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Pe Blaga, căruia în ediţia „mare" a Isioriei sale îi acordase un fotoliu din cele rezervate moderniştilor, Lovinescu îl clasează, în compendiul din 1937, între tradiţionalişti. Lucian Blaga (9 V 1895, Lancrăm, jud. Alba — 6 V 1961, Cluj) e, însă, „tradiţionalist" în cu totul alt chip decât oricare dintre reprezentanţii curentului. Literatura lui (poezie, teatru) nu se spri​jină pe tradiţia imediată şi nu valorifică peisajul şi, în general, patrimoniul naţional doar decorativ. Asemenea sculpturii lui Brâncuşi, ea revelă ele​mentarul şi îşi are sursele în arhaic. Către elementar, arta a fost orientată însă nu de ideologia sămănătoristă sau de cea gândiristă, ci de expresio​nism. Sub impulsul tocmai al acestui curent a ajuns şi Blaga să cedeze aplecării sale organice (contrariată de sămănătorism, care exalta feno​menalităţi de superficie), către „fondul primitiv" al psyche-i etnice, către «fenomenul originar" autohton, reflectat în mituri, şi arta cu care exprimă «duhul eresului", perpetuat din neolitic, e tot atât de modernă ca a lui Vinea, a lui Maniu (înainte de primul război) şi a oricărui alt „revoluţio​nar. Violent antitradiţionaliste în prozodie şi stil, Poemele luminii (1919), §i cu atât mai mult Paşii profetului (1921), în marea trecere (1924), Lau​da somnului (1929), Zamolxe (1921), Tulburarea apelor (1923), sunt ieşite, totuşi, tocmai din cea mai autentică, mai viabilă şi mai fecundă tradiţie, dintr-o tradiţie infraistorică. Din tradiţia prin care umanitatea sălăşluitoare pe teritoriul centrat de osatura carpatică şi-a menţinut prin milenii, sub toate valurile şi vânturile pustiitoare, propria identitate.
Cu toată afirmaţia poetului că şi-a găsit „adevăratul filon", abia după absolvirea studiilor universitare vieneze, când „pe deasupra crustei de stu​diu, formată la nemţi, a inundat fondul băştinaş al fiinţei" sale, este evi​dent că sensibilitatea blagiană specifică începe a vibra chiar din primele versuri durabile, care conţin — cum scrie N. Iorga, în entuziastul articol de întâmpinare a Poemelor luminii — „bucăţi de suflet, prinse sincer în fiecare clipa şi redate cu o superioară muzicalitate". Vizionarismul tânărului Blaga depăşeşte cu mult spaţial autohton, şi chiar sfera terestră, desfăşurându-se la scară cosmică, dar „gorunul din margine de codru", „mu​gurii unui vlăstar primăvăratec", „trandafirii sălbatici" şi atâtea alte repre​zentări ne apar, cel puţin nouă, românilor, ca elemente de peisaj românesc.
Întoarse, în Paşii profetului şi în toate culegerile următoare, dinspre cer spre pământ, privirile poetului sunt fixate aproape permanent asupra cuprinsurilor din jurul „vetrei", în ale căror adâncuri dorm strămoşii. Bla​ga nu valorifică, însă, în spirit semănătorist concretul geografic, îşi re​primă atracţia către pitoresc, spre a da o natură esenţializată. Distanţat de geografic şi etnografic, neatras de concretul istoric, de culoarea locală ca atare, Blaga reţine din privelişti — şi în volumele citate şi în cele urmă​toare: La cumpăna apelor (1933), La curţile dorului (1939), Nebănuitele trepte (1943) precum şi în opera poetică editată postum — doar liniile definitorii, reduce individuaţiunile la schiţă, la o schemă prototipală. In​tegrat prin aceasta în expresionism, Blaga îl modifică, substituind (mai puţin în primul volum) impetuozităţii fugoase, expresivităţii frenetice, către care orientaseră curentul unii dintre reprezentanţii şi, mai cu seamă, precursorii săi germani, o exultantă calmă, bucolică, în curând convertită într-un hieratism de iconografie bizantină. Ridicat peste timp, scos din spaţiul profan, diafanizat, peisajul blagian nu rămâne, totuşi, fără specifi​citate. Posedă una chiar foarte pregnantă: individuală şi etnică. Ţinuturile de vis ale cărţilor de după Poemele luminii transfigurează, asemenea tărâ​murilor din basme, în special peisajul carpatic şi subcarpatic, intermitent şi pe cel pontic, şi, cu toată absenţa (până la Nebănuitele trepte) a oricărei explicităţi toponimice, teritoriile create de închipuirea blagiană sunt de​parte de a se înfăţişa asemenea unor spaţii de oriunde, apatride; pădurile, apele, „muntele vrăjit" poartă semne distinctive ale meleagurilor româ​neşti, îndeosebi transilvane. Vara, „pământu-ntreg e numai lan de grâu şi cântec de lăcuste". „Spicele îşi ţin la sân grăunţele ca nişte prunci ce sug". Boabele „crapă de prea mult aur". Holda e presărată de „roşii flori de mac". Flori de mac înroşesc „malul mării de secară". Apar şi maci negri. Aceştia cresc „supt pământ". Lanurile sunt contrapunctate de vii. Stră​bătând, „pe cal turnat în oţele", satele, „când numai umbră, când numai om", Sfântul Gheorghe „binecuvânta pâinea pe câmpuri, binecuvânta vi​nul pe dealuri". Toamna, când „se coace pelinul în boabe de struguri", brotăceii se adăpostesc în frunzele de viţă: „Viţele de vie ţin în palme brotăcei". Versurile sunt scrise, uneori, imaginativ, „pe frunze uscate de vie". Elementele primordiale de decor sunt iarba, fânul. „Răsărită din pa​pură", o nimfă îşi „varsă", „ca dintr-o nevăzută amforă rotunda, trupul gol în iarbă". „Un târâit de greier cheamă luna-n fân". „Sufletul satului fâlfâie (...) ca un miros sfios de iarbă tăiată". „Noaptea, îngerii goi, zgri​bulind se culcă în fân". Primăvara, pe la echinox, „mugurii şi iarba au crescut repede ca unghiile şi părul morţilor". Pe verzile întinderi se înalţă, fireşte, copaci şi, în „focurile de primăvară", când „îngânând prin văi tăria, / sună ramul sună glia", când „focuri ard, albastre ruguri, / pomii simt dureri de muguri", omul, alcătuindu-se mitic, „înfloreşte" împreună cu pomii: „Căutăm pământul unde / mitic să ne-alcătuim, / ochi ca oameni să deschidem, / dar ca pomii să-nflorim". Adecvată peisajului, fauna blagiană mitologizează o, zoologie foarte românească: turme, vite, cai (inclu​siv „cai galbeni", fantastici), căprioare, ciute, cerbi, mistreţi, veveriţe, ulii, „porumbi", corbi, ciocârlii, lăstuni, „buhe", şerpi, lăcuste, greieri, melci, în sfârşit, tot vietăţi de „spaţiu mioritic", cărora H se adaugă fabulosul inorog: „Din clima fierbinte / a basmului, sfinte / irog, inorog, / c-un semn te invoc".
În acest cadru de vis, asemănător celui eminescian şi totuşi deosebit: printr-o sobrietate hieratizantă, prin aerul de mister şi sacralitate, îşi con​struieşte poetul „mirabilei seminţe" — întocmai ca precursorul său „ne​pereche" — paradisul erotic. Cuplul îşi dăruieşte fericirea „dezmărginirii", a vărsării unuia în celălalt, sub arbori şi arbuşti care îşi „scutură floarea" asemenea „teiului sfânt" eminescian: „De pe stamine de alun, / din plopii albi, se cerne jarul...". Prin împlinirea erotică, efemerul omenesc se inte​grează naturii veşnice: „Polenul cade peste noi, / în preajmă galbene tro​iene / alcătuieşte-n aur fin. /Pe umeri cade-ne şi-n gene". O mistuire dureros-fericitoare în natură este, în viziunea poetului, şi moartea. Intrat „în ciclul elementelor", insul pieritor accede la imortalitate tocmai prin condiţia anonimatului. El va avea „faţa nimănui, asemenea pământului", dar, «înmormântat în astă stea, / în nopţi voi lumina cu ea". 

Dacă o seamă de poeme blagiene învăluie satul românesc mitizat în lumini de azur, altele (în unele cazuri, aceleaşi) îl arată degradat, sfârtecat, smuls din matcă, deposedat de duhul specific, de transcendent, şi în ge​nere de spiritualitate, prefăcut într-un teritoriu al morţii. Viziunile sunt de apocalips. Asemenea poeziei expresioniste germane şi austriece (Trakl, Georg Heym, Else Lasker-Schiifler, Gottfried Benn şi asemenea poeme​lor lui T.S. Eliot, numeroase versuri din volumele în marea trecere şi lauda somnului comunică „veşti" înspăimântătoare, relevă „semne" de privelişti consternante. Cocoşii în Peisaj transcendent sunt „apocaliptici"; ei nu vestesc dimineaţa, ci întunericul - un întuneric cosmic. Clopotele cântă „sub iarbă", confundându-se cu sicriele. Satul e un „paradis în des​trămare". Unde fusese viaţă, bucurie, muncă, sărbătoare, se instaurează dezolarea, pustiul. „învins" fără luptă, portarul grădinii edenice „ţine în​tins un cotor de spadă fără de flăcări". Alţi locuitori ai aceluiaşi spaţiu tânjesc asemenea florilor lipsite de apă, îşi urmează menirea „fără în​demn", într-o epuizare letargică: „arhanghelii se plâng / de greutatea ari​pelor". Se întunecă totul, îngerii pier, amestecându-şi cadavrele cu ale păianjenilor. Factorul acestei desacralizări, al acestei distrugeri este „demonia" modernă. Ea ucide şi perverteşte. Preface aşezările în care se in​stalează şi de unde îşi revarsă până în depărtări suflarea pustiitoare în tot atâtea Sodome şi Gomore, dând trepidaţiei veacului înfăţişarea unui spec​tacol diavolesc, fascinant. Puterea fascinatorie a cetăţii sodomizate e atât de contagioasă încât până şî cei trimişi să o pedepsească i se abandonează, uitându-şi misiunea: „Arhanghelii sosiţi să pedepsească oraşul / s-au rătă​cit prin baruri, cu penele arse. / Danţatoarea alba le trece prin sânge..." (Veac). Atitudinea lirică e una tipic expresionistă. Un strigăt de revoltă şi împotrivire traversează poezia germană din perioada imediat premergătoa​re şi în cea următoare primului război mondial, un strigăt de ură împotriva maşinismului, împotriva „civilizaţiei" reificante, generatoare de haos, de absurd. Clamând împotriva tehnicii dezumanizante, expresioniştii aspiră la simplu, la elementar, la ingenuu, predică în limbajul specific artei lor întoarcerea la „origini", la „începuturi", la „izvoare", pentru ca omul, res​tituit stării primordiale, „copilăriei", să-şi regăsească sănătoasa integritate de odinioară, să trăiască miracolul regenerării. Stăpâniţi de o tiranică „voinţă de suflet", de năzuinţa „dezvăluirii totale" a valorilor sufleteşti, spre sfidarea lumii despiritualizate, trâmbiţaţii expresionismului emit stri​găte când de spaimă şi deznădejde, de irepresibilă răzvrătire, când de spe​ranţă, de frenetică avântare spre zările libertăţii, de vestire a unei alte lumi. La Blaga nu e vorba în nici un fel de o fobie a tehnicii, a civilizaţiei, ca atare. Fabricile nu numai că nu sunt detestate, dar sunt înfăţişate ca „promisiuni": „făgăduitu-ni-s-au fabrici lângă râuri sfinte". În marile con​strucţii („poduri de oţel peste râuri albe"), poetul vede posibile vehicule ale „minunii", punţi eventuale spre un „tărâm de legenda". Niciunde, în opera lui, nu sunt respinse tehnica, maşinile, industria; sunt deplânse însă urmările punerii lor în aplicaţie, urmări contrare „făgăduinţelor". în posi​bilitatea „minunii" poetul continuă a crede şi după experienţa neîmplinirii ei. După exclamaţia consternată: „oh, nici o minune nu se-mplineşte!", Tristeţe metafizică se încheie cu aceste versuri purtătoare de speranţă şi de încredere în puterile omului: „Şi totuşi cu cuvinte simple ca ale noastre / s-au făcut lumea, stihiile, ziua şi focul. / Cu picioare ca ale noastre / Isus a umblat pe ape". Nu negaţie, ci — tocmai din contră — apologia maşinii, a industriei! Atitudinea concordă cu cea afirmată în mici articole de zîar, precum Frumuseţea în tehnică, ce elogiază maşinismul, cu spe​cială referinţă la cinematograf, ca produs al tehnicii, sau Rânduri inac​tuale, care califică drept „sinucidere culturală" tentativa unor intelectuali occidentali ai timpului de a substitui spiritualităţii proprii societăţilor mo​derne de tip industrial spiritualitatea generată de vechi religii ale Orientului. Ceea ce poate părea, în creaţia lui Lucian Blaga, osândire a tehnicii e, în fapt, neacceptarea dezumanizării. „Tristeţea metafizică" nu e stârnită de maşinism, de tehnică, de civilizaţie, ca atare; este generată de spectaco​lul despiritualizării, al desacralizării universului. Tehnica nu este condam​nată în sine, ci exclusiv ca agent al deposedării omului de esenţa proprie.
Nefiind un adversar al oraşului real, Blaga nu-i nici apologetul satului obiectiv existent, sau, mai precis, este doar în măsura în care acesta ma​terializează satul mitic din conştiinţă, satul-idee. Lucian Blaga nu opune, ca sămănătoriştii, satul patriarhal oraşului modem, nici, asemenea expre​sioniştilor, civilizaţia — naturii. „Sat" şi „oraş" sunt, în opera lui, simbo​luri, moduri sufleteşti. Scenariul apocaliptic din Paradis în destrămare şi Peisaj transcendent sintetizează viziunea blagiană a unui cataclism produs nu în universul obiectiv, ci în cel interior, al umanităţii. „Satele româneşti" •n care „strigă, tot strigă (...) cocoşii apocaliptici" nu sunt „câmpurile halucinate" din poezia lui Verhaeren. Sunt suflete deposedate de focul sacru, suflete în care a murit „povestea", s-a stins vibraţia. Căutând, ca expresioniştii, „mântuirea" în natură, la origine, Ia surse, în „sat", Blaga are în vedere satul ca „spaţiu-matrice", care poate dăinui în subconştient Şi fără a exista neapărat aevea.
Concomitent cu decantarea şi condensarea lirismului, creaţia lui Blaga a parcurs implicit şi o evoluţie formală, adecvată: de la „Formlosigkeit"(absenţa formei) la tendinţa către o structurare lapidară, care, după opinia autorului, i-ar conferi, încă în Lauda somnului, caracter neoclasic. Neo​clasicism sau neoromantism, „năzuinţa formativă" proprie versului blagian începând într-adevăr din al patrulea volum (realizată însă definitiv doar în Nebănuitele trepte şi mai ales în poemele de după acest volum) nu s-ar fi putut declara fără frecventarea poeţilor care îşi datorează în​făptuirile într-o însemnata măsură tocmai perfectei încadrări în „disciplina lirei". Trecând prin Ştefan George şi prin Hugo von Hofmannsthal, poetul „marii treceri"' şi al „somnului" a urcat la Novalis, la Holderlin, Ia Goethe, adică a refăcut evoluţia poeziei germane în sens invers. Versurile unora dintre poemele sale de după 1940 (Domniţele, Ardere, Tablele legii, Apo​teoză ş.a.) au solemnităţi holderliniene. în genere, tonalitatea stăpânit dra​matica, melancolia blândă, jeluirea caldă, climatul de mitologie consună (şi) cu vocea cântăreţului Diotimei. Preferinţa pentru nocturn, celebrarea „somnului", obsesia „izvorului", frecvenţa motivului florii, lacrimii, „bolii", cenuşii îl înrudesc pe Blaga cu Novalis. Cu poezia de supremă maturitate, autorul ciclurilor Ce aude unicornul şi Cântecul focului se distanţează de producţia sa juvenilă asemenea lui Goethe de perioada Sturm und Drang<înapoierea la Goethe nu anulează, în poezia lui Blaga, atributele mo​dernităţii. Poetul nostru n-a reluat tipare sau motive goetheene, ci, aseme​nea gigantului de la Weimar, şi-a adâncit, la maturitate, lirismul, cum o spune singur, „pe un plan mai organic şi mai omenesc". „Expresionist" într-un fel care îl diferenţiază de toţi reprezentanţii curentului, cu mult mai mult decât îl integrează în curent sau îl apropie de vreunul dintre acei ce i-au declanşat şi întreţinut, Lucian Blaga şi-a făurit, de fapt, un „ex​presionism" propriu. Creând în spiritul mitosului autohton, el a întors poe​zia la obârşii, la înseşi sursele poeticului. în loc de a extrage poeticul, în spirit baudelaireian, ca, uneori, Arghezi, din noroaiele cotidianului sau, ca Bacovia, din banal, din cenuşiu, el a coborât, după exemplul lui Goethe, însă pe alte căi şi cu vehicul propriu, la „mume". Modernismul său nu e, în consecinţă, urbanism, exotism, excentricitate, vocabular neologistic sau periferic, limbaj ezoteric, limbaj — scop în sine. Modernismul blagian este, înainte de orice, „metaforă revelatorie". Poezie de cunoaştere, având ca instrument gândirea mitică.
Aidoma poeziei, şi mult mai explicit decât ea, opera dramatică a lui Blaga îşi are principala sursă în „fondul băştinaş" al spiritualităţii româneşti, îndeosebi în mitosul autohton. Unele dintre piese interpretează mituri nemijlocit (Zamolxe, 1921; Meşterul Manole, 1927; Arsa lui Noe, 1944), altele proiectează în zarea mitului situaţii istorice sau istorico-imaginare (Tulburarea apelor, 1923; Cruciada copiilor, 1930, Avram Iancu, 1934, Anton Panny 1962); două, de inspiraţie modernă (Daria, Ivanca, 1925), împlântă în mit sonde menite să transporte spre ontologic drame consumate în zone de psihologie abisală alterată. Ca în creaţia sa lirică, scriitorul valorifică şi în cea dramatică — pe suprafeţe mult mai vaste — zăcăminte de spiritualitate arhaică, pătrunsă de „duhul eresului". Piesa de debut, Zamolxe e, în componentele esenţiale, o variantă dramatizată a vo​lumului de versuri apărut în acelaşi an, Paşii profetului. Ambele scrieri celebrează arhaicul autohton, cu etalarea explicită în piesă a specificului dacic. Construind o Dacie de fantezie, dramaturgul o populează cu „un popor de urşi": comunitate dionisiacă viguroasă şi paradoxală, cu un fel de a fi „sălbatic, chinuit, orb, straniu şi veşnic frământat". Din aceeaşi plămadă ca etnia reprezentată mitic de Zamolxe e şi umanitatea altor pie​se. „Daci" prin dârzenie, prin vitejie şi curaj temerar, prin puterea de a răbda, prin nefrica de moarte, sunt moţii din Avram Iancu: păduroşi şi pietroşi, suflete iuţi şi limpezi, ca râurile din Munţii Apuseni, copii mari ai naturii, „urşi" ce aşteaptă minuni şi se lasă vrăjiţi de poveşti. în această dramă, Dionysos se preschimbă în Ares. Poporul lui Zamolxe urcă pe sce​nă în arme. Intime relaţii există şi între „misterul păgân" Zamolxe şi alte piese. Tulburarea apelor dă înfăţişare spectaculară ideii că ortodoxia ro​mânească include un fond de păgânătate, perpetuând un cult al pământu​lui, atribuit de scriitor dacilor. Isus-pământul pare un avatar al lui Zamol​xe. în Meşterul Manole, destinul viitoarei mănăstiri şi al constructorului ei este decis de puteri htoniene. Ideea metafizică e aceea că „bunul Dum​nezeu şi crâncenul Satanail sunt fraţi". Reluată în Arca lui Noe, această idee se exprimă prin antropomorfizarea celor două puteri cosmice diver-gent-convergente sub înfăţişarea Moşului şi a lui Nefârtate. O problema​tică mai aparte, de natură confesională (ortodoxie, catolicism, „Ierusalimul ceresc" şi cel terestru) e dezbătută în expresie dramaturgică în Cruciada copiilor, care, în esenţă, este o apologie a stării de copilărie, a năzuinţei inocente la ideal.
În aria prozei narative (memorialistice şi romaneşti), Lucian Blaga s-a revelat doar la bătrâneţe, cu postumele Hronicul şi cântecul vârstelor (1965) şi Luntrea lui Caron (1991): scrieri realizate la un nivel de creaţie artistică mai puţin ridicat decât acela al liricii şi al teatrului, valoroase, totuşi, mai cu seamă ca sursă biografică şi document psihologic.
Tot atât de mare, în schimb, ca în poezie şi în teatrul său este Blaga în opera filozofică. Mult prea amplă, complexă şi originală pentru a putea fi rezumată, oricât de sumar, această operă se singularizează în contextul filozofiei moderne universale prin asumarea condiţiei „metaforice". Ea nu se pretinde expresie a „adevărului", ci se declară „creaţie". Orice creaţie este, în concepţia blagiană, o „metaforă", acest termen însemnând, în vo​cabularul său, nu o figură de stil, ci totalitatea modalităţilor prin cârd într-o întreagă operă — şi chiar într-un întreg domeniu al spiritului — se întocmeşte o viziune a existenţei. Arta, în totalitatea ei, şi chiar filozofi; mitologia, ştiinţa însăşi în latura teoretică sunt pentru Blaga „metafore Ele nu pot şi nu vor putea reflecta niciodată obiectiv-adecvat esenţa Iun — ceea ce Kant numeşte „lucru în sine", noumen — deoarece cunoaşte omenească e „cenzurată", supusă unei „cenzuri transcendente", instituită de Marele Anonim (Dumnezeu) înainte de facerea lumii. Neputând noaste la modul absolut, omul poate, în schimb, crea. Dar nu oricum, nelimitat. Creaţia absolută e apanajul divinităţii şi, ca atare, rezervată Marelui Anonim. Creaţia umană e „frânată". Rolul de „frână transcendenta revine stilului. Fiecare ins şi fiecare popor poate crea doar în limitele unei „categorii stilistice" subconştiente („abisale"), acestea formând o „matriţa stilistică" înnăscută. Matricea stilistică diferenţiază culturile naţionale. 9 individualizează metaforismul propriu fiecărei culturi. Individualizară implică limitarea şi, prin aceasta, generează suferinţă (de ordin metafizici Dar tot ea, matricea stilistică, determină valorile specifice inconfundabil acele valori ce dau grandoare unei culturi. Sursă de tragism filozofic, mitricile stilistice asigură originalitatea culturilor naţionale şi, prin aceasta devin bunul spiritual cel mai de preţ al omului şi al umanităţii. Acesta sunt coordonatele gândirii filozofice blagiene, gândire desfăşurată în vreo douăzeci de volume, încununată de cele trei „trilogii": Trilogia cunoaşterii (1943), Trilogia culturii (1944) şi Trilogia valorilor (1946). Prima din​tre ele (formată din Eonul dogmatic, Cunoaşterea luciferică, Cenzura transcendentă) aşează temelia sistemului. în a doua e dezvoltată ampli aplicativ, teoria metaforei şi îndeosebi a stilului. Stilul, se afirmă in Orizont  şi stil (1935), e modelat de factori subconştienţi (un „orizont" spatia un altul temporal, o „atitudine faţă de destin", un „accent axiologic", 1 „năzuinţă formativă"), care, împreună şi în convergenţă cu alţi determinanţi („categorii"), tot „abisali", de însemnătate secundară, compun „matricea stilistică" particularizantă a spiritualităţii fiecărei naţiuni. În funcţie de această matrice se diferenţiază culturile. Cercetând, în Spaţiul mioritic (1936), specificul stilistic al culturii şi creaţiei româneşti, gânditori găseşte că în orizontul nostru sufletesc spaţiul apare ondulat (deal-valea timpul: ca o succesiune de urcuşuri şi coborâşuri, ca atitudinea noastră faţă de destin e una echilibrată (nici exagerat optimistă, nici pesimistă) că preţuim viaţa fără a ne îngrozi de moarte, că, în sfârşit, arta plastică românească (populară) cultivă geometrismul, însă nu la modul rigid, ca în stilul bizantin canonic, ci „într-un chip organic atenuat": „Euclid co​rectat de zvâcnirea sângelui". în rezumat: măsură, echilibru, cumpănă. Al treilea studiu din Trilogia culturii are ca obiect, după cum o indică şi titlul, Geneza metaforei şi sensul culturii (1937). în ultima „trilogie" în​cheiată, cea a „valorilor" concluziile din prima sunt exemplificate prin incursiuni în domeniul artei, religiei şi ştiinţei. Neîncheiate au rămas alte două trilogii: „cosmogonică" (a apărut doar studiul Diferenţialele divine, 1940) şi „pragmatică" (Aspecte antropologice, 1948, Fiinţa istorică, 1977). 
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