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Resumen

Este articulo propone una aproximacion filosofica al contrabajo como objeto técnico a
partir de la obra de Gilbert Simondon, complementada con aportes de Bruno Latour, Alfred Gell
y Bernard Séve. Lejos de entender al instrumento como una herramienta neutral, se lo concibe
como un actante inscrito en redes materiales, simbolicas y afectivas. Esta perspectiva permite
pensar el contrabajo no solo como productor de sonidos, sino como agente técnico y epistémico,
cuyas propiedades inciden en la forma de componer, tocar y preservar la musica. El enfoque
integra practica performativa, analisis organologico e interpretacion filoséfica, proponiendo una
epistemologia situada desde las artes.

Palabras clave: contrabajo, objeto técnico, concretizacion, estandarizacion, teoria del
actor-red.

Abstract

This article proposes a philosophical rereading of the double bass as a technical object in
becoming, drawing on the work of Gilbert Simondon, complemented by contributions from Bruno
Latour, Alfred Gell and Bernard Séve. Far from understanding the instrument as a neutral tool, it
is conceived as an actant embedded in material, symbolic, and affective networks. This perspective
allows us to think of the double bass not only as a sound-producing device, but also as a technical
and epistemic agent whose properties influence the ways music is composed, performed, and
preserved. The approach integrates performative practice, organological analysis, and
philosophical interpretation, proposing a situated epistemology from within the arts.

Keywords: Double Bass, Technical Object, Concretization, Standardization, Actor-
Network Theory.
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Introduccion

El contrabajo ocupa un lugar particular dentro de los instrumentos de cuerda frotada debido
a sus multiples formas, variantes de afinacion y resistencia historica a la estandarizacion. Lejos de
ajustarse a una narrativa de evolucion lineal y progresiva hacia una forma 6ptima, su historia se ha
construido en desvios, ramificaciones técnicas y adaptaciones contextuales que desafian las
categorias convencionales de madurez técnica o eficacia acustica. Esta heterogeneidad ha sido a
menudo interpretada como un problema y como una anomalia dentro de la familia de las cuerdas
frotadas; sin embargo, puede ser leida de manera radicalmente distinta si se adopta un marco
filosofico que privilegie la coherencia contextual sobre la uniformidad formal.

Este articulo propone alejarse de la concepcion del contrabajo como un artefacto simple
para entenderlo como entidad en devenir, portadora de historia y resultado de multiples
adaptaciones y transformaciones no lineales. A partir de esta nocion, se articula una red teorica
que incluye el concepto de objeto técnico de Gilbert Simondon, la Teoria del Actor-Red (ANT),
el enfoque de Alfred Gell sobre la antropologia del arte y la concepcion del instrumento musical
como entidad filosofica propuesta por Bernard Séve. Estos marcos permiten abordar el instrumento
no solo desde su materialidad fisica, sino también desde su inscripcion en redes sociales, artisticas,
simbolicas, practicas y afectivas.

La organologia del instrumento serd el punto de partida para esta exploracion, y a través
del analisis de este fenomeno se desplegara una reflexion mas amplia sobre el papel de los
instrumentos musicales en la produccion de la propia musica, en la configuracion de repertorios y
en la formacion de imaginarios sonoros. La investigacion se inscribe asi en el campo de la
investigacion performativa, proponiendo una forma de conocimiento situada que emerge del
contacto directo con los cuerpos técnicos, sonoros y simbolicos del instrumento.

Marco tedrico

Simondon: objeto técnico, concretizacion e hipertelia

Gilbert Simondon (2008) plantea una ontologia particular de los objetos que desafia su
comprension como simples medios funcionales o herramientas pasivas. Un objeto técnico es el
producto de la interaccion del intelecto humano con el medio que lo rodea, es creado con una
finalidad especifica y se caracteriza por su coherencia interna, es decir, que toda su constitucion
se debe a la finalidad para la que fue concebido. En ese sentido, se opone el concepto de utensilio
o artefacto, el cual es un objeto o dispositivo definido por su coherencia externa, es decir, “la
manera en que se relaciona con las capacidades cognitivas, las practicas sociales y los juegos
simbolicos propios del ser humano” (Sandrone y Berti, 2015).

Un aspecto clave de la teoria simondoniana es la concretizacion, pues todos los seres
técnicos parten de un estado abstracto, artificial e imperfecto, buscando refinarse hasta llegar a una
condicién absoluta, depurada, evolucionada y, hasta cierto punto, natural. Simondon explica que
el modo de existencia de un objeto técnico que alcanza la concretizacion absoluta seria analogo a
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los objetos naturales, porque gracias a su coherencia y sinergia interna perderia progresivamente
su artificialidad y podria considerarse parte de éstos (2008, p. 58-68).

Este proceso no se limita a su uso o disefo, sino que abarca una evolucién transductiva en
la que los elementos heterogéneos se integran hasta formar un sistema coherente; es decir, las
caracteristicas del objeto no se imponen desde afuera del mismo, sino que emergen cuando se
articulan elementos diferentes que antes no estaban integrados. En este sentido, la concretizacion
es entendida como la pérdida o integracion progresiva de funciones y/o partes de una unidad
operativa que cada vez se vuelve mas coherente y eficaz en relacion consigo misma; es decir, un
objeto técnico pasa por el proceso de concretizacion a medida que sus partes dejan de ser aditivas
o forzadas y se vuelven organicamente interdependientes.

A los objetos que se encuentran mas avanzados dentro de su devenir técnico se les puede
llamar objetos técnicos concretos, empero, no debe olvidarse que esta propiedad no es absoluta
sino completamente relativa. En otras palabras, los objetos pueden ser concretos en mayor o menor
medida, pero nunca lo serdn en su totalidad porque, como ya se menciond, se convertirian en
objetos naturales.

En el caso de los instrumentos musicales, entendidos como objetos técnicos, la
concretizacion ha tenido tendencia a la adicidon en lugar de la depuracion. Por ejemplo, los
instrumentos de viento metal han ganado valvulas y pistones, mientras que las cuerdas frotadas
modernas tienen barras armonicas, almas y diapasones mas grandes. En esa linea, la espiga de los
violonchelos es un componente que se ha integrado mejor en el proceso de concretizacion de ese
instrumento en comparacion con los soportes de hombro de los violines'.

Por otra parte, hipertelia es un concepto que denota un punto de inflexion donde la
especializacion del objeto alcanza un grado tal que pierde plasticidad y se vuelve intil fuera de
un contexto especifico. Este fenomeno puede observarse en la evolucion de los violones del siglo
XVIII, donde adaptaciones como la afinacion vienesa los convertian en instrumentos
singularmente eficaces para un repertorio determinado, pero menos funcionales para otros estilos
emergentes o practicas orquestales en evolucion. Este tipo de excesos de especializacion, lejos de
ser avances lineales, se convierten en una trampa técnica y simbolica, limitando las posibilidades
futuras del objeto.

Simondon nos invita a contemplar el contrabajo no como un instrumento que “es”, sino
como un sistema técnico que deviene, y cuya forma actual es resultado de multiples adaptaciones,
discontinuidades y potencialidades atn no realizadas. Esta lectura serd clave para el anélisis
posterior de su agencia, materialidad y rol performativo.

! Este argumento se basa en que la espiga es un componente del violonchelo moderno, forma parte del instrumento y, en
términos generales, ningtin violonchelista del siglo XXI tocaria su instrumento sin este elemento (con excepcion de practicas
inscritas en la llamada “interpretacion historicamente informada”). Por otro lado, el soporte de los violines sigue teniendo el
estatus de “accesorio” y muchos violinistas prefieren ejecutar sin dicha pieza.

Cuadernos de Investigacidn Artistica, Vol. |, NOm. 1 21



Latour y Gell: agenciamiento y redes

La Teoria del Actor-Red (ANT), propuesta en la década de 1980 por Bruno Latour (1947-
2022), Michel Callon (1945), John Law (1946) y Arie Rip (1941), cuestiona las dicotomias entre
sujeto y objeto, proponiendo en cambio una ontologia relacional donde lo importante no es qué
son las entidades, sino como se conectan y qué efectos producen esas conexiones. En este modelo,
los actores o actantes pueden ser humanos u objetos que participan activamente en la configuracion
de la red del mundo social y técnico (Latour, 1996).

El contrabajo, en tanto actante, no solo produce sonidos, sino que genera repertorios,
condiciona técnicas, crea tradiciones, impone desarrollo biomecénico, influye en el imaginario
escénico y muchas cosas mas. Su mera presencia altera el modo en que se organiza una orquesta,
se afina un ensamble o se compone una obra. No es un ente pasivo, sino un agente ontoldgico que
transforma su entorno musical, social y material, al tiempo que es modelado por las condiciones
historicas, tecnologicas y culturales en las que se encuentra.

Alfred Gell (1945-1997) complementa esta vision desde una antropologia del arte. Para él,
el agenciamiento es la capacidad que tiene un ente para influir en otro, independientemente de su
intencionalidad consciente o inconsciente. Un objeto artistico —o técnico— puede afectar a sus
usuarios, observadores o contextos simplemente por el modo en que estd configurado material y
simbolicamente. En ese sentido, lo importante dentro de este enfoque de la antropologia del arte
no son las propiedades estéticas ni los significados ocultos, sino identificar la posicidon que ocupan
los objetos en una cadena de causalidades, de intencionalidades o acciones, que dan sentido a su
existencia (Gell, 1998).

Séve: el instrumento como entidad filosé6fica

El filosofo Bernard Seve (2018) sostiene que los instrumentos musicales no deben ser
comprendidos simplemente como herramientas para la produccion de sonido. En su lugar, propone
concebirlos como entidades filoséficas, en tanto median la relacion entre cuerpo, sonido, accion e
imaginacion. El instrumento no es solo un medio entre el sujeto y el mundo, sino una instancia
activa en la configuracion del sentido musical.

En esta perspectiva, el contrabajo no es una protesis neutral al servicio del intérprete, sino
un interlocutor técnico y estético. Su morfologia, su resistencia, su capacidad de resonancia,
incluso su incomodidad, son vectores de experiencia que transforman la gestualidad, la percepcion
auditiva y la imaginacion sonora del ejecutante. En otras palabras, el contrabajo participa
activamente en la construccion de lo que se oye, lo que se espera y lo que se puede imaginar como
musica.

Séve propone que todo instrumento musical se sitia en un punto de tension entre la accion
instrumental (manipular, producir sonido) y la escucha reflexiva (percibir, interpretar), generando
un campo fenomenolégico irreductible a esquemas funcionalistas. Esta doble pertenencia lo ubica
entre el cuerpo y el simbolo, entre la técnica y la expresion, entre lo fisico y lo poético.
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En el contexto de este trabajo, esta concepcion sera clave para complejizar la idea de
agenciamiento: el contrabajo no actia solo como nodo dentro de una red, sino que también produce
subjetividad, memoria y afecto. En su superficie vibran siglos de tradicion, pero también el gesto
unico del presente. No es solo un objeto en una red; es un centro de produccion de sentido.

Brun, Almenara y Planyavsky: la organologia del contrabajo

Explorar la organologia del contrabajo es complejo desde el inicio porque existen
dificultades para definir al instrumento de manera precisa, pues no existen parametros claros sobre
las medidas, forma, nimero de cuerdas o afinacion que se consideren determinantes. Lo mejor que
se puede hacer es recurrir a la descripcion genérica que permite asimilar todas esas variables: “el
instrumento de cuerda frotada mas grande y de tono mas grave en uso” (Sadie, 2001, p. 585).

The New Grove Dictionary of Music and Musicians también sefala que los contrabajos
varian en forma y tamafio mas que casi cualquier otro instrumento (Sadie, 2001, p. 585). Ademas,
Almenara (2007, p. 17) indica que “no existe un instrumento de cuerda frotada que se construya,
tanto hoy en dia como a lo largo de toda la historia, de tantas formas diferentes”. Por todo lo
anterior, la idea de contrabajo nos remite a un conjunto amplio de instrumentos de cuerda frotada
cuya caracteristica fundamental es la capacidad de producir notas subgraves, es decir, equivalentes
al registro de 16 pies del 6rgano tubular (Almenara, 2007, p. 20).

El siguiente desafio en el estudio organoldgico del contrabajo radica en su complejo
desarrollo historico combinado con la falta de fuentes de informacion de los siglos XV al XVIII.
No existe un consenso definitivo de en qué momento inicia la historia del contrabajo, sin embargo,
Alfred Planyavsky (1998) sugiere abandonar la busqueda de un antecesor unico y definitivo del
instrumento, y propone, en cambio, enfocar la atencion en las diversas afinaciones y morfologias
que caracterizaron a los instrumentos subgraves surgidos en Europa a partir del siglo XVI. Desde
esta perspectiva, se hace evidente que desde la misma génesis de la cuestion existe una tendencia
hacia la multiplicidad de tamafios, morfologias y configuraciones cordales.

Durante el siglo XVI, los violones presentaban una notable variabilidad en cuanto a
dimensiones y configuracion de cuerdas (habitualmente cinco o seis), y contaban con trastes de
tripa. Durante los siglos XVII y XVIII, los instrumentos subgraves de la cuerda frotada se
agruparon en tres familias: por un lado, el contrabajo aleman de fondo curvo, de tres o cuatro
cuerdas afinadas en cuartas y de morfologia hibrida; por otro, los denominados violones vieneses,
con fondo plano, cinco cuerdas afinadas en intervalos de terceras y cuartas, trastes de tripa y una
construccion mas proxima a la familia de las violas; y, finalmente, el bajo-violin italiano, de tres
o cuatro cuerdas afinadas en quintas y morfologia similar a los violines (Brun, 2000).

Estas familias de instrumentos de cuerda frotada subgraves fueron adoptadas, modificadas
y abandonadas a través de los afios por las distintas potencias musicales europeas. Durante el siglo
XVIII, estos cambios organologicos sirvieron para abordar los diferentes retos musicales y
artisticos de la época. De acuerdo con Brun (2000), en Alemania se consolid6 el contrabajo de

2 Este punto también resulta complejo porque tedricos como Stephen Bonta y Therald Borgir rechazan la idea de que el violone
del siglo X VI fuera un instrumento de registro subgrave, por lo que no podria considerarse como los origenes del contrabajo. No
obstante, la vision de Planyavsky es la mas extendida y aceptada en la actualidad.
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cuatro cuerdas afinadas en cuartas (mi—la—re—sol), Francia adopté un contrabajo de tres cuerdas
afinadas en quintas una octava abajo del violonchelo (sol-re-la), y Espafia, Italia e Inglaterra
utilizaron una version hibrida de tres cuerdas afinadas en cuartas (la-re—sol).

Con el advenimiento del siglo XIX, el contrabajo aleman se establecié como el mas
adecuado para responder a las exigencias técnicas y expresivas del repertorio romantico (Brun,
2000). En este contexto, comenzaron a proliferar instrumentos de tamafio reducido —como los
formatos 3/4— mientras se incorporaban elementos constructivos provenientes de las distintas
tradiciones instrumentales y de construccion, generando una hibridacion morfologica significativa
(Heath, 2023). Como resultado de esto, en la actualidad es comun encontrar instrumentos cuya

99 <6

estructura fisica se circunscribe dentro de categorias como forma de “gamba”, “violin”, “busetto”
o “pera”, y que pueden tener modificaciones como un cutaway, diapasones extendidos,

Desde inicios del siglo XX los instrumentos 7/8 son habituales en el dmbito orquestal
sinfonico y de cdmara, mientras que los instrumentos de tamafio completo (4/4) continlian siendo
preferidos por contrabajistas de mayor complexion fisica. Ademds, en la actualidad los
instrumentos en formato 5/8 se han popularizado entre intérpretes de menor estatura, debido a su
ergonomia y comodidad de ejecucion (Heath, 2023).

En la actualidad, dentro del listado de productos de Thomastik Infeld, especificamente
dentro de la linea de cuerdas Spirocore, encontramos que para violin, viola y violonchelo se
fabrican variaciones en cuanto al material del entorchado y tipos de tension; sin embargo, en los
tres casos solo se pueden encontrar cuerdas para producir cuatro alturas especificas que
corresponden a la afinacion estandar de los instrumentos. En el caso del contrabajo la oferta de
tensiones y entorchado es reducida, no obstante, se ofrecen cuerdas para producir catorce alturas
distintas, pudiendo conformar hasta diez configuraciones cordales diferentes sin tomar en cuenta
las posibles configuraciones que requieren scordatura (Thomastik Infeld, 2025).?

Asimismo, la variedad se multiplica porque se ofrecen cuerdas distintas para producir una
misma altura dependiendo de la configuracion; por ejemplo, se producen tres cuerdas Ci: como
cuarta cuerda para afinacion en quintas con tension promedio de 30.5 kg; como quinta cuerda para
afinacion de orquesta con tension promedio de 35 kg y como extension de cuarta cuerda en
afinacion de orquesta con 2.10 m de cuerda vibrante y 38 kg de tension promedio (Thomastik
Infeld, 2025).

En consecuencia, resulta evidente que no existe un estandar real para los contrabajos, y que,

lejos de converger hacia una forma definitiva, su evolucion histérica y su uso contemporaneo
reflejan una creciente diversidad morfoldgica y funcional.

Metodologia

Este trabajo adopta una metodologia transdisciplinar que integra herramientas de la
filosofia de la técnica, la organologia historica, la fenomenologia musical y la teoria del arte. Mas

3 Las cuerdas enlistadas en orden de altura decreciente son: ¢ A G E D Hi A1 Gi Fisi E1 D1 Cisi Ci Ha. Las posibles
configuraciones cordales son: Orquesta, Orquesta con extension, Orquesta cinco cuerdas (C1 o Hz), Solo, Solo con extension,
Solo cinco cuerdas, High C de cuatro o cinco cuerdas y Afinacion en quintas.
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que aplicar un enfoque analitico desde una sola disciplina, se propone un cruce entre marcos
conceptuales diversos que permitan abordar al contrabajo no solo como objeto fisico, sino como
nodo simbolico y técnico dentro de redes materiales, culturales y epistemologicas. Esta
aproximacion reconoce que los instrumentos musicales no pueden ser pensados unicamente como
dispositivos sonoros, sino que son condensaciones historicas de saberes, gestualidades, tecnologias
y afectos. La eleccion del marco tedrico responde a la necesidad de iluminar estas multiples capas
de sentido desde perspectivas complementarias.

El andlisis empirico se centra en la organologia del contrabajo, particularmente en su
configuracion técnica, sus afinaciones historicas y su vinculacion con repertorios especificos. A
través de la revision de diversas fuentes, se examina la evolucion morfologica y funcional del
instrumento. Esta revision historica se articula con una exploracion performativa contemporanea
basada en la experiencia directa con instrumentos historicos y reconstrucciones modernas. La
practica interpretativa funciona aqui no solo como ilustracion, sino como un medio de produccion
de conocimiento sensible: tocar, afinar, tensionar y escuchar el instrumento se convierten en actos
metodoldgicos.

Finalmente, el analisis se enriquece con una lectura critica que articula las categorias
filosoficas seleccionadas con los datos obtenidos del estudio técnico e histdrico. Esta articulacion
no busca aplicar mecanicamente conceptos externos, sino generar una trama conceptual que
permita pensar al contrabajo como un objeto técnico en devenir, atravesado por tensiones
simbolicas, materiales y performativas. La escritura del articulo se concibe también como una
forma de practica: no se trata de describir el instrumento desde afuera, sino de participar en su
reconfiguracion epistemoldgica desde el interior de la investigacion artistica.

Resultados y discusién

El contrabajo como objeto técnico no estandarizado

Es innegable que a inicios del siglo XX el contrabajo alcanzé un punto de pseudo-
estandarizacion en la forma de cuatro cuerdas afinadas en cuartas. Sin embargo, su historia revela
una evolucion que desafia los criterios clasicos de estandarizacidn técnica, y, a diferencia de otros
instrumentos de la familia de las cuerdas frotadas, contintia presentando multiples variantes
morfoldgicas: fondos planos o curvos, diversidad de tamafios y gran cantidad de configuraciones
cordales; ademas, es el unico corddéfono con dos estilos de arco completamente diferentes. Esta
diversidad, lejos de representar un defecto, constituye un testimonio de la plasticidad historica del
instrumento, pues ha sido capaz de adaptarse a distintos entornos culturales, estilos musicales y
necesidades acusticas, sin sacrificar su identidad.

Desde la practica musical, esta falta de uniformidad ha sido fuente de multiples dificultades,
pero también de riqueza e individualizacion. Las escuelas interpretativas se han desarrollado en
paralelo a las especificidades técnicas de cada region, lo cual ha influido en la escritura musical,
en la formacion de los intérpretes y en los criterios pedagdgicos. Cada configuracion técnica
arrastra consigo una logica interpretativa distinta.
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Asi, puede afirmarse que el contrabajo no ha encontrado una forma tnica y definitiva —
una “concrecion total”— sino una coherencia contextual, una adecuacién a sus condiciones de uso.
Su devenir técnico responde mas a una logica de individuacién multiple que a una progresiva
homogeneizacion. En ese sentido, representa un caso ejemplar para analizar como un objeto
técnico puede mantenerse operativo y significativo precisamente gracias a su resistencia a la
estandarizacion.

Afinacién vienesa: concretizacion e hipertelia

El violone vienés del siglo XVIII, afinado en terceras y cuartas, representa una instancia
notable de concrecion técnica. Esta afinacion buscaba responder a necesidades especificas del
medio musical vienés: facilitar la emision de armonicos naturales, optimizar la resonancia en
contextos orquestales y ofrecer soluciones ergondémicas para la digitacion de escalas y acordes de
las tonalidades mas comunes de esa época. Esta configuracion, lejos de ser arbitraria, fue el
resultado de una adaptacion precisa entre instrumento, intérprete, repertorio y entorno acustico.

Sin embargo, esa misma especializacion condujo eventualmente a una situacion de
hipertelia. A medida que las exigencias orquestales se modificaron con el advenimiento del
Romanticismo —crecimiento de las orquestas, aumento de la tension armoénica y la notable
versatilidad de la afinacion en cuartas— la afinacidn vienesa perdi6 operatividad. Los instrumentos
adaptados a ese sistema se volvieron obsoletos o fueron modificados para ajustarse a los nuevos
estandares y la concrecion que antes representaba un punto de equilibrio, termin6 transformandose
en un limite técnico.

Este caso permite observar con claridad como el proceso técnico no necesariamente avanza
hacia una perfeccion universal, sino que responde a equilibrios fragiles entre medio y objeto. La
afinacion vienesa fue plenamente eficaz en un contexto determinado, pero su eficacia era también
su fragilidad. En esta dialéctica entre adaptacion y obsolescencia, se revela el carcter historico y
situado de toda tecnologia instrumental. La hipertelia aparece como el reverso inevitable de toda
concrecion técnica llevada al extremo.

El contrabajo como actante

Mas alla de su condicion de herramienta musical, el contrabajo puede ser comprendido
como un actante: una entidad que participa activamente en la red de relaciones que conforman una
practica artistica. Desde esta perspectiva, su presencia modifica los gestos del intérprete,
condiciona las elecciones compositivas, define estilos interpretativos y moldea incluso los espacios
escénicos. No se trata simplemente de un medio para producir sonidos, sino de un nodo que
redistribuye agencia entre humanos y objetos, entre cuerpo, técnica y musica.

El violone vienés del siglo XVIII ilustra bien esta idea. No fue simplemente construido
para interpretar un repertorio determinado, sino que, en cierta medida, hizo posible ese repertorio.
Las sinfonias de Mozart y Haydn, los conciertos de Dittersdorf, Vanhal y Hoffmeister, asi como
las sonatas de Sperger, fueron escritas pensando en las posibilidades especificas que esa afinacion
y esa morfologia ofrecian. El instrumento no fue un receptor pasivo de una demanda musical, sino
un agente que configuro los limites y posibilidades de la imaginacion sonora de su tiempo.
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Este desplazamiento de la agencia hacia el instrumento obliga a repensar las relaciones
entre compositor, intérprete e instrumento como una co-construccion. El contrabajo participa en
la creacion de sentido y en la definicion de lo que es musicalmente pensable. Asi entendido, deja
de ser una herramienta neutral para convertirse en un operador material y simbdlico, cuyas
propiedades contribuyen a generar historia musical. Esta mirada transforma no solo la ontologia
del instrumento, sino también las practicas pedagdgicas y curatoriales asociadas a él.

Una ecologia del instrumento

Pensar el contrabajo desde una perspectiva ecologica implica reconocer que no es una
entidad aislada, sino un ser técnico inserto en un entramado de relaciones materiales, sociales y
simbolicas. Cada instrumento vive en un ecosistema que incluye al laudero, al intérprete, el
repertorio, el espacio acustico, los cuidados que lo conservan y las tecnologias que lo rodean. Este
enfoque permite superar la vision instrumentalista y abre el camino hacia una comprension mas
compleja del papel que el instrumento desempefia en la practica artistica.

Desde esta ecologia, el contrabajo no es un mero soporte para la produccion de sonido,
sino un agente sensible, una interfaz entre cuerpo y espacio, entre gesto y escucha. Bernard Séve
ha insistido en que los instrumentos no pueden reducirse a utensilios: son coextensivos a la
experiencia estética, participan de la construccion del tiempo, de la tension musical, del fraseo y
del imaginario. Tocarlos implica entrar en una zona de resonancia no solo sonora, sino también
afectiva, corporal e historica.

El pensamiento ecoldgico aplicado al instrumento exige, por tanto, una ética de la atencion
y del cuidado. No se trata simplemente de mantenerlo funcional, sino de sostener las condiciones
que hacen posible su vida simbdlica y su agencia material. Esto implica revisar también los
regimenes de practica musical: como se ensefia, como se archiva y como se legitima el uso de
ciertos instrumentos sobre otros. En ese marco, el contrabajo aparece como un ser técnico
ecologico, no porque pertenezca a la naturaleza, sino porque esta entramado en una red de
interdependencias que lo hacen posible.

Conclusiones

El contrabajo, cuando es abordado desde una perspectiva técnica y filosofica, revela una
trayectoria de individuacidon que escapa a las logicas lineales del progreso instrumental. Su
aparente falta de estandarizacion no debe interpretarse como deficiencia, sino como evidencia de
una plasticidad técnica y simbodlica que ha permitido su supervivencia en contextos diversos. Esta
multiplicidad formal y acustica no responde a un modelo univoco de eficiencia, sino a una
capacidad para integrarse en mundos musicales especificos, generando soluciones técnicas
coherentes con entornos particulares.

La aplicacion de las categorias de Simondon permite comprender que la historia del
contrabajo no es una progresion hacia una forma ideal, sino una serie de concreciones situadas. La
afinacion vienesa, como ejemplo paradigmatico, representa un equilibrio técnico alcanzado en un
contexto determinado. Pero ese mismo equilibrio, llevado al extremo, devino en hipertelia: la
forma que en un momento otorgaba la méxima operatividad, termin6 siendo un obstaculo para su
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incorporacion en nuevos ecosistemas sonoros. Este ciclo de concrecion y obsolescencia muestra
que los objetos técnicos viven de su adaptabilidad, no de su perfeccion.

Las ideas de Bernard Seve sobre el instrumento como entidad filosofica refuerzan esta
vision compleja. El contrabajo no es una herramienta muda al servicio del intérprete, sino un
agente sensible que participa en la construccion del sentido musical. No solo produce sonido, sino
que modula el gesto, el tiempo y la imaginacion. En su cuerpo resuenan no solo frecuencias, sino
afectos, memorias y genealogias. Esta comprension del instrumento como interlocutor y no como
utensilio implica repensar también la pedagogia, la interpretacion y la practica artistica como
formas de cohabitacion con seres técnicos.

Desde la Teoria del Actor-Red y la antropologia del arte de Gell, el contrabajo aparece
como un actante: una entidad que reconfigura relaciones, afecta sistemas y produce mundo. No es
pasivo ni neutral, sino que actia y resuena en la red, condicionando lo que se puede componer,
escuchar, pensar y ensefiar. Al desplazar la agencia hacia el objeto, se desestabiliza la jerarquia
entre creador y herramienta, y se abre una epistemologia mas distribuida, donde la técnica, la
historia y el cuerpo se entrelazan.

Finalmente, esta lectura propone una ecologia del instrumento, entendida como un
entramado de interdependencias entre materialidades, practicas y discursos. El contrabajo no vive
aislado: su existencia depende de redes de cuidado, transmision y legitimacion. Pensarlo
ecologicamente implica también una ética: cuidar el instrumento no es solo preservarlo, sino
sostener su agencia en el mundo. Esta propuesta se inscribe asi en una epistemologia
transdisciplinar de la investigacion artistica, donde pensar es también afinar, escuchar, resistir y
tocar.

Cuadernos de Investigacidn Artistica, Vol. |, NOm. 1 28



Referencias

Almenara, F. J. (2007). El contrabajo a través de la historia. Infides.
Brun, P. (2000). A New History of the Double Bass. Paul Brun Productions.

Dominguez, F. (2016). On the Discrepancy Between Objects and Things: An Ecological
Approach. Journal of Material Culture, 21(1), 59-86.
https://doi.org/10.1177/1359183515624128

Gell, A. (1998). Art and Agency. An Anthropological Theory. Clarendon Press.

Heath, J. (2023). The History of Double Bass Patterns. National Association for Music Education.
https://nafme.org/blog/the-history-of-double-bass-patterns/

Latour, B. (1996). On Actor-Network Theory: A Few Clarifications. Soziale Welt, 47(4), 369-381.
http://www.jstor.org/stable/40878163

Planyavsky, A. (1998). The Baroque Double Bass Violone. The Scarecrow Press.

Sadie, S. (Ed.). (2001). The New Grove Dictionary of Music and Musicians (2nd ed., Vols. 1-29).
Grove’s Dictionaries.

Sandrone, D. y Berti, A. (2015). La distincidn entre objetos técnicos y artefactos en el pensamiento
de Simondon. XXVI Jornadas de Epistemologia e Historia de la Ciencia. La Falda,
Argentina.

Seve, B. (2018). El instrumento musical: un estudio filosdfico (trad. J. Palacio). Quaderns Crema.

Simondon, G. (2008). El modo de existencia de los objetos técnicos (trad. M. Martinez y P.
Rodriguez). Prometeo Libros.

Thomastik Infeld (2025). Product Catalog. Thomastik-Infeld G.m.b.H. https://bit.ly/47T5NPa

Cuadernos de Investigacidn Artistica, Vol. |, NOm. 1 29


http://www.jstor.org/stable/40878163
https://bit.ly/47T5NPa

