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Al milenario pueblo de Persia, que ha soportado los 

embates del tiempo y que hace lo imposible para que 

su identidad se mantenga, a pesar de las dificultades 

que hoy atraviesa. 

 

 

 

 

Para el sabio, la tristeza y la alegría son semejantes, 

lo mismo que el bien y el mal; para el sabio, todo lo 

que tuvo principio debe tener también fin. Considera, 

por tanto, si hay razón para que te alegres con la 

ventura que llega, o te entristezcas con la desgracia 

que no esperabas. 

 

Omar Khayyam 

 

 

La historia única crea estereotipos y el problema con 

los estereotipos no es que sean falsos, sino que son 

incompletos. La diversidad cultural es una realidad 

en nuestra sociedad actual. 
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Resumen 

Los vaivenes de la Revolución Islámica frente a la Nueva Ola del cine en Irán: entre la 

censura, la vigilancia y la creatividad adaptada (1985-2015) 

 

La presente investigación realiza un análisis de la relación tirante entre la cúpula y las 

políticas de la República Islámica de Irán respecto a la obra y a varias actuaciones efectuadas por 

los miembros del estamento cinematográfico de ese país. Precisamente, tal interacción entre la 

cinematografía y el Estado teocrático se convierte en objeto de estudio, puesto que aquella está 

definida por la vigilancia estatal o por la mediana contemporización de decisiones entre los actores 

oficialistas y sus contrapartes del ámbito del celuloide iraní. Estos actos o discordias resultan 

correlativos con los ciclos de conservadurismo o reformismo de los gobiernos integristas chiítas de 

dicha nación. 

 

Así las cosas, tales vaivenes que han ido de la censura abierta a una relativa conciliación, 

reflejan la tensión entre la ortodoxia musulmana chiíta versus los atisbos de modernidad cultural 

en el campo de las artes audiovisuales. Por ende, con base en la filmografía escogida para su 

sinopsis argumental y contextual, se recorrerán múltiples temáticas que han despertado recelos y 

reacciones —a veces agrios— de los gobernantes fundamentalistas de Irán. 

 

Este conflicto entre confesionalismo islámico y relativa laicidad en el terreno artístico y 

cultural es examinado con la óptica gramsciana sobre la conformación y evolución de un «bloque 

histórico», en contraste con los dogmas mahometanos hacia el cine y la cultura, condensados en el 

principio Velayat-e faqeh. Estas evaluaciones se relatarán con el espíritu de una crónica que 

informe, indague y pondere estos acontecimientos, con énfasis en el quehacer de los cineastas 

iraníes plasmado en sus obras.  

Palabras claves: Irán, cine iraní, censura, «bloque histórico», revolución islámica, fundamentalismo 

musulmán chiíta. 
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Abstract 

The ups and downs of the Islamic Revolution in the face of the New Wave of cinema in Iran: 

Between censorship, surveillance & adapted creativity (1985-2015) 

 

This research analyzes the strained relationship between the leadership and the policies of 

the Islamic Republic of Iran with respect to the work and various actions carried out by the 

members of the cinematographic establishment of that country. Precisely, such interaction between 

cinematography and the theocratic state becomes an object of study, since it is defined by state 

surveillance or by the medium delay of decisions between official actors and their counterparts in 

the field of Iranian celluloid. These acts or discords are correlated with the cycles of conservatism 

or reformism of the fundamentalist Shiite governments of that nation. 

Thus, the fluctuating accounts that have gone from open censorship to relative conciliation 

reflect the tension between Shiite Muslim orthodoxy versus glimpses of cultural modernity in the 

field of audiovisual arts. Therefore, based on the filmography chosen for its plot and contextual 

synopsis, it will cover multiple themes that have aroused suspicions and reactions —sometimes 

sour ones— from the fundamentalist rulers of Iran. 

This conflict between Islamic confessionalism and relative secularism in the artistic and 

cultural field is examined with the Gramscian perspective on the conformation and evolution of a 

«historical bloc», in contrast to the Mohammedan dogmas towards cinema and culture, condensed 

in the principle called Velayat- e faqeh. These evaluations will be related in the spirit of a chronicle 

that reports, investigates and ponders these events, with an emphasis on the good work of Iranian 

filmmakers reflected in their works. 

 

Keywords: Iran, Iranian cinema, censorship, "historical bloc", Islamic revolution, Shiite Muslim 

fundamentalism. 
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Glosario 

 
En este apartado están las locuciones persas traducidas al español que fueron más usadas a lo largo 

de este trabajo.  

 

Artesh: Nombre persa que se refiere al Ejército constitucional iraní. 

 

Ayatollah: Clérigo de alto rango. (literalmente. “señal de Dios”). 

 

Basiji: Jóvenes voluntarios milicianos, partidarios del gobierno de la República Islámica de Irán. 

(literalmente. “los movilizados/colectivos”). 

 

Chadour: Un cobertor, pañolón o chal de longitud significativa, empleado para la vestimenta para 

mujeres. (literalmente. “la carpa”). 

 

Chiísmo: Corriente del Islam que reconoce las potestades y honores máximos conferidos a los 

descendientes de Mahoma, estableciendo una línea de sucesión en el linaje del Profeta, dotado de 

infalibilidad. Es una rama musulmana muy numerosa en Irak, Irán, Líbano, Siria y partes de 

Anatolia y el Cáucaso.  

 

Chiísmo duodecimano o imamí: la mayor rama de esta vertiente musulmana, la cual profesa 

fidelidad absoluta a la estirpe de Mahoma y de su hija Fátima, iniciada por el califa Alí. 

 

Fajr: Amanecer, Alba. También es el nombre de uno de los festivales de cine más importantes y 

prestigiosos de Irán. 

 

Faqeh: Persona experta en Feqh (ley religiosa) versada en Derecho —tanto en su codificación, 

historia y filosofía— y resolución de litigios civiles, penales, canónicos, etc. 

 

Farabi Foundation: Organismo encargado de velar por los intereses de las nuevas producciones 

cinematográficas y dar soporte a un cine en concordancia con los principios de la República 

Islámica. 

 

Filme Farsi: Era el género de cine más popular durante la segunda era Pahlevi, caracterizado por 

ser más comercial, entre aventurero, policiaco y vida nocturna femenina. 

 

Fatwa: Pronunciamiento legal y religioso expedido por una autoridad islámica sobre un asunto 

judicial o administrativo. 

 

Fedayin: Guerrero, luchador.    

 

Haram: Expresión que denomina “pecado” a ojos de los musulmanes. 

 

Hedayat’: (guía). 
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Hemayat’ (apoyo): Con esta denominación se aduce el modo en que el escalafón consiguió 

incrementar el material filmado y sus prestaciones técnicas, una medida que se sumó a las 

premiaciones de festivales como el Fajr.  

Hiyab: Velo islámico para la mujer. 

 

Hojjat al-islam: Clérigo de rango medio. 

 

House of Cinema: Organización sin ánimo de lucro en Irán que lucha por un cine más 

democratizado e independiente en Irán, que no se ciña a los preceptos impuestos por la República 

Islámica. 

 

Imán: Jerarcas superiores de la Umma; es decir, clérigos de alto estatus, reconocidos como “líder, 

modelo, autoridad o ejemplar”, caracterizado por su erudición teológica, legal y por su conducta 

piadosa; pertenece al escalón cimero de la santidad y del liderazgo, a ojos del chiísmo. 

 

IRGC: Sigla en inglés de Islamic Revolutionary Guard Corps (Cuerpos de la Guardia 

Revolucionaria Islámica) organismo de seguridad creado a partir de la revolución islámica para 

salvaguardar los nuevos principios infundados por el ayatolá, y prevenir golpes de Estado del 

ejército nacional regular (en persa conocidos como la Artesh). 

 

IRIB: Siglas de Islamic Republic Iranian Broadcasting. 

 

Kanoon: Acrónimo persa para referirse al Centro de Desarrollo Intelectual de Adolescentes y la 

Niñez (También por las siglas CIDCA en inglés); en Farsi su denominación completa es Kānoon-

e Parvaresh-e Fekri-e Koodakān va Nojavānān. 

 

MCGI: Sigla de Ministerio de Cultura y Guianza Islámica. También se le conoce como Ministerio 

de Cultura y Orientación Islámica MCOI. 

 

Majles: Parlamento o Asamblea Nacional Iraní. 

 

Majma' Taškhīs Maṣlaḥat Nezām: La Asamblea de Discernimiento de Conveniencia del Sistema 

es un comité consultivo y colegiado que establece filtros de exequibilidad de las disposiciones de 

órganos gubernamentales como el Legislativo y el Consejo de Guardianes, conciliándolas a la luz 

del credo y de la jurisprudencia chiíta. 

  

Mojahedin: Luchadores, escuadrón (litarelmente guerrilleros) término popularizado también por 

la organización belicista de carácter marxista-islamista Mojahedin e- Khalq (Mek) en español se le 

conoce como Mojahedines del pueblo. 

 

Mostazafen: El oprimido, el desamparado (famoso por la Mostazafen Foundation), Fundación para 

el Oprimido, organismo encargado de las expropiaciones dentro de la República Islámica. 

 

Mojtahed: Expresión que también refiere a clérigo situado en una jerarquía superior.  

 

Mullah: Término alternativo para referirse a los clérigos. 
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Nezarat (Va namagesh), traducido como “Supervisión y exhibición”, se refiere al nombre de la 

regla que faculta la actividad y a la autoridad que seleccionaban las películas que fuesen 

congruentes con las lecturas de la Sharia acerca de la mujer, normas extensivas tanto para cineastas 

como para importadores y distribuidores. De acuerdo con las etapas de fiscalización, estas 

comprendían autorizaciones sobre sinopsis de las tramas, envío de los libretos, inspección in situ 

de las filmaciones, todas las cuales debían contar con la presencia y aval de funcionarios arrogados 

con los papeles de los censores. 

 

NIRT: Siglas de National Iranian Radio & Television. 

 

Nowrouz: Año nuevo persa, festividad iraní. 

 

Pasdaran: Vocablo original que alude a los guardias revolucionarios islámicos. 

 

Pahlevi: Palabra persa que alude al lenguaje que usaban los persas de antaño. Reza Shah acuñó 

para su nueva dinastía esta palabra, convirtiéndola en su insignia y especie de apellido. 

 

RI/RII: República Islámica / República Islámica Iraní. 

 

SAVAK: Organismo de policía secreta del Shah Mohammad Reza Pahlevi, abreviatura en persa de 

Sazeman-e Ettela'at va Amniyat-e Keshvar (Organización de Inteligencia y Seguridad Nacional). 

 

Seyyed: Denominación para los descendientes del Profeta, antecede al nombre de pila de ellos. 

 

Shahid: Mártir. 

 

Shari’a: Ley religiosa emergida de las interpretaciones jurídicas del Corán. 

 

Sigheh: Figura legal creada por los organismos religiosos chiítas de la República Islámica para 

efectos de lo que se conoce como un “matrimonio temporal” 

 

Shah: Rey/Monarca; Shahnshah: Rey de reyes, como Mohammad Reza Pahlevi se hizo conocer. 

 

Towhid: monoteísmo. 

 

Ulema: El clero. 

 

Umma: Noción que engloba a la comunidad musulmana, de naturaleza multinacional y pluriétnica, 

aglutinada por su fe en Alá, Mahoma y el Corán. 

 

Velayat-e faqeh: Guardián de la jurisprudencia -islámica- (término acuñado por Ruholá Jomeini y 

puesto en práctica una vez el cómo Ayatolá y Líder Supremo y espiritual de Irán). 
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Introducción 

 

No te aflijas: la belleza volverá a 
encantarte con su gracia; 

tu celda de tristeza se trocará en un 
jardín de rosas.  

No te aflijas si, algún día, las esferas 
del cosmos 

no giran según tus deseos, 
pues la rueda del tiempo no gira 

siempre en el mismo sentido. 
No te aflijas si el viaje es amargo y la 
meta invisible. No hay camino que no 

conduzca a una meta. 

 

Hafez 

 

Irán, antes llamado imperio de Persia, es una nación que está en un punto de Oriente Medio 

en el que convergen varias razas y etnias, su posición geográfica es una de las más importantes del 

mundo, siendo un camino transitado en el pasado por viajeros y mercaderes, además de ser la cuna 

de mausoleos, artes y saberes milenarios. Este territorio que posee una gran diversidad cultural, 

dentro de la cual se incluye una gama de grupos etnolingüísticos, a saber: los persas (de la región 

del Fars, centro-sur del  territorio); azeríes (costado noreste, fronterizo con Azerbaiyán); árabes 

(sudeste del país); los kurdos (parte occidental); baluchis (margen oriental); gilakis (norte del país, 

cerca del mar Caspio); turcomanos (noroeste); armenios, judíos, asirios, amén de una variedad de 

grupos tribales, entre esos, los Bakhtiari. Además de eso, Irán cuenta con una de las áreas donde 

se alojan más inmigrantes y refugiados afganos, sin olvidar mencionar el desplazamiento de los 

kurdos provocado por la guerra Iraq-Irán, porque ambos bandos los hostigaron, bien sea bajo el 

régimen de Saddam Hussein o la naciente República Islámica de Jomeini. 

La entrada al siglo XX de Irán estaría enmarcada en importantes momentos que significaron 

avances para el país y la entrada a la modernidad, la dinastía Qayar, quién gobernaba desde finales 

del siglo XVIII y todo el XIX no pudo mantener su hegemonía dentro de esa nación, durante la 
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inicialmente llamada Revolución Constitucional de 1906 en el cual se crea el Parlamento y se 

limitaban los poderes de los monarcas Qayar. A partir de este momento empezaba una inestabilidad 

política que llevó al exilio al último monarca Qayar, Ahmad Sha; de esta forma terminaba esta 

dinastía. 

 

El encargado de deponer al último rey Qayar fue Reza Khan, quien se desempeñaba como 

comandante de brigada, y era asiduo admirador de Mustafa Kemal, el fundador de la República de 

Turquía; este militar pretendía darle un giro al país al contemplar implantar el tipo republicano de 

gobierno; sin embargo, ese proyecto se tendría que esperar por 54 años más, pero no de la forma 

tradicional que el mundo conoce. Reza Khan se convertiría entonces en Reza Shah y originaría la 

dinastía Pahlevi, bajo el beneplácito del Parlamento, y en especial los clérigos chiítas, que no 

estaban convencidos de la creación de un ordenamiento laico al estilo de Turquía1. 

 

A Reza Shah se le considera el padre de la modernización de Irán, puesto que introduciría 

reformas importantes en materia de educación, política económica y relaciones exteriores, cambió 

el nombre de Persia a Irán, mientras en el asunto de la mujer adoptó como una de sus principales 

medidas el veto del uso del velo en la vida pública. En sí, Reza Shah quería convertir al país en una 

potencia del Oriente Medio al precio que fuere. Reza Shah gobernó hasta 1941, año en que fue 

obligado a dimitir por las potencias enemigas de Alemania, un país que, si bien no era aliado 

declarado, dado que Irán se declaró neutral en la Segunda Guerra Mundial, sí sentía simpatía tácita 

por ese Estado, máxime que en aquellos primeros años de inicio de modernidad iraní los alemanes 

eran esenciales para el desarrollo industrial. 

 

El sucesor de Reza Shah fue su hijo, Mohammad Reza Pahlevi, quien continuó en parte con 

las políticas de su padre de occidentalizar el país persa, cegando su mirada ante las necesidades 

que muchos iraníes tendrían en las periferias del país, Mohammad Reza Pahlevi, que por breve 

tiempo estuvo ausente del poder en Irán durante los primeros años de la década de los 50, años en 

que fue elegido Mohammad Mosadegh como Primer Ministro, gobernante que impulsó una agenda 

nacionalista que ponía en cintura a los intereses transnacionales de Gran Bretaña sobre el petróleo 

iraní, cosa que no gustó mucho en el gobierno británico que, junto a la inteligencia estadounidense, 

 
1 BATRA, Ravi (1980), Muslim civilization and the crisis in Iran, Dallas, TX, US: Venus Books. 
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provocó un alzamiento cívico-militar que depondría a Mossadegh y traería de vuelta al poder al 

Shah Mohammad Reza Pahlevi; por este favor, el Shah se convertiría en aliado incondicional de 

los Estados Unidos. En adelante, Mohammad Reza Pahlevi dominaría con mano de hierro, pero así 

mismo seguía impulsando las políticas de modernización, en adición a un crecimiento en la 

economía jalonado por las exportaciones de hidrocarburos, mientras ofrecía derechos y libertades 

individuales especialmente a la figura de la mujer. 

 

El descontento de ciertos sectores de la sociedad era notorio, sobre todo por parte de los 

religiosos, en razón a que los clérigos chiítas fueron relegados de las decisiones, e inclusive de la 

corte regia; entre esos jerarcas religiosos hubo uno que sobresalía por lo recalcitrante en sus 

discursos: Ruhollah Jomeini, un Imán que se consideraba antinorteamericano y anti― Pahlevi, 

enemigo declarado de la monarquía; este conspicuo clérigo fue silenciado y expulsado del país 

durante quince años. Su exilio fue definitivo para los tiempos convulsionados que la nación 

experimentaría años después. 

 

Este es un pequeño esbozo que describe el contexto del objeto de esta investigación, cuyo 

punto de partida arranca en las revueltas populares de 1978, protestas que derivaron en una 

revolución en 1979, la que provocaría la abdicación y salida inesperadas de Mohammad Shah Reza 

Pahlevi y el regreso de un fortalecido Ruhollah Jomeini, quien aclamado por las masas, se 

autoproclamó como eminencia gris del nuevo liderazgo de la nación; sin embargo, cabe un 

interrogante crucial: ¿realmente la población iraní estaba lista para lo que acontecería durante los 

siguientes años? 

 

Ruhollah Jomeini, ahora conocido como el gran Ayatola, advirtió que la senda del país era 

diametralmente opuesta a los principios del Islam, y que este debía redirigirse en función de él, por 

lo cual realiza consultas para decidir el nuevo destino del país, que pasaría de ser una autocracia a 

una república, mas no una democrática, ni constitucional, como alguna vez lo pensó el primer rey 

Pahlevi, sino una República Islámica, donde toda autoridad, leyes y normas se basarían en los 

preceptos del Islam. 
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Para Occidente, aún en nuestros días, es difícil comprender lo que se tejió en esta revolución 

iraní, reivindicada por la facción islámica del país, con Jomeini como su líder, cuya plataforma 

integrista  musulmana fue el punto de partida para borrar todo vestigio del pasado legado por el 

periodo de los Pahlevi, sin embargo, su población no contó con llevar plenamente este ejercicio de 

una veloz transformación de identidad cultural propiamente persa, y en la que también se vieron 

intervenidas ―y perjudicadas― las formas de vida de los iraníes, especialmente de las mujeres. 

Así mismo, las políticas confesionales también repercutirían en las expresiones artísticas que se 

llevaban a cabo en Irán, que van desde la literatura clásica persa, fuertemente cuestionada, al igual 

que la rica poesía iraní; no obstante, la música sufrió uno de los mayores vetos en el país, mientras 

la cinematografía sería disciplinada testarudamente, pues no se prohibiría, pero sí se intentaría usar 

con fines proselitistas que abogasen por el nuevo régimen. 

 

Lo antedicho despierta varias preguntas acerca de esta sociedad y de este Estado, 

concretamente: ¿cómo vive la población iraní después de la revolución? ¿Qué pasa con el tema de 

la mujer dentro de un Estado teocrático? ¿Se garantizan aún las libertades individuales? ¿Han 

existido avances atinentes a la relajación de las normas, a medida que el tiempo va pasando, o esta 

revolución se ha quedado estática? ¿Sus posteriores gobernantes han sido laxos o siguen al pie de 

la letra lo establecido por el Ayatolah Jomeini? ¿Qué pasa con la identidad milenaria persa, que se 

ha intentado sustituir por actitudes basadas en el Corán y el Islam chiíta?  

 

Son interrogantes que quizás un occidental se hace, sobre los cuales existen algunas 

referencias al respecto, pero precisamente, se puede decir que gracias al cine se encuentran pistas 

muy elaboradas, e inclusive imaginarios, acerca de este Irán de los años posrevolucionarios, dado 

que en ciertas películas se atisban respuestas a lo que allí se vive actualmente. 

 

Hoy en día el cine es más que espectáculo o diversión, puesto que se puede considerar una 

de las herramientas más poderosas, tanto en términos propagandísticos como por su papel 

constructivo como un aliado de la Historia, por cuyo intermedio se trazan los retratos concernientes 

a la dimensión socio-cultural, por lo cual, no importa en qué latitud estemos, dado que nuestro 

acercamiento a esas historias es asequible, con vistas a conocer más acerca de lo reflejado en una 
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determinada cultura. Gracias a la cinematografía se quitarán estigmas originados por 

desconocimiento de temas o acontecimientos ocurridos en los países. 

 

Esta investigación, a través del cine, una de aquellas expresiones artísticas que el nuevo 

gobierno islámico intentó tutelar, ha logrado desligarse plenamente de las autoridades y así 

deslindar los límites que se le han impuesto desde entonces: La creatividad de sus cineastas y los 

códigos que han podido crear en el ejercicio de su trabajo han permitido que el celuloide iraní 

pueda atravesar fronteras y mostrar al mundo ciertas historias o temáticas polémicas del Irán post-

revolucionaria pero que a su vez intentan mantener su identidad nacional persa milenaria, sin 

ataduras. 

Selección de películas (los documentos fílmicos) 

 

A partir de lo investigado y consultado durante estos años, más lo explorado en este texto 

durante la escritura de los dos primeros capítulos, en donde se hace el barrido de la cinematografía 

durante esta era post-revolucionaria y de los cineastas que han influido en ella, que han labrado un 

nombre y un elogio internacional, como también aquellos que en el ejercer de su profesión han 

tenido que lidiar con los embates de las autoridades y la censura en sus productos audiovisuales. 

 

De esta manera se han seleccionado catorce películas para su estudio minucioso, que se 

diseccionarán para completar la descripción de temáticas, argumentos y personajes, pasando por 

sinopsis y un análisis formal, interpretación e imagen para el desarrollo de la comprensión de la 

misma. 

 

Tabla 1.1 Películas representativas de la filmografía iraní analizadas 

en este trabajo 
 

 

N.º Año de 

lanzam

iento 

Título Descripción de 

protagonistas 

Dirección Lugar 

ambientado 

1 2015 El viajante Pareja marital Asghar 

Farhadi 

Teherán 
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2 2014 Nahid Mujer divorciada, 

madre de un hijo 

Aida 

Panahandè 

Norte de Irán 

próximo al mar 

Caspio 

3 2011 Circumstance Chicas jóvenes LGBT Maryam 

Keshavzarz 

Teherán 

4 2010 The Orion Hombre-chica, joven. 

Relación extramarital 

Ali Zamani 

Esmati 

Yazd  

(centro de Irán) 

5 2009 Nadie sabe nada de los 

gatos persas 

Jóvenes músicos 

(chico y chica) 

Bahman 

Ghobadi 

Teherán 

suburbano 

6 2005 Off-side Chicas jóvenes 

censura, fútbol 

Jafar Panahi Teherán (estadio 

Takhti). 

7 2001 Baran Etnias, clase obrera 

migración; derecho al 

trabajo 

Majid Majidi Este de Irán 

8 1999 La chica en zapatillas Chica adolescente; la 

cotidianidad de 

Teherán. 

Rasul Sadr-

Ameli 

Teherán 

9 1998 Dos Mujeres Chicas adultas, 

obsesión, bodas 

forzadas 

Tahminè 

Milani 

Teherán & 

Esfahan 

 

10 1998 La manzana Niñas infantes, 

familia disfuncional 

Samira 

Makhmalbaf 

Teherán Sur 

11 1997 El sabor de las cerezas Hombre adulto; 

significado de la vida 

Abbas 

Kiarostami 

Laderas de 

Teherán 

12 1989 El matrimonio de los 

bendecidos 

Hombre adulto; 

horrores de la guerra 

Mohsen 

Makhmalbaf 

Teherán 

13 1987 Bashu, el pequeño extraño Niño varón y familia, 

etnias iraníes. 

Bahran 

Beizai 

Noroeste de Irán, 

provincia de 

Gilian 

14 1985 El corredor Niños huérfanos Amir Naderi Suroeste de Irán, 

provincia de 

Abadan 

Fuente: elaboración propia; total de cintas reseñadas: 14 

 

Las películas seleccionadas para el análisis se escogieron con base en múltiples valores, 

entre los que sobresalen ―con arreglo a las fuentes consultadas― las cualidades de los directores 

que siguieron en pie de lucha en el marco del nuevo cine post-revolucionario, puesto que varios de 

ellos poseían una copiosa filmografía en la época pre-revolucionaria, así como las calidades 
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formales de los filmes y la profundidad de los conflictos, relatos y ambientes que retratan en el 

celuloide; ellos continuaron filmando en la nueva década, finiquitando obras que marcaron un hito 

importante en la cinematografía iraní, por eso inclusive podemos encontrar cosas en común en 

varios de los realizadores y las cintas estudiadas. 

Pues bien, el esquema que regirá a esta tesis en lo que incumbe al examen comprehensivo 

de la filmografía pertinente se describe a continuación: primero se ejecutará un análisis de tres 

películas hechas durante la década de los ochenta, dos de las cuales pertenecen a sendos directores 

que forjaron sus nombres durante el Irán gobernado por el rey Mohammad Shah Reza Pahlevi; a 

su vez, sus dos películas en los años ochenta desarrollan la temática perteneciente a la niñez, poco 

intervenida por las autoridades competentes. Similarmente, una de esas dos cintas incorporó 

nuevamente la importancia de un rol femenino dentro de la cinematografía, otorgándole un papel 

relevante en la historia.  

 

La otra película desglosada es de finales de la década, la que caracteriza el fin de la guerra 

en que se vio inmerso Irán frente a Iraq, pero que se aborda desde la posguerra y las cosas negativas 

que trajo; asimismo, se utiliza la perspectiva del personaje, un rol masculino. El director de esta 

cinta integra la segunda ola del cine iraní, nacido de las entrañas de la revolución, pero que con el 

pasar del tiempo se desligaría de la ideología y de las prebendas que obtenía por parte del gobierno. 

 

Los siguientes cuatro filmes rodados durante la época reformista gubernamental de Irán, 

hacia el decenio de los noventa, destaca por su resonancia ante el público y la prensa especializada, 

tanto nacional como internacional, además de reflejar temáticas que antes eran causal de censura, 

por el tono empleado para aproximarse a los temas tratados, entre los que se destaca una diatriba 

entre la vida y la muerte, el suicidio, así como historias de la vida real reflejada en dos niñas, o 

argumentos sensibles como la vida de la mujer en los años inmediatos a la revolución y su nuevo 

rol en una sociedad regida por la religión y por último el tema de la búsqueda de la identidad, 

generado por una chica desafiando su condición de adolescente en una gran ciudad y lo que 

conlleva a la relación con sus semejantes. 

 

Del nuevo milenio se analizaron siete películas más, tres producidas durante la década de 

los 2000; este subconjunto es constituido por cintas pertenecientes a los más importantes directores 
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de la segunda nueva ola, quienes se forjaron durante los últimos diez años del siglo XX; asimismo, 

valga referir que dos de los tres filmes fueron censurados y sus directores perseguidos, uno se 

encuentra privado de la libertad con custodia domiciliaria y el otro abandonó el país. 

El restante cuarteto de películas nos muestra una producción independiente, realizada sin 

supervisión de  Ministerio de Cultura y Orientación Islámica (MCOI), aunada a otra  filmada desde 

la diáspora iraní en un punto de Oriente Medio que reflejará de manera fehaciente al mismo Irán; 

y finalmente, se expondrán dos cintas que tuvieron éxito internacional, gracias a sus participaciones 

en las carteleras del Festival de Cannes, amén de una de ellas fue galardonada con un premio Óscar 

de la Academia norteamericana de Artes y Ciencias Cinematográficas, constituyendo el logro 

máximo por un director iraní en las esferas del celuloide mundial. 

La anterior sumatoria de las catorce películas también desagrega que un 28 % de estas, o 

sea, cuatro filmes, fueron dirigidas por mujeres, donde cada una ha tenido rangos de edades muy 

diferentes; con todo, ellas aportan una visión perspicaz sobre las épocas turbulentas que han vivido 

de la historia del país persa, con base en la sensibilidad, la intrepidez temática, hasta la crítica a un 

sistema que quiere agotar física y mentalmente a la figura valerosa de la mujer. 

La escogencia de ese compendio de filmes explicada atrás se compondrá de elementos 

como las sinopsis y de otros escrutinios relativamente más profundos del argumento, la trama y las 

alusiones contextuales tocantes hacia la sociedad, la cultura y el Estado prevalecientes en el Irán 

actual. Esta recopilación guarda el propósito de ofrecer una refinada elaboración estética 

correlativa con su interpretación concienzuda de las realidades históricas, culturales y 

sociopolíticas del país persa. Por consiguiente, se busca aprehender la mayor envergadura posible 

de pensamiento crítico para abordar la conformación de estos procesos socioculturales dentro del 

país, con el respaldo primordial de la historia cultural y de algunos conceptos de ciencia política 

que en su momento se articularán con la caracterización de los acontecimientos y repercusiones de 

la Revolución Islámica y su comando por el fundamentalismo chiíta. 

Además de esas categorizaciones conceptuales cuya utilización en la investigación se 

anuncia en estas líneas preliminares, los directores  elegidos, en razón a su prestigio y constancia, 

se pueden clasificar en dos tipologías, a saber: los veteranos que surgieron durante la primera ola 

del cine iraní, sucedidos por los que emergieron con la segunda generación de este movimiento; 
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similarmente, se esgrimen otras pautas de catalogación, bien sea que en algún instante hayan 

obtenido aceptación nacional e internacional, como los que han insistido en su carácter 

independiente, plasmado este tanto en sus estrategias fílmicas como en la consecución de fondos y 

sus directrices de distribución y difusión de su obra, los que han sido objeto de persecución, 

censura, veto y privados de su ejercer cineasta. 

Un tercer parámetro comprende la ocurrencia de episodios externos a su quehacer artístico, 

ya sea que se trate de quienes filman fuera del país, en virtud a un éxodo decidido por la fuerza de 

las circunstancias, o decretado por las autoridades estatales, o llanamente, por aquellos cineastas 

que resolvieron que su trabajo sería más fecundo y fluido en el extranjero. Otro criterio reúne a 

quienes han sido alabados en el interior o el exterior, pero que observan un compás de neutralidad 

respecto al gobierno; en resumen, todos estos elementos de tipificación de las actividades, 

producciones y eventos biográficos atinentes a estos integrantes conspicuos del gremio fílmico 

iraní, cuyos nombres y currículums se elucidarán oportunamente conforme avance este escrito, 

constituyen las variables para la selección de la muestra filmográfica propuesta en este trabajo 

investigativo. 

Objetivos 

General 

● Analizar las consecuencias y el recorrido de hechos que perfilan la relación tirante entre la 

cúpula de la República Islámica con una serie de creadores y obras pertenecientes al cine 

de esa nación entre 1985 a 2015. 

Específicos 

 

● Explicar las características, los grados y los efectos del control gubernamental que 

sobrevino sobre el mundo del celuloide iraní, en relación con el influjo del trasfondo moral, 

sociopolítico y religioso de dicha República Islámica, institucionalidad que intervino dentro 

de las expresiones artísticas, con ayuda de métodos coactivos o negociados. 
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● Establecer los parámetros del quehacer cinematográfico dentro del Irán post-revolucionario 

y cómo éstos evolucionan a medida que el tiempo avanzaba. 

 

● Demostrar la importancia de los cineastas que con creatividad han creado códigos para 

filmar y exhibir historias álgidas con respecto a la vida de los iraníes. 

 

● Reconocer el papel determinante que tuvieron los efectos de la revolución islámica en la 

sociedad y cultura de la población iraní, en el estricto ámbito del cine iraní. 

Metodología 

 

 Como se ha explicado anteriormente, el muestreo de las cintas es la parte fundamental que 

determinará lo investigado a lo largo de este trabajo investigativo. Esa fase de hallazgo a los filmes 

propuestos supuso una dificultad, pues no todas las películas se encontraban de forma accesible en 

la red, u otras solo disponían del audio original, sin embargo lo anterior fue un impedimento que 

se supo sortear en su momento, pues con el tiempo, se encontraron todos los títulos propuestos, 

excepto un par de ellos que únicamente contaba con audio en persa y subtítulos en inglés, 

justamente el contacto con personas y redes de apoyo investigativo hizo posible superar todas estas 

limitaciones. Así se moldeó una crónica que une la presencia directa con investigación académica. 

Con la base completa y el muestreo de las cintas, se procedió a un análisis exploratorio 

cualitativo, cuya finalidad es analizar de primera mano los discursos o imágenes procreadas, 

elegidas para su escrutinio en el presente estudio, desde los diferentes enfoques que presentan cada 

una de las cintas repasadas, o sea, desde el sociocultural, como exteriorización de problemas de 

género, el metafórico-espiritual, el argumental, etc. Para el desarrollo de cada evaluación se 

tomaron en cuenta diferentes elementos con las temáticas de la vida coetánea iraní 

posrevolucionaria, la narrativa fílmica, la comunicación, el rechazo, la inclusión, o características 

como la adaptación a los espacios públicos, por solo mencionar algunas. Adicionalmente, se 

adelanta un análisis estructurado, para destacar las cualidades de cada largometraje. Este sondeo 

se orienta con criterios semióticos, y se aborda los elementos que se exhiben sobre el eje central de 
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cada una de las películas, complementándolo con la descripción de los contextos socio-culturales, 

sus códigos y simbologías. 

¿Cómo se realizará este diagnóstico? La presente monografía se internará en una 

investigación sinóptica y doxográfica que pueda llegar a un entendimiento de los códigos y de la 

simbología expuesta en las películas estudiadas, con arreglo a un escrutinio de los argumentos, las 

situaciones, los contextos y las consecuencias que originaron estos largometrajes. De esta forma, 

este análisis crítico del discurso (ACD) explicará características de interacción y estructura sociales 

que son reinterpretadas mediante el lenguaje audiovisual. Dichas indicaciones componen el modelo 

de Norman Fairclough2, el cual elige y sondea procesos que se interrelacionan entre sí y que se 

vinculan a la semántica y el estilo propios del séptimo arte, a saber: 

- Análisis Textual: ¿Dónde está el objeto del análisis (desde lo verbal, lo visual o ambos)? 

- La práctica discursiva 

- El análisis social: explicación del proceso discursivo y las condiciones socio-culturales 

De esta manera, el enfoque metodológico para el análisis es describir, acercar y explicar, a partir 

de las imágenes visuales, el discurso, las prácticas socio-culturales y los eventos discursivos que 

dan pie al estudio de las cintas propuestas para esta tesis, basados en las categorías y este marco 

metodológico. 

Estructura y propuesta de contenido 

 

Esta investigación tiene una línea argumentativa dividida en tres partes, cada una 

relacionada con la otra en secuencia lineal en su lectura; los contenidos sobre los que versan estas 

tres unidades se condensan y justifican de la siguiente forma: 

El primer capítulo es un esbozo acerca de los cambios en el sistema político del país, 

traducidos en el paso abrupto y traumático de una monarquía absolutista secular a una teocracia 

islámica chiíta; esta última, comandada por los imanes, mullahs y ulemas ―jurisperitos seglares 

expertos en legislación musulmana― que integran a las fuerzas dirigentes de la vertiente chiíta 

 
2 FAIRCLOUGH, Norman (1995), Critical Discourse Analysis, the Critical Study of Language, London:  Longman. 
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duodecimana, una vez victoriosa definió su proyecto de Estado-nación y de sociedad bajo el rótulo 

de República Islámica de Irán (RII), lo que significa que no las facciones mahometanas airosas no 

desmontaron todas las modalidades gubernamentales rotativas, sino que adaptaron algunas de 

ellas  para instalar su dominio; más sin embargo, estos vuelcos estructurales sí dejaron entrever un 

notable talante autoritario. 

Con arreglo a esos pilares descriptivos y evaluativos de dicha institucionalidad recién 

imperante en 1979, el capítulo intenta familiarizar al lector con los conceptos capitales de la 

jurisprudencia islámica ―como el principio Velayat e- faqih―, que es la piedra angular para 

construir la legitimación y la normatividad que consolidarán las iniciativas de esta revolución 

islámica, cuyo propósito es diseñar y afianzar un Estado confesional que enarbole el integrismo 

chií. En efecto, mediante la implantación del velayat e―faqih o «guardián de la jurisprudencia», 

este nuevo régimen político garantizaba poderes amplísimos al Ayatolah Ruhollah Jomeini, ungido 

con la majestad de Líder Supremo y Espiritual de la nación, título que le endosaba múltiples e 

inmensas prerrogativas discrecionales, en tanto se erigía como máximo jerarca religioso y civil de 

la RI.  

Habida cuenta de esos lineamientos, el flamante Gobierno teocrático se dispuso a fiscalizar 

a las artes, para amoldarlas a imagen y semejanza de los preceptos coránicos. Por consiguiente, la 

censura y otros mecanismos de control y disciplinamiento pondrían en vigor a los derroteros 

rigoristas del Islam. Estos criterios y mandatos resultaron frustrantes para las mujeres en Irán, 

aparte de despertar inquietud, recelo y frialdad por parte de numerosos miembros de los gremios 

culturales, a raíz de estas intromisiones y menoscabos de derechos y al libre desarrollo de las 

iniciativas fílmicas. Con todo, la cinematografía doméstica fue autorizada para continuar, si bien 

siendo supervisada bajo una estela de parámetros y negociaciones, mientras se forman nuevos 

ministerios e institutos en función del control del cine.  Los avatares de este proceso y su 

consonancia con categorías teóricas que perfilan la faz y el accionar de la República Islámica se 

ilustran en este primer capítulo. 

El segundo capítulo es una investigación exhaustiva sobre cómo se le permitió proseguir 

actividades al cine iraní, aun cuando se tuvo que adecuar a nuevas reglas del juego, v. gr., las 

revisiones previas de los guiones y personajes planteados en los filmes. A raíz de estas nuevas 

realidades, el celuloide iraní empezó a construir una identidad adicional a la esperada por el 
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Gobierno de los mullahs, por ende, esta sección estudia las fases oscilantes por las cuales 

transcurría cada década, en relación con los reacomodos que experimentaba el Séptimo Arte en 

Irán, de cara a su accidentado estatus frente al régimen, a medida que hallaba ciertas fisuras u 

omisiones de las reglamentaciones y vedas, vacíos   sobre  los cuales podía  producir nuevas 

creaciones audiovisuales. Esta evolución adaptativa del cine en Irán se las ingenió para captar los 

vaivenes de su contraparte, que ondulaban entre el reformismo y el conservadurismo alternados. 

Merced a esta perspicacia, el sector fílmico demostró su creatividad y agregaría un valor que 

comenzaría a tomarse en serio, tanto dentro del país como en el ámbito mundial. 

El tercer capítulo es la descripción del cine iraní post-revolucionario, también conocido 

como la segunda ola del cine iraní, a su vez, el análisis de aquellas películas que hacen ese 

acercamiento a conocer el país entre 1985 a 2015 desde sus entrañas en el marco de las políticas 

que han regido el país desde la revolución y la conformación de la República Islámica, donde los 

personajes reflejan cómo es vivir dentro de un régimen teocrático y cómo entenderlo desde su 

interior. 

Categorías analíticas utilizadas en este trabajo 

 

 La presente sección expondrá las categorías analíticas que sostienen esta monografía, tales 

como la censura, la dualidad de la política cultural,  la conformación del bloque histórico (BB.HH., 

o BH en singular) y la accidentada incursión de la Modernidad; estos cuatro fenómenos  han 

aflorado en Irán tras la victoria de la Revolución Islámica, bien sea a favor del confesionalismo 

chiíta, o si no, propendiendo por una laicidad relativamente mayor, buscando  en concreto que este 

último factor se transponga a las respuestas y requerimientos estéticos y argumentales de la 

filmografía iraní, como se pretende  elucidar en este trabajo. Pues bien, el entrecruzamiento de esos 

factores ha amalgamado un lenguaje, un estilo, unas circunstancias y unos contextos cuya impronta 

en el celuloide del país persa es muy peculiar, ya que sus contenidos enfrentan cortapisas muy 

variadas, por ejemplo, cuando abordan reflexiones sobre asuntos pretéritos o vivenciales, de 

manera oblicuamente política, sobre cómo sobrellevar las relaciones sentimentales y afectivas, o 

de cómo promover valores a pesar de las prescripciones rigoristas del islam duodecimano. No 

obstante, la fe islámica se ha mostrado recelosa en aceptar el aluvión de obras con un sello 
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secularizado, prefiriendo en vez de ellas, la acción sistemática de conminar o recomendar la 

realización y difusión de las creaciones fílmicas bajo el abrigo mahometano3. 

 El gremio fílmico iraní ha atravesado varios altibajos que agudizan los coletazos y zarpazos 

del régimen con particular ahínco4, aunque los vaivenes de la dureza con la indulgencia de continuo 

oscilaron en el timón de las políticas gubernamentales, cual si aplicasen el mandato de la «guerra 

suave», también llamada jung e-naruim5, puesto que los regentes de la Administración y del clero 

de la RI iraní adjetivaron a películas  como las dirigidas por directores de la talla de Kiarostami, 

Panahi, Makhmalbaf y Farhadi como "cintas negras con historias oscuras", cuya imagen y tramas 

negativas, desapacibles, desenfadadas o escépticas mellaron la rutilante autocomplacencia del 

Islam y  de la teocracia que  se esperaba implantar y estabilizar desde Teherán. En efecto, el ayatolá 

Jomeini abogaba por "un cine que educase al pueblo" en los dogmas, la moral y las liturgias de la 

religión de Alá, acorde con lo explicado por Algar, quien es a su vez citado por Nejad6. Es decir, 

se presentó una duplicidad de actuaciones oficiales que consisten  en que el séptimo arte hecho en 

ese país  merecía rodearse de precauciones y controles para precaver sus veleidades libertarias, 

pero también emplearse pragmáticamente como instrumento didáctico, si no es que 

desembozadamente propagandístico, en tanto pusiese diques a la occidentalización de Irán, ya que  

el establecimiento y las masas chiítas eran  desde esa época conscientes  que  tendrían que  manejar 

utilitariamente la situación tóxica inducida por la propagación cultural  del Oeste, en aras de "lavar 

sus contenidos7. 

 
3 REZA SADR, Hamid (2006), Iranian cinema: a political history, Prince Claus Fund Library, The Hague, I.B. Tauris 

& Co. Ltd.; p. 1. 
4 KHALAJI, Mostafa; ROBERTSON, Bronwen; AGHDAMI, Maryam (2011: July), Cultural Censorship in Iran 

Iranian Culture in a State of Emergency, Small Media Foundation; p.: 26. 

Recuperado de:  https://smallmedia.org.uk/work/cultural-censorship-in-iran-a-state-of-emergency 
5 Cfr. KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 35. 
6 ZEYDABADI-NEJAD, S. (2010), “State Control of Iranian Cinema: The shifting ‘red lines’”, The Politics of Iranian 

Cinema: Film and Society in the Islamic Republic (pp. 30-53). New York, NY: Routledge; p. 34.  

En: MAJIDI, Muhammad Shahrazif Tajul Muhammad; BIN ZAHARIN, Muhammad Su’ud Zhariff (2018), 

“Contextualizing the New Iranian Cinema: Four Revolutionary Directors”, Han Chiang University College of 

Communication (HCUC) Journal  

Recuperado de:  

https://www.academia.edu/37350249/CONTEXTUALIZING_THE_NEW_IRANIAN_CINEMA_FOUR_REVOLU

TIONARY_DIRECTORS 
7 MOTTAHEDEH, Negar (2008), Displaced Allegories. Post-Revolutionary Iranian Cinema, Durham and London, 

U.S.: Duke University Press; p. 2.  

https://smallmedia.org.uk/work/cultural-censorship-in-iran-a-state-of-emergency
https://www.academia.edu/37350249/CONTEXTUALIZING_THE_NEW_IRANIAN_CINEMA_FOUR_REVOLUTIONARY_DIRECTORS
https://www.academia.edu/37350249/CONTEXTUALIZING_THE_NEW_IRANIAN_CINEMA_FOUR_REVOLUTIONARY_DIRECTORS
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En segundo término, se especificará el tratamiento de vigilancia polifacética y maleable, el 

cual nace de la vocación pragmática y controladora del islam duodecimano iraní para inspeccionar 

e intervenir de cerca al cine contemporáneo de aquel país, puesto que el deseo del clero chiíta es 

constituir un celuloide unívoco y obediente que encarne la plataforma y las costumbres religiosas 

y patrióticas del país persa bajo la tutela de esta teocracia. Empero, su narrativa y sus directrices 

contienden con su contraparte ―personificada por el gremio fílmico― que reclama y arranca 

autonomías creativas en medio de una secularización tácita, que de todas formas es resistida por 

las autoridades y políticas de este Estado.  

Si bien están en juego dos ópticas divergentes, no son nulos los nodos de intersección entre 

perspectivas que tienden a ser opuestas, v. gr., en el interés de retratar la pluralidad de 

nacionalidades y la inquietud compartida por delinear y diseminar alguna suerte de identidad 

nacional a través del séptimo arte. Por consiguiente, el dilema estriba en que se asiste al 

enfrentamiento de dos relatos cuyas apreciaciones y adhesiones son dispares en lo tocante a las 

inquietudes que expresan los avatares de la sociedad iraní, a tal punto que esta dualidad de miradas 

y alternativas la abruma.  Tal encrucijada se plasma en clave de lecturas disímiles sobre la 

cotidianidad   de la República Islámica, en el sentido que se indaga en cómo ésta afecta a la niñez, 

a las mujeres, a los veteranos de guerra, a las juventudes citadinas, a los matrimonios, a los 

noviazgos, a los inmigrantes foráneos o a las minorías étnicas. Con todo, hay un pacto informal 

por no abordar la historia patria ―aquella contada en letras de molde―-, porque esta temática ha 

sido explorada por las producciones afectas al Gobierno chiíta, pero en cambio, sí se producen 

discordancias y controversias por la elección y ejecución de narrativas gravitantes alrededor del 

panorama social, espiritual, cultural y estético distintivo de la RI de Irán. 

La supervisión drástica y encomendada por la preservación de unos cánones confesionales 

e ideológicos, pese a sus vaivenes, ha constituido una política de Estado muy peculiar que se 

distingue por la proclividad manifiesta de la RI de Irán a asentar y disponer de un mercado y de un 

catálogo de obras que no se deslicen hacia un grado mínimo de lenguajes o posturas contestatarias. 

En suma, los reparos del integrismo chiíta, primero sublevado antes de 1979 y enseguida 

gobernante  férreo del país, se ciernen contra una moralidad problemática y disoluta a sus ojos, que 
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trasladaba su desenfreno pecador en los libretos, actuaciones y escenas8; es más, Jomeini definió 

la putrefacción moral como la «Fahsha», la cual debía borrarse de la pantalla grande ― y también 

de la faz del territorio iraní―,  y sustituirse con una filmografía religiosa y patrióticamente correcta, 

misión para lo cual se han destinado dosis  combinadas de mano fuerte y guantes de seda, es decir, 

vedas a la distribución, seguimientos a rodajes, sanciones administrativas, multas, disuasiones 

penales, oleajes de descrédito en prensa y eventos gremiales, arrestos y cateos, aparte de 

subvenciones, viáticos, flexibilidades arancelarias, descuentos tributarios, homenajes, publicidades 

y otros tratos, aunque otorgados de  modo selectivo9. 

La otra orilla, la de los realizadores audiovisuales escépticos o librepensadores, o 

llanamente fríos en materia de fe, esquiva las cortapisas oficialistas y sufre encontronazos con ellas, 

debido a que cómo se verá en páginas posteriores, los cineastas eligieron actitudes diversas para 

lidiar con las restricciones, proscripciones, o simples obstáculos, titubeos y demoras estatales. Para 

ello algunos personajes de este gremio optaron por la conducta confrontacional, o si no, escogieron 

artilugios más sutiles para acoplarse a las medidas, buscando resquicios entre ellas. Más en 

concreto, Arato y Cohen10 coligen tres alternativas de respuesta social a los fenómenos de  control 

estatal; las protestas espontáneas, las movilizaciones más organizadas o las innovaciones 

contestatarias vertidas en otros cauces, de acción y deslinde con lo establecido, v. gr., el 

ecologismo, las soluciones asociativas,  cooperativistas y mutuales, el feminismo, las exploraciones 

de las artes o el cambio de tercio  en actividades que no desdigan  de las posiciones de estas 

personas, pero que les entrañen menores o ningún riesgo.    

Como se desprenderá de este trabajo, el cine del país persa y su gremio de creadores y  

trabajadores han oscilado tácticamente entre esa terna de escenarios, con predilección del primero 

y del tercero,  porque se han observado actuaciones inconformes o disidentes de los directores, 

actores y guionistas que abogan con su quehacer y a veces con su voz  por mayores libertades 

individuales a la hora de proponer y de difundir otras miradas y narraciones, mientras retratan 

 
8 MIRBAKHTYAR, Shayla (2006): Iranian cinema and the Islamic revolution, Jefferson, North Carolina and London: 

McFarland & Company, Inc., Publishers, p. 103. 
9 DEVICTOR, Agnès (2002). Classic Tools, Original Goals: Cinema and Public Policy in the Islamic Republic of Iran 

(1979-97), pp.: 67-68. En: TAPPER, Richard (coord.), The New Iranian Cinema. Politics, Representation and Identity. 

Nueva York: I.B. Tauris & Co Ltd, Capítulo 3º, pp.: 66-77.  
10 ARATO, A.; COHEN, J. (1 992) Civil society and political theory, Cambridge, MA: MIT Press. Cfr. NEJAD, Z. 

(2010), Óp. Cit.: 10. 
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temáticas como tabúes o inconvenientes por y para la fe islámica: la igualdad que saque de la 

inferioridad de género a las mujeres, los bemoles que atraviesa la infancia de un país  desgarrado 

por sus  problemas crónicos, el suicidio, la influencia artística occidental, el desencanto juvenil, las 

llagas de la guerra, las relaciones afectivas y la consternación ante un presente y futuro tachonados 

de problemas socioeconómicos. 

La Revolución Islámica se distinguió por sus tendencias populistas, carismáticas (en 

especial en vida del  ayatolá fundador de ese Estado), algo nacionalistas y No Alineada  

internacionalmente —en su peculiar modo— aparte de su consustancial integrismo musulmán; 

estos ingredientes han subsistido a pesar de las derivas hacia el conservadurismo  patentes en los 

períodos de Jomeini y de Ahmadineyad (con el tradicionalista Alí Jamenei como jerarca superior 

desde hace casi tres décadas, reemplazante del caudillo que encabezó esta revolución). No obstante, 

estas vueltas de tuerca alternadas del régimen, separadas por el interludio reformista de Jatami, no 

han redundado en un cine comprometido, beligerante, desde un lenguaje explícitamente politizado.  

Esto no quiere decir que la cinematografía posrevolucionaria sea sumisa, negligente o 

impávida ante el curso de los acontecimientos.  Al revés, la semiología sinuosa o sedimentaria de 

los argumentos e imágenes de los largometrajes y la popularización subrepticia del video y los 

vericuetos para obtener financiación y licencias otorgadas por el erario de la RII, adjudicadas por 

el Ministerio de Cultura y Orientación Islámica (MCOI), o por la Fundación Farabi, instruyeron a 

los cineastas para que eludiesen prohibiciones con astucia. Con todo, la efervescencia creadora y 

difusora del celuloide vernáculo de Irán se ha desdoblado con sagacidad y flexibilidad, puesto que, 

como se comprobará en los capítulos segundo y tercero de esta monografía, ha asomado un 

florecimiento artístico que constata la validez y la filigrana de una filmografía robusta e inteligente 

que ha salido al paso de las obstrucciones y aprensiones de la teocracia imperante en el país persa, 

hasta reducir los riesgos latentes de los boicots oficiales. este componente habla de la creatividad 

adaptativa del gremio fílmico de Irán, en pos de sobreponerse a este orden de cosas en esencia 

autoritario que impone el Gobierno hacia el séptimo arte que se desvía de sus mandatos11. 

 
11 HAGHIGHI, Ali Reza, “Politics and Cinema in Post-revolutionary Iran: An Uneasy Relationship”, pp.: 112-114. 

In: TAPPER, Richard (2002), The New Iranian Cinema. Politics, Representation and Identity, London and New York: 

I.B. Tauris & Co. Ltd.; capítulo 6, pp.: 109-116. 
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De conformidad con estos derroteros, las riendas oficiales sobre el cine iraní atravesaron 

contingencias que impedían concentrar toda la prelación deseada en el amordazamiento escueto 

del séptimo arte del país en algún grado disidente del oficialismo en ese país, toda vez que la 

preeminencia de los fundamentalistas no fue instantánea aunque sí a la postre efectiva, amén de 

que el país persa afrontó dos crisis sustanciales con el asalto a la Embajada norteamericana y la 

detonación de la contienda bélica limítrofe con Irak. Más allá de ese enrarecimiento, de manera 

paulatina, los hacedores de política de la RII tomaron las intentonas acomodaticias de remanentes 

del cinema Farsi como un indicador de la ulterior ruta; para ello fue clave el ejemplo de Iraj 

Ghoderi con su filme Barzakhiha (1981) —exitoso comercialmente, por cierto—  el cual, con una 

trama simple y algo maniquea llenó las expectativas de los funcionarios religiosos y 

gubernamentales, ya que aplacó las formas más chocantes de indecencia, presentando en lugar de 

esta el relato de un héroe piadoso que contrarresta y detiene a un grupo de forajidos prófugos. Por 

ende, la pista plausible para el Gobierno y sus artistas aliados era la de mezclar esparcimiento con 

mensajes apologéticos de la fe mahometana y del nuevo status quo. Consiguientemente, el calibre 

de estas actuaciones pragmáticas del Estado se repasará a profundidad en los dos próximos 

capítulos. 

  El modelo gramsciano del Bloque Histórico (BH) es el tercer pivote conceptual de esta 

monografía, puesto que dilucida correctamente el trasfondo de lucha por el poder y de prevalencia 

aún sin decidir de la cultura preponderante en el territorio de Irán. En comienzo, en 1979 el triunfo 

chiíta en la consecución del poder del Estado y subsecuente reorganización de las instituciones 

sacó ventaja, pero en adelante se reflejó la falta de supremacía absoluta de este régimen confesional. 

Para empezar, cabe incorporar la premisa definitoria del «intelectual orgánico», rol que en sentido 

amplio se refiere a los operarios que, validos del trabajo mental o mental entretejidos, desempeñan 

tareas especializadas y parciales que prolongan ya raigan el estatus y las labores discernibles de 

una clase o capa social; v.gr., la burguesía engendra gerentes y potentados; el proletariado ‘cultiva 

sindicalistas’.  

Pues bien, para el caso de estudio que ocupa a esta tesis, los estamentos religiosos gestan 

feligreses y clérigos12 cuya participación en la política ha sido protagónica en la historia iraní de la 

 
12 Como acotación meticulosa para describir la pirámide clerical del Islamismo duodecimano de Irán se pueden  

enumerar dichos rangos: estos últimos, subdivididos en  mullahs, en hoyatoleslam ―aquellos  predicadores de rango 

intermedio más doctos en teología―, seguidos hacia arriba por los ayatolás, cuya  cúspide  se remata con aquellos  



32 
 

posguerra; análogamente, cada subconjunto poblacional origina sus huestes de artistas, pensadores 

y técnicos, independiente de que tan doctos sean, aunque reflejan las conciencias e idiosincrasias 

del conglomerado al cual pertenecen13. Por consiguiente, Gramsci halla connotaciones de 

historicidad, de cohesión interna y de caracterización cualitativa de los elementos de juicio que 

configuran la pertenencia consciente de esa clase o segmento de marras.   

 Sobre estos cimientos se alza la extrapolación del rigorismo chiíta en la irrupción de su 

movimiento revolucionario en pugna por el poder, puesto que el clero se aglutinó en derredor de la 

implantación de la Sh’aria, merced a su formación, agitación, propaganda y organización ―antes 

del derribamiento del Shah― para luego devenir en administradores y hacedores de políticas, es 

decir, evolucionando tal función de intelectuales orgánicos, de técnicos a dirigentes14. La 

propagación de los idearios, puntos de vista y actuaciones de los estratos sociales deriva en el 

fenómeno dual de “la politización de lo social y la socialización de la política”, desdoblamientos 

que centran un ojo clínico que inspecciona el desenvolvimiento del magma cultural (ideas, 

imaginarios, folklore, creencias, praxis) que se amolda a los empeños del clero chiíta por modelar 

la sociedad iraní bajo sus prescripciones, y a continuación guiarla socio políticamente. Esta causa 

ha consumido sus esfuerzos desde hace décadas, y sobre todo, tras el establecimiento de la 

República Islámica, ha buscado aglomerar los intelectuales orgánicos afines al proyecto 

confesional de nación ―seglares y más numerosamente, clericales― para rediseñar a su antojo a 

la sociedad y al Estado del país persa posteriores a la caída de Mohammed Reza Pahlevi.  

Compatible con este panorama irrumpe la categorización gramsciana del “Bloque Histórico”, 

enunciada como sigue por ese mismo autor: 

La estructura y las sobre-estructuras forman un "bloque histórico" que es el conjunto 

complejo, contradictorio y discorde de las superestructuras es el reflejo del total de 

las relaciones sociales de producción. De ello surge: solo un sistema totalizado de 

ideologías que refleja racionalmente la contradicción de la estructura y representa la 

existencia de las condiciones objetivas para la subversión de la praxis15. 

 
‘sacerdotes’ conocidos  como marŷaʿ-e taqlid en lengua Farsi («fuentes de emulación», مرجع تقلید), quienes a la postre 

son «representantes del Imam» (nâyeb-e Emâm). Estos grados más altos recolectan un tributo de un quinto del capital 

bruto, análogo a un diezmo, para la manutención de este aparato clerical.  
13 GRAMSCI, Antonio (1967), La formación de los intelectuales, versión al español de Ángel González Vega, México 

D.F.: Editorial Grijalbo, Colección 70, pp.:  21-22. 
14 Cfr. GRAMSCI, 1967: 26-27. 
15 GRAMSCI, Antonio. O. C., Estructura y sobreestructura: p. 37. Cfr. HERRERA ZGAIH, Miguel Ángel (2013). 

Antonio Gramsci y la crisis de hegemonía. La refundación de la ciencia política, Juan Carlos García (Editor), Bogotá 
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 El prisma gramsciano se decanta por una relectura del Estado que no es un "epifenómeno", 

es decir, un ente situado por arriba y al margen de la arquitectura social, ni tampoco un agente 

neutro, sino que es el producto de la dialéctica de la coerción y del consentimiento16. Por ello, se 

entretejen  dos procesos: el ascenso de una fuerza sociopolítica , cuyo crecimiento se atribuye a la 

lucha, que se coaliga internamente para modelar un Estado y una sociedad civil, en este caso,  

teocráticos, al tenor de la hermenéutica chiíta, mientras esa trayectoria se desdobla  entre la 

negociación con otros actores sociales; esta actitud elige no chocar de frente, siquiera por un 

tiempo; la segunda dinámica es la transfiguración de esta vertiente en una rectora de los destinos 

de aquella institucionalidad que conjuga la sociedades civiles civil y política, o sea, su conversión 

en una cúspide gobernante investida de potestades cada vez más plenas. Esto en cuanto al plan 

maestro concebido ideológica y políticamente por el compendio de fuerzas que catalicen su 

operatividad para desafiar un BH, e implantar uno diferente. 

 El Bloque Histórico junta la dinámica evolutiva de la sociedad civil y del Estado, porque 

trae a la palestra política el resquebrajamiento de una de estas entidades para estatuir una nueva, 

como resultado de "crisis orgánicas", que se alimentan de los crecientes antagonismos que se agitan 

en el seno de una "totalidad social articulada", puesto que en la corteza superestructural reside el 

teatro por excelencia del conflicto. En dicha esfera se captan las contradicciones y opciones 

resolutivas que anticiparían posibles rumbos derivados de ellas, desde el estadio de "la voluntad y 

de la libertad", como antesala para aprehender el carácter y las implicaciones de las relaciones 

materiales y objetivas de la producción17. En otras palabras, la cultura y la política de entrecruzan 

para   convertirse en espejos de las tensiones del ‘subsuelo’ estructural, que a renglón seguido 

producirán interpretaciones más o menos comprehensivas de ese magma, a partir de la ideología, 

la política y la cultura, para actuar en consecuencia para preservar, modificar o trastornar de raíz a 

dicho Bloque Histórico. 

 
Universidad Nacional de Colombia, Facultad de Derecho, Ciencias Políticas y Sociales, Instituto Unidad de 

Investigaciones Jurídico-Sociales Gerardo Molina (UNIJÚS), p. 85 
16 BETANCOURT, Carlos Emilio (1990), “Gramsci y el concepto del bloque histórico”, Historia Crítica, Bogotá 

D.C.: Universidad de los Andes, Departamento de Historia; (4); p.:113. 

Recuperado de:  https://revistas.uniandes.edu.co/doi/pdf/10.7440/histcrit4.1990.06 . 
17 Cfr. GIGLIOLI, Giovanna (1994), “Bloque histórico y hegemonía en Antonio Gramsci”, Revista de Filosofía de la 

Universidad de Costa Rica; XXXII, (78-79), pp.: 260-261. 

Recuperado de: https://cutt.ly/rngjLvB  

https://revistas.uniandes.edu.co/doi/pdf/10.7440/histcrit4.1990.06
https://cutt.ly/rngjLvB
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Para el tópico que incumbe aquí, sale a relucir el cuarto pilar conceptual de este trabajo: la 

disyuntiva cultural entre Oeste y Este. Como premisa de esta categoría, se expondrá con holgura 

que la cultura verifica dos cualidades: es el puente donde afloran las disonancias entre la 

occidentalización y la islamización, itinerarios que por lo menos desde comienzos del siglo XX 

han cohabitado de manera accidentada en el país persa. En efecto, en la cultura  también estriba ser 

el campo de producción intelectual, moral e institucional que se verterá en el crisol de la política, 

cuando los acontecimientos lo amerite en términos de estabilidad o de crisis orgánicas que 

mantengan o socaven al Bloque Histórico, respectivamente, como quiera que las revoluciones 

poseen la antesala de la crítica, de la diseminación de la 'capilaridad' de ideas, hábitos y costumbres 

de individuos y colectivos que buscan  que cada orilla de un BH cualquiera, como el iraní, apunten 

a timonearlo, y si se lo plantea concienzuda y organizadamente, a reformularlo. Dicho de otra 

forma, las fuerzas inmersas en el Bloque Histórico diseccionan su armazón, su fisonomía y su 

operación con ideologías, artes, técnicas y hasta ciencias, y gracias a las honduras cada vez más 

refinadas e insistentes, acaban generando alianzas y estrategias para preservar ese status quo, para 

modificarlo, o para sustituirlo. Toda esta secuencia funcional presagia la lucha y la dominación por 

la hegemonía. 

La secuencia operacional de estas fluctuaciones de la hegemonía radica en la corroboración 

indirecta, gnoseológica de los conflictos infraestructurales en el terreno de la ideología y de la 

cultura, como lo certifica Gramsci, incluso acreditando la primacía de tal apreciación a Lenin18. 

Siguiendo este argumento, esta vez en opinión en Benedetto Croce, Gramsci señala que la 

introducción de una nueva moral es la compuerta para incorporar una concepción del mundo en su 

conjunto19. Se infiere de ahí que esta tendencia ha ocurrido en Irán desde que el islamismo chií y 

la dinastía Pahlevi rompieron hostilidades a raíz de la Revolución Blanca, puesto que el integrismo 

mahometano está evidentemente interesado en que su óptica coránica prime en y sobre la sociedad 

iraní, para reencauchar una teocracia con formas republicanas, no necesariamente un califato; en 

efecto, la estructura y superestructura constituyen acá también un Bloque Histórico, el cual no es 

uniforme, sino bimodal, fraccionado entre las posturas del confesionalismo vs. la laicidad, díada 

 
18 Cfr. GRAMSCI, 1967, Óp. Cit.: 99. 
19 Cfr. GRAMSCI, 1967, Óp. Cit.: 100  



35 
 

divergente que involucra la discordancia entre el Medio Oriente islámico y la modernización de 

corte occidental. 

Este dilema se divisa en la oposición relativa o íntegra al fundamentalismo que puebla a 

varios estratos intelectuales iraníes, ya que un segmento aboga por una espiritualidad islámica que 

recoja los mejores atributos de esta fe, o si no, aquellos que abanderan mayores libertades que 

envuelvan la separación del Estado y de la religión. Estos programas, con sutilezas variables, 

apuntarían a sembrar y a extender la modernización cultural, pero no necesariamente se traslaparían 

con la equiparación de que esta vía solo es posible con una reedición de la occidentalización 

copiada, por lo que la simbiosis entre las ventajas modernizadoras y modernistas  que puedan 

incorporarse sin desvirtuar el alma nacional iraní, con inclusión incremental de todos los  estratos 

en materia cultural y cultural, continúa inmerso en la agenda perentoria20. Tal misión ha sido 

asumida con singularidades e independencia individual por el grupo de cineastas reseñado en este 

trabajo.  

¿Específicamente, cuáles banderas estarían proclamando —siquiera tácitamente— los 

cineastas de la Nueva Ola iraní con sus obras y discursos? Probablemente, el modernismo, pletórico 

en paradojas y estupefacciones, se tornaría en su horizonte, animado por el cambio y la 

experimentación, cuyo empeño desemboca en ideas, valores, lecturas y comportamientos que se 

apropian de esta tónica de autocomprobación hecha con independencia, a pesar de los incidentes y 

perplejidades que conlleva esta indagación. Tales eventos suceden merced al progreso 

socioeconómico, tanto real como prometido o frustrado, según éste se materialice en desarrollo 

industrial, mercantil, tecnológico, comunicacional, urbanístico o político. Por ende, el modernismo 

es el itinerario de investigación intelectual que busca captar y apropiarse de esos torbellinos y 

altibajos, con miras a narrarlos, reflexionarlos y asimilarlos, gracias a las herramientas del arte y la 

cultura que se deslindan de ángulos teocéntricos21. La teocracia chiíta se ha cerciorado de esta 

marea, puesto que implantó las formas de una RI, no de un califato clásico, para adecuarse a los 

retos de un orden político, administrativo que mantiene el confesionalismo en este tercer milenio.   

 
20 HAGHIGHI, 2002, Óp. Cit.: 115-116. 
21 BERMAN, Marshall (1991), Todo lo sólido se desvanece en el aire, 5ª ed. en español, México: FCE; pp.: 1-5.  
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Capítulo 1. Políticas de control social del cine iraní 

mediante la censura (1979-2000) 

 

Este acápite inicial de la tesis dilucidará los altibajos de la relación entre la teocracia chiíta 

gobernante en Irán desde 1979 con los integrantes del renglón fílmico de esa nación, ya que dichos 

vínculos se caracterizaron por la tirantez entre ambos agentes, adicionada con la profusión de 

reglamentaciones y de recovecos políticos, ideológicos y circunstanciales que estas líneas buscarán 

exponer con suficientes pormenores; para empezar, hay que advertir la situación peculiar que 

atraviesa la República Islámica, dado que desde el propio enunciado de la Carta Política de este 

régimen confesional, el artículo 24 de la Constitución de la RI iraní reza que “La libertad de 

expresión garantizada, excepto cuando es en detrimento de los principios del Islam o los derechos 

públicos”, parágrafo que se cierne como pilar de la legislación y de la implantación de costumbres 

fundamentadas en el integrismo. Al tenor de esta determinación, el proceso de censura es labor 

interpretativa de un solo individuo quien comprueba que recibe los permisos y que estos se hallen 

en orden o no; por ende, “los aspectos hermenéuticos de este proceso exteriorizan que la censura 

en Irán es realmente un procedimiento de carácter subjetivo”22.  

El sistema en su conjunto es muy susceptible a las olas actuales en el océano político, ya 

que existe una bifurcación entre reformismo y conservadurismo, tendencias que no han podido 

ejercer una supremacía absoluta sobre su contendiente, pero a pesar de esta discrecionalidad, hay 

notables trazas de objetividad estructural que transfiguran las líneas maestras del manto censor que 

recorre a Irán de principio a fin, en especial en sus ámbitos artísticos y culturales. Con estas 

premisas, esta investigación permite conectar  la narración con unas categorías analíticas 

subyacentes que perfilarán el fenómeno de la censura, esta fiscalización estatal ha acarreado la 

subsiguiente contestación espontánea del gremio fílmico iraní, respuesta materializada en las 

disyuntivas entre autoritarismo y liberalidad, entre  conservadurismo teocrático chiíta y laicidad y 

entre la promulgación de una normatividad jerarquizada contrastada con el quehacer sagaz de unos 

 
22 ATWOOD, 2012:  39 
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realizadores y actores, quienes se las arreglan para crear y difundir sus obras, pese a las 

inspecciones, vedas y ordenanzas de los gobernantes fundamentalistas musulmanes de Irán. 

La libertad cultural ampliada es quizás el ejemplo más sorprendente de cómo está 

cambiando la vida en Irán bajo el presidente Mohammad Khatami, un clérigo moderado que en 

mayo obtuvo una victoria aplastante sobre el candidato de la línea dura establecimiento religioso 

que ha gobernado Irán desde su revolución islámica; varios libros han sido liberados, la censura 

disminuyó y se otorgaron licencias a periódicos y revistas cuyas editoriales anteriormente se 

consideraban sospechosas23. 

1.  Figura 1.1 Facsímil de la noticia sobre algunas reformas culturales de Khatami (1997)

 

Fuente: Lancaster, John (1997: December 15), “An air of optimism in Iran”, The Washington Post 

 
23 LANCASTER, John (1997: December 15), “An air of optimism in Iran”, The Washington Post 

Recuperado  https://www.washingtonpost.com/archive/politics/1997/12/15/an-air-of-optimism-in-iran/fdde34c3-

1e45-402e-ade3-7973874e8e42/ 
 

https://www.washingtonpost.com/archive/politics/1997/12/15/an-air-of-optimism-in-iran/fdde34c3-1e45-402e-ade3-7973874e8e42/
https://www.washingtonpost.com/archive/politics/1997/12/15/an-air-of-optimism-in-iran/fdde34c3-1e45-402e-ade3-7973874e8e42/
https://www.washingtonpost.com/archive/politics/1997/12/15/an-air-of-optimism-in-iran/fdde34c3-1e45-402e-ade3-7973874e8e42/
https://www.washingtonpost.com/archive/politics/1997/12/15/an-air-of-optimism-in-iran/fdde34c3-1e45-402e-ade3-7973874e8e42/
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1.1 Establecimiento del ‘Velayat-e-Faqih’ e incidencia en la vida 

moderna 

 

El Velayat-e-Faqih es actualmente la base teórica establecida para gobernar por el ayatolá Jomeini 

durante la conformación e instauración del nuevo régimen en 1979, el cual consiste en una relación 

entre el Islam y el Estado, como lo sostiene Barkash24. Esta sistematización de directrices políticas 

y jurisprudenciales coránicas se traduce como “El gobierno del jurista islámico”, según lo explica 

Omid25. Por ende, este texto es una compilación de lecturas entregado por Jomeini a sus estudiantes 

en la ciudad de Nayaf, Iraq en 196926, seis años después de ser exiliado por el Shah debido a sus 

tachas hacia el régimen monárquico27. De conformidad con estos principios plasmados en el 

Velayat-e-faqih, Jomeini propone su visión de que no debería haber separación entre la religión y 

el gobierno en un Estado musulmán, por lo tanto, según se consignó en su recopilación intitulada 

Islamic Government28, el ayatolá Jomeini creía que los únicos legitimados para gobernar debían 

ser las cabezas del clero, quienes asumen este liderazgo directamente del profeta Mohammad a 

través de Imanes, según se conoció en una alocución de este jerarca chiíta, circa 1970-7129.  

Por supuesto, este concepto de gobernanza30 bajo el mandato de clérigos se guía a sí mismo 

por el Corán y propende de manera resuelta por la instauración irrestricta de la Sharia, para de esta 

 
24 BAKHASH, Shaun (1984), The Reign of the Ayatollahs: Iran and The Islamic Revolution, p. 38. En:  SHEVLIN, 

Neil (Fall 1998), “Velayat-e faqih in the Constitution of Iran: the implementation of theocracy”, Journal of 

Constitutional Law; 1, 2; p. 368.  

Recuperado de:  https://scholarship.law.upenn.edu/jcl/vol1/iss2/7  
25 OMID, Homa (1994), Islam and The Post-Revolutionary State of Iran, p. 40. En:  SHEVLIN, Neil (Fall 1998), 

“Velayat-e faqih in the Constitution of Iran: the implementation of theocracy”, Journal of Constitutional Law; 1, 2; p. 

368.  Recuperado de:  https://scholarship.law.upenn.edu/jcl/vol1/iss2/7 
26 Cfr. OMID, Op. Cit.: 31-38. Cfr. Ibídem. 
27 Cfr. OMID, Op. Cit.: 31-38. Cfr. Ibídem. 
28 AYATOLLAH RUHOLLAH KHOMEINI, Islamic Goverment, Joint Publications Research Service trans., 

Translations on Near East and North Africa, No. 1897, 1979) (1969-1970).  
29 Cfr. OMID, Hamid Op. Cit.: 53. Citando a Ayatollah Ruhollah Khomeini, Islam and Revolution: Writings And 

Declarations of Imam Khomeini 78― 79, 96 (Hamid Algar Trans. 1980) 
30 La gobernanza, vocablo que antaño fue un anglicismo, es un concepto común en la literatura empresarial, el cual se 

define en la Administración como el tipo de conducción que prevé una red de arreglos institucionales 

orientados hacia la generación y conservación del valor; esto es, el suministro de bienes y servicios ―incluidas 

funciones gerenciales, estatales o partidistas― que se efectúe con una óptica ejecutiva, que establezca conexiones 

mutuas y proactivas con diversas instancias de decisión que obran de manera coaligada, con vistas al cumplimiento de 

los propósitos que esos agentes concierten (Blaugg, 2000: 24). 

Este enfoque de la dirección se decanta por la conciliación y la confianza, con el fin de que los actores compaginen 

sus metas. Se antoja pertinente  trasladar este rótulo ―con algunos ajustes― al tipo de liderazgo carismático fundado 

https://scholarship.law.upenn.edu/jcl/vol1/iss2/7
https://scholarship.law.upenn.edu/jcl/vol1/iss2/7
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forma cumplir con las ordenanzas islámicas, derivadas de la jurisprudencia afín con dicha fe. Para 

estas labores de la gobernanza del Estado, según Jomeini, se recomienda que sean personas 

expertas en la jurisprudencia musulmana. El gobierno solo seguirá el poder divino de Dios y el 

poder de la legislación basado solo en Dios y no en los humanos31. 

Jomeini vislumbró una teocracia que fuere liderada por un solo miembro del clero, el 

‘Faqih’, o, por un grupo de clérigos (Faqiha). Para ser investido como el «Líder Supremo», el 

clérigo opcionado debe estar calificado en la ley islámica, a la luz de un sentido de justicia32, por 

lo que no son necesarias unas elecciones ni un gobierno representativo que suplemente la misión 

de este clérigo, pues las normas estatuidas están prescritas en el Islam, y por ende, los miembros 

del clero chiíta son los preceptores más cualificados para desarrollar este tipo de gobierno33. 

Sin embargo, el tipo de gobernanza severamente confesional que propone Jomeini no sería 

una idea lógica en pleno siglo XX, un siglo caracterizado por la modernización en el mundo, que 

fue implantada con retardos y dislocaciones dentro del país persa, fenómeno que irradia un influjo 

creciente sobre aquella sociedad; por consiguiente, este Imán debía ajustar su modelo teórico de 

dirección acorde a la realidad interna e internacional34. A raíz de esta constatación, Jomeini, en 

tanto mentor y jefe visible de la oposición a la monarquía, indiscutiblemente proclive al 

derrocamiento del poder del Shah, ordena que se implemente un sistema “dual” de gobierno, que 

sea simultáneamente ‘secular’ y ‘liberal’, faceta aunada a la implantación de un consejo 

revolucionario, que sería tutelado por el clero, con miras a que estos estamentos compartieran el 

mando35.  

Desde el inicio, no obstante, se atestiguó que el verdadero poder era ejercido por el Consejo 

Revolucionario (cuyos componentes, por ejemplo, se encargaban de las purgas y ejecuciones a 

aquellos que sirvieron al régimen de los Pahlavi), aislando parcialmente a la voz y al voto del 

 
y jalonado por el Imán Khomeini y los ulemas conservadores que constituyeron su primer círculo de mando, puesto 

que la colectividad clerical chiíta, tradicionalista y opositora a la dinastía Pahlevi, no aceitó su credibilidad y vocería 

únicamente sobre resortes clientelistas o populistas (que los tenía en la faz de las actividades proporcionadas por las 

madrazas relacionadas con la educación, la beneficencia y el proselitismo), sino sobre ideología confesional refractaria 

a las convenciones de la modernización occidentalizadora, mientras reivindicaba la preponderancia del Islam chiíta  
31  Cfr. OMID, Hamid Op. Cit.: 53. 
32  Cfr. OMID, Hamid Op. Cit.: 53. 
33 Cfr. OMID, Hamid Op. Cit.: 53. 
34 Cfr. SHEVLIN, Neil (Fall 1998), Óp. Cit.: 367. 
35 Cfr. SHEVLIN, Neil (Fall 1998), Óp. Cit.: 367. 
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Gobierno Provisional de la nueva República, que solo podía contentarse con el nombramiento del 

gabinete, con vistas a una reconfiguración de las políticas sociales y económicas del país; en 

consecuencia, el clero solo toleró la existencia de este gobierno durante un breve lapso, mientras 

esos jerarcas religiosos consolidaban su poder36. Esta hibridación tardaría apenas cuatro años, 

período en el que el gobierno semisecular gradualmente decaía en sus atribuciones, hasta el instante 

en que el clero captó absolutamente todas las posiciones, instaurando definitivamente el concepto 

del Velayat-e-Faqih. 

Cabe detallar que dentro del mismo grupo de clérigos había oposición a que se 

implementase la idea de Ruhollah Jomeini; empero, el poder del viejo clérigo como líder de 

oposición le había transformado en una figura poderosa, ocasionando que prácticamente nadie 

tendría el derecho de siquiera refutarle. Justamente, con el Velayat-e-Faqih, las nuevas 

restricciones de la vida pública y a toda expresión de arte se ejecutarían ajustadas a unas reglas 

basadas en el Islam, a través del modelo del Velayat, estas disposiciones a continuación 

regimentarían la mediana industria cultural en torno al rechazo de todo lo referente a occidente y 

un modelo más ceñido a tradiciones, más que iraníes, de carácter confesional islámicas. 

La meta era entonces acogerse a un Estado islamizado, a través de los derroteros del 

Velayat, una institucionalidad confesional que diferenciaría sustancialmente a Irán respecto de los 

demás países de la región, pues asumiría su propia interpretación del Islam chiíta basados en esos 

principios, habida cuenta de la visión de Jomeini y sus clérigos más cercanos. A través del tiempo 

se corroborará cómo devino la adecuación de estas ideas y principios, al compás del afianzamiento 

de este régimen, tónica congruente con el tiempo transcurrido, en pro de que esta óptica coránica 

se hilvanase con la misma evolución de la sociedad, para regirla, en cuanto criterio de adaptabilidad 

a la sobrevivencia de la ideología. 

El Velayat es el crisol que reaccionaba contra las políticas implantadas por los dos reyes 

Pahlevi, Reza Shah y Mohammed Reza, en especial, el primero, quien abogó por realzar el 

esplendor pre-islámico, con base en la nostalgia del clímax de los imperios Aqueménida y 

Sasánida, e incluso intentando oblicuamente relanzar al zoroastrismo, si bien su objetivo era 

subordinar a los mullahs ―clérigos chiítas― para impulsar la occidentalización de Irán de forma 

 
36 Cfr. SHEVLIN, Neil (Fall 1998), Óp. Cit.: 367. 
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análoga a la hecha por Mustafá Kemal Ataturk en Turquía37. Empero, cuando la revolución de 

1978-79 socavó a esta autocracia hasta derribarla, se implantó un régimen diametralmente distinto, 

ceñido a los mandatos del Islam chiíta, centralizando las potestades en el Imán Jomeini, tal como 

lo estableció la Constitución de 1979. 

En efecto, investido como Líder Supremo, el Ayatolláh Jomeini se erigió como pináculo de 

los poderes religioso, civil y político. Se lo ungió como árbitro de las tres ramas del Estado, 

comandante en jefe de las fuerzas armadas e intervenía en nombramientos de jueces, directores de 

redes oficiales de radio y televisión, de los clérigos, tanto los dedicados a la liturgia mahometana, 

como los delegados al Consejo de Guardianes Revolucionarios. En una palabra, como subraya 

Abrahamian38, Jomeini se arrogó más autoridad que la realmente ejercida por los eclipsados Shahs, 

y la construía sobre el integrismo musulmán produciendo una regresión al derecho divino como 

fuente de poder, no depositado en una figura regia, sino en el clero chiíta, para que el Estado se 

rigiese según los designios de Alá, Mahoma, el Corán y la Sharia. 

No obstante, esta teocracia guardaba un talante sui géneris, conforme a los principios del 

chiísmo duodecimano, es decir, aquel que reconoce que los doce primeros califas descendientes 

del linaje del Profeta son los únicos herederos de la majestad del poder estatal y religioso en el 

Islam. Por ende, la fusión entre el diseño institucional y el credo mahometano chiíta abolió de tajo 

a los 53 años de dislocada modernización guiada por los reyes Pahlevi, edificando un modelo 

autoritario y confesional que gobierna los ámbitos “civil, penal, financiero, administrativo, cultural, 

castrense, político y [otros de índole cultural]” supeditados a las directrices del fundamentalismo 

musulmán39.   

Empero, es conveniente aclarar que la fisonomía del régimen político Iraní re-islamizado 

no condujo a restaurar un califato convencional,  sino que prosiguió con el esquema republicano, 

puesto que preservó las votaciones periódicas y secretas y habilitó el funcionamiento de un 

Parlamento Chiíta y corporativo ―el Majlis― escogido cuatrienalmente, el cual disfrutaba de las 

amplias atribuciones administrativas del Estado, relativas a su día a día: formulación de los 

 
37 Cfr. BATRA, Ravi (1981), Muslim civilization and the crisis in Iran, New Delhi: Venus Books, pp.: 172-174 
38 ABRAHAMIAN, Ervand (2008), A history of modern Iran, New York, US: City University of New York, 

Cambridge University Press, pp.: 163-166 
39 DANIEL, Elton; MAHDĪ, 'Alī Akbar (2006), Culture and Customs of Iran, Westport, CT: Greenwood Press, p. 37. 
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presupuestos; negociación y aprobación de los empréstitos; selección, control y remoción de 

dignatarios ministeriales, diplomáticos y tecnocráticos (por ejemplo, los situados en el Banco 

Nacional y la Compañía Nacional Iraní de Petróleos), amén de que investigaba querellas contra 

funcionarios de los órganos ejecutivo y judicial.  

Con el Legislativo como eje de la operatividad cotidiana del gobierno, se admite que el 

levantamiento anti-Pahlevi era heterogéneo, que propendía por una modernización más equilibrada 

y que coincidía en enterrar las formas regia y cortesana del poder; con todo, los mullahs y demás 

facciones integristas transigían a regañadientes con este modelo, puesto que su intención cardinal 

era establecer un Imanato. Sin embargo, el resultado institucional y las oscilaciones políticas 

produjeron un híbrido provisional ―paradójicamente de larga duración, vigente hasta la fecha― 

que plasmó el reemplazo del absolutismo de los Pahlevi con el autoritarismo graduado de los 

ayatolas40. 

Cabe agregar que esta dualidad obedecía a la perspicacia política de Jomeini y los mullahs, 

puesto que su plataforma era compacta, prefijada con antelación a la turbulenta insurrección y 

reforzada con milicias y tropas adictas, cuyo salto a la palestra decisiva aconteció con el asalto 

masivo a la Embajada norteamericana en noviembre de 1979, una oportuna toma que ambientó el 

triunfo plebiscitario de la Carta de ese año que aprobó con la victoria del confesionalismo chiíta en 

las urnas. Es decir, este referendo constitucional favorable al fundamentalismo chiíta duodecimano 

era compatible con la correlación de fuerzas fácticas, en esencia más sólidas para las cohesionadas 

y seguras de sí mismas huestes integristas, dado que su bandera del Velayat-e faqih era incrustado 

enérgicamente como dominador de Irán41. A continuación, para culminar este acápite se adjuntará 

una infografía que indica el organigrama de la institucionalidad gobernante en la RI de Irán. 

Como se apreciará abajo, en la Figura 1.2, el máximo jerarca clerical es el pináculo del 

Estado, que imparte órdenes a los Consejos de Guardianes y a la Asamblea de Discernimiento (de 

carácter consultivo, para mediar entre la instancia anterior y el parlamento), y es asesorado por la 

Junta de Expertos; entre tanto, los contrapesos entre las ramas clásicas del poder es el usual.  

 

 
40 Cfr. ABRAHAMIAN, 2008, Óp. Cit.: pp. 166-167 
41 Cfr. ABRAHAMIAN (2008), Óp. Cit: 32-34 
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2. Figura 1.2 Organigrama estatal de la República Islámica de Irán. Constitución de 1979

 

Fuente: Abrahamian, 2008: 165. 

1.2 La tensión entre cinematografía y censura en Irán. El cine como 

núcleo de adaptación del arte ante la vigilancia estatal      

 

1.2.1 Algunos sucesos y copartícipes significativos del séptimo arte en Irán 

 

El cine iraní es elogiado alrededor del mundo por su sensibilidad visual y su exploración 

en las temáticas emocionales, poéticas e incluso esotéricas, a tal punto que “mucha de la creatividad 

y la innovación simbólica del cine iraní es famosa por provenir justamente de la respuesta a las 
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restricciones impuestas por las autoridades gubernamentales”42. A raíz de este control coactivo que 

existe desde la instauración de la República Islámica, en la actualidad los directores y cineastas 

iraníes se han tornado en especialistas para saltar aquellas prohibiciones hechas desde el gobierno. 

Al no querer formar parte de un aire politizado partidario de la revolución y a la propaganda, en 

comienzo, muchos volvieron a raíces rurales, sencillas o tradicionales, como advierte Sadr43, 

aunque esta no es la única vertiente que se trabaja en la filmografía moderna del país persa, como 

se colegirá a continuación.  

En efecto, ellos han logrado desarrollar técnicas sutiles para —en principio— que sean no 

visibles u obvias a las autoridades del Ministerio de Cultura y Orientación Islámica, y que solo sea 

el espectador que puede comprender algo específico que se esté mostrando en determinado tema 

álgido, que a juicio del gobierno, se considere moralmente inaceptable; un ejemplo de esto son las 

formas sutiles de mostrar las relaciones románticas entre la gente, así como otras dinámicas en el 

modo de retratar estas historias, sesgo que paradójicamente redunda en que las películas iraníes 

(especialmente las independientes o sin apoyo gubernamental) tengan un reconocimiento y reciban 

elogios a nivel internacional. Por lo general son precisamente estos filmes los que sufren mayores 

tamices estatales, ya que sus proyecciones internas dentro del país rápidamente las popularizan, e 

inclusive, engrosan al mercado subterráneo artístico en Irán44.  

Durante el primer cuatrienio de la República Islámica la mayoría de los filmes producidos 

(los que venían de la era pre-revolucionaria y también la post-revolucionaria) fueron vetados; 

tiempo después, el gobierno entendió que el cine se puede usar con fines propagandísticos, causa 

por la cual se dispone paulatinamente a ‘islamizarlo’, concediéndole que sea como un “instrumento 

invaluable que podría ser usado para plantar la semilla de la revolución con firmeza en la 

mentalidad iraní”45.  

 
42 KHALAJI, Mostafa; ROBERTSON, Bronwen; AGHDAMI, Maryam (2011: July), Cultural Censorship in Iran 

Iranian Culture in a State of Emergency, Small Media Foundation, p.: 27. 

Recuperado de:  https://smallmedia.org.uk/work/cultural-censorship-in-iran-a-state-of-emergency  
43 REZA SADR, Hamid (2006), Iranian cinema: a political history, Prince Claus Fund Library, The Hague, I.B. Tauris 

& Co. Ltd, p. 177. 
44 Cfr. KHALAJI et. al., 2011, Ibídem. 
45  AKRAMI, Jamsheed, "Film Censorship”, Iranian Films. Resources of iranian cinema, last modified 2006; este 

artículo también fue publicado en la Encyclopedia Iranica, bajo la entrada “cinema”.   

Recuperado de: http://www.iranianfilms.net/film-censorship.html 
 

https://smallmedia.org.uk/work/cultural-censorship-in-iran-a-state-of-emergency
http://www.iranianfilms.net/film-censorship.html
http://www.iranianfilms.net/film-censorship.html
http://www.iranianfilms.net/film-censorship.html
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Una vez instrumentalizado el cine, en su afán de islamizarlo, siempre, a juicio de estos censores 

todo debe ser acorde con una nueva moral islámica, así aún las reglas no hayan sido escritas; esta 

peculiaridad que subraya la importancia de los lentes informales en el proceso de autorización de 

los contenidos dificulta el entendimiento de un productor o un censor sobre qué es lo correcto y lo 

que no. Lo cierto es que se da por hecho que todos quienes estén inmersos en el nuevo régimen 

sepan de antemano lo asentido dentro del Islam. 

Una de las cosas con las cuales los censores no están de acuerdo es el constante retrato del 

cine de la Nueva Ola con finales ‘tristes’, fórmula que algunos cineastas han preferido, puesto que 

rematar las tramas con desenlaces abiertos incentiva la interpretación plural del público, estrategia 

narrativa que así mismo coadyuva a que los mismos censores no hayan podido detectar  si en el 

momento de la inspección una imagen fílmica o determinado diálogo sean apropiado o no, o que 

estas escenas busquen debilitar, distorsionar o atacar los fundamentos y preceptos del Islam. 

A pesar que la cinematografía en Irán fue la primera expresión artística cuya reapertura fue 

autorizada, en pro de funcionar como industria, en el sector se resalta que las políticas 

gubernamentales aplicadas sobre ella no han sido tan efectivas como en otras áreas de las artes, 

una relajación aparente que a ojos de las directivas del gobierno se vuelve un aliciente para que 

éstas se ensañen más hacia los directores, productores e incluso actores, con ataques o sabotajes 

permanentes. Para corroborar el anterior aserto, en entrevista con la agencia de noticias Fars News, 

un director partidario afín del gobierno, Habibollah Bahrani, declaró que “el cine iraní no ha podido 

cumplir con los criterios que el gobierno conservador desea”, tal como lo difundió la agencia Fars 

en 201046.  Este director en suma no explica de qué medidas se tratan, “pero sí insinúa que la 

intención principal del gobierno es controlar la totalidad de la industria fílmica para propagar su 

ideología fundamentalista”47.  

Lo anterior implica que el régimen al no disponer del control absoluto de la cinematografía 

en Irán, acaba siendo presionado por las fuerzas del totalitarismo, insistencia que ha venido 

sucediendo desde entonces, al compás de la fundación y consolidación de la República Islámica en 

 
46 FARS, "Iranian Cinema Hasn’t Been Able to Meet the Criteria of the Conservative Iranian Government", Fars News 

Agency, December 12, 2010.  En: Cfr. KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 28. 
URL acortada: https://n9.cl/lgwq0 
47 Cfr. KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 28. 

https://n9.cl/lgwq0


46 
 

diversas formas. Por ende, cabe rememorar algunas acciones hostiles como la quema de los teatros 

hasta la interdicción expresa de películas, así como el veto a los actores que envuelve la posterior 

revocación de permisos de trabajo, los constantes ataques personales contra los profesionales del 

cine, al punto de determinar el arresto y posterior prisión de algunos directores, como es el caso de 

Jafar Panahi. 

No obstante, hubo un paréntesis en esta implementación de la mano dura durante el período 

presidencial de Khatami, puesto que los profesionales del cine consideran a aquella fase como un 

oasis durante estos años de la providencia y de las nuevas oportunidades para los involucrados en 

el cine y se dio paso para fomentar más libertades en este interregno de ocho años en que los 

reformistas gobernaron. A diferencia de esta percepción más laxa, los conservadores opinan que 

una época dolorosa, donde argüían que los valores islámicos se debilitaban, o que simplemente 

yacían cabalmente aislados y perdidos.  

Un signo concomitante de esta tónica de la gradual aceptación del estatus del celuloide iraní 

se comprueba con la reconstrucción de cinema otrora incinerados, como lo atestiguan las siguientes 

fotografías hechas por el autor de esta tesis, puesto que la tragedia del Rex de Abadán de agosto de 

1978 —repetida en otros lugares— es sintomática de una reticencia del conservadurismo chiíta a 

impulsar el cine de esa nación, pero no por ello el sector se resigna a que las instalaciones físicas y 

las obras fílmicas se marchiten, hasta dónde sea posible, según se muestra en estas dos imágenes. 

Curiosamente, estas remodelaciones de la planta física del renglón cinematográfico del país persa 

incluyen el cambio de denominación de los teatros, pues, v. gr., el incendiado Cinerama Atlantic 

se conoce ahora como “Cinema África”. 

3. Figura 1.3 Fachada del Cinema Atlantic en los años 60 
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Fuente: Incinerama.com (s.f.)48 

 

 

 

 
48  Incinerama.com (s.f.)  https://incinerama.com/atlantic_cinerama.htm 

 

https://incinerama.com/atlantic_cinerama.htm
https://incinerama.com/atlantic_cinerama.htm
https://incinerama.com/atlantic_cinerama.htm
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      4. Figura 1.4 Fachada del Cinema África, antiguo Atlantic (reconstruido y en servicio)

 

Fuente: fotografía in situ tomada por el autor de esta tesis.  

Existe también un escenario ambiguo en cuanto a los eventos gravitantes en el cine dentro 

de Irán, tales como los festivales internacionales, que pese a gozar de un patrocinio gubernamental, 

se alinean en pro del gobierno de turno; para más señas, uno de esos encuentros es el Fajr  — 

palabra en idioma persa que traduce ‘Amanecer’—, cuya edición año tras año evidencia el estado 

actual del cine en Irán, como pulso inmediato que calibra las políticas siempre cambiantes en el 

seno del gobierno; sin importar este foco oficialista, los cineastas pro-reforma aprovechan estos 

espacios y marcan desafíos frente a las autoridades, amén de que  consiguen diseminar sus 

propuestas estéticas. 

En estos festivales fácilmente pueden verse las dos caras de la moneda; por un lado están 

los cineastas independientes que no obtienen apoyos del gobierno, y que con diversos grados de 

compromiso abogan por las iniciativas reformistas; estos cineastas por lo general se hallan 

insatisfechos con los procedimientos que manejan algunos otros festivales, especialmente los 

organizados oficialmente, como es el caso del Fajr, “donde una mala administración llevó a 

condiciones y reglas no muy claras con respecto a la participación, producción y distribución en el 
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país”49, según aseguró Mohammad Mehdi, gestor de la organización independiente House of 

Cinema. En consonancia con esta declaración, Alí Atshui concuerda en que: 

El festival se divide en dos grupos de realizadores, ‘nosotros’ y ‘ellos’, si eres 

empleado o seguidor del gobierno aseguras una plaza en la competición del festival 

aun si tu película no está lista para ser estrenada, pero si no estás dentro del gobierno, 

y tu filme no está listo, no hay forma de que sea siquiera considerada50.  

Pero si los cineastas o profesionales independientes del cine estuvieron insatisfechos con el 

tratamiento del festival, por los lados de los medios conservadores pro-gubernamentales también, 

en la versión 29ª del Fajr, celebrado en el 2011, el periódico ultra conservador Kayhan51 en 2011. 

escribió una nota demostrando su insatisfacción con los ganadores de esa edición del festival, como 

lo fueron Asghar Farhadi (a quien el tiempo le daría la razón al ganar poco después el premio 

Oscar) y Masoud Kimiaei (director de suma categoría y de amplio recorrido) ninguno de ellos tiene 

un apoyo financiero por parte de las autoridades, y por ende, parecía que ellos vencieron en el 

certamen al no tener competidores dignos entre los apoyados desde el gobierno, el medio Kayhan 

concluye: “el cine iraní ha mostrado indiferencia hacia los ideales de la revolución, o se ha estado 

mofando de estos ideales”. Este periódico publicó la noticia de la manera que se exhibe en la 

próxima imagen. 

   

5. Figura 1.5 Facsímil del diario Kayhan y sus críticas a premiados del Festival Fajr52 

 
49 GREEN VOICE, "Festival’s Discredit and the Distrust of Artists", The Green Voice of Freedom, April 21, 2011, 

En: KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 30.  
Recuperado de: http://www.irangreenvoice.com/article/2011/apr/21/12648 
50 Cfr. KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 30. 
51 KAYHAN, "Reflections on Fajr Theatre Festival," Keyhan Newspaper, February 24, 2011 (Año persa 1389), 

(19872), en: KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 29.  

Recuperado de: http://kayhanarch.kayhan.ir/891205/index.htm 
 
52 KAYHAN, "Reflections on Fajr Theatre Festival," Keyhan Newspaper, February 24, 2011 (Año persa 1389), 

(19872), en: KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 29. 

http://www.irangreenvoice.com/article/2011/apr/21/12648
http://kayhanarch.kayhan.ir/891205/index.htm
http://kayhanarch.kayhan.ir/891205/index.htm
http://kayhanarch.kayhan.ir/891205/index.htm
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Fuente: Keyhan Newspaper, February 24, 2011, en: KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 29.  

 

Lo cierto es que estos festivales como el Fajr se han convertido en plataforma para expresar 

su inconformismo con los climas políticos actuales que el país vive. Lo antedicho puede resultar 

contraproducente ya que estos cineastas pueden ser vigilados por los conservadores, que en el 

futuro posiblemente lanzarían ataques durante el ejercicio de su quehacer fílmico, como lo 

ejemplifican los casos del actor Hamed Behdal, que al ser galardonado en el Fajr con un Crystal 

Simorgh (galardón equivalente al premio Óscar de Hollywood), pronunció una pequeña alocución 

en el escenario durante la entrega del premio, en la cual abogó por su deseo de conseguir “solo un 

poco de felicidad y libertad”, como se consigna en el portal Café Cinema53, oración que fue 

asumida de manera acre por los dignatarios del régimen. Mientras en la ceremonia inaugural 

Masoud Kimiaei hizo un llamado acerca de la condena de su colega Panahi, instando a que fuere 

revisada y “considerada”, concepto que desató la inquina de los conservadores radicales, quienes 

 
53 CAFÉ CINEMA (2011: February 16), "What Hamed Behdad Said about the Iranian Cinema," Café Cinema News 

and Review Website. En: KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 33.  

Recuperado de: http://www.caffecinema.com/index.php?option=com_content&view=article&id=1715:1389-11-27-

18-46-30&catid=34:ne ws-iran&Itemid=58 

http://www.caffecinema.com/index.php?option=com_content&view=article&id=1715:1389-11-27-18-
http://www.caffecinema.com/index.php?option=com_content&view=article&id=1715:1389-11-27-18-
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recelaron de Kimiaei por dichas palabras y prefiriesen lanzar una sarta de ataques personales hacia 

él. 

La censura emplea otros mecanismos para imponer su voluntad, tales como las tácticas que 

intentan los medios conservadores contra cineastas, actitud intensificada luego de finalizar el 

periodo reformista de apertura y libertades dentro de las expresiones artísticas y en especial con la 

cinematografía; por  ese motivo regresaron las restricciones en el gobierno encabezado por los 

conservadores, donde fue muy ostensible el respaldo de la prensa afecta al régimen hacia estas 

campañas, especialmente en el mandato del presidente Mahmoud Ahmadineyad, que proviene de 

la línea dura de los Guardianes de la Revolución islámica, el cuerpo de seguridad creado por 

Jomeini durante la conformación del régimen islámico. 

Ahmadineyad al provenir de esta facción extremista en el seno de las Fuerzas Armadas, 

tiene un pensamiento tradicionalista; así mismo, con la llegada de él a la cúpula, depuró a su equipo 

de gobierno, lo que derivó a que este nuevo gabinete desmantelara progresivamente todas las 

garantías reformistas del periodo de Khatami, el presidente saliente de corte heterodoxo. Como 

resultado de ese cambio de dirigencia, se fueron acabando de esta forma las facilidades mediante 

las cuales el cine empezaba nuevamente a despuntar. En vez de proseguir el interludio liberalizador, 

el ramo comenzó a albergar restricciones, en especial con cineastas independientes, quienes, al no 

poder subvencionar películas, preferirían intentar buscar ayuda y recursos por otros canales. Por lo 

tanto, en este periodo muchos principiaron a distanciarse totalmente de los organismos de censura; 

inclusive varios aprendices y profesionales de diferentes expresiones artísticas iniciaron un 

segundo éxodo hacia diferentes países, como se vivió décadas atrás durante la era post-

revolucionaria. 

Durante esta cuarta fase de la República Islámica, de nuevo en manos de los conservadores, 

llegaría un éxito inesperado para el cine iraní a nivel internacional, de la mano del director Asghar 

Farhadi, con el filme Nader y Simin, una separación (2010) en la sexagésima primera edición del 

Festival Internacional de Cine de Berlín. Este clamoroso éxito en la Berlinale supuso un golpe bajo 

y una sensación agridulce para el gobierno iraní, que a propósito “desacreditó la película, usando 

todo su arsenal de medios conservadores para desprestigiar incluso a título personal a Farhadi”54.  

 
54 Cfr. KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 33. 
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A pesar del triunfo internacional que obtuvo la cinta de Farhadi (que lo encumbraría incluso 

más, al ser la primera obra fílmica iraní en ganar la categoría a Mejor Película Extranjera en los 

premios Oscar de la Academia, en Hollywood), esta había causado diversas reacciones entre las 

autoridades de Irán y sentimientos encontrados en el público, pues justamente la calidad técnica y 

profesional del filme había desarmado por completo al gobierno en la medida que el Fajr Film 

Festival no tuvo más remedio que aceptarlo y otorgarle algunos premios, tanto al equipo que 

participó, como también al mismísimo Asghar Farhadi55.  

Pero del otro lado, el bloque más radical del partido gobernante, cuyos puntos de vista son 

frecuentemente publicados en varios medios de comunicación cercanos, no se regocijaron con las 

distinciones que recolectó la película en el Fajr Festival56. Además, el gran suceso de esta cinta 

enfureció más a los seguidores de Ahmadineyad, puesto que “ellos argüían que “cualquier película 

independiente que estuviera fuera del alcance de sus autoridades, no debería ser considerada como 

‘iraní’ en festivales internacionales de cine"57. Toda esta ofensiva por parte de los conservadores 

contra Asghar Farhadi parte del hecho de que el cineasta ha sobresalido como una persona de ideas 

liberales; es más, él alentó sin tapujos al Movimiento Verde58 en las elecciones presidenciales de 

2009.  

El Movimiento Verde de hecho ejemplifica la censura política hacia los idearios 

reformistas, puesto que sus dirigentes fueron detenidos en 2010, tras aquellos comicios y 

manifestaciones, acciones represivas que incluyen el cierre del sitio web de dicho organismo 

político. Estos arrestos fueron reseñados por la agencia Reuters, nota incorporada a continuación59: 

6. Figura 1.6 Facsímil de la noticia de Reuters sobre arresto de líderes de Greenvoice 

 
55 Cfr. KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 34. 
56 Cfr. KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 34. 
57 ILNA, "Ministry of Culture Insists Fajr Festival›s Judges Were Unbiased", Iranian Labour News Agency, February 

19. En:  KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 34 

http://ilna.ir/newstext.aspx?ID=181166. 
58 El Movimiento Verde fue el agrupamiento multitudinario de apoyo popular al candidato a la Presidencia Hossein 

Mir Musavi durante las elecciones de 2009 en contra de Mahmoud Ahmadineyad, que por medio del color verde 

representó su programa reformista y prometía mayores libertades y un cambio sustancial en la política interna y externa 

en el país, fue tanta su popularidad que los conservadores lo atacaron, sus antiguos aliados durante la primera década 

de la República Islámica, donde ofició en el cargo de Primer Ministro, desde 1982 hasta 1989.  
59 REUTERS STAFF; DOBBIE Andrew (Editor); (2011: febrero 28), “Iran arrests two opposition leaders: 

opposition website”, Reuters. 

Recuperado de URL: https://cn.reuters.com/article/instant-article/idUSTRE71R5BX20110228 

http://ilna.ir/newstext.aspx?ID=181166
https://cn.reuters.com/article/instant-article/idUSTRE71R5BX20110228
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Fuente: Andrew Dobbie, Reuters Staff (2011: febrero 28). 

Los episodios narrados solo advierten que el gobierno se sentía incómodo, no simplemente 

por el hecho de que Farhadi no necesitó nunca del erario iraní, ni de la promoción o del cabildeo 

oficiales en favor de sus realizaciones; por el contrario, su culminación airosa demostró que era 

prescindible acogerse a los designios del radar de la censura, actitud valerosa que le granjeó gran 

renombre en Berlín, evento donde también se efectuó una evocación que homenajeaba al director, 

en custodia, Jafar Panahi, otro de los seguidores acérrimos del Movimiento Verde; a la postre, estos 

acercamientos internacionales, vinculados en similar modo como sostén a los cineastas 

independientes de Irán, ocasionaron la antipatía del gobierno60. 

 
60 ILNA, Op. Cit., En: KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 34. 
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Las presiones contra Farhadi también se han visto en otros directores, quienes para evitar 

estas cosas han preferido seguir filmando desde países vecinos, así escapar de posibles censuras o 

persecuciones, aunque esto represente probables dificultades venideras para retornar a Irán. No 

sólo eso: Alí Jamenei, el actual líder espiritual desde 1989, constantemente critica a los cineastas, 

pues a su juicio los tilda de “negativistas” de retratar una semblanza triste de la sociedad en las 

películas; él mismo considera que estos contenidos le prestan una excusa a los “enemigos” para 

atacar Irán, ya que este jerarca confesional alega que “estas representaciones negativas solo sirven 

para fomentar la desesperación en la sociedad iraní”61. 

Con más veras, esta no es una opinión marginal, ni siquiera por que sea emitida por la 

eminencia gris del régimen chiíta, sino que los conservadores acusan a los directores 

independientes de buscar auxilios de los “adversarios” de Irán, a cambio de poder competir por 

premios en festivales extranjeros62. Al tenor de estos parámetros, el portal Raja News63 comentó 

que “en el cine iraní, la gente piensa que un filme es más artístico si se decanta por ambientes y 

relatos lúgubres y pesimistas y muestran decepción”. Concomitante con estas apreciaciones, el 

punto de vista de los tradicionalistas concluye que “bastantes de esas cintas hechas por directores 

independientes, como Kiarostami, Panahi, Makhmalbaf y Farhadi son catalogadas como 

narraciones fílmicas ‘negras’ con historias ‘oscuras’”64. 

La Fars News Agency escribió algo acerca de los retratos negativos de la sociedad iraní en 

el cine, declarando que “esos llamados activistas de derechos humanos en países occidentalizados 

están escogiendo películas que ellos creen que pueden ser usadas como armas en contra de la 

República Islámica”65. Pero los artistas difieren de esas opiniones, pues ellos consideran que dichas 

 
61AFTAB, "Hopelessness in Iranian Society is a Consequence of Negative Portrayals in Our Cinema," Aftab News, 

July 3, 2010, En:  KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 35. 

Recuperado de: http://www.aftabnews.ir/vdcj88ev8uqeyiz.fsfu.html 
62 Cfr. KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 36. 
63RAJA NEWS, "Dark Portal Syndrome in Pseudo-Intellectual Cinema," Raja News, July 26, 2010: 

http://www.rajanews.com/detail.asp?id=56240. En: KHALAJI et. al., Óp. Cit.: 36 
64 Cfr. KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 36. 
65 FARS, "Few Iranian Films Avoid an Exaggerated Negative Portrayal," Fars News Agency, February 6, 2011, En: 
KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 36. 

Recuperado de: http://www.farsnews.com/newstext.php?nn=8911170409 

 

http://www.aftabnews.ir/vdcj88ev8uqeyiz.fsfu.html
http://www.rajanews.com/detail.asp?id=56240
http://www.farsnews.com/newstext.php?nn=8911170409
http://www.farsnews.com/newstext.php?nn=8911170409
http://www.farsnews.com/newstext.php?nn=8911170409
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acusaciones son parte de un juego político destinado a menguar la creatividad y la libertad de los 

profesionales independientes de la cinematografía. 

Los ataques a los cineastas independientes y declarados pro-reformistas no cesaron; en 

efecto, para las elecciones de 2009, las actividades del famoso Movimiento Verde continuaron; 

esto también se pudo ver reflejado con Ebrahim Hatamikia, un director gozó de las prebendas 

pretéritas que el Gobierno dispensaba a sus películas, en especial con las que representaron la 

guerra Irán-Iraq de los años 80. Hatamikia en su momento había socorrido al Movimiento Verde, 

lo cual se evidenció más en su cinta Gozaresh-e yek Jash (2011), la que narra eventos durante la 

controvertida elección de 2009 desde la perspectiva reformista. Esta adscripción explícita causó 

resquemor en dignatarios y seguidores del Gobierno reaccionaran con impugnaciones fuertes en 

contra del filme. Dichos acontecimientos originaron que, por primera vez, Hatamikia no percibiese 

ningún elogio ni nominaciones a premios en el marco del Fajr Festival. 

Con las acusaciones hacia Hatamikia, de no poseer una “ideología clara”, los medios 

conservadores no dejaron de arremeter contra incluso sus otros anteriores filmes, a pesar que estos 

no tenían ningún problema en el pasado 66.  El medio Teribon67 reseñó agriamente esa película 

como “una versión imaginaria de levantamientos” y arguye que “Con esta película, Hatamikia se 

ha distanciado de sus viejos amigos lanzando su nueva afiliación en el movimiento de oposición 

en sus caras”68.  

La respuesta del gobierno con respecto al filme de Hatamikia fue presentar una película 

patrocinada financiera y publicitariamente por el Ministerio de Cultura y Orientación Islámica, que 

a su vez recibió asesoría y colaboración de un equipo adjunto al cuerpo de inteligencia del país. 

Sin embargo, esta competidora no obtuvo el impacto esperado y fue abucheada durante su 

presentación en el Fajr Festival, pese a que ella busca abarcar la controvertida elección de 2009 

desde la óptica gubernamental. La declinación de la imagen de esta cinta fue tan ostensible que fue 

enjuiciada agriamente, tanto para los comentaristas doctos como para los burócratas cercanos del 

 
66 FARS NEWS, "Gozaresh-e Yek Jashn is a Leap Backwards for Hatamikia”, Fars News Agency, February 12, 2011, 

En: KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 38.  

Recuperado de (URL acortada): https://n9.cl/x15om 
67 TERIBON, "Gozaresh-e Yek Jashn is a Report on Subversion," Teribon Mostazafin, February 17, 2011.  

En: KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 36. 

Recuperado de: http://www.teribon.ir/archives/40339. 
68 TERIBON (2011), Óp. Cit. En: KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 39. 

https://n9.cl/x15om
http://www.teribon.ir/archives/40339
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gobierno, inclusive69. Otros colectivos que fueron puestos en la mira son las organizaciones sin 

ánimo de lucro dedicadas a la difusión de los cineastas independientes, también aquejadas por la 

censura por parte del gobierno, como fue el caso de House Of Cinema, organismo que impulsa el 

cine hecho autónomamente; en ese sentido, la presión hacia ella subió de tono cuando un director 

pro-gobierno la criticó en los siguientes términos: 

Una gran parte de House of Cinema está ocupada en buscar y promulgar 

promiscuidad, los miembros de H.o.C son moralmente corruptos… no veo el 

comportamiento de la H.o.C en concordancia con los principios del Islam y la 

revolución islámica. La H.o.C se asocia con personas que claramente están en contra 

del régimen70. 

En reacción a esta increpación, cuyo tono podría desembocar en una calumnia, House of 

cinema entabló una demanda legal contra Salahshor, el director que lanzó estas punzantes palabras, 

sin antes velar por el asidero que sustentaría tan graves invectivas y epítetos. Mohammad Mehdi 

Asgarpour, el representante de House of Cinema contestó ante las aseveraciones de Salahshor: 

No tuvimos que responder a las muchas acusaciones formuladas en la H.o.C en el 

pasado, pero estas recientes acusaciones son diferentes porque tienen un cierto 

elemento legal para ‘ellos’. Salahshor deberá demostrar y probar quienes son esas 

personas que supuestamente están participando en estas actividades moralmente 

corruptas. En este caso me siento obligado a responder las acusaciones porque es mi 

responsabilidad como representante de nuestros miembros… No nos rendiremos, 

nosotros representamos a más del 95% de todos los profesionales de la 

cinematografía en Irán71.  

Algunas personas creen que el gobierno está tratando de cerrar la House of Cinema porque 

no han podido ajustarse a su propia ideología política, si la H.o.C es cerrada, no habrá una voz 

independiente para el cine en Irán. Abdol H. Barzideh, un director que representa a la H.o.C en el 

 
69 CINEMA NEGAR, "Even Conservative Critics Comment on Payan Nameh’s Weaknesses,” Cinema Negar Website, 

February 22, 2011. En: KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 39. 

Recuperado de:  http://www.cinemanegar.com/articleview.php?cat=36&id=1350. 
70 INN, "House of Cinema is Supporting Subversive Groups," Iran Newspaper Network, June 27, 2009, En: KHALAJI 

et. al., 2011, Óp. Cit.: 41. 

Recuperado de: http://www.inn.ir/newsdetail.aspx?id=20990. 
71 ETEMAD, "Salahshor Should Prove His Accusations Against the House of Cinema," Aftabir.com, August 18, 2009, 

En: KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 42. 

Recuperado de: https://www.magiran.com/article/1929609 
 

http://www.cinemanegar.com/articleview.php?cat=36&id=1350
http://www.inn.ir/newsdetail.aspx?id=20990
https://www.magiran.com/article/1929609
https://www.magiran.com/article/1929609
https://www.magiran.com/article/1929609
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consejo fílmico del Ministerio de Cultura renunció porque él se veía a sí mismo como solo una 

figura decorativa, Barzideh dijo: “Mi permanencia en ese consejo no tenía sentido porque las 

decisiones ya habían sido tomadas por otros en el ministerio, ellos nos tratan como ignorantes sin 

educación”72.  

Homayoun Asadian, otro cineasta galardonado en el Fajr Festival, amonesta la 

programación de proyección de las películas en Irán, donde el carácter independiente puede correr 

el riesgo de exhibirse apenas en días y horas donde la gente no va al cine, caso, las fechas cuando 

ocurre el Ramadán73, y debido a ello, algunas personas prefieren no asistir al cine. A la par de esta 

asignación del tiempo que se antoja caprichosa, los niveles de la censura pretendían irrumpir hasta 

en la vida diaria de los iraníes; cabe añadir que este experimento se terminó llevando a cabo dentro 

de las salas de proyección de una Alma Máter. 

La segregación de géneros no es un concepto ajeno dentro de la República Islámica, ya que 

esta abarca casi toda la vida diaria de los iraníes, bien sea que se registre en las escuelas, pasando 

por el servicio masivo de transporte y finalizando en las mezquitas. El Gobierno también estaba 

presionando para separar la audiencia en los cinemas, pretendiendo crear sillas y secciones que 

discriminan a hombres y mujeres. Este ensayo que pretendía implementar el gobierno fue severo y 

se realizó una vez, en la proyección de la película Firekeeper de Mohsen Amiryouseffi; dicho sea 

de paso, la cinta cuenta la historia de una pareja de cónyuges que está en la discusión y búsqueda 

de un método apropiado de anticoncepción, que se desenvuelve cuando la esposa intenta persuadir 

para que el marido solicite la realización de una vasectomía74. Estos temas son explícitamente un 

tabú en el país, a pesar de que estas operaciones son cada vez más populares. Para la proyección 

de la película en una de las universidades de Teherán no se permitió el ingreso de mujeres, sino 

que tan solo fue presentada exclusivamente a los hombres. 

 
72 GREENVOICE, "Iranian Cinema Under the the Pressure of the Dictatorship," The Green Voice of Freedom, March 

17, 2011, En: KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 43. 

Recuperado de:  http://www.irangreenvoice.com/article/2011/mar/17/11916. 
73 El Ramadán es el mes sagrado por excelencia para los creyentes musulmanes, durante el cual observan ayunos 

estrictos de comida y bebida, ritos que juntan con la abstinencia sexual, durante los horarios diurnos; su acatamiento 

celebra la recepción del Corán por parte de Mahoma, y verifica ceremoniales mahometanos de sanación y limpieza 

espiritual, corporal, mental y moral.   
74 Cfr. KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 46. 

http://www.irangreenvoice.com/article/2011/mar/17/11916
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Amiryouseffi tuvo que negociar bastante con el gobierno, dado que cuando obtuvo el 

permiso de exhibición, se le asignó una locación no muy cómoda, con un cronograma acotado para 

mostrarla; aun así, la gente congregó las salas de cine. Amiryouseffi defendió las cualidades del 

filme, aduciendo que es una película social y humanista acerca de una problemática que a la 

sociedad de hoy le concierne, hombres y mujeres por igual, y que deberían saber75. Al final, algunos 

miembros del gobierno se opusieron también a la segregación y censura dentro de los cinemas y 

los asistentes pueden seguir disfrutando de secciones mixtas sin problema alguno. 

1.3 Pilares culturales e institucionales del sector fílmico en Irán 

 

La politización del cine independiente ha recorrido una trayectoria constante de 

profundización a la manera de un hilo transversal que se ha materializado desde el mandato 

autocrático del Sháh Mohammed Reza Pahlevi, en un proceso que aunó las aprensiones hacia esa 

monarquía con la bonanza petrolífera de 1973 cuya antinomia esencial era la concentración de la 

riqueza que manaba de los pozos de crudo sin alterar estructuras sociales e institucionales, y 

tampoco, sin reducir la desigualdad socioeconómica, ni mucho menos llevar a cabo un viento 

modernista que no se restringiese a las mejoras cosméticas y a los calcos de las costumbres de las 

metrópolis occidentales más pudientes, pues se introdujeron extravagantes afluencias de fondos 

que ocasionaron inflación, despilfarro, y marchitamiento de los renglones productivos locales; la 

sumatoria de estos factores  empujó enseguida al campesinado a los barrios marginales  y a laborar 

en una construcción civil explotadora y algo desordenada. Estas problemáticas acarrearon una 

burbuja de la finca raíz que colapsó en la segunda mitad de los años setenta. 

Yuxtapuesto con estos fenómenos económicos, el plano cultural vivió años oscilantes, 

puesto que la naturaleza ambivalente del país, en tanto cruce de caminos y de herencias milenarias 

de muchos pueblos, en particular, de los persas ― quienes adoptaron el islam, se nutre de un 

sustrato cultural heterogéneo, por lo cual algunos analistas contemplaban estos trabajos fílmicos 

como una suerte de "exotismo del Este"76. Internamente, el renglón del celuloide yacía en crisis 

 
75 ISNA, "Prohibiting the Presence of Women During a Student Screening of Atashkar,” Iranian Students’ News 

Agency, February 2, 2011, En: KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 48. 

Recuperado: http://isna.ir/ isna/NewsView.aspx?ID=News-1726310 
76 Sight and Sound, Spring 1974. Cfr. REZA SADR, 2006: 160 
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por el acrecentamiento -regresivo- de la tributación, de los costes de producción y distribución, los 

déficits de exhibición y la censura77. Para colmo de males, las turbas clericales se ensañaron hacia 

1977 contra las salas al catalogarlas como insignias del régimen, ya que se incineraron 31 recintos 

en Teherán, totalizando 117 en todo el territorio de esa nación; como se ve, esta asonada pirómana 

es la génesis de los recelos y talanqueras impuestos por el integrismo chiíta desde agosto de 1978. 

Pese a esta hostilidad que se desenvolvió con muchos vaivenes, lo cierto es que el cine iraní 

independiente a su manera ha excavado muchas honduras históricas, estilísticas  y culturales  para 

hallar y cimentar sus pilares de laicidad, en cuanto desafío de su existencia y desarrollo, frente a 

un autoritarismo musulmán tan agobiante como inflexible, quien es retado por unas propuestas 

estéticas hechas con filigrana y agudeza, a la vez que se sacudía de algunas asociaciones de ideas 

plantadas con ligereza, que aducían que el movimiento fílmico iraní de las postrimerías del reinado 

de los Pahlevi era apéndice de la Compañía Nacional de Petróleos Iraní, solo porque esta empresa 

oficial aportaba su liquidez a los proyectos; todavía peor, para el imanato chíi el séptimo arte del 

país era un vector de la corrupción, de la aculturación y de la subordinación de este pueblo, en 

provecho las ciudadelas más opulentas y más pecadoras de Occidente. 

 Esta percepción puso en entredicho al cine ante a los ojos del emergente gobierno de la 

República Islámica; el mismo Jomeini en sus manifiestos escritos en su exilio — Kashf ul-Asrar y 

Velayat-i Faghih— se pronunciaba en términos muy desapacibles contra un cine que en su concepto 

es "la causa directa de prostitución, podredumbre y dependencia política"78. La concreción de este 

mandato integrista se ejecutó en 197879, cuando en los meses anteriores de la revolución de 1979, 

los fundamentalistas chiítas se consagraron extensivamente a quemar lugares que tachaban como 

“los centros de la corrupción”. Se dio el caso de que el Cinema Atlantic compartía predio con un 

lujoso negocio nocturno —la discoteca Baccarat—, incluso inaugurado por con la presencia de la 

pareja regia Mohammad Reza Pahlevi y Lady Farah Diba en una fastuosa ceremonia con la 

 
77 Cfr. REZA SADR, 2006: 164 
78 SHEIBANI, Khatereh (2011) The Poetics of Iranian Cinema: Aesthetics, Modernity and Film After the Revolution 

London: I.B. Tauris, p. 18.  En: SMITH, Charlotte (2016: April 20), “Iranian Cinema: A New Wave Cinema of 

Resistance”, The Middle East Studies Research Seminar (MEST 495); Setrag Manoukian (Director), p. 5. 
Recuperado de: 

https://www.academia.edu/25233281/Iranian_Cinema_A_New_Wave_Cinema_of_Resistance_Draft_1_ 
79 DABASHI Hamid (2001), Close Up Iranian cinema. Past, present and future, London, New York: Verso, p. 31. 

Recuperado de: https://es.scribd.com/document/218353638/Hamid-Dabashi-Close-Up-Iranian-Cinema-Past-

Present-and-Future-2001 

https://www.academia.edu/25233281/Iranian_Cinema_A_New_Wave_Cinema_of_Resistance_Draft_1_
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presencia de jefes de Estado, militares y artistas iraníes (martes 4 de febrero de 1964). Esta 

singularidad fue muy presente en la oposición antimonárquica islamista, ya que esa edificación fue 

pasto de las llamas en 1978. Comercial y simbólicamente ese inmueble abrigaba el resquemor de 

los chiítas radicales y otros estamentos contra el trono Pahlevi80.   

7. Figura 1.7 Primer facsímil. Noticia de prensa sobre la apertura del Cinema Atlantic (1964)81 

 

Fuente: Etelaat (N. º 11603) (1965/02/04), Título de la nota: “Atlantic cinerama was inaugurated”, 

Safarnavis. 

Catorce años después, las noticias provenientes del lugar eran más sombrías, a saber, ya que la 

pompa inicial estalló en pedazos y cenizas, a raíz del ataque fundamentalista, a saber: 

Durante estos incendios, muchos cines, cabarets, licorería y centros de recreación fueron atacados y 

calcinados. Un síntoma patente de esta andanada fue el asalto al Baccarat Cabaret, uno de los café-

bar más famosos de Teherán, ubicado en la planta baja del Atlantic Cinema (actual África), un club 

 
80 SHAHRIYAR, Shahram (s.f.), “Cinema África (antes Atlantic) y Baccarat Cabaret no serán destruidos”, Safarnavis 

Sitio web en persa, traducido al español mediante la herramienta del motor de búsqueda de Google. Recuperado de: 

https://safarnevis.com/?p=19999 
81 Etelaat (N.º 11603) (1965/02/04), Cfr Shahram Shahriyar (s.f.), Safarnavis 

https://safarnevis.com/?p=19999
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nocturno donde actuaban muchos grandes cantantes y artistas. La puerta del Café Baccarat estaba en 

la calle Valiasr (antigua calle Pahlavi) y a la izquierda de la entrada del cine El puntillazo de este 

desdén fue la tragedia del Cinema Rex en Abadán, cuyo incendio deliberado mató a más de trescientos 

asistentes a una función de The Deer de Maslud Kimiaei.82 

 Las siguientes fotografías reseñan estas tragedias en la prensa irania de aquel tiempo. 

8. Cuadro 1.8 Segundo facsímil. Reporte periodístico del Cinema Atlantic calcinado83 

 
82 Este extracto corresponde a la corroboración de estas fuentes:  

Mehrabi, Masoud (1984), The History of Iranian Cinema, from the Beginning to 1978, por The 

Book of Iranian Cinema 1363-1358 (1979-1984), Publicaciones de la Dirección General de Investigación y Relaciones 

Cinematográficas del Ministerio de Orientación Islámica, 1.ª Edición: p. 38 

Ministerio de Cultura y Orientación Islámica (s.f.), Libro documental sobre música, teatro y cine en Irán 1300-1357 

(1921-1978), Volumen 3, Publicaciones del Ministerio de Cultura y Orientación Islámica 
83 Etelaat (N. º15679) (1978/08/06), Cfr. Shahram Shahriyar (s.f.), Safarnavis, Ibídem 
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Fuente: Etelaat (N. º15679) (1978/08/06), Título de la nota: “Cinema Atlantic and Bakara cabaret burnt in 

fire for 14 hours”, Safarnavis, (s.f.), Ibídem. 
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9. Figura 1.9 Cinema Atlantic (África) en la actualidad, junto a las extintas fachadas del 

CabaretBaccara.

 

Nota: Foto actual del cinema África, anterior Atlantic Cinerama, al costado izquierdo del teatro sobre el 

callejón estaba la entrada al cabaret nocturno 'Baccara' incinerado también en los hechos del 5 de agosto de 

1978 contra el cinema Atlantic, posteriormente en 1979 con la revolución islámica, Baccara sería cerrado y 

abandonado definitivamente. 

Fuente: foto realizada por el autor de la investigación 
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10. Figura 1.10 Cuarto facsímil. Reporte periodístico de la quema del Cinema Rex, Abadán84 

 

Fuente: Primera plana. Etelaat [Estado], (N.º 15691), agosto 20 de 1978. Título de la noticia “600 people 

were burnt alive in Abadan's Cinema Rex”. 

11. Cuadro 1.11 Quinto facsímil. Reporte periodístico de la quema del Cinema Rex, Abadán85 

     

Fuente:  Etelaat [Estado], (N.º 15691), agosto 20 de 1978, páginas interiores. 

 
84 Primera Plana (1978: agosto 20), "600 people were burnt alive in Abadan's Cinema Rex” (traducción al 

inglés de su título original en persa), Etelaat [Estado], (N.º 15691). 
85 Primera Plana (1978: agosto 20), "600 people were burnt alive in Abadan's Cinema Rex” (traducción al inglés de su 

título original en persa), Etelaat [Estado], (N.º 15691). 
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Estas asperezas no contradecían el acento utilitario con el cual estos integristas emplearían al 

séptimo arte, tal como lo anotó el propio Jomeini en el instante de su retorno del destierro, si bien 

no se desistía de la actitud confrontacional contra las producciones desobedientes que "pervertían 

a la juventud"; en concordancia con este punto de vista, el fundamentalismo chiíta se valió de 

códigos morales, normativos, sermones y aparatos burocráticos que extremaron el monitoreo, 

depuraban los contenidos y al gremio mismo, para posicionar esta agenda tradicionalista, línea que, 

de vez en cuando, profería decretos encaminados al acatamiento político y religioso, decisiones  

conocidas en jurisprudencia islámica como las fatwas, como a continuación lo señala Petersen86:      

 La esencia de estas ordenanzas yace en la preceptiva islámica, pese al aparente pragmatismo 

de Jomeini atinente a su tratamiento y supervisión del mundo del celuloide en su país, ya que 

hilvana las vedas acríticas a los productos y procesos audiovisuales que ha implantado la República 

Islámica con los principios musulmanes que resienten que la figura y el rostro humanos se 

visualicen en una pantalla o representación plástica cualquiera, al decir de Akrami87. Convergente 

con este aserto, este texto decanta cuatro reparos de la religión musulmana.  

● La creación visual rebasará la razón por influjo de la imaginación88. 

● Cabe acotar que en esa sección de su libro, Dabashi relata la biografía somera de Kazem 

Assar (1885—1974), un intelectual iraní que hilvanó las concepciones filosóficas, jurídicas 

y exegéticas del islam, y reflexionó acerca de un posible entronque de ellas con la 

Ilustración, y a él se le atribuye advertir estas cuatro objeciones musulmanas a la imagen 

visual profanas, que se convierten en la piedra angular parta discernir  la ideología y los 

mecanismos censores del régimen teocrático chiíta en Irán, según cómo lo explora esta 

investigación. 

● La presunta distracción mental de analizar las imágenes por sí mismas, en vez de los 

resultados verídicos que reposan debajo de las primeras; es decir, se abomina de la 

intertextualidad que reside en los objetos visuales. 

 
86 PETERSEN, Kristian (2016), "A Social History of Iranian Cinema", Journal of Religion & Film; 20, (2), Article 

33, pp.: 7-8.   Recuperado de: https://digitalcommons.unomaha.edu/jrf/vol20/iss2/33   
87 AKRAMI, Jamshid "The Blighted Spring," in D. H. Downing (ed.), Film and Politics in the Third World, 

Autonomedia, 1987, p. 133. En: DABASHI, Hamid (2007), Op.Cit.: 14. 
88 ASSAR, Seyyed Mohammad Kazem "Tasvir dar Islam", in: Ma'aref Islami, no. 2, pp. 5-19. Cfr. DABASHI, 

Hamid (2007), Op.Cit.: 13-14. 

https://digitalcommons.unomaha.edu/jrf/vol20/iss2/33
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● Se considera a las interpretaciones actorales y visuales como una tendencia y una expresión 

de la idolatría, condena que se consigna en la vena de los enunciados coránicos.  

● La simulación de crear solo le corresponde a Alá y, por tanto, suplir este don de la divinidad 

es herético; en consecuencia, la teología mahometana es diametralmente opuesta en su 

conceptualización de las Artes y de la Cultura al modernismo cultural, de suyo 

antropocéntrico y elástico; con base en esa discordancia de nociones y aplicaciones, el 

clericalismo del Islam emprende las exégesis coránicas y sus subsiguientes 

jurisprudencias89.  

● El cine iraní, a diferencia de esas estipulaciones dogmáticas, ha desplegado lances 

contestatarios en múltiples oportunidades, al asir su lenguaje, con miras a moldear un punto 

de vista sólido y coherente acerca del tránsito de una monarquía a una sociedad islamizada 

que se distancie de forma razonada y programada de criterios acartonados, e inclusive 

opresivos, al enarbolar la bandera de que sus realizadores son "cronistas visuales de la 

mente" y el alma de un pueblo de altas esperanzas que ha alcanzado muy pocas, traicionado 

por sus propias promesas, abandonado por sus propios deseos"90. 

1.4 La implementación de las normas de la RI iraní sobre el cine y la 

respuesta de los protagonistas del gremio fílmico del país  

 

Los principios musulmanes renuentes a las creaciones visuales —expuestos en la 

subsección anterior— indujeron al Gobierno fundamentalista a “acortar la rienda” sobre la 

cinematografía iraní. Esto se implantó con vacilaciones iniciales caracterizadas por el tanteo 

preliminar, debido a la naturaleza del entorno en el que la Administración integrista se internaba, 

en razón a que los teócratas al mando no estaban familiarizados con los intríngulis técnicos y 

propositivos del séptimo arte; por otra parte, los realizadores rodaron historias romas o sibilinas, 

las cuales no despertaban la reacción gubernamental, dado que no hacían hincapié en los aspectos 

que más reprocharían los gobernantes confesionales de Irán. 

 
89 Cfr. DABASHI, Hamid (2007), Op. Cit.: 14. 
90 DABASHI, (2008), IRAN: a people interrupted, 180. Cfr. SMITH, 2016, Óp. Cit.: 8 
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Entonces, el panorama prominente en los primeros años de la República Islámica era de 

parquedad, a consecuencia del desinterés musulmán por las artes plásticas, como sucinta, pero 

sagazmente lo condensó Mohsen Makhmalbaf. Este director merced a una retrospectiva histórica, 

prescribió sugerencias que esclarecían la trayectoria pretérita y posiblemente venidera del 

problema del control oficialista del celuloide iraní. A la sazón de estas lúcidas apreciaciones, 

también procuró sintetizar las impresiones y evaluaciones de algunos de sus colegas, al tenor de 

algunos atisbos de acción mancomunada entre el entonces novel gobierno de los mullahs con el 

gremio fílmico91.  

A contrapelo de este consejo conciliatorio, uno de los alfiles de la RII, Mohammad Alí 

Rajai92 arguyó que los mensajes y tramas debían abordar y ensalzar irrecusablemente a los filmes 

comprometidos con el nuevo orden teocrático de cosas, cuyo tono llegaba inclusive a ser 

panfletario, para beneplácito del chiísmo93, una conjunción que obraría como un motor que 

adelantaría los programas formativos, cívicos e ideológicos de la administración de este imanato. 

A pesar de estas restricciones, la cinematografía del país persa se ha internacionalizado 

resueltamente, y al compás de este giro, se ha interiorizado este auge con ironía, puesto que aquél 

ha acicateado y subrayado otras aristas de la consolidación del poder confesional chiíta en dicha 

nación. Más allá de esa aprensión con los gobernantes teocráticos de Irán, sobresale su raigambre 

con la historia, la geografía, la idiosincrasia, la política y la religión profesados y acaecidos en 

dicho territorio, ya que esta filmografía obtuvo un posicionamiento global muy conspicuo a partir 

de la exitosa revuelta de 1978-79, acontecimientos que paradójicamente le confirieron un 

salvavidas al sector, ya que la penetración de las industrias india y norteamericana del celuloide 

estaban ahogando e invisibilizando a las realizaciones iraníes94. 

 
91 ETTELA’AT HAFTEGI (N. º 2080), March 1981. Cfr. REZA SADR, 2006, Óp. Cit.: 170. 
92 Mohammad Ali Rajai fue primer ministro del país durante 1980-1981. Sucedió como presidente provisional de 

Irán después de la salida apresurada del poder de Abolhassan Bani Sadr a mediados de 1981 por decisión de la 

Asamblea Iraní Majlis en pleno contexto de la guerra, Rajai solo ostentaría el cargo de mandatario cerca de un mes, 

falleció durante un encuentro del Partido Republicano Islámico en el cual el edificio donde se encontraban fue 

atentado con explosivos por parte de la organización guerrillera marxista-islamista Mojahedines del Pueblo. 
93 Cfr. REZA SADR, 2006, Óp. Cit.: 170. 
94 TAPPER, Richard (2002), The New Iranian Cinema. Politics, Representation and Identity, London and New York: 

I.B. Tauris & Co Ltd, p. 4. 
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Asentados estos horizontes de eventual progreso de la cinematografía del país persa, 

aunados con el monopolio importador de cintas que se arrogó el gobierno de los ayatolas, se asistió 

al escenario problemático en el que ambas partes desarrollaban con frenesí un contencioso que de 

rebote formulaba la profundización de un lenguaje fílmico robusto y fogueado en su lucha por 

asomar la cabeza, a pesar de un comité sostenido por clérigos, militares y dirigentes islamistas 

variopintos de la cultura y de las milicias chiítas paraestatales derogó la exhibición de la friolera 

de 209 películas nacionales y extranjeras —sobre un total de 340—. 

Empero, los cineastas iraníes no se amilanaron ante estas imposiciones, puesto que 

apalearon a una actuación relativamente bien coordinada en la medida de sus condiciones. Tal 

consenso se plasmó en los argumentos, en cuyo seno se aplacaron las proezas individualistas, para 

que progresivamente empezase a prevalecer la búsqueda de un cine nacional, secular y con 

apreciables estándares artísticos, en detrimento del estrellato, la rentabilidad y la competición, 

conceptos que como es previsible, se acogieron de modo muy variable en el interior de dicho 

gremio, sin abarcarlo de forma consensuada, ni mucho menos compacta en su militancia, aunque 

sin demeritar la intersección de miradas proclives a la renovación cultural iraní95. 

El control teocrático sobre las artes audiovisuales en Irán cohíbe los resultados que se 

narrarán y exhibirán en la pantalla grande, y por eso, tal panorama le impelía a la consecución de 

unas representaciones eximidas del humor, de la comedia y de la ironía, por lo que la escenificación 

de estas controversias en el celuloide traducía en notables altisonancias y solemnidades que se 

presentaban prácticamente innatas, lo mismo que los espíritus rebeldes o sometidos, enfoque que 

menospreciaba el quehacer vital en la forja de esas cosmovisiones y conductas; en otras palabras, 

la racionalidad y el devenir histórico–biográfico son purgados por la censura y por las respuestas 

hacia ella, debido a las connotaciones metafísicas que compartían ambas tácitamente96. 

1.5 Análisis del panorama de control confesional sobre el cine iraní 

 

El núcleo del problema de la censura del cine persa descansa entonces sobre la inexistencia 

de una insularidad del mismo, respecto al funcionamiento político e institucional del país, ya que 

 
95 Cfr. REZA SADR, 2006, Óp. Cit.: 174. 
96 Cfr. SMITH, 2016, Óp. Cit.: 6-7 



69 
 

las directrices y salvaguardias del Estado chiíta vigilan a las Bellas Artes para que ellas no se 

desvíen de los dogmas islámicos; en ese orden, la pretensión de los clérigos es abiertamente 

hegemónica, gracias a aparatos estatuidos de control que reposan sobre la primacía de la cúpula 

clerical, la cual ha copado la mente de muchas capas subalternas, y con ella, la adscripción de estas 

al sistema, tal como lo previeron las tesis de Antonio Gramsci, quien subrayó que la ocurrencia de 

este fenómeno sucede en el marco de la cultura y del poder, de manera actuante, vertebrada con la 

institución del «intelectual orgánico [o colectivo]», entendida en la lectura de este pensador 

marxista como la aglutinación de letrados que al desempeñarse en labores de la mente, o de la 

escritura, o del habla, o de la imagen, se cohesionan en torno a una espina dorsal que propicie las 

políticas públicas que deseen ejecutar, o la crítica hacia una variedad de ellas que sea imperante 

como rectora de una sociedad, sin importar el color que esta tenga97.  

Este principio gramsciano se aúna a su propia noción del «bloque histórico», que se antoja 

similar al «habitus» de Pierre Bourdieu98, en lo atinente a la caracterización de los hilos 

conductores de la base económica y de unos quehaceres sociales determinados con una 

superestructura, a la cual le crean valores y teorías, recibiendo de esta última productos mentales e 

idiosincrásicos terminados que retroalimentan polisémicamente esta interacción, en tanto 

transcurre el tiempo y se  asimilan las tareas de los roles sociales distribuidos piramidalmente99  

Estas apreciaciones merecen un discernimiento relativamente exhaustivo para señalar el rumbo y 

 
97 GRAMSCI, Antonio (1971), Antonio Gramsci: selections from political writings (1921 – 1926); translation and 

edition: Q. Hoare; G. Nowel l-Smith, London: Lawrence and Wishart, pp.: 163-164. En: ZEYDABADI- NEJAD Saeed 

(2006), The Politics of Iranian Cinema. Film and society in the Islamic Republic, Based on the author's thesis 

(doctoral), New York: School of and African Studies, Routledge, Taylor Oriental and Francis Group, p. 8. 

 
98 Cabe aquí una digresión prolija para aludir al concepto de «habitus» de Pierre Bourdieu. De acuerdo con sus 

proposiciones teóricas, el poder es un fenómeno de naturaleza multifacética y omnipresente, considerado por la escuela 

estructuralista–constructivista representada por este pensador galo, como un eje cardinal en el que yace la confluencia 

de las instancias objetivista y subjetivista, siendo la primera un acervo de capitales físico, económico, cultural, 

simbólico, supeditados a su propio volumen, trayectoria y composición, pero que interactúa recíprocamente con las 

entidades subjetivas que conforman las representaciones y la voluntad. 

A partir de esta díada, la cosmovisión, la adaptación y la remodelación del mundo circundante se pueden llevar a cabo, 

con sentido histórico y dialéctico, entre las estructuras multiformes de capital ya enumeradas, que confluyen con el 

habitus (noción que define a los sistemas de percepción,  consciencia y actividad mental y corporal humana) para 

moldear la semblanza que el hombre adquiere en su concepción, en tanto se diluye la acostumbrada disociación entre 

el individuo y la sociedad, para erigir una sólida comprensión del ser social, capaz de desenvolverse continuamente en 

su reflexión y su quehacer por medio de la interrelación entre las dimensiones individual y colectiva del hombre.  

Este caudal de proposiciones de Bourdieu expuesto de forma muy sumaria fue establecido en su libro La Distinción. 

Criterio y Bases Sociales del Gusto. (1998, España: Taurus), entre otros. 
99 GRAMSCI, Antonio (1971), Óp. Cit.: 182.  Cfr. NEJAD (2010), Óp. Cit.: 8. 
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las honduras del pensamiento y la idiosincrasia políticas del fundamentalismo chiíta, en aras de 

efectuar un repaso de sus ligazones con el conservadurismo, si bien, expresado este en una variante 

de ortodoxia musulmana y duodecimana.  

Para empezar estas disquisiciones proclives a abstraer el subsuelo político y societal de la 

Revolución Islámica iraní, en función de su empalme con la configuración sociológica de este 

acontecimiento, dada su trascendencia para la época contemporánea, valga recordar que el Bloque 

Histórico (BH) que Antonio Gramsci sistematizó es la conjugación de la estructura material 

(fuerzas productivas y relaciones de producción) coronada por la superestructura jurídico-política-

cultural, una compaginación que traza los contornos de la anatomía y la fisiología de una formación 

económica-social dada. Este aserto sale a relucir como categoría analítica pivotal para esta 

investigación, debido a que encierra las connotaciones sistémicas involucradas por el éxito político 

de una triunfante rebelión confesional en Medio Oriente, durante esta fase de la Modernidad 

madura y globalizada, ya que esta revuelta teocrática, tradicionalista, pluriclasista y de masas 

suscitó un nuevo status quo con el que no contaban los presupuestos de la Guerra Fría y la 

modernización mundializada.  

Con este concepto, el autor de Cuadernos desde la cárcel enriqueció las tesis usuales del 

marxismo sobre el Estado, la cual asevera que aquél es un dispositivo de opresión y violencia 

organizada ―en sentido puro―. En lugar de suscribir por entero esta puntualización, Gramsci 

encuentra que la maquinaria estatal descansa sobre la represión y la disuasión, pero también sobre 

contingencias de concertación pactadas en torno al Derecho positivo100, operando en un campo 

orgánico observado longitudinalmente, o sea, a través de su evolución intertemporal que concatena 

al pasado con el presente y sus vínculos con la base económica y con la superestructura101. Valga 

indicar que el elenco de la sociedad civil, en opinión de Gramsci, se integra por las clases sociales, 

los partidos, los sindicatos, las corporaciones, las empresas, las congregaciones religiosas, los 

 
100 BETANCOURT, Carlos Emilio (1990), “Gramsci y el concepto del bloque histórico”, Historia Crítica, Bogotá 

D.C.: Universidad de los Andes, Departamento de Historia; (4); p.:113.  

Recuperado de:   https://revistas.uniandes.edu.co/doi/pdf/10.7440/histcrit4.1990.06 
101 PORTELLI, Hugues (1977), Gramsci y el bloque histórico, traducción de María Braun, México: Editorial Siglo 

XXI, 4.º ed. en español, pp.: 47-49.   
Recuperado de: https://periferiaactiva.files.wordpress.com/2018/06/portelli-gramsci-y-el-bloque-histc3b3rico.pdf 

https://revistas.uniandes.edu.co/doi/pdf/10.7440/histcrit4.1990.06
https://periferiaactiva.files.wordpress.com/2018/06/portelli-gramsci-y-el-bloque-histc3b3rico.pdf
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medios de comunicación y el sistema educativo, sólo para registrar a sus copartícipes más 

visibles102.   

Las sociedades civiles, a la luz de este modelo, se debaten en el fragor de sus luchas internas 

de clases o partidistas, y obran de acuerdo con el estadio de desarrollo socioeconómico 

correspondiente, puesto que las ideologías (compuestas por sus gradaciones cualitativas: la 

filosofía, la  religión, el sentido común y el folklore), las políticas, las costumbres, las normas y las 

artes contienden por prevalecer, sea que procuren impulsar la evolución societal de esa formación 

económico-social, o que se empecinen en obstruirla, retrocederla, o guiarla hacia cauces 

insospechados103. 

Dado que la ideología, y recordemos a uno de sus casos particulares: la religión, es una de 

las múltiples cosmovisiones en pugna que moldean la comprensión y actuación de un sujeto 

colectivo sobre la realidad que le rodea, de manera acorde a sus interpretaciones104, como 

reformulación de la clásica secuencia de causalidades societales entre base económica → 

superestructura cultural, nexo que descubrieron Marx y Engels en sus trabajos críticos sobre la 

economía política del capitalismo durante su fase de libre concurrencia y Revolución Industrial105. 

Por añadidura, las ideologías poseen aspiraciones totalizantes, de cara a las explicaciones 

fenoménicas que se plantean e interrogan, aserto acorde con lo expuesto por Ernest Laclau106. 

Este repertorio de definiciones traídas a colación, junto con la referida sobre el «habitus» 

de Bourdieu en la página 68 de este texto, se entronca con las tesis de Louis Althusser sobre los 

Aparatos Ideológicos del Estado (AA.II.E.) que Nejad incorpora en su armazón conceptual sobre 

el sustrato mental que guía al fundamentalismo islámico chiíta en su clave conservadora. A la sazón 

de todo este modelo analítico, es menester explorar los pormenores que  aduce este filósofo francés 

quien ―respaldado en Gramsci― arguye que los AA.II.E se distinguen por su naturaleza incruenta, 

 
102 GIGLIOLI, Giovanna (1994), “Bloque histórico y hegemonía en Antonio Gramsci”, Revista de Filosofía de la 

Universidad de Costa Rica; XXXII, (78-79), pp.: 259. 

Recuperado de: 

http://inif.ucr.ac.cr/recursos/docs/Revista%20de%20Filosofía%20UCR/Vol.%20XXXII/No.%2078-

79/Bloque%20Historico%20y%20Hegemonia%20en%20Antonio%20Gramsci.pdf 
103 Cfr. PORTELLI, 1967, Óp. Cit.: 47-49 
104 GRAMSCI, Antonio (1971), Óp. Cit.: 328.  Cfr. NEJAD (2010), Óp. Cit.: 7. 
105 Cfr. NEJAD (2010), Óp. Cit.: 6-7. 
106 LACLAU, Ernest. (1990) New reflections on the revolution of our time, London: Verso, p. 92. En:  NEJAD (2010), 

Óp. Cit.: 7. 

http://inif.ucr.ac.cr/recursos/docs/Revista%20de%20Filosof%C3%ADa%20UCR/Vol.%20XXXII/No.%2078-79/Bloque%20Historico%20y%20Hegemonia%20en%20Antonio%20Gramsci.pdf
http://inif.ucr.ac.cr/recursos/docs/Revista%20de%20Filosof%C3%ADa%20UCR/Vol.%20XXXII/No.%2078-79/Bloque%20Historico%20y%20Hegemonia%20en%20Antonio%20Gramsci.pdf
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no coactiva, sino orientada hacia la persuasión concienzuda, propagada a escala privada, abarcando 

su transmisión desde y hacia individuos y colectivos, a los que busca aglutinar, a partir de la 

multiplicidad de instrumentos y semánticas que difunden, aleccionan e injertan la ideología 

dominante (o alguna emergente con visos de preeminencia), ya que operan descentralizadamente, 

solamente coordinadas por la concepción mancomunada y prefabricada del mundo por la cual se 

inclina; así mismo, esta tendencia no excluye matices en el seno de ella, y de cualesquiera que sean 

sus núcleos propugnadores de X o Y ideología. 

Habida cuenta de esos pilares, Althusser observa que los AA.II.E de cuño religioso como 

las iglesias ―y por extensión, el Islam confesional e integrista― propenderían a ser unas 

instituciones provenientes de ordenamientos premodernos, encargadas de misiones educativas, 

culturales, informacionales (como el registro de la vida civil de la población), e incluso, maneja 

algunas funciones pecuniarias como el suministro de créditos y subvenciones y la consecución de 

predios obtenidos por diferentes vías como las sucesorales, las donativas o hipotecarias, v. gr., 

según algunas enumeradas por Louis Althusser107; tal accionar conjunto se entremezcló con 

infinidad de resoluciones y derivó en el mantenimiento de jerarquías piramidales, verticalizadas, 

imbuidas de convicciones atinentes a la preservación de las tradiciones, el orden, la fe mahometana 

chiíta, el disciplinamiento de las masas y el ejercicio de potestades crecientes que se declaran 

adversa a la secularización, rechazo detonado contra la ‘Revolución Blanca’ impuesta desde arriba 

por el último Shah Pahlevi, como  producto de  otras medidas occidentalizadoras de dicha dinastía.  

Pues bien, las revoluciones de la Edad Moderna, e inclusive su relativa antípoda, la islámica 

iraní, son acontecimientos grandiosos que vislumbran el tránsito de unas fuerzas alternativas 

disidentes, como los integristas chiítas contra la realeza de los Pahlevi, que por medio del 

levantamiento popular derribaron ese trono e instalaron al comando de un Estado, es decir, saltando 

de la sociedad civil a la cúpula donde una clase y fracción devienen en dominantes 108; por ende, 

estas entidades contribuyen de forma alícuota con su voluntad, su libertad, su cohesión interna y 

 
107 ALTHUSSER, Louis [1971], Ideología y Aparatos Ideológicos del Estado, Presentación por Alcibíades Paredes, 

Bogotá. D.C: Ediciones Emfasar, pp.: 40-43. 
108 GRAMSCI, Antonio [1926, (1972)], Notas sobre Maquiavelo, la política y el Estado moderno, Buenos Aires: 

Nueva Visión, p. 158. Cfr. GIGLIOLI, 1994, Óp. Cit.: 259; 
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sus estrategias para forjar relaciones de poder que se tornarán reinantes, aunando pretensiones, 

lineamientos y controles para retener esta posición decisoria en las relaciones de poder. 

Giglioli109 subraya que la sociedad civil ―a la que pertenece la religión― es uno de dos 

planos superestructurales donde se agita la brega por la hegemonía, por parte de los actores 

institucionales que la constituyen, con la intención de permear con su visión e intereses satisfechos 

“al contenido ético del Estado”, interpretación que Gramsci acuñó a partir de la Filosofía del 

Derecho de Hegel, según la consignó en los Cuadernos desde la cárcel. Cabe anotar que Gramsci 

recalca el aspecto superestructural de la sociedad civil, reconociendo su respaldo a Marx, quien 

resaltó la duplicidad de esta urdimbre, puesto que ella es el teatro de la producción y del 

intercambio (o sea, como magma de la fenomenología de la economía y como pilar del Estado y 

campo de la cultura). Para atender este asunto crucial, Marx halla las connotaciones dialécticas de 

la sociedad civil, acorde a sus análisis vertidos en La Ideología Alemana, La Cuestión Judía y La 

Crítica del Programa de Gotha; por ende, es propicio dibujar estas implicaciones con una metáfora 

de que este tejido social, junto con su red de afluentes comunican la base económica consigo misma 

y con la sociedad política; este continuum conforma el Bloque Histórico (BH), como una suerte de 

redefinición más exacta de la cartografía de la organización humana.    

El bloque histórico (BH) formulado con esta extensión, tanto por la gnoseología general de 

la ciencia política, como para los propósitos particulares de este capítulo, que incumben a la 

caracterización estructural de la Revolución Islámica Iraní, en tanto suceso políticamente singular 

de nuestra era, se yuxtapone con los AA.II.E. para converger en el influjo determinante de la 

religión musulmana para liderar el ascenso y consolidación del modelo integrista chiíta de las 

sociedades civil y política del país persa. Las gradaciones ideológicas enunciadas en la página 49 

se despliegan como cosmovisiones aceptablemente unificadas que apuntan a proponer y ejercer 

una dirección ejecutada por los organismos que vivifican e implementan la concepción del mundo 

que persiguen estos «intelectuales colectivos» cristalizados en el clero y los jurisconsultos chiítas, 

quienes encarnan de lleno a estos intérpretes, justo con sus demás aliados corporativos en el 

ejército, la burocracia y los gremios económicos y artísticos110. 

 
109 GIGLIOLI, Giovanna (1994), Óp. Cit.; XXXII, (78-79), pp.: 263-266. 
110 Cfr. PORTELLI, 1967, Óp. Cit.: 17-20. 
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A continuación, este teórico italiano trae a colación al sacerdocio católico, que se convirtió  

en predominante durante la vigencia de la supraestructura del feudalismo y del Antiguo Régimen, 

es decir en el lapso milenario que abarca al orden señorial del Medioevo europeo con el Despotismo 

Ilustrado ―absolutista, mercantilista y corporativista de viejo tipo―, por lo que  sus 

consideraciones pueden trasladarse cuidadosamente al examen de las oscilaciones del BH en Irán 

durante  la era  de ascenso y afianzamiento del fundamentalismo chiíta.  Por consiguiente, 

Portelli111 excava el sedimento de la religión, al resaltar que Gramsci la enlaza con el folclor, en 

cuanto heredero temporal del mito, ya que los tipos de fe, de hábitos, y de máximas invocan estos 

orígenes para impartir sus narrativas, sus hagiografías y sus ceremoniales; pero la Iglesia y ―por 

extrapolación― las cabezas clericales de la Umma —la comunidad musulmana multinacional y 

pluriétnica— no se remiten pasivamente a este ingrediente, sino que se acoplan a los tiempos para 

fraguar la continuidad de sus unidades doctrinal, organizacional y política, a través de persistentes 

malabares retóricos y factuales que compaginan los sentimientos de la feligresía con los programas 

y elucubraciones teológicas de los mentores situados en las cúpulas eclesiásticas, clericales o 

también seglares. esta compenetración apareja la religiosidad popular y las definiciones e 

intencionalidades de la cúspide religiosa, para que estas decisiones “caminen sobre ambas piernas”, 

si bien al tenor de los planes de ese grupo de interés. El meollo yace en que la praxis social precede 

la forja del BH, ya que: 

●  Los hombres se concientizan sobre las antinomias y fisuras que saltan desde la 

estructura, la base económica. 

● Esta constatación es avistada por las ideologías, instituciones, la política y la cultura.  

● Las sociedades se proponen sus metas cuando estas prospectivas tengan visos de 

madurez, bien sea que ofrezcan sendas que se contrapongan entre sí, acorde con las 

banderas disímiles de los grupos sociales y sus proyectos, conforme se internan en 

este intrincado conflicto.  

● Una sociedad civil y su acompañante política se diluyen o se reemplazan o se 

metamorfosean cuando esta dupla ha rebasado su estadio de apogeo y entra en su 

etapa declinante.  

 
111 Cfr. PORTELLI, 1967, Óp. Cit.: 22-23. 
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Gracias a estos parámetros que presagió Marx en el Prefacio de la Contribución a una 

crítica de la economía política [1859], es viable emprender la evaluación del recorrido del 

movimiento histórico nutrido por el sustrato estructural, en pro de categorizar a las colectividades 

políticas, comunales y a sus elencos de líderes, cuadros y militantes rasos, o bien, detractores. La 

trayectoria de sucesos y su subsecuente gama de personajes que efectúa actuaciones y virajes que 

con el tiempo se imprimirán en el devenir de una estructura es otra definición del Bloque 

Histórico112.  

Pues bien, un BH se construye para influir o inclusive comandar una formación de esta 

índole; tal vuelco sobreviene cuando ocurren eventos disruptivos manifiestos en que la clase 

gobernante falla en impartir autoridad y consentimiento a sus subordinadas, ya sea por deficiencias 

en su gobierno, amenazas exteriores, o cualquier otra fuente de deslegitimación. Esta carencia de 

márgenes de maniobra y de credibilidad es contestada por las clases y partidos subalternos con la 

adopción de un desafío a la hegemonía que enarbola algún módulo de cambio parcial o total del 

BH, dado que esas contingencias les indican la ruta de deponer o atenuar ese status quo que les 

oprime u obstaculiza. Con el arribo sincronizado de estas condiciones sucede una "crisis orgánica", 

esto es, aquella acaecida cuando y donde se ejecute una transición inacabada de modelos de 

sociedad, con lo viejo apenas agonizando y lo nuevo sin haber nacido del todo. Por supuesto que 

el bienio 1978-79 es la insignia de esta dislocación en la historia contemporánea iraní, la cual 

acarreará que la estructura se fracture ocasionando este agrietamiento en la corteza 

superestructural113. Similarmente, las tentativas liberalizadoras de 2009 y 2019 ejemplifican retos 

al BH confesional que no cuajaron hasta la feliz culminación de sus propósitos. En otras palabras, 

las crisis orgánicas socavan, estremecen y a veces desmantelan el edificio y animan el montaje de 

realineamientos conducentes a colocar a los BB. HH. en ebullición y contienda, por lo que la 

dirección intelectual y moral, es decir, la hegemonía desdibuja sus prerrogativas y con ello su 

estabilidad al ser desafiada por un “plan insurgente” que reclama transformaciones puntuales o 

completas del BH. Por consiguiente, esta zozobra de la hegemonía que manda a un Estado es el 

 
112 Cfr. HERRERA ZGAILB, 2013, Óp. Cit.: 78-80. 
113 Cfr. PORTELLI, 1967, Óp. Cit.: 120. 
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preludio y el equivalente a una "crisis orgánica”, puesto que las potestades y su mezcla específica 

de coerción más consensos más adscripciones se han desbarajustado114. 

1.6 El talante del conservadurismo chiíta reinante en Irán  

 

Concordante con lo anterior, las religiones concretamente instruyen y adocenan a los 

individuos y comunidades de diversa magnitud en la asimilación de unos dogmas, de unas liturgias, 

de una moralidad y de una semiología. Estas creencias y valores que por lo general tienen 

naturaleza filosófica idealista, es decir, aquella que “se refiere a la idea fundamental de que la 

inteligencia, el vigor y los sentimientos humanos son exteriores al individuo (...) por oposición a la 

capacidad creadora de la conciencia”, se alimentan de la fe en lo sobrenatural y con notoria 

reiteración inculcan mentalidades, supersticiones y procederes concomitantes con la uniformidad, 

la espiritualidad masificada y las actitudes gregarias, elementos que en ciertas oportunidades se 

atizan ―si no es que se enrarecen― produciendo sectarismo, supercherías y fascinación por el 

poder, como lo advierte Betancourt 115. 

Esta categorización crítica de la institucionalidad religiosa musulmana prevaleciente en  

Irán es congruente históricamente con el repudio clerical duodecimano a la laicidad (en cuanto 

piedra miliar de la censura y la vigilancia sobre el celuloide iraní), puesto que se estatuyó una 

organización corporativa peculiar del Estado, esto es, aquella en que concurren los grupos de 

interés (potentados, gremios profesionistas, terratenientes, militares, sindicatos, políticos y 

delegados juveniles) cuyas agendas son proclives a posicionar sus agendas particularistas, y con 

base en ello, trazan una plataforma mediante la colusión, acorde con lo apreciado por Schmitter116. 

Este entramado de poder diluye a conglomerados eminentemente modernos como la ciudadanía 

independiente, los partidos políticos competitivos, la democratización, la separación de poderes, la 

 
114 Cfr. GRAMSCI, 1967: 30. 
115 Cfr. BETANCOURT, 1990, Óp. Cit.: 118-119 
116 SCHMITTER, Phillip (1992), Teoría del neocorporativismo, México: Universidad de Guadalajara, p. 24. En: 

ORTEGA ERREGUERENA, Joel, “Corporativismo: construcción de una forma de dominación y su persistencia en el 

México de los cambios democráticos”, en: ALLÁN ALEGRÍA, Henrry Patricio; GAMBA TRIMIÑO, Alexander 

(2012), Los problemas de la democracia en nuestra América, México D.F.: UNAM, Programa de Posgrado en Estudios 

Latinoamericanos, Ediciones Eón, pp.:48-47.  

Recuperado de:   

https://www.researchgate.net/publication/334448409_Corporativismo_construccion_de_una_forma_de_dominacion

_y_su_persistencia_en_el_Mexico_de_los_cambios_democraticos  

https://www.researchgate.net/publication/334448409_Corporativismo_construccion_de_una_forma_de_dominacion_y_su_persistencia_en_el_Mexico_de_los_cambios_democraticos
https://www.researchgate.net/publication/334448409_Corporativismo_construccion_de_una_forma_de_dominacion_y_su_persistencia_en_el_Mexico_de_los_cambios_democraticos
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rotación y puja parlamentarias y los contrapesos institucionales para asegurar resoluciones 

consensuadas y vinculantes117.   

La introducción de este modelo estamental y dirigista en el mandato confesional chiíta se 

asemeja al corporativismo de Estado ―esquema descifrado por Schmitter118―, en tanto dosifica y 

negocia la representación política en un número finito y controlado de agrupaciones, a la vez que 

extirpa el disenso respecto a esas asociaciones, mientras adscribe a los habitantes a pertenecer a 

alguna de estas entidades. Por consiguiente, se ondean banderas unificadoras de las razones de 

Estado, de ordinario unívocas e inobjetables, como en este caso, la fe musulmana y su 

promulgación política, administrativa y jurídica íntimamente subordinada a la Sharia y al Corán.  

Se adoba este recetario con la incorporación de caudillajes personalistas o paternalistas que apelan 

al populismo para gestionar contingencias que estabilicen esta arquitectura institucional, como lo 

detalla De la Garza Toledo119. 

Consecuente con este hilo conductor que rastrea la esencia conservadora  del velayat e-

faqih, y en general, del grueso de la plataforma ortodoxa del fundamentalismo islámico chiíta en 

Irán, se deduce que estas iniciativas y focos acuden a rodeos ideológicos y políticos que esquivan 

la lucha de clases, subsumiéndola en una disputa entre creyentes mahometanos e infieles, 

sustituyendo o relegando este pulso societal distintivo de toda sociedad de clases por la supremacía 

estamental e ideológica del clero y de los jurisconsultos ―o ulemas― chiítas en la RI de Irán, al 

instalar la primacía del Islam y de su tratamiento rigorista. Por medio de estos enunciados teóricos 

y programáticos, se vigoriza la estructura estatal imperante desde 1979 y hasta hoy en Irán. 

Al tenor de esta singular radiografía integrista musulmana de la correlación de fuerzas y de  

la situación política interna e internacional, el fundamentalismo islámico del país persa no se 

 
117 VON ALEMANN, Ulrich; HEINZE, Rolf (1978: p. 147), “¿Del Estado estamental al corporativismo liberal? 

(Observaciones sobre el nuevo debate acerca del corporativismo en los Estados industriales democrático-liberales de 

Europa occidental)”, Revista de Estudios Políticos (REP). Centro de Estudios Políticos y Constitucionales, (5), 

septiembre-octubre, pp.:145 -* 156. 

Recuperado de: https://recyt.fecyt.es/index.php/RevEsPol/article/view/48066  
118 SCHMITTER, Phillip (1979), Trends Toward corporatist intermediation, Beverly Hill-London: SAGE.  

    _____ (1986), "¿Continuamos en el siglo del corporativismo? El Buscón; (14, I5), México.  
119 DE LA GARZA TOLEDO, Enrique (1994: julio-diciembre, p.: 12-13), “El corporativismo: teoría y 

transformación”, Iztapalapa. Revista de Ciencias Sociales y Humanidades, México: Universidad Autónoma 

Metropolitana, División de Ciencias Sociales y Humanidades, Unidad Iztapalapa, pp. 11-28. 

Recuperado de:    https://revistaiztapalapa.izt.uam.mx/index.php/izt/article/view/1406/1569 

https://recyt.fecyt.es/index.php/RevEsPol/article/view/48066
https://revistaiztapalapa.izt.uam.mx/index.php/izt/article/view/1406/1569
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encasilló como seguidor de alguno de los bandos contrincantes durante la Guerra Fría, puesto que 

el libreto de los ayatolas exteriorizaban variantes en su libreto central, en vista de que la tercería 

geopolítica internacional le confirió un aire tan neutro como novedoso, dado su espíritu refractario 

a alinearse con el capitalismo occidental, liberalizador y de preponderancia por los mercados 

financieros desregulados ―encabezado por el ‘Gran Satán’ estadounidense―, ni tampoco con la 

superpotencia soviética, atea, socialista y vecina poco fiable por sus ambiciones fronterizas. De 

nuevo, el pabellón del Islam se izaba en Teherán para diferenciarse a sí misma y en relación con 

las demás naciones, en medio de un mundo bipolar y conmocionado por el duelo entre Washington 

y Moscú. Poco después, la RII de Irán enfilaba baterías para combatir por la soberanía, la integridad 

territorial y la identidad cultural clerical y contingentemente nacionalista del país, durante su fiera 

contienda con Irak (1980-88). 

Como reflejo de estas anticipaciones presagiadas por estos estudios heterodoxos de la 

cultura, el comportamiento de los jerarcas confesionales iraníes, vaticinado por tal teorización, se 

convirtió en un despotismo hirsuto y premoderno ejercido por la flamante élite de imanes y ulemas 

chiítas que se legitimó con la afiliación de sectores sociales marginados, pero apegados a la 

religión. Por tal motivo esta clase dominante se armó política, administrativa e ideológicamente 

para combatir sus augurios acerca de que la blasfemia, el hedonismo, la inconformidad y la 

decadencia incursionarían y se enseñorearían sobre las artes del país persa. Consiguientemente, en 

el caso del cine desterraron los tratamientos, focos y deliberaciones que eran proclives a aventurar 

búsquedas argumentales de orden laico, con otras connotaciones contestatarias, o que, en otra 

órbita, se deslizasen hacia una ficción expandida.  

Los altos, bajos y medios dignatarios de la RI de Irán prefirieron que el celuloide fuere 

convertido en un vehículo de propaganda, de modo que se supeditaron a unos principios que se 

inclinaban por banderas políticas, filosóficas y religiosas muy abigarradas, aunque no tan 

sincréticas, ya que el pilar de ellas era el Islam y de una hermenéutica rigorista respecto a él. Las 

líneas básicas eran, según sumario de Naficy120: 

 
120 Cfr. NAFICY (2002), Óp. Cit.: 29-30. 
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● Nativismo atávico, no necesariamente afiliado al nacionalismo iranio, es decir, sin ceñirse 

al legado aqueménida ni sasánida, pero tampoco sin promover una implosión de sesgos 

étnicos muy marcada entre los habitantes del país según su origen. 

● El populismo, relativamente similar a sus predecesores latinoamericanos, dado que 

enardece a las masas populares —sobre todo las más menesterosas: los mostaz‘afan, — a 

partir de las emociones y las identidades, para emplearlas como ariete contra los 

contendores de turno del régimen, incluidas la ciencia y las artes. 

● El monoteísmo (o towhid), como es natural plegado a Alá como única deidad, y a Mahoma 

en su calidad de Profeta, y que se refuerza con la hostilidad acerba hacia todo lo pagano o 

idolátrico: es decir, el ideal anti-taqut. 

● Como corolario del anterior, se materializa una teocracia (o el criterio de la jurisprudencia 

suprema, o «velayat-e faqih»), donde el monoteísmo musulmán se arroga la misión de 

gobernar los países, y naturalmente, a sus súbditos, en función de aglomerar la Umma —la 

comunidad islámica, en este caso, chíita— en torno a ese credo, asumiendo al Corán como  

compendio de los dogmas y a la Sharia como síntesis y motor de las legislaciones 

mahometanas que permitirían administrar un Estado en todas tus facetas, unido  

indisociablemente a la religión. 

● El «eticalismo» o puritanismo —conocidos en Farsi como amr-e be-ma‘ruf va nahy az 

monkar— se encuentran esculpidos en la asunción de un estilo de vida casto que repudia al 

licor, las drogas y la lujuria, y que propende por la familia mononuclear, casada mediante 

matrimonios, ligeramente parecidos a los equivalentes sacramentales impartidos por las 

otras dos liturgias de raigambre semítica —judías y cristianas—.  

● La reivindicación de las soberanías (esteqlal) económica y geopolítica gravitantes en 

derredor de la peculiaridad de implantar una República Islámica chiíta que se aviene  a la 

equidistancia  y a las aprensiones  hacia los imperialismos del orbe — estekbar-e jahani —

, tanto los asentados en Occidente (anglosajones, franceses o germanos), como de las 

potencias del Este, trátese de los Estados de cuño socialista —si no es que capitalistas de 

Estado— de la  desaparecida URSS, China; con menores prevenciones, pero sin exhibir 

proximidad ni coordinación recurrentes, se sitúa su relación diplomática con las nucleares 

India —hinduista— y Pakistán —sunní—, incluso compartiendo áreas limítrofes con esta 
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última; así mismo, en esta centuria es significativa la enemistad de Teherán con Arabia 

Saudí. 

Como producto de esas ponderaciones tan exhaustivas como rígidas, la RI de Irán prohibió 

1956 de las 2208 cintas vernáculas rodadas durante el primer cuatrienio de vida de ese Estado, y 

para más señas, encaminó su celo hacia la orden de que los guionistas plasmasen desenlaces más 

agradables, o si no, que condujesen al ascetismo y la devoción hacia Alá y al nuevo status quo, o 

que derivasen hacia lo aleccionador, cancelando simultáneamente las alusiones al ejército, la 

policía, a los hogares canónicos —excepto para ensalzarlos y publicitarlos—, al contacto físico 

afectuoso, los vestuarios llamativos o demasiado lujosos, la música festiva o llanamente extranjera 

y se esquivaba cualquier asomo de broma a personajes barbudos, pues esto se presumía que era un 

a mofa del profeta; estos cotos se estamparon en una circular de 1996. Por ende, estos pormenores 

comprueban que la mano fuerte del clero predominante en Irán no aflojó ni un ápice. Con todo, 

pese a esas disposiciones tan puntillosas del integrismo chií, este conservadurismo no caló 

demasiado hondo en la mentalidad y el quehacer fílmicos iraníes, como lo aceptó con desencanto 

el cineasta oficialista Habibollaj Bahmani, acorde con lo recopilado por Khalaji et. al.121. 

Para atestiguar la cartilla preconizada por estos mandatarios, se impartió una suerte de 

manifiesto de urbanidad con las películas de “estudio social”, donde se designó el prototipo de 

feligrés y de súbdito ejemplar chiíta e iraní que las cintas a continuación y sucesivamente deberían 

principiar a alabar: adusto, misericordioso, austero, inmune a los flagelos del alcohol, de la 

concupiscencia, de la ludopatía y de los jolgorios carnavalescos; curiosamente, también  exaltaban 

su  simpatía por el ambientalismo —virtud cuyas loas cabe realzar—; esta fisonomía brotó 

intempestivamente de las cenizas de la autocracia depuesta de los Pahlevi122. Con todo, este 

paradigma no se limitaba a auto promoverse con la anuencia gubernamental prácticamente 

irrestricta, sino que fue el parangón hacia el cual debían tender y fortalecer las realizaciones que 

sobrevendrían tras instaurarse el orden de cosas regido por los ayatolas.      

 
121 Cfr. KHALAJI et. al., 2011, Óp. Cit.: 31. 
122 Cfr. REZA SADR, 2006, Óp. Cit.: 178-179 
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1.7 Los años ochenta en Irán. La interconexión entre un cine 

controlado con las convulsiones bélicas y políticas 

 

Las connotaciones utilitarias de exhibición eran preponderantes dado que la naciente RII 

autorizó presentar Z de Costa-Gavras y La batalla de Argel de Gillo Pontecorvo, y poco después 

alentó la difusión extensiva de La Llamada de Mahoma, cintas cuyo común denominador es el 

heroísmo rutilante y hagiográfico sobre temáticas123. Esta tendencia se habría preservado incólume 

si no hubiese estallado la cruenta contienda fronteriza con Irak, acontecimiento que desencadenó 

una vuelta de tuerca del conservadurismo clerical, cuyos adeptos consiguieron desplazar las 

influencias moderadas de Bazargan y de Bani Sadr, y además copar con propaganda rigorista chiíta 

al espectro electromagnético, a la prensa, y a renglón seguido, al celuloide. 

La contienda irania-iraquí, dada su prolongación se tornó en una guerra de desgaste que 

minó a las familias y restante tejido social de ambas naciones, en vista de que sus zarpazos bestiales 

se menguaron un ápice, amén de que las informaciones se irradiaban por todos los medios de 

comunicación, según rememoró Abolfazl Julilien en 1999124. Bajo tal clima de conflagración fue 

notable el respaldo brindado a la Guardia Revolucionaria, incluso traspuesto al séptimo arte, donde 

se captaron y recrearon varias proezas bélicas de este cuerpo élite armado, en claves documental o 

argumental. Las cintas ―relacionadas en este pie de página125 ― reflejan el talante de la Guardia 

Revolucionaria como ariete indiscutido de la RI y de sus militantes convicciones religiosas126.  

De modo algo sorprendente pero explicable, la confrontación armada fronteriza delineó el 

fragor de los combates, los pesos de la conscripción y la conjunción entre militares y civiles, 

situaciones gravitantes en derredor de la República Islámica cuya confluencia se transfiguró en un 

instrumento de afianzamiento cultural y por supuesto político del régimen teocrático chiíta. De esta 

forma se trazaron las honduras de una constelación de valores cuyos vehículos eran la guerra, la 

 
123 GOLMAKANI, H. (1992) 'New times, same problems', Index on censorship; 21 (3): 19-22. Cfr. NEJAD, 2010, 

Óp. Cit.: 36 
124 Cfr. REZA SADR, 2006, Óp. Cit.: 193. 
125 Cabe enumerar como representativas de esta vertiente laudatoria fílmica de la GR iraní a películas como: Jan Bazan 

(Bravados: Naser Muhammadi, 1986); Parchamdar (The Standard Bearer: Shahriar Bahrani, 1985); Balami be Suye 

Sahel (A Boat towards the Shore: Rasul Molagholipur, 1984); Ofogh (Horizon: Rasul Molagholipur, 1988); Ensan va 

Aslaheh (Man and Weapon: Mojtaba Ra’i, 1988). 
126 Cfr. REZA SADR, 2006, Óp. Cit.: 193. 
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religiosidad mahometana, el patriarcado, el nacionalismo y la familia; por ende, es sencillo inferir 

cuáles patrones argumentales debían volverse el barómetro respecto a los cuales se detectaban, 

medían, contrarrestaban y precavían desviaciones ideológicas y estéticas127; de lo anterior se 

desprende el proselitismo ideológico, político y cinematográfico  que abogaba por un ideario de 

Yihad chiíta, que se trasvasaba a los valientes e indómitos prisioneros de guerra o soldados 

especiales iraníes; el resultado de estos panegíricos audiovisuales lograba la concreción de unos 

guerreros tan viriles y denodados como piadosos en la fe del Islam, semblanza que se enaltecía 

inclusive  destacando el martirio al cual estuvieron abocados algunos de ello, bien sea en la vida 

real o en la ficción128. 

Esta narrativa compaginó varias interpretaciones que se volcaban hacia el tumultuoso 

tránsito hacia la islamización, puesto que el ayatola Jomeini, en especial, encarnaba el imaginario 

del mentor anciano, paternalista y estricto que tutelaba las vidas del prójimo gracias a su erudición 

y apego piadoso a Alá. Esta personificación de un liderazgo tan místico como veterano se extrapoló 

como fuerza de legitimación de esta teocracia, que operó como termómetro para cotejar el grueso 

de producciones, pues la hechura de este símbolo se estatuyó como estándar artístico y argumental, 

instado por el régimen de forma tácita; tal faro caló en realizaciones como Sheitan (Devil: Akbar 

Sadeghi, 1980), Marz (Border: Jamshid Heidari, 1981) y Tatooreh (de Kiumars Pour-Ahmad, 

1984) y Peerak (Koopal Meshkat, 1984). Estas películas llegaban como anillo al dedo para 

regimentar al renglón cinematográfico, de cara al sangriento conflicto bélico limítrofe con Irak, 

cuyas circunstancias e implicaciones recién cometamos129. 

Este pragmatismo ideologizante fue compatible con el culto a la personalidad previamente 

descrito para encomiar un norte de alineamiento chiíta que se adueñase del sector fílmico, 

superando los sentimientos más retardatarios de marchitar la cinematografía; en cambio, primó una 

 
127 Cfr. REZA SADR, 2006, Óp. Cit.: 195 
128 Cfr. REZA SADR, 2006, Óp. Cit.: Ibídem. 
129 Cfr. REZA SADR, 2006, Óp. Cit.: 180-181 
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política oficial más proactiva con la terna de consignas ‘hemayat130’ (apoyo), ‘hedayat131’ (guía) y 

‘nezarat132’ (literalmente supervisión, pero en efecto censura)”,  instrucciones que no orientaron al 

simple monitoreo de contenidos —el cual de todas formas efectuaron— sino que se avinieron a 

implantar facilidades administrativas y presupuestarias que fomentasen económicamente a este 

rubro: préstamos blandos, rebajas impositivas a los  precios de las taquillas y lanzamiento de becas 

a nuevos realizadores, alicientes que triplicaron el número de cintas producidas, las que pasaron de 

doce a cuarenta entre 1981-84 como descubrió Talebinojad133.  

Tal repunte fue elegido como indicador exitoso del conjunto de disposiciones fiscales e 

ideológicas que no reñían con la inspección, acorde con las posturas de las cabezas de la RI iraní, 

sino que coadyuvaban a demostrar las bondades del sistema; aunado con este florecimiento, se 

exteriorizó la preferencia oficialista por agitar el nacionalismo, el islamismo y el militarismo, 

entremezclados con un maniqueísmo muy intenso, valores que se instruyeron como motores de la 

valentía, con vistas al engrandecimiento de la experiencia de combate contra el cuasi secular Irak. 

Este espíritu polifacético ―léase chovinista e islamista― impregnó el temple de películas de 

acción y propaganda como Jan Bazan (Bravados: Naser Muhammadi, 1986); Parchamdar (The 

Standard Bearer: Shahriar Bahrani, 1985); Balami be Suye Sahel (A Boat towards the Shore: Rasul 

Molagholipur, 1984); Ofogh (Horizon: Rasul Molagholipur, 1988)  Las tramas e interpretaciones 

de estas cintas se aprestaban a desdibujar al enemigo, a realzar los valores patrios y musulmanes y 

para esbozar una fiera advertencia que rememoraba los peligros de la derrota, e incluso, de la 

 
130 Hemayat’ (apoyo): Con esta denominación se aduce el modo en que el escalafón consiguió incrementar el material 

filmado y sus prestaciones técnicas, una medida que se sumó a las premiaciones de festivales como el Fajr; para 

reforzar sus novedades, los dignatarios de la RI iraní acentuaron y afinaron su radar sobre los f directores y guionistas, 

aunque no tanto sobre los actores. Con todo, las puntuaciones topaban aspectos técnicos y formales mejor valorados, 

como aliciente para sincronizar los intereses artísticos con las políticas preponderantes en la nación. Como la 

proximidad a la cultura y a la religión musulmana era el índice superior, los ayatolas —de Jomeini para abajo—      
prefirieron el proteccionismo antes que la prohibición asfixiante y draconiana. 
131 Hedayat’ (guía) 
132 ‘Nezarat (Va namagesh), traducido como Supervisión y exhibición, se refiere al nombre de la regla que faculta la 

actividad y a la autoridad que seleccionaban las películas que fuesen congruentes con las lecturas de la Sharia acerca 

de la mujer, normas extensivas tanto para cineastas como para importadores y distribuidores. De acuerdo con las etapas 

de fiscalización, estas comprendían autorizaciones sobre sinopsis de las tramas, envío de los libretos, inspección in situ 

de las filmaciones, todas las cuales debían contar con la presencia y aval de funcionarios arrogados con los papeles de 

los censores. 
133 TALEBINEJAD, A. (1998: p. 54-55), Dar hozur-e s inema: tarikh-e tahlili-ye s inema-ye ba 'd az enqelab, Tehran; 

Farabi Cinema Foundation Publications. En: Cfr.  Naficy, 2002, Óp. Cit.: 37 
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sedición, pues ese adversario no se constreñía a Irak, sino en la estela de enemigos internos e 

internacionales cuyas acechanzas arremetían contra la Revolución Islámica. 

Con todo, la teocracia se atornilló más al poder debido a su manejo militar y publicitario de 

la prolongada confrontación iranio-iraquí, conducción de la refriega que se extendió a la resolución 

favorable de la Crisis de los Rehenes y al temperamento chíita más definido del Estado, 

estabilización que conllevó un tránsito paulatino hacia una islamización virtualmente 

cinematográfica —aunque esta no fue absoluta—, ejecutada como un escalonado “fundido a negro, 

no como un corte [abrupto]”, siguiendo la metáfora de Mohammed Beheshti134, director de la 

Fundación Cinematográfica Farabi, por intermedio de dos pivotes: la estructura remanente y luego 

remozada de la sección fílmica que se heredó del mandato del Shah, en adición a los 

nombramientos claves y duraderos de funcionarios leales y familiarizados en la materia, ya sea que 

se desempeñasen como gerentes, inspectores, e inclusive, censores , tal como lo asegura Naficy135. 

Un aspecto que en los inicios de la RI dificultó la penetración cultural del gobierno de los 

ayatolas en el ramo fílmico, fue la escasez de realizadores y críticos afectos incondicionalmente al 

discurso oficialista. La meta de enrolar estos adeptos que buscaba unir un lenguaje y un grupo de 

cineastas que se afiliasen al proyecto integrista chiíta; estos parámetros que crecieron a partir de la 

resistencia islamista pura contra la dinastía Pahlevi, habida cuenta de lo relativamente innovador 

que era el séptimo arte como incursión de una cultura extranjera —occidental— en un país como 

el persa, situación que originaba prevenciones en las élites, tanto la monárquica derrocada como 

su sucesora clerical. Así mismo, el Estado confesional evolucionó pragmáticamente sus posiciones 

afrontando dos restricciones: la carencia en comienzo de cineastas veteranos convencidos de la 

utopía mullah y la tardanza en consumar un recambio generacional, como lo afirma Haghighi136.  

Cabe señalar que las anteriores pautas de realización cinematográfica por descontado 

inducían la estipulación de un radar muy extremado que, encabezado y gestionado por el Ministerio 

de Cultura y Orientación Islámica (MCOI) hacía hincapié en prohibiciones a alusiones opuestas, 

inclusive asumidas como afrentas al monoteísmo, al profeta y a otros símbolos significativos del 

 
134‘Degarguni dar zamineh-ye sinema, ba “dizolv” ettefaq mi’oftad nah ba “kat”’, Mahnameh 46, 1366/1987, p. 4.  
135  Cfr. NAFICY, 2002, Óp. Cit.: 35. 
136 HAGHIGHI (2002: pp. 110-111), “Politics and cinema in post-revolutionary Iran: an uneasy relationship”, en: 
TAPPER, Richard (2002), The New Iranian Cinema. Politics, Representation and Identity, London and New York: 

I.B. Tauris & Co. Ltd., capítulo 6, pp. 109-117. 
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mahometismo, como los imanes, jurisconsultos supremos (Velayat e- faqih y mojtaheds); también 

se vetaban  

a las adicciones, a la prostitución y a la malevolencia;  en una vía contraria, se proferían 

exhortaciones a menoscabar al racismo, y las discriminaciones de etnia, credo, idioma o tez; 

similarmente se desestimulaban los enaltecimientos de costumbres y obras extranjeras disolutas 

que contradijesen al Islam y/o a la peculiar tercería geopolítica y diplomática elegida por la RII; de 

forma semejante no se estimulaba la presentación de sucesos históricos enjuiciados como 

“apócrifos”; se ahogaba la elección de sellos estéticos grotescos, según así fuesen catalogados por 

la opinión de los evaluadores; también se acorralaba a la objeción de la autarquía y en general, de 

toda interpretación díscola de  los criterios oficiales de emancipación económicas de la RII.  Con 

todo, la integridad de esta carta de navegación que luce compacta en sus enunciados, se desdobló 

en fiscalizaciones que enfrentaron las contingencias de la ambigüedad y de la necesidad, al tenor 

de lo aseverado por Naficy137. 

Aunque el apetito por parte del MCGI, como punta de lanza de los ayatolas y de sus 

valedores en los terrenos estéticos, residía en implantar la teocracia con puño de hierro, como lo 

probó la cinta Zangha (Anillos, 1985) que narraba en clave de thriller las andanzas de un psicópata 

que ejecutaba sus reglas y sus víctimas eludiendo a la policía, por lo que se ve que aludir a los 

tropiezos de la autoridad para resolver una indagatoria penal  tampoco era  visto con muchas 

plácemes por los gobernantes; este umbral en efecto se profundizó con la obra vibrante de Mohsen 

Makhmalbaf, quien exploró temáticas en los márgenes, puesto que en su filmografía se empuñaban 

motivos como la anarquía (Marriage of the blessed, 1989); la militancia izquierdista en prisión 

[Bycot (Boycott, 1985)]; el erotismo, [Nabat Ashegi, (Time of love: 1990); el humanismo [Bycicle 

Run (El ciclista): 1989] y la meditación filosófica [Dastfroosh (The Redlar): 1986].  

Dos de ellas son especialmente reseñables: Bycot, por su escrutinio de un período convulso 

a través de la lente de una cárcel que encierra a presos políticos, siendo su protagonista un ser 

fluctuante en sus convicciones; por su parte, narra una insinuación de adulterio en Nabat Ashegi, 

pecado que está tajantemente vetado por el Islam, por lo cual le llovieron imprecaciones muy agrias 

de comentaristas, periodistas y burócratas que fungían como prosélitos del integrismo; tales cajas 

 
137 Cfr. NAFICY, 2002, Óp. Cit.: 36-37. 
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destempladas motivaron que él contestase que un entorno fílmico inhibido no cosechará arte 

valioso, ni depurado, ni certero, como lo colige Reza Sadr138. 

Si este prestigioso director pasó las duras y las maduras con los partidarios del régimen y 

su reacción a su filmografía, otros de sus colegas navegaban las aguas turbulentas del control previo 

del MCGI, bien sea escudriñando libretos, elencos, nóminas de asistentes técnicos o declaraciones 

a medios de comunicación, de manera tal que en el bienio 1980-82 sólo una cuarta parte de los 

filmes aprobó este tamiz; este filtro permaneció manifiesto en esas mismas formas particulares 

durante siete años más, hasta que aquél fue derogado en 1989, como producto de que "la 

interpretación y la inyección" del fundamentalismo chiíta se habían asentado con firmeza en los 

imaginarios y comportamientos de los cineastas; por consiguiente, tal evolución aseguraba el aval 

de unas concesiones políticas y artísticas , aparte de que este oasis de liberalidad doblegaría al 

floreciente mercado negro y las vacilaciones surgidas por el estilo de autocensura que se ponía de 

relieve en aquel lapso, de acuerdo con Naficy139.  

Así las cosas, se impulsó un escalonamiento de películas que las clasificaba de modo 

ascendente, con la finalidad de incentivar la cohesión de los realizadores, con miras a la 

observancia de las directrices gubernamentales y clericales. Este escalafón ofrecía el aliciente de 

que las cintas se exhibirían en las salas más bonificadas que correspondían a su ubicación próxima 

a los estratos más encopetados; similarmente, se proclamaban estímulos tributarios que rebajaban 

los tributos municipales, los gravámenes arancelarios y fortalecían los precios de la boletería.  

Así mismo, se tasó un impuesto del dos por ciento sobre el recaudo en 1987, un año antes 

de la ya comentada decisión de categorizar el inventario de filmes; al compás de estas 

reglamentaciones facilitadoras, las importaciones de equipos y repuestos fueron sufragadas con 

holgura, es decir, con abundancia de fondos que invitaba a emprender estos proyectos. Lo mismo 

pasó con los auspicios directos, tendientes a fondear la participación competitiva en festivales 

extranjeros. Como remate de estas políticas moderadas y proactivas, por fin se sancionó la 

legislación prestacional. Este abanico de disposiciones intervencionistas y reformistas en lo 

económico y administrativo trajeron consigo la revitalización productiva y monetaria del sector, 

 
138 Cfr. REZA SADR, 2006, Óp. Cit.: 206-207. 
139 Cfr. NAFICY, 2002, Óp. Cit.: 40. 
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tanto en los números de ingreso y sus subsiguientes créditos, como en la cantidad de realizaciones; 

por esa vía dual la calidad se robusteció140. 

1.8 Los años noventa: relajación de las tensiones internas en el cine 

iraní 

 

La estrategia de control de la cinematografía no sólo fue hecha en negativo, sino que se 

adelantó con proactividad mediante la generación de proselitismo político y religioso en el 

celuloide, apremio que se realizó por cuenta del Centro Artístico de Propaganda Islámica (Howzeh-

ye Honari), que operó como un ente paraestatal con autonomía respecto al MCGI. Este instituto 

patrocinó el rodaje de las cintas místicas Nasuh’ repentance y Two Sightless eyes —ambas de 

1983—, sucedidas por otras inclusive más hieráticas; en todas ellas el distintivo fue la introspección 

iluminada producida por la epifanía de los creyentes renacidos, ya que su recogimiento y fe 

musulmanas saltaban más a la palestra. Asimismo, y de forma insólita, se proscribieron la buena 

apariencia física y la alusión a la opulencia, tal cual Beheshti y Anvar lo dictaminaban, como lo 

arguye Naficy.141
 

 El final del decenio de los ochenta implicó un giro hacia una mayor elasticidad, inclusive 

con la aquiescencia de Jomeini, a consecuencia del desenlace de la guerra y un relativo deshielo 

con occidente, puesto que el primer Líder Supremo de la Revolución islámica iraní ―en las 

postrimerías de su vida― bendijo la reintroducción del ajedrez y de los instrumentos musicales142. 

Empero, el Imán y caudillo emprendió una persecución internacional contra la novela Los 

Versículos satánicos del autor anglo-indio Salman Rushdie, cuya recreación de Mahoma fue 

interpretada por ferocidad por los musulmanes, a tal punto que se promulgó la fatwa de ejecutar 

sumariamente al escrito, sin mediar fórmula de juicio y donde fuere encontrado, —sentencia aún 

vigente, por cierto—.  

Con todo, el fallecimiento de Ruhollah Jomeini permitió una leve primavera cultural, 

puesto que el sello de anuencia del MCGI no era vinculante para prohibiciones; por ese motivo, de 

 
140 Cfr. NAFICY, 2002, Óp. Cit.: Ibídem 
141 Cfr. NAFICY, 2002, Óp. Cit.: 40 
142 Cfr. REZA SADR, 2006, Óp. Cit.: 209. 
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forma extemporánea, se estrenaron varios filmes caídos pretéritamente en desgracia, por obra de la 

tolerancia del mandato de Rafsanjani como presidente y de Mohammed Khatami como ministro; 

en efecto, la atmósfera fue más distendida en lo cultural y político143, como lo sostiene Naficy, si 

bien los portavoces del Gobierno presumían que esas órbitas podían disociarse. La cinematografía 

iraní en los noventa recogió los nuevos soplos reformistas para trabajar aproximaciones más 

cáusticas en sus argumentos, articulando a las corrientes de partidarios del integrismo con las 

nuevas cohortes de cineastas, así como con los realizadores que prosperaron durante la senectud 

de la autocracia del Shah, siempre y cuando se concretase una conciliación entre principios 

estéticos y culturales por parte de las orillas de autoridades y cinematografistas en aquel entonces. 

Pues bien, la línea roja de la teocracia pasaba por no popularizar un filme problemático 

cualquiera, sin clausurarle vías alternas de difusión como su exhibición en el extranjero o la 

proyección en ámbitos muy circunscritos; de hecho, en 1990 se presentaron 250 cintas en pantallas 

foráneas durante festivales, recolectando once galardones y varias distinciones favorables de la 

crítica y de las audiencias; esta situación fue resultante de la madurez de los arreglos institucionales 

para apuntalar la industria fílmica desde arriba, acción que pese a sus cortapisas, se erigía como un 

motor que conciliaba el celo chiíta de los mandatarios y ulemas  con el pragmatismo para respaldar 

el crecimiento sectorial, algo referido por Reza Sadr144. 

La intersección entre liberales y conservadores fue la cohesión en torno al Islam, centrada 

a su vez en derredor de la jurisprudencia convencional —la feqh–e-sonnati— subdividida en dos 

enfoques ideológicos: la izquierda —chap-e-sonnati— y la derecha —rastt-e-sonnati—, puesto 

que en el fondo se coincidía en el apego al Corán y a una concepción estética del movimiento 

sociocultural; así mismo, mientras los reformistas optaban por un mayor énfasis sobre la justicia 

social, el conservadurismo acabó comulgando con la laxitud hacia las fuerzas del mercado, como 

lo coteja Nejad;145 hechas estas precisiones, es diciente apreciar que la gobernabilidad en Irán 

durante el epílogo de la guerra con Irak se había sobrepuesto a la defunción de Jomeini y marchaba 

con mediana estabilidad en el futuro. 

 
143 Cfr. NAFICY, 2002, Óp. Cit.: 52 
144 Cfr. REZA SADR, 2006, Óp. Cit.: 219. 
145 Cfr. NEJAD, 2006, Óp. Cit.: 44. 
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Empero, el panorama no estaba ausente de escollos, puesto que la situación económica era 

agobiante: inflación superior al 30 – 50 %, escaso dinamismo de los bienes no exportables y 

volatilidad cambiaria, lo que recaía negativamente en un renglón como el fílmico que requiere 

intercambios comerciales con el exterior. Por estos mismos motivos entrecruzados, las 

categorizaciones de contenidos y presupuestos racionaban los ingresos de las películas estrenadas, 

suceso que, no obstante, favoreció a realizaciones calificadas que de todas formas colmaban tan 

numerosos y disímiles requisitos, sin que por ello se omitiese la censura a Tara’s Ballad, Yazgerd 

Death de Beyza’i y a Zayadehrud nights (1991) de Makhmalbaf, cineastas clase A.  A mediados 

de 1995, 214 personajes pertenecientes al mundo del celuloide iraní enviaron una carta abierta al 

MCGI, donde exigían un aligeramiento de la tramitomanía atinente a la producción y a la 

exhibición, proponiendo que el gremio mismo se autorregulase, supervisando imparcial y 

proactivamente al sector, con el propósito de que no prosiguiesen las distorsiones atribuibles a las 

reglamentaciones y a las subvenciones selectivas, aunque sin ahogar el renacer del periodismo y 

de la crítica cinematográficas traspuestas a formatos impresos, como lo constata Naficy146. 

El último decenio del siglo pasado es muy diciente respecto a la tirantez y a las 

concurrencias de fenómenos como “el Islam, el transnacionalismo, el secularismo, la identidad y 

la Modernidad”, que se condensan en las muestras resultantes transportadas al séptimo arte, pues 

con sutileza, o a veces desenfado, los cineastas se las ingeniaron para retar y burlar algunas 

costumbres y normas atosigantes, como lo denota Petersen147. En efecto, de acuerdo con lo 

consignado por Devictor148, la evolución de la RII según transcurre su afianzamiento político, 

diplomático y administrativo, se distingue por su normatividad abundante y quisquillosa, cuyo 

clímax llegó en 1996 con el manual publicado en ese año, donde se especificaban las reglas para 

mostrar papeles femeninos en la pantalla grande, sin ropajes vistosos, ni maquillaje, ni en primer 

plano, mientras los hombres tampoco debían aparecer con corbatas o camisetas; dichas minucias 

eran compatibles con el imaginario del aspecto y del comportamiento de los habitantes del 

islamizado y tradicionalista Irán, que los ayatolás tanto gustaban en promover y encauzar.   

 
146 Cfr. NAFICY, 2002, Óp. Cit.: 53 
147 Cfr. PETERSEN, Kristian, 2016, Óp. Cit.: 9,7.  
148 DEVICTOR, Agnès (2002: p. 70). Classic Tools, Original Goals: Cinema and Public Policy in the Islamic Republic 

of Iran (1979-97). En: TAPPER, Richard (coord.), The New Iranian Cinema. Politics, Representation and Identity. 

Nueva York: I.B. Tauris & Co Ltd, Capítulo 3º, pp.: 66-77.  
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Esta circular llegó al extremo de vetar los planos de personajes negativos barbudos,  

particularmente ancianos, ya que esas alusiones se percibían como mofas o dicterios contra los 

ayatolás; así mismo, las loas a los hogares mononucleares eran de observancia obligatoria, lo 

mismo que rehusar la musicalización de las cintas con sonidos ajenos al país, en especial, aires 

occidentales ―peor aún, si estos fuesen festivos―, según hincapié hecho por Habibollah Bahmani, 

director oficialista, en entrevista concedida a la agencia noticiosa nacional iraní Fars News en 

2010149. Con todo, la teocracia no es refractaria a respaldar a conveniencia al celuloide iraní, a 

partir de su propia óptica.150 

12. Figura 1.12 Cómo los conservadores están empujando a los reformistas en el cine iraní” 

 
149 FARS, "Iranian Cinema Hasn’t Been Able to Meet the Criteria of the Conservative Iranian Government," Fars 

News Agency, December 12, 2010, Cfr. Khalaji et. al., 2011, Óp. Cit.: 28 
http://www.farsnews.net/newstext.php?nn=8909211339 
150 FAGHIHI, Rohollah (2018: march 24), How conservatives are elbowing out Reformists in Iranian cinema Al 

Monitor. The pulse of the Middle East. Recuperado de: https://cutt.ly/5bj2gEr 

 

http://www.farsnews.net/newstext.php?nn=8909211339
https://cutt.ly/5bj2gEr
https://cutt.ly/5bj2gEr
https://cutt.ly/5bj2gEr
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Fuente: Faghihi, Rohollah (2018: 24), Al Monitor.  
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Capítulo 2. La revolución se ha consolidado, ¿ahora 

qué filmamos? 

 

“Si quieres saber la verdad, solo habla con un niño” 

Taghi Amirani, cineasta y físico iraní 

 

Las revoluciones a lo largo de la historia han hecho cambios en la configuración política, 

social y cultural de los países que las han experimentado, en este caso, Irán no sería la excepción, 

según se demuestra con el repaso de lo que ocurrió en la década de los ochenta una vez esta fue 

llevada a cabo; el objetivo de este proceso se tradujo en cambiar los paradigmas de una nación que 

apuntaba a convertirse en una cultura amoldada a influencias occidentales a un retorno a las raíces 

tradicionales, amén de  un elemento inexplorado en algún otro país, plasmado en conferir un matiz 

religioso a la dirección de la revolución de 1979 en Irán. Dicho sea de paso, solo un sector de 

oposición denominó dicha movilización con el adjetivo de ‘islámica’, por el cual sería conocida 

desde entonces en todo el mundo, dejando de lado a los sectores nacionalistas, marxistas y 

secularistas. 

Esa implicación de denotar la revolución con carácter islámico permitió el ascenso en la 

una escala sociopolítica de los clérigos y sus seguidores. Este fenómeno se simboliza también con 

la cabeza más visible de la oposición, ya que quien contaba con respaldo popular por su carisma 

era el ayatolá Ruhollah Jomeini, un clérigo cuyo liderazgo prometió al país unas reformas que 

permitirían nuevas libertades, tanto sociales como culturales en ese orden. Cabe colegir —al tenor 

del capítulo anterior de esta tesis— que en tiempos de la monarquía se aplicaba la censura, pero lo 

cierto es que estas alteraciones tenían que estar basadas única y exclusivamente en el Islam, de 

manera que la Sharia entraría a regir como mandato de ley, y ante eso, lo que no comulgase dentro 

de las normas del Islam se restringía, cosa que efectivamente no tuvo ninguna discusión; por 

consiguiente, se estatuía un nuevo marco jurídico musulmán y confesional que inclusive 

rebautizaba la nación como República Islámica de Irán. 
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Ante este nuevo paradigma, y después de debates entre los sectores conservadores y 

fundamentalistas del clero con los secularistas y moderados, el Ayatollah de ninguna manera aceptó 

que se modificara el nombre venidero del país; por supuesto para los otros sectores de la oposición 

a la monarquía participantes de este proceso revolucionario, la acepción de ‘Islámico’ no parecía 

suscitar consenso en la población del país, compuesta no solo de gente musulmana —en mayoría— 

sino de una buena comunidad de cristianos, así como la más grande de judíos fuera de Israel en el 

Medio Oriente, sin olvidar a los zoroastrianos, exponentes de la primera religión oficial del país 

(Zoroastrismo) y otras comunidades importantes y únicas de fe como lo son los Baha’is.   

Ante esta discusión, definir al país como República Islámica traería consecuencias de 

carácter nacional en un país tan diverso social como culturalmente; en vista de ese posible escenario 

para suavizar un poco esa denominación, los moderados querían incluir el término ‘democrático’ 

dentro del nuevo título oficial del país, con el fin de darle más aceptación entre la comunidad 

internacional y la misma población, sin embargo, esta proposición nunca se llevaría a cabo, como 

lo aclaró el ayatola Jomeini, ya erigido como líder espiritual del país, quien en una alocución 

aseguró que adjudicarle el adjetivo en cuestión al país es dejar a merced de “lobos desesperados 

vestidos de ovejas entre nosotros exigiendo y clamando una república democrática islámica”, en 

lugar de estar de acuerdo con que el Islam es lo único que se necesita para gobernar de manera 

correcta un país; para más señas, Jomeini seguiría asociando a la democracia con una invención de 

Occidente para seguir sometiendo países y no dejarlos progresar entre un ámbito de moral religiosa 

151. 

El Ayatollah entonces fue explícito, puesto que él explicaba el concepto de ‘libertad’ en el 

marco del Islam, por consiguiente si la población musulmana —moderada o no— estaba en contra, 

desafiaría las reglas de la nueva República Islámica; en efecto, si se pensaba que las medidas 

restrictivas de un régimen monárquico como el del Shah Mohammad Reza Pahlevi se dulcificarían 

o suprimirían por completo, sucedió absolutamente todo lo contrario; por lo tanto,  esto conllevaría 

una serie de normas que deberían acatarse una vez redactada y firmada la nueva constitución y la 

instauración de la República Islámica en reemplazo de la monarquía constitucional.  

 
151 Kya Kya Mehr (2010: julio 14), Imam Khomeini on a "non-Islamic Republic" explains concept of "Freedom" in 

Iran; alocución del Imán Ruhollah Khomeini, Líder Supremo de la Revolución Islámica en Teherán; video, 7: 22; 

canal de Youtube.   

Recuperado de : https://youtu.be/jvUlotPLYKA  

https://youtu.be/jvUlotPLYKA
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Como se expuso en el anterior capítulo, se implantaría una nueva perspectiva de la censura 

que regiría al país en las próximas décadas. Si bien a través del tiempo ha habido cierta relajación 

en algunas normas y se han tolerado algunas conductas y expresiones artísticas, aún existe una 

fuerte inhibición a la hora de llevar a cabo el libre ejercicio de desarrollo de una identidad personal, 

que no precisamente tenga que estar acorde dentro del marco jurídico o una moralidad impuesta 

bajo una religión. En el campo de las artes se extremaron las nuevas limitaciones, razón por la cual 

sus hacedores tenían que acogerse a esa ‘nueva normalidad’ pero más que ello, a conducir su mente 

creativa, para que así el arte aún estuviera al servicio de una población y no dentro de una 

normatividad impuesta por el gobierno. En ese sentido, la literatura, la música y el teatro 

enfrentaron un panorama más engorroso, pues en específico, para los literatos el veto radicaba 

desde prohibir autores y retirar licencias de publicación, mientras para  la música los artistas en su 

mayoría escogieron el camino de la diáspora, opción elegida a menudo por aquellas mujeres que 

venían ejerciendo el canto lírico, ya que el gobierno teocrático impidió la participación de cantantes 

femeninas, puesto que aducía que la presencia de ellas contrariaba al Islam. Por ende, la gran 

producción musical y el talento de grandes cantantes iraníes de los años 60 y 70 migraron a países 

aledaños como Turquía o Líbano, al tiempo que otras proseguían esas exitosas carreras en Europa 

y EE.UU. 

Sin embargo, la cinematografía fue un frente relativamente más complicado de dominar 

totalmente para los entes gubernamentales, pues si bien fue muy vigilada al inicio de la era post-

revolucionaria, pronto el gobierno comprendió cómo usar esta herramienta artística para fines 

propagandísticos al servicio de la moral islámica. Empero, hubo trabas de toda clase en los 

contenidos que los cineastas pretendían filmar, aunque los realizadores con el correr de los años 

fueron encontrando historias, personajes y métodos que podían eludir la censura impuesta. A partir 

de esa misma experiencia en aquellos primeros años de la República Islámica, el trasegar de estas 

disposiciones y su respuesta por parte del gremio fílmico sumado a otros factores como la llegada 

de gobiernos reformistas y la atenuación de ciertas cortapisas, el séptimo arte iraní no solo adquirió 

notoriedad en círculos críticos internacionales, sino que a través de dichos retratos de esa sociedad 

traspuestos al celuloide resurgirían figuras importantes en el ámbito cinematográfico, quienes 

izarían la bandera del cine iraní como una de las más sobresalientes en el orbe. Esta hornada de 

autores plasmaría las realidades de su nación, su discurso y su peculiar acople a las ordenanzas 

gubernamentales al exterior, tal como lo había logrado con su público interno. 
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El sustrato analítico que guiará las descripciones, raciocinios y contrastes de este capítulo 

y del posterior (dedicado a reseñar la filmografía iraní representativa aquí elegida), como puente 

de las conceptualizaciones de la primera parte yacerá sobre las contingencias de la Modernidad 

sobre Irán, en cuanto creación intelectual y  material de índole colectiva e histórica, puesto que se 

distingue la elaboración y diseminación polifónica  de múltiples procesos que   conllevan el tránsito 

de una sociedad hacia etapas que se dirían más desarrolladas, o cuando menos, más seculares. Estos 

avatares confirman las dualidades, transformaciones y turbulencias intrínsecas a la Modernidad, 

donde cohabitan la aventura y la perplejidad, los cambios con la inextricable desintegración, la 

esperanza con la desazón y las polarizaciones, alzas y reflujos entre progreso y retrasos. Por 

consiguiente, esta es una época guiada por el advenimiento y durabilidad de la ironía y de la 

paradoja, movilizadas por lo que un crítico de esta cultura como Friedrich Nietzsche resumía en 

Más allá del bien y del mal [1882] al talante moderno, aquel que “se convierte realmente en un 

instinto para todo, en un gusto por probarlo todo”.152 

Retomando las apreciaciones de Marshall Berman (1982), las respuestas hacia el 

modernismo encuentran que este torrente cultural es abordado —equívocamente— desde la 

polarización, puesto que se lo abraza o se le menosprecia en bloque sus ambivalencias y zigzags. 

Esto es propio de la implantación de la Revolución Blanca, a cargo de la estirpe antaño reinante de 

los Pahlevi, dado que las enmiendas contenidas en ese programa occidentalizador fueron dictadas 

desde arriba. Al compás de este mandato sobrevino la feroz oposición de los clérigos y masas 

seglares partidarias del fundamentalismo Chiíta. 

Ambas posturas diametralmente disímiles se ajustarían a los criterios de la «modernolatría» 

o discurso y actitudes complacientes hacia unos procesos afiliados a la occidentalización impuesta 

verticalmente, o en todo caso, no emanados de las transformaciones endógenas socioculturales, 

sino promulgados a expensas de la renta petrolífera y por decisión autocrática. Su contraparte es la 

«desesperación cultural», cuyos patrones se adecuarían a los reproches, desilusiones o 

prevenciones que soportaban otros estamentos sociales iranios, acarreados por la implantación y la 

 
152 BERMAN, Marshall (1982), Todo lo sólido se desvanece en el aire; la experiencia de la modernidad, Bogotá: 

Siglo XXI Editores de Colombia, 5ª ed. en español, 1991; p. 9. 
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propagación de estas modificaciones modernistas artificiosas. En este segmento particular, la 

reacción proviene del pensamiento y de las costumbres islámicas, contestatarias antes de 1979 y 

gobernantes tras los sucesos tempestuosos de dicho año. Estos puntos de vista advierten que, en el 

campo de la cultura, específicamente de las artes como el cine, que el panorama no era idílico ni 

conciliador, lo que por ende redundaría en deformar la adscripción, la mentalidad y la cohesión 

social preexistentes en derredor del Corán, para que la sociedad irania fuese vulnerable a estas 

corrosiones. Por ello, el esquema de Pontus Holden (1966) es pertinente para explicar esta 

dicotomía entre «modernolatría» y la «desesperación cultural».153 

Es más, las alabanzas que promovían y esperaban los reyes Pahlavi apelaban a un 

expediente de occidentalizar a ultranza, abrupta y jerarquizada que impulsaba la «espectacularidad 

exterior», consistente en aplicar esta plataforma por medio de construcciones, festejos o pompas 

faraónicas que erigiesen edificios, fábricas (químicas, alimenticias o textiles), carreteras, 

ferrocarriles y algunos hospitales y escuelas, costeados por las exportaciones de crudo. Cabe 

agregar que este paquete de medidas era estatista con Reza Shah y más privatizadora bajo el 

comando de su sucesor e hijo Mohammed, siendo coincidentes ambas estrategias en la 

urbanización y en el enriquecimiento de la nobleza y de algunas clases intermedias, de ordinario 

leales a este régimen. En lugar de este auge, el clero islámico receló de estos procesos y en sí resultó 

afectado por ellos en las urbes, amén de que la reforma agraria del último monarca, emitida en 

1963, pisó los callos de tal clase, aunque sin beneficiar al campesinado pobre en su totalidad.154 

Con todo, el período monárquico Pahlevi se distingue por una adopción de dividendos 

materiales de la modernización, mezclada con algunas novedades exógena que asimilaban hábitos 

o modas foráneas, medidas recubiertas con sumo autoritarismo, como lo admitía vehementemente 

Mohammed Reza en diálogo con la periodista italiana Oriana Fallaci, ya que él exteriorizaba un 

rechazo visceral y acalorado hacia la democracia liberal155. En esta acerba opinión respecto a tal 

sistema político irónicamente coincide con el tono agrio con el que el ayatolá Jomeini aludía hacia 

dicho ordenamiento institucional. En ese sentido, las pastorales de esta fase preferían la 

 
153 HOLDEN, Pontus (1961) Modernolatry, Estocolmo: Modena Musset. En: BERMAN, M. (1982), Óp. Cit.: p. 132. 
154 BARTRA, Ravi (1980), Muslim civilization and the crisis in Iran, New Delhi: Venus Books; pp.: 173-175.  
155 FALLACI, Oriana (1980), Entrevista con la historia, trad. de María Cruz Pou y Antonio Samons, Bogotá: 

Círculo de Lectores; pp. 371-376. 
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ostentación, el despilfarro y el empaque lujoso, como lo demuestra la celebración con bombos y 

platillos del aniversario N.º 2500 de fundación del Imperio Aqueménida en 1971, en vez de una 

implementación íntegra e incluyente de la Modernidad con todas sus honduras y vuelcos. 

Habida cuenta de las consecuencias de esta accidentada y desequilibrada 

occidentalización., el gremio fílmico durante la vigencia de la RII ha sido más cauto, ya que en 

definitiva no adhiere a lemas que intercedan por la prosperidad pecuniaria como único equivalente 

de la Modernidad, pero sí le interesa un enriquecimiento anímico e intelectual a que fecunde e 

interactúe con ambientes más independientes, menos pacatos , donde no medien las proscripciones, 

talanqueras o permisos de los exégetas del Islam chiíta. Más bien, se es proclive a enaltecer el rol 

del artista moderno, en tanto sujeto libre, creativo y perspicaz, al servicio del quehacer 

cinematográfico contemporáneo de Irán. Su misión y su método se decanta por retratar la realidad 

conjugando lo que se ve, lo que late en el interior de esos sucesos, imágenes y seres, y lo que anhela 

para sí, para la comunidad y la sociedad iraní. Tal proceder se ciñe a la interpretación del 

ensalzamiento del creador de nuestra época, en los términos expuestos por Charles Baudelaire, los 

cuales sintetiza Marshall Berman en su libro ya citado156. Aunque el autor de Las flores del mal no 

era consciente de ello, el modernismo en sentido amplio conecta las aspiraciones sociales y 

estéticas sobre una observación, bien sea directa, sublimada o reelaborada de los fenómenos y 

actores. 

Siguiendo con las reflexiones de Berman sobre Baudelaire y su ulterior traslado a esta 

monografía, los realizadores de las catorce cintas reseñadas por este estudio destacan y se remiten 

a los acontecimientos crepitantes del Irán contemporáneo, posrevolucionario, puesto que excavan 

en las epopeyas tácitas acaecidas en el presente, revistiéndolas de novedad, peripecia y lustre 

formal y argumental157, dado que ahondan en los entresijos de la cotidianidad que viven las 

mujeres, los niños, los migrantes, los músicos, las parejas y los jóvenes. Estos grupos se hallan 

inmersos en la pobreza —y los empeños en superarla—, los prejuicios de género, los 

convencionalismos religiosos, la informalidad laboral y los altibajos relacionales afectivos o 

intrafamiliares, de vez en cuando con dosis picarescas, y sumergidos en un fino caleidoscopio de 

imágenes, interpretaciones actorales, tramas y ambientaciones. En esa medida, el modernismo se 

 
156 Cfr. BERMAN, M. (1982), Óp. Cit.: pp. 138-139.  
157 Cfr. BERMAN, M. (1982), Óp. Cit.: pp. 141-144. 
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interpola para contar y reflejar microcosmos vivenciales que atrapan ciertas universalidades y 

sensibilidades acontecidas en el Irán de hoy, con una búsqueda deliberada y escrupulosa de los 

recursos poéticos audiovisuales más aptos para esta faena. En consecuencia, el celuloide de Irán 

invoca las fuerzas telúricas de la creación moderna y las transfigura en relatos fehacientes y 

cuidados, como una avanzada más convincente que cualquier intentona administrativa si no es que 

despótica del derrocado Shah. 

Pues bien, este capítulo se dedica precisamente a los contenidos que abordaron los cineastas 

iraníes después de la Revolución Islámica, dentro de un entorno en que la censura ahora constituía 

un reto mayor que en las épocas del Shah Mohammad Reza Pahlevi.  En ese orden, el país cayó 

bajo dominio del clero, y por consiguiente, la fiscalización aumentaría en todos los estamentos de 

la nación; de esta forma, paso a paso, los directores seleccionaron argumentos y personajes tratando 

que sus historias no contradijesen la moral mahometana impuesta por el Gobierno; así mismo, el 

mensaje involucró rechazo, oposición y desacuerdos, capaz de fraguar relatos muy humanos de la 

condición social y cotidiana de este nuevo Irán. 

Se verá entonces que desde el nacimiento de la República Islámica hasta nuestros días, los 

contenidos, tramas y sus personajes evolucionan conforme la vida va pasando; frente a ese discurrir 

la necesidad de visibilizar se decantó por reorganizar las ideas, pero sin renunciar jamás a las 

costumbres y tradiciones del país, confiriendo preponderancia a las mujeres y a los niños; también 

se constató que Irán no es solo Teherán, Qom y ciudades cercanas, sino que existen varias etnias, 

amén de que Kurdistán es parte latente del país, como  también lo son los Bakhtiari hacia el 

Occidente, los baluchis en el oriente y al sur la población irano-árabe. Todo esto merecía ser 

contado a través de los ojos de sus cineastas, y a la sazón de ese requerimiento, se constituiría un 

reto enorme, pero que no sería algo imposible, al fin al cabo, lo peor que podría pasar, es que 

después de hecha la película se prohibiera, pero una vez traspuesta aquella al celuloide nunca podía 

quedar en el pleno olvido. Por dichos motivos la juventud iraní de aquellas décadas tenía la 

oportunidad de sobresalir y vivir como cualquier otra en el mundo. 

2.1 La industria en los primeros años 
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Iniciaba la era de incertidumbre, de un nuevo país que había pasado la página de las 

monarquías para instaurar una joven república, y que además exploraría el componente teocrático 

bajo la religión musulmana, un ensayo que se convertiría en mandato hasta nuestros días; toda esta 

reconfiguración se moldearía mientras los sectores que produjeron el derrocamiento del Shah 

tomaban partido en las nuevas riendas de la nación, pero a su vez se afianzaba el papel de un 

autoproclamado líder espiritual como lo era el Ayatola Jomeini, quien no quería únicamente 

internarse en la ciudad santa de Qom y ser un clérigo más al servicio de los asuntos teológicos. En 

lugar de ese perfil secundario, él quiso realmente que la nación sufriera un cambio sustancial, tanto 

en la mentalidad de los iraníes y la aceptación del Islam como en el establecimiento de un ente 

regidor de las vidas de todos; esta institucionalidad emergente supuso aspereza entre los otros 

sectores, divididos por sus claras ideologías laicas, mientras que los islamistas se sentían fuertes y 

bajo el abrigo de Jomeini, la balanza en poco tiempo se inclinaría hacia estos últimos.  

Ante la inestabilidad política entonces, el cine también entraba en un fuerte letargo, el 

sinema-ye motefavet, también conocido como La Nueva Ola, experimentaba un periodo de recesión 

y supresión por parte del gobierno del Shah, que si bien no censuró totalmente las cintas que se 

denominan de este movimiento, sí las presionó mediante incrementos de impuestos para mostrarse 

en las salas, al tiempo que redujo gravámenes de las películas extranjeras, entre los géneros más 

apetecidos (y económicos) estaban los ‘spaguetti westerns’ y películas de artes marciales de Hong 

Kong158. 

De esta forma, el debilitamiento de las películas de la Nueva Ola truncadas por razones 

políticas y por la supremacía de cintas comerciales de grueso contenido y complacientes daría un 

giro que los espectadores no creerían, puesto que los cineastas debían repensar sus planteamientos 

para no chocar con las autoridades; en consecuencia,  el reto para esta Nueva Ola sería reinventarse 

a sí misma, para proveer al movimiento con un nuevo sentido, o alternativamente, recomponer  sus 

huestes bajo un estandarte similar. 

Retomando los inicios del nuevo régimen, y aun con la tensión entre las diferentes facciones 

que ejecutaron la revolución y que clamaban por una fuerte participación política (entre liberales 

 
158 ELENA, Alberto (2005), The cinema of Abbas Kiarostami, traducción del español al inglés: Belinda Coombes, 

2005; London: SAQI; Iran Heritage Foundation, 1ª. Ed. [Título original: Abbas Kiarostami (Madrid: Ediciones 

Câtedra, 2002)], p. 40.  
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nacionalistas, marxistas, islamistas -moderados y conservadores), se manifestó  la divergencia de 

aquellas que no estaban predispuestas a aparejar este convulso vuelco sociopolítico con los ideales 

concordantes con la moral islámica; en ese orden, el diferendo yacía en si las realizaciones fílmicas 

debían permanecer libres; por ende, en páginas anteriores se narraron disturbios integristas contra 

los cinemas, por lo que quedaba claro que el papel de la cinematografía suscitaba muchas 

aprensiones en las facciones conservadoras. No obstante, una reevaluación positiva del Ayatola 

Jomeini situaría a este jerarca en un segmento menos rigorista, aunque más utilitario del celuloide, 

como lo demuestra esta intervención —frecuentemente malentendida— pronunciada el 2 de 

febrero de 1979 en el cementerio Behest-e Zahra, Teherán, un día después de su arribo a Irán tras 

quince años de exilio, en la cual Jomeini declaró lo siguiente: 

¿Por qué era necesario hacer del cine un centro de vicio? No estamos opuestos al 

cine, a la radio o a la televisión. A lo que nos oponemos es al vicio y el uso de los 

medios para mantener a nuestros jóvenes en un estado de atraso y de disipar sus 

energías. Nosotros nunca nos hemos opuesto a estas características de la modernidad 

en sí mismas, pero cuando fueron traídas desde Europa y el Occidente, 

particularmente a Irán, infortunadamente estas no se utilizaron para hacer avanzar 

la civilización, pero sí para arrastrarnos a la barbarie. El cine es una invención 

moderna que debería ser usada en aras de educar a la gente, pero, como saben, esta 

fue empleada en lugar para corromper nuestra juventud. Nosotros impugnamos este 

mal uso del cine, un mal uso causado por las políticas traicioneras de nuestros 

gobernantes. 159  

 

No obstante, la confusión reinaba en estos círculos culturales, situación agudizada por la 

recesión en la industria del cine que precedió inmediatamente a la revolución; este marasmo no se 

pudo resolver, de manera que la producción fílmica se mantuvo virtualmente paralizada hasta 1983, 

mientras que las salas de cine que sobrevivieron a los ataques exhibían filmes clásicos de cine 

político que estuvieron proscritos en la era del Shah. Gran proporción de estas películas provenían 

de la Unión Soviética, seguidas de las producciones italianas y aun algunas de los EE.UU.  

 

 
159 KHOMEINI, Ruhollah (1985: p. 258), Islam and Revolution: Writings and Declarations, London: KPI, p. 258. En:  

ELENA, Op. Cit.: 50 
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Durante este lapso, las autoridades del país solo se concentraron en limitar películas que 

consideraban baratas en contenido o que visualmente eran vulgares, motivo por el cual en este 

paquete se redujo la importación de películas extranjeras de origen turco, japonés, así como 

también las procedentes de la fuerte industria de la India; en efecto, todas aquellas cintas que a su 

juicio no eran afines a las guías ideológicas pasaban a una explícita vigilancia. Al final, los 

verdaderos filmes que sufrirían más un cambio de dirección en sí mismo serían las producciones 

iraníes hechas en los años previos, condenadas al ostracismo en el marco de la nueva era que 

desbrozó la revolución islámica160.  

 

 Después de la revolución, curiosamente La Vaca (Gav, 1969) de Dariush Merjui fue la 

única película que el ayatolá Jomeini, como el líder religioso de la República Islámica, alguna vez 

comentó públicamente. Lo apreció como ejemplo de "una película buena e instructiva", a pesar de 

que fue escrita por un novelista marxista y dirigida por un graduado secular de una escuela 

estadounidense. Esto demuestra que para el ayatolá Jomeini, La Vaca fue evidencia suficiente, 

durante los años ambiguos inmediatos que siguieron a la revolución islámica, para demostrar que 

el cine no se trata necesariamente de sexo y decadencia moral, y por lo tanto podría ser reconocido 

oficialmente como un arte legítimo bajo la República Islámica161. 

 

 Irónicamente Gav, hecha durante el reinado Pahlevi, con apoyos por parte del Ministerio 

de Cultura y Arte de la monarquía, logró su exhibición dentro del país, puesta que este filme fue 

estimulado por haber obtenido un premio en un festival internacional de cine: el Critics’ Choice at 

the Venice Film Festival162 (convirtiéndose en uno de los símbolos de la Nueva Ola del Cine Iraní). 

Las autoridades de aquel tiempo se enfrentaron entonces a un duro dilema; por un lado, no pudieron 

resistir la reputación internacional de la película, con la subsiguiente ventaja de ser acreditadas 

como mecenas de las artes modernas, pero por el otro, la imagen oscura y deteriorada del Irán rural 

en esta película era un fuerte contraste con las intenciones que tenía el gobierno de propagar una 

 
160 NAFICY, Hamid 'Islamizing Film Culture in Iran: An Update', Cahiers d'études sur la Méditerranée orientale et 

le monde turco-iranien, n. 20, July-December 1995, pp. 145-185, en: ELENA, Óp. Cit.: 49 
161 ESFANDIARY, Shahab (2012), Iranian Cinema and Globalization: National, Transnational, and Islamic 

Dimensions, Bristol, UK: Intellect Ltd.: 134  
162 Cfr. ESFANDIARY, Shahab (2012), Ibíd.: 121. 



102 
 

imagen de una patria moderna, urbana e industrializada. Lo anterior creó una interdicción 

permanente de exhibir esta cinta, con una aclaración adjunta al inicio del filme; asimismo, la 

leyenda sostenía que la película se basaba en eventos de los primeros años 60, con antelación a las 

reformas sobre la Ley de Tierras introducida por ‘Su Majestad, el Rey de Reyes’163.  

 

 De todas formas, a pesar del visto bueno y alabanza de la película de La Vaca por parte 

del líder espiritual, el ayatola Jomeini, que pudo traspasar de un régimen a otro, no significó 

tampoco que Mehrjui tuviera el camino abierto para la realización de películas ocurrió que él, como 

otros cineastas, también enfrentó las críticas y problemas al dirigir sus películas después de la 

Revolución, por lo que decidió emigrar a Francia después de que una nueva película que él realizó 

en 1980 fuese prohibida (The School we went to). Merhjui se iría por un par de años y regresaría 

solo hasta finales de la década, intentando retomar su actividad cineasta, con sumo éxito tras su 

retorno. En estos primeros años post-revolucionarios, la industria fílmica como tal se frenó, pero 

así mismo durante el desconcierto acerca de qué contenido era permitido, en esencia también 

prosperó el oportunismo en cuanto a las reglas tácitas, de manera que durante el período 1979-82 

se lanzaron numerosos filmes que habían sido hechos antes de la Revolución, simplemente 

agregándoles algún ‘retoque’ que los tornase aceptables ante las nuevas circunstancias164.  

 

Al tenor de esos reajustes, las temáticas como la Revolución, concretamente, las luchas 

contra el Shah y su policía secreta —la SAVAK— llegaron a ser las favoritas entre los productores 

iraníes, pues estas les permitían realizar películas de acción que pudieran reproducir fórmulas 

exitosas de cine comercial pre-revolucionario, únicamente requiriendo los eslóganes y guiones 

apropiados. Sin embargo, insatisfechos con los resultados, las autoridades bloquearon el 40% de 

las películas hechas entre 1979 y en los inicios de 1983 en los inicios de 1983. La cancelación de 

permisos de trabajo de numerosos profesionales de la industria del cine y la estricta vigilancia sobre 

aquellos directores de la ‘vieja guardia’, quienes aún activos no ayudaban del todo a crear un cine 

de calidad basado en principios y valores islámicos, entorpecieron este relativo florecimiento. El 

subsecuente embrollo sobre lineamientos y criterio como tal fue la constante rotación entre 

 
163 Cfr. ESFANDIARY, Shahab (2012), Op. Cit.: 134. 
164 GOLMAKANI, Houshang (1989), 'No Trivia, No Masterpieces', Cinemaya. The Asian Film Quarterly; (3), Spring; 

p. 18. En:  Elena, Op. Cit.: 50 
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funcionarios responsables de la política cinematográfica; concordante con ese aspecto, se creó una 

errónea idea de ‘ensayo y error’, que solo pudo ser muy improductiva en ese sentido165. 

 Ahora bien, la necesidad de una apropiada y efectiva regulación del sector fílmico iraní 

empezaba a sentirse animosamente después de muchos años de desorganización; así las cosas, ese 

momento finalmente se daría en 1982, con la llegada de Mohammad Khatami a la cartera ahora 

renombrada como Ministerio de Cultura y Orientación Islámica (MCOI). Una de esas primeras 

modificaciones para fortalecer esa labor y generar la recuperación de la industria fílmica consistió 

en la creación de la Fundación Farabi Cinema, una organización al servicio de la Oficina de 

Asuntos Fílmicos adscrita al MCOI166. La Fundación Farabi tenía entonces la tarea de proporcionar 

soporte al cine iraní, por supuesto, con previas revisiones de los guiones, que tenían que estar en 

concordancia con las ideas del país. En pro de ese resarcimiento del cine, se limitó la afluencia de 

filmes extranjeros, mientras todas las películas de la era pre-insurreccional fueron restringidas al 

punto de evaporarse casi íntegramente167. En marzo de 1983, el Ministerio estableció los 

parámetros en los códigos de censura, lo que también fue útil para aclarar en cierto grado la 

enrevesada situación de los años anteriores. Como resultado de estas pautas explícitas para la 

producción, junto con la supervisión de los argumentos por parte de la Fundación Farabi, el número 

de películas iraníes rechazadas por los censores se redujo drásticamente; de esa forma, las cintas 

iraníes comenzaron a llegar al público de forma más regular168. 

2.2 Los intentos de un cine independiente, amateur y el efímero suceso 

del video en Irán 

 

En 1970, nueve años antes de la Revolución, se creó la Cinema-ye Azad (Free Cinema 

Society) una organización dedicada a promulgar el cine amateur; ellos se encargaban de proveer 

un marco institucional para el cine independiente en el país, mediante la promoción de contenidos 

y la organización de talleres de actualización de técnicas y saberes, además de facilitar 

 
165 GOLMAKANI, Houshang (1989), 'The Sweet Smell of Success: Iranian Cinema since 1979', Film International; 

1, (1), Winter 1993, p. 44. 
166 ELENA, Ibíd.: 52. 
167 ELENA, Ibíd.: 53.  
168 ELENA, Ibíd.: 57.  
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proyecciones y conversatorios, como refiere Nabisi169, citado a su vez por Atwood170. La Free 

Cinema Society por lo tanto ayudaba a jóvenes aspirantes a convertirse en realizadores de cine, 

quienes querían llegar más allá de su creatividad y de las limitaciones estéticas del género 

comercial 'Film-e Farsi’ (melodrama sin mucha pretensión intelectual, únicamente con fines 

comerciales). Sin embargo, la Free Cinema Society cayó bajo control estatal; a raíz de ese hecho 

la consecución de los permisos de difusión y proyección se dificultó, como lo constata de nuevo 

Nabisi171. Finalmente, esta agencia desapareció por completo después de la llegada de la 

Revolución. 

2.2.1 La prohibición del video en casa y sus artefactos 

 

El video (se entiende como tal por todo dispositivo en la creación y reproducción de este 

formato visual) fue prohibido entre los años de 1983 y 1994, si bien al inicio de la República 

Islámica este formato no estaba vetado, lo que derivó en que los videoclubes eran usuales y 

aceptados; todo cambió con el recién creado Ministerio de Cultura y Orientación Islámica (MCOI), 

el cual se puso a la cabeza acerca de todos los temas concernientes al arte. En este caso, dado su 

personal interés en la cinematografía (como se ha mencionado en el capítulo anterior), el MCOI 

asumió toda competencia para también supervisar todos los asuntos relacionados con el video. La 

anterior iniciativa fue ratificada después por miembros del Parlamento, en mayoría afiliados al 

Partido Republicano Islámico, que incluyeron el video justo con el cine como objetos del escrutinio 

del Ministerio de Cultura para su ulterior regulación172, como se consigna en los archivos del 

Parlamento Islámico. La Figura 2.1 muestra el impacto de esta veda oficial a dicho formato. 

 
169 NABISI, Basir (1994), Dah sāl-e sinamā-ye āzād, 1349–1359 [Ten years of free cinema, 1970–1980], Staarbrüken, 

Germany: Free Cinema Society), 13. 
170 ATWOOD, Blake (2018: Spring), “Little devil comes home: Video, the State, and Amateur Cinema in Iran”, Film 

History. Toward a global history of amateur film practices and institutions; US: Indiana University Press; 30, (1); pp. 

138-167. 

URL: http://www.jstor.org/stable/10.2979/filmhistory.30.1.07 
 
171 NABISI, Basir (1994), Op. Cit.: 13; 18-19. Cfr. Atwood, Ibídem. 
172 “Nezārat bar namāyesh-e film, eslāyed va videʾu va sodur-e parvāneh-ye namāyesh-e ānhā” [Super-vision over 

the exhibition of films, slides, and videos and issuing their exhibition permits], # 60566- 1111, 12 Tir 1361 / 3 July 

1982, ISLAMIC PARLIAMENT, RESEARCH CENTER OF THE ISLAMIC REPUBLIC OF IRAN, 

http://rc.majlis.ir/fa/law/show/106928.  En:  ATWOOD, Blake (2018: Spring), Óp. Cit. pp. 138 

http://www.jstor.org/stable/10.2979/filmhistory.30.1.07
http://www.jstor.org/stable/10.2979/filmhistory.30.1.07
http://www.jstor.org/stable/10.2979/filmhistory.30.1.07
http://rc.majlis.ir/fa/law/show/106928
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Lo anterior se puede evidenciar justamente en las escenas de la película de terror iraní, 

titulada Under the shadow (2016) de Babak Anvari, una cinta que narra la situación de una familia 

moderna y secular, inmersa en acontecimientos extraños causados por espíritus que el mito 

islámico conoce como “Djinn”. Este largometraje se ambienta en los días convulsionados por la 

revolución y la guerra contra Iraq; en varias escenas del filme se observa a la protagonista, 

interpretada por Narges Rashidi, usar videocaseteras tipo Betamax y VHS. Particularmente en una 

secuencia, este personaje principal, que es la madre de la niña —asediada por los djinn—, es 

visitada por un albañil que empañeta techos; entonces, la niña pide ver un video, por lo que su 

madre la reprende con el diálogo capturado en la imagen; esta escena muestra cuán cierta era la 

proscripción de estos dispositivos durante el inicio del Gobierno islámico, ya que si se encontrase 

un artefacto de estos en sus hogares, éste sería inmediatamente confiscado. (Véase la Figura 2.1). 

13. Figura 2.1 Testimonio visual de la veda al video en el cine argumental iraní 

 

Fuente: Babak Anvari, (2016) Under the shadow.   

 

14.  Figura 2.2 “La imagen de la obscenidad se desvanece” 
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Fuente: Sorush (194), junio 4 de 1983. Cfr. Atwood, 2018: Op. Cit.: 146. 

No obstante, en 1995, el Ministro de Cultura y Orientación Islámica, Mohammad Khatami, 

de quien reiteradamente se ha hablado en anteriores oportunidades, en su rol como un presidente 

reformista, anunció con ironía el veto definitivo a toda actividad engranada con el video; a partir 

de este momento, todo asunto con respecto a esta tecnología audiovisual se declaraba ilegal. En 

consecuencia, Khatami calificó el video como fuente de inmoralidad, degradación e impureza173, 

como se observa en el anterior facsímil (Figura 2.2), que ilustra una caricatura sobre lo abominable 

que era el formato del video, a ojos del régimen integrista chiíta. Los encargados estatales también 

decidieron los alcances de su distribución comercial, ya que la misión de las autoridades iraníes 

era recobrar la confianza y la fuerza en la industria fílmica iraní, óptica según la cual el video 

constituía justamente un obstáculo para llevar a cabo esa meta. Lo antedicho fraguó la 

conformación de un mercado negro, de consumo y renta de video, como quiera que toda esta 

tecnología había quedado en manos de mafias locales. Por ende, se evidenciaba que las autoridades 

no podrían controlar el avance de este negocio; por tanto, siempre se mostró el recelo del gobierno 

con respecto al video, precisamente porque no estaría al alcance de una vigilancia gubernamental 

 
173 “Tasvir-e ebtezāl mahv mishavad” [The image of obscenity fades away], Sorush 194 (14 Khordad 1362 / 4 June 

1983): 35. En: ATWOOD, Blake, 2018: Op. Cit.; 146.  
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sobre quienes aún disponían de estos artefactos, como una filmadora y un reproductor de video, 

que en aquel entonces se les llamaba “betamax”. 

Una década después, varios cambios a bordo en la fisonomía de las administraciones del 

país, la prohibición del video fue levantada. De esta manera, el gobierno quería regular este 

mercado, incluyendo a los practicantes de cine y video amateur en el fomento de obras 

independientes; Ali Larijani, quien fue el sucesor de Khatami en la cartera del Ministerio de 

Cultura, tras la salida de este, defendió el uso del video, quien argüía que a pesar de que el video 

es una tecnología que provenía de Occidente, “puede ser utilizado como un medio para resistir el 

colonialismo en lugar de rendirse a él (…) Irán necesitaba no rechazar los avances tecnológicos 

sino adaptarse de una manera que vaya en concordancia a los ideales de la República Islámica”174. 

Con todo, esta bifurcación de enfoques oficiales también supuso retirar del negocio a todo lo 

relacionado con el video underground, como los video-clubes clandestinos, videocintas y así 

disminuir los alcances de las mafias, quienes durante años de prohibición lograron escalar 

notablemente en cuanto a la refinación técnica y mercantil de este formato y de sus artefactos. 

 De ese modo, el Ministerio de Orientación y Cultura Islámica asignó un equipo para el 

desarrollo de video-clubes, con el fin de comprar derechos de películas y videos de forma selectiva 

a productoras de televisión internacionales. Similarmente, conjugó estas tácticas para desarrollar 

la televisión por cable, con el fin de prevenir la expansión de la piratería de videos en el mercado 

negro y la propagación de antenas parabólicas ilegales. La joven generación urbana, especialmente 

en Teherán, comenzó a apetecer videojuegos para consola o computadora, música occidental y 

ropa de moda. Por tanto, el debate principal giró en torno a que Irán estaba atrapado entre dos 

cordones culturales en conflicto175. 

 

2.3 Retoma y reorganización de la industria fílmica 

 

 
174 EZZATI Amir (2003), Bist-o-panj sāl-e sinamā-ye Irān: Videʾu va resāneh’ha-ye tasviri [Twenty-five years of 

Iranian cinema: Video and visual media], Tehran: Cinema Museum. En: ATWOOD, Blake, 2018: Op. Cit.; 147.  
175 REZA SADR, Hamid (2006), Iranian cinema: a political history, Prince Claus Fund Library, The Hague, I.B. 

Tauris & Co. Ltd 
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Después de los primeros años de la Revolución, que provocó el desorden, la incertidumbre 

y prácticamente el desvanecimiento de la industria del cine en Irán, unos cuantos “pescaron en río 

revuelto”; en otras palabras, algunos aprovecharon para filmar contenido antimonárquico que 

tampoco agradó de las nuevas autoridades islámicas del país, dado que su argumentación se 

inclinaba hacia la izquierda marxista o de corte nacionalista. Esta vertiente ocasionó la reducción 

de la producción y de la exhibición. Por eso, el Gobierno, en cabeza del MCOI, se puso en la tarea 

de estimular la cinematografía, como se mencionó anteriormente, una faena que dependía también 

de los lineamientos que se han impuesto, tanto desde dicha cartera como del poder central 

teocrático, derroteros que a su vez confluían con la creación de instituciones para velar por la 

‘pureza’ de los filmes, como la Fundación Farabi, directamente al servicio del Ministerio de 

Cultura; este aparataje se conjugaba con otros organismos que simpatizaban con políticas anti-

occidentales y pro-islámicas como la Fundación para el Oprimido (Bunyadi Mostazafin) y el Centro 

de Artes de la Organización para la Propaganda Islámica (Huzh Hunari Tablighati Islami). Con la 

suma de actuaciones de estas entidades, la República Islámica creó un estricto cinema ideológico, 

basado en la moral y valores religiosos musulmanes, semblante unido con los códigos de 

comportamiento que ha promulgado el nuevo Gobierno.  

Entre los nuevos preceptos de conducta ya establecidos se pueden enumerar el de la mujer 

modesta de pensamiento islámico, o en general, los nuevos retratos de sujetos que en lo posible 

debían alejarse de la influencia occidental; en concreto, ahora el hijab es obligatorio en pantalla, 

aun cuando se ruede en espacios cerrados o situaciones en las que normalmente una mujer no usaría 

este accesorio, así mismo, los personajes tenían que mostrarse como devotas de Dios, buenas 

madres y castas, sin que manifiesten o insinúen interacciones licenciosas. Habida cuenta de ello, 

cabe interrogarse: ¿De qué manera estaban los ojos puestos en el nuevo contenido autorizado en el 

cine?; la siguiente enumeración señala las pautas que no se podían violar: 

● Insultar o reprochar a la República Islámica. 

● Ventilar temas donde se aliente la prostitución o la adicción de drogas. 

● Propalar la xenofobia, el racismo o las ínfulas cualesquiera de superioridad de raza, 

lenguajes o creencias. 

● La sobreexaltación de la violencia o de la tortura. 
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Además, se excluyó a aquellas estrellas y actores que sirvieron a la televisión y al cine en la era 

pre-revolucionaria; con este abanico de medidas las nuevas reglas tomaban más efecto y sostenían 

la búsqueda de una nueva identidad que pudiese trascender bajo estos parámetros impuestos. Sin 

embargo, a lo largo de este nuevo periodo socio-cultural y político los cineastas y demás artistas 

estimularían su creatividad para saltar las cortapisas enunciadas en este trabajo, en su mayoría 

atinentes a la parte visual, lo que también concitó un gran apoyo popular y la aclamación 

internacional; en el siguiente capítulo. se ahondará en cómo los directores elucidaron estándares y 

métodos simbólicos para hablar de temas polémicos.  

2.4 ¿Cine Revolucionario o Cine Político? 

 

Inmediatamente después de la revolución y con la convulsión acarreada por la 

implementación de las nuevas políticas —aún por determinar entre las varias facciones que 

compusieron el primer gobierno provisional—, el cine todavía permanecía en vilo ante lo que se 

llevaba a cabo; es decir, había incertidumbre entre las producciones comerciales que 

inmediatamente quedaban canceladas, si no, por  las inquietudes  que suscitaba la revisión estatal 

de los contenidos de los cineastas de La Nueva Ola, o simplemente los independientes debían 

transformar o editar cierto tema que ya no tenía que ver con la realidad del momento.  En efecto, 

de ahí surgiría a partir las nuevas temáticas ‘inmediatas’, el intento de hacer un cine militante que 

avizorase el cauce del momento, un cine capaz de denunciar los excesos del imperialismo, del 

(neo)colonialismo y la opresión despótica que existió durante el reinado del Shah Mohammad Reza 

Pahlevi, de manera que las historias en aquel preciso instante versarían en torno a este tópico del 

triunfo de la revolución de una sociedad en contra de un tirano. 

Al mejor estilo de lo que fue el cine político en los años 70 en Latinoamérica, con una fuerte 

carga social y lingüística de  talante izquierdista-marxista, el cine en Irán prosiguió esa misma línea 

en los años en que todavía no estaban definidas las reglas que dirigirían el cine de ahora en adelante 

en la naciente República Islámica; por consiguiente, dicha incertidumbre fue aprovechada por 

ciertos cineastas que, en su afán de realizar productos simpatizantes con las autoridades del nuevo 

gobierno, soslayaron aspectos técnicos y de profundidad, una omisión que no permitió una 

consolidación y una oportunidad única de dejar un buen registro de este período postrevolucionario. 
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Este cine promulgaba asuntos como la libertad, la lucha de clases y la lucha contra las fuerzas 

secretas de tortura y espionaje policíaco, más conocidas como la SAVAK, que pronto se convirtieron 

en argumentos habituales durante los dos primeros años, cuando en el primer Gabinete del primer  

gobierno interino tras el triunfo revolucionario se encontraban islamistas moderados, junto a los 

marxistas prosoviéticos y el partido liberal nacionalista, mientras el país apenas se encaminaba en 

su ruta de ‘islamización’ más radical.  Muchas de estas cintas eran tipo acción, siguiendo los 

patrones que habían sido exitosos y funcionado perfectamente en la era pre-revolucionaria, pero 

que carecían de notoriedad técnica y creativa; varios de estos fueron mal rodados, con libretos, 

actuaciones y montajes inconexos176. 

A pesar de esas deficiencias, esta filmografía logró cierta empatía entre el espectador, pues   

presentaba a una versión de activistas políticos dentro de la pantalla, engarzados en la lucha contra 

los estratos dominantes; no obstante, mientras la situación social-política del país no variase, sus 

acontecimientos determinarían hasta cuándo perduraría esta clase de ‘cine revolucionario’, que no 

precisamente era el que esperaba la facción conservadora islámica liderada por Jomeini. Con todo, 

mucho de este cine político comprende historias anti-Shah y la combate contra su fuerza opresora 

—la Savak—, tramas cuyo trasfondo trataban ideologías que no eran del total agrado entre los 

fundamentalistas, postura que podría ser muy contraproducente para los planes futuros de la 

República Islámica, con miras a su perspectiva de islamización de toda faceta artística. 

La salida del gabinete de Barzagan177 en noviembre de 1979 a causa de la toma de los 

rehenes en la Embajada norteamericana en Teherán configuró un duro revés, puesto que Barzagan 

era miembro del ala moderada islámica del Frente Nacional, coalición que propugnaba por el 

nacionalismo y la laicidad. Asimismo, en 1980 por primera vez se convocaron elecciones libres, a 

la sazón de las cuales fue elegido como presidente Abul Hassan Bani Sadr178, intelectual de la 

izquierda islámica. Durante sus casi dos años de gobierno hubo tolerancia en las artes, pero Bani 

 
176 REZA SADR, Op. Cit.: 175 
177 Mehdi Barzagan fue el Primer Ministro del régimen republicano de transición; de profesión ingeniero, él  perteneció 

al Movimiento Libertad y al Frente Nacional de Irán, liderazgo que lo lanzó a ejercer  la conducción de ese Estado tras 

la abdicación del Shah, como prueba de la coalición entre laicos y confesionales que  derrocó al monarca; sin embargo, 

él dimitió el 4 de noviembre de 1979, cuando iniciaba la «crisis de los rehenes», situación que  era el broche a unos 

meses de  discrepancias sobre la escogencia  del modelo secular, mixto , o decididamente fundamentalista chiíta, 

discusión que él perdió.   
178Abul Hassan Bani Sadr fue el primer presidente titular de la República Islámica de Irán, elegido mediante los 

comicios de 1980. Le destituyeron debido al mal arranque de Irán durante la confrontación bélica con Irak, y 

distanciado del clero dominante. Su salida del poder significó la consolidación definitiva de la élite clerical.  
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Sadr fue expuesto a un proceso de destitución urdido por miembros del Parlamento —controlado 

por el partido revolucionario islámico— aduciendo que sus políticas iban en contravía con los 

ideales de la transformación integrista, y en particular de Jomeini. Por ende, el clero creía 

firmemente que Bani Sadr preparaba marginar a este estamento de la esfera política, debido a su 

pobre formación en administración pública y en relaciones internacionales; sin embargo, esta salida 

de Bani Sadr sería el principio de fin de las facciones que junto a la islamista obtuvieron la caída 

del Shah. Un año después, el clero y todos los conservadores se adueñaban del gobierno en su 

totalidad y, por consiguiente, prevalecían a lo ancho del país. 

Habida cuenta de estos sucesos, el cine político o ‘revolucionario’ devino en un subgénero 

de ‘fantasía’, que entremezclaba historias de acción y aventura, el cual distó mucho de reflejar lo 

que realmente concernía a través de los eventos que ocurrían en dicha era, y al que también le 

faltaba ser más consecuente con el clímax histórico, tratando de denunciar lo que ya era el pasado 

de una nación, pero esquivaba  bosquejar planteamientos acerca de lo que de veras ocurría en el 

país y lo que estaba por venir. Dichas películas hechas en ese lapso de inestabilidad —que además 

no fueron tampoco muchas— simplemente se desatenderían y terminarían vetadas por las 

autoridades que en adelante detentarían del poder; correlativamente, para aquellas, además del 

mensaje de trasfondo marxista o nacionalista, eran cintas de acción violenta, problemas sociales y 

la corrupción que, a fin de cuentas, no coincidían con los que pretendía los religiosos en relación 

con las reglas emergentes del juego para el cine. Simplemente se perdió una oportunidad de un cine 

político con carácter, se perdió una oportunidad y “fallaron en reflejar el paisaje político e 

ideológico de Irán durante los inicios de la década de los 80”179. Aun así, sin intención o con ella, 

las implicaciones de esta suerte de cine político siguen inmersas en el quehacer cinematográfico 

entre los realizadores, como quiera que cualquier sutil crítica hacia la República Islámica se 

considera ‘subversiva’ o ‘pro-occidental’, y por consiguiente se vuelve un asunto de política 

interna, en este caso, de desaprobación hacia alguna ideología secular de la revolución desde la 

perspectiva islámica. 

2.5 Una década de la guerra: filmes al servicio de la propaganda 

 

 
179 DANIEL, Elton L; MAHDI, Ali Akbar (2006), Culture and Customs of Iran, Westport, Connecticut: Greenwood 

Press, Culture and Customs of the Middle East. 
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Una vez definidas las bases para la creación de una cinematografía moralmente aceptada 

por las autoridades islámicas del país, proseguían las directrices sobre el contenido audiovisual y 

temático en general, en el sentido que estos lineamientos fuesen compatibles con las nuevas 

normas. En consecuencia, la teocracia chiíta entra en otra fase, replicando sus aprensiones y 

procederes acostumbrados hacia las otras artes; por tanto, acentuó su severidad con la literatura y 

la música, con vistas a tratar de islamizar el cine, para controlarlo a continuación. De acuerdo con 

esa tónica, el celuloide del país persa rápidamente se escindió en dos tipos de propuestas: el 

“cinema islámico” que proclamaba los valores y la moralidad, y el “cinema artístico” que ofrecía 

una simbología crítica de las condiciones socioculturales bajo el régimen de los imanes chiítas180.  

El primer tipo de filmes no llegó a ser muy popular pero sí derivaría en algo que se podría 

definir como el cinema-ye Ma’nagra («Cine espiritual»), merced al cual emergieron varios 

cineastas, entre independientes o con un mínimo de apoyo gubernamental, quienes realizaron 

películas sustentadas en su creencias personales y artísticas, por cuyo conducto perfilaron sus 

propias interpretaciones de la realidad social en Irán181. De este cine se deriva el regreso a 

tradiciones poéticas o filosóficas en historias tan sencillas como entrañables, si bien esta corriente 

no se distinguía por adscribirse de lleno a la moralidad mahometana, tampoco representaba una 

ofensa dentro de los mensajes tolerados por el Ministerio de Cultura y Orientación Islámica; 

específicamente, sobre el papel, sus guiones eran valederos según la óptica oficial, aunque como 

ya se explicó, es casi probable que en varias cintas yacieran finos reparos hacia la República 

Islámica.  

2.5.1.  Cine de guerra: La Sagrada Defensa 

 

Siguiendo un patrón muy usado en circunstancias bélicas, especialmente de los años de la 

Segunda Guerra Mundial, cuando Alemania, a través del Ministerio de Propaganda realizó 

numerosos filmes que arengaban en pro de un Tercer Reich victorioso tras atacar a sus enemigos, 

 
180 DANIEL, E.; MAHDI, Alí., Op. Cit.: 108. 
181 SMITH, Charlotte (2016: April 20), “Iranian Cinema: A New Wave Cinema of Resistance”, The Middle East 

Studies Research Seminar (MEST 495); Setrag Manoukian (Director). 

Recuperado de:  

 https://www.academia.edu/25233281/Iranian_Cinema_A_New_Wave_Cinema_of_Resistance_Draft_1_ 

 

https://www.academia.edu/25233281/Iranian_Cinema_A_New_Wave_Cinema_of_Resistance_Draft_1_
https://www.academia.edu/25233281/Iranian_Cinema_A_New_Wave_Cinema_of_Resistance_Draft_1_
https://www.academia.edu/25233281/Iranian_Cinema_A_New_Wave_Cinema_of_Resistance_Draft_1_
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como revancha  por  sufrir el Tratado de Versalles, o a su vez, igual que lo acaecido con los 

panegíricos audiovisuales hechos en el seno de los EE. UU, los cuales exaltaban la entrada de las 

fuerzas norteamericanas en la contienda global, en pro de defender “la democracia y la libertad” [y 

sus intereses] en el mundo entero de las amenazas de unas naciones corrompidas y malvadas como 

la Alemania nazi y el Japón imperial, la República Islámica se enrolaría en el  terreno de los filmes 

militaristas durante casi la década de los ochenta. 

Los ocho años de las feroces hostilidades entre Irán e Irak, que iniciaron el 22 de  septiembre 

de 1980, cuando Saddam Hussein invadió la población fronteriza de Khuzestan, detonaron una de 

los conflictos más cruentos de la historia moderna de Asia, pero fueron también la excusa perfecta 

para que el gobierno islámico fomentase y probase a su recién formado Cuerpo de los Guardianes 

Revolucionarios Islámicos (CGRI), concebido para defender los intereses de la Revolución desde 

la perspectiva islámica, resguardando al nuevo gobierno de intentonas golpistas de las Fuerzas 

Armadas regulares de Irán, o de cualquier otro grupo faccioso y situado al margen de la ley. Las 

autoridades entonces denominaron la guerra como “impuesta”, apreciación sobre la cual 

materializaron abundante archivo audiovisual de sus nuevos héroes en batalla. Gradualmente este 

rótulo de la ‘conflagración obligada’ mutó para convertirse en un discurso diferente que 

coadyuvase a modelar la memoria de la población, en pos de categorizar esta lid como la Sagrada 

Defensa; tal membrete pervivió tras el cese al fuego, por lo cual nació formalmente el subgénero 

de alabanza a la campaña armada que acometió la RII entre 1980-88182.  

El cine de la Sagrada Defensa supuso una exaltación de las fuerzas armadas iraníes, 

acentuando el rol de la Guardia Revolucionaria, cuerpo muy selecto compuesto por soldados en 

custodia de la joven República Islámica, resueltos a ofrendar su vida en nombre de Alá y la nación; 

en ese orden, la GR enaltece la estampa del mártir que se entrelaza en la historia del Chiismo, ya 

que encarna un sinónimo de respetado combatiente; en pocas palabras, generó una imagen de 

confianza y valerosidad entre este cuerpo castrense, que, gracias a la “guerra impuesta”, fue 

ganando la notoriedad que hoy posee. 

 
182 KHAKPOUR, Arta; MEHDI KHORRAMI, Mohammad; VATANABADI, Shouleh (Eds.); (2015), Moments of 

Silence Authenticity in the Cultural Expressions of the Iran-Iraq War, 1980-1988 New York: New York University 

Press; New York University Abu Dhabi Institute, 
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Como esta clase de cine se distinguía de sus homólogos convencionales en este subgénero, 

a pesar de que era parte de un momento histórico dentro de la sociedad en general en Irán, esta 

filmografía entonces se usó para demostrar diferentes puntos de vista, entre el comercial con énfasis 

en las vivencias de los soldados iraníes —los buenos— contra los malvados uniformados iraquíes. 

Asimismo, esta vertiente tuvo referencias de algunos directores en cuanto a las secuelas de la 

guerra, más malas que buenas, repercusiones que por consiguiente debían retratarse, aunque esta 

óptica no convencía del todo a las autoridades gubernamentales, ya que generaba desazón entre la 

sociedad y desdibujaba un poco la imagen de los mártires. 

El cine de la Sagrada Defensa trataba de conferir un valor espiritual, de una trascendencia 

local, a este momento de guerra, de generar empatía con personajes, especialmente de confesión 

totalmente islámica en sus principios, pero no renunció tampoco a su índole progubernamental, en 

tanto entonces este proselitismo dual —religioso y publicitario—significaba un intento de una 

nuevo bastimento ideológico y nacional apoyado por el régimen183. Durante la guerra numerosos 

filmes tuvieron buena acogida, un florecimiento  que fue punto de partida de la reactivación de 

industria como tal, entre películas netamente comerciales y exhibidas a lo largo y ancho del 

territorio, como también cintas semi-independientes con visiones de la guerra a escala de 

personajes; en razón de este renacer cuantitativo, el Ministerio autorizó los filmes a partir de sus 

guiones, pero no todos tendrían un éxito como tal, pues muchas de las comerciales carecían de 

calidad técnica y tenían limitaciones de diverso orden; así mismo,  las semi independientes —

después de filmadas— tampoco gozaban de aceptación ministerial, aun cuando su recepción entre 

la gente hubiese sido notable.  La cartera de Cultura y Orientación Islámica derivó una Oficina de 

Películas de Guerra en la Fundación Farabi. Esta nueva iniciativa cinematográfica fue creada para 

representar imágenes acerca de La Sagrada Defensa, de acuerdo con el aserto de que: “enfatizar la 

experiencia más que la teoría como una calificación básica para películas hechas sobre la 

guerra”184.  

 Después de la inauguración de la Oficina de Películas de Guerra para La Sagrada Defensa, 

hubo un claro movimiento hacia producciones que buscaban representar la guerra en torno a un 

carácter más espiritual que militar. Este paso de la acción al cine narrativo y reflexivo está marcado 

 
183 DANIEL, E.; MAHDI, A. (2006), Op. Cit.: 108. 
184 Iran (diario), 19 September 1995, p. 12. En: TAPPER, Richard (2002), The New Iranian Cinema. Politics, 

Representation and Identity, London and New York: I.B. Tauris & Co. Ltd. 
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por la presencia del Islam. Por consiguiente, la Sagrada Defensa también moldeó una salida para 

los nuevos cineastas, muchos de ellos notables dentro de este subgénero, con varios premios dentro 

del país por su contribución a la realización de este contenido, entre ellos Ebrahim Hatamikia, 

quien durante la postguerra hizo notables películas con un suceso particular, como Identity (1986), 

The Scout, (1988) y Mohajer (1990) filmes que lograron enarbolar esta propuesta185, Hatamikia 

con el tiempo abandonó la realización de este tipo de contenido, aun cuando perteneció en su 

juventud a la Guardia Revolucionaria. Asimismo, este realizador pasó de ser un cineasta con 

afinidades progubernamentales a integrar la oposición política, como se corroboraría revisando la 

orientación de sus películas post-milenio (v. gr.: The Glass Agency, 1998; A report on the party, 

2010 y Gozaresh-e yek jashn" —A Report of a Celebration— de 2011). 

 

A la sazón de estos sucesos, los esfuerzos por mantener el éxito de las películas de la 

Sagrada Defensa se tradujeron en varias acciones: la creación de un instituto cinematográfico 

especializado en este rubro, para seguir la fórmula de realización de cine de guerra, el gobierno 

proveyó especial asistencia en el diseño de escenografía de ciudades y el uso incluso del ejército 

para escenas de combate, durante la era presidencial de Akbar H. Rafsanjani en los inicios de los 

años 90186. Esta tónica cambiaría ostensiblemente con Khatami en la Presidencia y su Ministro de 

Cultura Mojaherani (quien fue sometido a un intento de impeachment por parte de miembros del 

Parlamento en 1999), debido a que este último ordenó derogar una clave imperativa sobre la 

perpetuación de temáticas de la Sagrada Defensa dentro de los asuntos culturales, lo cual debilitó 

la difusión de este subgénero al punto de que aquél desapareció completamente. Inclusive la 

declaración del impeachment se relacionaba con el marchitamiento de la promoción de esta 

corriente, como se ilustra en el siguiente extracto: 

 

 La falta de atención a los cineastas de la Sagrada Defensa, que ha resultado en la 

drástica disminución del número de películas (…) Paralizando los subsidios para 

este tipo de cine (que es uno de los principales incentivos para la difusión y 

propagación de los valores de los 8 años de la Sagrada Defensa y su transferencia a 

la próxima generación)187. 

 
185 REZA SADR, Op. Cit.: 198. 
186 REZA SADR, Op. Cit.: 199. 
187 ZEYDABADI-NEJAD (2006), The Politics of Iranian Cinema. Film and society in the Islamic Republic, Based on 

the author's thesis (doctoral), New York: School of and African Studies, Routledge, Taylor Oriental and Francis Group. 

En: KHAHPOUR et. al., 2015: 57. 
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Desde entonces, esta filmografía entró en una profunda crisis, aquejada por la carencia de 

nuevas ideas que fueran capaces de cambiar el discurso agotado de la pérdida, la agonía o el 

duelo188; por tanto, el celuloide iraní exigía una evolución a la hora del abordaje de estas temáticas, 

así mismo, el retiro de este por parte de sus prominentes realizadores —v. gr. Ebrahim Hatamikia— 

supuso la privación de especialistas para este género cinematográfico de Irán, evento que redujo la 

audiencia para estas películas. Esto se reflejó todavía más en las estadísticas arrojadas por un 

estudio que realizó el Ministerio de Cultura, donde evidencian que solo “3.6% del público en 

general degustaba del cine de la Sagrada Defensa”189.  

Indudablemente todo había cambiado tras el paso del tiempo, mientras que el cine de la 

Sagrada Defensa tuvo su apogeo en los años finales de la guerra e inmediatamente posterior a esta, 

con cineastas que inclusive vivieron de cerca estos terrenos y que a su vez despertaban la simpatía 

por el retrato de estas temáticas, más las ventajas de recibir todo el apoyo económico y logístico 

para la realización de estas películas, era notorio que esta dinámica no era sostenible hacia 

mediados de los años 90, puesto que la filmografía del país persa se volcaría hacia otros estilos. 

Por ello resurgieron los directores que habían quedado en la nueva ola, más los que emergieron 

para crear una segunda fase extendida de esta escuela, que le daría paso a un cine muchísimo más 

llamativo, sencillo y humano. Uno de los cineastas pertenecientes a la Sagrada Defensa, Abu Al-

Qasim Talebani atisba este oportunismo, diciendo: 

El cine de Sagrada Defensa hoy es tomado en apariencia por negocio y comercio. Ahora 

aquellos que quieren hacer estas películas solo dejan crecer sus barbas (afectando 

religiosidad) y entran a la profesión. Esta persona hace su primera película sobre la guerra 

y la Sagrada Defensa, nadie la recordará, pero después de hacer su primera película entra 

al cine comercial iraní y persigue otros objetivos 190.  

A pesar de ese apoyo institucional, la crisis del subgénero patriótico y belicista en el nuevo 

milenio era todavía corroborable, ya que los festivales dedicados a él se cancelaron constantemente; 

inclusive, en un intento por la supervivencia de esta corriente —en cuanto propia de la República 

Islámica— se incluyeron en la versión de 2010 películas con radio internacional bajo el lema de 

“revolución, resistencia y sagrada defensa” pero esta táctica tampoco funcionó mucho, y lo peor 

 
188 KHAHPOUR et. al., 2015: 57. 
189 ZEYDABADI-NEJAD, Ibid.: 50. En: KHAHPOUR et. al., 2015: 57. 
190 RHAHMANI, Zabihollah (s.f), “Filmsazi baraye defa’-e moghaddas tofigh ast: Goft o gou ba Abolqasem Talebi, 

filmsaz va rooznameh negar,” 45. En: KHAHPOUR et. al., Op. Cit.: 57. 
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para esta intencionalidad, su proyección acarreó varias protestas). En suma, después de la guerra 

con Iraq, los argumentos usados en las películas iraníes empezaron a transmutarse: desde guerra, 

revolución y moralidad, hacia el amor, aventura, niñez, humildad, pobreza, libertad y temas de 

discriminación y género191.  

2.6 ¿Los niños: principales protagonistas de historias sin censura? 

 

El tema que abrió las puertas a la genialidad de los contenidos y retratos de una sociedad 

post-revolucionaria fue el relacionado con la niñez, un recurso creativo que no encontraría dudas 

que motivaren una posible censura. Cabe reseñar que dos de las cintas más notables e importantes 

en la cinematografía de Irán también derivaron de la cuestión acerca de la guerra impuesta, pero 

no se hace énfasis en ella, pero sí como un punto de partida entre los retratos de niños: The Runner 

(1985) de Amir Naderi, y Bashu, the Little extrange (1987) de Bahran Bezaei, dos reconocidos 

directores que ya venían ejerciendo desde la primera nueva ola del cine iraní durante la década de 

los años 70s. 

Al existir nuevos parámetros para el relato de historias y la filmación de estas, con la figura 

de la mujer prácticamente excluida, con los actores más afamados de la era prerrevolucionaria 

vetados de participar en nuevas producciones, y de todo lo efectuado dentro de un estilo comercial 

previo a los acontecimientos que iniciaron la Revolución Islámica, hacer cine se tornaba algo 

dificultoso o ambiguo para los cineastas, ya que solamente prosperaban las propagandas 

cinematográficas religiosa y belicista. Pues bien, de cara a esos parámetros, sucedió que varios 

cineastas voltearon su mirada hacia unos “actores naturales”; en consecuencia, los protagonistas 

estaban alejados de todo lo que se pudiera definir como corrupción moral o asedio del mundo 

occidental —contra el que tanto despotricaba el régimen post-revolucionario—.  

Consiguientemente, la sencillez era lo que realmente importaba, en la medida que esta 

inocencia se entrelazaba con la curiosidad y la bondad; de este modo, los niños se convierten en 

los núcleos argumentales y actorales más buscados durante la segunda mitad de los años ochenta 

y aproximadamente por una década entera más, el cine de la infancia se volvería toda una marca 

 
191 DANIEL, E.; MAHDI, Alí, Op. Cit.: 111. 
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registrada de la moderna cinematografía persa y predilecta entre los cineastas iraníes de la nación 

—varios de ellos sobrevivientes de la primera ola del nuevo cine iraní, en la década de los años 

70—, quienes ahora regresaban al ruedo, ajustándose de alguna u otra forma a la normatividad del 

Ministerio de Cultura de la República Islámica. Con este aserto no se está aseverando a una década 

entera como tal en el que la cinematografía de Irán se haya dedicado exclusivamente a un cine 

protagonizado por la niñez, ya que durante ese periodo también se exploraron varios tipos de cintas, 

de carácter social, por un lado, acompañadas por temáticas entretenidas que fueron asumidas como 

un bálsamo luego de una dura época de conflagración armada, sino que el celuloide con alusiones 

sobre infantes se convirtió en algo muy especial para Irán. Por consiguiente, esta articulación entre 

niños y adultos en estas películas es usado para representar a los iranís como sí mismos192. De esta 

forma, varios realizadores tuvieron la idea de delegar esta perspectiva audiovisual sobre los niños 

para modelar las limitaciones impuestas sobre la sociedad iraní; en ese orden, los niños llevan todo 

el peso de los asuntos sociales que no pueden ser expresados a través de los adultos193. 

Este tipo de cine tiende a enfocarse en la realidad más que en la fantasía, debido a que 

varios directores prefieren seleccionar actores naturales, escogencia muy ligada a los niños, lo que 

impregna a estas películas con enternecimiento y frescura. Los infantes, en efecto, son vistos 

totalmente inocentes, sin caer en cinismos o nociones corruptas. Toda esta alternativa es una 

reacción a temáticas que puedan ser susceptibles de polémicas, evitando la prohibición, una 

respuesta frente a la imposibilidad de filmar amor, religión o la política, motivos que son delicados 

de tratar por la reprensión estatal194. El uso de los niños para retratar la sociedad iraní trajo un 

diferente tipo de realismo en el cine iraní195.  

2.6.1 El Centro para el Desarrollo Intelectual de Niños y Adolescentes (CIDCA): 

La organización que le apostó al contenido de cine infantil 

 

El Centro para el Desarrollo Intelectual de Niños y Adolescentes (CIDCA), o Kānoon-e 

Parvaresh-e Fekri-e Koodakān va Nojavānān, como se le conoce por su nombre original en persa, 

 
192 DANIEL, E.; MAHDI, Alí, Op. Cit.: 112. 
193 DANIEL, E.; MAHDI, Alí, Op. Cit.: 112. 
194 HEREDERO, CF. (1995). “Abbas Kiarostami. Más allá de la realidad; más cerca de lo real”, Nosferatu. Revista de 

cine; (19); pp. :80-87.      Recuperado de: http://hdl.handle.net/10251/40941 
195 DANIEL, E.; MAHDI, Alí, Op. Cit.: 112. 

http://hdl.handle.net/10251/40941
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es una organización creada por la última emperatriz de la nación, Farah Diba, en 1965, dedicada al 

desarrollo intelectual de la niñez; entre sus más valiosas actividades estaban las tocantes con la 

producción de contenidos artísticos, entre los cuales se destacan el apoyo logístico a la 

cinematografía, a la literatura, al teatro, a la música y a talleres de manualidades. De las manos de 

esta institución se inició una era de cortometrajes durante el último decenio de la dinastía Pahlevi, 

que suscitó la formación de la futura carrera fílmica de quien sería uno de los mejores directores 

de cine en la historia de la cinematografía iraní: Abbas Kiarostami. 

Kiarostami, bajo la tutela de Kanoon, realizó varios cortos que demostraron el potencial 

que tenía este joven realizador, quien se especializó en orientar la labor de niños actores naturales, 

con el fin de materializar las historias más bellas y humanas; junto a él también resurgieron otros 

dos importantes cineastas, que serían definitivos para la reactivación de la industria del cine en la 

era post-revolucionaria: Bahran Bezaei y Amir Naderi- Luego del advenimiento de la Revolución, 

Kanoon fue una de las pocas organizaciones que no se disolvió, no se reformó y no sufrió un 

intervencionismo severo por parte de las nuevas autoridades islámicas, por lo cual aún contaba con 

algo de independencia a la hora de seguir efectuando sus producciones de carácter artístico, puesto 

que las barreras eran pocas. Por ende, las nuevas directivas prosiguieron una línea semejante a la 

implementada durante la época pre-revolucionaria; en especial, esta nómina de reemplazantes de 

los funcionarios del Shah acogió a Abbas Kiarostami para conservar la dirección de productos 

audiovisuales al servicio de ellos. Lo anterior estableció un alivio para este prominente cineasta, 

quien un año antes de la revolución se había aventurado con una película por fuera del seno de 

Kanoon; empero, con estas normas más recientes él se podía labrar un camino exitoso y tranquilo, 

mientras que como cineasta independiente, la revolución le frenó, así que durante un tiempo más, 

su trayectoria se acomodaría a estos reglamentos, hasta la consecución de su renombre que la 

década de los noventa le depararía196.  

El Instituto o Centro para el Desarrollo Intelectual de Niños y Adolescentes fomentó un 

número significativo de películas con Abbas Kiarostami, compendio que entre 1970 y 1992 en la 

mayoría de casos versa sobre obras centradas en el universo de la infancia, entre la vida interior 

con un condimento de imaginación, fantasía y componentes educativos, construidos sobre la 

 
196  ELENA, Op. Cít.: 59. 
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estructura de la simplicidad197. Aunque el tema de la infancia ya se exploraba desde los años 70, 

en la mitad de la década de los 80 se torna en el tema de fondo a tratar por varios cineastas; en ese 

orden, Abbas Kiarostami tuvo un breve receso en el cine para regresar de nuevo con Kanoon, pausa 

que, al terminarse, suscitó que él entre 1985 y 1989 conformaría equipo con un colega suyo quien 

había fungido como jefe de él, Ebrahim Foruzesh198, quien fue pieza fundamental para los filmes 

que sobrevendrían. 

Kanoon, quien se encargaba de la producción y era promotor de cierta forma de una parte 

de este cine iraní, tuvo un gran impacto con tres películas que se convertirían en un hito para la 

cinematografía iraní, ya que ellas configuraron el regreso triunfal de los cineastas de la nueva ola. 

Esa terna se compone entonces por las películas The Runner (1985) de Amir Naderi, considerada 

como la película que reavivó al cinema iraní en la esfera internacional; Bashu, the Little stranger 

(1987) de Bahran Beizay, cinta que fue elegida en 1999 como la más importante de todos los 

tiempos por un magazine persa especializado (Donyaye tassvir)199. También merece mención 

especial Dónde está la casa de mi amigo (Khane-ye dust kojast) (1987) de Abbas Kiarostami. Estos 

filmes tomaron los circuitos de los festivales internacionales de cine y ayudaron a asegurar un sitio 

a la iraní como una de las cinematografías innovadoras del período200. Estas cintas sobresalieron 

en Venecia y Londres para The Runner, que a su vez obtuvo un galardón en el Gran Premio del 

Festival Tres Continentes de Nantes201, mientras Dónde está la casa de mi amigo (1987), de 

Kiarostami, alcanzó la estatua dorada del Festival Fajr en Irán, sin olvidar que adquirió el Leopardo 

de Bronce del Festival de Cine de Locarno. Las tres películas compartían que fueron filmadas en 

parajes distintos a la capital, desde paisajes del Irán rural, así como ciudades en periferias. 

15. Figura 2.3 “The Best films of our lives”, Donyaye tassvir (N.º 74)202 

 
197  HEREDERO, C. F. (1995)., Op. cit.: 81. 
198  ELENA, Op. Cít.: 60. 

199 Picture world (Donyaye tassvir, N.º. 74, October 1999). 
200 LANGFORD, Michelle (2019), Allegory in Iranian Cinema: The Aesthetics and Poetry of Resistance. Affirmations: 

of the modern, 7; London: Bloomsbury Publishing; xiii + 278 pp. 
201  Cfr. ELENA, 2005, Op. Cít.: 60. 
202 Picture world (Donyaye tassvir Online, N. º 74, October 1999). Recuperado de: https://cutt.ly/tbj8pw0  

https://cutt.ly/tbj8pw0
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Fuente: Picture world (Donyaye tassvir, N.º. 74, October 1999). 

La anterior imagen —Figura 2.3— reseña el N.º 74 de la revista cinematográfica 

especializada iraní Donyaye tassvir (Picture world), donde aparece este escalafón que coloca a Bashu, 

the Little stranger 1987) como el filme más relevante de la historia del séptimo arte iraní de todos 

los tiempos. 

Los personajes infantiles se basaban en interpretaciones de la cotidianidad, como en Dónde 

está la casa de mi amigo, que narraba las peripecias de un niño que quería buscar la morada de su 

compañero, a quien quería entregarle sus apuntes que dejó en el colegio, lo que demuestra la lealtad 

y valentía en sitios rurales. A su turno, en Bashu, el pequeño extraño, relata las incidencias de un 

niño que debe huir de la guerra y se transporta de una región a otra, donde las diferencias culturales 

y sociales son complejas; con motivo de este argumento, se nos muestra el Irán multi-étnico, donde 

se exalta no solo la valentía del niño para reanudar su vida, sino la tenacidad de la mujer iraní 

(primeros visos del tema femenino, aún relegado en esta primera década de la República Islámica). 

Asimismo, en The Runner los acontecimientos ocurren en el sur de Irán, epicentro de varias de las 

refinerías más sobresalientes del país persa, donde un niño posee sueños y usa su imaginación como 
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motor para llevar a cabo sus ilusiones, demostrando que no hay objetivo pequeño ni obstáculos 

grandes, y que desde lo más simple de la existencia se puede disfrutar. 

Usualmente, los niños eran un espejo para representar a la gente normal, porque por medio 

de ellos se relató cómo se querían reflejar las ideas y experiencias de la gente, o al menos, cómo se 

suponía que fueran. Esta idea fue enfatizada en el cine iraní usando actores amateurs con su manera 

natural de actuar, sin ser súper estrellas del cine, los niños también son gente real. La audiencia 

pudo aceptar esa dignidad tan fácil como ellos pudieron aceptar la dignidad de un individuo común, 

los niños tienen una existencia en el mundo, independiente de su aparición en el cine203. Los niños 

actuaron con tal entusiasmo que ellos tocaron a las audiencias, no solo iraníes, sino de todo el 

mundo204. 

A pesar de que, después de la revolución, el CIDCA tuvo problemas financieros, este 

continuó sus actividades a una escala menor, produciendo filmes concernientes al realismo o los 

problemas sociales desde la perspectiva de la niñez, con los dilemas que estos pudieran traer 

consigo205. Aparte del rol fundamental del CIDCA en proveer a los directores las herramientas 

necesarias para realizar un cine de temática infantil de calidad, la prevalencia del celuloide basado 

en historias de niñez en los años 80 y 90 ha sido atribuido al impacto de los férreos lineamientos 

de censura, como quiera que esto fue particularmente cierto durante la primera década del cine 

post-revolucionario, cuando los realizadores aún debían probar los límites de las reglas, 

específicamente en las interacciones hombre-mujer (un tema que se glosaría muchos años después 

con excelentes resultados), dado que estos cánones, que en realidad se erigían sobre la orientación 

islámica con respecto a las relaciones de género, como la interacción directa hombre-mujer y el 

contacto físico. El niño podía sustituir todo ello, jugando un rol decisivo para la purificación del 

cine en esa era206. 

Esta tendencia de filmación abocada a la búsqueda de vidas simples con actores naturales 

no profesionales fue reforzada por Abbas Kiarostami con mucho éxito por fuera de Irán, pero 

Kanoon prosiguió con la fórmula que devino en fuente principal del cine iraní. De manera que no 

 
203 TAPPER, Richard (2002), The New Iranian Cinema. Politics, Representation and Identity, London and New 

York: I.B. Tauris & Co Ltd. 
204 TAPPER, Richard (2002), Op. Cit.: 238. 
205 TAPPER, Richard (2002), Op. Cit.: 230. 
206 LANGFORD, 2019, Óp. Cit.: 63 
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solo las cintas mencionadas anteriormente fueron las únicas que el Centro realizó, e inclusive, 

algunas otras también generaron éxitos, como The Key (1987) de Ebrahim Foruzesh, el antiguo 

jefe de producción cinematográfica de Kanoon, quien ahora dirigió esta obra que nació de un 

argumento del propio Abbas Kiarostami. 

Para los años 90, el país se asomaba a otra era distinta de apertura, y con esa novedad 

también el cine se estaba preparando, puesto que con contenido gravitante alrededor de los niños 

persistió, con historias completamente distintas a las de la anterior década; similarmente, la figura 

femenina empezó a ser más empleada, avance que no sería la excepción para que ahora las 

protagonistas de las historias fueran niñas; en ese orden, un pupilo de Kiarostami, de nombre Jafar 

Panahi comenzó su trasegar, en vista de que él lanzó durante mediados de los 90 las cintas White 

Balloon (1995) y Mirror (1997). La primera de ellas consiguió eco en el Festival de Cannes, gala 

que pondría en la lupa a la cinematografía a Jafar Panahi. Así las cosas, en estos años se realizarían 

películas construidas más sobre la estructura del “mito del niño sabio” esquematizado por El libro 

de los reyes de Ferdowsi207, según consta en un texto Farshad Zahedi de 2012, referenciado por 

Díaz Maroto et. al.208 

Cambiando de tercio con otro reputado director iraní, Majid Majidi se transformaría en 

pieza fundamental durante toda la década de los años 90 con su abordaje cinematográfico acerca 

de la niñez, cuyas historias se desenvolvían entre las más duras realidades sociales que se atisbaban 

en este lapso, pero a su vez este trasfondo se hibridaba con los sentimientos puros emanados de la 

magnificencia de ese mundo de los niños; por lo tanto, las películas más notables de Majidi para 

los noventas fueron Baduk (1992), Father (1996), Children of Heaven (1997), The color of 

Paradise (1999) y Lluvia (2001). Al tenor del vigoroso respaldo conferido a las anteriores películas, 

se acentúan las honduras emocionales y estéticas de Children of Heaven (Los niños del cielo), que 

cuentan los avatares de dos hermanos de clase muy baja que tienen que compartir un par de zapatos 

sin que sus padres se enteren, ya que el más chico extravió los suyos; esta cinta instituiría un legado 

alto para la cinematografía iraní, al ser la primera nominada para los Premios Oscar de la Academia 

 
207 ZAHEDI, Farshad (2012): “Los personajes de un particular cine iraní. La renovación del arquetipo cuerpo errante 

de la literatura persa”. En: SANTOS, Clara Janneth (Coord.): Cine iraní, Madrid: Ícono 14; pp. 137-162.  
208 Citados por: DÍAZ-MAROTO FDEZ-CHECA, Zoila; CARRILLO PASCUAL, Elena; PUEBLA MARTÍNEZ, 

Belén (2014), “El tratamiento de los olvidados en el cine iraní contemporáneo: mujer, infancia y minorías étnicas”, 

Cuestiones de género: de la igualdad y la diferencia; (9); pp. 310-337. 
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en Los Ángeles, EE.UU., en la categoría de Mejor Película Extranjera209. Lo anterior también se 

considera un extraordinario logro para Kanoon, que produjo el filme, merced a sus perseverantes 

esfuerzos en apostarle a los relatos de la niñez en sus múltiples facetas. 

Con Children of Heaven finalizó una década extraordinaria de cine donde los niños eran 

quienes esculpían de alguna u otra forma los cientos de historias que se viven en Irán, desde cada 

contexto en el que se han movido. Con todo, desde la llegada del reformista Khatami, el cine iraní 

contemporáneo adquiriría mayor libertad, por lo que se aventuraría a perfilar nuevos personajes, 

en especial uno que desde entonces se había vuelto inocultable para la sociedad: la mujer. Si bien, 

Children of Heaven fue la cereza del pastel para los elogios del celuloide que convoca a niños 

protagonistas iraníes, su éxito no significó el fin de esta línea argumental, puesto que Majid Majidi 

publicaría otra interesante cinta en 2001 titulada Lluvia, sobre una niña refugiada afgana que debe 

disfrazarse de chico para poder trabajar. 

Aquel entonces también coincide con el despunte de dos nuevos cineastas que efectuarían la  

combinación venidera con otras temáticas dentro del cine acerca de los olvidados en el país, a 

saber, Samira Makhmalbaf, hija del también importante Mohsen Makhmalbaf, se estrenaría como 

directora con la cinta Sib (La manzana, 1998) inspirada en hechos reales, acerca  de unas niñas 

gemelas que se mantuvieron encerradas por su padre; esta trama le valió un reconocimiento 

importante en la sección ‘Una cierta mirada’ en el Festival de Cannes, en Francia. Dabashi210 

explica acerca de la obra de Samira que: 

[…] Películas como The Apple son superiores a una avalancha social, y 

políticamente [son] películas relevantes que abordan la difícil situación de los 

pobres, la opresión de las mujeres o las calamidades de la revolución religiosa, en 

su desafío constitucional a la instrumentalidad en el núcleo de la cultura que esas 

películas buscan subvertir. 

 

Samira después seguiría explorando el tema de la niñez, pero con el componente adicional 

de los colectivos étnicos que conforman la República Islámica. El otro cineasta que sondearía un 

 
209 TAPPER, Richard (2002), Op. Cit.: 231. 
210 DABASHI Hamid (2001, p. 179), Close Up Iranian cinema, past, present and future, London, New York: Verso. 

Recuperado de: https://es.scribd.com/document/218353638/Hamid-Dabashi-Close-Up-Iranian-Cinema-Past-Present-

and-Future-2001 
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paralelo de niñez y ‘tribu’ periférica es Bahman Ghobadi, quien entre 2000 y 2004 lanzaría unas 

crudas películas acerca de los chicos de la zona de Kurdistán, quienes conviven con muchos 

peligros y privaciones junto a la zona de guerra: A time for drunken horses (2000) y Las tortugas 

también vuelan (2004). Ghobadi entonces narra cómo la conflagración desatada ha afectado la vida 

de los niños, que han perdido la inocencia y la alegría y cargan con el peso de la violencia, el recelo 

y el dolor211. 

El uso de niños en películas facilitó el desarrollo del cine iraní y el papel que jugó en la 

reflexión, interpretación y sobre todo autoevaluación histórica y estética iraníes. Una de las 

características de las películas iraníes ha sido la recurrencia de niños inocentes y trabajadores para 

transmitir simbólicamente ciertas ideas aparentemente abstractas de una manera realista212. De esta 

forma, el cine iraní muestra a la sociedad a través de los ojos de los niños quienes, aunque hayan 

perdido parte de su candor a raíz de las penurias, son capaces de seguir soñando y de alimentar la 

esperanza, aun cuando solo estén rodeados de un desierto de penalidades. La imagen del niño no 

solo representa, sino que también se convierte en modelo a emular. Con la aparición de los niños 

protagonistas se consideró a menudo un sustituto alegórico de algo más amplio, una técnica que 

aseguró que las películas escapasen al radar de la censura del gobierno213, o al menos, pasasen un 

poco más inadvertidas ante esos censores. 

2.7 La imagen de la mujer en la cinematografía post-revolucionaria 

 

Hablar de la figura de la mujer dentro del cine iraní durante la era post revolucionaria es 

controversial, debido a los factores que han influido para su aparición y su tirante relación con las 

normas impuestas por parte de la teocracia islámica; en ese sentido, esta semblanza femenina va 

más allá de las artes, ya que allí no empezarían las restricciones o la censura hacia ellas, sino que 

el hecho en cuestión dimana de una regimentación taxativa y confesional de la vida pública, que 

en el caso del cine, hasta tendría incidencia en la órbita privada. 

 
211 DÍAZ MAROTO et. al., Op. Cit.: 326. 
212 TAPPER, Richard (2002), Op. Cit.: 231. 
213 MAJIDI, Shahrazif Muhammad Tajul Muhammad; BIN ZAHARIN, Muhammad Su’ud Zhariff (2018), 

“Contextualizing the New Iranian Cinema: Four Revolutionary Directors”; Han Chiang University College of 

Communication (HCUC) Journal  
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La necesidad de visualizar a la mujer era imperiosa, de aquella mujer heroína, no en términos 

comerciales, ni tampoco para mostrarlas como súper heroínas, sino como seres valerosas que se 

desempeñaban como cabezas de familia y fuentes de ingreso, sobresaliendo sola ante la ausencia 

de figuras masculinas que quizás se perdieron durante la guerra y no regresaron jamás: Por ende, 

estas mujeres debían ser captadas, cambiando así el mal o limitado concepto que la teocracia y la 

marginación de la sociedad les endilgaba. En vista de lo anterior, como la mujer es pilar de la 

sociedad iraní, sus vivencias y sentires debían narrarse del modo más realista posible, ojalá sin 

transgredir los preceptos de moralidad impuestos desde la autoridad general en Irán. Esto originó 

que los asuntos femeninos obtuvieran una mayor preponderancia en el más reciente cine iraní, 

durante la década de los 80 y de lleno en los 90214. 

Para entender el proceso de la mujer dentro de la cinematografía iraní es conveniente 

retroceder muchos años, cuando la mujer dentro de la imagen tenía roles completamente diferentes 

a los que la República Islámica quería ahora incentivar, en vista de que el papel del género 

femenino durante la monarquía Pahlevi contradecía los valores iraníes, no únicamente desde la 

perspectiva del Islam, sino también desde los tradicionales. En concordancia con la descripción 

anterior de la transición histórica, durante la conformación, consolidación y aceptación —por 

autoridades y la misma sociedad iraní—  de la industria del cine en los años 50 y 60, el género del 

film-e-farsi, cuyo formato dedicaba buena parte de sus proposiciones a un tratamiento convencional 

de melodrama y comedias, muchas de estas sin un telón profundo de análisis o de trascendencia 

filosófica, la mujer de ordinario integraba meramente parte del decorado, exhibiendo su muy 

aprobada occidentalización; dicho suceso indicaba también una especie de ‘sexualización’ de la 

mujer en una sociedad que empezaba a acostumbrarse a nuevos estilos, y  cada vez más fría hacia 

usanzas iraníes, entre conservadoras y religiosas. 

La última fase de la dinastía Pahlevi en una de sus proezas que decretó acelerar la 

modernización del país calcada de Occidente, sumido aún en el atraso en el siglo XX por parte de 

la prosapia antecesora, los Qajar, tomó medidas en el seno de ese plan, tales como la prohibición 

del Hijab, determinación que era una de las insignias de los vuelcos en las costumbres que 

germinarían un nuevo cariz de mujer iraní acorde a los estándares y dinámicas propias de la 

globalización naciente, y en especial, desde el punto de vista más occidentalizante. Para el cine 

 
214 DANIEL, E.; MAHDI, Alí, Op. Cit.: 111. 
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esto también fue claro, cómo lo demostró el interior del género del Film-e-Farsi, que trazaría el 

talante sensual y sexi de la mujer persa, propio de producciones provenientes de la India y Egipto, 

mostrando a las damas como bailarinas exóticas, capaces de embrujar y deleitar las miradas 

masculinas, de manera que esta modalidad de cabaretera se popularizará rápidamente entre los 

hombres. Viendo esta simpatía de las cintas semi-musicales importadas de los países anteriormente 

mencionados, los productores iraníes se entusiasmaron con estas referencias prestadas de estas 

industrias, donde las escenas de baile y vida bohemia aderezaron sus películas con el atractivo 

sugerente que ofrecían las chicas danzantes215.  

A pesar de las implicaciones que traían estas percepciones publicas vinculadas con el 

estatus de la mujer en el país, esta clase de películas generaba muchas ganancias, por lo cual de 

ordinario durante la vida cinematográfica de Irán primaron los rodajes de estos argumentos lúdicos 

dentro de la industria216.  Si bien para esa época era nítido el camino que desbrozaba el cine iraní 

en términos de guiones y viabilidad económica, durante aquellos años sesenta igualmente significó 

la irrupción de una de las artistas y poetas femeninas más importantes para el país, quien, el 

mismísimo Abbas Kiarostami —amigo de ella—  consideró una especie de impronta de su obra 

años después, pese a su  paso efímero por la tierra; nos estamos refiriendo a Forough Farrokhzad, 

catalogada como una precursora y creativa en el cine contemporáneo iraní, años antes del inicio de 

la nueva ola; a consecuencia de su talento, la poetisa Forough Farrokhzad superó expectativas con 

la producción de la obra  Khaneh Siya Ast (The house is black, 1962), mediante la cual pasaría a la 

posteridad. Transcurrirá un buen tiempo desde entonces para que otra mujer cineasta apareciera en 

la esfera; en consecuencia, con The House is Black, Farrokhzad asentó los cimientos en aquel 

escenario217.  

El siguiente espacio para la mujer dentro de la industria cinematográfica se emparenta con 

el advenimiento de los cineastas progresistas en Irán, quienes integrarían la primera nueva ola del 

cine iraní, la década dorada de los 70, que prometía contenidos más sociales e intelectuales en las 

distintas formas de contar y filmar las historias, queriendo deslindar el modo comercial que ya 

dominaba la industria doméstica del cine. En concordancia con ello, la Primera Nueva Ola asumió 

 
215 TAPPER, Richard (2002), Op. Cit.: 218. 
216 TAPPER, Richard (2002), Op. Cit.: 218. 
217 DABASHI Hamid (2001), Op. Cit.: 222.  
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la postura de confrontación a la vulgaridad, demostrando el fraude cultural, vuelco que involucró 

el retiro a la mujer de los aires de cabaret218.  

Directores de esa nueva ola como Masoud Kimiai y Bahran Beizai realizaron importantes 

contribuciones a la cinematografía iraní de esa década con importantes películas, entre esas Qeysar 

(1969) de Kimiai, mostrando una efigie más sobreprotectora de la mujer dentro de un entorno social 

sencillo; luego de esta cinta le sucedieron Downpour (1972), The Crow (1977) y Tara Ballad 

(1978) donde Beizai enaltece a la mujer como heroína, en cuanto juega una misión trascendental 

dentro de la sociedad iraní. Lo anterior personificó un gran avance para el celuloide del país persa, 

que empezaba realmente una nueva época respecto al discurso de todas las historias por estos 

cineastas intelectuales, sin embargo, esto se expuso muy tarde, coincidiendo además para la 

sublevación republicana en ciernes. 

Con el triunfo de la revolución cualquier vestigio de chabacanería y obscenidad debía ser 

purgado enteramente, para de esa forma propiciar un ambiente más auténtico y fecundo que 

alentase trabajos artísticos que podían ofrecer una impresión más fidedigna de la mujer iraní en la 

pantalla219. Sin embargo, la visión de una mujer casta que ofrecía el cine progresista de la era pre-

revolucionaria iba a contrastar con la que próximamente ofrecería el cine post-revolucionario. 

Congruente con esto, la activista femenina y académica iraní en asuntos de historia, estudios 

religiosos y de género, Janet Afary220, declara lo siguiente: 

La revolución islámica de 1979 no fue un retorno total al pasado; más bien, el nuevo 

Estado reinventó y expandió ciertas prácticas culturales y de género retrógradas y 

las presentaron como lo que Foucault llamaría un ‘régimen de la verdad’, a través 

de modernas tecnologías de poder.   

Como se mencionó antes, la imagen de la mujer después de la revolución antimonárquica 

iraní no solo se limitaría a los espacios de la vida pública, sino también a las esferas artísticas; lo 

anterior demostraba que con la conformación de la República Islámica, muchas mujeres se 

supeditarían al disciplinamiento religioso que dictaminaba muchas constricciones para ellas, desde 

 
218 TAPPER, Richard (2002), Op. Cit.: 220. 
219 TAPPER, Richard (2002), Op. Cit.: 222. 
220 AFARY, Janet, Sexual Politics in Modern Iran (Cambridge: Cambridge University Press, 2009): 65. En: 

MORADIYAN RIZI, Najmeh (2015) "Iranian Women, Iranian Cinema: Negotiating with Ideology and Tradition," 

Journal of Religion & Film; 19, (1), Article 35. 
Recuperado de: http://digitalcommons.unomaha.edu/jrf/vol19/iss1/35 
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la vestimenta hasta el comportamiento; coherente con lo anterior, en el campo de la TV pública 

iraní, la mujer debía no solo utilizar un velo bien ajustado al rostro, sino también mantos largos. 

Estas medidas sobre la indumentaria aún se encuentran vigentes, dicho sea de paso; en el caso del 

cine estas disposiciones a través del tiempo se flexibilizarían. 

Después de que al fin se afirmasen los sostenes de lo autorizado en las artes audiovisuales 

del país persa a partir de 1982, la imagen femenina fue escudriñada y ceñida a cortapisas  

promulgadas por la teocracia integrista chiíta, tales como los acercamientos al rostro de la mujer o 

su cuerpo, encuadres en escenas casuales de hombres y mujeres, y en sí cualquier técnica 

cinematográfica que evocase directamente una atracción sexual  o romántica entre un hombre y 

una mujer —uno al otro— fue estrictamente prohibida, para honrar la mojigatería de los clérigos 

gobernantes de Irán221. El fin de la guerra trajo consigo un cambio de dirección para la industria 

fílmica iraní, en razón a que películas de respetados cineastas de la Nueva Ola, como Beyzai, fueron 

exhibidas222. Beyzai, quien una década atrás había completado una atractiva filmografía 

concerniente a la mujer, a finales de los años ochenta volvería a exhibir dos cintas más atinentes 

con esa temática, donde también —guardando compostura y sin sobrepasar los linderos de la nueva 

censura impuesta— mostraba, en menor escala, la importancia del papel de la mujer en el contexto 

social iraní del momento. Cuando terminó la guerra y el país se volvió políticamente más abierto, 

se escucharon voces de protesta de mujeres que habían soportado escaseces, carestías y otras 

tribulaciones económicas, sufriendo el martirio que segó las vidas de sus seres queridos y 

asumiendo el papel de sostén de la familia en ausencia de los hombres. De forma más 

específicamente gremial, se reivindicó más inclusión de la mujer en las faenas cinematográficas223. 

Lo anterior devendrá en factor determinante para los años venideros, cuando prorrumpirá una 

camada de extraordinarias realizadoras iraníes que desarrollarán un contenido cardinal para la 

industria artística y su historia en el país persa. 

 
221 MORADIYAN RIZI, Op. Cit.: 7 
222 TAPPER, Richard (2002), Op. Cit.: 224 
223 TAPPER, Richard (2002), Op. Cit.: 224. 
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2.8 La muerte de Jomeini y el aperturismo de los años 90. Su 

incidencia sobre el cine iraní 

 

La terminación de la guerra Irán-Iraq y el deceso del líder espiritual Ruhollah Jomeini se 

sincronizaron con una profunda crisis sistémica de la nación que ocupa este estudio, no solamente 

de índole económica sino también religiosas, puesto que los valores píos y morales en el marco de 

la revolución se percibían en una etapa de debilitamiento, originando que la credibilidad del 

mandato teocrático permaneciese en el piso. Producto de ese relativo deshielo, acaecido con la 

llegada del gobierno aperturista, en cabeza de Mohammad Khatami, se sincronizó e incidió sobre 

el despegue definitivo de la producción cinematográfica de Irán, dado que durante su periodo como 

mandatario del país las cohibiciones y vedas fueron bastante laxas; inclusive, los censores del 

Ministerio de Cultura y Orientación Islámica aprobaron cientos de guiones para la realización de 

películas; así mismo, los títulos y las licencias para publicaciones se liberaron, lo cual evidenció 

que el país persa pretendía allanar su presencia en la esfera  internacional, en pro de promover y 

divulgar sus expresiones artísticas, a semejanza del accionar de la dinastía Pahlevi, durante la 

última década de su liderazgo previo a la revolución. 

Se puede hablar aquí de una segunda parte de la Nueva Ola iraní, fase en que las 

producciones iraníes obtuvieron éxitos internacionales, inclusive varios galardones, momentos en 

que varios cineastas fructificaron sus campañas de divulgación, a la par que el Gobierno procedía 

a apoyar masivamente estos logros, puesto que la ventura de estas iniciativas constituía una mejora 

del prestigio y de la solvencia iraníes, además de secundar la normalización de relaciones 

internacionales, que era uno de los pilares del presidente Khatami. Por ende, las historias acerca de 

las mujeres seguían en auge, pues se rodaban y exhibían más en el país. Todo esto presagiaba una 

reforma sustancial del sistema político y sociocultural al interior de la República Islámica; de cara 

estos retos si esta quería sobrevivir, debía acometer ciertas flexibilizaciones; estas acontecieron en 

el plano estatal, y más allá de él, en el ámbito de las vidas privadas, como se detallarán a 

continuación. 

La agenda femenina, tanto para el gobierno como para el gremio cinematográfico, 

empezaba a ser parte fundamental del engranaje; en efecto, en 1992 se creó una oficina para los 

asuntos de la mujer, con el fin de atender problemas y sus posibles soluciones para mejorar su 
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estatus. Así mismo, este vuelco tampoco le fue ajeno al cine, según lo corroboran los breves 

esbozos de escenas con mujeres, aún sin mucha preeminencia, pero que ya anunciaban novedades 

y reexámenes; de esa forma, los años noventa iniciarían ese largo trasegar de las partícipes en el 

celuloide, pues incluso se convertirían en protagonistas, si bien, manteniendo la observancia de las 

pautas confesionales y gubernamentales con comedimiento, tanto en los aspectos técnicos y 

visuales como al aludir a la caracterización de las mujeres, en particular de sus inquietudes. Los 

argumentos, por ende, serían el núcleo conceptual los cineastas estarían dispuestos a perfilar 

buscando que su público pudiere asimilarlo; en consonancia, era el momento de presentar la 

situación femenina con contornos más humanos, modernos y realistas, a pesar de las salvedades e 

inspecciones previamente proclamadas y aplicadas por el régimen clerical chiíta. 

En 1990, Mohsen Makhmalbaf, quien es uno de los cineastas más respetados hoy en día 

dentro de la cinematografía iraní, al inicio de su carrera obtuvo prebendas y apoyos por parte del 

régimen islámico, ya que se le consideraba un ferviente musulmán; a raíz de esa aquiescencia 

mutua, sus primeros trabajos en la industria coadyuvaron a forjar la islamización en el trazado de 

historias; empero, él lanzó una de sus películas más controvertidas que se desvió de la ruta creyente 

anterior, que además le costó un veto por parte de las autoridades, puesto que la cinta Time to Love 

(1990) trata sobre el adulterio, con bastante énfasis en el sentir femenino; en concreto, luego de su 

primera exhibición en el Festival Fajr los fundamentalistas islámicos le remitieron una queja, 

debido a que el filme manejaba el tema del adulterio de forma muy notoria, por esto los chiítas 

recalcitrantes señalaron que su obra escenificaba una profanación de las normas islámicas y la 

cultura iraní. Entonces ellos acusaron a Makhmalbaf de falta de dedicación en la fe musulmana224.  

Como era de esperarse, la infidelidad se vuelve un tema muy espinoso en el mundo 

islámico, ya que no puede ser filmado en Irán. A pesar del tiempo, esta película de Makhmalbaf 

sigue dando de qué hablar; cabe agregar que parte de su rodaje se efectuó afuera de Irán —más 

específicamente en Turquía— amén de contar con actores oriundos de esa nacionalidad, en aras de 

distanciar la grabación de esta historia a centenares de kilómetros del país iraní. En adición, 

Makhmalbaf continuó realizando una camada de buenas películas, pero pronto recaería en 

tiranteces con las autoridades de la República Islámica, fricciones que forzarían su exilio del país; 

sin embargo, sus hijas perseverarían en difundir su legado de suyo excepcional en el ámbito del 

 
224 REZA SADR (2006), Op. Cit.: 205. 
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celuloide iraní e internacional. Específicamente, Samira Makhmalbaf es una de ellas, quien será 

esencial en varios frentes necesarios para el resurgimiento del cine en Irán. 

Gradualmente se posicionó la temática acerca de la mujer, gracias al esmero del veterano 

cineasta, sobreviviente de la primera fase del cine iraní antes de la revolución, Dariush Mehrjui, 

quien  regresaba después de su éxito con Banu, (1991) donde ya dejaba entrever la imagen de la 

mujer; más adelante, con la cinta Sara (1992) cosecharía destacados comentarios y galardones, 

entre esos, el premio del público en el Festival Tres Continentes, en Nantes, Francia, amén de haber 

sido nominado a la Concha de Oro en el Festival de Cine de San Sebastián, España, donde a su vez 

su actriz principal Niki Karimi (quien sería una actriz fundamental para el surgimiento del cine 

femenino) ganaba el galardón plateado, mientras su colega de reparto Yassamin Maleknars 

sobresalía en el Fajr Festival; estos laureles hacia esta cinta ponen de relieve los avatares de una 

mujer que rechaza la idea de pasividad conyugal mientras que su esposo sea incapaz de resolver 

los problemas financieros225. Mehrjui volvería a finales de esta década con otra película en clave 

femenina: Leyla (1997), donde aborda el delicado argumento de la mujer casada sin posibilidad de 

concebir hijos, condición que, para algunos hombres, es causal de desprecio y posterior divorcio. 

Zinat (1994) de Ebrahim Mokhtari fue otra cinta con aclamación internacional junto a Sara, en esta 

se narra cómo una mujer que es trabajadora médica en un remoto pueblo, enfrenta las dificultades 

de vivir en ese entorno, debiendo contender con la reacción de una comunidad tradicionalista, quien 

en comienzo es renuente a aceptar que ella se encargue de sus necesidades curativas; gracias a su 

ulterior esfuerzo se granjea el cariño de los aldeanos y obtiene un puesto en el consejo comunitario 

226. La cinta entonces adquiere un valor que demuestra no solo las hazañas vitales de una única 

mujer, sino que forja un elogio extensivo a varias iraníes en posiciones y vicisitudes similares. 

Durante esta apertura leve del cine de la RII, antes de unas breves imposiciones en el 

interregno 1995-97, resueltas nuevamente por parte de una facción conservadora dentro del 

Parlamento, surgieron numerosas películas donde a la mujer y sus preocupaciones se le daba el 

lugar que durante la década pasada estuvo ausente, pero no solo eso, también sería la visibilidad de 

la mujer más comprometida en el marco de la realización de películas, y no solo sería frente a las 

 
225 TAPPER, Op. Cit.: 224. 
226 TAPPER, Op. Cit.: 225. 
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cámaras, sino también detrás, escribiendo y dirigiendo las historias que obtendrían una mayor 

credibilidad al ser estas filmadas por las propias mujeres. 

2.9 El renacer de las cineastas: una instantánea de la mujer 

profesionalizada en el sector fílmico iraní 

 

Desde la figura bohemia de Forough Farrokhzad, quien integraba el grupo de intelectuales 

poetas de los años 60, cuyo paso por los círculos artísticos también fue efímero —puesto que perdió 

su vida en un accidente de tránsito durante esa misma década—, habían pasado unos treinta años 

hasta la aparición de la directora y escritora Rakhshān Banietemad, quien ya desempeñaba una 

discreta labor como reportera y documentalista en el decenio de los 80 para la IRIB (Islamic 

Republic Iranian Broadcasting), que era la versión reestructurada de la televisora iraní nacional 

NIRT (National Iranian Radio Television). 

Pues bien, Banietemad se adentraría en el cine, incursión que al principio le atrajo duras 

críticas, pero con su película Nargess (1992) acarició las mieles del reconocimiento, a pesar de que 

el guion de esta película versa sobre un triángulo amoroso entre dos mujeres cautivadas por el 

mismo hombre; como se infiere de este planteamiento, esta cinta de entrada moldea un motivo 

debatible y urticante con posibilidad de veto gubernamental. Empero, dicho filme conquistó el 

premio a Mejor director en el marco del Festival Fajr; adicionalmente, esta fue la primera vez 

dentro de esta competición que una mujer obtenía un trofeo en dicha categoría. 

El reconocimiento de Banietemad fue el punto de partida para una década de cintas 

promisorias con respecto a las preocupaciones e ilusiones del género femenino, tanto para sus 

protagonistas y demás partícipes de los elencos, sino también para sus directoras y libretistas, 

decididas a superar los tabúes que rehusaban  describir y reflexionar acerca de la vida de las mujeres 

durante la segunda década de la República Islámica; por ende, sobrevendría una verdadera 

efervescencia creativa por parte del campo de la mujer iraní. Al amparo de esta ebullición, Bani-

etemad prosiguió la senda del éxito con su siguiente película: Blue Scarf (1992), donde ausculta el 

entramado entre la mujer y sus relaciones públicas, con base en los empeños de la protagonista, en 

procura de llamar la atención de su jefe —junto con las implicaciones de este accionar—, gracias 

a su personalidad y tesón. 
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Antes de la revolución, no era habitual ver a las mujeres en los quehaceres de escritura o 

dirección de películas, salvo el caso de la poeta Forough quien se consideraba una mujer adelantada 

a su época, no obstante, la mujer participaba más delante de las cámaras, por medio de la actuación, 

pero ese rasgo cambiaría notoriamente en el gremio fílmico después de la deposición del último 

Shah, porque muchas de estas se preparaban desde la última década pre-revolucionaria. En suma, 

su verdadera renovación en el cine sucedería en la década del reformismo, con los nombres de 

Rakshan Bani-etemad, Tamineh Milani, Pouran Derakshande, complementadas a renglón seguido 

por Samira Makhmalbaf, Hana Makhmalbaf, Marziyeh Meshkini y Manijeh Hekmat227.  Por 

supuesto, entrado el nuevo milenio, se incorporarían muchas otras realizadoras, algunas con gran 

resonancia internacional por sus contribuciones al cine iraní desde el extranjero, como Shirin 

Neshat, Maryam Kesharvarz, Marjan Satrapi o Ana Amirpour, quienes han logrado hacer un cine 

femenino sin la turbación de la censura interna del país. Esta camada de cineastas será fundamental 

desde finales de la década de los 90 hasta mediados de los 2000. 

2.10 Atenuación de la censura, la era de los reformistas y el brillo de 

la industria del cine 

 

De manera concomitante con el crecimiento del prestigio de la constelación de cineastas  

enunciadas en el anterior acápite, los tabúes sobre temáticas femeninas se empezaban a 

resquebrajar, si bien, esta erosión de dichos prejuicios no sobrevino de golpe, por lo que la imagen 

de la mujer no se aparejó de inmediato con los rótulos de una “rebelde occidental”, o que sus 

hábitos al instante fueren más liberales, sino que su progresivo empoderamiento sirvió para mostrar 

al ser profundo y sensible que resalta como atributo capital de las mujeres iraníes. 

Mientras tanto, resurgía el nombre de la joven promesa del cine, Samira Makhmalbaf, con 

su película La manzana —que se adentraba en la vida de unas niñas gemelas—, con miras a una 

hibridación entre el cine de infancia, pero que a su vez internaba en la situación de la mujer. Estos 

sucesos atrajeron inmediatamente el interés de Samira, porque puntualizó: “Vi este reportaje sobre 

las chicas en la televisión, y estaba pensando… Yo era una chica, era iraní, era de esa cultura... y... 

 
227 ZEYDABADI-NEJAD (2010), Op. Cit., 109. 
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quería hacer algo”228. Como Samira, el director Jafar Panahi también iniciaba su carrera cineasta 

de corte social y humanista, quien también en 1995 lanzó su película White Baloon, en la cual 

apelaba a las circunstancias mixtas de las infantas, con sus connotaciones intersecadas de 

pertenecer a la niñez y al sexo femenino; a guisa de esa conjunción, él en 1997 lanzaría la cinta 

Mirror, también protagonizada por una niña. Ambas películas merecerían premios importantes, 

como la Cámara de Oro en el Festival de Cannes y el Leopardo Dorado en el Film Festival de 

Locarno. 

Tanto Samira Makhmalbaf como Jafar Panahi intervendrían en esta segunda parte del cine 

iraní; ella perseveraría con temas entre lo rural y lo étnico, mientras Panahi seguiría más de lleno 

con sus miradas sobre la mujer y los despreciados; consiguientemente, sus siguientes películas 

como The circle (2000) y Off-side (2006) prolongarían su sondeo audiovisual sobre estos tópicos; 

en concreto, la primera de estas cintas es una serie de relatos cortos de varias mujeres, merced a 

los cuales Panahi se enfoca en exponer y discutir las pequeñas reglas que simbolizan las 

dificultades de la vida de las mujeres iraníes, como la necesidad de llevar un chador en 

determinadas situaciones, o no poder viajar solas.  Como demostración de su maestría técnica y 

hondos conceptos, Panahi a menudo utiliza el contraste para ilustrar tanto la felicidad como la 

miseria en el Teherán contemporáneo; cabe añadir que estas películas carecen de una protagonista 

central, en cambio, estas se construyen en torno a una secuencia de breves historias interconectadas 

que ilustran los desafíos cotidianos que enfrentan las mujeres dentro de la República Islámica229.  

Como premio a su pulida labor, Panahi conquistó el León Dorado en el Festival de Cine de Venecia; 

por otro lado, la segunda enumerada atrás de Panahi discurre en derredor del veto que agobia a las 

mujeres, no autorizadas a concurrir a ver fútbol en los estadios, denegación que redundará en que 

ellas ingenian métodos para poder ingresar a tales escenarios; a pesar de las directrices de 

flexibilización de la censura, esta cinta manejó ángulos fuertes y delicados del problema que 

despertaron explícita reprobación de la teocracia. Las reacciones a su obra no fueron las únicas que 

 
228 SAID, S. F. (2009: p. 165), “This Girl Behaves against It”: An Interview with Samira Makhmalbaf. In C. Columpar; 

S. Mayer (Eds.), There She Goes: Feminist Filmmaking and Beyond (pp. 163-171). Detroit, USA: Wayne State 

University Press. En: MAJIDI, Muhammad Shahrazif Tajul Muhammad; BIN ZAHARIN, Muhammad Su’ud Zhariff 

(2018), “Contextualizing the New Iranian Cinema: Four Revolutionary Directors”, Han Chiang University College of 

Communication (HCUC) Journal 
229  PANAHI Jafar (2001), The Circle, DVD Special Features, interview; Fox Lorber Films. 
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conllevaron polémica y desazón en el régimen, cómo se expondrá enseguida con lo ocurrido con 

otros realizadores. 

Por aquel entonces volvería a su terruño la cineasta más importante del país, Rakshan 

Banietemad, quien estrenaría para 1998 la cinta The May Lady, donde detalla el talante de la mujer 

iraní empoderada, independiente, con un trabajo respetable y además madre, que debe sortear su 

quehacer como directora audiovisual centrada en las cuestiones de las mujeres y la niñez, pero que 

al mismo tiempo se encarga de su hogar y de su hijo. Estas ocupaciones tan absorbentes confluyen 

por un súbito romance. En esta película el papel de Foruq, la protagonista, destacó como una de las 

representaciones cinematográficas más atrevidas de una dama divorciada que quebrantaba tabúes 

sociales al enamorarse, mientras apuntala su carrera profesional sin detrimento de efectuar la 

crianza correcta de su hijo230. 

La estatura de Tahmineh Milani también se reflejaría como una realizadora que coparía 

notoriedad en cuanto a sus películas, merced al estreno de Do zan (Two Women, 1999), cinta que 

impugna el mito del matrimonio como el único destino de una mujer; así mismo muestra como una 

mala decisión nupcial podría arruinar la existencia de una esposa231. Por otro lado, Mohsen 

Makhmalbaf dirigiría algunas cintas más, pero por las constantes críticas y asedio de las 

autoridades, fue desplazando su domicilio entre Irán y el vecino Afganistán, donde realizó un par 

de películas, aunadas con otra que rodó en el adyacente Tajikistán. Este filme, a propósito, presenta 

a una adolescente que baila unos compases de música rítmica sin portar el velo. Aunque esta escena 

avivó discusiones, Makhmalbaf logró plantar cara a las autoridades para que aquellas dispensaran 

cortapisas a su película232.  A continuación de ese amago de roce, sus hijas secundarían sus pasos 

por un corto periodo más dentro de Irán (tiempo más tarde se terminaron juntando para 

realizaciones en países contiguos con Irán). 

Valga nombrar dos películas que se asomaron a la cornisa de la zona roja de la censura 

islámica, la primera es de 1999, Daughters of the Sun, de Maryam Shahriar; ésta registra cómo una 

joven estudiante que habita un área rural que debe fingir que es un chico, en consecuencia, su padre 

le afeita la cabeza, mientras ella cambia su nombre y empieza a trabajar en una fábrica de 

 
230 DABASHI, 2001, Óp. Cit.: 241. 
231 TAPPER, Richard (2002), Op. Cit.: 225. 
232 REZA SADR, Hamid (2006), Op. Cit.: 240. 
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alfombras, donde abundan las trabajadoras. Luego, ella no tuvo problema en asumir esta identidad, 

que mal que bien le reportaría unos ingresos relativamente superiores a los de sus congéneres 

femeninas, pero de todos modos su impostura causará líos en el desenlace233. Los espectadores 

pudieron ver de nuevo el papel de una fémina desprovista del hijab en el celuloide, hecho que 

reviste ambigüedad, pues al omitir esta prenda de vestir, tampoco tiene cabello; este pormenor 

repercutió en que la película no fue avalada para proyectarse en los cinemas comerciales, pero sí 

se exhibió en otras pantallas. Aunque las autoridades teocráticas mermaron el alcance de este relato 

audiovisual, aquél recogió un premio en el Festival de Cine de Montreal en ese mismo año234. 

Maziar Miri publicó en 2000 Unfinished Sonata, cinta de suyo controversial para el 

gobierno. Esta película narra la historia de un joven investigador que viaja hacia la zona de 

Khorazan, al suroeste del país, para grabar canciones con la voz local de las mujeres; en esa 

búsqueda se percata que la cantante más popular de la zona se encuentra encarcelada; enseguida el 

cronista averigua por la chica, quien termina grabando una canción para la cámara del joven. Cabe 

acotar que las voces femeninas en el canto iraní están suprimidas por regla islámica, por lo que esta 

fue la primera vez desde la Revolución que una mujer iraní —Sima Bina— cantaba con su voz en 

una película. Con todo, la inclusión de este escueto fragmento de vocalización femenina 

infortunadamente repercutió en la prohibición de la película; dicho sea de paso, la encargada de la 

tonada era una de las tantas cantantes de la época pre-revolucionaria. 

Tahmideh Milani continuaría con dos películas más que se destacaron, The hidden half 

(2001) y The Fifth reaction (2003); esta última es una especie de secuela de su vitoreada cinta Two 

Women235. The hidden half cavila sobre la compleja y entrelazada vida intelectual y emocional de 

las mujeres, acentuando varios asuntos espinosos, mediante los cuales su protagonista, interpretada 

por Niki Karimi, es una ama de casa, casada con un juez, que en su camino descubre a una mujer 

prisionera y condenada a muerte; tras esta casualidad, para explicar tal situación a su esposo, 

Karimi escribe una misiva contándole su oscuro pasado como activista de grupos izquierdistas, en 

especial, su afiliación a una célula urbana feminista, en cuyo seno vestía indumentaria subversiva 

y con imágenes alusivas al Che Guevara; este grupúsculo se resistía a la controvertida Revolución 

 
233 REZA SADR, Hamid (2006), Op. Cit.: 240. 
234 REZA SADR, Hamid (2006), Op. Cit.: 241. 
235 ZEYDABADI-NEJAD (2006), Op. Cit.: 112. 
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Cultural (Enghelab-e-Farhangi) de los años 80236; esta determinación teocrática pretendía deshacer 

la influencia de las ideas occidentales, en particular, de la ideología marxista publicitada en las 

universidades iraníes.  Esta fue la primera vez que el cine iraní ilustraba este acontecimiento, 

cuando todas las universidades se habían clausurado durante aproximadamente cuatro años. La 

película cuenta la historia de una generación perdida: los prisioneros de las tensiones políticas que 

no tenían como poder escapar. La joven se encuentra en una encrucijada entre dos épocas237. 

Con la llegada del tercer milenio, son varios cineastas que se animan a contar historias en 

el celuloide; de forma específica, Abbas Kiarostami se abocó a visualizar narraciones sobre mujeres 

iraníes, ya exploradas en los 90 como Vida o nada más (1992), o A través del árbol de olivo (1994); 

sin embargo, para los años 2000, Kiarostami acentuó su óptica sobre la situación de la mujer con 

dos películas adicionales, la una, Shirin (2008), y la otra Ten (2002) donde creativamente, fiel a su 

estilo innovador, pausado y filosófico, se explaya de manera excepcional en las dificultades que el 

género femenino sufre internamente, ya sea al frente de una sala de cine (en el caso de Shirin) como 

el de una taxista que interactúa y disecciona la personalidad y vivencias de sus congéneres en su 

vehículo, a través de diálogos con sus pasajeras. 

Aparte del señor Makhmalbaf y de sus hijas, su esposa también logró producir otra increíble 

historia donde la mujer se transforma; es el caso de The day I became a woman (2000) de Marziyeh 

Meshkini, una cinta con un triple relato, cuyo centro de gravedad son las experiencias femeninas, 

destacando los numerosos límites impuestos a las mujeres, tanto físicos y sociales, como políticos 

y culturales, al tenor de una sociedad patriarcal y religiosamente controlada. Meshkini hace esta 

exploración enfocándose en tres diferentes generaciones de mujeres238, una de ellas, la niña que al 

cumplir nueve años se despierta siendo mujer, sin saber las implicaciones que ello traería, como el 

no permitírsele más jugar con un pequeño amigo; tal impedimento externo es su primera 

familiaridad con el hecho de su feminidad239. 

Además, gracias a la flexibilización de las restricciones desde 1997 se han realizado muchas 

historias de amor, en las relaciones especialmente de pareja, desde las juveniles, entre bellas chicas 

 
236 REZA SADR, Hamid (2006), Op. Cit.: 262. 
237 REZA SADR, Hamid (2006), Op. Cit.: 263. 
238 LANGFORD, Michelle (2019), Op. Cit.: 106. 
239 MORADIYAN RIZI, Najmeh (2015) Op. Cit.: 17. 
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y hombres bien parecidos240, pasando a matrimonios de jóvenes adultos y así sucesivamente; esta 

exploración de la cuestión afectiva transformó parte del contenido que se quería mostrar, para ahora 

ahondar uno de los temas más complejos en la sociedad iraní como lo son las relaciones 

interpersonales; la suspensión de  obras se endosa a la imposición del gobierno tendiente a la 

segregación de géneros, lo cual ha producido una serie de confusiones en el actuar de los jóvenes, 

especialmente en los enlaces sentimentales. Empero, este acercamiento se convertiría en una 

temática recurrente desde finales de la década de 2000, con resultados formidables para el cine 

iraní, tanto en la esfera nacional como como la internacional.  

A mediados de los años 2000 empezaría a asomar el renombre del cineasta Asghar Farhadi, 

considerado quizás el más elogiado y exitoso cineasta iraní, merced, v.gr., a su cinta Fireworks 

Wednesday (2006), la cual se considera un punto de inflexión sobre las aproximaciones alrededor 

de la mujer, la infidelidad y los idilios; por ende, para los siguientes años Farhadi delinearía 

películas con intencionalidad similar, que incluso lo catapultaron como un creador de una tercera 

ola del cine iraní. Lo anterior se  constata con  el trayecto de la siguiente década; es decir, Firework 

Wednesday reviste connotaciones fundamentales por varios elementos de esta película; a saber, fue 

estelarizada por la actriz Hedye Tehrani, que cuenta con un gran número de producciones en su 

haber, y quien ha trabajado junto a directores destacados como Masoud Kimiai, Bahman Farmanara 

y Naser Taghvai, quienes fueron parte de la primera ola del cine iraní —antes de la revolución—

; esta intérprete también integró el elenco de la cinta Shirin, de Abbas Kiarostami. 

Valga reseñar con concisión el relieve de Hedye Tehrani, quien fue la estrella de una de las 

cintas de la apertura del cine argumental femenino, pues también rompería esquemas en cuanto a 

la personificación de la mujer; se trata del film Ghermez (1998), que narra los episodios de una 

joven que es víctima de abusos físicos diarios por parte de su marido psicótico. En un final sin 

precedentes en el cine iraní, la mujer mata al hombre241 . Esta película —junto a la ya mencionada 

Two Women— recaudó las taquillas más cuantiosas de ese 1999242. 

Tanto Hedye Tehrani como Niki Karimi fueron las actrices más cotizadas durante las 

épocas de la primavera del cine respecto a los controles del mandato reformista chiíta del país 

 
240 ZEYDABADI-NEJAD (2006), Op. Cit.: 110. 
241 ZEYDABADI-NEJAD (2006), Op. Cit.: 110. 
242 JAVEDANI H. (2002) Sal-shomar-e tarikh-e sinema-ye Iran: tir-e 1 2 79-shahrivar-e 1379, Tehran: Nashr-e Qatreh; 

pp. 310- 311. Cfr. Zeydabadi-Nejad, Íbidem. 
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persa243; Tehrani inclusive por sus actuaciones redituó ganancias monetarias superioras que las de 

los actores —un detalle que no se debe soslayar—, ya que no solo el empoderamiento femenino 

no solo se cristalizaba en las historias del cine iraní, sino también en las retribuciones otorgadas en 

los ámbitos reales de la sociedad y cultura iraní a algunos de sus artistas más conspicuas. 

             Niki Karimi, quien fue nombrada previamente por sus roles en Sara de Dariush Merhjui, 

y también por su magistral actuación en The Hidden Half de la directora Tahmine Milani, que le 

valdría el reconocimiento a mejor actriz en el Festival de Cine de El Cairo, Egipto de 2001, realizó 

a la par otra glorificada película, esta vez dirigida por el distinguido director iraní Reza Mir Karimi, 

Thousand of women like me (2000) que se enfoca en las temáticas de la viudez, el divorcio y la 

custodia de los hijos, tres asuntos álgidos en el seno de la sociedad iraní. Esta es una película 

perspicaz sobre una llaga en bruto en el Irán contemporáneo: la disolución de la unidad familiar 

como precio pagado por la emancipación relativa de la mujer244. Por ende, estas dos actrices 

mencionadas anteriormente, Hedye Tehrani y Niki Karimi se transformarían en el rostro de las 

mujeres iraníes heroínas en ad portas al siglo XXI, entre sus reclamos a libertades, independencia, 

empoderamiento y autonomía245. 

El problema de los derechos de custodia de las mujeres siempre ha sido un áspero 

contencioso político en Irán. La campaña para mejorar estos derechos y proteger niños de la 

separación de sus madres está en curso. Mujeres iraníes han basado su campaña en develar 

contradicciones en la política estatal. Por un lado, el Estado define a las mujeres como madres y 

considera la maternidad el pilar de su dignidad y valor en la sociedad islámica. Por otro, se niega 

a concederles el derecho a tener y criar a sus hijos en ausencia del padre. Esto envuelve que no se 

puede confiar a los niños de la nación islámica a las mujeres246. Los argumentos en el cine sobre 

relaciones, divorcios e hijos se reiterarán, y son todavía un tabú dentro de la intrincada sociedad en 

Irán. 

2.11 Cine femenino desde la diáspora 

 

 
243 REZA SADR, Hamid (2006), Op. Cit.: 262. 
244 REZA SADR, Hamid (2006), Op. Cit.: 264. 
245 REZA SADR, Hamid (2006), Op. Cit.: 265-266. 
246 REZA SADR, Hamid (2006), Op. Cit.: 264. 
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Dentro del cine iraní es frecuente el contenido hecho fuera del país y que, no obstante, 

encarna a la sociedad de Irán, incluso con mayor maleabilidad en cuanto a los motivos y tramas 

que se quieren mostrar. Por consiguiente, filmar en el extranjero no es ninguna novedad, como se 

colige de las prominentes filmografías de Mohsen Makhmalbaf o Abbas Kiarostami, especialmente 

cuando se requieren grabaciones que se puedan considerar delicadas o riesgosas al interior de la 

República Islámica, por lo cual, para sus intereses, estos cineastas prefieren curarse en salud, antes 

de quebrantar una regla en el país persa. Lo anterior no descarta posibles vetos respecto a la 

exhibición, como los lidiados por los afamados realizadores mencionados atrás; sin embargo, estos 

ejemplos en rigor no clasifican como un «cine de diáspora», porque ellos todavía están 

domiciliados en el territorio nacional; para más señas, Kiarostami salía y venía de Irán cuando 

quisiese, mientras Makhmalbaf decidió exiliarse definitivamente a mediados de 2000. 

El cine femenino plasmado por la colonia iraní es un punto relevante dentro de la rica 

cinematografía, además de ser cine hecho por mujeres y para mujeres, lo cual evidencia la 

importancia de ellas en función de los círculos artísticos e intelectuales en la esfera mundial. En 

este caso tenemos los casos de Shirin Neshat, Marjane Satrapi, Maryam Keshavarz y Ana 

Amirpour. De estas cuatro artistas mencionadas, el caso más notorio y curioso es el de Marjane 

Satrapi, creadora de la saga visual Persepolis (2007), realización que es un fenómeno mundial, 

tanto en ventas como en legado histórico de un proceso cultural y social, pese a que sigue siendo 

incomprendido y desconocido en Occidente aún en nuestros días.  

Persépolis nació como una novela gráfica, que pronto se  trasladaría al celuloide, con tal 

impacto que se proyectaría en el Festival de Cannes de 2007, en ese orden de ideas, Persépolis 

narra prácticamente la vida de Marjane cuando era niña, cuando tuvo que adaptarse a los cambios 

social y político de su país, sucedidos con el derrocamiento de la monarquía y la conformación de 

un gobierno islamista, muy lejano a los discursos de liberalismo, secularismo y marxismo que 

izaban las otras facciones protagónicas de la caída del régimen Pahlavi. Satrapi con esta película 

animada fue nominada para los premios Oscar de la Academia de 2008, en la categoría animación. 

Así mismo, en la misma novela Satrapi cuenta tanto su vida en Irán como su posterior salida del 

país y su establecimiento en Europa, continente en el que también vivió cierto rechazo, reacción 

ajena que le acarreó una vida de dureza, a tal punto que enfermó y regresó a Irán. Ya de vuelta a 

su nación natal estudió en la universidad, luego se casó, se divorció, hasta que decidió afincarse en 
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Francia. Al tenor de esos vericuetos vitales, sus padres, quienes eran intelectuales con pensamiento 

marxista, la alentaron a que ella se exiliase, pues ellos le advirtieron que Irán ya no era sitio para 

Satrapi. 

Otra directora reputada es Shirin Neshat, quien más que una cineasta, es una artista visual 

en todo el esplendor de la palabra; ella sobresale con sus combinaciones en las artes plásticas, tales 

como la fotografía y las video instalaciones, cuyos resultados han aquilatado su reputación en 

bienales a lo ancho del mundo, como se desprende de las reseñas positivas que el periódico The 

Huffington Post ha publicado, destacándola como la artista de la década. La obra cinematográfica 

de Shirin Neshat es Women without Men (2009) su ópera prima inspirada en la novela de 1990 de 

la escritora Shahrnush Parsipur; Shirin Neshat entonces explora los asuntos de género dentro del 

mundo islámico. La película está ambientada en 1953, durante los últimos días del único gobierno 

democrático que ha existido en Irán, a cargo del Dr. Mohammad Mossadegh, el Primer Ministro 

iraní de corriente liberal y nacionalista que había logrado expulsar al Shah Mohammad Reza 

Pahlavi, en aquel entonces, un joven monarca inexperto.  

La cinta se centra en las vidas de cinco mujeres que viven en la Teherán de aquellos años 

cincuenta; en medio del caos y de las protestas, nos encontramos a estas damas, a una casada, otra 

prostituta, dos solteras y una profesora de instituto. Tras eventos que marcarán una ruptura en sus 

existencias, las cinco se reúnen en un entorno diferente que las cambiará para siempre247. Con un 

estilo narrativo muy parecido al realismo mágico con el que tanto estamos familiarizados a través 

de la literatura latinoamericana, la cinta de Neshat nos habla de las pasiones y presiones sociales a 

las que se ven sometidas las féminas, amén de la búsqueda introspectiva por cuyo intermedio se 

redescubren a sí mismas, en pos de aprehender sus propósitos vitales248. Tanto el libro de Parsipur 

como la película de Shirin Neshat se consideran de un calibre altamente peligroso para las 

autoridades iraníes, hasta tal punto que la distribución de ambos está prohibida. La película de 

marras fue rodada entre cuatro países, por actores iraníes pertenecientes al éxodo. Entre los 

reconocimientos cinematográficos la cinta obtuvo el León Plateado del Festival de Cine de Venecia 

por Mejor Dirección. Shirin Neshat en la actualidad reside en Nueva York. 

 
247 RENATA UNDER (2011: octubre 21), “Cine iraní: Mujeres sin hombres”, Renostán. Mi Cajita de recortes. Sitio 

web.  Recuperado de: https://renostan.wordpress.com/2011/10/21/cine-irani-mujeres-sin-hombres/ 
248 RENATA UNDER (2011: octubre 21), Op. Cit. 

https://renostan.wordpress.com/2011/10/21/cine-irani-mujeres-sin-hombres/


143 
 

Otra célebre realizadora es Maryam Keshavarz, directora de cine formada en los Estados 

Unidos, quien creció entre ese país que habita hoy y aquel de donde es oriunda; asimismo, cursó 

una Maestría en Literatura Comparada Latinoamericana en la Universidad de Buenos Aires, 

Argentina; además, tiene en su haber varios cortometrajes y documentales que ha exhibido 

internacionalmente. Su más importante reconocimiento vino con su primera obra maestra, titulada 

Circumstance (2011), que se considera una de las más controvertidas en la historia reciente de la 

cinematografía iraní, pues explora un tabú aún vigente en Irán, como es el nexo entre la juventud 

y la homosexualidad lésbica, en este caso, el demostrado por las dos chicas protagonistas de la 

cinta. La película fue realizada en el Líbano, para que fuera lo más fidedigna en un entorno del 

Oriente Medio, preservando la similitud geográfica y poblacional con Irán; así mismo, los actores 

y actrices son parte de la emigración, e inclusive, algunos de ellos, para la investigación de 

caracteres y las nuevas formas de relacionamiento, debieron pasar temporadas en Irán para 

actualizarse, debido a las diferencias que se suscitan entre los iraníes pre-revolucionarios con los 

actuales.  

La realización de la película no ocasionó dificultades dentro del Líbano, al disponer de más 

libertades en su territorio; sin embargo, no deja de ser un país donde la presencia islamista es fuerte, 

probada por la actuación del Hezbolá —denominación traducida como “el Partido de Alá”—, brazo 

fundamentalista del chiismo en Líbano apoyado por el gobierno iraní. Por lo tanto, no era 

conveniente omitir la discreción sobre este proyecto, motivo por el cual éste se rodó con la mayor 

mesura posible. Valga mencionar que inclusive se envió un falso guion a las autoridades libanesas 

para recabar la aquiescencia de filmación sin ningún contratiempo, su pretexto de que ese texto era 

la tesis de Keshavarz, esquivando sospechas de que en realidad ese escrito era el libreto que 

jalonaba una filmación con fines comerciales. 

La película obtuvo comentarios favorables y penetró una faz de la sociedad iraní que hoy 

en día es más usual de lo puede parecer; empero, la teocracia chiíta insiste que era para distorsionar 

la vida y la sociedad en Irán, achacándole la única pretensión al filme de recabar premios y apoyos 

internacionales, con base en el escándalo. Maryam Keshavarz junto a su película son hoy 

prohibidos en el país. Circumstance tuvo reconocimiento por parte del público en el Sundance 

Festival, así como el premio de la audiencia, premio mejor director y premio mejor actriz por parte 

del Festival de Noor Iranian Film Festival, que es un festival de cine desde la diáspora basado en 
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Los Ángeles, California, y el premio a Mejor Película Independiente en el Paris Lesbian and 

Feminist Film Festival. 

Otra directora que es menester incluir aquí es Ana Lily Amirpour, nacida en Gran Bretaña 

y criada en los EE.UU.  Ella es la más reciente de este ramillete de realizadoras; en cuanto creadora 

del primer “western” de terror iraní, cuyo argumento concierne a tramas de vampiros, registrando 

marcadas influencias del Expresionismo Alemán, verificables como nítido tributo a esa escuela, 

dado que la cinta fue hecha en blanco y negra, con una ciudad ficticia y hablada enteramente en 

persa, usando actores descendientes de familias iraníes. 

Como se puede apreciar, las cuatro artistas coinciden en varias aspectos, entre ellos, 

manifestar el rostro creativo e intelectual de las mujeres iraníes en diferentes partes del mundo, en 

la medida que aunque compongan la diáspora, nunca han renegado de las raíces de su nacionalidad, 

de continuo comprometidas en realizar contenido alusivos a su país; adicionalmente, sus 

correspondientes óperas primas configuran el aporte desde su visión acerca de temas álgidos que 

poco se podrían relatar dentro del país, tales como la cuestión femenina y las relecturas  sesudas  

acerca de episodios palmarios de la convulsionada historia sociopolítica y cultural de Irán. 

En resumidas cuentas, un nuevo cine necesita ser construido con damas frente y detrás de 

las cámaras, descubrir, como creadoras genuinas, independientes y respaldadas de imágenes 

cinematográficas, con el foco de exteriorizar bosquejos nacientes de mujeres que no equivaldrían 

—según palabras de Shahla Lahiji— a las de aquellas muñecas castas o impías. Ahora que las 

féminas están emergiendo con suficiencia y agudeza como cineastas, el celuloide iraní puede 

explorar nuevas formas de ver y de contar las historias249.  

2.12 La relación multiétnica en Irán y el cine: las imágenes indivisibles 

entre tribus y subtribus 

 

Dentro de la nueva esfera y las dinámicas que se han presentado a lo largo del poder de 

realización del cine iraní, se presupuestaron temáticas o imágenes que a simple vista estuvieran en 

contravía con el gobierno islámico, como el tema de la mujer por ejemplo, en ese orden, algunos 

 
249 TAPPER, Richard (2002), Op. Cit.: 259 
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cineastas se interesarán en la exploración crítica de las condiciones de vida en las que se enfrentan 

las llamadas minorías en Irán, algo que sus autoridades mucha gente dentro del país conocen, pero 

que a su vez, voltean el rostro y prefieren ignorar. 

De esta manera, el cine iraní incluirá a las minorías más marginadas que sufren los 

vejámenes de la segregación, de los estragos de la guerra, o de la depauperación. Uno de los 

acercamientos se refleja en la cinta, ya mencionada anteriormente en el apartado de los niños 

(quienes serán, nuevamente, grandes protagonistas de esta clase de conjugación temática), Bashu, 

el pequeño extraño (1988), de Bahran Beizai, donde narraba la huida de un niño de la región de 

Khuzestan, que durante la guerra contra Iraq fue tomada por las fuerzas militares de Saddam 

Hussein, en su huida, el niño termina refugiado en la región norte de Gilak, cerca del mar caspio, 

donde será recibido por una familia gilaki, con costumbres y lengua totalmente diferentes a las que 

el niño había sido criado, desde una región con influencia árabe. Este acercamiento ya de entrada 

nos da a entender como el país de Irán, más de una religión mayoritaria, se rige realmente por lo 

variado de los grupos étnicos y sus diferentes formas de empleo y vivencias. 

Abbas Kiarostami, el gran maestro cineasta, también durante los años 90 se consagró a los 

retratos de un Irán más místico, más filosófico, lejos de lo citadino y lo mundano; por ende, muchas 

de sus tramas se desarrollan en pequeñas villas y pueblos alejados de Teherán, entre las que se 

destaca The wind will carry (1999) donde narra el desplazamiento de unos reporteros iraníes —

posando como ingenieros— a una aldea del Kurdistán iraní para documentar los rituales de 

lamentación que anticipan la muerte de una anciana, la que, no obstante, permanece con vida,; este  

fortuito suceso causa que los reporteros, en especial el jefe mayor, puedan sosegarse y 

familiarizarse con el estilo de vida de los labradores kurdos. El título de la película es basado en 

un poema de la adelantada Forough Farrokhzad. Esta película recogió el Premio del Gran Jurado 

Especial —el León Plateado— en el Festival de Cine de Venecia, Italia.  

Sin embargo, en 1997 con su más encumbrada película Taste of Cherry (El sabor de la 

cereza) — triunfadora de la Palma de Oro en el Festival de Cannes—, ya había realizado un 

abordaje único y creativo con respecto a personajes de diferente origen; en efecto, esta cinta narra 

las andanzas del señor Badei, que desea cometer suicidio, pero para llevarlo a cabo, necesita que 

alguien presencie el acto para que entierre su cuerpo, al instante en que pierda la vida. Durante su 

viaje en la búsqueda de esa persona que lo asista, tropieza con tres personajes, cada uno 
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representando una de estas minorías étnicas: un soldado kurdo, un seminarista afgano y un 

taxidermista azerí, construyendo así un microcosmos de la sociedad iraní a partir del itinerario de 

Badiei250. 

Jafar Panahi también en sus dos primeras cintas, con temática infantil, efectúa cameos, ya 

sea en White Ballon, cuando muestra un muchacho afgano solo en la calle, o a una anciana azerí 

en Mirror. Baran, de 2001, es otra de las películas cuyo tema principal era los niños; esta cinta es 

dirigida por el especialista en cuestiones de la infancia Majid Majidi, quien entrecruza este tópico 

con las minorías, a través de una historia de amor que alude sutilmente al problema, sobre todo a 

las condiciones socio-económicas que padecen los refugiados afganos en Irán. Desde sus 

personajes indica el hombre y trabajador que se le mide a todos los trajines, de forma desinteresada 

y modesta, hasta la mirada de la mujer; con esta compaginación interpreta a una parte de Afganistán 

que no puede expresarse251. También centra su óptica en el cambio de política del Gobierno iraní 

atinente a los inmigrantes afganos, que hoy en día son clasificados peyorativamente, por lo cual el 

acceso a trabajos, educación y a una vida digna se hace más engorroso. 

A su turno, Majidi no solamente se enfila hacia estas peculiaridades, sino que adjunta otros 

personajes no pertenecientes a la capital, que por medio de un lugar, v. gr., un edificio en 

construcción, entreteje tres culturas que involucran a iraníes, afganos y turcos; concomitantemente, 

dentro de ese microcosmos unos tendrán más beneficios que otros, como los turcos que no alarman 

porque sean expulsados, o los afganos, entre legales o indocumentados, trabajando por un menor 

sueldo con respecto a iraníes, lo que a su vez causa roces o altercados entre estas facciones, con el 

aserto de que los afganos se venden más barato y le usurpan empleo a los iraníes252. De esta forma 

vemos la conjunción de etnias entre los Fars, los azeríes, los Kurdos, los Lur y los inmigrantes 

afganos, adicional a toda una amalgama de dialectos en un solo lugar. A finales de los años 90, la 

teocracia iraní se interesó en tratar darle visibilidad a todas estas etnias minoritarias del país, 

primordialmente a través del ojo de cineastas provenientes de la región irano-kurda; a raíz de esta 

oportunidad apareció uno de los directores más importantes entre 2000 y 2010, de origen kurdo, 

 
250 MAJIDI, Shahrazif Muhammad Tajul Muhammad; BIN ZAHARIN, Muhammad Su’ud Zhariff   (2018), Op. 

Cit.: 10. 
251 DÍAZ-MAROTO et. al. (2014), Op. Cit.: 332.  
252 DÍAZ-MAROTO et. al. (2014), Op. Cit.: 333. 
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Bahman Ghobadi, que ingresaría en la escena para dejar su estela en un ámbito importante del 

celuloide iraní de la segunda ola. 

2.12.1 2000-09: visibilizando lo invisible: Kurdistán y la frontera con 

Afganistán 

 

Durante esta década resaltaría en el primer lustro, nuevamente, la talla de Samira 

Makhmalbaf, ya evocada previamente, quien además de la primogénita de Mohsen Makhmalbaf; 

ha forjado su propia aureola en el gremio fílmico; en esta ocasión se repasará que en el 2000 Samira 

realiza la película Blackboards, hecha enteramente en el Kurdistán iraní, encaminando su lente 

sobre un grupo de refugiados de la guerra Irán-Irak que tuvo que sufrir el último bombardeo de 

Saddam Hussein; este filme usó personajes naturales y se grabó completamente en dialecto kurdo; 

la cinta obtuvo el Premio del Jurado del Festival de Cannes en 2000. Como curiosidad, Bahman 

Ghobadi participó en este elenco. 

Al mismo tiempo que Samira Makhmalbaf, Bahman Ghobadi se estrenaba como director, 

a la par de Blackboards, con su primer opus: A time for drunken horses (2000) que se rodó en su 

pueblo natal, con la intervención de niños sin experiencia actoral, como se empezaba a habituar en 

el renglón cinematográfico iraní, y adicionalmente, con la compaginación argumental desde la 

visión kurda. La película narra el duro momento en que dos niños son huérfanos, donde el mayor 

debe bastarse por sí mismo y ayudar a sus hermanos menores, por lo que él decide llevar una mula 

hasta la frontera con Irak, con la tentativa de recoger algo de dinero. El enfoque inflexible y 

rigurosamente mínimo de Ghobadi, en su mayoría entregado en un estilo documental de primera 

mano, fue atemperado por la profunda emoción compartida por los tres hermanos, merced al 

atractivo de sus actuaciones naturalistas253. Esta película le conferiría amplias alabanzas 

internacionales, grabando su nombre en el cine iraní; su destreza en el celuloide conquistó la Palma 

de Oro en el Festival de Cannes de 2000, así como aplausos en otras galas de España, Canadá, 

Brasil y el no menos importante galardón de Mejor Filme en el Festival de Cine Infantil, en 

Esfahán, Irán. 

 
253 REZA SADR, Op. Cit.: 246. 
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Para los siguientes años, Samira Makhmalbaf y su familia se trasladaron hasta Afganistán 

después del derribamiento de los talibanes; en ese sitio cristalizaron numerosos contenidos 

audiovisuales allí; puntualmente, de Samira se destaca At five in the Afternoon (2003) que apunta 

a narrar las ocurrencias de una chica refugiada y su deseo de salir adelante, a pesar de trabas 

familiares y culturales. La hermana menor de Samira, Hanna Makhmalbaf también debutó como 

directora durante esos años que pasaron radicados allí con la película Buda explotó de vergüenza 

(2007), que atiende alrededor de un argumento ambientado en los días posteriores a la eliminación 

de los talibanes, transmitiendo las acaecimientos de una niña que quiere volver a la escuela, 

clausurada por esos extremistas suníes de Afganistán;  con arreglo a  este planteamiento, se recorren 

las obstáculos que el género femenino soporta  por obra del régimen confesional y opresivo de este 

grupo fundamentalista; en razón a lo anterior, la niña moraba en cavernas donde se encontraban 

estatuas gigantes de Buda, las que fueron destruidas durante y por  mandato de la teocracia salafista 

talibán. 

Retornando el trasegar de Bahman Ghobadi, en 2004 él proyectaría una de las más emotivas, 

tristes y empáticas cintas jamás hechas en Irán, Turtles can fly (Las tortugas pueden volar); esta 

película se sitúa en los días de la invasión norteamericana de Irak, avizorando un grupo de 

damnificados kurdos, agolpados en la triple frontera entre Turquía-Iraq-Irán que buscan 

desesperadamente una antena parabólica, con el fin de averiguar noticias acerca de lo que sucede 

en el ocupado Iraq. Para lograr esto, los niños de la villa se encargan de colectar minas antipersonas, 

que luego revenderán para conseguir el anhelado aparato; el dilema se condensa en a quién 

ofrecérselo, si a los traficantes de armas ilegales, o entregarlas a una comisión de las Naciones 

Unidas, decantándose por aquel que sea el mejor postor de estos artefactos. La devastación de esta 

tierra y sus habitantes se revela en este sobrecogedor filme, con la mira pragmática de los niños, 

en pos de su supervivencia, ambiente enseñado en conmovedores pormenores que develan su 

agobiante condición254. Por tanto, en las relaciones de los niños hay luz en medio de la oscuridad. 

En Las tortugas pueden volar (2004) yace una profunda compasión y, sobre todo, un malvado 

sentido del humor. Por ende, Ghobadi comentó:  

 
254 REZA SADR, Op. Cit.: 287. 
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Esta es la vida kurda. Así es la gente. Expresan su amor; se ríen mucho. Entonces, 

cuando quise reflejar lo que estaba sucediendo en Irak, Tuve que ponerle sentido del 

humor, porque así es como los kurdos sobreviven a sus dificultades.255  

Turtles Can Fly (2004) es una historia de opresión. Las tortugas del título recuerdan las 

generaciones de migración, expulsión, empobrecimiento y genocidio, cuyo peso se aferra a los 

kurdos como la armadura queratinosa de la tortuga256. La película fue nominada a los premios 

Oscar de la Academia como Mejor Filme en Lengua No inglesa de 2005, y recibió otros trofeos en 

el Festival de Cine Infantil de Isfahán en 2004, la Concha de Oro en el Festival de San Sebastián 

en España, y Premio del Público en los Festivales de Cine de Sao Paulo y Rotterdam. 

En 2006, Bahman Ghobadi haría una última película con la materia kurda, esta vez con 

ángulo principal hacia la mujer, intitulada Half-Moon (2006); aquí narra la historia de Mamo, 

músico anciano kurdo, en el ocaso de su vida, quien planea realizar una presentación en el 

Kurdistán iraquí; él debe apurarse antes de que la Luna alcance el plenilunio. Entretanto, a lo largo 

de este camino, se topa con una mujer, una cantante femenina llamada Hesho, quien reside en un 

pueblito de músicas exiliadas; este encuentro suscita una complicación más al trayecto, puesto que 

la mujer adolece de autorización para ir hasta la frontera de Iraq; con todo, Mamo está resuelto a 

continuar este periplo hasta las últimas consecuencias. 

De esta forma, Ghobadi no solo retrata costumbres iraníes en cuanto a sus sonoridades, sino 

que una vez más analiza los rasgos de la mujer oprimida, a quien la teocracia musulmana chiíta de 

Irán le prohíbe cantar, obligando a estas cantoras femeninas a deambular a lo largo y ancho de la 

geografía del país persa, cual si estuviesen desterradas en el interior de su territorio; estas 

talanqueras a la expresión artística femenina son un asunto neurálgico desde la conformación de la 

República Islámica, cuya política es reacia a permitir que juglares entonen melodías en público. 

La película también contó con actores reconocidos, entre la ya mencionada Hedye Tehrani 

y la joven actriz —hoy en exilio— Golshifteh Farahani, a quien las autoridades islámicas 

rechazaron que tres años después participara en una película estadounidense y dejando de lado el 

uso del velo, esto le supuso la revocación de su permiso de trabajo y prohibición de regresar al 

país, y de intentar hacerlo, iría a prisión. Representar las dificultades que enfrentan los kurdos antes 

 
255 DAILY TELEGRAPH, 2005: March 28. Citado por: REZA SADR, Op. Cit.: 286-287. 
256 REZA SADR, Op. Cit.: 287. 
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era un tabú. Estas películas ofrecieron un amplio retrato social de la generación joven, y mostró la 

naturaleza compleja y problemática de las opciones que enfrentan en Irán. Un ejemplo de ellos es 

Bahman Ghobadi en 2009, quien exploraría una temática totalmente distinta a las que venía 

realizando, y si bien no se enfocó en la cuestión kurda, si se puede decir que entró en un retrato 

algo álgido y complejo dentro del país, como la sub-tribu, en esta ocasión, urbana, del movimiento 

de la música rock en Irán, del cual se hablará a fondo más adelante en este texto. 

2.13 2009-2016: La cúspide de la cinematografía persa: los temas de 

género y relaciones interpersonales. ¿Llegaría una Nueva Tercera Ola 

del cine iraní? 

 

La nueva década traería consigo un álgido clima político, social y cultural, pues para este 

entonces las políticas de flexibilización del cine con respecto a la censura volvieron a endurecerse, 

por lo cual, parecía inminente, a pesar que esto sucediera bajo la modalidad de un veto tácito, que 

exteriorizó a menudo momentos con ánimos muy caldeados. La era presidencial del moderado 

Mohammad Khatami culminó en 2005, siendo sustituida por la fracción más conservadora que 

había tomado el poder en manos de Mahmoud Ahmadineyad, declarado ultratradicionalista, quien 

estaba dispuesto, por medio de un discurso populista, a auspiciar el retorno a los principios 

revolucionarios257, los que, a juicio de los fundamentalistas, se estaban yendo al traste tras el 

periodo de mando de los reformistas. No obstante, una suma inextricable de factores como la 

situación económica compleja que el país empezaría a vivir, debido al crecimiento del desempleo, 

la volatilidad de las cotizaciones del barril de crudo, el endurecimiento de las reglas y su imposición 

a la fuerza, sumada a la constante represión política, llevaría a unas multitudinarias marchas 

inéditas desde los días de la Revolución. Esta efervescencia fue concomitante con la Primavera 

Árabe, puesto que en varios países de Oriente Medio se empezó a palpar la desazón de sus 

poblaciones contra los gobiernos, muchos de ellos auténticamente tiránicos.  

La gota que rebosó la copa sobrevino en 2009, año electoral en el cual Ahmadineyad se 

hizo reelegir bajo unos dudosos comicios, lo que desencadenó la furia de miles de personas, entre 

ellas una gran cantidad de jóvenes, quienes habían depositado su confianza en un candidato Mir-

 
257 DÍAZ-MAROTO et. al. (2014), Op. Cit.: 322 
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Musavi, antiguo Primer Ministro durante la primera década de República Islámica de Irán, ahora 

izando los pabellones reformistas y  una ventana del país persa a una era más progresista y acorde 

con las necesidades del siglo XXI; todo este oleaje socio-político desencadenó el famoso 

Movimiento Verde, antecesor de la ya mencionada Primavera Árabe. Así las cosas, en junio de 

2009 muchos iraníes, hombres o mujeres, enfrentaron al gobierno de los clérigos, reclamando 

instaurar la democracia y el deseo de cambio mediante la derogación de las normas dictadas bajo 

la sharía; ese sueño de transformación se alentó en buena proporción por la mujer iraní. Por ello 

mismo, la protesta contra el régimen de los ayatolas es, en mayor medida, la protesta de las 

mujeres258. 

El temple de la mujer iraní dentro de las dinámicas sociales, culturales y políticas ha sido 

de suma trascendencia, desde la participación en las causas sociales para el desarrollo de la nación 

o en el activismo marxista-islamista, integración que fue un factor definitivo para repudio del Shah; 

cabe nombrar al movimiento de las intelectuales modernas y urbanas que también se opusieron a 

las nuevas leyes, y decretos discriminatorios promulgados desde la llegada del Gobierno clerical 

mahometano a partir de la Revolución. Hoy casi todos los sectores de movimientos femeninos, 

trátese de damas con pensamiento islámico, o si no las de idearios laicista, e inclusive, otros 

segmentos tradicionales se han cohesionado demandando una mayor concurrencia de la mujer en 

la vida colectiva, en función de la igualdad de género y la redención de otros derechos. Esta 

actuación independiente y consciente de la sociedad civil se ha desencantado de las distorsiones 

oficialistas a sus solicitudes y ha demostrado una incapacidad gubernamental de auto-reformarse 

junto a las ideas y creencias del Islam. A pesar de que estos han sido movimientos pacíficos, 

muchas activistas han sido víctimas de la represión, el secuestro, la desaparición, el 

encarcelamiento, e incluso de la ejecución. 

El país dentro de su conmoción sabe que no puede atacar directamente, o enfurecer más a 

una población que se está sintiendo angustiada con estos problemas socio-económicos; a pesar de 

toda esta situación, el cine cobrará mucha más fuerza que antes, trayendo consigo una efusión de 

 
258 Política exterior (2009): “La protesta de las mujeres. Irán después del 12 de junio de 2009”. En: Estudios de Política 

Exterior, nº 130 - Julio / Agosto, [en línea]. En: DÍAZ-MAROTO et. al. (2014), Op. Cit.: 323. 

Disponible en: http://www.politicaexterior.com/archives/5401/comment-page-1  [03/02/2014 

http://www.politicaexterior.com/archives/5401/comment-page-1
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contenidos que añadirían copiosa reflexión, invitando no solo al iraní a repensar en sus papeles de 

hombres y mujeres en una vida moderna acorde con una nueva década del nuevo milenio.  

Pues bien, tras los primeros treinta años de la revolución, los frutos del manejo de 

argumentos tocantes al género y segregación pasarían factura, motivo por el cual el cine no sería 

ajeno a sacar a relucir esos momentos, inclusive, con algunas historias. El cariz de aquellas se 

retroalimentaría en su autoexamen y su prospección de alternativas estéticas y conceptuales, como 

ha acontecido desde muchos años antes, mientras las aperturas social y creativa de la 

cinematografía se fraguaban escalonadamente y al mismo tiempo evolucionando, tratando de 

explorar los temas más cotidianos, a saber, la gestación y mantenimiento de una amistad o de un 

romance. 

El velo islámico, con un papel tanto controversial por su obligatoriedad, como por ser indicio 

de coraje femenino, con el tiempo sería el menor de los problemas a los que una mujer tenga que 

enfrentarse, más en el cine preconizado oficialmente se lo quiere recalcar como algo que 

corresponde a la vestidura diaria, aunque su uso en un espacio íntimo es menos frecuente del 

estipulado por las autoridades; aun así, la constricción del Hijab es uno de las ordenanzas  obligadas 

por las máximas prerrogativas gubernamentales y clericales del país. El veterano cineasta 

perteneciente a esa primera ola del cine iraní, Nasser Taqvai, corrobora este punto: 

Este mismo problema de cómo representar a las mujeres se ha hecho imposible para 

hacer películas sobre la era Pahlavi. No se puede mostrar fácilmente la relación de 

marido y mujer, hermana y hermano, ya sea en la calle o en casa, mucho menos 

retratar otras relaciones consanguíneas o matrimoniales. En el cine iraní, la situación 

de la mujer se está volviendo muy compleja y crítica.259  

 

La imagen de la mujer y las interacciones heterosexuales han sido dos de las mayores 

preocupaciones de la República Islámica respecto a las artes audiovisuales, ergo, “los preceptos 

islámicos de modestia involucran vestimenta, apariencia, comportamiento, actuación y 

filmación”260 ; estas directrices, una vez consolidado su poder clerical en 1982, allanaron el terreno 

 
259“Aramesh dar Hozur-e Hemingway”, MSF; N. º 60 (1987 / 1366): p. 59. En: NAFICY, Hamid (2012), A social 

history of iranian cinema. The Globalizing Era, 1984–2010; 4; Durham and London: Duke University Press, p. 118.  
260 NAFICY, Hamid, “Veiled Vision/ Powerful Presences: Women in Post-revolutionary Iranian Cinema,” in: In the 

Eye of the Storm: Women in Post-revolutionary Iran, ed. Mahnaz Afkhami and Erika Friedl (Syracuse: Syracuse 

University Press, 1994), 132.  
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para una nueva forma de representación de género en el celuloide iraní. Estos criterios 

cinematográficos fueron establecidos supuestamente para proteger la sexualidad femenina de 

cualquier interacción heterosexual espuria y para des-mercantilizar la mujer261. Tal aspecto reviste 

connotaciones como la parte visible de una estrategia general, consentida por el gobierno, respecto 

a la discriminación de género y las jerarquizaciones estatuidas con base en las predilecciones 

sexuales. En lo atinente a este particular, Hamid Naficy puntualiza que “cada esfera social y cada 

expresión artística debe estar dividida en género y segregada por algún tipo de velo o barrera que 

inscriba la separación fundamental y la desigualdad de los sexos”262.  

Esta segregación visual y social de sexos después de la Revolución Islámica ha afectado 

notablemente al aparato cinematográfico del cinema iraní. A pesar de que la posición de las 

espectadoras en el cine iraní no pueda cambiarse debido a la supremacía de los roles musulmanes, 

lo que sí ha variado en los últimos años es la puesta de la mujer en pantalla mediante una amalgama 

de manipulaciones del velo y técnicas cinematográficas únicas263. Como lo asevera la escritora y 

politóloga Fatemeh Sadeghi: “Una diferencia importante es que, más que devociones ideológicas, 

la sexualidad es la construcción ideológica y práctica en torno a la cual se está configurando la 

identidad social de los jóvenes”264. La joven generación iraní, en consecuencia, ha conmutado 

dramáticamente la percepción del género y sexualidad dentro de su sociedad y ha establecido sus 

propios valores y estilo de vida265.  

Con el resurgimiento del estatus de la mujer durante el periodo de semi libertad durante el 

mandato Khatami fue posible que una generación femenina negociara la sexualidad y el género 

dentro del contexto social. Por lo tanto, no debería sorprender que la mayoría de las películas iraníes 

en este momento se centraran en el amor heterosexual entre la población joven266. En cambio, el 

Estado confesional chiíta por un lado, aunado a las nociones tradicionales, intentó bloquear las 

 
En: MORADIYAN RIZI, Najmeh (2015) "Iranian Women, Iranian Cinema: Negotiating with Ideology and Tradition", 

Journal of Religion &Film: Vol. 19: Iss. 1, Article 35, p. 6. 
Recuperado en: http://digitalcommons.unomaha.edu/jrf/vol19/iss1/35 
261 MORADIYAN RIZI, 2015, Op. Cit.: 7. 
262 NAFICY, Hamid (2012), Op. Cit.; 4; 102.  
263 MORADIYAN RIZI, 2015, Op. Cit.: 9. 
264 SADEGHI, Fatemeh (2008), “Negociating with Modernity: Young women and sexuality in Iran” Comparative 

Studies of South Asia, Africa and the Middle East; 28. (2): 250–259. 

Recuperado de: DOI:10.1093/acprof:oso/9780195369212.003.0017 
265 MORADIYAN RIZI, 2015, Op. Cit.: 9. 
266 MORADIYAN RIZI, 2015, Op. Cit.: 10. 

http://digitalcommons.unomaha.edu/jrf/vol19/iss1/35
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actividades heterosociales de la gente, especialmente de la mujer, y así querer insistir en gobernar 

sobre sus existencias267.  Aun así, esta intrusión no intimidó a esta nueva sociedad encabezada por 

una valentonada juventud, pese al advenimiento de Ahmanideyad a la Presidencia del país, puesto 

que él no pudo detener estas conexiones heterosociales entre ambos géneros al interior de la 

juventud iraní; en vez de eso, tal control refrendados solo sirvió para volverlas más invisibles 

públicamente, clandestinas o recatadas. 

Influenciado por estas transformaciones sociales y sexuales de la sociedad iraní, el cine de 

la RI proporcionó un lugar artístico para la representación de las nuevas formas y prácticas de 

relación de género y sexualidad268. Entre los y las cineastas iraníes aportaron elementos para la 

realización de un séptimo arte que se preocupara por el perfil de la mujer, no solo dentro del ámbito 

de las sujetas como tal, sino de demostrar a la población femenina dentro de un entorno en el cual 

su interacción con la sociedad salga a relucir, en este caso, su reciprocidad con el sexo opuesto, 

desde las múltiples perspectivas que se puedan desenvolver en este aspecto. 

Congruente con lo que se señaló en el apartado de la mujer como objeto de representación 

en el cine, en la presente sección se pretenderá ahondar sobre esta connotación del celuloide iraní, 

que se enfoca más en las féminas y las ligazones interpersonales, que entronca con la apertura del 

país y el posterior renacimiento de unas nuevas autoridades sucesoras —de suyo embebidas en la 

ideología confesional mahometana, por supuesto— que comparecieron con las postrimerías de la 

guerra con Iraq y el deceso de Jomeini, con el objeto de revertir los avances liberales. En ese orden, 

durante una primera instancia se permitió que esta caracterización de la feminidad y de las 

interacciones de género se restaurasen, si bien sin abolir los recelos o los ojos de los censores que 

atisbasen estas realizaciones. Por ende, se adelantaron acercamientos hacia determinadas cintas a 

lo largo de dos décadas largas, antes de llegar al cénit de 2009 y sus años venideros. 

A la sazón de la pléyade de películas que emergieron desde los inicios de los 90, época que 

iniciaría al compás de la segunda fase de la RII, muchos miembros del gremio fílmico retornarían 

a escena después de un receso impuesto, mientras se arrellanaban las nuevas piedras angulares para 

la cinematografía; específicamente, el aplaudido director de la primera ola del cine iraní, Dariush 

Mehrjui, consumó sus películas acentuando la primacía de la mujer, las cuales lo impulsaron otra 

 
267 MORADIYAN RIZI, 2015, Op. Cit.: 10. 
268 MORADIYAN RIZI, 2015, Op. Cit.: 10. 
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vez hacia la escena local, tales como Banu (1991), Sara (1992) o Leila (1997), filmes 

protagonizados por actrices y que gravitan alrededor del amor, del matrimonio, la falta de hijos y 

el divorcio269. Banu fue vetada hasta que el gobierno reformista ascendió al poder, permitiéndola 

hacia el final de década; más tarde, en Leila se exponen los sucesos de una pareja, en la que la 

esposa resulta estéril, por lo que acepta otra mujer para esa tarea de madre sustituta, una situación 

antaño contemplada por las reglas internas del país. Pues bien, en caso de infertilidad, las mujeres 

son confrontadas con la elección del divorcio o adherir a la decisión de su marido de casarse con 

una segunda cónyuge, consorte denominada como havu270. 

Hamoon (1990) escudriña otros motivos antes de esta filmografía  femenina,  y en su día 

obtuvo beneplácito de toda la sociedad iraní; este filme hace hincapié en un drama psicológico y 

filosófico, acerca de un escritor y ejecutivo, sumido entre la depresión por la revolución y la guerra, 

así como por el languidecimiento de la vida social, patente en la pérdida de cafés y otros sitios para 

el encuentro de intelectuales y artistas; al calor de ese bajón procura localizar un significado 

diferente para su vida271, pero en ese trayecto su matrimonio, con una artista plástica de nombre 

Mahshid, de familia burguesa, concluye abruptamente, esta adversidad afecta sobremanera a 

Hamid, que hasta intenta una peregrinación con ella para tratar de salvar el poco amor que quizás 

subsiste en ambos272. Si bien la crítica exaltó esta película como una de las mejores jamás hechas 

—siguiendo el triunfo de La Vaca— el director Mehrjui la emprendió desde una tónica más 

espiritual y filosófica, sin transgredir los confines de la censura. 

Un tiempo más tarde, Mohsen Makhmalbaf y Rakshan Bani-etemad proseguirían 

inquiriendo esta línea, de manera un poco más concisa con el contenido que pretendían revelar; 

empero,  sus subsiguientes filmes les costarían el veto, el primero por Time to love (1991), por 

auscultar el tema de las relaciones extramaritales; en conjunción con esta característica argumental 

de ese filme, el halo de Makhmalbaf como un ferviente musulmán se desvanecía, sin que este eco  

diluyese su grandiosa creatividad, por lo que se exigió a sí mismo con esos relatos tan audaces. A 

su vez, Bani-etemad comprobar idéntica situación con Nargess (1992), que supuso ser el primer 

filme acerca de un triángulo amoroso entre dos mujeres y un hombre. Su libreto fue fuertemente 

 
269 NAFICY, Hamid (2012). Op. Cit.; 4; 143. 
270 DABASHI Hamid (2001), Op. Cit.: 169. 
271 MIRBAKHTYAR, Sh. (2006), Iran Cinema and the Islamic Revolution, Jefferson, NC: McFarland, p. 56  
272 NAFICY, Hamid (2012). Op. Cit.; 4; 125. 
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reprendido, reprobado y proscrito por la reivindicación de la mujer que eventualmente se deslizaba 

hacia el adulterio273.  

Bani-etemad continuaría con este tipo de historias, a sabiendas de potenciales reprimendas 

y tachas que se cernirían sobre su guion y escenificación, tratamientos que previamente llevó a 

cabo con The Blue-Veiled (1994), que narra un idilio vedado, entre un rico y poderoso viudo y una 

humilde pero dignificada joven274. En sí, Nargess y The Blue veiled se complementan una a la otra, 

ya que sugieren relaciones reprochadas desde diferentes contextos, diferenciadas por marginarse 

de los patrones que presiden jerarquizaciones de poder erigidas sobre el género, la edad, la región, 

la etnia, la religión y la estratificación socioeconómica. Estas disparidades e intervenciones 

condicionan el peso e implicaciones de una institución como el matrimonio, que en numerosas 

ocasiones puede ser arreglado por terceros distintos a la pareja, o con más veras, externos a la 

mujer, dentro de los hábitos de un estatus social y clerical que delimitan las decisiones de pareja. 

La directora examina el caudal semiótico de nombres, formas, objetos y colores de manera 

iterativa, asumiendo dimensiones mitológicas cuando los momentos de sexual y de intimidad 

conyugal son visualmente sugestivos en la película275; el acierto radica entonces en retomar estos 

asuntos dificultosos, contando esos ángulos al espectador por medio de códigos e imágenes 

atrayentes que soslayen al censor de turno. En consecuencia, al interior de una sociedad segregada 

por el género no es exageración aducir que la mayoría de las mujeres son ingenuas acerca de 

hombres, noviazgos, o inclusive, ese candor se extrapola a cómo interactuar con potenciales 

pretendientes. Las perspectivas de las féminas sobre las nupcias concertadas van desde la 

resistencia total hasta la completa aquiescencia276. Estos problemas se trasladarían al inicio del 

nuevo milenio al foco prioritario de las turbaciones de los jóvenes en Irán; por consiguiente, era 

una necesidad que antaño poco se ahondaba por una nueva generación que se amolda con un 

conjunto de reglas morales distintas a las que muy seguro sus padres y abuelos vivieron con 

respecto a una nación iraní de índole premoderna, porque en el presente es un imperativo apelar a 

la apertura cultural y a la secularización.   

 
273 ZEYDABADI- NEJAD Saeed (2006), Op. Cit.: 109. 
274 DABASHI Hamid (2001), Op. Cit.: 169. 
275 DABASHI Hamid (2001), Op. Cit.: 236. 
276 DANIEL, Elton L; MAHDI, Ali Akbar (2006), Op. Cit.: 168.  
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The girl in the sneakers (1998) de Rasul Sadr-Ameli, se enfoca en la lucha de una joven 

chica enamorada dentro de una sociedad aún arcaica. El personaje central es una chica de clase 

media que está recorriendo el estrecho camino entre la niñez y la madurez. Habiendo corrido lejos 

de casa en busca del amor prohibido, obtiene una libertad limitada, al conocer a un chico de su 

edad con quien se sienta en un banco del parque en un largo noche, discutiendo creencias personales 

y gustos en común277. La pareja después de caminar en un parque, es detenida por la policía para 

someterse a una prueba de virginidad. Su familia, enojada con ella por haber sido engañada y no 

comprender su amor por su novio, se escapa de su casa en Teherán a la ciudad. Su libertad en la 

ciudad no es redentora mientras deambula sola, máxime que tiene que vender sus posesiones 

personales para poder comer. Este aislamiento y la percepción que suscitan las mujeres que 

deambulan solitarias por la noche, las cuales son estereotipadas como prostitutas, repercuten en 

que ella regrese al hogar278. La película es una intransigente ilustración de una adolescente urbana 

que lucha con sus sueños destrozados, trama que reposa la impresionante actuación de Pegah 

Ahangarani como una heroína solitaria. Ella aporta una intensidad instintiva a su papel de 

marginada social, vista constantemente en movimiento, tratando de encontrar un lugar para 

pernoctar279. Esta cinta indica que la sociedad todavía no está lista para una libertad ilimitada, 

afirmando la necesidad de crear un equilibrio entre la emancipación total y la restricción 

excesiva280. En esa medida, esta película nos revela la aproximación de una valiente joven que se 

desliga de las atavismos rutinarios o impuestos, y se deja llevar por su impulso de amor, procurando 

vivir como cualquier adolescente de su edad, quien debe recurrir a momentos de retraimiento e 

introspección para probar sensaciones de escape, alegría y temor. 

El cineasta Rasul Sadr-Ameli, egresado como sociólogo en una universidad francesa, se ha 

enfocado durante el inicio del nuevo milenio en temas relativos a las jóvenes iraníes, con énfasis 

sobre  los idilios y situaciones en que el amor sea un eje central; a propósito de esa óptica,  para 

2001, dos años después de The girl in sneakers, lanzaría la película I’m Taraneh, 15 years old 

(2001) que narra la historia de la joven Taraneh, una adolescente de 15 años cuyo padre viudo se 

encuentra en prisión. Taraneh es constantemente asediada por Amir, un vendedor de alfombras, 

 
277 REZA SADR, Op. Cit.: 246. 
278 SMITH, 2016, Op. Cit.: 27.  
279 REZA SADR, Op. Cit.: 247. 
280 REZA SADR, Op. Cit.: 247. 
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quien busca acercarse por medio de deferencias que naturalmente ella rechaza, sin embargo, en una 

charla con la madre de Amir, está la convence de que acepte casarse con él.  Taraneh accede; sin 

embargo, su casamiento no sería del modo tradicional, pues esta unión tiene la característica de ser 

un matrimonio temporal, denominado en Irán con la noción del Sigheh281; después de cuatro meses 

de convivencia se convencen de su incompatibilidad, y por ende se divorcian. Amir se va fuera del 

país, mientras que Taraneh descubrirá que está embarazada, así que a continuación deberá lidiar 

con los señalamientos y presiones sociales para perseverar con su bebé. 

Esta película obtuvo reconocimientos y premios en el Fajr Festival e internacionalmente en 

el Festival de Cine de Locarno en el año 2002. Taraneh es interpretada por la actriz Taraneh 

Alidoosti, quien será determinante para las películas que vendrían años después, de la mano del 

director Asghar Farhadi y que marcarían un antes y después en el cine iraní, ella es considerada 

como una de las mejores actrices de todos los tiempos en Irán. 

Una década más tarde, descollaría otra película con un tema recurrente pero polémico, lleno 

de tabú pero a la vez necesario de inspeccionar, un filme que por su contenido no estaba opcionada 

para ser financiada dentro del canon del gobierno, por lo cual es netamente una cinta independiente; 

Orion (2010) de Ali Akbar Zamani Esmati, cuenta la historia de Elham, una chica universitaria que 

se enamora perdidamente de Ali, su profesor de Astronomía, con el que sostiene sexo premarital, 

que resulta siendo ilegal cuando es fuera del matrimonio, la chica ha perdido su virginidad por lo 

cual Amir debe pensar como restaurar la virtud de la chica. Arregla entonces, de manera 

clandestina, con un doctor no autorizado, que le ayude a reconstruir su himen y cubrir cualquier 

trazo de su relación pecaminosa 282. La actriz que encarna a Elham —Nasim Kiani— perfectamente 

logra transmitir este espectro emocional de su personaje: el miedo, la angustia, la humillación —

cuando la policía se involucra– y la necesidad de explicarse repetidamente tanto sus acciones para 

sí, como ante a diferentes autoridades civiles, policivas y clericales —usualmente masculinas. 

 
281 En Irán es permitida la opción legal de comprometerse y casarse por meses, semanas, días e incluso horas, esto con 

el fin de que la relación que recaiga en un posible ‘pecado’ —haram— a los ojos de la religión del Islam, solo deba 

esperar la caducidad de esas nupcias para disolverse; este tipo de unión o convenio se asocia con noviazgos que quieran 

cesar su existencia más libremente sin prejuicios de la sociedad, como a su vez el poder llegar a tener actos sexuales 

con validación social. 
282 BEHNAM, Mansoor (2014: September), “Independent Cinema in Post-1979 Revolution Iran”, Film International; 

12, (3); London, Intellect, pp. 31-51, special issue. 
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Como mujer, se ve obligada a asumir toda la responsabilidad y aceptar todas las consecuencias 

legales y sociales283. 

La película muestra, de cierto modo, las consecuencias de la segregación y el 

comportamiento entre hombres y mujeres que se han suscitado a través de estas décadas, en el 

marco de las relaciones afectivas bajo las reglas de las estrictas leyes islámicas del país lo que ha 

llevado a un nivel de ambigüedad e impericia del trato entre hombres y mujeres o, por otro lado, 

querer extremar sus expresiones afectivas, de acuerdo con lo que dicten sus sentimientos. Al dividir 

la sociedad según el sexo y prohibir el contacto social desde muy temprano, estas talanqueras 

decretadas por la teocracia integrista chiíta de Irán no solo han convertido a hombres y mujeres en 

extraños entre sí, sino que también les han negado una de las necesidades más básicas de un ser 

humano, es decir, la comunicación y la reciprocidad constantes con sus semejantes284.  

En general, el sexo premarital y las relaciones íntimas son prohibidas. Sin embargo, esta 

regla es frecuentemente aplicada a chicas más que a los chicos, y socialmente entre muchachos y 

muchachas; tampoco es raro que se registre estratificación en la observancia de estos protocolos 

inhibitorios, más indulgentes entre las familias de clase media y alta, especialmente en grandes 

ciudades285. Ciertamente, las citas han sido un tabú en Irán según la mayoría de los estándares. 

Inclusive hoy en día, cuando las mujeres tienen la oportunidad de conocer a sus respectivos 

consortes en la universidad o en el trabajo, una combinación de dificultades sociales y 

administrativas básicamente niega la socialización de género cruzado de uno a uno286.  

Nahid (2015), dirigida por la directora Ida Panahandeh, es otra película de amor y 

sacrificios con una intrincada tela de temas concernientes a las relaciones afectivas, el divorcio, los 

 
283 SADR AMELI, Rasul (2011: febrero 24), Images from Iran: The Other (2010) and The Orion (2010) (by Bamshad), 

The Sheila Variations; sitio web.  

 Recuperado de: https://www.sheilaomalley.com/?p=34225+ 
284 SADR AMELI, Rasul (2011: febrero 24), Op. Cit. The Sheila Variations; sitio web.  

 Recuperado de: https://www.sheilaomalley.com/?p=34225+ 
285 La juventud contemporánea en Irán ha aprendido a usar el taqiyeh popular como una forma de negociar las estrictas 

reglas que afectan a su vida cotidiana, con muchos viviendo una vida en público, o frente a sus padres estrictamente 

conservadores, mientras desenvuelven con desenfado de cara a sus amigos.  

Esto es particularmente cierto en la juventud secular, que encuentran formas de hacer casi todo lo que está prohibido 

por el Islam y sus autoridades, desde asistir a fiestas mixtas, beber alcohol, escuchar música occidental y consumir 

producciones de Hollywood. Como los cineastas iraníes, que encuentran formas inteligentes de eludir las estrictas 

directrices de censura, en Irán la juventud es muy experta en transgredir esas líneas rojas (Cfr. LANGFORD, Michelle 

(2019), Op. Cit.: 196). 
286 DANIEL, Elton L; MAHDI, Ali Akbar (2006), Op. Cit.: 168. 

https://www.sheilaomalley.com/?p=34225
https://www.sheilaomalley.com/?p=34225
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hijos; ergo, es una de esas cintas con la que el público de raigambre occidental puede familiarizarse 

más sobre los intríngulis del aparato legal existente dentro de la República Islámica chiíta; al 

hermanar en una sola cinta todas estas temáticas, se puede comprender el porqué de muchas 

actitudes, tanto femeninas como masculinas, en el actuar y modo de vivir dentro del Irán 

contemporáneo. Todavía más, plasma a la mujer luchadora y denodada en una sociedad patriarcal 

como la iraní bajo el fundamentalismo islámico chiíta. Este filme se desmenuzará a fondo dentro 

del análisis de la filmografía iraní en el capítulo 3. 

 

La realizadora Negar Azerbaijani, destacada directora de la ola de mujeres cineastas, 

también explora este tema desautorizado desde la perspectiva de una mujer transgénero en su 

película Facing Mirrors (2011); aquí repasa los contornos de la amistad que se teje entre dos 

mujeres que comparten la conducción de un taxi; por un lado, una de la protagonistas es inexperta 

frente a la vida, tradicional y de creencias religiosas arraigadas, mientras que su contraparte es una 

mujer rica pero rebelde, quien escapa de un inminente matrimonio arreglado. La primera de ellas, 

la conservadora se percata que su compañera de servicio es en realidad una transgénero—llamada 

Adineh—; conforme evoluciona la trama, la primera de ellas reevaluará el estigma prejuicioso 

creado por su fe convencional, y aprenderá a comprender y consentir dicha realidad, mientras 

Adineh espera una cirugía que la convierta en mujer. Cabe agregar que en Irán las operaciones de 

cambio de sexo están normalizadas, a tal punto que varios funcionarios inclusive socorren a las 

personas que dudan de su sexualidad, para que aquellos que opten por este camino sean apoyados; 

ello con el fin de no alentar la homosexualidad, conducta que sí se castiga duramente por la ley 

coránica, que incluso determinar y desencadenar una pena capital. 

2.14 El cine de Asghar Farhadi: epítome de la cinematografía iraní a 

nivel mundial 

 

Asghar Farhadi es el gran cineasta que conferirá una dimensión altísima al celuloide iraní, 

puesto que él —durante el lapso 2009-2015— realizaría tres películas sobre relaciones 

interpersonales y su impronta en y sobre la sociedad; las tres cintas se consideran toda una 

sensación, tanto dentro del país persa como en el campo internacional, donde han sido ensalzadas, 
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dados sus méritos, ya que pudieron haber conseguido los más importantes galardones de cine 

alrededor del orbe, por lo cual constituye todo un hito dentro de la cinematografía iraní; por 

consiguiente, la talla profesional de Farhadi incluso ha logrado sobrepasar a Kiarostami, Merhjui, 

Makhmalbaf o Beizai. 

Asghar Farhadi —desde aquel intervalo cronológico enumerado atrás— es un director que 

se ha acreditado por tener presentes los sutiles códigos cinematográficas para el entendimiento de 

una situación en sus películas o momento, sin ser demasiado obvio, en especial para los censores. 

La comunicación indirecta, como sugiere Michelle Langford, es una de esos pilares.287  El 

académico y realizador Shahab Esfandiary anota que Farhadi, con sus películas, está enfocando en 

dilemas éticos y las contradicciones en la vida diaria y urbana de los iraníes288.  

Hacia 2009, tres años después de que su notable cinta Wednesdays Fireworks se publicase, 

se dejaba entrever la ascendente calidad creativa que próximamente forjaría el empeño de Farhadi, 

impresión ratificada cuando se estrenó About Elly, largometraje que cosecharía elogios, tanto en 

Irán como por fuera, por lo cual brotaba el camino del éxito que iniciaría este cineasta. La cinta 

estaría en cartelera justo durante los días de elecciones en Irán, votaciones que tendrían al país en 

vilo, coincidente con una época de protestas constantes, especialmente llevadas a cabo por la 

juventud, que depositaba las esperanzas en un candidato de discurso reformista, de por sí necesario 

para la nación.  

About Elly es una victoria visual y auditiva, puesto que su aquilatada elaboración emana 

desde la secuencia de créditos de apertura, la cual ofrece una visión optimista de los jóvenes iraníes 

que se esfuerzan por expresar alegría y libertad. En esto presuntamente simple iniciación, Farhadi 

no solo nos proporciona una plantilla para comprender el esquema dramatúrgico, técnico y 

conceptual de la película: las antinomias de tristeza y risa, tradición y modernidad, en el Irán 

contemporáneo, sino que también anuncia su estrategia alegórica clave289. 

 
287 La disimulación y otras formas de indirecta o La comunicación "velada" sirve para una variedad de propósitos en 

la vida cotidiana en Irán y están íntimamente ligados a la concepción complejamente estratificada del "yo" 

(LANGFORD, Michelle (2019), Óp. Cit.: 195). 
288 ESFANDIARY, Shahab (2012), Iranian Cinema and Globalization: National, Transnational and Islamic 

Dimensions, Bristol, UK: Intellect Ltd. 
289 LANGFORD, Michelle (2019), Op. Cit.: 194 
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Al calor de esa coyuntura tan neurálgica, About Elly (2009) narra la historia de un grupo de 

iraníes de clase media que fueron amigos desde la universidad, quienes se reúnen para pasar unos 

días de vacaciones en inmediaciones del Mar Caspio, localizado al norte de Irán. De este grupo 

brilla Sepideh, la organizadora, quien viaja con su esposo e hija, y como ella sus demás amigos 

viajan con sus familias; Sepideh sin embargo invita a la maestra de su pequeña hija, Elly, también 

con el fin de presentarle a un amigo iraní procedente de Europa, quien se encontraba de vacaciones 

en su patria. Este encuentro se torna amoroso, pues entre Elly y Ahmad, el joven que viene de 

Europa, aflora una atracción que los pone en una situación embarazosa. Desde entonces, empieza 

a ocurrir una serie de equívocos y mentiras que se desentrañarán a lo largo de la película. En este 

punto, Elly se extravía misteriosamente del paseo sin dejar rastro. La película de Farhadi comienza 

con Elly prorrumpiendo en gritos eufóricos, al compás de visualizar la proverbial luz al final de un 

túnel; sin embargo, termina con desesperación, desilusión y desunión.  

Este sentido de suspenso fáctico impregna a Elly, lo que permite a Farhadi producir una 

parábola compleja que lamenta el fracaso de su propia generación para efectuar un cambio 

cultural290. En concordancia con este desencanto, About Elly postula dos fracasos: primero, el revés 

de una población malograda para trascender la tradición y alterar su habitus y, en segundo lugar, 

el fracaso del trabajo cultural prometido por la institucionalización del dolor y la tristeza en el Irán 

posrevolucionario291.  

En cuanto a las actrices que concurrieron en esta película, resaltan dos citadas 

anteriormente, Sepideh, interpretada por Golshifteh Farahani, actuación que sería la última que 

hizo en Irán para posteriormente convertirse en una exiliada más; entretanto, encargada el papel de 

Elly recayó en Taraneh Alidoosti, cuyo desempeño le granjeó la confianza de Farhadi para una 

película más. En la parte masculina el recordado actor local Shahab Hosseini encarnó a Ahmad; 

Hosseini es uno de los intérpretes más prolíficos y queridos en Irán, popularidad y aptitudes que lo 

apuntalarán en ficha recurrente en los filmes de Farhadi, un voto de seguridad que más adelante se 

mantendría y fructificaría para ambos. 

Así las cosas, Asghar Farhadi logra enganchar los pivotes de todas sus películas, las cuales 

se transfiguran en dramas paralelos, por lo cual es menester avizorar y sopesar los contrapuntos 

 
290 LANGFORD, Michelle (2019), Op. Cit.: 196 
291 LANGFORD, Michelle (2019), Op. Cit.: 196 
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que él ha cavilado y escenificado acerca de la sociedad iraní, en especial lo concerniente a esa 

relación intrínseca del hombre y la mujer, que en pleno siglo XXI se trasforma en un tema ambiguo 

de tratar. Lo anterior no significa que sus películas sean secuelas de otras, pero sí logran superarse 

a sí mismas con respecto a las anteriores, merced a unos vasos comunicantes que las recorren de 

comienzo a fin. Consiguientemente, sus películas, como Fireworks Wednesday (2006), About Elly 

(2009) y A Separation (2011) ostentan elementos de análisis que juegan con el raciocinio del 

espectador; por lo tanto, sus filmes contienen un sinfín de emblemas que las enriquecen, más allá 

de la experiencia visual, ya que el argumento ‘simple’ de una historia es el sostén de todo su 

armazón fílmico, con tal grado de eficacia y de delicadeza que puede causar sensaciones muy 

profundas entre el público.  

Precisamente, en Fireworks Wednesday él habla de la alegría y del colapso del matrimonio, 

cuando la vida no es lo que se presupuesta, perfecta, ceñida a fechas donde todo sea unión y 

felicidad, pero el devenir existencial es afrontado de manera distinta por otros, que 

afortunadamente tienen trabajo, quienes deben privarse de parte de la placidez vital, en pos de asir 

una satisfacción ‘efímera’.  Con base en ese aserto, Rouhi, la protagonista (Taraneh Alidoosti) es 

una joven recientemente comprometida que es enrolada por una agencia de empleo de aseo 

doméstico, la cual le asigna oficio en la casa de una pareja casada y pudiente que disfruta salir en 

esta fecha, pero el confort de los cónyuges contratantes se contrapone a un conflicto nupcial que 

se avecina para esta novel ama de llaves.  De esta forma el título “Fireworks” resulta en algo 

metafórico —referido a la explosividad y volatilidad de la vida hogareña—, ya que los sucesos 

filmados se sincronizan con el Año Nuevo persa292.  

En About Elly lo que se preveía como un mero viaje de descanso colectivo al Mar Caspio, 

se alteraría hasta materializar unos hechos que ponen al descubierto la cara dual de Elly, al extremo 

de que este personaje se esfuma por completo, evidenciando que las apariencias son solo eso, y que 

cualquier persona en un conjunto social de súbito puede sufrir algo cruel e irreversible. Su 

desaparición y presunto ahogamiento obligan al arribo de su novio, el cual no había sido informado 

con anterioridad de esta travesía de Elly, dado que —dicho sea de paso— en Irán no es costumbre 

 
292 RUGO, Daniele (2017), “Asghar Farhadi. Acknowledging Hybrid Traditions: Iran, Hollywood and Transnational 

Cinema”, Third Text, 

Recuperado de: http://dx.doi.org/10.1080/09528822.2017.1278876 

http://dx.doi.org/10.1080/09528822.2017.1278876
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que una mujer ande sola estando comprometida; tal convención conllevará el desdoblamiento de 

un ciclo de decepciones e infidencias que desarman a todo el grupo293. 

A Separation (2011) indicó el rompimiento del cine tradicional con el séptimo arte 

moderno, en pro de la consecución de una nueva narrativa, ya que su dramatización de tajo quiebran 

varios parámetros previos; por ende, sus innovaciones la fraguan como una de las películas más 

conocidas —y exitosas— en mucho tiempo; por intermedio de este filme, Farhadi reitera 

concentrarse en diseccionar las mentes y procederes de las parejas iraníes, a menudo envueltas en 

sus nerviosismos; en esta ocasión se vislumbrará cómo la decisión de uno de ellos desembocará en 

la acción de la otra; lo claro es que en esta película ninguno piensa en la necesidad del prójimo, y 

en lugar de eso, sale a relucir el individualismo más acendrado e hirsuto del ser humano, sea que 

haya cariño o no de por medio, con arreglo a estos criterios egoístas, nadie piensa en una solución 

de unidad, sino en el primer recurso que es asequible y presagiado a simple vista: una separación. 

A Separation cuenta el conflicto nupcial entre Simin —interpretado por Leila Hatami— y 

Nader. Su cónyuge (Peyman Moaadi), que ilustra la decisión de la esposa de abandonar Irán junto 

a su hija; Simin emprende una demanda de divorcio cuando Nader se rehúsa a dejar a su padre, 

quien padece Alzharmer. Poco después, Nader contrata a Razieh, una cuidadora para su padre, pero 

pronto él descubrirá que la nueva cuidadora es negligente en sus labores, lo cual redunda en que 

Nader reaccione furiosamente y la empuje a ella afuera del apartamento. A raíz de ese impasse, 

Razieh alega que tuvo un aborto espontáneo, pues aparentemente estaba en estado de gravidez y 

acusa a Nader de ser el causante; a renglón seguido, el marido de Razieh, Hojjat —interpretado por 

Shahab Hosseini— decide trasladar su disgusto hacia la corte294. 

Claramente la película nos envuelve en los comportamientos individuales con fines 

específicos, percibiendo lo más egoísta de cada personaje, ya que cada cual siempre trata de 

justificar dichas acciones, por lo que el argumento del filme acecha tópicos como la verdad o la 

mentira. Por otra parte, A Separation es una película de presupuesto modesto, hecha, como las 

anteriores de Farhadi, sin ningún apoyo financiero por parte del Gobierno, pero el director 

 
293 RUGO, Daniele (2017), Op. Cit.: 5. 
294 RUGO, Daniele (2017), Op. Cit.: 5. 
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compensó esta carencia de fondos oficiales con el éxito que le reportó About Elly, pues pudo 

autofinanciar más cómodamente esta película. 

Así mismo, este filme definitivamente abrió los pasos para la obtención del renombrado 

Óscar de la Academia, premio que durante catorce años fue esquivo para el séptimo arte iraní, 

desde la nominación de Majidi, más en esta ocasión A Separation conquistaría la estatuilla a Mejor 

Película de Habla No Inglesa, convirtiéndose de esa manera en la primera cinta iraní en alcanzar la 

aquilatada distinción; a su vez fue candidatizada en el mismo certamen como Mejor Guion 

Original; este esplendor no fue aislado, ni casual, pues el filme recabó numerosos halagos  y trofeos 

internacionales, como en la Berlinale, en la que Asghar Farhadi ganaría el Oso de Oro como 

director, y los de Plata en las categorías de Mejores Actriz y Actor. Para redondear esta seguidilla 

de victorias, la película de marras recaudó mundialmente la suma de veinticuatro millones de 

dólares, que remuneró con muchísimas creces el costo desembolsado para producirla, que se estimó 

en US$ 800.000; estos guarismos demuestran que A Separation lideraría las taquillas de los 

cinemas iraní295. 

Asghar Farhadi ha admitido la importancia para su obra en las referencias e influencias 

cinematográficas de Bahran Beyzai y de Dariush Mehrjui, como lo realza Cheshire296, los dos más 

veteranos cineastas sobrevivientes desde la primera ola del cine iraní que hemos destacado en líneas 

anteriores. Así mismo acredita inspiración en legendarios cineastas internacionales como Ingmar 

Bergman, Federico Fellini y Akira Kurosawa.  En una entrevista, Asghar Farhadi declara que quiso 

engendrar A Separation como una película de corte más vernáculo que su antecesora; en sus propias 

palabras arguye que: “pensé que debería hacer una película más nativa que ilustrara mejor los 

espacios locales que conocía para que la película cayera mejor en el público [de Irán]”297. 

Estas tres cintas se juntan en un haz coherente que medita sobre una serie de conflictos 

relacionales que envuelven a sus personajes, cuyas tentativas buscan resolverlos mayoritariamente 

a través del diálogo. En ese orden, el matrimonio es siempre un tema gravitante, “ya sea porque 

 
295 “Jodaeiye Nader az Simin (2011). Financial Information”. The Numbers. Nash Information Services, LLC. 

(Retrieved 30 June 2016) 
296 CHESHIRE, Geoffrey, “Scenes from a Marriage. Iranian Cinema Breakout Asghar Farhadi’s A Separation and its 

intricate emotional standoffs”, Film Comment; January/February 2012 (Recuperado de: 

http://www.filmcomment.com/article/scenes-from-amarriage/) (junio 1º de 2016) Cfr. RUGO, Daniele, 2017, Óp. Cit.: 

11. 
297 Cit.: ESFANDIARY, Iranian Cinema and Globalization, Óp. Cit, p 103. Cfr. RUGO, Daniele, 2017, Op. Cit.: 11. 
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tiene que ser superado, o porque no puede realizarse del todo”298. En pocas palabras, Fireworks, 

About Elly y La Separación advierten preguntas sin proveer una respuesta tajante y monolítica; así 

admiten la existencia de más de una posición moral y la imposibilidad de adoptar un partido que 

hegemonice las contestaciones y determinaciones299. 

En cada uno de estos filmes hay hechos que toman un punto de inflexión distinto, a saber, 

en Fireworks un matrimonio en el borde del colapso, mientras que otro goza de pleno apogeo y 

celebración. En About Elly, una prometida, que personifica una proposición de boda, aparece en 

escena como el secreto inesperado que socava la exterioridad de un personaje enigmático a quien 

un hombre divorciado ha intentado seducir previamente. En La separación el lazo esponsal es 

incapaz de afianzar la unión entre Nader y Simin, y tampoco evita que la esposa salga de su hogar 

y de su país natal y, por lo tanto, está bajo amenaza300. 

Para estas alturas y con el éxito de sus dos últimos filmes a cuestas, en especial A 

Separation, Asghar Farhadi se entronizó en la cúspide de la cinematografía iraní, aun desafiando 

los límites de lo permitido en el celuloide persa, recurriendo a su independencia y a su pericia en 

su quehacer fílmico, merced a la peculiaridad que encontró para contar sus historias con las 

imágenes. Pese a su merecido prestigio, el Ministerio de Cultura y Orientación Islámica (MCOI) 

lo miraba de reojo y con recelo, al extremo de tratar de vetarle; aun así, Farhadi ha podido negociar, 

con el respaldo de la impronta de su creatividad y laureles internacionales, para que las autoridades 

lo dejen en paz. Consecuentemente con esta concertación, Farghad entre 2015-16 lanzaría su última 

gran película ovacionada dentro del país, Salesman (2016) que fragua la instancia cenital de su 

mundo cinematográfico. 

Nuevamente de la mano de sus actores Shahab Hosseini en el rol principal y Taraneh 

Alidoosti, una fórmula que en el pasado registró notable beneplácito, lograría la ansiada y 

apropiada moñona completa, condensada en un segundo premio Óscar de la Academia a Mejor 

Película Internacional, una Palma a Mejores Actor y Guion en el Festival de Cannes a Shahab 

Hosseini y Asghar Farhadi, respectivamente. Farhadi sin duda se adentró otra vez en la temática 

 
298 Cfr. RUGO, Ibíd.: 5 
299 Cfr. RUGO, Ibídem. 
300 Cfr. RUGO, Ibíd.: 6 
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de las parejas y la convivencia, máxime que inquiere en aquellas que alteran su decurso por un 

suceso intempestivo que cambia todo el comportamiento de sus personajes.  

Esta sería la última película301 que Asghar Farhadi rodaría en Irán, pues posteriormente 

tendría su oportunidad en el extranjero de dirigir, siendo España su siguiente epicentro para 

elaborar un nuevo filme, con actores de altísima talla mundial como Penélope Cruz y Javier 

Bardem. Para Farhadi sus obsesiones son las cuestiones de identidad de clase, singularmente, el 

enfoque en la clase media urbana educada, los conflictos domésticos y disyuntivas morales, 

desvelos que emergen de manera más explícita cuando uno se involucra con este cuerpo de trabajo, 

donde estos motivos ya juegan un papel capital302.  

Así es como, por ejemplo, los personajes masculinos de las obras de Farhadi destacan por 

sus altibajos, en la piel de varones que aparecen debilitados por las crisis matrimoniales, que al 

enfrentarse a la nueva conciencia femenina caen en un abismo que los somete y encierra303. Estos 

caracteres de Farhadi viven en un espacio en el que parece que no hay rastro de sus tradiciones, ni 

tampoco de la modernidad, es decir, se encuentran en medio de la nada304. En concordancia con 

esa aserción, las películas de Farhadi presuponen una larga tradición mixta de obras en Irán que 

poseen dimensiones tanto nacionales como cosmopolitas, amén de un foco en los dilemas éticos y 

relacionales cotidianos de la pequeña burguesía citadina, la cual yergue su autorreconocimiento 

como estrato sociocultural discernible305. Todavía más, estas películas ya adoptan un estilo menos 

austero y más elocuente que explota a fondo el diálogo, el montaje y la plena intensidad 

dramática306.  

2.15 El cine independiente underground: ¿un respiro para nuevas 

narrativas iraníes? 

 

 
301 El análisis de esta vitoreada película de Asghar Farhadi estará disponible en el tercer capítulo de este trabajo, ya 

que esta cinta pertenece a la cima del cine iraní en general. 
302 RUGO, Daniele (2017), Óp. Cit.: 13. 
303 DÍAZ-MAROTO et. al. (2014), Óp. Cit.: 316. 
304 ZAHEDI, Farshad (2010): 40 años de cine iraní. El caso de Dariush Mehryui, Madrid: Fragua, p. 151. En: DÍAZ-

MAROTO et. al. (2014), Óp. Cit.: 316. 
305 RUGO, Daniele (2017), Op. Cit.: 15. 
306 RUGO, Daniele (2017), Op. Cit.: 15. 
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Cuando se habla de «cine independiente» se alude a la estética de un séptimo arte que no 

tiene una vocación deliberada de ser comercial y masificada; en este caso, es todo aquel  tipo de 

producciones hechas en los márgenes de la financiación estatal, y que, aparte de este atributo, opta 

por un dinamismo más acendrado e intrépido pues, por una parte, retrata historias con herramientas 

y lentes más innovadoras y visionarias, mientras por el otro lado, efectúan sus aproximaciones 

audiovisuales  con contornos de reflexión, experimentación y filosofía, ópticas que por lo general 

parten de la voluntad de conmover y provocar al espectador de una forma intelectual, máxime que 

la actividad fílmica en los Estados confesionales de Cercano y Medio Oriente es constreñida e 

incluso vigilada. 

Bastante de este celuloide independiente también se imbuye con las modalidades de cine 

arte que allí se imbrican; en tal sentido, para una cinematografía como la iraní, supeditada a ráfagas 

creativas y vaivenes regulatorios oficiales, como se ha visto desde la era de la monarquía Pahlevi 

hasta la fundación y afianzamiento de la República Islámica chiíta, este trasfondo ha amoldado al 

cine autóctono para que sea transformado o reinventado por los cineastas. Con arreglo a estas 

particularidades, con antelación se especificó que el movimiento cinematográfico de la Nueva Ola 

iraní era precisamente un frente que nació como contrapeso al sistema comercial —cinema farsi— 

que dominaba las salas y los contenidos que los Pahlavi querían exteriorizar de la sociedad bajo su 

égida, con arreglo a esa acelerada ‘occidentalización’ del país.  

No obstante, esta corriente vitalizadora y contestataria acuñó relatos de índole más 

independiente, sin pretensiones ni altos presupuestos. En cambio, esta línea de creaciones apuntó 

un derrotero novedoso en el quehacer cinematográfico con respecto a esa otra cara del país, en pos 

de realizar un cine dispuesto a demostrar que Irán era más que melodramas, filmes aventureros o 

de cabareteras en minifaldas; por ende, su voluntad radicó en formular un cine que quería indagar 

en realidades y lenguajes, pero ante todo a maravillar desde lo más sencillo, con historias que 

tocaran las mentes y corazones. 

La llegada de la Revolución y el posicionamiento de los clérigos en el poder supuso el fin 

de este cine también, si bien el cine comercial o film-e-farsi tampoco proseguiría, debido a su alto 

contenido occidentalizado y el acento de la mujer iraní como objeto sexual; de cara a ese entorno, 

la Nueva Ola iraní se aquejaría por una especie de parálisis obligada, en función del momento 

trastornado del país, sin ninguna certeza de lo que ocurriría realmente con cada una de las Bellas 
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Artes. En esencia, no solo se atribuía este repentino marasmo y estupefacción a la clausura 

administrativa de la influencia occidental, sino que también las raíces más profundas de los persas 

suscitaban desidia y aprensiones, por parte de las nuevas autoridades confesionales mahometanas 

del chíismo iraní. 

Con todo, las nuevas imposiciones para monitorear las expresiones artísticas de una ‘nueva 

sociedad’ libre del pecado y el envilecimiento sometían al cine en una etapa de reestructuración —

y domesticación— absoluta, como se ha visto a lo largo de este capítulo. Consiguientemente, 

muchos de los cineastas que renovaron el séptimo arte del país persa de la década anterior a la 

revolución, también encararon cohibiciones para trazar sus nuevos contenidos, por el único hecho 

de no predicar monotemáticamente al Islam, a sabiendas de que varios de esos creadores de la 

Primera Nueva Ola fueron refractarios al celuloide acicateado por el gobierno del Shah. A 

consecuencia de este atolladero, los primeros contenidos postrevolucionarios se decantaron por su 

aversión a los trabajos del cine farsi y la cultura occidentalizada, pero ese menosprecio de sus 

antecesores no alentó la realización de un nuevo cine moderno, si al final no comulgaba con los 

principios de las nuevas autoridades islámicas del país. 

Es cierto que el cine iraní ha cristalizado varias metamorfosis resultantes de estos vuelcos 

institucionales e históricos; sin embargo, los cineastas independientes iraníes han abrazado formas 

de representación y de negociación de sus prácticas con el Estado307. A pesar de esos conatos 

balbuceantes de conciliación, que se acompasaron con las primeras restricciones, la teocracia no 

se abstuvo de refrenar al cine independiente de corte amatéur anulando la venta de dispositivos de 

video, como filmadoras caseras y reproductores tipo betamax, todo esto con el fin de que el 

Ministerio de Cultura fuese el ente gubernamental que se arrogase el fomento y el control de la 

industria fílmica, por medio de las puntillosas intervenciones reglamentaristas y monopolísticas 

descritas páginas atrás que, cabe recordar, prevalecieron en los ochenta. 

Para el periodo de apertura de los años noventa, cuando algunas producciones semi 

financiadas por organizaciones —como vimos en los casos de Kiarostami con la Kanun— fueron 

la rendija perfecta para que los festivales de cine308 se interesasen en los relatos iraníes procedentes 

 
307 BEHNAM, Mansoor, 2014: 5. 
308 Con algunos gestos cáusticos, un puñado de críticos iraníes tildó a esos eventos y a sus copartícipes como ‘festival 

films’ (jashnvareh pasand) o ‘hot-house cinema’ (sinema-ye golkhanehi) (Tahaminejad, 2001/1380: 85; Sadr 

2003/1381:261. Cfr. Naficy, 2012: 178). 



170 
 

de una fase inextricable signada por la guerra y disturbios internos; al existir este aliciente, estos 

cineastas no dependían cabalmente de financiaciones del erario, sino podían pactar suministros de 

dinero con productoras extranjeras, lo cual flexibilizó más el regreso de un cine independiente. Por 

ende, es difícil ignorar el papel de los cineastas independientes en la configuración de este 

fenómeno cultural, especialmente cuando los festivales de cine extranjeros los incitaron a producir, 

debido a la calidad del tratamiento formal y estilístico que estos autores iraníes acogieron para la 

hechura de su material309. No en vano, el comentarista Hamid Reza Sadr afirma que los realizadores 

iraníes en la década de 1990 fueron "uno de los grupos [hacedores] de películas más ambiciosos 

del mundo" y "A través de su cine, Irán estaba saliendo de un capullo cultural”310. 

El cine independiente desde la óptica occidental, en gran parte del mundo, de ordinario se 

encamina hacia realizaciones hechas con un apretado presupuesto y sin soporte pecuniario desde 

entes (pro) gubernamentales, amén de inclinarse por estéticas que no se adscriben a una nítida 

prelación de los fines mercantiles; para el caso de la República Islámica, los autores de esta 

corriente han resuelto trabajar esta bizarra alternativa  audiovisual alejados de la esferas de sus 

autoridades; por tanto, mutuamente se cataloga este quehacer como ‘underground’. Las 

autoridades gubernamentales en Irán tienden a homogeneizar las producciones cinematográficas 

que se ejecutan sin la autorización del gobierno como “underground”, clasificación que otorga 

tanto la función subversiva de esta cultura alternativa y como sus pautas artísticas frente a los 

peldaños de la censura en el Irán contemporáneo311.  

Lo anterior nos ilustra que, mientras en la mayoría de países con tradición cinéfila, el realizar 

cine independiente trae consigo una connotación artística bastante respetada y aceptada entre los 

espectadores, para el ámbito iraní lo underground es la única válvula comunicacional y creativa de 

colectividades que ansían aprehender la libertad, al tiempo que modelan sus expectativas y 

apreciaciones hacia la sociedad que las circunda. Como corolario de todo esto, esos esfuerzos en 

 
TAHAMINEJAD, Mohammad (2001 / 1380), Sinema-ye Iran. 2ª edn. Tehran: Daftar-e Pazhuheshha-ye Farhangi. En: 

NAFICY, 2012, Op. Cit.: 178. 

SADR, Hamid Reza, (2003 / 1381), Dar Amadi bar Tarikh-e Sinema-ye Siasi-ye Iran (1280–1380). Tehran: Nashr-e 

Nay. En: NAFICY, 2012, Op.Cit.: Ibídem. 
309 BEHNAM, Mansoor, (2014), Op. Cit.: 7. 
310 Cfr. REZA SADR, 2006: 2 
311 BEHNAM, Mansoor, (2014), Op. Cit.: 8. 
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la realización de películas se vuelven políticos, gústeles / admítanlo o no312. En otras palabras, los 

productos de este subsector del gremio fílmico ponderan, dibujan e interpretan circunstancias 

opresivas que son controladas por el Estado teocrático chíita; con miras a esa situación, algunos 

cineastas independientes sienten la urgencia de hablar sobre esos temas proscritos para poder 

criticarlos y tal vez mejorarlos313 Naficy anota que la opinión y acción del Gobierno 

fundamentalista oscilan entre el temor y recelo: 

De hecho, los cineastas de arte en el Irán del siglo XXI ya han asumido el manto de 

la poetas y escritores de antaño, con presencia sólida como intelectuales públicos, 

incluso orgánicos, e incluso convirtiéndose en estrellas. Este estatus elevado colocó 

a directores de autor, como Baizai, Mohsen Makhmalbaf, Panahi y Ghobadi, en la 

lista de los encargados de trabajar para el derrocamiento suave del régimen, 

convirtiéndolos en blanco de sus contraataques de diplomacia pública314.  

 

La ambivalencia se asienta con respecto a Abbas Kiarostami, porque si bien las cintas de él 

tratan de apartarse de temas atinentes a lo político, en cuanto no arroja dardos ácidos al Estado 

confesional mahometano, ni a sus élites clericales, políticas y castrenses, su preeminencia interna 

e internacional le confieren una cierta ‘libertad’ de maniobra, si bien el examen del trasfondo de 

los filmes de este autor puede aportar sutiles elementos oponentes. Dabashi cree, por tanto, que “el 

cine de Kiarostami siempre ha estado más alejado de lo político y, sin embargo, sigue siendo 

"político" en la forma más subversiva del término”315. Lo claro es que, aunque Kiarostami goza de 

ciertas soberanía y fervor dentro de Irán sus películas apenas cautivan el respaldo del Ministerio 

para ser exhibidas, que, como se explicó anteriormente, depende mucho del gobernante de turno y 

su gabinete adjunto. 

Efectivamente, la segunda ola del cine iraní se ha sumergido durante instantes importantes 

dentro de la esfera socio-política del país, gracias a sucesos como el aperturismo (que supuso la 

tolerancia de contenidos), el regreso de las videocámaras y de las grabaciones caseras, el 

 
312 Como señala acertadamente Naficy, “Si la cultura y el cine en los Estados Unidos son principalmente comerciales, 

en Irán son principalmente políticos, incluso siendo comerciales también la cultura y cine” (Naficy, 2011*: 325) 

* NAFICY, Hamid (2011), Social History of Iranian Cinema, Volume 2: The Industrializing 
313 BEHNAM, Mansoor, (2014), Op. Cit.: 8. 
314 Cfr. NAFICY 2012: 184 
315 DABASHI, Hamid (2001), Op. Cit.: 62. 
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robustecimiento del andamiaje institucional dedicado al séptimo arte y la exposición de las cintas 

a diversos públicos, inclusive foráneos; tales herramientas confluyeron para respaldar e impulsar a 

los directores que enviaron sus películas en concursos internacionales. La nueva era también fue 

beneficiosa en cuanto a la proliferación de tecnología audiovisual, lo cual esquivaba que un 

cineasta recurriera exclusivamente a cuajar las películas que el gobierno pretendía apoyar y 

negociar, con arreglo a sus imperativos religiosos, políticos y administrativos. Mientras que las 

propuestas de la constelación de realizadores escrutados por este trabajo alcanzaban gran filigrana 

técnica y hondura conceptual, la imposición de censuras estatales ralentizó severamente al cine de 

la juventud, más que al circuito comercial y fue un serio obstáculo para el crecimiento artístico de 

los cineastas. Sin embargo, la tecnología digital les ayudó a encontrar su camino, franqueando 

cualquier control gubernamental, inclusive coactivo316.  

Las voces pro gubernamentales, como Hossein Kargar, aducen que el cine underground se 

hace fuera del sistema legal, y maneja temas de oposición contra el país, o en su defecto, es 

flagrantemente infecto y viciado317. Justamente con el final del mandato ‘reformista’ de la 

República Islámica de Irán y el advenimiento de su reemplazante ultraconservadora, este cine 

subterráneo se animó a cobrar más fuerza y eco, pues era claro que el nuevo gobierno restauraría 

las coerciones y prejuicios que prefería recargar sobre el cine. Previendo esto, el gremio al inicio 

del siglo XXI se armó de más coraje e incorporó el aprendizaje y el acople de nuevas tecnologías 

a sus proyectos.  La victoria del candidato reaccionario Mahmoud Ahmanideyad en los comicios 

de 2005 era una señal de más cortapisas en la realización futura de cintas, vaticinio que se agravó 

cuando este presidente fue reelegido en junio de 2009318. 

A la sazón de ese enrarecimiento de las condiciones de la actividad del celuloide de esa 

nación, Shayla Mirbakhtyar, actriz y académica, arguye que: “no cabe duda de que se agregará un 

nuevo capítulo a la evolución de la historia del cine iraní, con un nuevo gobierno con una agenda 

conservadora”319. Ella en pocas palabras observa que el desarrollo del séptimo arte independiente 

 
316 BEHNAM, Mansoor, (2014), Op. Cit.: 29. 
317 BEHNAM, Mansoor, (2014), Op. Cit.: 21. 
318 BEHNAM, Mansoor, (2014), Op. Cit.: 35. 
319 MIRBAKHTYAR, Shayla (2006): Iranian cinema and the islamic revolution, Jefferson, North Carolina, and 

London: McFarland & Company, Inc., Publishers, p. 166. 
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iraní se denota como una “reacción contra el cine comercial” y preveía la venida de otro Nuevo 

Cine iraní después de 2005, como resultado del “clima político cambiante”320. 

Entre las películas destacadas de esta ola underground se encuentra la última cinta de 

Bahman Ghobadi dentro de Irán, director del cual ya se enunciaron sus esfuerzos para visualizar la 

tragedia de Kurdistán, regresaba con una película que afrontó diques inmediatos, la que inclusive 

jamás percibió anuencia de grabar, por lo que este director cifró la realización de esta cinta bajo 

los estándares digitales. Así las cosas, gestó No One about Persian Cats (2009), la cual era una 

apuesta algo arriesgada, ergo, se dificultaría exhibirla dentro de Irán. Esta película se filmó en 15-

17 días, mediante el uso de una cámara digital, trata acerca de dos jóvenes y su anhelo de sobresalir 

en la escena Rock-Indie —fuertemente estorbada en Irán—. Se narran aquí las desventuras de estos 

músicos para ejercer su libre derecho al desarrollo artístico de un género interpretativo 

estigmatizado por ser anti o irreligioso; en consecuencia, el filme deviene en el fiel espejo de la 

juventud que termina cohibida para difundir su talento, el cual canalizan por medio de una ventana 

extranjera, procurando recolectar apoyo foráneo para producir su música321. En una entrevista, 

Ghobadi respondió una pregunta del crítico y académico Parviz Jahed acerca de la realización de 

cine underground y su subsiguiente rechazo a este rótulo: 

Tenía dos opciones: empacar mi baúl y salir del país o quedarme y hacer mi película 

en de esta manera, y elegí hacerlo de esta manera [en un estilo de guerrilla sin el 

permiso del gobierno]. Si no se trataba de música underground, no se llamaba 

película underground322. 

Por supuesto, a raíz del impacto que obtuvo esta película entre los espectadores, sobre todo 

los miembros de la juventud, en Irán, éste sería el último rodaje de Bahman Ghobadi dentro del 

territorio persa; a partir de ese instante, para que él ruede un filme asumiría muchos más escollos; 

empero, el lance de Persian Cats acaso fue el más temerario de su carrera hasta hoy. Sin embargo, 

en un informe en línea, Jafar Panahi considera el debut de Ghobadi en el Festival de Cannes de 

2009 como “el nacimiento del género del cine underground” en Irán: 

 
320 MIRBAKHTYAR, S. 2006: Op. Cit.: Ibídem. 
321 El análisis de esta película se efectuará de forma más exhaustiva en el capítulo N.º 3 de este estudio. 
322 JAHED, Parviz (2009), ‘Ghobadi: We can’t tolerate each other’, interview with Bahman Ghobadi, 

http://zamaaneh.com/jahed/2009/05/post_361.html. Accessed 18 October 2011. 

En: BEHNAM, Mansoor, (2014), Op.Cit.: 37. 

http://zamaaneh.com/jahed/2009/05/post_361.html.%20Accessed%2018%20October%202011
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Me alegro de que se haya introducido una película del género del cine underground 

en Cannes como representante del cine iraní. Después de las difíciles condiciones 

que trabajaron en contra del cine iraní, podríamos esperar la situación actual: el 

hecho de que los cineastas entren en un nuevo proceso por hacer cine y empezar a 

hacer películas sobre temas underground. El camino que nuestro cine ha tomado, 

muestra que a partir de ahora escucharemos más sobre temas sociales clandestinos. 

La película de Bahman Ghobadi intitulada No One Knows About Persian Cats es un 

filme clandestino por naturaleza que se ha realizado según el estilo de este cine. 

Tiene una forma y contenido similar y una excelente estructura 323.  

Hablando de Jafar Panahi, quien es uno de los directores que más roces ha tenido con las 

autoridades, sobre él pesa en la actualidad una condena de prisión domiciliaria y el impedimento 

de usar cámaras o filmar por al menos veinte años, es otro de los cineastas que ha apelado a la 

hechura de cine underground, primero desde la óptica de temarios sensibles que generasen historias 

que el gobierno no querría visualizar, y por otro lado, desde que se le expidió la prohibición de 

rodar abiertamente, ha ingeniado métodos para adelantar su pasión por las cámaras con  mayor 

sigilo, exigiendo al tope su creatividad, para lograr eludir el veto sin que sea castigado, o en su 

defecto, que no sea capturado in fraganti. 

Pues bien, Panahi empezó a grabar historias que carecían de permiso ministerial, ya que 

contenían temáticas delicadas que cuestionaban o relativizaban diversas visiones del gobierno, en 

la medida que a la teocracia le convendría acallar u obnubilar los reflectores sobre tales asuntos, 

en especial si se proyectan sobre la pantalla grande. Como Panahi inició con protagonistas 

infantiles y con historias simples, los cuales no representaban mayor peligro en contenidos y 

durante la era del reformismo, Jafar osó por internarse en la peliaguda cuestión de la mujer en Irán, 

conforme notaba un cúmulo de vidas llenas de impotencia dentro del esquema de un mandato 

confesional chiíta sobre la sociedad iraní. En consonancia, Panahi se volvió menos metafórico, 

apuntando directamente con su cámara a damas adultas, exponiendo las duras realidades de 

prostitución, derecho al aborto y patriarcado, atavismos que agobian y subyugan a las mujeres, 

minando su facultad de tener voz política propia324. 

 
323 PANAHI, Jafar (2011), Esto no es una película (In film nist: original title); 75 min | Documental |. Cfr. Broullón 

Lozano, 2013: 158- 160 
324 CROWDUS Gary (Fundador y Editor en jefe); (2011: Spring), "The supression of the contemporary iranian cinema 

[Editorial]”, Cineaste, p.1.  
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Cambiando ligeramente de tercio sobre este autor, Offside (2006) es una de los desafíos 

más ambiciosas y transversales del cine independiente iraní, consumado sin el cabal salvoconducto 

de entidades gubernamentales y que estas vetarían posteriormente (también debido al guión 

apócrifo que él presentó en su anteproyecto), por su cuadro de la mujer y la polémica que suscita 

la exclusión de ellas de los estadios, regla vigente desde el inicio de la Revolución Islámica. Los 

pormenores analíticos de este film se hallarán en el capítulo N.º 3. 

Jafar Panahi, junto a otro cineasta, Mohammad Rasouloff, fueron arrestados en 2010 

mientras planeaban la realización de una cinta que evidenciaba la vida de una familia durante las 

controversiales votaciones presidenciales de 2009, tema definido por el abogado de Panahi como 

una ofensa, amén de considerarse como “propaganda contra el sistema”. De acuerdo con la 

jurisperita Roya Lotfi325, cercana a los proyectos audiovisuales de Rasouloff, la mala jugada 

consistió en que Jafar Panahi ya estaba en la mira de las autoridades, y que él mismo provocó el 

encarcelamiento. Entretanto Rasouloff, quien era el real encargado de la película, terminó 

involucrado debido al peligro que ya entrañaba Panahi dentro del cine independiente iraní.  

Cada uno fue condenado a seis años de detención, y se les prohibió rodar filmes, escribir 

guiones, viajar fuera de Irán, o conceder entrevistas a medios nacionales o extranjeros. durante los 

próximos veinte años326. Con todo, estas sentencias fueron apeladas y reducidas, en el caso de 

Rasuloff a tan solo un año, mientras a Panahi se le conmutó la pena a casa por cárcel, aunque sin 

permiso de trabajar en rubros audiovisuales. Esta penalización es un nubarrón que se cierne encima 

del cinema iraní independiente, pues yace la preocupación tácita por los aspectos sociopolíticos del 

país; Abbas Kiarostami aboga en una entrevista en favor de los dos cineastas previamente 

enjuiciados y detenidos: 

Jafar Panahi y Mohammad Rasoulof son dos cineastas del cine independiente iraní, 

un cine que durante un cuarto de siglo ha celebrado el nombre de este país en el 

mundo como la interfaz cultural más importante. Pertenecen a toda la cultura 

mundial. Son parte de la cultura cinematográfica internacional327.  

 
325  LOTFI, Roya (2019), Conversación presencial transcripta en audio por el autor de esta tesis. 
326 CROWDUS, Gary (Fundador y Editor en jefe); (2011: Spring), Op., Cit.:1. Editorial. 
327 KIAROSTAMI, Abbas ‘Abbas Kiarostami’s letter in response to Jafar Panahi’s arrest’. En: BEHNAM, Mansoor, 

(2014), Op.Cit.: 18. 
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Lo anterior no torpedeó la labor de Jafar Panahi para incrementar y pulir su destreza, de 

forma que, durante sus años de encierro y veda para ejercer, elaboró dos películas que, a fin de 

cuentas, recalcaron lo que muchos cineastas dentro del país ya saben, pero que prefieren 

enmudecer. Una de esas es This is not a film (2011) que es un intento de reproducir un día en la 

vida de Panahi durante su reclusión en su residencia. Mojtaba Mirtahmasb —codirector de la 

cinta— carga la cámara mientras Panahi usa su iPhone, en pos de que ambos escarban las crecientes 

privaciones en el cine independiente contemporáneo en Irán328. A primera vista, la película de 

Panahi rememora planos–secuencia caseros que a veces funcionan como una gran inspiración para 

el cine de autor. Esto no es una película puede observarse como el fruto simbólico de las políticas 

que el gobierno iraní aplicó contra cineastas independientes: si el gobierno restringe, amenaza y 

prohíbe la práctica del cine alternativo, los hacedores de esta faceta del séptimo arte encontrarán 

una manera de rehuir los cotos, mientras su quehacer deviene en un manifiesto político contra ese 

régimen asfixiante329.  

Lo cierto es que lo único que el gobierno sacó con la prisión domiciliaria de Jafar Panahi 

fue incitar su creatividad para asimilar recursiva e inteligentemente el lenguaje y el instrumental 

proporcionados por y para el cine. En efecto, se aducirá que los avances digitales fueron decisivos 

para esta obra de Panahi, la cual inclusive mandó secretamente para su estreno en el Festival de 

Cannes, escondida en una USB o en un pastel, según el portal IMDB330 ante la imposibilidad de 

filmar y lidiando con esta vicisitud, mediante artilugios como videocámaras caseras, o inclusive un 

celular, Panahi se benefició de esta contrariedad, al menos, para el consumo internacional, sin 

infringir la negativa a que su arte sea exhibido en salas dentro del territorio iraní. En pocas palabras, 

las mismas autoridades le sirvieron un bumerán propicio para que Panahi topase las grietas de su 

punición, con lo cual elevaron la envergadura de él en la esfera del celuloide, emergiendo como 

uno de los más sagaces cultores de un cine que clasificaría realmente bajo las líneas, cual crisol de 

la sociedad iraní. 

 

 
328 BEHNAM, Mansoor, (2014), Op. Cit.: 39. 
329 BEHNAM, Mansoor, (2014), Op.Cit.: 41. 
330 MIRTAHMASB, Mojtaba; PANAHI, Jafar (Directores); PANAHI, Jafar (Escritor); (2011), Esto no es una 

película; documental en video más tráiler, 75 minutos. España, abril 20 de 2012. 

http://www.imdb.com/title/tt1667905/?ref_=fn_al_tt_1 

http://www.imdb.com/title/tt1667905/?ref_=fn_al_tt_1
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Para su siguiente película, moldeó un ingenioso ardid en la fina usanza de un falso 

documental, titulada simplemente Taxi Tehran (2015), filme en el que Panahi acomoda una simple 

cámara frente a él y conduce de comienzo a fin del metraje un vehículo; a medida que pasan los 

minutos y las vías, recorre la capital persa recogiendo a varias pasajeros enfrascados en sus apuros; 

gracias a esta técnica habilidosa e improvisada, se tantean las necesidades que tienen los pobladores 

de la República Islámica de Irán. Como curiosidad, en esta película una de las viajeras del taxi de 

Panahi es la prominente abogada y defensora de derechos humanos Nasrin Soutudeh, quien hoy 

día está detenida en la escabrosa penitenciaría de Evin, al noroccidente de la ciudad. Finalmente, 

en su declaración de defensa ante la corte Panahi explicó:  

No sólo nos está juzgando a nosotros, sino a cualquier iraní socialmente consciente, 

y también al cine humanista y artístico, un cine que intenta mantenerse más allá del 

bien y del mal, un cine que no juzga o se rinde al poder o al dinero, pero intenta 

reflejar honestamente una imagen realista de la sociedad331.  

 

Así como subrayan Panahi, Ghobadi, y los mismos Kiarostami y Makhmalbaf, hoy la 

herramienta más útil son los dispositivos móviles, con cuyo auxilio podrán escabullirse más a prisa 

de las autoridades, si se quisiere filmar sin permiso. Otras películas que en el último tiempo 

acataron una estricta guía de cine marginal son Orion, de Zamani Esmati, de la que ya previamente 

se ha hablado; Green Days (2010) de la hermana menor de Samira, Hana Makhmalbaf, acerca de 

los días antes y después de elecciones y la polémica cinta de Granaz Musavi, My Tehran for Sale332 

(2009), un intento de autor para sondear la vida de una joven artista / actriz, cuyo quehacer está 

prohibido en el teatro. Luchando por perseguir su pasión por el arte y su secreto estilo de vida en 

un entorno socialmente oprimido, Marzieh se ve obligada a tomar el riesgo de escapar de Irán con 

la ayuda de un traficante de personas. La película fue filmada con aire conspirativo con una cámara 

manual que la recrease como un documental333. Estas cintas independientes se distinguieron por 

 
331 Cfr. CROWDUS (2011), Ibídem. 
332 El atrevimiento de filmar My Tehran for sale le costó demasiado caro a su protagonista, pues en julio de 2011, las 

autoridades aprehendieron a Marzieh Vafamehr, presuntamente por actuar en la película Mi Teherán a la venta sin 

un hijab islámico adecuado y con la cabeza rapada. Fue condenada a un año de prisión y noventa latigazos; sin 

embargo, debido a varias campañas de solidaridad con ella, un tribunal de apelaciones luego redujo su sentencia a 

solo tres meses de prisión. Fue puesta en libertad en octubre de 2011. 

Kenneally, Tim (2011), ‘Iranian actress freed from prison on reduced sentence’, Reuters.  

 http://www.reuters.com/article/2011/10/28/idUS302409815520111028 
333 BEHNAM, Mansoor, (2014), Op. Cit.: 23. 

http://www.reuters.com/article/2011/10/28/idUS302409815520111028


178 
 

producirse en este período con un carácter casi ‘guerrillero’. A pesar de contar con su buena acogida 

en festivales extranjeros, y en el terreno de la comunidad online de espectadores, los filmes 

enumerados acá nunca recibieron permiso para proyectarse en Irán334. 

Refiriéndose a los efectos del cine digital en todo tipo y etapa de la realización fílmica, 

Belton todavía admite, "El  abaratamiento de la tecnología trajo nuevas oportunidades para hacer 

películas independientes a una variedad de cineastas"335 Por ende, el cine digital ha contribuido de 

diferentes maneras a los intereses de directores independientes iraníes, especialmente cuando 

deciden rodar películas sobre asuntos prohibidos o desestimulados  por el Gobierno clerical chíita, 

y como resultado actúan de forma  encubierta, obviando requisitos oficiales336. De hecho, la 

cualidad democratizadora y liberadora de la cámara digital cooperó con acrecentar el flujo de 

producciones independientes337. 

Dado todo esto, el status quo de la República Islámica claramente se siente amenazado por 

el poder emergente que el cine contestatario y autosuficiente apuntala sobre la población; en 

congruencia con eso, este fenómeno empaña la fisonomía oficialista dictada por los imanes sobre 

la nación, ya que merma las potestades clericales de juzgar y adjudicar lo que ellos consideren que 

debe tener carácter islámico, más sin embargo, esta insubordinación implícita de campo disidente 

del séptimo arte iraní a su vez afecta el panorama que las autoridades prefieren ignorar o cohibir. 

2.16 Efímeros intentos de tolerancias oficiales hacia las artes 

audiovisuales 

 

Como se observado a lo largo de estos dos capítulos, la ambigüedad subyace de principio 

a fin de todas las partes involucradas; sin embargo, con The Lizard (2003) hubo más indulgencia 

de las autoridades, a pesar de que su trama se considera corrosiva, ya que satiriza a los clérigos en 

el país. Esta cinta narra la historia de un ladrón (Reza Marmoolak) quien, durante su estancia en 

prisión, en la enfermería de esta, se apropia de ropa sacerdotal, y logra burlar a los guardias para 

 
334 BEHNAM, Mansoor, (2014), Op. Cit.: 35-36. 
335 BELTON, John (2002: 106), ‘Digital cinema: A false revolution’, October, Vol.100, pp. 98–114. Cfr. BEHNAM, 

Mansoor, (2014), Op.Cit.: 33. 
336 BEHNAM, Mansoor, (2014), Op.Cit.: 34. 
337 BEHNAM, Mansoor, (2014), Op.Cit.: 33. 
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escaparse; en sí, este filme pone en ascuas a la noción moralista religiosa, imbuido del refrán “el 

hábito no hace al monje”, como leitmotiv de esta cáustica impostura338.  

Tal mordacidad por supuesto, de entrada, es causal de prohibición, pues pone en tela de 

juicio el papel del clero dentro de la sociedad y del Gobierno, como autoridad gobernante que 

espera la sumisión de su grey, pero la cinta —sorpresivamente— no sufrió grandes inconvenientes 

para recabar su exhibición, esto debido a ‘conexiones’ de sus productores339. En efecto, uno de 

ellos, Manouchehr Mohammadi, sirvió al Ministerio de Cultura durante el primer cuatrienio de la 

era reformista de Khatami. Pese a esas ‘palancas’ o una eventual parcialidad hacia la ideología 

teocrática del Estado, esta película gozó de lenidades que ablandaron las pesquisas del 

funcionariado integrista; como bien arguye Shajla Mirbakhtyar: "El gobierno produce, promueve 

y apoya películas y cineastas basado en su propia agenda política” 340. 

Durante la luna de miel del presidente Mohammad Khatami, el cine iraní afincó libertad y 

predicamento, ambiente distendido que avaló la distribución de The Marmoolak, película cuya 

suerte habría sido diametralmente opuesta si fuese realizada en medio de un periodo de 

preponderancia de los conservadores, ya que estos naturalmente no posibilitarían que esa clase de 

corto, medio y largometrajes se difundiese al público. Irónicamente, esta película de marras, que 

fue anunciada con un membrete social con tintes de comedia, se estrenó al compás del Nowrouz —

equivalentes al Año Nuevo iraní— por lo cual su taquilla marcó récords.  No obstante, lo anterior, 

The Lizard fue objetada por algunos dignatarios del sistema; sin embargo, su popularidad y humor 

contribuyeron a la nombradía del filme y a su asombroso botín económico 341. La película se vendió 

muy bien y no acarreó mayor represalia contra sus creadores342. Peyman Ghasemkhani, su 

libretista, recibió el laurel al Mejor Guion en el Festival de Cine Iraní Fajr ese mismo año. 

Lo cierto de todo esto es el cumplimiento de la máxima  de “hay excepciones que confirman 

la regla”, pues quizá las autoridades censoras abocadas a la revisión de guiones, la fiscalización del 

rodaje y de la posterior exhibición, dan el visto bueno a cada cinta validada tras evaluar a cientos 

de sus pares; episódicamente, suceden este tipo de indultos discrecionales como instrumento de 

 
338 BEHNAM, Mansoor, (2014), Op.Cit.: 14. 
339 BEHNAM, Mansoor, (2014), Op.Cit.: Ibídem. 
340 Cfr. MIRBAKHTYAR, 2006: 166. 
341 BEHNAM, Mansoor, (2014), Op.Cit.: Ibídem. 
342 BEHNAM, Mansoor, (2014), Op.Cit.: 15. 



180 
 

legitimación del intervencionismo clerical fundamentalista chiíta, en cuanto a la tolerancia de 

contenidos, mostrándose como un gobierno benigno ante  el brote de estas controversiales 

temáticas. Este sustrato condescendió con The Lizard, para transigir con la imagen ‘jocosa’ de un 

ratero fingido como clérigo, en pro de salvaguardar su vida, gracias a esta suplantación, gracejo 

que de todas maneras obra con irreverencia frente al credo fundamentalista del país. 

Cuatro años más tarde, en un nuevo intento de justificación de contenidos audiovisuales, la 

televisión estatal iraní —portavoz indiscutida de la teocracia— y receptora del control estricto de 

Ali Jamenei, el  supremo ayatola actual, adelantó una de las más grandes aventuras en la historia 

de este medio de comunicación en dicha nación, al lanzar Zero Turn Degree (2007), un 

dramatizado que relata la biografía de Habib Parsa, un joven iraní que durante los años de la 

Segunda Guerra Mundial viaja a Francia para estudiar y obtiene un trabajo en la Embajada de su 

patria; desde allí, ayuda a la familia de su novia Sara, de origen judío, a escapar de la ocupación 

nazi. La historia es basada en la vida de un diplomático iraní que rescató a varios judíos, 

entregándoles pasaportes, para poder hallar refugio. 

 De esta forma, el gobierno iraní se esforzaba en demostrarle a la comunidad nacional e 

internacional su simpatía por el pueblo hebreo, sin apaciguar su hostilidad hacia el sionismo, —

doctrina menospreciada en la serie—; así las cosas, la realización fue elogiada por la Asociación 

Judía de Irán, una organización independiente sin ánimo de lucro que promueve y conserva el 

patrimonio de esa colonia dentro de Irán. Cabe aclarar que por el tiempo que se divulgó esta obra, 

Ahmadineyad, antisemita empedernido, ya era el presidente de la República Islámica de Irán, pues 

él no cejaba en arrojar dardos contra la comunidad judía, que adicionan el repudio de la autenticidad 

del Holocausto343.  

Mientras que la teocracia efectuaba su deriva conservadora durante los decenios pasado y 

antepasado, con Jamenei y Ahmadineyad al mando, el gremio del celuloide iraní desarrollaba 

posturas artísticas que llamaban a una relativa ilusión fundada y elegible, no impuesta ni ciega, 

hacia un modernismo crítico y sui géneris que reclama espacios más fértiles y distendidos para la 

formulación y exhibición de su obra. En ese orden, esta Nueva Ola fílmica no se desentiende de la 

 
343 FASSIHI, Farnaz (2007: 7 de septiembre), “Iran's Unlikely TV Hit”, The Wall Street Journal. Recuperado de:  

https://www.wsj.com/articles/SB118912609718220156 

 

http://online.wsj.com/public/article/SB118912609718220156-Z0Iy3Ywp9pUdzCdCgf_4JU5QzP4_20071006.html?mod=tff_main_tff_top
https://www.wsj.com/articles/SB118912609718220156
https://www.wsj.com/articles/SB118912609718220156
https://www.wsj.com/articles/SB118912609718220156
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faceta de «desesperación cultural» que ha acarreado el choque áspero entre el Islam y los avances 

incompletos o desarticulados de la modernización parcial y selectiva acaecida en Irán. Estos 

cineastas oblicuamente refrendan que el empobrecimiento, las desigualdades o socioeconómicas y 

de género, las contiendas bélicas, la pugnacidad política e ideológica, los atavismos de índole 

religiosa o idiosincrásica y la dependencia económica de los hidrocarburos no han permitido un 

desarrollo armónico, pacífico e incluyente de esa sociedad, sino que la dislocado. 
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Capítulo 3. Adoptemos la escuela, reinventemos el cine 

 

“Creo que el mundo hoy en día necesita más preguntas que respuestas, las respuestas te impiden 

cuestionarte, pensar; si le das una respuesta al espectador tu película simplemente termina después de la 

proyección, pero si levantas cuestiones tu película empieza después que la gente la haya visto, de hecho, la 

película continúa dentro del espectador” 

        Asghar Farhadi, cineasta iraní 

Después de examinar los contenidos que se suscitaron en el cine iraní post-revolucionario, 

en cuanto objeto de estudio, es pertinente que a partir de las sinopsis bosquejada en el capítulo 

anterior acerca de varias cintas mencionadas, se corroboren más a fondo los asertos que diluciden 

las honduras propositivas del cine iraní, en aras de subsanar el desconocimiento que atañe al 

tratamiento de las películas, sus historias y lo que tratan de decir al espectador, muchas veces entre 

líneas, por aquello de la sutileza de las imágenes o del lenguaje fílmico y dramático. Mediante estos 

métodos elípticos se evadieron varios controles de los censores que componen el andamiaje 

teocrático, monitoreado en el frente artístico por el Ministerio de Cultura y Orientación islámica 

(MCOI), encargado de revisar cada párrafo, cada renglón de los guiones y de avalar los permisos 

de exhibición para cinemas y teatros. Debido a esto, los cineastas exigieron su inventiva a plenitud, 

conjugando empeños para que el quehacer fílmico iraní, sea todo un estilo de vida, o todo un 

movimiento social y estético, con tintes de crítica hacia el sistema político confesional y autoritario 

de arraigo mahometano. Todos esos factores indujeron que de las artes que acabaron truncadas por 

el torbellino fundamentalista, la cinematografía quizás sea la que salió relativamente mejor librada, 

por cuya preeminencia equilibra el reto esgrimido por las restricciones oficialistas sobre los 

practicantes del séptimo arte. 

“Cómo pudo la República Islámica producir tantos cineastas visionarios” es la pregunta que 

se hace el académico Hamid Dabashi344, quien subraya las inquietudes de muchos directores o 

profesionales involucrados en el cine en llevar a cabo sus planes para plasmar las películas; se 

advierte aquí que la República Islámica no se dedicó, en masa, ni con neutralidad, a apoyar al 

gremio y a sus miembros, sino que por el contrario, el cine iraní renació de sus años agonizantes, 

 
344 DABASHI, Hamid (2007), Masters and masterpieces of iranian cinema, US.: Universidad de California Mage 

Publishers   



183 
 

impulsado por el apremio de explorar y exteriorizar hacia sus coterráneos —y luego a todo el 

mundo—su balance audiovisual de las sensibilidades y vuelcos del país, con un nuevo gobierno 

empecinado en islamizar cada aspecto de la sociedad civil, como los asuntos culturales y 

particularmente, toda la agenda política. 

Si bien el cine posrevolucionario se empezó a interesar más por la técnica idónea para 

elaborar sus películas  sin quebrantar las normas impuestas desde el Ministerio, de acuerdo con la 

legislación instaurada ahora en el país, en lo sucesivo plegada a la fe chiíta mayoritaria, ello no 

desdijo de la consecución progresiva de una identidad propia, tal como ya la tenían cinematografías 

internacionales, como el neorrealismo italiano, la Nuovelle Vague francesa, el Cinema Novo de 

Brasil, la escuela formalista rusa o el nuevo cine germano345, estilos considerados como 

movimientos, propensión que el cine iraní exploraba, mas no únicamente desde su resurgimiento 

después de la Revolución, ya que anteriormente obtuvo logros en esa consolidación, basándose en 

calidad por encima de la cantidad.  

¿Qué hace especial al cine iraní? ¿Acaso por su estética a la hora del retrato? ¿O la crítica 

impregnada de creatividad? ¿Un propio y emotivo universo, lleno de poesía visual?346  Quizás solo 

una palabra lo definiría todo: Humanismo. 

3.1 La Nueva Ola del Cine Iraní: ¿Un estilo estético o un movimiento? 

 

Como se ha hablado en párrafos del anterior capítulo, La Nueva Ola del cine iraní otorgaría 

la insignia identitaria de un cine antaño regido por su mundanidad comercial o por su cariz 

melodramático que no ofrecía mucho al público. Así como hubo una primera ola que inició una 

década antes de la Revolución iraní, arribó esta segunda cohorte caracterizada por la revitalización 

de las producciones cinematográficas a mediados de los años ochenta hasta nuestros días. A la 

sazón de este fenómeno, la actriz y académica Shayhla Mirbakhtyar347 arguye que el nuevo cinema 

iraní inició como un movimiento fílmico, que empezó desde finales de los sesenta y que continúa 

 
345 DABASHI, Hamid (2007), Op.Cit.: 17. 
346 Cfr. DABASHI, Ibídem. 
347 MIRBAKHTYAR, Shayla (2006): Iranian cinema and the islamic revolution, Jefferson, North Carolina, and 

London: McFarland & Company, Inc., Publishers, p. 2. 
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en la actualidad, ella enfatiza este asunto, pues algunos partidarios del Gobierno aseguran que la 

nueva onda del cine iraní sobrevino con la revolución y subsiguiente instauración del régimen 

islámico, vuelco sociopolítico que —a juicio del establecimiento— ha provocado el desarrollo del 

cine en el país persa. 

Para fines de este caso de estudio, el cine iraní pos-revolucionario se comprende y valora 

conforme se disciernen las propiedades emanadas por la Segunda Nueva Ola, en pos de ahondar, a 

través de algunas películas, la concepción de los cineastas, en función de la perfilar la fisonomía 

mental, institucional y natural de su país, al compás de la cosmovisión de muchos temas, a veces 

delicados, pasando por los más filosóficos y llenos de espiritualidad, junto con una panorámica que 

desentraña las relaciones interpersonales. Las lentes que propician esta mirada en cuanto a 

personajes y situaciones radican en el vacío existente con respecto a la inmersión del cine en el 

universo de los niños, un recurso muy usado para evitar conatos de censura, hasta finalmente llegar 

al tema álgido acerca de la cuestión femenina, en relativa contraposición a las posturas doctrinarias, 

políticas y conductuales impartidas por el gobierno islámico.  

Justamente las nuevas autoridades querían priorizar las disparidades y prejuicios de género, 

pues en su opinión, la vuelta a las tradiciones confesionales sexistas es un dique contra la 

occidentalización de la mujer y del resto del corpus social, en pro de resguardar los principios 

religiosos del Islam y en particular, las normas acordes con la Sharia. La representación de la mujer 

como objeto del deseo en el cine antes de la Revolución causó que el clero la tachase como Haram 

(palabra que quiere decir “prohibida a ojos del Islam”), o de modo más llano, inconveniente para 

cualquier musulmán. El clericalismo chíita, incluyendo el Ayatola Jomeini, equipararon al 

celuloide, sobre todo, al emitido por ese período, con prostitución. A su parecer, esta escenificación 

fue particularmente alarmante dentro del clero tradicional348. 

Entre la censura, las creencias  musulmanas y las vivencias sociales, la Nueva Ola del cine 

iraní consolidaba su estatus, nacional y sobre todo internacional, apuntalando el prestigio y la 

recordación de los creadores más visionarios; a esto se suma la significación  de la sobrevivencia 

de varios directores pre-revolucionarios en beneficio del quehacer fílmico, quienes adaptaron sus 

 
348 ZEYDABADI-NEJAD (2006), The Politics of Iranian Cinema. Film and society in the Islamic Republic, Based on 

the author's thesis (doctoral), New York: School of and African Studies, Routledge, Taylor Oriental and Francis Group, 

p.109 
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realizaciones al nuevo formato exigido, pero sin prescindir de sus certidumbres y métodos, para 

puntualizar que de alguna u otra forma negociarían ante el censor sus cintas, o llanamente daban al 

espectador el mensaje que se quisiese expresar mediante imágenes y sutil poesía visual. De esta 

forma la riqueza de este florecimiento del cine iraní se podía dividir, entre los directores de la 

previa generación que huir de una censura o del olvido y retornaron con importantes contenidos 

(Beyzai, Amir Naderi, Dariush Merhjui, Masud Kimiai, Farmanara, entre otros), amén de los 

nacientes como Abbas Kiarostami, cuyo trasegar empezaría en los años setenta, pero que solo hasta 

la revitalización del cine a mediados de los 80 y la subsecuente evolución del séptimo arte de ese 

país, se  acoplaría con los hijos de esta cresta como Makhmalbaf, Bani-Etemad, Majid Majidi o 

Milani. Llegando la era reformista a Irán, también retoñarían nuevos nombres de amplio calibre 

para la fase madura de este auge, como Jafar Panahi, Bahman Ghobadi, Samira Makhmalbaf y 

Asghar Farhadi. 

Sobre esos puntales y el enumerado elenco de realizadores se condensa la segunda ola del 

cine iraní, a caballo de su ya definido factura formal, que entreteje realismo y neorrealismo; a 

menudo, sus trabajos no delimitan linderos entre la ficción o la realidad, pues los falsos 

documentales pueden imbricarse con una cinta argumental, acudiendo de continuo a los actores 

naturales, no profesionales, cuya labor espontáneamente dirigida deviene en una interpretación 

fidedigna de la historia. Por otro lado, la inclusión de elementos modernistas, de la concepción de 

un retrato, al calor de las vivencias dentro de la República Islámica, comprueba que la vida no 

sucede bajo los estándares arbitrarios de la Sharia, u otros veredictos acordes con la ‘catequesis’ 

del Islam impartida por los jerarcas chíitas de Irán.  

Con todo, la sucesión de ambos períodos del celuloide iraní se atenía a mostrar la cara que 

sus regímenes no apetecían exteriorizar, v. gr., la era de los Pahlevi y su apoyo al cine comercial 

film-e-farsi-, seguido del acento jalonado por la República Islámica y su afán de disciplinar la 

cotidianidad, entre pública y personal, en procura de subordinarla con fervor a los preceptos del 

Islam, con arreglo a una lectura rigorista, literal de aquél. Así las cosas, la misión de la nueva ola 

es iluminar los aspectos sociales, con un tono más humano y crítico, que trata de alejarse de 

cualquier estereotipo infundado, con vistas a dilatar el alcance de una historia simple o de sus 

personajes. 



186 
 

De esta forma, se ha seleccionado un puñado de películas por cuyo conducto es viable 

adentrarse y entender asimilar estos imaginarios y conceptualizaciones de la sociedad iraní con el 

trasfondo de la vida post-revolucionaria, con base en  las obras de los directores ya enunciados en 

este apartado, y en el anterior capítulo, en adición a otras cintas relevantes que si bien no pertenecen 

al compendio de esta segunda ola, si es menester reseñarlas y escrutarlas, dados sus argumentos; 

de esta manera se busca generar el interés en el lector, para que a partir de estas cintas se interne 

en el conocimiento de estas filmografías individuales, como antesala para aprehender la 

cosmovisión socio-cultural que habita en la nación persa. 

De modo auxiliar, asociado con el análisis sinóptico y comprehensivo de las películas, se 

agregará una alusión somera a los logros y al contexto en el que se han desempeñado los cineastas 

fundamentales dentro de la estela del nuevo cine iraní, con base en el crisol de sus motivaciones, 

sus avatares, sus posiciones políticas y artísticas, sus pensamientos, su estilo a la hora de filmar, 

inclusive adaptándose a circunstancias que los impelen a manifestar desacuerdos —y a veces 

amargas desavenencias— con las mismas autoridades, exponiendo su reputación profesional o 

hasta su misma vida e integridad. 

3.2 Reseñas de la filmografía representativa de Irán (1985-2015) 

 

Esta sección se explayará en dilucidar las tramas, argumentos y connotaciones variadas de 

tipo formal, estilístico y contextual que afloran con las películas seleccionadas en la muestra 

sintética de los contenidos, los anhelos, los trasfondos y los paisajes de la RI de Irán, durante el 

período tempestuoso comprendido entre 1985 – 2015. 

3.2.1 Orion (Ali Zamani Esmati, 2010) 

 

The Orion, de Ali Zamani Esmati, es una película de corte independiente, huérfana de 

apoyos del Estado; así mismo, esta cinta se hizo sin una aprobación plena del Ministerio de Cultura 

y Orientación Islámica de Irán (MCOI), lo cual era de suponerse, ya que la temática que este filme 

maneja es uno de los asuntos más álgidos de la RI iraní: interacciones de los hombres y mujeres, 
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las necesidades básicas de un ser humano, y por supuesto, las relaciones sexuales consumadas 

extramaritalmente. 

La película muestra el argumento rápidamente e introduce pronto el problema a tratar, que 

es la intranquilidad de Amir, un astrónomo y profesor de Elham, quien a su vez es la muchacha 

que tuvo un encuentro casual con Amir; esta preocupación de Amir nace en que él necesita que 

Elham vuelva a ser “virgen”; de esta forma, los primeros minutos presentan una conversación entre 

Amir, y un amigo de infancia, un editor de videos, que se llama Mehdi, momento en el que se 

vislumbra el entorno de ellos, situado en la antigua ciudad de Yazd —que a propósito es el centro 

zoroastriano del país, casi en el medio del desierto iraní—. A su vez mientras ellos platican asoma 

una chica —Elham—- un poco angustiada pensando en si hará lo correcto; así que ella es captada 

distraída entre las calles de Yazd esperando una llamada, que aparentemente sería de Amir. 

Sin embargo, no todo sería como espera Amir, pues Elham llega al lugar y mientras que 

Amir abre el portón, se percata que justo en ese momento pasaba una sombra, que sugería, al 

parecer, una señora con chador (atuendo especialmente usado por mujeres conservadoras y devotas 

a la religión islámica) lo cual, de entrada, ya nos dice la historia que probablemente esto no sería 

sencillo, pues alguien los ha visto, aun así Amir le dice a Elham que pase y le dice que se relaje, le 

muestra el lugar exacto de la casa donde sería el procedimiento pero Elham sigue muy nerviosa y 

casi al punto de desistir de la idea, Amir la tranquiliza y esperan pacientes a que el Dr. Rezaei 

llegue.  El Dr. Rezaei aparece con un asistente, y ambos se saludan calurosamente con Amir y 

Mehdi, lo que efectivamente constata la confianza entre ellos, quizá prolongada desde años atrás, 

y estando todo listo para efectuar esta himenoplastía, el médico pide unos insumos que Amir no 

tenía en la casa, por lo cual pide a su asistente que fuera a una farmacia por ellos, pero durante ese 

lapso, pasaría algo inesperado. 

La policía llega al lugar y golpea la puerta; por ende, Amir y Mehdi se ponen nerviosos y 

sin opciones más que de atender, contestan las preguntas de rutina —dicen que una mujer les avisó 

de actividades sospechosas en el lugar—, “¿qué hay aquí?”, “¿a qué se dedican?” Al inspeccionar 

el lugar ven a Elham y preguntan que hace esta chica sola con ellos en un lugar como este, Mehdi 

trata mentirles, diciendo que era una cliente que estaba cotizando un video, a lo que la policía 

inquiere por qué no estaba la puerta abierta, Amir interviene y dice que ya muchas oficinas 

prefieren portones cerrados y que basta únicamente con timbrar para anunciarse; su interpelación 
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suma al interrogatorio, explicando que él solo estaba visitando a su viejo amigo, justo este mismo 

día. 

Al igual que Rezaei, otro viejo amigo que también quiso venir de visita, pues Amir dice a 

la policía que es profesor y astrónomo y que viaja entre Yazd y Teherán y nunca tiene tiempo para 

reuniones, así que dio la casualidad que este era el día. Mientras la policía inspecciona el recinto, 

no cree mucho el argumento de estos señores, sino que encontró otras inconsistencias, como una 

sábana en una mesa y un maletín con instrumentos quirúrgicos, indicios que motivan conducirlos 

a una jefatura vieja de la ciudad y tratar de saber realmente qué ocurriría allí. Los señores son 

llevados a la patrulla, mientras otro joven policía, de centinela en ese instante, observa fijamente a 

la chica y se retira; ella se sienta pasmada e insegura qué hacer, y por un rato, entre miradas que 

van y vienen, la película  sugiere que el joven policía tenía la intención de dejar escapar a Elham, 

benevolencia que en cuestión de segundos acoge, corriendo en las intrincadas callejuelas de las 

viejas casas de Yazd, entre techos y azoteas, sin suerte de encontrar una puerta o ventana que diera 

a la salida. La oportunidad se ofreció mas no se aprovechó a cabalidad; por lo tanto, al policía no 

le quedó otro remedio que retenerla nuevamente y llevarla a la patrulla junto a los demás. Los 

personajes son finalmente llevados a la comisaría; allí parecía que sus réplicas y coartadas podrían 

eximirlos de sospechas, aunque pernoctan en la celda. Tras dichos barrotes sucede una charla entre 

ellos filosofando acerca de este acontecimiento, diálogos mediante los cuales se cuestionan si todo 

este enredo o era necesario. 

Al otro día son llevados ante un juez, quien nuevamente escucha las versiones libres de 

cada uno, hasta que Elham comparece en ese estrado, acompañada por su madre, cuyo semblante 

enojado advierte que es una señora fuertemente tradicional, amén de que posiblemente ya sabe la 

verdad acerca de su hija. En efecto, el juez cita simultáneamente a Elham y a Amir a la oficina, 

para que rindan declaración pormenorizada desde el inicio. Amir reacciona simulando 

desentendimiento. Por ende, el juez indica que ya se enteró de todo porque Elham ya contó los 

hechos; tras oír este aviso, Amir cambia el relato aduciendo que ella no sabe lo que dice, quizás 

por nerviosismo, Amir voltea la declaración y dice que supo que ella ya no era virgen, y que él 

como profesor pensó en solo ayudar, porque Elham no tenía nadie más en quien confiar o acudir; 

por consiguiente, Elham interviene nuevamente, revelando que sostuvo una relación casual con 

Amir, flirteo negado constantemente por él, al punto que Elham se retracta. Intempestivamente, la 
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madre irrumpe la oficina diciendo que ese desgraciado había dañado la vida de su hija y que él 

tenía que casarse con ella, porque en su opinión la deshonró; el juez ordena que salga. 

Una vez que Elham abandona la oficina ve que se aproxima su padre malhumorado, por lo 

que empieza a correr por toda la jefatura tratando de huir, sin éxito alguno. El plano cambia cuando 

vemos a Elham en el carro, con su papá y mamá, en medio de un silencio sepulcral; el carro se 

aleja de la ciudad y arriba a un paraje desértico, donde el papá de Elham estalla de la furia y la 

decepción, maldiciendo a su hija, sentenciando que se le acabó la vida como padre a raíz del sexo 

extramatrimonial de ella; la estruja, la empuja, intenta pegarle, y a renglón seguido, ella pide ayuda 

a su madre, quien trata de intervenir infructuosamente; a continuación,  el lente se retira y la imagen 

de ellos se desdibuja en el desierto hasta desaparecer. 

Las implicaciones de esta película son dicientes, cuyo sustrato no se puede desconocer, que 

estriba en el poco tacto mutuo entre hombres y mujeres para llevar a cabo una amistad o un 

noviazgo, un problema latente en Irán desde la instauración de la República Islámica, ya que damas 

y caballeros, desde muy niños, son sometidos a la segregación de sexos, lo cual impide 

interacciones fluidas y espontáneas, de manera que la inexperiencia relacional pesa sobremanera.  

Esta dificultad se agudiza con la crianza en el seno de familias conservadoras o religiosas, ya que 

los vínculos entre hombres y mujeres se enseñan poco, y se erigen a secas en la perspectiva nupcial, 

sin importar si existe o un verdadero amor o un simple convencionalismo; esta última senda no 

evita las desavenencias conyugales, como sucede en la escena del calabozo de uno de los señores, 

que implícitamente alega con su esposa. 

La película se centra entonces desde dos puntos; 1·) el tabú del sexo extramatrimonial, 

fuertemente condenado en Irán, pues en países de confesión islámica, casarse sin ser virgen no es 

solo considerado una vergüenza para la mujer, sino también desgracia para la familia, 

especialmente para el progenitor. 2·) El otro aspecto crucial es que dicha problemática ha sido 

vigorizada por las gazmoñas leyes de segregación de la República Islámica chíita, al dividir la 

sociedad según el sexo y cohibir el contacto social inherente a los seres humanos; esta normatividad 

causa la generalización del estupor. Así mismo, se coartan los sentimientos afectivos palpables en 

acciones como amar, querer, besar, etc. Lo cual es considerado, en parte de esa sociedad, como una 

de las tragedias que trajo consigo esta teocracia. 
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16. Figura 3.1 Fotograma de The Orion, de Ali Zamani Esmati, 2010. 

Los rubros técnicos de la cinta son destacables, dado que aquella tiene un ritmo sostenido 

que nutre la expectativa de lo que ocurrirá, por medio de encuadres cerrados dentro de un solo 

espacio, los detalles de sus personajes y la cercanía de la cámara; a su vez, se apela a planos-

secuencias que muestran el movimiento constante especialmente con las escenas de Elham; así 

mismo, la edición de la película en todo momento nos sumerge en la historia, cuya finura nos 

captura en la pantalla. Como curiosidad el asesor para el montaje de la película fue el cineasta Jafar 

Panahi. 

3.2.2 The girl in cotton sneakers (Rasul Sadr Ameli, 1999) 

 

The Girl in the sneakers (La chica en zapatillas, o Dokhtari ba kafsh-haye-katani en Farsi) 

de Rasul Sadr-Ameli es una película con un alto grado de poesía visual, que evoca un espacio 

pequeño en una gran ciudad como Teherán, de esta forma nos adentramos en la historia de amor, 

coraje e independencia de una chica, llamada Tadai, en dicha capital; y a través de ella se 

identificará el clamor de una adolescente por querer sentir más allá de lo establecido, merced a sus 
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vivencias en esta metrópoli, similar a bastantes muchachas coetáneas de ella, quienes han transitado 

de la niñez a la pubertad y adolescencia. 

El argumento nos sitúa en Tadai, una joven de familia clase media alta, que está en un parque 

hablando con un muchacho, Aideen, con quien aparentemente disfruta su compañía. La lente los 

capta caminando en un parque mientras hablan, acerca de la vida y la poesía, cosa que tiene 

maravillada a Tadai, quien a sus 15 años siente una atracción fuerte por este joven, mientras 

circulan, un oficial aparece y les pregunta: — ¿“Ustedes dos son parientes”? Acto seguido, la 

acción se traslada a una comisaría, donde reúnen a los muchachos con sus padres, los primeros allí 

conducidos para averiguar el objeto de ese paseo. Ella con franqueza admite que lo citó y le 

coqueteó, e inclusive, le pidió su número telefónico.  Los atónitos padres reprenden que este no es 

un comportamiento apropiado; al instante, el uniformado nuevamente pregunta cuánto tiempo 

llevaban encontrándose en el parque, a lo que ella respondió que no mucho, apenas un par de 

ocasiones muy recientes. Sin embargo, y a criterio de ciertos miembros de la autoridad, ella es 

sometida a un chequeo de virginidad, lo cual ella dice que no es necesario pues nada ha pasado, 

ratificando que únicamente se han visto para charlar; con todo, es enviada al examen, cuyo 

resultado exime a la pareja, en especial a ella, de cargos más delicados, pues como era de esperarse, 

ella es virgen y todo el caso se cierra sin más razón. 

Los padres de Tadai son conscientes de que deben prestar más atención a su hija, y le decretan 

que en adelante la llevarán y recogerán por alguno de sus padres; por cuenta de esto, cuando su 

mamá la deja en la escuela y se va, Tadai, en un acto de rebeldía y principalmente por saber cómo 

estaba su enamorado Aydeen, decide faltar a clases; en lugar de asistir, emprende una andanza por 

toda Teherán, epicentro geográfico de esta película. Tadai camina entre varios distritos, buscando 

respuestas, quería estar ausente de sus padres, al menos inicialmente por esa mañana, intenta 

comunicarse con Aydeen a la casa, mas no lo halla, y sigue su rumbo por toda la ciudad. Horas 

más tarde llama a una amiga, pero ella se desentiende aduciendo que está cocinando; por tal causa, 

Tadai se enfada y le retira la amistad.  

Nuevamente le marca a Aydeen, desde una papelería que tiene teléfonos monederos, si bien 

ella no quería preguntarlo desde el comienzo; por eso, ve a un señor leyendo el periódico y le pide 

el favor; éste de buen grado accede a su solicitud de una forma bastante original, empero, Aydeen 

sigue por fuera. Tadai entabla conversación con el señor, que amablemente la aconseja, respecto a 
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sus roces con sus padres. Este caballero, que parecía buena persona, le dice a Tadai si ha comido 

algo y le extiende la invitación a comer a su residencia, dado que su esposa prepararía un buen 

almuerzo. Tadai acepta y se dirigen a un edificio donde el señor vive, e ingresan al apartamento, 

cuando nota que hay unos zapatos de mujer en el umbral. Invoca en voz alta a su mujer, a lo que 

ella responde que sí, pero no pudo viajar debido a una calamidad doméstica. Este imprevisto de 

improviso frustra la reunión, pues su anfitrión comedidamente le insta a Tadai que se retire; ella 

sin comprender por qué, consternada, se va del edificio. 

Tadai prosigue su deambular por toda la urbe, todavía sin señas de su querido Aydeen; 

encuentra una compraventa y empeña sus joyas por dinero. Después pasa por un hotel del lujo 

donde renta una habitación, pero el dependiente al ver su edad rehúsa atender su pedido, debido a 

la edad de ella, so pretexto de que no hay vacantes, por lo que Tadai sintió el desprecio, pese a 

disponer del efectivo que sufragaría ese alquiler. Su itinerario se dirige aleatoriamente a un parque, 

en el que conoce a una niña que vende dulces en las calles. De inmediato le compra algunos y se 

conmueve por esta condición de trabajo infantil, de hecho, muy humilde; pronto aborda la mamá 

de la niña, quien le relata lo dureza de las vidas de esta madre con su pequeña hija, puesto que 

proceden de unas aldeas lejanas, subsistiendo del rebusque en Teherán.  Este encuentro origina otro 

diálogo que siempre induce la reflexión de Tadai, quien a su vez no se resigna en localizar a 

Aydeen. Tadai averigua por una posada donde pasar la noche, ya que no deseaba retornar a casa 

de sus padres, quienes le habían prohibido verse con Aydeen. La madre ambulante le da el nombre 

de un expendedor de un quiosco que podría socorrerla. Enfila sus pasos hasta allá y le dice que 

viene de parte de la señora, el vendedor le informa que puede dormir en el kiosko, si bien deberá 

volver después de las 9:00 p.m.; ella asiente y persiste en su recorrido por la capital. 

Tadai irrumpe luego en un hospital, donde usa el teléfono público, pero tampoco ubica a 

Aydeen con este intento; por ende, decide descansar en una de las sillas del hospital y analizar su 

alrededor con las personas sentadas allí. Finalmente, pasadas las 9:00 p.m. aparece ante el vendedor 

e ingresa al tenderete, pero justo cuando él está cerrando las puertas y rejas, Tadai sufre un ataque 

de claustrofobia, y con angustia le ruega que la deje salir, lo ofusca al vendedor que de todas formas 

accede, tras lo cual ella se marcha corriendo. Metros más adelante topa nuevamente a la señora y 

a la niña que vende dulces en la calle. Sin nadie más a quien acudir, ella prefiere irse con las dos 

hacia un vecindario algo peligroso de Teherán, donde solo se encuentra personas marginales para 
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la sociedad. Se instala en el cuartico de ellas dos, aunque un rato después, se asusta cuando ve un 

señor extraño que le dice a la señora si le puede prestar la niña a cambio de dinero, petición 

denegada y por añadidura le promete a Tadai que no se preocupe, puesto que ella la protegerá; 

Tadai en contraprestación por no haberla entregado al hombre aquel le quiere obsequiar un collar, 

pero la señora declina diciendo que esa no es la forma de agradecer, amén de que se sentiría 

vendiendo sus valores. 

Tadai  opta por salir del cuarto y seguir caminando, pero en su ruta se encuentra a este hombre 

que con otro más intentan abusar de ella, pero es auxiliada por la señora y un amigo de esta, Tadai 

huye despavorida por el miedo que la noche traía consigo, mientras circula sobre la vía, con los 

carros pitándole; entonces, reaparece la vendedora con su amigo en un carro y la recogen 

nuevamente, pero la trasladan al parque aquel donde ella se reúne con su amado Aydeen, puesto 

que piensa que allí aparecerá, y mientras está en el parque un anciano le dice que no esté sola y que 

se tome un té en un quiosco con él, frente a lo que ella informa que no estará sola porque pronto 

llegara su novio; para sorpresa de todos así sucede al instante. 

 Aydeen empero manifiesta estar muy distante; explicó que no estuvo en casa todo el día 

por estar con amigos, y que el episodio con la policía lo cuestionó sobre andar con ella, mientras 

que Tadai le propone que se vuelen juntos. Él advierte que su intención solo era ofrecer una 

amistad. Tadai por tanto comprende esta decepción amorosa, y mientras que Aydeen le dice que 

regresará en un minuto puesto que comprará algo en el quiosco, ella deposita una flor y un libro de 

poesía sobre una banca. Ella se retira, pero no se va triste, ya que deduce que todo esto que vivió 

en el día por las calles de Teherán redundarán en mayor madurez mental, sin desistir de buscar el 

amor correspondido. 
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17. Figura 3.2. Fotograma de The Girl in the sneakers (Dokhtari ba kafsh-haye-katani) de R. S-Ameli, 

1999. 

Rasul Sadrameli, sociólogo de formación, logra con esta película adentrarnos en la 

mentalidad de una joven idealista, que en sus 15 años, conoce el amor y es curiosa con sus 

sentimientos, a la vez que no permite que nadie la juzgue, y con naturalidad, como aquel inocente 

que no debe nada a nadie, va forjando un camino como ella lo piensa, sintiendo el desprecio en 

parte por el hecho de ser adolescente, caminar sola sin nadie y de llevar un atuendo, que para 1999 

aún se consideraba demasiado extrovertido, compuesto por unos simples pantalones, y zapatillas 

deportivas, además de una belleza extraordinaria en su rostro, lleno de aventuras y ansioso de 

encontrar respuestas. Una película que nos muestra la vida teheraní a través de los ojos de Tadai, 

en la entrada del país al nuevo milenio, donde sus imágenes aun denotan una Teherán sumida entre 

los años 80, pero con la ilusión de poseer mentes más abiertas y dispuestas a todo, en pos de dejar 

fluir el sentimiento hacia lo máximo y conocer las diversas formas que se mueven en la capital de 

Irán. 

De esta película la curiosidad la tenemos en la actriz que encarna a Tadai, la hoy artista y 

actriz de pensamiento reformista, Pegah Ahangarani, sentenciada a prisión en 2013, debido a 

presuntas actividades en contra de la seguridad del gobierno y su abierto apoyo candidato 

reformista del movimiento verde, Hossein Mir Musavi en las elecciones de 2009; estos cargos le 

depararon una sentencia de 18 meses. Ella es hija de la también directora Manziheh Hekmat, 

ensalzada y también restringida en Irán por su polémica cinta Women’s Prison. 
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3.2.3 Baran (Majid Majidi, 2001) 

 

Baran (Lluvia) de Majid Majidi es una antología de la belleza sublime encarnada en su 

protagonista, dentro de un espacio poco habitual, que a su vez parte de la sencillez y la dureza de 

la vida. Esta narración transporta a la audiencia a un viaje lírico entre las dinámicas de la 

coexistencia de distintas etnias en un mismo país. El gran cineasta Majid Majidi, especialista en 

fábulas que involucran la niñez y la adolescencia como su nicho para retratar, muchas veces 

invisibilizado por la sociedad. En esta ocasión nos traslada a la periferia del país iraní, lejos de 

grandes ciudades o de población citadina alfabetizada, con una temática aún más cruda, a saber, la 

situación que deben pasar cientos de refugiados afganos que arriban a irán en búsqueda de mejores 

oportunidades de vida, e incluso, para conseguir el pan. 

La película inicia indicando el número de inmigrantes afganos que existen en el país, que 

para 2001, era de 1,5 millones (hoy en día esa cifra se puede duplicar, incluso un poco más). En 

efecto, el país afgano atravesaba una de sus crisis humanitarias más feroces de su historia, mucho 

más que aquella ocasionada por el reemplazo de la monarquía a una república socialista, o la era 

soviética que invadió el país, para después provocar una guerra civil que concluyó con las facciones 

islamistas tomarse la nación y derrotar el gobierno socialista afgano, tras el repliegue de las fuerzas 

de la URSS; tiempo después ese mismo nuevo gobierno islámico moderado perdería legitimidad 

ante los rebeldes fundamentalistas cohesionados en el grupo talibán, quien estableció un régimen 

de terror salafista totalmente basado en la Sharia islámica implantada de manera extremista. Eso 

acarreó una importante diáspora de afganos, pero no únicamente los pertenecientes a las ciudades, 

sino a aldeas que tampoco compartían afinidad con los talibanes. Este contexto puntualiza los 

antecedentes históricos y sociopolíticos que enmarcan la película, cuyo eje es el exilio forzado de 

los afganos, refugio penoso en Irán, puesto que no se les permite conseguir permisos de trabajo, 

por lo cual varios escasamente logran ser contratados con sueldos muy por debajo de un iraní u 

otra nacionalidad que este allí presente, debido a su condición de ilegalidad. 
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18.  Figura 3.3 Fotograma de Baran (Lluvia) de Majid Majidi, 2001. 

 El argumento se centra primeramente en Laatif, un joven iraní con raíces azerí-turcas, que 

trabaja en la construcción, aunque inicialmente desempeña su labor en la cocina, con el fin de 

abastecer de té recién hecho a los trabajadores y los almuerzos en su hora de descanso. En la obra 

ocurre un accidente de un señor afgano, que le impide regresar con prontitud al trabajo, por lo cual, 

en un intento desesperado, manda a su hijo Rahmat –que en realidad es una chica- a que continúe 

las labores que él venía desempeñando y así evitar perder el salario que devengaba, o peor todavía, 

que fuese definitivamente despedido de la obra de construcción. Rahmat, quien se viste como 

muchacho para evitar ser descubierto, sufre porque las labores de construcción son muy pesadas y 

su delicada contextura no le permite llevar a cabo estas tareas encomendadas. 

Rahmat no es el único de procedencia afgana —en sí la obra está lleno de ellos— por lo cual 

las autoridades del país constantes inspeccionan las áreas para evitar que los refugiados afganos 

trabajen clandestinamente; durante una de estas rondas, Rahmat es detectada, pero ella huye 

asustada lo más rápido posible del sitio. Laatif se percata de esta situación y corre detrás de ella y 

del inspector que le persigue, cuando finalmente Rahmat queda sin fuerzas es alcanzada por el 

funcionario, pero Laatif, que la venía siguiendo, embiste contra él y salva a Rahmat. Este suceso 
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le significará una multa al jefe, por lo cual quedó advertido de no contratar afganos; por 

consiguiente, todos, incluido Rahmat, debían partir de la obra de construcción. Al notar esto en los 

días posteriores, Laatif se siente mal por no ver más a Rahmat, y se decide a realizar una búsqueda 

exhaustiva para reencontrarla. 

 

19.  Figura 3.4 Fotograma de Baran (Lluvia) de Majid Majidi, 2001. 

Este retrato de los exiliados afganos en que nos sumerge Majidi habla de las consecuencias 

de la falta de políticas claras en el manejo de los refugiados en Irán y así mismo, su relación con el 

entorno y lo inferiores que son vistos por la mayoría de iraníes, que los reclutan para que hagan los 

trabajos que ellos poco o nada realizan, aprovechándose del estatus legal de ellos, contratándolos 

por sueldos más miserables; sin embargo, Majidi no filma esta película con la intención de una 

‘denuncia’ sino por el contrario, para demostrar que la calidez de todo ser humano está en la 

compasión y la empatía, y que cada tipo de etnia o raza distinta pueden convivir en armonía, e 

incluso, que el congeniar puede convertirse en amor por el prójimo. También repasa brevemente 

las difíciles interacciones entre hombre y mujer, siempre divididas socialmente en los países de 

Oriente Medio.  Majidi se vale de actores naturales y supervisa que la escogencia de las locaciones 

no se deje al azar, para que logren transmitir esa sensación importante como los mismos personajes 

que allí coexisten. Es un maestro en cuando a los detalles, planos muy cercanos, que exploran sus 

gestos al dedillo, así como el tratamiento de los colores, sus ropas, en fin, todo esto que forma el 

universo del sentimiento visual que proyecta en sus cintas, por consiguiente, Baran no es la 

excepción. El dramatismo que impregna logra una receptividad emocional del espectador. 
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3.2.4 Offside (Jafar Panahi, 2005) 

 

Offside (Fuera de lugar) de Jafar Panahi es una película, al igual que otra de las reseñadas, 

que transcurre en un solo día y momento, cuya temática es muy álgida y casi insólita, en vista de 

las mil argucias que las mujeres realizan con el objetivo de poder ver un partido de fútbol, ya que 

la presencia de ellas es notoriamente restringida en los estadios. La historia de esta cinta se 

ambienta durante el juego eliminatorio de la Selección de Irán contra su similar de Bahréin para la 

clasificación al Mundial de Alemania 2006, un partido importante que definiría quien iría a la Copa 

del Mundo; tal cotejo paralizaba a todo un país, y suscitaba numerosas emociones, tanto en 

hombres como en mujeres, pero justamente, como es el proceso para una mujer demostrar 

francamente su apoyo a la selección, es lo que Panahi, arriesgadamente para su carrera cineasta –

que más adelante el gobierno encontraría justificación para frenarlo- quiere retratar y escogió este 

partido especial para llevar a cabo la película.  

El argumento se centra en varias jóvenes, que en diferentes apartados y tiempos han intentado 

ingresar al estadio para ver a la Selección iraní, llevando a cabo ardides variados como camuflarse 

con vestimentas masculinas, con el fin de pasar desapercibidas. La táctica de que la mujer se 

disfrace de hombre para poder entrar es una de las más valientes y arriesgadas estratagemas que 

ellas han ensayado con el tiempo, en pos de entrar a los estadios.  

Este largometraje en hora y media presenta casi que inmediatamente las horas previas al 

encuentro; en su escena inicial podemos ver un bus que transporta hinchas —hombres por 

supuesto— en dirección al estadio, pero un señor intenta frenar el automotor y pregunta por una 

chica, que cree que quizás escapó de casa para ir al evento. Acto seguido, la cámara  enfoca en los 

personajes que viajan adentro del vehículo y que hablan entre sí, pero uno de ellos nota a la chica 

y comenta a sus colegas que no es un hombre sino una mujer, lo cual en principio les cuesta creer, 

una vez el bus se aproxima a su destino, en una parada, un pasajero la observa con detenimiento, 

hasta que ella le pide que se abstenga de hacerlo, puesto que la intimidaba, el chico promete no 

decir nada y que por el contrario apoya el coraje de ella el asistir sola al estadio. 
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Buena parte de la cinta transcurre en ese espacio, con conversaciones entre ellas y los policías 

que las cuidaban, diálogos que sacaban lo más humano de los policías; conmueve especialmente la 

charla acerca de qué diferencia había, por ejemplo, de una hincha iraní y una perteneciente a otra 

nacionalidad, si a la segunda se le permitía ocupar una silla, a lo que el policía, basado en su corazón 

y su sentido racional, respondía que “ellas son diferentes”; similar a esta plática se suscitaban 

muchos más, que alientan una cierta camaradería entre ellas y los policías que las custodian, 

quienes en realidad son jóvenes prestando el servicio militar. En una de esos coloquios, una chica 

necesita un baño urgentemente y es escoltada por uno de estos agentes hacia aquel sitio, pero este 

constantemente tenía la presencia de hombres, por lo que el policía, en su afán de amparar a la 

chica y evitar que hombres descubriesen su verdadero sexo, lucha con varios de estos, cuando le 

exigen que los deje usar el baño; empero, durante un descuido del agente, los hombres se percatan 

de la chica y le dan espacio para que corriera hacia la tribuna, logrando huir del uniformado.  

Entretanto, las otras chicas siguen en el cerco; en cierto instante, por medio de un policía, 

anteriormente trataron de imaginar el partido con la narración de él, hasta que traen a otra mujer 

policía en servicio, quien logró mirar todo el primer tiempo, pero que cometió el error de ubicarse 

en los puestos oficiales de alto mando. Pese a este sinsabor, varias muchachas la ensalzaron como 

una heroína, por causa de tal acto desafiante; de hecho, las políticas segregadoras en contra de la 

mujer han permitido desarrollar una creatividad mucho mayor a la del hombre, para poder lograr 

sus ideales, en este caso, ingresar a un partido masculino. 

La película en consecuencia transcurre al compás del reloj del cotejo. Otro apartado sucede 

cuando un señor de tribuna se acerca a uno de los policías y pregunta por mujeres extraviadas en 

el estadio, a lo que el policía le dice que han retenido a algunas por intentar entrar. El señor cree 

que su hija está ahí, y en efecto, una de las señoritas del cerco lo era, quien usaba chador, pero al 

quitarlo se develó que vestía de modo occidental; el padre intentó reprenderla y golpearla, pero fue 

defendida por los mismos policías, anunciando que no se la entregarán ahí, sino en la estación 

luego de que las trasladen. 

Jafar Panahi realiza este largometraje, en todo sentido de la palabra, muy complicado de 

poderla culminar, iniciando por la temática, por causa de la cual él mintió en el Ministerio De 

Cultura y Orientación Islámica, para efectuar este proyecto, pues no especificó realmente que lo 

centraría en la figura femenina en el campo del balompié. Otro de los aciertos de Panahi para esta 
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película es que su método de filmación usa el plano-secuencia, con la finalidad de minimizar la 

cantidad de cortes de escena; por el contrario, dejaba que todo transcurriera siempre con la cámara 

en mano siguiendo a los personajes. Esto a su vez constituye un desafío actoral, pues en ningún 

momento frenan sus diálogos, lo que requiere memorizar los parlamentos muy bien y sortear 

errores que retrasasen la filmación, aún más si verdaderamente contaban con el tiempo de un 

partido de fútbol. Por ende, Panahi transgrede los límites de la realidad, como suele pasar con varias 

cintas del cine iraní, entre la delgada línea de una historia de ficción combinada con el aire de un 

documental en tiempo real, es por esto que esta película resulta ser muy espontánea, ya que es un 

testimonio audiovisual de la situación de la afición futbolística femenina, sobre cómo son 

despreciadas, por órdenes de las normas del país que les impiden asistir a estos eventos deportivos. 

El dato: Como se recordó en los capítulos anteriores, la condición de libertad que la mujer 

gozaba durante el reinado Pahlevi fue derogada con la llegada de Jomeini y la creación de la 

República Islámica, entre muchas de las restricciones que se desarrollaron hacia las mujeres, estaba 

prohibirles asistir a los estadios y ver los partidos de fútbol, ya que los clérigos catalogaban de 

inmoral esta entretención, puesto que a su entender no era propicio que una mujer fuera a un estadio 

y por ejemplo escuchar el vulgar lenguaje que se oye en las graderías (este fue uno de los 

argumentos que el policía le decía a una de las chicas para no permitirles la entrada) y lo otro es 

que tampoco era muy recomendable que una mujer estuviera viendo veintidós hombres en 

pantalonetas. 

Curiosamente, en octubre de 2019, por primera vez en 40 años, en el partido Irán-Camboya 

las autoridades, por recomendación de la FIFA, permitieron a las mujeres retornar al estadio 

libremente, ubicándolas en una tribuna especial para ellas, hecho que significó un avance positivo 

que reflejaba, de nuevo, un desahogo momentáneo; si bien éste fue el único partido que 

presenciaron, valió mucho para la mujer iraní, porque gracias a este éxito moral y anímico, aflojó 

un poco la presión estatal contra el género femenino. 
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20. Figura 3.5 Fotograma de Off-side de Jafar Panahi, 2005. 

3.2.5 Nadie sabe nada de los gatos persas (Bahman Ghobadi, 2009) 

 

Nadie sabe nada de los gatos persas (Kasi az gorbehaye iraní khabar nadareh) fue la última 

película de Bahman Ghobadi, siendo este largometraje el broche de su trayectoria; el porqué de 

esta decisión coincide con la naturaleza del filme como una sinfonía visual de una ciudad como 

Teherán, respecto a sus dinámicas underground acontecidas con las expresiones artísticas 

practicadas en dicha urbe, en este caso, la música. Este quehacer permanece invisibilizado desde 

varios ángulos, primero, por la férrea censura del gobierno al obstruir corrientes sonoras que, a 

juicio de ellos, sean de influencia occidental. Un segundo factor estriba en la imagen que tiene Irán 

ante Occidente, y en el mundo en general, como un país sumamente influenciado por la religión de 

Estado, idea que, por ende, insinúa la errónea concepción de que todos allí están dedicados a la 

oración, mientras que, a causa de ese hábito, se deduce exageradamente que las formas de diversión 

y expresión no existen, o simplemente han sido suprimidas por el gobierno islámico. 

Lo anterior también se sustenta en la poca información imparcial que se puede producir al 

interior del país, sin embargo, como se ha analizado a lo largo de este trabajo, gracias a y películas 
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como esta, el acercamiento a esa realidad latente y oculta por momentos expande la visión 

conceptual e histórica de los fenómenos involucrados con el devenir fílmico iraní, lo cual a su vez 

constituye un desafío para los realizadores, al querer demostrar que Irán no es sinónimo de religión, 

sino también sigue siendo un país con una rica cultura milenaria. Consiguientemente, la música y 

la poesía componen su legado imperial desde siglos atrás, de esta forma Ghobadi inicia un relato, 

junto con verdaderos artistas de la música, acerca de la complejidad de ejercer libremente la 

interpretación del arte sonoro, conforme a los cientos de obstáculos que deben sortearse. 

Ghobadi ideó este largometraje al mismo tiempo que se inmiscuía en esta escena 

underground; el cine y la música compartían algo más en común, pues ambas suponen la espera 

de permisos para realización y exhibición.  Acatando esta rutina, este director escribe un esbozo de 

guion, con eje en los personajes —reales, por cierto—.  Con base en esta preproducción, no tardó 

más de veinte días en rodar este filme, de manera independiente y sigilosa, aplicando técnicas de 

“cinema guerrilla”, es decir, con constante cámara en mano, poco equipo de producción y 

locaciones alejadas o en interiores. El estilo de la película es un híbrido, en la vena de las películas 

de Panahi, puesto que compagina la vida real y la ficción, por lo cual se dice que es un docudrama, 

ya que los personajes son verídicos, igual que sus intenciones de hacer música reconocida, mientras 

la ficción corre por el lado del guion y del dramatismo que el director quiere impregnar para que 

este dúo de músicos conviva veladamente entre la esperanza y la zozobra de crear nuevas 

sonoridades en Irán. 

El argumento es simple pero natural, condensado en la historia de Ashkan y Negar, dos 

jóvenes que tocan rock y que poseen ya canciones. Pues bien, su deseo ulterior es aceptar la 

invitación de un concierto en el Reino Unido; sin embargo, Ashkan y Negar ya han tenido 

inconvenientes con autoridades por ejecutar rock-indie; habida cuenta de este planteamiento, inicia 

el filme, mediante Negar, la voz femenina, quien cuenta que su compañero Ashkan, que 

recientemente ha salido de prisión, no dispone de pasaporte ni visado para partir del país; ella por 

su parte solo necesita el segundo de esos documentos. Así que ambos unen fuerzas. Nader se 

proclama su representante al escuchar las canciones de ello, resolución que comprueba que harán 

lo que sea para que el grupo salga adelante. Asimismo, Nader comenta sobre una vía rápida para 

viajar, dirigiéndose a un sitio recóndito con unos ancianos dedicados a replicar pasaportes y visas. 
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21.  Figura 3.6 Fotograma uno de Nadie sabe nada de los gatos persas (Kasi az gorbehaye iraní khabar 

nadareh), Bahman Ghobadi, 2009. 

 

22.  Figura 3.7 Fotograma dos de Nadie sabe nada de los gatos persas (Kasi az gorbehaye iraní khabar 

nadareh), Bahman Ghobadi, 2009. 

Ghobadi con esta cinta marca toda la dificultad que existe en las artes iraníes, entre permisos, 

censura, prohibición y sueños rotos. Por consiguiente, el nombre de la película, como indica 

Ghobadi, es una metáfora, donde los animales de compañía —gatos y perros— no pueden sacarse 

a la calle, sino solo pueden alojarse dentro de sus casas. Así compara a estos intérpretes, sin libertad, 

siempre encerrados y ocultos tocando la música con las mascotas enclaustradas; tal paralelismo 
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con los gatos persas, felinos de un linaje muy valioso que por desgracia deben recluirse bajo 

techo349.  

Una de las escenas consiste en que Ashkan y Negar tripulan un auto, que ella conduce, 

mientras él va al lado junto con su perrito, entonces, una motocicleta se acerca y se detiene frente 

a ellos: no se muestran rostros, pero sí gritos, ya que el motociclista les conmina a que expongan 

que tienen adentro. Una de las voces recuerda que es ilegal pasear al perro, ante lo cual Ashkan 

responde que es el dueño y tiene todo lo del can en orden. Sus interlocutores intentan persuadirlo 

de que les entregue el animal, por lo que hay un lapso tenso hasta que Negar exige que le 

devolvieran al animal.  

Esta película, aún por la forma austera en que se realizó, recabó elogios en múltiples 

festivales, obteniendo su galardón más importante en el Festival de Cannes de 2009, pero a su vez 

también significaría el arresto y exilio sufridos por personal de producción de la cinta suerte 

inclusive compartida por varios jóvenes músicos que allí participaron, entre ellos sus protagonistas, 

Ashkan Koushanejad y Negar Shaghaghi. Como se leyó en capítulos anteriores, 2009 fue uno de 

los años más álgidos social y políticamente hablando, porque las manifestaciones eran diarias y 

donde muchos jóvenes, en pro de la democracia, o de cualquier otro cambio en el régimen fueron 

arrestados, condenados, desaparecidos o incluso ejecutados. Para no ir tan lejos, Ghobadi habitó 

Irán hasta ese año, durante el cual fue detenido, por filmar esta película impugnada y llevarla a 

Francia, donde no dudó en clamar unas libertades que su país no garantiza. Este cineasta advirtió 

que por ello cientos de jóvenes iraníes, en especial del sector artístico, quieren irse del país y forjar 

libremente sus carreras en el extranjero.  

Esas declaraciones no agradaron a los gobernantes, quienes apenas, cuando Ghobadi retornó 

a su patria, lo aprehendieron. Tras este impasse, el director optó por exiliarse de Irán 

definitivamente; simultáneamente, su coguionista, Roxana Saberi, padeció la misma vicisitud y al 

tener esta doble nacionalidad, las autoridades hicieron su tradicional acusación de que era una 

espía, fue sentenciada a ocho años de prisión, pero por presiones internacionales fue dejada en 

 
349 CINEUROPA (2010: 13 de abril), “Entrevista a Bahman Ghobadi, director de Nadie sabe nada de gatos persas”, 

en: Filmin, en español.  

Recuperado de: 

https://www.filmin.es/blog/entrevista-a-bahman-ghobadi-director-de-nadie-sabe-nada-de-gatos-persas 
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libertad antes de cumplir la condena, Ashkan y Negar consiguieron el permiso de salida para un 

festival de música en Reino Unido, y al notar estas dificultades que estaban ocurriendo y lo 

peligroso que esto podría resultar, optaron por permanecer en el Reino Unido y pedir asilo, el cual 

les fue concedido350. Ghobadi, quien se labró un nombre como especialista en retratar su natal 

Kurdistán en Irán, hizo una apuesta arriesgada, pero dejó un documento visual importantísimo al 

día de hoy, que no deja invisible el comportamiento de los jóvenes y su relación con la música.  

Como anotación, se encuentra un parangón entre esta cinta de 2009 y Rodrigo D. No Futuro 

(1989) del director colombiano Víctor Gaviria, donde cada contexto es distinto en cuanto a la 

forma, pero que se relacionan entre sí por los sueños de varios grupos, de punk y rock, en sobresalir 

en la hostilidad de una ciudad sin esperanza. Este es el mensaje que los gatos persas martillan, 

dado que muchos grupos de jóvenes creen que seguir en Teherán y en Irán causa desesperanza, a 

expensas de la propia vida, inclusive, en varios casos.  

Una similitud adicional con Rodrigo D. reside en que muchos de los jóvenes que participaron 

en esa película fueron asesinados por diferentes razones, mientras en los Gatos Persas hubo algo 

similar, los personajes de la cinta como Arash y Sourush, la banda de la escena de la terraza, más 

conocida como Yellow Dogs, serían ultimados años más tarde, justo cuando lograron un permiso 

para tocar en EE.UU y establecerse allí. Cabe especificar que no murieron en Teherán, pero sí en 

Nueva York, por lo cual, la ironía de los obstáculos que se mencionan en Los Gatos Persas, se 

trasladó a la más insólita realidad, de la manera más cruel351.  

3.2.6 The Runner (El corredor, Amir Naderi, 1985) 

 

The Runner (Davandé) de Amir Naderi es considerada la película que rescató de las cenizas 

al moribundo cine iraní después de los años de incertidumbre y de vetos constantes por parte del 

nuevo gobierno de corte islamista, tras los años estremecedores de la Revolución, debido a que fue 

 
350 RICHARDS, Sam (2010: 20 de marzo), “Banned in Iran: Take It Easy Hospital” The Guardian Music, (en inglés) 
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un intento por crear nuevos contenidos, asociados con los presentados con la nueva ola del cine 

iraní. En tal época los profesionales del celuloide iraní se estancaron, hasta no organizar unos 

parámetros que decidieran el rumbo de lo que sería el formato único de lo permitido bajo los 

lineamientos de la República Islámica; por ende, pocos intentos lograron aceptación, al menos por 

parte de las autoridades, particularmente del nuevo y actualizado Ministerio de Cultura, ahora con 

la adición de ‘Orientación Islámica’. En ese entorno, Amir Naderi, director sobreviviente de aquella 

primera ola del cine iraní, se embarca en la realización de esta cinta, aupado por el Centro para 

Desarrollo de la Niñez y la Adolescencia (Kanoon) —del cual se habló en el capítulo anterior—, 

organización dedicada al apoyo de contenidos para la infancia, la cual auxilió las cintas del Abbas 

Kiarostami, porque a su vez este instituto sería parte cardinal para el renacer del cine iraní y la 

construcción de una segunda ola, después de los eventos que suscitaron la revolución en el país 

persa. 

Como se explica en el capítulo 2, los niños se salían del contexto de lo censurable, y al existir 

este vacío legal dentro de lo permitido o lo prohibido, los años 80 abundaron en muchas historias 

protagonizadas por ellos. Por consiguiente, The Runner no sería la excepción a esta tónica. 

Asimismo, los reflectores de audiencias internacionales se posaron sobre este cine que quedó en 

suspenso desde los años posteriores a la revolución. En efecto, Amir Naderi logra un trabajo 

impecable acerca de la historia que quiso relatar, alejándose en parte de la situación compleja que 

se vivía en Teherán, caracterizada por la lucha de consolidación de poderes y los constantes asedio 

de la fuerza pública y la ambigüedad de la ley en términos de vida pública, cultura, política, etc. 

Amir Naderi traslada la historia a la ciudad de Abadán, suroriente de Irán, sumergiéndose en un 

panorama distinto a lo vivido en el cine hecho en la capital o en las alejadas villas, eligió una ciudad 

que conoce bien y de la cual podía desarrollar claramente una historia accesible y llamativa al 

espectador. 

Como se ha mencionado, la película se sitúa en Abadán, urbe costera y petrolera por 

excelencia; allí inicia presentando unas personas que recogen basura, quizás para sobrevivir, entre 

esos personajes se indica inmediatamente al protagonista, Amiro, un huérfano, posible víctima de 

la guerra por esos días se reflejaba, pues esta ciudad es colindante con la frontera con Iraq. Amiro 

no se detiene en sus esfuerzos de salir adelante, y por recomendación de su único amigo, un niño 

moreno de nombre Mussa, acuerdan acompañarse para recoger botellas en el mar, que luego 
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venderán como reciclaje. Con el transcurrir de la película se entiende por qué ésta se denomina El 

corredor, pues para Amiro la vida es un certamen en la que solo quien corona la meta es acreedor 

de las oportunidades.  Constantemente se enfrenta ante las inclemencias que ha sufrido desde tan 

joven, habitando en un buque abandonado. Empero, ha logrado afrontar el miedo y la soledad, 

alcanzando una relativa independencia, dedicándose a recoger botellas y a competir con los demás 

chicos, aunque tal rivalidad se traslada únicamente al ejercicio y el juego. Tras un durísimo inicio 

en el reciclaje de las botellas, Amiro se apresta a la venta de agua helada para la gente de esa 

calurosa ciudad, negocio con el que obtiene monedas, para subsistir al día a día. Durante una de 

esas ventas de agua, Amiro exhibe sus dotes de corredor cuando un señor en bicicleta se va sin 

pagar su producto, por lo que él, con toda su energía; lo logra alcanzar exigiendo el pago. Amiro 

no se contentaría como vendedor de agua, sino que embolaba botas en el puerto, especialmente 

para los extranjeros que aún recalaban por allí.  

 La escena final de la película es una de las más costosas y arriesgadas, pues recrea la correría 

entre Amiro y los demás chicos, con la meta de ir por un bloque de hielo, que es oro puro en una 

ciudad caliente como Abadán, por lo cual en la mitad del largometraje se ve a Amiro como víctima 

del robo de un gran trozo congelado por parte de unos ladrones, pero él no se lamenta; por el 

contrario, lucha por lo que le corresponde. Volviendo al desenlace, Amiro conquista el anhelado 

pedazo de hielo y grita y ríe de alegría. Su rica gestualidad a lo largo de la cinta conmociona al 

espectador, ya que Amiro —vencedor y exultante— entrega el retazo a los demás niños, e 

internamente sigue celebrando. Con sus manos golpea un bote donde se encontraba el bloque de 

hielo, mientras de fondo se atisba el fuego constante, producto de los yacimientos de petróleo de 

Abadán, Dicho plano permanecerá en la retina de los espectadores y de la mismísima historia del 

cine iraní contemporáneo.  

 Amir Naderi, dueño de un renombre por sus películas de la era pre-revolucionaria y de 

aceptación entre los cinéfilos, tras sus años de silencio, volvió influenciado por elementos del 

neorrealismo italiano, para encumbrar al cine iraní, lo cual ratificó que The Runner tuviera una 

recepción muy vitoreada internacionalmente. El acierto de Amir Naderi es exhibir la vida que por 

entonces se llevaba a cabo en Abadán, sobre todo la de estos seres que, entre dificultades, nunca 

dejaron de sonreír y salir adelante. 
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 Como algunas curiosidades del largometraje, este se denomina 1985 por su estreno, pero 

claramente se nota que se realizó en los primeros años posterior a la revolución iraní; asimismo, se 

percibe a Abadán como centro de fondeo de buques y de refinación de crudo, por lo cual el 

constante movimiento de extranjeros en la ciudad era algo habitual. Así, los foráneos laboran como 

contratistas del petróleo, marineros o capitanes de navíos. El entorno céntrico del puerto muestra 

propaganda en varios idiomas, como inglés o italiano; también el quiosco de revistas y periódicos 

tenía más material internacional que el local. Inclusive hay paneos rápidos de mujeres sin usar velo 

y ropa más cubierta, al menos para las extranjeras que se asoman durante los planos en el puerto. 

Lo anterior convierte esta película en un documento fílmico excepcional que muestra la 

cotidianidad prerrevolucionaria, contando con actores naturales, al más puro estilo de Naderi: Se 

trata pues de un retrato fidedigno de aquellos años en Abadán, lo que no se debe menospreciar, 

sino comprobar su fiabilidad audiovisual captada por su rodaje. 

 

23. Figura 3.8 Fotograma de The Runner (Davandé) de Amir Naderi, 1985. 
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En 2019, la película fue homenajeada por el festival Fajr de cine, en Teherán, otorgándole 

así la importancia visual e histórica que se merece para con el cine iraní, por lo cual Amir Naderi, 

quien desde 30 años atrás, ya no vive en Irán, agradeció enormemente este gesto por parte del 

Festival y de considerar la película como cabeza del cartel. 

 

 

24. Figura 3.9 Fotograma de The Runner (Davandé) de Amir Naderi, 1985, utilizado como cartel 

promocional del 37.º Festival Internacional Fajr. 
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3.2.7 Nahid (Aida Panahandé, 2014) 

 

 Nahid es el nombre de esta película, homónima de la protagonista de esta historia, 

paradigmática de la que pueden vivir numerosas mujeres dentro de Irán, acerca de su posición 

dentro de una sociedad, porque los parámetros de un patriarcado religioso sobrevenido íntimamente 

con la Revolución Islámica establecieron una moralidad tradicionalista que se termina alejando de 

las libertades innatas de cada ser humano; sin embargo, es justamente después de esta Revolución, 

que primero llegó abogando por más equidad, justicia social y espacios para todos sus habitantes, 

después resultó siendo contraria a la emancipación femenina, por causa de la sujeción a las 

decisiones de un hombre sobre cómo deben ahora actuar las mujeres, acorde con la legislación del 

Islam chiíta, interpretado por el gobierno a su manera, para desde ese arbitrio exigir lo que es 

correcto y evitar lo que es inmoral, en especial, para disciplinar la conducta femenina dentro del 

país persa. 

 De cara a este trasfondo, Aida Panahandé ahonda una situación de la mujer en términos de 

cómo es la relación de la sociedad con una esposa divorciada —extrañamente mal visto—mientras 

demuestra gran pundonor en pro de su hijo, para mantener un estatus que no cause privaciones, 

tanto para ella como para su hijo y el entorno que le rodea, incluso el familiar, máxime si este es 

conservador y religioso. Por ende, la directora al crear este filme debía estar atenta a no generar 

imágenes o parlamentos que contradijesen las normas dictadas por la teocracia, pues intenta 

mostrar oblicuamente la crudeza de ciertas injusticias, sin descartar que esta visión causará 

malestar, especialmente a las autoridades. En efecto, sus encuadres y diálogos evocan una realidad 

latente, siendo imposible desestimar el alcance implicado por esas normas. Por tanto, sin exagerar, 

se narra la historia tal como suele suceder, dado que no existen reformas sustanciales. 

 Nahid narra la historia de una mujer valerosa y trabajadora, divorciada, que cuida a su hijo 

de 10 años, esto lo ha logrado gracias a un acuerdo con el papá del niño, su exmarido, quien tiene 

problemas con las drogas y con las apuestas, quien accedió a ceder la custodia —a la que de entrada 

él tiene derecho— ya que la legislación actual iraní dicta que la patria potestad recae en el 

progenitor. No obstante, el ex esposo de Nahid, Ahmad, le recalca que la única condición para que 

ella sea plena tutora del hijo de ambos, es que no puede volver a casarse con otro hombre. 
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 Nahid, quien se desvive por el cuidado de su rebelde hijo, se adentra en los problemas de 

comportamiento de él, quien constantemente se vuela de la escuela y visita un Chaykhane, una 

cafetería masculina donde beben té, fuman shishia (pipa gigante, con agua y carbón, con la que 

inhala esencias) y juegan todo tipo de juego de mesa, (como naipes o Bakghamon, tradicional de 

Persia). En dicho local pasa el tiempo entre estos hombres, inclusive siguiendo un poco los pasos 

de su padre en ese mundo de apuestas. Un día Nahid va a la escuela, citada por el rector, quien le 

dice que su hijo tiene serios problemas de comportamiento y que ya ni va a clases, Nahid 

desesperada porque su hijo ha tardado en llegar a casa, mientras Massoud la visita y le da su apoyo; 

el niño, que llega al rato, observa unos zapatos de hombre en la entrada, percatándose de que hay 

alguien adentro pero no dice nada; acto seguido, Massoud sale y el niño golpea la puerta. De 

inmediato Nahid lo reprende fuertemente.  

 Este realismo del filme es una verdad irreductible a la que alude Aida Panahandé, pues la 

historia es clara y no hay forma de que sea condenable. En concreto, la representación de Nahid es 

la típica de varias pobladoras de la República Islámica de Irán, de sentimientos reprimidos, de 

imposibilidad de expresar a los cuatro vientos un nuevo amor o simple afecto, de seguir siendo 

mujeres hacendosas y capaces, de luchar por sus hijos sin dejar de sentir, de no someterse a guardar 

apariencias únicamente para complacer a una sociedad patriarcal y pacata, todo esto bajo el amparo 

de las normas sociales de la religión y del gobierno de turno. A su vez Panahandé nos muestra, 

bajo el parámetro de ‘solución’ dentro de la película, pero que indubitablemente podría 

considerarse un atajo que en realidad alude al rechazo, como lo son los matrimonios temporales, 

figura que actualmente solo se usa en Irán bajo el visto bueno de la dirigencia clerical, pero en otros 

países de confesión islámica se reprocha este acto. Aida Panahandé aborda sobriamente este retrato 

de la mujer, sometida involuntariamente a leyes prescritas por hombres, resarciendo el amar como 

uno solo. 

 Como curiosidad, la película contó con actores muy profesionales, como Sareh Bayat, una 

de las más reconocidas, al igual que con Ahmad Mohammadzadeh y Pejman Bazeghi —en el papel 

de Massoud—. La cinta fue selección oficial del Festival de Cannes de 2015 en la categoría Un 

Certain Regard (Una Cierta Mirada), donde obtuvo elogios y ovación. 
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25. Figura 3.10 Fotograma de Nahid de Aida Panahandé, 2014. 

3.2.8 Bashu, el pequeño extraño (Bahran Beizai, 1987) 

 

 Bashu, el pequeño extraño (Bashu, gharibeye koochak) es un filme dirigido por el 

experimentado —y uno de los más importantes en la cinematografía iraní— Bahram Beyzai, 

cineasta partícipe de la primera ola del cine iraní con cintas consideradas obras maestras; él fue de 

los pocos sobrevivientes veteranos que continuó realzando a su gremio en los inicios de la segunda 

cresta del celuloide después de la revolución iraní. Por otra parte, de Bashu se podría decir que es 

una única en su formato, pues ahonda una relación entre etnias distintas que habitan en Irán, que 

de algún modo han estado inmunes al etnocentrismo persa. Nuevamente el cine post revolucionario 

apuesta por los niños, en el seno de las historias de un conflicto que no les pertenece, y a su vez, 

con un personaje clave para las futuras producciones en los años 90. También se enaltece la 

visualización de la mujer en estos espacios de tenacidad, coraje y fuerza, por lo cual Beyzai 

aventura un argumento capaz de calar entre la población; por ende, es una película iraní en toda la 

palabra, tanto así, causaría estupor al verse, porque resalta el orgullo de que Irán es un país 

multiétnico que no debe desconocer las dinámicas que pertenecen a la identidad cultural de cada 
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región que compone el país persa. De esta forma, Bashu, el pequeño extraño, logra cruzar los dos 

personajes importantes, el niño huérfano que huye de la guerra, y la mujer que lo acoge. 

 La trama se ambienta en los años de la guerra Irán-Irak; la acción de inmediato se sitúa en 

un bombardeo de Irak hacia la provincia sureña de Juzestán, que históricamente se considera parte 

de Mesopotamia, donde sus habitantes hablan más un dialecto árabe que la lengua persa. En 

aquellos años, cuando la guerra inició, Iraq quiso anexarse dicha zona, intentona que detonó la 

contienda. En aquel ataque aéreo, se ve a un niño huyendo, que se esconde en la retaguardia de un 

camión, con tal de alejarse de las terribles secuelas que deja esta refriega. El furgón arriba a otra 

comarca, que es el norte de Irán, un lugar totalmente distinto del que proviene Bashu, con paisajes 

más florecientes, un ambiente fresco y personas de aspecto más caucásico; Bashu escucha 

explosiones y sale despavorido del automotor, pensando que los combates se prolongaban 

dondequiera que él fuese. Sin embargo, estos estallidos eran controlados, porque perforaban unos 

túneles, Bashu se retira asustado de esos estruendos, e ingresa en un cultivo; allí, dos pequeños 

advierten la presencia de Bashu y llaman a su madre, Nai, quien analiza qué pasa. En efecto, ve a 

Bashu, pero él sigue aterrado y desconfía de interactuar con alguien más. Empero, Nai con 

paciencia busca deducir quién era el misterioso chico que ha aparecido en sus predios. 

 Los aldeanos, conocidos de Nai, se sorprenden de la fisonomía de Bashu, se preguntan “¿de 

dónde salió este negrito?” Y es objeto de rechazo o burlas, por lo que Nai, disgustada, empieza a 

aislarse de ellos por referirse despectivamente de Bashu. Él, desconcertado siempre, debe lidiar 

con esa discriminación, e incluso en varias secciones de la trama intenta huir, pero pudo más la 

aceptación de Nai hacia él, para granjearse el cariño hacia ella y sus dos pequeños retoños. Los 

hijos de los aldeanos se asomaban a la casa de Nai a ver a Bashu como un ser estrambótico y tonto, 

del cual se mofaban. Por ende, Bashu no aguantó a estos chicos molestos, y con gran determinación, 

intentó coger una roca para lanzársela a aquellos, pero en vez de eso, topó en el suelo un libro, 

donde leyó las siguientes líneas: "somos los hijos de Irán, Irán es nuestro país"; solo así, los niños 

no lo irritan más, y en efecto, lo verían como un iraní como ellos, solo que con piel y habla distinta. 

 La película en sí no tiene líneas dramáticas muy densas, salvo algunas escenas mostrando 

cómo Bashu trataba de coexistir con un terruño completamente distinto al suyo, con varios pasajes 

en los que imagina a su madre muerta, quien pareciera no desampararlo, sino guiarlo. Bashu 

también es bueno en las matemáticas, pues en el mercado del pueblo acompañó a Nai y sus hijos a 
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vender lo producido en su parcela; allí Bashu halla una transacción errada, por lo que le avisó a 

Nai para que un comprador no la timase. Consiguientemente, la relación Bashu-Nai se fortifica. 

Aunque él quería irse de esa casa, terminaba regresando, mientras Nai empezaba a bañarlo más, 

comprarle ropa, nutrirlo mejor; si bien no se reflejaba un cariño puro, el interés por el bienestar 

existía, como se constata cuando Nai enferma, y Bashu, angustiado, corre donde el único médico 

de la vereda. Así, la película suma escenas, sin un eje explícito, pero sí se devela el aprecio mutuo. 

En el intercambio epistolar que frecuentemente se filma, Nai informa a su marido —un activo 

reservista de la guerra— que ha llegado un nuevo niño a la casa y que siente que es su deber 

acogerlo; en la contestación el esposo se incomoda con esa noticia, por lo que Bashu nuevamente 

estuvo a punto de irse.  

 

26. Figura 3.11 Fotograma de Bashu, el pequeño extraño (Bashu, gharibeye koochak) de Bahram 

Beyzai, 1987. 

 Bahran Beyzai forja un canto de tolerancia, amén de una crítica al etnocentrismo persa, en 

pro de valorar las demás etnias que componen el país, promoviendo la igualdad entre todos. La 

valía del niño, de piel morena, tez poco usual en Irán —rasgo que a veces trae xenofobia— se aúna 

con la visibilidad de la mujer campesina, encarnada en Nai; astutamente Beyzai le da la fuerza que 

ambos merecen, sin que implique atraer la censura sobre la figura femenina, con su ajuar de 

aldeana, para rehuir el rechazo machista, además de mostrarla cual cabeza de familia, cuando los 



215 
 

hombres peleaban la guerra. Sin duda, la escogencia de los personajes torna esta película en cálida, 

sorpresiva y formidable.  

 Curiosidades: hecha en 1986, patrocinada por el Centro para el Desarrollo de la Niñez y la 

Adolescencia Kanoon, auspiciador de varias cintas sobre infantes, como The Runner; Bashu 

obtuvo suceso internacional, pero solo se avaló su estreno hasta acabar la guerra. Bashu también 

fue el fin de la trilogía de los pueblos de Bayzai, iniciada en los días previos a la revolución con La 

balada de Tara (1979) y Gharibe va Meh (1976). Los críticos más importantes en 2002 votaron 

por Bashu, el pequeño extraño como la cinta más importante de todos los tiempos en Irán, y por 

Bayzai como el mejor cineasta352. La intérprete de Nai es la destacada Susan Taslmi, quien actuó 

en otros filmes de Beyzai; ella abandonó Irán años después de rodar Bashu y se radicó y nacionalizó 

en Suecia, donde continuó su rol de actriz y dramaturga. Su ida de Iran se debió a discrepancias 

con las autoridades islámicas. 

 

27. Figura 3.12 Fotograma de Bashu, el pequeño extraño (Bashu, gharibeye koochak) de Bahram 

Beyzai, 1987. 

 
352 SADR, Hamid (2006), Óp. Cit.:  209. 
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3.2.9 Dos mujeres (Tahminé Milani, 1998) 

 

 Dos mujeres (Do Zan) de Tahminé Milani es un grito por la libertad de las mujeres, donde 

aborda las desgracias de una dama que prometía un brillante futuro académico y profesional, 

sueños truncados por una serie de eventos infortunados que involucran a varones en el marco de la 

caótica gestación de la República Islámica. Justamente esta nueva configuración del país, regida 

desde la visión masculina, marca la injerencia de los hombres sobre las mujeres, especialmente si 

estos son conservadores empedernidos. Escapar de ese destino que muchas debieron pasar durante 

este periodo posterior a la revolución es tan solo uno de tantos relatos; además, por cada cinco 

mujeres que sufren de estos atropellos infligidos por hombres, sean familiares o desconocidos, 

solamente dos salen bien libradas para continuar una vida ‘normal’ dentro de un régimen 

confesional islámico. Aun así, las mujeres deben sortear estos avatares; v. gr., algunas con el tiempo 

obtienen una limitada libertad, otras en tanto nunca la logran y perderán la esencia que conservaban 

en el inicio de su juventud; la protagonista revelará estos asuntos, en contraste con la vida que 

atravesará la coprotagonista. 

 Taminé Milani explota una fórmula usual en el cine de mediados de siglo: apelar a un estilo 

melodramático, capaz de conmover las fibras al espectador, y de solidarizarse con la vida de la 

protagonista. Por ende, esta cinta bien podría continuar como una novela tipo folletín; no obstante, 

esta estratagema narrativa que también usaba el género fiilm-e-farsi —guardando la distancias en 

cuanto a lo que filmaban— fue bastante acertada para lo que Milani quería transmitirle al público, 

en un momento donde el cine estaba en su mayor auge, con la censura mucho más flexible; era la 

oportunidad perfecta para retomar temas complicados: el ‘amor’, el matrimonio, la obsesión, la 

libertad, el ser alguien en la vida y la obediencia. 

La historia de Fereshte es el relato de muchas, pero resulta más común de lo que se puede 

predecir; desde la instauración de la República Islámica las mujeres están en una constante ruleta 

rusa, donde o bien pueden continuar cultivando sus propósitos de salir avantes, o por el contrario, 

sufrir la contrariedad de que un hombre se prende de una, pero que este rezume misoginia y 

machismo y pretenda subyugar a la mujer, tratando de anular sus cualidades, al punto que ellas ya 

no saben quiénes son o para dónde van, o buscar hasta la misma muerte. 
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 La cinta está construida bajo una serie de analepsis, o sea, no hay una secuencia formal de 

los hechos; así todo se empieza a narrar desde los recuerdos o flashbacks, recurso muy usado en el 

cine cuando se quiere efectuar un contrapunto acerca de los sucesos ya acontecidos, intercalando 

la narración. En efecto, el filme principia con una llamada de Fereshte a Roya, aparentemente en 

un trabajo; la secretaria le indica que no se encuentra pero que, si así desea, le pasará el teléfono al 

marido de ella. Aquél recibe la llamada y se sorprende al oír la voz de Fereshte, lo cual sugiere que 

Roya siempre le habló de su amiga; él le da el número de celular de Roya y Fereshte la ubica, le 

dice que se halla en Teherán y que quiere verla, que a nadie más tiene. Alegre y maravillada, Roya 

emprende el camino en su auto, y mientras ella piensa en su amiga, asoman voces del pasado, para 

dar inicio a la verdadera historia de estas dos mujeres, durante las épocas universitarias posteriores 

a la revolución islámica en Irán. 

 En este primer flashback la historia se traslada años atrás, cuando la película introduce a estas 

dos mujeres, en especial a Fereshte, que constantemente le dice que su sueño es terminar la 

universidad, ser profesional y ayudar a su familia en Esfahán; de este modo los primeros minutos 

después de la escena retrospectiva recrean las actividades compartidas por Fereshte y Roya; Roya 

admira el potencial de su amiga, quien es especialista en toda clase de materias, desde matemáticas 

hasta lengua inglesa, en uno de los diálogos Roya asegura a Fereshte que si hubiese nacido en 

Estados Unidos o Inglaterra no cabría duda que sus capacidades y esfuerzos la tendrían en 

universidades prestigiosas como Hardvad u Oxford, Fereshte, siempre con humildad, le dice que 

también se siente afortunada de nacer en Irán y que de tan solo unas horas pudo venir de un pueblo 

a la gran capital, entre risas, por lo que se asume que agradece estas pocas pero honestas 

oportunidades. 

 Mientras Fereshte y su amiga Roya van en bus, un sujeto se sitúa detrás de ellas; Fereshte se 

percata y evita la mirada, es aquí cuando se introduce la figura del hombre que será parte del 

infortunio que Fereshte vivirá: un acosador que la sigue y la vigila todo el tiempo. Fereshte trata 

de no prestarle atención y prosigue su ritmo de vida entre el estudio y su dormitorio o las visitas a 

la casa de Roya para trabajos. Fereshte, aparte de ser una joven sencilla, inteligente y dedicada, 

también posee belleza, lo que la convierte en un partido completo para el hombre que quisiera 

acercársele; en ese orden, en un diálogo en el baño, entre Roya y Fereshte, después de una revuelta 

entre estudiantes, una alumna le pregunta si ella es Fereshte a lo cual ella asiente. La universitaria 
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le comenta que un amigo de la pareja de ella está interesado en conocerla y si es posible hasta 

ofrecerle matrimonio, que es un futuro graduando de último año de Mecánica y que su padre es un 

rico catedrático. A su vez esta estudiante le muestra una foto del alumno de mecánica, Fereshte 

contesta con gratitud, pero por el momento ella no busca como prioridad una relación amorosa, ni 

tampoco comprometerse.  

En ese instante, ellas salen de la Universidad, debido a otro disturbio y amenaza de paro; 

nuevamente entra en escena el joven acosador, de nombre Hassan, un joven que vemos con una 

indumentaria intimidante digna de los primeros revolucionarios, entre pantalones militares y 

chaquetas verde oliva, vestidos por jóvenes que después se convertirían en voluntarios en pro de la 

revolución islámica e integrarían las milicias Basiji, por lo cual se tenía que tener tacto frente este 

tipo de hombres  

 Ante esta situación, Roya recomienda irse el tiempo que fuere necesario para que este 

acosador no la vigile; Fereshte lo contempla, pero piensa que no debe ser necesario, sino solo andar 

con cautela, pero todo empieza a tornarse gris cuando ella visita la casa de su tío, donde recoge 

unas cosas, su primo quien se las entrega le dice que la puede acompañar a la estación de bus o 

donde necesite, para no cargar con todas las cosas que lleva. Ahí de nuevo aparece Hassan a lo 

lejos en su motocicleta y los sigue, cuando se ve de frente hacia ella y su primo, ella se da cuenta 

de las intenciones. A continuación, Hassan tira ácido en la humanidad del primo de Fereshte y huye 

nuevamente. De inmediato, la comunidad adyacente ayuda y así trasladan al primo a un centro 

médico; por fortuna, el ácido no cayó en su rostro, aunque si heridas de consideración en sus manos. 

 Estos acontecimientos concuerdan con la línea de tiempo, específicamente, después de 

producida la revolución islámica, sucedida por el intento de consolidación del régimen afín a los 

preceptos islámicos integristas, sin injerencias de facciones liberales, marxistas o musulmanes 

moderados. En ese orden, las universidades de todo el país, en especial las públicas, que ellos 

consideraban foco de ideas comunistas y secularistas, son objeto de persecución y por consiguiente 

se ordena el cierre indefinido de estas. Por este suceso Feresthte finalmente decidirá regresar con 

sus padres, previendo que tan solo sea una medida temporal, que a su vez serviría para desaparecer 

del joven acosador que vive obsesionado con ella, por lo cual cree que adoptando este cambio de 

domicilio sus planes de estudio ni su promisorio futuro profesional no se afectarán, así que parte 
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de Teherán, convencida de que es algo necesario mientras pasan las tormentas, tanto en el país 

como para sus vivencias. 

 Esta analepsis termina, para trasladar la historia a la actualidad, en casa de Roya se recibe la 

llamada del hospital donde informan el deceso del esposo de Fereshte; ella definitivamente se ha 

podido librar de Ahmad, aunque experimenta una serie de sentimientos encontrados, pues piensa 

que ella ha perdido completamente su identidad y se cuestiona cómo iniciar de nuevo, si podría 

volver a estudiar, a manejar un auto, a usar una computadora, de cómo asumir el rol de madre y 

padre de sus hijos, en cada pregunta nombra a Roya, que no puede evitar condolerse del shock 

mental que su amiga, la que más tenía capacidades, ahora debate sus debilidades mentales atinentes 

a cómo volver al punto de retorno donde congeló todos sus sueños y metas por culpa de hombres 

que se obsesionaron por ella, pero que nunca la vieron cual mujer independiente que podía aportar 

mucho más a una sociedad, pese a que la puesta en vigor de las nuevas normas resultaba patriarcal, 

frenando por completo la identidad y el talento de Fereshte. 

 

28. Figura 3.13 Fotograma de Dos mujeres (Do Zan) de Tahminé Milani, 1998. 

 Tahminé Milani se la juega toda con esta película, al mostrar un acercamiento de muchas 

mujeres que, por cuestión de las ordenanzas del nuevo gobierno, terminaron sumidas en un mundo 

patriarcal y misógino, con bastantes de ellas, con ideales progresistas, sometidas a un cambio 

abrupto en su rol dentro de la sociedad iraní, traducido en el uso de la ropa, las aspiraciones 
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profesionales, y la reducción de su autonomía. Por ende, Milani se sale de la idea convencional de 

una mujer sumisa y ama de casa, para revelar el coraje de esta generación atada a varias 

restricciones, donde la voz y voto inclusive son anulados por hombres. La historia de Fereshte —

que en español significa Ángela— una mujer decidida y aventurera, con muchos propósitos, 

trabajando como tutora de sus compañeros, no solo para solventar su independencia en la gran 

ciudad, sino también con el ideal de ayudar a su familia. Así, Fereshte solo quería ser como 

cualquier chica normal, estudiar y realizarse, sin depender de ningún hombre, pero en vez de eso, 

sufre por cómo los hombres pueden llegar ser capaces de anular las virtudes de una mujer 

inteligente y sagaz, convirtiéndola en desamparada, ansiosa y rota por dentro.  

 Irónicamente, el personaje Hassan, inicial responsable de toda su desgracia, es el mismo que 

al final la libera del yugo que padecía, ya que pasados trece años la reencuentra, por eso que causa 

curiosidad la escena de la imputación de cargos, donde la justicia ordena apresar a Hassan, pero a 

Fereshte se le concede una libertad, cuando el señor Ahmad le dice, — “no te preocupes, me haré 

cargo de los temas legales y del monto de dinero a pagar y serás libre”, a lo cual Fereshte, en voz 

suave, se pregunta “¿soy libre?”; precisamente allí ha finalizado su libertad para ella por completo 

en su joven existencia. 

 La película, que es un melodrama total, no deja de ser inverosímil, en lo atinente a la situación 

de la mujer en Irán y más aún los primeros años de existencia de la República Islámica, posee unos 

diálogos muy bien articulados que enriquecen cada parte de la película, y como muchas cintas 

iraníes, introducen de inmediato los acontecimientos a representar, las actuaciones impecables, 

cómo la participación de la hoy reconocida actriz —y ahora directora— Nikki Karimi, en el papel 

de Fereshte, que le valió reconocimiento y entusiasmo, inclusive un premio a mejor actriz en un 

importante festival de cine en Italia. 

 Como curiosidades, las películas de Milani abogan por los derechos de la mujer. Debido a 

esos ha reñido con el gobierno, pues sus cintas son muy directas con su orientación feminista, 

rompiendo tabúes. Tal enfoque se contrapone a la sociedad regida bajo la teocracia de Irán; todo 

esto incluso ha llevado a que Milani haya sido arrestada por expresar sus ideas feministas en sus 

historias y de alentar a la mujer iraní a sublevarse contra las imposiciones. Con todo, sus obras 

tuvieron éxito, como Dos Mujeres, que fue récord en taquilla, amén de apoyos de realización y 

exhibición durante el reformismo de Khatami; pese a ello, fue detenida. No obstante, su 
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encarcelamiento tuvo eco entre los grandes cineastas de Hollywood, como Ford Coppola o 

Scorsese, quienes condenaron este acto y ante esa presión ejercida, Milani fue liberada sin crear 

ruido353. 

3.2.10 Marriage of the blessed (Mohsen Makhmalbaf, 1989) 

 

 Marriage of the blessed (Arousi-ye-Khouban) es uno de los filmes más controversiales de 

Mohsen Makhmalbaf, uno de los cineastas más exaltados en la industria fílmica en su país, la 

polémica que ha suscitado esta cinta radica en su enfoque —muy minimalista—de los horrores de 

la guerra en el subconsciente de los que la vivieron, por lo cual su punto de vista claramente en 

antibélico, en oposición a una guerra santa, o cómo se define dentro del país, una ‘Sagrada 

Defensa’; en efecto, la nación no siempre retribuye ese acompañamiento de los miles de voluntarios 

de esa guerra contra Iraq, ya que la gran mayoría de combatientes carecía de profesionalismo, y 

pese a eso, fueron enviados como carne de cañón. En esa línea, esta película expresa el desencanto 

de M. Makhmalbaf respecto al discurso de la revolución islámica, en particular, hacia la 

desatención acaecida una vez cesaron las hostilidades, desamparando a los cientos de millares de 

soldados que acudieron y sobrevivieron a la guerra, marcándolos para siempre durante sus intentos 

de reintegrarse a una sociedad, que ya los excluía, enriqueciendo a costa de la pobreza y desgracia 

de otros.  

 Makhmalbaf, que en los inicios de su carrera de manera empírica gozó de las subvenciones 

y apoyo gubernamental, al ser un ferviente musulmán y un luchador anti monárquico, mientras 

maduraba, intelectual y artísticamente, se percataría que el rumbo de aquella revolución que 

derrocó al Shah tomaba otros cauces con los cuales manifestó gradual desacuerdo, fraguando una 

postura más crítica hacia el gobierno que los clérigos, los nuevos jefes del país, aplicaban, 

tendiendo a una sociedad moralista sustentada en dogmas coránicos, alejando la libertad que existía 

en el ejercicio de formar una identidad iraní no confesional. 

 
353 DUNNE, Susan (2005: noviembre 17), “A mystery from an iranian feminist”, The Hartford Courant, Recuperado 

de: https://www.courant.com/news/connecticut/hc-xpm-2005-11-17-0511170319-story.html 

 

https://www.courant.com/news/connecticut/hc-xpm-2005-11-17-0511170319-story.html
https://www.courant.com/news/connecticut/hc-xpm-2005-11-17-0511170319-story.html
https://www.courant.com/news/connecticut/hc-xpm-2005-11-17-0511170319-story.html
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 Pues bien, la trama inicia en un hospital, en una cámara a primera persona, que encuadra una 

camilla en constante movimiento donde cargan un aparente enfermo, pero las voces y sonidos que 

el paciente oye introducen al instante que es alguien que estuvo combatiendo en el conflicto contra 

Iraq. En el vidrio exterior de la sala se divisa a una señorita, que arguye ser la prometida, junto a 

su padre. Haji, nombre del paciente, quien pasaba una crisis nerviosa con los recuerdos horrorosos 

de la guerra. Él es en realidad un fotógrafo de profesión, que sirvió como corresponsal de guerra y 

soldado voluntario para el Ejército iraní, acantonado en la custodia de las fronteras evitando 

incursiones armadas iraquíes. Rato después los médicos le dan de alta y sugieren a su novia que lo 

mejor para que él inicie su recuperación es mantener el contacto con imágenes y situaciones 

tranquilas que calmen sus angustias y temores, por ejemplo, adelantar la boda pendiente.  

Esta película de Makhmalbaf es una apuesta novedosa en cuanto a realización, con un ritmo 

ansioso que puede producir desespero, donde combina los elementos minimalistas del cine y la 

experimentación en el montaje. Similarmente, se interna en el juego de la mirada de Haji, 

penetrando su cerebro turbado, en el que cientos de imágenes aturdidoras, pugnando por 

acomodarse otra vez a la realidad, sin conseguirlo. Por otra parte, la banda sonora es un recurso 

que mantiene expectante a la audiencia, ya que produce sensaciones de amargura, tristeza o 

ansiedad respecto a las vivencias de Haji. Asimismo, la cámara está en constante movimiento, 

prefiriendo los acercamientos en primeros planos y de detalle durante toda la cinta. Marriage of 

the blessed es un hito en la carrera de Mohsen Makhmalbaf, su punto de inflexión entre su 

filmografía inicial, caracterizada por cintas de presupuesto modesto al servicio del régimen y sus 

ideas más revolucionarias islámicas, pasando más tarde a realizar guiones más descarnados, hasta 

culminar la etapa del «desamparado» (como se ha denominado a una trilogía de películas, con dos 

anteriores a The Marriage of The Blessed). Bajo estos argumentos demuestra que su visión acerca 

del país más justo que soñó bajo el abrazo de la revolución fuese fugaz, como si pronosticase que, 

en el futuro próximo, dejaría Irán, pasando de ser uno de los directores consentidos del gobierno a 

cineasta exiliado, destacando como realizador en la era post-revolucionaria de esta segunda ola del 

cine iraní. 

 Como curiosidad, Makhmalbaf dijo que basó este guion con lo sucedido al hermano de un 

amigo de él, que tenía traumas por culpa de las ondas explosivas; con ese sustento, más sus 

investigaciones con especialistas, la recuperación de este convaleciente no era inmediata, aunque 
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con esfuerzo y ánimo lo podía lograr, buscando un ambiente apropiado —¡y por supuesto un 

matrimonio! — Esta película participó en numerosos festivales a comienzos de los 90354.  

 

29. Figura 3.14 Fotograma de Marriage of the blessed (Arousi-ye-Khouban) de M. Makhmalbaf, 1989 

3.2.11 The Apple (Samira Makhmalbaf, 1998) 

 
             “Dirigir cine siendo mujer es casi una proeza, pero hacerlo, además, siendo iraní es todo un desafío” 

  
      Samira Makhmalbaf -Directora 

  

The Apple (Sib) es la ópera prima, basada en hechos reales, de esta joven realizadora —que 

al momento que filmó esta película, contaba con tan solo 18 años— quien recurrió a un estilo único, 

heredado de su padre Mohsen Makhmalbaf, yuxtaponiendo la naturalidad con la ficción, para que 

esta película no se convierta en un documental de una noticia que la prensa informó con 

amarillismo, sino de ver trasfondo que residía en tal  episodio, donde están inmersas dos niñas de 

once años de una familia disfuncional apoyada en cánones coránicos acerca del cuidado —extremo 

en esa circunstancia— de una mujer, como argumentación del padre sobreprotector de estas dos 

chicas, cuyo contacto con el mundo prácticamente es nulo, por decisión de él. Por esto, las 

 
354 “The Marriage of the Blessed” (Arousiye Khoban) [1989], Makhmalbaf Film House. Makhmalbaf Family Official 

Website, Ficha técnica.  

Recuperado de: https://www.makhmalbaf.com/?q=film/marriage-of-the-blessed 
 

https://www.makhmalbaf.com/?q=film/marriage-of-the-blessed
https://www.makhmalbaf.com/?q=film/marriage-of-the-blessed
https://www.makhmalbaf.com/?q=film/marriage-of-the-blessed
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capacidades cognitivas y motrices de las hermanas se han deteriorado. En ese orden, Samira se 

enteró de la historia, y con ayuda de su padre, encabezó un equipo de preproducción para averiguar 

más sobre este suceso que si bien, podría ser uno entre miles que puedan tener alguna similitud, las 

causas nunca serán las mismas. Por ello, indagar y, sobre todo, comprender el porqué arrojó luces 

para proceder a la filmación, montaje y posterior exhibición al público, sin que quepa juzgar desde 

la visión de los credos o determinadas etnias. 

 

30. Figura 3.14 Fotograma de The Apple (Sib) de Samira Makhmalbaf, 1998. 

 

 Ahora bien, La manzana narra la historia de Massumeh y Zahra, dos niñas pre-púberes que 

han sido confinadas por parte de su desempleado padre y una madre ciega; ante esta situación los 

vecinos, preocupados por las niñas, informan a los servicios sociales de infancia de Teherán para 

que tomen cartas en el asunto. Una trabajadora social, Azizeh, toma el caso y se dirige hacia los 

arrabales teheranís donde habita esta familia, y decide retirar a las niñas de la patria potestad de sus 

progenitores. Hasta este momento la película pareciera un híbrido entre el docudrama y la ficción, 

que presenta las imágenes del cuidado provisto a las niñas (un baño, ropa limpia, alimentación 

balanceada, etc.) Desde luego, después de años de encierro, las niñas no habían logrado su 

desarrollo normal, pues ni podían caminar correctamente y se expresaban con sonidos y señas, eso 

sí, siempre entre una sonrisa, pues para ellas no existía el concepto del miedo y preservaban ante 

todo la curiosidad por descubrir el exterior que les fue arrebatado. 
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Las niñas en su camino con las manzanas ya en sus manos se encuentran con un par de 

pequeñas que juegan a la ‘golosa’ o rayuela; a Massumeh y Zahra les divierte y atrae la dinámica, 

por lo que se juntan a las niñas que las acogen: Las anfitrionas intentan congeniar con las 

protagonistas, preguntándoles sus nombres y edad, contestando con las pocas palabras persas que 

sabían; el juego se tensiona debido a que las hermanas no tienen mucho tacto con los demás niños, 

al creer chistoso pegarle con la manzana en la frente a una de las niñas. Sara, la chica golpeada, 

quiso concluir el juego, pero Massumeh entendía cuando actuaba mal y se excusa con Sara 

ofreciéndole la fruta.  Luego de este evento se desenvuelven más situaciones en el relato. 

Samira Makhmalbaf debuta en el cine con una historia sencilla pero relevante, que vista desde 

perspectivas sensacionalistas, de diarios o incluso reportajes, puede perturbar, dado que un 

desalmado padre, en complicidad con una sumisa esposa invidente, recluye a unas niñas 

evitándoles contacto con el espacio circundante —quizás hostil y malvado—  solo porque un papá, 

bajo mandato de un vetusto libro de consejos, decide que lo mejor para las niñas es enclaustrarlas, 

menoscabando sus derechos, su crecimiento y su bienestar. Por ende, Samira sugiere que esta 

lúgubre narración podría repetirse en otros lugares, escenificada esta vez a un viejo y pobre barrio 

de la gran capital iraní.  

El acierto de Samira es la recreación de esta historia, contando con los personajes verdaderos, 

provocando una experiencia de realización como si naciese de una directora muy fogueada. La 

asesoría de su papá Mohsen Makhmalbaf se aúna con dicha perspicacia de Samira para conmover 

al público, con una resolución inesperada en su momento, pero idónea para los espectadores. Así 

mismo, una de las proezas del séptimo arte es y siempre será generar el cambio de un personaje de 

un punto a otro, confirmar que no fue el mismo de cómo inició en la historia a aquel que evoluciona 

en el tiempo; por suerte para las hermanas Massumeh y Zahra, el cine y su visibilidad sobre la 

marcha sí han sido parte de su salvación. Como asevera Mohsen Makhmalbaf: 

Como ves en la película, estas dos muchachas al principio de la película parecen 

animales. Sólo hacen sonidos igual que los animales. Filmamos esto en once días, y 

durante estos once días, cambiaron más que durante esos 11 años, sólo debido a 

tener contacto con nosotros.355 

 
355 MARTÍNEZ-SALANOVA SÁNCHEZ, Enrique (s.f.), “La manzana. Niñas excluidas de la sociedad”, El portal de 

la educomunicación, Cine y educación. 

Recuperado de: https://www.educomunicacion.es/cineyeducacion/temaslamanzana.htm 

https://www.educomunicacion.es/cineyeducacion/temaslamanzana.htm
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La curiosidad, Samira Makhmalbaf gracias a esta película compitió en el Festival de Cannes 

siendo la realizadora más joven en el certamen. Su película fue exhibida en la categoría Una cierta 

mirada (Une Certain Regard).  

3.2.12 El sabor de las cerezas (Abbas Kiarostami, 1997) 

 

 “El cine comienza con D.W Griffith y termina con Abbas Kiarostami”. 

 Jean-Luc Goddard, cineasta francés 

 

 El sabor de las cerezas, conocida en inglés como Taste of Cherry (Ta’m-e Guilás en Farsi), 

es una de las apuestas más icónicas, controversiales y ambiciosas de Kiarostami, ya que se sale de 

todos los cánones de realización, requiriendo además para su exhibición tener los ojos bien 

despiertos, la concentración al máximo y la mente muy abierta para adentrarse de lleno, en lo que 

ofrece el argumento. Abbas Kiarostami acuña una simbología sin fin desde el primer momento que 

este filme empieza. Kiarostami, uno de los más grandes cineastas filosóficos; impregna un alto 

grado de poesía a cada plano, a cada diálogo, con filigranas extremadamente pulidas, sin ser 

explícitas. Por esa vía la audiencia desea descifrar esta dualidad entre la realidad y la ficción, donde 

usualmente Kiarostami, fiel a esta clase de ambigüedad, fusiona ambas dimensiones, para que el 

espectador se estremecezca al observar sus dramas. Por tanto, Kiarostami, como buen cineasta 

iraní, explota el recurso visual codificado, a la palabra oculta entre los labios. Kiarostami, como 

otros cineastas, lo sabe bien viviendo dentro de los agobios de la censura. 

 Abbas Kiarostami trabaja una historia supuestamente sencilla, que inquiere acerca del rol de 

la humanidad, entre la vida y la muerte, entre el fin de la existencia o por el contrario el porqué 

estamos en este mundo, Kiarostami visualiza esa dualidad entre un viaje, un zigzag vital, dentro de 

un automóvil, a lo largo de parajes inhóspitos con una urbe de fondo, como la Teherán de los 

noventa, una capital iraní que retoma lo frenado en el tiempo de la monarquía Pahlevi, reemplazada 

por la  República Islámica, rescatando el rumbo paralizado por más de una década, durante los años 

de la guerra contra Iraq. 

 El punto clave de Kiarostami, con el cual arranca precisamente este filme, es el pensamiento 

de sus coterráneos de la ahora República Islámica, donde la mentalidad de su gente fue revocada 
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abruptamente para que después ésta se aferrarse a otra más confesional; en ese contexto, el 

simbolismo cuadro por cuadro o diálogo tras diálogo en esta película se debe analizar 

constantemente con lupa, puesto que Kiarostami no deja nada al azar. Como se pudiera presumir, 

todo lo representado allí tiene una razón y meticulosamente el director logra que el espectador se 

inmiscuya en el cerebro de estos personajes. 

 El sabor de las cerezas no es una película predecible, sino que fiel al estilo de Kiarostami, 

con un ritmo ambivalente, se puede catalogar como una roadmovie —rodajes hechos en 

movimiento, especialmente cuando se filma su entorno dentro de un automóvil— por lo cual 

asegura no quedarse estática en un solo lugar. Así, su cadencia es constante, pero a su vez, tampoco 

insinúa las intenciones claras de su protagonista, o el porqué la película se titularía de esta forma. 

A su turno, el contorno de la cinta es una estación otoñal a las afueras de Teherán, cuya 

composición es tan árida como las meditaciones o la necesidad atormentada de un protagonista que 

maneja su auto recorriendo locaciones sin ninguna explicación inequívoca, pero a medida que 

interactúa con otros personajes cuya pluralidad de reflexiones es amplia. Consiguientemente, se 

evidencia que Kiarostami quiere cotejar la multiplicidad étnica del país persa, a partir de caracteres 

kurdos, afganos o azeríes, topados con su intérprete principal, un iraní liberal cuyo único propósito 

es ¿quitarse la vida?  De lo anterior se sigue que Kiarostami da diversos significados en sus 

imágenes y parlamentos: ¿Somos solo aves de paso? ¿Alguien se preocupa por nosotros? ¿La 

felicidad o la tristeza son efímeras? ¿La religión define una persona? ¿El miedo es tácito en el ser 

humano? ¿La libertad yace en las motivaciones? ¿Disfrutar lo que la naturaleza ofrece es saber 

vivir? 

 Ahondando la cosmovisión de esta película, se narra la historia del señor Badii, un hombre 

cercano a los 50 años, que pasea su camioneta entre las laderas y suburbios de Teherán, buscando 

gente con algún propósito. Los primeros veinte minutos muestran que busca algo, un determinado 

tipo de persona, pero su pesquisa continúa cuando en ocasiones se le acercan sujetos a preguntarle 

si necesita obreros, a lo que Badii contesta que no. Badii sigue su trayecto, cada vez más lejano de 

la ciudad; observa más gente —jóvenes, más que todo— e interactúa desde la ventana de su 

vehículo, pregunta sobre cómo va el trabajo y que si lo ayudan a terminar algo que él tiene en 

mente. Hasta el momento no se descifra qué es lo que Badii demanda, pues en tal itinerario rechazan 

sus ofertas, pese a que pagaría 200.000 tomanes (2’000.000 millones de riales), monto que para 
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1997 se consideraba un buen dinero. Empero, en esos minutos nadie se interesa en esa proposición, 

además que el señor Badii, hasta ese instante, no avisa de qué se trata el asunto, por lo cual, uno de 

esos jóvenes que trabajaba afuera amenaza con golpearlo si lo sigue molestando. Badii, muy cauto, 

se retira. 

 Como se nota, esta película es de las más pulcras en cuanto a los elementos, simbología y 

diálogos, como también el uso constante de estancias y luces naturales, en el seno de un vasto 

terreno que da pie para todas sus creaciones. Se destaca igualmente la austeridad de su equipo de 

realización, así como sus planos largos y profundos de aquellos paisajes, la imagen en movimiento, 

los travellings de la cámara y personajes que aparecen y relucen para brindar misticismo. Así evoca 

el sentido de un Irán de filosofía sufí, donde el soplo de la vida, la respiración y la naturaleza tienen 

gran importancia en lo cotidiano356.  

 Las películas de Kiarostami poseen el firme propósito de sentir, de generar sensaciones 

simultáneas con su exploración; son filmes para ver con un sexto sentido, el cual discierne que lo 

que parece perfecto, no lo es, advirtiendo que al mundo se viene únicamente a vivir; empero, no es 

una película de suicidio, sino acerca del motor de la vida, donde para unos, quizás el tiempo ya 

pasó, o por el contrario, siempre hay motivaciones, desde lo moralmente impuesto hasta el de 

sentirse libre con una cereza. 

 Kiarostami de esta forma no anuncia quién es el señor Badii, por qué se quiere suicidar, o 

queéhabía hecho anteriormente para que pensara así. Si bien, tarda veinte minutos en esclarecer 

estas determinaciones, cuando inclusive se inferiría en ese segmento que el señor Badii parecía un 

homosexual en búsqueda de jóvenes, prometiendo dinero fácil sin argumentar qué tocaba hacer).  

Kiarostami brinca con todo lo que su país quiere restringir, pero él no lo dice a voz en cuello, sino 

que lo atisba con alegorías, en relación con dichas prohibiciones impuestas. Concurre a lo 

positivamente ‘perturbador’ como el hecho de seleccionar quitarse la vida tan normalmente, como 

quien baja una cereza de un árbol. La película de Kiarostami termina con la imaginación del 

espectador: ¿Son incógnitas que él deja, que enriquecen su cine, considerado arte poético y 

filosófico? 

 
356 SCHROEDER, Esteban (2020: Julio), “Sabor amargo. El sabor de las cerezas”, El Espectador Imaginario, Máster 

en Crítica Cinematográfica, Aula Crítica; (114). 

Recuperado de: https://www.elespectadorimaginario.com/el-sabor-de-las-cerezas/ 

https://www.elespectadorimaginario.com/el-sabor-de-las-cerezas/
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 La curiosidad: Abbas Kiarostami con El sabor de las cerezas obtiene el máximo galardón 

del Festival de Cannes de 1997, la Palma de Oro, que hasta entonces, era el máximo logro de una 

cinta iraní en certámenes internacionales. Kiarostami es sin duda alguna uno de los mayores 

orgullos de la cinematografía iraní, en especial, de su era postrevolucionaria; aun así, él nunca fue 

del pleno agrado de las autoridades de su país, puesto que el gobierno apenas autorizó una 

exhibición a última hora del filme, una vez laureado.357. Lo anterior apalancó el buen momento 

internacional que él perseguía. No obstante, se trata de minimizar esos triunfos dentro de Irán, ni 

tampoco resaltar la estatura que él mereció como cineasta, por   su contribución a las artes —como 

el cine, la pintura, la fotografía, la poesía— tanto nacional como internacionalmente. 

 

31.  Figura 3.15 Fotograma de El sabor de las cerezas (Ta’m-e Guilás) de Abbas Kiarostami, 1997. 

3.2.13 The salesman (Asghar Farhadi – 2015/2016) 

 

 The Salesman (Forushandé) también conocida con los nombres en español como El Viajante 

y El cliente, en España y Latinoamérica respectivamente, es la última película —en territorio 

 
357 BOFARULL, María, “El sabor de las cerezas” [Análisis]; CAPARRÓS, Josep María [Ficha técnica], (s.f.) 

Contraste. La guía del espectador crítico, Análisis Cine. 

Recuperado de: https://contraste.info/cinema/el-sabor-de-las-cerezas/ 

https://contraste.info/cinema/el-sabor-de-las-cerezas/
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iraní— del alabado cineasta Asghar Farhadi, una obra maestra que es epítome de sus películas, 

acostumbradas a retratar las intrincadas formas en que los hombres y mujeres se relacionan en su 

país. Su especialidad es la representación de las relaciones interpersonales y el quiebre dentro de 

una sociedad, que aún continúa tratando de descifrar su espiritualidad y la exaltación de los 

momentos de felicidad, más que del desasosiego, tónica habitual de los múltiples personajes que 

el cine iraní nos muestra. En ese sentido, Asghar Farhadi encontró una fórmula no suficientemente 

explorada, con una sutileza capaz de enganchar al espectador. De esta forma El Viajante se 

convierte en un gran pico en sus producciones, si con películas como La Separación (que hasta el 

momento sigue teniendo notable recordación en Irán y en todo el mundo), o About Elly, Farhadi 

indicó que su camino escrutaba las relaciones interpersonales, la amistad y un detonante para crear 

atmósferas de suspenso y misterio, para comprobar que la vida no siempre es color de rosa. A su 

vez, los subtextos y convenciones que este director intercala, guían la producción, en tanto son la 

clave para inscribir un sentimiento profundo sobre estas cintas; por ende, El Viajante no es la 

excepción en absoluto, sino el punto cumbre de una historia susceptible a que un suceso puede 

alterar la vida de los protagonistas para siempre. Dichas coordenadas y escenografías que Farhadi 

plantea convencen al espectador, para no sienta el paso del tiempo dentro del largometraje, hasta 

no resolver los acertijos suscitados; en efecto, esta película resulta ser más enigmática que sus 

antecesoras, manteniendo la compostura de lo hecho por sus personajes, sin nunca llegar a la 

exageración a lo largo del filme. 

El miedo, la vergüenza, la ética, la venganza, la desigualdad, el perdón, la obsesión y quizás 

la tentación, son los ingredientes a los cuales Farhadi acude para recrear una historia, que bien 

podría invisibilizarse dentro lo que sucede en una gran ciudad como Teherán.  Se aborda aquí una 

narración coral, cuyos personajes tienden a ser excluidos por la sociedad —entre pulcra, correcta, 

moralista y religiosa—, aunque dichas tablas de valores pueden recaer en los dobleces o en sus 

contrarios. Por ello, solo queda valerse de los términos de la honorabilidad, entre el afectado, la 

víctima e incluso el victimario. Farhadi critica —muy leve y no tan ruidosamente— a sus gentes, 

sus normas y en sí la doble vida del iraní promedio debida al momento en que la revolución islámica 

tocó a la puerta de muchos, sin tan siquiera preguntar si estaban listos para que sus hábitos 

cambiasen, de la noche a la mañana, en el seno de los suburbios de la República Islámica de Irán. 
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Farhadi en esta ocasión trae una historia de una pareja, Rana y Emad, artistas del teatro que 

interpretan La muerte de un viajante de Arthur Miller; ellos deben salir del apartamento donde 

viven debido a los agrietamientos formados por una construcción cercana al edificio. De inmediato, 

gracias al común denominador de las películas iraníes, se esgrime el problema, que la pareja debe 

solventar casi que en el acto. Temprano que tarde, durante los ensayos, Emad pregunta a Rana si 

ha hallado un sitio para trastearse, mientras que su apartamento original sea intervenido y 

restaurado; en ese momento, Babak, compañero de Emad y Raná dentro de la compañía de teatro, 

comenta que les ofrece un sitio para ellos y que lo pueden tomar sin compromiso alguno, esto 

alegra a la feliz pareja, que accede a la propuesta de Baba. Durante el largometraje Farhadi delinea 

subtextos que hacen hincapié en la doble moral, en el machismo, en la relación de parejas, la 

honorabilidad, asuntos objetados y atribuidos a la sociedad iraní. La película inicia con fisuras en 

un apartamento, del cual esta pareja huye hacia otro, que resultaría ser la ruina de ese matrimonio, 

como metáfora de que el inmueble, previamente en buen estado, sea una alegoría de las 

resquebrajaduras de la relación marital ad portas de derrumbarse totalmente. 

 

32. Figura 3.16 Fotograma de The Salesman (Forushandé) de Asghar Farhadi, 2015/ 2016. 

 Sin duda Farhadi demuestra que la condición de una mujer en Irán es desfavorable, puesto 

que en esta ocasión, con sutiles diálogos se entrevé que hay disparidades de género notorias que 

involucran inclusive lesiones personales, maltrato psicológico y ataques sexual, abusos que Rana 

ha callado y no denunciado; precisamente esos sutiles parlamentos que aluden a dichos ultrajes, 

plasman las críticas de Farhadi hacia la inacción judicial y ética en su país, desdeñosa de 
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contrarrestar dichos vejámenes. Inclusive, en otra de las escenas, cuando Emad y Rana llegan al 

nuevo apartamento, desde la azotea, el marido ve al horizonte y le dice a Babak que hay que tumbar 

a Teherán y reconstruirla nuevamente. Babak responde que eso ya pasó y que se fije cuál fue el 

resultado; acto seguido, Emad se persigna cristianamente, como reparo mordaz al mandato 

teocrático chiíta vigente en el país persa. Farhadi entonces atrapa, entre los espacios cotidianos de 

una pareja en crisis, el microcosmos de un apartamento, fraguando un engranaje perfecto para una 

trama minimalista, que traza un drama psicológico intenso y un desenlace inesperado, en el interior 

de un mundo solapado donde la sociedad se adhiere a los vicios, involucrando a sus habitantes en 

la ocurrencia de estos. 

La curiosidad: Asghar Farhadi conquistó el premio Óscar de la Academia como Mejor 

Película Extranjera, amén de sus trofeos en Cannes como Mejor Guion y a Shahab Hosseini la 

categoría de protagonista masculino. De esta manera, Farhadi se convierte en el único director iraní 

que ha cosechado dos estatuillas en Hollywood, siendo la anterior por La Separación. 

3.2.14 Circumstance (Maryam Keshavarz, 2011) 

 

Circumstance (Sharayet) es un filme de la literata y realizadora irano-estadounidense 

Maryam Keshavarz; este largometraje es su primer opus en el cine, de suyo, una de las películas 

más cuestionadas de la última década que, como pocas, se atreve a bucear un terreno inhóspito o 

no divisable dentro de la juventud iraní y su relación hacia la modernidad, negociando con las 

estrictas reglas y modus vivendi conservadores que la nación quiere adiestrar desde la llegada de la 

Revolución. Con esta película Keshavarz quiere retratar la vida moderna en los círculos sociales 

de los jóvenes, aparentemente inmersa en el underground iraní, con la premisa de “nadie habla de 

ello, pero todos saben de aquello”.  

 Tal frase podría definir el Irán contemporáneo, donde los otrora partícipes de una revolución 

hoy, ya son muy adultos o ancianos, y con más veras, su autoridad cada vez disminuye ante las 

nuevas generaciones. Empero, la cinta no ahonda en sí en ese aspecto, sino que se centra en 

sentimientos como el amor, inocultable e irrestricto cuando es auténtico, a despecho de los 

prejuicios ajenos frente a las necesidades básicas de un ser humano, en especial de la juventud, que 

ha tenido que sufrir las consecuencias de sus abuelos o padres cuando provocaron la revolución. 
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Esta hendidura es el meollo de los reparos dentro del país, pero que por seguridad, nadie se atreve 

a decirlo a voz en cuello; por eso Circumstance narra una historia simple pero realista, en los 

circuitos más ocultos de Teherán, donde como cualquier ciudad cosmopolita, existen las fiestas, el 

sexo premarital, el amor entre un solo género, el pensamiento crítico y la fascinación por las artes, 

como el canto femenino —prohibido tajantemente por las autoridades— o el poder acceder a 

películas con un sentido social, aunque el Gobierno se disguste. Circumstance es ciertamente una 

película que las autoridades teocráticas condenarían al más oscuro ostracismo, al anunciar que lo 

allí reflejado no comulga con la realidad de sus gentes, pero lo único que demuestra este gesto es 

desvirtuar que su sociedad sí posee esta clase de pensamientos y estilos de vida, al menos en las 

ciudades. Con todo, la rudeza de las autoridades con respecto a estos tabúes decae paulatinamente 

ante lo que pueda significar una hipotética nueva revolución que determine el fin del régimen 

islámico, por lo cual, juegan y dialogan con todo ello, por temporadas. 

 Quizás la película más discutida que comprende este muestreo sea Circumstance —ya 

anticipada en la p. 141 de esta tesis— cuyo argumento involucra una relación amorosa, con una 

dosis de sexualidad muy a flor de piel, que alude a un amorío imposible entre dos chicas,  

interpelando tabúes como el lesbianismo y el sexo, trabajados de manera sensual  y sin ambages, 

en cuanto acontecen en un contexto social real pero poco aceptado; el tratamiento de  estas 

imágenes y relatos incluso en el mundo occidental dejaría atónito al público. Aunque pudiese 

parecer que Circumstance es la única que aborda abiertamente estos temas tipo LGBT, tan 

polémicos y desacreditados en Irán, acallados por los oídos sordos y gazmoños por parte de las 

autoridades burocráticas y clericales chiítas, existe una pequeña porción de audiovisuales que 

aluden a estas temáticas. 

 Maryam Keshavarz investigó a la juventud para trasladar sus hallazgos al celuloide, y desde 

su óptica se atrevió a contar una historia de amor prohibido, en un país de confesión islámica, pero 

este evento no nace de la imaginación a secas de la directora, sino de visualizar la homosexualidad 

femenina, los romances, las fiestas clandestinas, la drogadicción, la redención de la vida con la 

religión y, finalmente, la postura familiar frente a sus hijos, cuya mentalidad se ajusta con múltiples 

hogares iraníes citadinos, sea que prosiguieran la senda de su secularidad, o por el contrario, las 

refugiadas en la concepción del Islam revolucionario que el gobierno ha traído para salvar al país 

de las garras de la occidentalización. 
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La trama de Circumstance versa acerca de dos chicas, Atafeh y Shirin, que sienten una fuerte 

atracción mutua, asisten a la escuela, y pasan mucho tiempo juntas. Atafeh, que proviene de una 

familia de clase alta, intelectual y artística, tiene la confianza de su padre y madre, y también un 

hermano mayor, Mehran, que recién salió de rehabilitación para drogadictos y trata de 

reincorporarse a su familia y a la sociedad. Mientras Mehran lucha contra sus demonios internos, 

su hermana Atafeh vive la vida al máximo, asistiendo a fiestas, donde hay presencia de alcohol y 

alucinógenos, acompañada siempre de Shirin, su amiga inseparable, que es más recatada que 

Atafeh, pues es huérfana y convive con sus tíos, más conservadores. Pronto se mostrará que Atafeh 

y Shirin guardan algo más que una simple amistad, y a la par, departen con amigos de mentalidad 

abierta, que normalizan las relaciones sexuales o el congeniar con personas LGBTI. 

La escena recrea una fiesta, donde Shirin no luce recatada sino descontrolada, cuyo encuentro 

con un taxista degenerado la desinhibe en esa reunión clandestina del norte teheraní, donde suelen 

realizar estos ágapes; Atefeh, quien siempre ha sido la más extrovertida, se consterna con el 

comportamiento de su compañera; por otro lado, Mehran aparece y saluda a antiguos amigos que 

lo felicitan por volver al disfrute; mientras que Shirin bailaba ebria y usando psicoactivos, la Policía 

de Orientación allana el lugar y todos huyen. Ya en la calle, el joven que saludó a Mehran 

nuevamente se encuentra con él, y se alivia que no sea alguien de la autoridad, con tan mala fortuna 

que detrás de Mehran venía un agente de civil; aunque el policía lo ignora, Mehran, encolerizado, 

golpea a su amigo y lo tilda de basura, de escoria de la sociedad. Entretanto, Shirin y Atefeh escapan 

con sus amigos Joey y Hossein.  
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33. Figura 3.17 Fotograma uno de Circumstance (Sharayet) de Maryam Keshavarz, 2011. Mehran 

(Reza Sixo Safai), el inefable antagonista de la cinta. 

 Al día siguiente, Mehran, quien ora en los horarios estipulados, ostenta su conducta de 

musulmán comprometido ante su familia; en el almuerzo él increpa a su hermana, tachándola por 

andar por el camino de la perdición, mientras que él, que ahora reza constantemente, piensa que 

sus culpas se limpiaron. Ahora, en la sala, Atafeh, Shirin y sus amigos están doblando una película 

de la que hablaron en el video club, entre tanto, Mehran vigila rincones de la casa con dispositivos 

de video, detenidamente. Los diálogos de la película son subidos de tono, con alusión incluso a 

escenas de corte sexual, ya que las chicas gimen para interpretar dichas escenas. 

 Como se puede ver, la película no tiene necesidad de deslizarse hacia el subtexto y el 

intertexto, pues pertenece a la diáspora iraní, con actores y actrices integrantes de este grupo, un 

mercado cinematográfico que intenta sobresalir pero que es subrepticio. Sin embargo, la misma 

cinta de Keshavarz llegó a Irán por medio de la oferta subterránea, o los canales de difusión de la 

internet, pero así mismo, ella ha sido amenazada por las autoridades que la han desterrado de facto. 

De todas formas, Keshavarz lega un documento audiovisual valioso, porque por su conducto se 

avista el sub-mundo de Teherán y de su juventud actual, cansada de las restricciones afirmadas en 
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la religión, de un país que en su cotidianidad se enfría respecto al dominio del Islam chií En 

sincronía con esto, la directora, a través de Mehran, indica cómo una persona vulnerable y afligido 

por sus flaquezas, es fácilmente manipulable desde la religión y a su vez, como la persona, para 

sentirse mejor consigo mismo o expiar las culpas, se apega fanáticamente con los mandatos que la 

fe y sus autoridades ofrecen, inclusive  tornándose hosco en su convivencia con el prójimo, debido 

a su áspera vehemencia En pocas palabras Circumstance es la radiografía de lo que un país quiere 

ignorar, pero que a voces sabe que resuella con vigor. Al ser esta película directa, y sin dar rodeos, 

no se escuda  en la magnificencia de otras cintas arriesgadas dentro de Irán, como Nadie sabe de 

los gatos persas de Ghobadi o las de temática femenina de Panahi, que terminan elaborando 

significados de bastante profundidad, sino que Keshavarz se enfoca más en las relaciones de género 

y la cuestión familiar, sin ahondar exhaustivamente en ellos, pero como esos asuntos son a su vez 

una cuestión de moralidad islámica y gubernamental, indirectamente atrae la atención censora  que 

quizás la realizadora no previó desde un principio. 

 La curiosidad, Maryam Keshavarz recibió múltiples elogios, tanto así que Circumstance fue 

uno de los lanzamientos más esperados de 2011, su debut teatral acaeció en el Festival de Sundance 

el 23 de enero de tal año, obteniendo aplausos y el premio del público358. 

 

 
358 LÉVY, Emanuel (2011: August 26), “Circumstance (2011): Maryam Keshavarz’s Winner of Sundance Audience 

Award”, Emanuel Levy.com. Cinema 24/ 7. Roadside Attractions. 

Recuperado de: https://emanuellevy.com/review/circumstance-winner-of-audience-award/ 

https://emanuellevy.com/review/circumstance-winner-of-audience-award/
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34. Figura 3.18 Fotograma de Circumstance (Sharayet) de Maryam Keshavarz, 2011. Atafeh (Nikohl 

Boosheri) & Shireen (Sarah Kazemy), el dúo protagónico de esta cinta. 

3.3 Consideraciones finales 

 

La selección de las películas se hizo con base en varios puntos de vista, que incluyen los 

directores y directoras más afamados que han pertenecido al proceso de conformación de la 

denominada Segunda Ola de cine iraní después de la revolución islámica, sumando a cineastas 

emergentes que han efectuado significativos enriquecimientos estéticos y conceptuales  en esta 

filmografía nacional del país persa, por medio de sus contenidos, en efecto, muchos más 

realizadores y cintas merecen su mención y análisis en el marco del contexto cultural del Irán 

contemporáneo; de esta forma han quedado por fuera filmes de importantes autores como Dariush 

Mehrjui o Rakhshan Bani-etemad debido a las limitaciones de tiempo y espacio.  

Con todo, este análisis comparativo agrega a Bahran Beyzai y Tahmineh Milani, de la misma 

línea de los directores no adicionados, respectivamente. (Bahran es contemporáneo de Mehrjui, 

miembros ambos de la primera ola, y de su continuación en la Segunda Ola, mientras Tahmineh 
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Milani es coetánea de Bani-etemad, en la conformación de un cine femenino en la República 

Islámica de Irán). Así mismo, se hacen hincapiés en el capítulo II con respecto a varias cintas, que 

si bien no tuvieron sinopsis meticulosas, sí pueden resaltarse por sus aportes, tanto en la crítica 

social y cultural como por ilustrar las costumbres de la República Islámica iraní, en medio de las 

leyes que rigen actualmente, al compás de la consumación de la revolución. 

Este acápite por ende se centra en este barrido entre distintas temáticas del cine en su paso 

por cada período y los años que los suceden, de finales de los ochenta, los años noventa, y las 

décadas de 2000 y mediados de la de 2010, discerniendo entre aquellos que todavía filman dentro 

del país, por separado de quienes constituyen la diáspora, por lo cual esta cinematografía se 

engrandece y coadyuva a trazar las miradas de cada cineasta, cuya impronta perdurará a lo ancho 

del tiempo y espacio. 

 Con esto también se busca que haya un aprendizaje respecto al Oriente Medio, dado que el 

común denominador esté regido bajo el manto del Islam, en la medida que sus costumbres y 

ordenamientos sociopolíticos son totalmente distintas; en el caso de Irán, como se ha podido ver a 

través de la cinematografía, y de sus historias traspuestas al celuloide, se configura una imagen 

ambigua del país, entre la religión, la tradición, el modernismo, el nacionalismo persa, temas que 

si se realizan desde adentro, deben manejarse con cautela y siempre de la mano de una convención 

de subtextos, alusiones oblicuas, metáforas, símiles y alegorías. En esto los cineastas iraníes 

contemporáneos han sido expertos y, por consiguiente, su público puede entender perfectamente 

dichos lenguajes profusos y sugerentes. Mientras que Occidente aun trate de comprender más la 

constitución de esta sociedad, no debiera pretender continuar tildando a la cultura iraní como 

barbárica, sino restituir su envergadura milenaria; así mismo, por situaciones ajenas al arte, a la 

literatura o a la poesía, los artistas iraníes han ideado nuevas formas de que todo sus creaciones y 

preservaciones sobrevivan vigorosa y airosamente, a costa de políticas confesionales. Ergo, estas 

expresiones estéticas, en particular las audiovisuales escrutadas en esta investigación, se rehúsan a 

desfallecer, y el cine es sin duda el arte que más le ha dado ese valor de representación, resistencia 

y retrato humanista. 
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Conclusiones 

 

Una libertad secreta se abre a través de una grieta que apenas se puede ver 

Rumi, poeta persa 

 

A través de estos tres capítulos se ha intentado brindar una mirada aguda de la situación de 

Irán en los años posteriores a la revolución islámica, merced a una perspectiva metódicamente 

elaborada desde el cine reciente de esa nación; por ende, se ha analizado cuál ha sido el estado de 

la cinematografía iraní en estos cuarenta y dos años que ha durado la actual República Islámica, 

acentuando en cómo esta expresión artística visualiza y aprehende las representaciones dentro del 

país persa. Ello redunda en que hoy día el cine iraní sea catalogado como uno de los mejores en 

Medio Oriente, acreedor de una aceptación internacional envidiable, pues estas historias han calado 

a lo largo y ancho de las audiencias, trátese de público del común, críticos de cine y académicos: 

También devine como herramienta que forja la historia socio-cultural de dicha nación. 

En el texto conforme ha sido su línea argumentativa, se ha vislumbrado cómo la censura 

surgió bajo políticas congruentes con la religión de Estado, según su control y el discurso 

proyectados por el clero chiíta tras declarar al país como República Islámica, instaurando la Sharia, 

cuya égida desde ese momento regiría sobre todas las órbitas posibles del país, en cuanto  acarrea 

un tratamiento disciplinador a sus ciudadanos, sean o no musulmanes, quienes tendrían que 

adaptarse bajo estos parámetros, lo cual implicó inclusive censura de religiones, si bien no se 

prohibía la libertad de cultos, sí se limitaron otros credos, como el judaísmo, el cristianismo, e 

incluso el primer culto histórico de Estado como lo fue el zoroastrismo o mazdeísmo. Otro tipo de 

fe, como el Baha’ísmo, que en el pasado gozaba de garantías bajo el amparo de la monarquía 

Pahlevi, también sufrió persecución por parte de fundamentalistas chiítas, ha dado que su ideología 

promulgada, entre identidad y nacionalismo, se aproxima a las prédicas de Zoroastro. Sobre ese 

ambiente se apuntala la censura, a partir de lo moralmente permitido por el Islam duodecimano; en 

cuanto él se encarga de comandar las vidas y hábitos iraníes en prácticamente cualquier terreno. 

A su vez, es muy notorio lo que sucedió con la situación de la mujer después de 1979, 

relegada a una segunda categoría, alejándola de poseer voz y autonomía, todo esto debido a que 
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los fundamentalistas menoscababan y negaban la libertad de derechos que el género femenino 

antaño había empezado a gozar, máxime que quizá podrían influir en sublevaciones contra el nuevo 

gobierno conservador, así que sus garantías se frenaron. Los mulláhs  dueños del nuevo Estado 

arguyeron que las féminas estaban en extremo libertinaje, a consecuencia de la occidentalización 

del país bajo el amparo del Shah, de manera que las libertades de las mujeres y su posición dentro 

de la nación gradualmente ha fluctuado, relajándose, siempre y cuando el gobernante de turno sea 

de ideas reformistas lo cual ha sucedido únicamente en dieciocho  años de los 42 que lleva el 

régimen islámico (1979-1981; 1997-2005, 2013-2021), o  endureciéndose en los demás intervalos, 

cuando ha habido preeminencia del conservadurismo chiíta. 

El vocablo libertad —o azadi en persa— es una de las palabras más opacadas en la historia 

del país, ya que en cada discurso político la usan para ganar adeptos, si bien al inicio de la nueva 

autoridad religiosa en el territorio, durante sus alocuciones en momentos pre-revolucionarios en 

1978, las facciones que impulsaban el derrocamiento de Mohammad Reza Pahlavi prometían a sus 

ciudadanos garantizar más libertades individuales y minimizar la censura gubernamental ejecutada 

por el Shah, al encaramarse  al mando ocurrió lo totalmente lo opuesto, ya que una vez Jomeini se 

dirigió a los ciudadanos ratificó esta promesa verbalmente, sosteniendo que gozarían de libertades, 

siempre que estuvieran enmarcadas en principios islámicos, no en términos democráticos ni laicos. 

Sin albedríos plenos, más el constante asedio hacia sus gentes, la población al día de hoy 

adopta la figura de la ‘doble vida’, una pública obediente de las autoridades, en paralelo con unos 

hábitos privados donde los habitantes iraníes se permitan más prerrogativas; empero, esta 

duplicidad ha generado inseguridades a través del tiempo, entre los mismos iraníes, provocando 

desconfianzas y problemas de salud mental serios. Un país que veda muchas cosas normales para 

otras naciones, provoca el surgimiento de un mercado negro amplio, especialmente relacionado 

con las formas de arte, entre la música, la literatura y por supuesto el cine,  siendo inclusive posible 

encontrar títulos que han sido vetados a través del tiempo en las aceras de las calles del centro de 

Teherán, también el expendio a domicilio de libros, CD y DVD se ha vuelto constante, donde por 

redes sociales, en el uso de canales como Telegram se hace la promoción de todo lo anterior, usando 

por cierto filtros para ocultar la dirección IP, comúnmente llamados VPN.  

A pesar de estas limitaciones en cuanto al quehacer artístico, sobre todo el sustentado en la 

cinematografía, los cineastas iraníes no se han amilanado frente a dichas cortapisas, y en cambio, 
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han catapultado  el celuloide hecho en tal país, para que se convierta en uno de los más prolíficos 

y versátiles, tanto desde la creación de historias hasta la manera en cómo retratan sus personajes, 

con elevada sensibilidad humana, apoyándose en los códigos que solo los directores iraníes han 

desarrollado para el desenvolvimiento de sus filmes, rebasando el control de los sensores y llegando 

al espectador tal como se desea, sin tapujos y puliendo la consecución de las imágenes de manera 

oblicua, sin necesidad de ser literal. 

La diáspora iraní ha sido fundamental para evitar la extinción de los valores que implican la 

identidad nacional persa frente a la islámica que ha querido imponer el gobierno durante estos 

cuarenta años; pese a que se estima que el exilio iraní contaba con 1’301.975 expatriados 359—un 

1,56% del total de pobladores iraníes—, actualmente varios de ellos revisten una importancia 

cualitativa más que numérica, porque prosiguen con varias de las expresiones artísticas truncadas 

en los años 80, la música es una de ellas, donde las mujeres iraníes que gozaban de prestigio en 

circuitos nacionales e internacionales continuaron sus carreras fuera del país, al igual que varios 

literatos, científicos y académicos asentados en diferentes universidades alrededor del mundo 

también pertenecen de esta sobresaliente comunidad. 

El futuro de la República Islámica de Irán es incierto, dado que el discurso integrista poco a 

poco decae entre las nuevas generaciones citadinas, máxime que las fases de poder a cargo de sus 

gobernantes reformistas relajaron medidas, en pos de evitar un nuevo alzamiento cívico, catalizado 

por el considerable descontento popular hacia el gobierno, que se mantiene de pie por el resguardo 

del Cuerpo de Guardianes de la Revolución, la milicia fundamentalista bajo comando directo del 

Líder Supremo del país, todo esto se aúna con la falta de libertades, una economía desbarajustada 

por la mono exportación petrolífera, los estragos de la contienda bélica y las sanciones impuestas 

para castigar su programa de energía nuclear; con todo este objeto de estudio advierte que la 

población iraní como tal, ha atravesado múltiples etapas políticas e institucionales, con frecuencia 

tempestuosas, pero que por el clamor de su gente a través del cine, encuadra una lente fidedigna 

sobre las vicisitudes de una República fundada con pilares musulmanes muy acendrados, aunque 

exclusivistas. Por ende, trayendo a colación los versos del gran poeta Rumi, cual profeta de su 

patria: “Tus piernas se harán pesadas y cansadas. Luego vendrá el momento de sentir las alas”. 

 
359 DATOS MACRO (2019), “Irán - Emigrantes totales”, Datos Macro.com Expansión.   

https://datosmacro.expansion.com/demografia/migracion/emigracion/iran 
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El celuloide iraní —desde los años ochenta - a la postre asiste a la tensión problemática del 

mundo, en particular de los países emergentes, entre Modernidad y tradición premoderna, esta 

última gravitante confesionalmente en derredor del chiismo, debido a que la occidentalización en 

la superficie de la idiosincrasia, designadas por el trono de M. R. Pahlevi fueron contestadas con 

reciedumbre por el clero islámico y sus feligreses, quienes emprendieron una campaña para 

refundar la cultura sobre pivotes musulmanes muy rígidos. Con habilidad política instauraron la 

adhesión a la Sh’aria, constituyendo un sector muy compacto de la sociedad civil que giró en torno 

a la religión mahometana, e imbuyó esa fe con un programa político cuyo vehículo fue el Velayat 

trazado por el Imán Jomeini. Como se denotó en el primer capítulo, su plataforma demuestra el 

bloque histórico gramsciano a su manera chiíta, mezclado con el nacionalismo, el proteccionismo, 

el populismo, el misticismo, el antiimperialismo —opuesto a las superpotencias norteamericana y 

soviética de su tiempo—. Estos pilares vertebraron el plan de insuflar criterios integristas a la 

sociedad, en especial, para disciplinar y encuadrar a las artes bajo estos preceptos, meta que aplicó 

con MCOI con muchos instrumentos, puesto que el desdén hacia el séptimo arte no fue duradero, 

prevaleciendo más bien una conducción utilitaria que propagandizaba los dogmas, la moralidad y 

la liturgia musulmanas, amén de arengar al pueblo para que desarrollase y se enardeciese en pro de 

la Sagrada Defensa, estrategia con duplicidad de resultados, pues obtuvo cohesión ideológica 

masiva, a expensas de las vidas de medio millón de iraníes, aparte de muchas devastaciones y crisis 

económicas. A menudo acudió a tácticas censoras para impartir el orden.  

El gremio fílmico recogió el reto desplegando una filmografía vívida, refinada en su factura 

formal y que pone el dedo en la llaga sobre situaciones como la alegría y las vicisitudes 

experimentadas por la infancia, las desigualdades de género, la angustia existencial, las relaciones 

de pareja, el estatus de los refugiados kurdos y afganos, etc. Dichas aproximaciones sobre esas 

temáticas neurálgicas, retratadas con maestría argumental y estilística por las catorce películas 

estudiadas, no chocan contra las preceptivas estatales, pero sí proveen una mirada profunda e 

independiente que encara estos asuntos con plasticidad. En este panorama se debate la 

cinematografía del país persa. Para cerrar esta evaluación, el cine finalmente es el reflejo de sus 

gentes, con el cual podemos entender y atestiguar lo que acontece en lejanas latitudes, mediadas 

por el lenguaje de las imágenes en pro de interpretar realidades, paisajes y anhelos. En pocas 

palabras, el cine iraní no cejará jamás en templarse como esa expresión que irá a la par con la 

historia, en especial con los cambios socio-culturales, que colocan a Irán en la encrucijada. 
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