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INTRODUZIONE 

La prima volta in cui ho ragionato in termini di generi musicali è stato nel 2007. In quel 

periodo avevo quindici anni e per la prima volta sono entrato in contatto con una band 

di cui in poco tempo ne sarei diventato fan accanito: i Linkin Park, una band di Los 

Angeles nata alla fine degli anni Novanta. Prima di allora il mio background culturale in 

materia di musica era alquanto scarso: mio padre mi trasmise un immenso affetto per le 

canzoni dei Nomadi, celebre gruppo musicale nato all’inizio degli anni Sessanta, e il 

mio primo Lettore Mp3, all’età di quattordici anni, conteneva principalmente le tracce 

dell’allora nuovo disco della band statunitense Red Hot Chili Peppers, Stadium 

Arcadium (2006).  

 La mia passione per i Linkin Park fu tale da indurmi a frequentare vari forum in 

cui la fanbase della band si riuniva per parlare della loro musica. Proprio nel 2007 uscì 

il terzo disco del gruppo californiano intitolato Minutes to Midnight, il quale 

rappresentò una dipartita dallo stile Nu Metal che ha contraddistinto i precedenti 

acclamati lavori, a favore di uno stile Rock maggiormente orecchiabile. La ricezione dei 

fan a tale album fu polarizzante. Tra i vari forum del web si scontravano due correnti di 

pensiero: da una parte c’è chi riteneva che la band avesse tradito se stessa, la propria 

audience e la propria musica, “vendendosi” alle logiche del mercato di massa; dall’altra 

risiedevano coloro che accoglievano tale cambiamento, ritenendo che il gruppo avesse 

la sacrosanta libertà di seguire la propria ispirazione, anche se ciò significava 

abbandonare quello stile che li aveva precedentemente contraddistinti. Dinanzi a tali 

accorate discussioni, ho personalmente appoggiato la seconda posizione. Il motivo 

fondamentale su cui si reggeva il mio pensiero è probabilmente da ricondurre al mio 

essere diventato fan dei Linkin Park in un periodo relativamente tardo della loro 

carriera: non ho avuto il tempo di interiorizzare ed affezionarmi ad una figura 

ideologica della band accostata ad uno stile musicale univoco. Quando iniziai ad 

ascoltare assiduamente i loro brani, alternavo indistintamente lavori dei primi due dischi 
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con quelli del terzo, senza averne una chiara distinzione in termini di album. In quegli 

anni, la mia inesperienza musicale, unita ad un pizzico di innocenza, mi ha 

inconsapevolmente permesso di sviluppare un tipo di approccio alla musica di cui 

tutt’ora traggo beneficio: un approccio libero da vincoli, stereotipi, e pregiudizi causati 

dalla catalogazione di un artista e della sua musica in un determinato genere musicale. 

Con il passare degli anni, i miei gusti musicali sono maturati ed ho fatto inevitabilmente 

conoscenza con le logiche vincolanti dei generi musicali, così tanto radicate all’interno 

della culture delle fanbases. Tuttavia, ancora oggi sento di aver mantenuto lo stesso 

approccio che avevo allora: non riuscirei, ad esempio, a dare una risposta concreta alla 

sopravvalutata e frequente domanda “che genere di musica ascolti?”, così come non 

riuscirei ad orientarmi attraverso la logica dei generi musicali quando cerco nuova 

musica da ascoltare nelle piattaforme streaming o nei negozi di vinili. Inoltre, se dovessi 

dire quali sono i musicisti che stimo di più in assoluto, sarebbero senz’altro coloro in 

cui intravedo un approccio alla composizione musicale simile a quello presentato poche 

righe fa: la difficoltà di racchiudere in un gente preciso la variegata carriera del 

cantautore inglese Steven Wilson (1967 - ), oppure gli annichilenti lavori della band 

sperimentale statunitense Swans, si è sempre rivelata motivo di sostenuto 

apprezzamento verso la loro musica.  

 Tuttavia, il frequente entrare in contatto con il discorso dei generi musicali, tra 

conversazioni e post sui social network, non mi ha lasciato indifferente. Si sviluppò in 

me la curiosità di saperne di più su questo sistema classificatorio, perché è a mio parere 

così impreciso, e su quali basi esso si regge. Il presente elaborato è frutto di questa mia 

curiosità, e si prefigge di rispondere alle seguenti domande: cosa è un genere musicale? 

Come si inserisce il sistema di classificazione in generi nel contesto socio-economico? 

E’ attualmente possibile fare a meno di tale criterio classificatorio?  

 Alla luce delle ricerche svolte, mi sento di affermare come queste si siano 

rivelate tutt’altro che semplici. Complice l’argomento, il quale rappresenta essere una 

tematica abbastanza spinosa da affrontare, mi sono accorto come molte fonti citate 

avevano una concezione di genere musicale differente l’una dall’altra. Pertanto, sia in 

fase di elaborazione dati che in fase di scrittura, ho dovuto prestare particolare 
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attenzione allo sviluppo di un ragionamento che fosse coerente con la prospettiva 

assunta dalla fonte di turno circa la classificazione della musica in generi. Esistono 

infatti diversi approcci alla tematica, e non tutti questi possono incastrarsi 

perfettamente. In altri casi, dove non arrivavano degli studi specifici, ho ritenuto 

opportuno, come del resto richiede la stilazione di un elaborato in generale, dedurre 

logicamente una teoria sulla base di studi di carattere sociologico, economico e 

culturale. 

 In sintesi, la mia tesi vuole essere un modesto contributo allo sterminato campo 

dei generi musicali. Ho cercato di effettuare una analisi quanto più approfondita 

possibile per ogni contesto in cui la classificazione della musica in generi va ad 

inserirsi. Per ragioni che vanno oltre alla portata ed i fini dell’elaborato, alcune micro-

tematiche, come ad esempio l’utilizzo del sistema dei generi musicali nel contesto delle 

radio, non hanno ricevuto la stessa esposizione rispetto a tanti altri aspetti fondamentali. 

A tal proposito, ricerche integrative non possono che essere auspicate e benvenute. Per 

il resto, il presente elaborato può dimostrarsi una più che solida base di partenza per 

comprendere al meglio i meccanismi su cui si basa il tradizionale sistema di 

classificazione musicale in generi nel contesto socio-economico, e quali sfide esso 

dovrà affrontare nell’immediato futuro.    

Qui di seguito verrà presentato un indice ragionato circa i capitoli che andranno a 

costituire l’elaborato. 

 Il Capitolo I andrà a spiegare come si è arrivati culturalmente al concetto di 

genere musicale nel tempo. Le tendenze storiche che hanno contribuito alla formazione 

del sistema di classificazione attualmente condiviso nascono già a fine XIX secolo, con 

la suddivisione della cultura in base alla classe sociale di appartenenza. Si andò pertanto 

a costituire un binomio definibile Highbrow/Lowbrow Culture, il quale andò a creare 

una demarcazione sociale ancora più netta tra aristocrazia e plebe. Successivamente, 

sarà oggetto di analisi la distinzione tra musica colta e musica popolare: quest’ultima 

nacque in concomitanza con l’avvento della mercificazione della musica, e poggiò sui 

medesimi presupposti che giustificarono i concetti di Highbrow e Lowbrow Culture. 

Infine, il terzo paragrafo entrerà nel cuore argomento, in quanto sarà incentrato sul 
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concetto di genere musicale. Esso verrà analizzato tenendo conto delle diverse 

prospettive con cui è stata trattata la questione nella teoria dei generi, giungendo infine 

ad una definizione di genere che terrà conto della sua correlazione con i concetti di 

“comunità” e “convenzione”. 

 Il Capitolo II prenderà in esame due approcci ontologici significativi, attraverso 

i quali assume rilevanza il sistema di classificazione della musica in generi. Prendendo 

spunto dalla teoria dell’etnomusicologo americano Philip Bohlman in Ontologies of 

Music, verranno delineati due approcci ambivalenti al concetto di musica: il primo 

considera la musica prettamente come object, ossia una entità fisica da possedere e a cui 

attribuire un nome; il secondo esaminerà la musica come process, ossia un insieme di 

attività collegate al fatto musicale, a cui è impossibile apporre una etichetta. Sulla base 

di tale studio, verranno formulati due tipologie di sistemi di classificazione: il genere 

musicale come object permetterà una teoria sul suo utilizzo all’interno del contesto 

discorsivo, in cui il nome assume una funzione statica e meramente descrittiva sia 

dell’individuo (e quindi della rispettiva identità), che della musica; il genere musicale 

come process andrà invece ad indagare come effettivamente si sviluppa un genere 

musicale, come esso nasce, prende forma in un determinato scenario e come infine  ne 

diviene tradizione di una determinata comunità. Non mancheranno di essere sottolineati 

alcuni aspetti critici di entrambi i sistemi classificatori: in particolare modo, verrà 

evidenziato il carattere soggettivo e ambiguo del sistema di classificazione della musica 

come object, e quali conseguenze esso può avere in ambito discorsivo.  

 Il Capitolo III sarà di carattere prettamente economico. Le etichette 

discografiche rappresentano un attore fondamentale nella definizione dei generi 

musicali come object. Al netto di una ricontestualizzazione del business e del mercato 

musicale in seguito alla rivoluzione digitale avvenuta negli ultimi anni, il capitolo 

esaminerà il genre-system come modello manageriale tradizionale delle etichette 

discografiche. L’idea centrale che si tiene a sottolineare sarà la relazione biunivoca che 

intercorre tra industria e cultura: da un lato l’etichetta interiorizza e codifica i tratti 

caratteristici dei generi musicali come process situati nell’ambiente in cui essa opera; 

dall’altro le etichette restituiscono all’audience tale processo di codifica, attraverso la 
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creazione di prodotti culturali più o meno standardizzati e la creazione di categorie di 

mercato fittizie, le quali finiscono per entrare nel linguaggio comune del sistema di 

classificazione musicale come object. 

 Il Capitolo IV riprenderà la trattazione degli aspetti critici che concernono il 

sistema di classificazione della musica come object. Nello specifico verranno affrontati 

tre particolari tendenze attuali e future che stanno contribuendo ad una rilettura del 

concetto di genere musicale: il carattere onnipresente della musica e delle sue possibilità 

di ascolto, in un periodo storico definibile con l’espressione “Neo-Muzak era”; il Music 

Information Retrieval (MIR), una corrente di studi che hanno come oggetto la 

classificazione, catalogazione e recupero di ogni brano musicale digitale all’interno di 

un vasto database; la Generative Music, espressione creata da Brian Eno che indica un 

tipo di musica in totale estraniazione dal compositore e generata autonomamente da un 

algoritmo. Questi tre fenomeni rimettono di discussione il ruolo del genere musicale 

come object come principale criterio classificatorio.  

 Infine, il Capitolo V presenterà un caso studio che prenderà in considerazione 

quanto teorizzato nei precedenti capitoli. L’ormai famosa ed acclamata piattaforma 

streaming di Spotify, fondata da Daniel Ek, più di chiunque altra ha posto in essere un 

modello di business che non più ruota attorno alla classificazione della musica in generi. 

Il capitolo porrà quindi in esame il cosiddetto “Business delle Playlists”, le logiche che 

sottendono alla loro creazione e distribuzione presso l’utenza, e il ruolo di 

subordinazione che ha assunto il genere musicale nelle politiche interne della 

compagnia norvegese. 

7



CAPITOLO I: 
Sul concetto di genere musicale 

Questo capitolo vuole introdurre il concetto di “genere musicale” e delineare il suo 

sviluppo in seguito alle prime tendenze classificatorie, tra l’Ottocento e il Novecento. 

Prima di focalizzarci sulle varie definizioni formulate nel contesto accademico, sembra 

necessario ripercorrere le principali tendenze storiche e socio-culturali che hanno 

preceduto il fenomeno.  

1.1: La categorizzazione della cultura tra passato e presente 

L’uomo, nel corso della sua esistenza, ha avuto una spasmodica necessità di catalogare 

non solo le arti ma qualsiasi fenomeno naturale, tangibile o intangibile, con cui entrasse 

in contatto. Sin dalla nascita, tra le prime attività vi è la cosiddetta “categorizzazione”, 

ossia la tendenza ad attribuire un rilievo semantico ad elementi appartenenti 

all’ambiente circostante, al fine di costituirne una adeguata rappresentazione . 1

 La letteratura scientifica in materia si rifà a Platone ed Aristotele. Quest’ultimo, 

in particolare, nel suo trattato Categorie  creò le basi della tassonomia naturale 2

attraverso la classificazione degli esseri viventi, operazione che si rivelò come una vera 

e propria innovazione per la filosofia occidentale del IV secolo a.C.. A partire da quel 

momento, i sistemi di categorizzazione, che andarono via via a delinearsi nel corso dei 

 Maria Caroli De Elvira, Categorizzazione sociale e costruzione del pregiudizio. Riflessioni e 1

ricerche sulla formazione degli atteggiamenti di “genere” ed “etnia”, Milano, Franco Angeli 
Editore, 2016, (p. 13-14, p. 18).

 Aristotele, Le Categorie, Liviana Editrice, Padova, 19672.2
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secoli, funsero da pilastri fondamentali per la codificazione volta ad una maggiore 

comprensione della realtà. 

 Tuttavia, se quanto detto fin ora vale per la classificazione degli animali, delle 

piante e delle specie vegetali, il discorso appare diverso per quanto concerne la 

classificazione delle arti e della cultura: suddividere tali discipline in classi e categorie 

può risultare utile ai fini di una maggiore comprensione delle stesse, soprattutto agli 

occhi di un neofita, ma è altresì vero che non si può parlare di classificazione artistica 

come soluzione il cui scopo primario è quello di ottemperare ai buoni propositi sopra 

riportati. 

 Le basi su cui si fondano i principi dei sistemi di classificazione dell’arte e della cultura 

odierni, derivanti dal periodo della Rivoluzione Industriale, hanno minori titoli di 

nobiltà rispetto ai filosofi greci: si prenda come esempio la classificazione più comune, 

adottata in quel periodo, nell’ambito del settore culturale, ovvero il binomio Highbrow/

Lowbrow Culture. Il termine Lowbrow rispecchia un’espressione denigratoria, da 

ricondurre originariamente al concetto di Popular Culture, ossia a quella cultura dei ceti 

meno abbienti della società . In contrapposizione, si ha invece ciò che viene definito 3

Highbrow Culture, o High Culture, concetto che si compone di significati polivalenti 

nel contesto accademico contemporaneo, ma che nella sua accezione più comune 

rappresenta un tipo di cultura, per lo più l’arte nelle sue svariate forme, destinata a pochi 

elitari corrispondenti alle classi aristocratiche del tempo. Il concetto di cultura elitaria è 

presente sin dalle tradizioni greco-romane e viene poi ripreso nel Rinascimento, ma la 

sua formalizzazione può essere rintracciata a partire dalla metà del XIX secolo con 

Matthew Arnold ed il suo libro Culture and Anarchy : nella prefazione, egli delinea i 4

tratti e gli obiettivi spirituali della cultura elitaria seppur non utilizzando esplicitamente 

 E’ opportuno precisare come la sociologia è sempre stata divisa nell’utilizzo delle espressioni 3

di cultura popolare e cultura di massa. Da una parte gli studiosi tendono a considerare tali 
espressioni ambivalenti, chiamando cultura popolare, o di massa, la stessa cultura prodotta dal 
mercato; d’altro canto, c’è chi tende a distinguere la cultura di massa, oggetto della produzione, 
dalla cultura popolare, formata dal popolo. Nel seguente elaborato si abbraccerà la seconda 
corrente di pensiero, tenendo ben distinti le due espressioni, sebbene gran parte della cultura di 
massa sia andata poi a fluire nella cultura popolare. Pertanto, quando si parlerà di cultura 
popolare, si farà riferimento anche alla cultura di massa, mentre non varrà il discorso opposto.

 Matthew Arnold, Culture and Anarchy, OUP Oxford, Oxford, 20092.4
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tale espressione. Secondo Arnold essa può essere descritta come «a pursuit of our total 

perfection» ottenibile attraverso «the best which has been thought and said in the 

world» . 5

Se questo schema di categorizzazione della cultura, basato su Lowbrow Culture 

e Highbrow Culture, poteva avere un qualche riscontro logico nell’epoca pre-

industriale, ecco che con l’avvento della Rivoluzione Industriale i confini che 

delineavano le due differenti culture diventarono via via più labili. Come osserva il 

sociologo statunitense Dwight MacDonald (1906-1982)  è proprio sul finire del 6

Settecento, epoca in cui si iniziò a trasformare tradizioni folkloristiche in prodotti 

culturali destinati al mercato, che è possibile delineare la nascita di ciò che verrà poi 

definito come Mass Culture. La Mass Culture ebbe la funzione di agire da vero e 

proprio collante tra le due antecedenti distinzioni culturali; tuttavia, da una parte intaccò 

irrimediabilmente le fondamenta delle culture popolari, dall’altra si estese fino a 

diventare mera imitazione della cultura alta. La nascita di tale nuovo fenomeno è da 

ascrivere anche all’operato dei governi delle società occidentali, i quali, nel corso del 

XIX secolo, incentrarono le proprie politiche di promozione della cultura elitaria verso 

le classi meno agiate, aprendo progressivamente musei, teatri e sale da concerto anche 

alla popolazione di ceto medio-basso.  

Tutti questi processi di ibridazione portarono alla formazione di una nuova 

categoria socioculturale: la cosiddetta Middlebrow Culture. Quest’ultima si fondava su 

un modello culturale che ricalcava gli stilemi della cultura alta e strizzava l’occhio alla 

classe medio-borghese. L’avvento della Middlebrow Culture fu al centro di non poche 

critiche da parte di autori e studiosi dell’età moderna e post-moderna. Lo stesso 

MacDonald, nel suo saggio Masscult e Midcult , attaccò duramente sia la Mass Culture 7

che la Middlebrow Culture, arrivando al punto di disconoscere entrambe come modelli 

culturali, affibbiando loro gli appellativi riportati nel titolo dell’opera a cui si fa qui 

 Matthew Arnold, Culture and Anarchy, cit., (p. 2).5

 Dwight MacDonald, A Theory of Mass Culture, in Diogenes, Vol. 3, 19532 (p. 13).6

 Dwight MacDonald, Masscult e Midcult, traduzione a cura di Adriana dell’Orto e Annalisa 7

Gersoni Kelley, Edizioni e/o, Roma, 1997.
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riferimento. Il perno centrale su cui ruota la critica di Macdonald si fonda sia 

“sull’imposizione dall’alto” della cultura di massa da parte dell’industria, a differenza 

delle tradizioni folkloristiche originarie prodotte dal popolo per il popolo stesso, sia sul 

processo di omologazione dell’individuo, la cui identità va a dissolversi all’interno della 

massa, generando al contempo un senso di alienazione ed isolamento. Oltremodo, in 

riferimento alla Middlebrow Culture, l’autore sostiene che essa «contiene un duplice 

tranello: finge di rispettare i modelli dell’Alta Cultura mentre in effetti li annacqua e li 

volgarizza» . In sostanza, la cultura diventa un vero e proprio prodotto feticista che non 8

pone più un senso di sfida e confronto al fruitore ma, al contrario, lo conforta nella sua 

ristretta sfera individuale.  

La breve disamina condotta sin qui sulle distinzioni culturali vigenti tra il XIX e 

il XX secolo consente almeno un paio di osservazioni: da un lato è evidente come il 

principio secondo cui la società ha suddiviso la cultura risulta essere, a tutti gli effetti, 

classificatorio; ne deriva che tale suddivisione non è attuata in categorie che coesistono 

orizzontalmente, prive di connotazioni discriminatorie, bensì in classi, ordinate 

verticalmente, secondo un criterio che non è basato sulla qualità degli artefatti ma sulla 

classe sociale a cui questi fanno riferimento.  

Sembra significativa la lettera del 1932 che la scrittrice britannica Virginia 

Woolf (1882-1941) scrisse, senza mai spedire, all’editore della rivista «The New 

Statesman». In essa Woolf elogia l’equilibrio che intercorre tra i fruitori di Highbrow e 

Lowbrow Culture, dedicando invece una denigratoria critica verso coloro che si 

rifacevano alla Middlebrow Culture. Ella esprime disprezzo e diffidenza nei confronti di 

tali individui in quanto ritenuti come persone dall’ambiguo gusto e stile di vita, 

 Dwight MacDonald, Masscult e Midcult, Edizioni e/o, Roma, 1992, (p. 65). Macdonald non 8

mancherà inoltre di attaccare duramente molte opere letterarie di successo in quel periodo, come 
ad esempio Il vecchio e il mare di Ernest Hemingway. Egli critica la sua artificiosa prosa biblica 
poiché formulata per essere appetibile ai middle browers. Altrettanto simbolico è il suo attacco 
alla prestigiosa rivista statunitense «Life», che per via dei suoi contenuti  «fa bella mostra di sé 
negli scaffali delle librerie di mogano dei ricchi, sui tavolini col ripiano di cristallo della 
piccola borghesia, e sui tavoli ricoperti d’incerata delle cucine dei poveri» (p.32).
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apprensivi verso un prodotto culturale che “piace” piuttosto che uno in cui trovare 

personalmente risonanza .  9

Sulla base di quanto espresso dalla lettera, è ancor più evidente come la 

classificazione avesse come oggetto la cultura ma come finalità ultima una vera e 

propria classificazione dei fruitori della stessa. Virginia Woolf, infatti, utilizza termini 

come Highbrow, Lowbrow e Middlebrow non per descrivere un modello di appartenenza 

culturale ma come meri appellativi qualificativi da affibbiare agli individui. Esempi 

eclatanti di quanto detto possono essere le seguenti citazioni:  

«Now there can be no two opinions as to what a highbrow is. He is the man or woman 
of thoroughbred intelligence who rides his mind at a gallop across country in pursuit of 
an idea. […] In so far as I am a highbrow […] I love lowbrows; I study them; I always 
sit next the conductor in an omnibus and try to get him to tell me what it is like — being 
a conductor. In whatever company I am I always try to know what it is like — being a 
conductor, being a woman with ten children and thirty-five shillings a week, being a 
stockbroker, being an admiral, being a bank clerk, being a dressmaker, being a duchess, 
being a miner, being a cook, being a prostitute.»  10

A sostegno di questa tesi, si schierò lo scrittore statunitense Russell Lynes (1910- 1991), 

che con il suo articolo Highbrow, Lowbrow, Middlebrow, pubblicato da «Harper’s 

Magazine» nel 1949, ribadisce come le suddette terminologie non sono altro che 

strumenti utili per poter affermare identità e prestigio individuale. Nel suo lavoro, Lynes 

rintraccia alcune caratteristiche peculiari che si rifanno ad ognuna delle categorie sopra 

menzionate . Il nocciolo del suo ragionamento si basa sulla distinzione sociale degli 11

individui. Prendendo come riferimento il termine Highbrow, egli riporta una serie di 

definizioni che furono date da altri, a sua detta, autorevoli scrittori: 

«Edgar Wallace, who was certainly not a highbrow himself, was asked by a newspaper 
reporter in Hollywood some years ago to define one. “What is a Highbrow?” he said. 
“A highbrow is man who has found something more interesting than women”. […] 

 Virginia Woolf, Middlebrow in Virginia Woolf, The Death of The Moth and other essay; 9

https://ebooks.adelaide.edu.au/w/woolf/virginia/w91d/chapter22.html (consultato iN data 25 
ottobre 2019).

 Virginia Woolf, Middlebrow in Virginia Woolf, cit.10

 Russell Lynes, Highbrow, Lowbrow, Middlebrow in The Wilson Quarterly, Vol 1, n. 1, 11

Woodrow Wilson International Center for Scholars, Washington D.C, 1976.
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Brander Matthews came closer when he said that “a highbrow is a person educated 
beyond his intelligence,” and A.P. Herbert came closest of all when he wrote that “a 
highbrow is the kind of person who looks a sausage and thinks of Picasso.”»  12

La relazione che intercorre tra classi sociali e classificazione culturale viene 

ampiamente analizzata dal sociologo francese Pierre Bourdieu (1930-2002) , il quale 13

osserva come le gerarchie tra diverse culture si debbano ricondurre inevitabilmente ad 

una gerarchia sociale dei fruitori. Nell’economia complessiva del saggio ha 

un’importanza centrale il concetto di habitus, inteso da Bourdieu come uno schema 

predeterminato di comportamenti sociali fissi e prevedibili, funzionali alla riproduzione 

culturale. Con il concetto di habitus il sociologo sottolinea come il consumo culturale 

che l’individuo pone in essere venga formato e indirizzato da gusti estetici costituitisi 

nel tempo sulla base della condizione sociale a cui egli appartiene. In questo senso 

Bourdieu osserva che: «il consumo culturale ed artistico sono predisposti, consciamente 

e deliberatamente o meno, ad adempiere ad una funzione di legittimazione delle 

differenze sociali» .  14

L’avvento della cultura di massa è da considerarsi come un fattore di 

indebolimento di tale sistema di classificazione, proprio per via dell’omogeneizzazione 

delle diverse classi in un’unica massa. Macdonald stesso sottolinea come il binomio 

Highbrow/Lowbrow Culture avesse progressivamente perso senso di esistere dal 

momento in cui la cultura di massa «spezza le antiche barriere di classe, di tradizione e 

gusto, dissolvendo ogni distinzione culturale» .   15

Già nella metà del secolo scorso, Walter Benjamin (1892-1940), nel suo saggio 

L’opera d’arte all’epoca della riproducibilità tecnica, sottolinea come l’invenzione del 

cinema e della fotografia abbiano svolto un ruolo fondamentale nel rendere accessibile 

 Russell Lynes, Highbrow, Middlebrow, Lowbrow, cit., (p. 147).12

 Pierre Bourdieu, La distinzione, Critica sociale del gusto, Bologna, Il Mulino, 1983.13

 Ivi, (p. 7).14

 Dwight MacDonald, A Theory of Mass Culture, cit., (pp. 13-15).15
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l’arte elitaria alla massa, andando di fatto ad indebolirne le barriere . Tuttavia, la 16

perdita dell’«aura» da parte dell’opera d’arte, termine che il filosofo utilizza per definire  

il carattere di unicità, irripetibilità e autorità intrinseca dell’opera stessa, porta Benjamin 

a sollevare questioni riguardo a cosa possa essere effettivamente considerata Highbrow 

Culture mentre egli scrive. Allo stesso modo Benjamin osserva acutamente  come la 

determinata collocazione di un artefatto all’interno di un’etichetta non sia immune ai 

cambiamenti delle percezioni delle tradizioni nel tempo. Si prenda per esempio 

Shakespeare che, come osservato dallo storico Lawrence Levine (1933-2006) ancora nel 

XIX secolo, secoli dopo la sua creazione, si avvicinava al gusto dei ceti inferiori, che 

percepivano la sua opera come parte della loro cultura popolare, al contrario di quanto 

accade oggi . Secondo Benjamin tale fenomeno può essere spiegato dal fatto che: «la 17

tradizione a sua volta è qualcosa di vivente, qualcosa di straordinariamente mutevole» . 18

Tale tendenza ha avuto come conseguenza che le classi gerarchiche abbiano preso scelte 

sempre meno dissimili rispetto al passato, in un processo che, come descrive Herbert 

Gans (1927- in vita) , viene caratterizzato dalla convergenza dei gusti dei consumatori. 19

Come osservato da Gans, gli individui sono progressivamente divenuti degli “onnivori” 

culturali, in uno scenario in cui una maggior disposizione di tempo, risorse e canali di 

educazione si accompagna ad una vasta selezione culturale, suddivisa su altrettante 

molteplici preferenze. 

Come si avrà modo di vedere più avanti, il quadro delineato sin qui, 

apparentemente non direttamente collegato con la questione dei generi musicali, 

consente delle riflessioni che si riaffacceranno anche a proposito del contesto musicale.  

 Walter Benjamin, L’opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilità tecnica. Arte e società di 16

massa, trad. it. di Enrico Filippini, Einaudi, Torino, 1966.

 Lawrence Levine, Highbrow, Lowbrow: the emergence of a cultural hierarchy in America, in 17

The William E. Massey Sr. Lectures in American Studies, Harvard University Press, Cambridge, 
1990.

 Walter Benjamin, L’opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilità tecnica. Arte e società di 18

massa, cit., (p. 13).

 Herbert J. Gans, Popular culture and high culture. An analysis and evaluation of taste, New 19

York, Basic Books, 19993.
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Tracciato il contesto generale e la storia delle sue idee, ci si focalizzerà ora sul nostro 

tema principale, la musica. 

1.2: Il genere musicale come affermazione verticale dell’identità individuale 

Si è detto poco sopra di Highbrow culture e di Lowbrow culture; ebbene, nell’ambito 

della classificazione musicale queste categorie si rispecchiano in due diverse 

terminologie che rappresentano a tutti gli effetti la più comune e diffusa classificazione: 

quella basata su musica colta (altrimenti chiamata Art Music) e musica popolare. 

Facendo riferimento alla letteratura moderna e contemporanea appare difficile delineare 

una netta definizione di ciò che veniva considerata musica colta. Tale espressione porta 

con sé un carattere di elitarismo sociale apparentemente intrinseco, che ha portato molti 

studiosi ad un utilizzo prudente di tale concetto. Il musicologo Philip Tagg (1944 - ) a 

tal proposito risulta essere di grande aiuto: il triangolo assiomatico che formula 

nell’articolo Analysing Popular Music: Theory, Method and Practice  considera la 20

musica colta come un insieme di tutte quelle pratiche musicali preservate in forma 

scritta attraverso un sistema di annotazione musicale moderna.  

 L’espressione “musica popolare” deriverebbe da Folk Music, termine che 

designava musiche anonime e tramandate per tradizione orale. All’inizio del XIX 

secolo, l’aggettivo popolare era semplicemente indicativo di un “qualcosa generalmente 

conosciuto” . La classificazione, in tutta la sua connotazione gerarchica, venne 21

applicata dalla fine del XIX secolo, in quella che il musicologo Derek B. Scott (1959 

- )  considera essere “la rivoluzione della musica popolare”, avvenuta in particolar 22

modo a seguito dell’adesione da parte della musica alle logiche capitalistiche 

dell’industrializzazione. 

 Philip Tagg, Analysing Popular Music: Theory, Method and Practice, in Popular Music, Vol. 20

2, Cambridge University Press, 1982 (pp. 41 - 42).

 Derek B. Scott, Sounds of the Metropolis: The 19th Century Popular Music Revolution in 21

London, New York, Paris, and Vienna, Oxford University Press, New York, 2008, (p. 10).

 Ivi, (p. 87).22
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Nello specifico, l’avvento del grammofono di Emile Berliner nel 1887, portò alla 

nascita di un vero e proprio mercato basato sulla musica pre-registrata e infine 

commercializzata. Prima di tale evento, afferma Scott, i giudizi sulle preferenze si 

fondavano non su una competizione di molteplici stili diversi ma piuttosto su criteri che 

consideravano la musica universalmente nel suo complesso. Con il tempo, l’accezione 

attribuita alla musica colta ebbe progressivamente sempre meno a che fare con la 

difficoltà dell’arrangiamento da parte del compositore o con la difficoltà di 

assorbimento richiesta al fruitore. Essa venne sempre più considerata come musica 

seria, la quale esigeva degli accorgimenti e delle attenzioni costanti, scevra da 

tentazioni di lucro. Al contrario, la musica popolare venne ritenuta dalle classi più agiate 

come musica frugale, il cui consumo non richiedeva particolari condizioni poiché 

affiancato ad attività a cui la musica fungeva meramente da supporto. Anche la 

distinzione tra musica seria e musica popolare nacque in relazione al carattere 

egemonico del sistema classista del tempo: l’ascesa della classe borghese, unita ad un 

incremento demografico ed urbano della popolazione, coincideva con la necessità di 

dover dimostrare il proprio status sociale in virtù del proprio riconoscimento e prestigio. 

Se la distinzione tra Highbrow Culture e Lowbrow Culture si rifletteva in modo univoco 

nella sfera sociale, delineare una netta corrispondenza tra musica popolare-ceto inferiore 

e musica colta-ceto medio/alto è  stato oggetto di pareri contrastanti. 

 Uno spunto interessante riguardante la correlazione che intercorre tra i vari tipi 

di musica e le distinzioni classiste dimostrate nel paragrafo precedente, viene offerto 

proprio dall’articolo stilato da Russell Lynes nel 1949 per la rivista statunitense «Life». 

Ciò che propone l’autore è una tabella (Fig.1) raffigurante la suddivisione tra individui 

ascrivibili alle categorie di Highbrow, Middlebrow e Lowbrow. Con essa, Lynes voleva 

evidenziare peculiari stili di vita quotidiana e gusti americani ponendoli in relazione al 

consumo di beni materiali e immateriali di varia natura. Tale articolo ebbe un’influenza 

sul pubblico decisamente rilevante poiché ritenuto una vera e propria mappa a cui 

l’individuo doveva fare riferimento al fine di consolidare o ambire ad una determinata 

posizione sociale. Ancora oggi esso rappresenta una fonte autorevole per i Cultural 

Studies, utile per un confronto dei mutamenti delle tendenze culturali contemporanee 
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rispetto al secolo scorso. Addentrandoci ulteriormente all’interno della tabella, se si 

prende in considerazione la colonna denominata records risulta evidente l’accostamento 

della musica colta alle categorie sociali più elevate (Highbrow e Upper Middlebrow). 

Nello specifico, mentre alla categoria Upper Middlebrow vengono accostate opere di 

compositori tipici del Romanticismo o dell’epoca contemporanea come Wagner o 

Chopin, solo agli Highbrow viene indicata una propensione a fruire anche di musicisti 

più storici, come, ad esempio, compositori barocchi quali Monteverdi e Bach.  

 Per quanto riguarda la musica popolare, è interessante notare come essa venga 

accostata alle categorie sociali ritenute più basse. Al contrario, la musica popolare 

sembra essere ampiamente condivisa tra le categorie rimanenti: da una parte si ha la 

comunità Lower Middlebrow, accostata ad operette, commedie musicali ed esponenti 

della musica popolare del momento quali Perry Como; dall’altra la comunità Lowbrow 

viene associata alla fruizione della musica in modo sporadico e per puro intrattenimento 

attraverso il Jukebox, il quale conoscerà una vasta diffusione nei bar statunitensi proprio 

a partire dagli anni Cinquanta. Sebbene non rientri nell’interesse dell’elaborato 

dimostrare l’effettiva accuratezza della tabella di Lynes, vale la pena osservare come, 

anche in questo caso, il punto di vista dello scrittore sia in linea con le credenze comuni 

dello scorso secolo. Nonostante la distinzione culturale formulata dall’autore non 

implichi assolutamente una discriminazione classista e gerarchica, la musica colta  

sembra riservare un carattere di accessibilità elitaria, di cui una cerchia ancora più 

ristretta (gli Highbrow) appare idonea a comprenderne i suoi più antichi capisaldi. La 

musica popolare invece si riconferma come archetipo della cultura di massa e trattata 

come mero prodotto di intrattenimento, al pari di alcuni generi cinematografici (come 

appunto il Western e il Musical) e la letteratura editoriale (come i fumetti e i periodici). 

La Middlebrow culture, fungerebbe ancora una volta da collante tra i due poli culturali, 

abbracciando entrambi i generi musicali.  
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Scott, in riferimento alle sopracitate associazioni, si muove, in un certo senso, 

controcorrente  e riporta  un’intelligente osservazione: 

«While an argument can be made for the effectiveness of different styles in articulating 
distinct class interests, it should not be forgotten that a French haut bourgeois could 
enjoy a café-concert chanson , and an English factory worker enjoy singing in 23

Handel’s Messiah. […] A class fraction is an identifiable grouping within a particular 
class whose behavior or opinions may not be characteristic of the class as a whole and 
who may even play an oppositional role at times» . 24

Come osserva anche Maria Papadoupolou , ciò che Scott vuole evidenziare non è tanto 25

la manifestazione dello status sociale ad avvenire nella musica stessa, quanto 

nell’organizzazione degli eventi ad essa associata. Nello specifico, Scott segnala come 

«the increase in urban populations and the rise of the bourgeoisie brought a need for 

public demonstrations of social standing, since it was no longer common knowledge 

who was important. Attending concerts was a means of displaying status». Infatti, 

quando il ceto medio-basso si univa alla sua controparte, andando a fruire della musica 

colta attraverso le stagioni operistiche, la linea di demarcazione sociale restava 

invariata. Infatti, i prezzi dei biglietti venivano formulati in modo da ribadire la 

gerarchia classista anche nel contesto dei concerti, sia per quanto riguarda la tipologia 

degli eventi che la classe sociale del pubblico partecipante. Come Weber  sottolinea, la 26

 ll cafè-concert, o più comunemente cafè-chantant, è un genere di spettacolo nato a Parigi nel 23

XVIII secolo, nel quale si esibivano piccole rappresentazioni teatrali e numeri di arte varia, in 
locali dove si potevano consumare bibite e generi alimentari nel corso dello spettacolo.

 Derek B. Scott, Music and Social Class in Jim Samson, The Cambridge History of 24

Nineteenth-Century Music, Cambridge University Press, London, 2001 (p. 545).

 Maria Papadoupolou,Music Rituals and Social Division: Constructing, Performing, and 25

Legitimizing the Social Self, tesi di dottorato, Cardiff School of Journalism, Media & Cultural 
Studies, Cardiff, a.a. 2015-2016, Relatore Paul Bowman (p. 45).

 William Weber, Music and the middle class: the social structure of concert life in London, 26

Paris and Vienna between 1830 and 1848, Ashgate Publishing Company, London, 2004.
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differenza dei prezzi era collegata ad una differenza qualitativa delle performance, 

all’importanza e alla popolarità del compositore e al prestigio delle venues. Si deduce 

dunque che l’affermazione di tale sistema abbia rinforzato i principi su cui si fondano i 

legami intercorrenti tra i due generi musicali e le classi sociali a cui era credenza 

comune essi si rivolgessero. Allo stesso modo di quanto si è detto a proposito del 

binomio cultura Highbrow/Lowbrow, l’effettiva distinzione tra musica colta e musica 

popolare non fu così netta, dato che la Popular Music non era sorta da elementi di 

cultura esclusivamente popolare. Come sostenuto da R. Favaro e L. Pestalozza in Storia 

della Musica , le chansons francesi scritte durante la Rivoluzione Francese erano 27

caratterizzate da testi che attingevano da tragèdie en musique, opèra-ballet ed opèra-

comique. Inoltre, come si afferma successivamente, la struttura musicale della 

“canzone”, nella forma eseguita da una voce singola e basata su tonalità e armonie 

omofoniche, ha origine antiche, da ricercare nell’esigenza, da parte della classe 

borghese, di voler fruire la musica individualmente e non in mezzo alla collettività. 

Ernst Bloch ribadì ulteriormente questo parallelismo tra musiche e condizioni sociali, 

focalizzandosi tuttavia sulla figura del musicista come riflesso di quest’ultima:  

«Composers turn music not only into an expression of themselves but also into an 
expression of the age and society in which it originates. […] Haydn and Mozart, 
Handel and Bach, Beethoven and Bhrams all had a social mission which was very 
specific; […]  Handel’s oratorios reflect, in their proud solemnity, the rise of imperialist 
England and her claim to be the chosen people. There would have been no Brahms 
without the middle-class concert society and even no musical Neue Sachlichkeit , no 28

purportedly expressionless music, without the enormous increase in alienation, 
objectification and reification in late capitalism.»  29

Con l’avvento del XX secolo, il contesto musicale mutò profondamente poiché dovette 

fare i conti con una serie di fattori. L’affermazione della musica popolare come risultato 

 Storia della Musica, a cura di Roberto Favaro e Luigi Pestalozza, Carisch, Milano, 1999       27

(p. 126).

 Per Nuova oggettività (in tedesco Neue Sachlichkeit) si fa riferimento ad un movimento 28

artistico nato in Germania nel primo dopoguerra, i quale fece da contrappunto alle varie correnti 
astrattiste dell’epoca, ed in particolare all’Espressionismo.

 Ernst Bloch, Essays on the Philosophy on Music, Cambridge University Press, Cambridge, 29

19872.
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del processo di commercializzazione della stessa, fece acquisire nuova credibilità al 

genere agli occhi dei ceti medio-alti. D’altra parte, le prime registrazioni che Enrico 

Carruso effettuò per l’etichetta «Victor» nel 1902 furono talmente soddisfacenti che per 

la prima volta le industrie di registrazione cominciarono seriamente a considerare il 
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Fig. 1: tabella di riferimento che cataloga i gusti dei consumatori in Highbrow, 
Upper Middlebrow, Lower Middlebrow, Lowbrow. Foto presa da Highbrow, 
Middlebrow, Lowbrow in Life magazine, Clair Maxwell, vol. 11 Aprile 1949  
(pp. 100).  



supporto come un «accettabile veicolo per la musica seria» . Nel 1907, la registrazione 30

discografica di Caruso dell’aria “Vesti La Giubba” intonata alla fine del primo atto 

dell’opera Pagliacci di Ruggero Leoncavallo, eseguita in tre versioni complessive , 31

diviene il primo disco ad aver superato un milione di copie vendute, evento che, tra 

l’altro, incoronò la Victor come etichetta numero uno del panorama discografico . 32

 L’industria discografica sin dai primi anni del Novecento ebbe una prima fase di 

crescita, a dir poco esponenziale, che la accompagnò almeno fino agli anni della 

Depressione, complici le varie innovazioni tecnologiche sia nello sviluppo che nella 

commercializzazione della musica. Basti pensare che la produzione di dischi passò dai 

ventisette milioni del 1914 ai 160 milioni solamente cinque anni dopo, nel 1919 . 33

 La musica divenne da quel momento un prodotto culturale a tutti gli effetti, ma, 

come tale, venne incanalato in processi di strumentalizzazione, il cui fine divergeva 

significativamente dal consumo artistico, protendendo verso un intrattenimento puro.  

La musica colta dovette pertanto confrontarsi con una musica popolare costellata da un 

numero sempre maggiore di realtà culturali differenti, dalle quali nacquero i generi 

musicali.  

 Non intendo fare qui una storiografia della Popular Music: mi sembra soprattutto 

importante notare come, ancora agli inizi del Novecento, la distinzione tra musica 

popolare e musica colta manteneva una valenza peggiorativa. In questa prospettiva 

complessiva mi sembra significativo il pensiero di Theodor Adorno (1903-1969), 

incentrato sulla scissione che intercorre tra musica e società: se la “musica seria” (che 

termine usa Adorno?) propende alla pura elevazione di se stessa mentre la musica 

popolare si affianca alle esigenze e ai capricci di una società di massa sempre più 

affamata. In particolare, nel suo saggio del 1941 intitolato On Popular Music, il filosofo 

tedesco si concentra principalmente sul carattere della “standardizzazione” intrinseca 

 Joel Whitburn, Pop Memories 1890~1954. The history of American Popular Music, Record 30

Research Inc, Menomonee Falls, 1986 (p.12).

 La prima nel 1902, la seconda nel 1904, la terza nel 1907.31

 Joel Whitburn, Pop Memories 1890~1954…, cit., (p. 13)32

 Storia della Musica, a cura di Roberto Favaro e Luigi Pestalozza, op. cit.: 133.33
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nella musica popolare. Tale operazione non è solo riferita alla mera struttura del brano 

musicale, costruita attraverso un predeterminato ricettacolo di soluzioni ritmiche e 

melodiche, ma anche alla qualità espressiva della musica stessa, considerata dallo 

studioso come una musica che semplicemente attrae l’attenzione del consumatore senza 

portarlo ad uscire dalla propria rassicurante sfera. Secondo Adorno, l’industria culturale 

mette in atto una vera e propria standardizzazione musicale; in questo processo ai 

consumatori/ascoltatori/fruitori viene affidata una “pseudo individualizzazione” del 

gusto. Con questo termine egli indica l’immersione del fruitore in una libertà illusoria 

nella quale gli/le è “permesso” di selezionare cosa vuole ascoltare, restando tuttavia 

inconsapevole di scegliere tra offerte basate su schemi preconfezionati direttamente 

dall’industria culturale .  34

 Un caso simbolico delle critiche mosse alla musica popolare è da rintracciare nel 

saggio di Adorno, Moda senza tempo. Sul Jazz, scritto nel 1953 al termine dei vari 

viaggi effettuati negli Stati Uniti che gli permisero di entrare in contatto con il jazz. 

All’interno dello scritto, Adorno critica aspramente il genere in quanto ritenuto vero e 

proprio simbolo delle contraddizioni culturali peculiari della società del tempo. I 

concetti di standardizzazione e pseudo individualizzazione vengono associati da Adorno 

al genere jazz; egli sostiene infatti che: «se è certa la presenza di elementi africani nel 

jazz, altrettanto lo è, fin da principio, l’irreggimentazione, la riduzione a rigido schema 

dell’elemento irregolare, la fusione del gesto di rivolta con la disposizione alla cieca 

obbedienza. […] Furono proprio queste tendenze intrinseche a favorire la 

standardizzazione, lo sfruttamento commerciale e la pietrificazione del genere » .  35

Adorno ribadisce che: «il jazz, come tutta l’industria culturale, soddisfa i desideri 

soltanto per rifiutarli al contempo» in quanto «deve necessariamente promettere 

all’ascoltatore qualcosa di straordinario, pungolarne l’attenzione, differenziarsi dalla 

 Cfr. Theodor Adorno, Sulla Popular Music, a cura di Marco Santoro, Armando Editore, 34

Roma, 2008, (p. 7-8).

 Theodor Adorno, Moda senza tempo. Sul Jazz in Prismi. Saggi sulla critica della cultura, 35

Giulio Einaudi editore s.p.a, Torino, 1972 (pp. 116).
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grigia monotonia» . A quasi settant’anni di distanza, va sottolineata l’eccessiva 36

generalizzazione di Adorno, che sembra riferirsi solo alle produzioni della cosiddetta 

Tin Pan Alley e dello Swing più ballabile degli anni 1930, trascurando le diverse 

sfaccettature di un genere che, alla pubblicazione del saggio, aveva già visto la nascita 

di movimenti non commerciali, come il Be Bop, il Cool, oppure l’Hard Bop. Con una 

distinzione miope e poco accurata, il Jazz è per Adorno sintomo di una “regressione 

estetica” tipica della Popular Music.  

La letteratura musicologica e sociologica successiva considera il pensiero 

adorniano come  un punto di partenza indispensabile per lo studio e la comprensione 

della Popular Music e del rapporto tra cultura e società. Luca Corchia, in un articolo del 

The Lab’s Quarterly del 2017, ribadisce questo concetto, affermando che Adorno rimane 

un riferimento obbligatorio per chiunque tenti di restituire ai generi musicali della 

musica popolare un valore sociale ed artistico eccessivamente trascurato nel tempo .  37

 
 

 
1.3: Definizione di genere musicale 

Prima di addentrarsi nelle varie definizioni date al concetto di “genere musicale” mi 

sembra utile ripercorrere il concetto universale di “genere”: di fatto, la disciplina dei  

Genre Studies hanno coinvolto, dal passato al presente, un numero notevole di studiosi.  

Occupatasi da secoli di generi letterari, solo negli ultimi tempi essa ha iniziato ad 

interessarsi al campo dei generi musicali. Il concetto di “genere” è amplissimo e il suo 

campo di applicazione spazia dalle discipline artistiche a quelle scientifiche, biologiche 

e zoologiche, così che ne sono state date definizioni diverse che non verranno prese qui 

in esame. Riassumendo i vari significati e i vari dibattiti scientifici che si sono avuti sul 

 Theodor Adorno, Moda senza tempo. Sul Jazz, cit, (pp. 121).36

 Luca Corchia, La critica di Adorno alla popular music, in The Lab's Quarterly, Vol. XVIII, n 37

4, 2017 (p. 32)
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tema, mi sembra si possa distinguere tra due macro-prospettive che, curiosamente, 

risalgono a due significati etimologicamente differenti del termine “genere”.  

Il primo di questi vede la parola derivare dal latino genus, locuzione che, tra le 

molteplici sfumature di significato, possiede anche quella di “specie”, “classe” e 

“categoria”. In questo senso una corrente di pensiero, considera il “genere” come uno 

strumento per la classificazione, un criterio per categorizzare fenomeni ed oggetti. In 

questa prospettiva, secondo Jennifer C. Lena (1974 -) e Richard A. Peterson  (1932 - 

2010) il genere è: «uno strumento concettuale usato soprattutto per classificare una 

varietà di prodotti culturali, specificatamente nel campo dell’arte visiva, cultura 

popolare, video games, film, letteratura e musica » .  38

Il secondo significato riconducibile alla parola “genere” deriva dal termine latino 

genero, locuzione che si riferisce al verbo “creare”, “generare”. A tale definizione si 

ricollegano Anis. S. Bawarshi e Mary. J. Reiff quando definiscono i generi come: 

«forme di conoscenze culturali che concettualmente formulano e mediano come noi 

percepiamo e tipicamente reagiamo all’interno di varie situazioni» . Si tratta quindi di 39

un’enfatizzazione dinamica, concernente aspetti che vanno aldilà di quelli puramente 

formali per entrare nel campo della psicologia e della percezione, mettendo in luce 

l’insieme delle possibili azioni e reazioni sociali riconducibili ad un determinato genere. 

Questa ambivalenza nei due significati del termine “genere” emerge nettamente 

nel pensiero di Platone e di Aristotele. Lo studioso Ferdinando Pappalardo nota come 

nel terzo, e ancor più nel decimo libro di Repubblica, Platone, critichi la classificazione 

dei generi letterari, condannando sia l’imitazione mimetica, considerata subdola e 

lontana dal vero, che la poesia tragica, in quanto modello simbolico. Determinati 

linguaggi venivano considerate conformi ad un solo genere (es: tragedia) piuttosto che 

ad un altro (es: poesia lirica), mentre invece qualsiasi composizione ibrida era ritenuta 

di ordine inferiore. Prendendo il pensiero platonico come punto di partenza, sarà la 

successiva Poetica di Aristotele a definire le fondamenta della teoria dei generi. Nel suo 

 Jennifer C. Lena e Richard A. Peterson, Classification as Culture: Types and Trajectories of 38

Music Genres in American Sociological Review, Vol 73, No. 5, 2008  (p. 697)

 Anis S. Bawarshi e Mary Jo Reiff, Genre. An introduction to History, Theory, Research, and 39

Pedagogy, Parlor Press LLC, West Lafayette, 2010 (p. 4)
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scritto, Aristotele, riesce non solo a delineare i principi formali con i quali classificare le 

varie forme poetiche ma elogia l’imitazione mimetica in quanto «principio generativo e 

qualità distintiva di tutte le arti» . L’importanza dell’opera aristotelica nella teoria dei 40

generi è centrale, assoluta ed è capace di influenzare il dibattito estetico contemporaneo, 

che spesso rimedita e sviluppa temi aristotelici. Come osserva lo studioso Brian G. 

Caraher, per Aristotele, i generi hanno storie e ragioni sociali e possono evolvere e 

contaminarsi secondo una varietà di fattori sociali specifici e casuali . Nonostante 41

simili premesse, la teoria aristotelica andò progressivamente sfumando, venendo 

sostituita da una visione che soppiantò le varie sfumature e il dinamismo affidato ai 

mutevoli “fattori sociali” che troviamo in Aristotele con una rigida contrapposizione 

schematica dei generi. Si dovrà aspettare molti secoli prima che venga ripreso un simile 

approccio dinamico. In questo senso è significativa l’osservazione di studiosi recenti 

come Frye o Williams, i quali sostengono che dalla teoria aristotelica in poi non si stato 

fatto alcun passo  avanti . 42

La riformulazione del concetto di genere come “azione sociale” provenne da 

Carolyn Miller  nel 1984, e contribuì alla nascita di una nuova disciplina, considerata 43

una sezione dello Studio dei Generi: la Rethorical Genre Studies (RGS), nota anche 

come North American Genre Theory. Lo studio dell’autrice ristabilì, secoli dopo 

Aristotele, una teoria fondata sul carattere dinamico del genere e sulla sua capacità di 

adattare la propria struttura formale ai mutamenti derivanti dal contesto sociale in cui 

esso si colloca. Nel suo saggio, Genre as Social Action, Miller attua una rilettura 

pragmatica del tema, ponendo in evidenza il carattere di ricorrenza di situazioni 

retoriche intese come costrutti sociali, che danno vita al genere stesso. L’autrice  

sviluppa ulteriormente la relazione che intercorre tra il genere e i fattori situazionali su 

cui esso costituisce le sue fondamenta, osservando che: 

 Ferdinando Pappalardo, Teorie dei generi letterari, Edizioni B.A. Graphis, Milano, 2009 (p. 40

25).

 Ivi, (p. 29).41

 Ivi,  (p. 23).42

 Carolyn Miller, Genre as Social Action in Quarterly Journal of Speech, Vol. 70, 1984.43
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«To base a classification of discourse upon recurrent situation or, more specifically, 
upon exigence understood as social motive, is to base it upon the typical joint 
rhetorical actions available at a given point in history and culture. Studying the typical 
uses of rhetoric, and the forms that it takes in those uses, tells us less about the art of 
individual rhetors or the excellence of particular texts than it does about the character 
of a culture or an historical period.»  44

  
Ciò che la Miller mette qui in evidenza, è l’esistenza di un carattere sociale del genere 

che va aldilà della forma e della sostanza del testo oggetto di classificazione, ed è 

piuttosto basato su un insieme di costrutti storico-culturali che sono stati posti in essere 

dagli individui fino a quel momento.   

Gran parte della letteratura citata sin qui ha trovato effettivo riscontro nello 

studio dei generi musicali, e, tuttavia, la teoria di Miller sembra essere la più incisiva 

anche in questo campo. Con la nascita della Popular Music in un periodo relativamente 

tardo rispetto al genere letterario, è facile comprendere come lo studio dei generi 

musicali sia fiorito solo in epoche più recenti; Timothy Laurie sostiene addirittura che 

solo a partire dall’inizio degli anni Ottanta: «il genere è stato rivalutato dall’essere una 

sottocategoria dello studio della musica popolare, fino a diventare un diffuso modello 

con cui formare e valutare oggetti di studio nella musica» . (Lascerei la citazione –45

importante- nell’originale inglese) 

 Va ora notato come le qualità intrinseche della musica abbiano sollevato 

questioni teoriche e retoriche specifiche di tale ambito, che non sono state analizzate in 

un modo altrettanto approfondito in altri campi artistici, quali quello cinematografico o 

letterario. L’unicità dello studio dei generi musicali risiede proprio nell’essenza del suo 

oggetto primario: come spiega la ricercatrice Maria Papadopolou è pressoché 

impossibile dare una definizione universale ed assoluta del concetto di musica, 

distinguendo tutto ciò che può essere considerato musica da ciò che invece non può 

esserlo. Pertanto: «diventa piuttosto chiaro che a seconda del singolare punto di 

partenza adottato, la musica può avere significati differenti che riflettono e derivano da 

 Carolyn Miller, Genre as Social Action, cit., (p. 158)44

 Laurie Timothy, Music Genre as Method in Cultural Studies Review, Vol. 20, 201445
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particolari punti focali» . Di conseguenza, se le definizioni e i principi posti in essere 46

nelle ricerche sono ben lontane dall’essere oggettivi, lo stesso si può dire dei sistemi di 

classificazione in generi che ruotano attorno alla musica stessa. Per ovviare a questo 

problema e riportare al meglio le varie definizioni di genere musicale, enunciate dai vari 

musicologi, potrebbe risultare efficace aggregare e mettere in relazione tali opinioni 

scientifiche con le differenti prospettive attribuite alla popular music. 

Nel 1982, il musicologo Philip Tagg, così definì la Popular Music: 

«[…] popular music, unlike art music, is (1) conceived for mass distribution to large 
and often socioculturally heterogeneous groups of listeners, (2) stored and distributed 
in non written form, (3) only possible in an industrial monetary economy where it 
becomes a commodity and (4) in capitalist societies, subjects to the laws of “free” 
enterprise, according to which it should ideally sell as much as possible of as little as 
possible to as many as possible.»  47

Qui l’autore si focalizza su di una specifica dimensione della Popular Music 

decisamente socio-economica, secondo la quale è innegabile la correlazione tra genere 

musicale e contesto economico.  

In questa prospettiva davvero economicista, in linea con il corso di laurea per il 

quale si sta scrivendo questa tesi, mi sembra il caso di prendere in esame alcuni 

contributi recenti alla teoria dei generi: il primo è quello dello studioso Steve Neale , il 48

quale assume una certa rilevanza nel contesto musicale, nonostante il suo lavoro prenda 

come punto di riferimento il genere cinematografico. Ciò che Neale propone è un 

concetto di genere come: «sistema di orientamento, aspettative e convenzioni che 

circola tra industria, testo e soggetto» . Quasi vent’anni dopo il sociomusicologo 49

britannico Simon Frith (1946 -), non molto diversamente dal suo predecessore, sostenne 

che il genere è: «un modo di definire la musica all’interno del proprio mercato o, 

 Maria Papadopolou, Rituals and Social Division…, cit., (pp. 11-12).46

 Philip Tagg, Analysing Popular Music: Theory, Method and Practice in Popular Music, Vol. 47

2, Theory and Method, 1982 (p. 41).

 Steve Neale, Genre, British Film Institute, London, 1980.48

 Ivi,  (p. 48).49
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alternativamente, il mercato all’interno della propria musica» . Oltre all’evidente 50

trasposizione al genere musicale della definizione di Neale, notiamo qui un’ulteriore 

svalutazione del contesto sociologico rispetto a quello economico, anche se in altri suoi 

lavori Frith mette in luce il carattere sociologico dei generi musicali; penso a 

Performing Rites. On the Value of Popular Music  oppure al precedente Sociologia del 51

Rock .  52

Due anni dopo, nel 1998, Keith Negus riprende e porta avanti le riflessioni di 

Frith sostenendo che: «l’industria produce cultura, e la cultura produce industria» ; in 53

questo senso il genere musicale funge da intermediario tra audience ed industria. La sua 

posizione si affianca a quella di Steve Neale, ed è in linea con la definizione di Popular 

Music data da Philip Tagg. 

In tutte le osservazioni citate è evidente il rischio di appiattimento e 

d’impoverimento che si corre nel definire un genere musicale solo attraverso le 

dinamiche e i parametri del mercato: una definizione di genere musicale deve saper 

valicare i limiti dati dalla sola considerazione formale/estetica così come del mero 

contesto prettamente economico, inefficace soprattutto nel tener conto dei mutevoli 

processi dinamici e sociali che portano all’emergere di un genere musicale. 

Le domande fondamentali che ci si dovrebbe porre quando si discute di genere 

musicale sono, piuttosto, a mio modesto avviso: come nasce un genere? Come si 

costituisce una propria entità all’interno della società? Quali sono le sue funzioni? 

Il Genre System può essere inteso come strumento di supporto al mercato 

discografico: in questa pura logica economica si configura l’esistenza di una domanda 

di mercato, data dalla cosiddetta audience. In questa prospettiva sembra importante 

 Simon Frith, Performing Rites. On the Value of Popular Music, Harvard University Press, 50

Cambridge, 1996 (p. 44).

 Simon Frith, Performing Rites. On the Value of Popular Music, Harvard University Press, 51

Cambridge, 1996.

 Simon Frith, Sociologia del Rock, Universale Economica Feltrinelli, Milano, 1982.52

 Keith Negus, Cultural production and the corporation: musical genres and the strategic 53

management of creativity in the US recording industry in Media Culture & Society, Vol. 20, No. 
3, 1998 (p. 359).
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concentrarsi sull’opera, di riferimento per questo mio lavoro, del musicologo italiano 

Franco Fabbri (1949 -), che da decenni si è occupato della questione dei generi musicali. 

 In uno dei suoi primi studi sul tema, del 1981, egli concepisce il genere come: 

«un insieme di fatti musicali, reali e possibili, il cui svolgimento è governato da un 

insieme definito di norme socialmente accettate»  delineando un modello di norme che 54

concorrono alla sua costruzione. Trent’anni dopo, nello scritto How Genres Are Born, 

Change, Die: Convention, Communities and Diachronic Processes , egli ribadisce che 55

il genere musicale è: «un set di eventi musicali regolati da convenzioni accettate da una 

comunità» . Come da titolo, ciò che Fabbri sottolinea è la connotazione diacronica del 56

genere musicale: il genere ha un carattere dinamico e una vita propria, perché sono 

dinamici il sistema di “convenzioni” e la “comunità” a cui esso viene associato. Il 

modello proposto da Fabbri, fondato su un sistema di norme che concorrono alla 

formazione del genere musicale, ha avuto il merito di essere tra i primi a considerare 

l’aspetto interdisciplinare dei fattori musicali ed ideologici, ed è ancora oggi un valido 

strumento descrittivo che permette di indagare le caratteristiche principali di un 

determinato genere musicale. In realtà i concetti di “convenzione” e “comunità” 

enucleati da Fabbri sono stati ripresi, dall’accademico australiano John Frow (1948 -) il 

quale sostiene: «Genre, we might say, is a set of conventional and highly organised 

constraints on the production and interpretation of meaning.» .  57

Mi focalizzerò ora sul significato del termine, centrale per Fabbri e Frow, di 

“convenzione”; secondo Fabbri la definizione data dal filosofo statunitense David K. 

Lewis (1941 - 2001) nel 1969 è sufficiente per farsi un’idea precisa, seppure inerente 

alla disciplina linguistica:  

 Franco Fabbri, Una teoria dei generi musicali. Due applicazioni; 54

https://www.francofabbri.net/files/Testi_per_Studenti/Teoria_dei_generi.pdf  (p. 1)  
(consultato in data 27 ottobre 2020).

 Franco Fabbri, How Genres Are Born, Change, Die: Convention, Communities and 55

Diachronic Processes, in Stan Hawking, Critical Musicological Reflections. Essays in Honour 
of Derek B. Scott, Routledge, London, 2012.

 Ivi, (p. 188).56

 John Frow, Genre, Routledge, London, 2006 (p. 10).57
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«A regularity R in the behavior of members of a population P when they are agents in a 
recurrent situation S is a convention if and only if, in any instance of S among members 
of P, (1) everyone conforms to R; (2) everyone expects everyone else to conform to R; 
(3) everyone prefers to conform to R on the condition that the others do, since S is a 
coordination problem and uniformity to R is a proper coordination equilibrium in S. »  58

Emergono qui diverse peculiarità: innanzitutto il concetto di “ricorrenza”, già incontrato 

in queste pagine; Carolyn Miller si occupò del carattere dinamico dei generi, 

considerandoli: «tipiche azioni retoriche basate su situazioni ricorrenti»  e, in seguito, 59

sostenne che: «il genere si riferisce ad una convenzionale categoria di discorsi basati su 

una mappatura su larga scala di azioni retoriche; come azioni, acquisiscono significato 

da situazioni e dal contesto sociale in cui tali situazioni nascono» . Va poi ricordata la 60

definizione di Neale, che tra le altre cose vede il genere come un sistema di 

convenzioni. Secondo Fabbri il concetto di convenzione delineato da Lewis può trovare 

applicazione nell’ambito dei generi musicali. Il musicologo Fabian Holt va molto oltre 

introducendo la relazione che intercorre tra genere musicale, convenzione e collettività:


«At the basic level, genre is not only “in the music,” but also in the minds and bodies 
of particular groups of people who share certain conventions. These conventions are 
created in relation to particular musical texts and artists and the contexts in which they 
are performed and experienced. […] Conventions and expectations are established 
through acts of repetition performed by a group of people, and the process of genre 
formation is in turn often accompanied by the formation of new social collectivities.»  61

Proseguendo sul filo di tale ragionamento, è possibile desumere un’altra proprietà 

importante delle convenzioni: il loro ruolo risulta essere funzionale non solo al 

mantenimento in vita del genere, ma anche alla sua creazione. Riallacciandoci alla 

teoria di Lewis, se una convenzione è data da una azione reiterata conforme alla sua 

società che la pone in essere, ecco che nel caso contrario, ovvero nel momento in cui ciò 

non avvenga, la non conformità di un’azione X potrebbe invece rappresentare una 

 Franco Fabbri, How Genres Are Born, Change, Die: Convention, Communities and 58

Diachronic Processes, cit., (p. 185).

 Carolyn Miller, Genre as Social Action, cit., (p. 159).59

 Ivi, (p.163).60

 Fabian Holt, Genre in Popular Music, The University of Chicago Press, Chicago 2007       61

(pp. 2-3).
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conformità ad una azione Y, generando in questo modo un’eventuale seconda 

convenzione. Di conseguenza, come sostiene Fabbri, una serie di convenzioni che si 

sviluppano attorno a fatti musicali comportano la formazione di un nuovo genere 

musicale. Si può dunque affermare come la nascita di un genere possa derivare da una 

variazione di un genere primario o da un’interpolazione di più generi. Una simile teoria 

non è nuova, e, ancora una volta, essa è nata in un altro altri studi. Il filosofo e saggista 

bulgaro Tzvetan Todorov (1939 - 2017), in riferimento al genere letterario, aveva già 

sostenuto che: 

«Un nuovo genere è sempre una trasformazione di uno precedente, o di molti […] Il 
“testo” di oggi (il quale è anche un genere, sotto un certo punto di vista) è in debito sia 
alla poesia del diciannovesimo secolo che al ‘romanzo’, proprio come ‘la commedia 
lacrimosa’ ha combinato caratteristiche della commedia e della tragedia del secolo 
scorso.»  62

Passiamo ora al cosiddetto “etichettamento” (labelling) del genere musicale. 

Accostare un certo nome ad un genere è un atto semiotico che rende il genere 

identificabile e differente da un altro genere, ma, come sottolinea Fabbri , 63

l’etichettamento in sé non è una condizione necessaria per la nascita del genere stesso. 

Come si avrà modo di approfondire nei capitoli successivi, affibbiare un nome ad un 

genere musicale è un processo semiotico posto in essere da una pluralità, di soggetti e 

operatori nel campo culturale perché l’esistenza di tali nomi/etichette ha, di per sé, 

esigenze e finalità diverse. La nomenclatura e l’etichettamento dei generi può nascere 

dagli stessi artisti al fine di definire il più adeguatamente possibile la loro opera, così 

come può essere effettuata dai vari attori economici dell’industria musicale per mere 

strategie di marketing. Nei casi più eclatanti, l’etichettamento funge da vero e proprio 

atto costitutivo di un genere, attorno al quale andrà successivamente a delinearsi una 

sub-cultura di riferimento costituita su base propria o tramite intersezioni di sub-culture 

precedenti. D’altro canto, molta letteratura discute del ruolo preponderante 

dell’industria discografica nell’etichettare i generi musicali, mentre, come vedremo 

 Tzvetan Todorov, Michail Bachtin. Il principio dialogico, Torino, Einaudi, 1990  (p.15)62

 Franco Fabbri, How Genres Are Born, Change, Die: Convention, Communities and 63

Diachronic Processes, cit., (pp. 180; 187-189)
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successivamente, non vi sono altrettante ricerche che fanno riferimento alla figura al 

ruolo che l’audience può avere nell’etichettamento . 64

Nella prospettiva generale dell’etichettamento, la questione dello stile musicale è 

complessa e spinosa, come dimostrano le molte e contrastanti teorie sul rapporto tra il 

concetto di genere musicale e quello di stile musicale. Una pur breve ricerca fra le 

definizioni che offrono alcuni vocabolari online, rafforza la convinzione (e 

convenzione) comune secondo la quale stile e genere musicale sono sinonimi . Una 65

simile convinzione/convenzione, è stata supportata da alcuni musicologi: il musicologo 

Peter van Der Merwe, ad esempio, sostiene che il genere musicale si riferisce ad un 

insieme musicale che condivide un certo stile . D’altro canto gli studi di Popular 66

Music, o in generale i Cultural Studies, offrono delle prospettive differenti: Allan 

Moore, ad esempio, rifiuta qualsiasi concetto di connotazione gerarchica dei due 

termini, preferendo un taglio orizzontale della disciplina. In Categorical Conventions in 

Music Discourse: Style and Genre , l’autore si basa su un connubio forma-contenuto 67

fondato su una accezione di stile musicale come sistema articolato e reiterato di gesti 

musicali che prendono forma in modo autonomo all’interno del genere. Secondo 

Moore: «tale distinzione può essere caratterizzata in termini di “cosa un artwork si 

propone di esprimere (genere) e come ciò viene perseguito (stile)» . Per tali 68

caratteristiche, più stili possono confluire in un unico genere musicale e viceversa. 

Tuttavia, il genere, a differenza dello stile musicale, si va via via formando in 

dipendenza da fattori storici e culturali con i quali esso interagisce, aldilà di proprietà 

 Maria Papadopolou, Rituals and Social Division…, cit., (p. 24-26)64

 Si sono presi in considerazione i seguenti siti, consultati il giorno 12 ottobre 2019: 65

https://www.vocabulary.com/dictionary/musical%20style; 
https://www.wordwebonline.com/en/MUSICALSTYLE; 
https://www.thefreedictionary.com/musical+style; 
https://context.reverso.net/traduzione/inglese-italiano/musical+style.

 Peter Van Der Merwe, Origins of the Popular Style: The Antecedents of Twentieth-Century 66

Popular Music, Clarendon Press, Oxford, 1992 (p. 3)

 Allan Moore, Categorical Conventions in Music Discourse: Style and Genre in Music & 67

Letters, Vol. 82, No. 3, 2001

 Ivi,  (p. 441)68
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prettamente tecniche e formali. Il problema alla base di questo ragionamento risiede in 

un’accezione di genere musicale non del tutto in linea con le teorie esposte in 

precedenza: se è vero che il genere musicale si denota per una determinata ideologia 

socio-culturale, è altrettanto vero che la dinamicità non può essere trascurata. Qualora 

un genere muti nel tempo le sue ideologie e le convenzioni su cui esso si costituisce, lo 

stesso accadrà inevitabilmente anche allo stile musicale, proprio perché mezzo di 

espressione di quella ideologia. In sintesi, possiamo riassumere i punti focali riguardanti 

il genere musicale desumibili dalle teorie sopra citate, in particolare quella di Fabbri: 

• I generi musicali sono un insieme complesso composto da fatti musicali che poggiano 

su un sistema di convenzioni ampiamente condivise da comunità; 

• Ad ogni genere musicale è associata una ideologia, a cui fa riferimento la comunità 

che condivide tale genere; 

• Tali convenzioni sono regolate da norme specifiche di varia natura. Il nome e lo stile 

musicale rappresentano le due convezioni più significative: il nome consente al 

genere di essere identificato come tale a tutti gli effetti; lo stile musicale rappresenta il 

mezzo espressivo con cui viene espressa una determinata ideologia. 

Il sistema di classificazione della musica implica, però, questioni che si allontanano da 

una nomenclatura di generi musicali basata su di di un criterio di differenziazione degli 

stili musicali, perché su questo sistema di classificazione, apparentemente neutro e 

“musicologically correct”, si innestano implicazioni sociologiche meno facili da 

maneggiare, che derivano, forse, dalle antiche distinzioni fra Highbrow e Lowbrow: la 

classificazione della musica sa riflettere (se non instaurare, o addirittura imporre) una 

classificazione sociale. 
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CAPITOLO II: 

Il carattere diacronico dei generi musicali 

Questo secondo capitolo prende in esame il genere musicale inserendolo nella 

prospettiva socio-culturale delineata nel capitolo precedente. In particolare ci si 

focalizzerà sui principali attori delle sub-culture: l’insieme degli ascoltatori (audience) e 

i musicisti. 

 A proposito dell’audience, partiamo da un dato semplice: la descrizione di un 

genere musicale, di un’artista, di un disco o finanche di una singola traccia, finisce per 

coincidere con lo stile musicale, divenendo una mera etichetta descrittiva che fa dire: 

«Quella canzone è rock, quella canzone è jazz, quell’altra è pop.» Partendo da questa 

constatazione è possibile riconoscere alcune falle nel sistema di classificazione 

socialmente condiviso, dato che il significato di molti termini ed etichette non è affatto 

condiviso nell’insieme degli ascoltatori (audience) così che il loro significato varia a 

seconda di chi parla: come si spiega questa divergenza? Una banale conversazione sulla 

musica è capace, da sola, di portare alla luce diverse questioni date per assodate e si 

dimostra un’attività ben più complessa di quanto possa apparire. 

 La divergenza dipende, forse, dall’ontologia, dall’estetica e dal concetto stesso 

di “musica”: nel 1999, l’etnomusicologo americano Philip Bohlman (1952 -) pubblicò a 

questo proposito un importante articolo, intitolato Ontologies of Music , contenuto in 69

una raccolta di saggi, a cura di Nicholas Cook e Mark Everist, dal significativo titolo 

Rethinking Music. Il proposito di Bohlman era quello di riportare i possibili significati 

ontologici corrispondenti al concetto di musica sui quali si costruiscono ed articolano le 

differenti correnti di pensiero delle culture musicali individuali, locali, e globali.  

 BOHLMAN, Philip, “Ontologies of Music”, Rethinking Music, edited by Nicholas Cook e 69

Mark Everist, Oxford University Press, New York, 1999: (pp. 17-34).
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Bohlman individua quattro ontologie: le prime due, definite come Embeddedness,  e 

Adumbration sarebbero proprie di culture esterne all’Occidente; musica come 

Embeddedness suggerisce un’accezione di musica inseparabile dalle attività in cui essa 

si inserisce; secondo l’ontologia Adumbration «music itself is not present, but its 

effects or the recognition of its presence elsewhere are; it is rec- ognized because of the 

shadow it has cast.»  70

 Le due successive vengono considerate da Bohlman come tipiche del pensiero 

occidentale. La prima di queste, considera la musica come Object: in quanto tale, ad 

essa viene attribuito uno status “oggettivo” che, certo, può assumere molteplici forme 

ma è identificabile attraverso un nome qualificativo. La seconda ontologia prevede una 

concezione di musica come Process: essendo un flusso, un’attività, un atto non 

inquadrato nella sua staticità, quest’ultima si spoglia del suo status oggettivo per 

assumere un carattere di indeterminatezza. La musica come Process diviene un sistema 

aperto e senza vincoli; ogni tentativo di denominarla risulterebbe incompleto. 

 Se si applica al concetto di “genere musicale” la dicotomia Bohlmaniana Object/

Process, si giunge ad una definizione di genere come Object: la denominazione 

“oggettiva” di un genere dovrebbe essere capace di descrivere tutte le forme musicali 

nelle quali il genere si esprime. Un giudizio estetico che tenesse conto di questa 

concezione ontologica andrebbe a sostituire l’equazione genere musicale/stile musicale. 

Secondo me, però, il genere non deve essere messo in relazione esclusivamente con la 

“musica”, con i suoi parametri sonori e testuali, ma esso deve tener conto di elementi 

che non coincidono necessariamente con essi, come succede ad esempio con le pratiche 

rituali nelle performance live. Un genere ha, secondo me, un assetto dinamico, non 

semplicemente “statico” e “oggettivo” / “oggettuale”, che gli permette di cambiare ed 

evolversi nel tempo grazie al cambiamento di quelle convenzioni che comportano la sua 

stessa esistenza. In questo è fondamentale il mutamento di una società, ossia 

dell’insieme degli ascoltatori (Audience).  

Considero più aperta e comprensiva la definizione Bohlmaniana di genere musicale 

inteso come Process: soprattutto mi sembra più appropriato il carattere di 

 Ivi, (p. 19).70
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“indeterminatezza” postulato da Bohlman, che non trascura il carattere dinamico del 

genere, la possibilità che esso possa venire assorbito in un secondo genere, oppure possa 

subire frammentazioni. 

Nella concezione del genere musicale come Object oppure come Process, sono 

in atto, ovviamente, due approcci diversi alla classificazione della musica: il sistema di 

classificazione in generi come Object si serve dei generi come strumento identificativo e 

descrittivo; il sistema di classificazione in generi come Process si riferisce all’insieme di 

convenzioni, agli attori che producono tale musica e che accettano le convenzioni 

stesse.

La predilezione del sistema di classificazione della musica come Object, non solo nel 

discorso quotidiano ma anche nel cosiddetto Genre-System dell’industria discografica, 

non vincola il discorso esclusivamente attorno a quest’ultimo.  

In ultima analisi, il genere come Process ed il genere come Object sono caratterizzati da 

una relazione univoca. L’etichetta di un genere musicale rientra anch’essa nel processo 

di sviluppo che contraddistingue i generi musicali come Process. In casi frequenti, 

molte etichette subiscono delle influenze da tale processo, e vedono mutare la loro 

valenza semiotica. Tale fenomeno viene spesso calcato in modo più o meno evidente 

dall’industria discografica: al fine di rivolgersi ad un segmento più specifico di 

audience, essa si ritrova a manipolare a livello semantico tali denominazioni, 

racchiudendole in categorie di mercato fittizie. Questo aspetto verrà approfondito in 

dettaglio nel Capitolo III. 

2.1: Generi musicali come Object: il sistema discorsivo dei generi. 

Nella teoria proposta da Bohlman, è possibile constatare come l’oggettivazione del 

genere musicale possa essere ricondotta ad un’appropriazione individuale, attraverso ciò 

che l’etnomusicologo esprime attraverso i concetti di “My music” e “Your music” . 71

“My music” coincide, ad esempio, con la musica alla quale un individuo ricollega, un 

 Philip V. Bohlman, Ontologies of Music, cit., (pp. 19-20) 71
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momento o un periodo significativo della propria esistenza. “My music” quindi esprime 

la musica che si possiede individualmente attraverso una delle sue forme oggettive, in 

altre parole la musica facente parte del capitale culturale individuale.In quanto tale, essa 

ha valore finché rimane nella sfera personale e diviene a tutti gli effetti un attributo 

dell’identità individuale, frutto dell’esperienza di produzione e riproduzione della 

musica. Quando viene “separata” dal proprio capitale culturale, “My music” assume la 

connotazione di “Your music”, ovvero la musica di qualcun altro. 

 In questa prospettiva, il binomio “My music/Your music” rientrerebbe quasi 

automaticamente nel sistema di classificazione musicale in generi, dando vita alle 

controparti “My Genre” e “Your Genre”. Anche in questo caso, il carattere possessivo 

del My Genre  non si traduce in termini materiali, piuttosto si riflette all’interno della 

sfera identitaria individuale. L’affermazione individuale attraverso My Genre diviene 

l’obiettivo principale a cui esso fa capo: My Genre rappresenta l’espressione non solo 

del capitale culturale individuale e delle rispettive preferenze, ma anche del capitale 

sociale, in quanto «potential resources which are linked to possession of a durable 

network of more or less institutionalized relationships of mutual acquaintance and 

recognition or in other words, to membership in a group» . Già nel 1982, il sociologo  72

Paul Di Maggio (1951 - ) suggeriva questo concetto, ribadendo come il gusto  

«is a form of ritual identification and a means of constructing social relations (and of 
knowing what relationship need to be constructed)» .   73

In quest’ottica, la continua interrelazione tra “My Genre” e «Your Genre” porterebbe 

alla costruzione di un network sociale di relazioni con individui il cui capitale sociale 

appare essere affine al proprio. La catalogazione della propria identità in un determinato 

gruppo sociale piuttosto che in un altro, coinciderebbe con il rapporto di corrispondenza 

delineato nel capitolo precedente tra classificazione culturale e classificazione sociale. 

 Pierre Bourdieu, “The Forms of Capital” in John C. Richardson, Handbook of Theory and 72

Research for the Sociology of Education, Greenwood Publishing Group,Westport, 1986 (p. 247). 

 Paul DiMaggio, “Classification in Art”, American Sociological Review, Vol. 52, No. 4, 1987  73

(p. 443).
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Inoltre, molti degli studi accademici condotti negli ultimi decenni hanno evidenziato 

quest’ultimo aspetto, affermando che «quando gli individui esprimono informazioni 

riguardo le loro preferenze musicali, ciò li colloca effettivamente all’interno di una 

particolare categoria sociale e gruppo» .  74

 Queste teorie trovano una corrispondenza negli studi del sociologo, antropologo 

e filosofo Pierre Bourdieu (1930 - 2002). La sua accezione di capitale sociale, capitale 

culturale e capitale simbolico  trova perfetta applicazione nel presente elaborato. 75

Questi infatti vengono considerati dall’autore secondo una logica prettamente 

economica: l’interrelazione tra capitale sociale e capitale culturale di un individuo viene 

nutrita da una serie di “investimenti” da parte di quest’ultimo, mirati all’accumulo di 

altro capitale. Scopo ultimo è la detenzione di quanto più capitale simbolico possibile, 

ovvero quel tipo di capitale traducibile in termini di riconoscimento, onore e prestigio, 

in quanto simbolo di autorità e potere . 76

 In aggiunta, gli studi incentrati sulle definizioni delle fanbase possono ben 

coniugare il modello di Bourdieu con il carattere discorsivo collegato a “My Genre”. 

Come scrive l’accademico John Fiske (1939 - ), un fan: «selects from the repertoire of 

mass-produced and mass-distributed entertainment certain performers, narratives or 

genres and takes them into the culture of a self-selected fraction of the people» , dando 77

così origine alla formazione di una fan culture con un proprio sistema di valori di 

produzione e distribuzione semiotica.  

 Nel contesto musicale, il costrutto My Genre non è altro che una attuazione 

pragmatica di quanto detto: un individuo effettua delle valutazioni semiotiche in capo 

alle etichette collegati a generi musicali, e le incanala o nel proprio My Genre, come 

capitale culturale incorporato, oppure in Your Genre. Tuttavia, il sistema discorsivo dei 

 Peter J. Rentfrow, Jennifer A. McDonald, Julian A. Oldmeadow, You Are What You Listen To: 74

Young People’s Stereotypes about Music Fans, in Group Processes & Intergroup Relations, Vol. 
12, No. 3, 2009 (p. 330).

 Pierre Bourdieu, The Forms of Capital, cit.75

  Ivi, (p. 248).76

 John Fiske, The Cultural Economy of Fandom, in Lisa A. Lewis, The Adoring Audience. Fan 77

Culture and popular media, Routledge, London, 1992 (p. 30).
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generi non solo permette l’interazione e l’identificazione sociale, ma anche ciò che 

Fiske elenca come varie forme di produttività culturale . Questo perché la cultura, oltre 78

che ad essere semplicemente recepita, viene anche prodotta. Per questo motivo Fiske 

identifica tre tipologie di produttività: la produttività semiotica consiste nella 

produzione di un significato attribuibile ad un bene culturale, sulla base della propria 

identità ed esperienza sociale; tale tipologia è un aspetto molto importante per le 

industrie culturali. La produttività enunciativa è quella produzione culturale che avviene 

quando un sistema individuale  di valori semiotici viene incanalato in un sistema 

discorsivo; essa coincide con la forma di partecipazione più attiva nella definizione del 

sistema dei generi come object. Infine, si ha la produzione testuale, ovvero la 

produzione di testi culturali sulla base del capitale culturale ed il sistema semiotico 

individuale. 

 La classificazione sociale che ne consegue non solo riesce a mantenere quella 

suddivisione verticale già in vigore nella distinzione musica popolare/musica colta, ma 

va aldilà: l’ utilizzo dei generi all’interno del linguaggio discorsivo implica infatti una 

classificazione sociale di carattere orizzontale. Tuttavia, all’utilizzo dei generi si 

affiancano degli steccati che non permettono alcuna interazione tra capitali culturali 

ritenuti incongruenti. Nella maggioranza dei casi, tale diversità nasce dalla costruzione 

di barriere “a monte” di un determinato momento di interazione sociale. Come viene 

infatti suggerito da Marco Susino ed Emery Shubert, uno stereotipo può essere spiegato 

attraverso: 

«the cognitive processing of an ‘in-group’ (e.g., White, middle-class Americans) in 
assessing the character of an ‘out-group’ (e.g., Black-Americans) and the music (e.g., 
Hip Hop) the out-group is believed to practice and prefer» . 79

Questi “processi cognitivi” nascono da situazioni diverse, come l’esperienza musicale 

pregressa nella produzione e fruizione della musica, oppure il contesto culturale in cui 

 Ivi, (pp. 37-42).78

 Marco Susino, Emery Shubert, “Cultural stereotyping of emotional responses to music 79

genre”, in Psychology of Music, Vol. 47, No. 3, 2019 (p. 343).
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un individuo si immerge nel corso della sua vita. Un esempio è la ricerca condotta 

dall’Università di Granada nel 2009, la quale ha dimostrato come lo stereotipo 

intrinseco nei confronti di un genere musicale può avere un impatto influente nei 

confronti di una comunità, arrivando addirittura a migliorarne la considerazione. Nello 

specifico, la considerazione nei confronti della comunità spagnola degli zingari (Gipsy) 

è andata sensibilmente migliorando nel momento in cui ai partecipanti dell’indagine è 

stata presentata l’esistenza di una relazione tra la comunità Gipsy e la musica 

Flamenco . 80

 Un altro fattore da considerare è l’assorbimento da parte dei generi dei cosiddetti 

miti. Non di rado, è possibile leggere in articoli, magazine e testi accademici di artisti 

che hanno forgiato un determinato genere. In effetti, il contribuito apportato da taluni 

musicisti è senza dubbio significativo; la storia della musica ne è costellata. Eppure, la 

loro elevazione ad icona, proprio come se fosse appunto un mito, si pensi solo ai casi di 

Charlie Parker, Jimi Hendrix o Jim Morrison, crea qualche problema sia al discorso dei 

generi che al loro sviluppo. I musicisti, elevati nel loro status sovra-umano, attirano 

attorno a sé un numero sempre più consistente di individui che , consciamente o meno, 

adeguano la loro produzione musicale a quella del loro artista preferito, al/alla quale si 

ispirano, quando non imitano pedissequamente. Questo fenomeno complessivo di 

ispirazione/copia di artisti mitizzati si traduce in produzioni musicali piuttosto 

“limitate”, sia a livello estetico che creativo. Il fenomeno sa essere pericoloso poiché, 

un’istituzionalizzazione di opere e artisti del passato da parte dell’audience può portare 

un genere musicali ad una crisi creativa, compromettendone il suo sviluppo e portando 

al suo ristagnamento. 

Il processo di mitizzazione semiotica di un genere musicale porta certamente ad un 

concetto di Object, poiché il genere musicale viene completamente deprivato della sua 

stori nel momento del suo utilizzo. In questo senso Papadopoulou nel suo lavoro 

propone una interessante riflessione quando dice che: 

 Rosa Rodríguez-Bailón, Josefa Ruiz and Miguel Moya, “The Impact of Music on 80

Automatically Activated Attitudes: Flamenco and Gypsy People”, in Group Processes & 
Intergroup Relations, Vol.12, No. 3, 2009: (pp. 381-396).
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«The mythical perceptions and personifications of music can classify genres as well as 
people according to the stories they tell, reproducing at the same time their vocabulary 
and the social conditions behind each music’s production, creation and consumption, 
as unavoidable, natural, and often desirable occurrences»  81

  
 Dalle funzioni multidimensionali di “My Genre”, passerò ora all’analisi delle 

sue modalità di espressione. Come già accennato prima, “My Music”, è soggetta ad un 

nome, ad un'etichetta. Lo stesso si ha anche con “My Genre”: il nome, come si è già 

detto, permette di identificare il genere e, nel contesto discorsivo, questo nome esercita 

un grande livello di influenza. 

 Un discorso a parte merita l’analisi della valenza semiotica dei nomi dei generi: 

nonostante si sia già riportato come il nome di un genere musicale inteso come Object 

sia in realtà concepito come strumento discorsivo usato per definire tratti della 

personalità, le etichette che ne conseguono non nascono univocamente in riferimento 

allo stile musicale. Indagare circa quale tratto semiotico vada a costituire o meno il 

nome identificativo di un genere permette non solo di comprendere i limiti a cui deve 

far fronte un discorso basato sui generi , ma anche la natura dei limiti stessi.   

 In questo senso mi sembra significativo lo studio del semiologo e docente 

universitario di Torino presso il, Gabriele Marino: nel suo articolo I Can e 

l’Ornitorinco. I generi musicali tra semantica lessicale e teoria pragmatica , l’autore 82

propone uno sperimentale sistema di classificazione dei generi musicali fondato sulla 

base delle etichette ad essi affibbiati, individuando sei macro-classi semantico-lessicali, 

ovvero sei criteri di identificazione che concorrono ai processi di definizione del nome 

di un genere. Tra queste: (i) musica (funzione/valorizzazione descrittiva), (ii) scopo 

(funzione prescrittiva), (iii) liriche (funzione tematica), (iv) cultura (funzione 

aggregativa), (v) geografia (funzione locativa), (vi) totem o oggetto (funzione 

simbolica). Sulla base di tale suddivisione, l’autore sottolinea come la nascita di una 

determinata etichetta possa venire giustificata da una molteplicità di scopi. Ad ogni 

 Maria Papadoupolou, Music Rituals and Social Division…, cit., (p. 30).81

 Gabriele Marino, “I Can e l’ornitorinco. I generi musicali tra semantica lessicale e teoria 82

pragmatica”, in Rivista Italiana di Filosofia del Linguaggio, Vol. 11, No. 1, 2017: (pp. 
120-151).
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macro-classe Marino abbina delle sottoclassi, rappresentanti il criterio elementare da cui 

prende ispirazione il nome di un genere. La Tab. 1 illustra sinteticamente l’insieme delle 

macro-classi e i relativi sottoinsieme. 

 Nello studio di Marino, le etichette presentate all’interno dello studio sono circa 

200, eppure non tutte corrispondono a dei generi musicali in senso stretto, in quanto 

includono al loro interno ciò che Marino chiama “meta-generi”, ossia quelle etichette 

descrittive che categorizzano la musica secondo criteri trasversali. La tabella riportata 

permette di sollevare questioni significative, in merito ai limiti semantici propri del 

discorso dei generi. 

 Il sistema di classificazione dei generi musicali proposto da Gabriele Marino 

considera, infatti, le etichette secondo un tipo di funzione semiotica; la funzione 

descrittiva cerca simbolicamente di dare una descrizione della musica, sia in ambito 

tecnico (attribuendo ad esempio aggettivi che attribuiscono valore come Death Metal, 

Progressive Rock, Space Music) che formale (esempi); la funzione prescrittiva 

contribuisce ad una suddivisione delle etichette in base al tipo di fruizione, luogo, ed 

effetti psico-cognitivi che la musica impiegata vuol trasmettere; la funzione aggregativa 

riunisce le etichette in base a norme sociali, culturali e temporali; la funzione tematica 

tiene conto del contenuto dei testi; la funzione locativa classifica un genere in base al 

“luogo”, oppure in base all’”etnia”, in cui nasce; infine, la funzione simbolica permette 

la creazione di etichette che fanno riferimento ad un oggetto, norma comportamentale o 

ideologia su cui ruota un determinato genere. Le tabelle che ho creato e posto di seguito 

intendono sintetizzare lo studio di Marino.  

 In ulteriore analisi, si possono inoltre notare altri fattori, in quanto un’etichetta 

di un genere può al contempo essere espressione di più funzioni differenti. L’etichetta 

Madchester, ad esempio, riferente ad un genere musicale instauratosi a Manchester tra 

gli anni Ottanta e gli anni Novanta che aveva come principali esponenti le band Stone 

Roses e Happy Mondays, denota come sua una funzione descrittiva (in quanto la radice 

Mad esprime un giudizio di valore sul tipo di musica eseguita) che una funzione  
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locativa (in questo caso la città di Manchester). Inoltre, ogni genere musicale può essere 

collegato a diverse etichette, le quali esprimono altrettante diversi funzioni. Queste 

etichette sono spesso utilizzate come veri e propri sinonimi mediante cui riferirsi al 

genere stesso. Ad esempio, il nome Madchester viene frequentemente sostituito con il 

nome Baggy Music, il cui nome deriva dai pantaloni baggy (pantaloni di grande stazza e 

ricoperti di tasche).   

 La teoria proposta da Marino è utile per spiegare alcuni dei problemi concettuali 

all’interno di un approccio discorsivo e descrittivo alla musica. La coesistenza di una  

pluralità di etichette, giustificate da altrettante funzioni, impedisce al sistema di 

classificazione della musica di essere un linguaggio di carattere universale ed 

ampiamente condiviso. Ad esempio, l’etichetta Glam Rock, che vuole indicare un 

subgenere musicale del Rock sviluppatosi nel Regno Unito agli inizi degli anni Settanta, 

non vuole riferirsi tanto ad un preciso stile musicale, quanto ad una espressione 

simbolica del tipo di look eccentrico posto in essere dai musicisti nell’ambito delle loro 

performance. Tuttavia, il loro stile musicale viene solitamente indicato come ibrido di 

una serie di stili appartenenti ad altri macro-generi differenti, quali il punk ed il pop . 83

David Bowie, nei panni del suo alter ego degli anni Settanta Ziggy Stardust, può essere 

considerato un esponente del genere Glam Rock, eppure è comunemente considerato 

anche un musicista Pop. Nel corso della sua carriera, Bowie, da vero Transformer, è 

passato attraverso molti personaggi e molti generi musicali: il suo ultimo disco 

Blackstar (2016) difficilmente viene accostato dai fan e dalla critica al Glam Rock o a 

qualsiasi altro genere Bowie abbia attraversato.  

Il termine e l’accezione di Pop sono molto ambigui, sia dal punto di vista estetico che da 

quello concettuale: correnti di pensiero contemporanee riservano all’etichetta Pop lo 

stesso denigratorio pregiudizio precedentemente riservato alla Popular Music per via 

della presunta facile accessibilità e scarsezza di contenuti. In ambito discorsivo, il 

 Cfr. Philip Auslander, Performing Glam Rock: Gender and Theatricality in Popular Music, 83

University of Michigan Press, Ann Arbor, 2006.
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genere musicale, pertanto, fallisce nel tentativo di avere una completa e marcata 

identificazione, poiché il sistema di classificazione musicale in generi consiste in 

suddivisioni della musica secondo criteri che hanno direzioni disparate tra loro. Inoltre 

le etichette dei i generi musicali devono tener conto dell’insieme delle convenzioni su 

cui i generi stessi si fondano. Sono proprio tali convenzioni, infatti, l’anello di 

congiunzione tra le accezioni di generi musicali come process e i generi musicali come 

object: il carattere intrinsecamente dinamico del primo, porterebbe alla modifica di 

alcune pratiche convenzionali, (musicali e non) al punto tale da sostituire quelle 

precedentemente rappresentate all’interno dell’etichetta. In tale modo, l’etichetta 

diviene espressione di un genere musicale cristallizzato, che Marino definisce con il 

termine “anacronimo” .  84

 La continua nascita di nuovi generi musicali dovuta alla creazione di 

convenzioni del tutto nuove o alla contrapposizione di convenzioni pre-esistenti, non fa 

altro che indebolire, secondo Marino, il linguaggio discorsivo sui generi. L’uso di queste 

nuove etichette andrà inevitabilmente a intersecarsi con etichette pre-costituite, 

alimentando in questo modo un circolo vizioso. Come afferma l’autore:  

«Nella dinamica tra neoformazioni (molte della quali fanno sì che “una stessa 
cosa” abbia più nomi) e cristallizzazioni (molte delle quali fanno sì che “cose 
diverse” abbiano uno stesso nome), le parole diventano altalene di senso, la cui 
ampiezza e direzione di oscillazione risiede tutta nelle competenze di chi le usa 
(e di chi le ascolta)» .  85

Il sistema educativo e cognitivo dell’individuo va pertanto a svolgere un ruolo 

fondamentale: la strutturazione della società in cui l’individuo viene immerso lo 

conduce alla predilezione per una determinata tassonomia piuttosto che un’ altra; in 

questo contesto ad ogni nome viene attribuito un significato semiotico sulla base dello 

schema cognitivo acquisito. In altri termini, citando ancora lo studio di Bourdieu, il  

  Gabriele Marino, I Can e l’ornitorinco. I generi musicali tra semantica lessicale e teoria 84

pragmatica, cit., p. 135
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sistema discorsivo dei generi dipende da un habitat incorporato, il quale restituisce un 

sistema di classificazione musicale del tutto soggettivo. 

 Esprimersi attraverso l’uso di etichette comporta un preciso riferimento a 

musicisti, alla loro musica e alla loro audience, inglobati all’interno di un termine 

soggettivo, in base all’esperienza e al capitale culturale di chi si serve di tali strumenti. 

Tuttavia, a rigor di logica, accettare il carattere inclusivo delle etichette comporta anche 

l’accettazione di un equivalente carattere esclusivo, costituito da altrettanti musicisti, 

altrettanta musica, ed altrettanta audience. Ciò costituisce il motivo principale per il 

quale un certo numero di musicisti e di fruitori di musica sia restio dal dotarsi di un 
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Funzione prescrittiva

Funzione / scopo: Ambient, Chill Out, Easy Listening

Situazione / modalità prototipica di fruizione: Disco, Lounge, Cocktail, Country, College (Pop), Pub 
(Rock), Exotica

Categoria merceologica (market category): Alternative, Indie, Mainstream, Pop, World Music

Fenomenologia / effetti-affetti / agogia: Dance, Hip Hop, Trip Hop, 2-step, Footwork, Rock and Roll, 
Psychedelic (Rock), Crunk, Rave, Trance, Hypnagogic, Isolationism, Improvisation, Swing, Dream 

(Pop), Funk, Jazz

Funzione descrittiva

Onomatopea / rima plastica / scat: Skweee, Riot Grrrl, Swing, Reggae, Ska, Bebop, Hip Hop

Sound / mimicry / sinestesia: Bassline, Bass (music), Drone, Noise, Hard (Rock), Heavy (Metal), 
Thrash (Metal), Black (Metal), Soft (Metal), Sludge, Grind, industrial, filthstep, acid (techno), acid 

(jazz), Gipsy (jazz), jungle, chillwave 

Sinestesia / metafora / connotazione: Blues, Reggae, Punk, Doom (Metal) 

Connotazione / atmosfera / ambience / setting: Canzone d’Autore, Progressive (Rock), Progressive 
(House), Madchester, Riot Grrrl, Intelligent Dance Music (IDM), Free (Jazz), Soul, Hardcore, Emo, 

Dark, Gothic, Industrial, Country, Urban, Epic / Power / Folk / Medieval (Metal), Technical (Death 

Metal), Brutal (Death Metal), Space (Music), Exotica, Kosmische (Musik)

Elementi tecnici / stilistici / compositivi: Crooning, Rap, Screamo, Glitch, Chiptune, Minimalism, 
Minimal (Techno), Microhouse, Isolationism, Electronic (Music), Techno, Fusion, Drum and Bass 

Ritmo: Jungle, Downtempo, Big Beat, Wonky, 2-Step, Math (Rock), Halfstep, Slowcore

Elementi performativi: Glam, Shoegaze, Crab Core



linguaggio in generi; un musicista non vorrebbe sentire se stesso e il proprio prodotto 

artistico vincolati secondo stilemi (veri e presunti) imposti da agenti esterni. Johnny 

Cash (1932 - 2003) stesso riconosceva nel genere musicale un carattere esclusivo e 

vincolante, così come Bob Dylan, Ray Charles e Willie Nelson . Robert Fripp, 86

chitarrista e mente della storica band King Crimson, si ritrova ad essere una delle icone 

principali di un genere (il Progressive Rock) dal quale, però, lui ha sempre voluto 

dissociarsi. In una intervista pubblicata nel sito www.loudersound.com, alla domanda se 

avesse avuto problemi con il suo essere  considerato un artista “Prog”, Fripp risponde 

significativamente: 

 Jonathan Silverman, Nine Choices: Johnny Cash and American Culture, University of 86

Massachusetts Press, Amherst, 2010 (p. 19).
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Tab.2: Macro-classi e sottoclassi di definitori dei generi musicali. Dati presi da  
Gabriele Marino, I Can e l’ornitorinco. I generi musicali tra semantica lessicale e 
teoria pragmatica, in Rivista Italiana di Filosofia del Linguaggio, Vol. 11, No. 1, 2017 
(pp. 129 - 132).  

Funzione simbolica

Funk, Jazz, Baggy, Crunk , Paisley Underground, Hair (Metal), Trap

Funzione locativa

Luogo: Charleston, House, Garage (House), Goa, Madchester 

Paese: Brit Pop, J-Pop, K-Pop, Krautrock

Etnia: Latin Pop, Latin Hip Hop, Latin Jazz

Funzione tematica
Love Song, Christmas Carol, Christian (Rock), Christian / Death / Black / Epic / Folk / Medieval 

(Metal) 

Funzione aggregativa

Atteggiamento / comportamento: Riot Grrrl, Gangsta (Rap), Crunk, Brostep 

Connotazione socio-culturale / (sotto)cultura: New Age, Punk, Grebo, Emo, Dark, Rave

Antonomasia / produttore o iniziatore: Singer-Songwriter (‘cantautore’), Tin Pan Alley, Muzak, Garage 

(Rock), Black (Metal) , Death (Metal) , Crust , Bluegrass 

Variabile temporale / diacronica: Space Age pop, Eighties, new-, neo-, nu-, post-



«Yes, it’s a prison. […] And I loathe it. As soon as someone sticks a label on to you, 
they stop listening. It’s very strange for me now, after 40-odd years, in that people 
are beginning to be nice about King Crimson. Back in the 70s, there was something 
astonishingly wrong with the music press when it came to King Crimson. The 
amount of hostility and sheer vitriol that was poured out, even lasting into the 90s. 
Some of it was so hilarious you couldn’t take it seriously. […] But nevertheless, I 
think there was damage done. As a template for how a creative, evolving band-unit 
works, my models would always be jazz groups. Miles Davis, particularly. Let’s face 
it, Miles was progressive».  87

  

L’utilizzo delle etichette sin qui delineato raggiunge l’apice della sua ambiguità ed 

inefficacia quando viene incorporato in un linguaggio legislativo . L’esempio riportato 

da Frith è a tal proposito simbolico: nel 1983, il governo canadese promulgò una legge 

che mirava a riorganizzare le licenze di trasmissione delle radio nazionali.   

Uno dei due punti fondamentali della legge fu un bilanciamento tra i principi 

commerciali a cui le radio dovevano attenersi e la fornitura alla popolazione locale di un 

equilibrato di mix di musica, in termini di Pop, Rock, Jazz, Country e Classica. Altro 

punto fu elaborato a fini di preservazione e valorizzazione della cultura nazionale, in 

quanto la legge disponeva che una percentuale della musica trasmessa dovesse essere 

prettamente canadese . Nel testo di legge viene riportato una sezione qui riportata in 88

cui viene definita la musica oggetto delle disposizioni giuridiche: 

Category 6: Music- General 
Live or recorded entertainment music, extending from the advent of mass-
produced recordings to the latest hits as defined in charts of recognized trade 
publications, including popular songs and compositions which fall under the 
headings «pop,» «country-and-western,» “rhythm and blues,» “rock”, «easy 
listening,» «middle-of-the-road,» «beautiful music” «mood,» and «mainly for 
dancing»; popularized arrangements of classical music, jazz or authentic 
folksongs, music written in a folk idiom by present-day artists; songs of protest 
and political and social comment, humorous and satirical songs, chansonniers 
and chansonnettes, English music hall and North American vaudeville, 

 Rob Hughes, King Crimson: 'Prog? It's A Prison’, 2014: 87

  https://www.loudersound.com/features/king-crimson-prog-it-s-a-prison 
  (consultato il 10 Dicembre 2019)

 Simon Frith, Performing Rites. On the Value of Popular Music, cit., (pp. 80 - 81)88
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individual excerpts from works for the musical stage, non-religious Christmas 
songs, popular music for films and television, and international pop songs; 
popularizations of folk idioms, such as Latin American, Hawaiian and Calypso, 
and the popular music of Canada’s various ethnic cultures, other than authentic 
traditional folk music; for greater particularity, this category includes the 
following five subcategories: 

  
Subcategory 61: General Popular 
This subcategory includes all musical selections that fall within the terms of the 
general description for category 6 but are not included in subcategories 65, 66, 
67, 68.  

Subcategory 65: Rock and Rock-Oriented 
This subcategory includes rock and roll, rhythm-and-blues, rock, country-rock, 
folk-rock, jazz-rock, and pop-rock, where the music is characterized by a strong 
beat, the use of blues forms, and the presence of rock instruments such as 
electric guitar, electric bass, electric organ, or electric piano.  

Subcategory 66: Country and Country-Oriented 
This subcategory includes simple, guitar-accompanied «country,» back country 
or ((western» songs; orchestrated, citified or «town and country» songs, 
including those in a Nashville and country-pop styles; old-time fiddle music, 
breakdowns, hoedowns, jigs and reels other than those in subcategories 67 or 
77; bluegrass music, and country yodelling.  

Subcategory 67: Folk-Oriented 
This subcategory includes music in a folk style composed by the troubadours 
and chansonniers of our time, popular arrangements of authentic folksongs, and 
popularization of folk idioms.  

Subcategory 68: Jazz-Oriented  
Music sung or played in a popular style by performers with a jazz background, 
including the work of the jazz-influenced dance bands, «cocktail» jazz and jazz 
improvisation when presented against a popularized orchestral background, but 
not including jazz-rock falling under subcategory 65.   89

 La dotazione del sistema di etichette musicali,  e di nomi costruiti su diversi 

significati semiotici  rese il testo di legge di difficile interpretazione agli occhi delle 

radio stesse: stando ai criteri lì riportati, è molto probabile che una traccia , oppure , un 

 La parte del testo di legge qui presentata è la stessa riportata da Simon Frith in Performing 89

Rites. On the value of Popular Music (pp. 79-80)
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disco potevano venire differenziate in più categorie e perciò riprodotte da stazioni radio 

con licenze di Broadcasting differenti.  

 Etichette basate su criteri estetici esclusivamente arbitrari come “Beautiful 

Music”, “Mood” e “Mainly for dancing” rendono la sottocategoria 61 generica e priva 

di basi vincolanti. È ipotizzabile che le etichette sopracitate vengano utilizzate in quanto 

prese in prestito dal sistema di classificazione della musica interna alle stazioni radio; 

ciò nonostante, criteri che sono soggettivi all’interno di una o più stazioni radio non 

sono altrettanto efficaci se incorporati nel linguaggio giuridico di un legislatore. 

2.2: Generi musicali come process: le traiettorie dei generi e i loro steccati. 

Il genere musicale non consiste semplicemente nelle etichette descritte più sopra, 

apposte ad uno stile musicale per una efficace identificazione nell’utilizzo quotidiano.  

Il musicologo Fabian Holt evidenzia tale concetto quando sostiene che: 

«Genres are identified not only with music, but also with certain cultural values, 
rituals, practices, territories, traditions, and groups of people» . 90

Tenendo ben presente questa osservazione, mi concentrerò ora unicamente sulla 

dimensione musicale nella classificazione di un genere: l’approccio al genere musicale 

come Process permette di analizzare la relazione che intercorre tra la sua collettività, il 

territorio di sviluppo, e gli usi e costumi che ruotano attorno fatti musicali concreti. 

L’etnomusicologo americano Philip Bohlman parte da questo assunto per poter 

descrivere il binomio di Our music/Your Music.  Il concetto di Our Music, è descritto 91

come un insieme  di «many processes that embed music within the social fabric» . 92

 Fabian Holt, Genre in Popular Music, cit., (p. 3)90

 Philip V. Bohlman, Ontologies of Music, cit., (pp. 20 - 21)91

 Ivi, (p. 21)92
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 Our Music porta quindi con sé un certo grado di espressione socio-culturale, in 

quanto è il risultato dell’ integrazione di collettività, storia e pratiche collegate a fatti 

musicali. Posto in questi termini, tale prospettiva risuona in modo considerevole con la 

definizione data da Franco Fabbri. Le “convenzioni che ruotano attorno a fatti musicali” 

formulate da quest’ultimo, possono essere effettivamente considerate come processi 

attraverso cui la musica si instaura in un certa collettività.  

 Un altro tratto peculiare di Our music è l’impossibilità di definire univocamente 

la musica a cui Our music si riferisce: Our music dipende dalle pratiche con cui la 

musica viene inserita in una organizzazione sociale, non rappresenta dunque un criterio 

descrittivo della musica. Un genere musicale costituito su una tale teoria vedrebbe 

quindi il proprio nome distinguersi dal nome con cui viene descritta un certo stile 

musicale). La dotazione di determinate etichette con cui descrivere un certo stile 

musicale, al contrario di quanto accade in un sistema di classificazione della musica 

come object, diverrebbe pertanto uno dei fattori con cui la musica si identifica 

all’interno di una collettività. Eppure il genere rappresenta altro, non solo lo stile 

musicale. Si prenda come esempio l’espressione national music: secondo il criterio 

classificatorio come object, la national music farebbe riferimento alla musica composta 

all’interno di una determinata nazione; tuttavia secondo un sistema di classificazione 

che si rifà al concetto di Our Music, la suddetta espressione va ad identificare non la 

musica, ma l’insieme dei processi socio-culturali attraverso il quale la musica si instaura  

all’interno di una determinata nazione. 

Tuttavia, una classificazione musicale basato su questo approccio non deve trascurare il  

già citato concetto di dinamicità: anche i processi di cui si è parlato non sono immuni 

nel tempo e possono subire alterazioni. 

Per poter entrare nello specifico della questione e comprendere lo sviluppo di un genere 

musicale  basato sul mutamento delle condizioni a cui si riferisce, è di fondamentale 

importanza il lavoro svolto dalla sociologa Jennifer C. Lena, il cui studio si incentra 

sulla «classificazione, in particolare le condizioni organizzative e istituzionali per la 

creazione, modifica, o eliminazione di categorie culturali come i generi» . La sua teoria 93

 https://www.jenniferclena.com/about-me93
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riprende e sviluppa ulteriormente la prospettiva di Holt nell’opera Genres in Popular 

Music, nel quale l’autore sente l’esigenza di un cambio d’approccio ad uno studio dei 

generi musicali che ha trascurato, fino a quel momento, le variabili dimensionali del 

concetto di genre cultures. Holt propone una visione più avanzata in merito alla cultura 

dei generi, guidando alla comprensione prima attraverso una descrizione di un sistema 

di configurazione dei generi, e successivamente tramite casi studi esemplari su forme 

urbane di jazz, rock e country music. Lena, nel suo libro Banding Together. How 

communities create genres in Popular Music  si propone di analizzare attributi e 94

attività delle comunità musicali come mezzo per delineare una cosiddetta “traiettoria dei 

generi” , ossia un modello di sviluppo dei generi musicali in relazione alle sub-culture 95

partecipanti al processo. 

Dalla tabella presente in Tab. 2, è possibile notare come l’autrice abbia delineato dodici 

dimensioni caratteristiche dei generi musicali in relazione ad una linea evolutiva di 

quest’ultimi consistente in quattro forme: Avant-garde, Scene-Based, Industry Based e 

Traditionalist. Tracciando un collegamento con la teoria di Bohlman, le suddette 

dimensioni rappresentano tutte quelle pratiche (economiche, sociali, culturali) con il 

quale il genere trova manifestazione. Come sottolinea Lena, è bene precisare che non 

tutti i generi seguono necessariamente tutte le fasi di sviluppo da lei elencate. Molti 

generi musicali, per motivi da ricondurre sia alla ricezione dello stile di musica eseguito 

oppure ad alcune convenzioni specifiche della loro sub-comunità, non riescono ad 

andare oltre lo scenario Scene-Based o addirittura Avant-garde. Altri generi musicali 

arrivano a perdere la loro identità e venire interamente assorbiti in altri generi affini, in 

un processo che potrebbe anche portare alla formazione di un genere musicale del tutto 

diverso da quelli precedenti. Di seguito vengono presentate ed analizzate singolarmente 

le quattro forme dei generi musicali, secondo la traiettoria di Lena. 

 Jennifer C. Lena, Banding Together. How Communities create genres in Popular Music, 94

Princeton University Press, New Jersey, 2012.

 La stessa espressione è stata utilizzata da Holt in Genres in popular music, per ribadire come, 95

per meglio comprendere la complessità sistemica del genere «we need explanations of 
fundamental connections and moments in the trajectory of a genre» (p.20). 
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2.2.1: Avant-Garde Genre 

La maggior parte dei generi musicali vede la propria nascita in uno scenario prettamente 

informale, nel quale un certo numero di musicisti si riunisce e fa suo un insieme di 

pratiche (musicali e non) complessivamente divergenti da quelle preesistenti. Ciò può 

avvenire attraverso molteplici fattori: l’utilizzo di strumenti musicali in modo non 

convenzionale, la creazione e utilizzo di nuovi strumenti musicali, o di innovazioni 

tecnologiche che influenzano il processo di produzione della musica sono solo alcuni 

esempi. Come detto nel primo capitolo, i generi musicali vanno a formarsi nel momento 

in cui delle nuove convenzioni si creino come conseguenza del rifiuto di convenzioni 

pre-esistenti.  

 Nella tendenza ricorrente, i generi Avant-Garde nati con la la produzione 

culturale di una comunità, si si rifanno, ogni volta che appaiono, ad una ideologia 

contro-culturale attraverso la quale si afferma un senso di critica e rivalsa nei confronti 

di un precedente, ritenuto musicalmente stantio o non più in linea con un’ideologia 

originaria. Anche in questo caso, subentra una considerazione ontologica del concetto di 

“musica” diversa da quella di “mero prodotto", ovvero una musica pensata aldilà delle 

qualità sonore e testuali, in cui viene enfatizzata la capacità di comunicazione ed 

instaurazione di relazioni che trascendono barriere sociali. 

Il genere Avant-garde è in sintesi un genere improntato sulla sperimentazione, praticato 

da pochi individui secondo un basilare modello organizzativo. La musica viene 

promossa su Internet, ed eseguite nelle piccole realtà locali, come bar, pub e spazi 

pubblici.  

 Tuttavia, vale la pena suggerire come l’utilizzo del genere musicale nel 

linguaggio quotidiano, e nello specifico come funzione di organizzazione del processo 

di produzione musicale, possa andare a costituire una barriera creativa da non 

sottovalutare. Come osserva Frith: 
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«Popular musicians are accustomed to using generic labels as a basic shorthand for 
particular sounds (or riffs or beats). This is obvious in the way in which musicians talk 
to each other in rehearsal or in the recording studio, in the instructions given to 
players or engineers about their musical and sound decisions» .  96

Ma se l’utilizzo di tali “scorciatoie” potrebbe risultare utile per arrivare facilmente ad un 

punto di incontro sonoro, è altrettanto vero che una composizione musicale basata su 

indirizzi e schemi prestabiliti corre il rischio di rimanere ingabbiata in quei vincoli e 

convenzioni da cui voleva prendere le distanze. Si giungerebbe quindi ad un paradosso 

costituito da una ideologia contro-culturale sostenuta con mezzi espressivi 

convenzionali. Quando Frith dice che «Genre discourse depends, in other words, on a 

certain sort of shared musical knowledge and experience»  avvalora ulteriormente la 97

precedente ipotesi: più la conoscenza e l’esperienza musicale di uno o un gruppo di 

musicisti risulta essere ampia, più il loro discorso in generi sarà accurato e condiviso, 

meno avranno bisogno di comunicare con esso. 

Il sociologo Jason Toynbee adatta in senso musicale il pensiero che Steve Neale formula 

in riferimento al genere cinematografico. Nello specifico, Neale ritiene che la 

produzione e ricezione di un testo culturale soggiace all’inesauribile desiderio di 

replicare quel senso di piacere e soddisfazione derivante da una prima fruizione 

analoga. Tale senso di soddisfazione pur non essendo della stessa intensità di quello 

originario, conserverebbe il suo carattere di rinnovabilità e permetterebbe all’individuo 

di porre in essere una reiterazione di esperienze culturali affini . 98

 Toynbee riporta tale teoria nel contesto dei generi musicali; facendo leva su un 

caso studio incentrato sulla hardcore music e su una sua band esponente, osserva che: 

 
«Certainly hardcore musicians keep on going back to the “same” music, but in doing 
so they inflict their sound as they strive, but fail, to achieve an ideal, original aesthetic 
effect. Whether or not this is a conscious process we can hear it  - and this is true of all 
genres, not just hardcore - in material practice of music-making. What seems to be at 

 Simon Frith, Performing Rites. On the Value of Popular Music, cit., (p.87).96

 Ivi.97

 Jason Toynbee, Making Popular Music. Musicians, Creativity, and Institutions, Arnold, 98

London, 2000, (p.106).
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stake is an exploration of the limits of repetition within a spectrum of musical 
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Tab. 2: Forme di sviluppo dei generi musicali e le relative dimensioni.  
Fonte: Jennifer C. Lena, Banding Together…, cit., (p.9)

Genre Forms

Dimension Avant-garde Scene-based Industry-based Traditionalist

Organizational Form Creative circle Local scene Established 
field

Clubs, 
associations

Organizational scale Local, some 
internet

Local, internet 
linked

National, 
worldwide

Local to 
international

Organization Locus
Homes, coffee, 

shops, bars, 
empty spaces

Local, 
translocal, 
and virtual 

scenes

Industrial firms
Festival, tours, 

academic 
settings

Sources of income for 
artists

Self-
contributed, 

partners, 
unknowing 
employers

Scene 
activities, self-

contributed

Sales, 
licensing, 

merchandise, 
endorsements

Self-
contributed, 

heritage 
grants, 

festivals

Press coverage Virtually none Community 
press National press

Genre-based 
advocacy and 

critique

Genre ideal or 
member goals

Create new 
music

Create 
community

Produce 
revenue, 

intellectual 
property

Preserve 
Heritage and 

pass it on 

Codification of 
performance 
conventions

Low: highly 
experimental

Medium: 
much 

attention to 
codifying style

High: shaped 
by industry 
categories

Hyper: great 
concern about 

deviation

Technology Experimentation
Codifying 
technical 

innovations

Production 
tools that 

standardize 
sound

Idealized 
orthodoxy

Boundary work
Against 

established 
music

Against rival 
musics  Market Driven Against 

deviants within

Dress, adornment 
drugs Eccentric Emblematic of 

genre

Mass-
marketed 

“style”

Stereotypic 
and muted

Argot Sporadic Signals 
membership

Used to sell 
products Stylized



parameters.»   99

Il sistema discorsivo dei generi musicali può rappresentare un vincolo dialogico e 

psicologico rischioso, difficile da individuare per gli addetti ai lavori. I suddetti 

inconvenienti inoltre non si manifestano solo in questa fase dello sviluppo del genere, 

ma anche nelle fasi successivi, ad artisti più o meno consolidati, ma poggerà su basi 

differenti. 

2.2.2:  Scene-based Genre 

La promozione e il consenso ottenuto attorno alla propria ideologia consente al genere 

Avant-garde di consolidare la propria identità e di mutare in un genere Scene-based. La 

comunità, inizialmente composta esclusivamente dai membri del genere Avant-garde, 

acquisisce in questa fase una struttura multi-strato, basata su anelli concentrici: al centro 

di tali strutture risiedono ciò che Holt definisce center collectivities, un nucleo 

specializzato che ha il merito di imprimere una direzione al network . Attorno ad essi 100

si affiancano nuovi artisti e attivisti che condividono lo stile e l’ideologia promulgata 

attraverso il network ed infine, negli anelli marginali, si colloca una fanbase meno 

assidua, definiti significativamente da Lena come tourists, che si intrattengono con le 

attività della comunità senza doversi necessariamente identificare con il genere. 

In questa fase si consolidano e codificano peculiari stili nel vestire, gergo dialettale  e 

modi di fare. La costante interazione di tali fattori rimane comunque circoscritta 

all’interno di una comunità non universalmente conosciuta, ma bensì estesa, nel miglior 

dei casi, fino alle zone limitrofe. Obiettivo specifico della comunità diventa a questo 

punto la protezione dei valori identitari del genere, molto spesso non vedendo di un 

buon occhio eventuali inserimenti dell’industria discografica. 

 I Media interni, infine, pressoché assenti in un genere Avant-garde, iniziano a 

svilupparsi, dando maggiore rilevanza al genere Scene-based. Nascono Fanzines, siti 

 Ivi.99

 Fabian Holt, Genres in Popular Music, cit., (p. 21)100
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Internet, magazine locali che si fanno carico della promozione, analisi e critica della 

musica locale; ciò che però risulta maggiormente importante nel loro operato è, qualora  

non esistesse un termine formulato nella fase embrionale eventualmente dalla comunità 

stessa, la formulazione di un nome che descrive i tratti musicali e non, estetici salienti 

del genere .È a questo punto che, come ribadisce anche Jennifer Lena, il genere 

musicale diventa a tutti gli effetti identificabile, in quanto inizia «the formulation of the 

collective memory about the history and founding heroes of the music» . 101

2.2.3:  Industry-based Genres  

L’inserimento di un genere all’interno delle logiche di mercato ne influenza 

radicalmente la struttura e il sistema dei valori intrinseci. Le convenzioni su cui 

precedentemente si costituiva il genere vengono codificate, modificate e tramandate  

dall’etichetta discografica e dai produttori verso le successive generazioni di artisti: 

vanno ad assumere quindi caratteri standardizzati performance, stili musicali, e usi e 

costumi della collettività, laddove quest’ultimi vengono restituiti nella forma di brand 

orientati ad una platea di consumatori quanta più vasta possibile. Gli artisti che 

rientrano in un genere Industry-based divengono più sensibili alle logiche di profitto, 

non tanto in merito alla vendita dei dischi piuttosto ai guadagni dai vari canali 

streaming,  ai diritti d’autore per la riproduzione della loro musica nei vari media, alla 

vendita del merchandising, ma soprattutto dalle esibizioni dal vivo. 

 I media, dal canto loro, ovviamente ricettivi verso il genere Industry-based 

contribuiscono al fenomeno complessivo: la stampa ed i social-network prestano 

particolare attenzione nel riportare l’operato dei musicisti mi maggiore spicco, o 

comunque quelli più promettenti agli occhi dell’audience. Le strategie dei vari attori 

dell’industria discografica, la loro interazione con i generi musicali, le loro convenzioni 

e le loro comunità, nonché la loro influenza nel discorso dei generi, verrà ben 

approfondita nel capitolo successivo.  

 Jennifer C. Lena, Banding Together, cit., (p.37)101

57



2.2.4: Traditionalist Genre 

Ogni genere Industry-based si ritrova a sperimentare una fase critica: lo stile musicale e 

le altre convenzioni annesse, rese più accessibili al fine di raggiungere il maggior 

numero di masse, non solo allontana l’audience più appassionata che non si rispecchia 

più nel genere, ma diviene piano piano sempre meno appetibile ai casual fan; 

quest’ultimi infatti, tenderanno a spostarsi verso una nuova moda successiva. Lo stesso 

ragionamento verrà inoltre posto in essere dall’industria discografica e dai media 

annessi, più propensi a scovare e promuovere il prossimo genere da commercializzare 

piuttosto che continuare ad investire su un genere il cui ciclo vitale ha raggiunto le fasi 

più avanzate. L’indebolimento strutturale e la crisi ideologica di un genere musicale può 

accadere per via di diversi fattori alternativi. 

 Un caso esemplare di tale fenomeno può essere dato dalla sorte del Rock 

tradizionale: come spiega Johan Fornäs , il Rock ha affrontato una crisi strutturale ed 102

ideologica a causa di fattori sia interni che esterni ad esso, al punto da essere ritenuto da 

gran parte degli studiosi come un genere morto. In primis, le varie innovazioni 

tecnologiche, in particolare l’avvento del sintetizzatore, ebbe un forte impatto sulla 

produzione musicale; la dotazione di nuovi sound, i suoi diversi utilizzi sia nelle 

registrazioni dei dischi che come musica pre-registrata nelle performance live, entrarono 

progressivamente a far parte dell’estetica del genere, compromettendo il sound 

originario e il legame che esso aveva con la chitarra elettrica e distorta. Il formarsi di 

nuovi convenzioni portarono quindi  a nuove espressioni estetiche che portarono alla 

propagazione del rap, alle struttura armoniche della musica pop, o ai tessuti sonori della 

musica elettronica. Inoltre, come si vedrà successivamente, le istituzioni governative 

possono vestire un ruolo influente per lo sviluppo dei generi musicali: riprendendo 

l’esempio del rock, l’intervento delle istituzioni non solo conseguì una eccessiva 

formalizzazione dello stile musicale, ma rese ideologicamente il genere più vicino alle 

esigenze istituzionali piuttosto che a quelle di mercato. Tutto ciò smorzò ulteriormente il 

 Johan Fornäs, The future of rock. Discourses that struggle to define a Genre, in Popular 102

Music, Vol. 14, no. 1, Cambridge University Press, 1995
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carattere ideologico del genere, incentrato sul concetto di musicista come rappresentante 

di una intera audience, e portatore di un interesse anti-conformista contro gli stilemi 

imposti dalla società del tempo.  103

 Mentre la collettività del genere Rock si va disperdendo, una parte dei membri 

cerca di restaurare e preservare il patrimonio culturale e musicale originario del genere 

stesso, tramandando alle generazioni successive le convenzioni su cui esso si basava, 

come ad esempio tecniche specifiche per la performance, parametri musicali propri 

dello stile, attitudini, nonché la storia. Il genere si trova ad affrontare due sorti differenti: 

se da una parte esso diviene oggetto di studio in un contesto storico ed accademico, 

d’altro canto una parte della collettività vuole rimettere in atto lo spirito della propria 

musica attraverso l’innovazione e l’ibridazione con altri stili, generando a sua volta 

generi Avant-Garde anti-conformisti che tendono a distanziarsi dall’ideologia 

tradizionalista. D’altra parte però non è escluso che attraverso tale rielaborazione del 

genere, esso possa  venire manipolato nella forma, ideologia o tradizioni, in modo da 

servire specifici interessi. L’esempio della musica folk presentato poc’anzi calza a 

pennello in questo contesto: come sottolinea il musicologo Richard Middleton, la 

manipolazione del genere ed il suo trattamento come un Object, ha comportato 

l’accesso della classe borghese a quel tipo di musica: va ricordato che ai sui esordi la 

borghesia prendeva le distanze dai ceti più bassi, al fine di definire un idea di cultura 

nazionale serva di specifici interessi politici .   104

Ciò che poi scaturì al termine del processo di mercificazione e commercializzazione del 

Rock fu l’inserimento di un genere all’interno del sistema di classificazione che non 

rispecchiava necessariamente le tradizioni del popolo. L’esempio sopra riportato è 

inoltre simbolico in quanto rappresenta un tipo di interazione intercorrente tra un 

sistema di classificazione musicale basata su generi come process, e un sistema di 

classificazione della musica basata su generi come object che porta alla luce determinate 

discrepanze. 

 Peter Wicke, Rock music. Culture, Aesthetics, Sociology, trad. a cura di Rachel Fogg, 103

Cambridge University Press, New York, 19953 (pp. 92 - 113)

 Richard Middleton, Studying Popular Music, Open University Press, Philadelphia 1990, 104

(p.131).
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2.2.5 Fuori dalle traiettorie dei generi: i politically-purposed genre. 

Secondo Jennifer Lena e Richard Peterson, le forme proposte nella traiettoria dei generi 

dipendono dalla popolarità del genere musicale e dalla potenzialità commerciale di 

questi. Essi non dipendono da tali fattori, bensì dalla loro “utilità politica”, e 

corrispondono ai politically-purposed genre . Con tale espressione, l’autrice indica 105

quei generi che ricevono sostanziosi finanziamenti da parte del governo in carica, o 

dalle forze d’opposizione, per scopi politico-culturali. Politically-purposed genre che 

sono sponsorizzati dal governo a fini propagandistici si differenziano da politically-

purposed genre che criticano l’ordine socio-politico ed economico vigente: i primi ad 

esempio, vengono espressamente selezionati dal governo  sulla base della risonanza con 

la loro ideologia, ricevono un ampia copertura dai media, e vengono supportati dal 

governo per una diffusione nazionale; i secondi vengono piuttosto finanziati da 

movimenti sociali, organizzazioni governative e non, e si basano su una ideologia che 

mira a criticare la politica vigente, o offrire alternative ad essa. Per questi motivi, tali 

generi musicali possono venire ostacolati dai rispettivi governi locali: la loro copertura 

mediatica nazionale viene censurata ed inibita, ed in casi più estremi,  divengono del 

tutto illegali. Un primo esempio di politically-purposed genre potrebbe essere 

rappresentato da ciò che viene chiamata folk music. Come sottolineato da William G. 

Roy «it is categorized on the basis of who does it - the folk - rather than sonic qualities 

such as instrumentation, rhythm, harmony, or timbre» . Il folk si ricollega ad una 106

comunità rurale, ai margini della società, e con esso veniva data espressione spontanea e 

diretta del loro peculiare stile di vita, e delle esperienze della classe operaia. Quando il 

folk fu incorporato all’interno della logica di mercificazione della popular music, prese 

ispirazione a quelle pratiche musicali e folkloristiche antecedenti alla massificazione 

 Jennifer Lena e Richard A. Peterson, “Politically Purposed Music Genres”, in American 105

Behavioral Scientist, Vol. 55, No. 5, 2011, (p.575). 

 William G. Roy, Reds, Whites, and Blues. Social Movements, Folk Music and Race in the 106

United States, Princeton University Press, Princeton-Oxford, 2010 (pp. 24).
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della cultura, basandosi tuttavia su presupposti contraddittori:   l’utilizzo del folk come 

mezzo di propaganda da parte della American Old Left si incentrava sui risultati, in 

termini di solidarietà ed empatia con la classe operaia, piuttosto che sull’osservanza 

delle tradizioni. La musica folk pertanto non veniva suonata dal proletariato per il 

proletariato, ma era sempre presente nelle feste private degli intellettuali . Altri esempi 107

di politically-purposed genre vengono messi in evidenza da Lisa Pine nel suo Hitler’s 

National Community. Society and Culture in Nazi Germany: secondo l’autrice, il partito 

nazista aveva un rapporto con la musica totalmente in linea con la sua visione 

propagandistica. Nel 1929, uno dei maggior esponenti ed ideologi del partito nazista, 

Alfred Rosenberg, fondò un’associazione culturale denominata Kampfbund für deutsche 

Kultur (traducibile in italiano in Lega Combattente per la Cultura Tedesca), il cui scopo 

era la celebrazione della musica tedesca . Da quel momento, lavorare come musicista 108

in Germania ebbe come prerequisito l’iscrizione all’associazione culturale 

sopramenzionata; tale iscrizione era, però, riservata ad individui «racially ‘valuable’ and 

politically ‘reliable’» . Contemporaneamente, vennero condannate alcune forme 109

musicali che si riteneva non rispecchiassero l’identità della razza ariana: ad esempio, 

qualsiasi contaminazione ebraica e il sistema musicale atonale vennero considerati 

“sovversivi” e pertanto tassativamente vietati. Il jazz stesso veniva visto di mal grado 

dal partito nazista, per via della sua associazione con la cultura americana, africana ed 

ebraica: l’aspetto dell’improvvisazione in particolare era causa di discriminazioni 

musicali, per via della sua espressione individualistica. Per tali motivi, il genere 

musicale fu al centro di numerose politiche soppressive che sfociarono in un autentico 

bando nel 1944 . 110

 Simon Frith, The magic that can set you free: the ideology of folk and the myth of the rock 107

community, in Popular Music, Vol. 1, 1981 (pp. 161-162)

 Lisa Pine, Hitler’s National Community. Society and Culture in Nazi Germany, Bloomsbury, 108

London, 20172 (p. 268).

 Ivi.109

 Ivi, (p. 271)110
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 Un esempio più recente di politically-purposed genre è il genere turbo-folk, 

sviluppatosi in Serbia a partire dagli anni Settanta e diventato popolare negli anni 

Novanta. Il nome del genere è un neologismo che viene così spiegato:  
«The word turbo, which originally comes from the world of automobiles. […] referred 
to a challenge, speed, fearlessness and par- ticipation in the upcoming, fashionable 
trends, ascribed to turbo-folk artists and audience, while ‘folk’ signified that ‘turbo-
folk’ represents one of the genres of Serbian popular, folk music» .  111

Nel libro Turbo-folk Music and Cultural Representations of National Identity in Former 

Yugoslavia, il ricercatore in Contemporary Culture, Art & Politics Uroš Čvoro scrive del 

turbo-folk «perceived by the public as a ‘genuinely Balkan’ cultural form of resistance 

to the perceived threat of cultural globalisation and neoliberalism» . Infatti, il turbo-112

folk esplose come ideologia nazionalista, a fronte della guerra d’indipendenza che vide 

la dissoluzione della Repubblica Socialista Federale di Jugoslavia. Il governo serbo  del 

tempo, sfruttò il genere musicale per scopi propagandistici, in quanto in linea con la sua 

visione politica, finanziando sia i suoi canali di diffusione (soprattutto emittenti radio 

adibite alla trasmissione del genere) che la produzione stessa della musica. 

2.2.6 Lo steccato dei generi. 

La traiettoria dei generi delineata da Lena non si basa su un modello universale, ciclico 

ed esattamente ricorrente. Dall’analisi della sociologa è possibile constatare che non 

tutti i cinquantuno generi musicali americani da lei considerati assumano ogni forma 

della traiettoria dei generi: alcuni di questi, come la Disco, il Grunge Rock ed il Jazz 

Fusion, esauriscono il loro sviluppo prima di entrare nella corrente tradizionalista; altri, 

come il simbolico jazz tipico di New Orleans fino agli anni 1920, non ricevono una 

sovraesposizione alle logiche industriali, ma la loro cultura viene comunque elevata ad 

istituzione. L’autrice riconduce queste deviazioni a tre cause principali: L’assorbimento 

 Ivana Kronja, “Turbo Folk and Dance Music in 1990s Serbia: Media, Ideology and the 111

Production of Spectacle”, The Anthropology of East Europe Review, Vol. 22, No.1, 2004, 
(p.103).

 Uroš Čvoro, Turbo-folk Music and Cultural Representations of National Identity in Former 112

Yugoslavia, Routledge, London, 2014, (p. 2).
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di artisti e stili musicali all’interno di altri generi musicali; la resistenza dei generi a 

forme di espansione ed sviluppo; l’esclusione discriminatoria di un genere. In 

particolare agli ultimi due punti, risulta essere estremamente importante il concetto di 

autenticità. Esso ricopre qui un ruolo analogo rispetto al contesto discorsivo, venendo 

ricondotto in termini di Good Music e Bad Music. Essere autentici, per una comunità 

che riconosce se stessa all’interno di un genere musicale, implica il profondo rispetto 

delle determinate convenzioni fino a quel momento osservate; si tratta quindi di un 

obbligo morale del rispetto delle tradizioni musicali, testuali e attitudinali che grava sui 

musicisti. In tal senso il genere musicale diventa a tutti gli effetti uno strumento di 

fidelizzazione a lungo termine ad una ideologia, intercorrente tra l’audience e i vari 

musicisti del genere. Il venir meno da parte di un musicista a questa sorta di patto tacito, 

comporta l’“etichettamento” del proprio prodotto come bad music. L’apertura di un 

genere musicale Scene-Based verso logiche Industry-based significherebbe un’adesione 

da parte della comunità ad una ideologia che potrebbe venire distorta da fini 

commerciali e quindi non coerente con quella precedentemente fidealizzata. Frith, a tal 

proposito, scrive:  

«Genres initially flourish on a sense of exclusivity; they are as much (if not more) 
concerned to keep people out as in. The industry aim is to retain the promise of 
exclusivity, the hint of generic secrets, while making them available to everyone. It 
sometimes seems, indeed, as if a genre is only clearly defined (its secret revealed) at the 
moment when it ceases to exist, when it can no longer be exclusive» . 113

  

Allo stesso modo, Samuel Cameron, professore di Economia all’università di Bradford, 

utilizza l’espressione purity in danger in riferimento al dovere morale da parte di un 

genere musicale di preservare la sua integrità musicale . La critica mossa dallo 114

studioso Stuart Nicholson nel libro Is Jazz Dead? Or has it Moved to a New Address?   

nei confronti del processo di mainstreaming dei generi musicali attraverso il cross-

overing dei stili, viene ampiamente condivisa da Cameron; sviluppando tale prospettiva, 

  Simon Frith, Performing Rites…, cit., (p. 88)113

 Samuel Cameron, Music in the Marketplace. A social economics approach, Routledge, 114

London and New York, 2015 (p. 47).
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quest’ultimo afferma che «the musical purity is a good thing so the existence of genres 

are not names to stick on folders where we can find the different “stuff” that we have 

stored away» . Ma la questione musicale non risulta essere l’unica costante che deve 115

essere preservata: nonostante la sua importanza, esso rappresenta solo un tassello di 

quell’integrità culturale frequentemente rivendicata dalle comunità dei generi musicali. 

Cameron, e tanti altri studiosi prima di lui, sottolineano il concetto di razza ed etnia 

come costanti dell’integrità culturale. Per quanto riguarda il primo, esso va spesso a 

tradursi in una reiterata collusione tra musica occidentale, bianca e musica afro-

americana, suonata da neri, la quale vede avere come punto di dibattito il concetto di 

“appropriazione culturale”. Il genere hip hop, che come il jazz viene solitamente 

accostato alla cultura afro-americana, fu investito da un certo numero di dibattiti e 

controversie in seguito all’ascesa di artisti come Eminem ed i Beastie Boys, i primi 

musicisti “bianchi” che si cimentarono nel genere.  

 Molti studiosi hanno ripreso il concetto di autenticità al fine di collegarlo alla 

presunta morte di un genere musicale: Stuart Nicholson con il suo libro Is Jazz Dead? 

Or has it Moved to a New Address?, George Nelson con The Death of Rhythm and 

blues, Kevin Dettmar con Is Rock Dead? Sono solo alcuni esempi. Seguendo la 

prospettiva di Lena, è possibile suggerire che parlare di morte di genere musicale 

potrebbe risultare inesatto. I generi musicali non muoiono, nemmeno nel caso 

dell’intervento più invasivo da parte dell’industria musicale, bensì si evolvono nel 

tempo, e si frammentano in determinate sub-culture. Il concetto di morte di genere 

musicale può acquistare senso solo fotografando il genere e le relative convenzioni 

associate in un preciso momento della sua esistenza. Quel preciso ed inequivocabile 

insieme di convenzioni che caratterizzavano il jazz a New Orleans negli anni 20 può 

essere definito non più in uso, ma il Jazz nel tempo ha assunto varie forme che ancora 

oggi confermano la sua esistenza. E tale discorso prescinde da quello dell’innovazione 

musicale. Un genere, secondo quest’ultimo approccio, può sicuramente ristagnare per la 

mancanza di nuovi spunti oppure per la eccessiva standardizzazione degli stili a cui fa 

capo; tuttavia, alcune proprie convenzioni potrebbero essere ancora in uso. 

 Ivi, (p. 45).115
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 È possibile pertanto notare una linea di tensione che caratterizza lo sviluppo di 

un genere musicale: da una parte viene richiesta l’osservanza delle tradizioni che 

costituiscono l’identità autentica di quel genere musicale; d’altra parte il ristagno del 

genere è un eventualità concreta, scongiurabile attraverso una riformulazione del 

linguaggio musicale che può andare ad incorporare convenzioni diverse da quelle 

preesistenti. 

 In ultima istanza, i concetti di autenticità e bad music confluiscono in una 

visione del genere musicale come un luogo sociale attraverso cui una determinata 

comunità si identifica. Come Frith stesso scrive: «The marking off of some tracks and 

genres and artists as “bad” is a necessary part of popular music pleasure; it is a way we 

establish our place in various music worlds. And “bad” is a key word because it 

suggests that aesthetic and ethical judgments are tied together here» . Il giudizio 116

estetico, supportato un sistema di classificazione in generi come Object, diviene in tal 

senso determinante anche nello sviluppo della comunità legata ai generi come process.  

Un esempio viene fornito dal Docente Associato di Musica e Diretto del Centro di 

Etnomusicologia della Columbia University Aaron A. Fox, nel suo saggio sulla musica 

country . L’autrice ribadisce il concetto espresso da Frith, proponendo una rilettura 117

concettuale dei termini good e bad. Nell’economia del saggio, il carattere di badness 

della country music differisce su più livelli: country music diviene sinonimo di bad 

music in quanto musica “troppo bianca” da parte degli Afro-Americani, con bad lyrics  

di scarso spessore che trattano di abnegazione e perdita di se stessi, ed infine circolante 

in bad objects, per via della sua mercificazione che ha compromesso la sua autenticità. 

Eppure, come sottolinea Fox: 

«[...] from the perspective of a Texas country music bar, country makes a strong case for 
its own badness[...]. Country music’s working-class fans embrace what is “bad” about 
the music’s - and their own - cultural identity and meaning, as a way of discovering and 

 Simon Frith, What is Bad Music? in Bad Music. The Music We Love to Hate, Routledge, 116

2004 (pp. 11 - 25).

 Aaron A. Fox, “White Trash Alchemies of the Abject Sublime: Country as “Bad” Music”, in 117

Bad Music. The Music We Love to Hate, edited by Christopher Washburne and Maiken Derno, 
Routledge, New York - London, 2004: (pp. 29 - 46).
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asserting what is valuable and good about their lives and their communities. [...] 
country music becomes our music, experienced not as a pleasurable diversion or a 
solipsistic exercise in the judgment of aesthetic worth, but as a brilliant way of 
revaluing trash, of making the “bad” song, bad feelings, and the bad modern 
(“redneck”) subject not only good, but sublimely good.»   118

  

 In questa prospettiva, è possibile affermare come il sistema di classificazione di 

genere come Object, unito al giudizio estetico, diventi in un certo senso una 

folksonomy  di una certa rilevanza all’interno dei generi musicali come Process.  119

All’interno di quest’ultimo si va a formare una comunità che percepisce, comprende e 

categorizza, il resto della musica in un certo modo. In tal senso, la classificazione in 

generi come Object può essere considerata come una delle dimensioni dei generi 

musicali come Process, in cui all’interno ogni individuo ribadisce la propria identità 

secondo un meta linguaggio differente. Nei prossimi capitoli il genere musicale come 

Object diverrà in qualche modo protagonista dell’elaborato: il mercato musicale è stato 

ordinato secondo tale approccio per decenni, anche se ora l’ascesa della Mood music 

vuole offrire una valida alternativa come sistema di classificazione. Tuttavia, per quanto 

categorie ed etichette vengano de-naturalizzate o sono di carattere fittizio, i generi sono 

realmente esistenti come fenomeno sociale: a livello locale o nazionale, musicisti e non 

credono in una ideologia che intendono perseguire attraverso la musica; ed è proprio 

questo motivo che ritengo sia necessario concepire due diversi sistemi di classificazione 

quando si parla dei generi musicali.  

 Ivi, (pp. 38 - 39; pp. 41 - 42).118

 Per folksonomy si intende un tipo di classificazione soggettiva, largamente intesa in una 119

determinata comunità. 
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CAPITOLO III:  

Il Genre-System come modello di business 

3.1: Mercato, Etichette e Conglomerati digitali: una visione d’insieme.  

Ogni anno l’International Federation of the Phonographic Industry (IFPI) , 120

organizzazione mondiale no-profit, fondata in Italia nel 1933 che rappresenta gli 

interessi e supporta le strategie manageriali dell’industria discografica nel suo 

complesso, pubblica il Global Music Report , un articolo in cui viene delineata 121

un’analisi dettagliata del mercato discografico globale, in riferimento all’anno 

precedente. Già a partire dalle prime pagine del Global Music Report pubblicato per 

l’anno 2018, è interessante rilevare l’entusiasmo degli amministratori delegati delle tre 

major transnazionali, Sony Music Entertainment, Universal Music Group e Warner 

Music Group, e dell’amministratrice delegata di IFPI, Frances Moore, nell’affermare 

come l’industria discografica sia oggi in crescita continua, risultando sempre più 

accessibile globalmente. A tal proposito, lo stesso Rob Stringer, CEO della Sony Music 

Entertainment, commenta l’anno del 2018 come: «this is an exciting time of growth for 

the music industry […] We’re partnering with our artists to continue advancing 

innovative and unique opportunities to connect with audiences in more corners of the 

world than ever before» . 122

Come dimostrano i grafici riportati qui sotto, per il quarto anno consecutivo, il mercato 

discografico globale ha assistito ad un’aumento dei propri ricavi. Con un totale di 19,1 

miliardi di dollari, la crescita registrata per il 2018 è del 9,7% rispetto al 2017 e del 25% 

 https://www.ifpi.org120

 IFPI, Global Music Report 2019. State of the Industry, 2019.121

 IFPI, Global Music Report 2019. State of the Industry, 2019 (p. 3).122
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rispetto al 2014; quest’ultimo, con 14,3 miliardi di dollari di introiti, rappresenta infatti 

l’ultimo anno in cui il mercato discografico globale registrò una contrazione .  123

 

 

 

 

 

 

 

 

 

La diffusione del prodotto musicale trova riscontro nei dati qui riportati: dei 19,1 

miliardi di ricavi, 8,9 sono generati dai canali streaming (rappresentanti il 47% del 

 Ivi, (p.13).123
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Tab. 3: Ricavi globali delle etichette discografiche tra il 2001 e il 2018. 
Fonte: IFPI, Global Music Report 2019, 2019, (p. 13).
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Tab. 4: Spartizione dei ricavi del settore musicale nel 2018. 
Fonte: IFPI, Global Music Report 2019, 2019, (p. 13).



totale) e 2,3 dai download della musica in digitale (costituenti il 12% del totale). 

Sommando tali introiti, si deduce che i ricavi generati dai canali digitali rappresentano il 

59% dell’importo totale, con una crescita del 21% rispetto al 2017. Tale dato è ancora 

più importante se si considera che i proventi derivanti dallo streaming sono aumentati 

del 34% rispetto all’anno precedente, mentre i download sono diminuiti del 7,7% .  124

Una ricerca analoga, condotta da IFPI, riguardo alle modalità di fruizione della musica 

da parte del pubblico, ha infatti dimostrato come l’89% dei consumatori fruiscano del 

prodotto musicale attraverso servizi streaming , rendendo così possibile affermare 125

come la Digital Age stia definitivamente abbattendo qualsiasi barriera spazio-temporale, 

permettendo la progressiva fruizione della musica in ogni parte del mondo ed in 

qualsiasi momento della giornata. 

 Come accadde con la musicassetta ed i vinili, anche la Digital Age ha cambiato 

radicalmente l’industria discografica, costringendola a rivedere la propria struttura 

interna e le proprie strategie manageriali. La nascita del formato Mp3 si rivelò una 

innovazione di portata fondamentale ad oggi, in quanto simboleggiò l’inizio della 

progressiva dipartita della musica dal suo supporto fisico. C’è da dire che tale processo 

non è ancora del tutto finalizzato ma è nel pieno della sua fase di compimento: i ricavi 

derivanti dai supporti fisici sono in continuo declino, passando dai 23,3 miliardi di 

dollari nel 2001 ai 4,7 miliardi nel 2018 e costituendo poco più del 25% dei ricavi 

globali del mercato. Gli unici trend positivi di tale settore possono essere riscontrate 

nella sua espansione in alcuni paesi fuori dal contesto occidentale, come India, 

Giappone e South Korea, e nel fenomeno del vinyl revival tutt’oggi in vita, 

sperimentando una lenta crescita per il tredicesimo anno consecutivo, ma 

rappresentando il 3,6% del mercato discografico . Infine, l’avvento di piattaforme 126

streaming quali Itunes, Youtube e soprattutto Spotify ha rappresentato negli ultimi anni 

un punto di svolta: in soli tre anni, il settore ha triplicato i propri incassi ed è divenuta la 

 Ivi, (pp. 13-14).124

 IFPI, Music Listening 2019. A look at how recorded music is enjoyed around the world, 2019 125
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sorgente di profitti più redditizia.  

 Tante innovazioni hanno influenzato profondamente l’industria discografica e la 

sua audience, e la prima in particolare si è sempre trovata a dover agire nel modo più 

tempestivo possibile a tali fattori esogeni. Le crisi strutturali ed identitarie che si sono 

susseguite nel corso della storia sono figlie proprio in virtù di tali adeguamenti. Usando 

le parole di Keith Negus, l’avvento della digitalizzazione della musica fece si che «the 

major record labels began describing themselves as music companies, reduced their 

reliance on recording by restructuring contracts as multiple rights (360 ) deals, and 

sought to recoup investment from the full range of a musician’s activities, art forms and 

revenue streams» . L’avvento di ciò che l’autore definisce generalmente come  127

“conglomerati digitali”, ossia tutte quelle corporazioni esterne che investono nel 

mercato musicale (come Youtube, Spotif ed Apple), ha messo in atto tre dinamiche che 

tutt’ora indirizzano le etichette discografiche verso un’era in cui il concetto di disco 

musicale viene continuamente ritrattato. In primis, la visione tradizionale dell’etichetta 

discografica come creatore di un prodotto culturale quale il disco fa spazio ad una 

concezione che la vede principalmente come curatrice di contenuti .  128

 La concezione occidentale di musica come Object vede avere un nuovo corpo in 

cui incarnarsi: dei dati informatici. Le cosiddette tracce digitali si slegano dal concetto 

di album, e divengono dei bit informatici a cui accedere attraverso i propri dispositivi 

elettronici. In tal senso, il disco diviene un aggregato di informazioni concettualmente 

simile alle playlist. In quanto data, i conglomerati digitali organizza la raccolta, 

archiviazione, analisi e vendita diretta della musica ai consumatori, e fungono da data 

management per le terze parti, come le etichette discografiche, stampa e rivenditori 

fisici. Per i conglomerati digitali, il prodotto musicale diviene quindi una parte di una 

produzione digitale ben più ampia, costituita dalle modalità di ascolto, preferenze dei 

consumatori, e ricerche di mercato. Con il controllo delle piattaforme streaming e dei 

canali download, i conglomerati digitali non solo acquisiscono una certa influenza non 

 Keith Negus, “From creator to data: the post-record music industry and the digital 127

conglomerates”, in Media, Culture & Society, Vol. 41, No. 3, 2019, (p. 368).

 Ivi, (pp. 370-372).128
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solo sul comportamento e le preferenze del consumatore, ma anche sul processo 

creativo dei musicisti, i quali saranno più portati a produrre brani che possano essere 

meglio incorporati nelle playlist musicali.  

 In questo clima, molti musicisti hanno espresso il loro dissenso nei confronti 

delle attuali dinamiche del business musicale: se fino allo scorso decennio, le critiche 

erano incentrate maggiormente sulla inadeguatezza delle royalties corrisposte dalle 

etichette discografiche, le stesse critiche sono oggi rivolte verso le piattaforme 

streaming a cui essi fanno affidamento, in particolare Spotify. Ad esse, si aggiungono 

inoltre i numerosi dibattiti che concernono la svalutazione economica ed artistica del 

ruolo di musicista e del suo prodotto. Il frontman dei Radiohead, Thom Yorke, e la 

celebre popstar Taylor Swift criticarono duramente Spotify per i suddetti motivi ; Paul 129

McCartney scrisse nel 2018 una lettera al Parlamento Europeo, richiedendo un’adeguata 

compensazione per i musicisti il cui prodotto viene caricato  liberamente su User 

Upload Content Platforms quali Youtube .  130

Infine, le etichette indipendenti sembrano aver tratto da tale contesto maggiore 

giovamento in termini economici. Ciò viene riportato dalle varie ricerche di mercato 

condotte da Worldwide Independent Network , organizzazione internazionale che dal 131

2006 si occupa di coordinamento e supporto alle etichette discografiche indipendenti a 

livello globale. Come si legge nel loro Worldwide Independent Market Report 2018, 

«independents are the fastest growing sector of the global recorded music industry» , 132

registrando un ricavo complessivo di 6,9 miliardi di dollari nel 2017, con una crescita di 

11,3% rispetto all’anno precedente. Di questi ricavi, solo un miliardo e mezzo di dollari, 

costituente il 22,4% del totale, è proveniente da etichette indipendenti la cui musica è 

stata distribuita dai canali controllati dalle majors. Tali benefici possono essere spiegati 

con l’elevato grado di accessibilità della musica digitalizzata, comportando 

 Bethany Minelle, Sir Paul McCartney calls on MEPs to back music copyright change, 2018: 130

https://news.sky.com/story/sir-paul-mccartney-calls-on-meps-to-back-music-copyright-
change-11426177 (consultato il 20 gennaio 2020).

 http://winformusic.org131
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l’abbattimento di barriere all’entrata che impedivano alle etichette indipendenti di 

raggiungere un ampio target di consumatori con tutto il loro repertorio. Tuttavia, anche 

ciò ha un costo: il carattere d’indipendenza di tali compagnie diviene sempre più di 

valenza teorica che pratica: i conglomerati digitali a cui inevitabilmente si riallacciano 

anche le compagnie indipendenti hanno una portata tale da rendere la posizione di 

mercato di tali etichette ancora più fragili. Charles Caldas, CEO dell’organizzazione 

internazionale per i diritti digitali a sostegno delle etichette indipendenti denominata 

Merlin , si è soffermato sulla questione commentando: 133

«Now our key retailers are tech companies that could in some cases inhale the entire 
music industry into their business without burping! [...] when the market starts to 
peak, and they can’t just run on subscriber growth any more [...] that dynamic could 
become challenging when you’re a small industry in the hands of a much bigger 
entity, and where those massive tech companies are going to start competing with 
each other for consumers on price and content»   134

 

Il rischio presentato da Caldas assume rilevanza se si considera l’enorme valore di 

mercato rappresentato oggigiorno dai conglomerati digitali. Basti pensare che nel 2017 

il valore di una major come Universal Music Group oscillava mediamente sui trenta 

miliardi di dollari, la stessa cifra riportata da Spotify, la quale costituisce una frazione 

infinitesimale se paragonata al valore di mercato assunto da Amazon (943 miliardi di 

dollari) o da Apple (che oltrepassava addirittura la soglia del trilione di dollari) . 135

Persino Youtube, se considerata come compagnia indipendente dal suo acquisto da parte 

di Google nel 2006, raggiungeva un valore netto di 75 miliardi di dollari . Tutti questi 136

dati portano alla luce un fatto preoccupante: ci si trova ben lontani dagli anni in cui i 

canali di distribuzione musicale dipendevano economicamente e gerarchicamente dalle 

 http://www.merlinnetwork.org133

 WIN, Wintel..., cit., (p. 21).134

 Ivi (p. 21).135

 Berkeley Lovelace Jr., If YouTube were a stock, it would be worth $75 billion, says leading 136

Google analyst, 2017: 
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etichette discografiche. Ad oggi, tale rapporto di subordinazione sembra in un certo 

senso essersi invertito; le etichette discografiche, nonostante il loro ruolo nella 

produzione musicale, sono diventate un attore economico di una poco più che discreta 

influenza nella catena di valore complessiva. Già nel presente, tale situazione richiede 

un attento monitoraggio da parte delle etichette, le quali hanno il compito di cogliere 

tutte le opportunità offerte dalla collaborazione con i conglomerati digitali, senza però 

correre il rischio di farsi sovrastare.  

3.2: Il sistema dei generi nella logica manageriale 

Analogamente a quanto accade con il contesto socio-culturale, anche le etichette 

discografiche pongono in essere un metalinguaggio il cui scopo è la classificazione della 

musica in generi. Come tutte le industrie culturali, anche l’etichetta discografica deve 

tener conto di una serie di criticità. In primis, la stessa produzione musicale è 

caratterizzato da un elevato grado di incertezza. Il carattere di imprevedibilità della 

risposta dell’audience nei confronti di un determinato prodotto musicale costituisce una 

delle cause principali di tale incertezza. Per lo stesso motivo, è quindi difficile per 

l’industria discografica prevedere il successo o il fallimento di un loro musicista. Come 

spiega Negus, per fronteggiare tale incertezza, le etichette discografiche pongono in 

essere due strategie manageriali differenti. L’autore descrive metaforicamente la prima 

come  “throwing mud against a wall”: incapaci di prevedere l’esito commerciale di un 

prodotto musicale, le etichette discografiche si affidano ad una sovrapproduzione di 

musica e ad un repertorio di artisti variegato. La logica di fondo è che, tra tutti, almeno 

un numero esiguo di dischi lanciati sul mercato avrà un successo tale da ricoprire 

ampiamente gli investimenti complessivamente sostenuti . La seconda strategia, posta 137

in essere in particolare dalle etichette discografiche più grandi, consiste nell’attendere lo 

sviluppo di nuovi trend da etichettare come generi musicali, o il successo di un 

repertorio di musicisti precedentemente “testati” nelle compagnie discografiche 

 Keith Negus, Music Genre and Corporate Cultures, Routledge, London, 1999, (p. 34).137
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indipendenti. In quest’ultimo caso, le major successivamente ingloberanno le 

compagnie discografiche indipendenti, con annesso repertorio .  138

 Un’altra importante criticità che caratterizza il mercato delle organizzazioni 

culturali, e quindi anche quello musicale, è la tensione intercorrente tra creatività e 

commercio. Questa tensione si caratterizza per la formazione di due poli completamente 

opposti: da una parte risiede l’artista, con la sua necessità di libertà ed indipendenza, che 

vuole immergersi nel suo processo creativo senza interferenze esterne dettate da logiche 

capitalistiche; dall’altra risiedono gli attori dell’industria culturale, che sono ben consci 

dell’alto grado di rischio intrinseco alla loro attività di business, e che per tali motivi 

sentono la necessità di attuare un certo grado di controllo sul processo creativo dei loro 

dipendenti. Nella logica dei managers, il controllo della creatività comporterebbe un 

controllo sul testo culturale  successivamente distribuito, e pertanto maggiori probabilità 

di ottenere profitti ragionevoli dall’investimento sull’artista scelto. A scopo cautelare 

quindi, si è andato a delineare a partire dagli anni Cinquanta, una vera e propria 

burocratizzazione del creative management, descritto da Ryan come «the agents of 

capital in creation, fulfilling the functions of design and interpretation, and appearing as 

producers and directors respectively» . Il ruolo di supervisione agli agenti creativi si è 139

quindi focalizzato nel tempo sul trovare un adeguato punto di compromesso tra 

processo creativo e massimizzazione del profitto attraverso una significativa 

razionalizzazione del primo .  140

 Il ruolo del genere musicale nelle etichette discografiche è strumentale 

all’obiettivo del creative  management  di razionalizzare il processo creativo. Nello 

specifico, esso ha costituito negli anni uno dei strumenti più importanti. Infatti, le 

etichette discografiche più grandi tendono a strutturare il vasto mercato della musica in 

segmenti, identificabili principalmente con nomi dei generi musicali. Come sostiene 

David Hesmondalgh, il sistema dei generi è uno strumento utile all’industria culturale al 

 Ivi.138

 Bill Ryan, Making Capital from Culture. The Corporate Form of Capitalist Cultural 139

Production, Walter de Gruyter, Berlin-New York, 1992 (p. 116).
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fine di fronteggiare l’alto grado di rischio intrinseco al proprio modello di business. 

Tracciando la propria teoria sull’accezione “formatting a cultural product” fornita da 

Bill Ryan, in quanto “formats have played a cruciale role in consolidating the conditions 

of creative (as opposed to artistic) work and sedimenting professional cultural 

practice” , Hesmondalgh definisce il genere come “labels, not unlike brand names, 141

that suggest to audiences the kinds of satisfactions and reward they might attain by 

experiencing the product” . Come ribadito sia da Keith Negus che da Hesmondalgh-142

Baker, sulla base di questa suddivisione, anche la struttura interna di tali organizzazioni 

culturali viene scissa in un certo numero di settori o divisioni, corrispondenti a quei 

particolari segmenti di mercato . Le major, che possono contare su un vasto numero di 143

sotto-etichette discografiche acquisite nel loro dominio, applicano la stessa 

categorizzazione aggregando insiemi di etichette orientate verso specifici segmenti di 

mercato. In tal senso, «record companies are not unified businesses, but collections of 

units organized according to musical genre [...] so genres assume a position within a 

company’s portfolio, with different departments continually struggling for greater 

recognition and further resources» . Il portfolio management funge pertanto da 144

collante tra etichetta discografica, genere, musicisti e audience, attraverso la divisione 

della struttura organizzativa in strategic business unit . Ogni divisione di questo tipo 145

viene ricollegato ad un genere musicale, e si affaccia al mercato correlato. Il portfolio 

management non agevola soltanto la diversificazione del prodotto, ma rappresenta uno 

strumento per gestire i diversi interessi della propria compagnia. Ogni strategic business 

unit costruita su predeterminati generi, viene ulteriormente categorizzata e valutata in 

base alla sua redditività e al livello di investimenti necessario al suo sostentamento. A 

partire dagli anni Settanta, è in vigore una terminologia formulata dal Boston 

Consulting Group, una delle più grandi società di consulenza manageriale  a livello 

 Bill Ryan, Making Capital from Culture: The Corporate Form of Capitalist Production, 141

Walter de Gruyter, New York, 1992 (p. 138).
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globale, e viene usata dai managers industriali per classificare le loro unità organizzative 

secondo la potenziale redditività. Come spiega Negus, anche nel business musicale non 

viene fatta eccezione. I generi musicali quindi, oltre che i musicisti stessi, vengono 

classificati come segue: “Stars” raggruppa tutti quei generi ed artisti riconosciuti dalle 

etichette come potenziali fonti redditizie, ma che necessitano di un sostanziale 

investimento per divenire generatrici di sostanziali profitti e quote di mercato; i generi 

“Cash cows” al contrario producono già proficui profitti e rappresentano una fonte 

continua di guadagno per il business musicale, al costo di minori aggiustamenti e 

modesti investimenti.  “Wild Cat” indica l’individuazione nel mercato di nuovi generi 

musicali di cui l’industria non è capace di prevederne la redditività; “Dogs” infine si 

riferisce a quei generi non redditizi, portatrici di cattivi investimenti. Quest’ultimi 

vengono comunque tenuti in considerazione dalle etichette in quanto scelta strategica 

che possa attrarre e mantenere il morale di musicisti più sperimentali all’interno 

dell’industria. 

Questo utilizzo del portfolio management come modo di conduzione di una etichetta 

discografica viene riferito come un approccio loose-tight: da una parte è caratterizzato 

da uno stretto controllo finanziario delle divisioni da parte del management, ma allo 

stesso tempo ci sono regolamentazioni ed interventi non eccessivamente vincolanti su 

valori e decisioni etiche sviluppatesi nella divisione stessa. 

 

3.2.1: La stigmatizzazione dei generi musicali 

Il concetto di creative management viene ripreso ed approfondito da Hesmondalgh e 

Sarah Baker nel caso studio delle etichette discografiche, all’interno dell’opera Creative 

Labour. Media work in three cultural industries. . In tale contesto,  spiegano gli autori, 146

il creative management si incarna in due figure principali: gli A&R  managers hanno il 147

compito di ricercare nuovi talenti creativi e assicurare il successo commerciale degli 

artisti già affermati; gli Artist managers rappresentano invece gli interessi dei loro 

musicisti nei confronti dell’etichetta, e si occupano della gestione ed organizzazione di 

 David Hesmondalgh e Sarah Baker, Creative Labour. Media work in three cultural 146

industries, Routledge, London-New York, 2011.  

 A&R è un acronimo usato per indicare Artist & Repertoire.147
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tutte le attività affini alla carriera del musicista, come ad esempio quelle di promozione 

dei dischi o l’organizzazione di tournée. Tali figure si collocano ideologicamente 

all’interno della tensione tra creatività e commercio, nel quale gli A&R managers sono 

maggiormente orientati al sostegno delle logiche industriali, mentre gli Artist managers 

sono considerabili al sostegno del polo creativo . Il genere, come ribadiscono 148

Hesmondalgh-Baker, «determines the grounds on which creativity and commerce are 

negotiated» . Su questo terreno, i ruoli assunti dai A&R managers differiscono in base 149

al genere musicale di riferimento. In un certo senso, la politica di marketing nei 

confronti di un determinato atto ha effettivamente inizio una volta che il contratto tra 

l’etichetta ed i musicisti sia stato siglato: decisioni riguardo le sessioni di registrazione 

di dischi, foto promozionali, look, interviste alla stampa, video-musicali, ed artwork 

approvabili, si rifanno tutte ad una concezione teorica del genere musicale in cui l’atto 

viene immerso . La logica dei generi musicali ha impatto anche nelle azioni e 150

decisioni posti in essere dall’ Artist manager. L’artist management, nella redazione di un 

adeguato business plan in capo alle numerose divisioni di genere, deve effettuare 

un’analisi approfondita sul genere musicale di riferimento; un’analisi dei ricavi 

derivanti da streaming, dischi venduti, biglietti venduti dei concerti, nonché delle top 

charts nazionali ed internazionali e della nascita di nuovi trend, è basilare per la 

distribuzione e promozione dei musicisti all’interno di un genere musicale . Molta 151

letteratura riporta come spetti anche al musicista fare un ragionamento simile: secondo 

questa corrente, il musicista, in negoziazione con l’Artist management, deve scegliere 

un genere musicale in cui egli possa collocare al meglio la sua identità. Facendo ciò, 

esso potrà anticipare al pubblico il tipo di musica prodotta e, di conseguenza, a quale 

tipo di audience egli si rivolge. E’ innegabile che tale logica, riscontrabile in molti dei 

testi in materia, vada in un certo senso a privilegiare il polo commerciale piuttosto che 

 Ivi, 148
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quello creativo: la necessità, quasi obbligo, di identificare se stessi e la propria musica 

entra in contrasto con quei musicisti che non vogliono incentrare la loro carriera 

musicale in uno stile predefinito. Ed è proprio nel contesto distributivo che la logica dei 

generi assume i connotati di una vera e propria stigmate. Per spiegare tale aspetto si 

prenderanno in considerazione due band distinte: i Linkin Park, famoso gruppo 

commerciale fiorito nella prima decade del nuovo millennio, e gli Ulver, una band 

norvegese compositrice di musica sperimentale in attività dagli anni Novanta fino ad 

oggi. Per quanto riguarda i primi, è frequente che nei rivenditori sia fisici che online si 

possa trovare, ad esempio, la discografia dei , nella categoria Metal, Alternative-Rock, o 

anche Pop: questa ha lavori riconducibili a tutti e tre gli stili, eppure essa viene 

catalogata dai rivenditori in blocco ed in una singola etichetta, al fine di strizzare 

l’occhio ad un preciso target di pubblico. Gli Ulver, riscontrano oggi una simile 

esperienza, vantando di una discografia corposa e variegata. Il cantante del gruppo, 

Kristoffer Rygg, minimizzò il problema in una recente intervista, definendolo “just a 

music business problem”: 

«[...] we still struggle to this day with problems directly relating to the fact that we 
made two metal albums in the 90s. It’s actually more fascinating than it is disturbing to 
me, but it’s still very, very curious [...] this public perception that to this day insists on 
Ulver being something that we haven't been for a long, long time. Which is, broadly 
speaking, a metal band [laughs]. Which is just absolutely ridiculous. But still, that's the 
perception out there. We're still on the metal shelves. We're still being perceived as 
metal guys who are somewhat experimental or doing something, protesting. But that 
fundamentally we're metal dudes. That's the going rate out there.»    152

Le parole di Rygg, nella presente analisi, è un esempio emblematico: l’identità musicale 

di un atto, percepita dal pubblico attraverso la “prima impressione”, difficilmente viene 

ritrattata nei lavori successivi. In questo caso, gli Ulver vengono tutt'ora etichettati come 

un gruppo metal, a distanza di decenni da Nattens Madrigal - Aatte Hymne Til Ulven I 

Manden (1997), il loro ultimo disco su quello stile. Eppure, se presi singolarmente i loro 

 Machine Music’s Albums of the decade: An Interview with Ulver, 2019: 152
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ultimi dischi, differiscono significativamente dai lavori precedenti: Messe I.X-VI.X 

(2013) è ricondotto principalmente alle etichette ambient e neoclassical, mentre The 

Assassination of Julius Caesar (2017) al synth-pop e new wave. I Linkin Park e gli 

Ulver sono due atti completamente diversi: la prima, con i primi due lavori sullo stile 

Nu-metal, è divenuta in poco tempo una delle colonne portanti della musica mainstream 

e del pubblico giovanile, l’altra viene annoverata tra le più importanti nel panorama 

musicale norvegese ma non è altrettanto conosciuta a livello internazionale. Tuttavia, 

essi hanno un significativo punto in comune che rende la loro esperienza analoga: il 

grande impatto scaturito dai loro primi dischi. Per i Linkin Park, Hybrid Theory (2000) 

ad oggi ha superato le 20 milioni di copie a livello globale  e Meteora (2002) i 13 153

milioni, mentre la stragrande maggioranza della critica musicale vede gli album 

Bergtatt, et Eeventyr i 5 Capitler  (1995) e Nattens Madrigal - Aatte Hymne Til Ulven I 

Manden (1997) come delle vere e proprie pietre miliari del genere black-metal. La 

stigmatizzazione di questi artisti all’interno di una determinata categoria è pertanto 

avvenuta grazie al successo dei loro primi lavori. Si tratta in questo caso di un 

interazione tra genre-system e star-system: ogni genere, che agli occhi degli individui 

esprime le rispettive preferenze musicali, deve far leva su delle figure chiave che ne 

incarnino al meglio la sua essenza. Una volta che diviene comune percezione il successo 

di un artista nel suo genere/categoria a lui etichettato, il processo di stigmatizzazione è 

completato. Frith sostiene indirettamente questa ipotesi quando parla di musica 

«involving a genre confusion» nella percezione del consumatore . Secondo il 154

musicologo, qualsiasi lavoro che comporta un distaccamento del musicista dal genere 

originario ha «the same emotional impact as betrayal by a lover» . Pertanto, è possibile 155

dedurre come le etichette discografiche siano perfettamente consapevoli delle suddette 

reazioni, e che in virtù di queste si adoperino al fine da mantenere la collocazione 

 MJD, CSPC: Linkin Park Popularity Analysis, 2017: 153
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originaria della discografia di queste band all’interno delle sezioni dei rivenditori fisici 

ed online.   

3.3: La dialettica dei generi tra Mainstream e mercati di nicchia. 

Per poter identificare un semento di mercato attraverso il suo genere musicale, è anche 

qui essenziale la pratica dell’etichettamento. Secondo la logica economica e 

manageriale, denominazioni quali “Death Metal”, “Jazz”, “Blues”, rappresentano dei 

mercati, nonché i gusti degli individui, facilmente identificabili per differenza da generi 

indicibili con altri nomi. Ma d’altre parte, il mainstream rappresenta quasi il caso 

opposto, in cui tale identità non deve essere così definita.  

Nell’economia del suo saggio “Mainstream as Metaphor. Imagining Dominant 

Culture” , la ricercatrice Alison Huber spiega come, nonostante in letteratura non si 156

riscontri una definizione univoca del concetto di mainstream, molti studiosi tendano ad 

avere un accezione negativa di tale tematica: aggettivi come banale, conformista, 

commerciale, non autentico, falso, illusorio, fanno parte di una serie di giudizi di valore 

accostati al concetto di mainstream sia in ambito accademico che popolare . Il 157

presupposto di tale visione denigratoria corrisponde tipicamente ad una rilettura critica 

del rapporto tra sub-cultura e cultura dominante: gli individui critici, “coscienti”, dalle 

buone pratiche di consumo e altrettanto buoni gusti musicali, entrano in contrasto con 

quelli da loro identificati come passivi, con gusti plasmati da logiche commerciali e di 

massa. In questa ottica, qualsiasi prodotto musicale, musicista o genere musicale 

rientrante nella concezione condivisa di mainstream, assume una connotazione 

contemporanea simile a quella di lowbrow. Lo scenario musicale è costellato di contrasti 

di questo tipo: basti pensare al concetto mai universalmente condiviso della musica pop, 

o della musica house, o semplicemente alla musica trap, e alle critiche di non autenticità 

 Alison Huber, “Mainstream as Metaphor. Imagining Dominant Culture”, in Redefining 156

Mainstream Popular Music, edited by Sarah Baker, Andy Bennett and Jodie Taylor, Routledge, 
New York-London, 2013: (pp. 3-13).
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a loro diretti. Propendendo maggiormente verso la posizione assunta da Huber, trovo 

condivisibile un’approccio neutrale al concetto di mainstream, come simbolo di una 

cultura musicale dominante radicata all’interno della società, senza un necessario suo 

accostamento a pre-giudizi negativi. La prospettiva adottata consente una rilettura 

distaccata del concetto di mainstream, che in tal senso può essere considerato «as a 

conceptual tool that illuminates the ways in which certain kinds of music (and other 

aspects of culture) come to temporarily dominate everyday life at certain times and in 

certain places» . Tuttavia, nella analisi socio-economica che segue, sarebbe erroneo 158

prendere in considerazione il mercato del mainstream senza tener conto della sua 

controparte, ossia dell’insieme dei mercati marginali rappresentati dalle cosiddette 

culture di nicchia. In tal senso, non esiste una cultura dominante senza una cultura 

dominata, ed una cultura dominante è dipendente da una serie di pratiche culturali ed 

economiche interconnesse ad entrambe le tipologie di culture. 

 Per poter inquadrare economicamente i concetti di mainstream e di nicchia, è 

utile fare riferimento alle rispettive definizioni apportate da Jason Toynbee e Tevfik 

Dalgic e Marteen Leeuw: Toynbee definisce mainstream un mercato la cui formazione 

«brings together large numbers of people from diverse social groups and across large 

geographical areas in common affiliation to a musical style.» ;  diversamente, Dalgic 159

e Leeuw concepiscono un mercato di nicchia come «a small market consisting of an 

individual customer or a small group of customers with similar characteristics or 

needs» . 160

 Questa distinzione è utile per poter contestualizzare con maggiore precisione i 

generi musicali all’interno del mercato musicale. Anzitutto, è opportuno sottolineare 

che, come sostiene Toynbee, il mainstream non rappresenta a tutti gli effetti una nitida 

categoria di mercato, ma piuttosto un processo dinamico e mutevole . I confini sottili 161

 Ivi, (p. 12).158

 Jason Toynbee, “Mainstreaming, from hegemonic centre to global networks”, in Popular 159
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che contornano il mainstream possono essere spiegati dalla confluenza ed ibridazione di 

generi musicali all’interno della categoria, rendendo di fatto impossibile una loro netta 

identificazione. Ad esempio, è ampiamente dibattuta la questione sull’accezione della 

musica pop. Rappresenta esso un genere come viene indicato nei media, o nei retailer  

fisici ed online? E se si, quali sono i suoi contorni? A tal proposito la letteratura vigente 

si è espressa sempre a sfavore di tale ipotesi. Holt si è espresso in merito scrivendo: 

«Within the broad spectrum of mainstream popular music there is “pop music,” a 
category that I am reluctant to define as a genre in a strict sense. [...] contemporary 
pop stars specialize in similar forms of production, with professional teams of pro- 
ducers and managers, and their music shares certain conventions and forms a 
component of certain kinds of collectivity. But the culture has a different social 

structure, with its heavy focus on mass-media texts and the individual celebrity.»  162

Sulla base di quanto detto da Holt, il pop ha delle caratteristiche assimilabili ad un 

genere musicale, ma non corrisponde a tale definizione. L’incorporazione all’interno di 

un termine, di una così grande varietà di stili musicali e convenzione codificati da 

generi musicali reali, lo rende di difficile inquadramento. Lo scopo commerciale che 

pervade il pop lo fa coincidere piuttosto con una categoria di mercato di cui è composto 

il mainstream. Le osservazioni di Lena fanno da eco alla prospettiva di Holt, fornendo 

però una contestualizzazione più nitida del concetto: 

«[...] pop music is music that is found in Billboard magazine’s Hot 100 Singles chart. 
[...] artists making pop music sample from different styles to keep their music fresh. 
[...] Music from genres can transform into pop music; consequently, the pop charts 
are a mix of “pure” pop (that is to say, a succession of hits that are marginally 
different) and songs derived from genres that are popular at the moment, such as rap 
or punk. Accordingly, pop is best considered as a chart, a way of doing business, or a 

target demographic, and not as a genre.»   163

 Fabian Holt, Genre in Popular Music, cit., (p. 17).162

 Jennifer Lena, Banding Together..., cit., (pp. 20-21).163
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Incrociando le teorie dei due studiosi, è possibile arrivare ad una concezione di pop 

come categoria commerciale che racchiude tutta la musica che rientra nelle Top Charts 

di riviste musicali come Billboard. In fin dei conti, non sarebbe nemmeno la prima volta 

che Billboard contribuisce nella creazione di categorie commerciali che raggruppino più 

generi musicali: il 25 Giugno 1949, la rivista statunitense ha introdotto l’etichetta R&B 

al fine di rappresentare la classifica degli album più redditizi tra i generi della popular 

black music. Tale etichetta andava tra l’altro a sostituire un altra categoria di marketing,  

la prima della storia della popular music, ossia la cosiddetta race records: coniata 

dall’etichetta statunitense Okeh Records nel 1922, race records incorporava generi della 

musica Afro-americana come il jazz, gospel e blues . Sulla base di quanto appena 164

detto,  è possibile affermare come il mainstream, considerabile come il mercato di 

massa a cui fanno riferimento le etichette, sia contraddistinto da diverse categorie 

commerciali erroneamente considerati come generi musicali; tutt’al più, compito delle 

industrie discografiche è quello di creare tali mercati manipolando e codificando generi 

musicali pre-esistenti con la formulazione di termini che racchiudono determinate 

categorie. Tali categorie rientreranno poi nella cultura delle etichette stesse, le quali 

organizzeranno le loro divisioni sulla base dei mercati da loro stessi costituiti.  

Applicando la distinzione che intercorre tra mainstream e nicchia al gergo industriale 

precedentemente delineato, è comprensibile come i generi musicali assumano 

determinate denominazioni a seconda del mercato a cui essi sono destinati: i generi o 

categorie musicali che risiedono nel  mainstream corrisponderanno ai Cash Cows; al 

contrario, i generi correlati ai mercati di nicchia vengono considerati Stars, nel caso  in 

cui le etichette discografiche ne riconoscano la potenziale redditività, o Dogs, nel caso 

di generi precedentemente immersi nel mainstream ma che si ritrovano al termine della 

loro fase commerciale. Infine, è doveroso fare una ulteriore distinzione, una terza 

tipologia di mercato che influenza in modo significativo il mercato di nicchia, ma che 

risulta essere esterno dai radar delle etichette discografiche globali ed indipendenti. Essa 

corrisponde ai generi musicali locali, situati geograficamente in realtà circoscritte, la cui 

diffusione e conoscenza è delimitata entro lo spazio d’origine. Tali generi corrispondono 

 Ivi, (p.19).164
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ai Wild Cats industriali, inesistenti agli occhi delle etichette discografiche, o realtà 

troppo piccole e giovani per poterne dedurne un qualsiasi beneficio economico e 

finanziario. La teoria delineata sin da ora acquista ancora più chiarezza se integrata con 

il modello di Lena presentato nel capitolo precedente.  

 I generi Avant-Garde vanno quindi a svolgere un ruolo di “incubatori culturali”, 

in quanto principali apportatori di innovazioni musicali che potranno essere incanalate 

in logiche di mercato di nicchia. Molte ricerche in campo di Niche-management hanno 

riconosciuto l’importanza dei territori locali e delle loro tradizioni culturali nella 

creazione di prodotti culturali innovativi . Inoltre, altrettanto ricerche dimostrano 165

come   determinati spazi fisici come pub e clubs possano rappresentare il perfetto punto 

di contatto tra audience e musicisti affiliati culturalmente ad una stessa ideologia. La 

diffusione e il continuo scambio diretto del know-how permette a queste piccole 

comunità di introdurre innovazioni. Quest’ultimi saranno funzionali in due differenti 

casi: nel primo, contribuiranno all’elevazione del genere Avant-Garde ad un mercato di 

nicchia rilevante, come genere Scene-based; nella seconda opzione, il prodotto 

innovativo verrà incorporato da generi musicali Scene-based differenti. Le etichette 

discografiche, i media e la stampa iniziano successivamente ad interessarsi di tale 

fenomeno una volta che esso abbia costituito su di se consensi tra gli attori partecipanti. 

Come spiegato nel Capitolo 2, è bene ribadire che per innovazione non si vuole 

intendere inequivocabilmente un nuovo stile di musica, ma piuttosto vuole essere un 

“termine-ombrello” con cui identificare qualsiasi convenzione collegata al fatto 

musicale.  

 Il passaggio di un genere musicale da un mercato di nicchia al mercato 

mainstream non è così immediato e meccanico. L’acquisto di popolarità da parte del 

genere non sempre viene ben visto dalla comunità di riferimento, in quanto andrebbe a 

minare il carattere di autenticità del genere stesso. Pertanto, i generi Scene-based si 

ritrovano partecipi in una serie di dinamiche per la propria sopravvivenza. Gli studi 

condotti dai ricercatori Joel Hietaken e Joonas Rooka presero in esame tale tematica nel 

caso del genere dubstep, e a partire da esso, svilupparono un modello generale 
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presentato qui in Figura.  

 Questo framework è utile per spiegare come i generi locali di nicchia siano 

caratterizzati da continue tensioni, causate da pratiche di negoziazione dei propri 

confini. Da una parte, musicisti, produttori ed organizzazioni  pongono in essere attività 

che mirano all’allargamento degli orizzonti di tale mercato in termini di audience, e che 

contribuiscono al successo commerciale del genere musicale; tale pratiche vengono qui 

denominate Market-shaping practices. Dall’altra, le Market-restricting practices  

rappresentano quelle pratiche utilizzate dagli attori economici che   incentivano la 

preservazione dei valori di autenticità ed integrità del genere musicale. Esempi di queste 

pratiche sono riscontrabili nel sistema produttivo musicale ed in quello promozionale: le 

Market-shaping practices consistono nella codificazione da parte delle etichette 

discografiche di norme specifiche del genere basate sullo stile musicale e delle 

preferenze culturali della comunità ad essa associata. L’obiettivo cardine è l’offerta di 

una esperienza musicale standardizzata all’interno del genere, tramite la 

strumentalizzazione di artworks, performances, e l’istituzionalizzazione di artisti 

significativi costituiti come veri e propri brand. Il sistema di marketing invece si 

incentra su una accessibilità del prodotto su larga scala, tramite l’adozione delle nuove 

piattaforme digitali di streaming e download, la partecipazione attiva dell’audience nella 

creazione del prodotto soprattutto nei social network, e l’organizzazione di performance 

dal vivo a livello internazionale.   166

Al contrario le Market-restricing practices oppongono una certa resistenza alle 

innovazioni tecnologiche attuali, a favore di produzioni analogiche che preservino un 

suono maggiormente puro ed autentico.  A livello di sound, le continue sperimentazioni 

ed un'estetica non conforme alla commercializzazione di quest’ultimo, rendono le 

pratiche di codificazione difficili da attuare. Le attività di marketing mirano infine 

all’indipendenza degli artisti dal sistema commerciale del mercato mainstream, 

attraverso la limitazione dell’accesso al loro tipo di musica: il prodotto musicale viene 

promosso da media secondari ed esperti del genere stesso, mentre i concerti live 

 Joel Hietanien e Joonas Rokka, “Market practices in countercultural market emergence”, cit., 166
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vengono organizzati solo localmente e in riferimento ad una limitata comunità di 

partecipanti. Qualora il genere musicale di nicchia raggiunga un elevato numero di 

sostenitori, e il procedimento di codifica delle norme estetiche del genere sia nelle sue 

fasi più avanzate,    esso è pronto ad affacciarsi nel mercato del mainstream. Le etichette 

discografiche ed i musicisti di quest’ultimo mercato porranno in essere delle attività che 

introdurranno a tutti gli effetti il genere musicale nel mercato di massa. Questo processo 

di legittimazione consiste nella costruzione e denominazione di una categoria di 

mercato in cui il genere possa essere identificato su ampia scala dai consumatori. 

Sempre più musicisti del settore commerciale prenderanno parte a tale processo 

incorporando nelle loro produzioni per il mercato mainstream le caratteristiche 

innovative proprie del genere musicale di nicchia. Rendendo tali innovazioni stilistiche 

familiari al grande pubblico, vengono create le basi per la legittimazione della nuova 

categoria di mercato.  E’ esemplificativo il caso del genere rap e del genere dubstep: 

l’incorporamento dei rispettivi stili musicali all’interno della musica pop è 

perfettamente coerente con l’estetica di quest’ultima, e contribuì a rendere accessibile i 

generi originari. In tal senso, se si prendesse in considerazione la denominazione Pop 

Rap, essa non ricondurrebbe ad un preciso genere musicale, ma piuttosto ad una 

categoria di mercato mainstream in cui la musica pop è percepita infusa con lo stile del 

genere Rap. La stessa cosa è possibile dirla con i generi R&B ed Hip Hop: la perfetta 

coesistenza delle due correnti stilistiche ha dato vita ad una serie di lavori ibridi 

difficilmente riconducibili ad una o ad un’altra categoria. Da ciò consegue 

l’istituzionalizzazione di categorie commerciali come R&B/Hip Hop Charts di 

Billboard o Contemporary R&B, frequentemente usati anche nei media, magazines, o 

categorie di distribuzione nei retailer fisici. In tale contesto, l’immersione di un genere 

musicale nel mainstream può essere supportato anche dalle pratiche di featuring.  
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Termine nato negli anni Ottanta per indicare la pratica collaborativa tra più artisti tipica 

nella cultura Hip-hop, a metà anni Novanta divenne estremamente popolare all’interno 

del settore discografico come  collaborazione generica tra due o più artisti appartenenti 

ad uno o più generi musicali . Secondo una ricerca svolta da Andrea Ordanini e 167

Anastasia Nanni, rispettivamente docente di Marketing e studentessa dottoranda 

all’Università Commerciale Luigi Bocconi di Milano, in collaborazione con  Joseph C. 

Nunes, docente di Marketing alla University of Southern California, «crossing 

categories by mixing genres has a significant positive effect in music. Songs that feature 

a guest artist from a different genre are more likely to enter the top 10 of Billboard’s 

Hot 100. More importantly, the greater the distance between the genres, the more likely 

the song is to achieve extraordinary success by making it into the top 10» .  Pertanto, 168

il successo di un brano figlio della pratica di featuring tra artisti etichettati in due generi 

totalmente differenti, permette, sul lungo termine, una maggiore probabilità ad entrambi 

i generi e plasma le preferenze del consumatore, il quale diverrà più propenso alla 

fruizione di brani affini a quello originario. E’ possibile quindi affermare come una volta 

entrati nel mainstream, i generi Scene-based perdano molto della loro identità, e diviene 

difficile tracciarne dei precisi confini. Il processo sopra delineato spiega anche la 

costante proliferazione di stili musicali crossover e la loro continua scissione in diversi 

correnti stilistiche. 

Un’altra questione che interessa il binomio Mainstream/mercato di nicchia si traduce in 

termini di repertorio locale e repertorio internazionale. Le etichette discografiche hanno 

urgenza di sapere se un determinato genere musicale può entrare a far parte in un 

repertorio universalmente accessibile e fruibile, prima di incorporarlo nelle logiche del 

mercato di massa. Nonostante sia stato già in uso tra gli addetti ai lavori fin dagli anni 

Ottanta, il concetto di repertorio internazionale, in contrasto con quello di repertorio 

regionale (come ad esempio la musica popolare francese) o il repertorio domestico 

 Andrea Ordanini, Anastasia Nanni e Joseph C. Nunes, “The featuring phenomenon in music: 167
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(come il Fado, genere musicale portoghese ed in particolare della città di Lisbona), fu 

ufficialmente formalizzato dalle major a metà degli anni Novanta. Nello specifico, i 

dipartimenti internazionali di tali etichette, in collaborazione con i rispettivi vertici 

aziendali, ebbero di comune accordo il compito di stilare una lista di artisti ritenibili di 

“priorità globale” e di condividerla con gli altri concorrenti, in modo da delineare una 

strategia congiunta nella promozione globale dei loro eletti . I criteri di giudizio su cui 169

venne stilato questo primo repertorio globale furono gli stessi anche negli anni a venire: 

gli artisti dovevano cantare necessariamente in inglese, ed in più essere accostabili a 

delle ballads, poiché ritenute i brani con una maggior potenzialità di vendere a 

prescindere dal genere musicale di riferimento. In particolare, l’obbligatorietà della 

lingua inglese è un aspetto che ha da sempre contraddistinto i repertori destinati al 

mercato di massa. Tuttavia questa colonizzazione culturale può aver contribuito allo 

sviluppo di effetti collaterali: da una parte, consegue una soppressione dello sviluppo 

dei generi musicali locali, mentre dall’altra gli artisti stessi sono disincentivati nella 

composizione di musica in lingua originaria. Ciò condurrebbe ad un impoverimento del 

patrimonio culturale locale . Di fronte a tale problema, i vari paesi europei hanno 170

posto in essere diverse strategie. Diverse politiche di sostegno sono state implementate 

da società collettive a tutela dei musicisti: incentivi a produrre musica “domestica”, 

proposte di promozione ed esportazione internazionale di quest’ultima, sono le 

tematiche maggiormente identificate.  

Inoltre, molti dei governi europei, come visto anche con la legislazione canadese, hanno 

stretto accordi con TV e radio: tali accordi prevedono delle regolamentazioni 

concernenti la quantità minima di musica “domestica” da trasmettere, e di riflesso un 

tetto massimo per quanto riguarda la musica internazionale .  171
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Il caso-studio sul mercato olandese, condotto dai ricercatori Erik Hitters e Miriam van 

de Kamp, costituisce un ottimo esempio di come il Genre-System posto in essere dalle 

etichette discografiche debba tener conto delle dinamiche locali . I Paesi Bassi, 172

spiegano gli autori, non hanno avuto un ruolo chiave nel mercato discografico 

internazionale fino alla fine degli Dieci dei Duemila; molte ricerche hanno dimostrato 

come, sul finire del Novecento, la musica olandese occupava una posizione minore di 

mercato, in contrapposizione all’ascesa della musica pop anglo-americana . Attraverso 173

una serie di interviste ai managers delle succursali locali delle major e delle etichette 

discografiche indipendenti, viene spiegata la realtà olandese in maggior dettaglio. 

Grazie ad esse, si apprende come l’approccio dei managers alla classificazione musicale 

in generi rappresenta una sfida per le compagnie discografiche: in primis, musicisti 

locali di maggiore successo, con una forte fanbase alle spalle e percepiti come 

generatori di un ritorno finanziario sicuro ad ogni rilascio di un disco, vanno aldilà di 

ogni etichettamento proveniente dal genre-system. I managers infatti, non hanno 

bisogno di ridurre l’incertezza derivante dal loro investimento, in quanto tali artisti sono 

in grado di generare un numero soddisfacente di vendite anche senza una campagna 

promozionale basata sui generi musicali . Inoltre, è possibile riscontrare come il 174

carattere marginale del repertorio olandese viene spiegato da un atteggiamento 

reclutante delle majors nei confronti di nuovi generi locali. Al contrario di quanto 

accade nelle compagnie indipendenti, le major locali non dispongono di un sistema di 

classificazione peculiare del repertorio domestico; ciò si riflette anche nella struttura 

organizzativa, considerando che tale repertorio viene interamente affidato ad una 

divisione A&R, piuttosto che a differenti divisioni in base ai generi musicali locali. 

Mentre le compagnie indipendenti fungono da vero e proprio “terreno fertile” entro cui 

 Erik Hitters, Miriam van de Kamp, “Tune in, fade out: Music companies and the 172

classification of domestic music products in the Netherlands”, in Poetics, Vol. 38, No. 5, 2010: 
(pp. 461-480). 
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sviluppare le realtà locali, le major fanno fatica a rispondere a tali tendenze per due 

principali ragioni: la prima risiede nel forte radicamento dei generi musicali locali alle 

tradizioni culturali del posto, rendendo difficoltosa una possibile commercializzazione 

di tale musica a livello internazionale; la seconda attiene alla difficoltà di poter 

catalogare il repertorio domestico secondo un sistema di classificazione internazionale. 

Quindi, le major locali investono esclusivamente su singoli atti interni che generano 

sicuramente un adeguato ritorno finanziario .  175

Il caso sopra riportato è utile per ribadire e dimostrare come non tutti i generi musicali 

locali di successo verghino automaticamente inglobati in un processo di mercificazione 

di massa. Il Volks olandese, genere musicale fortemente legato alle tradizioni culturali 

del ceto locale medio-basso, è sempre stato visto incompatibile per una sua 

sponsorizzazione oltre i confini, sia per via delle sue tradizioni difficilmente 

modificabili, che per via delle barriere culturali costituite dalla lingua olandese.  

3.4 Il genre-system nell’industria musicale: segni di obsolescenza? 

Il Genre-System si è rivelato essere un elemento fondamentale per il tradizionale 

modello di business delle etichette discografiche per decenni ormai. Tuttavia, ciò non 

deve essere considerato necessariamente un fattore positivo: la storia ha dimostrato 

come le compagnie discografiche fallirono nel tentativo di adeguarsi tempestivamente 

alla rivoluzione digitale del nuovo millennio, al punto tale da cedere la loro supremazia 

a favore dei loro intermediari con i consumatori, ossia compagnie Hi-tech ben più 

grandi e potenti come Spotify, Apple e Google. Allo stesso modo, il Genre-System può 

essere considerato un modello obsoleto per il business musicale contemporaneo. In fin 

dei conti, genere musicali e categorie commerciali avevano come obiettivo una 

semplificazione della realtà sia per le etichette, che in questo modo sapevano quale tipo 

di disco doveva essere promosso per una certa tipologia di pubblico, che per l’audience 

stessa, che oltre ad identificarsi in tali categorie proiettava determinate aspettative sul 

 Ivi, (pp. 471-473; 477-478).175
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tipo di prodotto che sarebbe andata a fruire in caso di acquisto 

 Il superamento del modello tradizionale viene supportato da diverse teorie. La 

prima di queste, tra l’altro molto sostenuta anche in ambito delle industrie culturale sui 

generis, vede rimettere in discussione i concetti di nicchia e di mainstream. Uno dei 

sostenitori di questa teoria è senz’altro Mark Mulligan, storico analista delle industrie 

discografiche. In un articolo del suo blog, egli mette a confronto la strategia 

contemporanea di marketing delle industrie, con quella tradizionale . 176

 Da una parte, il vecchio modello di marketing si fondava sul branding degli 

artisti attraverso l’uso massiccio dei mass-media tradizionali, quali la TV e la radio. 

Quest’ultimi risultavano essere degli strumenti particolarmente efficaci per la campagna 

promozionale condotta dalle major, le quali avevano le risorse necessarie per poter 

monopolizzare l’accesso e rivolgersi ed influenzare direttamente il pubblico di massa. 

Tuttavia, secondo Mulligan, questa pratica di targeting mediatico ad estesa gittata sta 

lasciando il posto ad un nuovo paradigma di marketing. Il libero accesso da parte di 

 Mark Mulligan, Niche is the new Mainstream, 2019: 176
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etichette discografiche ed audience di ogni tipo ai vari media digitali, a partire dai social 

media per arrivare ai servizi streaming, permette una campagna di marketing digitale 

sostenibile anche dalle compagnie indipendenti, in questo caso fondata sull’ hyper-

targeting. Da un approccio promozionale basato sulla creazione di “momenti culturali”, 

descrivibili come una continua somministrazione di “hits” di temporaneo successo al 

pubblico di massa, si sta progressivamente passando ad un modello la cui logica è 

incentrata sulla gestione di “movimenti culturali” . L’audience, precedentemente 177

approcciata su scala globale attraverso i media tradizionali, sta subendo una radicale 

frammentazione in varie sub-culture grazie all’affermazione dei vari media digitali. In 

questo contesto, i vari mercati musicali di nicchia riconducibili a generi musicali locali 

o secondari, possono rappresentare una nuova reincarnazione del mainstream. Già nel 

2009, in una ricerca condotta sulle industrie discografiche tedesche, due ricercatori di 

due università di Berlino, Ingo Bader and Albert Scharenberg, suggerivano lo stesso 

concetto quando scrivevano dell’importanza del capitale sub-culturale:  

«The major labels’ marketing is no longer solely directed at the mainstream, but is 
looking for differentiated lifestyles (and lifestyle images) — and it is even producing 
them itself. In sum, subcultures can no longer be understood primarily as a cultural 
attack against the mainstream and as standing outside the music industry (if they ever 
were). Rather, they are becoming increasingly important as niche markets.»  178

Una strategia di marketing che attinge direttamente ai mercati rappresentati dai generi di 

nicchia, senza doverli prima codificare e categorizzarli all’interno del mercato 

mainstream, avrebbe senza dubbio i suoi vantaggi: in primo luogo anche le major 

darebbero maggior spazio alla creatività degli artisti messi sotto contratto, senza 

spingerli necessariamente a confrontarsi con norme di generi prestabilite. I prodotti 

culturali che ne scaturirebbero verrebbero percepiti come “autentici” agli occhi della 

rispettiva audience, maggiormente attaccati alla tradizione e alle pratiche culturali del 

luogo di origine. 

Secondo segnale a sostegno dell’ipotesi dell’obsolescenza dei generi nel business 
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musicale è il totale rinnovamento delle pratiche di consumo moderne. A tal proposito, le 

piattaforme streaming contribuiscono tutt’oggi in modo essenziale alla figura di un 

nuovo tipo di consumatore: la vasta accessibilità in rete a qualsiasi tipo di musica, 

nonché algoritmi che consigliano automaticamente all’utenza nuova musica sulla base 

dei dati raccolti, ha reso il consumatore dell’età contemporanea un presunto “onnivoro” 

musicale, le cui tendenze d’ascolto trascendono le categorie rappresentate dai generi 

musicali senza difficoltà alcuna. Altrettanto importante è la sopracitata caduta del 

formato tradizionale dell’album, a favore di una fruizione basata su singole tracce. 

Questi aspetti sono forse ancora più evidenti nei più giovani, in quanto mai sono stati 

abituati ad un tipo di ascolto di musica attraverso dischi o generi musicali. Nel 2016, un 

ente che si occupa di ricerche sulle nuove generazioni di giovani del nuovo millennio 

denominato Ypulse , ha intervistato mille giovani riguardo le loro preferenze musicali. 179

Solamente l’11% di questi ha saputo identificare un solo genere musicale nelle loro 

preferenze, mentre il 79% ha risposto che il loro gusto non ricadeva in alcun genere 

musicale in particolare . L’ente, in una nota conclusiva della ricerca, commenta così: 180

«It seems, that millennials are a genre-less generation» . Tali dati possono essere 181

considerati in qualche modo anticipatori del futuro che verrà, e fanno pensare a come la 

logica dei generi musicali possa in qualche modo rappresentare un punto di svolta 

generazionale, un netto distacco da chi in passato faceva del sistema dei generi una 

bussola che lo indirizzava verso dischi affini alle proprie preferenze. In questo contesto, 

alcune esponenti del mercato musicale stanno trasmettendo i loro primi segni di 

accorgimento: ad esempio, Rayna Bass, vice presidente senior della sezione marketing 

dell’etichetta discografica americana 300 Entertainment, ha dichiarato di aver eliminato 

le divisioni in generi musicali nel suo team di marketing, asserendo che «Such divisions 

 https://www.ypulse.com179

 Peter Robinson, Pop, rock, rap, whatever: who killed the music genre?, 2016:  180

https://www.theguardian.com/music/2016/mar/17/pop-rock-rap-whatever-who-killed-the-music-
genre (consultato in data 20 gennaio 2020).
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are an old model. Most of the team works projects across every genre» . Silvio 182

Pietroluongo, vice presidente senior della sezione Chart and Data Development di 

Billboard, ribadisce come sia sempre più difficile stilare delle classifiche di artisti legati 

ai generi musicali, in un periodo in cui contaminazioni ed ibridazioni rendono gli stili 

musicali degli artisti difficilmente etichettatili: «We try to make as much of an educated 

decision as possible. Sometimes it’s not easy at all» . Le difficoltà riportate da 183

Billboard si riversano infatti nel processo di elaborazione di dati da parte delle etichette, 

le quali potranno contare sempre di meno su Billboard come fonte attendibile che 

misura la popolarità di un determinato artista in un determinato mercato.   

 Neil Shah, The Year Genre-Bending Artists Took Over Pop Music, 2019:  182

https://www.wsj.com/articles/the-future-of-music-is-blending-rap-rock-pop-and-
country-11577541601 (consultato in data 23 gennaio 2020).
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CAPITOLO IV: 

Classificare la musica oggi: tendenze attuali e future  

Questo capitolo prende in esame tre importanti tendenze che caratterizzano, in maniera 

più o meno evidente, lo scenario della musica contemporanea. Le ultime ricerche in 

ambito accademico e le più recenti innovazioni tecnologiche, dimostrano come la 

classificazione della musica in generi, già fragile nella sua struttura ed efficacia, stia 

affrontando, e dovrà affrontare, pressioni che renderanno la classificazione ancor più 

ambigua.  

4.1 Generi e Mood nella Neo-Muzak era. 

Nella storia della musica moderna, Thomas Alva Edison (1847 - 1931) è universalmente 

noto per aver progettato e brevettato il primo prototipo del fonografo nel 1877. Ben 

pochi, tranne forse gli storici della musica, sanno però che l’inventore statunitense 

condusse degli studi sulla relazione tra la musica e gli stati d’animo. 

 All’inizio degli anni 1920, per iniziativa di William Maxwell, allora presidente 

della Phonograph Division della Thomas A. Edison Inc., Edison condusse numerosi 

esperimenti scientifici al fine di verificare e classificare gli effetti psicologici della 

musica sulla mente e sull’umore dell’individuo, attraverso l’analisi degli stati d’animo 

(mood) degli ascoltatori prima e dopo l’ascolto ; tali ricerche portarono ad un articolo 

del 1921 denominato A Classification of 589 ReCreations According to Their Effects 

Upon the Hearer e in una pubblicazione intitolata Mood music: a compilation of the 112 

Edison re-creations according to "what they will do for you" . La conduzione degli 184

 Tony Grajeda, “Early Mood Music: Edison’s Phonography, American Modernity and the 184

Instrumentalization of Listening”, in Ubiquitous Music, edited by Marta García Quiñones, 
Anahid Kassabian and Elena Boschi, Ashgate, London: (p. 31).
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esperimenti venne supervisionata dal Dr. Walter Van Dyke Bingham, Direttore del 

Dipartimento di Psicologia Applicata del Carnegie Institute of Technology. L’approccio 

di Edison alla Mood Music fu completamente differente da quello attuale. Soprattutto, lo 

studio di Edison, in sé disinteressato, diede il via ad una serie di teorie scientifiche che 

vennero formulate a partire dagli anni Venti ma che presero sempre un maggior rilievo 

durante la Seconda Guerra Mondiale. Esse furono tese a dimostrare come la musica 

migliorasse non solo l’umore ma anche, e forse soprattutto, la produttività dei lavoratori 

in fabbrica. Lo studioso e docente di Cultural Studies dell’University of Central Florida, 

Tony Grajeda, spiega il ruolo che la mood music assunse al netto delle suddette teorie: 

«[…] it inverted the figure–ground relation by pushing the role of music from 
background to foreground not only by offering a form of respite from work itself, but 
also by directly interpellating listeners – ‘what music will do for you’. In other words, 
‘mood music’ was intended not to be ignored, but precisely to be heard; ‘mood music’ 
had to be heard if it was to work on a body exhausted from labouring and the overall 
strain of modern life.»   185

 Per giungere ad una visione contemporanea della mood music, sembra 

necessario prendere brevemente in esame la storia di una società che nel corso del 

tempo ebbe un’influenza determinate, sia come protagonista del business musicale che 

come vero e proprio fenomeno sociale: la Muzak Holding. 

 Nel 1922, un solo anno dopo la pubblicazione del pionieristico articolo di 

Edison, il generale maggiore dell’armata statunitense George Owen Squier (1865 - 

1934) presentò un’idea imprenditoriale ad una holding company, basata sulla possibilità 

di trasmettere programmi pubblicitari e di intrattenimento generale nelle case private; la 

compagnia, precedentemente chiamata Wired Inc, fu denominata dal generale Squier 

con il termine Muzak nel 1934 . La musica divenne successivamente parte 186

fondamentale nel progetto delineato da Squier quando tre anni più tardi fu acquistata 

dalla Warner Bros., la quale consenti una diffusione del progetto su scala nazionale.  

 Ivi, (p. 39; p. 42).185
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Già a partire dagli anni Quaranta, grazie alle innovazioni nel settore radiofonico,  Muzak 

iniziò a distribuire musica non solo nel settore domestico, ma anche in negozi, banche, 

strutture mediche, pub, e uffici postali . Le teorie sviluppate fino a quel momento, 187

riguardanti la relazione tra musica e produttività, furono efficacemente messe in pratica 

da Muzak. Il presidente della compagnia, David O’Neill, spiegò così la strategia con cui 

veniva fornita la musica: «When the employee arrives in the morning, he is generally in 

a good mood, and the music will be calm. Toward ten thirty, he begins to feel a little 

tired, tense, so we give him a lift with the appropriate music. Toward the middle of the 

afternoon, he is probably feeling tired again: we wake him up again with a rhythmic 

tune, often faster than the morning’s.» . Tutto ciò venne concretizzato con un’offerta 188

musicale definita dalla compagnia “stimulus progression”: brani strumentali di durata di 

15 minuti arrangiate principalmente da orchestre, la cui tonalità e ritmo andavano 

progressivamente aumentando durante l’arco di tempo della durata del brano. 

 La popolarità e il successo di Muzak furono tali da raggiungere milioni di 

ascoltatori al giorno durante gli anni Cinquanta e Sessanta, e fecero del nome stesso 

della compagnia un concetto indipendente: Muzak divenne dunque un termine generico 

usato tutt’oggi per riferirsi a quel tipo di musica riprodotta in spazi pubblici e 

commerciali . Venne così a delinearsi un concetto di musica maggiormente improntato 189

a “colonna sonora” della quotidianità: lo scopo di quella musica non è di disturbare o 

distogliere l’attenzione del fruitore, ma semplicemente di supportarlo in una attività 

lavorativa o commerciale. Con il passare dei decenni, la realtà di Muzak Holding mutò 

radicalmente: a partire dagli anni 1990, in risposta alla concorrenza offerta da una 

compagnia di Seattle, denominata Yesco, Muzak incentrò la propria strategia di mercato 

su playlists personalizzate sulle esigenze dei propri clienti; facendo ciò, la società mise 
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la parola fine al business della “musica come sottofondo”, ormai non più redditizio per 

via delle critiche sempre più insistenti mosse alla Muzak music .  190

 Nel 2011, a seguito della fase di bancarotta avvenuta due anni prima, la Muzak 

Holding scomparve definitivamente dalla scena, venendo acquistata dalla società texana 

Mood Media : aldilà dello scioglimento “storico” della società, il lascito è di stretto e 191

attuale riferimento. Se la Muzak Era Era caratterizzò il mondo moderno e post-moderno 

con un concetto di musica che era basato sul supporto della quotidianità, basta 

accendere la radio e tendere le orecchie per notare come questo concetto sia stato 

ripreso più volte e considerevolmente sviluppato nel corso del nuovo millennio. È 

tuttavia opportuno considerare come la Muzak music non abbia mai effettivamente 

smesso di essere presente. Nonostante la dissoluzione della omonima società, la Muzak 

Music non ha mai effettivamente smesso di essere presente; in particolare, il cosiddetto 

Muzak Effect ebbe un ruolo significativo nel condizionare le innovazioni tecnologiche 

prendendo nuove forme. 

 Paul Allen Anderson, docente di American Culture and African American 

Studies alla University of Michigan, scrive significativamente:  

«Welcome to the age of neo-Muzak. Whether at work, home, the mall, the gym, on the 
bus or in the car, web connected subjects live and weave among an array of streaming 
platforms for algorithmic or curated musical moodscapes and affective 
atmospheres» .  192

 

Se si dovesse fare un collegamento logico tra il breve excursus sopra delineato e la 

scena contemporanea, l’ascesa delle piattaforme streaming può essere intesa come il 

naturale proseguimento del fenomeno Muzak. Il vero cambiamento coincide qui con una 

differente strumentalizzazione della Mood Music: negli anni Cinquanta e Sessanta essa 

veniva principalmente incanalata sia in un processo terapeutico, consistente 

 Cfr. Alan Bradshaw & Morris B. Holbrook, “Must we have Muzak wherever we go? A 190

critical consideration of the consumer culture", Consumption Markets & Culture, Vol. 11, No.1, 
2008: (pp. 25-43).
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nell’alleviare le condizioni fisiche e mentali del lavoratore, che in ambito commerciale, 

creando delle atmosfere rilassanti per il consumatore, che lo portavano ad acquistare in 

tutta serenità; Nella contemporaneità la Mood Music diviene un componente di 

fondamentale importanza per ogni singola azione quotidiana, in particolare in ambito 

relazionale. Il concetto di musica come “sottofondo della quotidianità”, che mai come 

oggi rispecchia esattamente la sua letterale espressione, ha come principale canale 

espressivo le playlists musicali. Queste ultime sono caratterizzate da un percorso storico 

abbastanza recente, ma del tutto significativo.  

 Durante gli anni Ottanta e Novanta diventò piuttosto popolare, prima in 

America, poi a livello internazionale, la pratica del Mixtaping; essa consisteva nella 

creazione casalinga di una compilation di brani provenienti dal proprio catalogo 

musicale, registrati e disposti in una certa sequenza in una musicassetta. 

L’incorporazione della propria musica nella musicassetta contribuì a rendere il mixtape 

non solo un oggetto puramente estetico, ma una vera e propria pratica sociale. La 

distribuzione di un mixtape personale era manifestazione sia dei propri gusti musicali 

che di effettivi messaggi personali, indirizzati ad un altra persona, in molti casi 

coincidente con quella amata, oppure addirittura ad un gruppo, se si pensa alle 

compilation pensate per i viaggi in auto di un gruppo che andava in vacanza, e che 

ascoltava poi quelle stesse compilation al mare o ai monti, divenendo la nota (e 

abilmente sfruttata dal marketing) “colonna sonora dell’estate”. 

 Le compilation non erano, dunque, un semplice aggregato di tracce; tuttavia, 

esse esplicitavano una vera e propria logica, che si manifestava nella scelta di un 

insieme specifico di brani che rientravano rientranti nella sfera dell’intimità 

dell’individuo: il mix poteva condensare, ad esempio, tematiche affettive, legate ad una 

relazione amorosa. Per questi motivi, la creazione del mixtape richiedeva una cura 

maniacale in ogni fase del suo processo, a partire dalla scelta dei brani per poi passare 

alla fase di registrazione ed infine con la scelta del titolo e dell’immagine 

rappresentativa del mixtape . Fattori come l’accortezza, creatività e passione 193

 Michele Catalano, The Lost Art of the Mixtape, 2012; 193

https://www.forbes.com/sites/michelecatalano/2012/12/23/the-lost-art-of-the-mixtape/ 
(consultato il 3 gennaio 2020)
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portarono il mixtape nel divenire una vera e propria pratica culturale di assoluto rispetto. 

Il Mixtaping è stato fonte di ispirazione nella letteratura, come dimostrato dalla 

ricercatrice Kieran Fenby-Hulse: si pensi al romanzo High Fidelty di Nick Hornby del 

1995, in cui il mixtape diviene elemento portante del tessuto narrativo, oppure a 

Cassette for My Ex di Jason Bitner nel 2009, in cui figurano memorie perdute, narrate 

da una raccolta di vecchie mixtapes; ma in altro senso il Mixtape, secondo la studiosa, 

ricorre in vari media, tra cui la stampa, e in diversi film americani . Il saggista 194

Geoffrey O’ Brien  lo ritenne «perhaps the most widely practiced American art form» .  195

 Con il susseguirsi degli anni e delle innovazioni tecnologiche, il mixtape rivestì 

un ruolo sempre meno preminente, fino a scomparire del tutto alla fine degli anni 

Novanta; il Compact Disc sostituì la musicassetta nella funzione di medium e la 

digitalizzazione della musica trasformò il lungo e meticoloso processo di mixtaping in 

una selezione istantanea e distaccata di file musicali da inserire in un’apposita cartella. 

Inoltre, gli utenti potevano servirsi di un catalogo musicale ben più ampio di quello 

passato, grazie soprattutto all’implementazione del sistema di file sharing P2P.  

 Dall’esperienza del mixtape derivò, anni più tardi, una nuova tipologia di 

compilation musicale, quella delle le playlist digitali. Nel 2010, in un’intervista al 

quotidiano britannico The Times, il fondatore della piattaforma streaming Spotify Daniel 

Ek descrisse le playlist digitale come «the next generation of mixtapes», mentre cinque 

anni dopo il product manager Matthew Olge descrisse la nuova playlist Discover 

Weekly di Spotify «something that felt like your best friend making you a mixtape» . 196

Attraverso questo nuovo strumento che la Mood Music è riuscita a penetrare 

definitivamente nel tessuto sociale, dando seguito all’effetto Muzak: canali streaming 

quali Pandora e Spotify possono essere considerati come la reincarnazione di Muzak. 

Anderson, che definisce tale fenomeno come Il business del mood, sostiene che: 

 Kieran Fenby-Hulse, “Rethinking the Digital Playlist: Mixtapes, Nostalgia and Emotionally 194

Durable Design", in Networked Music Cultures, a cura di Raphaël Nowak e Andrew W. Editors, 
collana Pop Music, Culture, Identity, Palgrave Macmillan, London, 2016 (pp. 172-173; pp. 176 
- 177).

 Geoffrey O’Brien, Sonata for jukebox, Counterpoint, New York, 2001, (p.108).195

 Kieran Fenby-Hulse, Rethinking the Digital Playlist…, cit., (p. 174)196
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«The changing forms and functions of music delivery and the ubiquity of listening 
adapt and revise Muzak’s classic function as an affective stimulant for the industrial 
workplace. Among their other uses, the new user-interface online services are tools 
for building permeable microclimates or microspheres of mood within which 
individual users attempt to manage their diverse port- folios of resilience, hope, 
optimism, and self-efficacy. [...] In this context, mood management is the quin- 

tessence of affective labor in the ever-expanding service economy»  197

  

 Il concetto di Mood Music pone le premesse per un business fondamentale per il 

mercato musicale. In questo simpatico contesto, la Neo-Muzak di oggi si distingue per 

l’ambivalenza della Mood Music che può essere, come un tempo, “musica di 

sottofondo” oppure divenire “musica in primo piano” (traduzione italiana di foreground 

music, espressione utilizzata da molti accademici in materia). Intervistato dal Los 

Angeles Times nel 2017, Danny Turner, il vice presidente senior della divisione 

Programming and Production della società Mood Media, osservò che:  

«playlists of popular music - as opposed to the generic instrumentals of Muzak past - 
are now a crucial aspect of differentiating a business in the eyes of consumers» . 198

 A rinforzare e rinsaldare queste osservazioni, la studiosa americana Anahid 

Kassabian ha recentemente descritto il fenomeno contemporaneo del Neo-Muzak 

attraverso il termine “Ubiquitous Listening” ; nel testo da lei pubblicato, la scrittrice 199

utilizza tale espressione in riferimento ad una modalità di ascolto della musica non più 

in funzione delle sue caratteristiche formali, ma in funzione del genere di attività posta 

in essere nel momento dell’ascolto, a seconda se si sta cucinando, facendo la doccia, 

correndo o altro. L’aggettivo “ubiquitous” (“onnipresente”) vuole sottolineare come la 

musica abbia assunto un carattere di onnipresenza, che possa essere riproducibile in 

 Paul Allen Anderson, Neo-Muzak and the Business of Mood, cit., (p. 815).197

 David Lazarus, Column: Whatever happened to Muzak? It’s now Mood, and it’s not elevator 198

music, 2017: 
https://www.latimes.com/business/lazarus/la-fi-lazarus-store-music-20170707-story.html 
(consultato in data 8 gennaio 2020).

 Anahid Kassabian, Ubiquitous Listening. Affect, Attention, and Distributed Subjectivity, 199

University of California Press, Berkeley-Los Angeles-London, 2013 (p. 9).
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qualsiasi luogo. La musica stessa, infatti, secondo Kassabian, è  diventata “ubiquitous” 

e “sourcelessness” . In questo senso l’Ubiquitous Listening considera la musica in 200

quanto qualità intrinseca dell’ambiente.  

 Un altro aspetto importante della ubiquitous music risiede nell’annullamento del 

rapporto che intercorre tra audience e musicista: non è più richiesta la presenza del 

musicista per poter ascoltare una sua composizione, la sua voce, il suono del suo  

strumento. La digitalizzazione della musica, permette oggi di poter fruire di una varietà 

sconfinata di musica, in ogni singolo momento della nostra quotidianità. L’introduzione 

nel mercato dei primi modelli di mp3 player e degli auricolari hanno permesso al 

consumatore di poter sostituire i suoni prodotti dall’ambiente circostante con della 

musica da lui selezionata, in situazioni in cui non viene richiesta alcun tipo di ascolto 

attivo. La musica stessa diviene quindi ambiente. È possibile ascoltare musica mentre si 

è seduti sull’autobus, mentre si è in viaggio a piedi per raggiungere un determinato 

posto, mentre si effettuano ricerche in biblioteca, oppure ci si dedica a qualche attività 

sportiva o casalinga. È chiaro che qui debba essere rimesso in discussione il concetto di 

“ascolto”. La tipologia di ascolto messa in pratica con il fenomeno della ubiquitous 

listening richiede la totale passività dell’individuo. L’ascolto attento, critico, dedito alla 

comprensione e immersione in ciò che si sta ascoltando, lascia il posto ad una mera 

ricezione sensoriale, che deve sapersi inserire nel contesto in cui essa avviene, e deve 

essere coerente con lo stato umorale del momento. 

 Il sistema dei generi musicali non è impermeabile ai cambiamenti sociali 

contemporanei. Anahid Kassabian usa il termine “Ubiquitous Genre”, per indicare i 

generi musicali postmoderni, scaturiti dalla diffusione della “Ubiquitous Listening”. In 

merito ai generi, l’autrice esprime due concetti precisi, racchiusi all’interno del carattere 

Ubiquitous: il genere musicale sta regredendo sempre di più a livello di importanza 

come criterio classificatorio della musica; il carattere onnipresente dei generi permette 

loro di non rimanere confinati all’interno del contesto locale in cui sono nati, servendosi 

 Ivi, (p. 9).200
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di una maggior esposizione garantita dalla proliferazione delle piattaforme streaming . 201

Kassabian scrive:  

«Genres like steampunk (Abney Park, Dr Steel, The Cog is Dead) and dark cabaret 
(Birdeatsbaby, the Dresden Dolls) are enabled by the ability of the Internet to disperse 
and collect information and interest; twenty years ago, these would almost certainly 
have been individual quirky bands with small, local followings» .  202

In termini più formali, la ubiquitous listening è giustificata dal dislocamento spaziale 

della musica, in particolar modo dal luogo di origine. 

 Il completo venir meno del rapporto diretto tra audience e musicista inficia sulla 

caratterizzazione del genere. Come sostiene Fabbri:  

«The distance between musician and audience, between spectator and spectator, the 
overall dimension of the events are often fundamental elements in the definition of a 
genre, and often guide the participants, in the right or wrong way in determining what 
they should expect about other rules of genre; often “how you are seated” says more 
about the music that will be performed than a poster does» .  203

Il musicologo svedese Ola Stockfelt, in un suo articolo del 1987, ha indagato la 

relazione che intercorre tra il genere musicale e appropriate modalità di fruizione della 

musica . Esso parte dalla osservazione di Fabbri per poter ribadire il ruolo centrale 204

delle modalità di ascolto nel rapporto tra musica ed fruitore all’interno di un genere 

musicale. L’autore definisce le suddette modalità con il termine “genre-normative 

listening situations”: esse non sono assolute, ma cambiano con il tempo secondo il 

mutamento di fattori sociali. La modalità di ascolto che va incontro alle esigenze di una 

data situazione e in rispetto di convenzioni socio-culturali prestabilite del genere, viene 

 Ivi, (p.10).201

 Ivi.202

 Franco Fabbri, “A Theory of Musical Genres: Two Applications.”, Popular Music 203

Perspectives. Papers from the First International Conference on Popular Music Research, a 
cura di David Horn e Philip Tagg, Amsterdam, 1981 (p. 57).

 Ola Stockfelt, “Adequate Modes of Listening”, in Keeping Score: Music, Disciplinarity, 204

Culture, edited by David Schwarz, Anahid Kassabian, and Lawrence Siegel, University Press of 
Virginia. 
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definita “Adequate Listening”: «[…] to listen adequately hence does not mean any 

particular, better, or “more musical”, “more intellectual”, or “cultural superior” way of 

listening. It means that one masters and develops the ability to listen for what is relevant 

to the genre in the music». Tuttavia, se il genere, secondo Stockfelt, è riconducibile ad 

un certo ambiente, luogo e modalità di ascolto, la “Ubiquitous Listening” mette tale 

teoria in discussione: non sarà più necessario andare a teatro per ascoltare un’opera 

lirica, così come una discoteca non sarà più l’unico luogo in cui è possibile sentire 

musica elettronica. Qualsiasi brano, qualsiasi genere, è accessibile in qualsiasi 

momento; in tal senso, il luogo e le convenzioni che costituiscono i “genre-normative 

listening situations” fungono piuttosto da testimonianza di una memoria collettiva 

ascrivibile allo sviluppo di un genere musicale come process. Oggigiorno è difficile che 

un qualsiasi genere Avant-garde rimanga confinato all’interno del proprio spazio, grazie 

all’effetto Muzak. 

 Per quanto riguarda il genere musicale come object, i cosiddetti confini che 

demarcano i generi musicali subiscono un ulteriore appiattimento: ad un sistema 

tassonomico ambiguo, a cui tra l’altro si unisce un glossario di termini  derivanti dalla 

classificazione della mood music, si aggiunge il venir meno di una dimensione (ovvero 

quella spaziale) che precedentemente aiutava a contestualizzare i generi musicali. La 

proliferazione dei crossover stilistici contaminano irrimediabilmente categorie 

preesistenti, ribadendo ancora di più come la scelta di una categoria piuttosto che un 

altra sia un discorso meramente soggettivo. L’esempio riportato da Lena è significativo:  

«When Miles Davis released a rap album (The Doo-Bop Song), it sparked disputes 
about its place within the music classification system: is it rap or jazz? Or is there a 
new category of jazz rap, and this is the first you’re hearing of it? What is it? In that 
this album (or others like it) is not obviously located within one or another position 
in the classification system, sociologists will refer to it as a “boundary object”.»  205

Questi cosiddetti "Boundary Object” (o in italiano “oggetti di confine”), diventano 

molto spesso diventano essi stessi dei generi come Object. Replicando questo tipo di 

 Jennifer Lena, Banding Together…, cit., (p. 153).205
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scissione all’infinito, la classificazione perderebbe del tutto la sua funzione concettuale. 

Infine, si perderebbe di vista l’unico aspetto informativo degno di nota del sistema di 

classificazione in generi come object: in qualità di folksonomy, essa spiega come viene 

concepita e organizzata la musica da parte di una determinata cultura, in questo caso 

quella occidentale. 

 
 
4.2 Il genere musicale nell’era del Music Tag Retrieval 
 

Sin dai primi anni in cui la musica digitale ha preso piede, il fenomeno della ubiquitous 

music è stata una tematica oggetto di svariati studi. La concreta ed immediata 

disponibilità di un catalogo musicale sempre più ricco, si rivelò difficile da gestire: nel 

suo nuovo supporto, il catalogo musicale divenne un enorme aggregato di dati digitali di 

diverso contenuto e formato, interpretabili su più livelli semantici . Già ad una analisi 206

superficiale, basti pensare a come un brano musicale sia codificato in un file di un certo 

formato, al quale sono associate diverse informazioni che riguardano il brano stesso (ad 

esempio: l’autore del brano, anno di pubblicazione, stile del brano, l’eventuale album in 

cui il brano compare, etc.).  

 Di là dalle informazioni associate, un brano musicale si riconosce (come un 

tempo) per un caratteristico timbro, una melodia peculiare, un testo preciso ed un 

determinato ritmo. Queste ultime sono, certo, “informazioni” immanenti in un brano, le 

quali, però, grazie alla digitalizzazione e all’innovazione tecnologica, possono oggi 

essere riconosciute e formalizzate attraverso un sistema di dati digitali denominato 

ID3 : Il file ID3, ideato dal programmatore Eric Kemp nel 1996, viene aggiunto 207

all’ultima parte di un file mp3 e riporta le informazioni di cui sopra. L’industria 

musicale, compresi i servizi di distribuzione digitale come Apple e last.fm , ha da 208

sempre mostrato un forte interesse non solo nella codificazione di tali informazioni, ma 

 Meinard Müller, Information Retrieval for Music and Motion, Springer-Verlag,  206

    Berlin-Heidelberg, 2007, (p. 1).

 “IDentify an Mp3” è la sua espressione completa.207

 https://www.last.fm208
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soprattutto in metodologie utili alla loro adeguata catalogazione. La nascita di un 

catalogo sconfinato di brani musicali digitali pose da subito la questione dei criteri per 

l’identificazione e la catalogazione dei brani stessi, di un sistema virtuale che 

permettesse una ricerca efficiente ed immediata dei brani: diversamente, i cataloghi 

musicali sarebbero una mole indistinta di file, inaccessibile alla maggior parte dei 

consumatori. 

 Sulla base di questi presupposti, all’alba del nuovo del millennio, nacque un 

nuovo e giovane campo di ricerca interdisciplinare: il Music Information Retrieval 

(MIR) che si occupa dello sviluppo di nuove tecnologie e la cui principale funzione è:  

«the extraction and inference of meaningful features from music (from the audio signal, 
symbolic representation or external sources such as web pages), indexing of music 
using these features, and the development of different search and retrieval schemes (for 
instance, content-based search, music recommendation systems, or user interfaces for 
browsing large music collections)».  209

 I successi ottenuti dal MIR possono essere identificati nell’aumento 

esponenziale del livello di accessibilità con cui è attualmente possibile accedere ai vari 

cataloghi musicali digitali. Nel 2003, il ricercatore e professore della School of 

Information Sciences, oltreché primo presidente e fondatore del International Society 

Music Information Retrieval, Stephen J. Downie, pronosticava la nascita di un sistema 

non molto dissimile da quello contemporaneo:  

«Imagine a world where you walk up to a computer and sing the song fragment that 
has been plaguing you since breakfast. The computer accepts your off-key singing, 
corrects your request, and promptly suggests to you that “Camptown Races” is the 
cause of your irritation. You confirm the computer’s suggestion by listening to one of 
the many MP3 files it has found. Satisfied, you kindly decline the offer to retrieve all 
extant versions of the song, including a recently released Italian rap rendition and an 

 M. Schedl , E. Gómez and J. Urbano. “Music Information Retrieval: Recent Developments 209

and Applications”, in Foundations and Trends in Information Retrieval, Vol. 8, No. 2-3, 2014  
(p. 2) .

106



orchestral score featuring a bagpipe duet. Does such a system exist today? No. Will it 
in the future? Yes.».  210

 Il sistema sopra profetizzato da Stephen Downie è oggi possibile, proprio in 

virtù delle ricerche condotte dal MIR. Nella fase iniziale, tali studi ebbero come 

principale finalità lo sviluppo di algoritmi funzionali al riconoscimento di una traccia 

musicale, tramite il fischiettio o l’esecuzione vocale di una parte della melodia . Il 211

servizio offerto da ACRCloud (Automatic Content Recognition)  e Soundhound  è 212 213

basato appunto su tale tecnologia.  

 Nel 2008,è nata The International Society of Music Information Retrieval 

(ISMIR) , una organizzazione no-profit che promuove ed incentiva lo sviluppo delle 214

ricerche nel campo MIR.  Nel 1999 l’acronimo ISMIR stava per International 

Symposium of Music International Retrieval, un “Symposium” che organizzava una 

serie di conferenze su larga scala, nelle quali i ricercatori di MIR esponevano i risultati 

delle teorie formulate. . A partire dal 2005 la comunità del MIR ha condiviso le 215

proprie valutazioni sui nuovi sviluppi accademici riorganizzandoli nel MIREX (Music 

Information Retrieval Evaluation eXchange), un modello di valutazione virtuale che 

raccoglie tutti i dati raccolti sino a quel momento. Il MIREX venne inserito nelle 

pratiche dell’ISMIR a partire dalla sua fondazione. Dalla seconda metà degli anni 

Duemila, il MIR ha assunto i connotati di una realtà sempre più concreta, complessa e 

 Stephen J. Dummies, Music Information Retrieval, in Annual Review of Information Science 210

and Technology, Vol. 37 (p. 295); Disponibile in http://music-ir.org/downie_mir_arist37.pdf 
(consultato il 4 gennaio 2020).

 Kostek B., Music Information Retrieval in Music Repositories, in Skowron A., Suraj Z., 211

Rough Sets and Intelligent Systems. Professor Zdzisław Pawlak in Memoriam. Collana 
Intelligent Systems Reference Library, vol 42. Springer, Berlin, Heidelberg, 2013, (p. 464).

 https://www.acrcloud.com212

 https://www.soundhound.com213

 https://ismir.net214

 Stephen J. Downie, Donald Byrd, Tim Crawford, Ten years of ISMIR: Reflection of 215

Challenges and Opportunities, 2009. Disponibile in: 
http://ismir2009.ismir.net/proceedings/keynote1.pdf (consultato il 5 gennaio 2020)
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influente nel panorama del business musicale: è sintomatico che la “S” dell’acronimo 

sia slittata da “Symposium” a “Society” . 

 Gli sviluppi più recenti del MIR hanno tuttavia visto mutare le attenzioni degli 

studiosi, incentrate ora verso metodologie che consentano una classificazione musicale 

che sia la più accurata possibile. Le ricerche scientifiche tentavano di perseguire 

l’identificazione del genere musicale di appartenenza di un brano secondo criteri 

differenti, quali lo stile musicale, la tipologia degli strumenti musicali utilizzati, 

sentimenti ed emozioni che esso è capace di richiamare : navigando nel database 216

offerto dal MIREX, è possibile imbattersi in un corposo numero di studi in materia. La 

maggior parte di queste ricerche sono incentrate nello sviluppo di un algoritmo che 

permetta ad un sistema informatico di classificare autonomamente la musica secondo 

generi prestabiliti. In altri termini, il sistema di classificazione da strumento diviene un 

vero e proprio prodotto, ascrivibile con l’espressione “Genre Classifier”, rivendibile a 

piattaforme streaming ed etichette discografiche. Nella costruzione dei sistemi di 

classificazione automatici, vengono attribuite arbitrariamente delle features (ovvero dei 

parametri standardizzati) ad ogni genere musicale, secondo fattori come sonorità, 

timbro, ritmo oppure mood; successivamente, un algoritmo rintraccia le suddette 

features all’interno di una traccia musicale, e in base ad esse, quest’ultima viene 

ricondotta ad un determinato genere. L’accuratezza dell’algoritmo viene 

successivamente presa in esame confrontando il risultato ottenuto con un sistema di 

classificazione di riferimento, in cui i brani vengono catalogati nei rispettivi generi su 

scelta dei loro compositori, o secondo delle ricerche di mercato. 

 La continua proliferazione di tali ricerche non fa che ribadire alcune evidenze, 

messe già in luce più sopra in questo lavoro: l’identificazione del genere musicale come 

object, il suo accostamento a tag descrittivi inerenti alla musica, ed il suo conseguente 

utilizzo come criterio di classificazione appaiono essere questioni puramente soggettive. 

La pratica classificatoria posta qui in essere dall’algoritmo, si fonda tuttavia su dei 

criteri decisi da un ristretto numero di individui, e pertanto è ben lontana dall’essere 

 Kostek B., Music information Retrieval…, cit., (p. 464)216
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oggettiva.  Come sottolineato da Cory McKay  e dall’accademico Ichiro Fujinaga nel 217

2006, il carattere ambiguo e soggettivo della classificazione musicale, nonché il 

carattere dinamico intrinseco al genere musicale stesso, rappresentavano già in 

quell’anno gli ostacoli più rilevanti allo sviluppo di un universale sistema di 

classificazione automatico della musica . 218

 Lo sviluppo di questo genere di tecnologia è un aspetto molto importante per il 

business musicale, ed interviene in ogni stadio della catena produttiva. Anzitutto, è 

senz’altro utile in fase di distribuzione del prodotto musicale: i rivenditori si serviranno 

di un sistema informatico che ricolloca istantaneamente il catalogo musicale a 

disposizione nei rispettivi generi di appartenenza. I servizi digitali di distribuzione di 

musica, come Apple o Spotify, sono in gran parte dipendenti da un sistema 

classificatorio di musica automatizzato; ancor più dei rivenditori fisici, le piattaforme 

streaming devono essere in grado di offrire ai loro utenti un servizio di ricerca musicale 

rapido ed efficiente. Tale esigenza rappresenta un obiettivo strategico che nei rivenditori 

online assume un peso superiore rispetto a quanto accade nei negozi di dischi e vinili: al 

contrario di quest’ultimi, la classificazione nelle piattaforme streaming non si riferirà 

esclusivamente al formato album, ma anche alla singola traccia digitale. Analizzato 

sotto tale prospettiva, il genere musicale ha assunto nel tempo un ruolo proprio 

all’interno del mondo digitale, ovvero come tag.  

 Arriviamo qui ad un concetto e ad un termine chiave: nel linguaggio 

informatico, un tag (in italiano letteralmente “etichetta”) è una tipologia di metadati , 219

consistente in un termine o parola-chiave attraverso cui è possibile descrivere un 

oggetto informatico e permettere che esso possa essere rintracciato facilmente nel 

 Docente al Marianopolis College in Quebec, Canada e membro del Centre for 217

Interdisciplinary Research in Music Media and Technology (CIRMMT).

 McKay C, Fujinaga I., Musical genre classification: is it worth pursuing and how can it be 218

improved?, in 7th International conference on music, information retrieval (ISMIR-06); 2006

 Si riporta qui una definizione sintetica di metadati, secondo quanto riportato dall’Accademia 219

della Crusca sulla pagina “https://accademiadellacrusca.it/it/consulenza/metadati--metadata/
347” (consultato il 6 gennaio 2020): “con il termine metadati si indica un genere di informazioni 
su dati di varia natura, il cui ambito d’uso è strettamente legato alla loro gestione. I metadati 
sono dei marcatori, una sorta di post-it, collegati a un oggetto informatico (immagine, 
documento, pagina web, brano musicale ecc.), o a una serie di oggetti informatici, e hanno lo 
scopo di descriverne il contenuto e/o gli attributi.”
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database. In ambito della musica digitale, il tag attribuisce una descrizione ai file 

musicali secondo diversi valori (durata, ritmo, stile, melodia, nome del compositore 

etc.) e ne consente un recupero immediato dall’archivio dati. Il genere musicale, nella 

veste di tag, diviene una parola chiave attraverso il quale recuperare nel database tutta la 

musica a cui è stato affibbiato lo stesso termine.  

 Bożena Kostek (1959 -), docente della Gdansk University of Technology,  

individua tre diversi sistemi di annotazione musicale con i quali i tag vengono attribuiti 

ai file musicali . Il primo di questi consiste in un sistema di attribuzione di tag 220

automatico, secondo determinati criteri. Nello specifico, l’essere umano impartisce 

direttive al sistema, comunicandogli quale tag egli dovrà attribuire automaticamente ad 

un brano in risposta alle sue qualità musicali. Ne è un esempio Gracenote , società 221

fondata nel 1998, acquistata da Sony nel 2008, ed infine rivenduta alla azienda 

americana di ricerca di mercato Nielsen Holdings, nel 2017. Attraverso la 

collaborazione con aziende produttrici di televisori ed automobili, la loro attività 

consiste nella gestione di video, programmi (nel primo caso) e musica (nel secondo 

caso), attraverso un sistema di riconoscimento di tags prestabiliti; in questa categoria 

rientrano i vari “Genre Classifier” ai quali si è accennato in precedenza. Nel secondo 

tipo di sistema di annotazione musicale, i tag vengono attribuiti ai file musicali 

manualmente da un ampio numero di individui, sulla base della loro esperienza 

musicale. Questo processo viene chiamato Social Tagging. Il terzo tipo di sistema di 

annotazione musicale è invece basato su ciò che Kostek definisce “low-level 

descriptors”: questi attribuiscono dei tag alla tracce musicali sull’analisi di un 

“estratto” audio ricavato da ogni singola traccia. Sulla base di ciò, l’espressione “low-

level descriptors” appare essere giustificata: è una classificazione di “basso livello”, 

superficiale e poco accurata, perché il tag verrà attribuito all’intero brano musicale e 

non certo all’estratto/campione; come se non bastasse, nel sistema detto da Kostek low-

level descriptors, un tag viene dato anche in base al confronto con altre tracce 

precedentemente analizzate che condividono informazioni simili.  

 Kostek B., Music information Retrieval…, cit., (p. 464)220

 https://www.gracenote.com221
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 In tutti e tre i casi identificati da Kostek, il genere musicale rientra ancora una 

volta nel sistema di classificazione di un genere in quanto Object, descritto nel capitolo 

II. Il tag non è che un’etichetta ipertecnologica che descrive, spesso malamente, uno (o 

più) brani, formulata su canoni formali ed estetici che, travalicando i singoli, finisce per 

definire un genere musicale.  

 In un articolo pubblicato nell’ISMIR 2018, i ricercatori Romain Hennequin, 

Jimena Royo-Letelier e Manuel Moussallam analizzano il carattere ambiguo dei tag 

come strumento di classificazione della musica in generi. Questa ambiguità verrebbe 

causata da tre fattori: ogni tag viene denominato in modo differente in diversi database, 

nonostante si riferiscano ad uno stesso concetto. Inoltre, ci sono differenti tag che hanno 

come riferimento il medesimo genere: un tag può riferirsi a concetti differenti: il 

termine Hardcore, ad esempio, può essere applicato a generi diversi per via della sua 

funzione descrittiva. Infine, sussiste una incapacità di espressione delle relazioni che 

sussistono tra i vari generi da parte di un sistema di tag : le stesse difficoltà che 222

avevamo incontrato nel sistema di classificazione dei generi come Object riappaiono 

anche nella classificazione digitale. Consci del problema i ricercatori hanno proposto 

una classificazione alternativa attraverso tag recuperati da informazioni che riguardano 

lo stile musicale, i testi dei brani, le recensioni apparse, le copertine dei dischi, senza 

risolvere l’ambiguità . 223

 Merita una certa attenzione la pratica del Social Tagging. Il processo è di natura  

collettiva e collaborativa: i Social Tags sono un particolare tipo di tag che nascono da un 

processo di tagging realizzato da una pluralità di individui. Il caso di Social Tagging che 

segue sembra significativo: nel 2008 Paul Lamere, il Director of Developer Platform di 

“The Echo Nest” , e il ricercatore Elias Pampalk, pubblicano un articolo in cui 224

discutono delle potenzialità del Social Tagging come strumento analitico, che possa 

 Romain Hennequin, Jimena Royo-Letelier, Manuel Moussallam. “Audio based 222

disambiguation of music genre tags”, 19th International Society for Music Information 
Retrieval Conference, Paris, France, 2018, (p.1).

 Ivi, (p.1).223

 http://the.echonest.com; 224

The Echo Nest è una compagnia di intelligence dedita alla raccolta e gestione dei dati musicali. 
Fondata nel 2005 a Somerville, Massachusetts, fu acquistata da Spotify nel 2014.
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portare ad un sistema di classificazione musicale più efficiente. Nell’articolo si sostiene  

che «The real value of these tags emerges when the tags are aggregated into a single, 

shared pool, sometimes referred to as a folksonomy. This sharing of tags enhances the 

value of tags for all users» . L’esempio da loro formulato rappresenta un caso 225

interessante, utile per proseguire l’argomentazione: in Tab. 3 vengono riportati le 

ventisei tag più utilizzate dagli utenti del social network e piattaforma streaming last.fm 

nell’etichettare la band statunitense Deerhoof . Riallacciandoci al modello di Gabriele 226

Marino presentato nel Capitolo II, è possibile riscontrare una certa varietà dei tags 

utilizzati, con funzioni semiotiche differenti: a fronte di una maggioranza di termini che 

si avvale di una funzione descrittiva (come Experimental, Avant-garde, Rock, Pop, 

Punk, Elettronica), troviamo tag con funzione aggregativa su variabili temporali (Post 

Rock, Post Punk), funzione locativa (America, Japanese, San Francisco), e categorie 

merceologiche (Alternative, Indie). Ad essi, poi, si aggiungono altri etichette, basati 

semplicemente su una esperienze pregresse o gusti estetici (Seen Live, Weird, Fun). Gli 

autori, riferendosi alla tabella, sostengono che «From these tags and their frequencies 

we learn much more about Deerhoof than we would from the traditional single genre 

assignment of “Alternative” that is applied to Deerhoof in the iTunes music store» .  227

 Tuttavia, ciò che risalta non sono le informazioni relative alla band oggetto 

diella classificazione, bensì informazioni relative alle preferenze degli individui che 

attribuiscono tali tag. Nel loro articolo, Lamere e Pampalk tendono a focalizzarsi sulla 

pratica dell’etichettamento della band, affermando come «Instead of trying to pick the 

best genre category for Deerhoof (is it “Indie”, “Experimental” or “Noise Pop”?) We 

can tag Deerhoof with all three» . Questa considerazione di Lamere e Pampalk può 228

essere riformulata così: “la maggioranza gli utenti considera i Deerhoof come una band 

Experimental, Indie o Noise”.  

 Paul Lamere, “Social Tagging and Music Information Retrieval”, Journal of New Music 225

Research, Vol. 37, No. 2, 2008 (p. 101-114) (p. 102).

 https://deerhoof.net226

 Paul Lamere, “Social Tagging and Music Information Retrieval”, cit., (p. 102)227

 Ivi, (p. 102).228
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Ampliando ancora la portata, mi sembra che il Social Tagging possa essere considerato 

come un potente strumento di indagini ed analisi di mercato. Avendo a disposizione 

questo tipo di risultati, il negozio di dischi/vinili può organizzare il suo spazio 

d'esposizione in modo da rispettare più accuratamente le preferenze ed i gusti dei 

consumatori. Per concludere l’esempio sopra riportato, i Deerhoof verranno pertanto 

inseriti nella categoria Indie. I rivenditori digitali farebbero altrettanto, attribuendo alla 

discografia della band un tag predominante, che funga da parola chiave per il suo 

immediato ritrovamento. 

 Naturalmente, l’efficacia di tale indagine è direttamente proporzionale al bacino 

di utenti attivi nel Social Tagging, e di riflesso, alla popolarità del musicista preso in 

esame. Un caso del genere indica che una corretta catalogazione dell’artista sia già stata 
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Tab. 5: 26 tag maggiormente applicati alla band Deerhoof. 
(Fonte: Paul Lamere, “Social Tagging and Music Information Retrieval”, Journal 
of New Music Research, Vol. 37, No. 2, 2008 (p. 102).

Tag Frequenza Tag Frequenza

Experimental 459 Avant-garde 27

Indie 455 Electronic 22

Seen Live 288 Art Punk 21

Indie Rock 271 Kill rock stars 19

Noise Rock 154 Punk 18

Noise 129 Art Rock 18

Rock 111 Weird 16

Indie Pop 103 San Francisco 15

Alternative 63 American 14

Noise Pop 48 Post-Punk 13

Female Vocalists 45 Japanese 12

Post-Rock 31 Fun 12

Pop 29 Math-rock 11



effettuata; in tal caso, il Social Tagging risulta comunque efficace come strumento di 

gestione e monitoraggio a medio-termine dei gusti dei consumatori, in particolare modo 

nei confronti di artisti che tendono a produrre dischi riconducibili a stili differenti. 

Il sistema dei tag diventa quindi lo strumento cardine con cui il genere musicale come 

object assolve la sua funzione descrittiva. Allo stesso modo, è possibile concepire tale 

sistema come uno dei medium più influenti nella cultura dei generi: nel momento in cui 

il 98% delle persone che ascoltano musica si servono di piattaforme streaming costruite 

su sistemi di tag arbitrari, è ragionevole ipotizzare un sistema di apprendimento 

riguardo la cultura di un genere musicale sulla base dei tag più frequentemente associati 

ad esso. In un certo senso, si ripropone qui il rapporto dialogico tra cultura ed industria, 

accennato nel capitolo precedente: viene confermata l’accezione di genere musicale 

deducibile dalla teoria di Keith Negus, quando egli fa riferimento all’espressione: “an 

industry produces culture”. Il concetto di un genere musicale che viene restituito dalle 

piattaforme streaming si baserà sempre di più su una «construction and intervention into 

reality» da parte di individui che attivamente partecipano al processo di social tagging, 

piuttosto che ad una comprensione della realtà stessa. 

4.3 La (De)Generative Music 

L’espressione Generative Music fu coniata dal celebre compositore Brian Eno nel 1995, 

al fine di descrivere un tipo di musica indipendente dal ruolo del compositore e che è 

soggetta a variazioni stimolate da un sistema meccanico. Il termine nacque in seguito 

alla collaborazione di Eno con la compagnia SSEYO, fondata da Pete Cole e Tim Cole. 

Nella prima metà degli anni Novanta, la compagnia sviluppò Koan, il primo software di 

Generative Music a tutti gli effetti, il quale passò successivamente sotto il controllo 

della società Intermorphic Limited nel 2007, anch’essa fondata dai fratelli Cole. Come 

riportato nella sua pubblicazione A Year with Swollen Appendices , il coinvolgimento 229

di Eno con SSEYO avvenne in circostanze fortuite: 

 Brian Eno, A Year with Swollen Appendices, Faber and Faber, London - Boston, 1996.229
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«I thought this made composing into a kind of genetic activity - in the sense that the 
compositional “seeds” were actually interacting sets of rules and parameters rather 
than precise musical descriptions. I imagined the piece evolving out of the interaction 
of these probabilistic rule-sets - and therefore evolving differently in each 
“performance”. Since I know nothing about writing code for computers, this would 
probably have remained a pipedream were it not for a company called Sseyo who had 
been thinking on exactly the same lines».  230

 La SSEYO inviò al musicista un CD di musica generata dal software Koan. Le 

tracce furono così apprezzate da Eno da spingere quest’ultimo a chiedere alla SSEYO se 

potesse usufruire di Koan. Brian Eno si servi quindi del software per la sua 

composizione musicale e, nel 1996, pubblicò Generative Music 1. Prodotto e distribuito  

esclusivamente attraverso Floppy Disk, Generative Music 1 non è un vero e proprio 

album in senso stretto, piuttosto un insieme di dodici differenti algoritmi che danno a 

sua volta vita a brani musicali sempre diversi . 231

Giunto a tal punto della sua carriera, Eno ipotizzò l’inizio di una era nella storia della 

musica. Così scrisse in A Year with Swollen Appendices: 

«[…] Koan and other recent experiments like it are the beginning of something new. 
From now on there are three alternatives: live music, recorded music, and generative 
music. Generative music enjoys some of the benefits of both its ancestors. Like live 
music, it is always different. Like recorded music, it is free of time-and-place 
limitations - you can hear it when you want. And it confers one of the other great 
advantages of the recorded form: it can be composed empirically.»  232

 Ivi, (p. 331).230

 Vale la pena riportare l’interessante commento che Brian Eno fece in merito alla suo 231

pubblicazione, sotto lo pseudonimo C.S.J. Bofop: «Each of the twelve pieces on Generative 
Music 1 has a distinctive character. There are, of course, the ambient works ranging from the 
dark, almost mournful Densities III (complete with distant bells), to translucent Lysis 
(Tungsten). These are contrasted with pieces in dramatically different styles, such as Komarek 
with its hard edged, angular melodies, reminiscent of Schoenberg's early serial experiments, and 
Klee 42 whose simple polyphony is similar to that of the early Renaissance. But of course, the 
great beauty of Generative Music is that those pieces will never sound quite that way 
again.» (Fonte: https://intermorphic.com/sseyo/koan/generativemusic1/ , consultato il 9 gennaio 
2020).

 Brian Eno, A Year with Swollen Appendices, cit., (p. 332).232
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 La Generative Music si riconnette ad una linea ideale di opere e compositori: si 

pensi innanzitutto a John Cage (1912 - 1992), la cui 4’33” dichiara implicitamente 

l’alterità dell’autore dal brano, un silenzio che mette in evidenza i suoni provenienti 

dall’ambiente circostante, generati casualmente, per alea; Eno stesso cita le opere It’s 

Gonna Rain (1965) e Come Out (1966) del compositore Steve Reich (1936 -) come 

principali influenze alla sua visione di generative music. It’s Gonna Rain, nello 

specifico, consiste nella riproduzione di due registrazioni su nastro fuori sincronia, a 

distanza di pochi millisecondi uno dall’altro, entrambi contenenti il discorso del prete 

pentecostale Brother Walter. Anche in questo brano emerge quindi l’alterità del 

compositore dal brano musicale, nonché un concetto di musica “indipendente” ed 

“autogenerativa”. A proposito delle radici storiche della Generative Music, lo studioso 

John Priestley ha scritto: «the classical avant-garde tradition of the mid-20th century, 

and arguably including some of Erik Satie’s fin de siècle experiments, the systematic 

abstraction of early 20th- century serial music, as well as the ancient development of 

wind chimes and Aeolian harp» . Di là dagli antecedenti storici, la collaborazione di 233

Eno con la SSEYO ebbe il merito di portare tali concetti in ambito tecnologico. 

 Spostiamoci dunque in questo ambito: quali sono le modalità di produzione della 

Generative Music? Senza entrare in particolari prettamente informatici, è necessario 

fare alcune distinzioni per chiarire meglio la questione. A tal proposito, è stata molto 

istruttiva la guida interattiva che il Software Developer Tero Parviainen delinea nel suo 

sito web https://teropa.info . La Generative Music viene prodotta dal funzionamento 234

sinergico di un sistema, sulla base di una metodologia prestabilita. La composizione, o 

meglio la generazione, della musica segue due diversi approcci: nel primo, la 

produzione musicale può avvenire attraverso l’utilizzo di una metodologia generativa, 

ma la musica, in quanto risultato univoco di durata finita, non lo sarà; ogni volta che si 

ascolterà quel determinato brano, esso suonerà nello stesso identico modo. Secondo  tali 

presupposti, si potrebbe definire tale musica “generativa in senso lato”. Questo è il caso 

 John Priestley, Poiesthetic play in generative music, Tesi di dottorato, Relatore David 233

Golumbia, Virginia Commonwealth University, Richmond, 2014, (p. 1).

 Tero Parviainen, How Generative Music Works. A Pespective: 234

https://teropa.info/loop/#/title (consultato in data 9 gennaio 2020).
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di It’s Gonna Rain di Steve Reich, oppure di tracce del disco Music For Airports (1978) 

di Brian Eno, quali 1/1 o 2/1. Nel secondo approccio, la musica sarà “generativa” nella 

sua accezione di prodotto, di durata illimitata, ma soprattutto sempre differente ad ogni 

sua riproduzione. In entrambi i casi, il ruolo del compositore diventa aleatorio: esso non 

influenzerà direttamente la musica oggetto di composizione, bensì il sistema che si 

adopererà a produrre musica secondo le indicazioni del compositore stesso. In tal caso, 

la musica può essere considerata “generativa in senso stretto”. Riguardo a quest’ultima 

tipologia, si sono andati sviluppando col tempo dei Generative Software-System, 

funzionali alla riproduzione automatica di musica generativa sulla base di input 

prestabiliti. Tali software sono dotati di algoritmi che rendono quel set di regole e 

procedure definito precedentemente dal musicista in musica generativa.  

 Brian Eno licenziò una applicazione per il sistema operativo iOS denominata 

Reflection, un Software-System che rappresenta la “versione generativa” del disco. I 

pattern musicali, come annunciato da Eno, vengono periodicamente aggiornati e sono 

caratteristici di una determinata stagione (inverno, primavera, estate, autunno) .  235

 I Generative Software-System più recenti sono infine sviluppati sull’interazione 

di altri sistemi virtuali. Tero Parviainen stesso ha citato due software molto interessanti: 

il primo , prodotto da lui stesso, si riallaccia al sistema di mappatura virtuale in tempo 236

reale dei tram della città di Helsinki, producendo musica generativa su scala pentatonica 

con note rappresentate dall’arrivo dei tram nelle varie fermate. Come sostiene 

Parviainen: «the conceptual layer is significant. The idea that you’re listening to the city 

nervous system changes the way you experience the music» . Il secondo è chiamato 237

Listen To Wikipedia , un software multimediale di musica generativa sviluppato da 238

Mahmoud Hashemi e Stephen LaPorte: il software permette all’utente di ascoltare 

musica generativa sulla base degli aggiornamenti effettuati in tempo reale alle varie voci 

 Post di Brian Eno, https://www.facebook.com/brianenomusic/posts/1867154886632027 235

(consultato in data 11 gennaio 2020)

 https://codepen.io/teropa/pen/mBbPEe (consultato in dato 10 gennaio 2020).236

 https://teropa.info/loop/#/tramszoomout (consultato in data 10 gennaio 2020).237

 http://listen.hatnote.com/#et,en (consultato in data 10 gennaio 2020).238
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del sito web. Il sistema musicale, come riportato dal sito, consta di vari strumenti 

musicali e tonalità differenti: «Bells indicate additions and string plucks indicate 

subtractions. Pitch changes according to the size of the edit; the larger the edit, the 

deeper the note. Green circles show edits from unregistered contributors, and purple 

circles mark edits performed by automated bots. You may see announcements for new 

users as they join the site, punctuated by a string swell» . 239

 Una delle società più rilevanti, che svolgerà un certo ruolo nell’espansione della 

Generative Music è la Endel . Fondata a Berlino nel 2018 dall’imprenditore tedesco 240

Oleg Stavitsky, l’azienda ha prodotto un generative-software system in grado di 

generare musica «to align your mind and body to any task or goal» , sulla base di 241

input individuali, come il luogo, il clima, orario della giornata, mood, e battito 

cardiaco . L’aspetto interessante della questione è che il successo di Endel non è 242

passato inosservato: dopo aver pubblicato cinque album tramite su iTunes e Apple 

Store, nel 2019 la compagnia tedesca ha firmato un accordo di distribuzione con la 

Warner Music Group’s Arts Music Division; l’accordo prevedeva che Endel utilizzasse 

utilizzasse il proprio software per produrre 600 brani musicali di musica generativa da 

distribuire in venti album. La Warner ha distribuito la suddetta musica attraverso i 

propri canali streaming, dividendo a metà le royalties con l’azienda berlinese. Endel 

risulta essere la prima azienda detentrice di un Generative Software-System a 

collaborare con una major. Kevin Gore, il presidente della Arts Music Division della 

Warner Music Group, ha commentato così l’accordo con la Endel: «Their innovative 

compositions provide unique listening experiences that will be introduced to a larger 

audience […] I’m certain listeners enjoying these new albums will benefit from reduced 

anxiety and improved mood» . 243

 Ivi.239

 https://endel.io (consultato in data 10 gennaio 2020).240

 https://endel.io/science/ (consultato in data 10 gennaio 2020).241

 Ivi.242

 Endel to release 20 algorithm- powered albums to help you sleep, focus & relax:  243

https://endel.io/presskit/Endel-PressRelease-20MusicAlbums.pdf (consultato in data 11 gennaio 
2020).
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 Il fenomeno della Generative Music, nonostante sia relativamente poco più che 

emergente, sarà destinato ad avere un impatto rivoluzionario sia nella società che nel 

business musicale. Il fatto che esso non si sia completamente radicato all’interno del 

contesto socio-economico è uno dei motivi principali per il quale non vi è traccia nella 

letteratura di pubblicazioni sul tema. L’assenza di pubblicazioni riguarda questioni più 

specifiche di nostro interesse, come il rapporto tra Generative Music e la classificazione 

della musica in generi. Ci si chiede: come verrà influenzata quest’ultima in seguito ad 

una ipotetica, ma probabile, futura concezione e considerazione della produzione e 

ricezione della musica? Il concetto stesso di “musica” verrà rimesso in discussione 

secondo una nuova prospettiva ontologica? In quest’ultimo caso esistono alcuni 

dibattiti. 

 Ciò che è sicuro, al momento, è il trattamento della musica generativa da parte 

diellaWarner come se fosse musica tradizionale a tutti gli effetti. Questa tendenza viene 

sottolineata da Dani Deahl, reporter musicale della testata giornalistica online 

the.verge.com ,  in un approfondimento dell’accordo del caso Endel-Warner: 244

«Warner […] requested the Endel audio be cut into 600 tracks instead of the 60-minute 
tracks the company originally submitted. That increases an album’s total overall plays 
- one play for a single-track album can now become over 20 plays for that same album 
- and all of those additional track names create a much greater searchable dataset and 
ways for Warner to experiment with marketing and placing the content. Warner is 
essentially treating Endel’s algorithmic soundscapes on streaming platforms the same 
way it would treat traditional music.»  245

Sicuramente, è ancora presto poter trarre delle conclusioni specifiche riguardo eventuali 

benefici derivanti dall’investimento di Warner su Endel. Tuttavia, il basso numero di 

ascolti momentaneamente ottenuti dall’intero catalogo musicale di Endel  può far 246

 https://www.theverge.com244

 Dani Deahl, Warner Music signed an algorithm to a record deal - What Happens Next?, 245

2019: https://www.theverge.com/2019/3/27/18283084/warner-music-algorithm-signed-ambient-
music-endel (consultato in data 10 gennaio 2020).

 Secondo Chartmasters, il loro album con il più alto numero di ascolti è Sleep : Clear Night, il 246

quale arriva ai 350.000. (Fonte: https://chartmasters.org/spotify-streaming-numbers-tool/?
artist_name=endel&artist_id=&qAlbum=1&qSingle=1&qCompilation=1&displayView=Disco)
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supporre che il ritorno economico ad ora non sia adeguato. Eppure, come si vedrà più 

avanti, le Context-Based Playlist stanno riscontrando un notevole successo, alimentando 

ulteriormente il fenomeno dell’ubiquitous listening. 

 Dato il successo ottenuto da Spotify ed altre piattaforme streaming con l’utilizzo 

di Context-Based Playlist (il quale verrà analizzato in maniera più approfondita nel 

seguente caso studio), è auspicabile pensare che anche le altre major porranno in essere 

lo stesso tipo di accordo per Generative Software-System differenti.  

 Non va sottovalutato l’aspetto economico della musica generativa, che la 

distingue dalla musica tradizionale: il costo di produzione della musica generativa viene 

notevolmente abbattuto, in quanto tutti i processi interni relativi al Sound Engineering, 

registrazioni, mixing, non sono più richiesti. Questo è, in sè, l'apice di un processo di 

computerizzazione che dura da un paio di decenni: l’Artificial Intelligence (AI) è stata 

ormai incorporata nei programmi di music-making come Logic, ProTools, o Amper da 

molti anni, permettendo al compositore di gestire e sviluppare le proprie idee in modo 

rapido ed efficiente. Tali programmi detengono tecnologie che provvedono al suono di 

strumenti musicali di cui non si dispone, oppure correggono automaticamente le 

imperfezioni vocali grazie alla tecnologia dell’autotune. Il loro ruolo è quello di fornire 

il più ampio supporto possibile al processo creativo del compositore. Il co-fondatore di 

Amper, Michael Hobe, descrive così l’integrazione dell’AI nella produzione musicale: 

«We can facilitate your creative process to cut a lot of the bullshit elements of it. […] 

It’s not that the AI is just doing its own little thing. It’s all about the process between it 

and you to achieve that final artistic vision» . 247

 I Generative Software-System mettono in discussione questo tipo di prospettiva. 

La musica generativa, prodotta interamente da una macchina, ridimensionerebbe 

enormemente il ruolo del compositore, in quanto quest’ultimo necessiterebbe per lo più 

di conoscenze informatiche piuttosto che una preparazione tecnica e conoscenza della 

teoria musicale. Il compositore si relaziona con un generative software-system e 

stabilisce regole, criteri e procedure entro cui il software stesso produce musica; 

 Dani Deahl, How AI-Generated Music Is Changing The Way Hits Are Made, 2018: 247

https://www.theverge.com/2018/8/31/17777008/artificial-intelligence-taryn-southern-amper-
music (consultato in data 10 gennaio 2020).
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qualsiasi altro costo che non sia relativo al tipo di hardware e software utilizzato, 

verrebbe pertanto annullato. Quindi, non ci si stupirebbe se in futuro le etichette 

discografiche realizzassero delle proprie piattaforme streaming in cui la musica 

generativa sia riprodotta, suddivisa secondo qualche criterio, del quale scriverà un 

giorno un altro studente. Quello che impedisce, ad oggi, la musica generativa 

dall’entrare pienamente nel business musicale è la momentanea incapacità da parte dei 

Generative Software-Systems di comporre delle tracce radio-frendly, adatte ad un 

mercato di massa. I vari software realizzati consistono perlopiù in musica generativa 

“ambient” dotato di due tipi di contenuti: uno potremmo dire artistico, focalizzato su 

una rielaborazione musicale della realtà (come ad esempio Listen to Wikipedia o la 

musica composta dalle linee metro di Helsinki) oppure una rielaborazione critica 

autoriale della musica (ad esempio la musica generativa in senso lato di Brian Eno e 

Steve Reich); la seconda è creata per il supporto dell’individuo, in quanto fornisce 

musica generativa in base al mood e si propone di facilitare concentrazione, ridurre 

stress, aiutare a dormire etc. Se questa seconda dimensione diventasse preponderante, si 

avrebbe in futuro la proliferazione di software generatori di musica adatta al 

mainstream: si è, però, ancora lontani da un futuro simile. 

 In questo nuovo contesto tecnologico, la classificazione della musica in generi, 

rappresenta una questione delicata e aperta: il genere musicale come Object può 

continuare ad essere uno strumento d’identificazione della musica e dell’individuo, sia 

nel contesto sociale che nel mercato musicale; tuttavia, se, come sostiene Brian Eno, la 

musica generativa dovesse rappresentare un’alternativa del tutto separata alla musica 

registrata e presentata in qualità di oggetto, ecco che una sua classificazione dovrebbe 

poggiarsi su criteri differenti. Innanzitutto, la musica generativa non ha una durata finita 

e presenta una struttura aleatoria, in quanto soggetta a variazioni sulla base 

dell’elaborazioni di dati di un software; se la classificazione in generi della musica 

tradizionale dipende da un set insieme di convenzioni,  il carattere aleatorio della 

musica generativa esce da queste convenzioni. Pertanto, la classificazione di tale musica 

in generi secondo un ottica descrittiva non può tenere conto dei stessi criteri 

riscontrabili nella musica tradizionale. Infatti, se la classificazione in generi della 
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musica tradizionale dipende da un set di convenzioni radicalizzate nella società per 

descrivere la popular music, in questo caso il carattere aleatorio della musica generativa 

non ne permette una descrizione tecnica. Gli stati d’animo (Mood), rimarrebbero 

teoricamente l’unica possibilità con il quale organizzare il materiale, il nebuloso 

catalogo. E questo perché la Generative Music non è altro che una sorta di sorta di 

attualizzazione della antica Mood Music. Vista da qui (2020) la Generative Music 

potrebbe divenire “musica su misura”, un tipo di musica che rispetti completamente e 

fedelmente gli input emotivi ed estetici richiesti dall’utente.  

122



CAPITOLO V: 

GENERI E MOOD: il caso Spotify 

5.1: Il fenomeno Spotify: un’ascesa precaria. 

Durante il primo decennio del XXI secolo, l’industria della musica sperimentò ciò che 

in accademia viene definita comunemente con il termine crisi digitale: la pirateria 

musicale, nata a cavallo tra i due millenni e dilagatasi negli anni a venire, aveva messo 

in ginocchio le etichette discografiche, incapaci ad arginare tale fenomeno con un 

modello di business adeguato. La tecnologia di file sharing P2P (peer to peer) diffusasi a 

partire dalla nascita di Napster nel 1999, costituì un enorme minaccia per il mercato: le 

tracce musicali andavano a circolare liberamente su larga scala tra i vari utenti, 

annullando di fatto il diritto d’autore. La campagna pubblica sostenuta dall’industria 

musicale che mirava a promuovere le attività P2P come criminali risultò del tutto 

inefficace, e la successiva ascesa di canali distribuitivi officiali per l’acquisto di musica 

digitale quali Itunes prima e last.fm poi, fallì nel tentativo di rappresentarne una 

significativa  ed appetibile alternativa.  Le vendite di dischi, come rappresentato dalla 

tabella nel capitolo III, intrapresero una fase di ripido declino. Come riportato dalla 

studiosa Hyojung Sun, il maggior impatto scaturito dalla pirateria fu un cambio drastico 

della percezione dei consumatori nei confronti della musica: la possibilità di usufruire 

del prodotto musicale in modo totalmente gratuito difficilmente lasciava spazio a 

ripensamenti dettate da questioni morali . 248

 Hyojung Sun, Digital Revolution Tamed. The Case of the Recording Industry, Palgrave 248

Macmillan, London, 2019, (p. 143).
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 In tale clima tumultuoso Daniel Ek, Chef Technology Officer di Stardoll e 

Amministratore Delegato di µTorrent, e Martin Lorentzon, co-fondatore di 

Tradedoubler , intrapresero nel 2006 lo sviluppo di Spotify.  249

Lanciato ufficialmente nel 2008 in sei paesi europei  (Regno Unito, Francia, Spagna, 250

Finlandia, Norvegia e Svezia), anche Spotify volle offrire una valida alternativa 

all’utilizzo della pirateria; tuttavia, diversamente dai suoi competitors legali, la strategia  

vincente di Spotify consisteva non solo di un sistema P2P gratuito, ma soprattutto di un  

elevato grado di accessibilità di quest’ultimo. Come dichiarato da Daniel Ek: 

«We actually look at ease-of-use as the biggest single competitive advantage. 
It was the shortest period from point A to point B that wins. So what we’re 
focusing on with Spotify, it’s just making sure that as you go on to the Spotify 
service, that the shortest point from you getting your music, you being able to 
share your music with your friends, and you being able to discover music ».  251

Più di tutta la concorrenza, Spotify ebbe pertanto il merito di andare incontro alle 

esigenze dei consumatori; secondo vari studiosi, il successo di Spotify contribuì 

significativamente ad una drastica riduzione del fenomeno della pirateria ed ad un 

sensibile aumento di utenti disposti a pagare per il consumo della musica digitale . 252

Nel 2009, ad un anno dal lancio ufficiale di Spotify, IFPI proclamò che il modello di 

business streaming-based derivato da Spotify, risultò essere l’innovazione più 

importante e radicale del business musicale . A partire da quell’anno, Spotify divenne 253

un vero e proprio fenomeno, e venne a più riprese dipinto come assoluto protagonista 

che ha riscritto le regole del mercato e del consumo musicale. Eppure, come 

 Inizialmente, Spotify tentò di stabilirsi anche nel territorio italiano e tedesco. Ma a causa di 250

problemi di copyright legati alle società locali, il tentativo non andò a buon fine. La Germania 
accolse il lancio di Spotify solo nel 2012, mentre l’Italia addirittura un anno più tardi, nel 2013.

  Cercare  cit a pag 145.251

 (pp.150 - 154)252

 IFPI, Global Music Report, 2009 (p. 4)253
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ampiamente riportato recentemente nella pubblicazione “Spotify Teardown. Inside the 

Black Box of Streaming Music”, la storia di Spotify, soprattutto in ambito finanziario, è 

costellata non solo di successi ma anche di precarietà . Spotify infatti, non è mai stata 254

una compagnia indipendente, sia internamente che esternamente. Proprio nel 2009, Ek e 

Lorentzon persero la loro quota di maggioranza all’interno della compagnia. Sin 

dall’inizio, Spotify non è mai riuscita ad essere auto-sufficiente dal punto di vista 

finanziario, e si ritrovava a dover sopperire, soprattutto nei primi anni di vita, ad ingenti 

perdite. Sempre più società condivisero la gestione di Spotify apportando quantità 

consistenti di capitale di rischio, con lo scopo di monetizzare su un return on 

investiment adeguato al momento della loro uscita e basato su un auspicato aumento di 

valore della compagnia nel lungo termine.  I finanziamenti apportati non solo 255

coprivano i corrispondenti costi di gestione, ma permisero a Spotify di acquisire altre 

società esterne al fine di una integrazione quanto più verticale ed indipendente possibile 

del suo prodotto. Oltre che agli stakeholders interni alla società, Spotify è dipendente 

soprattutto dalle licenze di distribuzione accordate con le varie etichette discografiche, 

ed in particolare le majors. E’ proprio grazie a tali accordi che Spotify riesce a costruire 

ed ampliare continuamente il proprio catalogo musicale, che ad oggi conta oltre trenta 

milioni di brani.  256

Infine, Spotify è costretta a relazionarsi e porre in essere accordi con società di 

informatica e società di hardware, al fine di mantenere una solida infrastruttura data-

centered che possa provvedere efficacemente alla distribuzione dei file musicali agli 

utenti, e allo stesso tempo raccogliere dati, feedback e preferenze  di quest’ultimi.  

Spotify è quindi un tassello inserito in una realtà economica ben più complessa ed 

articolata, in cui coesistono interessi di vari attori. 

Il modello di business di Spotify ha subito diversi mutamenti nel tempo, proprio in 

risposta a tali esigenze. Basti pensare che ancor prima del lancio, tale modello non 

 Spotify Teardown. Inside the Black Box of Streaming Music, a cura di Maria Eriksson, 254

Rasmus Fleischer, Anna Johansson, Pelle Snickars e Patrick Vonderau, MIT Press, Cambridge, 
Massachusetts, 2019 (p .64)

 Spotify Teardown. Inside the Black Box of Streaming Music, cit., (p. 62)255

 Spotify Teardown. Inside the Black Box of Streaming Music, cit., (p. 164)256
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voleva essere incentrato sulla distribuzione della musica digitale, bensì sulla 

distribuzione di video. Tale iniziativa fu immediatamente abbandonata dai co-fondatori 

per abbattere i costi di distribuzione, molto più alti in quanto la distribuzione di video 

necessitava una copertura della banda larga più importante. Inoltre, il catalogo di cui 

disponeva Spotify nel suo periodo beta (2007 - 2008) consisteva in file musicali ottenuti 

da servizi P2P come Pirate Bay, esenti quindi della licenza di distribuzione. Spotify, 

inizialmente, era a tutti gli effetti un sito pirata. Al momento del lancio, Spotify contava 

due tipi di accesso alla piattaforma: uno gratuito, accessibile solamente da pochi utenti 

su invito speciale, e uno a pagamento, esente in gran parte dalla mole di advertising 

presente nella versione gratuita. Tale modello di business, che si reggeva su una visione 

dei due co-fondatori basata su un libero accesso al catalogo musicale sostenuto dagli 

introiti pubblicitari, mutò alla fine del 2009. La Grande Recessione di quell’anno portò 

le case discografiche detentrici delle licenze musicali, a fare pressione affinché Spotify 

incentrasse i propri introiti sulle vendite musicali piuttosto che sulla pubblicità. Di 

conseguenza, un sistema di vendita della musica basato su downloads a pagamento fu 

implementato nel modello, nonostante rimase in vigore temporaneamente.  A Maggio 

del 2011, nuove restrizioni furono imposte dalle major, in quanto volevano avere una 

prova tangibile dell’incremento delle sottoscrizioni a pagamento prima di consentire 

l’ingresso di Spotify in America. Coloro che disponevano di una versione gratuita di 

Spotify, aveva un limite di riproduzione della musica di dieci ore al mese, e ogni brano 

poteva essere ascoltato per un massimo di cinque volte. Sempre nello stesso anno 

inoltre, ebbe luogo l’integrazione di Spotify con Facebook: l’alleanza fu resa possibile 

già nell’anno precedente, quando Sean Parker, co-fondatore di Napster e primo 

presidente di Facebook, investì 16 milioni di dollari in Spotify, divenendo membro del 

board amministrativo.  La partnership tra le due piattaforme virtuali si concretizzò con il 

libero accesso alla versione gratuita di Spotify da parte di tutti coloro che possedevano 

un account Facebook, determinando di fatto l’eliminazione del sistema elitario di utenza 

su invito speciale. Tuttavia, ciò non costituì l’unica conseguenza da tale alleanza. La 

volontà di Spotify di dare una immagine di se stessa come “piattaforma social” divenne 

via via sempre più evidente. Ek a tal proposito, scrisse sul suo blog: “Music is one of 
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the most social things there is”, accostandosi di fatto da una visione individuale ed 

intimista della musica. Facebook di riflesso implementò nella sua piattaforma un 

sistema di condivisione automatico delle tracce ascoltate attraverso Spotify, senza 

necessità di una scelta attiva da parte dell’utente. Tale processo culminò due anni più 

tardi, attraverso la dotazione di un modello di business molto più simile a quello 

contemporaneo: l’acquisizione della società Tuniga a maggio 2013 e la creazione di 

team specializzati in Music/Playlist Curator nati l’anno successivo consentirono a 

Spotify di creare playlist musicali non solo basati su generi o stili musicali, ma anche su 

determinati momenti della quotidianità ed sentimenti specifici. A partire da quegli anni, 

la strategia della piattaforma non si incentrava più sulla quantità di musica distribuita, 

ma piuttosto sulla qualità della stessa. Le playlist ed i sistemi algoritmici di 

raccomandazioni musicali successivamente implementati sulla base dell’attività di 

ascolto pregressa degli utenti, divennero dimostrazione della visione di Spotify secondo 

cui “la qualità musicale è dipendente dal contesto”. 

Con questa nuova impostazione strategica, Spotify consolidò lo status delle playlist 

come oggetto di privilegio all’interno dell’universo streaming, divenendo prettamente di 

competenza editoriale ed algoritmica. 

5.2: Il Business delle Playlists 

Le playlist, come accennato nel capitolo precedente, rappresentano lo strumento cardine 

con cui trova massima espressione il fenomeno della ubiquitous music tipica della Neo-

Muzak era. L’affermazione di questo nuovo formato ha destato l’attenzione di studiosi 

ed analisti del business musicale: saggi, articoli scientifici, e articoli su vari media 

virtuali e non, stanno progressivamente spostando il focus delle loro ricerche dalla 

tematica ormai ampiamente analizzata della Digital Revolution in ambito discografico al 

fenomeno dello streaming. In particolar modo, le playlist suscitano un grande interesse 

poiché coincide con l’insieme degli ingranaggi elementari che mantengono attiva la 

complessa e dirompente macchina dello streaming. In un certo senso, infatti, le playlist 
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sono la risposta concettuale all’esigenza delle compagnie di donare un’ identità precisa 

alle rispettive piattaforme streaming; del resto, a tale necessità, la classificazione del 

catalogo musicale in generi musicali, si è mostrata inadeguata a fornire una soluzione. A 

pensarci, le oltre 50 milioni di tracce musicali che sono state caricate su Spotify non 

possono essere organizzati semplicemente tramite dischi suddivisi per genere: 

qualunque sia il numero di generi e pseudo-generi posto in essere, ogni categoria 

sarebbe consistita in una interminabile lista di brani e dischi, di cui la maggior parte 

avrebbe corso il concreto rischio di rimanere inosservato in qualche sperduto angolo 

della piattaforma virtuale. Chiaramente, questo rischio ancora permane per una 

considerevole quantità di musica disponibile su Spotify, nonostante l’utilizzo delle 

playlist; eppure, la compagnia svedese ha il merito di fare un utilizzo di tale formato in 

un modo sia estremamente profittevole, che perfettamente coerente con la visione dei 

fondatori basata su una accezione social della musica. Come sottolineato da Paul 

Rekret, docente associato alla American International University di Londra: 

«[...] the era’s largest retailers of music – Spotify, Google Play, Amazon, iTunes – are 
not so much the merchant of any particular catalogue as they are the pedlars of an 
experience. That is, they sell a mode of indexing and organising music whereby 
curation is automated through its correlations to social function.»   257

Lo strumento della Playlist diviene quindi garante di questa “esperienza” offerta alle 

orecchie degli utenti. Nonostante il carattere vago e pretenzioso, il termine “esperienza” 

può essere chiaramente identificabile: è proprio a tale concetto che si ricollega il 

carattere ubiquitous dell’ascolto, e la riduzione della musica a qualità intrinseca 

dell’ambiente di riferimento. Il risalto di tale modalità di ascolto, a discapito di ciò che 

si sta ascoltando, trova riscontro nella conformazione concettuale del prodotto; in 

questo senso, la playlist è un modo di organizzare e classificare la musica, piuttosto che 

un contenitore di musica stessa. La ricercatrice Maria Eriksson in un suo recente 

 Paul Rekret, “Melodies wander around as ghosts: on Playlist as cultural form”, Critical 257

Quarterly, Vol. 61, No. 2, 2019, (p. 63)
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articolo sul Journal Of Cultural Economy, si dimostra a sostegno di tale teoria quando 

scrive: 

«Both playlists and MP3’s files are designed to contain music data, yet while an MP3 
captures and stores actual audio content, a playlist that is found online does not 
commonly carry any music in itself. [...] Instead of holding actual audio content in 
place, playlists contain information that points to music which is located elsewhere on 
local or remote servers. Furthermore, they take part in organizing how such data can 
be handled and retrieved.»   258

Si parla quindi di una strategia orientata al consumo musicale continuo, da interrompere 

il minor numero di volte auspicabile. Utilizzando ancora le parole di Rekret «The point, 

in other words, is not to influence what users listen to, but to ensure they persist in 

listening.» . Anche per questo motivo, il sistema dei generi musicali, da solo, non 259

possono offrire una soluzione adeguata alle esigenze identitarie delle piattaforme 

streaming: i generi musicali infatti, non riescono a tenere le persone stimolate ed 

incentivate al continuo ascolto.  

Una precisazione è d’obbligo: l’attività di curatore di queste playlist, la loro certosina 

composizione e manutenzione, non viene affidata completamente a processi algoritmici 

sulla base dell’elaborazione di dati informatici estrapolati dalle tracce musicali; 

perlomeno, tali processi non avvengono nelle fasi che caratterizzano la nascita delle 

playlist stesse. Come dimostrato da una ricerca svolta da Tiziano Bonini ed Alessandro 

Gandini, rispettivamente ricercatori dell’Università di Siena e dell’Università di Milano, 

«Curation on music streaming platforms in other words is the intermingling process that 

results from combining human activity “augmented” by algorithms and non-human 

activity designed, monitored, and edited by humans.» . Sotto questo punto di vista, 260

quindi, la macchina, intesa in questo caso come un aggregato di processi algoritmici che 

 Maria Eriksson, “The editorial playlist as container technology: on Spotify and the logistical 258

role of digital music packages”, Journal Of Culture Economy, 2020 (p. 4).

 Paul Rekret, “Melodies wander around as ghosts: on Playlist as cultural form”, cit., (p. 63).259

 Tiziano Bonini e Alessandro Gandini, “First Week Is Editorial, Second Week Is 260

Algorithmic”: Platform Gatekeepers and the Platformization of Music Curation”, Social Media 
+ Society, 2019, (p. 6).
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agiscono sulla base di determinati inputs, non vuole né sostituirsi né rimanere separato 

dall’attività di curatoria degli esseri umani. Dal momento in cui le playlist stanno 

progressivamente sostituendo il formato album come prodotto principale, appare chiaro 

che il ruolo del curatore di contenuti non solo risulta essere fondamentale, ma, 

utilizzando le parole di Keith Negus, «becomes more significant than the creator» . Il 261

cambio di formato come oggetto principale di consumo fu stato già ipotizzato nel 2015 

da una ricerca dell’azienda di analisi dati Midia Research: intervistando 1500 

partecipanti statunitensi, inglesi e francesi, l’azienda scoprì che il 45% degli utenti di 

servizi streaming gratuiti ascolta la musica tramite le playlist, a fronte di un 31% di 

individui che continuano ad ascoltare musica attraverso gli album. La situazione è 

maggiormente equilibrata nel caso degli utenti che ascoltano musica in streaming 

attraverso sottoscrizioni a pagamento, ma propende comunque verso la fruizione tramite 

le playlist, con un 68% a discapito del 60% a favore della fruizione tramite album . 262

Infine, ad oggi risulta significativa la posizione assunta dall’artista mainstream Drake: 

in occasione dell’uscita del suo recente disco More Life (2017), l’artista ha voluto 

puntualizzare come questo suo lavoro sia stato concepito come una vera e propria 

playlist piuttosto che come album, in quanto «the focus here is on Drake as curator and 

kingpin, bringing together a diverse set of sounds from around the globe in tracks 

structured to deliver all-enveloping vibes rather than the suspense and release of pop 

hits.» . 263

Spotify, in quanto piattaforma streaming e canale distributivo di musica, sorregge la sua 

struttura grazie alle collaborazioni poste in essere con le tre major del settore in primis, 

e con le etichette indipendenti secondariamente. Ciò è bene ricordarlo, poiché queste 

connessioni saranno funzionali alla comprensione di determinate dinamiche che 

 Keith Negus, From creator to data: the post-record music industry and the digital 261

conglomerates, cit., (p. 5).

 Marc Hogan, Up Next: How Playlists Are Curating the Future of Music, 2015: 262

https://pitchfork.com/features/article/9686-up-next-how-playlists-are-curating-the-future-of-
music/ (consultato in data 31 gennaio 2020)

 Spencer Kornhaber, More Life Is Another Smart Career Swerve for Drake, 2017:  263

https://www.theatlantic.com/entertainment/archive/2017/03/drake-more-life-playlist-versus-
album/520158/  (consultato in data 31 gennaio 2020).
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caratterizzano il business delle playlist. Anzitutto, è proprio in virtù di queste 

collaborazioni che le major possono partecipare al processo di creazione delle playlist 

grazie al controllo di servizi terzi adibiti all’attività curatoriale per il loro conto: Filtr  264

è un servizio di creazione di playlist gestito e controllato da Sony Music Entertainment, 

Digster  è controllato da Universal Music Group, ed infine Topsify dalla Warner 265

Music Group. Ognuno di questi tre servizi pertanto si comporta come un vero e proprio 

team di curatori, le cui playlist conterranno principalmente artisti sotto contratto con la 

major a cui fanno capo oppure una delle loro sotto-etichette. Ad esempio, Filtr UK 

rappresenta un curatore gestito da Sony Music Entertainment che ha composto 123 

playlist; più del 76% dei brani musicali distribuiti al loro interno sono di proprietà della 

Sony stessa .  Secondariamente, la coesistenza di interessi diversi porta ad ipotizzare 266

una situazione di conflitto, in cui Spotify stesso si ritrova in alcuni casi nel ruolo di 

mediatore tra quest’ultimi, ed in altri cerca di accentrare il proprio potere a discapito 

delle pressioni proiettate dall’esterno. Tuttavia, per arrivare a comprendere tale aspetto, 

è fondamentale analizzare le modalità di scrittura e gestione delle playlist all’interno 

della compagnia svedese. A tal proposito, risulteranno simboliche le interviste effettuate 

ai vari addetti ai lavori, solitamente in forma anonima, condotte sia dai ricercatori che 

dai giornalisti. 

Per iniziare, le seguenti parole di un digital music promoter di Spotify sintetizzano in 

modo esaustivo l’operato dei curatori musicali nelle fasi iniziali di sviluppo delle 

playlist. Intervistato da Bonini e Gandini in merito all’argomento, esso si esprime così: 

«They are very important in week one. After week one the algorithms kick in to 
tell us what we need to do. Spotify is very dependent upon editorial for week 

 https://filtr.com/us/spotify/about264

 https://www.digster.fm265

 Dati presi dalla pagina web https://app.chartmetric.com/curator/spotify?id=132441 266

(consultato in data 31 gennaio 2020).
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one and then the algorithms take the lead in week two.»   267

La presente dichiarazione si incentra ancora una volta sul connubio operativo tra uomo 

e macchina. Nella prima fase di sviluppo, l’intervento del curatore risulta fondamentale: 

esso è chiamato ad analizzare trends, cultura e il mercato discografico di un determinato 

territorio così da formulare una playlist che possa rappresentare al meglio il contesto 

socio-culturale in quel determinato orizzonte temporale. Successivamente tale playlist 

viene affidata alla supervisione di algoritmi, venendo analizzata in termini di 

performance secondo vari criteri. Nel 2016, il webzine giornalistico Buzzfeed, è riuscito 

ad intervistare Rocío Guerrero Colomo, responsabile della divisione “Latin content 

programming and editorial” di Spotify, nonché autrice della playlist “Baila Reggaeton”,  

la quinta più popolare sulla piattaforma streaming svedese con quasi dieci milioni di 

iscritti. Come spiega a Buzzfeed , Colomo era a quel tempo impegnata nella redazione 268

di una playlist dal nome provvisorio di Hip Hop, in quanto aveva notato che sempre più 

artisti di musica Reggaeton ed artisti popolari Latini, producevano canzoni con 

maggiori influenze da parte dell’Hip Hop Americano. Considerando come la scena Hip 

hop sia sempre stata restia nel penetrare nel contesto spagnolo, ciò ha indotto la 

curatrice a ritenere tale tendenza "a turning point”. Come affermato dal giornalista 

Reggie Ugwu nell’articolo dedicato «"Hip Pop," like many playlists common on 

streaming services, is an attempt to zero in on a trend in the broader music or cultural 

universe, break it down to its most basic elements and archetypes, and recontextualize 

them so that a seamless listening experience arises from non-obvious connections.»  269

In Spotify, il sistema algoritmico adibito alla valutazione e monitorazione delle playlist 

è denominato PUMA (acronimo per Playlist Usage Monitoring and Analysis), il quale 

effettua una analisi dettagliata di ogni canzone della playlist in esame secondo il numero 

 Tiziano Bonini e Alessandro Gandini, “First Week Is Editorial, Second Week Is 267

Algorithmic”: Platform Gatekeepers and the Platformization of Music Curation”, cit., (pp. 6-7).

 Reggie Ugwu, Inside The Playlist Factory, 2016:  268

https://www.buzzfeed.com/reggieugwu/the-unsung-heroes-of-the-music-streaming-boom?
utm_term=.rad4rya5k%23.fjJxDR256 (consultato in data 1 febbraio 2020).
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di ascolti, il numero di “skips” (ovvero quante volte la traccia è stata cambiata  nel 

mezzo della sua riproduzione) ed il numero di volte in cui è stata contrassegnata dagli 

utenti come traccia preferita o da aggiungere alla propria libreria musicale. Infine, 

PUMA «collects data on the overall performance of the playlist as a whole, with 

colorful charts and graphs illustrating listeners’ age range, gender, geographical region, 

time of day, subscription tier, and more.» . Anche le società creatrici di playlist 270

controllate dalle major dispongono di sistemi algoritmici simili, i quali consentono di 

effettuare le medesime operazioni, al fine di una analisi dettagliata di di mercato. 

Sulla base di tali dati raccolti, l’intervento del curatore modificherà la composizione 

delle playlist in esame. Uno dei citati interventi potrebbe riguardare la gestione 

dell’ordine dei brani musicali facenti parte di una playlist: in base ai feedback ottenuti, 

alcune tracce potrebbero essere spostate in cima alla lista o viceversa. Ciò rappresenta 

un fattore da non sottovalutare: Bonini e Gandini riportano a tal proposito una 

dichiarazione di un curatore di Spotify, il quale sostiene che «Position matters, 

completely. We are obsessive about it» . Inoltre, come sostenuto da una impiegata del 271

servizio di creazione playlist di una major, quando le tracce mantengono una alta 

posizione all’interno di una playlist, aumentano le probabilità che tali tracce possano 

rientrare a far parte in playlist gestite esclusivamente da algoritmi, come Discover 

Weekly.  Questo peso attribuito alle posizioni delle tracce musicali mette in evidenza 272

come già all’interno della playlist sia vigente una gerarchia culturale, che classifica i 

brani in ordine di importanza. Ai primi posti risiedono quindi le tracce più popolari, 

performanti dal punto di vista dell’ascolto e della riproducibilità, o semplicemente di 

artisti mainstream che hanno bisogno che il loro nuovo singolo venga pubblicizzato 

adeguatamente.  

Sulla base di quanto riportato, appare chiaro che la stessa gerarchia vigente all’interno 

delle playlist, si estende in un contesto ben più ampio. Le stesse playlist vengono 
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considerate in ordine gerarchico, sulla base della loro popolarità. In tal senso, le playlist 

possono essere considerate ciò che Eriksson definisce come «sites of calculative 

experimentation» . Nello specifico, le playlist meno popolari divengono oggetto di 273

test da parte di Spotify: una volta misurati la performance della playlist e i feedback 

degli utenti attraverso l’algoritmo di PUMA, le tracce di maggior successo verranno 

“promosse” in playlist più popolari al fine di una più ampia esposizione, mentre quelle 

meno ascoltate rimarranno nelle playlist “di serie B”, o addirittura verranno eliminate da 

esse. Tale strategia consente quindi a Spotify di minimizzare il rischio di presentare 

all’utenza della playlist con scarso appeal. Prendendo in prestito le parole utilizzate 

dall’editrice Liz Pelly per WATT, organizzazione no profit a supporto dei diritti dei 

musicisti, «This creates a culture where artists are expected to climb the playlist ladder 

and hope the data stacks up» .   274

Le etichette discografiche, da questo punto di vista, devono porre in essere un processo 

tutt’altro che semplice per collocare una loro canzone all’interno di playlist popolari. In 

primis deve essere avviato una fase di negoziazione tra i rappresentanti dell’etichetta ed 

il team di curatori di Spotify adibito. Significativa è la testimonianza di un membro 

anonimo del “digital marketing staff“, chiamato per semplicità Jeff nell’articolo,  il 

quale sostiene che Spotify «wants to know why somebody would be listening to this 

song. Why they should care about it. Is there a sweet press campaign? Is there radio? Is 

the artist touring? Do they have any brand deals?» . Le etichette discografiche 275

indipendenti risultano essere meno avvantaggiate rispetto alle major, detenendo meno 

potere contrattuale. Molte di loro infatti, hanno spesso espresso risentimento nei 

confronti di Spotify, per via del loro atteggiamento non paritario. Patrik Larsson, A&R 

manager dell’etichetta discografica indipendente Playground Music Scandinavia, ha 

voluto sottolineare questo problema:  

 Maria Eriksson, “The editorial playlist as container technology: on Spotify and the logistical 273

role of digital music packages”, cit., (p. 6).
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 «It’s really important in a really track-driven time, that we’re the opposite when we 
have a dialogue with Spotify. Even though it’s one single that’s going to be put out. 
They want to know the plan that we have around the artist […] radio plugging, live, 
social media, everything we’re going to do around it. Instead of asking the question 
‘what can you do for us’ we have to look at it as ‘look what we can do for you’.»  276

D’altra parte, artisti maggiormente affermati, solitamente detenuti dalle major, si 

trovano essere agevolati in questo percorso. Come si legge nell’articolo pubblicato da 

WATT, Ed Sheeran rappresenta un perfetto esempio: all’uscita del suo disco ÷ (2017), le 

nuove tracce furono immediatamente incanalate nelle prime posizioni delle playlist più 

popolari, quali New Music Friday e Today’s Top Hits, e l’artista apparve nelle immagini 

cover di quest’ultime . Ovviamente, anche Spotify trae cospicui benefici da tali 277

strategie di marketing mirate: l’artista, avvalendosi dei social media, non potrà fare a 

meno di promuovere la sua musica su Spotify, e di riflesso promuovere la piattaforma 

stessa. 

Recentemente, Spotify ha introdotto il sistema delle “sponsored songs”. Tramite questa 

iniziativa, le etichette discografiche potranno essere in grado di pagare Spotify affinché  

un loro artista possa essere promosso direttamente sulla piattaforma, tramite uno spazio  

pubblicitario denominato “Brand New Music For You”, il quale comparirà 

automaticamente nelle interfacce web degli utenti. Momentaneamente, questo sistema è 

ancora in fase di test e riguarda esclusivamente il territorio statunitense . Questa 278

strategia sta generando diverse discussioni in merito al rapporto tra Spotify e le etichette 

discografiche indipendenti, le quali si vedrebbero ancora una volta tagliate fuori a 

discapito del rapporto privilegiato che intercorre tra la piattaforma streaming e le 

majors. In tal senso, infatti, quest’ultime avrebbero decisamente più risorse da dedicare 

alla promozione degli artisti ed avrebbero pertanto maggiori possibilità di optare per 

 Stuart Dredge, Music-streaming trends, from A&R to global/local evolution, 2018:  276
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questo canale diretto di marketing, al contrario delle indies. 

Un’altra pratica simile, altrettanto controversa ma mai chiaramente confermata 

pubblicamente, è quella definibile con l’espressione “Pay-to-playlist”. Come 

ampiamente riportato da Eriksson, nel 2015 Music:)ally, una compagnia che si occupa 

dell’analisi dell’industria musicale, rilasciò un report incentrato su un fiorente mercato   

nero delle playlist, in cui etichette discografiche ed artisti pagavano Spotify affinché le 

loro tracce potessero venire immesse nelle playlist maggiormente popolari. A sostegno 

di tale ipotesi, un marketing executive di una major si è espresso in una intervista di 

Billboard, confermando che  «pay for play is defintely happening» e che in tale mercato 

le playlist stesse erano oggetto di compravendita tra etichette e Spotify .  279

Nonostante l’attitudine di Spotify apparentemente orientata a privilegiare il suo rapporto 

con le major, esistono alcuni pensieri contrastanti. In primis, la giornalista Liz Pelly, 

sulla base delle interviste effettuate agli addetti ai lavori della compagnia svedese, 

sostiene fermamente che: 

 «Spotify would like to be more influential than record labels. [...] Spotify does not 
want things like Filtr, Digster and Topsify to exist on the platform so much as it wants 
everything on the platform to be Spotify branded, something that convinces users of the 
“magic” of Spotify.» 
280

 

Un particolare a favore di questa ipotesi potrebbe ritrovarsi nella pagina personale di 

Spotify ogni artista. Oltre al profilo dedicato, una breve biografia, e la relativa 

discografia, Spotify offre all’utente una playlist denominata “This is <nome 

dell’artista>” con all’interno quelle che la piattaforma streaming definisce “the essential 

tracks”. Tale offerta andrebbe pertanto a gareggiare con il formato album prodotto dalle 

etichette discografiche, che in tal caso avrebbe lo svantaggio di avere le tracce più 

popolari e potenzialmente più accessibili distribuite su più dischi.  

Aldilà di ogni teoria, ciò che rimane sicura è l’assoluta influenza di Spotify sia nel 

business che nel contesto sociale. Il business delle playlist da loro creato può essere 

 Maria Eriksson, “The editorial playlist as container technology: on Spotify and the logistical 279

role of digital music packages”, cit., (p. 8).
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considerato ineccepibile, almeno dal punto di vista economico. Dal punto di vista etico 

e morale, la critica ampiamente più diffusa e condivisa tra i detrattori è la decadenza di 

una relazione spontanea e più “umana” con la musica, ormai interiorizzata in fredde 

logiche algoritmiche e considerata sempre più alla stregua di un aggregato di dati. 

Condivisibili o meno, i fatti parlano chiaro: la Neo-Muzak era è nella sua fase di 

culmine, e Spotify è considerabile la promotrice madre del fenomeno contemporaneo.  

5.3: La subordinazione dei generi nel nuovo paradigma contestuale 
 

Nel 2015, in una conferenza stampa di Spotify, Daniel Ek ha rilasciato la seguente 

dichiarazione: 

 «People don’t look at things like hip-hop or country anymore —  they are looking at 
things based on events and activities…We need to be able to deliver the right music 
based on who we are, how we’re feeling and what we’re doing, day-by-day»281

 

E’ esattamente in quel periodo che, dopo l’acquisizione di Tuniga nel 2013 ed Echo 

Nest nel 2014, Spotify svestì i panni del semplice canale distributivo di musica, 

configurandosi come produttore di un’esperienza musicale unica. Sempre nello stesso 

anno Paul Lamere, Director of Developing Platform di Echo Nest, in una conferenza 

organizzata dal conglomerato SXSW (acronimo di Sound By South West), è arrivato 

alla stessa conclusione: egli sostiene che «Context is the new genre» . Nella sua 282

ricerca, l’autore ha dimostrato che mentre 17 delle 100 playlist più popolari su Spotify 

sono correlate ai generi musicali, 41 di queste sono “context-related”. Due anni dopo, la 

situazione sembra non essere mutata: come riporta lo studioso Robert Prey, la startup 

Entertainment Intelligence, attraverso varie indagini analitiche in materia di ascolto 

 Jason Joven, Spotify: The Rise of the Contextual Playlist, 2018: 281
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musicale, ha riportato come l’ascolto della musica basate sui vari mood abbia ormai 

soppiantato l’ascolto della musica tramite generi musicali . 283

 Probabilmente, è proprio a partire dalle ricerche svolte da Lamere che sempre 

più scrittori hanno voluto enfatizzare la contrapposizione intercorrente tra genere e 

mood prendendo in prestito le espressioni “content- based playlists” e “context-based 

playlists”. Con l’accezione “content-based”  si vuole fare riferimento ad una tipologia di 

playlists basata su canoni tradizionali: criteri come quello del genere musicale o dei 

confini geografici permettono una strutturazione di tali playlists incentrata su una 

determinata tipologia di musica.  Esempio di tale tipologia di playlist è “Hot Country”, 

la quale vuol rappresentare tutte le maggiori hit contemporanee del suddetto genere. Le 

“context-based playlist” organizzano la musica non in base alla classificazione di 

quest’ultima, bensì sulla classificazione di fattori contestuali inerenti alla pratica 

dell’ascolto. In tal senso, si tratta di playlist che poggiano su determinati eventi 

dell’anno, attività quotidiane, e soprattutto moods. Playlists quali “Christmas Hits”, 

“Classic Road Trip Songs” e “Happy Hits” sono tutte definibili “context-based”. 

 Diverse ricerche significative sono state condotte negli ultimi anni in materia dei 

sistemi di raccomandazione musicale basati su un determinato contesto. A questo 

proposito, Prey sostiene che il cosiddetto “contextual turn” posto in essere dalle 

piattaforme streaming come Spotify nella loro strategia di marketing, può essere 

descritto come una dipartita da ciò che l’autore definisce “Immutable Preference 

Paradigm” (ImP).  Basato principalmente sugli studi condotti da un gruppo di 284

ricercatori in occasione della 10th AMC Conference of Recommender Systems , tale 285

paradigma si incentra su una categorizzazione statica dell’ individuo, caratterizzato da 

 Robert Prey, “Knowing Me, Knowing You: Datafication on Music Streaming Platforms”, Big 283
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obiettivi, bisogni e preferenze prestabiliti ed immutabili. Di riflesso, anche l’insieme dei 

prodotti raccomandabili ad ogni categoria di individui sarà pertanto statica. Posto in 

questi termini, il “contextual turn” comporta una modalità di creazione delle playlists 

non tanto incentrato sulla classificazione dell’individuo, ma piuttosto sulla mappatura 

delle situazioni contestuali in cui l’individuo stesso di immerge. Questa visione risulta 

essere particolarmente coerente con l’obiettivo primario posto in essere da Spotify: al 

fine di assicurarsi  che gli utenti ascoltino musica il più a lungo possibile, l’analisi dei 

possibili contesti con cui essi possano interagire quotidianamente è di fondamentale 

importanza. La classificazione della musica, in generi musicali, considerata 

singolarmente, costituisce uno strumento inefficace: la diretta correlazione che 

intercorre tra la classificazione della musica in generi e la classificazione dell’individuo 

fa sì che tale sistema rimanga eccessivamente ancorato all’ “Immutable Preference 

Paradigm” delineato da Prey. 

 Quanto appena detto non vuole significare che la classificazione della musica in 

generi non denota più alcuna utilità nelle logiche manageriali di Spotify. In fin dei conti, 

nonostante la posizione assunta da Daniel Ek riguardo l’obsolescenza dei generi, 

quest’ultimi rimangono attualmente ben presenti sia come criterio per la costruzione di 

Playlist, che come strumento indirizzamento verso la nuova musica.  

 Esempio simbolico è rappresentato senza alcun dubbio dal progetto Every Noise 

At Once , acquistato e controllato da Spotify. Lanciato nel 2013 da Glenn McDonald, 286

principale ingegnere di The Echo Nest, tale progetto consiste nella mappatura di tutti i 

generi musicali esistenti al mondo, il tutto grazie all’analisi di dati e tracce musicali 

effettuati da algoritmi (Fig. 4). I generi sono distribuiti su una unica interfaccia web 

secondo quattro dimensioni: come spiegato da McDonald, «genres at the top of the map 

are more electric, while those towards the bottom sound more acoustic. Genres on the 

left are sonically denser, the ones on the right sonically sparer and spikier.» .  287

 http://everynoise.com.286

 How We Understand Music Genres, 2013: 287

<http://everynoise.com/EverynoiseIntro.pdf> (consultato in data 6 febbraio 2020).
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La mappa è inoltre interattiva: cliccando su ogni genere musicale, verranno visualizzati 

tutti gli artisti che il sistema ha ricondotto a quel determinato genere, e 

contemporaneamente mostra i generi musicali che sono ritenuti stilisticamente simili a 

quello selezionato. I generi musicali sono in continuo aggiornamento: come riporta il 

sito, al giorno 13 febbraio 2020 sono stati individuati dal sistema ben 3929 generi 

musicali complessivi. Ed il numero è sicuramente destinato ad aumentare. 

L’acquisto di The Echo Nest da parte di Spotify ha permesso alla compagnia svedese di 

allacciare la propria piattaforma streaming con la piattaforma Every Noise At Once. In 

questo modo, alla maggior parte dei generi musicale della mappa è stata associata una 

playlist su misura su Spotify: ognuna di queste ha come nome il genere musicale di 
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Fig. 4: Scorcio della mappa interattiva del sito web Every Noise At Once.  
Fonte: http://everynoise.com



riferimento  preceduto dalla dicitura “The Sound of”, e fanno tutte capo al curatore The 

Sound of Spotify. Facendo una breve analisi delle playlist qui presentate attraverso una 

applicazione online denominata Chartmetric , ci si accorge di un dato curioso: 288

tralasciando in questa sede l’effettiva veridicità di un tale sistema di classificazione 

compilato da un algoritmo, le cui problematiche sono state discusse nel capitolo 

precedente, si riscontra una scarsissima popolarità di queste “genre-based playlist”. 

Secondo i risultati forniti da Chartmetric, la playlist più popolare curata da The Sound 

of Spotify è “The Sound of Pop”, una playlist che conta 1138 tracce al netto di poco più  

di ventimila followers (20.785 nel momento in cui si sta scrivendo) . A seguire, nella 289

top five delle playlist più popolari si trovano “The Sound of Trap” (con attualmente 724 

tracce e 14.614 followers), “The Sound of Indietronica” (830 tracce, 13.950 followers), 

“The Sound of Dance Pop” (1175 tracce, 13.784 followers) ed infine “The Sound of 

Indie Rock” (889 tracce, 11.122 followers) . Numeri ben lontani da quelli riportati da 290

playlists come “Soft Rock”, la quale da sola vanta 2,2 milioni di followers. In fondo alla 

lista, risiedono addirittura playlists con un solo follower, come “ The Sound of Folk 

Cantabria”, “The Sound Of Irish Ballad” oppure “The Sound of Joropo”. 

Considerando quanto appena detto, viene da domandarsi il motivo per il quale Spotify 

decida di mantenere sul sito più di 2.200 “genre-based playlists”, nel momento in cui 

più di mille di queste si ritrovano con meno di cento followers a testa.  

Forse un indizio ce lo può fornire McDonald stesso, quando dichiara:  

«The point of the map, as with the genres, is not to resolve disputes but to invite you to 
explore music. It is an attempt – however uneven, idiosyncratic, and incomplete – to 
embrace this new state of the world, in which nearly all of humanityʼs recorded music 
is streamable or downloadable, and give you a way to find out what you donʼt know 
you donʼt know.»  291

 https://chartmetric.com288

 Cfr. https://app.chartmetric.com/curator/spotify?id=137219 (consultato in data 10 febbraio 289

2020).
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Vista in tale ottica, Every Noise At Once rappresenta per Spotify uno dei molteplici 

sistemi di raccomandazione musicale offerto agli utenti, funzionale al già citato 

obiettivo di Spotify di indurre l’utenza ad uno streaming persistente. Tuttavia, la scarsa 

popolarità delle “genre-based playlist” che la piattaforma offre, dimostra ancora una 

volta come il sistema dei generi da solo non possa rappresentare uno strumento 

sufficiente. Basti pensare all’immenso successo che viceversa detiene la feature di 

Spotify Discover Weekly, una playlist creata su misura dell’utente che periodicamente 

offre nuovi brani ed artisti da ascoltare, sulla base delle preferenze di quest'ultimo. Già 

nel 2016, essa ha raggiunto 40 milioni di followers .    292

Il sistema dei generi assume piuttosto rilevanza attraverso una sua rilettura funzionale: 

se è vero che, in quanto parte dell’ “Immutable Preference Paradigm”, tale modello 

possa essere obsoleto se contestualizzato nell’era dello streaming e dell’ubiquitous 

listening, esso diviene significativo se ridimensionato come dato influente  alla 

determinazione dei vari contesti di riferimento in cui l’individuo è immerso. Nello 

specifico, conoscere i generi musicali maggiormente ascoltati dall’individuo in 

determinate situazioni consente a Spotify di offrire “context-based playlist” 

maggiormente coerenti ed accurate. Come del resto vuole ricordare Rekret «music has 

long played the role of what Tia deNora calls 'emotional self-regulation'. Different sonic 

grammars are mobilised to accentuate or embellish particular activities, whether 

workouts or cocktail parties.» . In tal senso, le “genre-based playlist” maggiormente 293

popolari costituiscono per Spotify una utile sorgente di dati : l’orario della giornata in 

cui viene maggiormente ascoltato un genere musicale, la fascia d’età dei followers più 

assidui e le tracce più e meno popolari all’interno della playlist, concorrono alla 

definizione delle abitudini d’ascolto dell’utenza. Per i suddetti motivi, generi musicali e 

moods possono essere considerati due criteri di categorizzazione musicali individuabili 

sullo stesso piano. Non a caso, navigando nella sezione Browse di Spotify, è possibile 

notare che le playlist si trovano nella sotto-sezione Genres & Moods, nonostante la 

 Robert Prey, “Knowing Me, Knowing You: Datafication on Music Streaming Platforms”, 292

cit., (p. 12).
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differenza concettuale tra i due criteri classificatori.  

Genres & Moods è divisa in un vasto numero di categorie: da una parte troviamo delle 

sotto-categorie rappresentanti i generi musicali convenzionali (come Pop, Rock, Metal, 

Hip Hop, Electronic/Dance), dall’altra risiedono quelle riferibili ai determinati moods ed 

attività quotidiane (tra cui, ad esempio, Relax, Party, Allenamento e Benessere). 

Tuttavia non tutte le categorie sopra elencate vengono mostrate a tutte le tipologie di 

utenze. Recenti studi hanno evidenziato come alcuni generi musicali vengano resi 

disponibili all’ascolto a seconda del periodo dell’anno e dell’area geografica di 

provenienza degli utenti. Nella primavera del 2017, ad esempio, un confronto effettuato 

tra molteplici interfacce di Spotify ha evidenziato che alcuni generi musicali venivano 

presentati solo in alcuni paesi: ad esempio, i generi Cantopop e Mandopop erano 

disponibili in interfacce Spotify di Singapore ed Hong Kong.   294

Lo stesso meccanismo viene applicato alle categorie corrispondenti ai moods ed attività 

quotidiane: la sincronizzazione della piattaforma streaming con la data e l’orario 

dell’utente fa si che alcune playlist possano comparire durante periodi specifici 

dell’anno o momenti specifici della giornata: ad esempio, le “Christmas playlists” 

verranno messe maggiormente in risalto durante il correlato periodo dell’anno, e la 

categoria “Sleep” possa essere tra le prime consigliate dal sistema durante l’orario 

notturno.  A tal proposito, è significativa la seguente analisi, presentata da “Eriksson et 

al”: 

«The particular notion of temporality [...] is also bound up with chrono-normative 
prescriptions of “the good life” that instruct users to get out of bed, go to work (in an 
office), work out in the afternoon, and then socialize with friends, family, and lovers in 
the evening. Meanwhile, music is presented as a way of increasing productivity and 
performance in these time-bound activities»  295

 

La decomposizione e successiva schematizzazione della quotidianità in un numero di 

attività unitariamente identificate, le regole di buona condotta per una vita “sana”, 

 Spotify Teardown. Inside the Black Box of Streaming Music, cit., (p. 205).294
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rappresentano l’apice del processo di standardizzazione contestuale. Le playlists 

assumono pertanto i connotati di una risposta meccanica alle varie situazioni 

contestuali: essa punta a fornire un supporto emotivo all’utente, gettando in quest'ultimo 

i semi per un carattere di dipendenza da una colonna sonora onnipresente che lo 

accompagna nel corso della sua esistenza. Paul Allen Anderson, quando fa riferimento 

al “business del mood” come agente catalizzatore della Neo-Muzak Era, intende 

sottolineare esattamente questo aspetto: 

 
«[...] a mood-tagged playlist [...] operates like a sitcom’s mechanized or canned 
laughter to externalize and manage mood. Canned laughter is dialed up when a gale of 
collective amusement is expected by a sitcom’s bid at humor but there is no live 
audience to vocalize the preferred reaction. Every joke, no matter how weak, earns a 
mechanical laugh. [...] Like an ancient Greek chorus reacting to on-stage events, the 
mechanized laugh track is thus an emotional surrogate.. In the realm of music, this 
practice of virtual vicarity - the partial exteriorization and mechanization of emotional 
activity otherwise branded as personal - operates as what we might call the Muzak 
effect.»  296

 

La proposta offerta da Spotify For Brands rappresentano infine un altro esempio 

simbolico di come le “context-playlist” siano centrali nel modello di business di Spotify. 

Spotify for Brands è un servizio di Spotify esclusivamente diretto a terze parti, 

attraverso il quale viene data la possibilità a quest’ultime di sponsorizzare il proprio 

marchio o prodotto attraverso la piattaforma streaming. Questa forma di advertising 

raggiunge il proprio target di utenza servendosi di molteplici canali : con “Audio 297

Everywhere”, il messaggio pubblicitario verrà potrà essere trasmesso tra un brano e 

l’altro durante le sessioni attive dell’utente, in ogni tipo di dispositivo elettronico 

(desktop, smartphone, tablet, console di gioco, Smart TV); la “Sponsored Session” 

permette all’utenza con la sottoscrizione gratuita a Spotify di disporre 30 minuti di 

ascolto senza interruzioni in cambio della visione di un video pubblicitario. 

 Paul Allen Anderson, “Neo Muzak and the Business of Mood”, cit., (p. 813).296

 Spotify for Brands, Ad Experiences: 297

https://www.spotifyforbrands.com/en-US/ad-experiences/ (consultato in data 10 febbraio 2020).
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Il canale di advertising maggiormente interessante è quello delle “Sponsored Playlist”: 

le playlist con maggior bacino di utenza vengono accostate al marchio di un brand 

affine all’attività o mood promosso dalla playlist stessa. Spotify scriveva sulla pagina di 

presentazione del servizio: «Cardio or Power Workout are perfect for a footwear brand 

expanding from lifestyle shoes to workout sneakers. A QSR adding breakfast to the 

menu? How about Morning Commute? An entertainment company with a summer 

blockbuster teeny-bopper flick? Teen Party, of course. You get the idea.» .  298

 Quindi, è comprensibile come le “context playlist” rappresentino per Spotify una 

non indifferente sorgente di introiti derivante dall’attività di sponsorizzazione. 

Altrettanti benefici spettano alle società terze le quali, attraverso una attività di 

Marketing mirata, riuscirebbero a rivolgersi ad un target di consumatori ideale, 

segnalato da Spotify stesso in base alle abitudini e al contesto di riferimento.

Nel 2018 Spotify For Brands pubblicò un documento denominato 

Understanding People Through Music: Millennial Edition . Lo studio è incentrato 299

sull’attività di  ricerca in collaborazione con Ypulse. Quest’ultima è stata commissionata 

nell’ effettuare un sondaggio a 7000 millennials  americani, inglesi ed australiani, ed 300

intervistarne 600, «in order to produce a ‘Day in the Life’ depiction of Spotify users as 

they stream music.» . A tal fine, Spotify ha analizzato la raccolta di tali dati per 301

comprendere le varie tipologie attitudinali del bacino di utenza in riferimento al 

contesto. Infine, esclusivamente per l’utenza statunitense, Spotify ha delineato un 

modello che identifica le varie attività quotidiane dei millennials, accostando ad ogni 

categoria delle specifiche modalità di ascolto in streaming (Fig. nelle pagina 

precedente). Analizzando tale modello, è possibile verificare come Spotify sia andato 

oltre la classificazione dell’individuo secondo le proprie preferenze.  

 Liz Pelly, The Secret Lives of Playlists, cit.298

 Spotify For Brands, Understanding People Through Music: Millennial Edition, 2018  299

(documento scaricato dal sito <https://www.spotifyforbrands.com/en-US/insights/millennial-
guide> in data 10 febbraio 2020).

 Come è riportato nella ricerca, per millennials si intendono coloro che sono nati tra il 1982 e 300

l’anno 2000. Essi, secondo Spotify, rappresentano il 62% dell’audience della piattaforma 
streaming (Ivi, p. 3).

 Ivi, (p. 2).301
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Ad ogni attività della quotidianità individuata, lo studio condotto ha individuato una 

serie di parametri che aiutano meglio a definire l’attitudine dell’individuo in quelle 

determinati situazioni. Ad esempio, all’attività di Chilling viene associata la figura di un 

utente maggiormente attento e ricettivo, a cui è possibile provvedere dei messaggi di 

advertising attraverso Sponsored Playlist connesse a quella tipologia di Mood, quali 

“Chill Hits”, “Mellow Pop”, “Easy Afternoon”. I generi che lo studio ha individuato 

come maggiormente associabili a quella situazione, ovvero Rock, Alternative Metal e 

Contemporary Country non vogliono indicare il criterio principale attraverso il quale 

presentare i suddetti messaggi di advertising, ma bensì fungono appunto da “sonic  
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Fig. 5: Il modello di advertising suggerito da Spotify a Brands terzi. 
Fonte: Spotify For Brands, Understanding People Through Music: Millennial Edition, 
cit., (p. 6).



grammar”,  attraverso il quale l’attività di Chilling viene accentuata e supportata. Le 

playlist verranno pertanto selezionate sulla base di tale linea guida. Non a caso, tutte le 

playlist che nel modello ricadono nella selezione di Product Recommendations sono 

“context-based playlist”.  

 In un altro recente documento rilasciato da Spotify for Brands, denominato 

Racconta la storia del tuo brand su Spotify, vengono chiaramente presentate le 

generiche modalità di advertising che la piattaforma streaming intende offrire ai Brands 

terzi. Nella pagina introduttiva si legge chiaramente: «In Spotify crediamo che la 

musica sia lo specchio che riflette le vere emozioni delle persone e ciò che fanno in un 
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determinato momento» . Inoltre, nella sezione “Soluzioni di targeting per promuovere 302

le tue campagne pubblicitarie”, le due principali macro-direttive guida suggerite ai 

Brands sono: “Raggiungi il pubblico giusto” e “Posizionati nel contesto giusto”.  

 In sintesi, è possibile concordare con le parole originarie di Paul Lamere, e poi 

diffuse come un mantra in un grande numero di testate giornalistiche occidentali: 

“Context is the new Genre”, sia nel ruolo che il genere aveva assunto come strumento 

classificatorio della musica nel contesto economico, che nella sua definizione 

concettuale. Ricordando la definizione di Franco Fabbri di genere musicale riportata nel 

Capitolo 1 «un set di eventi musicali regolati da convenzioni accettate da una 

comunità» . Se dovessimo applicare la medesima definizione al concetto di 303

“Contesto”, essa rimarrebbe comunque coerente. L’unica, ma sostanziale differenza, 

risiede nel ruolo di subordinazione del genere musicale dinanzi al contesto, divenendo 

piuttosto una delle “convenzioni accettate da una comunità”.   

 

 

 

 

 Spotify, Racconta la storia del tuo brand su Spotify: <https://assets.ctfassets.net 302

ziwa9xqm84y1/4YF1oeZTpNgnd7qpSKEwS0/4be19c4758e32e5876f05ce739d613ab/
Spotify_Media_Kit_2019_-_IT.pdf>, (p. consultato in data 10 febbraio 2020).

 Franco Fabbri, How Genres Are Born, Change, Die: Convention, Communities and 303

Diachronic Processes, cit., (p. 188).

148

https://assets.ctfassets.net


CONCLUSIONI 

Durante la trattazione dell’elaborato, ho cercato di esaminare il sistema di 

classificazione della musica in generi sotto diversi punti di vista. Sia il contesto sociale 

che quello economico sono due realtà molto complesse da snocciolare, soprattutto in 

merito ad un argomento così delicato come quello riportato in queste pagine. Il genere 

musicale è un concetto multi-dimensionale, e come tale interagisce con i due contesti su 

livelli molteplici. I vari studi in accademia sono stati utili per ribadire innanzitutto 

alcuni punti fondamentali: il genere musicale non corrisponde necessariamente allo stile 

musicale di una determinata corrente; i generi musicali non sono delle semplici 

categorie usate per scopi commerciali. Ciò è stato adeguatamente dimostrato nel 

Capitolo II: alla stregua di un pensiero tipicamente occidentale, che mai come oggi vede 

nella musica un prodotto fisico, finito ed identificabile, il sistema di classificazione 

della musica come object si fonda su un linguaggio descrittivo in vigore sia in ambito 

discorsivo che nelle logiche economiche tradizionali; ma per quanto fittizi possano 

essere alcuni nomi, per quanto ambiguo e limitante possa essere il linguaggio dei generi, 

non ci si deve dimenticare di un fatto fondamentale. I generi musicali esistono 

veramente e rappresentano le modalità con cui la musica va ad inserirsi nel tessuto 

sociale di una certa comunità. Tali generi, indicati nel Capitolo II come process,  

sottendono ad una certa ideologia contro-culturale, e si fondano sul carattere di 

autenticità delle proprie tradizioni e della propria cultura. La stessa autenticità è quella 

che successivamente viene codificata dalle etichette discografiche, in un processo di 

standardizzazione del genere e del prodotto musicale.  

 Come si è detto nel Capitolo III, la relazione tra genere musicale, audience e 

mercato discografico è stata alla base di una logica manageriale per decenni. Il genere 

musicale è stato uno strumento che ha agito positivamente sia in ambito produttivo che 

in ambito distributivo: anzitutto, esso rappresenta per l’etichetta discografica un 

compromesso tra il polo creativo ed il polo commerciale. Inoltre l’attenta monitorazione 
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e la sopracitata codificazione delle convenzioni di generi musicali come process 

emergenti, rappresenta una importante fonte di innovazione per il prodotto musicale. 

Nel secondo caso, in qualità di genere come object, è stato un importante strumento di 

marketing a disposizione delle etichette discografiche: essendo direttamente correlato 

con l’espressione identitaria dell’individuo, il sistema dei generi ha permesso di 

strutturare la propria audience in specifici segmenti di mercato. 

 Tuttavia, recenti studi stanno suggerendo con maggiore insistenza una 

svalutazione del genere musicale come strumento classificatorio. La Neo-Muzak era ha 

immesso profonde radici nel tessuto sociale globale, attraverso il carattere ubiquitous 

sia della musica che delle sue modalità di ascolto. Se da una parte l’abbattimento delle 

barriere spaziali e la diffusione delle innovazioni musicali apporteranno sicuramente 

benefici alla nascita di nuovi generi musicali come process, risulterà sempre più difficile 

per tali generi nascere sulla base di una cultura autentica ed esclusivamente legata al 

luogo di origine. 

 A rappresentare la sfida principale per il sistema di classificazione tradizionale è  

sicuramente l’avvento della mood music, principale espressione della Neo-Muzak Era. 

Principale strumento di diffusione di quest’ultima sono le playlist, le quali 

rappresentano ad oggi un mercato in crescita esponenziale; come dimostra il caso studio 

effettuato di Spotify, le “context-based” playlist, servendosi della scissione della musica 

in un vasto aggregato di dati analizzabili da processi logaritmici sempre più efficienti e 

lungimiranti, stanno riscrivendo le logiche del marketing musicale: non è più necessario 

arrivare ad una classificazione dell’individuo tramite il sistema di classificazione in 

generi.  Lo stesso obiettivo è ormai perseguibile attraverso una tappa intermedia, ossia la 

determinazione delle diverse attività in cui l’individuo è solito immergersi. In tale 

prospettiva, le diverse tipologie di mood assumono rilevanza, in quanto permettono alle 

piattaforme streaming di offrire musica che supporti ogni attività quotidiana. Il sistema 

dei generi viene in un certo senso declassato nel suo ruolo: se prima esso costituiva il 

criterio principale di classificazione della musica e dell’individuo, ora costituisce solo 

uno dei molteplici parametri funzionali alla definizione dell’individuo secondo il tipo di 

contesto di riferimento. 
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 Gli studi qui condotti permettono inoltre di formulare delle considerazioni  

maggiormente elaborate in merito all’obsolescenza del sistema dei generi. La domanda 

“è possibile fare a meno della classificazione della musica in generi?” sta avendo negli 

ultimi anni una certa risonanza come oggetto di speculazione in vari media e magazines, 

ma non è mai stata approfondita in contesti più opportuni. Il presente elaborato ci 

permette di affermare che, come ribadito poco fa, il sistema di classificazione in generi 

come object stia divenendo un modello obsolescente nel contesto economico. Ma se 

dovessimo considerare tale sistema in relazione con il contesto sociale, la risposta 

cambierebbe: in qualità di descrizione qualificativa di una traccia, di un disco o di una 

playlist, il genere musicale svolgerà comunque un ruolo nell’identificazione 

dell’individuo. I primi che stanno portando avanti tale prospettiva sono la vasta mole di 

ricercatori del Music Information Retrieval: le loro frequenti ricerche in materia di 

classificazione musicale algoritmica evidenziano il ruolo descrittivo rivestito dai generi 

musicali come object, in qualità di tag. L’unico contesto in cui è possibile presumere 

che una classificazione in generi musicali come object possa sollevare dubbi di non 

poco conto è quello della Generative Music: quest’ultima rappresenta un fenomeno 

ancora troppo acerbo per poter trarre conclusioni certe, ma come riportato nel Capitolo 

IV, una classificazione attraverso i vari mo od in cui tale musica viene inserita sarebbe 

più efficace. Inoltre, i loro studi ribadiscono un altro aspetto, riscontrato nel corso 

dell’intera trattazione: finché il genere musicale tiene in considerazione esclusivamente 

le qualità sonore di un brano musicale, il sistema classificatorio rimarrà ambiguo. Ogni 

tentativo da parte di un algoritmo di arrivare ad una classificazione oggettiva, si rivelerà 

inefficace. I generi musicali come process ci dimostrano come un genere musicale possa 

essere culturalmente rilevante solo se le qualità sonore diventino una delle convenzioni 

accettate da una determinata comunità, non l’unica.  

Infine, la presente tesi mette in luce un altro aspetto critico. Ai generi musicali possono 

essere attribuibili una grande varietà di significati: generi possono come object, come 

classificazione della musica, come affermazione dell’identità dell’individuo,come 

process, come mood, come tag: è apparso chiaro in queste pagine che ci sia un 

sovraccarico di significati attorno a questo concetto, in grado di minarne la sua valenza. 
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E’ dimostrato che il genere ha una valenza culturale in tutte le sue accezioni, in quanto 

rappresenta delle modalità di comprensione della realtà musicale da parte di una 

comunità. Tuttavia, il fatto che si sia inconsapevolmente arrivati a dover categorizzare 

addirittura il concetto di genere secondo molteplici accezioni è paradossale. Il 

problema , in realtà, risiede alla radice: nel Capitolo II ho delineato una teoria dei generi 

musicali che discende dai significati ontologici riportati da Bohlman. La visione della 

musica come object o come process, in tal senso non restituiscono un risultato 

soddisfacente. Per poter giungere ad una definizione di genere musicale che veramente 

possa classificare la musica in modo univoco, preciso, ed efficace, e che possa 

rappresentare la storia e la memoria delle varie identità e movimenti musico-culturali, è 

indispensabile ripartire sin dal principio. Utilizzando le parole di Franco Fabbri, serve 

«una definizione di “musica” (o di “musiche”) che permetta di parlare della popular 

music e dei suoi generi come di entità autonome, la cui vita e la cui storia non si 

esauriscano nel consumo e nel semplice assolvimento di funzioni sociologicamente 

determinabili» .  304

 Franco Fabbri, “Ricostruire una storia della popular music e dei suoi generi: problemi 304

epistemologici e valutazione delle fonti”, in La divulgazione in Italia oggi, atti del convegno di 
studi (Parma, 2004), a cura di Alessandro Rigolli, 2005, (pp. 41)
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