Sabine Karofs, Stephanie Schroedter (Hg.)
Klange in Bewegung

Spurensuchen In Choreografie und Performance.
Jahrbuch TanzForschung 2017

[transcript]



Grafische Komposition -
Zwischen Idee und Inszenierung

Heide Lazarus

GRAFISCHE VISUALISIERUNGSSTRATEGIEN NACH 1945

Mich interessiert im Folgenden ein kleiner Ausschnitt der zeitgendssischen
tinzerischen Arbeit am »Werk« (Louppe 200g} und zwar die Benutzung einer
Grafik als Ausgangspunkt von Choreografien in inter- und transdisziplindrem
Zusammenhang. Dabei grenze ich eine Grafik von einer Notation oder Partitur
als jeweils unterschiedliche Méglichkeiten zur Visualisierung von Ideen ab, da
sie verschiedene Zielsetzungen beim Spuren legen und Spuren aufzeichnen
verfolgen.!

Aus Griinden der Abgrenzung und interdiszipliniren Vergleichbarkeit
beziehe ich mich auf eher enge, traditionelle Begriffskonzepte, die auf den
Materialien und nicht auf einer Erweiterung durch immaterielle Gestaltungs-
prozesse fuen. Notationen sind »Entwurf, Anweisung zum Spiel, Kommu-
nikationsmittel oder autonome Werke« — so die Definition in einer Ausstel-
lung des ZKM Karlsruhe und der Akademie der Kiinste Berlin (http://zkm.
de/mediajvideo/notation). Sie werden fiir diese Zwecke auf der Basis eines de-
terminierenden Zeichensystems, eines spezifisch zu entschliisselnden Codes
entwickelt, denen ein Inszenierungskonzept zugrunde liegt. In einem fiir die
performativen Kiinste typischen Ubersetzungsprozess wird hierdurch bei-
spielsweise ein Bewegungsverlauf verschriftlicht (Jeschke 1997; Brandstetter
20103). Es entstehen so zusammenhingende und zu lesende »Textes; John
Cage spricht in Notations von »Manuskripten« (1968: 0.5.). Das Spiel mit Fest-

1 | Literaturin Bezug auf Notationen und Partituren im zeitgendssischen Tanzist zu fin-
den unter: http://motionbank.org/content/wissensfundus. Siehe auch zur Auseinan-
dersetzung mit grafischen Bildern als Notation oder Partiturin Thomas/Dahlhaus 1965,
Frank 1985; Josek 1998, Schrdder (0.D.}; Louppe 2009; Brandstetter 2010b; Van Im-

schoot/Van den Brande/Engels 2012; Biicher/Cramer 2015; Weibel 2015; Schellow
20186; Briistle 2016.
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legungen, einem zeitlichen Ablauf, der Verwirklichung und Wiederholbarkeit
ist bereits im Notat mitzudenken. Oft werden Notationen in AufTithrungszu-
sammenhingen auch als Bewegungs-, Raum- und Ablaufpline und damit als
Partituren funktionalisiert. Sie gelten als notierte Vorlagen flir musikalische
oder tinzerische »Werke«, deren Reprisentanzen oder beides zugleich, Als
multimediales Notationskonglomerat integrieren zeitgentssische Partituren
tber eine eher traditionell ausnotierte Komposition hinaus hiufig ein Storybo-
ard bzw. Regiebuch und eine ergebnisoffen zu interpretierende Grafik im Sin-
ne einer musikalischen Grafik in der Neuen Musik oder einer choreografischen
Grafik? im zeitgensssischen Tanz. Peter Frank {198;) spricht im Inszenierungs-
zusammenhang von einer »visuellen Partiture, Forsythe, Shaw und Palazzi
{z009) von einem »Synchonous Object«. Im Gegensatz zu Notationen liefern
Grafiken die Dimension der zu verwirklichenden Interpretation nicht mit. Es
sind bildnerische Werke, die als offene Inszenierungsangebote gestaltet wur-
den bzw. dafiir benutzt werden kémnen oder aber nachtriglich synchron zum
Stiick entwickelt wurden. Als Auffithrungsvorlagen eingesetzt, muss von den
Interpreten zunichst ein Ubersetzungssystem entwickelt werden.

In den Begriffen Notation, Grafik und Partitur ist jedoch die performative
Dimension des Davor und Danach von Gestaltungsprozessen nicht einbezo-
gen. Bei einem diesbeziiglichen dualen produktionsisthetischen Verstindnis
verweist erst der Begriff der Kemposition auf die vorgingige Ebene, auf die
Sphire des Kemponisten bzw, Choreografen in Abgrenzung zu der des Inter-
preten und der Inszenierung bzw. Auffithrung.> Wenn ich mich im Folgen-
den auf Kompositionen und idealtypisch auf Grafiken beziehe, ermiiglicht mir
diese analytische Differenzierung, iiber den spezifischen produktiven »Raum
des Mdéglichen« {Bourdieu 2001: 371) von grafischen Kompositionen in einer in-
ter- und transdiszipliniren Arbeitsweise und deren Bedeutung im zeitgenéssi-
schen Tanz nach 1945 nachzudenken.

Das Entwickeln von und das Arbeiten mit symbolisierenden und initiieren-
den grafischen Modellen fir Inszenierungen verstirkte sich erst im 2. Jahr-
hundert sowohl in der Bildenden Kunst (Frank 1985; 445), in der Neuen Musik
(Briistle 2016t 474-476, Cage 1968, Thomas/Dahlhaus 1965) und im moder-
nen Tanz (Jeschke 1997: 242, Louppe 2009). Zeitlich beziehe ich mich auf
Produktionszusammenhinge nach dem Ende des Zweiten Weltkrieges. Durch
die gesellschaftlichen Ereignisse waren die Menschen nach 1945 geradezu ge-
zwungen, sich mit der Praxis von Freiheit und Fixierung, Standardisierung
und Selbstentscheidung auseinanderzusetzen. In der Kunst und insbesondere

2 ) Zu diesem Begriffsmodell, das in der Musik auf GyGrgy Ligeti (1965} zurlickgeht,
siehe unten.

3 | Ich verstehe hier den Begriff der Komposition in elnem allgemeinen kunstproduk-
tiven Sinn.
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in der Musik entstand so ein groRes Experimentierfeld. Dies betont auch Die-
ter Schnebel (1978: 51), einer der Viter der zeitgensssischen Komponistenszene
in Deutschland in der zweiten Hilfte des 20, Jahrhunderts, die sich mit grafi-
schem Komponieren im Kontext eines Experimentellen Theaters beschiftigen,
wenn er John Cage zitiert: »Ich muf einen Weg finden, die Leute freizusetzen,
ohne dafé sie albern werden. Solchermafen, daf? ihre Freiheit sie adelt, Wie ich
das schaffe? - das ist die Frage«. Grafische Kompositionen zwingen geradezu
zeitgendssische Interpreten — die immer auch schopferisch als Co-Autoren im
Auffithrungsprozess mitwirken miissen — dazu, in diesem Bezugsrahmen zu
arbeiten. Wie vollzieht sich diese Praxis?
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GRAFIKEN ALS KOMPOSITIONSPRAXIS IN DER NEUEN MusIK

Als Ausgangspunkt zu meiner Sicht auf grafische Kompositionsméglichkeiten
beziehe ich mich zundchst auf konkrete Beispiele aus der Praxis der Neuen
Musik, die von der Dresdner Komponistin Agnes Ponizil (*1968) stammen.
In ihrem Buvre befinden sich verschiedene Ansatzpunkte, die fiir eine Aus-
einandersetzung mit der zeitgendssischen choreografischen Praxis fruchtbar
gemacht werden kinnen. Die Kompositionen zeigen sowchl Einfliisse aleato-
rischer wie bildkiinstlerischer Méglichkeiten. So wird die Rauminszenierung
grafisch festgehalten, da sie in der Neuen Musik einen wesentlichen Gestal-
tungsaspekt darstellt, der kompositorisch nicht vernachlissigt werden darf.
Oft werden Grafiken auch direkt in die Partituren integriert. Besondere Expe-
rimente stellen musikalisch interpretierbare Zeichnungen dar, zu denen kein
Regelwerk existiert, deren Realisationsparameter relativ unbestimmt sind und
die besonders weit von traditionell eindeutigen inszenierungsrelevanten Zei-
chensystemen entfernt sind.

So umfasst Ponizils Musiktheaterpartitur zu Wassarig, auf drei Seiten
komprimiert, eine grafisch-textliche Spiel- und Szenenanleitung sowie einen
raumlichen und zeitlichen Ablaufplan. Es handelt sich um ein Kabarettstiick
mit bekannten Wasser-Arien, die »ertrinken« und damit den Untergang der
Umwelt thematisieren sollen. Grotesk inszeniert und aufgefithrt wurde das
Werk im Freien innerhalb des Umwelt-Kunst-Projekts Mnemosyne 199s.

Von der Komponistin mehr als vergingliche Performanceinspiration denn
als zeitlose Partitur intendiert, existiert von dem Stiick Improvisation fir ein
Solo-Instrument kein Material mehr. Auffilhrungsort war die Blaue Fabrik, ein
sich nach 1989 in Dresden etablierender Experimentier-, Begegnungs-, Auf-
fihrungs- und Galerieraum, der eng mit der értlichen Performance- und Free-
jazz-8zene verbunden ist. In meiner Erinnerung handelte es sich um etwa 5o
¢inzelne Blitter mit sehr sparsamen Zeichnungen. Die Grafiken funktionie-
ren sowohl als Bilder als auch als visuelle Muster fiir musikalische Auffithrun-
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S i S
: , les z,B. William Forsythe bei der Er-
arblemmg von Hypothetical Stream (1997) auf der Basis mit Linien bearbeiteter
Zeichnungen des barocken Malers Tiepolo?, Simone Forti oder Trisha Brown
(Louppe 2009:305) getan haben - aufier der Choreograf oder Dirigent okku-
piert diese Phase fiir sich und schafft eine Spielpartitur unter Ausschluss des
Interpreten, wie es z.B. bei Merce Cunningham der Fall war, Diese Kreations-
prozesse setzen ein Wissen um die eigenen praktischen Miglichkeiten bei
den Interpreten voraus. Wihrend jedoch der Musiker im Dialog mit seinem
Instrument und dem bekannten Klangspektrum, dessen Erweiterungen und
dynamischen Kommunikationsméglichkeiten steht, die alle erlernt, geiibt und
mittels Repetition eintrainiert werden, bedeutet es fiir den zeitgendssischen
Tinzer eine nahezu wissenschaftliche Forschung mit sich selbst zu gestalten
{Matzke 2016).

Grafische Kompositionen bieten fiir diesen imaginiren Dialog auch im
zeitgendssischen Tanz ein starkes distanzierendes und gleichzeitig rezeptions-
bezogenes Moment. Sie erdffnen so vor allem die Méglichkeiten, Spuren zu
finden und zu kreieren. Das Interesse an dieser Praxis nimmt seit den 199oer
Jahren im kiinstlerischen Tanz zu (Schellow 2¢16). So hat sich die Performerin
und Choreografin Antonia Baehr in ihrem Projekt Rire Laugh Lachen (2008)
mit diesem Produktionsprozess im Spannungsfeld von Idee bzw. Konzept — Vi-
sualisierung — Inszenierung auseinandergesetzt. Dabei bat sie Verwandte und
Freunde, ihr jeweils eine Komposition fiir einen Teil ihrer Performance zum
Thema Lachen zu schreiben. Die so entstandenen Partituren wurden anschlie-
fend von ihr umgesetzt. Zudem wurden diese vom mitproduzierenden Zent-
rum Les Laboratoires d’Aubervillies veroffentlicht. Alle Vorlagen sind im Sinne
einer Partitur bereits zweckgebunden und zumeist multimedial visualisiert.
Einige Kompositionen wurden zuvor von Baehr selbst auf der Grundlage eines
von ihr entworfenen Zeichensystems tibersetzt, Nur wenige ihrer Co-Kompo-
nisten bzw. Co-Choreografen arbeiteten grafisch. Eine davon war Steffi Weis-
mann (Baehr 2009: 64-65). Sie wendete in ihrer »grafischen Vorlage« [Kagel
1965) die Verbindung von grafischer Inspiration und Anweisung am deutlichs-
ten an. Weismann notierte ein Konglomerat von Grafik, Assoziation, Regietext
und Ablaufplan und verwendete dabei beispielsweise zwei Ganzkérperskizzen

4 | Siehe Einfihrung und Beispiel unter http://olga0.oralsite.be/oralsite/pages/
What's_the_Score_Publication/, Link: William Fersythe. Projektiert und herausge-
geben von der belgischen Gruppe Sarma (http://sarma.be) und ihrem Onlineprojekt
Oral Site (http://oralsite.be) unter der Kuration von Myriam Van Imschoot, erstellt mit
der Software Ofga fir ein offenes Archiv flir die performativen Kiinste. Hier finden sich
auch weitere Beispiele u.a. von Antonia Baehr, Amas Hetz oder Trisha Brown (letzter
Zugritf: 25.04.2017).
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in der Form fotografischer Uberblendung sowie die Bewegungsassoziation
eines Vogels. Wie in der Neuen Musik ist hier die Partitur gleichzeitig Repra-
centant des Stiicks sowie ein Vorschlag, der bei jeder Auffihrung neu konkre-
tisiert werden muss, sofern die Choreografie von Baehr nicht fixiert wurde.’

Indem sich Baehr fiir das Stiick Rire Laugh Lachen auf Kompositionen bzw.
Partituren bezog, trat sie in einen Dialog mit einem »choreografical object«,
wie Forsythe (zot: 91) es nennt und was Deborah Hay (2010: 11) im zeitgends-
sischen Performance-Verstindnis nicht als »object«, sondern als »choreogra-
phic tools« (2010: 7} versteht.® Baehrs inszenatorische Arbeitsweise umfasste
damit nicht nur die Produktion eines Stiicks, sondern einen choreografischen
Dialog, den sie kuratierend initijerte, mittels Notationen und Partituren for-
malisierte und offenlegte. Eine abstrakte choreografische Grafik jenseits einer
{codierten) Notation wurde von Baehr nicht versffentlicht.

Mit dieser inter- und transdiszipliniren Visualisierungsstrategie beschaf:
tigt sich beispielsweise Amos Hetz — ein bekannter israclischer Choreograf,
Tinzer und Pidagoge. Auch er arbeitet dialogisch zwischen Komposition und
Inszenierung. Als Grafiker, Choreograf und Interpret bezieht er beide Medien
direkt aufeinander. Gabriele Brandstetter (2010a) hat die grafischen Kompo-
sitionen in seinem Stiick I am drawing you are dancing. You are drawing [ am
dancing auf die Mglichkeit befragt, ob die prachoreografischen Kalligrafien
auch als »Signaturen« bzw. »Notationen« zu verstehen sind. Sie kommt zu
dem Schluss, dass es sich vielmehr um eine »Schwebelinie« {2010 53) handelt.
»Es ist — noch — eine Bewegung vor dem Gesetz, in der die Grenze zwischen
Kérper und Schriftzug offen ist. Eine Bewegung [...] vor dem Code« (20102
53). Ahnlich wie Trisha Brown formuliert Hetz dazu (Van Imschoot 2012: Link
Amos Hetz 0.5.):

| need the two aspects of the process: the very formai and analytical, and the freedom
to read the farm in a fresh way each time | dance it - being open to the blank page and
letting the gesture create the signs on the paper without any preconceived image, This

5 | Weismann arbeitet u.a. in der Gruppe Mauiwerker mit dem Komponisten Dieter
Schnebel zusammen und kreiert eigene Performances. Sicherlich fiossen Erfahrungen
und Wissensheziige zwischen komponierter Vorlage und Performance aus diesem Kon-
text in die Gestaltung ihrer grafischen Partitur ein.

6 | Da Forsythe sich nicht nur auf visualisierungen bezieht, sondern auch installative
Umgebungen kreiert, versteht er den Begriff des Objekts in einem materielleren Sinn
als Hay, was vermutlich zu dieser Differenz fuhrt. Auch Farsythe sieht vor allem den
initiierenden, motivierenden Charaktervon Vorlagen: »A chorecgraphic object, or score,
is by nature open to a full palette of phenomenological instigations because itacknowl-
edges to body as wholly designed to persistently read every signal from its environ-
ment.« (Forsythe, 2011: 81)
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meandering between action and waiting, between gesture and drawing, between the
image and its evaporation, still haunts me [-..].

Fazir

Es ist bekannt, dass sich das performative Verstindnis aktueller Produktions-
dsthetiken auf die Seite der Produktion und auf den Austausch zwischen Vor-
lage und Realisierung verschoben hat. Hierbei initijeren besonders grafische
Kompositionen fiir die Interpreten einen hohen Grad von zu entscheidenden
Realisierungsmaglichkeiten und legen diese Praxis in einem trans- und in-
terdisziplindren Austausch offen. Sie stellen das assoziative Moment in der
Werkerstellung in den Vordergrund und visualisieren alle Interpretations- und
Inszenierungsschichten — den »Raum des Moglichen« — simultan, Nicht die
Komposition, das Kénnen der Interpreten oder die syn- und kinisthesischen
Vorstellungen der Prozessbeteiligten erméglichen dann das konkrete Werk,
sondern erst dessen dialogische Realisierung fiir immer nur eine spezifische
Auffihrung. Die Vervielf3ltigung flexibler produktionsésthetischer Parameter
stellt aber in Bezug auf die Qualitit, Realisierung und Weitergabe einer zeit-
gendssischen Choreografie sowie die Anforderungen an grafische Kompositio-
nen und damit auch an Grafiken und Partituren noch viele Fragen.

LITERATUR

Appelt, Dieter/Amelunxen, Hubertus v./ Weibel, Peter (Hg.) {2z008): Notation.
Kalkiil und Form in den Kiinsten (Katalog zur Ausstellung in der Akademie
der Kiinste, Berlin und im Zentrum fiir Kunst und Medientechnologie,
Karlsruhe), Berlin: Akademie der Kiinste/Karlsruhe: ZKM.

Baehr, Antonia (2008): Rire, Laugh, Lachen, Aubervillies: Les Laboratoires
d'Aubervillies.

Bourdieu, Pierre (2001): Die Regeln der Kunst. Genese und Struktur des literari-
schen Feldes, Frankfurta.M.: Suhrkamp,

Brandstetter, Gabriele (2c10a): Signatur des Tanzens. Autorschaft und Zeich-
nung der Bewegung mit einer Performance von Amos Hetz: I am drawing
you are dancing. You are drawing I am dancing, in: Nicole Haitzinger/Karin
Fenbock (Hg.), Denkfiguren. Performatives zwischen Bewegen, Schreiben und
Erfinden, Miinchen: epodium, 5. 38-54.

Brandstetter; Gabriele (z010b): Notationen und choreographisches Denken, Frei-
burg i.Br./Berlin/Wien: Rombach.

Briistle, Christa (2016): Notation, in: Jérn Peter Hiekel/Christian Utz (Hg,),
Lexikon Neue Musik, Stuttgart/Kassel: Metzler/Birenreiter, S, 474-480.

Grafische Komposition

Biischer, Barbara/Cramer, Franz Anton (Hg.) (2015): MAP #6 Aufzeichnen. Ver-
zeichnen, Zugriff am 08.02.2016 unter www.perfomap.de/map6

Cage, John (Hg.) 1969): Notations, West Glover: Something Else Press. N

Forsythe, William (2011): Choreographic objects, in: Steven Spier (Hg), William
Forsythe and the Practice of Choreagraphy. It Starts From Any Point, London/
New York: Routledge, 5. go-02.

Forsythe, William/Shaw, Norah Zuniga/Palazzi, Maria (2009): The Dance_. The
Data. The Objects, Zugriff am 26.04.2017 unter www.synchonousobjects.
osu.edu .

Frank, Peter (1985): Visuelle Partituren. Zwischen Bild und Partitur, in: Karin
v. Maur (Hg.), Vom Klang der Bilder. Die Musik in der Kunst des 0. Jahrhun-
derts, Miinchen: Prestel, 5. 444-449- .

Hay, Deborah (2010} No Time to Fly. A SOLO DANCE SCORE, Zugriff am
26.04.2017 unter http://x.motionbank.org/nttf_score/nstf_score.pdf o

Jeschke, Claudia (1997): Tanznotation, in: Ludwig Finscher (Hg.), Die Musik in
Geschichie und Gegenwarl. Sachteil 7, Mut — Que, Kassel/Basel: Birenreiter,
S. 234-240.

Josek, Suzanne (1998): The New York School. Farle Brown, John Cage, Morton
Feldman, Christian Woiff, Saarbriicken: Pfau.

Kagel, Mauricio (1965): Komposition Notation Interpretation, in: Ernst The-
mas/Carl Dahlhaus (Hg.), Noiation Neuer Musik {Darmstidter Beitrige zur
Neuen Musik IX), Mainz: Schott, S. 55-63.

Ligeti, Gydrgy {(1965): Neue Notation. Kommunikationsmitte] oder Selbs.t-
zweck?, in: Frnst Thomas/Carl Dahlhaus (Hg.), Notation Newer Musik
(Darmstadter Beitrige zur Neuen Musik IX), Mainz: Schott, 5. 35-5¢.

Louppe, Laurence (2009): Poetik des zeitgendssischen Tanzes, Bielefeld: tran-
script.

Matzke, Annemarie (2016): Material erproben. Dokumentation der Proben-
arbeit des Tanztheaters Wuppertal, in: Katharina Kelter/Timo Skrandies
(Hg), Bewegungsmaterial: Produktion und Materialitat in Tanz und Perfor-
mance, Bielefeld: transcript, S. 191-208.

Metzger, Heinz-Klaus (Hg.) (1978): john Cage I (Musik-Konzepte/Sonderband},
Miinchen: Edition Text und Kritik.

Ponizil, Agnes (1998} O virtus sapientiae, Partitur, privat.

Ponizil, Agnes (0.].): Werkverzeichnis mit Partituren, Zugriff am 08.02.2016
unter www.agnesponizil.dejagnes_ponizil_werke html

Shaw, Norah Zuniga {2o11): Synchronous Objects, Choreographic Objects, and
the Translation of Dancing ldeas, in: Gabriele Klein/Sandra Noeth (Hg.).
Emerging Bodies. The Performance of Worldmaking in Dance and Choreogra-
phy (TanzScripte; Bd. 21), Bielefeld: transcript, S. zo7-221.

Schellow, Constanze (2016): Diskurs-Choreographien. Zur Produktivitat des
»Nicht« fiir die zeitgendssische Tanzwissenschaft, Miinchen: epodium.

201



202

Heide Lazarus

Schrider, Tulia, H. (0.D.): Grafische Notation und musikalische Grafik, Zugriff
am 08,0z2.2010 unter www.see-this-sound.at/kompendium/abstract/78
Themas, Ernst/Dahlhaus, Carl {Hg.} {1g65): Notation Neuer Musik (Darmstad-

ter Beitrige zur Neuen Musik IX), Mainz: Schott.

Van Imschoot, Myriam/Van den Brande, Kristien/Engels, Tom (Hg.) (2012):
What's the Score. On Scores and Notions in Dance, Zugriff am o8.02.2¢16
unter hitp://olgao.oralsite.bejoralsite/pages/What’s_the_Score_Publica
tion/

Weibel, Peter (2016): Notation zwischen Aufzeichnung und Vorzeichnung.
Handlungsanweisungen — Algorithmen — Schnittstellen, in: Peter Weibel:
Musik und Medien. Vom Klang im technischen Zeitalter. Ausgewahlte Schriften

(=Enzyklopidie der Medien; Bd. 2), Wien/Karlsruhe/Berlin: Hatje Cantz
S. 336-363. ’

http://zkm.dejevent/2008/09/notation-akademie-der-bildenden-kunste,
Zugriff am 08.02.2010.

www.maulwerker.de/, Zugriff am c8.02.2016.

http://motionbank.org, Zugriff am o8.02.2016.

Musikalisch-tanzerische Gestaltungsprozesse
als kooperativer Akt

Anna Marig Kalcher

AusGEWAHLTE KONZEPTE ZUR KREATIVITAT

Seit Beginn der Kreativititsforschung, der meist mit dem Jahr1g50 datiert und
mit Guilford in Verbindung gesetzt wird, stehen individuelle Zuginge im Vor-
dergrund, die Fragen nach der kreativen Persénlichkeit und ihren Charakte-
ristika oder nach dem kreativen Prozess favorisieren (Urban 2014 und Runco
2014). Hier soll gezeigt werden, dass eine individualisierte Betrachtungsweise
nicht ausreicht, um Kreativitit zu begreifen. Es wird vorgeschlagen, kreative
Gestaltungsprozesse — vor allem im musikalischen und tinzerischen Bereich
_ als soziales Geschehen, als einen kooperativen Akt zu begreifen. Bevor dies
niher ausgeleuchtet wird, folgt ein kurzer Blick auf den Begriff Kreativitdt.
Denn, so allgegenwirtig er auch ist, so unterschiedlich sind die Definitionen
und Konnotationen.

Merkmale des Kreativen, die haufig betont werden, sind Neuheit und Wer-
tigkeit. Sternberg und Lubart (1999) zufolge ist etwas dann kreativ, wenn es
zwar originell, aber auch passend bzw. niitzlich im Sinne der Problemldsung
ist. Guilfords {1950) Konzeption foigend wird in empirischen Studien meist
das divergente Denken gemessen. Viele K reativititskonzepte beziehen sich zu-
dem auf unterschiedliche Ausprigungen von Kreativitit (Kozbelt/Beghetto/
Runco 2o010). Doch, wie verhdlt es sich mit sozialen Aspekten kreativer Pro-
zesse? Mehrfach werden soziokulturelle Faktoren als wichtige Bedingungen
und Motoren fiir das Zustandekommen kreativer Leistungen akzentuiert.
Diese sogenannten Individuum-Umwelt-Ansiitze verweisen auf das filr kreative
Hervorbringungen erforderliche Zusammenspiel individualer, physischer und
soziokulturelier Komponenten (Sonnenburg 2007). Auch Urban vertritt die
These, Kreativitit sei nur in der Interaktion von Person, Prozess, Problem und
Umwelt zu verstehen (Urban 2014 und 2004). Er beschreibt das spezifische
Verhaltnis dieser Faktoren und bettet sie in die Mikro-, Meso- und Makrowelt
ein und thematisiert damit die Spannbreite an Einflussgrofien von der unmit-



