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I. REFERINTE TEORETICE

1. METAFORA- TROP MATRICEAL

Metafora (gr. metaphora = transport, transfer) este un procedeu artistic prin care
un obiect obisnuit este inlocuit cu unul neobisnuit pe baza unei corespondente reale sau
imaginare.

Conform semanticii structurale, metafora este procedeul prin care se produce o
schimbare de sens prin substituirea cuvintelor, avand drept rezultat introducerea in
expresia lingvistica a unui element nou, neprevazut, pe baza asemanarii si a abstractiei,
retinand din multele atribute ale termenului doar unul cu totul particular, care le domina
pe celelalte.!

Este o miscare semantica derivata din analogia intre obiecte.

Metafora este un trop, un metasemem ce se inscrie in linia metasemica alaturi de
metonimie si sinecdocd. Tropii sau metasememele sunt notiuni sinonime folosite in
retoricd pentru a indica schimbari de sens, avand un rol decisiv in structurarea, conturarea
imaginarului si a limbajului poetic.

Tropul poetic este o abatere vizibila, conditionatd de distanta dintre doua lexeme
percepute intr-un context lingvistic; in procesul retoric, semnificantul prim cedeaza in
fata noului semnificant.

Metasememele sunt figuri semantice care, in relatia sem- semem, opercaza
intersectii, transferuri, substitutii sau aditii semice.?

Sememul este acea unitate de continut ce corespunde unei unitati de expresie
(Iexem) si care are la randul lui anumite trasaturi de continut care poarta numele de seme.

Aceste unitati minimale de sens (seme), comune mai multor sememe, constituie
un ansamblu numit arhisemem, organizator al campurilor semantice.

Lexemului ii corespund doua categorii de sememe: cele nucleare care sunt

denotative si contextuale care sunt conotative.



Asa cum remarca Tudor Vianu in studiul sau, metafora este tropul cu valoarea
artistica cea mai inalta ce mijloceste lucrarea cea mai productiva a imagina,tiei.3

Umberto Eco conferda metaforei un rol esential, considerand-o reprezentativa
pentru intreaga activitate retorica in complexiatea ei, metafora fiind cea mai luminoasa,
mai necesara §i mai frecventa dintre tropi $i care interfereaza cu notiuni ca metonimie,
sinecdoca, simbol, arhetip, cult, rit, magie, paradigma, imagine, model etc.t

Formula clasicd reducea sistemul tropic la metafora, metonimie §i sinecdoca,
opunand asemanarii corespunzatoare metaforei relatia inclusiva cCorespunzatoare
sinecdocei si pe cea exclusiva a metonimiei. Perspectiva diacronica confera metaforei un
rol central in seria metonimica, asezand pe locul doi metonimia careia i Se subordoneaza

sinecdoca.

Axa sintagmatica (combinare)
Metafora : analogie, similitudine

v

Axa paradigmatica (contiguitate, selectie)
Metonimie: substitutie

S-a vorbit despre metafora ca fiind o figura fondatoare, idee enuntata de catre
Aristotel si preluata mai tarziu, partial, de catre Jakobson, care a i redus schema tripartita
la doi tropi: metafora si metonimia, figuri care opun asemdnarea contiguitdtii.”

Adoptand teoria lansata de Jakobson, Michel Le Guern inglobeaza sinecdoca in

metonimie, considerand-o categorie retorica inoperanta.



Mai tarziu, ierarhia retorica a fost rasturnata de teoria Grupului p, care considera
sinecdoca drept trop matriceal (minimal), detronand astfel regalitatea metaforei: metafora
este produsul a doud sinecdoce.’

Grupul din Liege considera astfel ca metafora nu este fondatoare, ci din contra,
este fondata prin sinecdoca si ea presupune nu o substitutie a sensului, cum se afirmase
anterior, c¢i modificarea continutului semantic al termenilor, prin intermediul a doua
procedee: suprimare si adjonctie de seme.

Putem concluziona ca metafora, fondatoare sau fondata, trop matriceal sau nu,
este un metasemem cu o puternicd Incdrcdturd semanticd, care a avut un aport
semnificativ in limbajul poetic si care, prin natura sa controversata, a constituit un
excelent material de studiu, cucerind interesul lingvistilor si starnind numeroase discutii

ce au condus la emiterea de teorii §i concepte antagonice.

1.1 METAFORA- SCURT ISTORIC

Element deosebit de expresiv si important al limbajului poetic, metafora a aparut
in limba vorbita inca din fazele incipiente ale acesteia. Desi nu avem nici o dovada in
acest sens, putem intui aceasta cand lecturam primele scrieri in care metafora, aldturi de
alte mijloace consacrate de expresie, vine sa completeze expresivitatea artistica a operei.

Primele aparitii ale metaforei in limbajul literar scris sunt, de fapt, primele scrieri
literare care sau pastrat.

Epopeea lui Ghilgames, prima capodoperad a literaturii universale, unul dintre cele
mai vechi texte sumeriene, cu o vechime de aproximativ patru milenii, contine un
ansamblu de idei primordiale care si-au dovedit statornicia si viabilitatea in existenta
ulterioard a civilizatiilor, fiind pe cat de simple in principii, pe atdt de permisive in
abordare, n elaborare si in profunzimea lor filosofica, in multitudinea vectorialitatilor lor
semantice.

Depasind cadrele unui poem istoric, epopeea cantd cu o rarda intensitate lirica,
sentimentul prieteniei devotate dintre Ghilgames, legendarul rege al Uruk-ului si eroul

puternic Enkidu, intr-un context puternic metaforizant.



Tn acest context, zeita Istar ii cere lui Ghilgames “... haide sd-mi fii de sot, oferd-mi darul
trupului tau copt”; sau prezenta acestei mostre de o plasticitate metaforicd uimitoare
unde Tn *““de-a pururi ziua cea de azi”’, inteleptul pescar Adapa reuseste “sa-i rupa aripile
vantului de miaza-zi”... Istar 1i promite lui Ghilgames o trasura la care va inhama ““un
uragan de asini”’, metafora painii “implinind ziua, se oprira la un popas, rupdand un
cilcai, apoi un alt calcdi de paine.”

Metaforele au dat frumusete artistica primelor poeme si texte literare si au
insufletit mai apoi piesele scriitorilor grecesti.

Reprezentanti de seama, precum Eschil, Sofocle si Euripide au scris aproape in
“‘Intregime alegoric, surprinzand tragedia protagonistilor printr-o prezentare metaforica a
tentatiilor ori prin interferarea similitudinilor dintre personalitatile cunoscute ale vremii
cu caricaturile din piesa.

A fost o perioada cand metafora a intrat intr-un con de umbra, ca literatura insasi,
in timpul Evului Intunecat in care scrierile sunt relativ putine si cu conotatie mai mult
religioasa, pentru ca apoi, sa renasca mai puternic si mai infloritor in epoca luminilor si a
renasterii.

Avand radacini adanci in literaturd, metafora a devenit extrem de importantd in
viata culturala si sociala in Anglia Elisabetana la sfarsitul sec. al XVI-lea — inceputul sec.
al XVll-lea, fiind considerata o parte esentiala a educatiei si a limbii literare.

Printre marii scriitori ai acestei perioade, s-a remarcat in special Shakespeare care
a ridicat metafora la un nivel de o remarcabila complexitate.

La sfargitul sec. al XVII-lea, se cristalizeaza in Franta o noud doctrina literara —
clasicismul- a carei trasatura este stilul aticist cartacterizat de o expresivitate echilibrata,
simpla, elegantd, armonioasa, folosind cu moderatie mijloacele artistice.

Ca o replica la clasicism, Romantismul presupune inventivitate §i originalitate,
rebarbativ la orice tip de constrangere exterioara, el isi asuma liber retorica, iar ideea
analogiei universale ca filosofie poetica in romantism si in modernism explica esenta

metaforica a artificiilor de limba;.



In studiul sau, Introducere in stilisticd, Emilia Parpald sintetizeaza cateva din
regulile restrictive pe care poeticile clasice le-au impus metaforei:

» sa fie justa, adica sa exprime relatii intemeiate pe natura lucrurilor;

» sanu fie fondate pe asemanari prea indepartate; altfel, par cautate, nefiresti, chiar
penibile;

» sa fie adaptate domeniului (poezie, proza, filozofie);

» sa fie mai sugestivda decat termenul pe care 1l inlocuieste (Quintilian), sa
suplineasca un loc vacant in vocabular (cf. catachreza);

» sa fie folositd cu masura; risipa de metafore duce la afectare si la monotonia
stilului.

Ca o replica la aceste constrangeri, manierismul si barocul au practicat metafora

bizara care a deschis drum conexiunilor libere ale modernismului.

Manierismul, considerat de majoritatea cercetatorilor o faza de tranzitie dintre
directia clasicizantd a Renasterii si baroc (sec. XVI-XVII), impune un “conventionalism
stilistic, de pastisare a procedeelor altcuiva sau a propriilor procedee, de mbinare
eclectica i afectata a unor mijloace de expresie lipsite de originalitate.”

Un rol deosebit de important, de regina a poeziei (cum o numea Tesauro) revine
metaforei care devine cea mai spirituald, mai ingenioasa, miraculoasa si rodnica figura
stilistica, trasaturi ce deriva din capacitatea de a impleti termenii cei mai distanti ;
“contrariilor le sade bine impreuna; din cele diferite se naste cea mai frumoasa
armonie” este concluzia la care ajunsese inca devreme Heraclit, care imbie foarte bine
impactul pe care il provoaci asocierea unor cuvinte diferite, stranii, exotice.?

O altd trasaturd specifica manierismului este cultismul (cultivat de scriitori ca
Gangora, Mallarmé, Eliot), care amesteca un metaforism ilogic cu elemente de eruditie
rafinata.

Enigmaticul deriva dintr-o metafora paralogica ce vorbeste limpede in mod obscur
si il forteaza pe cititor sa-si formuleze o interprtare in stil propriu.

Caracteristic manierismului nu este faptul cd foloseste metafora in tesdtura
poetica, ci exagerarea folosirii acesteia, precum si utilizarea cu precadere a metaforei de

opozitie.?



Barocul a urmat manierismului, fiind stilul care a dominat literatura europeana a
sec. al XVII- lea (1580-1680), caracterizat prin obsesia fata de grija tropilor, de
versificatie si de puritatea vocabularului.

Prin formalismul sau, generat de constiinciozitatea referitoare la noutatea
expresiei, barocul a condus la aparitia unei stilistici noi care a antrenat largirea campului
metaforic printr-o convietuire suprarealistd a termenului concret cu cel abstract; cautarea
simbolurilor rare si evocatoare.

Largirea campului metaforic a avut ca rezultat aparitia unui univers nou de imagini,
mecanism pe care Boudelaire I-a numit corespondenye.™

In modernism, “metafora devine cel mai fecund mijloc stilistic al fanteziei
nelimitate a poeziei moderne.”” **

Metafora reuseste sd pund laolaltd sa conecteze prin intermediul limbajului
aspecte materiale inconexabile prin intermediul unei sintaxe a fulgerului.

Tipurile metaforice Tntélnite in modernism:

» Metafora apozitiva obtinuta prin omiterea articolului si a verbului a fi:
“chip, scoica sundnd” (Eluard)
“octombrie, insula cu profil exact” (Guillén)
» Metafora genitivalii, cea mai des utilizata in lirica moderna, se bazeaza pe
disonanta semanticd a termenilor intersectati :
scrumul stelelor (Montale)
Realizeaza o functie atributiva sau de identificare: paiul apei, oglinzile buzelor
(Eluard).”

Postmodernismul, vazut restrictiv ca un stil hibrid, definitoriu pentru perioada
contemporana, presupune o anumita continuitate a modernismului.

Stilistic, postmodernismul se remarca prin utilizarile parodice ale marilor
procedee retorice traditionale si preferinte pentru figuri neconventionale, anacronism,
tautologia, palinodia sau retractarea.

Tn tot acest timp, cand in plan literar, metafora isi desivarsea forma abordand
genuri §i stiluri noi si dobandind o structura cat mai complexa si grade inalte de
abstractizare, in plan stilistic capta interesul lingvistilor starnind numeroase dezbateri si

supozitii legate de natura ei.
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In urma discutiilor legate de entitatea lingvistica la nivelul careia se produce
metafora au fost formulate doud teorii antagoniste prin supozitiile si implicatiile lor:
teoria substitutiei si teoria tensiunii.

Teoria substiutiei (reprezentanti: P. Fontanier, linvistii saussurieni, J. Cohen)
considera metafora un trop, 0 deviagie care modifica (metamorfozeaza) sensul initial al
cuvantului.

Primele idei de valoare sunt emise in antichitate de catre Ariostotel in celebra sa
Poetica, el fiind considerat de catre unii lingvisti ca fiind initiatorul modelului tropologic,
avand ca argument logic definitia aristotelica data metaforei care acorda numelui rolul
esential.

Avand la baza conceptele elaborate de Aristotel, teoria retoricii clasice va porni
de la premisa ca metafora este un trop ce tine de cuvant luat ca o unitate lingvistica
separata.

In acest sens, rolul metaforei este explicat prin teoria substitutiei care presupune o
deplasare, o extindere a sensului unui cuvant pe baza unei relatii de aseménare.

Referinta indubitabila in retorica clasica o constituie tratatul de tropologie al lui
Pierre Fontanier, intitulat Figurile discursului.

Sustinand primatul cuvantului ca unitate linvistica, autorul francez a emis o teorie
a metaforei ancorata de teoria tropilor. ““Tropii sunt anumite sensuri mai mult sau mai
putin diferite de sensul primitiv pe care cuvintele aplicate unor idei noi il ofera in
exprimarea gandirii’.

Gandirea se compune din idei, iar exprimarea gandurilor prin vorbire se face prin
intermediul cuvintelor.®

Fontanier considera substitutia bazata pe polisemie ca fiind baza figurativitatii
limbajului. “Figurile discursului sunt aspectele, formele, intorsaturile mai mult sau mai
putin deosebite (...) prin care discrursul (...) ne indeparteaza mai mult sau mai putin de
ceea ce ar fi fost exprimarea simpld si banald.””™

G. Genette 1l considera pe Fontanier ca fiind ultimul mare retorician francez un
saussure al retoricii, pentru efortul pe care acesta l-a depus in scopul structurarii

repertoriului haotic al figurilor limbajului.*®
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O alta personalitate marcanta a lumii antice este autorul latin M. T. Cicero care a
emis teorii valoroase despre metafora.

Tn primul rand, el considera ca metafora s-a nascut din necesitatea numirii obiectelor si
fenomenelor inconjuratoare, dintr-0 indigenta a limbii care nu poseda suficienti termeni.
Astfel s-a recurs la expresii precum : piciorul muntelui, cotul raului, urechile acului,
pentru a denumi termeni noi cu care oamenii veneau in contact (azi acesti termeni nu mai
sunt considerati metafore ci catachreze).

Pentru a explica acest fenomen, Cicero foloseste comparatia metaforei cu
vesmintele care au aparut din nevoia de a ocroti corpul si care s-au transformat in
podoabe. Astfel metafora, care a fost necesara la inceput, a devenit un obiect al desfatarii
retorice.°

Teoria lui Cicero cu privire la metafora a fost reluatd de retoricile antichitatii pana
tarziu. G. Vico a rectificat acesta explicatie (Scienza Nouva, 1725), sustinand ca metafora
nu este rezultatul unui proces logic de transfer al unor notiuni, ci este rezultatul unei
ratiuni prelogice ce carcterizeaza prima faza a civilizatiei omenesti- faza ei poetica,
anterioara celei filosofice.

T. Vianu 1l considera pe G. Vico primul teoretician al animismului primitiv
precizand ca oamenii au tendinta sa denumeasca diversele aspecte ale naturii prin cuvinte
intrebuintate la origine pentru anumite parti ale corpului: gura unui rau, piciorul
muntelui, vana de apa, maruntaiele pamantului, metafora fiind expresia unei personificari
sau chiar a unui mit.

Cicero adera la ideea cum ca figura, metafora este o novato forma- o abatere, 0
gresala in raport cu codul, o deviere fatd de modurile uzuale de folosire a limbii.

Dumarsis a preluat aceasta idee a devierii si a considerat termenul tehnic de figura
ca fiind el Insusi o metafora: “Acest cuvdint are el insusi un sens figurat. Este o metafora
(...) Expresiile figurate au §i o modificare particulara §i in virtutea acestei modificari
particulare recunoastem o specie aparte a fiecarei figuri.”*’

Teoria tensiunii, avand ca adepti pe E. Benveniste, M. Black, M. Beardsley, A.
Richards, trateaza metoda prin prisma semanticii, considerand efectul ei ca fiind produs
nu la nivelul cuvantului izolat ci la nivelul frazei, ca un tot unitar. Tn acest caz, metafora

devine un fel de predicatie nonpertinenta, producandu-se la nivelul frazei ca intreg.
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Acest nou tip de teoretizare a metaforei este abordat de Emile Benveniste, care
traseazd distinctia intre semantica si semioticd, considerand fraza ca unitate semantica,
purtatoare a semnificatiei complete minimale, iar cuvantul este unitatea semiotica, semn
n cadrul codului lexical. Astfel, fraza devine o unitate de discurs compusa din semne,
fara insa ca ea insasi sa fie un semn.™®

In lucrarea sa, Filozofia Retoricii, I.A. Richards redefineste retorica — “‘0
disciplina filosofica ce vrea sa stapaneasca legile fundamentale ale folosirii limbajului
(...); este teoria discursului, a gandirii ca discurs.” Prin sustinerea actelor de discurs el
fundamenteaza o semantica a metaforei care ignora teoria semnelor si a instantelor de
discurs.

Metafora nu mai este un schimb de semnificatie ci unul de ganduri, o tranzitie intre
contexte.

In viziunea lui Richards, metafora se constituie din interactiunea intre continut
(ideea subiacentd) si vehicul, “ideea sub semnul cdreia este aprehendatd cea dintdi.”*

O atitudine decisiva in dezbaterea metaforei este luatda de Max Black prin articolul
Metaphors din lucrarea Models and Metaphors. Analizand semantic enuntul la nivelul
caruia se realizeazad metafora, Black isi focalizeazd atentia asupra unui singur cuvant,
unul particular, care este folosit in sens metaforic. El numeste cuvantul focus si il izoleaza
de restul cuvintelor non-metaforice ale frazei, desemnata prin frame.

“Folosirea metaforica a termenului focar rezulta din raportul dintre focar si
cadru (...), dintre sensul nedivizat al enuntului si sensul focalizat al cuvantului.”™®

Astfel, desi metafora se produce la nivelul intregului enunt, ea focalizeaza asupra
unui singur cuvant care devine purtatorul identitatii semantice modificate de metafora.

In lucrarea Metafora vie, Paul Ricoeur a dezbatut cele doud teorii restrictive,
transgreséddu-le si adoptd un mod de abordare hermeneutic in urma caruia elaboreaza
conceptual de metafora vie.

Ricoeur analizeaza teoria substitutiei si pe cea a tensiunii prin prisma conceptelor
formulate de sustinatorii celor douad teorii, aducand argumente pro si contra, subliniind

aspectele importante si valoroase ale celor doua puncte de vedere si concluzionand in

manierd proprie. Astfel, Ricoeur apreciaza ca in locul metaforei poate fi gasit doar
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coreland substitutia cu interactiunea, acesta fiind, de fapt, intre fraza si cuvant, predicatie

si denumire.

1.2. STRUCTURA METAFOREI

Descrisa intr-un mod simplist, metafora este o comparatie substantiald intre doi
termeni, in absenta termenilor de comparatie.

“Structural, metafora este o sintagma formata din doi termini non-identici ca
semnificant, dar care se intersecteaza intr-un virtual punct comun numit intersectie
semicd.” (Is).%

Termenul de intersectie semica este emis de Grupul p si desemneaza acele
trasaturi semantice identice celor doi termeni care compun figura.

Tn lucrarea Introducere in stilisticd, Emilia Parpald propune doui exemple pentru
analiza semica a seriei metonimice si respectiv, metaforice.

Analiza liniei metonimice foloseste versul lui D. Bolintineanu se abate taiosul fier
pentru a evidentia caracterul substitutiei $i anume, prezenta unor seme comune in
structura semantica in structura semantica a celor doi termeni.

Tn versul amintit are loc o substitutie a termenului sabie cu fier, posibila prin

coincidenta foarte mare a semelor lor:

A — sabie: [+substanta] B— fier: [+subst]
[+corp terestru] [+corp terestru]
[+corp natural] [-organic]
[+solid] [+solid]
[+metal] [+metal]

[+arma alba]
Pentru seria metaforica, exemplul ales este versul eminescian cand noaptea-i o

regind lunatica si bruna.

A [noaptea] — [-substantd] [- senzorial] [+aspect al realitatii fizice]
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[- luminozitate] [+soare la orizont]
B [regina] — [+substantd] [+corp terestru] [+corp natural]
[+organic] [+uman] [+persoan| care guverneaza]
C [brund] — [-substanta] [+senzorial] [+vizual]
[+culoare] [+luminozitate]

Se produce astfel o amalgamare: A+C si B+C, iar prin medierea contextului (M.
Mancas), sau intersectiei semice, se observa compatibilitatea ridicata a celor doi termini
(A siB).

Se observa astfel ca cei doi termeni astfel disjuncti se intersecteaza semic doar in
contextul semic individual.

M. Mancas concluzioneaza, sustinand ca diferenta dintre metonimie si metafora
constd in prezenta sau absenta semelor identice ale celor doi termeni care compun
figura.?

Semele termenului intermediar (de cele mai multe ori absent) sunt extinse de
metafora pana la reunirea celor doi termeni.

In metafora cicoarea ochilor, Lucian Blaga foloseste doud lexeme distincte in
planul paradigmatic, dar care proiectate pe axa combinarii devin echivalente prin
intermediul extensiei semelor termenului intermediar : albastrul, in cazul nostru.

Semele comune celor doua lexeme se regasesc in semele lexemului intermediar
subinteles, albastru.

O reprezentare grafica a acestei metafore poate arata astfel:

cicoarea
semnifica: METAFORA
- claritate
- sinceritate
- sperantd
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Descompunand mecanismul metaforic se observa ca la baza acestuia stau doua
sinecdoce:

- in prima sinecdoca, intersectia semica este 0 sinecdoca particularizanta
a lexemelor cicoare si ochi.

- a doua sinecdoca este una generalizatd si o intdlnire in metafora
cicoarea ochilor. In aceasti sinecdoci a intersectiei semici, termenii
isi pierd individualitatea prin aditionarea si prin generalizarea semelor
din zona lor comuna.?

Un alt exemplu reprezentativ pentru mecanismul metaforic 1l constituie exemplul
lui Pascal, un caz intermediar intre demersul literar si cel stiintific: “Omul nu este decat o
trestie, cea mai slaba din natura, dar o trestie ganditoare.”

In acest caz, metafora este corectati printr-o sinecdocid cu scopul de a indeparta
rigiditatea pe care pare sd o impuna trecerea ei (metaforei) prin intersectia semica.

Metafora introdusa prin intermediul unei negatii si a unui adverb restrictiv are n
componenta sa cele doud lexeme om si trestie care se intersecteaza in semul fragilitate
care apare 1n structura de suprafata prin intermediul lexemului “slaba”.

Sinecdoca este una generalizatd si este introdusd la randul ei prin conjunctia

adversativa dar.?*

gindire

fragilitate

Un alt exemplu de metafora corecta este dat de definitia lui P. Guirand: retorica
este stilistica anticilor.. Metafora este retorica este stilistica, iar corectarea ei se face prin
intermediul lexemului antici.

Intersectia semica este limbajul figurat — semul care intersecteaza cele doud

lexeme ale metaforei- stilistica si retorica.
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Cel de-al treilea exemplu de metaford corectatd se gaseste intr-unul din textele
analizate in Retorica generala, fiind versul lui H. Juin in varful chiparosului, aceasta
lance imobild.®

Cele doua lexeme ale metaforei chiparos si lance se intersecteaza metaforic la
nivelul semnificatului: chiparosul are forma lanceolata care sugereaza forma ascutitd a
unei lance.

Corectarea metaforei se face prin intermediul semului imobilitate care se

regaseste inclus in ambele lexeme.

chiparos forma lanceolata

Chiparosul este un simbol oximoronic fiind considerat atat arbore funerar cat si
simbol al vietii, in timp ce lancea este simbol al focului, al soarelui si al puterii, fiind o
identitate oximoronica contradictorie.?®

Tn lucrarea Introducere in stilisticd, Emilia Parpala preia si analizeaza toate cele
trei exemple, atragand atentia asupra faptului ca, in toate aceste cazuri, corectarea se face
prin hipalaga.

“Transferul semantic implica relatii de vecinatate: epitetul care convine primului
termen este atribuit celui de-al doilea, ca epitet metaforic ori metonimic, formand uneori
o sintagma oximoronicd.” *'

Desi in ideea de unitate a limbajului poetic, in lipsa unei diferente de naturad
semicd Intre cele doud serii, metonimicd si metaforica, ultimele decenii au inregistrat

multe contestatii ale teoriei jackobsoniene, totusi, analiza semanticd de text vine in

sprijinul diferentei originale dintre metafora si metonimie, adicd analogie si substitutie.
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1.3 TIPOLOGIA METAFOREI

In functie de numarul termenilor implicati in constructia metaforei se descriu
doua tipuri ale acesteia.

1. Metafora in praesentia (coalescenta) se realizeaza prin suprimarea partiala de
seme ca si comparatia metaforica, sinecdoca si antonomaza generalizata, justificand
oarecum afirmatia conform careia metafora este o comparatie concisa careia i1 lipseste
comparativul ca.

Este adevarat ca datorita caracteristicilor ecuationale unele dintre metaforele de
acest tip pot fi dezvoltate in comparatii.

Ex : cicoarea ochilor — ochi ca cicoarea — ochi albastrii ca cicoarea .22

2. Metafora in absentia (cu un termen), adevarata metafora in opinia anticilor,
implica o intersectie semica larga si obligativitatea contextului.

Pentru exemplificare, Grupul p foloseste textul “Privighetoarea zidului, scinteie zidita/
Ciocul acesta, acest dulce declic, prizonier al varului”’, doar contextul (si eventual
epitetele) ne conduc spre termenul metaforizat- comutatorul electric.

Metafora in absentia este rezultatul unei operatii de suprimare- adjonctie de
seme/sememe.

Conferind metaforei un rol esential, Lucian Blaga identifica doua tipuri de
metafore:

1. Metaforele plasticizante ““se produc n cadrul limbajului prin apropierea unui
fapt de altul, mai mult sau mai putin asemandator (...) apropierea (...) se face exclusiv in
vederea plasticizarii unuia dintre ele. (...) Metafora plasticizata tine loc de concret in
ordinea abstractatiunilor. 29

2. Metaforele revelatorii “rezulta din modul specific uman de a exista, din
existenta in orizontul misterului i al reveldrii.””*

Exemple de metafore revelatorii : *““Soarele, lacrima Domnului/ Cade in marile
somnului”, “Cenusa ingerilor arsi in ceruri/ Ne cade fulguind pe umeri si pe case.”

In conceptia lui Lucian Blaga, metafora este o dimensiune ontologica a destinului

. o . e . .. 31
uman si de aceea, solicita eforturile antropologiei si ale metafizicii.

18



In paralel cu Lucian Blaga, Tudor Vianu identifica, intr-un studiu amplu pe care il
dedica metaforei, o categoric pe care o numeste metafora simbolica sau metafora
poetica si care este de fapt echivalentul metaforei revelatorii.

O categorie aparte este metafora-ghicitoare- un joc intelectual determinat de
tabuizarea obiectului, in care metafora “circumscrie obiectul, dar, in loc sa il reveleze,
tinde mai curand a-l intuneca.”*

Metafora ghicitoare se remarca prin ingeniozitatea conexiunilor semantice care se
opereaza in jurul obiectelor, impunandu-se o dubla relatie ludica:

a) cu semul al carui referent este metaforizat;

b) cu receptorul care va completa mecanismul eliptic al metaforizarii.

Exemple: “Sunt doua paduri intinse/ Doua ape aprinse’ (sprancenele si ochii) ;

“Am doua gheme negre/ Cat le-arunc atat se duc” (ochii).

Din punct de vedere structural, ghicitoarea se constituie dintr-o “metafora sau un
sirde grefe metaforice care sugereaza termenul metaforizat, absent din discurs, dar supus
ia’entiﬁcdrii.”33

Un tip de metafora, putin frecvent in literatura moderna este metafora
textualizata al carei in telectualism prefera dezvoltarile simbolice.

Luénd Tn considerare criteriul morfo-sintactic putem clasifica metafora astfel:

1. metafora substantivala — cea mai frecventa datorita bogatiei morfologice a
numelui, este la randul ei:

a) metafora apozitie, de tip coalescent, poate sa-si anuleze carcterul
explicit printr-o simbolizare, cum este in cazul metaforei lui Nichita Stanescu- leoaica
tdnara- iubirea, sau poate fi o metafora cu apozitie dezvoltata, ca : greierii, sonori
samburi ai beznei la M. R. Paraschivescu, ori zburdtori cu negre plete, umbra fara de
noroc la Eminescu.

b) metafora genitivala : iarna e plina de zumzetul tainelor, cand izgonit
din cuibul vesniciei (Lucian Blaga).

c) metafora in acuzativ: “Pe coarde dulci de liniste/ Pe harfe de -
ntuneric”, “Pe coasta-n vreji de nouri creste luna” (Lucian Blaga).

d) metafora in vocativ : “Si-ar inflori pe buza ta atdita vrajal De n-ai fi

framantata,l Sfanto,/ De voluptate-ascunsa a pacatului? ” (Lucian Blaga).
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2. metafora verbala — mai putin frecventa decat cea substantivala, poate fi
intalnita in contexte care interfereaza cu:
a) personificarea, in exemplele: “Pe uliti, subtire si-nalta/ Ploaia umbla
pe cataligi” sau “Sufletul satului falfdaie pe langa noi.”
b) superlativul stilistic- “Atdta linigte-i in jur, de-mi pare ca aud | Cum se
izbesc de geamuri razele de lund.”
C) comparatia- “‘Din streasina curat-a vegnicieil Cad clipele ca picurii de
ploaie.”
3. metafora adjectivala — este, de fapt, un epitet metaforic cum se observa din
exemplele : “Vazduh topit ca ceara-n arsita de soarel Curgea de-a lungul peste miristi
ca un rau” sau “...dorul sugrumat/ Si frdnta bucurie de viata?” ; “Si ma dezmierzi cu

frunza jucause.” (Lucian Blaga).

20



2. LUCIAN BLAGA- DESPRE METAFORA

Adept al ideii- aspectele stilistice nu istovesc creatia, Lucian Blaga dedica un
intreg capitol din Geneza metaforei si sensul culturii studierii substantei care, alaturi de
stil, este considerata pilonul operei literare Tn particular, si culturii in general.

Metafora, concept fundamental al filozofiei si operei lui Blaga este o substanta a
creatiilor care spre deosebire de substanta lucrurilor materiale “nu poseda o semnificatie
§i un rost prin ea insasi; aici substanta tine parca totdeauna loc de altceva; aici
substanta e un precipitat, ce implica transfer si o conjugare de termeni ce apartin unor
regiuni sau domenii diferite. Substanta dobdndeste asa-zicand un aspect metaforic.” 3*

Este un lucru evident c&, in vocabularul lui Blaga, conceptul de metaforda implica
valente si sensuri diferite de metafora din manualele de stilisticdA unde aceasta este
consideratd un mijloc al stilului. Pentru Lucian Blaga, metafora nu este integrata in stil,
chiar mai mult, ea devine alaturi de stil componentele polar solitare ale unui act
creator.®

Filosoful considera metafora ca fiind substanta nu numai a artei, ci a creatiei in
general, imbogatindu-i foarte mult continutul: ““de substanta unei opere de artd, a unei
creatii de cultura, tine tot ce e materie, element sensibil sau continutul ca atare,
anecdotic sau idee, indiferent cd e concret sau mai abstract, palpabil sau sublimat.” *

Poetul inglobeaza in sfera metaforicului tot ceea ce tine de creatie, dar Thainte de
aceasta, opereaza in cadrul conceptului de metaford o disociatie care va avea consecinte
pentru cursul ulterior al demonstratiei, atribuind metaforei o dubla etiologie:

» dezacordul dintre concret si abstractiune, pentru tipul 1, sau metafora
plasticizanta,
» modul specific uman de a exista in orizontul misterului si al revelarii pentru tipul

al l1-lea, respectiv metafora revelatorie.®’
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2.1 METAFORA PLASTICIZANTA

In viziunea lui Blaga, metafora plasticizanti este rezultatul efortului depus de
spiritul uman in scopul concilierii abstractului cu concretul, incercand sa-1 transpuna pe
cel dintai in termenii celui de-al doilea.*®

“Metaforele plasticizante se produc in cadrul limbajului prin apropierea unui
fapt de altul, mai mult sau mai putin asemanator, ambele fapte fiind de domeniul lumii,
date inchipuite, traite sau gdndite. Apropierea intre fapte sau transferul de termeni de la
unul asupra celuilalt se face exclusiv in vederea plasticizdrii unuia dintre ele.”” *

In argumentarea discursului siu, Blaga foloseste douid metafore ilustrative:
randunicile pe firele de telegraf niste note pe un portativ si cicoarea ochilor.
acele notiuni care altfel ar fi exprimate prin abstractii. Metafora de tip A concretizeaza
astfel faptul pe care 1l numeste fara a-i aduce nici un plus de semnificatii- ea precizeaza,
sensibilizeazd, dar nu sporeste gandirea.*®

Tn cazul metaforei cicoarea ochior, culoarea ochilor este indicata sugestiv, plastic
si chiar mai exact decat s-ar putea face, prin intermediul adjectivului “albastru” care este
un termen abstract, in general, deoarece “metaforele acestea sunt destinate sa redea cat
mai mult carnatia concretd a unui fapt, pe care cuvintele, pur descriptive, intotdeauna
mai mult sau mai putin abstracte, nu-1 pot cuprinde in intregime.” *

Altfel, dupa cum argumentaza Lucian Blaga, putini spun ca plasticizam un
complex de fapte prin altul, in anume privinte asemandtor cu specificatia ca in realitate
nu plasticizam un fapt prin alt fapt prin expresia altui fapt.

Metafora plasticizanta este generatd de incapacitatea semantica a cuvintelor de a
reda concretul, acestea fiind atat de anemice incat “ar fi nevoie de un alai infinit de
vocabule, esentiale gi de specificare, pentru a reconstitui cu mijloace de limbaj faptul
concret.” Metafora plasticizanta se naste din necesitatea de a restaura congruenta intre
concret §i abstract, ea fiind acea tehnica compensatorie care, departe de a imbogati in
vre-un fel faptul la care se refera, este menita sa “completeze si sa razbune neputinte

o : o L o 42
expresiei directe, sau mai precis, sd faca de prisos infinitul expresiei directe.”
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Diferita radical din punct de vedere al mecanismului psihic de metafora
revelatorie, metafora plasticizanta conduce la un mod ontologic cu totul diferit.

In conceptia lui Blaga, metafora plasticizantd a aparut cu mult ininte de aparitia
istoriei, adica in acel timp in care nu seprodusese inca in om acea mutatie ontologica prin
care el sa devina pe de-a-ntregul om.

“Metafora plasticizanta nu are o geneza in inteles istoric §i nu se lamureste prin
imprejurari de natura istorica. Geneza metaforei plasticizante e un moment non istoric,
care tine de geneza constitutiei spirituale Om ca atare . Metafora plasticizanta nu are un
aspect dictat de necesitantile temporale, de exigente care pot sa se declare §i pe urma sa
dispara. Metafora tine definitiv de ordinea structurala a spiritului uman. Descrierea,
analiza i explicarea ei fac impreund un capitol de antropologie.” *

In acceptiunea blagiana, istoria si preistoria sunt dou notiuni ambigue; pe de 0
parte, istoria este modul ontologic specific uman identificatd de poet ca si creatie
culturala iar omul preistoric este un pre-om care,traind intr-un cadru paradisiac- animalic,
Nnu creeaza cultura; pe de alta parte insa, Blaga elogiaza culturile anistorice de tip organic.

Creatorul metaforei plasticizante este pre-omul, iar geneza sa este una foarte
timpurie, intr-un stadiu preistoric, in consecinta ea este o problema de antropologie si nu
de istorie sau sociologie. Metafora plasticizanta a aparut dintr-0 necesitate a spriritului,
chiar si in stadiul sau pre-uman, de a simetriza dezacordul intre abstract si concret.

Atacand teoria conform careia metafora s-a nascut din mentalitatea tabuizantd,
filosoful contraargumenteaza inversand raportul; tabu-ul, este de parere Lucian Blaga, s-a
impus tocmai ca urmare a descoperirii de catre om a tehnicii metaforizarii, care-i permite
substituirea notiunilor, numirea aceluias fapt printr-un alt termen decét cel propriu.

“Intr-adevir mentalitatea tabuizantd presupune existenta prealabild a modului
metaforic. Si iata de ce. Omul, traind intr-o societate, nu poate sa nu vorbeasca despre
obiectele tabu. E constrans la aceasta viata si de realitati. Vorbirea despre sau aluziile la
obiectele tabu i se impun necontenit. Noi credem in consecintd ca aceste obicte sau fiinte
nu ar fi devenit niciodata tabu daca omul nu ar fi fost investit din capul locului cu
posibilitatea de ale numi indirect, metaforic. De abia putinta prealabila a omului de
designa obiectele prin circumscriere metaforica, a facut, la dreptul vorbind, posibila

tabuizarea obiectelor, si cu aceasta interdictia de a le spune pe nume”. “

23



Geneza metaforei nu este legata de aparitia constiintei magice, aceea mentalitate
cu totul particulara §i trecatoare in evolutia omenirii, deoarece omului dominat de
aceasta constiintd magica nu i-ar fi venit ideea sa boteze fiintele de care se temea altfel de
cum se numeau (Mos Martin, respectiv Cel de pe comoara) decdt ca urmare a
descoperirii faptului ca “in locul unui cuvdnt poate fi pus altul, care, fara a fi sinonim, sda

.. . . 45
spuna indirect, acelagsi lucru.”

METAFORA REVELATORIE

Metafora revelatorie sau metafora de tip II, cum o numeste Lucian Blaga, departe
de a concilia abstractul cu concretul, intregind expresia directa a faptelor la care se refera
(cum este cazul celei plasticizante), are rolul de a spori semnificatia acestora, incercand
sd scoatd la iveala ceva ascuns despre faptele pe care le reveleaza; prin intermediul
mijloacelor concrete, imaginare, metaforele revelatorii incearca revelarea unui mister.

“Metaforele revelatorii incearca intr-un fel revelarea unui mister, prin mijloace
pe care ni le pune la indemdna lumea concretd, experienta sensibila si lumea
imaginara.” *°

Ciobanul din Miorita nu plasticizeaza o notiune atunci cand isi imagineaza
disparitia sa ca o nunta si numeste moartea a lumii mireasa, ci el dezveleste o latura
ascunsd a mortii. El are o viziune ineditd asupra trecerii in nefiintd, o intelegere
paradoxald a extinctiunii. ¥/

“Cand de pilda ciobanul din Miorita numeste moartea a lumii mireasd si pieirea
Sa o nunta el reveleaza, pundnd in imaginar relief, o latura ascunsa a faptului moarte.
Metafora imbogateste in cazul acesta insdsi semnificatia faptului la care se refera §i
care, inainte de a fi atins de harul metaforelor in chestiune, avea incd o infatisare de
taina pecetluita.” 48
Acelasi lucru se intdmpla cu celelalte metafore oferite ca exemplu :*“In somn, sangele

meu ca un val/ Se trage din mine/ Inapoi in parinti”, “Cenusa ingerilor arsi in ceruri/ Ne

cade fulguind pe umeri si pe case” sau in metafora “Soarele, lacrima Domnului/ cade in
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marile somnului”, unde, dincolo de tesdtura metaforicd descoperim semnificatii
nebanuite.

“Aceste metafore nu plasticizeaza numai nigte fapte in madsura ceruta de
deficienta numirii si expresiilor directe, ci ele suspendd intelesuri si proclama altele.” *®

Data fiind complexitatea lor si bogatia de semnificatii, metaforele revelatorii au
cu totul o altd origine decat cele plasticizante, nascute din “modul specific uman din
existenta in orizontul misterului §i al revelarii”, si fiind considerate ca prime simptome
ale ace stui tip de existenta, isi plaseaza geneza in “momentul cand omul devine in adevar
om, adica in momentul cand se aseaza in orizontul §i dimensiunile misterului”.

Tn viziunea filosofului, omul devine om cu adevédrat in momentul in care
depaseste orizontul lumii date si incepe sa traiasca prin mister si revelare- acesta este
momentul in care Tncepe istoria.

Intr-o altd ordine de idei, omul devine om, adica se diferentiaza de toate celelalte
animale, in momentul in care acesta creeaza cultura, “produsul permanent, corolar al
modului ontologic specific uman §i ale structurilor sale abisale”.

Parafrazandu-1 pe Aristotel, Blaga concluzioneaza “‘omul este un animal
metaforizant™, intelegdnd prin aceasta o suprimare a animalitatii, o geneza in care
“trebuie sa vedem o izbucnire a specificului uman in toata amploarea sa.” %0
Prin emiterea acestei teorii, Lucian Blaga investeste omul cu suprema calitate la care
acesta aspira.

Contemporan cu Lucian Blaga, un alt om de culturd, Tudor Vianu, se apleaca intr-
un studiu amplu asupra metaforei pe care o considera poezia insasi.

Tn Problemele metaforei, 1957, Vianu isi concepe analiza sa dupa acelasi plan ternar ca si
Blaga : geneza, functii, tipologie, avand acelasi principiu al centralitatii functiei.”*

“Foarte de timpuriu s-a infeles ca, silindu-ne a ne afla originile metaforei,
functiunile pe care le indeplineste si structura ei, putem spune cda ne-am insugit
cunogtintele esentiale in ce priveste izvoarele poeziei, rolul ei in ansamblul spiritului, i
forma ei caracteristica.” %2
Conform principiului functional, metafora devine un mijloc de expresie, o

problema estetica a limbii, un obiect al stilisticii pentru Tudor Vianu, la care domina

aspectul stilistico-retoric, si este mijloc al cunoasterii, o problema de filozofie si
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psihologie, obiect al filosofiei stilului pentru L Blaga, pentru care este important aspectul
cognitiv si creativ compensatoriu al metaforei.”®

“ Ca si Lucian Blaga, Tudor Vianu opteaza pentru metafora fondatoare, bazata
pe analogie; conditia analogiei este dublata de perceperea simultana a diferentei dintre
termenii metaforizanti. Blaga vorbeste despre metafora intr-un discurs circular
metaforic, la Vianu se constituie un discurs metalingvistic in care sunt implantate, prin
citare, metafore.” >*

Spre deosebire de Blaga, care isi sustine tezele despre metafora cu o logica

personald, atractivd prin redudanta imagistica, T Vianu escaveaza arheologic, descrie
conceptul analitic, argumentand stiintific.
In timp ce Blaga plaseazi geneza metaforei in timpul preistoric, T Vianu, argumentand
etnologic si poetic, sustine “nu odata s-a produs rationamentul potrivit caruia vechimea
originara a metaforei ar rezulta din faptul ca limbajul omenesc este prin esenta lui
metaforic, ca toate cuvintele limbii sunt metafore. Aparitia metaforei ar fi, deci,
contemporana cu limba (...). Analiza dovedeste, asadar, ca metafora nu este un procedeu
originar al spiritului (...), ci un procedeu mai tardiv, contemporan cu aparitia puterilor
mai inalte ale inteligentei. Cercetarea etnologica a dovedit §i ea ca metafora, desi apare
in stadii destul de primitive ale societatilor omenesti, nu poate fi totusi semnalata in
primele lor faze. ” *°

Din aceasta viziune asupra genezei metaforei si ca o consecinta la traditia retorica,
tipologia metaforei la Vianu este una multipla si surprinzator de laxa.

Metafora este plasatd in cadrul foarte larg al substituirii si i se subordoneaza alegoria,
epitetul metaforic, metafora metonimica si chiar si simbolul metaforic.

Vianu incheie Problemele Metaforei prin cateva observatii fugare, dar esentiale
asupra metaforei simbolice- tropul “care poseda valoarea artistica cea mai inalta (...).
metafora simbolica sau infinita este, din aceasta cauzd, aceea care mijloceste lucrarea
cea mai productiva a imaginatiei §i aceea care produCe, prin nedeterminarea ei
sugestiva, starea poetica prin excelenta.” %

Acest subiect va fi reluat in Observatii asupra Metaforei Poetice din 1961, unde

Vianu va trasa o sinonimie intre cele doud concepte: metafora simbolici- metafora

poetica.
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Considerata un fapt de limba, alcatuit prin suprapunerea unor planuri succesive, aparente
si ascunse, metafora simbolica este caracterizatd de fond difuz si mobil, structurd
semantica adanca si nelimitata.

Ca urmare a acestor precizari, putem concluziona ca metafora simbolica este

pentru Tudor Vianu ceea ce este metafora revelatorie pentru Lucian Blaga.

2.2.1 Metafora si simbol

“Metafora este o substitutie analogica de sememe, in baza intersectiei semice,” 0
schimbare de sens prin care, pe baza asemanarii §1 abstractiei, se impune, in expresia
lingvistica, un nou termen, neprevazut, surprinzator; metafora retine un atribut particular
al termenului lingvistic pe care 1l evidentiaza foarte mult, asa incat acesta le domind pe
toate celelalte.

Metasemem, prezenta a codului, metafora este ea insasi un microcontext care nu
are Tn mod necesar relatii cu macrocontextul sau cu un dat extralingvistic.

“Sensul propriu al cuvintelor metaforizate dispare Tn context, iar transferul semantic
ramane i in afara lui; extras din context, sensul simbolic al cuvantului simbolizat
dispare, iar in context el coexistd cu cel propriu.” >’

A. Greimas considera metafora strdina sensului in care ea este inseratd, iar
interpretarea ei posibild doar prin respingerea sensului propriu, a carui incompatibilitate
cu contextul il orienteazi pe cititor spre procesul particular al abstractiei metaforice, iar
M. Le Guern afirmd ca “aceasta este caracteristica specifica a metaforei: obligand de la
a se abstrage la nivelul comunicarii logice un anumit numar de elemente de semnificatie,
ea permite de a se pune in relief elementele mentinute; prin introducerea unui termen

strain isotopiei contextului, ea produce, la un alt nivel decdt acela al unei informatii

pure, evocarea unei imagini asociate pe care o percepe imaginatia si care exercitd

.....

. e . o o . 59
imaginii introduse prin metafora de a scapa acesteia.”
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S. Ullmann reprezinta schimbarile de sens ale metaforei prin schema:

S1 S2

Notand numele cu n si sensul cu s, termenii n; $i n, sunt numele corespunzatoare
sensurilor s; si s. Termenii diferiti (N3, ny) prin sensurile lor (s, S2) pot sa se potriveasca
unul cu celilalt asa incat ny prin potrivirea cu s, poate fi folosit in loc de n,, cum se poate
observa cu usurinta in versurile urmatoare (Echinoctiu):

Popi negrii vestind sub pamanturi soarele

cu fluiere greerii umbla
unde substituirea devine posibila prin asemanarea de sens intre popi negrii (n;) si greieri
(n2). Tn acest caz, metafora se realizeaza, la nivelul schemei, prin ridicarea lui s, la ny,
sensul s; “inchizdndu-se” in planul de suprafata in n, printr-o identificare a celor doi
termeni la nivelul logicului : greerii sunt popi negrii.®®

Existd, de asemenea, un al doilea caz in care sensul indicat nu se mai inchide n
planul de suprafata, ci se deschide intr-un plan de adancime, asa incat nu se mai poate
realiza o identifiare pe axa logicului a termenilor pentru echivalarea lui n; cu ny, iar
substituirea lui n; cu n, devine posibila prin prelungirea axei Ny- S, cu dimensiunea S- S1:

Noapte. Sub sfere, sub marile
monadele dorm

Tn aceste versuri, stelele sunt monadele, ele sunt in noapte, sub sfere, sub marile.
Cuvantul devine prin densitatea sensului sau un text al propriilor semnificatii, ca urmare a
deschiderii imaginii in cuvant.”*

N. Konrad afirma n Etude sur la métaphore ca termenul metaforic are tendinta de
a se apropia de simbol, chiar pastrandu-si complexitatea unui fenomen deosebit de al

simbolului: astfel, daca metafora este folosita frecvent, asociatia dintre cei doi termeni
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devine una obisnuitd, naturala, si in acest caz, obiectul reprezentat prin termenul
metaforic va deveni simbolul obiectului pe care acest termen 1l designeaza in semnificatia
sa schimbata.®

Este cazul poeziei Somn a lui Blaga unde termenul sange devine un simbol pentru

parinti ; avem schema

metafora
S2
simbol

Tn somn sangele meu ca un val

se trage din mine

inapoi in parinti.
“Cand poetul spune Tn somn sangele meu ca un val/ se trage din mine/ Tnapoi Tn
parinti (...) termenul figurat este o deschidere a primului termen, prin comparafia
subinteleasd, spre un mister, in asa fel ca termenul figurat 1l substituie pe cel propriu
printr-o disponibilitate de sens, dezvaluindu-se in analogia imaginii ca un rest
nesubstituibil.”” ©

Simbolul se inscrie in sera metalogismelor, fiind acea categorie semiotica ce

“denatureaza relatia cu contextul si cu referentul si conduce la functionarea poetica a
limbajului prin cumul semantic.”
Relatia simbolica se formeaza prin pierderea referintei individuale, simbolul fiind

» 65

“semnul care trimite la obiect prin intermediul altui semn sau prin intermediul altor

semne, cum este cazul simbolurilor polivalente:®
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(43 23
moarte

‘incongtient”

Somn
moarte
inconstient

S-0-m-n 1-1’1-C-O-I‘1*$—t-1-6-1‘1-t

Altfel termenul simbolic somn (triunghiurile hasurate) are drept referenti semnele
moarte (in poetica eminesciand) si inconstient colectiv. (Ia L. Blaga).

Daca pentru metafora, macrocontextul nu este necesar pentru a sprijini efectul
stilistic, simbolul este ca paianjenul care se topeste el insusi in secretia panzei; el este 0
functie a contextului, impreund cu care formeaza un sistem cu autodeterminare.
Metalogismul indeplineste o functie predominant poetica, textuala, cu o entropie direct
proportionald cu polivalenta sa.” ®’

In poezia moderni se observa acea tendintd anticipati de Goethe ci in orice
productie poeticd existd intotdeauna un fenomen concret la inceput, urmat de un stadiu de
abstractie pentru ca, la final, sa se ajunga la imagine care este, de asemenea, concreta.

In gandirea poetici aceasta inseamna ca ““In simbol imaginea precede ideea, ideea
se deschide in imagine; mai bine zis imaginea deschide ideea, pentru ca partea este totul,
ea spune ca particular ceea ce nu se poate exprima printr-o idee, dupa logica gdandirii
simbolice semnificantul nefiind ideea ci o serie de idei, pe care imaginea le deschide prin
identificarea partii cu totul, in relatia dintre imagine si idee prin care definim semioza
poetica.” 68

Prezenta simbolului in poezie este determinata de momentul *““cand poetul
hranind in el un sentiment sau o gandire pe care raritatea, fluiditatea, finetea sa le face
inexprimabile- prin mijloace mai directe, le imbraca spontan intr-0 imagine care nu le

exprima decdt prin aluzie sau conventie, dar le face prin acest ocol, mai pline, daca nu

mai ugsor de exprimat, mai inteligibile. Simbolul nu este, ca metafora o simpla
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metamorfoza imaginativa a obiectului. El este mai mult decdt atat, este un produs
original al facultatii creatoare a poetului.” o
E. Todoran considera ca simbolul ca sistem este coherenta care regrupeaza toate
metaforele care se succed intr-o anumita tesatura, intrand astfel sub controlul intelectului
si facilitindu-se astfel descifrarea continutului logic al mesajului poetic, nu prin
reducerea imaginii la idee, ci prin “descifrare ei ca idee ce ramdne in ea insasi imagine,
n universul imaginar al poetului.”
Ca in poezia lui Blaga, imaginea revelatoare a sensului misterului vietii este apropriat de
cel al mortii :
Mama, - nimicul- marele! Spaima de marele
imi cutremurad noapte de noapte gradina.
Mama, tu ai fost odat’ mormantul meu.
De ce imi este asa de teama- mama-
sd parasesc iar lumina?
Tn studiul Introducere in stilisticd, Emilia Parpald abordeaza metafora simbolici
prin prisma tipologiei acesteia; numind doua subtipuri de metafore simbolice:
» Metafora dezvoltata in simbol
» Simbol dezvoltat in metafora
A. Metafora dezvoltata in simbol este cazul acelor contexte care nu sunt simple
metafore deoarece, cel de-al doilea termen este unul simbolic: noaptea nefiintei, noaptea
uitarii din contextele eminesciene, sunt metafore simbolice al caror al doilea termen este
simbolizat, reprezentand moartea.
“Semnificantul se concretizeaza prin metaforizare (viata=vis=moarte), iar
aceastda extensie metaforica a simbolului urmeaza calea gandirii poetice, interesata de

imagine, nu de concept.”
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_Conmtext somn

extralingvistic

Context metaforizare

lingvistic

. . < o iy X}
lini ste moarte

B. Simbol dezvoltat in metafora — este cazul simbolurilor arhetipale carora, prin
extensie analogica, i s-au atribuit valori metaforice.

“Intr-o viziune naturistd, paméntul este, la Eminescu, o mare imagine a nasterii
si a mortii in ciclurile vietii, apa- o alta mare metafora a naturii, in infinita genezd,
curgere §i devenire. La fel copacul, samanta la L. Blaga. Metaforele mitice, construite pe
constante ale imaginatiei, carora li se adauga miturile metaforizante, reprezinta cazuri
de redundanta devaita si de cadre structurante. Toata aceasta literatura contratextuala
este o metafora sprijinitd cu un capdt pe sensul simbolic al mitului ori al simbolului
arhetipal.” "

J. Bousquet afirma: ““simbolul este un fenomen religios, derivand direct din legea
participatiei mentalitatii primitive ; ca atare, el este Tn mod deosebit mai frecvent in
societatile in care religia joaca un rol primordial ; comparatia este un fenomen literar
apardand in epocile in care civilizatia laicd se dezvolta.” ™

Trecerea de la simbolul mitic cu functie religioasa in timpurile stravechi, la
imaginea poetica, la metafora silmbolica, s-a bazat pe procedeul comparatiei. Tntre
simbol si comparatie, in procesul substituirii, diferenta este una foarte mica si anume :
comparatia are ca punct de plecare o fiintd pe care o imbogateste printr-0 imagine, iar
simbolul actioneaza invers, pleacd de la o imagine si ajunge la fiinta pe care o reprezinta.
Deosebirea fundamentala dintre cele doud figuri este insa una de sens: in timp ce
comparatia nu este decat un fel de a vorbi, fara a prezenta un raport real intre termenii pe
care 1i apropie, simbolul religios exprima o realitate asa cum este ea. O altd deosebire este

aceea ca, fata de “‘simbolul cu fuctie religioasa, comparatia este o prezentare laicizantd,

ce se refugiaza din domeniul realului, cucerit de sltiinta, in domeniul inca liber al
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imaginatiei, unde se intalneste cu simbolul, in masura in care el il transforma in simplu
mod de exprimare poeticd, pastrandu-i din vechea reprezentare o anumitda functie
unificatoare a realitdtii, exprimatd poetic in metafora simbolica sau infinita.” "
O astfel de imagine cu sensul substitutiei religiosului cu laicul ntalnim in
Anacreon : In vite rogii strugurii par sanii goi
ai toamnei, care se dezbraca rand pe rand de foi.
Smulge-i tu din trunchiul lor robust
si stoarce-i,
stoarce-i bulgarilor de pamant
in gura- ca sa-ti vad manutele
de darnicie tremurand
si degetele umede de must.
Un exemplu concludent de simbol dezvoltat in metafora este la Bacovia cuvantul
Plumb care este, de fapt, o metafora simbolica in absentia. Datorita frecventei folosirii
epitetului plumb, acesta ajunge sa simbolizeze semnul, adaugand semelor fizice greutate,
cenusiu, semul psihic dezolare. Simbolul este generalizat ca semn al dezolarii

individuale, sugerand ca intreaga existenta este deprimanta la fel ca starea celui care

emite:”

Dezolare -- —

Simbolizare

Plumb

Metaforizare

“Existenti
dezolantd”

Functia poetica a metaforei a fost explicata de poeticianul R. Jakobson, prin dubla
referentialitate a semnului poetic §i prin cumulul referential rezultat in urma proiectarii de

echivalente, prin care limbajul poetic se ambiguizeaza, se opacizeaza.
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Prin faptul ca nu a facut nici o disfunctie intre metafora si metonimie, R. Jakobson nu a
facut referiri la complexitatea cumulului referential si nici la coeficientul de poeticitate
diferit.

“ Ca analogie §i ca intersectie semica a douda semne, metafora are o referintd
dubla: referentul substituit sa fie deductibil, fie dat spre identificare, ca in metafora-
ghicitoare. Cand apertura metaforica este mare- distanta dintre termeni este imposibil de
eludat, cum ar sugera U. Eco- lumea textuald se instrdineaza de cea naturald.” &

Datorita simbolului conventional din structura sa, metafora simbolica are trei
referenti, iar In cazul metaforei simbolice construita cu simboluri contingente personale,
aceasta are o referintd multipla, justificand astfel aprecierile lui T. Vianu fata de
metafora : fond difuz, adanc, intraductibil.

Astfel metafora simbolica “noaptea ochilor se realizeaza, prin semioza deschisa,
conjunctia semnului iconic ochi, ca semnificant, cu referentii semnului simbolic noapte,
ca semnificat cu semele : negru, intuneric, mister, profunzime insondabila, neliniste,
demonism etc.” '

“Metafora simbolica, cea care proiecteaza pe axa sintagmatica astfel de
echivalente violatoare de cod, reface lumea in termeni de opera si face opera in termeni
de lume. In noile contexte obtinute prin deplasdri, rupturi semantice, plinuri si goluri,
cantitatea de informatie §i investirea imaginativa sunt maxime, pentru ca sunt difuze,

imprecise.” 8

2.2.2 Metafora si mit

Vorbind despre geneza metaforei, in studiul sau din Trilogia Culturii, L. Blaga
afirma ca ““una dintre cele mai interesante si invoalate infloriri ale metaforicului este
mitul” trasand astfel o legatura foarte stransa intre cele doua concepte, considerand chiar
ca metafora si stilul sunt doua aspecte diferite ale plasmuirii spirituale.

Putem spune, cu alte cuvinte, ca mitul are, pe de o parte, infatisarea unei metafore

si cd, pe de alta parte, el poarta amprentele unui stil.
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Mitul este o poveste care vine prin traditie, termenul grecesc mythos insemnand
povestire redatd in expresii cu valoarea simbolica ce trimite la anumite fenomene si
concepte ale trairii credintelor.

Blaga sesiza implicatiile majore ale mitului chiar in viata omului modern care,
desi a gasit “ca trebuie sa se dezbare de mituri, ca de un balast inutil, el continua, fara
sa isi dea seama, sa trdiasca intr-o continud atmosfera mitica”, argumentand prin
cuvintele noastre care “poartd, in diversd masurd o sarcind miticda.” "

In structura imaginii simbolice, mitul reprezinti forma cea mai complexi, uneori
fiind rezultatul a numeroase simboluri, semne ale confundarii intr-un mister, prin care se
deschide o ultima cale conceputd ca o contopire a aspectelor concrete, particulare ale
lumii, intr-o unitate imaginata ca existenta dincolo de realitatii lumii sensibile. Conceptul
gandirii simbolice se formeaza prin perceperea unei trasaturi dominante, dupa principiul
pars por toto care are rolul dominant si in formarea metaforei lingvistice, fiind de altfel
{ 80

aspectul fundamental care aproprie metafora de mi

Schema stratificarii sensului poetic ar avea urmatorul aspect:

Cuvint Semnificatie
Plan ’é’{ 7. imagine — senzorial
] 3 kS
logic \
(g 03) F \\F'ﬁﬂvp\\ ] | :
Plan g, emeatis N1 metafora - senzorial fara
= e A : :
tranzitiv ; \\ i suport material
! i
(n'l S3) i \ . |
1 A\ / i
! A / :
i X simbo! — imaginar
sﬂ a 3
j 2 J{ conceput sensibil
Plan T
intranzitiv se — mit - imaginar fara
(1 5.) realitate sensibila

Vorbind despre metafora vie, P. Ricoeur considera ca aceasta se afla “in slujba
functiei poetice, prin care limbajul se despoaie de functia sa de descriere directa pentru

. . . . . A A . . - 1
a ajunge nivelul mitic, unde functia sa de a descoperi in sférsit eliberata”.
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Accentual cade pe dimensiunea limbajului, dar si pe functia mitului, asa incét a
metaforiza se asociazd permanent cu a mitiza. Constienta acestui fapt a fost proprie celor
mai ilustrii oameni de cultura, intre care G. Vico, Herder, Schelling, care au teoretizat
unitatea ce s-a creat intre metafora gi mit.

In Scienza Nouva. (1725), Giambatista Vico releva urmatoarele : din logica
poetica “se deduc, ca niste corolarii, primii tropi, intre care cel mai stralucitor si, astfel
fiind, cel mai necesar §i frecvent este metafora”, “cei dintdi poeti au dat corpurilor
existenta unor substante insufletite, atribuindu-le nu numai acea capacitate pe care ei
ingisi o posedau, adica simtirea §i pasiunea, in felul acesta au creat miturile, povestile;
asa incdt fiecare metaford ajunge sd fie o micd poveste, un mit restrans”. &

Este ideea functiei de bazd a metaforei si, in acelasi timp, a prezentei si a rolului
metaforei in geneza miturilor, pe care o argumenteaza si Herder *“Intrucat omul a
raportat totul la sine, intrucdt totul parea sa-i vorbeasca lui, celui ce participa cu toate
celelalte, sau impotriva, iubea sau ura, si isi reprezenta totul ca omenesc, toate aceste
urme a ceea ce-i omenesc, S-au exprimat si in primele nume (...) Astfel totul a devenit
omenesc, personificat ca femeie si ca barbat ; pretutindeni zei si zeite actionand ca fiinte
bune sau rele! Furtuna intetita si dulcele zefir, izvoarele cu apa limpede si imensul
ocean- intreaga lor mitologie se afla in adancuri, Verbul si Numele din limbile vechi,
precum si cel mai vechi vocabular se infatisa astfel ca un mdaret Pantheon”.®

In aceasta genezd a numelor i a miturilor, metaforizarea, un ““ a metaforiza
bine”, a relevat asemanarile (teza lui Aristotel). Pornind de la definitia lui Aristotel-
“metafora este trecerea asupra unui obiect a unui nume care arata un alt obiect, trecere
fie de la gen la specie, fie de la specie la gen, fie de la specie la specie, fie dupa raport de
analogie”, s-a ajuns in final la ideea cd metafora este ‘“rezultatul unei comparatii
subintelese (...) Termenul metaforic care se substituie celui propriu este in parte identic
cu acesta din urma si in parte deosebit de el. Daca ar exista identitate absoluta intre cei
doi termeni, n-ar putea nici un motiv aparent care sa ne faca a prefera pe unul dintre ei
celuilalt.”” ®
Mai exact chiar, “metafora nu se produce decdt atunci cand constiinta unitatii

termenilor intre care s-a operat transferul coexistd cu constiinta deosebirii lor.” ®
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Transferul metaforic implica o schimbare de orizont , atat sub raport antropologic,
cat si ontologic a functiilor constructive in intelegerea omului, cu care sunt investite
metafora si mitul. Limbajul are un rol determinant in formarea miturilor, deoarece limba
este un focalizator al experientei spirituale, “tot ceea ce numim mit este conditionat,
mediat prin limba, si aceasta chiar prin faptul ca se afla in legatura cu un nejuns al
limbii, cu una din slabiciunile ei, anume ca orice desemnare este inevitabil echivoca, in
aceastd echivocitate, in aceasta paronimie a cuvantului, aflandu-se izvorul si originea
tuturor miturilor”.®

Din perspectiva filosofiei lui Blaga, metaforicul are o semnificatic mai larga,
“metafora tine definitiv de ordinea structurald a spiritului uman” ; “‘metaforicul se
produce prin insusi actul transferului sau conjugarii termenilor, in vederea plasticizarii
sau revelarii (...) Una dintre cele mai interesante si invoalate infloriri ale metaforicului
este mitul. Dar un examen al mitului va vadi inca odata acelasi lucru: ca metafora gi
stilul sunt doud aspecte diferite ale plasmuirii spirituale”

Contributia lui Blaga consta in primul rand in modul de concepere a statutului si a
pozitiei omului in Univers, punand accent pe necesitatea prezentei metaforei: “modul
metaforic nu este ceva care ar putea sa fie sau sa nu fie (...) Geneza metaforei coincide
cu geneza omului si face parte din simptomele permanente ale fenomenului om.” 8
El disociaza metaforicul situat in cadrul limbajului, definind functia expresiva si
plasticizanta si prin aceasta delimitdind un camp functional omogen al creativitatii
metaforice.

Functia revelatorie a metaforicului conduce la justificarea acestuia si, in acelasi
timp, la aflarea bazei si a unitatii formelor de creatie culturala si se recunoaste “Inainte de
toate in creatia metafizica.”

Blaga traseaza o deosebire care tine chiar de modul si structura lor intre
“metafora ca nucleu al plasmuirilor teoretice (in metafizica si stiinta) si metafora cum o
gdsim in mituri gi artd” ® considerand ca domeniul tipic al prezentei metaforei, limbajul
poetic in cadrul caruia *““cuvintele nu sunt numai expresii, ci sunt corpuri, substante (...)
deci devin revelatorii prin insasi substanta lor sonora §i prin structura lor sonora §i prin

structura lor sensibild, prin atribuirea si ritmul lor.” %
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Generalizand conceptia sa despre cultura, Blaga afirma: “substanta obiectiv
intruchipatd a creatiei de cultura de orice natura este in ultima analiza, si intr-un fel
oarecare, totdeauna metafora revelatorie (...) un tesut, o impletire de metafore
revelatori”, pentru ca insasi creatia culturald este “0 plasmuire a spiritului omenesc, o
plasmuire de natura metaforica si de intentii revelatorii” care deriva ““din modul specific
uman de a exista, din existenta in orizontul misterului si reveldrii.”” **

Considerand mitul drept creatie de cultura a carui constitutic este determinata
prin cele doua aspecte metaforicului si stilul. Lucian Blaga caracterizeaza miturile ““ca
incercari ale spiritului uman de a revela metaforic, analogic si in material de experienta
vitalizatd, anume trans-semnificatii. Miturile sunt plasmuiri de intentie revelatorie, si
intdile mari manifestari ale unei culturii.”” %

De asemenea, filosoful diferentiaza doua tipuri de mituri: “miturile semnificative
si miturile trans-semnificative. Miturile semnificative reveleaza, cel putin prin intentia
lor, semnificatii care pot avea si un echivalent logic. Miturile trans-semnificative
incearcd sd rezolve ceva fara echivalent logic.” %

“Cu un termen al lui Blaga, mitul realizeaza o trans-semnificatie in metafora
simbolica sau infinitd, in contextul cu care, in campul asociativ al imaginii, pot fi
identificate sensurile cuvantului.” **

Metafora revelatorie este exemplificatd de Lucian Blaga prin poemul Asfintit
marin : Soarele, lacrima Domnului

Cade in marile somnului
unde ecuatia metaforica nu va fi a = b ca in cazul metaforei plasticizante, ci aceasta se va
extinde prin prezenta factorului (x), prin care se va realiza deschiderea spre mister, faptul
(a) fiind doar un semn vizibil al lui (x).

Deoarece *“ un mister solicita, prin latura sa ascunsa, o revelare, nu o simpla
expresie” si “revelarea se incearca prin suprapunerea §i altoirea integrantd peste faptul
(a)- soarele a imaginei (b)- lacrima Domnului’ atunci *“*ecavatia ce se va declara nu are
loc intre (a) si (b), ci intre (a+ x) si (b)” astfel ecuatia metaforei revelatorii devine:
(a+x)= (b).

Concluzionand ca *“intr-o metafora revelatorie nu intereseaza asadar numai

analogia dintre (a) si (b), ci dizanalogia, care e tocmai destinatdi sa completeze

38



debordant pe (a)”, Blaga argumenteaza ca ““In cazul metaforei revelatorii
initiativa generatoare porneste de la o analogie, dar semnificatia totala, revelata prin
metaforele de acest tip, se obtine prin suprapunerea analogic-dizanalogica a
continuturilor celor doud fapte apropiate. In metaforele revelatorii, dizanalogia are deci
o functie efectivd in construirea metaforei (...). metaforele revelatorii amalgamizeaza sau
conjugd doud fapte analogic- dizanalogice.” *°
Exemplul ales de Lucian Blaga este de fapt un mit unificator in structura intra
doua metafore simbolice, arhetipale:
» Primul vers trimite la simbolism patern n care simbolul soarele intrd “relatie de
similaritate cu o sinecdoca lacrima Domnului din aceeasi paradigma Dumnezeu-
Tatal.” ®

> 1n cel de-al doilea vers este prezent simbolul matern al apei polivalente
“metafora verbala cade imprima imaginii o traiectorie convergenta ; focalizarea
retorico-filosofica a somnului, ca simbol al inconstientului colectiv si al matricei
stilistice. De remarcat, pentru densitatea semanticd, faptul ca marile somnului
metaforizeaza doi termeni simbolici care, receptati ca metafore metalingvistice,
ar putea desemna extensia orizontala a metaforei §i pe cea paradigmatica, de
profunzime, a simbolului.”

Sugestiv pentru abordarea unitatii dintre metafora si mit este studiul sensului poetic
al cuvantului lumina n poezia lui Lucian Blaga, intreprins de Eugen Todoran in Mit.
Poezie. Mit Poetic, dupa schema propusa de R. Wellek si A. Warren in Teoria Literaturii:
imagine, metaford simbol, mit.

Exemplul 7l constituie versurile din poezia program Eu nu strivesc corola de minuni a
lumii: Eu cu lumina mea sporesc a lumii taind-

si-ntocmai cum cu razele ei albe luna

nu micsoreazd, ci tremurdatoare

mareste §i mai tare taina noptii,

asa imbogdtesc §i eu intunecata zare

cu largi fiori de sfant mister...

Termenul [umina n planul senzorialului are sensul de vizibilitate care, prin

similitudine cu vizibilitatea razelor de lund conduce la metafora raze de luna pentru
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lumina mea, avand loc o deschidere a sensului pentru acceptarea luminii drept un simbol
al cunoasterii care “la randul ei deschide o cale ultima pentru contopirea aspectelor
partiale ale luminii intr-o unitate reprezentata ca un real imaginar, dincolo de limitele
realitatii sensibile misterul.”

Misterul devine un cuvant cu o incarcatura de semnificatii cosmologice intr-un mit
poetic. ““Intr-un sistem poetic propriu lumii operei lui Blaga lumina e un simbol
totalizator. Prin functia lui semantica el tinde sa coincida cu Totul, ca si semn al unei
realitati transcendente, ce face posibila circulatia simbolului lumina de-a lungul tuturor
nivelurilor realului Tintr-un simbolism interpretat ca semn poetic, un mit al

transcendentei, 0 modalitate de revelare, prin poezie, a orizontului misterului.” %

Cuvant Semnificatie

ny T,
wTazele de iuna® lumina T o —
i agmea . lumii

-.\-\'\
% \\ jﬂ pentru Jumina
|
Latbe” :

melafora .lainei noptii*:
lumina lunii

4 f,.'fa- Simbolul cunoasterii ,,misterului*

mitul transcendentei (, Asa si 599_5, ol (..si-ntocmai cum cu razele ei albe Juna
mitul ranscendentei {,,Asa si eu cu lumina AR a T : s
’ S mareste st mat la ) .
mea sporesc a lumii taina*) SiersstuEiasa o)

Sensul cuvantului lumina presupune o relatie metonimica, modificand doar referinta
nu si structura interna a limbajului “Eu cu lumina mea sporesc a lumii taina.”
Prin complementaritate cu metonimia, metafora modifica organizarea semica si corola de
minuni a lumii este a lumii taina, astfel ca lumina nu denumeste o lumina oarecare, de la
imaginea mentala se trece la conceptul de mister, iar lumina devine un simbol care
denumeste misterul (razele de luna cu semnificatia de vizibilitate si intunecata zare) si
face posibild organizarea semica a metaforei corola de minuni a lumii pe care poetul o
sporeste cu largi fiori de sfant mister.”
“Mitul, ca ultima treapta, concreta, a ideii, in imaginea poeticd, pentru
producerea sensului intr-un text poetic, corespunde proiectiei unei relatii paradigmatice,

a metaforei, pe axa sintagmaticd, a metonimiei. In sistemul gandirii poetice, simbolul cu
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functie mitica e participare si implica o intoarcere de la frazd, de pe axa comunicarii
logice a metaforei, la cuvant, pe axa comunicarii referentiale a metonimiei, o intoarcere
de la idee la lucru, pe care cuvantul il cuprinde ca realitate, prin proiectarea axei
paradigmatice a mitului spre axa sintagmatica a lucrului pe care il reveleaza.” **

In concluzie, conform parerii lui Blaga, miturile semnificative sunt in corelatie cu
alegoria, cu deschiderea spre logic caracteristicd metaforei plasticizante, iar miturile
trans-semnificative sunt situate pe acelasi plan cu simbolul, respingdnd sistemul
notiunilor inteligibile, ca metafora infinita ele sunt totdeauna un fel de revelari care in ele
insile ascund o taina.

Schema stratului poetic, avand ca termeni imaginea, metafora, simbolul si mitul-
treptele sensului poetic, aratd cd nu existd o echivalare intre logicul corespunzator
metaforei plasticizante §i miticul metaforei revelatorii. Aceasta nu exclude

complementaritatea celor doua in regimul imaginarului in tesdatura universului poaziei lui

Lucian Blaga.'®*

minunum de

N it , asemanare
metaiora - plasticizanta __ logicul / (abstract)
lingvistica (finita) :

g.\ alegoria Nmaximum de
/ ”*a\ # asamanare
\ #~  (concret)
. y

revelatoare
poetica (infinita)
simbolul

\ // o
\ / \ / ’é‘“‘semniﬁtiaéi.v _
metafora s i nﬁticui((fﬁglmu urn)

X

trans-semnificativ
(regimul nocturn)
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3. METAFORA SI NOOSFERA TN POEZIA LUI
LUCIAN BLAGA

Deosebirea pe care Blaga a operat-o intre cele doua tipuri de metafore,
plasticizante si revelatorii, este un fapt incontestabil prin existenta unei deosebiri
tipologice, se poate face chiar distinctia intre imagini, respectiv intre termenii poetici cu
functie deictica sau iconica si altii cu functie simbolica.'*

Noosfera blagiana prezintd o structurd binard corespunzatoare unor categorii
opuse ca plus cunoastere vs minus cunoastere, paradisiac vs luciferic opunand
metaforelor plasticizante celor revelatorii: “metafora incepe cind omul se aseaza in
orizontul i in dimensiunile misterului.” **3
Metafora revelatorie nu este o natura quasi-mistica, incognoscibild, ci ea prezinta

o tensiune interioara ce se naste ca urmare a deschiderii spre infinitul de semnificatii si

conotatii cuprinse in cdmpurile semantice ale semnelor poetice ale noosferei blagiene.

3.1 NOOSFERA VS UNIVERS POETIC

Noosfera, un termen mai complex si mai exact decat cel traditional de univers
poetic, este 0 componenta inter- si supracontextuala, constituindu-se dintr-un sistem al
imaginilor (noosfera) si al semnificatiilor (noosfera) un supra semn in cadrul ierarhizarii
semnelor Tntr-un sistem selectiv si dinamic.'®*

Termenul de noosfera este compus din doud elemente- nous= “spirit” si sferd cu
referiri la sfera ideologica, afectiva, culturala, abisala, in care semnul poetic 1si decupeaza
propria sectiune, precum si ariile semantice ale realitatii (geografica, geologica, botanica)
din care, prin intermediul metamorfozei sau, pur si simplu a inventiei, poetul reda
crampeie, viziuni globale...'

Desi poetii si criticii preferd termenul de univers poetic, existd §i o exceptie-

Alexandru Philippide- unul dintre cei mai valorosi poeti contemporani.
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“Expresia univers poetic nu este deloc clara. Ea presupune existenta a doud
universuri, unul obignuit, in care traieste §i se misca tot ce exista, si altul, deosebit de cel
dintdi, §i in care nu poate pdatrunde oricine, sau poate patrunde numai dupa o initiere.
Acest univers poetic este o inchipuire. Gandirea poetica, da, aceasta existd, ca o miscare
a mintii, de care talentul are nevoie ca sa poata produce, dupa cum acesta are nevoie §i
de mestesug, de indemdnare in gdsirea expresiei juste, frumoase, surprinzatoare, cu
observatii aici ca megstesugul poate sa existe §i fara o gandire poetica viguroasa. Toate
acestea insd nu au nimic de a face cu vreun univers poetic. Universul este numai unul, in
care ne miscam cu totii, poefi si nepoeti.”” **°

Noosfera si universul poetic, nu sunt doar o substituire de termeni, ci se afla intr-
un raport mai complicat, universul poetic fiind o componenta a noosferei, echivalentul
sferei.

O alta diferenta intre cele doua concepte o constituie si faptul ca universul poetic
are vina de a sugera iluzionismul, trompe- I’oeil-ul, care a fost practicat pentru o perioada
limitatd doar in Europa, pe cand noosfera are meritul de a desena aroma spirituala a
operelor si de dincolo de aceste limite istorice si geografice.’’

De asemenea, declarat sau implicit, studierea universului poetic se bazeaza pe
teoria cAmpurilor semantice instituitd de J. Trier si dezvoltatd mai recent de P. Guirand,
in timp ce, noosfera este studiatd pe baza densitatilor si valentelor limbajului, pe
interferenta de coduri, pe retele si noduri de retele semnificante.

Noosfera prezinta o mare importanta in intelegerea gandirii poetice primordiale, a
spiritualitatii, deoarece ea sugereaza si alte componente ale sistemului poetic: mestesugul,
bogatia si vigoarea sensibilului.

In lucrarile sale, A. Indries opteazd pentru interpretarea stilistici a sistemului
poetic blagian pe baza a doud concepte- noosfera si regia textului (insemnand procesul
prin care se realizeaza conotatiile intr-o poezie, precum si inscrierea lor selectiva si
ierarhizata pe nivelele alcatuitoare ale campurilor semantice), propunand pentru

metaforismul constitutiv al noosferei urmatoarea formula:
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NOOSFERA
A METAFORA POETICA FUNDAMENTALA 4

- dimensiunea cosmologica-

“corola de minuni a lumii”

“eu cu lumina mea”

- dimensiunea noologica-

METAFORA POETICA INDIVIDUALIZANTA

In schema data, se prezinta in mod explicit domeniul nominal al limbajului poetic,
dar, 1n acelasi timp, un rol deosebit ii revine domeniului verbal, reprezentat in schema
prin sdgeti care in actul metaforizant leaga cele doud componente ale noosferei, lumea si
lumina: a spori taina, frumusetea si bogatia lor.

La Blaga, noosfera nu se constituie numai din descrierea emblematica a
simbolurilor, ci din judecata, din predicatia asupra lor; este foarte important actul efectuat
metaforic de aceste simboluri si atitudinea poetului, astfel prin aceasta dinamica a actiunii
si valorii atribuite , simbolurile primesc note semantice distinctive, pe ele asezandu-se
amprenta individuala.

Alaturi de simbolurile de bazad ale poeziei si mitologiei europene, intalnim in
poezia lui Blaga anumite cuvinte cheie cu trasaturi specifice si care, prin complexitatea
lor, devin adevarate motive.

Principalele caracteristici ale acestora:

» Sunt exprimate prin intermediul unor imagini, simboluri si metafore care variaza
de la o poezie la alta, predominand cateva simboluri fundamentale si avand o incarcatura
bogata si diversa semantic.

Se poate spune ca motivele sunt macro-campuri intermediare intre cdmpul semantic-

contextual al simbolurilor si supra- cdmpul semantic textual al noosferei.
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» Spre deosebire de simboluri unde se pot distinge in general doua atitudini afective
bine determinate contextual, paradigma afectiva a motivelor este foarte nuantata, fiind o
atmosfera diferita de la caz la caz si o multitudine de stari sufletesti.

» Motivul este concretizat prin elemente iconice diverse ce provin dintr-o sfera
larga de simboluri, metafore sau de termeni proprii combinati.

“Putem defini motivul ca macro- campul unei semnificatii (abstractiuni) caracterizat
prin univocitatea planului semnificativ si plurivocitatea celui iconic (...) o semnificatie cu
mai mulfi semnificanti pe cand la simboluri: un semnificant cu mai multe
semnificatii.””**®

Noosfera este rezultatul unor trasaturi principale ale procesului lingvistic blagian:

» Evidentierea planului semnificatiilor si implicit a functiei semnificative;

» Imaginarul preponderent semnificativ emblematic si decorativ: feeric;

» Caracterul sistematic, non-aleatoriu al contextelor producidtoare de sens,
combinate dupa principiul potentdrii si semnificarii reciproce a diferitelor campuri
semantice;

» Gruparea simbolurilor in perechi si combinarea lor la nivelul textului integral
dupa principiul simetriilor de semnificatii, contiguitatile sintagmatice cu caracter
sistematic repetitiv devin creatoare de semnificatii precum si de retele de relatii care
cuprind toate contextele Tntr-un tot coerent si unitar;

» Prezenta microtextelor care ofera solutii sau indicii de decodare;

> Importanta regiei textului in realizarea semanticii poetice.

Principalele simboluri nominale, intalnite Tn poezia lui Blaga sunt:
- lumina
- trupul si sangele
- ochiul, pleoapa, oglinda
- timpul, moara, lucrul
- elementul acvatic, prundul, albastrul, aurul
- focul, cenusa, somnul, moartea
- semnul, runa, albina
Tn concluzie, termenul de noosferd este mai potrivit decat cel de univers poetic

deoarece universul blagian este mai intai mental si apoi imaginativ.
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Noosfera este un supra-semn, iar studiul elmentelor lexicale presupune a analiza
termenii unui cifru, ai unui cod : “dictionarul limbii unui poet este in primul rind un
repertoriu al cAmpurilor semantice.” **°

Caracterul de univers imaginar al noosferei trebuie analizat nu descriptiv- static,
ci prin studierea simbolurilor in evolutia lor §i in realitatea contextelor in care sunt

incluse.

CAMPUL SEMANTIC

Totalitatea dinamica a conotatiilor unei metafore este datd de insumarea
conotatiilor lexemelor componente; astfel are loc o deschidere a imaginii spre campurile
semantice ale fiecarui lexem.

Campul semantic reprezinta “fotalitatea dinamica a conotatiilor unui termen intr-
0 anumita opera poetica prin care se deplaseaza sensul fundamental precum si ierarhia
valorilor sale, ajungandu-se in unele cazuri la transformarea sa din lexem in estem.””

Se remarca faptul ca interactiunea microtextelor constituie campul semantic, un
rol important revenind conotatiilor cuvintelor cele mai apropiate intr-o sintagma si
factorilor gramaticali, iar anumite conotatii, odatd dobandite, nu se pierd ci insotesc
cuvantul si in alte contexte imbogatindu-l astfel cu noi semnificatii, acceptii filosofice,
nuante emotive.

Estemele sau cuvintele poetice sunt acele “cuvinte care, in imprejurari istorice
determinabile, si-au constituit o serie de sensuri §i conotatii, organizate intr-un camp
semantic coerent §i precis determinat.”

Unul din primii factori care au participat la formarea campului semantic este mitul
arhaic. Tn acest cadru, campurile semantice s-au format prin practica sociald, in primul
rand ca moduri de actiune lingvistica, semiologica asupra lumii, deci aceste arhetipuri nu
sunt nici nascute in om, nici dobandite prin practici mistice.

Astazi aceste simboluri cu radacini strdvechi sunt transmise omului prin
intermediul limbajului care este deja saturat, inca din momentul in care acesta deprinde

procesul vorbirii.
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Un alt factor de importanta majora in dezvoltarea cdmpului semantic il constituie
literatura care a preluat aceste simboluri ancestrale pe care le-a imbogatit cu noi sensuri,
le-a rectificat sau chiar le-a contestat, asigurandu-le astfel o incarcatura semantica bogata.

Tot in cadrul literaturii, anumiti scriitori, anumite scoli sau curente au impus noi
termeni pe care i-au evidentiat, facandu-i reprezentativi pentru o anumita atitudine
spirituald sau viziune asupra lumii, prin prestigiul textelor in care acesti termeni au
aparut.

Conotatiile oferite acestor termeni s-au pastrat trecand barierele textului respectiv,
perpetudndu-se si intrand definitiv in categoria lexicului poetic.

Unele conotatii oferite de autor s-au desprins de contextul literar si, insotind
cuvantul, au circulat in spatiul unei culturi- notele componente ale acestor campuri
semantice formand asa-zisa paradigma culturala.

Existd si o paradigma lingvistica care este in parte aceeasi cu cea culturald, dar
care este mai larga, continand toate determinarile continute de dictionare.

O influentd deosebita in formarea campurilor semantice traditionale au avut
mijloacele de raspandire a culturii prin care s-a realizat o impunere selectiva a anumitor
paradigme culturale, campurile semantice fiind supuse manipuldrii si recuperdrii de
ideologia dominantd. Acest fenomen continua si se intensifica, existind un adevarat
bombardament informatic care incearcd sa impund conotatii diferite de cele emise de
autor.

Tn cadrul cAmpurilor semantice se distinge si un fenomen recurent sau de feed-
back evident 1n cazul poetilor care si-au incheiat activitatea creatoare si a caror opera este
receptata printr-o viziune globala asupra ei.

Astfel campurile semantice bogate in conotatii §i avand valente multiple spre
finalul unei activitati creatoare se rasfrang si imbogatesc semnificatia operelor de inceput
care au fost mai sarace in sensuri, iar limbajul poetic de inceput se nuanteaza descoperim
imagini si sensuri noi, profunzimi nebanuite la inceput.

S-au surprins trei tipuri de atitudini ale poetului fatd de campul semantic
traditional:

» Una este aceea de acceptare si de preluare ca atare a campului semantic istoriceste

format.
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» O alta atitudine vizeaza lupta poetului pentru a innoi campul semantic prin
imbogatirea lui, ori corectarea si uneori chiar subversiunea acestuia.

» Cea de a treia atitudine posibila este formarea unor campuri semantice noi, lupta
pentru a impune un cuvant neconsacrat in limbajul poetic. Aceastd atitudine este una
de evitare a folosirii cuvintelor care au deja un camp semantic pre-format.

Cea mai importanta atitudine o constituie cea de Tnnoire a cAmpurilor semantice
consacrat in cadrul careia se disting ca principale procedee: adaos de informatie
semantica, schimbarea uneia sau mai multor note constitutive, redistribuirea notelor in
ierarhia informationald, deplasarea accentelor, iar ca mod de actiune pot fi line sau
agresive.!*!

In ceea ce priveste atitudinea lui Lucian Blaga, s-a remarcat ci acesta a optat
pentru Tmbogatirea si eventual deplasarea notelor componente ale sarcinii informationale,
ntr-o atitudine de rectificare lina a cAmpurilor semantice.

Campul semantic se formeaza din interactiunea nivelelor, planurilor §i functiilor
semnului poetic.

Se descriu cinci functii ale semnului poetic:

e expresiva- semnul poetic exprima sentimente

e reprezentativa- reprezinta imagini

e creativa- semnul poetic are capacitatea de a aduce informatii noi

e decorativa- determinand pe diverse planuri combinatii §i simetrii percepute ca
fiind frumoase. Astfel, este meritul ritmului, al rimei dar si al reprezentarii iconice
provocate de limbaj care pot fi ornamentale, caligrafice, somptuoase etc.

Structural, semnul poetic prezintd o structurd de suprafatd reprezentatd de cele
douad planuri : fonologic- grafic si morfo- sintactic si o structura de adancime alcatuita din
planul iconic al reprezentarilor si cel semnificativ al semnificatiilor si al conotatiilor
particulare.

In poezia lui Lucian Blaga campurile semantice prezintd cateva caracteristici de
baza :

» paradigmele traditionale, folclorice, culte care au avut o evolutie organica si
asupra carora s-a actionat intr-un mod savant prin imbogatire si nuantare, constituie

idiostilul poetului ;
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> pe baza paradigmei axiologice s-a realizat dedublarea simbolurilor nominale prin
actiune, manifestare, calificare

» in opera blagiand influenta mecanismelor de feed-back asupra campurilor
semantice este evidenta;

» coordonata realistd a poetologiei Iui Lucian Blaga este determinanta caracterului

iconic, emblematic al limbajului poetic
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I1. ANALIZA METAFOREI TN POEZIA LUI
LUCIAN BLAGA

In studiul siau despre Geneza Metaforei, Lucian Blaga plaseazi metafora
revelatorie intr-un spatiu al misterului, aceasta “incepe cand omul se aseaza in orizontul
si in dimensiunile misterului”’, Incercand astfel explicarea unei metafore printr-o alta si
subliniind ca acest tip de metafore sporeste “semnificatia faptelor la care se refera.”

Este adevarat ca, metaforele revelatorii prin natura lor aduc un plus de
semnificatii noi si inedite, dar ele sunt imbogatite la randul lor cu semnificatii, prin
aportul campurilor semantice ale simbolurilor nominale sau ale verbelor care intra in
componenta metaforei, precum si prin dinamica microtextelor generatoare de campuri
semantice.

Un exemplu concret il constituie chiar metafora aleasa de Lucian Blaga pentru
exemplificarea metaforei revelatorii:

Soarele, lacrima Domnului
ecuatia metaforica este (a + X)=b;
si anume (soarele + x) = lacrima Domnului,
unde X reprezintd necunoscuta care impreund cu lexemul soare echivaleaza cu sintagma
lacrima Domnului.

Pentru aprofundarea semnificatiei metaforice, este necesar ca acesta sa fie studiata
din trei perspective ale integrarii ei:

> n cAmpurile semantice, prin studierea lexemelor semantice cu valoare de semne
poetice (soare, lacrima, mare, somn, a cadea);

» n textul poeziei ca intreg ;

» Tn microtextul in care apare metafora; in cazul nostru acesta este distihul: Soarele,

lacrima Domnului cade in marile somnului.
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1. METAFORA SI CAMPUL SEMANTIC AL
LEXEMELOR

Pentru o intelegere profunda si in scopul descoperirii relatiilor fundamentale ale
procesului metaforic folosit de Lucian Blaga , se impune un studiu atent al noosferei.
Noosfera presupune ‘‘coincidenta celor doua dimensiuni - cea cosmologica si cea
noologica™ si se constituie, in sistemul poetic blagian, “dintr-un feeric si semnificativ joc
de spatii, durate si substante cu valoare simbolica.” Termenii simbolici nominali
reprezentativi pentru opera lui Blaga sunt”

> lumina
trupul si sangele
ochiul, pleoapa, oglinda
timpul, moara, lucrul

elementul acvatic, prundul, albastrul, aurul

YV V V V V

focul, cenusa, somnul, moartea

v

semnul, runa, albina
Caracteristic lui Lucian Blaga este faptul cd lucreaza in special cu termeni
simbolici consacrati de traditie, al caror camp semantic il dezvolta, fara insa a-l afecta.
Desi, in studiile sale teoretice, Lucian Blaga nu s-a referit niciodata la verb, aceasta
categorie gramaticald are o importantd majora in constructia poeziei, in general, si a
limbajului metaforic, in special.

“Poetul construieste —mai ales in cazul verbului- propriul sau edificiu conotativ,
simbolizant pe trasaturile principale (pe semne nucleare) si nu pe cele secundare, deci
integrandu-se atat in organicitatea limbii cat si cea a limbajului poetic, iar nu faurindu-

si un stil bazat pe inovatii batatoare la ochi, adica nu pe écart.” 2
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1.1 TERMENII SIMBOLICI NOMINALI Al METAFOREI

In metafora aleasi de insusi Lucian Blaga pentru a-si ilustra argumentele
referitoare la metafora revelatorie, Soarele, lacrima Domnului, adancimea semnificatiilor
este data de campul semantic al celor doi termeni simbolici- soarele si lacrima, dar este
conturatd pe deplin de semnificatia termenilor- mare si somn care fac parte din
microcontext si care intregesc imaginea metaforica.

Soarele- un simbol de sorginte mitica, este un element frecvent in lirica blagiana,
fapt ce i-a determinat pe unii critici sa-1 numeasca pe Lucian Blaga poet solar.

Desi este un aspect controversat- poetul solar considerandu-se a fi, de fapt, poet

selenar, Tnainte de toate, Blaga este poetul luminii asa cum afirma el insusi in poemul de
debut- eu cu lumina mea sporesc a lumii taina.
In acceptiunea poetului “soarele este asadar \umina in amdndoud sensurile pe care
cuvantul le are la Blaga, prezenta lui raspunde deopotriva nevoii de absolut a poetului gi
miezul accesibil al lumii. Sentimentul existential sau (ceea ce la Blaga e totuna) starea
lirica ajunge astfel sa fie hotardta de miscarea soarelui, de variatia intensitatii luminii
lui, lucru descoperit cu uimire incd din epoca debutului:

De ce-n aprinse dimineti de vara

ma simt un picur de dumnezeire pe pamant

si-ngenunchez in fata mea ca-n fata unui idol?

De ce-ntr-o mare de lumina mi se-nneaca eul

ca para unei facle in vapaia zilei.”

Generator de lumind, soarele un izvor de bucurie, de sperantd un simbol al
aspiratiilor inca nerostite: *“Credinta mea o sorb puternica din soare™, *“*spre soare rad”,
“spre diminetile tale rdd | soare vechi, soare nou.”

Tn poezia sa, soarele, un simbol al permanentei, al statorniciei si al vietii, devine inima
lumilor carora se reveleaza talcul suav.

E acelasi, nu-s aceiagi.

E acelasi unic soare

talc suav invederand.
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Ca sa coloreze ceasul

fluturi- altii sunt la rand. (...)

E acelasi, nu-s aceiagi.

E acelasi unic soare,

inimd prin lumi batdnd.

Sa ingane-n vreme rugul

alte-amurguri sunt la rand.

Amintind de radacinile mitice ale simbolului, Intr-o lume antica unde soarele era
considerat zeu, poetul se simte o columna a unui templu pagan inchinat soarelui, un
receptacol al luminii solare, ““o stalactita intr-o grota uriagal in care cerul este bolta”

Lin,

lin,

lin- picuri, de lumina

§i stropi de pace- cad necontenit

din cer si impietresc in mine.

Absenta luminii este un motiv de nelinisti terifiante.

Printre ziduri ceasul umbrelor ma-ncearca.

Se desface- care poarta?

Se deschide- care usa?

les vdrstele si-mi pun pe cap

Aureola de cenusa.

(Asfintit)
inducand chiar sentimentul mortii, al neantului: “Mamd- nimicul- marele! Spaima de
marele/ Tmi cutremura noapte de noapte gradina” (Din adanc).

Opozitia soare-luna este una viatd-moarte si este sugerata prin opozitia Pan-Crist:
cand solarul Pan este alungat de “umbra de culoare’ a lunii lui Crist.

Pentru inceput, luna este factorul sugestiv pentru moarte, prin lumina ei rece si
infioratoare:

Intocmai ca s cum mdini reci

Mi S-ar juca in par cu degete de gheata.

E moartea-atunci la capataiul meu?
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Si in lumina lunii
imi numadrad ea oare firele carunte?
(Fiorul)

Luna este, totusi, un astru ce raspandeste lumina si printr-0 schimbare se
semnificatie, ea devine soarele noptii.

Cea mai mare teama a poetului este aceea a pierderii soarelui, luminii si focului,
adica a substantei lumii deoarece ““deasupra tuturor elementelor peisajului- este lumina :
spatiul contemplat e un receptacul al ei, jubilatia, extazul, lamentatia sau tdacerea tragica
sunt reactii la ea. Poezia anotimpurilor este, de aceea, la Blaga, o poezie a luminii, a
cerului si a relatiei schimbatoare a pamdntului cu el. Cerul este pentru poet spatiul
luminii si focului cosmic, universul in ceea ce are mai pur, adica mai aproape de haosul
diafan al existentelor virtuale.” *

Lacrima — este una din ipostazele cele mai frecvente ale elementului acvatic,
fiind acel dar pe care Dumnezeu l-a oferit omului dupa ce acesta a pacatuit.

Lacrima este elementul unei transfigurdri, interpundndu-se intre om §i cosmos
(Lacrimile):

“Parasind cuibul vesniciei In care Se nascuse, intdiul om traieste durerea
izgonirii §i nostalgia chinuitoare a paradisului pe care i-l aminteste mustrandu-|
lumina, zarea gi orice floare. Pentru a suporta toate acestea, implora sa i se
impdienjeneascad ochii cu un giulgiu, Si-atunci Milostivul intr-o clipa de-ndurare/ Ti dete
— lacrimile (Lacrimile). Cel dintai act al lui Adam dupa iesirea din eden a fost asadar
plansul, el exprima noua — si definitiva- situatie in univers a primului om, marcheaza cea
de a doua nastere a lui. Lacrima este semnul acestei situatii §i totodata giulgiul asezat
intre ochii ochiul lui si lucruri, filtrul Intunecat prin care vede lumea. Cu sau fara
figuratie mitologica, insa cu pastrarea cel mai adesea a perspectivei mitice, aceasta este
semnificatia principald a lacrimii lui Blaga, fixatd incd in Poemele luminii.” °

Aceastd experienta initiala este repetatd de copacul-totem, substitut al poetului
cand urnit din somn, primavara, este podidit de lacrimi-muguri (Trezirea); este experienta
de inceput a fiecarui om, deoarece “intdaiul pldans al pruncului, cand se naste, este un act

comemorativ- zice Blaga. El plange in amintirea lui Adam care pdrdsea paradisul.” °
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Poetul se simte predestinat plansului atit prin vointa ursitoarelor (Ldnga Vatra)
cat mai ales prin locul nasterii sale pentru care nu exista remediu:

Sat al meu, ce porti in nume

sunetele lacrimei, la chemari adanci de mume

n cea noapte te-am ales

ca prag de lume

Si poteca patimei.

Spre tine cine m-a chemat

fie binecuvantat,

sat de lacrimi fara leac.
iar motivele pentru care el plange sunt marile nelinisti existentiale ce-i tulbura sufletul:
teama de moarte (Frumoase Maini), de marea trecere (Leaganul), izolarea de existenta
absoluta (Tristete Metafizica), singuratatea in univers (Ldnga vatra).

“Izolarea de existenta absoluta, de cuibul vesniciei, o simbolizeaza mitic nu
numai izgonirea lui Adam, ci si moartea unicornului; in ulciorul ce il are pe masa si in
care pune iubitele flori sau tomnaticul soare prin teascuri trecut,/ curgator aur crud,
vinul , poetul pastreaza alteori si-un lucru mai scump si mai rar:/ gramada de boabe de
chihlimbar,/ lacrimi pe care o0 padure le-a plans/ cand ultimul alb unicorn s-a stins
(Ulciorul). Peste lumea patrunsa de boala, piezise cad lacrimi din veac, plansul este
universal si nesfirsit: stiu o vesniciel ce se numeste Lacrima mare.” ’

Tn perspectiva viziunii unei lumi a durerii si a nostalgiei, o lume ce poate fi privita
numai prin filtrul - giulgiu al lacrimii, in care unicornul aude doar “prin murmurul
marilorl pldnsetul tarilor”, *“prin zvonul conului/bocetul omului”, poetul isi depaseste
retinerile si fara a fi sentimental insa, plange:

Eu sunt un strop de suflet

Si sunt

ca picurii izvoarelor fierbinti:

Vin totdeauna din adancuri mari.

(Lacrima si raza)
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O tristete sfasietoare generatd de nostalgia vremurilor de vigoare si tinerete in
contrast cu sentimentul neputintei in fata unui dat, precum si de sentimentul
ireversibilitatii, este exprimata in versurile tarzii:

Ce imbatrdneste in noi

ca-ntr-un amurg de zi i de viata

ne gasim oameni de altadata,

straini printre cei de azi, umbre in ceata?

Nu-mbatraneste in noi valul de sange,

nici inima cat bate, nici patima,

nici spiritul, nici rasunetul in urechi,

numai lacrima.

Omul batran pldange

cu lacrimi vechi.

(Ce imbatranegte in noi)

Lucian Blaga opereaza o schimbare se semn contrastand cu campurile semantice
traditionale unde lacrima era o metonimie a durerii si suferintei, in poezia sa lacrima este
un semn de bucurie grava si purd, apare epurata de durere.

“Din cdnd in cand cdte o lacrima apare/ §i fara durere se-ngroasa pe geana/ hranim cu
ea/ nu stim ce firava stea.” (La Curtile Dorului )

Marea, o alta ipostaza a elementului acvatic, este in poezia lui Blaga un tardm al
misterelor ultime, avand mai multe ipostaze, corespunzatoare varstei poeziei.

In poezia debuturilor aspectul marii apare oarecum estompat, aceasta se datoreaza
si faptului ca Lucian Blaga nu vazuse niciodata marea pana atunci, cunoscand-o doar prin
traditia orala si literara.

Marea este un spatiu al absolutului, imposibil de atins ““la patruzeci de ani pe un tarm vei
ajunge/ unde fara-ncetare/ vei astepta sa vie la tine celalalt tarm” (Citire din palma)
“Deosebit de interesant e sirul imaginilor din Scoica, in care elementul simboic- inima-
apare ca termen prim comparat, printr-o gestica cu aspect ritual, cu designatul scoica, la
randul sau purtdtor al unui semnal transcendent: zvonul unei mdri necunoscute.” 8

Termenul mare nu impune pentru inceput, reprezentarea concret sensibild a marii,

avand planul iconic zero este folosit doar in sensul sau figurat de multime tumultoasa.
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C-o0 mare de indemnuri §i de oarbe nazuinti

n mine

ma-nchin luminii voastre stelelor.

(Stelelor)
Chiar si in acest microtext se observa impregnarea termenului mare cu conotatiile din
poezia romanticd ce a dezvoltat campul semantic al termenului, imbogatindu-l cu
valentele nemarginirii si ale fortelor primordiale nelimitate.

Dupa prima excursie pe mare in 1911, cand Lucian Blaga merge in Grecia, Sicilia
si Italia de sud, moment marcat si in autobiografia sa, poetul cunoaste mai ales latura
furtunoasa poseidonica a marii, fapt ce se va oglindi si in opera sa. Aceasta este etapa
cand imaginea marii §i a oceanului se concretizeaza:

Produs al aerului soarele ar fi,

al vrenurii, joc al unor pamdntesti stihii,

asa credea-nteleptul din Efes,

S-ar plamadi solarul trup din nou, n fiecare zi,

din aburii fosforescenti care din mare ies.

(in lumea lui Heraclit)

Spre finalul activitatii sale, marea i se autentifica si poetul 1i imbogateste campul
semantic cu sensuri simbolice noi, generate de imensul sau bagaj filosofic:

Se-ntinde marea clara

pe-un prund de oseminte.

Nu-i nimenea cu prora

S-0 spargad, s-o framante.

Doar serpii taie apa

spre-un tarm ghicit in zare,

trecand peste adancuri

ca semne de-ntrebare.

(Ulise)
Simbolul are o alura chthoniand peste care Se suprapune simbolul labirintului

sugerat de drumurile semne de-ntrebare ale serpilor. Tot de sorginte cultural filosofica
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este si imaginea destinului implacabil care se suprapune peste simbolul marii, trasandu-i
0 noud perspectiva :
C-un freamat te mai stinghereste-o clipa marea,
dar aripa ti-o potrivesti spre-a ma curma.
(Oedip in fata Sfinxului)
Sau in poezia de final :

Traim sub greul vazduhului

ca pe-un fund adanc de mare.

Nici o suferinta nu-i asa de mare

sa nu se preschimbe in cantare.

(Catren)

Somnul este un motiv privilegiat in opera lui Blaga care denumeste un intreg
volum de versuri Lauda somnului si un poem Cantecul somnului, desi este cunoscuta
aversiunea pe care acesta a manifestat-o intreaga sa viatd fata de tentativele unor
contemporani de a confuda domeniul somnului cu cel al artei, de a explica arta prin vis.
Lucian Blaga isi prezinta si ratiunile sale legate de acest aspect in Geneza metaforei si
sensul culturii (1937) : “visul cel de pe planul psihologic e a-stilistic, ca orice fenomen
natural.”

Poetul respinge cu fermitate ideea patrunderii visului in domeniul artei : mana
neagra a visuluil sa ma slujeasca-ar vrea, dar 1si manifesta preferintele pentru somn,
vazut ca un mijloc de a intra in comunicare cu fondul lumii.

Ca 0 explicatie a acestui paradox, vine un aforism din anii maturitatii prin care Blaga
raspunde la intrebarea: ““cu ajutorul cui-opera de arta reuseste sa-si intreaca propriile
intentii? ” cu certitudine *““cu ajutorul intregului univers, mai putin constiinta autorului
ei.”

care Lucian Blaga isi alimenta convingerile, dar este un raspuns previzibil, daca se tine
cont de semnificatia somnului ca lumea revelata. Prin somn se suspenda temporar
procesul cunoasterii fard ca lumea- orizontul misterului, in terminologia blagiand- sa-si

inceteze existenta. Mai mult, ea include chiar somnul.’®
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“Dar nu numai persistenta temei dovedeste ca ea nu e accidentald: lauda
somnului este a starii in care insul se afunda intr-0 realitate mai larga decat accea a
propriei fiinte. Elogiul somnului I-au facut §i romanticii §i suprarealistii. Si pentru unii si
pentru ceilalti somnul e insa calea spre vis, cautat ca mijloc de cunoastere, de revelare a
realitatii absolute a lumii sau a eului. Pentru Blaga e un mod de a participa la viata
profunda a universului §i de sporire astfel a existentei individuale. Somnul romanticilor
si al suprarealistilor este numai o amortire a congtiintei, necesara activizarii extreme a
incongtientului, manifestarii libere a fortelor din adanc ale fiintei, izbucnind la suprafata,
in forma visului, a partii ei cele mai adevarate. Somnul lui Blaga este anulare completa a
individualitatii, zacere farda dorinte, fard mustrari, fara cdintil si fard-ndemnuri, numai
trup/ si numai lut, regresiune spre viata vegetativa a naturii. Blaga nu istoriseste vise,
poezia somnului de loc onirica, se rezuma la declaratii care fixeaza semnificatia
somnului sau momentul intrarii in el. >

Teoretic Blaga repudiaza viziunea ontologicd absolut-om-cosmos, dar ea este
destul de fecunda in cadrul noosferei sale. Somnul nscris in aceste trei zone semantice
distincte este slavit ca hieratism, ca liniste suprema a zonei inteligibilului; Tn somn,
lumile izolate, inchise in sferele succesive ale cosmosului si in cercul propriei
individualitati, se acorda cu pulsatia vitald a universului i se reduc pana la a deveni una
Cu ea.

Noapte. Supt sfere, supt marile,

monadele dorm.

Lumi comprimate,

lacrimi fara sunet in spatiu

monadele dorm.

Miscarea lor- lauda somnului.

O semnificatie mai frecventd este aceea somn-marea trecere : somnul devine
refugiu al poetului chinuit de sentimentul efemeritatii, al lunecarii in timp. Este
caracteristica viziunea temporala a ideii generatiilor si tonul confesional:

Tn somn sangele meu ca un val

se trage din mine

inapoi in parinti.
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Imaginea sevei care curge peste generatii, sfidand hotarele nefiintei si umplerea fiintei cu
viata stramosilor “suspenda trecerea, anuleaza sentimentul de precaritate al fiintei §i de

solitudine, cufunda individul in comunitatea din care a iesit si in care viata este o

- ST . 11
permanenta, perpetuatd prin sirul generatiilor.”

Somnul este cantat de catre Blaga in cele mai frumoase versuri:
Placut e
somnu! langa o apa ce curge (...)
placut e somnul in care uiti de tine ca de-un cuvant.
(Céantecul somnului)
si uneori apare regretul ca nu este fara sfarsit:
(...) Ca lacrimi- mugurii l-au podidit.
Soare, soare de ce l-ai trezit?
(Trezirea)
Dar regretul este unul indirect, caci in ciuda dorintei de integrare in cosmic, poetul este
sluga si domn al vegherilor, iar somnul nu poate fi pentru totdeauna un refugiu, prin
anularea sinelui, somnul echivaleaza cu moartea, iar vechile spaime revin mai puternice:
Somnul e umbra pe care
viitorul nostru mormant

peste noi o aruncad, in spatiul mut.

Blaga nu poate pasi pragul cufundarii in Marele Tot, el *““ramdne prizonierul
veghei lui nelinistite sa-gi umple sufletul cu formele accesibile ale vietii universale”
intocmai ca un lac in care se reflecta lumea reala:*

Grav, lunatic, umbla gandul

Pe limanuri, langa-o apa.

Se se-nchida, sau s-adoarma

nici un lac n-are pleoapa.

(Insomnii)
Este limpede cd, in aria trairilor umane, semnul poetic somn se impune mai ales

prin nivelul sau abisal legat de strafundurile fiintarii.
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1.2 VERBUL SI SEMANTICA SA IN CONSTRUCTIA
METAFORICA

Convins fiind de puterea semanticd a substantivelor, Lucian Blaga scria ca
lirismul este izvorul ce curge dintr-un substantiv si adauga : “Dar pentru a scoate apa
din stanca este nevoie de un Moise si de un toiag”, reformuland astfel vechiul mit biblic
ntr-o metafora a modului real de functionare a poeziei.

Aceastda reformulare contine relatia semantica fundamentald : actantul, obiectul,
instrumentul, scopul, dar este trecut sub tacere actul de modificare- verbul tranzitiv care
face sa se desferece apele vietii, respectiv, ale poeziei.®

“In opera blagiand, cel mai adesea verbul nu numai cd este rostit si modulat, dar
prin el se impune imaginatiei actul ca atare, in toatd vigoarea reprezentarii sale, in toata
profunzimea sa de simbol. (...) Mereu insa definitoriu este actul, prin act se delimiteaza
identitatea de alteritate. Prin act se restituie lumii taina frumusetii, prin act se instituie
limba ca limbaj poetic, astfel incdt substantele-substantivele sd cante.” **

O comparare a grupului nominal(G N) cu cel verbal, in poezia lui Blaga, a dus la
poeziei si instituie si GN in opozitiile simbolice eu vs alfii etc.”

“Daca utilizam denumirea traditionala de univers poetic pentru totalitatea
designatilor, deci ceea ce se poate numdra, respectiv cita, dintr-un text poetic, am putea
spune cda, printr-un complex proces de regie a textului, acest univers poetic este
transformat in noosferd, iar intertextualitatea in valoare esteticd.”™®

La un inventar al verbelor in poezie s-a descoperit un numar de 666 de verbe
dintre care pe primul loc se afla verbul a vedea cu quasi-sinonimele a privi si a se uita
(120), confirmand si statistic caracterul vizual al operei lui Blaga; un numar foarte mare
inregistreaza verbele de deplasare : a veni (71), a cadea (61), a trece (54), a cobori (16),
a curge (15) si cele care redau miscari sufletesti: a crede (35), a canta (32), a iubi (19) ;
un grup puternic de verbe este cel al verbelor a arde (43), a aprinde (22).

O observatie asupra sistemului verbal este aceea ca ““in fiecare volum Lucian
Blaga si-a imbogatit vocabularul cu un numar apreciabil de verbe, ceea ce infirma

: : - : : “ 35 17
impresia celor ce contesta poetului o evolutie creatoare ascendenta.”
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Analiza verbului in poezia lui Blaga implica abordarea catorva concepte
operationale- sintagmatica imaginarului avand ca factori constitutivi actantul, actul, zona
de pornire, zona de sosire si de tranzit, determinarile calitative §i cantitative ale miscarii,
scopul si efectul. Este necesara, de asemenea, studierea opozitiei identitate si alteritate, a
persoanei generale si a nivelelor timpului, a opozitiilor temporale ...

In analiza fiecarui verb este necesard considerarea si clasificarea microtextelor
sale in functie de urmatorii factori :

> 1. actantul
> 2. actul
> 3. zonele
e de pornire
e de sosire
e de tranzit (facultativa)
» 4. determinari cantitative si calitative :
e traiectoria (vertical, orizontal, oblic, de sus in jos, de jos Tn sus, ocolit etc)
e modul de executare a migcarii (intensa, lina, brusca, domoald)
e indici ai aspectualitatii (continuitate sau durativitate)
e fenomene insotitoare (gesticulatie, sentimente)
> 5. scopul : se refera la o actiune decalata fata de directia verbului de la o zona la
alta, constituind motivatia sau finalitatea executarii acestei deplasari, din punt de
vedere al actantului ei.
» 6. efectul : poate sa nu coincida cu scopul, deci sa fie neintentionat, inconstient
pentru actant.

S-a observat ca in text verbele se organizeaza in grupe de microtexte caracteristice
fara sa tina cont de criteriul semantic, asa incat perechea lui a umbla este a intra care nu
se combina cu antonimul sau a iesi ; a Sta se combina cu a cddea ; a veni cu a vedea.

“Cu o mare eleganta si discretie a rostirii, Lucian Blaga, prin sistemul sau
verbal, creeaza o lume activa, de un dinamism uneori exploziv, alteori solemn hieratic,
dar n care totdeauna lucrurile se conexeaza, se influenteaza, deriva unele din altel, se
transformd, isi raspund si isi corespund intr-0 reprezentativitate care inchei molcom, un

ciclu cultural : cel al legendelor.” *8
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Daca atitudinea lui Blaga fata de campurile semantice ale simbolurilor nominale a

fost aceea de preluare a celor traditionale, de Tmbogatire si de prelucrare a acestora, cu
totul alta este atitudinea poetului fatd de simbolurile verbale. Daca nu exista nici un
simbol nominal creat de Blaga se poate afirma insa ca a inventat simboluri verbale noi
prin nvestirea cu semnificatii noi a unor termeni neutri din punct de vedere estetic.
Este cazul verbelor a cadea si a sta “‘pe care poetul le-a investit cu camp semantic de
conotatii, sunt deci simboluri create de el §i care-i apartin in exclusivitate,” de aceea,
putem spune cu convingere “ca Lucian Blaga a fost mai cutezdator in domeniul verbului
decat in cel al numelui.” **

Verbul a cadea este un verb cu conotatii luciferice si are o paleta larga de
semnificatii §i conotatii simbolice care-i confera o tensiune emotional intelectuala,
generata si de asocierea cu verbele a sta si a arde.

Desi este un termen foarte frecvent, verbul a cddea este atit de mult imbogatit cu
semnificatii incat este transformat intr-un termen nou, intr-un estem.

Spre deosebire de opera teoreticd in care atitudinea de receptie fatd de ceea ce
cade este una de asteptare pasiva (caderea harului din 1nalt), in poezie se naste o tensiune
de un intens dramatism, iar pozitia insului este una intentionald, asa cum este descrisad in
spatiul mioritic- lumea e vas primitor, receptacol.?’

“In poezie, cum am vizut, zona de sosire, receptacolul este adesea reprezentatd
prin simboluri cu conotanta comuna matricieala : marile somnului, poala, mana, ogorul.
Printre acestea, intre nivelul ideologic si nivelul abisal prin intermediul celui cultural
mitic se creeaza impacturi care ii dau o vibratie aparte.” 2

Prezenta verbului a cadea n idiostilul lui Blaga este caracterizat de cateva aspecte
interesante :

» Caracteristica verbului a cadea n poezia lui Blaga este excluderea sa sistematica
din contextul persoanei si al umanului in general, existand putine exceptii : “intaiul om/
cazu cu fata-n pulberea pamdantului” (Lacrimile)

Este interesant de mentionat ca verbul este folosit in favoarea actantului non-uman chiar

si atunci cand face parte dintr-o metafora lingvistica cu sensul de moarte : Odata cu

zorile/ Cadea-vor intai nu oamenii, ci florile.
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Un alt aspect este acela al designatelor care acteaza prin cadere; caracteristica
acestora 1n idiostilul lui Blaga, este greutatea mica, ceea ce face ca la nivelul imaginar sa
imprime verbului incetineala, sugerand o cadere lina, domoala.

Aceste designate sunt simboluri ale noosferei blagiene: lacrima, sangele, steaua si fac din
relatia lor cu actantul structuri mai ample in care sunt implicate procese metaforice.?’

Intr-o serie de contexte persoana este receptorul actantului implicat in cadere,
omul receptor fiind conectat la cosmosul emitator iar actul de cadere fiind conotat ca unul
de comunicare, de daruire:

Inima (...) imi canta

ca lutul ei a fost odata un potir de lotus,

in care a cazut o lacrima curata ca lumina....

(Inima)
In Cereasca atingere se inregistreazi opozitia iconic-metaforic vs narativ-mitic
surprinzandu-se chiar momentul poetologic al trecerii de la functia iconica (expresiva) a
stelei care cade la cea simbolic expresiva reprezentata de regiunea de sosire care este
trupul uman, mainile- organe ale primirii.

“Cuplul de actanti, omul si absolutul, este pregnant conturat, iar actele lor,
exprimate prin verbele a cadea si a se intinde fiind imperfectate ca actiuni in curs de
desfasurare la prezentul extensibil, se constituie intr-un veritabil mit blagian.” %

Ce aratare! Ah ce lumina!

Stea alb-a cazut in gradina,

necautatd, neasteptata : NOroc

sageatda, floare si foc.

In iarbd inaltd, in mare mdtasa

cazu din a veacului casa.

S-a-ntors ah in lume o stea.

Mi-s mainile arse de ea.”

(Cereasca atingere)

Omul, ca receptacol al absolutului reprezentat de stea si ca urmare a tentatiei de a

aboli opozitia de alteritate aici vs acolo prin actul emiterii si al daruirii, nu reuseste sa

cuprinda steaua in esenta sa ci doar sa o recepteze in aparenta sa ca lucire.
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Stalactita structurald in doud parti centrate pe verbul a sta si respectiv a cddea
scoate In lumina o metafora a starii sufletesti de implinire.

Un alt tip de actanti ai verbului a cddea sunt aceia reprezentati de pulbere :

minerala, respectiv vegetala.
Un actant intermediar intre actantii lichizi si pulberea vegetala este cenusa metafora a
zepezii In : “cenusa ingerilor arsi in ceruril ne cade fulguind, pe umeri si pe case.” Desi
ponderea metaforizatoare se afla n acest caz pe grupul nominal este de remarcat faptul ca
in centru se afla un verb- a arde.

Pulberea vegetala reprezentata de polen, seminte, frunze, este activ prezentata in
microtexte oferind verbului a cadea smenificatii diverse : “Polenul cazut in potirel ca un
jar il indural toate florile, in dulci suferintil pe masural si peste fire.”” (Bunavestire
pentru floarea marului).

In acest context imaginea simbolica este a ritualului erotic sacru, simbolizat atat
de calificativele polenului (aur si jar) cat si de potir.

Actul caderii ce indica modul de desfasurare a ceremonialului este privit perfectiv
ca rezultat, participiul nefiind adjectivizat.

“Accentul este pe efect, adica voluptate, bogat calificata intr-0 terminologie care
continud pe cea eminesciana a voluptatii dureros de dulci, in structuri lingvistice proprii
si cu o alta intonatie, dar mai ales cu mutarea accentului conotativ de pe masochismul
eminescian pe tremendumul in fata sacralititii erosului.” **

Ca o paralela mai tarzie la microtextul anterior sunt cateva versuri din Risipei se
deda florarul unde actantul este polenul dar se schimba regiunea de sosire ; aceasta este
perechea noi-eu si fu si zona din jur- solul evidentiaza caracterul hiperbolizant al imaginii
troienelor de aur din polenul risipit de florar.

Zonele in care cade polenul sunt semnificative, sugerand impiedicarea exprimarii
emotiei In cuvant si prin graiul privirii:

Polenul cade peste noi,

in preajma galbene troiene

alcatuieste-n aur fin.

Pe umeri cade-ne si-n gene.

Ne cade-n gura cand vorbim,
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Si-n ochi, cand nu gasim cuvantul.
Si nu stim ce pareri de rau

ne tulbura, piezis avantul.

Tntr-un alt context (Cetate Tn noapte) simanta este cea care cade pe piatra dand
nastere la statui.

Prin asocierea trasaturii semice vegetal (viu, natura), corespunzatoare semintei, cu cea de
construit (non-viu, infaptuit de om) se face posibila imaginea poetica.

Verbul la perfectul compus subliniaza caracterul de legenda etiologica a acestei
strofe:

Sec si sterp, oricum ar fi, isi are

si orasul rodnicia lui.

Din seminte ce-au cazut pe piatra

in piete au crescut statui.

“Imaginea semintei din care se nasc statui se afla in opozitie de alteritate cu
strofa stelei care-n bezna cade si pe care mdinile n-o pot cuprinde. Se remarca in cele
doud strofe opozitia aspectuald a verbului imperfectiv versus perfectiv.” %

In cele trei ipostaze in care va cidea are actant vegetal se regiseste trei moduri
diferite ale fecundarii : Tmplinire, rodire (polen-potir-rod), neimplinire, risipa (polen-
pamant-trup-non-rod) si implinire de viatd, prin transformare miticd (samanta, piatra,
statuie) primele doud fiind metaforic descriptive iar cel de-al treilea mitic-legendar.
Astfel verbul a cdadea devine o metafora a fecundarii ““prin feed-back, si microtextele
stelei primesc conotanta simbolica de fecundare a omului de catre absolute, cu cele trei
posibilitati: implinire (mainile arse), neimplinire (mainile ce se-ntind), implinire deviata
(lucirea numai o cuprinzi). Lumea omului pe care eul poetic si-o asuma si pe care o
simbolizeaza este metaforizata ca un potir deschis spre absolut, fapt de regie care la
Lucian Blaga se leaga si de categoria sofianicului §i de trasatura feminind asumata de
eul poetic.” %

Exista si o grupa a actantilor vietuitoare care prezinta cateva trasaturi specifice:
» Sensul verbului a cadea este acela de pieire

» In cele mai multe cazuri actiunea este una ipotetica
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Negativitatea actului de cadere la actantii de origine animala este determinata de
faptul ca ei nu cad pentru altul; nu existd un receptacol, iar comunicarea nu implica
daruire-primire.

In actiunea verbului a cadea mai sunt implicati si actantii legati de fiinta umana:
sufletul, trupul, umbra.

Trebuie remarcat ca prin tendinta de a evita persoana I a verbului si folosirea lui
la persoana a lll-a este conturata puternic alteritatea.

Pentru ipostaza poetului aflat in actul de cadere este semnificativ microtextul:
“trupul meu cade la picioarele tale/ greu ca o pasare moarta” (Scrisoare), cunoscut ca
cel mai dramatic din creatia blagiana.

“...este in orice caz unul din putinele microtexte blagienein care actul de cadere
este activat de un sentiment pru depresiv imanent actantului enuntator, pe cand la ceilalti
predomind functia semnificativa cu atdt mai simbolizatoare §i mai non-afectiv-expresiva
cu cat actantul este mai indepartat de persoana umana (de €U) si mai apt astfel sa devina
emblema absolutului.” %/

In concluzie, putem spune ca verbul a cddea in idiostilul lui Blaga, este un verb al
emisiei absolutului si a tot se depdseste subiectul emitdtor-receptor ; este un verb-
metafora al relatiei identitate-alteriatate, instituind alteriatea absoluta.

Tn cadrul noosferei poeziei lui Blaga , verbul a cddea prezinti urmatoarele
trasaturi fundamentale :

» pe nivelul real semnificatia este zero

» are ca semnificatii stralucirea, frumusetea, miscarea lina pe nivelul imaginar

» prezinta la nivel afectiv tremendo pentru identitatea receptoare, n general neredat
pentru identitatea obiectualizata- non-psihologica , pur simbol

» n perspective nivelului cultural, sugereaza miturile fecundarii si ale relatiei de
emisie/ daruire- receptie/primire intre absolut (divinitate, cosmos) si relativ

(individ, lume)

» pe plan ideologic simbolizeaza sofianicul, diferentialele divine
> lanivel abisal- erosul ca taina (complexul Marelui Anonim)

» lanivel axiologic verbul este apreciativ, exprimand adesea veneratia
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2. METAFORA TN TEXTUL POETIC

Tesatura textului poetic constituiec o sursd bogatd de semnificatii conferind
metaforei componente conotatii nebanuite, fapt ce implica un studiu atent al textului
poetic Tnsumat analizei stilistice a metaforei.

Tn cazul metaforei revelatorii Soarele, lacrima Domnului, contextul 7l constituie
poemul Asfintit marin apartinand volumului La curtile dorului (1938), 0 poezie a
amurgului, a intoarcerii lumii in orizontul de taine din care s-a nascut.

Specific poeziei lui Lucian Blaga, textul poetic se grupeaza in jurul a doua
notiuni- identitate vs alteritate.

In cadrul poeziei lui Lucian Blaga, identitatea este sugerati de acele trasaturi
semice identice persoanei I, respectiv poetului, fiind dedusa atat prin intuire cat si analitic
prin sistemul de analogii si omologii al noosferei. Identitatea blagiana este reprezentata
de respectul tainei, de paradox, selenar....

Ce-a de a doua notiune uzitata in stilul poeziei lui Blaga este alteritatea sau non-
identitatea, care la randul ei este de doua feluri:

> alteritatea complementara- corespunde persoanei a ll-a: femeia, pamantul,
anumite vietati etc
» alteritatea opusa ce corespunde persoanei a IlI-a reprezentata de: Dumnezeu, cer,
soare.
Este de remarcat ca la Lucian Blaga nu exista opozitii propriu-zise de ostilitate si opozitia
I (identitate) vs A (alteritate) nu corespunde cu expresia gramaticald. Exista o deosebire
semioticd intre tu- Dumnezeu si tu- iubita, astfel ca in primul caz tu corespunde persoanei
a lll-a, iar in cel de-al doilea este persoana a ll-a (uneori poate fi si a I1I-a).

I vs A nu corespunde obligatoriu nici cu opozitia subiect vs obiect; poetul-
respectiv | se imagineaza adesea obiect aflat In zona de sosire si asupra lui se exercita
actiunea de actant a lui A.

Tn timp ce alteritatea, conotata feminin este binevoitoare, aliatd identitatii, apozitia
propriu-zisa se exercitd intre identitate si doua tipuri principale de alteriate: cea divina cu

trasatura semica acolo superior si cea masculina cu trasatura aici sau acolo inferior.
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Identitate are o natura preponderent pasiva: de pacient, de primire, receptacul, selenar
feminin.

Intr-un joc al luminilor, poezia interfereazi teme multiple concentrindu-le Tn
sapte distihuri de o sonoritate meditativa si proiectandu-le intr-o viziune exotica a lumii
neptunice:

Piere jocul luminilor

Saltul de-amurg al delfinilor

Delfinii, vietati marine de mare raritate in opera lui Blaga, se inscriu in seria
semantica I (identitate) lucru usor de observat printr-un feed-back in cadrul textului
poeziei.

Jocul luminilor in prag de asfintit pus in corelatie cu predicatul piere sugereaza
lumina distructiva- solara care incearca sa reziste, se opune aparitiei luminii selenare,
beneficei lumini nocturne.Fenomenul de anihilare, de pieire, este intarit prin cel de-al
doilea distih al poeziei:

Valul acopera numele

scrise-n nisipuri i urmele
care sugereazd pierderea identitatii. Dar aceasta “inteleasa ca indiviziune prin
estomparea numelor este pentru Lucian Blaga un fapt pozitiv, o conditie chiar a gasirii
sau regasirii autenticei identitati.” Prin actiunea sa de anihilare, de stergere a numelui si
urmelor- elemente masculine in esenta lor- elementul acvatic- feminin isi ia revansa
asupra celui solar, posterior.

“Lumina gi valul au o actiune paralela de nimicire, de anihilare, dar prin
caracterul invers al actiunii lor rezulta o conjunctie rasturnata in urma caruia se
instituie un altfel de echilibru.”

Primele doua distihuri ale poeziei, prin actiunile pieire si acopera, nu fac altceva
decat sa pregateasca , atdt pe plan iconic- instalarea linistii, a luminii, cat si pe planul
semnificativ, atmosfera necesara ritualului nuptial introdus de cel de-al treilea distih:

Soarele, lacrima Domnului

Cade in marile somnului.

Printr-o conjunctie de o rara frumusete metaforicd este cuprinsd intreaga

simbolistica a textului poetic- nunta cosmica “‘devine conjunctie a luminii si a marii, a
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masculinului §i a femininului, a Marelui Anonim §i a Marei Mume, matricea a tot ce e
viu.” %

Urmatorul distih reuseste sa cuprinda in versuri simple momentul de trecere de la
peisaj la mitologie aflatd sub protectia umbrei intr-un peisaj in care femininul se
instaleaza definitiv :

Ziua curma si vestile

Umbra mareste povestile

“Situat exact in centrul poeziei, distihul ii lumineaza, explicitandu-1 in sensul
mitologiei personale, semnificatiile, in special pe cea de baza: trdirea poeticului, chiar a
sublimului in urma propriului salt de imaginare prin care datul lumii inchipuite, simtite
si gandite, ca sa repetam proprii sdi trermeni, deci al unui asfintit marin a fost
transformat in ritualul unei nunti cosmice §i in consumarea marelui act zamislitor,
varianta unui vechi mit al zamislirii prin caderea umbrei pe o apa pe care poetul insusi o
citeazd undeva.” ¥

Distihul al patrulea este cel care transfera atentia de la zona cosmica focalizand-0
pe cea umana.

Cel de-al cincelea distih este momentul instaurarii depline a noptii:

Steaua te-atinge cu genele

Mut talmacesti toate semnele
a instaurarii spatiului minus-cunoasterii in mitologia lui Blaga.

Prin asocierea cadmpurilor semantice ale stelei- componenta masculind cu conotatie
divina, cu cele ale genei- conotatie feminind, astrul ceresc devine un sol, un mesager
binevestitor al cuprinsului.

Urmatorul distih este cel mai miscat intenational si grafic interogheaza asupra
pozitiei omului In lume, asupra destinului sau In imensitatea spatiald si temporald a
cosmosului :

Ah, pentru cine sunt largele

vremi ? Pentru cine catargele?

Distihul de final, prin cele doud versuri, unul exclamativ iar celdlalt imperativ,

vine sa sublinieze sentimentul provocat de distihul anterior, de profunzime a ingrijorarii
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in fata nemarginirii necunoscutului- nemarginire sugerata prin clipele- in fata destinului
vazut ca o aventura.

Inchiderea textului coincide cu inchiderea pleoapei care prin asociatie de
sinecdoca inima- sugereaza o disculpare a eului liric ce refuza sa continue jocul

imaginativ.

2.1 PLANUL FONOLOGIC

Poezia Asfintit marin se remarcd, in primul rand, prin multimea rimelor bogate,
trisilabice: Domnului/Somnului, vestile/povestile, largite/catargele, apele/pleoapele si
chiar doua asonante: numele/urmele, genele/semnele alcatuiesc vocalic si silabic structuri
de repetare aproape totala.

Acest fapt confera poeziei o muzicalitate deosebitd care este intaritd de asemenea prin
culoarea intonationald, lunecatoare si fremdtatoare a numarului mare de foneme | sir.
Intreaga poezie este dominati de opozitia semantici, de conjunctie, fapt sugerat pentru
inceput si de simetria fonologica a versurilor.

Tot in plan fonologic-intonational-grafic se remarca melodia coboratoare a
primelor cinci distihuri, incheiate cu punct, In contrast cu deschiderea ultimelor doua
distihuri, interogativ si exclamativ-imperativ, un singur ingabament pe penultimul
distinh.**

2.2 PLANUL MORFO-SINTACTIC

Pe plan morfologic-sintactic se remarca in primul rand arhitectonica textului
construit din microtexte, acte finite sintactic §i inchegate pe plan imaginar, care
marcheaza trecerea treptata de la zi la noapte. Caracterul frazelor este preponderent activ,

exceptie facand ultimele doua distihuri- interogativ si exclamativ-imperativ.
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Relatia de conjunctie a textului este reliefata si de planul morfo-sintactic care face
o conjunctie intre doud elemente casabile: lumina vs intuneric, celest vs marin, masculin
vs feminin.

O alta observatie este aceea a pluralului frecvent intalnit in textul poetic: delfini,

lumini, urme, vestile...
Se remarca in special sintagma largele vremi care apare brusc dupa termenul semnele al
distihului anterior, fiind decupata din tectonica versului si punand in evidentd cuvantul
largele care la randul lui vine sa amplifice contextul preponderent vizual al poemului:
trecerea de la zi la noapte, asfintitul pe fundalul oceanului vazut ca simbol al timpului
infinit.

Relatia dintre elementele ce alcatuiesc poezia este realizatd prin intermediul
verbelor, unde spontaneitatea creatoare a poetului se manifesta fara limite, a caror
dinamica prezinta tradsatura semantica pro i contra: a pieri, a acoperi, a curma vs a mari,
a talmaci sau trasatura pro a verbelor de miscare, ca relatie intre identitate si alteritate: a
cadea, a atinge.

Persoana care domind poezia este persoana a treia reprezentand divinitatea,
absolutul, cosmosul. Distihul al cincilea introduce o alta persoana, respectiv persoana a
doua care actioneaza ca un intermediar intre persoana a treia §i persoana umana, persoana

intaia care este cea a enuntatorului.

2.3 PLANUL SEMANTIC SI PLANUL ICONIC

Planul semnificatiilor si planul iconic al poeziei se disting, dar in acelasi timp se
dezvolta intr-o stransa corelatie.
Tn prima parte a poeziei, ochiul imaginar este situat pe margine, este spectator iar privirea
se realizeaza intdi pe orizontala, de la mare catre tarm: piere jocul luminilor, / saltul de-
amurg al delfinilor./ Valul acopera numelel scrise-n nisipuri si urmele pentru ca apoi sa
coboare pe verticala, de sus in jos, de la soare catre mare: soarele, lacrima Domnului/

cade-n marile somnului.
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In plan semnificativ aceasti miscare merge de la alteritate spre identitate, de la
acolo spre aici.

In partea a doua privirea se pierde in vartejul nemarginirii, iar la teama de a fi
absorbit in infinitul crono-spatial individul se retrage in propriul univers launtric: nima-
strange pleoapele, inima devine ochi inchis care refuza sa vada.

In plan semnificativ, textul poetic este imbogitit cu termeni simbolici proprii
noosferei ( semnul, pleoapa), care aduc un spor de semnificatii, imbogatind si mai mult
semnificatia metaforei centrale, soarele, lacrima Domnului.

Pentru a surprinde cat mai mult din paleta semnificatiilor, este necesara o abordare
succintd a cAmpurilor semantice ale acestor simboluri.

Pleoapa, este un lexem care apare in opera mai multor scriitori apartindnd unor

perioade diferite si are semnificatii multiple; la Eminescu pleoapa inchisa reflecta stari de
concentrare, sfiald si somn.
La Blaga pleoapa are semnificatii multiple, inca din primul context Mi-astept amurgul i
se atribuie rolul de a izola o realitate privilegiata abstragand-o din contingent. Ea devine
alaturi de termenul ochi o a doua vedere, o vedere superioara care face ca lumina sa fie
relevata in obscuritate fiind o lumina a minus-cunoasterii.

Pleoapele pot fi ca niste brate care pastreazd imaginea iubitei, instrumente de
punere in paranteza a unei imagini privilegiate, de izolarea ei de ambianta sau pot fi
simple accesorii:

Albi pe fruntea ta-si deschid subtirile pleoape
trandafirii.
(Primavara)

“Imaginile acestea, (...) sunt la Blaga relativ rare fata de frecventa imaginilor an
care pleoapele apartin ochiului uman si au functia de inchidere, pentru a cuprinde in
chip privilegiat anumite aspecte vizute.” ¥

Pleoapa este, in anumite contexte, vazuta ca un instrument al visului de greul prea
lungului joc/ acum pleoapa mie grea./ Mana neagra a visuluil Sa ma slujeasca ar vrea

(Veghe) si chiar al mortii i tardna Iti-o tragi peste ochi/ ca o grava pleoapa (Epitaf).

73



Semnul este un lexem deosebit de alte simboluri prin faptul ca se prezintd in
poezie ca termen denotativ propriu semnificatiei, desi doar aparent deoarece el cuprinde o
multitudine de sensuri si simboluri uneori divergente.

El echivaleaza cu emblema in niciodata nu voi ajunge sa aduc jertfa sub semnul inalt/ al
curcubeului magic, cu indiciul, simptomul semne verzi sub sovdiri solarel iesi soro sa le
vezi pe ogor, cu semnalul un semn pe supt cer ieri s-a dat/ in cercul ingelaciunii.l Apoi
spre Saturn au plecat/ vantul, lastunii.

Tn versurile Calea-lactee abia ghicitd se pierdel scrisd in noaptea fierbinte i clardl ca
linia vietii runic sapatal ntr-o imensd, zabavnica palma, semnul devine un destin
cosmic, solar, Calea lactee este linia vietii.

In versul steaua te-atinge cu genele./ Mut talmdcesti toate semnele, semnul se-
nfatiseazd drept o enigmd, un element incifrat al unui limbaj inexprimabil: mut
talmacesti.

Cuvéntul toate este cel care determind planul iconic in care toate elementele poeziei:
jocul luminilor, soarele, catargele devin semne.

Versul steaua te-atinge cu genele sugereaza un gest-semnal prin care se atrage
atentia asupra semnelor al caror mister secret nu trebuie divulgat ci doar talmacit. De
asemenea versul sugereaza un contact intre om si absolut.

Gestul atingerii cu geana, echivalentul atingerii cu pleoapa prezinta si o incarcatura

eroticd, o conotatie abisala, steaua devenind un intermediar al absolutului, unul feminin.

2.4 PLANUL AFECTIV

Tn plan afectiv, pe parcursul poeziei creste intensitatea emotivia a participarii de la
starea de contemplare a jocului pana la tremendoul fata de participarea la nunta cosmica,
mai corect spus fatd de indrazneala de asi imagina aceastd nuntd, incdlcand astfel
teritoriul tainelor interzise de Marele Anonim.*

Teméndu-se de a dezveli taina prin asemandrile pe care ni le ofera, poetul se

dezice de acestea in finalul poeziei: inima, strange pleoapele.

74



Tremendoul este provocat mai putin de tabloul infitisat de poem- imaginea
asfintitului in mare, sau de semnificatia acestuia- absolutul coborand sofianic in potirul
lumii, ci este determinat de cutezanta de a asocia ““‘un infeles inalt situat pe nivelul
ideologic al noosferei cu un inteles addnc, situat pe nivelul abisal al noosferei prin
intermediul celui cultural, nivel profund si profan, criptic si fanic totodata. De el se leaga
interdictiile cenzurii transcendente, subminate aici, datoritd viziunii imanentei, de
pericolul desacralizarii (...) Eul se retrage in fata infinitului, care este si infinitul
semnificatiilor in cultura semnului.” 4

In plan afectiv are loc o transformare treptatd, crescind de la contemplarea
peisajului la semnificatie, prin intermediul imaginatiei ajungandu-se in final la emotie:
“tremendo-ul existential confundandu-se cu cel al actului poetic insusi, ca plasticizare —
transfigurare. Altfel spus, elementul referential (peisajul), transfigurat prin elementul
transcendental (elementul X in viziunea blagiand) se transforma in element
autoreferential ca intoarcere la sine, ca inchidere in sine, prin strigatul final de spaima
in fata infinitului §i de porunca retragerii in sine, a non-vederii si, implicit, a tacerii, a
spatiului alb care incheie textul ca volum grafic.” ®

Tn crearea tremendoului final un rol important revine verbelor care dramatizeaza
peisajul pe plan figurativ, metaforic prin transformarea tabloului in actiuni: actiuni
succesive, pe plan iconic, simili-real, ca momente-etape ale trecerii de la zi la noapte, iar
pe plan semnificativ-expresiv prin acte mitice focalizate spre connubiul cosmic.®

Identificarea in planul afectiv, al emotiei, se face intotdeauna cu receptorul, cu
zona de sosire, marea in prima fazd, apoi factorul uman cand marea devine actant in urma

contactului cu absolutul.
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3. ANALIZA SUCCINTA A STRUCTURII
MICROTEXTULUI

Microtextul este acea unitate ca act finit, inchegat pe plan imaginar, sintactic si
arhitectonic ce intrd 1n structura textului. Un microtext are In structura sa, ca parti
componente:

» actantul
> actul
> zonele
e de pornire
e de sosire
e de tranzit (facultativa)

Un microtext poate avea doi actanti si doua acte, respectiv doud subiecte si doua
predicate, iar sintactic poate fi o frazad sau mai multe fraze, dar exista si cazuri in care
actantii si actele pot fi subintelese sau unul din actanti se deplaseaza in zona celuilalt care

il agteapta, il primeste si este atins de el, celalalt poate fi uneori eu, identitatea.

3.1 PLANUL ICONIC

In Asfintit marin avem un numar de sapte microtexte ce corespund fiecarui distih
si care in plan iconic realizeaza trecerea etapizata de la zi la noapte.

In cadrul noosferei lui Lucian Blaga se impune imbogitirea notiunii de metafora
revelatorie dintr-o ecuatie cu trei termeni intr-una cu n termeni, n fiind egal cu numarul
nesfarsit al semnificatiilor si conotatiilor in cadrul cadmpurilor semantice in continua
devenire, ca legitura intre imagine si opera intreagd. In contextul poeziei si implicit al
microtextului, metafora devine o ecuatie cu mai multi termeni, numarul lor diferind de la

caz la caz:
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Soarele, lacrima Domnlui: a-b-x

marile somnului: c-d-y

a cadea: e-1

Raportul notiunilor este unul precis, asa incat prima formuld este in miscare de includere
in cea de a doua prin actiunea exprimata de a treia.>’
Astfel ecuatia completd a metaforei soarele, lacrima Domnului presupune integrarea
elementului marile somnului si a elementului cade, iar elementul x devine relatia dintre
toate aceste elemente, relatia prin care si in care se savarseste si se legitimeaza poetic
analogia soare-lacrima.

Ecuatia soarele = lacrima Domnului este justificatd in primul rand pe plan iconic

de prezenta verbului, din al carui cdmp semantic se desprinde acea trasatura de alunecare,
de cadere lina, prelingere usoara. Pentru aceasta este nevoie de un element usor din sfera
stropilor (lacrima, roud, picatura de sange).
Astfel logica microtextului devine mai evidenta: soarele aluneca mai usor in mare la
momentul asfintitului, asemenea unei lacrimi, dar nu una oarecare, ci lacrima Domnului,
ca si cand intregul cer s-ar transforma in chipul divin “pe care se prelinge o lacrima
cazand in mare: un strop de apa saratda §i straveziu intr-o imensitate de apa saratd,
densa, opaca, tulbure.” %8

Desi intelesul este eludat pe plan iconic prin prezenta verbului a cadea ce
contribuie la conotarea noosferei plan imaginar printr-o miscare lina si suava de coborare,

totusi este greu de inteles impactul imens, puterea fascinatiei care raman intacte in urma

disocierilor si disecarilor analitice.

3.2 PLANUL SEMANTIC

Capacitatea de a fascina este rezultatul unui fapt cu implicatii adanci intr-o alta
serie de asocieri si semnificatii, la un alt nivel, acela al paradigmei culturale. Aceasta
plaseaza metafora in cadrul larg al miturilor, al legendelor nemuritoare, in care din cele
mai vechi timpuri a existat o mare lupta si marea nunta intre feminin si masculin, intr-un

univers vazut ca o oglinda a celui uman.
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Dublul designat soare-lacrima prezinta multe elemente opuse: pe plan expresiv,
afectiv soarele exprima bucuria, exaltarea in timp ce lacrima este un simbol al tristetii, al
durerii i al melancoliei. Si pe plan semnificativ deosebirile sunt majore, soarele este acea
fortd distructiva, in timp ce lacrima are caracter constructiv; astfel ca sintagma lacrima
Domnului este explicabild doar prin interventia verbului, al actului simbolic al caderii
care realizeaza legatura factorului masculin, activ cu cel feminin-receptiv pasiv.

Metafora soarele, lacrima Domnului exprima conceptia autorului despre absolut,
despre Marele Anonim; Tn acest context limitat doar la nivelul speculativ al imaginii,
lacrima ar putea fi simbolul diferentialelor divine.

Prin aceasta imagine se deschide insa un nivel abisal ce nu poate fi tagaduit:
patern-divind. Tot in mitologie marea este elementul feminin, vazut ca receptacul si
matrice.

Astfel, in complexitatea acestei semnificatii, somnul devine echivalent al perioadei de
germinatie.

Aceasta interpretare a metaforei bazata pe mituri arhetipale se poate realiza doar
la nivel abisal, avand in vedere putemica inhibitie de care da dovada poetul. Interpretarea
ne este sugerata indirect chiar de catre Blaga care citase el insusi din folclorul popoarelor
“mitul umbrei cazand in apa si zamislind, mit care, subconstient i-a inspirat gi imaginea
centrald din asfintit marin, laolaltd cu sentimentul de tulburare ce Tl suscitd.” >

Blaga si-a teoretizat chiar inhibitiile in teoria diferentialelor divine, legate de
obsesia unui Tati-Marele Anonim care interzice cunoasterea tainei sale absolute. In ciuda
acestui fapt, Tatal este indragit si acceptat iar interdictiile se transforma in privilegii.

Tn cadrul metaforei verbul cade nu reprezinta altceva decét actul fecundarii- ““act
glorificat spontan si probabil in afara controlului rational prin perfecta suprapunere a
paradigmelor de la toate nivelele, de cel mai profund abisal pana la cel inalt intelectual,
dominand, pe planul imaginarului semnificant, elementele cele mai pure si mai
somptuoase ale dramaturgiei simbolice universale: soarele si marea.” 40

Poezia Asfintit marin este traversatd de la un capat la celalalt de opozitia
semanticd de conjunctie Intre masculin si feminin exprimatd prin intermediul unor

simboluri cu origine neutrd. Opozitia se realizeaza intre termenii legati de apa: valul,
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marile somnului, apele si de ochi: genele, pleoapele precum si seria legatd de lumina:
luminile, soarele, steaua.

Intre acestia se interpune in pozitie centrald metafora soarele, lacrima Domnului, care
concentreaza intreaga simbolisticd a poeziei. Semnificatia deplind a metaforei se gaseste
la nivel abisal care 1l domina pe cel ideologic si care aduce un erotism intens care este
subsidiar semnificatiei filosofice gandite si acceptate de Lucian Blaga.

Intreaga poezie camufleaza adancimi tulburitoare, iar emotia poeziei se dezvolta
treptat atingdnd apogeul in ultimul distih cand poetul realizeaza ca absolutul este rodul
propriei imaginatii, cutremurator chiar pentru cel ce I-a inventat.

“Caci exista, sa nu uitam si mituri in care analogia lacrimei cu lichidul seminal e
evidenta, iar asimilarea marii cu matricea e un fapt ce caracterizeaza cultura lumii inca
din zorii neoliticului. S-a ajuns asadar in cadrul microtextelor citate de la contemplare la
imaginare si semnificare, emotia instaurdndu-se treptat si debordand tocmai din punctul
maximei semnificdri, odatd cu distihul al treilea.” **

Referinta initiald se pierde prin axologie si acte de expresie, astfel incat daca
aluziile la transcendent apar ca metafore ale simili-realului, in cel de-al doilea stadiu, prin
feed-back, tabloul apare ca metafora. In actul poetic al lui Blaga, transcendentul si
imanentul se transfigureaza reciproc iar elementul X reprezintd deschiderea spre noosfera
proprie si spre intreaga culturd. El devine mai mult decat o simpld semnificatie adaugata
soarelui- pentru a-l preface in lacrima Domnului, ci un element dintr-un intreg in cadrul a
trei sfere concentrice : opera lui Blaga in totalitatea ei, textul poetic si microtextul.

“Scena inchipuita, de o mare frumusete si din punct de vedere decorativ, are o
rara densitate semantica, iar din punct de vedere expresiv ea releva emotia patrunsa de
veneratie fata de tainele firii prezente in toate semnele naturii. Daca ii intelegem si
adancimea, nu numai indaltimea, imaginea cdstiga atdt in adevar cdt si in noblete- apusul
soarelui in mare ca hieroglifa a cosmicei rodnicii, model, la randu-i, pentru iubirea
umand procreatoare. Cert, o imagine este cu atdt mai valoroasa estetic cu cdt campul el
semantic este mai bogat, cu cat sunt mai diverse §i mai numeroase nivelele sau
paradigmele semantice din care el se compune. Contextul somnului duce in mod

. . . . « . e e . .. 42
inevitabil exegeza la o interferenta a lingvisticii cu psihocritica.”
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I11. CONCLUZII

Metafora- metasememul care ocupa primul loc in ierarhia retorica prin rolul lui
esential in configurarea imaginarului si a limbajului poetic, prin natura sa controversata, a
constituit un excelent material de studiu, cucerind interesul lingvistilor si starnind
numeroase discutii ce au condus la emiterea de teorii §i concepte antagonice.

Lucrarea se doreste a fi un studiu de stilistica aplicatd, al cdrui scop este
evidentierea si precizarea importantei metaforei in functionarea limbajului poetic in
general si cu precadere in poezia lui Lucian Blaga.

Parafrazandu-1 pe Tudor Vianu, putem spune ca in opera lui Lucian Blaga
metafora, in special cea revelatorie, este poezia insdsi.

Desi poezia lui Lucian Blaga a constituit subiectul multor lucrari critice (mai
putin, e drept, al unor lucrari de analiza stilistica), valoarea metaforei a fost, in cele mai
multe cazuri, doar intuitd, fara insa a fi abordata pe deplin, semnificatiile ei profunde
fiind surprinse de un numar restrans de lingvisti.

Metafora revelatorie, plasata in cadrul larg al noosferei, se ofera ca un univers
semantic inepuizabil, atat la un nivel Tnalt ideologic, cat mai ales la nivelul abisal al
semnificatiilor, fiind o adevarata delectare si o tentanta provocare pentru observatorul fin,
solicitand o incordare maxima a simturilor, o inteligentd vie si ascutitd si un bagaj
complex de cunostinte si trairi spirituale.

La fiecare noua abordare a poeziei lui Blaga, metafora revelatorie, cea mai
frecventa dintre tropi, ni se dezvaluie mai frumoasa, mai bogatd, mai necesara si mai
luminoasa.

Studiul este axat pe douda aspecte: prima parte este o abordare teoretica a
metaforei, iar partea a doua este o analiza stilistica concretd a metaforei revelatorii, cu
toate implicatiile acesteia in textul si microtextul in care apare.

Primul capitol se impune ca o scurtd incursiune in istoria metaforei, incercand sa
stabileasca rolul si locul metaforei 1n seria metasememelor prin analiza mecanismului ei
structural si prin prezentarea unei tipologii a metaforei.

Urmatorul capitol vine sa intregeascd imaginea metaforei prin prezentarea

conceptiei lui Lucian Blaga care dd un sens mai larg conceptului de metafora,
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considerand-o substanta ...unei creatii de cultura si care opereaza o diferentiere intre
doua tipuri metaforice: metafora plasticizanta, a carei geneza o plaseaza intr-un moment
non-istoric, faicand din metaforda o problema de antropologie si metafora revelatorie,
nascuta din plasarea omului in orizontul si dimensiunile misterului, fiind un corolar al
modului ontologic specific uman.

In cadrul acestui capitol se analizeaza si relatia complexa dintre metafora- simbol-
mit, trepte ale sensului poetic care se determina si se potenteaza reciproc, intersectandu-
se pe tot parcursul operei lui Blaga.

Cel de-al treilea capitol deschide si mai larg perspectiva asupra metaforei

revelatorii prin plasarea acesteia in cadrul bogat semantic al noosferei.
Dupa o precizare clara a deschiderii pe care metafora o opereaza fatd de imensitatea de
semnificatii oferite de cAmpul semantic al noosferei si dupd o scurta pledoarie in favoarea
uzitarii termenului de noosferd, atentia este focalizata asupra dinamicii si importantei
campului semantic Tn cadrul limbajului poetic.

Partea a doua a lucrarii o constituie studiul concret al unei metafore revelatorii n
cele trei perspective ale integrarii ei:

» Campul semantic constituie subiectul primului capitol cu referire directd la
lexemele semantice cu valoare de esteme, care intra in componenta metaforei.

» Textul poeziei ca intreg studiat in cel de-al doilea capitol aduce informatii
suplimentare cu privire la cadrul in care este plasata metafora, semantica si regia textului
care deschid metaforei noi perspective atat iconice cat si semantice.

La nivelul textului ca intreg se afla cheia intelesului deplin al metaforei care, de
cele mai multe ori la Blaga se afla nu la nivel ideologic-filosofic ci la un nivel abisal
subsidiar chiar celui filosofic.

Semnificatia metaforica este camuflatd in adancimi tulburdtoare si se descopera
treptat pe masura aprofundarii textului poetic, respectiv a campurilor semantice ale
simbolurilor poetice, a verbelor si a regiei textului.

» Microtextul este subiectul ultimului capitol care contureaza intreaga problematica
a metaforei, fiind intermediar intre imagine si text. Microtextul este cel care eludeaza
intreaga semantica a metaforei atat la nivelul planurilor iconic-semantic cét si la nivelul

planului abisal — afectiv, al emotiilor.
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Acest subiect legat de implicatiile si rolul metaforei revelatorii in limbajul poetic
al lui Lucian Blaga, este unul deosebit de complex si fascinant totodata. Rezultat al unei
minti de o acuta inteligentd si al unui suflet in care s-a sedimentat atat spiritualitatea
nationala cat si a popoarelor de generatii intregi §i a unei creativitati ce pare sa nu-si fi
gasit limitele, metafora revelatorie va fi pentru multe generatii un taram al misterelor si al

valorilor, gata oricand sa-si intdmpine exploratorii.
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