokercito”) y Rulete—. Seleccionamos este ultimo tépico
para mostrar como apela a la competencia multilingiisti-
ca para crear significado a través del contacto de lenguas.

101 Tales el caso de Trayectorias musicales judeo-argentinas (1998), que carece de una entrada espe-
cifica para esta figura y solo lo menciona como acompanante eventual de otro misico, Natalio
Wichel (Weinstein et al,, 1998: 250).
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Escogimos tres de sus canciones en las que se combinan
idish, espanol rioplatense y castidish '°?> como una estrategia
de vinculacion con el publico e incluso de creacion de comu-
nidad (al modo de Brow [1990], como actividad que tiende a
promover o consolidar sentidos de pertenencia).

Perlman en Buenos Aires

Como se ha sefialado en otros capitulos de este libro, mu-
chos artistas llegaron al pais durante la primera mitad del si-
glo XX. Uno de estos viajeros fue Max Perlman, que arrib¢ al
pais en 1939 cuando ya se lo consideraba una figura de cierto
renombre en el teatro idish internacional. En su ciudad natal,
Riga, habia comenzado tempranamente como integrante de
un coro infantil y trabajé en teatro siendo atin un nifno, an-
tes de ingresar como profesional al Riga Nayer Yidisher Teater.
Actor, bailarin y autor de gran parte de las canciones que in-
terpretaba, habia realizado giras por diferentes ciudades eu-
ropeas.'% Durante este periodo trabajo tres afios en escenarios
argentinos y fue una presencia frecuente en la programacion
radial de la Yidishe Sho. Después de vivir en Argentina emi-
gro6 alsrael y desde alli realizaba giras por Sudafricay Estados
Unidos. Regreso al pais en 1966, desde donde partio6 para pre-
sentarse en Brasil junto al comediante Shimon Dzigan.

102 El traductor y critico literario Eliahu Toker popularizo la forma castidish para referirse a la in-
corporacion en idish de términos del espaiiol (en principio del espaiiol rioplatense), especial-
mente en referencia a la obra de Jével Katz (lamentablemente no es claro aln cual es el origen
de esta forma). Baker (2012) se refiere a estas formas como “Yiddish-Spanish” o “Castellanish”.
Preferimos conservar la categoria nativa castidish. Es importante remarcar que si bien el uso
de términos del espariol en idish puede implicar comicidad, en otros casos los préstamos estan
normativizados (por ejemplo, los manuales escolares de Czesler y Tkach (1955 a y b) incluyen
términos como plase, kvadre o gautsh).

103 Sumujer, Gita Galina, también fue actriz y cantante del teatro idish, especialmente de los teatros
Mitre y Soleil (ver capitulo 5 de este libro).
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La actriz de teatro idish Lidia Goldberg recuerda:

Muchos quedaron aca porque los agarroé la guerra. Ese
es el caso de Perlman, él quedo aca porque lo agarr6 la
guerra, €l vino para hacer una temporada e irse, junto a
ella (junto a su hermana), por eso él pudo salvar después
a su hermana.

La primera vez que subi al escenario fue en el Excel-
sior, que estaba frente al Abasto, con los Stramer, que
necesitaron una nena para un beneficio. Yo tenia once
anos, en el ano cincuenta. Esa obra se dio una sola vez,
para un beneficio, y al afio siguiente vinieron Perlman
con Gita Galina al Teatro Soleil y ahi me contrataron
otra vez. Todavia me acuerdo lo que cantaba. Ahi si ya
hicieron una temporada. En ese elenco estaba Alberto
Ortiz, Pedrito Appel, la sobrina de Max Perlman que
vive aca, que era la hija de la hermana de Perlman..
Yo ahi cantaba con Max Perlman. En el 66 o ‘67 volvio y
estaba buscando coprotagonista porque €l siempre ve-
nia con su mujer pero siempre venia con la dama joven.
No sé por qué esa vez no vino con la dama joven y me
llamaron, pero después entro6 Silvia Shelby, que era una
rubia que trabajaba en television y que esta desapareci-
da. Empecé a ensayar y en la mitad la llamaron a ella.
Para mi fue muy doloroso y después igual me tuvieron
que llamar porque tenian todo programado para actuar
en Uruguay y a Flora Pollus, otra integrante del elenco,
le agarré sarampion y viajé con ellos. Quince o vein-
te anos después, cuando yo ya era una mujer, terminé
siendo su coprotagonista.'**

104 Entrevista a Lidia Goldberg (Susana Skura, marzo de 2001).
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Perlman no fue el Ginico que incursioné en juegos inter-
lingtisticos introduciendo en la musica idish problematicas
locales: también lo hacia Jével Katz (1902-1940), apodado tras
su muerte prematura “El Gardel judio”. Mientras que Jével
Katz es considerado un autor singular al que se le han dedica-
do publicaciones y homenajes,'® Perlman y su obra —de ca-
racteristicas similares— carecen hasta hoy de relevamiento.
Ha quedado fuera de los limites establecidos por el sistema de
valoracion de su épocay se lo presenta como falto de interés o
carente de los requisitos que legitiman a un objeto de estudio.
Sin embargo, consideramos que el trabajo con estos materia-
les no solo es interesante desde la perspectiva del estudio de la
cultura popular, sino también para quienes se interesan por
explorar los procesos de cambio lingiiistico idish-espanol.

Fotografia de Max Perlman, Foto H. Snebergs, Riga, del Archivo A. Mide, Archivo Histérico Fundacion IWO,
Buenos Aires.

105 Ver, entre otros, Feierstein (1993, 2007), Weinstein y Toker (2004), Toker (s.f.) y Jével Katz y sus
paisanos, documental de Alejandro Vagnenkos (2005). Actualmente sus instrumentos ocupan
vitrinas en instituciones centrales de la comunidad judia como la AMIA y el IWO. En 2006, el sello
RGS Music edité el disco Jével Katz y sus canciones, en el que se incluyen interpretaciones de
Perlman (entre ellas, A pokerl) y de un tercer intérprete de este género, Max Zalkind.

Juegos de lenguaje/juegos por dinero en tres canciones de Max Perlman

11



Teatro y estandarizacion del idish

La historia de la estandarizacion del idish no puede ser
separada del desarrollo del teatro en esta lengua. Segun
plantea Jacobs (2005) en su estudio del idish estandar ha-
blado, pueden contemplarse cuatro modelos de idish mo-
derno: teatral, estandar, soviético y jasidico. Es significativo
que el autor ubique en primer lugar al idish teatral. Jacobs
revisa la postura de Prylucki (1927), quien sostenia que por
diferentes razones el idish estandar debia adoptar como
base el modelo teatral:

e Emularia el proceso ocurrido con el aleman estandar
del periodo;

» Al tratarse de una variedad del sur, reflejaria el habla
de la mayoria de los hablantes de idish de la época;

e Por el caracter transhumante del teatro idish, los in-
térpretes provenientes de diferentes regiones habian
iniciado un proceso de homogeneizacién a fin de op-
timizar la comprension por parte de sus audiencias en
poblaciones distantes y con competencias disimiles.

Jacobs apoya la hipédtesis de Prylucki acerca del papel
especialmente relevante que el teatro idish desempené en
la Europa de entreguerras, ya que los actores idish, sin ser
lingtistas, contribuyeron a elaborar y difundir una varie-
dad que resultara accesible a la comprension de sus audien-
cias. Tal variedad se bas6 principalmente en el idish del
sudeste,'6 pero los actores, conscientes de las caracteris-
ticas locales de esta variedad, repusieron lo que de algiun
modo percibian como un sistema vocalico mas conservador

106 Sibien no hay consenso académico sobre la clasificacion de las variedades del idish en términos
regionales (del norte, central, del sur u occidental) (cf. Katz, 1983: 1022), estas son facilmente
reconocibles para los hablantes, quienes les adjudican diferentes valoraciones. La variedad de-
nominada “idish del sudeste” remite a la region de Podolia, zona de surgimento del teatro idish
moderno en la segunda mitad del siglo XIX.
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(Jacobs, 2005: 287). La experiencia que les brindaron sus gi-
ras, en relacion con la variacion en la pronunciacion y la
inclusion de localismos, orient6 la eleccion de ciertos ele-
mentos y formas que podian parecer neutros o universales,
en detrimento de otros que se percibian como propios de
unaregion.

La aspiracion a la estandarizacion de la lengua, que for-
ma parte de la institucionalizacién de la misma y de una
busqueda de reconocimiento que trasciende el mero uso
comunicacional, va de la mano con la consolidacién de un
teatro idish acorde al sistema de erudicion pretendido des-
de mediados del siglo XIX, asi como de la proliferacién de
publicaciones periddicas en esta lengua.

Como hemos senalado, analizamos el repertorio de
Perlman interesados en las funciones atribuidas a las distin-
tas lenguas y variedades, y los criterios que orientarian prés-
tamos linguisticos y cambios de c6digo, asi como las ideolo-
gias linguisticas involucradas, es decir, las representaciones
de cada una de estas lenguas y su incidencia en la busqueda
de complicidad, comicidad y creacién de comunidad.

Perlman, también actor transhumante que se presento
en los principales centros de la cultura idish, en su etapa
argentina no rechazoé los localismos sino que, muy por el
contrario, se vali6 de ellos para enriquecer su repertorio y
fortalecer su vinculo con el publico.!o”

El estilo de Perlman, por no ajustarse a los parametros
del kunst teater (teatro serio y prestigioso), fue considerado
un exponente del llamado género chico o menor (shund).
Las diferencias entre ambos radican no solo en las tematicas
escogidas y su tratamiento, sino también en la articulacién

107 También Jevel Katz recurria al uso del castidish pero, a diferencia de Perlman, Katz, desde su
llegada a Buenos Aires y hasta su temprana muerte, solo actud en Argentina, Uruguay y Chile
(Toker, s.f.). Perlman, por su parte, continud presentandose ante comunidades judias de todo el
mundo hasta su muerte en 1985.
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de items léxicos provenientes del espanol rioplatense, for-
mas del habla popular o lunfardo, el idish estandar y la va-
riedad denominada poylish idish. En consonancia con estas
caracteristicas, la composicion musical responde a recursos
sencillos y repetitivos, tal como sefnalan los especialistas.'
Nos preguntamos qué tipo de vinculo se establece entre el
género, el estilo del autor y los temas que selecciona, por un
lado, y el uso de una variedad linguistica percibida como
poco prestigiosa, por otro.

El topico del juego en tres canciones

Perlman recurre a préstamos del castellano para referirse a
topicos propios de las condiciones de vida de gran parte de la
audiencia local, ademas de generar comicidad a partir del do-
ble sentido con un matiz que fue senalado por su vulgaridad.

En los archivos consultados (Fundacion IWO y Museo
Judio de Buenos Aires) pudimos relevar cerca de treinta can-
ciones de Max Perlman, pero por limitaciones técnicas solo
pudimos acceder a la reproduccion de diez. Exponemos aqui
el analisis y la traduccion de tres de ellas que realzan des-
de sus titulos, Poker, A pokerl y Rulete, el topico del juego.!*®
Perlman recreay sefiala aspectos de practicas sociales vincu-
ladas al uso del tiempo libre, las actividades recreativas, las
vacaciones en la costa y las visitas al casino, significativas en
el caso delos judios argentinos de las clases mas acomodadas,

108 Agradecemos, sobre este punto, los comentarios de Pablo Kohan y Silvia Glocer.

109 Hemos hecho esta seleccion con el fin de no redundar, si bien no son las Gnicas canciones que
refieren al mundo del juego. En Benzin esta préctica esta satirizada con un contenido similar: “in
kasino dort baym yam,/bay dem rulete-aparat,/yidn praven khtsos a gantse nakht./ Dort shteyt reb
yankl mit zayn vayb/ shoyn opgeflikt oyf glat,/ farshpilt dem gantsn oytser vos gebrakht [ “En el
casino, allé junto al mar/ junto a la ruleta/ los judios festejan durante toda la noche./ Alli esta don
Yankev con su esposa/ ya todo desplumado:/ perdieron toda la fortuna que llevaban”.
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en contraste con la situacion que atravesaban sus coetaneos
europeos.''® Notamos que, a través del modo irénico con que
aborda estos temas, en vinculo con la circulacion del dine-
ro y el desarrollo comercial, logra visibilizar ciertas formas
de ascenso social que tienen lugar entre los judios de esta
generacion, después de anos de privaciones propias de la
migracion tanto desde la alte heym hacia Argentina, como
desde las colonias agricolas judias hacia los centros urbanos
(en particular hacia Buenos Aires). Mientras que los mas hu-
mildes jugaban a la loteria en el marco del hogar por pocas
monedas (“fsen zent”), jugar por dinero fuera de ese marco
era principalmente una actividad de los denominados “nue-
vos ricos”.

Nos preguntamos si la satisfaccion de las necesidades
basicas permitié disponer de dinero para el juego (Poker
v Rulete), transgrediendo una proscripcion tradicional,
acerca de la cual en Rulete Perlman introduce la pregun-
ta retorica “ver zugt az yidn kenen nit shpiln?”, a la que res-
ponde con una observacion: “me pakt zikh dort vi in di shiln”
(“‘Quién dijo que los judios no pueden jugar?/ Se apretujan
ahi como en las sinagogas”). Mediante la rima shpiln/shiln
(“jugar”/“sinagogas”) impugna la imposibilidad de circular
por la esfera Iudica interdicta (shpiln) y la compara con el
ambito ritual de las sinagogas (shiln).

El contraste entre shpiln y shiln cobra mayor relevancia si
se contempla otro aspecto; esta cancién, ademas, parodia
a Hey Dzhankoye (Az men fort keyn Sevastopol), una cancion

110 Podemos incluir el viaje a Mar del Plata dentro de los temas cotidianos de los judios argentinos
que aborda el autor en sus canciones. Durante el gobierno peronista, se consolidd un proceso de
democratizacion iniciado en los afios treinta, por el cual el balneario marplatense dejo de serun
destino vacacional de elite, se masificd y accedieron a él tanto el turismo obrero como las clases
medias (Pastoriza, 2009).

111 Alte heym (idish): literalmente, el “viejo hogar”. Se utiliza para hacer referencia al contexto judio
europeo.
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popular sobre la produktivizatsye (productivizacién), un mo-
vimiento (en el que se inscribia la organizaciéon ORT) que
buscaba la capacitacion de los judios como trabajadores
industriales y agrarios en territorios de Europa Oriental.
El fragmento original satirizado plantea: “ver zogt az yidn kenen
nor handlen/ esn fete yoykh mit mandlen, / un nit zayn keyn
arbetman?” (“‘Quién dice que los judios solo pueden comerciar,
comer caldo grasiento con almendras, y no ser obreros?”).

La apelacion a la superposicion de sentidos vinculados
al ambito de lo sacro y de lo profano para crear humor da
cuenta de un proceso de secularizacion. Siguiendo a Roman
Jakobson en su emblematico articulo “Lingtistica y Poética”
(1960), shpiln y shiln no solo riman, sino que esta aliteracion
remarca que uno de los significantes abarca al otro, es decir,
un término queda incorporado en el otro. Se establece asi
una relacion que trasciende la forma: el significado de shiln
(que remite al espacio liturgico, educativo y de encuentro
comunitario por excelencia, especialmente en la alte heym)
queda subsumido en shpiln y, en esa superposicion de for-
ma y sentido, el nuevo ambito de socializaciéon (que, de tan
frecuentado, evoca a la concurrencia masiva de los fieles en
las fechas mas convocantes del calendario tradicional ju-
dio) adquiere caracter de espacio ritual comunitario. De un
modo similar, en Poker se senala que este juego ha adquirido
un grado de compromiso tal que supera al de un juez ante
un juicio o la asistencia de los feligreses a la sinagoga:

inshilfeylt tsia minyen En lasinagoga no se llega al minyen™
arikhter tsi an inyen el juez (falta) a un juicio. ...

in poker ober vet aykh en el péker, sin embargo,

nisht oysfeln keyn hant. no le va afaltar ninguna mano.

112 Minyen (idish): hebraismo que refiere al nGmero minimo de concurrentes para la realizacion de
un ritual religioso.
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Por otra parte, con estilo mundano, Perlman introduce
un mensaje moral, en la advertencia que reitera el estribillo
de Rulete: contrariamente a las expectativas que albergan
los jugadores, es la ruleta la que siempre se beneficia:

oy! oy! di rulete makht a poytiki a fete Ay, ay, la ruleta hace un negocion enorme
finyeydn vos zikht dort glik. de todos los que alli buscan su suerte.

0y, oy dirulete rayst di leybedike in toyte Ay, ay la ruleta arrasa con vivos y muertos,
Lozt nisht af hetsues tsurik no deja ni para los gastos del retorno.

En Poker aparece nuevamente este contrapunto entre
el mundo del juego y el mundo tradicional judio con un
trasfondo moralizante. En esta cancién, el juego se pre-
senta inicialmente como una moda tan extendida que se
introdujo incluso en ceremonias trascendentales como
las circuncisiones y bodas; pero deja de ser un mero en-
tretenimiento y, ya cuando toda “clase de gente” juega
“continuamente”, empieza a tornarse “importante” por
demas. La pasion por el juego empuja hacia la banalidad
y, como hemos dicho, a descuidar las respectivas obliga-
ciones de los creyentes hacia los ritos religiosos, del juez
hacia su funcién, o de la madre hacia sus hijos. El com-
promiso y la consagracion a las tareas fundamentales pa-
recen haberse trasladado a la mesa de poker. A través de
sucesivos paralelismos, va contraponiendo el juego con las
diversas situaciones que atraviesan los judios “modernos™
casamientos, circuncisiones, banquetes, siestas, sinago-
gas y hasta juicios.
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Gevorn shtark modern,
iz poker haynt bay eydn.
fin deymitst ale reydn
vinor me shteft a trit.
fin ale minim gente
meshpilt continuamente
oyfkhasenes in brisn
iza poker in dermit
banketn in stam fiestas
apoker anshtot siestas
nishtu keyn tsayt tsi shlufn
dus izmerimportant
inshilfeylttsi a minyen
arikhter tsian inyen. . .
inpoker ober vet aykh
nisht oysfeln kayn hant.

Se ha puesto muy de moda
hoy el poker entre todos.

De él hablan todos ahora
apenas se da un paso.
Entre todo tipo de gente
se juega continuamente,
en casamientos y circuncisiones
hay un péker en el medio.
Banquetes y simples fiestas,
un péker en vez de siestas;
no hay tempo para dormir,
€s0 es més importante.

En la sinagoga falta para el minyen,
el juez (falta) a un juicio. ...
En el poker, sin embargo,
no le va a faltar ninguna mano.

En el caso de A4 pokerl, a diferencia de las otras dos can-
ciones, el juego no se presenta como una actividad a rea-
lizar en ambitos publicos o semipublicos, sino como una
actividad privada y oculta. Ya desde el titulo, el uso del
articulo indeterminado a (“un”) junto al diminutivo poker!
(“pokercito”) sugieren una relaciéon de familiaridad con la
escena del juego entre los cuatro participantes, que contras-
ta con la relevancia que parece revestirlo en Poker, en la cual
se hace explicita su importancia (“dus iz mer important!”/
“leso es mas importante!”).

Se destaca el grupo de pertenencia conformado por cua-
tro jugadores, a los que, a diferencia de otras canciones, de-
cide mencionar por su nombre propio. La seleccion de estos
nombres evidencia la nueva configuracién de adscripciones
que se dan en el mundo judio de ese momento: Jacobo (ver-
sion castellana del nombre de origen biblico »a1py, de uso fre-
cuente en ese periodo como marcador de judeidad),
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Meyer-Ber (composicion idish que combina un término de
origen hebreo y otro de origen germano) y Nisl (forma di-
minutiva germanica sobre base hebrea).! Esta diversidad
de opciones para nombrar a los miembros del grupo, ade-
mas de crear intimidad, evidencia una situacién de pasaje
donde coexisten recursos de las practicas comunicativas
tradicionales con otros mas modernos que se estan
incorporando.!*

Tras la descripcion del encuentro en torno ala mesa de po-
ker como una actividad habitual, comienza a desplegar las
consecuencias de una relacién de dependencia con el juego
que conduce al engano y aladificultad pararesponder a com-
promisos adquiridos fuera de este marco social (ante la espo-
sa, los clientes, el duenio de la vivienda que alquila, etcétera).
Mientras que, en otras canciones, el juego aparece como una
moda y un espacio de esparcimiento y socializaciéon comu-
nitaria que integra a diferentes actores (el rico con el pobre,
el cantor liturgico con el personal de maestranza del templo,
la suegra con la nuera, etc.), aqui forma parte de una rutina
agobiante para estos jugadores que, motivados por sus aspi-
raciones individuales, ven pasar el dinero de mano en mano
sin que ninguno logre superar las dificultades econoémicas
que el mismo juego les ha generado.

113 En idish, algunos términos de origen hebreo eran (mal) interpretados como formas sufijadas
cuando finalizaban con una cadena coincidente con morfemas de plural o de formacion de di-
minutivos. Jacobs (2005: 21) da los ejemplos de los nombres Yente y Rive, provenientes de Yent!
(<lat. Gentile) y Rivke (<heb. Rivka), en los que las cadenas /I#/ y /ke#/ (pertenecientes a la raiz)
fueron consideradas sufijos de formacion de diminutivo. El nombre Nisl se crea sobre la base
del nombre hebreo Nisim, en el que la terminacion /im#/ es interpretada como plural del mas-
culino y Nis como si fuera una raiz a la cual se adjunta el sufijo de diminutivo /-|/ para connotar
proximidad afectiva.

114 Eltema de los nombres propios también aparece en Poker. Si bien en idish coexisten Aryey Leyb
(“Ledn”, el primero de raiz semitica y el sequndo, germanica), Perlman utiliza una pronunciacion
afectada (/li'on/) de la forma castellana, sefialando una etapa intermedia en el pasaje del uso de
nombres en idish a sus correspondientes en castellano.
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El estribillo marca un ritmo, sostenido también por la musi-
ca, que reafirma e indexicaliza el clima reiterativo y frustran-
te en el que interactian estos contendientes. Iconicamente, “iz
dir a kort/mir a kort/ im a kort/ un dem a kort” (cuya traduccion es
“una carta para vos, una carta para mi, una carta para €l, una
carta para aquel”), representa el chasquido de las cartas que se
reparten, como hemos dicho, cadenciosamente.

Como si fuera el minyen, no es laamistad nila pertenencia
comunitarialo que retine a estos hombres, sino la necesidad
de alcanzar el nimero de participantes requeridos por las
normas (al igual que en Poker, donde afirma que a veces el
numero de participantes es insuficiente en la sinagoga pero
nunca en la mesa de juego). Mas que exponer una situacién
de banalidad y distraccion entre amigos, la perspectiva
adoptada en esta cancién refleja la mirada de un perdedor:
solo aparecen cierto tedio provocado por la circularidad del
funcionamiento grupal, las relaciones de competencia y la
preocupacion por la circulacion del dinero.

Competencias en juego

En estas tres canciones, Perlman articula idish, castidish,
castellano y lunfardo, dando cuenta de su competencia
multilingiiistica. Aunque la proporcion de préstamos es
baja (3% en A Pokerl, 9% en Poker y 6% en Rulete), este cono-
cimiento le permite ampliar las relaciones paradigmaticas,
combinando elementos de cada una de las lenguas, creando
complicidad y comicidad al sefialar parédicamente lo que
hacian sus espectadores en la vida cotidiana. Asi, mas alla
de las rimas en idish, gracias a su competencia multilingie
Perlman logra combinar:

* castellano e idish:
> vacaciones/benemones (“honestamente”),
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 castellano y castidish:
> pasajes/cajes,
 castellano y castellano:
> flestas / siestas,
> continuamente / gente,
> carnaval / real,
> demasiado / colorado,
> cerrados / parados,
 castellano y lunfardo;
> café / che,
e castidish e idish:
> pas (“paso”)® / gas (“calle”),
> rulete / fete (“gordo, grasoso”),
> escalere / shvere (“arduo”),
> important / hant (“mano”),
> plate / tate (“padre”),
e castidish y lunfardo:
> lion/chamboén
o castidish 'y castidish:
> fiche / biche.

Con excepcion del verbo shpiln, los términos con los
que se refiere al ambito ludico provienen del espanol.
Algunos mantienen su forma original (laguna, cerrado, es-
calera, escalera real, colorado y negro), otros son adaptados
a la morfologia del idish (cajes, fiche, escalere, rulete, pas) vy,
por ultimo, se encuentra un calco del término en espafol
tal como se usa en el campo semantico del juego (hant).
El caso de Rulete es especialmente llamativo porque incor-
pora el término espanol ruleta (con reduccion vocalica en

115 Sostenemos que, en este caso, pas es castidish porque proviene de la expresion en castellano
“paso”, en el sentido de ceder un turno (conjugado, ademas, como un verbo idish en primera
persona del singular, para rimar con gas), y no coincide con los significado del término idish pas
(“cinto”/"banda"” o “pase”/"pasaporte”) ni del verbo pasn (“ajustarse”/ “adecuarse”).
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silaba postonica igual que peses y cajes); es decir, elige utili-
zar una forma idishizada de un término espanol, en lugar
de una forma ya existente en idish, /ru'ljet/ (probablemente
introducido a través de una lengua eslava).

Los préstamos que ingresan al idish sufren cambios regula-
res, entre los cuales el mas notorio es el debilitamiento (o in-
cluso pérdida) de la vocal postonica: plate < plata, biche < bicho,
fiche < ficha, important < importante, o pas < paso. La estanda-
rizacion de tales cambios es perceptible en la incorporacion
de formas como skarapele o gautsh en textos escolares (ver, por
ejemplo, Blimelekh. Ilustrirter alef-beys, 1949). Como es posible ob-
servar arriba, Perlman no se limita al mecanismo de “adaptar”
palabras, sino que ademas es competente para hallar palabras
que, aun conservando su forma en castellano, logran ajustarse a
la fonologia idish, como en vacaciones / benemones o pasajes/ cajes.

Ademas, el uso de escalere y escalera en diferentes mo-
mentos senala que su competencia en ambas lenguas le
permite optar por una u otra forma, respondiendo tal vez
a una finalidad poética o a una construccion de sentido
particular, mas que a una competencia insuficiente o a
una fonologia del espanol determinada o limitada por la
fonologia del idish."'® No obstante, la presencia de marca-
dores étnicos en ciertos términos castellanos (si bien no es
abundante) es suficiente para denotar que no se trata de
su lengua materna. La forma escalere funciona como un
marcador étnico que crea complicidad con los receptores:
la comicidad recae sobre el juego de lenguaje, sobre el uso
de un préstamo idishizado del espanol, estigmatizado por
Perlman y cuyo caracter parodico era reconocible facil-
mente por parte del publico.'”

116 Aln esta pendiente un estudio sobre el contacto idish-espafiol que dé cuenta de la incorporacion
de calcos del espaiol en el idish y sus implicancias morfofonoldgicas.

117 Jével Katz también ironiza sobre la pronunciacion: por ejemplo, en el estribillo de su cancion Ba-
savilbaso: “Du bist mayn lebn/du bist mayn khies,/ Kasrilevke fun Entre Rios,/Basavilbaso,/shtetele

128 Susana Skura, Lucas Fiszman



Perlman introduce expresiones formulaicas en las que arti-
cula idish y espanol como “shoyn, che”, “dem gantsn carnaval”y
“khapn a café”. Esta tltima no es simplemente una construccion
en la que utiliza un préstamo del castellano, sino el calco de una
expresion idiomatica del espafiol de Buenos Aires, frecuente en
ese periodo y hoy ya en desuso. “Khapn a café¢” porta el sentido
figurado que reviste en el uso local: “ligarse un café” no remite
al acto de beber café sino a recibir una admonicién o regano.
De modo similar, cuando afirma que luego de sacar los “pasa-
jes/me reynikt oys di cajes” (“se ‘limpian’ las cajas”), parece trasla-
dar al idish la forma coloquial del castellano limpiar por vaciar,
es decir, retirar hasta la Gltima moneda de la caja para apostar.

Mientras que, para caracterizar el habla adulta, ape-
la a formulas mixtas como las mencionadas, al replicar la
lengua de los nifios utiliza frases completas en castellano:
el hijo grita “mamaya esta”. El efecto es comico porque introdu-
ce una frase en espanol, con una voz anifiada, marcando el con-
traste entre cronolectos y la preferencia de los ninos por el espa-
nol. Por otra parte, en “mama ya esta”, al igual que en escalere/a,
siesta y fiesta, la pronunciacion de /s/ en coda silabica evidencia
una pronunciacion afectada por la lengua de origen (lo mismo
ocurre con la pronunciacién de la vibrante en cerrado).

Conclusiones

En el material expuesto podemos comprobar que la pro-
duccion de Perlman indexicaliza un momento de transicion
socioeconémicay lingtistica. Las letras de sus canciones mues-
tran distintos grados de incorporacién del espanol en el idish
por parte de hablantes que desarrollan una serie de actividades

dumayn", rima khies/Rios. El efecto comico surge por la pronunciacion “Rios” ante la expectativa
del oyente de una forma idishizada “Ries".
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propias de la naye heym, es decir, del nuevo hogar. Logra repro-
ducir y parodiar las nuevas costumbres y los nuevos items léxi-
cos que estas implican: no busca el término idish para nombrar
la combinacion de cartas que en el juego del poker se denomi-
na escalera (en idish trep o leyter), sino que alterna el término
castidish escalere con el castellano escalera. Parodia la adquisicion
dellenguaje y la competencia comunicativa necesaria para esta
situacion social. '8 La fuerte interpelacion a través del humor es
operativa como comentario metalingistico implicito y meta-
comunicativo, ya que juega con las diferentes practicas lingiiis-
ticas en las que su publico se reconoce.

A nivel estilistico, nos hemos detenido en el analisis de la ali-
teracion shiln / shpiln como un ejemplo clave del modo en que
Perlman indexicaliza los cambios socioculturales que atraviesa
el sector comunitario al que pertenece su audiencia, o al menos
gran parte de ella, a partir de los espacios de encuentro en los
que participan. La presentacion de estos espacios como antago-
nicos y mutuamente excluyentes da cuenta de un mensaje de
contenido moralizante: lo religioso versus lo secular, el trabajo
versus 1a obtencion de dinero por medio del juego, la entrega
al juego versus las responsabilidades cotidianas, lo tradicional
versus lo moderno. Es posible percibir alli una critica a las prac-
ticas culturales desarrolladas por un sector del colectivo judio
de Buenos Aires, en una etapa caracterizada por la integracion
al medio y el ascenso social. Opciones como la referencia a te-
mas judaicos, los nombres propios y el uso del idish dan cuenta
de que se trata, mas que de una situacion de pérdida identitaria
o aculturacion, de un momento del proceso que presentamos
en este libro como “mimesis de secularizacion”

118 En términos de Hymes (2000), la competencia comunicativa incluye el uso apropiado de ciertos
términos segun la situacion social, y la posibilidad de evaluar esta correccion.
119 Ver capitulo 1 de este libro.

130 Susana Skura, Lucas Fiszman



Finalmente, consideramos que hoy estos juegos del lengua-
je no serian posibles: son propios de ese periodo, y respondian
a la busqueda de crear comicidad y comunidad, lo que fue-
ra de ese contexto historico ya no funciona del mismo modo.
Un abordaje centrado en las letras de su repertorio como estra-
tegia comunicativa nos permitio analizar esos funcionamientos
que llevaron a este cantautor a la difusion que alcanzé, como
uno de los artistas mas populares durante el auge del espectacu-
lo idish en Argentina.

Canciones de Max Perlman

Agradecemos la colaboracion de Abraham Lichtenbaum
para comprender las canciones.

Transaipdonfonética | TransliteracionYIVO weT» Traducdion
afirhentik pokerl afirhentik pokerl 77wpRe P*uavn PO X | Un pokerditoa cuatromanos,
zitsn in shpiln mir, zitsn un shpiln mir, P 128w PR IXT | nos sentamos y jugamos

mit mir, Jacobo, Meyer- | mitmir, Jacobo, Meyer- | w2 PRn NNN2ND 0 | Yo, Jacobo, Meyer-Bery Nisl

Ber un Nisl. Ber un Nisl. 201K pese ano ser grandes
khotshkeyngroysegvim | khotshkeyngroysegvim | ~ 2°7°33 Y0172 1P WuRd ricachones
zaynen mirnitalefir: | zaynenmirnitale fir: SPHYOR LI P Wt | ninguno de los cuatro,
dokh zet men a por dokh zet men a por OYTYD XD X Wn LYT T | efectivamente se ve un par
pezes afn tishl. pezes oyfn tishl. 2w TN | de pesos sobre la mesita.

dreyn zikh di por pezes
arind fin mir tsi dir
ot gevint Jacobo un ot
gevintzey Meyer.
af aminit an anderer
ey, vertfinindza gvir,
in ot a kabtsn blaybt
men pinkt vi frier

dreyen zikh di por pezes
arund fun mir tsu dir
ot gevint Khacobo un ot
gevintzey Meyer.
oyfaminutan anderer
ey, vert fun undza gvir,
un ot a kabtsn blaybt
men punkt vi frier

OYTYD I T T YIT
PTIPDPS TN

TIR RIRPRD LIV O
PR T LINMYA LY
WIWTIR IR VIR K PN

, 3R TR NS LW N
1 1292 TP R LR PN
295 M vpe

Varotando el par de pesos
unamano a mi, unaavos
ahora gana Jacobo y ahora
selos gana Meyer.
Enunminutootrodenosotros,
jay!, se vavolviendo rico
yel pobretdn queda
tal como estaba antes.
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Transaipdonfonética | TransliteracénYIVO waT» Traducdon
izdirakort, mirakort, | izdirakort mirakort, LIPS T,0WPN PTPN | Entonces, unacartaparavos,
imakortundemakort, | imakortundemakort, | LI NIVTINUIWPNDN | unacartaparami undcarta
shpiln mir a poker biz shpiln mir a poker biz P2 N T2 170 | paraélyotracartaparaaquel.
baginen. baginen. SN2, | Jugamos pdker hasta el
veres koyft dershiktes, |  vereskoyftder shikt oY YW WT VDN oY WN amanecer.
esl...] [..] | Equecompra,lomandal.. ]
ver es tasht in ver es veres tasht in ver es oY WM PN vYNY 0Y VN | Flquemezday el que apura,
strasht, strashet, UYWNIVO, | cadaunoporsulado piensa
yeyder trakht bazunder | yeder trakht bazunder ¥ IWTNINI UINIW WY enganar.
tsu gevinen. tsu gevinen. wrnm.
kh'hob ufgehertzikh | kh'hob oyfgehertzikh TTUIWAYIDIN 2D Dejé de comerciar,
handlen, handlen, JU2TIRT | yanosalgomésalacalle:
ikh geynitmeringas: | ikhgey nit merin gas: ORAPR W IR | he perdidoamis clientes.
kh’hob mir opgelozt kh'hob miropgelozt | ¥1° LTXOYION 7" 2872 | Me apuran con una apuesta
mayne klientn. mayne klientn. Jo1op de dinero,
zeyshiknmirablef | zey shikn mirablef mit R YR TR P T les digo: “paso”,
mit gelt, gelt, 0993 | yano puedo dara cuenta,
hobikhgezogtzey: ‘pas”, | hobikhgezogtzey:"pas”, | ,“OND,, T LMIYA TR INT | sin (tener) siquiera unos
ikh gib nit merfin ikh gib nit mer fun WO M2 W I TATR centavos.
skhoyre onkeynsentn. | skhoyre on keyn sentn JUIVO R
shpiln mir a pokerl, shpiln mira pokerl, JWPRDR TR TPEW | Jugamos un pokercito,

oy, in dihits iz groys,

oy, undihitsiz groys,

DTUPRPITIN IR

jay!, y el calor es grande.

fartraybt men ot di fartraybt men ot di JOTNOTUR WA VMWD | Asise pasa el tiempo, el
tsaytn, ot di shvere. tsaytn, ot di shvere. IWNW T VR (tiempo) dificil.
ikh volt gemakht a ikh volt gemakht a DWPRD X UORAYA U TR Tendria péker,
poker, nor poker, nor w1 pero
dray tayz feyln oys. dray tayz feln oys. DN YS T T me faltan tres ases.
beytikh khotsh dir, got, | beytikhkhotshdir,got, | X ,0¥APTWORI TRU™2 | Te pido, por lo menos, Dios,
an eskalere an eskalere DWINPOY una escalera.
izdirakort, mirakort. . . Izdirakort. .. ~UORP R PT PR | Entonces, una carta para

VOs...
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Transaipdonfonética | TransliteracionYIVO w7 Traduccion
ikh kon dikunstin ikh ken dikunstin S WPRS PR UONR 7 WP TR | Conozco el arte del poker,
poker, poker, LTI M PR UWRY WM | cbmo se cortay cémo se da,
vimentashtinvimengit, | vimentashtinvimengit, | X ,¥2v522 % 9% WP X | puedo meter un parloteo,
ikh ken makhn a ikh ken makhn a TOR2 un bluff, como si nada.
blefale, a glatn. blefele, a glatn. TT NS ONAWORAOYT NI | Peroal duefio del depar-
nor dem balabus fin nor dem balebos fun 19N R 15K tamento
dire dire VU PO W | noselo puede engafiar
blofn ken men nit: blofn ken men nit: JORIN 277 WD (bluff):
ermont shoyn dire-gelt | ermont shoyn dire-gelt yame estd reclamando el
far dray monatn. fardray monatn alquiler de tres meses.
tovuzheklerstu, Meyer? | tovoszheklerstu, Meyer? | 272 Joo 70 o0 | ;Quéandds rumiando, Meyer?
reydt avort aroys redt a vort aroys shoyn, 0 O UMM R UTY, | jLargd prenda de unavez, che!
shoyn, tshe! tshe! v | Reparti, jqué te quedas
gibakort! vostrakhsti | gibakort!vostrakhstu | WXV OXN WP R A afios pensando?
dortnyorn? dortn yorn? A T Hoyen casa
ikhvelhayntfinderheym | ikhvelhayntfunderheym | w7 MO UPXI M TR | yame voyaligar un café:
shoyn khapna café: shoyn khapn a café: IIONPRIBROTI | lacenaseguramente se
divetshere gevisizkalt | divetshere gevisizkalt TR O PRI T enfrio.
gevorn gevorn TR 9N
izdirakort... izdirakort. .. ~UORP R TR | Entonces, una carta para
VOS...
darfikh avekgeyn shpiln, | darfikhavekgeyn shpiln, J7B0 PRI TR AT Necesito salir ajugar,
maynvaybablefikhshik: | maynvaybablefikhshik: | 7w TRAF22R2M P | lemeto un cuento a i
“ikh hob azitsung’, “ikh hob azitsung”, L AT R 2T TR mujer:
darfikh shtendik blofn. | darfikh shtendik blofn. IOX72 PTIOY TR KT “Tengo una reunion”,
kumikh shpetaheym, | kum ikh shpetaheym, ,DTIR UYSW TROP | siempre tengo que versear.
shiktzfiltsumirableftsurik: | shiktzitsumirableftsurik: AYAR P W T VPW Vuelvo tarde a casa,
farhakt ditirinloztnit | farhakt di tirun lozt nit ran y ellame devuelve fa
arayn shlofn. arayn shlofn. UIR? TR 0 7T UPRITINS jugarreta (bluff):
azoybleftmenumetum | azoybleft menumetum JBROU TR | lapuertatrabada, nome
untsugevineniznokh | untsugevineniznokh DWPAN 1R UV MR deja entrar a dormir.
vayt. vayt. 2001 TRI PR WP N R
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Transcripcion fonética

Transliteracion YIVO

weT

Traduccion

azoy bam pokerl teg

azoy baym pokerl teg

VW ATD 2WPRD DM

Asise versea en todas partes

vert men farzetsn. vert men farzetsn. JRYTWS W1 | yel triunfo adn estd lejano.
men izazoy mit'm men izazoy mitim PIRUY DR UM AR TR N | Asise pasan los dias coneel
shtark farnumen shtark farnumen IS pokercito.
azi[z] nishto keyntsayt | aziznishto keyn tsayt PN TR RULMITRIN | Seestdtanagarradoa él
aroysgeyn borgnapeze | aroysgeynborgnapeze | TWUFERIWIWATHOMNR | queya ni queda tiempo
aftsumesn oyftsumesn oy DX | de salira consequir un peso
para comer.
izdirakort. .. izdirakort. .. ~UIP X PTIR | Entonces, una carta para
VOS...
Poker1wpys
Transaipdonfonética | TransliteracionYIVO wT» Traduccon
gevornshtarkmodern, | gevorn shtark moder, ST PO TWWA | Muy popular se ha vuelto
izpoker hayntbayeydn | izpokerhayntbayyedn TV 22 01 PR TR el péker para todos.
fin deymitst ale reydn fundemitstaleredn TR RTINS | Deél hablan todos ahora
vinorme shtelta brik vinor me shtelta brik PR UVLY Y WIM apenas se da un paso
fin ale minim gente fun ale minim gente T DIRYRMS | entretodotipo de gente
me shpilt continuamente | me shpilt kontinuamente | ENDUIND WPB I | sejuega continuamente
afkhasenes in brisn oyfkhasenes un brisn IR MINTAR | en casamientos y brises
iza pokerin dermit iza poker in dermit VI TR WPRD R TR | hay un poker en el medio
banketninstam fiestas | banketn unstam fiestas | ONVOY5 DRD TN TUYPINA | banquetesy simples fiestas
apoker anshtot siestas apoker onshtot siestas | ONDOY0 URUWIR WD R | un poker en vez de siestas
nishtukeyntsayttsishlufn | nishtokeyntsayttsushlofn | 19%7w WX PP RO | no hay tempo para dormir
dusiz mer important dos izmer important DINDINDN WA TRORT | esoes mdsimportante.
inshil feylttsiaminyen |  in shul felt tsuaminyen TIRWUWIMW TR | Enlasinagoganosellega
arikhtertsianinyen arikhtertsuaninyen TIV IR X WO N al minyen
in poker ober vet aykh inpokerobervetaykh | TR UM WARWPRO TR | eljuez (falta) a unjuicio. . .
nishtoysfelnkaynhant | nisht oysfeln keyn hant VIR PP T2VBOIR UYL | Enel pker, sin embargo,

no leva afaltarninguna
mano.
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Transaipdonfonética | TransliteracionYIVO wT» Traducdon
me shpilt a pokerl me shpilt a poker WPRD X UPBY I Sejuega un poker,
ay!ay!a pokerl ay!ay!a poker WPRD R IR IR jay, ay, un péker!
pokerizinmode haynt | pokerizin mode haynt VIR PR TR WPRS | El pdker se puso hoy de
arayn arayn TN L moda.
me shpilt a pokerl me shpilt a poker UPRD X UBW I Se juega un poker,
ay! Ay!a poker ay!ay! a poker VPR ¥ VNN jay, ay, un poker!
ona poker ken men ona poker ken men W YR WP WPRD X X | Sin pker ya no se puede
shoyn nitzayn shoyn nitzayn 707 estar. ...
esshpiltdertatemitnzin | esshpiftdertatemitnzun | 7% 7o v WTUPBw 0V | Juega el padre con el hijo
dishviger mitdershnir | dishviger mitdershnur | W W7 LM WM T | lasuegra con la nuera.
esshpiltderkhaznmitn | es shpilt derkhaznmitn | @ yon - wTu?sw oy | Juegaeljazdn conelshames
shames shames 73310 %3P W7 | el ricachdn con el pobreton.
derkabtsn mitn gvir der kabtsn mitn gevir UPRD R 0B Y Se juega un poker,
meshpilta poker meshpilta poker MR WPRD ¥ IR R jay, ay, un poker!
aylay!apokeroy ay! ay!apoker oy VTR PR TR WPRD | Elpoker se puso hoy de
pokerizinmodehayntarayn | pokerizinmode hayntarayn TR U0 moda.
me tsult far vacaciones | metsolt far vacaciones | OM°ONPNT WS UPRE ¥R | Se paga por vacidones
akhies benemunes akhiyes benemones MR NI un placer, realmente.
ahinderterme borgt ahunderter me borgt VIR ¥ WOWINAR | Se pide prestado un billete
nokh nokh ™ de 100
esfeyltnishtoyskeyngelt | esfeltnishtoyskeyngelt | W7 P oW Lz U7w5 oY no falta plata.
me greyt zikh tsi pasajes | me greytzikhtsupasajes | O¥ONOND I PTL™In | Se preparan los pasajes
me reyniktoysdicajes | mereynikt oys di cajes OVINP YT DR PP VN se “limpian” las cajas
me furt zikh descansirn | - me fort zikh descansirn TTOINPOYT TT WD ¥ se viaja a descansar
vieynem nor gefelt vieynem nor gefelt VoYEYA I VIR M como le gustaa uno.
kabtsunim in gevirn kabtsonem un gvirim DTAANRDIEIP | Pobretonesy ricachones,
mehengtzikhafditim | mehengtzikhoyfditim | TV 7WPToAwIYA | lagentesecuelgadelas
completo ale banen completo ale banen IR YOR NOy7EmRp puertas.
in di hits iz groys un dihitsiz groys OTRPRYIITINR | “Completos” todoslos trenes
mit mazl ongekimen mit mazl ongekumen TUMPYAIR 71 07 y el calor es mucho.
dipeklekh opgenimen, | dipeklekh opgenumen, JUPIVIER VIRV T Consuertesellega
eynreygeopgeritzikh | eynrege opgerutzikh TTUTWABY YA X se recogen los bolsos
inbaldzetstmenzikhoys | unbaldzetstmenzikhoys | O T LXYTTARATN | unmomentosedescansa. ..
Y pronto uno ya se sienta.
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Transaipdonfonética | TransliteracionYIVO T Traduccon
shpilna poker shpilna poker WPRS X 1278w Jugar un pdker. ..
ay! ay! a poker ay!ay!a poker WPRD R IR IR iAy, ay, un poker!
pokerizinmode haynt | pokerizin mode haynt UIRR PR TR WPRS | El pdker se puso hoy de
arayn arayn TN LT moda.
me shpilt a poker me shpilt a poker PR X 0B Y Jugar un poker. ..
ay! ay! a poker ay ay a poker VPRI ¥ VNN iy, ay, un poker!
ona poker ken men ona poker kenmen W YR WP WPRD X X | Sin poker ya no se puede
shoyn nit zayn. shoyn nit zayn. 210l estar.
tate, mamezitsninshpiln | tate-mamezitsninshpiln | 12’5 PR 72T v YUY | Lospadresse sientanyjuegan
afkinderkiktmenkoym. | oyfkinderkuktmenkoym | 212 17 0P WP IR | alos chicos apenas selosmira
“iMamd ya estd!” “iMama ya estd!” “INDOY NUT ,NOND,, “iMamd, ya estd!”
shrayt oysa kind, shrayt-oys a kind, 1P R ORI Grita una criatura
vus zitst inter a boym vos zitst unter a boym 0"12 K WONN VX7 OXN | agachada atrés de un arbol
unzi shpilt poker unzishpilt poker WD VB T IR y ellajuega al pdker.
ay!ay! a poker, oy ay! Ayl a poker, oy MR WPRD R IR X iy, ay, un poker!
vayl pokerizin mode vaylpokerizinmode | ¥7¥n PR PR WPKD 21 | Porque el poker se puso
haynt arayn. hayntarayn. Rkt hoy de moda.
inpokershpilikhgemn | i pokershpilikhgern | 1793 X 22w “wpRa PR | Al pdker yo juego con ganas
tsuhitstvelikhnitver | tsehitstvelikhnitvern | TWM@ITRZMURIYE | nomevoyavolver loco
ikhhobeslibmitcalma | ikhhobeslibmitcalma | X2%p v 2% oy 287 TR me gusta con calma

avertlinalakh avertlunalakh T2 RPR2UWNK | un chamuyitoy una risa
lagunas y cerados lagunas y cerados ONTNIVO N ONIUN® lagunas y cerrados
sentados y parados sentados y parados ONTNIND N ONTNVIVO sentados y parados,
esmegzaynafnboydem | esmegzaynoyfboydem | QY712 15MN 127 2 OV puede seren el altillo
in afile afn dakh un afile oyfn dakh TRTIDWIPBR PN | einclusoen la azotea.
invenikhhobshoynmazl | unvenikhhobshoynmazl | 71 1w 287 PR MR | Y cuando ya tengo suerte
shpringtinterdershlemazl | shpringtunterdershlimazl | 2now w7 Wk W sw | irumpe el shiimazl™
ikhhobinhantapoker | ikhhobinhantapoker | “WPe XU PRINT TR | tengoen mimano un poker,
dem gantsn caraval. dem gantsn karnaval PNTINIIN TEINA YT carnaval completo.
tselakht Lion zikh tayer | tselakht Leon zikh tayer WP TN WIRIYE | Yserie Ledn bien fuerte
inzugt:“khbinafrayer’, | unzogt:“khbinafrayer’, | ;W ™dXTITX,,:LATOY | dice: “Me toman de punto”,
in vayzt mir nadamenos | unvayztmirnadamenos | NI XTSI AU |y me muestra nada menos
anescalerareal. .. aneskalerareal. . . P8V NIVONPOY IR una escalera real.
120 Shlimazl: persona desafortunada, que suele fracasar.
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vime geytarop fin ban.

vime geytarop fun ban.

J¥2 NS BRI LA IR M

Transaripdonfonética |  TransliteracionYIVO wT™ Traducdon
un ikh shpil poker un ikh shpil poker WPRD 2B TR N Y juego al péker
abrokh tsim poker abrokh tsum poker PRS0 AN | jal carajo con el poker!
pokerizinmode haynt | pokerizin mode haynt YN PR R WPRS | El poker se puso hoy de
arayn arayn TN VT moda.
ikh shpil a poker ikh shpil a poker TWPRE K 25w TR Juego un poker,
oy! oy! a poker oy oy a poker WPRD R NN ay, ay, un poker!
onapokerkenmenmer | onapokerkenmenmer | 2197 1P WPRD X 18 | Sin pdkeryano se puede
nitzayn. nit zayn. Tl estar. ..
mayn fraynt Lién iza mayn fraynt Lién iz a R PR 7 U8 P Miamigo Leénesun
chambén chamban INIDNDD chambén
in gevint gor oft un gevint gor oft VSR WA UPNVATXR | ygana muy amenudo
inikh haltineynkoyfn | unikh haltin aynkoyfn TRUZRT TR IIN | yyome la paso comprando
cajes ajes OVINP 1PN cajas.
mir hot got geshtroft. | mirhot got geshtroft. | .LOXWWYI LRI VRT M | AmiDios me castigo. . .
ikh shpil a poker ikh shpil a poker TWPRD X 20w TR Juego un péker,
ay! ay! a poker, oy! ay ay a poker, oy IR IPRD R VR R jay, ay, un poker!
pokerizinmode haynt | pokerizin mode haynt YT PR TR WPRS | El poker se puso hoy de
arayn. arayn. A gan] moda.
Ruleta
Transaripdonfonética | Transliteracion YIVO T Traduccion
azme fort keyn Mar azmefortkeynMar | 2970 R LB ¥R IR | Cuando se viajaa Mar del
del Plate del Plate Blenel) Plata
darfmenhobnmazl tate, | darfmenhobnmaz,tate, | vV, 2% 1287 W AT | hay que tener suerte, papé:
dort iz a kasino faran. dort iz a kasino faran. ININD RPONP R PR U7 alld hay un casino.
kloymersht fort men kloymersht fort men TT 19D VIS VYN Apenas se viaja para
zikh do kiln zikh do kiln TP K7 refrescarse
bald vet men rulete shpiln | bald vetmen ruleteshpiln | 125 ey I X2 | répido se jugard a laruleta,

ni bien se baja uno del tren.
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Transaripdonfonétia | Transliteracion YIVO T Traduccion
oy! oy! diruletemakhta | oy!oy!dirulete makhta | X2 YUYP T DWW | Ay, ay, laruleta hace un
poytikia fete poytiki a fete YUY RPN ¥ negocion
finyeydnvoszikhtdort | funyedn vos zukht dort VIWTUITORN T MO | de todos los que buscan
glik. glik. P suerte alli!
oyoydiruleteraystdi | oyoydiruleteraystdi | *TUO YOI TR | Ay, ay, laruletaarrasa con
leybedike in toyte lebedike un toyte YO PN YTV vivos y muertos,
lozt nisht af hetsues lozt nisht oyf hetsues MRENT IR V1 OIS | no deja ni para los gastos
tsurik. tsurik. e delavueltal
oftmoltreftirabakantn | oftmol treftirabakantn X PR 0OV Hx LEY Usualmente usted se
findi groyse fabrikantn | fun digroyse fabrikantn TOIXPR2 | encuentraaun conocido
vos hot shoyn af hetsues vos hot shoyn oyf TOIRP* 2RO YO 27D | de los grandes fabricantes
nit. hetsues nit. IR I URTOXN | que yano tiene i para los
azloyfn oys di mezi- azloyfn oys di mezu- 11 oYY gastos.
munem monim DI T ORI IR | Amedida que se escapan
dort dos bintale dort dos bintale YoYU ORT VIRT los billetes
kabtsunim kabtsonim o33P | alli el puiiado de pobretones,
yeyderzingtduszelbelid: | yederzingt doszelbelid: | =72 va2uT OXTLAMT W73 | todos cantan la misma

cancion:

oy! oy! di rulete makhta

oy! oy! dirulete makhta

YUY 07 IR IR

iy, ay, laruleta haceun

poytikiafete... poytikia fete... IS X PUUMD X UKD negocion!
Entfert, yidn,oyfmayn | Entfert, yidn, oyf mayn IR T 0w | (ontesten, paisanos, a mi
kashe: kashe: ROWP M pregunta:
viizmaynvayb,mayn | vuizmaynvayb, mayn TR PMPRM | Dénde estd mi mujer, mi
zin Abrashe? zun Abrashe? WWRIIR hijo Abrasha?
kh'tsol far zey umazist kh'tsol far zey umzist VOTAR T 8D 28X’ | Les pago envano el hotel.
hotel. hotel. 2Yo8a | Mimujerjuegaal negro
mayn vayb shpiltnegro | mayn vayb shpilt negro VBY M PN demasiado
demasiado demasiado RTRORIYTRIAYI |y mi hijo dice “colorado”.
inmayn zin zugt un mayn zun zogt UART T PR | Hacen afiicos mi dinero.
“tolorado” “tolorado” RTRIWNP,,
makhnfinmayngeltatel. | makhnfunmayngeltatel. 20 R U7V P 115 19K
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Transcripcion fonética

TransliteracionYIVO

T

Traduccion

oy! oy! dirulete makhta

oy! oy! di rulete makhta

VIR YUY 0T IR IR

iAy, ay, laruleta hace un

poytikiafete... poytikiafete... YUYS R OPUID K. negocion!
verzugtazyidnkenen | verzogtazyidnkenen TIVP TT IR UIT WM | ;Quién dice que los judios
nit shpiln? nit shpiln? AP v no pueden jugar?
me paktzikh dortviin | me paktzikh dortviin 1 VINT TTUPRE Y1 | Seamontonan allicomoen
dishiln. dishuln. T T PR las sinagogas.
yeyder zikht a plats yeder zukht a plats DY YR R W WY | Todos buscan un lugar
bam tish baym tish {7add juntoalamesa,
ot shtiptzikh dorta ot shtiptzikh dorta RUINT PTUWW VY | ahise mete un judiito,
yidele, biche yidele, biche YA YT bicho,
erhaltinhantdiletste | erhaltinhantdiletste 7 LINA PR VIR W | tiene en sumano la dltima
fiche fiche YRS YORY? ficha,
in ertsitert via fish. unertsitert via fish. WHRMUWLWNR | ytiembla como un pez.

oy! oy! dirulete makhta
poytikiafete..

oy! oy! dirulete makhta
poytikiafete..

VIRA YUY T PR IR
JOYH R PUBR

iAy, ay, laruleta hace un
negocion!
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CAPITULO 7

El teatro como escuela para adultos
Un recorrido por (a historia del IFT en su transito del idish al
espanol (1932-1957)

Paula Ansaldo

Con la fundacién del IDRAMST (Idishe Dramatishe Stude)
en 1932, el teatro independiente argentino tuvo su expre-
sion dentro del teatro idish. EI IDRAMST, que en 1938 cam-
biara su nombre a IFT (Idisher Folks Teater, Teatro Popular
Judio), compartia muchas de sus caracteristicas con el res-
to de los grupos independientes —tales como la asociacion
grupal, la promocion del teatro-escuela, y el objetivo de
transformar la sociedad al propiciar las ideas de solidari-
dad, progreso y revolucion— pero poseia la particularidad
de estar dirigido especificamente a un publico judio, ya que
hasta la década del ’50 realizaba representaciones Unica-
mente en idish.

El teatro independiente habia surgido en Buenos Aires en
1930, de la mano de Leodnidas Barletta y su Teatro del Pueblo,
posicionandose como una “nueva modalidad de hacer y con-
ceptualizar el teatro, que implicé cambios en materia de poé-
ticas, formas de produccién y organizacion grupal, vinculos
con el publico, militancia artisticay politicay teorias estéticas”
(Dubatti, 2012: 81) y cuyo objetivo fue distanciarse del actor
cabeza de compania, del empresario comercial y del Estado.
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En este capitulo abordaremos el periodo 1932-1957, que
comenzo6 con la fundacion del teatro independiente judio
IDRAMST, y abarcé el momento de mayor auge y creci-
miento (para 1956 el teatro ya contaba con mas de cinco mil
socios), concluyendo en 1957, cuando sus integrantes deci-
dieron interpretar la obra El diario de Ana Frank en castella-
no, momento a partir del cual todas las obras pasaron a ser
representadas en ese idioma.

El surgimiento

Comprender el surgimiento del teatro independiente
judeo-argentino implica confrontarlo con las formas de
produccion comercial que predominaban en el periodo.
La década del ’80 es el momento en que comienza la épo-
ca dorada del teatro idish, en la cual Buenos Aires se posi-
cion6é como uno de los principales centros teatrales, junto
alas grandes ciudades de la URSS, Polonia y EE.UU. Como
han sefialado Slavsky y Skura (2002), esto se debia a que el
hemisferio sur se beneficiaba por la oposicién de tempora-
das, ya que en el receso de verano las compaiias extranjeras
podian viajar a la Argentina. Se constituy6 de esta forma
un Star System: un sistema de estrellas que se organizaba
en torno al actor central que venia del extranjero, comple-
tando el elenco con actores locales. Asi, visitaron nuestro
pais en forma asidua grandes figuras internacionales como
Jacobo Ben Ami, Maurice Schwartz y Joseph Buloff.

Pero, a pesar de la gran productividad del teatro idish
durante este periodo, algunas voces criticaban la fuerte de-
pendencia que sufria el campo teatral nacional judio con
respecto a las visitas de las figuras extranjeras, ya que los
ingresos recaudados durante los dos o tres meses que du-
raba la temporada servian para sustentar la produccion de
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todo el resto del afno. Por esta razén, muchos actores queda-
ban desocupados cuando finalizaba la temporada, sin otra
alternativa que esperar a la nueva estrella e intentar obte-
ner un papel secundario en el elenco que se formaria para
acompanarlo.

Es asi que, con el objetivo de protegerse de las politicas
empresariales que los perjudicaban, los actores locales co-
menzaron a agremiarse, fundando en 1922 el Actiorn Farein,
Sindicato de Actores Judios, que defendié fuertemente
la necesidad de promover temporadas con elencos inte-
gramente formados por actores residentes en Argentina,
llegando incluso a organizar en 1932 una suerte de “jui-
cio” al Star System en el Teatro Ombu. Ante sus demandas,
los empresarios teatrales reconocieron que los actores lo-
cales poseian igual o mayor talento que las estrellas inter-
nacionales, pero que debido a que no gozaban de su misma
fama, no garantizaban la asistencia de un publico suficiente
que permitiera mantener los teatros llenos y lograr el éxito
seguro de la temporada (Slavsky y Skura, 2002: 299-300).

Muchos de estos actores —que estaban en desacuerdo con
el sistema de estrellas y las politicas empresariales ligadas
a este— formaron en 1928 el grupo teatral Jung Argentine,
disuelto rapidamente por causas politicas, pero cuyos in-
tegrantes fundaron luego el teatro IFT. La vuelta de la de-
mocracia en 1932, luego del golpe de estado al presidente
Hipdlito Yrigoyen en 1930, produjo un relajamiento de las
restricciones a las actividades politicas y artisticas de iz-
quierda, que habian sido duramente reprimidas durante la
dictadura del General Uriburu. En este contexto de mayor
libertad, resurgio la voluntad de integrarse y en 1932 se fun-
do6 el IDRAMST, llamado luego IFT. Este teatro, ligado a la
izquierda progresista, se diferenciaba del teatro empresa-
rial por su compromiso politico y su concepciéon del arte
como una herramienta de transformacion social, asi como

El teatro como escuela para adultos
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por su forma de financiacién econémica que buscaba inde-
pendizarse del capital empresarial y su busqueda de lucro,
sustentandose por medio de los aportes de sus asociados.
Rosa Rapaport —actriz del IFT— recuerda su nacimiento
de la siguiente manera:

Ya ha entrado en la leyenda la noche de invierno de
1932 en que, en la cocina de madera de Sara Aijem-
boim, se fundé el IDRAMST (Idisher Dramatiser
Studio) por iniciativa de jévenes obreros y artesanos
que habian hecho teatro vocacional en las institucio-
nes judias de izquierda, con una postura ideologica
combativa y pedagogica [..] Todos ellos eran acérri-
mos criticos del teatro comercial y adherian a las es-
téticas teatrales mas modernas que llegaban del teatro
europeo, como el surrealismo, a las que consideraban
el mejor vehiculo para transmitir su mensaje ideo-
logico. (En Convergencia, Diciembre 2007, citado en
Randazzo, 2009: 10)

Como se desprende de lo citado, el teatro IFT postulaba
una busqueda de modernizacion estética en cuanto al len-
guaje teatral, a la vez que rechazaba el teatro mercantiliza-
do al cual consideraba responsable de empobrecer y ador-
mecer las mentes de los espectadores. En contraposicion a
esta tendencia, hegemonica en el campo teatral del perio-
do, sus integrantes seguian las ideas de Romain Rolland,'*
quien concebia el teatro como un movilizador de conciencias,
y perseguian el objetivo de educar al pueblo. En este sen-
tido, las famosas palabras de I.L. Peretz recordaban, desde

121 Romain Rolland fue un novelista, dramaturgo y ensayista francés, cuyo libro El Teatro del Pueblo—
donde el autor abogaba por un teatro que satisficiera las necesidades de un publico estrictamente
popular— fue un referente para los grupos de teatro independiente surgidos en el periodo.
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una de las paredes del IFT, que “el teatro es escuela para
adultos”, reflejando asi el espiritu de la institucion.

Como en la mayor parte de los teatros independientes de
Buenos Aires, los integrantes del IFT eran, en su mayoria,
sastres, carpinteros y obreros de todo tipo que de dia desa-
rrollaban su oficio y en la noche se convertian en actores.
Se trataba en sus comienzos de un teatro puramente voca-
cional, por lo que las tareas necesarias para la puesta en es-
cena de las obras se realizaban en el tiempo libre después
del trabajo, alternando entre la actuacion y la confeccion del
vestuario, la escenografia, la publicidad y hasta la venta de
entradas. Los unia la pasion por el teatro y la firme creen-
cia de que por medio del arte podia cambiarse el mundo.
ElIFT constituy6 en este sentido un pilar fundamental del
movimiento progresista judio.

A partir de 1941, el teatro pas6 a formar parte del ICUF
(Idisher Cultur Farband o Federacién Cultural Judia), cuyo obje-
tivo fue nuclear a todas las instituciones judias que se denomi-
naban progresistas, de acuerdo alas conclusiones del Congreso
de Cultura Judia Laica, llevado a cabo en Paris en 1937
El ICUF central reunié diversas instituciones entre las cuales
se encontraban escuelas (como, por ejemplo, I. L. Peretz, Jaim
Zhitlovsky, Janus Korchak y Domingo Faustino Sarmiento),
clubes (Asociacion Cultural y Deportiva Scholem Aleijem,
Zumerland y Club Israelita de Avellaneda) y centros culturales
(Centro Cultural David Berguelson, Centro Cultural Israelita
Dr. E. Ringelblum y Centro Cultural Peretz Hirschbein).

En 1987 se inici6 la campana de socios que le permitio al
teatro constituirse como una entidad civil sin fines de lu-
cro: Asociacion Israelita-Argentina Pro Arte IFT. El teatro
comenzoé de esta forma a regirse de acuerdo a un estatuto
y a contar con un marco legal. Pasé entonces a estructurar-
se a partir de tres pilares: una comision directiva, elegida y
renovada por la asamblea de socios, que estaba constituida
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por intelectuales de izquierda que se encargaban de la di-
reccion societaria y politica de la institucion; un elenco tea-
tral estable, que a partir de ese momento podia dedicarse
plenamente a las tareas artisticas, cuya exigencia era cada
vez mayor; Y un director artistico, que era quien dirigia el
elenco y las puestas en escena de las obras.

Alolargo de los afios, la institucion fue creciendo y las ac-
tividades culturales fueron diversificandose, incorporando
también un coro, un cine-club, una escuela de teatro y una
de ballet para ninos, la revista Nai Teater (Nuevo Teatro) y
hasta un club de ajedrez.

Los directores

Manuel Iedvabni —director judeoargentino de gran re-
nombre, formado en el IFT y luego director de su escuela
de formacién— recuerda al teatro en sus inicios como “una
especie de ambito donde se juntaban dos piezas y tres ta-
blones largos™.?? En esa version todavia muy rudimentaria,
estrenaron los integrantes del teatro sus primeras pie-
zas dramaticas. La primera, en 1933, fue Los Negros, de
Guerschon Aibinder, seguida en 1934 por Carbon, de Galitnicof
y Paparigapula, ambas dirigidas por Jacobo Flapan, de profe-
sion peluquero.

En los siguientes afios, con el creciente antisemitismo
europeo y la promulgacion de las leyes antisemitas en la
Alemania de Hitler, empez6 un éxodo de musicos, directo-
res y actores que comenzaron a emigrar a la Argentina hu-
yendo de las persecuciones. En este contexto llegaron al IFT
los directores God Zhelazo y Jaime Brakarz. David Zvilij,
uno de los fundadores del teatro, recuerda al respecto:

122 Entrevista a Manuel ledvabni realizada por la autora, Buenos Aires, julio 2014, s/p.
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[God Zhelazo] Eraun actor de Max Reinhardty trabajo
durante dos afos con nosotros. Durante esa época es-
tren6 Ruge China que se tradujo del esperanto al idish.
También recuerdo al director polaco Jaim Brakaz que
no era un gran director pero puso una obra interesan-
te, Motin en la casa correcional. Era un alegato contra la
represion en las carceles. (Rosenzvaig, 1991: 61)

Como puede verse, estas primeras obras nada tenian que
ver con lo judio, sino que su contenido era de corte politico
universal. Se representaban completamente en idish, y al-
canzaron una gran trascendencia en la colectividad judia,
que en esa época estaba mayormente constituida por obre-
ros, pequenos comerciantes o talleristas que se identifica-
ban con las problematicas planteadas por las obras.

En 1937, comenz6 a dirigir el teatro una pareja llegada de
Polonia: Nakhum Melnik y Devorah Rosenblum, actores de
la Vilner Trupe,'?® quienes montaron iniciaron el repertorio
judio, con adaptaciones de obras de I.L. Peretz y Scholem
Aleijem. Finalmente. en 1938 llega al IFT David Licht,
quien seria su director hasta 1952, poniendo en escena mas
de veintisiete obras. Como senala Cipe Lincovsky, formada
bajo su direccién:

El venia del Vilner trupe, con toda la escuela de Stanislavsky.
Claro, €l nos dirigia y nos llevaba a situaciones, nos
pedia situaciones, y muchos anos después, cuando él
ya habia muerto y sali6é el primer libro del método
Stanislavsky, nosotros nos dimos cuenta de que todos
habiamos actuado bajo ese método, y por eso el IFT

123 Compaiiia de teatro idish de gran reconocimiento y éxito en Europa del Este, fundada en Vilna en
1916y organizada en forma de cooperativa. Fue el primer elenco en poner en escena la famosa
obra Der Dybbuk de S. Ansky.
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era tan especial [..] Era otro tipo de actuaciéon moder-
na, totalmente. Pero era porque todo esto que en el
libro lelamos, memoria emotiva, memoria emocio-
nal, sensitiva, todo eso lo habiamos hecho nosotros.
(McGee Deutsch, 2010)

Los afios durante los cuales Licht fue el director artis-
tico del teatro, son reconocidos como la época dorada del
IFT, donde se posicion6 como una trinchera no solo poli-
tica, sino artistica, adquiriendo un reconocimiento tal que,
por ejemplo, en 1950 estrenaron la obra En los desiertos del
Neguev de 1. Mosenson bajo su direccién y, simultaneamen-
te, fue estrenada por Jacobo Ben Ami en uno de sus viajes.

Ben Ami habia ensayado quince dias con actores lo-
cales. El elenco del IFT lo habia hecho durante tres
meses. La opinion general considerd la puesta del IFT
superior y Ben Ami asistié a una funcion desde la pla-
tea y saludo calurosamente a los actores al finalizar la
obra. (Rozenzvaig, 1999: 59)

Licht puso en escena desde obras de tematica judia, en su
mayoria adaptadas de cuentos y novelas de los mas célebres
escritores judios, hasta obras de reconocimiento universal
como Los bajos fondos de Maximo Gorki y Todos los hijos de Dios
tienen alas de Eugene O’ Neill. Con Licht las tradiciones y el fo-
lklore judio aparecieron por primera vez en escena expuestos
artisticamente. Rosa Rapaport recuerda al respecto:

Todos los actores del IFT eran inmigrantes, todos ha-
bian llegado aca obreros, inmigrantes que tenian abso-
lutamente introyectada la forma de vivir en un puebli-
to, en un shtetl, la manera religiosa, pero no porque lo
fueran sino porque lo tenian introyectado. De manera
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que cuando Licht queria una escena tradicional, no
habia mas que pedirselos. Eso eralo extraordinario de
esos espectaculos, que estaban hechos por gente que
venia de ahi, y por eso la comunidad judia se volvia
loca. Eso era absolutamente auténtico. Y por eso no-
sotros que ya éramos todos argentinos, nos fascinaba-
mos con la autenticidad. Es mas, Licht les preguntaba
a los actores “‘Como es eso?” y ellos sabian. Licht les
daba el marco artistico pero ellos sabian de qué se tra-
taba, incluso sabian las palabras hebreas de los rezos
sin saber lo que queria decir, porque muchos de ellos
eran practicamente analfabetos. Pero eso lo sabian.!?*

De esta forma, el IFT entroncaba con la realidad presente
aquello que provenia de un pasado compartido, al enlazar
las tradiciones populares judias con la herencia de los gran-
des autores de la cultura universal. Volcaba de esta forma,
el mundo y la cosmovision judia en una manifestacion ar-
tistica que trascendia la escena, tendiendo puentes entre el
presente y el pasado, entre el teatro y la colectividad.

Desde 1946 a 1948, Licht viajo a los Estados Unidos vy,
para reemplazarlo, el teatro contraté a Jacobo Rotbaum.
Durante esos anos también dirigieron al elenco del IFT,
directores que provenian de la escena nacional y poseian
una gran trayectoria, como Armando Discépolo y Ricardo
Passano. Discépolo puso en escena la obra Cuando aqui habia
reyes de Gonzalez Pacheco, traducida del castellano al idish,
dando a conocer, de esta manera, a los autores nacionales al
publico judio.

Con la partida de Licht en 1952, el teatro dejé de tener
un director artistico estable, pasando a realizar contratos
individuales para el montaje de cada obra en particular.

124 Entrevista a Rosa Rapaport realizada por la autora, Buenos Aires, julio 2014, s/p.
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De esta forma, fueron invitados a dirigir en el IFT persona-
lidades de gran envergadura en el campo teatral local como
Alberto D’Aversa, Oscar Ferrigno, Carlos Gorostiza y Oscar
Fessler.

La escuela de formacion

En 1942, cuando el IFT cumpli6 su década inicial de exis-
tencia, se fundo la escuela de formacion teatral. Como pue-
de verse en el “informativo” que se encuentra en los nime-
ros de la revista Nai Teater que editaba el teatro, las clases
que se impartian incluian cursos de impostacién de la voz,
preparacion fisica, idish, interpretacion, musica, danza, his-
toria del teatro, e historia de la literatura judia, entre otros.
Se buscaba de esta forma brindar una formacién integral,
tanto artistica como cultural, judia y universal. Esto se de-
bia a que, como sostiene Iedvabni, el movimiento de teatro
independiente luchaba contra la idea de que un actor no ne-
cesita escuela porque lo Gnico necesario es el talento con
el que se nace o no se nace, sino que “crea y funda escuelas
que ponen en contacto al actor con una especialidad rica en
tradicion e historia” (Iedvabni, 1957: 15). Para los alumnos,
la asistencia a las clases implicaba también la participacion
en papeles secundarios en las puestas en escena del elenco
estable, ocupando la mayoria de las veces el papel de “ex-
tras” en las escenas donde aparecia “el pueblo”. Se trataba de
una suerte de iniciacion obligatoria, como sefala la actriz
Elita Aizenberg —quien interpreté el papel de Ana Frank
en la puesta en escena de El diario de Ana Frank dirigida por
Oscar Fessler— “subias al escenario y te ibas formando en
el escenario. Uno trabajaba con muy buenos directores e iba
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aprendiendo a los ponchazos”.'? La escuela funcionaba de
esta forma, como un semillero de actores para el IFT que,
alavez que completaban su formacion, se iban incorporan-
do al elenco en papeles cada vez mas importantes.

La construccion del edificio

En 1946, el elenco compro un terreno en el barrio porte-
no de Once para la construccion del edificio propio del tea-
tro. La piedra fundamental se colocé el 8 de noviembre de
1946 y la construccion se inicid en 1947, finalizando en 1952.
La misma pudo realizarse a partir del trabajo de una comi-
sion de socios, dirigida por Pinie Katz, formada especial-
mente para hacerse cargo de la empresa. Y, especificamente
gracias a la colaboracion econoémica de los asociados que,
a través de un bono llamado “ladrillo”, o bien adquiriendo
por adelantado butacas-abono para préximas temporadas,
aportaban su parte para la construcciéon del teatro. La de-
cision de construir un espacio propio se basé por un lado
en razones financieras, ya que los balances sefialaban que
el 75% de los gastos del teatro eran en concepto de alquiler
de salas. Por otro lado, respondio6 a la necesidad de afian-
zarse y dotar a la comunidad judia —que ya habia construi-
do escuelas y clubes— de un teatro propio, como se expre-
sa en el cuadernillo dedicado a la colocacién de la piedra
fundamental:

Pensamos y deseamos que la poblacion judia de la Ar-
gentina tenga su teatro institucional, construido por
el pueblo al igual de nuestras escuelas, y dirigido por
personas responsables ante la sociedad y ante el arte

125 Entrevista a Elita Aizenberg realizada por la autora, Buenos Aires, noviembre 2014, s/p.
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teatral, capaces de ceder a esta causa su maxima ex-
presion. Construyendo el Teatro Popular Israelita en
Buenos Aires, aseguramos nuestra vida cultural judia
en el pais para muchas generaciones, una vida dotada
del espiritu de la cultura judia universal desde sus mas
remotos latidos, hasta sus mas lejanas conquistas en la
posteridad. (Comité Pro Edificio Propio para el Teatro
Popular Israelita IFT, 1946: 29)

Pero, una vez construido el edificio, las autoridades mu-
nicipales no otorgaron la habilitacién correspondiente, ar-
gumentando que un arbol situado en la entrada del teatro
violaba las regulaciones vigentes, por lo que el teatro per-
manecié cerrado hasta octubre de 1955, unos meses des-
pués del golpe de estado de la autodenominada Revolucion
Libertadora.

Los motivos reales del cierre se vinculan con la perse-
cucién a las instituciones comunistas en los ultimos afnos
del gobierno peronista, pero también al conflicto interno
a la colectividad judia a raiz de los Juicios de Praga, don-
de fueron juzgadas catorce personas, entre los cuales se
encontraban el ex Primer Ministro checo, Rudolf Slansky,
y varios miembros y funcionarios de su gabinete que eran
en su mayoria judios, acusados de espionaje, trotskismo
y simpatias hacia el sionismo. El juicio provocé una reac-
cién internacional de rechazo por su fuerte antisemitismo,
y en Argentina la DAIA emitié una declaracién como re-
presentante central del judaismo local, donde elevaba su
voz para rechazar y combatir las acusaciones en las que
veian claras senales de antisemitismo, demagogia y odio
racial (Lotersztain, 2014: 184). E1 ICUF y todas sus institu-
ciones negaban el antisemitismo de los juici os, por lo que
se rehusaron a adherir a la declaracion de la DAIA, motivo
por el cual fueron expulsadas de la misma.
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El IFT mismo recibié una intimacién de la DAIA para
pronunciarse a favor de la declaracion y su respuesta fue:
“No entra en nuestra competencia artistica inmiscuir-
nos en cuestiones de caracter politico, especialmente tra-
tandose de gobiernos extranjeros” (citado en Lotersztain,
2014: 194). Esto ocasionaria que al poco tiempo su director,
David Licht, y un grupo de actores que formaban parte de
la planta mayor del teatro —como Jacobo Denker, Jacobo
Lichtenstein, José Koblens— abandonaran la institucion.
Asuvez,las represalias que tomo la comunidad fueron muy
fuertes, aplicando medidas que fueron consideradas por los
integrantes del ICUF como Jerem, la excomunion ritual que
se utilizaba con los herejes (siendo el caso mas célebre el del
filésofo Baruj Spinoza). Esto implico su expulsion tanto de
la AMIA, como de la DAIA y la prohibicion a sus institu-
ciones de mantener vinculos con aquellas pertenecientes al
ICUF. Esta prohibicién resulté particularmente dura para
el IFT, cuyos espectadores provenian de todos los secto-
res de la comunidad, independientemente de su filiacion
ideolbgica.

Este conflicto fue uno de los dos grandes factores que
confluyeron para producir el éxodo de actores y directo-
res que habian sido el sostén y el impulso que motivo la
grandeza del IFT en los anos anteriores. El segundo fac-
tor se debid a una problematica no especificamente judia,
sino comun a todo el teatro independiente: la busqueda de
profesionalizacion de los actores pertenecientes al elenco
estable del teatro. En palabras de Samuel Achun, a partir
de 1957:

[..] El elenco plantea que deben recibir un pago por
su labor, aduciendo que ensayar o actuar luego de las
horas de trabajo es un esfuerzo muy grande. Este pe-
dido de profesionalizaciéon produce un largo proceso
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de discusiones y, debido a que la institucion no esta en
condiciones de dar una respuesta afirmativa, parte del
conjunto se retira del IFT. (Achun, 1982: 22)

Esta exigencia de profesionalizacién respondia a una se-
rie de cambios que estaban ocurriendo en todos los grupos
de teatro independiente, que comenzaban ya a entender
dicha “independencia” desde una perspectiva mas abierta
que la del periodo inicial, y a posicionarse desde un con-
cepto “menos dogmatico y restrictivo, menos beligerante
de lo independiente” (Dubatti, 2013: 141). Manuel Iedvabni
—quien pertenecia al grupo que reclamaba la profesionali-
zacion— explica al respecto que:

Estaba la direccion artistica del teatro, conformada
por la misma gente del elenco, pero la direccién so-
cietaria estaba formada por activistas, muchos de los
cuales venian desde las primeras épocas del IFT, y sus
conceptos respecto a qué debia ser el IFT y como de-
bia funcionar, seguian siendo como el primer dia: he-
roismo, heroismo, heroismo. No tenian ninguna idea
de como el teatro iba evolucionando.?6

Por este motivo, dicho grupo de actores y directores de-
ciden retirarse de la institucién para buscar su destino pro-
fesional insertando su labor en otros ambitos, como por
ejemplo, la recién aparecida television. Muchos de ellos si-
guieron con la modalidad de grupo y formaron sus propias
companias: Manuel Iedvabni, por ejemplo, fundé el Teatro
del Centro (1968), Jaime Kogan, el Teatro Payré (1967),
y muchos otros se insertaron con gran éxito tanto en el tea-
tro profesional como en el cine.

126 Entrevista a Manuel ledvabni, op. cit.
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Abandono del idish

El pasaje del idish al castellano marcé un antes y un des-
pués en la vida del IFT, que fue vivido de manera dolorosa
por todos sus integrantes. El punto de inflexion se produjo
en 1957 con la decision de interpretar El diario de Ana Frank
en castellano. A partir de entonces, todas sus representacio-
nes comenzaron a ser realizadas en ese idioma, abandonan-
do definitivamente el uso del idish. Este pasaje puede verse
también en la revista que editaba el teatro, donde el nimero
de articulos publicados en castellano comenzé progresi-
vamente a igualar los escritos en idish. Mientras que hasta
1952 la revista se publicaba completamente en idish, inclu-
yendo Unicamente una editorial en espanol, en su nimero
32° publicado en 1953, aparecieron por primera vez articu-
los en castellano, algunos de los cuales fueron escritos por
personalidades de gran renombre en el ambito del teatro
independiente como Leoénidas Barletta y Alberto D’Aversa.
Para 1957, la revista poseia ya una doble portada —una en
idish y otra en castellano— y el nimero de articulos en este
idioma practicamente igualaba a aquellos escritos en el pri-
mero. Lo mismo sucedia con los programas de mano cuyo
contenido en idish comenzoé a partir de 1957 a disminuir
paulatinamente, hasta desaparecer por completo.

Mucho se ha conjeturado sobre los diversos motivos
que llevaron a la decision de abandonar el idish. Para sus
integrantes se traté de una medida artistica tendiente a
acercar el teatro a un publico mas amplio. Cabe destacar
que para ese entonces el IFT ya formaba parte de la FATI
(la Federacion Argentina de Teatros Independientes creada
en 1946), cuyo proposito era nuclear a los diferentes grupos
teatrales e impulsar asi una mayor integracion al interior
del movimiento de teatro independiente. En 1955, el IFT
particip6 del desfile de teatros independientes realizado
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en el Teatro Cervantes con motivo del 25° aniversario de
la creacion del Teatro del Pueblo, y ese mismo afio se pu-
blico El teatro independiente de José Marial, considerado el
primer libro centrado especifica e integramente en el teatro
independiente argentino. En dicho libro, Marial dedica un
apartado al teatro IFT donde sostiene que “es proposito de
esta institucién, comenzar a representar obras en idioma
nacional con lo que se daria indudablemente mayor popu-
laridad y conocimiento al trabajo escénico de este teatro
independiente” (Marial, 1955: 144). En esta cita puede verse
como, dos anos antes de que el IFT decidiera abandonar las
representaciones en idish, Marial ponia ya el acento en las
ventajas que podia conllevar el pasaje al castellano, pues-
to que le permitiria al teatro superar la barrera idiomatica
que lo separaba del resto de los grupos independientes, y de
esta forma ampliar su accionar sobre el publico, contribu-
yendo asi en mayor medida al objetivo pedagogico comun
a los teatros agrupados en la FATI. Otros autores en cam-
bio, ponen el énfasis en las razones politicas, en tanto que el
IFT seguia las directivas del ICUF que, segiin sostiene Israel
Lotersztain (2014), comenzoé ese mismo ano una campana
para relegar el idish en beneficio del castellano en todas las
instituciones que lo integraban, siguiendo plenamente los
lineamientos ideolégicos del comunismo soviético donde
el idish y sus expresiones culturales ya estaban siendo ba-
rridos. Por su parte, Ariel Svarch (2005) sostiene que el paso
al castellano se debié en gran parte a una instrucciéon direc-
ta del Partido Comunista Argentino para “acriollarse”.

Para los intelectuales del ICUF, la decision se basé en una
busqueda de mayor integracion con el resto de la sociedad,
ya que consideraban que el apego a la lengua traia apare-
jado lo que ellos denominaban “sectarismo”, en tanto que
se interponia en el camino de la integracion comunitaria.
Por esta razon, sostenian que:
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[EI IFT no podia] ser ajeno a los cambios operados en
la idiosincrasia de la colectividad, a las nuevas mo-
dalidades adquiridas por ella tras tantas décadas de
acrisolamiento en suelo argentino, ni permanecer
aislado del vasto panorama de la cultura nacional.
De tal modo, sin dejar de cultivar y expandir las mas
elevadas y universales manifestaciones de la cultura
judia en idish, su entroncamiento en la vida argentina,
las necesidades crecientes de las nuevas generaciones
que ya no hablan la lengua materna, han hecho im-
postergable el uso, también, del idioma comun a todos
los habitantes del suelo patrio, en el escenario del IFT.
(Weltman, 1957: 4)

Como puede verse, la preocupacion por atraer a la juven-
tud era primordial para los integrantes de un teatro que
buscé desde un comienzo posicionarse, no como un mero
medio de esparcimiento, sino como un instrumento para la
elevacion cultural de la comunidad. En consonancia con este
objetivo pedagodgico, la necesidad de extender su influencia
moral a las nuevas generaciones de judios, hacia aparecer
como necesario el abandono de un idioma que se convertia
en un factor de desconexion para los jovenes, que ya no lo
hablaban ni lo comprendian. Debido a estas razones, el idish
comenzo a ser visto “como un impedimento parala transmi-
sion de otros elementos de la cultura judia entendidos como
mas importantes que lalengua” (Slavsky y Skura, 2002: 305).

Con el paso al castellano entonces, los integrantes del IFT
se mantuvieron fieles a su misiéon fundante que era educar
al pueblo. Cuando sus destinatarios dejaron de hablarlo, el
idish dejé de funcionar como un instrumento util, pasando
a ser incluso un obstaculo para el logro de sus objetivos.
En este contexto, el castellano resultaba una herramien-
ta mas apropiada y eficaz para alcanzarlos, por lo que su
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adopcion en desmedro del idish aparecia a los ojos de sus
integrantes, como un paso logico.

De esta forma, el IFT priorizaba el contenido por sobre
la forma de transmitirlo, en tanto que el idish comenzaba
a ser entendido simplemente como un medio para la trans-
mision de ideas, y no como un fin en si mismo. Esta con-
cepcion estaba en consonancia con la tendencia dominante
dentro de la dirigencia del ICUF para quienes la conserva-
cion del idish por el idish mismo era considerada una suerte
de fetichismo idiomatico. Para ellos, la lengua no poseia ya
un valor por si misma, sino Unicamente en funcion de su
utilidad para lograr el proposito de la institucién que era la
construccion de un mundo mejor por medio de la cultura.

Con El diario de Ana Frank entonces, el IFT postulaba que
era posible conservar su identidad cultural e institucional
judia, auin en un idioma diferente al de sus origenes. El con-
tenido judio dejaba de verse asi como indisolublemente
unido a la lengua. Como sostenia Luis Goldman en Tribune,
organo de prensa del ICUF:

Para atraer a esos jovenes, los fieles y sacrificados cua-
dros de la vieja guardia deben entender a las nuevas
generaciones y aceptar sus diferencias idiomaticas, su
manera de ser diferente. Que Méndele, Scholem Alei-
jem y Peretz hablen en castellano si no se entiende el
idish. Que hablen en el idioma que sea, ya que eso es
lo fundamental para la construccién del socialismo.
(Lotersztain, 2014: 282)

Lo fundamental se convertia entonces en que hablaran,
que lo hicieran o no en idish pasaba a ser secundario, mar-
cando de esta forma un punto de inflexién en la historia del
IFT que di6 paso a una nueva etapa en donde el idish ya no
ocuparia un lugar primordial.
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