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Vorwort: Kreativitat in der Schule - einige
Herausforderungen

Kreativitdt ist wohl eine der wichtigsten Ressourcen unseres Landes. Sie ermog-
licht technische und soziale Innovationen; durch sie konnen wir Wege finden,
um Probleme zu 16sen, deren Existenz wir heute noch nicht einmal erahnen. Mit
anderen Worten: Um mit dem Unvorhersehbaren zurecht zu kommen, ist Krea-
tivitit unabdingbar. Sie triigt dazu bei, unsere Uberlebenschancen auf personaler
wie auf Gruppenebene zu steigern. Und nicht nur das: Die Umsetzung kreati-
ver Potenziale stellt iiberdies eine personliche Bereicherung dar und trigt somit
wesentlich zur menschlichen Selbstverwirklichung bei. Im Grunde will doch
jeder kreativ sein — selten kommt es vor, dass gesellschaftliche Erwartungen und
individueller Wunsch derart in Einklang stehen.

Ein Widerspruch und seine moglichen Ursachen

Wenn Kreativitit also so wichtig ist: Wie kommt es dann, dass sie in der Schule,
die Menschen doch eigentlich auf die kompetente Bewiltigung zukiinftiger
Anforderungen vorbereiten soll, trotz Verankerung in den Lehrpldnen praktisch
nach wie vor ein solches Schattendasein fristet? Zumal Kinder in ihrer Unver-
stelltheit und Spontaneitit doch als besonders kreativ gelten, man hier also alle
Moglichkeiten hitte, diese Fahigkeit zu bewahren! Wie kommt es zu dieser
Diskrepanz, speziell im Schulkontext? Hierzu einige Gedanken:

o Kireativitiit verunsichert. Wenn alles bleibt, wie es ist, kann man sich ent-
spannt zuriicklehnen. Das Bekannte gibt Sicherheit; es liefert einen Interpre-
tationsrahmen, in den wir unsere alltdglichen Erfahrungen einordnen konnen.
Kreativitdt sprengt diesen Rahmen. Sie schafft das Neue, das per se Unbe-
kannte, das man nicht vorhersehen kann. Im Schulkontext zeigt sich dieser
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Effekt noch in verschirfter Form. Lehrkrifte gelten ja insgesamt als sicher-
heitsorientiert und nicht unbedingt risikofreudig; und Fehler machen sie auch
eher ungern. Mit Unsicherheit leben zu konnen, ist jedoch eine wichtige
Voraussetzung fiir kreatives Handeln.

o Kireativitit stort. Dass Kreativitit oft als storend empfunden wird, ist eine Kon-
sequenz der Verunsicherung, die sie hervorruft. Denn ein Teil der Sicherheit, die
wir suchen, fullt darauf, dass unser Leben vorhersagbar ist. Wir machen Pline
und fiihren sie durch; wir sehen etwas auf Grundlage vergangener Erfahrungen
voraus, und es tritt ein. Kreativitit dagegen durchkreuzt die Planung. Kreative
Schiiler/innen sind bei ihren Lehrkréiften deutlich weniger beliebt als andere —
moglicherweise auch deshalb, weil sie uns vor Augen fiihren, wie illusorisch
unser Gefiihl ist, wir hitten alles unter Kontrolle. Das hat durchaus das Poten-
zial, uns (wieder einmal) in unserem Narzissmus zu krdnken.

o Kreativitit ist (scheinbar!) weniger wichtig als anderes. Bedeutet ,,Wis-
sensgesellschaft®, Schiilerinnen und Schiilern hauptsiachlich Kompetenzen zu
vermitteln? Natiirlich sind solide Kenntnisse nach wie vor wichtig. Kein Wis-
senschaftler, keine Wissenschaftlerin wiirde neue Ideen veroffentlichen, ohne
zuvor den Stand der Forschung aufzuarbeiten. Kiinstler wie Salvador Dali,
Autorinnen wie Jane Austen hatten nicht nur gute Ideen, sondern beherrsch-
ten auch ihr kiinstlerisches Handwerk bis zur Perfektion. Wenn das Vorwissen
iiberdies noch gut vernetzt ist, ist das eine hervorragende Voraussetzung, um
auch flexibel mit diesem Wissen umzugehen. Wissens- und Kompetenzerwerb
unter einer dkonomischen Verwertungslogik (Stichwort ,,Employability) zu
betrachten, ist kurzsichtig, unterliegt dieser Ansatz doch genau der Illusion,
man konne die Zukunft vorhersagen — die weltweite Bankenkrise 2008 hat
anschaulich illustriert, dass OkonomInnen dies anscheinend doch nicht so gut
beherrschen, wie sie es gerne wiirden. Moglicherweise wird die Fertigkeit,
eine Steuererkldrung zu machen, im Vergleich zu der Fihigkeit, ein Gedicht in
vier Sprachen zu interpretieren, doch etwas iiberschiitzt.!

o Kreativitiit ist schwer zu bewerten. Fiir Lehrkrifte, deren Aufgabe es ist, die
Leistungen von Schiiler/innen einzuordnen und riickzumelden, ist die ,,objektive*
Bewertung kreativer Produkte nicht einfach. Das ergibt sich aus der Natur der
Sache; denn wie soll man faire Kriterien entwickeln fiir etwas, was noch nicht

'Das spielt auf einen Tweet der Userin @nainablabla an, der Anfang 2015 fiir lebhafte Dis-
kussionen weit iiber die sozialen Medien hinaus sorgte. Die 17-Jdhrige schrieb wortlich:
,Ich bin fast 18 und hab keine Ahnung von Steuern, Miete oder Versicherungen. Aber ich
kann 'ne Gedichtanalyse schreiben. In 4 Sprachen.*
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existiert? ,,I know it when I see it“? scheint als Kriterium ungeeignet, schaut man

sich beispielsweise an, wie viele Kreative zeit ihres Lebens verkannt wurden.
Wenn selbst die Meinungen von Expertlnnen tiber ,,grofle Kunst derart auseinan-
dergehen, wie soll das dann erst in der Schule funktionieren?

o Kreativitit braucht Raum, Zeit und MuBle. Kreativitit benotigt Freiheit, um
sich entfalten zu konnen; und in unserer durchgetakteten, auf Effizienz aus-
gerichteten Zeit gesteht man diese oft genug nur ungern zu. Dass neben dem
Sportunterricht auch Kunst und Musik zu den ersten Fichern gehoren, die im
Falle knapper Ressourcen als ,,Luxus* geopfert werden, ist kein Zufall: Das
Gehirn mit dem ,,Futter* zu versorgen, das die SchiilerInnen optimal auf die
Arbeitswelt vorbereitet, ist in unserem kognitiv orientierten Bildungssystem
anscheinend oft wichtiger, als dasselbe fiir Kérper und Geist zu tun. Hinzu
kommt die allgemeine Tendenz unserer Zeit, uns mit immer mehr Input zuzu-
schiitten. Die Folge davon ist, dass wir uns daran gewohnen: Mit Leere und
echtem Nichtstun ohne Ablenkung durch Smartphone und Co. tun wir uns sehr
schwer. Das sind eher suboptimale Bedingungen fiir Kreativitit.

Die Liste ist weder vollstidndig, noch sind die einzelnen Punkte komplett distinkt —
aber letztlich lduft es hinaus auf den fundamentalen menschlichen Widerspruch
zwischen Erneuern und Bewahren, zwischen Neugier und der Angst vor dem
Unbekannten. Insgesamt finden wir Kreativitidt zwar gut und wiinschenswert; ist
unsere Lebenswelt hingegen direkt betroffen, tun wir uns oft genug schwer damit.
Getfiihlte und reale Sachzwiinge tun ein Ubriges, um notwendige Freirdume einzu-
schrianken. Das Papier, auf dem Lehrpline fiir Schulen, Stellenanzeigen fiir Quer-
denker und Manuskripte fiir politische Sonntagsreden gedruckt werden, ist leider
oft zu geduldig.

Was tun?

Systeme wie das Bildungssystem sind schwerfillig. Sie gleichen eher dem
Uberseefrachter als der Jolle: Verinderungen des Kurses auf ein neues Ziel hin
brauchen Zeit. Ahnlich ist es, wenn wir eine Kultur etablieren wollen, welche

’Dieses Zitat des US-amerikanischen Richters Potter Stewart stammt aus dem beriihmt
gewordenen juristischen Streitfall ,,Jacobellis vs. Ohio* von 1964, in dem es im Wesent-
lichen um die Frage ging, ob es sich bei Louis Malles Film Les amants um Kunst oder
um Hardcore-Pornografie handele. Stewart war der Ansicht, er sei nicht pornografisch. Der
angeklagte Kinobesitzer, der den Film gezeigt hatte, wurde somit freigesprochen.
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Kreativitidt wertschétzt und fordert: Das geht nicht von jetzt auf gleich. Wir haben
oben gesehen, welche Hindernisse sich dem entgegenstellen.

Aber: Systeme werden von Menschen getragen. Und diese Menschen sind
keine Sklaven duflerer Regularien, sondern wahrnehmende, denkende und fiih-
lende Personlichkeiten, denen es iiberwiegend Freude macht, ihre Umwelt
mitzugestalten und etwas zu bewirken. Die vorhandenen Freirdume gilt es zu
identifizieren und zu nutzen, um im Einklang mit den eigenen Werten professio-
nell zu handeln. Gute Lehrkrifte beschrinken sich nicht auf die Vermittlung und
Abpriifung von Sachwissen und Kompetenzen. Sie sind Vorbilder, und zwar um
so iiberzeugendere, je mehr sie ihre Werte auch vorleben. Das ist eine sehr gute
Voraussetzung fiir Authentizitit.

Will man also als iiberzeugter Kreativititer bzw. iiberzeugte Kreativititerin
dazu beitragen, am System Schule etwas zu verindern (und im Idealfall auch
andere davon zu tiberzeugen), sind drei Merkmale hilfreich:

o Aufgeschlossenheit, die eigenen Uberzeugungen (selbst-)kritisch zu hinter-
fragen und nicht vorschnell zu einem Urteil zu gelangen, sondern erst einmal
wahrzunehmen;

e Mut, Dinge anders zu machen, wenn man nicht davon iiberzeugt ist, dass der
herkommliche Weg, den die meisten gehen, auch der beste ist;

o Aushalten-Konnen und Zulassen von Freirdumen und Leere — sowohl fiir
die Schiilerinnen und Schiiler als auch fiir sich selbst. Denn gerade, wenn von
auflen betrachtet nicht viel passiert, passiert im Inneren oft umso mehr.

Ubersicht iiber die folgenden Kapitel

In diesem Buch haben wir eine Reihe von Beitrigen zusammengestellt, die, wie
wir hoffen, den Leserinnen und Lesern sowohl Information als auch Inspira-
tion vermitteln — und ihnen dariiber hinaus ausreichend konkrete Ideen liefern,
die sich dann auch in der pddagogischen Praxis anwenden lassen. Vom Grund-
lagenwissen dariiber, was Kreativitit eigentlich ist und wie der kreative Prozess
funktioniert, tiber Kreativititsmythen sowie kritische Essays und Interviews zum
Bildungssystem und seiner Vermessung bis hin zur praktischen Kreativititsforde-
rung in der Schule findet sich eine thematische Vielfalt wieder, die den Facetten-
reichtum des Konstrukts Kreativitit widerspiegelt.
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Im folgenden Teil I wird es zundchst um die Frage gehen, was wir iiber Kreati-
vitdt wissen — und das ist einiges, wie die vielfiltigen Beitrige zeigen:

o Begriffsdefinitionen und theoretische Modelle sind das Fundament einer jeden
wissenschaftlichen Disziplin. Nadine Nett legt mit ihrem Beitrag den Grund-
stein fiir diesen Band; auf die darin ausgefiihrten Theorien rekurrieren auch
die folgenden Beitrige.

e Tillmann und Nadine Nett ndhern sich im Anschluss dem Thema Kreativitit
aus systemischer Perspektive an: Kreativ ist demzufolge, was als kreativ aner-
kannt wird. Was auf den ersten Blick scheinbar beliebig aussieht, hat jedoch
dulerst interessante Implikationen dafiir, wie wir in der Schule mit Kreativitit
umgehen konnen.

e Mit den verschiedenen Verfahren zur Diagnostik von Kreativitéit befasst sich
das Kapitel von Sandra Schubert und Kristina Loderer, in dem die Autorinnen
subjektive und objektive Messverfahren vor- und einander gegeniiberstellen.

e Der Beitrag von Boris Forthmann konzentriert sich insbesondere darauf, wie
wir die Qualitit von Aufgaben des sogenannten ,,divergenten Denkens® (der
Produktion zahlreicher und vielfiltiger Ideen) moglichst zutreffend beurteilen
konnen — denn das hat es methodologisch durchaus in sich.

e Um eine besondere Art Aufgaben geht es in dem Interview mit Joachim
Funke, der federfiihrend an der Entwicklung der PISA-Aufgaben beteiligt war,
die unter der Kompetenz ,.kreatives Problemlosen® firmieren. Wie sehen diese
Aufgaben aus — und inwieweit sind sie in der Lage, Kreativitit zu erfassen?

e Neben den Aufgaben, mit denen wir versuchen, Kreativitit zu erfassen, spielt
die kreative Person in den theoretischen Modellen eine wichtige Rolle. Der
Beitrag von Fabian Hutmacher und Julia Sophie Haager beleuchtet sowohl
die Frage, wer kreativ ist, als auch die nach den Merkmalen, welche kreative
Menschen auszeichnen.

e Vermutlich das bekannteste Stereotyp, das man (zu Unrecht!) mit Kreativen
verbindet, ist das des verriickten Genies. Julia Sophie Haager analysiert in
ihrem Beitrag anhand eines Fallbeispiels, was es damit auf sich hat und was an
dieser nicht totzukriegenden Vorstellung tatsdchlich dran ist.

e Das Interview mit Naema Gabriel bildete die Grundlage fiir den vorangegan-
genen Beitrag. Die Kiinstlerin erzihlt eindriicklich {iber ihre traumatischen
Erfahrungen und die Rolle der Kreativitét bei der Bewiltigung dieser.

e Die empirische Befundlage zum Thema ,,posttraumatisches Wachstum®, wel-
ches sich in der Geschichte Naema Gabriels widerspiegelt, arbeitet der Bei-
trag von Melina Marseille und Tanja Gabriele Baudson heraus, der zeigt, wie
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Kreativitit dazu beitragen kann, selbst schreckliche Erfahrungen auf positive
und fruchtbare Weise in die personliche Weiterentwicklung zu integrieren.

e Eine vollig andere Perspektive auf das Phinomen Kreativitit steuert das Inter-
view mit Andreas Fink bei, der als Neuropsychologe vor allem die biologische
Seite im Fokus hat. Was macht das Gehirn, wenn es kreativ ist? Er berichtet
iiber die Herausforderungen in diesem Gebiet, auf dem aktuell sehr viel pas-
siert und wo noch sehr viele Fragen offen sind.

e Zum Abschluss dieses Teils setzt sich das Kapitel von Tanja Gabriele Baud-
son mit der Frage auseinander, wie es dazu kam, dass gerade im Kontext der
Kreativitdt gesellschaftliche Erwartungen und individuelles Wollen so stark
zusammenfallen — und wie die Schule mit den durchaus ambivalenten Konse-
quenzen, die sich daraus ergeben, umgehen kann.

Theorien und empirische Befunde sind nicht nur an und fiir sich interessant, son-
dern auch fiir die Anwendung duferst relevant: Denn sie bilden die Grundlage fiir
das (unterrichts-)praktische Handeln. In Teil II geht es entsprechend um die schuli-
sche Praxis, denn Schule bildet den Kontext, in dem sich Kreativitit entfalten kann.

e Den Anfang bildet die Bestandsaufnahme von Julia Sophie Haager. Sie ana-
lysiert die historischen Entstehungsbedingungen des deutschen Schulsys-
tems, die Griinde fiir die wachsende Bedeutung der Kreativitit darin sowie die
gesetzlichen Rahmenbedingungen — und zeigt, dass deren Umsetzung durch-
aus noch ausbaufihig ist, sowohl, was die praktische Forderung, als auch, was
die Ausbildung der Lehrkrifte angeht. Praktische Verbesserungsvorschlige
runden den Beitrag ab.

e Wie erkennen wir iiberhaupt, ob eine Lernumgebung kreativ ist oder nicht?
Der Beitrag von Siegfried Preiser stellt zunéchst dar, welche dufleren Faktoren
Kreativitidt begiinstigen oder hemmen, um im Anschluss auch fiir Lehrkréfte
praktisch anwendbare Instrumente zu ihrer Erfassung vorzustellen.

e Das darauffolgende Kapitel von Julia Sophie Haager schliisselt die pddago-
gisch-sozialen, physikalischen und intrapersonalen Faktoren der kreativen Rah-
menbedingungen fiir den schulischen Kontext auf und illustriert, wie diese
zusammenspielen miissen, um der Kreativitit der SchiilerInnen zutriiglich zu sein.

e Der Beitrag von Olaf-Axel Burow baut auf seiner Theorie des Kreativen Fel-
des auf. Ausgehend von der Komplementaritdt menschlicher Stirken illus-
triert er anhand verschiedenster Beispiele, wie sinnvoll und fruchtbar es sein
kann, Kreativitit nicht im Singular, sondern im Plural zu denken — auch in der
Schule.
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e Aus der Sicht des kreativen Regisseurs mit umfassender praktischer Erfah-
rung mit Kindern und Jugendlichen stellt Claus Martin dar, dass jedes Kunst-
werk erst durch die Rezeption vollendet wird. Unterricht in den kiinstlerischen
Féchern sollte deshalb darauf abzielen, Kinder und Jugendliche sowohl zum
Genuss von Kunst als auch zum fundierten Urteilen iiber ihre Qualitit zu befd-
higen.

e Wie man sowohl die Diagnostik als auch die Forderung von Kreativitit evi-
denzbasiert in der Schule verankern kann, zeigt der Beitrag von Tanja Gabriele
Baudson. Das von ihr vorgeschlagene interdisziplindre Schulfach KREA
unterstiitzt nicht nur den kreativen Prozess als solchen, sondern zielt dariiber
hinaus auf die Entwicklung der kreativen Personlichkeit insgesamt ab.

e Innovative Unternehmerlnnen zeichnen sich durch bestimmte Entdeckerqua-
litdten (die ,,Innovatoren-DNA®) aus; und das konnen sich auch Lehrkrifte
zunutze machen, wie Nora-Corina Jacobs Beitrag zeigt. Sie leitet aus den
Entdeckerqualititen konkrete Strategien ab, die Lehrkrifte darin unterstiitzen
konnen, kreative Herausforderungen strukturierter anzugehen — und dies auch
ihren Schiilerlnnen zu vermitteln.

Den letzten Teil bildet eine Zusammenschau der Beitrige, aus denen wir als Her-
ausgeberinnen konkrete Handlungsimplikationen fiir die verschiedenen Instanzen
auf den unterschiedlichen Systemebenen ableiten. Besonders wichtig ist hierbei
die Lehrkraft, deren zahlreiche Handlungsmdoglichkeiten zur Forderung von Kre-
ativitdt wir aufzeigen. Abschlieend entwerfen wir eine Vision fiir eine Schule
der Zukunft, die die Notwendigkeit einer kreativen Schule im Kontext der gro3en
Herausforderungen unserer Zeit verortet und hierbei die Chancen der Digitalisie-
rung fiir die Forderung von Kreativitit aufzeigt. Eine solche grundlegende Verin-
derung des Bildungssystems wére nicht leicht — aber aus unserer Sicht definitiv
lohnenswert!

Danksagung
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andere kritisch gelesen, sondern ganz wesentlich zu ihrem personlichen Verstind-
nis beigetragen hat, wie hochkreative Menschen denken und welche Bedingun-
gen sie brauchen, um ihre Gaben entfalten zu konnen. Julia Sophie Haager dankt
ihrem Mentor, Christof Kuhbandner, und ihrem Vater Waldemar fiir die inspirie-
renden Gespriche tiber Schule & Co., die maf3geblich zu ihrer Wahrnehmung bei-
tragen, und natiirlich ihrer Familie — ihrem Mann Anian und ihrer Mutter Barbara,
die sie bei allem unterstiitzen und viele Ressourcen freimachen, sowie ihren Kin-
dern, die ihr stets helfen, die Welt aus den Augen der Kinder zu sehen.

Wir wiinschen den hoffentlich zahlreichen Leserinnen und Lesern mindes-
tens so viel Freude bei der Lektiire dieses vielfiltigen Bandes, wie wir bei sei-
ner Erstellung hatten. Moge dieses Buch dazu beitragen, dass der Kreativitit in
Zukunft auch in der Schule die Bedeutung zukommt, die ihr gebiihrt.

Esch-sur-Alzette Tanja Gabriele Baudson
Regensburg Julia Sophie Haager
im Mérz 2019
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Die Forschung zur Kreativitit hat ihre Wurzeln in der Psychologie. Psycho-
logische Theorien und Modelle zur Kreativitit helfen uns zu verstehen, was
Kreativitit ist; sie tragen dazu bei, dass wir das Konstrukt besser verstehen und
iiberpriiftbare Fragestellungen ableiten konnen. Die populérsten Theorien und
Modelle der Kreativitdtsforschung werden in den folgenden Abschnitten vor-
gestellt. Hierbei steht aber stets die Frage im Hintergrund, was die Annahmen der
Modelle im Kontext der realen Welt und der Schule im Speziellen bedeuten.
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Im alltdglichen Sprachgebrauch bezeichnet Kreativitit zunéchst ganz allgemein
die Fihigkeit, eine Idee zu entwickeln, die gleichzeitig originell und niitzlich ist
(Runco und Jaeger 2012). Wie diese Ideen entwickelt werden bzw. welchen Pro-
zess sie durchlaufen, wurde bereits von Wallas (1926/2014) in seinem Prozess-
modell beschrieben; auf dieses Modell gehen wir daher als erstes ein. Danach
diskutieren wir, welche Aspekte zusammenkommen miissen, damit Kreativitit
entstehen kann (Rhodes 1961), ob es unterschiedliche Arten von Kreativitit gibt
(Kaufman und Beghetto 2009) und wie die verschiedenen Aspekte der Kreativi-
tidt zusammenwirken miissen, damit wir von Kreativitdt sprechen konnen (z. B.
Sternberg und Lubart 1995, 1996). Zum Abschluss diskutieren wir die Frage, ob
Kreativitidt sich auf ein bestimmtes Wirkungsfeld einer Person bezieht oder ob
die Person, die in einem bestimmten Gebiet (einer ,,Doméine®) kreativ ist, auch
in weiteren Bereichen kreativ ist. In diesem Kapitel wird klar werden, dass die
scheinbar einfache anfingliche Definition von Kreativitit als Erschaffungsakt
von originellen und niitzlichen Ideen es durchaus in sich hat und dass es gar nicht
so leicht zu begreifen ist, was genau ,,originell* und ,,niitzlich“ bedeuten und ab
wann etwas als ,,kreativ‘ bezeichnet werden kann.

1.1 Die Klassiker, Teil I: Der kreative Prozess (Wallas)

Eines der frilhesten und bekanntesten Modelle der Kreativitit ist das
4-Phasen-Modell von Wallas (1926/2014). Er beschreibt in seinem Buch The Art
of Thought den Prozess, den man beim kreativen Problemldsen durchlduft. Diesen
kreativen Prozess teilt Wallas in vier Phasen ein: I) Vorbereitung, II) Inkubation,
III) Einsicht (,,Aha“-Erlebnis oder — wie er es selbst nennt — Erleuchtung) und IV)
Verifikation. Mit ,,Vorbereitung* meint Wallas (2014) die vertiefte Auseinander-
setzung mit dem zu l6senden Problem. Es werden Informationen zum Problem
gesucht, das Problem wird aus verschiedenen Blickwinkeln betrachtet, es werden
andere Meinungen zum Problem eingeholt etc. Wihrend der Vorbereitung fin-
det also eine bewusste Auseinandersetzung mit dem Problem statt. In der zweiten
Phase — der Inkubation — wendet man sich von dem Problem erst einmal ab und
wechselt zu einer unbewussten Verarbeitungsweise. Von auflen sieht es daher so
aus, als wiirde nichts weiter im Hinblick auf die Problemlosung geschehen. Die
dulerliche Abwendung vom Problem kann zeitlich von Minuten bis hin zu Jahren
andauern. Nach dem Modell von Wallas ruhen die gesammelten Informationen
in dieser Zeit nicht einfach nur inaktiv im Gedichtnis der problemlosenden Per-
son, sondern sie werden unbewusst weiterverarbeitet, sodass sie noch tiefer elabo-
riert und umstrukturiert werden. Irrefithrende Assoziationen werden dabei schnell
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vergessen. Dieser Prozess ist der entscheidende Schritt, der zur kreativen Losung
bzw. zur Einsicht (,,Aha“-Erlebnis) fiihrt. Der Wechsel von einer bewussten delibe-
rativen (abwégenden) zu einer unbewussten automatischen Verarbeitung ist essen-
ziell, da unser Denken laut Kahneman (2011) auf zwei unterschiedlichen Systemen
mit grundverschiedenen Eigenschaften beruht. System 1 dient der unbewussten
miihelosen Beschiftigung mit einem Problem und kann daher grofe Mengen an
Information gleichzeitig verarbeiten. System 2 hingegen dient der bewussten
Beschiftigung mit einem Problem und ist daher mit groflerer Anstrengung ver-
bunden. Auflerdem ist das System 2 stark beschrinkt und kann nur so viel Infor-
mation gleichzeitig verarbeiten, wie wir simultan bewusst im Gedichtnis behalten
konnen. Wihrend der Inkubation wird das Problem primir von System 1 bearbeitet
(Allen und Thomas 2011). Da die Inkubation eine unbewusste Beschéiftigung
voraussetzt, kann es fiir diese Phase wichtig sein, alternative leichte Aufgaben zu
erledigen, die das bewusste Denken von dem Problem weglenken (Dijksterhuis
und Meurs 2006; Baird et al. 2012). Schwere Aufgaben oder einfache Pausen ohne
alternative Beschiftigung fiihren jedoch nicht zu einer Inkubation (Sio und Orme-
rod 2009). Die Erkenntnis, die zur Losung oder zum Losungsweg fiihrt, kommt
zumeist plotzlich und unerwartet. Zudem kann die Erkenntnis in unterschied-
lichster Form aufkommen — vom einfachen Bauchgefiihl bis hin zur klaren Ein-
sicht. So muss zu guter Letzt die Idee bzw. Losung auf ihre Tragfdhigkeit tiberpriift
werden (Verifikation). Wenn dies nicht erfolgreich ist, konnen die vier Phasen von
vorne beginnen, bis der Prozess schlussendlich zum gewiinschten Ergebnis fiihrt.

Wallas erstellte dieses 4-Phasen-Modell u. a. anhand einer Reihe von beriihmten
Fallbespielen. Das wohl bekannteste ist die Entdeckung des Benzolringes im Jahre
1865 durch Friedrich August Kekulé. Kekulé berichtet in seiner Berliner Rede von
1890 zum 25-jdhrigen Jubildum des Benzolringes:

Wihrend meines Aufenthaltes in Gent in Belgien bewohnte ich elegante Jung-
gesellenzimmer in der Hauptstra3e. Mein Arbeitszimmer aber lag nach einer engen
Seitengasse und hatte wihrend des Tages kein Licht. Fiir den Chemiker, der die
Tagesstunden im Laboratorium verbringt, war dies kein Nachteil. Da sass ich und
schrieb an meinem Lehrbuch; aber es ging nicht recht; mein Geist war bei ande-
ren Dingen. Ich drehte den Stuhl nach dem Kamin und versank in Halbschlaf.
Wieder gaukelten die Atome vor meinen Augen. Kleinere Gruppen hielten sich dies-
mal bescheiden im Hintergrund. Mein geistiges Auge, durch wiederholte Gesichte
dhnlicher Art geschirft, unterschied jetzt grossere Gebilde von mannigfacher
Gestaltung. Lange Reihen, vielfach dichter zusammengefiigt; Alles in Bewegung,
schlangenartig sich windend und drehend. Und siehe, was war das? Eine der Schlan-
gen erfasste den eigenen Schwanz und hohnisch wirbelte das Gebilde vor meinen
Augen. Wie durch einen Blitzstrahl erwachte ich; auch diesmal verbrachte ich den
Rest der Nacht um die Consequenzen der Hypothese auszuarbeiten (Anschiitz 2012,
II, S. 942; Rechtschreibung im Original).
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Anhand dieses Beispiels wird deutlich, wie wichtig die Phase der Inkubation ist.
Wenn man mit Bezug auf die Kreativititsforderung in der Schule in Betracht
zieht, dass Lehrpersonen sich immer stirker unter Druck gesetzt fiihlen, viele
Lerninhalte in immer kiirzerer Zeit zu vermitteln, wird es umso schwerer, Zeit
fiir diese einzelnen Phasen beim kreativen Problemlosen einzubauen. Schon jetzt
geben europidische Lehrpersonen zwar an, dass sie Fihigkeiten im Unterricht
fordern mochten, welche fiir Kreativitdt wichtig sind, jedoch ist ihr Unterricht
stiarker durch lehrerzentriertes, frontales Lernen bestimmt als durch spielerische
Projektarbeiten, multidisziplindire Workshops oder Expertlnnenrunden, welche
neuen Raum fiir Kreativitit geben konnten (Cachia und Ferrari 2010). Diese Art
von Unterricht verhindert unter Umstidnden auch, dass die Lehrkrifte den Schul-
kindern genug Zeit lassen, iiber Inhalte von Aufgabenstellungen tiefer nachzu-
denken. Stattdessen scheint es leichter, dass der Lehrende die Antwort gibt und
nicht die Ideen der SchiilerInnen abwartet, damit die Fiille an Stoff in der kur-
zen Zeit bewiltigt werden kann. Eine Inkubation, die fiir eine kreative Losung
der Aufgabe hilfreich wire, kann so nicht stattfinden. Dadurch werden die Schul-
kinder (und auch Studierende) vor allem angeregt, bekannte richtige Antworten
wiederzugeben, anstatt sich eigenstindig kreative Losungsmoglichkeiten anzu-
eignen. Gerade wenn die Antwort nicht selbst erarbeitet wird, kann es schwerer
zu einer Einsicht (,,Aha“-Erlebnis) kommen.

Zudem beinhaltet das Modell von Wallas die Idee, dass es auch zu falschen
Erkenntnissen kommen kann. Diese miissen dann eben selbststindig falsifiziert
bzw. verifiziert werden. In der Schule oder im Studium beschrinkt sich die Veri-
fikation jedoch meistens auf eine Bestitigung oder einen Widerspruch durch die
Lehrpersonen bzw. Dozierenden. Hierdurch werden indes Fihigkeiten, die auf
eine eigenstindige Verifikation abzielen, nicht ausreichend ausgebildet. Laut
Rhodes (1961) erfordert gerade die Verifikation die meiste Arbeit: Sie beschrinkt
sich eben nicht auf die reine Bestitigung, ob die Losung korrekt ist, sondern
erfordert vor allem auch die Umsetzung der kreativen Einsicht in ein verwend-
bares Produkt oder die Anwendung der neuen Losungsstrategie. Hier wiren wir
dann bei einer weiteren Herausforderung: ndmlich den Schulkindern und Studie-
renden zu vermitteln, dass es beim kreativen Prozess um das Ausprobieren von
Herangehensweisen und moglichen Losungen geht, sprich, die Erkenntnis zu
vermitteln, dass Ideen und Antworten nicht nur in ,richtig® oder ,,falsch* einzu-
ordnen sind (vgl. Nett & Nett, in diesem Band). Aber gerade dieses Ausprobieren,
um daraus zu lernen — einfach aus Neugier selbst zu entdecken (und dabei Riick-
schldge in Kauf zu nehmen) —, riickt in Gesellschaften, die Geradlinigkeit for-
dern, in den Hintergrund. Denn wie wir an dem 4-Phasen-Modell von Wallas
(1926/2014) sehen, kann der kreative Prozess sehr zeitaufwindig sein und muss
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nicht zwangsldufig (direkt) zur passenden Einsicht fithren. Dennoch ist der Nut-
zen von Kreativitit immens, sodass es lohnenswert ist, die dafiir notwendige
Zeit zu schaffen. Dies stellt natiirlich eine Herausforderung an Lehrpersonen dar,
die in dem Konflikt zwischen Zeitmangel und der bendtigten Zeit fiir kreative
Ansitze den richtigen Mittelweg wihlen miissen. Hierbei kann es vielleicht hilf-
reich sein, Aufgaben nicht nur in einzelnen Fichern, sondern {iber mehrere Unter-
richtsstunden fachiibergreifend anzugehen und so die vorhandene Zeit zu biindeln
(vgl. hierzu auch das Kapitel von Baudson zum Schulfach ,,KREA®, in diesem
Band). Ebenso sind Aufgaben, die iiber ein Wochenende oder sogar lingere Zeit
von Lernenden zuhause erledigt werden sollen, somit ganz besonders fiir kreative
Herangehensweisen geeignet.

Wir kennen nun die Phasen des kreativen Prozesses; aber Kreativitit kann man
nicht nur in Phasen einteilen, sondern auch in ihre Aspekte. Hier ist die Arbeit
von Rhodes (1961) zu nennen, der ausgehend von Wallas’ Modell erkannt hat,
dass Kreativitdt mehr ist als nur der Prozess. Vielmehr ist es notwendig, dass eine
kreative Person innerhalb einer Umwelt, die Kreativitit fordert, ein neuartiges
Produkt hervorbringt.

1.2 Die Klassiker, Teil ll: Die verschiedenen Aspekte
der Kreativitdt (Rhodes)

Rhodes war urspriinglich auf der Suche nach einer Generaldefinition fiir Kreativi-
tit; da dabei jedoch zu viele Komponenten beachtet werden mussten, ordnete
er diese in seinem Artikel An Analysis of Creativity (Rhodes 1961) schluss-
endlich vier Aspekten der Kreativitit zu: Person (person), Produkt (product),
Prozess (process) und Umfeld/Klima (place/press). Aufgrund der englischen
Bezeichnungen werden diese als die vier ,,P*s der Kreativitit zusammengefasst.

1.2.1 Person

Der Kreativititsaspekt der Person umfasst Personlichkeitseigenschaften, Gewohn-
heiten, Intellekt, Einstellungen, Temperament, Motive, (moralische) Werte etc. Bei
Kreativitdt denken wir wahrscheinlich als allererstes an die Person, der wir die
Eigenschaft Kreativitit zuschreiben, wie KiinstlerInnen (z. B. Picasso), Entwickle-
rlnnen (z. B. Tesla) und Wissenschaftlerlnnen (z. B. Curie). Die zentrale Frage,
die in diesem Zusammenhang interessiert, lautet: Gibt es konkrete Eigenschaften,
Einstellungen, Denkstile etc., die als kreativ bezeichnete Personen von Personen
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ohne diese Eigenschaftszuweisung unterscheiden? Besonders stark stehen auch
Intelligenzunterschiede im Fokus. Allerdings zitiert Rhodes (1961) mehrere Stu-
dien, die nahelegen, dass Intelligenz nur einen geringen Einfluss auf die Kreativi-
tit hat; der Zusammenhang hingt jedoch auch von der Operationalisierung der
beiden Konstrukte und den zugrunde liegenden Modellvorstellungen ab (Baudson
und Preckel 2012). Stattdessen hebt er Humor, ein komplexes Temperament und
eine generelle Neugierde als die wichtigsten Personlichkeitseigenschaften von
kreativen Personen hervor. Nach Rhodes (1961) zeichnet sich eine kreative Per-
son dadurch aus, dass sie bereit ist, jeden Tag neu geboren zu werden. AuBlerdem
neigen kreative Personen dazu, stindig zu beobachten und zu hinterfragen. Eine
kreative Person ist bereit, sich zu jeder Beobachtung eigene Gedanken zu machen
und Fragen zu stellen, die iiber das direkt zu Beobachtende hinausgehen (fiir mehr
Theorien und Befunde zur kreativen Personlichkeit siehe Hutmacher & Haager, in
diesem Band).

1.2.2 Produkt

Das Produkt, das als kreativ bezeichnet wird, ist ein weiterer relevanter Aspekt.
Denn meistens werden wir erst durch die Schopfung von kreativen Produkten
darauf aufmerksam, dass eine Person Kreatives erschaffen kann — manchmal
jedoch erst mit zeitlichem Abstand. Eines der beriihmtesten Beispiele, welches
zeigt, dass die Kreativitit einer Person bzw. der von ihr hergestellten Produkte
nicht direkt erkannt wird, ist der Kiinstler Vincent van Gogh. Obwohl seine
Gemailde heute zu den beriihmtesten Werken der Kunstgeschichte gehoren, wur-
den sie bis zu seinem letzten Lebensjahr kaum beachtet. Der wirkliche Durch-
bruch fiir van Gogh kam erst posthum durch weltweite Ausstellungen. Zeit seines
Lebens wurde van Gogh stattdessen oft fiir seine Bilder verlacht. Dies entspricht
der Idee von Rhodes, dass kreative Personen zwar oft als etwas Besonderes
erkannt werden, die Tragweite ihrer Produkte jedoch oft erst sehr viel spéter
deutlich wird. Hier zeigt sich eine der grofiten Schwierigkeiten der Definition
von Kreativitit: Wann ist ein Produkt wirklich kreativ und muss von anderen als
solches bewertet werden (Weisberg 2006)? Die Antwort auf diese Frage ist kom-
plex, da fiir die Bewertung eines Produktes verschiedene Dimensionen betrachtet
werden konnen (siehe auch das Kapitel von Forthmann, in diesem Band). Rhodes
(1961) hilt fest, dass ein System zur Klassifikation von kreativen Produkten
wichtig ist, auch wenn es zunichst schwierig scheint, eines zu erstellen. Fiir ihn
ist das wichtigste Kriterium eines kreativen Produktes, wie viele weitere Ideen
daraus generiert werden konnen. Daher ist eine neuartige Idee oder Theorie
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kreativer als eine praktische Erfindung, da die Theorie viele neue Erfindungen
erst ermdglicht. Ebenso ist eine Erfindung kreativer als eine Innovation einer
bestehenden Erfindung, da erst die Erfindung die Innovation ermdoglicht. Die
Kreativitidt eines Produktes ergibt sich also aus den Produkten, die sich daran
ankniipfen lassen. Dennoch miissen kreative Produkte nicht weltbewegend sein
wie bei Kekulé: Auch das Bild eines Kindergartenkindes und die Ausrede eines
Schulkindes, warum es seine Hausaufgaben nicht vorzeigen kann, konnen krea-
tiv sein, solange sich daraus z. B. weitere kiinstlerische Moglichkeiten oder wei-
tere (Liigen-)Geschichten ergeben. Wie breit der Rahmen des kreativen Produktes
ist, wird im folgenden Abschnitt weiter beschrieben. Zudem sollte das Produkt in
einem gewissen Sinne neu und niitzlich sein — die Ausrede sollte vor der Strafe
des Lehrers schiitzen. Ferner reicht die bloBe Vorstellung nicht: Sie muss auch in
die Tat umgesetzt und anderen Menschen mitgeteilt werden.

1.2.3 Prozess

Bei seiner Beschreibung des kreativen Prozesses orientiert sich Rhodes
(1961) vor allem an dem oben beschriebenen Modell von Wallas (1926/2014).
Bemerkenswerterweise bezieht er sich hierbei auf ein Zitat von Alex Osborn, aus
dem hervorgeht, dass wir vermutlich nie verstehen werden, wie der kreative Pro-
zess abliuft, dass dieser Prozess aber dennoch lern- und lehrbar ist.!

1.2.4 Umwelt (place/press)

Das vierte ,,P* ist die Beziehung zwischen der Person und ihrer Umwelt, von
Rhodes press genannt. Nach Rhodes (1961) ist ein kreatives Produkt nicht rein die
Leistung der kreativen Person; ebenso muss die Umwelt betrachtet werden (siehe
das Kapitel zu kreativen Rahmenbedingungen von Haager, in diesem Band).
Diese kann z. B. einen kreativen Prozess fordern, indem sie neuartige Losungen
fordert. Aulerdem muss ein kreatives Produkt immer bereits auf Vorleistungen

Tm Original: ,,I submit that creativity will never be a science — in fact much of it will
always remain a mystery — as much of a mystery as ,what makes our hearts tick?* At the
same time, I submit that creativity is an art — an applied art — a teachable art — a learnable
art — an art in which all of us can make ourselves more and more proficient, if we will.”
(Alex Osborn 1955 in einer Rede am M.L.T.; zitiert nach Rhodes 1961).
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anderer Personen aufbauen. Isaac Newton hat diesen Gedanken sehr treffend mit
seinem beriihmten Zitat ,,If I have seen further, it is by standing on the shoulders
of giants* (Newton 1675) auf den Punkt gebracht.

Rhodes (1961) hat seine Theorie der Kreativitit vor allem durch die bio-
grafische Analyse beriihmter kreativer Personen entwickelt. Ihre kreativen Pro-
dukte brachten ihnen meist Weltruhm ein. Gerade fiir die Schule ist jedoch diese
Art der weltbewegenden Kreativitdt nur nebensédchlich. Vielmehr sollen im schu-
lischen Kontext alltidgliche Probleme kreativ gelost und Perspektiven fiir jeder-
manns Kreativitit aufgezeigt werden. Um diese Akte der alltidglichen Kreativitit
genauer untersuchen zu konnen, soll im folgenden Abschnitt eine Taxonomie der
Kreativitidt basierend auf ihrer subjektiven und objektiven Wirkung und Reich-
weite wiedergeben werden.

1.3  Die vier C der Kreativitat: Von mini-c bis Big-C
(Kaufman & Beghetto)

Bei dem Wort Kreativitit fallen einem spontan herausragende (,.,eminente‘) krea-
tive Schopfungen ein, wie z. B. die Relativititstheorie oder die Romane von Her-
mann Hesse. Aber wie es bei Rhodes (1961) schon angeklungen ist, ist die Frage
nicht, ob man kreativ ist, sondern in welchem Ausmafs man kreativ ist und wie
man dieses Ausmaf} auf Wunsch steigern kann. So gibt es zur eminenten Kreativi-
tit den Gegenpol der alltiglichen Kreativitit, welche sich auf die kreativen
Losungen der Probleme des Alltags bezieht, z. B. die Verwendung des Schliissels
am Vorratsschrank neben der Spiile als Ersatz fiir einen Handtuchhalter. Gardner
(1993), von dem diese Unterteilung stammt, betitelt die eminente Kreativitit als
,,Big-C* und die alltdgliche Kreativitit als , little-c*. Allerdings fillt schnell auf,
dass diese Kategorien nicht weit genug greifen, um das Kontinuum der Kreativi-
tit zu kategorisieren. Wenn wir z. B. an den Bereich Wissenschaft denken: Wire
demnach eine Doktorandin, die eine Theorie entwickelt, welche ihre wissen-
schaftliche Fruchtbarkeit erst noch unter Beweis stellen muss, gleich bei ,,Big-C*
einzuordnen, wo sie dann Seite an Seite mit Einstein und Newton stiinde? Wahr-
scheinlich nicht. Anderseits ist eine Ausformulierung einer wissenschaftlichen
Theorie auch kein so alltdgliches Ereignis wie das Finden eines Handtuchhalters,
weshalb auch der Platz unter der Kategorie , little-c* nicht wirklich passen will.
Kaufman und Beghetto (2009) haben dieses Problem erkannt und daher ein ,,4 C
Model* vorgeschlagen. So gibt es neben dem ,,Big-C* und dem ,little-c* noch
das ,,Pro-c¢*“ und das ,,mini-c*“. Das ,,Pro-c* umfasst die Kreativitit, die nicht mehr
im alltdglichen Kontext stattfindet, aber schon eine gewisse Professionalitit hat
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(und womit auch Geld verdient werden kann). Allerdings ist die Professionalitit
nicht im selben Malle gegeben wie bei kreativen Beriihmtheiten. Unsere Dokto-
randin, die gerade dabei ist, eine wissenschaftliche Theorie aufzustellen, ist dem-
nach in der Kategorie ,,Pro-c* einzuordnen. Aber warum haben Kaufman und
Beghetto (2009) zusitzlich noch zwischen , little-c* und ,,mini-c** unterschieden?
Wenn man an alltigliche Kreativitit denkt, erschlieBen sich die Unterschiede
nicht unmittelbar. So wére eine Schiilerin, die gerade ein Physikexperiment an
der Schule durchfiihrt und fiir die Umsetzung des Experimentes sowohl kleinere
Hiirden iiberwinden als auch die Ergebnisse sinnvoll interpretieren muss, ein
klassisches Beispiel fiir ,little-c*“-Kreativitdt. Woran die wenigsten aber bei all-
tiglicher Kreativitit denken, sind Situationen, in denen vor allem die ausfiihrende
Person Kreativitit erlebt und fiir sich viele neue Erkenntnisse daraus zieht. So
erfahren z. B. Babys Kreativitit, wenn sie erforschen, welcher Gegenstand sich
nun am besten dazu eignet, ihr Lieblingsspielzeug von einer mit der Hand nicht
erreichbaren Entfernung zu sich zu holen. Diese Art der Kreativitit unterscheidet
sich aber zu stark von der der Schiilerin, sodass Kaufman und Beghetto (2009)
die Kategorie ,,mini-c* aufstellten.

Das 4 C-Modell verringert durch das Einbringen des subjektiven Erlebens
von Kreativitidt auch ein Stiick weit das Problem, dass kreative Personen darauf
angewiesen sind, dass ihr Produkt nicht nur von ihnen selbst, sondern auch von
anderen als kreativ wahrgenommen werden muss. Im schulischen Kontext unter-
streicht dieses Modell, wie wichtig es ist, dass Lehrpersonen auch kleineren krea-
tiven Taten von Schulkindern und Studierenden Offenheit und Wertschitzung
entgegenbringen, sofern diese von den Schulkindern selbst als kreativ wahr-
genommen werden, und eroffnet zugleich etliche Rdume, um Kreativitit im ,,Klei-
nen* zu fordern. Durch die Anerkennung bereits kleinerer kreativer Leistungen
konnen die Schulkinder lernen, dass selbst diese Leistungen einen Wert haben und
ihr subjektives Empfinden darauf trainieren, diesen Wert selbst zu sehen.

1.4  Konfluenzmodelle (Sternberg und Lubart)

Wir haben nun gesehen, aus wie vielen Blickwinkeln Kreativitidt betrachtet wer-
den kann und auch, welche Bereiche Kreativitit beeinflussen konnen. In der
Kreativitdtsforschung werden diese verschiedenen Einfliisse nun nicht mehr iso-
liert betrachtet. Vielmehr werden in den sogenannten ,,Konfluenzmodellen* ver-
schiedene Einflussfaktoren kombiniert, wodurch Kreativitit aus Kombination
entsteht (Sternberg und Lubart 1999).

Die drei bekanntesten Konfluenzmodelle sind die von Amabile (1983, 1996)
Sternberg und Lubart (1995, 1996) und Simonton (z. B. 1988, 1999, 2003), wobei
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wir uns mit Simonton erst im Teilkapitel ,,Kreativitit als emergentes Phinomen*
(im Sinne eines mentalen Evolutionsprozesses) niher beschiftigen werden.

Amabile (1983, 1996) beschreibt in ihrem Modell, welche Komponen-
ten (soziale Umwelt, Motivation und Fertigkeiten) sich auf die einzelnen Stu-
fen des kreativen Prozesses auswirken, wobei der kreative Prozess von Wallas’
(1926/2014) Modell abgeleitet wurde. Hierbei wird vor allem der groe Einfluss
der sozialen Umwelt betont, da diese die Motivation stiarken oder behindern kann.

Ein weiteres Konfluenzmodell stellen Sternberg und Lubart (1995, 1996) auf.
Demnach zeichnen sich kreative Personen dadurch aus, dass sie gewillt sind,
von der Masse unbeachtete Ideen zu verfolgen. Sternberg und Lubart (1995,
1996) vergleichen dieses Verhalten mit einem Investmentbanker, der wenig nach-
gefragte Giiter kauft, ein Interesse fiir diese Giiter weckt und sie dann teuer ver-
kauft. Aus diesem Grund wird dieses Modell auch als ,,Investment-Theorie*
bezeichnet. Fiir dieses Konnen sind eine Reihe von besonderen Eigenschaften
der kreativen Person sowie der Umwelt, in der sie sich bewegt, notwendig.
Zundchst muss die Person fdhig sein, von der Masse nicht beachtete Ideen zu
identifizieren. Warum aber wird eine Idee nicht beachtet? Hierfiir gibt es zwei
verschiedene Griinde: Zum einen hat moglicherweise noch niemand diese Idee
wahrgenommen, zum anderen kann es jedoch auch sein, dass die Idee bereits
betrachtet, jedoch als unbrauchbar verworfen wurde. Eine kreative Person
benotigt daher die Féhigkeit, brauchbare von unbrauchbaren Ideen schnell zu
unterscheiden. Zudem ist es notwendig, die kreative Idee oder das kreative Pro-
dukt nach der Entwicklung gut zu prisentieren, um es teuer verkaufen zu kon-
nen. Da die kreative Idee weit abseits von den bereits etablierten Ideen steht, ist
dabei oft mit starkem Widerspruch zu rechnen. Eine kreative Person muss fihig
sein, diesem Widerspruch entgegen zu wirken und die Idee dennoch umzusetzen
und erfolgreich zu présentieren. Zudem muss eine kreative Person fihig sein, Pro-
dukte von auBerordentlicher Qualitit hervorzubringen; mangelnde Qualitit des
Produktes konnte dazu fiihren, dass die Idee selbst angezweifelt wird.

Laut Sternberg und Lubart (1995, 1996) erfordert dies vor allem Intelligenz,
Wissen, bestimmte Denkstile und Personlichkeitsmerkmale, Motivation sowie eine
forderliche Umwelt. Unter Intelligenz fassen sie synthetische, analytische und prak-
tische Intelligenz. Synthetische Intelligenz bezeichnet die Fihigkeit, sich schnell
auf neuartige Situationen einzustellen, funktionale Gebundenheiten aufzuldsen?,

2Funktionale Gebundenheit aufzulsen meint, einen Gegenstand unabhingig von seiner
urspriinglichen Bedeutung einzusetzen, z. B. wie im obigen Beispiel den Schliissel als
Handtuchhalter.
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verschiedene Wissensbereiche zu kombinieren und Wissen zu organisieren. In Tests
lasst sich synthetische Intelligenz z. B. durch Mathematikaufgaben mit neuartigen
Operationen abpriifen. Analytische Intelligenz bezeichnet die Fahigkeit, ein Problem
oder eine Information fiir die Problemlosung adiquat zu reprisentieren. Laut Stern-
berg und Lubart (1995, 1996) neigen wenig kreative Personen dazu, sich schnell
auf eine einzelne Reprisentation oder einen einzelnen Losungsweg zu fokussieren,
wihrend sich kreative Personen vor allem durch divergente Denkprozesse aus-
zeichnen, bei denen mehrere Losungsstrategien parallel betrachtet werden.
Praktische Intelligenz bezeichnet u. a. die Fahigkeit, eine Problemstellung zu identi-
fizieren, die von weitreichender Relevanz ist, sowie die neuartige Losung erfolgreich
zu prisentieren.

Wissen hat laut Sternberg und Lubart (1995, 1996) sowohl einen positiven Ein-
fluss auf die Kreativitdt als auch einen negativen. Zum einen ist weitreichendes
Wissen iiber die Problemdomine notwendig, um neuartige Problemstellungen
zu identifizieren. Methodisches Wissen erlaubt es, diese neuartige Problem-
stellung dann schnell zu 16sen sowie die Qualitdt der Losung gut einzuschitzen.
Zum anderen kann zu viel Wissen jedoch dazu fiihren, dass Menschen nur alte
Losungswege ausprobieren, anstatt kreative, neue LoOsungswege zu erarbeiten
(siehe hierzu Frensch und Sternberg, 1989; vgl. auch Luchins 1942).

Bei den Denkstilen unterscheiden Sternberg und Lubart (1995, 1996) vor allem
zwischen dem legislativen, exekutiven und judikativen Denkstil. Personen, die
eher den legislativen Denkstil befolgen, sind bereit, sich selbst neue Regeln zu
schaffen. Der exekutive Stil zeichnet sich dadurch aus, dass vor allem von ande-
ren vorformulierte Regeln ausgefiihrt werden. Personen, die den judikativen Stil
bevorzugen, neigen vor allem dazu, bestehende Ideen und Produkte zu bewerten.
Typisch ist, dass die Stile in Kombinationen auftreten, wobei sich jedoch eine Pri-
ferenz feststellen ldsst. Kreative Personen bevorzugen den legislativen Stil, um
Ideen zu generieren. Dennoch ist auch der judikative Stil niitzlich, um die Taug-
lichkeit einer Idee zu bewerten. Zusitzlich identifizieren Sternberg und Lubart
(1995) den globalen Denkstil, der ebenfalls bei kreativen Personen stark aus-
gepragt ist. Dieser zeichnet sich durch einen Fokus auf das grole Ganze statt auf
Details aus.

Bei den Personlichkeitseigenschaften betonen Sternberg und Lubart (1995)
die Notwendigkeit des Durchhaltevermdgens. Laut Sternberg und Lubart (1995)
kommt es hiufig vor, dass kreatives Potenzial nicht zu der Umsetzung in ein Pro-
dukt genutzt wird. In diesem Fall fehlt vor allem das Durchhaltevermégen, um
die neuartige Idee auch effektiv umzusetzen. Dieses ist zum einen notwendig, um
die kreative Idee gegeniiber anderen zu verteidigen. Kreative Ideen zeichnen sich
vor allem durch ihre Ungewohnlichkeit aus und werden daher von anderen hiufig
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verlacht. Zum anderen ist es bei der Umsetzung einer neuen Idee oft nicht mog-
lich abzusehen, wann ein Durchbruch oder Erfolg erreicht werden kann. So ist
Durchhaltevermodgen notwendig, um diese Phasen der Unsicherheit und Unklar-
heit (Ambiguitit) durchzustehen und die Zeit zu investieren, um ein Produkt von
hoher Qualitdt zu produzieren. Gerade diese Personlichkeitsfaktoren lassen sich
im schulischen Umfeld sehr gut férdern. So ist es z. B. ratsam, Schulkindern, die
eine kreative Losung verfolgen, mehr Zeit zu geben als denjenigen, die vor allem
bekannte Losungswege reproduzieren. Zudem ist es notwendig, auch uniibliche
Losungsansitze nicht voreilig zu kritisieren, sondern die Schulkinder bei der Ver-
folgung dieser Losungsansitze zu ermutigen und ihnen die Zeit zu geben, selbst-
stindig die Tauglichkeit dieser Losungsansétze zu tiberpriifen. Motivation konnen
kreative Personen nach Sternberg und Lubart (1995, 1996) aus intrinsischen
wie auch aus extrinsischen Faktoren ziehen. Wihrend intrinsische Motivation
stets positiv auf den kreativen Prozess wirkt, kann extrinsische Motivation sich
sowohl positiv als auch negativ auswirken. Die Umwelt hat in dem Konfluenz-
modell von Sternberg und Lubart (1995, 1996) vor allem die Aufgabe, férdernd
auf den kreativen Prozess einzuwirken, etwa durch Stimulation, Ermutigungen
oder Belohnungen. Gerade durch solche positiven Anreize wird die Motivation
gestirkt. Im Alltagsstress kommt Lob leider hiufig zu kurz. Deswegen sollten
Lehrpersonen und Dozierende sich jedes Mal neu daran erinnern, nicht nur nega-
tives, sondern auch positives Feedback zu geben.

1.5 Kreativitat als mentaler Evolutionsprozess
(Campbell & Simonton)

Aufbauend auf Beobachtungen von Poincaré (1913/2012) vertreten einige For-
scherlnnen eine Theorie, die dem Konfluenzmodell von Sternberg und Lubart
(1995, 1996) nahezu entgegengesetzt ist. Auf der Basis von Introspektion (der
detaillierten Selbstbeobachtung der eigenen internen psychischen Prozesse)
schloss Poincaré (1913/2012), dass es sich bei kreativen Prozessen vor allem um
unbewusste Assoziationsprozesse handele, dhnlich wie bei der Inkubationsphase in
der Theorie von Wallas (1926/2014), der Poincarés Idee in seinem Prozessmodell
aufgriff. Kreativitit entsteht dabei insbesondere, wenn Fakten aus weit entfernten
Bereichen durch unbewusste Prozesse miteinander kombiniert werden. Poincaré
verwendet dabei biologische Analogien, um den Kombinationsprozess zu charak-
terisieren. Die meisten Kombinationen von Fakten aus weit entfernten Gebieten
sind demnach steril, d. h., sie bringen keinen weiteren Erkenntnisgewinn; einige
wenige jedoch sind dafiir umso fruchtbarer, da sie noch von niemandem entdeckt
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wurden. Kreative Personen zeichnen sich laut Poincaré (1913/2012) dadurch aus,
dass ihnen vor allem fruchtbare Kombinationen bewusst werden. Das bedeutet
nicht, dass kreative Personen keine unfruchtbaren Kombinationen produzieren;
jedoch gelangen diese Arten von Ideenkombinationen nicht ins Bewusstsein,
sondern verbleiben im Unbewussten.

Die Idee, dass es sich bei Kreativitit vor allem um eine Art Zufallsprozess
handelt, wurde von Campbell (1960) aufgegriffen. Campbell (1960) vergleicht
den Kombinationsprozess von Ideen mit den Prozessen, die der Darwin’schen
Evolutionstheorie zugrunde liegen. Neue Ideen werden demnach rein zufillig
gebildet, genauso wie neue Spezies durch zufillige Mutationen des Erbgutes ent-
stehen. Diese neuen Ideen unterliegen jedoch einem Selektionsprozess dadurch,
dass sie sich in der Wirklichkeit behaupten miissen. Bereits erfolgreiche Ideen
konnen dann fiir neue Aufgaben wieder variiert werden und setzen sich so stéirker
durch. Die Variation, die fiir eine neue Aufgabe notwendig ist, ist aber dennoch
rein zuféllig. Nach Campbell (1960) konnen Ideen bei neuen Aufgaben auch gar
nicht zielgerichtet angegangen werden, da jedes Wissen dariiber, wie eine Strate-
gie oder Idee zielgerichtet modifiziert werden kann, bereits Wissen iiber die Auf-
gabe voraussetzen wiirde. Dieses Wissen bedeutet aber, dass die Aufgabe eben
nicht vollkommen neu sein kann.

Simonton (1988) griff sowohl die Ideen von Poincaré (1913/2012) als auch
von Campbell (1960) auf. Auch er vergleicht Kreativitit mit einem Evolutions-
prozess. Demnach besitzen Menschen in ihrem Unbewussten mentale Elemente,
die zuféllig kombiniert werden konnen. Jedoch sind manche Kombinationen von
Elementen stabiler als andere. Die entsprechenden Elemente besitzen also eine
hohere Affinitit zu einander, wodurch sie eher Kombinationen bilden. Anders als
bei Campbell (1960) sind die Kombinationen, die dann in der Wirklichkeit aus-
probiert werden, also eben nicht rein zufillig, sondern durch die bessere Pas-
sung der kombinierten mentalen Elemente zielgerichtet — es gibt also bereits eine
Selektion innerhalb des Unbewussten. Dieser evolutionédre Ansatz ist bei Simon-
ton (1999) in eine groBere Theorie eingebettet. Diese Theorie zihlt ebenfalls zu
den Konfluenztheorien der Kreativitit, da Simonton davon ausgeht, dass Kreativi-
tit das Zusammenkommen einer Vielzahl von Faktoren benétigt. Demnach miis-
sen Personlichkeit, Umwelt und Denkprozesse korrekt zusammenarbeiten, um
Kreativitdt auf der Basis einer Ideenselektion im Unbewussten hervorzubringen
(Simonton 1999).

Fiir die schulische oder akademische Lehre lassen sich aus diesen Theorien
mehrere Empfehlungen ableiten. Zum einen betonen diese Ansitze die zen-
trale Rolle eines Selektionsprozesses, in dem erfolgreiche von nicht erfolg-
reichen Losungen unterschieden werden. Wihrend Campbell (1960) davon
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ausgeht, dass dieser Prozess in der realen Welt stattfindet, wird die Selektion
nach Poincaré (1913/2012) und Simonton (1988) durch unbewusste Prozesse
vorgenommen. Da diese unbewussten Selektionsprozesse jedoch Wissen iiber
die Realitit erfordern, ist davon auszugehen, dass sie nicht angeboren sind, son-
dern vielmehr erlernt werden. Daher wire es fiir die Forderung von Kreativi-
tidt notwendig, diese Selektionsprozesse gezielt zu iiben. Wichtig ist demnach,
Schulkindern und Studierenden nicht blof eine Riickmeldung zu geben, ob eine
Losung richtig oder falsch ist, sondern vielmehr aktiv eine Moglichkeit zu bieten,
um die Korrektheit einer Losung selbst zu erfahren. Beispielsweise wire denkbar,
dass Lehrende die Lernenden anhalten, ihre in der Physik oder Mathematik eigen-
stindig erarbeiteten Losungen (z. B. Berechnungen zur Statik) dann im Kunst-
oder Werkunterricht anzuwenden, um ein kreatives Produkt herzustellen.

Eine weitere und dariiber hinaus gehende Empfehlung, die sich aus die-
sen Theorien herleitet, betrifft das generelle interdisziplindre Arbeiten. In der
Schule wird Interdisziplinaritdt hidufig dadurch umgesetzt, dass derselbe Gegen-
stand von verschiedenen Fichern unter fachspezifischen Aspekten betrachtet
wird. Zum Beispiel wird die Musik einer Oper im Musikunterricht, das Libretto
im Deutschunterricht und der historische Kontext im Fach Geschichte parallel
betrachtet. Durch den gemeinsamen Gegenstand wird ein gewisses Mal} an Trans-
ferleistungen ermoglicht. Jedoch bleiben die Methoden und Teilgegenstinde der
einzelnen Ficher immer noch klar getrennt. Kreativitit, so wie Poincaré sie bei-
spielsweise beschreibt, benotigt jedoch einen direkten Transfer von Gegenstinden
oder Methoden aus einem Bereich in einen anderen. Eine solche Form der Inter-
disziplinaritdt wiirde z. B. entstehen, wenn mathematisch begabten Schulkindern
die Moglichkeit gegeben wird, Formeln zur Komposition im Musikunterricht ein-
zusetzen (vgl. hierzu auch das Kapitel von Baudson zum Schulfach ,,KREA®, in
diesem Band).? Doch so sehr die Theorie Interdisziplinaritiit fordert und implizit
davon ausgeht, dass Kreativitit eine bereichsiibergreifende Fihigkeit ist — Perso-
nen, die in einem Bereich besonders kreativ sind, sind auch in anderen Bereichen
kreativ —, so ist dies tatsdchlich etwas, das durch die Forschung noch zu belegen
oder zu widerlegen ist. Hierzu wird im folgenden Abschnitt mehr beschrieben.

30bwohl diese Idee zunichst etwas weit hergeholt scheinen mag, ist anzumerken, dass die
Verwendung von Formeln zumindest in der Musik des 20. und 21. Jahrhunderts zu einer
gingigen Kompositionstechnik gezihlt werden kann, die z. B. von Pierre Boulez, Karl-
heinz Stockhausen oder John Cage wiederholt verwendet wurde.



