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Antecedentes, surgimiento vy desarrollo del teatro IFT.

Resumen

El presente trabajo se propone la revision del origen del teatro Idish en nuestro pais. Se
parte de una investigacion de los antecedentes del mismo en Europa y su llegada a nuestro pais
como consecuencia de la inmigracion judia de fines del siglo XIX, aunque se observa
principalmente la inmigracion judia de la década del 30 por sus caracteristicas disimiles en
relacion a la anterior. La llegada de integrantes de la pequefia y mediana burguesia, de
profesionales, artistas y grandes empresarios, ha dado lugar a representaciones artisticas en el
campo local que dan cuenta de las experiencias traumaticas previas a su llegada.

A través de la observacion de documentacion pertinente, de la construccion del marco
socio-histérico correspondiente, y de las politicas culturales de cada época, se ancla en la historia
del teatro IFT, su surgimiento y su desarrollo hasta la década del cincuenta. En este recorrido por
la historia de Institucion teatral, se observan las distintas situaciones de emergencia que ha sabido
atravesar la cultura judia, e Idish en particular, y sus consecuencias en la produccion artistica

local.

Origenes del teatro judio

El teatro judio nace en el medioevo y se vincula con los juglares, cantantes, acrobatas y
danzarines judios de Oriente. Los juglares judios eran llamados “bandjamin” (plural del “badjan”:
bufén) y atraian a rebeldes y parias de la colectividad a través de representaciones de temas
biblicos y leyendas talmddicas. Si bien ya en el Renacimiento las compafias de teatro judias
lograron cierto prestigio, su desarrollo se vio limitado por intervenciones de las autoridades
rabinicas.

La diseminacion del teatro judio esta ligada directamente con la persecucion del pueblo

que provoca la migracion de sus miembros a distintas partes del mundo v, a la vez, se distingue



segun su procedencia e idioma. Los judios de origen europeo, los ashkenazim, tienen como lengua
materna al idisch mientras que los sefaradim, provenientes de Espafia y asentados en Africa y
Oriente, tienen como lengua el arabe, ladino o espafiol; y los sionistas son los defensores del
hebreo al encontrarlo como posible aglutinante de la comunidad.

A partir de 1880, en Rusia, el teatro sufrid una persecucion antisemita que incluso lo
prohibié por completo entre 1893 y 1905. Esto devino en una emigracion masiva de actores,
cantantes, compositores y dramaturgos, quienes se dirigieron principalmente a las ciudades de
Nueva York, Filadelfia, Chicago y Los Angeles en Estados Unidos. Una posterior ley devolvié a
su origen a algunos de los exiliados al permitir y fomentar nuevamente su teatro en la Union

Soviética, aunque muchos se quedaron en los lugares a donde habian emigrado.

Llegada de inmigracion judia a la Argentina

En nuestro pais, la inmigracion judia de estos afios, proveniente de Rusia y Europa Central
principalmente, se acomodé en las Provincias de Entre Rios, Santa Fe y Buenos Aires, y en la
Capital Federal. En ese momento, Argentina no ofrecia garantia alguna para conservar preceptos
religiosos, por lo que la minoria de judios ilustrados que se vio obligada a exiliarse no la eligio
como principal destino. Segin Marcos Rosenvaig, la masa inmigratoria judia que lleg6 a nuestro

pais a fines del siglo XIX:

(...) era poco instruida. En proporcion habia mas analfabetos en la poblacion judia que en la no
judia. Estos hombres que no sabian leer ni escribir en idisch recitaban de memoria el libro de los
rezos, el Sidur, en las sinagogas que frecuentaban. Habian conocido el hambre, la persecucidn, la
politica y el teatro. No lefan idisch pero entonaban las canciones de Sholem Aleijem. Esa

colectividad sencilla se convirtio en el pablico mas estable en la Argentina. (1991: 54-55)

A comienzos del siglo XX, Argentina ya albergaba a diversas colectividades provenientes
de Europa, cada una de las cuéles se reunia para conservar su identidad. La produccion del teatro
argentino de la época refleja casi proporcionalmente la composicion de la poblacion de la época
considerando, por ejemplo, a la cantidad de elencos espafioles e italianos que participaban. La
comunidad judia no sera una excepcion. Por ese entonces, existian dos periédicos en idioma
idisch, uno de ellos dirigido por Segismundo Levin y otro por Vermuth, los cuales significaron un
espacio de publicacion para los escritores de la colectividad. El diario israelita Di Idische Zeitung
sale a partir de 1914 y Di Presse en 1918 luego de la Revolucion Rusa, este Gltimo identificado
con la izquierda judia. En estas publicaciones ya se advertia un puablico interesado en el teatro
idisch.



En esta época, el teatro judio se encontraba radicado cerca de la calle Libertad y las
primeras puestas en idisch se realizaron en los teatros Doria (luego llamado Marconi), Bataglia,
Nacional del Norte (luego llamado Grand Splendid) y Orfeo Espafiol, y més tarde en los teatros
Libertad, La Comedia, Rivadavia (luego llamado Liceo), Olimpo, Orfeén Gallego y Saldn
Garibaldi. A pesar de su produccion, Rosenzvaig afirma que el teatro en idisch ““no se bastaba a
si mismo, dependia de las estrellas traidas de Estados Unidos y Europa’ (1991: 60). Tal alegato
puede deducirse de la gran cantidad de artistas que visitaron los escenarios de nuestro pais en esos
afnos.

En 1902 realiz6 la primera visita destacada a nuestro pais el actor Yacof Zilbert, quien
interpretd una obra de Abraham Goldfaden, dramaturgo que integraba una compariia de teatro
judio internacional y de quién se estrenaron en nuestro pais diversas obras como La Bruja, Abuelo
y Nieto, y El Tartamudo. En ese mismo afio, llegaron de Europa los actores Aaron Lager y Carlos
Gutentak, ambos haciendo aportes al teatro local. El dltimo actud en el Teatro Libertad junto a su
prometida Bertha Axelrad, con quién se casé en escena y luego se convirtié en una de las grandes
estrellas del teatro judio. En 1911, visitd nuestro pais el actor Moscovich, quién aport6 al teatro
judio de Buenos Aires autores como Shakespeare, Ibsen y Strindberg y hasta se tomo¢ la libertad
de poner al personaje de Shylock de El mercader de Venecia a hablar en idisch. Moscovich se fue
de Buenos Aires en 1914, dejando como discipulo a Sam Goldenberg.

Antes de la primera guerra mundial, el género preferido fue el comico antes que el drama
serio, y se representaron principalmente obras extranjeras salvo algunas excepciones de autores
argentinos. La intelectualidad no judia de nuestro pais ya integraba el publico en obras de teatro
cléasico universal, como en el caso de El Padre, de Strindberg.

Marcos Alpersohn, considerado el primer dramaturgo idisch importante de nuestro pais,
lleg6 a Argentina en 1891 junto con otros trescientos inmigrantes judios. Se radico en Carlos
Casares y luego se trasladd a Colonia Mauricio. Ademas de sus piezas Los hijos de La Pampa y
Los arrendatarios de la cultura, Alpersohn se dedicd a recopilar, con visién de cronista, datos,
impresiones, recuerdos, que le sirvieron luego para la redaccion de su trabajo en tres volimenes
Colonia Mauricio, también escrito en idisch y luego traducido al castellano y otros idiomas, para
reeditarse luego en Europa y Palestina. El idisch asi conjugado a la realidad argentina, mostraba a
su pueblo integrado con las costumbres pampeanas. Alpersohn era un escritor anarquista que
defendia al colono, idealizaba al campo contra la ciudad corrupta y los compradores de granos:
“Lo invito para que vea los knishes que hace mi mujer en el horno de barro”, dicen los colonos

de sus obras. Entre otros grandes dramaturgos judios argentinos, se destacan Aardn Brodsky, que



reescribidé Tabaré durante dieciocho afios y Samuel Glazerman (1898-1987), autor de Zizie goy
(estrenada en el Teatro Excelsior) y uno de los fundadores de la Sociedad Argentina de Escritores.

La gran actividad del teatro judio argentino se manifiesta en las diversas instituciones que
crearon sus artistas. La primera de ellas fue la Asociacion de Actores Israelitas, fundada en 1907
por Bernardo Weisman, considerado también el primer actor de teatro idisch en Argentina, y
quien dirigi6 una manifestacion a favor de los damnificados por la guerra en 1915 y una huelga de
actores contra el Teatro Olimpia en 1922. En 1914 ya existian cooperativas de artistas argentino-
judias que se presentaban con regularidad y éxito, en las que dio sus primeros pasos la famosa
actriz Berta Singerman. Mas tarde, en 1921, se cre6 el Sindicato de actores judios. En 1922 se
recibio la visita de Saslavski, con obras de Peretz, Scholem Aleijem, Schalom Asch, las cuales se
representaron en el Teatro Ombd. En 1924 se fundd la Sociedad de Actores Judios y la Sociedad
de Escritores; la primera contaba con un campo en la provincia de Buenos Aires, ademés de su
sede en Capital Federal, donde se proyectaba un espacio de teatro de verano. Para 1925, ya

también se exponia teatro judio en los teatros Excelsior y Soleil.

Teatro y trata

En 1925, se cred el estatuto de la Asociacion de Actores Judios, por cuya clausula tercera
se permitia la entrada al teatro de todos los judios sin excepcion, referenciando a aquellos Tmeiim
que en 1926 serian definitivamente echados del teatro. Una leyenda que sefialaba la prohibicion
de la entrada a los “impuros” aparecia en todas las entradas de los teatros judios y en los
programas de mano. Se llamaba Tmeiim (impuros) a los judios dedicados a la trata de blancas.
Entre 1880 y 1930, Buenos Aires fue considerada en Europa como el centro de comercio de

mujeres mas importante:

Un informe de Alemania, redactado en 1903, dice: “Se visten con ostentosa elegancia, llevan
enormes diamantes, concurren diariamente al teatro o a la Opera; poseen organizaciones y clubes
propios donde la mercaderia es clasificada, rematada y vendida... estan bien organizados y por el
cielo — en Sudamérica todo es posible- en breve tal vez envien un delegado al Congreso Argentino.
(Rosenzvaig, 1991 56)

La mayoria eran reclutadas entre familias pobres, muchas veces inducidas a viajar con
engafos para luego ser transferidas entre traficantes o enviadas directamente a Buenos Aires y
Montevideo. Provenian de Rusia, Polonia, Rumania via Egipto y Constantinopla.

El vinculo entre los Tmeiim y el teatro ha estado muy presente en las primeras épocas del

teatro judio. En la época, ser actriz o meretriz era lo mismo, los primeros especticulos, en su



mayoria operetas aunque también teatro literario y vodevil, tuvieron el sostén financiero de los
impuros, quienes tal vez llevaban adelante este negocio para integrarse a una comunidad que los
despreciaba. El tema es mencionado en diversas obras de la época como El caballero de Buenos
Aires de Scholem Aleijem. Asimismo, en 1925, Adolf Mide, administrador de teatro Ombu,
rechaza la propuesta del critico y empresario teatral Botoyansky de representar Ibergus, una obra
del autor polaco Leon Malach (Leib Malaj) sobre el tema. Por esto se acusa a Mide de querer
asegurarse las entradas de los impuros, aunque este ya habia puesto Esclavas Blancas en el Teatro
Ombu.

Max Berliner amplia algunos aspectos del vinculo entre los Tmeiim y el teatro en una
entrevista personal realizada, diciendo que muchas actrices se encontraban vinculadas a la
prostitucion y también muchas prostitutas eran parte del publico local. Rosenzvaig, por su parte,
afirma que:

Fueron los impuros quienes hicieron posible la llegada de las primeras compafiias teatrales judias
desde América del Norte y Europa a principios del siglo. Eran un publico de teatro generoso,
dispuesto a pagar tres veces el valor de una entrada o colaborar comprando las cinco o seis primeras
filas de butacas para poder ver a sus estrellas extranjeras contratadas por empresarios judios. (...)
Las prostitutas pobres que trabajaban en los cafetines de 25 de mayo se ubicaban en la Gltima fila,
haciéndoles marco. A pesar de las costosas entradas, toda la colectividad judia, pobre o rica, llegaba
al teatro como a una fiesta. La fiesta de las putas, con algiin desmayo de amor en la platea, la de los

rufianes, la de los pobres en las graderias y los ricos en los palcos. Se reunian todos los oficios:
judios sastres, panaderos, obreros de la madera, rufianes y artistas. (1991: 56)

La década del 30: afirmacion del teatro idisch entre el nazismo y los golpes locales

A partir de 1930, y hasta 1950, fue un brillante periodo para el teatro idisch en Europa y
Estados Unidos, pero sobre todo para Buenos Aires. Segun Rosenzvaig: “Buenos Aires fue el
Unico centro teatral idisch del hemisferio sur. Beneficiada por la oposicion de las temporadas, se
invitaba a estas tierras a los actores del norte, como M. Schwartz y Ben Ami que viajaron desde
1930.” (1991: 54) lo cual coincide Daniel Randazzo al agregar que el teatro judio: “puso a
Buenos Aires como una de las capitales mundiales de la cancion y del teatro en idish, atrayendo
luminarias de los Estados Unidos y Europa. Argentina estaba a la par de las mejores plazas del
género con Rusia, Polonia y Estados Unidos.” (Randazzo, 2009: 2). Aparte de los mencionados
anteriormente, se presentaron obras de teatro judio y de teatro universal en idisch en los teatros
Soleil, Mitre, Cristal, LaSalle, Odedn, Astral, Coliseo y antiguo San Martin. El teatro judio,
comenzd a mudarse paulatinamente de la calle Libertad al Barrio Once, zona en la que se
encontraban las salas que lo albergaron: Teatro Ombu en la calle Pasteur, el Olimpo en

Pueyrredon y Santa Fe, el Excelsior y el Soleil en la calle Corrientes, y el Mitre sobre Acevedo



En esta década comenzd una nueva oleada de visitas de artistas del exterior. “‘La cantidad
de actores que visitaban el pais era enorme. Llegaban con sus mujeres actrices que permanecian
en segundo lugar, las figuras eran ellos. Muchos se quedaron definitivamente a causa de las
guerras y los pogroms” (Rosenzvaig, 1991: 58). Y agrega que ‘“‘durante la década del “30
llegaron al pais cerca de ochenta actores de talento. La mayoria sabia cantar y bailar, eran
““showmen” como Henry Gerro que hacia satira politica junto a su mujer Rosita Lovner, y
Samuel Iris. Zalmen Irshfelt, Zina Rapel, Susana Berdichevski, Israel Feldbaum, Berta Saslavski,
Elsa Rabinovich™ (op. cit.: 62).

Jacob Ben Ami fue una de las grandes figuras arribadas a Buenos Aires en esa década. El
mismo recibi6 buenas criticas en el diario Di Presse y era idolatrado por estrellas locales como
Luis Sandrini y Narciso lbafiez Menta. Lee Strasberg aporté a su prestigio al mencionar su
desempefio en la obra Sansén y Dalila en su libro Un suefio de Pasién como una de las méas
emocionantes. En 1931 llegé Maurice Schwartz, no sélo se trataba de un gran actor, sino que era
un gran empresario en los Estados Unidos, duefio en ese momento del Idisch Art Theatre v,
anteriormente, del Irving Place Theatre. Tanto Ben Ami como Schwartz, visitaron la Argentina
una decena de veces en veinte afios y se presentaron en teatros como el Coliseo, Soleil, Excelsior
y Argentino. De Schwartz se conoce que al venir dirigia actores locales y montaba una obra en tan
s6lo una semana. Otro gran actor que Vvisitd nuestro pais fue Joseph Buloff, quien trajo por
primera vez a nuestro pais Muerte de un viajante de Arthur Miller y, afios mas tarde, El diario de
Anna Frank.

Sobre estas visitas recuerda Isaac Haimovici en una entrevista realizada por Teresa Naios
Najchaus en 1998: ““Mis padres fueron toda la vida al teatro, fundamentalmente al teatro judio, a
los tres, cuatro afios, vi a los “monstruos™ que venian de Europa, Ben Ami, Morn Schwartz,
Buloff, eran grandiosos.” (Naios Najchaus, 1999: 42-43). Era comUn que vinieran con sus
actrices: Ben Ami con Berta Gerstein y Buloff, con Luba Kadison, famosa actriz de la Vilner
Troupe'. A ver a todos ellos acudia tanto pablico judio como publico en general, como es el caso
de los estudiantes del Conservatorio Nacional quienes asistian a sus producciones para aprender
de ellos. Pablo Palant asegura que esta gran afluencia de artistas que realiza temporadas regulares

se debe a que ““...1a colectividad de Buenos Aires, con ser inferior en cantidad a la de Nueva

! El Vilner Troupe surgi6 entre 1915 y 1916. También conocido como Vilna Troupe o Fareyn Fun Yiddishe Dramatishe Artistn. fue una
compafiia de teatro internacional que produjo en su mayoria obras en Idisch. Es una de las mas famosas dentro del teatro Idisch. Se llamé asi
por la ciudad de Vilnius, perteneciente al Imperio Ruso y hoy dia capital de Lituania. Modernista e influida por la literatura rusa y las ideas
de Konstantin Stanislavsky, sus viajes por Europa Oriental y Rumania jugaron un rol importante en la difusién de los métodos de actuacion
propuestos por el autor ruso y utilizados en el teatro de Arte de Moscu. De alli surgieron actores, actrices y directores que viajaron por todo
el mundo, estableciéndose muchos de ellos en Estados Unidos, y muchos de los cules vinieron luego a nuestro pais. Se exiliaron también en
Varsovia hasta que luego de la Revolucion Rusa sale una legislacion que fomenta el teatro idisch en Rusia. David Licht viene de alli, lo cual
supone una gran influencia en la difusién de Stanislavsky en nuestro pais.



York, se muestra mucho més partidaria del teatro idisch que aquella™ (Palant, 1959: s/p). Lo
cierto es que significaron una gran influencia en el teatro portefio, sobre todo para los miembros
del IFT:

S. Goldenburg estrend Judio Suzz en el Excelsior al mismo tiempo que M. Schwartz en el
Argentino. La obra Los desiertos de Neguev fue estrenada por Ben Ami y el elenco del IFT. Ben
Ami lo habia ensatado quince dias con actores locales, el elenco del IFT lo habia hecho durante tres
meses. La opinion general consider6 la puesta del IFT superior y Ben Ami asistio a una funcion y
saludo a los actores al finalizar la obra. (Rosenzvaig, 1991: 59).

Por esos afios, Ledn Alpern, un egresado del Seminario de Viena influido por el
expresionismo alemén, dirigié un grupo de veinticinco actores conocido como Young Teatern,
cuya primera puesta es El Viaje del Apostol de Ernest Toller. EI grupo se disolvid por causas
politicas luego de la representacion de una obra de Mé&ximo Gorki. Algunos miembros se
incorporaron al grupo Libertad que a partir de 1933 se llamé IDRAMS (Idischer Dramatishe
Studio) y mas tarde, en 1936, IFT (ldischer Folks Teater). Sobre el surgimiento del IFT, son
representativas las palabras de Rosa Rapoport:

Ya ha entrado en la leyenda la noche de invierno de 1932 en que, en la cocina de madera de Sara
Aijemboim, se fund6 el IDRAMST, (idisher dramatiser Studio), por iniciativa de jévenes obreros
y artesanos que habian hecho teatro vocacional en las instituciones judias de izquierda, con una
postura ideoldgica combativa y pedagdgica. A raiz del golpe militar de 1930, la represion se
habia abatido sobre todo el espectro de actividades politicas de izquierda (sindicatos, partidos
politicos, instituciones, etc., incluidas instituciones judias mutuales y culturales). Durante dos
afios hubo persecucion, carcel y hasta deportacion (nueva vigencia Ley 4144), lo que produjo una
paralisis de actividades. Pero ocurridas las elecciones de 1932, afloraron parcialmente las
restricciones y, en este nuevo marco, la gente volvio a nucleares y a plantearse nuevos objetivos.
Todos ellos eran acérrimos criticos del teatro comercial y adherian a las estéticas teatrales mas
modernas que llegaban del teatro europeo, como el surrealismo, a las que consideraban el mejor

vehiculo para transmitir su mensaje ideoldgico. (en Convergencia Diciembre 2007, cit en
Randazzo, 2009: 10)

Y agrega 2vilij: “Entré al IFT en 1931, durante el gobierno de Uriburu y comencé en una
actividad societaria. El inmigrante judio tenia una cultura europea y nos apoyo la creencia de que
en el viejo Coliseo se podian hacer cosas” (cit. en Naios Najchaus,1984: 192).

El surgimiento del IFT se produjo casi en simultaneo con la inauguracion, en 1930, del
periodo de golpes militares en la argentina, que hasta 1983, gobernaron més tiempo que las
democracias. Esto es destacable, teniendo en cuenta que los integrantes de su elenco pertenecian a
la colectividad judia identificada con la izquierda y que su aparicion se dio en paralelo al auge y
crecimiento del nazismo en el mundo.

La situacion internacional era mucho menos acogedora. El treinta de enero de 1933
asumia el gobierno aleméan Adolf Hitler, y con él, la ideologia nacionalsocialista cuya vision del

mundo estaba centrada en torno a “pueblo y raza” y, en esa concepcion, el judaismo era blanco.



Mientras el teatro judio se afianzaba en nuestro pais, en la Alemania de Hitler se promulgaban
leyes que fortalecian la persecucion a opositores politicos y nacian los campos de concentracion,
se organizaban boicots econdmicos a comerciantes, abogados y medicos judios, se limitaba la
cantidad de alumnos judios en las escuelas. Elena Levin afirma que “El perjuicio econdémico que
provocaron estas legislaciones, a pesar de su gravedad, fue menos importante que su expulsion
del quehacer cultural y del ambito de las profesiones libres con los cuales se hallaba
identificada’ (2006).

En el campo cultural la situacion era insostenible. Los masicos judios eran expulsados de
las orquestas, se obligaba a los directores a renunciar y se prohibia la ejecucién de obras de
compositores judios; se silenciaba el mundo del cabaret, y las peliculas de directores judios
alemanes y judios fuera de Alemania eran también prohibidas. A esto se le sumé el apoyo de
ciertos sectores intelectuales no judios, el cual tuvo su mayor manifestacion en la quema de libros
del diez de mayo de 1933, la cual fue llevada a cabo por estudiantes y nazis frente a la
Universidad de Berlin.

En este momento empezd una nueva oleada de inmigrantes judios desde Europa que
tendra un cardcter creciente hasta 1938, afio en que se produjo la llamada “Noche de Cristal”, o

“Noche de los cristales rotos’

. A partir de entonces se los expulso sin contemplaciones de todas
las empresas econdmicas y funciones administrativas, se prohibio a los nifios asistir a las escuelas,
la entrada a toda clase de acto cultural les quedd vedada, sus organizaciones fueron disueltas y
précticamente cesaron por completo sus actividades econdmicas y culturales. Por ello, es que esta
nueva inmigracion judia fue de caracteristicas disimiles a la de fines del siglo XIX, siendo
principalmente integrantes de la pequefia y mediana burguesia, aunque también arribaron
profesionales, artistas y grandes empresarios.

Si bien en nuestro pais la persecucion a los judios no alcanz6 la dureza del nazismo, la
situacion tampoco era amena. Los nacionalistas argentinos se autodefinian como fascistas, aparte
de reunir las caracteristicas generales e intentar formular una ideologia especificamente “argentina
y cristiana”. Este clérico-fascismo, una forma extrema de nacionalismo dotada de una ideologia
propia, que adopto en la Argentina una identificacion extrema entre la politica y lo sagrado, con
Dios y la Iglesia Catolica, sin dejar de lado la caracteristica comin que se le atribuye a todos los
fascismos de desarrollar un estilo publico relativamente Unico que enfatiza tanto la emocion de las
masas como la accion simbolica, que reivindica las relaciones jerarquicas, ideas corporativas e

integralistas y politicas autoritarias y racistas, y que asimismo plantea en términos doctrinarios el

La Noche de Cristal sucedié entre el nueve y el diez de noviembre y durante la misma se destruyeron e incendiaron sinagogas y otras
instituciones judias, se los golped, arrestd y, a quienes no se los asesind, se los envié a campos de concentracion. No se distinguia en esta
persecucién por clase social, incluyendo tanto a no pudientes como a familias acomodadas.



valor regenerador de la violencia politica, la tortura y la guerra. Para Federico Finchelstein (2008),
los nacionalistas representaban la madre del fascismo en la Argentina, mientras que la Iglesia y el
Ejército sus padres adoptivos y la dictadura del 1976 su consagracion, puesta en préctica en el
nombre de Dios, la Espada y la Patria. Es que en este sentido el antisemitismo es propiciado desde
la Iglesia, la cual formaba parte de ese proyecto ideoldgico, y resultaba el vector tedrico del
fascismo en Argentina desde sus comienzos en los veinte y treinta, justificando la guerra, una
guerra interna y sagrada.

Un claro ejemplo de las politicas adoptadas es “Orden Politico” la institucion creada por el
miembro de la Liga Patriética, Lugones (h), y sobre la que Natalio Botana explica en un articulo
periodistico de la época:

En manos de Orden Politico, de su jefe Lugones, de su consejero y asesor técnico David Uriburu,
ha estado en los Ultimos doce meses de la dictadura todo lo que la Republica riene de mas dignidad
y respetable. Es dificil encontrar a un ciudadano definido publicamente contra la dictadura, por
eminente que sea su situacion, que no haya sido reprimido por Lugones (h) y encarcelado
correlativamente, en las sombrias celdas de la Penitenciaria Nacional. Con Lugones a la cabeza,
Orden Politico no respetd nada. Rectores universitarios, eminencias cientificas, viejos
parlamentarios, el ex presidente de la Republica, Alvear, ex ministros nacionales, legisladores,
periodistas. Toda esa larga lista de servidores de la comunidad fue encarcelada, desterrada y

sometida al espionaje ignominioso de esa institucion. Es el imperio de una censura represiva.
(Botana, cit. en Ferreira, 2000: 107).

Lugones, a partir de la década del 20, ya se habia convertido en un referente del
nacionalismo autoritario. En 1923, la Liga Patridtica, publicd una serie de conferencias agrupadas
como libro bajo el titulo Accion, una de las cuales es de autoria del lider nacionalista. La misma se
titulé “Ante la doble amenaza” y sintetizaba las nuevas adhesiones ideoldgicas de su autor. La
primera amenaza “reside en la difusion del pacifismo, el que conlleva una politica que puede
resultar letal para la defensa de la soberania nacional en un mundo que ha ingresado en un
periodo de paz armada™ (cit. en Teran, 2004: 42); mientras que la sequnda “reside en la
presencia invasora de una masa extranjera disconforme y hostil”” (id). Lugones era claro acerca
de lo que consideraba el recurso salvador ante esta doble amenaza: “Tenemos que exaltar el amor
de la Patria hasta el misticismo, y su respeto hasta la veneracion (...) tenemos que afrontar
virilmente la tarea de limpiar el pais, ya sea por accion oficial, ya sea por presion expulsora, es
decir, tornando imposible la permanencia a los elementos perniciosos, desde el malhechor de
suburbio hasta el salteador de conciencias™ (op. cit: 43).

“Orden politico”, contaba con 1900 empleados policiales atentos a diarios, revistas, libros,
con el fin de censurar, “porque los afios 30, amén de las ilusiones de grandeza perdidas, implican
el auge de la mafia y de la censura més descarada.” (Botana, cit. en Ferreira, 2000: 107). En

1936, la llamada Ley de Residencia era aplicada con toda agresividad. Entre 1937 y 1941, se



aplicd en nuestro pais una rigurosa politica de rechazos de inmigrantes como prevencion
ideoldgica. Desde Europa, la emigracion a Argentina se realizaba muchas veces a través de otros
paises europeos o bien de forma ilegal a través de Bolivia, Paraguay y Uruguay, a pie por La
Quiaca/Villazén o en bote cruzando el Rio de la Plata. Los visados se conseguian a través de
asociaciones internacionales o consulados de otros paises europeos como Espafia e Italia. En 1939
se cerro definitivamente la inmigracion a la Argentina. En 1942 *“se producian a diario escenas
dramaticas en el puerto de Buenos Aires, cuando los refugiados eran obligados a reembarcar
porque las autoridades no reconocian los visados de trénsito o se negaban a otorgarlos”
(Rosenzvaig, 1991: 62).

Otra censura significativa en el campo nacional, se dio previa a la segunda guerra mundial
cuando el ministro de Alemania en Argentina hizo cerrar el Teatro Cémico durante la obra del
autor alemén exiliado en Francia Fernando Bruckner, Las razas, representada por la compafiia
que dirige Pablo Suero. Sobre este episodio escribe el periodista Edmundo Guibourg en su
columna Calle Corrientes:

Anteanoche las huestes que responden a las Ordenes de aquel diplomatico, llevaron a la
representacion del Codmico un ataque organizado, que la policia logré conjurar. Alrededor de
setenta alemanes regimentados fueron conducidos en camién al Departamento y de inmediato la
legacion hitlerista se interesd por la suerte de todos ellos, haciéndoles llegar la seguridad de que
desde fuera se velaba para que se les tuviesen consideraciones especiales, mientras se negociaba
su pronta libertad. (...) la clausura del Teatro Cémico no tendria pretexto posible, ya que el valor

artistico de la obra es innegable y no puede ser tachada ni de subversiva, ni de inmoral, ni siquiera
de violenta. (Guibourg, 1978: 33-34)

“El teatro IFT ha sabido de clausuras cumplidas por meticulosos empleados y puntuales
funcionarios y ha sabido de reaperturas ganadas con inspiracion y trabajo diario” afirma José
Marial en un articulo publicado en la Revista IFT para su 30° aniversario. Sin ir mas lejos, resulta
desaparecido Raimundo Gleizer, hijos de Sara Aijemboim, duefia de la cocina en donde se gestara
el grupo. A la vez, para los recién llegados, el IFT seria vital, ya que significaba una escuela de
judaismo muy concurrida, no sélo por aquellos que querian mantener sus raices, sino también por
la esperanza de que su cultura trascendiera a las siguientes generaciones. La cultura judia pasé a

ser patrimonio argentino a través de sus actores, del intercambio entre actores judios y no judios.

Crecimiento y desarrollo del IFT entre 1930 y 1950

Tal como lo mencionamos anteriormente, el IDRAMS comenzé a funcionar en un
comedor para inmigrantes de la calle Cangallo. “Los comedores se habian creado en el afio
veintidos, financiados por la comunidad y en ellos se podia comer por treinta centavos.”

(Rosenzvaig, 1991: 61). Sobre esta experiencia, cuenta David Zvilig:



En este primer grupo habia tres maestros: Flapan el peluquero, Gripun, y Vladimiro Acosta que
era escendgrafo. Ellos comenzaron ensefiando a un grupo de obreros polacos y rusos que
frecuentaban el comedor para inigrantes. Cuando los comensales se retiraban del lugar, cerca de
las ocho, comenzabamos a ensayar hasta la una, a veces hasta las dos. Las primeras obras que
estrenamos fueron: Mantengan el fuerte, obra sobre una huelga en Estados Unidos organizada
por negros Yy judios contra un patron judio; y Los Negros, de Malek que se ensayd cerca de ocho
meses. (cit. en Rosenzvaig, 1991: 61).

2Zvilij forma parte del grupo que publicaba la revista “Nai Teater”: “La comenzamos a
editar en 1936” (Rosenzvaig, 1991: 61). La misma se edit6 durante veinte afios, los Gltimos ya en
castellano. Marial, sin embargo, afirma que la misma surgié en 1935, y que de ella se conocen
hasta 1955 un total de 33 nimeros que se dedican en forma especial a problemas de indole teatral
y cultural, con articulos redactados en idisch y castellano.

Entre 1932 y 1941, se destaca la tradicion, costumbrismo y realismo roméntico del gran
teatro judio, que a la vez se conjuga con Gorki, Priestley, Leonov y Miller. Ya en 1934, el elenco
del IFT contaba con una concurrencia significativa, teniendo en cuenta la gran cantidad de
funciones que realizaban: “En el Teatro Excelsior los domingos habia tres espectaculos de dos
horas y cuarto de duracion: funciones a las 15, 18 y 21.30 horas. Al Coliseo asistian cerca de
1000 personas y dos policias evitaban a la entrada que se rompieran las puertas por avalancha.
Asi era el teatro en 1934, afirma Zivlij. (cit. en Rosenzvaig, 1991: 62).

En 1936, se reforzo el elenco con el ingreso de los integrantes de la Escuela Itzjok Daich,
y en 1937 se inici6 la campafa de socios que mas tarde les permitié constituir oficialmente una
entidad civil sin fines de lucro: Asociacion Israelita-Argentina Pro Arte IFT. A continuacion, se
integré al grupo David Licht, sobre lo cual aporta Zvilij:

Le encomendamos a Pinnie Katz que en uno de sus viajes a Paris, tomara contacto con un
maestro de teatro: asi aparecié David Licht en la escena teatral argentina. Un hombrecito
menudo, agil, que vivia para el teatro. Apasionado por la forma, cuando faltaba una lucecita
verde al final del escenario, no dormia hasta conseguirla. El debut de Licht en nuestro medio se
produjo con Boitre, especia de Robin Hood judio, estrenada en 1938. dirijié el IFT durante
dieciséis afios, y alli veintiséis obras, como EI mercader de Venecia, de Shakespeare y Los bajos
fondos de Maximo Gorki. No hacia varieté judio, génro melodramatico que intercala en el medio
de la obra un nplimero con cantantes y musicos. Bajo la direccion de Licht se formaron actores

como Sishe Goldwaser, Jordana Fain, Max Berliner, Golde Flami, Ignacio Finder y Cipe
Lincovsky. (cit. en Rosenzvaig, 1991: 62)

Durante su paso por el IFT, Licht realizé varias adaptaciones de novelas y cuentos de
Sholem Aleijem, Isaac Ledn Peretz, Mendele, Kulbak, asi como obras de Shakespeare, Priestley,
O’Neill, Steimbek. El director sostenia publicamente que el teatro argentino poseia mejor publico
que teatro, que existia mucha inquietud en la gente, avida de cosas que no le dan, y que dicha

inquietud produciria con el tiempo el “gran teatro argentino”.



El 1° de abril de 1940 esta entidad constituy oficialmente el Teatro IFT (ldischer Folks
Teater) y adoptd sus propios estatutos, por los cuales (ain hoy) se rige por una Comision
Directiva elegida y renovada por una Asamblea de socios. En esta etapa se present6 en diversas
espacios, tales como los teatros Coliseo, Lassalle, Mitre, Excelsior, Soleil, y Ombu, los salones
Cristal, Corrientes, Unione e Benevolenza, Italia Unita (Salon Rossini), en la Unién Tranviarios,
Comedia, Salon Corrientes, pero principalmente en el sal6n de la calle Paso 431, donde la Gltima
obra es presentada en 1941: La sonata de Beethoven y Judith.

En 1942, al cumplirse tan solo una década de existencia, los balances indicaban que ya
habian superado los cien mil espectadores. Se realizd una muestra retrospectiva “Diez afios del
IFT”, la cual permiti6 ver la diferencia con los comienzos y también detectar que el 75% de sus
gastos era en concepto de alquiler de salas.

En 1946, Licht viajo a Estados Unidos, y frente a su ausencia el teatro contraté a Jacobo
Rotbaum. Sus primeras puestas fueron El suefio de Golfaden y Viviremos de Bergueson. Ese afio,
el elenco comproé el terreno de la calle Boulogne Sur Mer para la construccion de su teatro. La
piedra fundamental se coloco el 3 de noviembre de 1946, siendo uno de los primeros teatros
judios del mundo con una base institucional. La comunidad judia, ya consolidada en Argentina,
habia para entonces levantado escuelas, hospitales, bancos, cooperativas, entre otros. La
construccion se inicié en 1947 y demandd cinco afios hasta su apertura.

El aporte econdmico de espectadores fue indispensable para el proyecto del edificio
propio. EI mismo se realizaba a través de la compra de materiales, de un bono llamado “ladrillo”,
0 bien adquiriendo por adelantado butacas-abono para préximas temporadas. Jehuda Niborski, en
una asamblea de socios, fue el que tomo la iniciativa y compro los primeros 20.000 ladrillos.

Entre 1947 y 1950 proliferan las actividades en beneficio del fondo de construccion,
principalmente a cargo de la Juventud del IFT. Las mismas se realizaronn no sdlo en teatros de la
Capital Federal, sino también en salas Villa Lynch, Lanus, Avellaneda, y en espacios como
escuelas, clubes y salones de fiestas. En sus programas y volantes siempre anunciaban que era a
favor de la colaboracion para la construccion del edificio propio. Realizaron también
espectaculos al aire libre y varietés (programas que incluyen escenas de teatro de corta duracion
mas la presentacion de algiin nimero musical), de los que en ocasiones incluso hicieron cuatro
funciones semanales. En la campafia para el edificio propio también se realizaban fiestas para
juntar fondos, tal es el caso de las fiestas de fin de afio organizadas en el Salon Ezrah de la
localidad de Awvellaneda en 1949 y 1950. No faltaron Conciertos Matutinos con cantantes
invitados y con algiin miembro del elenco como locutor, generalmente Marta Gam, e incluso se

llegé a contar la participacion de Berta Singerman. Asimismo, las actividades eran patrocinadas



por distintas instituciones, como es el caso de Agrocult, la cual se anunciaba en los programas
como “delegacion para el estimulo cultural de las colonias israelitas”.

2vilij, recuerda que mientras se levantaba el edificio: “alquilamos un salén en Corrientes y
Junin, adonde ensayamos Todos los hijos tienen alas y En los desiertos de Neguev de Mosenson.”
(cit. en Rosenzvaig: 1991: 63). En 1947, el estreno de una pieza con protagonistas negros, Cuando
aqui habia reyes, de Gonzalez Pacheco con direccion de Armando Discépolo, sobre la que

también es Zvilij quien cuenta:

Un dia apareci6 Armando Discépolo con la propuesta de dirigir Cuando aqui
habia reyes de Gonzalez Pacheco. Esta obra habia ganado un Premio Nacional
que consistia en su estreno en el Teatro Cervantes pero nunca se concreto. La
estrenamos en el afio 1938 en la sala Unione e Benevolenza, después de haberla
traducido al idisch: era una historia de esclavos en la época de la Colonia, asi fue
que vestimos a los judios con ropas llamativas y los pintamos de negro. Al son
del candombe, con textos en idisch, llenamos dos meses la sala (cit. en
Rosenzvaig, 1991: 59)

En 1948 Licht volvi6 de los Estados Unidos y dirigio el teatro durante cuatro afios mas,
en los que se representaron doce obras de autores como Priestley, Arthur Miller y Scholem
Aleijem. En el contexto teatral portefio, la influencia de las visitas de teatristas judios ya se hacia
notar:

Paralelamente, el teatro profesional estrenaba la obra dramatica del autor realista mas importante
de nuestro tiempo, Arthur Miller. En 1950 la compafiia de Narciso Ibafiez Menta puso en escena
La muerte de un viajante, a la que siguid, en 1951, Todos eran mis hijos, con direccion de David

Licht, en 1955 Las brujas de Salem, con direccion de Marcelo Lavalle y, en 1956, Panorama
desde el puente, presentada por la compafiia de Pedro LOpez Lagar. (Pelletieri, 2003: 97-98)

A esto hay que agregarle que La muerte de un viajante fue dirigida por Buloff y que la
influencia de los artistas de la colectividad no solo eran aportes realistas, ya que en 1951 se
estrend El Soplon de Bertolt Brecht, dirigida por David Licht. Asimismo realizaron giras de teatro
idisch por el interior del pais, en donde existian colonias judias surgidas de la segunda emigracion.
En algunas provincias existian elencos amateurs que recibian al IFT como invitados especiales.
Uno de ellos fue el grupo de teatro de la colonia Moisesville bajo direccion de David Vaisemberg.

La culminacion de la construccion del edificio no fue suficiente para su inauguracion. Una
vez edificado no se les concedio la habilitacion porque la autoridad no permitia cortar el arbol de
la puerta. Esta ridicula situacion se prolongé durante tres afios. Después de la apertura de la sala,
siguieron auspiciando u organizando festivales en otros teatros, como el Festival Artistico Matinal
presentado en Teatro Mitre, ubicado en Corrientes 5424 en febrero de 1954 a las 9am en el que se

presentaron varios actores Yy actrices del elenco.



El gran crecimiento en estas dos décadas acarre0 la necesidad de profesionalizacion de los
integrantes del elenco. Si en los treinta aln se trataba de una estética de aficionados, en el
cincuenta ya eran profesionales de la escena. En un primer momento, todos hacian de todo,
querian ensefar y aprender, eran maestros y alumnos, actores y publico. Lo cierto es que el elenco
del IFT tenia un grupo de colaboradores que apoyaba al elenco y permitié que los actores puedan

dedicarse de lleno a la labor artistica. Para 1955, y con mas de cien obras, el IFT:

recorrié entidades culturales y clubes barriales, popularizando obras pertenecientes a la literatura
universal, clasica y moderna (...). Cabe agregar que es propdsito de esta institucién comenzar a
representar obras en idioma nacional, lo que le daria indudablemente mayor popularidad y
conocimiento al trabajo escénico de este teatro independiente. (Marial, 1955: 142-146)

A diferencia de otros grupos locales, el nivel de profesionalizacion no los alejo de su idea
de teatro independiente con la cual comulgaban. Existia entonces, para el elenco, una clara
distincion entre los actores comerciales y los actores independientes o de vanguardia, aunque la
lucha por el significado de cada término se avivo esos afios. Sobre esto explican Martin Rodriguez

y Delfina Fernandez acerca de un articulo publicado por Luis Ordaz en 1953:

...intentd esclarecer el uso de los diferentes circuitos del teatro portefio de los cincuenta. Al
referirse al término “profesional”, hablé de desplazamiento semantico por el cual éste era
asimilado al concepto de “teatro comercial”. Por otro lado, cuestionaba el uso del término
“vocacionales” para designar a los independientes, ya que consideraba que la vocacion no era
privativa de ningun grupo, independientemente de que este fuera “comercial” o no. Lo que si
resultaba fundamental para Ordaz era distinguir el “teatro comercial” del “libre o independiente”,
considerados para este critico como opuestos. Asi, aclaraba que “conviene no olvidar que todos
los grandes artistas han sido y son profesionales, y no creemos que valga el reparo de que los
mercachifles del arte también lo son”... (2002: 86)

A esta problemética, Marta Gam dedica todo un articulo en la revista por el 30°

aniversario del teatro. En él, afirma que al actor comercial, aunque:

en un principio pudo haber tenido el loable afan de dedicar sanamente su funcion de poner en
contacto al publico con su realidad cotidiana, se vio arrastrado por factores econdémicos a
desnaturalizarse y llegar a convertirse en un titere en manos del empresario, cuyo objetivo
maximo es la taquilla. (...) La funcién de este actor que se convierte en complice del empresario,
dafia todos los principios en que se basa el verdadero buen teatro, y atrasa el normal desarrollo
del publico que va al teatro pretendiendo ver en él reflejados los problemas que dia a dia lo
obsesionan (Gam, IFT,: 22).

A este actor comercial, se le contraponia el actor de vanguardia quien pretendia vivir de
su profesion pero con dificultades econdmicas. Marta Gam se sostuvo en Stanislavsky para
afirmar el rol del artista en el teatro, citando al director ruso:

“El artista debe saber educar, debe saber ser pedagogo. No debe simplemente deleitarse con su
maestria profesional, sino debe reencarnar en la escena las ideas progresistas de su tiempo y de su

pueblo. (...) Sélo a través del perfecto conocimiento de la naturaleza del hombre artista es posible
expresar desde el escenario la vida del espiritu humano” (Gam, p23).



Gam afirma que el IFT estaba encuadrado en esa postura frente al trabajo del actor, y es
notable sefialar que seglin una de las responsables de la escuela de teatro del IFT, el camino para
el perfeccionamiento de la labor actoral estaria dado “por la autocritica, el estudio y la reflexion”,
que llevaria al mismo a un afloramiento de su expresion “a fin de rebatir la indiferencia del anti-
teatro” (Gam, 23). Acerca de ella recuerda Rubén Szuchmacher que se tratd de una de sus
primeras formadoras: “A los seis afios mis padres me depositaron en el IFT, comencé en la
Escuela de Iniciacion Artistica del teatro, a los doce afos estudié con Martha Gam, nunca lo hice
con maestros con los cuales estudié la mayoria de la gente de mi generacion (cit. en Naios
Najchaus, 1999: 168).

La escuela del IFT surgié en 1942, al cumplir su primera década de existencia, y en ella se
dictaron cursos de idisch, de declamacion, arte escénico, impostacion de la voz, diccion, mimica,
historia, literatura, historia del teatro. Hacian recitales de canto y danza, obras de teatro infantil,
conferencias, cine para nifios, cine comentado. Los alumnos participaban en obras en papeles
menores y para 1947 ya eran jovenes actores que se incorporaban al elenco, que competia con los
mejores de la época.

La frase de Peretz ““El teatro es escuela para adultos™, se encuentra tallada en el actual
edificio del IFT. Es que el IFT se considerd siempre escuela: de teatro, de idisch, de judaismo, y
ello se plasma en la necesidad de sus miembros de transmitir toda esta cultura a las generaciones
venideras. “Este amor por el teatro he tratado de impregnarselo a mis hijos™, afirma Sara
Aijemboim, y luego cuenta que en una oportunidad Licht le pidié que su hijo cubriera un papel
para un nifio en la obra El Delator de Brecht. Ella insistié en trabajar para que su hijo pudiera
interpretar el papel en idisch de forma comprensible, ayudandolo con sus lineas, aunque luego
cuente que finalmente en escenario se le escapara una palabra en castellano. (Aijemboim: 6).

Si bien Zwilij afirma que: “El IFT fue muy popular pese a ser idiomético, el IFT tiene que
empezar la curva ascendente” (Naios Najchaus, 1984: 192), es cierto también que para la década
del cincuenta las segundas generaciones de inmigrantes fueron perdiendo el sentido de
pertenencia a una comunidad que vive en un pais extranjero para querer integrarse como
argentinos. Ya en 1949, Palant advierte que ““las nuevas generaciones de argentinos-judios no
mostraban, ni muestran, interés alguno por el idioma de sus mayores, y esa barrera idiomatica
no puede ser superada”, y concluye:

El teatro judio pierde adeptos, sin duda. Las nuevas generaciones de argentinos-judios, repito, se
interesan poco por el idisch, y, por lo demas, la escena judia no escapa a ninguno de los
problemas que afectan al teatro en nuestro pais. Por otra parte, éste no es tiempo de nostalgias

inmigrantes. Todo cambia. Nada me atrevo a decir de su porvenir, que no parece brillante, pero
por su historia, la calidad de sus figuras, el singular impulso que algunas de ellas dieron a la



escena criolla, y los numerosos y entusiastas publicos que durante tantos afios lo acompafiaron
fielmente, bien puede decirse que cumplié con lo suyo, pues estimul6 los suefios, las nostalgias y
el simple afan de entretenimiento de varias generaciones de inmigrantes que hoy se han arraigado
a esta tierra.

Las contradicciones de los hijos de inmigrantes entre el ser judio y el ser portefio, fueron
plasmadas por Germéan Rozenmacher en su obra Réquiem. Son pertinentes las palabras de Manuel
ledvabni a proposito de esta problematica:

Mis padres me llevaban al IFT, el primer teatro que vi fue en idisch, no s6lo lo hablaba con mis
vigjos, en primero inferior y en superior me pusieron insuficiente, los primeros meses, “porque
este nene no hablaba castellano”; todavia conservo la libreta con esas notas. Ibamos al IFT, a una
especie de piso, en la calle Paso, y quedé totalmente deslumbrado; los sétanos me acompafiaron
siempre, primero en el Teatro del Centro, y luego, en El Galpdn del Sur. El segundo paso fue
ingresar a la Escuela del IFT, David Licht era la imaginacion en el teatro, tenia una raiz judaica
fundamental, habia algo pintoresco en la recreacion del mundo de Scholem Aleijem, de Peretz,
de Mendele, que me atraian muchisimo, era el mundo de mis padres, todavia yo no tenia claro
cual era mi mundo. (...) “Tuve que hablar castellano, me motivé el ftbol, me encantaba jugar, lo

hacia bastante bien, empecé a pelotear y me “hice” argentino.” (...) “... en la escuela del IFT si
yo queria dirigir, tenia que actuar.” (cit. en Naios Najchaus, 1999: 49)

Marial apunta el estreno de El diario de Ana Frank en idioma castellano como el punto de
inflexion que lo haria entrar en “una nueva y decisiva etapa” (Marial, IFT, 8). Ante la pregunta de
si existian posibilidades de hacer teatro idisch hoy en dia, formulada por Teresa Naios Najchaus
en 1998, ledvabni es aln més pesimista y responde: “El idisch es una lengua muerta, la lengua es
algo vivo, si no se la habla todos los dias no tiene sentido, en el unico lugar donde podria tener
continuidad es en Israel, y alli es una lengua de segunda.”” (Naios Najchaus, 1999: 49)

Si bien no es posible plantear la continuidad del IFT Gnicamente como teatro idisch, es
cierto que para sus treinta afios, el mismo ya habia realizado grandes aportes a la escena portefia y
nacional, y sus artistas lograron reconocimiento por fuera del teatro judio. Entre los actores del
IFT se destacan Golde Flami, Jordana Fain, Marta Gam (con quien también se formé Rubén
Szuchmacher), Ignacio Finder, Meme Vigo, Alejandro Oster, Cipe Lincovsky, Manuel ledvabni,
Jaime Kogan, y Max Berliner, quién en 1952 se aleja del teatro para fundar Artea, su propio
elenco en una pequefia sala y que se anuncia como “Unico teatro experimental judio”,

reivindicando sus raices aunque la actividad en idisch disminuya.

Conclusiones

Eugenia Levin, en su trabajo Historias de una emigracion (1933-1939). Alemanes judios
en la Argentina (2006), realiza una investigacion basada en entrevistas a alemanes judios
radicados en Argentina debido a la persecucion nazi. En ella, propone una interesante hipotesis

que explica que la caida del Estado como aquel que con su Ley garantiza los derechos a la vida y



a la vida digna, se vive psiquicamente como la muerte del padre. En particular, los alemanes
judios, al dejar de ser reconocidos como alemanes, perdieron la pertenencia a una nacion. De esta
manera, la falta de una Ley protectora por parte del Estado-Padre, convierte a los exiliados en
huérfanos, 0 méas bien, en bastardos no reconocidos. Al emigrar, estos sujetos se encuentran en
nuestro pais con una colectividad que los recibe y alberga, en donde pueden reconocerse y, a
traves de elementos culturales, pertenecer y reconstruir lazos comunitarios.

La historia del IFT refleja la historia de una generacion de apatridas y desarraigo
violentado que actia ante la necesidad de mantener la identidad por haberla perdido
forzadamente. Aquellos que deciden salir de un pais voluntariamente a buscar nuevas raices en
nuevas tierras y el activo deseo de un pais a recibirlos, se distancia de aquellos que son obligados
a abandonar su suelo en una cultura para la que la idea de emigrar es sumamente conflictiva. “‘La
emigracion judia fue contra su corazdn, sin ninguna preparacion, fue una absoluta necesidad de
sobrevivir” (Levin, 2006).

Los deseos de crear y superarse se conjugan con épocas de aniquilamiento y barbarie a
nivel global y, en este contexto el teatro significa el “punto de contacto con la patria abandonada
y una inmigracién que comenzaba a arraigarse en una tierra extrafia” (Palant, 1959). Hay cosas
que no se pudieron robar, y esto es la lengua, la lectura, la muasica. El nucleamiento en
instituciones ya sean culturales, religiosas o no, y la accion comunitaria, son acciones
estructurantes que evitan la despersonalizacion y el deterioro. En el caso del teatro, las
particularidades del propio lenguaje, esto es, el convivio tanto entre los miembros de las
compafiias en las fases de pre produccion (ensayos) como entre el pdblico en el resultado final
(funciones), el vinculo presencial del cuerpo de los sujetos, que, a través de la creacion de
representaciones recuperan, reafirman, y reelaboran su identidad. Esto explica entonces como, en
épocas de mayor persecucion y peligro para el pueblo judio, el teatro haya registrado un mayor

nivel de actividad y desarrollo.



Repertorio del Teatro IFT 1933-1950 (Segun Revista del 30° Aniversario)

1933:
1934:
1935:

1936:

1937:

1938:

1939:

1940:

1941:

1942:

1943:

1944:

1945:

1946:

1947:

1948:

Los Negros, de Guerschn Aibinder. Dir: Jacobo Flapan.
Carbon, de Galitnicof y Paparigapula. Dir: Jacobo Flapan
Ruge China, de A. Tretiacof- Dir.: God Zelazo

Cuatro Dias, de L. Daniel. Dir.: God Zelazo

Despertar, de Dr. Tziper, Dir José Schwartzberg.

Motin en la casa correccional, de I. Lampel, dir Jaime Brakarz.
Suefio de una noche febril de I. L. Peretz, Dir Rezembulm Melnik.
Doscientos Mil de Sholem Aleijem. Dir: Rezembulm Melnik
Un nifio ajeno de Schavarquin. Dir: Rezembulm Melnik.
Missisipi de L. Malej. Dir: Rezembulm Melnik

La vida llama de Bil Belatzerkvsky. Dir: Rezembulm Melnik
Encadenado en el atrio, de I. L. Peretz. Dir: David Licht.

El Diluvio de Berger. Dir: David Licht.

Boitre, el salteador judio, de M. Kulbak. Dir: David Licht.
Pasada la tormenta, de Hans Hinkelman. Dir: David Licht.
Cadenas, de H. Leivik. Dir: David Licht.

El capitn de Kopenik, de Kart Vitmaier. Dir: David Licht.
Debajo del puente, de M. Andersen. Dir: David Licht.

El Golem, de H. Leivik. Dir: David Licht.

El sastrecillo hechizado, de Sholem Aleijem. Dir: David Licht.
El reino de los pobres, de H. Leivik. Dir: David Licht.

Tierra de nadie, de A. Tzeitlin. Dir: David Licht.

lohan Gutenberg, de L. Daniel. Dir.: David Licht.

La sonata de Beethoven, de M. Kulish. Dir.: David Licht
Judith de Hebel. Dir: David Licht.

La Rosa, de Stefan Zeromski. Dir: David Licht.

Los buscadores de oro, de S. Aleijem. Dir: David Licht.

Los bajos fondos, de M. Gorki. Dir: David Licht.

Y sucedi6 asi. De John Steinbeck. Dir: David Licht.

Bar Kojba, de Sc. Halkin. Dir: David Licht.

Boitre, el salteador judio, de M. Kulbak. Dir: David Licht.

El Mercader de Venecia, de W. Shakespeare. Dir: David Licht.
El suefio de Menajem Mendil, de S. Aleijem. Dir: David Licht.
La comedia de la felicidad, de levrienev. Dir: David Licht.

El hechizo del violin. De IL Peretz. Dir: David Licht.

Todos los hijos de Dios tienen alas, de E. O"Neill. Dir: David Licht.
El camino lejano, de Arbuzec. Dir: David Licht.

El suefio de Goldfaden, de Goldfaden. Dir. Jacobo Rotbaum.
Viviremos, de David Berguelson. Dir. Jacobo Rotbaum.
Cuando aqui habia reyes, de Gonzalo Pacheco. Dir. Armando Discépolo
Invasién, de Leonid Leonor. Dir: Ricardo Passano.

Los vengadores, de Dr. Sloves. Dir.: David Licht.



La novia quiere un principe, de David Licht. Dir.: David Licht.
1949: Llegaron a una ciudad, de Priestley. Dir.: David Licht.

Los Jonasy la ballena, de Dr. Sloves. Dir.: David Licht.
1950: Profundas Raices, de D"Useau y Gou. Dir.: David Licht.

En el desierto del Neguev, de I. Mosenzom. Dir.: David Licht.
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