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Разрушение ценностных установок «старого мира», обусловленное социальными катаклизмами и духовым кризисом человечества в 10-е годы двадцатого столетия, выливается в бескомпромиссное отрицание классико-романтической эстетики. 

Духовно-эстетическая ломка, связанная с утратой прежних идеалов, порождает индивидуализацию сознания. На этой почве возникает множество субъективных философско-эстетических и музыкально - стилевых концепций. В качестве основного оценочно​го критерия выдвигается свежесть и новизна, что определяет экспериментальный характер музыкального творчества. В рамках эксперимента идут поиски новой, современной образности, кото​рая формируется в результате накопления фрагментарных впечат​лений.

В русле общих процессов рационализации творчества в за​падноевропейском музыкальном искусстве 20x годов возникает и тенденция урбанизма. Ее появление обусловлено складывающим​ся современным городским бытом новой индустриальной эпохи. Невиданный доселе расцвет технический мысли не только спо​собствует изменению и усовершенствованию повседневной жиз​ни, но благодаря созданию развитой коммуникативной сети (раз​витие средств массовой информации, телеграфа, телефона, появ​ление современных видов транспорта), обеспечившей новые воз​можности для контакта людей, расширяет границы челове​ческого познания. Все самое свежее, ультрасовременное стано​вится объектом пристального внимания горожанина и формирует новый предметный мир городской цивилизации. Он, начиная от индустриального пейзажа и заканчивая предметами китч-культу​ры, включает в себя все вещное окружение человека.

Современная цивилизация, эпицентром которой становится город, воплощается в проявлении различных сторон жизнедеятельности человека, в условиях послевоенной Европы движимого желанием обрести устойчивость положения через внешнее усовершенство​вание жизни. Выражается это, прежде всего в идее научно-тех​нического прогресса и в задаче создания бытового комфорта.

Направленность вовне определяет и особенности отображе​ния окружающей действительности в художественном творчестве. Объектом изображения становится новая предметная среда, во​площенная через мир техники, либо через приметы досуга и раз​влечений, ставших атрибутами урбанизированной цивилизации.

В музыке новая тематика находит свое претворение в разра​ботке современного динамизма, концентрацией внимания на об​разах механической моторики и в мюзик-холльной эстетике, наи​более ярко запечатлевшей особенности психологии потребления. Главное внимание - на фиксацию стихии движения, на эксцент​ричность, яркую плакатность характеристик, эпатаж. На первый план выдвигаются приемы портретирования, уводящие из области выражения в сторону изобразительного жеста, четкого и точного штриха. Желание обозначить образ, а не проследить его станов​ление вызывает усиление конструктивного начала, проявляющего​ся в области новых фактурных и ритмических решений. Здесь и приметы фактурно-ритмического варьирования крупных полиостинатных блоков, и усложнение фонической структуры вертикали вследствие специфических темброво-регистровых и интервально-ладовых сочетаний, что создает эффект портретизации образов движения. Резкий комбинаторный слом посредством неожиданных регистрово-динамичеоких переключений и ритмической деформа​ции жанрово-танцевального типа тематизма приводит к огротесковыванию жанровости в мюзик-холльных произведениях.

Все новые явления отражаются в произведениях урбанистов не просто в плане воссоздания фотографической картины внешне​го мира, но подвергаются анализу, по-новому освещая вечную проблему "Человек и Мир". В урбанистическом миропонимании она превращается в диалог личности с новой предметностью. Фактор новизны становится решающим в этом диалоге. Стремле​ние же отразить бег времени захватывает художника, часто не оставляя места для субъективной оценки. Именно в этом одна из причин нивелирования рефлексируюшей личности в урбанисти​ческих произведениях. Новая предметность привлекает к себе, завораживает и подчиняет индивидуальность, растворяя ее в движении, в пластике геометризированных конструкций, в мод​ном техническом оформлении бытовой жизни.

Отождествление себя с этой формирующейся действитель​ностью предопределяет и особый тип поведения, и эмоционально-психологической реакции на происходящие процессы, и корректи​ровку эстетических вкусов.

Здесь возможны различные варианты: от приятия современ​ности до более сложного характера взаимоотношений с ней, вскрывающих оборотную сторону яркой, праздничной "обертки" жизни - одиночество и снижение вкусов под давлением прехо​дящего, банального, но эффектного, предлагаемого "индустрией развлечений". Заостренная конфликтность в воплощении проб​лемы "личность и цивилизация" прежде всего, свойственна не​мецкой школе, Хиндемиту в частности. Такова идея его произ​ведений “ Tanzstuke”, ор.19 (1922), Камерная музыка № 1, “1921”, три пьесы для пяти инструментов (1925), фортепианная сюита "1922".

Более гармоничный взгляд на современность отличает ху​дожников французской школы (группа "Шести"). Они сосредоточи​вают внимание на изобразительном начале, портретируя вещественные формы ("Пасифик 231” (1923) Онеггера, "Каталог сельскохозяйственных машин" (1919) Мийо, "Вечные движения" (1918) Пуленка). Идея параллельного и, в целом, бесконфликтного сосуществования ми​ра личности и мира техники раскрывается в "Прогулках" (1921) Пуленка.

Данная тематика, становясь основой содержания урбанис​тической сюиты, определяет и характер новой образности и средства ее воплощения.
Пытаясь отразить в "Прогулках" динамизм своей эпохи, Пуленк запечатлевает ее через "материализованное движение" (Т. Левая). Его цикл - своеобразный каталог, включающий десять зафиксированных в динамике "портретов" различных средств передвижения. Ретроспективно охватывая эволюцию транспортных средств, композитор выстраивает не только картину их услож​няющегося многообразия, но и отражает логику обновления му​зыкального мышления на французской почве.
Особенности воплощения образности в цикле заключается в том, что автор дает не картинный показ средств передвиже​ния, а воссоздает ощущения и настроения человека, находяще​гося в них, усложняя тем самым драматургическую логику сюи​ты. Она определяется основной идеей произведения - показом и осмыслением современности, определяющей место человека в технологизированном мире. На присутствие человека-путешественника указывает не только название сюиты, но и предлог "в", вынесенный в назва​ние всех пьес "Прогулок".
Главные смысловые моменты фокусируются уже в первой пьесе цикла - "Пешком", где экспонируется не только основ​ная эмоциональная гамма, но и характер соотношения двух ве​дущих пластов содержания - движения и чувствования - с типич​ным для них комплексом выразительных средств и приемов разви​тия.

Сфера чувствования обобщается через мелодическую линию, рисунок которой меняется в зависимости от ее эмоционального наполнения. 
Вторая сфера урбанизированных образов так же намечает​ся во вступительной пьесе и получает дальнейшее развитие в цикле через идею постоянства движения, воплощенного в чере​дующемся однообразии повторных фигур, а также через идею но​вой организации пространства, передающего современные объемы и формы. В первом случае взгляд художника направляется в сто​рону ритмической драматургии, во втором - в область новых фак​турных решений.

Главной чертой своеобразия ритмического решения является его остинатно-вариационная основа. На протяжении всех пьес цикла либо полностью сохраняется определенная ритмическая формула (пьесы "Пешком", "В самолете", "В автобус", "В поезде", "На велосипеде"),  либо она варьируется в рамках заданной метричес​кой пульсации, удерживаясь на непродолжительных участках формы, и создавая тем самым иллюзию движения (пьесы Шопен ", "В автомобиле, "В лодке").
Изображение ново​го, геометризированного облика механических "героев", лежащее в плоскости фактурного тематизма, проявляется в интересе к графической стороне рисунка и четкости ярко очерченной линии. Подобно открытым цветовым контрастам в живописи фовистов, Пуленк использует сопряжение разноладовых линий, создавая особую напряженность изображения и усиливая графический рисунок через диссонанс. Напластование линий ведет к возникновению специфически-терпких созвучий-конструкций с нетрадиционным интервальным составом. Образуя движущиеся аккордовые цепи с внутриструктурным варьированием, они рождают ощущение объемности изобра​жаемых объектов. Такой прием будет свойственен изображению всех механических явлений, особенно ярко воплощаясь в пьесах "В автомобиле", "В самолете", "В автобусе".

Попытка изображения движущихся объемов в динамике - их приближение и удаление - обусловливает и характер соотноше​ния фактурных пластов, и приемы развития. Эффект удаления и приближения движущегося механизма воз​никает и при динамических спадах и нарастаниях, сопряженных с транспозиционным регистровым продвижением фактурных блоков (например, в пьесе "В автобусе").

На протяжении всего цикла композитор проводит мысль о разной сущности проявления человеческого и механического, выявляя эмоционально-подвижную природу лирической образнос​ти. Мир же машин неизменен. Подчеркивая его вещное предназначение, Пуленк выделяет аэмоциональность как ведущее качество неодушевленных предметов. Выбор падает на создание диссонантной ткани, неизменную устойчивость характе​ристик.
Осознание неизбежности поступательного развития цивили​зации заставляет человека по-разному осмыслять свое прошлое, настоящее и будущее. Это, с одной стороны, и принятие нового века (таков смысл включения авторской интонации в пьесах "В самолете", "На велосипеде"", "Верхом", "В автобусе"), и но​стальгия по открытости и непосредственности лирической реак​ции личности, не подвергнутой ломке и деформации под давле​нием нового быта, и отчаяние человека, поглощаемого и по​давляемого стихией ("В лодке").

Под воздействием изменившихся условий меняется и сам че​ловек. Утонченность и эмоциональная теплота его чувств часто перемешается в область лирической прострации, а нарастание напряженности высказывания выражается не через нагнетание экспрессии, а через болезненный инструментальный излом. 

Таким образом, смысл отношений между двумя Мирами в цик​ле Пуленка заключается в процессе их притяжения - отталкива​ния, но никак не отождествления.  Зримое различие между дву​мя мирами возникает не только в результате противопоставле​ния выразительных средств: мелодия- ритмофактурный тематизм, одушевленная речь-пластическая конструкция, интонирование-конструирование, но и благодаря соотношению содержательных пластов. Композитор намеренно помещает их в разнотональные плоскости, создавая эффект трения и принципиальной неслиянности. В этом пафос последней пьесы цикла, где оба выразительных плана так и не приходят к единому центру (
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),  но и не отрицают друг друга, утверждая право на одновременное сосуществование.

Иной вариант решения проблемы "Человек и Современность" предлагает Хиндемит в сюите "1922”.
Для него город - это, прежде всего мир контрастов, где сочетаются праздник и одиночество, развлечения и тоска, где истинное зачастую подменяется внешним лоском и банальностью. Поэтому важным становится выражение критического взгляда "композитора, бросающего в окружающий его быт хлесткие харак​теристики сатирика и карикатуриста" (3, с.134).

Сюита - «поэма современного города" (Б.Асафьев) - включа​ет в себя пять частей, пять "ярких и дерзких плакатов" (16, с.206), запечатленных в жесткой графической манере и основанных на современном бытовом материале.

По сравнению с предыдущим произведением, этот цикл тяготеет к большей драматургической заостренности, которая выражается в ярком противопоставлении современных бытовых танцевальных жанров - Марша, Шимми, Бостона, Регтайма и несущих печать "индустрии развлечений", и Ноктюрна - жанра романтической музыки, являющегося лирическим центром сюиты. Связующим зве​ном между ними является Бостон, который вбирает в себя черты обеих образных сфер.

Так же, как и в "Прогулках", лирика реализуется через мелодическую декламацию, моторика же - через фактурный тематизм. Но если в цикле Пуленка целью была фиксация движения как такового, то здесь усиление моторных качеств и выход в сферу фактурных решений деформирует танцевальный жанр, механизируя его и переводя в область гро​тескной характеристики. 
Уже в первой пьесе сюиты "провозглашаются" все приемы "обличения через жанр”:

1. Тотальная диссонантность;

2. Тональная дезориентация;

3. Подчеркнутая лапидарность ритма;

4. Ударность, как основное качество фактурного тематизма;

5. Полижанровость.

Гротескная трактовка жанра сохраняется на протяжении всего марша, дополняясь еще и чертами скерцозности. Резкие смены фактурных пластов в сочетании с  молниеносны​ми динамическими и регистровыми перепадами создают фрагментарность, неустойчивость ткани. 

Развитие моторно-динамической линии цикла связано с постепенным усилением механического начала в тан​це. В капризно-эксцентричном Шимми подчеркиваются скорее не танцевальные качества, а черты шествия, сопровождаемого рит​мическим остинато. В Регтайме  джазовый танец трансформируясь, приобретает признаки токкатности. Джазовая фантазия все время упирается в недостаток изобретательности. Хиндемит намеренно снижает тематический материал Рег​тайма, который представляет собой пошлый балаганный напев, многократно "размноженный" навязчивыми возвратами на протяжении пьесы, непременно сопровождаясь псевдоимпровизационным "шлейфом" Так композитор переводит жанр из области танцеваль​ной пластики в шарж.

Насмехается Хиндемит и в лирическом Бостоне. Развенчивает композитор эту "лирическую исповедь" и ложными кульминационными нагнетаниями, где нет настоящих прорастаний, а лишь надоедливые повторы, стремлением "втиснуть" в максимально короткий отрезок времени все характерное для лиричес​кой выразительности;

Чем сильнее жанр подвергается механизированности, чем банальнее представляется окружающая действительность, тем острее ощущается одиночество. Центральная пьеса цикла - Ноктюрн - яркий пример отчуждения жизни и индивида, трагизм существования которого не только в обезличенности окружаю​щего мира, но и в "анемизме без "души", веры в которую у со​временного человека уже нет, тогда, как какие-то предпосылки к одушевлению  тишины и "бездушных предметов" еще остались"[16; 206]. 
Хоральное изложение вкупе с  диссонантным сопряжением фактур​ных планов, приглушенной динамикой и медленным темпом, способ​ствует созданию некой звуковой прострации, отрешенности, в которой на миг застывает каменная пустыня города и человек - ее пленник - растворяется в тишине ноктюрна, иллюзорно воз​никающего в среднем разделе формы (Ein urnig belebter).
Более открытое противостояние личности и мира дано в речитативном разделе Бостона. Патетической декламации, содер​жащей сложную гамму чувств - гнев, протест, боль, отчаяние - противопоставляется начальная интонация вальса (неизменно по​вторяющееся политональное созвучие). Смысл этой кульминации цикла - в неразрешимости противоречий, в открытой конфронта​ции высокого и обыденного, где торжествует банальность: пос​ле напряженного диалога вновь звучит тема бостона.

Отражая новую моторную образность в урбанистических циклах, авторы не только ищут новые выразительные средства для ее характеристики, такие как фактурный тематизм, политональность, прогрессирующая диссонантность, конструктив​ность линий и созвучий (использование аккордов кварто-квинтовой структуры), но и новые приемы развития.

Так, отображение движущихся предметов в "Прогулках” Пуленка, машинизация танцевально-бытового движения в сюите Хиндемита выдвигает на первый план широко преломленную ва​риантность и остинатность. В цикле Пуленка это позволяет создать монообразную динамическую картину и эффектом приближающихся и удаляющихся объектов. Показ же образа в движении, но не в развитии позволяет выделить в качестве ведущего принцип транспозиционного регистрового продвижения ритмо-фактурных блоков с внутриструктурным варьированием. Смысл пуленковской комбинаторики - в создании фонических, пространственно-ассоциативных ощущений.

Вариантная основа пьес хиндемитовского цикла также обес​печивает удержание господствующего положения одного образа. Но нужно отметить своеобразие композиторской трактовки ва​риантности: Хиндемит тяготеет к развертыванию, цепляемости интонационных и ритмических рисунков, наследуя технику варь​ирования староклассического образца.
Подобные приемы развития определяют своеобразие трак​товки форм французскими и немецкими композиторами, в органи​зации которых они, в целом, следуют принципу подобия, тождест​ва. Отсюда появление неконтрастной  трехчастности с вариант​ным развитием во всех разделах формы.

Особенно ярко эти принципы формообразования преломляют​ся в пьесах пуленковских "Прогулок", главный смысл которых - в передаче картинно-портретного типа движения. Вместе с тем, тяготение к законченности, архитектонической завершенности музыкальной зарисовки проявляется у Пуленка в использовании вариантно-симметричных форм, например, в пьесах "В самолете", "В экипаже", "В дилижансе". Законы симметричной организации проявятся у него также и в циклической композиции всей сюиты.

Своеобразие же хиндемитовских вариантных форм заключает​ся в подчеркнутом сохранении принципа тождества на крупных участках формы (таковы трехчастная форма Марша и Регтайма, двухчастная форма Шимми). Внутри пьес автор тяготеет к кон​трасту, применение которого обусловлено художественной задачей гротескного воплощения танцевальной моторики. Проявля​ется это в "монтаже фактурно-тематических моделей" (резкие со​поставления фактурно-динамических, ритмомелодических блоков в Марше). Контраст крупных блоков помогает вскрыть остроту сопряжения ведущих образов (Речитативный эпизод в Бостоне, фазная драматургия цикла).
В целом же, урбанистическая сюита - локальное явление 20-х годов - становится важным этапом в выработке средств воплощения современного динамизма. Основные музыкальные идеи, наметившиеся в творчестве композиторов данного периода, подхватываются на более поздних этапах развития ис​кусства и находят преломление в более крупных музыкальных жанрах, на новом концептуальном уровне решающих проблемы современности.
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