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Forschungsberichte

Zur Validitat von Musikgenres als Test-Items in der empirischen

Musikgeschmackforschung

On the Validity of Music Genres as Test Items in Empirical Music Taste Research

Jan Eggert™’
[1] Institut fiir Musikwissenschaft, Goethe-Universitat Frankfurt a.M., Frankfurt am Main, Deutschland.

Zusammenfassung

Das Feld der empirischen Musikgeschmackforschung wird seit Jahrzehnten von Methoden aus den sozialpsychologischen Disziplinen
dominiert. Fiir das Bestreben, Musikgeschmack messbar zu machen, gehort es zum festen Methodeninventar, im Rahmen
quantitativer Studien den Teilnehmer*innen Genrebegriffe zur Bewertung vorzulegen. Die dabei hingegen kaum beriicksichtigten
musikwissenschaftlichen Theorien und Erklarungsansatze zeigen auf, dass Genrebegriffe starke soziale Konnotationen und eine
fluide Bedeutungsebene aufweisen, was sich im Kontext empirischer Studien zu Musikgeschmack hinsichtlich ihrer Eignung als
valide Test-Items als impraktikabel erweisen kann. Richtet sich das Forschungsinteresse auf individuelle Aspekte des
Musikgeschmacks, konnen Kategorisierungen von Musik, die vordergriindig sozial konnotiert sind, nicht die dezidierte musikalische
Analyse des beurteilten Gegenstandes ersetzen. Dieser Artikel stellt kritische Standpunkte gegeniiber der Anwendung von
Musikgenres in empirisch ausgerichteten Forschungsarbeiten vor. Zugleich werden einschligige Theorien zum Genrebegriff
zusammengefasst, um dessen Eignung fiir zukiinftige Forschungsarbeiten jeweils methodisch abwégen zu kénnen.

Schliisselworter: Genre, empirische Forschung, Kategorisierung, Musikgeschmack, Methoden, musikalische Analyse

Abstract

For decades, the field of empirical music taste research has been dominated by methods of socio-psychological disciplines. Studies are
typically conducted as follows: In order to measure musical taste, participants are usually presented with genre terms for evaluation.
However, musicological theories and explanatory approaches, which are scarcely referred to, demonstrate that genre terms have both
strong social connotations and a fluid level of meaning. This can be impractical in the context of empirical studies on musical taste as
valid test items. This proves to be an impediment in making genre terms valid test items for empirical research. If the research
interest is directed at individual aspects of musical taste, categorizations of music that have superficially social connotations cannot
replace the decidedly musical analysis. This article presents critical viewpoints on the application of music genres in empirical
research. For future research relevant theories on music-genres are summarized to make decisions about their appropriateness.
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Das Bestreben, durch den Einsatz empirischer Methoden das Phdnomen Musikgeschmack zu ergriinden, wird insbeson-
dere in einschligigen Studien der Musikgeschmackforschung hiufig durch das Erfragen mittels Genrebegriffen verfolgt,
die, eingesetzt als Test-Items in verbalen Fragebogen, zum Methodenkanon der empirischen Musikgeschmackforschung
gezdhlt werden konnen. Dabei ist es gelaufig, dass Studienteilnehmer*innen auf Fragebogen ihr Gefallen oder Ablehnen
verschiedener Musikgenres zum Ausdruck bringen (z. B. Karbusicky, 1975; Litle & Zuckerman, 1986; Rentfrow et al.,
2011). Obwohl es fiir eine wissenschaftliche Eignung unabdingbar ist, dass Begriffe, die zur Erhebung empirischer Daten
verwendet werden, das Kriterium der Eindeutigkeit und Kontextunabhéngigkeit erfiillen (Schulten, 1990), wird in weiten
Teilen der empirischen Musikgeschmackforschung bisher wenig reflektiert, inwiefern Musikgenres dies tatsachlich hin-
reichend gewihrleisten konnen. Diese Problematik lasst sich anhand von Rentfrow und Goslings Short Test of Musical
Preferences (STOMP) exemplarisch aufzeigen, der in zahlreichen ihrer Studien, die zu den international einschlagigen
wissenschaftlichen Arbeiten auf dem Gebiet gezahlt werden konnen, Anwendung fand (Rentfrow et al., 2011; Rentfrow
& Gosling, 2003, 2007). Anhand dieses Testmodells konnen Probleme solcher Testverfahren attestiert und diskutiert
werden. Durch den STOMP wird es ermdglicht, Vorlieben und Aversionen zu verschiedenen Musikgenres zum Ausdruck
zu bringen, wobei implizit vorausgesetzt wird, dass die angewandten Genrebegriffe ihre Eignung als valide Test-Items
erfilllen. Die Validitat eines Testmodells ist dann gegeben, wenn das zu messende Merkmal auch tatséchlich gemessen
wird (Moosbrugger & Kelava, 2020). Folglich bedeutet dies, bezogen auf empirische Musikgeschmackforschung, dass
auch der Geschmacksbegriff fiir solche Testmodelle vorab moglichst klar definiert sein sollte, um die Validitat der
Forschungsmethode priifen zu koénnen. Eine hiufige, terminologische Unterteilung in der Literatur wird zwischen
»Geschmack® und ,Priferenz vorgenommen. In diesem Artikel werden diese Begriffe lediglich fragmentarisch skizziert,

da die sinnvolle Nutzung von Musikgenres in der empirischen, musikbezogenen Forschung im Fokus stehen soll.

Kritik an Studien, in denen der STOMP zur Anwendung kam, legten bereits Behne (2007) oder Fleischer (2012) vor.
Dennoch hat im englischsprachigen Raum das Arbeiten mit Genrebegriffen in empirischen Studien in den vergangenen
Jahren zugenommen (Brisson & Bianchi, 2020; Franken et al., 2017; Fricke & Herzberg, 2017; Vella & Mills, 2017). Dieser
Aufsatz verfolgt die Intention, den in der Musikpsychologie hiufig wenig reflektierten Terminus Genre zu erortern,
sowie seine Anwendung in der empirischen Musikgeschmackforschung in einem Literaturreview zu rekapitulieren. Die
Erkenntnisse konnen bei der Konzeption zukiinftiger empirischer Studien zum Musikgeschmack sowie dariiber hinaus

behilflich sein, die Eignung von Genrebegriffen reflektiert abzuwégen und diese zielgerichtet einzusetzen.

Kategorisierung von Musik als Problem am Beispiel des STOMP

Erstmals angewandt wurde Rentfrow und Goslings STOMP im Jahr 2003. Das Messinstrument listete in seiner urspriin-
glichen Fassung 14 Musikgenres auf, die auf einer siebenstufigen, bipolaren Likert-Skala in Gefallen oder Ablehnen
unterteilt werden konnen. Dabei ist es moglich, Neither like or dislike anzugeben, um das Kennzeichnen einer neutralen
Haltung vorzunehmen. Allerdings existiert keine Option, die es ermdglicht, explizit anzumerken, mit einem der aufgelis-
teten Genrebegriffe nicht vertraut zu sein. Ein solches Testverfahren kann jedoch nur dann zuverlissige Ergebnisse ge-
nerieren, wenn gleiche Voraussetzungen hinsichtlich der Bekanntheit der Test-Items gewahrleistet sind. Ob das einfache
~Kennen“ eines Genrebegriffes diesem Anspruch gentigt, steht insofern zur Debatte, da unterschiedliche Vorstellungen
der Studienteilnehmer*innen tiber die Musik eines Genres nicht auszuschliefSen sind. In der urspriinglichen Fassung
des STOMP sind folgende Musikgenres aufgelistet: ,Classical®, ,Blues®, ,Country®, ,Dance/Electronica®, ,Folk®, ,Rap/
Hip-Hop®, ,Soul/Funk®, ,Religious®, ,Alternative®, ,Jazz", ,Rock®, ,Pop®, ,Heavy Metal®, ,Soundtracks/theme songs®. 2011
wurde im Internet der STOMP-Revised publiziert. Dieser ergianzte zudem ,Bluegrass®, ,Gospel®, ,International/Foreign®,

New Age®, ,Oldies®, ,Opera®, ,Punk® und ,Reggae“ und unterteilte das Item ,Soul/Funk® in ,Soul/R&B“ und ,Funk®
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Insgesamt wurde dadurch die Anzahl der Items von 14 auf 23 erhoht, wobei keine Dokumentation etwaiger Griinde fiir
diese Ergdnzung dokumentiert ist (Rentfrow & Gosling, 2011). Bei niherer Betrachtung dieser Genres fillt auf, dass es
sich hierbei keineswegs um prizise Kategorien handelt: Beispielweise konstituiert das als Item verwendete Genre Sound-
track/theme songs sich primar durch mediale und usuelle Kontexte, weist hingegen in seinen musikalischen Merkmalen
eine hohe Heterogenitat auf. Ahnlich verhilt es sich mit dem Genre Jazz, der ebenso eine Vielzahl unterschiedlicher
Substile (Swing, Dixieland, Cool Jazz, Free Jazz, Fusion, etc.) mit jeweils eigener Entstehungsgeschichte reprasentiert
(Knauer, 2015). Uberdies sind Genrebegriffe prinzipiell nicht in allen Kulturen gleich konnotiert (Sigg, 2009, S. 24), was
das Kriterium der Eindeutigkeit ebenfalls reduziert. Eine kritische Stellungnahme zum STOMP legte bereits Fleischer
(2012) vor, indem testtheoretische Méngel attestiert und das Ausblenden genretheoretischer Literatur aufgezeigt werden
konnten. Dabei wurde die Intention verfolgt, methodische Méngel zu erértern, nicht aber den empirischen Forschungs-
ansatz per se zu kritisieren, weshalb die Kritik ausschliefSlich an der methodischen Umsetzung ankniipft: Notwendig sei,
zu reflektieren, ob einzelne Test-Items pro Genre ausreichen wiirden, den Studienteilnehmer*innen das Kommunizieren
ihrer Préferenzen gegeniiber diesem Genre zu ermdglichen (Fleischer, 2012). Die Reliabilitat steige erst mit ldngerer
Testdauer an (Lienert & Raatz, 1998, S. 209), Informationen iiber Ziehung und Eichung der Stichprobe blieben aus
und es werde nicht ersichtlich, ob es sich um eine Gebiets- oder Quotenstichprobe handelt. Dariiber hinaus bleiben
eine Instruktion zu den Bedingungen, unter denen der Test durchgefithrt werden sollte, sowie eine Beschreibung,
fur welche Personengruppen der STOMP geeignet ist, aus. Instruktionen zur Durchfithrung und Auswertung sind
allerdings fiir derartige Testverfahren grundlegende Voraussetzung (Bithner, 2006, S. 79). Durch eine Berechnung der
Popularititsindizes, Trennscharfekoeffizienten und Aufgabeninterkorrelation wire die testtheoretische Qualitat der
Items nachvollziehbar; allerdings wurden diese Informationen nicht erteilt. Das Durchschnittsalter der Studienteilneh-
mer”“innen (18,9 Jahre) sei insofern problematisch, da dieses Alter als instabile Phase der musikalischen Sozialisation
diskutiert wird (Dollase, 1998), was durch die Forschungserkenntnisse Klaus-Ernst Behnes gestiitzt wird (Behne, 1986, S.
55). Fleischer beméngelt zudem, dass keine Abgrenzung zwischen Musikpréferenz und Musikgeschmack unternommen
worden sei. Beide Begriffe unterscheiden sich jedoch etymologisch und treten in unterschiedlichen Kontexten und
Anwendungsfeldern auf. So erhielt der Terminus Geschmack in seiner asthetischen Dimension erst in der zweiten Halfte
des 18. Jahrhunderts durch zwei zentrale Werke seine Bedeutungsebene: David Humes Of the standard of taste (1757)
und Immanuel Kants Kritik der Urteilskraft (1790). Hume verortet den Prozess des Geschmackurteils in das Subjekt.
Dieses begriinde sich durch eine Praktik des Vergleichens (Hume, 1757), wihrend Kant dem Geschmacksurteil zuschrieb,
skein Erkenntnisurteil, mithin nicht logisch, sondern &sthetisch® zu sein, und durch das subjektive Empfinden gefallt
zu werden (Kant, 1790). Der Geschmacksbegriff nach Liithe und Fontius (2001) lasst sich in 6ffentlichen Geschmack,
in Form gesellschaftlicher Konventionen, und privaten Geschmack, folglich grundlegende asthetische Werte einzelner
Individuen, unterscheiden. Prdiferenz ist hingegen auf das lateinischen Verb praeferre (vortragen) zuriickzufithren und
kann sowohl eine raumlich und zeitlich begrenzte Bewegung als auch den Vorzug eines bestimmten Objekts beschrei-
ben. Zweiteres kongruiert weitestgehend mit dem modernen Gebrauch des Préiferenzbegriffs (Schulten, 1990, S. 6-11).
Langfristige Einstellungen lassen sich demnach mit dem Geschmackbegriff und situative Entscheidungen mit dem
Praferenzbegriff beschreiben (Abeles, 1980; Schramm & Kopiez, 2008). Musikgeschmack mit Genrebegriffen zu erfragen,
bedeutet folglich: Das Betrachten grundlegender Dispositionen der Rezipient*innen. Allgemein ist zu beriicksichtigen,
dass Datenerhebungen empirischer Studien niemals mit den Alltagssituationen der Teilnehmer*innen zu vergleichen
sind, da sich die Befragungssituation in einem Forschungssetting vom alltdglichen Musikhéren unterscheidet (North
& Hargreaves, 1997). Das Verhalten beim Musikhoren in Alltagssituationen kann im Vergleich dazu mitunter stark

abweichen, wenn es parallel zu Sport, Arbeit oder anderen Beschiftigungen geschieht (Sloboda & O’Neill, 2001).
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Ubersicht iiber Theorien zum Genrebegriff

Im Folgenden werden einschldgige Genretheorien exemplarisch vorgestellt, um eine Begriffsklarung zu erhalten, mit der

die Auswirkungen, die Musikgenres als Test-Items auf empirische Studien haben, diskutiert werden kénnen.

Bei Autor*innen, die sich einer dezidierten Auseinandersetzung mit Genres widmen, sind zwei Aspekte wiederkehrend:
Zum einen werden Genres als ein die Komplexitat reduzierendes Mittel angefiihrt, indem diese samtliche inner- und au-
Bermusikalischen Faktoren zu einem Begriff bindeln. Zum anderen herrscht in der Literatur ein hoher Konsens dariiber,
dass Genrebegriffe stetigen Wandlungsprozessen unterliegen, indem sie durch hinzukommende Werke neu kontextua-
lisiert werden. Musik lasst sich bekanntlich nach verschiedensten Kriterien kategorisieren, zu denen beispielsweise
usuelle Aspekte, strukturelle Eigenschaften, Besetzungen, Entstehungszeit und -ort, mediale Kontexte, sowie textliche
Inhalte gezihlt werden kénnen. Die Kategorisierungssysteme ,,Genre” und ,Stil, wie auch der Gattungsbegriff, kniipfen
an unterschiedlichen Aspekten, auler- und innermusikalisch, an, um Musik zu klassifizieren. Trotz des gemeinsamen
etymologischen Ursprungs auf das lateinische genus, bzw. das altgriechische yévog sind der Genre- und Gattungsbegriff

keineswegs gleichzusetzen.

Die in der vorwiegend englischsprachigen empirischen Musikgeschmackforschung nur fragmentarisch beriicksichtigte
musikwissenschaftliche Literatur zu Genre, bettet Genrebegriffe tendenziell in soziale Kontexte ein. Wahrend Gattungs-
theorien vornehmlich in der deutschsprachigen, historischen Musikwissenschaft Werke nach ,Konstellationen solcher
durch Tradition gegebener Elemente® (Kunze, 1982, S. 7) oder aufgrund ,gattungsspezifischer Merkmalsbiindelungen®
(Dahlhaus & de la Motte-Haber, 1982, S. 122) klassifizieren, konstatieren und modifizieren sich Musikgenres insbesonde-
re aus sozialen Kontexten heraus. Gattungen dienen nicht nur als Ordnungssysteme fiir musikalische Werke, sondern
auch fir die ihnen zugrunde liegenden musiktheoretischen Formen sowie das Instrumentarium (Instrumentengattun-
gen; Marx, 2004, S. 35). Anders als der Gattungsbegriff, der in empirischen Studien kaum zur Anwendung kommt,
wird Stil in einigen Studien als alternativer Terminus zu Genre verwendet (z. B. Smith, 1994; Ackermann, 2019) und
insbesondere in der Popularmusikforschung héaufig als Synonym gebraucht (Moore, 2001). Stil (engl. style) kann sich
einerseits auf die Art und Weise einer Priasentation und des Ausdrucks beziehen (Pascall, 2001), andererseits kann es sich
um ein durch historische und &dsthetische Standards bedingtes Klassifikationssystem handeln (Seidel & Leisinger, 2016).
Stile kénnen an bestimmten musikalischen Eigenschaften und Codes festgemacht werden (Fabbri, 1999; Hauf3wald,
1973), durch besondere Verwendung von Kulturwaren im Sinne einer Bricolage entstehen (Clarke, 1979) oder dadurch,
dass bestimmte Gruppen und Orte bestimmte Arten von Musik ausbilden (Seidel, 1987, S. 122). Genres vermogen es
hingegen, auf pragmatischer Ebene die Komplexitat schwer erfassbarer, kultureller Phdnomene zu reduzieren, womit

einhergehen kann, dass dsthetische Ideale auf einen Begriff gebiindelt werden.

Das New Grove Lexikon stellt Genre als ,class, type or category” eines Idealtypus vor, dessen Eigenschaft es sei,
Ausschnitte der sozialen Wirklichkeit hervorzuheben, (Samson, 2001). Bei Genres handelt es sich nicht blof3 um rein mu-
sikalische Einordnungen, sondern sie umfassen vor allem auch soziale Kategorien, die nicht rational nach musikalischen
Codes eingeteilt, sondern von den Rezipient*innen aus einem emotionalen Akt heraus kategorisiert werden (Negus,
1999, S. 180).

In der Vorannahme, dass musiktheoretische Aspekte bei der Entstehung eines Genres lediglich eine sekundare Funktion
aufweisen, tiberschneidet sich Negus’ Theorie mit einem Erkldrungsmodell Franco Fabbris. Dieser schloss daraus,
dass Kategorien aus dem menschlichen Bediirfnis entstiinden, die Komplexitdt bestimmter Objekte und Ereignisse zu

reduzieren. Dabei setzte er voraus, dass seine Annahme mit den Standpunkten der Philosophie, Semiotik und kognitiven
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Psychologie weitestgehend kongruieren wiirde (Fabbri, 1999). Sobald sich Genrebegriffe etablieren, gehe dies zunéchst
mit der Ausbildung sogenannter cognitive types einher: Bestimmte Wahrnehmungserfahrungen werden als Vorkommen
eines bestimmten Typus erkannt. Dies geschehe in Form individueller, innerer Représentationen, die sich mit anderen
Personen teilen und aushandeln lassen. Mit der Terminologie von Eco (1997) bezeichnete Fabbri dies als ,socialized
nuclear content® (1999, S. 2).

Dieser content manifestiere sich folglich an bestimmten cultural objects (Fabbri, 1999), zu denen Musikgenres gezihlt
werden konnen. Diese cultural objects wirken dabei vice versa auch auf die cognitive types eine pragende Kraft aus,
sobald diese an den nuclear content adaptiert werden. Demzufolge sind nuclear content und cultural objects stindigen

Veranderungen unterworfen und unterliegen einem sozialen Parameter.

Genrebegriffe basieren nach Fabbri folglich weniger auf theoretischen Fakten tiber die zu ihnen gezéhlten Werke,
sondern auf (subjektiven) Vorstellungen iiber die jeweils dazugehdrende Musik: ,Genres are more about beliefs and
practice than about theory“ (1999, S. 3). Kategorien von Musik konnen stets bestimmte Erwartungen an ein jeweiliges
Werk evozieren, da sie die ihr zugeschriebenen Objekte exemplifizieren. Ein Genre wird somit zum Maf3stab, an dem
die Qualitdt des ihm zugehorigen Werkes beurteilt wird (Feige, 2015). Jedes Genre sei insofern prekar, da mit jedem
neuen Gegenstand zur Disposition stehe, wie und ob es iiberhaupt weiter existiere. Eine Verinderung innerhalb eines
Genres stelle demzufolge immer gleichermafien eine Veranderung des Genres selbst dar (Feige, 2015). Indem einzelne
Genrebegriffe in ihrer Bedeutungsebene verschiedene Kontextualisierungen aufweisen und der Genrebegriff per se in
verschiedenen Theorien unterschiedlich erlautert wird, ist das Kriterium der Eindeutigkeit und Kontextunabhéngigkeit
nicht gegeben. Dass Musik auf unterschiedlichen Medien wie Radio, Fernsehen, Tontrégern oder auf Streamingdiensten
distribuiert wird, verleiht der Diskussion iiber die Validitdt einzelner Musikgenres eine weitere, zu beriicksichtigende,
wirtschaftliche Komponente. Musik wird auf privaten oder 6ffentlichen Veranstaltungen angeboten, wobei sie entweder
um ihrer selbst willen gehort wird und damit den Rahmen der jeweiligen Veranstaltung setzt oder in einer untergeord-
neten Rolle fungiert, wie beispielsweise bei Kinofilmen oder Tanzveranstaltungen. Musik kann zudem als Einzeltext
auftreten, wie beispielsweise bei Singleauskopplungen im Radio, obwohl sie in einem Album- oder Werkkontext steht
(Sin, 2014, S. 162). Auch die Riume, in denen bestimmte Musikgenres zu verorten sind, weisen eine starke soziale
Dimension auf. Das Angebot des Musikmarktes kann aus Perspektive des Rezipienten sehr uniiberschaubar wirken,
weshalb eine grobe Repertoireeinteilung, die auch fiir Musikhorer ohne detailliertes Genrewissen zugénglich ist, den
Vorteil einer allgemeinen Orientierung mit sich bringt. Genres als Mittel zur Orientierungshilfe anzuwenden, sowie
die damit verbundene Pragmatik, Musik fiir eine breite und heterogene Kundschaft auf einem schwer iiberschaubaren
Markt anzubieten, ist eine seitens des Musikvertriebs nachvollziehbare Intention. Es ist daher anzunehmen, dass ein gro-
fer Teil der Rezipient*innen ihre Vorstellungen unterschiedlicher Musikgenres durch die Angebote der Musikindustrie

erlernt haben.

Genres konnen zudem dadurch entstehen, dass Musiker, Bands und Fans einen Begriff fiir eine bestimmte Musik, bzw.
der damit verbundenen Subkultur prigen. Diese Begriffe greife die Musikindustrie auf, um Musik besser vermarkten
zu koénnen, wodurch gleichzeitig der jeweilige Genrebegriff verbreitet und wiederum durch die Konsument*innen
ibernommen, weiterentwickelt und modifiziert werde. Nach diesem Modell sind ,,Genreklassifikationen ein Resultat von
Aushandlungsprozessen®, die nicht nur seitens der Musikindustrie gewihlt, sondern auch aktiv durch die Rezipient*in-
nen gepragt werden (Parzer, 2011, S. 164-165). Genrebegriffe besitzen auch eine starke dsthetische Kraft, indem sie
eine Reihe musikalischer Faktoren, wie Besetzung, Spieltechniken, kompositorische Aspekte und Performance determi-
nieren. Tajfel und Turners (2004) Ingroup-Theorie erortert, dass Individuen stets danach streben, eine positive soziale

Identitat zu erhalten, welche durch Vergleiche mit relevanten Outgroups bekréftigt wird. Diese Theorie unterliegt der
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Annahme, dass sich Individuen selbst als Teil einer bestimmten Gruppe erleben méchten und gleichzeitig aufgrund ihrer
Zugehorigkeit zu verschiedenen Gruppen, beispielsweise definiert durch Ethnie, Geschlecht, Subkulturen etc. gezihlt
werden konnen. Das Attribut, auf das besondere Aufmerksamkeit gerichtet wird (Salienz), sei fiir die wahrgenommene
Zugehorigkeit zu einer bestimmten Gruppe jedoch ausschlaggebend. Um die soziale Identitit zu stirken, werden
Vergleiche mit anderen Gruppen, mit denen relevante Vergleiche méglich sind, gezogen: ,Social groups or categories
and the membership of them are associated with positive or negative value connotations® (Tajfel & Turner, 2004, S.
278). Aversionen und Vorlieben gegeniiber Genres lassen sich folglich daher begriinden, dass der jeweilige Genrebegriff
als Synonym fiir eine mogliche In- oder Outgroup dient, weshalb ein Urteil iiber diese Begriffe nur sekundir auf
das eigentlich Musikalische, priméar aber auf die soziale Dimension gerichtet wire. Das Entstehen von Genrebegriffen

innerhalb von Subkulturen lésst sich mit der Theorie sogenannter Art Worlds des Soziologen Howard Becker skizzieren:

Art Worlds consist of all the people whose activities are necessary to the production of the
characteristic works which that world [...] define as art. [...] Works of art, from this point of view,
are not the products of individual makers, “artists” who possess a rare and special gift. They are,
rather joint products of all the people who cooperate via an art world's characteristic conventions
to bring works like that into existence (1982, S. 34).

Das Hervorbringen von Kunstwerken wird dabei nicht allein den Kunstschaffenden zugeschrieben. Innerhalb dieser Art
Worlds werden jeweils bestimmte asthetische Prinzipien herausgebildet, die wiederum Geschmacksurteile iiber diese
pragen (Parzer, 2011, S. 110). Ansétze, dieses Konzept fiir die Musikforschung nutzbar zu machen, lassen sich bei Bennett
und Peterson (2004) finden, welche den (hauptséchlich im Journalismus angewandten) Begriff der Musikszene theore-
tisch fundieren wollten. Musikszenen stellen demnach soziale Kontexte dar, in denen sich Produzenten, Musiker und
Fans bewegen, die sich tiber einen gemeinsamen Geschmack definieren und sich von anderen Gruppierungen abgrenzen
(Bennett & Peterson, 2004). Der Musikgeschmack wird als gemeinschaftsstiftendes Merkmal angefithrt, wihrend sich
zugleich durch einen Distinktionsmechanismus die Musikszene nach auflen hin abgrenzt. Junge Erwachsene nutzen
ihren Musikgeschmack hiufig dazu, soziale Zugehorigkeit und gleichzeitig Individualitit zum Ausdruck zu bringen,
indem diese sich besonders mit Musikgenres identifizieren, die weder zu populér, noch zu unpopular sind (Abrams,
2009).

Das Herausbilden eines bestimmten Musikgeschmacks geschieht durch die (musikalische) Sozialisation, zu der sich
,musikbezogene Erlebensweisen, Handlungsformen und [...] Musikgeschmack und die musikalische Urteilsbildung einer
Person® nach Neuhoff und de la Motte-Haber (2007, S. 390) zdhlen lassen. Zu diesem komplexen Prozess tragen
verschiedene Sozialisationsbedingungen bei, zu denen neben soziodemographischen Variablen, wie dem Alter oder dem
Geschlecht einer Person, auch das familidre Umfeld, Peerculture, audio- und audiovisuelle Medien sowie regionale und

ethnische Herkunft eine grof3e Rolle spielen kénnen.

In der Bourdieu’schen Geschmackstheorie wird dem Urteilen iiber Kunst die Funktion zugeschrieben, soziale Positionen
zum Ausdruck zu bringen. Individuen und soziale Gruppen wiirden sich nach Bourdieu (1983, 1979/2021) nicht nur
soziookonomisch unterscheiden, sondern merkliche Unterschiede in ihren Geschmacksurteilen aufweisen, indem sich
durch Sozialisation erworbene Wahrnehmungs- und Beurteilungsschemata in einem bestimmten Geschmack widerspie-
geln wiirden. Der Geschmack fungiert dabei gleichzeitig als Instanz zur Aufrechterhaltung gesellschaftlicher Strukturen
und zur Distinktion. Allerdings konterkarierte die Beobachtung Petersons (1992) die Geschmackstheorie Bourdieus.
Petersons Terminus Omnivores bezeichnet ein Horverhalten, das eine breite Anzahl an verschiedener Musik priferiert.
Im Zuge einer Datenanalyse der Survey of Public Participation in the Arts aus dem Jahr 1992 stellte er fest, dass populédre

Musik auch in hoheren gesellschaftlichen Schichten zunehmend konsumiert und gemocht wurde. Dass keineswegs nur
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die sogenannte Hochkultur sich Distinktionsmechanismen zunutze mache, sondern dies insbesondere auch Subkulturen
im Sinne eines ,subkulturellen Kapitals® praktizieren, verdeutlichte Thornton (1996). Auch Bryson (1996) wandte ein,

dass die Toleranz gegeniiber populdren Genres keinesfalls grenzenlos sei.
In Tabelle 1 sind zusammenfassend die zitierten Genretheorien skizziert.

Tabelle 1

Uberblick verschiedener Genretheorien

Untersuchte

Aspekte

des Genrebegriffs Fabbri (1999) Negus (1999) Samson (2001) Carroll (2009) Parzer (2011) Feige (2015)

Entstehungsweise  Ausgehandelte Rezipient*innen Reduzierung von Kategorie evoziert Aushandlungsprozesse Ein Genre steht mit
intersubjektive kategorisieren Musik ~ Komplexitat Erwartungen zwischen jedem neuen Werk zur
Reprisentationen aus emotionalem Akt Musikindustrie und Disposition

heraus in Genres Konsument*innen

Funktionalitat Genres reprasentieren  Genre umfasst soziale ~ Genre ist ,Ideal- Mafstab an dem die Begriff von Musikern ~ Verdnderung innerhalb
subjektive Kategorien, reduziert  typus” von Qualitat eines Werkes  und Fans, der von eines Genres =
Vorstellungen von Komplexitat asthetischen Idealen gemessen wird Musikindustrie Veranderung des
Musik; sind aber von aufgegriffen wird; Genres selbst
einer Gemeinschaft Kommunikation von
anerkannt Praferenzen oder

Aversionen auf

Genreebene

Genre, Kanon und die Auswirkungen klingender Fragebogen

Wird im Rahmen einer empirischen Studie (zu Musikgeschmack) entschieden Genrebegriffe als Test-Items anzuwenden,
diirfte nach der oben genannten Erérterung ersichtlich werden, dass dadurch insbesondere kulturelle Bereiche, gegen-
iber denen Individuen ihre Zugehoérigkeit und Abgrenzung bekunden (Miiller, 1995), als Antwortoptionen angeboten
werden. Verbale Fragebogen erheben daher vordergriindig allgemeine Dispositionen zu Teilen der Kultur. Genrebegriffe
wirken sich keineswegs nur in ihrer Verwendung als Test-Items auf die Studienergebnisse aus, sondern kénnen auch
indirekt die Konzeption klingender Fragebogen beeinflussen. So lieffen sich Rentfrow et al. (2011) von Expert*innen
beraten, um reprasentative Stiicke der im STOMP aufgelisteten Genres fiir die Konzeption eines klingenden Fragebogens

zu erhalten.

Gewinnen als représentativ erachtete Musikstiicke fiir einzelne Genres Einzug in klingende Fragebdgen, so wirken un-
weigerlich Kanonisierungsprozesse auf das Forschungsmodell ein. Behne (1987) erortert die methodischen Unterschiede
zwischen klingenden Fragebogen und der Bewertung verschiedener (Genre-) Begriffe. Ein grundlegendes Unterschei-
dungsmerkmal bei der Befragung zwischen verbalen und klingenden Priferenzen sei demnach, keine sozial eingebun-
denen Konzepte, sondern ,vorverbale Erlebnismuster® (Behne, 1987, S. 250) darzustellen, auf welche spontan reagiert
werde, noch bevor es zum Verbalisieren eines Urteils komme. Seit den 1970er Jahren werden Formate wie die ,Best-of
Alben® in der Pop- und Rockmusik zunehmend distribuiert, wodurch kollektive Vorstellungen tiber diese Genres
gepragt werden (Korte, 2008, S. 11). Hentschel (2013) bezeichnet das Kanonisieren von Werken als ,stérkstes Mittel der

Selektion® (S. 85), das durch eine autoritire Setzung eintrete. In der Vorauswahl der Stimuli, die von Expert*innen fiir
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die Anwendung in empirischen Studien ausgewihlt werden, ist eine solche ,autoritire Setzung“ ebenfalls angelegt. Dies
stellt zwar nicht kategorisch ein Problem dar, allerdings legt das Erkennen von Kanonisierung in empirischen Studien
die Grundlage dafiir, diese hinsichtlich ihrer Vereinbarkeit mit der jeweiligen Forschungsfrage abgleichen zu koénnen.
Offene Fragebogen lassen es beispielsweise zu, dass Geschmacksurteile frei verbalisiert werden kénnen. So diente der
Twenty Statement Test (Kuhn & McPartland, 1954) in seiner urspriinglichen Version dazu, multiple Selbstkonzepte zu un-
tersuchen, indem auf die offene Fragestellung ,Who am I? bis zu zwanzig Antworten aufgeschrieben werden konnten.
Dieses Testverfahren wurde durch die Fragestellung ,Who am I not?” erginzt, wodurch sich zeigte, dass positive und
negative Selbstbilder Uberschneidungspunkte aufweisen kénnen (McCall, 2003, S. 11 ff)). Diese Methode lasst sich mit
jeweils angepasster Fragestellung auch fiir andere Forschungsfragen modifizieren und gewihrt den Teilnehmer*innen
einen hohen Freiraum in der Beantwortung der gestellten Fragen, wodurch Primingeffekte reduziert werden konnen
(Ackermann, 2019, S. 80).

Parzer (2011) erorterte, dass sich in unterschiedlichen (deutschsprachigen) Online-Diskussionsbeitriagen itber Musikge-
schmack feststellen lief3, dass ,Vorlieben und Aversionen fast ausschliefSlich unter Bezugnahme auf Genrebezeichnungen
zum Ausdruck gebracht” werden (S. 160). Die mittels des Twenty Statement Test erhobenen Daten aus der Dissertations-
arbeit Ackermanns (2019, S. 104) zeigen hingegen, dass Vorlieben und Aversionen fiir bestimmte Musik nicht immer

zwangsldufig mit Genrebegriffen diskutiert werden.

Zudem diversifizieren sich Genres zunehmend, wie die stetig wachsende Tag Cloud der Webpage Every Noise
(https://everynoise.com) zeigt, welche Stand August 2021 eine Summe von 5.532 Genres auf Basis von Daten der
Streamingplattform Spotify erfassen konnte (McDonald, o. D.). Unter Beriicksichtigung solcher Tendenzen erscheinen
Genrebegriffe als Komplexitit reduzierendes Mittel, wie sie beispielsweise bei Samson (2001) diskutiert werden, unter

Umstanden nicht mehr praktikabel fiir die empirische, musikbezogene Forschung.

Konsequenzen fiir Methoden der Musikgeschmackforschung

Allgemein lassen sich zwei Tendenzen, in die sich der Diskurs der Musikgeschmackforschung bewegt, feststellen: Zum
einen werden Ansatze zur Erklarung abgelehnter Musik in jlingster Forschung vermehrt eingebracht (z. B. Ackermann,
2019; Ackermann & Merrill 2022; Berli, 2014), zum anderen zeichnet sich eine Tendenz ab, neben der soziologischen
Ebene individuelle und personlichkeitsspezifische Aspekte des Musikgeschmacks zu betrachten, was sich beispielsweise
durch den Einsatz qualitativer Interviews (Berli, 2014) oder Studien, die die Untersuchung von Personlichkeitsmerkma-
len in ihr Forschungsdesign einbinden, nachvollziehen lasst (z. B. Rentfrow & Gosling, 2003). So hat die Arbeitsgruppe
um Rentfrow im Jahr 2016 ein Studienmodell vorgelegt, das sich auf emotionale und kognitive Attribute, welche die
Studienteilnehmer*innen unter Beriicksichtigung ihrer Personlichkeitseigenschaften praferierter Musik zuschreiben,

stiitzt (Greenberg et al., 2016), wobei hierbei vor allem mit quantitativer Methodik operiert wird.

Der Methodenkanon koénnte zusiatzlich zu den meist quantitativ orientierten Forschungsmodellen vermehrt durch
qualitative und musikanalytische Ansitze erweitert werden. Dies konnte dadurch geschehen, indem man konkrete
Stiicke, die als Lieblingsmusik beschrieben werden sowie qualitative Daten zu den musikalischen Urteilskriterien und
biografischen Hintergriinden der Studienteilnehmer*innen bei zukinftigen Studienmodellen beriicksichtigt. Solche For-
schungsansitze liefern vor allem Erkenntnisse iber Geschmacksbildungsprozesse und eréffnen einen umfassenden Blick
auf das Phidnomen, der die anhand von Kategorien, klingender Fragebogen oder musikalisch-psychologischer Attribute

quantitativ erhobenen Daten in individuelle biografische Kontexte stellt.
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Wird die Forschungsintention verfolgt, geschmackspriagende Aspekte konkreter musikalischer Faktoren zu untersuchen,
beispielsweise Tempowerte, Harmonien, Vorlieben fiir bestimmte Besetzungen, musikalische Komplexitat, etc., so sollte
in Erwagung gezogen werden, konkrete, musikanalytisch fassbare Gegensténde zu erheben, also nach Werken zu fragen,

welche die Teilnehmer*innen als reprasentativ fiir ihren Musikgeschmack erachten.

Fazit und Ausblick

Summa summarum kann Kategorisierung von Musik auf Basis von Genrebegriffen dann impraktikabel sein, wenn
tiefergehende Auseinandersetzungen und Analysen des beurteilten Gegenstandes in das Zentrum des Forschungsinter-
esses riicken. Musikgeschmackforschung setzt stets die Beriicksichtigung zweier Komponenten voraus: Griinde und
Einflussfaktoren, die das Urteil der Rezipient*innen beeinflussen, und Merkmale der Musik, auf die das Urteil bezogen
ist, wodurch eine interdisziplindre Betrachtungsweise Voraussetzung fiir die erfolgreiche Erforschung des Phanomens
Musikgeschmack darstellt. Die Datenerhebung in Fragebogen (oder in qualitativen Interviews) ist zu reflektieren und
zielgerichtet auf Aspekte auszurichten, die das Forschungsinteresse gravierend umrahmen. Diese Aspekte konnten bei-
spielsweise die musikalische Sozialisation, das Sich-Identifizieren mit bestimmter Musik oder damit einhergegangenen
Erfahrungen sein, die Studienteilnehmer*innen als grundlegend geschmackspriagend beschreiben. Lohnend koénnte es
sein, nach Musik zu fragen, welche die Teilnehmer*innen mit einem besonders starken Gefallen beschreiben, und
zudem die Griinde fur dieses Gefallen zu erheben. Um jedoch allgemeine Zugehorigkeiten zu bestimmten Gruppen
oder Szenen zu erfragen, bieten sich Genrebegriffe aus dem Grund an, da sie weit verbreitete Vorstellungen und
Zugehorigkeit zu bestimmten Teilen der Kultur implizieren. Ist das Forschungsinteresse auf personlichkeitsspezifische
Musikgeschmicker gerichtet, indem Daten zu Personlichkeitseigenschaften (beispielsweise mittels des NEO-PI) erhoben
werden, so stofit durch den Einsatz von Genrebegriffen der Erkenntnisgewinn an seine Grenzen, da Riickschliisse auf

bestimmte musikalische Strukturen nur in eingeschrinktem Mafle moglich sind.

Theorien zu Kategorien, nach denen Musik geordnet wird, historiographische Aspekte, die Reflexion medialer Kontexte
wie auch die musikalische Analyse finden héaufig allerdings nur fragmentarische Anwendung, um das Phinomen
Musikgeschmack zu ergriinden. Griinde zu erdrtern, weswegen diese Methoden und Aspekte in der Musikgeschmack-
forschung gewissermaflen ausgeklammert wurden, wiirde eine umfangreiche Recherche beziiglich der jeweiligen Fach-
geschichte der beteiligten wissenschaftlichen Disziplinen voraussetzen und gewiss den Rahmen fiir eine eigenstandige
Forschungsarbeit bieten. Nicht abzustreiten sind die diskurspragenden Doktrinen (Foucault, 1970/2019, S. 29), die den
Methodenkanon der Musikgeschmackforschung aufrechterhalten. Da ein grofler Teil des Feldes musikpsychologischer
Forschung im englischsprachigen Raum erfolgt, haben deutschsprachige Publikationen einen weitaus geringeren Ein-
fluss auf den internationalen Diskurs. Forschungsansatze Klaus-Ernst Behnes, Rainer Dollases, Andreas Gebesmairs
(2001) und Helga de la Motte-Habers fanden bei der Konzeption des STOMP sowie auch bei Greenberg et al. (2016)
keine Beachtung. Doch insbesondere deshalb, weil in der deutschsprachigen Musikwissenschaft bereits dezidierte
Betrachtungen unterschiedlicher Methoden empirischer Musikgeschmackforschung, wie auch ein breites Spektrum
verschiedener Kategorisierungssysteme vorliegen, sollte sie diese konsequent einbeziehen und sich dazu ermutigen,
ihre Erkenntnisse vermehrt international darzulegen. Vor dem Hintergrund der Methodenkritik kann dazu geraten
werden, bei Fragestellungen zum Musikgeschmack, aber auch dariiber hinaus, deutlich einzugrenzen, ob langfristige
Dispositionen (Geschmack) oder situative Priferenzen erforscht werden und welche soziologischen, psychologischen
und musikalischen Aspekte dabei von Interesse sind. Die Zusammenfassung einschlagiger Genretheorien in Tabelle 1
kann daran ankntipfend als Orientierungs- und Entscheidungshilfe dienen, inwiefern die Verwendung von Musikgenres

zur Validitat der eigenen Forschung angemessen beitragt.
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