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Lene Tanggaard
Kreativitetens materialitet
Resumé eller metaforisk, ind pa nyt land. Vi prgver

Denne artikel underspger materielle forhold
af betydning for kreativitet. Mens kreativitets-
forskning traditionelt set har veeret optaget af
de intellektuelle og individuelle feerdigheder,
der understgtter kreativitet sdasom evnen til
divergent teenkning, sa forstas kreativitet i
denne artikel som en integreret del af sociale
praksisser. Folgende tre hovedpunkter frem-
heeves: 1) Kreativitet er langt mere hverdagslig
og kollektiv end psykologiske kreativitetsteo-
rier i hovedreglen tillader os at se og forsta.
2) Der er et teet forhold mellem kontinuitet
og fornyelse, hvilket generelt set er overset i
megen kreativitetsforskning. 3) Der eksisterer
en teet relation mellem menneske og redskab
i kreativitetsprocessen, hvilket ngdvendiggor
et materialiseret og relationelt blik pa selve
kreativitetsprocessen.

Nggleord: Kreativitet, social praksis, genska-
belse, materialitet

Indledning

Ser vi nermere pa det danske sprog, sa har
vi mange udtryk for det at skabe eller opdage
noget nyt. Vi taler om at opsgge nye terrener,
skifte spor, sgge nye veje, opdage fremmed
land og krydse grenser. I denne artikel vil jeg
tage disse landskabsmetaforer for kreativitet
alvorligt. Artiklen er kort sagt udtryk for en
antagelse om, at disse metaforer udtrykker
vasentlige sandheder om kreativitet. Nar vi
er kreative, sa bevager vi os, bogstaveligt talt
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noget, vi ikke har gjort fgr, og vi opdager
maske noget, der hidtil har varet upaagtet.
Kreativitet er ikke en ren intellektuel tenke-
gvelse: det handler om at opdage nyt land,
producere nye ting og maske helt konkret at
skifte spor. Artiklen er led i en udarbejdelse
af en sociomateriel analytisk optik, der er op-
taget af, hvilke konkrete forhold, der fremmer
kreativitet. Det kan vere betydningen af de
huse, vi bebor, de redskaber, der er tilgenge-
lige for os at arbejde med, betydningen af
at veere pa rette sted pa de rette tidspunkt,
at samarbejde med mennesker omkring sig
eller at vere begunstiget af konkrete gko-
nomiske ressourcer eller barrierer. I artiklen
identificeres tre centrale forhold af betydning
for kreativitet i en sadan materiel og relationel
optik. Det galder antagelser om, at:

1) Kreativitet er langt mere hverdagslig og
kollektiv end psykologiske kreativitetsteo-
rier i hovedreglen tillader os at se og forsta.

2) Der er et tet forhold mellem kontinuitet og
fornyelse, hvilket generelt set er overset i
megen kreativitetsforskning.

3) Der eksisterer en tat relation mellem men-
neske og redskab i kreativitetsprocessen,
hvilket ngdvendigggr et materialiseret og re-
lationelt blik pa selve kreativitetsprocessen.

Inden disse tre forhold identificeres og beskri-
ves n&rmere, skal vi kort dykke ned i selve
begrebet kreativitet og dern@st beskrive be-
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vaegelsen fra individ til materialitet, der udggr
kernen i denne artikels kreativitetsforstaelse.

Kreativitetsbegrebet

I dansk sprogbrug associeres kreativitet let
med enten leg eller det delvist unyttige. Ek-
sempelvis taler vi om de kreative fag; idret,
musik, billedkunst, materialeleere og design,
fag, der sjeldent afprgves formelt i skolen. Vi
taler ogsa om kreative sysler og kreativ udfol-
delse, ndr vi bager en kage eller syr en kjole
til hjemmebrug. I denne artikel anvender jeg
kreativitetsbegrebet i en lidt bredere og mere
pragmatisk forstand som betegnelse for det at
tilfgre verden noget nyt og betydningsfuldt
(Mason, 2003). Det kan vare legende let, men
det behgver ikke at vare tilfeldet. Og det er
ikke en aktivitet, der er forbeholdt bestemte
fag. Ingenigren og leegen kan lige sa vel tilfgre
verden noget nyt og betydningsfuldt som den,
der udfolder sig kreativt i hjemmet. Ja, nogle
vil havde, at det oftere er tilfaeldet for fgrst-
naevnte, hvilket har faet visse teoretikere til at
skelne mellem H-kreativitet og P-kreativitet
(Ingold & Hallam, 2007). Det vil sige mellem
den historisk betydningsfulde kreativitet (H)
og den personligt betydningsfulde kreativitet
(P), der ikke ngdvendigvis tilfgrer samfundet
noget afggrende nyt.

Kreativitetsteoretikeren Pope (2005) frem-
haver i relation til en bred kreativitetsforsta-
else, som anlegges i denne artikel, at man for
sa vidt lige sa vel kunne bruge begrebet pro-
duktion eller forandring. Hverken produktion
eller forandring fgrer dog ngdvendigyvis til no-
get nyt, men kan lige sa vel fgre til mere af det
samme. Med kreativitetsbegrebet understreges
interessen for det nye.

Men hvorfor en interesse for det nye? Ud
over at kreativitet er blevet et hypet begreb og
alene i den forstand er interessant som genvi-
taliseret diskurs i blandt andet uddannelsesver-
denen og i erhvervslivet (Tanggaard, 2010), sa
er min egen interesse for kreativitetsbegrebet
tillige udsprunget af de studier af forholdet
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imellem kontinuitet og fornyelse, der er fore-
taget gennem de seneste 20 ar inden for den
fremvoksende tradition for situerede studier af
lering i forskellige sammenh@nge (Se Peder-
sen & Nielsen, 2009). Her understreges det, at
det at lzre noget nyt ofte sker i brudfladerne
imellem reproduktionen af sociale praksisser
og den kontinuerlige fornyelse af disse prak-
sisser, ofte konkret afspejlet i konfliktfyldte
relationer imellem de erfarne og de nyankomne
(Lave & Wenger, 1991). I en forstand er le-
ring det, der er drivkraft for opkomsten af det
nye, men al lering sker samtidigt pa baggrund
af det, der er og det, vi allerede ved. Situeret
lering tematiserer saledes lering som led i en
forandringsproces af personer som deltagere i
stadigt @ndrede sociale praksisser, men selve
denne analytiske optik rummer ikke et ekspli-
cit begreb om forholdet mellem kontinuitet og
fornyelse. Denne artikel er saledes et konkret
udtryk for en interesse i at videreudvikle en
situeret forstaelse af de forhold, der har be-
tydning for frembringelsen af nybrud i og pa
tvaers af sociale praksisser.

Fra individ til materialitet

Hvis vi vender blikket direkte mod kreativi-
tetsforskningen, sa har denne i mere almen
forstand gennem mange ar vaeret praeget af det
Glaveanu (2010) kalder henholdsvis ‘han-kre-
ativitet’ og ‘jeg-kreativitet’. Han-kreativitet er
forestillingen om, at kreativitet er reserveret til
serligt unikke genier eller historiske personlig-
heder som Mozart eller Einstein (ofte mand!).
Jeg-kreativitet er derimod ideen om, at alle har
mulighed for at vaere kreative, en forestilling,
der is@r aktiveres af psykologen Guildfords
(1950) understegning af, at kreativitet er en
sakaldt normalfordelt evne til at resonnere pa
nye mader. Ifglge jeg-kreativitetens paradigme
er kreativitet udtryk for individers evne til
divergent tenkning, der star i modsatning til
konvergent tenkning. Konvergent tenkning er
det, vi maler i en intelligenstest, det vil sige
evnen til at resonnere logisk og svare kor-
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rekt pa allerede etablerede spgrgsmal. Cropley
fremhaever, at kreativitet har varet set som en
made at anvende IQ pa eller som en form for
IQ i aktion (2001, p. 25). Andre har papeget,
at mange kreative personer ikke scorer serligt
hgjt pa en typisk intelligenstest (Joas, 2006),
muligvis fordi den kreative vil have en tendens
til at finde pa sine egne opgaver (eksempelvis
@ndre pa den stillede opgave i testen) og der-
med ikke svare korrekt. I begge tendenser er
der, hvilket er ganske typisk for den moderne
psykologi i det hele taget, et udpreget fokus
pa det (kreative) individ og et begraenset fokus
pa materialer, objekter og de omgivelser, der
ggr kreativitet muligt.

I denne artikel vil jeg gribe fat i en af de
nyeste tendenser inden for kreativitetsforsk-
ningen, der samtidig udger et brud med den
dominerende individorienterede kreativitets-
forskning. Vi kan her kalde det vi-kreativitet
for nemheds skyld. Heri ligger en opmarksom-
hed pa, hvordan omgivelser ikke blot former
kreativiteten og udger betingelser for denne,
men at disse omgivelser i sig selv er en sub-
stantiel komponent af selve det kreative. Her
understeges kreativitetens situerede karakter
og dens materielle grundlag. Skulptgren ggr
ikke blot noget ved stenen, stenen g@r ogsa
noget ved skulptgren og inviterer skulptgren
til at arbejde med nogle formationer frem for
andre. Tilsvarende er computeren ikke blot
et redskab for forfattervirksomheden, men er
konkret medskaber af andre tekster end eksem-
pelvis pen og papir har vaeret det gennem tider-
ne. Det kan vere l&ngere tekster end hidtil set
eller flere tekster, der er praget af ‘copy-paste’.
Med andre ord: materialiteten, de redskaber, vi
har tilgengeligt, og de omgivelser vi er stedt
i, er en integreret del af skabelsesprocessen.
Dette svarer til udsagnet om, at viden om pro-
duktion af nye produkter sjeldent opstar af sig
selv, men i konfrontationen med problemer og
udfordringer i produktionsprocessen.

I bredere forstand implicerer det socioma-
terielle perspektiv dog ikke alene en analyse

87309 _nordisk_1-2010_3k.indd 32

af materialitetens betydning for kreativitet for-
staet som ting og fysiske forhold, men ogsa,
at de intellektuelle ressourcer, der métte vaere
involveret i kreativitet (eksempelvis evnen til
at skabe nye synteser ved at krydse indsigter
skabt pa forskellige omrader, analytisk at kun-
ne identificere de ideer, der kan have potentiel
veerdi og evnen til praktisk at omsatte ideerne
(Sternberg, 2006)) forstas som materialiserede
feenomener, der sa at sige har krop, som de
ovenstaende metaforer ogsa antyder det. I et
materialiseret perspektiv er tenkning og be-
vidsthed “the cutting edge of the life process
itself..... a ‘creative advance into novelty’”
(Ingold, 2000, ibid. p. 19). Kreativitet opstar
saledes, nar vi udvikler vore praksisser: ikke
via isolerede tenkeprocesser, men som en del
af livet selv.

Nearvarende artikel er dermed udtryk for
et analytisk udgangspunkt, hvor ‘hele organis-
men 1 dens omverden’ er afsattet, hvor men-
neske og omverden betragtes som uadskillelige
stgrrelser. Som vi skal se er dette i trdd med
helt nye bud pé en kreativitetsteori (Glaveanu,
2010), der netop fremhaver vigtigheden af at
bryde med kreativitetsforskningens hidtil do-
minerende fokus pa det kreative individ for i
stedet at bygge pa studier af karakteristika ved
personers virke i kreative miljger, kreative
feellesskaber og dermed sa at sige de mate-
rialiserede sammenhange, hvor kreativitet far
betydning. I det fglgende vil jeg kort opholde
mig ved aktuelle definitioner pa kreativitet
for derefter nermere at uddybe elementer i
en materialiseret forstaelse af kreativitet med
serligt afset i Ingolds (2000) og Ingold &
Hallams (2007) analyser af dette. Artiklen
identificerer som navnt tre teser om kreativi-
tetens materialitet og diskuterer betydningen
af disse for kreativitetsforskning og for udvik-
lingen af kreative arbejdsmiljger i praksis. Her
overskrider vi saledes “det kreative individ”
og inddrager materialitet og ting. Men man
kunne spgrge endnu mere radikalt, om der er
kreativitet i det ikke-menneskelige i sig selv?
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Kan man fx tale om, at aber er kreative? Eller
hunde? Eller myrer? Eller majs? Brinkmanns
position i dette temanummer vil vere en forta-
ler for sidstn@vnte, og udggr et meget radikalt
opger med individfokuseringen i psykologien.
Det er ikke bare organismer, der kan vere
kreative, men ogsa objekter. I denne artikel
kommer jeg ikke decideret ind pa en analyse
af objekters kreativitet, men en materialiseret
kreativitetsforstaelse er aben overfor ideen om,
at objekter ggr noget ved os, og at de derfor er
konkrete medskabere af det nye.

Kreativitet: Indre kilde eller

konkret udspring?

Mason (2003) har som allerede navnt frem-
havet, at: ‘Kreativitet er det at handle i verden
pé en ny og betydningsfuld made’. Sternberg
(2006) konkluderer tilsvarende, at fa i dag er
uenige om, at kreativitet er en proces, der le-
der til nye produkter eller handlinger (se ogsa
Oldham & Cummings, 1996; Amabile, 1996;
Pope, 2005). Kreativitet er ikke blot ‘novelty’,
det nye, men implicerer ogsa ‘value’, altsa at
ideerne har eller kan fa betydning for de mader,
vi lever pa, og at de ses af andre som kreative
ideer. Det er derfor, 1 overensstemmelse med
ovenstaende definition, afggrende ikke blot
at definere kreativitet som det at fa nye ideer,
men ogsa som det at realisere disse ideer pa
betydningsfulde og méske endda konkret ma-
terialiserede mader i sociale praksisser (Tang-
gaard, 2008). Det betyder netop, at kreativitet
ikke forbliver en mulig abstrakt, indre psykisk
egenskab. Tvertimod understeger dette per-
spektiv, at omgivelsernes stgtte og parathed til
at absorbere det nye er afggrende for, at nye
ideer bliver til noget. Kreativitet er et udtryk
for konkret fornyelse. Det er dog ikke altid, at
omgivelserne er parate til det nye. Sternberg &
Lubert (1995) fandt saledes i et empirisk stu-
dium, at studerende er mere villige til at vaere
kreative i kunstfag, end nar de skal skrive et
essay. Da de undersggte dette nermere fandt
de, at nogle lerere havde en tendens til at give
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lave karakterer for essays, der gik imod deres
egen position. Risikoen ved at vaere kreativ var
altsa for stor. Det at vere kreativ kan implicere
at tage en modsat position end flertallet, og
Sternberg (2006) fremhaver selv, at den eneste
vej faktisk er at beslutte sig for at vere krea-
tiv — pa trods af risikoen for fordgmmelse og
maske midlertidig modstand. Eller omvendt,
man ma forsgge at forberede sig pa de mulige
negative reaktioner og udfordringer, et kreativt
udspil kan afstedkomme.

Pa trods af nyhedsaspektet af enhver form
for kreativitet og risikoen for, at omverdenen er
for treeg eller konservativ til at tage imod ideen
om det nye, sa vil man i en materialiseret optik
sige, at kreativitet i bund og grund er en forlen-
gelse og overskridelse af det, vi allerede ggr,
og at der ikke er sa skarpe skel imellem tradi-
tion og fornyelse, som vi ellers kan forledes
til at tro. Nar t@j designerne engang med tiden
finder ud af at kunne lukke jeans pa andre og
smartere mader end med knapper og lynlas, sa
bygger nyskabelsen (vi kender den ikke, men
prav at forestille dig bukser, der sidder perfekt,
og hvor man ikke behgver at fumle med knap-
per hele tiden (skgnt ikke?), s& tager nyskabel-
sen afset i det, vi allerede ggr og maske har
problemer med (at fumle med knapper). Da
jeg 1 1999 undersggte produktudviklingspro-
cesser pa en stgrre dansk virksomhed gennem
to maneder, gik det ogsa hurtigt op for mig, at
ingenigrerne fik de bedste ideer til nye design,
nér de var i kontinuerlig dialog med produk-
tionsfolkene. Hvorfor? Fordi et nyt design af
et produkt ikke har gang pa jorden, hvis det
er umuligt at producere, eller hvis ingenigren
ikke kan overbevise produktionschefen om, at
det er veerd at muligggre en produktion heraf.
Derfor finder ingen nyskabelse sted uden et
materielt grundlag, og dialogen mellem ide,
design og produktion er altafggrende. Dertil
var det i det konkrete studium umuligt pracist
at sige, hvem der var ophavsmand/kvinde til de
nye ideer, for de kom ofte lige sa vel fra inge-
nigrerne selv og teoretiske kilder som fra selve
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produktionsprocessen (Tanggaard, 2010). De
aktuelle udflytninger af produktionen af pro-
dukter fra vestlige til ikke-vestlige lande vil i
denne optik representere en udfordring for de
nyskabende processer. Alt andet lige vil den
ngdvendige dialog mellem produktion og ide
vare besverliggjort af distancen.

Ingold (2000) griber fat i relationen mellem
kontinuitet og fornyelse ved at tale om kreati-
vitet som ‘re-kreation’ og ved at understrege
de kontinuerte relationer mellem fortid, nutid
og fremtid i skabelsesprocessen. Kreativitet
er netop ofte et resultat af en undren over det
eksisterende. Det kan veare spgrgsmal som:
Hvorfor gér vi med sko? Eller hvordan kan vi
lave smukke sko med hgje hzle, som er ergo-
nomisk korrekte? Eller hvorfor producerer vi
pd den made, vi gor? Maske mgder vi under
vejs 1 den kreative proces endda en form for
modstand fra de materialer, vi omgiver os med
(knappen generer mig eller skermens tomme
lerred vil ikke skrives pa). Kreativitet tager
derfor afsat i det eksisterende, er maske et
resultat af en form for undren over eller mod-
stand fra vores omverdenen og har derfor helt
konkret et materielt afsat og grundlag.

Hovedproblemet er, at vi ofte er tilbgjelige
til at miskende denne kreativitetens materielle
grundlag, nér vi hylder kreative ikoner; opfin-
deren, forfatteren eller industrimagnaten. Vi
ser dem som enere i fortellinger om, at deres
skabervark alene udgar fra dem selv eller en
indre kreativ kilde. Problemet med forestil-
lingen om, at kreativitet udspringer fra indre
kilder, som det eksempelvis antages i Otto
Scharmers bud pa en forstaelse af kreativitet
formuleret i bogen “Teori U”, der gar sin sejrs-
gang blandt ledelseskonsulenter i Danmark, er,
at langt de fleste kreative nybrud opstar som
forlengelser af det, der allerede findes og ikke
som ‘pop-ups’ hentet direkte fra de indre kil-
der. Derfor h&vder mange kreativitetsforskere,
at det kreative bade er nyt, men ogsa passende.
I forhold til kreativitetsforskningens ide om, at
kreativitet ikke blot er det nye, men ogsa det
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passende kraver det blot et enkelt spgrgsmal
at problematisere ideen om, at kreativitet ud-
springer fra en indre kilde: Hvordan skulle en
sakaldt indre kilde kunne identificere, hvad
der matte vere et passende kreativt udspil set
1 forhold til den kontekst, den kreative ide skal
lanceres i? Den indre kilde er vel afkoblet fra
sin omverden, hvis den er indre, og derfor ude
af stand til at afpasse sine udspil til omgivelser-
ne? Problemet med ideen om kreativitet som et
feenomen, der i bund og grund udfolder sig via
indre kilder er, at denne forstaelse installerer
en problematisk ontologisk dualisme, hvor selv
og omverden ikke ses som en helhed, men som
to distinkte stgrrelser. Hovedproblemet bliver
at forbinde den indre og den ydre verden, og i
denne artikel forslar jeg som sagt en langt mere
relationel forstaelse af kreativitet, der ikke
skelner skarpt mellem selv og omverden, men
netop ser kreative ideer som nogle, der opstar i
verden og ikke i postulerede indre emotionelle
eller kognitive verdener. Dem, der lykkes med
at bryde igennem med en kreativ ide, er netop
i stand til at tilfgre vores samfund noget nyt
blandt andet fordi, produktet maske er tilstraek-
keligt genkendeligt. Industrivirksomheder er
eksempelvis kun kreative, hvis de finder pa nye
produkter, som der rent faktisk er afs@tning
for, og kunstneren kan med nogen ret kun kalde
sig kunstner, hvis vedkommendes varker rent
faktisk anerkendes som sddan af fagfeller og
af publikum. Dette svarer meget godt til La-
tours idé om, at det er styrken af associationer,
som det der afggr tings verdi (Brinkmann,
2011, dette temanummer). Det behgver ikke
at betyde, at vi underkender betydningen af
det unyttige eller de ideer, som sa rent faktisk
blot forbliver ideer, men at vi ikke bgr overse
relationen mellem produktion og forbrug, som
den franske sociolog Bourdieu (1993) h@vder
det i sin analyse af kunstnerens tilblivelse. In-
gen kunstner uden afs@tning, selvom det ikke
er noget, ret mange kunstnere skilter med.
Det drejer sig ikke alene om gkonomisk om-
setning af produkter, men ogsa om den mere

29-05-2011 20:02:30



Nordiske udkast ¢ Nr. 1&2 « 2010

symbolske anerkendelse af kunstneren som
kunstner. Igen: Sociale praksisser er ikke blot
led i understgttelsen af kreative udspil, men er
en fundamental del af identificeringen af det,
vi overhovedet kalder kreativt.

Relationen imellem produktion og forbrug
kan ogsa ses som led i en betoning af, at der
er materielle foruds@tninger for kreativitet.
Det er eksempelvis intet under, at Firenze i
det 15. og 16. arhundrede er arnestedet for
ren@ssancen, der indleder et opggr med mid-
delalderen og skaber det moderne Europa, for
den stenrige Medici-familie ggr alt, hvad de
kan, for at tiltrekke kunstnere til byen ved at
finansiere tilblivelsen af store kunstvaerker i
byens kirker og ny arkitektur. Den, der har rad
til at beskaftige sig med et kunstverk i len-
gere tid uden ngdvendigyvis at skulle bekymre
sig om smgr pa brgdet, har gode betingelser
for at bidrage til nyskabelse. Amabiles (1996)
socialpsykologiske studier har tilsvarende vist,
at kreativitet ikke kan forceres, fordi et for
stort pres, angst for ikke at levere til tiden eller
krav om at skulle producere mere (maske pa
bekostning af kvaliteten) kan bremse lysten til
at veere kreativ. Lysten til at vaere kreativ er i
Amabiles forskning fremhavet som noget af
det mest afggrende for kreativitet. Selvfglgelig
er det ogsa sadan, at lysten til at vaere kreativ
nogle gange kan skarpes af at vaere under
pres, og kreativitet kan ogsa fremprovokeres
af en deadline (ngd kan lzre nggen kvinde at
spinde) (Tanggaard, 2009). Den vigtige pointe
er dog her, at et overpres er problematisk, og
at de materielle vilkar for kreativitet derfor er
centrale, hvad enten vi taler om tid, arbejds-
miljg eller gkonomiske betingelser.

Teettere pa de materielle betingelser

Jeg vili det fglgende udfolde tre hovedantagel-
ser om de materielle betingelser for kreativitet.
Dette vil jeg ggre inspireret af en overvejende
antropologisk tilgang til studiet af kreativitet
og kulturel improvisation (Ingold & Hallam,
2007; Hastrup, 2007; Ingold, 2000) fra hvilken
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jeg mener, vi kan udvikle en kreativitetsteori af
‘kgd og blod’, der reprasenterer et opggr med
ideen om, at kreativitet udspringer af individers
indre kilder eller radikale opggr med nutiden
og eksisterende samfundsstrukturer.

De tre hovedantagelser er som fglger:

1) Kreativitet er et hverdagsligt fanomen

2) Der er et tet forhold mellem kontinuitet og
fornyelse

3) Der er en tat relation mellem menneske og
redskab i kreativitetsprocessen

Kreativitet er et hverdagsligt f2enomen

Ingold & Hallam (2007), socialantropologer
fra universitetet i Aberdeen, giver i antologien
med titlen “Creativity and Cultural Improvisa-
tion” et bud pa, hvordan vi kan forsta kreati-
vitet og improvisation som aspekter af det liv,
vi alle sammen lever. De gnsker fgrst og frem-
mest at udfordre antagelsen om, at kreativitet
er noget sa@rligt; et fanomen, der er radikalt
afskaret fra den verden, vi bebor. Det ggr de
ved at samle en reekke antropologiske studier
af tilblivelse af socialt liv og ved at vise, at
vores daglige liv er konstant improviserende
og dermed kreativt, ofte uden vi direkte op-
lever det som sadan. Et metaforisk billede
for denne stadige improvisation og skabelse
er fodgengeren i storbyen, der i mylderet af
mennesker pa Strgget i sin gang konstant ma
justere og tilpasse sin gang for at indpasse sig
i mangden. Vi lever sa at sige i en verden, der
konstant er ‘in the making’, og opretholdelsen
af det, vi ville kalde en simpel rutine for mange
(at bevaege sig ned eller op ad et strgg) kraever
en rekke umearkelige savel som markelige
justeringer, improvisationer og nyskabelser.
Selv ikke de huse, vi bebor, er sat i verden en
gang for alle, sadan som de var skabt. De skal
hele tiden vedligeholdes, mennesker bebor
dem pa mader, der forandrer dem, vinden og
vejret formgiver dem, runder kanterne, sliber
hjgrnerne og nedbryder materialerne, ligesom
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husene ggr noget ved de mennesker, der bor
i dem.

Ovenstaende er sikkert billeder, laseren
sagtens kan nikke genkendende til. Til trods
for dette, sa bygger mange kreativitetsforsta-
elser pa, at kreativitet er et resultat af brud pa
rutinerne eller af refleksion over disse rutiner.
Det er, nar vi mgder et problem eller undrer
os, at kreativitet opstar, heevdes det. Derfor
bygger mange kreativitetsforstaelser ogsa pa
den grundopfattelse, at kreativitet er et resultat
af intellektuelle bedrifter, divergent tenkning
og forestillingsevne, mens andre potentielle
forhold af betydning sjeldent nevnes (Kup-
ferberg, 2009).

Problemet med denne eksklusive kreati-
vitetsforstaelse er, at kreativitet reserveres til
intellektuelle gjeblikke, og ganske illustrativt
bygger disse intellektuelle kreativitetsmodeller
ofte pa beskrivelser af, hvordan videnskabs-
mand har beskrevet deres egen resonnemen-
ter. Problemet er, at denne forstaelse afskerer
os fra at se kreativitet som et langt mere daglig-
dags og kontinuerligt fenomen, der ikke kun er
forbeholdt de videnskabelige gennembrud, der
i praksis nok ogsa er langt mere kontinuerlige
og kollektive end de store videnskabsmand
selv husker dem. Den intellektuelle kreativi-
tetsforstaelse svarer lidt til den intellektuelle
og kognitive leringsopfattelse, flere forskere i
de senere ar har forsggt at ggre op med: nemlig
at lering kun sker i1 skolen og kun er et resul-
tat af refleksion og ikke af daglig deltagelse i
en praksis, man forsgger at lere sig (Lave &
Wenger, 1991). Det betyder ikke, at brud og
aha-oplevelsen ikke ogsa er kreative, men at
den kreative proces er langt mere kontinuerlig
end den intellektuelle brudmetafor antyder.
Den kognitive kreativitetsmodel bygger pa
forestillingen om, at vi har overtaget en reekke
mentale skemaer fra vores forfadre, hvormed
vi fortolker verden, men denne forestilling
om, at kreativitet handler om at kombinere
disse mentale skemaer er kun en model. Den
er som arkitektens model af huset og er ikke
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at sammenligne med rigtige huse eller i denne
analogi, rigtige mennesker. De lever i kgd og
blod og er konstant i gang med at genforvalte,
forandre og forny eksisterende traditioner og
mader at leve livet pa.

Et andet problem med ideen om, at kreati-
vitet ikke er et led i almindelige menneskers
hverdag er, at det far os til at leve med en fore-
stilling om, at vi som enkeltindivider gér ind i
en verden, som er mere eller mindre fastlagt og
allerede etableret, og at et menneskes handling
sjeldent ggr nogen forskel. De institutioner, de
traditioner, de strukturer vi lever med, opfattes
som allerede etablerede og fastforankrede stgr-
relser, vi har faet overleveret af vores forfadre
og mgdre. De skal blot transporteres videre til
0s og overleveres — som stgrknede entiteter. |
dette billede er der afstand mellem fortid og
nutid, og afstanden medieres alene af en ide
om kulturel overfgrelse (af tekster, billeder og
tankefigurer, som bgrnene kan lese om i sko-
lens bgger, fa fortalt om eller gd pa museum
og opleve). En sddan ide om kulturel overleve-
ring er temmelig udynamisk og kan nemt fgre
til handlingslammelse. Men det er naturligvis
stadig sadan, at noget er ‘fastforankret’ og sta-
bilt. Blot er det vigtigt at huske, at vi selv har
veret med til at skabe de strukturer, vi lever
med. I modsat fald kan det ske, at vi tenker, at
det alligevel ikke ggr nogen forskel, hvad jeg
gor. Sa hvorfor sa ikke blot lade vaere? Ingold
& Hallam (2007) abonnerer ikke pa en ide om
individ og omverdenen om to statiske entiteter,
der konfronteres med hinanden, men snarere pa
et billede af verden i konstant tilblivelse. Det er
en opfattelse af, at der ikke er skarpe skel mel-
lem selv og omverden eller mellem tradition
og fornyelse og fgrst og fremmest en dynamisk
opfattelse af, at vi alle er skabende og alle har
muligheder for at modificere, justere og @ndre
den omverden, vi er stedt i. Verden star ikke
overfor mig som en kolos af uforanderlighed,
men gar mig ogsa aktivt i mgde. Vi er sam-
men konstant i fard med @ndringer, og det er i
trad med dette ikke muligt at skille kreation fra
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kreator — eller materialet fra den/dem, der ska-
ber. Lige sa vel som materialet ogsa ses som
skabende — 1 konfrontationen med mennesker,
der responderer pa objekters hardhed og blgd-
hed eller bare det, der kan ggres med dem.

Det taette forhold mellem menneske og

redskab: Huset er intet uden sine mursten
Et mere direkte udtryk for en materialiseret
forstaelse af kreativitet er, at intet design er
noget uden materialer. Alle ideer til noget
nyt — et nyt hus, en ny bil eller et nyt stykke tgj,
krever materialer. Arkitektens design bliver
ikke til et nyt hus uden byggematerialer og de
handvearkere, der vil fa huset op at std og vere
til at bo i. Dertil kan vi spgrge: Hvem ejer de
nye kreationer — designeren eller ogsa dem, der
bruger tgjet? Dem, der vil sgrge for, at huset
fungerer, reparerer det, nar det gar i stykker og
reparere det over tid for at sikre, at det stadig
star? Ideen om, at huset ikke er noget uden sine
mursten udggr et meget konkret opggr med
en individualiseret forstéelse af, at kreativitet
alene udspringer af intellektuelle, kognitive
bedrifter eller fra individuelle emotionelle kil-
der. Her udstrakkes kreativiteten tvartimod til
bade at inkludere de materialer, der arbejdes
med og arbejder med og som konkret udggr
det skabte, og de kontinuerlige viderekreatio-
ner af de produkter, vi laver. Som beskrevet af
Ingold & Hallam (2007 p. 3): “And because it
is the way we work, the creativity of our ima-
ginative reflections is inseparable from our
performative engagements with the material
that surrounds us”. Samtidig er det her, vi
finder begrundelsen for den oplevelse, mange
sikkert vil have; det er 1 kontakten med eller
modstanden fra de materialer, vi arbejder med,
at de nye ideer opstar. Kreativiteten er grund-
leeggende relationel — ogsa selv om den gode
ide popper op, mens vi ligger i havestolen.
Pointen er, at gjeblikket 1 havestolen netop kun
er et gjeblik, hvis betydning begrundes i vores
engagement i andre forehavender bade fgr og
efter. Og maske viser det sig, at den gode ide

87309 _nordisk_1-2010_3k.indd 37

i havestolen slet ikke var god eller realiserbar?
Det ma vise sig, om den er det, og derfor angar
det relationelle ogsa forholdet til fremtiden.

Fornyelsen raekker tilbage til traditionen

Ingold & Hallam (2007) skriver i introduktio-
nen til deres antologi om kreativitet og kul-
turel improvisation, at de frem for alt gnsker
at udfordre ideen om en radikal distinktion
mellem det konventionelle og det nye. Pa den
made kan man sige, at Ingold & Hallam leg-
ger vegt pa beskrivelsen af improvisations
generative karakter og ikke sa meget pa beto-
ningen af kreativitetens nyhedsvardi. De vil
faktisk udfordre fejringen af det nye, som de
mener kreativitetsdiskursen konkret er berer
af. De fremhaver, at kreativitet ikke i sa hgj
grad, som den modernistiske tankefigur lader
indtryk af, er et opg@r med de begrensninger,
den nuvearende verden besidder, men snarere
en form for tilpasning til og svar pa de mulig-
heder og barrierer, vi lever med i en verden,
der er i stadig bevagelse. Det er en grundfor-
staelse af, at “The improvisational creativity
of which we speak is that of a world that is
cresent rather than created; that is ‘always
in the making’ (Jackson, 1996: 4) rather than
ready-made” (p. 3). Det er et billede af en ver-
den i konstant tilblivelse snarere end en verden
praeget af abrupte og pludselige nyskabelser.

I en mere dualistisk forstaelse vil man op-
hgje kreativitet til et serligt stadium af men-
neskelig formaen, indkredse den til serlige fag
eller forsta den som en serlig abstrakt del af en
praksis. I en dualistisk forstaelse vil man ogsa
skelne klart imellem selv og omverden, krop
og bevidsthed, men det er altsa ikke en sadan
forstaelse, der her praesenteres.

Nar vi er kreative, sa producerer vi sjeldent
viden helt lgsrevet fra egen og andres tidligere
viden. Vi opdager maske snarere viden pa
ny, vi genskaber noget, vi tidligere har varet
optaget af, improviserer ud fra et kendskab til
det, vi allerede mestrer, eller maske ggr vi det
ved at tage noget frem, vi har glemt. Der er
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saledes en kontinuitet imellem det at leere og
det at vaere kreativ. Og der er en sammenhang
imellem imitation og kreativitet, ligesom der
vil vere det imellem den kontinuerlige og
vanemassige omgang med verden og sa de
momenter af en praksis, hvor vi tvunget af
omstendigheder eller befordret af god tid be-
gynder at reflektere over praksis. Lad os tage
et illustrativt og maske provokerende eksem-
pel pa dette fra den fiktive verden: Et citat fra
romanen “Abent hus™:

“Stprre meend end jeg har sagt, at mid-
delmddige kunstnere laner, mens de store
stjeeler”. Sadan tenker manuskriptforfatteren
Will Bréten i Lars Saabye Christensens roman
“Abent hus” (2009) da han har sneget sig ind
til premieren pa filmen af samme navn — en
film hvis manuskript en tidligere manuskript-
konsulent har stjalet fra ham uden at lade hgre
fra sig. Enkelte detaljer er @ndret i forhold
til Wills oprindelige manuskript. Filmen er
henlagt til Kgbenhavn i stedet for Oslo. De to
unge hovedpersoner Will og Cathrin drikker
Tuborg i stedet for Bellini (med eller uden
vodka). Til premieren pa filmen, hvor Will er
inviteret, venter han talmodigt pa, at hans navn
vil dukke op pa filmens eftertekster, men det
sker ikke. “Jeg fik det aldrig at se”, Konstaterer
han pd romanens sidste side. Det er ikke pa&nt
gjort af manuskriptkonsulenten at berige sig
pa Wills vaerker. Det er tyveri. Det er forkert
at skjule sine kilder, men naturligvis findes der
intet vaerk uden kilder og inspiration fra andre
varker. Det er en vigtig lere for den, der gerne
vil skabe noget tilsyneladende ‘nyt’. Andreas
Golder, en af de stgrste nulevende billedkunst-
nere udtalte saledes i en artikel i Politiken den
7. september 2010: “Kreativitet?!, Bah!, jeg
stjceler bare”. Her fortaeller Golder om, hvor-
dan han treekker de historiske mestre ind i sit
arbejde for at ende et andet sted:

Nar jeg ser pa et vaerk, sa er det helt ligegyldigt,
om der er tale om samtidskunst eller ej. Det af-
ggrende er, om det er god kunst. Og de gamle
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mestre hanger jo der pa museerne, og sa er de en
del af min tid, af nuet. S jeg suger til mig som
en svamp, fra alle kunstnere til alle tider — og fra
alt, jeg ser og oplever. Pa varkstedet vrider jeg
sa svampen, og resultatet ser du her (Politiken,
Trine Ross, d. 7. sep. 2010).

Traditionen er altsa sa at sige materialiseret
i de verker, de allerede findes. Den h@nger
bogstaveligt talt pa vaeggen, og den bliver for
Golder det materialiserede afs®t for nyska-
belsen. Den ngdvendige relation mellem for-
tid, nutid og fremtid og imellem tradition og
fornyelse er for mange en paradoksal pointe
i dag. Det kan man se reflekteret i de inter-
views med folkeskolel@rere, jeg netop har
foretaget i forbindelse med tilblivelsen af min
seneste bog “Fornyelsens kunst — at skabe
kreativitet i skolen” (Tanggaard, 2010). Her
har lererne fokus pa traditionerne som afsat
for fornyelse af undervisningen, mens de pa
elevernes vegne virker mere optaget af, at ele-
verne lerer at kaste sig direkte ud i den totale
nyskabelse. Ud fra den ovenstaende argumen-
tation ma vi dog haevde, at kendskabet til tra-
ditionen er mindst lige sa vigtig for elevernes
kreativitet som for lerernes. Hemskoen for
udvikling af kreativitet kan maske ligefrem
vare det manglende blik for samspillet imel-
lem tradition og fornyelse. Man kan ofte hgre
folk udtale sig om, at nutidens krav om, at
vi skal vare innovative og kreative, krever
et opggr med vigtigheden af at leere noget
udenad. “Fremtidens arbejdsgivere vil iscer
efterspgrge kreativitet, innovation og kommu-
nikation hos deres medarbejdere. Udenads-
leere bliver derfor mindre vigtigt” (Jyllands-
posten, Nielsen, 2009:6). Sadanne statements
er forsimplende. Hvis man vil lave noget om
i en given praksis, ma man kende den, og
det kan forudsette en vis portion udenadslare
foruden en rekke andre ting. Der skal ofte
en god portion lering til for at kunne vere
kreativ, selvom det er klart, at udenadslere 1
sig selv ikke ggr nogen kreativ.
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Lad mig kort precisere. Den danske antropo-
logi professor Kirsten Hastrup arbejder ogsa
med en tilsvarende forstéelse af, at kreativitet
bgr rumme bade det gamle og det nye, det
genkendelige og det uventede. I sin definition
af kreativitet skriver hun:

Iudgangspunktet vil jeg beskrive det (kreativitet,
LT) som en made, hvorpa vi oplever, at det nye
kommer ind i verden (Hastrup, 2001). Kreativitet
er ikke radikalt afskéret fra verden (i det tilfeelde
ville det opfattes som et tegn pa sindssyge), og
det er heller ikke blot et kompetent modsvar pa et
forventet resultat (det samme som handlingskraft).
For at ‘kreativitet’ kan bevare en selvstendig me-
ning, s ma de indbefatte bade det det uventede og
det genkendelige, bade det nye og det forventede.
(Hastrup, 2007: 200, min oversttelse)

Kreativiteten er ikke frigjort fra verden, men
indeholder pa samme tid det uventede og det
genkendelige — det nye og fortiden, som den
indbefattes i og genforvaltes i det nye. Og
kreativitetens udtryk befinder sig i verden og
bliver det materialiserede afs@t for det nye.
Praecist som nar vi i metaforisk forstand suger
til os af andres viden, vrider svampen og selv
producerer noget nyt. Et lille sjovt eksempel
kan illustrere den maske vanskeligt forstaelige
relation mellem det nye og det gamle, mel-
lem konventionerne og det ukonventionelle.
Nar den kollektive identitet i et givet miljg
eksempelvis er at ga ind for revolution (som
jeg forestiller mig var tilfeldet i en del uni-
versitetsmiljger 1 slutningen af 1960erne og
derefter), sa er den eneste made, hvorpa man
kan ga imod strgmmen faktisk at ga ind for tra-
ditionsbevarelse. Det kan vaere ukonventionelt
at vaere konventionel Og paradokset er, at selv
trangen til at ggre op med konventionerne kun
giver mening pa basis af selv samme konven-
tioner — med mindre vi betydningssatter det
som galskab.

I forbindelse med anerkendelsen af det nye
understeger Hastrup ogsa emotionalitetens el-
ler foregribelsens betydning:
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Pointen er, at social kreativitet ikke blot handler
om nye kombinationer, som om det er en ren
intellektuel gvelse (Friedman, 2001:60). Det méa
ogsa indeholde en vis semantisk og emotionel
nyhedsverdi, som andre er parat til at involvere
sig i, selv om det er uventet og bryder med det
eksisterende. (ibid.: 200, min oversattelse)

Det kreative er siledes det, som kan bringe
andre 1 bevegelse, og de kreative er nogle,
der kan inspirere og fa andre til at investere
ressourcer, energi og tid i deres ideer. Der er
ikke tale om en ren intellektuel gvelse i at sette
ting sammen pa nye mader, som det antydes i
eksempelvis en kognitiv forstaelse af kreativi-
tet (Kupferberg, 2009). Det kreative rummer
ogsa en form for fglelsesmassig nyhed, der
bevager, og som fér os til at gribe betydningen
og vaerdien af det nye — selvom det er nyt. Det
er naturligvis en kunst at mestre dette. Det vil
sige at producere noget nyt, der afviger tilpas
meget fra det etablerede, men alligevel vil
kunne begribes inden for de andres horisonter.
Det nytter i denne forstielse eksempelvis ikke
meget at komme op med et genialt pedagogisk
koncept som lerer eller leder, hvis man ikke
kan fa andre til at interessere sig for det og
investere nogle fglelser i det. Kreativitet er i
denne forstand ikke bare at fa en god ide — det
er ogsa processen, hvor disse ideer realiseres
og kommer til at medfgre en reel fornyelse og
forandring i en praksis. Eller som en arkitekt
formulerede det i forbindelse med et foredrag,
jeg holdt pa arkitektskolen i Arhus: “De fleste
af os far kun 2-3 gode ideer i lgbet af et helt
liv — kunsten er at realisere de ideer, vi far”.

Kreationen er kollektiv

Megen psykologisk kreativitetsforskning er
som navnt preget af grundideen om, at krea-
tivitet er et individuelt fenomen, der handler
om at lere at tenke pa bestemte mader og at
sta op imod konventionerne (og den konver-
gente tenkning) ved at tenke i modsa@tninger
og konflikt. Mcdermott (2006) har i sin artikel
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med titlen “Situeret genialitet” pa flere mader
gjort op med denne individualisering af ge-
nialitet. Hans analyser er velegnede til ogsa at
pege pa problemerne med en individualiseret
forstaelse af kreativitet. Mcdermott forklarer,
at genialitet og kreativitet ikke hgrer hjemme i
et isoleret kognitivt rum, men hos mennesker,
der organiserer kollektive problemer, der er
tilstrekkeligt veldefinerede til, at en lgsning
kan udvikles. Kreativitet er almindelig i or-
dets bedste forstand. Mennesker gor det, de
skal til med de materialer, de har til radighed.
Det betyder, at oprindelsen til kreativitet ikke
kan henvises til et enkelt menneske, men til en
lang raekke af personer, der stir pa hinandens
skuldre. Mennesker, der skaber gennembrud,
skal ifglge McDermott ses som led i en kade.
En fejring af enere synes 1 dette perspektiv at
vare malplaceret: “Ndar priser uddeles til indi-
vider, mistes blikket for samarbejde” (McDer-
mott, 2006, p. 271). Interessant i netop dette
perspektiv er det, at selveste Isaac Newton
skulle vere bergmt for at hylde andres arbejde:
“Hvis jeg har set leengere er det ved at std pd
skuldrene af andre” (Ibid.). Commonsense-
opfattelser har derimod tendens til at fastholde
kreativiteten og genialiteten i hjernen, mens
man i et materialiseret perspektiv snarere vil
sige, at det handler om, at nogle mennesker
har skabt de rette udfordringer, sa andre men-
nesker kan tage de rette skridt pa rette tid og
sted. Individuelt er genier kun “de neurologi-
ske loci for vigtige kulturelle begivenheder”
(Ibid.). Det betyder ikke, at store bedrifter ikke
er store bedrifter. Det problematiske er, hvis
vi kun fejrer enkeltindivider og hvis vi glem-
mer, at “det ikke er store eller sma evner, der
er veesentlige i en sadan sammenhceeng: det
er at veere strategisk placeret i en bevaegelig
konstellation af begivenheder” (McDermott,
2006, p. 273).

Hyldest til individer risikerer séledes at be-
granse virkeligheden til retrospektive simpli-
fikationer: “Leerere, konkurrenter og hjeelpere
ryger ud pa sidelinjen” (McDermott, 2006,
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p. 274). Derfor er en kollektiv forstaelse af
kreativitet en ressource for mennesker i deres
fortolkning af andre, fordi den ikke forvansker
det materiale, vi giver videre til n@ste genera-
tion. Skal vi fejre de fas succes pa bekostning
af andre — de serligt talentfulde, de geniale og
de kreative — efterlader vi andre som dumme.
En tidlig frasortering kan retferdigggres ved at
henvise til, at vi jo ikke alle kan vare kreative.
Hvis kreativitet bliver en sjeldenhed bliver
dumhed ubredt.

Ovenstaende kritik betyder, at vi skal vaere
opmerksomme pa at beskrive tilblivelsespro-
cessen korrekt (der er altid en vej at spore) og
at opdelinger mellem de kreative og de mindre
kreative kan vaere med til at legitimere sociale
skel, der intet har med reel kreativitet at ggre.
Nar vi finder pa en ny made at bage fransk-
brgdet pa, sa er det lige sa kreativt som nar
matematikprofessoren opfinder en ny algebra.
Begge former for kreativitet teeller maske ikke
lige meget, men de teller pa hver deres made.
Dertil skal vi vide, at kreativitet ofte opstar
1 sarligt kreative miljger. Som beskrevet af
McDermott:

Genialitet hober sig op: Sokrates, Platon og Ari-
stoteles fglger hinanden gennem tre generationer,
Konfutse, Lao-tzu, Chuangtzu, Mencius og Han
fei-tzu fglger hurtigt i treek; Darwin og Wallace
kommer med en evolutionsteori i det samme &r
(McDermott, 2006, p. 270).

Det er altsa ikke sddan, at individet 1 forbin-
delse med kreativitet altid vil vaere pa kollati-
onskurs med samfundets begra@nsninger — som
det ofte ses i de forstaelser af kreativitet, der
fejrer det individuelle talent. Kreativiteten fgl-
ger en linje, hvis konturer allerede i forvejen
er nedlagt af andre. Ingold beskriver i denne
forbindelse tenkning som en made at bevaege
sig igennem verden pa: “In the first, a way of
knowing is itself a path of movement through
the world, the wayfarer literally ‘knows as he
goes” (Ingold, 2000, 229-30). Det er et be-
vagelsesperspektiv pa nyskabelsen, der ikke
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skelner skarpt mellem bevaegelse og tenk-
ning, eller mellem proces og substans, men
som beskriver tenkningen som en bevagelse
fremad udsp@ndt mellem proces og substans
eller materialitet (Ingold, 2001, p. 89-90). Hvis
vi vender tilbage til denne artikels indledning,
sa er det ogsd denne sandhed om t@nkning og
kreativitet, som landskabsmetaforerne udtryk-
ker. Nar vi er kreative, sa krydser vi grenser,
opdager nyt land og beveger os ind pa ukendt
terreen. Tenkningen er en ‘ggren’, hvis ferden
bygger videre pa de veje, andre generationer
allerede har etableret. Det er her forholdet mel-
lem kontinuitet og fornyelse er helt centralt.

Implikationer for udforskning

af kreativitet

Denne artikel har undersggt mulighederne for
udvikling af en materialiseret forstaelse af kre-
ativitet. Her er identificeret tre centrale teser
om kreativitet: At kreativitet er et hverdagsligt
faenomen, at der er et taet forhold mellem kon-
tinuitet og fornyelse og en tat relation mellem
menneske og redskab i kreativitetsprocessen.

Hvis vi vender os mod implikationerne af
dette perspektiv for kreativitetsforskningen,
sa kan de veare, at vi ma fglge konkrete ideer
og produkters tilblivelse frem for ensidigt at
fokusere pa personer. Ja, vi md méske kortleg-
ge “objekternes biografi” og ikke kun viden-
skabsfolkenes biografi, jf. Lorraine Dastons
“Biographies of scientific objects”. Eller vi
ma omvendt identificere de linjer, kreative
personer aftegner og beskrive deres bevegelser
i landskabet. Tegner de eksempelvis bestemte
linjer, treekker de bestemte trade, fglger de be-
stemte veje, hvad far dem til at ga egne veje?
Vi skal ikke kun lede efter det nye, men efter
relationerne mellem det kontinuerlige og det
gen- eller nyskabende.

Hvis vi har som ambition at lere at vare
kreative, s skal vi kultivere, opdrage eller ud-
danne vores evne til at veere opmarksomme
pa nye landskaber, at fgle, at marke og at lede
efter nye ting ud fra vores viden om, hvad der
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allerede eksisterer. Uddannelse kan 1 dette
perspektiv handle om at ‘fintune’ vores evne
til at percipere den mening, der allerede er
i verden. Altsa at kunne se de linjer, der al-
lerede er aftegnet og at kunne forfglge ideer
om, hvilke nye, der bgr tegnes. Dertil vil ud-
dannelse skulle lere os, at kreativitet i bund
og grund er en kollektiv foreteelse, og at vi
derfor skal sikre miljger, der kan viderebringe
den fortidens erfaring, der i dette perspektiv er
en grundsubstans i det nye.
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