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Jacopo Tomatis

La popular music in una prospettiva transmediale:  
il caso della trap in Italia

Abstract
e ways we listen to, and engage with, popular music in the contemporary world suggest that 
an important shi� is underway, driven by the digital revolution, the development of music 
platforms and social media, and the ubiquitous presence of smartphones as “prosthetic” 
devices in everyday life. In this new context, the relations between sound and visual needs 
to be rethought through new categories and paradigms. e case of Instagram, which since 
2016 (with the introduction of “Stories”) has evolved from being a visual social media to a 
multimedia platform, is particularly relevant. is article aims to contextualize the rise of 
Trap music in Italy in the mid-2010s in relation to its di	usion through social media, and, 
speci�cally, Instagram. rough the examination on how smartphone-based music practices 
work, the article will then propose some suggestion for the study of popular music from a 
transmedia perspective.

Introduzione: appunti per una musicologia popular ai tempi di Instagram

Se quello della popular music è un linguaggio «sincretico» che si lega a «espres-
sioni visive e comportamentali»,1 è scontato che esso debba essere approcciato 
in una prospe�iva intermediale, ovvero di qualcosa che “esiste” a�raverso e a 
cavallo di diversi media. In tempi più recenti il termine “intermediale” è anche 
a�ancato o sostituito da conce�i a�ni ma più speci�ci,2 divenuti merce comune 
nell’epoca della «ri-mediazione»3 e della «cultura convergente»:4 crossmediale
(che suggerisce l’idea di uno stesso contenuto di	uso a�raverso diversi canali) e 
sopra�u�o transmediale (che indica un tipo di narrazione “a mosaico”, nella quale 
«ogni singolo testo o	re un contributo distinto e importante all’intero complesso 

1. Lucio Spaziante, Sociosemiotica del pop, Carocci, Roma 2007, p. 34.
2. Cfr. ad es. Antonio Cascelli – Denis Condon, Introduction, in Id. (eds), Experiencing Music 

and Visual Culture. Threshold, Intermediality, Synchresis, Routledge, London–New York 2021, 
pp. 1–13.

3. Jay D. Bolter – Richard Grusin, Remediation: Understanding New Media, MIT Press, Cam-
bridge (MA) 1999.

4. Henry Jenkins, Cultura convergente, Apogeo, Milano 2010.
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narrativo»).5 Naturalmente, l’idea stessa di popular music, a partire dall’incorpo-
razione della musica nel sistema di mercato nel corso del diciannovesimo secolo,6

già non può prescindere da una comprensione in quanto insieme di pratiche che 
riguardano media diversi. Tu�avia, nell’epoca della «deep mediatization»7 que-
sta dimensione “convergente” è semplicemente impossibile da ignorare, in quanto 
stru�urale alla produzione e alla fruizione della musica e al nostro stesso modo di 
pensarla. Nel de�nire il conce�o di «mediazione radicale», Grusin ha sostenuto 
che i media operano sì «ad un livello epistemologico, in quanto modi di produ-
zione conoscenza», ma «funzionano anche, a livello tecnico, corporeo e mate-
riale, per generare e modulare stati d’animo a	e�ivi o stru�ure del sentimento»,8

�no a «me�ere in questione» il dualismo tra sogge�o e ogge�o, e «ripensare pro-
fondamente il rapporto dell’essere umano con l’ambiente e lo spazio in cui vive».9

Questo tipo di ri�essione dovrebbe essere estesa alla comprensione della musi-
ca.10 In una prospe�iva a�enta alla dimensione fenomenologica dell’esperienza 
musicale,11 conce�i come “transmediale” o “mediazione” hanno un’utilità non 
tanto in quanto proprietà dei testi, ma perché descrivono e�cacemente la nostra 
esperienza quotidiana di uomini e donne del ventunesimo secolo.

Se almeno dalla �ne degli anni Se�anta del secolo scorso si può riconoscere 
una «completa fusione tra tecnica e linguaggio, dove i mezzi di riproduzione musi-
cale (il microfono, il giradischi, il campionatore, il computer) diventano essi stessi 
mezzi di produzione musicale»,12 oggi questa stessa distinzione appare ancora più 
sfumata alla luce della normalizzazione del personal computer e dello smartphone 
come fulcro di innumerevoli pratiche, musicali e non, nella vita di tu�i i giorni 
degli esseri umani del tardo capitalismo.

5. Ibid., p. 84.
6. Derek Scott, Sound of the Metropolis. The 19th Century Popular Music Revolution in London, 

New York, Paris and Vienna, Oxford University Press, Oxford–New York 2008.
7. Nick Couldry – Andreas Hepp, The Mediated Construction of Reality, Polity Press, Cam-

bridge 2016.
8. Richard Grusin, Radical Mediation: cinema, estetica e tecnologie digitali. Frontiere oltre il 

cinema, a cura di Angela Maiello, Luigi Pellegrini Editore, Cosenza 2017, p. 223.
9. Angela Maiello, Introduzione, in Richard Grusin, Radical Mediation cit., p. 19.
10. Cfr. Alessandro Cecchi, Introduzione. Forme e concetti dell’esperienza musicale: testo, perfor-

mance, media nella prospettiva della mediazione radicale, in Id., La musica fra testo, performance e 
media. Forme e concetti dell’esperienza musicale, Neoclassica, Roma 2019, pp. 15–30.

11. Cfr. ad es. Harris M. Berger, Phenomenology and the Ethnography of Popular Music: Ethno-
musicology at the Juncture of Cultural Studies and Folklore, in Gregory F. Barz – Timothy J. Cooley 
(eds), Shadows in the Field: New Perspectives for Fieldwork in Ethnomusicology, Oxford University 
Press, Oxford–New York 2008, pp. 62–75; Harris M. Berger, Phenomenology and Phenomenological 
Ethnomusicology: Approaches to the Lived Experience of Music, in Harris M. Berger – Ruth M. Stone 
(eds), Theory for Ethnomusicology: Histories, Conversations, Insights, Routledge, London–New 
York 2019, pp. 204–218.

12. Iain Chambers, Ritmi urbani. Pop e cultura di massa, Meltemi, Roma 2018, p. 10.
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I social media in particolare — sopra�u�o in relazione al loro uso sullo 
smartphone, in quanto dispositivo prostetico — impongono di prendere in consi-
derazione anche una prospe�iva selfmediale. Ovvero, i media in quanto auto-rap-
presentazione del sé, da intendersi anche in opposizione con un’idea ampiamente 
superata di industria culturale in cui i contenuti “�uiscono” dai produ�ori ai con-
sumatori.13 L’idea di «cultura partecipativa» proposta da Jenkins, in cui «produt-
tori e consumatori» più che occupare ruoli diversi sono «interagenti»,14 descrive 
bene alcune delle innovazioni chiave introdo�e dalla presenza continua sul web, 
dalla di	usione dei social, dalla «pia�aformizzazione» della cultura e dal passag-
gio da un’economia del possesso a una dell’accesso.15 Le pia�aforme con cui ci 
interfacciamo quotidianamente, tu�avia, non ri�e�ono la dimensione sociale del 
nostro mondo bensì «producono le stru�ure sociali in cui viviamo»,16 e dunque 
anche il mondo — e il modo — in cui ascoltiamo e facciamo musica.

Questo quadro complesso e in continua mutazione impone dunque una pro-
fonda ri�essione sugli strumenti di analisi e comprensione della popular music. 
Sovente ci troviamo ad applicare automatismi interpretativi che sono tarati su 
ogge�i e pratiche diverse da quelle che riguardano la produzione e la fruizione di 
musica nell’epoca contemporanea: la stessa distinzione canonica tra produzione e 
fruizione è debole nel descrivere quanto ruota intorno al “fare musica” nella con-
temporaneità. Questo contributo vuole dunque avviare una ri�essione sul tema, 
proponendo una generale contestualizzazione del fenomeno trap in Italia in rela-
zione alla sua di	usione a�raverso i social, alla costruzione della celebrity e alle 
modalità di relazionarsi con la musica a�raverso il medium smartphone.

Perché la trap?

La codi�cazione del genere trap in Italia negli anni che vanno all’incirca dal 2015–
2016 al 2019 è un ogge�o di studio signi�cativo per diverse ragioni. Innanzitu�o, 
si tra�a di un genere che comprende fra le sue convenzioni una forte compo-
nente generazionale e di classe. Esso si radica tra gli adolescenti e non di rado (a 
voler sempli�care un pro�lo sociologico certo più complesso) nelle periferie e fra 

13. Gabriele Marino – Jacopo Tomatis, «Non sono stato me stesso mai»: rappresentazione, 
autenticità e racconto del sé nelle digital identities dei trap boys italiani, «La Valle dell’Eden», 35, 
2019, pp. 93–102.

14. Jenkins, Cultura convergente cit., p. 26.
15. Jeremy Rifkin, The Age of Access: The New Culture of Hypercapitalism, Where All of Life is a 

Paid-For Experience, J.P. Tarcher/Putnam, New York 2000.
16. José van Dijck – Thomas Poell – Martijn de Waal, The Platform Society. Public Values in a 

Connective World, Oxford University Press, Oxford–New York 2018, p. 2; tutte le traduzioni di testi 
non pubblicati in lingua italiana sono a cura di chi scrive.
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italiane e italiani di seconda generazione.17 La di	usione di massa della trap viene 
raggiunta in gran parte aggirando i tradizionali canali distributivi e promozionali 
dell’industria musicale (discogra�a, airplay radio, tv…) e ribadisce tanto il carat-
tere generazionale del genere stesso quanto il suo ruolo di game changer all’interno 
del sistema dell’industria musicale.

L’emergere della trap come musica più ascoltata in Italia negli ultimi anni, 
come si vedrà meglio oltre, è infa�i da leggersi in rapporto alla di	usione dello 
smartphone e delle connessioni internet mobile, oltre che di pia�aforme social o di 
streaming come Instagram, YouTube, Spotify e più di recente TikTok.

Anche per questa ragione, nel contesto di un panorama mediale in rapido 
mutamento, la trap è inizialmente proliferata in bolle sostanzialmente impermea-
bili a determinati gruppi sociali. È empiricamente facile riconoscere un momento 
intorno al 2017 quando il nuovo genere, che già muoveva un giro d’a	ari molto 
signi�cativo, si è manifestato nel mainstream italiano come assoluta novità per 
molte persone (a voler sempli�care, quelle con più di trent’anni). Tale segrega-
zione generazionale (la trap come “musica dei giovanissimi”) e tecnologica (la trap 
come “musica per smartphone”, o nei termini snobistici di certa critica “rumore 
per smartphone”)18 ha assunto un ruolo centrale nelle narrazioni sui media, �no 
ad accompagnarsi a vere e proprie reazioni di «panico morale».19 Queste si sono 
rivolte sopra�u�o alla condo�a pubblica di alcuni protagonisti del genere e al con-
tenuto dei loro brani, che non di rado tra�ano dell’uso di stupefacenti, di sesso, o 
che esaltano uno stile di vita edonista e sregolato in un linguaggio crudo e spesso 
oscuro per gli outsiders della comunità, infarcito com’è di slang di internet o di veri 
e propri idiole�i.

Al contempo, la contemporanea di	usione dello smartphone presso le fasce 
più giovani è ugualmente stata accompagnata da «una sorta di “panico morale”» 
legato ai pericoli del «cambiamento di un complesso di valori colle�ivi ben radi-
cato nel nostro ordine sociale».20 La trap si è dunque collocata al crocevia di que-
ste diverse paure, rivelando innegabili punti di conta�o con numerose 
musiche giovanili emerse nel corso del Novecento, sia nel cara�ere generazionale 

17. Rachel Ann Grasso, Cara Italia: l’espressione dell’identità multiculturale nella musica rap e 
trap italiana, tesi di laurea, Georgetown University 2020.

18. Michele Monina, La trap non è musica: è rumore per smartphone, «Linkiesta», 2 ottobre 
2017, <https://bit.ly/2Kl6N6a> [20 settembre 2021]. Tutti i link sono riportati in versione breve 
(shortener link).

19. Stanley Cohen, Demoni popolari e panico morale. Media, devianza e sottoculture giovanili, 
Mimesis, Milano–Udine 2019.

20. Paolo Magaudda – Tiziana Piccioni – Cosimo Marco Scarcelli, «How I Learned to Stop 
Worrying and Love the Smartphone»: Mobile Technologies and the Re-Composition of Smartphone 
Collective Practices, «Media Education. Studi, ricerche, buone pratiche», 10/1, 2019, p. 44.
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e marginale, sia nel forte legame con media “nuovi” e nuove modalità di fruizione, 
sia — appunto — nel cara�ere trasgressivo e “pericoloso”.21

A dispe�o della sua relativa novità, la trap italiana rappresenta un interessante 
caso di studio anche perché — paradossalmente — appare a oggi già parzialmente 
storicizzabile. Dopo la prima fase di emersione, essa è infa�i stata in parte rias-
sorbita nel mainstream nazionale: l’accelerazione dei processi di obsolescenza dei 
nuovi media, con nuove pia�aforme e nuove modalità di interazione che si sosti-
tuiscono molto rapidamente, consente già, per certi versi, di parlarne al passato.

Da Atlanta a Cinisello Balsamo

Con “trap” si intende un so�ogenere della musica rap statunitense, evoluzione 
del cosidde�o “Dirty South”, �lone dell’hip hop sviluppatosi nelle aree urbane del 
Sud degli Stati Uniti a partire dalla �ne degli anni O�anta del secolo scorso, che — 
tanto nelle narrazioni dei media quanto nelle autorappresentazioni delle comunità 
degli ascoltatori — si con�gura come una “terza via” tra il rap East Coast e West 
Coast. Come nella storia di altri generi, molti degli elementi che cara�erizzano la 
trap, sia stilistici sia ideologici, sono già presenti negli anni che precedono la sua 
codi�cazione. Il processo di nominare il genere — di riconoscere come coerenti 
un insieme di convenzioni so�o una nuova etiche�a — assume un rilievo partico-
lare e risemantizza molti di quegli stessi elementi.22 Questo avviene nei primi anni 
del secolo, sulla scena di Atlanta: pietre miliari nell’emersione nazionale della trap 
e nella sua codi�cazione come genere sono ad esempio l’album Trap Muzik del 
rapper TI (2003)23 e Trap House di Gucci Mane (2005).24 Il termine “trap” deriva 
da “trap house”, che in quel contesto indicava un luogo deputato allo spaccio di 
droga, e contribuisce a cara�erizzare il nuovo genere nel segno dei contenuti espli-
citi dei suoi testi.25 Anche da questo punto di vista la trap non fa che portare avanti 
un discorso di (iper)realismo urbano già presente nel rap americano da diverso 
tempo, in uno spazio ambiguo tra la denuncia sociale e l’a�itudine gangsta.

“Trap” assume però quasi subito anche una forte connotazione sonora, andando 
a de�nire uno stile di produzione cara�erizzato da timbri ele�ronici e dalla centra-
lità della drum machine Roland TR-808. Questi suoni, già presenti nel primissimo 

21. Jacopo Tomatis, Storia culturale della canzone italiana, il Saggiatore, Milano 2019, 
pp. 601–606.

22. Su questo, e in generale sul concetto di genere, cfr. Franco Fabbri, How Genres Are Born, 
Change, Die: Conventions, Communities and Diachronic Processes, in Stan Hawkins (ed.), Critical 
Musicological Reflections. Essays in Honour of Derek B. Scott, Routledge, London 2012, pp. 179–191.

23. TI, Trap Muzik, Atlantic, 2003.
24. Gucci Mane, Trap House, Big Cat Records 2005.
25. Per una riflessione sulla trap negli Stati Uniti cfr. Manfredi de Bernard, Musica trap: estetica 

e critica, Tesi di laurea, Università Ca’ Foscari 2019.
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rap di matrice più electro e nel Dirty South, vengono sfru�ati in particolare in due 
direzioni: una preponderanza delle frequenze basse, e in particolare della kick 
drum e dello hi-hat nel registro acuto, in �gurazioni binarie molto rapide con con-
tinui passaggi a terzine. L’uso delle terzine, peraltro, è esteso sovente anche alle 
parti “rappate”, e costituisce una convenzione del nuovo genere (basta ascoltare, 
ad esempio, Versace dei Migos).26 Il “trap beat” diviene in breve molto popolare 
nel rap, �no ad a	ermarsi anche nel pop da classi�ca a partire dagli anni Dieci.27

Nel fra�empo, alle convenzioni stilistiche della trap si è aggiunto l’auto-tune, 
già molto presente nel rap �n dai primi anni zero ma che nel nuovo contesto 
diventa, da e	e�o cosmetico da aggiungersi in post-produzione, un vero e pro-
prio strumento espressivo: i rapper registrano le loro parti vocali con il so�ware 
di pitch correction già applicato nei ritorni in cu�a; tra i pionieri di questo nuovo 
modo di sfru�are la tecnologia c’è senza dubbio Future.28 Più in generale, rispe�o 
al rap precedente sembra esserci nella trap una maggiore enfasi sul puro suono 
della voce, che anche grazie ad Auto-Tune galleggia spesso al con�ne tra parlato 
e cantato, ride�nendo anche le aspe�ative del pubblico nei confronti del �ow dei 
rapper.

A partire dal 2015 emerge una nuova generazione di musicisti nata su internet 
(da cui l’iniziale de�nizione di “Soundcloud rap”) che contribuisce a spostare 
decisamente la trap verso testi meno articolati e non sempre intellegibili (“Mum-
ble rap”), talvolta al limite del nonsense o colmi di riferimenti alla cultura pop, 
ai brand di lusso e all’esaltazione del piacere e del consumo sfrenato. Molti dei 
nuovi trap boys si de�niscono anche a�raverso la creazione di personaggi pubblici 
riconoscibili sopra�u�o da un punto di vista visuale: tatuaggi sul volto, grillz (pro-
tesi dentarie argentate o dorate), pe�inatura e colore dei capelli. Fra i principali 
esponenti di questa fase si possono citare ad esempio 6ix9ine (anche noto come 
Tekashi), Lil Pump, Lil Yachty.

Come già avvenuto in passato con altre mode musicali d’importazione, in Ita-
lia la trap arriva in ritardo e acquisisce quasi subito signi�cati originali. Elementi 
stilistici riconducibili alla trap, così come testi vicini a quell’immaginario, sono 
riconoscibili in produzioni rap italiane almeno a partire dal 2011 (ad esempio, 
nell’album Il ragazzo d’oro di Gué Pequeno)29 pur senza che il termine trap venga 
ado�ato né dalla comunità hip hop né dai media; in quel momento, esso è piu�o-
sto utilizzato nella comunità EDM (Electronic dance music) in riferimento allo 

26. Migos, Versace, Atlantic, 2003.
27. Simon Reynolds, Trap World: How the 808 Beat Dominated Contemporary Music, «The 

Face», 18 novembre 2019, <https://bit.ly/3xq5cki> [20 settembre 2021].
28. Simon Reynolds, How Auto-Tune Revolutionized the Sound of Popular Music, «Pitchfork», 

17 settembre 2018, <https://bit.ly/3gfzulb> [20 settembre 2021].
29. Gué Pequeno, Il ragazzo d’oro, Universal, 2011.
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stile di alcuni producer.30 È solo dal 2014–2015 che si comincia a parlare di trap in 
relazione a una nuova generazione di rapper nati perlopiù nella prima metà degli 
anni Novanta: Ghali, Sfera Ebbasta, Achille Lauro, Dark Polo Gang, Tedua, Izi. 
Con i primi successi di questi musicisti il termine comincia ad acquisire connota-
zioni “pericolose” nel diba�ito pubblico. Del 2014 è ad esempio l’esordio di Sfera 
Ebbasta con XDVR,31 che presenta già tu�i gli elementi più convenzionali e criti-
cati del genere: l’auto-tune, il trap beat, i testi che parlano di droga e malavita, lo 
slang giovanile, l’ambientazione periferica. Il videoclip del brano, tu�avia, aderisce 
a un’estetica decisamente “neorealista”, in un bianco e nero che sembra omaggiare 
il �lm La haine di Mathieu Kassovitz. Il passaggio da questo immaginario a uno più 
decisamente pop, colorato ed edonista, vicino a quello della nuova generazione di
trap boys americani, si accompagna — a partire sopra�u�o dal 2017 — alle prime 
apparizioni della trap nel mainstream e ai primi episodi di panico morale.32 Tra le 
convenzioni del genere in Italia al momento della sua codi�cazione ci sono soprat-
tu�o: una grande enfasi sulla melodia (molte sezioni di brani trap sono di fa�o 
cantate); scelte di produzione minimaliste, che tendono a sfru�are una pale�e tim-
brica da musica ele�ronica; la presenza di un linguaggio esplicito e di esaltazione 
di uno stile di vita materialista, fa�o di consumo di droghe e di beni di lusso; l’a-
dozione di un’immagine pubblica esuberante, dire�amente derivata dai modelli 
americani.

Con il successo di massa è però possibile anche riconoscere un parziale processo 
di normalizzazione: i trap boys ado�ano ora agende promozionali più tradizionali, 
che comprendono passaggi in tv, accordi pubblicitari (ad esempio, Ghali diviene 
testimonial della compagnia di telefonia Vodafone) e altro. “Trap” comincia poco 
a poco a perdere molte delle sue connotazioni stilistiche originarie per diventare un 
«termine-ombrello con cui de�nire fa�i musicali assai diversi tra loro, accomunati 
più che da un’estetica musicale (un sound o un asse�o produ�ivo) da un’estetica in 
senso lato».33 Il termine viene ora a indicare un’immagine «appariscente e sopra 
le righe, fa�a di tatuaggi in bella vista […], capelli tinti e capi sportivi dai colori 
sgargianti, collane e grillz» e che «fa da eco a un immaginario soggiacente e che si 
vuole “trasgressivo” e […] “pericoloso”».34 Se da un lato l’aspe�o visuale diviene 
ora decisivo nella codi�cazione del genere rispe�o a quello sonoro, in parallelo ora 

30. Per una filogenia del concetto di trap in Italia, cfr. Marino – Tomatis, «Non sono stato me 
stesso mai» cit.

31. Sfera Ebbasta – Charlie Charles, XDVR, YouTube, 20 novembre 2014, <https://bit.
ly/3jjEKEd> [20 settembre 2021]. Il brano è stato successivamente incluso in Sfera Ebbasta – 
Charlie Charles, XDVR, Charlie Charles, 2015 e Sfera Ebbasta – Charlie Charles, XDVR Reloaded, 
Universal, 2016.

32. Tomatis, Storia culturale della canzone italiana cit., p. 603.
33. Marino – Tomatis, «Non sono stato me stesso mai» cit., p. 96.
34. Ibid., p. 97.
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anche in Italia i suoni della trap divengono comuni dentro brani pop.35 Nel 2019 
la partecipazione di Achille Lauro e Mahmood36 (quest’ultimo anche vincitore) al 
Festival di Sanremo può essere le�a come un simbolico riassorbimento del genere 
all’interno della popular music nazionale. Nel 2020 Sfera Ebbasta — ormai lan-
ciato verso un riconoscimento internazionale grazie ai featuring di prestigio del 
suo nuovo album Famoso37 — si vede (temporaneamente) dedicare una pubblica 
piazza nella sua Cinisello Balsamo, grazie a una collaborazione del Comune con 
Spotify.

La trap sullo smartphone

Lo “scoppio ritardato” della trap e dei suoi contenuti trasgressivi nel mainstream
italiano è spiegabile, naturalmente, con una certa inerzia dei media generalisti ita-
liani, storicamente restii a incorporare novità e a veicolare contenuti potenzial-
mente problematici, oltre che da sempre poco aperti (se non dire�amente ostili) 
all’hip hop: solo l’arrivo di YouTube alla �ne del primo decennio aveva infa�i 
permesso una prima accelerazione nello sviluppo di una scena rap in grado di 
superare la dimensione underground e locale e i limiti espressivi imposti da radio e 
tv.38 Senza voler implicare alcun rapporto deterministico di causa-e	e�o, la fase di 
di	usione e successo della trap in Italia può similmente essere messa in relazione 
con la de�nitiva a	ermazione del medium smartphone e dell’internet mobile nella 
seconda metà degli anni Dieci, con sullo sfondo il de�nitivo passaggio allo strea-
ming come se�ore trainante dell’economia musicale.

Fin dal 2011 lo smartphone e i servizi internet su rete mobile entrano nel paniere 
ISTAT, e l’o	erta va ampliandosi con vari pacche�i di abbonamenti “con giga illi-
mitati” negli anni successivi. In questo contesto di rapida crescita del comparto nel 
2013 viene lanciato in Italia Spotify. Il 2014 rappresenta l’anno peggiore per i ricavi 
dell’industria musicale globale,39 e si rileva anche nel nostro Paese un lento ade-
guamento delle strategie: dal se�embre dello stesso anno, per esempio, la FIMI 
(Federazione industria musicale italiana) comincia a conteggiare i dati relativi 
allo streaming,40 riconoscendo dunque u�cialmente lo spostamento di peso 
economico tra �sico e digitale. Dal 2017, per la prima volta i ricavi del secondo 

35. Un esempio tra i molti: nel brano del tenore pop Alberto Urso, Il sole ad Est, in gara a San-
remo 2020.

36. Per quanto non direttamente associabile alla trap, Soldi vede tra gli autori Charlie Charles, 
principale producer della scena trap e artefice del sound, fra gli altri, di Sfera Ebbasta.

37. Sfera Ebbasta, Famoso, Island Records, Universal, 2020.
38. Cfr. Paola Zukar, Rap. Una storia italiana, Baldini & Castoldi, Milano 2017.
39. AAVV, La music economy, Il Sole 24 Ore, Milano 2019, p. 18.
40. In questa prima fase, dei soli singoli; gli album verranno conteggiati dal 2017. Tutti i dati 

relativi a FIMI sono tratti da <www.fimi.it>.
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superano quelli del primo.41 Dall’anno seguente FIMI calcola solo gli ascolti pre-
mium (ovvero, con abbonamento) ai �ni delle certi�cazioni sulle vendite; a ulte-
riore dimostrazione della assodata “normalità” del nuovo modo di fruire la musica, 
anche i servizi di streaming sono ora inclusi nel paniere ISTAT.

È proprio in questo passaggio che si situano i primi successi dei musicisti trap 
italiani. Nell’o�obre del 2016 Ninna nanna di Ghali infrange numerosi record, arri-
vando al primo posto nella classi�ca Viral 50 mondiale di Spotify grazie a duecen-
tomila ascolti nelle prime 24 ore, e raggiungendo il primo posto della hit parade 
italiana con il solo streaming.42 Alla �ne del 2017 se�e dei dieci musicisti più ascol-
tati in assoluto su Spotify Italia sono rapper o trapper italiani, con le superstar del 
pop nazionale che non arrivano neanche nella Top Ten.43 Nel gennaio del 2018 
le undici canzoni che compongono Rockstar di Sfera Ebbasta compaiono, a un 
giorno dall’uscita, alle prime undici posizioni dei brani più ascoltati su Spotify Ita-
lia; l’album totalizza oltre 8 milioni di ascolti nelle prime 24 ore, e Sfera diventa il 
primo italiano a entrare nella Top 100 mondiale della pia�aforma.44

Nello stesso arco di tempo in cui la trap passa da musica underground a feno-
meno di successo su internet a musica riconosciuta nel mainstream si consuma 
anche la metamorfosi di Instagram da social pensato per le immagini �sse a pia�a-
forma multimediale e di live broadcast. Nel 2016 vengono aggiunte le Stories, che 
perme�ono di fare delle brevi dire�e destinate a rimanere online per 24 ore; nel 
2018 l’implementazione di IGTV perme�e di fa�o «a chiunque di avere il proprio 
canale televisivo».45 In quell’anno, il matrimonio fra la in�uencer Chiara Ferragni 
e il rapper Fedez, trasmesso unicamente su Instagram, totalizza 3.200.000 visualiz-
zazioni e 34 milioni di interazioni sui social (di cui il 96% proprio su Instagram), 
dimostrando come nella celebrity culture sia in a�o un passaggio da un regime «rap-
presentazionale» (representational) a uno «presentazionale» (presentational),46

in cui «la performance che la celebrity o	re sui propri canali è più rilevante dei 
modelli di rappresentazione e racconto gestiti a�raverso i media tradizionali».47

41. AAVV, La music economy cit., p. 18.
42. Ghali e la sua “ninna nanna” rap primi nella classifica FIMI dei singoli con il solo streaming, 

«All Music Italia», 23 ottobre 2016, <https://bit.ly/3shJAEf> [20 settembre 2021].
43. Margherita G. Di Fiore, Spotify, ecco gli artisti più ascoltati nel 2017, «Rockit», 6 dicembre 

2017, <https://bit.ly/3a5eGZF> [20 settembre 2021].
44. Sfera Ebbasta infrange ogni record!, «All Music Italia», 21 gennaio 2018, <https://bit.

ly/3a9T5iM> [20 settembre 2021].
45. Andrea Minuz, I Ferragnez, le nozze e la celebrazione di Instagram, «Studi culturali» 2, 2018 

pp. 271–278: 277.
46. Philip D. Marshall, The Promotion and Presentation of the Self: Celebrity as a Marker of Pre-

sentational Media, «Celebrity Studies» 1/1, pp. 35–48.
47. Minuz, I Ferragnez cit., p. 272.
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Tale considerazione si applica perfe�amente alla trap. La costruzione dei per-
sonaggi pubblici dei trap boys come veri e propri brand48 passa sopra�u�o dal con-
solidamento di un fandom49 a�raverso i social e a�raverso Instagram in particolare, 
che proprio in quegli anni si va costruendo anche in opposizione a Facebook come 
“social network giovane”. È interessante notare come esista una diale�ica tra repre-
sentational e presentational anche all’interno dello stesso Instagram. Le foto cari-
cate tra i post, sopra�u�o a partire dal momento di “normalizzazione” della trap, 
sono perlopiù utilizzate per veicolare contenuti “u�ciali” in linea con il proprio 
brand, se non dire�amente sponsorizzazioni (oltre a essere spesso più “tradizio-
nali” nell’aderire ai canoni della fotogra�a di moda); al contrario le Stories nascono 
come spazio più “privato”, una �nestra sulla vita quotidiana della star (o aspirante 
tale) che comprende sia il lavoro in studio sia l’acquisto o il consumo di beni di 
lusso o di droghe,50 gli scherzi con gli altri membri della crew o l’interazione con 
fan e amici.

Una certa “estetica del sel�e” tipica di questi contenuti, con il volto in primis-
simo piano, si associa anche alla centralità di accessori che lo modi�cano come 
tatuaggi, grillz, piercing, oltre che al proliferare di analoghi dispositivi digitali (i 
�ltri disponibili su Instagram e su TikTok) che perme�ono ugualmente di defor-
marlo, allargando gli occhi, applicando adesivi o e	e�i luminosi di vario tipo. Que-
sti elementi cosmetici “iper-pop” — che non è di�cile leggere come correlativo 
dell’e	e�o di disumanizzazione della voce ricercato con AutoTune51 — sono una 
delle convenzioni centrali già nella trap americana degli anni Dieci, con l’apparire 
sulla scena di personaggi come Lil Pump o 6ix9ine. Essi facilitano la costruzione 
di maschere riconoscibili da pochi tra�i, che perme�ono di accostare i trap boys
ai personaggi tipici dello «interactive storytelling» di cinema e videogiochi.52

In e	e�i, la narrazione del divismo dei trappers segue logiche eminentemente 
transmediali, che appaiono più che mai funzionali a una modalità di fruizione dei 
contenuti che avviene contemporaneamente su diverse pia�aforme, spesso in 
forma di reels generati dagli algoritmi in un �usso audiovisivo continuo. Gli stessi 
contenuti, a loro volta, generano altri contenuti anche in forma di ri-mediazione (si 
pensi alla pratica di raccogliere le “migliori Stories di” per pubblicarle su YouTube, 

48. Cfr. Paul McDonald, Hollywood Stardom. Il commercio simbolico della fama nel cinema hol-
lywoodiano, Cue Press, Imola 2012.

49. Sullo studio del fandom, cfr. ad es. Paul Booth (ed.), A Companion to Media Fandom and 
Fan Studies, Blackwell, Hoboken (NJ) 2018; Suzanne Scott – Melissa A. Click (eds), The Routledge 
Companion to Media Fandom, Routledge, New York–London 2018.

50. Cfr. ad es. Elia Alovisi, Le migliori Instagram Stories dei rapper italiani a tema marijuana, 
«Vice», 20 aprile 2018, <https://bit.ly/3dhgkJv> [20 settembre 2021].

51. Marino – Tomatis, «Non sono stato me stesso mai» cit., p. 101.
52. Cfr. Giulio Lughi, Facework: lo spettacolo dell’identità nei media digitali, «Fata Morgana» 

33, 2014, pp. 101–109; Marino – Tomatis, «Non sono stato me stesso mai» cit.
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o ai reaction videos in cui i fan si �lmano mentre reagiscono a un precedente conte-
nuto) e non di rado di parodia, a�raverso meme e rifacimenti di vario tipo.53

In questo continuo “essere presenti” dei trap boys sui social gioca naturalmente 
un ruolo centrale la musica, non solo perché — ovviamente — la logica multipiat-
taforma porta i fan a spostarsi su YouTube, Spotify o Apple Music per ascoltare le 
canzoni, ma anche per il ruolo centrale che essa assume all’interno dei social stessi, 
sia registrata dal microfono dello smartphone, sia — dal 2018 — aggiunta dire�a-
mente come elemento della Story di Instagram.54 La rapida ascesa di TikTok, che 
nel se�embre del 2020 risultava essere il social più usato in Italia nella fascia 18–24 
anni,55 è anche dovuta alla possibilità di realizzare brevi video con brani musicali 
integrabili dire�amente dalla pia�aforma (elemento che ha portato alla sua spe-
cializzazione nella di	usione virale di brevi coreogra�e: i video durano dai 15 ai 60 
secondi). La funzione Reel di Instagram, resa disponibile nel 2020, riprende diversi 
elementi dal competitor cinese.

Un caso di studio e alcune ri�essioni conclusive

Il lancio del singolo La voce di Chadia di Chadia Rodriguez,56 tra le poche donne 
associate al genere trap in Italia,57 può servire come spunto per qualche ri�essione. 
Il brano viene reso disponibile sulle principali pia�aforme di streaming all’inizio 
del 2020. Il videoclip, pensato per la di	usione su YouTube, è girato in Messico 
in partnership commerciale con Net�ix Italia, che usa la cantante e la canzone per 
promuovere la seconda stagione della serie Narcos: Messico. Viene dunque pro-
posta una narrazione “u�ciale” di Chadia Rodriguez che la associa all’immagina-
rio violento della serie, incentrata sul tra�co di droga. Oltre al videoclip, Net�ix 
produce anche contenuti esclusivi per i propri canali, in un esempio da manuale 
di logica transmediale. Il lancio sui social, in particolare su Instagram e su Tik-
Tok, avviene invece con una challenge in cui la cantante invita i suoi fan a «[Fare] 
un tik tok mentre ballate/cantate LA VOCE DI CHADIA. I video più belli ver-
ranno REPOSTATI» (Figura 1).58 Il �usso audiovisivo “di	uso” che ne deriva, 

53. Su meme musicali e trap cfr. Gabriele Marino, Keep Calm and Do the Harlem Shake: meme, 
Internet meme e meme musicali, in Isabella Pezzini – Lucio Spaziante (cur.), Corpi mediali. Semiotica 
e contemporaneità, ETS, Pisa 2014, pp. 85–105.

54. Introducing Music on Instagram Stories, «Instagram.com», 28 giugno 2018, <https://bit.
ly/2OLzEVR> [20 settembre 2021].

55. TikTok in Italia: in un anno +400% grazie soprattutto ai più giovani, «Rai News», 19 settem-
bre 2020, <https://bit.ly/3e0DvqO> [20 settembre 2021].

56. Chadia Rodriguez, La voce di Chadia (prodotto da Big Fish), YouTube, 11 febbraio 2020, 
<https://bit.ly/3xrzxPw> [20 settembre 2021].

57. Grasso, Cara Italia cit., p. 11.
58. Al momento le Stories in questione sono ancora disponibili sul profilo Instagram @cha-

diarodriguez.
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Fig. 1. Chadia Rodriguez su TikTok per il lancio di La voce di Chadia.

Fig. 2. Fan di Chadia Rodriguez su TikTok e Instagram per il lancio di La voce di Chadia.
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tra TikTok e Instagram (i contenuti del primo vengono ri-condivisi sul secondo) 
include centinaia di brevi clip, in media di qualche decina di secondi, in cui i fan 
di Chadia Rodriguez si �lmano mentre ascoltano la canzone, la cantano o muo-
vono la bocca in sincrono, la mimano o la ballano, o mentre fanno altre cose. Lo 
stesso fa Chadia Rodriguez, in diverse clip in cui indossa vestiti diversi e interpreta 
parti diverse della canzone, da sola o con le sue amiche. Alcuni video riprendono o 
ricreano il videoclip; alcuni incorporano un pezzo della canzone scelto dall’utente, 
che ne inserisce il testo con una funzione apposita prevista da Instagram; in altri 
la musica è in so�ofondo, su uno stereo o sull’autoradio, registrata dal microfono 
dello smartphone (Figura 2). L’operazione è orchestrata “dall’alto” — ovvero da 
Chadia Rodriguez stessa (e dai suoi social media manager, ragionevolmente) — 
ma pratiche del genere, che hanno al loro centro la condivisione di musica all’in-
terno di un gruppo, rappresentano la normale modalità di interazione “tra pari” 
sui social.

In una prospe�iva antropo-musicologica si può facilmente descrivere «che cosa 
sta succedendo qui»59 nei termini di una performance che coinvolge, in vari modi 
e a più livelli, diversi partecipanti con diversa «competenza»,60 e il cui signi�cato 
va ricercato proprio nelle relazioni che vengono a stabilirsi tra i sogge�i.61 Questo 
è vero naturalmente per ogni performance, ma diviene ineludibile in modalità di 
interazione e fruizione come quelle qui descri�e, che prevedono una fortissima 
componente di intera�ività, collegata anche a meccanismi tipici della gami�cation
(ovvero l’applicazione di logiche tipiche del gioco — ad esempio, nel caso citato, 
la challenge — in contesti non ludici).62 La fruizione della musica a�raverso i social
avviene sovente in maniera giocosa, a�iva, anche contraddicendo un certo luogo 
comune che vuole gli adolescenti intontiti e omologati dall’uso dei vari devices. 
Alcune speci�cità della fruizione di musica a�raverso lo smartphone sembrano 
anzi ricollegabili al bricolage tipico della cultura hip hop: si pensi al sampling, alla 
cultura del remix o alla casse�e culture. Ci troviamo evidentemente al cospe�o di 
pratiche musicali con una forte valenza «partecipativa» e comunitaria,63 e che 
usano le cara�eristiche del medium-smartphone e delle pia�aforme per costruire 

59. Come nella domanda di ricerca proposta da Small: «What is really going on here?»; cfr. 
Christopher Small, Musicking. The Meaning of Performing and Listening, Wesleyan University Press, 
Middletown (CT) 1998, p. 10.

60. Sul concetto di «competenza», cfr. Gino Stefani, La competenza musicale, Clueb, Bologna 
1982.

61. Cfr. ancora Small, Musicking, cit.
62. Cfr. ad es. Giuseppe Romano, Mass Effect, interattività ludica e narrativa: videogame, adver-

game, gamification, social organization, Lupetti, Milano 2014.
63. Cfr. Jenkins, Cultura convergente, cit., p. xxvi.
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e ra	orzare tali relazioni tra membri di una comunità. Il campo di ricerca è virtuale 
ma al centro — è bene ricordarlo — continuano a esserci «persone reali».64

Allo stesso tempo, è necessario considerare la speci�cità del medium-smartphone 
e delle pia�aforme digitali che stabiliscono le “regole del gioco”. Le pia�aforme 
«non sono né costru�i neutrali, né esenti da valori» ma «ci giungono con speci-
�che norme e valori inscri�i nelle loro archite�ure».65 Tali norme riguardano in 
ugual modo l’artista e il pubblico: ogni pia�aforma è «proge�ata per organizzare 
interazioni tra i suoi utenti — non solo utenti �nali ma anche entità aziendali e 
corpi pubblici».66 Nel caso in questione questi «corpi pubblici» rivelano sia la 
loro distanza (li seguiamo perché sono divi, perché sono diversi da noi) sia la loro 
prossimità: essi sono vicini a noi, sono “proprio come noi”. Lo strumento con cui 
Chadia Rodriguez produce le sue Stories è il medesimo che utilizzano i suoi fan per 
fruirle o per produrre contenuti a loro volta, ovvero lo smartphone. I social network
sono, allo stesso tempo, «forma di comunicazione e media».67

La ri�essione circa la speci�cità del medium si può anche associare al discorso sul 
dato sonoro. Così come il primo rock’n’roll degli anni Cinquanta de�nì il proprio 
sound anche in relazione alle (allora) nuove tecnologie del juke-box e del disco in 
vinile, così le produzioni musicali contemporanee — la trap in primis — sembrano 
seguire logiche di fonogenicità tarate sullo smartphone. Il sound di queste produ-
zioni è ad esempio e�cace, in termini di compressione e di loudness, sui piccoli dif-
fusori degli smartphone intorno ai quali (ed è pratica facilmente osservabile nella 
quotidianità) si può costruire uno spazio di ascolto colle�ivo per gli adolescenti “nel 
mondo reale”, nel segno della portabilità (ad esempio sui mezzi pubblici). La pre-
senza massiccia dei bassi, costante di molte musiche di derivazione afroamericana 
e peculiarità dei suoni di derivazione Southern, rende altresì questi brani particolar-
mente ada�i per l’ascolto in cu�a, e le cu�e di ultima generazione (ad esempio le 
popolarissime Beats sviluppate dal producer Dr. Dre) propongono spesso un’espe-
rienza di ascolto orientata verso le basse frequenze. Analogamente, così come la pre-
senza di personaggi-maschere bidimensionali facilita una narrazione transmediale, la 
prevalenza nella trap (ma non solo) di brani a beat costante e con poche variazioni 
in termini di diatassi68 e dinamica facilita anche un ascolto “transmediale” in cui, per 
così dire, si può “entrare nel pezzo” da qualunque punto, in qualunque momento.

I contenuti prodo�i, inoltre, si cara�erizzano per la loro e�merità: le Stories
di Instagram spariscono dopo 24 ore se non vengono inserite tra i preferiti, e 

64. Timothy J. Cooley – Katharine Meizel – Nasir Syed, Virtual Fieldwork: Three Case Studies, 
in Barz – Cooley, Shadows in the Field cit., pp. 90–107: 90.

65. van Dijck – Poell – de Waal, The Platform Society cit., p. 3.
66. Ibid., p. 4.
67. Marshall, The Promotion and Presentation of the Self cit., p. 39.
68. Ovvero, l’organizzazione strutturale degli elementi all’interno di una canzone.
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non sono modi�cabili dopo la pubblicazione. Più in generale, ogni nuovo conte-
nuto tende a uscire dall’a�enzione degli algoritmi molto rapidamente, risultando 
spesso non immediato da recuperare e sparendo, talvolta, senza preavviso alcuno. 
È stato notato come una delle cara�eristiche dell’ipermedialità sia proprio il carat-
tere e�mero,69 per cui i contenuti su internet esistono «in un’intersezione tra la 
cultura orale e la cultura della stampa»70 o — si potrebbe aggiungere — tra la 
cultura orale e la cultura dell’audiovisivo. L’osservazione si potrebbe estendere, 
empiricamente, alla di	usa impressione che nella contemporaneità il principio di 
rapida obsolescenza riguardi tanto le tecnologie quanto i contenuti. A fronte di 
un passato sempre più “presenti�cato” e reso disponibile in maniera sincronica, 
nella popular music il “nuovo” sembra avere un ruolo diverso rispe�o a quello che 
assumeva nella popular culture del secolo scorso.71

La suggestione è ovviamente intrigante perché — ancora una volta — indica 
come lo spostare l’a�enzione dai repertori alle pratiche sia l’approccio più e�-
cace per la comprensione della popular music, in epoca contemporanea e non 
solo. Nell’era pre-discogra�ca le nozioni di “repertorio” e di “brano” di	erivano 
sensibilmente dalle loro versioni del Novecento, tarate com’erano su un rapporto 
con la musica mediato perlopiù a�raverso l’oralità.72 Nell’era post-discogra�ca 
in cui ci troviamo a vivere, non solo la centralità dell’ogge�o-disco e del formato 
album appare in rapida obsolescenza, ma persino quella della singola canzone si 
trova al centro di una profonda rinegoziazione. In un mondo musicale in cui il 
ruolo tradizionale di gatekeeping a�dato alla promozione, alla critica, alla radio, 
alla televisione si è profondamente ridimensionato, la porta di accesso all’ogge�o-
canzone può anche essere (e spesso è) una Story di Instagram, una coreogra�a su 
TikTok, un reaction video, una challenge in cui un nostro amico (reale o virtuale 
— ma c’è ancora di	erenza?) canta in modalità karaoke o balla su pochi secondi 
di musica scelti tra i miliardi disponibili. La prospe�iva per cui il “testo” originale 
(in senso semiotico) di La voce di Chadia — o di un qualunque contenuto analogo 
— coincide con il suo fonogramma prodo�o in studio, o con la sua astrazione 
in quanto “opera” (come ancora implica la normativa sul diri�o d’autore) è assai 
limitante, in un mondo in cui quell’ogge�o sonoro ci raggiunge, sovente come 
frammento, alla �ne di un complesso ciclo di ri-mediazioni e rifacimenti.

69. Barbara R. Lange, Hypermedia and Ethnomusicology, «Ethnomusicology», 45/1, pp. 132–
149: 145.

70. Cooley – Meizel – Syed, Virtual Fieldwork cit. p. 94.
71. Cfr. ad es. Simon Reynolds, Retromania. Musica, cultura pop e la nostra ossessione per il pas-

sato, Minimum Fax, Milano 2017.
72. Cfr. ad es. Ignazio Macchiarella, La forza del suono, in Ignazio Macchiarella – Emilio Tam-

burini, Le voci ritrovate. Canti e narrazioni di prigionieri italiani della Grande Guerra negli archivi 
sonori di Berlino, Nota, Udine 2018, pp. 170–281: 174.
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La dimensione transmediale è dunque stru�urale alla stessa “esistenza” della 
musica nell’epoca in cui viviamo, in modi che rimangono in gran parte da indagare. 
La ri�essione su conce�i chiave per comprendere l’oggi come “transmedialità”, 
“mediazione radicale”, “deep mediatization” ha però riguardato, �no a ora, solo 
marginalmente lo studio della popular music e ha teso a concentrarsi sull’aspe�o 
visuale più che su quello sonoro. Come ha notato Alessandro Cecchi, ad esempio, 
l’idea di “mediazione radicale” potrebbe essere e�cacemente utilizzata in chiave 
euristica per «superare in modo �uido i problemi generati da modelli gerarchiz-
zanti, che rimandano generalmente a concezioni essenzialiste della musica».73

Il musicologo del ventunesimo secolo si trova di fronte ogge�i complessi e 
strati�cati, in cui convergono strategie e pratiche (presentazionali e rappresenta-
zionali, u�ciali e non u�ciali, transmediali e selfmediali) molto di	erenti, da con-
siderare con a�enzione tanto nella speci�cità del medium — o dei diversi media
coinvolti — quanto sul fronte delle relazioni tra i sogge�i, tanto nelle logiche 
produ�ive quanto in quelle dell’esperienza musicale. Il tipo di pratica musicale 
esempli�cata qui dal caso di La voce di Chadia — ma davvero molto comune in 
questi anni — non può evidentemente essere considerato accessorio, come una 
sorta di naturale conseguenza della di	usione a�raverso diversi media di un brano 
musicale. Al contrario, dovrebbe essere messo al centro di un modello di analisi e 
di comprensione dell’esperienza musicale tarato sulle speci�cità del sistema dei 
media contemporaneo. In questo, le s�de a cui la trap costringe il musicologo non 
rappresentano un caso particolare, ma esempli�cano una modalità di approccio 
che appare quasi obbligata per pervenire a una comprensione della musica nel 
mondo di oggi. E che, in una prospe�iva futura, potrà anche ge�are una luce nuova 
sulla comprensione di fenomeni del passato, nel segno di un ripensamento degli 
ogge�i di studio, dei paradigmi e delle ragioni stesse della musicologia.

Abstract
La rivoluzione digitale, lo sviluppo delle pia�aforme musicali e dei social media e la presenza 
ubiqua dello smartphone come dispositivo “prostetico” nella vita di tu�i i giorni stanno 
cambiando profondamente i modi in cui ascoltiamo e interagiamo con la popular music
nel mondo contemporaneo. In questo nuovo contesto, le relazioni tra suono e immagine 
sembrano necessitare di nuove categorie e di nuovi paradigmi per essere comprese 
e�cacemente. Il caso di Instagram, che dal 2016 (con l’introduzione delle “Stories”) si è 
trasformato da social media visuale a pia�aforma multimediale, sembra essere particolarmente 
signi�cativo allo scopo. Questo articolo si propone di contestualizzare l’ascesa della musica 
trap in Italia alla metà degli anni Dieci in relazione alla sua di	usione a�raverso i social media, 
e in particolare a�raverso Instagram. Esaminando il funzionamento delle pratiche musicali 
che gravitano intorno allo smartphone, verranno poi proposte alcune indicazioni per lo 
studio della popular music in una prospe�iva transmediale.

73. Cecchi, Introduzione cit., p. 17.
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