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Emotional e aesthetic labour nell’esperienza delle attrici di teatro a
Milano: uno studio esplorativo

Emanuela Naclerio

1. INTRODUZIONE

All'interno delle performing arts e dei display works, il modo di apparire del corpo € da sempre una parte
fondamentale dell’esperienza di lavoratori e lavoratrici (Holla, 2016; Dean, 2005; Wainwright et al., 2005).
Ogni corpo visibile nello spazio sociale & investito da e portatore di significati culturalmente situati che
fanno si che I'aspetto fisico sia tra le ragioni principali per cui un/a lavoratore/trice dello spettacolo &
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 femminilita e come questo le porti
a mettere in atto una serie di progetti disciplinari volti all’assunzione di una corporeita coerente con
determinati canoni culturali (Bartky, 2015; Butler, 1990). Questi meccanismi appaiono ancora piu espliciti
guando 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
femminilita (Wolf, 1991).

L'ambito del lavoro teatrale e cinematografico, similarmente a quanto accade in altre industrie
culturali, si sviluppa all'interno di un mercato del lavoro caratterizzato dalla presenza di un grande numero
di aspiranti, la predominanza di contratti a progetto e una instabilita 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 necessita 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 soggettivita delle attrici? Qual & 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 labour, qui considerati come l'insieme degli sforzi fisici ed emozionali in cui le
attrici sono coinvolte durante la propria carriera, presentando i risultati di una ricerca qualitativa svolta a
Milano nel 2019.

| punti di partenza del mio contributo sono le analisi che hanno approfondito il lavoro creativo e la sua
relazione con la costruzione della soggettivita (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 soggettivita come indissolubilmente
legati (Sassatelli, 2012), nel corso dello scritto, metterd in relazione emotional e aesthetic labour con gli
studi sul lavoro creativo maturati nell’alveo dei cultural studies. In particolar modo indaghero la relazione
tra lavoro creativo, esperienza di genere e costruzione del sé in contesti caratterizzati da una forte
competizione e precarieta lavorativa (McRobbie, 2016; Banks, 2007).

2. EMOTIONAL LABOUR E AESTHETIC LABOUR NEL CONTESTO DEL LAVORO CULTURALE

Gli studi che si sono sviluppati all’interno delle tradizioni femministe hanno sottolineato come il discorso
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,
soprattutto all’interno dei settori lavorativi di servizio alla persona, e come, di conseguenza, i corpi delle
donne sul lavoro siano oggetto di costante valutazione (James, 1989; Hall, 1993; Adkins, 1995).

Se il modello di razionalita weberiana aveva allontanato dal luogo di lavoro tutte quelle forme di potere
non burocratiche e non razionali, il concetto di “lavoro emozionale” (Hochschild 1983) ha consentito di
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
all'interno delle professioni di cura, emerge uno stretto legame tra come le emozioni sono performate e
lavorate e la loro differenziazione in termini di genere (Bellé et al., 2014).

Il filone degli studi femministi sulle relazioni di genere nelle organizzazioni si € 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
all'interno dell’interazionismo simbolico (West et al., 1987) per analizzare il recruitment, training 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).

Witz et al. (2003), nell’analisi del lavoro di cura e dei servizi, utilizzano il termine aesthetic labour con
I'intenzione di superare le divisioni tra corpi esterni e sé interiori. Aesthetic labour ha, in questo caso,
I’obiettivo di indicare uno stile, una maniera di lavorare espressa attraverso il corpo che viene appresa — e
che richiede un certo grado di lavoro sul proprio corpo da parte dei/lle lavoratori/trici — con lo scopo di
soddisfare visivamente ed emotivamente il cliente, ovvero tutte quelle capacita e attributi incorporati che
permettono di “look good and sound right for the job” (Lopez et al., 2010, p.350).

Considerate come caratteristiche della transizione del mondo del lavoro verso una economia della
conoscenza (du Gay, 1996), I'importanza del modo di apparire sul posto di lavoro e di possedere particolari
soft skill relazionali non & relegata all'impiego nel mondo dei servizi e della cura ma un tratto che
accomuna la maggior parte delle soggettivita al lavoro. La letteratura si & 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
dare forma e mantenere dei corpi che possano essere ‘impiegabili’ nell’ambiente lavorativo (Entwistle et
al., 2006).

Deborah Dean (2005) & la prima ad estendere il concetto di aesthetic labour oltre il settore aziendale
per applicarlo all’esperienza di lavoro delle attrici, focalizzando I'attenzione sui processi di selezione e
recruiting che hanno luogo nell'industria televisiva e teatrale in Gran Bretagna. Facendo proprie 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
(Butler, 1990; Grosz, 1994) e l'interazionismo simbolico (Kessler and McKenna, 1985; Goffman, 1963)
hanno messo in luce, sono costruiti all’interno 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 pud essere una fonte di forza e
di realizzazione di sé all'interno di un ambiente di lavoro dove i/le lavoratori/trici sono fortemente esposti
al rischio di precarieta (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 soggettivita femminili nel mondo contemporaneo con gli imperativi neoliberisti e imprenditoriali come
la monetizzazione di ogni aspetto della vita quotidiana e la performativita imprenditoriale del sé. Infatti, se
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le soggettivita 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)
analizza la gestione delle emozioni sul palco e dopo la performance all’interno della produzione di talk
show televisivi. Similarmente, il concetto di lavoro emozionale & 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 e stato svolto tra marzo e novembre del
2019 e ha comportato la conduzione di interviste in profondita 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 piu conosciute scuole di
teatro sul territorio nazionale'. La scelta del caso studio ha avuto la finalita di incontrare attrici
professioniste che recitano in ambienti e spazi scenici anche molto diversi tra di loro. Un fondamentale
criterio nella selezione dei partecipanti e 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 possibilita 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 profondita hanno permesso di indagare la costruzione delle soggettivita in relazione al
percorso di carriera sul palcoscenico delle partecipanti, cercando di sollecitare una postura riflessiva. Le
interazioni hanno avuto luogo in spazi pubblici — come l'universita, bar e parchi cittadini — e in luoghi
privati — 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 e stato pil ampio — tra le due e le quattro ore,
considerando il tempo di familiarizzare prima dell’intervista e quello di distensione a seguire. Le interviste
sono state registrate su supporto audio con il consenso delle intervistate, trascritte e anonimizzate.

Le osservazioni etnografiche sono state svolte all'interno di uno spazio fisico omogeneo quale ¢ il foyer
di un teatro prima e dopo gli spettacoli che hanno visto protagoniste le partecipanti. Senza perdere di vista
I'interesse per il senso soggettivo dell’azione (Cardano, 2011), ho attraversato lo spazio sociale e culturale
in cui le intervistate vivono e lavorano e ho avuto modo di osservare le interazioni tra (e il piu delle volte
interagire con) le attrici, il pubblico, i colleghi, i fans, gli amici e i familiari delle partecipanti alla ricerca.
L’osservazione etnografica ha permesso alla complessita e alla molteplicita, caratteristiche di ogni
situazione sociale, di emergere insieme ai diversi posizionamenti occupati dai soggetti al suo interno
(Colombo, 2001).

L’analisi ha comportato una lettura approfondita dei testi delle interviste seguita da un processo di
codifica induttivo e reiterativo ispirato ai presupposti della grounded theory (Charmaz et al., 2012).
Partendo dal presupposto che la ricerca sociale € sempre localizzata in un determinato contesto storico-
culturale e che conoscere e comprendere sono processi soggettivi (Yanow, 2015), considero la descrizione

In queste accademie, I'ammissione avviene a seguito di un ciclo di audizioni e la proposta didattica prevede un triennio di
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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del mio posizionamento all’interno del campo rilevante per la ricerca. In particolare, la mia conoscenza 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
esperienza sono stati il punto di partenza per comprendere l'esperienza dell’altra pur rimanendo
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 e 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
vocaboli tecnici, sistemi di classificazione e di prestigio. Pur essendo consapevole di come 'omogeneita
culturale non dissolva le relazioni diseguali di potere contenute all’interno della pratica dell’intervista
(Oakley, 2016), d’altro canto, ritengo che questa configurazione del campo abbia stimolato una postura
riflessiva sulla base di una potenziale condivisione di vissuti. | dati che presenterdo sono frutto
dell’interazione tra i miei posizionamenti e quelli delle persone che ho incontrato e di conseguenza
riflettono le co-costruzioni di significato avvenute all'interno dello spazio discorsivo dell’intervista
(Charmaz, 2002).

4. RISULTATI PRELIMINARI

4.1 “Due parole le devi saper dire, devi avere un savoir faire”

Il lavoro nello spettacolo dal vivo e stato tra i primi settori a esperire una flessibilizzazione del mercato del
lavoro (Menger, 2001). | gruppi di lavoro, che si costruiscono con I'obiettivo di realizzare uno spettacolo e
si sciolgono subito dopo, hanno un carattere prevalentemente transitorio. Cido 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).

L'esperienza di Greta € quella pil internazionale tra le attrici che ho incontrato fino a oggi: dopo circa
dieci anni di carriera ha lavorato con produttori e registi di fama internazionale e frequentato ambienti che
spaziano dal teatro comico a quello sperimentale in Italia e all’estero. L’esperienza di Marta ¢ differente 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], & un lavoro fatto di
relazioni [...] puoi essere il top ma devi avere anche un buon carattere, essere una persona che... vedi...
due parole le devi saper dire, devi avere un savoir faire [...] Vedere tanti spettacoli e di conseguenza
conoscere tante persone aiuta le relazioni, [...] gli incontri, I'apertura mentale. (Greta, 34 anni)

Per fare I'attrice in qualche modo ti devi esporre e non solo quando sei sul palcoscenico. Spesso si
richiede simpatia, 'essere spigliata, fare pubbliche relazioni dopo gli spettacoli, ciog, questo & un dato
oggettivo, non & vero che non conta niente, lavora di pil chi si sa vendere in un qualche modo anche al di
fuori dell’ambiente lavorativo [...]. In questo senso dico, il mercato richiede delle cose, se tu non le fai per
sentirti in pace con te stessa, per etica o per scelta, chiaramente poi ci sono delle conseguenze. [...] 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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I'importanza della creazione di network e delle pubbliche relazioni. Marta descrive uno spazio di interazioni
da lei percepite come forzate in cui vengono richieste determinate performance emozionali (“simpatia,
I'essere spigliata”). L’attrice non esita, inoltre, a dichiarare la propria sofferenza all'interno di quelle che
definisce dinamiche di mercato dove le attrici devono ‘sapersi vendere’. Greta, dal canto suo, mi ha
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 é distante da quella di Marta, eppure sottolinea come una serie di disposizioni emozionali
(“buon carattere”), intellettive (“due parole le devi saper dire”) e di atteggiamento (“savoir faire”) siano
fondamentali per ottenere ingaggi dai produttori. Il concetto di emotional labour permette di portare
I'attenzione sugli aspetti che sono al di fuori dell’esperienza lavorativa sul palcoscenico, ma che
concernono quel lavoro di pubbliche relazioni e networking che & protagonista del lavoro autonomo in
contesti creativi. Infatti, in un contesto come quello del lavoro autonomo nello spettacolo teatrale, le
attrici sono sia intermediarie che lavoratrici. L'importanza delle capacita relazionali dei/lle lavoratori/trici &
stata piu volte sottolineata da Mirta che gestisce una agenzia dedicata ai casting di giovani talenti.

A parita di bravura si sceglie uno che, come dire, & pil collaborativo, crea meno problemi e questo penso
in tutti i lavori. Cioe o sei un genio e accettiamo le tue intemperanze oppure altrimenti preferiamo
persone... che non devono essere miti... devono essere persone che sanno relazionarsi [...] devi anche un
po’ capire che cosa ti chiedono in quel momento, anche se a volte non sei d’accordo, pero alla fine lo
devi fare. Devi sapere instaurare dei legami forti dove € un piacere il pensare di poterti richiamare.
(Mirta, agente).

Non solo la responsabilita di trovare nuovi ingaggi ricade sulle capacita relazionali ed emotive delle
lavoratrici, ma anche la contrattazione del proprio salario con i produttori nell’lambiente teatrale. Dopo gli
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. Molto diversa & I'esperienza di
Agata, la pil anziana delle attrici che ho conosciuto e anche quella che ha raggiunto una maggiore stabilita
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 piu concreta per quanto riguarda i soldi, a impormi, non e facile perché io alla
fine poi sono sempre quella che cede, cioe quando chiedo di piu economicamente penso ‘ma no dai non
chiedere di piu, in fondo ti stanno facendo anche un favore a prenderti’, questo pensiero ce I’ho sempre
e invece... invece no, cioé non deve essere cosi, non é facile, ripeto perd appunto si impara pian piano...
(Giulia, 30 anni)

Tutte le volte che il mio interlocutore in primis € il produttore non riesco a gestire il momento della
contrattazione [...] sono sempre molto con la testa bassa e vorrei invece riuscire ad impormi di piu a
livello personale perché poi lo potrei fare oggi, se qualcuno vede il mio curriculum. Ma se la prima
impressione é quella appunto un po’ di fragilita, figurati, & un attimo che... e soprattutto con gli uomini...
(Agata, 38 anni)

I 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 realta del territorio milanese.

In certe dinamiche sicuramente il fatto che io sia una femmina non odalisca fa [...] Essendo un po’... non
brusca, ma diretta insomma, questa cosa faceva anche si che magari un tipo come *** [regista], che &
uno molto di potere, che bisogna anche un po’ lisciargli il pelo, cioé io non sono quel tipo i, quindi in
parte credo che non essere una morbidona e complimentosa un po’ mi ha... tolto delle possibilita, no?
Che non gli vado a genio del tutto o che comunque potra pensare ‘beh comunque Claudia € una che
potenzialmente pud rompere le palle’, capito? (Claudia, 37 anni)

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 & il massimo. (Greta)

La relazione tra il regista o produttore e I'attrice puo essere esemplificativa nell'illustrare I'asimmetria
di genere che viene vissuta sul luogo di lavoro. Come € gia 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 femminilita ed emotion display che,
come emerge dalle parole di Greta, possono essere parte del percorso di apprendimento personale di
modus operandi nell’ambiente lavorativo.

4.2 “La mia persona, la mia voce, il mio corpo”
La professione e la carriera nel campo della recitazione sono particolarmente legate alla visibilita e alla
performance del corpo sul palcoscenico. Tra le prime professioniste a mostrarsi nella sfera pubblica, le
attrici hanno subito discriminazioni in termini fisici e emotivi legate al loro profilo non-domestico:
insinuazioni riguardo alla propria moralita, 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 difficolta rispetto alle pratiche di esporsi e
mostrarsi. Tali pratiche vengono descritte dalle intervistate come atti crudeli — nel doppio significato di atti
dolorosi e crudi, nudi davanti a cui il soggetto viene colto impreparato.

E [compito del] regista metterti nelle condizioni di creare senza sentirti costantemente umiliato o
giudicato o preso in giro perché comunque & la mia persona, la mia voce e il mio corpo. [...] Mi viene in
mente I'immagine di un corpo nudo che e esposto a tutti i dolori del caso. Non hai protezione, forse
dovresti averla, € qualcosa che si costruisce con I'esperienza anche. lo forse ne ho ancora tanto poca e
allora mi viene da definirlo [il lavoro] cosi. (Marta)

Nella mia vita allora, io spesso avrei voluto essere diversa, soprattutto fisicamente, oggi a volte soffro di
come sono fatta [...] perd & un po’ diventata anche la mia forza, un po’ perché sono stata costretta e un
po’ perché I'ho voluto [...] Se fai I'attrice scegli di esporti al giudizio degli altri a 360 gradi [...] se decidi di
esporti cosi tanto devi sapere.. Non potrai mai impedire a qualcuno, anche se sei nel pieno della
immedesimazione in quel personaggio, di distrarsi un attimo e dire “Ma dove va questa con quel sedere”
[...] Ecco una delle prime domande che mi avevi fatto, non mi aspettavo che il giudizio sarebbe stato cosi
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
emotivamente impreparate davanti alle sensazioni di vulnerabilita che I'esposizione della propria persona
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e del proprio corpo sul palcoscenico ha comportato. Come e stato sottolineato da Wolkovitz (2006, p. 85),
se e vero che non sono solo i corpi delle donne a essere al centro di processi di estetizzazione, € 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 e soggetto a un giudizio fondato su
logiche asimmetriche che vedono il corpo femminile valutato in maniera piu severa di quello maschile e
secondo logiche piu stringenti (Jackson, 1992). Nell’estratto citato, Marta contempla la possibilita che
acquisendo piu esperienza, nel corso degli anni, sia possibile raggiungere una posizione di maggiore
equilibrio. Agata sottolinea I'importanza del training dell’attore, ovvero eseguire un riscaldamento fisico e
vocale prima dello spettacolo e dell’avere una regolarita negli orari in cui mangiare. Oltre a una generale
moderazione delle quantita di cibo assunte per ragioni dietetiche legate alla forma fisica, Agata mi ha
spiegato come per lei sia importante assumere alcune tipologie di alimenti in relazione all’energia che le &
richiesta dallo spettacolo.

Le pratiche istituzionalizzate nel campo, la tradizione teatrale, i canoni estetici e le esigenze creano o
precludono spazi di possibilita per i soggetti, definendo un certo tipo di standard in relazione sia alla forma
fisica e all’adattabilita del corpo dell’attrice che alla sua sfera relazionale ed emozionale. Si tratta di aspetti
che determinano la persona dell’attrice assegnandole alcuni ruoli che puo interpretare ed escludendone
altri. Paola ha 31 anni e lavora in grandi produzioni che le hanno portato una certa notorieta nell’ambiente
teatrale.

Mi e stato detto... magari non mi hanno preso perché ero troppo grande oppure troppo... ma era pil
sull’atteggiamento che io avevo come persona che sull’aspetto fisico e Ii dico & vero, questo & il mio
carattere quindi se non vi va bene... [...] & la modalita di espressione del tuo corpo che tanto accusa i 30
anni oppure come sei fatta di mentalita. (Paola, 31 anni)

In accademia mi davano spesso i ruoli della pazza, della strana e quindi un po’ questa cosa mi si &
etichettata addosso, forse un po’ anche per la mia omosessualita [...] le persone pensavano che io potessi
fare solo ruoli fuori dai canoni, sopra le righe e non ad esempio Giulietta. [...] lo ci soffrivo molto. [...]
Quindi anche io a un certo punto mi sono sentita che non potevo fare delle cose e ho iniziato a pensare
anche io “Ah in effetti questa cosa non la posso fare. (Marta)

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 possibilita. 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 modalita proprie. Fare scelte di lavoro che siano
coerenti con i propri desideri e la propria percezione di sé come soggetti, lavoratrici e attrici, &€ uno dei
luoghi del discorso in cui le intervistate ripongono la loro agency. All'interno di tale dinamica il lavoro
dell’attrice, l'interpretare un certo ruolo e I'approfondire un determinato tipo di teatro, diventa una
pratica strutturante che ha il potere di confermare o scardinare un certo modo di percepirsi e dell’essere
percepiti dagli altri.

Nel caso delle attrici che ho avuto modo di intervistare, la costruzione della soggettivita artistica
avviene nell’intersezione di tre nuclei di significati che si implicano reciprocamente. In primo luogo, aspetti
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 e quello della tradizione teatrale, del contesto del lavoro dello spettacolo, dei codici, delle
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consuetudini e della normativita del sistema in cui il soggetto € 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 & estetico ed emozionale che avviene in uno scambio continuo tra soggetto e ambiente.

Per le intervistate, la possibilita di reagire emotivamente esiste e prende la forma di un lavoro di
consapevolezza fisica ed emotiva che ha il suo luogo privilegiato all'interno della pratica lavorativa. In
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 nell’'ambiente di lavoro.
Coerentemente sia con gli studi che hanno guardato ad aesthetic labour in un’ottica fenomenologica
(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 e trasferita a Milano da poco, qui prende parte
a piccole produzioni indipendenti di spettacoli teatrali e cortometraggi, per riuscire a pagare |’'affitto recita
in numerosi spot pubblicitari.

Ti rendi conto ad un certo punto che, forse, con amarezza, che forse & un lavoro dove purtroppo non &
solo lavoro quando sei scritturato, ma é lavoro costantemente, cioe € un lavoro che e assolutamente
aderente a te come persona e sei imprescindibile. [...] capisci che sei tu il tuo lavoro, che sei tu perché
appunto e 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 porti costantemente questo [...]. (Silvana, 29 anni)

L'idea che ci sia una sovrapposizione tra la percezione e la costruzione di se stesse in senso
professionale e personale & 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
consapevolezza di ‘essere’ il proprio lavoro ha per le attrici un significato molto concreto che investe
I’esperienza corporea e sensoriale che il soggetto crea nel suo stare nel mondo quotidianamente. La
conoscenza incorporata delle attrici puo essere in questo senso awvicinata all’esperienza di altri/e
professionisti/e, come danzatori/trici e atleti/e, per cui la relazione tra corpo e sé sul lavoro & centrale
(Bassetti, 2014; Wacquant, 1995),

La necessita di cura e attenzione alle componenti fisiche ed emotive delle proprie pratiche lavorative &
posta in primo piano all’interno di quello che viene definito come “un lavoro molto umano che si fa con il
corpo e con le emozioni” (note di campo). Coerentemente con quanto rilevato dalla letteratura che si e
occupata del lavoro creativo e freelance (Gillet et al., 2011; Ursell, 2000), emerge dall’analisi dei dati come
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 attivita lavorativa e alle proprie aspettative di felicita e realizzazione

5. CONCLUSIONE

Nello studio discusso in questo capitolo il concetto di emotional labour e quello di aesthetic labour hanno
aiutato a mettere in luce alcuni tratti dell’esperienza di vita e di lavoro delle attrici professioniste a Milano.
A partire dall’analisi svolta sono emersi due nuclei di significato in relazione alle nozioni di emotional
labour e aesthetic labour. Un primo aspetto riguarda la costruzione della soggettivita all’interno dello
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 soggettivita
all'interno di un contesto lavorativo in cui le disuguaglianze nella distribuzione del potere in termini di
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genere si uniscono con imperativi legati alla performance di simpatia e affabilita per accedere a network
professionali. Una seconda area é quella che lega il concetto di aesthetic labour alle caratteristiche proprie
del lavoro dell’attrice, alla sua natura pubblica e al ruolo del corpo nei processi di selezione. La necessita 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 € 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 soggettivita e della carriera professionale sono in stretta
relazione con il contesto di precarieta che caratterizza I'esperienza lavorativa. Nel contesto preso in esame,
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 & principalmente di tipo
discontinuo (Menger, 1999), le risorse fisiche ed emozionali del soggetto devono essere coltivate in modo
tale da riuscire a evitare quanto pil possibile periodi di disoccupazione. In questo contesto, il lavoro fisico
ed emotivo permeano l'intera quotidianita della lavoratrice, che considera il proprio lavoro come una delle
componenti fondamentali della propria soggettivita. Infatti, se da un lato lo sforzo da parte delle lavoratrici
e volto a creare e mantenere un corpo e un sé che siano impiegabili nell’ambiente lavorativo, d’altro canto
e emerso dall’analisi come le lavoratrici mettano in discussione e resistano in alcuni luoghi del discorso alle
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 maschilita e femminilita.
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.
L'importanza della creazione di network professionali accomuna le professioni creative e genera un’area di
pratiche di reclutamento informali pit o meno ampia (Blair, 2001; Ursell, 2000) All'interno di queste
dinamiche, le giovani attrici imparano a negoziare il proprio spazio performando o rifiutando determinati
tipi di femminilita e di emozionalita a seconda del contesto e delle proprie inclinazioni. Se in un certo
senso, come & emerso dalle interviste, il giudizio estetico viene vissuto come inevitabile, compiere scelte
professionali emotive ed estetiche coerenti con i propri desideri & uno degli spazi discorsivi in cui le attrici
riescono a esercitare la loro agency.

| primi risultati presentati in questo scritto indicano alcune direzioni verso cui la ricerca potra
indirizzarsi. Le dimensioni di analisi del lavoro emozionale e estetico nelle arti performative sono da un lato
legate a elementi caratteristici della professione dell’attore/trice, come I'esporsi sulla scena e il
comunicare emozioni, ma anche a differenze e diseguaglianze di genere e di potere dentro e fuori dal
palcoscenico, come la relazione con registi e produttori e la ricerca di modelli di “bellezza” culturalmente
situata. Altri elementi ancora sono in relazione con le caratteristiche del lavoro nel mondo
contemporaneo, come la capacita di vendere la propria immagine e di essere imprenditori di se stessi in un
mercato del lavoro governato da regole e network informali.
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