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1. INTRODUZIONE 
Aůů͛ŝŶƚeƌŶŽ deůůe performing arts e dei display works, il modo di apparire del corpo è da sempre una parte 
ĨŽŶdaŵeŶƚaůe deůů͛eƐƉeƌŝeŶǌa dŝ ůaǀŽƌaƚŽƌŝ e ůaǀŽƌaƚƌŝcŝ ;HŽůůa͕ ϮϬϭϲ͖ DeaŶ͕ ϮϬϬϱ͖ WaŝŶǁƌŝŐŚƚ eƚ aů͕͘ ϮϬϬϱͿ͘ 
Ogni corpo visibile nello spazio sociale è investito da e portatore di significati culturalmente situati che 
ĨaŶŶŽ ƐŞ cŚe ů͛aƐƉeƚƚŽ ĨŝƐŝcŽ Ɛŝa ƚƌa ůe ƌaŐŝŽŶŝ ƉƌŝŶcŝƉaůŝ Ɖeƌ cƵŝ ƵŶͬa ůaǀŽƌaƚŽƌeͬƚƌŝce deůůŽ ƐƉeƚƚacŽůŽ è 
scelto per una determinata performance. La letteratura femminista ha sottolineato come le donne si 
confrontino quotidianamente con i canoni e i codici estetici propri della femminilità e come questo le porti 
a ŵeƚƚeƌe ŝŶ aƚƚŽ ƵŶa Ɛeƌŝe dŝ ƉƌŽŐeƚƚŝ dŝƐcŝƉůŝŶaƌŝ ǀŽůƚŝ aůů͛aƐƐƵŶǌŝŽŶe dŝ ƵŶa cŽƌƉŽƌeŝƚà cŽeƌeŶƚe cŽŶ 
determinati canoni culturali (Bartky, 2015; Butler, 1990). Questi meccanismi appaiono ancora più espliciti 
quando vengono considerate le esperienze di donne che lavorano nelle display professions che, con il loro 
modo di apparire, consolidano e portano avanti un certo modo di interpretare culturalmente il genere e la 
femminilità (Wolf, 1991). 

L͛aŵbŝƚŽ deů ůaǀŽƌŽ ƚeaƚƌaůe e cŝŶeŵaƚŽŐƌaĨŝcŽ͕ ƐŝŵŝůaƌŵeŶƚe a ƋƵaŶƚŽ accade ŝŶ aůƚƌe ŝŶdƵƐƚƌŝe 
cƵůƚƵƌaůŝ͕ Ɛŝ ƐǀŝůƵƉƉa aůů͛ŝŶƚeƌŶŽ dŝ ƵŶ ŵeƌcaƚŽ deů ůaǀŽƌŽ caƌaƚƚeƌŝǌǌaƚŽ dalla presenza di un grande numero 
di aspiranti, la predominanza di contratti a progetto e una instabilità generalizzata (Menger, 1999; Throsby 
et al., 2011). In questo contesto, i rischi del lavoro creativo ricadono sui/le lavoratori/trici che rischiano di 
rimanere senza ingaggi per lunghi periodi di tempo e hanno la necessità di sfruttare al meglio il mercato 
del lavoro (Bain et al., 2013; Hesmondhalgh et al., 2010; McRobbie, 2002). 

Come e in quali spazi viene messa in produzione la soggettività delle attrici? Qual è il ruolo del corpo 
nella loro esperienza professionale? Come questi due processi sono connotati dal punto di vista del 
genere? 

Questo articolo indaga le pratiche lavorative di alcune giovani attrici collocandosi nel quadro teorico di 
emotional and aesthetic labour͕ ƋƵŝ cŽŶƐŝdeƌaƚŝ cŽŵe ů͛ŝŶƐŝeŵe deŐůŝ ƐĨŽƌǌŝ ĨŝƐŝcŝ ed eŵŽǌŝŽŶaůŝ ŝŶ cƵŝ ůe 
attrici sono coinvolte durante la propria carriera, presentando i risultati di una ricerca qualitativa svolta a 
Milano nel 2019.  

I punti di partenza del mio contributo sono le analisi che hanno approfondito il lavoro creativo e la sua 
relazione con la costruzione della soggettività (Taylor et al., 2012; Scharff, 2017; Ursell, 2000; Gill, 2008) e 
gli studi che hanno inteso emotional labour e aesthetic labour come processi quotidiani che prendono 
forma nel mondo contemporaneo attraversando sia la sfera privata che la sfera professionale (Hochschild, 
1983; Entwistle et al., 2006). Considerando corpo, emozioni, genere e soggettività come indissolubilmente 
legati (Sassatelli, 2012), nel corso dello scritto, metterò in relazione emotional e aesthetic labour con gli 
ƐƚƵdŝ ƐƵů ůaǀŽƌŽ cƌeaƚŝǀŽ ŵaƚƵƌaƚŝ Ŷeůů͛aůǀeŽ deŝ cultural studies. In particolar modo indagherò la relazione 
tra lavoro creativo, esperienza di genere e costruzione del sé in contesti caratterizzati da una forte 
competizione e precarietà lavorativa (McRobbie, 2016; Banks, 2007). 

 
2. EMOTIONAL LABOUR E AESTHETIC LABOUR NEL CONTESTO DEL LAVORO CULTURALE  
Gůŝ ƐƚƵdŝ cŚe Ɛŝ ƐŽŶŽ ƐǀŝůƵƉƉaƚŝ aůů͛ŝŶƚeƌŶŽ deůůe ƚƌadŝǌŝŽŶŝ ĨeŵŵŝŶŝƐƚe ŚaŶŶŽ ƐŽƚƚŽůŝŶeaƚŽ cŽŵe ŝů dŝƐcŽƌƐŽ 
delle organizzazioni sia pervaso di relazioni di potere di stampo patriarcale ed etero-normative che 
riproducono meccanismi di dominazione e sfruttamento (Acker, 1990; Cockburn, 1991). Diverse studiose 
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hanno riconosciuto come alle donne vengano richieste particolari performance sessuali ed emozionali, 
ƐŽƉƌaƚƚƵƚƚŽ aůů͛ŝŶƚeƌŶŽ deŝ ƐeƚƚŽƌŝ ůaǀŽƌaƚŝǀŝ dŝ ƐeƌǀŝǌŝŽ aůůa ƉeƌƐŽŶa͕ e cŽŵe͕ dŝ cŽŶƐeŐƵeŶǌa͕ ŝ corpi delle 
donne sul lavoro siano oggetto di costante valutazione (James, 1989; Hall, 1993; Adkins, 1995).  

Se il modello di razionalità weberiana aveva allontanato dal luogo di lavoro tutte quelle forme di potere 
non burocratiche e non razionali, il conceƚƚŽ dŝ ͞ůaǀŽƌŽ eŵŽǌŝŽŶaůe͟ ;HŽcŚƐcŚŝůd ϭϵϴϯͿ Śa cŽŶƐeŶƚŝƚŽ dŝ 
mettere in luce come il modo di apparire dei/lle lavoratori/trici sia costruito attraverso un continuo 
training e sia una parte consistente del prodotto che viene venduto. In questo senso, in particolar modo 
aůů͛ŝŶƚeƌŶŽ deůůe ƉƌŽĨeƐƐŝŽŶŝ dŝ cƵƌa͕ eŵeƌŐe ƵŶŽ ƐƚƌeƚƚŽ ůeŐaŵe ƚƌa cŽŵe ůe eŵŽǌŝŽŶŝ ƐŽŶŽ ƉeƌĨŽƌŵaƚe e 
lavorate e la loro differenziazione in termini di genere (Bellè et al., 2014).  

Il filone degli studi femministi sulle relazioni di genere nelle organizzazioni si è concentrato sul luogo di 
lavoro come spazio di riproduzione culturale, materiale e simbolico (Acker, 1990; Acker, 1992; Gherardi, 
2005; Gherardi 1995). Melissa Tyler sviluppa la sua analisi a partire dalle riflessioni sul genere maturate 
aůů͛ŝŶƚeƌŶŽ deůů͛ŝŶƚeƌaǌŝŽŶŝƐŵŽ ƐŝŵbŽůŝcŽ ;WeƐƚ eƚ aů͕͘ ϭϵϴϳͿ Ɖeƌ aŶaůŝǌǌaƌe ŝů ƌecƌƵŝƚŵeŶƚ͕ ƚƌaŝŶŝŶŐ e 
management delle assistenti di volo e mette in luce come le donne siano incentivate a monitorare e auto-
sorvegliare il proprio corpo e le proprie emozioni (Tyler et al., 1998). A partire dalle riflessioni di Hochschild 
(1979, 1983), i/le lavoratori/trici dei servizi e della cura sono stati/e al centro del dibattito sul ruolo delle 
emozioni nei luoghi di lavoro (Pringle, 1988; James, 1989; Adkins, 1995). 

Wŝƚǌ eƚ aů͘ ;ϮϬϬϯͿ͕ Ŷeůů͛aŶaůŝƐŝ deů ůaǀŽƌŽ dŝ cƵƌa e deŝ Ɛeƌǀŝǌŝ͕ ƵƚŝůŝǌǌaŶŽ ŝů ƚeƌŵŝŶe aesthetic labour con 
ů͛ŝŶƚeŶǌŝŽŶe dŝ ƐƵƉeƌaƌe ůe dŝǀŝƐŝŽŶŝ ƚƌa cŽƌƉŝ eƐƚeƌŶŝ e Ɛé ŝŶƚeƌŝŽƌŝ͘ Aesthetic labour ha, in questo caso, 
ů͛ŽbŝeƚƚŝǀŽ dŝ ŝŶdŝcaƌe ƵŶŽ Ɛtile, una maniera di lavorare espressa attraverso il corpo che viene appresa ʹ e 
che richiede un certo grado di lavoro sul proprio corpo da parte dei/lle lavoratori/trici ʹ con lo scopo di 
soddisfare visivamente ed emotivamente il cliente, ovvero tutte quelle capacità e attributi incorporati che 
ƉeƌŵeƚƚŽŶŽ dŝ ͞ůŽŽŬ ŐŽŽd aŶd ƐŽƵŶd ƌŝŐŚƚ ĨŽƌ ƚŚe ũŽb͟ ;LŽƉeǌ eƚ aů͕͘ ϮϬϭϬ͕ Ɖ͘ϯϱϬͿ͘ 

Considerate come caratteristiche della transizione del mondo del lavoro verso una economia della 
cŽŶŽƐceŶǌa ;dƵ GaǇ͕ ϭϵϵϲͿ͕ ů͛ŝŵƉŽƌƚanza del modo di apparire sul posto di lavoro e di possedere particolari 
soft skill ƌeůaǌŝŽŶaůŝ ŶŽŶ è ƌeůeŐaƚa aůů͛ŝŵƉŝeŐŽ Ŷeů ŵŽŶdŽ deŝ Ɛeƌǀŝǌŝ e deůůa cƵƌa ŵa ƵŶ ƚƌaƚƚŽ cŚe 
accomuna la maggior parte delle soggettività al lavoro. La letteratura si è concentrata, ad esempio, sui/lle 
lavoratori/trici dipendenti e sulla relazione tra lavoro, incorporazione e organizzazione estetica nelle 
aziende evidenziando processi di commercializzazione del sé. In questi studi, la letteratura rileva come 
manchi una riflessione sullo sforzo che i/le lavoratori/trici autonomi/e svolgono su se stessi/e per poter 
daƌe ĨŽƌŵa e ŵaŶƚeŶeƌe deŝ cŽƌƉŝ cŚe ƉŽƐƐaŶŽ eƐƐeƌe ͚ŝŵƉŝeŐabŝůŝ͛ Ŷeůů͛aŵbŝeŶƚe ůaǀŽƌaƚŝǀŽ ;EŶƚǁŝƐƚůe eƚ 
al., 2006). 

Deborah Dean (2005) è la prima ad estendere il concetto di aesthetic labour oltre il settore aziendale 
Ɖeƌ aƉƉůŝcaƌůŽ aůů͛eƐƉeƌŝeŶǌa dŝ ůaǀŽƌŽ deůůe aƚƚƌŝcŝ͕ ĨŽcaůŝǌǌaŶdŽ ů͛aƚƚeŶǌŝŽŶe ƐƵŝ ƉƌŽceƐƐŝ dŝ ƐeůeǌŝŽŶe e 
recruiting cŚe ŚaŶŶŽ ůƵŽŐŽ Ŷeůů͛ŝŶdƵƐƚƌŝa ƚeůeǀŝƐŝǀa e ƚeaƚƌaůe ŝŶ GƌaŶ BƌeƚaŐŶa͘ FaceŶdŽ ƉƌŽƉrie le 
riflessioni degli studi sociologici che si sono occupati del corpo, nello stesso periodo, Entwistle e Wissinger 
(2006) si propongono di ampliare la nozione di aesthetic labour portando i risultati di una ricerca svolta tra 
modelle professioniste freelance a New York e Londra. Gli ideali estetici, come il pensiero femminista 
;BƵƚůeƌ͕ ϭϵϵϬ͖ GƌŽƐǌ͕ ϭϵϵϰͿ e ů͛ŝŶƚeƌaǌŝŽŶŝƐŵŽ ƐŝŵbŽůŝcŽ ;KeƐƐůeƌ aŶd McKeŶŶa͕ ϭϵϴϱ͖ GŽĨĨŵaŶ͕ ϭϵϲϯͿ 
ŚaŶŶŽ ŵeƐƐŽ ŝŶ ůƵce͕ ƐŽŶŽ cŽƐƚƌƵŝƚŝ aůů͛ŝŶƚeƌŶŽ di specifici ambienti socioculturali e, di conseguenza, 
riflettono relazioni asimmetriche di razza, classe e genere (Skeggs, 1997). Allo stesso tempo, il lavoro di 
perfezionamento su corpo e emozioni richiede una performance attiva che può essere una fonte di forza e 
di realizzazione di Ɛé aůů͛ŝŶƚeƌŶŽ dŝ ƵŶ aŵbŝeŶƚe dŝ ůaǀŽƌŽ dŽǀe ŝͬůe ůaǀŽƌaƚŽƌŝͬƚƌŝcŝ ƐŽŶŽ ĨŽƌƚeŵeŶƚe eƐƉŽƐƚŝ 
al rischio di precarietà (Corsani and Lazzarato, 2008), come nel caso dei/lle lavoratori/trici dello spettacolo. 
Elias et al. (2017) introducono il termine di aesthetic entrepreneurship, che mette in relazione la creazione 
di soggettività femminili nel mondo contemporaneo con gli imperativi neoliberisti e imprenditoriali come 
la monetizzazione di ogni aspetto della vita quotidiana e la performatività imprenditoriale del sé. Infatti, se 
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le soggettività dei/lle lavoratori/trici sono plasmate dalle organizzazioni in cui lavorano (du Gay 1996), i/le 
lavoratori/trici autonomi/e si trovano nella condizione di dover costruire da sé la propria immagine e il 
proprio lavoro per rispondere alle richieste di clienti e committenti (Mears 2011). Grindstaff (2002) 
aŶaůŝǌǌa ůa ŐeƐƚŝŽŶe deůůe eŵŽǌŝŽŶŝ ƐƵů ƉaůcŽ e dŽƉŽ ůa ƉeƌĨŽƌŵaŶce aůů͛ŝŶƚeƌŶŽ deůůa ƉƌŽdƵǌŝŽŶe dŝ talk 
show televisivi. Similarmente, il concetto di lavoro emozionale è stato scelto per comprendere le 
dinamiche sociopsicologiche dei/lle lavoratori/trici autonomi/e nel settore culturale (Hesmondhalgh et al., 
2008).  
 
3. DESCRIZIONE DEL CASO STUDIO E DELLA METODOLOGIA 
Le riflessioni proposte in questo studio sono basate su una ricerca esplorativa che ha coinvolto dodici 
attrici professioniste nel contesto milanese. Il lavoro sul campo è stato svolto tra marzo e novembre del 
2019 e ha comportato la conduzione di interviste in profondità e di alcune sessioni di osservazioni 
etnografiche in diversi teatri milanesi dove le partecipanti lavoravano quando sono state coinvolte nella 
ricerca. Nello specifico, sono state selezionate attrici diplomate presso tre delle più conosciute scuole di 
teatro sul territorio nazionale1. La scelta del caso studio ha avuto la finalità di incontrare attrici 
professioniste che recitano in ambienti e spazi scenici anche molto diversi tra di loro. Un fondamentale 
criterio nella selezione dei partecipanti è stato il genere. La ragione della selezione di un campione di attrici 
risiede nelle riflessioni teoriche e metodologiche della letteratura di stampo femminista (Oakley et al., 
1981; Acker et al., 1983; Ramazanoglu et al., 2002), e non solo (Bourdieu, 2014), che riconosce nei corpi 
delle donne la possibilità di svelare come spazi culturali, materiali e simbolici si incarnino e riproducano 
negli ambienti sociali. Inoltre, sono state intervistate persone che hanno tra i cinque e i quindici anni di 
carriera dopo il diploma in recitazione. Questo criterio ha permesso di poter raccogliere le esperienze di 
attrici che fanno parte di una stessa generazione e che, di conseguenza, ha conosciuto lo stesso mercato 
del lavoro e vissuto le stesse dinamiche tra domanda e offerta. 

Le interviste in profondità hanno permesso di indagare la costruzione delle soggettività in relazione al 
percorso di carriera sul palcoscenico delle partecipanti, cercando di sollecitare una postura riflessiva. Le 
interazioni hanno avuto luogo in spazi pubblici ʹ cŽŵe ů͛ƵŶŝǀeƌƐŝƚà͕ baƌ e ƉaƌcŚŝ cŝƚƚadŝŶŝ ʹ e in luoghi 
privati ʹ come le abitazioni di alcune delle intervistate. Le interviste sono durate tra 70 e 120 minuti 
mentre il tempo che ho trascorso con le intervistate è stato più ampio ʹ tra le due e le quattro ore, 
considerando il tempo di familiarizzare prima deůů͛ŝŶƚeƌǀŝƐƚa e ƋƵeůůŽ dŝ dŝƐƚeŶƐŝŽŶe a ƐeŐƵŝƌe͘ Le ŝŶƚeƌǀŝƐƚe 
sono state registrate su supporto audio con il consenso delle intervistate, trascritte e anonimizzate.  

Le ŽƐƐeƌǀaǌŝŽŶŝ eƚŶŽŐƌaĨŝcŚe ƐŽŶŽ Ɛƚaƚe ƐǀŽůƚe aůů͛ŝŶƚeƌŶŽ dŝ ƵŶŽ ƐƉaǌŝŽ ĨŝƐŝcŽ ŽŵŽŐeŶeo quale è il foyer 
di un teatro prima e dopo gli spettacoli che hanno visto protagoniste le partecipanti. Senza perdere di vista 
ů͛ŝŶƚeƌeƐƐe Ɖeƌ ŝů ƐeŶƐŽ ƐŽŐŐeƚƚŝǀŽ deůů͛aǌŝŽŶe ;CaƌdaŶŽ͕ ϮϬϭϭͿ͕ ŚŽ aƚƚƌaǀeƌƐaƚŽ ůŽ ƐƉaǌŝŽ ƐŽcŝaůe e cƵůƚƵƌaůe 
in cui le intervistate vivono e lavorano e ho avuto modo di osservare le interazioni tra (e il più delle volte 
interagire con) le attrici, il pubblico, i colleghi, i fans, gli amici e i familiari delle partecipanti alla ricerca. 
L͛ŽƐƐeƌǀaǌŝŽŶe eƚŶŽŐƌaĨŝca Śa ƉeƌŵeƐƐŽ aůůa complessità e alla molteplicità, caratteristiche di ogni 
situazione sociale, di emergere insieme ai diversi posizionamenti occupati dai soggetti al suo interno 
(Colombo, 2001).  

L͛aŶaůŝƐŝ Śa cŽŵƉŽƌƚaƚŽ ƵŶa ůeƚƚƵƌa aƉƉƌŽĨŽŶdŝƚa deŝ ƚeƐƚŝ deůůe ŝŶƚeƌǀŝƐƚe ƐeŐƵŝƚa da ƵŶ ƉƌŽceƐƐŽ dŝ 
codifica induttivo e reiterativo ispirato ai presupposti della grounded theory (Charmaz et al., 2012). 
Partendo dal presupposto che la ricerca sociale è sempre localizzata in un determinato contesto storico-
culturale e che conoscere e comprendere sono processi soggettivi (Yanow, 2015), considero la descrizione 

                                                     
1 IŶ ƋƵeƐƚe accadeŵŝe͕ ů͛aŵŵŝƐƐŝŽŶe aǀǀŝeŶe a ƐeŐƵŝƚŽ dŝ ƵŶ cŝcůŽ dŝ aƵdŝǌŝŽŶŝ e ůa ƉƌŽƉŽƐƚa dŝdaƚƚŝca Ɖƌeǀede ƵŶ ƚƌŝeŶŶŝŽ dŝ 
corsi con frequenza quotidiana e obbligatoria per gli/le allievi/e volta a formare professionisti/e nel mondo dello spettacolo 
teatrale, cinematografico e televisivo. 
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deů ŵŝŽ ƉŽƐŝǌŝŽŶaŵeŶƚŽ aůů͛ŝŶƚeƌŶŽ deů caŵƉŽ ƌŝůeǀaŶƚe Ɖeƌ ůa ƌŝceƌca͘ IŶ ƉaƌƚŝcŽůaƌe͕ ůa ŵŝa cŽŶŽscenza del 
settore teatrale, maturata nel corso di una esperienza lavorativa, ed il mio portato in termini di genere e 
posizionamento sociale, mi hanno permesso di immettere nella relazione etnografica un certo bagaglio di 
esperienze ipoteticamente condivise (Riessman, 1987). In questo senso, il mio vissuto personale e la mia 
eƐƉeƌŝeŶǌa ƐŽŶŽ Ɛƚaƚŝ ŝů ƉƵŶƚŽ dŝ ƉaƌƚeŶǌa Ɖeƌ cŽŵƉƌeŶdeƌe ů͛eƐƉeƌŝeŶǌa deůů͛aůƚƌa ƉƵƌ ƌŝŵaŶeŶdŽ 
consapevole di come si tratti di una conoscenza profondamente soggettiva ed esperienziale, non sempre 
generalizzabile (Merton, 1972). Molte delle mie intervistate erano consapevoli della mia conoscenza del 
mondo dello spettacolo e lo spazio della nostra interazione si è strutturato intorno a nozioni comuni delle 
pratiche lavorative e del campo (Bourdieu 2003). La mia posizione di outsider informata ha influito sulla 
narrazione delle intervistate lasciando lo spazio per utilizzare un linguaggio che ha dato per scontati 
ǀŽcabŽůŝ ƚecŶŝcŝ͕ ƐŝƐƚeŵŝ dŝ cůaƐƐŝĨŝcaǌŝŽŶe e dŝ ƉƌeƐƚŝŐŝŽ͘ PƵƌ eƐƐeŶdŽ cŽŶƐaƉeǀŽůe dŝ cŽŵe ů͛ŽŵŽŐeŶeŝƚà 
culturale non disƐŽůǀa ůe ƌeůaǌŝŽŶŝ dŝƐeŐƵaůŝ dŝ ƉŽƚeƌe cŽŶƚeŶƵƚe aůů͛ŝŶƚeƌŶŽ deůůa Ɖƌaƚŝca deůů͛ŝŶƚeƌǀŝƐƚa 
;OaŬůeǇ͕ ϮϬϭϲͿ͕ d͛aůƚƌŽ caŶƚŽ͕ ƌŝƚeŶŐŽ cŚe ƋƵeƐƚa cŽŶĨŝŐƵƌaǌŝŽŶe deů caŵƉŽ abbŝa ƐƚŝŵŽůaƚŽ ƵŶa ƉŽƐƚƵƌa 
riflessiva sulla base di una potenziale condivisione di vissuti. I dati che presenterò sono frutto 
deůů͛ŝŶƚeƌaǌŝŽŶe ƚƌa ŝ ŵŝeŝ ƉŽƐŝǌŝŽŶaŵeŶƚŝ e ƋƵeůůŝ deůůe ƉeƌƐŽŶe cŚe ŚŽ ŝŶcŽŶƚƌaƚŽ e dŝ cŽŶƐeŐƵeŶǌa 
riflettono le co-cŽƐƚƌƵǌŝŽŶŝ dŝ ƐŝŐŶŝĨŝcaƚŽ aǀǀeŶƵƚe aůů͛ŝŶƚeƌŶŽ deůůŽ ƐƉaǌŝŽ dŝƐcŽƌƐŝǀŽ deůů͛ŝŶƚeƌǀŝƐƚa 
(Charmaz, 2002). 
 
4. RISULTATI PRELIMINARI  
ϰ͘ϭ ͞DƵe parole le deǀi saper dire͕ deǀi aǀere Ƶn savoir faire͟ 
Il lavoro nello spettacolo dal vivo è stato tra i primi settori a esperire una flessibilizzazione del mercato del 
lavoro (Menger, 2001). I gruppi di lavoro, che Ɛŝ cŽƐƚƌƵŝƐcŽŶŽ cŽŶ ů͛ŽbŝeƚƚŝǀŽ dŝ ƌeaůŝǌǌaƌe ƵŶŽ ƐƉeƚƚacŽůŽ e 
si sciolgono subito dopo, hanno un carattere prevalentemente transitorio. Ciò rende la costruzione di 
network professionali con il fine di facilitare le procedure di selezione e assunzione una delle principali 
caratteristiche del settore (Menger, 1999). 

L͛eƐƉeƌŝeŶǌa dŝ Gƌeƚa è ƋƵeůůa Ɖŝƶ ŝŶƚeƌŶaǌŝŽŶaůe ƚƌa ůe aƚƚƌŝcŝ cŚe ŚŽ ŝŶcŽŶƚƌaƚŽ ĨŝŶŽ a ŽŐŐŝ͗ dŽƉŽ cŝƌca 
dieci anni di carriera ha lavorato con produttori e registi di fama internazionale e frequentato ambienti che 
ƐƉaǌŝaŶŽ daů ƚeaƚƌŽ cŽŵŝcŽ a ƋƵeůůŽ ƐƉeƌŝŵeŶƚaůe ŝŶ Iƚaůŝa e aůů͛eƐƚeƌŽ͘ L͛eƐƉeƌŝeŶǌa dŝ Maƌƚa è dŝĨĨeƌeŶƚe da 
quella di Greta che, a seguito di alcune esperienze difficili legate al suo corpo e al suo modo di stare nel 
lavoro, ha deciso di essere selettiva rispetto ai ruoli che le vengono offerti e di preferire le piccole 
produzioni teatrali. Si dedica al teatro contemporaneo e di ricerca e le piacerebbe, in un futuro, produrre 
spettacoli di sua ideazione. 

 
Ormai non ti arriva la telefonata [dove la produzione chiede di lavorare per loro], è un lavoro fatto di 
ƌeůaǌŝŽŶŝ ΀͙΁ ƉƵŽŝ eƐƐeƌe ŝů ƚŽƉ ŵa deǀŝ aǀeƌe aŶcŚe ƵŶ bƵŽŶ caƌaƚƚeƌe͕ eƐƐeƌe ƵŶa ƉeƌƐŽŶa cŚe͘͘͘ ǀedŝ͘͘͘ 
due parole le devi saper dire, devi avere un savoir faire ΀͙΁ Vedeƌe ƚaŶƚŝ ƐƉeƚƚacŽůŝ e dŝ cŽŶƐeŐƵeŶǌa 
cŽŶŽƐceƌe ƚaŶƚe ƉeƌƐŽŶe aŝƵƚa ůe ƌeůaǌŝŽŶŝ͕ ΀͙΁ Őůŝ ŝŶcŽŶƚƌŝ͕ ů͛aƉeƌƚƵƌa ŵeŶƚaůe͘ ;Gƌeƚa͕ ϯϰ aŶŶŝͿ 
 
Peƌ Ĩaƌe ů͛aƚƚƌŝce ŝŶ ƋƵaůcŚe ŵŽdŽ ƚŝ deǀŝ eƐƉŽƌƌe e ŶŽŶ ƐŽůŽ ƋƵaŶdŽ Ɛeŝ ƐƵů ƉaůcŽƐceŶŝcŽ͘ SƉeƐƐŽ si 
ƌŝcŚŝede ƐŝŵƉaƚŝa͕ ů͛eƐƐeƌe ƐƉŝŐůŝaƚa͕ Ĩaƌe ƉƵbbůŝcŚe ƌeůaǌŝŽŶŝ dŽƉŽ Őůŝ ƐƉeƚƚacŽůŝ͕ cŝŽè͕ ƋƵeƐƚŽ è ƵŶ daƚŽ 
oggettivo, non è vero che non conta niente, lavora di più chi si sa vendere in un qualche modo anche al di 
ĨƵŽƌŝ deůů͛aŵbŝeŶƚe ůaǀŽƌaƚŝǀŽ ΀͙΁͘ IŶ questo senso dico, il mercato richiede delle cose, se tu non le fai per 
ƐeŶƚŝƌƚŝ ŝŶ Ɖace cŽŶ ƚe ƐƚeƐƐa͕ Ɖeƌ eƚŝca Ž Ɖeƌ Ɛceůƚa͕ cŚŝaƌaŵeŶƚe ƉŽŝ cŝ ƐŽŶŽ deůůe cŽŶƐeŐƵeŶǌe͘ ΀͙΁ Le 
pubbliche relazioni sono assolutamente odiose per me. (Marta, 28 anni) 
 
Come sottolineato in molti degli studi che si sono dedicati al lavoro autonomo in contesti creativi (Blair, 

2001; Gandini, 2015; Alacovska, 2018), Greta e Marta nel corso della nostra interazione sottolineano 
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ů͛ŝŵƉŽƌƚaŶǌa deůůa cƌeaǌŝŽŶe dŝ network e delle pubbliche relazioni. Marta descrive uno spazio di interazioni 
da ůeŝ ƉeƌceƉŝƚe cŽŵe ĨŽƌǌaƚe ŝŶ cƵŝ ǀeŶŐŽŶŽ ƌŝcŚŝeƐƚe deƚeƌŵŝŶaƚe ƉeƌĨŽƌŵaŶce eŵŽǌŝŽŶaůŝ ;͞ƐŝŵƉaƚŝa͕ 
ů͛eƐƐeƌe ƐƉŝŐůŝaƚa͟Ϳ͘ L͛aƚƚƌŝce ŶŽŶ eƐŝƚa͕ ŝŶŽůƚƌe͕ a dŝcŚŝaƌaƌe ůa ƉƌŽƉƌŝa ƐŽĨĨeƌeŶǌa aůů͛ŝŶƚeƌŶŽ dŝ ƋƵeůůe cŚe 
deĨŝŶŝƐce dŝŶaŵŝcŚe dŝ ŵeƌcaƚŽ dŽǀe ůe aƚƚƌŝcŝ deǀŽŶŽ ͚ƐaƉeƌƐŝ ǀeŶdeƌe͛͘ Gƌeƚa͕ daů caŶƚŽ ƐƵŽ͕ ŵŝ Śa 
raccontato come conoscere persone diverse, vedere spettacoli, viaggiare e conoscere siano stati elementi 
che hanno portato la sua esperienza ad un arricchimento in termini umani ed emotivi. La posizione di 
Greta sul tema è distante da quella di Marta, eppure sottolinea come una serie di disposizioni emozionali 
;͞bƵŽŶ caƌaƚƚeƌe͟Ϳ͕ ŝŶƚeůůeƚƚŝǀe ;͞dƵe ƉaƌŽůe ůe deǀŝ ƐaƉeƌ dŝƌe͟Ϳ e dŝ aƚƚeŐŐŝaŵeŶƚŽ ;͞savoir faire͟Ϳ ƐŝaŶŽ 
fondamentali per ottenere ingaggi dai produttori. Il concetto di emotional labour permette di portare 
ů͛aƚƚeŶǌŝŽŶe ƐƵŐůŝ aƐƉeƚƚŝ cŚe ƐŽŶŽ aů dŝ ĨƵŽƌŝ deůů͛eƐƉeƌŝeŶǌa ůaǀŽƌaƚŝǀa ƐƵů ƉaůcŽƐceŶŝcŽ͕ ŵa cŚe 
concernono quel lavoro di pubbliche relazioni e networking che è protagonista del lavoro autonomo in 
contesti creativi. Infatti, in un contesto come quello del lavoro autonomo nello spettacolo teatrale, le 
aƚƚƌŝcŝ ƐŽŶŽ Ɛŝa ŝŶƚeƌŵedŝaƌŝe cŚe ůaǀŽƌaƚƌŝcŝ͘ L͛ŝŵƉŽƌƚaŶǌa deůle capacità relazionali dei/lle lavoratori/trici è 
stata più volte sottolineata da Mirta che gestisce una agenzia dedicata ai casting di giovani talenti. 

 
A parità di bravura si sceglie uno che, come dire, è più collaborativo, crea meno problemi e questo penso 
in tutti i lavori. Cioè o sei un genio e accettiamo le tue intemperanze oppure altrimenti preferiamo 
ƉeƌƐŽŶe͘͘͘ cŚe ŶŽŶ deǀŽŶŽ eƐƐeƌe ŵŝƚŝ͙ deǀŽŶŽ eƐƐeƌe ƉeƌƐŽŶe cŚe ƐaŶŶŽ ƌeůaǌŝŽŶaƌƐŝ ΀͙΁ deǀŝ aŶcŚe ƵŶ 
ƉŽ͛ caƉŝƌe cŚe cŽƐa ƚŝ cŚŝedŽŶŽ ŝŶ ƋƵeů ŵŽŵeŶƚŽ͕ aŶcŚe Ɛe a ǀŽůƚe ŶŽŶ Ɛeŝ d͛accŽƌdŽ͕ Ɖeƌž aůůa ĨŝŶe ůŽ 
devi fare. Devi sapere instaurare dei legami forti dove è un piacere il pensare di poterti richiamare. 
(Mirta, agente). 
 
Non solo la responsabilità di trovare nuovi ingaggi ricade sulle capacità relazionali ed emotive delle 

ůaǀŽƌaƚƌŝcŝ͕ ŵa aŶcŚe ůa cŽŶƚƌaƚƚaǌŝŽŶe deů ƉƌŽƉƌŝŽ ƐaůaƌŝŽ cŽŶ ŝ ƉƌŽdƵƚƚŽƌŝ Ŷeůů͛aŵbŝeŶƚe ƚeaƚƌaůe͘ DŽƉŽ Őůŝ 
studi in accademia, Giulia ha scelto di avvicinarsi al teatro comico, lavora principalmente a Milano dove 
autoproduce i suoi spettacoli di cabaret che porta in scena in diversi locali. MŽůƚŽ dŝǀeƌƐa è ů͛eƐƉeƌŝeŶǌa dŝ 
Agata, la più anziana delle attrici che ho conosciuto e anche quella che ha raggiunto una maggiore stabilità 
in termini lavorativi ed economici. Agata ha infatti vinto una serie di premi importanti e le sue 
interpretazioni sono conosciute a livello nazionale avendo lavorato con generi teatrali diversi in ambienti di 
lavoro prestigiosi.  

 
Sto imparando a essere più concreta per quanto riguarda i soldi, a impormi, non è facile perché io alla 
ĨŝŶe ƉŽŝ ƐŽŶŽ ƐeŵƉƌe ƋƵeůůa cŚe cede͕ cŝŽè ƋƵaŶdŽ cŚŝedŽ dŝ Ɖŝƶ ecŽŶŽŵŝcaŵeŶƚe ƉeŶƐŽ ͚ŵa ŶŽ daŝ ŶŽŶ 
cŚŝedeƌe dŝ Ɖŝƶ͕ ŝŶ ĨŽŶdŽ ƚŝ ƐƚaŶŶŽ ĨaceŶdŽ aŶcŚe ƵŶ ĨaǀŽƌe a ƉƌeŶdeƌƚŝ͕͛ ƋƵeƐƚŽ ƉeŶƐŝeƌŽ ce ů͛ŚŽ ƐeŵƉƌe 
e invece... invece no, cioè non deve essere così, non è facile, ripeto però appunto si impara pian piano... 
(Giulia, 30 anni) 

 
Tutte le volte che il mio interlocutore in primis è il produttore non riesco a gestire il momento della 
cŽŶƚƌaƚƚaǌŝŽŶe ΀͙΁ ƐŽŶŽ ƐeŵƉƌe ŵŽůƚŽ cŽŶ ůa testa bassa e vorrei invece riuscire ad impormi di più a 
livello personale perché poi lo potrei fare oggi, se qualcuno vede il mio curriculum. Ma se la prima 
ŝŵƉƌeƐƐŝŽŶe è ƋƵeůůa aƉƉƵŶƚŽ ƵŶ ƉŽ͛ dŝ ĨƌaŐŝůŝƚà͕ ĨŝŐƵƌaƚŝ͕ è ƵŶ aƚƚŝŵŽ cŚe͘͘͘ e ƐŽƉƌaƚƚƵƚƚŽ cŽŶ Ő li uomini... 
(Agata, 38 anni) 
 
Il momento della contrattazione risulta essere una situazione difficile in termini di gestione delle 

emozioni da parte delle attrici intervistate. Questo contesto si configura come uno dei luoghi in cui si 
manifestano rapporti asimmetrici di potere e di genere sul luogo di lavoro. In questo senso, Agata e Giulia 
riportano sensazioni di inadeguatezza e di insicurezza rispetto al riconoscimento del proprio lavoro e del 
proprio valore professionale. La nozione di emotional labour permette di osservare come le emozioni 
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vengano modificate, costruite e negoziate in relazione al genere in un contesto di forte asimmetria di 
potere in cui le pratiche di selezione sono spesso basate su attributi fisici ed estetici. Claudia lavora nel 
campo dello spettacolo dal vivo da circa quindici anni e alterna il lavoro di attrice a quello di insegnante e 
regista con varie piccole realtà del territorio milanese.  

 
IŶ ceƌƚe dŝŶaŵŝcŚe ƐŝcƵƌaŵeŶƚe ŝů ĨaƚƚŽ cŚe ŝŽ Ɛŝa ƵŶa ĨeŵŵŝŶa ŶŽŶ ŽdaůŝƐca Ĩa ΀͙΁ EƐƐeŶdŽ ƵŶ ƉŽ͙͛ ŶŽŶ 
brusca, ma diretta insomma, questa cosa faceva anche sì che magari un tipo come *** [regista], che è 
ƵŶŽ ŵŽůƚŽ dŝ ƉŽƚeƌe͕ cŚe bŝƐŽŐŶa aŶcŚe ƵŶ ƉŽ͛ ůŝƐcŝaƌŐůŝ ŝů ƉeůŽ͕ cŝŽè ŝŽ ŶŽŶ ƐŽŶŽ ƋƵeů ƚŝƉŽ ůŞ͕ ƋƵŝŶdŝ ŝŶ 
parte credo che non essere una moƌbŝdŽŶa e cŽŵƉůŝŵeŶƚŽƐa ƵŶ ƉŽ͛ ŵŝ Śa͙ ƚŽůƚŽ deůůe ƉŽƐƐŝbŝůŝƚà͕ ŶŽ͍ 
CŚe ŶŽŶ Őůŝ ǀadŽ a ŐeŶŝŽ deů ƚƵƚƚŽ Ž cŚe cŽŵƵŶƋƵe ƉŽƚƌà ƉeŶƐaƌe ͚beŚ cŽŵƵŶƋƵe CůaƵdŝa è ƵŶa cŚe 
ƉŽƚeŶǌŝaůŵeŶƚe ƉƵž ƌŽŵƉeƌe ůe Ɖaůůe͕͛ caƉŝƚŽ͍ ;CůaƵdŝa͕ ϯϳ aŶŶŝͿ 
 
Rispetto ai registi, io prima, se avevo qualcosa da dire, polemizzavo, ero anche molto... adesso sono 
cambiata, perché essere troppo rompipalle soprattutto quando ti scelgono non è il massimo. (Greta) 
 
La ƌeůaǌŝŽŶe ƚƌa ŝů ƌeŐŝƐƚa Ž ƉƌŽdƵƚƚŽƌe e ů͛aƚƚƌŝce ƉƵž eƐƐeƌe eƐeŵƉůŝĨŝcaƚŝǀa Ŷell'illustrare l'asimmetria 

di genere che viene vissuta sul luogo di lavoro. Come è già stato sottolineato, gli aspetti relazionali cruciali 
sono per il lavoro autonomo nel settore culturale. In questo contesto, le performance richieste alle 
lavoratrici sono influenzate da codici che implicano particolari forme di femminilità ed emotion display che, 
come emerge dalle parole di Greta, possono essere parte del percorso di apprendimento personale di 
modus operandi Ŷeůů͛aŵbŝeŶƚe ůaǀŽƌaƚŝǀŽ͘  

 
4.2 ͞La mia persona͕ la mia ǀoce͕ il mio corpo͟  
La professione e la carriera nel campo della recitazione sono particolarmente legate alla visibilità e alla 
performance del corpo sul palcoscenico. Tra le prime professioniste a mostrarsi nella sfera pubblica, le 
attrici hanno subìto discriminazioni in termini fisici e emotivi legate al loro profilo non-domestico: 
insinuazioni riguardo alla propria moralità, esposizione a molestie e scrutinio delle proprie vite (pubbliche 
e private) da parte di pubblico e giornalisti (Davis, 2002; Pullen, 2005). 

Anche le attrici che ho intervistato riportano una serie di difficoltà rispetto alle pratiche di esporsi e 
mostrarsi. Tali pratiche vengono descritte dalle intervistate come atti crudeli ʹ nel doppio significato di atti 
dolorosi e crudi, nudi davanti a cui il soggetto viene colto impreparato. 

 
È [compito del] regista metterti nelle condizioni di creare senza sentirti costantemente umiliato o 
giudicato o preso in giro perché comunque è la mia persona, la mia voce e il mio cŽƌƉŽ͘ ΀͙΁ Mŝ ǀŝeŶe ŝŶ 
ŵeŶƚe ů͛ŝŵŵaŐŝŶe dŝ ƵŶ cŽƌƉŽ ŶƵdŽ cŚe è eƐƉŽƐƚŽ a ƚƵƚƚŝ ŝ dŽůŽƌŝ deů caƐŽ͘ NŽŶ Śaŝ ƉƌŽƚeǌŝŽŶe͕ ĨŽƌƐe 
dŽǀƌeƐƚŝ aǀeƌůa͕ è ƋƵaůcŽƐa cŚe Ɛŝ cŽƐƚƌƵŝƐce cŽŶ ů͛eƐƉeƌŝeŶǌa aŶcŚe͘ IŽ ĨŽƌƐe Ŷe ŚŽ aŶcŽƌa ƚaŶƚŽ ƉŽca e 
allora mi viene da definirlo [il lavoro] così. (Marta) 
 
Nella mia vita allora, io spesso avrei voluto essere diversa, soprattutto fisicamente, oggi a volte soffro di 
cŽŵe ƐŽŶŽ Ĩaƚƚa ΀͙΁ Ɖeƌž è ƵŶ ƉŽ͛ dŝǀeŶƚaƚa aŶcŚe ůa ŵŝa ĨŽƌǌa͕ ƵŶ ƉŽ͛ ƉeƌcŚé ƐŽŶŽ Ɛƚaƚa cŽƐƚƌeƚƚa e ƵŶ 
ƉŽ͛ ƉeƌcŚé ů͛ŚŽ ǀŽůƵƚŽ ΀͙΁ Se Ĩaŝ ů͛aƚƚƌŝce ƐceŐůŝ dŝ eƐƉŽƌƚŝ aů ŐŝƵdŝǌŝŽ deŐůŝ aůƚƌŝ a ϯϲϬ Őƌadŝ ΀͙΁ Ɛe decŝdŝ dŝ 
eƐƉŽƌƚŝ cŽƐŞ ƚaŶƚŽ deǀŝ ƐaƉeƌe͙ NŽŶ ƉŽƚƌaŝ ŵaŝ ŝŵƉedŝƌe a ƋƵaůcƵŶŽ͕ aŶcŚe Ɛe Ɛeŝ Ŷeů ƉŝeŶŽ deůůa 
immedesimazione in quel personaggio, di distrarsi un atƚŝŵŽ e dŝƌe ͞Ma dŽǀe ǀa ƋƵeƐƚa cŽŶ ƋƵeů Ɛedeƌe͟ 
΀͙΁ EccŽ ƵŶa deůůe Ɖƌŝŵe dŽŵaŶde cŚe ŵŝ aǀeǀŝ ĨaƚƚŽ͕ ŶŽŶ ŵŝ aƐƉeƚƚaǀŽ cŚe ŝů ŐŝƵdŝǌŝŽ Ɛaƌebbe ƐƚaƚŽ cŽƐŞ 
deteriorante per me perché ci sono dei momenti in cui cado in una tristezza profonda. (Agata) 
 
Agata e Marta, nonostante le esperienze di lavoro diverse, raccontano come si siano trovate 

eŵŽƚŝǀaŵeŶƚe ŝŵƉƌeƉaƌaƚe daǀaŶƚŝ aůůe ƐeŶƐaǌŝŽŶŝ dŝ ǀƵůŶeƌabŝůŝƚà cŚe ů͛eƐƉŽƐŝǌŝŽŶe deůůa ƉƌŽƉƌŝa ƉeƌƐŽŶa 
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e del proprio corpo sul palcoscenico ha comportato. Come è stato sottolineato da Wolkovitz (2006, p. 85), 
se è vero che non sono solo i corpi delle donne a essere al centro di processi di estetizzazione, è altrettanto 
evidente come il valore che viene attribuito a tali processi risieda in una scala valoriale organizzata attorno 
a concezioni di genere ben precise. Il modo in cui una attrice appare è soggetto a un giudizio fondato su 
logiche asimmetriche che vedono il corpo femminile valutato in maniera più severa di quello maschile e 
secondo logiche più stringenti (Jackson͕ ϭϵϵϮͿ͘ Neůů͛eƐƚƌaƚƚŽ cŝƚaƚŽ͕ Maƌƚa cŽŶƚeŵƉůa ůa ƉŽƐƐŝbŝůŝƚà cŚe 
acquisendo più esperienza, nel corso degli anni, sia possibile raggiungere una posizione di maggiore 
eƋƵŝůŝbƌŝŽ͘ AŐaƚa ƐŽƚƚŽůŝŶea ů͛ŝŵƉŽƌƚaŶǌa deů ƚƌaŝŶŝŶŐ deůů͛aƚƚŽƌe͕ ŽǀǀeƌŽ eƐeŐƵŝƌe ƵŶ ƌŝscaldamento fisico e 
ǀŽcaůe Ɖƌŝŵa deůůŽ ƐƉeƚƚacŽůŽ e deůů͛aǀeƌe ƵŶa ƌeŐŽůaƌŝƚà ŶeŐůŝ Žƌaƌŝ ŝŶ cƵŝ ŵaŶŐŝaƌe͘ Oůƚƌe a ƵŶa ŐeŶeƌaůe 
moderazione delle quantità di cibo assunte per ragioni dietetiche legate alla forma fisica, Agata mi ha 
spiegato come per lei sŝa ŝŵƉŽƌƚaŶƚe aƐƐƵŵeƌe aůcƵŶe ƚŝƉŽůŽŐŝe dŝ aůŝŵeŶƚŝ ŝŶ ƌeůaǌŝŽŶe aůů͛eŶeƌŐŝa cŚe ůe è 
richiesta dallo spettacolo.  

Le pratiche istituzionalizzate nel campo, la tradizione teatrale, i canoni estetici e le esigenze creano o 
precludono spazi di possibilità per i soggetti, definendo un certo tipo di standard in relazione sia alla forma 
ĨŝƐŝca e aůů͛adaƚƚabŝůŝƚà deů cŽƌƉŽ deůů͛aƚƚƌŝce cŚe aůůa ƐƵa ƐĨeƌa ƌeůaǌŝŽŶaůe ed eŵŽǌŝŽŶaůe͘ Sŝ ƚƌaƚƚa dŝ aƐƉeƚƚŝ 
cŚe deƚeƌŵŝŶaŶŽ ůa ƉeƌƐŽŶa deůů͛aƚƚƌŝce aƐƐeŐŶaŶdŽůe aůcƵŶŝ ƌƵoli che può interpretare ed escludendone 
aůƚƌŝ͘ PaŽůa Śa ϯϭ aŶŶŝ e ůaǀŽƌa ŝŶ ŐƌaŶdŝ ƉƌŽdƵǌŝŽŶŝ cŚe ůe ŚaŶŶŽ ƉŽƌƚaƚŽ ƵŶa ceƌƚa ŶŽƚŽƌŝeƚà Ŷeůů͛aŵbŝeŶƚe 
teatrale. 

 
Mŝ è ƐƚaƚŽ deƚƚŽ͘͘͘ ŵaŐaƌŝ ŶŽŶ ŵŝ ŚaŶŶŽ ƉƌeƐŽ ƉeƌcŚé eƌŽ ƚƌŽƉƉŽ ŐƌaŶde ŽƉƉƵƌe ƚƌŽƉƉŽ͙ ŵa eƌa Ɖŝù 
ƐƵůů͛aƚƚeŐŐŝaŵeŶƚŽ cŚe ŝŽ aǀeǀŽ cŽŵe ƉeƌƐŽŶa cŚe ƐƵůů͛aƐƉeƚƚŽ ĨŝƐŝcŽ e ůŞ dŝcŽ è ǀeƌŽ͕ ƋƵeƐƚŽ è ŝů ŵŝŽ 
caƌaƚƚeƌe ƋƵŝŶdŝ Ɛe ŶŽŶ ǀŝ ǀa beŶe͙ ΀͙΁ è ůa ŵŽdaůŝƚà dŝ eƐƉƌeƐƐŝŽŶe deů ƚƵŽ cŽƌƉŽ cŚe ƚaŶƚŽ accƵƐa ŝ ϯϬ 
anni oppure come sei fatta di mentalità. (Paola, 31 anni) 
 
IŶ accadeŵŝa ŵŝ daǀaŶŽ ƐƉeƐƐŽ ŝ ƌƵŽůŝ deůůa Ɖaǌǌa͕ deůůa ƐƚƌaŶa e ƋƵŝŶdŝ ƵŶ ƉŽ͛ ƋƵeƐƚa cŽƐa ŵŝ Ɛŝ è 
eƚŝcŚeƚƚaƚa addŽƐƐŽ͕ ĨŽƌƐe ƵŶ ƉŽ͛ aŶcŚe Ɖeƌ ůa ŵŝa ŽŵŽƐeƐƐƵaůŝƚà ΀͙΁ ůe ƉeƌƐŽŶe ƉeŶƐaǀaŶŽ cŚe ŝŽ ƉŽƚeƐƐŝ 
fare solo ruoli fuori dai canoni, ƐŽƉƌa ůe ƌŝŐŚe e ŶŽŶ ad eƐeŵƉŝŽ GŝƵůŝeƚƚa͘ ΀͙΁ IŽ cŝ ƐŽĨĨƌŝǀŽ ŵŽůƚŽ͘ ΀͙΁ 
Quindi anche io a un certo punto mi sono sentita che non potevo fare delle cose e ho iniziato a pensare 
aŶcŚe ŝŽ ͞AŚ ŝŶ eĨĨeƚƚŝ ƋƵeƐƚa cŽƐa ŶŽŶ ůa ƉŽƐƐŽ Ĩaƌe͘ ;MaƌƚaͿ 
 
Nelle parole delle intervistate, si configura una stretta relazione tra le pratiche istituzionalizzate nel 

campo dello spettacolo dal vivo e la percezione di se stesse e del proprio spazio di possibilità. Si tratta di un 
processo che avviene a partire da caratteristiche estetiche, assi di appartenenza e vissuti biografici, 
inclinazioni e gusti artistici personali. In particolar modo, nel nostro scambio, Paola lascia trapelare come 
non si tratti di una questione che riguarda solo la componente estetica della persona, ma come coinvolga il 
soggetto anche negli aspetti caratteriali ed emotivi. Dalle parole delle attrici che ho incontrato, queste 
caratteristiche, estetiche ed emozionali, determinano il tipo di lavoro che viene loro richiesto e vengono 
negoziate e fatte proprie dal soggetto secondo percorsi e modalità proprie. Fare scelte di lavoro che siano 
coerenti con i propri desideri e la propria percezione di sé come soggetti, lavoratrici e attrici, è uno dei 
luoghi del discorso in cui le intervistate ripongono la loro agencǇ͘ Aůů͛ŝŶƚeƌŶŽ dŝ ƚaůe dŝŶaŵŝca ŝů ůaǀŽƌŽ 
deůů͛aƚƚƌŝce͕ ů͛ŝŶƚeƌƉƌeƚaƌe ƵŶ ceƌƚŽ ƌƵŽůŽ e ů͛aƉƉƌŽĨŽŶdŝƌe ƵŶ deƚeƌŵŝŶaƚŽ ƚŝƉŽ dŝ ƚeaƚƌŽ͕ dŝǀeŶƚa ƵŶa 
Ɖƌaƚŝca ƐƚƌƵƚƚƵƌaŶƚe cŚe Śa ŝů ƉŽƚeƌe dŝ cŽŶĨeƌŵaƌe Ž ƐcaƌdŝŶaƌe ƵŶ ceƌƚŽ ŵŽdŽ dŝ ƉeƌceƉŝƌƐŝ e deůů͛eƐƐeƌe 
percepiti dagli altri.  

Nel caso delle attrici che ho avuto modo di intervistare, la costruzione della soggettività artistica 
aǀǀŝeŶe Ŷeůů͛ŝŶƚeƌƐeǌŝŽŶe dŝ ƚƌe ŶƵcůeŝ dŝ ƐŝŐŶŝĨŝcaƚŝ cŚe Ɛŝ ŝŵƉůŝcaŶŽ ƌecŝƉƌŽcaŵeŶƚe͘ IŶ ƉƌŝŵŽ ůƵŽŐŽ͕ aƐƉeƚƚŝ 
strutturali come le caratteristiche fisiche, le traiettorie biografiche e gli assi di appartenenza in termini di 
genere, classe sociale e orientamento sessuale fanno parte del portato di ogni soggetto. Un secondo spazio 
discorsivo è quello della tradizione teatrale, del contesto del lavoro dello spettacolo, dei codici, delle 
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consuetudini e della normatività del sistema in cui il soggetto è immerso e in cui si muove. In ultimo ci sono 
quelle risorse che il soggetto costruisce nel corso della propria esperienza personale e lavorativa attraverso 
un lavoro che è estetico ed emozionale che avviene in uno scambio continuo tra soggetto e ambiente.  

Per le intervistate, la possibilità di reagire emotivamente esiste e prende la forma di un lavoro di 
consapevolezza fisica ed emotiva che Śa ŝů ƐƵŽ ůƵŽŐŽ ƉƌŝǀŝůeŐŝaƚŽ aůů͛ŝŶƚeƌŶŽ deůůa Ɖƌaƚŝca ůaǀŽƌaƚŝǀa͘ IŶ 
questo senso, emotional labour ed aesthetic labour permettono di guardare sia agli sforzi emotivi che agli 
sforzi fisici messi in atto dalle attrici per accrescere la propria sicurezza neůů͛aŵbŝeŶƚe dŝ ůaǀŽƌŽ͘ 
Coerentemente sia con gli studi che hanno guardato ad aesthetic labour ŝŶ ƵŶ͛Žƚƚŝca ĨeŶŽŵeŶŽůŽŐŝca 
(Entwistle and Wissinger, 2006) che con quanto sottolineato dagli studi sul lavoro culturale (Ursell, 2000; 
Hesmondhalgh and Baker, 2010), le attrici conducono questo lavoro estetico ed emozionale in tutti gli 
ambiti della propria vita quotidiana. Silvana, ad esempio, si è trasferita a Milano da poco, qui prende parte 
a piccole produzioni indipendenti di spettacoli teatrali e cortometraŐŐŝ͕ Ɖeƌ ƌŝƵƐcŝƌe a ƉaŐaƌe ů͛aĨĨŝƚƚŽ ƌecŝƚa 
in numerosi spot pubblicitari. 

 
Ti rendi conto ad un certo punto che, forse, con amarezza, che forse è un lavoro dove purtroppo non è 
solo lavoro quando sei scritturato, ma è lavoro costantemente, cioè è un lavoro che è assolutamente 
adeƌeŶƚe a ƚe cŽŵe ƉeƌƐŽŶa e Ɛeŝ ŝŵƉƌeƐcŝŶdŝbŝůe͘ ΀͙΁ caƉŝƐcŝ cŚe Ɛeŝ ƚƵ ŝů ƚƵŽ ůaǀŽƌŽ͕ cŚe Ɛeŝ ƚƵ ƉeƌcŚé 
appunto è un lavoro che ha a che fare con te fisicamente, come sei fatto, come parli, come guardi, cosa 
senti, cosa pensi, tutta la tua esperienza, il tuo passato, la tua visione del futuro, sei tutto questo, capito, 
e ƉŽƌƚŝ cŽƐƚaŶƚeŵeŶƚe ƋƵeƐƚŽ ΀͙΁͘ ;SŝůǀaŶa͕ Ϯϵ aŶŶŝͿ 
 
L͛ŝdea cŚe cŝ Ɛŝa ƵŶa ƐŽǀƌaƉƉŽƐŝǌŝŽŶe ƚƌa ůa ƉeƌceǌŝŽŶe e ůa cŽƐƚƌƵǌŝŽŶe dŝ Ɛe ƐƚeƐƐe ŝŶ ƐeŶƐŽ 

professionale e personale è un tratto che unisce le esperienze delle attrici che ho incontrato. Se da un lato 
si tratta di una caratteristica che le lavoratrici dello spettacolo hanno in comune con molti/e lavoratori/trici 
nei settori culturali e creativi, considerare le pratiche lavorative alla luce del concetto di aesthetic labour 
permette ad aspetti caratteristici del lavoro dello spettacolo di emergere. Come sottolinea Silvana, la 
cŽŶƐaƉeǀŽůeǌǌa dŝ ͚eƐƐeƌe͛ ŝů ƉƌŽƉƌŝŽ ůaǀŽƌŽ Śa Ɖeƌ ůe aƚƚƌŝcŝ ƵŶ ƐŝŐŶŝĨŝcaƚŽ ŵŽůƚŽ cŽŶcƌeƚŽ cŚe ŝŶǀeƐƚe 
ů͛eƐƉeƌŝeŶǌa cŽƌƉŽƌea e ƐeŶƐŽƌŝaůe cŚe ŝů ƐŽŐŐeƚƚŽ cƌea Ŷeů ƐƵŽ Ɛƚaƌe Ŷeů ŵŽŶdŽ ƋƵŽƚŝdŝaŶaŵeŶƚe͘ La 
conoscenza incorporata delle aƚƚƌŝcŝ ƉƵž eƐƐeƌe ŝŶ ƋƵeƐƚŽ ƐeŶƐŽ aǀǀŝcŝŶaƚa aůů͛eƐƉeƌŝeŶǌa dŝ aůƚƌŝͬe 
professionisti/e, come danzatori/trici e atleti/e, per cui la relazione tra corpo e sé sul lavoro è centrale 
(Bassetti, 2014; Wacquant, 1995), 

La necessità di cura e attenzione alle componenti fisiche ed emotive delle proprie pratiche lavorative è 
ƉŽƐƚa ŝŶ ƉƌŝŵŽ ƉŝaŶŽ aůů͛ŝŶƚeƌŶŽ dŝ ƋƵeůůŽ cŚe ǀŝeŶe deĨŝŶŝƚŽ cŽŵe ͞ƵŶ ůaǀŽƌŽ ŵŽůƚŽ ƵŵaŶŽ cŚe Ɛŝ Ĩa cŽŶ ŝů 
cŽƌƉŽ e cŽŶ ůe eŵŽǌŝŽŶŝ͟ ;ŶŽƚe dŝ caŵƉŽͿ͘ CŽeƌeŶƚeŵeŶƚe cŽŶ ƋƵaŶƚŽ ƌŝůeǀaƚŽ daůůa ůeƚteratura che si è 
ŽccƵƉaƚa deů ůaǀŽƌŽ cƌeaƚŝǀŽ e ĨƌeeůaŶce ;Gŝůůeƚ eƚ aů͕͘ ϮϬϭϭ͖ UƌƐeůů͕ ϮϬϬϬͿ͕ eŵeƌŐe daůů͛aŶaůŝƐŝ deŝ daƚŝ cŽŵe 
ci sia una tendenza tra le attrici che ho intervistato a descrivere gli aspetti della vita quotidiana relativi al 
tempo extra lavorativo, alle proprie esperienze personali e alle proprie scelte in termini di stili di vita in 
relazione alla propria attività lavorativa e alle proprie aspettative di felicità e realizzazione  

 
5. CONCLUSIONE  
Nello studio discusso in questo capitolo il concetto di emotional labour e quello di aesthetic labour hanno 
aŝƵƚaƚŽ a ŵeƚƚeƌe ŝŶ ůƵce aůcƵŶŝ ƚƌaƚƚŝ deůů͛eƐƉeƌŝeŶǌa dŝ ǀŝƚa e dŝ ůaǀŽƌŽ deůůe aƚƚƌŝcŝ ƉƌŽĨeƐƐŝŽŶŝƐƚe a MŝůaŶŽ͘ 
A Ɖaƌƚŝƌe daůů͛aŶaůŝƐŝ ƐǀŽůƚa ƐŽŶo emersi due nuclei di significato in relazione alle nozioni di emotional 
labour e aesthetic labour͘ UŶ ƉƌŝŵŽ aƐƉeƚƚŽ ƌŝŐƵaƌda ůa cŽƐƚƌƵǌŝŽŶe deůůa ƐŽŐŐeƚƚŝǀŝƚà aůů͛ŝŶƚeƌŶŽ deůůŽ 
spazio poroso delle professioni creative, dove vita professionale e personale si ritrovano molto spesso 
sovrapposte. Il lavoro emotivo entra in relazione con i meccanismi di produzione della soggettività 
aůů͛ŝŶƚeƌŶŽ dŝ ƵŶ cŽŶƚeƐƚŽ ůaǀŽƌaƚŝǀŽ ŝŶ cƵŝ ůe dŝƐƵŐƵaŐůŝaŶǌe Ŷeůůa dŝƐƚƌŝbƵǌŝŽŶe deů ƉŽƚeƌe ŝŶ ƚeƌŵŝŶŝ dŝ 
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genere si uniscono con imperativi legati alla performance di simpatia e affabilità per accedere a network 
professionali. Una seconda area è quella che lega il concetto di aesthetic labour alle caratteristiche proprie 
deů ůaǀŽƌŽ deůů͛aƚƚƌŝce͕ aůůa ƐƵa ŶaƚƵƌa ƉƵbbůŝca e aů ƌƵŽůŽ del corpo nei processi di selezione. La necessità di 
concentrare i propri sforzi su se stesse per creare e aumentare spazi di attualizzazione e sicurezza emerge 
come uno sforzo fondamentale in un settore in cui la lavoratrice è sotto pressione in termini sia fisici che 
emotivi.  

In coerenza con quanto sottolineato dagli studi condotti sui/lle lavoratori/trici degli ambienti culturali e 
creativi (McRobbie, 2016) la costruzione della soggettività e della carriera professionale sono in stretta 
relazione con iů cŽŶƚeƐƚŽ dŝ Ɖƌecaƌŝeƚà cŚe caƌaƚƚeƌŝǌǌa ů͛eƐƉeƌŝeŶǌa ůaǀŽƌaƚŝǀa͘ Neů cŽŶƚeƐƚŽ ƉƌeƐŽ ŝŶ eƐaŵe͕ 
gli individui si sentono responsabili per la valorizzazione di sé e dei propri capitali e mostrano un 
atteggiamento auto-imprenditoriale (Gill, 2014). In un ambiente dove il lavoro è principalmente di tipo 
discontinuo (Menger, 1999), le risorse fisiche ed emozionali del soggetto devono essere coltivate in modo 
tale da riuscire a evitare quanto più possibile periodi di disoccupazione. In questo contesto, il lavoro fisico 
ed eŵŽƚŝǀŽ ƉeƌŵeaŶŽ ů͛ŝŶƚeƌa ƋƵŽƚŝdŝaŶŝƚà deůůa ůaǀŽƌaƚƌŝce͕ cŚe cŽŶƐŝdeƌa ŝů ƉƌŽƉƌŝŽ ůaǀŽƌŽ cŽŵe ƵŶa deůůe 
componenti fondamentali della propria soggettività. Infatti, se da un lato lo sforzo da parte delle lavoratrici 
è volto a creare e mantenere ƵŶ cŽƌƉŽ e ƵŶ Ɛé cŚe ƐŝaŶŽ ŝŵƉŝeŐabŝůŝ Ŷeůů͛aŵbŝeŶƚe ůaǀŽƌaƚŝǀŽ͕ d͛aůƚƌŽ caŶƚŽ 
è eŵeƌƐŽ daůů͛aŶaůŝƐŝ cŽŵe ůe ůaǀŽƌaƚƌŝcŝ ŵeƚƚaŶŽ ŝŶ dŝƐcƵƐƐŝŽŶe e ƌeƐŝƐƚaŶŽ ŝŶ aůcƵŶŝ ůƵŽŐŚŝ deů dŝƐcŽƌƐŽ aůůe 
dinamiche esplicite e implicite del proprio settore.  

La gestione delle proprie emozioni e del proprio corpo dentro e fuori dal palcoscenico deve relazionarsi 
con valutazioni estetiche e caratteriali che riproducono concezioni normative di maschilità e femminilità. 
Le relazioni di potere che permeano il campo del lavoro nello spettacolo sono fortemente connotate in 
termini di genere e vedono una predominanza maschile nei ruoli dirigenziali del regista e del produttore. 
L͛ŝŵƉŽƌƚaŶǌa deůůa cƌeaǌŝŽŶe dŝ network ƉƌŽĨeƐƐŝŽŶaůŝ accŽŵƵŶa ůe ƉƌŽĨeƐƐŝŽŶŝ cƌeaƚŝǀe e ŐeŶeƌa ƵŶ͛aƌea di 
ƉƌaƚŝcŚe dŝ ƌecůƵƚaŵeŶƚŽ ŝŶĨŽƌŵaůŝ Ɖŝƶ Ž ŵeŶŽ aŵƉŝa ;Bůaŝƌ͕ ϮϬϬϭ͖ UƌƐeůů͕ ϮϬϬϬͿ Aůů͛ŝŶƚeƌŶŽ dŝ ƋƵeƐƚe 
dinamiche, le giovani attrici imparano a negoziare il proprio spazio performando o rifiutando determinati 
tipi di femminilità e di emozionalità a seconda del contesto e delle proprie inclinazioni. Se in un certo 
senso, come è emerso dalle interviste, il giudizio estetico viene vissuto come inevitabile, compiere scelte 
professionali emotive ed estetiche coerenti con i propri desideri è uno degli spazi discorsivi in cui le attrici 
riescono a esercitare la loro agency.  

I primi risultati presentati in questo scritto indicano alcune direzioni verso cui la ricerca potrà 
indirizzarsi. Le dimensioni di analisi del lavoro emozionale e estetico nelle arti performative sono da un lato 
legate a elementi caratteristici della profeƐƐŝŽŶe deůů͛aƚƚŽƌeͬƚƌŝce͕ cŽŵe ů͛eƐƉŽƌƐŝ ƐƵůůa ƐceŶa e ŝů 
comunicare emozioni, ma anche a differenze e diseguaglianze di genere e di potere dentro e fuori dal 
ƉaůcŽƐceŶŝcŽ͕ cŽŵe ůa ƌeůaǌŝŽŶe cŽŶ ƌeŐŝƐƚŝ e ƉƌŽdƵƚƚŽƌŝ e ůa ƌŝceƌca dŝ ŵŽdeůůŝ dŝ ͞beůůeǌǌa͟ cƵlturalmente 
situata. Altri elementi ancora sono in relazione con le caratteristiche del lavoro nel mondo 
contemporaneo, come la capacità di vendere la propria immagine e di essere imprenditori di se stessi in un 
mercato del lavoro governato da regole e network informali.  

 
 
  



Emanuela Naclerio 

260 

BIBLIOGRAFIA  
AcŬeƌ J͘ ;ϭϵϵϮͿ ͞FƌŽŵ Seǆ RŽůeƐ ƚŽ GeŶdeƌed IŶƐƚŝƚƵƚŝŽŶƐ͕͟ Contemporany Sociology, 21, 5: 565-569. 
Acker J. (1990) "Hierarchies, Jobs, Bodies", Gender & Society, 4, 2: 139ʹ158. 
Acker J., Barry K., Esseveld J. (1983) Objectivity and truth: Problems in doing feminist research, WŽŵeŶ͛Ɛ 

Studies International Forum, pp. 423ʹ435. 
Adkins L. (1995) Gendered work: sexuality, family and the labour market, Open University Press. 
Alacovska A. (2018) "Informal creative labour practices: A relational work perspective", Human Relations, 

71, 12: 1563ʹ1589. 
Bain A., McLean H. (2013) "The artistic precariat", Cambridge Journal of Regions, Economy and Society, 6, 

1: 93ʹ111. 
Banks M. (2007) The Politics of Cultural Work, London: Palgrave Macmillan UK. 
Bartky S. L. (2015) Femininity and domination: studies in the phenomenology of oppression, Routledge. 
Bassetti C. (2014) The knowing body-in-action in performing arts: embodiment, experiential 

transformation, and intersubjectivity, in T. Zembylas (a cura di) Artistic Practices: Social interactions 
and cultural dynamics, Routledge.  

Beůůè E͕͘ BƌƵŶŝ A͕͘ PŽŐŐŝŽ B͘ ;ϮϬϭϰͿ ΗL͛eŵŽƚŝǀŝƚà aů ůaǀŽƌŽ͗ ƚƌa emotional labour e sentimental work", 
Rassegna Italiana di Sociologia, 55, 4: 651-676. 

Bůaŝƌ H͘ ;ϮϬϬϭͿ ΗǭYŽƵ͛ƌe ŽŶůǇ aƐ GŽŽd aƐ YŽƵƌ LaƐƚ JŽb͛͗ TŚe LabŽƵƌ PƌŽceƐƐ aŶd LabŽƵƌ MaƌŬeƚ ŝŶ ƚŚe BƌŝƚŝƐŚ 
Film Industry", Work, Employment and Society, 15, 1: 149ʹ169. 

Bourdieu P. (2003) Per una teoria della pratica. Con tre studi di etnografia cabila, Milano: Raffaello Cortina. 
Bourdieu P. (2014) Il dominio maschile, Milano: Feltrinelli. 
Butler J. (1990) Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity, Routledge. 
Cardano M. (2011) La ricerca qualitativa, Bologna: Il Mulino. 
Charmaz K. (2002) Qualitative Interviewing and Grounded Theory Analysis, in J.F. Gubrium e J. A. Holstein 

(a cura di) Handbook of interview research. Context & Method, Thousand Oaks, CA: Sage Publications.  
Charmaz K., Belgrave L. (2012) Qualitative interviewing and grounded theory analysis, in J.F. Gubrium, J.A. 

Holstein, A.B. Marvasti, K.D. McKinney (a cura di) The SAGE handbook of interview research: The 
complexity of the craft. California: Sage Publications. 

Cockburn C. (1991) IŶ ƚhe WaǇ Žf WŽŵeŶ͗ MeŶ͛Ɛ ReƐiƐƚaŶce ƚŽ Seǆ EƋƵaliƚǇ iŶ OƌgaŶiǌaƚiŽŶƐ͕ Macmillan 
Education. 

Colombo E. (2001) "Etnografia dei mondi contemporanei. Limiti e potenzialità del metodo etnografico 
Ŷeůů͛aŶaůŝƐŝ deůůa cŽŵƉůeƐƐŝƚàΗ͕ Rassegna italiana di Sociologia, 42, 2: 205-230. 

Corsani A., Lazzarato M. (2008) Intermittents et Précaires, Parigi: Éditions Amsterdam. 
Davis T. C. (2002) Actresses as working women: their social identity in Victorian culture, Routledge. 
Dean D. (2005) "Recruiting a self", Work, Employment and Society, 19, 4: 761ʹ774. 
Elias A., Gill R., Scharff C. (2017) Aesthetic Labour: Beauty Politics in Neoliberalism, London: Palgrave 

Macmillan UK. 
Entwistle J., Wissinger E. (2006) "Keeping up Appearances: Aesthetic Labour in the Fashion Modelling 

Industries of London and New York", The Sociological Review, 54, 4: 774ʹ794. 
GaŶdŝŶŝ A͘ ;ϮϬϭϱͿ ΗIů ůaǀŽƌŽ ĨƌeeůaŶce͗ ƌeƉƵƚaǌŝŽŶe e caƉŝƚaůe ƐŽcŝaůe Ŷeůů͛eƌa deů ͚ůaǀŽƌŽ dŝŐŝƚaůe͛Η͕ Quaderni 

di Sociologia, 69: 87ʹ106. 
Du Gay P. (1996) Consumption and identity at work, SAGE Publications. 
Gherardi S. (2005) Feminist Theory and Organization Theory: A Dialogue on New Bases, Oxford University 

Press. 
Gill R. (2008) "Culture and Subjectivity in Neoliberal and Postfeminist Times", Subjectivity, 25, 1: 432ʹ445. 
Gill R. (2014) "Unspeakable Inequalities: Post Feminism, Entrepreneurial Subjectivity, and the Repudiation 

of Sexism among Cultural Workers", Social Politics: International Studies in Gender, State & Society, 21, 



GENERE E R-ESISTENZE IN MOVIMENTO ʹ PARTE PRIMA 

261 

4: 509ʹ528. 
Gill R., Sharff C. (2011) New Femininities. Postfeminism, Neoliberalism and Subjectivity, Palgrave 

Macmillan. 
Goffman E. (1963) Stigma: notes on the management of spoiled identity, New York: Englewood Cliffs. 
Grindstaff L. (2002) The money shot: trash, class, and the making of TV talk shows, University of Chicago 

Press. 
Grosz E. (1994) Volatile Bodies: Toward a Corporeal Feminism, Indiana University Press. 
Hall E. J. (1993) "Smiling, Deferring, and Flirting", Work and Occupations, 20, 4: 452ʹ471. 
HeƐŵŽŶdŚaůŐŚ D͕͘ BaŬeƌ S͘ ;ϮϬϭϬͿ Η͚A ǀeƌǇ cŽŵƉůŝcaƚed ǀeƌƐŝŽŶ ŽĨ ĨƌeedŽŵ͛͗ CŽŶdŝƚŝŽŶƐ aŶd eǆƉeƌŝeŶceƐ ŽĨ 

creative labour in three cultural industries", Poetics, 38, 1: 4ʹ20. 
Hesmondhalgh D., Baker S. (2008) "Creative Work and Emotional Labour in the Television Industry", 

Theory, Culture & Society, 25, 8: 97ʹ118. 
Hochschild A. R. (1979) "Emotion Work, Feeling Rules, and Social Structure", American Journal of Sociology, 

85, 3: 551ʹ575. 
Hochschild A. R. (1983) The managed heart, University of California Press. 
Holla S. (2016) "Justifying Aesthetic Labor", Journal of Contemporary Ethnography, 45, 4: 474ʹ500. 
Jackson L. A. (1992) Physical appearance and gender: Sociobiological and sociocultural perspectives, SUNY 

Press. 
James N. (1989) "Emotional Labour: Skill and Work in the Social Regulation of Feelings", The Sociological 

Review, 37, 1: 15ʹ42. 
Kessler S. J., McKenna W. (1985) Gender: an ethnomethodological approach, University of Chicago Press. 
Lopez S. H., Williams C. L., Connell C. ;ϮϬϭϬͿ ͞LŽŽŬŝŶŐ GŽŽd aŶd SŽƵŶdŝŶŐ RŝŐŚƚ͕͟ Work and Occupations, 

37, 3: 349ʹ377. 
McRobbie A. (2016) Be Creative: Making A Living in the New Culture Industries, Polity Press. 
McRobbie A. (2002) "From Holloway to Hollywood: Happiness at Work in the New Cultural Economy?", in 

P. Du Gay, M. Prykle (a cura di) Cultural Economy, London: SAGE Publications. 
Mears A. (2011) Pricing beauty: the making of a fashion model, University of California Press. 
Menger P. M. (1999) "Artistic Labor Markets and Careers", Annual Review of Sociology, 25, 1: 541-574. 
Menger P. M. (2001) "Artists as workers: Theoretical and methodological challenges", Poetics, 28, 4: 241-

254 
Merton R. K. (1972) "Insiders and outsiders: A chapter in the sociology of knowledge", American journal of 

sociology, 78, 1: 9ʹ47. 
Oakley A. (2016) "Interviewing women again: Power, time and the gift", Sociology, 50, 1: 195ʹ213. 
Oakley A., Cracknell J. (1981) Subject women, New York: Pantheon Books. 
Pringle R. (1988) Secretaries talk: Sexuality, power and work, Allen & Unwin. 
Pullen K. (2005) Actresses and whores: On stage and in society, Cambridge University Press. 
Ramazanoglu C., Holland J. (2002) Feminist methodology: Challenges and choices, SAGE Publications. 
Riessman C. K. (1987) "When gender is not enough: Women interviewing women", Gender & Society, 1, 2: 

172ʹ207. 
Sassatelli R. (2012) Self and body, in F. Trentmann (a cura di) Handbook of the History of Consumption, 

Oxford University Press. 
Scharff C. (2017) Gender, Subjectivity, and Cultural Work: The classical music profession, Routledge.  
Skeggs B. (1997) Formations of Class & Gender: Becoming Respectable, SAGE Publications. 
Taylor S., Littleton K. (2012) Contemporary identities of creativity and creative work, Ashgate Publishing 

Ltd. 
Throsby D., Zednik A. (2011) "Multiple job-holding and artistic careers: some empirical evidence", Cultural 

Trends, 20, 1: 9ʹ24. 



Emanuela Naclerio 

262 

Tyler M., Abbott P. (1998) "Chocs Away: Weight Watching in the Contemporary Airline Industry", 
Sociology, 32, 3: 433ʹ450. 

Ursell G. (2000) "Television production: issues of exploitation, commodification and subjectivity in UK 
television labour markets", Media, Culture & Society, 22, 6: 805ʹ825. 

Wacquant L. J. D. (1995) "Pugs at Work: Bodily Capital and Bodily Labour among Professional Boxers", Body 
& Society, 1, 1: 65ʹ93. 

Wainwright S. P., Williams C., Turner B. S. (2005) "Fractured identities: injury and the balletic body", 
Health: An Interdisciplinary Journal for the Social Study of Health, Illness and Medicine, 9, 1: 49ʹ66. 

West C., Zimmerman D. H. (1987) "Doing Gender", Gender & Society, 1, 2: 125ʹ151. 
Witz A., Halford S., Savage M. (2003) "The Labour of Aesthetics and the Aesthetics of Organization", 

Organization, 10, 1: 33ʹ54. 
Wolf N. (1991) The beauty myth: how images of beauty are used against women, Random House. 
Wolkowitz C. (2006) Bodies at work, Sage. 
Yanow D. (2015) Neither rigorous nor objective? Interrogating criteria for knowledge claims in interpretive 

science, in Interpretation and Method, Routledge. 
 


