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Resumen

Este articulo plantea una reflexién ética sobre la ironfa posmoderna y su deriva hacia
una forma de crueldad a partir del analisis narratoldgico del filme Yo, Tonya (Craig
Gillespie, 2017), centrado especificamente en dos procedimientos narrativos clave: la
narracién no fiable y la ruptura de la cuarta pared. Mediante estas estrategias textua-
les, la pelicula se sumerge en una frenética conflagracién de perspectivas y, al mismo
tiempo, bajo la coartada del humor negro, hiperboliza los rasgos mas sérdidos y des-
agradables de sus personajes. Todo ello desemboca en un ejercicio de crueldad y, de
manera mas amplia, en la renuncia a articular un discurso sustentado en los mimbres
psicoldgicos, socioldgicos y culturales que ofrece el material de partida.
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From Irony to Postmodern Cruelty. Unreliable Narration and Breaking the
Fourth Wall in I, Tonya (Craig Gillespie, 2017)

Abstract

This article proposes an ethical reflection on postmodern irony and its drift toward a
form of cruelty through a narratological analysis of the film I, Tonya (Craig Gillespie,
2017), focusing specifically on two key narrative devices: unreliable narration and
breaking the fourth wall. Through these textual strategies, the film immerses itself in
a frenetic conflagration of perspectives and, at the same time, under the guise of black
humor, hyperbolizes the most sordid and unpleasant traits of its characters. All of this
culminates in an exercise in cruelty and, more broadly, in a renunciation of articulat-
ing a discourse grounded in the psychological, sociological, and cultural frameworks
offered by the source material.
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El objetivo de este articulo es examinar las formas que adoptan dos recursos me-
diante un analisis textual minucioso, articulado en torno a la narratologia como eje
metodoloégico fundamental. Los dos procedimientos son la narracién no fiable y la
ruptura de la cuarta pared. Ambos adquieren un protagonismo extraordinario en
los flashbacks que nutren Yo Tonya (I, Tonya, 2017), dirigida por Craig Gillispie,
una pelicula biografica sobre la controvertida expatinadora artistica Tonya Harding.
El aprovechamiento de ambos recursos justifica su idoneidad como objeto de estu-
dio, en la medida en que permite explorar sus prestaciones narrativas y expresivas.
Asimismo, nuestro interés hacia este largometraje de ficciéon surge luego de haber
identificado en él un patrén estético descollante en el cine de la posmodernidad que,
debido a su exacerbado tratamiento, invita a una interpretacion de caracter ético. El
patrén al que nos referimos es la ironia, fendmeno que adopta los visos de un ejer-
cicio de crueldad hacia los personajes por el simple hecho de regodearse en sus fa-
cetas mas estrafalarias y reprobables.

Por tanto, lo que también pretendemos con este articulo es poner sobre el tapete una
reflexidn acerca de las implicaciones éticas derivadas de la estética posmoderna: al
menos en sus manifestaciones mas extremas, esta propicia una actitud de indiferencia
hacia los efectos y las consecuencias de las producciones audiovisuales, particular-
mente hacia el ensaflamiento que, mediante la ironia, se ejerce contra los individuos
de la ficcién, lo que desemboca en un cine de la crueldad, tomando prestada la nocién
de André Bazin ([1975] 2022). El objeto de analisis de esta reflexion es un largometraje
que, disefiado a la luz de esos presupuestos estéticos, alcanzé una amplia repercusiéon
en el afio de su estreno, tanto entre la critica como entre el publico. Segin Box Office
Mojo, Yo, Tonya obtuvo una recaudacién mundial préxima a 54 millones de délares
frente un presupuesto casi cinco veces menor de esa cifra: alrededor de los 11 millo-
nes. Ademas, de acuerdo a los datos de IMDb, la produccién recibi6 46 premios y 126
nominaciones, la gran mayoria de ellos asociados a las interpretaciones de Margot
Robbie, que da vida a la controvertida expatinadora, y Allison Janney, que se mete en
la piel de LaVona, madre de la protagonista. Si bien el filme ha recibido atencién en
el ambito académico —~Wijaksono y Nugroho 2018; Korzeniewska-Nowakowska 2021;
Purnata, Budirsa y Rahayuni 2021; Pitluk, Hazlett y Weinhold 2023; Rindu Kinasih y
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Olivia 2023- consideramos que, hasta la fecha, ninguna investigacién ha emprendido
un andlisis filmico relacionando ironia posmoderna y los dos procedimientos apun-
tados. Excepcionalmente, ciertas criticas de la época plantean algunas de las objecio-
nes que desgranaremos en los siguientes apartados, entre ellas la representacion de la
violencia doméstica a través del humor negro (De Vido 2018) y el retrato estereoti-
pado de la protagonista (Brody 2017).

1. MARCO TEORICO Y METODOLOGIA

La premisa de esta investigacion, por tanto, es explorar el rendimiento de la narracién
no fiable y la ruptura de la cuarta pared, y, a renglon seguido, esclarecer en qué medida
estos recursos contribuyen a potenciar el desplazamiento de la ironia a la crueldad
posmoderna, que es la base, a nuestro juicio, sobre la que se asienta el discurso del
objeto filmico elegido. Con vistas a desentraiar estos asuntos recurrimos a la teoria
narratolégica, ya que esta disciplina semidtica cuenta en su haber los conceptos de las
dos figuras retoricas aludidas. De acuerdo a sus coordenadas interpretativas, cualquier
obra audiovisual estd modelada por un meganarrador (Gaudreault y Jost 1995) -a
menudo denominado sujeto de la enunciacién (Gémez Tarin 2013) o autor implicito
(Booth 1983)-, una instancia ubicada en el exterior de la diégesis que articula tanto
su dispositivo argumental y formal como sus efectos y significados. Esta instancia, en
palabras de Sorolla-Romero a partir de la definicién de Gémez Tarin y Marzal Felici
(2015), “hace referencia al cuerpo simbdlico del autor real en el campo textual” (2022:
20). Las facultades de este ente narrativo pueden sintetizarse en tres grandes opera-
ciones: puesta en escena —el contenido de la imagen-, puesta en cuadro -tipos de pla-
nos y movimientos de cdmara- y puesta en serie -la disposicion narrativa de las imé-
genes— (Casetti y Di Chio 1991: 124-183). A este ultimo nivel pertenecen las altera-
ciones del orden cronoldgico de la fébula: los saltos desde el presente al pasado —flash-
backs-, al futuro —flashforwards— o a la imaginacién —imdgenes mentales—.

Partiendo de estas bases tedricas y herramientas analiticas, procederemos a una lec-
tura e interpretacion de la materialidad de la forma filmica (Zunzunegui 1996 y Zu-
malde 2006), centrada en aquellas escenas de la pelicula en las que se conjuga la na-
rracién no fiable y las rupturas de la cuarta pared, respectivamente, con el fin de
aprehender su significacion. En este sentido, efectuaremos breves descripciones de
dichas escenas y explicaremos de qué modo se inscriben en ellas los recursos mencio-
nados; finalmente, intentaremos dilucidar qué motivaciones y efectos de sentido
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anidan en esas estrategias textuales. Pero antes, resulta imprescindible que establez-
camos algunas precisiones conceptuales relativas al alcance y al ambito de acciéon de
ambos procedimientos narratoldgicos.

1.1 Narracién no fiable

A menudo, las voces over que acompaian a las imagenes de un relato audiovisual —
provengan de un narrador intra o extradiegético, haya sido testigo o no u haya parti-
cipado o no delo que refiere- suelen estar armonizadas con las acciones o situaciones
que lo conforman, de tal modo que los comentarios orales complementan lo que se
encuentra dentro del encuadre. Sin embargo, hay ocasiones en donde se perciben con-
tradicciones entre lo que se ve y lo que se escucha, “desde la contradiccién mas patente
hasta pequenas fisuras, desde la ausencia de perspicacia a ligeras negligencias” (Planes
Pedreiio 2023). Es por ello por lo que la narracién no fiable, nocién acuiiada original-
mente por Booth (1983) en el campo literario, puede ser definida en el medio audio-
visual “como el producto de la desavenencia entre una voz narrativa [...] y las image-
nes con que se construye el mundo ficcional de un relato” (Planes Pedreiio 2025). En
su formulacién mds basica, lo que se produce es una confrontacién entre los conteni-
dos orales y los elementos de lo que acotdbamos como puesta en escena, pero esta
confrontacién también podria extenderse a la puesta en cuadro y serie. Con todo, estas
disparidades visuales y sonoras desembocan en una deslegitimacion del narrador oral,
de ahi que su fiabilidad quede en entredicho.

Por afadidura, la narracién no fiable también puede advertirse en razén de una pers-
pectiva que, en algun punto del relato, se sabe distorsionada —en sus fases mas o menos
tempranas o postreras— con respecto a la edificaciéon del universo diegético. Esa dis-
torsidn puede estar condicionada por diferentes factores: ingenuidad juvenil, drogas,
desorden cognitivo, enfermedad mental, etc. (Maier 2022), e incluso, por un acto de
falta de verdad o perspicacia, que puede ser consciente o inconsciente. En Forrest
Gump (Robert Zemeckis, 1993), por ejemplo, el narrador protagonista transmite una
patente ignorancia acerca de los episodios histéricos que interfieren en su trayectoria,
pero el motivo es una discapacidad intelectual que los espectadores conocen de ante-
mano; en El club de la lucha (Fight Club, David Fincher, 1995), en cambio, la defor-
macidn de los hechos, aunque insinuada en el curso de la narracion, se debe al tras-
torno de identidad disociativo que sufre el narrador oral, solo revelado mediante un
giro narrativo en el ultimo tercio de la pelicula; en Las virgenes suicidas (The Virgin
Suicides, Sofia Coppola, 1999), empero, la narraciéon no fiable descansa en una voz
enunciativa, asociada a un personaje anénimo que representa una suerte de memoria
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colectiva, cuya autoridad es impugnada en tanto se muestra incapaz de identificar los
resortes socioculturales que explicarian el suicido de las cinco hermanas sobre las que
gira su rememoracién, pese a los reveladores indicios al respecto (Planes Pedrefio
2023, 2025).

Dentro del cine de la posmodernidad, que Zavala (2005: 14; 2023: 9) relaciona con la
yuxtaposicion en “sintesis paraddjica” del paradigma clasico y moderno, la narracién
no fiable ha cobrado un impulso inusitado. Tratdndose de un cine habitado por un
fantasma que “agujerea la consistencia narrativa [...] y roba al espectador el saber que
[...] cree que debe poseer por derecho” (Sorolla-Romero 2018: 32), proliferan “los
narradores amnésicos, durmientes, enfermos o mentirosos” en unos relatos que, de-
signados como mind-games films (Elsaesser 2009), se caracterizan por todo tipo de
dislocaciones espaciotemporales: bucles, narraciones incrustadas, difuminacion de las
fronteras de los niveles narrativos, etc., lo que explicaria la irrupcién de narradores
poco fiables (Buckland 2014: 5).! Los espectadores suelen experimentar un efecto
mind-blowing, esto es, “una sensacion de reto similar a la de enfrentarnos a un puzle
de miles de piezas; y [...] la satisfaccién de haberlo completado con éxito, que pode-
mos encontrar amplificada cuando esa experiencia es compartida por otros especta-
dores” (Revert 2013: 56). Ahora bien, autores como Bordwell (1985 y 1996) y Carroll
(1988 y 1996) ya advertian —incluso antes de la eclosién de este cine- que la comple-
jidad narrativa puede derivar en una desorganizacion arbitraria cuando, desprovista
de una funcién comunicativa o cognitiva, impide a los espectadores reconstruir la 16-
gica interna del relato o formular hipdtesis interpretativas verificables, lo que conduce
a una estética del relativismo en la que el sentido se disuelve.

1.2. Rupturas de la cuarta pared

La ruptura de la cuarta pared es una técnica a través de la que se rompe la inmersion
de los espectadores en el universo diegético, poniendo el foco en las fronteras que los
separan de los personajes de la ficcidn, toda vez que se les recuerda su condicién de
observadores y el ambito extradiegético en que estan ubicados; es decir, fuera del re-
cinto donde se desenvuelve la narracién. El proceso comunicativo inherente al espec-
taculo audiovisual queda, entonces, al descubierto, no sin una cierta reaccién de per-
plejidad, puesto que, debido a las convenciones y c6digos del relato cinematografico,
los espectadores no estan acostumbrados a ser autoconscientes del rol que ejercen.

! Salvo indicacidn contraria en las referencias bibliograficas, todas las traducciones son propias.
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En el momento en que este recurso concurre en el marco de flashbacks, la represen-
tacion del pasado tiende a perder credibilidad y a ingresar en terrenos imaginarios.
Como quiera que sea, estas infracciones incorporan una dimensién reflexiva. No en
vano, los comentarios emitidos suelen explicar o analizar aspectos de la historia que
se estd desarrollando. Como sostiene Brown (2012) en la monografia de referencia
sobre esta cuestion, las fracturas de la cuarta pared pueden constituir un procedi-
miento que, en los compases finales de la pelicula, permiten enfatizar la transmision
de una determinada perspectiva, redefinir la posicion que ocupa el espectador den-
tro del universo diegético o subrayar la consciencia del intérprete o personaje de
formar parte de una representacion cinematografica. Todo ello desemboca en una
difuminacion de las fronteras entre el ambito diegético y el extradiegético (Brown
2012: 171-175); de ahi su concepcién como una modalidad de metalepsis (Planes
Pedreiio 2020: 153) que abarca cuatro grandes funciones: complicidad, autocon-
ciencia, reflexividad y narratividad.

A partir de la década de los ochenta esta técnica autorreflexiva comenz6 a adquirir
una presencia cada vez mas frecuente en el cine posmoderno, aunque despojada de
gran parte de su densidad semantica. Orillando sus peculiaridades filosdficas y socio-
culturales, el cine de la posmodernidad, segiin Celik Norman (2011) a partir de Walsh
(1996), Booker (2007) y Gormley (2005), comprende algunas de estas caracteristicas:
intertextualidad, pastiche, parodia; estructuras narrativas digresivas, interrumpidas o
episodicas; yuxtaposiciones radicales que reflejan una despreocupacién por la con-
vencion filmica y, hasta cierto punto, por los valores morales convencionales, lo que
favorece una representacion explicita de la violencia. Pues bien, en la medida en que
sus bases estéticas estan sustentadas en un cardcter lddico, la ruptura de la cuarta pa-
red se orient6 hacia la produccién de efectos irénicos o parddicos; pero desprovistos
de pretensiones discursivas, en consonancia con el eclecticismo formal de algunas de
las obras nucleares de este periodo (Vasconez-Merino y Carpio-Arias 2020). Es mas:
la permisividad posmoderna en lo relativo al “uso morboso y sin censura de actos
exagerados o moralmente incorrectos”, o lo que es lo mismo, la denominada “norma-
tividad deslizante” ante lo provocador o lo desagradable, da a luz propuestas cinema-
togréficas que transgreden el limite de lo incuestionable (Martinez Dueiias 2024: 72).
Ese trasfondo amoral es el caldo de cultivo para espolear una suerte de crueldad hacia
los individuos que una ficcidn tiene entre manos, como iremos desgranando.
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1.3. De la ironia la crueldad posmoderna

Como adelantdbamos en el predmbulo, este trabajo plantea una lectura ética sobre
ciertas propuestas audiovisuales que ofrecen un tratamiento frivolo e irresponsable
de las realidades y conflictos que afectan a sus personajes. Partimos del convenci-
miento de que, en el fondo, el pensamiento posmoderno —-al menos en su versién
mas irracional, alejada de los logros estéticos y conceptuales que han sido alcanza-
dos por otros cineastas— empuja a una suerte de desercidn, a un silencio, a una in-
diferencia, que se extiende a los efectos e implicaciones de las producciones audio-
visuales, en tanto el nihilismo y el relativismo inherentes a su légica desembocan en
su invisibilidad y desinterés:

Indiferencia por exceso, no por defecto, por hipersolicitacién, no por privacion.
;Qué es lo que puede sorprender o escandalizar? La apatia responde a la plétora
de informaciones, a su velocidad de rotacion; tan pronto ha sido registrado, el
acontecimiento se olvida, expulsado por otros aun mas espectaculares (Lipo-
vetsky 1986: 39-40)

En cierta forma, lo que perseguimos en estas paginas es una indagacion sobre los pro-
blemas éticos en lo tocante a la representacion de una obra cinematografica que, en
su singularidad, exacerba algunos atributos de la estética posmoderna. Problemas que,
especificamente, surgen al darnos de bruces con un cine de la crueldad, pero no en el
sentido en que lo acufiaba André Bazin en su célebre ensayo —en realidad, una inven-
cién de Frangois Truffaut en su labor de compilador-. La nocién originaria emanaba
de la honestidad atribuida a una serie de directores a fin de revelar, a través “de un
estilo peculiar y un dngulo de visién subversivo” (Truffaut 2022: 12), cuéles son las
cotas de crueldad que puede alcanzar la condiciéon humana, tras las cuales es posible
vislumbrar, a la vez, la dignidad humana. Tampoco nuestra acepcién de la crueldad
filmica estd asociada a la hipervisibilizacién del horror como resultado de una “visién
desesperanzada, morbosa y perversa del ser humano [...], oscilando entre la incomo-
didad y lo insoportable, pero siempre acogidas bajo el impacto o el shock al especta-
dor” (Ferndndez-Rodriguez, Romero-Rodriguez y Puebla Martinez 2021: 178-180).

Por el contrario, la crueldad a la que nos referimos estd mucho menos explorada.
Puede inferirse también a partir de las instancias enunciativas, las cuales revelan un
ejercicio de ensailamiento contra los individuos de la ficcidn, cuyos rasgos son hiper-
bolizados y ridiculizados mediante inequivocas muestras de desprecio o escarnio, sin
que medie pretexto semantico alguno. Asistimos, entonces, a una “complacencia sa-
dica”, en palabras de Bazin, fendmeno que sancionaba en su andlisis de Los olvidados
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(Luis Buiiuel, 1950), obra que, sin embargo, y a su juicio, conseguia orillar ese feno-
meno. No en vano, la crueldad que emerge lleva aparejada una piedad que empapa
todo el sistema estético del director aragonés (Bazin [1975] 2022: 73-74). Esta com-
placencia sadica es el producto de la intensificacién de uno de los leitmotivs mas rele-
vantes del cine posmoderno: la ironia, “no como instrumento distanciador e incluso
politicamente subversivo (tal y como pretendiera el cine moderno), sino como cues-
tionamiento de la verdad y de toda autenticidad, muchas veces vaciada de sentido
critico y limitada a una mimica neutra” (Agirre 2014: 653). Asi las cosas, “es facil llegar
al extremo del tongue-in-cheek, que lo toma todo a broma, que se ha resignado a no
poder cambiar nada y que nos pide que tomemos la pelicula y su contenido de la
misma manera” (Agirre 2014: 653). En consecuencia, a partir de la década de los
ochenta, el abandono del radicalismo politico de los afios sesenta y setenta, el declive
del marxismo como soporte tedrico de la critica y analisis cinematograficos y el re-
torno a los valores ultraconservadores —en Estados Unidos en especial, donde el capi-
talismo se convierte en la base industrial de Hollywood- abonan el terreno de esa veta
de la posmodernidad filmica (Agirre 2014: 656).

2. DISCUSION

Quintaesencia del desplazamiento de la ironia hacia la crueldad posmoderna, la obra
cinematogréfica que constituye nuestro foco de interés es Yo, Tonya, pelicula que
abordala figura de la expatinadora artistica Tonya Harding. Tal como adelantdbamos,
el filme articula su relato a partir de la narracién no fiable y de la ruptura de la cuarta
pared, recursos que adquieren un papel preeminente en la construccién de los flash-
backs que estructuran el discurso narrativo. A través de estas técnicas se configuran
formalmente los testimonios de los personajes, quienes, en el marco de un simulado
reportaje o documental, ofrecen su version de los hechos, a partir de los cuales surgen
los desplazamientos temporales. Este fingido maridaje entre ficcién y documental -la
intercalacién entre analepsis y entrevistas— propicia una especie de mockumentary,
un ejercicio de abierta falsificacién audiovisual, lo que confiere al filme otro de los
estilemas tipicamente posmodernos: el pastiche, también llamado hibridacion gené-
rica (Bddulescu 2014). Crueldad, hibridacion e incertidumbre -que atenderemos en-
seguida- son los tres ejes sobre los que gira el anclaje posmoderno del largometraje.

El elenco de personajes entrevistados estd compuesto por Tonya Harding; Jeff Gi-

llooly, exesposo de esta; LaVona Harding, madre de Tonya; Diana Rawlinson, exen-
trenadora; Shawn Eckardt, antiguo guardaespaldas y amigo del exmarido; y Martin
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Maddox, exreportero de Hard Copy. En adelante recurriremos a unas denomina-
ciones especificas a fin de disociar, puntualmente, las versiones de los personajes en
el presente y en el pasado, asi como el andlisis de sus acciones en los distintos niveles
enunciativos: para la protagonista, por ejemplo, utilizaremos Tonya-presente, ins-
crita en el presente diegético, si bien su voz over se superpondra a las escenas re-
trospectivas; y Tonya-pasado, como sujeto representado en los flashbacks. En fun-
cién de las necesidades de la argumentacion, recurriremos a las mismas nociones
con el resto de los personajes.

2.1. Un cadtico entramado de perspectivas

El filme plantea una compleja reconstruccion de los acontecimientos pretéritos, con
un enfoque abiertamente contradictorio, erratico y confuso, de acusada impronta
posmoderna, sumergiéndonos en un estado de incertidumbre. El cardcter no lineal y
la inestabilidad narrativa constituyen, en realidad, una tendencia global en el cine
contemporaneo a través de lo que algunos autores designan como mind-games films
(Elsaesser 2009 y 2013) —citados en parrafos anteriores- y puzzle games (Buckland
2009b y 2014). Aunque es cierto que, por lo general, el contenido de los flashbacks no
colisiona con la voces over que se superponen a estos —las provenientes de los indivi-
duos entrevistados—, otras veces —seis, especiﬁcamente— constatamos desavenencias
que ponen en tela de juicio su confiabilidad:

= Cuando LaVona apostilla que solo golpe6 una vez a Tonya siendo esta una nifia,
la narracién reproduce otras ocasiones en donde la maltrato.

= Por su parte, Jeff llega a afirmar que nunca agredi6 a Tonya, pero las analepsis
muestran los suficientes episodios para corroborar que las agresiones fueron in-
cesantes.

= Por el contrario, cuando es el antafio esposo quien acusa a Tonya de haber inten-
tado agredirle, negando esta la acusacidn, el relato ofrece una escena retrospectiva
en la que Tonya, escopeta en ristre, y después haber descerrajado un disparo, mira
hacia la cdmara y dice: “Son mentiras, nunca hice eso”.

=  Asimismo, al afirmar la expatinadora que su fracaso en las olimpiadas de invierno
en 1992 -Albertville, Francia- se debi6 al mal estado de la cuchilla de sus patines,
el correspondiente retroceso nos ofrece varias escenas en las que se desvelan los
malos hébitos de Tonya fechas antes de la competicién.

= Durante una de las reconciliaciones entre Jeff y Tonya, la voz over del primero
afirma que el sol salia y se ponia con ella, pero esta declaracion viene acompaiiada
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de una escena en la que Tonya, frente a un espejo, esta intentando disimular con
magquillaje un moratén en el rostro, indicio de que el maltrato continu6 produ-
ciéndose.

= Finalmente, cuando se le pregunta a Shawn si habia hablado con alguien en lo
tocante al ataque contra Nancy Kerrigan, maxima rival de la expatinadora, y res-
ponde que no, un flashback de tres escenas destapa que alardeaba de haber sido
el artifice de la agresion, contradiciéndole.

A través de estos desmentidos, pareciera que el relato en pasado pretende revelarnos
la auténtica verdad de algunos de los acontecimientos que marcan la trayectoria del
personaje biografiado. Estas maniobras de desacreditacién llevan la inequivoca rd-
brica del meganarrador o autor implicito con la tentativa de trascender las aportacio-
nes individuales, si bien deslegitimadas ya desde el mismo inicio, de acuerdo con el
intertitulo que precede a las intervenciones de los personajes: “Basada en entrevistas
sin ironia, extremadamente contradictorias y totalmente veridicas con Tonya Harding
y Jeft Gillooly”. Las analepsis, de hecho, no solo contradicen los testimonios, sino que
a menudo suministran datos reveladores ajenos a estos, como cuando descubrimos
que LaVona soborna a un asistente del publico para provocar a su hija e inquietarla
de cara a la competicidn en la que estd a punto de participar.

Por si esto no fuese suficiente, la libertad y manipulacién del sujeto de la enunciacién
con respecto al material narrativo se pone casi mas de manifiesto al introducir desvios
imaginarios que siembran de dudas su verosimilitud; por ejemplo, al incorporar una
imagen mental de caracter cdmico en donde se muestra a Tonya con el rostro ensan-
grentado, luego de haber asesinado a Nancy Kerrigan, lo que no es sino un pasaje
ilusorio que se supone desternillante; o al romper adrede la continuidad cuando, en
otra escena, y luego de un inesperado cambio de ubicacién de Shawn dentro de un
automovil, este sobreviene desnudo y cubierto de patatas fritas en el asiento trasero
con la finalidad de ridiculizarlo despiadadamente, puesto que se trata de un mentiroso
compulsivo. En este orden de ideas, resulta evidente que el corolario no es ofrecer una
reflexiéon mas o menos esclarecedora de los hechos originales, sino en situar al espec-
tador frente a un confuso entramado de perspectivas y elevar hasta el paroxismo —
incurriendo en la crueldad que delinedbamos en epigrafes previos-— el caracter comico
y bufonesco de los personajes.

Estas intenciones resultan particularmente nitidas en el tratamiento de Shawn, sin

duda el personaje mds surrealista y estrambético del grupo, quien, como destacaba-
mos, es presentado mediante comportamientos y declaraciones que podrian sugerir
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algtn tipo de pensamiento delirante, aunque la pelicula nunca explicita ni desarrolla
esta cuestion. A diferencia del resto de entrevistados, que ofrecen sus testimonios ante
la cdmara, Shawn aparece doblemente enmarcado: sus cuatro comparecencias a lo
largo del filme proceden de un material pregrabado mediante una videocamara digi-
tal, cuyo formato originario (4:3) ha sido escalado para adecuarse al formato panora-
mico, lo que explica la presencia de grano y texturas moteadas en la imagen. La pri-
mera aparicidn, de hecho, resulta harto extravagante: dentro del propio encuadre, un
televisor antiguo reproduce el primero de esos fragmentos preexistentes, aquel donde
revela que Tonya pretendia deshacerse de Nancy por considerarla su mas directa con-
trincante. De esta suerte, mientras que en el resto de los personajes la parcialidad de
sus testimonios se deriva de la influencia misma de la cAmara ante la cual buscan le-
gitimarse, el doble enmarcamiento de Shawn —junto con las precariedades visuales se-
naladas- funciona como un dispositivo que advierte de un grado de impostura atin
mas acentuado que el de sus compaiieros.

Asi y todo, hay momentos en los cuales el autor implicito subraya las coincidencias
entre los personajes de forma también estridente y sarcéstica, en especial cuando im-
plementa la pantalla dividida, haciendo repetir a Jeff y a Tonya las mismas frases: pri-
mero, cuando ambos sostienen que todo cambi6 después de que Tonya lograra el tri-
ple axel; segundo, durante la llamada de Tonya a Jeff para expresarle que no podria
llegar a las Olimpiadas sin él; tres, al rememorar la fecha de la agresion, cuando ambos
afirman que ese dia estaban durmiendo.

Sea como fuere, mediante la lddica confrontacion de relatos y perspectivas, y a través
de su tentativa de instalar al espectador en un estado de incertidumbre, el filme acu-
mula tal cantidad de rasgos impugnables en sus personajes que el retrato adquiere una
dimension abiertamente grotesca y satirica, relegando a un segundo plano la comple-
jidad humana de los sujetos representados. Lo que emerge es una galeria de individuos
embusteros, marginales, estrafalarios e incultos, ademas de traicioneros: LaVona, por
ejemplo, se presenta en casa de Tonya en pleno revuelo medidtico a causa de la impli-
cacién de su hija en el ataque contra Nancy Kerrigan con el fin de, a hurtadillas, re-
gistrar con una grabadora la presunta confesién de su hija. La protagonista, por su
parte, sabe a ciencia cierta, pese al transcurso del tiempo, que esta siendo utilizada
como objeto medidtico de burlas e insultos, pero persiste en ella la busqueda de la
fama: “Crei que ser famosa era divertido. Me amaron por un instante, luego me odia-
ron. Luego fui solo un chiste. Era como si abusaran de mi de nuevo. Solo que esta vez
por ustedes —dirigiéndose a los espectadores—. Todos ustedes. Ustedes me atacaron”.
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No es baladi que el relato marco -el contexto de las entrevistas— esté ubicado cuarenta
afos después del inicio de los hechos que comienzan a evocarse —década de los se-
tenta-, la época en que Tonya no era mds que una nifia, y su madre se empefiaba en
que recibiese clases de patinaje. Los personajes, en el presente, contintian obcecados
en acaparar la atencion medidtica y en obtener una suerte de reivindicacién personal,
pese a ser conscientes del tratamiento sensacionalista del que han sido y estan siendo
objeto. Unos y otros —incluido el mismo meganarrador—- demuestran estar al tanto de
que las miserias humanas son el centro del espectaculo. Esta utilizacién de lo misera-
ble —véase el tratamiento del personaje de Shawn y su doble enmarcamiento- y el sub-
yacente ejercicio de desprecio hacia la dignidad humana, remite, inexorablemente, a
la telebasura, “caracterizada por explotar el morbo, el sensacionalismo y el escindalo
como palancas de atraccion de la audiencia, por los protagonistas que coloca en pri-
mer plano y por el enfoque distorsionado al que recurre para tratar asuntos y perso-
najes” (Lopez Talavera y Bordonado Bermejo 2007: 314). Nos situamos, por ende, en
las antipodas de la lectura del filme que emprenden Pitluk, Hazlett y Weinhold (2023),
que lo interpretan como un reparo reputacional al presentar a Harding como una per-
sona falible y comprensiva, y como una denuncia a los medios de la época por haberle
imputado sin pruebas la autoria intelectual de la agresién a Nancy Kerrigan. A nuestro
juicio, esa tesis resulta dificil de conciliar con el tono caricaturesco de la representa-
cidn, la proliferacion de relatos subjetivos contrapuestos y la ausencia de una consi-
deracidn critica acerca de las implicaciones morales de los acontecimientos narrados.
Es mas: si bien el largometraje apunta a una denuncia de los mecanismos de exclusién
social que inscriben a Tonya Harding en el imaginario white trash y la enfrentan a los
ideales normativos de la familia estadounidense, el alcance de esta lectura se ve limi-
tado por el tratamiento caricaturesco antes aludido y por la insistencia en una estética
de la burla que convierte las diferencias de clase en espectaculo.

2.2. Transgresiones narrativas y violencia de género

En el filme se introducen dieciséis rupturas de la cuarta pared en el seno de los flash-
backs: nueve corresponden a Tonya; cuatro a Jeff; y tres a Diana, su entrenadora. Du-
rante estas transgresiones, los personajes se orientan hacia la cdmara y pronuncian
comentarios orales de caracter breve. Amén de subrayar la parcialidad de los testimo-
nios y proporcionar una dimensién imaginaria a las analepsis, propician una suerte
de desdoblamiento: la mirada hacia la cdmara y los comentarios responden a la ver-
sién presente del personaje, pese a que el cuerpo de este encuentra en el pasado. Esta-
mos, por tanto, ante la cohabitacidén de dos versiones en un mismo individuo, por lo
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que la percepcion actual que un sujeto ha adoptado sobre un episodio pretérito se
despliega sobre este conforme se desarrolla.

Sin embargo, debido a su efimera duracién, estas transgresiones metalépticas no lle-
gan a producir una auténtica dicotomia presente/pasado; es decir, el franqueamiento
de los muros diegéticos nunca llega a explotar una de sus principales potencialidades:
la dimensidén reflexiva. Y lo que es mas importante, al margen de las irrelevantes in-
terpelaciones de Jeff y Diana —-todo lo mas, dotan de mds contexto a las acciones en
que se enmarcan-, consideramos que las cuatro primeras declinaciones del procedi-
miento resultan, para mas inri, confusas y frivolas, habida cuenta de su inscripcién en
acontecimientos de cardcter violento, aquellos que narran los malos tratos que Jeff-
pasado infligi6é a Tonya-pasado, en una etapa del relato que muestra la naturaleza
toxica de la relacién. Veamos de cerca estas infracciones:

= Refiriéndose a Jeff-pasado, en el curso de una de las analepsis, la voz incorpérea
de Tonya-presente comenta: “Era muy dulce al principio. Era bueno besando. Me
dijo que me amaba. Y yo le crei. Pero entonces...”. La frase queda inconclusa
hasta que, desde el interior de un vehiculo, Tonya-pasado recibe un golpe en el
rostro por Jeff-pasado. Justo a continuacidn esta mira hacia el lado izquierdo del
encuadre y, dirigiéndose a la cimara, continua: “...empez6 a golpearme a los po-
cos meses”.

=  Mientras la pareja hace el amor en otro flashback, la voz narradora de Tonya-
presente afirma: “Luego decia que no volveria a pasar. Pero pensé...”, a lo que
Tonya-pasado responde, levantando la cabeza, todavia en mitad del acto sexual:
“...mi madre me pega y me ama”. La interpretacidn en si misma resulta absurda
y ridicula, por supuesto; pero la situacién en que es pronunciada la vuelve mas
disparatada aun: debajo de Jeff-pasado, semioculta por el cuerpo de este, con la
cabeza boca abajo, pronuncia la frase en pleno coito. A lo que afiade la voz narra-
dora, fuera ya de la transgresion metaléptica: “Y pensaba que era mi culpa. Era lo
que conocia”.

= Durante otra de las trifulcas de la pareja, la voz over de Tonya-presente sefiala:
“Fue el primer chico al que amé. El tnico defecto era...”, a lo que Tonya-pasado

<

afiade: “...que me golpeaba con todo lo que tenia”. En este caso, la frase se pro-
duce mientras Jeff-adulto estd apretando violentamente la cabeza de la muchacha
contra un armario, si bien esta logra desembarazarse y lanzarle un codazo. De
regreso a la entrevista, Tonya-presente afiade con un gesto de incredulidad: “;Y
pensaba que era mi culpa! A Nancy la golpearon una vez y el mundo entero en-

loquecié. Para mi era algo de todos los dias”.
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= Por ultimo, la narracidn retrospectiva evoca otro altercado: en esta ocasion, Jeft-
presente afirma haber recibido un disparo. Presenciamos entonces como Tonya-
pasado, después de disparar contra su pareja mientras la perseguia, se detiene
bruscamente, mira a camara y, mientras recarga el arma, exclama: “Son mentiras,
nunca hice eso”. En este pasaje, la confluencia de perspectivas es todavia mas em-
brollada, puesto que, aunque podriamos sostener que las imagenes se ajustan al
testimonio del personaje masculino, el detenimiento establecido por Tonya-pa-
sado y su contundente desmentido, lo hunden en una zona gris.

A excepcidn de esta ultima escena, en la que Tonya-presente y Jeff-presente confron-
tan sus versiones sobre la violencia domeéstica, en las otras tres la protagonista sefiala
mediante la voz over que, en aquella época, tendia a atribuirse la responsabilidad de
las agresiones sufridas. Estas observaciones sugieren una reevaluacién de los hechos.
Sin embargo, las rupturas de la cuarta pared apenas contribuyen a enfatizar la distan-
cia entre esa comprension actual y la perspectiva que la protagonista mantenia en el
pasado. Por el contrario, las intervenciones verbales se integran en un relato de ritmo
tan acelerado que apenas interrumpe la representacion de los acontecimientos preté-
ritos, de modo que la pelicula ofrece escaso espacio para que dicha reevaluacion ad-
quiera relieve dramadtico o critico.

Antes bien, estos artificios metaficcionales, adoptando un provocador tono de come-
dia negra, plantean menos un distanciamiento que una rocambolesca escisién psico-
légica y, visualmente, un batiburrillo temporal. En todo caso, la forma en que es in-
terpretada la violencia en retrospectiva —al margen de que Tonya-presente sea cons-
ciente de estar exenta de cualquier culpabilidad- no es la més atinada. Al fin y al cabo,
lo que el personaje biografiado plantea es una descabellada equiparacién entre los
malos tratos sufridos y el ataque a Nancy Kerrigan, a quien le rompieron la pierna
antes de iniciar un entrenamiento. Curiosamente, la exclusién de Nancy del elenco de
entrevistados, pese a su papel central en los acontecimientos narrados, constituye una
decision llamativa tanto desde el punto de vista narrativo como ético. Nancy fue la
victima del denominado incidente —eufemismo empleado por los seis personajes en-
trevistados— que desembocd en la expulsién de Tonya del patinaje artistico. Aunque
la ausencia de su testimonio puede obedecer a una estrategia narrativa deliberada,
resulta significativo que la unica persona que sufrié las consecuencias del ataque
quede fuera del dispositivo testimonial de la pelicula.

El corolario es que el derrumbamiento de la pared ficcional produce una serie de
extravagancias visuales que, sin duda, impresionan al espectador; sin embargo, no
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ofrecen claves para esclarecer las dindmicas y estructuras que sustentan la violencia
representada. Antes bien, no desactivan la evasion de la realidad inherente a toda
ficcién, ni intensifican la implicacidn del espectador en el relato (Del Rio Castafieda
2019), ni suscitan una mayor empatia hacia la protagonista en tanto victima de mal-
trato, como sostiene Lim (2021: 76). Tampoco advertimos la conformacién de dos
discursos enfrentados o antitéticos como consecuencia del procesamiento de las ex-
periencias pretéritas y de su lectura o interpretacién en el presente. Por el contrario,
a nuestro juicio, y en consonancia con la fruicién de narraciones desconfiables emi-
tidas por sujetos grotescos, el filme, en aras de subrayar su cardcter marginal y es-
trambotico, incorpora la violencia sufrida y/o ejercida como una pieza més dentro
de una escalada de infortunios y despropdsitos. En definitiva, se inserta en un en-
tramado formal y discursivo en el que la satira posmoderna deviene la modalidad
de crueldad que estamos delineando.

2.3. El epilogo

Donde el texto filmico ya no oculta sus cartas es en el epilogo: Tonya-presente, luego
de haberle sido prohibido competir como patinadora, relata cémo decidi6 dedicarse
al boxeo. El cinismo, uno de los rasgos distintivos del sexteto de entrevistados, es
ahora mas notorio adn. El largometraje concluye con la protagonista tumbada en la
lona después de que, durante un combate, haya recibido un brutal puiietazo en el ros-
tro; pero, a medida que se produce la caida, filmada a cdmara lenta, el filme introduce
un salto en el tiempo y comienza a yuxtaponer fragmentos entre este derrumbamiento
y el otrora vuelo —igualmente ralentizado- de la exatleta al emprender su célebre triple
axel. Esta implacable contraposicion entre el ascenso y la caida del personaje no con-
duce a configurar su dimensidn tragica; a contrario sensu, sirve para generar de nuevo
un comentario mordaz sobre el mismo género biografico en que se inscribe, toda vez
que si existe un denominador comun es, de hecho, el de un tipo de narraciones sus-
tentadas en el ascenso y caida de una celebridad. En este contexto, ademas, la con-
frontacion resulta estrambdtica a tenor del lamentable estado de Tonya en el combate,
escupiendo sangre y con el rostro magullado y sudoroso. Para mas inri, el publico de
la grada, también ocularizado, no ha dejado de gritar enardecido a las luchadoras.
Adicionalmente, al unisono de esta intercalacion entre presente y pasado, escuchamos
la voz over de Tonya aduciendo las razones por las que decidié iniciar una carrera
como boxeadora:

Dije, ;por qué no? [en referencia a la dedicacién al boxeo] Solo conocia la vio-
lencia de todos modos. En Los Estados Unidos, sentienden? Quieren a quién
amar, pero también a quién odiar. Y lo quieren sencillo. ;Pero qué es sencillo?
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Los que odian siempre dicen: “Tonya, di la verdad”. No hay tal cosa como la
verdad. Pienso, son tonterias. Todos tienen su propia verdad. Y la vida hace lo
que le da la real gana.

Finalizado este comentario oral —un desprecio definitivo hacia la verdad y, a la par,
una reivindicacién del cinismo, lo que esclarece el mascarén de proa semantico del
meganarrador- Tonya-pasado, habiendo caido a la lona, vuelve a mirar hacia la ca-
mara y a proferir: “iY esa es la maldita verdad!”. Levantdndose a duras penas, se in-
corpora y vuelve a enfrentarse a su rival, pero situdndose en un fuera de campo, mien-
tras que lo que permanece en el encuadre es la sangre que ha escupido tras ser derri-
bada. Tal vez el itinerario de Tonya Harding haya estado marcado por la sangre, por
la violencia doméstica, como pretende transmitir simbélicamente este detalle escé-
nico; y tal vez la imagen que proyectaba chocara con los estereotipos que predomina-
ban en los Estados Unidos de la época, donde la persecucion del éxito a cualquier
precio y la feroz competitividad marcan a fuego el caracter de la otrora deportista.

Sin embargo, la pelicula se limita a surfear estas dindmicas sin interrogar los mecanis-
mos que subyacen en ellas. Este material permanece como simple telén de fondo, lo
que ha impulsado la aparicién de diversos articulos centrados en la discriminacién de
género (Wijaksono y Nugroho 2018); el rechazo y marginacién como resultado de
una condicién socioeconémica carente de privilegios (Korzeniewska-Nowakowska
2021); el injusto tratamiento de los medios informativos (Pitluk, Hazlett y Weinhold
2023); los patrones lingiiisticos de los personajes femeninos (Purnata, Budirsa y Raha-
yuni 2021), asi como el impacto de la cultura y la infancia en la formacién de las ten-
dencias neurdticas de la protagonista, que se traducen en ansiedad y hostilidad hacia
el préjimo (Rindu Kinasih y Olivia 2023). Ahora bien, a nuestros entender esas cues-
tiones no estan plasmadas en principios estructurales sobre los que se despliega un
discurso de denuncia. Evocando las explicaciones de Zunzunegui (2007: 55) sobre el
estudio del contexto en la exégesis filmica, Yo, Tonya no recurre a “huellas indelebles”
de su contexto en la articulacion de su escritura filmica, de tal manera que pueda ser
reconstruido a la luz de una determinada interpretacion o enfoque, por mucho que la
pelicula —como la gran mayoria—- proporcione datos cruciales sobre su diégesis socio-
cultural; y por mucho que el espacio y tiempo en que transcurre el filme -Estados
Unidos, décadas de los ochenta y noventa, sobre todo- defina su base argumental.

Mas bien, lo que hemos presenciado es el frenesi de un carrusel de perspectivas, ora

emparejandose, ora enfrentandose, al mismo tiempo que la instancia narrativa supe-
rior, lejos de contemplar a sus personajes con la mas minima empatia, lejos de proveer
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un analisis o lectura sobre los resortes latentes en las peripecias abordadas, se ha de-
dicado a recalcar cruelmente sus aspectos mas surreales, mezquinos y desagradables
-y sus malditas verdades-. El conjunto aderezado, eso si, con un ritmo vertiginoso a
base travellings y un amplio catdlogo de canciones extradiegéticas con las que se plan-
tean disparidades entre el plano visual y sonoro, a menudo para desdramatizar o sa-
tirizar la accion, al mas puro estilo de Uno de los nuestros (Goodfellas, Martin Scorsese,
1990) o Casino (Martin Scorsese, 1996), obras sefieras de la posmodernidad e indu-
dables referentes estilisticos del largometraje.

Recalamos, en suma, en el sombrio diagndstico de David Foster Wallace al dilucidar
el cinismo y la ironia de la cultura pop norteamericana en E Unibus Pluram (1993), y
en particular de la television, que explota la ironia posmoderna a través de la metafi-
ccion y de la autorreferencialidad. En la medida en que este medio desnuda sus for-
mulas mediante un tono cinico e irreverente, e incurriendo en su propia ridiculiza-
cidn, cualquier critica externa pierde su potencial transformador. La ironia, una he-
rramienta de origen subversivo, a la que Socrates recurri6 para lograr que sus interlo-
cutores pusieran en duda sus creencias, disipa su facultad critica; de hecho, la dina-
mita. Cualquier signo de autoridad queda deslegitimado; queda al servicio del vacio,
del nihilismo, todo lo cual impregna la ficcién literaria norteamericana al incorporar
este modus operandi, lo cual es extensible, por supuesto, a la ficcién cinematografica
(Wallace 1993: 180-184). Sinchez-Biosca, este si dentro del andlisis filmico, lo expresa
de otro modo: “regocijarse en la desconstruccion [...] o en la apologia de la mascara
como unicos destinos del texto postmoderno es susceptible de deleitar a retéricos y
formalistas, pero anula el pensamiento critico” (1994: 472). Trasladando todo ello al
filme que nos ocupa, la narracién no fiable y la ruptura de la cuarta pared, mediante
su tono cinico e irreverente, mediante la “apologia de la mascara” y la glorificacién de
la subjetividad mads irracional, impiden cualquier potencial critico y transformador
tanto en lo tocante a los prejuicios sociales de la época como en la representacion de
la violencia de género. Culminando definitivamente esta discusién, nos tomamos la
libertad de utilizar, con otro sentido, la tltima frase de la protagonista: “;Y esta es la
maldita verdad!”.

3. CONCLUSIONES
A lo largo de estas paginas, nuestra pretension ha sido demostrar cémo la ironia pos-

moderna puede transformarse en crueldad a través de la implementacién de dos re-
cursos como la narracién no fiable y la ruptura de la cuarta pared. Pocas obras cine-
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matograficas como Yo, Tonya resultan tan pertinentes para, sirviéndose de un me-
ticuloso analisis textal de raigambre narratoldgica, plantear un debate ético sobre la
deriva de ese patrén posmoderno: partiendo de unas figuras y conflictos de inequi-
voca base real, el combustible que alimenta la narracion estriba en la glorificaciéon de
las disimiles subjetividades en el primer caso, y en la frivolidad respecto a la represen-
tacion de la violencia de género en el segundo.

Esa frivolidad descansa en un ejercicio de ensaflamiento contra los personajes al ex-
plotar sus facetas mas estrafalarias y reprobables, mediante una intensidad y reitera-
cién que desemboca en crueldad, aun cuando el filme no deje de ondear la bandera
de la impostura y del humor negro como hipotético marco interpretativo. Concu-
rriendo tantos factores de interés que podrian arrojar luz sobre la dramdtica trayecto-
ria de la figura biografiada —sociales, culturales, psicoldgicos, etc.- el tratamiento sen-
sacionalista y baladi de la pelicula deviene un dispositivo que, mimetizando las formas
de la telebasura, fagocita el pensamiento critico y neutraliza la configuracién de un
discurso, de ahi que la pelicula resulte cuestionable desde una dimensidn ética.

Consideramos que el transito de la ironia a la crueldad posmoderna constituye una
via de andlisis que amerita el estudio de otras obras cinematograficas que discurren
por analogos caminos estéticos, en especial de aquellas que promueven, con mayor o
menor consciencia, instrucciones de lectura, respuestas emocionales y efectos de sen-
tido que demandan, como minimo, una concienzuda exploracioén..., y debate. Desde
este angulo, este articulo supone una reivindicaciéon de la materialidad filmica como
punta de lanza con que esclarecer fundamentos estéticos e implicaciones éticas, a sa-
biendas de que, con los presupuestos teéricos de otras disciplinas, el diagndstico sobre
los dilemas o problemas acometidos sera mucho mas certero y preciso.
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