Romantisk musik og metrik: Hvordan de ligner hinanden, og hvorfor
Den romantiske tids kunstneriske praksis bliver ofte beskrevet med begreber af ideologisk art, f.eks. organismetænkning, individualisme, genidyrkelse, eller med meget overordnede psykologiske træk, f.eks. som i D.J. Grouts meget anvendte musikhistorie: "Romanticism cherishes freedom, movement, passion, and endless pursuit of the unattainable".
 Det er derimod mere sjældent at man går ned i specifikke, håndgribelige egenskaber i selve værkerne – især når det gælder sammenligninger på tværs af kunstarterne. 


Det er sådan en sammenligning vi skal prøve her. Kan man tale om håndgribelige fællestræk mellem den romantiske poesis fysiske, målelige aspekt, metrikken, på den ene side - og den samtidige musik på den anden? Og hvis man kan det, har disse formelle fællestræk så noget at gøre med en fælles æstetisk funktion? 


Det vi skal se, er at et antal interessante ligheder mellem musik og poetisk metrik i den romantiske periode har at gøre med den store rolle som i begge kunstarter spilles af ækvivalensrelationer - dvs. den type relationer der består i at to eller flere elementer sammenlignes.


Ækvivalens vil ikke sige det samme som lighed. Ækvivalens har at gøre med at man som betragter ser på, eller lytter til, to elementer i et værk ud fra om de er lig eller ulig hinanden; meget ofte er de både det ene og det andet. Ækvivalens involverer modtageren; det er modtageren der gør ligheden og/eller uligheden til fokus for sin opmærksomhed. Man kunne også som modtager have et andet fokus – f.eks. ved at man i sin betragtning af værkets dele primært så på den sammenhæng der var mellem dem. Et eksempel på sammenhængsrelation i musikken er det der kaldes en kánon – som i børnesangen "Mester Jakob": Her kan de forskellige linjer i sangen synges samtidig, og alligevel udgør helheden en harmonisk sammenhæng. Kanon-princippet var netop et af de grundlæggende i den musik der gik forud for romantikken; hos Bach og andre mestre ofte i raffinerede varianter, f.eks. at stemmerne var forskudt op eller ned i forhold til hinanden, bagvendt, spejlvendt, m.v. Hele den kunst at få selvstændige stemmer til at danne en sammenhæng, "kontrapunkt", var central i før-romantisk musik. 

Man kunne indvende at modsætningen mellem sammenlignings- og sammenhængs-principper ikke er så grundlæggende som vi her gør den til. I de kontrapunktiske teknikker som Bach mestrede så overlegent, har vi jo også lighed, bl.a. i form af gentagelse, og gentagelse med forskel. Men formålet med gentagelsen f.eks. i en kanon er ikke at aktualisere forskelle og derved skabe ækvivalensrelationer; det ligger derimod i det at et tema kan fungere sammensat med sig selv, eller med sine forskellige transformationer. Vi hører ikke en kanon med krebsgang eller lignende for at sammenligne temaets to varianter, men for at undres og henrykkes over deres sammenhæng.

Omvendt kan man indvende at også romantikerne som f.eks. Beethoven dyrkede og mestrede kontrapunktiske teknikker; men i deres musik ligger interessen langt mere i at man lytter efter ækvivalens og derfor anstiller sammenligning. Det foregår i stort og småt – helt ned til den enkelte tone og dens egenskaber. Ikke sådan at man som lytter sidder og bevidst laver analyser for at opdage ækvivalenser; i meget høj grad foregår det uvilkårligt og underbevidst – men det foregår hele tiden.

For at få mere overblik over det mangeartede fænomen "ækvivalens" kan vi opstille en simpel typologi over ækvivalensfænomener. Det kan vi gøre ved at skelne mellem ækvivalens opstået ved nærhed, ved lighed eller ved forventning. 


Ækvivalens ved nærhed er det fænomen at to nabo-elementer får modtageren (lytteren, eller i poesi læseren) til at anstille en sammenligning mellem sig i kraft af selve deres indbyrdes nærhed. For at det kan ske, skal der være en eller anden tydelig forskel mellem elementerne; ellers vil deres blotte naboskab ikke foranledige nogen sammenligning og dermed etablering af en ækvivalensrelation i sig selv. 


Et elementært eksempel fra musik: et forte-sted efterfølges umiddelbart af et piano-sted (dette hedder på italiensk: subito piano). Det vil normalt bevirke at man som modtager (tilhører) bliver ekstra opmærksom på den parameter som den markante forskel har at gøre med, altså dynamik- (styrke-) parameteren; og ved den opmærksomhed kan en række andre processer blive sat i gang hos modtageren. Man spørger måske uvilkårligt sig selv: Hvorfor denne forskel? Hvad er "meningen" med den? Hvad minder den om? Hvad får den os til at tænke på? Hvordan skal den udføres for at musikken kommer til sin ret? Disse processer hos modtageren har netop karakter af spørgsmål hvortil der ikke behøver fremkomme nogen svar. Det vigtige er ikke svarene, men det at parameteren sættes i fokus for opmærksomheden; med et udtryk fra Prag-skolen inden for lingvistik og litteraturteori: Den bliver "aktualiseret" (på engelsk: "foregrounded")
; sml.). Parameteren dynamik bliver et udtryksmiddel, den gøres “udtryksfuld”.


Det er velkendt at komponisternes udnyttelse og notering af bl.a. dynamiske nuancer i deres partiturer i høj grad kendetegner romantisk musik; allerede wienerklassikerne havde dog med største omhu skrevet dynamiske nuancer ind. Derimod kan det samme ikke siges om barokkomponisterne; f.eks. er Bachs brug af dynamiske tegn meget mere sparsom, og hvad angår soloværkerne, er de dynamiske tegn i senere Bach-udgaver typisk sat af udgiverne fra den romantiske tid og frem. Dynamik-parameteren i disse værker hørte hjemme i opførelsespraksis. Men den eksisterede i højeste grad som udtryksmiddel. I klassik og romantik bliver bl.a. denne parameter overtaget af komponisterne selv (som jo ofte, qua instrumentalvirtuoser, var lig med de udførende).


Det vi oplever i den romantiske musik, er i det hele taget at hele det i dag kendte register af udtryksfulde parametre inddrages under komponistens bestemmelse. Det gælder – ud over dynamik – alt hvad der har at gøre med klangfarve og instrumentation; alt inden for artikulation  - både generelle effekter, som f.eks. legato, sforzato, og andre som er specifikke for en instrumentgruppe, f.eks. klangeffekter i strygerne som sul tasto ("på gribebrættet"); tempo, agogik (f.eks. con moto, ritenuto, rubato ... ); men det gælder også i en anden forstand end før hele det grundlæggende batteri af musikalske parametre som hele tiden har stået i noderne: metrum, rytme, intervaller, tonelængde, harmonik. Hvad dem alle angår, udnytter romantisk musik hele spektret ved at sætte vidt forskellige værdier tæt sammen, så at ækvivalensrelationer kan opstå. Det sker sideløbende med at instrumenter opfindes eller videreudvikles så de får et større spektrum både i klang og dynamik. I partiturerne ser vi bl.a. at metrum (taktart) skifter flere gange i samme sats på en måde der var ukendt i barokken. Polyrytme som f.eks. "3 mod 2" bliver almindelig. Forskellige nodelængder fra de længste til de korteste står bestandig som naboer, endda i samme takt, og melodier bliver mere præget af at alle intervaller bruges, mens skala- og treklangsbevægelser nedprioriteres. Et større spænd af tonehøjder bruges og sammenstilles i samme sats og i samme takt. I harmonikken får vi – som ofte påpeget i musikhistorier – en karakteristisk tendens til at harmonier eller harmoniske flader hele tiden stilles tæt sammen “for deres egen skyld”, så at ækvivalensrelationer mellem dem aktiveres: ikke bare mellem de to tonekøn dur og mol, men også mellem en flerhed af forskellige tonaliteter og stadig mere farvede eller “krydrede” akkorder (fire- og femklange med alterationer) inden for hver tonalitet. 


Ydermere får vi en mere og mere gennemgribende brug af flertydighed på harmoniområdet. Den trænede analytiker kan hele tiden spørge: Hvad for en tonalitet er vi nu i? Er dette sådan en akkord i dén omvending og alteration, eller sådan én i en anden omvending? Lytteren uden formel skoling kan blot mærke en karakteristisk oplevelse – hvis egenart vi skal vende tilbage til senere. 

Grundlæggende sker der det at wienerklassisk og i endnu højere grad romantisk musik har tendens til uophørligt og glidende at skifte retorisk udtrykskarakter i henseende til adskillige af de nævnte parametre inden for den enkelte sats - undertiden fra taktslag til taktslag. Heroverfor er det udgangspunktet i barokmusik at hver sats har én grundlæggende retorisk karakter, eller måske har man en sammenkædet en “Menuet I" og en "Menuet II” med hver sin markant forskellige karakter; men den bestandigt flagrende skiften på alle parametre er fjern fra barokkens verden. 

Det er også typisk at den helt tæt sammenflettede brug af to eller flere helt forskellige melodier i samme sats, sonateformens vigtigste kendetegn, opstår i wienerklassik og potenseres i romantik.


Alt hvad der hidtil er sagt, er forskellige udtryk for at romantikkens musik med fuldt udtræk sammenstiller segmenter der i henseende til en række forskellige parametre er markant forskellige. Derved aktualiseres, i kraft af nærheden, ækvivalensrelationer mellem forskellige værdier af disse parametre. Det betyder igen at man som tilhører uvilkårligt vil søge at tilordne hver enkelt hørt værdi af en bestemt parameter (f.eks. en bestemt tonehøjde eller klangfarve) en vis udtrykskarakter i kontrast til de andre hørte værdier af samme parameter.


En måde at sige det samme på er at musikken bliver et laboratorium for det der senere i Saussures sprogteori blev kaldt det negative princip, nemlig at “dans la langue il n’y a que des différences”
; dermed menes at i sproget er det forskellene mellem lyde der er grundlaget for al betydning. I romantikkens musik handler utrolig meget jo også om udtryksfulde forskelle mellem lyde i henseende til en lang række parametre – mange flere end i sprogets system. Saussure siger: “Un système linguistique est une série de différences de sons combinées avec une série de différenes d’idées”. Sådan er det også til dels i romantisk musik, men kun til dels, for her er et enormt overskud af det ene (udtryk) – og et tilsvarende underskud af det andet (indhold). Romantisk musik er en fantastisk udpenslet “série de différences de sons”- men der er til gengæld ikke tilordnet en bestemt “série de différences d’idées”. Man kan derfor sige at et romantisk musikstykke er en ytring i et “virtuelt sprog”, eller som filosoffen Susanne Langer siger det (om al musik): Den er et “unconsummated symbol”.
 Den er symbolsk fordi der i utallige henseender er analogi mellem musikkens strukturer og det menneskelige følelseslivs fænomener; musik er "a tonal analogue of emotive life".
 Men symbolet er "ufuldbyrdet" fordi der ikke er en tilordnet betydning i den anden ende af det; "it has no vocabulary".

Susanne Langers musikteori er, skal det straks understreges, en generel teori, altså ikke kun møntet på romantisk musik. Men i virkeligheden er det primært den teorien rammer. Det er i romantikken at musik (og de andre kunstarter) frigøres til primært at henvende sig til individets følelsesliv. Den form for udtryksfylde som Langer beskriver, er ganske vist også til stede i tidligere perioders europæiske musik; men indtil wienerklassik og romantik dominerer de konstruktive, sammenhængsskabende kompositionsprincipper. Musikken er til og med Bach et element i en social og religiøs helhed, og man kan meget forkortet sige at hvad de konstruktive kompositionsprincipper især formår at udtrykke, er genialiteten og storheden af Guds skaberværk – ikke en indre psykisk verden. 

Musikken som et utrolig potent, men åbent, symbol er romantikkens idé. Det er i romantisk musik at Saussures princip om de betydningsfulde forskelle tager magten; i romantisk musik presser utallige potentielt betydningsfulde forskelle bestandig på for at gøre hver enkelt tone – ikke bare udtryksfuld, men også betydningsfuld, dvs. lade udtryksfylden få indhold. Det sker ved at ækvivalensrelationer aktualiserer ligheder på baggrund af forskelle og/eller forskelle på baggrund af ligheder. Begge disse slags fænomener er eminent egnet til at stimulere modtageren til en søgen efter betydning: Hvad betyder denne lighed mellem forskellige elementer - eller denne forskel mellem lige elementer? Romantiske værker rejser typisk denne art spørgsmål, men besvarer dem netop ikke. 


Og udtryksfylden i romantisk musik er heller ikke kun er et spil med rene og skære forskelle. Saussure betoner nok at sprogets lyde ikke indholder nogen ideer eller indhold forud for deres placering i et fonologisk system, der får alle forskellene til at træde frem; men mange fremragende lingvister har insisteret at det også for sprogets vedkommende er en overdreven påstand – det gælder bl.a. Otto Jespersen, Roman Jakobson, Edward Sapir. De har fastholdt at også absolutte (ikke kun relative) parameterværdier i sproget, uanset forskelle, kan udtrykke noget på "naturlig" eller "umiddelbar" vis.
 Det er klart at sproglydes udtryksværdier aktualiseres og potenseres af sammenstilling med andre værdier; men latent, "naturlig" betydning findes også i sproget, uanset Saussures postulat om at sprogtegn er arbitrære. På samme måde, men i anden potens, i musikken. En “kraftig” tone er og bliver kraftig og indeholder dermed i en eller anden form en potentiel betydning af “kraft”, også selv om den ikke ses i nogen ækvivalensrelation til en svag.


Sammenfattende: Overordnet gælder at romantisk musik – foregrebet af træk i barokmusik og dens opførelsespraksis, udviklet hos Haydn og Mozart og fuldt udfoldet hos f.eks. Beethoven – udnytter og spiller på ækvivalensrelationer mellem varierende værdier, sammenstillet tæt og uophørligt, af en lang række parametre. Denne variation var ikke nær så central i tidligere musik; i den var sammenhængsrelationer – konstruktive relationer, som f.eks. de kontrapunktiske principper – det centrale område hvor komponisterne udfoldede deres kunnen og kunst.

Vi har hidtil talt om ækvivalensrelationer fremkaldt ved nærhed, altså ved tæt sammenstilling, af forskellige parameterværdier. Men ækvivalens aktualiseres også, som sagt, ved mindst to andre principper: lighed og forventning. 

Ækvivalens ved lighed er det fænomen at modtageren, fordi der er en tydelig lighed mellem to elementer, uanset at de ikke står nær hinanden, foranlediges til at sammenligne (dvs. opstille en ækvivalensrelation imellem) dem. Dette er det samme som også kaldes parallelisme: gentagelse med en forskel. Parallelismer kan optræde uafhængigt af naboskab mellem elementer, men selvfølgelig også mellem naboelementer, hvilket jo styrker tendensen til at man opstiller ækvivalensrelationer mellem dem. På baggrund af den lighed der er mellem elementerne, vil den eller de forskelle der er mellem dem, blive aktualiseret. Og denne forskel kan være af flere arter. 


Mest enkel er den relation at to elementer begynder f.eks. ens, men fortsætter forskelligt (altså at lighed og forskel kan lokaliseres i hver sit segment, som er anbragt successivt - hvilket kan gengives med formlen AB … AC); for tilhøreren vil den forskellige fortsættelse af dens ens begyndelse da blive aktualiseret. Og det vil bevirke at de parametre hvori B og C er forskellige, bliver aktualiseret - på samme måde som vi så før med henblik på parametre der aktualiseres alene ved to elementers indbyrdes nærhed.


En anden art forskel kan bestå i at to elementer der indgår i parallelisme, er ens i henseende til visse parametre, men forskellige i henseende til andre, samtidige parametre; det er det vi har hvis et motiv f.eks. én gang kommer i forte og en senere gang i piano. Også her vil parameteren dynamik blive aktualiseret og “gjort udtryksfuld”. 

Wagners musikdramaer med deres såkaldte "ledemotiver" er den ultimative udnyttelse af ækvivalens ved lighed.
 Her er vi ude i langt mere raffinerede fænomener, idet der i de færreste tilfælde er tale om at noget regulært gentages. Det typiske er snarere at en musikalsk passage ét sted minder om en passage et andet sted, enten i kraft af en motivisk lighed eller måske en harmonisk, eller en rytme, et interval, en instrumentation; frem for at vi har faste motiver der optræder forskellige steder, har vi et netværk af større eller mindre ligheder mellem passager – som sætter lytteren i gang med uvilkårligt at lede efter ækvivalenser mellem de pågældende passager og de dramatiske situationer og tekstlige indhold de ledsager.


Eller man kan havde det fænomen at et og samme element, f.eks. en tema, samtidig kan opleves på to eller flere måder, som modtageren så etablerer en sammenligningsrelation imellem disse. I Grosvenor Cooper og Leonard B. Meyers fintmærkende analyser af musikalsk rytmik finder vi en række analyser af passager fra wienerklassisk og romantisk musik hvor den rytmiske struktur af musikken bestandig er flertydig på denne måde – som når en melodis iboende rytme trækker i én retning, mens metrum og takt trækker i en anden; eller når et motiv i sig selv er rytmisk tvetydigt, som det vises med indledningen af Brahms’ 3. symfoni, 3 sats.
 Jonathan Kramer har leveret dybtgående analyser af især romantiske passager som spiller på en ”temporal multiplicity”, f.eks. ved at en passage har karakter af slutning og af begyndelse på én gang.


Man kan ydermere have det endnu mere raffinerede fænomen at forskellen mellem de sammenlignede elementer i parallelismen hverken ligger i noget successivt eller noget samtidigt tilstedeværende, men alene elementets funktion set i den videre kontekst. Det kan f.eks. ytre sig ved at det samme motiv én gang bruges som indledning, men en senere gang som slutning. Det er det fænomen vi kan iagttage i 1. sats af Beethovens 8. symfoni hvis vi sammenligner de første 2 takter med de 2 sidste.

Den tredje hovedtype af ækvivalensrelationer er dem der fremkommer i kraft af forventning, dvs. hvor modtageren anstiller en sammenligning mellem det som faktisk optræder i musikken, og det som "man" kunne havde forventet. Det er klart at hvad der er forventet, er subjektivt og variabelt, men ikke desto mindre er konkrete forventninger og oplevelser af at de enten opfyldes eller omgås, virkelige for modtageren - af både musik og poesi.

Forventningen om noget bestemt kan skabes af mange faktorer: at noget skal vedblive at være det samme, at et bestemt genrekrav skal følges, eller at en bestemt struktur er under opbygning. Et typisk eksempel er den "skuffende kadence", dvs. en passage hvor melodi og harmoni tydeligt bevæger sig hen imod en grundakkord, og hvor melodien evt. fortsætter mod grundtonen – men hvor harmonien i stedet bringer en såkaldt "stedfortræderakkord". Det kan så sætte lytteren i gang med at etablere en uvilkårlig sammenligning mellem den akkord man kunne have forventet, og den "skuffende" men udtryksfulde stedfortræder; og hvad er det så der udtrykkes i den?

Der er utallige andre faktorer der kan få musiklytteren til uvilkårligt at forvente noget bestemt – som komponisten så kan spille på ved at bringe noget andet. Kramer viser bl.a. hvordan Mozarts Jupiter-symfoni (nr. 41, 1788) er en ”a tour de force of meaningful manipulation of temporal expectations”
, bl.a. ved at nedslag og grundakkord i høj grad holdes væk fra hinanden og først mødes meget sent i satsen. 

Til illustration af hvordan ækvivalensrelationer kan opstå i romantisk musik, og af de tre hovedprincipper der får dette til at ske, skal vi se på et par ganske små og elementære eksempler. De illustrerer også at vi i praksis langtfra altid finder de tre principper nærhed, lighed og forventning isoleret og hver for sig; oftere optræder de sammen, eller de kan optræde i alternative analyser af den samme passage. Men disse få eksempler røber slet ikke mangfoldigheden eller kompleksiteten af de ækvivalensfænomener som man finder hos f.eks. Beethoven – som de er hentet fra. De giver blot nogle principielle fingerpeg.
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[Eksempel 1]

Første eksempel er fra Beethovens violinkoncert (1806) – en stump af solostemmen kort efter dens første indsats. Violinen spiller zigzaggende sekvenser i 16.-dele der følger princippet en terts op – et trin ned. Der er tre sekvenser, adskilt ved at violinen dykker og begynder lidt længere nede; disse sekvenser er markeret med vandrette streger og tallene 1-3. 

Som man hurtigt ser, er sekvenserne ikke lige lange. Den første er 2 ½ taktslag lang. Så dykker vi ned og begynder en ny, der går fra 2. ottendedel af 3-slaget i takt 1 og til og med 1. ottendedel af 3.-slaget i takt 2, dvs. den er 4 taktslag lang. Og så kommer den tredje sekvens, der går til og med 1. ottendedel af taktslag 1 i takt 4 og dermed er 6 taktslag lang. Hele tiden er der et crescendo i gang. Der er altså i denne passage en vækst i tonehøjde, i dynamik og i sekvensernes længde. Også sekvensernes tilvækst vokser, idet den fra 1. til 2. sekvens er 1½ taktslag, men fra 2. til 3. sekvens 2 taktslag. Til gengæld er sekvenserne med omhu placeret ude af takt med den metriske rytme; 2. og 3. sekvens starter begge på et ubetonet sted i takten. Tertsbevægelserne afløses i takt 4 af skalabevægelse, men karakteristisk nok falder den topnode hvor dette sker, nemlig det første g i takt 4, ikke på 1-slaget, men på 16.-delen efter.

Det vi ser her, er for det første at musikken aktiverer flere parametre og inddrager dem i ækvivalensrelationer, således her parameteren "længde af sammenlignelige sekvenser". Fordi denne længde forøges på en markant måde man ikke kan undgå at bemærke, bliver den udtryksfuld. Vi ser også at alle de tre principper: nærhed, lighed og forventning, er i spil. De tre små sekvenser står lige op ad hinanden, hvilket er med til at aktualisere uligheden mellem dem. De er også meget lig hinanden. Og endelig kan man sige at hvis længden af én skaber forventning om hvor lang den næste skal være, så kan der opstå en sammenligning mellem den forventede og den faktiske længde.

Vi ser for det andet at der er et spil i gang hvor de forskellige parametre der varierer, kun for nogles vedkommende følges ad, mens de for andres vedkommende er i "modfase". Længden af de små sekvenser får jo en del af sin udtryksværdi derved at den forøges samtidig med at både dynamikken og tonehøjden stiger. Derved kan også længden opleves som udtryk for en stigning i en eller anden henseende; men samtidig er det lige så markant at de små sekvenser er ude af trit med den metriske takt, og derved bliver det som om at metrisk takt og musikalske sekvenser betyder noget forskelligt eller modsat – i hvilken henseende det så måtte være. At top- og vendenoden, hvor der gås fra terts- til skalabevægelse, ikke kommer på ét-slaget i takt 4, men umiddelbart derefter, er måske det mest markante og udtryksfulde eksempel herpå. Man kan bare forestille sig at Beethoven i stedet havde ladet takt 4 lyde sådan her: g-fis-e-d osv., altså med topnoden lige på ét-slaget og samtidig overgang til skalabevægelse; et sådant sammenfald mellem flere parametre havde berøvet dette sted det meste af dets udtryk og gjort det trivielt.
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[Eksempel 2]

Eksempel 2 er også fra 1. sats af Beethoven violinkoncert. Her er soloviolinen atter i gang med en opstigning. Det sker også her i små sekvenser, der består af en skalabevægelse i A-dur. Topnoden, som her falder lige på ét-slaget, er grundtonen A. I orkestret ligger forud for dette en E7-akkord, A-durs dominant-septim-akkord, og det skaber – sammen med violinens A-dur-skala - en stærk forventning om en A-dur-akkord i næste takt. Den får vi imidlertid ikke. Kadencen er skuffende – men ikke på den "normale" måde. En normal skuffende kadence, velkendt anno 1806, ville her ende med stedfortræderen fis-mol (den parallelle mol-toneart til A-dur). I stedet kommer en meget mere uventet stedfortræder, nemlig F-dur. Det skaber ækvivalensrelationer både i kraft af nærhed, altså med det der gik lige forud (en septimakkord på E, som jo blot ligger en halv tone under F), og med det man kunne have forventet i stedet for A-dur, nemlig fis-mol (der blot ligger en halv tone over F). Begge disse relationer er særdeles markante og udtryksfulde, bl.a. fordi der er meget få fællestoner mellem F-dur og de to andre tonearter vi sammenligner den med. 

Samtidig kan vi tale om en ækvivalensrelation mellem to forskellige aspekter af samme tone, nemlig violinens topnode, A. Set ud fra det forudgående er den jo grundtone i A-dur – men set ud fra akkorden nedenunder er den terts i F-dur.


Dette eksempel er ligesom det første kun en tilfældig illustration på fænomener der optræder hele tiden i romantisk musik. Det samme kan siges om det eksempel 3.
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[Eksempel 3]

Sådan begynder scherzoen af Beethovens 7. symfoni (1812). Vi får her en markant ækvivalensrelation mellem forte-udtrykket i de første to takter og det overraskende piano i takt 3. Mens dynamikken altså brat slår om, fortsætter det hoppende motiv opad i treklangsbevægelse, dvs. tonehøjde-parameteren fortsætter sin stigen – og slår først om et øjeblik efter. Et "subito piano" som her er generelt et meget udtryksfuldt fænomen (og svært at udføre), men det bliver meget mere udtryksfuldt ved at optræde samtidig med at tonerækken når sin top. Der er "noget" der topper, mens noget andet samtidig falder brat ned. Hvad for noget? Hvis disse udtryk skal have indhold, hvilke subtile indhold kan det så være? Hvilke fænomener er det som har en sådan struktur?


Her ser vi det grundtræk ved romantisk musik at parametrene typisk ikke varierer synkront. Derved opstår oplevelsen af at alle parametrene betyder noget, og at de betyder noget forskelligt; og oplevelsen præges af at dens lyttendes eller læsendes bevidsthed uvilkårligt og til dels ubevidst beskæftiges med at reflektere over hvad de betyder. Når en melodilinje går opad, har vi jo fornemmelsen af at noget "stiger" – og selv hvis tonestyrken ikke stiger mens tonerækken gør det, er der en tendens at forvente at den skulle gøre det. Dette opleves som en naturlig sammenhæng. Hvis så tonestyrken tværtimod, som her, daler ganske pludseligt, samtidig med at tonerækken stiger til sit toppunkt – så har vi effektivt fået revet de to parametre, styrke og tonehøjde, fra hinanden, og vi oplever at de udtrykker hver sit. Ydermere sker der det at den parameter der pludselig skifter værdi, imens en anden fortsætter som hidtil, aktualiseres ekstra meget.

Sammenfattende kan vi som et første grundlæggende træk ved romantisk musik fastslå at et større antal parametre end i tidligere perioder udnyttes i hele deres spektrum og derved inddrages i ækvivalensrelationer.

Et andet grundlæggende træk har at gøre med at mange forskellige parametre udnyttes i hele deres bredde samtidig. Derved er det hele tiden spørgsmålet om variationen inden for de forskellige parametre følges ad, eller tværtimod er i modfase, dvs. ude af indbyrdes trit. En forskel i forhold til én parameter aktualiseres især hvis der samtidig er lighed i forhold andre parametre. 

Man kunne i det uendelige dokumentere disse to grundfænomener i 1700- og 1800-tallets musik – i wienerklassik som Haydn og Mozart som noget stadig mere fremtrædende, i "romantikere" som Beethoven og hans efterfølgere som noget totalt gennemgribende: dels at så mange parametre som muligt varierer over et bredt spektrum, dels at de gør det i markant grad uafhængigt af hinanden, dvs. på forskellige tidspunkter og/eller i forskellig retning. Derved bliver mængden af aktualiserede ækvivalensrelationer i et stykke romantisk musik hurtigt helt uoverskuelig. 

Men vort næste skridt er i stedet at demonstrere at et typisk romantisk digt i metrisk henseende opfører sig på en måde der er ganske analog hermed. Man kan ikke vælge et mere berømt og "romantisk" digt end Samuel Taylor Coleridges "Kubla Khan" fra 1797 (trykt 1798). Coleridges egen beretning om dets tilblivelse er berømt: Han opholdt sig i et ensomt landhus i Sydengland og var faldet i søvn, påvirket af et smertestillende middel, under læsningen af et værk fra 1600-tallet hvori Kubla Khans byggeri af et lystslot er omtalt; i søvne følte han at han uden anstrengelse skrev et digt på 2-300 linjers længde, og da han vågnede efter et par timer, satte han sig til at nedskrive de linjer vi nu kender. Desværre blev han afbrudt af en ubelejlig "person on business from Porlock", og da denne var af vejen en times tid senere, kunne han ikke huske mere af digtet, som dermed forblev "A Fragment".


Berømt er også John Livingston Lowes' store værk The Road to Xanadu (1927), der bl.a. viser hvorledes omtrent hver en stump der indgår i dette digt (og det lige så berømte "The Rime of the Ancient Mariner") kan føres tilbage til den enorme læsning og lærdom som Coleridge havde opbygget. Digtet er altså ikke, trods sin påståede oprindelse i en drøm, kommet til Coleridge som en romantisk "inspiration". Det gælder også dets versifikation. Coleridge har selv i fortalen til det store, samtidige digt "Christabel" forklaret at han heri har eksperimenteret med et nyt metrisk princip i engelsk poesi, nemlig at tælle accenter (slag) i stedet for stavelser – men at det varierende stavelsesantal på den anden side aldeles ikke er tilfældigt, men "in correspondence with some transition in the naturen of the imagery or passion".
 En række metriske eksperimenter gennem hele hans poetiske produktion vinder også om hans store og bevidste interesse for at spille på alle versifikationens muligheder, ikke mindst i kombinationen af forskellige metriske egenskaber i samme digt. 


Hvor "Christabel" primært eksperimenterer ved at variere antallet af svage stavelser i linjer med 4 faste slag, er "Kubla Khan" ualmindelig regelmæssigt med hensyn til at veksle mellem stærke og svage staveler; få engelske digte har en så metrisk rytme som dette. 


Den israelske litteraturforsker Reuven Tsur fremhæver den regelmæssige rytmes flertydige karakter i "Kubla Khan".
 Den kan dels virke som en uvilkårlig, uregerlig, ekstatisk kraft, en art rituel trommerytme; dels kan den opleves som et udslag af en bevidst, styrende vilje. Nykritikeren John Crowe Ransom har talt om at en regelmæssig rytme kan "give false security to the Platonic censor in us".
 Det er når man opfatter den på den sidstnævnte måde. Coleridge er selv inde på noget tilsvarende når han i sit teoretiske hovedskrift Biographia Literaria siger: "the balance in the mind effected by that spontaneous effort which strives to hold in check the workings of passion. … this balance of antagonists became organized into metre (in the usual acceptation of that term) by a supervening act of the will and judgement, consciously and for the foreseen purpose of pleasure"
; metrum er altså udtryk for viljen og dømmekraften der holder lidenskaberne i skak, og sådan kan en meget metrisk rytme også opfattes.


Men samtidig med at digtet er præget af denne hårde regelmæssighed i én henseende, udfolder det med hensyn til en række andre metriske parametre en næsten uoverskuelig variation. Den ordnende vilje er illusorisk. Alt imens der er orden i én henseende, er der uorden og uforudsigelighed i en række andre. Det vil vi prøve at stille op på en grafisk form. Først skal vi have digtet.
In Xanadu did Kubla Khan

A stately pleasure dome decree:

Where Alph, the sacred river, ran

Through caverns measureless to man


Down to a sunless sea.

So twice five miles of fertile ground

With walls and towers were girdled round:

And there were gardens bright with sinuous rills,

Where blossomed many an incense-bearing tree;

And here were forests ancient as the hills,

Enfolding sunny spots og greenery.

But oh! That deep romantic chasm which slanted

Down the green hill athwart a cedarn cover!

A savage place! As holy and enchanted

As e'er beneath a waning moon was haunted

By woman wailing for her demon-lover!

And from this chasm, with ceaseless turmoil seething,

As if in fast thick pants were breathing,

A mighty fountain momently was forced:

Amid whose swift half-intermitted burst

Huge fragments vaulted like rebounding hail,

Or chaffy grain beneath the thresher's flail:

And 'mid these dancing rocks at once and ever

It flung up momently the sacredriver.

Five miles meandering with a mazy motion

Through woods and dale the sacred river ran,

Then reached the caverns measureless to man,

And sank in tumult to a lifeless ocean:

And 'mid this tumult Kubla heard from far

Ancestral voices prophesying war!


The shadow of the dome of pleasue


Floated midway on the waves;


Where was heard the mingled measure


From the fountain and the caves.

It was a miracle of rare device,

A sunny pleasure-dome with caves of ice!


A damsel with a dulcimer


In a vision once I saw:


It was an Abyssinian maid,


And on her dulcimer she played,


Singing of Mount Abora.


Could I revive within me


Her symphony and song,


To such a deep delight 'twould win me,

That with music loud and long,

I would build that dome in air,

That sunny dome! Those caves of ice!

And all who heard should see them there,

And all should cry, Beware! Beware!

His flashing eyes, his floating hair!

Weave a circle round him thrice,

And close your eyes with holy dread,

For he on honey-dew hath fed,

And drunk the milk of Paradise.

Som man kan konstatere, ligger variationen – og dermed ækvivalensrelationerne – i dette digt bl.a. inden for parametre som antal slag pr. linje, strofelængde, strofebygning m.fl. I skemaet nedenfor er der forsøgt en illustration af hvordan digtet forholder sig i forhold til syv metriske parametre.
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I 1. kolonne er angivet linjenumre. 

I 2. kolonne ses hvordan digtet grafisk er inddelt i strofer: 1. strofe har 11 linjer, og så fremdeles. Hertil er føjet en nuancemarkering, idet strofernes gråtone afspejler deres længde: jo længere, desto lysere.

3. kolonne giver et billede af den syntaktiske gruppering af linjerne: Der er sat en vandret skillelinje efter hver helsætning, som defineret i dansk grammatik; ifølge engelsk terminologi er en sådan helsætning lig med en "main clause" med dens tilhørende "subordinate clauses" – dette uanset om der med punktum el. lign. er markeret en "sentence" det pågældende sted. En sådan helsætning slutter altså et sted hvor der enten er sat, eller kunne være sat, et punktum. Den første helsætning går, som det ses, til og med linje 5. Også her afspejler farven i kolonnen enhedernes længde: korte helsætninger (2 linjer) er meget mørke, og jo længere, desto lysere.

I 4. kolonne der sat vandrette delestreger når antallet af slag i linjerne skifter. Digtet igennem er der en uforudsigelig vekslen mellem 4-slags- og 5-slagslinjer, med enkelte overraskende 3-slagslinjer ind imellem. Man tvinges som læses hele tiden at se ækvivalensrelationer mellem disse tre grundlæggende metre, hvoraf 5- og 4-slagslinjen begge er dybt forankret i engelsk poesi af hhv. mere litterær og mere folkelig-mundtlig art. 3-slags-linjen fremtræder derimod meget markeret og vil på baggrund af især 4-slagslinjer let blive oplevet som katalektisk, dvs. forsynet med en pause, et uudfyldt slag, til sidst. 

Men er der et mønster eller logik eller mening med denne vekslen? I de første 4 linjer er der 4 slag i hver linje, men så kommer der en enkelt linje med kun 3 slag; derefter er der 2 linjer med 4 slag i hver, og derefter en lang passage (til og med linje 30) med 5 slag i hver, osv. 

Også hvad angår slagantal i linjerne afspejler nuancerne i skemaet noget med længde: linjer med 5 slag har fået en lys farve, dem med 4 slag en mellemgrå, og dem med kun 3 slag er mørke.


I 5. kolonne er der tilsvarende sat vandrette delestreger efter hver sammenhængende rimgruppe (idet vi ved en rimgruppe forstår en sluttet sekvens af linjer hvor alle eller de fleste rimer med andre linjer i sekvensen, hvorimod ingen rimer med linjer uden for den). De første 5 linjer i digtet hænger sammen i en gruppe med rimmønsteret abaab. Den næste rimgruppe er derimod så kort som den kan være: 2 linjer (der nødvendigvis har mønsteret aa). Længst af alle rimgrupper er den sidste, som går fra linje 46-54. I denne rimgruppe-inddeling accepterer vi at nogle rim ikke er fuldkomne, f.eks. i linje 37-41, hvor vi har et meget ufuldkomment rim som "saw / Mount Abora". 

Princippet "jo længere, desto lysere nuance i skemaet" er også anvendt her: Meget korte rimgrupper (2 linjer) er mørke, mens den længste på 9 linjer er hvid. Coleridge opnår denne kraftige variation i længden af rimgrupper ved varierende brug af de tre principper for rimstilling: flettede, parvise og indfattede rim 


Også med hensyn til denne parameter kan vi få lov til hele tiden at spørge efter meningen uden at kunne fremtvinge sikre svar. Ækvivalensrelationerne opstår mellem lange eller korte enheder, mellem rim der er forventede og rim der kommer når man ikke venter dem, mellem forventninger der opfyldes hurtigt og sent. Et rimmønster der er langt og indeholder overraskelser af denne art, vil opleves markant anderledes end et der er kort og forventeligt. Der er tale om udtryksfulde forskelle; men det springende punkt er hvad de udtrykker. Og her sidder læseren med ansvaret. Der er ikke på forhånd en ordbog over hvad forskellige rimmønstre som er sidestillet i samme digt, "betyder"; opleves et langt mønster f.eks. "hurtigere" end et kort? Er det mere intenst? Eller er det tværtimod "tungere" og "langsommere" fordi det tager længere tid? Uanset om man oplever det ene eller det andet eller begge dele på én gang, er næste uvilkårlige spørgsmål: Hvad er det der er "hurtigere"? Eller hvad er det der er "tungere", dvs. hvilke størrelser knytter denne hurtigheds- eller tyngde-forestilling sig til? 

Digtets brug af rimgruppering får os til at søge efter et genkendeligt mønster, hvor forventninger både rejses og opfyldes. Det får vi ikke. Forventninger bliver ganske rigtigt rejst, men ikke hele tiden opfyldt. De bliver heller ikke hele tiden skuffet – ikke engang dét kan man regne med. Vi kan illustrere dette ud fra digtets første strofe:


Efter linje 1 (a-rim: Khan) kan vi ikke vide om vi får det samme rim eller et andet i linje 2. Det viser sig at være et andet (b-rim: -cree). I linje 3 venter vi nok snarest et a-rim og får det (ran). Hvis vi nu tror at vi er i gang med flettede rim, venter vi et b-rim i linje 4, men vi får endnu et a-rim (man). I linje 5 har vi en forventning om at få indløst b-rimet, og det sker også, men før vi venter, da linjen kun har 3 slag. Linje 6 bringer et nyt rim ind (c-rim: ground)). Hvis nu herefter venter at der er en ny sektion med flettede rim i gang, bliver vi overrasket, for i linje 7 får vi endnu et c-rim (round). Så venter vi måske at vi er gået over i parvise rim, og det stemmer med at linje 8 bringer et nyt rim ind (d-rim: rills), men i linje 9 kommer endnu et nyt rim (e-rim: tree). Nu kunne man så falde tilbage på den forventning at vi igen skal følge samme rimmønster som i de første linjer, der jo havde abaab, men også den forventning bliver omgået: Vi får en regulær flettet sektion, idet l. 10-11 har henholdsvis d- og e-rim, hills og –ry, svarende til l. 8-9. 

Generelt veksles der digtet igennem mellem de grundlæggende principper for kombination af rim: parvise (aabb), flettede (abab) og indfattede (abba). i "flettede" passager er der en regelmæssig vekslen mellem om der bruges 1 eller 2 a-linjer i sidste halvdel: 1-5: abaab; 8-11: abab; 12-16: abaab;  31-34: abab; 37-41: abaab; 42-45: abab. De rimgrupper der har strukturen abaab, får i forhold til de tre grundlæggende principper en flertydig status; her er jo på samme tid tale om par (aa), fletning (aba) og om indfatning (baab).

I 6. kolonne af skemaet handler det om brugen af "optakt", dvs. spørgsmålet om hvorvidt 1. stavelse i linjerne er betonet eller ubetonet. De fleste linjer har, som det er langt det mest almindelige i engelsk poesi, ubetonet 1. stavelse. Nogle få har betonet 1. stavelse, f.eks. linje 5, "Dówn to a súnless séa". Til gengæld er der i disse tilfælde 2 ubetonede stavelser lige efter den betonede første. Den slags linjer plejer man i engelsk litteraturkritik at beskrive sådan at første fod, en jambe, er udskiftet med en trokæ – en beskrivelsesmåde som efterhånden er opgivet i nordisk og tysk metrik og til dels i nyere engelsk. Linjer af denne type er markeret med en "mellemgrå" farve. I sidste halvdel af digtet kommer nogle passager hvor linjerne begynder med en betonet stavelse uden at der kommer en ekstra ubetonet stavelse bagefter, f.eks. linje 32, "Floáted mídway ón the wáves"; her kan beskrivelsen med den "udskiftede jambe" ikke bruges, for der "mangler" simpelthen en stavelse. Man kan så i stedet sige at linjen er katalektisk, men i stedet for alle de græske ord kan man også blot sige at den har rytmen OoOoOoO. Linjer af denne art er markeret i kolonne 6 med en mørk nuance.

Tilsvarende er der i 7. kolonne markeret om linjerne har mandlig udgang (mørk farve) eller kvindelig udgang (lys farve), altså om de ender på betonet eller ubetonet stavelse. Når mandlige (betonede) linjeslutninger sidestilles med ubetonede (kvindelige), vil de mandlige let kunne virke mere tunge, abrupte og insisterende; de kvindelige kan derimod virke mere syngende og kontinuerte, bl.a. fordi "kvindelige" linjer er fyldt helt ud og ikke tillader den samme lille pause efter sig. 

Som køns-metaforen også antyder, kan der være tale om ganske udtryksfulde forskelle her. Men hvad er indholdssiden, dvs. hvad udtrykker hhv. den mandlige og kvindelige udgang? I et digt hvor der som her er brugt rim, endda ofte mange rim på samme ord, spiller denne parameter en mere udtryksfuld rolle end f.eks. i blankvers, hvor den nærmest kan virke som et mere tilfældigt produkt af ordstoffet. 

Endelig handler kolonne 8 om det simple visuelle forhold om linjerne er sat indrykket eller ej. Også det synes Coleridge at have arbejdet bevidst med, men på en måde der ikke følger nogen følger nogen forudgiven konvention, og som heller ikke følger de andre parametres skiften. F.eks. kan man hæfte sig ved at passagen fra linje 36, "A damsel with a dulcimer", er sat indrykket, skønt linjerne her har 4 slag pr. linje, ligesom i begyndelsen, der ikke er indrykket. Indrykkede linjer er markeret med mørk farve, uindrykkede med lys farve.

Som det fremgår, er der det gennemgående princip i skemaet at enheder der er korte eller "afkortede", f.eks. ved at mangle optakt eller ubetonet slutstavelse, er markeret som mørke, mens enhver form for "længde" markeres med lys nuance – jo længere desto lysere. Dette er fordi man kan opleve at der er et vist naturligt slægtskab mellem alt hvad der er kort, på tværs af de forskellige parametre. Det korte kan opleves som mere tungt, hårdt, måske mandligt; det lange som lettere, blødere, måske mere kvindeligt. F.eks. kan man sige at der er et vist naturligt slægtskab mellem linjer med få slag, linjer uden optakt og linjer med mandlig udgang. 

Det man så umiddelbart kunne forvente, var at disse parametre ville følges ad, og i det hele taget at mørke værdier af en given parameter ville følges med mørke værdier af de andre og skifte mellem mørkt og lyst på samme tid. Men hvis dette er et typisk romantisk digt, og hvis det opfører sig på en måde der er sammenlignelig med romantisk musik, bør vi i stedet forvente at noget sådant ikke er tilfældet, men at de forskellige parametre varierer uafhængigt af hinanden og i modfase, dvs. ikke på de samme tidspunkter.

Ser man på skemaet i overblik, er det i hvert fald slående at der hele tiden foregår en betydelig variation. Der er mange parametre der varierer, flere end i næsten al anden engelsk poesi, og mange af dem over et meget bredt spektrum. Derved bliver den variation som finder sted inden for hver enkelt parameter – altså de ækvivalensrelationer der hermed etableres – aktualiseret og fremhævet. Man kan ikke lade være med at aflæse forskellene i udtryk og opfatte dem som udtryksfulde – dvs. lede efter hvad for et indhold er måtte være tilordnet dem. 

Men det er ikke det eneste. Endnu mere markant er det at de forskellige parametre i så høj grad varierer uafhængigt af hinanden. Et nærmere blik på skemaet viser dette. Ganske vist er der mange steder hvor to eller flere parametre følges – altså hvor variation i én parameter ledsages af variation i én eller flere andre. Men der er endnu flere steder hvor parametrene ikke følges. Og der er ingen steder hvor alle parametrene varierer samtidig. Selv i linje 31, hvor næsten alle parametre varierer, forbliver én, nemlig brugen af optakt, uforandret – for så at skifte til ingen optakt i linjen efter. I linje 35 skifter næsten alt, men vi skifter dog ikke strofe, og vi vedbliver at have mandlig udgang, som vi begyndte på i den foregående linje. Steder hvor én eller to "drilske" parametre markerer deres uafhængighed fra de andre, er der mange af her i digtets anden halvdel. I linje 37 begynder en ny strofe, og alle parametre undtagen to varierer: Vi fortsætter med at have "lys" optakt og "mørk" mandlig udgang. Fra linje 41 til og med linje 48 er det sådan at der i hver linje sker ændringer af visse parametre, men stadig: aldrig alle på én gang – og de der skifter samtidig, som f.eks. efter linje 42 eller 45, skifter ikke i samme retning; nogle bliver "lysere", men andre bliver "mørkere". I linje 42 er der 5 af parametrene der varierer samtidig, men de to grafiske parametre: strofeinddeling og indrykning, varierer ikke.

Derved ser vi det samme grundlæggende fænomen som i det lille musikeksempel fra Beethovens 7. symfoni: Variable hvorimellem der umiddelbart er et vist naturligt slægtskab, bliver løsrevet fra hinanden, og den tendens de måtte haver til at stå for samme indhold, bliver negeret; i stedet tvinges man som lytter/læser til at opleve alle de forskellige parametre som bærere af hver sin (slags) betydning – ellers ville de jo variere i takt med hinanden, og ikke i bestandig forskydning, som de faktisk gør.

Som vi så i de musikalske eksempler, gør det variationen inden for en parameter ekstra fremhævet og potentielt betydningsbærende (distinktiv) hvis denne variation sker selvstændigt i forhold til andre parametre. Og det er netop det der er tilfældet i ”Kubla Khan”. Alle de parametre der skal bruges til en metrisk beskrivelse af dette digt, er kendetegnet ved at de varierer på en måde der ikke er til at forudsige, og variationerne inden for de enkelte parametre er ikke koblet sammen. De er alle sammen potentielt betydningsbærende. Hele tiden i læsningen af digtet kan man få lejlighed til at spørge sig selv: Hvad betyder det nu at der sker et skift i forhold til parameteren p, men uden at der sker et skift i forhold til parameteren q? Og hvad betyder det så når der straks efter sker et skift i forhold til q, men til gengæld ikke i forhold til p?

Denne markante frisættelse af de forskellige udtryksparametre i forhold til hinanden er et vigtigt fællestræk der forbinder den romantiske periodes musik og metrik. Hvad vi mangler at kommentere, er spørgsmålet om hvad der skulle være funktionen af disse fælles strukturelle træk. Altså: Er der noget fælles i hvordan romantisk poesi og musik er tænkt at skulle virke eller fungere – noget der kan forklare de ligheder der måtte være på det formelle plan?

Musik blev af mange tænkere og kunstnere i romantikken opfattet som den essentielle kunstart, den som de andre tilnærmer sig. Vidnesbyrd om det er finder man f.eks. hos digteren, komponisten og musikkritikeren E.Th.A. Hoffmann. For ham var Beethoven den største, mest typiske komponist. Og det var centralt for Hoffmann at Beethoven først og fremmest var instrumentalkomponist, altså at han skrev musik uden ord og uden bestemte forestillinger tilknyttet. Man kan sige at det er instrumentalmusikkens karakter af ufuldbyrdet symbol der fascinerer Hoffmann – ikke dens evne til at afbilde fænomener eller til at tonesætte forudgivne stemninger. 

Vi har set at det netop er den romantiske musiks inddragelse af nye udtryksparametre, og det at de varierer frit og uafhængigt af hinanden, der potenserer dens mulighed for at være ufuldbyrdet symbolsk. I kraft deraf kan den igangsætte en overflod af anet betydning hos lytteren – den kan udtrykke i ekstrem grad, men hvad den udtrykker, er ikke bestemt, afgrænset eller forudgivet. Dette gør at den kan skabe en uudtømmelig verden omkring den lyttende, en alternativ og navnløs verden. Vi bliver "åndeseere", siger Hoffmann i en artikel fra 1810 om den 5. symfoni:

Således åbner også Beethovens instrumentalmusik det uhyre og umåleliges rige for os. Glødende stråler skyder gennem dette riges dybe nat, og vi får øje på kæmpeskygger der gynger op og ned, slutter sig tættere og tættere omkring os og tilintetgør alt i os, kun ikke den uendelige længsels smerte, hvori enhver lyst, der efter hurtigt at være steget op i jublende toner, synker hen og går under, og kun i denne smerte, der vil sprænge vort bryst med en fuldtonende samklang af alle lidenskaber, alt imens den fortærer men ikke udsletter kærlighed, håb, glæde i sig, lever vi videre og er henrykte åndeseere.

Ytringer af denne art om musikkens magt er hyppige også i den engelske romantik. Det gælder hos Coleridge selv (f.eks. i digte som "To the Nightingale" eller "The Eolian Harp", begge fra 1795). Og det gælder lige så høj grad hos f.eks. Shelley (bl.a. i tekster som "To Constantia, Singing", "Fragment: To One Singing" og "A Fragment: To Music", alle fra 1817).

Men også i vor egen nøgterne og strukturalistiske tidsalder har de mest skarpsindige været opmærksomme på at spillet med ækvivalensrelationer i musik og poesi ikke kun er en formel leg, men at den er der for at have en virkning. Roman Jakobson har ment at det vi her har fremhævet som særligt for romantisk metrik og musik, faktisk er et kendetegn ved al poesi, nemlig at sammenlignings- eller ækvivalensrelationer er gjort til det afgørende frem for sammenhængs-do. Man kan i høj grad diskutere om den egenskab Jakobson peger på, ikke holder langt bedre for romantisk og efterromantisk poesi end for de fleste andre perioder; men om virkningen siger strukturalismens fader meget tankevækkende:

Lighed lagt oven på sammenhæng bibringer poesien den gennemgribende symbolske, mangfoldige, polysemantiske essens, som antydes så smukt af Goethes “Alles Vergängliche is nur ein Gleichnis”.

Et "gennemgribende symbolsk, mangfoldigt, "polysemantisk" præg – man kunne ikke mere rammende beskrive resultatet af de ækvivalensrelationer som romantisk musik og metrik er gennemsyret af. Det er i kraft af dem at værkerne kan have den rent ud psykedeliske effekt som romantikerne selv taler om – hvor de opleves som om alt i dem "blot er lignelse", dvs. som om betydningen bag bombardementet af ufuldbyrdet symbolik er bundløs.
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