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Abstract: The article consists in a survey of German culture between the two World Wars 
and examines its fascination with new technology, motion, and progress. It also focuses on 
the New Objectivists’ cult of the object and their desire to make it significant in the new 
economy of emotion. The constant, almost aggressive, progress of technology inject into 
the aesthetics of Modernism innovative modes of representation while widening the 
spectrum of cultural competence. 
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Caruselul modernităţii în care a fost aruncată Germania după Primul Război 

Mondial era şi ameţitor, şi ameninţător: ţara se dezvolta într-un ritm cu care nici 
măcar cei mai idealişti şi fervenţi susţinători ai tehnologizării şi urbanizării nu 
reuşeau să ţină pasul. Observatorii străini erau mult mai capabili să aprecieze 
progresul Germaniei, implicit al Berlinului. Astfel, William Gaunt scrie în articolul 
“A Modern Utopia? – Berlin- The New Germany- The New Movement”, publicat 
în revista britanică The Studio din decembrie 1929, că statul care fusese învins în 
prima conflagraţie mondială renăştea din propria cenuşă şi că poporul german 
îmbrăţişa modernitatea pentru că nu dorea să mai privească înapoi, către trecut 
[Stokoe 2018: 81]. „Utopia modernă” despre care vorbeşte Gaunt era vizibilă 
pretutindeni – în industrie, în viaţa trepidantă a marilor oraşe, în presa, arhitectura 
şi arta interbelică. Aşa cum remarcă Jeffrey Herf, în comparaţie cu Anglia şi Franţa, 
industrializarea Germaniei s-a petrecut mai târziu şi, de aceea, mult mai brutal [Herf 
1984: 5-7]. Un alt aspect demn de subliniat este acela că modernizarea tehnologică a 
Germaniei nu s-a înfăptuit în urma unei revoluţii burgheze, ci a precedat, ba chiar a 
determinat modernizarea socială.  

În această perioadă de schimbări majore, arta va prelua elemente din 
fenomenul culturii populare de masă, precum jazz-ul, dar şi dansul modern, 
fotografia, reclamele, afişele, filmul. Prin intermediul dezvoltării tehnologieidin anii 
’20, cum ar fi inventarea microfonului-condensator (Kondensatormikrophon), se 
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schimbă şi calitatea sunetului ceea ce duce la dezvoltarea mijloacelor de 
reproducere a sunetului, precum gramofonul, apărut încă din 1925. Chiar dacă nu 
oricine şi le putea permite, aceste instrumente erau utilizate în localuri publice, în 
cafenele, în cluburi de noapte, cinematografe etc. [Paukau 2010: 62]. 

Radioul începe să transmită în 1923 muzică de cameră, iar filmul sonor 
revoluţionează industria cinematografică din întreaga lume, cel dintâi „film vorbit” 
fiind producţia americană „Cântăreţul de jazz” (“The Jazz Singer”) din 1927, care 
introduce sincronizarea muzicii cu acţiunea (Nadeltonverfahren) [Paukau 2010: 62]. La 
radio se difuzează şi emisiuni culturale – piese de teatru radiofonice (Hörspiel), 
recitaluri de poezie, muzică modernă sau simfonică, dar şi ştiri şi reportaje [Paukau 
2010: 70]. Presa scrisă germană se îmbogăţeşte cu reviste de sport, precum Die 
Koralle, Sport und Sonneşi Start und Ziel, iar noile reviste, cum ar fi Der Querschnitt sau 
Scheinwerfer, încep să facă din ce în ce mai multe concesii noului tip de consumator 
de bunuri şi informaţii, publicând articole despre literatura şi arta zilei, dar şi despre 
staruri de film ori sportivi faimoşi. Muzica uşoară şi dansurile în vogă (charleston, 
quickstep, shimmy, ragtime sau foxtrot) sunt importate de la americani împreună cu 
dansatorii profesionişti ca Tiller Girls, Josephine Baker sau Lola Bach.  

Cultul corpului, care va deveni mai pregnant în anii ‘20 şi va fi reflectat ca 
atare de curentul inovator Noul Obiectivism (Neue Sachlichkeit), nuditatea şi dansurile 
senzuale ori exotice adună mulţimi în restaurante şi cluburi de noapte, iar muzica de 
jazz, împrumutată tot de pe continentul nord-american, este omagiată în presa 
mişcării Neue Sachlichkeit, care o face mai cunoscută în Germania decât în tot restul 
Europei. Otto Dix îi dedică tabloul An die Schönheit (1922), în care surprinde pasiunea 
dezlănţuită de dans într-un spaţiu îngust şi semi-obscur, unde oamenii se unduiesc 
frenetic şi senzual pe ritmul impus de un baterist afro-american [Plumb 2006: 85]. 

Creşterea vitezei mijloacelor de transport, dar şi a vitezei de propagare a 
informaţiei a condus, după cum remarca sociologul Georg Simmel încă din 1903, la 
o modificare a sensibilităţii umane [Mennel 2008: 25], la o intensificare a trăirilor 
omului modern, precum şi la adâncirea sentimentului de dezrădăcinare, de pierdere 
a reperelor tradiţionale şi a reţelelor de susţinere afectivă obişnuite, cum ar fi 
membrii familiei, ai parohiei, vecinii, camarazii etc. În acest context, cinematografia 
devine forma de artă aptă să surprindă cel mai bine, prin combinaţia de expresie şi 
percepţie senzorială, dar mai ales prin intermediul „imaginii în mişcare,”1 tumultul 
vieţii moderne. Cultura cinematografică a început să se dezvolte în Germania la 
sfârşitul anilor ‘20, odată cu deschiderea a sute de cinematografe. Filmul avea în 
aceşti ani diverse funcţii: asemeni fotografiei, era un mijloc precis de redare a 
realităţii, un mijloc de informare, dar şi „un instrument de proiecţie în rândul 
maselor” [Paukau 2010: 68] a ideologiilor curente şi concurente. 

Filmul mut al lui Walter Ruttmann, Berlin: Die Sinfonie der Großstadt2 din 
1927, pe muzica lui Edmund Meisel, prezintă printr-un inedit montaj caleidoscopic 

                                                           

1 Denumirea originală a filmului în limba engleză a fost “moving pictures” sau “motion pictures”, cu sensul de 
„imagini în mişcare”, de aici forma contrasă actuală, “movie”. 
2 https://www.youtube.com/watch?v=TVqPoV9q4ck 
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secvenţe din cursul unei singure zile din existenţa metropolei: străzi aglomerate cu 
oameni bogaţi şi săraci, cu mici conflicte de stradă, vitrine luxoase, hoţi de 
buzunare, tramvaie, trăsuri, automobile, convoaie funerare, şosele, invalizi de 
război, nunţi, pistoane gigantice care se mişcă spasmodic, cerşetori la colţ de stradă, 
tiparniţe uriaşe care scot mii de exemplare de ziare, sinucigaşi aruncându-se de pe 
poduri, roţi dinţate în mişcare, trecători alienaţi cu ochii injectaţi de spaimă, 
întreceri sportive, şiruri de muncitori ieşind pe porţile fabricilor, agitatori politici, 
jandarmi, perechi de îndrăgostiţi pe băncile din parc etc. etc. Cele două ingrediente 
de bază ale oraşului modern, aşa cum au fost teoretizate de Walter Benjamin şi 
proiectate în ficţiunea romanescă de Alfred Döblin în Berlin Alexanderplatz, sunt 
uşor de identificat în filmul lui Ruttmann: mişcarea într-un oraş în plină mişcare şi 
„obiectificarea relaţiilor interumane” [Mennel 2008: 28]. Flâneur-ul lui Baudelaire şi 
dandy-ul lui Oscar Wilde sunt înlocuiţi de regizorul şi fotograful care se mişcă prin 
oraş, odată cu oraşul, în rimul acestuia; ei nu mai ies la promenadă, ci la cules de 
informaţii pentru că sunt cititori ai oraşului, oameni din mulţime care devorează 
oraşul din priviri prin mijlocirea obiectivului. 

Adepţii Noului Obiectivism se lasă antrenaţi în dezbaterile anilor ‘30 legate 
de fotografie, lucru cât se poate de firesc dacă ne gândim la abordarea fetişistă a 
obiectului pe care o practică noii obiectivişti. În 1928, Albert Renger-Patzsch 
reuneşte într-un album fotografic imaginile pe care le adunase în decursul câtorva 
ani şi care reproduceau cu preponderenţă viaţa comercială, industrială, bancară a 
Germaniei interbelice, dar şi viaţa de zi cu zi a metropolei aflată într-o neobosită 
schimbare. După cum remarcă Pepper Stetler, albumul intitulat Die Welt ist Schȍn 
avea să devină „Biblia mişcării Neue Sachlichkeit” [Stetler 2011: 294] pentru 
glorificarea mută a lucrurilor şi locurilor. Pericolul golirii de sens a obiectului privit 
cu maximă intensitate, accentuat de imposibilitatea de a-i ataşa o semnificaţie 
culturală din cauza senzaţiei de plasare a acestuia în vid, s-a aflat întotdeauna în 
subsidiarul acestei atitudini artistice. Tocmai acest lucru îl remarca la 1931 Walter 
Benjamin în foiletonul său dedicat istoriei fotografiei: orice conservă de supă3, 
spune el, poate deveni obiect de artă în viziunea acestor realişti de factură nouă, 
însă nimic nu o poate pune în relaţie cu fiinţa umană [Stetler 2011: 295]. Adepţii 
mişcării Neue Sachlichkeit vor conferi o aură de spiritualitate obiectului atât în 
pictură, cât şi în literatură deoarece, aşa cum observă Franz Roh, spre deosebire de 
expresionişti, ei consideră că miracolul materiei cristalizate în obiecte trebuie privit 
cu noi ochi [Roh 1968: 112].  

Pe de altă parte, a atribui obiectelor parametrii splendorii echivala cu 
spolierea fiinţei umane de atributele pe care arta i le conferise în mod tradiţional. 
Portretele realizate de artiştii Noului Realism, ca George Grosz, Christian Schad, 
Anton Räderscheidt, vor reprezenta chipuri conturate cu precizie, dar pe jumătate 
acoperite de borul pălăriei, spre deosebire de portretele expresioniştilor care le 

                                                           
3 Stranie anticipare a faimoaselor Conserve cu supă Campbell (Campbell's Soup Cans) care aveau să-l facă faimos pe 
Andy Warhol în anii 1960. 
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surprindeau trăirile prin contururi frânte sau estompate şi colorit difuz. Aşa cum 
punctează şi Matei Călinescu,  

 
„...doctrina progresului, încrederea în posibilităţile benefice ale ştiinţei şi 

tehnologiei, preocuparea pentru timp (un timp măsurabil, un timp care se cumpără şi se 
vinde şi care are deci, ca orice altă marfă, un echivalent calculabil în bani), cultul raţiunii, 
idealul de libertate definităîn contextul unui umanism abstract, dar şi orientarea către 
pragmatism, către cultul acţiunii şi succesului – toate acestea s-au implicat, în grade diferite, 
în lupta pentru modernitate şi au fost susţinute şi promovate drept valori-cheie ale 
civilizaţiei triumfătoare instaurate de clasa de mijloc.  

Dimpotrivă, cealaltă modernitate, aceea care avea să dea naştere avangardelor, 
încă de la începuturile ei romantice a tins către atitudini antiburgheze radicale. Dezgustată 
de scara de valori a clasei mijlocii, şi-a exprimat repulsia în cele mai diverse moduri, de la 
revoltă, anarhie şi atitudini apocaliptice până la autoexilarea aristocratică. De aceea, mai 
mult decât aspiraţiile sale pozitive (care de multe ori nu au nici un numitor comun), ceea ce 
defineşte modernitatea culturală este respingerea deschisă a modernităţii burgheze, 
pasiunea ei negativă devastatoare.” [Călinescu 2005: 52-3] 
 
Progresul tehnologic nu schimbă doar stilul de viaţă, mersul lucrurilor, ci şi 

mersul artei, inserându-se în logica internă a expresiei artistice şi modificând-o 
substanţial. Marinetti decretase în 1909 în Manifestul Futurist că zgomotul unui 
automobil în viteză poate depăşi în frumuseţe armonia proporţiilor unei statui antice. 
Tehnologizarea constantă, uneori agresivă, este inculcată în estetica modernismului şi 
induce inovarea modalităţilor de expresie artistică şi lărgirea orizontului de aşteptare a 
publicului pentru că, aşa cum observă Nicolae Manolescu, „în ochii lui Marinetti, 
futurismul trebuia să fie o adaptare a poeziei la ritmurile lumii moderne, la o eră a 
tehnologiei. Limbajul însuşi trebuia eliberat de constrângerile sintactice pentru a 
deveni capabil să exprime viteza modernă: noul flux spontan de analogii cerea o 
tehnologie nouă a comunicării.” [Manolescu 1987: 202] 

Nu întâmplător anii ‘20 au reprezentat punctul culminant al modernismului 
în întreaga Europă, nu doar în Germania: acum apar operele majore ale lui Marcel 
Proust, James Joyce, Virginia Woolf, Thomas Mann, Rainer Maria Rilke, manifestul 
suprarealist al lui André Breton şi Procesul lui Kafka. Toată arta „anilor de aur”, nu 
doar literatura, este influenţată de noile tehnologii (radioul, electricitatea, telefonul, 
automobilul, avionul, fotografia, cinematografia etc.), care schimbă percepţiile 
privind comunicarea, distanţele, lumina, întunericul, ritmul şi sensul vieţii.  

 Conceptul de modernitate este intim legat de criza reprezentării iscate de 
această întrepătrunderea tehnologiei cu spaţiul creativităţii artistice. De pildă, 
posibilitatea tehnică de a insera fotografii în magazinele ilustrate şi în revistele 
culturale a condus la o stimulare a apetitului pentru imagine al cititorilor, la o 
concurenţă acerbă a redacţiilor în goana lor după fotografi ingenioşi şi artişti plastici 
talentaţi, dar şi la o mutare a accentului de pe funcţia comprehensivăşi persuasivă a 
discursului pe cea funcţională. Textul nu mai trebuie să fie doar convingător şi bine 
scris, ci să fie eficient: să înmagazineze o cantitate optimă de informaţiiîntr-un 
spaţiu cât mai redus. Cea mai mare parte a spaţiului editorial fusese deja adjudecată 
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de imagine spre disperarea oamenilor de litere care se plâng, asemenea lui Ernst 
Gombrich, de „cât de ieftină este imaginea azi, din toate punctele de vedere” [Bohn 
2001: 20-1], de asaltul afişelor, reclamelor, caricaturilor, fotografiilor, ilustraţiilor, 
care, spun ei, stimulează excesiv privitorul, îl irită, îl tracasează, sacrificând 
complexitatea semantică a textului scris şi autenticitatea operei de artă.  

O ilustrare perfectă a efectelor reproducerii tehnologice a imaginii asupra 
artei tradiţionale este plasarea poeziei scriitorului bucovinean Victor Wittner, „Die 
Hände“, în revista Jugend, nr. 26, apărută la Műnchen în 1928: pe două treimi din 
pagină tronează în dreapta paginii o caricatură semnată F. Heubner, iar textul, 
reprezentat de continuarea de pe pagina anterioară a unui articol intitulat „Glosse 
űber eine Uhr“ de Herbert Scheffler şi de poezia lui Wittner, se strecoară în coloana 
îngustă rămasă disponibilă. Perspectiva sumbră de a deveni simpli lucrători în 
industria culturală, de a scrie scenarii de film ori de a dubla ilustraţiile din publicaţii 
cu texte laconice, îi îngrozea pe scriitorii de la începutul secolului XX, care se 
formaseră într-o cultură ce pusese literatura în centrul tuturor preocupărilor umane. 

Invazia imaginii a condus, printre altele, la o respingere unanimă a 
convenţiilor asociate Realismului, modernizarea declanşând transformări ontologice 
majore. Oamenii de artă ai epocii avertizează asupra pericolelor care însoţesc 
progresul tehnologic. Iată de ce epoca modernă este adesea descrisă de gânditorii 
epocii ca un peisaj demoralizant, asemănător ruinelor lăsate în urmă de un cutremur 
înfricoşător (Ernst Jűnger) ori de intriga unei tragedii baroce (Walter Benjamin) 
[Lethen 2002: 107]. Viziunea dezolantă a unor fragmente disparate ori a unor ruine 
este alăturată modernismului şi de către Jűrgen Habermas care îl defineşte ca pe „un 
proiect incomplet” (“ein unvollendetes Projekt” [Lamb 1995: 53]). Efortul de a duce la 
bun sfârşit visul iluminist de progres moral şi justiţie socială a fost blocat de amnezia 
în care cele două războaie mondiale i-au aruncat pe creatorii de artă, obligându-i apoi 
să recurgă la rememorarea (Eingedenken) idealurilor iluministe de autenticitate şi 
unitate. Modernitatea nu este aşadar o epocă a negării trecutului, ci, după cum o 
descria Kafka, o perioadă în care „tradiţia s-a îmbolnăvit” [Isenberg 1999: 107] şi în 
care artistul s-a văzut nevoit să caute noi mijloace de a o pune pe picioare. 

Evreii, obişnuiţi să privească spre ruinele propriului trecut, au jucat un rol 
esenţial în construcţia modernismului, mai întâi pentru că Evreul Rătăcitor a 
reprezentat întotdeauna figura paradigmatică a exilatului, iar mai apoi pentru că 
marii gânditori şi creatori evrei ai modernităţii – Freud, Benjamin, Adorno, Kafka, 
Arendt, Celan etc. – au demonstrat prin propria lor existenţă şi operă că statutul de 
exilat poate conferi „libertate intelectuală şi forţă creativă” [Isenberg 1999: 107]. 
Corelaţia dublă între modernism şi exil, şi cea dintre exil şi evrei la care au ajuns 
criticii modernismului [Cheyette et al 1998], deşi fundamentată pe fapte istorice, nu 
statutează exilul ca vocaţie exclusivă a evreilor ori ca vreun privilegiu. Aşa cum îl 
descrie scriitoarea Hilde Spiel, exilul este o boală şi nimeni nu alege în mod 
voluntar să fie bolnav: 
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„Ein freiwilliges Exil gibt es nicht, es ist eine contradictio in adiecto, ebenso wie unfreiwilliges 
Exil ein Pleonasmus ist.“4 [Bannasch et al. 2013: 8] 
 
Pe de altă parte, în cartea sa intitulată Literatur des Expressionismus, Thomas 

Anz realizează un bilanţ al autorilor care vor muri în exil între anii 1933-1945, 
menţionând şi faptul că după 1945, numărul celor dispăruţi a crescut considerabil. 
Mulţi dintre aceşti autori nu s-au mai întors din exil după război. Explicaţia lui 
Thomas Anz pentru faptul că Expresionismul în integralitatea lui a fost nimicit şi 
alungat din Germania rezidă tocmai în nimicirea şi alungarea evreilor [Anz 2010: 2].  

Într-adevăr, cel puţin jumătate din autorii incluşi în antologiile expresioniste 
sunt de origine iudaică, Vivian Liska identificând explicaţiile acestei realităţi în 
circumstanţele socio-istorice specifice, cum ar fi practicarea de către evrei a unor 
ocupaţii legate de finanţe, aşadar prin excelenţă„capitaliste”, apetenţa lor pentru 
traiul citadin, pentru cosmopolitism şi multilingvism, obiceiul de a se întâlni în 
cafenele, cluburi şi cabarete şi predispoziţia lor pentru un stil de viaţă boem [Liska 
2009: 343]. Aşa cum notează şi Scott Spector, „intelectualii de cafenea” [Spector 
2011: 57] din marile oraşe austriece şi germane nu se considerau iconoclaşti, ci 
boemi neconvenţionali, lăsaţi pe dinafară de centrul de putere politică, iar spiritul 
lor critic, la fel ca şi excepţionala capacitate de inovare îşi au originea în 
marginalizarea lor, în excluderea perpetuă din mainstream-ul socio-cultural. Tot aşa îi 
descrie şi Victor Wittner în poezia Weihnacht des Junggesellen, rămasă în manuscris, 
unde noaptea sfântă a Crăciunului devine epitoma însingurării: 

 
„Weihnacht ist da, die heilige Nacht, die stille, 
Da man mit sich nichts anzufangen wiesz: 
Café ist zu, die Bar, der Freundeskreis, 
Und offen nur der Schosz von der Familie.”5 

 
„Infinita migraţie”, despre care vorbeşte şi Maurice Blanchot, referindu-se 

la Kafka, dar, de fapt, la toţi moderniştii, era sursa unui nou gen de libertate pe care 
o experimentau deja mulţi scriitori nord-americani, ca Hemingway, Henry James 
sau Ezra Pound, dar şi europeni, ca James Joyce, D. H. Lawrence, Tristan Tzara, 
Vladimir Nabokov etc., care circulau prin şi între marile oraşe ale Europei, cu 
precădere în şi între Paris, Londra, Viena şi Berlin. Ei împrăştiau cu nonşalanţă, 
pretutindeni pe unde treceau, germenii revoltei estetice căreia nu i-ar fi putut da 
glas în locul de baştină deoarece proveneau, majoritatea, din regiuni sărace, încă 
neatinse de suflul modernităţii.  

Poeţii evrei din Bucovina, printre care se număra şi Victor Wittner, au ales să 
se distanţeze de un acasă geografic pentru a se stabili în modernismul a-teritorial, 
alături de toţi ceilalţi creatori de artă modernişti care au optat pentru libertatea 

                                                           

4 „Exilul voluntar nu există, este o contradictio in adiecto (contradicţie între părţi), la fel cum exilul involuntar este 
un pleonasm.” (t.n.) 
5 „Iată-i Crăciunul, noaptea sfântă, noaptea liniştii/ Şi nu mai ştii încotro s-o apuci:/ Cafeneaua-i închisă şi 
barul, plecaţi şi amicii,/ Doar în sânul familiei mai poţi să te duci...“ (t.n.) 
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radicală de exprimare a propriei lor individualităţi. Unii s-au alăturat încă dinainte de 
Primul Război Mondial unor curente nu pe deplin moderniste, care se suprapun pe 
alocuri, cum ar fi Impresionismul, Naturalismul, Simbolismul. De aici se vor naşte 
atât mişcările de avangardă, incluzând Dadaismul, Suprarealismul şi Futurismul, 
Expresionismul, dar şi curentul mai greu de integrat într-o categorie sau alta, Neue 
Sachlichkeit. Cel din urmă va modifica idiomul liricii germane, făcând-o aptă să 
surprindă şi să transmită tensiunile, temele şi temerile majore ale epocii moderne.  
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