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De nifia a mujer: la ensefianza del modelo femenino patriarcal en Papa

corazon se quiere casar (de Enrique Cahen Salaberry)

por Elina Adduci Spina’

Resumen: El propésito del presente articulo es analizar cuél es el tipo de
construccién y representacion de la infancia propuesto por Papa corazén se
quiere casar (Enriqgue Cahen Salaberry, 1974) -la transposicién cinematografica
de Papa corazén (Alejandro Doria, 1973), el exitoso programa de television
emitido por Canal 13-. Inscripto en la categoria de “cine infantil comercial de
entretenimiento”, en el film se evidencian elementos pedagdgicos que tienen
por objetivo mostrar los valores del sistema familiar patriarcal burgués. En este
sentido, a partir de una serie de procedimientos melodramaticos se construye
la rivalidad entre dos mujeres cuya constante actividad paradojicamente las
somete cada vez mas al dominio masculino.
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Abstract: This article analyzes the construction of childhood represented in
Enriqgue Cahen Salaberry's Papa corazén se quiere casar (1974), the film
adaptation of Alejandro Doria's Papa corazén, Channel 13's hit television
program. Defined as "commercial entertainment” this "children's film"
reproduces the bourgeois family value system. Paradoxically melodrama turns
the rivalry between two women into constant activity that increasingly subjects
them to male dominance.
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Introduccidén

Aunque después de mas de medio siglo de existencia todavia se sigue

debatiendo cudl es rol socio-cultural que desempenfa (y deberia desempefiar) la
television, lo cierto es que en la Argentina el nuevo medio estuvo desde sus
origenes signado por su inscripcion en la industria cultural. Dentro de esta
l6gica, la produccion de bienes culturales en forma masiva se inserté en una
economia diversificada que establecid vinculos entre los distintos sectores de
la industria (cinematogréfica, radiofénica, discogréfica, editorial y televisiva),
mediante el sostén de un aparato productivo y publicitario. Dentro de estos
vinculos se produjeron numerosos intercambios entre el cine y la television que

adoptaron la forma de la transposicién cinematogréfica del programa televisivo.
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Uno de los casos mas emblematicos al respecto es Papa corazdn se quiere
casar (Enrique Cahen Salaberry, 1974), la version filmica del exitoso teleteatro
Papa corazén (Alejandro Doria, 1973) que, emitido por Canal 13, lanzé al
estrellato a la en ese entonces pequefia Andrea del Boca. La version televisiva
y cinematografica narra las aventuras de Angélica “Pinina” de Maria (Andrea
Del Boca), una nifia huérfana de madre que -tras estar un afio internada en una
escuela de monjas- se reencuentra con su padre Maximiliano de Maria
(Norberto Suérez), quién vuelve de Paris acompafiado por Cristina (Erika
Wallner / Elizabeth Killian), una ambiciosa y malvada mujer que va a intentar
deshacerse de la nifia.

Papa corazén se quiere casar es parte de un boom de transposiciones
cinematograficas de programas televisivos infantiles que se desarroll6 en la
Argentina durante los afios "60 y “70. A partir de la década de 1960, dentro de
la habitual programacion orientada hacia la familia se empezaron a diferenciar
aquellas producciones que estaban dirigidas hacia un publico netamente
infantil. En este sentido, la emergencia de este espectador especifico se dio en
paralelo a que la nifiez se construyé como un nuevo nicho de mercado.

Si bien en nuestro pais escasean estudios sobre la television y el cine para
chicos, la historiografia ha acordado en la existencia de dos grandes vertientes:
la de “entretenimiento” (ligada al pasatiempo, lo comercial y lo popular) y la
“didactica” (orientada a la transmision de saberes, a lo formativo y a lo culto). A
diferencia de lo que sostienen estos analisis, creemos que dicha dicotomia es
insuficiente ya que en todas las producciones infantiles podemos encontrar
algun tipo de matriz pedagogica. Independientemente del efecto que pueda
causar en la practica, consideramos que es tan educativo el interés que tienen
las propuestas “didacticas” por la transmision de saberes escolares, como la
tendencia que tienen los productos comerciales de “entretenimiento” por

inculcar valores morales pertenecientes a la ideologia dominante.
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En este sentido, observamos
gue Papéa corazén se quiere
casar se erige como un film
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elementos de la versidn televisiva nos sera til para dar cuenta de este caracter
didactico del film. Cabe sefalar que mientras que los programas televisivos
para chicos del periodo mencionado corresponden al modelo del magazine
infantil (cuyo variado contenido comprende juegos, concursos, musicales, etc.),
Papa corazon aparece como una excepcion por tratarse de un formato de
ficcion. En este sentido, consideramos que la presencia en el film de una serie
de procedimientos del melodrama, recurrentes en el teleteatro, actia como una
eficaz matriz para exponer la pugna entre dos mujeres que -trabajadas
mediante la estereotipia de los valores “positivos” y “negativos’- se disputan la

figura de un hombre pasivo preciado como una suerte de “trofeo”.
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El propdsito del presente articulo es analizar Papa corazén se quiere casar, un
film inscripto en la categoria de “cine infantil comercial de entretenimiento” en el
gue se evidencian elementos pedagdgicos que tienen por objetivo exponer los
valores del sistema familiar patriarcal burgués. En este sentido, nos interesa
estudiar como a partir de una serie de procedimientos melodramaticos se
construye la rivalidad entre dos mujeres cuya constante actividad

paraddjicamente las somete cada vez mas al dominio masculino.

Los origenes de la television y el cine infantil en la Argentina

Al igual que como ocurri6 en el resto del mundo, la aparicion de la television en
la Argentina fue el desencadenante de una serie de estudios en los que
diversos criterios se enfrentaron para debatir sobre los supuestos beneficios y
prejuicios que traeria el nuevo medio. Mientras un sector vio con buenos ojos la
potencialidad de una modernizacion cultural ligada al paradigma tecnoldgico;
otra parte de la sociedad advirti6 sobre los efectos contraproducentes de un
nuevo medio de comunicacibn masiva que construiria sujetos alienados y

pasivos.

Haciendo un poco de historia, el origen de la televisién argentina se remonta al
17 de octubre de 1951, fecha en la que la emisora publica LR3 Radio Belgrano
TV Canal 7 realiz6 la primera transmision oficial. Unos afios mas tarde, en 1957
el presidente de facto Pedro Eugenio Aramburu dicté la segunda Ley de
Radiodifusion (N° 15460) y licité nuevas sefiales que dieron lugar al nacimiento
de un conjunto de nuevos canales privados que fueron fundados con capitales
extranjeros. Las emisoras porteiias Canal 9, Canal 13 y Canal 11 son aquellas
gue se destacan dentro de una serie de transmisoras y repetidoras que se
establecieron a lo largo y a lo ancho del pais. A partir de ese momento, la
television se fue instalando cada vez mas en el seno de la vida familiar hasta el

punto de producir notables transformaciones en la vida cotidiana.
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Segun Valerio Fuenzalida (1997), histéricamente la poblaciéon infantil
representa el grupo etario que mas consume televisién ya que la escasez de
vida extra-hogarefia favorece el hecho de que los nifios pasen gran cantidad de
horas frente al televisor. En consecuencia no resulta extrafio que,
fundamentalmente a partir de la década de 1960, la programacion comenzara a
diversificarse en propuestas orientadas hacia un publico especificamente
infantil. Como mencionamos anteriormente, dicho proceso se dio en paralelo a
la emergencia y dominacion de la cultura infanto-juvenil en las nuevas
economias de mercado en las que la television empezaba a cobrar un rol cada
vez mas central y estratégico. Pero lejos de cumplirse los vaticinios de aquellos
qgue vislumbraban la desaparicién de la infancia como categoria social, el
avance de la television desempefié un papel fundamental en la construccion de

un nuevo tipo de infancia.

Definir el cine y la television para chicos como objeto de estudio no resulta una
tarea sencilla ya que dentro de todas estas producciones nos encontramos con
diversas y disimiles concepciones genéricas y estéticas. Por este motivo,
preferimos hablar de una especie de macro-género (en el que se evidencian
distintas matrices genéricas que van desde el melodrama hasta el cine policial)

cuyo denominador comun es su orientacion hacia el pablico infantil.

En sus estudios sobre television para chicos, Valeria Dotro advierte la
presencia de dos modelos: uno de “entretenimiento” en el que “la accion gira en
torno de las canciones, los sketches y los juegos y competencias en el piso de
grabacién” (Dotro, 1999: 238), y otro “didactico” en el cual “a las caracteristicas
propias del género infantil se le adicionan elementos nuevos que apuntan a una
participacion creativa de los nifios y a la transmision no escolarizada de
saberes” (Ibid). Es decir, segun esta delimitacion por un lado estaban los
programas didacticos conducidos por pseudo-maestras jardineras que
transmitian conocimientos escolares como Jardilin, La luna de Canela y Te veo

veo y por otro, los productos comerciales de entretenimiento como Titanes en
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el ring o Las aventuras del Capitan Piluso. Dotro sostiene que también “es
interesante homologar estas categorias o formas de los programas infantiles
con una clasificacibn muy comun en el periodo en lo que respecta a los
consumos culturales: lo comercial frente a lo culto” (Ibid, 239). Segun la autora,
los programas “didacticos” fueron apreciados como propuestas cultas, y los de

“entretenimiento” desvalorizados como productos comerciales y populares.

En lo que respecta al cine infantil, los escasos estudios al respecto contintan
esta linea de pensamiento. Victor Iturralde Rua fue un férreo detractor de los
productos culturales infantiles orientados a lo comercial y un defensor a
ultranza de las propuestas con fines educativos. El autor y realizador fue uno
de los primeros que denuncié el caracter comercial de los films infantiles
sosteniendo que los mismos se aprovechaban de la ingenuidad de los nifios
con el objetivo de convertirlos en consumidores. Por el contrario, consideraba
la necesidad de un cine netamente infantii que se adaptara a las
particularidades de los nifios ya que “la inteligencia que corresponde a cada
periodo evolutivo necesita materiales especificos y cada edad exige un
tratamiento adecuado” (Iturralde Rua, 1984:73). Iturralde RUa observaba como
un factor de peligro el hecho de que tanto el cine como la television sometieran
al nifio a un continuo bombardeo de informaciones que nada tenian que ver
con sus intereses (tematicas violentas, tragicas y de catastrofe). Ante la
supuesta inexistencia de un “cine infantil nacional”, paradéjicamente se inspird
en modelos europeos para crear el primer cineclub argentino y el programa de
television Cineclub infanti como un espacio de circulacion de films
“propiamente infantiles” y estimulantes de la imaginacion y del desarrollo
formativo-pedagdgico del nifio.

Como esbozamos en nuestra introduccion, creemos que la dicotomia
entretenimiento/educacion es insuficiente para abarcar la complejidad del
fenomeno de las producciones infantiles. Asi como la presentacion del

didactismo y del entretenimiento como categorias excluyentes resulta inexacta,
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consideramos que tanto en los programas como en las peliculas para las
infancias se puede encontrar algun tipo de transmision de saber, valor o norma
gue actla como un factor pedagdégico. En este sentido, en el contexto de una
sociedad de mercado cuyos productos estan insertos en la logica de la
Industria cultural, los medios de comunicacion masiva -como el cine y la
television- desempefian un rol de alfabetizacion massmediatica. Al respecto,
Henry Giroux sefala que “la fuerza educativa de la cultura en general, ya
hablemos de los medios, o de la cultura popular, el periodismo o de cualquier
variedad de productos culturales, constituyen hoy experiencias mucho mas
poderosas y significativas que la propia escuela” (citado en Minzi, 2003:253).

Construccion y representacion de la nifiez en Papa Corazdn se quiere

casar

A partir de la década de 1960, la interaccion entre las distintas esferas de la
Industria cultural dio lugar a un boom de transposiciones cinematogréaficas de
programas televisivos infantiles. Mientras que la mayoria de las transposiciones
construy6 historias originales basadas en los personajes televisivos (porque los
programas respondian al formato del magazine infantil), por tratarse de una
ficcion, Papa corazén se quiere casar mantuvo el argumento del teleteatro,

pero con algunas variantes.

Es importante sefialar que tanto en el teleteatro como en el film la nifiez ocupa
un lugar central. Tanto el personaje de Pinina como la persona Andrea del
Boca son las protagonistas: del mundo diegético y también del mundo
extradiegético ya que la pequefia actriz encabezaba los titulos formando parte
de una suerte de star-system infantil. Esta situacion fue casi inédita para la
época ya que si bien en décadas anteriores habian aparecido en el cine otras
figuras infantiles como Andrés “Toscanito” Poggio' o Adriana “Adrianita”

! Andres “Toscanito” Poggio fue un actor que salté a la fama luego de interpretar el personaje
de Toscanito (un chico de barrio que sofiaba con ser una estrella del futbol) en Pelota de trapo
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Bianco,? lo cierto es que ninguno de éstos tuvo tanta repercusién mediatica y
continuidad laboral como del Boca. No obstante, este foco en la nifiez contrajo
muchas criticas. La Asociacion de Psicologos de Santa Fe denuncio al
programa por trabajo infantil, y al autor Abel Santa Cruz por los efectos nocivos
de una historia en la que el personaje de una nifla dialogaba con su madre
muerta. Ulanovsky, Itkin y Sirvén sefialan que los especialistas argumentaron
gue “el programa encubre los engafios y fomenta el faltar a la verdad; que la
relacién entre la criatura y su padre viudo fomentan una relacion edipica
exagerada; y este puente argumental que se tiende entre el mundo de los
muertos y el mundo de los vivos favorece la produccién de alucinaciones y
delirios” (Ulanovsky, Itkin, Sirvén, 1999: 323).

Si bien en el film el personaje del fantasma de la madre muerta es descartado,
lo cierto es que Pinina asume responsabilidades propias del mundo de los
adultos: quiere pedirle a la Madre superiora un trabajo de mucama, realiza
transacciones comerciales vendiendo sus mufiecas y hace negociaciones con
un usurero para salvar a su padre de la bancarrota. De este modo, mientras la
infancia es representada mediante la construcciéon de un mundo idilico de
pureza, alegria y travesuras (inscripto en una escuela de monjas carifiosas y
maternales), el personaje propiamente infantil esta instalado en cierto lugar de
la adultez. No en vano la secuencia inicial de la pelicula muestra a Pininay a
sus compafieras de escuela en la “Ciudad de los nifios”, es decir, en una
ciudad en miniatura donde los nifios juegan a ser grandes haciendo cosas de
adultos.

(Leopoldo Torres Rios, 1948). Luego el personaje fue retomado en otras seis peliculas:
Pantalones cortos (Leopoldo Torres Rios, 1949); El nieto de Congreve (Leopoldo Torres Rios,
1949); El hijo de la calle (Leopoldo Torres Rios, 1949); Toscanito y los detectives (Antonio
Momplet, 1950); Con la musica en el alma (Luis Bayon Herrera, 1951) y Mision extravagante

Ricardo Gascon, 1954).

Adriana “Adrianita” Bianco fue una actriz infantil que participé en las siguiente peliculas: La
melodia perdida (Tulio Demicheli, 1952); La nifia y el gato (Roman Vifioly Barreto, 1953);
Ritmo, amor y picardia (Enrique Carreras, 1955); Mi marido hoy duerme en casa (Enrique
Carreras, 1955); El primer beso (Enrique Carreras, 1958); Mientras haya un circo (Carlos
Borcosque, 1958).
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A pesar de ser una nifia, Pinina practicamente no interactia con personas de
su edad. El anico contacto es con Pescadito, un adolescente con el cual se
genera una relacion ambigua que oscila entre la amistad y la potencialidad de
un romance. Pero el estar rodeada de adultos no evita el hecho de que Pinina
esté absolutamente sola. A pesar del apafiamiento de las monjas y de su tia
Peluca, la protagonista tiene que soportar su orfandad, la desaprensiéon de su
padre y las manipulaciones de su madrastra Cristina. Es interesante observar
gue desde la perspectiva de Pinina el inminente nuevo abandono es obra de
Cristina y no de su padre. De esta manera, como veremos mas adelante, la
presunta pasividad del personaje de Maximiliano de Maria no hace sino més

gue reforzar el modelo de un sistema patriarcal que resulta indiscutible.

Como mencionamos anteriormente, la version cinematografica altera algunos
componentes argumentales del teleteatro. En Papé corazon la nifia dialogaba
con el fantasma de su madre, quién la instaba para que reuniera a su padre
con una buena mujer con la cual pudiese formar una nueva familia. Tal vez por
las citadas criticas en la transposicion se decidid eliminar a este personaje.
Pero lo notable es que la ausencia de estos dos caracteres positivos (la madre
y la nueva buena mujer) colabora en la construccién de Pinina como un
personaje que va a disputarse con otra mujer la obtencion del padre. De esta
manera -en una suerte de proceso edipico sugerentemente incestuoso- Pinina
asume el rol de mujer para rivalizar con Cristina por el cariio de Maximiliano,

su padre.

Un melodrama de hija

Como ya mencionamos, el cine infantil constituye una especie de macro-
género en el que se concentran distintos tipos de géneros cinematograficos. En
relacién a la politica de género, Ricardo Manetti sostiene que la misma puede

ser considerada a partir de dos perspectivas: como un modo narrativo cuyo
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entramado textual configura un determinado tipo de espectador modélico, o
como un producto que cumpliendo una serie de reglas se ajusta a los codigos
del mercado y de la industria. Por este motivo, “el género representa una forma
de economia material para las empresas de cine y de economia narrativa para
la audiencia” (Manetti, 2000: 02).

A nivel genérico podemos observar que en Papa corazon se quiere casar la
comedia familiar incorpora procedimientos especificos del melodrama. Luego
de trazar un extenso recorrido, Carlos Monsivais sefala que en el contexto
actual “el melodrama es la obra cuyo fin declarado es la insurreccion de los
“nobles sentimientos” del espectador, que deberd conmoverse, ante la sabia
dosificacion del suspense amatorio, las situaciones limite y el chantaje afectivo”
(Monsivais 1994: 07).

Apoyado en la logica de la “economia narrativa”, el melodrama funciono
histéricamente como un horizonte de la educacion informal por medio del cual
se transmitieron y reprodujeron los valores de una sociedad patriarcal. En este
sentido, los aspectos melodramaticos presentes en nuestro film actdan como
un factor determinante en la construccién de aquellos aspectos de corte

pedagdgico propios del cine infantil a los que anteriormente hicimos referencia.

En sus estudios sobre el melodrama, Linda Williams (1998) introduce cinco
unidades caracteristicas del melodrama que se encuentran presentes en
nuestro film: 1) Inicio y desenlace en un espacio de inocencia: el film comienza
con Pinina “jugando a ser grande” en la “Ciudad de los nifios” y finaliza con el
feliz reencuentro con su padre. En el medio de estos dos eventos, la nifia
experimenta una serie de peripecias en las que ingresa al mundo adulto para
recuperar a su padre y librarlo de una deuda econdmica. 2) Focalizacion en la
figura del héroe-victima y reconocimiento final de su virtud: en este caso
estamos en presencia de una heroina infantil -victima del abandono de su

padre y de la crueldad de su madrastra- a quién finalmente se le reconoce su
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valentia por salvar a un bebé de un incendio y a su padre de la bancarrota. 3)
Apropiacion de un realismo dominado por la pasion y la accion melodramaticas:
si bien la escena es totalmente realista se evidencia una exageraciéon del
pathos en la construccion de escenas lacrimégenas como la de la venta de los
juguetes (simbolo de la inocencia perdida) o en la que la nifia le transmite al
usurero Villalba el valor del sistema familiar. 4) Dialéctica entre la pasién y la
accion: al final del film cuando todo parece estar perdido, el padre recapacita y
decide dejar a Cristina para volver con su hija y recuperar la familia. Es
interesante la construccién de la Ultima escena ya que el padre aparece
intempestivamente detras de la polvareda luego de que el auto en el que
viajaba Pinina haya corrido el riesgo de chocar contra el ganado suelto en la
ruta. De esta manera se construye la idea de que “detras de toda tragedia
siempre hay una luz de esperanza”. 5) Personificacion de roles psiquicos
primarios organizados en un conflicto maniqueo: la oposicion méas clara es la
gue se produce entre Pinina (valor positivo) y Cristina (valor negativo). Ademas,
las mismas encarnan respectivamente los caracteres del héroe y del traidor

melodramaticos, propuestos por Jesus Martin Barbero (1987).

Apropésito de esta quinta unidad, Manetti sefiala que “en el melodrama es
comun el enfrentamiento de dos mujeres, la positiva y la negativa. La positiva
es la chica ingenua, inocente; la noviecita del barrio; la representacion de lo
virginal. La otra es quién actia como el impedimento para que la joven alcance
su felicidad. Es “la otra” de las historias de amor; es la madrastra de los
cuentos infantiles y es el ama de llaves de la novela gotica” (Manetti, 2000: 27).

En Papé corazdn se quiere casar, el enfrentamiento entre Cristina y Pinina por
el personaje de Maximiliano resulta dudoso por el hecho de que una lo reclama
como hombre y la otra como padre. La historia de Pinina tuerce el modelo de la
Cenicienta (de la orfandad y de la presencia de la madrastra mala) en el

momento en el que el principe azul toma la forma de padre. De esta manera, el
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triangulo amoroso se desplaza en una tensién notablemente edipica que

asume la forma de un “melodrama de hija”.

A su vez, esta divisibn entre los valores positivos y negativos de las dos
mujeres se refuerza cinematograficamente mediante el recurso del montaje en
contrapunto. La sucesion de escenas muestra por contraste diferentes
situaciones que representan la esencia de cada personaje. Por un lado,
respondiendo a un amor ciego, Pinina ejecuta todo tipo de estrategias para
salvar a su padre de la ruina; y por otro, fiel a su actitud ambiciosa, fria y
calculadora, Cristina hace todo lo posible para deshacerse de la nifia y
posponer el matrimonio cuando advierte que las finanzas de Maximiliano estan
en riesgo. A nivel espacial, Pinina representa el lugar del hogar, la iglesia y el
campo argentino; y Cristina el espacio de Paris asociado a las luces, la
diversién y la frivolidad.

En el medio de estos dos personajes se encuentra Maximiliano, una figura

aparentemente pasiva que es objeto de la accién de estas dos mujeres. Sin
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embargo, como ya veremos, dicha accion lejos de convertirlas en mujeres

auténomas no hace mas que someterlas bajo el dominio del hombre.

La accion del sometimiento y la pasividad del dominio

En Papa corazon se quiere casar el triangulo amoroso conformado por Pinina,
Maximiliano y Cristina constituye el aspecto melodramatico mas fuerte del film.
Bajo esta logica relacional la tension se produce mediante el contrapunto de las

dos mujeres.

En la década de 1970 los estudios culturales y la critica feminista fueron los
responsables de sacar a relucir el melodrama, un género cinematografico
fundamental que sin embargo fue durante afios ninguneado por la academia.
La escuela feminista se encargd de denunciar cierta forma simbdlica de poder
masculino presente en el cine ya que como plantea Ana Amado “las imagenes
del cine clasico se ofrecian al feminismo como un objeto casi perfecto para
analizar los modos de funcionamiento de la ideologia en la construccién de la
diferencia sexual” (Amado, 2000: 173).

En este sentido, el feminismo criticé al género melodramatico por su afan en
reproducir un modelo de sociedad patriarcal que establecia una valoracién
asimétrica entre el hombre y la mujer. Pero como afirma Giulia Colaizzi (1995),
la cultura machista es productora de diferencias tanto genéricas como intra-
genéricas, es decir, entre mujeres y en el interior de cada mujer. En
consecuencia, Manetti advierte que “cierta objecion de la critica feminista
consiste en haber establecido que en el cine, el tradicional modelo patriarcal,
siempre tuvo una mirada esencialista, extrema, sobre la mujer: madre o puta,
sin términos medios” (Manetti, 2000: 13). De este modo, construidas como
entidades inmutables, son positivas aquellas mujeres-madres que como Pinina
reproducen el sistema del patriarcado, y son negativas aquellas que como
Cristina se mueven por un deseo capaz de desbaratar el modelo familiar

burgués.
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Laura Mulvey (1975) también destaca que el cine clasico representa la
diferencia sexual asociando lo masculino con la actividad y lo femenino con una
pasividad que convierte a la mujer en un fetiche objeto de la mirada
voyeuristica del espectador. Al respecto, Teresa de Lauretis sostiene que son
los hombres quienes “han definido las cosas visibles del cine, quienes han
definido el objeto y las modalidades de la vision, del placer y del significado en
funcion de esquemas perceptivos y conceptuales que han proporcionado las
formaciones ideolégicas y sociales patriarcales. En el marco de referencia de
este cine, las teorias narrativas y visuales masculinas son las que construyen el
espacio de la mujer como ambito para ser mirado” (de Lauretis, 1992: 28). Por
su parte, Colaizzi agrega que el cine "sitla a las mujeres en situacion exterior al
poder y a la representacion, equivalente a falta de poder y objetualizacion”
(Colaizzi, 1995: 10). Sin embargo, como venimos sefialando, encontramos que
en Papa corazon se quiere casar las mujeres son los sujetos activos y el
hombre el objeto pasivo. Si por un lado Pinina asume la responsabilidad de
salvar la economia del padre y Cristina manipula a su amante para concretar
un matrimonio y un viaje a Paris que lo aleje definitivamente de la nifia; por otro
lado, Maximiliano aparece como un pusilanime que rendido ante los encantos
de Cristina es incapaz de tomar las riendas de su familia y de sus finanzas. No
obstante, la accién femenina no es constitutiva de un caracter autbnomo ya
gue, por el contrario, la actividad de estas mujeres circula en torno a un hombre
gue es en definitiva quién las legitima y completa, ya sea como hija, amante o
esposa. En este sentido, encontramos la presencia de un modelo de
diferenciacién en el cual la mujer aparece como un ser inferior a ser
completado por el hombre. Entonces, la supuesta pasividad de Maximiliano

toma un caracter activo al asumir un poder que otorga entidad a las mujeres.

En consecuencia no resulta extrafia la inestabilidad del personaje de
Maximiliano cuando al final del film las mujeres lo corren del lugar de objeto

deseo. Por un lado, tras enterarse del inminente viaje a Paris, en un acto de
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renunciamiento Pinina decide volverse sola a Buenos Aires; y por otro; Cristina
deja entrever que su interés por el matrimonio en realidad esconde una
fascinacion por el dinero y la posicion social. Ante esta situacién, Maximiliano
entra por primera vez en una contradiccidon que lo hace tener que decidir entre
una o la otra. Finalmente opta por Pinina convirtiéndose asi en el gran justiciero
gue salva a la heroina de la malvada madrastra -porque claro esta que para el
film Maximiliano no es responsable de las malas acciones de una mala
mujer...-. No obstante, el gran interrogante es si esta eleccién es por amor a su

hija o por el miedo a quedarse solo.

Palabras finales

Hasta aca4 hemos visto el caso de Papa corazdn se quiere casar, una pelicula
infantil que traspone un exitoso programa televisivo en un momento clave de la
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industria cultural en el que el proceso de especificacion del macro-género se

vincula con la construcciéon de la nifiez como nuevo nicho de mercado.

Haciendo caso omiso de la tradicional dicotomia que expone el didactismo y el
entretenimiento como categorias excluyentes, podemos ver como en este film
se advierten caracteres educativos vinculados a la transmision de los valores

de un sistema familiar marcadamente patriarcal.

La presencia de procedimientos propios del melodrama colabora con este
objetivo pedagogico y presenta un triAngulo amoroso (que resulta incémodo
porque incluye a un padre y a su hija). A su vez, la representacion de la nifiez
tensiona y condensa caracteres del mundo infantil y adulto para construir a
Pinina como a una mujer capaz de disputarse con otra la obtencion de un
hombre. En relacién a esto, la actividad de estas dos mujeres, que pareceria
construirlas en el sujeto de la accion, en realidad las termina sometiendo al
dominio del hombre, quien es en definitiva el que tiene el poder de elegir,

completar y legitimar.

Como afirma Monsivais, dentro del melodrama se advierte una triple funcion:
“catecismo al dia, ejemplificacion de los males del siglo, oportunidad de riesgos
morales en el drastico espacio de las butacas” (Monsivais, 1994:08). Pero
guedara pendiente para otro articulo el estudio del mecanismo de circulacion,
reproduccion y re-apropiacion de los mensajes que realizan los espectadores

de este tipo de producciones.
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