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tres modelos analiticos
Agency, Structure, and Creativity:
Three Analytical Models
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RESUMEN

Mediante el empleo de los modelos analiticos elaborados por Franco Crespi;
Talcott Parsons y Edward Shils; asi como por Margaret Archer, se propone
en este articulo un abordaje general y abstracto de las circunstancias en las
que es mas probable que surjan comportamientos creativos o innovadores.
Ademas de emplear esos modelos para formular hipotesis al respecto, se
visualizan puntos en comun de los tres que permiten esbozar una vision de
mayor alcance. El principal valor del analisis es heuristico, tanto en relacion
con la continuidad de la elaboracion tedrica como con la eventual orienta-
cion de trabajos empiricos.
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ABSTRACT

Using the analytical models developed by F. Crespi, T. Parsons and E. Shils,
and Margaret Archer, this article aims to perform a general, abstract review
of the circumstances in which it is most probable that creative or innovative
behavior will arise. In addition to using them to formulate a hypothesis about
this, the author visualizes all the points the three models have in common
making it possible to sketch a broader view. The main value of the analysis
is heuristic, both in relation to continuity of theoretical development and the
eventual orientation of empirical work.
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¢En qué circunstancias es mas probable que tengan lugar
acciones sociales creativas, inventivas o innovadoras? Para
responder esta pregunta podriamos apelar a casi cualquier
teoria socioldgica, por Io menos a cualquiera que aborde los
problemas de accion y estructura. Nuestra intencién es tratar-
la en referencia a tres propuestas teéricas que tienen en co-
mun el alto nivel de abstraccion, la atencion prioritaria a las
relaciones légicas entre los conceptos, y la pretension de
abarcar una gama muy amplia de realidades empiricas. Lla-
mamos analitica a esa forma de teoria, que consideramos re-
presentada por Talcott Parsons (en su obra en general, pero
puntualmente en el fragmento concreto que vamos a tomar:
Parsons y Shils, 1968); por Margaret Archer en su teoria de la
morfogénesis social y cultural (Archer, 1997 y 2009); y por
Franco Crespi, también en el punto especifico de su trabajo
gue vamos a tomar en cuenta (Crespi, 1997). Para nuestros
objetivos no es necesario discutir el valor relativo de este tipo
de estrategia; digamos simplemente que la elegimos porque
nos parece operativamente adecuada para tener una primera
aproximacion amplia a un tema extremadamente complejo. Y
que tomamos debida nota de las dificultades y objeciones a
las que puede dar, y de hecho ya ha dado, lugar.!

' Por mencionar sélo una, que ademas de ser clasica relne en una frase la amplia
problematica filoséfica en cuestion: “Este ideal [de conocimiento...] engana acerca
del abismo existente entre lo universal y lo particular [...] en el que se expresa el
antagonismo permanente: la unificacion de la ciencia desplaza la contradictorie-
dad del objeto” (Adorno, 1972: 27).
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Tres son las contribuciones concretas que queremos reali-
zar. Primero, hacer hablar a estos enfoques de un tema (el de la
creatividad de la accién social) que consideraron so6lo de ma-
nera tangencial.? Segundo, sostenemos que hay puntos en
los que los tres modelos pueden complementarse, lo que per-
mite bosquejar una perspectiva mas amplia e integradora.
Tercero, y en un nivel mas general, creemos que esta mirada
de conjunto tiene un importante valor heuristico, tanto para
discusiones tedricas mas especificas como para el trabajo
empirico de quienes estan interesados en los procesos socia-
les de invencion y de creacion. La relevancia de este tipo de
procesos nos exime, por lo demas, de justificar la importancia
de la discusién.®

El trabajo comienza con la necesaria clarificacién de la
idea de “accion creativa”. Los apartados dos a cuatro consti-
tuyen el ndcleo del andlisis y tratan sucesivamente los mode-
los de Crespi, Parsons y Archer. El quinto propone una hip6-
tesis de articulacidn entre los tres. Y el sexto pasa en limpio el
valor heuristico de todo el andlisis.

2 En el caso de Parsons y Shils existe una sola mencion expresa sobre el tema, que
analizaremos en el apartado tres. Crespi dedica un capitulo a la creatividad, pero
lo hace desligando el problema de los parametros estructurales que propician el
cambio, y tratandolo por ende como un problema centrado exclusivamente en la
teoria del actor (Crespi, 1997: 165-185). En Archer se encuentra un explicito reco-
nocimiento de la importancia de la creatividad en tanto supuesto de cualquier ana-
lisis sociolégico (Archer, 2009: 231), pero no una integracion abierta y directa del
fenémeno en su andlisis de la morfogénesis.

3 Ademas de la variedad de fendbmenos empiricos relevantes que pueden asociarse
a los problemas de la creatividad (en los mundos del arte y de la técnica, pero
también en la politica y en la ciencia, incluyendo la produccion creativa de doctri-
nas cientificas y la promocién de ideales de sociedad) existen en la tradicion socio-
l6gica varias discusiones clasicas que la implican, como la cuestion de la innova-
cién tecnolégica en el marxismo (el despliegue de las fuerzas productivas y su
relaciéon con la innovacion técnica); la cuestion del carisma en los trabajos de We-
ber; o el tema de las “efervescencias colectivas” creadoras de instituciones en la
tradicion durkheimiana.
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UN CONCEPTO DE “ACCION CREATIVA”

La expresion “accion creativa’® tiene mdltiples significados
posibles, de modo que necesitamos una precision antes de
comenzar. Proponemos la siguiente definicidén, que desglosa-
mos en lo que sigue: una accion es creativa en la medida en
que tiene un componente significativo de novedad, referido
tanto al proyecto que articula la accién, como al acto efectiva-
mente realizado; el caracter novedoso es imputado por un ob-
servador externo, a partir del establecimiento de parametros
de referencia correspondientes a las acciones y resultados de
acciones que son tipicos o recurrentes en el contexto corres-
pondiente de actuacion.

El primer elemento de la definicion se refiere al caracter
novedoso de la accion, que esta inscripto en la semantica de
la palabra creatividad, asociada en todos sus usos a la idea de
algo “nuevo”. No se trata, sin embargo, de cualquier novedad
pues, siguiendo la guia del lenguaje ordinario, no hablariamos
de actos creativos para referirnos a cualquier innovacion, sino
a una en algun sentido significativa. Asi, no llamamos creativo
al comportamiento de alguien que simplemente actua de ma-
nera extrafia o atipica (por mas que se trate de algo que nunca
se ha visto antes), sino de la persona que hace algo novedoso
que tiene a su vez algun valor. En otras palabras, el predicado
de creativo esta asociado a un campo problematico, a un ho-
rizonte de fines 0 a un marco de significacidbn que realza la
importancia de lo que se plantea como nuevo.

Para establecer que una accidén es novedosa, y por ende
creativa, es necesario contar con un principio que permita es-
tablecer los limites de la accién, esto es, cuando comienza y

4 El autor que en el campo de la teoria sociologica ha elaborado una teoria explicita
de la “accion creativa” es Hans Joas (2005). Su concepto es mucho mas amplio
que el que aqui proponemos, y trata muy limitadamente la cuestion de las condi-
ciones estructurales. Su trabajo ha sido central, sin embargo, para poner el tema
en la agenda de la discusion especializada. Para una introduccion a su enfoque
puede verse Sanchez de la Yncera (2013). Hemos fijado nuestra posicion respecto
de Joas en Cristiano (2017: 20-27).
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cuando termina. Este problema fue detalladamente discutido
en su momento por Schitz (1972: 87-92), y de él tomamos la
idea de que el comienzo y el final de una accion viene dado
por el proyecto que la anima, pues s6lo desde esa perspecti-
va se puede establecer qué descripcion de la accién es la
adecuada (Juan estéa cortando lefia / Juan esté haciendo ejer-
cicio / Juan esta preparando su cabana para el invierno). Ha-
blamos, también siguiendo a Schiitz, de una idea de proyecto
suficientemente amplia como para incluir diferentes niveles
de conciencia y deliberacion, desde la relacion autoconsciente
medios/fines hasta los procesos teleoldgicos que frecuente-
mente asociamos a nociones como habitus y afines.

Hecha esta aclaracién, una accion es creativa entonces
cuando esta animada por un proyecto nuevo, pero que no se
limita a proyecto (disefio especulativo en la imaginacién priva-
da), sino que se ejecuta como acto efectivo. La solucion crea-
tiva de un problema técnico, por ejemplo, es una accion creati-
va tanto por su concepciéon en tanto proyecto como por su
ejecucion temporal y espacial especifica.

Ahora bien, quien imputa el carécter creativo a un proyecto
y a una accion es un observador externo. Esto no implica nin-
gun prejuicio asociado a la objetividad de lo exterior en detri-
mento de la “subjetividad” difusa de los actores, sino simple-
mente un principio practico para poder hablar de acciones
creativas en el sentido en que vamos a hacerlo en este traba-
jo, que se posiciona precisamente en un punto de vista exter-
no y atiende a los contextos estructurales de la accion.

Por ultimo, hablar de acciones creativas supone establecer
un parametro en relacion con el cual lo son, es decir, un punto
de referencia a partir del que se plantean como novedad. Ese
parametro esta dado, en su forma mas abstracta, por las ac-
ciones precedentemente realizadas, por el actor o por otros
actores, en el contexto de accion del que se trate. Para decir,
por ejemplo, que determinada obra en un campo académico
es creativa es indispensable conectarla con un estado de la
cuestion respecto del cual representa una innovacion, y nues-
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tra idea es que todo predicado de creatividad implica algun
parametro de este tipo.

No pretendemos como es obvio que esta definicion abar-
que todo el problema de la creatividad,® ni tampoco que sea
una definicion excluyente de otras posibles; debe tomarse
s6lo como la explicitacion de lo que tenemos en mente al en-
carar nuestro analisis. Quede claro ademas que cuando ha-
blamos de “accion creativa” no nos referimos a un tipo de
comportamiento extrafio y propio de personas muy singulares
(la figura del genio creador y otras similares) sino a un fenoé-
meno social de la mas amplia y diversa ubicuidad.

LA TIPOLOGIA DE LAS SITUACIONES DE ESTABILIDAD
Y cAamBIO DE FRANCO CRESPI

Abordamos entonces el primero de los esquemas, puesto en
primer lugar por ser el menos complejo de los tres. Después
de un desarrollo tedrico en el que inscribe su postura en el
marco de la teoria social contemporanea Crespi propone, en
la parte final de Acontecimiento y estructura (Crespi, 1997:
117-163) una sugerente tipologia de escenarios sociales que
resultan por sus caracteristicas mas o menos propensos a la
estabilizacién o al cambio. Como sucedera con los otros mo-
delos es importante subrayar que la tipologia vale tanto para
procesos macro como meso y microsociales, de modo que a
priori puede ser valida en los mas variados escenarios empi-
ricos.

La tipologia esta construida a partir de cuatro variables,
cada una de las cuales representa un continuum en el que se
destacan polos opuestos tipico-ideales. En primer lugar, la

5 La complejidad del problema puede dimensionarse consultando a Steiner (2005).
En Williams (2000) y en Tatarkiewickz (1988) se encontraran excelentes analisis
semanticos de la palabra “creatividad”. Por comodidad expositiva usamos como
sinénimos “creatividad” e “innovacion”, que en algunos contextos tienen connota-
ciones y significados distintos.
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convergencia o divergencia entre los significados subjetiva-
mente vividos por los actores, y los significados objetivados
en las estructuras institucionales, normativas y de poder do-
minantes en un contexto. Los polos opuestos, puramente for-
males puesto que no pueden darse en ninguna realidad con-
creta, son los de la absoluta convergencia (actores cuyos
significados vivenciados estan por completo absorbidos en
los objetivados) y la absoluta divergencia. La segunda varia-
ble es la actividad-pasividad de los actores, referida a la pos-
tura que asumen frente a un orden social determinado. La
“actividad” consiste en la accion consciente y voluntaria-
mente orientada en referencia a ese orden (sea en el sentido
de aceptacion o de oposicion), y la “pasividad” en la ausencia de
voluntad y conciencia (tal como se manifiesta, por ejemplo, en el
malestar sintomatico frente a un estado de cosas, que sin em-
bargo el actor no enfrenta abierta y conscientemente). La ter-
cera variable es justamente la de aceptacion-oposicion res-
pecto de un orden socioinstitucional de referencia. Y la cuarta,
la rigidez o flexibilidad del sistema considerado: se entienden
como rigidos aquellos sistemas que presentan un alto grado
de absolutizacion de los significados codificados, y como
flexibles aquellos que tienen un alto grado de relativizacion de
esos sentidos.

Combinando estas cuatro variables se puede establecer
un amplio mapa de situaciones, tal como aparecen en el Cua-
dro 1, en el que destacamos de antemano los escenarios que
importan preferentemente para nuestros objetivos.

Si tomamos por separado las cuatro variables, parece claro
que una de las valencias de cada una expresa la situacidon
mas propensa a la emergencia de acciones creativas. Asi, el
cuadrante mas relevante para nuestros intereses es el supe-
rior derecho, que combina la divergencia entre los significados
institucionalizados y los significados vividos por los actores (en
el supuesto de que esto contribuye a autonomizar o desrituali-
zar sus comportamientos); la flexibilidad de los sistemas (rela-
tivizacion de los significados y consiguiente apertura hacia el
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pluralismo); la oposicién de los actores al orden social (que
puede suponerse como incentivo para que sus acciones se
desvien de lo institucionalmente establecido); y la actividad (la
conciencia deliberada que permite producir comportamientos
efectivos de oposicion). En pocas palabras, resulta mas
probable que surjan acciones innovadoras en circunstancias
en que los actores tienen incentivos para producirlas, cuentan
con voluntad y conciencia de cara a su intencioén de hacerlo,
disponen de recursos de sentido propios y diferenciados de
los que ha codificado su orden social e institucional, y gozan
de margenes de accidn y permisividad dentro de ese mismo
orden. La reunion de estos cuatro elementos define al escena-
rio que Crespi denomina “conflicto”,? que es posible conside-
rar, en consecuencia, como el estructuralmente mas propenso
al surgimiento de la creatividad social. Fuera de él pueden
destacarse minimamente otros tres, en donde el incentivo pa-
rece mas limitado pero es también importante. En el caso de
la “rebelion”, inmediatamente proxima al conflicto, tenemos cir-
cunstancias en las que hay actividad, oposicién y divergencia,
pero falta el caracter flexible de los sentidos codificados insti-
tucionalmente. Crespi usa la expresion “rebelion” precisamen-
te porque la actividad de oposicién sélo puede manifestarse
de manera radical, dado que la rigidez del sistema no admite
el pluralismo. Las situaciones agrupadas como “extremismo” y
“reformismo” también son interesantes para nuestro analisis,
pues la primera alude a circunstancias en las que hay activi-
dad de oposicion, pero en un marco de convergencia y rigidez
(actores que son activos en una postura de oposicion institu-
cional, pero que lo son en confluencia de sus propios significa-
dos con los que formaliza el sistema, un sistema que ademas
es rigido en sus pautas). Es el caso, por ejemplo, de quienes
reclaman mejor adaptacion de las instituciones a los significa-
dos y valores que ellas mismas proclaman formalmente, una
situacion ilustrada, en opinion de Crespi, por los reformadores

6 Crespi subraya el caracter tnicamente convencional de estas nominaciones, y la
necesidad consiguiente de controlar sus connotaciones espontaneas.
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religiosos o los partidarios mas radicales de la Revolucion
Francesa. En paralelo, el escenario de “reformismo” es similar,
con la particularidad de que los sistemas codificados son flexi-
bles, lo que hace que sea méas abierto el margen de actuacion,
y mas indeterminada, por lo tanto, la accion.

Cuadro 1
TIPOLOGiA DE LAS SITUACIONES SOCIALES DE FRANCO CRESPI

Actividad
A

Aceptacion Oposicion | Aceptacion Oposicion

Flexibilidad Reformismo Conflicto

Rigidez Extremismo Rebelion

Convergencia < P Divergencia
Flexibilidad

Rigidez Ritualismo

\/
Pasividad

Fuente: Elaboracioén propia.

Para dejar mejor establecido el sentido general del anélisis
vale la pena hacer menciéon del caso extremo opuesto, que
seria el escenario negador de la creatividad por excelencia.
Es el ubicado en el cuadrante inferior izquierdo y resumido
por Crespi con la expresion “ritualismo”, que se define por la
convergencia de los significados institucionalizados y vividos,
la aceptacion del orden instituido, el caracter rigido de ese
orden y la pasividad de los actores. Su ejemplo mas puro es
la burocracia, particularmente en su forma de adhesion auto-
matica e irreflexiva a las reglas y de clausura de cualquier
distanciamiento formal.

La tipologia esta construida a partir de definiciones cierta-
mente genéricas, que requieren sin duda mas depuracion. Es
intuitivamente claro ademas que las cuatro variables no son
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todas las posibles para dar cuenta de lo que estructuralmente
incentiva la creatividad de la accién. La amplia perspectiva
que permiten, sin embargo, hace de ellas un buen instrumen-
to sensibilizador, que puede ajustarse y ampliarse, como ve-
remos, con los modelos que siguen.

Los SISTEMAS DE ACCION COMO ARTICULACION
DE PSIQUE, CULTURA Y SOCIEDAD (PARSONS Y SHILS)

Puede parecer extrafio que en el abordaje del problema de la
creatividad apelemos a Parsons, precisamente el autor que,
en el folclore critico méas extendido, ha contribuido como na-
die a pensar la accién como culturalmente determinada, y a
los actores como ejecutantes pasivos de roles. No es nuestra
intencion entrar en polémicas exegéticas, pero digamos sim-
plemente, para justificar nuestra eleccion, que: (/) no vamos a
hablar de Parsons en general sino de uno especifico, el que,
en compania de Edward Shils en los finales de los cuarenta y
comienzos de los cincuenta, esboz6 una teoria de los “siste-
mas de accién” que él mismo continué después desde su pro-
pia perspectiva, pero que admitia muchos otros desarrollos
posibles; (/i) una parte significativa de las criticas mas comu-
nes a Parsons (el actor como “drogado cultural”, etcétera)
sencillamente no tienen sentido a la luz de esta empresa suya
en particular que, como veremos, no soélo hace posible anali-
zar la creatividad, sino que la alude explicitamente, lo mismo
que a la autonomia, la singularidad, el cambio estructural y
otros topicos supuestamente excluidos.

Hecha esta aclaracion, que nos parece demasiado impor-
tante como para confinarla a un pie de péagina, podemos
avanzar en el modelo. Como es sabido, el principio rector es
la idea de sistemas de accidn, sistemas conformados por ac-
tores humanos, que son sistemas en la medida en que tienen
un orden que hace que sus variaciones no sean aleatorias.
Ese orden viene dado por la confluencia de tres subsistemas:
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personalidad, cultura y sociedad, que traducidos a un lengua-
je mas actual serian la psique de los actores singulares, los
sentidos convencionalmente fijados, y las estructuras de inte-
raccion institucionalizadas. Todo sistema de accion, desde la
interaccion cara a cara entre dos actores hasta la sociedad
observada como un todo, depende de la confluencia de estos
tres subsistemas, que tienen sus propias exigencias y que
tienen a los otros como sus respectivos entornos.

El esquema de Parsons y Shils, extremadamente complejo
y detallado, ofrece numerosas indicaciones acerca de donde,
coémo y por qué pueden los sistemas de accidén dar lugar a
comportamientos creativos por parte de sus miembros. Va-
mos a presentarlos sin pretension de exhaustividad, distin-
guiendo aspectos de cada subsistema que puede considerar-
se que promueven la creatividad, y particularidades que
también la impulsan, pero que estan referidas a los desajus-
tes o desacoples entre los subsistemas. Al final seréa posible
proponer también la idea de sistemas de accion creativos,
que tiene interés tanto teérico como practico en nuestro con-
texto de analisis.

Comenzando por el subsistema psiquico, existe un primer
elemento importante que es la forma en que se integra ad in-
tra, él mismo en tanto sistema. Parsons y Shils distinguen
aqui una forma superyoica de integracion y una “integracion
del yo”, en donde la instancia integradora esta centrada en la
autonomia del actor. Mas alla de las condiciones en las que
esta forma puede surgir parece evidente que, alli donde se
dé, y con independencia relativa de los otros sistemas (relati-
va, no absoluta), se trata de una forma que propicia la creati-
vidad del actor. Avalan esta hip6tesis algunos desarrollos
posteriores realizados al interior del psicoanalisis, desde los
cuales eventualmente podria continuarse este analisis.’

7 Véase en particular Castoriadis (1993: 172-195), el autor que de manera mas siste-
matica ha conectado los temas centrales del psicoanalisis con la imaginacion y la
creatividad. Segun Castoriadis, existe una relacion directa entre autonomia psiqui-
ca, definida como predominio del yo sobre el ello y el super yo, y la proliferacion de
la imaginacion creadora.
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En proximidad con lo anterior se encuentra el fenbmeno
que Parsons y Shils (1968: 175) describen como “necesida-
des-disposiciones de alienacidn”, por oposicién a las de “con-
formidad”. Lo que esta en juego en este caso no es tanto la
forma de integracion intrapsiquica sino el modo en que las
pautas sociales se integran en la personalidad. Los polos ex-
tremos son los de la completa conformidad, que implica que
las solicitudes de la sociedad son plenamente asumidas por la
psique como sus propias necesidades y disposiciones (por
ejemplo, quien encuentra el maximo de gratificacion psicolégi-
ca en la satisfaccion de las expectativas externas); el otro polo
es el de la alienacidn, en donde existe una distancia afectivo-
pulsional de la psique respecto de lo que la sociedad le requie-
re. Aligual que en el punto anterior, es posible suponer que la
existencia de necesidades-disposiciones de alienacién es un
factor que promueve la accién social no rutinizada.

El actor que, no obstante, incorpora de manera armdnica
las expectativas sociales en sus estructuras psiquicas en-
cuentra, dependiendo de las circunstancias empiricas, con-
flictos y contradicciones entre esas expectativas, en la medi-
da en que participe de distintas instancias sociales. Por
ejemplo, algunas expectativas sociales ligadas a la profesion
resultan contradictorias con las que provienen del sistema pa-
rental. El actor que enfrenta estas situaciones se ve en la ne-
cesidad, si no quiere anular una de las dos, de seguir pautas
de accion que tiene que producir por si mismo.

Sean lo que fueren los requerimientos sociales, existe en
cualquier sistema de accién un area de autonomia en la que
el actor no es tal, es decir, no es un ejecutante de roles socia-
les. El término técnico empleado por los autores es “area de
completa autonomia gratificatoria” (Parsons y Shils, 1968:
176) y tiene importancia directa para nuestro analisis. En las
circunstancias sociales, espaciales y temporales en las que el
individuo no es ejecutante de un rol social, se establece un
ambito en el que la psique puede actuar orientandose exclu-
sivamente por el principio del placer. El vinculo que la tradi-
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cion psicoanalitica ha establecido entre el principio del placer
y el fendbmeno de la imaginacion explica las razones por las
qgue puede considerarse también a este fendmeno como po-
tencialmente propiciatorio de la creatividad.?

Sin salirnos todavia del sistema psiquico, hay algunos as-
pectos de su vinculacion con el sistema social que sugieren
una hipétesis para nuestro tema. Primero, por perfecto que
sea el ajuste entre las expectativas sociales y las estructuras
psiquicas, habra siempre una singularidad en la asimilacion
por socializacidn que implica una version especifica del rol y
que conlleva un margen de maniobra del actor en relacion
con su propio rol. Esta singularidad es un elemento central de
la creatividad social, como ampliamente han mostrado escue-
las posteriores (por ejemplo, Goffman, 1961; Dubet, 2010: ca-
pitulo 2). La importancia relativa de esta singularidad de eje-
cucion depende obviamente de la relevancia del rol de que se
trate en el conjunto de la estructura social. Los roles que Par-
sons y Shils (1968: 235) denominan “asignativos” o “de coor-
dinacion”, que son los que organizan a otros roles y concen-
tran recursos de poder, pueden considerarse, por ejemplo,
espacios sensibles de la creatividad social.

Segundo, existe toda una gama de desajustes entre las
necesidades/disposiciones de la psique y las exigencias de
los roles sociales, entre los que pueden destacarse la no-co-
rrespondencia entre la autoimagen y la imagen externa (lo
que ego cree que es y merece no coincide con lo que cree
alter) y, en otro plano, la inconsistencia entre las estructuras
psiquicas y los requerimientos del rol, que en términos psico-
l6gicos implica la ausencia del minimo de gratificacion
necesario para que la ejecucion sea posible. Ambos aspectos
representan tensiones entre psique y sociedad, y de los dos
puede esperarse una mayor probabilidad de comportamien-

8 El propio Freud definié a la fantasia (Phantasie / das Phantasieren: equivalente
aleman a nuestro uso coloquial de “imaginacion”) como una actividad del pensa-
miento que, una vez instaurado el principio de realidad, permanece aferrada al
principio del placer (Freud, 1980: 227). Para el desarrollo de esta idea en plantea-
mientos posteriores del psicoanalisis puede verse Ungar (2001).
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tos no convencionales, precisamente en relacion con las ex-
pectativas de rol, que son las que resultan frustradas.®

Todo lo anterior se refiere a una de las tres entradas al sis-
tema, la de la psique. Si ingresamos ahora por el lado del sub-
sistema cultural (“sistemas de orientacion de valor”, en el len-
guaje de los autores) tenemos otros tantos puntos de interés
para nuestro analisis. Asi, todo sistema de orientaciéon de va-
lor'® tiene que vérselas tarde o temprano con hechos proble-
maticos, aquellos que deben enfrentarse con la consecuencia
de plantear una contradiccion respecto de normas superiores del
mismo sistema. Por ejemplo, un sistema de valor cognoscitivo
centrado en la ciencia racional enfrenta un hecho problemati-
co cuando se presentan de manera culturalmente relevante
acontecimientos que contradicen los principios de la ciencia
(fenbmenos paranormales). La implicacion de este tipo de cir-
cunstancia es que debe crearse una norma cognoscitiva ad
hoc, o una aplicacién especial de las normas que ya existen, o
particularizar la interpretacién de una o mas normas, para ha-
cer posible la continuidad coherente de la accién. También
este hecho implica un impulso sistémico a la innovacion, con-
cretamente aqui a la creacidén o recreacién de normas que
orientan cognoscitiva, catéctica o evaluativamente la accion.

Hay ademas otros tres rasgos de los sistemas culturales
que tienen relacién con nuestro tema: la congruencia interna,
la estabilidad y la precision. Puesto que desde el punto de
vista sistémico es necesario que las pautas se ajusten a las

9 Este punto sugiere una conexion importante de la creatividad con los temas clasi-
cos de la desviacion y la anomia. Requeriria un tratamiento ad hoc, pero en el
plano terminolégico puede decirse que la creatividad y la desviacién-anomia no se
implican mutuamente; la accién creativa no es necesariamente desviada o anémi-
ca ni tampoco a la inversa. Sin embargo, y este punto justificaria un trabajo espe-
cial, la desviacion y la anomia pueden requerir creatividad y ser casos especiales,
sociolégicamente muy relevantes, de accion creativa.

© Es conveniente recordar que esta expresion hace referencia a una triple orienta-
cién, cognoscitiva, catécticay evaluativa. Los sistemas culturales encausan impul-
sos mediante parametros cognoscitivos (criterios de verdad/falsedad, corpus de
ideas consideradas aceptables o no, etcétera), catécticos (regulacion de lo desea-
ble o indeseable) y evaluativos (normas para la resolucién de conflictos entre im-
pulsos y orientaciones).
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estructuras de interaccion, serd menester un cierto grado de
flexibilidad, que puede dar lugar (con mayor probabilidad
mientras mayor sea la escala del sistema) a contradicciones
internas entre sus normas legitimas. A diferencia de los he-
chos problematicos no se trata aqui de acontecimientos que
las normas no abarcan, sino de normas que entre si son in-
congruentes, como puede ser el caso de los valores de cier-
tos subgrupos étnicos o de clase o, a pequena escala, las
normas cognoscitivas y catécticas que conviven en un ambito
institucional (la circulacion del afecto y las exigencias curricu-
lares, en el caso de la escuela). Dependiendo también aqui
de diversos factores empiricos, este tipo de contradiccién sis-
témica parece claramente un factor de indeterminacion de la
accion. En cuanto a la estabilidad y la precisién: un sistema
de orientacion inestable hace inestable a la accion, y un con-
junto de normas ambiguas exige interpretaciones activas v,
eventualmente, también la inventiva de los actores.

En la insercion del sistema cultural en el sistema psiquico
tenemos dos fendbmenos importantes para nuestro analisis,
uno de ellos asociado por los autores explicitamente con el
asunto de la creatividad. El primero es que la incorporacion del
sistema de valores a la personalidad por via de la socializa-
cién nunca produce, a nivel del sistema psiquico, una estruc-
tura totalmente coherente, promoviendo en cambio una “inte-
gracion imperfecta de pautas” (Parsons y Shils, 1968: 215), cuya
gestion intrapsiquica corresponde a los mecanismos de defen-
sa. La presencia de un cierto grado de imperfeccion es con-
sustancial a la socializacién, pero puede postularse que en cier-
tos niveles de desintegracion, o en determinados tipos de la
misma, se produce un vinculo mas estrecho con la creativi-
dad, pues es el actor quien debe encontrar las normas media-
doras o normas ad hoc (como las hipétesis ad hoc) que permi-
ten gestionar la contradiccion. Asi, por ejemplo, en la figura del
emigrado, o en cualquiera en la que conviven pautas de valor
correspondientes a sistemas distintos, es mas intensa la acti-
vidad de armonizacion que queda en manos del actor.
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El fenbmeno de creatividad que mencionan Parsons y
Shils es el de la génesis propiamente dicha de nuevas pautas
de valor desde la personalidad. Lo que tienen en mente es la
figura del innovador cultural que, rechazando expresamente
las pautas de orientacion fijadas en el sistema cultural, pro-
mueve una pauta propia que puede luego institucionalizarse.
Dos son los mecanismos que identifican ese fenbmeno: la
existencia de una estructura psiquica cuyas necesidades y dis-
posiciones tienen fuerza suficiente como para resistir la pre-
sién de las expectativas, o bien la presencia de una pauta que
evalla positivamente la propia creatividad (Parsons y Shils,
1968: 218-219). El primero se refiere a un modo de estructu-
racion de la psique, que vemos por ejemplo en los fenédme-
nos de rebeldia o de carisma, y el segundo a una configura-
cion cultural, como la que define en nuestras sociedades a
los mundos artistico y cientifico. La confluencia de ambas
cosas es por supuesto una posibilidad, tanto l6gica como
empirica.

Podemos ser méas breves en la entrada a los sistemas de
accion por el lado del subsistema social, pues de hecho ya lo
hemos tocado en los puntos anteriores. Destacamos puntual-
mente entonces cuatro cosas. La primera parte del hecho de
que todo sistema social es una configuracion de roles, entre
los que tiene que existir algun grado de integracion. Esa Ultima
depende de los términos de intercambio entre posiciones, es
decir, de lo que el ocupante de cada rol puede esperar del
otro en términos de recompensas. Aun en el sistema mejor
integrado y més estable habra una brecha entre los patrones
generalizados de expectativas y los términos especificos en
que regulen el intercambio de posiciones concretas, y esa
distancia puede interpretarse también como un incentivo para
la creatividad, mayor cuanto mas grande. Parsons y Shils
(1968: 259) hablan, por ejemplo, de procesos de “dar y tomar”,
de “ensayo y error”, 0 eventualmente de negociacion discursi-
va mas o menos explicita.
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La segunda cuestion se refiere a los mecanismos de con-
trol que regulan los desajustes, producidos no ya por la adap-
tacion de pautas de expectativas, sino por la socializacion
defectuosa de las necesidades-disposiciones en relacién con
su cumplimiento. Entre estos mecanismos se encuentra la
manipulacion de recompensas, realizada por actores que
ocupan roles “asignativos” y que puede interpretarse también
COmo un ejercicio de creatividad.

Ademas de estas funciones estabilizadoras es admisible,
al interior del esquema de Parsons y Shils, la concepcion de
una estructura de roles desintegrada y frustrante de expecta-
tivas hasta el punto de producir no una negociacion o reasig-
nacién sino un conflicto declarado. En la medida en que una
situacion de ese tipo es singularmente inestable puede inter-
pretarse también como incentivo de innovaciones.

Por ultimo, el propio Parsons introduce en El sistema so-
cial la idea de roles creativos (Parsons, 1982: capitulo 9), en
donde tanto las disposiciones de los individuos como las ex-
pectativas institucionalizas apuntan precisamente al incentivo
de la creatividad. Es un fenbmeno analogo a las pautas crea-
tivas que mencionamos al hablar de los sistemas culturales, y
opera en la misma direccion.

Si reunimos los distintos elementos que brevemente he-
mos descrito es posible postular la idea de sistemas de ac-
cion creativos, que podrian definirse como aquellos que por
su configuracion especifica de psique, cultura y sociedad se
encuentran avocados a promover comportamientos no rutini-
zados de sus miembros. Dentro de ese marco pueden distin-
guirse todavia los sistemas creativos subsumidos a fines par-
ticulares (como en las llamadas profesiones creativas, por
ejemplo) y los sistemas de accion en donde los propios fines
son objeto de creacion, y en donde la automodificacion es por
ende la clave de su identidad normativa. Los elementos que
hemos reunido no son suficientes para formalizar esta nocién,
pero dan una idea adecuada de la direccion del analisis y de
su interés.
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MORFOGENESIS Y MORFOESTASIS ESTRUCTURAL Y CULTURAL:
MARGARET ARCHER

El esquema de Parsons y Shils es reconocidamente estatico,
en el sentido de que supone, en la declaracion explicita de
sus autores, que la construccion de una teoria requiere un
primer momento de clasificacion y descripcion de elementos
y relaciones, y sélo luego se emprende la formulacion de hi-
poétesis dindmicas. La propuesta de Margaret Archer pretende
desde el principio capturar el movimiento, planteandose como
objetivo la descripcién de procesos mas que de estados. En
este sentido, es mas compleja pero también mas genérica,
pues su conceptualizacion es menos detallada y todavia mas
abstracta que la de Parsons y Shils. Sera necesario iniciar su
tratamiento recordando sus principales asunciones, las indis-
pensables para manipular después el modelo.

En primer lugar, Archer parte de disociar analiticamente la
estructura y la accion como dos momentos del analisis socio-
l6gico. Sin abrir juicios ontologicos sostiene que, desde el
punto de vista analitico, estructura y agencia son dos momen-
tos que deben separarse, precisamente para hacer posible la
interpretacion de sus vinculos de condicionamiento y transfor-
macion mutua.

Segundo, afirma una distincién entre la dimension estruc-
tural y la cultural, entendiendo por la primera, la estructura, a
las relaciones de poder que surgen de la distribucion desigual de
bienes escasos, y por cultura a los aspectos ideacionales de la
vida social. Por lo primero, se inscribe en la tradicién de pen-
samiento que va de Marx y Weber a Giddens y Bourdieu, con-
siderando al poder y a la desigualdad como los principales
elementos organizadores de la estructura. En cuanto a la se-
gunda, asocia la idea de “cultura” a lo que Popper llamoé el
“mundo 3”, esto es, el mundo de las cosas pensadas y pensa-
bles, un mundo objetivo en la medida en que es diferente de
la conciencia de quienes lo sostienen —y también del mundo
material y social “exterior”.
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Tercero, la idea de que no solo la estructura y la cultura
pueden modificarse en los procesos sociales, sino también la
agencia: los propios actores se transforman en los procesos,
modificando sus identidades y sobre todo alterando su cons-
titucion colectiva, agrupandose y reagrupandose en funciéon
de intereses, luchas y relaciones de poder.

Cuarto, se pueden establecer ciclos morfogenéticos (de
transformacion)' o morfoestaticos (de permanencia), tanto en
el plano de la cultura como en los de la estructura y de la agen-
cia. Significa esto que en los tres niveles hay un circulo de con-
diciones/impacto de esas condiciones/modificacién de las
condiciones, que en parte es independiente de los otros, pero
que esta estrechamente articulado con ellos. De este modo, el
analisis estructural acompana al y depende del andlisis cultu-
ral que acompana al y depende del andlisis “agencial”.

Como puede apreciarse en estas pinceladas se trata de un
modelo complejo y extremadamente ambicioso, que por su-
puesto no pretendemos tocar mas que parcial y selectivamen-
te. Lo haremos siguiendo la secuencia del andlisis de Archer,
puntualizando primero qué tipo de condiciones estructurales
y culturales pueden considerarse propicias para el surgimien-
to de practicas creativas. Después avanzaremos en la re-
flexion acerca del modo en que la agencia hace efectivas o
no esas condiciones, contemplando finalmente las relacio-
nes mas generales entre los procesos estructurales y los cul-
turales.

El condicionamiento que la cultura y la estructura ejercen
sobre la agencia depende de sus caracteristicas formales,
para el analisis de las cuales Archer diferencia dos tipos de
relaciones (entre elementos o propiedades de la estructura, y

" La palabra “morfogénesis” fue introducida en el marco de la teoria de sistemas
(Buckley, 1993); en el sentido en que la usa Archer se refiere a “los intercambios
complejos que producen cambios en la forma, estructura o estado de un sistema”
(Archer, 1997: 21). Una presentacion del desarrollo de esta nocion se encuentra en
Archer (2007); para una introduccion sumaria, suficiente para los requerimientos
de nuestro analisis, puede verse la presentacion de Chernilo a la traduccion espa-
fola de Teoria social realista (incluida en Archer, 2009: 9-17).
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entre elementos y propiedades de la cultura): necesarias o
contingentes, y de complementariedad o de incompatibilidad.
Las relaciones son necesarias cuando la existencia de una
supone légica o empiricamente la presencia de la otra (por
ejemplo, en términos estructurales la economia regulada re-
quiere la existencia de algun ente de regulacién); son contin-
gentes cuando se presentan juntas, pero podrian subsistir
una sin la otra (la democracia politica puede darse como ins-
titucion sin economia de mercado y viceversa; es por ende
contingente su coexistencia en muchas sociedades occiden-
tales actuales). En cuanto al segundo eje, las relaciones son
de complementariedad cuando las propiedades en cuestion
colaboran mutuamente en sus operaciones, y son de incom-
patibilidad cuando ocurre lo contrario (los intereses de las cla-
ses en el capitalismo son incompatibles, segun Marx; el siste-
ma social de la India antigua, segun el analisis de Weber,
ilustra una amplia solidaridad funcional entre casta, religion,
parentesco y politica).

De estas distinciones abstractas se deducen cuatro com-
binaciones posibles (Cuadro 2), que sirven para el analisis de
las configuraciones genéricas tanto de la estructura como de la
cultura.

Empezando el analisis por el lado de la cultura, dos de estos
cuatro escenarios parecen conectados privilegiadamente con
la creatividad de la accion: el de las incompatibilidades necesa-
rias (3) y el de las complementariedades contingentes (2). El
primero consiste en la existencia de dos creencias que estan
en contradiccion loégica pero que al mismo tiempo se presupo-
nen entre si (creer A obliga l6gicamente a creer B, que esta en
contradiccidén con A). Un ejemplo puramente l6gico es el de las
implicaciones refutadoras, en donde se afirma que si A es ver-
dadero entonces también debe serlo B, que sin embargo resul-
ta falso. Un ejemplo empirico que propone Archer es tomado
de La evolucion pedagodgica de Emile Durkheim, en donde se
describe al cristianismo como envuelto en una contradiccidon
en su relacidon (necesaria) con el clasicismo pagano, tanto res-
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pecto de sus ideas morales (eudaimonia versus sufrimiento)
como respecto de sus modelos de conducta (culto a la natura-
leza versus santidad antinatural). Cuando se dan este tipo de
configuraciones se produce un punto de presion cultural, cuya
consecuencia logica es la tendencia a la correccion: o bien se
introducen modificaciones en la creencia original, o bien en la
conviccion concomitante, o incluso en las dos. La razén para
sostener que esta configuracion representa un impulso poten-
cial a la creatividad reside precisamente en la presion que ejer-
ce hacia el cambio, el cual desde luego puede o no desarrollar-
se dependiendo de otras variables, como veremos luego.

Cuadro 2
PROPIEDADES GENERALES DE LA ESTRUCTURA Y DE LA CULTURA
(MARGARET ARCHER)

Necesidad Contingencia
Complementariedad Complementariedades = Complementariedades
necesarias (1) contingentes (2)
Los elementos Los elementos
se ayudan mutuamente se ayudan mutuamente
y ademas se pero no se
presuponen légica presuponen
0 empiricamente (podria existir uno
(no puede con independencia
existir uno sin el otro) del otro)
Incompatibilidad Incompatibilidades Incompatibilidades
necesarias (3) contingentes (4)
Los elementos Los elementos
se obstruyen se obstruyen
mutuamente, mutuamente,
pero se presuponen pero no se
l6gica o empiricamente presuponen
(no puede existir (podria existir
uno sin el otro) uno sin el otro)

Fuente: Elaboracion propia.

Las complementariedades contingentes (2) son, sin em-
bargo, si seguimos la descripcion de Archer, la configuracion
mas clara y ampliamente estimulante de la creacién cultural.
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Se trata de situaciones en las que las creencias Ay B se en-
cuentran conectadas aqui y ahora (es decir, contingentemen-
te) y resultan complementarias desde el punto de vista l6gico
(la creencia en A apoya y respalda la creencia en By vicever-
sa). Se trata de la situacion mas abierta y dindmica de las
cuatro, pues las compatibilidades incrementan las posibilida-
des del juego cultural, planteando opciones a quienes se ad-
hieren a A y dejandolos simultdneamente libres respecto de
B. Implica, por tanto, algo similar a lo que ocurre con un pues-
to de trabajo “que enfatiza la iniciativa en vez de entregar un
listado de deberes” (Archer, 2009: 274).

Como en el caso del modelo de Crespi puede ser util como
contraste observar lo que ocurre con la configuraciébn menos
dinamica, que es la de las complementariedades necesarias
(1). Alli las creencias Ay B son complementarias y estan co-
nectadas necesariamente desde el punto de vista légico, de
modo que creer A obliga a creer B, que a su vez es coherente
con A. Archer describe este escenario como un ambito que
propicia el refuerzo y la confirmacién, en donde los adheren-
tes no estan enfrentados a problemas ideacionales y en con-
secuencia no estan invitados a “actos valientes de elabora-
cion” (Archer, 2009: 262). llustran este contexto conservador
los paradigmas de Thomas Kuhn en el ambito de la ciencia, y
ciertamente cualquier contexto de creencias mas o menos
cerradas en las esferas moral, politica o religiosa.

Pasando ahora al plano de la estructura, hay también dos
configuraciones mas claramente inclinadas a la innovacion:
las incompatibilidades necesarias (3) y las incompatibilidades
contingentes (4). En la primera tenemos instituciones que se
obstruyen mutuamente en su funcionamiento pero que al mis-
mo tiempo se presuponen, en el sentido de que no puede
existir la una sin la otra. El ejemplo de Archer es el de la buro-
cracia patrimonial tal como la analiz6 Max Weber, en donde la
burocracia administrativa requiere el cobro de impuestos, in-
dispensable para su subsistencia, pero lo ejerce sobre una
economia descentralizada y con tendencia a la feudalizacion.



AGENCIA, ESTRUCTURA Y CREATIVIDAD 141

Las acciones, tanto de los burdcratas como de los contribu-
yentes, deben inclinarse tendencialmente hacia una negocia-
cion, inestable en tanto soluciéon de compromiso. El caracter
potencialmente creativo de este escenario reside precisa-
mente en que los compromisos deben renovarse todo el tiem-
po en virtud de la incompatibilidad estructural que tiene como
trasfondo y de la obligacién consiguiente de “convivencia”
(necesidad).

El caso de las incompatibilidades contingentes (4) es el
mas abierto de los cuatro, pues se trata de una contradicciéon
en donde la convivencia no es necesaria (contingencia). Pue-
de observarse, por ejemplo, en una institucion que ve obstrui-
dos su funcionamiento o sus intereses por otra cuya inexis-
tencia no afectaria a la primera. Se trata del mas inestable y
del mas indeterminado de los escenarios: lo primero (inesta-
bilidad), porque la incompatibilidad sin necesidad promueve
el movimiento, y lo segundo (indeterminacion), porque la di-
reccion del movimiento esta abierta. En otras palabras, pues-
to que las instituciones se obstruyen hay incentivos para cam-
biar, y dado que no existe necesidad de permanencia se
produce una apertura respecto de los cambios concebibles.
La lucha de clases en el sentido de Marx es una ilustracion de
este escenario, lo mismo que la competencia mercantil entre
empresas o las relaciones de poder de suma cero.

Como lo anticipamos al principio, el hecho de que los es-
cenarios tiendan a la apertura o al cierre no significa que
éstos se produzcan. Archer describe estas configuraciones
como “guias direccionales” para la accion, suponiendo que
(/) los agentes que participan de las creencias, 0 que integran
las instituciones, tienen intereses acordes con sus posicio-
nes; (ii) que esos intereses implican la deseabilidad o inde-
seabilidad de algunos cursos de acontecimientos; y (iii) que
por lo tanto sus acciones tenderan a realizar el mejor escena-
rio para sus intereses. Sin embargo, lo que finalmente ocurra
depende de la entrada en juego de variables especificamente
agenciales (ya no estructurales y culturales), que en forma
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muy resumida pueden asociarse con el poder de individuos y
grupos para lograr sus propésitos. Asi, por ejemplo, en la con-
figuracion cultural de las incompatibilidades necesarias (3),
donde la presencia de una contradiccion entre creencias ejer-
ce una presion cultural hacia la correccion, la realizacion de
esa tendencia depende de la existencia de actores lo suficien-
temente influyentes como para explotar la contradiccion (el
cristianismo puede convivir y de hecho convivié mucho tiem-
po con sus contradicciones; la emergencia de las tensiones,
y la necesidad consiguiente de resolverlas, creando nuevas
formas de interpretacion, depende de las relaciones de poder
cultural entre creyentes y no creyentes, o al interior de los
grupos de creyentes).

No es necesario para nuestros objetivos elaborar detalla-
damente la gramatica de estos procesos agenciales. Alcanza
con indicar que el poder relativo de los agentes es, tal como
lo analiza Archer, una funcion de la reflexividad de los actores
(su capacidad para apreciar sus condiciones e intereses), de
los recursos que puedan acumular (su potencial negociador o
de influencia respecto de otros actores), y de su habilidad
para agruparse y reagruparse en la defensa corporativa de
sus motivaciones. Siguiendo con el ejemplo, es necesario
que existan actores que adviertan reflexivamente las contra-
dicciones del cristianismo, que tengan intereses creados para
hacerlos publicos y visibles, y que dispongan de recursos su-
ficientes para conseguirlo.

Resumiendo, existen condiciones estructurales que propi-
cian la creatividad; también contextos culturales que lo hacen,
y hay poderes y capacidades agenciales que llevan a cabo o
que frustran esa potencialidad. Esto significa que existen ci-
clos culturales y ciclos estructurales, morfogenéticos o mor-
foestaticos, cuya combinacion seria el tercero y mas general
nivel de analisis. Desde el punto de vista l6gico las combina-
ciones posibles son las siguientes:
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(@) Ciclo cultural morfoestético + ciclo estructural morfoestatico;

(b) Ciclo cultural morfoestatico + ciclo estructural morfoge-
nético;

(c) Ciclo cultural morfogenético + ciclo estructural morfoes-
tatico;

(d) Ciclo cultural morfogenético + ciclo estructural morfoge-
nético;

Es decir, un vinculo estable y reproductivo entre accién y
cultura, de una parte, y entre accién y estructura, de otra (a);
un vinculo estable y reproductivo entre accion y cultura, junto
con uno abierto y transformador entre accidn y estructura (b);
un vinculo abierto y transformador entre accién y cultura, y
uno estable y reproductivo a nivel estructural (c); un vinculo
abierto y de transformacién entre accion y estructura, y un
vinculo también abierto y de transformacion entre accion y
cultura (d). Indudablemente, el cuarto escenario es el que in-
teresa mas en nuestro andlisis, pues representa la configura-
cibn macroestructural mas abierta y mas indeterminada
I6gicamente concebible. La probabilidad general de compor-
tamientos creativos viene impulsada alli desde los dos frentes
estructurales, que se potencian mutuamente.

HIPOTESIS PARA LA INTEGRACION
DE LOS TRES MODELOS

Hemos evitado en nuestro andlisis establecer relaciones en-
tre las propuestas, pero seguramente se ha advertido su pa-
recido de familia, no sélo por el tipo de teorizacién que propo-
nen sino por su contenido. Nuestra intencion en este apartado
es reunir algunos elementos comunes a las tres, lo que es un
modo de sumarlas y potenciarlas entre si. El valor de este
ejercicio, lo subrayamos de nuevo, es puramente heuristico, y
puntualizaremos con mas detalle luego en qué sentido lo es.
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Hay, proponemos en concreto, al menos cinco ejes en los
que pueden agruparse las variables que se relacionan positi-
vamente acerca del tema de la creatividad de la accion social:
(/) un grupo referido a la “autonomia” de los actores respecto
de los marcos socioinstitucionales en que actuan; (i) uno que
tiene que ver con la naturaleza de su medio ambiente simbé-
lico; (iii) uno mas conectado con las estructuras institucionali-
zadas de interaccion en que participan; (iv) otro vinculado a
las situaciones contingentes que enfrentan en esos marcos;
(v) y un eje enlazado globalmente a su poder agencial.

La autonomia (/) de los actores fue descrita por Crespi en
términos de divergencia entre los significados codificados en las
instituciones y los sentidos vividos por aquéllos. Varios de los
aportes del modelo de Parsons y Shils permiten precisar esa
idea, empezando por la nocién de “integracidon del yo”, una de
las formas de integracion de la psique en tanto sistema. La
integracion del yo es de hecho una en la que la autonomia del
“yo” domina como instancia decisoria respecto del “ello”, pero
también del “super yo”, que al interior del sistema psiquico es
el representante de la colectividad y de la institucién. También
a este eje pertenecen los fendmenos que Parsons y Shils lla-
maron “necesidades-disposiciones de alienacion”, y el “area
de autonomia gratificatoria”, en la que el actor no desempena
roles y puede abandonarse al principio del placer. Todos los
fenbmenos de desajuste entre necesidades-disposiciones de
la psique y expectativas de rol forman parte también de este
campo. Y ciertamente, también la libertad relativa del actor
respecto de su rol, que proviene de su socializacion biografi-
camente singular en las pautas, y de su ejecucidn siempre en
parte contingente.

Varios de los andlisis que hemos hecho pueden agruparse
como caracteristicas del medio ambiente simbdlico (ii) (Cres-
pi: “significados codificados”; Parsons y Shils: “sistemas de
orientacién de valor”; Archer: “cultura”). Asi, la “flexibilidad” de la
que habla Crespi, el caracter no autoritario y la autorrelativiza-
cion de los cbdigos, es un fenébmeno directamente emparen-



AGENCIA, ESTRUCTURA Y CREATIVIDAD 145

tado a la imprecision o indeterminacién de los sistemas de va-
lor que analizan Parsons y Shils. También la propuesta de
estos ultimos acerca de la inestabilidad de las pautas perte-
nece a este grupo. Y, por supuesto, las dos estructuras cultu-
rales propiciatorias de la creatividad que analizamos a partir
de Archer: las incompatibilidades necesarias, en donde dos
creencias estan asociadas légicamente pero se contradicen,
y las complementariedades contingentes, que invitan al libre
juego cultural. La existencia de pautas de orientacidén expre-
samente dirigidas a la autonomia y la creatividad, como en el
caso del arte o de la ciencia moderna, corresponden también
a este conjunto de variables.

Las estructuras institucionalizadas de interaccion (iii) en
que participan los actores conforman un tercer bloque (Ar-
cher: “estructura”; Parsons y Shils: “sociedad”). Aqui pueden
ubicarse las dos configuraciones estructurales que, a partir
de Archer, hemos considerado propiciatorias de la creativi-
dad: las incompatibilidades necesarias (instituciones o rasgos
estructurales que se contradicen pero tienen necesidad de
convivir), y las incompatibilidades contingentes (contradiccion
sin necesidad, que propicia la apertura y la indeterminacion).
Varios de los aspectos que Parsons y Shils adscriben a la
estructura de roles pueden situarse también en este plano: el
cierre de la brecha entre los patrones generalizados y el inter-
cambio entre roles concretos (negociaciones discursivas, pro-
cesos de toma y daca, de ensayo y error); la desarticulacién y
el conflicto entre roles y ocupantes de roles; las estrategias de
estabilizacidon aplicadas desde roles “asignativos” ante socia-
lizaciones defectuosas; y ciertamente la existencia de roles
orientados a la creatividad.

Las situaciones coyunturales que, mas alla de los sentidos
instituidos y de las légicas de interaccion, enfrentan los acto-
res, conforman un cuarto grupo de variables (iv). El eje “oposi-
cidn-acuerdo” de Crespi alude, si bien indirectamente, a este
fenémeno, en la medida en que distingue la convergencia-di-
vergencia respecto de los significados de la posicion concreta
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(oposicién o acuerdo) que el actor tiene frente a una situacion
o circunstancia determinada. Los “hechos problematicos” de
Parsons y Shils constituyen una idea mas restringida en la
misma linea (recordemos: hechos que deben ser procesados
desde las normas, con la consecuencia de plantear contradic-
ciones entre normas de rango inferior y superior). Y de igual
manera, las tensiones que produce en el actor la necesidad de
gestionar roles con exigencias contradictorias, o normas del
sistema cultural que son incongruentes entre si.

En la variable del poder (v) recogemos la idea archeriana
de que las condiciones propiciatorias o estimulantes pueden
quedar inertes si los actores enfrentados a ellas carecen del
poder para asumirlas y plasmarlas en acciones efectivas.
Como minimo, esto implica la conciencia reflexiva respecto
de esas condiciones, asi como la disponibilidad de recursos
para llevarlas adelante.

Cuadro 3
HIPOTESIS INTEGRADORA

Autonomia - Divergencia / autonomia gratificatoria
de los actores + Integracion del yo / desajustes psique-rol
+ Necesidades-disposiciones de alienacion / singularidad
de ejecucion

Rasgos del medio « Flexibilidad / indeterminacién

ambiente simbélico - Incompatibilidades necesarias / imprecision
+ Complementariedades contingentes / inestabilidad
+ Pautas creativas

Rasgos de las * Incompatibilidades necesarias / conflicto entre roles
estructuras de + Incompatibilidades contingentes / estrategias asignati-
interaccion vas

* Ajustes del intercambio / roles creativos

Situaciones + Oposicién-Acuerdo / hechos problematicos
contingentes + Exigencias contradictorias de roles / incongruencia
entre normas

Poder agencial + Reflexividad / recursos

Fuente: Elaboracion propia.
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Un rasgo comun de los tres planteamientos es que no pre-
juzgan la importancia relativa de los elementos con que traba-
jan. Asi, en la tipologia de Crespi no hay una valoracion a prio-
ri de la mayor o menor importancia que tienen la divergencia,
la oposicion o la flexibilidad como factores dinamizadores del
cambio, y en Parsons y Shils, asi como en Archer, de manera
mas explicita y argumentada, no se privilegia a la cultura por
sobre la sociedad, o a la estructura por arriba de la agencia. Si
trasladamos esta misma actitud te6rica a nuestra hipétesis de
integracion tendriamos que decir que, por lo menos a priori, las
estructuras de interaccion, las configuraciones simbdlicas, la
autonomia de los agentes, su poder relativo, y las situaciones
contingentes que enfrentan, son todos elementos igualmente
importantes en potencia, y dificilmente explican por si solos la
emergencia de practicas sociales creativas.

A MODO DE CONCLUSION:
EL VALOR HEURISTICO DEL ANALISIS

Va de suyo que como hipétesis integradora esta sintesis per-
mite continuar con el andlisis ya por fuera de los modelos que
analizamos. La distincion de los cinco grupos de variables
invita a su exploracion en otras direcciones, que pueden darle
sin duda mucha mayor amplitud. Este es el primer aspecto del
valor heuristico de la propuesta. El segundo, directamente
asociado, se refiere a la especificacion, bajando la gradiente
de abstraccion con la que hemos trabajado. Una de las ven-
tajas de la abstraccién analitica consiste en que, si los mode-
los son adecuados, deberia ser posible integrar en ellos desa-
rrollos mucho més especificos, loégica y argumentativamente
menos descarnados. Por ejemplo, los argumentos de Bour-
dieu acerca del caracter multidimensional de la estructura
(configuracion compleja de campos y clases, constituidos a
partir de diversos capitales) deberian quedar integrados en la
gramatica pura de intereses/posicion estructural/costos de
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oportunidad que propone Archer, precisamente como intento
de abarcar aspectos comunes a diferentes teorias. Del mismo
modo, la distincién de Parsons y Shils entre aspectos cognos-
citivos, catécticos y evaluativos de los sistemas culturales de-
biera abarcar teorias de la cultura mucho méas densas en con-
tenido empirico. No es necesario argumentar en favor de esta
pretension, sin duda polémica, pero en cualquier caso es cier-
to que el elevado nivel de abstraccion de los modelos permite
al menos la exploracion de esas integraciones, lo que robus-
tece y amplia el marco de referencia inicial.

El tercer valor heuristico reside en la teorizacién propia-
mente dicha, entendiendo por ella la articulacion sistematica
entre los cinco niveles. Acabamos de decir que ninguno tiene
a priori mayor importancia relativa, pero eso no significa que
sus interacciones no puedan analizarse. La distincion y preci-
sidn de la naturaleza de los cinco niveles es el punto de parti-
da l6gicamente necesario para ese andlisis.

En cuarto lugar, esta claro que no hemos dicho todo lo que
puede expresarse al interior de cada uno de los modelos, en
particular los de Archer y de Parsons y Shils, que son extre-
madamente complejos. Quienes se suscriban por razones
epistemolodgicas o tedricas a uno de esos modelos pueden de
hecho continuar la exploracién ad intra, que todavia puede
dar mucho de si.

Finalmente, el modelo nos parece potencialmente util para
quienes se encuentren interesados en la exploracién empirica
de fendbmenos de creatividad social, en dos sentidos. Prime-
ro, suele ser comun, en virtud de sesgos disciplinarios, que la
investigacion sobre creatividad acentue un nivel de analisis
en particular. Por ejemplo, quienes se han preocupado clasi-
camente por la creatividad en el plano de la psicologia tien-
den a relativizar la importancia de los factores sociales o cul-
turales, del mismo modo que los estudios sociolégicos mas
“duros” sobre innovacién técnica o institucional atienden a las
variables estructurales en detrimento de las psicolégicas indi-
viduales. Quienes se inclinan por considerar la creatividad
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como un fenémeno local y contingentemente situado tienden
a preferir el analisis de circunstancias particulares que desen-
cadenan la invencién, con relativa desatencion de los otros
aspectos que hemos distinguido. No pretendemos con esto
hacer un diagnéstico de los estudios empiricos sobre creativi-
dad, pero en todo caso dejamos sentado que un modelo am-
plio como el que esbozamos puede ser un medio para contra-
rrestar parcialidades de este tipo. En segundo lugar, esta
claro que puede servir como instrumento sensibilizador para
la formulacién de hipo6tesis empiricas.
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