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Attivismo artistico: uno sguardo globale
Enrica Mongelli

Bogotá, Plaza Bolívar, 2021. Il 28 aprile, in un clima generale di protesta 
che si protrarrj in tutta la Colombia per settimane, tre danzatorɢ1 salgono 
le scale del Capitolio Nacional (il Campidoglio, sede del Congresso della 
Repubblica, massimo organo legislativo del paese) e iniziano a danzare. Più 
nello specifico, iniziano a fare vogueing2. Piscis, o Akhil Canizales, Nova, o 
Felipe Velandia, entrambe persone non binarie, e Axid, o Andrés Ramos, 
persona trans, vengono riconosciutɢ da altri manifestanti nella folla grazie 
a un video virale in cui danzano, postato sui social media due settimane 
prima. «Abbiamo deciso di uscire a protestare per i nostri diritti umani ma 
anche per dare visibilitj alla comunitj L.G.B.T.Q. e non binaria», afferme-
rà Piscis in seguito, in un’intervista con il New York Times (Garcia 2021). 
Per settimane, decine di migliaia di persone sono scese in strada ovunque 
in Colombia, con affluenza massima nelle grandi cittj come Bogoti, Cali e 
Medellín; in alcuni casi si sono costruite vere e proprie barricate lungo le 
autostrade del paese e in diversi quartieri delle principali città. A Cali, la 
statua di un conquistador spagnolo viene (finalmente) tirata gi�. Le prime 
manifestazioni scaturiscono alla fine di aprile a causa di una controver-
sa riforma finanziaria proposta dal presidente Ivin Duque; tale riforma 
prevedeva una tassazione maggiore su prodotti di prima necessità, tra 
cui cibo e utenze. Inoltre, nel bel mezzo della pandemia da Covid-19, 
che in Colombia ha registrato il terzo numero più alto di morti di tutta 
l’America Latina, viene proposto un disegno di legge volto a privatizza-

1 Per parlare di persone trans+ e non binarie ho scelto di adottare lo schwa al posto del 
maschile sovraesteso; al plurale uso sempre sia il maschile sia il femminile.
2 Il vogueing è una danza nata in seno alla cultura ballroom afroamericana e latina di New 
York. Il nome deriva dall’appropriazione delle pose delle riviste di moda come Vogue, di 
cui ribalta i codici estetici eteronormativi. A partire dagli anni Settanta del Novecento si 
struttura attorno a houses – comunitj che fungono da famiglie alternative per soggettivitj 
queer, trans+ e non binarie. Entrato nella cultura mainstream negli anni Novanta, il vogueing 
è oggi praticato a livello globale.
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re la sanità del paese. Dopo qualche giorno di mobilitazioni costanti in 
tutta la Colombia, Duque afferma di voler ritirare la riforma. Le proteste a 
quel punto, perz, non si fermano: sono andate ben oltre le rivendicazioni 
iniziali. Le richieste variano dall’introduzione di un reddito universale di 
base, all’abbassamento delle tasse universitarie, allo smantellamento della 
polizia antisommossa, l’Esmad (Escuadrón Móvil Antidisturbio), accusata 
negli anni di violenze, uccisioni e stupri durante le manifestazioni antigo-
vernative. Alla fine, le proteste continuano fino al mese di giugno, e il 
bilancio delle violenze commesse dalla polizia è altissimo: 60 morti, oltre 
2300 feriti tra i/le manifestanti; 18 segnalazioni di stupro e 87 segnalazio-
ni di violenze di genere da parte di donne che avevano partecipato alle 
proteste arrivano alla ong Temblores, che si occupa di segnalare gli abusi 
delle forze dell’ordine nel paese (Il Post 2021). In questo contesto che a 
tutto fa pensare tranne che alla possibilitj che vi siano dei corpi danzanti 
che si muovono nello spazio, come è possibile che tre voguers ‘disarmino’ 
la polizia antisommossa unicamente grazie ad una loro performance? Se 
si guarda infatti il video di questa ‘incursione’, q evidente come i poliziotti 
siano assolutamente spiazzati da quei corpi che avanzano facendo vogueing. 
Provano a circondare il trio, ma ogni tentativo di arrestare la loro danza 
resta inefficace; Piscis, Axid e Nova si svincolano dalla stretta dell’Esmad, 
senza peraltro incontrare molta resistenza. L’antisommossa sembra quasi 
passiva, non estrae le armi, non usa la minima violenza, non una spinta 
per farlɢ arretrare; eppure q ben noto ai/alle colombiani/e di quale bruta-
litj sia capace quel corpo di polizia. «Siamo andatɢ lass� cosu spaventatɢ», 
dice Piscis sempre al New York Times. «La verità è che in quel momen-
to avevamo paura perché non sapevamo se qualcuno ci avrebbe lanciato 
una pietra o un esplosivo o se la polizia ci avrebbe picchiatɢ». Avvoltɢ in 
del nastro giallo con su scritto peligro – pericolo – e indossando pantaloni 
neri, tacchi, una maschera da sci nera Nova e una lunga parrucca bionda 
Axid, raggiungono il loro palcoscenico davanti a migliaia di manifestanti; 
un’altra persona segue lɢ performer e filma il tutto. Piscis, Nova e Axid 
iniziano a camminare muovendo simultaneamente le braccia e i fianchi 
da sinistra a destra: il classico catwalk. Dip, spin, duckwalk3, tutti gli elementi 
del vogueing si susseguono in questa danza che non può essere arrestata; 
Axid riceve una grande bandiera colombiana da uno sconosciuto e inizia a 
sventolarla. La polizia non puz che aspettare e far finire la performance, 

3 Elementi ricorrenti specialmente nello stile vogue femme, combinazione di giri e pose finali 
a terra.
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accolta con tripudio dal resto della piazza che esplode in fragorosi applau-
si. Alla fine, riescono a scendere dal palco incolumi, dopo aver comple-
tato la loro esibizione. Uno spazio pubblico è stato tolto al controllo e al 
potere della polizia, q stato conquistato e risignificato in modo politico, da 
corpi trans e non binari, tutto grazie alla danza. In un paese, come molti 
altri ancora oggi, ostile alle identità non eteronormate, è stata ottenuta la 
dovuta visibilitj. «In quel momento eravamo tuttɢ connessɢ nel messaggio 
della lotta, della resistenza, dell’empatia, della forza e dell’amore», q stato 
il commento di Piscis. Nova ha poi dichiarato: «Abbiamo resistito con l’arte 
e la moda. Avevamo paura, ma le persone e l’amore del pubblico erano la 
nostra benzina per salire su quel palco e affrontare la polizia». La scena 
ballroom sta lentamente crescendo sempre più in Colombia, soprattutto in 
città come Medellín, Cúcuta, Pereira. Ma secondo Piscis, spesso viene loro 
negato lo spazio per esibirsi; il loro obiettivo è dunque «che tutti parlino 
e chiedano del vogue. Pensano che esista solo negli Stati Uniti, ed ecco 
perchp siamo qui: per mostrare che non q solo in televisione o nella finzio-
ne. Esiste qui a Bogotá». 

Per comprendere appieno la forza politica di questa performance q 
necessario risalire alle origini del vogueing. Come ricostruisce Andrea Zardi 
(2020, 92-97), la prima drag ball risale alla seconda metà dell’Ottocento a 
Harlem, rappresentando uno spazio di aggregazione safe per la comunità 
gay di New York. Tali spazi si moltiplicarono successivamente nelle altre 
grandi città statunitensi e portarono alla nascita della sottocultura ballroom. 
Negli anni Settanta del Novecento si strutturarono le prime houses, delle 
vere e proprie famiglie acquisite, che rappresentavano spesso l’unica forma 
di sopravvivenza per soggettività oppresse da una società razzista ed etero-
normata. Storicamente dunque questi spazi nascono proprio come rispo-
sta all’esclusione: le comunità LGBTQIA+ costruiscono i propri luoghi di 
ritrovo perché dallo spazio pubblico vengono sistematicamente escluse. Il 
vogueing è una danza generata e praticata in un contesto che volutamente 
si sottrae alla norma dominante. Quando Piscis, Nova e Axid salgono le 
scale del Capitolio Nacional, rovesciano la logica dell’esclusione e portano 
nel cuore del potere istituzionale una pratica nata ai margini della società. 
Lo spazio pubblico per eccellenza – la sede del Congresso – viene occupato 
e risignificato da quei corpi non conformi. Ciz dimostra che ancora oggi, 
nelle proteste contemporanee, la danza rappresenta una modalità concre-
ta di agency, e la protesta coreografica puz diventare una strategia per la 
rivendicazione delle proprie istanze. I fatti avvenuti in Colombia nel 2021 
sono un perfetto esempio di quanto sia necessario che l’attivismo artistico 
(o ‘artivismo’, neologismo preso in prestito dall’inglese ormai sempre più 
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diffuso) si assuma la responsabilitj di intervenire direttamente nel conflitto 
sociale, contribuendo a rompere il consenso dominante e a sovvertire lo 
status quo, creando spazi per nuove forme di soggettivazione politica.

Oliver Marchart, nel suo &onÁictual $esthetics. $rtistic $ctivism and the 
Public Sphere (2019), parla di ideologia spontanea del campo artistico 
per descrivere la pretesa con cui l’arte vuole essere politica senza però 
intervenire direttamente nelle pratiche politiche. Secondo Marchart, tale 
ideologia:

È strutturata attorno ad un tropo paradossale: non che l’arte, secondo i suoi 
funzionari, sia apolitica. Essa q politica, ma lo q, ci viene detto, precisamente 
nell’essere non politica. La vera politicità dell’arte risiede nella sua complessità, 
obliquità e lontananza da qualunque pratica politica in senso stretto. Meno l’ar-
te è esplicitamente politica, siamo portati a concludere da ciò, e più in realtà essa 
è politica. Ed è per questo preciso motivo che noi non abbiamo bisogno di arte 
che sia esplicitamente politica (Marchart 2019, 12-13).

Questo posizionamento, per Marchart, risponde alla necessità delle istitu-
zioni artistiche di evitare che l’arte si trasformi in una minaccia concreta 
per i loro interessi o per le strutture sociopolitiche dominanti. Secondo lo 
studioso inoltre non q sufficiente che l’arte rappresenti simbolicamente il 
conflitto, essa deve diventarne parte integrante attraverso l’azione diretta.

Alla base di tale proposta teorica c’q l’idea di un’estetica conflittuale, 
secondo la quale il conflitto non deve essere evitato o neutralizzato, bensu 
evidenziato, amplificato attraverso l’arte; il conflitto q ciz che identifica una 
società come realmente democratica, essendo il motore del cambiamento 
sociale e della possibilità dell’ampliamento dei diritti e del miglioramento 
delle condizioni di vita per le soggettività oppresse. Tutto ciò è in aperta 
contrapposizione ad una prospettiva che tende invece a pacificare le tensio-
ni sociali per preservare gli equilibri di potere esistenti. Come dimostra 
il primo studio di caso riportato, l’attivismo artistico si realizza nel pieno 
delle proprie potenzialitj quando irrompe nello spazio pubblico, trasfor-
mandolo da luogo neutrale in spazio di confronto politico. Tale pratica 
politica attraverso l’arte comporta non soltanto una ridefinizione estetica 
dello spazio pubblico, ma anche una concreta occupazione fisica, oltre che 
simbolica, dello stesso. Non si tratta più di concepire l’arte come implici-
tamente politica, né di negarle del tutto autonomia, piuttosto di pensarla 
come una pratica consapevolmente e volutamente politica, potenzialmente 
capace di intervenire in modo concreto nelle dinamiche sociali (Marchart 
2019, 86-88).
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Durante l’estate del 2020, l’attivismo artistico attraverso la danza è diven-
tato virale in supporto a Black Lives Matter (BLM). Questo movimento 
nasce già nel 2013 negli U.S.A., ma è a maggio 2020, con l’omicidio a 
Minneapolis di George Floyd compiuto dall’agente Derek Chauvin, che 
assurge a fama internazionale. Per settimane, da maggio ad agosto, in oltre 
duemila città degli Stati Uniti ci sono eventi e proteste organizzate da, o 
comunque collegate, a BLM. Anche in questo caso, le violenze della polizia 
non si fanno attendere: manifestanti picchiati, spintonati e gettati a terra; 
proiettili di gomma e spray urticanti usati indiscriminatamente, macchine 
di servizio guidate contro la folla (Il Post 2020). Ancora una volta, è in 
questo contesto apparentemente molto distante dall’immaginario comune 
sulla danza (e sul suo ruolo) che invece proprio attivisti/e, professionisti/e e 
studiosi/e di danza hanno iniziato a coreografare, organizzare e documen-
tare il fenomeno.

Questo attivismo ‘coreografico’ q un esempio ulteriore dell’intersezione 
che si puz creare tra la sfera artistica e quella politica. Le proteste di Black 
Lives Matter hanno dato vita a ogni tipo di danza, grazie alla presenza 
di danzatori/trici e coreografi/e che hanno usato i loro corpi razzializzati 
per esprimere la loro partecipazione alla lotta antirazzista e rivendicare 
giustizia sociale. Non si tratta di semplice espressione artistica, ma di un 
atto radicale: danzare come forma di resistenza, di testimonianza; danza-
re come strumento per far emergere istanze che vengono continuamente 
silenziate e invisibilizzate. Alcune delle performance documentate duran-
te le proteste sono state appositamente organizzate, come l’Electric Slide4 
eseguito ad Harlem nel giugno 2020 da centinaia di persone, tra cui 
molti/e professionisti/e, a seguito della chiamata pubblica di due danzatori 
newyorkesi i quali hanno ribattezzato l’evento Dance for George. Molti altri 
invece sono stati i momenti spontanei in cui perfetti sconosciuti hanno 
improvvisato passi di hip hop, house dance, danze tradizionali africane e 
afrodiscendenti. Alcuni/e di questi/e performer improvvisati/e hanno 
dichiarato di aver cominciato a danzare perché il corpo, in quel momen-
to, «sapeva cosa fare naturalmente»; altri/e perchp volevano «onorare gli 
antenati»; altri/e ancora come forma di sfogo e di sollievo per esprimere la 
rabbia e il dolore di quei momenti, ma anche per attestare la gioia di far 
parte delle proteste, indicando significativamente proprio la gioia come 

4 Una line dance, un ballo di gruppo che si esegue restando in linea, estremamente popola-
re negli Stati Uniti a partire dagli anni Ottanta, diffusosi soprattutto tra la comunitj 
afroamericana.
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una forma di resistenza (Burke 2020). A Minneapolis, una presenza ricor-
rente in molte proteste è stata quella dei Kalpulli Yaocenoxtli, un gruppo 
che pratica danze tradizionali Nahua5.

Infine, degno di menzione q che il ballerino Marcelino Sambp, Principal 
Dancer del Royal Ballet di Londra, abbia pubblicato su Instagram un 
video con un’improvvisazione dedicata a George Floyd. Qualunque forma 
e tecnica di danza, da quella accademica, all’hip hop, al vogueing e a quelle 
tradizionali e indigene, sembra sia stata mobilitata e toccata direttamente 
dalla potenza di Black Lives Matter.

Nel contesto delle mobilitazioni contemporanee il corpo si presenta non 
più semplicemente come oggetto passivo o strumento estetico, ma come 
soggetto attivo di un discorso politico radicale e immediato. Andando 
ancora oltre, q possibile affermare che q proprio il corpo danzante ad avere 
il potenziale di attivare l’emersione non solo di soggettività politiche, ma 
della cosa politica in sé. André Lepecki, nel suo articolo Choreopolice and 
Choreopolitics: or, the task of the dancer (2013), utilizza i concetti di ‘coreo-
polizia’ e ‘coreografia politica’ per analizzare quali dispositivi di potere 
e quali sistemi di obbedienza vengano posti in essere per controllare 
la circolazione e la mobilità dei corpi durante i momenti di protesta. 
Storicamente, ci dice lo studioso, il concetto e la pratica della coreografia 
necessitano e riproducono ‘un’arte del comando’ e, come in qualsiasi strut-
tura di comando, la coreografia implementa interi sistemi di obbedienza. 
Per questo motivo, è essenziale approcciarsi alla questione della libertà di 
movimento dei corpi anche dal punto di vista del/della danzatore/danza-
trice. E parlando di libertà di movimento dei corpi, inevitabilmente si 
devono analizzare tutti quei fattori che ne impediscono lo spostamento, 
specialmente in momenti, quali le proteste, in cui sono riuniti in luoghi 
normalmente adibiti alla presunta libera circolazione. In modo più o meno 
persistente, e più o meno violento, la polizia appare ovunque venga avviata 
una protesta politica, per smantellare l’iniziativa e determinare i percorsi 
appropriati per i/le manifestanti, fungendo da controllore dei movimenti. 
Vengono imposti blocchi, le persone vengono contenute e/o canalizzate; la 
polizia disperde la folla e talvolta addirittura solleva e trascina fisicamente 
i corpi. Concettualmente, la polizia puz dunque essere definita come ciz 
che, attraverso la sua presenza fisica e le sue abilitj, determina lo spazio 
di circolazione per i/le manifestanti; quella riscontrata nel dispiegamen-
to delle forze di polizia q una maestria coreografica. Il suo principale 

5 Una tipologia di danze indigene messicane sopravvissute alla colonizzazione europea.
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interesse è il movimento, ma il suo obiettivo non è incoraggiarne uno che 
possa esplorare tutte le direzioni percorribili; al contrario, promuove un 
movimento che si allontana dalla libertà. Lo scopo della ‘coreo-polizia’, 
quindi, q quello di smobilitare l’azione politica. La funzione della polizia 
è quella di garantire che tutti/e si muovano e circolino in accordo ad una 
conformitj generale, producendo una finta dinamicitj. Riprendendo le 
parole di Lepecki (2013, 20), è attraverso tali dinamiche che, anche senza 
la presenza della polizia, emerge una coreografia quotidiana di conformitj. 
All’interno delle societj cosiddette libere, difatti, la possibilitj di immagina-
re un movimento realmente scevro da regolamentazioni e condizionamenti 
q preclusa fin dall’inizio da una sorta di impoverimento dell’immaginazio-
ne coreografica a causa di movimenti che possono avvenire solo in spazi 
previamente assegnati per una circolazione appropriata. Vi è un consenso 
coreografico introiettato nelle nostre danze quotidiane, nei nostri sposta-
menti giornalieri.

Il particolare soggetto politico che trasforma gli spazi di circolazione in 
spazi di libertj ha un nome specifico: il danzatore/la danzatrice. Sono loro 
che, anche negli spazi più controllati e sorvegliati (si pensi alle partiture 
coreografiche pi� rigide), hanno il potenziale di attivare la cosa politica. 
Il loro compito coreo-politico è precisamente quello di dimostrare che in 
qualche modo, da qualche parte, qualcuno o qualcuna trova sempre un 
modo di muoversi liberamente. La pratica politica non è innata nell’essere 
umano ma necessita di esercizio e di essere costruita collettivamente; essa 
deve essere appresa e collaudata di continuo. E se deve essere scoperto e 
poi riprodotto, allora il politico è sempre una sorta di sperimentazione. 
Ecco perchp la politica ha bisogno di programmazione. Pianificazione e 
sperimentazione, a patto che siano intese in senso corporeo e sociale, diven-
tano sinonimi di coreografia, che puz ora essere definita come quell’ele-
mento creatore di cortocircuiti nei sistemi di obbedienza e comando; il 
politico puz affiorare, persistere ed essere messo in scena grazie ad una 
pianificazione coreografica (Lepecki 2013, 22). Solo una concezione non 
autoritaria/autorevole della coreografia puz spiegare il legame politico tra 
quest’ultima e la pratica della libertà, legame solitamente controintuitivo a 
causa della persistenza di uno stereotipo sulla coreografia fatto unicamente 
di restrizioni e comandi. La coreografia, dice infine Lepecki nel suo artico-
lo, è una tecnologia per inventare movimenti di libertà.

Vorrei ora proseguire verso le conclusioni di questo saggio sulla politi-
cità della danza e sul suo crescente utilizzo come strumento di lotta con 
altri due esempi. In Cile, nel 2019, un’ondata di attivismo femminista ha 
innescato una serie di momenti di protesta con al centro la questione di 
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genere che hanno in seguito varcato i confini dell’America Latina. Il 20 
novembre 2019, nelle strade di Valparaíso, ha visto la luce per la prima 
volta il flash-mob Un violador en tu camino, performance presto replicata 
da Parigi, a New York, fino all’Italia, dove q stata portata nelle piazze 
grazie a Non Una di Meno, movimento a sua volta nato per effetto domino 
dall’omonimo Ni Una Menos in Argentina; la coreografia q stata creata 
da quattro giovani donne riunite nel collettivo Las Tesis (Ronchi 2019). 
Questo nome è stato scelto perché l’ispirazione delle artiste viene dalla 
lettura di teoriche femministe, tra cui la sociologa e filosofa italiana Silvia 
Federici, e Rita Segato, antropologa e attivista argentina; sono proprio le 
tesi di diverse autrici ad essere portate in scena da Dafne Valdps, Paula 
Cometa, Sibila Sotomayor e Lea Cáceres. Una sorta di traduzione corpo-
rea di teorie femministe, studiata appositamente per poter essere replicata 
dalla collettività, da qualunque corpo voglia unirsi alla protesta. È questa 
capacitj propria dell’artivismo di uscire dagli spazi autoriflessivi dell’arte 
per «produrre effetti concreti nello spazio sociale condiviso» (Fadda 2021, 
161) a spiegare la diffusione globale di questa performance. Il flash-mob 
inizia con una marcia sul posto con gli occhi bendati. Poi le mani salgono 
fin dietro la testa, in una postura che ricorda quella che si assume in caso 
di arresto. Chi q l’oppressore? Si chiede con forza con la voce e con il 
corpo. Sulle parole ‘femminicidio’, ‘impunitj per l’assassino’, ‘sparizione’, 
si esegue uno squat e si torna su. Il flash-mob poi continua a correre sul 
posto, mentre gli avambracci si muovono su e giù sincronizzati ai piedi. La 
sopravvissuta diventa adesso l’accusatrice. Dopo aver ripetuto con sempre 
più veemenza Y la culpa no era mía, ni dónde estaba, ni cómo vestía (la colpa 
non era mia, né di dove ero, né di come ero vestita), viene puntato l’indice 
con forza verso il vero responsabile della violenza: El violador eres tú! La 
responsabilità della violenza non è mai di chi la subisce, ma sempre di chi la 
compie. «Lo stupratore sei tu» viene ripetuto cantando, e poi si aggiungono 
alla lista: q la Polizia, sono i giudici, q lo Stato. Ogni volta si indica con forza 
puntando il dito in una direzione diversa; quando si pronuncia ‘Stato’, la 
mano puntata disegna un cerchio sopra la testa. Il problema è sistemico, 
l’oppressione patriarcale è istituzionalizzata, e noi ne siamo tutti/e parte. 
Il 25 novembre, Giornata internazionale per l’eliminazione della violenza 
di genere e maschile contro le donne, il flash-mob q stato ripetuto davanti 
all’edificio della corte suprema a Santiago, dove centinaia di donne (e non 
solo) hanno denunciato cantando e ballando. La scelta della location non 
è stata ovviamente casuale: secondo una stima del 2019, solo l’8 percento 
dei casi di stupro in Cile porta a una condanna. La performance finisce poi 
in una danza improvvisata, momento liberatorio di riappropriazione dello 
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spazio pubblico, trasformato dalla potenza di tutti quei corpi riuniti. La 
protesta si q presto diffusa al di fuori del Cile. A Cittj del Messico, in una 
piazza piena di donne di tutte le etj, si q tenuto un flash-mob simile il 29 
novembre dello stesso anno. C’è anche margine per la creatività: le donne 
in Messico, ad esempio, hanno usato il braccio sinistro invece di quello 
destro; a Parigi, la folla alzava il pugno in aria. Il movimento e la dramma-
turgia creati da un piccolo collettivo cileno si sono spostati cosu tanto fino 
ad arrivare nel gennaio successivo (2020) a New York e alla Fifth Avenue, 
e poi ancora: in Europa a Londra, Parigi, Madrid, Berlino, Stoccolma; 
in Turchia ad Ankara, Istanbul; a New Delhi, fino a Montreal; in Italia a 
Milano, Roma, Bologna, Napoli, Genova e Torino. Ovunque, la frase «E la 
colpa non era mia, np dove ero, np come ero vestita» q la forza trainante 
del flash-mob. L’obiettivo q quello di riappropriarsi di un mondo in cui le 
donne non debbano temere per se stesse, per i loro corpi e per le loro vite. 
Occupando luoghi pubblici, attraverso il movimento collettivo, viene data 
nuova forma allo spazio circostante, e diventa possibile sviluppare nuovi 
immaginari, una nuova idea di mondo da concretizzare, un mondo in cui 
le differenze di genere non vengano utilizzate come arma per opprimere. 
Milioni di persone a latitudini diverse hanno partecipato a questo flash-
mob in solidarietà con le sopravvissute che conoscono e non conoscono. La 
violenza del patriarcato viene esposta con grande forza emotiva ma senza 
compromettere le individualità e trovando potenza in una dimensione 
collettiva. La protesta q fondata e motivata dalla necessitj di ripristinare 
il rispetto per ogni singolo corpo. Questa dialettica emotiva è il potere 
di questo flash mob, che ha sicuramente suscitato una risposta molto pi� 
ampia di quanto le sue autrici potessero immaginare.

Una considerazione puntuale sulla potenza e sulla valenza politica dei 
corpi che occupano lo spazio pubblico q quella della filosofa americana 
Judith Butler, che nel suo L’alleanza dei corpi. Note per una teoria performativa 
dell’azione collettiva (2023) propone una riflessione densa e articolata sulla 
natura politica dell’assemblea corporea nello spazio pubblico, ponendo la 
questione del corpo come fondamento dell’azione collettiva e della ridefini-
zione stessa del politico. Il fulcro della riflessione butleriana q la nozione di 
corpo come ‘azione supportata’: per la filosofa, l’azione umana dipende da 
diversi tipi di supporti, che siano essi materiali, come la nutrizione, oppure 
architettonici, ambientali, o ancora istituzionali o sociali. La corporeità non 
è solo un presupposto silenzioso dell’azione politica, ma diventa essa stessa 
performativa e capace di creare agency, soprattutto nel momento in cui le 
persone si assemblano e persistono nello spazio comune. L’occupazione di 
una piazza, il camminare e il ballare insieme, il dormire nei luoghi pubbli-
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ci, sono tutte forme attraverso cui si reclama, si produce e si ridefinisce lo 
spazio pubblico. La legittimità dello Stato, e più in generale delle norme e 
del sistema di potere che regola le nostre societj, viene sfidata attraverso 
la corporeità, oltre che dalla presa di parola nello spazio pubblico da parte 
dei/delle manifestanti. Il corpo parla il linguaggio del politico senza aver 
bisogno di fare ricorso all’utilizzo della voce, ribaltando cosu il pregiudizio 
che considera le pratiche discorsive superiori e pi� efficaci rispetto a quelle 
corporee. La persistenza della presenza corporea nello spazio pubblico 
si configura come resistenza attiva al mantenimento di uno status quo 
fondato sull’oppressione di genere, di classe e razziale, e questa resistenza 
q resa possibile proprio dalla capacitj performativa che il corpo esercita nel 
momento in cui si espone. In quanto vulnerabile ma anche resistente, esso 
funziona al contempo come medium e come messaggio della politica: non 
semplice strumento di un’azione che lo trascende, ma luogo stesso in cui 
il significato politico si produce e si rende visibile. Ë in questa prospettiva 
che la filosofa estende il concetto di performativitj politica fino a compren-
dere la tecnologia e i media, intesi non come sostituti della presenza fisica, 
ma come sue estensioni. Le proteste non si esauriscono nelle piazze in 
cui hanno luogo, ma acquistano la loro dimensione globale attraverso le 
forme con cui vengono rappresentate e diffuse. Una politica affermativa e 
resistente, dunque, che si fonda sull’interdipendenza, sui legami politici e 
sulle alleanze che le persone (e i loro corpi) riescono a costruire; una politi-
ca della relazione al posto di una identitaria e individuale. Butler propone 
una ‘ontologia sociale’ fondata sulla precarietj condivisa, dove l’azione 
politica diventa possibile proprio perché non è possibile per un corpo 
monadico persistere in solitudine. Ciz significa perz riconoscere che alcuni 
corpi, alcune soggettività sono più precarie di altre, a causa del contesto 
sociopolitico in cui viviamo (si pensi alle soggettività trans, migranti, alle 
persone razzializzate). A non tutte le vite infatti viene attribuito lo stesso 
valore, ma molti/e di noi sono più esposti/e in modo sproporzionato alla 
fragilitj. Solo essendo pienamente consapevoli di ciz q possibile creare tra 
corpi diversi quelle alleanze che sono il necessario presupposto dell’azione 
politica. E se il corpo q certamente soggetto alla necessitj, esposto al freddo, 
alla stanchezza, alla violenza, esso non si riduce a questa condizione, ma 
si afferma al contempo come agente di trasformazione: dormire in piazza, 
occupare edifici universitari, cantare e ballare per strada o semplicemente 
esserci sono tutti atti che contestano la legittimità del potere costituito e 
istituiscono nuove forme di democrazia radicale. La corporeitj, la vulnera-
bilità e l’interdipendenza tra i corpi e tra le persone non sono ostacoli alla 
libertj, ma piuttosto le sue fondamenta e i presupposti pi� concreti per la 
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sua realizzazione. È nell’atto stesso di apparire insieme, in alleanza, che il 
corpo diventa il luogo in cui la politica si rifonda: non in astratto, ma nel 
gesto condiviso di chi si rifiuta di tornare a casa, di chi si attacca al marcia-
piede e resiste, di chi agisce in modo concertato con altri/e, riconoscendo 
in quella presenza collettiva e ostinata la forma pi� elementare, e insieme 
più radicale, di azione democratica (Butler 2023, 117-118).

L’ultimo studio di caso che voglio riportare è un atto che sento dovuto 
date le circostanze attuali. Mentre scrivo, è in corso ormai da più di due 
anni un genocidio contro il popolo palestinese, che passerà tristemente 
alla storia per essere il primo massacro ad essere testimoniato in diretta 
ogni giorno sui social, senza che fino a troppo tempo fa questo suscitasse 
particolari reazioni. L’accusa a Israele di stare perpetrando un genocidio è 
ormai supportata da diversi organi internazionali, studiosi/e (Bartov 2025) 
e ong che hanno svolto indagini indipendenti: dall’Onu (Albanese 2026) 
ad Amnesty International Italia (2025) e Human Rights Watch (2024). 
Tra le varie forme di resistenza all’occupazione la trasmissione della cultu-
ra e delle tradizioni, ivi incluse quelle musicali e coreutiche, ha sempre 
occupato un ruolo centrale: per i/le palestinesi è la dabke a svolgere tale 
funzione. Questa danza ha una storia lunga e documentata ed q esplicativa 
della complessità della lotta palestinese. La dabke è una danza partecipativa 
in cui le persone formano una linea che puz essere ampliata man mano 
che nuovi danzatori/trici si uniscono al gruppo. I movimenti della linea 
sono guidati da un/una lawith, performer che viene seguito/a dal resto 
del gruppo e che fa da propulsore per i cambiamenti nella formazione 
della linea. Ci sono pause create da singoli danzatori/trici che eseguono 
assoli, puntualmente seguiti dalla risposta dell’insieme. L’uso di questa 
danza come strumento politico non q affatto una novitj per i/le palestine-
si (Mills 2021, 117-118); ci sono prove di una performance dabke già nel 
1923 nel villaggio di Nebi Musa, durante una protesta contro l’arrivo di 
numerosi coloni dall’Europa. Dopo il 1948, le danze vennero coreografate 
per raccontare le storie dei villaggi distrutti durante la Nakba6; negli anni 
Settanta, tutti i partiti politici palestinesi avevano gruppi di dabke, con esibi-
zioni durante i raduni e le manifestazioni. Le autoritj israeliane, di contro, 
ritardavano regolarmente o negavano il permesso di poter viaggiare all’e-
stero a gruppi di danzatori/trici della Cisgiordania. Eppure, questa danza 
popolare q riuscita a sfuggire a molte delle restrizioni pi� oppressive. Un 

6 Termine che tradotto letteralmente significa ‘catastrofe’, quasi un secolo di sfollamento e 
sradicamento dalla propria terra di origine.
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esempio su tutti è quello del gruppo El Funoun, considerato la principale 
compagnia di dabke in Palestina. Fondato nel 1979, si q affermato come un 
gruppo non legato a nessuno dei vari partiti politici, potendo diventare 
cosu un luogo di esplorazione e innovazione artistica. Dopo che Israele e 
l’Autoritj Palestinese firmarono gli Accordi di Oslo nel 1993, la societj 
palestinese ebbe pi� possibilitj per poter far conoscere e diffondere il 
proprio patrimonio culturale anche al di fuori della Palestina. El Funoun 
ricevette dei fondi istituzionali per la prima volta, furono costruite diverse 
strutture appositamente dedicate alla danza e il patrocinio internazionale 
aiutz a creare compagnie per bambini/e nei campi profughi. Nei program-
mi educativi di danza in tutta la Palestina sono state poi introdotte diverse 
tecniche, dalla danza accademica a quella Graham, contribuendo cosu a 
un processo di innovazione della dabke. Questo breve preambolo storico è 
necessario al fine di poter introdurre quanto avvenuto durante la Grande 
Marcia del Ritorno del 2018 e la valenza politica di tale episodio. Dal 30 
marzo al 15 maggio 2018, in occasione dei settant’anni dalla Nakba, a Gaza 
per sei settimane si sono tenute una serie di dimostrazioni che chiedevano 
il diritto al ritorno dei/delle rifugiati/e palestinesi, diritto di fatto sempre 
negato da Israele. Tali proteste sono state represse con la violenza dall’eser-
cito israeliano: quasi 200 palestinesi sono stati uccisi/e e oltre 28.000 sono 
rimasti feriti/e (Amnesty International Italia 2019). Anche un contesto di 
repressione e violenza estrema come questo può però diventare palcosce-
nico per una performance: la danza, come gij analizzato nel caso di Un 
violador en tu camino, non q solo espressione di gioia, ma puz e deve farsi 
medium della rabbia. Durante la Marcia del Ritorno si sono svolte diver-
se performance di dabke come parte integrante della protesta, mentre gas 
lacrimogeni e proiettili venivano sparati dall’esercito israeliano. Vecchi e 
giovani, uomini e donne di volta in volta si univano alle danze. In un video 
circolante su internet (Jewish Voice for Peace 2019) si puz vedere chiara-
mente un momento in cui una formazione viene guidata da una giovane 
ragazza, mentre alle spalle del gruppo danzante si leva un denso fumo 
nero probabilmente dovuto a esplosioni. Cosa può spingere queste perso-
ne a mettersi a danzare? Cosa puz significare per chi protesta in mezzo ai 
proiettili ballare la dabke? La Marcia del Ritorno era stata preparata per 
mesi dalla societj palestinese, in uno sforzo unico di unione tra le diverse 
fazioni politiche, che avevano tutte ugualmente concordato sullo svolgi-
mento totalmente pacifico della protesta. L’unica bandiera ammessa era 
quella palestinese, vietati simboli e slogan di partito, per riportare l’atten-
zione su una delle risoluzioni dell’assemblea generale dell’ONU ignorate, 
la 194, la quale sancisce il diritto al ritorno (Cornet 2018). Il desiderio 
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ardente di fare ritorno in una terra dalla quale quei/quelle danzatori/trici 
e le loro famiglie di origine sono stati/e esiliati/e q il motore e il significato 
ultimo di queste performance, un estremo atto di resistenza contro un’op-
pressione brutale che vorrebbe cancellare ogni traccia delle loro esistenze. 
Questa danza, tanto arrabbiata quanto potente e magnifica, q una attesta-
zione assoluta di persistenza, per usare le parole di Judith Butler; ed è 
anche una chiamata all’azione. La danza qui ha inoltre il ruolo fondamen-
tale di testimoniare la rabbia e la sofferenza per le perdite continuamente 
subite dai/dalle palestinesi. Le storie e le tradizioni tramandate e ballate 
con la dabke sono parte integrante di quei corpi che si muovono insieme, 
e possono cosu essere trasmesse al resto del mondo. I corpi racchiudono 
possibilitj infinite per raccontare le loro storie nonostante le avversitj e 
una storia che a quelle latitudini viene negata può invece generare altro-
ve nuove solidarietà. È quanto è possibile osservare nel contesto attuale: 
nel corso dell’ultimo anno, infatti, anche qui in Italia sempre pi� si sono 
moltiplicati i laboratori di dabke; festival di danza contemporanea, piccoli 
o grandi che siano, programmano performance di autori/trici palestinesi 
(e libanesi) che raccontano in prima persona la brutalità dell’occupazione 
israeliana7. Oltreoceano, il già citato gruppo El Funoun ha lanciato sempre 
nel 2025 una piattaforma che organizza workshop con i/le loro danzatori/
trici negli Stati Uniti. In tutto il mondo, oggi ballare la dabke è un esplici-
to atto di solidarietj nei confronti della Palestina. E se la danza e le arti 
performative hanno dimostrato di poter essere strumenti di resistenza e 
di costruzione identitaria, allora è la disciplina stessa a chiedere a chi le 
pratica e le studia una responsabilità ben precisa: contribuire, attraverso il 
proprio lavoro, a far su che anche la voce del mondo accademico e artistico 
si levi contro il genocidio in corso.

Dopo aver presentato quattro diversi studi di caso di performance utiliz-
zate in ambito di proteste di massa o come strumento di protesta stesso, 
vorrei adesso giungere a delle conclusioni sul significato politico che 
assume il corpo in movimento in tali contesti. La danza puz essere definita 
una tecnologia politica incarnata: non è solo un mezzo per rappresenta-
re la protesta, ma un luogo di elaborazione dell’esperienza politica. È un 
potente mezzo per sentire il mondo e per cambiarlo. È arte che agisce. In 
un’epoca in cui il potere si esercita sempre più attraverso il controllo dei 

7 Un esempio su tutti The Bridge di Ahmed Kullab, in programma nell’edizione 2025 della 
rassegna di arti performative Supernova a Rimini, rassegna curata da Motus e Santarcangelo 
dei Teatri.



MJ, 15, 1 (2026) 195

Attivismo artistico: uno sguardo globale

corpi – tramite confini, algoritmi, norme estetiche e riproduttive – la danza 
si configura come forma di insorgenza, che rompe la neutralitj apparente 
della normalità. I casi analizzati suggeriscono che gli strumenti concettua-
li della teoria politica tradizionale, fondati principalmente sul logos e su 
una dimensione dialettica, non siano sempre sufficienti a rendere conto 
di ciò che accade quando i corpi scendono in piazza e occupano lo spazio 
pubblico. Ë forse giunto il momento di ripensare la teoria politica in chiave 
pi� corporea, affettiva, relazionale. E soprattutto, di riconoscere che ogni 
corpo che danza può essere, potenzialmente, un corpo in rivolta. La danza 
permette di articolare un linguaggio della dissidenza che non si fonda sulla 
logica argomentativa, ma su una grammatica del gesto. È proprio nella 
sua natura non discorsiva che risiede il potenziale sovversivo della danza: 
sottraendosi alla logica razionale del potere e del linguaggio, risulta non 
pienamente controllabile; essa è una verità corporea. La danza, quando 
non si concentra unicamente nelle istituzioni ma circola liberamente tra 
i corpi, può essere letta come una possibilità di riappropriazione di uno 
spazio spesso negato alle persone che la praticano. Come gij affermato, 
è possibile concludere che la danza sia, oggi più che mai, un dispositivo 
di agency collettiva: uno strumento per ridefinire la presenza politica e 
affermare il diritto di essere, di esistere, di muoversi. La danza permette 
di affermare una politica del corpo anche nei contesti di maggiore sfrutta-
mento e marginalizzazione; q una forma di riscatto, un grido di visibilitj. Il 
suo potenziale politico non risiede tanto nell’eccezionalità artistica, quanto 
piuttosto nella capacità di resistere quotidianamente e di creare coesione 
e aggregare le persone. In opposizione alle logiche neoliberali dell’indivi-
dualismo, la danza ci ricorda che esistere è muoversi con, per, e accanto 
agli/alle altri/e. In definitiva, la danza q rivoluzionaria poichp q in grado di 
irrompere nello status quo. I casi analizzati in questo contributo rendono 
evidente come non si possa più pensare alla politica senza pensare ai corpi; 
e tra tutti i corpi, quelli che danzano sono quelli che osano di più, poiché 
non si limitano a opporsi all’esistente ma prefigurano alternative concrete 
trasformando lo spazio della protesta in spazio del possibile. 

Opere citate

Albanese, Francesca. 2026. ´Torture and Genocide. Report of the Special 
Rapporteur on the Situation of Human Rights in the Palestinian Territories 
Occupied since 1967”. Nazioni Unite, 19 febbraio. https://www.ohchr.org/en/
documents/country-reports/ahrc6171-torture-and-genocide-report-special-
rapporteur-situation-human. Amnesty International Italia. 2019. “Gaza, un anno 



196 MJ, 15, 1 (2026)

Enrica Mongelli

dopo le proteste. Amnesty rinnova la richiesta di embargo sulle armi a Israele”, 30 
marzo. https://www.amnesty.it/gaza-un-anno-dopo-le-proteste-amnesty-rinnova-
la-richiesta-di-embargo-sulle-armi-a-israele/.

Amnesty International Italia. 2025. “Rapporto Onu: Israele sta 
commettendo genocidio a Gaza”, 16 settembre. https://www.amnesty.it/
rapporto-onu-israele-sta-commettendo-genocidio-a-gaza/.

Bartov, Omer. 2025. “Sono uno studioso del genocidio, ne riconosco uno 
quando lo vedo”. Traduzione Davide Lerner. Internazionale, 25 luglio. https://www.
internazionale.it/notizie/omer-bartov/2025/07/25/gaza-genocidio.

Burke, Siobhan. 2020. “Dancing Bodies That Proclaim: Black Lives Matter”. 
The New York Times, 9 giugno. https://www.nytimes.com/2020/06/09/arts/dance/
dancing-protests-george-floyd.html.

Butler, Judith. 2023. L’alleanza dei corpi. Note per una teoria performativa dell’azione 
collettiva. Traduzione di Federico Zappino. Nottetempo.

Cornet, Catherine. 2018. “La nuova strategia dei palestinesi”. Internazionale, 
5 aprile. https://www.internazionale.it/bloc-notes/catherine-cornet/2018/04/05/
gaza-israele-scontri.

El-Funoun. n.d. “El-Funoun Dabka Workshops, USA”. Ultimo accesso 5 genna-
io 2026. https://linktr.ee/friendsofelfunoundancetroupe.

Fadda, Simonetta. 2021. ´La lotta per l’arte: politica, attivismo e felicitj: Esempi 
di mobilitazione artivista, nel bene e nel male”. &onnessioni Remote. $rtivismoB7eatroB 
Tecnologia 2 (2): 152-173. https://doi.org/10.13130/connessioni/14933.

Garcia, Sandra E. 2021. ´The Vogueing Protesters of Bogoti, Colombia”. The 
New York Times, 31 maggio. https://www.nytimes.com/2021/05/31/style/colombia-
protests-bogota-dancers.html.

Human Rights Watch. 2024. “Il crimine di sterminio e gli atti di genocidio 
commessi da Israele a Gaza”, 19 dicembre. https://www.hrw.org/it/news/2024/12/19/
israels-crime-extermination-acts-genocide-gaza.

Il Post. 2021. “La risposta alle proteste in Colombia sta diventan-
do sempre più violenta”, 3 giugno. https://www.ilpost.it/2021/06/03/
le-proteste-in-colombia-stanno-diventando-sempre-piu-violente/.

Il Post. 2020. “Le violenze commesse dalla polizia durante le proteste negli Stati 
Uniti”, 31 maggio. https://www.ilpost.it/2020/05/31/violenze-polizia-stati-uniti/.

Jewish Voice for Peace. 2019. ´Dabke in Gaza (July 2018)”. Facebook, 24 febbra-
io. https://www.facebook.com/watch/?v 561099777730162.

Lepecki, Andrp. 2013. ´Choreopolice and Choreopolitics: or, the task of the 
dancer”. The Drama Review 57 (4): 13-27. https://muse.jhu.edu/article/526055.

Marchart, Oliver. 2019. &onÁictual $esthetics. $rtistic $ctivism and the 3ublic 6phere. 
Sternberg Press.

Mills, Dana. 2021. Dance and $ctivism. $ &entur\ oI Radical Dance $cross the :orld. 
Bloomsbury Academic.



MJ, 15, 1 (2026) 197

Attivismo artistico: uno sguardo globale

Motus. n.d. “The Bridge”. Ultimo accesso 5 gennaio 2026. https://motusonline.
com/evento-tba/. 

Ronchi, Giulia. 2019. ´Lo stupratore sei tu. Origine del flashmob femminista 
che ha fatto il giro del mondo”. $rtribune, 18 dicembre. https://www.artribune.com/
arti-performative/2019/12/lo-stupratore-sei-tu-origine-del-flashmob-femminista-
che-ha-fatto-il-giro-del-mondo/. 

Zardi, Andrea. 2020. “Contro l’egemonia di genere: Il voguing come danza di 
resistenza”. Mimesis Journal 9 (2): 91-110. 


