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Abstract 

Uppsatsen beskriver den moderna iranska filmens utveckling med utgångspunkt  

från några betydande iranska filmer i det iranska samhället. Syftet är att belysa vilka 

neorealistiska drag som präglar den iranska filmen under olika tidsperioder och vilket 

inflytande den italienska neorealismen har haft på den iranska filmen från 1960-talet 

fram till idag. Tre iranska filmer analyseras ur ett neorealistiskt perspektiv samt med 

utgångspunkt i narrationsteori. Utvecklingen av den digitala tekniken under 2000-talets 

första decennier lyfts fram som en viktig faktor för unga filmare i dagens Iran liksom 

betydelsen av iranska filmregissörers internationella framgångar. Resultatet av 

undersökningen visar att de neorealistiska dragen i iransk film inte är lika framträdande 

idag som de har varit en gång i tiden. Iransk film har utvecklats i likhet med filmen i 

övriga världen och har kommit långt från den tid då neorealistisk film spelade en viktig 

roll i landet. 

 

 

Nyckelord 

Neorealism, iransk neorealism, narration, iranska Nya vågen, Mohsen Makhmalbaf, 

Abbas Kiarostami, Majid Majidi, Shahram Mokri. 
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1. Inledning  

Efter den islamiska revolutionen i Iran 1979 växte det fram en livskraftig och kreativ 

filmindustri i landet. De iranska filmskaparnas filmer fick stor uppmärksamhet 

utomlands. Forskare har pekat på stora likheter mellan stilen i dessa filmer och stilen  

i Italiens neorealistiska film efter andra världskriget (Weinberger, 2007, sid. 5).                                                          

När jag för första gången såg den italienska filmen Ladri di biciclette (Cykeltjuven, 

1948) under min filmutbildning tänkte jag direkt på den iranska filmen Bicycleran 

(Cyklisten,1989) som jag upplevde under min barndom i Iran. Mitt intryck var att dessa 

filmer har många gemensamma stildrag men att det samtidigt är två helt olika filmer. 

Det är också därför det går att beskriva de bägge filmerna med samma ord, trots att de 

kommer från två länder i olika delar av världen. Om en person från Italien får beskrivet 

för sig en film om en far och en son och en cykel tänker hen förmodligen på filmen 

Ladri di biciclette medan en person från Iran troligen tänker på filmen Bicycleran.  

Filmerna handlar om hur en cykel avgör ödet för en far och hans son. Cykeln blir ett 

redskap för att rädda en fattig familj. Fattigdomen gör att en hel familjs framtid hänger 

på två hjul som rullar fram på gatan. En far och hans son går omkring i en storstad och 

vill på ett hederligt sätt försöka försörja sin familj i en stad där ingen bryr sig om den 

andra människans bekymmer.  

Det är mot denna bakgrund jag vill undersöka vad den italienska neorealismen har haft 

för betydelse för iransk film under olika tidsperioder. Uppsatsen handlar dock inte i 

första hand om Bicycleran och Ladri di biciclette utan dessa filmer är en del av 

uppsatsens uppbyggnad. Med utgångspunkt i narrationsteori ska det neorealistiska 

berättandet identifieras med hjälp av de neorealistiska stildragen, nämligen att filma på 

plats, att använda amatörskådespelare och att använda naturligt ljus. Handlingen i 

neorealistiska filmer kretsar ofta kring fattigdom, klasskillnader, social oro och politiskt 

förtryck. De filmer som ska analyseras är dels Bicycleran (Cyklisten, 1989), dels de 

nutida iranska filmerna Mahi va Gorbeh (Fisk och katt, 2013) och Khorshid (Solens 

barn, 2020).  
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1.1 Bakgrund 

Neorealismen var en rörelse inom filmen som uppstod i Italien under andra världskriget. 

Denna realistiska rörelse kan ses som ett resultat av det italienska folkets lidande under 

detta krig. Ledande regissörer var Roberto Rossellini, Vittorio De Sica och Luchino 

Visconti. Den italienska neorealismen nådde sin höjdpunkt 1948 och fortsatte att 

utvecklas även utanför Italien; neorealismens karakteristiska drag kom att påverka 

filmen i en rad länder som Frankrike, Storbritannien, Japan, USA och Iran (Khamushi, 

2021, sid. 3).  

Neorealismen har inte ett start- och ett slutdatum, utan definieras som ett historiskt och 

kulturellt uttryck för den estetiska beteckningen ”realism”. Den italienska neorealismens 

realism gestaltades på ett tydligt visuellt sätt. Till exempel föredrog regissörerna att 

filma på plats, att använda amatörskådespelare, att undvika dekorativ mise-en-scène, att 

använda naturligt ljus, att välja en fri och rörlig dokumentär fotostil och en filmregi som 

ger plats åt skådespelarens eget initiativ (Shiel, 2006, sid. 2–3).  

Före revolutionen i Iran, det vill säga under den siste shahens regim (1941-1979), 

dominerades iransk film av eskapistiska sång-och-dansfilmer och melodramer. I slutet 

av 1960-talet introducerade filmskaparna i Mowj-e No, den iranska Nya vågen, några av 

neorealismens utmärkande drag i den iranska filmen (Naficy, 2012, sid. 192). 

Den franske filmkritikern André Bazin ansåg att det intressanta inom neorealismen var 

verklighetsframställningen, en objektiv iakttagelse i det verkliga livet, och det var med 

det objektiva redskapet kameran som detta kunde uppnås (Buckle, 2011, sid. 21). 

 

1.2 Syfte och frågeställningar  

Syftet med uppsatsen är att undersöka hur och när neorealismen framträdde i iransk film 

och om det finns neorealistiska drag i den nutida iranska filmen. Detta görs genom att 

diskutera och exemplifiera vilka neorealistiska stildrag som präglar den iranska filmen 

under olika tidsperioder. Uppsatsen inleds med en filmhistorisk analys som omfattar en 

återspegling av neorealism i iransk film. Vidare analyseras tre valda filmer, för att 

identifiera de neorealistiska stildragen och slutligen beskrivs neorealismens betydelse 

för den nutida iranska filmen. Analyserna av de tre iranska filmerna görs med hjälp av 
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narrationsteori, det vill säga berättandet och de narrativa element som neorealistiska 

filmer bygger på. De neorealistiska dragen i Mohsen Makhmakbafs film Bicycleran 

identifieras först för att sedan spåras i två nutida iranska filmer, Mahi va Gorbeh (Fisk 

och katt, 2013) av Shahram Mokri och Khorshid (Solens barn, 2020) av Majid Majidi.  

Frågeställningarna är följande: 

1. Hur och när har neorealismen återspeglats i iransk film? 

2. Vilka neorealistiska drag finns i filmen Bicycleran?  

3. Vilka neorealistiska drag finns i de två nutida iranska filmer som valts för 

studien, Mahi va Gorbeh och Khorshid?  

 

Mot bakgrund av den tidigare forskning jag nu tagit del av och betydelsen av 

globaliseringen och sociala medier, inser jag att det idag är viktigt att öka kunskapen  

om ett land som så länge varit och fortfarande i viss mån är slutet mot omvärlden. Den 

iranska filmen har därvid stor betydelse för att öka denna kunskap. Eftersom det saknas 

liknande undersökningar på svenska ser jag det som en möjlighet, med persiska som 

mitt första modersmål och svenska som mitt andra, att ge svenska filmstudenter en mer 

nyanserad bild av iransk film och det iranska samhället. Genom denna undersökning är 

förhoppningen att få en djupare insikt i hur olika filmtraditioner i världen har påverkat 

varandra historiskt och fram till idag. Det är viktigt att förstå att filmens språk är 

gränslöst och bygger på likartade historier om mänsklig tillvaro från olika delar av 

världen.  

 

1.3 Tidigare forskning 

Filmaren och filmhistorikern Hamid Naficy, som forskaren Parviz Jahed refererar till, 

har undersökt den iranska filmens historia utifrån samhällsförändringar och politiska 

förändringar i landet fram till 1979. Hans utgångspunkt är filmens utveckling i relation 

till institutionerna. Det finns, enligt Naficy, en rad faktorer som är betydelsefulla för den 

Nya vågen i Iran och han påstår att en orsak till att Nya vågens filmskapare lyckades var 

att de kunde beskriva vanliga iraniers liv på ett realistiskt sätt. I sina filmer kunde de 

spegla karaktärernas psykologiska relationer. Detta skilde Nya vågens filmer från övriga 
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iranska filmer (Jahed, 2022, sid. 16). Hamid Naficy visar dessutom att iransk neorealism 

inte har varit homogen utan har tagit sig uttryck i två olika stilar under två olika 

politiska system. 

Neorealismen har en lång historia inom iransk film. Några av de främsta filmskaparna 

tog intryck av neorealismens filosofiska grundsatser och stilistiska drag. Kritiker i Iran 

och i utlandet lyfte fram effekten av italiensk neorealism på iransk auteurfilm både före 

(Mowj-e No, Nya vågen) och efter revolutionen (konstnärlig film, arthouse cinema). 

Iransk neorealism har visserligen inte skapat någon filmskola eller filmrörelse men det 

förefaller som att neorealistiska stilar och tendenser sammanfaller i filmens sociala 

historia (Naficy, 2012, sid. 189). 

Forskaren och filmskaparen Daniele Rugo beskriver hur filmteoretikern Stephen 

Weinberger funnit en tydlig relation mellan iransk och italiensk film. Så har de iranska 

regissörerna Abbas Kiarostami, Mohsen Makhmalbaf och Majid Majidi påverkats av de 

italienska regissörerna Roberto Rossellinis och Vittorio De Sicas verk. De delar samma 

önskan att visa livet som det verkligen levs, inte genom att fokusera på det spektakulära 

utan på vardagens ofta obemärkta och föga uppskattade drama. Därigenom kan de, på 

ett direkt och anspråkslöst sätt, återge arbetarklassens kamp och usla levnadsvillkor 

(Rugo, 2016, sid. 174). 

Alireza Razazifar har i sin forskning visat hur den digitala filmtekniken i början av 

2000-talet påverkat iransk film. Han menar att Irans realistiska filmkultur och 

inflytandet från de neorealistiska filmskaparna gjort att en ny sorts filmskapande vuxit 

fram som också påverkat internationell film. Inom iransk film finns respekt för det 

analoga arvet men också starka band till verkligheten och neorealismen i konstnärlig 

film. Enligt Razazifar har den iranska regeringens intresse för digitala specialeffekter 

dessutom ökat möjligheterna att göra högbudgetfilmer i Iran. Han anser att det finns ett 

nytt samband mellan digitala specialeffekter och den iranska nutida neorealistiska 

filmkulturen (Razazifar, 2015, sid. 262). 
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2. Teori 

Narration 

Narrativ eller berättelse (en linjär, orsaksmässig, tidsbunden logik) och narration eller 

berättande (återberättandet av narrativa händelser) samt narrativa element är inte 

självklara beståndsdelar i film utan kom att införlivas med filmen i dess tidiga år. 

Filmen hade kunnat förbli ett specialiserat vetenskapligt redskap eller underhållning på 

ett nöjesfält, men i början av 1900-talet förändrades den till ett folkligt massmedium för 

underhållning, en handelsvara med kommersiella möjligheter som drevs av visuellt nöje 

och längtan. Narrativet, narrationen och de narrativa elementen är grundläggande för 

filmens förvandling till underhållning för de stora massorna. För att studera hur filmen 

blev ett berättande medium måste man ta reda på hur narrativ, narration och narrativa 

medel införlivades med filmens form. Då måste man undersöka hur filmens form, 

nämligen redigering, ljus, kamerarörelser och kameraplacering, tjänar logiken i det 

visuella nöjet och berättandet (Buckland, 2020, sid. 3).  

I en text om neorealism hos Kiarostami lyfter forskaren Luke Andrew Buckle fram 

André Bazins tankar om neorealismen. Enligt denne var det verklighetsframställningen 

som var det intressanta. Med kameran som ett objektivt redskap kunde denna objektiva 

iakttagelse i det verkliga livet uppnås (Buckle, 2011, sid. 21). När begreppet narrativ 

(berättelse) studeras ställs frågan ”vad är det som händer?” medan när begreppet 

narration (berättande) undersöks ändras frågan till ”hur och när” något skedde. Studiet 

av narrativ fokuserar alltså på sekvenser av handlingar och händelser som utförs av 

roller, medan studiet av narration fokuserar på hur berättelsens handlingar 

omorganiseras, när åskådarna får information om handlingarna och hur de filtreras 

genom roller och berättare innan de når fram till åskådarna. Det filmiska berättandet är 

alltså en förmedlande länk mellan berättelsen och åskådaren (Buckland, 2020, sid. 29). 

Det finns två grundläggande element i narrationen: dels de tekniker som organiserar och 

styr den narrativa informationen i presentationen för filmpubliken, dels de narrativa 

förmedlarna. Dessa två element hänger ihop, eftersom berättandet presenterar 

informationen i berättelsen främst genom att förmedlarna är subjektiva – roller, 

berättare, upphovsmän. Berättandets styrning av berättelsen kan ibland vara bedräglig, 

genom att den presenteras på ett vilseledande och icke-kommunikativt sätt. Berättandet 
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kan var missvisande genom att överföra en rolls erfarenheter eller händelser i 

berättelsen på ett otillförlitligt sätt, eller så kan den presentera en rolls upplevelser eller 

händelser (fantasier, drömmar, lögner) som om de var verkliga. Narrationen är inte 

alltid pålitlig och kommunikativ (Buckland, 2020, sid. 30). 

Filmens förmåga att använda komplexa ämneskonstruktioner, iscensätta förändringar i 

vilken given handling som helst och att betona detaljer gör den till ett starkt narrativt 

medium (Bordwell, 1985, sid. 214). Filmiska element som kamera, redigering, ljud, 

mise-en-scène och tydligt filmiskt fokus används i den filmiska narrationen (Hühn, 

Meister, Schmid, Pier 2009, sid. 212).  

De neorealistiska filmerna handlar ofta om fattigdom, klasskillnader, social oro och 

politiskt förtryck. Detta neorealistiska narrativ, eller berättelsen, det vill säga filmens 

handling, är en av utgångspunkterna för undersökningen. Det är relevant för att komma 

fram till de gemensamma nämnare i handlingen som utmärker neorealistisk film. 

De narrativa elementen i neorealistiska filmer är alltså de grundläggande neorealistiska 

stildragen, det vill säga att filma på plats, att använda naturligt ljus, att använda 

amatörskådespelare och vanligt folk istället för professionella. Detta resulterar i att 

neorealistiska filmer får en karakteristisk narration, det vill säga ett karakteristiskt 

berättande. Den neorealistiska narrationen ligger därför till grund för analyserna av 

Bicycleran och de två nutida iranska filmerna Mahi va Gorbeh och Khorshid. 

 

3. Metod och material  

Uppsatsen ska med hjälp av en metod som kallas close reading (närläsning, textanalys) 

försöka besvara frågeställningarna samt fullgöra syftet. Detta ska genomföras genom att 

beskriva neorealismen i iransk film under olika tidsperioder. Close reading eller 

närläsning är ett begrepp inom litteraturkritiken och kan beskrivas både som en metod 

och en redogörelse för hur metoden används. I en närläsning görs en noggrann, grundlig 

tolkning av ett kort textavsnitt i en längre text. Det kan också användas för exempelvis 

filmanalys. I närläsning ligger tyngdpunkten på det enskilda och specifika och inte på 

det övergripande. Läsningen/tolkningen håller sig nära texten och fokuserar på enskilda 

ord, syntax, idéer och form. Fokus ligger på vad som uttrycks i textavsnittet, hur det 
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presenteras och vad det leder till. Resultatet blir en bedömning av form, betydelse och 

sammanhang (Schur, 1998, sid. 2). 

De tre frågeställningarna ska besvaras dels med hjälp av den filmhistoriska analysen  

i avsnitt 5, Iransk filmhistoria, dels med hjälp av filmanalyserna och med utgångspunkt  

i narrationsteori och de narrativa elementen. Metoden close reading eller närläsning är 

lämplig för att identifiera de enskilda och specifika neorealistiska stildragen, först i 

Mohsen Makhmalbafs film Bicycleran för att sedan spåras i de två nutida iranska 

filmerna, Mahi va Gorbeh av Shahram Mokri och Khorshid av Majid Majidi. 

Den filmhistoriska analysens funktion i uppsatsen är att ge en bakgrund till filmmediets 

utveckling i form och innehåll samt neorealismens spegling i iransk film genom 

tongivande verk och kända filmskapare. Detta ska vara ett hjälpmedel för att förstå  

hur berättartekniken har påverkats och förändrats under den iranska filmens historia. 

Valet av just Mokris och Majidis två filmer motiveras av att båda filmerna har 

prisbelönats, både i hemlandet och internationellt. De två regissörerna kommer från 

olika generationer och har olika filmstilar. Medan Shahram Mokris film är en 

nyskapelse i iransk film går Majid Majidis film i det traditionella filmskapandets spår. 

En annan orsak till att just filmen Khorshid valdes är att Majidi varit känd för att göra 

neorealistiska filmer, till exempel Bacheha-e Aseman (Himlens barn) som blev 

Oscarsnominerad 1997 medan Khorshid var Irans Oscarsbidrag 2020. Därför är det 

intressant att undersöka vilka neorealistiska drag som kan finnas i hans nutida film.  

 

3.1 Metodkritik 

Close reading eller närläsning är en lämplig metod för att hitta de enskilda och specifika 

detaljer som utgör de neorealistiska stildragen. Däremot är det ganska svårt att applicera 

metoden på en optimal nivå i analyserna i denna uppsats, eftersom de neorealistiska 

stildragen som en film innehåller oftast inte syns i bara en eller några få scener utan i 

filmen som helhet.  

Om man jämför med en närläsning utifrån den semiotiska teorin - det vill säga där 

uttrycket kan vara streck, prickar, figurer och fenomen som vi förknippar med en viss 

idé - skulle närläsning vara ännu mer lämpligt, eftersom filmanalyserna då går djupare 
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in i valda scener och blir mer detaljrika och utförliga. Dock handlar sådana uppsatser 

oftast om ett fåtal avgränsade scener, vars analyser för det mesta leder till under-

sökningens resultat. I den aktuella uppsatsen däremot utgör analyserna av filmerna en 

del av uppsatsens undersökning. Därför måste dessa analyser bli mer begränsade och 

inte ta mer plats än nödvändigt. Filmanalyserna och den filmhistoriska analysen är 

beroende av och måste balanseras mot varandra. 

Uppsatsen inleds med en filmhistorisk analys, som omfattar en återspegling av 

neorealism i iransk film. Vidare analyseras tre valda filmer för att identifiera de 

neorealistiska stildragen och slutligen beskrivs neorealismens betydelse för den nutida 

iranska filmen. Med den här uppbyggnaden ska uppsatsen alltså undersöka hur och när 

neorealismen framträder i iransk film och om det finns neorealistiska drag i den nutida 

iranska filmen.  

 

4. Neorealism  

Efter andra världskriget hade italiensk filmindustri minskat i omfattning och den 

allierade regeringen i Italien hade inget intresse av att återuppväcka vad som blivit en 

symbol för fascismen. Samtidigt begärde italienska filmregissörer direkt ekonomiskt 

stöd från staten, för att kunna stå emot trycket och inflytandet från den amerikanska 

filmindustrin som översvämmade den italienska marknaden med sina filmer. Den 

nationella filmproduktionen i Italien hade stora tekniska problem efter andra 

världskriget och regissörerna började, i brist på studior och med begränsade resurser, 

filma på plats och använda icke-professionella skådespelare i verklighetsnära 

situationer. Detta bidrog till uppkomsten av den italienska neorealismen (Luzzi, 2020, 

sid. xii). 

Mellan 1945 och 1952 kom italiensk neorealism att svara för återväxten och den 

internationella framgången för italiensk film. Regissörer som De Sica, Rossellini och 

Visconti visade i sina filmer att Italien var ett land i ruiner, men den neorealistiska 

rörelsen återgav nationen värdighet och prestige efter tjugo år av fascism. Neorealistiska 

regissörer övervann de tekniska svårigheterna och begränsningarna i Italien efter kriget 

och uppfann en sorts verklighetens estetik. Detta påverkade generationer av regissörer 
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både i Italien och i andra länder, inte minst den franska Nouvelle Vague (Nya vågen) på 

1950- och 60-talet (Luzzi, 2020, sid. xiii). 

Neorealismen hade större inflytande på filmen i länder i Afrika, Asien och Latinamerika 

än i andra länder. Den visade på nya sätt att filma som vidgade genrebegreppet. 

Neorealismen gav möjlighet att skildra samhällsfrågor i konstnärlig form. Detta gjorde 

att en rörelse med så få filmer ändå hade en tydlig påverkan på världens filmskapande 

under de följande decennierna (Sklar, 2002, sid. 256, 257). 

Cesare Zavattini var neorealismens främsta teoretiker och manusförfattare till flera 

neorealistiska filmer. Han samarbetade nära med Vittorio De Sica i de flesta av hans 

neorealistiska filmer. Zavattini hävdade att neorealismen har en social och humanistisk 

uppgift. Det mest utmärkande draget och även den största innovationen i neorealismen 

var att det nödvändiga i berättelsen bara var ett sätt att dölja mänskliga nederlag, och att 

det endast var en teknik som överlagrade döda formler över levande sociala fakta.  

Han förstod att verkligheten är så rik att det räcker att betrakta den direkt och att 

konstnärens uppgift är att få människor att reflektera över vad de och andra gör med 

tillvaron precis som den är (Spinelli Coleman, 2011, sid. 88).  

 

5. Iransk filmhistoria (Neorealismens återspegling i iransk film)  

5.1 Mowj-e No (den iranska Nya vågen)  

De iranska regissörer som räknades till Mowj-e No (den iranska Nya vågen) hade både 

ett moraliskt samhällsengagemang och ett politiskt engagemang, vilket betydde att inte 

bara traditionerna utan också regimen kritiserades. Denna kritik kunde inte uttryckas 

direkt utan att utmana censuren. Med risk för att drabbas av förbud eller hamna i 

fängelse, tvingades de iranska Mowj-e No-regissörerna att använda symbolik, 

surrealism, mystik, abstraktion och falskhet. Därmed försvagades de övriga dragen i 

neorealismen, det vill säga de som framhöll verklighet, klarhet och realism. Den iranska 

Mowj-e No-neorealismen blev på så vis dubbeltydig som rörelse och stil (Naficy, 2012, 

sid. 192). 
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Filmaren och kritikern Parviz Jahed menar att filmskaparna i den iranska Mowj-e No 

ville befria iransk film från filmfarsi (persisk film), som ofta bestod av underhållnings- 

filmer, hjältefilmer, dans- och musikfilmer med bristfälliga manus men också befria sig 

från traditionella konventioner inom filmen. Det resulterade i att många filmer byggde 

på verklighetsbakgrund. De stilistiska och narrativa nyskapelserna hos filmare som 

Dariush Mehrjui, Massoud Kimiai och Sohrab Shahid-Salles skulle kunna ge dem en 

snarlik roll som deras motsvarigheter i den franska Nya vågen. Deras filmer skilde sig 

märkbart från sådana som gjorts tidigare och nytt blod tillfördes den livlösa nationella 

filmen. Även om de hade påverkats av italiensk neorealism och franska Nya vågen, 

växte den iranska Mowj-e No fram som ett svar på det kulturella och intellektuella 

klimatet i Iran på 1950- och 1960-talet. Mowj-e No kunde därför betraktas som en 

produkt av inhemska snarare än utländska faktorer. Den iranske regissören och 

producenten Ahmad Talebinejad påstår att de faktorer som ledde till Mowj-e Nos 

uppgång i Iran var ett resultat av inre förhållanden och av både intellektuella och 

politiska rörelser som uppstod vid den tiden (Jahed, 2022, sid. 15). 

En av de viktigaste filmerna inom Mowj-e No var regissören Dariush Mehrjuis  

Gav (Kon, 1969). Filmen finansierades visserligen av regimen men förbjöds därefter 

under ett års tid. Den berättar historien om en bonde som förlorar sin ko, hans enda 

inkomstkälla. Kon ger också byn mjölk. Bonden vill inte acceptera förlusten av kon 

utan påverkas psykiskt och till slut tror han att han själv är en ko. Filmens fokus på 

byborna ansågs vara en återgång till Irans rötter i en genre som skilde sig från de 

hårdhudade filmerna i stadsmiljö. Den var också en återgång till den ursprungliga grund 

som det iranska samhället vilar på. Filmen Gavs bild av livet i byn med hjälp av en 

sparsmakad men något primitiv realistisk stil gav ett nytt perspektiv som gjorde att den 

påminde om den italienska neorealismen (Naficy, 2012, sid. 190). 

 

 

5.2 Den iranska neorealismen  

En känd iransk filmskapare, Jafar Panahi, arresterades av iranska myndigheter 2010  

och hölls fängslad i tre månader. Han nekades också visum för att medverka vid 
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filmfestivalen i Venedig där han vunnit ett pris år 2000 för filmen Dayereh (Cirkeln). 

Det här är ett exempel på vad den neorealistiska filmstilens regissörer har haft för 

situation i Iran. 

Panahis fall var relaterat till inhemska politiska konflikter i landet. Internationell press 

beskrev Panahi som en neorealistisk regissör. Han hade ofta blivit ombedd att tala om 

iransk neorealism och dess förhållande till det italienska exemplet. Eftersom iransk film 

behandlar samhällsproblem, menar Panahi att den vill vara realistisk och återge den 

aktuella och verkliga estetiken i situationen. Han anser att den som visar sanningen om 

samhället på ett konstnärligt sätt, kommer att finna sin egen neorealism (Giovacchini & 

Sklar, 2012, s. 3). 

Att den italienska neorealismen och den franska Nya vågen har påverkat iransk film är 

ett vanligt men också omstritt påstående. I Iran kan denna kritiska debatt verka som 

ännu en påverkan av kulturimperialism, som den revolutionära regimen har försökt stå 

emot genom att begränsa import av västerländsk film och i stället aktivt främja införseln 

av filmer från utvecklingsländer (Chauduri & Finn, 2003, sid. 39).  

För de italienska filmskaparna och publiken var neorealismen ett filmspråk med vilket 

de kunde möta och debattera de problem som fanns när ett förstört land skulle byggas 

upp efter andra världskriget. Dåtidens mest inflytelserika italienska filmskapare, som 

Visconti, Rossellini och De Sica, gjorde filmer, som lyfte fram vanliga människors liv 

och kampen mot fattigdomen, genom att använda neorealismen som sin plattform. 

Denna viktiga rörelse som skapade en genomgripande och inflytelserik europeisk 

filmstil, alltså neorealismen, fick sin motsvarighet i Iran efter den islamiska 

revolutionen 1979 som blev gnistan till något liknande i landet (Buckle, 2011, sid 24). 

Socialrealismen är och har varit en framträdande trend i iransk Mowj-e No och den 

nationella iranska filmen fram till idag. Den har också anammats av den generation 

filmskapare som kom efter den första vågen. Dessa filmare var vänsterorienterade och 

engagerade i de sociala och politiska händelserna i det iranska samhället, det vill säga 

klasskillnader, fattigdom, social orättvisa och politiskt tyranni. De var också starkt 

påverkade av italiensk neorealism. Filmerna handlade om vanliga människors liv,  

de lyfte livsviktiga frågor men också betraktelser av samhällets mest utsatta delar 

(Jahed, 2022, sid. 204). 
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De tre iranska regissörerna Abbas Kiarostami, Majid Majidi och Mohsen Makhmalbaf, 

som presenteras i nedanstående avsnitt, har alla haft betydande inflytande på 

utvecklingen av iransk film. Deras filmer präglas av neorealistiska drag, vilket har lett 

till att en iransk neorealism vuxit fram (Rugo, 2016, sid. 174). 

 

5.3 Regissören Abbas Kiarostami  

Abbas Kiarostami började som reklamman och gjorde efter revolutionen 1979 

pedagogiska filmer men fortsatte sedan att arbeta med konstnärlig film. 1987 skapade 

han den neorealistiskt färgade Khaneh-ye doost kojast? (Var är min väns hus?). Filmen 

handlar om en pojke som ska lämna tillbaka en bok till en skolkamrat som bor i en 

annan by. De två filmerna – Zendegi va digar hich (Och livet går vidare, 1992) och  

Zir-e darakhtan- zitun (Genom olivträden, 1994) – gav Kiarostami internationell 

berömmelse. De visar hur han på ett komplext sätt närmar sig filmprocessen genom 

dokumentära grepp och fiktion. I Zendegi va digar hich koncentreras filmen på att leta 

efter de bypojkar som spelade i Khaneh-ye doost kojast? På sätt och vis är det en spelad 

dokumentär, ett verkligt sökande, som styrs av fiktiva medel, med långsamt tempo och 

skenbara tillfälligheter i verkliga händelser (Sklar, 2001, sid. 320–321).  

Det finns ett antal stilistiska och tematiska drag i Abbas Kiarostamis verk som är 

gemensamma med stilen hos några italienska regissörer från slutet av 1940- och 1950-

talet. Abbas Kiarostami är en av de ledande filmregissörer som hyllats av kritiker och 

filmmakare utanför Iran för sina samtida beskrivningar av samhälle och kultur. Hans 

ideal och filmiska metoder speglar i stor utsträckning den italienska neorealismens stil. 

Genom att utforska samtida sociokulturella problem i Iran på liknande sätt, omarbetar 

han neorealismens drag till en egen stil. Som iransk filmskapare har Abbas Kiarostami 

utvecklat den neorealistiska stilen genom att införliva egna idéer och problem i sina 

filmer (Buckle, 2011, sid. 8). Hans filmer skiljer ut sig från andras genom en distinkt 

och personlig filmstil. Filmindustrin i Iran växte kraftigt under perioden efter den 

islamiska revolutionen 1979 men den har också nära band med traditionellt persiskt 

filmskapande och berättande. Kiarostami förenar element i det nationella arvet med ett 

internationellt grepp av neorealism och med den nya frihet som den islamiska 

revolutionen representerade (Buckle, 2011, sid. 24). 
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5.4 Regissören Majid Majidi 

Majid Majidi är en känd iransk regissör. Han har vunnit många internationella priser 

och var den förste iranske filmskapare som nominerades till en Oscar 1999 för filmen 

Bacheha-e Aseman (Himlens barn, 1997). Majidi, född 1959, började sin karriär som 

skådespelare i tre av Mohsen Makhmalbafs filmer. I likhet med filmer av andra 

berömda iranska konstnärliga (arthouse) regissörer, som Abbas Kiarostami, har Majidis 

filmer också neorealistiska drag som kan förknippas med italiensk neorealism, det vill 

säga protagonister i utsatt ställning, öppna slut, långa tagningar, social kritik och 

begränsade geografiska områden. Majidis filmer handlar ofta om utsatta människors 

svåra liv i Iran, men han har också påverkats av klassiska persiska poeter, särskilt 

Hafez, Sa’di och Rumi, vars metafysiska sufiska världsbild ligger till grund för hans 

filmer, ofta subtilt och vanligen med en realistisk känsla (Zargar, 2016, sid. 5, 6). 

Filmen Bacheha-e Aseman (1997) berättar om den unge Ali, som tappar sin systers skor 

när han försöker få dem lagade. Han vill inte besvära sin fattiga far med att köpa nya 

skor till systern. Ali och systern Zahra delar istället på skoldagen och springer fram och 

tillbaka mellan hem och skola. På så vis kan de använda Alis enda par skor båda två.  

Ali ser sedan en chans att vinna ett par skor som tredje pris i en lokal kapplöpning och 

deltar i tävlingen. Han vinner dock inte skorna, eftersom han i stället kommer på första 

plats (Zargar, 2016, sid. 5, 6). 

 

5.5 Regissören Mohsen Makhmalbaf  

Mohsen Makhmalbaf är en av de mest produktiva iranska filmregissörerna. 

Makhmalbaf, som var militant motståndare till shahen i sin ungdom, arresterades  

1974 vid 17 års ålder när han försökte avväpna en polisman. Han frisläpptes 1979 i 

början av den islamiska revolutionen. Med sin religiösa bakgrund hade han då inte sett 

en enda film. Eftersom han var en produktiv pjäsförfattare, funderade han på att skapa 

”islamisk film” och arbetade därför för statliga kulturorganisationer. Filmerna han 

gjorde under denna period var ytterst dogmatiska och användes som propaganda för den 

teokratiska regimen (Boffa, 2008, sid. 1,2).  
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Eftersom Makhmalbaf såg att revolutionen inte fick slut på fattigdom och korruption, 

blev han alltmer kritisk till regimens politik. I filmen Dastforoush, 1987 (The Peddler) 

avslöjar han underklassens usla levnadsvillkor. Och i Bicycleran, 1989 (Cyklisten) 

fördömer han både de korrupta handlarna i bazarerna och utnyttjandet av afghanska 

flyktingar i Iran (Dabashi, 2001, sid.186). 

   

6. Nutida iransk film 

Regissören och producenten Shahram Mokri menar att en ny generation filmskapare  

har formats i Iran. Sjätte generationens iranska filmskapare är mer medvetna om den 

samtida filmen i världen än tidigare generationer. I detta avsnitt beskrivs den iranska 

filmens situation idag samt regissören Asghar Farhadis roll i den nutida iranska filmen. 

Den digitala filmtekniken började användas i Iran kring år 2000 och följer huvud-

sakligen den trend som nya medier för med sig. I sin doktorsavhandling menar Alireza 

Razazifar att denna trend växlar beroende på vilken uppgift den iranska filmen har. På 

grund av Irans realistiska filmkultur och att det finns neorealistiska filmskapare, växer 

en ny sorts filmskapande fram som har inflytande på internationell film. Han anser att 

filmskaparna har hittat nya sätt att närma sig verkligheten och gestalta den i sina filmer. 

Denna nya filmverklighet har emellertid fler drag från den verkliga världen än den 

analoga, tack vare kraften i digitala kameror och teknik. Eftersom den iranska 

regeringen också visat speciellt intresse för digitala specialeffekter har möjligheterna att 

göra högbudgetfilmer i Iran ökat och därmed användningen av digitala specialeffekter 

och digitalt framställda bilder med sina egna syften och budskap. Razazifar visar att det 

finns ett nytt samband mellan digitala specialeffekter och iransk religiös ideologi. Han 

anser att iransk film står inför ett nytt sätt att göra film inom det traditionella iranska 

filmskapandet. Det finns respekt för det analoga arvet men det finns också starka band 

till verkligheten vad gäller neorealismen i konstnärlig film. När det gäller högbudget-

filmer har den digitala filmtekniken den främsta rollen (Razazifar, 2015, sid. 262). 

Det går att hävda att sociala dramafilmer utgör huvuddelen av iranska nutida filmer och 

att alla andra kategorier, det må vara melodramer eller komedier, krigsfilmer eller 

feministiska filmer, thrillers eller religiösa filmer, utgör en subkultur till huvudgenren. 
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Det är svårt att hitta filmer värda att diskutera som inte har någon form av inslag av 

socialt drama. De flesta regissörerna utnyttjar element av socialt drama i filmer under 

täckmantel av andra genrer (Jahed, 2017, sid. 133). 

När iranska sociala dramafilmer före och efter revolutionen jämförs, framgår det att  

det finns en större djärvhet hos de postrevolutionära och nutida filmskaparna. Publiken 

tilltalas också mer av seriösa filmer som lyfter de många sociala, kulturella och religiösa 

frågorna i dagens Iran. Även om lätta komedier fortfarande drar in mest till 

biljettkassorna, har många filmer med seriösa sociala dramateman, som till exempel 

Farhadis A Separation, spelat in stora summor på iranska biografer. Trots att den post-

revolutionära censurens regler har tagit bort sexscener som var vanliga i iransk film före 

revolutionen, har censuren också begränsat religiösa och politiska uttryck. Det gör att ett 

rekordstort antal filmer inte får visningstillstånd. Somliga filmskapare bryr sig inte om 

ifall deras filmer visas offentligt i Iran, eftersom de inte ser någon chans att få tillstånd 

utan att kraftigt ändra sin film. Därför skickar de istället filmen till internationella 

festivaler i hopp om att den distribueras på utländska filmmarknader om festival-

visningen blir framgångsrik (Jahed, 2017, sid. 139). 

Iranskt digitalt filmskapande är en del av den iranska filmindustri som utvecklats i 

landet och är inspirerat både av den rika iranska kulturen och den iranska neorealistiska 

filmtraditionen. Digitala hjälpmedel gör att digitala filmskapare kan närma sig 

verkligheten och producera realistiska och trovärdiga filmer. Den digitala tekniken har 

en viktig roll i den iranska filmens utveckling, eftersom det nu går att skapa filmer som 

inte kunde produceras under den analoga eran (Razazifar, 2015, sid. 263). 

Den prisbelönta iranska regissören och manusförfattaren Shahram Mokri skriver om hur 

filmindustrin i världen och inte minst i Iran förändras. Stora filmbolag använder 

tekniska hjälpmedel för att göra ännu mer glamorösa och storslagna filmer som visas på 

enorma filmdukar. Mokri menar att en bra kameraman idag inte behöver bekymra sig 

om färg eller ljus under tagningen, eftersom detta går att justera i efterhand. Snart 

kommer alla att använda kameror av hög kvalitet och lätt fånga utmärkta bilder. 

Redigeringsutrustningen kommer att vara ännu smartare och en enkel algoritm  

kommer att styra filmens tempo snarare än en redigerare. Iran får också del av dessa 

förändringar. Eftersom landet inte längre är en isolerad ö, har iransk film också fått 
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produktionsmöjligheter inom detta nya industriområde och den nya digitala tekniken. 

Detta underlättar filmskapandet för dagens unga men också för kommande generationer 

(Wittman & Holl, 2021, sid. 226).  

Mokri hävdar att det nu har blivit lättare även i Iran att hitta en kritik, en bok eller en 

kurs om de flesta utländska filmskaparna. Filmkritikerprogram på tv är mycket 

populära, trots paradoxerna. Även om det är olagligt att visa utländska filmer på iranska 

biografer – och undergroundmarknaden för film huvudsakligen är illegal – är det ändå 

möjligt att diskutera och kritisera samma filmer i tv-program och utan att någon nämner 

denna paradox.  

En annan viktig faktor är att olika filmskolor undervisar studenter i filmskapande i 

städerna Teheran, Isfahan, Mashhad och Tabriz varje år. Iranska filmskapare får också 

ofta utmärkelser på internationella festivaler. Mokri anser att den största skillnaden 

mellan de nutida filmskaparna, det vill säga sjätte generationen, och de traditionella 

filmkreatörerna, är deras starka lust att bryta mot de begränsningar de levt med. Den här 

generationen har inte bara överlevt de gamla meningslösa och påtvingade reglerna, utan 

de har själva skapat en ny identitet, trots att landets ekonomi är svårhanterlig och 

ständigt förändras. Unga iranska filmare vet att den instängda atmosfären i 

filmproduktionen i Iran har bildat en säker bubbla som inte kommer att välkomnas av 

dagens publik. Efter hand har den unga generationen ändå tillägnat sig ett filmspråk 

med vilket den kan konkurrera internationellt. Mokri menar att en liten men 

betydelsefull skillnad för sjätte generationens filmskapare är att den ännu mer försöker 

utveckla ett filmspråk som går utanför den iranska filmens värld (Wittman & Holl, 

2021, sid. 227, 228). 

 

6.1 Regissören Asghar Farhadi  

Filmregissören Asghar Farhadis framgång visar på en anmärkningsvärd utveckling 

inom iransk film. 2012 blev Farhadi den förste iraniern som vann en Oscar för  

A Separation (Nader och Simin – En separation). Den följdes av en andra Oscar 2017 

för The Salesman. Hans filmer rör sig mellan konst och kommersiell film och han 

arbetar med professionella skådespelare, både iranska och internationella stjärnor. 
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Genom att utgå från mer genomarbetade manus och använda professionella 

skådespelare har han förnyat arbetsformerna inom iransk film. Farhadi var tidig bland 

iranska filmregissör att lyckas sudda ut gränserna mellan konstnärlig och folklig film 

och genom filmen reflektera över det iranska samhället. Istället för neorealismens 

exotiska lantliga landskap vände hans filmer uppmärksamheten mot medelklass-

iraniernas ångest. Genom att kombinera realism och melodram, förde han åter in mystik 

och spänning i narrativet i iranska konstnärliga filmer och beskrev komplexiteten i sina 

karaktärers sanningar och lögner. Farhadis nationella och internationella framgångar 

ledde till att den nya våg av filmer som producerades i Iran antingen inspirerades av 

eller imiterade hans verk. Plötsligt kom ett antal filmer från Iran som fokuserade på 

medelklassmänniskor i Teheran och med intriger som innehöll oväntade kast, vilket  

var en Farhadi-signatur (Pak-Shiraz, 2020, sid. 269). 

Farhadi är ett undantag bland de allmänt erkända filmskaparna i iransk film efter 

revolutionen. Hans ämnesval har förändrats och hans filmer fokuserar numera på etiska 

dilemman och kulturella skillnader i iranskt stadsliv och socialgrupper. Med andra ord 

väljer Farhadi just de ämnen som inte funnits med i iransk film efter revolutionen, det 

vill säga de som behandlar inhemska och sociala konflikter. Hans karaktärer är mer 

känslomässigt sammansatta och mindre omedelbara, berättarstrukturerna är 

komplicerade och den handkamera som han använder är mer typisk för dokumentärer. 

Farhadis filmer har ett mycket snabbt tempo som han uppnår genom en tydlig 

användning av redigeringstekniker, känslomässig identifikation, dramatisk intensitet 

och dialog. Om Farhadis filmskapande skall placeras i den postrevolutionära iranska 

traditionens sammanhang, krävs det nya kritiska regler (Rugo, 2016, sid. 175). 

En ny generation filmskapare i Iran bygger idag vidare på den iranska filmens 

traditioner, även om den med självtillit utvecklar en ny estetik och ett eget språk.  

I denna förnyelse finns en lekfull hyllning till den iranska filmens mästare samtidigt 

som en ny genre skapats inom iransk film (Pak-Shiraz, 2020, sid. 270). 
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7. Filmanalyser 

7.1 Analys av Bicycleran (Cyklisten) 

Typiska stildrag i neorealismen, alltså de narrativa elementen, var att använda naturligt 

ljus och att undvika dekorativ mise-en-scène. Att filma på plats och inte i studio var ett 

annat karakteristiskt drag. Amatörskådespelare och vanligt folk användes istället för 

professionella aktörer. De neorealistiska filmernas narrativ handlar ofta om fattigdom, 

klasskillnader, social oro och politiskt förtryck. Den neorealistiska narrationen ligger 

alltså till grund för analysen av Bicycleran, Mahi va Gorbeh och Khorshid.  

Filmen Bicycleran har mycket gemensamt både till stil och innehåll med Vittorio De 

Sicas neorealistiska klassiker, Ladri di biciclette. Enligt filmteoretikern Weinberger har 

Makhmalbaf trots likheterna skapat en egen och tydligt iransk neorealism (Weinberger, 

2006, sid. 50).  

Nasim är en afghansk immigrant i Iran. Hans fru Noghred är allvarligt sjuk och behöver 

operereras, men han har inte tillräckligt med pengar för att betala operationen. Nasim 

och hans enda son Jomeh är hela tiden ute på gatorna i staden och försöker få tag på 

jobb och pengar. De stöter ihop med en man som känner till att Nasim en gång vunnit 

ett cykelmaraton. Mannen föreslår att Nasim ska genomföra ett cykellopp utan avbrott i 

en hel vecka. Om han lyckas ska mannen betala hustruns operation. Pengarna kommer 

att samlas in genom att publiken slår vad om att Nasim klarar utmaningen. Eftersom  

han är i behov av pengar accepterar han att mannen ordnar en vadhållning kring 

sjudagarsloppet. Två konkurrerande vadhållningsgrupper följer loppet, den ena försöker 

hålla honom vaken med vitaminer och injektioner, den andra drogar honom med 

sömnmedel, så att han ska ramla av cykeln. Eftersom platsen han cyklar på ligger 

bredvid ett konsulat finns det även politiska komplikationer. Många gatuförsäljare och 

matvagnar utnyttjar också situationen för egen vinning.  

Redan i början av filmen ser Nasim och Jomeh på avstånd en annan fattig man som i 

smyg lägger sig under ett lastbilsdäck. När chauffören får syn på honom börjar han 

skrika och männen, som står runtomkring och betraktar händelsen, hjälper mannen upp. 

De försöker snabbt trösta honom och ger honom lite pengar. I sin förtvivlan utför Nasim 

samma handling men istället för att bli tröstad eller få pengar börjar männen slå honom 
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och skrika att han skapar problem för dem. Här visar det sig att livet och verkligheten 

inte är samma för alla. Filmens upplägg bygger på Nasims konstanta trampande som ger 

en bild av att livet rör sig i en cirkel som upprepas gång på gång. I filmen gestaltas att 

fattigdom och förnedring inte ska hindra människor från att hjälpa varandra eller att 

sluta vara mänskliga. 

Huvudpersonen Nasim bär upp filmen. Hans ödmjuka och tillbakadragna karaktär 

skapar en stark medkänsla hos åskådaren. Nasim (Ismail Soltanian) är inte skådespelare 

utan det är första gången han får uppleva att spela i en film. Hans son, liksom de flesta 

andra i filmen, är inte heller professionella skådespelare. Detta gör att filmen ger ett 

realistiskt, nästintill dokumentärt intryck.  

Filmen Bicycleran har även följt andra viktiga neorealistiska principer, till exempel att 

filma på plats och inte i studio. I flera scener rör sig Nasim och hans son Jomeh i vimlet 

bland människorna i staden. Och när Jomeh springer fram och tillbaka mellan sin 

cyklande pappa och sin sjuka mamma, syns också staden och livet på gatan. Detta 

skapar ofta en öppen mise-en-scène med naturligt ljus, där det vardagliga livet utgör en 

del av filmens neorealistiska karaktär och uppbyggnad.  

Filmens händelseförlopp blir logiskt när Nasim den fjärde natten svimmar och ramlar av 

cykeln medan domaren och många andra runt honom sover. De enda som ser detta är 

mannen som satte igång cykelloppet och en annan man som spelar blind. Nasims bästa 

vän ersätter honom på cykeln med en sjal virad runt huvudet och cyklar ända fram till 

morgonen. Nasim får på så sätt vila ut under natten och de lyckas byta av varandra 

innan alla vaknat igen.  

Under filmens gång kommer åskådaren nära några andra karaktärer som alla har sina 

egna bekymmer och problem att handskas med. Ingen annan bryr sig om Nasims utsatta 

situation vilket är vanligt i neorealistiska filmer. Det finns inte några renodlade hjältar. 

Samhället och religionen kan inte lösa problemen utan det hänger bara på den enskilda 

människan. Detta syns tydligt även i Ladri di biciclette, där Antonio Ricci varken får 

hjälp av polisen, kyrkan eller folket på cykelmarknaden. Han lämnas kvar utan att få 

tillbaka sin stulna cykel.  
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Upplösningen i Bicycleran visar att Nasim till slut lyckas genomföra sjudagarsloppet. 

Hela staden har kommit för att se och hylla honom som en hjälte. Nyhetsmedia är på 

plats. Mannen som satte igång vadslagningen har redan rymt med pengarna. Människor 

ropar till Nasim att han har lyckats och kan kliva av cykeln. Nasim vägrar och fortsätter 

att cykla runt, runt. För åskådaren blir det tydligt att Nasim inte vill kliva av, för att det 

är lättare för honom att fortsätta cykla än att gå tillbaka till sin egen verklighet, där 

fattigdomen, hans son Jomeh och hans sjuka fru väntar på honom. Många scener som 

denna skapar en djup medkänsla mellan åskådaren och Nasim. 

 

7.2 Analys av Mahi va Gorbeh  

Filmen Mahi va Gorbeh (Fisk och katt, 2013) av Shahram Mokri är en av de viktigaste 

filmerna i den nutida iranska filmen. Den har prisbelönats internationellt, bland annat 

vid festivalerna i Venedig och Fribourg. Mahi va Gorbeh är filmad i en enda tagning 

som är 131 minuter lång. Den icke-linjära berättelsen är ett nyskapande sätt att använda 

form i iransk film som Mokri har lyckats med. 

Filmen handlar om en vägkrog som det går rykten om. Det skvallras om att 

restaurangen serverar människokött till gästerna. En grupp studenter har kommit till 

trakten för att campa vid en sjö och delta i en drakflygningstävling. Ryktet om 

människokött bygger på en verklig händelse 15 år tidigare, då man i restaurangen 

hittade malet människokött. Det visade sig att det kom från människor som försvunnit i 

trakten. 

Vad som gör filmen speciell är dess cirkulära och unika form. 131 minuters tagning 

utan avbrott gör att tidsbegreppet, den verkliga tiden, förlorar sin mening. I filmen följer 

kameran karaktärerna som en berättare, som går från den ena personen till den andra i 

en och samma stund. Det som publiken ser sker vid samma tidpunkt men från olika 

personers synvinkel. Det är den första iranska filmen som manipulerar tid och rum. 

Berättandet följer inte det kollektiva händelseförloppet, det vill säga att det som berättas 

för oss görs utan hänsyn till händelsernas prioritet och fördröjning. Först syns en skadad 

person, sedan misshandeln som orsakade skadan. Detta visas inte genom en flashback 

(tillbakablick) utan som i en värld där tiden har en annan betydelse. 
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Handlingen är mindre betydelsefull än tekniken. Som filmteoretikern Cesare Zavattini 

uttrycker det har neorealismen en social och humanistisk uppgift, och det mest 

utmärkande draget, den största förnyelsen i neorealismen, är att förstå det nödvändiga i 

berättelsen (Spinelli Coleman, 2011, sid. 88). I Mahi va Gorbeh däremot tar tekniken att 

manipulera tid och rum över filmens handling, vilket ger verket en annan riktning. Även 

om det finns några stildrag som följer de grundläggande reglerna i neorealismen, som 

till exempel att filmen är inspelad på plats och inte i studio och att naturligt ljus 

används, ger det inte effekten av en neorealistisk film. Eftersom filmen är gjord i en 

enda tagning på över två timmar krävde denna tekniska prestation att filmteamet först 

repeterade 30 dagar i Teheran och därefter 30 dagar på plats. Mokri använde därför 

professionella teaterskådespelare med vana att spela långa föreställningar på scen under 

långa perioder (Pak-Shiraz, 2020, sid. 274).  

23 skådespelare och fem musiker deltog i inspelningen av den noggrant styrda 

berättelsen. Ett av de viktigaste elementen i neorealistiska filmer är att amatör-

skådespelare används istället för professionella, vilket i sin tur förstärker känslan av  

att personen är i sin egen verklighet och inte spelar med i en föreställning. Utifrån  

Mahi va Gorbehs uppbyggnad är det omöjligt för skådespelarna att ta ett enda steg  

åt fel håll, eller att statister eller vanligt folk skulle synas i bild. I de flesta neorealistiska 

filmer som tagits upp i uppsatsen, syns däremot vanligt folk och det vardagliga livet i 

mise-en-scène. I neorealistiska filmer är detta betydelsefullt för att ge en verklighets-

känsla och en känsla av närvaro. Mahi va Gorbeh följer inte stilen i traditionella 

neorealistiska filmer. Filmens uppbyggnad, alltså det icke-linjära narrativets berättande, 

ligger långt ifrån stilen hos traditionella iranska neorealistiska filmskapare. Med tanke 

på filmens uppbyggnad och genre, slasher, kommer regissören med en ny röst i iransk 

film. Han överger det vardagliga i det iranska samhällslivet, bekymmer som människor 

möter, det vill säga det som är motorn i den neorealistiska filmstilen. Detta kan ses till 

exempel i den italienska Ladri di biciclette, som handlar om fattigdom och en stulen 

cykel, eller i den iranska filmen Bacheha-e Aseman, som kretsar kring fattigdom och ett 

syskonpar som tvingas dela ett par skor. 
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7.3  Analys av Khorshid  

Majid Majidi har än en gång gjort en film där barnen står i centrum, nämligen Khorshid 

(Solens barn, 2020). Ett av Majidis kännetecken som regissör är att arbeta med barn och 

barns omständigheter och problem i samhället. Detta kan tydligt ses i filmerna Pedar 

(Fadern, 1996) och Bacheha-e Aseman (Himlens barn, 1997).  

Filmen Khorshid handlar om gatubarnet Ali och hans tre kompisar som livnär sig på att 

stjäla bildäck från lyxbilar i Teheran. Redan i första scenen, som är en pågående stöld, 

visar Majidi den stolthet och de ledaregenskaper Ali har. Därför ger huvudantagonisten 

Hashem uppdraget till Ali att leta efter en skatt i källaren under skolan Khorshid, en 

specialskola för utsatta barn. Hashem driver en andrahandsbutik och säljer antikviteter, 

vilket får Ali att tro på uppdraget att hitta skatten, som han tänker att han och 

kompisarna ska behålla. Ali och hans kompisar går till skolan, presenterar sig och låtsas 

att de vill gå där och plugga, men de har ett helt annat mål. Skolan har bara några få 

lärare, en rektor, en biträdande rektor och en vaktmästare. Alis pappa och lillasyster har 

omkommit i en brand och efter det blev hans mamma (spelad av Tannaz Tabatabie) 

psykiskt sjuk och ligger på mentalsjukhus. Biträdande rektorn (spelad av Javad Ezati) är 

den vuxne som har störst medkänsla med barnen och som står närmast dem. En av Alis 

tre kompisar heter Abolfazl och är duktig på matematik. Abolfazl har en syster, Zahra, 

som säljer godis och tuggummi olagligt i tunnelbanan. De är afghanska papperslösa 

flyktingar i Iran. Ali gillar Zahra väldigt mycket.  

Under sökandet efter skatten splittras gruppen på grund av de svårigheter som uppstår 

för varje individ. Abolfazl och Zahra återvänder till Afghanistan eftersom deras liv i 

Iran blivit omöjligt. En av pojkarna väljs in i en fotbollsklubb som biträdande rektorn 

har kämpat med att få in honom i. Den tredje pojken tvingas följa med sin drogberoende 

far för att jobba hos en man som fadern har skulder till. Hashem och hans gäng grips av 

säkerhetspolisen. Skolan har tvingats stänga till följd av brist på pengar. Ali är ensam 

kvar men fortsätter ändå att gräva den långa tunneln för att hitta Hashems skatt. Till slut 

når han fram och hittar ett paket med några kilo vitt pulver, alltså kokain. Åskådaren får 

samtidigt reda på att Hashems bror under en polisjakt några dagar tidigare råkat tappa 

paketet i en avloppsbrunn som ledde till vattenkanalerna under skolans källare. 
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Ali, Zahra, Abolfazl och de två andra pojkarna spelas av verkliga gatubarn, alltså icke-

professionella skådespelare, medan Alis mamma spelas av Tannaz Tabatabie, Hashem 

av Ali Nassirian och biträdande rektorn av Javad Ezati, tre etablerade filmskådespelare. 

Trots att filmen handlar om barnen, är det ändå dessa tre professionella aktörer som för 

filmen framåt. Filmen följer alltså inte fullt ut det neorealistiska stildraget att använda 

icke-professionella skådespelare. Ett exempel är scenen när Javad Ezati, biträdande 

rektorn, får reda på att Zahra gripits av polisen i tunnelbanan och förts till häktet. Han 

går dit och skriver under papper för att få henne frisläppt. När vakterna hämtar henne 

från cellen, ser han att de har rakat hennes hår. Han för henne till bilen där pojkarna 

sitter och väntar, men går snabbt och med tårar i ögonen tillbaka till chefen för häktet 

och skallar honom på näsan, en teknik han hade lärt sig av Ali i skolan några dagar 

tidigare. Den här scenen, som är en av höjdpunkterna i filmen, kräver som andra 

liknande scener, verkligt professionella skådespelare, med erfarenhet och vana att skapa 

dramatisk närvaro. Ett annat exempel är den professionelle skådespelaren Ali Nassirian, 

som har en avgörande roll som Hashem. Det är hans närvaro som styr Alis handlingar, 

känslor, hopp och förtvivlan. Filmens mål att hitta Hashems skatt är manusets bärande 

element, även om filmen ger många andra insikter om samhället och människorna. 

I Khorshid har Majid Majidi använt den unge filmfotografen Homan Behmanesh, som 

är känd för sin rörliga kamera och det tekniska och poetiska valet av bildutsnitt. Det hör 

inte till den filmstil som kännetecknar Majidi. Filmens ”oroliga” kamera och snabba 

inzoomningar ger en känsla av högt tempo men också snabba klippningar, vilket är 

långt från de neorealistiska filmernas typiska drag. Där dominerar istället långa 

tagningar, en mer statisk kamera och fasta bildutsnitt där skådespelarna rör sig istället 

för kameran. Dessa faktorer gör att tempot i neorealistiska filmer är långsammare. 

Ljussättningen i filmen är känslig och flexibel men också genomarbetad. Detta är tydligt 

genom hela filmen men speciellt i scenerna där Ali gräver tunneln för att hitta skatten. 

Den gula lampan i tunneln, den röda lampan i källaren och det gröna neonljuset i 

Hashems secondhandbutik ger filmen en förhöjd känsla av dess konstnärliga kvalitéer. 

Samtidigt minskas den neorealistiska känslan, eftersom neorealistiska filmer för det 

mesta arbetar med naturligt ljus.  

Ett av de viktigaste neorealistiska dragen är att filmerna spelas in på plats och inte i 

studio, och detta följs i filmen Khorshid. Majidi utmanar sig själv genom att använda 
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olika mise-en-scène, på gator, i tunnelbanan, på skolgården med en mängd personer i 

bild att förhålla sig till. Däremot kan den ”oroliga” kameran, de tekniska tricken, som 

till exempel skådespelare i fokus i vimlet på gatan, snabba klipp och alla ljudeffekter, ta 

bort känslan av en neorealistisk mise-en-scène. Där får åskådaren en chans att se hur 

platsen ser ut, att få se statister men även vanligt folk utöver skådespelarna och 

eventuellt att få höra miljöljud.  

Khorshid följer den linje som Majid Majidi alltid har skapat sina filmer utifrån, 

nämligen samhällsengagemang, klasskillnader, fattigdom men framför allt människan i 

centrum. Handlingen närmar sig alltså det neorealistiska berättandet, där allt utgår från 

människans vardagliga bekymmer men också fattigdomen. Den ryms dock inte inom  

de neorealistiska ramarna till skillnad från hans tidigare filmer Bacheha-e Aseman och 

Pedar. Filmen Khorshid formar sig mer till en dramafiktion med populära skådespelare 

som gör att filmen tilltalar en bredare publik. Med tanke på valet av skådespelare och 

filmfotograf visar Majidi att han vill räknas till gruppen av moderna filmskapare som 

gör de nutida och populära filmerna i Iran. 

 

7. Slutsatser  

Genom att diskutera och exemplifiera vilka neorealistiska drag som präglar den iranska 

filmen och de iranska regissörerna under olika tidsperioder och genom att analysera tre 

utvalda filmer, har uppsatsen försökt bidra till att belysa neorealismens betydelse för 

iransk film. Detta har gjorts utifrån narrationsteori, genom att identifiera den form av 

berättande som neorealistiska filmer bygger på i de filmer som analyserats i uppsatsen. 

De grundläggande dragen i neorealistiska filmer är att filma på plats, att använda 

naturligt ljus, att använda amatörskådespelare och vanligt folk istället för professionella. 

De neorealistiska filmerna handlar ofta om fattigdom, klasskillnader, social oro och 

politiskt förtryck. Denna neorealistiska narration ligger till grund för analyserna av 

Bicycleran och de två nutida iranska filmerna Mahi va Gorbeh och Khorshid. 

Frågeställningarna har besvarats genom att först identifiera de neorealistiska dragen i 

analysen av Mohsen Makhmakbafs film Bicycleran och sedan spåra dem i analyserna  

av de två nutida iranska filmerna. 
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7.1 Neorealistiska drag i Bicycleran 

Bicycleran har enligt analysen i uppsatsen många och tydliga neorealistiska drag. För 

det första är handlingen i filmen utmärkande för neorealismen, nämligen fattigdom, 

utsatthet, social orättvisa och politik. Huvudpersonen Nasim, en afghansk migrant i Iran 

tvingas i sin förtvivlan genomföra ett livsfarligt cykellopp. Hans fru är allvarligt sjuk 

och han satsar allt för att få ihop pengar till hennes operation. Pengarna ska komma från 

publikens vadhållning. Som av en händelse går cykelloppet i närheten av ett konsulat 

vilket gör att en politisk dimension också finns med. En karakteristisk faktor inom den 

neorealistiska filmstilen är att använda amatörer och vanligt folk istället för 

professionella skådespelare, vilket ger en stark känsla av neorealism och ett nästan 

dokumentärt drag. Bicycleran följer alltså även den principen eftersom huvudrollen 

Nasim, hans son och många andra roller är amatörer och spelar för första gången i en 

film. Att filma på plats med naturligt ljus hör till neorealismens typiska stildrag. Som 

analysen också visar är Bicycleran inspelad på plats och inte i studio. Det finns flera 

scener där Nasim och hans son rör sig i vimlet bland människorna i staden. Åskådaren 

får möjlighet att se vardagslivet i staden, människorna och en verklighet utanför filmen. 

Genom långa och fasta tagningar i de här scenerna men också närbilder på blickar eller 

ansikten närmar sig filmen ännu mer neorealismens stildrag. Undersökningen kommer 

fram till att Bicycleran är en klart och tydligt neorealistisk film som skickligt använder 

sig av neorealismens viktigaste stildrag. 

 

7.2 Neorealistiska drag i Mahi va Gorbeh 

Mahi va Gorbeh är filmad i en enda tagning som är 131 minuter lång utan avbrott. Den 

är den första iranska film som manipulerar tid och rum. Enligt analysen blir det tydligt 

att filmen redan här bryter mot neorealismens klassiska drag genom sin form, en enda 

tagning, och genre, slasher. För att filmen skulle kunna genomföras krävdes 

professionella skådespelare med vana att spela långa scenföreställningar under långa 

perioder. Därför har Mokri använt sig av professionella teaterskådespelare, något som 

också bryter mot neorealismens stildrag. En annan faktor som får Mokris film att hamna 

utanför den neorealistiska filmstilen är att han har byggt upp sin film genom den icke-

linjära berättelsen. Ett exempel på detta är att åskådaren först får se en skadad person 
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och sedan misshandeln som orsakade skadan. Detta visas inte med en flashback utan 

som i en annan verklighet, där tiden har en annan betydelse. Den linjära berättelsen är 

starkt knuten till neorealismen eftersom dessa filmer ofta har ett budskap och 

handlingen dominerar över tekniken. Mokris teknik att manipulera tid och rum gör att 

filmens handling blir sekundär och det leder till att filmen snarare får en underhållande 

karaktär.  

Utifrån analysen använder Mokri några av de grundläggande neorealistiska elementen, 

nämligen inspelning på plats, inte i studio, och naturligt ljus. Detta gjorde Mokri på 

grund av de speciella omständigheterna med en enda tagning på 131 minuter. 

Skådespelarna rör sig en efter en i skogen under den långa, sammanhängande tagningen 

vilket leder till att Mokri använder naturligt ljus istället för ljussättning. Undersökningen 

visar alltså att Mahi va Gorbeh med sitt icke-linjära narrativ och sin genre ligger långt 

ifrån de traditionella iranska neorealistiska filmskaparnas verk. Den visar också att 

Mokri med sin film tillför en ny röst och en ny stil i iransk nutida film. 

 

7.3 Neorealistiska drag i Khorshid 

Majidi gjorde från början flera starka neorealistiska filmer men har i sina senaste filmer, 

framförallt i Khorshid, visat att de neorealistiska dragen i iransk film inte är lika tydliga 

idag som de tidigare var. Resultatet av analysen av Khorshid tyder på just det här.  

Ett av de neorealistiska drag som finns i filmen Khorshid är att gatubarnen spelas av 

verkliga gatubarn, det vill säga icke-professionella skådespelare. Däremot medverkar  

tre av de mest kända iranska skådespelarna också i de viktigaste rollerna. Khorshid  

är filmad på plats och använder naturligt ljus i olika scener, vilket är ett viktigt 

neorealistiskt kännetecken. I sin film lyckas Majidi hantera olika mise-en-scène på 

gatan, i tunnelbanan och på skolgården. På detta sätt visar han det vardagliga, som i sin 

tur skapar en neorealistisk stämning. I sin film Khorshid fortsätter Majidi på det spår 

som utmärker hans filmer, nämligen klasskillnader, fattigdom och människan i centrum. 

Handlingen närmar sig alltså det neorealistiska berättandet där allt centreras kring 

vardagliga bekymmer och fattigdom. Däremot har Majidi valt att arbeta med en ung 

filmfotograf som är känd för sin rörliga kamera och sitt tekniska bildutsnitt, Homan 
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Behmanesh. Filmens ”oroliga” kamera och snabba inzoomningar men också snabba 

klipp ger den ett högt tempo. Detta ligger långt ifrån de typiska neorealistiska stildragen 

som domineras av långa tagningar, statisk kamera och fasta bildutsnitt vilket gör tempot 

i neorealistiska filmer långsammare. Filmen Khorshid ryms alltså inte inom de 

neorealistiska ramarna, till skillnad från till exempel hans tidigare film Bacheha-e 

Aseman eller Pedar utan den liknar mer en dramafiktion med populära skådespelare 

som gör att den tilltalar en bredare publik.  

7.4 Iransk neorealism och iransk film idag 

Den här undersökningen visar att iransk film har utvecklats i likhet med filmen i övriga 

världen. Den har kommit långt från den tid då neorealistiska filmer spelade en viktig 

roll i landet. Den neorealistiska filmstilen har haft en avgörande betydelse för iransk 

film under olika perioder. Filmskaparna i den iranska Nya vågen började att använda 

neorealistiska stilgrepp i slutet av 1960-talet under shahens regim. Eftersom kritik mot 

traditionerna och regimen inte kunde uttryckas direkt utan att regissörerna riskerade att 

drabbas av censuren var de tvungna att använda symbolik, surrealism och mystik. Som 

forskaren Hamid Naficy skriver i avsnittet om tidigare forskning, var anledningen till att 

den iranska Nya vågen lyckades slå igenom att dessa filmer byggde på verklighets-

bakgrund och kunde beskriva vanliga iraniers liv på ett realistiskt sätt. Den italienska 

neorealismen har bland annat ett tydligt politiskt budskap genom att den behandlar 

fattigdom och klasskillnader och det gjorde att neorealismen fick liknande funktioner i 

iransk film.  

En livskraftig och kreativ filmindustri växte fram i Iran efter den islamiska revolutionen 

1979. Samtidigt fick iranska filmskapare internationell uppmärksamhet och det har visat 

sig att stilen i dessa iranska filmer hade stora likheter med den italienska neorealistiska 

filmen. Utvecklingen av iransk film påverkades starkt av några stora iranska regissörer, 

bland annat Mohsen Makhmalbaf, Abbas Kiarostami och Majid Majidi. Den neo-

realistiska stilen hos dessa regissörer bidrog till att en iransk neorealism tog form.  

Dessa regissörer lyckades göra filmen till sin egen genom att föra in sina egna idéer  

i karaktärerna och berättelsen mer än vad som krävdes av manuset. Detta syns tydligt  

i flera av bland andra Kiarostamis verk men också hos Makhmalbaf och i Mehrjuis 

film Gav. De iranska neorealistiska och Nya vågen-regissörerna kunde med hjälp av 
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realism och en neorealistisk filmstil hålla iransk film vid liv både under shahregimens 

förtryck och efter den islamiska revolutionen. Många dåtida regissörer försökte i sina 

filmer avslöja korruptionen och fattigdomen i landet och kämpade samtidigt med att 

komma undan censuren. Detta ledde till att iranska neorealistiska filmer skapades av 

många filmare och gav iransk film en större uppgift än bara underhållning.  

Omkring år 2000 började den digitala tekniken användas i Iran. Detta ledde till att en ny 

sorts filmskapande växte fram, som hade sin grund i den iranska realistiska filmkulturen 

men också det faktum att det finns neorealistiska filmskapare. I dagens Iran har det 

blivit lättare att orientera sig om utländska filmskapare genom kritik, kurser eller 

böcker. Filmkritikerprogram på tv är populära och idag är det möjligt att diskutera och 

kritisera utländska filmer även om de inte får visas på biograferna. I dagens Iran finns 

också flera filmskolor runt om i landet. Till skillnad från de traditionella regissörerna 

har de unga filmskaparna idag, det vill säga sjätte generationens filmare, ett stort behov 

av att bryta sig loss från den instängda atmosfären som skapats av tidigare generationer. 

De har tillägnat sig ett filmspråk med vilket de kan konkurrera internationellt. Ett tydligt 

exempel på den här utvecklingen är filmen Mahi va Gorbeh av Shahram Mokri som 

varken följer den traditionella iranska stilen eller de neorealistiska iranska filmskaparna.  

När det gäller den nutida iranska filmen har den tvåfaldigt Oscarsbelönade Asghar 

Farhadi en viktig roll. Han är en länk mellan de postrevolutionära och de nutida 

regissörerna. Farhadi bröt mot de traditionella former som iransk film byggde på, bland 

annat genom att använda professionella skådespelare och genombearbetade manus. Han 

var en av de tidigaste iranska filmarna som suddade ut gränserna mellan konstnärlig och 

folklig film. Istället för att röra sig i neorealismens exotiska landskap valde Farhadi att 

berätta om medelklassens ångest i stadsmiljö. Hans inhemska och internationella 

framgångar gjorde att en ny våg av filmer från Iran inspirerades av eller till och med 

imiterade hans verk. Farhadis stil har fått många efterföljare i nutida iransk film. 

Huvuddelen av iranska nutida filmer utgörs av sociala dramafilmer. Alla andra 

kategorier, melodramer eller komedier, krigsfilmer eller feministiska filmer, thrillers 

eller religiösa filmer, är en subkultur till huvudgenren. Det är svårt att hitta filmer värda 

att diskutera som inte har någon form av inslag av socialt drama. De flesta regissörerna 

utnyttjar element av socialt drama i filmer under täckmantel av andra genrer. 
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Resultatet av analysen av filmerna Mahi va Gorbeh och Khorshid gör gällande att 

iranska nutidsfilmer framför allt hamnar i dramagenren. Till detta har även Farhadis 

betydelse för den nutida iranska filmen bidragit. Den nutida filmen handlar ofta om livet 

bland medelklassiranier, där etiska dilemman, politiska idéer och intellektuella 

problemformuleringar kontrolleras av den islamiska censuren. Den islamiska censuren 

är fortfarande den största utmaningen för filmskaparna i Iran, vilket gör att det blir 

mycket svårt att göra filmer i andra genrer. I en komedi till exempel går det varken att 

skämta om religion, kön, etnicitet eller politik. Ett annat exempel är science fiction som 

går emot regimens tro och religion.  

 

7.5 Slutord 

Den digitala tekniken har liksom sociala medier en viktig roll i Iran. Att nuförtiden få 

tag på den teknik som krävs har blivit mycket lättare för de unga filmskaparna i Iran. 

Tekniken gör att ett större antal filmer kan spelas in av personer med olika bakgrund 

och erfarenheter. Sjätte generationens filmare har idag goda möjligheter att följa 

internationell film och komma ifrån de begränsningar som regimen men också de 

tidigare regissörerna har skapat. 

Utifrån uppsatsens resultat går det inte att påstå att det inte längre görs någon 

neorealistisk iransk film idag. Det undersökningen visar är att de neorealistiska dragen 

inte följs fullt ut och inte är lika framträdande som tidigare i iransk film. När det gäller 

kategoriseringen av neorealistiska filmer, både från Italien och Iran, hamnar de oftast i 

dramagenren. Eftersom de flesta nutida iranska filmerna faller inom dramagenren är det 

ändå naturligt att neorealistiska drag förekommer, framför allt vad gäller handlingen, 

det vill säga fattigdom, klasskillnader och politiskt förtryck. Detta är frågor som inte går 

att undvika.  
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