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Resumen

En el presente trabajo se analiza el humor como condicién ética para la forma de ser y de pensar del devenir existencial del individuo, desde la concepcién
de Kierkegaard a la forma de la filosofia cinemaitica de los films de Woody Allen. El devenir existencial en Kierkegaard no se deriva o reduce a la 16gica
de una dialéctica o de las condiciones naturales, sino que depende esencialmente de la eleccién de si mismo, como vinculo entre lo que se ha sido y lo que
estd por venir, lo cual constituye lo ético. Esta contradiccién especifica es el humor, como la tensién de lo trigico y lo comico en la existencia, y en el pen-
sador subjetivo de Kierkegaard, para el cual lo trigico se da cuando las pretensiones infinitas no se delimitan en la contradiccién especifica de la existencia
individual y lo cémico se da como una relativizacién de las mismas, de este modo el devenir se realiza cuando en lo trégico hay un equilibrio cémico, y
en lo cémico se denota el patetismo de lo trigico, dando lugar a esa condicién de apertura constante de posibilidades nuevas, que permite plantearse la
eleccién de si mismo, como querer creer que es posible de nuevo un lazo de sentido a pesar del sinsentido de los hechos. Precisamente, la motivacién de
los films de Woody Allen filos6ficamente, tienen que ver con esta cuestion en forma de pregunta, que se desarrolla, en general, en su obra filmica, como
la maduracién de un humor, donde tragedia y comedia se relacionan reciprocamente, lo cual permite pensar subjetivamente-existencialmente como lo
ha planteado Kierkegaard. En particular se analiza el planteamiento en el film de Woody Allen Melinda and Melinda del afio 2004.
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Kierkegaard and Woody Allen: Humor as the ethical condition of the existential becoming of the individual
Abstract

In this paper, humor is analyzed as an ethical condition for the way of being and thinking of the existential becoming of the individual from the
conception of Kierkegaard as the form of the cinematic philosophy of Woody Allen’s films. The existential becoming in Kierkegaard is not derived
or reduced to the logic of a dialectic or of natural conditions, but depends essentially on the choice of oneself as the link between what has been
and what is to come, which constitutes the ethical. This specific contradiction is humor, as the tension of the tragic and the comic in existence and
in Kierkegaard’s subjective thinker, for which the tragic occurs when the infinite claims are not delimited in the specific contradiction of individual
existence and the comic is given as a relativization of the same, in this way the becoming takes place when in the tragic there is a comic balance and in
the comic the pathos of the tragic is denoted, giving rise to that condition of constant opening of new possibilities, that allows considering the choice
of oneself, like wanting to believe that a bond of meaning is possible again despite the nonsense of the facts. Precisely the motivation of Woody
Allen’s films philosophically has to do with this question in the form of a fundamental interrogation and it develops in general in his film work as
the maturation of a humor where tragedy and comedy are reciprocally related, which allows to think subjectively-existentially as Kierkegaard has
put it. In particular, the approach in Woody Allen’s film Melinda and Melinda from 2004 is analyzed.
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Motto: -5 Qué quieres decir?
=Si realmente jamds se pudiera saber. Slo tener fe.
—Esto es absurdo.

“Todo el mundo me exaspera. Pero me gusta reir. —No seas tan racionalista.
Y no puedo reir solo.” —Nadie es racionalista Kaiser. ~Encendic un cigarrillo— Lo
E. M. Cioran (2010, p. 134) sinico que te pido es que no empieces con la ontologia. No

en este momento. No podria aguantar que fueras ontélogo

; creo.
“Nuestros cuerpos, desnudos asin, estaban entrelazados. Yo conmigo, Kaiser.

fumaba y miraba el techo.

. . . . Woody Allen (1997, p. 107
—Claire, sy si Kierkegaard tuviera razon? oody Allen ( p-107)
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Introduccién

Woody Allen es reconocido dentro de la historia de
la cinematografia norteamericana!, no solo como uno
de los cineastas mds prolificos?, sino como un autor® en
la medida que sus films presentan ideas constantes so-
bre temas psicolégicos, romdnticos o existenciales (Lax,
2009). Dichos filmes expresan cierta consistencia formal
y tematica, en una tensién entre comedia y drama, que el
mismo Allen ha aprendido a desarrollar como un modo
de pensar humoristico sobre aquello que le preocupa en
toda su obra, como le dice a Eric Lax (2009) en una de
sus multiples entrevistas:

Algo que siempre me ha fascinado y he tratado en otras de
mis peliculas es esa crisis a la que lleg6 Tolstoi, cuando en un
momento de su vida, vio que no entendia porque no debia
suicidarse ¢ Merece la pena vivir en un mundo sin Dios? La
mente dice que no, pero el corazdn tiene demasiado miedo
para tomar una medida dréstica que acabe con todo. (p. 123)

Lo cual denota una interrogante de caricter filosé6fico
fundamental, como ya lo habia planteado Albert Camus
(2002) en el Mito de Sisifo, cuando expresaba que “la pre-
gunta por el suicidio era lo tnico filoséficamente serio,
porque las acciones a las que compromete hacen la dife-
rencia entre la vida y la muerte” (p.13). Podriamos decir
que un aspecto importante de Woody Allen como autor
es ser un cineasta que expresa un modo de pensar filo-
séfico en la forma particular del humor o, dicho de otra
manera, que el humor de los films de Woody Allen es
un modo de pensar filoséfico centrado en este problema
de caricter existencial y ético. El modo en que Woody
Allen filma las decisiones de sus personajes lo confirma,
porque lo importante no son los actos en si, sino cémo a
través de estos se hace posible la reflexién sobre las cues-
tiones éticas y metafisicas:

La tnica explicacién que puedo dar es que, dada mi condi-
cién de escritor por encima de todo lo demds, para mi todo
€se material se convierte en un preteXtO en torno al Cual €X-
poner mis ideas y filosofar. No me interesa el acto del asesi-

nato en si mismo. El crimen se da para que los protagonistas
puedan hablar de Dios y la culpa. (Lax, 2009, p. 174)

A pesar de que el mismo Allen, con honestidad, ha
dicho que no es ninguna suerte de intelectual, e inclusive
es famoso su gag donde compara a los filésofos con los
gangsters —porque se matan entre ellos—, lo cierto es que
en sus films abundan las referencias a iconos de la lite-
ratura como Dostoievsky*, del cine de autor espiritual,
como su querido Ingmar Bergman® o Federico Fellini,
siendo la filosofia por la que que ha expresado un espe-

cial interés, como le coment6 a Eric Lax:
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La filosoffa era algo que me interesaba sin saberlo. Ense-

guida me aficioné a ella, y el hecho de que Harlene (...)

estudiara filosoffa era muy estimulante para mi. Si me hu-

biera replanteado mi educacién, seguramente habria ido a

la universidad para estudiar filosoffa. (2009, p. 117)

En su reciente autobiografia, A propdsito de nada
(Allen, 2020), ha vuelto a confirmar esto: “Gracias a ella
(Harlene, su primera esposa) me he familiarizado un poco
con Kant, Kierkegaard, Schopenhauer y Hegel” (p. 126).

Entre las menciones que hace de los filésofos pode-
mos encontrar de forma intencionada, cémica y seria, re-
ferencias implictas y explicitas a Kierkegaard®, ademds de
que hay estudios sobre el cineasta neoyorquino, especifi-
camente desde el pensamiento de Kierkegaard’. De cier-
ta manera hay una afinidad entre las preocupaciones de
Allen y el pensamiento existencial del danés, en cuanto a
la idea del humor como la forma propia del pensamiento,
ante la pregunta ético-existencial sobre el sentido de la
vida, cuando a los ojos de la conciencia no parece tener
ninguno de antemano.

Tanto para Allen como para Kierkegard, el humor es
un modo de pensar a través del cual se mira a lo realmen-
te serio e importante de la vida. Esto es, la eleccion radi-
cal de ser si mismo en la condicién de que la existencia es
incongruente, como lo ha dicho Stephen Evans (1987) en
su articulo “Kierkegaard’s View of Humor: Must Chris-
tians always be solemn?” ante la pregunta de si hay con-
tempordneos que puedan ser la descripcién del humoris-
ta segtin Kierkegaard: “Creo que los hay. Woody Allen
y Garrison Keillor (...) en sus films Allen ha ilustrado
mejor que nadie que yo conozca la incongruencia bésica
de la vida humana” (pp. 184-185).

Algunos podrian objetar que esto no es exacto, por-
que la filosofia del humor de Kierkegaard tiene una
tendencia claramente religiosa y cristiana, y en Allen
termina siendo un modo de escepticismo o de franco
nihilismo, en donde todo queda en una absoluta relati-
vidad. Sin embargo, la convergencia del sentido del hu-
mor en Kierkegaard y Allen se parece al didlogo de los
personajes del texto de Kierkegaard (2005) A la espera
de la fe con ocasion del ario nuevo en el cual tres amigos,
un escéptico, un creyente y un nihilista discuten acerca
de qué seria lo mejor que le pueden desear al otro en el
afio nuevo, concluyéndo que es la fe, pero que nadie se la
puede dar al otro.

Si hacemos un silencio musical y una pausa en el rit-
mo filmico, podriamos imaginarnos a todos brindando y
riéndose de si mismos, porque el humor relativiza la falsa
seriedad de todos ellos y los deja en la situacion de que

la fe no se reduce a ninguno de sus argumentos o formas
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de vida, sino que es algo més a lo que la risa los abre, esto
es, vivir a la espera de la fe. Es esta experiencia, vivencia
o condicién existencial de apertura, independiente de la
fe revelada en particular, lo que Kierkegaard conside-
ra como el caricter especifico del pensador subjetivo o
existencial, a partir de la cual se plantea la libertad como
salto cualitativo de forma radical®.

Por lo tanto, el objetivo de este trabajo es plantear
que en los films de Woody Allen, en general, se muestra
una forma del humor que se puede entender como la del
pensador subjetivo-existencial de Kierkegaard o, dicho
de otra forma, que la filosofia cinematica del humor de
los films de Woody Allen es la del pensador subjetivo de
Kierkegaard.

El humor integra lo cémico y lo trdgico, como modos
ser y de pensar el devenir del individuo singular en la
existencia. Tanto lo cémico, como lo trigico, expresan
lo que Kierkegaard llama el sentido negativo de la subje-
tividad; es decir, la desproporcién entre las pretensiones
del pensamiento y el acontecimiento de la realidad, en
donde la sintesis no se da por la mediacién de la légica
dialéctica, sino por el salto cualitativo de elegirse como
un vinculo dindmico entre lo conocido y lo que estd por
venir. De otro modo, la sola tragedia lleva al individuo
a la fatalidad y la sola comicidad lo pierde en la locura,
pero el humor los mantiene en tensién. Lo cual equivale
al flujo del devenir en la existencia, cuya caracteristica
fundamental es mantener siempre esa apertura del espiri-
tu como la disposicidn y el acto de elegirse para recibirse
a si mismo (Kierkegaard, 2007).

Aunque Kierkegaard se declare un creyente en la fe
cristiana y Woody Allen un ateo o un escéptico, en el
humor se encuentran ante la misma situacién que hace
posible que la vida tenga sentido, a pesar del sinsentido
objetivo de los hechos, esto es, la posibilidad de elegir el
elegir mismo. Ni en Kierkegaard la eleccion de la fe estd
desprovista de tension, ni la no-eleccién de la misma en
Woody Allen estd cerrada a otra posibilidad. Dirfamos
que el humor es una forma de vivir y, al mismo tiempo,
es la forma de pensar la existencia cinematicamente’.

Para ello, primero expondremos el sentido del humor
como esa tensién dindmica entre lo cémico y lo tragi-
co que constituyen la forma del pensador subjetivo en
Kierkegaard; en segundo lugar, describiremos sus reso-
nancias en los films de Woody Allen, para terminar con
un analisis breve del film de 2004 Melinda and Melinda,
porque en él la trama es una representacién de esta ten-
sién de lo comico y lo triagico como formas de ser de las
relaciones entre la existencia y el cine.
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El humor como forma de ser del pensador subjetivo:
lo tragico y lo c6mico

Esta idea de que el encuentro entre el creyente y el
ateo, al final del afio nuevo, termina en un testimonio de
una verdadera amistad —desearle dar la fe al otro, aunque
sea imposible— es el acto de reirse de si mismo, que se
considera como lo esencial del pensador subjetivo, por-
que relativiza su falsa seriedad o su falsa positividad en el
mundo y a su vez es el modo esencial del humor. Como
nos dice Vittorio Hosle (2002) en su texto Filosofia del
humor en los films de Woody Allen:

La cualidad decisiva es en todo caso la capacidad de la per-
sona comica de reirse de si misma: al hacerlo, se une a los
espectadores o lectores, y éstos, al tener ese rasgo comtin,

se inclinardn mds bien a identificarse y se reirdn con ella,
no de ella. (p. 29)

En casi todos los films de Woody Allen, el personaje
protagdnico se rie de si mismo y sobre el sentido de ser
protagdnico, algo asi como un “yo” —en el sentido del
sujeto moderno'® — que se rie de serlo, por lo cual se hace
completamente cémico como prisma de lo serio.

De algtin modo, el tema del humor como ese reirse de
la propia pretension o de la adjudicada por el mundo, es
la forma en que el autor seudénimo de Kierkegaard de
Migajas filosdficas y de El Postscriptum (2009) Johannes
Climacus, se presenta a si mismo y a sus escritos: “Todo
esto me lleva a la perplejidad trégico-comico de tener que
reirme de mi propia desgracia” (Kierkegaard, 2016, p. 28).
Porque estos escritos son el resultado del fracaso de la
falsa pretensién de la duda cartesiana, y de la dialéctica
hegeliana de generar la existencia, o de ser una forma de
vida, como Johannes Climacus ha escrito en E!l dudar de
todas las cosas (Kierkegaard, 2007b). Podria decirse enton-
ces, que las ideas del pensador subjetivo son producto del
humor de reirse de si mismo, pero por donde asoma lo
realmente serio. Esto significa la apertura a la eleccién de
si mismo como porvenir, y no como proceso dialéctico.

Los personajes de Woody Allen y sus films son, en
general, un reirse de los atributos del mundo moderno
como modos de ser de la persona —por los cuales la per-
sona se pierde, por ello hay que reirse de ellos— presen-
tando de este modo la condicién humana en la existencia:

su valentia es ser un cobarde militante, su belleza es ser lo

suficientemente feo para amar, su armonia es su constante
fragmentacién reflexiva, su efectividad en el mundo es su
absoluta incomprensién del mundo tecnolégico, su fun-
damentalismo es ser siempre un escéptico lleno de dudas

y, finalmente, su fama es ser absolutamente individual y
singular. (Lax, 2009, p.92)
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Lo serio detréds de lo cémico implica que solo hay una
forma de vivir la existencia, esto es, personalmente, in-
dividualmente; descubriendo nuestra singularidad, mds
alld de lo que la reflexividad nos define, en la relacién
de amor que lleva a la persona fuera de si. Asi lo expresa
el personaje de Mickey (Woody Allen) en Hannah and
Her Sisters (Allen, 1986) después de haber consultado a
la filosofia, a las religiones e inclusive a su piscoanalista:
“probablemente tengan razon los poetas y la respuesta
estd en el amor” o como el profesor Louis Levy (Martin
Bergmann) dice al final de la pelicula Crimes and Misde-
meanors (Allen, 1989b):

“Somos solo nosotros, con nuestra capacidad de amar, que
le damos significado al universo indiferente. Y asin asi, la
mayoria de los seres humanos parecen tener la habilidad de
seguir intentando, y avin ahi encontrar gozo, de cosas sim-

ples como la familia, su trabajo, y de la esperanza de que
futuras generaciones podran comprender mejor”.

En Shadows and Fog (Allen, 1991) lo vuelve a decir
de otra manera: “La vida no imita al arte, sino a los ma-
los programas de television”. El personaje de Alvy Singer
(Woody Allen) en el final de Annie Hall (Allen, 1977)
comenta —después de resignarse a perder a Annie— que
asi deben ser las relaciones humanas, dificiles, complejas,
irracionales, absurdas, pero a muchos de nosotros nos
faltan las agallas. También se puede notar en el final de
la icénica Manhattan (Allen, 1979) cuando el personaje
de Isaac Davis (Woody Allen), después de haberse des-
engaiiado del falso amor de su alter-ego, Mary (Diane
Keaton), se da cuenta que el amor honesto, pero escan-
daloso para la sociedad, se encuentra, en la veinte afios
mads joven, Tracy (Mariel Hemingway), justo en el mo-
mento en que ella se va de viaje y es demasiado tarde para
corresponder a su amor, al mds puro estilo del final de
Casablanca (Curtiz, 1942).

En todos estos personajes y secuencias de los films de
Woody Allen, como dice Kierkegaard en Estadios en el
Camino de la Vida (1988):

La seriedad mira a través de lo cémico, y cuanto mds pro-

fundamente se alza desde abajo tanto mejor, pero no in-

terviene. Naturalmente no considera cémico lo que quiere
en serio, pero si puede ver lo que de cémico hay en ello.

De este modo lo cémico depura lo patético, viceversa, lo

patético da énfasis a lo cémico. Por eso, lo mis devastador

serfa una concepcidén cémica configurada de tal modo que

secretamente actuase en ella la indignacidn, pero sin que,
de pura risa, nadie la notara. (p. 366)

Es decir, lo caracteristico de lo cémico es que algo
aparece como una broma, pero oculta algo serio; es un
acceso a lo serio indirectamente, digamos reflexivamente.
Lo serio, en Kierkegaard, se refiere al momento en que la
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eleccién de si mismo como posibilidad no se deriva, ni se
subordina, a la necesidad de lal6gica o de la naturaleza, ni
siquiera a la voluntad determinada, sino que aparece con
toda la fuerza de lo que ya no puede postergarse.

Un buen personaje cémico es aquél que provoca una
risa sobre si mismo para que lo serio aparezca ante noso-
tros, o que nos obligue a reflexionar sobre ello, como lo
dice el mismo Woody Allen:

Creo que en la comedia, al igual que en una partida de
ajedrez o un partido de béisbol, entran en juego mil y un
elementos psicoldgicos conocidos y desconocidos. Si algo
te hace reir es que es divertido. Es més profundo de lo que
uno cree. (Lax, 2009, p. 93)

Lo cémico, asi, debe tener algo patético, debe estar
involucrado en un tipo especial de estado de dnimo o
de un pathos especial, que nos hace compadecernos o
sentirnos superiores al personaje cémico. Como sucede
con el Quijote y Woody Allen: con el Quijote, sabemos
que es un hombre viejo que estd muriendo y con Woody
Allen, debido a su fisonomia y a su manera de racionali-
zar todo lo que le ocurre, nos dan, ambos, la impresién
de que padecen una especie de locura. La risa se despierta
ya sea, porque nos sentimos superiores, por no querer
caer en la demencia senil del Quijote y por no querer
caer en la impotencia invaronil del personaje de Woody
Allen; o ya sea, porque nos compadecemos de lo ridiculo
de las hazanas quijotescas y de lo absurdo que resultan
las reflexiones de Woody Allen.

En lo cémico siempre brilla de alguna forma el pathos
de lo trigico, porque los dos personajes nos muestran
que lo real es una tragedia. El Quijote nos hace descu-
brir la indiferencia ante los valores més altos de la hu-
manidad, y Woody Allen nos muestra la fragmentacién
y alienacién del hombre moderno; por lo tanto, la falta
de decision y de pasidn, ante las exigencias mismas de la
existencia. El mismo Woody Allen nos ha dicho que el
humor es para él un modo de invocar la inteligencia de
sus espectadores, para pensar en las grandes preguntas,
como le dice a Eric Lax (2009): “Solo quiero ser diverti-
do. Y si ademds de eso se puede plantear una reflexién,
pues mejor” (p. 93).

En Kierkegaard y Woody Allen encontramos que el
humor es una forma de pensar para comprender el modo
de vivir que, como dice Stephen Evans (2019), “denota la
incongruencia existencial que subyace en el corazén de
la lucha o el devenir religioso” (p. 89). Entonces, si bien
el humor puede ser mordaz o vulgar, en Kierkegaard y
Allen es la forma adecuada y artistica, en que se expresa
el pensador subjetivo existente, es decir, aquél que a dife-
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rencia del pensador objetivo no solo conoce en relacién
a la idea para llegar a conclusiones y resultados, sino que
“se interesa esencialmente en su propio pensamiento y
existe en él. Por consiguiente su pensamiento posee otra
clase de reflexion, especificamente, aquella de la interio-
ridad y la apropiacion” (Kierkegaard, 2009, p. 74).

Para Kierkegaard el humor es un modo de la doble
reflexidn, esto es, que la reflexion del pensador subjetivo
no se queda en el objeto sino que se remite a la relacién
actual y personal con su existencia en el tiempo. Esto le
hace constatar que como existente estd en devenir y en
el fraude del devenir, el cual consiste en que el pasado
no es necesario por haber sido, como dice en Migajas
filos6ficas (Kierkegaard, 2016). Nada se encuentra del
todo claro o terminado. Las grandes interrogantes no
se resuelven en teorfas o resultados, sino que exigen un
afrontamiento en y con el mundo.

El planteamiento de Kierkegaard, a través de Johan-
nes Climacus, estd en el mismo sentido del escepticismo
de Cioran, cuando le contest a Savater en una entrevista
que no era un nihilista, sino un “escéptico que de vez en
cuando habia algo que lo tentaba més que la duda” (Cio-
ran, 2004, p. 23). Woody Allen confirma estar en sintonia
con ellos, cuando le comenta a Eric Lax (2009), acerca
del ataque que recibié de un cura catélico de promover el
relativismo moral y el nihilismo con su pelicula Crimes
and Misdemeanors:

Pero eso es una conclusion equlvocada Lo que digo real-

mente y lo digo con toda claridad, sin ningtin mensaje

esotérico de por medio, es que tenemos que aceptar que
vivimos en un universo sin Dios y que la vida carece de
sentido y que a menudo es una experiencia terrible, brutal

y sin esperanza, y que las relaciones amorosas son durisi-

mas, y que aun asi tenemos que encontrar la manera, no

solo de hacer frente, sino de llevar una vida decente y mo-
ral. (...) ¢cémo podemos seguir adelante, o incluso, que
razon habria para que decidiéramos seguir adelante? (...)

Si uno reconoce la horrible verdad de la existencia humana

y frente a ello opta por ser una persona decente en lugar

de engafarse a si mismo pensando que le espera una re-

compensa o un castigo divino, me parece una postura mas
noble. (p. 163)

Estos planteamientos podrian parecer muy nega-
tivos, y precisamente lo son, porque lo positivo, como
nos dice Johannes Climacus en el Postscriptum, es lo
falso existencialmente como lo son: la certeza sensible,
el conocimiento histérico y el resultado especulativo
(Kierkegaard, 2009). Porque el primero es un engafio, el
segundo una ilusién y el tercero un fantasma, ya que nin-
guno de ellos remiten a cudl es el estado del sujeto que
piensa en relacién al devenir de su existencia. Son formas

que hacen abstraccién de la existencia, y pretenden cap-
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turarla con sus categorias, creando un sujeto ficticio que
las concentre (Kierkegaard, 2009).

Como dirfa Paola Marrati (2006) acerca de la filosofia
del cine de Deleuze, lo positivo, como falsificacién de la
vida, es abstraerse de la fuerza del tiempo y, en ese senti-
do, el pensador objetivo se hace idiota existencialmente,
porque el enemigo del pensamiento no es el error, sino la
estupidez, cuando se olvida de las fuerzas del tiempo, es
decir, del devenir mismo (Deleuze, 1985). En cambio, el
pensador negativo, nos dice Johannes Climacus, es aquel
que se hace consciente de que la existencia contiene una
negatividad, un devenir, que se fundamenta

en la sintesis del sujeto, en su ser espiritu infinito existen-

te. Lo infinito y lo eterno son la tnica certeza, mas, dado

que son en el sujeto, son asimismo en la existencia, cuya
principal expresion es la equivocidad y la prodigiosa con-

tradiccion de que lo eterno deviene, de que llega a ser ahi.
(Kierkegaard, 2009, p. 83)

En otras palabras, el pensador objetivo o positivo es
el que omite que la existencia es una sintesis en devenir
de dos dmbitos, en si mismos incompatibles, y por ello
imposibles de determinar de uno u otro modo. Solo po-
demos comprenderlo en la medida en que, ante la con-
tradiccidn, nos atrevamos a creer que es posible una vin-
culacién nueva que estd por revelarse.

El pensamiento negativo no es una forma de pesimis-
mo o de nihilismo, lo cual seria ya una clausura a este
pensamiento, y por tanto una nueva forma de positivi-
dad falsa; més bien, es darse cuenta que en el tiempo, en
lo determinado, siempre hay algo més abierto, lo infini-
to, que es para Climacus la tnica certeza. Esto mismo se
encuentra en las obras de Kierkegaard como son E/ con-
cepto de la angustia (2016), La enfermedad mortal (2008)
y Temor y temblor (1998) con la metifora del existente
como un bailarin. La cual expresa que el sentido de la
existencia no estd en esos enganos, ilusiones o fantasmas
de las abstracciones del yo moderno, sino en la concien-
cia misma de que ser yo mismo es estar abierto a algo que
no soy yo como relacién personal; aquello que Kierke-
gaard (2007) llama “lo més concreto y lo mds abstracto
simultineamente: el si mismo o la libertad” (p. 195).

La libertad se resuelve para Kierkegaard en el amor.
Pero, como dice el personaje de Alvy Singer en Annie
Hall (1977), nos faltan agallas para el amor, o como lo
dice también Anti-Climacus, el autor seudénimo de
Kierkegaard de La enfermedad mortal (Kierkegaard,
2008), nos hace falta ser valientes, esto es, creer de verdad
que es posible amar.

Por ello nos dice Johannes Climacus en el Postscrip-
tum (2009):

el pensador existente siempre contiene lo
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infinito en su alma, y por tanto, su forma es continua-
mente negativa” (p. 85). Esto es simultineamente de
verdad positiva, porque consiste en la interiorizacion del
devenir en el que se hace consciente de lo negativo, sin
llegar nunca a una conclusién final por una quimérica
mediacién (Kierkegaard, 2009).

El humor en los films de Woody Allen como
pensamiento subjetivo-existencial

El humor en los films de Woody Allen es un modo de
expresion del pensar subjetivo existencial, porque, como
dice Johannes Climacus (Kierkegaard, 2009), éste se ex-
presa siempre como la incertidumbre de la vida terrena
en donde todo es incierto. ¢Por qué, aunque el mundo
no tenga fundamento o sentido para la conciencia racio-
nal y objetiva, vale la pena elegir un modo de vida digno
y con sentido?

En los films de Allen se realiza de modo factico lo
que dice Climacus:

Aquel que eXiSte, se encuentra constantemente en proceso
de devenir, el pensador subjetivo que realmente existe, al
pensar reproduce esto en su existencia e invierte todo su
pensamiento en el devenir. (...) encontrarse de este modo
en constante proceso de devenir es la equivocidad de lo
infinito en la existencia. (Kierkegaard, 2009, p. 87)

El humor es su modo de expresion, pues como dice
Climacus, el hecho de que este pensador subjetivo sea
tanto positivo como negativo se puede expresar dicien-
do, que tiene tanto de comicidad como de pathos (Kier-
kegaard, 2009, p. 89). Y asi, como ha explicado Stephen
Evans (2019), “esta contradiccién o desproporcién
esencial de la propia existencia, cuando la vivimos, por-
que la pensamos de forma negativa, puede ser trigica o
cémica” (p. 89).

Lo cémico y lo trigico son las formas de expresar ese
pensamiento existencial sobre la desproporcién inheren-
te a la condicién del devenir existencial (Kierkegaard,
2009). Esto es lo esencial, para Kierkegaard, de ser liber-
tad, y constituye la realidad del individuo singular como
categoria fundamental de la religiosidad y del cristianis-
mo, como lo dice en Mi punto de vista (1985).

La desproporcién, esencia de lo cémico y lo trigi-
co, como forma del humor, es en Woody Allen su re-
flexividad, como dice de nuevo Vittorio Hésle: “Es esta
extraordinaria reflexividad la que hace a Woody tan
original y fascinante, desde luego también tan descon-
solado... porque la reflexividad, en esta forma especial,
cierra el paso a los otros y a la vida” (Hosle, 2002, p.
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60). Lo mds cémico es esto, y lo mds enfadoso para otros
que no tienen la agudeza reflexiva, que personajes como
Woody o el Quijote les exigen. Como decia Kierkegaard
(2006) en “El reflejo de lo trigico antiguo en lo trigico
moderno”, nuestra era moderna se ha hecho extraordi-
nariamente comica por haber creado un sujeto fuera del
tiempo y de la historia, como centro y causa, omnipoten-
te y desapasionado, de todo lo que llega a ser. De tal for-
ma que un individuo aislado es en realidad un sujeto que
se ve en la exigencia de controlar absolutamente todas
las contingencias que la vida pueda presentar, o més bien
que pretende que eso sea asi. La vida se ha convertido en
seguir una serie de manuales, o de formatos establecidos,
por sujetos no involucrados con la experiencia existen-
cial de lo que dicen ser causa y centro. Lo cual se asemeja
a la gestion cultural de nuestros dias, donde los adminis-
tradores o los productores no viven la experiencia crea-
tiva pero si se dicen fuente de su sentido, pervirtiéndola
completamente.

Entonces, el personaje de Woody Allen nos presenta
una y otra vez la incapacidad e impotencia absolutas, de
que por medio de esta reflexividad la vida pueda tener
sentido. Es decir, nos muestra la parodia absoluta de
este héroe moderno, o de este super individuo, o pen-
sador objetivo y positivo, y al mismo tiempo la falta de
reflexion sobre ello. Puesto que no sélo su reflexividad
lo hace cémico, también el contenido de sus reflexiones
son cémicas en si mismas.

Es una critica tanto a un tipo de reflexividad que se
propone absoluta, como a la indiferencia consciente ha-
cia las grandes preguntas. Porque, en el fondo, son indi-
ferentes a la sintesis que es cada persona en su realidad
concreta. Y en esta tension reside todo su fascinante hu-
mor, porque pone a la reflexividad en su lugar, ni més alld
del mundo, pero tampoco se puede vivir sin ella, su lugar
estd en situar al individuo ante la vida en su relacién per-
sonal con su angustia y sus penas.

Por ejemplo, en el personaje femenino del film Alice
(Allen, 1990), que interpreta Mia Farrow y que adquie-
re las caracteristicas de Woody!!, vemos este lugar de
la reflexividad: que va pasando de la irreflexion total
a la reflexién que la confunde, hasta la reflexion que
la prepara para tomar una decisién. Ella ha pasado
por una crisis existencial, que en un primer momento
se manifiesta como un simple dolor de espalda, el cual
en realidad es un sintoma de la infelicidad en su matri-
monio, es decir, es irreflexiva sobre lo que realmente le
pasa. Pero a fuerza de visitar al Dr. Yang (Keye Luke),
medicina alternativa con tés herbales, ella va abriendo
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su reflexion sobre la realidad de su situacién. Prime-
ro, perdiendo sus inhibiciones sobre si misma, después
observando con mayor claridad a quienes la rodean, y
ante estos dos mundos confrontados en su interior re-
flexivamente tiene que decidir, pero no que decidan por
ella o hacia ella, sino que debe decidir por amor a su
propia vocacién.

Me atreveria a decir que el humor es filosofia en este
sentido del pensador subjetivo existencial, donde la ver-
dad no estd en los objetos o conceptos, sino en la apro-
piacion en el devenir, en esa verdad que es para mi, como
dice Kierkegaard (2011) en su diario. Esto se presenta
como una interlocucién con la alteridad de lo real, por
eso no se trata ni de subjetivismo, digase “mi verdad” o
el objetivismo, digase “en la verdad”.

Es de hacerse notar como Kierkegaard y Woody
Allen, convergen atin mds en sus tesis, porque tanto uno
como el otro vislumbran que el caricter propio de lo
cémico o del pathos es que estén presentes en la misma
proporcién, pues como dice Johannes Climacus en el
Postscriptum: lo comico sin el pathos es inmadurez que
termina en situaciones meramente absurdas y el pathos
sin lo cémico es una ilusién, que termina casi siempre de
modo fatal (Kierkegaard, 2009). La diferencia entre uno
y otro es que: “cuando se mira la interpretacién de la
desproporcién de la idea hacia delante, hay pathos; cuan-
do se mira la desproporcién con la idea hacia atrds, hay
comicidad” (Kierkegaard, 2009, p. 91).

Cuando el pensador subjetivo se enfrenta a la idea en
relacidn a su existencia hay patetismo, porque hay an-
gustia, pues se abren las posibilidades infinitas mds alld
de donde se encuentra. Si esto no tiene una buena dosis
de lo comico, termina en neurosis, que seria una forma
de la tragedia moderna. Por otro lado, lo comico se da
cuando a esa misma desproporcidn se le mira en retros-
pectiva, y le permite iluminar desde ahi su relatividad,
en otras palabras, se da cuenta de la falsa seriedad de las
pretensiones de sus pasiones infinitas.

En cierto modo, lo trigico moderno deviene por
identificarse con la pasién de la propia voluntad sin ma-
yor desproporcién’?, y lo cémico moderno cuando ella
misma choca con el mundo, y la hace verse hacia atrds
como futil e indtil. Lo mds comico para Kierkegaard,
cuando critica el pensamiento especulativo de Hegel, es
la pretension de que podemos tener certezas sobre el fu-
turo, cuando en realidad es imposible. Entonces, al darse
cuenta de ello, es para echarse a reir de si mismo, como
cuando Woody Allen dice “Quieres hacer reir a Dios,
cuéntale tus planes futuros”.
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La tragedia y la comedia, cuya sintesis es el humor,
son dos modos de ver el mismo devenir de la sintesis
humana con la verdadera seriedad, y por ello a través
de lo cémico se ve lo serio, pues como nos dice Johan-
nes Climacus en el Postscriprum: “posee tanto patetis-
mo como comicidad: patetismo debido a que la lucha es
infinita, es decir, apunta hacia lo infinito, es un proceso
de eternizacidn, lo cual representa el més alto parhos;
comicidad porque la lucha es una autocontradiccién”
(Kierkegaard, 2009, p. 93). En este sentido, el humor
termina siempre siendo un modo de abrirse a una re-
lacién que nos trasciende, y nos pone en disposicién,
probablemente esta sea su diferencia —que quedaria
para otro trabajo— con la ironia, pues ésta mds bien des-
engafia en la propia inmanencia, pero no dispone, por-
que el humor es presencia de la auto-contradiccién de
las pasiones del infinito.

Los filmes de Woody Allen se han desarrollado como
la construccién de imdgenes que sean sintesis de comedia
y tragedia. Como lo ha comentado Sam B. Girgus (2013),
el humor de Allen parece una combinacién de la idea de
“divina comedia” de Levinas, que sugiere la presencia del
poder del infinito en el corazén de la experiencia huma-
na, y de la idea de Julia Kristeva, de la construccion del
sujeto ético en el lenguaje, como encuentro con su alteri-
dad. Es decir, los filmes aparecen como la propuesta de la
apertura de una brecha que sugiere la infinitud del deseo,
el amor y el lenguaje.

Esto concuerda con la idea del humor en Kierke-
gaard, como la forma de ser del pensador subjetivo
ético-existencial. Porque el pensar produce su propia
apertura a una realidad infinita de la relacién con el
otro, por lo cual es posible darle a la creencia, como
forma de la eleccidn, el lugar que le corresponde en su
relacién y responsabilidad de enlazarse de nuevo con
el mundo, dicho de otro modo, para recibir el mundo
con una mirada nueva. Girgus (2013) concluye que los
films de Allen pueden ser considerados “como un arte
que mira al abismo, pero que abre la posibilidad de una
ética trascendente” (p. 571).

Esto refuerza la idea de que tanto en Kierkegaard
como en Woody Allen el humor no tiene solo una fun-
cién de divertimento o de entretenimiento, ni siquiera
de la sola relativizacién de un argumento. En ambos el
humor hace aparecer el sentido de la seriedad, como la
responsabilidad ética de cada individuo de asumir ho-
nestamente su condicién existencial, y como apertura al
infinito y al otro desde si mismo. El humor, particular-
mente en Woody Allen, como forma cinematogrifica,
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tiene un sentido filos6fico, como ha dicho Lou Ascione
(2004):
usando el humor para resaltar las incongruencias del
comportamiento humano, él es capaz de hacer comen-
tarios criticos, asi como sefialar preguntas filos6ficas
importantes acerca de temas sociales y culturales. (...)
Woody Allen es uno de los pocos capaces de producir

humor tanto para fines de entretenimiento como filosé-
ficos. (pp. 149-150).

Como ilustracién filmica de esta idea del humor,
como integridad proporcional y dinimica, no cerrada,
entre lo tigico y lo cémico —que es a la vez la forma
del pensador subjetivo en Kierkegaard, y la forma del
pensamiento filoséfico cinemdtico de Woody Allen— si
bien podria hacerse en particular en cada uno de sus fil-
ms, aparece como planteamiento explicito en el film de
2004 de Allen: Melinda and Melinda. En éste, de for-
ma analdga al texto de Kierkegaard En la espera de la fe
(2005), unos amigos escritores se juntan para discutir si
la existencia es trdgica o cdmica —siendo que uno de ellos,
Max (Larry Pine) es escritor de tragedias y el otro, Sy
(Wallace Shawn) de comedias— y el film consiste en ver
cinemiaticamente la misma historia, en sus dos versiones,
desde la perspectiva solo de lo trigico, y la otra solo de lo
cémico, protagonizadas por el mismo personaje de Me-

linda (Radha Mitchell).

Melinda and Melinda (Allen, 2004): ;Por qué la
existencia no es ni tragica ni cdmica?

En el film Melinda and Melinda, desde la primera
escena se nos plantea la pregunta filoséfica fundamen-
tal sobre la relacion entre la realidad y el humor, desde
su aspecto trgico o comico, que ilustra lo que hemos
venido exponiendo: que la existencia no es ni trigica
ni cémica, sino una relacién reciproca y proporcional
entre ellas de forma dindmica, en donde lo que media
es la libertad. Pero, ademds, el film nos hace ver que si
solo identificamos lo real con lo trdgico o con lo cémico,
se vuelve una distorsidn tanto para la existencia, como
para la pretensién de verosimilitud y de pensamiento
del arte de la escritura o de la cinematografia. Asimis-
mo, la narrativa plantea que quedarse solo en lo trigico
degenera la vida en fatalidad o neurosis, y quedarse solo
en lo cémico la precipita hacia la locura o lo ridiculo,
por lo que el arte de escribir adquiere tal relatividad de
argumentos sobre su verosimilitud que no hay forma de
definir desde qué aspecto, trigico o cémico, la realidad

se representa mejor.
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En esta primera escena, vemos a dos parejas de ami-

gos escritores, Max, dedicado a escribir tragedias y dra-
mas, y Sy, dedicado a la comedia, discutiendo si la rea-
lidad es esencialmente cémica o trigica. Lo interesante
de la secuencia es que ninguno defiende el aspecto de
su propia escritura como la real, sino justo la contraria.
Para Max la realidad es esencialmente cémica porque es
absurda, ya que si fuera trigica, entonces sus obras se
venderian mds que las cémicas. Pero Sy defiende que la
realidad es esencialmente trigica, y dado que la come-
dia es un escape a la misma, las personas compran las
trdgicas porque las situan en lo real. Para decidir sobre
el argumento, el film de Allen nos presenta la historia
del personaje Melinda como historia trigica y comica
simultdneamente, en lugares, espacios, tiempos 0 mun-
dos paralelos.

Lo que las historias de ambas Melindas nos mues-
tran es que la realidad no es ni trdgica ni cémica esen-
cialmente, sino que ambas son formas de comprender la
verdad que escapa a un sistema légico de pensamiento,
expresando que la realidad es mds compleja que lo que
parece, abriendo el pensamiento y la libertad a su dis-
posicion. Es decir, la tragedia y la comedia no agotan la
realidad, sino que evidencian la condicién de apertura
infinita de la misma, como hemos expresado, en cuanto
al cardcter del pensador subjetivo existencial de Kier-
kegaard.

En el film de Allen se hace patente que tanto la tra-
gedia como la comedia manifiestan una incongruencia o
una desproporcién entre la interioridad y la exterioridad,
entre el pensar y el ser, entre el actuar y el decir, en donde
se abre el misterio de lo real y de la libertad. La libertad
entendida como la eleccién y la disposicién a la novedad
de lo real, aniquilando la pretensién de la objetivacion
o de la determinacién del sujeto moderno, como hemos
expuesto anteriormente.

La tragedia hace que la realidad acontezca de modo
directo y emerja de su ocultamiento. En el caso de la
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historia de la Melinda trdgica®, su neurosis serd una
forma de ocultar su conciencia de esta condicion exis-
tencial. En ella podemos ver lo que dice Kierkegaard
(2006) en su texto “El reflejo de lo trigico antiguo en
lo trigico moderno” (pp. 163-164), acerca de cémo la
fatalidad de lo irremediable, se traslada del cosmos a
la subjetividad, en la forma de una pasién fundamental
como es la pena.

La Melinda trigica carga una pena que consiste en
la incomprensién de los actos —incluyendo un asesina-
to— que la han llevado a dejar de ser la que siempre soiid,
cuando era una joven universitaria. Su vida pasé de ser la
joven deseada, atractiva y sofisticada, a establecerse como
una esposa que materialmente lo tenia todo. Ella tira esta
vida al abismo, y produce el asesinato, por un amor ro-
maéntico y peligroso, pero sin ninguna continuidad, que-
ddndose en el estado actual con su pena y sin amor.

La pena se delata como un circulo que intentaba re-
cuperar algo que habia perdido, por lo que su tragedia
en realidad no es el asesinato, sino que tanto el asesinato
y el aburrimiento de esa vida, son signos de una pérdida
més fundamental: la de si misma. Eso se muestra en el
personaje por la neurosis, la inquietud y el modo de
vestir, tanto que cuando cree que encuentra una per-
sona que la salvard, porque le ha confesado su pena,
Ellis Moonsong (Chiwetel Eijofor), la ironia es que él
estd en realidad enamorado de su timida amiga Laurel
(Chloé Sevigny), la que parecia ser la menos atractiva
del grupo. La culpa y la pena se repiten, convirtiéndose
en algo insoportable que termina haciéndola colapsar
nerviosamente.

La tragedia se expresa en la modernidad, como se ve
en la Melinda trdgica, como una escalada de la angustia
en una pasion insondable. De hecho, si bien ambas Me-
lindas aparecen de improviso en escena, ésta hace evi-
dente que el matrimonio de su amiga Laurel —que es la
anfitriona de la cena donde aparece- con el joven actor
Lee (Jonny Lee Miller), no funciona. Laurel se da cuen-
ta de la tragedia de su propia relacién matrimonial, ya
que siendo la chica timida del grupo de amigas, y Me-
linda siendo la chica seductora, termina casindose con
el “chico bonito” y deseado, no por amor, sino porque
de las tres ella se consideraba la menos afortunada. Por
ello, mientras tanto, la tercera amiga del grupo, Cassie
(Brooke Smith), casada con un profesional del derecho
y embarazada, tenfa una aventura con el esposo de Lau-
rel, sintiéndose con una cierta superioridad y envidia
sobre Melinda, al verla arruinada como persona en su
situacién vital.
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La tragedia es como en Las penas del joven Werther
de Goethe, la de no poder ser si misma, y no compren-
derse a si misma. Lo cual se denota en su angustia, su
ambivalencia, sus pasiones, y la imposibilidad de relacio-
narse consigo misma. Esto se ve en el film, sobre todo en
tres secuencias: primero, cuando llega de improviso a la
cena de sus amigos, segundo cuando confiesa el secreto
de su pena, pero sin revelar la verdad, y tercero cuando
confiesa el asesinato frente a Ellis Moonsong. A través
de cada una de estas escenas el motivo de la tragedia se
va haciendo patente, ella lo va haciendo publico, pero lo
trégico se da porque no hay forma de resolver el lazo que
ha perdido, ya que toma el falso camino de creer que esto
serfa resuelto por transferir sus culpas al encuentro de
otro ser amado, desligando la proporcién adecuada que
podria haber tenido con lo cémico.

En la primera secuencia, la de su llegada —aproxima-
damente del minuto 7 al 8:45—, expresa una falsa segu-
ridad; aunque los personajes de la cena son sus viejos
amigos, no se siente en confianza para abrirse a ellos. Su
cabello, ropas y fisonomia, en general, se muestran des-
cuidados y desalifiados, lo cual se refuerza con el cigarri-
llo que fuma para evitar las relaciones o confrontaciones.
Esto se remata con el comentario de todos ellos, cuando
Melinda no estd presente, haciendo alusién a que literal-
mente no la reconocen.

En la segunda secuencia —aproximadamente del mi-
nuto 15:54 al 18:17—, una vez que los amigos de Melinda,
el matrimonio de Laurel y Lee, le han dado un cuarto
para quedarse a dormir —mientras resuelve sus asuntos
desconocidos— ella se siente obligada a confesarles el se-
creto de sus penas, aparentemente con madurez y soltu-
ra. Pero la historia que cuenta no es completa, ni sincera,
porque se expresa como si ella fuera una victima de las
circunstancias —que fueron producidas por una contra-
diccién existencial, ante la cual tomé una mala decisidn,
mereciéndose estar en la posicidn actual.

Melinda expresa una contradiccién evidente entre el
motivo real de su pena y de su culpa con sus palabras, su
expresion facial y corporal. Se acenttia por el encuadre,
que inicia con un plano casi general de Melinda hasta lle-
gar a un primer plano de su rostro. Movimiento de cima-
ra que avanza con ciertas pausas que denotan las dudas
interiores de Melinda, o que subrayan los momentos en
donde lo que dice no es lo que en realidad sucedid o estd
sintiendo. Aparentemente Melinda se asume como res-
ponsable total de la situacidn, pero hay algo que no estd
del todo claro y que no encaja en lo que dice, por lo cual es
una falsa asuncién de la culpa que la llevé a este momento.
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Lo que no encaja tiene dos momentos: el primero,

al decir que dej6 a su maravillosa familia por el hecho
de sentir que no era una vida para ella, por lo cual era
una aburricién existencial. Al parecer es su primera cul-
pa, la de haber elegido un modo de vida que no iba con
su forma de ser. Y segundo, cuando expresa que los dejé
por una aventura amorosa con el Sr. Giuliano, roménti-
co, exdtico, que al final del dia la abandoné como a una
mds, y por tanto se quedd sin familia y sin amor roman-
tico. Pero este final de la historia, lo cuenta de forma tan
abrupta, entre el modo de referirse al Sr. Giuliano, la mi-
rada, y el primer plano de la cdmara, deteniéndose dubi-
tativamente, que se hace evidente que entre la aventura y
el término de la relacién hay algo que no se estd diciendo.

Hasta este momento tenemos una escalada de la pena
trdgica, pues la conciencia de sus propios actos y de su
historia, no la han llevado a recapacitar, a asumirla, o a
tomar un curso de accién distinto, si no a proseguir en
un estado de indiferencia activa, donde su angustia pare-
ce haber crecido en relacién a los posibles no resueltos
del pasado, haciendo exponencial la incomprensién de
su propia culpa y més profunda su pena.

Finalmente, la tercera secuencia aproximadamente en
el minuto 55, después de que aparentemente ella se ha
enamorado y ha sido correspondida por el personaje de
Ellis Moonsong —lo cual inclusive hace que su forma fisi-
ca se denote con mayor cuidado de si- se siente obligada
por el amor a confesar el secreto oculto: que ella maté
al Sr. Giuliano a propésito por despecho. Lo cuenta de-
talladamente, asi como la forma en que evité la justicia,
la premeditacidn, las mentiras en el juicio, la cdrcel y su
intento de suicidio.

La cdmara filma la secuencia comenzando con un pri-
mer plano, en donde Melinda inicia su confesién, conti-
nua a un plano general que la sigue en su cambio de po-
sicién, quedando a media espalda hacia Ellis Moonsong,
y finaliza en un medio plano. Al contrario de la primera
secuencia, la cdmara se queda en este momento fija, casi
como una imagen petrificada, con la misma frialdad con
que ella cuenta la historia, sin dudas ni matices, indican-
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do que se estd describiendo la cruda verdad, por decirlo
de esta forma. Sin embargo, la esperanza de Melinda es
que la verdad y la honestidad ante un hombre con el que
s{ estd enamorada restituirdn su culpa y la liberardn de
la pena. Pero, su tragedia termina por expresarse como
fatalidad subjetiva, porque Moonsong en realidad estd
enamorado de Laurel, por lo que a Melinda se le hace
absolutamente incomprensible en la 16gica como ella ha
ordenado los eventos.

Visto desde la perspectiva de Kierkegaard en el Posts-
criptum, cada una de las confesiones de Melinda eran
pretensiones légicas de enunciacién para determinar el
curso necesario de su pasion, y al no realizarse, al evi-
denciarse que es inconsecuente, se vuelve insoporta-
ble, colapsando psiquicamente. La fatalidad no es que
Moonsong se enamorara de su amiga, sino que la logica
de las pretensiones de su pasién no se lograra, porque la
realidad las trascendia, y eso no lo podia aceptar, para

ello le hubiera faltado el aspecto comico.

Si la tragedia confronta, la comedia es una relacién
indirecta con la verdad. Por eso, desde una perspectiva
superficial, parece evasién, pero, més bien, se abre a una
mayor conciencia de la propia condicién, cuando equili-
bra el sentido trdgico convirtiéndose en humor, en donde
la eleccién se denota con su infinitud interior. Porque el
humor nos presenta con una verdad nueva, desconocida,
pero presente como un horizonte de posibilidades.

Esta es la diferencia con la ironia, que nos hace recono-
cer la verdad como es, nos des-engafia de cémo creiamos
que era. Ambas indican la verdad pero, en sentidos in-
versos. El ironista, como Sécrates (Kierkegaard, 2000), se
mueve en el dmbito de las verdades que estdn a disposicién
de los seres humanos, y el humor hace posible moverse en
un dmbito de verdades trascendentes. Porque la novedad
dela verdad es radical, es decir, que no se deriva del esque-
ma légico, o de la necesidad natural, o de lo razonable, por
eso en la comedia impera siempre la sorpresa.
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La ironia parte de algo que parece muy serio, es de-
cir, de estar conforme con la verdad como se encuentra
en el mundo percibida, justificada, etc. Pero, en realidad
es una broma, en el sentido de hacer aparecer que no es
toda la verdad, ni del modo como se concebfia, sino que
hay que investigar de modo mds profundo. La ironia nos
hace asi reconocer la propia ignorancia de nuestros fun-
damentos y nos desengana.

El humor va en sentido inverso a la ironfa con el
mismo fin, porque hace aparecer algo como una broma,
pero en realidad es una verdad nueva, que es muy seria;
y que no se encuentra en el modo como la percibiamos,
o la comprendiamos, sino que requiere una disposicién
a comprenderla de un modo radicalmente diferente. Por
eso el humor nos abre a conocer una verdad no posible
de conocer hasta ese momento.

Desde esta perspectiva, en la historia de la Melinda
cémica, el rol de la Melinda tragica se transfiere al perso-
naje de Hobie (Will Ferrell), quien es absurdo y ridiculo,
porque se oculta a si mismo, y el humor como equilibrio
del patetismo c6mico, lo hace reconocer constantemente
que no sabe cudl es esa verdad que le corresponde.

Lallegada de Melinda hace que Hobie se encamine por
el sendero de reconocer el absurdo de su vida matrimonial,
porque estd casado de forma convencional con una mujer
profesionista que lo humilla en cada oportunidad que tie-
ne. Su absurdo se manifiesta por ser un actor profesional
desempleado cuya mejor actuacién es cocinar. Entonces,
esto parece una broma, pero nos sefiala las incongruencias
que se ocultan por su propia condicién existencial.

La principal diferencia entre la historia de comedia
con la tragedia, es que todo lo que le sucede al perso-
naje de Hobie, sea extraordinario, humillante o trigico,
pierde relevancia ante la mirada en retrospectiva de su
propia situacién y condicién humana. Es decir, nada es
tan extraordinario, ni tan humillante, ni tan trgico, por
lo que valga la pena cambiar de vida. Esto lo va haciendo
consciente de la incongruencia de su forma de ser y su
interioridad, es decir, de su condicién trigica y patética.
Conciencia, que sin embargo no termina en decepcién
o resignacién, sino en un final tipico de una comedia
romaéntica ligera. Una vez que Hobie ha aceptado que
Melinda no lo va a amar, ella se da cuenta casi de sorpre-
sa, de que si estd enamorada de él, tan asombrada de si
misma como Hobie de la situacién, por lo que lo trigico
se detiene en sus pretensiones de fatalidad y Hobie cree
de verdad que es posible.

Todo ello se da en la secuencia final, en la que el sue-
fio y la realidad se confunden. La escena expresa una su-
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puesta relacién de Hobie con una Femme Fatale, que no
tiene ningdn sentido, ni lo lleva a ninguna parte. Pues
en esta secuencia la mujer seductora termina queriendo
tirarse de la ventana, lo cual la hace absolutamente ridi-
cula, pues lo 16gico-trigico seria que el desamorado de
Hobie fuera el suicida. Es en ese momento cuando des-
pierta del suefio, o ¢de la realidad?, por lo absurdo de sus

falsas pretensiones.

De algtin modo, lo cémico, dirfa Kierkegaard, relati-
viza las falsas pretensiones de la 16gica de nuestras pasio-
nes. Esto es lo absurdo del suefio, y permite que las per-
sonas se abran a lo que la realidad tiene que ofrecer, que
en este caso sea que, sorpresivamente, Melinda aparezca
en la puerta de la casa de Hobie y le confiese su amor.

Al final del film, regresamos a la mesa donde cenan
los amigos escritores del inicio, donde es el humor el que
impera como la trascendencia de ambos aspectos hacia
una forma de gozar de la vida, lo cual puede interpretarse
como estar dispuestos a posibilidades nuevas, como lo
dice el personaje de Sy:

Los momentos de humor existen. Yo los exploto. Pero

existen dentro de un marco general tragico. (...) Nos
reimos porque eso oculta nuestro terror a la mortalidad
(...) 3Cémo puede ser un mundo romantico, chistoso, si

los cardiogramas no sirven? (...) Cémica o tragica, lo im-

portante es disfrutar de la vida mientras puedes. Solo vi-

vimos una vez y cuando se acaba, se acabo. Y, aunque tu

cardiograma esté perfecto, se puede acabar de repente, asi
(Allen, 2004).

Acto seguido, Sy choca los dedos, y la pelicula termi-
na con un fundido en negro.

Conclusién

Como nos dice Lou Ascione (2004), el humor sefiala
las incongruencias entre situaciones esperadas y su reali-
dad, entre la interioridad y la exterioridad. Por lo cual, el
humor tiene un valor filoséfico en dos sentidos: primero,
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porque al mostrar esas incongruencias hace posible que
se pueda entrar a tener una comprensién sobre cuestiones
que de otro modo presentadas no se accederia; y segundo,
porque el humor tiene una cierta inmunidad critica que
permite reflexionar sobre los temas. Por ello, la comedia
expresa de modo indirecto la tragedia de la vida, y la trage-
dia es una expresién de lo cémico de la existencia.

Tanto la tragedia como la comedia hacen aparecer la
infinitud de la interioridad, y su mayor desproporcién
con el mundo en el que se encuentran. Por eso la trage-
dia y el humor aparecen con mayor fuerza en dmbitos de
crisis o en cambios de época, o marcan cambios de época,
a nivel social, individual o de pareja. Porque relativizan
las falsas pretensiones o seriedades en todos los sentidos,
y nos abren, nos disponen, a elegir recibirnos, es decir, al
final son modos de concebir la lucha del amor, que es lo
serio de verdad.

Esto es en lo que consiste el devenir de la existencia,
como dice Johannes Climacus, porque es el hijo concebi-
do de lo finito y lo infinito, lo eterno y lo temporal, que
se encuentra en constante lucha. Comedia y tragedia, nos
expresan, tanto en Kierkegaard como en Woody Allen,
en el creyente y el escéptico, que el sentido se encuentra
en luchar por ese estado de apertura en el que se tiene la
disposicién al amor, no como lo que nuestra pasién o vo-
luntad desean, quieren o imponen, sino como el deseo de
esperar en la realidad misma, equilibrando nuestras pre-
tensiones por la relativizacién de lo cémico y ala inversa,
equilibrando la relativizacién cémica por la direccién de
una pasion, como nos dice Climacus: “el amor se halla en
constante lucha, esto es, el sujeto pensante se encuentra
existiendo” (Kierkegaard, 2009, p. 94).

Este devenir solo puede pensarse si de algtin modo
los dmbitos de lo trigico y lo cémico no se identifican
con lo real, sino que cumplen con su funcién de hacer
evidente el proceso del devenir existencial que requiere
trascender tanto lo férreo y determinado de la pasién, el
deseo y la voluntad, como la relativizacion de todo lo
que acontece. Dando pautas para que exista una apertura
suficiente de relacion libre, y dispuesta de la persona con
lo real, es decir, de un modo de pensamiento subjetivo
existencial, que no se remite, ni se reduce a las conclusio-
nes, sino a las relaciones entre su pensar, su condicién y
su acontecer; eligiendo el vinculo como la relacidn, que
al mismo tiempo es determinacién y espera, lo cual cons-
tituye, como sintesis dindmica, el sentido del humor.

Los filmes de Woody Allen presentan esta forma del
humor en las formas del movimiento y el tiempo del cine.
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Ellas le dan al humor, al equilibrio entre lo trigico y lo
cémico, su experiencia real, porque son formas de deve-
nir. Es decir, la filosofia del humor cinemidtica de Woody
Allen como forma del pensador subjetivo existencial de
Kierkegaard, independientemente de las formas y los te-
mas, produce las posibilidades de la espera dindmica de
una eleccién, de ese vinculo ante la conciencia, inclusive
de la objetividad fria de la realidad, o de las relaciones
humanas con sus dificultades.

El tema es que la existencia, ante la pura conciencia
objetiva, aparece siempre como un sinsentido, y cuando
se quiere derivar de ella, de sus conclusiones, subordi-
ndndose a la estructura de un yo moderno, se falsea el
devenir, porque se piensa que el pasado o el tiempo tie-
nen el mismo cardcter de necesidad que la l6gica. Esto es
lo que el humor denota, y nos ayuda a pensar, que ni el
pasado es necesario por serlo, ni el futuro por quererlo,
y pone en su justo lugar a la pasién del futuro, que sin lo
cémico es fatalidad.

El humor relativiza la necesidad del pasado que sin
lo trdgico se vuelve irrelevante. Nos pone en el centro
del debate del devenir, y de asumir una responsabilidad
de elegir. El humor es una forma de la creencia en este
mundo, y de los vinculos entre sus propios virtuales y
posibilidades, lo cual es el sentido esencial de la vida
ética.

El humor hace que el tiempo aparezca con su propia
potencia, y a la vez como la vida del pensamiento. Por
ello, la mejor forma de comprenderlo o demostrarlo es
la cinematografia, porque su objeto propio es presentar
este fraude del devenir en su acontecer.

El humor es un dmbito de encuentro para creyentes
y no creyentes, por lo que al final lo mejor que pode-
mos desear para que la vida tenga sentido éticamente es
que la risa esté de nuestro lado, como nos dice el autor
seudénimo de Kierkegaard al final del Diapsilmata en
la primera parte de O lo uno o lo otro. Un fragmento de
Vida I (2006):

Algo fantistico me ha sucedido. Fui arrobado en el sép-
timo cielo. Allf se encontraban reunidos todos los dio-
ses. Por su excepcional misericordia me fue concedida la
gracia de formular un deseo. (...) Permaneci indeciso un
instante, pero me dirigi en seguida a los dioses de este
modo: Muy estimados contemporaneos, solo escojo una
cosa, tener siempre la risa de mi parte. No hubo ni un
dios que respondiese una palabra; en cambio, todos ellos
se echaron a reir. De ello deduje que mi suplica habia sido
atendida y encontré que los dioses habian mostrado buen
gusto al manifestarse, pues habria sido impropio respon-
der con seriedad: «Séate concedido». (p. 66)
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¢ Elsalto cualitativo es una categoria desarrollada por Kierkegaard en varias de sus obras y que en general se podria plantear como

la eleccién entre querer creer o no en el elegir mismo, como lo tematiza en O lo uno o lo otro. Un fragmento de vida II: “No por
ello se trata todavia de elegir alguna cosa, no se trata de la realidad de lo elegido, sino de la realidad del elegir” (Kierkegaard, 2007, p.
164); 0 es como la forma de la eleccién que se encuentra ante la paradoja absoluta y tiene dos posibilidades, o el escindalo, o la fe, en
Migajas filosoficas (Kierkegaard, 2016, p. 60, 74, 94, 95) y que como lo expresa tanto en E/ concepto de la angustia (Kierkegaard, 2016,
p-152, 156), asi como en El Postscriprum (2009), es el nticleo del devenir, o el venir a la existencia del individuo en el tiempo y que
no depende, ni se deriva, de ninguna necesidad natural, o de algin esquema légico, por ello cualifica al individuo como tal, y no en
algun aspecto u otro. Es por el cual el futuro ingresa como presente y se hace porvenir, como dice En la espera de la fe (Kierkegaard,
2005, p. 53).

*  Se podria tematizar que esta tensién de lo cémico y lo trigico en el humor es otro modo de expresar la estructura antropolégica

del individuo como sintesis de cuerpo, alma y espiritu, como aparece en El concepto de la angustia (Kierkegaard, 2016, p. 159).

19 Nos referimos a laidea del yo o del sujeto en la filosoffa moderna que inicia con René Descartes, por lo que el yo no se identifica

con una persona en todas sus dimensiones y su integridad, sino esencialmente con la identidad autoconsciente de su propia estruc-
tura mental y que a través de las historia del pensamiento moderno cobra diversas formas y caracteristicas. Por ello el yo puede ser
equivalente a un sistema ldgico que puede concretarse como entidades no personales: un estado politico, o un sistema ideoldgico,
o convenciones sociales, etc. Por ello cuando Kierkegaard habla del pensador objetivo se refiere a esta idea del yo moderno en las
claves del idealismo aleman, particularmente el de Hegel y el pensador subjetivo es precisamente, el que no se identifica con este tipo
de yo, sino con la persona concreta.

" Dicho sea de paso muchos de los personajes principales de Woody Allen son mujeres reflexivas, probablemente porque la con-

tradiccién entre la reflexién y la sensibilidad sea mas acentuada o tal vez también porque en una mujer hay més esperanzas de vencer
esta idea del sujeto de la modernidad.

12 Kierkegaard en su estudio sobre “El reflejo de lo tragico antiguo en lo tragico moderno” en O lo uno o lo otro. Un fragmento de

vida I (2006) comenta que nuestro mundo moderno se ha esforzado por facilitar “la transustanciacién de lo fatal en individualidad
y en subjetividad” (p. 163).

3 Sin dar una sinopsis completa del filme, en general, en ambas historias, Melinda, aparece sin razén alguna en medio de una cena.

En la versién tragica, los que cenan guardan con Melinda una relacién pasada de amistad, y de amores ocultos o reprimidos, que
durante el desarrollo de la historia seran los motivantes de las culpas, y penas que Melinda cargar sobre sf; y que en el amor de un
hombre desconocido creerd poder resolverlas, sin embargo, no serd asi y su incapacidad de conciliacién terminardn en una neurosis
que no podré controlar. En cambio, la Melinda cémica es como una extranjera que nada tiene que ver con los que cenan, por lo cual
se vuelve una situacién absurda, y ain mds ridicula, porque el anfitrién de ésta, Hobie (Will Ferrel), se sentird inexplicablemente
enamorado de ella. La situacién cémica se dard por la contradiccién entre un sentido de la responsabilidad matrimonial, por un ma-
trimonio que no existe, pues su mujer, que es un personaje controlador y dominante, lo ha hecho ser un hombre inexistente. Pero lo
c6émico se tornard lo serio cuando Hobie al sentirse liberado de este deber, porque encuentra a su esposa siéndole infiel, Melinda le
confiesa estar enamorado de otro, lo cual termina poniendo las cosas en su justo lugar y liberando a Hobie, y a Melinda para nuevas
posibilidades, siendo sorprendidos reciprocamente por su amor mutuo.
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