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			Presentación


			Jorge Dubatti


			La inclusión de este trabajo de investigación de Paula Ansaldo en la Serie “Artes del Espectáculo” (Colección “Temas”, Eudeba) constituye un acontecimiento teatrológico de vasta significación en la Argentina y Latinoamérica. En nuestra bibliografía de estudios teatrales nacionales, este libro marca un antes y un después en los análisis del comparatismo, por su aporte específico sobre las prácticas y concepciones fascinantes del teatro judío (su historia, circulación, irradiación, estéticas, poéticas, repertorios, artistas, intermediarios y referencias internacionales, etc.), y por su lectura innovadora y sistemática de la influencia del teatro judío en la historia más amplia de la escena local.


			Ansaldo se basa en las contribuciones de su tesis doctoral, que tuve el honor y la satisfacción de dirigir y codirigió Alejandro Dujovne, tesis aprobada en la Universidad de Buenos Aires con la calificación de “Sobresaliente” y recomendación de edición. En el acta de la defensa, firmada en 2020 por las/los evaluadores especialistas Julia Lavatelli, Laura Mogliani y Diego Niemetz, se afirma: “El tema elegido resulta de gran interés por dos motivos principales. Por una parte, busca saldar una deuda de larga data en el campo de los estudios teatrales: el origen, el desarrollo histórico y la importancia de los circuitos del teatro judío en Buenos Aires durante el siglo XX. Por otra, en cuanto a la inserción del tema en el campo de los estudios judíos, hay que destacar que –si bien dicho campo viene creciendo en el mundo académico argentino durante las últimas décadas– queda todavía un gran camino por recorrer y vastas zonas sin explorar. También, en ese sentido, el trabajo evaluado resulta una pieza fundamental y cumple cabalmente con el deseo de ‘cartografiar’ la escena teatral judía, consignado en su título, como una contribución al objeto histórico mayor e integral del teatro judío de Buenos Aires”.


			El libro que publicamos aborda los procesos histórico-poéticos del teatro judío en/de la Argentina como manifestación de la cultura judía y como parte del campo teatral y la cultura nacionales. Ansaldo indaga en los rasgos del teatro judío que se desprenden de su desarrollo transnacional y en la tradición teatral previa a su aparición en la Argentina, aspecto clave para la comprensión de su incidencia en nuestro país. 


			Investigadora de CONICET, docente en la Cátedra de Historia del Teatro II en la Carrera de Artes de la UBA, Ansaldo radica sus tareas en el Instituto de Artes del Espectáculo de la UBA y desde allí despliega una fecunda red de conexiones académicas con instituciones universitarias de América y Europa, como se desprende del corpus documental y la bibliografía actualizada que las/los lectores hallarán en estas páginas. En suma, este volumen enriquece la Serie “Artes del Espectáculo” porque realiza un aporte integral, exhaustivo y renovador, que lo vuelve de consulta insoslayable en la materia de su especialización. Por la claridad y precisión de su escritura, atrapará tanto a las/los investigadores más exigentes, como a la extendida comunidad de las/los amantes del teatro, artistas, gestores y espectadores, ávidas/os por reconocer en las prácticas y concepciones del presente las raíces de su historia.
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			Introducción


			Los judíos comen su broyt mit teater, su pan untado con teatro.


			Dicho popular judío.


			Buenos Aires estaba borracha de teatro. Como si hubiese desaparecido la política, la crisis. Era solo cielo, tierra y teatro.


			Jacobo Botoshansky, Di Presse, 1933.


			No es mito ni fábula que los judíos son gente de teatro. Se ha escuchado a más de un productor teatral asegurar que en la época de las fiestas judías –desde Rosh Hashaná hasta Iom Kipur– las salas teatrales porteñas se encuentran más vacías y la ausencia de judíos en la audiencia se refleja en la venta de entradas. No pareciera exagerado afirmar que la población judía de Buenos Aires constituye un importante porcentaje del público teatral de la ciudad. Como investigadora teatral (y como judía) siempre me sentí intrigada por estas afirmaciones. ¿De dónde viene la idea de que los judíos “untan su pan con teatro”? ¿A qué factores responde esta pasión teatral judía? ¿Cuándo y dónde comenzó? Estos interrogantes que no era capaz de responder fueron los disparadores de la curiosidad que dio lugar a esta investigación.


			Si bien este libro no pretende dar respuesta a las preguntas que me llevaron a encontrar mi objeto de estudio, ni mucho menos elaborar una psicología de la pasión judía por el teatro, fue efectivamente buscando sus orígenes que tomé conocimiento de la existencia de una tradición teatral judía con un largo pasado. Descubrí también que la historia del teatro judío en la Argentina había sido muy poco trabajada dentro del campo de los estudios teatrales. Sin embargo, a medida que indagaba en el tema y a partir del diálogo con quienes habían sido testigos del apogeo de ese teatro, me iba resultando cada vez más evidente que el desarrollo de un circuito teatral judío no había sido un fenómeno marginal sino un episodio fundamental en la historia de la escena argentina.


			Este libro se centra en la historia del teatro judío en la Argentina focalizándose en su época de auge entre los años treinta y los sesenta, con la intención de contribuir a un abordaje integral del teatro judío en el país, así como de evidenciar el papel que este tuvo dentro de la escena nacional. Si bien su comienzo suele situarse en 1901 con la representación en el Teatro Doria de la opereta cómica El tartamudo, de Abraham Goldfaden, este teatro tiene su período de mayor crecimiento en la década del treinta, cuando Buenos Aires se posiciona como un centro teatral judío de importancia internacional. Durante esta época dorada, llegaron a funcionar en la ciudad hasta cinco teatros que representaban todas sus obras completamente en ídish –la lengua hablada por la mayor parte de la población judía de Europa del Este hasta la Segunda Guerra Mundial–, (1) por lo que estaban dirigidas específicamente al público judío de origen askenazí. (2) Estos teatros realizaban funciones de martes a domingo, con doble función los fines de semana a sala llena. Esta gran afluencia de público posicionó a Buenos Aires como un destino obligado en las giras de los artistas y compañías itinerantes del teatro judío y como un polo teatral que atraía a una gran cantidad de actores, actrices y directores judíos que buscaban radicarse en el continente americano.


			No obstante, no fue únicamente este gran desarrollo a nivel cuantitativo (3) lo que convirtió al teatro judío en un capítulo significativo de la historia teatral argentina, sino también, y quizás aún más importante, sus características específicas. A lo largo de mi investigación, fue apareciendo la evidencia de que el repertorio, las poéticas, los procedimientos de puesta en escena y el estilo de actuación de gran parte de los artistas y las compañías que se presentaban en los escenarios judíos del país se destacaban por su carácter innovador. Comencé a preguntarme entonces: ¿a qué se debía este vínculo entre el teatro judío de la Argentina y las poéticas de modernización teatral europeas? (4) ¿Cómo se organizaba el circuito teatral judío local y qué relaciones establecía con otros centros teatrales judíos del mundo? ¿Cuáles eran las concepciones teatrales y estéticas que llegaban a la Argentina a través de los artistas judíos que se presentaban en el país? ¿Qué lugar ocupaba el teatro judío en la vida social de la comunidad judía argentina y a qué factores respondía su gran desarrollo? Y, por último, ¿hasta qué punto lo que sucedía en los teatros judíos influía en la escena nacional que se desarrollaba en español?


			Para responder estas preguntas fue necesario, en primer lugar, construir una cartografía transnacional del teatro judío en el mundo y analizar su desarrollo en los años previos a los estudiados en esta investigación. Esto me permitió comprender el lugar que ocupaba Argentina en el mapa teatral judío y la manera en que Buenos Aires se fue posicionando a lo largo de la primera mitad del siglo XX como un centro teatral judío de cada vez mayor importancia internacional. Por otra parte, fue preciso reconstruir la forma de funcionamiento local del circuito teatral judío de la Argentina, en el cual aparecían dos modos de producción claramente diferenciados: el teatro empresarial y el teatro independiente, que se vincularon de distintas maneras y ocuparon diferentes lugares en relación con otros centros teatrales judíos y también con el campo teatral local. En este recorrido, fue ineludible estudiar el desarrollo de este teatro en estrecha conexión con los sucesos políticos del ámbito nacional e internacional que modificaron profundamente las relaciones del mapa teatral y social judío, especialmente a partir de la Segunda Guerra Mundial. Por último, fue necesario establecer relaciones con otros sistemas culturales y comunitarios judíos de la época, a fin de determinar la implicancia de la lengua y la importancia de la oposición idiomática entre el ídish y el español al interior de la colectividad judeo-argentina, y específicamente en el campo teatral judío.


			Esta investigación busca entonces iluminar el papel que jugó el teatro judío en la historia del teatro argentino del siglo XX, así como también demostrar que la ciudad de Buenos Aires constituyó un polo teatral de relevancia en el mapa del teatro judío mundial. En este libro sostenemos que, lejos de ser un fenómeno marginal o limitado, el teatro judío tuvo una importancia destacada en la configuración del teatro argentino, especialmente entre las décadas del treinta y el sesenta. En este sentido, el teatro judío funcionó como una corriente modernizadora que influyó notablemente en el campo teatral nacional ya que, debido a su carácter itinerante y por vía del ídish, llegaron a la Argentina concepciones teatrales, repertorios, poéticas de actuación y estéticas modernas que aún no se habían desarrollado en los escenarios nacionales y que tuvieron un gran impacto sobre las compañías y artistas locales. De esta forma, introdujo en la escena nacional poéticas teatrales innovadoras que, tan solo algunos años después, se volverían centrales en el campo teatral argentino.


			*


			En este libro trabajaremos con el sintagma “teatro judío”, un término que, si bien ha sido ampliamente utilizado tanto en el campo académico como fuera de él, (5) ha tenido diferentes usos a lo largo del tiempo. (6) Esto se debe, en gran medida, a que pareciera que delimitar el significado de “teatro judío” implica en primer lugar decidir qué significa “lo judío”, una tarea imposible de abordar en tanto que la pregunta sobre qué es ser judío y en qué consiste la “judeidad” se ha vuelto cada vez más compleja, y su respuesta, más personal y subjetiva. El sociólogo Víctor Karady (2000) afirma en este sentido que los procesos de emancipación e integración de los judíos a los diferentes Estados nacionales, que se produjeron durante el siglo XVIII, llevaron a que la comunidad tradicional cerrada, donde la definición unitaria de la identidad judía no presentaba problema alguno, llegara a su fin. Esta apertura literal y metafórica del gueto destruyó los muros que protegían el particularismo comunitario judío, cuya misma definición se volvió, a partir de ese momento, objeto de enérgicos debates y disputas que llevaron también a una mayor individualización de las estrategias de conformación de la propia identidad. De esta manera, la definición unívoca de lo que significaba ser judío dejó de ser trasmitida de generación en generación como algo dado, a la vez que “lo judío” pasó a ser interpretado como algo más que una práctica religiosa. Esto dio lugar, por un lado, a la figura del judío laico, para el cual “el judaísmo podía concebirse como una comunidad de destino, de valores y de mentalidades a partir de la experiencia histórica del grupo, con independencia de toda adscripción o pertenencia religiosa” (Karady, 2000: 152). Por otro lado, principalmente para los judíos de Europa oriental, el judaísmo asumió una forma nacional que, como señala el historiador Enzo Traverso (2014), revestía una dimensión diaspórica que trascendía las fronteras de los Estados nación y cuyos pilares eran la lengua y la cultura ídish. El lingüista Cyril Aslanov (2010) se refiere en este sentido al surgimiento de una identidad nacional desterritorializada en la cual, una vez iniciado el proceso de laicización, la lengua pasó a jugar un papel fundamental:


			En tanto la identidad judía no se identificaba con el criterio religioso y tampoco podía constituirse como un Estado-nación, los intelectuales judíos de Europa Oriental no tenían otra alternativa que utilizar el idioma como una marca de referencia identitaria (Aslanov, 2010: 54-55).


			Es en este contexto en el que nace el teatro judío moderno ya que, como veremos en el capítulo uno, hasta el siglo XIX no existieron formas de teatro secular dentro de la comunidad judía. La dispersión de los judíos a lo largo de la diáspora y la ausencia de un territorio propio le confirieron a este teatro judío moderno una dimensión transnacional e itinerante que lo alejaba de la definición de lo que por ese entonces se entendía como teatro nacional, es decir, aquel que funcionaba principalmente dentro de los bordes de un Estado nación. No obstante, este teatro poseía un rasgo que, a pesar de su dispersión geográfica, le otorgaba unidad: el uso del ídish. Aunque en ocasiones existieron compañías que durante este período realizaban sus representaciones en otras lenguas, (7) la mayoría de los elencos teatrales que se dirigían al público judío lo hacían en ídish. Esto sucedió también en el caso de la Argentina, donde, hasta la década del cincuenta, las compañías teatrales vinculadas a la comunidad judía se presentaban únicamente en ese idioma. Es por esta razón que, en esta etapa, la palabra “ídish” podía hacer referencia simultáneamente a la identidad y a la lengua, dos elementos que para la mayoría de los judíos originarios de Europa oriental eran prácticamente indisociables. De esta forma, los teatros que tenían el adjetivo “ídish” en sus nombres se presentaban en español bajo la denominación de “teatro judío” o “teatro israelita”, término que fue habitual en la Argentina especialmente hasta la creación del Estado de Israel. Debido a esto, durante la primera parte del período estudiado, la denominación idisher teater (8) podía traducirse –y fue, de hecho, traducida– como “teatro judío” sin presentar problema alguno ya que, como señala Alejandro Dujovne (2014) en su trabajo sobre el libro judío, el condicionante idiomático del ídish era tan poderoso en cuanto lengua solo utilizada colectivamente por los judíos que cualquier libro publicado en ídish (u obra teatral representada en ídish) tenía como principal destinatario al lector (o espectador) judío. Asimismo, hasta la década del cincuenta, no tenemos registro de que existieran en la Argentina compañías teatrales judías que presentaran sus obras en otras lenguas, ya sea judías (hebreo, ladino) (9) o no judías (como el español).


			Sin embargo, a lo largo del período estudiado, podemos observar cómo el progresivo abandono del ídish que se produce en la comunidad judía de la Argentina lleva a que algunos teatros comiencen a utilizar el español en sus representaciones. En este libro abordaremos tal problemática a partir del caso del Teatro IFT, una compañía teatral judeo-argentina que pasó de utilizar exclusivamente el ídish en sus escenarios a representar sus obras mayormente en español. En este sentido, el IFT funciona como un caso emblemático que nos permite indagar en la experiencia de un teatro judío realizado en español, para el cual la conexión con “lo judío” y con el público judío dejó de estar basada en la lengua, y se vio obligado a redefinirse a partir de nuevas variables. Experiencias similares pueden encontrarse en los espacios surgidos luego del período abordado, tales como el Teatro Popular Judío, fundado en la década del setenta, y el Auditorio Ben-Ami –espacio donde funcionaba la Sociedad de Actores Israelitas y que luego quedó a cargo de la AMIA–, los cuales realizaban sus representaciones en español.


			Por otro lado, para indagar en las dinámicas del teatro judío de la Argentina en su dimensión productiva, receptiva y en sus modos de circulación, parto de la noción de campo teatral que Osvaldo Pellettieri adopta a partir del concepto de campo intelectual de Pierre Bourdieu (2002). Pellettieri (2008) afirma que, desde 1901, se concretó en Buenos Aires un incipiente campo teatral a partir de la aparición de agentes intelectuales e instituciones legitimantes: actores, autores, empresarios, crítica y público. Dentro del campo teatral judío de la Argentina, podemos diferenciar dos modos de producción en gran medida opuestos: el empresarial, que abordaremos en el capítulo dos, y el independiente, que desarrollaremos en los capítulos tres y cuatro. Utilizo la denominación de “teatro empresarial” para referirme a los teatros donde, como sostiene María Fukelman (2017), eran los empresarios quienes que se hacían cargo de los costos para llevar adelante la temporada teatral. Esta categoría resulta más apropiada que la de “teatro comercial”, ya que la tensión entre los intereses comerciales y los artísticos será una constante en los teatros judíos durante este período, mientras que lo que los singularizará será el hecho de estar llevado adelante por empresarios. Por otra parte, entiendo al “teatro independiente” como una “nueva modalidad de hacer y conceptualizar el teatro, que implicó cambios en materia de poéticas, formas de producción y organización grupal, vínculos con el público, militancia artística y política y teorías estéticas” (Dubatti, 2012: 81), y cuyo objetivo fue distanciarse del actor cabeza de compañía, del empresario comercial y del Estado. (10) El Teatro IFT fue, durante gran parte del período estudiado, la única expresión del teatro independiente en el campo teatral judío. Esta compañía compartía muchas de sus características con el resto de los grupos independientes –tales como la asociación grupal, el rechazo al teatro mercantilizado, la promoción del teatro-escuela, el objetivo de transformar la sociedad al propiciar las ideas de solidaridad, progreso y revolución– pero poseía la particularidad de estar dirigido específicamente a un público judío, ya que hasta la década del cincuenta realizaba representaciones únicamente en ídish.


			Asimismo, parto de la perspectiva de la historia transnacional, para la cual el teatro judío constituye una de las denominadas prácticas transnacionales, es decir, “prácticas que atraviesan fronteras estatales pero que no surgen necesariamente de agencias o actores estatales, y que pueden operar en tres ámbitos: el económico, el político y el cultural” (Martykanova y Peyrou, 2014: 13). La historia transnacional indaga en la múltiple variedad de relaciones, lazos e interacciones que vinculan a personas e instituciones más allá de las fronteras de los Estados nación. El establecimiento de redes transnacionales puede verse en las comunidades judías de la diáspora tanto en el pasado como en el período estudiado. Shlomo Berger (2008) observa la conformación, a lo largo de la historia, de una cultura judía supraterritorial en la cual las comunidades judías locales aceptaban las premisas generales y universales de la cultura judía. De acuerdo con esto, la comunidad judía de Amsterdam podía, por ejemplo, importar de manera regular rabinos de Europa del Este, ya que consideraba que un rabino polaco podía perfectamente guiar a la comunidad judía de Amsterdam, puesto que ambas compartían los mismos valores y costumbres. En cuanto al caso específico de la comunidad judía en Argentina, Judith Bokser Liwerant y Leonardo Senkman afirman que: 


			… los judíos oriundos de Europa oriental, especialmente Polonia, lograron establecer entre ambas guerras mundiales relaciones transnacionales de centro-periferia que influyeron poderosamente en la construcción de una nueva diáspora ídish parlante etno-transnacional en Buenos Aires (2013: 24).


			Proponen así un acercamiento al estudio de la vida judía en América Latina en términos de la interacción entre su dimensión nacional y transnacional. Esta perspectiva resulta especialmente productiva para pensar el fenómeno del teatro judío ya que, en el período de entreguerras y en la segunda posguerra, los artistas, grupos y repertorios viajaban a través de las fronteras. Esto era posible debido a que, durante esos años, el teatro judío formaba parte de una red cultural transnacional, una red interconectada de comunidades de ídish parlantes alrededor del mundo que constituían una audiencia global que no estaba restringida por barreras idiomáticas o geográficas. El teatro judío –al igual que las publicaciones periódicas y los libros­– operaba así, no dentro de los bordes nacionales, sino a través de ellos.


			Por esta razón, reflexionar sobre la circulación transnacional del teatro judío implica necesariamente partir de un abordaje cartográfico como el que propone el teatro comparado. Esta disciplina estudia “los fenómenos teatrales desde el punto de vista de su manifestación territorial (planeta, continente, país, área, región, ciudad, pueblo, barrio, etcétera), por relación y contraste con otros fenómenos territoriales y/o por superación de la territorialidad” (Dubatti, 2011: 101). Esta mirada cartográfica del teatro resulta particularmente útil para indagar en el caso del teatro judío, donde los mapas teatrales no necesariamente se superponen con los mapas geográfico-políticos de los Estados nacionales, ya que los directores, actrices y actores judíos trabajaban de manera itinerante, desplazándose y viajando permanentemente entre los diferentes centros teatrales judíos de la diáspora: Varsovia, París, Vilna, Nueva York, Londres, Johannesburgo, Buenos Aires. De esta forma, como señala Dubatti (2011), la territorialidad del teatro compone mapas de geografía teatral que no necesariamente coinciden con los mapas de la geografía política, sino que dialogan con ellos por su diferencia.


			Sin embargo, a pesar de formar parte de un sistema cultural que funcionaba de manera transnacional, el teatro judío de la Argentina creó su propio territorio específico, a partir del cual estableció vínculos con otras territorialidades. En este sentido, este libro se pregunta por las transformaciones que experimentaron las obras y poéticas que los artistas y compañías judías trajeron desde Europa y los Estados Unidos al ser reinterpretadas en un nuevo contexto. Para indagar en estos procesos, parto del trabajo de Andrés Gallina (2020), quien propone la adaptación de un concepto proveniente de las teorías estéticas contemporáneas para pensar las trayectorias de los dramaturgos exiliados durante la última dictadura militar: la teoría radicante, que Nicolás Bourriaud desarrolla en su libro Radicante (2009). Bourriaud plantea una concepción de la cultura como un elemento móvil y propone la noción de un arte radicante: “término que designa un organismo que hace crecer sus raíces a medida que avanza” (2009: 22). El término “radicante” proviene de la botánica y designa a las plantas cuyas raíces se desarrollan en función del suelo que las recibe, adaptándose a sus características. Este concepto resulta muy productivo para pensar las trayectorias de los directores, actrices y actores del teatro judío durante el período estudiado. La permanente movilidad de las compañías y artistas, y las relaciones que estos establecieron con los diferentes campos teatrales de los que formaron parte dieron lugar a recorridos particulares que configuraron una identidad móvil, sin referencia fija a un único territorio de origen. De manera tal que, en el caso de estos artistas, no podemos pensar en “un origen único, sino [en] arraigamientos sucesivos, simultáneos o cruzados” (Bourriaud, 2009: 58). En un sentido similar, Stuart Hall (1990) ha señalado que los conceptos de diáspora o de transnacionalismo se componen de representaciones que proporcionan una coherencia imaginaria para un conjunto de identidades maleables que se están en permanentemente transformación y redefinición. En términos de Bourriaud, se trataría de una constante puesta en movimiento de las identidades. Es por esto que, para pensar el caso específico del teatro judío de la Argentina, resulta fundamental indagar en estos distintos territorios teatrales que los artistas que llegan al país traen inscriptos en sus cuerpos y en sus prácticas artísticas, en la huella de estas influencias e intercambios y, especialmente, en cómo esos elementos se transforman y se resignifican al desarrollarse en el campo teatral argentino.





			*





			Los teatros fundados por inmigrantes en la Argentina –y especialmente aquellos que representaban sus obras en lenguas distintas al español– han sido poco estudiados por la historiografía teatral. La falta de investigaciones sobre este tema invisibiliza por un lado la diversidad lingüística que existía dentro del campo teatral argentino y, por el otro, minimiza la importancia de los vínculos, intercambios y múltiples conexiones que se establecían entre el teatro judío y las compañías y teatros de la escena nacional.


			Si bien la importancia de la cultura y el teatro judío en el campo teatral argentino es efectivamente reconocida por los más importantes historiadores del teatro argentino (Ordaz, 1999; Pellettieri, 2002; Dubatti, 2012), ninguno de ellos ahonda en la historia de su desarrollo en el país, ni indaga en los intercambios que los espectáculos y los artistas de la escena judía tenían con la escena nacional. En las principales historias teatrales de la Argentina, la existencia del teatro judío es apenas mencionada o, en el mejor de los casos, desarrollada en breves apartados (Foppa, 1961; Seibel, 2010). En este sentido, la única publicación que, desde el campo de los estudios teatrales, aborda específicamente la presencia judía en el campo teatral argentino es la de Perla Zayas de Lima (2001), quien realiza un acercamiento heterogéneo donde indaga en la participación de los judíos en el teatro nacional como personajes teatrales, como dramaturgos y como directores. Encontramos también una serie de artículos que abordan el desarrollo del teatro judío en el país (Rosenzvaig, 1991; Foster, 2009) y una serie de trabajos que se centran específicamente en la historia del Teatro IFT (Marial, 1955; Wainschenker, 2015; Fukelman, 2017). Por otro lado, hallamos investigaciones relevantes sobre la temática que provienen de otros campos de estudio, tales como la antropología, la musicología, la historia y los estudios literarios, y que han indagado en algunos de los aspectos que exploraremos a lo largo de este trabajo (Senkman, 1983; Sosnowski, 1987; Slavsky y Skura, 2002, 2004; Skura, 2007; Baker, 2012, 2021; Skura y Fiszman, 2016; Glocer, 2016; Hansman, 2016; Skura y Hansman, 2016). Esta investigación se ubica, por tanto, en la intersección de estos estudios, y se propone abordar el desarrollo del teatro judío de la Argentina desde una nueva perspectiva que busca atender a su especificidad, entendiéndolo como una manifestación de la cultura judía pero también como una parte integral del campo teatral nacional y de la cultura argentina toda.


			Para cumplir con dicho objetivo, este libro se apoya en una extensa etapa de trabajo de campo, que implicó el relevamiento del material de archivo existente y la realización de numerosas entrevistas a quienes formaron parte del teatro judío desarrollado en la Argentina. En tal sentido, este trabajo es el resultado del diálogo con esos materiales y, en consecuencia, se propone poner en primer plano la voz de los actores de la época: artistas, directores, críticos, activistas y espectadores que expresaron en primera persona su mirada sobre el teatro y el arte a partir de una multiplicidad de publicaciones, tales como manifiestos, comunicados, revistas periódicas, diarios e innumerables documentos. Por esta razón, los archivos consultados y los documentos encontrados, así como también la palabra de los entrevistados, tienen en este volumen un lugar de privilegio.


			El trabajo de archivo implicó, en primer lugar, un relevamiento de los materiales vinculados a la historia del teatro judío que se encontraban dispersos en los diferentes archivos teatrales argentinos: principalmente el Instituto Nacional de Estudios de Teatro (INET), Argentores (Sociedad General de Autores de la Argentina), el Centro de Documentación de Teatro y Danza del Complejo Teatral de Buenos Aires y el Archivo de Jaime Kogan. Por otro lado, supuso el trabajo con documentos y publicaciones que se encontraban en los archivos del Centro de Documentación e Investigación de la Cultura de Izquierdas (CeDInCI) y de la Biblioteca Nacional “Mariano Moreno”, donde también se encuentra el Fondo Cipe Lincovsky, de gran relevancia para esta investigación. En lo que respecta a los archivos específicamente dedicados a la historia judía en Argentina, fueron fundamentales los materiales de la Fundación IWO (Instituto Judío de Investigaciones) –la institución que cuenta con el mayor acervo documental de la vida judía en Argentina–, del Centro de Documentación e Información sobre Judaísmo Argentino Marc Turkow y, en Nueva York, los archivos de la Dorot Jewish Division de la New York Public Library, de la Billy Rose Theatre Division de la New York Public Library of the Performing Arts y del YIVO Institute for Jewish Research, que poseen valiosos materiales vinculados al teatro ídish en Argentina y el mundo.


			Mención aparte merece la labor de archivo específicamente relacionado con el Teatro IFT. En una primera instancia, el acceso a las fuentes implicó una serie de dificultades prácticas, ya que el Idisher Cultur Farband (ICUF-Federación de Entidades Culturales Judías de la Argentina), institución a la que pertenece el Teatro IFT, no contaba por ese entonces con un archivo documental propio y sus materiales históricos yacían dispersos en sus diferentes sedes. Esta situación se modificó durante el curso de esta investigación, cuando la institución decidió crear el Centro Documental y Biblioteca “Pinie Katz” (CeDoB “Pinie Katz”), realizando un riguroso trabajo de recuperación y puesta en valor de todos sus materiales. En este contexto, su directora, Nerina Visacovsky, me ofreció la oportunidad de tener a cargo la organización y catalogación del material histórico perteneciente al Teatro IFT, que se encontraba diseminado en las instalaciones del teatro. Esta tarea me brindó un contacto de primera mano con un acervo histórico que hasta entonces nunca había sido revisado. El trabajo de organización del Archivo Teatro IFT implicó verdaderamente un antes y un después en esta investigación y me brindó una vía de acceso privilegiada para reconstruir la historia del teatro, que iluminó aspectos que hasta entonces me habían pasado desapercibidos. La huella de esta experiencia puede verse constantemente en este libro, y su importancia queda manifiesta en la aparición recurrente de los materiales encontrados que hoy forman parte del Archivo Teatro IFT.


			El trabajo con las fuentes fue complementado también con la realización de entrevistas a quienes formaron parte del campo teatral judío del período estudiado. Las herramientas de la historia oral me permitieron construir un acervo testimonial formado por los relatos de aquellos que vivieron en primera persona la etapa histórica abordada en esta investigación. Para esto, realicé entrevistas a integrantes y espectadores de la época con el objetivo de reconstruir no solo la práctica de los hacedores de este teatro, sino también la experiencia de sus audiencias. En este sentido, el objetivo de las entrevistas no fue únicamente obtener información y datos sobre el modo de funcionamiento de los teatros durante esta etapa, sino también poder acceder a las vivencias de aquellos para quienes el teatro era una actividad que formaba parte de su vida cotidiana. Esta investigación se apoya también en las entrevistas realizadas por terceros a actores sociales del período estudiado, así como en los libros de memorias y las autobiografías publicadas por los propios artistas.


			De esta forma, este trabajo parte de las distintas voces de aquellos que fueron protagonistas del fenómeno estudiado tanto a partir de los testimonios generados para esta investigación como de los preexistentes, poniéndolos en tensión y en diálogo con el acervo archivístico y los materiales documentales relevados.





			*





			Este libro está organizado en cuatro extensos capítulos, cada uno de los cuales aborda el fenómeno del teatro judío a partir de una perspectiva distinta a los otros, pero a la vez complementaria. El capítulo uno plantea una perspectiva histórica y cartográfica, que busca brindar un panorama amplio del desarrollo del teatro judío en el mundo hasta llegar a los comienzos de esta forma teatral en Argentina. Debido a que el surgimiento de Buenos Aires como un centro teatral judío de importancia internacional es tardío con respecto a su desarrollo en las principales ciudades de Europa del Este y los Estados Unidos –que tienen su momento de mayor esplendor en las primeras décadas del siglo XX–, el teatro judío local hereda una serie de poéticas, tendencias y polémicas que ya se habían desarrollado en otras geografías. Es por esto que, para comprender el fenómeno local, es necesario situarlo en un panorama mayor y en una historia de largo desarrollo a partir de la utilización de una metodología comparatista.


			El capítulo dos se centra en el surgimiento de un circuito teatral judío en ídish en la Argentina, y se concentra especialmente en su período de auge hasta llegar a su ocaso, a lo largo de los años sesenta. Este capítulo analiza los modos de funcionamiento del teatro empresarial, el sistema de estrellas y el papel de las figuras invitadas que se presentan en el país durante esos años, así como sus intercambios con el campo teatral local, judío y no judío. Asimismo, aborda tangencialmente el lugar de Buenos Aires en el mapa teatral judío del hemisferio sur, las relaciones con otras ciudades latinoamericanas y el fenómeno de irradiación que se produce hacia las provincias argentinas, con el objetivo de plantear las coordenadas iniciales para estimular el surgimiento de estudios que indaguen de manera más profunda sobre estas problemáticas.


			El capítulo tres explora el desarrollo del teatro independiente judío que surge a partir de los círculos teatrales judíos que se crean en los años veinte y especialmente del IDRAMST, un grupo teatral vocacional que en 1937 da lugar a la formación del Teatro IFT. El IFT fue, durante gran parte del período que estudiamos, la única compañía teatral judeo-argentina compuesta por artistas locales que funcionó de manera estable y de forma verdaderamente independiente de los empresarios teatrales y del sistema de estrellas. Este capítulo se centra en el período de auge y estabilidad de la compañía, cuando se posiciona como un teatro de gran éxito al interior de la colectividad, e indaga en sus influencias e intercambios con otros grupos teatrales independientes del campo teatral argentino. Aborda luego el período que va de 1953 a 1957, cuando se producen importantes rupturas al interior de la colectividad que tienen resonancias en el campo teatral y provocan escisiones en el IFT que dan lugar al surgimiento de nuevos grupos teatrales judíos.


			Por último, el capítulo cuatro focaliza en la experiencia de un teatro judío realizado en español, a partir del caso del Teatro IFT. Desde 1957, el IFT comienza a realizar sus representaciones en español abandonando progresivamente el uso del ídish hasta finalmente dejar de utilizarlo por completo. Ese capítulo analiza las transformaciones que se producen en la institución, en su público y en su repertorio a raíz del cambio idiomático, e indaga en su posición en relación con el circuito teatral judío y el campo teatral nacional.


			Esta investigación comienza entonces en el período de auge del circuito teatral judío en Argentina y concluye en la década del sesenta, cuando su declinación es ya un proceso irreversible. De esta forma, propone una historización del teatro judío en la Argentina que indaga en el lugar que este teatro ocupó tanto en el mapa judío mundial como en el campo teatral y cultural nacional, y busca demostrar el papel que jugó como una vía de entrada al país para nuevas concepciones y poéticas teatrales que constituyeron una fuente de innovación artística para los teatristas y compañías locales. Este libro pretende así dar cuenta de un importante capítulo del teatro argentino que resulta fundamental para comprender el desarrollo del campo teatral nacional y cuyos ecos pueden rastrearse hasta hoy.


			

				

					1. En 1908, en la conferencia de Czernowitz, el ídish fue declarado, a la par del hebreo, una de las lenguas nacionales del pueblo judío.


				


				

					2. Como se desarrollará en el capítulo dos, la inmigración judía que llegó a la Argentina desde finales del siglo XX estuvo compuesta mayormente por judíos de origen askenazí, es decir, aquellos provenientes de Europa del Este y Rusia, cuya lengua era el ídish, y de Europa Central, de habla alemana o húngara, pero también de judíos sefaradíes, que venían de diferentes países de Medio Oriente y hablaban en árabe o ladino. Sin embargo, este libro se centrará únicamente en el universo cultural de los judíos askenazíes, debido a que fueron quienes llevaron adelante una práctica teatral sostenida y conformaron un circuito teatral propio destinado al público judío, mientras que entre los sefaradíes no encontramos desarrollo de formas teatrales durante el período estudiado.


				


				

					3. Para 1930, la Argentina contaba con una población de 229.605 judíos (Feierstein, 1993: 399), y para 1944 el número ascendía a 330.799. De estos, aproximadamente el 80% residía en la ciudad de Buenos Aires y el Gran Buenos Aires (Lewin, 1983: 319), donde representaban menos del 5% de la población total del área. De ese grupo, solamente una parte consistía en judíos ídish parlantes que asistían al teatro, por lo que el gran desarrollo del circuito teatral no respondía a la gran cantidad de público sino a la fuerte inclinación teatral del colectivo judío.


				


				

					4. Las poéticas de modernización teatral se caracterizan por el trabajo con el valor de lo nuevo y suponen el cuestionamiento y la superación crítica de lo anterior. Según sostiene Dubatti (2009), la historia del teatro en Occidente puede ser pensada a partir de los pulsos de modernización que nos permiten reconocer modernizaciones diversas a lo largo de la historia del teatro moderno (siglos XV-XXI).


				


				

					5. Múltiples compañías teatrales, sobre todo en los Estados Unidos, llevan en sus nombres la denominación de Jewish theatre company. Incluso existe una asociación denominada Alliance for Jewish Theatre, que nuclea compañías y artistas que se identifican como parte del teatro judío.


				


				

					6. La historiadora teatral Edna Nahshon recoge estos usos e interpretaciones en la introducción a su libro Jewish Theatre: A Global View (2009).


				


				

					7. Tales como el teatro Habima, que utilizaba el hebreo, al cual abordaremos en el capítulo uno.


				


				

					8. Si bien la mayoría de las palabras en ídish se encuentran transliteradas según el sistema establecido por el YIVO Institute for Jewish Research, he mantenido las transliteraciones no estandarizadas con las que se popularizaron en Argentina determinados grupos y artistas de la época. Por ejemplo: Idisher Folks Teater (IFT) en lugar de Yidisher Folks Teater.


				


				

					9. El ladino es la lengua hablada por los judíos sefaradíes –descendientes de los judíos que vivieron en la península ibérica hasta el siglo XV–, que deriva del castellano antiguo con aportes del hebreo y el árabe.


				


				

					10. Los historiadores teatrales coinciden en señalar 1930 como el año en el que nace el teatro independiente en Buenos Aires, de la mano de Leónidas Barletta y su Teatro del Pueblo.


				


			


		


		

			

			


		


		

			

			


		


		

			

				

				


				

				


			


		




		

			Capítulo 1
 Cartografía e historia transnacional del teatro judío


			Solían referirse al teatro ídish como al Imperio británico donde nunca se pone el sol. Cuando el telón cae en Inglaterra, el telón se levanta en Nueva York


			Joseph Buloff


			Desde el momento en que el telón se levantó, Leibel y Reizel quedaron hechizados, transportados a un mundo de diablillos, espíritus y ángeles. Cuando el telón cayó, ese mundo desapareció (…) Leibel y Reizel sintieron como si hubieran estado en el séptimo cielo y de golpe los hubiesen bajado a la tierra. Lamentaron profundamente tener que regresar a la tierra tan pronto, pero se consolaron pensando que una vez que el telón volviera a levantarse, estarían otra vez en el cielo, y así sería al día siguiente, y al siguiente, y todos los días siguientes.


			Sholem Aleijem, Estrellas errantes.


			En su novela Blonzhende shtern (conocida en español como Estrellas errantes), publicada a principios del siglo XX, el escritor Sholem Aleijem cuenta la historia de Leibel y Reizel, dos jóvenes del pequeño pueblito Holeneshti que se unen a una compañía teatral judía, comienzan a trabajar como actores itinerantes recorriendo Europa y llegan finalmente a convertirse en reconocidas estrellas en Nueva York. Esta figura del artista trashumante que Sholem Aleijem retoma en su libro está asociada a los actores y actrices judíos ya desde sus primeros tiempos. La itinerancia fue una forma de trabajo que caracterizó al teatro judío prácticamente durante toda su historia, debido a una serie de múltiples factores. En primer lugar, los artistas y las compañías teatrales, al igual que prácticamente todos los judíos de Europa del Este y Rusia, se vieron constantemente obligados a trasladarse de un lugar al otro debido a las persecuciones y a la censura. Asimismo, las compañías teatrales acostumbraban viajar en busca de su público y en muy pocas ocasiones pudieron gozar de estabilidad económica realizando sus representaciones en un solo lugar. En gran parte, esto se debió a la ausencia de infraestructura nacional que provocaba que ni los artistas ni las compañías de teatro judío tuvieran acceso a ningún tipo de subvención estatal, espacios teatrales oficiales establecidos u otros beneficios con los que los teatros nacionales contaban. Por otro lado, la lengua que compartían gran parte de los judíos a lo largo de la diáspora (el ídish) facilitaba la presentación de las compañías teatrales casi en cualquier lugar donde hubiera judíos, que en la práctica constituían una suerte de audiencia global. Esto provocó que los artistas y las compañías teatrales judías pudieran desplazarse a través de los bordes nacionales, viajando permanentemente entre los diferentes centros teatrales judíos del mundo; así se conformó lo que Buloff caracterizó en el epígrafe elegido como un imperio donde nunca se pone el sol. (1)


			Es por esta razón que, para comprender el fenómeno local del teatro judío de la Argentina, resulta necesario situarlo en un contexto mayor e indagar en el surgimiento y la consolidación de la tradición teatral que lo precede. Este capítulo pretende entonces realizar un recorrido histórico y a su vez construir una cartografía del teatro judío en diferentes geografías que pueda dar cuenta de su dimensión transnacional y brindar así, un panorama de conjunto para el análisis del teatro judío que se desarrolló en la Argentina.


			Las primeras formas teatrales del mundo judío


			El teatro profesional aparece en el mundo judío solo después de que la secularización y los procesos de emancipación e integración comenzaran a transformar radicalmente la vida tradicional judía a partir del siglo XVIII. Hasta ese momento, las formas de teatro que se habían desarrollado al interior de la comunidad estaban absolutamente integradas en un contexto festivo y ritual: los denominados purimshpiln, las obras de Purim, solo permitidas en el contexto de dicha festividad. Esta conmemora un episodio atribuido a la comunidad judía del Imperio persa, que se encuentra narrado en El libro de Ester, libro que forma parte de los Escritos que se encuentran contenidos en el Tanaj, es decir, lo que la tradición cristiana denomina Antiguo Testamento. Cuenta la historia de cómo los judíos de Persia se salvan de la aniquilación planeada por Hamán, el visir del rey Asuero, gracias a la influencia de la astuta reina Ester y de su tío, Mordejai. A diferencia de prácticamente cualquier otra festividad judía, la fiesta de Purim implica una suspensión provisoria de ciertas prohibiciones religiosas, y supone ciertas prácticas que durante el resto del año son fuertemente reprobadas, y que durante Purim no solamente se permiten, sino que se vuelven obligatorias para dar cumplimiento al ritual. Por esta razón, tradicionalmente se la emparenta con el Carnaval, puesto que el principio que rige la festividad es el de la inversión de valores, ya que ese día el mundo se pone de cabeza.


			A partir de la Edad Media, la festividad adquirió el carácter de un “día de desobediencia”, de un “día de desorden” (Rozik, 2014: 151). Entre las licencias permitidas se encontraban la de beber vino hasta el punto de “maldecir al bendito Mordejai en lugar de al maldito Hamán”, es decir, para emborracharse hasta llegar a confundir al héroe con el villano de la historia, a pesar de que, para la cultura judía, beber en exceso no era algo bien visto. Por otro lado, se invitaba a la gente a disfrazarse y era usual que los hombres se disfrazaran de mujeres y viceversa. Por último, este día estaba permitido asistir y producir teatro, mientras que en condiciones normales toda actividad teatral se encontraba fuertemente prohibida por las autoridades rabínicas. El rechazo al teatro respondía a algunos de los argumentos propios del pensamiento antiteatral de la Edad Media: (2) desde la vida supuestamente licenciosa de los actores hasta el travestismo, así como el carácter no edificante de las obras a las cuales concebían como una forma de paganismo. En el caso específico del judaísmo, la condena a las representaciones derivaba principalmente de la vinculación del teatro con la idolatría, uno de los grandes tabúes de la ley judía, es decir, la prohibición de crear imágenes, que abarcaba tanto cuadros, esculturas, máscaras, como también la representación teatral en tanto imitación de la vida. De hecho, la prohibición al teatro que aparece en los textos sagrados judíos se encuentra en el Talmud de Babilonia, en la sección donde se hace referencia a la idolatría. Allí se señala que un judío no debería ir a los teatros o circos, ya que se trata de espacios donde se realizan sacrificios y ofrendas en honor a los ídolos. Se concebía entonces al teatro como un lugar de obscenidad e impudor, pero también como uno de idolatría y, por lo tanto, pagano. (3)


			Las obras de Purim eran entonces una forma particular de adopción del teatro que constituía una excepción al rechazo manifiesto de las autoridades religiosas. En este sentido, Rozik sostiene que “la influencia de la cultura cristiana circundante definitivamente desempeñó un rol fundamental en el desarrollo paralelo en el judaísmo” (2014: 148), pero mientras que la Iglesia incorporó el teatro al servicio, las autoridades judías le impusieron fuertes restricciones, pues lo limitaron únicamente a la fiesta de Purim y mantuvieron su oposición a cualquier otro tipo de manifestación de este tipo. Según el autor, la apertura de los rabinos para, durante Purim, “aceptar costumbres cristianas e incluso paganas se explica, probablemente, por el entendimiento de que en ese día incluso el comportamiento ‘no judío’ podía tener un efecto beneficioso” (2014: 158).


			Podemos por tanto, sostener que en sus orígenes el teatro judío cumplió una función útil e instrumental con respecto a la religión, ya que contribuyó a liberar presiones y tensiones acumuladas, sin resultar un verdadero desafío ni un real cuestionamiento a la autoridad religiosa, puesto que contaba con su expresa autorización.


			El purimshpil


			Si bien los primeros testimonios encontrados que hablan de representaciones teatrales durante la fiesta de Purim datan del siglo XVI, los historiadores han señalado que estos atestiguan una tradición preexistente que para ese entonces ya se encontraba fuertemente arraigada. Según Rozik, el entretenimiento de Purim consistía inicialmente en una parodia verbal leída durante la comida festiva, y sostiene que “esta costumbre de leer una composición humorística en la comida de Purim rápidamente evolucionó hacia la interpretación de obras breves y finalmente, obras largas” (2014: 154). Estas primeras representaciones se realizaban en el contexto de la celebración, pero no en el espacio público sino en el ámbito del hogar, puesto que los purimshpilers (los actores de Purim) eran invitados a las casas de las familias más adineradas donde presentaban sus obras a cambio de dinero y, en algunos casos, de una invitación a unirse luego a la comida festiva. Por esta razón, la duración de las obras era corta, de manera tal que les permitiera visitar múltiples casas durante la festividad. Se trataba en general de grupos pequeños que se presentaban en ámbitos íntimos, pero en las ciudades más grandes, podrían llegar a tener trece miembros, con músicos incluidos. Como sucederá en el teatro judío posterior, la música jugaba un rol de gran importancia en los espectáculos y muchos klezmorim (músicos) se unían a los purimshpilers durante la temporada de la festividad. La mayoría de estas obras se transmitían por tradición oral, incluidas las melodías musicales, por lo que los textos utilizaban la rima y las repeticiones a fin de facilitar su memorización.


			En un comienzo, las obras representaban la historia del Libro de Ester, pero progresivamente fueron tomando como material de inspiración otros episodios bíblicos, tales como el de José y sus hermanos, el referido al sacrificio de Isaac, o el de David y Goliat. Rozik señala que ya desde las primeras dramatizaciones se podían reconocer signos de parodia, rasgo que se potenció con la evolución del género a lo largo del tiempo, lo que emparenta a estas representaciones teatrales con los géneros de la farsa y la sátira. Esto se debía a que, como hemos visto, en Purim, los artistas tenían el privilegio de contar con el permiso para parodiar su propia herencia cultural y religiosa. En este sentido, Belkin (2008) sostiene que la cultura popular judía se apoyaba mucho más que otras en el gran desarrollo de una alta cultura judía, ya que para llevar adelante la parodia, tanto los purimshpilers como el público debían conocer en profundidad las fuentes bíblicas de las cuales tomaban su inspiración los argumentos teatrales para ser capaces disfrutar plenamente de la irreverencia de las obras. Estas eran expresión de un verdadero humor popular, y desplegaban un lenguaje chabacano que contenía indecencias y obscenidades, insultos, blasfemias y, muchas veces, un humor escatológico y pornográfico en el cual personajes serios y respetables en la historia bíblica original, como por ejemplo Mordejai, utilizaban gesticulaciones cómicas cargadas de alusiones sexuales. Las obras de Purim se burlaban así de los patriarcas de la Biblia, parodiaban los rezos y textos sagrados, la santidad del shabat y de las festividades judías, y se apoyaban en un lenguaje vulgar y chabacano. En sintonía con el espíritu de Purim, estas obras rompían tabúes y preceptos puesto que, en el contexto de la inversión de valores carnavalesca, la bufonería reemplazaba la seriedad y lo profano subvertía lo sagrado (Belkin, 2008: 38).


			Asimismo, estos espectáculos incluían la participación de diferentes tipos de figuras cómicas, tales como los bufones y payasos, que por lo general llevaban adelante las escenas donde aparecía el humor físico y los elementos plenamente grotescos de las obras. Existían así distintos tipos de payasos: los bufones que se especializaban en los espectáculos para bodas se denominaban badkhonim, y los payasos, que se dividían principalmente entre leitsim (pícaros) y nars (tontos), dependiendo de sus características y de las rutinas cómicas que protagonizaban. Estas figuras se emparentaban con la de los juglares, cuyas prácticas habían tenido un gran desarrollo y continuidad en Europa durante toda la Edad Media.


			Sin embargo, como hemos visto, toda una serie de prohibiciones religiosas se imponían como un obstáculo para el desarrollo del teatro como algo más que un fenómeno alternativo durante la temporada de Purim. La halajá (la ley judía) prohibía a las mujeres actuar en público debido al estricto respeto por el recato femenino exigido por las autoridades rabínicas, y la ley también prohibía el travestismo, por lo que los personajes femeninos eran muy difíciles de cubrir por fuera del contexto de la festividad.


			Sandrow sostiene que, además de los religiosos, había también otro tipo de motivos que dificultaban el desarrollo de una práctica teatral profesional y regular, más allá del purimshpil. Por un lado, las obras estaban muy limitadas en su material dramático, puesto que se trataba de variaciones sobre los mismos episodios bíblicos una y otra vez, y a pesar de que muchas veces se mezclaban o se intercalaban con historias seculares o locales, nunca se recurría a argumentos completamente nuevos y originales (1996: 18). La autora considera que esta manera de componer las obras imitaba el proceso de estudio propio del Talmud, que consistía en la interpretación y reinterpretación, una y otra vez, del mismo texto. Otro impedimento que Sandrow señala para su desarrollo era la ausencia de una base social que resultara un apoyo y un sostén para que el teatro pudiera ser una práctica profesional, que en las comunidades judías carecía de la valoración necesaria para recibir una subvención específica. Y aun si ese hubiese sido el caso, las comunidades judías no eran lo suficientemente prósperas y estables para destinar dinero a sostener una práctica teatral y, a diferencia de otros teatros, no podían contar con el apoyo económico de cortes o reyes. Esto impedía el desarrollo de una práctica actoral profesional, puesto que ningún actor podía vivir únicamente de las representaciones durante la temporada de Purim y las eventuales bodas en los que se presentaban el resto del año. Por último, la lengua en la que se desarrollaban las obras, el ídish, era acusada de no ser apropiada para un uso artístico ya que, como veremos en el siguiente apartado, hasta mediados del siglo XIX los intelectuales judíos usaban otras lenguas para la escritura de obras literarias.


			Debido a estas razones, fue solo a partir de los procesos de secularización que disminuyeron el peso de las autoridades religiosas y provocaron una mayor separación entre las esferas religiosas y no religiosas, que aparecieron en la vida judía nuevas prácticas teatrales. Los procesos de emancipación que comenzaron en el siglo XVIII (4) trajeron una mayor apertura a la cultura secular que, como veremos, contribuyó al desarrollo de un teatro judío profesional.


			La Haskalá y el entretenimiento secular


			El iluminismo judío, la Haskalá, surgió en Berlín a mediados del siglo XVIII, a partir de las ideas del filósofo Moses Mendelssohn (1729-1786) y, lejos de ser un fenómeno aislado, funcionó como modelo para la mayoría de los movimientos de modernización en Europa central y oriental. La Haskalá se trató de un movimiento que buscaba unir a los judíos con los valores de la modernidad, aproximando entre sí el mundo de los judíos y el de los no judíos “bajo el signo de la cultura nacional laica y de la aculturación lingüística” (Karady, 2000: 81), con el fin de lograr así su plena integración a las culturas europeas. Como señala Karady, la Haskalá perseguía:


			La identificación con los ideales políticos del Estado nacional; la integración económica mediante la supresión de las limitaciones impuestas a los judíos; la reforma del servicio divino judío, que debería hacer el rito “más transparente” y comparable a los cristianos y, por último, la “regeneración moral” de los judíos, que quería alcanzarse por medio de la educación moderna y como consecuencia de la propia emancipación (2000: 81).


			Para los maskilim, nombre que se les daba a los iluministas que adherían a las ideas de Haskalá, la aculturación lingüística era un objetivo y una herramienta fundamental para lograr la adaptación. En este sentido, consideraban al ídish –en ese entonces, la lengua hablada por la mayoría de la población judía de Europa– como un jargón o jerga, (5) término despreciativo que pretendía asociarlo con un mero dialecto propio de un universo judío primitivo y poco desarrollado. Pretendían, en cambio, reemplazarlo por lenguas legitimadas: en un primer momento el alemán, y luego, a medida que el movimiento se iba expendiendo a otras regiones, por otras lenguas nacionales, tales como el ruso, el polaco, el húngaro, etc. Sin embargo, como explica Karady (2000), las singularidades de las poblaciones judías locales limitaron la influencia de la ideología de la Haskalá obligándola a adaptarse a contextos muy diversos. En Europa del Este, el fuerte antisemitismo, la gran extensión del territorio, las limitaciones impuestas a los judíos por el Imperio zarista para acceder a la educación y el fuerte desarrollo del movimiento jasídico (6) supusieron un obstáculo para la aplicación de los principios iluministas. En este contexto, el ídish se volvió una herramienta fundamental e irremplazable para transmitir las ideas modernizadoras. Esto llevó a que, por primera vez, dicha lengua se convirtiera en un medio de trasmisión de temas, ideas y saberes para los cuales no había sido utilizado con anterioridad. Hasta ese momento, en las comunidades askenazíes, el ídish ocupaba una posición subordinada en relación con el hebreo, ya que las comunidades judías lo utilizaban en la cotidianidad y en el ámbito doméstico, mientras que el hebreo era utilizado para las actividades socialmente más valoradas, como el culto y el estudio de los textos religiosos. Lo anterior dio lugar a lo que el lingüista Max Weinreich (2008) denomina bilingüismo interno.


			De esta forma, a partir de mediados del siglo XIX, los procesos de modernización llevaron al surgimiento de publicaciones periódicas en ídish (7) y al nacimiento de una literatura moderna escrita en ídish, especialmente a través de la producción de Mendele Moijer Sforim (1835-1917), Sholem Aleijem (1859-1916) e Isaac Leibush Peretz (1851-1915), quienes contribuyeron a darle valoración a la lengua. Por último, junto con la prensa y la literatura, el teatro fue un importante ámbito de la cultura judía donde la influencia de los valores iluministas y la búsqueda de transmisión de las nuevas ideas por vía del ídish produjeron una transformación modernizadora.


			Los dramas de la ilustración y los broder zingers


			En 1839, el médico Shloyme Ettinger (1803-1856) escribe la obra teatral Serkele, la más reconocida de los diferentes dramas de la ilustración. Se conoce como “dramas de la ilustración” a las obras escritas en ídish por intelectuales judíos a mitad del siglo XIX. Estos escritores amateurs fueron los primeros que produjeron obras teatrales en ídish para una audiencia cultivada que provenía de la burguesía judía de clase media. Se trataba de piezas dramáticas que en su mayoría no estaban pensadas para ser representadas sino para ser leídas, ya que en esa época la lectura de obras teatrales en voz alta constituía un pasatiempo habitual entre las clases judías acomodadas. Tan es así que, durante este primer período, gran parte de estas obras únicamente circuló en forma de manuscrito. Serkele, por ejemplo, no se publicó hasta 1861 y no fue llevada a escena más que en puestas amateurs realizadas por grupos de estudiantes (Sandrow, 1996: 21). Esta falta de representación se debía a que, como hemos visto, la colectividad judía carecía de espacios o compañías que pudieran llevar estos textos al escenario, puesto que no contaba con posibilidades de profesionalización teatral más allá de la tradición teatral de Purim. Y desde el punto de vista de los maskilim, ni los actores, purimshpilers y badkhonim (bufones de boda), ni el espacio de la festividad resultaban apropiados para llevar adelante la puesta en escena de una dramaturgia judía culta. Por el contrario, veían a las obras de Purim como regresivas, poco sofisticadas, propias de una cultura judía arcaica ligada a los valores tradicionales y religiosos, es decir, consideraban que iban en contra mismo del proyecto de la ilustración.


			Por el contrario, el movimiento de la Haskalá perseguía un mayor acercamiento entre la cultura judía y la no judía y, en ese sentido, la dramaturgia que los intelectuales judíos buscaban desarrollar seguía los modelos teatrales europeos que habían visto en los escenarios polacos, rusos y alemanes. Tomaban principalmente el modelo del drama burgués alemán, que pone el argumento al servicio de la exposición de una tesis social. (8) Los maskilim se consideraban a sí mismo educadores, y entendían que su objetivo era instruir a los espectadores por medio del drama. En este sentido, a pesar de no haber llegado a los escenarios, estas obras abrieron el camino para el surgimiento de futuros autores y demostraron que era posible desarrollar una literatura dramática judía que abordara temáticas actuales.


			Por otro lado, durante las primeras décadas del siglo XIX y en el contexto de la cada vez mayor secularización, se desarrolla de manera independiente y a partir de la tradición popular un nuevo tipo de espectáculos. Se trata de los broder zingers, una suerte de trovadores judíos que presentaban canciones y monólogos, de los que en la mayoría de los casos eran también los autores. Su nombre significa “cantantes oriundos de la ciudad de Brod o Brody”, la ciudad de la Galicia donde por primera vez se presentaron. La denominación procede del primer entretenedor reconocido, Ber Margulies (1817-1868), que se hacía llamar Berl Broder, es decir, Ber de Brody. Como señala Hansman, “su popularidad creció tanto en Rusia, Galicia y Rumania que, en poco tiempo, todo aquel que cantaba en un bar, una bodega, un mesón o una posada, podía ser considerado un ‘broder’” (2016: 52), independientemente de que no tuviese ninguna relación con la ciudad. Brody era un punto de paso muy transitado en las nuevas rutas comerciales de los mercaderes judíos, especialmente por su ubicación en relación con la feria de Leipzig. Estos comerciantes se alojaban en las hosterías de la ciudad y, poco a poco, se volvió habitual que tanto estas como las tabernas incorporaran algún tipo de espectáculo de entretenimiento durante las noches (Quint, 2012: 44).


			Debido a esto, en un primer momento el público se componía principalmente de comerciantes, pero ya para 1850, este tipo de representaciones comenzaron a organizarse en diferentes establecimientos, tales como cafés, bodegas y restaurantes, y de esta forma, atrajeron a una audiencia más amplia y diversa. Es así como, a partir de estos espectáculos, comienzan a desarrollarse en el campo cultural judío nuevos ámbitos para la representación teatral. En este sentido, tanto Sandrow (1996) como Quint (2012, 2019) coinciden en señalar a los broder zingers como los primeros actores y productores profesionales de la cultura judía moderna y a sus espectáculos, por tanto, como el primer entretenimiento judío secular.


			Sin embargo, para que la práctica resultara rentable y pudiera sostenerse durante todo el año, los actores debían trabajar de manera itinerante, es decir, trasladarse de ciudad en ciudad en busca de nuevas audiencias. Esta modalidad les ofrecía a los actores tradicionales de Purim y a los bufones de boda la oportunidad para expandir su trabajo más allá de una temporada específica ligada al calendario judío y les daba una razón para hacer crecer sus repertorios, ya que contaban con todo el ámbito secular como nuevo espacio donde poder desarrollarse. Así, muchos broders comenzaron a situar sus canciones en un mínimo contexto dramático y a desarrollar distintos personajes que interpretaban a partir de un cambio en la voz o incluso con vestuario y maquillaje. Esto permitía que, a pesar de ser un espectáculo unipersonal en la mayoría de los casos, pudieran incorporarse diálogos hablados o cantados junto con los monólogos.


			Los espectáculos, cercanos a la modalidad del café-concert y el vodevil, consistían en actos cortos y variados, algunos musicales y algunos cómicos, todos ofrecidos en el mismo show. El contenido de los monólogos y las canciones era crítico de la forma de vida religiosa, por lo que era habitual el uso de la parodia y la ridiculización de las tradiciones judías por medio del humor y de la burla. Los broder zingers mantenían, sin embargo, buenas relaciones con las sinagogas –donde muchos ellos habían, de hecho, recibido entrenamiento como cantores–, por lo general conservaban sus barbas e interpretaban personajes que resultaban muy cercanos a sí mismos (Quint, 2019). Pero si bien estos artistas provenían de la tradición folklórica, y su público era de origen popular, se consideraban librepensadores y, al igual que los autores de los dramas de la ilustración, buscaban moralizar a la vez que entretener con sus canciones. Como veremos, estos dos rasgos presentes en estas primeras formas de entretenimiento secular, la itinerancia y el objetivo de producir un entretenimiento edificante, serán características fundamentales del teatro judío que se consolidará a finales del siglo XIX.


			Abraham Goldfaden y las primeras compañías profesionales


			Los primeros historiadores del teatro judío, tales como Bernard Gorin (1918) y Zalmen Zylberzweig (9) (1931), han señalado 1876 como el año en que nace el teatro judío moderno, y considerado a Abraham Goldfaden (1840-1908) como el padre del teatro ídish, debido a que es quien crea la primera compañía teatral profesional judía en la ciudad de Iasi, Rumania. Este mito fundacional –que el propio Goldfaden contribuyó a sostener en sus escritos y en su autobiografía– ha sido fuertemente discutido por la historiografía reciente. Los trabajos de los últimos años cuestionan especialmente la idea de paternidad del teatro ídish que se encontraba fuertemente arraigada en el campo teatral judío y es reproducida tanto en escritos periodísticos como en publicaciones académicas. Por el contrario, los nuevos trabajos (Quint, 2008, 2019; Bertolone, 2008) sostienen que situar el nacimiento del teatro ídish en 1876 implica desconocer todos los fenómenos teatrales previos y negarles la categoría de teatro, no solo a las obras de Purim, sino también a los espectáculos de los broder zingers. En este sentido, no resulta adecuado hablar de nacimiento del teatro únicamente luego de la aparición del texto dramático, puesto que esto implica una gran reducción teórica que excluye los fenómenos teatrales relevantes y productivos previos al surgimiento de una dramaturgia judía, como los abordados en los apartados anteriores.


			Asimismo, es necesario señalar que el mismo Goldfaden contribuyó con los broder zingers, ya que estos interpretaban canciones de su autoría y frecuentemente las incluían en sus repertorios. Incluso, según su propia versión, la idea de fundar una compañía surgió a partir de su encuentro con Israel Grodner (1848-1887), un reconocido broder que cantaba algunas de sus canciones. Es a partir de este encuentro que Goldfaden comenzó a escribir obras musicales que entrelazaban las canciones a partir de un argumento dramático, tal como lo había visto en los escenarios europeos. Como señala Berkowitz (2012), ya desde su mismo surgimiento puede verse entonces la tensión y la mixtura entre una cultura basada en el texto, ligada a la tradición teatral europea, y una cultura más orientada a la performance proveniente de la tradición popular judía, lo cual será una constante en el teatro judío posterior.


			Por estas razones, es necesario abandonar la idea de paternidad del teatro judío y reconocer que las expresiones teatrales estuvieron presentes en la colectividad judía ya desde la Edad Media, es decir, desde mucho antes de 1876, cuando Goldfaden fundara su compañía en Iasi. Sin embargo, sí es acertado considerar a la troupe creada por Goldfaden como la primera compañía teatral profesional judía, ya que marcó un punto de inflexión en relación con la forma de producción anterior. Como hemos visto, los broder zingers actuaban de manera individual y no estaban organizados colectivamente. La creación de una compañía estable de actores que funcionaba de manera itinerante y que comenzó a producir un repertorio teatral propio a partir de una dramaturgia escrita en ídish fue efectivamente el puntapié inicial para el gran desarrollo que tuvo el teatro judío durante la última década del siglo XIX.


			Muchas de las compañías que surgieron durante estos primeros años en Europa del Este se organizaron como cooperativas (algunas incluso estaban compuestas por familias), lo cual garantizaba su continuidad y le daba una mayor estabilidad a la agrupación. Muchas otras, sin embargo, estaban dirigidas por un empresario teatral que era quien contrataba a los actores, lo que dio lugar así a las primeras formas de teatro empresarial en el mundo judío. Otra de las principales innovaciones fue la incorporación de mujeres actrices, que hasta ese momento se habían visto excluidas de los escenarios, tanto en los espacios públicos como en los privados. En este sentido, Quint (2019) sostiene que la participación en el teatro de actrices fue la dimensión más revolucionaria del surgimiento de un teatro judío moderno. A su vez, la formación de compañías profesionales propició el surgimiento de una nueva generación de actores y actrices que, lejos de ser considerados marginales –como sí lo habían sido en el pasado–, se convirtieron en miembros de la clase media. Quint afirma que esta primera generación de actores se adaptó muy rápidamente a sus contrapartes europeas: a diferencia de los broder zingers, abandonaron el uso de ropas tradicionales, se afeitaron la barba y empezaron a denominarse a sí mismos aktiorn (actores), y se presentaban de esta manera como hombres modernos (2019: 67).


			En cuanto al repertorio, las primeras obras escritas por Goldfaden pueden ser encuadradas dentro de la poética de la opereta, un género de gran productividad en el teatro judío posterior, que dio lugar a un estilo y a una forma de actuación que fue tomada y reapropiada por la mayoría de las compañías judías de la época. La opereta es un subgénero del teatro musical que se caracteriza por la alternancia entre escenas habladas y escenas cantadas que funcionan como cuadros musicales integrados en una historia. Además, en las operetas ídish, “los personajes responden a tipos y están precondicionados por un cierto registro de voz” (Hansman, 2016: 56). Los elementos fundamentales de estas obras –la música, las canciones y el baile– siguieron siendo centrales y continuaron siendo fuertemente demandados por el público del teatro judío en las décadas siguientes. Los argumentos de estas primeras operetas eran, por lo general, historias melodramáticas plagadas de escenas románticas y enredos amorosos. Los personajes eran referenciales, y representaban tipos del mundo judío, caracterizados por medio del vestuario, el maquillaje y el uso de sociolectos y dialectos, que incluían la imitación de acentos locales (Hansman, 2016: 51). En cuanto a las canciones, se trataba de reelaboraciones de motivos litúrgicos, jasídicos y folklóricos, mezclados muchas veces con fragmentos de melodías provenientes de obras de compositores europeos. (10)


			Pero a pesar del contenido popular de los argumentos, sus obras contenían críticas a ese mundo que se dedicaban a retratar puesto que Goldfaden era un maskil y, en ese sentido, seguía la ideología paternalista de la Haskalá, que veía al teatro como un medio para educar al público, para ayudarlo a crecer. Sus obras buscaban así, alertar a la audiencia sobre los peligros de la ignorancia y la superstición de aquellos que seguían aferrados a los principios tradicionales y religiosos. Sus primeras operetas, tales como Shmendrik (1880) y Di tsvey Los dos Kuni-Leml (1880), planteaban por ejemplo, un cuestionamiento a la tradición de los matrimonios arreglados, que era una práctica habitual en las comunidades judías religiosas. En ambas obras, una muchacha es obligada a casarse con un hombre que ha sido elegido por sus padres y que no resulta apropiado para ella por motivos que se vuelven rápidamente evidentes para el espectador gracias a la utilización de la exageración y la caricatura: Shmendrik es a todas luces un “tonto” que se comporta como un niño, y Kuni-Leml es ciego de un ojo, cojo y tartamudo. Asimismo, en ambas se presenta el tópico del desacuerdo entre los padres y los hijos, la pareja imposible de jóvenes que no pueden estar juntos debido a las objeciones paternas, el matrimonio arreglado por interés económico y, finalmente, el triunfo de la juventud y la razón que enseña a la vieja generación una lección sobre los peligros del fanatismo religioso. Ambas culminan con la escena de la boda feliz, que era una parte esencial de este tipo de obras. Paradójicamente, como señala Sandrow (1996), Goldfaden pretendía estar alejando a la audiencia de las tradiciones populares, pero al mismo tiempo se servía de ellas para provocar un efecto emotivo en el público. (11)


			En 1881, el contexto sociopolítico en el Imperio ruso cambia radicalmente, y la estabilidad siempre precaria en la que vivían los judíos entra en crisis. (12) El asesinato del zar Alejandro II trae una nueva ola de antisemitismo que desencadena violentos pogromos en la “zona de residencia”, (13) las provincias occidentales del Imperio ruso en las que los judíos estaban obligados a vivir. Ese mismo año, en el marco de un creciente antisemitismo, el gobierno zarista comienza a percibir el teatro ídish como una influencia peligrosa, ya que los censores acusan a las compañías judías de aprovecharse de su desconocimiento del idioma de los textos presentados para poner en escena obras en donde se critica al zar y a la religión cristiana (Klier, 2003: 164). Finalmente, en agosto de 1883, las representaciones en ídish son definitivamente prohibidas y se establece una veda al teatro ídish que durará más de veinte años.


			Los nuevos centros teatrales y el crecimiento de Nueva York como polo de producción


			A finales del siglo XIX, la violencia y las difíciles condiciones de vida en Rusia y Europa del Este provocaron un movimiento masivo de inmigrantes de origen judío que se radicaron en otras regiones de Europa y principalmente en el continente americano, y que trajo como consecuencia una gran disminución en el público de los espectáculos teatrales en ídish. Por otro lado, la prohibición que sufría el teatro ídish contribuyó a ubicarlo en un lugar marginal, (14) y le quitó la presencia, el prestigio cultural y la fuerza comercial que Goldfaden había logrado (Quint, 2019). De esta forma, la censura y la migración de gran parte de sus audiencias llevaron a que muchos hombres y mujeres de teatro abandonaran Rusia y Europa del Este para radicarse en otras ciudades europeas –tales como Londres (15) y París, (16) donde se desarrollaron centros teatrales– o partieran hacia América, especialmente a los Estados Unidos. La ciudad de Nueva York, que contaba con una numerosa población de judíos ídish parlantes que podía proveer a los espectáculos teatrales de una audiencia fiel, se convirtió rápidamente en el más importante centro teatral judío en el continente americano. Para 1900, la zona del Bowery en el Lower East Side, donde residía la mayor parte de los inmigrantes judíos, contaba ya con tres grandes teatros dedicados exclusivamente a las representaciones en ídish: el Windsor Theatre, el Thalia Theatre y el People’s Theatre, que sumaban entre los tres una capacidad para nueve mil espectadores (Thissen, 2003: 175). La importancia y el rápido crecimiento del teatro ídish en Nueva York puede verse en la temprana creación, en 1889, del Hebrew Actors Union: el primer gremio de actores fundado en los Estados Unidos.


			Durante este primer período, dos dramaturgos monopolizaron la producción de nuevos textos teatrales: Joseph Lateiner (1853-1935) y Moishe Hurwitz (1864-1910). Sus obras consistían en una suerte de pastiche que mezclaba diferentes géneros populares e intercalaba temáticas judías en argumentos tomados de la dramaturgia no judía. Ya en su época, los críticos denominaban a su trabajo como el arte de “cocinar obras” (baking plays), ya que su esencia era “cocinar” una historia agregándole un sabor judío, es decir, judaizar un argumento preexistente mediante la incorporación de nombres judíos o situando la acción en Europa del Este o Palestina (Sandrow, 1996: 107). Los autores no dudaban en tomar citas literales de otros textos, incorporar parlamentos provenientes de piezas de Shakespeare o intercalar momentos melodramáticos con escenas burlescas. Se trataba de un teatro de entretenimiento que, más que verosimilitud, buscaba lograr un efecto emotivo en el público, puesto que durante esta primera etapa, el teatro ídish tenía una función compensatoria al permitirles los espectadores evadirse de sus problemas diarios mediante una fuga imaginaria en la ficción. Ayudaba también a combatir el desarraigo al recordar la vida en Europa, ya que la mayoría de los espectáculos incluía escenas situadas en el alter heym (el viejo hogar) que escenificaban experiencias reconocibles y emotivas que buscaban tocar el nervio nostálgico del público. Como señala Quint (2019), la audiencia judía de Nueva York estaba conformada por inmigrantes que provenían de shtetls (pueblitos) y que en su mayoría nunca habían asistido al teatro, dado que en Rusia el teatro era todavía una actividad eminentemente urbana. En este sentido, el teatro judío funcionaba como un entretenimiento de masas y, en gran medida, retomaba la atmósfera popular propia del purimshpil y de los espectáculos de los broder zingers, creando un ambiente de intimidad con el público que hablaba e interactuaba con los artistas desde la platea, e incluso comía y bebía durante las representaciones. 
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