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Porretta Terme è un paesino arrampicato sugli Appennini, tra Toscana 
ed Emilia-Romagna, che ha un rapporto privilegiato con gli eventi 
culturali. Ancora oggi vi si svolgono un importante festival soul e il 
Porretta cinema, erede di un più importante festival di cinema, la 
Mostra internazionale del cinema libero. La Mostra nasce per iniziativa 
di Bruno Grieco e Gian Paolo Testa che, a partire dal 1959, cominciano 
a maturare l’idea di una mostra di cinema nel paese dove Testa si è 
trasferito appena l’anno prima e nella quale stringe rapporti con le 
autorità locali, come l’allora sindaco di Porretta, Oreste Zagnoni (Pci), 
e Gian Paolo Lorenzini, farmacista del paese e grande frequentatore di 
cineforum. Agli inizi del 1960, mentre Grieco invia telegrammi in 
Europa, America del sud, Stati uniti e Cina per ricevere candidature 
per il programma del festival, la creazione della Mostra riceve 
l’appoggio di Leonilda Repaci e Cesare Zavattini, che assumono le 
vesti di promotori nazionali dell’evento. Il 7 luglio 1960, alla conferenza 
stampa d’inaugurazione della Mostra di Porretta, Zavattini esclama: «Il 
cinema ha bisogno di libertà come l’uomo ha bisogno di pane: il 
festival nasce da tale ricognizione»1. Repaci e Zavattini non sono, in 
verità, i soli a dare il proprio sostegno all’iniziativa. Nella giuria della 
prima edizione della Mostra, svoltasi tra il 24 e il 31 luglio del 1960, 
gurano i nomi di alcune delle principali personalità della cultura 

italiana del secondo dopoguerra: Michelangelo Antonioni, Alessandro 
Blasetti, Luigi Chiarini, Mario Soldati, Carlo Emlio Gadda, Giuseppe 
Ungaretti, Mario Soldati, Luchino Visconti, Vasco Pratolini, Federico 
Fellini, Giuseppe De Santis e Vittorio De Sica, tra gli altri2. Dietro le 
quinte di una così prestigiosa formazione, opera il comitato 
organizzativo della Mostra, presieduto dal farmacista Lorenzini e 
animato da un gruppo locale di cine li che, volontariamente, aiutano 
ad allestire l’evento. I nanziamenti provengono dall’Ente provinciale 
per il turismo di Bologna, una prassi diffusa tra le numerosissime 
organizzazioni di festival cinematogra ci attive nell’Italia di quegli anni 
(Gambetti 1981), e dall’Azienda autonoma di cura di Porretta Terme, la 
quale offre un fondamentale supporto logistico, mettendo a 
disposizione, tra le altre cose, le strutture ricettive nel corso delle varie 
edizioni porrettane della mostra3.

Perch , ci si potrebbe domandare, tornare a scrivere di festival  
apparentemente  defunti  Intanto perch  studiare eventi come la 
mostra porrettana signi ca esplorare un movimento culturale ampio 
che ha ride nito la cultura cinematogra ca internazionale. Nel 1960, il 
comitato organizzativo della mostra porrettana non immagina che, su 
quel paese dell’Appennino, si scriveranno alcune pagine della storia di 
diverse cinematogra e nazionali, in larga parte escluse tanto dai 

1 , non rmato, 
«Noi donne», 7 luglio 1960.
2 P. Mondini, 

internazionale, «Paese sera», 7 luglio 1959.

3  Vedi L. Chiti, in azione ei e ti al
ine ato ra i, «La Provincia», 9 marzo 1960.
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circuiti distributivi commerciali, quanto dalle logiche di programmazione 
dei maggiori festival internazionali: tra queste, vengono presentati i 
documentari di guerriglia, il e a eri an ine a, la cosiddetta “Onda 
nera” ( rni al) ugoslava o, ancora, le cinematogra e politiche del 
terzo mondo. Queste proiezioni sono incorniciate da dibattiti, tavole 
rotonde e conferenze, parti essenziali di una struttura festivaliera che, 
nel caso della mostra di Porretta come di tutti quelli che sono stati 
de niti antifestival (de nizione di Repaci e Zavattini, storicizzata da 
Daniele Ongaro, Gelardi 2022, p. 169), intende formare e informare il 
pubblico. Le notizie provenienti dai paesi in via di decolonizzazione o 

nel pieno delle contestazioni antimperialiste, le ri essioni teoriche e le 
strategie alternative di distribuzione, le soluzioni formali e nuovi 
paradigmi esegetici vengono discussi da autori, critici e teorici, in 
pubblico e con il pubblico. Così strutturato, questo quadro discorsivo 
mira a fare del lm e della sua visione non più un fatto solamente 
estetico, ma uno strumento di conoscenza, relazione politica e 
attivismo sociale, di dialogo quand’anche di scontro.
Il segno che eventi come la mostra porrettana hanno impresso, alla 
luce dell’oggi, sulla scrittura delle storie del cinema non è l’unico 
motivo per riscoprirli. La mostra, la sua creazione nonché la sua 
prosecuzione, si legano e rispondono a un più ampio movimento di 
riforma delle istituzioni festivaliere, a cui danno una direzione precisa. 
Già nel 1960, intrecciandosi alle durissime contestazioni di piazza 
contro il governo Tambroni, un’ondata di sdegno da parte della critica 
cinematogra ca italiana si leva contro la direzione del critico Emilio 
Lonero della Mostra internazionale d’arte cinematogra ca di Venezia  

Un’immagine dell’articolo di Bruno Blasi, nti e ti al l ine a in ra alle er e i orretta, 
pubblicato da «Telesera» il 26 luglio 1960
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Lonero è, a sua volta, espressione dell’allora governo, designato, in 
particolare, dal cattolico e conservatore Umberto Tupini, ministro del 
turismo e dello spettacolo. La bocciatura, quell’anno, di o o e i oi
fratelli (Luchino Visconti, 1960) alla mostra veneziana rende evidente, 
agli animatori della cultura cinematogra ca italiana, la centralità degli 
spazi festivalieri nei processi di circolazione e valorizzazione del 
cinema e, soprattutto, alimenta preoccupazioni riguardo la gestione 
politica  e diplomatica  del principale festival cinematogra co 
italiano. S’inserisce in questo contesto, a un tempo di tensione 
contestativa e necessità trasformativa, la costituzione della mostra 

porrettana e di un altro evento cinematogra co, del tutto simile per 
vocazione e capacità innovativa. Si tratta della Rassegna del cinema 
latino-americano, attiva tra il 1960 e il 1965, che si articola in una serie 
di eventi, dedicati al cinema latinoamericano e dei paesi del terzo 
mondo, organizzati in tre località liguri: Santa Margherita, Sestri e 
Genova. La rassegna nasce dalla collaborazione tra Gianni Amico, 
regista e critico cinematogra co di formazione neomar ista, e il padre 
gesuita Angelo Arpa, e attorno alle iniziative del centro culturale 
Colombianum di Genova. Sono eventi come la mostra porrettana, la 
rassegna ligure ma anche come il Festival dei popoli di Firenze, 
fondato nel 1959, e la Mostra internazionale del nuovo cinema di 
Pesaro, costituita nel 1965, che rivoluzionano il funzionamento interno 
e le funzioni dei festival cinematogra ci, in Italia e all’estero.

Per oltre venti anni (1960-1982), la mostra di Porretta ha fatto di 
questo piccolo paese, per alcuni giorni l’anno, una delle capitali italiane 
del cinema, specie quello alternativo, libero, off, parallelo. E  per 
quello che qui ci interessa  un luogo di passaggio per registi che 
arrivano dal terzo mondo e che propongono un’idea di cinema 
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4  A. Savioli, onfer a el ine a ra iliano, «l’Unità», 1 luglio 1964.

rivoluzionario, internazionalista, terzomondista. Nel 1964, per esempio, 
si proiettano due lm brasiliani, e uno dei due vince la najade d’oro, il 
primo premio: Il dio nero il diavolo biondo dell’allora venticinquenne (e 
già al secondo lm) Glauber Rocha, uno dei simboli del nuovo cinema 
brasiliano e del terzo cinema. Il lm ambientato nel Sert o vince, 
leggiamo sull’«Unità» dell’epoca, per «la carica rivoluzionaria, la 
tensione problematica, il coraggio espressivo»4. La vittoria di Rocha al 
festival del cinema libero è un «fatto sintomatico di un ampio moto di 
trasformazione che, tra gli anni Sessanta e Settanta, investe la cultura 
cinematogra ca europea e nordamericana, segnando una progressiva 
apertura nei confronti … del cinema politico di autori provenienti dal 
“terzo mondo”» (Gelardi 2022, p. 164). Di questo e altri fatti sintomatici, 
di questi antifestival e del loro rapporto con il terzomondismo 
cinematogra co si dà brevemente conto nel resto di questo contributo.

I FESTIVAL DI CINEMA

Quando negli anni trenta il regime fascista mette mano al cinema lo fa 
ben sapendo che non bisogna intervenire solo sulla produzione dei 
lm  sono tutti i discorsi che ruotano intorno al cinema, anche quelli 

teorici, critici, espositivi, distributivi che contano. Non basta insomma 
produrli a Cinecittà, insegnare a farli nel Centro sperimentale di 
cinematogra a, bisogna anche costruire una vetrina adatta. A Venezia, 
dove già da ne Ottocento c’è la Biennale, nel 1932 nasce la Mostra 
internazionale d’arte cinematogra ca, il primo festival di cinema. Da 
sempre infatti politica e festival di cinema vanno a braccetto, e anche 
se, usando le parole degli autori di un recente speciale sui festival di 
cinema, questi eventi annuali sono «imbevuti di una retorica di 
umanismo universalista», la verità è che «hanno fatto molto più che 
celebrare i lm, avendo avuto un impatto signi cativo sulla cultura 
cinematogra ca e oltre, attingendo ai settori della diplomazia 
internazionale, dello scambio culturale e delle politiche di sviluppo 
locale» (della Gassa, Gerardi, Zecca 2022, p. 1). Inizialmente questo 
avveniva in modo ancora più esplicito, visto che i lm che venivano 
presentati nei maggiori festival erano scelti proprio dalla politica e dai 
rappresentanti di una nazione: erano ministeri, enti governativi, uf ci 
del commercio a proporli agli stessi festival. Come spiega una delle 
principali studiose di festival cinematogra ci, Mari e de Valc , questi 
eventi «combinavano la dimensione “internazionale” e quella 
“nazionale”, invitando le nazioni a partecipare a una vetrina 
internazionale dove potevano presentare una selezione dei loro 
migliori lm di quell’anno» (de Valc  2007, p. 22). Un modello che 
rimane egemonico no agli anni sessanta, no a quello che il 
giornalista cinematogra co (e poi importante produttore) Don Ranvaud 
ha chiamato il «fattore Pesaro» (1982, p. 34), dal nome della città 
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marchigiana dove si tiene dal 1965 la Mostra internazionale del nuovo 
cinema di Pesaro, che insieme proprio a Porretta sconvolse questo 
modo di organizzare i festival, portando a una concentrazione non 
sulla rappresentatività nazionale ma sulle tematiche, sulla “qualità” dei 
lm, sulla loro presunta o reale capacità di incidere nel mondo. I 

festival di cinema che, a Venezia, in Italia, negli anni trenta nascono 
per mettere in scena l’orgoglio nazionale, sempre in Italia a Porretta e 
Pesaro negli anni sessanta diventano qualcos’altro: eventi dove 
mettere in scena invece l’internazionalismo di quegli anni, dove far 
conoscere le lotte e i popoli del mondo.

Elemento distintivo e cuore pulsante delle attività degli antifestival è 
infatti l’attività di programmazione, dunque la selezione dei lm così 
come anche delle sezioni tematiche che distinguono le varie edizioni. 
La loro stessa legittimità è garantita dalla capacità, dei rispettivi 
programmatori, di «scoprire» il nuovo, dalla loro sensibilità a un tempo 
estetica e politica e, non ultima, dalla loro rete personale, fatta di 
conoscenze dirette con autori e autrici, agenti di distribuzione e le 
redazioni delle riviste specializzate di diverse regioni del mondo. In 
altre parole, si tratta di una ristrutturazione complessiva, da un lato, del 
modo di organizzare i festival, quindi di selezionare i lm, di entrare in 
contatto col pubblico e di relazionarsi con il mondo della critica e degli 
studi di settore. Dall’altro lato, gli antifestival contribuiscono a rileggere 
la funzione a un tempo culturale e politica di queste istituzioni, non più 
vetrine specchio delle agende governative e diplomatiche, né strumenti 

 solamente  asserviti agli interessi turistico-commerciali delle proloco 
di turno ma spazi sociali dedicati alla valorizzazione del patrimonio e 
del sapere cinematogra co, laddove il testo lmico viene trattato come 
un oggetto discorsivamente strati cato e politicamente radicato. Le 
visioni del lm, per dirla in altri termini, sono animate da discussioni, da 
tavole rotonde e conferenze che toccano la composizione formale dei 
lm presentati, le teorie culturali alle loro spalle e il loro radicamento 

nelle realtà sociali e politiche delle nazioni da cui provengono.

TRE ANTIFESTIVAL ITALIANI

Oltre a Porretta e Pesaro, di cui si dirà ancora, bisogna accennare 
anche a un altro importante evento, anche questo che si tiene ancora 
oggi annualmente a Firenze: il Festival dei popoli, nato nel 1959 
soprattutto grazie alla spinta di antropologi e sociologi, proprio in un 
periodo in cui queste discipline si stavano affermando nell’accademia 
italiana. Dal punto di vista politico, il festival era un oggetto complesso, 
visto che da una parte «ebbe costantemente al vertice militanti 
quali cati della democrazia cristiana» ma operativamente funzion  
«come un collettivo di lavoro cui diedero un contributo considerevole 
uomini non legati ad alcun movimento politico», mentre la sinistra 
dominava a livello di direzione scienti co-culturale (Seppilli 1982, p. 
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VII). Tematicamente, infatti, specie nei primi anni, la direzione è 
abbastanza chiara: «dei Popoli», secondo Maria Pia Tasselli, è 
«un’etichetta che celava dietro l’ecumenismo del nome un’attenzione 
verso i problemi e – in seguito – anche le battaglie politiche del terzo 
mondo» (1982, p. 14). Il primo programma comprende 120 lm da 31 
paesi, l’anno dopo sono 145 lm da 35, moltissimi per un festival 
specializzato su un preciso tema e soltanto al secondo anno di vita 
(Iervese 2016, p. 154). Vale la pena citare tre episodi relativi ai temi che 
ci interessano qui. Nel 1960, la Francia nega l’autorizzazione 
all’esportazione per essere proiettato al Festival dei popoli della 

ira ide aine di Jean Rouch, ambientato in una scuola in Costa 
d’avorio. Per Tasselli la questione è evitare che si parli, all’estero, 
dell’integrazione razziale e l’altro problema è naturalmente l’impegno 
del regista in solidarietà degli algerini in lotta per l’indipendenza – tra le 
altre cose, è uno dei registi che rma il «Manifesto dei 121», sottoscritto 
da intellettuali francesi in solidarietà con la causa algerina (Tasselli 
1982, p. 25-26). Negli anni che seguono, le lotte dei popoli del mondo 
sono protagoniste al Festival. La guerra in Vietnam, per esempio, con 
la presenza di Jane Fonda a Firenze: nel 1974 è la prima attrice di un 
certo peso a presenziare in un festival decisamente antidivistico, 
presentando Introd tion to t e ne  di Haskell Wexler. Nel 1968, 
durante la proiezione di In t e ear of t e i  di Emile De Antonio, il 
Sessantotto invade il festival. Le cronache raccontano di un gruppo di 
studenti che interrompe la proiezione urlando «luce luce» e spiegano 

La copertina del primo numero della rivista «Ombre rosse», maggio 1967
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non siamo qui per contestare il Festival dei popoli come istituzione, che 
ci sta anche bene; quello che chiediamo è che le proiezioni avvengano 
nei centri di lotta… Voi acquietate le vostre coscienze guardando i lm 
“proibiti” sul Vietnam; voi intellettuali credete di fare qualcosa guardando, 
al buio del cinema, le atrocità commesse dagli americani, ma, di fatto, 
non state facendo niente. Noi vogliamo la vostra solidarietà con il 
movimento studentesco, perciò uscite dal cinema e scendete con noi in 
piazza ad occupare nuovamente la nostra facoltà (Tasselli 1982, p. 58).

E negli stessi anni si vedono lm sulla Bolivia, sul Cile, e sulle altre 
realtà in lotta. 

Torniamo a Ranvaud per parlare della Mostra internazionale del nuovo 
cinema di Pesaro conosciuta, secondo l’autore inglese, proprio per la 
sua «intransigente solidarietà con le lotte di classe in tutto il mondo» 
(Ranvaud 1982, p. 34). Il festival negli anni diventa infatti un luogo di 
ritrovo di tutto quel cinema che non è mainstream.  Anche qui, 
guardiamo solo a un episodio, quello della proiezione sempre nel 
fatidico 1968 di L’ora dei forni di Octavio Getino e Fernando Solanas. Il 
lunghissimo lm argentino, un lm saggio sulla rivoluzione dei due 
autori del più importante articolo teorico sul cinema politico dell’epoca 
– a ta n ter er ine ( er o n terzo ine a), pubblicato nel 1969 
sulla rivista «Tricontinental» – arriva sugli schermi occidentali in un 
anno in cui i festival del cinema vivono appieno il momento di fermento 
politico che attraversa mezzo mondo. A Venezia quello è l’anno della 
contestazione e del festival senza premi. A Pesaro «una scena si 
ripete nei racconti della prima internazionale de L’ora dei forni: gli 
spettatori, dopo la proiezione della prima parte, mossi dalla sua forza 
espressiva, interrogati dal volto in primissimo piano del cadavere di 
Che Guevara sullo schermo …. Si alzano in piedi gridando e portano 
in spalla i registi del lm» (Mestman 2017, p. 46); gli stessi registi, 
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come scrivono in er o n terzo ine a, sono teorici di un cinema 
partecipe, di un cinema dove la linearità della proiezione può – e forse 
in un certo senso deve – essere spezzettata dall’intervento del 
pubblico rivoluzionario. Non c’è sacralità, silenzio, attenzione davanti 
allo schermo, c’è il cinema che ispira la lotta. In risposta al lm di 
Solanas e Getino, il Movimento studentesco interrompe le giornate 
pesaresi e, facendo fronte comune con i rappresentanti del «Nuovo 
cinema latino americano»5, dà il via a una dura contestazione della 
Mostra, alla quale viene chiesto un più netto posizionamento nella lotta 
contro la cultura borghese e nelle rivoluzioni antimperialiste: «compito 

del cinema al servizio della rivoluzione è contribuire a cambiare il 
mondo», si legge nella dichiarazione che il Movimento studentesco fa 
in accordo con Goffredo Fo , all’epoca redattore della rivista di cinema 
«Ombre rosse»6.

Lo Mostra stessa e gli altri antifestival si articolano, dunque, come un 
campo aperto alla contestazione, all’interno del quale il lm viene 
disposto come «detonatore o pretesto» – secondo la de nizione di 
Getino e Solanas7 – di lotta politica e incontro tra collettivi politici, 
italiani e internazionali. Esiste, infatti, una simmetria tra l’idea formale 
di composizione che i cineasti terzomondisti adottano, da un lato, e lo 

La copertina del libro ine a e lotta di liberazione (Samonà e Savelli 1970)

5  J. García Espinosa, e aro  la eva 
Iz ierda e aro and t e e  Left, «Cine 
Cubano», 1968, vol. 49, n. 51, p. 84.
6  Movimento studentesco, lt ra al ervizio 

della rivol zione, «Ombre rosse», a. II, n. 5, 
agosto 1968, p. 7.

7  O. Getino, F. Solanas, er o n terzo 
ine a  in ine a e lotta di liberazione, a cura 

di P. Baldelli e A. Filippi, Samonà e Savelli, 
Roma, 1970, p. 54 (I ed. a ia n ter er 
ine, «Tricontinental», OSPAAAL, vol. 13, 

ottobre 1968, pp. 107-132).
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spazio di fruizione elaborato dai programmatori degli antifestival, 
dall’altro. Per dirla in altri termini, si tratta di una convergenza storica 
tra un gruppo  relativamente coeso  di teorie del far cinema (Rocha 
e la sua «estetica della violenza», il terzo ine a di Getino e Solanas 
o, ancora, l’«estetica dell’imperfezione» del boliviano Jorge Sanjinés) e 
idee del mostrare il cinema, che gli antifestival incarnano e mettono in 
funzione per circa vent’anni. Questa rete transnazionale di 
corrispondenze teoriche e ideologiche, questo sistema non 
istituzionalizzato di solidarietà intercontinentale, caratterizza in modo 
determinante le politiche culturali degli antifestival. Gianni Amico, ad 

esempio, svolge un ruolo chiave nel riconoscimento critico e nella 
diffusione internazionale del ine a n vo, sia in qualità di 
organizzatore delle prime edizioni della rassegna ligure che, 
successivamente, di collaboratore della mostra pesarese. Ciò è 
particolarmente importante se considerato nel contesto della dittatura 
militare dei «gorilla», ovvero la quinta repubblica del Brasile, 
instauratasi nel 1964, dato che la produzione e la circolazione delle 
opere dei giovani «cinemanovisti» è fortemente osteggiata, in quegli 
anni, dalla censura del regime. Ricerche recenti presso l’archivio della 
Mostra internazionale del cinema nuovo di Pesaro rivelano la natura 
sostanziale dell’impegno che gli organizzatori del festival profondono in 
aiuto dei brasiliani. Ad esempio, in un vivace scambio di lettere 
dattiloscritte e telegrammi tra Micciché, Amico e Luiz Sérgio Person, 
esponente del ine a n vo brasiliano ed ex studente del Centro 
sperimentale di cinematogra a di Roma tra il 1961 e il 1963, 
scopriamo come gli organizzatori della mostra pesarese tentano di far 

João César Monteiro alla Mostra del nuovo cinema di Pesaro, 1988 (foto di Loredana Leconte, 
Wikimedia Commons)
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arrivare gli ultimi lm di Rocha, Gustavo Dahl e Paulo César Saraceni 
alla seconda edizione di Pesaro8. Utilizzando il sistema delle «borse 
diplomatiche» per superare i blocchi della censura brasiliana, Amico e 
Person riescono a far proiettare alcuni di questi lm a Pesaro, come 
testimoniato dal programma della Mostra del 1966. Sebbene lo 
stratagemma diplomatico non venga descritto nello scambio epistolare, 
evidentemente per timore che le lettere potessero essere ltrate dal 
regime militare, Person e Amico fanno riferimento al fatto che questo 
metodo di bootlegging era stato pensato e suggerito da Henry 
Langlois, leggendario fondatore della Cinémathèque française nonché 
ospite, nel gennaio del 1965, della rassegna ligure. Ed ecco come la 
ricostruzione delle storie e microstorie di questi eventi assume rilievo 
storico, specialmente nel permetterci di raccordare i li di un sistema 
tanto complesso quanto ef mero di relazioni personali, politiche e 
interculturali che fecero della cultura cinematogra ca del dopoguerra 
un sito fondamentale di articolazione di idee e pratiche rivoluzionarie. 

Torniamo a Porretta e alla sua Mostra internazionale del cinema libero, 
dove dalla quarta edizione, nel 1966, si aboliscono premi e giurie 
(verticalismi inutili) e si organizza una retrospettiva sulle lotte nel terzo 
mondo; dove, nel 1969, si possono vedere i cinegiornali cubani e i 
documentari sulla guerriglia; dove si discute in convegni e conferenze, 
come quella del 2 luglio 1964 sul «cinema libero oggi», cui partecipano 
Fernando Birri, V ra Chytilov , Carlos Diegues, Elio Petri, oltre a critici 
e storici del cinema9, ma anche qualche anno più tardi quelle su 
cinema e contestazione, sugli anni settanta, e nel 1973 un pionieristico 
«Erotismo, Eversione, Merce» (Gelardi 2022, p. 167); e dove si assiste 
nel 1964 – citando il titolo di un articolo dell’«Unità» rmato Aggeo 
Savioli, che seguiva il festival per il giornale del Pci – alla «Conferma 
del cinema brasiliano», e la sua «prepotente sionomia nazionale-
popolare» – oltre a Rocha, viene proiettato anga ba di Carlos 
Diegues10. Questi eventi, insomma, vanno studiati e pensati da 
molteplici punti di vista: sono pezzi di una storia del cinema, di un 
cinema sia parallelo, sia contro, ma anche con costanti interazioni con 
i festival considerati più mainstream; sono anche parte di una storia del 
terzomondismo e dell’internazionalismo italiano e in Italia, e come tali 
vanno messi a anco di mostre, cortei, libri, iniziative culturali, e tutte le 
altre manifestazioni del tempo (Brazzoduro 2020, Russo 2020) e in 
costante interazione con quello che succede intorno a loro; sono in ne 
anche eventi locali, che nella loro globalità e transnazionalità ci parlano 

8  Archivio della fondazione Pesaro nuovo 
cinema, sezione corrispondenza (e/u), serie 
corrispondenza internazionale, lettera di Luiz 
Sergio Person a Lino Micciché, 13 aprile 1965, 
San Paolo (Brasile). Inoltre, nella stessa serie si 
fa riferimento agli scambi tra Person e Amico nei 
mesi di aprile e maggio.

9  Vedi e to il artellone del e tival di 
Porretta, non rmato, «l’Unità», 26 giugno 1964.
10  A. Savioli, l bra iliano o a il la ro di 
Porretta, «l’Unità», 6 luglio 1964.
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però anche di piccole città invase da attori, registi, intellettuali. 
Concludendo, possiamo dire che quella degli antifestival è una storia 
ricorsiva. Nel clima di rinnovata attenzione in cui il cinema politico del 
sud globale torna, oggi, a interessare sia gli studi specialistici, sia la 
programmazione dei festival, gli antifestival riemergono come un 
modello di pratica organizzativa a cui tornare. Non dovrebbe stupire, 
infatti, sapere che all’interno de Il cinema ritrovato, ovvero il principale 
festival cinematogra co di riscoperta della storia del cinema, è stata 
aperta nel 2017 una nuova sezione tematica chiamata Cinema libero e 
diretta da Cecilia Cenciarelli. Interamente dedicata ai più recenti 
restauri e ritrovamenti del cinema del terzo mondo, la sezione si rifà 
esplicitamente alle politiche culturali della mostra porrettana, dalla 
quale ha mutuato non soltanto le direzioni di programmazione ma, 
anche, l’attenzione al piano discorsivo del guardare cinema in sala, 
organizzando tavole rotonde e incontri con autori o testimoni diretti del 
cosiddetto terzo ine a. Questo riferimento è ancor più importante se 
si pensa che “Il cinema ritrovato” è nato, nel 1986, dalla Mostra 
internazionale del cinema libero di Porretta, trasportata a Bologna a 
metà degli anni ottanta e organizzata all’interno delle attività della 
Cineteca di Bologna. Come nel caso dell’attuale riscoperta del cinema 
politico terzomondista, il recupero della lezione degli antifestival 
sembra rispondere, sul piano istituzionale, a una necessità profonda di 
rimodulare le proprie funzioni, di stabilire un rapporto col pubblico su 
“nuove” basi e, soprattutto, di intervenire su tensioni sociali e politiche 
che, dal passato, tornano insolute nell’oggi.



18
0

N
O

S
TR

A 
PA

TR
IA

 È
 IL

 M
O

N
D

O
 IN

TE
R

O
ZA

PR
U

D
ER

 6
6

BIBLIOGRAFIA

Brazzoduro, A. 
(2020) lgeria  ntifa i  and ird orldi  

n nti olonial enealog  of t e e tern 
ro ean e  Left lgeria  ran e  Ital  

, «The Journal of Imperial and 
Commonwealth History», vol. 48, n. 5, pp. 
958-978.

Dalla Gassa, M., Gelardi, A., Zecca, F. 
(2022) efra ing il  e tival  Politi  

i torie  and gen ie , «Cinergie – Il cinema e 
le altre arti», n. 22, pp. 1-6.

de Valck, M.
(2007) il  e tival  ro  ro ean 

eo oliti  to lobal ine ilia, Amsterdam 
University Press, Amsterdam.

Gambetti, G.
(1981) I fe tival ine atografi i o e i tit ti di 

lt ra er anente  in La Mostra internazionale 
del ine a libero , a cura di V. Boarini 
e P. Bonfiglioli, Marsilio, Venezia, pp. 232-237.

Gelardi, A.
(2022) La s o erta del terzo ondo  le 
oliti e di rogra azione degli antifestival 

italiani , «Cinergie – Il cinema e le 
altre arti», n.  21, pp. 163-177.

Iervese, V. 
(2016) or  is en t e bstan e ises 
to t e rfa e  Pra ti es  arratives and 

to oiesis of t e estival dei Po oli, 
«Zeitschrift f r ulturmanagement», n. 1, pp. 
143-168.

Mestman, M. 
(2017) L’ora dei forni ed il ine a oliti o italiano 

ri a e do o Pesaro , «Imago: studi di 
cinema e media», vol. 15, n. 1, pp. 37-53.

Ranvaud, D. 
(1982), Pesaro evisited, «Framework: The 
Journal of Cinema and Media», n. 18, pp. 34-35.

Russo, V. 
(2020) La esistenza ontin a  Il olonialis o 
ortog ese  le lotte di liberazione e gli 

intellett ali Italiani, Meltemi, Milano.

Seppilli, T. 
(1982) Prefazione, in M.P. Tasselli 1982.

Tasselli, M.P. 
(1982) Il ine a dell’ o o  estival dei Po oli 

, Bulzoni, Roma.


