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Friedrich W. Heubach
Das Konstrukt ‘Kreativitit’

oder

Ein Ideal aus der Kartoffelkiste*

In der Einladung zu diesem Symposium wird
als Thema meines Vortrages die Frage formu-
liert: ,Was ist eigentlich Kreativitdt?* Die For-
mulierung dieser Frage mit ihrer etwas fle-
hentlichen Option auf das Eigentliche ent-
hiillt schon die ganze Not mit der Kreativitét.

Wie in vielen anderen Zusammenhéngen sei-
ner Verwendung zeigt auch hier das Wort ‘ei-
gentlich’ an, daf} da einerseits etwas als frag-
wiirdig erfahren wird, und dafl man anderer-
seits dieses Etwas vor dieser Fragwiirdigkeit
zu bewahren sucht, indem man hinter ihr —
und als von ihr unberiihrt — noch eine andere
Gegebenheit der Sache annimmt, ihre ‘eigent-
liche’.

Ich habe nun allerdings nicht vor, der in der
Titelfrage enthaltenen Nétigung zur Tiefe zu
willfahren und in irgendeiner Weise zu dem
Stellung zu nehmen, was denn ‘eigentlich’
Kreativitit ist. Meine Aussagen liefern keinen
Beitrag zur Erhellung der Wirklichkeit oder
des Wesens der Kreativitit, sondern sie haben
allein das zum Gegenstand, was in populédrer
Rede und wissenschaftlicher Forschung als
Kreativitit figuriert.

Derjenige, der jetzt enttduscht meint, er wer-
de hier also wieder nichts iiber das geheimnis-
volle Wesen der Kreativitidt erfahren, wenn

* Text eines Vortrags gehalten auf dem ‘2. Frankfurter
Symposion ilber Mikroelektronik und die Folgen fiir
die Kreativitit' Nov. 1986; veranstaltet von der Firma
Olivetti in Zusammenarbeit mit dem Kulturamt der
Stadt Frankfurt.
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hier die Kreativitit als Redefigur oder als
Konstrukt zur Sprache kommt, — den wird es
wahrscheinlich nicht trésten, wenn ich ihm
versichere, dafl damit schon das Wesentliche
am Wesen der Kreativitit zur Sprache gekom-
men sein wird.

Wendet man sich der Kreativitit als dieser
Ikone des Zeitgeistes zu, dann féllt sehr bald
etwas Merkwiirdiges auf. Und zwar, daf} bei
aller Ubereinstimmung, die in Einzelnem zwi-
schen dem besteht, was die populire Rede
und die wissenschaftliche Forschung jeweils
als Kreativitiit behandeln, dennoch beide ra-
dikal divergieren in dem, was sie ihr jeweils
allgemein als Funktion oder Sinn zusprechen.
Und zwar so weit, dal man versucht sein
konnte, von einer doppelten Realitédt der Kre-
ativitit zu sprechen. Das, was etwa in der Folk-
lore der Selbstverwirklichung als Kreativitat
figuriert, ist so grundsitzlich verschieden von
dem, was die wissenschaftliche Kreativitits-
forschung zum Gegenstand gemacht hat, da
nur ein Schluf} bleibt. Der, daB das Bild, wel-
ches allgemein von der Kreativitit kultiviert
wird, sich einer vollstindigen Unkenntnis der
historischen Anldsse und der Motive der Kre-
ativitidtsforschung verdankt, die doch immer-
hin diesen Terminus und dieses Thema ‘Krea-
tivitdt’ inauguriert hat.

Um die Divergenzen zwischen dem populdren
Bild von der Kreativitidt und dem gleichnami-
gen wissenschaftlichen Konstrukt aufzuzei-
gen und die verschiedenen (um nicht zu sagen
kontroversen) Interessenslagen hinter beiden
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zu verdeutlichen, mag hier geniigen, einige
Leitmotive der populédren Rede iiber die Krea-
tivitit herauszustellen und sie dann iiber einen
knappen Exkurs zur Geschichte der Kreativi-
tiatsforschung deren Anldssen und Motiven
gegeniiberzustellen. Ich glaube, davon mufB
ich hier niemanden erst iiberzeugen, daB die
Kreativitit ein zentrales Thema und Bestim-
mungsstiick dessen darstellt, was heute allent-
halben als ‘Selbstverwirklichung’ zum Pro-
gramm geworden ist. Die Kreativitit erscheint
sozusagen als praktizierte Selbstverwirkli-
chung, in ihr komme das wahre Selbst erst zu
seiner wahren Verwirklichung.

So ist etwa — ich zitiere im folgenden eine von
mir angestellte Fragebogenerhebung zum
Thema Kreativitét unter iiber 200 Studienan-
fangern im Fach Psychologie — so ist etwa in
den dort gegebenen inhaltlichen Bestimmun-
gen der Kreativitdt die Verwirklichung von
‘Eigenem’ neben der Verwirklichung von
‘Neuem’ das hiufigste Thema.

In den eher modalen Bestimmungen, die dort
zur Kreativitdt gegeben werden, wird diese —
zusammengefallt — als eine spielerische,
phantasievolle, spontane Titigkeitsform the-
matisiert, die nicht an rationalen Zweckset-
zungen und an materiellen Resultaten orien-
tiert sei.

Und damit ist ein zweites Leitmotiv der popu-
ldren Rede von der Kreativitit angesprochen,
das neben dem erstgenannten, in dem die Kre-
ativitat als Ort bzw. als Medium der Selbstver-
wirklichung figuriert, das wichtigste ist: Krea-
tivitit als Emanzipation vom Diktat rational-
regelhafter und zweckeffizienter Tatigkeit.

Diese beiden Leitmotive der Folklore der Kre-
ativitdt gilt es erst einmal festzuhalten, um sie
dann spéter mit den Ergebnissen des folgen-
den Exkurses zur Geschichte der Kreativitits-
forschung zu vergleichen.
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Allgemein datiert man den Beginn der Kreativitits-
forschung auf das Jahr 1950, in dem GuiLFORD als
Président der American Psychologic Association
einen Vortrag hielt, der den Titel ,Creativity” trug.
Gumrorp, der lange Jahre in einem Forschungs-
zentrum der Luftwaffe gearbeitet und sich dort mit
Fragen der Personalauslese befafit hatte, argumen-
tiert in diesem Vortrag: DafB eine Personalauslese,
die sich nur der bis dato iiblichen Verfahren der In-
telligenzmessung bedient, sich also vor allem an der
Hohe des IQ orientiert, nicht sonderlich effektiv
sei. Zeige doch die Erfahrung immer wieder, dai}
sich Menschen mit gleich hohem IQ sehr wesentlich
in der Fihigkeit unterscheiden, neue Ideen hervor-
zubringen. Dies sei insofern sehr belangreich, da
»der enorme wirtschaftliche Wert von neuen Ideen
durchgéngig anerkannt ist“.

Aus solchen Erfahrungen mit einer rein am IQ
orientierten Personalauslese schlieft GuUILFORD,
dal} dabei ein bedeutendes menschliches Potential
vernachlissigt werde, das er als ,kreatives Poten-
tial“ bzw. als die ,,Priméarfahigkeit ‘Kreativitat™ be-
zeichnet. Diese Primérfahigkeit gelte es zu erfor-
schen, um ,,auf dem Wege der Erziehung etwas zu
ihrer Vervollkommnung zu tun und ihre Nutzung zu
steigern”. Als Interessenten dieser Nutzung erwihnt
er allgemein Industrie und Verwaltung und insbe-
sondere ,verschiedene Abteilungen der Regierung,
die zu den gréfBten Arbeitgebern fiir wissenschaftli-
ches und technisches Personal zéhlen“. Hinter die-
ser vagen Beschreibung ist unschwer der milits-
risch-industrielle Bereich als gemeint auszumachen.

Aus diesen eher praktischen und verwertungsorien-
tierten Interessen an der Kreativitat erklirt sich, daf
die Anfinge der Kreativitéitsforschung auferhalb
des universitiren Bereichs lagen und die friihe Ent-
wicklung dieser Forschung weitgehend von Institu-
tionen getragen wurde, die der Industrie nahestan-
den. Namentlich (u.a.) vom ,Institute of Personal
Assessment and Research®, das von der Privatwirt-
schaft unterhalten wurde und ,,personal effective-
ness“ und ,mental health“-Forschung betrieb. Hier
arbeiteten MacKmvnon, BARRON und CRUTCHFIELD,
die zu den Pionieren und Standardautoren der Kre-
ativititsforschung zihlen. Als weitere Institutionen
wiren die ‘synectic:Gruppen zu erw4hnen, in denen
es um technische Innovationen ging und Autoren
wie JE. BRUNER, Gorpon und PRINCE arbeiteten.
Auch einige Werbeagenturen wiren zu nennen, vor

Kreativitit®

allem die von OsBorw, der als Erfinder des soge-
nannten ‘brainstorming’ gilt, und dessen Buch
LApplied Imagination“ zu den ersten wichtigen
Werken der Kreativititsforschung zihlt.

Durch den sogenannten *Sputnikschock’ im Jahre
1950, der von vielen Autoren der Kreativititsfor-
schung (u.a. VERNON) als entscheidender Ausléser
ihres Booms in den spéten 50er Jahren angesehen
wird, also aus der Sorge um die technologische
Uberlegenheit der USA, erhielt diese Forschung
weite offentliche Aufmerksamkeit und intensive
Forderung und schlieBlich auch einen festen Platz
in der universitiren Forschung.

Schon diese wenigen duBeren Daten verdeutli-
chen, was die spiteren inhaltlichen Ausfiih-
rungen zur Kreativititsforschung bestitigen
und differenzieren werden: Dal} diese For-
schung die Kreativitit vornehmlich als eine
brachliegende Ressource ansieht, und dal} de-
ren wissenschaftliche, theoretische Erschlie-
Bung von dem Interesse ihrer gezielteren prak-
tischen Nutzung geleitet ist. Nachdem die an
rationalen Leistungskriterien orientierten
Verfahren der Intelligenztests sich als unzurei-
chend fiir eine Diagnose gehobener, feinerer
Effizienzen erwiesen hatten, sollte mit Hilfe
des Konstrukts ‘Kreativitit’ dieses einseitig
rational bestimmte Leistungskriterium ampli-
fiziert bzw. um andere Kriterien erweitert wer-
den. — Auf daf schlieBlich auch solche Effi-
zienzen rational-planvoll nutzbar wiirden, die
selber nicht-rationale sind bzw. nicht rationa-
len Bedingungen entspringen.

Vergleicht man nun dieses Konstrukt ‘Kreati-
vitit’ mit dem, wofiir die Kreativitit inner-
halb der populdren Rede steht, dann zeigen
sich da Divergenzen vor allem in zweierlei
Hinsicht:

Erstens: Wiahrend in der Folklore der Kreati-
vitéit diese vermeint ist als ein emanzipatori-
sches Potential und eine primére Funktion ei-
ner Selbstverwirklichung, figuriert die Kreati-

vitdt im Kontext ihrer wissenschaftlichen Er-
forschung vornehmlich als ein Verwertungs-
potential und als ein zentraler Faktor der Pro-
fitmaximierung.

Zweitens: Wihrend die populére Rede von der
Kreativitit in ihr eine Emanzipation vom ver-
wertungsorientierten Leistungskriterium fei-
ert, steht die Kreativitidt als dieses wissen-
schaftliche Konstrukt fiir eine Amplifikation
dieses Leistungskriteriums. In dem wissen-
schaftlichen Konstrukt Kreativitdt ist also
nicht — wie ihr die populdre Rede oft unter-
stellt — die Forderung nach Leistung, Effi-
zienz und Verwertbarkeit ausgesetzt, sondern
mit diesem Konstrukt ist lediglich eine irratio-
nalere Form der Einlésung dieser Forderun-
gen definiert.

Diese Aussagen werden im folgenden zu diffe-
renzieren und zu konkretisieren sein. Es war
aber vorderhand notwendig, auf diese Diver-
genzen zwischen der Folklore und der wissen-
schaftlichen Forschung zur Kreativitit hinzu-
weisen, um klarzustellen, daB man der Kreati-
vitdtsforschung nicht die Nicht-Erfiillung von
Anspriichen und Interessen vorwerfen kann,
denen sie sich selbst nicht verpflichtet sah,
und die vielmehr einer euphorischen Verken-
nung ihrer Motive und ihrer Geschichte ent-
sprangen.

Das wissenschafiliche Konstrukt ‘Kreativitit’
Bevor ich jetzt einige zentrale Themen, Be-
griffe und Probleme der Kreativititsfor-
schung anspreche, mochte ich voranschicken,
dal} es vollig verfehlt wire anzunehmen, es sei
innerhalb der hier gesetzten Zeit ein auch nur
anndherndes Bild von ihr zu vermitteln. Es
wire allerdings ebenfalls verfehlt anzuneh-
men, die Hoffnungslosigkeit eines solchen
Unterfangens begriinde sich in einer eben un-
gemein komplexen und vielschichtigen Rea-
litdt der Kreativitit. Die Hoffnungslosigkeit
eines solchen Unterfangens ist vielmehr jener
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vergleichbar, hier innerhalb einer halben
Stunde die vielen scharfsinnigen Ausfiihrun-
gen zur Klarung des Geschlechts der Engel zu
referieren. — Was ja nun auch nicht auf beson-
ders schwierige sexuelle Verhiltnisse bei En-
geln zuriickzufiihren ist.

Ein zentrales, wenn nicht das zentrale Pro-
blem, das sich jeder wissenschaftlichen Un-
tersuchung innerhalb der Kreativitdtsfor-
schung stellt, liegt in der definitorischen oder
kriteriellen Bestimmung dessen, was sie als
Kreativitit untersucht. Die inzwischen zahllo-
sen Versuche einer Definition der Kreativitit
—im Jahr 1950 gab es derer laut TAY10R schon
iiber 100 — haben die Kreativitit weder als Be-
griff eindeutiger noch als Phdnomen transpa-
renter werden lassen, sondern ihr nur jenes
Schillern vermittelt, das in der Einladung zu
diesem Symposium beklagt wird. Das Spek-
trum der Definitionen reicht von messiani-
schen Einfaltigkeiten wie etwa Fromms Defi-
nition der Kreativitit als ,,Bereitschaft jeden
Tag wiedergeboren zu werden®, worunter sich
nichts vorzustellen ist, bis zu schon fast heroi-
schen Banalititen wie BARRONS ,Creativity
may be defined quite simply as the ability to
bring something new to existence“, worunter
so ziemlich alles vorstellbar ist.

Zu den prinzipiellen definitorischen Schwie-
rigkeiten kommt hinzu, daf} inzwischen eine
Reihe von Begriffen oft synonym fiir Kreativi-
tédt verwendet werden und kaum mehr inhalt-
lich abgrenzbar sind: Wie etwa GUILFORDS
»divergentes” oder ,divergierendes Denken®,
WERTHEIMERS ,,produktives Denken®, Os-
BORNS , Imagination®, FLANAGANS ,,Ingenui-
ty* und die von vielen Autoren untersuchte
»problem solving capacity*.

Um zu einer operationalen Definition und zu
empirischen Kriterien von Kreativitit zu kom-
men, ging man schliefllich — in weitgehender
Ubereinstimmung — von der Annahme aus,
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daf die Kreativitit in vier Bedingungszusam-
menhingen determiniert ist, von denen aus
dann jeweils eine differenzierte und konkrete-
re Bestimmung der Kreativitdt moglich sein
wird. Als diese vier Bedingungszusammen-
hénge werden genannt: die Person, das Pro-
dukt, der Prozel3 und die Umwelt; und in der
Folge sprach man dann von Personlichkeits-
variablen, von Prozefivariablen oder von Um-
weltvariablen der Kreativitat.

Die Tatsache nun, daB sich die Kreativitéts-
forschung in ihren Untersuchungen vor allem
mit dem kreativen Produkt und der kreativen
Personlichkeit befafite, hat sicher nicht nur
seinen Grund darin, dal ihr von diesen Be-
dingungszusammenhingen her eine operatio-
nale Definition der Kreativitit am ehesten
moglich erschien. Auf dem Hintergrund der
geschilderten Interessenslage, aus der die Kre-
ativitatsforschung entstand — Erschliefung
und planvolle Nutzung eines Potentials —, ist
es nur folgerichtig, sich auf die Identifizie-
rung und kriterielle Bestimmung der kreati-
ven Personlichkeit als dem Triger dieses Po-
tentials zu konzentrieren bzw. auf die des kre-
ativen Produkts als einem Indikator dieses
Potentials. Die Fragen, wie dieses Potential
sich aktuell umsetzt und welche Umweltein-
fliisse es determinieren, erscheinen dann eher
sekundir: Hauptsache, es setzt sich um und
man weil}, bei wem.

Die in seiner schwierigen experimentellen Er-
forschung begriindete weitgehende Ignorie-
rung des kreativen Prozesses durch die empi-
rische Forschung hat diese nicht an impliziten
Annahmen iiber ihn gehindert. Und soist z.B.
die wohl beriihmteste Kreativitdtsdefinition
eine eindeutige Definition des kreativen Pro-
zesses. Sie stammt von ToRRANCE, dem neben
Gunrorp fithrenden Kreativitdtsforscher
und lautet: ,Kreativitidt ist der Prozel der
Sensitivierung gegeniiber Problemen, Min-
geln, Wissensliicken, fehlenden Elementen,

Disharmonien etc.: Man entdeckt die Schwie-
rigkeit, sucht nach Losungen, stellt Vermu-
tungen und Hypothesen auf, testet und kon-
trolliert diese Hypothesen, modifiziert sie
und testet sie erneut, um dann abschlieBend
das Ergebnis mitzuteilen:

Zweierlei wird schon an dieser Definition
deutlich, das im iibrigen fiir das wissenschaft-
liche Konstrukt “Kreativitdt’ insgesamt cha-
rakteristisch ist. Erstens: Die Tendenz, Kreati-
vitit als ein soziales Ereignis zu definieren
und als kommunikative Leistung zu akzentu-
ieren, wie das der letzte Teil der Definition an-
zeigt. Zweitens ist an ihr bemerkenswert und
gleichfalls generalisierbar, dafl hier von der
Kreativitit das Bild eines doch eher kalkulier-
ten Vorgehens, eines rationalplanvollen und
kontrollierten Problemlésens entworfen wird.

Was in starkem Gegensatz steht sowohl zu
Schilderungen des kreativen Prozesses auf in-
trospektiver Grundlage und zur psychoanaly-
tischen Theorie der Kreativitit. So wird in in-
trospektiven Analysen und autobiographi-
schen Berichten, wie sie etwa der Mathemati-
ker PomncARE und der Chemiker KEKULE ge-
geben haben, immer wieder ein Zustand be-
schrieben, der in den phidnomenologisch
orientierten Stadientheorien des kreativen
Prozesses (vgl. OsBorN, WALLAS) als ,,Inkuba-
tionsphase® bezeichnet wird, und der sich
auszeichnet durch das vollstindige Abwesen
willkiirlich-gedanklicher Operationen, eine
gewisse BewulBtseinsleere und ein Fehlen jeder
Zielgerichtetheit, durch Parallelismen und
Automatismen. Die Annahme unbewuBter
und nicht-rationaler Faktoren der Kreativitit
ist aber in der empirischen Kreativititsfor-
schung eher eine Ausnahme, und namentlich
ihr sogenannter ‘kognitiver’ Ansatz, vertreten
durch GurLrorp und TORRANCE, unterstellt
eine vollstindig bewuBte gedankliche Ord-
nung im kreativen Vorgehen.

Dagegen betont die psychoanalytische Theo-
rie des kreativen Prozesses, vertreten etwa von
Kris und EHRENZWEIG, dal} es in ihm zu einer
Lockerung bzw. tendenziellen Auflésung der
sekundédren, der rationalen und bewuBten
Ordnungen komme. Verdringungen wiirden
reversibel, und es komme zu einer funktiona-
len Regression des Ichs, in der dann primér-
prozeffhafte und unbewulite Mechanismen
und Ordnungen eine situative Dominanz er-
hielten.

Derartigen Aussagen iiber den kreativen Pro-
zefd wird von den meisten Vertretern der Krea-
tivititsforschung vorgehalten, nicht experi-
mentell iiberpriifbar zu sein und damit fiir
eine empirisch gestiitzte Definition der Krea-
tivitidt nicht zu taugen.

Allgemein werden nur zwei Wege als gangbar
angesehen, um zu empirischen Kriterien bzw.
zu einer operationalen Definition der Kreativi-
tit zu gelangen. Der eine besteht darin, daf}
man, von Kriterien des kreativen Produkts
ausgehend, solche Fihigkeiten und Verhaltens-
dispositionen theoretisch/hypothetisch formu-
liert, die zu derartigen Produkten fiihren kénn-
ten, und diese dann faktorenanalytisch, stati-
stisch-mathematisch verifiziert und kodifiziert.
Der andere Weg fiihrt zu einer operationalen
Definition der Kreativitit, indem da Personen,
die sich nach allgemeinem Urteil als kreative
ausgewiesen haben, auf ihre spezifischen Ab-
weichungen von den Standardwerten in allge-
meinen personlichkeitsdiagnostischen Tests un-
tersucht werden. Diese Abweichungen werden
dann als empirische Kriterien von Kreativitit
formalisiert. Wihrend GuUILFORD diesen Ansatz
fiir zu aufwendig hlt und den ersten favorisiert,
wird der zweite von Autoren wie MacKmnNoN,
BArrON und CRUTCHFIELD vertreten.

Einige Beispiele der von ihnen und von ande-
ren Autoren auf diesem Wege gefundenen
empirischen Kriterien von Kreativitit:
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Laut MacKmnon haben Kreative ein positives
Selbstbild und stecken sich eigene Ziele, ohne auf
die Meinung anderer zu achten; dhnlich CruTcH-
FIELD, demzufolge Kreative unabhéngig und nicht
konform reagieren. Kreative sind stark ‘intrinsisch’,
das heiBt von eigenen und nicht so sehr von sozialen
Werten her motiviert. Laut BARRON und GOLANN
ertragen Kreative komplexe Situationen besser, zei-
gen sogar eine Vorliebe fiir mehrdeutige Stimuli;
dhnlich STEm und auch Gurorp, die dem Krea-
tiven eine hohe Ambiguititstoleranz attestieren
bzw. eine hohere Fihigkeit, Unsicherheitsgefiihle
und Frustration zu ertragen. Nach STEN haben
Kreative Fithrungseigenschaften, nach Hrrr &
Stock haben sie mehr Verantwortungsgefiithl als
andere, und Mepnick & Mepnick fanden experi-
mentell heraus, daB Kreative eine Vorliebe fiir Neu-
es haben.

Sollten Sie nach dieser zwar nicht vollstdndi-
gen, aber durchaus reprisentativen Aufli-
stung den Eindruck haben, sie enthalte ei-
gentlich nichts Neues oder Anderes, als man
schon immer sich gedacht hat {iber die Kreati-
vitit, dann ist das nicht von ungefihr. Und
sollten diese Ergebnisse der empirischen Kre-
ativititsforschung auf Sie wie gehobene All-
gemeinplitze gewirkt haben, dann ist das
durchaus nicht verwunderlich — wenn man
sich vergegenwirtigt, daB als Kriterien fiir die
Auswahl der kreativen Personlichkeiten, die
dann als Kriteriumspersonen fiir die Bestim-
mung von Kriterien einer kreativen Persdn-
lichkeit dienen, nichts anderes fungiert als die
gehobene allgemeine Meinung: die Einschét-
zung durch Kollegen und Vorgesetzte, Nen-
nung im ,Who is Who* und dhnliches mehr.
So untersuchte etwa MacKmwon, den ich
eben zitierte, vor allem Architekten als Krite-
riumspersonen fiir Kreativitdt mit der Be-
griindung, daf sie die drei seines Erachtens
hauptséchlichen kreativen Berufe — Kiinstler,
Wissenschaftler und Unternehmer — in sich
vereinigen wiirden. Und bei seiner Auswahl
stiitzte er sich im, wesentlichen auf das Urteil,
das fiinf Architekturprofessoren und die Her-
ausgeber der sechs fithrenden amerikanischen
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Architekturzeitschriften iiber die kreativsten
Vertreter dieses Faches abgegeben hatten.

Der Verdacht, dafl da nicht die kreative Per-
sonlichkeit, sondern vielmehr das aktuell herr-
schende Meinungsstereotyp der kreativen
Personlichkeit untersucht wurde, ist alles an-
dere als unbegriindet. Dal} ein derartig blin-
des, zirkulires Vorgehen, in dem die Meinung
iiber eine Sache als deren Empirie gesetzt
wird, von vielen Wissenschaftlern als empi-
risch-analytisch angesehen wird, kann ver-
wundern. — Zumal, wenn man bedenkt, daf}
diese Wissenschaftler, die selbst nur Folklore
in wissenschaftlicher Aussageform betreiben,
die psychoanalytischen Aussagen zum kreati-
ven Prozeld im Namen empirischer Forschung
als blofle theoretische Spekulation disquali-
fizieren.

Als ein Beispiel fiir den zweiten Weg zu einer
operationalen Definition der Kreativitit, der
nicht {iber die kreative Perstnlichkeit, son-
dern iiber das kreative Produkt die Kreativitit
als Potential zu bestimmen sucht, soll hier der
Ansatz von JacksoN & MEssick bzw. der von
GuILFORD zitiert werden.

JacksoN & MEssick nennen in Ubereinstimmung
mit zahllosen anderen Autoren als das erste und
Hauptkriterium des kreativen Produkts, daB es neu
sein milisse (im Sinne von innovativ, ungewéhnlich,
selten und einzigartig). Da allerdings auch blofle Bi-
zarrien und Kuriosa dieses Kriterium erfiillen kénn-
ten, miisse, um derartiges auszuschliefen, noch ein
weiteres Kriterium hinzukommen, das diese Auto-
ren als ,,Angemessenheit“ fassen und andere wie
STEIN oder MEDNICK mit ,brauchbar®, , niitzlich®,
wbefriedigend” umschreiben.

(Ein Beispiel: Wenn Verwendungsmoglichkeiten ei-
ner Bitroklammer genannt werden sollen, wére ‘es-
sen’ zwar selten, aber nicht angemessen; 'Fingerni-
gelreinigen’ dagegen beides.)

Als drittes Kriterium eines kreativen Produkts wird
formuliert, dall es eine ,Transformation® leistet,

d.h. nicht etwas nur variiert oder verbessert, son-
dern etwas umwandelt bzw. konventionelle Zwinge
oder Beschrinkungen tiberwindet.

Von diesen hauptséchlichen Kriterien des kreativen
Produkts schliefen die Autoren dann sowohl auf
korrespondierende Funktionen oder Eigenschaften
auf Seiten des Produzenten wie auf einen korre-
spondierenden Reaktionstyp der Umwelt. Der Neu-
heit des kreativen Produkts etwa korrespondiert die
Eigenschaft ,Originalitit" auf Seiten des Produzen-
ten und der Reaktionstyp ,Uberraschung” auf Sei-
ten der Umwelt; wihrend der ,Transformation” als
Produktkriterium eine ,Flexibilitit“ seitens des
Produzenten korrespondiert und eine ,Stimula-
tion* als Reaktionstypus der Umwelt.

Diese beiden von JacksoN & MEssick hypothetisch
abgeleiteten und am Produkt operationalisierbaren
Funktionen ,Originalitat* und , Flexibilitdt* konn-
te GUILFORD in seinen empirischen Untersuchungen
zum ,Divergenten Denken“ auf faktorenanalyti-
schem Wege extrahieren, Im weiteren kodifizierte er
sie dann als eigenstéindige konstitutive Faktoren der
Fihigkeit ‘Kreativitit” Hinzu kommen auch bei
ihm noch eine ganze Reihe anderer Faktoren, von
denen hier aber nur noch ein weiterer wichtiger er-
wihnt werden soll, der Faktor ,,Fluency®, d.h. Ge-
l4ufigkeit (sei es im Produzieren von Ideen, Worten
oder Assoziationen).

Diese drei Faktoren: Originalitat, Flexibilitat,
Fluency werden auch von anderen Kreativi-
titsforschern, etwa von TORRANCE, als zentra-
le empirische Kriterien von Kreativitit ange-
sehen und in ihren jeweiligen Untersuchungen
auch in der Operationalisierung iibernom-
men, die ihnen GuUILFORD gegeben hat.

‘Originalitdt’ ist demnach operational defi-
niert als statistische Seltenheit der Antwort
(bei Guororp: Vorkommen einmal auf
1.000, bei TorRRANCE: geringer als 5%); “Flexi-
bilitédt’: als Vielzahl der verschiedenen (Va-
rianz) Antworten bzw. Anzahl der verschiede-
nen Kategorien, in die eine Antwort fallt;
‘Fluency’: als die Gesamtzahl addquater Ant-
worten.

Wihrend die Faktoren Originalitit und Flexi-
bilit4t als Operationalisierungen des Produkt-
kriteriums ‘Neu’ (im Sinne von selten, anders,
verschieden) fungieren, ist in den Faktor
Fluency die alltéigliche und aus dem brainstor-
ming bekannte Erfahrung eingegangen, daf
seltene, neue Ideen hiufiger in einer grofen
Menge von Ideen zu finden sind als in einer
kleinen. Auch wenn andere Untersuchungen
mit den Guimrorpschen Fluency-Aufgaben
gezeigt haben, daf} sie auch mit anderen als
mit kreativen Fihigkeiten korreliert, wurde
das nicht als Hinweis auf die Unbrauchbar-
keit dieser operationalen Definition der Krea-
tivitdt verstanden. Quantitdt und Fiille bzw.
Fliissigkeit der Produktion gelten vielmehr
meist schon allein als hinreichender Indikator
von Kreativitdt. Worin sich nur das allgemei-
ne Stereotyp ‘Kreativitit = Effektivitit bzw.
Produktivitit’ niederschligt, wie es von SPRE-
cHER und Tayior in ihren Untersuchungen
nachgewiesen wurde, und das auch die Kreati-
vitdtsforschung priigt. So ist diese Gleichset-
zung z.B. auch in dem ,Remote Associatic
Test (RAT)* auszumachen, einem der be-
kanntesten, von MEDNICK entwickelten Krea-
tivitdtstests. Dort wird allein schon die Menge
der geantworteten Assoziationskombinatio-
nen als Hinweis auf Kreativitiit gewertet,

Die Kreativitit im Test

Damit ist das Stichwort ‘Kreativititstest’ ge-
fallen und der Bereich der Kreativititsfor-
schung angesprochen, dem ganz besonders
das offentliche Interesse gilt. Aber auch das
wissenschaftliche, denn schlieBlich steht hin-
ter all den wissenschaftlichen Bemiihungen
um eine operationale Definition der Kreativi-
tdt nicht zuletzt das Interesse, auf ihrer
Grundlage items (Aufgaben) fiir einen Kreati-
vitdtstest zu gewinnen.

Auch hier wiederum nur einige Hinweise zu
diesen Tests. In der Regel handelt es sich um
reine paper-and-pencil-Tests mit verbalen und
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figuralen Aufgaben, deren Bearbeitung zeit-
lich limitiert ist, meist auf 4-5 Minuten,
manchmal auf bis zu 15.

Einige Beispiele der Aufgaben (aus den bekannte-
sten, den von GuiLFoRD, TorRRANCE und MEDNICK
entwickelten Kreativititstests):

Der Faktor ‘Originalitit’ wird in Aufgaben (des
‘consequences’ oder ‘just-supposeTlyps) getestet,
wie z.B. ,Was konnte geschehen, wenn die Men-
schen die Sprache der Tiere verstiinden?* — oder:
»wenn man ein Loch durch die Erde bohren kénn-
te“, oder: ,Mal angenommen, die Regentropfen wi-
ren feste Kérper und blieben in der Luft hdngen“

Der Faktor ‘Flexibilitit’ wird in Aufgaben getestet
wie (auf figuraler Ebene) Streichholzfiguren durch
Wegnehmen einer Anzahl von Holzern auf be-
stimmte Figuren bringen oder (auf verbaler Ebene)
durch den wohl beriihmtesten Test, den sogenann-
ten ‘Brick-UseTest: Gebrauchsmoglichkeit fiir einen
Ziegelstein (bauen: 0; rotes Pulver herstellen: +)
angeben.

Der Faktor ‘Fluency’ wird durch Aufgaben getestet
wie: Worte nennen, die alle ein ‘s’ enthalten; Syno-
nyme fiir ‘hart’ angeben (fest, herzlos etc.); aufzih-
len, was alles weil und efbar ist.

Die Aufgaben im RATTest sehen so aus, daB man
zu vorgegebenen Worten moglichst viele andere, die
sich mit thnen sinnvoll kombinieren lassen, nennen
soll:

Ratte Hiitte blau (z.B. Kise)
aufler Hund Katze (z.B. Haus)

Ich stelle alle Einwinde immanenter oder
sinnkritischer Art, die gegen diese Tests vor-
zubringen sind und vorgebracht wurden, zu-
riick und mdéchte nur darauf hinweisen, dal
sie allein schon nach allgemeingiiltigen test-
theoretischen Kriterien wie Reliabilitit und
Validitét héchst anfechtbar sind. Ich will Sie
nicht mit Testtheorie strapazieren und werde
diese Testkriterien darum nur sehr oberflich-
lich zitieren, aber vermeiden IABt sich das nicht,
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denn sie demonstrieren am eindringlichsten
die diagnostische Fragwiirdigkeit dieser Tests.

Unter der Reliabilitiit eines Tests versteht man die
Zuverléssigkeit und Genauigkeit, mit der der Test
das mift, was er mifit; und mit Validitit bezeichnet
man das MaB, in dem der Test das mifit, was er mes-
sen soll. Der nach statistisch-mathematischen For-
meln errechnete Reliabilitéits- bzw. Validititskoeffi-
zient gibt dann an, wie hoch der Meffehler, der
Fehleranteil in den Testergebnissen ist bzw. inwie-
weit die Ergebnisse des Tests durch etwas anderes
determiniert sind als er messen soll.

Die fiir die bekanntesten Kreativititstests errechne-
ten Reliabilitéitskoeffizienten liegen zwischen 40-90,
d.h. im Klartext, daB ihr Melfehler zwischen 70%
und 30% schwankt. Selbst bei einem Reliabilitéits-
koeffizienten von 80, der bei den meisten Tests die
Obergrenze darstellt, liegt der MeBfehler noch bei
44%. Mit anderen Worten: Diese Tests zur Diagnose
von kreativen Individuen — etwa im Zusammen-
hang von FérderungsmafBnahmen — zu verwenden,
ist wissenschaftlich mehr als fragwiirdig.

Was die Validitiit dieser Tests betrifft, nur ein Hin-
weis: Wenn die Kreativititstests wirklich die Kreati-
vitdt und nicht anderes wie z.B. die Intelligenz mes-
sen wiirden, dann miiBten ihre Ergebnisse unterein-
ander eine hohere Ubereinstimmung aufweisen als
mit den Ergebnissen anderer Tests; miiBiten die Kre-
ativitétstests z.B. untereinander héher interkorrelie-
ren als mit z.B. den iiblichen Intelligenztests. Ver-
schiedene korrelationsstatistische Untersuchungen
(StueemNGs) haben aber erwiesen, daf} die Kreativi-
tétstests untereinander nur geringfiigig héher inter-
korrelieren als mit den konventionellen Intelligenz-
tests. Im Klartext heiBBt das, daB das, was mit den
Kreativititstests gemessen wird, nicht viel anders ist
als das, was die Intelligenztests messen, tiber deren
enge wissens- und regelorientierte Leistungskrite-
rien sie doch urspriinglich hinausfithren sollten,

Zusammenfassend ist also zu dem wissen-
schaftlichen Konstrukt ‘Kreativitit’ festzu-
stellen, dafl ihm eine weitgehende Gleichset-
zung von Kreativitdt mit Effizienz und Pro-
duktivitit zugrunde liegt, und daB die in die-
sem Konstrukt hypostasierte Fihigkeit damit

yorrangig von ihrem out-put, ihrem Produkt
her definiert wird. Dadurch, daf} das kreative
Produkt stark waren-analog als neu, iiberra-
schend, niitzlich und brauchbar, also von ei-
ner sozialen bzw. Nachfragewertigkeit her be-
stimmt wird, wird die von diesem Produkt her
definierte Fihigkeit ‘Kreativitit’ nicht so sehr
als eine Funktion des Individuums, sondern
vielmehr als ein soziales Attribut untersucht,
als ein sozialer Funktionstyp.

Die Folklore der Kreativitiit

Nach diesem Resiimee der wissenschaftlichen
Aussagen zur Kreativitit und der Charakteri-
sierung dieses Konstrukts bliebe — um das
Bild der Kreativitiit zu komplettieren — noch
ein gleiches zu tun iibrig fiir die Kreativitit als
Topos der allgemeinen Rede. Ich fasse mich
kurz. Meinen Aussagen liegt wiederum jene
schon zitierte Fragebogenerhebung zugrunde
und die Lektiire von Populértexten, etwa An-
zeigen zu psychologischen Kreativititssemi-
naren u.d.m.

Untersucht man die Folkore der Kreativitit,
dann fillt als erstes eine eigentiimliche seman-
tische Reduktion des Begriffes auf, die mit
seiner Bedeutsamkeit im Kontext der Rede
von der Selbstverwirklichung zusammen-
hingt. Ahnlich wie die Selbstverwirklichung
vornehmlich als eine Selbstverinnerlichung
und allenfalls auf der Ebene von Ausdrucks-
verhalten verhandelt wird — das Selbst er-
scheint da weniger als ein sich in Verhéltnissen
und Objekthandlungen, sondern als ein sich
qua Ausdruck Verwirklichendes — &dhnlich
wird da auch die Kreativitit dominant als eine
Funktion von Ausdruck und weniger als eine
Funktion von produktivem Handeln konzi-
piert. Daraus resultiert wiederum ein zweites
Charakteristikum der Folklore der Kreativi-
tdt. Und zwar, daB als Mafistab, Ziel oder Kri-
terium von Kreativitit im allgemeinen nicht
s0 sehr Form als vielmehr Authentizitdt gilt.
(Von daher erklért sich wahrscheinlich auch

die dsthetische Schamlosigkeit, mit der aller-
orten die Resultate irgendwelcher Kurse a la
‘Selbstfindung in Ton’ exhibiert werden.)

Als Ausdrucksfunktion vereinseitigt und un-
ter das Kriterium Authentizitit gestellt und
damit gewissermalflen auf ein Verhiltnis des
Subjekts zu sich selbst reduziert, wird da Kre-
ativitit zu etwas, das (zumindest tendenziell)
keines Werkes zu seiner Wirklichkeit bedarf.
Kreativitit wird auf diese Weise schlieBlich zu
einer unspezifischen, allgemeinen Eigen-
schaft aller Lebensiullerungen eines jeden
Menschen (Beuys ldft griiflen) und damit
(objektiv) zu einem Synonym fiir Kreatiirlich-
keit. Womit zweierlei erreicht ist: Einmal ist
im Bild der Kreatur das nicht-egalitire Mo-
ment verwischt, das der Kreativitidt vom tra-
dierten Bild des Kreators her noch anhaftet.
Und zweitens wird so schon der einfache vege-
tative Tatbestand — die schiere Verrichtung
des Lebens — zu einem Ereignis von Kreativi-
tit. Eine Transzendenz des Lebens — um eine
alte Idee iiber das Schopferische zu zitieren —
findet nicht mehr statt.

Aus dieser fiir die Folklore der Kreativitit
charakteristischen weitgehenden Gleichset-
zung von Kreativitdt mit Kreatiirlichkeit er-
kldrt sich dann auch, daB da die Erfahrung
von Kreativitit weniger als eine von Form,
sondern als die von Fruchtbarkeit beschrie-
ben wird. (Was sich z.B. in dem Fragebogen
u.a. darin abbildete, daB} als Beispiel besonde-
rer Kreativitit neben dem am héufigsten ge-
nannten Picasso — eh die populirste Verkor-
perung des Stereotyps des Kiinstlers als Fertil-
Wunder — und neben dem an zweiter Stelle
liegenden BEuys, an dritter Stelle A. HELLER
steht.) Die Reduktion der Kreativitit auf ein
Verhiltnis zum Ich, zu einer Funktion des
Selbst-Ausdrucks bildet sich u.a. darin ab,
daf die allgemeinen Aussagen zur Kreativitit
darin konvergieren, daf} als Gegenstand der
Kreativitit sogenannt Eigenes — eigene Phan-
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tasien, Ideen und Gefiihle — benannt wird,
und daf} die Antworten, in denen die AuBen-
welt als Gegenstand kreativer Titigkeit ange-
sprochen wird, eher selten sind. In den kon-
kreten Aussagen zur Kreativitit, auf die Frage
nach Beispielen kreativer Titigkeit werden
immer noch Malen und Musizieren am héiu-
figsten genannt, aber vor Erfinden, Ent-
decken oder Denken rangieren jetzt Stricken,
Neue-Muster-Entwickeln, Tépfern, Tanzen,
Kochen (4 la ‘aus dem, was da ist, ein Essen
zaubern’) und das Einrichten des Heimes.

Auf die Frage nach Voraussetzungen fiir krea-
tives Verhalten werden weit hiufiger Eigen-
schaften wie Offenheit, ungehemmt-ent-
spannt, ausgeglichen sein, Zwanglosigkeit
und Zulassen-Kénnen genannt; als Eigen-
schaften wie aggressiv, unbeirrbar oder eigen-
willig sein. Ein Unterschied zwischen ‘schop-
ferisch’ und ‘kreativ’ wird weitgehend ver-
neint; das wenige, was als ein solcher ange-
fithrt wird, konvergiert dahin, dafB Kreativitit
‘allgemeiner’, ‘umfassender’, ‘haltungsmaiBi-
ger’ sei, wihrend ‘schopferisch’ mehr mit Pro-
dukten und mit Qualit4t zu tun habe.

Der in Aussagen wie den zitierten zT. schon
zutage tretende eigentiimlich schlaffe Vitalis-
mus fundiert die Folkore der Kreativitit ins-
gesamt. Kreativitit ist dort zum Leitbegriff ei-
nes ebenso ganzheitlichen wie banalen
Bastelwesens geworden und weitgehend
gleichgesetzt mit einem vegetativen Be-
schwingt- und Bei-sich-Sein, jenseits von Er-
fahrungen von Widerstand und von Irritation
oder Aggression.

DaB das, was die Folklore der Kreativitit als
solche behauptet, weit davon entfernt ist, zu
dem zu fithren, was sich von ihr versprochen
wird — zum Uberschreiten des status quo und
zu Neuem — konnte eine Analyse dessen zei-
gen, was da immer wieder als primére Bedin-
gungen der Kreativitit genannt werden;
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Spontaneitit und Angstfreiheit. Dazu ist hier
nicht mehr die Zeit, obwohl es eigentlich nicht
vieler Worte bedarf zu zeigen, daf sich nichts
spontaner einstellt als das Gewohnte und
nichts mehr vor Entwicklung, vor Neuem zu-
riickschrecken 148t und mit groBerer Gewil3-
heit Stillstand produziert, als die durch das
Ideal der Angstfreiheit induzierte Angst vor
der Angst.

Aber auch das schon Gesagte legt einen
SchluB nahe, der hier als Resiimee der Folklo-
re der Kreativitit stehen soll: DaB in dieser,
sich an Spontaneitdt und Angstfreiheit bin-
denden Kreativitit sich nicht wirklich — wie
urspriinglich intendiert — das Neue und Alter-
native ereignen wird, sondern lediglich der
Status quo sich (re-)animiert. Es wire der Ver-
dacht zu priifen, daB es in der Folklore der
Kreativitat woméglich nicht — wie behauptet
— um ein alternatives Leben geht, sondern
schlicht um eine vegetativ angereicherte, lust-
vollere Konformitét.

Damit trite in der Folklore der Kreativitit
eine dhnliche Verkehrung zutage, wie sie im
Resiimee der wissenschaftlichen Kreativitits-
forschung festgestellt wurde: DaB die Kreati-
vititsforschung nicht etwa — wie einst inten-
diert — den Horizont rational definierter Lei-
stungskriterien berschritten, sondern diesen
vielmehr erweitert hat. Hier wiire der Ver-
dacht zu priifen, dafl es der Kreativititsfor-
schung womdglich nicht — wie oft behauptet
— um ein alternatives Handlungskriterium
geht, sondern schlicht um einen auch das Ve-
getative einbeziehenden, raffinierteren Ver-
wertungsanspruch.

Die Kreativitit im Kartoffelkeller

In beiden Verdachtsfillen bestiinde kein An-
1af zu einer psychologischen Kritik. Dennoch
will uns — seien wir offen — das Ganze gar
nicht gefallen. Es mag ja alles zutreffen, was
hier gesagt und zitiert wurde, aber das hat

doch eigentlich mit wirklicher Kreativitit
nichts zu tun! — Oder sollte damit etwa gesagt
werden, daf} es diese Kreativitéit nicht gibt?!

Nein! Auf keinen Fall. Es gibt sie ja wirklich,
und es gibt ja auch solche, die besitzen sie und
zeigen all die schoénen Eigenschaften, die hier
angefithrt wurden: Innovationsfreude, Spon-
taneitit, Produktivitit, die intrinsische Moti-
vation, dieses ‘so ganz aus sich selbst heraus’
Uusw.

Wir brauchen uns nur in den Keller zu bege-
ben und an die Kartoffelkiste treten und ein-
mal der Kartoffel zuschauen: Wie sie da, im
Dunkeln liegend, ganz spontan und so ganz
aus sich heraus zu keimen beginnt und in
schier unerschépflicher Kreativitit Keim um
Keim innoviert. Voll der Triebe, die sie die
phantastischsten Gebilde schaffen 146t. Und
welche Farben! Dieses fast zitternde Frierlila
der Keimspitzen, das raumlos fahle Weil3 der
Triebe, die manchmal ein endlos wehes Griin
zeigen, — und dann dieses zeitlos miitterliche
Schrumpelbraun der sich voll einbringenden
Frucht! Ja. Das ist doch wirklich wahre Krea-
tivitét!

Nein, ist es nicht: das ist Vegetation. Aber in
dieser rekursiven Nihe der Kreativitit zum
Vegetativen liegt vielleicht der Schliissel zur
Erkldrung zwar nicht der Kreativitit, aber der
aktuellen Konjunktur dieses Themas: Ist die
Konjunktur der Kreativitit nicht vielleicht ein
Symptom dafiir, dal da Sinnanspriiche bzw.
Verwertungsanspriiche totalitir geworden
und an die Grenzen ihrer historischen Ratio
gestoflen sind? — Denn dann versuchen sie re-
gelmiBig — die Geschichte ist voller Beispiele
dafiir — ihre Herrschaft durch Rekrutierun-
gen im auBer-rationalen Bereich zu sichern.O

Zusammenfassung
Der Titel ‘Kreativitdt’ schmiickt das moderne
Lebensgefithl mit einem emanzipatorischen

Potential (‘Selbstverwirklichung’) und seine
psychologische Erfassung mit entsprechend
progressiver Ausrichtung (‘Weg vom IQ’).
‘Kreativititsforschung’ orientiert sich dage-
gen mehr an Verwertungszusammenhingen
wie etwa Effektivititssteigerung, vor denen
sich das ‘Selbst*Verstindnis spontanen Ver-
haltens als eher unproduktiv um sich kreisend
ausnimmt. Der Schiuf liegt nahe, dafi eine
solche Privatisierung des Neuen, Unver-
brauchten und ihre markigerechte Ver-
packung durch die Wissenschaft eine gemein-
same beschauliche Realitit herstellen: die
Kreativitdt aus der Kiste.
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