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Resumen. Mary Pickford contraté a Frances Marion en 1915 para que escribiera los guiones de sus
peliculas, éxitos de taquilla que afianzaron su estrellato en la década de los diez del siglo veinte. En un
marco social convulso, marcado por la Primera Guerra Mundial y los cambios que las mujeres sufrie-
ron en el paso de una sociedad decimononica a una moderna, los personajes de Mary Pickford fueron
un modelo de optimismo para las audiencias. La estrella represent6 una figuracion tradicional, pero a
través de la comicidad ofrecié nuevos comportamientos femeninos. El articulo estudiara la comicidad
de los personajes de la estrella para exponer que en su gestualidad comica se vislumbra una auténoma
subjetividad femenina. A partir del analisis del gag de la caida comica que se encuentra en todas las
peliculas de Frances Marion y Mary Pickford se demostrara que la guionista y la estrella desarrollaron
un discurso que transgredia la vision falocéntrica del sujeto. A través de los Star Studies y las teorias
filosoficas feministas de Teresa De Lauretis y Rosi Braidotti se demostrara que en la caida comica Mary
Pickford reveld una subjetividad “excéntrica”, capaz de crear un “otro lugar” de resistencia al logos
decimononico y patriarcal.

Palabras clave: Mary Pickford; Frances Marion; Subjetividad femenina; Comicidad femenina; Star
Studies.

[en] An-Other Place for Female Subjectivity: the Comic Pratfall in the Films
of Frances Marion and Mary Pickford

Abstract. Mary Pickford hired Frances Marion in 1915 to write the screenplays for her films, box-of-
fice hits that consolidated her stardom in the 1910s. In an agitated social context, marked by the First
World War and the changes that women underwent in the transition from nineteenth-century society to
modern society, Mary Pickford’s characters were a model of optimism for audiences. The star repre-
sented a traditional figuration, but through comedy it offered new feminine behaviours. The article will
study the comicality of the star’s characters in order to show that in her comic gestures an autonomous
female subjectivity is looming. From the analysis of the pratfall gag found in all the films of Frances
Marion and Mary Pickford it will be demonstrated that the screenwriter and star developed a transgres-
sive discourse to the phallocentric view of the subject. Through Star Studies and the Feminist philo-
sophical theories of Teresa De Lauretis and Rosi Braidotti it will be shown that in the “pratfall gags”
Mary Pickford revealed an «eccentricy subjectivity, capable of creating an «other place» of resistance
to the nineteenth-century and patriarchal logos.
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1. Introduccion

Mary Pickford fue la mujer mas famosa de la industria de Hollywood de las dos pri-
meras décadas del siglo veinte (Studlar, 2013). Su popularidad como actriz empezo
en 1914, y en 1917 ya era conocida como /la novia de América (Debauche, 1997;
Toschi, 2016); protagonizé mas de doscientas peliculas mudas e interpreto seis fil-
mes sonoros hasta el afio 1933. A lo largo de este periodo encarné a la “buena chica”,
la ingenua de buen corazon, la joven sentimental a la que el publico adoraba por su
pureza, simpatia y vitalidad.

En los inicios de su estrellato, Mary Pickford contrato a Frances Marion para que
escribiera los guiones de sus peliculas y afianzara su Star Image. A partir de 1915
participaron juntas en diecisiete peliculas, catorce de ellas realizadas en la década de
los diez, dos en los afios veinte y una en la etapa sonora, Secrets (Borzage, 1933), el
ultimo film que interpret6 la actriz®.

Las pocas investigaciones académicas (Ruvoli-Guber, 2006; Brouwers, 2013;
Tieber, 2013,) que han abordado el estudio de la produccion de Frances Marion y
Mary Pickford defienden la importancia de la comicidad en sus peliculas, y subra-
yan que los gags de Mary Pickford funcionaron como “signos de modernidad” que
se insertaban en los personajes normalmente tradicionales y melodramaticos de la
estrella. De hecho, Mary Pickford no fue una excepcion: Heide Schliippmann (2010)
afirma que las estrellas ayudaron a las audiencias a “acceder a la modernidad” (p.15);
“guiaron” (May, 1980, p. 119) al publico para que pudieran asimilar las situaciones
contradictorias de la década de los diez, marcada por los temores que suscitaba la
Primera Guerra Mundial y la incomprension que generaban las complejas transfor-
maciones de la nueva era tecnologica. En efecto: las estrellas protagonizaban tramas
que explicitaban la convulsa realidad, intentando transmitir optimismo y serenidad.
Es asi como las actrices “guiaron” a las espectadoras, en un momento en que el pu-

3 Se apuntan a continuacion los titulos que firmaron como guionista y intérprete, indicando entre guiones los
que se han perdido: Fanchon the Cricket, (Kirkwood, 1915), Rags (Kirkwood, 1915), The Foundling (O’Brien
y Dwan, 1915) -film perdido-, Esmeralda (Kirkwood, 1915) -film perdido-, The Foundling (O’Brien, 1916),
The Poor Little Rich Girl (Tourneur, 1917), Rebecca of Sunnybrook Farm (Neilan, 1917), The Little Princess
(Neilan, 1917), Stella Maris (Neilan, 1918), Amarilly of Clothes-Line Alley (Neilan, 1918), M Liss (Neilan,
1918), How Could You, Jean? (Taylor, 1918) -film perdido- Johanna Enlists (Taylor, 1918), Captain Kidd, Jr.
(Desmond Taylor, 1919) -film perdido- Pollyanna (Powell, 1920), The Love Light (1921), dirigida y guionizada
por Frances Marion y, finalmente, en 1933, Secrets (Borzage).
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blico norteamericano era mayoritariamente femenino (Hansen, 1986) y admiraba las
figuraciones femeninas activas, enérgicas y luchadoras que surgieron en las pantallas
en los inicios de la Primera Guerra Mundial (Jacobs 1971, p. 345).

En el ambito social de la época, el conflicto bélico favorecié que las mujeres
trabajaran fuera del hogar, transgrediendo la condicion pasiva y doméstica que habia
fijado la sociedad decimonoénica y patriarcal. Paralelamente, durante la década de
los diez, el movimiento de las mujeres cultivd una “conciencia de género” que se
amplié con las reivindicaciones de las sufragistas que consiguieron el voto en 1920
(Cott, 1987). Sin embargo, la moral y las costumbres victorianas estaban fuertemente
arraigadas y el paso de una sociedad tradicional a una moderna fue un proceso largo
y gradual.

En este sentido, las estrellas femeninas de la comedia y el cine comico o de slaps-
tick reflejaron con humor esta situacion, evidenciando la problematica de la época,
criticando el logos decimononico y patriarcal. En esta linea, se han publicado fecun-
dos estudios académicos de la etapa del cine mudo que han abordado la comicidad
femenina como un nicho de transgresion al falocentrismo dominante (Mahar, 2006;
Wagner, 2018; Hennefeld, 2018). En la misma direccidn, el presente articulo estudia-
ré el gag de la caida cdmica en las diez peliculas que se conservan de Mary Pickford
y Frances Marion, realizadas en la década de los diez para demostrar que, en estos
instantes de comicidad, la estrella visualizé una subjetividad femenina que proponia
un discurso o “un estilo de pensamiento que expresa[ba] salidas alternativas a la
vision falocéntrica del sujeto” (Braidotti 2000, p. 28).

2. Metodologia y objetivos

Las siguientes paginas se sitlian en el camino metodologico que cifran los Star Stu-
dies, impulsados por Richard Dyer, que considera a la estrella como una de las “vo-
ces” en la produccion de una pelicula: “esta voz no necesariamente se encuentra
confinada a los aspectos de actuacion, vestimenta, etc., sino que puede afectar a
cualquier aspecto de la pelicula, dependiendo de como la estrella ejercite su poder”
(2001, p. 195). Partiendo de esta premisa, algunas investigadoras (Hansen, 1986;
Studlar, 1988; Curry, 1996; Hollinger, 2006; Pravadelli, 2014; Qi, 2020) han de-
tectado expresiones de subjetividad femenina en la “voz” transgresora de algunas
estrellas. Chris Rojek afirma que “la transgresion es consustancial a la celebridad”
(2001, p. 85); permite que la estrella exhiba su poder, vislumbrando de esta manera
una implicita o explicita “autonomous subjectivity” (Marshall 2011, p. 106).

En las transgresiones que se estudiaran de la estrella Mary Pickford en las peliculas
escritas por Frances Marion se demostrara que la subjetividad de la actriz cuestiona
los limites de la sociedad tradicional y patriarcal. Aunque el término “transgresion”
se utilice a menudo de manera negativa como acto de “violacion de leyes o mandatos
divinos” (Estellon, 2005, p.151), George Bataille (1985) y Michel Foucault (1999)
matizan que la transgresion no es solo destruccion de un orden dado: ambos filésofos
fijan su atencion en el instante en el que se traspasan los limites —el momento en que
se “abre un acceso a los limites” (Bataille, 1985, p. 95)—, sin necesariamente “opo-
nerse” al sistema imperante. En palabras de Michel Foucault: “La transgresion no se
opone a nada, no se burla de nada, no busca sacudir la solidez de los fundamentos; no
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hace resplandecer el otro lado del espejo mas alld de la linea invisible e infranquea-
ble” (1999, p. 168). En esta direccion, se estudiaran tres tipos de transgresiones que
llevaron a cabo la guionista y la estrella en sus peliculas a través de la comicidad: en
primera instancia, con la utilizacion del gag visual, transgredieron la narrativa cla-
sica; en segunda instancia, a partir de los comportamientos “excéntricos” (De Lau-
retis 2000, p. 111) de sus protagonistas, transgredieron socialmente algunos habitos
tradicionales femeninos; y, en tercera instancia, transgredieron de forma puntual el
logos patriarcal.

En la primera parte del articulo —apartado 3— se constatard la importancia de la
comicidad en los personajes de Mary Pickford y Frances Marion, localizando aque-
llas situaciones codmicas que transgredian la narracidn clasica, los comportamientos
decimononicos femeninos y el logos patriarcal. En la segunda parte —apartado 4—, a
partir de los tres mismos tipos de transgresiones, se analizaran los gags de la caida
comica, protagonizados o provocados por los personajes de Mary Pickford.

Sin negar el marco patriarcal de las ficciones norteamericanas, se defiende la
existencia de discursos, motivos o gestos que se “resisten a la asimilacion patriar-
cal” (Modleski 2020, p. 16), aunque se trate de espacios asociados a las “lagunas y
angulos muertos” de la vision androcéntrica (De Lauretis 1992, p. 96). Por lo tanto,
las filosofias feministas guian el sentido ultimo de la presente investigacion: se parte
de la propuesta de Teresa de Lauretis que reivindica abordar los discursos del sujeto
femenino desde “un punto de vista excéntrico” (2000, p. 111), respecto a los apa-
ratos socioculturales normativos, y del proyecto feminista de Rosi Braidotti con el
que trata de repensar “nuevas imagenes de pensamiento” (2004, p. 142), capaces de
crear un “otro lugar” (Irigaray, 2009, p. 121) de resistencia al logos decimonoénico y
patriarcal.

3. La comicidad de Frances Marion y Mary Pickford

Se considera The Poor Little Rich Girl (Tourneur, 1917) como la pelicula que lanzo
definitivamente al estrellato a Mary Pickford (Robert Windeler, 1973, p. 98; Scott
Eyman, 1990, p. 91). Con guion de Frances Marion, la actriz aparecia a lo largo de
la pelicula interpretando a una nifia de once afios*, cuando la estrella tenia veinti-
cinco. Frances Marion, en su autobiografia (1972), explica que, durante el rodaje,
Mary Pickford y ella misma iban afiadiendo escenas comicas que no estaban en el
guion. La estrella relata también la experiencia en su autobiografia con las siguientes
palabras: pensabamos que teniamos entre manos una obra maestra de la comedia, y
donde no habia suficiente comedia inventabamos nuestras propias escenas de slaps-
tick (Pickford, 1955, p. 179). El relato de las dos mujeres confirma hasta qué punto
fueron responsables de los gags de esta pelicula, y constata la existencia de compli-
cidad creativa entre las dos. Si bien es cierto que no se ha encontrado ninguna otra
afirmacion de la guionista y la estrella sobre la construccion de escenas o situacio-

4 En The Foundling y Rebecca of Sunnybrook Farm los personajes crecian a medida que avanzaba la pelicula,
como sucede en otras peliculas anteriores de Mary Pickford guionizadas por otros escritores. En este sentido, se
considera The Poor Little Rich Girl como la primera vez que la estrella interpretaba a una niia durante todo el
film (Whitfield, 2007, p. 153). Sobre la cuestion de los personajes que estaban entre la nifiez y la adultez, a parte
de las autoras citadas, ver Tibbetts (2001), Gledhill (2011, p. 52) Whitfield (2012) o Toschi (2016, p. 53).
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nes comicas en otras peliculas que realizaron juntas, se partira de la idea de que las
dos colaboraron estrechamente® en la caracterizacion de los personajes de la actriz
(Tibbetts, 2001, p. 56). Se ha demostrado (Wagenknecht, 1997, p. 148; Brownlow,
2012, p. 36; Toschi, 2016, p. 41; Feeley, 2018, p. 7) el control que Mary Pickford
tenia sobre el proceso creativo® de los filmes que protagonizaba, haciéndose escuchar
en la eleccion del director o guionista, siendo Frances Marion la escritora que, en la
década de los diez, preferia para sus peliculas (Eyman, 1990, p. 89).

Asimismo, Mary Pickford escogid a Frances Marion para que reforzara su Star
Image: de 1915 a 1918, la estrella firmé unos articulos, los Mary Pickford Daily
Talks, textos en los que respondia a las preguntas de sus fans que le pedian consejos
morales, ideologicos o personales. La columna se publicaba en distintos periddicos
norteamericanos’ y Claus Tieber (2013) demuestra que eran escritos por Frances
Marion. Deborah Toschi afirma que emerge de los textos una “subjetividad” (2016,
p. 65) que, como argumenta Brouwers (2013), habia sido construida con la ayuda de
la guionista que trat6 los Daily Talks como si fueran guiones, escribiendo “la version
mas popular “del personaje de Pickford (p. 201).

Los filmes que la guionista y la estrella realizaron juntas fueron en su gran mayo-
ria comedias; firmaron también algunos melodramas en los que introdujeron siempre
alguna accidon comica. Edward Wagenknecht (1997, p. 159), aun reconociendo que
Mary Pickford no sélo se dedicaba a la comedia, equipara la comicidad de la estrella
a la de las new woman slapstick comediennes, actrices que, como Mabel Normand o
Marie Dressler, habian consagrado su carrera a la comicidad. De hecho, los gags de
Mary Pickford en The Poor Little Rich Girl (Tourneur, 1917) son tipicos del slaps-
tick: tropieza, cae de culo al suelo, se pelea en el fango o es bruscamente empapada
con un manguerazo. Pero las narraciones que protagonizaba la estrella eran eminen-
temente cléasicas (Bordwell, 1997), aunque los gags transgredieran puntualmente el
relato.

3.1. La transgresion a la narracién clasica.

Henry Jenkins (1992) ha argumentado que los gags teatrales y cinematograficos eran
considerados por los espectadores y criticos mas conservadores como acciones vul-
gares que atentaban contra las estructuras cléasicas de la narracion. El investigador
sitlia el inicio de esta diatriba en las criticas que se hicieron a las “nuevas comedias”
del siglo diecinueve, repudiadas por ofrecerse solo como entretenimientos sin sen-
tido ni moral. Por ello, es facil comprender que, ante las cintas de slapstick cinema-
tograficas, los espectadores retrogrados las repudiaran igualmente. Brouwers (2010,
p. 94) sefiala que, desde el afio 1915, las peliculas de Mary Pickford supieron ofre-
cer “narraciones cuidadosamente construidas con personajes claramente motivados

Feeley (2018, p. 64) y Beauchamp (1997, p. 45) explican la estrecha relacion profesional y de amistad entre la
guionista y la estrella.
Debe tenerse también en cuenta la funcion de productora que ejercié en muchas de sus peliculas. Ver Brownlow
(2012) y McDonald (2020).
7 La columna fue publicada en diferentes periodicos como The Detroit News o The Day, The Washington Herald,
periodicos del grupo McClure Syndicate del mes de noviembre de 1915 hasta el agosto de 1917. Schmidt nom-
bra también a Izola L. Forrester como otra “ghost writer” de los articulos firmados por Mary Pickford (2012, p.
147), pero las investigaciones académicas de Tieber (2013) o Brouwers (2016) demuestran la implicacion mas
continuada de Frances Marion.
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psicologicamente™ que contenian situaciones cdmicas integradas en la trama. En la
misma direccion, la autora afirma que Mary Pickford fue una de las “pioneras” en in-
sertar la comicidad en las narraciones melodramadticas, consiguiendo “un equilibrio
perfecto entre comedia y pathos” (2010, p. 90). En este equilibrio, sin embargo, los
gags de la estrella transgredian momentaneamente la estructura clasica de la narra-
cion, “interrumpiendo” (Gunning, 1995, p. 96) el desarrollo de sus tramas normal-
mente moralistas. De hecho, el gag, segin Crafton (1995, p. 107), es el elemento mas
claramente no narrativo de una ficcion clésica; el mismo autor sostiene que los gags
no se “integran” nunca en la narracidn y, por ello, entre el gag de slapstick y la trama
se cifra una “ruptura calculada, disefiada para mantener a los dos elementos antagd-
nicamente separados” (p.107). Pero a la luz del razonamiento de Brouwers, los gags
en las peliculas de Frances Marion y Mary Pickford no se oponian a la narracion. Es
en este sentido como deben entenderse las transgresiones narrativas de la guionista
y la estrella: instantes creativos que suspendian —“interrumpian”- la linealidad de la
narracion, creando un aparte, pero sin contraponerse “antagdénicamente” a la trama.
Sirva un ejemplo para poder entender el funcionamiento de este tipo de transgre-
sion: al final del filme Fanchon the Cricket (Kirkwood, 1915), la protagonista, Fan-
chon, se abraza a su prometido. La pelicula habria podido terminar aqui, ante la im-
plicita promesa de una boda inminente. Pero, en cambio, se abre una nueva escena
en la que Fanchon camina sola por un campo de trigo mecido por el viento; avanza
hacia la camara con los brazos extendidos, con expresion sonriente y traviesa; en
plano americano, mira a camara. De manera inesperada, expresa que se ha dado
cuenta de la presencia de los espectadores y, aunque revele, primero, cierta sorpresa,
luego, no deja de mover los labios, hablando directamente a sus audiencias (Fig 1).

Figura 1. Fanchon the Cricket (Kirkwood, 1915).

Es evidente que esta escena comica no niega el final feliz heteronormativo anun-
ciado, pero también propone de manera ludica que la protagonista no ha perdido su
deseo de comportarse de manera infantil y juguetona como ha mostrado en la primera
parte de la pelicula cuando estaba sola. Tom Gunning (2020, p. 426) indica que, en el
momento en que la narrativizacion se apodera de las ficciones, “la mirada a cdmara
se vuelve tabt”. El hecho, pues, de servirse de un recurso expresivo que se encontraba
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en las primeras peliculas comicas no narrativas indica hasta qué punto Mary Pickford
transgrede una de las normas del primer cine clasico (Thompson, 1997, p. 171). El
aparte de la escena con la mirada a cdmara no s6lo hace sonreir al espectador: revela
también la subjetividad ocurrente, excéntrica y transgresora de la estrella.

3.2. La transgresion social

Wagner (2013, p. 243) constata que las comicas de slapstick de la década de los diez
revelaban que la mujer se abria a nuevas formas de expresividad, distanciandose de
la imagen estatica e idealizada de la feminidad decimononica. La comicidad femeni-
na se instalo, asi, en las pantallas “para repensar las limitadas definiciones tradicio-
nales de genero” “para redefinir lo que significaba ser mujer” (Wagner, 2013, p.8).
En consonancia con la “conciencia de género” que Nancy F. Cott (1987) detecta
entre las mujeres activistas de la década de los diez, Frances Marion y Mary Pic-
kford denunciaron puntualmente, a través de la comicidad, las incomodidades que
los habitos tradicionales podian causar a las mujeres. Por ejemplo, en Amarilly of
Clothes-line Alley (Neilan, 1918), la protagonista, Amarilly, sometida a una exigente
sesion de belleza, se queja de los tirones de la peluquera que le intenta desenredar
la cabellera, y expresa su dolor mientras le hacen la manicura. En el momento en
que llega un criado para probarle unos zapatos, Amarilly no puede tolerar que se le
intente encajar un calzado que es, sin lugar a dudas, demasiado pequefio, y reacciona
con una patada contra el criado, que cae de culo al suelo. A continuacion, Amarilly
exclama enfadada hasta que un intertitulo resume el significado de su expresion fa-
cial airada: “I don’t want to be no lady” [No quiero ser una dama] (Neilan, 1918).
Frances Marion y Mary Pickford otorgaron una gestualidad performativamente mas-
culina a algunas de sus protagonistas (Basinger, p. 26; Toschi, 2016, p. 71) y, a veces, las
mostraron con una hilarante curiosidad sensual, contraria a la personalidad apocada y
decorosa de la feminidad victoriana. En Fanchon the Cricket, por ejemplo, la protago-
nista pide al joven que le gusta que la bese en los labios para poder saber qué se experi-
menta; o, en Rags (Kirkwood, 1915), la protagonista recibe su primer beso y, cuando se
queda sola, se resigue los labios con la punta de la lengua, saboreando la saliva del
amado (Fig. 2) y, luego, constata con una traviesa sonrisa su satisfaccion (Fig. 3).

Figura 2. Rags (Kirkwood, 1915)
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)

Figura 3. Rags (Kirkwood, 1915)

En estos casos la vulneracion a la compostura “no invalida la firmeza intangible
del interdicto” (Bataille, 1995, p.92), dado que segun el filésofo la prohibicion “se
completa” con la misma transgresion. En efecto: Mary Pickford juega con el inter-
dicto, aunque siempre so6lo de manera momentanea. Como indica Lary May (1980),
las transgresiones de la estrella se secundaban con conductas exageradamente vic-
torianas para asegurar a sus fans “que a pesar de su nuevo comportamiento, seguia
siendo buena” (p. 125). Asi, las protagonistas encarnadas por Mary Pickford no se
oponian ni a las viejas ni a las nuevas formas, demostrando de manera positiva que
era posible entrelazar la imaginacion decimondnica con la moderna.

Christine Gledhill (2011, p. 60) defiende que, precisamente en las peliculas de
la estrella con guion de Frances Marion, las protagonistas se movian de forma mas
extrema entre un caracter rebelde y uno virtuoso, representando cierta dualidad que
incluso se encontraba de manera explicita en la pelicula Stella Maris (Neilan, 1918),
donde Mary Pickford encarnaba dos feminidades distintas a lo largo del filme, simul-
taneando la representacion ideal de una feminidad decimononica con la humanidad
de un personaje moderno, comicamente torpe y poco agraciado. La estrella podia,
asi, transgredir socialmente con el personaje comico, mientras ofrecia un discurso
moralista con la figuracion doméstica.

3.3. La transgresion al logos patriarcal

La amalgama de atributos aparentemente opuestos en una misma figuracion trans-
gredia el discurso decimononico y patriarcal que habia dado generalmente una vision
monolitica de la mujer. Pilar Errazuriz Vidal (2012) detecta en las representaciones
femeninas de la literatura y la pintura del siglo diecinueve que la mujer aparecia, o bien
de forma virginal o materna, o bien como una malvada devoradora de hombres. Estas
representaciones, sin matices ni contradicciones, hacian desaparecer a “la mujer real”
impidiendo que pudiera visualizarse una subjetividad femenina (Errazuriz Vidal 2012,
p- 27). Frances Marion y Mary Pickford se alejaron, pues, de los arquetipos inmoviles
de la era victoriana y mediante la comicidad consiguieron proponer un sujeto “‘comple-
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jo”y “contradictorio”® (De Lauretis, 2000) que transgredia “las imposiciones dualistas
y los habitos perversamente monologicos del falocentrismo™ (Ibid, p. 26).

Incluso si el personaje de Mary Pickford y Frances Marion partia de un compor-
tamiento performativamente masculino, podia presentarse de forma alternativa al
discurrir del logos patriarcal. Una escena de la pelicula Johanna Enlists (Taylor,
1918) lo demuestra: se trata de la secuencia del filme donde la protagonista, Johanna,
debe despedirse de los soldados con los que ha establecido una estrecha relacion. De
manera inesperada, reciben la noticia de que el coronel Ralph J. Faneuf —militar en
la vida real— acaba de llegar para dar un discurso al regimiento. Desde una tarima
improvisada con maletas y baules, el auténtico militar empieza a declamar. Pero,
repentinamente, la estrella lo interrumpe: Johanna se sube a uno de los batles vy,
dando continuidad a las palabras del coronel, grita a los soldados: “And don’t you
come back ‘til you have taken the germ out of Germany” [Y no volvais hasta que
eliminéis los gérmenes de los germanos] (Taylor, 1918). Después de este intertitulo,
Mary Pickford mira a cdmara, transgrediendo la narracion clasica como hacia al final
de la pelicula Fanchon the Cricket. Sus gestos son algo parodicos: se golpea la palma
de la mano con el pufio, mientras contintia hablando (Fig. 4), sin que se vuelva a in-
sertar un nuevo rétulo; a continuacién, los soldados la aplauden y, exaltados, hacen
volar sus sombreros. Mary Pickford, con los brazos en jarras, mira divertida a sus
publicos —dentro y fuera de la pantalla— y sigue hablando con entusiasmo sonriendo
con complicidad a sus espectadores (Fig. 5).

Figura 4. Johannna Enlists (Taylor, 1918).

Tieber utiliza la expresion “compleja y contradictoria” para referirse a la personalidad de los personajes de
Frances Marion y Mary Pickford. Otros investigadores (Whitfied, 2012, p. 31; Toschi, 2016) han defendido
igualmente la complejidad de los personajes de Mary Pickford también en las peliculas que no fueron guioniza-
das por Frances Marion.
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Figura 5. Johanna Enlists (Taylor, 1918).

Gracias a la comicidad, la estrella se iguala a la autoridad militar: la actriz y el
coronel, vestidos con las mismas ropas militares, saludan mirando a camara. Un in-
tertitulo explicita: “Colonel Mary Pickford and Colonel Ralph J. Faneuf, the gallant
Commander of famous 143rd Field Artillery, whose courtesy made possible the pic-
turizing of this story” [Coronel Mary Pickford y Coronel Ralph J. Faneuf, el galante
Comandante de la famosa 143° artilleria de campana, cuya cortesia hizo posible la
realizacion de esta historia] (Taylor, 1918). Pero, finalmente, mas alla de la igualdad
entre los dos personajes, lo que emerge es la fuerza del sujeto actoral de Mary Pick-
ford, que con su comicidad transgrede, provoca, convierte la proclama patridtica en
algo propio. En este sentido, la transgresion de Mary Pickford se expresa desde “otro
lugar”; un “otro lugar” que se estructura mas alla del logos patriarcal. Luce Irigaray
se pregunta “;no es acaso lo falico la seriedad del sentido?” (2009, p. 121) y abre una
brecha para dar forma a la “diferencia” femenina, subrayando que la subjetividad
femenina dificilmente puede emerger de la “seriedad” del orden patriarcal.

Sin embargo, vale la pena recordar que Teresa de Lauretis advierte que s6lo desde
el discurso falocéntrico es posible encontrar estrategias de discurso “dentro, a través,
contra, por encima, por debajo y mas alla del lenguaje de los hombres™ (2000, p.18).
En efecto: Mary Pickford, interpretando a Johanna, exhibe su Star Persona, “igua-
landose™ al coronel veridico; pero es importante subrayar que no se homogeneiza
respecto al poder masculino, sino que ofrece, gracias a la comicidad, una manera
propia de ser patriota, una manera de discurrir distinta al /ogos patriarcal. Teresa
De Lauretis (Ibidem) reivindica que, para “acceder a una forma no logocéntrica de
representar al sujeto femenino” (Ibid., p. 48), se necesita “elaborar e inventar prac-
ticas de lenguaje en las que el género no se vea suprimido ni desmaterializado en la
misma discursividad” (Ibid., p.18). Es en esta direccion en la que se quiere demostrar
que, en el gag de la caida comica de las peliculas de la década de los diez de Frances
Marion y Mary Pickford, se encuentra una “practica de lenguaje” o un “estilo de
pensamiento” (Braidotti, 2000, p. 28) capaz de visibilizar una subjetividad femenina
y crear un “otro lugar” lejos de la “seriedad” del orden patriarcal.
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4. La caida comica en las peliculas de Frances Marion y Mary Pickford

Jean Pierre Coursodon (1973, p.270) diferencia entre el “efecto comico” —normal-
mente espontaneo— y el gag visual, una “forma dinamica” y elaborada intelectual-
mente. Como razona Manuel Garin (2014, p.32), el gag visual generalmente parte
de efectos comicos que recrea y sofistica para darles nuevos significados. Si bien es
cierto que en las diez peliculas que se conservan de Frances Marion y Mary Pickford
de la primera década del siglo veinte se encuentran efectos comicos provocados por
accidentales caidas de culo al suelo, se analizaran so6lo los gags visuales elaborados
a partir de la caida’ para entender hasta qué punto la guionista y la estrella estaban
recreando el mismo gag en una misma direccidon semantica.

En los gags analizados de las peliculas Fanchon the Cricket, Rags, The Foundling
(O’Brien, 1916), The Poor Little Rich Girl, Rebecca of Sunnybrook Farm (Neilan,
1917) y Amarilly of Clothes-Line Alley la protagonista se presenta con una caida
comica en los primeros quince minutos del film para subrayar su personalidad excén-
trica. En Johanna Enlists, la caida sucede en el minuto 8, pero se trata de un efecto
comico por lo que se analizara el gag visual que se encuentra en el minuto 37. De
la misma manera, en Stella Maris, el gag aparece mas tarde, en el minuto 34, pero,
como en Johanna Enlists, sirve igualmente para expresar el comportamiento extra-
vagante de la protagonista. En la tnica pelicula en la que no hay ningun tipo de caida
protagonizada por la estrella es en The Little Princess, pero el personaje provoca
una caida —analizada en el apartado 4.3— que se revela clave para entender como la
excentricidad genera un aparte comico transgresor, tal y como sucede en todas las
otras peliculas que se analizaran a continuacion.

4.1. El gag de la caida como transgresion a la narracion clasica.

Si en el ejemplo de la escena final del filme Fanchon the Cricket se ha demostrado
la capacidad de transgresion de un gag de la estrella en relacion con el continuum
de la trama principal, se quiere ahora concretar como, en la caida de culo al suelo,
los personajes que encarna Mary Pickford “interrumpen” igualmente la narracion.
Como sucedia en el mencionado gag, se demostrara que en la caida la interrupcion
abre un aparte, sin oponerse, sin embargo, al desarrollo de la trama. Con el objetivo
de presentar la personalidad “excéntrica” de la protagonista, en la segunda version
de The Foundling, Molly O, una huérfana de doce afios, frena de forma momentanea
la continuidad narrativa en la escena en que Jennie (Mildred Morris) le propina una
fuerte bofetada que la hace caer comicamente de culo al suelo. El aparte se visualiza
porque Molly O no se levanta; permanece largamente sentada con las piernas estira-
das y la espalda recta. Jennie termina por abandonar el espacio sin entender por qué
la protagonista no se mueve. En este momento, Molly O empieza a reaccionar con
exagerada lentitud y se acaricia la mejilla donde ha recibido el bofeton y, con comi-
cidad muestra su desconcierto. Finalmente, mira a las nifias que han contemplado la
escena y se sefala la mejilla agraviada. Poco a poco, las chiquillas van acercandose

De las diez peliculas analizadas s6lo en M Liss se trata de una caida accidental y, por lo tanto, no se considera
un gag elaborado. Aunque no se analizard esta caida, apuntamos que el movimiento descendente sucede en el
minuto 21, en el momento en que la protagonista ayuda a su padre a quitarse las botas y, en el fuerte tiron que
realiza, cae de culo al suelo.
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a ella, haciendo un corro a su alrededor. Es relevante recalcar que las nifias no la
intentan levantar, sino que respetan esta dilatada pausa de la protagonista, creando
una singular atmdsfera de sororidad que aumenta la impresion de absurdidad de la
escena. El hecho de que se mantenga largamente en el suelo crea un aparte en la na-
rracion, buscando asi la sonrisa del espectador. Es significativo que la escena termine
con el retorno de Jennie acompafada por la directora del orfanato que haré levantar
a Molly Oy, asi, dar continuidad a la narracion.

Este aparte que frena el desarrollo de la trama se encuentra también en la pelicula
The Poor Little Rich Girl, donde Mary Pickford encarna a Gwendolyn, una nifia de
familia adinerada que invita, sin pedir permiso a sus padres, un nifio y un musico de
la calle a subir a su mansiéon. Gwendolyn les ruega que toquen el organillo en su
salon y en breve organiza un baile con el nifio desconocido y un fontanero que estaba
trabajando en la finca. Pero la fiesta improvisada es descubierta por los criados que
intentan echar a los extrafios mediante la violencia. Gwendolyn participa en el force-
jeo y se escapa de su institutriz, que la persigue por el salén, mientras sus nuevos
amigos siguen defendiéndose. El plano general que enmarca tantos personajes en la
misma escena remite directamente a una escena de slapstick de los inicios del cine
(Fig. 6). La “impresion de confusion”, caracteristica de algunos films del modo de
representacion primitivo (Burch, 1987, p. 156), donde la multiplicaciéon de escara-
muzas y personajes generaba “atraccion” (Gunning, 2020, p. 417) para los especta-
dores, termina con la “apoteosica” accion de que todos los personajes caen de culo
al suelo, incluida la protagonista, que es la ultima en levantarse cuando de forma
inesperada llega su progenitora con una amiga (Fig. 7). Si bien narrativamente esta
escena sirve para que la madre entienda que su hija necesita socializar, la secuencia
se ha presentado como un aparte lleno de dinamismo y accioén en el que se ha espec-
tacularizado la interrupcidon codmica para “atraer” al espectador. En el gesto de retor-
nar a una férmula no narrativa del pasado, Mary Pickford y Frances Marion insisten
en la voluntad de transgredir el mandato narrativo, segun el cual el relato, en princi-
pio, debe siempre avanzar (Bordwell, 1997, p.20).

R
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Figura 6. The Poor Little Rich Girl (Tourneur, 1917).
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Figura 7. The Poor Little Rich Girl (Tourneur, 1917).

4.2. La transgresion a los comportamientos tradicionales femeninos

De la misma manera que Frances Marion y Mary Pickford aprovecharon la comici-
dad para crear un tipo de protagonistas que puntualmente criticaban la figuracion
tradicional de la mujer, se sirvieron también de la caida de culo al suelo para denun-
ciar los limites supuestamente femeninos de la gestualidad estatica y comedida de la
imaginacion decimonoénica. En la pelicula Rebecca of Sunnybrook Farm, la protago-
nista, Rebecca, una chiquilla de doce afios, visualiza su deseo transgresor en el mo-
mento en que cae de culo al suelo ante sus tias, dos mujeres aferradas a las costum-
bres victorianas. Rebecca se encuentra sentada en la rama de un arbol cuando
descubre que sus familiares acaban de llegar: sorprendida, pierde el equilibrio y cae
hacia atras, dejando el plano vacio (Fig. 8). En un plano posterior, se la ve sostenién-
dose en una rama y en varios contraplanos se muestran las tias indignadas, gesticu-
lando enérgicamente para que descienda del arbol. Al final, Rebecca se deja caer y
aterriza con el trasero sobre el césped; inmediatamente, se frota una de sus nalgas y
expresa el dolor que siente, mientras las tias desaprueban con aspavientos el gesto de
la nina (Fig. 9). Rebecca permanece largamente en el suelo hasta que decide levan-
tarse; se sacude el vestido e intenta volver al orden normativo de su cuerpo, pero las
mujeres la miran ya con severo menosprecio.

Figura 8. Rebecca of Sunnybrook Farm (Neilan, 1917).
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Figura 9. Rebecca of Sunnybrook Farm (Neilan, 1917).

Es significativo que, en la novela homénima de Kate Douglas Wiggin adaptada
por Frances Marion, el encuentro familiar no se relate a través de una caida. De
hecho, el gag comico funciona para confrontar el puritanismo de las tias, que en la
novela son igualmente representaciones de una feminidad victoriana, con la juven-
tud transgresora de la protagonista. Nancy F. Cott (1987) explica, desde el contexto
histérico de la década de los diez, que el cambio de siglo opuso a dos generaciones:
la mayor, de habitos decimononicos, y la joven con comportamientos modernos. En
efecto, con su acrobatica presentacion, Rebecca aparece como una figuracion moder-
na que nada tiene que ver con los cuerpos rigidos de sus tias.

De manera similar, en Fanchon the Cricket, la protagonista se presenta al espec-
tador corriendo y saltando en plena naturaleza hasta que deja caer su cuerpo sobre la
hierba, haciéndolo rodar pendiente abajo. Al final de su recorrido, queda sentada en
primer término con el culo en el suelo, mostrando sus ropas harapientas y su cabelle-
ra despeinada (Fig. 10). En la misma posicion, gesticula con comicidad contrariada:
saca de debajo de su trasero una piedra punzante y se frota una de las nalgas, hacien-
do explicita en su gestualidad la molestia que le ha causado. Fanchon lanza el pe-
drusco lejos de su cuerpo e incluso le “habla”, algo enfadada. Pero en seguida se
relaja: silba despreocupada, exhibiendo cierta comodidad en su postura, sin dejar de
presentarse como una criatura excéntrica que contrasta con la aparicion de los otros
personajes de gestualidad totalmente comedida y convencional.

Figura 10. Fanchon the Cricket (Kirkwood, 1915).
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De forma semejante, en su siguiente pelicula, Rags (Kirkwood, 1915), la protago-
nista homonima interpretada por Mary Pickford se presenta montada sobre una ca-
bra; va vestida con un pantalon desalifiado y lleva la cabellera enmarafiada. La pro-
tagonista da de comer al animal y, luego, cogida a sus cuernos como si fueran las
riendas de un caballo, intenta cabalgar sobre la cabra hasta que la joven va deslizan-
dose hacia atras y cae de culo al suelo (Fig. 11).

Figura 11. Rags (Kirkwood, 1915).

Rags se restriega inmediatamente el trasero, indicando, como se ha visto en las
otras dos peliculas, que no le avergiienza tocarse esa parte del cuerpo. En las tres
peliculas, la actitud de las protagonistas es claramente infantil. Jeanine Basinger
(2000, p. 9) afirma que la ingenuidad de los personajes femeninos revela “el deseo de
escapar de la tradicion femenina”, y Gaylyn Studlar defiende que la infancia es “un
lugar de placeres femeninos resistentes que se escabullen de la presion del destino
cultural de la mujer” (2013, p. 37). Sin la opresion de tener que reproducir lo que se
suponia que debia representar una mujer, los personajes infantiles de Mary Pickford
se rebelaron contra los requerimientos que la sociedad decimononica habia estipu-
lado para la mujer. De esta manera, Rebecca, Fanchon y Rags demuestran el “deseo
de descubrir y explorar”, intencion que, segun Vincent Estellon (2005, p.152), se
origina en los sujetos que se mueven de forma transgresora.

Pero el conflicto entre la imaginacién victoriana y la moderna se cifra de forma
aun mas contundente en la pelicula Johanna Enlists, en la escena en la que la prota-
gonista intenta imitar a mujeres elegantes que ha visto fotografiadas en un libro'’: la
protagonista transforma la delicadeza de las modelos en un sinfin de gestos torpes.
Sus padres la contemplan sorprendidos desde lejos; poco a poco expresan facialmen-
te su incomodidad ante el “espectaculo” de la hija. En paralelo, no obstante, dos ni-
fias admiran con simpatia las acrobacias de Johanna (no puede ser casualidad que se
trate de un publico infantil y femenino). En el momento en que la protagonista cae al
suelo, la nifia mas pequefia aplaude, demostrando su entusiasmo. Johanna se estira,
girando sobre el eje de su cuerpo y rodando prolongadamente en la hierba, mientras
sus progenitores se muestran finalmente disgustados. Para poner punto final a la ex-

10" Esta escena sucede en el minuto 37, pero, antes, en el minuto 8, a modo de presentacion, Johanna, sentada en una

barandilla, se asusta al ver un escarabajo entre las patatas que esta pelando: cae de espaldas y termina sentada
de culo al suelo.
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hibicion corporal de su hija, el padre llena un cubo de agua y lo vuelca bruscamente
sobre su cuerpo. Con esta accion violenta, la figura masculina consigue que Johanna
se levante, pero el espectador s6lo puede empatizar con la protagonista que ha sido
injustamente maltratada. De manera similar, en el film Stella Maris, en el momento
en que la protagonista, Unity, cae estrepitosamente al suelo cuando se tambalea el ta-
burete al que esta subida mientras estd limpiando un espejo, es reprendida con gritos
y ademanes amenazantes por su tutora, una matrona intransigente. El hecho de que
Johanna, Unity y Rebecca sean despreciadas por sus caidas demuestra los excesos
de una generacion que no tolera que se indague en otras posibilidades corporales. En
estos instantes, Frances Marion y Mary Pickford se permiten criticar abiertamente la
rigidez de las figuras victorianas, rompiendo puntualmente su proyecto de conciliar
las dos imaginaciones, y mostrando la dificultad para las mujeres de vivir entre dos
épocas.

En los espectaculos corporales de Rebecca, Rags, Fanchon, Unity y Johanna
emerge un comportamiento excéntrico respecto a los aparatos socioculturales de-
cimononicos y patriarcales, situandolas en una dimension fuera del sistema tradi-
cional: “asumirla u ocuparla significa disociarse, des-identificarse, des-plazarse y
adquirir un punto de vista excéntrico al sistema”. (De Lauretis, 2000, p. 144). Es en
este sentido en el que “la caida de culo al suelo” deviene una estrategia emancipa-
toria, una manera fisica de presentar el cuerpo y de hacer emerger la subjetividad,
no desde la marginalidad, sino todo lo contrario: desde el centro indiscutible de la
imagen que ocupaba la estrella Mary Pickford.

4.3. El otro lugar de la “caida de culo al suelo”.

Berger (1999) explica que la comicidad es generalmente utilizada para ofrecer la
construccion de un “mundo distinto” al de la realidad. El socidlogo defiende que lo
comico se percibe normalmente como una “incongruencia”, generando una alterna-
tiva al orden establecido. Esta construccion de “un mundo distinto” se visualiza de
manera literal durante ocho minutos en The Poor Little Rich Girl, donde la protago-
nista cae por unas escaleras, pierde el conocimiento y, estirada en el suelo, imagina
que habita en un mundo fantasioso. La “incongruencia” de las acciones que se su-
ceden en su suefio hace visible la diferencia entre la realidad y su imaginacion libre,
sin leyes sociales que opriman sus deseos. De hecho, en los gags de caidas que se
han analizado de las peliculas The Foundling, Fanchon the Cricket, Johanna Enlists
v Rebecca of Sunnybrook Farm, en el momento en el que la estrella permanece lar-
gamente en el suelo después de la caida, se genera igualmente un espacio propio, un
“mundo distinto” al de la realidad. La idea de abandonar el espacio real se visualiza
en Rebecca of Sunnybrook Farm cuando la protagonista de la caida desaparecia del
plano, dejando prolongadamente el cuadro vacio (Fig. 8). De la misma manera, en
Amarilly of Clothes-line Alley, en el momento en el que la protagonista permite que
su prometido la bese, cae hacia atras, apoyada en la puerta de su casa; en el instante
que el pretendiente empieza a avanzar lentamente hacia ella, la madre abre la puerta
poco a poco. El hecho de que el novio se quede solo en el cuadro del plano que ella
ocupaba, buscando a su amada en otro espacio, subraya que la caida instala a Ama-
rilly literalmente en otro lugar (Fig. 12).
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Figura 12. Amarilly of Clothes-line Alley (Neilan, 1918).

En la misma pelicula, veintiséis minutos después, se repite la misma estratégica
comica cuando la protagonista desaparece del plano: Amarilly le declara a un amigo
que esta decidida a seguir trabajando y en su gestualidad exagerada pierde el equili-
brio del taburete donde esta sentada, cayendo hacia atrds. Amarilly se desplaza hacia
un fuera de campo (Fig. 13), indicando al espectador que nuevamente esta en otro
lugar.

Figura 13. Amarilly of Clothes-line Alley (Neilan, 1918).

La posibilidad de la existencia de un “otro lugar” se encuentra en The Little
Princess (Neilan, 1917) en la escena final, donde la estrella y la guionista se atre-
ven a cerrar la pelicula con una “caida de culo al suelo”'!. Mary Pickford interpre-
ta a una huérfana, Sara Crewe, que en el tramo final del filme consigue tener un
hogar cuando un amigo de la familia le ofrece vivir en una gran mansion. El dia de
Navidad, Sara invita a todos los nifios pobres de la ciudad y en una secuencia en la
que contempla la felicidad de sus amigos, acaba por apartarse de la fiesta y mani-
fiesta su tristeza al espectador. En la parte superior del plano se sobreimprime la
imagen de sus padres fallecidos, indicando en qué piensa la protagonista. Sara,
nostalgica, se aisla del entorno con sus pensamientos hasta que su mejor amiga
Becky (Zasu Pitts) intenta rescatarla sorprendiéndola: Becky le sopla inesperada-
mente un matasuegras y roza el rostro entristecido de la protagonista. Sara se so-
bresalta, pero rie; de repente, alarga un regalo hacia Becky. Cuando el paquete
envuelto esta cerca de la amiga, un mufieco se dispara de dentro de la caja y, del
susto, Becky cae hacia atras, acabando con el trasero en el suelo. Becky, sin levan-
tarse, rie divertida por la treta de Sara y en plano-contraplano se suceden los dos

1" Vale la pena resaltar que en el final de la novela que Frances Marion adapta —The Little Princess de Frances

Hodgson Burnett—no aparece la caida comica.
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rostros de las nifas que comparten su alegria (Fig. 14, 15, 16 y 17) hasta que un
fundido en negro sobreimprime las palabras The End.

Cerrar la pelicula con este plano-contraplano es proponer que las dos nifias per-
manezcan en un “tiempo suspendido” (Bou, 2002, p. 43), un “mundo distinto”, un
espacio propio que ha propiciado la caida. Las huérfanas Sara y Becky se cobijan
en el receptaculo de risas compartidas, habitdndolo como si fuera su nuevo hogar.
Desde un espacio “intermezzo” (Braidotti 2000, p. 58), Sara y Becky se erigen
como dos “sujetos nomades” porque son capaces de “recrear el propio lugar en
cualquier parte” (Braidotti, 2000, p. 49). La mansion del nuevo tutor de Sara no
las alberga tanto como el momento de alegria desbordada que han creado entre
las dos. Gilles Lipovetsky argumenta que “los momentos de divertirse, de reir, de
alegrarse” son formas “de huir de la pesadez de lo social, de liberarse de las obli-
gaciones de lo serio y de los temores que acosan a los individuos” (2016, pp. 29-
30). Efectivamente, Sara se libera de su tristeza y se abisma de forma prolongada
ante la cesura o intervalo de la caida de culo al suelo de su amiga. La sororidad de
las dos nifias crea un otro lugar, justo al final del film, sustituyendo el Happy End
heteronormativo que cierra una gran parte de las peliculas del cine clésico de Ho-
llywood. Sara y Becky desaparecen tras un fundido a negro, dejando al espectador
sumido en un “contraespacio”, una “utopia localizada” (Foucault, 2010, p. 20), un
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espacio “absolutamente distinto” a los lugares institucionalizados del imaginario
patriarcal.

5. Conclusion

La escenificacion de “lugares de transito” (Braidotti, 2000, p. 52) en la década de
los diez del siglo veinte es significativa si se tiene en cuenta la situacion historica y
social de las mujeres que intentaban comprender como transitar entre la imaginacion
decimononica y la moderna. Como se ha visto, la caida comica propuso un marco
para su puesta en escena, en la que coexistieron elementos o personajes de las dos
imaginaciones tal y como sucedia de manera general en las construcciones argumen-
tales de las peliculas de Frances Marion y Mary Pickford. En el gag de la caida, no
obstante, la guionista y la estrella transgredieron la narracion clasica, generando un
aparte, una interrupcion, donde se hacia visible la excentricidad de la protagonista.
Precisamente porque el gag no se oponia a la narracion, el personaje podia “saltar”
de un lugar a otro, proporcionando cierta continuidad a la discontinuidad puntual del
relato.

Socialmente, la guionista y la estrella transgredieron los limites de la gestualidad
comedida femenina y a través del gag de la caida mostraron el cuerpo de forma des-
problematizada. Frances Marion y Mary Pickford no s6lo aprovecharon la comici-
dad de la caida para marcar el limite de la actitud intransigente de los representantes
de la era victoriana y patriarcal, sino que crearon en el mismo gag un espacio excén-
trico al sistema dominante, un “contraespacio” de intimidad o sororidad femenina.
De esta manera, las protagonistas de la estrella y la guionista consiguieron construir
un otro espacio que posibilitaba, como se ha demostrado en todos los ejemplos, una
afirmacion del sujeto femenino.

Frances Marion y Mary Pickford generaron en el gag de la caida comica un dis-
curso —‘un estilo de pensamiento” o “una practica de lenguaje”— alternativo a la
vision falocéntrica del sujeto. Lejos de la feminidad estatica y doméstica de la ima-
ginacion decimondnica, reivindicaron de forma ludica una subjetividad excéntrica,
“compleja y contradictoria” que se desligaba de la logica dualista dominante. En
el verso potencialmente descendente de Sylvia Plath “Soy vertical, pero preferiria
ser horizontal” resuena, sintetizada, la poética (proto)feminista de Frances Marion y
Mary Pickford.
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