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Nota del traductor

			Meteor. Versuch über das Schwebende examina los márgenes de lo que la modernidad clasificó como periférico, instrumental o residual: la nube, el vapor, la partícula, la ceniza, la imagen, el juicio y el azar. Lo meteórico habita el texto en tanto umbral, desplazando la noción estática de objeto; constituye la topología donde se dirime la posibilidad misma de un saber del mundo. Traducirlo al castellano ha exigido la sedimentación, per via di porre y per via di levare, de un glosario volcado a la articulación conceptual frente al mero repertorio léxico. Las notas siguientes registran los puntos de torsión de esta arquitectura y los impases que su propio despliegue asume, eludiendo cualquier pretensión de exhaustividad.

			Esta nota interrumpe la función subsidiaria de la justificación: la traducción se despliega aquí como una hipótesis de lectura. El texto no delimita una meteorología entre otras disciplinas, sino que formaliza una epistemología de lo en suspenso, un modelo de saber según el cual conocer ya no implica la fijación de objetos estables sino el sostenimiento de lo no decidido en su propia apertura. La urgencia de esta perspectiva radica en su capacidad para restituir legibilidad a un presente tramado por nubes, partículas, cenizas e imágenes. Allí donde el pensamiento contemporáneo, cruzado por giros ecológicos y atmosféricos, atento a los soportes técnicos y a la visualidad, interroga la contingencia y la suspensión del juicio sin devolverlas al orden de la sustancia, la insistencia de Vogl en lo flotante desborda el arcaísmo erudito para devenir una intervención intempestiva.

			La operación central radica en la negativa a clausurar das Schwebende bajo un único término castellano. Vogl desdobla el sustantivo en dos registros simultáneos: la deriva físico-meteórica de la suspensión del vapor, la nube o la partícula en el aire, y la torsión filosófico-kafkiana de la suspensión del juicio, de lo irresoluto que resiste a la clausura. Una traducción unívoca habría aplanado la potencia de este motivo. Se ha optado, en su lugar, por inscribir «lo flotante» y «el flotar» en la dimensión físico-meteórica, reservando «lo que está en suspenso» y «el estar en suspenso» para el orden filosófico y judicativo. Esta forma perifrástica evita la pasividad concluida de «lo suspendido» y sortea la anomalía agramatical de «lo en suspenso» desprovisto de sostén verbal. La diferenciación se prolonga metonímicamente en Schwebe («suspensión»), schwebend como adjetivo contextual y freischwebend («en libre suspensión»).

			El eje conceptual que articula el peso y la ligereza encuentra su resolución en el término Schwere en tanto «gravedad», con la sola excepción de la inflexión nietzscheana donde la tradición hispana exige «pesadez» (Geist der Schwere). Asimismo, Schwerkraft se vierte como «gravitatorio/-a» para desplazar el anglicismo «gravitacional», mientras que Schwerelosigkeit y schwerelos se inscriben como «ingravidez» e «ingrávido». Para Erleichterung –y fundamentalmente para Welterleichterung– se fija «aligeramiento», rechazando las derivaciones de alivio o alivianamiento; se preserva de este modo el programa calviniano latente en el leicht werden. Por su parte, el plexo del acontecer se organiza a partir de «acontecimiento» para traducir Ereignis, eludiendo la categoría de «evento» por exigencias teóricas y no meramente formales. Sus ramificaciones se despliegan en la «acontecimentalidad» (Ereignishaftigkeit), «lo acontecimental» (das Ereignishafte) y las «ciencias acontecimentales» (Ereigniswissenschaften).

			La prosa de Vogl se sostiene sobre redes de sustantivos abstractos vinculados por preposiciones complejas y verbos modales. Frente a esta saturación, la traducción conserva la sustantivación allí donde interviene como soporte del concepto, restituyendo la dimensión verbal cuando el original alemán opera como mera abreviación retórica. De este modo, Eigenschaftslosigkeit se vierte como «ausencia de atributos» para enlazar con la tradición hispana de Musil. Losigkeit y Losgelöstheit se traducen como «desasimiento», resguardando la afinidad latente con la mística renana a la que el texto apela. Por su parte, Dassheit y Washeit se nombran como «queidad» (quodditas) y «quéidad» (quidditas), mientras que Bestimmtheit deviene «determinidad». Finalmente, la constelación privativa de unfest, unbefestigt, unabschließbar, unabgeschlossen y Unabschließbarkeit se sustrae deliberadamente a la uniformidad; la sintaxis castellana exige la variación allí donde el alemán reitera el lexema, reservando la acuñación «inclausurabilidad» estrictamente para aquellos pasajes donde el sustantivo porta la carga del concepto.

			En cuanto a la política bibliográfica, se ha adoptado una opción de mixto editorial: cada cita de un autor no germano –como Aristóteles, Lucrecio, Peirce, Calvino, Whitehead, o Serres– conserva la referencia alemana efectivamente consultada por Vogl y agrega, entre corchetes, la traducción canónica castellana cuando existe. Cuando la recepción hispana del autor es ineludible, los fragmentos se restituyen desde la edición castellana canónica y no desde la versión alemana intermediaria. Esto rige para el corpus de Borges, Foucault, Kafka, Kant, Musil, Benjamin y Lichtenberg. Así, Benjamin se cita desde Abada; Kafka desde Sáenz para Alianza y Vogelmann para Tusquets; Musil desde Sáenz para Seix Barral. El capítulo quinto, en particular, constituido como una extensa lectura musiliana, asume esta voz íntegramente, con su paginación verificada frente a la edición alemana de referencia.

			Tres términos –Gestalt, Gemeingefühl, Gemeinsinn– permanecen en alemán debido a una densidad histórica cuya estratificación no halla equivalencia en una única palabra castellana. Por otra parte, el uso del guion en la escritura de Vogl, visible en operaciones como Vor-Augen-Stellen, Neben-sich-Zeigen, Gegen-Erinnerung o als-ob, se conserva allí donde el calco produce una unidad léxica susceptible de ser sustantivada por el artículo «lo». Se prescinde de él, en cambio, cuando la lengua de llegada asimila esa sustantivación de manera orgánica. Esta decisión responde, deliberadamente, a un criterio de lectura y no a un automatismo mecánico.

			Ciertos impases metodológicos exigen ser expuestos. Traducir Aufhebung como «supresión», resguardando «suspensión» estrictamente para la constelación de Schwebe, implica asumir una pérdida: privar a la tradición hispano-hegeliana de su tercera dimensión semántica. Se trata de un costo calculado, en tanto la Schwebe opera como el vector soberano de todo el volumen. Bajo esta misma lógica, términos suplementarios como gleichsam o Vermögen se sustraen a cualquier intento de uniformidad, de modo que su rendimiento en castellano varía según las modulaciones del contexto retórico y argumentativo. Esta flexibilidad, que bien puede señalarse como el principio libertario del glosario, constituye un acto de fidelidad al ritmo de la prosa vogliana, una escritura que desfallece si se la priva de la variación.

			Agradezco a la editorial Metales Pesados y a Paula Barría el amparo editorial brindado a este proyecto, así como al Goethe-Institut su apoyo institucional para la realización de la traducción y, finalmente, a Joseph Vogl por la interlocución sostenida.

			




Hacerse ligero

			Acaso pertenezca a los procedimientos singulares de aquel arte del discernimiento –que bien podría llamarse literatura– el que las cosas y los seres allí representados, así como los fenómenos y acontecimientos narrados, se mantengan separados en función de su peso específico y de sus respectivos estados de agregación. En su empeño por formular propuestas para una literatura del próximo milenio –esto es, para nuestro tiempo presente–, algo semejante intentó, por ejemplo, Italo Calvino en el año 1985, poco antes de su muerte. Estas propuestas, planeadas como conferencias en la Universidad de Harvard y que no llegaron a ser pronunciadas, no por azar comenzarían con el asunto de la «ligereza» (lightness, leggerezza) y se dedicarían a la oposición entre gravitación y levitación, a atacar la inercia del mundo, a reflexionar sobre la propia escritura y quitar peso y gravedad a las figuras, a los cuerpos celestes o a las ciudades, al modo de narrar y a la lengua misma. Con la mirada fija en la deriva de las líneas de caída y en la resistencia a los procesos de petrificación, Italo Calvino examinó tanto su biblioteca como sus predilecciones para presentar algunas muestras egregias de una literatura de lo ligero o ingrávido, entregadas a significados en suspenso, abstracciones cautelosas o a imágenes de la movilidad. A estas pertenecía, por ejemplo, el poema didáctico De rerum natura de Lucrecio, cuyo atomismo disuelve la solidez del mundo, pulveriza las realidades y conduce al interior de la ventisca de lo infinitamente pequeño, móvil y ligero, al tiempo que presenta, junto con la materia, el vacío que media entre los átomos y les concede la desviación de la línea recta, esto es, libertades y posibilidades impredecibles. Asimismo, Las metamorfosis de Ovidio que –como hace notar Calvino– se encauzan a la equivalencia de todo lo ente, en contra de la jerarquía de entes, valores y potencias; a una transición fluida de una forma a otra –que, en una ocasión, hicieron posible que un Perseo alado escapara de la mirada petrificante de la Gorgona y se elevara por los aires–. Los versos de Guido Cavalcanti ocupan aquí un lugar singular. Calvino los presenta como contrapartida a la ensambladura de arquitecturas literarias de poder de su contemporáneo y amigo Dante; se trata de paisajes que se disuelven en una atmósfera de ingrávida ausencia de Gestalt, tales como: «aire claro, cuando el alba despunta / y nieve blanca que cae sin viento».

			Desde la década de 1950, y bajo el signo de las crecientes decepciones políticas que comenzaron con el aplastamiento del movimiento revolucionario húngaro en 1956, el programa calviniano de la ligereza no solo se erigía contra el carácter coercitivo de las coyunturas históricas, sino que propendía a las bifurcaciones, las variantes de la historia y las reservas de lo posible; lo llevó, a su vez, al entorno de los experimentos literarios –por ejemplo, a las cercanías del grupo parisino Oulipo (el célebre «taller para literatura potencial», Ouvroir de Littérature Potentielle)–, como a las conexiones entre la poética del azar y la física de Lucrecio, y a la resistencia de los elementos más ínfimos y sutiles contra las estructuras masivas. A partir de aquí, ameritaría concluir con Calvino que dos inclinaciones contrarias atraviesan el campo de la literatura a lo largo de los siglos (y sería pertinente añadir: probablemente también el campo del pensamiento como tal): «una tiende a hacer del lenguaje un elemento sin peso que flota sobre las cosas como una nube, o mejor, como un polvillo sutil, o, mejor aún, como un campo de impulsos magnéticos; la otra tiende a comunicar al lenguaje el peso, el espesor, lo concreto de las cosas»1. Por supuesto, la serie de Calvino puede prolongarse sin dificultad y de diversos modos al interior del canon de la literatura alemana: por ejemplo, con cuentos de hadas como Juan con suerte, en el que el arte de transmutar mediante el trueque conduce desde el peso incómodo de una pepita de oro del tamaño de una cabeza hacia un movimiento anímico libre de toda carga; o con la segunda parte del Fausto de Goethe, donde a la rapidez de estocada y réplica de las figuras imperiales de la violencia llamadas Peleón, Prontocoge y Agarrafuerte2, se contraponen los movimientos ascendentes de las apariencias aéreas, nubosas o lumínicas de Euforión y Helena; o en el Zaratustra de Nietzsche, quien alguna vez soñó con volver a pesar el mundo y que intentó ir en contra del «espíritu de la pesadez», mediante el volverse ligero y el alejarse volando, para lo cual –en suspenso, en «profundas lejanías de la luz»– se dice a sí mismo: «¡Mira, no hay ni arriba ni abajo! ¡Lánzate de acá para allá, hacia adelante, hacia atrás, tú ligero!»3. Asimismo, se la puede prolongar con el singular «organismo judicial» de la novela El proceso de Franz Kafka, el cual, a diferencia de lo que exigen las situaciones jurídicas en regla, no está establecido como algo firmemente articulado, duradero y fundado de raíz, sino que «permanece eternamente en suspenso»4.

			No obstante, en todos estos ejemplos –ampliables hasta el infinito– está en juego no solo la relación entre la literatura y la gravedad de los apremios del mundo y de la tierra; más bien, con las preguntas por la gravedad y la ligereza, las tentativas literarias y estéticas se extienden hacia ámbitos donde los procesos del conocimiento se cruzan con órdenes de poder, las relaciones con el mundo y las disposiciones anímicas –entrelazamientos que se tratarán en las reflexiones siguientes–. Este ensayo sobre lo ingrávido se consagra a ciertos campos problemáticos en los que apariencias fugaces, situaciones de hecho inestables y no aprehensibles, objetos que se desvanecen en los aires, representan un desafío para procesos del conocimiento, formas de saber, formaciones de conceptos y del orden. Para ello, en estas páginas se examinan diversos escenarios que van desde una singular escena de suspensión en la literatura narrativa moderna, hasta un notable experimento mental en la filosofía medieval; desde apariencias prodigiosas en la meteorología de la Antigüedad, hasta la moderna multiplicación de acontecimientos celestes; desde tentativas de vuelo de la lengua literaria, hasta una ciencia de lo fugaz e inmaterial. Como hitos recurrentes para esta búsqueda de huellas en sus distintas escenas, disposiciones experimentales y épocas, se revelará una gran novela del siglo XX que, como ninguna otra, anuda la representación de las relaciones con el mundo con preguntas por la fuerza de gravedad. Se esfuerza por una intensidad de imbricaciones, por la pregunta por las superposiciones, tensiones y concurrencias entre modos literarios y científicos de conocer.

			Aun cuando, con Robert Musil, haya que conceder que «desde siempre había existido una cierta desproporción de magnitud entre el peso de las expresiones poéticas y el de los dos mil setecientos millones de kilómetros cúbicos de tierra que se desplazaban por el espacio a toda velocidad sin preocuparse de aquellas; diferencia que era preciso tener en cuenta y, en cierto modo, aceptar como contrapartida»5, tales problemas relativos al peso invitan, sin embargo, a una interrogación más precisa y orientadora, quizá también sistemática. En su El hombre sin atributos, Musil intentó esto de manera ejemplar. Este proyecto de novela se agrupó en torno a un espectro de apariciones que se extiende desde la gravedad de los hechos hasta el soplo de las posibilidades, desde los estados petrificados del mundo hasta una bruma de presentimientos e ideas; y desde la materia sólida de lo dado hasta una trama más fina de «imaginación, ensoñación y subjuntivos». Su programa narrativo oscila entre la estática de unas ensambladuras de orden resistentes al impacto y un enjambre de acontecimientos que es aprehensible más bien estadísticamente, como el movimiento molecular de la teoría cinética de los gases, los cuales desplazan el curso mismo de la historia hacia el extravío y hacia trayectorias nubosas. El paso de los duros fundamentos comerciales, la física del estado sólido y las leyes de la gravitación a las elevaciones de un suspenso indeterminado imprime un realismo múltiplemente quebrado, es decir, iconoclasta; un realismo que examina mundo y realidad no en imágenes y formas, sino en márgenes de incertidumbre y procesos de devenir, arrojándose inevitablemente a un campo de fuerzas dinámicas y contrapuestas.

			La novela delimitó algunas de estas fuerzas bajo la fórmula de «acontece su igual» [Seinesgleichen geschieht], refiriéndose con ello a aquellas líneas de gravitación sociales, políticas y económicas que, antes del estallido de la Primera Guerra Mundial, enlazaban a acciones con las consecuencias de otras por encima de las cabezas de los individuos; unas líneas que alineaban cadenas de acontecimientos y desplazaban la responsabilidad de la totalidad de lo sucedido hacia la eficacia de conexiones de hecho. La fuerza de gravedad que aquí opera confiere al acontecer un carácter por así decirlo balístico: mediante la trayectoria del «pesado» camión de carga o vehículo automotor, accidentado en el capítulo inicial, se anticipan aquellos impactos que, más allá de la línea del horizonte de la novela, serían causados por los proyectiles de artillería, la industria pesada y por las «armas pesadas» tras el estallido de la guerra en 1914. El texto de la novela identifica justamente, atendiendo a signos históricos decisivos –y en concordancia, por decirlo de una manera, con un procedimiento ideográfico–, aquellas dinámicas en el tiempo de preguerra que contenían desde cambios atmosféricos imperceptibles, hasta el despertar de los sonámbulos al momento de chocar, y que eran dirigidas por un autoenvenenamiento cultural, una proliferación cancerosa de hostilidades: ya sea un «odio atmosf[érico]» «característico de la civiliz[ación] contemporánea» y que «sustituye la satisfacción con el propio hacer por la insatisfacción con el de otros»; ya sea una «aversión de todo ser humano contra las aspiraciones de todo otro ser humano», o lisa y llanamente una «aversión universal», «aversión contra los conciudadanos», «aversión de todos contra todos», la cual se acrecentaba en calidad de nuevo «sentimiento comunitario»; ya sea la movilización afectiva, como la excitación que se alterna en las oposiciones ideológicas, o el resentimiento como potenciador del sabor de aquellos sentimientos yoicos que la organización de los sistemas funcionales hace tiempo ha esquilmado; ya sea, finalmente, el estrépito nacionalista y étnico [völkisch]6, o el aparato del capitalismo que –según una nota del legado póstumo– posibilita «el surgimiento de los más grandes crímenes mediante el dejar-hacer»7.

			«Todas las líneas desembocan en la guerra», anotó Musil de manera consecuente, a propósito de los planes de su proyecto de novela: «Cada uno la saluda a su manera»8. Ahora bien, la vigencia de estas frases en el momento de su escritura –a mediados de los años treinta– instauró una confusión referencial que proyectó la fecha del año de preguerra 1913 en la acción narrada de la novela, como la actualidad de una nueva preguerra en el presente de la escritura. Contemplada en el primer decenio del siglo XX, a partir de los años veinte la novela se convirtió en un proyecto que buscaba leer cada vez más la época presente a la luz de la preguerra pasada, por medio de lo cual osciló entre los estratos temporales. Precisamente la manera en que la angustia premonitoria en vísperas de la Primera Guerra Mundial entra en cortocircuito con las tribulaciones del escritor bajo el signo de la «revolución nacional», el régimen nazi, el armamentismo y la «miseria actual», es lo que ha agudizado el cometido imperativo de esta escritura: a saber, descifrar las catástrofes de ambas guerras –la pasada y la futura– antes de que sucedan. Frente a este horizonte, la literatura de Musil, o al menos así parece, no pudo eximirse de una misión diagnóstica ni de la tarea de desentrañar los poderes oscuros del futuro, ya latentes o encapsulados en el presente. De manera subrepticia e impulsadas por las circunstancias del momento, la novela histórica y la contemporánea se volvieron indistinguibles, mientras que, en la medida en que el narrador y la situación narrativa perdieron su lugar fijo y quedaron en suspenso entre los tiempos. En este fragmento clarividente de novela se atraviesan, como en un ascensor, los tiempos de preguerra y de entreguerras del último siglo, para llegar final e inevitablemente a lo actual.

			Aun cuando aquí se exhibe la irrefutable fatalidad del acontecer histórico en su elaboración paulatina, y la novela no concluyó por sí misma, sino por la guerra de agresión del Tercer Reich, todo este proyecto está concebido, no obstante, como una impugnación del curso, aparentemente inevitable, de la historia. Este proyecto se opone a «no tomar en serio los signos y las fuerzas impulsoras»; activa las correspondientes tendencias contrarias. Así, por pensar que las necesidades históricas no tienen el carácter de leyes naturales, se despejó el lugar para aquellas actividades con las cuales la literatura puede entenderse como «trastorno del equilibrio» del sentido de la realidad. La literatura se entiende a sí misma como una suerte de construcción de puentes que «se arquea alejándose del suelo firme», como si tuviera un estribo estable en lo «imaginario»9. Cuanto más se acerca el suceder narrativo del año 1913 al pleno verano de 1914, tanto más se apodera la novela de lo irreal: privilegia lo no firme, los acontecimientos en suspenso y los imponderables, en los cuales el mundo no es buscado en su carácter consumado, sino en modalidades de estado fugaces y cambiantes, en situaciones inestables, a partir de razones insuficientes y cierta imponderabilidad acerca de lo dado. La novela retoma, gracias a esto, el proyecto de su propio protagonista, Ulrich, que con las «vacaciones de su vida» se entregó a la puesta a prueba de un «sentido de la posibilidad», al imperativo de una vida «hipotética» y, de paso, también desarrolló un interés intelectual significativo por una física de los estados de agregación, por ejemplo, en el cambio de Gestalt del agua, de lo sólido a lo líquido y de lo líquido a lo gaseoso. Frente a las fuerzas gravitacionales de la realidad de preguerra, la novela se aferra –fiel a este interés– a bifurcaciones posibles, por consiguiente, a una transición hacia un mundo de contenido existencial menor o indeterminado, en el que los realia están contenidos, a lo sumo, de manera embrionaria. Justamente, el legendario reino de preguerra Kakania –título ficticio de la antigua monarquía k. u. k. austrohúngara–10 se distinguía por fundamentos debilitados de la existencia, sucesos realizados a medias y, en ocasiones, también por giros austríacos del habla, en cuyo «aliento, hechos y golpes del destino se volvieron tan ligeros como plumones y pensamientos». Los acontecimientos son, aquí, expectativa de acontecimientos que conducen a un mundo nonato, el cual, como una cripta, insiste en el mundo histórico real. De esta suerte, la novela de Musil reclama su parte de una historia universal de la contingencia, para la cual el presente –en el «conjunctivus potentialis»– hubiera podido ser distinto de lo que efectivamente llegó a ser el futuro de su pasado: para no olvidar las «intenciones de Dios que aún no han despertado» ni las «promesas hundidas en el mundo». Se trata de la producción de un notable reflejo en el que la vida «queda totalmente deshecha una vida tal como podría ser»11. A la vista de la catástrofe que se aproxima, el relato se aferra a una contrarrealización.

			Si bien estas preguntas por la pérdida de peso y el volverse ligero, de cuando en cuando, ponen al proyecto literario bajo autosospecha –del todo justificada– de llevar una «granja avícola para altos vuelos», no obstante, prefiguran las líneas de fuga de la novela. Se condensan particularmente en aquellos sucesos que, bajo el ominoso título «hacia el Reich milenario» de la tercera parte de la novela, comienzan con el encuentro de los hermanos Ulrich y Agathe, y decantan –en los capítulos del legado póstumo– en la nubosidad de una «seriedad ingrávida» y en una «serie de vivencias prodigiosas». Si bien Ulrich desde un inicio se puso en la difícil situación de «mantenerse continuamente en suspenso en el acto de la creación», con su reserva hacia carreras y trayectorias vitales predecibles, de igual modo estos experimentos acerca del tema «lo vacilante y lo en-suspenso» desembocaron –en principio– en un acontecimiento extraño y francamente imposible, por el cual atravesaron las distintas variantes del proyecto de novela, en el que este último debía cumplir el asunto de lo que está en suspenso a través de una complicada configuración de mociones y movimientos. Una tarde –así dice en la última versión de esa escena–, cuando los hermanos se preparaban para asistir a una «velada», Ulrich contempló a Agathe mientras ella se vestía; de pie detrás de ella, vio su espalda inclinada y casi desnuda, el cuello redondeado en el que despuntaban tres pliegues. Y, de manera casi inconsciente, atraído por la «encantadora corporalidad de esa aparición» que se le transmitió de inmediato, sin mediación, se acercó a su hermana, mordió de improviso la Trinidad de su cuello, la abrazó, la levantó y la lanzó. Tras superar un breve susto, Agathe sintió que no caía propiamente, sino que más bien levitaba, «desligada de toda gravedad y, en su lugar, guiada por la suave coacción del movimiento que paulatinamente se ralentizaba». Y entonces –así prosigue–: «uno de aquellos azares que nadie tiene en su poder hizo que ella, en ese estado, se sintiera prodigiosamente apaciguada, sustraída incluso a toda inquietud terrenal; con un movimiento que alteraba el equilibrio de su cuerpo, que jamás habría podido repetir, se despojó también del último hilo de seda de la coacción, se volvió hacia su hermano mientras caía, prosiguió en cierto modo el ascenso aun en la caída, y se hundió en sus brazos como una nube de dicha que se inclinaba suavemente». Lo que sucedió en esa singular acrobacia del azar, a media luz de la tarde, parecía «singularmente arrebatado de toda fuerza y de toda coacción». Un «proceso corpóreo» que transgredió un límite invisible del acercamiento y, no obstante, evitó todos los «ademanes de la carne»; un proceso que se desplazó hacia una segunda realidad, menos objetual, expresada finalmente en las palabras que Agathe pronunció, «sin sentido», al aire: «Eres la luna»; y: «Volaste hacia la luna y me has sido devuelta por ella como regalo». Aun cuando tanto el narrador como los protagonistas de inmediato retrocedieron un poco y procuraron tomar una distancia explicativa frente a todo devaneo romántico a la luz de la luna [Mondscheinschwärmerei], en realidad prolongaron este acontecimiento, este estar en suspenso, en series de comparaciones, las cuales van desde un acontecer alterado de manera aventurera en el silencio de «noches de luna» hasta una «excitación» que «está en suspenso, sobre la oscuridad de la tierra y bajo la luz del cielo […], entre dos astros»12.

			En el fondo, este pasaje ofrece una aproximación muy precisa al estar en suspenso o a aquello que está en suspenso. Por tanto, el estar en suspenso no sería simplemente un estado, sino un hundirse-hacia-lo-alto, un doble movimiento simultáneo de ascenso y caída, en aras de alcanzar un punto abárico, es decir, ingrávido, como probablemente fue descrito por primera vez en el Somnium sive astronomia lunaris o Sueño sobre la astronomía lunar de Johannes Kepler: un lugar y momento en el espacio intermedio entre astros, en el que los cuerpos son captados por la fuerza de gravitación de uno u otro cuerpo celeste, razón por la cual entran en un equilibrio fugaz13. Justamente este reposo en movimiento posee, sin embargo, un carácter acontecimental singular; se delimita como suceder en el que nada sucede realmente o, más bien, en el cual el tender no puede distinguirse del perseverar, lo corporal de lo acorporal, el estado de la transformación, la posición de un proceso, un devenir de un desdevenir. A través de este reposo en movimiento, se produce un desligamiento [Lösung] o desprendimiento [Loslösung] –cual liberación de lo imponderable y lo impesable–, justamente lo sin-peso y lo ingrávido. A la luz de tal aproximación a un equilibrio metaestable, este acontecimiento no abarca una constelación estática, sino extática que, en los ulteriores encuentros y diálogos entre Ulrich y Agathe, se despliega separándose en sus diferentes componentes. Esto tiende un puente hasta el capítulo «Respiraciones de un día de verano», en el que Musil presumiblemente trabajó incluso el día de su muerte, donde es introducido –de manera francamente programática– el estar en suspenso de una «silenciosa y mate corriente de nieve de flores», a través del silencioso aire del mediodía en el jardín de Ulrich y Agathe. Según lo señalado, cierto sentimiento de Dasein, «carente de extensión y, por tanto, enteramente fuerte en su condición de no-constituido», por un lado, sería propio de la acrecentada improbabilidad de esta experiencia excepcional, en la cual se desvanece lo que separa, no existe lo no-común y se realiza una deslimitación, «como si el cuerpo ya no perteneciera a un mundo en el que el yo sensible está encerrado en pequeños haces y vasos nerviosos». Por otro lado, en este sentimiento de Dasein –más exactamente, en la succión
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