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«Die abduktive Vermutung kommt uns wie ein Blitz.

Sie ist ein Akt der Einsicht, obwohl extrem fehlbarer Einsicht. Zwar waren die verschiede-
nen Elemente der Hypothese schon vorher in unserem Verstande; aber erst die Idee, das
zusammenzubringen, welches zusammenzubringen wir uns vorher nicht hitten traiumen

lassen, 148t die neu eingebende Vermutung von unserer Betrachtung aufblitzen.»

Charles Sanders Peirce
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1. Einleitende Bemerkungen

Kreativitit ist ein Sammelbegriff fiir die in unserer Kultur als durchwegs positiv wahrge-
nommenen Phinomene des menschlichen Erneuerns, Erfindens und Schaffens. Sie ist eine
menschliche Eigenschaft, die es sich offenbar zu haben lohnt: Friith werden Kinder in ihrer
Kreativitit gefordert, es gibt unzihlige Kreativworkshops, Methoden und Ratgeber wie man
moglichst rasch kreativ werden kann und in Stellenbeschreibungen findet sich regelmiBig die
Anforderung, die Bewerberlnnen mégen fiir diesen oder jenen Job besonders kreativ, innova-

tiv oder originell sein.

Kreatives Handeln taucht in ganz normalen Alltagssituationen auf, sei es beim Einrichten
der Ferienwohnung, beim Arrangieren von Blumen oder bei der Suche nach einer passenden
Ausrede. Viele Menschen unterhalten zudem kreative Hobbys, wir musizieren, malen und
basteln in unserer Freizeit um uns vom geregelten Alltag abzulenken. Auch Probleme kénnen
uns zu kreativen Leistungen anspornen, zum Beispiel wenn eine Rezeptzutat ersetzt werden
muss, die nicht mehr im Haus ist oder fiir ein Geburtstagskind ein originelles Geschenk
gefunden werden soll. Auf den ersten Blick ist Kreativitdt demnach nichts Besonderes, immer
wenn eine vorhandene Losung nicht funktioniert oder etwas Spezielles, Neues oder Kreatives
verlangt oder gewollt wird, suchen wir bewusst oder unbewusst nach alternativen Wegen,

guten Ideen oder originellen Losungen.

Dennoch ist unsere Vorstellung von dieser «Suche nach dem Neuen» gepriigt durch beson-
dere kreative Leistungen etwa aus Kunst und Wissenschaft, was der Kreativitit einen spezi-
ellen Status verschafft, der angesichts der alltdglichkeit des Phdnomens auf den ersten Blick
etwas unangebracht scheint. Die Vorstellung vom einsamen Genie welches auf seinen Spa-
ziergingen um den klaren Bergsee seine Meisterwerke vollbringt, klingt zwar romantisch,
viele kreative Handlungen jodoch finden vermutlich im Alltag und in Gruppen statt: Ein
Paar richtet gemeinsam die Ferienwohnung ein, eine Gruppe von Kindern heckt zusammen
aus, was man am schulfreien Nachmittag fiir Streiche spielen will, die Trauzeuglnnen planen
miteinander eine Hochzeit und buchen eine Band, die gemeinsam ihre Lieder schrieb und

komponierte.

1.1 Eine kollektive Kreativitiit

Vielfach entstehen in einem kollektiven kreativen Prozess neue, originelle und individuelle
Dinge von denen gar gesagt werden miisste, alleine hitten sie nicht erdacht werden kénnen.
Fine moderne Filmproduktion ist zum Beispiel ein kollektives kreatives Werk, welches nicht
mehr komplett auf die kreative Handlung einer einzelnen Regisseurin heruntergebrochen
werden kann. Genauso verhilt es sich im Theater, in einem Jazzkollektiv, bei der Entwick-
lung einer neuen Mébellinie und vielen anderen Produkten der sogenannten Kreativindust-

rie wie der Architektur, Fotografie, Werbung, Grafik, Design ect. Diese gerichtete kollektive



«Suche nach Neuem» steht im Zentrum meiner Arbeit mit dem Titel intentionale kollektive

Kreativitit.

Zunichst fasse ich der Einfachheit halber die eben beschriebenen gemeinsamen kreati-
ven Prozesse mit dem Term kollektive Kreativitit zusammen. In dieser Zusammen-Fassung
miissen die beiden Teilbegriffe Kollektivitit und Kreativitdt in einer bestimmten Art und Weise
zusammenfinden; es darf weder der besondere Charakter der Kreativitit verloren gehen, noch
sollten die Regeln und Mechanismen von Kollektiven in Frage gestellt werden miissen, wie

sogleich zu sehen sein wird.

Beide dieser Seiten der kollektiven Kreativitit bringen ihre Probleme mit. Die gegenwiirtige
Vorstellung von Kreativitit muss sich von seiten der Philosophie einige kritische Bemerkun-
gen gefallen lassen, vor allem stellt sich die Frage wie Kreativitit wirklich Neues und Uner-
wartetes hervorbringen kann und ob der Begriff nicht blof eine populire und vielleicht tiber-
fliissige Spezifizierung einer in groBen Ziigen ganz normalen Handlung sei. AuBerdem ist
Kreativitit ein sehr neues Thema der Philosophie, viele der philosophischen Grundlagen
sind noch nicht kanonisiert und miissten erst erarbeitet werden, was weiter zur Schwierigkeit
beitrigt. Das zentrale Problem dieser Arbeit entsteht jedoch erst in Zusammenhang mit der

Frage nach dem Kollektiven.

1.2 Vom Individuum zur Gruppe

Die Diskussionen um die kollektiven Phinomene, welche seit wenigen Jahrzehnten unter
dem Titel kollektive Intentionalitdt verhandelt werden, sind in der Philosophie im Gegensatz
zur Kreativitit schon um einiges fortgeschrittener. Trotzdem ist vor dem Hintergrund der
allgemeinen Vorstellung, wir wiinschen, intendieren und handeln nur als einzelne Akteurln-
nen, die Idee, eine Gruppe trage die Verantwortung fiir eine einzelne Handlung, schwierig
einzuordnen. Dies ist eine der Herausforderungen an die Vertreterlnnen der kollektiven Inten-
tionalitit, die zwar ganz unabhingig von der Frage nach der Kreativitit existiert, sich in dieser
dennoch zeigen wird. Die Schwierigkeit kénnte mitunter historisch begriindet werden, denn
vermutlich alle Diskussionen rund um den freien Willen, um Begriindungen und Wissen, die
Ethik und Asthetik, die Epistemologie oder die generellen Theorien des Handelns wurden in
der Vergangenheit aus der Perspektive des einzelnen Individuums gefiihrt. Diese theoretische
Herkunft Lisst sich auch in der Praxis der westlichen «liberalen» Welt beobachten, in welcher
das Individuum vermeintlich alle Erzihlstringe selbst in der Hand hilt: Wir seien fiir uns
selbst verantwortlich, wir konnen frei wihlen und entscheiden, rationalisieren unsere eigenen
Zwecke und bringen uns nur in Form einer bewusst getitigten individuellen Wahl in Politik

und Gesellschaft ein, wihrend wir weiter unsere eigenen Ziele verfolgen.!

1 Eine dhnliche Beobachtung findet sich unter anderem bei Tollefsen, Deborah P.: Herausforderungen
an den epistemischen Individualismus. Ubersetzt von Juliette Gloor. In: Schmid, Hans Bernhard;
Schweikard, David: Kollektive Intentionalitiit: Eine Debatte iiber die Grundlagen des Sozialen. 1. Aufl.
Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 2009. S. 765



Angesichts dieses kulturellen Hintergrundes haben es die verschiedenen Theorien des Kol-
lektiven obwohl sie laufend an Popularitit gewinnen verstdndlicherweise schwerer, in der
Philosophie wahrgenommen zu werden. Die Positionen um die «kollektive Intentionalitit»
haben jedoch gute Argumente zur Seite. Spieltheoretische Beispiele wie das Gefangenendi-
lemma zeigen, der Mensch ist eben nicht oder nicht immer der individuelle Zweckoptimierer.
Wir engagieren uns aufopfernd in Gruppen, halten in gefihrlichen Situationen zusammen,
wihlen gemeinsam unsere Vorgesetzten, akzeptieren auf breiter Basis einen Status Quo und
ordnen uns (mehr als uns wahrscheinlich bewusst ist) Kollektiven unter oder identifizieren
uns manchmal auch dann noch mit ihnen, wenn wir den vermutlich besseren und sichereren

Alleingang hiitten wihlen konnen oder sollen.

Um das Paradox zu l6sen und die vorherrschende Meinung, das Individuum sei in letzter
Instanz fiir sich selbst verantwortlich mit der Tatsache zu verbinden, dass wir es anschei-
nend manchmal nicht sind, gehen viele Theorien der gemeinsamen Handlung den Weg iiber
unsere Rationalitit: Sie attestieren dem Individuum die Vernunft und kognitive Einsicht des
groferen Nutzens der kollektiven Handlung. Nur wenn wir zusammen jagen gehen, kénnen
wir das Mammut erlegen, nur wenn wir miteinander arbeiten, entstehen komplexe Dinge wie
Autos und Flugzeuge, nur aus der gemeinsamen Arbeit von hunderten von Zeichnerlnnen

entsteht ein Filmepos wie «Der Kénig der Lowens.

Um die Fusion von individueller Zweckoptimierung und robuster gemeinsamer Handlung zu
ermdglichen, werden in den Theorien des gemeinsamen Handelns spezifische Voraussetzun-
gen genannt: Zum einen muss die gemeinsame Handlung ein gemeinsames Ziel kennen auf
welches wir gerichtet sind (daher der Name «kollektive Intentionalitit»?). Dazu muss ich, will
ich mit jemand anderem zusammenarbeiten, natiirlich auch dessen Bediirfnisse zur Kenntnis
nehmen, damit wir iiberhaupt ein gemeinsames Ziel definieren kénnen. Auch die Hand-
lung selbst muss inhaltlich klar definiert sein, damit Missverstindnissen vorgebeugt werden
kann. Damit ich sicher bin, ob meine Position mit der Gruppenposition iibereinstimmt, muss
ich mich zusitzlich vergewissern, ob die anderen Gruppenmitglieder untereinander und mir

gegeniiber die Sicherheit ebenfalls mitbringen.

1.3 Das zentrale Problem

Fine gemeinsame Handlung ohne klar ausformuliertes Ziel oder einer fehlenden inhaltlichen
Definition wire unter dieser Vorstellung von gemeinsamen Handlungen schwierig vorzustel-
len. Wie sollte eine kollektive Bezugnahme auf ein Handlungsziel stattfinden wenn das, auf
was man sich gemeinsam beziehen will, unbestimmt ist? Kreativitit konnte genau diesen
Fall provozieren, weil sie einer ersten Vermutung nach nichts anderes ist, als eine Handlung
ohne klares Handlungsziel auBerhalb der kreativen Handlung selbst. Oder noch drastischer
ausgedriickt: Wir handeln vermutlich genau dann kreativ, wo kein eindeutiges und inhaltlich

bestimmtes Handlungsziel vorliegt, weil ebenjenes zuerst gefunden werden muss.

2 Zur Beudeutung von Intentionalitiit siche die Einleitung in Kapitel 6 dieser Arbeit



Sollte diese Intuition, Kreativitit sei wirklich eine intendierte Handlung mit unbestimmten
Handlungsziel stimmen und wir gleichzeitig zum Schluss kommen, kreativ zu sein in Grup-
pen sei tatsdchlich moglich, konnte dies in weiterer Folge zu Problemen mit den gingigen

rationalen Modellen der kollektiven Handlungstheorie fithren.

Die Forschungsfrage ist demnach, wie ein kreatives Handeln, welches in der Psychologie
oft als unerwartet, unvorhergesehen, ungeplant oder gar chaotisch beschrieben wird, mit
einem philosophischen Ansatz als Hanldung verstanden werden konnte und ob es sich mit
den gingigen Theorien gemeinsamen Handelns als «intentionale kollektive Kreativitdt»
erkldren ldsst.

1.4 Ziel

Obwohl ich bereits eine mogliche Kritik an den Theorien der gemeinsamen Handlung for-
muliert habe und die Grundintuition, wie diese Phinomene der intentionalen kollektiven
Kreativitit die bisherigen Theorien des gemeinsamen Handelns herausfordern kénnten, dar-

gelegt ist, sind die Ziele der vorliegenden Arbeit etwas zurtickhaltender.

Mir geht es darum, tiberhaupt erst einen Begriff von intentionaler kollektiver Kreativitiit zu
entwickeln und zu diskutieren, wie die beiden Begriffe des kollektiven Handelns und der Kre-
ativitit zu diesem verbunden werden konnten. Dazu werde ich fragen, ob Kreativitit, wie es
in den Fachwissenschaften realisiert wird, ein legitimes Konzept ist, wie dieses philosophisch
verstanden werden konnte und wie wir es in eine intendierte Handlung tiberftihren kénnen.
AnschlieBend kann ich zwei Theorien des gemeinsamen Handelns, eine von Michael Brat-
man und eine von Margaret Gilbert, darstellen und thematisieren, wie eine intentionale kol-

lektive Kreativitit aussehen kénnte.

Erst danach lisst sich aufspiiren ob die kollektive Kreativitit mit den Theorien gemeinsamen
Handelns in Konflikt gerit. An dieser Stelle werde ich dann mégliche Kritikpunkte an diesen
Theorien vorsichtig thematisieren kénnen. Vorsichtig deshalb, weil es mir kaum darum gehen
kann, die Theorien grundsitzlich in Frage zu stellen, sondern eher darum einen Uberblick
zu erhalten und die Diskussion zu eréffnen, ob die intentionale kollektive Kreativitit wunde

Punkte aufzuzeigen vermag.

1.5 Aufbau und Vorgehen

Da der Begriff der Kreativitit nicht aus der Philosophie selbst stammt, folgt im zweiten Kapitel
dieser Arbeit eine Anniherung an den empirischen Kreativititsbegriff, bevor mit den erarbei-
teten Grundlagen im dritten Kapitel ein ungefihrer philosophischer Begriff der Kreativitit
entwickelt werden kann. Bei dieser «Operationalisierung der Kreativitit> werde ich in Dialog
mit Charles Sanders Peirce treten, einer fiir die amerikanische Philosophie, aus welcher auch
die hier thematisierten Theorien der gemeinsamen Handlung stammen, eminent wichtigen
Personlichkeit. Er ist einer der wenigen, der zumindest Teile der Kreativitit antizipiert hat,

noch bevor 1950 der Begrift in der Psychologie entstanden ist.
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Das darauf folgende vierte Kapitel wird in die Moglichkeit und Eigenschaften der kreativen
Handlung einfithren. Es ist damit das zentrale Bindeglied zwischen den Vorbemerkungen
zur Kreativitit aus den ersten drei Kapiteln, den Theorien der gemeinsamen Handlung die
im fiinften Kapitel dargestellt werden und der Definition einer gemeinsamen kreativen Hand-
lung im sechsten Kapitel. Im siebten und letzten Kapitel folgt die Interpretation der Ergeb-

nisse und das Schlusswort.



2. Kreativitit aus empirischer Sicht

Der Begriff Kreativitit kennen die meisten zunichst aus dem Alltag. Wir nennen etwas krea-
tiv, wenn wir es als «clever» oder «neu» beschreiben wiirden, wenn es eine originelle Losung
eines Problems oder eine interessante Gestaltung eines Alltagsgegenstandes ist. Auch alle
Bereiche der Kunst sind eng mit der Kreativitit verbunden. Der Mal- und Musikunterricht
in der Schule soll der Kreativititsférderung dienen und besonders begabte Kinder kommen
in Universititen fiir Kunst und Gestaltung, in denen nebst Kunst auch die Bereiche der soge-
nannten «Kreativindustrie» gelehrt werden wie etwa Architektur, Design, Literatur, Fotogra-
fie, Film und viele mehr. In der Wirtschaft wiederum wird Kreativitit mit Innovation in Ver-
bindung gebracht, mit der Erneuerung und Generierung von Produkten und interessanten
Geschiftsmodellen.

Obwohl Kreativitit wie spiter zu sehen sein wird ein junger Begriff ist, schreiben wir ihm
eine unglaublich wichtige Rolle in der modernen westlichen Gesellschaft zu. Unsere Hiuser,
unsere Arbeitsstellen, unsere Mébel, unsere Werkzeuge, Fortbewegungs- und Kommunika-
tionsmittel sind alles Resultate menschlicher Innovationskraft. Ein GroBteil unserer Freizeit
verbringen wir mit Produkten der sogenannten «Kreativindustrie», seien es Computerspiele,
Fernsehprogramme, Musikangebote oder natiirlich Museen und Theater. In diesem Zusam-
menhang spricht man seit der Jahrtausendwende gar von einer «kreativen Klasse», deren ein-
zige Aufgabe die Gestaltung unserer Umwelt ist.> Oder aber wir betitigen uns selbst kreativ:
Wir fotografieren, malen, schreiben, musizieren und basteln. Kreativ zu sein gilt im Allgemei-
nen als eine anstrebenswerte, personlichkeitsbildende Titigkeit. Kinder werden dazu ermun-
tert und Lehrpline so gestaltet, dass Kreativitit geférdert und danach wirtschaftlich genutzt
werden kann.? Jiingst wird der Kreativitit gar eine noch wichtigere Rolle zugeschrieben: In
einer immer komplexeren Welt, schreibt zum Beispiel der Psychologe Mark A. Runco, sei
Kreativitit eine Schliisselkompetenz um den wachsenden technologischen Anforderungen
und der immer groBer werdenden Informationsflut gerecht zu werden. Die riesige Menge an
sich stindig erneuernden Informationen, Produkten und Einfliissen erfordere von uns Flexi-
bilitit, Erfindergeist und effiziente, adaptive Problemlosungsstrategien, mit anderen Worten:

Kreativitit.

Aus diesem kurzen Uberriss wird einerseits ersichtlich, welch wichtige Rolle der Kreativi-
tit zugeschrieben wird. Andererseits lisst sich daraus ebenfalls ablesen, dass Kreativitit ein
Begriff mit vielen Facetten und Ausprigungen ist. Je nach dem wer den Begriff verwendet,
wie er ausgelegt und fuir was er benutzt wird, ist etwas anderes damit gemeint. Um das Fern-

ziel zu erreichen, die Kreativitit philosophisch eingrenzen und erfassen zu kénnen, wird es

3 Siehe der Titel von Florida, Richard L.: The Rise of the Creative Class: And How It’s Transforming Work,
Leisure, Community and Everyday Life. New York, NY: Basic Books, 2004

4 Simonton, Dean K.: Creativity. Cognitive, Personal, Developmental, and Social Aspects. In: The
American Psychologist Bd. 55 (2000), Nr. 1, S. 151

5 Runco, Mark A.: Creativity. In: Annual Review of Psychology Bd. 55 (2004), S. 657
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daher von Néten sein, kurz tiber die verschiedenen Ausprigungen zu sprechen um danach in

die eigentliche empirische Kreativititsforschung zu tauchen.

Im Sinne des interdisziplinidren Anspruchs dieser Arbeit und den vielfiltigen Forschungsre-
sultaten der fachwissenschaftlichen Kreativititsforschung ist ein Uberblick zu verschiedenen
Aspekten dieser sinnvoll. Ziel ist es nach einer kurzen Einfithrung in die Geschichte der
Kreativititsforschung und deren Ergebnissen genug Material gesammelt zu haben, um die
wichtigsten Eckpfeiler des empirischen Kreativititsbegriffs festhalten zu konnen. Diese Eck-
pfeiler werden im nichsten Kapitel dieser Arbeit mit einer philosophischen Vorstellung von

Kreativitit verkniipt.

2.1 Kreativitdt als Form oder Idee

Beginnt man tiber den Begriff und seine Bedeutungen im Alltag nachzudenken wird dessen
zweifiltige Auspriagung klar. Finerseits nennen wir etwas kreativ was eine besondere gestal-
terische AuBerlichkeit aufweist, ein Designmobel, ein interessantes Haus, eine gut gestaltetes
Plakat, ein schones Musikstiick. Kreativitit erfordert damit auf den ersten Blick ein gutes
Gefiihl fir Formen und Harmonien, die Fihigkeit und Muse mit Pinsel, Stift oder Musikin-

strument umgehen zu kénnen und ein kiinstlerisches titig sein.

Diese Verwendung steht in Kontrast zur zweiten Ausprigung, in welcher Kreativitit eher als
etwas Neues, Originelles, Anderes gilt, in welcher auch Ideen, Handlungen und wissenschaft-
liche Erkenntnisse oder wirtschaftliche Innovation als kreativ beschrieben werden kénnen.
Bei der Auspriagung der Kreativitit als gute Idee ist die duBlere Erscheinung nicht von beson-

derem Interesse, im Zentrum steht die Neuheit und Originalitit dieser.

Die duBerliche Erscheinung, so scheint es bei dieser Ausprigung, ist kein notwendiges Merk-
mal der Kreativitit. Es diirfte nicht einmal ein hinreichendes Merkmal sein, auch wenn dies in
der Alltagssprache oft so verwendet wird. Denn wer zum Beispiel schéne Dinge schafft, diese
aber nur von anderen kopiert, kann nur sehr bedingt als kreativ bezeichnet werden. Damit

entkoppelt sich der Kreativititsbegriff von der Schonheit.

Im Kontext dieser Arbeit muss davon Abstand genommen werden, Kreativitit unbedingt mit
Gestaltung, Formen und Farben in Verbindung zu setzen. Das einzige was zihlt, ist der
Vorgang der zu Neuem fiihrt, egal ob als neues Produkt, neue Skulptur oder neue Problem-
16sung. Dies heilit auch zum Alltagsgebrauch des Wortes Kreativitit in kritische Distanz zu
gehen und zu versuchen, die genauere psychologische Definition der Kreativitit zu erfassen.
Dazu werde ich in den nichsten drei Abschnitten nach einer ersten Einfithrung in die psy-
chologische Kreativitit die Begriffsgeschichte und gegenwirtige empirische Kreativititsfor-

schung umreissen.



2.2 Eine erste Vorstellung
Kreativitit wird in der Psychologie eng an den Begriff der Originalitit gebunden. Originalitiit

beinhaltet ein Element des Neuen und Anderen, es ist eine iiberraschende Lésung eines Pro-
blems oder eine unerwartete Idee. Dieses Neue muss gewissen Qualititsanspriichen gentigen
oder idealerweise gar eine hohere Qualitit als das Bisherige aufweisen. Dazu muss die Idee

die an sie gestellten Anforderungen erfiillen und fiir den Gebrauch relevant sein.

«Most definitions of creative Ideas comprise three components. First, those ideas must represent
something different, new or innovative. Second, they need to be of high quality. Third, creative
ideas must be appropriate to the task at hand. Thus, a creative response to a problem is new, good
and relevant.»®

In diesem Zug wird sehr oft auch Flexibilitit und Sensibilitdt oder Problembewusstsein als
wichtige Eigenschaft kreativer Personlichkeiten genannt. Allerdings darf Kreativitit nicht nur
als Reaktion auf ein Problem geschen werden, denn neben der reaktiven Kreativitit gibt es
auch noch inventive Kreativitit. Es kann zum Beispiel als duBerst kreativ gesehen werden,
wenn Probleme gelost werden, von deren Existenz die meisten Menschen noch nicht einmal

wussten.”

Kreatives Handeln wird auch als Gegensatz zum operationalen, ableitenden, algorithmischen
oder kalkulierbaren Handeln definiert,’ indem wir damit fihig sind, fiir Uberraschungen und
unvorhersehbare Ideen zu sorgen. Auf der anderen Seite muss Kreativitit auch gegen das
reine Phantasieren, Halluzinieren oder gar Spinnen abgegrenzt werden, indem das hervor-
gebrachte Neue in einem bestimmten Bezug zum Alten stehen muss und nicht als komplett
losgelost von bestehenden Strukturen und Mustern verstanden werden darf, sondern diese

cher transzendiert oder iibersteigt.’

2.3 Zur Begriffsgeschichte

In der Psychologie begann man Anfangs des letzten Jahrhunderts Fihigkeiten des Menschen
zu originellen Ideen, zur Schaffung von neuen Produkten und herausragenden Kunstwer-
ken unter den Begriff der Kreativitit zu formieren. Zwar sind ebendiese Fihigkeiten des
Menschen schon seit Jahrhunderten bekannt, sie wurden jedoch oft nur als vereinzelte Gabe
angesehen. Man untersuchte zum Beispiel im Geniebegriff die «schaffende Fihigkeit> und
deren Ausprigungen einzelner, meist minnlicher, weiBer «Genies» wie Mozart, Goethe, Da
Vinci, Newton etc. Dazu betrachtete man kreative Schopfungen im Zusammenhang mit
dem Wahnsinn oder spiiter als Teil der Intelligenz. Fine isolierte Diskussion der Kreativitit als
grundsitzliche menschliche Fihigkeit fehlte jedoch bis Mitte des 20. Jahrhunderts.

6  Kaufman, James C.; Sternberg, Robert J.: Creativity. In: Change: The Magazine of Higher Learning Bd.
39 (2007), Nr. 4, S. 55

7 Runco, Mark A.: Creativity. In: Annual Review of Psychology Bd. 55 (2004), S. 658

8  Amabile, Teresa M.: The Social Psychology of Creativity: A Componential Conceptualization. In: Journal
of Personality and Social Psychology Bd. 45 (1983), Nr. 2, S. 360

9  Lenk, Hans: Kreative Aufstiege: Zur Philosophie und Psychologie der Kreativitiit. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2000. S. 57 und S. 59 fortlaufend.
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Auch wenn der Begriff der Kreativitit nicht explizit auftaucht, diirfte das Werk von Max Wert-
heimer, insbesondere das Buch «Productive Thinking»"" von 1945 einen groBen Einfluss auf
die Entwicklung der Kreativititsforschung gehabt haben. In diesem wurden zumindest Teile
der heutigen Forschung vorweggenommen,' vor allem hinsichtlich kreativer Personlichkei-
ten. Fast alle Quellen'? sind sich aber einig, dass der entscheidende Schritt der damalige Priisi-
dent der «American Psychological Association» Joy Paul Guilford mit seinem 1950 gehaltenen
Vortrag mit dem Titel «Creativity» machte.” Er gab der noch sehr jungen Disziplin zum
ersten mal einen Namen, formulierte erste Hypothesen, identifizierte mogliche Widerstidnde
und legte damit den Grundstein zu einem eigenstindigen Forschungsprogramm. Mit seinem
Vortrag prigte er die Folgejahre der Kreativititsforschung, welcher rasch groBen Erfolg zu teil

wurde, ganz entscheidend mit.

Der Erfolg der Kreativititsforschung in den 50er und 60er Jahren kann unter anderem auch
mit historischen Gegebenheiten erklirt werden. Die vereinigten Staaten waren im Wettstreit
mit der Sowjetunion vor allem bei der Akademikerlnnenquote ins Hintertreffen geraten und
man versprach sich durch Forschungen an der Kreativitit die Innovationskraft der eigenen
Universitdten zu steigern und damit einen Vorsprung im Wettkampf um die technologische
Vorherrschaft zu erringen.* Dies forderte einen eher pragmatischen Zugang zu Kreativitit
der insbesondere an deren Quantifizierbarkeit interessiert war. Dies sollte den amerikanischen
Hochschulen erméglichen, die Kreativitit ihrer AbsolventInnen im Gegensatz zu der Sowje-

tischen Konkurrenz zu optimieren.”

Doch noch war Kreativitiit als eigenstidndige Fihigkeit, mehr noch als eigenes Forschungs-
feld, keineswegs etabliert. Die Kreativititsforschung musste sich zunehmend gegen die iltere
Intelligenzforschung durchsetzen, was auch an Guilford selbst lag, der lange darauf bestand,
die Kreativitit als ein Teil der Intelligenz zu betrachten.!® Nach 1980 verschwanden diese
Bedenken mehrheitlich,” nachdem empirisch nachgewiesen werden konnte, dass auBeror-
dentliche Intelligenz unabhingig von hoher Kreativitit auftauchen kann, auch wenn sich

Teile beider Felder tiberlappen.'®

10 Wertheimer, Max: Productive Thinking. 1. Ausg. New York: Harper, 1945.

11 u.A. Ritter, Joachim; Eisler, Rudolf: Historisches Worterbuch der Philosophie. Bd. 4. I-K. Basel, Stuttgart:
Schwabe & Co., 1976, Eintrag zur Kreativitit

12 z.B. Runco, Mark A.: Creativity. In: Annual Review of Psychology Bd. 55 (2004), S. 659.

13 Guilford, Joy P.: Creativity. In: The American Psychologist Bd. 5 (1950), Nr. 9. S. 444-454

14 Siche zum Beispiel Ritter, Joachim; Eisler, Rudolf: Historisches Wérterbuch der Philosophie. Bd. 4. I-K.
Basel, Stuttgart: Schwabe & Co., 1976. Eintrag zur Kreativitit.

15 Heute sicht man die damals wichtigen Methoden wie zum Beispiel «Brainstorming» oder «Synetics»
welche es erlauben sollen unzihlige Ideen in kiirzester Zeit zu entwickeln eher skeptisch, weil sie
nur quantitativ funktionieren. Lenk, Hans: Kreative Aufstiege: Zur Philosophie und Psychologie der
Kreativitit. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000. S. 79

16 Runco, Mark A.: Creativity. In: Annual Review of Psychology Bd. 55 (2004), S. 660.

17 Gegenteiliger Ansicht ist zum Beispiel Margaret Boden in «Computer Models of Creativity», in dem sie
die Meinung vertritt, Kreativitit sei eine Funktion der menschlichen Intelligenz die problemlos auch

modelliert werden kann. Boden, Margaret A.: Computer Models of Creativity. In: Al Magazine Bd. 30
(2009), Nr. 3, S. 23

18 Ulmann, Gisela: Kreativitit: Neue amerikanische Ansitze zur Erweiterung des Intelligenzkonzeptes.
Weinheim [u.a.]: Beltz, 1968. Kapitel B.I.1 S. 99.



Heute wird Kreativitit eigenstindig und auf breiter Basis in unterschiedlichsten Disziplinen
wie der Psychologie, Neurologie, Psychopathologie, Neurobiologie, Pidagogik wie auch den
verschiedenen Organisations- und Wirtschaftswissenschaften erforscht.” Ins Rampenlicht
riickten in den letzten Jahren besonders Fragen zur sozialen Dimension der Kreativitit, Kre-
ativitit in Gruppen und den Einfluss des sozialen Umfelds auf die Kreativitit der Einzelnen.
Generell geht man davon aus, in der Vergangenheit zu viel Fokus auf das Individuum und zu

wenig Wert auf die Umwelt gelegt zu haben.?

Diesen Sachverhalt kann man auch an der Einteilung der Kreativititsforschung ablesen. In
den Siebzigerjahren wurden die verschiedenen Perspektiven der Kreativititsforschung noch
in Person, Produkt und Prozess eingeteilt?’ wihrend heute noch ein weiteres «P» in Form
von «Press» oder «Environment» als Umwelt und deren Einfluss in der kreativen Leistung

dazukommt.?

2.4 Die «four P’s» der heutigen Kreativitdtsforschung

Es konnte auch fiir die Philosophie einen nicht unwesentlichen Unterschied machen, ob Kre-
ativitiit von einem kreativen Produkt, von der kreativen Personlichkeit und deren Merkmalen,
vom Prozess oder der Funktion und dem Einfluss der Kreativitit in der Umwelt her begrif-
fen wird. Es macht somit Sinn, die Forschungen gemil den etablierten vier Perspektiven zu

betrachten: Prozess, Person, Produkt, Umwelt.

«One way to organize research on creativity is by using the “four P’s” model, which distinguishes
among the creative person, process, product and press (i.¢., environment).»*

Die ilteste dieser vier Kategorien ist die Prozessperspektive die nach den Denkprozessen der
Kreativitit fragt und ihren Ausgang bereits in der Jahrhundertwende nahm, noch vor der
eigentlichen Geburt des Begriffs «Creativity» in Guilfords Vortrag von 1950.#* Guilford war es
denn auch, welcher der Kreativitit einen Personlichkeitsbezug gab, in dem er die Kreativitit
als eine Spielart der Intelligenz definierte. Der wirtschaftlichen Nutzbarkeit ist es wohl zu
verdanken, dass daraufhin die Produktperspektive in den Vordergrund riickte und untersucht
wurde, unter welchen Umstinden etwas als kreativ bewertet wird.” Hierin liegt schon die
Waurzel zur vierten und neusten Perspektive, jener der Umwelt oder eben «Press», denn schon

in der Produktperspektive war der Faktor der sozialen Wahrnehmung ein wichtiger Teil der

19 Runco, Mark A.: Creativity. Annual Review of Psychology 55 (2004), S. 663.
20 EbendaS. 672

21  Ritter, Joachim; Eisler, Rudolf: Historisches Wérterbuch der Philosophie. Bd. 4. I-K. Basel, Stuttgart:
Schwabe & Co., 1976. Eintrag zur Kreativitit.

22 Zum Beispiel in: Kaufman, James C.; Sternberg, Robert J.: Creativity. In: Change: The Magazine of
Higher Learning Bd. 39 (2007), Nr. 4. S. 55-60

23 Zum Beispiel ebenda Seite 55
24 Ulmann, Gisela. Kreativitit: Neue amerikanische Ansitze zur Erweiterung des Intelligenzkonzeptes.

Weinheim [u.a.]: Beltz, 1968. S. 20

25 Amabile, Teresa M.: The Social Psychology of Creativity: A Componential Conceptualization. In: Journal
of Personality and Social Psychology Bd. 45 (1983), Nr. 2. S. 358
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Forschung: Ob ein Produkt neu und kreativ ist, bestimmt nicht nur die kreative Personlich-
keit, sondern auch die soziale Umwelt.*® Heute konnte man wohl auch «Zielgruppe» sagen.
Dennoch ist es nicht unumstritten, diese Perspektive als eine eigene zu betrachten. Einerseits
werden in den anderen Perspektiven die Umwelt immer schon implizit mitgedacht.”” Ande-
rerseits stellt die Einfithrung sozialer Faktoren fiir die Psychologie eine Herausforderung dar,
weil sie anders als die Soziologie und Ethnologie keine geeigneten Werkzeuge fiir die Unter-

suchung sozialer Phinomene besitzt.”

In der oben zitierten Quelle betont Simonton weitere Griinde, warum man nur zogerlich die
soziale Perspektive herangezogen hat. Finerseits sei das Studium der Umweltfaktoren und
deren Einfliisse schon fiir sich genommen ein extrem komplexes Unterfangen,® andererseits
muss die Abkehr von einer rein individuellen Kreativititsleistung auch die Abkehr von einer
einfach zuschreibbaren Autorschaft und im weiteren eine Abkehr von dem Glauben, das Indi-
viduum bringe immer selbst die Kraft fiir eine kreative Leistung auf, bedeuten. Erst spiter
werden wir die Parallelen zur philosophischen Forschung um die kollektive Intentionalitit

sehen, die ebenfalls mit diesen kulturellen Vorstellungen zu kidimpfen hat.

2.4.1 Prozess

Die gesellschaftlichen Umwiilzungen zu Beginn des letzten Jahrhunderts veridnderten maB-
geblich unser Verhiltnis zu Kunst und Gestaltung. Neue Techniken der Reproduktion und
die industrielle Fertigung erméglichten neue Formen, Materialen und Herangehensweisen.
Gerade in der Kunst stand nicht mehr nur eine handwerklich geschickte Nachbildung alter
Formen im Zentrum, sondern neuen Ideen und die radikalen Konzepte der Moderne. Diese
verinderte Kunstauffassung und neue Formen in Design und der Architektur der Moderne
diirften dazu gefithrt haben, die Vorginge des «produktiven Denkens», wie es der Gestaltpsy-

chologe Max Wertheimer noch genannt hat, besser untersuchen zu wollen.

Diese Untersuchungen wiederlegten zunichst die Vorstellung, nur vereinzelte Genies haben
die Gabe, grole Werke zu produzieren. Es etablierten sich beispielsweise just zu der Zeit
kunstgewerbliche Ausbildungsstitten in denen systematisch Kunst, Design, Fotografie und
Architektur unterrichtet wurde. Kreativitit, so die neue Maxime, steht allen offen, sie muss
nur ausgebildet werden. Das kreative Denken wird in ein Niheverhiltnis zu anderen schu-
lischen Leistungen gestellt, auch wenn damals bereits der qualitative Unterschied zwischen

dem «produktiven Denken» und dem rein rational-logischen betont wurde.”

26 In den vorleigenden Quellen wird der Vorschlag, die soziale Umwelt aus den eben genannten Griinden in
die Diskussion um die Kreativitit aufzunehmen, als erstes 1983 von der schon oben genannten Theresa M.
Amabile gemacht.

27 In den Charakterstudien wird immer auch auf das soziale Umfeld hingewiesen, in der Prozessanalyse
immer auch auf das gemeinsame Wissen.

28 Simonton, Dean K.: Creativity. Cognitive, Personal, Developmental, and Social Aspects. In: The
American Psychologist Bd. 55 (2000), Nr. 1. S. 155

29 Ebenda

30 Ulmann, Gisela: Kreativitit: Neue amerikanische Ansiitze zur Erweiterung des Intelligenzkonzeptes.
Weinheim [u.a.]: Beltz, 1968. S. 14



Fine der interessantesten und nachhaltigsten Beobachtungen des kreativen Prozesses lieferte
Henri Poincaré in seinem 1913 erschienen Werk «Der Wert der Wissenschaft».”! Durch reine
Introspektion war er in der Lage vier Phasen des produktiven Denkens zu unterscheiden: 1.
Vorbereitung, 2. Inkubation, 3. Erleuchtung, 4. Verifikation. Er erahnte zudem schon gewisse
soziale Einfliisse, die fiir die Kreativitit wichtig sein kénnten, wie zum Beispiel Freiheit und

Regellosigkeit:

«All one may hope from these inspirations, fruits of unconscious work, is a point of departure for
such calculations. As for the calculations themselves, they must be made in the second period

of conscious work, that which follows the inspiration, that in which one verifies the results

of this inspiration and deduces their consequences. The rules of these calculations are strict

and complicated. They require discipline, attention, will, and therefore consciousness. In the
subliminal self, on the contrary, reigns what I should call liberty, if we might give this name to the
simple absence of discipline and to the disorder born of chance. Only, this disorder itself permits
unexpected combinations.»*?

Fine kreative Idee kommt nach Poincaré nicht von Nichts, ein fundiertes Wissen iiber den
Sachverhalt ist eminent wichtig, wenn daraus etwas Neues geformt werden soll. Oftmals
kommt das Bediirfnis nach Neuem eben erst, wenn die Fragen und Probleme eines Sachver-
halts wohlbekannt sind. Dies zu erfassen wird bei ihm die Vorbereitung genannt. Die Inkuba-
tion beschreibt danach die Phase, in welcher man die Information unbewusst verarbeitet und
sortiert. Sie deckt sich mit der subjektiven Beobachtung, dass die Erleuchtung, der Moment
in dem man die ziindende Idee hat, nicht zu dem Zeitpunkt erscheint wo die Vorbereitung
abgeschlossen ist, sondern in einem willkiirlichen Zeitraum irgendwann nach der Vorberei-
tung und Inkubation.”® Danach wird in der Verifikation die Idee oder Erleuchtung evaluiert.
Hier muss sich zeigen, ob die Idee umsetzbar ist, ob sie die Bediirfnisse erfiillt und auch neu
genug ist.**

Schon bei Poincaré ist Kreativitit nicht bloly das Haben einer Idee, sondern der mehr oder
weniger bewusste Prozess von der Fragestellung bis hin zur Evaluation der Idee. Eine Idee zu
haben ist noch keine Kreativitit per se, auch wenn die Illumination natiirlich eine wichtige
Rolle in dieser spielt.” Obwohl Kreativitidt nach Poincaré nicht mehr als himmlische Gabe

gesehen werden muss sondern ein in bestimmtem Masse steuerbarer und erlernbarer Prozess,

31 Gleich mehrere Quellen betonen die Wichtigkeit Poincarés fiir die Kreativititsforschung. Zum Beispiel:
Ritter, Joachim; Eisler, Rudolf: Historisches Worterbuch der Philosophie. Bd. 4. I-K. Basel, Stuttgart:
Schwabe & Co., 1976. Eintrag zur Kreativitit. Andere Quellen aber sechen im Universalgelernten
Hermann Ludwig Ferdinand von Helmholtz den ersten, der die Phasen in dhnlicher Form zum ersten
mal darstellte. Vgl. Martindale, Colin: Biological Bases of Creativity. In: Sternberg, Robert J.: Handbook of
Creativity. 1. publ. Aufl. Cambridge: Cambridge University Press, 1999.

32 Poincaré, Henri: The Foundations of Science. New York, Science Press, 1913. S. 394
33 Darauf weist auch Paul Joy Guilford hin wenn er konsterniert feststellt, dass Kreativitiit sehr schwierig zu

messen sei, weil sie nicht wie Intelligenz einfach abgerufen werden kann: Guilford, Joy P.: Creativity. In:
The American Psychologist Bd. 5 (1950), Nr. 9. S. 445

34 FEine weitere Quelle hierzu wiire der spiter erschienene Text von Wallas: Wallas, Graham: The Art of
Thought. 1. Aufl. London [u.a.]: Cape, 1931.

35 Jemand der dauernd nur schlechte Ideen hat wiirde zum Beispiel nicht als eine kreative Person bezeichnet
werden, auch wenn er oder sie sehr viele Ideen hat.
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ist genau der Teil dieser Illumination im Zentrum der Forschung. Insbesondere in der Neu-
rologie wendet man sich heute wieder vermehrt den Prozessmodellen der Kreativitiit zu, weil

es in dieser teils gelang, Prozesse der [llumination sichtbar zu machen.

Exkurs Neurologie

Da die Neurobiologie einerseits eine relativ neue Wissenschatt ist und andererseits Kreativitiit
nicht die erste Prioritidt der Hirnforschung einnimmt, sind neurologische Befunde jedoch
noch relativ diinn. Die sich stetig weiterentwickelnden und giinstiger werdenden Untersu-
chungsinstrumente versprechen dennoch eine gute Einsicht in die Abldufe des menschlichen
Gehirns in der Kreativitiit, insbesondere beim Haben einer Idee, Exleuchtung oder Illumina-

tion, des ritselhaftesten Teils der Kreativitiit.*®

Den neurologischen Untersuchungen bereitet allerdings dasselbe Problem wie in der psy-
chologischen Kreativititsforschung Kopfzerbrechen: Kreativitiit ldsst sich von den Probanden
offensichtlich nicht beliebig abrufen. Die Tests miissten so gestaltet sein, dass diese genug
Zeit, Raum und Muse haben um auf eine gute Idee zu kommen, was technisch nicht immer
moglich ist. Um alle Umwelteinfliisse zu eliminieren sollten die Tests zudem mit minimalster
Kommunikation mit der AuBenwelt funktionieren. Schon die Bewegung eines Fingers kann
Aktivitdt in Hirnregionen auslosen, die das Ergebnis eines EEG, PET oder fMRI” verfil-

schen konnten.?®

Trotz diesen Unwigbarkeiten lassen sich einige Erkenntnisse aus der traditionellen Kreativi-
titsforschung stiitzen. Man konnte zunichst den Unterschied zwischen Kreativitit und kog-
nitiver Intelligenz beweisen. Die Erkenntnisse zeigen zum Beispiel deutlich, dass bei kreati-
ven Aufgaben weitaus mehr Hirnregionen aktiviert werden als bei reinen Intelligenztests. Auf
dhnliche Resultate kommen Vergleiche zwischen kreativen und unkreativen Personlichkei-
ten. Bei kreativen Personlichkeiten sind fiir eine identische Aufgabe, auch dann wenn es blof3

reine Intelligenzaufgaben sind, ebenfalls mehr Hirnregionen aktiviert als bei unkreativen.”

Die Neurologie scheint bemerkenswerterweise die hundertjihrigen Thesen Poincarés zu stiit-
zen. Bei kreativen Vorgingen werden zwar auch die selben Hirnregionen angesprochen wie
beim Abrufen und Merken von Informationen (besonders in der Phase der Vorbereitung)
und dhnliche wie beim systematischen Bewerten (analog zur Phase der Evaluierung). Anders
als in kognitiven Prozessen konnte aber die Gedankenverlorenheit oder «mind wandering»

auf Englisch (was bei Poincaré Inkubation genannt werden konnte) bei der Erleuchtung eine

36 Dietrich, Arne: The Cognitive Neuroscience of Creativity. In: Psychonomic Bulletin & Review Bd. 11
(2004), Nr. 6. S. 1011

37 EEG (Elektroenzephalografie), PET (Positronen-Emissions-Tomographie), fMRI (Funktionelle
Magnetresonanztomographie)

38 Abraham, Anna; Pieritz, Karoline; Thybusch, Kristin; Rutter, Barbara; Kroger, Soren; Schweckendiek, Jan;
Stark, Rudolf; Windmann, Sabine; Hermann, Christiane: Creativity and the brain: uncovering the neural
signature of conceptual expansion. In: Neuropsychologia Bd. 50 (2012), Nr. 8. S. 1907

39 Sawyer, Keith: The Cognitive Neuroscience of Creativity: A Critical Review. In: Creativity Research
Journal Bd. 23 (2011), Nr. 2. S. 149



entscheidende Rolle spielen.”” Diese Gedankenverlorenheit bevor man auf die ziindende Idee

kommt, ist selbst in der sonst eher ungenauen Elektroenzephalografie (EEG) gut ersichtlich.”

Nicht erwiesen ist allerdings die vorherrschende Laienmeinung Kreativitit finde nur lateral
statt, also nur in der rechten Gehirnhilfte. Gewisse Forschungsergebnisse deuten auf die
Wichtigkeit des zwischen den Hirnregionen hin und her Wechselns hin, es diirfte gar ein
besonderes Merkmal dieser sein* Es ist einigermaBen erstaunlich diese Meinung noch
immer zu héren, denn einerseits ist es kaum wahrscheinlich, dass eine vielfiltige und ver-
kniipfende Titigkeit wie die Kreativitit nur in einer Gehirnhilfte stattfinden sollte, anderer-

seits wird diese Meinung schon seit den S80er Jahren stark angezweifelt.?

2.4.2 Person

Die Definition des kreativen Prozesses war ein wichtiger Schritt die Kreativitit besser zu ver-
stehen, setzte aber schon kreative Képfe voraus, in welchen diese Prozesse stattfinden. Wer

aber ist kreativ und wie kommt es tiberhaupt dazu?

Schon Freud hat sich mit besonders kreativen Personlichkeiten und den Voraussetzungen
auflerordentlicher Kreativitit auseinandergesetzt. Auch Entwicklungspsychologen wie Maslow
und Piaget untersuchten, wann und in welchem Zusammenhang erfinderisches Denken in
der Entwicklung des Kindes zum ersten mal stattfindet.** Die eigentliche Wende von der
prozessorientierten Betrachtung, die noch eng verwandt mit der Diskussion um das Genius
war, kam mit dem schon genannten Vortrag von Joy Paul Guilford im Jahr 1950 Er stellte
die Frage was es braucht, eine kreative Personlichkeit zu sein im Gegensatz zu der Frage wie

es ist, eine kreative Personlichkeit zu sein.*

Kreativitit ist grundsitzlich ebenso eine intellektuelle wie eine dispositionale Fihigkeit aller
Menschen. Allerdings zeichnen sich nur wenige Menschen durch eine stark ausgepriigte Kre-
ativitit aus. Durch die intensivierten empirischen Forschungen mit diesen besonders kreativen
Personlichkeiten konnte ein umfassendes Register kreativer Personlichkeitsmerkmalen erstellt
werden. Demnach werden kreative Personlichkeiten als unabhingig, nonkonform, unkonven-
tionell und selbstsicher beschrieben, sie haben viele Interessen und sind generell sehr offen
fiir neue Erfahrungen. Sie zeigen eher auffilliges Verhalten und zeichnen sich durch hohe
kognitive Flexibilitit aus. SchlieBlich neigen kreative Personlichkeiten dazu, mehr Risiko ein-

zugehen, sind aber auch toleranter was das Scheitern anbelangt. Allerdings gehen kreative

40 Ebenda S. 146

41 Ebenda

42 Ebenda S. 147

43 Runco, Mark A.: Creativity. In: Annual Review of Psychology Bd. 55 (2004). S. 664

44 Ulmann, Gisela: Kreativitit: Neue amerikanische Ansiitze zur Erweiterung des Intelligenzkonzeptes.
Weinheim [u.a.]: Beltz, 1968. S. 127

45 Amabile, Teresa M.: The Social Psychology of Creativity: A Componential Conceptualization. In: Journal
of Personality and Social Psychology Bd. 45 (1983), Nr. 2. S. 358

46 Guilford, Joy P.: Creativity. In: The American Psychologist Bd. 5 (1950), Nr. 9. S. 444
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Personen hohe Risiken und komplexe Aufgaben nur aus intrinsischer Motivation heraus an,

sie tun sich meist schwer mit extrinsischem Druck.”

Kreative Personlichkeiten wurden jedoch nichtals solche geboren auch wenn gewisse Erkennt-
nisse aus der Genetik zumindest Dispositionen nahelegen®® Besonders kreative Kinder
kommen iiberdurchschnittlich oft aus familidren Hintergriinden die viel Freiheit erlauben
und grofes Vertrauen ihrer Eltern genossen. Allerdings diirfen Freiheit und Vertrauen nicht
mit Stabilitit, Disziplin und festen Normen verwechselt werden. Auffillig oft wird ndmlich
erwihnt, eine instabile Kindheit, hiufige und abrupte Anderungen oder ein differenziertes
Umfeld sei fiir die Kreativitit forderlich. Es lisst sich zeigen, dass kreative Personen oft aus
einem schwierigen Umfeld kommen und darin gelernt haben, sich durch flexibles Verhalten

an der Situation anzupassen und das Beste daraus zu machen.®

Eine instabile Jugend heiBt indes nicht, Kreative seien tiberdurchschnittlich oft von psychi-
schen Problemen geplagt. Das alte Vorurteil, Kreativitit gehe oft mit psychopathologisch auf-
filligem Verhalten einher, stimmt nachweislich nicht; beinahe alle Quellen schen keinen
Zusammenhang zwischen einer psychischen Erkrankung und Kreativitit.”” Allerdings gilt

nach Mark A. Runco wohl auch folgendes:

«In fact, because it [creativity, Anm. M.B.] is so strongly tied to originality, and original behaviour
is always contrary to norms, all creativity is a kind of deviance. No wonder there is frequent stigma
attached to creativity [...].»"!

Es wurde schon kurz erwidhnt und ist eminent wichtig zu sehen: Untersuchungen zu kreati-
ven Personlichkeiten laufen nie auf ein «Haben» oder «nicht Haben» von Kreativitiit hinaus,
sondern weisen nur auf die qualitativen Unterschiede hin. Kreativitiit ist etwas alltigliches
und geschieht immer dort, wo normale, einem bekannte Abliufe und Handlungsmuster nicht
mehr angewandt werden kénnen oder nicht mehr angewandt werden wollen, dort wo man
an Grenzen der normalen, von Erfahrung und purer Vernunft geleiteten Handlung stoBt.*?
Dabher ist jeder Mensch grundsitzlich zu Kreativitit fihig und arbeitet auf tiglicher Basis mit

dieser.”

47 Die Quellen sind sich bei den Personlichkeitsmerkmalen relativ einig. Eine gute Ubersicht findet sich hier:
Feldman, David Henry: The Development of Creativity. In: Handbook of Creativity. Hrsg. von Robert J.
Sternberg. Cambridge: Cambridge University Press, 1999 oder bei Lenk, Hans: Kreative Aufstiege: Zur
Philosophie und Psychologie der Kreativitit. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2000. S. 104

48 Simonton, Dean K.: Creativity. Cognitive, Personal, Developmental, and Social Aspects. In: The
American Psychologist Bd. 55 (2000), Nr. 1. S. 153

49 Ebenda S. 153

50  Zum Beispiel Ullman, Simonton, Kaufman, Sternberg oder: Runco, Mark A.: Creativity. In: Annual
Review of Psychology Bd. 55 (2004). S. 677.

51 EbendaS. 677

52 Dass kreatives Verhalten besonders bei Krisen, Problemen und unzureichenden Handlungsmuster wichtig
ist, nimmt 50 Jahre vor diesen Untersuchungen schon Charles Sandres Peirce vorweg. Mehr dazu im
folgenden Kapitel.

53 Kaufman, James C.; Sternberg, Robert J.: Creativity. In: Change: The Magazine of Higher Learning Bd.
39 (2007), Nr. 4. S. 57



Exkurs Intelligenz

Wie in der Begriffsgeschichte schon anklang, besteht eine Beziehung zwischen Intelligenz
und Kreativitdt. In Guilfords Text von 1950 wird Kreativitit noch als an die Intelligenz gebun-
den gesehen: «Creative acts are expected from those of high IO and not expected from those
of low 10.»* Auch wenn es noch einige Jahre dauern sollte, stellte sich spiter eine viel losere
Bezichung zwischen Intelligenz und Kreativitit heraus. Einer der signifikantesten Unter-
schiede zwischen dem klassischen Intelligenzbegriff und der Kreativitit, dies bemerkte witzi-
gerweise schon Guilford, ist dessen Priifbarkeit. Wihrend Intelligenz relativ konstant abgeru-
fen werden kann, gibt es bei der Kreativitit, wohl hervorgerufen durch die unterschiedlichen
Phasen dieser, Zeiten, wo selbst die kreativsten Menschen keine Resultate vorzeigen konnen.
AuBlerdem sind Tests zur Ermittlung von Kreativitdt mit der Herausforderung konfrontiert,

viel subjektivere Resultate zu haben als Intelligenztests.”

Trotz diesen Erkenntnissen dauerte es noch einige Jahrzehnte bis die Kreativititsforschung
unabhiingig von der Intelligenzforschung agieren konnte. Die Frage verlor schlussendlich in
Folge recht eindeutiger Forschungsergebnissen aus der Neurologie (siche Exkurs Neurologie
weiter vorne) in den 80er Jahren endgiiltig an Bedeutung.’® Die Frage wird jedoch heute,
wohl passend zum Zeitgeist, von der anderen Seite wieder aufgerollt. Nun ist es der Intelli-
genzbegriff, der in Frage gestellt wird. Einige Forscherlnnen sind demnach der Meinung, der
bisherige Intelligenzbegriff sei zu eng und zu irrelevant formuliert und miisste weit umfang-

reicher ausgelegt werden, um Phéinomene wie Kreativitit wieder erfassen zu kénnen.””

2.4.3 Produkt

Die Kreativitit bloB von der kreativen Personlichkeit her zu erfassen hat mehrere gravierende
Probleme. Einerseits ist die Personlichkeitsforschung ein enorm komplexes Unterfangen in
welchem hunderte Faktoren berticksichtigt werden miissten. Andererseits ist sie auch nach-
dem wir nun wissen, wie und unter welchen Umstinden Kreativitit entsteht, noch nicht
fihig, eine herausragende kreative Leistung objektiv zu identifizieren und definieren. Viel-
mehr diente uns diese unspezifische Leistung dazu, iiberhaupt erst kreative Personlichkeiten

ausfindig zu machen.

Dieses Manko und das Verlangen nach einer gesellschaftlich und wirtschaftlich nutzbaren
Definition von Kreativitit hat in den 70er Jahren die Produktperspektive hervorgebracht.
In dieser Perspektive geht es ganz pragmatisch darum, eine kreative Leistung bewerten zu

kénnen. Doch wie bewertet man etwas Subjektives objektiv?®® Die Antwort fiel denkbar ein-

54 Guilford, Joy P.: Creativity. In: The American Psychologist Bd. 5 (1950), Nr. 9. S. 446

55 Ebenda S. 445

56 Ersichtlich zum Beispiel in diesem Zitat von Runco: «When Barron & Harrington (1981) wrote the
previous chapter on this topic for the Annual Review of Psychology, many investigators seemed to be
unconvinced about the separation of creativity from traditional intelligence. Since that time the separation
seems to have been widely accepted.» Runco, Mark A.: Creativity. In: Annual Review of Psychology Bd. 55
(2004). S. 679

57  Simonton, Dean K.: Creativity. Cognitive, Personal, Developmental, and Social Aspects. In: The
American Psychologist Bd. 55 (2000), Nr. 1. S. 153

58 Amabile, Teresa M.: The Social Psychology of Creativity: A Componential Conceptualization. In: Journal
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fach aus: Kreativ ist, was andere Personen im selben Milieu als kreativ empfinden. Zunichst
ist Kreativitit also einfach ein Etikett aus anderen subjektiven Meinungen die eine quasi-ob-

jektive Bewertung ermdéglichen soll.

«A product or response is creative to the extent that appropriate observers independently agree

it is creative. Appropriate observers are those familiar with the domain in which the product was
created or the response articulated. Thus, creativity can be regarded as the quality of products or
responses judged to be creative by appropriate observers, and it can also be regarded as the process
by which something so judged is produced.»”’

Diese Perspektive umschifft das Problem der schwierigen Definierbarkeit der Kreativitit in
dem sie nur das Resultat eines kreativen Prozesses misst. Vordergriindig lassen sich damit
Arbeitsabliufe rasch optimieren und Kreativitit pragmatisch messen. Sie kann auBerdem gut
die unterschiedlichen Grade wie viel Kreativitit in einer Leistung steckt aufzeigen.®” Mit Hilfe
der Umgebung in welcher ein kreatives Produkt oder Leistung implementiert wird, sollte Kre-

ativitit daher beliebig quantifiziert werden kénnen.

Dies riickt beim kreativen Individuum oder der kreativen Gruppe vor allem die Kenntnis der
Umgebung, in welcher ein Produkt oder eine Losung angewendet werden soll, in den Vorder-
grund. Mit anderen Worten muss bei einer kreativen Leistung aufgrund des intersubjektiven
Wissenstandes quantifiziert werden. Etwas Kreatives soll idealerweise in irgend einer Form
relativ zu dem «neu» sein, was als «alt» wahrgenommen wird. Abhingig davon wie stark die
Umgebung das Neue rezipiert, kann dann einen Riickschluss auf die kreative Leistung des
Urhebers oder der Urheberin gezogen werden.® Es geht insbesondere darum erkennen zu

konnen, was in der Gesellschaft als Neu gilt und wo deren Bediirfnisse an Neuerungen liegt.

Dass das Konzept einer kollektiven Kreativitit aus einer produktorientierten Betrachtung
heraus kein Problem darstellt, kann hier schon vorweggenommen werden. Es spielt ultimativ
keine Rolle, wer und wie viele am Produkt beteiligt sind, um die kreative Leistung beurteilen
zu kénnen. Mit dieser Methode kann die kreative Leistung ganzer Organisationen wie Firmen
gemessen werden und nachverfolgt werden, wie sich kreativititssteigernde Mafinahmen auf
eine solche auswirken. Aus der Produktperspektive heraus gesehen lisst sich zudem beob-
achten, dass die Gruppe efhizientere Resultate vorbringen miissten als einzelne Individuen.
Dies wird mit der hoheren Bewertungsleistung einer Gruppe begriindet. Eine Gruppe sollte
schneller als eine einzelne Personen bewerten kénnen, ob eine Erfindung fiir eine bestimmte

Zielgruppe von hoher Qualitidt und Relevanz ist.%

of Personality and Social Psychology Bd. 45 (1983), Nr. 2, S. 359
59 Ebenda
60 EbendaS. 361
61 Ebenda

62 Simonton, Dean K.: Creativity. Cognitive, Personal, Developmental, and Social Aspects. In: The
American Psychologist Bd. 55 (2000), Nr. 1. S. 154



Damit ist jedoch schon einer der groBen Schwierigkeiten dieser Perspektive angesprochen:
In dem das wichtigste Element die Bewertungsleistung ist, sie identifiziert was Kreativitiit
ist, sind wir sehr weit davon weg zu wissen, was Kreativitit tatsdchlich ausmacht. Allein das
Wissen darum, was als kreativ gilt, sagt noch nichts dariiber aus, wie diese zu Stande kommt,*

geschweige denn, ob jemand der diese Bewertungsleistung vollbringt selbst schon kreativ ist.

Dieser radikale Pragmatismus hat noch andere unschone Effekte. Es ist absurd anzunehmen,
eine kreative Leistung sei keine solche mehr, wenn sie sich im Nachhinein als unbeabsichtigte
Kopie herausstellt. Ist denn ein auBergewshnlich arrangierter Blumenstrauf} keine kreative
Leistung mehr, wenn sich bei der Bewertung der kreativen Leistung im nachhinein zeigt,
dass dies in dhnlicher Weise schon mal so gemacht wurde?®* Spezifisch fiir die Grundsatzfra-
gen die in dieser Arbeit gestellt werden, hat diese Perspektive daher wenig Nutzen. Sie verrit
nicht viel tiber die Mechanismen und Grundbedingungen der Kreativitit, sondern blof iiber
die Bewertung was intersubjektiv als kreativ gilt und was nicht. Eine direkte Riickiibertragung

auf das kreativ-sein eines Subjekts oder einer Gruppe kann nicht gelingen.

2.4.4 «Press»

Auch wenn die vorhergegangene Perspektive hohe wirtschaftliche Nutzbarkeit gegen eine
geringe Erklirungsleistung eintauscht und daher fiir die philosophische Forschung von gerin-
gerem Interesse ist, weist sie dennoch auf die gesellschaftliche Dimension der Kreativitit hin.
Zwar wurde die Abhingigkeit kreativer Personen von ihrer Umgebung in die Betrachtung

miteinbezogen, nicht aber umfangreichere gesellschaftliche Phinomene:

«Beyond the realm of interpersonal and disciplinary interactions, there exists the larger external
milieu. Sociologists and anthropologists have long argued that creativity is mostly if not entirely
a sociocultural phenomenon (e.g., Kroeber, 1944), but only in the past couple of decades have

psychologists begun to scrutinize the extent to which creative achievements depend on the
65

impersonal and pervasive zeitgeist (Simonton, 1984)
Es gibt auch aus der Philosophie Stimmen die mahnen, Kreativitit sei vor allem ein soziales
Phinomen westlicher Gesellschaft. Seele und Wagner zum Beispiel beschreiben in ihrer klei-
nen «Geschichte des Neuen» die Befreiung des Neuen aus den Fingen des Katholizismus
im Laufe der Aufklirung und somit dessen modernen Werdegang als eine der wichtigsten

westlichen Grundkonstante.

63 Das erinnert ein bisschen an den Ausspruch: «Philosophie ist, was Philosophen tun!»

64 Die in diesem Kapitel oft zitierte Theresa M. Amabile bietet Rettungsméglichkeiten an in dem sie
zwischen einer konzeptuellen Kreativitit und einer operationalen trennt und betont, dass es hier
zunichst mal nur um zweitere geht. Kreativitit, so Amabile, sei vorwiegend heuristisch, weshalb nur
die Beurteilungsleistung wirklich kreativ ist. Amabile, Teresa M.: The Social Psychology of Creativity: A
Componential Conceptualization. In: Journal of Personality and Social Psychology Bd. 45 (1983), Nr. 2.
S. 360-361. Zum Vorschlag, Kreativitiit sei in ihrem Entstehen heuristisch siche die Bemerkungen Perices
in Kapitel 3.34

65 Simonton, Dean K.: Creativity. Cognitive, Personal, Developmental, and Social Aspects. In: The
American Psychologist Bd. 55 (2000), Nr. 1. S. 155
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«[...] Das Bild des sich selbst bestimmenden Menschen, der sich in dem grofien Experiment

der Geschichte im Laufe der Generationen aus sich heraus von allen Irrtiimer befreit und durch

wissenschaftlichen Fortschritt vervollkommnet wird zum Ideal aufklidrerischem Denken.»%

Dass das Streben nach immer noch Neuerem und der inflationire Gebrauch der Adjektive
«neu», «innovativ» oder «revolutionir» in der westlichen Gesellschaft wohl tatsiichlich unse-
rer Kultur geschuldet sind, soll denn auch gar nicht in Frage gestellt werden. Die Kritik konnte
allerdings nur eine (in unserem Fall iiberschwiinglich positive) Bewertung des Neuen betref-
fen, nicht aber deren Existenzbedingung. Jegliche Entwicklungen einer Gesellschaft hin zu
neuen Normen, neuen Kommunikationsformen oder gar trivialen Dingen wie Werkzeugen

und Bautechniken fiihren in ihrem Kern wahrscheinlich iiber den Weg des Kreativen.

Ziel der Forschungen rund um die «Press»-Dimension ist zunichst, ebendiese Einfliisse der
Gesellschaft (oder kleineren sozialen Geftigen wie Familien, Firmen, Staaten) auf eine krea-
tive Leistung oder Personlichkeit zu untersuchen.®” Dazu wird in unterschiedlichen empiri-
schen Forschungsdisziplinen erhoben, welche Faktoren wie Organisationsstrukturen, Fami-
lienkonstellationen, Zeit und Erwartungsdruck, extrinsische und intrinsische Motivationen
und so weiter auf die kreative Leistung des Subjekts Einfluss haben kénnten. Die Resultate
dieser Forschungen liegen auf der Hand und bediirfen keiner ausschweifenden Erklirung:
Eine groBe Toleranz und Freiheit gegeniiber abweichenden Ideen, eine hohe intrinsische
Motivation, flache Hierarchiestrukturen und Belohnungs- anstelle von BestrafungsmaBnah-

men fithren zu einem kreativititsfreundlichen Umfeld.®

Die Versuchung in der Forschung ist anscheinend groB, an diesem Punkt stehen zu blei-
ben und die pragmatischen Ansitze der Produktperspektive anzuerkennen, wonach sich der
gesellschaftliche Einfluss in die Kreativitit auf die Bewertung und Normierung beschrinkt
und allenfalls noch anzuerkennen, dass familiire und schulische Umstinde zu einer mehr
oder weniger kreativen Personlichkeit fiihren® und damit mit den Erklirungen zum Einfluss

der Gesellschaft auf die Kreativitit zufrieden zu sein.

Fin groBer Teil der Kreativititsforschung, insbesondere die neusten Forschungen tiber artifizi-
elle Kreativitit, behandeln denn auch Kreativitiit wie ein reines Auswahlverfahren. Man geht
davon aus, der oder die Kreative erstelle durch willkiirliche Rekombination strukturdhnlicher
Sachverhalte unzihlige neue Dinge, die er dann mit geschickter Hand auswihlt und der

Zielgruppe prisentiert, welche im Anschluss seine Auswahl als gut oder schlecht bewertet.”

66 Seele, Peter; Wagner, Till: Eine kleine Geschichte des Neuen. In: Seele, P. (Hrsg.): Philosophie des Neuen.
Darmstadt: WBG Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 2008. S. 57

67 Vgl. Runco, Mark A.: Creativity. In: Annual Review of Psychology Bd. 55 (2004). S. 661-662

68 FEinen guten Uberblick tiber die verschiedenen Forschungen und Resultate findet sich in der eben
genannten Quelle: Runco, Mark A.: Creativity. In: Annual Review of Psychology Bd. 55 (2004). S. 661-662

69  Csikszentmihalyi, Mihaly: Implications of a Systems Perspective for the Study of Creativity. In: Sternberg,
R.J. (Hrsg.): Handbook of Creativity. Cambridge: Cambridge University Press, 1999. S. 314

70  GrofBe Teile des Artikels von Amabile wirken genau so, wenn Sie in einer operationalen Definition sagt: «A
product or response is creative to the extent that appropriate observers independently agree it is creative.»
Amabile, Teresa M.: The Social Psychology of Creativity: A Componential Conceptualization. In: Journal



Damit wird das Haben einer Idee entzaubert und die kreative Leistung auf die Ebene der

Evaluierung verschoben.

Die Realitit ist vermutlich etwas komplexer. Ein guter Einfall entsteht nicht blof durch
bewusste Rekombination und Auswahl. Gerade Personen die als besonders kreativ gelten,
verbliiffen oft mit Punktlandungen: Egal was fiir ein Ausgangsmaterial zur Verfiigung steht,
schaffen diese es, gute Ideen zu haben, ohne vorher alle moglichen Variationen durchgegan-
gen zu sein.”! Damit liegt der Schluss nahe, die Rolle der Umwelt kénnte schon im Prozess des
kreativ-seins zu finden sein. Der Aufgabe niher zu beleuchten, wie Kreativitit als Gruppen-
prozess verstanden werden konnte, werde ich mich im Kapitel sechs widmen. Zuvor will ich
kurz darlegen, was wir aus der empirischen Kreativititsforschung in die Philosophie mitneh-

men sollten und wie sich daraus eine philosophische Kreativitit formulieren liesse.

2.5 Die Eckpfeiler der empirischen Kreativitdt

Zieht man die empirische Kreativititsforschung zu Rate, muss man sich zu allererst von der
alltiglichen Verwendung des Begriffs distanzieren. Die Kreativitit der Fachwissenschaften
ist nicht primir eine kiinstlerische Titigkeit, sondern nur ein moglicher Bestandteil dieser.
Damit sind Form und Farbe sowie das Pridikat «Kunst» weder ein hinreichendes noch ein
notwendiges Indiz fiir Kreativitit. In den Betrachtungen zum Prozess der Kreativitit hat sich
die Nebensichlichkeit des konkreten Inhaltes einer kreativen Handlung deutlich gezeigt.
Beim Kreativititsbegriff der Fachwissenschaften handelt es sich um den mehr oder weniger

bewussten Vorgang zur Erschaffung von Neuem, egal in welcher Situation.

Irrefiihrend wire auch die romantische Vorstellung, Kreativitit geschehe nur dann, wenn
Genies in einsamen Stunden revolutionire und weltbewegende Neuheiten schaffen. Die Per-
sonlichkeitsforschung sieht die grundsitzliche Fihigkeit aller Menschen zu Kreativitit. Es
gibt lediglich Unterschiede in der qualitativen Ausprigung; auBerordentlich kreative Men-
schen neigen zum Beispiel zu einer groBen Risikobereitschaft, hoher kognitiver Flexibilitiit

und ausgeprigter Toleranz dem Scheitern gegeniiber.

Das weist wiederum auf den schwierig zu fassenden Charakter der Kreativitit hin, sie ist
weder ein linearer oder algorithmischer, noch ein heuristischer Vorgang. Kreativ zu sein heif3t
daher immer auch, sich dem Risiko auszusetzen, keine Losung finden zu konnen. Trotz dieser
Unvorhersehbarkeit gibt es im Gegensatz zu bloBen Einfillen oder der Fantasie offenbar MalB-
stibe fiir eine kreative Losung. Dies weil zum einen der bewusste kreative Prozess kein «Mode
of Life» ist, sondern in den Fachwissenschaften als gerichtete Handlung beschrieben wird

und zum anderen einer konkreten Fragestellung oder einem konkreten Bediirfnis entspringt.

of Personality and Social Psychology Bd. 45 (1983), Nr. 2. S. 359

71  Das hat schon Peirce um die Jahrhundertwende themtisiert: «Denken Sie daran, wieviele Trillionen
von Trillionen von Hypothesen man machen kénnte, von denen nur eine einzige Wahr ist; und doch
stoBt der Physiker nach zwei oder drei oder héchstens einem Dutzend Vermutungen fast genau auf
die richtige Hypothese.» Peirce, Charles S.; Apel, Karl-Otto (Hrsg.): Schriften zum Pragmatismus und
Pragmatizismus. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1991. S. 401
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3. Kreativitdt aus philosophischer Sicht

Der rasche und zugegebenermaBen grobmaschige Uberblick iiber die empirische Kreativi-
titsforschung hatte zum Ziel, mit den Begriffen der Fachwissenschaften auf Tuchfiihlung zu
gehen und deren Grundlagen herauszuarbeiten. Der Uberblick offenbarte die verschiedenen
Perspektiven und Disziplinen der modernen Kreativititsforschung, deren Fragestellungen

und Erkenntnisse. Er zeigte jedoch auch die Vielfiltigkeit und das junge Alter dieser.

Dieser empirische Begriff der Kreativitit wird deshalb begrifflich zuerst eingeordnet und
kritisiert werden miissen, bevor er in das philosophische Argument aufgenommen werden
kann. Damit ist keinesfalls eine «Berichtigung» gemeint, sondern vielmehr eine Auseinan-
dersetzung mit den unterschiedlichen Fragestellungen zwischen empirischer und philoso-
phischer Forschung. Diese Auseinandersetzung soll zuerst jene Fragmente des Kreativitits-
begriffs identifizieren, die der Methodik der empirischen Forschung geschuldet sind, einem
philosophischen Konzept der Kreativitit jedoch keine erkenntnisgewinnenden Dimensionen
hinzufiigen konnen. Umgekehrt gilt es danach diejenigen Teile aufzuspiiren, welche den
eigentlichen Kern der Kreativitit bestimmen und die Kreativitit gegeniiber den Begriffen der
Phantasie auf der einen und den Begriffen der Analyse und Erfahrung auf der anderen Seite

abgrenzen.

Dazu wird in diesem Kapitel zuerst auf den Unterschied zwischen einem naturwissenschaft-
lichen und einem philosophischen Verstindnis von Kreativitit eingegangen werden miissen.
Danach werde ich ein Modell einer philosophischen Kreativitit erarbeiten um zu zeigen, wie
eine philosophische Auseinandersetzung mit dem Begriff funktionieren kénnte. Erst dann
kann der Begriff operationalisiert werden in dem seine charakteristischen Eigenschaften, phi-
losophischen Herausforderungen und notwendigen sowie hinreichenden Bedingungen auf-
gezeigt werden. Zum Ende dieses Kapitels soll zumindest ein arbeitsfihiges Grundmodell der
Kreativitit entstehen, welches man guten Gewissens der empirischen Forschung gegeniiber

in der philosophischen Diskussion benutzen kann.
P P

3.1 Uber das Verhiltnis philosophischer und empirischer Fragestellungen

An dieser Stelle will ich keine Wissenschaftskritik betreiben, vielmehr geht es darum, kurz
fundamentale Unterschiede der Forschungsperspektiven zu thematisieren, um die Richtung
des hier prisentierten philosophischen Vorgehens zu plausibilisieren. Einer dieser Unter-
schiede zwischen der philosophischen und naturwissenschaftlichen Forschung ist die Art
der Fragestellung. Peter Sukale weist in einem Aufsatz zum Phinomen des Neuen auf eine
mogliche Unterschiedung zwischen einer ontologischen und einer erkenntnistheoretischen
Fragestellung hin.? Dies konnte eine treffende Moglichkeit sein um den Unterschied fest-

zumachen. Die philosophische Frage in dieser Arbeit thematisiert die Grundstrukturen der

72 Sukale, Peter: Nichts neues tiber Neues? In: Seele, P. (Hrsg.): Philosophie des Neuen. Darmstadt: WBG
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 2008.



Kreativitit, deren Moglichkeit und Bedingungen im individuellen, speziell aber auch sozialen
Kontext. Diese eher ontologische Fragestellung deckt sich nicht ganz mit der Fragestellung
der Fachwissenschaften, welche mehr angewandt-erkenntnistheoretisch arbeitet und haupt-
sichlich fragt, was fiir Wissen fiir die Kreativitit forderlich ist, welche kognitiven Eigenschat-
ten niitzlich sind und wie Kreativitit ablaufen muss, damit sie moglichst erfolgreich zu einem

neuen Produkt oder einer neuen Erkenntnis fiihrt.

3.1.1 Konzeptuelle Schwichen

Die Angewandtheit, diese Kritik will ich besonders vorsichtig formulieren, konnte einer der
Griinde sein, weshalb es aus der Sicht der Philosophie besonders einfach ist, bei der fachwis-
senschaftliche Kreativititsforschung konzeptuelle Schwichen auszumachen. Diese Schwi-
chen sind wahrscheinlich aus der Sicht der einzelnen Forschungsperspektiven nicht gravie-
rend, weil immer nur einen Teilaspekt der Kreativitit thematisiert werden: Ein sehr diinnes
Rumpfkonzept der Kreativitit kann reichen, wenn man zum Beispiel den Einfluss von Team-
strukturen auf die Kreativitit untersuchen will. Kreativitit ist einfach ein vorher definierter

quantitativer Output an Ideen.”

Ein anderes Beispiel zeigt wie pragmatisch der Umgang mit der Kreativitit in den Fachwis-
senschaften sein kann. Die einflussreiche Kreativititsforscherin Theresa M. Amabile thema-
tisiert in folgendem Abschnitt die Wichtigkeit der sozialen Umwelt, welche richtigerweise die

Bedingungen herausragender Kreativitit setzt. Wie aber wird bei ihr Kreativitit definiert?

«A product or response is creative to the extent that appropriate observers independently agree

it is creative. Appropriate observers are those familiar with the domain in which the product was
created or the response articulated. Thus, creativity can be regarded as the quality of products or
responses judged to be creative by appropriate observers, and it can also be regarded as the process
by which something so judged is produced.»™

Bei dieser Fragestellung wird Kreativitit im Prinzip auf die Formel «Kreativ ist, was man als
kreativ empfindet» reduziert. Diese radikale Vereinfachung kann der Forschung vielleicht
dienen, in dem das vereinfachte Konzept nicht von der eigentlichen Fragestellung ablenkt,

philosophisch gesehen ist sie hingegen nicht dienlich.

3.1.2 Eine philosophische Aufgabe

Diese konzeptuellen Versdumnisse zwingen mich dazu, ein etwas umfangreicheres Konzept
der Kreativitit zumindest in seinen Grundziigen zu erarbeiten. Dazu miissen die Erkennt-
nisse der empirischen Forschung berticksichtigt werden, wenn auch eine kritische Distanz zu

ihnen nicht fehlen darf.

73 Hoever, Inga J; van Knippenberg, Daan; van Ginkel, Wendy P; Barkema, Harry G: Fostering Team
Creativity: Perspective Taking as Key to Unlocking Diversity’s Potential. In: The Journal of Applied
Psychology Bd. 97 (2012), Nr. 5, S. 982-996.

74 Das Zitat findet sich hier: Amabile, Teresa M.: The Social Psychology of Creativity: A Componential
Conceptualization. In: Journal of Personality and Social Psychology Bd. 45 (1983), Nr. 2, S. 359. Es muss
erwihnt werden, dass Amabile nicht nur eine «operationelle» Definition wie diese formuliert, sondern
auch eine «konzeptuelle», die mehr Einfliisse berticksichtigt. Ebenda S.360
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Das Unterfangen meiner Fragestellung ein solides konzeptuelles Fundament geben zu wollen
ist nicht nur Bediirfnis, welches dem Naturell der philosophischen Fragstellung entspringt, es
entspricht auch einem selbstidentifizierten Manko der gegenwiirtigen Kreativititsforschung.
Gleich mehrere Quellen belegen die Klage der Forscherlnnen, den einzelnen Forschungs-

zweigen fehle ein gemeinsames Konzept fiir Kreativitit:

«Beyond expanding the scope of empirical inquiries, more attention must be devoted to the
development of more comprehensive and precise theories of creativity.»”

«Although several efforts in the field of psychology and neuroscience have been levelled at
dispelling the aura of inscrutability surrounding this complex ability, far more conceptual and
empirical work is necessary to develop a thorough understanding of this multi- faceted construct

... ]

In dieser Arbeit kann dieser Forderung zwar nur beschrinkt nachgekommen werden, aber sie
strukturiert zumindest dieses Kapitel, in dem die philosophische Aufarbeitung der Kreativitit
vor allem konzeptuell erfolgen soll. Die Fachwissenschaften gaben im vergangenen Kapitel
die wichtigen Rahmenbedingungen vor, welche das hier zu erarbeitende philosophische Kon-

zept berticksichtigen muss.

3.2 Philosophische Kreativitt

Nach dem auf die Unterschiede zwischen der philosophischen und naturwissenschaftlichen
Fragestellungen hingewiesen wurde, miisste an dieser Stelle eine eingehendere Erlduterung
der philosophischen Vorstellungen von Kreativitit folgen. Bereits ein kurzer Blick in die Phi-
losophiegeschichte offenbart jedoch das Fehlen einer klaren Vorstellung, was mit Kreativitiit

gemeint ist.

Finerseits liegt dies an der Neuheit: Die engere philosophische Kreativititsforschung, wenn
man diese tiberhaupt so benennen machte, ist analog zu ihrem empirischen Gegenstiick
noch sehr jung. Im deutschen Sprachraum wird zum Beispiel in mehreren Quellen”” der
deutsche Kongress fiir Philosophie im Jahre 2005 als eigentliche philosophische Anerken-
nung des Begriffs und Startschuss fiir eine philosophische Auseinandersetzung gesehen.”
Bei niherer Betrachtung ist dies vielleicht etwas zu pessimistisch, da unter anderem Namen
zumindest Teile der Kreativitit und deren Grundlagen seit langer Zeit erforscht werden.
Diese umfassen fundamentale Konzepte wie die Frage nach der Realitiit, nach Imagination,

Phantasie, Traum, nach dem Neuen und den Fragen des Schopferischen und der Handlung.

75 Simonton, Dean K.: Creativity. Cognitive, Personal, Developmental, and Social Aspects. In: The
American Psychologist Bd. 55 (2000), Nr. 1. S. 156

76 Abraham, Anna; Pieritz, Karoline; Thybusch, Kristin; Rutter, Barbara; Kroger, Séren; Schweckendiek, Jan;
Stark, Rudolf; Windmann, Sabine; Hermann, Christiane: Creativity and the Brain: Uncovering the Neural
Signature of Conceptual Expansion. In: Neuropsychologia Bd. 50 (2012), Nr. 8. S. 1906

77 Zum Beispiel im Vorwort zum Sammelband «Philosophie des Neuen» von Peter Seele: Seele, Peter F.:
Philosophie des Neuen. Darmstadt: WBG Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 2008.

78  Kreativitit. XX. Deutscher Kongress fiir Philosophie 26.-30. September 2005 in Berlin.



Andererseits erschwert die Positionierung der Kreativitiit eine philosophische Auseinanderset-
zung. Sie befindet sich an mehreren, schwierig zu definierenden Schnittstellen. Eine dieser
Schnittstellen ist jene zwischen Realitit und Fantasie. Das spekulative Moment der Kreativitit
hindert uns daran, sie als theoretisches Wissen zu deklarieren, weil in der Kreativitit, in dem
auf eine gewisse Art und Weise Neues geschaffen wird, eher kognitive Inhalte erweitert als
abgerufen werden. Dennoch darf sie nicht mit Fantasie in Verbindung gebracht werden, weil
sie nichts Fantastisches schafft, sondern gemif} der fachwissenschaftlichen Definition «bloB»
neue Losungen zu konkreten, praxisnahen Problemen, Herausforderungen oder Bediirfnis-

sen liefert.

Auch wenn der junge Begrift der Kreativitit nicht aus der Philosophie selbst stammt, wire
es duberst interessant, dessen Spuren in der Philosophiegeschichte genauer zu verfolgen. Sie
wiirden wohl tiber Platons Theaitetos fithren,” iiber den schépferischen Geist bei Schopen-
hauer und Nietzsche,™ dem Produktionsbegriff bei Marx,* der kreativen Metaphysik White-
heads,” den Arbeiten der Neopragmatisten ausgehend von Peirce und dessen Abduktions-
begriff* und den neueren Auseinandersetzungen zum Neuen bei Boris Grojs** und deren

umfangreichen Rezeption. Dieses Vorhaben wiirde leider den Rahmen dieser Arbeit sprengen.

Eine dieser Spuren konnte jedoch vielversprechend sein. Sie fithrt uns zum Amerikanischen
Philosophen Charles Sanders Peirce. Die verbliiffende Ahnlichkeit zwischen Peirces Schrif-
ten tiber das Neue in der Wissenschaft und den schon thematisierten Erkenntnissen der psy-
chologischen Kreativititsforschung alleine wiirde es erlauben, ihn als Anhaltspunkt in der
Philosophie beizuziechen.”” Unterstiitzend dazu bringt Peirce in seiner umfangreichen Arbeit
viele Aspekte der Kreativitit mit der klassischen Handlungstheorie®® und analytischen Phi-

losophie in Verbindung, was spiter den Ubergang zur Handlungstheorie erleichtern wird.*”

3.3 Amerikanischer Pragmatismus

Eine Ausnahme von der halbherzigen Auseinandersetzung der gegenwirtigen Philosophie

mit der Kreativitit bilden die Neopragmatisten um Hans Joas. Sie beschiftigten sich explizit

79  Lenk, Hans: Kreative Aufstiege: Zur Philosophie und Psychologie der Kreativitiit. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2000. S. 186

80 Vgl. zum Beispiel hier: HiuBling, Roger: Zur Rolle von Kreativitit heute: Versuch eines Diskurses
zwischen Gegenwartsphilosophie, Nietzsches Denken und aktueller Musik. Wiirzburg: Kénigshausen &
Neumann, 1999,

81 Joas, Hans: Die Kreativitit des Handelns. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1996. S. 128

82 Vor allem in Whitehead, Alfred N.: Process and Reality: An Essay in Cosmology; Delivered in the
University of Edinburgh During the Session 1927/28. Cambridge: University Press, 1929.

83 Siche zur Einfithrung zum Beispiel Schubert, Hans-Joachim; Joas, Hans; Wenzel, Harald: Pragmatismus
zur Einfithrung, Zur Einfithrung... Hamburg: Junius Verlag, 2010.

84 Siche Grojs, Boris: Uber das Neue: Versuch einer Kulturskonomie. Miinchen; Wien: Hanser, 1992,
85 Mehr zu den Gemeinsamkeiten folgt in den kommenden Kapiteln.

86 Schubert, Hans-Joachim; Joas, Hans; Wenzel, Harald: Pragmatismus zur Einfithrung, Zur Einfithrung...
Hamburg: Junius Verlag, 2010. S 13.

87 Apel, Karl-Otto: Der Denkweg von Charles Sanders Peirce: Eine Einfithrung in den amerikanischen
Pragmatismus. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1975. Z.B. S. 23
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mit ihr und erarbeiten mit Hilfe ihrer Wurzeln im amerikanischen Pragmatismus ein ela-
borierten Begriff des Kreativen.*® Eine andere Stromung mit denselben Wurzeln geht von
der Logik aus. Im deutschen Sprachraum befasste sich unter anderem Helmut Pape mit den
Herausforderungen des Neuen in der Logik.*” Beiden Ansitzen gemein ist die starke Bezug-

nahme auf Peirce und dessen Nihe zum Begriff der Kreativitit.”

Peirce begriindete Ende des 19. Jahrhunderts zusammen mit William James den Pragma-
tismus, der fiir das Verstindnis des philosophischen Kreativititsbegriffs eine zentrale Rolle
spielt. In seinen Pragmatismus-Vorlesungen definierte er, dass «/...] die Frage des Pragmatis-
mus die Frage der Abduktion ist [...]»"" und meint damit das Erstellen von Hypothesen, das
Zweifeln am Status Quo, das Uberwinden von Problemen mit neuen Ideen. Nach Helmut
Pape konnte man heute sogar sagen, Peirce meine damit der Pragmatismus sei eine Philoso-
phie der Kreativitdt.”* Die wirklich interessanten Dinge geschehen nach Peirce nicht dann,
wenn alles den gewohnten Bahnen nachgeht, sondern wenn etwas zweifelhaft wird, Prob-
leme tiberwunden und neue Losungen, neue Ideen gesucht werden miissen. Dieses «kreative
Handeln»” sei «der Schliissel zur Beantwortung philosophischer Grundfragen: Bewusstsein,
Erkenntnisse und Bedeutungen entwickeln sich nach Peirce im Verlauf der kreativen Losung

von Handlungsproblemen.»”

Diese Bemerkungen von Peirce gingen Anfang des 20. Jahrhundert etwas unter, dessen Schii-
ler beschiftigten sich vermehrt mit anderen Aspekten des Amerikanischen Pragmatismus.
Frst mit dem eben genannten Hans Joas taucht Peirce im Zusammenhang mit dem Begriff

95

der Kreativitit auf.” Joas entwickelt eine Theorie des Kreativen, welche tiber die Sprachgren-

zen hinaus einen neuen Impuls in der Rezension Peirces bewirkte.”

3.3.1 Charles Sanders Peirce
Obwohl Peirce selbst nie den Begrift der Kreativitit verwendet hat, er tauchte erst 50 Jahre

spiiter bei Joy Paul Guilford auf, ist er mit seinem Pragmatismus oder dem spiteren Pragma-

tizismus enorm nahe an den modernen Kreativititskonzepten dran. Es scheint gar, als ob

88 Als wichtigstes Werk wiire hier zu nennen: Joas, Hans. Die Kreativitit des Handelns. Frankfurt am Main:

Suhrkamp, 1996.

89 Eine gute Sammlung verschiedener Aufsiitze ist hier zu finden: Pape, Helmut, Hrsg.: Kreativitit und
Logik: Charles S. Peirce und das philosophische Problem des Neuen. Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1994.
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92 Pape, H. (Hrsg.): Kreativitit und Logik: Charles S. Peirce und das philosophische Problem des Neuen.
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1994. S. 9

93  Esist wichtig zu verstehen, dass Peirce nie von kreativen Handeln gesprochen hat. So passend der Begriff
sein mag, er wurde Peirce stets im Nachhinein in den Mund gelegt.
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96 Dalton, Benjamin: Creativity, Habit, and the Social Products of Creative Action: Revising Joas,
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ihm das Wort auf der Zunge lige, wenn er von der «Anstrengung auf neue Erkenntnis zu

kommen» spricht:

«Ich nenne diese Anstrengung Forschen, obwohl ich zugestehen muf}, daf das oft keine sehr
passende Bezeichnung ist.»”

Diese Bemerkung diirfte ein weiterer Hinweis sein, sich in der Frage der philosophischen
Kreativitit direkt mit Peirce zu beschiftigen. Ermutigend im Hinblick auf den Schwerpunkt
«kreatives Handeln» im kommenden Kapitel wirkt sich auch die Nihe Peirce zur klassischen
Handlungstheorie aus. Der «schopferische Geist> von Schopenhauer oder Nietzsche wird
manchmal ebenfalls in Verbindung mit Kreativitit gebracht, er ist jedoch nicht handlungsbe-
zogen.” Ganz anders die kreative Abduktion bei Peirce, welche sich in unmittelbarer Nihe
von Wiinschen und Uberzeugungen befindet und damit eine Verbindung zur klassischen
Handlungstheorie schattt.””

3.3.2 Von der Erkenntnistheorie zur Kreativitdt

Zentral fiir Peirce ist der Gedanke des Zweifels, den er vom kartesischen Zweifel her ableitet,
obwohl er den kartesischen Zweifel selbst fiir unnotig hilt. Er erwihnt zwar seinen Respekt
fiir Descartes,” kann aber mit seinem fundamentalen Zweifel nichts anfangen, weil wir uns
mit diesem nicht aus dem Zweifeln befreien kénnen: Wenn so fundamental wie Descartes
gezweifelt wird, miissen wir beim Zweifel bleiben und kommen nicht mehr zuriick zu den
Uberzeugungen. Dieses «Zuriickkommen» zu den Uberzeugungen beschreibt ebenjenen
Prozess der Kreativitit. Gehen wir den Weg tiber den kartesischen Zweifel, so wire das nach
Peirce als wiirde er zur Vorbereitung um von Wien nach Konstantinopel zu kommen «zum
Nordpol reisen» nur um anschlieBend «geradewegs auf einem Lingengrad» herunter gehen

zu kénnen um schlussendlich doch wieder an den selben Ort zu gelangen.

Der Zweifel muss bei Peirce gar nicht fundamental sein, weil er nur zu einer Unterbrechung
unseres gewohnten Ganges fiihren soll, wenn unser bisheriges Wissen nicht mehr ausreicht
um zu handeln. Der Peircsche Zweifel verharrt danach nicht wie der fundamentale Zweifel
Descartes, sondern sucht nach neuen Uberzeugungen. Der Zweifel wird damit den Uberzeu-

102

gungen gegeniibergestellt, welche unser Handeln prigen.'”” Nattirlich handeln wir immer

aus einem Wunsch oder Bediirfnis, das ausschlaggebende Element dafiir wie wir handeln

97  Peirce, Charles S.; Apel, Karl-Otto (Hrsg.): Schriften zum Pragmatismus und Pragmatizismus. Frankfurt
am Main: Suhrkamp, 1991. S. 157 - CP 5.374
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sind jedoch Uberzeugungen und diese sind in Handlungen nach Peirce nichts anderes als

Verhaltensmuster oder Gewohnheiten:

«Das Gefiihl des Uberzeugtseins ist ein mehr oder weniger sicheres Anzeichen daftir, daf sich
in unserer Natur eine gewisse Verhaltensgewohnheit eingerichtet hat, die unsere Handlungen
bestimmen wird. Der Zweifel hat nie eine solche Wirkung.»'"?

Erst der Zweifel lisst tiberhaupt neugieriges Fragen aufkeimen, erst der Zweifel fiithrt zu einer
wissenschaftlichen Untersuchung und in weiterer Folge zu einem Erkenntnisgewinn. Peirce
lisst jedoch die Schwierigkeit des Zweifelns nicht unerwihnt, der Mensch neige schlieB-
lich dazu Gewohnheiten nicht zu hinterfragen, weil er diese als «gesund» empfinde. Hinzu
komme der Versuch der Herrschenden, unsere Uberzeugungen derart zu manipulieren damit

wir nicht in Zweifel iiber jene geraten.™

Denkt man an den spiteren Max Wertheimer'” kénnte der Zweifel piercscher Ausprigung
auch «produktiver Zweifel» genannt werden, es ist der Modus in dem nicht nur gewusste
Inhalte verworfen, sondern neue generiert und gepriift werden. Der Zweifel verliert bei Peirce
den negativen Beigeschmack des existenziellen Zweifels oder der Sinnkrise des Ewiggest-
rigen.'” In der Wissenschaft zum Beispiel konnte der Zweifel einerseits dazu fiihren, eine
zweifelhafte Theorie zu verwerfen, andererseits strukturiert er die Suche nach einer neuen,

passenderen Theorie.

Um es noch einmal klar zu machen: Der Zweifel von Peirce darf auf keinen Fall kartesisch
gedacht werden, weil er weder ein radikal skeptischer Zweifel, noch ein Zweifel in der Refle-
xion des Bewusstseins ist, sondern als rein praktischer Zweifel verstanden werden muss. Peirce
und der Pragmatismus vertreten keine Bewusstseinsphilosophie, sondern eine Philosophie
des Verhaltens und der Handlung.""” Dort wo auch nach reiflicher Uberlegung keine Zweifel
aufkommen, gibe es vielleicht auch gar kein Grund zum Zweifeln. Damit gewinnt Peirce der

Uberzeugung positive Seiten ab und entkommt der kartesischen Handlungsunfihigkeit durch
den radikalen Zweifel.

«So haben beide, Uberzeugung und Zweifel, positive, wenn auch verschiedene, Wirkungen auf
uns. Die Uberzeugung veranlasst uns zwar nicht, sofort zu handeln, aber sie versetzt uns in die
Lage, uns auf bestimmte Art zu verhalten, wenn die Gelegenheit da ist. Der Zweifel hat keinerlei

derartige Wirkung auf unsere Handlung, aber er regt uns zum Forschen an, bis er beseitigt ist.»'*
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Die Beseitigung dieses Zweifels gelingt nur mit den Methoden der Wissenschaft und diese
sind, dazu spiter mehr, geprigt von einer praktischen Intersubjektivitit. Ein Erkenntnisge-

winn durch alleinige Introspektion oder Begriffe a priori will er nicht gelten lassen.

«Wir haben kein Vermégen der Introspektion, sondern alle Erkenntnis der inneren Welt ist durch
hypothetisches Schlussfolgern aus unserer Erkenntnis duBerer Fakten abgeleitet»!"

Dieses hypothetische Schlussfolgern ist die wissenschaftliche Praxis, namentlich die Vor-
ginge der Deduktion, Induktion und Abduktion."” Alle drei Methoden haben bei Peirce eine
Funktion im Erkenntnisgewinn. Die Deduktion ist ein notwendiger Schluss und bietet im
Einzelfall Sicherheit, wihrend die Induktion zumindest einen Hinweis auf die Wirksamkeit
gibt.

«Die Deduktion beweist, daB etwas der Fall sein muB; die Induktion zeigt, daB etwas tatsdchlich
wirksam ist; die Abduktion vermutet bloB, daf} etwas der Fall sein mag.»!"!

In dieser letzten logischen Schlussfolgerung ist nun versteckt, was man bei Peirce als Kreati-
vitdt verstehen kénnte. Die Abduktion sei der Prozess in welchem neue Ideen geboren werden
und daher habe sie in der wissenschaftlichen Praxis eine Schliisselfunktion. Die beiden ersten
Schlussfolgerungen Deduktion und Induktion miissen darauf beschrinkt sein, Hypothesen
zu testen, sie konnen nicht zu einem Erkenntnisgewinn beitragen, weil sie keine Schliisse auf

ebendiese Hypothesen erlauben.

«Die Abduktion ist der Vorgang, in dem eine erklirende Hypothese gebildet wird. Es ist das
einzige logische Verfahren, das irgend eine neue Idee einfiihrt, denn die Induktion bestimmt

einzig und allein den Wert, und die Deduktion entwickelt die notwendigen Konsequenzen einer

reinen Hypothese.»!?

Peirce ist sich bewusst, dass damit noch nicht unbedingt sichere Erkenntnis gewonnen ist.
Noch vor den Erkenntnissen des «Lingusitic Turns» betont er einerseits die Wichtigkeit der
Zeichen mit welchen wir uns auf Objekte aus der Erfahrung beziehen und andererseits die
Kommunikationsgemeinschaft, in welcher diese Zeichen ausgetauscht werden, da es zwi-

schen Objekt und Symbol keine natiirliche Beziehung gibt.'”

Neue Erkenntnis entsteht nur im Ausgang an einen Zweifel der die Handlungsgewohnheit
und somit das bisherige Wissen oder der bisherige Gebrauch der Zeichen in Frage stellt. Wir

konnen nicht hinter diese «Vorurteile» gehen und die Wahrheit aus den Zeichen oder aus

109 Ebenda S. 42 - CP 5.265
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dem Denken herauslesen, weil auch diese immer einer gesellschaftlichen Praxis ausgeliefert
sind. Der Zweifel, die Krisen und Probleme 16sen kreative Prozesse aus, die daraufhin durch
Experiment und logischer Legitimation in der Kommunikationsgemeinschaft gepriift und
etabliert werden und damit selbst wieder zu Verhaltensgewohnheiten und Uberzeugungen

werden, die dann bei erneutem Zweifel wieder in Frage gestellt werden kénnen.!*

3.3.3 Die Nahe Peirce zu der gegenwirtigen Kreativitdtsforschung

Wie schon in der Einleitung angekiindigt ist Peirce, obwohl es noch 50 Jahre dauern wird, bis
Kreativitit in der empirischen Forschung benannt wird, schon sehr nahe an den Resultaten

der modernen Kreativititsforschung.

Kreativen Personlichkeiten wird oft nachgesagt, sie seien im Gegensatz zu durchschnittlich
kreativen Personen besonders sensibel auf Probleme, Briiche oder Inkonsistenzen. Sie erken-
nen Mdglichkeiten des anders Machens friiher als andere und kommen damit 6fter auf neue

115

Ideen.'” In Peirces Worten kénnte man sagen, auBerordentlich kreative Menschen haben

einen besonders ausgeprigten praktischen Zweifel an Strukturen und Erkenntnissen.

Gleich mehrere Parallelen kann man in Bezug auf die Bedingungen fiir eine gute Hypothese
bei Peirce zichen. Wie in der Kreativititsforschung oft beschworen wird, muss eine Idee in
dem Grade «neu» sein, damit sie sich deutlich von allen gegebenen Losungen differenziert
und von allen durch einfaches SchlieBen hergestellten Schliissen abheben muss. Dies taucht
ebenfalls bei Peirce auf, wenn er von einer Hypothese fordert, sie diirfe nicht «eine spezielle

Art von Vorhersage» sein, von der wir schon wissen, dass fiir sie die Hypothese zutreffen

wird. e

Die gefundenen Hypothesen miissen trotz ihrer Neuheit zweckmiBig sein, um das Problem

zu Losen oder das Bediirfnis nach Neuem zu befriedigen. Dies taucht ebenfalls in den Fach-

wissenschaften auf wenn diese sagt «ideas must be appropriate to the task at hand.»"” Diese

ZweckmiBigkeit schlieBt bei Peirce im wissenschaftlichen Kontext die Moglichkeit zum

Beweis mit ein, anders konne eine Hypothese gar keinen Zweck haben.

«Wie sollte eine erklirende Hypothese aussehen, um mit Recht als eine Hypothese zu rangieren?
Natiirlich muB sie die Fakten erklidren. Aber welche andere Bedingung sollte sie noch erfiillen
um »gut« zu sein? Die Frage nach der Giite eines Gegenstandes besteht darin, ob jener
Gegenstand seien Zweck erfiillt.»!!®
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Ein solcher Beweis, dies wurde im vorhergehenden Kapitel erliutert, geschieht durch die wis-
senschaftliche Praxis der Deduktion und Induktion und endet dort wo die Kommunikations-
gemeinschaft der Uberzeugung ist, dass die Hypothese stimmt. Diese pragmatische Losung
verfolgen wie in den ersten Kapiteln dargestellt und kritisiert wurde auch viele kontemporire
Kreativititsforscherlnnen wenn sie beurteilen miissen, ob eine Erfindung kreativ ist: Kreativ

ist, was eine geeignete Benutzerinnengruppe als kreativ einschitzt.?

Die Erkenntnisse von Peirce decken sich damit oft mit den Vorstellungen und den mehr oder
weniger impliziten Annahmen der empirischen Kreativititsforschung. Der Zweifel kann in
Verbindung gebracht werden mit der Personlichkeitsforschung und deren Charakterisierung
einer kreativen Personlichkeit als jemand der nicht so schnell glaubt, schnell hinterfragt, sen-
sibel reagiert und zweifelnd nach neuen Losungen sucht. Weiter scheint die Neuheit eine
wichtige Rolle zu spielen, Neuheit bei Peirce verstanden als unabgeleitet, unvermutet und in
den Fachwissenschaften als originell und «nicht offensichtlich» beschrieben wird. Neuheit
muss als spezifische Neuheit begriffen werden, als eine Neuheit einerseits in Bezug auf das
Alte und andererseits in Bezug auf seine Zwecke: Die Neuheit hat nicht blof aufgrund ihrer
Neuheit Qualitit, sondern aufgrund ihrer ZweckmiBigkeit, darin sind sich Peirce wie auch

die Fachwissenschaften einig.

Nach dem der Prozess, die Qualititskriterien und Bedingungen der spezifischen Neuheit der
Kreativitit bei Peirce geklirt wurden, stellt sich nur noch die Frage, wie wir auf ebendiese
Neuheit kommen? Wie kann das Haben einer Idee oder einer Erleuchtung sinnvoll erklirt

werden? Muss dies iiberhaupt erklirt werden?

3.3.4 Die Erleuchtung

Fiir viele ist dies der faszinierendste Teil an der Kreativitit, er wird in der Alltagsverwendung
sogar oft mit dieser gleichgestellt. Gleichzeitig ist er in theoretischer wie praktischer Hinsicht
der schwierigste Teil, weil wir ithn weder praktisch beliebig reproduzieren noch theoretisch
genau erkliren konnen. Dementsprechend vielfiltig sind die Erkldrungsansitze: Es soll laut

0 sein oder im tiber-

Lenk ein «Uberschreiten von Grenzen und Ubersteigen von Schichten»'?
tragenen Sinne einen «géttlichen Funken», wie Arthur Koestler es nennt.!! Ein groBer Teil
der neurologischen Forschungen beschiiftigen sich ebenfalls mit der Erleuchtung und versu-
chen den zutiefst schleierhaften Vorgang in dem Augenblick zu erfassen, in dem das Erlebnis
der Idee im Gehirn stattfindet, was wie in fritheren Kapiteln gezeigt einige Schwierigkeiten

bereitet.!*
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Componential Conceptualization. In: Journal of Personality and Social Psychology Bd. 45 (1983), Nr. 2.
S. 359

120 Lenk, Hans: Kreative Aufstiege: Zur Philosophie und Psychologie der Kreativitit. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2000. S. 59

121 Vgl Titel in; Koestler, Arthur: Der gottliche Funke: Der schopferische Akt in Kunst und Wissenschaft. 1.
Aufl. der Sonderausg. Bern; Wien ua: Scherz, 1966

122 Siche unter «Creative Insight» in: Sawyer, Keith: The Cognitive Neuroscience of Creativity: A Critical
Review. In: Creativity Research Journal Bd. 23 (2011), Nr. 2. S. 142
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Dieser Schwierigkeiten diirften die vielen ausweichenden oder stark vereinfachenden «Ant-
worten» geschuldet sein. Es ist zum Beispiel sicher einfacher die Erleuchtung zu behandeln
als hiitte sie einen zufilligen Charakter, als sei sie die zufillige Rekombination verschiede-
ner Faktoren, Ebenen oder Inhalte, aus denen die beste evaluiert wird.!”> Schon Peirce der
sich ebenfalls mit diesem Problem herumgeschlagen hat, weist auf die Unméglichkeit dieser

Hypothese hin:

«Denken Sie daran, wieviele Trillionen von Trillionen von Hypothesen man machen kénnte, von
denen nur eine einzige Wahr ist; und doch st6Bt der Physiker nach zwei oder drei oder héchstens
einem Dutzend Vermutungen fast genau auf die richtige Hypothese.»'*

Warum der Mensch mit den Ideen oft so nahe an der Wahrheit liegt, ist auch fiir Peirce

unklar. Er vermutet es miisse eine Art Einsicht in die allgemeinen Elemente der Natur geben:

«ks scheint mir, daB die klarste Feststellung die wir tiber die logische Situation machen kénnen
—die zudem am freisten von jeglicher fragwiirdigen Beimischung ist —, die ist, daB} wir sagen, der
Mensch hat eine gewisse Einsicht, nicht stark genug, um éfter richtig als falsch zu liegen, aber
doch stark genug, um nicht in der tiberwiltigenden Mehrzahl aller Fille eher falsch als richtig zu
sein, — eine gewisse Einsicht in die Drittheiten, die allgemeinen Elemente, der Natur.»'?

Obwohl Peirce einen quasi rationalen Erkldrungsansatz verfolgt, scheint ihn die Idee doch

sehr zu beeindrucken.

«[...] denn obwohl es [der Instinkt der Abduktion. Anm. M.B.]| hiufiger den falschen als den

richtigen Weg einschligt, ist es im ganzen geschen doch das Wunderbarste unserer ganzen

Konstitution.»'?

In dieser Arbeit wird aufgrund der offensichtlichen Schwierigkeiten eine sehr pragmatische
Linie verfolgt. Ich werde versuchen die Kreativitit als ganzes Phianomen in diese Arbeit ein-
flieBen zu lassen von welchem das «Haben einer Idee» oder die Illumination nur ein Teil,

zwar ein obskurer, aber von seiner Rolle her klar definierter Teil der Kreativitit ist.

Was nach den Betrachtungen der fachwissenschaftlichen Vorstellung der Kreativitit im vor-
hergehenden Kapitel und der Darstellung der philosophischen Sichtweise von Peirce vom

Begriff der Kreativitiit iibrig bleibt, wird im Folgenden zusammengefasst und kommentiert.

123 Siehe in Kapitel «Computer Combinations» in: Boden, Margaret A.: Computer Models of Creativity. In:
Al Magazine Bd. 30 (2009), Nr. 3. S. 23

124 Peirce, Charles S.; Apel, Karl-Otto (Hrsg.): Schriften zum Pragmatismus und Pragmatizismus. Frankfurt
am Main: Suhrkamp, 1991. S. 401 - CP 5.171

125 Ebenda
126 Ebenda



3.4 Die Eckpfeiler empirischer Kreativitiit

Damit im nichsten Kapitel das zentrale Element der kreativen Handlung erértert werden
kann, miissen nun alle gelegten Fiden aus den Fachwissenschaften und den philosophi-
schen Bemerkungen zu Peirce zu einem Rumpfkonzept der Kreativitidt zusammengesponnen
werden. Ziel ist es, eine brauchbare Vorstellung von Kreativitit zu entwickeln, um diese mit

der klassischen Handlungstheorie verkniipfen zu kénnen.

Um das Ziel zu erreichen, konnte zunichst versucht werden, die verschiedenen Konzepte
der Kreativitit inhaltlich einzugrenzen und zu kategorisieren. Mit Weisberg lieBe sich zum
Beispiel zeigen, dass es wohl expressive, produktive, inventive, innovative oder emergente Kre-
ativitit geben muss (auch wenn sich diese Ausprigungen vielleicht iiberlagern kénnen'”).
Der Philosoph Hans Lenk hat ebenfalls den bemerkenswerten Versuch unternommen, die
verschiedenen Kreativititskonzeptionen der empirischen Wissenschaft zu kategorisieren. Er

nimmt die Kategorien auf, gibt sich jedoch noch nicht zufrieden.'”

Er will noch genauer
wissen, wie viele Spielarten der Kreativitidt es gibt: Je nach dem in welchem Zusammen-
hang Kreativitit betrachtet wird, unterscheidet er entweder eine «Ausdruckskreativitit», eine
«spielerische Kreationskreativitit», eine «metaphorische oder analogische Kreativitit», eine
«Komperationskreativitit», «Konstitutionskreativitit», «Intuitionskreativitit», «Visionskreati-
vitit», «Abstraktionskreativitit», «Normationskreativitit> «Generierungskreativitit> und viele

weitere Spielarten der Kreativitit (es sind deren zwanzig).'”

Auch wenn es fiir diese verschiedenen Kreativititen jeweils unterschiedliche Fihigkeiten,
Einflusstaktoren und GesetzmiBigkeiten gibt, miisse es nach Lenk dennoch eine gemein-
same Basis oder zumindest gemeinsame Grundbedingungen dieser geben."” Nach ebenje-
nen wird hier gefragt werden miissen, wenn die philosophische Kreativitit als Diskussions-
grundlage der in dieser Erorterung gestellten Frage dienen soll. Welches sind jedoch diese

Grundbedingungen der Kreativitit?

Die spezifische Neuheit

Eine der moglichen Bedingungen einer kreativen Erkenntnis, einer kreativen Losung oder
eines Produktes, ist die spezifische Neuheit. Fine solche Neuheit taucht bei Peirce genauso auf
wie in den Definitionen der Fachwissenschaften im ersten Kapitel und bewegt sich zwischen
dem erwarteten, profanen, abgeleiteten, vorhersehbaren Neuen und dem fantasievollen, fan-

tastischen, wahnhaft Neuen.

127 Robert Weisberg zeigt tiberzeugend an vielen Beispielen, dass es je nach Perspektive reproduktive,
produktive und restrukturierende Kreativitiit gleichzeitig geben kann und dass sich Kiinstler wie Picasso
mehreren Methoden zu eigen gemacht haben. Weisberg, Robert L.: Case Studies of Creative Thinking.
In: Reproduction versus Restructuring in the Real World. In: Smith, Steven M.; Ward, Thomas B.; Finke,
Ronald A.: The Creative Cognition Approach. Cambridge, Mass. [u.a.: MIT Press, 1997

128 Lenk, Hans: Kreative Aufstiege: Zur Philosophie und Psychologie der Kreativitit. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2000 S. 94-95

129 Ebenda S. 107-113
130 Ebenda S. 94
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Ersteres erfiillt die offenen Bedingungen des Neuen nur in einem weiten Sinne, es kann neu
sein insofern als es noch nie da war, aber nicht neu im Sinne als es kreativ wiire. Wenn zum
Beispiel eine Tanzgruppe eine neue und kreative Sprungfigur zeigt, ist die Reproduktion
dieses Sprungs anderer Tanzgruppen abzusehen. Er wird fiir die reproduzierenden Ténze-
rInnen selbst wie fiir die Zuschauerlnnen neu sein aber nicht kreativ: Das Auftauchen dieser
kopierten Sprungfigur in anderen Darbietungen kann erwartet werden. Neu ist demnach ein
weiter Begriff, der nicht nur auf die Kreativitiit zutreffen kann. Neu kann auch eine Erfahrung
oder ein Produkt sein das man Kauft und ist nur eine notwendige, keinesfalls aber eine hin-

reichende Bedingung fiir Kreativitiit.

Letzterem, dem fantasievollen und fantastischen Neuen, kann der Status des Neuen ebenfalls
nicht abgesprochen werden. Es ist jedoch hochst fraglich, ob es in diesem Sinne ein kreati-
ves Neues genannt werden kann oder sollte. Wenn ein Schulkind zum Beispiel die Aufgabe
bekommt, ein Haus zu malen, anstelle dessen aber eine sonderbare farbige Spirale zeichnet,
kann dies durchaus als neu und fantasievoll bezeichnet werden, kreativ aber scheint ange-
sichts der Definition der Fachwissenschaften nicht zuzutreffen. Dies vor allem, weil die Krea-
tivitit ein spezifisches Neues generieren muss. Das Neue sollte sich auf die Ausgangslage auf
eine gewisse Art und Weise beziehen. Erst wenn diese Bedingung erfiillt ist, ist das Neue als

Neues verstindlich, begreif- bzw. nachvollziehbar.

Die Amerikanische Kiinstlerin Alexa Meade liefert hierzu ein eindriickliches Beispiel. Sie
malt Bilder die aussehen als wiren sie klassische Vertreter realistischer Gemilde. Vordergriin-
dig wirken die Gemiilde unspektakulir, erst beim zweiten Blick offenbart sich ein Tromp
d’oeil: Maede malt nicht die Figuren auf das Bild, sondern das Bild auf die Figuren. Es entste-
hen dreidimensionale Bilder und Szenen die auf Abbildungen wirken als wiiren sie ganz nor-
male Gemiilde. Sie schafft so einen Bezug, die Bilder sind nicht unverstindlich, sie erlauben
eine Bezugnahme auf die Maltradition, obwohl die Art und Weise wie die Bilder entstanden

sind neu ist.”’!

Erkenntnis des anders machen Kénnens.

Das spezifische Neue kénnte als «erwartet Unerwartetes» beschrieben werden. Kreativi-
tit findet immer dort statt, wo eine Liicke, ein Problem, ein Bruch, ein Manko oder eine
unausgeschopfte Moglichkeit besteht, welche nicht mit iiblichen Losungen gelost bzw. erfiillt
werden kann oder wo dies nicht gewollt wird. Wichtig ist jedoch, dass ebendiese Maglich-
keit des anders Machens erkannt wird. Dies ist eine Grundbedingung fiir die Kreativitit und
gleichzeitig die Stelle im Prozess, wo Peirces Zweifel startet und die Fachwissenschaften viele
Merkmale kreativer Personlichkeiten festmachen. Diese erkennt frither als andere, wo Bedarf

an neuen Losungen besteht und traut sich kreativ zu sein in Bezug auf die Erkenntnis des

131 Mehr noch spielt Maede genau mit diesem Spannungsverhiltnis zwischen Erwartung und Unerwartetem
und steht so in der Tradition der Tromp d’oeil Malerei. Beispiele hier: http:/alexameade.com/artwork/
abgerufen am 24.04.2013



anders machen Kénnens, Miissens oder Wollens.”> An dieser Stelle diirfte auch der Start einer

Bezugnahme sein, der Punkt ab dem jemand beabsichtigt, kreativ zu sein.

Solche kreativen Erkenntnisse geschehen oft in Momenten in welchen sich die Rahmenbe-
dingungen dndern. Als der Amerikanische Technologiekonzern Apple ein neues Smartphone
vorstellte, welches es den Entwicklern erlaubte, eigene Programme fiir dieses zu entwerfen,
erkannten viele das Potential dieser neuen Plattform. Ein eher unscheinbares Beispiel hierftir
ist die einfache Taschenlampenapplikation: Die Voraussetzungen dafiir waren denkbar ein-
fach, alle Teile waren schon am Gerit vorhanden, es musste nur noch jemand die Moglichkeit
erkennen, die Leuchtdioden, die eigentlich fiir den Blitz der Kamera vorgesehen waren, auch

fiir eine Taschenlampe benutzen zu kénnen.

Erleuchtung

Ist die Moglichkeit des anders Machens erkannt und die spezifischen Anforderungen an das
Neue erarbeitet, kommt die Zeit der Idee. Dieser zauberhaft anmutende Vorgang kann wie
schon dargestellt unterschiedlich charakterisiert werden. Ein extrem umfangreiches Verstind-
nis scheint aber weder die Fachwissenschaft noch die Philosophie zu haben. Es kann mit
ziemlicher Sicherheit gesagt werden, dass die kreative Idee nicht ohne Grundkenntnisse der
Materie oder der spezifischen Voraussetzungen des erwarteten Neuen und einer Erkenntnis

des anders machen Kénnens, Miissens oder Wollens gehabt werden kann.”**

Bei Peirce ist dieser Sachverhalt insofern implizit, als das er mit der Abduktion, dem kreativen
Prozess, immer vorhandene Primissen testen will. Er spricht von der Idee als Hypothese,
wie diese verstanden werden kénnen.”” Die Primissen sind im Prinzip genau dieser Wis-
senshorizont. In den Fachwissenschaften wird dieser Sachverhalt oft als «Problembewusst-

sein» beschrieben.*®

Dieses Problembewusstsein oder die Priimissen unter welchen eine neue Idee entwickelt wird
deuten noch auf etwas anderes hin: Bis zu einem gewissen Grade kann die Losung oder
zumindest die Mdglichkeit einer Losung aufgrund dieser «vorgeahnt» werden. Sogar offene
kreative Prozesse mit wenig Einschrinkungen finden in einem Wissenshorizont statt. Oft

ist es im voraus klar, um was es sich handelt, was neu sein miisste. Die spezielle Natur der

132 Peirce siche in diesem Kapitel Punkt 3.3, Forschungen zur kreativen Persénlichkeit in Kapitel 2.4.2

133 Vielleicht genauer ausgedriickt die zur Anforderung als passend bewertete Idee, die danach als Kreativ
bezeichnet werden kann.

134 Eine Idee alleine kann durchaus «scheinbar aus dem Nichts» gehabt werden, aber eine als kreativ
bewertete Idee, entspringend aus einem intendierten kreativen Prozess, um die es hier schlussendlich
gehen wird, stammt vermutlich immer aus dem Wissenshorizont um die Méglichkeit des anders Machens
und dessen Kontext. Siche dazu Kapitel 4.4

135 Peirce, Charles S.; Apel, Karl-Otto (Hrsg.): Schriften zum Pragmatismus und Pragmatizismus. Frankfurt
am Main: Suhrkamp, 1991 S. 400 - CP 5.171

136 Zum Beispiel hier: «creative ideas must be appropriate to the task at hand. Thus, a creative response to a
problem is new, good and relevant.» Kaufman, James C.; Sternberg, Robert J.: Creativity. In: Change: The
Magazine of Higher Learning Bd. 39 (2007), Nr. 4. S. 55
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Erleuchtung verhindert trotzdem ein konkretes Wissen von dieser.”” Neu bleibt in dem Sinne
unbestimmt: Wir kénnen unmdoglich vorhersehen, auf was fiir Ideen wir genau kommen

werden, auch wenn wir viele von den Bedingungen kennen, die diese Idee erfiillen muss.

Es wird die Legende von Isaac Newton und dem Apfel erzihlt, in welchem Newton eines
Nachmittags unter einem Apfelbaum beim Runterfallen eines Apfels die Idee der Gravitation
fiir seine Himmelsmechanik gehabt habe. Die Geschichte illustriert, ob sie nun wahr sei oder
nicht, die seltsamen Umstinde unter welchen man manchmal Ideen hat. Zu behaupten die
Idee kam «aus dem Nichts» wire jedoch angesichts des enormen Wissens Newtons jenseits
von vermessen, vielmehr war dies die «unerwartete» Antwort auf eine Frage, die ihn schon

lange beschiiftigte.

Evaluation

In der Kreativitit konnen immer mehrere Ideen generiert werden und gerade eben wurde mit
Peirce festgestellt, dass Hypothesen offenbar auch getestet werden miissen. Die Evaluation
wird oft vergessen, dennoch ist sie fiir die Kreativitit von auBerordentlicher Wichtigkeit, weil
hier entschieden wird, ob eine Idee zur Umsetzung kommt oder nicht. Niemand kénnte sein
Potenzial ausschopfen, wenn er oder sie nicht evaluieren konnte, welche Ideen von hoher
Qualitiit sind. Analog dazu wiirde niemand als kreativ bezeichnet werden, der bloB schlechte
Ideen hat, auch wenn diese prinzipiell neu sein sollten. Die MaBstibe miissen bereits vor der
eigentlichen kreativen Handlung klar sein, was wiederum auf das Spezifische der Neuheit

und die «Erkenntnis des anders Machens» hinweist.

Ein Beispiel aus der Technik zeigt, welchen Stellenwert der Evaluation gerade in komplexen
technischen Neuerungsprozessen zukommen kann. Das Prinzip Verbrennungsmotoren mit
Elektromotoren zu kombinieren ist schon sehr alt, bevor die IngenieurIlnnen von Toyota vor
gut 15 Jahren entschieden, diesen sogenannten Hybridantrieb sehr erfolgreich fiir ihre Autos
zu nutzen. Auf diese Idee werden andere innovative Hersteller auch schon gekommen sein,
deren Evaluierung hat jedoch offenbar bis zu dem Zeitpunkt die Idee als unerwiinscht oder

nicht sinnvoll taxiert.

3.5 Das Phédnomen philosophischer Kreativitdt

Dem zu Beginn dieses Kapitels ausgerufenen Ziel ein philosophisch verwendbares Rahmen-
konzept der Kreativitit zu finden, konnte mit Peirce zumindest in den Grundziigen nach-
gekommen werden: Kreativitdt muss verstanden werden als ein Sammelbegriff fiir die Phi-
nomene rund um die Entstehung von spezifisch Neuem. Im Phinomen der Kreativitit wird

nach diesen ersten Erkenntnissen die Moglichkeit des anders Machens erkannt und ausgelo-

137 Wir kénnen zum Beispiel vorhersehen, dass eine Briicke iiber den Pazifik zu schlagen wohl mit keiner
noch so guten Idee gelost werden kann, wihrend eine Briicke tiber den Neusiedlersee durchaus mit einer
guten Idee moglich ist, auch wenn ich deren Form noch nicht antizipieren kann. Die Fantasie wiederum
kennt keine solchen Einschrinkungen: In ihr kann ich sogar auf die Idee kommen eine Briicke ins Jenseits
zu bauen.



tet, es braucht daraufhin einen Vorschlag des anders machen Kénnens, den wir als Idee oder
Erleuchtung bezeichnen kénnten und eine Evaluation dieser Ideen auf ihre Neuheit und
Qualitit bzw. ZweckmiBigkeit hin.

Viele der Erkenntnisse dieser kurzen Definition wurden schon durch die Betrachtungen aus
den Fachwissenschaften nahegelegt, andere wie die erkenntnistheoretische und bis zu einem
gewissen Grade handlungstheoretische Dimension sind aus der Philosophie neu hinzuge-
kommen. Gerade letztere wird im folgenden Kapitel noch mehr Aufmerksambkeit erhalten,
denn bis jetzt wurde die konkrete Erscheinungstorm der Kreativitit offen gelassen: Wie viele
Menschen an einem kreativen Prozess teilnehmen, wie bewusst oder unbewusst einzelne
Eckpfeiler der Kreativitit den Handelnden sind, ob es sich dabei um Produkte, Erkenntnisse,
Handlungen oder Menschen dreht, ist noch undefiniert. Kreativitiit ist eben erst mal ein unge-
fihrer Sammelbegriff mit den Eingangs genannten Bedingungen in der einen oder anderen
Ausprigung. Zum Beispiel konnte ein neues und erfolgreiches Produkt unter diesen Bedin-
gungen beschrieben werden: Es ist spezifisch neu, weil es eine neue Losung auf ein Problem
bietet und so eine Méglichkeit des anders Machens auslotet. Es verkorpert eine neue Idee und
wenn das Produkt erfolgreich ist, ist es zweckmiiBig gemil der Evaluation der Konsumenten.
Ebenso konnte auch der oder die ErfinderIn beschrieben werden: Die Person hat offensicht-
lich eine Moglichkeit des anders Machens erkannt und hatte wohl in diesem Erkennen den
richtigen Wissenshintergrund, um auf eine oder mehrere Ideen zu kommen und die richtige

davon auszuwihlen.

Diese breite Streuung der Kreativitit wird noch mehr zu reden geben, fiir den weiteren Ver-
lauf der Arbeit ist aber weder das als kreativ empfundene Produkt oder die Umwelt, noch die
genauen Bedingungen des Neuen zentral, sondern die Absicht einer Person, kreativ zu sein.
Im folgenden Kapitel will ich deshalb dazu tibergehen zu beschreiben, wie eine intendierte
kreative Handlung ausgehend von den hier gemachten Erkenntnissen aussehen konnte. Dazu
wird insbesondere der Zweifel von Peirce noch mehr Aufmerksamkeit erhalten. Es wird viel-
leicht erst an dieser Stelle klarer werden, wie weit Peirce schon die moderne Kreativititsfor-

schung antizipiert hatte, auch wenn er den Begriff «Kreativitit> nicht selbst verwendet hat.
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4. Die kreative Handlung

Der spirlichen philosophischen Auseinandersetzung mit dem Begriff der Kreativitit ist der
Umfang der vergangenen ersten Teile dieser Arbeit geschuldet. Weder in der klassischen
Handlungstheorie mit dem praktischen Syllogismus noch in der neueren kollektiven Hand-
lungstheorie kann man sich tiber ein solches Problem beklagen. Die Auseinandersetzungen
sind zahlreich und fruchtbar, sie konnen fiir diese Arbeit ohne Umschweife befragt werden.
Es stellt sich jedoch die Frage, nach was sie befragt werden sollen. In den ersten drei Kapiteln
wurde zwar ein Begrift der Kreativitit, dessen Voraussetzungen und MaBstibe erarbeitet,

nicht aber eine konkrete Vorstellung einer kreativen Handlung.

Da die im nichsten Kapitel zu thematisierenden Theorien des gemeinsamen Handelns auf
der klassischen Handlungstheorie aufbauen, konnte es im Hinblick auf eine kreative gemein-
same Handlung Sinn machen, etwas tiber diese klassischen Modelle des Handelns zu erfah-
ren und die Moglichkeit einer kreativen Handlung darin zu beschreiben. Ich habe zudem in
der Einleitung bereits die Vermutung geéduBert, bestimmte Herausforderungen des gemeinsa-

men kreativen Handelns konnten sich bereits in der individuellen kreativen Handlung zeigen.

Aus diesem Grund werde ich in diesem Kapitel ausgehend von der klassischen Handlungs-
theorie und den Erkenntnissen vergangener Kapitel die Moglichkeit dieser individuellen kre-
ativen Handlung ausarbeiten. Der Fragestellung um die gemeinsamen kreativen Handlungen
wegen, kann weniger auf den Umfang oder die Vollstindigkeit Wert gelegt werden. Es geht
vielmehr darum, auf die absehbaren Schwierigkeiten und Differenzen im Ubergang zwischen

138

der in kommenden Kapiteln «normal»"*® genannten Handlung und der kreativen Handlung

hinzuweisen.

Dieses mittlere Kapitel wird eine wichtige Briickenfunktion in dieser Arbeit einnehmen. Es
muss gelingen, der schwierige Begriff der Kreativitit in eine konkrete philosophische Diskus-
sion einzufiihren, ohne dabei dessen spezifischen Eigenschaften zu verlieren. Zudem dient er
mir als Fundament fiir kommende Kapitel. Ich will damit gentigend in die klassische Hand-
lungstheorie einfithren und gleichzeitig mit den Betrachtungen zur individuellen kreativen
Handlung den roten Faden durch die Kritik an den Theorien der gemeinsamen Handlung

legen.

4.1 Praktischer Syllogismus

Fine Handlung wie sie hier verstanden wird ist immer eine Titigkeit die aus Griinden erfolgt.
Es ist eine gerichtete Titigkeit auf ein bestimmtes Ziel hin. Sie besteht zum einen aus einem
Waunsch, einer Lust, einem Bediirfnis, einer Pflicht oder einem generellen Gutdiinken heraus.

Ich esse weil ich Hunger habe, ich will Fahrrad fahren weil ich fit bleiben oder von A nach B

138 «Normal» wird dabei wenn immer méglich in Anfithrungszeichen geschrieben, damit ist bloB die nicht-
kreative Handlung gemeint und nicht den normativem Beigeschmack des Wortes «normal».



kommen will. Wir kénnten von Handlungsmotivation sprechen oder wie es oft getan wird von
Wiinschen.” Etwas genauer erscheint mir jedoch die Definition von Donald Davidson zu
sein, der in seinem bekannten Aufsatz «Handlungen, Griinde und Ursachen» von «Pro-Ein-
stellungen»'"* spricht. Diese kénnen demnach noch ganz anderer Natur als «wiinschenswert»
sein. Er zihlt zu den Pro-Einstellungen auch Moral, Vorurteile, Sitten und Normen, private
und offentliche Ziele sowie dsthetische Vorlieben.'!! Es ist zum Beispiel nicht notwendiger-

weise mein Wunsch, erst bei griin iiber die Ampel zu gehen, sondern eher ein Gefiihl der
Pflicht.

Die einzelnen Motivationen auszumachen ist prinzipiell immer méglich, wenn auch nicht
immer einfach. Manchmal tiberkommt uns einfach eine Lust an Schokolade, ohne genau
erkliiren zu konnen warum. Solche Vorlieben kénnen zudem von aullen wie innen stimuliert,
geblockt oder gewichtet werden und sich in uns laufend verindern. Der Wunsch unbedingt
schlank zu bleiben kann groBer sein, als die Lust auf Schokolade, auch wenn die Werbung
einem zu verfithren versucht. Die Pro-Einstellung auf eine Sommerfigur ist offenbar von
hoherer Ordnung als der Wunsch nach Schokolade und 16st in dem Falle die Handlung aus,

dem eigenen Wunsch zu widersprechen und anstelle der Schokolade einen Apfel zu kaufen.

Dazu miissen wir natiirlich iberzeugt sein, Schokolade mache im UbermaB dick und eine
Sommerfigur am Strand, aus welchen Griinden auch immer, sei vorteilhaft. Diese Uberzeu-
gung ist das zweite notwendige Element, um Handlungen verstehen und erkliren zu konnen.
Ein Wunsch alleine hat nicht die nétige explanatorische Kraft:'*¥ Empfindet jemand zum Bei-
spiel das Bediirfnis (oder eben nun die Pro-Einstellung) «Hunger», so wird er oder sie nicht
versuchen einen Stein zu essen, weil man kaum vom Nihrwert eines Steines tiberzeugt sein
kann. Die Griinde einer Handlung liegen demnach zum einen in der Handlungsmotivation
oder Pro-Einstellung und zum anderen in der Uberzeugung, wie die geplante Handlung sein

soll, damit die Handlungsmotivation erfiillt werden kann.

Mit dem volitiven Element der Pro-Einstellung und dem kognitiven Element des Uberzeugt-
seins konnen wir fortan versuchen auch Handlungen anderer zu erkliren: Wenn uns Veroni-
kas Wunsch nach kiihler Luft bekannt ist und wir wissen, dass ein Offnen des Fensters den
kithlen Luftzug bewirkt, kennen wir die Griinde, warum Veronika aufsteht und zum Fenster

geht, um dieses zu 6ffnen.!

Nattirlich lisst die zunichst relativ einfache Beschreibung einer Handlung ein Misslingen

dieser offen: Jemand kann versuchen, den Hunger mit einem Kaugummi zu stillen, im Glau-

139 Detel, Wolfgang: Philosophie des Sozialen. Grundkurs Philosophie. Bd. 5. Stuttgart: Reclam, 2007. S. 20

140 Auf englisch «Pro Attitudes». Deutsche Ubersetzung aus Davidson, Donald: Handlungen, Griinde und
Ursachen. In Griinde und Zwecke. Texte Zur aktuellen Handlungstheorie., Hrsg. von Christoph Horn und
Guido Lohrer. Berlin: Suhrkamp Verlag, 2010. S. 46

141 Davidson, Donald: Actions, Reasons, and Causes. In: The Journal of Philosophy Bd. 60 (1963), Nr. 23.
S. 686

142 Detel, Wolfgang: Philosophie des Sozialen. Grundkurs Philosophie. Bd. 5. Stuttgart: Reclam, 2007. S. 20
143 Beispiel von Ebenda S.14
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ben dieser beruhige den Magen. In dem Falle ist die Uberzeugung falsch, die Handlung wird
misslingen. Die Pro-Einstellung kénnte auch schlicht unerfiillbar sein, wie zum Beispiel der
Waunsch wie ein Vogel frei fliegen zu kénnen."* Hinzu kommen Phéinomene wie Akrasia,
arationales oder irrationales Handeln iiber die wir uns an dieser Stelle aber nicht unterhalten

wollen.*

Diese sehr vereinfachte Darstellung der Handlung wird im Laufe der Arbeit noch erginzt.
Es werden insbesondere noch Elemente wie das Risikobewusstsein, die Antizipationsfihig-
keit und Evaluation des Handlungsresultates eingearbeitet. Spitestens im fiinften Kapitel
zur Theorie der gemeinsamen Handlung werden wir auf Michael Bratmans Konzept der
Intention zu sprechen kommen, welches lingerfristig unser Handeln bestimmen und uns die
Méglichkeit zur Planung und Gestaltung unserer Handlungen geben kann, vom Begriffspaar

Pro-Einstellung und Uberzeugung aber unterschieden ist."*¢

Auch wenn das bis hier gesagte schon einen klaren Eindruck der Art und Weise des Argumen-
tierens hinterlassen haben sollte, will ich es nochmal klarstellen: Ich vertrete in dieser Arbeit
weder eine physikalistische noch eine funktionelle Einstellung zur menschlichen Handlung,
sondern glaube das Verhalten der Menschen mit dem Verweis auf deren gehaltvollen menta-

len Zustinde erkliren zu konnen.'

Demensprechend ist die Arbeit in einem «intentionalis-
tischen Vokabular»'® verfasst, was sich insbesondere schon im Titel «intentionale kollektive

Kreativitit» wiederspiegelt.'!

4.2 Von der «normalen» zur kreativen Handlung

Der kreativen Handlung zugewendet muss als erstes zur Sprache kommen, wie die beiden
wichtigsten Teile einer Handlung, die Pro-Einstellung und die Uberzeugung wie eine solche
zu befriedigen ist, in der kreativen Handlung umgesetzt werden kénnten. Ohne die beiden
Eckpfeiler wiire auch die kreative Handlung keine Handlung. Gleichzeitig muss die kreative
Handlung jedoch die im vorhergegangenen Kapitel besprochenen Elemente der Kreativitiit
berticksichtigen: Die kreative Handlung stammt aus einer Erkenntnis des anders machen
Kénnens welche eine neue Idee, ein Einfall oder eine Illumination erfordert wie etwas anders

gemacht werden kann und einer anschlieBenden Evaluation, ob diese Idee den in der Erkennt-

144 Wiinsche teilen sich mit den Ideen die schone Eigenschaft, nicht an die Grenzen der Rationalitit
gebunden zu sein.

145 Siche dazu zum Beispiel Hursthouse, Rosalind: Arational Actions. In: The Journal of Philosophy Bd.
88 (1991), Nr. 2. S. 57-68. oder Davidson, Donald: How is Weakness of the Will Possible? In: Davidson,
Donald: The Essential Davidson. Oxford ua: Clarendon Press, 2006. S. 72

146 Das Konzept wird insbesondere hier dargestellt: Bratman, Michael: Two Faces of Intention. In: The

Philosophical Review Bd. 93 (1984), Nr. 3. S. 375-405.

147 Ich bin damit natiirlich nicht alleine, siche zum Beispiel: Detel, Wolfgang: Philosophie des Sozialen.
Grundkurs Philosophie. Bd. 5. Stuttgart: Reclam, 2007. S. 39

148 Siche Anmerkung 5.229 in Detel, Wolfgang: Philosophie des Sozialen. Grundkurs Philosophie. Bd. 5.
Stuttgart: Reclam, 2007. S. 12

149 Der Titel wird zusammen mit dem intentionalen Vokabular in Kapitel 6 noch einmal niher erldutert.



nis des anders machen Konnens festgelegten Bedingungen entspricht, bevor tatsichlich etwas

spezifisch Neues und damit Kreatives entsteht.

Beispiele fiir solche Handlungen gibt es geniigend; die Mobelschreinerin die einen neuen
Schrank entwerfen will, der Forscher der an einer Losung zu einem bestimmten Problem
forscht oder eine FuBballmannschaft, welcher keine der eintrainierten Standardsituationen
hilft, sich gegen ihren Erzfeind durchzusetzen und deshalb nach neuen Strategien sucht.
Allen ist gemein, dass sie aus irgendwelchen Griinden etwas spezifisch Neues machen wollen
oder miissen und dementsprechend handeln. Doch wie sieht dieses Handeln genau aus und

wo liegen die Unterschiede zum «normalen» Handeln?

Die kreative Handlung weicht in gewissen Punkten stark von einer Handlung im konventio-
nellen Sinne ab, was im spiiteren Verlauf iiberhaupt erst zum vermuteten Zweifel an gewissen
Aspekten der Theorien gemeinsamen Handelns fithren wird. Diese Abweichungen werden,
auch wenn sich diese Arbeit im Prinzip um die Fragestellung des gemeinsamen Handelns
dreht, etwas austiihrlicher erldutert. Es besteht die Hoffnung, Probleme der kreativen gemein-
samen Handlung und die Probleme kreativen individuellen Handlung seien sich in bestimm-

ten Punkten zumindest dhnlich.

In der Ausarbeitung dieser Probleme halte ich mich an die klassische Handlungstheorie:
Zuerst werde ich fragen, wie die Pro-Einstellung einer kreativen Handlung aussehen kénnte
und danach, welche Rolle die Uberzeugung in einer kreativen Handlung hat, bevor ich auf

generelle Unterschiede und Probleme eingehe.

4.2.1 Pro-Einstellung einer kreativen Handlung

Die Pro-Einstellungen, also die Griinde oder Motivation warum wir tiberhaupt eine Hand-
lung eingehen wollen, lassen sich in der Kreativitit oder genauer in einer kreativen Handlung
erstaunlich gut auffinden. Es ist sehr unplausibel, dass die Mébelschreinerin ohne Pro-Ein-
stellung wie einem Wunsch oder einen Auftrag einen neuen Schrank zimmert, die FuB3ball-
mannschaft ohne gegnerischen Druck eine komplett neue Strategie erfindet und der Forscher

ohne konkretes Problem eine kreativen Forschungsansatz eingeht.”’

Auch wenn die Pro-Einstellung vielleicht nur aus einem inneren Drang nach einer neuen
Ausdrucksweise oder aus Freude an etwas Neuem besteht, ist das fiir bestimmte Menschen
Grund genug, eine kreative Handlung einzugehen. Ein Blick in die Kunstgeschichte zeigt zum
Beispiel unterschiedliche solcher Pro-Einstellungen: So wollte Cezanne nach Merleau-Ponty
mit seinen Bildern auf neue Art und Weise die menschliche Wahrnehmung erforschen.”
Da Vincis Studien tiber den menschlichen Kérper haben wir seinem Drang nach maoglichst

naturgetreuer Darstellung seiner Figuren zu verdanken.” Monets Bilder sind als eine direkte

150 Es gibt auch so etwas wie «Ideen aus dem Nichts» die in Kapitel 4.4 noch thematisiert werden.

151 Merleau-Ponty, Maurice: Der Zweifel Cezannés. In: Boechm, Gottfried: Was ist ein Bild? 4. Aufl.
Miinchen: Fink, 2006. S. 41

152 Gombrich, E.H.: Die Geschichte der Kunst. 16. Ausgabe. Aufl. Berlin: Phaidon Verlag GmbH, 1996. S.
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Reaktion auf den Bildrealismus der Fotografie zu verstehen und dem neuen Bediirfnis, «fiihl-
bare» Empfindungen wie eine Atmosphiire festhalten zu kénnen.”* Wenn nicht sowieso als
Auftrag angenommen, so haben auch viele Produkte der Kreativindustrie ihren Ausgang in
dsthetischen Pro-Einstellungen. Der Wiener Architekt Adolf Loos war einer der ersten seiner
Zunft, der in der modernen technisierten Welt des 20. Jahrhunderts die tiberschwinglichen
Verzierungen der aristokratisch-klassischen Architektur als Affront empfand und nach einem

neuen, rational genannten Stil suchte.™

Jetzt wird auch klarer, wieso Davidsons Begriff «Pro-Einstellung» besser zu der kreativen
Handlung passt als der Begriff «Wunsch» und genau deshalb hinzugezogen wurde. Menschen
entschlieBen sich aus ganz unterschiedlichen Griinden dazu, kreativ zu sein. Vielleicht aus
Zwang, weil alle anderen Handlungsoptionen nicht mehr offen stehen, aus Neugierde oder
aus einem Auftrag heraus. Es ist laut Davidson auch méglich auf Grund von «isthetischen

Prinzipien»'” zu handeln, was in vielen kreativen Handlungen auch der Fall sein diirfte.

4.2.2 Uberzeugung einer kreativen Handlung

Die Pro-Einstellungen der kreativen Handlung sind wie gezeigt den Pro-Einstellungen der
«normalen» Handlung sehr ihnlich, wie aber steht es mit den Uberzeugungen? Ein einfa-
ches Beispiel wird nachfolgend zeigen, wie eine kreative Handlung gerade dann zu entstechen
scheint, wenn keine Uberzeugung existiert (oder die Uberzeugung zumindest zweifelhaft
ist). Wire eine Uberzeugung zuhanden, wie ein Bediirfnis konkret befriedigt werden kann,

miisste man, so die Vermutung, nicht zu einer kreativen Handlung greifen.

Fehlte mir beim Backen eine Zutat wie Backpulver, hiitte ich aber Natron im Haus und wire
der Uberzeugung, Natron erziele die selbe Wirkung wie Backpulver, muss ich nicht kreativ
werden. Ich werde einfach die Menge Backpulver ersetzen mit Natron, wie mir meine Uber-
zeugung (richtigerweise) sagt. Fehlt mir aber auch Natron, muss ich eine neue Idee entwi-
ckeln, wie ich das fehlende Backpulver substituieren kann. Anfangs scheint dies noch sehr
schwierig zu sein, weil mir die Kenntnis der chemischen Grundlagen fehlt, doch plotzlich
erinnere ich mich an Oma die immer stark perlendes Mineralwasser in die Pfannkuchen gibt,
um diese luftiger zu machen. Was bei Pfannkuchen funktioniert, konnte gemiiss meiner Idee
auch beim Backen funktionieren. Ich kann also die Idee tibertragen und testen, ob meine

Hypothese funktioniert, wenn ich Soda in den Kuchenteig gebe."*®

Kreative Handlungen, soviel ist nun schon klar, kénnen nicht bloB mit der Uberzeugung dies

oder jenes sei zu tun, erklirt werden. Es verhilt sich wohl eher im Gegenteil: Die Abwesen-

294
153 Ebenda S. 520

154 Eine seiner deutlichsten Schriften diirfte wohl diese sein: Loos, Adolf: Ornament und Verbrechen. Wien:
Metro Verlag, 2012

155 Davidson, Donald: Actions, Reasons, and Causes. In: The Journal of Philosophy Bd. 60 (1963), Nr. 23.
S. 686

156 In diesem Fall funktioniert es tatsiichlich. Auch mit starkem Alkohol kénnen Teige zum Treiben gebracht
werden.



heit einer Uberzeugung scheint ein charakteristisches Element der kreativen Handlung zu
sein. Einleitend in diesen Abschnitt habe ich nicht ganz unabsichtlich von der Zweifelhaftig-
keit einer Uberzeugung gesprochen: Konnte es dieses Zweifeln sein, welches in der kreativen

Handlung die Uberzeugung ersetzt?

Diese Vermutung lisst uns zuriick zu Charles Sanders Peirce und dem vorhergehenden Kapi-
tel gehen, in welchem der Zweifel mithilfe Peirces als Ursprung einer neuen Erkenntnis cha-
rakterisiert wurde. Diese Suche nach dem Neuen ist nach Ihm deutlich unterschieden von
der Uberzeugung, dies oder jenes zu wissen, und kann somit nicht gleichzeitig Teil dieser

Suche sein. Peirce begriindet dies unter anderem auch mit der Empfindung;

«Wir wissen im allgemeinen, wann wir eine Frage stellen und wann wir ein Urteil aussprechen

wollen, denn die Empfindung des Zweifelns und des Uberzeugtseins sind verschieden.»'?

Dieser hier beschriebene Differenz zwischen der Empfindung eines Zweifel und der Empfin-
dung einer Uberzeugung und das einleitend gemachten Beispiel mit dem Backpulver schei-
nen nahe zu legen, dass die Uberzeugung einer «normalen» Handlung nicht ohne weiteres
auf die kreative Handlung tibertragen werden kann und diese tatsichlich viel eher durch

einen Zweifel als durch eine Uberzeugung strukturiert ist.

Der Zweifel

Peirce thematisiert in seinen Abhandlungen zur Abduktion ausfiihrlich die zentrale Rolle
des Zweifels in der kreativen Handlung, denn erst der Zweifel an der gewohnten und vorher-
sehbaren Handlung fithre zu einer neuen Hypothese. Wir wiirden immer gemill unseren
Gewohnheiten (oder Uberzeugungen) handeln, hitten wir kein Zweifel an deren Richtigkeit,
vermutet Peirce. Erst wenn wir anfangen zu zweifeln, gibt es einen Grund unsere alten Ver-

haltensgewohnheiten zu dndern und neue zu etablieren.”

Diesem Gedanken soll hier noch etwas nachgegangen werden, denn was daraus folgen wiirde
ist die Ersetzung des Uberzeugtseins durch den Zweifel um von einer «normalen» Handlung
zu einer kreativen Handlung zu kommen. Bei Peirce verhiilt es sich denn auch genau so: Der
Zweifel lisst die gewohnheitsmiBige Handlung fragwiirdig werden und startet die Suche nach

einer neuen Losung, bis sich die neue Losung wiederum in unsere Gewohnbheit einschleicht.

«So haben beide, Uberzeugung und Zweifel, positive, wenn auch verschiedene, Wirkungen auf
uns. Die Uberzeugung veranlasst uns zwar nicht, sofort zu handeln, aber sie versetzt uns in die
Lage, uns auf bestimmte Art zu verhalten, wenn die Gelegenheit da ist. Der Zweifel hat keinerlei

derartige Wirkung auf unsere Handlung, aber er regt uns zum Forschen an, bis er beseitigt ist.»"*

Der Zweifel ersetzt bei Peirce zumindest temporir die Uberzeugung bis eine neue solche

157 Peirce, Charles S.; Apel, Karl-Otto (Hrsg.): Schriften zum Pragmatismus und Pragmatizismus. Frankfurt
am Main: Suhrkamp, 1991. S. 156 - CP 5.371

158 Ebenda
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gefunden worden ist. Ein dhnlicher Vorgang konnte beim eingangs genannten Beispiel beob-
achtet werden. Die Uberzeugung Backpulver zu benutzen wurde durch einen Zweifel ersetzt,
weil kein Backpulver zur Verfiigung stand. Die richtige Idee, hervorgerufen durch ebenjenen
Zweifel, hat (nach einer positiven Evaluation) zur Uberzeugung gefiihrt, dass auch Soda die

Funktion des Backpulvers iibernehmen kann.

Bevor fiir diese Arbeit daraus geschlossen werden kann, dass der Zweifel tatsiichlich vollum-

finglich die Rolle der Uberzeugung einnimmt, miissen noch zwei Dinge geklirt werden.

Der Zweifel als bloffe Motivation?

Der Zweifel bei Peirce konnte eine zweideutige Rolle einnehmen, weil er auch als reine Moti-
vation verstanden werden kann. Die Formulierung «er regt uns zum Forschen an»'® legt
nahe, der Zweifel an einer Uberzeugung konnte Motivation genug sein, um zu einer neuen
Uberzeugung gelangen zu wollen. So betrachtet konnte der Zweifel analog zur klassischen

Handlungstheorie auch eine Pro-Finstellung sein.

Allerdings geht diese intuitiv einsichtige Losung wohl auf ein zu breites Verstindnis von
Zweifel in der Alltagssprache zuriick, in welchem der Zweifel auch als affektives, ungerich-
tetes Geftihl beschrieben werden kann. Um diese Unklarheit zu beseitigen, muss an dieser
Stelle zwischen dem Zweifel als Zustand der Motivation, Emotion oder ungerichtete Bezug-

161 (

nahme'® (die in der Alltagssprache vielleicht eher mit «Verunsicherung» umschrieben wird)

und dem Zweifel als bewussten, gerichteten und kognitiven Vorgang unterschieden werden.

Bei Peirce wird der Begriff nicht (bloB) als Motivation verstanden. Er hat den Begriff des

Zweifels von Réne Descartes'®

? {ibernommen, was schon darauf hinweist, dass er den Zweifel
vielmehr als Methode sieht. Der Zweifel als das in Erwdgung ziehen von anderen Moglich-
keiten unter bestimmten Bedingungen, auch ein konkreter Zweifel an bestimmten Aspekten

des nicht Funktionierens.'

* Unter diesen Bedingungen ist der Zweifel mehr als Motivation, er
strukturiert die Suche nach neuen Losungen und gibt die Leitlinie vor, wo sich diese Suche
hinbewegt. Er ist in dieser Auslegung mehr als eine Emotion, er ist Methode und kénnte, wie
im folgenden Kapitel beschrieben wird, tatsichlich in der kreativen Handlung die Uberzeu-

gung als konkrete, inhaltliche Handlungsbestimmung ersetzen.

Uberzeugung und Zweifel im Vergleich

Die entscheidende Frage ist, ob wir die Uberzeugung tiberhaupt komplett durch den metho-

160 Ebenda

161 Man kénnte dies vielleicht auch mit dem Terminus technicus «nichtintentionaler Bewusstheitszustand»
beschreiben. Schmid, Hans Bernhard; Schweikard, David: Einleitung: Kollektive Intentionalitit. Begriff,
Geschichte, Probleme. In: Schmid, Hans Bernhard; Schweikard, David: Kollektive Intentionalitit: Fine
Debatte tiber die Grundlagen des Sozialen. 1. Aufl. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 2009. S. 40

162 Descartes, René; Schmidt, G. (Ubers.): Meditationes de Prima Philosophia / Meditationen iiber die Erste
Philosophie. Stuttgart: Reclam, 1986. Erste Mditation ab S. 63. [AT VII S.17/18]

163 Schubert, Hans-Joachim; Joas, Hans; Wenzel, Harald: Pragmatismus zur Einfithrung, Zur Einfithrung...
Hamburg: Junius Verlag, 2010. S. 19



dischen Zweifel ersetzen diirfen, denn die ersatzlose Streichung der Uberzeugung aus dem
klassischen praktischen Syllogismus hat eine groBere Herausforderung zur Folge: Legt man
den praktischen Syllogismus strikt aus, diirfte, wenn keine Uberzeugung vorhanden ist, eine
Handlung, auch eine kreative Handlung, gar nicht statthinden. Die Handlung wiirde zu einem
Blindflug ohne jegliche rationale Rechtfertigung, sie wiirde zu einem «Iun», dem zwar die
Pro-Einstellung gegeben ist, aber keine weiteren propositional gehaltvollen Inhalte.'** Kreati-
vitit ist jedoch alles andere als ein Blindflug, sondern ein zielgerichtetes Suchen nach einer

neuen Idee.

Das lisst darauf schlieBen, dass es in einer kreativen Handlung nicht nur Zweifel geben kann,
sondern eine Uberzeugung zu einem bestimmten Masse auch in der kreativen Handlung
vorhanden sein muss. Dies kénnte mit zwei Fillen eines Beispiels illustriert werden: Nehmen
wir an, Tanja reist trotz knappen Budgets sehr gerne auf eigene Faust durch die Welt. Das
knappe Budget ist ihr dabei egal, sie schiitzt es vielleicht sogar, weil es normalerweise in vielen
Situationen kreative, mutige Losungen erfordert. Obwohl Tanja an ihrem Budget zweifelt
und vermutet, das fehlende Geld kénnte eine lingere Reise verhindern, startet sie die Reise
nach Schweden. Sie ist auf eine bestimmte Art und Weise iiberzeugt davon, in den gefragten

Momenten jeweils die richtige Idee zu haben.

Dies muss nicht unbedingt der Fall sein: Ein Jahr spiter denkt Tanja vielleicht mit den selben
knappen Ressourcen tiber eine Reise nach Patagonien nach, kommt aber zum Schluss, die
Gefahr sei zu groB, auf der anderen Seite der Erde festzustecken. Sie traut ihrer Kreativitit
nicht zu, die nicht unbetrichtliche Summe fiir eine Riickkehr aufzubringen, sollte ihr das
knappe Budget in Patagonien ausgehen. Der Zweifel kann zu grof} sein um ein solches Risiko

auf sich nehmen zu wollen.

Uberzeugung zum Zweifeln

Der ausschlaggebende Faktor eine kreative Handlung angehen zu wollen kann scheinbar trotz
allen methodischen Zweifelns eine Uberzeugung sein: Die Reise nach Schweden wiirde von
niemanden in Angriff genommen, welcher nicht zumindest davon iiberzeugt ist, genug Kre-
ativitit zu besitzen um die damit verbundenen Probleme bewiltigen zu kénnen. Zugunsten
der klassischen Handlungstheorie kann demnach gesagt werden, dass wir bei einer kreativen
Handlung zumindest davon iiberzeugt sein miissen, Kraft der eigenen kreativen Fihigkeiten

das Problem zur Hand losen zu konnen.'®

Die Uberzeugung eine kreative Handlung anzugehen ist offensichtlich von ganz anderer
Natur als zum Beispiel die Uberzeugung, das Drehen des Autoschliissels bewirke die Ziin-

dung des Motors. Withrend man bei der «normalen» Handlung auf eine rationelle, nach-

164 Detel, Wolfgang: Philosophie des Sozialen. Grundkurs Philosophie. Bd. 5. Stuttgart: Reclam, 2007. S. 17

165 Dies tiberschneidet sich mit den Erkenntnissen der empirischen Kreativititsforschung, insbesondere der
Personlichkeitsforschung, die beobachtet, dass Kreative im Gegensatz zu weniger Kreativen einfach auch
schon nur 6fter versuchen kreativ zu sein, weil sie der Uberzeugung sind, diese oder jene Aufgaben schon
irgendwie 16sen zu kénnen. Siehe Kapitel 2.4.2
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vollziehbare Uberzeugung referenziert, scheint man sich bei der Uberzeugung der kreativen

Handlung auf sich selbst, seine eigenen Fihigkeiten und Erfahrungen als Akteur zu beziehen.

Diese Bemerkung deutet auf eine Anderung im Modus der Bezugnahme hin. Bei «norma-
len» Handlungen ist die Uberzeugung kognitiv strukturiert, bei der kreativen Handlung ist
vermutlich das konative Element wichtiger: Hat man genug Selbstvertrauen gefasst, ist man
anscheinend bereit, das Risiko einer kreativen Handlung einzugehen und zu zweifeln. Dieser
Zweifel ist zwar wiederum kognitiv, wir zweifeln ja aus guten Griinden (Pro-Einstellungen)
an bestimmten Sachverhalten und Einsichten, was wiederum sehr eng an den Uberzeugun-
gen liegt. Die Entscheidung eine kreative Handlung einzugehen kann jedoch einer ersten

Vermutung nach nicht nur von diesem Zweifel ausgehen.

Es konnte ja auch immer noch sein, dass man trotz gut strukturiertem Zweifel keine kreative
Idee hat. Tanja kénnte also auch in Schweden stecken bleiben, wenn sie nicht auf die Idee
kommt, per Autostopp nach hause zu gelangen. Bei kreativen Handlungen nehmen deshalb
Elemente wie Antizipation, Evaluation und Risiko einer Handlung eine groBe Rolle ein und
sind wichtige Bestandteile des Zweifels. Doch wie verhalten sich diese Elemente im Vergleich

zu einer «normalen» Handlung?

Antizipation, Evaluation und der Zweifel

Aus einer Suche nach etwas Neuem entspringen nicht zwingend nur eine, sondern zahlrei-
che Ideen, was aus Untersuchungen tiber die kreative Personlichkeit und erfolgreichen krea-

tiven Prozessen nun bekannt ist.!%

Diese Ideen miissen in der kreativen Handlung evaluiert
werden. Dazu werden mégliche Handlungsresultate antizipiert und miteinander verglichen.
Viele Ideen werden in dieser Stufe verworfen, Neue werden generiert bis eine der Ideen als
die «Richtige» bewertet wird.'*” Dieser Prozess ist in der kreativen Handlung von zentraler

Bedeutung, auch wenn er oft in der alltiglichen Beschreibung der Kreativitit vergessen geht.

Auch in der «normalen» Handlung wird das Handlungsresultat auf eine gewisse Art und
Weise vorweg «projiziert» oder antizipiert, um abschitzen zu konnen, ob die Handlung den
(in der Pro-Einstellung) gewiinschten Effekt hat. Die Antizipation der «normalen» Hand-
lung fillt aber, im Unterschied mit der kreativen Handlung, mit der Uberzeugung zusam-
men: Die Uberzeugung ist schon der wesentliche Teil der Antizipation, zu welcher eventuell
noch ein Risikofaktor kommt. Will ich zum Beispiel mit dem Bus von A nach B fahren und
bin iiberzeugt, dass der Bus der Linie 13 grundsitzlich von A nach B fihrt, gibt es kein Grund
daran zu zweifeln. Trotzdem kann in der konkreten Antizipation das Risiko eines Ausfalls
eingeflochten werden. Ich kann daher vor wichtigen Terminen trotz meiner Uberzeugung,
der Bus fahre alle zehn Minuten von A nach B, den Ausfall zumindest in Erwigung ziehen

und daher planen den fritheren Bus zu benutzen.

166 Siehe dazu auch Kapitel 2.2
167 Es kann auch keine der Ideen als geniigend empfunden werden.



Habe ich das Risiko nicht antizipiert und komme durch den Ausfall des Busses zu spit an
den wichtigen Termin, miisste ich zumindest im Nachhinein erkennen, dass ich das Risiko
bei der nichsten Busfahrt beachten sollte. Nebst der Antizipation kann somit die Evaluation
auch in der «<normalen» Handlung stattiinden. Antizipation und Evaluation sind daher keine
Elemente die nur einer kreativen Handlung vorbehalten sind. Trotzdem diirften Antizipa-
tion und Evaluation wie eben dargestellt in einer kreativen Handlung eine wichtigere Rolle

einnehmen.'%

4.3 Das Risiko der kreativen Handlung

Alle Bemerkungen zu der Wichtigkeit der Evaluation und Antizipation im Zweifel der kreati-
ven Handlung deuten auf eines hin: Die kreative Handlung ist verglichen mit der normalen
Handlung mit groBerem Risiko behaftet. Die Suche nach dem Neuen kann sich nicht auf
gegebene Uberzeugungen und Normen stiitzen, weil ebendiese in der kreativen Handlung

zweifelhaft werden.

«Wir miissen kreativ entwickeln, entwerfen, spekulieren, konstruktiv, rekonstruktiv deuten, um
tiefe philosophische Probleme, die meistens so etwas wie ein Perspektivenwandel umfassen,
iberhaupt erreichen zu kénnen. Die meisten dieser tiefen philosophischen Probleme |...] kann
man eben nicht durch logische Ableitung allein beantworten.»'®

Zwar sind auch einfache «normale» Handlungen dem Risiko unterworfen, nicht zu gelingen,
kann doch wie gezeigt, die einfache Handlung den Bus von A nach B zu nehmen, durch
einen Ausfall vereitelt werden. Dies wird mit Hilfe der klassischen Handlungstheorie in der
modernen Theorie der rationalen Wahl thematisiert, welche versucht auf solche Unwigbar-
keiten einzugehen in dem sie auch Unsicherheiten und Risiken im Wunsch-Uberzeugungs-
modell beriicksichtigt. Handelnde sind dieser Ansicht nach grundsiitzlich fihig, Risiken und
mogliche Folgen in ihre rationalen «Berechnungen» aufzunehmen.””

Trotzdem unterscheidet sich die Qualitit des Risikos einer «<normalen» im Vergleich mit einer
kreativen Handlung. Das Risiko einer gescheiterten kreativen Handlung ist viel grosser, was
vor allem der Schwierigkeit zur richtigen Zeit die richtige Idee zu haben geschuldet sein
diirfte. Eine weitere Beobachtung lisst sich hier machen: Wihrend eine misslungene «nor-
male» Handlung auf falsche Normen und Uberzeugungen hinweisen kann, ist ein Misslin-
gen der kreativen Handlung nicht im selben Masse destabilisierend, sondern hat bei einem
Erfolg dieser potentiell die Kraft, neue Normen zu etablieren, wiihrend ein Erfolg der «nor-
malen» Handlung bestenfalls zu einer Bestitigung der Normen und Uberzeugungen fiihrt.

Ein weiterer Hinweis auf die Unterschiedenheit beider Handlungskonzepte.

168 In der empirischen Forschung wird oft davon gesprochen, dass die als kreativ empfundenen Menschen
ein besonders ausgeprigtes Vorstellungsvermogen (Antizipation) und Beurteilungsverméogen (Evaluation)
besitzen. Barron, F; Harrington, D. M.: Creativity, Intelligence, and Personality. In: Annual Review of
Psychology Bd. 32 (1981), Nr. 1. S. 451-452

169 Lenk, Hans: Kreative Aufstiege: Zur Philosophie und Psychologie der Kreativitit. Frankfurt am Main:
Suhrkamp, 2000. S. 71

170 Detel, Wolfgang: Philosophie des Sozialen. Grundkurs Philosophie. Bd. 5. Stuttgart: Reclam, 2007. S. 29
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4.4 Die Idee aus dem Nichts

Ein Spezialfall der kreativen Handlungen kénnten die «Ideen aus dem Nichts» sein. Immer
wieder werden in der Literatur zur Kreativitit Menschen beschrieben, die scheinbar aus dem
Nichts bahnbrechende Einfille hatten. Bei diesen plotzlichen Erleuchtungen stellt sich die
kritische Frage, ob eine kreative Handlung auch ohne Pro-Einstellung und methodischen

Zweifel moglich ist und somit tiberhaupt noch eine Handlung im klassischen Sinne ist.

Ob so eine Erleuchtung ab und zu geschieht, soll hier nicht bestritten werden, doch das
Haben einer Idee ist noch keine Kreativitit, geschweige denn eine kreative Handlung. Eine
solche Idee kann kreativ sein, wenn sie den eben besprochenen Grundziigen der Kreativitit

t'1 muss es aber nicht, es kann auch ein fantasievoller Einfall sein. Auch wenn wir

entsprich
sie als kreativ bezeichnen, weil sie vielleicht tatséichlich eine Antwort auf ein Problem ist, muss

sie noch keine kreative Handlung sein.

Viele solcher Beispiele von plotzlichen «Erleuchtungen» gentigen allerdings nicht den Bedin-
gungen einer «Idee aus dem Nichts», wie ich vermute. Fiir Verwirrung kénnte nimlich eine
Tiicke der Idee selbst sorgen: Ideen zu haben ist kein geradliniger Prozess, nicht immer dann,
wenn ich eine Idee brauche, habe ich auch eine. In den Theorien der Fachwissenschaften
setzt man dem kreativen Prozess deshalb oft eine Inkubationsphase ein,"”” welche die Liicke

zwischen der Erkenntnis des Problems oder dem Wunsch des neu machen Wollens und dem
effektiven «Haben» der Idee beschreibt.

Die Mébelschreinerin kann also einen neuen Schrank entwerfen wollen und den ganzen Tag
tiber keine Idee haben. Sie macht Skizze um Skizze, studiert Konzepte und Anforderungen
bis sie schlieBlich den Stift weglegt, um resigniert nach Hause zu gehen. Als sie am Abend
unter der Dusche steht, kommt ihr plétzlich (wie aus dem Nichts!) eine Idee. Diese Idee setzt
siec am folgenden Tag in ein neues, kreatives Produkt um."” Es handelt sich dabei jedoch
nicht um eine «Idee aus dem Nichts» sondern einfach um den verzogerten Teil einer ganz
normalen kreativen Handlung. Pro-Einstellung und Zweifel hatten den ganzen Tag iiber die

Mobelschreinerin begleitet.

4.5 Kommende Herausforderungen

In den vergangenen Teilen dieser Arbeit sollte nun klar geworden sein, was Kreativitiit aus-
zeichnet und was speziell die kreative Handlung, bezogen vor allem auf die intendierte indivi-
duelle kreative Handlung, ausmacht. Ich habe zuerst dargelegt, dass auch die kreative Hand-

lung nicht ohne Griinde geschieht. Diese Griinde konnen sehr vielfiltig sein, dazu wurde das

171 Siehe Kapitel 3: Sie miisste auf eine spezifische Art und Weise neu sein um einer vorliegenden «Erkenntnis
des anders machen kénnens» zu gentigen, was mitunter durch eine Evaluation sichergestellt wird.

172 Auf die Prozessphasen der Kreativitiit in der psychologischen Forschung wurde schon in Kapitel 2.4.1
eingegangen.

173 Ein interessanter Artikel dazu findet sich hier: Wieth, Mareike B.; Zacks, Rose T.: Time of Day Effects
on Problem Solving: When the Non-Optimal is Optimal. In: Thinking & Reasoning Bd. 17 (2011), Nr. 4.
S. 387-401



Konzept der «Pro-Einstellungen» von Donald Davidson herangezogen, in welchem Bediirf-
nisse, dsthetische und soziale Normen, Moral, Sitte oder personliche Wiinsche als Hand-
lungsmotivation dienen kénnen. Damit riickt diese in die unmittelbare Nihe des praktischen

Syllogismus.

Der schwerwiegende Unterschied der kreativen Handlung im Vergleich zu einer «norma-
len» besteht wie auch Charles Sanders Peirce betont, in den Uberzeugungen. Wenn in der
klassischen Handlungstheorie die Uberzeugung normativ die Handlung strukturiert um den
Handlungswunsch zu befriedigen, wird die kreative Handlung durch den Zweifel struktu-

riert, und schafft so neue Normen und Tatsachen.

Die als Intuition formulierte Forschungsfrage zu Beginn der Arbeit hat mit dieser Betrachtung
nun ein theoretisches Fundament gefunden. Die wichtigen Eckpfeiler der Kreativitit wurden
in die «<normale» Handlung eingewoben um eine Vorstellung von einer kreative Handlung

entwickeln zu konnen.

Der nichste Schritt wird im folgenden Kapitel sein, die Konzepte der gemeinsamen Hand-
lung von Michael Bratman und Margaret Gilbert zu erldutern. Erst wenn diese klar sind kann
versucht werden, die Moglichkeiten und Grenzen dieser Erklirungsansitze in Bezug auf
eine kollektive intentionale Kreativitit aufzuzeigen. Dazu werden unter anderem auch die in
diesem Kapitel gemachten Beobachtungen herangezogen. Diese betreffen das hohere Risiko
einer kreativen Handlung und die damit einhergehende wichtige Bedeutung der Antizipation
und Evaluation. Am meisten zu reden geben wird jedoch der Ubergang von der Uberzeu-
gung zum Zweifel: Es scheint als zerfalle in der kreativen Handlung die Uberzeugung der
«normalen» Handlung in zwei Teile. Der eine Teil ist die Grundsatziiberzeugung, das Ziel
der Pro-Einstellung werde durch Kreativitit erfiillt auch wenn man noch nicht weill wie.
Diese Grundsatziiberzeugung scheint eine Selbstreferenz zu sein und hat vermutlich keinen
propositionalen Inhalt auBerhalb der Akteurin oder des Akteurs. Daher konnte sie gemeinhin
vielleicht auch «Selbstvertrauen» genannt werden. Der andere Teil ist der Zweifel, welcher die
kognitiven Uberzeugungen fragwiirdig werden lisst. Er vereint nebst dem Erkennen der Mog-
lichkeit oder Notwendigkeit einer kreativen Handlung einerseits die eben genannten Hand-
lungsprozesse Evaluation und Antizipation und andererseits die llumination, das Haben der

Idee, in sich.

Grundsitzlich miisste es moglich sein, die eben genannten spezifischen Eigenschaften der
kreativen Handlung in den Theorien gemeinsamen Handelns unterbringen zu kénnen, wenn
es denn die Theorien des gemeinsamen Handelns fiir sich beanspruchen, kollektive intenti-
onale Kreativitit erkliren zu kénnen. Um einer Antwort auf diese Frage niher zu kommen
werden im Anschluss die Thesen von Michael Bratman und Margaret Gilberts diskutiert.
Erst danach kann die Méglichkeit einer echten gemeinsamen kreativen Handlung aufgezeigt
und eine Diskussion, ob und wie diese die Theorien der kollektiven Handlung herausfordert,

gefithrt werden.
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5. Die kollektive Handlung

Das Phinomen des kollektiven Handelns ist in seiner Grundausprigung unumstritten, wir
handeln auf tiglicher Basis im Kollektiv, wir gehen zusammen einkaufen, besprechen mit
Arbeitskolleglnnen den moglichen Tagesablauf, engagieren uns im Sportclub und treffen
uns mit FreundInnen zum Kaffee. Dennoch ist die theoretische Erklirung solcher gemein-
samen'™ Handlungen auf Basis der eben besprochenen klassischen Handlungstheorie eine

Herausforderung.

Zuerst muss zwischen gemeinsamen Effekten und gemeinsamen Handlungen unterschieden
werden: Wenn wir in einem Theater am Ende der Vorfithrung klatschen, wenn alle Kunden
darauf schauen, dass sie die giinstigsten Spaghetti kaufen und so gemeinsam die Preise drii-
cken oder wir alle darauf achten, keinen Miill auf den Boden zu werfen um die Stadt sauber
zu halten, tragen wir zu gemeinsamen Effekten bei. Ob wir uns dessen bewusst sind oder
nicht, ob wir absichtlich so handeln oder uns absichtlich dagegen entscheiden spielt zunéchst
keine Rolle.”” Wichtig ist nur, dass wir trotz des gemeinsamen Effektes noch nicht unbedingt
gemeinsam handeln. Es braucht mehr als einen gemeinsamen Effekt, damit eine gemeinsame
Handlung entsteht.

Ein weiteres Beispiel soll dies illustrieren: Zwei befreundete Personen entschlieBen sich jeweils
einzeln, am folgenden Tag ins Kunstmuseum zu gehen und beide wissen dies voneinander.
Damit sind beide auf eine gewisse Art und Weise miteinander im Kunstmuseum. Haben sie
in diesem Fall schon eine gemeinsame Handlung? Es scheint intuitiv trotz rdumlicher und
zeitlicher Nihe und des gemeinsamen Wissens trotzdem noch einen Unterschied zu geben
zu jenem Fall, in welchem beide gemeinsam planen, morgen ins Museum zu gehen. Im ers-
teren Fall konnte sich die eine Person zum Beispiel spontan entscheiden, doch lieber ins Kino
zu gehen. Sie wiirde so den gemeinsamen Effekt des «zusammen im Museums seins» aufhe-
ben, ohne damit der anderen Person eine Rechenschaft schuldig zu sein. Beide sind in ihren
eigenen Entscheidungen autonom, da offenbar keine echte gemeinsame Handlung entstanden
ist. Haben die Personen hingegen beschlossen, gemeinsam ins Museum zu gehen, ist es intu-
itiv betrachtet nicht mehr so einfach méglich, seine Meinung zu dndern. Man miisste zumin-
dest die andere Person fragen, ob es moglich wire, den Entschluss riickgingig zu machen.'”®
Warum es einen Unterschied zwischen dem ersten und dem zweiten Fall gibt und wie das

Phinomen erklirt werden kann, wird dieses Kapitel zeigen.

174 Ich verwende hier bewusst anstelle des Wortes «geteilt> das Wort «gemeinsam» um zu unterstreichen,
dass es bei «shared actions» nicht um das bloBe Aufteilen einer Handlung geht, sondern das gemeinsame
Planen und Ausfiihren dieser.

175 Pettit, Philip; Schweikard, David: Joint Actions and Group Agents. In: Philosophy of the Social Sciences
Bd. 36 (2006), Nr. 1. S. 19
176 Schweikard, David P; Schmid, Hans Bernhard: Collective Intentionality. In: Zalta, E. N. (Hrsg.): The

Stanford Encyclopedia of Philosophy. Summer 2013. Chapter 1. The Central Problem. Abgerufen am
27.11.2013, 18:12 Uhr.



5.1 Die intentionale kollektive Handlung

Um das Problem gemeinsamen Handelns auf den Punkt zu bringen, kénnen wir nicht nur
auf die Bindung verweisen die entsteht, wenn wir gemeinsam etwas beabsichtigen, sondern
auch die Frage stellen, warum wir iiberhaupt so etwas tun. Wenn wir freie und rationale
Individuen sind, wie ist es moglich, dass wir manchmal unsere eigene Handlungstreiheit der
Gemeinsamkeit unterordnen? Wie kann eine robuste Handlung stattiinden, wenn wir nicht
mehr alleine fiir unsere Handlungsmotivation und Uberzeugung verantwortlich sind, son-

dern anderen Rechenschaft ablegen miissen?

Ein weiteres aus der Literatur bekanntes Beispiel hierzu ist das Gefangenendilemma, in wel-
chem illustriert wird, dass wir unter Umstidnden sogar freiwillig den Gewinn der Gruppe
vor den eigenen stellen. Nehmen wir an, ich komme aus der studentischen Geldnot auf die
schiefe Bahn. Zusammen mit einer Studienkollegin breche ich in ein Haus ein, doch dabei
ertappt uns ein Wachmann den wir im Affekt umbringen. Als uns spiter die Polizei auf die
Schliche kommt, inhaftiert sie uns jeweils in Einzelzellen und probiert uns mit einem ver-
fithrerischen Angebot zu einem Gestindnis zu bewegen: Wenn ich aussage, meine Kollegin
habe den Mord begangen, komme ich auf freien FuBl und meine Komplizin lebenslinglich.
Meine Kollegin bekommt dasselbe Angebot und kénnte ebenfalls gegen mich aussagen. Ich
muss demnach mit der Gefahr umgehen, lebenslinglich hinter Gitter zu kommen, wenn
ich stillhalte, sie aber gegen mich aussagt. Sollten wir beide das Angebot annehmen und uns
gegenseitig belasten, dann werden wir ebenfalls des Mordes angeklagt, bekommen aber nur
10 Jahre hinter Gitter, weil wir jeweils einzeln mit der Polizei kooperiert haben. Sollten wir
beide stillschweigen kann man uns nur den Diebstahl nachweisen, was drei Jahre Gefingnis

heiBen wiirde."”’

Als einzeln Handelnder und egoistischen Zweckrationalisierer wiirde ich gegen meine Kol-
legin aussagen: Im schlimmsten Fall drohen mir 10 Jahre, im besten Fall keine Strafe. Das
Risiko nicht auszusagen ist hingegen sehr grof}, ich bekomme im schlimmsten Fall lebens-
linglich und im besten Fall 3 Jahre hinter Gitter aufgebrummt. Erstaunlicherweise wihlen
aber trotzdem in spieltheoretischen Versuchen viele den zweiten Weg, obwohl es individuell

gesehen nicht rationell ist. Warum?

Distanzieren wir uns vom einzelnen Individuum und dessen rationelle Handlung und fokus-
sieren uns auf die Gruppe als Gesamtes zeigt sich der Grund: Wenn man die Gruppe als Ein-
heit nimmt, so ist der individuell schlechteste Fall der bessere: Wenn nimlich beide schwei-
gen, hat die Gruppe maximal 6 Jahre Gefingnis zu tragen (zwei mal drei Jahre). Wenn beide
gegeneinander Aussagen, dann sind es 20 Jahre fiir die Gruppe, wenn jeweils nur einer von
uns schweigt ist es gar lebenslinglich. Der fiir den Einzelnen zweitbeste und zugleich risiko-

reichste Fall ist fur die Gruppe als ganzes der beste Fall.

177 Das Beispiel habe ich dankbarerweise von hier tibernommen: Detel, Wolfgang: Philosophie des Sozialen.
Stuttgart: Reclam, 2007. S. 36
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Dies zeigt das Paradox: Die selbe Handlung kann individuell anders begriindet und ausge-
fiihrt werden als in der Gruppe. Es scheint gar, die Gruppe habe eine eigene Entscheidungs-
fahigkeit auBerhalb der Akteure. Das Beispiel soll die Notwendigkeit einer eingehende Unter-
suchung dieser kollektiven Phinomene deutlich machen, damit wir verstehen, wie die Welt

auBerhalb des Individuums strukturiert ist, wie sie verstanden und gestaltet werden kann.

5.1.1 Zwei Moglichkeiten

Die reine Anhdufung oder Aneinanderreihung von individuellen Handlungsabsichten erge-
ben noch keine wirklich gemeinsame Handlung im robusten Sinne, auch nicht bei einer
riumlichen und zeitlichen Nihe wie im Museumsbeispiel dargestellt. Wie ist aber die For-
mierung einer robusten gemeinsamen Handlung zu verstehen und was veranlasst uns, eine

gemeinsame Handlung einzugehen?

Die Spuren der verschiedenen Ansiitze dieses gemeinsame Handeln zu erkliren, lassen sich
grob in zwei Richtungen unterscheiden, welche sich bis auf die beiden Begriinder der Sozio-
logie, Emil Durkheim und Max Weber zuriickverfolgen lassen.””® Die eine Richtung besagt,
bei der Formierung einer Gruppe entstehe ein neues Kollektiv-Subjekt, welches eigene Uber-
zeugungen und Pro-Einstellungen hat, die von den einzelnen TeilnehmerInnen der gemein-
samen Handlung (mehr oder weniger) unabhingig sein konnen. Diese Ansicht kann auf Emil
Durkheims «concience collectiv» zuriickgefiihrt werden und erméglicht eine robuste gemein-
same Handlung im klassischen Sinne, weil die Gruppe fortan Trigerin der Handlungsmoti-

vation und Uberzeugung ist und sich die einzelnen Mitglieder diesen offenbar unterstellen.

Ansitze, die sich auf Webers Individualismus zuriickverfolgen lassen, widersprechen dieser
Ansicht. Diesen zunichst intuitiv klingenden Theorien nach ist es unvorstellbar, wie ein
anderes Subjekt auBer dem Individuum Uberzeugungen und Wiinsche haben kann, weil das
Haben eines Wunsches und einer Absicht immer an ein tatsichliches Gehrin gebunden sein
muss.””” Alle seien in einer Handlung auf sich alleine gestellt und miissen alleine entscheiden,
was sie tun wollen. Es ist nicht vorstellbar, dass mentale Zustinde wie «Wissen» und «Wollen»

in einem obskuren «Gruppensubjekt» ohne Gehirn statthinden kénnen.

178 Gilbert, Margaret: On Social Facts. Princeton, New Jersey: Princeton Univiversity Press, 1992. S. 12.
Oder: Schweikard, David P.; Schmid, Hans Bernhard: Collective Intentionality. In: Zalta, E. N. (Hrsg.):
The Stanford Encyclopedia of Philosophy. Summer 2013. Chapter 1. The Central Problem. Abgerufen am
27.11.2013, 18:12 Uhr.

179 Vgl. Schweikard, David P; Schmid, Hans Bernhard: Collective Intentionality. In: Zalta, E. N. (Hrsg.):
The Stanford Encyclopedia of Philosophy. Summer 2013. Chapter 1. The Central Problem. Abgerufen am
27.11.2013, 18:12 Uhr.



«If a group of friends intends to go for a walk together, it seems wrong to say that the intention
in question cannot be ascribed to the members, but only to the group. The fact that shared
intentions are had by a group does not block attribution of the intentionality in question to

the individuals. Saying that a group of friends intends to go for a walk does not displace the
participating individuals as the bearers of the relevant intention. Rather, to say that the group
intends to go for a walk is the same as saying that the participating individuals intend to go for a

walk —that is, if “together” is added to the latter clause (and where exactly it has to be inserted is a

crucial philosophical question).»!*

Das eingangs gestellte Problem, wie eine gemeinsame Handlung entstehen kann, in welcher
eine Obligation gegeniiber den anderen Gruppenteilnehmer und damit eine Art Gruppen-
willen entsteht, darf damit nicht mit einem Gruppensubjekt gelost werden. Trotzdem miissen
die VertreterInnen dieser Haltung zeigen, wie robuste gemeinsame Handlungen maoglich sind

wenn nur die Individuen selbst Uberzeugungen und Wiinsche haben kénnen.

Wie der Graben zwischen Individuum und Gruppensubjekt geschlossen werden kénnte wird
seit zwei Jahrzehnten intensiv unter dem Label «Kollektive Intentionalitit> diskutiert, wobei
die Fragen selbst, wie weiter oben bereits angedeutet, bis auf die Wurzeln der Soziologie
zuriickgehen.” Von den beiden in dieser Arbeit niher beleuchteten Autorlnnen geht Michael
Bratman den Weg Max Webers in dem er keine Notwendigkeit fiir ein von den einzelnen Teil-
nehmerlnnen einer Gruppe unterschiedliches Gruppensubjekt sieht. Margaret Gilbert auf
der anderen Seite macht schon in der AuBerung, etwas gemeinsam unternehmen zu wollen,
eine Verpflichtung zu einem Gruppenziel aus, welches sie in ihrer Theorie zu einem Plural-
subjekt weiterentwickelt. Damit ist sie eher Emil Durkheims «concience collectiv» niher und

muss zeigen, wie ein solches Pluralsubjekt entstehen kann.

5.1.2 Warum Bratman und Gilbert?

Einer der wenigen Arbeiten die eine dhnliche Forschungsfrage aufgreift wie die vorliegende,
stammt von Deborah Tollefsen und Sondra Bacharach.”®? In ihrem 2012 erschienen Text «We
Did It: From Mere Contributors to Coauthors» untersuchen die beiden Philosophinnen im

Rahmen der Frage nach der Autorschaft kreativen Handelns in Gruppen.

Eine Theorie gemeinsamen Handelns miisse ihrer These nach im Prinzip auch eine Ant-
wort darauf liefern, wer in einem groBen, in einer Gruppe entstandenem kreativen Werk wie
einer grossen Filmproduktion die Autorschaft iibernehmen kann. Bisher wurde analog ande-
rer klassischen Kunstwerke jeweils nur eine Person, meist Regisseurln oder Produzentln, als
Autorln eines Films festgelegt. Angesichts der vielfiltigen kreativen Leistungen, die bei einer

grofen Filmproduktion durch ein ganzes Team erbracht werden, kann das nicht korrekt sein.

Eine gute Theorie gemeinsamen Handelns kénnte aufzeigen, wie eine kreative Leistung in

180 Ebenda
181 Zum Beispiel Sellars, Bratman, Searle, Gilbert, Tuomela et al.

182 Tollefsen, Deborah; Bacharach, Sondra: We Did It: From Mere Contributors to Coauthors. In: The
Journal of Aesthetics and Art Criticism Bd. 68 (2012), Nr. 1. S. 23-32
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einer Gruppe entstehen kann und wem die Autorschaft zugeschrieben werden sollte. Dies
wurde vor Tollefsen und Bacharach schon von Paisley Livingston und Berys Gaut mit Hilfe

18 versucht, was die beiden Auto-

der Theorie gemeinsamen Handelns von Michael Bratman
rinnen in Folge kritisieren. Sie sind der Meinung, soviel schon vorweg, dass Bratmans Theorie
der geteilten Absichten im Vergleich zu Margaret Gilberts Pluralsubjekt nicht dazu geeignet
ist, die Frage nach der Koautorschaft in groBen Werken zu kliren. Trotz dieses Urteils werde
ich beide Theorien kurz erldutern. Der Text von Bacharach und Tollefsen erlaubt dabei eine

gute Eingrenzung und Spiegel der hier gestellen Fragen.

Die Fragestellung der Arbeit von Bacharach und Tollefsen ist nicht komplett mit jener der
vorliegenden Arbeit vergleichbar. Trotzdem entsteht durch die Nihe der Fragestellung ein

Ausgangspunkt fiir die abschlieBende Diskussion um die intentionale kollektive Kreativitit.'s*

5.2 Michael Bratman

Der Amerikanische Philosoph Michael Bratman beschiftigte sich urspriinglich mit den
Absichten als erginzendes Element einer Handlung neben den Uberzeugungen und

Pro-Einstellungen.'®

Zu beginn der Neunzigerjahre entwickelte er seine Theorie individu-
eller Absichten zu einer Theorie gemeinsamer Absichten weiter, auf derer er fortan die Basis
geteilter Handlungen sieht. Ausgehend von der Theorie individueller Absichten werde ich im
Folgenden Bratmans Denkweg zu seiner Vorstellung, wie gemeinsame Handlungen erklirt

werden konnten, kurz nachzeichnen.'®

5.2.1 Individuelle Absichten

Es ist wichtig zu sehen, in welchem Kontext Michael Bratman seinen Erklirungsansatz zu
den gemeinsamen Handlungen entwickelt. Es wurde schon im vorhergehenden Kapitel zu
der klassischen Handlungstheorie gesagt, dass eine nahtlose Integration der gemeinsamen
Handlungen in das Modell von Pro-Einstellung und Uberzeugung schwerfillt. Bratman kri-

tisiert das klassische Handlungsmodell ebenfalls, allerdings bereits aus individueller Sicht."”

Das klassische Modell von Pro-Einstellung und Uberzeugung kénne ungeniigend erkliren,

183 Livingston, Paisley: Cinemathic Authorship. In: Allen, R.; Smith, M. (Hrsg.): Film Theory and Philosophy.
Oxford: Oxford University Press, 1997. S. 149-172. Oder Gaut, Berys: Film Authorship and Collaboration.
In: Allen, R.; Smith, M. (Hrsg.): Film Theory and Philosophy. Oxford: Oxford University Press, 1997.
S. 149-172

184 Im Anschluss an die Darstellungen beider behandelten Positionen von Bratman und Gilbert wird auf die
Unterschiede beider Arbeiten noch eingegangen werden. Siehe Kapitel 5.4

185 Bratman, Michael E.: Intention and Evaluation. In: Midwest Studies in Philosophy Bd. 10 (1987), Nr. 1.
S. 185-189

186 Leider erschien die Monografie von Michael Bratman «Shared Agency: A Planning Theory of Acting
Together» erst im Friihjahr 2014 und konnte daher nicht mehr beriicksichtigt werden. Quelle: Website von
Bratman, Michael am Philosophischen Institut der Universitiit Stanford. URL: http:/philosophy.stanford.
edu/profile/Michael+Bratman/ Abgerufen am 20.11.2013, 13:45 Uhr

187 Dies vor allem in den Aufsiitzen aus den Achtzigerjahren, Beispielsweise aus Bratman, Michael E.: Two
Faces of Intention. In: The Philosophical Review Bd. 93 (1984), Nr. 3. S. 375-405. Oder Bratman, Michael
E.: Practical Reasoning and Acceptance in a Context. In: Mind Bd. 101 (1992), Nr. 401. S. 1-15.



kritisiert Bratman, wie wir uns langfristig als Handelnde positionieren. Das Modell sugge-
riert, jede Handlung werde von Grund auf neu gerechtfertigt und es sei keinerlei langfris-
tige Planung und Verzahnung mit anderen Handlungen nétig. Bratman erweitert aus dieser
Kritik den praktischen Syllogismus mit der Vorstellung von Absichten, welche erginzend zu

Wunsch und Uberzeugung unsere Handlungen prigen.

«My intention to practice my part tomorrow coordinates my activity betweeen now and then in a
way that supports my practicing at noon.»'%

Ich kann zum Beispiel die Absicht haben, langfristig verschiedene Reisen zu machen, ofter
meine Oma zu besuchen und generell mehr Biicher zu lesen. Diese langfristigen Absichten
haben nach Bratman eine andere Natur als ein Wunsch, sie miissen zum Beispiel gewisse
Normen erfiillen: Ich kann nicht beabsichtigen, morgen Mittag meine Oma zu besuchen
und gleichzeitig beabsichtigen, mit einem Freund mittags essen zu gehen. Ich konnte dies
hingegen widerspruchslos wiinschen: Es ist ja mein Wunsch beides zu tun, unabhingig

davon, ob ich es kann oder nicht.

Absichten konnen ebenso wenig mit Uberzeugungen gleichgesetzt werden, weil es etwas
anderes bedeutet zu beabsichtigen als tiberzeugt von etwas zu sein. Um ein Beispiel Bratmans
zu nennen: Wir kénnen zwar die Absicht haben, auf dem Heimweg noch Einkiufe zu erledi-
gen, wir miissen aber keineswegs davon iiberzeugt sein, ob wir dies wirklich tun. Man kann
durchaus gleichzeitig daran zweifeln, auf dem Heimweg daran zu denken und es trotzdem

beabsichtigen.

«First, ordinary desires are not subject to the same norms of consistency and means-end
coherence. It is, after all, part of the human condition to have desires for different things that, one
knows, are not co-possible. And simply desiring something does not yet put one under rational
pressure to ascertain or settle on means to it. Second, ordinary belief does not yet pose problems
of means for means-end reasoning: simply believing that, given my social awkwardness, I will
offend someone at the party does not pose a problem of settling on means to do that.»'

Es gibt einen Unterschied zwischen dem was ich plane zu tun, dem was ich wiinsche zu tun
und dem was ich wirklich tue. Fiir Bratman ist dieses planende Element der Absicht in unse-
ren Handlungen und unserem Selbstverstdndnis als Handelnde zentral. Wir seien planende

und vorausschauende Wesen und als solche miissen wir ausdifferenzierte Absichten haben:

188 Bratman, Michael E.: Shared Intention. In: Ethics Bd. 104 (1993), Nr. 1. S. 100

189 Bratman, Michael E.: Modest Sociality and the Distinctiveness of Intention. In: Philosophical Studies Bd.
144 (2009), Nr. 1. S. 152
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«We are planning creatures. We frequently settle in advance on plans for the future. On occasion,
this even involves settling on one of several conflicting options each of which is, in light of our
desires and beliefs, equally attractive. [...] Intentions are typically elements in such coordinating
plans. Once we recognize this central role intentions play in our lives the natural view to take, |

think, is that intentions are distinctive states of mind, not to be reduced to clusters of desires and
beliefs.»!%

Wir kénnen mehrere dieser Absichten haben die zudem von unterschiedlicher Wichtigkeit
sind, unterschiedliche zeitliche Ausdehnungen haben und einander wechselseitig beeinflus-
sen. Ich kann gleichzeitig die Absicht haben, mein Studium méglichst rasch zu beenden und
die Absicht, nidchste Woche einen Tag frei zu nehmen. Befinde ich mich am Anfang des Stu-
diums, spielt der eine Tag eine untergeordnete Rolle, ihn frei zu nehmen erscheint wichtiger
weil die langfristige Planung eine Kompensation erlaubt. Steht der Abschluss jedoch nichste
Woche bevor, ist die Absicht das Studium abzuschlieBen vielleicht dringender.

Die Beispiele zeigen einen gewissen Grad an Konsistenz in den Absichten: Ich kann zwar
wiinschen, heute Abend ins Kino und ins Theater zu gehen, aber ich kann nicht die Absicht
haben, beides zu tun. Hinzu kommt eine gewisse Kohdrenz, sie miissen sich auf Dinge stiit-
zen, die bis zu einem gewissen Grade rationell zuginglich und erreichbar sind. Zum Schluss
ist auch die Stabilitit eine wichtige Figenschaft. Jemand der seine Absichten dauernd dndert,

wird nie handeln kénnen. Die drei Eigenschaften sind wichtige Normen fiir Bratman:

«Intentions, plans, and policies are all pro attitudes in a very general sense. But they differ in

basic ways from ordinary desires: in particular, they are subject to distinctive rational norms of

consistency, coherence, and stability.»!!

Damit hat Michael Bratman dem klassischen Modell der Handlung ein wichtiges Element
hinzugeftigt. Mehr noch wird diese Kritik und Erweiterung des klassischen Handlungsmo-
dells ihm spiter erlauben, nahtlos auch gemeinsame Handlungen erkliren zu kénnen und

zwar in dem er ein Modell von geteilten Absichten postuliert.

5.2.2 Geteilte Absichten

Geteilte Absichten konnen bis zu einem gewissen Punkt zu gemeinsamen Handlungen fiihren,
obwohl Bratman noch vor seiner detaillierten Erlduterung eine Einschrinkung macht: Eine
geteilte Absicht ist noch keine geteilte Akteurschaft im vollen Sinne. Wenn tiberhaupt werden
in den hier besprochenen Artikeln eher einfache gemeinsame Einzelhandlungen und sehr
kleine Gruppen erklirt. Er konzentriert sich mehr auf ein informelles «<Wir» denn auf groBere

Institutionen, auch wenn diese durchaus auch Absichten haben kénnen.!””

190 Bratman, Michael E.: Two Faces of Intention. In: The Philosophical Review Bd. 93 (1984), Nr. 3. S. 376

191 Bratman, Michael E.: Reflection, Planning, and Temporally Extended Agency. In: The Philosophical
Review Bd. 109 (2000), Nr. 1. S. 42

192 AuBer in folgendem Zitat macht er das auch in folgenden beiden Arbeiten: Bratman, Michael E.: Shared
Cooperative Activity. In: The Philosophical Review Bd. 101 (1992), Nr. 2. S§.327. Und: Bratman, Michael
E.: Modest Sociality and the Distinctiveness of Intention. In: Philosophical Studies Bd. 144 (2009), Nr. 1.
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«I will focus on cases of shared intention that involve only a pair of agents and not depend on
such institutional structures and authority relations»!??

Nehmen wir Bratmans Beispiel der zwei Freunde, die zusammen ein Haus bemalen wollen.
Die Einleitung in dieses Kapitel zeigte schon die Schwierigkeit, zwei Einzelabsichten zu einer
gemeinsamen Handlung zusammenzufassen. Zu unterschiedlich kénnen die individuellen

Absichten sein, wie genau eine solche Handlung auszusehen hat.

Um dem zu begegnen wurde ebenfalls schon in der Einleitung der Vorschlag vorgestellt ein
Gruppensubjekt zu etablieren, welches gegentiber der Einzelabsichten unabhingig ist und
damit eigene Wiinsche und Uberzeugungen haben kann, die ein Gelingen der gemeinsamen
Handlung erméglichen. Doch dieser komplizierte Vorgang eigens fiir die Problematik der
Gruppenhandlung ein neues Subjekt zu etablieren ist fiir Bratman unplausibel. Er schligt
vor, das Problem mit geteilten Absichten zu l6sen. Diese sollen fiir solche einfacheren gemein-

samen Handlungen"* véllig ausreichen, ohne ein neuer Gruppenakteur bilden zu miissen.

«My conjecture is that we should, instead, understand shared intention, in the basic case, as a
state of affairs consisting primarily of appropriate attitudes of each individual participant and their
interrelations.»!?

Diese «shared intentions», also geteilten oder gemeinsamen Absichten sind ein Komplex an
verschiedenen individuellen Einstellungen die sich gegenseitig iiberlappen. Wenn ich die
Absicht habe, mit Ihnen gemeinsam ein Haus zu bemalen und sich diese mit ihrer Absicht,
mit mir ein Haus gemeinsam zu bemalen deckt (und idealerweise noch ein gewisses gemein-
sames Allgemeinwissen zur Verfiigung steht)®, dann kénnen wir laut Bratman bereits zusam-

men handeln.

Die so geteilten Absichten ermdoglichen es, die fiir die Absicht wichtigen Vorbereitungen zu
koordinieren. Wir miissen zum Beispiel genug Pinsel kaufen und uns auf eine Farbe einigen.
Zusitzlich bringt uns diese gemeinsame Absicht auch eine Verhandlungsbasis, sollten wir uns

in einem wichtigen Teil wie der Farbwahl nicht einig sein:

«Our shared intention, then, performs at least three interrelated jobs: it helps coordinate our
intentional actions; it helps coordinate our planning; and it can structure relevant bargaining. And
it does all this in ways that track the goal of our painting the house together.»'”

193 Bratman, Michael E.: Shared Intention. In: Ethics Bd. 104 (1993), Nr. 1, S. 98
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Gemeinsame Absichten kénnen nach Bratman tatsichlich die Aufgabe iibernehmen, eine
einfache gemeinsame Handlung moglich zu machen, ohne gleich einen eigenen Gruppen-
akteur festzulegen oder der Gruppe ein omindéses «mind of its own» zu geben und trotzdem

nicht auf die unplausible Ebene der blof} aggregierten Einzelhandlung zuriick zu fallen.

5.2.3 Bedingungen gemeinsamer Absichten

Es gehoren zu einer geteilten Handlung zunichst die beiden Absichten, dass wir J-en, einmal
beabsichtige ich, dass wir J-en und zum anderen beabsichtigen Sie, dass wir J-en. Hinzu muss

eine Interrelation, eine Verzahnung dieser Absichten kommen.

«It can say, roughly, that for me to intend that we J I need to see your playing your role in our

J-ing as in some way affected by me.»'*

Damit diese Verzahnung nicht scheitert, ist zunichst mein Wissen von Threr Absicht das Haus
mit mir bemalen zu wollen und umgekehrt wichtig. Es muss ein allgemeines Wissen um die

Wir-Absichten vorhanden sein.

«We intend to ] if and only if

1. Iintend that we ] and you intend that we J, and

3. 1 is common knowledge between us.»'”

Des weiteren miissen erginzend zu unseren Absichten und dem gegenseitigen Wissen um
diese bis zu einem bestimmten Masse unsere Subpline tibereinstimmen. Wollen wir zum
Beispiel unbedingt zusammen reisen gehen und tun das einander auch kund, reicht das noch
nicht: Ich kénnte planen nach Amerika zu fliegen, Sie wollen aber unbedingt nach Asien. In
diesem Fall brauchen wir zum Funktionieren der gemeinsamen Reise auch noch ein Uber-
einkommen unserer Subpline, zumindest bis zu einem gewissen Grad. Wenn wir uns zum
Beispiel auf Schweden als Reiseziel einigen, dann kann es immer noch sein, dass ich in Stock-
holm unbedingt ins Nobelmuseum gehen will, Sie aber einstweilen lieber schwimmen gehen

wiirden, worauf wir uns problemlos einigen kénnen.

Noch wichtiger ist die inhaltliche Koordination unserer Absichten. Was wenn wir beide nach
Stockholm gehen wollen und das auch voneinander wissen, ich aber die Absicht habe, Sie
zu fesseln und im Kofferraum nach Stockholm zu entfithren? Wiissten Sie das, wiirden Sie
bestimmt nicht mitkommen wollen. Es ist demnach wichtig auch aufgrund des Inhaltes unse-

rer Absichten miteinander nach Stockholm gehen zu wollen.

198 Ebenda S. 102

199 Die seltsam anmutende Nummerierung ist von Bratman iibernommen, es wird spiiter klar werden warum
dem so ist. Bratman, Michael E.: Shared Intention. In: Ethics Bd. 104 (1993), Nr. 1. S. 103



«We intend to ] if and only if

1. (a) I intend that we ] and (b) you intend that we ]

2. lintend that we ] in accordance with and because of 1a, 1b, and meshing subplans of la and
1b; you intend that we ] in accordance with and because of 1a, 1b and meshing subplans of 1a

and 1b.

3. 1 and 2 are common knowledge between us.»*"

Fine weitere Bemerkung folgt hier von Bratman in Bezug auf das gemeinsame Wissen und
der kognitiven Einsicht der Tatsachen. Dieses gemeinsame Wissen gibt es tatsidchlich, aber
es konnte nicht fiir geteilte Absichten verantwortlich gemacht werden, weil es sich bei den
Absichten nicht blof um einen kognitiven Zustand handelt, sondern um eine Absicht und
einen Willen etwas gemeinsam zu tun auf der Basis eines gemeinsamen Wissens und dem

Wissen um des anderen Absichten.

«Appropriate common knowledge, or the like, is not a sufficient link for shared intention. Each

agent needs also to embrace as her own end the efficacy of the other’s relevant intention.»*"

5.2.4 Kohdirenz, Kontinuitdt, Stabilitit

Geteilte Absichten kénnen nach diesen Erlduterungen in der Tat zu gemeinsamen Hand-
lungen fiihren, doch kénnen sie auch fiir deren Kontinuitit, Stabilitit und Kohérenz sorgen?
Wie kann ich sicher sein, dass Sie [hre Absicht mit mir zu reisen nicht plétzlich dndern? Dies
ist eine absolut fundamentale Bedingung, anders kann eine Handlung basierend auf einer
gemeinsamen Absicht nicht funktionieren. Unsere Absichten miissen auf eine gewisse Art
und Weise aneinander gebunden sein, damit sie zu einer gemeinsamen Handlung fithren und
nicht vorher divergieren. Bratman muss zeigen, wie eine stabile und bis einem gewissen Grad

verpflichtende Handlung ohne Gruppensubjekt entstehen kann.

Plotzlich wird klar, warum es fiir Bratman einen entscheidenden Vorteil hat von Absichten
zu sprechen, denn im Prinzip sprechen wir noch immer von normalen individuellen Absich-
ten, nur ist es nicht mehr meine Absicht, dass ich handle, sondern meine mit Thnen geteilte
Absicht, dass wir handeln. Damit zihlen die bereits erwidhnten drei Bedingungen einer
Absicht Kohirenz, Kontinuitit und Stabilitit ebenfalls fiir diese geteilten Absichten.

«We want to show that intentions of individuals in these contexts and with these special and
distinctive contents and interrelations would, insofar as they function properly and in a way that
is guided by the norms of individual planning agency, play the roles of shared intention in part
by issuing in thought and action that is assessable by and conforms to central norms of shared
intention. And we want to show that violations of these social norms will normally be constituted
by violations by one or more of the participants of associated norms of individual planning

agency.»™?

200 Bratman, Michael E.: Shared Intention. In: Ethics Bd. 104 (1993), Nr. 1. S. 106
201 Ebenda S. 109

202 Bratman, Michael E.: Modest Sociality and the Distinctiveness of Intention. In: Philosophical Studies Bd.
144 (2009), Nr. 1. S. 155



Damit riicken die Normen und Rollen gemeinsamer Handlungen in unmittelbare Nihe zu
ganz normalen Handlungen, in dem fiir die Absichten beider die genau gleichen Bedingun-
gen gelten. Wir haben die rationalen Normen unserer eigenen Absichten so stark verinner-
licht, dass Stabilitiit, Kohédrenz und Kontinuitit auch dann gelten, wenn wir unsere Absichten

mit anderen teilen.

«Such a constructivism builds on the planning theory of individual planning agency, a theory
that sees the intentions of individuals as distinctive. This constructivism seeks to understand

the step from individual planning agency to modest sociality by appeal to certain distinctive
contexts, contents, and interrelations. And it aims to characterize those contexts, contents, and
interrelations in terms that are, to the extent that is possible, available within the planning theory
of individual agency. In this way, while highlighting the great importance of such sociality to our

lives, it seeks also to articulate a deep continuity— conceptual, metaphysical, and normative —

between individual planning agency and modest sociality.»*"

Es gibt keinen Grund die Normen die fiir uns selbst gelten in Handlungen mit anderen zu mis-
sachten. Bratman beschreibt ein tief verankertes Kontinuum zwischen einer Einzelhandlung
und den verschiedenen Stufen des gemeinsamen Handelns. Die Absichten sind in diesem
Kontinuum das verbindende Glied, weil sie von allen Beteiligten verinnerlicht sind. Deshalb
konnen wir den gemeinsamen Museumsbesuch nicht einfach einseitig absagen; wir wiirden
verinnerlichte Normen der geteilten Absicht brechen. Durch diese geteilten Absichten ist es
moglich, solche Phinomene erkliren zu kénnen ohne dabei auf einen obskuren «Sinn des

Anderen» vertrauen zu miissen:

«This point is fundamental. The theory works, in part, by building appropriate reference to

the other directly into the contents of the intentions of each. It does not merely appeal to an
unarticulated “sense of the other” in something like what John Searle calls the “Background”.
The theory seeks, rather, to generate much of the relevant normativity at the social level out of the
individualistic normativity that is tied primarily to the contents of the intentions of each.»*"*

In Anbetracht der kommenden Diskussion um intentionale kollektive Kreativitit in den
beiden letzten Kapitel dieser Arbeit hat Bratmans individuellerer Ansatz einige entscheidende
Vorteile aber auch uniibersehbare Schwierigkeiten, die es zu beriicksichtigen gilt. Bevor diese
jedoch genauer dargelegt werden, folgt noch die etwas gegensitzliche Position Margaret

Gilberts.

5.3 Margaret Gilbert

Im Gegensatz zu Michael Bratman formuliert Margaret Gilbert ihre Theorie nicht von der
Analyse individueller Handlungsabsichten, sondern von bereits bestechenden Gruppen, deren
Mechanismen und Eigenschaften aus. Ahnlich wie schon in dieser Arbeit ausgefiihrt, ortet

sie zwei Moglichkeiten wie man Kollektive und deren Handlungsspielraum und Bedeutung

203 Ebenda
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in der Gesellschaft analysieren kann. Auf der einen Seite steht Max Weber und im weiteren
Sinne auch Johns Stuart Mill, die keine Moglichkeit fiir ein vom Individuum unabhingi-
ges Gruppensubjekt sehen. Gilbert nennt diese Haltung Singularismus®” bzw. Individualis-

206 welcher sie wohl auch Michael Bratman zuordnen wiirde. Der Singularismus gesteht

mus
Gruppen durchaus Existenz zu, besteht jedoch darauf die Gruppe kénne nicht von den Ein-

zelmitglieder verschiedene Absichten und Motive haben.

Gegen diese Gruppenkonzeptionen tritt Gilbert in ihrem Buch «On Social Facts» an und
bewegt sich damit im Schatten Durkheims. Einstellungen, Uberzeugungen und Handlun-
gen von Kollektiven kénne nicht unmittelbar auf die Finzelmitglieder reduziert werden, ist
Gilbert tiberzeugt. Dennoch geht sie viel vorsichtiger mit dem Konzept der Gruppe um als
Durkheim. Fiir sie ist die Gruppe nicht eine neue, vom Individuum unterschiedliche Enti-
tit, sondern eine besondere Konstruktion, ein vom individuellen Handeln unterschiedlicher

Mechanismus des sozialen Lebens, den sie das Pluralsubjekt nennt:

«I do, of course, posit a mechanism for the construction, so to speak, of social groups. And this
mechanism can only work if everyone involved has a grasp of a subtle conceptual scheme, the
conceptual scheme of plural subjects. Given that all have this concept, then the basic means for
bringing plural subject-hood into being is at their disposal, all that anyone has to do is openly

manifest his willingness to be part of a plural subject of some particular attribute. A meshing set of
207

such manifestations creates a plural subject, and everyone who has the concept knows this.»
Die einzelnen Mitglieder sind fiir die Gruppe verantwortlich in dem sie ihren Willen eine

Gruppe zu bilden vermengen und so wissentlich ihre Rolle in einer Gruppe tibernehmen.

«It is true that a necessary precondition of group existence is that everyone involved understands

that each is to do his part in promoting some joint enterprise, wether joint acceptance of some

proposition or joint acceptance of a principle of action, or whatever.»*

Um dieses bestimmte und scheinbar bewusste Wissen um seine eigene Rolle wird es im Fol-
genden noch oft gehen. Gilbert selbst sagt an dieser Stelle, sie wandle im Prinzip auf den
Pfaden von Rousseau®” ohne aber mit dem Wissen und Einverstindnis in selben Masse eine
vertragliche Abmachung wie Rousseau zu sehen. Dies ist insbesondere einsehbar wo Gilbert
in ihre Analyse des Sozialen (zu recht) auch kleine und informelle Gruppe einbinden will.
Sie geht im nachfolgenden Artikel sogar so weit festzustellen, dass in einer Analyse eines ein-
fachen kollektiven Unterfangens wie dem «zusammen spazieren gehen» die Grundmechanis-

men fiir alle Kollektive aufgedeckt werden konnen.

205 Gilbert, Margaret: On Social Facts. Princeton, New Jersey: Princeton Univiversity Press, 1992. S. 12
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5.3.1 Zusammen spazieren gehen

Sie und ich wollen gemeinsam spazieren gehen und beschlieBen deshalb zusammen die
Wiener RingstraBe zu umrunden. Ich gehe von Threm Willen aus mit mir um den Ring zu
spazieren und Sie von meinem. Es kann sogar sein, dass ich alleine nicht um den Ring spa-
zieren wiirde, vielleicht geféllt mir spazieren tiberhaupt nicht, aber mit Ihnen erklire ich mich
bereit dazu. Was bringt mich dazu, mit Thnen etwas zu tun was ich alleine nicht machen
wiirde? Was fiir Verpflichtungen entstehen fiir mich, was fiir Absichten haben wir beide?

Gilbert vermutet in ihrem Text «Walking Together: A Paradigmatic Social Phenomenon»*'*
ein ebensolcher simpler Fall einer kollektiven Handlung miisste die selben Grundstrukturen
aufweisen wie institutionalisierte kollektive Handlungen, zum Beispiel dem Reisen in einer

Reisegruppe, dem Musizieren im Musikverein oder den Handlungen ganzer Staaten.

«When sociologists and others give examples of social groups they tend to mention only such
enduring, complex phenomena as families, guilds, armies, even nations. And, clearly, important
distinctions can be drawn between such phenomena as going for a walk together and families,
armies, and so on. Be that as it may, such small-scale phenomena as two people going for a walk

together, having a conversation, and the like, do occasionally find their place in sociologists lists,

witness the quotation from Simmel above. As [ shall argue, there is good reason for this.»*!!

Zusammen spazieren gehen konnte im selben Masse aufzeigen, wie wir die Briicke zwischen
dem Individuum und der Méglichkeit einer Gruppe schlagen kénnen, wie eine institutiona-
lisierte, groBe und gut organisierte Gruppe. Fragmente dieser Briicke werden sichtbar, wenn
wir uns folgendes Beispiel vor Augen fithren: Wir sind nun gemeinsam auf unserem Spazier-
gang um die Wiener Ringstrafle, als ich plétzlich innehalte und abrupt den Weg abkiirze in
dem ich quer durch die Innenstadt spaziere. Sie werden mich wohl umgehend auf meine
Abweichung von der Abmachung aufmerksam machen, Sie werden geltend machen (falls Sie
nicht auch abbiegen wollen), dass ich dies nicht einfach so entscheiden konne, sondern die

Entscheidung mir IThnen absprechen miisse. Sie wiirden dabei vollig recht behalten.

Thre rechtmifig Riige und mein VerstoB} bilden fiir Gilbert den Angriffspunkt fiir eine erste
Analyse. Es scheint durch die Abmachung gemeinsam um die RingstraBe zu gehen eine
moralische Verpflichtung zu geben, dies auch so durchzufithren. Vorausgesetzt wir beide
haben die Abmachung verstanden, darf anscheinend niemand mehr den Inhalt dieser verin-
dern, ohne den jeweils anderen beizuziehen. Diese Tatsache sieht Gilbert als Beweis fiir die

Manifestation eines von ihr sogenannten Pluralsubjektes.

5.3.2 Pluralsubjekt

Dieses Pluralsubjekt entsteht sodann, wenn sich mehr als eine Person zusammen zu einer

Handlung verpflichten und eine gemeinsame Absicht haben. Von nun an miissen wir in

210 Gilbert, Margaret: Walking Together: A Paradigmatic Social Phenomenon. In: Midwest Studies in
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Bezug auf die beschlossene Handlung als Gruppe handeln. Dazu gehort zum Beispiel ein
gemeinsames Ziel und den gemeinsamen Willen, dies zu erreichen. Ahnlich wie Bratman
nennt Gilbert dies einen Willenspool und betont ebenso die Gleichzeitigkeit und Interdepen-

denz der Individualwillen:

«The precise mechanism by which this binding is understood to take place is rather special.
The individual wills are bound simultaneously and interdependently. Thus we do not have,
here, an ‘exchange of promises’ such that each person unilaterally binds himself to the goal

in question, leaving himself beholden for release to someone else upon whom, through this
particular transaction, he has no claim. Nor is it that one person in effect says: “You may regard
me as committed once you have made a commitment” leaving it up to the other person to make
an initial unilateral commitment. Rather, each person expresses a special form of conditional
commitment such that (as is understood) only when everyone has done similarly is anyone

committed.»*"?

Die Ahnlichkeit zu Michael Bratman, mit welchem sie schon seit Jahren tiber dieses Thema
debattiert,”” streckt sich bis hin zu den geteilten Absichten, die bei ihr ebenfalls einen wich-
tigen Teil bei der Formierung einer Gruppe sind. Der gewichtige Unterschied ist das Plural-
subjekt: Eine gemeinsame Absicht kann bei Gilbert erst da entstehen, wo es bereits ein solches
gibt und bereits eine gemeinsame Verpflichtung entstanden ist, als eine spezifische Einheit
bestehend aus den Gruppenteilnehmer zu handeln. Mit anderen Worten: Dort wo ein Plural-
subjekt gebildet wurde.

«Members of some population P share an intention to do A if and only if they are jointly
committed to intend as a body to do A.»*'

Damit ist bereits eine Gruppe begriindet, es braucht keine zusitzlichen Bedingungen:

«That is, in order to form a social group, it is both logically necessary and logically sufficient that
a set of human beings constitute a plural subject. Clearly this is a thesis about a concept, namely,
our intuitive concept of a social group. The data includes, among other things, the open-ended
lists of so-called social groups made by sociologists and others.»*

Bevor ich niher auf die Griinde eingehen kann, weshalb sich Gilbert nicht Bratman anschlieBt
und zwischen den geteilten und individuellen Absichten noch ein Pluralsubjekt schiebt, muss
eine Zusatzbemerkung gemacht werden. Es wirkt im Moment noch so, als hitte Gilbert nur
Gruppen im Auge die sich primér handelnd oder gar zielorientiert verhalten. Unser alltéigli-

cher Gruppenbegriff ist aber viel weiter: Wir wiirden zum Beispiel auch Familien, Interes-

212 Ebenda S. 7

213 Wie in mehreren Fussnoten bezeugt, zum Beispiel hier: Gilbert, Margaret: Shared Intention and Personal
Intentions. In: Philosophical Studies Bd. 144 (2009), Nr. 1. S. 186, Fussnote 55

214 Gilbert, Margaret: Shared Intention and Personal Intentions. In: Philosophical Studies Bd. 144 (2009),
Nr. 1. S. 179

215 Gilbert, Margaret: Walking Together: A Paradigmatic Social Phenomenon. In: Midwest Studies in
Philosophy Bd. 15 (1990), Nr. 1, S. 9
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sensgruppen und Cliquen zu den Gruppentypen zihlen, auch wenn bei diesen kein unmit-
telbares Ziel besteht.

Nebst unmittelbaren Handlungen und deren Pro-Einstellungen und Uberzeugungen muss
es offenbar noch langfristig angelegte Prinzipien wie die von Bratman beschriebenen Intenti-
onen geben, die ebenfalls geteilt werden konnen. Damit ist Gilbert einverstanden und damit
wieder relativ nahe an Bratman dran, fasst aber die Beispiele noch weiter: Was, wenn Sie und
ich auf unserem Spaziergang durch Wien nach lingerer Evaluation beschlieBen, es herrsche
fir uns heute ein ideales Wetter zum Spazieren, Sie aber kurz darauf im Kaffeehaus dem
Kellner sagen, das Wetter sei zum Spazieren unertriglich? Habe ich dann nicht auch das
Recht, mich tiber Thren VerstoB gegen die gemeinsame Erkenntnis von eben zu beschweren?
Ginge es nach Gilbert ist dies der Fall:

«Plural subjecthood, then, extends not only to goals but also, at least, to beliefs and principles

of action. On my account of social groups, in order to constitute a social group people must

constitute a plural subject of some kind. And any plural subject is a social group.»*'®

Der Gruppenbegriff ist so auch auf Gruppen anwendbar die sich nicht an unmittelbaren
Handlungen orientieren. Einzige Ausnahmen sind Gruppen deren Zusammengehorigkeit
von auBen bestimmt ist, zum Beispiel wenn von den «Arbeitern» als Gruppe gesprochen wird.
Gilbert wiirde diesen Gruppen nicht das Pridikat «soziale Gruppen» geben, weil sie kein
Pluralsubjekt gebildet haben.?'” Pluralsubjekte sind in dem Fall viele, wenn nicht alle sozialen

Konstellationen, in welchen es eine gemeinsame Basis gibt:

«In the end, I do not want to argue about a label. I have argued that those out on a walk together
form a plural subject, and that there is some reason to suppose that our concept of a social group
— that concept by virtue of which we list families, guilds, tribes, ‘and so on” together — is the
concept of a plural subject. In any case, | would argue that the concept of a plural subject is a key
concept for the description of human social life. It informs and directs a great deal of that life, in
nations, clubs, families, and even in the taking of walks.»*'®

5.3.3 Drei Kriterien fiir das Pluralsubjekt

Das Pluralsubjekt realisiert sich in dem sich zwei oder mehrere Menschen gegenseitig Ver-
pflichten, in einer vorher abgesteckten Situation als eine Gruppe aufzutreten. Erst danach
konnen geteilte Absichten ebenso wie gemeinsame Uberzeugungen oder vermengte Sub-
pline gebildet werden. Gilbert macht dafiir drei notwendige Kriterien eines Pluralsubjekts
verantwortlich. Diese Kriterien beziehen sich auf unterschiedliche Bereiche der gemeinsa-

men Handlung und miissen unbedingt erfiillt sein.”"

216 Ebenda S. 10
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219 Zum finden zum Beispiel in folgendem Text: Gilbert, Margaret: What Is It For Us to Intend? In:
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I. The Disjunction Criterion

Erstens miissen nach Gilbert alle in der geteilten Absicht beteiligten Personen gleichzeitig
auch entsprechend andere Absichten haben diirfen. So kénnen Sie auf unserem Spaziergang
schon lange beschlossen haben die Ring-Runde abzukiirzen und als Sie mir dies Kund tun,
pflichte ich Thnen bei und bestitige, ich habe sowieso auch nicht mehr zum Ziel, die ganze
Runde zu gehen. Also hatten wir beide die individuellen Absichten abzukiirzen, obwohl

unsere entsprechende geteilte Absicht noch die ganze Runde vorgesehen hiitte:

«an adequate account of shared intention is such that it is not necessarily the case that for every
shared intention, on that account, there be correlative personal intentions of the individual
parties.»**

Dieses Kriterium ist bei Bratmans geteilten Absichten nur sehr schwer zu erfiillen, weil die
geteilten Absichten nicht auBerhalb der Personen existieren, sondern mit den individuellen
Absichten zusammenfallen. Bei Gilbert sorgt aber die gemeinsame Verpflichtung und die
damit einhergehenden moralischen Implikationen fiir eine Stabilitit welche tiber die der indi-

viduellen Absichten der einzelnen Akteure hinausgehen kann.

II. The Concurrence Criterion®!

Das Kriterium der Erlaubtheit ergibt sich aus folgender Beobachtung: Es ist nur méglich die
Inhalte oder Ziele der Gruppe zu édndern, in dem man sie gemeinsam &dndert. Ohne eine
spezielle Klausel, zum Beispiel jemand kann bei dringenden Anrufen den Spaziergang unter-

brechen, darf niemand ohne eine Riige zu riskieren die gemeinsame Absicht dndern:

«an adequate account of shared intention will entail that, absent special background

understandings, the concurrence of all parties is required in order that a given shared intention be

changed or rescinded, or that a given party be released from participating in it.»*?

Trotz der hoheren Anforderungen an die geteilten Absichten wird dieses Kriterium zu einem
gewissen Grade von Bratmans geteilten Absichten eingehalten, denn auch bei diesen ist es
unbedingt von Néten, das gemeinsame Pline eingehalten werden und man alles tut, um das
beabsichtigte Ziel zu erreichen, schon nur auf Grund der Kohirenz-, Stabilitits-, und Kohiisi-
onsanforderungen an die eigenen Absichten aus denen schlieBlich die gemeinsamen gebildet
sind. Allerdings kritisiert Gilbert dies, es sei schwierig mit dieser Ansicht eine Begriindung fiir
die Tatsache zu finden, warum man von der eigenen Absicht relativ leicht abkommen kann,

sich bei der geteilten Absicht aber moralische Verpflichtungen ergeben kénnen.

220 Gilbert, Margaret: Shared Intention and Personal Intentions. In: Philosophical Studies Bd. 144 (2009),
Nr. 1. S. 172

221 Concurrence heilit soviel wie Gleichzeitigkeit oder in Kenntnis und Einverstindnis des Anderen.
Ubersetzt nach Schmid, Hans Bernhard; Schweikard, David: Kollektive Intentionalitit: Eine Debatte iiber
die Grundlagen des Sozialen. 1. Aufl. Frankfurt am Main: Suhrkamp Verlag, 2009.
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«It follows that the concurrence criterion has a sharper edge than the disjunction criterion.
According to the latter, there need be no correlative personal intentions given a shared intention.
This leaves open the possibility that some structure of personal intentions is sufficient for shared
intention. Given the concurrence criterion, however, it is hard to see that such a structure can be
sufficient for shared intention. If a shared intention is such that one cannot unilaterally release

oneself from its constraints or change its details by a simple change of mind, there must be

something other than a structure of personal intentions at its core.»*??

II1. The obligation criterion

Das dritte Kriterium ist die Steigerung tiber das zweite Kriterium hinaus: Am Falle des Spa-
zierganges konnte beobachtet werden, dass eine gemeinsame Absicht anscheinend auch eine
gegenseitige Obligation hervorruft, die alle Teilnehmer verpflichtet, ihren Teil zu tun damit

die gemeinsame Absicht erfiillt werden kann. Wie kann dies erklirt werden?

Anstelle von Verpflichtung oder Obligation kénnte man in gewisser Weise auch von Schul-
den reden. Jemand schuldet bei einem FEinverstindnis von der Art eines Pluralsubjektes
seinen Teil der gemeinsamen Handlung und wenn diese nicht eintrifft, dann darf dieser von

den anderen beteiligten Handelnden eingefordert werden.

«one who has a right to someone’s future action already owns that action in some intuitive sense
of “own”. Until the action is performed he is owed that action by the person concerned, thus
being in a position to demand it of him prior to its being performed and to rebuke him if it is not
performed. If it is performed, it has finally come into the possession of the right-holder, in the

only way that it can.»**

Bei Michael Bratman ist es tatsidchlich schwierig einzusehen, wie eine solche Obligation mit
bloBen individuellen geteilten Absichten entstehen kann. Es handelt sich hier nicht nur um

eine personliche Verpflichtung oder eine auf Grund von inneren Prinzipien auf die gemein-

same Handlung tibertragene Verpflichtung, sondern eine moralische.

«The obligation criterion, like the concurrence criterion, argues against the sufficiency of an
account of shared intention in terms of correlative personal intentions. For, though my personal
intention constrains my behavior, it does not in and of itself entail that I owe you the intended

action.»??

Margaret Gilbert sieht ihren Ansatz des Pluralsubjektes im Lichte dieser drei Kriterien im
Vorteil gegeniiber Michael Bratmans geteilten Absichten. Michael Bratman wiirde zwar selbst
nicht behaupten, geteilte Absichten seien bereits genug um alle Gruppenphinomene erkliren
zu konnen, weil darauf aufbauend Dinge wie Obligationen oder gar gesetzliche Verpflichtun-

26

gen wie bei einem Staat noch hinzu kommen kénnten.? Es stellt sich aber gerechtfertigter-

weise die Frage, in welchen Fillen eine bloBe geteilte Absicht zu einer stabilen gemeinsamen
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226 Gilbert nennt das «further downstream» In: Gilbert, Margaret: Shared Intention and Personal Intentions.
In: Philosophical Studies Bd. 144 (2009), Nr. 1. S. 177



Handlung fiihrt, wenn gar schon bei einer derart einfachen gemeinsamen Handlung wie dem
«zusammen spazieren gehen» eine moralische Bindung entsteht, die nur durch weiterfiih-

rende Obligationen, oder eben Gilberts Pluralsubjekt, erklirt werden kénnen.

Das letzte Kriterium stellt Bratman demnach vor Herausforderungen denen Gilbert im ersten
Moment entgeht, in dem sie das Pluralsubjekt, entstehend aus den gemeinsamen Verpflich-
tungen der Teilnehmenden, in jeder noch so kleinen Gruppen ausmacht. Dennoch miissen
wir Gilbert noch etwas genauer entlocken, wie diese gemeinsamen Verpflichtungen entste-

hen, bevor sich ein ungefihres Bild ihrer gemeinsamen Handlungen ergibt.

5.3.4 Gemeinsame Verpflichtung

Das Konzept der gemeinsamen Verpflichtung ist von der individuellen Verpflichtung sich
selbst gegeniiber abgeleitet, auch wenn sich diese in verschiedenen Aspekten, zum Beispiel
der Haftbarkeit, unterscheiden. Bei einer Verpflichtung sich selbst gegentiber ist man immer
der eigene Autor oder die eigene Autorin, man kann jederzeit die Verpflichtung auflésen
bzw. dndern ohne fiir etwas zu haften. Sich gegeniiber anderen Personen zu verpflichten hat

bekanntlicherweise strengere Konsequenzen.

Gilbert illustriert dies mit dem Beispiel von Ben und Anne, die gemeinsam ein Haus streichen
wollen. Wenn Anne sich vornimmt das Haus zu streichen, verpflichtet sie sich gegeniiber sich
selbst, daher kann sie die Verpflichtung jederzeit unterbrechen, sie kann einfach das Haus
nicht mehr dieses Jahr streichen wollen und sich so von der Verpflichtung erlgsen. Wenn aber
beide gemeinsam beschlieBen, das Haus zu streichen, entsteht gegeniiber Ben eine Obliga-

tion, sie schuldet Ben fortan die fiir diese Aktion notwendige Handlung.**’

«To say Ben has a right to Anne’s performance of approriate actions, in this sense, is another way

of saying that Anne has an obligation towards Ben, the obligation to perform such actions.»**

Die relativ strikte Wortwahl der «Verpflichtung» und des «Schuldens» legen nahe, dass die
Inhalte dieser Schulden und genauen Aspekte der Verpflichtung geregelt sein miissen. Gilbert

bleibt hierzu leider relativ wage:

«The content of these obligations and rights is determined by determinig that Anne and Ben are

parties to a joint commitment with a particular content. This content may be very precise. It may

also be relatively vague»*®

Wichtig ist einzig, alle Teilnehmerlnnen wissen, was der Inhalt der Verpflichtung ist, die

sie eingegangen sind und sich deren auch bewusst sind. Dies gilt auch fiir Fille in denen

227 Gilbert, Margaret: Obligation and Joint Commitment. In: Utilitas Bd. 11 (1999), Nr. 2. S. 151
228 Ebenda S. 152
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eine Notigung vorliegt, auch hier kann eine Verpflichtungssituation entstehen, aber auch hier

miissen alle verstehen, zu was sie sich verpflichten.?

Insofern muss die gemeinsame Verpflichtung von eminent anderer Stabilitit und Beschaffen-
heit sein als die «personliche Verpflichtung». Es ist allerdings duBerst fragwiirdig, warum diese
personliche Verpflichtung de jure noch eine Verpflichtung sein soll, wenn es de facto keine
ist. Ich kann ja jeder Zeit ohne Widerrede meine Verpflichtung wiederrufen, was eigentlich
nicht mehr den Merkmalen einer Pflicht entspricht. Es klingt fast ein bisschen, als wire die
Selbstverpflichtung bei Gilbert der Absicht bei Bratman sehr dhnlich. Damit kénnten sich
die beiden Autorlnnen vielleicht dhnlicher sein, als dies zunichst schien. Das niichste Kapitel
wird auf genau diese Frage eingehen miissen. Zuerst sollen aber die Fiden, die uns die ganze
Arbeit hindurch begleitet haben, zu einer Vorstellung von intentionaler kollektiver Kreativitt

zusaminengesponnen Werden.

230 Vgl. dazu zum Beispiel auch Tollefsen, Deborah: Collective Intentionality. In: Fieser, ].; Dowden
(Hrsg.): Internet Encyclopedia of Philosophy, 2004 URL: http://www.iep.utm.cedu/coll-int/ Abgerufen am:
29.11.2013 14:05 Uhr.



6. Intentionale kollektive Kreativitdt

Ausgehend von der im ersten Kapitel formulierten Intuition, der kollektiven Handlungsthe-
orie konnte eine Hausforderung in Form des gemeinsamen kreativen Handelns erwachsen,
wurden in den letzten fiinf Kapiteln verschiedene Teilaspekte dieser Fragestellung erarbeitet.
Diese konnen nun zur intentionalen, kreativen und gemeinsamen Handlung zusammenge-

fithrt werden.

Zuerst habe ich dazu die Fachwissenschaften befragt, allen voran die Psychologie aus deren
Theorie der Begriff Kreativitit tiberhaupt erst entstammt, was sie unter Kreativitit verstehen.
Danach musste der Begriff fiir die Philosophie operationalisiert und die wichtigen Eckpfei-
ler herausgearbeitet werden, was in Referenz zu und mit Hilfe von Charles Sanders Peirce
geschah. Der Begriff wurde da schon prizisiert und fiir die Fragestellung eingeengt als ein
«kreativ sein wollen» und konnte fortan als intendierter Prozess betrachtet werden der gewis-

sen Bedingungen unterliegt.

Diese philosophische Vorstellung des Begriffs verwob ich daraufthin mit der Theorie der
Handlung. Dies musste geschehen, weil einerseits die Theorien der gemeinsamen Handlung
auf ebenjener aufbauen und andererseits weil schon in den einleitenden Worten zu dieser
Arbeit die Intuition geduBert wurde, dass sich eventuelle Probleme der kreativen gemeinsamen
Handlung bereits bei der individuellen kreativen Handlung zeigen konnten. Auf diese Prob-
leme habe ich zwar bereits da hingewiesen, allerdings werden sie im vollen Umfang erst im

letzten Kapitel interpretiert.

Fiir ebendiese abschlieBende Interpretation stellte ich im vorhergegangenen Kapitel zwei
Theorien des gemeinsamen Handelns vor, welche jetzt in die intentionale kollektive Krea-
tivitit tiberfithrt werden. Auch bei den kreativen Handlungen gibt es auf den ersten Blick
mehrere Moglichkeiten, wie sich kollektive Kreativitit realisieren kénnte. Dazu werde eine
Taxonomie kreativen Handelns erstellen. Danach kann die Realisation intentionaler kollekti-
ver Kreativitit, deren Vorteile und Moglichkeiten aber auch Einspriiche und Unzulidnglich-
keiten diskutiert werden, bevor im letzten Kapitel ebenjene Interpretation erfolgen kann, die
zeigen wird, ob und inwiefern eine intentionale kreative Handlung eine Herausforderung fiir

die Theorien des gemeinsamen Handelns sein konnten.

Zum ersten Mal taucht an dieser Stelle der vorliegenden Arbeit den Titel derselben auf und
wird genauer erortert. Dies erfordert als kleine Vorbemerkung zu diesem Kapitel eine Frkli-
rung. Genauer genommen benutze ich ndmlich zwei Namen regelmiBig, einerseits den
Titel, die intentionale kollektive Kreativitit, und andererseits die gemeinsame kreative Hand-
lung. Beide Begriffe werden nahezu synonym verwendet, obwohl ich am Ende des 3. Kapi-
tels erklirt habe, Kreativitiit sei noch keine konkrete Handlung, sondern mehr ein offener

Sammelbegrift fiir alle kreative Phinomene, seien es Produkte, Personen oder Prozesse. Der

73



74

Schliissel liegt im Wort intentional, welches in der folgenden Vorbemerkung noch mehr Auf-

merksamkeit bekommen soll.

Was heifit «intentional»?

Hinter dieser Wortwahl verstecken sich grundsitzlichere Konzepte, die nicht vergessen
werden sollten. Ich habe es schon einmal erwihnt, ! aber ich vertrete in dieser Arbeit weder
eine physikalistische noch eine funktionale Finstellung zur Analyse des Verhaltens, zu Per-
sonlichkeiten oder Kollektiven sondern glaube, das Verhalten der Menschen mit dem Verweis

auf deren gehaltvollen mentalen Zustinde erkliren zu kénnen.?*

Dieses «intentionalistische Vokabular»**?

zur Beschreibung dieser gehaltvollen mentalen
Zustinde kennt zunichst den Begriff «Intentionalitit», welcher trotz Verwandtschaft mit dem
in Kiirze niher erliuterten Begriff «Intention» nicht mit diesem verwechselt werden sollte.
Intentionalitit ist das Merkmal verschiedener geistiger Prozesse, Einstellungen oder Zustinde
auf etwas bezogen zu sein: Wenn etwas gewiinscht wird, ist dieser Wunsch auf etwas bezogen,
wenn wir etwas beabsichtigen, dann gibt es ein «etwas» das wir beabsichtigen. Dieses «etwas»
ist als Gehalt dieses Zustandes reprisentiert und kann entweder propositionaler oder nicht-
propositionaler Natur sein. Propositional ist zum Beispiel das Wissen oder die Erfahrung von
etwas, nichtpropositional ist ein Gefiihl, eine Vertrautheit oder generell eine Bezugnahme auf

eine abstrakte Idee oder ein mentaler Zustand.”**

Diese mentalen oder nun genauer intentionalen Zustinde kénnen bewusst oder unbewusst
sein, wie in dem schon erwihnten Beispiel der scheinbaren «Idee aus dem Nichts»** klar
wurde: Viele dieser Ideen die man scheinbar aus dem Nichts hat, beziehen sich auf einen
Sachverhalt der unbewusst vorliegt und im Prinzip auch zum Bewusstsein gebracht werden

kann.?%

Das Wort Intention fillt nun quasi auf den Boden der Intentionalitit, bezeichnet aber schon
eine konkrete und bewusste Bezugnahme auf eine bestimmte Handlung hin. Dieses Element
unseres Verhaltens wurde auch schon bei Michael Bratman stark gemacht. In «Shared Inten-
tion»*"" spezifiziert er die Fille, in denen wir gemeinsam etwas bestimmtes machen wollen.
So kénnen zwei Menschen beabsichtigen, gemeinsam ein Haus zu bemalen, was fortan heif}t,
sie planen und koordinieren bis zu einem gewissen Grad die dazu notwendigen Handlungen.

Alle anderen Fille in welchen beispielsweise zwei Menschen ein Haus bemalen, einander

231 Siehe Kapitel 4.1

232 Schmid, Hans Bernhard; Schweikard, David: Kollektive Intentionalitit: Eine Debatte iiber die
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233 Siehe Anmerkung 5.229 in Detel, Wolfgang: Philosophie des Sozialen. Grundkurs Philosophie. Bd. 5.
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237 Bratman, Michael E.: Shared Intention. In: Ethics Bd. 104 (1993), Nr. 1, S. 97-113



gegeniiber aber ignorant sind, oder die beiden Museumsbesucherlnnen, die zwar wissentlich
gleichzeitig und doch nicht gemeinsam im Museum sind, sollen deshalb nicht in die Fra-
gestellung aufgenommen werden, weil die Handlung nicht in dieser gemeinsamen Absicht
geschieht. Am Ende haben die beiden IgnorantInnen vielleicht auch das Haus ganz bemalt,
die Aktion kann also unter bestimmten Umstinden sogar zum Erfolg fiihren, trotzdem han-

delt es sich nicht um eine «intentional» gemeinsame Handlung.***

Wenn von intentionaler kollektiver Kreativitit die Rede ist, so viel soll klar sein, ist nicht Krea-
tivitit als offener Sammelbegrift gemeint, sondern eine intentionale Kreativitit, die unter den
bereits genannten Bedingungen der gemeinsamen Bezugnahme als Handlung stattfindet.
Die Rede ist demnach auch nicht von vier SchulfreundInnen die sich per Zufall im Wald
begegnen und jeweils einzeln etwas Kreatives machen, sondern vier SchulfreundInnen die
sich am schulfreien Nachmittag treffen um gemeinsam einen Plan auszuhecken, was getan
werden soll und sich so gemeinsam auf ein Handlungsresultat beziehen, welches noch keine
konkrete Form und keinen konkreten Inhalt hat. Wie diese kreative Handlung statthinden
kann und was sie von anderen gemeinsamen Handlungen trennen konnte, werden die niichs-

ten Abschnitte aufzeigen.

6.1 Taxonomie der Phédnomene kollektiver Kreativitdit

Beispiele fiir kreative Gruppen gibt es viele, wie zum Beispiel Kiinstlerkollektive, Werbe-
agenturen, Architekturbiiros, Musikgruppen, Theaterensembles etc. Nattirlich ist die kreative
Zusammenarbeit nicht auf den Bereich der sogenannten «Creative Industries» oder der Kunst
beschrinkt. Kreative Kollaborationen finden sich ebenfalls in der Technik, in der Forschung
oder in der Unternehmenstithrung. Auch spontane kreative und kollektive Handlungen sind
moglich wenn es gilt, vielleicht sogar zusammen mit giinzlich Unbekannten, ein Problem wie
zum Beispiel bei einem Zugsausfall den schnellsten Weg in die nichste Stadt zu finden, zu

l16sen.

Man ist zum Beispiel in der Gruppe kreativ beim beliebten Kinderspiel «Faltzeichnung» in
welchem alle Teilnehmerlnnen einen Teil eines Korpers zeichnen, das Blatt falten und wei-
tergeben bis am Ende ein seltsames Wesen entsteht. Ahnlich funktioniert die Arbeitsmethode
«Drawing Roulette: Winning Ideas by Losing Control» des Kiinstlerkollektivs Blackyard bei
welcher alle vier Grafiker gleichzeitig an einem Auftrag arbeiten und ihre Ideen und Ein-
fille simultan auf vier Leinwinde zeichnen. In einem unregelmifBigen Abstand wechseln die
Grafiker ihre Plitze und zeichnen an den Illustrationen ihrer Vorginger weiter, wihrend die
[lustration, an welcher sie eben gearbeitet haben, selbst eine Fortsetzung erfidhrt. Dies wird
so oft wiederholt bis alle Illustrationen von einer leeren Leinwand, zu ersten Bleistiftskizzen

und hin zu fertigen Plakaten gereift sind.?*

238 Ebenda S. 101
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All diesen Beispielen ist zunichst gemeinsam, dass ihr Resultat einer kreativen Handlung
gemif den in den vergangenen Kapiteln entwickelten Bedingungen entspricht: Es wurde
etwas erkannt, was man aus Griinden anders machen will oder muss, als vorgegebene Sachver-
halte oder bereits bekannten Losungswege. Eine oder mehrere spezifisch neue Ideen wurden
entwickelt und die Beste von denen wurde aufgrund ihrer ZweckmibBigkeit evaluiert und zu

einem kreativen Werk, einer Losung oder Erkenntnis in einer kreativen Leistung umgesetzt.

Auch wenn die Bedingungen der kreativen Handlung klar sind, ist keineswegs klar, wie die
Gruppe zu einer solchen kommt. Offensichtlich gibt es mehrere Moglichkeiten des kreativen
Zusammenarbeitens. Nehmen wir zum Beispiel die eben beschriebene Faltzeichnung: Das
Endresultat ist ohne Frage ein gemeinsam gezeichnetes Wesen, also eine gemeinsame kre-
ative Leistung. Diese ist jedoch in einer anderen Art gemeinsam, als das dhnliche eingangs
erwihnte Beispiel von Blackyard, in welchem die Grafiker bewusst auf die Zeichnungen
der Anderen reagieren kénnen und daher ihren kreativen Prozess konstant mit drei anderen
Kiinstlern abgleichen miissen. Um zu erldutern wo die Unterschiede liegen, werden im Fol-
genden verschiedene Fille kollektiver Kreativitit aufgelistet um zum Schluss mehr Klarheit

tiber die unterschiedliche Beschaffenheit kollektiver intentionaler Kreativitit zu erlangen.

6.1.1 Gemeinsame kreative Effekte

Nehmen wir zum Beispiel an, das Schrittmuster, welches die Passanten auf einem frisch ver-
schneiten Platz hinterlassen, gleiche per Zufall einer Berglandschaft. Jemand nimmt dies
wahr und macht ein Foto davon. Haben nicht die Passanten gemeinsam kreativ gehandelt um
das Muster zu erstellen? Offensichtlich nicht, denn dhnlich zu den Betrachtungen tiber die
kollektive Handlung in Kapitel 5 sind nur die Effekte von vielen individuellen Handlungen
gemeinsam, nicht aber die Handlungen: Weder die Pro-Einstellung noch die Uberzeugung
bzw. den Zweifel der Einzelnen hatten in irgendeiner Form mit dem zufilligen Endresultat
etwas zu tun. Auch wenn im weitesten Sinne ein gemeinsames Bild vorliegt, kann weder von

einer intentionalen kollektiven Kreativitit gesprochen werden, noch von Kreativitit tiberhaupt.

Die einzige intentionale kreative Handlung fand wohl dort statt, wo der Fotograf oder die
Fotografin das Muster erkannt hat und auf die Idee gekommen ist, es zu fotografieren und
auszustellen. Diese «kreative» Handlung ist allerdings ein komplexer Sonderfall und fillt viel-
leicht in die Kategorie derjenigen kreativen Handlungen, die auf Ideen zuriick gehen die
scheinbar «aus dem Nichts»** kommen. Der oder die Fotografin hat aus dem Nichts plotzlich
diese Moglichkeit vor Augen und macht ein Bild. Streng genommen fehlt dieser kreativen
Handlung der Teil des Zweifelns. Man miisste dem Bild damit die Kreativitit absprechen,
aufer es wiirde sich im Nachhinein vielleicht doch als ein von dem Fotografen oder der Foto-
grafin «gesuchtes Bild» herausstellen, dann wire der Zweifel wohl wiederum als Suche im

kreativen Prozess vorhanden.

240 Siehe dazu Kapitel 4.6



6.1.2 Intentionale und gemeinsame Koordination der Kreativitit

Analog zu den «normalen» gemeinsamen Handlungen muss auch bei der kreativen kollekti-
ven Handlung mehr geschehen, damit wir sagen konnen, intentional kollektiv gehandelt zu
haben. Im eben genannten Beispiel zeigt schon die Tatsache der nachrangigen Entdeckung
der Kreativitit, dass es sich dabei nicht um eine intentionale Kreativitit handeln konnte.
Anders ist dies beim Kinderspiel Faltzeichnung: Wir planen gemeinsam ein kreatives Werk
und handeln alle der Intention entsprechend. Es kann weder die Kreativitit des gemeinsam
gezeichneten Werkes noch die gemeinsamen Intentionen abgestritten werden. Ist damit ein

Beispiel intentionaler kollektiver Kreativitit gefunden?

Bezogen auf Kreativ-Sein scheint die Antwort nein zu sein, denn jeder und jede Teilneh-
merln des Spiels «Faltzeichnung» zeichnet nur fur sich. Zwar sind gewisse Dinge wie Verbin-
dungsstellen fix definiert, nicht aber der Inhalt der jeweiligen Interpretation von Kopf, Rumpf,
Hiifte, Beinen oder Fiifle. Die Handlung wiirde zwar zweifellos in den Theorien von Bratman
und Gilbert als eine erfolgreiche gemeinsame Handlung inklusive Pluralsubjekt und/oder
geteilter Absichten gelten. Ich bestreite jedoch, dass wir dabei schon von einer gemeinsamen
kreativen Handlung reden konnen, denn die Kreativitit, die jeder und jede beisteuert ist wie
eben dargestellt eine individuelle Kreativitit die bloB zu einem kollektiven Werk aggregiert
wird.”"" Insofern konnte die Faltzeichnung vielleicht als kollektives kreatives Werk bezeichnet

werden, aber eben nicht als intentionale kollektive Kreativitiit.

0.1.3 Intentionale kollektive Kreativitiit

Intentionale kollektive und kreative Handlungen entstehen erst, wenn die kreative Handlung
auch die geteilte Handlung ist. Erinnern wir uns noch einmal an die Erkenntnisse des vierten
Kapitels: Eine kreative Handlung entsteht wie die normale Handlung aus Griinden, die auch
bei dieser Pro-Einstellungen genannt werden konnten. Anstelle der Uberzeugung der norma-
len Handlungen tritt vermutlich der Zweifel in die kreative Handlung ein und ersetzt diese
bis zu einem gewissen Grad. Dieser Zweifel fithrt nicht direkt zur Handlung sondern endet
dort, wo eine Idee aufgetaucht ist und evaluiert wurde, ob sie die richtige Uberzeugung sein

koénnte.

Nehmen wir das Grafikerkollektiv Blackyard und ihre Arbeitsmethode als Beispiel. Bei dieser
arbeiten alle vier Grafiker gleichzeitig an einem Auftrag und zeichnen ihre Ideen und Ein-
fille simultan auf vier Leinwinde. In einem unregelmiBigen Abstand wechseln die Grafi-
ker ihre Plitze und zeichnen an den Werken der Anderen weiter. Das Kollektiv beabsichtigt
gemeinsam zu handeln und nimmt einen Auftrag entgegen (Pro-Einstellung) etwas Neues
und Kreatives zu schaffen. Daraufhin probieren sie sich aus, helfen oder kritisieren einander
und entwickeln die Ansitze gegenseitig weiter (Zweifel und Idee), bis sie gemeinsam mit einer

kreativen Leistung zufrieden sind (Evaluation).

241 Dies ist hier sogar zwingend fiir die Komik, die genau dadurch entsteht weil alle das Wesen ganz
unterschiedlich imaginieren.
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Hauptsichlich miisste es in der intentionalen kollektiven Kreativitit darum gehen, wie zwei
oder mehr Personen zusammenkommen und eine Handlung beabsichtigen kénnen, deren
Endresultat nicht Kraft einer Uberzeugung wie etwas genau zu sein hat entspringt, sondern

Kraft einer neuen Idee.

Intentionale kollektive Kreativitit bedeutet eben nicht ein strukturiertes Zusammenkommen
von kreativen Einzelleistungen, sondern hauptsichlich das Teilen der kreativen Handlung
selbst. Deshalb wird im Folgenden auch von echter intentionaler kollektiver Kreativitit die
Rede sein um zu betonen, dass nicht von einer kollektiven Kreativitit als Aggregat individuel-

ler kreativer Leistungen die Rede ist.

6.2 Aspekte der intentionalen kollektiven Kreativitdt

Eingangs dieser Arbeit habe ich die Intuition formuliert, Kreativitit kénnte insbesondere die
Theorien gemeinsamer Handlung herausfordern, unter anderem deshalb, weil Kreativitit als
chaotisch, ungeplant und tiberraschend charakterisiert wird. Zusammen mit den Erkenntnis-
sen vergangener Kapiteln kann diese Intuition nun thematisiert, aber auch relativiert werden.

Ich erinnere an die Fragestellung:

«Die Forschungsfrage ist demnach, wie ein kreatives Handeln, welches in der Psychologie oft
als unerwartet, unvorhergesechen, ungeplant oder gar chaotisch beschrieben wird, mit einem

philosophischen Ansatz verstanden werden kénnte und ob es sich mit den gingigen Theorien

gemeinsamen Handelns als «intentionale kollektive Kreativitit» erkldren ldsst.»**

Wie ich schon im ersten Kapitel deutlich gemacht habe ist mein Ziel nicht die Intuition
bestitigen oder gar beweisen zu wollen, sondern sie zu diskutieren. Dazu waren die extensi-
ven Vorbereitungen notwendig: Der Blick auf die Empirie im zweiten Kapitel stellte sicher,
dass nicht ein weltfremder Kreativititsbegrift diskutiert wird und die sachlichen Grundlagen
seines Ursprungs klar sind. Die Diskussion des dritten Kapitels schilte daraus die philoso-
phisch wichtige Problematik des Zweifels, der im Gegensatz zur Uberzeugung stehen konnte,
heraus. Was das fiir die klassische Handlungstheorie als Grundlage der Theorien gemeinsa-
men Handelns heiBt, habe ich im wichtigen vierten Kapitel dargestellt. Das fiinfte Kapitel
sollte gezielt in die Welt der kollektiven Intentionalitit einfiihren in dem mit Tollefsen und
Bacharach auf einen dhnlichen Diskurs hingewiesen und die beiden darin vorkommenden

Theorien von Bratman und Gilbert dargelegt wurden.

Das zuriickhaltende Ziel, die Intuition héchstens zu diskutieren aber auf keinen Fall ver-
teidigen zu wollen, entstammt der Schwierigkeit des Kreativititsbegriffs selbst. Nebst dem
mangelhaften theoretischen Fundament ist vorallem dessen unvorhersehbaren Charakter pro-
blematisch. Er kann bei genauerer Betrachtung mehr oder weniger streng ausgelegt werden,
je nach dem wie die kreative Handlung und der Akt der [llumination beschrieben wird. Wenn

ich anschlieBend verschiedene Aspekte der Kreativititsproblematik diskutiere, werde ich des-

242 Kapitel dazu Kapitel 1.4



halb den Spagat zwischen den unterschiedlichen strengen Auslegungen der Kreativitit bereits

beriicksichtigen miissen.

6.2.1 Der Aspekt der fehlenden Uberzeugung

Bei einer kreativen Handlung impliziert die Intuition, dass in ihr durch den iiberraschen-
den und unvorhersehbaren Charakter der Kreativitiit kein konkretes Ziel existieren kann,
weil ebenjenes erst in einer kreativen Leistung erdacht werden muss. Wenn kein inhaltliches
Ziel einer Handlung vorliegt ist auch unvorstellbar, wie das Ziel einer Handlung tiberhaupt
erreicht werden kann. Diese Feststellung deckt sich mit den Bemerkungen zum Zweifel bei
Peirce, welcher nach ihm in der kreativen Handlung die Uberzeugung ersetzt und damit
tiberhaupt erst zur Ausgangsfrage nach der Moglichkeit von Kreativitit im klassischen Syllo-

gismus fiihrte.

Wie ich allerdings schon in den Betrachtungen zur individuellen kreativen Handlung in
Kapitel vier gezeigt habe, wiirden wir giinzlich ohne Uberzeugung nicht handeln. Zumindest
die Uberzeugung, Kreativitit sei der richtige Weg und das Selbstvertrauen genug kreatives
Potential zu haben, miissen fiir eine kreative Handlung vorhanden sein. Mit anderen Worten:
Wir kénnen zum Beispiel gemeinsam Lust darauf haben, etwas zu bemalen und beide die
Uberzeugung haben, Kreativitit sei der richtige Weg dazu, dieses Ziel zu erreichen, obwohl
wir nicht wissen wie und was zu bemalen ist. Diese «schmale» Uberzeugung machte einer
ersten Erkenntnis nach den Entschluss kreativ sein zu wollen abstrakter und legte ihn auf eine
hohere Ebene. Dafiir konnten die Bedingungen der individuellen Handlungstheorie erftillt
werden, weil eine Pro-Einstellung und eine Art Uberzeugung ausgemacht wurden.”*® Wie

aber verhilt es sich mit den Bedingungen gemeinsamen Handelns von Bratman und Gilbert?

Bei Michael Bratman wird die Umsetzung mit dieser «schmalen» Losung vermutlich nicht
gelingen, weil er nebst der gegenseitigen Intention kreativ zu sein auch noch ein Vermengen
der Pline und Sub-Pline notwendig macht. Punkt 1. und Teile von Punkt 3. kénnten gemil
folgendem Zitat ertiillt werden, denn eine individuelle Intention alleine lieBe sich wohl trotz
fehlenden konkreten Inhaltsangaben realisieren.?** Punkt 2. wird aber zumindest unter einer

strengen Definition von Kreativitit scheitern und damit die gesamte «Wir-Absicht»:

«View 4: We intend to | if and only if

1. (a) I intend that we ] and (b) you intend that we ]

2. lintend that we ] in accordance with and because of 1a, 1b, and meshing subplans of 1a and
1b; you intend that we ] in accordance with and because of 1a, 1b and meshing subplans of 1a
and 1b.

3. 1 and 2 are common knowledge between us.»**

243 Die eingehende Diskussion dazu findet sich im Kapitel 4.4

244 Es scheint nicht so abwegig zu sein sagen zu kénnen «ich intendiere ein bestimmtes Problem morgen mit
Kreativitit zu l6sen». Auch wenn die Bedingungen dieser Aussage wiederum auf eine Erfahrung mit sich
selbst referenzieren. Siehe dazu Bemerkungen in Kapitel 4.2.2

245 Bratman, Michael E.: Shared Intention. In: Ethics Bd. 104 (1993), Nr. 1. S. 106
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Fine gemeinsame kreative Handlung kime unter einer strengen Auslegung der Kreativitit
nicht zustande, weil ein Verschrinken von Subplidnen nicht gelingen kann, da zu Beginn
der kreativen Handlung keine Subpline auBler dem Zweifel existieren konnen. So plausibel
die gemeinsame Absicht klingt, um einfache Gruppenphinomene zu erkliren, kénnten sie

tatsichlich an den kreativen Handlungen scheitern die (noch) unbestimmt sind.

Bei Margaret Gilbert scheint es hingegen tendenziell etwas einfacher, weil sie nicht die kon-
kreten geteilten Absichten fiir eine Gruppe verantwortlich macht, sondern den Willenspool.
Diesen kénnen wir auch dann formieren, wenn wir etwas Unbestimmtes machen wollen.
Der Grund liegt im gemeinsamen Wissen, wie es generell ist und was es generell bedeutet, in

Gruppen zu sein, unabhingig wie die Handlung genau aussieht:

«The precise mechanism by which this binding is understood to take place is rather special. The
individual wills are bound simultaneously and interdependently. Thus we do not have, here, an
‘exchange of promises’ such that each person unilaterally binds himself to the goal in question,
leaving himself beholden for release to someone else upon whom, through this particular
transaction, he has no claim. [...] Rather, each person expresses a special form of conditional
commitment such that (as is understood) only when everyone has done similarly is anyone

committed.»2*

Erst wenn das Pluralsubjekt gebildet ist, kommen die gemeinsamen Absichten ins Spiel. Gil-
berts Pluralsubjekt scheint sich damit trotz Unwissen tiber den genauen Inhalt der Handlung

relativ einfach bilden zu lassen.

«It is true that a necessary precondition of group existence is that everyone involved understands

that each is to do his part in promoting some joint enterprise, wether joint acceptance of some

proposition or joint acceptance of a principle of action, or whatever.»*

Gerade letzteres Zitat zeigt die Offenheit von Gilberts Pluralsubjekt, welches aufgrund von
«whatever» begriindet werden kinne, also vielleicht auch einem sehr unspezifischen Wunsch
etwas zu kreieren. Die sehr «schmale» Uberzeugung, dass wir grundsiitzlich ausreichend kre-
ativ sein konnten, diirfte Grund genug fiir die Realisation des Pluralsubjekts sein, vorausge-
setzt der oder die andere teilt diese «schmale» Uberzeugung. Dieser Meinung scheinen auch

Bacharach und Tollefsen zu sein wenn sie sagen:

«The joint commitements of such groups may be very specific, such as specifying the aesthetic
properties of a work of art or prior to it’s production or creation, or they may be very vague,
allowing for aesthetic properties to arise out of the interaction between members who are jointly

committed.»**

246 Gilbert, Margaret: Walking Together: A Paradigmatic Social Phenomenon. In: Midwest Studies in
Philosophy Bd. 15 (1990), Nr. 1. S. 7

247 Gilbert, Margaret: On Social Facts. Princeton, New Jersey: Princeton Univiversity Press, 1992. S. 415

248 Tollefsen, Deborah; Bacharach, Sondra: We Did It: From Mere Contributors to Coauthors. In: The
Journal of Aesthetics and Art Criticism Bd. 68 (2012), Nr. 1. S. 30



Um zu mehr Klarheit zu gelangen, ob und wie wichtig der Einwand ist, eine gemeinsame kre-
ative Handlung kénne nur aus der «schmalen» Uberzeugung (oder Hoffnung) im richtigen
Moment hoffentlich die richtige Idee zu haben bestehen, muss diskutiert werden, ob nicht

doch mehr zur Verfiigung steht als blof} diese «schmale» Uberzeugung.

6.2.2 Der Aspekt des gemeinsamen Hintergrundes

Ich habe nun dargelegt, es sei sechr wohl méglich das Ziel zu haben kreativ zu sein, auch wenn
inhaltlich komplett unbestimmt sein kann, wie genau dieses Ziel erreicht werden miisste.
Diese strenge Auslegung von Kreativitit miisste bei Bratman im Prinzip zur Folge haben,
keine gemeinsame Absicht bilden zu kénnen. Gilbert auf der anderen Seite ldsst immer-
hin die Entstehung eines Pluralsubjektes zu, ohne jedoch klar zu machen, wie danach die

gemeinsame Absicht entstehen soll. Doch wie unbestimmt ist die kreative Handlung wirklich?

Die Aussage, die Handlung sei vollig unbestimmt, kann in zweierlei Hinsicht relativiert
werden. Zum einen wissen alle von uns wie es ist, auf Ideen zu kommen und wie es sich
anfiihlt, kreativ zu sein. Wir wissen, dass dazu eine gewisse Vorbereitung gehort und es zum
Beispiel hilfreich ist, die Losung aktiv zu suchen oder sich durch etwas inspirieren zu lassen.
Damit ist Schritt 2 bei Bratman trotz einer gewissen Unbestimmtheit vielleicht realisierbar, da

wir zumindest Teile der kreativen Handlung kennen.

«2. l'intend that we ] in accordance with and because of la, 1b, and meshing subplans of la and

1b; you intend that we ] in accordance with and because of 1a, 1b and meshing subplans of 1a
and 1b.»™

Zum anderen darf Kreativitidt wie schon oft vermerkt nicht mit Fantasie verwechselt werden.
Der kreative Prozess, so die Fachwissenschaftler, fingt dort an, wo die Moglichkeit etwas
anders machen zu konnen oder miissen als dies die bekannten Lésungswege nahelegen,
erkannt wurde. Diese Erkenntnis stellt die Gruppenmitglieder schon in eine thematische
Nihe zueinander in dem allen durch die gemeinsame Erkenntnis schon die Voraussetzungen
bekannt sind. Dies kénnte auch auf die gemeinsame Pro-Einstellung zurtickgefiihrt werden:
Der Wunsch, gemeinsam zu malen schrinkt den Zweifel oder die Suche auf eine bemalbare
Fliche und ein malbares Motiv ein. Ein anderes Beispiel fiir einen dhnlichen gemeinsamen
Hintergrund sind JazzmusikerInnen, die sich auch in der duBerst kreativen Improvisation auf
gewisse Standards des Jazz stiitzen. Auch die vier Grafiker von Blackyard werden den Auftrag
ihres Kunden jeweils gemeinsam entgegen nehmen, die Bedingungen in welchen Kreativitiit

statthndet sind so in einem gewissen Rahmen festgelegt.

Bei Gilbert kann man ebenfalls an die im vorhergehenden Abschnitt angesprochenen
Umstiinde zur Ubernahme von Verantwortung ankniipfen. Vielleicht reicht nebst dem Willen

kreativ zu sein auch der angesprochene gemeinsame Hintergrund fiir ein «joint commite-

249 Bratman, Michael E.: Shared Intention. In: Ethics Bd. 104 (1993), Nr. 1. S. 106
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ment» aus, wenn dieser gemeinsame Hintergrund zum Beispiel auch Handlungsprinzipien

umfasst.

«Plural subjecthood, then, extends not only to goals but also, at least, to beliefs and principles

of action. On my account of social groups, in order to constitute a social group people must

constitute a plural subject of some kind. And any plural subject is a social group.»**

Die Annahme, eine kreative Handlung sei vollig unbestimmt und unvorhersehbar und daher
keine Uberzeugung existieren kénne, wie konkret die Handlung ablaufen wird, ist bis zu
einem gewissen Grad nach diesen Erorterungen bereits relativiert. Erstens ist es unplausibel,
dass gar keine Uberzeugung wie eine Handlung ablaufen kénnte, existiert. In der «schmalen»
Uberzeugung herrscht zumindest die Ansicht, man ist grundsitzlich genug kreativ ein Pro-
blem zu losen und dies kénnte zumindest bei Gilbert bereits zu einem Pluralsubjekt fithren.
Zweitens kann nicht davon gesprochen werden, die Handlung sei vollig unbestimmt, weil
viele Teile der Fragestellung aber auch das Wissen, wie man zu Ideen kommt und kreativ ist,
schon Teile der Handlung bestimmen. Durch diese Relativierungen kénnte auch Bratmans

Ansatz zu einer intentionalen kollektiven Kreativitit fithren.

Trotz diesen Relativierungen durch die gewuBten Inhalte einer kreativen Handlung und der
grundsitzlichen, wenn auch anders gelagerten Uberzeugung der eigenen Fihigkeit zur Kre-
ativitit, besteht noch immer die Frage nach dem Risiko einer fehlenden kreativen Einge-
bung. ! Was das fiir die Theorien des gemeinsamen Handelns heilit, soll der nichste Aspekt

zeigen.

6.2.3 Aspekt des Risikos

Das unangenchme Gefiihl vor dem weiBen Blatt zu sitzen und keinen Anfang fiir den zu
schreibenden Text finden zu kénnen, diirfte wohlbekannt sein. Auch wenn wir uns mit einem
schmalen Verstindnis von Kreativitit zufrieden geben und wir den Standpunkt vertreten, die
gewussten Inhalte lassen eine Antizipation auf das Themengebiet und die eigenen Fihigkei-
ten zu und wir damit eine intentionale kollektive Kreativitit unter Umstinden als ganz nor-
male Handlung beschreiben kénnen, erinnert uns die Frustration der erfolglosen kreativen
Handlung an die Frage, wie die beiden Theorien mit dem Risiko einer kreativen Handlung,

nicht auf das gewiinschte oder antizipierte Resultat zu gelangen, umgehen konnen.

Wiirde sich eine kollektive kreative Handlung nach Bratmans Theorie der gemeinsamen
Absicht bilden, kénnten die Teilnehmenden zumindest zu Beginn vermutlich besser mit dem
Risiko umgehen als dies mit Gilbert der Fall wiire. Dazu sind vor allem zwei Bemerkungen
Bratmans von Wichtigkeit: Einerseits betont Bratman nicht nur die Wichtigkeit der Vermen-

gung von Subplinen sondern auch das Schaffen von Verhandlungsstrukturen. Diese sind

250 Gilbert, Margaret: Walking Together: A Paradigmatic Social Phenomenon. In: Midwest Studies in
Philosophy Bd. 15 (1990), Nr. 1. S. 10

251 Auch eine «<normale» Handlung ist einem gewissen Risiko ausgesetzt nicht zu funktionieren, aber das
Risiko ist meistens viel geringer bzw. besser abschitzbar.



eine gute Voraussetzung um die intentionale gemeinsame Kreativitit zumindest einmal in
Betracht zu ziehen oder das Ziel zu verfolgen, kreativ zu sein, auch wenn noch kein eigentli-

ches Planen gelingen kann:

«Our shared intention, then, performs at least three interrelated jobs: it helps coordinate our
intentional actions; it helps coordinate our planning; and it can structure relevant bargaining. And
it does all this in ways that track the goal of our painting the house together.»** [Hervorh. M.B. ]

Zum anderen formuliert Bratman den Ubergang zwischen individuellen Absichten und den
geteilten Absichten als Kontinuum, was der kreativen Handlung zumindest zu Beginn entge-
gen kommen kénnte. Bevor gehandelt wird kénnen somit Kontext ausgetauscht und Fragen
sowie Inhalte einzeln und in der Gruppe geklirt werden, bevor wir das Risiko einer kreativen

Handlung gemeinsam eingehen.

«This constructivism seeks to understand the step from individual planning agency to modest
sociality by appeal to certain distinctive contexts, contents, and interrelations. And it aims to
characterize those contexts, contents, and interrelations in terms that are, to the extent that is
possible, available within the planning theory of individual agency. In this way, while highlighting
the great importance of such sociality to our lives, it seeks also to articulate a deep continuity—
conceptual, metaphysical, and normative —between individual planning agency and modest
sociality.»?”

Bei Margaret Gilbert gibt es kein solches Kontinuum, man entschlieBt sich ganz individuell
ob man das Abenteuer der kollektiven Kreativitit eingehen will und legt damit eine Verpflich-

tung ab, gemeinsam etwas zu intendieren.

«Members of some population P share an intention to do A if and only if they are jointly

committed to intend as a body to do A.»***

Die entscheidende Frage ist, unter welchen Umstidnden man sich in ein Pluralsubjekt begibt
wenn man dessen inhaltliches Ziel nur ungentigend kennt, vor allem wenn Gilbert das «joint
commitement» spiter in ihrem Werk mit ethischen Prinzipien verkniipft.?* Unter welchen
Umstinden sind wir bereit, Verantwortung der Gruppe zu iibernehmen, wenn wir noch gar
nicht wissen, um was es sich handelt fiir das wir Verantwortung tibernehmen? Ermoglicht
das Wissen um den gemeinsamen Hintergrund und die Hoffnung eine gute Idee zu haben
bereits ein Pluralsubjekt? Wie dem auch sei, der offene Ansatz Bratmans scheint dieses mog-
liche Problem kreativer Handlungen eher umgehen zu kénnen in dem er den Eintritt in eine

gemeinsame Handlung sanfter gestaltet.

252 Bratman, Michael F,..: Shared Intention. In: Ethics Bd. 104 (1993), Nr. 1. S. 99

253 Bratman, Michael E.: Modest Sociality and the Distinctiveness of Intention. In: Philosophical Studies Bd.
144 (2009), Nr. 1. S. 155

254 Gilbert, Margaret: Shared Intention and Personal Intentions. In: Philosophical Studies Bd. 144 (2009),
Nr. 1. S. 17

255 Siche zum Beispiel hier: Gilbert, Margaret: Who’s to Blame? Collective Moral Responsibility and It's
Implications for Group Members. In: Midwest Studies in Philosophy Bd. 30 (2006)



6.2.4 Der Aspekt der Stabilitdt

Im Hinblick auf das Risiko einer starken kreativen Handlung kann nicht nur gefragt werden,
ab welchem Zeitpunkt wir bereit sind, dieses in der Gruppe auf uns zu nehmen, sondern wie
es sich nach diesem Entschluss verhilt. Unstimmigkeiten, divergente Vorstellungen, entge-
gengesetzte Ideen und Erwartungen konnten die kreative Handlung auch nach der Etablie-
rung einer Gruppe noch immer sehr erschweren. Ein fiir einzelne TeilnehmerInnen unbe-
friedigendes Resultat ist gerade in der kreativen Handlung, in welcher das Endresultat noch
nicht feststeht, leicht vorstellbar.

Ironischerweise dreht sich der Spief in diesem Aspekt wieder um. Bei Bratman ist eine lang-
fristige Stabilitit unter den von ihm fiir solche Handlungskollektive gemachten Bedingungen
schwieriger vorstellbar, weil sich durch die unklare Definition des Ziels in der kreativen Hand-
lung auch die personlichen Intentionen, mégen sie so verwoben sein wie nur méglich, stark
verdndern konnen. Dies darf aber laut Bratman nicht geschehen, die Absichten miissen stabil
sein damit sie geteilt werden kénnen.”® Das Funktionieren der geteilten Handlung aufgrund
solcher Normen kénnte in einer starken Auslegung der Kreativitit herausgefordert werden,
weil in dieser das Destabilisieren und Uberwinden von Normen und Vorstellungen ein wich-
tiger Teil der Kreativitit ist.?””

Bei Gilbert ist eine individuelle Abweichung der Einzelabsichten von denen der Gruppe nicht
nur moglich, sondern dient fiir sie gar als Beweis fiir die Existenz des Pluralsubjekts. Bei ihr
erlaubt die Abweichung der eigenen Absichten von denjenigen der Gruppe auch ein Hinter-

fragen dieser.

«[...] an adequate account of shared intention is such that it is not necessarily the case that for

every shared intention, on that account, there be correlative personal intentions of the individual

parties.»”*

Ist das Pluralsubjekt einmal begriindet, miisste das Kollektiv Gilberts trotz Risiko viel stabi-
ler sein als dasjenige Bratmans, weil eine Verpflichtung der Einzelnen vorliegt. Die Gruppe
nach Gilbert diirfte sich auch bei einer Reihe von Misserfolgen oder sich wiedersprechenden
Plinen, die sich im Laufe des Zweifels ergeben konnen, nicht auflésen, wihrend bei Bratman
nicht erkennbar ist, wieso eine Gruppe unter diesen Umstinden noch zusammenbleiben soll,
zumindest wenn man die Kreativitiit als eine stark instabile, gar chaotische oder unvorherseh-
bare Titigkeit beschreibt und damit streng auslegt. Tut man dies allerdings nicht und bleibt
auf dem Standpunkt, das Risiko einer kreativen Handlung sei nicht zwingendermalen gros-

ser als jenes der «<normalen» Handlung, die ebenfalls in manchen Fillen misslingen kann,

256 Bratman, Michael E.: Reflection, Planning, and Temporally Extended Agency. In: The Philosophical
Review Bd. 109 (2000), Nr. 1. S. 42

257 Peirce spricht in diesem Zusammenhang von «Verhaltensgewohnheiten» die angezweifelt werden und
ersetzt werden miissen. Peirce, Charles S.; Apel, Karl-Otto (Hrsg.): Schriften zum Pragmatismus und
Pragmatizismus. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1991. S. 156 - CP 5.371

258 Gilbert, Margaret: Shared Intention and Personal Intentions. In: Philosophical Studies Bd. 144 (2009),
Nr. 1. S. 172



so wiirde auch bei Bratman kein Problem mit der kreativen Handlung entstehen, weil die
Mechanismen fiir den Umgang mit dem Risiko einer «<normalen» Handlung auch fur die

kreative Handlung ausreichen miisste.

6.3 Line starke und eine schwache Auslegung

Beide Autoren Bratman und Gilbert betrachten einfache Fille des normalen gemeinsamen
Handelns, Fille bei denen das Ziel und dessen Erreichungsbedingungen mehrheitlich klar
formuliert sind. Die beiden Malerlnnen wollen ein bestimmtes Haus bemalen, die beiden
Spaziergingerlnnen von A nach B spazieren. Auch wenn beide Autoren von verschiedenen
Standpunkten aus ihre Argumente vorbringen, Gilbert, die von einer Bildung eines Plu-
ralsubjekt ausgeht und Bratman, der die Integritdt des Subjekts nicht verletzen will, ist bei
beiden Theorien eines klar: Nur das volitive Element der Handlung (Pro-Einstellung) bringt
keine robuste gemeinsame Handlung zustande, maBgebend ist das kognitive Element. Dieses
wird in allen Beispielen als gegeben oder zumindest durch einfaches Aushandeln erreichbar

formuliert.

Die Ansicht, die kognitiven Inhalte basierend auf Normen der individuellen Absichten (Brat-
man) oder gegenseitigen Verpflichtungen (Gilbert) teilen zu kénnen, konnte durch die Krea-
tivitit herausgefordert werden. Die gewiinschte gemeinsame Bezugnahme auf die Uberzeu-
gungen, wie ein Handlungsresultat erreicht werden kann, diirfte sich schwierig gestalten wenn
das Handlungsresultat selbst noch unbekannt ist. Dennoch haben die verschiedenen Aspekte
dieser Diskussion eine Relativierung erlaubt die fortan fragen lisst, ob Kreativitdt wirklich
eine Bezugnahme auf etwas Unbestimmtes ist oder ob sie bloB ein Sonderfall sei, bei dessen

zwar das Handlungsresultat, nicht aber die kognitive Basis und Normen in Frage gestellt sind.

Ist Kreativitit die Neuformulierung von Sachverhalten entlang bestehender Normen oder ist
sie ein Neuorientierung iiber bestechende Normen hinaus? Sollen wir Kreativitit stark ausle-
gen und ihr einen ausgeprigten, chaotischen und unvorhersehbaren Charakter attestieren
oder reichen die in diesem Kapitel gemachten Relativierungen um die kreative Handlung
als relativ uninteressanten Sonderfall der «<normalen» Handlungen zu klassieren? Die unter-
schiedliche Beantwortung dieser grundlegenden Fragen wiirde zwei Diskussionsstringe nach
sich ziehen, der eine einer strengen und der andere einer schwachen Auslegung folgend.

Beide werde ich im abschlieBenden Kapitel skizzieren.
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7. Konklusion: Eine Grundsatzfrage?

Von der Intuition ausgehend, die Kreativitit konnte durch ihren vermuteten chaotischen und
unvorhersehbaren Charakter die Theorien der gemeinsamen Handlung herausfordern, habe
ich die verschiedenen Dimensionen der Fragestellung in Bezug auf die Moglichkeit und
Implikationen intentionaler kollektiver Kreativitdt ausgearbeitet. Wie bereits in der Einleitung
vermutet, konnte dabei weder eine genaue Vorstellung von kollektiver Kreativitit noch davon
ausgehend eine scharfe Kritik an den Theorien kollektiver Intentionalitit formuliert werden.
Zu neu ist der Begriff Kreativitit im Diskurs, zu undeutlich die Vorstellungen gemeinsamer
Handlung auBlerhalb «<normaler» Handlungsablidufe, zu umfangreich deshalb eine vollstin-
dige Ausformulierung aller fiir die Fragestellung relevanten Dimensionen im Rahmen einer
solchen Arbeit.

Vielmehr war es Ziel dieser Erorterung, anhand der bereits vorliegenden Daten zunichst ein
mogliches Schwierigkeitsprofil zu skizzieren, sollte der Weg der kollektiven intentionalen Kre-
ativitit einmal begangen werden. Dabei offenbarten sich nicht nur technische Schwierigkei-

ten die es zu losen gilt, sondern auch Liicken in der Grundlagenkenntnis iiber den Weg selbst.

Es ist wahrscheinlich sowohl der Natur eines solchen philosophischen Querschnitts selbst
als auch den oben genannten Schwierigkeiten geschuldet, am Ende seiner Ausarbei-
tung vor mehr Problemen zu stehen als zuvor. Zwei dieser Fragen sind hinsichtliches des
Zieles dieser Arbeit jedoch von zentralem Interesse, insbesondere bezogen auf eine weitere
Beschiftigung mit der intentionalen kollektiven Kreativitdt: Muss der Weg der intentiona-
len kollektiven Kreativitit iiberhaupt begangen werden und welche Route sollte in einer
zukiinftigen Begehung am besten gewihlt werden? Was fiir Erkenntnisse sind auf der Route
Bratmans sowie auf der Route Gilberts im Zusammenhang mit der Kreativitit zu erwarten?

Darauf will ich in diesem Schlusswort niher eingehen.

Eine erste einfache Lisung

Im zweiten Kapitel habe ich bereits die schwammigen Konzepte der empirischen Kreativi-
titstheorie kritisiert und im letzten Kapitel konnte ich gar gewichtige Einschrinkungen zur
gepriesenen «Originalitidt> der Kreativitit machen. Geblendet vom Rummel um die Kreati-
vitit wurde vielleicht tibersehen, dass sie in ihren Grundziigen eine ganz «normale» Hand-
lung mit minimalen Abweichungen sein kénnte. Deren volitiven sowie kognitiven Elemente
sind vielleicht nicht so stark von deren einer «<normalen» Handlung unterschieden, wie zuerst
vermutet. Geldnge es mit dieser Argumentation, die Kreativitit als eine solche «normale»
Handlung zu definieren, wiiren viele der aufgeworfenen Fragen schlicht hinfillig. Sie diirfte
in kollektiver Form nicht signifikant mehr Probleme bereiten als es die kollektiven Handlun-

gen sowieso schon tun.

Es ist zwar kaum moglich, die kreative Handlung vollumfdnglich mit der «<normalen» Hand-

lung gleichzusetzen, ein Bezug auf das Handlungsresultat ist in der selben Qualitit tatsich-



lich schwer vorstellbar, weil ebenjener in der kreativen Handlung erst entsteht. Dieser Unter-
schied konnte jedoch in Anbetracht der vielen anderen wichtigen Elemente einer Handlung
vernachlissigbar sein. Damit wiren die Befiirchtungen der Intuition im Zusammenhang mit
der Kreativitit aus dem Weg und die analytische Philosophie in grolen Teilen vielleicht sogar

befreit von einer Beschiftigung mit einer solchen «entzauberten» Kreativitit.

Ein blofler Burgfrieden?

Ein Blick auf die empirische Kreativititsforschung und der Hinweis auf die gesellschaftli-
che Dimension gegenwirtiger Kreativititsdebatten lisst einen etwas utilitaristischen philo-
sophischen Burgfrieden vermuten. Kreativitit erfreut sich immer groBerer Beliebtheit und
wird gerade als eine der wichtigen Personlichkeitsmerkmale neben der Intelligenz in Stellung
gebracht, ganz abgesehen von den beginnenden Anstrengungen um die kiinstliche Kreativi-
tit, dem anhaltenden wirtschaftlichen Interesse an dem Themengebiet, sei es im Zusammen-
hang mit Innovation oder in den Debatten um geistiges Eigentum und der generell starken

Bedeutung des Neuen in der westlichen (Konsum-)Gesellschaft.

In diesem Lichte miisste die Kreativitit eventuell doch genauer unter die Lupe genommen
werden. Wiirde sich bei dieser Untersuchung eine stirkere Bedeutung der iiberraschenden
und unvorhersehbaren Handlungselemente ergeben als die zu einer Handlung nétigen kogni-
tiven Inhalte und Uberzeugungen, kénnte dies tatsichlich auf eine gewisse Eigenstindigkeit
der kreativen Handlung hindeuten. Ob und wie dies zutriftt, hingt von der Gewichtung und
Beschaffenheit des Neuen und den kognitiven Vorgiingen beim Haben einer Idee ab. Wollte
man die Frage der Kreativitit philosophisch weiter verfolgen, miissten deshalb diese Prozesse
und deren Bedingungen genauer betrachtet werden. Insbesondere wie das «Haben einer
Idee» zu verstehen ist und welche Prozesse, ob sozial, kognitiv oder konativ bis zu welchem
Grad ablaufen wenn Neues entsteht. Hinzu kommt wohl die Klidrung der Frage, ab wann
etwas tiberhaupt als Neu empfunden wird, bevor eine philosophische Idee der Kreativitiit

umrissen werden kann.

Das Problem, wie ich als Philosoph den Einfluss der Kreativitit gewichte und so die gestellten
Fragen der vorliegenden Arbeit 16se, hat damit vielleicht eine fundamentalere Bedeutung als
nur die Losung der in dieser Arbeit vermuteten Herausforderungen an die kollektive Intenti-
onalitit. Es konnte vielmehr darum gehen, ob dem Phinomen Kreativitit in der Philosophie
eine eigenstindige Diskussion zugetraut wird, ob Kreativitit iiberhaupt als Handlung gesehen

werden kann oder ob sie grundsitzlich etwas anderes ist.

Eine hypothetische «strenge» Lesart

Auf diese fundamentale Frage nach den Bedingungsmdoglichkeiten der Kreativitit konnte ich
in dieser Arbeit keine definitive Antwort liefern, zu umfangreich und zu verschieden sind die
dazu notwendigen Untersuchungen. Trotzdem wurde in Teilen vorgezeichnet, was es heilen
konnte, wenn die Kreativitit «streng» ausgelegt wiirde. Unter dieser «strengen Lesart» verstehe

ich das Gedankenspiel, der Kreativitit tatsichlich den unvorhersehbaren, iiberraschenden
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und originellen Charakter wie ihn die Fachwissenschaft beschreibt zuzuschreiben. Davon
ausgehend habe ich im vierten Kapitel die kreative Handlung skizziert und von der ableiten-
den, voraussehbaren «normalen» Handlung abgegrenzt. Dies um beobachten zu kénnen, was
mit dieser versuchsweise streng ausgelegten kreativen Handlung in den Theorien der gemein-

samen Handlung geschehen wiirde.

Um nochmals den méglichen Unterschied zwischen einer «<normalen» und einer streng kre-
ativen Handlung zu zeigen, méchte ich ein kleines Gedankenexperiment illustrieren. Aus-
gangspunkt ist die «<normale» Handlung ein Auto zu starten, in dem der Ziindschliissel im
Schloss gedreht wird. Die Pro-Einstellung oder der volitive Gehalt ist der Wunsch, mit dem
Auto fahren zu wollen. Im Normalfall ist auch die Uberzeugung oder kognitive Komponente
der Handlung klar: Das Drehen des Schliissels hat den Effekt den Motor zu starten, auch
wenn dies im Winter vielleicht das eine oder andere Mal nicht funktioniert.” Wire ich nicht
davon iiberzeugt, dass diese Handlung den Motor startet, wiirde ich den Schliissel nicht in

das Schloss stecken und drehen.

Nehmen wir nun an wir haben ein Auto, welches sich nicht mit einem Ziindschliissel starten
lisst, sondern nur in dem man schwierige kreative Riitsel 16sen muss. Wir wollen noch immer
das Auto starten und wir wissen im Prinzip auch wie, aber auf einer abstrakteren Ebene:
Wir miissen die Aufgabe losen und bekommen dazu eine Frage und irgendwelche Hinweise.
Dennoch ist uns das konkrete wie und ob das Riitsel gelost werden kann, noch unbekannt.
Dadurch verindert sich der kognitive Inhalt der Handlung «ich will das Auto starten». Zum
einen weil} ich zwar noch immer relativ viele Faktoren, aber ich kann mich nicht Kraft der
Uberzeugung der Schliissel miisste die Ziindung des Motors bewirken fiir die Handlung
entscheiden, sondern nur noch Kraft meiner Hoffnung und Erfahrung. Die Bezugnahme
auf das Handlungsresultat fiihrt nicht mehr (hauptsichlich) iiber das Wissen oder eine kon-
krete Annahme, sondern eher iiber den selbstreflexiven Erfahrungsschatz meiner kreativen

Kompetenz.

Die strenge Auslegung der Kreativitit konnte analog zum obigen Beispiel als die Erfiillung
einer Pro-Einstellung unter bestimmten gewussten Bedingungen aber mehrheitlich offenen
Handlungsausgang beschrieben werden. Es ist eine Kreativitit die in der Tat neue Losun-
gen hervorrufen muss, Losungen die vorher unbekannt waren, nicht aus anderen abgeleitet

werden kénnen und eine iiberraschende Qualitit haben.

Im letzten Kapitel wurden die beiden Theorien gemeinsamen Handelns von Bratman und
Gilbert bereits auf eine hypothetische strenge Auslegung gepriift und deren Vor- und Nach-
teile dargestellt. Die letztendliche Frage fiir diese Arbeit ist, auf was fiir Liicken und Schwie-
rigkeiten in den Theorien gemeinsamer Handlung uns dieses Gedankenspiel hinweist. Beide
Routen, der Weg tiber Michael Bratmans Theorie oder Margaret Gilberts Ansatz, diirften

259 Was aber nicht dazu fiihrt, dass man den kognitiven Gehalt der Handlung tiberdenkt, sondern das Auto in
die Werkstatt bringt um die Ziindkerzen reparieren zu lassen.



unterschiedliche Probleme mit der kollektiven intentionalen Kreativitit haben. Welche dies
sind und auf was diese Schwierigkeiten bei einer kiinftigen Untersuchung hindeuten konnten,

kann nun im Folgenden dank den intensiven Vorbereitungen spekuliert werden.

Hinweise auf weitere Untersuchungen bei Michael Bratman

Fiir eine gemeinsame Handlung miissen bei Michael Bratman die Subpline bis zu einem
relativ fortgeschrittenen Grad vermengt werden. Damit dies geschehen kann, miissen die
Inhalte der Pline bekannt sein und zwar soweit bis bekannt ist, zu welchem Grad diese ver-
mengt werden miissen. Die strenge Auslegung der kreativen Handlung lieB die Moglichkeit
eines solchen tiefgreifenden kognitiven Wissens in einer kollektiven kreativen Handlung frag-

wiirdig werden, da je nach Idee die Pline dazu signifikant abweichen kénnen.

Wenn solche kollektive kreative Handlungen gelingen sollen und wir gehen mal davon aus,
dass dies angesichts der vielen in dieser Arbeit genannten Beispiele aus der Kunst, den Krea-
tivindustrien oder dem Alltag der Fall ist, dann scheint die Dynamik, der unbestimmte Aus-
gang und der iiberraschende Charakter der kreativen Handlung zu erlauben, auf das Vor-

200 Fine nihere

handensein eines ausgeprigten gemeinsamen Erkennens schlieBen zu kénnen.
Untersuchung dieser Vermutung konnte aufzeigen, wie wir gemeinsam Erkenntnisse erlangen
und wie diese im Laufe einer gemeinsamen kreativen Handlung interpretiert und zu einer

Losung verarbeitet werden.

Gleich an mehreren Stellen habe ich auBerdem auf das hohere Risiko einer kreativen Hand-
lung aufmerksam gemacht. Damit konnte auch das Abwigen der Einflussfaktoren spezifisch
gemeinsam geschehen, was auf eine ausgepriagte Moglichkeit des gemeinsamen Abwdgens und
Einschdtzens hinweist. Wir miissten demnach genauer erforschen, wie Antizipations- und

Entscheidungsstrukturen in Gruppen funktionieren.

Hinweise auf weitere Untersuchungen bei Margaret Gilbert

Das Pluralsubjekt von Margaret Gilbert diirfte fiir die eben beschriebene gemeinsame
Erkenntnis und gemeinsame Abwigung den geeigneten und stabilen Rahmen bieten, weil
sich die Gruppenmitglieder vorher gegenseitig verpflichtet haben, die Losung in der Gruppe
zu erarbeiten, egal wie weit die Planungen zu einer kreativen Handlung gediehen sind und
egal, wie groB} deren Risiko ist. Bei ihr stellte sich in der strengen Auslegung der kreativen
Handlung hingegen die Frage, auf welcher Basis man sich verpflichtet, zusammen kreativ zu
sein. Da der Handlungsausgang unklar ist (oder gar sein muss), schwindet die Basis, worauf
sich die Einzelnen fiir eine volle Verbindlichkeit stiitzen kénnen. Die gefiihlte Kluft zwi-
schen dem gegenseitigen Akzeptieren der Uberzeugungen und dem tatsichlichen Haben von

gemeinsamen Uberzeugungen steigt in der strengen Auslegung der Kreativitit an und ldsst

260 Die Aussage lisst sich auch mit den Erfahrungswissenschaften stiitzen. Eine Ubersicht findet sich zum
Beispiel hier: Hoever, Inga J; van Knippenberg, Daan; van Ginkel, Wendy P; Barkema, Harry G: Fostering
Team Creativity: Perspective Taking as Key to Unlocking Diversity’s Potential. In: The Journal of Applied
Psychology Bd. 97 (2012), Nr. 5
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vermuten, dass es noch andere Griinde gibt einen Willenspool bzw. Pluralsubjekt zu bilden,

unabhingig davon ob dessen Ziel bekannt ist oder nicht.

Fin solcher Grund kénnte zum Beispiel das Vorhandensein oder zumindest das Verlangen
einer gemeinsamen Identitdt sein und bediirfte in weiterer Folge ein volleres Verstindnis von
einer Gruppe als Akteur, als denkende, entscheidende und wollende Einheit tiber die bloBen
gemeinsamen Handlungen hinaus. Ein solcher Gruppenakteur konnte auch bei der strengen
Auslegung von Kreativitit bestand haben, weil eine Selbstreferenz auf sich als Gruppe mog-
lich wird und somit die vermutlicherweise fehlenden Elemente wie Hoffnung, Selbstbewusst-

sein und Risikobereitschaft im vollen Sinne erst moglich sind.

Eine Grundsatzfrage

Den eben erarbeiteten Hinweisen auf Probleme in den Theorien der gemeinsamen Handlung
gehen wohl schon viele unterschiedliche PhilosophInnen nach und sind keine Entdeckung
meinerseits, es ist bloB bezeichnend, dass diese auch in der Frage nach der intentionalen kol-
lektiven Kreativitit aufscheinen. Die Anschlusspunkte an eine griindlichere Ausarbeitung der
in dieser Arbeit aufgeworfenen Problematik wiren mit diesen Hinweisen also gelegt. Bevor
jedoch in weitergehenden Untersuchungen diesen Hinweisen auf den Grund gegangen
werden kann, sollte die zu Beginn aufgeworfene Frage beantwortet werden, wie wir grund-
sitzlich mit der Kreativitdt umgehen wollen. Ist sie wirklich die Hervorbringung von Neuem,
welches auch fiir deren Schopferlnnen ein gewisses Uberraschungsmoment hat oder ist sie

eine in ihren Grundziigen ganz «normale» Handlung?

Rhetorisch zugespitzt formuliert miissten wir uns zuerst entscheiden, von welcher Seite wir
das Pferd aufziumen wollen: Ist die intentionale kollektive Kreativitit eine einfache Sache,
weil sie sich mit all den vielseitigen Vorbedingungen die fiir eine gemeinsame Handlung
sowieso gelten annihernd genug erkliren lisst, oder ist das Hinzuziehen all dieser Vorbe-
dingungen um kollektives kreatives Handeln iiberhaupt erkliren zu kénnen, Anzeichen fiir
die Schwierigkeit, Phinomene der intentionalen kollektiven Kreativitidt mit den gegebenen
Theorien erkliren zu konnen? Letzteres scheint mir eher der Fall zu sein was wiederum auf
ein generelles Problem der Theorien gemeinsamen Handelns hindeuten kénnte. Die Theo-
rien Bratmans und Gilberts stehen beide in groler Abhéingigkeit zu gewussten Inhalten und
machen sich damit einer ersten vorsichtigen Vermutung nach gegentiber dem Phinomen
der Kreativitit verletzlich, welches anscheinend nicht (oder noch nicht) zur Ginze kognitiv

erkliart werden kann.

Deshalb vermute ich hinter dem vermeintlichen Burgfrieden, kreatives Handeln wie nor-
males Handeln zu definieren, langfristig keine befriedigende Losung. Auch wenn ich aus
der Anfangsintuition keine Dringlichkeit sehe, die Theorien Gilberts und Bratmans zu ver-
werfen, zu unsicher sind wir uns noch in der Frage nach der Kreativitit, hat zumindest die
hypothetische «starke» Auslegung intentionaler kollektiver Kreativitit Hinweise auf mogliche

Wegpunkte fiir eine weitere Beschiftigung mit dem Themengebiet geliefert.



Der Weg einer weiteren Forschungsarbeit wiirde dank dem mit dieser Arbeit gewonnenen
Schwierigkeitsprofil deshalb wohl nicht noch einmal derselben Route folgen. Vielmehr miiss-
ten wir uns zuerst mehr Klarheit tiber die grundsitzlichen Phinomene der Kreativitit ver-
schaffen, bevor diese in einem zweiten Wegstiick zur Widerlegung oder Bestitigung der hier
formulierten Intuition systematisch hinzugezogen werden kénnte. Die Klirung der Frage
nach der philosophischen Kreativitit wiirde allerdings, wie ich in dieser Arbeit in ein paar
Stellen schon habe anklingen lassen, in noch so unbekanntes Terrain fiihren, dass sie die

Seiten einer solchen vertiefenden Forschungsarbeit bereits fiillen diirfte.

o1
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Abstract

In der vorliegenden Arbeit untersuche ich die Moglichkeit von kollektiver Kreativitit in den
beiden Theorien des gemeinsamen Handelns von Michael Bratman und Margaret Gilbert.
Kreativitit wird in den Fachwissenschaften als die Hervorbringung von Neuem, Unerwarte-
tem und Originellen beschrieben und die kreative Handlung demnach als das Handeln mit
diesem Ziel vor Augen. Vor diesem Hintergrund will ich 1. untersuchen, wie intentionale
kollektive Kreativitidt moglich ist und 2. ob sie etwaige Schwichen der beiden Theorien auf-
zeigt. Beide Theorien stiitzen sich auf geteilte Absichten, geteilte Uberzeugungen und geteil-
tes Kommitment, welche allesammt schwer durchzusetzen sind wenn das Ziel der Handlung
selbst noch unbekannt ist und dessen Findung selbst Teil ebenjener geteilten kreativen Hand-

lung ist.

In this thesis I will examine the possibility of intentional collective creativity in the realms of
two recieved theorys of shared action by Michael Bratman and Margaret Gilbert. Creativity
is described within science as something new, unexpected and original and that a creative
action is acting towards this goal. With this background in mind I will dicuss 1. that intenti-
onal collective creativity is indeed possible and 2. that the possibility of it could show some
shortcomings of the two theories of shared action as described. Both theories rely upon a
shared intention, shared belief or a shared commitement, all of which could be hard to main-

tain when the belief or goal is itself subject to creation within the very shared creative action.
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