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ADNOTARE

Zaporojan Radu-Dumitru. Imaginea femeii in cinematografia moldoveneasca. Teza de doctor in arte,
specialitatea 654.02 — Artad cinematografica, televiziune si alte arte audiovizuale (doctorat profesional),
Chisinau, 2026.

Structura tezei: introducere, 3 capitole, concluzii generale si recomandari, bibliografia alcatuita din 66
de titluri (in limbile romana, engleza, franceza, rusd), 2 anexe, 114 pagini text de baza.

Cuvintele-cheie: femeie, feminism, cinematografie, Republica Moldova, film documentar, film
de fictiune, R.S.S.M, ,,Moldova-film”.

Domeniul de studiu: Istoria si estetica artei cinematografice.

Scopul tezei constd In fundamentarea teoretica si documentarea prezentei, rolului si impactului
femeii in arta cinematograficd din Republica Moldova, analizatd din perspectiva istoricd, esteticd si
socioculturald. Cercetarea urmareste evidentierea modului in care femeia a fost reprezentatd in filmul
autohton, precum si a felului in care creatoarele de film si-au construit un discurs artistic propriu,
contribuind la diversificarea si imbogatirea expresiei cinematografice nationale. De asemenea, teza isi
propune sda contureze specificul expresiei artistice si profesionale feminine in cinematografia
moldoveneasca, analizand raportul dintre identitate, gen si creatie cinematografica.

Obiectivele tezei: Identificarea si analiza modului de portretizare si reprezentare a femeii in
cinematografia moldoveneasca realizata in perioada sovietica, precum si examinarea contributiei femeilor
la procesul de creatie cinematografica in cadrul studioului ,,Moldova-film”. Analiza prezentei si functiei
personajului feminin pe ecran in filmele documentare si de fictiune moldovenesti din perioada sovietica,
in raport cu contextul ideologic si estetic al epocii. Identificarea cineastelor afirmate dupa obtinerea
independentei Republicii Moldova si evaluarea contributiei acestora la dezvoltarea artei cinematografice
nationale, prin evidentierea tematicii si a directiilor artistice abordate. Stabilirea principalelor repere
teoretice si metodologice utilizate 1n analiza cinematografiei feminine, precum si examinarea modului in
care acestea pot fi aplicate contextului local al Republicii Moldova.

Noutatea si originalitatea stiintifica a tezei constd in abordarea plurivalenta a imaginii femeii in
cinematografia moldoveneasca, analizatd atit in perioada sovieticd a R.S.S. Moldovenesti, cat si in cea
contemporand a Republicii Moldova. Spre deosebire de contextul occidental, unde studiile privind relatia
dintre femeie si cinematograf au o traditie consolidatd, in spatiul local aceastd tematica a fost putin
exploratd si insuficient analizatd din perspectiva teoretica si istoricd. Cercetarea propusa contribuie,
astfel, la completarea unui gol in istoriografia cinematografica autohtond si la dezvoltarea unei
perspective de gen in studiul filmului moldovenesc.

Noutatea si originalitatea conceptului artistic constau in elaborarea unui fundament teoretic de
studiu si cercetare a cinematografiei moldovenesti dintr-o perspectivd feminind, care analizeaza atat
prezenta si reprezentarea femeii in contextul istoric al cinematografiei nationale, cat i manifestirile
acesteia in perioada contemporand. Cercetarea propusa are rolul de a facilita o Intelegere mai profunda a
perspectivei de gen in cinematografia moldoveneasca, a problematicilor cu care se confrunta femeile din
domeniu, precum si a posibilelor solutii care pot contribui la dezvoltarea unei cinematografii si a unei
societati mai echitabile din punct de vedere al genului. Componenta practicd a tezei este reprezentatad de
creatia filmului documentar de cercetare ,, Imaginea femeii in cinematografia moldoveneasca”, care
completeaza demersul teoretic si oferd publicului larg o perspectiva vizuald si accesibild asupra temei
investigate.

Implementarea rezultatelor stiintifice. Teza a fost realizatd la Scoala Doctorald Studiul artelor
si Culturologie a Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plastice din Republica Moldova. A fost evaluata,
discutatd si recomandatd pentru sustinere de membrii Comisiei de indrumare si de Consiliul Scolii
doctorale. Articole din cuprinsul tezei au aparut in sase publicatii ale revistelor stiintifice.



INTRODUCERE

Actualitatea si importanta temei abordate

Dintr-o perspectiva istoricd, procesul de diminuare a diferentelor de gen a inceput sa
capete contur abia in secolul al XX-lea, odata cu afirmarea miscarilor feministe si revendicarea
de catre femei a unor drepturi fundamentale precum cel la vot, la exprimare libera si la egalitate
in viata sociala si profesionald. Acest proces, departe de a fi incheiat, continud si astdzi,
manifestandu-se atat la nivel social, cat si cultural, prin redefinirea rolurilor si a reprezentarilor
de gen in diferite domenii ale vietii publice si artistice.

Desi cinematografia moldoveneascd a beneficiat de analize si documentdri in diverse
lucrari, articole si monografii, istoria sa nu a fost niciodata privita sistematic dintr-o perspectiva
de gen. Lipsesc cercetdri care sd problematizeze motivele pentru care cinematografia a fost si
continud sa fie perceputd drept o profesie preponderent masculind sau care si evidentieze
contributia femeilor la dezvoltarea artei cinematografice in perioada studioului ,,Moldova-film”,
dar si in contextul contemporan.

In spatiul cinematografiei moldovenesti, nu s-a conturat pani in prezent o critici
feministd, nici o bazd teoreticd ori analiticd solidd care sda adreseze Intrebdri privind
reprezentarea femeii pe ecran, participarea sau absenta sa din procesul de creatie
cinematograficd ori specificul tematic si estetic al viziunii feminine In film. Absenta acestor
perspective a generat o forma de latentd si invizibilitate a problematicii de gen, determinind o
lacuna in discursul critic si academic local. In consecinti, atit cineastii, cat si cercetatorii - in
mare parte barbati - nu au manifestat un interes sustinut pentru abordarea acestei teme, ceea ce a
perpetuat marginalizarea contributiei feminine in istoria cinematografiei nationale.

Inca din anii ‘60 ai secolului XX cinematografia occidentala a pus bazele unor discutii si
texte care au dat un semnal de alarma asupra modului de prezentare si participare a femeilor n
cinematografie si au atentionat comunitatile internationale despre necesitatea regandirii
povestilor spuse in cinematografie. Astazi, Republica Moldova are aspiratiile de a face parte din
familia tarilor europene, cu un grad inalt de dezvoltare din toate punctele de vedere, inclusiv
cultural. Studiul cinematografiei din perspectiva de gen, si mai exact al femeii in cinematografie
este unul necesar si actual pentru cd imbogateste gradul de constientizare a realitatilor actuale

dar si cele istorice dintr-o altd perspectivd. Acest studiu propune dezbaterea ,.egalitatii”



conventionale din perioada filmului moldovenesc sovietic.

Aceasta lucrare va analiza imaginea femeii in cinematografia documentard sovietica,
modul de reprezentare a personajelor feminine in filmele de fictiune sovietice si prezenta
femeilor in procesul de creatie la studioul ,,Moldova-film”. Deasemenea, lucrarea va analiza
spatiul cinematografic autohton contemporan, punand accent pe creatia femeilor cineaste care
s-au manifestat in arta cinematografica de la independenta Republicii Moldova pana in prezent.
Vom vedea care este spectrul tematic al filmelor realizate de femeile cineaste si care sunt
perspectivele de evolutie in raport cu viitorul artei cinematografice din Republica Moldova.

Aceasta teza reprezintd un fundament al cercetarii imaginii femeii in cinematografia
moldovenesti care va putea servi drept reper pentru cercetdtorii viitori, atdt locali cat si

internationali.

Scopul si obiectivele tezei:

Scopul tezei constd in fundamentarea teoretica a prezentei feminine in cinematografia
moldoveneasca.

Obiectivele tezei sunt strins conectate la aspectele prezentei feminine in spatiul
cinematografic local:

e Analiza reprezentdrii feminine in filmul documentar moldovenesc realizat in perioada de
activitate a studioului ,,Moldova-Film”

e Identificarea prezentei feminine in procesele de creatie cinematografica din perioada
productiior R.S.S.M.

o Punerea in valoare a autoarelor de film din perioada de activitate la studioul
»Moldova-film”, opera carora a fost insuficient studiatd si analizata.

e Analiza modului de prezentare a personajelor feminine in filmul moldovenesc de fictiune
realizat la studioul ,,Moldova-Film”.

Documentarea spatiului cinematografic national din perspectiva de gen.

Analiza cinematografiei din Republica Moldova, de la independentd pana in prezent, din
perspectiva creatiilor realizate de autoare de film, cu identificarea principalelor directii
tematice si estetice.

e Analiza chipului femeii si a modului de reprezentare in cinematografia realizatd de
femei, prin examinarea tipologiilor de personaje si compararea acestora cu modelele
dominante ale epocii socialiste.

e Argumentarea relevantei si necesitatii unei perspective feminine in cinematografia
nationala ca voce distincta si autentica pentru creatii cinematografice de interes.

Noutatea si originalitatea conceptului stiintifico-practic consta in crearea unei baze solide de

documentare si informare a cercetatorilor nationali si internationali, dar si a publicului larg, cu
privire la aspectele de gen din cadrul spatiului cinematografic moldovenesc. Studiul reprezinta o

primd incercare teoretica cu referire la modelele si stereotipurile de reprezentare a femeii pe



parcursul cinematografiei moldovenesti realizata in perioada R.S.S.M. De asemenea, cercetarea
oferd, pentru perioada de dupa independenta Republicii Moldova pand in prezent, o prima
radiografie a prezentei feminine in spatiul cinematografic national, atat in fata camerei, cat si in
spatele acesteia, intr-un context in care productia de film a cunoscut un proces de relansare.

Componenta practicd a studiului constd in realizarea filmului documentar Imaginea
femeii in cinematografia moldoveneasca, care documenteazd si ecranizeaza prin intermediul
limbajului cinematografic aspectele cheie ale cercetarii. Acest film serveste ca baza audiovizuala
accesibila publicului larg si aduce la cunostintd principalele probleme legate de reprezentarea
feminind pe parcursul cinematografiei moldovenesti, dar si universale. Filmul este construit din
interviuri documentare ale personalitatilor, specialistilor din domeniu si o ilustrare narativa prin
intermediul arhivelor cinematografice de la studioul ,,Moldova-film”.

Baza teoretica si metodologica

Suportul metodologic si stiintifico-practic a fost conditionat de scopul si obiectivele
propuse in teza. In cercetarea imagisticii feminine in peisajul cinematografic autohton am apelat
la critica cinematografica feminind internationald, stabilitd prin intermediul personalitatilor
precum Laura Mulvey, Claire Johnston, Teresa de Lauretis sau Molly Haskell. Aceste
personalitdti au fundamentat cercetarea in spatiul reprezentdrii femeii in cinematografie, ca
urmare a asa numitului ,,Al doilea val de feminism” stabilit deja in anii 60 ai secolului XX.
Cercetarea feminista in cinematografie este complimentata de lucrdrile cercetatorilor nationali
care au stat la baza literaturii de specialitate precum Dumitru Olarescu, Ana-Maria Plamadeala,
Violeta Tipa si Alexandru-Lupascu Bohantov.

Valoarea aplicativa a lucrarii

Componenta aplicativa a tezei consta in stabilirea unor atitudini constiente fatd de modul
de prezentare a femeilor in istoria cinematografiei nationale, dar si in cinematografia curenta.
Lucrarea propune cititorului sa constientizeze stereotipurile de gen, limitarile sociale si
profesionale in raport cu femeia din domeniul cinematografic. La fel, filmul /maginea femeii in
cinematografia Moldovei poate servi drept documentar educational pe marginea subiectului
reprezentarii femeii in mediul cinematografic, constientizarea prezentei autoarelor de film
originare din Republica Moldova dar si creatiilor lor. Deasemenea pentru cineastii sau viitori
cineasti atat lucrarea teoreticd, cat si practicd prezintd un fundament de atitudini. care pot largi
orizonturile si spectrul tematic in viitoarele lucrari cinematografice. Nu 1n ultimul rand, aceasta
teza in ansamblu serveste si ca imbold pe baza caruia tinerele cineaste pot fi incurajate sa
indrazneascd sa isi manifeste aspiratiile de autoare de film. Teza dezbate eticheta patriarhalad a

cinematografiei ca spatiu doar masculin. Conceptele din aceasta teza pot servi drept punct de



referintd 1n elaborarea programelor de studiu in cadrul specialitatilor cinematografice din
Republica Moldova.

Aprobarea rezultatelor.
Teza a fost realizata la Scoala Doctorala Studiul Artelor si Culturologie a Academiei de Muzica,

Teatru si Arte Plastice din Republica Moldova. A fost evaluata, discutata si recomandatd pentru
sustinere de catre Comisia de indrumare si de Consiliul Scolii doctorale. Directiile fundamentale
ale cercetdrii au fost reflectate in 5 publicatii dintre care 5 articole stiintifice in reviste din
Registrul National al revistelor de profil, 3 rezumate ale comunicdrilor stiintifice si precum si in
4 comunicdri prezentate la conferinte stiintifice nationale si internationale. Volumul si structura
tezei: adnotari, introducere, trei capitole, concluzii generale si recomandari, 80 surse
bibliografice, 2 anexe. In total teza contine 114 pagini text de baza.

Sumarul continutului tezei:

Teza de doctorat are doua componente: practica si teoreticd. Componenta practicd
constituie in realizarea filmului documentar Imaginea femeii in cinematografia Moldovei.
Componenta teoreticd include introducere, trei capitole, concluzii generale si recomandari.
Introducerea reflectd tema, actualitatea si importanta problemei abordate, scopul, obiectivele,
noutatea si originalitatea conceptului artistic, baza teoretica si stiintificd, metodele de cercetare,
importanta teoreticd, valoarea aplicativd a lucrarii, implementarea si aprobarea rezultatelor
cercetarii, sumarul compartimentelor tezei.

Capitolul 1, Feminismul in cinematografia universala ofera cadrul teoretic si conceptual
necesar analizei imaginii femeii in cinematografie, printr-o abordare diacronicd a teoriilor
feministe de film si a principalelor tipologii feminine construite in istoria cinematografiei
universale. Capitolul fundamenteazd instrumentarul analitic utilizat In sectiunile urmatoare ale
tezei, plasand reprezentarea femeii in relatie directd cu evolutiile sociale, ideologice si culturale
ale secolului XX si inceputului de secol XXI.

Subcapitolul 7.1. Fundamente teoretice, stereotipuri i obiectivizare urmareste aparitia si
consolidarea criticii feministe de film, de la revendicarile timpurii privind egalitatea de gen pana
la formularea conceptelor-cheie care definesc analiza cinematografica feminista. Sunt discutate
contributiile teoretice esentiale care au problematizat pozitia femeii in raport cu imaginea,
naratiunea si privirea cinematografica, stabilind bazele conceptuale ale cercetarii. Pe acest
fundament sunt analizate mecanismele de obiectivizare sexuald si principalele arhetipuri
feminine consacrate de cinema, evidentiindu-se modul in care identitatea feminind este
simplificatd si subordonata unor functii simbolice, morale sau comerciale. Tot in acest cadru este

abordatd dimensiunea violentei ca element constitutiv al reprezentarii femeii, fie ca victima, fie



ca agent al agresiunii, adesea intr-un context narativ moralizator.

Subcapitolul 1.2. Protagonistele noului mileniu si lupta pentru egalitate examineaza
transformarile recente ale imaginii feminine 1n cinematografia contemporana. Sunt analizate
aparitia unor personaje mai complexe si diversificate, precum si limitele acestor mutatii, care
continud sa fie influentate de structuri narative traditionale si de presiunile comerciale ale
industriei globale. In acelasi timp, discutia este extinsid asupra conditiilor de productie si a
accesului femeilor la pozitii de autoritate creativa, evidentiind relatia dintre reprezentare, putere
si institutionalizare. Sunt abordate politicile culturale si initiativele feministe care urmaresc
reducerea dezechilibrelor de gen, subliniindu-se faptul cd progresul numeric nu echivaleaza
automat cu o transformare calitativa a reprezentarii.

In ansamblu, Capitolul 1 demonstreaza ci imaginea femeii in cinematografia universala
este rezultatul unor constructii culturale si ideologice complexe, iar feminismul cinematografic
constituie un instrument critic indispensabil pentru deconstructia acestora. Cadrul teoretic astfel
conturat devine fundamentul analizei aplicate a cinematografiei moldovenesti, dezvoltatd in
capitolele urmatoare ale tezei.

Capitolul 2 - Femeia in cinematografia din R.S.S.M. propune o lecturd criticd a
reprezentdrilor feminine in contextul ideologic, estetic si institutional al cinematografiei
sovietice moldovenesti. Analiza investigheaza atit imaginea femeii pe ecran — in filmul
documentar si de fictiune produs la studioul ,,Moldova-film” — cat si conditiile de participare a
femeilor la procesul de creatie cinematografica, evidentiind constrangerile si limitele impuse de
sistemul politic si cultural al epocii.

Subcapitolul  2.1. Imaginea femeii in filmul documentar produs la studioul
,,Moldova-film” reuneste analiza cronicilor cinematografice, a revistelor de actualitti (precum
seria Moldova Sovietica), a filmelor-portret si a documentarelor tematice dedicate copiilor,
sarbatorilor sovietice sau personalititilor feminine. In aceste productii, femeia apare
preponderent ca fortd de munca disciplinata, integratd in activitati agricole, industriale si sociale,
fiind reprezentata intr-o logica utilitara, subordonatd discursului oficial al egalitdtii de gen.
Dimensiunea subiectiva si intimd a experientei feminine este rareori exploratd, identitatea fiind
redusd la functia productivd si simbolica In cadrul colectivului. Reprezentarea copilariei
contribuie la consolidarea timpurie a rolurilor de gen, fetele fiind proiectate ca viitoare mame
sau membre devotate ale societitii socialiste. In cadrul sarbatorilor si ritualurilor oficiale, corpul
feminin este instrumentalizat simbolic, devenind vector al memoriei colective, al sacrificiului si
al devotiunii fatd de stat. Filmele-portret dedicate unor personalitdti feminine ilustreazd o

tensiune constantd intre valorizarea individualitdtii si integrarea realizarilor personale intr-o
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retoricd de glorificare a sistemului. Tot in acest cadru este analizatd prezenta femeilor din spatele
camerei, cu accent pe activitatea regizoarelor Olga Ulitkaia si Ana luriev, ale caror parcursuri
profesionale reflectd atit posibilitatile, cat si limitele afirmarii feminine Intr-un sistem
cinematografic centralizat si puternic ideologizat.

Subcapitolul 2.2. Imaginea femeii in filmul de fictiune produs la studioul ,, Moldova-film”
examineazd constructia personajelor feminine Tn naratiunea cinematograficd de fictiune, inclusiv
in filmele realizate de Emil Loteanu. Analiza evidentiazd predominanta unor tipologii
conventionale, in care femeia este adesea subordonata protagonistului masculin si definitd prin
functii morale, familiale sau ideologice. Chiar si In cazul unor personaje centrale, autonomia
narativd si complexitatea psihologicd raman limitate de cadrele normative ale ideologiei
sovietice. In filmele lui Loteanu, figura feminind capiti uneori o aurd liricd si poeticd, insd
aceasta esteticizare nu conduce automat la emancipare narativa, ci poate functiona ca o forma
subtild de idealizare si mitizare. In ansamblu, Capitolul 2 demonstreazi ci imaginea femeii in
cinematografia din R.S.S.M. este profund modelata de ideologia sovieticd, care promoveaza un
discurs aparent egalitar, dar Tn esentd normativ si restrictiv. Femeia este reprezentatd ca resursa
productiva, simbol ideologic sau figura secundard in arhitectura narativa, iar accesul la autoritate
creativa ramane limitat. Acest capitol constituie fundamentul necesar pentru analiza comparativa
a perioadei post-sovietice, dezvoltata in Capitolul 3, unde sunt examinate mutatiile si
continuitatile imaginii feminine Tn cinematografia Republicii Moldova independente.

Capitolul 3, Femeia in cinematografia Republicii Moldova este consacrat analizei
cinematografiei realizate de femei in Republica Moldova dupa obtinerea independentei, perioada
marcatd de restructurdri institutionale, transformari socio-culturale si redefinirea identitatii
cinematografiei nationale. Capitolul urméreste modul in care femeile cineaste se afirma ca
autori, tematici si viziuni artistice, intr-un context lipsit de constrangerile ideologice sovietice,
dar caracterizat de precaritate economica si instabilitate structurala. Demersul analitic debuteaza
cu subcapitolul 3.1. Cineastele Republicii Moldova: parcursuri artistice si filmografii, care ofera
o cartografiere a cineastelor active in perioada post-sovieticd, evidentiind diversitatea
parcursurilor profesionale si a filmografiilor dezvoltate dupa 1991. Sunt analizate conditiile de
productie, accesul la finantare si modalitétile prin care autoarele de film au reusit sa se afirme
intr-un spatiu cinematografic aflat in proces de reconstructie. Subcapitolul subliniaza
continuitdtile si rupturile fatd de perioada sovieticd, in special in ceea ce priveste autonomia
artisticd si asumarea unui discurs personal. Aceastd perspectiva este aprofundata in subcapitolul
3.2. Temele recurente si imaginea femeii in cinematografia Republicii Moldova, care analizeaza

principalele directii tematice abordate de cineastele moldovene. Filmul documentar ocupa un loc
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central, devenind un spatiu privilegiat pentru explorarea memoriei colective, identitatii,
traumelor sociale, migratiei, familiei si conditiei feminine in context post-sovietic. Subcapitolul
evidentiaza orientarea spre realism, introspectie si subiectivitate, precum si distantarea fata de
modelele narative ideologizate ale trecutului. Capitolul se incheie cu subcapitolul 3.3.
Importanta viziunii feminine in cinematografia nationala si internationald, care plaseaza
cinematografia realizatd de femei din Republica Moldova intr-un context mai larg, european si
international. Sunt discutate perspectivele de dezvoltare, vizibilitatea pe scena festivaliera si
potentialul unei abordadri de gen ca factor de diversificare si revitalizare a cinematografiei
nationale. Subcapitolul subliniaza faptul cd, chiar In absenta unui curent teoretic consolidat de
tip cinema feminist moldovenesc, creatiile feminine contribuie semnificativ la redefinirea
identitatii cinematografice a Republicii Moldova. Tot aici facem o incursiune mai detaliata in
procesul de creatie a componentei practice a prezentei teze, materializatd in filmul documentar
Imaginea femeii in cinematografia moldoveneascd. In concluzie, Capitolul IIT evidentiaza faptul
ca perioada post-independentd marcheaza o etapa de afirmare progresiva a femeilor cineaste ca
autori de discurs si viziune artisticd, iar personajele feminine ale cinematografiei moldovenesti
contemporane au obtinut valente noi ce imbogatesc artistic filmografia nationala.
Cinematografia feminind din Republica Moldova se configureaza ca un spatiu al explorarii
subiectivitatii, al memoriei si al realitdtilor sociale contemporane, oferind premisele unei
dezvoltari durabile si pluraliste a cinematografiei nationale. Teza se finalizeaza cu concluzii
generale si recomandari, care sintetizeazd rezultatele cercetdrii si evidentiaza contributia
perspectivei de gen 1n analiza cinematografiei moldovenesti, precum si cu anexe, ce completeaza

demersul teoretic prin materiale documentare si ilustrative relevante pentru tema investigata.
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1. FEMINISMUL iN ARTA CINEMATOGRAFICA UNIVERSALA

1.1 Fundamente teoretice, stereotipuri si obiectivizare
De-a lungul istoriei, femeia a fost reprezentatd printr-o serie de categorii simbolice

profund contrastante: divinitate atotputernicd sau fiintd marginalizatd; cauza a conflictului si
violentei sau sursa a reconcilierii si stabilitatii; eroind a muncii sau servitoare supusd; mama
protectoare sau instrument al reproducerii biologice; sursa de inspiratie artistica sau obiect erotic
destinat consumului vizual. Aceastd ambivalentd structurald a imaginii feminine este rezultatul
unui parcurs istoric indelungat, care depaseste cu mult limitele epocii moderne. Avand in vedere
complexitatea si amplitudinea acestui proces, analiza de fata se va limita la ultimul secol de
istorie a cinematografiei, propunand o scurtd radiografie a modului in care critica de film si
teoriile feministe au descris, problematizat si reinterpretat reprezentarea femeii in arta
cinematografica.

Un punct de referintd timpuriu 1l constituie filmul Metropolis (1927) de Fritz Lang, in
care actrita Brigitte Helm interpreteazd un dublu rol, ce poate fi citit ca o metafora a naturii
contradictorii a feminitdtii in imaginarul modern. Personajul Maria este prezentat initial ca figura
materni idealizatd, protectoare a copiilor si simbol al purititii morale. In opozitie, replica sa
mecanicd, femeia-robot, intruchipeaza o sexualitate ostentativa, lipsitd de afect si de constiinta
morald. Pentru anul 1927, aceastd reprezentare constituia atat un tabu, cat si o anticipare a
tensiunilor viitoare legate de corpul feminin, tehnologie si control social.

In perioada neorealismului italian, reprezentarea femeii este puternic influentatd de
transformarile sociale si politice postbelice, precum si de emergenta discursurilor despre
emanciparea feminina si egalitatea de gen. Tipologia ,,femeii naturale” se regaseste in filmul
Roma, oras deschis (Roma, citta aperta, 1945) de Roberto Rossellini, prin personajul Pina.
Aceasta este prezentatd ca femeie activd social si politic, capabilda sa imbine maternitatea,
sexualitatea si angajamentul civic. Sexualitatea sa premaritald poate fi interpretata ca un semn al
eliberarii de conventiile morale traditionale, in timp ce respingerea luxului si a excesului o
apropie de idealurile etice ale realismului social.

In acelasi timp, cinematografia hollywoodiani, a perioadei anilor ‘40 - 60, valorifica
intens stereotipul femme fatale (femeia fatald), specific filmului noir, unde femeia este construita
ca figura misterioasd, seducatoare si periculoasa, adesea responsabilizatd pentru decaderea sau

pierzania personajului masculin.
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Anii 1960 marcheaza o intensificare a discursurilor despre libertatea corpului si a dorintei, in
special 1n spatiul occidental. Cinema-ul reflectd aceste schimbdri prin aparitia unor personaje
feminine tot mai dezgolite, libertine sau provocatoare, fie ca expresie a autonomiei personale, fie
ca obiecte ale privirii masculine. Aceastd dinamica diferd insd semnificativ in functie de
contextul geopolitic: in blocul socialist, inclusiv in Uniunea Sovietica, femeia este reprezentata
ca figura morala ireprosabila, productiva si desexualizata, perfect integrata in proiectul ideologic
al statului.

Anii 1990 aduc, pe de o parte, destrdmarea blocului socialist si aparitia noilor state
nationale, iar pe de altd parte, accelerarea globalizarii capitaliste si a culturii vizuale de masa. In
acest context, femeia In cinema este adesea redusa la un rol secundar: accesoriu al violentei, al
puterii economice sau al eroului masculin. Expansiunea tehnologiilor digitale stimuleaza
dezvoltarea filmelor science-fiction, post-apocaliptice si de actiune, unde personajele feminine
sunt frecvent plasate in ipostaze de asistentd, chelneritd, dansatoare, victimd sau partenera
romantica ce trebuie salvata.

Secolul XXI riméne un spatiu deschis si instabil pentru arta cinematografica. in ultimele
doua decenii, se observd o reconfigurare progresivd a reprezentdrii femeii, marcata de
recuperarea dreptului la autodeterminare, pluralitate identitard si complexitate psihologica, chiar
daca aceste transformari Intdmpind rezistentd din partea structurilor patriarhale persistente.
Circulatia globala a ideilor, facilitatd de mediul digital, a contribuit la aparitia unor noi forme de
cinema feminist si post-feminist, care contestd stereotipurile traditionale si propun perspective
alternative.  In prezent, imaginea femeii in cinematografie poate fi descrisd ca un mozaic
fragmentat, alcatuit din reprezentari diverse, uneori convergente, alteori profund contradictorii.
Este posibil ca acest secol sa marcheze o etapa de reapropiere a imaginii feminine de conditia sa
fundamental umana, eliberata treptat de constructiile reductive care au dominat istoria vizuald a
secolului XX.

Evolutia intelectuald a omenirii a condus la progrese tehnologice si stiintifice de o
amploare greu de anticipat, cu efecte ambivalente, atat salvatoare, cit si distructive. In schimb,
evolutia culturala a lui homo sapiens ramane dificil de orientat intr-o directie clara sau de evaluat
in termeni liniari. Cultura nu avanseaza constant, ci se dezvolta printr-o succesiune de acumulari
si regresii, de momente de rafinare si perioade de ratacire. Din aceasta perspectiva, este posibil
ca fiecare epoca sa se perceapa pe sine ca fiind punctul culminant al dezvoltarii culturale, chiar
daca, retrospectiv, anumite intervale pot fi interpretate ca etape de stagnare sau degradare.

In acest context, cinematografia poate fi considerati una dintre cele mai relevante

expresii ale patrimoniului cultural modern. Aceastd forma de artd tehnico-vizuald functioneaza
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simultan ca instrument estetic, document social si mecanism de reflectie asupra transformarilor
civilizatiei. Cinematografia, in calitatea sa de ,,oglinda in miscare” a societatii, a inregistrat nu
doar evolutia tehnologica, ci si comportamentele umane, aspiratiile colective, conflictele,
traumele si erorile istorice. O parcurgere diacronicd a operelor cinematografice, de la filmele
fratilor Lumiére pana in prezent, permite observarea nu doar a progresului tehnic al imaginii, ci
si a modului in care societatile se auto-reprezinta vizual in contexte istorice marcate de razboaie,
dictaturi, revolutii si schimbari ideologice profunde.

Desi perfectionarea tehnologica a imaginii cinematografice a condus la o reprezentare tot
mai clard, mai detaliatd si mai spectaculoasa a realitdtii, notiunea de ,,calitate” rdmane una
subiectiva, dependenta de criterii culturale, estetice si ideologice. Judecata asupra frumosului, a
valorii artistice si a sensului este inevitabil filtratd prin privirea umana. In acest cadru, imaginea
femeii ocupd un loc central, fiind un punct de convergentd intre estetic, social si simbolic.
Reprezentarea femininului devine astfel un indicator sensibil al raporturilor de putere, al
valorilor dominante si al tensiunilor interne ale unei societdti. Din acest motiv, cercetarea de fata
isi concentreaza atentia asupra imaginii femeii In cinematografie, abordatd ca produs al unor
constructii culturale si ideologice, dar si ca instrument activ de influentare a imaginarului
colectiv. Studiul propune o explorare a arhetipurilor culturale atribuite femeii in diferite contexte
istorice si a modului in care acestea au fost transpuse pe pelicula. Unele dintre aceste arhetipuri
pot fi identificate pornind de la filme sau secvente cinematografice, care au generat reactii
puternice in constiinta colectivd, in timp ce altele reflectd comportamente sociale recurente,
observabile atat 1n situatii cotidiene, cat si in contexte extreme.

Analiza urmareste modul in care ,,0glinda cinematografica” a reflectat figura feminina si,
in acelasi timp, felul in care aceastd reflectie a contribuit la normalizarea sau perpetuarea
discriminarii, violentei simbolice si obiectivizarii. Cinematografia este privita, astfel, nu doar ca
o forma de reprezentare, ci si ca un agent activ In producerea si reproducerea stereotipurilor de
gen, cu efecte pe termen lung asupra perceptiei sociale a femeii.

Aceasta perspectiva teoreticd constituie cadrul de referintd pentru analiza ulterioard a
materialelor cinematografice abordate in teza. In capitolele urmitoare, conceptele discutate vor
fi aplicate asupra filmelor documentare si de fictiune analizate, cu accent pe modul in care
discursul cinematografic a reflectat, adaptat sau distorsionat imaginea femeii In functie de
contextul istoric, ideologic si cultural. Astfel, feminismul in cinematografie este integrat in
ansamblul lucrarii ca instrument de analizd criticd, necesar pentru intelegerea evolutiei
reprezentdrii feminine si a mecanismelor de putere care au modelat-o in timp.

Prima atestare istorica explicitd a unei gandiri feministe poate fi identificata la sfarsitul
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secolului al XVIlI-lea, odata cu Declaratia drepturilor femeii si ale cetatenei (Déclaration des
droits de la femme et de la citoyenne, 1791), urmatd de lucrarea teoreticd a lui Mary
Wollstonecraft - O pledoarie pentru drepturile femeii (A Vindication of the Rights of Woman,
1792), texte care inaugureaza discursul modern al egalitdtii de gen. Pe acest fundament se va
dezvolta, n secolul al XIX-lea si inceputul secolului XX, primul val feminist occidental, centrat
pe revendicari juridice si civice, precum accesul la educatie si dreptul de vot, in special in
Franta, Marea Britanie si Statele Unite.

In contrast, in Imperiul Tarist, ideile feministe patrund mai tarziu si intr-o forma limitata,
preponderent in mediile intelectuale urbane, fiind asociate cu un feminism liberal, elitist si slab
institutionalizat. Dupd Revolutia din 1917, in cadrul Uniunii Sovietice, feminismul este respins
ca ideologie autonomd, fiind inlocuit de un discurs oficial al egalitdtii de gen subordonat
ideologiei de clasd. Desi femeile beneficiazd de drepturi juridice si de acces extins la munca si
educatie, lipseste o reflectie critica asupra conditiei feminine ca problema distinctd, iar
dimensiunea feminista este absorbita si neutralizata de aparatul ideologic al statului. Trebuie de
remarcat cd perioada interbelica a devenit spatiul temporal de consolidare a miscarilor feministe
si in Romania reintregitd dupa Unirea din 1918, deci si in Basarabia. Personalitate marcanta a
emanciparii feministe Tn Basarabia a fost Elena Alistar, militantd pentru o Romanie unificata. A
fost jurnalistd, medic, si singura femeie din Sfatul Tarii. A fondat Liga Culturala a Femeilor din
Basarabia si societatea culturald Faclia Femeilor Studente la Medicind. in aceeasi perioada, la
Chisinau activa jurnalista si publicista Elena Djionat, care in 1928 fondeaza Organizatia
femeilor basarabene, ce a luat amploare, iar la 1933 este redenumitd in Liga femeilor din
Basarabia. In cadrul unui congres national ,,a formulat o motiune care urma si fie inaintati
regelui Carol al II-lea al Romaniei, solicitand egalitate politicd si civild deplind pentru toti
cetatenii, indiferent de sex, clasa sociald, venit sau titlu, precum si abolirea diverselor restrictii
privind educatia femeilor. Declaratia includea, de asemenea, un mesaj pacifist puternic.”’[60, p.
119]

La fel, Djionat a publicat si Miscarea femenista, un ,,ziar bilunar sub conducerea unui comitet
de doamne, independent, militant pentru afirmarea drepturilor femeii in viata publica a statului
roman". A aparut la Chisinau, intre anii 1933 si 1934. Colaboratoare: Elena Alistar, doctor in
Drept, Henrieta Gavrilescu, Elena Djionat, Nadejda Tudor”.[12, p. 193] Dupad anexarea
Basarabiei de catre Uniunea Sovietica, toate societatile care promovau emanciparea feminina au
fost anulate, sub paradigma instaurarii comunismului ca ideologie ce garanteaza, In mod
iluzioriu, egalitatea tuturor indivizilor, evitanduse conceptul de ,,feminism”, fiind asociat cu o

terminologie burgheza. Romania a avut o soartd similara pe parcursul regimului comunist.
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Toate procesele de actiune a femeilor descrise mai sus a fost incadrate conventional in
»Primul val al feminismului”, care revendica drepturi si libertati concrete: dreptul la educatie
pentru femei, dreptul la proprietate si mostenire, dreptul la munca, dreptul la vot. In mod
simbolic, Cel de-al doilea Val al feminismului este marcat de scriitoarea Simone de Beauvoir,
care publica lucrarea Al doilea sex (Le Deuxieme Sexe) in 1949 - o analiza fundamentala a
modului n femeia a fost privitd si reprezentata de-a lungul istorie, modul in care personalitatile
femeilor au fost etichetate ca ,,celelalte” in raport cu barbatul, dar si modul in care femeia este
modelata de normele unei societdti patriarhale. Aici de Beauvoir lasa mostenire fraza ,,Nu te
nasti femeie, devii femeie”[51, p.273], In contextul abilitatilor feminine de eliberare prin
autonomie si educatie. Astfel, In anii ’60, in Occident se afirma cel de-al Doilea Val feminist,
orientat cdtre teme precum autonomia corporald, critica rolurilor traditionale de gen, egalitatea in
munci si salarizare, combaterea violentei de gen si accesul echitabil la educatie si culturd. In
mod firesc, aceastd dinamicd de reflectie si actiune teoretica s-a extins si asupra spatiului
mediatic, Tn special asupra artei cinematografice, unde analiza reprezentarii femeii a devenit un
domeniu central al criticii feministe.

Feminismul cinematografic se fundamenteaza, in principal, pe analiza functiilor atribuite
personajelor feminine 1n dramaturgia filmului si in structurile specifice diferitelor genuri
cinematografice. Teoriile feministe de film investigheazd modul in care femeia este reprezentata
pe ecran, precum si felul in care aceste reprezentari reflecta si reproduc relatii de putere ancorate
intr-un context istoric si cultural mai larg. Printre contributiile esentiale ale criticii feministe de
film se numara lucrarile lui Laura Mulvey, Visual Pleasure and Narrative Cinema (1975), Claire
Johnston, Women's Cinema as Counter-Cinema (1973), Marjoriei Rosen, Popcorn Venus:
Women, Movies and the American Dream (1973), ale lui Molly Haskell, From Reverence to
Rape: The Treatment of Women in Movies (1974), Annette Kuhn, Women's Pictures: Feminism
and Cinema (1982) sau Teresa de Lauretis cu Technologies of Gender (1987).

Aceste studii analizeaza tipologiile feminine recurente din cinema si evidentiaza evolutia
tratamentului aplicat personajelor feminine in raport cu schimbarile sociale si ideologice ale
secolului XX. Critica feministd acorda o atentie deosebitd stereotipurilor de gen, gradului de
agentie activa sau pasiva al personajelor feminine, precum si timpului de ecran si rolului narativ
care le este rezervat.

Un concept central al teoriei feministe de film este cel al privirii masculine (male gaze),
identificat ca mecanism dominant in cinematografia de fictiune, in special in productiile
comerciale hollywoodiene. Aceastd notiune descrie modul in care structura vizuala si narativa a

filmului este organizata din perspectiva dorintei masculine, plasdnd spectatorul intr-o pozitie de
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identificare cu protagonistul masculin, in timp ce personajul feminin este redus la obiect al
privirii. Regizorul Budd Boetticher a sintetizat aceastd paradigma afirmand ca importanta eroinei
nu rezidd 1n subiectivitatea sau autonomia sa, ci in efectul pe care il produce asupra
protagonistului masculin: ea devine catalizatorul fricii, dorintei sau anxietdtilor acestuia,
determinidndu-i comportamentul, fard a detine o semnificatie narativa proprie [72, p. 309].
Aceasta observatie este dezvoltata teoretic de feminista de origine britanica, Laura Mulvey, care
argumenteaza cd, in cinematografia clasica, femeile sunt reprezentate preponderent intr-o pozitie
pasiva, menitd sd genereze placere vizuald prin scopofilie si prin identificarea spectatorului cu
personajul masculin activ. Mulvey sustine ca, ,,in rolul lor traditional exhibitionist, femeile sunt
simultan privite si expuse, iar aparitia lor este codificata pentru a produce un impact vizual erotic
puternic, fiind definite ca obiecte bune-de-privit” [72].

In teoria psihanalitica, scopofilia este definiti ca plicerea obtinuta prin actul privirii, in
special in context erotic, incluzand vizionarea nudului, a materialelor pornografice sau a
diverselor forme de fetisizare, ca substitut al participarii directe la actul sexual. Sigmund Freud a
utilizat pentru prima datd acest termen pentru a descrie conceptul de Schaulust (placerea de a
privi), pe care il considera un instinct partial, integrat in procesul de formare a personalitatii in
copilarie. In contextul cinematografic, acest mecanism psihic este activat si canalizat prin
limbajul vizual al filmului, contribuind la obiectivizarea corpului feminin si la consolidarea unor
tipare narative si vizuale recurente.

Teoreticiana feministd Claire Johnston a formulat conceptul de cinema feminist ca forma de
rezistentd (counter-cinema), sustindnd cd@ productiile realizate de femei pot functiona ca o
alternativa criticd la cinematografia dominantd, in special la modelul hollywoodian clasic.
Potrivit acestei perspective, cinemaul feminist nu se limiteaza la simpla reprezentare a femeilor
pe ecran, ci implica strategii constiente de productie si o opozitie deliberatd fatd de ideologia
sexistd Incorporatd In limbajul cinematografic traditional. Prin urmare, aceste filme au
potentialul de a contesta structurile narative si vizuale consacrate si de a propune forme
alternative de reprezentare.

Intr-o directic complementara, Patricia Erens, in introducerea volumului Issues in
Feminist Film Criticism, sintetizeaza din perspectiva psihanalitica una dintre dilemele centrale
ale spectatorului feminin in cinematografia narativa clasicd. Autoarea aratd cd femeile sunt
constranse sa oscileze intre doud forme problematice de identificare: fie o identificare
masochistd cu personajul feminin, construit ca obiect al dorintei si lipsit de agentie, fie o
identificare simbolicd cu personajul masculin, purtator al privirii active si al controlului narativ,

pozitie descrisa in teoria feministd ca o forma de ,,masculinizare” sau identificare ,,transgender”
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a privirii.[56]. Aceastd dilema evidentiaza limitele profunde ale cinema-ului dominant si justifica
necesitatea unor forme cinematografice alternative, capabile sa ofere spectatorului feminin
pozitii de identificare care sd nu fie nici pasive, nici derivativ masculine.

Obiectivizarea sexuald reprezintd procesul prin care o persoand este tratatd ca obiect al
dorintei sexuale, fiind redusd la functia de stimul erotic si lipsitd de complexitatea sa umana,
psihologica si sociald. In acest proces, individul este dezumanizat, iar trisiturile sale de
personalitate, autonomie si subiectivitate sunt marginalizate sau eliminate in favoarea unei
perceptii strict corporale. In studiul lor fundamental, psihologii Barbara Fredrickson si
Tomi-Ann Roberts definesc obiectificarea sexuala prin accentul pus asupra expunerii corporale,
madsuratd prin cantitatea de piele dezgolitd si prin focalizarea asupra anumitor parti ale corpului
percepute drept sexual provocatoare [58, p. 174]. Aceasta abordare evidentiaza caracterul vizual
si fragmentar al obiectificarii, in care corpul este disociat de identitatea persoanei.

Cinematografia a fost si continud sa fie unul dintre mediile in care fenomenul
obiectivizarii sexuale se manifesta cu o frecventa ridicatd. Radacinile acestui tip de reprezentare
nu pot fi reduse la un singur factor cauzal, fiind ancorate intr-un ansamblu complex de
mecanisme istorice, economice si culturale. Pe de o parte, industriile audiovizuale au fost
dominate, in mod traditional, de structuri de putere masculine, orientate cdtre consum,
publicitate si maximizarea audientei prin utilizarea unor strategii vizuale menite sd capteze
atentia spectatorului. Pe de altd parte, exploatarea corporalititii se bazeazd pe mecanisme
universale ale vanitdtii si dorintei de recunoastere, care pot fi adoptate atat de femei, cat si de
barbati, in cadrul unei economii simbolice a vizibilitatii.

In acest sens, teoreticiana britanica Annette Kuhn observa, in lucrarea Women's Pictures:
Feminism and Cinema, citand-o pe Maureen Turim, ca trupul femeii a devenit nu doar un obiect
al dorintei sexuale, ci si o monedd de schimb (exchange value), a carei valoare poate fi
comercializata direct, prin prostitutie - sau integratd indirect in alte produse culturale destinate
consumului [64, p. 112]. Aceastd logica a schimbului transforma corpul feminin intr-o resursa
economica, utilizata pentru a spori atractivitatea si valoarea de piatd a produselor media.

In cadrul cinematografiei comerciale, aceasti dinamici contribuie la estomparea
granitelor dintre reprezentarea artisticd si exploatarea corporalitatii, generand un spatiu ambiguu
in care erotismul, divertismentul si consumul vizual se intersecteazd. ,Femeia din
cinematografie este o Venus de popcorn, un hibrid delectabil, dar insubstantial, de distorsiuni
culturale.” - o concluzie formulata de teoreticiana americand Marjorie Rosen in 1973.[75, p.10]

Analiza obiectivizarii sexuale in film devine astfel esentiald pentru intelegerea modului in care
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cinematografia participa la reproducerea unor ierarhii de gen si la consolidarea unei economii
vizuale care privilegiaza corpul feminin ca instrument de atractie si profit.

Problema stereotipurilor este inseparabild de evolutia culturala si de dinamica istorica a
reprezentdrii sociale. Stereotipul nu apare in afara timpului, ci se constituie si se transforma in
relatie directd cu evenimentele istorice, structurile de putere si figurile publice care domina un
anumit context social. Spatiul media, inclusiv cinematografia, a jucat un rol esential in
producerea, consolidarea si difuzarea stereotipurilor, avand capacitatea de a le transforma 1n
norme vizuale usor recognoscibile si repetabile. In secolul XXI, odati cu expansiunea mediului
digital, ritmul de aparitie si circulatie a cliseelor si stereotipurilor s-a accelerat considerabil,
acestea devenind parte integrantd a culturii vizuale cotidiene. In cadrul acestei cercetari au fost
identificate mai multe stereotipuri feminine recurente, frecvent intdlnite In cinematografia
populara si cu impact semnificativ asupra modului in care femeia este perceputd si reprezentata
pand in prezent. Aceste tipologii nu doar reflectd mentalitati existente, ci contribuie activ la
mentinerea §i transmiterea unor modele comportamentale si ideologice si fac parte din
»tehnologia genului”[55].

Unul dintre cele mai persistente stereotipuri asociate cu ,,visul american” este figura fetei
de alaturi (The girl next door). Colectivul feminist Guerrilla Girls analizeaza critic acest tipar in
lucrarea Bitches, Bimbos, and Ballbreakers - The Guerrilla Girls’ Illustrated Guide to Female
Stereotypes, unde stereotipul este descris drept o figurd feminind lipsitd de exotism sau ambitie,
intruchipand valorile familiale conventionale. Ea este ,,purd, loiald si incapabila de a pune sub
semnul intrebdrii autoritatea”, functionand ca reper stabil si domestic pentru personajul
masculin. [59] Esenta acestui model consta in presupunerea ca, indiferent de experientele traite
de barbat in spatiul public, finalitatea dorintei sale afective se va intoarce ,,acasd”, catre femeia
care a ramas in proximitatea originilor. Fata de alaturi este prezentata nu ca subiect al alegerii, ci
ca loc natural al stabilitdtii, intr-o constructie ce reflecta atat o viziune de gen, cat si una de clasa.
Pana in a doua jumatate a secolului XX, acest model al ,.fetei cuminti” a dominat imaginarul
cinematografic, iar sexualitatea feminind era strict controlata: virginitatea pana la cdsdtorie
devenea conditie a validarii morale. Incilcarea acestei norme transforma rapid personajul intr-o
figura marginalizata. Din punct de vedere dramaturgic, tiparul permitea un final reconfortant, in
care protagonistul masculin descoperea ca iubirea autentica se afla inca de la Inceput in spatiul
domestic. Marjorie Jonsen Rosen identifica acelagi model sub denumirea de ,,fata cuminte” sau
»fecioara profesionistd” (Doris Day, Audrey Hepburn), aflat in opozitie cu stereotipul ,,femeii de
moravuri usoare”. In aceastd din urma categorie se inscrie figura Prostituatei, un rol cu ridicini

intr-o practica sociala reala, dar transformat frecvent in tipologie reductiva. Problema nu rezida
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in existenta fenomenului, ci in simplificarea sa culturald, care anuleazd complexitatea
psihologica a personajului feminin. Cinematografia a cristalizat doud tipologii opuse ale
prostituatei. In prima, prostitutia este rezultatul constringerii economice, iar personajul devine o
,prostituata nevinovata”, al carei traseu dramaturgic implica salvarea de catre ,,barbatul potrivit”
si reintegrarea sociali. Empatia spectatorului este orientatd spre ideea mantuirii. In a doua,
prostitutia este prezentata ca alegere voluntard, motivatd material, iar refuzul de a abandona
aceastd ocupatie atrage o sanctiune morald implicita, asociatd degradarii sau mortii. Aceasta
opozitie reflectd o logica patriarhalda in care acceptabilitatea femeii este conditionata de
renuntarea la autonomie.

Figura femeii prostituate rdmane constant prezenta in cinematografia internationala,
confirmand fascinatia durabild pe care o exercitd asupra imaginarului colectiv si asupra
industriei audiovizuale. Exemple relevante includ interpretarile realizate de Catherine Deneuve
in Frumoasa zilei (Belle de Jour, 1967), Jodie Foster in Taximetristul (Taxi Driver, 1976) si
Nicole Kidman in Moulin Rouge! (2001). Aceste roluri demonstreazd interesul constant al
cinematografiei pentru acest tip de personaj feminin, dar si limitele reprezentirii sale. In
majoritatea cazurilor, naratiunea nu este construitd din perspectiva subiectiva a prostituatei, ci
este filtratd prin privirea masculind sau prin judecata morala a societdtii. Experienta femeii este
adesea instrumentalizatd dramaturgic pentru a sustine parcursul unui personaj masculin sau
pentru a ilustra degradarea mediului social, iar autonomia narativd a personajului feminin
ramane restransa. Un caz aparte 1l constituie Noptile Cabiriei (Le notti di Cabiria, 1957) de
Federico Fellini, care ofera o perspectivad mai nuantatd. Cabiria, femeie marginalizata, aspira la
iubire si recunoastere umand, insd destinul ei este marcat de esecuri repetate si de imposibilitatea
unei reabilitari autentice. Filmul oscileaza intre compasiune si fatalism, sugerand ca nefericirea
personajului este rezultatul atat al constrangerilor sociale, cat si al propriilor alegeri. Chiar si in
acest registru umanist, prostituata ramane o figura vulnerabild, al carei orizont de salvare este
limitat. Astfel, cinematografia a consolidat o paradigma narativd in care femeia care incalca
normele morale este sortitd suferintei. Prostitutia devine fie pretext pentru o mantuire prin iubire
sau cisitorie, fie motiv pentru sanctiune si distrugere, restaurind simbolic ordinea patriarhala. in
acest sens, reprezentdrile functioneazd adesea ca alibi moral sau fantezie de control asupra
corpului feminin. Problematica prostitutiei traverseaza si dezbaterea feministd contemporana,
structurata in jurul a doud pozitii antagonice: pe de o parte, prostitutia este interpretata ca forma
de exploatare ce reproduce violenta simbolicd si materiald asupra femeilor; pe de alta parte, este
privitd ca activitate din sfera serviciilor, care poate fi asumatd voluntar si reglementata.

Colectivul Guerrilla Girls sintetizeaza aceasta tensiune prin intrebarea: ,,Intr-o culturd in care
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sexul este omniprezent, iar femeile sunt reduse constant la obiecte sexuale, de unde incepe, de
fapt, vanzarea sexului? Pot fi considerate prostituate toate femeile care pozeaza dezbracate in
reviste pentru adulti?” [59]. Aceastd interogatie deplaseaza accentul de la actul prostitutiei la
intregul sistem cultural al sexualizarii, in care corpul feminin este utilizat ca instrument de
promovare, divertisment si capital simbolic. In acest context, granitele dintre prostitutie,
performativitate sexualizatda si autopromovare corporald devin difuze. Industria muzicald si cea
de divertisment ofera exemple elocvente de artiste care isi construiesc imaginea publicd prin
erotizarea prezentei scenice. Desi aceste practici nu sunt echivalente juridic cu prostitutia, ele
functioneaza in interiorul aceleiasi economii vizuale a dorintei, unde sexualitatea feminina este
convertitd in valoare de piata.

In anul 1887, pictorul englez Philip Burne-Jones realizeazi lucrarea The Vampire,
inspiratd de o experientd personald de respingere amoroasda. Poemul omonim scris de Rudyard
Kipling, ca reactie la aceastd lucrare, generalizeaza figura femeii-vampir ca simbol al cruzimii
feminine si al distrugerii barbatului care se abandoneaza dorintei. Textul poetic este ulterior
adaptat intr-o piesa de teatru si, mai tarziu, ecranizat in filmul mut Un nebun indragostit (A Fool
There Was, 1915). Acest film marcheazd un moment definitoriu in cristalizarea stereotipului
Vamp (abreviere de la vampire), contribuind decisiv la consacrarea actritei americane Theda
Bara. Personajul sdu este construit ca femeie fatald care seduce si distruge barbatul ideal al
societatii: sot devotat, tatd responsabil si membru respectabil al comunitatii. ,,Ea adopta o
atitudine triumfatoare, in timp ce barbatul nefericit asupra cdruia isi concentra atentia era Impins
spre alcool, ruind si subjugare. Succesul ei a fost atat de rasundtor, incat, intre 1915 si 1918, a
jucat in patruzeci de filme, toate valorificand aceasta imagine a femeii pradatoare.”[75] Astfel,
protagonistul devine incapabil sad-si controleze dorinta, 1si abandoneaza familia si statutul social,
devenind victima unei figuri feminine diabolizate. In contextul cinemaului mut, un astfel de
deznodamant avea o functie moralizatoare clard: destrdmarea familiei era perceputd ca un
sacrilegiu, iar sexualitatea feminina, ca forta destabilizatoare si pacatoasa.

Pe masura ce publicul a devenit mai sofisticat in perioada de dupa Primul Rézboi
Mondial, imaginea ,,vamp” a Inceput sa fie perceputa ca fiind ridicold. Actrita Paola Negri este
mentionatd ca fiind figura principala care a ajutat la umanizarea acestui personaj, transformand
,vampira” intr-o figurd cu emotii umane recognoscibile, deschizand calea catre femme fatale.

Femme fatale este reprezentatd ca femeie seducatoare, calculatd si periculoasa, capabila
sd atragd barbatii si sd-i conduca spre pierzanie, fie In scopuri materiale, fie dintr-o presupusa
plicere a manipularii. In acest tipar, barbatii sunt frecvent construiti ca victime ale propriei

dorinte, responsabilitatea pentru esecul lor fiind transferatd asupra femeii. Analiza femininului in
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filmul noir a fost fundamentata teoretic in volumul colectiv Femeile din filmul noir, (Women in
Film Noir (1978), editat de E. Ann Kaplan, care propune o lecturd feministd a tipologiilor
feminine si a functiei ideologice a personajului femme fatale: ,,Definite prin sexualitatea lor, care
este prezentatd ca fiind dezirabila, dar periculoasa pentru barbati, femeile functioneazd ca un
obstacol in calea cautarii masculine.”[63, p.16]

Desi cultura populard sugereaza o omniprezenta a acestui tip de personaj, realitatea
istorica si sociald nu sustine o asemenea proportie. Fenomenul femme fatale isi are originile in
literatura de fictiune, mituri si naratiuni construite preponderent din perspective masculine, in
care anxietatile legate de pierderea controlului rational sunt proiectate asupra figurii feminine.
Astfel, femme fatale functioneazd mai degraba ca proiectie simbolicd a fricilor si dorintelor
masculine, decat ca reflectie a unei realitati sociale obiective.

Prin aceste stereotipuri antagonice - femeia domesticd si femeia periculoasa -
cinematografia a contribuit la polarizarea imaginii feminine, limitand spectrul de reprezentare si
reducand complexitatea experientei feminine la formule narative simplificate si usor
recognoscibile. Analiza acestor tipologii este esentiala pentru intelegerea modului in care
stereotipurile de gen au fost normalizate si perpetuate prin limbajul cinematografic. Mesajul
acestor naratiuni reafirmd valorile traditionale ale cdsatoriei, maternitatii si domesticitatii,
sugerand ca abaterea de la ,,valorile pure” conduce inevitabil la decadere morala si ruina sociala.
Dintr-o perspectivad contemporand, personajul femme fatale poate fi interpretat ca un posibil
antierou sau ca expresie a autonomiei feminine, Insd, in epoca respectiva, el functiona
predominant ca instrument de disciplinare simbolica a comportamentului feminin.

Figura femeii fatale nu este specifica exclusiv cinematografiei, ci traverseaza istoria artei
in forme diverse, fiind prezentd in teatru, literaturd, picturd si mitologie religioasd. Aceasta
tipologie feminind apare constant ca proiectie simbolicd a anxietatilor legate de sexualitate,
putere si pierderea controlului masculin. Cinematografia, in special filmul noir, a preluat si a
sistematizat acest stereotip, conferindu-i o forma vizuala recognoscibild si o functie narativa
precisd. Radacinile acestui imaginar pot fi identificate Inca in textele religioase si mitologice.
Naratiunile biblice despre Eva, a carei alegere conduce la izgonirea din paradis, sau despre
Dalila, care il seduce si il deposedeaza pe Samson de forta sa, functioneaza ca exemple timpurii
ale femeii percepute ca agent al deciderii masculine. In mitologia greaci, Sirenele intruchipeaza
o forma similard de pericol erotic, atragdnd marinarii prin cantecul lor si conducandu-i spre
moarte. Aceste figuri nu descriu atat femei reale, cat mai ales temeri culturale legate de
sexualitatea feminina si de fragilitatea ratiunii masculine. Astfel, Kaplan concluzioneaza destinul

protagonistelor specifice acestui gen: ,,Ea nu este adesea cuceritd si linistitd prin dragostea
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pentru erou... dimpotriva, forta ei este accentuatd de pasivitatea si neputinta generald care
caracterizeaza barbatul din filmul noir... doar distrugerea, fie ea simbolica sau reald, poate
reprezenta un control eficient asupra ei.”[63, p. 63]

Din imaginarul erotic predominant masculin derivd si o ,.evolutie” a femeii fatale,
stereotipul cunoscut sub numele de Dominatrix, o figura feminind care exercitd control si
dominatie asupra barbatilor, asumand rolul activ In dinamica puterii sexuale. Reprezentarea sa
este insotitd de un cod vizual standardizat - piele, masti, bice, catuse - care transforma aceasta
tipologie intr-un cliseu recognoscibil. Desi aparent submineaza ierarhiile traditionale de gen,
aceste personaje functioneazd adesea ca fantasme masculine, construite pentru consum vizual si
mai putin pentru explorarea autentica a dorintelor, traumelor sau subiectivitatii feminine.

O schimbare semnificativa in reprezentarea femeii apare odata cu filmul Flaming Youth
(1923), care reflectd ascensiunea miscarii Flappers in Statele Unite, dupd obtinerea dreptului de
vot al femeilor. Curentul a promovat un stil de viata caracterizat prin respingerea conventiilor
traditionale, afirmarea independentei si libertatea comportamentald, iar figuri precum Zelda
Fitzgerald, Isadora Duncan sau Louise Brooks au devenit simboluri ale noii identitati feminine.
Potrivit colectivului Guerrilla Girls, miscarea Flappers a fost ,,prima miscare de masa a tinerilor
din secolul XX si a fost una exclusiv feminina”. Manifestatd intens intre 1920-1929, aceasta a
redefinit relatia dintre corp, moda si identitate. Femeile asociate curentului ,isi purtau
convingerile pe propriul corp”: au abandonat vestimentatia rigida, au adoptat haine functionale
care permiteau expunerea corpului, iar machiajul, anterior stigmatizat, a devenit instrument de
afirmare personald. Aceastd eliberare vestimentarda a fost inseparabild de una mentald, Tnsa
reprezentarea cinematografica a femeilor Flapper a oscilat intre fascinatie si condamnare morala,
reflectand tensiunea dintre emancipare si rezistenta patriarhala. Fragmente din prima ecranizare
a romanului The Great Gatsby (1926) ilustreaza aceastd tranzitie, evidentiind modificari in
vestimentatie si comportament ce anticipeaza o imagine feminina mai apropiata de sensibilitatea
moderna.

Publicarea romanului Lolita de Vladimir Nabokov in 1955 a declansat un amplu scandal
cultural, centrul narativ fiind ocupat de relatia profund asimetrica si abuziva dintre profesorul
Humbert Humbert si minora Dolores Haze. Desi autorul recurge la ironie si ambiguitate pentru a
proiecta o farsd tragica in care mecanismele autoiluziondrii protagonistului sunt demascate,
receptia publica a glisat adesea spre o erotizare a adolescentei, transformand-o intr-un simbol
cultural ambiguu. Aceasta transmutare de la victima la obiect al fanteziei a fost cristalizata de
ecranizarea lui Stanley Kubrick din 1962. Aceasta productie a contribuit decisiv la transformarea

Lolitei intr-un stereotip definit ca ,,adolescenta-nimfa, gata sa Intretina relatii sexuale cu barbati
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mai in varstd” [59]. Astfel, personajul a fost desprins de contextul sau traumatic si reutilizat ca
motiv recurent in cinema, alimentand proiectiile erotice masculine. Teoreticiana feministd Molly
Haskell subliniaza natura instrumentald a acestor reprezentari, notand ca ,,Lolitele de pe ecran
exista pentru a Implini fanteziile barbatilor in varsta cat mai discret si lipsit de durere cu putinta”
[61, p. 346]. Aceastd tendintd de obiectivizare se regaseste si in productii contemporane precum
American Beauty sau The Reader, unde dinamica puterii este exploratad prin prisma fanteziei,
deseori ignorand natura coercitivd a relatiei primordiale. In realitate, o lecturd riguroasi a
textului nabokovian releva faptul ca stereotipul ,,adolescentei-nimfa” este o interpretare eronata
si reductiva. Dolores Haze este reprezentatd ca o victimd a manipuldrii si a strategiilor clasice de
control utilizate de agresori. Romanul péstreaza un caracter moralizator: in timp ce victima
incearca sa-si reconstruiasca viata, abuzatorii sunt eliminati simbolic prin moarte. Totusi, istoria
receptdrii operei demonstreazd o preferintd pentru sexualizarea victimei in detrimentul
condamnarii explicite a agresorului. Prin deplasarea responsabilitatii morale de la Humbert catre
Lolita, cultura vizuald a consolidat un stereotip problematic care continud sd distorsioneze

in Statele Unite ale Americii, incepand cu anul 1947, o nouad subculturd a motociclistilor a
inceput sa capete o amploare tot mai vizibild. Perceputi ca figuri ale rebeliunii postbelice, acestia
organizau curse improvizate, calatoreau in grupuri si frecventau constant barurile. Fenomenul
era dominat numeric de barbati, femeile reprezentand aproximativ una din zece persoane. in
majoritatea cazurilor, acestea erau imbrdcate in pulovere stramte, stiteau 1in spatele
motociclistilor si ii tineau de mijloc, ocupand un rol secundar, de acompaniament. Aceasta
subculturd a fost rapid explorata si de cinematografia americana, unul dintre primele exemple
fiind filmul Cel salbatic (The Wild One, 1953), cu Marlon Brando in rol principal. Din punct de
vedere narativ, filmul recurge la tema clasica a relatiei romantice, introducand astfel stereotipul
cunoscut sub denumirea de Fata Biker. Afisele si materialele promotionale reprezentau o femeie
tanard, atragatoare, plasatd intr-o relatie de dependentd simbolicd fatd de motocicletd si de
barbatul care o conducea. Femeia devenea astfel un accesoriu vizual, menit sa completeze
imaginea masculind a rebelului. Cluburile de motociclisti au contribuit la consolidarea acestui
stereotip, fiecare grup avand adesea o tanara care il reprezenta, aproape in rol de mascota.
Aceeasi tipologie feminind a fost preluatd de revistele vremii, unde femeia aparea inalta, cu par
lung, imbracatd in piele, calare pe o motocicleta de mari dimensiuni, inconjuratd de barbati de
varsta maturd, adesea cu aspect robust si neglijent. Fata Biker a devenit astfel o proiectie clard a
fanteziei masculine, frecvent utilizata in filme precum Ingerii salbatici, (The Wild Angels, 1966),

Razbunatorii Gloriei (The Glory Stompers, 1967) sau Motociclistul liber (Easy Rider, 1969).
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Desi acest stereotip isi are originea intr-o perspectivd profund masculind asupra femeii, el a
suferit, in timp, transformari si reinterpretari, pe masura schimbarilor sociale si culturale. Daca
in reprezentdrile clasice femeia biker era redusa la rolul de accesoriu erotic, in cinematografia
contemporana apar tot mai frecvent figuri feminine autonome, motocicliste independente, cu
propriile cluburi si identitdti, care contestd imaginea traditionala impusad de cultura popularad a
deceniilor anterioare. Molly Haskell subliniaza ca, in filmele dominate de barbati, prezenta
feminind pe motocicletd este pur functionald si lipsitd de subiectivitate: ,,Eroul din Vanishing
Point vede o fati nuda pe o motocicleta care, din pacate, nu se dovedeste a fi un miraj. In filmele
de de timp road-movie, femeile sunt norocoase dacd sunt tratate ca simple corpuri, statii de
tranzit unde eroii se pot descarca si apoi sa-si reia calatoria.”[61, p. 336] Motocicleta in sine
functioneaza ca un substitut falic, intarind ideea cd femeia este un decor pe care barbatii 1si
proiecteaza fanteziile narcisiste.

Revolutia sociald si culturald a anilor 20 din Statele Unite a generat un alt stereotip
feminin persistent, cunoscut sub numele de Gold Digger (cautitoarea de aur). Termenul
desemneaza femeia care urmareste securitatea financiara prin cdsatoria cu un barbat bogat si este
definit drept ,,0 femeie moderna care cautd un barbat perceput ca sursa de imbogatire, exclusiv
pentru resursele sale materiale” [59]. Acest tipar reflectd anxietatile societatii patriarhale fata de
autonomia economica feminina si a fost intens exploatat de Hollywood, devenind un motiv
recurent in comediile si dramele romantice. Un exemplu influent este romanul Gentlemen Prefer
Blondes (1925) de Anita Loos, unde protagonista afirmd cd femeile ,.trebuie, asadar, sa puna
ceva deoparte pentru batranete, iar diamantele sunt o garantie mai bund decat dragostea sau
casatoria.” [75]. Adaptdrile cinematografice din 1928 si 1953 au consolidat tipologia, iar in Gold
Diggers (1933), regizat de Busby Berkeley, scena coregraficd in care dansatoarele poartd
costume din monede metaforizeaza explicit echivalarea corpului feminin cu valoarea economica.
In cinematografie, Gold Digger este reprezentati ca femeie tanara, atrigitoare, adesea blonda,
mostenitoare simbolicd a Vamp-ului sau a Femme Fatale. Diferenta esentiald consta in dinamica
puterii: spre deosebire de femeia fatala, Gold Digger nu domina, ci accepta controlul masculin in
schimbul securitatii materiale, relatia fiind construita pe un schimb implicit intre capital erotic si
capital economic. Marilyn Monroe a devenit emblematica pentru acest stereotip prin rolurile din
How to Marry a Millionaire (1953) si Gentlemen Prefer Blondes (1953). Aceste reprezentdri au
consolidat convingerea culturald potrivit careia barbatii valorizeaza in primul rand aspectul fizic,
iar femeile statutul financiar. Stereotipul, aparut in contextul crizei economice, oferea o fantezie
de autonomie feminind obtinutad prin exploatarea singurului atu validat social - frumusetea. Cu

toate acestea, naratiunile se incheiau frecvent prin reintegrarea eroinei in cadrul casatoriei sau
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prin revelarea unei ,,fete bune” ascunse sub masca interesului material, restabilind astfel ordinea
morald patriarhala.

Intr-o continuare contemporana a acestui stereotip, colectivul Guerrilla Girls analizeaza
figura Sofiei trofeu, descrisd ca ,stereotipul femeii aparent libere, care, in pofida succesului
profesional, isi doreste un partener cu un statut si mai inalt”. Intr-un articol publicat in 1989 in
revista Fortune, este identificatd o tendintd in crestere n randul barbatilor de varstd mijlocie
aflati in pozitii de conducere: divortul de prima sotie si recdsatorirea cu femei semnificativ mai
tinere, adesea cu un decalaj de doua decenii. Aceste cupluri sunt prezentate ca unitati sociale de
succes, ambii parteneri fiind profund implicati in carierd, iar ideea de familie traditionala sau de
copii este marginalizatad, de multe ori pe motivul cd barbatul are deja urmasi dintr-o relatie
anterioard. Imaginea publicd a acestui tip de relatie este una atent construitd, cuplul aparand
frecvent in fotografii de la evenimente mondene, consolidand vizual statutul de reusitd sociala.

Industria cinematografica hollywoodiana a valorificat intens aceasta tipologie, realizand
numeroase filme in care diferentele de varsta dintre parteneri sunt considerabile, iar femeia
ocupa pozitia simbolicad de Sotie trofeu. Exemple relevante pot fi identificate in productii precum
Scarface (1983), Cu ochii larg inchisi (Eyes Wide Shut, 1999) sau Lupul de pe Wall Street (The
Wolf of Wall Street, 2013). Este relevant de observat ca aceste reprezentari nu erau complet
deconectate de realitatea industriei cinematografice, intrucat o parte semnificativa dintre actorii
implicati in astfel de productii aveau, la randul lor, relatii si casatorii caracterizate de diferente de
varsta similare, contribuind involuntar la legitimarea si perpetuarea stereotipului atat pe ecran,
cat si In afara acestuia.

Stereotipurile ecranizate pentru publicul larg au functionat, n multe cazuri, ca investitii
in viitorul cinematografiei, facilitind stabilizarea unei industrii inca fragile In primele sale
decenii. Filmul de artd, in schimb, a urmadrit constant sd evite cliseul si sd propund forme
originale de expresie. Daca in primele decenii ale cinematografului aceastd aspiratie era relativ
realizabild, in secolul XXI, intr-un context al supraproductiei de imagini, stereotipul si cliseul
par aproape inevitabile. Problema nu mai este existenta lor, ci modul in care sunt reconfigurate:
cum poate fi adus pe ecran un tipaj deja cunoscut intr-o forma care sd nu repete ceea ce a fost
deja vazut? Un exemplu elocvent este figura prostituatei, prezenta in sute, daca nu mii de filme
de-a lungul istoriei cinematografiei. Acest personaj este incarcat de un set bine definit de clisee
si stereotipuri, iar cinematografia a fost nevoitd sd jongleze constant cu acestea, generand
variatii, mutatii sau reinterpretari radicale. Doar ocazional, dupa numeroase reluari, apare o
viziune care reuseste sa se desprindd de conventie si sd ofere o perspectiva relativ originald. Un

exemplu recent este filmul Anora (2024), distins cu prestigiosul Palme d’Or la Festivalul de la
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Cannes. Regizat de Sean Baker, filmul spune povestea Anorei, o tdnara lucratoare sexuald din
Brooklyn care aspird la o relatie autenticd si o casnicie stabila. Insa dorinta sa este franti de
realitatea inegalitatilor sociale si de limitele impuse de clasa din care provine. Intr-un sens,
Anora poate fi vazut ca o reinterpretare modernd a arhetipului femeii care incearca sa isi
depaseascd conditia, similar cu personajul Cabiria din capodopera lui Federico Fellini, Noptile
Cabiriei (Le notti di Cabiria, 1957), laureatd cu Premiul Oscar pentru cel mai bun film strain.
Desi prostituatele nu isi obtin viictoriile dorite, ambele filme au fost castigatoare.

Se poate afirma ca femeia a fost, poate mai mult decat orice alt subiect, afectatd de
stereotipurile societatii umane, iar aceste constructii au fost inevitabil transpuse in plan cultural
si artistic. Cinematografia americana, dar si cea mondiald, a exploatat intens anumite
preconceptii despre femeie, fie pentru a intensifica dramatismul narativ, fie pentru a se adapta
spiritului epocii. Societatea a generat imagini preconcepute despre feminitate, iar cinematograful
le-a reflectat si amplificat, functionand ca o oglindd exagerata si uneori grotescd a realitatii
sociale. Filmul popular destinat maselor a promovat, in mod frecvent, reprezentdri ale femeii
care astdzi sunt considerate inacceptabile sau de prost gust. Tipajele femeii casnice, supuse
sotului, sau ale tinerei aflate In cautarea salvarii financiare prin intermediul unui ,,Fat-Frumos”
sunt produse ale unor contexte istorice si mentale specifice. Inevitabil, aceste stereotipuri
functioneaza ca documente ale epocii care le-a generat, reflectdnd valorile si asteptdrile
dominante ale timpului lor. Totusi, nu poate fi ignorat nici impactul relativ pozitiv al unor
reprezentdri standardizate ale femeii. Revolutiile feministe din societate au fost transferate, fie si
imperfect, pe ecran prin aparitia unor personaje feminine mai curajoase, mai independente,
eliberate simbolic de constrangerile vestimentare si comportamentale ale trecutului. Desi
cinematografia americana a promovat aceste tipaje ale ,,femeii moderne”, ele au ramas, in mare
parte a secolului XX, filtrate printr-o perspectiva masculina, departe de o reprezentare autentica
sau realistd. Cliseul femeii privite prin ochii barbatului a parut mult timp incurabil.

Stereotipurile sunt adanc inrdddcinate in structura sociald a comunitdtilor umane si
influenteaza, probabil, mai mult decat suntem dispusi sd admitem. Atitudinile noastre fata de
persoane, roluri sociale sau fenomene ale vietii sunt adesea modelate de constructii simbolice
transmise prin mituri, legende, superstitii sau conventii culturale. In acest context, cultura si arta
se afld intr-o relatie stransa cu stereotipurile, functionand atét ca spatiu de reproducere, cat si ca
teren de contestare a acestora. Pe de o parte, stereotipurile sunt nocive, intrucat reduc individul la
un set de etichete si simplificari arbitrare. Pe de alta parte, nu poate fi ignorat faptul ca ele au
jucat un rol important in popularizarea cinematografiei si in transformarea acesteia intr-o

industrie globald. Arta cinematograficd si industria cinematografica pot fi considerate doua
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entitati distincte, dar interdependente, care se alimenteaza reciproc. Filmul, in calitate de produs
de consum, a devenit o rotitd eficientd in mecanismul capitalismului, generdnd cresteri
economice si sustindnd dezvoltarea tehnologicd a acestui domeniu. Este putin probabil ca
stereotipurile sa dispara complet. Unele se estompeaza, ramanand ca surse de inspiratie pentru
alte epoci, in timp ce altele iau nastere, adaptate noilor contexte sociale si tehnologice. Chiar
daca societatea secolului XXI incearca sa conteste si sd nege preconceptiile legate de femeie sau
de identitatea umana in general, este inevitabil ca noi stereotipuri, clisee si etichetari sa fie
generate. Aceasta pare sd fie una dintre constantele firii umane, caracterizatd de imaginatie,
energie creativa si o stare permanentd de entropie culturala. In acest sens, internetul, retelele
sociale si cinematografia contemporana, aflate intr-o evolutie incerta, ridica intrebari esentiale
despre formele viitoare ale stereotipizarii si despre noile inventii simbolice ale comunitatilor
homo sapiens.

Cresterea constantd a reprezentdrilor violentei indreptate impotriva femeilor a generat
numeroase semnale de alarma in spatiul academic. Studii experimentale realizate in anii 80 au
demonstrat cd expunerea repetatd la imagini ale agresiunii conduce la desensibilizare si la
dezvoltarea unor atitudini negative fata de victime. Un articol republicat din 7he New York Times
mentioneazd concluziile cercetdtorilor potrivit cdrora vizionarea frecventd a filmelor violente,
precum Friday the 13th (1980) sau The Texas Chainsaw Massacre (1974), poate modela
atitudini similare celor manifestate de agresori sexuali. Spectatorii, inclusiv femeile, ajung
treptat sa minimalizeze gravitatea agresiunii si sd atribuie victimei o parte din responsabilitate.
Un sondaj realizat in 1983 arata ca unul din opt filme comerciale americane continea acte de
violentd impotriva femeilor. In urma unor teste privind violenta non-sexuala, psihologul D. Neil
Malamuth (UCLA) a constatat cd aproximativ 30% dintre barbatii expusi experimentului
manifestau reactii de excitatie in fata acestor imagini [71]. Edward Donnerstein (Universitatea
din Wisconsin) a demonstrat, la randul sau, cd vizionarea repetatd a scenelor explicite reducea
sensibilitatea moralda a participantilor, acestia fiind ulterior mai predispusi sd atribuie vina
victimei Intr-un scenariu de viol [67]. Semnificativ este faptul ca efecte similare au fost
observate si in randul femeilor, prin diminuarea progresiva a reactiilor emotionale. Desi
discursul contemporan afirma o opozitie ferma fatd de violenta, reprezentarile raman frecvente,
iar accesul facil la pornografie amplifica expunerea, inclusiv in randul adolescentilor. In paralel,
apar si forme de contra-naratiune, in care femeia nu mai este exclusiv victima, ci devine agent al
violentei. Traditional, feminitatea a fost asociatd cu pasivitatea si compasiunea. Aristotel afirma
in Istoria animalelor ca femeile sunt ,mai pline de compasiune decat barbatii, mai usor de

emotionat pana la lacrimi si mai dificil de provocat la actiune” [1]. Cu toate acestea, imaginarul
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cultural abunda in figuri feminine periculoase - de la Medusa si Medea la arhetipul femme fatale.
»Prezenta constantd a femeilor nebune, a monstrilor feminini si a ucigaselor (...) sugereaza o
presupusd capacitate inndscutd a femeilor pentru cruzime razbundtoare (...) «mai letale decat
barbatii».” [69] In filmul noir (anii >40—"50), figura femme fatale devine emblematici. ,,Violenta
el provine dintr-o ambitie considerata ,,nepotrivitd” statutului de femeie; ea refuza rolul de sotie
sau mama, cautdnd in schimb bani, putere sau independentd absolutd” [63, p.56]. Personaje
precum Phyllis Dietrichson (Double Indemnity, 1944) sau Cora Smith (The Postman Always
Rings Twice, 1946) folosesc crima ca instrument de emancipare economica. Anii *60 -’70
marcheaza aparitia cinematografiei de exploatare (exploitation cinema), unde sexualitatea si
violenta devin mijloace comerciale. Filme precum I Spit on Your Grave (1978) sau Ms. 45
(1981) transforma victima violului in agent al razbunarii, Insd corpul feminin ramane puternic
obiectualizat. Janice Loreck observa ca ,.in timp ce violenta masculina este adesea considerata
«fireasca», violenta feminina este frecvent ,,patologizatd” sau explicatd prin nebunie, posedare
sau rautate intrinseca” [69]. In cinema-ul de arta, violenta feminini capata valente existentiale si
simbolice. Jeanne Dielman (1975) de Chantal Akerman transforma crima intr-o ruptura radicala
intr-un sistem domestic opresiv. in Antichrist (2009) si Nymphomaniac (2013), Lars von Trier
exploreaza agresivitatea feminind ca expresie a traumei si a anxietdtilor legate de sexualitate.
Curentul ,,noul extremism european” se distinge prin ,.utilizarea sexului explicit, a violentei
grafice si a unor estetici viscerale destinate sa socheze publicul” [69], corpul feminin devenind
spatiul inscrierii traumei istorice si sociale. Pe de altd parte, cinemaul comercial a valorificat
figura eroinei violente ca element de diferentiere. Janice Loreck noteaza ca Alien (1979) ,,s-a
detasat de productiile concurente prin plasarea unei femei luptitoare in rolul central” [69]. De
atunci, tipologia eroinei puternice a devenit recurentd, culminand cu personaje precum Wonder
Woman. Totusi, proliferarea acestor figuri risca sa transforme eroina violentd intr-un nou
stereotip, unde forta este mai degraba estetizatd decat investitd cu autenticad agentie politica.
Reprezentdrile femeii violente coincid adesea cu momente-cheie ale miscarilor feministe: filmul
noir se dezvoltd in contextul celui de-al Doilea Ridzboi Mondial, ciand femeile acced la
autonomie economica, iar anii *70 - perioada celui de-al doilea val feminist, aduc o explozie de
eroine nonconformiste. Totusi, relatia dintre violenta feminina si feminism ramane complexa: ea
oscileaza intre subversiune, spectacol si conventie. In imaginarul colectiv, violenta a fost
asociatd traditional cu masculinitatea. Cinematografia are insd capacitatea de a submina aceste
reguli si de a reconfigura stereotipurile de gen. In contextul contemporan, normele se
fragmenteaza si se transformd, iar aceastd dinamica se reflectd intens in reprezentarile

cinematografice, unde femeia oscileaza intre victima, monstru, justitiar si eroina.
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1.2 Protagonistele noului mileniu si lupta pentru egalitate

In ultimele decenii, discursul public despre egalitatea de gen s-a consolidat, iar figura
femeii-lider a devenit tot mai prezentd. Cu toate acestea, reprezentarea femeii puternice in
cinema-ul comercial ramane ambivalenta. Protagonistele contemporane sunt frecvent prezentate
ca independente, competente si agresive atunci cand naratiunea o cere - manuiesc arme, inving
adversari masculini si adoptd un limbaj dur. Totusi, aceastd fortd este aproape Intotdeauna
ambalatd intr-o estetica atent calibrata, care mentine corpul feminin in zona atractivitatii
comerciale. Molly Haskell observa ca ,,Asumarea caracteristicilor masculine (sexuale sau
intelectuale) de catre o femeie este o confirmare implicitd a superioritatii masculine, a
avantajelor de a fi barbat in lumea contemporana.” [61, p.112] Din perspectiva capitalismului
cultural, aceastd transformare poate fi interpretatd drept o strategie de rebranding: tipologii
masculine consacrate sunt reatasate femininului - politistul devine politista, spionul devine
spioand, supereroul se transforma in eroind. Desi aparent progresiste, aceste inversari reproduc
adesea aceleasi clisee narative, doar cu schimbarea genului. Magnetismul figurii feminine
ramane central, iar succesul comercial este conditionat de conformarea la standarde estetice
dominante.

Publicul feminin este, la randul sau, atras de aceste reprezentdri, dintr-un sentiment de
solidaritate simbolicd si identificare aspirativd. Cinematografia oferd astfel figuri cu care
spectatorii se pot asocia identitar, chiar dacd mecanismele comerciale raman evidente. Istoric,
reprezentarea femeii a oscilat intre hipersexualizare si asexualitate. Un alt motiv narativ
fundamental este calatoria, traditional asociata cu eroul masculin. Joseph Campbell remarca
faptul ca traseul eroului variaza putin in esenta, indiferent de context cultural [52, p.30], iar Eric
Leed definea acest parcurs drept o ,.calatorie spermatozoidald”, subliniind dimensiunea sa
simbolic masculina [65, p.113]. Mult timp, cinematografia a fost reticentd in a acorda femeilor
acest tip de parcurs initiatic. In ultimele decenii insa, tot mai multe filme plaseaza protagonistele
in voiaje dramaturgice complexe, care implicd transformadri identitare si revendicdri ale
autonomiei. Societdtile au fost traditional indulgente cu rebeliunea masculina, in timp ce revolta
feminind a fost sanctionatd moral sau sexualizatd. Totusi, cinema-ul secolului XXI aduce pe
ecrane figuri feminine care isi revendica direct libertatea si puterea, fara a cauta validare prin
sexualitate. Filme precum Portrait of a Lady on Fire (2019), Mad Max: Fury Road (2015),
Titane (2021) sau The Hunger Games (2012) ilustreaza aceste forme de rebeliune feminina,

situate la intersectia dintre violentd, emancipare si ambiguitate morald. Astfel de reprezentari
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reflectd tensiunile epocii contemporane, unde emanciparea si comercializarea coexistd intr-un
echilibru fragil.

Astazi, dupa ce a trecut un sfert din secolul XXI, s-ar parea ca umanitatea cu pasi hotarati
consolideazd egalitatea sociald, economica si artistica la nivel mondial. Odata cu cresterea
gradului de constientizare a problemei nu doar a egalitatii de sanse a femeii, dar si in
corectitudinea de reprezentare a ei pe ecranele cinematografului mondial. Cele mai considerabile
miscari in aceasta directie sunt realizate in tarile occidentale precum Anglia, Franta, SUA. Vom
exemplifica mai jos metodele practice prin care se manifestd promovarea creatiei feminine in
domeniul cinematografic.

De-a lungul istoriei cinematografiei se cunoaste ca in mod sistematic prezenta femeii In
calitate autor al operelor cinematografice a fost redusd. In general, cand se vorbeste despre
istoria artei cinematografice, aportul femeilor la dezvoltarea acestui domeniu este deseori omis
sau de-a dreptul ignorat sau necunoscut.

Contemporand cu canonicii frati Lumiere si magicianul filmului, Melies, regizoarea
franceza Alice Guy-Blaché este consideratd prima femeie regizoare de mare succes in creatia
cinematografici, dar si dezvoltarea montajului si a limbajului cinematografic. in 1986 regizeaza
filme pentru studioul francez Gaumont, iar din 1910 emigreaza in SUA, unde fondeaza propriul
studiou de filme Solax. Desi a falimentat in 1919, in perioada de activitate a produs, regizat sau
supervizat peste 1000 de filme. Germaine Dulac (1882-1942) este o figurd cheie a
impresionismului francez si a suprarealismului. Filmul sdu, Scoica si clericul (La Coquille et le
Clergyman, 1928), este considerat de multi critici primul film suprarealist, precedand lucrarea lui
Buiiuel. Maya Deren (nascutd Eleonora Derenkovskaya, 1917-1961) a fost o regizoare de
avangarda, teoreticiand de film si artistd americand de origine ucraineand, consideratd o figura
centrald a cinematografiei experimentale. A fost pionierda a cinematografiei de avangarda
americane, a ,,filmului ritualic”, plasand in centrul operelor sale subiectivitatea feminina, spre
deosebire de avangardistii europeni Luis Bufiuel si Salvador Dali. Un rol esential in constituirea
cinematografiei sovietice timpurii 1-a avut Esfir Sub (1894-1959), teoreticiand si regizoare de
film documentar, consideratd mentora profesionald a lui Serghei Eisenstein si fondatoarea
filmului de montaj documentar. La celalalt capat ideologic regizoarea Leni Riefenstahl (1902 -
2003) a lasat mostenire istoriei inovatii in limbajul cinematografic, de compozitie, montaj si
miscare a camerei. Toate astea, pand in prezent, generand tensiune critica dintre valoarea
artisticd a operei sale si responsabilitatea etica a autorului n raport cu puterea politicd. Dorothy
Arzner (1897-1979) a fost singura femeie care a supravietuit trecerii la sunet a sistemului de

studiouri de la Hollywood in anii ‘30. A inventat primul microfon tip ,,boom” si a fost prima
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femeie membra a Sindicatului Regizorilor Americani (DGA). Una din figurile centrale ale
cinematografiei europene moderne si una dintre primele autoare care au articulat o viziune
feminind 1n cinema este Agnes Varda (1928 - 2019). Situata la intersectia dintre documentar si
fictiune, asociatda Noului Val Francez dar cu o pozitie distincta fata de acesta, creatia lui Varda
si-a gdsit inspiratia in viata cotidiana, memoria, corpul feminin si marginalitatea, propunind o
cinematografie reflexiva si empatica.

Aceste femei iconice, mentionate mai sus, sunt rezultatul unei pasiuni individuale,
impletite cu tenacitate si perseverentd, in virtutea conditiilor si timpurilor. Desi deseori ignorate
in istoriografia filmului universal, ele sunt printre cineastele care au modelat parcursul
limbajului cinematografic. Au fost pioniere, vizionare si cu sensibilitate artisticd. Astazi, in
secolul XXI, avem beneficiul studiului institutional al cinematografiei, care oferd educatie,
ghidaj, conexiuni si specializare. La nivel european, accesul femeilor la formarea
cinematograficd si la functiile profesionale din industria filmului continua sa fie un obiectiv in
constructie, desi datele recente indica o implicare crescutd a femeilor In diverse roluri tehnice si
creative 1n productia europeand. Conform raportului Female professionals in European film
production: 2015-2024 figures, femeile reprezentau, in perioada 2020-2024, aproximativ 27 %
din totalul profesionistilor implicati in productia de filme de lungmetraj, pondere care a crescut
lent fatd de perioadele anterioare, dar ramane subiect al unor dezechilibre semnificative.
Statisticile evidentiaza o prezenta relativ mai ridicatd a femeilor in rolurile de producétoare (34
%), scenariste (31 %) si montatoare (30 %), dar un nivel mult mai scazut in profesii tehnice sau
de conducere creativd, cum ar fi director de imagine (14 %) sau compozitor (13 %). Aceasta
distributie evidentiaza faptul ca, desi institutiile academice europene asigurd acces egal la studii
in domeniul filmului, paritatea in carierd profesionald nu este Inca atinsa si este rezultatul unor
dinamici structurale profunde. Raportul subliniaza, de asemenea, ca ritmul actual de crestere al
prezentei feminine este insuficient pentru realizarea egalitatii de gen Tnainte de mijlocul acestui
secol (de exemplu, paritatea Intre regizori este proiectatd pentru anul 2047), semnaldnd
necesitatea unor politici de sprijin si mecanisme institutionale care sd faciliteze tranzitia de la
educatie la practica profesionala. Astfel, elaborarea unor rapoarte si statistici permite crearea
unei imagini de ansamblu asupra problematicii prezentei feminine in industria cinematografica,
argumentate prin metodologii competente.

Festivalurile de film au fost mereu un prim pas spre ascensiunea profesionald a oricarui
cineast. Validarea si aprecierea eforturilor creatorilor de film pot Incuraja puternic viitorul lor.
Astfel, in contextul fortificarii unei solidaritati de creatie feminina in cinematografie au inceput

sa fie organizate festivaluri de film dedicate operelor cinematografice realizate de femei. Acestea
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devin un spatiu de conectare Intre regizoare, scenariste, producatoare sau directoare de imagine
si le permit sa excludd elementul competitiv in cadrul unui festival de film generalist. Este unul
din raspunsurile la subreprezentarea sistematica a femeii in industria cinematografica. Asemenea
genuri de festivaluri de film oferd vizibilitate si legitimare profesionald, diversificarea
discursului cinematografic, crearea unor retele profesionale, educarea publicului cu privire la
aspecte culturale de gen, dar si poate influenta politicile culturale si de finantare. Desigur, sunt si
critici aduse acestor tipuri de festivaluri, precum cad ar promova segregarea de gen sau
marginalizarea simbolica a cinematografiei feminine. Printre cele mai populare festivalul de asa
tip sunt Créteil International Women's Film Festival (fondat in 1979, Créteil, Franta), Women
Make Waves International Film Festival (fondat in 1993, Taipei, Taiwan), Birds Eye View Film
Festival (fondat 1in 2022, Londra, Marea Britanie), International Womens Film Festival
Dortmund, Cologne (IWFF) (fondat in 1984, Germania), Films Femmes Méditerranée (fondat in
2006, Marsilia, Franta), Female Eye Film Festival (fondat in 2002, Toronto, Canada),
International Women's Film Festival Seoul (fondat in 1997, Seul, Coreea de Sud). Aceste tipuri
de festivaluri de film isi extind rolul dincolo de proiectia competitivd a filmelor, oferind si
ateliere sau paneluri de discutii, prin care cineastele isi fortifica capacitatile profesionale in
domeniul cinematografiei.

In secolul XXI, modul de consum al artei cinematografice a suferit schimbari
considerabile In forma sa practicd. Vizionarea clasicd a filmului la cinematograf sau televizor
este supus unei concurente acerbe din partea platformelor de streaming online precum Netflix,
HBO, Apple TV sau Mubi. Renumitul regizor Martin Scorsese considera ca cinematograful e
mort demult In forma lui clasica. Aceste platforme au oferit publicului larg avantajele vizionarii
filmului in comoditatea casnica si libertatea de a alege dintr-o biblioteca extinsa de filme, totul
contra unui abonament lunar. Astfel, treptat, vizionarea unui film la cinematograf rezervat pentru
cinefilii care apreciaza aproape ritualic acest proces sau pentru cinefilii care doresc sa aiba
experienta unui spectacol vizual pe ecran mare si efecte tridimensionale. Cu toate astea,
platformele de streaming online demonstreaza o aliniere aproape fanatica la politicile culturale
ale vremurilor, chiar daca scopul primar in marea lor majoritate este castigul financiar (se
presupune ca Netflix a incasat doar in 2025 un venit de peste 45 miliarde de dolari). Periodic, in
bibliotecile platformelor de streaming apar liste dedicate cineastelor sau filme in care rolul
central este rezervat personajelor feminine. Desi, aparent, este un act de solidaritate digitala,
asemenea mijloace tehnice au inclusiv scopul de a directiona citre publicul larg o cinemateca ce
apartine femeii in postura de creatoare. O cinematecd care poate fi accesatd imediat. Desigur,
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cinemateci digitale. Exceptie fiind poate platforma MUBI, fiind, In general, o platforma dedicata
artei cinematografice de inalta calitate. In mod paradoxal e si cea mai slaba din punct de vedere
al incasarilor financiare.

Dincolo de analiza teoretica a prezentei femeii pe ecran, a aparut necesitatea unor
instrumente rapide de evaluare a reprezentarii feminine in film. Astfel, au fost concepute diverse
teste euristice, precum testul Mako Mori, testul Lampa Sexy, testul Finkbeiner, testul Smurfette,
testul Woman-in-the-Refrigerator sau Testul Bechdel, cel din urmé devenind cel mai popular.
Testul Bechdel isi are originea intr-o banda desenata publicata in 1985 de Alison Bechdel, in
seria Dykes to Watch Out For, fiind initial o observatie ironica privind reprezentarea femeilor in
cinema. El se bazeaza pe trei criterii simple: existenta a cel putin doud personaje feminine cu
nume; interactiunea verbalad dintre acestea; conversatia sd nu aiba ca subiect un barbat. Desi
conceput ca o gluma critica, testul a devenit, in anii 2000, un instrument frecvent utilizat pentru
analiza dezechilibrelor de gen. In 2013, Institutul Suedez de Film l-a adoptat ca instrument de
evaluare, iar in 2014 fondul european Eurimages l-a integrat in mecanismele sale statistice. De
asemenea, platforma bechdeltest.com si functiile automate din programe de scenaristicd precum
Final Draft 11 sau WriterDuet au contribuit la popularizarea sa. Cu toate acestea, utilitatea
testului este limitatd de caracterul sau reductiv. El masoard prezenta si interactiunea, nu
complexitatea sau calitatea reprezentarii. Un film poate trece testul si totusi sd reproduca
stereotipuri, iar alte productii, precum Numele trandafirului (1986) sau Submarinul (Das Boot,
1981), pot ,,esua” din motive contextuale. De asemenea, testul nu reflecta valoarea artistica a
operei, iar aplicarea sa mecanica poate conduce la concluzii simpliste sau la introducerea
artificiald a unor personaje feminine doar pentru a indeplini criteriile. In acest sens, criticul
Robbie Collin pledeazd pentru discutii analitice mai profunde despre absenta personajelor
feminine coerent construite, in locul evaluarii prin teste standardizate [54].

In concluzie, Testul Bechdel rimane un instrument util pentru evidentierea
dezechilibrelor de gen la nivel statistic si simbolic, nsd aplicarea sa trebuie insotitd de o analiza
criticd mai ampla. Egalitatea in cinema nu poate fi redusa la indeplinirea unor criterii minimale,
ci presupune o reflectie complexd asupra modului in care femeile sunt construite ca subiecte
narative, agenti ai actiunii si purtitoare de sens cinematic.

Studiile cantitative recente privind reprezentarea de gen in cinematografie oferd o
imagine ambivalentd asupra progreselor si limitelor egalitatii in industria audiovizuala. Geena
Davis Institute on Gender in Media, fondat in 2004, monitorizeaza sistematic aceste evolutii, iar
datele indica progrese numerice, dar persistenta unor dezechilibre structurale. De exemplu, anul
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dintre filmele din topul box-office-ului avand femei in roluri principale sau co-principale. Cu
toate acestea, in Europa, raportul Observatorului Audiovizual European (2017-2022) arata ca
doar 37% dintre personajele vorbitoare sunt feminine, iar rolurile principale ocupate de femei nu
depasesc 30%. Chiar si acolo unde paritatea numerica este atinsd, transformarea calitativa
ramane incompletd. Femeile continud sa fie reprezentate disproportionat in ipostaze de
sexualizare vizuald si sunt asociate predominant cu tineretea, in timp ce personajele masculine
sunt plasate mai frecvent in pozitii de autoritate si prestigiu profesional. Dezechilibrul este si mai
pronuntat in spatele camerei: femeile reprezinta aproximativ o cincime dintre regizorii filmelor
cu cele mai mari incasari, putin peste o zecime dintre scenaristi si sub 10% dintre compozitori.
Aceasta subreprezentare influenteaza direct tipul de povesti si perspectivele dominante. La nivel
institutional, Furimages a lansat pentru perioada 2022-2024 o strategie europeand de egalitate
de gen, care include majorarea sprijinului financiar pentru proiectele regizate de femei,
instituirea premiului Audentia Award si monitorizarea sistematica a datelor privind reprezentarea
de gen. De asemenea, mentionarea testului Bechdel-Wallace este incurajatd ca instrument de
congtientizare, nu ca norma restrictivd. Cu toate acestea, progresul raimane modest, iar egalitatea
de gen este departe de a fi realizatd. In ansamblu, cinematografia se afla intr-un proces de
tranzitie: de la subreprezentare cronica la o aparenta egalitate numerica, in special in cinema-ul
comercial. Persistenta sexualizarii, limitarea diversitatii de varstd si statut, precum si
dezechilibrul din pozitiile decizionale indica faptul ca aceasta egalitate este fragila. Evaluarea nu
poate fi redusa la statistici, ci trebuie sd includa analiza calitatii reprezentarii si a structurilor de
putere care modeleaza imaginarul contemporan. Secolul XXI este marcat de o hiperproductie
vizuala si de o circulatie accelerata a imaginilor, ceea ce plaseaza figura feminind intr-o pozitie
paradoxald: pe de o parte, este intens exploatatd comercial; pe de alta parte, beneficiaza de o
rezistentd feministd globala mai articulata ca oricand. Critica de gen influenteaza practicile de
productie si finantare, contribuind la redefinirea normelor profesionale. Totusi, exista riscul
instrumentalizarii discursului feminist intr-o forma de normativitate rigida, care ar putea limita
libertatea expresiei artistice.

Cinematografia contemporand ramane astfel un teritoriu de negociere intre industrie,
politica culturald si autonomie creativa. In pofida tensiunilor, patrimoniul filmului de fictiune
devine progresiv mai divers, iar experienta feminind este explorata in moduri tot mai complexe,
depasind segmentdrile traditionale de public si contribuind la o universalitate mai incluziva a

reprezentarii umane.
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Concluzii la capitolul 1

1) Reprezentarea femeii in cinematografia universala s-a construit istoric printr-un sistem de
arhetipuri si stereotipuri antagonice, care reflectd structuri patriarhale persistente si anxietati
culturale legate de sexualitate, autonomie si control social.

2) Cinematografia a functionat nu doar ca instrument de reflectie a realitatii sociale, ci si ca
mecanism activ de producere si normalizare a inegalitdtilor de gen, contribuind la obiectivizarea,
marginalizarea si disciplinarea simbolica a figurii feminine.

3) Transformarile politice, economice si ideologice ale secolului XX si inceputului de secol
XXI au influentat direct tipologiile feminine dominante, generand oscilatii intre sexualizare
excesiva, desexualizare ideologica si recuperadri partiale ale autonomiei feminine.

4) Teoriile feministe de film au oferit un cadru critic esential pentru deconstructia limbajului
cinematografic, evidentiind rolul privirii masculine, limitarea agentiei narative a personajelor
feminine si pozitiile restrictive de identificare impuse spectatorului.

5) Persistenta stereotipurilor feminine recurente demonstreaza caracterul ideologic al
reprezentdrii femeii, aceste tipologii functionand ca instrumente de reglare simbolicd a
comportamentului feminin.

6) Reprezentarile violentei asupra femeilor si ale violentei feminine ca forma de raspuns sau
contraatac evidentiaza ambivalenta discursului cinematografic, situat intre critica sociala,
spectacol si exploatare comerciala.

7) In contextul contemporan, desi se inregistreazi progrese cantitative in vizibilitatea
femeilor pe ecran si in industrie, egalitatea de gen ramane incompletd, ceea ce confirma
necesitatea utilizarii feminismului cinematografic ca instrument analitic central pentru evaluarea

calitativa a reprezentarii feminine in capitolele urmatoare ale tezei.
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2. FEMEIA iN CINEMATOGRAFIA DIN R.S.S.M

2.1 Imaginea femeii in filmul documentar produs la studioul ,,Moldova-film”

In acest capitol urmeazi si evidentiem modul in care cinematografia documentara din
R.S.S. Moldoveneasca construieste un set repetitiv de tipologii feminine, configurate in acord cu
discursul 1ideologic al epocii. Astfel, femeia este reprezentatd preponderent in ipostaza
productiva, fiind asociatd cu idealul muncii si al contributiei sociale, In ipostaza maternala,
definitd prin rolul sau in cadrul familiei si prin functia reproductiva, dar si in ipostaza artistica si
simbolicd, unde apare fie ca expresie a sensibilitatii culturale, fie ca figurda emblematica
incarcatd de valente metaforice. Aceste tipologii, desi aparent distincte, functioneazd adesea
complementar, configurand o imagine a femeii subordonatd normelor si valorilor promovate de
sistemul social si ideologic al perioadei. Toate aceste ipostaze sunt incadrate in doud cadre
fundamentale relativ stabile: pe de o parte, dimensiunea reprezentarii si promovarii ideologiei
sovietice, care traverseazd si modeleaza fiecare tipologie feminind, iar pe de altd parte,
persistenta unui traditionalism patriarhal, care continud sa reglementeze si sa orienteze destinul
individual al femeii.

Pentru a studia acest subiect, am analizat un corpus de surse de arhiva cinematografica
provenite din fondurile studioului ,,Moldova-film”, care cuprind filme sovietice de propaganda
difuzate atat pe teritoriul Republicii Sovietice Socialiste Moldovenesti, cat si la nivelul intregii
Uniuni Sovietice. Materialele documentare la care am avut acces sunt limitate din punct de
vedere cantitativ, Tnsd ele acoperd o varietate semnificativi de teme si subiecte, de la
reconstructia orasului Chisindu in perioada postbelicd, pana la evenimente culturale de amploare,
precum premierele teatrului national din Chisinau.

Prin intermediul acestor fragmente filmice, conservate ca documente ale unei epoci
istorice determinate, analiza de fatd isi propune sd identifice si sd evidentieze modurile de
reprezentare a femeii in discursul cinematografic sovietic, insistdnd atat asupra dimensiunii
artistice, cat si asupra contextului ideologic si social in care aceste imagini au fost produse si
difuzate. Studiul va urmari sd determine elementele recurente care definesc imaginea femeii in
aceste arhive filmate, precum si eventualele diferente sau similitudini fatd de reprezentdrile
feminine din cinematografia spatiului occidental capitalist din aceeasi perioada. O parte dintre

rezultatele cercetarii au fost publicate anterior in articolul stiintific /maginea femeii in revistele
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de cronica cinematografica produse in RSSM (Zaporojan Radu-Dumitru, in ,,CULTURA SI
ARTA: cercetare, valorificare, promovare” din 08 dec. 2023 ), ale carui concluzii sunt reluate si
dezvoltate in cadrul prezentei analize.

Analiza se bazeazd pe o serie de cronici cinematografice incluse in editii periodice,
precum Moldova Sovetica (transliterat din ,,MonmoBa CoBeTuk>”), Viata in imagini (transliterat
din ,.Bsma i umaxunw”), dar si pe filme cu titlu unic, precum Egala printre egali (Pasnas
cpeou pasnwix, 1949) sau Infloreste, Moldova! (IJeemu, Monoosa!, 1959 ). Aceste productii fac
parte dintr-un sistem de cronici cinematografice de propaganda, realizate la comanda, cu o
frecventd lunard, avand rolul de a raporta autoritétilor sovietice progresul si succesul societatii
moldovenesti in procesul de edificare a ,viitorului luminos” in diverse domenii ale vietii
economice, sociale si culturale. Initial realizate de Fabrica de Film din Odesa, aceste reportaje
au devenit, odata cu infiintarea studioului ,,Moldova-film”, productii cu sediul la Chisinau.
Structura narativd si formala a acestor reportaje, stabilitd incd din anii 1940, rdmane in mare
parte neschimbata pana la destrdmarea Uniunii Sovietice. Fiecare editie debuteaza cu un carton
de titlu care indicd numarul jurnalului si autorii, urmat de o succesiune de secvente cu o durata
totala de aproximativ zece minute, prezentand activitati din diverse domenii ale vietii sociale,
toate aliniate ideologic constructiei comunismului.

Calatoria 1n universul cinematografic al Moldovei sovietice este inaugurata, in cadrul
acestei cercetari, de Moldova Sovietica nr. 8§ din aprilie 1951, care include un segment dedicat
activitatilor desfasurate in cadrul ,,Colhozului Lenin”, ,,Sovhozului in numele lui Mikoian” si
,»Gospodariei silvice din Tigheci”, reunite sub subcapitolul intitulat ,,Primavara pe ogoarele
Moldovei.”

Materialul analizat construieste o imagine idealizata a muncii agricole, prezentand efortul
colectiv al taranilor moldoveni aflati in plin proces de pregatire pentru arat i semanat.
Secventele pun accent pe utilizarea tehnologiilor moderne ale epocii, precum tractorul, pe
efectuarea masuratorilor agricole si pe existenta unor planuri de dezvoltare elaborate, toate
acestea fiind coordonate de lideri instruiti, sugerati ca provenind din afara comunititii locale.
Discursul vizual este unul clar orientat spre legitimarea progresului socialist si a interventiei
ideologice in spatiul rural.

Unul dintre episoadele centrale ale acestui material include o serie de imagini dedicate
femeilor, surprinse in plind activitate agricola. Acestea apar purtand baticuri si halate albe,
impecabil de curate, elemente vestimentare care contrasteaza puternic cu realitatile cunoscute ale
muncii pe camp. Din punct de vedere tehnic, imaginea nu indicd o supraexpunere care sa

justifice acest efect vizual, ceea ce sugereaza o constructie deliberatd a cadrului si o regizare
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atentd a aparentei. Astfel, atat realitatea muncii agricole, cat si imaginea femeii tarance sunt
prezentate Intr-o forma artificiala, estetizata, specifica discursului propagandistic.

Momentul culminant al acestui segment este reprezentat de secventa in care patru femei
sunt filmate lucrand pe un tractor de ultima generatie, aflat simultan in proces de arat si semanat.
Una dintre ele conduce utilajul, afisdnd o expresie optimista, in timp ce celelalte alimenteaza
mecanismul cu seminte. Tractorul inainteaza pe fundalul unui camp de cernoziom prezentat ca
fiind vast si nesfarsit, imagine care accentueaza dimensiunea simbolicd a progresului si
abundentei promise de ideologia socialista.

Acest demers vizual poate fi interpretat ca o forma timpurie de ,,marketing ideologic”, in
care nu se comercializeaza un produs concret, ci se promoveaza iluzia unei societdti perfect
functionale, n care munca este eficientd, colectiva si lipsita de dificultati. Dincolo de natura
evident propagandisticd a acestor imagini, reprezentarea femeii tarance nu este nici una realista,
dar nici complet idealizata in sensul estetic al reprezentarilor capitaliste occidentale. Femeile nu
sunt transformate In figuri eroice absolute ale muncii agricole, dar nici reduse la simplitatea sau
anonimatul muncii cotidiene. Totodata, aceste imagini pot fi citite si ca purtitoare ale unui mesaj
de egalitate de gen si fortd feminind, mai ales daca sunt comparate cu reprezentdrile dominante
ale femeii in cinematografia occidentala a perioadei, unde figura ,.housewife”’-ului (sotia
casnicd) ocupa un loc central In imaginarul popular. Desi femeile participau si in Occident la
munca agricold, aceastd realitate era rareori tematizatd cu aceeasi intensitate vizuald sau
ideologica. Diferentele devin vizibile si la nivelul codurilor vestimentare, care, in cazul
cinematografiei sovietice, sunt supuse unei estetizdari menite sd transmita ordine, disciplind si
puritate morala.

Revenind la episodul dedicat Colhozului ,,Lenin”, finalul secventei prezintd un cadru
filmat contraplonjat, in care o femeie noteazd ceva intr-un carnetel. Gestul sugereaza
competentd, responsabilitate si cunoastere, fard a oferi Insa informatii concrete despre continutul
activitatii. Din punct de vedere discursiv, mesajul este transparent: femeile din colhoz sunt nu
doar fortd de munca activa, ci si subiecti instruiti, capabili sa participe la administrarea si
organizarea muncii agricole, realizare atribuitd implicit proiectului ideologic sovietic. Moldova
sovietica nr. 8 din anul 1952 include un episod realizat in luna martie, dedicat figurii liderului de
colhoz. Actiunea se desfiasoard pe un camp Incd acoperit de zdpada, unde sunt adunati
muncitorii, animalele de tractiune, carutele si utilajele agricole, supuse unei inspectii colective
menite sd confirme pregatirea pentru munca de primavara. Aceastd secventa stabileste cadrul
ritualic al controlului si al disciplinei socialiste, specific discursului cinematografic

propagandistic.
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Un element semnificativ al episodului este revelatia faptului ca liderul colhozului este o

femeie. Aceasta este prezentata purtand un palton cu guler de 1and si un fular legat sub forma de
batic, imbinand vizual coduri ale autoritatii cu cele ale feminitatii acceptabile ideologic. Dupa
inspectia desfasurata in exterior, actiunea se muta intr-un spatiu interior, unde colectivul, alcatuit
majoritar din barbati, o ascultd cu atentie pe lidera colhozului. Deasupra acesteia domina
portretul lui Stalin, prezent ca element permanent de supraveghere simbolica.
In interior, schimbarea vestimentatiei - de la palton la sacou cu umeri accentuati si decoratii
aplicate - subliniaza tranzitia de la munca de teren la autoritatea administrativa si institutionala.
Daca pana in acest punct imaginile pot fi interpretate ca avand un grad relativ de arbitrar sau
spontaneitate, cadrul final al episodului functioneaza ca o declaratie vizuala explicita a ierarhiei
ideologice sovietice. Femeia lider este prezentatd intr-un birou, asezatd la masa si ludnd notite
din carti, inconjuratd de rafturi cu volume care sugereazd competentd, educatie si disciplind
intelectuald. Operatorul construieste deliberat compozitia cadrului astfel incat portretul lui Stalin
sa fie inclus in centrul campului vizual. Usor inclinat si pozitionat deasupra bibliotecii, acesta
devine elementul cu cea mai mare autoritate simbolica din cadru. Privirea portretului traseaza o
linie diagonald imaginara catre protagonista filmului, stabilind o relatie de subordonare vizuala
si ideologica: lidera colhozului apare ca un subiect care isi exercitd puterea si competenta sub
tutela autoritdtii supreme. Aceastd alegere de mizanscend constituie o optiune clard de natura
ideologicd, menita sd reafirme ordinea simbolica a regimului.

In aprilie 1954, halatele albe reapar intr-un context diferit, de aceastd dati in curtea unei
ferme de vaci. Secventa prezintd un grup de femei, vizibil pregatite pentru filmare, care
urmaresc demonstratia unui dispozitiv modern de colectare a laptelui. Desi banda sonora nu
oferd explicatii verbale, succesiunea cadrelor sugereaza ca prezentarea tehnica este realizata de
un barbat, In timp ce femeile adopta pozitia de receptori ai informatiei. Gesturile, expresiile
faciale si zdmbetele lor indicad acceptarea si entuziasmul fatd de progresul tehnologic prezentat,
iar una dintre femei intervine scurt, semnaland o participare controlatd si simbolica la discurs.
Finalul secventei este marcat de aplauze colective, un element recurent in structura acestor
reportaje, care functioneazd ca semn al consensului si al succesului demonstratiei. Din punct de
vedere tehnic si estetic, iluminarea uniforma si lipsa umbrelor pronuntate sugereaza o interventie
deliberata asupra conditiilor de filmare, menita sa produca o imagine curata, lipsita de asperitati
vizuale. Aceasta alegere contribuie la mentinerea unei reprezentdri idealizate, In care femeile,
imbracate in halate albe impecabile, devin parte a unui imaginar al ordinii, igienei si progresului,

specific cinematografiei de propaganda sovietica.
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Jurnalul cinematografic din aprilie 1954 reia tema femeilor conducatoare de tractor,
asociind-o explicit cu ideea fortei educatiei sovietice. In acest context este prezentati o secventa
dedicata activitatilor elevilor dintr-o institutie de invatdmant profesional, care, dupa instruirea
teoreticd, sunt introdusi in practica agricold direct pe teren. O tandra este surprinsd pornind
motorul unui tractor si manevrand utilajul pentru a cupla plugul metalic, intr-o demonstratie de
competentd tehnica si control al masinii. Un element vizual semnificativ il constituie
abandonarea baticului in favoarea unui chipiu purtat intr-o manierd relaxatd, marcand o
reconfigurare simbolicd a feminitatii in raport cu modernitatea si mecanizarea. Gestul ferm de
apasare a pedalei de acceleratie si demarajul energic al tractorului consolideaza asocierea dintre
tandra protagonista si ideea de progres, forta si eficientd industriald. Secventa se incheie cu un
ritual colectiv de recunoastere, in cadrul caruia tinerei ii este inmanat un document de absolvire,
insotit de aplauzele colegelor sale. Zambetul timid si gesturile retinute ale protagonistei
contrasteaza cu amploarea simbolicd a momentului, care functioneaza mai degraba ca validare
ideologicd decat ca experienta individuald. Aceasta reprezentare sugereaza ca politica sovietica
nu urmarea in mod prioritar emanciparea femeii ca proiect autonom, ci mai degraba mobilizarea
unei forte de munca tinere, educate si disciplinate, necesare realizarii obiectivelor economice si
ideologice ale statului, indiferent de gen. Participarea femeilor in aceste procese apare astfel ca o
extensie a necesitatilor sistemului, mai degrabd decat ca rezultat al unei agende feministe
propriu-zise. In acest sens, includerea figurii feminine in roluri tehnice si industriale nu anuleazi
terarhiile ideologice existente, ci le reconfigureaza in interiorul unui discurs al utilitdtii si
productivitatii.

Este relevant de mentionat faptul ca jurnalul cinematografic din aprilie 1954 este regizat
de Olga Ulitkaia, una dintre putinele femei regizoare implicate in realizarea acestor cronici. Desi
nu se pot formula concluzii definitive privind influenta directd a autoarei asupra selectiei si
constructiei cadrelor, aceasta coincidentd deschide posibilitatea unei lecturi care ia In considerare
perspectiva de gen 1n procesul decizional cinematografic, chiar si in interiorul unui sistem strict
controlat ideologic.

Cronica cinematografica din mai 1954 introduce o noua strategie de reprezentare a femeii
in contextul constructiei socialismului. Intr-o succesiune de cadre dedicate unui santier de mari
dimensiuni, populat de macarale, schele metalice, camioane si muncitori aflati Tn miscare
continud, atentia spectatorului este orientatd catre un sudor aflat pe structura metalica a unei
cladiri. Filmarea din contraplonjat si dinamica scanteilor accentueaza pericolul, indemanarea si
eroismul muncii industriale. La un moment dat, montajul introduce un prim-plan in care sudorul

isi ridicd masca de protectie, dezvaluind chipul unei femei purtdnd batic. Aceasta revelatie
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functioneaza ca un efect de surpriza deliberat, construit prin mijloace cinematografice precise de
filmare si montaj. Fard a pune sub semnul intrebarii competentele profesionale ale protagonistei,
aceastad secventa evidentiaza intentia clara de a produce un impact vizual si ideologic, subliniind
capacitatea femeii de a ocupa spatii si roluri traditional asociate masculinitatii industriale. Astfel,
femeia devine nu doar participanta la procesul de munca, ci si instrument simbolic al discursului
propagandistic, menit sa confirme universalitatea si eficienta modelului socialist.

Discursul propagandistic al muncii ,,benevole si nesilite de nimeni” este reluat in secventele
dedicate culesului tutunului. Femeile sunt prezentate lucrand intens pe camp, purtind
vestimentatii care contrasteazd cu realitatile cunoscute ale muncii agricole, sugerand din nou o
estetizare deliberatd a procesului de productie. Prezenta lor in cadru este atent coregrafiata, iar
gesturile, expresiile si deplasarile par a fi sincronizate cu indicatiile echipei de filmare, ceea ce
subliniaza caracterul construit al reprezentarii. Tutunul este transportat ulterior la unitatea de
procesare, unde femeile apar din nou, de aceasta datd intr-un spatiu interior, asezate pe jos si
angajate 1n realizarea unor siruri ordonate de frunze. Chiar si aici, preocuparea pentru
lizibilitatea vizuald a procesului prevaleazd asupra autenticititii muncii, imaginile fiind
concepute pentru a transmite ordine, eficienta si armonie sociala.

Modelarea ,,omului sovietic” nu tinea cont de originea etnicd, lingvistica sau culturald a
individului, fiind subordonatd 1n totalitate proiectului ideologic al construirii ,,viitorului
luminos”. In acest sens, cinematografia de propaganda nu se limiteazi la reprezentarea muncii
majoritatii populatiei, ci include si tentative de reconfigurare fortatd a stilurilor de viatd ale
minoritatilor etnice, prezentate ca succese ale politicii sovietice de integrare.

Un exemplu elocvent este oferit de jurnalul Moldova sovietica, nr. 12, aprilie 1958, care
include o secventa comparativd ce face referire la filmul Ultima satra (Ilocreonuii mabop,
1936). Imaginile initiale prezintd familii de romi nomazi traversand drumuri noroioase, in
conditii meteorologice nefavorabile, cu femei si copii inghesuiti Intr-o trdsura, construind astfel
0 imagine a precaritdtii si instabilitatii. Printr-un montaj de contrast, naratiunea vizuald este
adusa in ,,prezentul socialist”, unde aceleasi comunitati sunt prezentate ca fiind sedentarizate in
orasul Soroca, locuind in case noi, dotate cu mobilier, bucatarie, covoare si aparate de radio -
simboluri ale confortului si modernitatii sovietice.

Femeile de etnie roma sunt surprinse indeplinind activitdti domestice Intr-un spatiu
interior ordonat, iar ulterior sunt integrate in munca industriald, fiind prezentate intr-o fabrica
unde confectioneaza paturi. Zambetele retinute si privirile ezitante citre obiectivul camerei
sugereazd o prezentd mai degraba performativd decat una organica, subordonatd nevoilor

discursului propagandistic. Comentariul naratoarei incheie secventa cu afirmatia: ,,Puterea
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sovietica le-a deschis drumul spre o noud viatd luminoasa”, formulare care functioneaza ca o
concluzie ideologica menitd sd legitimeze interventia statului asupra modului de viata al unei
comunitdti intregi. Din perspectiva discursului oficial, provenienta etnicd devine irelevantd in
raport cu utilitatea economica si productiva a individului. Femeia, indiferent de apartenenta sa
culturala, este redefinitd ca fortd de munca integrabila, iar rolurile traditionale sunt inlocuite cu
functii considerate compatibile cu idealul socialist al productivitatii. Aceasta abordare ridica Insa
probleme semnificative de ordin etic si cultural. Tentativa de a impune o transformare radicala a
modului de viatd al comunitatii rome poate fi interpretata ca o forma de ingerintd ideologica care
riscd sa conduca la erodarea sau chiar la distrugerea unei subculturi cu traditii si practici
distincte, transmise de-a lungul mai multor generatii.

Privite din perspectiva contemporand a secolului XXI, astfel de imagini ar putea fi
interpretate, in anumite contexte, drept exemple de incluziune sociala si ar putea beneficia de
sustinere institutionald sau financiard. Cu toate acestea, aplicarea retroactivd a unor concepte
moderne asupra unor politici coercitive din perioada sovietica risca sa estompeze dimensiunea
constrangerii si a violentei simbolice exercitate asupra indivizilor si comunitatilor implicate. in
cazul Basarabiei, experienta istoricd a aratat ca aceste procese de ,,integrare” au fost adesea
insotite de pierderi culturale, sociale si identitare, dificil de recuperat ulterior.

Atat productia Moldova sovietica in ansamblul sdu, cat si jurnalul de cronicd
documentard analizat oferd o serie de imagini, care se afld adesea intr-o relatie de tensiune sau
chiar contradictie, in special in ceea ce priveste reprezentarea femeii si a rolului acesteia in
societatea sovieticd. Daca in anumite secvente femeia este prezentata ca fortd activd de munca,
integratd in procesele de productie agricold si industriala, alte episoade reactiveazd in mod
explicit stereotipuri traditionale de gen, profund ancorate In imaginarul patriarhal. Un exemplu
elocvent este oferit de editia din mai 1958, dedicata Zilei Internationale a Muncii. Una dintre
secvente debuteaza cu afirmatia naratoarei (voce feminind): ,,Cu ce Incepe sarbatoarea? Orice
femeie o sd va raspunda - curatenia generald” (traducere din limba rusa). Aceastd formulare,
aparent benigna, functioneazd ca un mecanism discursiv care reafirmd atribuirea spatiului
domestic drept domeniu natural al femeii, anuland simbolic progresele anterioare ale
reprezentarii sale ca agent economic sau social autonom. Astfel, discursul despre emanciparea
femeii sovietice este contrabalansat de o reintoarcere la roluri traditionale, prezentate ca firesti si
de la sine intelese. Adolescentele sunt filmate imbracate cu sorturi de munca, angajate in
activitati casnice precum aspiratul, calcatul rufelor sau pregatirea alimentelor. Aceste imagini nu
sunt construite ca simple exercitii educative, ci ca repere normative ale feminitatii acceptabile,

transmise din generatie in generatie.
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Secventele respective sunt plasate in contextul Casei Pionierilor din Balti, institutie
menitd sd formeze ,,omul nou” sovietic inca din copildrie. Educatia oferitad tinerelor fete este
orientatd in mod clar spre pregitirea lor pentru rolul de viitoare gospodine, sugerand ca
implinirea feminind este strans legata de capacitatea de a intretine spatiul domestic. Desi nu se
poate exclude posibilitatea ca unele dintre participante sd manifeste interes sau satisfactie fata de
aceste activitdti, cadrul ideologic al reprezentarii indica faptul cd alte optiuni identitare sau
profesionale nu sunt tematizate sau incurajate.

Asteptarile proiectate asupra acestor tinere sunt clare: ele sunt pregatite sa devina femei
capabile sd indeplineasca eficient sarcinile domestice, indiferent de statutul lor social sau
profesional ulterior. Chiar si In contextul unei societdti care promoveaza oficial egalitatea de gen
si participarea femeilor la munca productiva, imaginile analizate demonstreaza persistenta unei
diviziuni simbolice a rolurilor, in care responsabilitatea pentru spatiul privat rdmane
predominant feminina.

La patru ani distanta, seria Moldova Sovietica propune un nou exemplu de ,,realizare” a
proiectului comunist, concentrandu-se asupra convertirii fortate a calugaritelor la viata socialista
productivi. In contextul bine-cunoscutei politici de ostilitate sistematica a regimului sovietic fata
de religie, institutiile religioase - biserici, mandstiri, comunitdti monahale - nu mai puteau
functiona decat marginal sau erau supuse transformadrii radicale, pierzandu-si sensul si structura
traditionala.

Secventa debuteaza cu imagini ale manastirii din Varzaresti, care functioneaza ca reper
simbolic al unei ordini spirituale pe cale de disparitie. Montajul este compus din cadre cu femei
catdrate in copaci, recoltand cirese, tranzitie vizuald care marcheazd ruptura dintre viata
monahald si munca agricola colectivizatd. Comentariul naratorului afirma ca aceste femei ,,au
rupt pentru totdeauna legéturile cu manastirea” si cd muncesc ,,voios” la colhozul din Nisporeni,
formulare ce incearca sa legitimeze ideologic procesul de dezradacinare si reconversie sociala.
Urmeaza o succesiune de cadre cu foste calugarite imbracate in halate albe, implicate in sortarea
si ambalarea cireselor in lazi, prezentate in cantitdti masive, sugestive pentru eficienta muncii
colective. Cu toate acestea, expresiile faciale ale femeilor contrazic adesea tonul triumfalist al
naratiunii, trddand o lipsa de entuziasm care intrd in tensiune cu discursul oficial. Montajul pare
sa caute selectiv prim-planuri care sa sustina iluzia unei tranzitii fericite si voluntare, accentuand
caracterul performativ si regizat al reprezentdrii. Discursul propagandistic nu se opreste la
integrarea in munca, ci insistd si asupra reconfigurdrii vietii private. Este prezentatd povestea
unei foste cdlugdrite, Elena, care ,si-a intemeiat o familie”, fiind cdsatoritd cu un invatator,

Gheorghe Chiradanjan, si inconjurata de mai multi copii, sugerdnd cd apartin cuplului. Aceasta
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imagine functioneazd ca o confirmare a reintoarcerii femeii intr-un model normativ de
feminitate: sotie, mama si participantd activd la reproducerea biologica si sociala a noii
oranduiri.

Episodul se incheie cu transformarea fostei mandstiri intr-o tabard pioniereascd, iar vocea
naratorului afirma: ,,Acolo unde era liniste, astdzi cresc si se dezvolta copiii”. Formula rezuma
eficient logica ideologicd a secventei: spatiul contemplativ, dedicat retragerii si introspectiei, este
redefinit ca inutil sau regresiv si inlocuit cu un spatiu al formarii ,,omului nou”.

Privite dintr-o perspectiva contemporand, aceste imagini ridica probleme majore legate
de drepturile fundamentale ale individului, in special dreptul la libertate religioasa, la
autodeterminare identitara si la alegerea modului de viata. Dincolo de dimensiunea religioasa
propriu-zisd, decizia de a intra intr-o comunitate monahald este adesea legatd de experiente
personale complexe - traume, pierderi, cautari existentiale, care nu pot fi reduse la un simplu
obstacol ideologic ce trebuie eliminat.

Reprezentarea cinematografica analizatd construieste insa iluzia unei tranzitii imediate si
entuziaste: femeile par sa renunte fara rezistentd la viata monahald si sd imbratiseze cu usurinta
munca agricola si noile roluri sociale, in numele ,,viitorului luminos” al comunismului. Aceasta
naratiune mascheaza, cel mai probabil, o realitate mult mai dura, marcatd de constrangere,
pierdere si violentd simbolicad. Fostele calugarite sunt smulse dintr-un mediu relativ autonom si
coerent si reintegrate fortat intr-un sistem productiv care instrumentalizeaza corpul feminin in
beneficiul unei utopii ideologice.

In acest context, substituirea credintei religioase cu loialitatea fati de ideologia de stat
poate fi cititd ca o schimbare de forma a autoritatii supreme, in care un sistem de valori este
anulat si inlocuit cu altul, la fel de totalizant. Astfel, femeia apare din nou ca un teritoriu de
interventie simbolica si practica, asupra caruia puterea isi exercitd capacitatea de remodelare
sociala si identitara.

Generatiile de copii formate in cadrul Moldovei sovietice constituie, in sine, un capitol
distinct si complex, care necesitd o abordare atentd si multidisciplinarad. Este un subiect delicat,
ce poate fi analizat din perspective istorice, sociologice, psihologice si cinematografice. Aceste
generatii, formate succesiv pe parcursul mai multor decenii, au fost supuse unui proces continuu
de modelare ideologica, fiecare cohortd contribuind, intr-o anumitd masura, la acumularea si
perpetuarea unor tipare de gandire, limitari simbolice si traume colective, produse in interiorul
unui sistem dogmatic. Din perspectiva psihanalizei freudiene, copildria reprezintd etapa
fundamentald in formarea personalitdtii, locul in care se structureaza nevoile, lipsurile, fricile si

angoasele individului. Literatura de specialitate subliniazd faptul ca aceste structuri nu sunt
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automat depdsite odatd cu maturizarea biologicad, iar constiinta adultd Intdmpind adesea
dificultti in a transcende cadrele mentale si afective internalizate in primii ani de viata. In acest
sens, reprezentdrile cinematografice ale copilariei sovietice devin relevante nu doar ca
documente istorice, ci si ca indicatori ai mecanismelor timpurii de interiorizare ideologica.
Cronicile Moldovei Sovietice abunda 1n imagini ale copiilor pionieri, adesea fete cu trasaturi
idealizate, ochi deschisi la culoare, par blond, care privesc cu expresii de incredere si speranta
catre cadrele didactice, catre adultii responsabili sau catre monumente si statui dedicate liderilor
politici, in special lui Lenin. Aceste imagini construiesc o iconografie a inocentei orientate
ideologic, in care copilul este prezentat ca subiect receptiv, deschis si loial. Totusi, arhiva nu
ofera acces direct la dimensiunea interioard a acestor copii, iar notiunea de ,,subconstient
traumatizat” nu poate fi dedusd explicit din materialul vizual. Mai degraba, aceste cadre
functioneaza ca martori ai unui proces sistematic de formare simbolicd si normativa, in care
alternativele identitare sunt limitate inca din stadiile incipiente ale dezvoltarii. Din acest punct de
vedere, cinematografia de propaganda surprinde un proces de modelare a copilului ca materie
maleabild, integratd intr-un set de forme si roluri prestabilite. Aceastd constrangere devine cu
atat mai evidenta in cazul fetelor, care, in pofida discursului oficial despre egalitatea de sanse si
de muncad, sunt adesea reincadrate n roluri domestice si de ingrijire. O astfel de contradictie este
vizibila Intr-o secventd din revista de cronici cinematografice Moldova sovietica, nr. 25 din
septembrie 1954, care este dedicatd inaugurdrii unei centrale de producere a energiei electrice.
Dupa prezentarea functionalitdtii centralei montajul se muta intr-un apartament, unde, la lumina
unei lampi de masa, o fetita isi face temele, in timp ce fratele mai mic se afla alaturi, iar mama
coase. Absenta figurii paterne din acest cadru domestic este sugestiva: barbatul este asociat
spatiului productiv si industrial, In timp ce femeile si copiii ramén ancorati in sfera privatd, chiar
si in contextul modernizarii tehnologice celebrate de discursul oficial.

Pentru generatiile contemporane, portretul lui Stalin sau Lenin, afisat pe perete poate
apdrea ca un element straniu sau exotic. Pentru generatiile crescute in cadrul sistemului sovietic,
aceastd prezenta era 1nsa perceputd ca o normalitate cotidiand, rar pusd sub semnul intrebarii.
Functional, aceastd imagine poate fi comparata cu icoana religioasa prezenta in spatiul domestic
traditional, nu In sens teologic, ci prin rolul sdu simbolic de instantad superioara, permanent
vigilentd. Aceastd familiaritate vizuala cu autoritatea suprema este consolidatd incd din primii
ani de viata.

Un exemplu relevant este oferit de cateva cadre de arhiva filmate Intr-o gradinita, in unul
din reportajele Moldova sovietica din 1954. Educatoarele sunt prezentate ingrijind copiii cu

atentie si afectiune, organizand activitati ludice, verificAnd starea de sdnatate si asezandu-i la
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masa. In sala de mese, pe perete, este vizibila o instalatie vizuala dedicatd lui Stalin, organizata
intr-o maniera care evoca structura unui altar. Desi copiii par concentrati asupra activitatilor lor
imediate, prezenta constantd a simbolurilor autoritatii politice contribuie la un proces de
imprimare ideologica discreta, dar persistenta, care actioneaza la nivel subconstient, zi de zi.

Retorica cinematografiei sovietice de propaganda atribuie individului functii variabile,
determinate de necesitatile contextului ideologic pe care il serveste. Un astfel de context recurent
este reprezentat de comemorarea asa-numitei ,eliberari” a Moldovei de sub ocupatia fascista.
Dincolo de realitatea istorica a 1infrangerii Germaniei naziste, acest eveniment a fost
instrumentalizat ca element central al unei mitologii fondatoare, transformata intr-o ,,sarbatoare
traditionala” ce trebuia asumata si celebratd de toate natiunile integrate in noua ordine sovietica,
inclusiv de comunitati care au fost, in fapt, victime ale confruntarilor militare si ale acordurilor
geopolitice externe.

Filmul Sarbatoarea eliberarii (Cap63Toaps enubepapuii, 1969) este dedicat comemorarii
»luptei pentru apdrarea patriei” si oferd o succesiune de imagini cu multimi adunate in jurul
monumentelor de tip brutalist, veterani de razboi purtdnd medalii si in ceremonii solemne,
incarcate de patetism. Repetarea anuald a acestor manifestdri, amplificatd prin intermediul
cinematografiei, functioneaza ca un mecanism de fixare ritualicd a ideologiei, menit sa
transforme o constructie politicd intr-o traditie profund inrddacinati in constiinta colectiva. In
acest cadru, distributia rolurilor simbolice este clar diferentiatd pe criterii de gen. Barbatii
decorati, asociati cu participarea directd la conflictul celui de-Al Doilea Rdzboi Mondial, sunt
prezentati ca ,,documente vii” ale istoriei oficiale, garanti ai autenticitatii naratiunii promovate.
Femeia, in schimb, este plasatd intr-o pozitie predominant emotionala, fiind utilizatd ca vector
afectiv al discursului propagandistic. In timp ce comentariul narativ evoci ,,fiii si sotii care nu
s-au mai intors de pe front”, pe ecran apar imagini cu femei indoliate, cu lacrimi in ochi,
imbracate in haine negre, construite vizual pentru a provoca empatie si compasiune din partea
spectatorului.

Intr-o altd secventd, trei femei oferd veteranilor paine si sare pe un talger, simboluri
ritualice ale ospitalitatii si respectului, alaturi de pahare cu vin. Gesturile sunt accentuate prin
sarutari ceremloniale, iar intr-un caz, una dintre femei saruta mana unui fost combatant. Aceasta
sacralizare a figurii militare, realizatd prin intermediul corpului feminin si al gesturilor de
devotiune, contribuie la consolidarea unui set de ritualuri ce pot fi interpretate ca elemente ale
unei ,,religii civile” comuniste. Dimensiunea ritualica este amplificata intr-o secventa ulterioara,
in care un grup de noud mirese depun flori n jurul unui foc comemorativ, sugerand simbolic ca

sotii lor au cazut pe campul de luptd. Astfel de imagini nu reprezinta simple insertii dramatice
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intr-un film documentar, ci fac parte dintr-o inscenare ceremoniald de amploare, atent organizata
si documentatd cinematografic. Filmul nu este un documentar care contine artificii narative, ci
mai degraba o documentare fidela a unei puneri in scena colective, menite sa cultive atasamentul
fata de o sarbdtoare a carei semnificatie raimane discutabild pentru o parte a populatiei locale.

In acest context, femeia apare din nou ca subiect exploatat simbolic, similar reprezentirilor
muncii ,,glorioase” din colhozuri. Corpul feminin, expresia durerii si gesturile de devotiune sunt
integrate intr-un mecanism ideologic care urmareste legitimarea puterii si perpetuarea unei
naratiuni oficiale despre sacrificiu si victorie.

Persistenta acestor ritualuri este vizibild si in perioada post-sovietica. Chiar si la distanta
de decenii, comemorarea zilei de 9 mai continua sa fie celebrata de un segment semnificativ al
populatiei Republicii Moldova, fapt ce indicd eficienta pe termen lung a mecanismelor de
interiorizare 1ideologica. Dintr-o perspectiva criticdA contemporand, aceastd datd poate fi
reinterpretatd nu doar ca moment festiv, ci si ca prilej de reflectie asupra costurilor umane ale
razboiului, asupra utilizdrii violentei ca instrument politic si asupra modului in care destinele
unor comunitdti intregi au fost modelate pentru decenii de decizii luate in afara vointei lor.

Incepand cu anii 1960, standardele frumusetii feminine au cunoscut transformari
semnificative la nivel global, ca urmare a evolutiei tehnologice, a industriei cosmetice si a noilor
forme de consum vizual promovate prin mass-media. Aparitia unor noi substante chimice,
a imaginii feminine si a accentelor estetice asociate acesteia. In acest context, Uniunea Sovietica
nu putea ramane complet izolatd de aceste schimbari, iar discursul oficial a fost nevoit sa
integreze, intr-o forma controlatd ideologic, preocuparea pentru estetica feminina.

Un exemplu relevant este oferit de almanahul cinematografic Viata in imagini, nr. 3, din
aprilie 1971, care propune un episod atipic pentru jurnalele cinematografice de propaganda:
inaugurarea unui nou salon de frumusete, prezentat ca simbol al progresului social si al grijii
statului fatd de nevoile femeilor. Salonul este descris ca fiind dotat cu mobilier si echipamente
moderne, iar conducatoarea institutiei relateaza cu mandrie despre Indeplinirea planului cincinal
in domeniul deservirii populatiei, mentionand deschiderea a peste cincizeci de saloane similare.
Evenimentul este contextualizat simbolic prin asocierea cu data de 8 martie, fiind prezentat ca un
»cadou” oferit femeilor sovietice. Oferta acestui spatiu ,,de lux” include servicii de coafura,
cabinete medical-cosmetice, precum si sdli de manichiura si pedichiurd. Imaginile surprind
femei aflate in proces de coafare, cu parul lucrat intens cu piepteni, bigudiuri si alte instrumente
specifice, construind o iconografie a feminitatii ingrijite si controlate. Aceastd reprezentare

marcheazd o schimbare notabild fatd de imaginile dominante din deceniile anterioare, In care
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femeia era prezentatd aproape exclusiv ca fortd de munca angajatd in agricultura sau industrie.
Introducerea preocupdrii pentru frumusetea exterioara nu semnificd insa o eliberare a identitatii
feminine, ci mai degrabd o reconfigurare limitatd a rolurilor de gen, 1n interiorul aceluiasi cadru
ideologic restrictiv. Femeia este in continuare definitd printr-o dubla exigenta: productivitate n
sfera muncii si conformare la standarde estetice acceptabile. Salonul de frumusete devine astfel
un instrument de normalizare, prin care corpul feminin este mentinut intr-o stare de
prezentabilitate compatibild cu idealul socialist al ordinii si disciplinei. Asocierea deschiderii
unui salon de frumusete cu sarbdtoarea de 8 martie functioneaza ca un indicator al viziunii
reductive asupra nevoilor si aspiratiilor feminine, sugerand cad recunoasterea sociald a femeii se
exprima in principal prin ingrijirea aspectului exterior. Dintr-o perspectiva contemporand, un
astfel de gest ar putea fi interpretat drept o forma de stereotipizare de gen, care reduce
complexitatea identitdtii feminine la o combinatie intre eficienta productiva si conformarea
estetica.

Acest episod evidentiazd limitele discursului sovietic despre egalitatea de gen: desi
femeia este integratd in sfera publicd si economicd, autonomia sa identitard raméane strict
circumscrisd. Grija fatd de frumusete nu este prezentata ca formd de autoexprimare, ci ca
extensie a obligatiei sociale, menitd sa completeze rolul de ,,muncitor model”. Astfel, corpul
feminin continud sa fie gestionat ideologic, devenind simultan instrument al productiei si obiect

al reprezentarii estetice controlate.

Dincolo de promovarea simbolicd a imaginii femeii ,,emancipate”, insd in egala masura
muncitoare si comunistd ,.ca toatd lumea”, cinematografia documentara realizata in R.S.S.
Moldoveneasca a adus pe ecran si filme-portret dedicate personalitdtilor feminine care au
conferit prestigiu artistic spatiului cultural local la nivel unional si chiar international. In acest
context, studioul ,,Moldova-film” a realizat documentare consacrate unor figuri emblematice
precum Maria Biesu, Maria Driagan, Maria Codreanu, Valentina Rusu-Ciobanu sau Svetlana
Toma, contribuind astfel la canonizarea cinematografica a unor destine feminine exemplare.

Un caz relevant il constituie figura sopranei Maria Biesu, care, in anul 1967, a obtinut
premiul si cupa de aur pentru cea mai buna interpretare a rolului Cio-Cio-san din opera Madame
Butterfly. Prin acest succes, destinul artistic al Mariei Biesu a fost consacrat definitiv in istoria
operei internationale, fiind fixat simbolic prin titulatura ,,Cea mai bund Madame Butterfly din
lume”. La doi ani dupd acest moment de apogeu, studioul , Moldova-Film” produce
scurtmetrajul documentar Maria (1969), in regia lui Gheorghe Voda, film care propune o

constructie cinematografica minimalistd, menitd sa surprindd esenta parcursului biografic si
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artistic al interpretei. Structura filmului se bazeaza pe un montaj sobru, dar extrem de expresiv,
care urmareste contrastul dintre originea modesta a artistei si consacrarea sa pe marile scene ale
lumii. Documentarul debuteazd cu imagini atmosferice ale Mariei Biesu mergand printre
oameni, purtdnd un buchet de flori in brate, secvente urmate de cadre cu parintii acesteia, doi
batrani asezati pe scaun in fata casei, surprinsi din spatele gardului, ca si cum si-ar urmari fiica
de la distanta. Aceasta imagine devine cheia regizorala a Intregii constructii ulterioare a filmului.
Cele patru secvente ample in care Maria Biesu este prezentatd cantand pe scend, in diferite
productii de opera, sunt intrerupte ritmic de revenirea cadrului cu pdrintii ramasi acasd. Acest
contrapunct vizual dintre ,,inalta artd” si ,,originea provinciald” deschide un camp interpretativ
complex. Pe de o parte, se contureaza meditatia asupra destinului copilului care isi depdseste
parintii si se desprinde de spatiul natal pentru a accede la noi culmi ale afirmarii artistice; pe de
alta parte, se construieste o imagine romanticd a mandriei cu care parintii isi urmaresc fiica
ajunsd pe marile scene ale lumii. In acelasi timp, aceastd opozitie poarta si o subtila incarcatura
ironicd, sugerand distanta inevitabild dintre universul artei culte si lumea rurala de origine, ai
carei reprezentanti pot ramane strdini de esenta artei interpretative, chiar si atunci cand aceasta
este practicata de propriul copil. Nu in ultimul rand, montajul evoca ideea nostalgica a asteptarii
intoarcerii acasd, a legdturii afective care persistd dincolo de succes si consacrare. Filmul Maria
se Incheie intr-o notd elogioasa, prin singura fraza rostita explicit pe parcursul documentarului,
reluatd in mai multe limbi: ,,Cea mai buna din lume Madame Butterfly - Maria Biesu!”. Pelicula
Maria (1969) ramane un portret poetic al Mariei Biesu, remarcabil prin absenta aproape totald a
inserturilor ideologice explicite, spre deosebire de alte aparitii cinematografice ale interpretei pe
marile ecrane. Aceastd neutralitate relativa confera filmului o valoare esteticd si documentara
distincta in peisajul productiilor realizate in cadrul studioului ,,Moldova-Film”. Totusi, avand in
vedere succesul sau rasundtor pe plan international, Maria Biesu devenise o figurd emblematica
ce aducea prestigiu, In primul rand, Uniunii Sovietice, fapt care a mentinut-o constant in centrul
atentiei aparatului cultural si propagandistic de-a lungul 1intregii sale cariere. Aceasta
instrumentalizare devine evidentd in filmul propagandistic Dialog cu timpul (1975), unde Mariei
Biesu ii este dedicatd o secventd ampla ce reia, din nou, referinta la premiul obtinut la Tokyo. In
cadrul acestei aparitii, interpreta relateaza experienta sa in celebrul teatru La Scala, evocand
descoperirea numelui conationalei sale, Maria Cebotari, pe tabla memoriald a institutiei, o
asociere legitima din punct de vedere al talentului, al recunoasterii internationale si al
prestigiului artistic de care s-au bucurat ambele artiste. Cu toate acestea, discursul Mariei Biesu
este rapid reorientat catre registrul ideologic impus de sistem. Interpreta elogiaza realizarile

culturale ale Moldovei sovietice, precum infiintarea a numeroase scoli muzicale, dezvoltarea
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filarmonicii si a teatrului de opera si balet, existenta caselor de culturd in fiecare localitate si, in
general, ,,posibilititile nelimitate” oferite artistilor pentru afirmare. In acest context, figura
Mariei Biesu este utilizatd ca vehicul simbolic al discursului oficial, iar autoritatea sa artistica
este transferata asupra narativului propagandistic. Astfel, in economia filmului Dialog cu timpul,
Maria Biesu nu mai apare exclusiv ca subiect al unui parcurs artistic exceptional, ci este
instrumentalizatd in cadrul unei constructii ideologice, menitd si legitimeze imaginea unei
societdti armonioase si prospere. In marea schema a reprezentarii sociale, succesul individual al
artistel este absorbit si resemnificat in beneficiul puterii sovietice, diminudnd dimensiunea
personala si autentica a discursului sdu in favoarea unei retorici colectivizante.

Un film relevant pentru cinematografia nationald, care propune, de asemenea, un portret
al sopranei Maria Biesu, este Cantarea dragostei (1979), in regia lui Andrei Buruiana. Degi nu
se incadreaza strict in genul documentar, apropiindu-se mai degraba de un registru fictionalizat,
pelicula constituie o expresie artisticd remarcabild a talentului interpretei. Filmul este structurat
in jurul a sapte scene de opera, precum Norma de Vincenzo Bellini sau Trubadurul de Giuseppe
Verdi, interpretate de Maria Biesu. Fiecare episod este construit printr-un limbaj vizual bogat in
metafore, care depdsesc cadrul strict istoric al operelor si transpun, la nivel simbolic, conditia
artistului dedicat artei. Deosebit de relevante sunt solutiile scenografice, realizate, in majoritatea
cazurilor, in spatii naturale si locatii autentice, conform unei intentii regizorale care privilegiaza
autenticitatea si expresivitatea cadrului. Prin aceastd constructie estetica, Cantarea dragostei se
afirma ca un film de referintd al cinematografiei nationale, constituind un veritabil omagiu
cinematografic adus personalitatii si artei Mariei Biesu.

Mai tarziu, regizorul deja in perioada statului independent Republica Moldova, Andrei
Buruiand 1i dedica Mariei Biesu incd un film documentar, ce sintetizeaza Intreaga activitate
artistica a Mariei Biesu, cu titlul O viata in scena (2005).

In anul 1973, interpreta Maria Codreanu este portretizata in filmul documentar omonim,
realizat In regia lui Vlad Druc. Scurtmetrajul pune accent pe talentul vocal si pe rigoarea
profesionald a artistei, configurand imaginea unui ,,personaj feminin extrem de dinamic si
flexibil, dotat cu un artistism seducétor”. Filmul demareaza cu imagini peisagistice ale codrilor,
raurilor si satelor moldovenesti, montate in contrapunct cu linia vocala amplad si melodioasa a
Mariei Codreanu, stabilind inca de la inceput o asociere simbolicd intre vocea interpretei si
spatiul identitar local. Constructia filmului este realizatd preponderent prin secvente muzicale
interpretate de Maria Codreanu, acompaniate de muzica ambientald si de vocea naratorului, care
furnizeaza informatii biografice si profesionale despre protagonistd. Documentarul o prezinta pe

interpretd Intr-o permanentd miscare, surprinsa in deplasari continue din oras in oras si de pe o
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scend pe alta, aceastd mobilitate devenind un indicator al statutului sau artistic si al intensitatii
activitatii sale scenice.

Dimensiunea dedicarii profesionale este sugeratd prin cadrele filmate in timpul
repetitiilor, unde Maria Codreanu este reprezentatd ca o figurd exigenta si perseverenta,
manifestand un control riguros asupra propriei interpretari. Un moment semnificativ din punct
de vedere simbolic este constituit de montajul care pune in relatie imaginea unui copil alergand
cu secventa in care interpreta aleargd pe stadion pentru a ajunge pe scend si a-si Incepe recitalul.
Aceastd paraleld vizuald sugereaza Tmplinirea unui vis din copilarie, dar si conservarea unei
dimensiuni ludice, joviale, recognoscibile in maniera sa de interpretare lirica. Timbrul vocal al
Mariei Codreanu este prezentat ca fiind remarcabil printr-o maleabilitate extinsd, capabila sa
sustind atat repertoriul lirico-folcloric, cat si romantele de o gravitate expresiva sporitd. Finalul
documentarului Maria Codreanu (1973) este construit ca o secventd de consacrare publica:
interpreta este filmata Intr-o masina decapotabild, deplasandu-se prin fata spectatorilor care o
aclama. Aceastd imagine comporta o evidenta similitudine simbolicd cu procedeele ritualice ale
paradelor oficiale de partid, in cadrul carora personalitatile sunt expuse publicului spre validare
colectiva prin aclamatie. Este relevant de remarcat faptul ca structura filmului-portret exclude
aproape complet vocea directd a interpretei. Maria Codreanu nu este surprinsa vorbind decat
sporadic, in citeva indicatii adresate colegilor in timpul repetitiilor. In consecinti, artista
»vorbeste” in film exclusiv prin muzica sa, prin succesul scenic si prin reactia publicului.
Aceastd optiune regizorald limiteazd insa accesul spectatorului la alte registre ideatice sau
reflexive ale protagonistei, reducdnd portretul la dimensiunea performativa si simbolica a
succesului artistic.

Filmul documentar Svetlana Toma (1983) se constituie ca un omagiu cinematografic
dedicat renumitei actrite moldovenesti Svetlana Toma. Asemenea parcursului sau artistic, si
aceastd peliculd este profund marcatd de prezenta si autoritatea simbolicd a regizorului Emil
Loteanu, care isi asuma rolul de instantd narativa si interpretativd incd din debutul filmului.
Documentarul se deschide cu un discurs poetic rostit de Loteanu, in care acesta evoca legenda
descoperirii actritei cu doar doud zile inainte de inceperea filmarilor pentru Poienile rosii.
Aceastd relatare functioneaza nu doar ca introducere biografica, ci si ca act de mitologizare a
actritei, plasand originea carierei sale intr-un registru aproape providential. Regizorul formuleaza
explicit conceptia sa asupra actorului ca element central al creatiei cinematografice, afirmand
intr-o cheie metaforica: ,,Subiectul eroinei, a actorului principal, pentru mine sau pentru orice
regizor este cel mai important, asemenea unei viori, unui cel mai bun si ideal instrument, capabil

sd joace melodia la care iti este gandul...”. Montajul documentarului Svetlana Toma (1983)
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alterneaza intre secvente inscenate cu celebra actritd Svetlana Toma, fragmente de marturie
directa, insertii din filmele in care aceasta a interpretat roluri principale, intalniri cu publicul si
interventii ale colegilor de breasla. Ansamblul acestor materiale configureaza, in mare parte, o
privire retrospectiva asupra gloriei si succesului obtinute n perioada de inceput a carierei, odata
cu filmele care au consacrat-o: Poienile rosii si O tabara urca la cer. Un moment-cheie al
discursului confesiv il constituie evocarea rolului Radei din O tabara urca la cer, pe care actrita
il descrie cu o intensitate afectiva deosebita: ,,Cele mai triste zile sunt In viata mea despartirile de
eroinele mele, ultimele zile de filmare si, desigur, despartirea de Rada mea, cand eu am devenit
€a; eu nu mai jucam, eu pur si simplu eram ea”. Aceastd afirmatie subliniaza forta de impact pe
care un rol cinematografic il poate exercita asupra identitdtii actorului, sugerand o contopire
temporara intre subiectul artistic si personajul interpretat.

Desi documentarul include si cateva cadre surprinse in timpul unor filmari contemporane
realizarii sale, tonalitatea generald a filmului este dominatd de o notd nostalgica, orientatd
predominant spre trecutul artistic al actritei. Activitatea sa profesionald curenta din acea perioada
este astfel relativ minimalizati, in favoarea mitologizarii debutului si a rolurilor definitorii. In
acest sens, Svetlana Toma construieste un portret care o fixeazd pe protagonista Intr-o
perspectiva similara celei rezervate personajelor sale cinematografice, in special celor create sub
directia regizorului Emil Loteanu. Destinul artistic al actritei este prezentat ca fiind indisolubil
legat de figura regizorului, care isi asumd pozitia de ,tutore” simbolic al carierei sale,
revendicand atat dreptul de a initia naratiunea documentarului, cat si de a o incheia. Aceasta
structura discursiva sugereazd ideea ca succesul si consacrarea Svetlanei Toma deriva in mod
direct din apartenenta sa la universul cinematografic al lui Loteanu. In consecinta, documentarul
nu reuseste sd detaseze imaginea actritei de autoritatea regizorald, iar Svetlana Toma este
reprezentatd mai degrabd ca un instrument al viziunii creatoare masculine decat ca un subiect
artistic autonom.

In discursul cinematografic traditional persistd perceptia conform cireia asumarea
rolurilor materne ar marca, in cazul actritelor, inceputul declinului profesional. Aceasta
reprezentare nu este rezultatul unei diminudri reale a capacitatilor artistice, ci consecinta unor
mecanisme structurale de excludere si ierarhizare a feminitatii In cadrul industriei
cinematografice. Dupa cum subliniaza literatura de specialitate: ,,Rolurile destinate femeilor s-au
diminuat istoric pe masurd ce acestea intrau In a doua jumdtate a decadei a patra de viata,
deoarece erau obiectificate prin privirea masculind si valorizate ca obiecte, nu ca persoane. Nu
este vorba despre faptul ca femeile isi pierd talentul odata cu acumularea experientei, ci despre

faptul ca pur si simplu nu li se ofera rolurile necesare pentru a-1 demonstra.”[73] Acest tip de
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reprezentare constituie un stereotip clasic al industriei cinematografice dominate de structuri
patriarhale, in cadrul cérora traiectoria profesionala a actritelor este adesea evaluata prin prisma
varstei si a tipologiei rolurilor asumate. O astfel de logica pare a fi aplicabila si in cazul carierei
Svetlana Toma. Desi, in documentar, actrita evocad cu intensitate afectiva rolul sau de mama a
Anei Pavlova din filmul Ana Pavlova, aceasta interpretare pare sa marcheze o stagnare a
parcursului sdu artistic ulterior, fara ca un succes de o anvergura comparabild sd mai fie atins.
Totusi, o analizd contextuald permite nuantarea acestei interpretdri, intrucat nici cariera
regizorului Emil Loteanu nu a mai cunoscut, dupa Ana Pavlova, un impact critic si popular
similar cu realizdrile sale anterioare. Din aceastd perspectiva, declinul vizibilititii nu poate fi
atribuit exclusiv transformarii tipologiei de roluri feminine sau varstei actritei, ci trebuie pus in
relatie cu un context cinematografic mai amplu, marcat de schimbari estetice, institutionale si
ideologice.

Documentarul Svetlana Toma functioneaza, astfel, ca un portret cinematografic construit
conform conventiilor consacrate ale genului, oferind o reprezentare coerentd a destinului artistic
al actritei. Cu toate acestea, filmul nu izoleaza protagonista si povestea sa de fortele externe care
o modeleazd, in special de narativul autoritar al regizorului Loteanu, care continud sd structureze
sensul si interpretarea carierei sale. In consecinti, Svetlana Toma rimane reprezentatd mai
degrabd ca un destin artistic mediat si validat din exterior decat ca un subiect autonom al propriei
istorii profesionale.

In categoria filmelor documentare consacrate artei se inscrie pelicula Confesiune (1985),
realizatd in regia lui Mircea Chistruga. Filmul este conceput ca un portret cinematografic al
artistei plastice Valentina Rusu-Ciobanu, una dintre cele mai prolifice si originale figuri ale artei
plastice din spatiul national, a cérei creatie se distinge printr-un limbaj vizual recognoscibil si o
sensibilitate artisticd aparte. Pe parcursul discursului cinematografic, un rol esential ii revine
poetului Grigore Vieru, care functioneaza atat ca ghid simbolic, cat si ca narator, contribuind
decisiv la conturarea primei impresii despre protagonista. Prin intermediul reflectiei sale poetice,
Vieru introduce spectatorul in universul interior al artistei, afirmand: ,,Desi a trdit si creat
aproape o viata, ochiul Valentinei Rusu-Ciobanu a ramas un copil, el mai vede lumea in mod
neobisnuit asa cum o poate vedea numai un copil.” Aceastd formulare sintetizeazd una dintre
ideile centrale ale filmului, si anume conservarea unei priviri artistice nealterate de conventii,
capabile sd perceapa realitatea intr-o manierd ludica, liberda si profund subiectiva. Astfel,
Valentina Rusu-Ciobanu este surprinsd intr-o secventd cotidiand, in interiorul unui autobuz,
privind atent in jurul sdu. Aceastd imagine este montata in relatie directa cu reflexia geamului,

dupa care cadrul intra treptat intr-o zond de neclaritate vizuala, procedeu care genereazad un efect
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plastic apropiat de estetica picturii impresioniste. Aceastd optiune imagistica confera filmului o
dimensiune poetica subtila, In care realitatea obiectiva este filtratd printr-o perceptie subiectiva,
specifica universului artistic al protagonistei. Virtuozitatea vizuald a operatorului Pavel Balan se
manifestd constant pe parcursul intregului film, atat prin utilizarea prim-planurilor expresive, cat
si prin compozitia atent construitd a planurilor generale din atelierul artistei. Spatiul de creatie
este filmat Intr-o maniera care il transforma aproape intr-un tablou in sine, cadrele dobandind o
calitate picturala ce reflectd organic estetica operei Valentinei Rusu-Ciobanu.

Structura vizuala a filmului este alternata cu fragmente de discurs rostite de artista, in
care aceasta 1si expliciteaza procesul de creatie si isi formuleaza reflectiile asupra actului artistic.
Insertiile cu imagini din lucrdrile propriu-zise ale pictoritei sunt recurente si esentiale pentru
economia filmului. In unele dintre acestea pot fi recunoscute figuri ale unor personalititi
culturale nationale, ceea ce consolideaza dimensiunea memoriald si identitard a operei sale.
Aceste secvente functioneaza ca o confirmare vizuald a talentului si a complexitatii universului
interior al artistei, transpus in limbaj plastic. Una dintre ,,confesiunile” formulate de Valentina
Rusu-Ciobanu capata, din perspectiva contemporand, o relevantd deosebita: ,,Tare ma tem de tot
ce-1 robot. Ca si-n manifestarile oamenilor sunt aceste manifestiri de program, asa stii, dinainte
stabilit si necontrolat de personalitatea omului”. Grija artistului fatd de societate si, totodata,
preocuparea pentru conservarea spiritului creator unic si profund uman au constituit teme
recurente in reflectia artistici de-a lungul istoriei. In contextul deceniilor 1980—1990, anxietatea
legata de ,,robotizare” era adesea subsumata unei forme de uniformizare ideologica, specifica
sistemului comunist, in care creatia risca s fie standardizatd prin constrangeri doctrinare. In
secolul XXI, aceastd problema capata insa alte valente: ,,robotul” de care ne temem nu mai este
exclusiv o metafora ideologicd, ci se regdseste concret in viata cotidiand, sub forma
dispozitivelor tehnologice ,,inteligente”, omniprezente in spatiul domestic si personal. Aceste
tehnologii sunt capabile sd genereze, in cantitati practic nelimitate, produse susceptibile de a fi
interpretate drept ,,artd”, punidnd sub semnul intrebarii notiuni precum autenticitatea,
originalitatea si intentionalitatea creatoare.

In acest context, documentarul Confesiune se distinge ca o pelicula care valorifica intr-o
manierd concentratd si expresiva talentul artistei plastice Valentina Rusu-Ciobanu. Intr-un timp
de ecran relativ scurt, filmul reuseste sa integreze idei esentiale ale protagonistei, secvente
relevante din procesul sdu de creatie si imagini ale operelor sale, configurand un portret artistic
coerent si profund. Prin intermediul marturiilor si prezentei unor personalitdti culturale precum
Grigore Vieru si Andrei Lupan, aldturi de cadrele filmate in atelierul artistei si de insertiile

vizuale ale lucrarilor sale, Confesiune dobandeste astazi o valoare incomensurabila, atit ca opera
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cinematograficd, cat si ca document audiovizual. Filmul functioneazd nu doar ca un portret al
unei mari artiste, ci si ca un martor sensibil al unei epoci si al unei conceptii despre artad in care
creatia este inseparabild de responsabilitatea morala si de afirmarea individualitatii umane.

La polul opus al succesului scenic si al consacrarii artistice se situeaza destinul
interpretei de muzica populara Maria Dragan, transpus cinematografic in filmul documentar Vai,
sarmana turturica (1989), in regia lui Vlad Druc. Titlul peliculei, preluat din una dintre piesele
interpretei, functioneaza inca de la inceput ca un indiciu semantic al traiectoriei tragice care i-a
marcat existenta, anticipdnd dimensiunea dramatica a naratiunii filmice. Realizat intr-o cheie
poeticd, documentarul construieste discursul cinematografic printr-un contrapunct 1Intre
madrturiile oamenilor din sat si secventele melodice interpretate de Maria Dragan, completate de
imagini-simbol menite sa sustind si sa amplifice dimensiunea emotionald a povestii. Similar
structurii intdlnite in filmul Maria Codreanu, debutul peliculei suprapune imagini peisagistice cu
linia muzicala, insd, spre deosebire de tonul luminos al acelui film, aici directia narativa este una
profund melancolica. Succesiunea cadrelor cu cimitirul, portretul interpretei si casa parasita,
invaluitad 1n intuneric, configureaza un univers vizual dominat de absenta si pierdere.

Structura narativa include, de asemenea, marturii din afara cadrului, care contribuie la
construirea unei perspective colective asupra destinului artistei. Unele dintre aceste interventii
sunt formulate intr-o maniera simpla, dar categoricd, sintetizand brutal efemeritatea memoriei si
a recunoasterii publice: ,,de cand a murit parca nici nu a fost pe pamant, s-o dus Marioara
noastrd”. Tubitd de public atat timp cét a fost prezentd pe scena, Maria Dragan isi pierde rapid
vizibilitatea odatad cu retragerea din activitatea artisticd, fapt care evidentiaza caracterul profund
efemer al popularitatii. Filmul documentar Vai, sarmana turturica reflecta aceasta idee printr-un
limbaj vizual simbolic, in care trecerea timpului si fragilitatea memoriei colective sunt sugerate
prin imagini recurente cu pasdri, iarbd si copaci miscati de vant. Pasarea devine astfel un
laitmotiv imagistic al peliculei, functionand ca metaford a vulnerabilititii si a instabilitatii
destinului artistei. Unul dintre cadrele cu intentie metaforica explicita este imaginea unui pui de
gdind ratacind printre picioarele oamenilor, secventd ce sugereaza lipsa de orientare si de
protectie intr-un spatiu ostil. Aceastd imagine poate fi interpretatd ca o transpunere simbolica a
pozitiei interpretei Maria Dragan, care nu pare sa-si fi gasit pe deplin locul existential in
contextul urban al conventiilor concertistice si al institutionalizarii succesului artistic. Se
cunoaste faptul cd ansamblul ,,Mugurel”, din care facea parte Maria Dragan, a fost dezbinat de
autoritatile sovietice, pe motiv ca repertoriul interpretat era considerat excesiv de ,,romanesc”.
Ancorata profund in folclorul romanesc, muzica interpretei a intrat astfel in conflict cu normele

ideologice ale epocii, ceea ce a contribuit la marginalizarea sa profesionald. Din aceastd
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perspectiva, metafora puiului ratacit in ,valtoarea” de picioare devine o alegere artistica
pertinentd, chiar daca usor fortatd in expresivitatea sa, pentru a ilustra incompatibilitatea dintre
autenticitatea artistica si mecanismele oficiale ale consacrarii.

Retrasd in satul natal, Bolduresti, Maria Dragan ramane izolata de recunoasterea publica
de altadata, iar destinul sau se incheie prematur, la doar 39 de ani. Filmul documentar fixeaza
astfel nu doar un portret individual, ci si o reflectie mai ampla asupra fragilitatii statutului
artistului popular intr-un sistem care valideaza succesul doar atita timp cat acesta este util,
vizibil si ideologic acceptabil.

Filmul documentar Vai, sarmana turturica se afirma nu doar ca o opera cinematografica
realizatd cu o sensibilitate artisticd deosebitd, ci si ca un act de recuperare simbolicd si de
restituire a memoriei interpretei Maria Dragan. Pelicula functioneaza ca un gest de ,,dreptate”
culturald, revendicand locul acestei personalitati In patrimoniul muzical si afectiv al spatiului
basarabean si convingand spectatorul ca ,...tot ce a avut aceastd mare cantareatd a fost cantecul,
pentru care a patimit si prin case s-a mantuit, indltandu-se ca o pasdre rard spre ceruri.”’[17,

p.104]

Regizorul Vlad Druc poate fi considerat autorul unui corpus cinematografic dedicat celor
”.. trei Marii exceptionale ale cantecului basarabean...”[19, p.83], prin realizarea filmelor-portret
consacrate Mariei Codreanu, Mariei Dragan si, ulterior, dupd proclamarea independentei
Republicii Moldova, a filmului Aria (2005), dedicat sopranei Maria Cebotari. Acest demers
poate fi interpretat ca o formd de canonizare cinematografica a feminitdtii muzicale, in care
fiecare portret surprinde un registru distinct al expresiei vocale si al relatiei dintre artista,
societate si contextul istoric. Desi filmul Aria se situeazad in afara spectrului temporal propus in
cadrul acestui capitol, mentionarea sa este necesard, intrucat reprezintd un punct culminant al
seriei de filme biografice realizate de Vlad Druc. Construit narativ in acord cu structura actelor
unei opere muzicale, filmul wvalorificA un spectru amplu de procedee ale limbajului
cinematografic. Pentru a reda complexitatea destinului sopranei Maria Cebotari, regizorul
recurge la utilizarea imaginilor de arhivd atent selectate, a materialelor filmate in contexte
internationale, a vocii din off si a elementelor grafice, integrate intr-un montaj coerent si
expresiv, care faciliteazd imersiunea spectatorului in universul narativ al peliculei. Prin
constructia sa esteticd si discursivd, Aria se afirmda ca un documentar de referintd in
cinematografia nationald, constituind totodatd obiectul unor numeroase cercetdri si studii, n

special cele ale filmologului Dumitru Olarescu, care semneaza si scenariul filmului.
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In mod simbolic, ciclului ,,celor trei Marii” i-ar putea fi asociata si figura Mariei Biesu,
configurand astfel o constelatie a ,,celor patru Marii” - artiste care au Incantat publicul prin arta
muzicald in registre de gen diferite, de la folclor la opera. Privite in ansamblu, aceste
filme-portret depasesc functia documentara strictd si construiesc o istorie alternativa a culturii
muzicale feminine, in care succesul, marginalizarea, sacrificiul si consacrarea sunt articulate ca
experiente complementare ale destinului artistic feminin.

Femeia 1n creatia lui Vlad Druc nu este reprezentata exclusiv prin portretele personalitatilor din
domeniul artei muzicale, ci reflectd o diversitate mult mai ampld a imaginii feminine in
societate, integrata in special in problematica socio-umana a epocii.

In 1976, regizorul abordeazi problematica abandonului infantil in filmul Copilul Tdu.
Construit prin alternarea imaginilor documentare cu secvente inscenate si sustinut de vocea a doi
naratori, filmul pune accent pe capacitatea biologica si simbolica a femeii de a da nastere, de a
crea viatd si de a marca destinul copilului sau. Inci din debutul peliculei, montajul transforma
procesul nasterii Intr-o veritabila performantd audiovizuald, conferindu-i o dimensiune de
spectacol dramatic pe muzicd rock. Discursul filmic evolueaza ulterior cétre prezentarea
femeilor care 1s1 abandoneazd constient copiii, ldsandu-1 In grija statului. Din aceasta
perspectiva, pelicula functioneazd si ca o legitimare a sistemului comunist, reprezentat drept
instanta salvatoare si protectoare a copiilor abandonati, intrucét institutiile statului le ofera
conditii materiale si educatie adecvatd in casele de copii. Astfel, responsabilitatea individuala
este transferatd, simbolic, asupra colectivitdtii organizate. Naratiunea integreaza secvente cu un
pronuntat caracter moralizator, printre care si captarea unei sedinte de judecatd comunitara in
care se solicitd retragerea drepturilor parintesti femeilor care si-au abandonat copiii. Acestea sunt
supuse unei forme de blam public, fiind admonestate de voci colective cu tonalitate acuzatoare.
Condamnarea publica devine astfel un instrument pedagogic al ideologiei, iar maternitatea este
consolidatd drept obligatie morald supremd. Din perspectiva moralizatoare si a femeii
culpabiliazate, in anumite privinte existd similitudini si cu filmul Vatra fara leagan (1987),
realizat mai tarziu de regizoarea Ana luriev.

Dincolo de conventiile mesajului socialist si de caracterul normativ al discursului despre
maternitate, Copilul Tau propune totusi o naratiune profund emotionantd in ceea ce priveste
conditia copilului abandonat, al carui destin este marcat de absenta grijii parentale. Imaginea
»mamei ideale”, reiteratd vizual pe parcursul filmului, contrasteaza puternic cu secventele
documentare, adesea desaturate sau lipsite de caldurd cromatica, care surprind femeile ce au
renuntat la responsabilitatile parentale. Aceastd opozitie vizuala accentueaza ruptura dintre

norma idealizatd si realitatea stigmatizatd. Desi tematica abandonului infantil rdmane actuala si
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astazi, privirea retrospectivda asupra filmului releva ancorarea sa profundd in mentalitatea
traditionalist-patriarhald a epocii. Femeia este reprezentatd simultan ca fiinta creatoare si ca
instanta culpabilizatd in cazul renuntarii la ,,creatia” sa. In schimb, figura paterni este practic
absentd din campul responsabilitatii morale: tatii pot continua sa existe in afara acestei
problematici, participarea sau neparticiparea lor fiind exclusa din discursul critic al filmului.
Astfel, responsabilitatea abandonului este atribuitd unilateral femeii, iar maternitatea devine un
criteriu definitoriu al valorii sale sociale. In acest sens, filmul reflecti nu doar o drama
individuala, ci si o structurd ideologica ce circumscrie identitatea feminind aproape exclusiv in
jurul functiei reproductive.

Filmul O zi cat o viata (1980) construieste portretul Olgdi Mardcuta, angajata in calitate
de masinistd pe o macara - o profesie asociata traditional cu universul masculin si cu mitologia
muncii industriale sovietice. Asa cum sugereaza si titlul, dramaturgia filmului urmareste ciclul
repetitiv al existentei protagonistei intr-o singurd zi, de dimineatd pand seara, aceastd unitate
temporala functionind ca o sinteza simbolica a unei Intregi vieti. Filmul debuteaza cu un cadru
semiobscur in care Olga doarme, peste imaginea ei fiind suprapuse proiectii ale vietii rurale.
Procedeul cinematografic sugereaza originile protagonistei, memoria spatiului natal, dar poate fi
interpretat si ca expresie onirica a unei nostalgii sau a unui dor latent dupa o libertate pierduta.
Olga se trezeste, se imbraca, iar urmatorul cadru o surprinde deja in cabina Ingustd a macaralei,
unde finalizeaza gesturile cotidiene de pregatire. Aceastd teleportare vizuald comprima spatiul
domestic si cel profesional, anuland granita dintre intimitate si munca si sugerand contopirea
identitatii personale cu rolul productiv impus de sistem. Vocea Olgai devine principalul fir
narativ al filmului. Ea relateazd despre studiile sale, despre activitatea profesionald si despre
pasiunea pentru muncd si formare continud. Marturiile sunt completate de imagini care o
surprind operdnd macaraua, luand pranzul sau participind la momente de socializare si
festivitati. Solitudinea protagonistei, suspendatd deasupra Chisindului in cabina metalica a
macaralei, este contrapunctata prin scene de petrecere si prin participarea la o parada traditionala
comunista. In acest mod, chiar daca reprezentarea este aparent fireasca si realistd, profilul social
al Olgai corespunde conventiei ideologice: ea este studentd constiincioasd, muncitoare
exemplard si membrd de partid. Imaginea sa confirmd modelul ,femeii noi” sovietice,
emancipatd prin muncd si integratd organic in proiectul colectiv. Cu toate acestea, pe parcursul
filmului se resimte o solitudine persistentd, aproape depresiva, amplificatd de incadrarea repetata
a protagonistei in spatiul claustrofobic al cabinei. Aceasta tonalitate existentiald a fost remarcatd
inca de la prima vizionare in fata cenzorilor ideologici ai epocii, care au criticat pelicula,

»---invinuindu-i pe autori si de singuratatea protagonistei, de situatia incertd in care se afla o
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tanard muncitoare - stari create, chipurile, de regizor, fiindca in realitatea sovietica asa ceva nu
putea exista.”’[19] Finalul filmului reitereaza structura circulard a naratiunii: la sfarsitul zilei,
Olga 1isi potriveste desteptitorul si merge la culcare. Aceastd scend este Insd urmatd de o
rezolvare rapida si limitativa a destinului sdu - cdsatoria, nunta, sarcina. Astfel, finalitatea femeii
sovietice este reincadrata in conventiile traditionale ale rolului familial. Daca pana atunci cabina
macaralei functiona ca spatiu simbolic al izolarii, noul apartament sovietic devine un alt cadru
potential claustrofobic. Alegerea pare iluzorie: intre patru pereti ai muncii industriale sau intre
patru pereti ai vietii domestice, conditia feminind rdmane circumscrisa unor limite structurale
similare.

Prin aceastd ambivalentd, O zi cdt o viata se situeazd la granita dintre conformarea
ideologica si insinuarea unei critici subtile. Filmul respecta tiparul oficial al reprezentarii femeii
productive, dar lasd sa transpara, prin mijloace cinematografice discrete, fragilitatea existentiala
a protagonistei si tensiunea dintre emancipare si constrangere.

Regizorul Vlad Druc revine la tematica abandonului infantil si a alcoolismului parental in
filmul Am sa te astept (1985). Construit pe baza marturiilor emotionante ale doi copii ramasi fara
sprijin familial, documentarul reia mecanismul discursiv al culpabilizarii publice a femeii cazute
pradd dependentei de alcool. Conceptual, filmul pdstreazd aceeasi matrice ideologica: copiii
lipsiti de protectia parintilor sunt prezentati drept beneficiari ai grijii responsabile oferite de
institutiile statului, In timp ce pdarintii, in special mama, sunt supusi degradarii simbolice si
pierderii drepturilor parintesti. Naratiunea include din nou o sedintd de judecatd publicd, unde
femeia acuzata de abandon si neglijentd declard o indiferenta aproape socanta fata de copilul sau
si fata de responsabilitatea maternd. Aceastd scend functioneazd ca un punct culminant
moralizator, reafirmand pozitia autoritatii colective si consolidand ideea ca maternitatea este nu
doar o functie biologicd, ci o obligatie sociald strict reglementata. Prin aceastd constructie,
documentarul surprinde o dimensiune incomoda a realitdtii umane: incapacitatea sau refuzul
asumdrii rolului parental. Totusi, perspectiva ramane predominant unilaterald, accentul fiind
plasat asupra mamei, in timp ce figura paterna continua sa fie marginala sau absenta din campul
responsabilitatii morale.

Spre deosebire de Vatra fara leagan (1987), realizat de Ana luriev, care trateaza o
problematicd similard printr-o acumulare de tensiune dramaticd si printr-un lirism emotional
accentuat, Am sa te astept adoptd o constructie mai apropiatd de realismul observational. Filmul
lui Vlad Druc relateaza problema intr-o manierd mai directd, aproape reportoriald, reducand
interventiile stilistice si mizand pe forta bruta a marturiei.

Una dintre cele mai reusite si complexe reprezentari ale femeii in documentarul
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moldovenesc este Vive la femme!.. (1989) de Vlad Druc. Pelicula propune o expresie aproape
avangardistd a unui portret feminin polivalent, care provoacd spectatorul sa observe si sa
interpreteze diferite prototipuri ale conditiei feminine in societate.

Construit exclusiv din elementele esentiale ale limbajului cinematografic, fara recurs la
efecte speciale, filmul debuteaza cu un cadru simbolic: maini feminine care par sa execute un
ritual deasupra capului unei femei. Aceastd imagine inaugurald este urmatd de un
cadru-laitmotiv al unei femei aflate in miscare pe sinele unei cdi ferate - o metafora
interpretabild atat ca traseu al existentei feminine, cét si ca invitatie adresatd spectatorului de a
porni intr-o explorare a identitatii femeii. Montajul filmului alterneazd si juxtapune multiple
ipostaze sociale si imagistice ale femeii: tinere care se antreneaza intr-o sala de sport, femei
angajate la calea feratd, muncitoare implicate in transarea carnii, femeia dedicata vietii religioase
si femeia ca model de coperta. Aceste reprezentdri contrastante poartd o incarcatura semiotica
profundd, cu accente meditative, stimuldnd subconstientul spectatorului si provocandu-l la o
reflectie critica asupra propriilor atitudini si prejudecati. Un rol esential in aceastd constructie il
joaca utilizarea constientd a prim-planului, in special a cadrelor in care femeile privesc direct in
obiectivul camerei. In cazul tinerelor care se antreneazi la sala, prim-planul dobandeste valente
ale eroticului, plasate insd n contrapunct cu portretele calugaritei care curatd cocina porcilor de
noroi si resturi. La randul lor, cadrele unei sedinte foto realizate in studio sau pe plaja, marcate
de o pozare dezinvoltd si libertind, contrasteaza puternic cu imaginile angajatelor de la calea
ferata, surprinse in plin efort fizic, cdrand pietre si lovind cu ciocanul. Astfel, filmul construieste
o veritabild coliziune a diferitelor registre identitare ale existentei feminine. In aceasta cheie,
Vive la femme!.. poate fi interpretat ca o reflectie asupra existentei traditionale, evidentiind
plurivalenta rolurilor feminine in societate si cuprinzand un spectru larg de stereotipuri ale
activitatii umane. Femeia apare succesiv ca fiintd dura, seducatoare sau pioasa, fiecare ipostaza
fiind integrata intr-o constructie cinematografica coerenta.

Naratiunea include, la un moment dat, si secvente dintr-un ritual de botez colectiv,
desfasurat in mod traditional in apele unui rau. Aceastd secventd, pusd in relatie cu imaginile
calugdritei care ingrijeste grajdul porcilor, accentueaza dimensiunea religioasa a stereotipului
feminin, dar si ideea unei ,,pecete” de gen din care femeia nu poate evada complet.

Finalul peliculei respecta o structurd dramaturgica ciclicd, revenind la imaginile initiale
ale mainilor ,,vrdjitoresti” deasupra capului si ale femeii care inainteazd pe sinele de tren. De
aceastd datd insa, autorul introduce o concluzie simbolicd asupra existentei feminine: dupa o
panoramare care scoate personajul din cadru, camera revine si o descoperd pe aceeasi femeie

imbatranita, purtdnd un batic pe cap, dar cu aceeasi privire sigurd si indreptatd inainte.
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Desi alterneazd observatia documentara cu constructia metaforica, Vive la femme!.. se
impune ca o viziune autenticd asupra identitdtii feminine. Inevitabil, filmul reprezintd o
perspectivd masculind subiectiva asupra chipului femeii, Insa imaginile cu valente erotice sau de
nuditate sunt integrate argumentat in dramaturgia si sensul naratiunii filmice. Pelicula ramane o
lucrare singulara in filmografia studioului ,,Moldova-Film”, constituind totodatd o marturie a
emergentei unei libertati artistice sporite, favorizate de contextul istoric al democratizarii sociale
si al iminentei destrdmari a Uniunii Sovietice.

O peliculad care rupe explicit tiparele ideologice ale cinematografiei sovietice tarzii este
Goliciune (1989), realizata, de asemenea, in regia lui Vlad Druc. Filmul propune spectatorului
un portret dezinhibat si incomod al femeii marginalizate - prostituata sau femeia decdzutd din
punct de vedere moral si social. O figurd aproape absenta sau sistematic denigrata in discursul
cinematografic oficial al perioadei.

Asa cum sugereaza si titlul, Goliciune nu evita confruntarea directd cu subiectul sau,
asumand nuditatea feminind drept cheie vizuald si conceptuald a intregii constructii narative.
Nudul nu functioneaza exclusiv ca element erotic, c¢i devine un instrument de demascare a
ipocriziel sociale si a violentei simbolice exercitate asupra femeii. Dimensiunea voyeristica a
imaginii este sustinutd in mod fundamental de integrarea a doud interviuri: unul cu o prostituata
si celalalt cu o femeie dependentd de droguri, insarcinatd in momentul filmarii. Interviul cu
prostituata este realizat Intr-o manierd profund intima, cu un cadru vizual deliberat obscur,
aproape inconfortabil, dar onest. Camera, plasatd sub semnul privirii masculine, urmareste
corpul dezgolit al protagonistei printr-o succesiune de gros-planuri, accentuand vulnerabilitatea,
dar si prezenta corporald incontestabila a femeii. Marturiile celor doua protagoniste depdsesc
dimensiunea confesiva legatd de activitatea sau istoricul lor si reflecta atitudini mai ample fata
de viata, supravietuire si raportarea la sine intr-un context social ostil. Aceste interviuri sunt
contra punctate de imagini artistice ale nudului feminin, care oscileaza intre valente erotice si un
estetism simbolic pronuntat. Astfel, filmul construieste un discurs vizual ambiguu, aflat la
granita dintre atractie si respingere, dintre contemplare si judecati. In esenti, Goliciune
functioneaza ca o criticd frontala a unui socium moralizator, care produce prejudecati si exercita
violenta simbolica asupra celor considerati ,,devianti”. Aceasta atitudine este sugeratd si prin
imagini directe, cu barbati care aruncd pietre - un gest cu evidente conotatii biblice, dar si
sociale. Vlad Druc dezvolta un discurs vizual alegoric prin inserarea scenelor cu manechine,
juxtapuse corpului feminin dezgolit. Aceastd asociere, suprapusa unor secvente sonore alcatuite
din voci care condamna prostituatele, devine o metafora a rigiditatii gandirii sociale, o gandire

artificiala, ,,de plastic”, lipsitd de empatie si autenticitate. In acest context, femeia stigmatizata
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de societate apare paradoxal ca fiind mai vie si mai adevarata decat criticii sai. Filmul Goliciune
se afirma astfel ca un portret curajos al conditiei feminine, marcatd de dependenta economica si
simbolica fata de barbati, intr-o societate in care banii dicteaza valoarea si calitatea vietii, chiar
daca, oficial, actiunea se desfasoara in spatiul Republicii Sovietice Socialiste Moldovenesti. Spre
deosebire de portretele moralizatoare si denigratoare specifice filmului sovietic clasic, aceasta
peliculd adopta o perspectiva empatica asupra conditiilor vicioase care determind destinul femeii
marginale. Prin strategia sa esteticd si discursivd, Goliciune nu exploateaza nuditatea, ci o
transformd intr-un instrument de adevar cinematografic, dezvaluind fragilitatea, violenta si
contradictiile firii umane intr-o forma artistica lucida si asumata.

Femeia 1n cinematografia moldoveneasca nu exista doar in calitate de subiect pe marele
ecran, ci facea parte si din procesul creatie a peliculelor. La studioul ,,Moldova-film”, femeile
erau angajate preponderent in departamentele tehnice si auxiliare ale productiei cinematografice,
precum laboratoarele de prelucrare a peliculei, sdlile de montaj sau pe platourile de filmare, in
special in functii de asistente de regie, iar mult mai rar in domeniul sunetului. In schimb,
prezenta femeilor in pozitii de autoritate creativa, precum cea de regizor sau autoare directa a
filmelor documentare si de fictiune, era semnificativ mai redusa, ceea ce indicd existenta unor
ierarhii de gen persistente 1n interiorul sistemului cinematografic sovietic, chiar si in contextul
unui discurs oficial care promova egalitatea de sanse. In general, asumarea unor functii creative
de 1naltd responsabilitate in cadrul studioului era o provocare pentru basarabeni. Aceasta
insemna o pregatire profesionala temeinica, care se facea doar la VGIK-ul de la Moscova.
Institutia oferea un numar limitat de locuri pentru fiecare specialitate, iar republicile unionale
beneficiau de cat unul-doui locuri la specialititi precum Regie de film sau Imagine. In acest caz
»femeile ar fi trebuie sd concureze cu barbatii pentru a fi acceptate”[20] la o asemenea
specialitate. In cadrul VGIK, specialitatea Regie de film a fost marcatd de-a lungul timpului de o
orientare predominant masculina, fiind perceputa drept o profesie ,,adecvatd” in principal
barbatilor. Chiar si atunci cand femeile aveau acces la studiile acestei institutii, ele erau adesea
directionate catre alte specializari, precum filmologia sau actoria, considerate mai compatibile cu
rolurile de gen acceptate. Aceastd practicd reflectd un mecanism institutional de segregare
profesionald, care a limitat accesul femeilor la functiile de autoritate si decizie artistica in
cinematografie.

O parte semnificativa a cronicii documentare sovietice realizate in Republica Sovietica
Socialistd Moldoveneasca 1n anii 1950 este asociatd cu activitatea regizoarei Olga Ulitkaia,
venitd de la Odesa. Absolventa a Scolii de Film din Odesa (Ooecckuii kunomexnuxym), Ulitkaia

a activat la Chisindu atat inainte, cat si dupa fondarea studioului ,,Moldova-film”. Incepand cu
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anul 1948, aceasta a ocupat functia de regizoare a departamentului moldovenesc de cronica in
cadrul studioului de film din Odesa, iar din 1952 a detinut aceeasi pozitie in cadrul noii institutii
»dtudioul de filme documentare si cronicd cinematografica” la Chisindu, iar din 1957 in
colectivul studioului ,,Moldova-film”. Totusi, pand a ajunge la Chisinau, destinul Olgai Ulitkaia
a fost marcat puternic de regimul sovietic. In mediul profesional de la Odesa, Ulitkaia il
cunoaste pe regizorul Aleksandr Osipovici Gavronski, distins printr-un profil intelectual atipic
pentru cinematografia sovietica a anilor 1920: format 1n universitdti occidentale, cu studii de
filosofie si filologie, el apartine categoriei cineastilor educati in afara strictului cadru ideologic
sovietic, fapt care va deveni ulterior un element de vulnerabilitate politicd. Relatia profesionala
dintre cei doi se transforma treptat intr-o relatie personald, iar Olga Ulitkaia si Aleksandr
Gavronski devin sot si sotie, constituind un cuplu artistic si biografic. Colaborarea lor
cinematograficd se concretizeazd In mai multe proiecte realizate la sfarsitul anilor 1920 si
inceputul anilor 1930, in cadrul studiourilor ucrainene. Printre titlurile la care au lucrat impreuna
se numard Schiopul, (Xpomonoorcka, 1930), Adevarata viata (Hacmoawas scusnb, 1930) si, in
mod special, Dragoste (/lio6o6b, 1933), film considerat unul dintre primele proiecte sonore ale
studioulut de la Kiev. Aceste productii se Inscriu intr-o etapa de tranzitie a cinematografiei
sovietice, aflatd intre pluralismul estetic al deceniului precedent si rigidizarea ideologica impusa
de realismul socialist. Destinul acestor filme este Insd strans legat de represiunea politica
exercitatd asupra lui Gavronski. Dupa arestarea acestuia in 1934, filmul Dragoste este interzis si
distrus, iar materialele aflate in proces de montaj sunt distruse, situatie emblematicad pentru
interventia directd a aparatului represiv in productia cinematografica. Arestdrile repetate,
condamnarile si perioadele de exil ale lui Gavronski vor marca profund parcursul profesional al
cuplului. In acest context, Olga Ulitkaia il urmeaza in exil, asumand consecintele politice si
profesionale ale solidaritétii familiale, fapt care conduce la intreruperi indelungate ale activitatii
sale cinematografice. In perioadele grele de detentie si exil, ea ii trimitea ajutoare, medicamente
si corespondenta, iar n perioada exilului lor rural a negociat adesea conditiile de trai pentru sotul
sau fara sprijin oficial.

In cadrul activitatii profesionale de la studioul ,,Moldova-film”, Ulitkaia a semnat regia
unuia dintre primele filme de fictiune realizate la acest studiou, Balada haiduceasca (1958).
In afara cronicilor documentare, Ulitcaia a fost autoarea documentarelor ce abordau tematica
educatiei copiilor. Un exemplu in acest sens este filmul Avefi copii? (1966). Realizat 1a comanda
Ministerului sanatatii din URSS, acesta urmareste sa promoveze asa numitele ,,grupe cu ore
extinse”, pe parcursul cdrora copiii sunt antrenati in activitati extra scolare sub supravegherea

unor educatori. Chiar si aici, observam afinitatea regizoarei pentru constructie fictionald a
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naratiunii, dar care provoaca interes spectatorului. Filmul demareazd cu intrebarea titlului,
adresatd de o moderatoare unei sali pline cu oameni - o reprezentare conventionald a populatiei
generale. Cateva persoane sunt selectate si apoi ii vedem asezati la masa, ca intr-un fel de panel
de discutii in vazul tuturor. Moderatoarea Intreabd pdrintii daca ei stiu cu ce se ocupa copiii lor
acasa cat ei sunt plecati la munca. Parintii sunt convingi cd copiii lor sunt exemplari, si isi fac
temele. Prin magia supranaturala a filmului, moderatoarea apasa un buton si urmarim pe ecran
imagini ce contravin asteptarilor parintilor. Un baiat face galagie la pian, deranjand motanul
casnic, care incepe sa miaune cu sunetul unei trompete dezacordate (un exemplu de design sonor
ce amplifica emotiv). Intr-o altd scend, doua fete gemene golesc borcanul cu cirese conservate.
Un alt tandr, care aparent isi face temele pe acasd, defapt mazgaleste cu pixul imaginile din
manual. In continuare este anuntati tema de facto al filmului, si urmeaza scene cu activititile
extrascolare ale elevilor. Acestia ne sunt prezentati cum se joaca pe afard, fac exercitii, alearga.
Ora mesei este pregatitd de tinerele fete, imbracate cu sort si care aranjeaza mancarea pe mese -
o imagine a rolului traditional feminin. In continuare sunt prezentate imagini ale activitatilor ce
au loc in clasa si grija pe care o poartd tdndra profesoara. La un moment dat filmul aduce cu sine
si un mesaj moralizator pentru parinti, care ar trebui sd-si aducd si ei contributia si sd nu lese
totul pe spatele profesoarei. In mod demonstrativ, in clasa exemplard sosesc doi parinti -
mamele, care au venit sd-si exprime sustinerea. Un alt exemplu de film care se incadreazad in
aceastd tema e Noroc, puisorule! (1969), care se focuseazd pe sfaturile doctorului pentru
dezvoltarea corectd a nou nascutilor.

In lipsa unor documente explicite, nu este posibild evaluarea gradului de loialitate
ideologicd sau de adeziune personald a regizoarei fatd de regimul sovietic. Activitatea sa trebuie
analizata inclusiv prin intermediul lucrdrilor ei regizorale, realizate in limitele constrangerilor
institutionale si ideologice ale epocii. Cu toate acestea, se pot observa anumite tendinte recurente
in episoadele aflate sub directia sa. Desi directivele tematice si ideologice erau formulate la nivel
central, regizoarea dispunea, in mod inevitabil, de un anumit grad de influentd decizionala in
selectia subiectelor, organizarea mizanscenei si accentuarea unor elemente vizuale. In acest sens,
episoadele semnate de Olga Ulitkaia includ, cu o frecventd mai mare, scene centrate pe
participarea femeilor, precum si o insistentd sporitd asupra rolului acestora In constructia
societatii socialiste. Aceastd observatie nu poate fi interpretatd drept un gest de emancipare
feminista in sens contemporan, ci mai degraba ca o vizibilizare sporita a femeii in interiorul
cadrului ideologic permis.

Un exemplu relevant este oferit de cronica Moldova sovietica din martie 1956, dedicata

in intregime femeii, cu ocazia Zilei Internationale a Femeii, 8 martie. Filmul reuneste o
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succesiune de secvente in care femeile sunt prezentate in diverse spatii si activitati. Intr-un prim
episod, un grup de femei participd la o sezdtoare, brodand batiste, una dintre ele utilizind o
masind de cusut - element menit sd evidentieze progresul tehnologic. Un al doilea segment
prezintd o femeie functionara aflatd intr-un cadru asemandtor unui congres, dominat de prezenta
masculind, 1n care aceasta participa activ la discutii si vot.

Urmatoarele secvente revin la spatiul productiv al unei croitorii de mari dimensiuni, unde
femeile lucreaza intr-o atmosferd prezentatd ca fiind armonioasd, purtand uniforme albe si
baticuri. O scend evident regizata o prezintd pe o profesoard citind cu voce tare din ziarul
Moldova Socialista, in fata unui grup de femei si copii dispusi semicircular, sugerand rolul
educativ al partidului si transmiterea ideologiei catre masele rurale.

Cronica se incheie cu mai multe aparitii ale actritei Ecaterina Cazimirova, una dintre
figurile proeminente ale teatrului moldovenesc al perioadei, a cdrei prezentd contribuie la
cresterea atractivitatii si vizibilitdtii materialului cinematografic.

In 1987, dupa trecerea sa in nefiintd, Olgai Ulitkaia ii este dedicat documentarul Cei pe
care 1i iubim sunt in viata. Cele doudzeci de minute ale filmului, realizate de cineastii Nicolai
Harin s1 Nelea Glusco Impreund cu colectivul studioului ,,Moldova-film” relateaza diverse
aspecte ale vietii Olgdi Ulitkaia. Naratorul o descrie pe Ulitkaia fiind ,,bunica cinematografiei
moldovenesti”, o femeie inteligenta care a ales ,,cea mai complicatd si responsabild profesie -
regia de film”. Se constatd cd, inclusiv cu aportul regizoarei, a fost realizat un reportaj dedicat
conacului lui Zamfirache Ralli din Straseni, proprietate pe al carei teritoriu a fost gdzduit, pentru
o perioada, scriitorul Alexandr Sergheevici Puskin. Materialul cinematografic avea drept subiect
degradarea simbolicd a acestui spatiu cultural, transformat in perioada sovietica intr-un depozit
al colhozului. Conform naratiunii documentare, difuzarea reportajului a determinat reactia
autoritatilor, iar ulterior imobilul a fost reconvertit Intr-un muzeu memorial.

Documentarul insistd in mod repetat asupra statutului Olgai Ulitkaia de ,,fara de partid”,
subliniind totodatd implicarea sa activa in realizarea unui numar considerabil de pelicule cu
caracter propagandistic, dedicate activitatilor Partidului Comunist. Naratiunea o prezinta drept o
figura angajata incd din perioada Revolutiei, care, in mod paradoxal, nu s-ar fi considerat
vrednicd de ,,inaltul titlu de comunistd”. Aceastd retoricd patetica intrd Insa in contradictie cu
datele biografice cunoscute, care indica faptul ca Olga Ulitkaia a avut de suferit direct in urma
politicilor si constrangerilor regimului comunist.

In acelasi timp, documentarul mentioneazi moartea copilului siu, dar trateaza superficial
relatia sa cu Gavronski, reducand consecintele acestei legaturi la o simpld ,,nenorocire”, fara a

contextualiza exilul acestuia si implicatiile profunde ale marginalizarii politice si sociale.
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Aceastd omisiune contribuie la construirea unei naratiuni incomplete, care atenueaza
dimensiunea represiva a sistemului sovietic si minimizeaza traumele personale ale protagonistei.

Activitatea Olgai Ulitkaia trebuie inteleasa ca parte a unui sistem de productie
cinematograficd profund controlat, in care creatia artistica era subordonatd obiectivelor politice
si ideologice. In acest context, regizoarea isi indeplinea atributiile profesionale in limitele
impuse de institutiile statului, iar materialele realizate reflectd mai degraba functionarea
mecanismului propagandistic decat optiuni artistice autonome. Cu toate acestea, simpla prezenta
a unei femei in pozitia de regizoare si accentul relativ mai pronuntat asupra figurii feminine
conferd acestor cronici o relevantd aparte pentru analiza rolului femeii in cinematografia
sovieticd din R.S.S.M. A doua parte a filmului biografic relateazd aportul pe care l-a adus
Ulitkaia la fondarea studioul ,,Moldova-film”, educarea si profesionalizarea noilor generatii de
cineasti. Anterior realizarii filmului Balada haiduceasca, regizoarea Olga Ulitkaia a realizat
scurtmetrajul de fictiune Leacuri amare, mentionat de naratorul documentarului dedicat
activitatii sale. Pelicula nu a fost identificatd pand in prezent in fondurile de arhiva cunoscute si
este consideratd, in stadiul actual al cercetarii, ca fiind de negasit. Se cunoaste cd naratiunea
filmului continea personajele folclorice Pacala si Tandala, interpretati de Ion Ungureanu si
Dumitru Caraciobanu. Documentarul sustine cd meritele regizoarei Olga Ulitkaia in realizarea
filmului Balada haiduceasca ar fi fost minimalizate in favoarea altor autori implicati in proiect.
Potrivit naratiunii filmice, Ulitkaia ar fi fost treptat indepartatd din procesul de productie, iar
finalizarea peliculei ar fi fost preluatd de un grup de tineri absolventi ai VGIK-ului. Astfel,
filmul nu intrd in detalii, ca sd descrie aceasta situatie ca pe o manifestare a persecutiilor
indirecte la care regizoarea ar fi fost supusa din cauza statutului politic al sotului sau, condamnat
de autorititile sovietice. In ceea ce priveste figura sotului Olgai Ulitkaia, documentarul
mentioneazd revenirea acestuia abia dupd incheierea razboiului, In urma unei absente
indelungate, de aproximativ doud decenii, descriindu-l intr-o formulare vaga drept un barbat
,»obosit si bolnav de moarte”. Naratiunea evitd insd detalii concrete privind circumstantele
detentiei, exilului sau consecintele represiunii politice, preferand o tratare elipticd si metaforica a
traumei. Totodata, se sugereaza ca, dupa aceasta reintoarcere, regizoarea nu i s-ar mai fi dedicat
sotului, orientdndu-si intreaga energie catre activitatea cinematograficad - o interpretare care
ramane la nivel sugestiv si nu este sustinutd de date documentare explicite. Cei pe care ii iubim
sunt in viata se incheie cu o declamatie poetica a regizorului Emil Loteanu, care functioneaza
mai degrabda ca un gest simbolic de omagiere decit ca o concluzie analitica, consolidand
registrul liric al naratiunii si orientdnd receptarea biografiei Olgai Ulitkaia spre o constructie

simbolica.
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In linii generale, filmul-omagiu dedicat regizoarei Olga Ulitkaia constituie un document
important pentru studiul activitatii si creatiei sale cinematografice. Cu toate acestea, confruntarea
discursului documentar cu datele biografice disponibile evidentiaza limitele unei astfel de
reprezentdri: documentarul tinde sa mascheze tragediile personale si dificultatile profesionale ale
regizoarei, prezentindu-le drept evenimente tangentiale sau circumstantiale, care nu ar fi afectat
in mod substantial devotamentul sau ideologic fatd de sistemul sovietic. Filmul de fictiune
Balada haiduceasca, avand ca protagonist figura haiducului - tipologie compatibild cu modelul
eroului pozitiv acceptat de doctrina sovieticd - ramane totusi un reper fondator, reprezentand
primul marcaj istoric al studioului ,,Moldova-film” in domeniul cinematografiei de lungmetraj.
Sursele sunt contradictorii cu referire la situatia exactd a co-regiei filmului. Filmologul
Ana-Maria Plamadeald avanseazd ipoteza potrivit careia Olga Ulitkaia ar fi constientizat
imposibilitatea de a duce proiectul la bun sfarsit, intrucat nu ,,ar fi simtit tema”, motiv pentru
care a fost invitat regizorul Mihail Kalik si intervina in realizarea filmului. In contrast cu aceasta
interpretare, o altd perspectivd sustine ca regizoarei nu i s-a mai permis sa realizeze filme de
fictiune, fiind treptat marginalizatd din cauza neapartenentei sale la Partidul Comunist si
mentinutd sub supraveghere constantd ca urmare a legdturii sale cu sotul exilat.

Aceastd divergentd de opinii releva tensiunea dintre explicatiile de ordin estetic si cele de
naturd politico-ideologicd, sugerand ca excluderea Olgai Ulitkaia din cinematografia de fictiune
nu poate fi redusa la un simplu esec creativ, ci trebuie analizatd in contextul mecanismelor de
control si marginalizare specifice sistemului cinematografic sovietic.

Creatia documentara a Olgdi Ulitkaia, ce include revistele si cronicile cinematografice,
chiar daca este construitd in conformitate cu normele si conventiile naratiunii comuniste,
constituie un corpus audiovizual de o valoare documentard semnificativa. Aceste filme reflecta
spiritul unor perioade de tranzitie si transformare sociald si culturald in spatiul dintre Nistru si
Prut, oferind astazi un material esential pentru intelegerea contextului istoric si ideologic al
epocii.

Intr-un context istoric similar se regiseste si regizoarea Ana Iuriev, niscuta la 9 februarie
1944 1in localitatea Bravicea - teritoriu aflat atunci intr-o scurtd si complexa tranzitie istorica,
inca formal parte a Regatului Romaniei - 1si incepe activitatea profesionald in cinematografie ca
asistentd de regie, iar ulterior, dupa formarea la Institutul Unional de Cinematografie, revine 1n
R.S.S. Moldoveneasca la inceputul anilor 1970. Este una dintre putinele cineaste carora studioul
Moldova-Film le-a incredintat responsabilitatea artistica si creativa a filmelor documentare intr-o
epoca in care productia cinematograficd era puternic centralizata si marcatd de imperativele

ideologice ale statului sovietic. Filmele realizate de Ana Iuriev acopera un spectru tematic amplu
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- de la agricultura, industrie si educatie, pana la portrete individuale si subiecte sociale sensibile -
si constituie un corpus valoros pentru intelegerea reprezentarilor despre femeie, munca, familie
si comunitate in documentarul moldovenesc sovietic. Filmografia Anei luriev a constituit un
obiect important de cercetare in cadrul prezentei teze, fiind analizata anterior in articolul Creatia
regizoarei Ana luriev (Zaporojan Radu-Dumitru, Studiul Artelor si Culturologie: Istorie, Teorie,
Practica, nr. 2 (49), 2025, pp. 78-82, AMTAP), ale carui rezultate sunt reluate si dezvoltate in
cadrul acestei lucrari.

Nelipsite din filmografia Anei Iuriev sunt filmele cu tematica agricola, realizate in
spiritul misiunii propagandistice de popularizare a valorilor regimului comunist. La o distantd de
aproape un deceniu, regizoarea revine asupra aceluiasi subiect in Nuvela despre pdine (1975) si
Reflectii despre pdine (1984), doud productii care urmaresc simbolic drumul graului si
semnificatia lui in imaginarul sovietic. In primul film, timpul secerisului este tulburat de o
furtund ce pune in pericol indeplinirea planului cincinal. Solutia, conform logicii productive
sovietice, este mobilizarea colectiva. Colhozurile din preajmd sunt alertate, iar muncitorii si
combinele sunt trimisi de urgenta pe camp. Se lucreaza continuu, zi si noapte, iar la final graul
este salvat si transportat In camioane, primul purtind inscriptia in grafie chirilica ,,Prima paine
statului!”. Turiev construieste astfel o naratiune exemplarizanta, in care ,,omul sovietic”
depaseste adversitatile naturii prin disciplind, solidaritate si eficientd. Contributia operatorului
Albert Iurev este semnificativa: varietatea cadrelor, compozitia atentd si montajul alert confera
filmului dinamismul cronicilor documentare sovietice din deceniile precedente, accentuate de o
coloana sonora orchestrala care amplifica sentimentul de eroism colectiv.

Cel de-al doilea film, Reflectii despre pdine, porneste de la acelasi traseu al graului, Insa
extinde analiza spre procesul industrial de transformare 1n fdina si spre dimensiunea domestica a
prepardrii painii. Montajul este construit aproape in intregime pe naratiunea vizuald si pe
muzicd, regizoarea propunind o suitd de imagini, care alterneazd intre fabrica modernizata si
ritualul casnic al unei tinere gospodine ce framanta aluatul. Vocea naratorului intervine abia spre
finalul peliculei pentru a pronunta fraza: ,,Pe fata noastra pot fi vazute multe, numai nu frica de a
ramane fard paine”, afirmatie cu nuante involuntar ironice in contextul istoric al foametei din
19461947 si al penuriilor cronice de produse alimentare, cunoscute astdzi in mod explicit.
Ultimele minute ale documentarului etaleazd imagini ale abundentei - rafturi pline, saci de paine,
cuptoare in functiune - menite sa sugereze siguranta alimentard a societatii sovietice. Naratorul
capata un ton moralizator, chemand spectatorul la recunostinta si responsabilitate fatd de paine,
element sacralizat in discursul propagandistic. Daca prima parte a filmului ar putea fi interpretata

drept o suitd poetica ce reflectd cu autenticitate munca agricola si traseul simbolic al graului,
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interventia narativa explicit ideologicad limiteaza libertatea interpretativa si dirijeaza spectatorul
spre un mesaj univoc. Astfel, ambele documentare demonstreaza tensiunea constantd dintre
potentialul poetic al imaginii - prezent in sensibilitatea vizuald a regizoarei - si imperativele
propagandistice ale epocii, care transforma reprezentarea painii intr-un instrument de legitimare
a discursului sovietic despre munca, abundenta si responsabilitate colectiva.

O parte semnificativa a filmografiei regizoarei Ana Iuriev este orientatd catre
reprezentarea copildriei si a procesului de educatie in RSS Moldoveneasca, domeniu pe care il
abordeaza in concordanta cu politicile culturale si pedagogice ale statului sovietic. Pelicula 7otul
incepe din copilarie (1975) ilustreazd gradinita ca spatiu privilegiat al formarii copilului,
prezentat drept un mediu sigur, modern si eficient In timp ce parintii ,,construiesc viitorul
luminos”. Structura filmului este una pronuntat propagandistica: cadrele surprind copii facand
gimnasticd 1n aer liber, invatdnd alfabetul chirilic sau (in mod surprinzdtor) interpretand o
scenetd in limba engleza. Pelicula functioneaza ca o reclamd pentru realizarile regimului in
domeniul institutionalizarii educatiei timpurii, sugerand modernizare si progres uniform in
intreaga republicd. Nu intamplator, naratorul precizeaza la final ca filmul nu divulga care dintre
secvente apartin mediului urban sau rural, pentru a comunica ideea egalitatii dezvoltarii. O astfel
de abordare confirma tendinta sovieticd de marginalizare a rolului familiei In educatie, intrucat
»darcinile pedagogice legate de educatia familiala au trecut pe plan secund, cedand locul
educatiei publice, ale carei functii erau indeplinite de stat si de Partidul Comunist.” [53 p. 553]
Aceeasi directie tematica este continuatd in scurtmetrajul Cea mai scurta lectie (1975), centrat
pe activitatea fizicad in scoli si construit pe structura tipicd a documentarului sovietic — imagine,
narator si interviu. Desi aparent neutru ideologic, filmul reproduce conventiile de gen ale epocii,
vizibile in afirmatia naratoarei: ,,Baietilor le dam exercitii ce le dezvolta forta, rezistenta, curajul.
Dar fetele au nevoie de exercitii mai plastice. Pentru a dezvolta in ele frumusetea miscarilor.
Gratia, mersul.” Aceastd distinctie reproduce stereotipuri traditionale despre rolurile si
corporalitatea baietilor si fetelor, reflectand limitele discursului egalitar sovietic, in care
egalitatea sociald nu presupunea si egalitate de gen. In Copiii vin la teatru (1976), autoarea
documenteaza vizita elevilor la teatrul de papusi, integrand institutia culturala in traseul formativ
al copilului sovietic. In mod similar, pelicula Speranta (1982) - probabil culminatia seriei
dedicate copiilor - urmareste ansamblul vocal-coregrafic ,,Speranta”, un colectiv in care copiii,
pana la varsta adolescentei, sunt instruiti in dans, canto si muzica instrumentald. Filmul prezinta
cronologic parcursul de formare al copiilor, incluzand atdt momentele de succes, cat si efortul,
disciplina si dificultatile intalnite in procesul de instruire artistica. luriev se distanteaza aici de

tonul festivist standard, surprinzand momente mai dure ale antrenamentelor, ceea ce confera
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filmului o nuantd semi-observationala. Totusi, discursul ideologic rdmane prezent: repertoriul
ansamblului include melodii care glorificd Moldova intr-o formula vizibil rusificata, iar finalul
capata accente triumfaliste, consacrand ansamblul ca model artistic si pedagogic al epocii.

Prin aceste filme, Ana Iuriev contribuie la consolidarea unui imaginar oficial al copilariei
sovietice, in care educatia este un proces standardizat, colectiv si orientat spre formarea ,,omului
nou”, iar copilul devine, la randul sau, un simbol al viitorului proiectat de stat. In acelasi timp,
filmele permit lectura critica a normelor pedagogice si de gen ale epocii, intrucat reproduc fidel
atat idealurile promovate de regim, cét si limitarile lor structurale.

Finalul existentei Uniunii Sovietice se reflectd vizibil si In lucrdrile cineastilor, iar
filmografia Anei luriev nu face exceptie. Documentarul Sedusi si abandonati (1989) marcheaza
o schimbare tematicd notabild in raport cu productiile sale anterioare, abordand o directie de
investigatie socialda indrdzneatd pentru perioada respectivd. Filmul analizeaza fenomenul
moldovenilor trimisi la muncd in regiunile indepartate ale Rusiei pentru grandiosul proiect
unional KATEK (Complexul Energetic si de Combustibil Kansk-Achinsk). Acest bazin
carbonifer, situat in teritoriul Krasnoyarsk si extins partial pe teritoriile Kemerovo si Irkutsk,
cuprinde rezerve semnificative de lignit exploatate in special prin metode de suprafata, iar
proiectul in ansamblu a presupus dezvoltarea unor vaste infrastructuri industriale: mine, centrale
electrice si instalatii de procesare. Pentru realizarea unui asemenea proiect, statul mobiliza
constant fortd de munca din republicile unionale, inclusiv din RSS Moldoveneasca. lurev
investigheazd acest proces prin interviuri directe cu moldoveni stabiliti in ordselele nou-create,
precum Dubinino, surprinzand atat ratiunile plecdrii, cat si consecintele personale ale acesteia. O
tandra afirma deja In 1989 ca ,,in Moldova e foarte greu sa traiesti si sa-ti aranjezi viata”,
exprimand astfel un sentiment care avea si devini dominant in anii urmdtori. Intr-o alti
marturie, o femeie relateaza ca nu a dorit sa plece, dar a fost ,,aproape fortatd” de organizatia
comsomolistd, experientd care i-a schimbat definitiv parcursul vietii, pentru cd nu s-a mai intors
niciodatd acasa. Promisiunile autoritdtilor - conditii bune de trai, salarii atractive si un
apartament dupd zece ani de munca - reprezentau instrumentele propagandistice clasice ale
mobilizarii. Un functionar intervievat mentioneaza ca ,,comsomolul moldovenesc trimitea spre
KATEK cate unul-doua detasamente in fiecare an”, iar pe parcursul unui deceniu aproximativ
1400 de comsomolisti au fost implicati In constructia proiectului, formand astfel ,,0 mica
republica autonoma”. Spre deosebire de alte lucrari ale regizoarei, acest documentar se distinge
printr-o criticd directd a realitatilor sovietice si prin expunerea unor drame umane fara filtrul
triumfalist al ideologiei oficiale. Filmul dezvaluie fragilitdtile sistemului, efectele sociale ale

migratiei fortate si costul uman al proiectelor unionale. Totodata, poate fi interpretat ca una
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dintre primele productii documentare care trateaza explicit o temd ce avea sd devind definitorie
pentru Republica Moldova post-sovietica: exodul motivat economic. Daca in 1989 migratia
moldovenilor se desfasura inca in interiorul granitelor URSS, filmul anticipeazd amplificarea
unui fenomen care, dupd 1991, va capita proportii dramatice. In ansamblu, Sedusi si abandonati
ramane o lucrare documentara de referinta, ce fixeaza in registru vizual un capitol putin discutat
al istoriei recente: experienta moldovenilor trimisi la munca in zone izolate pentru realizarea
unui proiect industrial gigantic, ale carui promisiuni nu au fost niciodatd pe deplin Tmplinite.
Filmul functioneaza atat ca act de demascare a mecanismelor ideologice, cat si ca marturie a
destinelor individuale marcate de constrangerile sistemului tirziu-sovietic.

Scurtmetrajul documentar Elena Strujuc (1977) ocupd un loc aparte in filmografia Anei
[urev si, in general, In productia studioului ,,Moldova-Film”, fiind unul dintre putinele filme care
plaseaza o femeie in centrul naratiunii, chiar daca intr-un registru modelat de ideologia sovietica.
Documentarul prezinta succint traiectoria aparent remarcabila a Elenei Strujuc, provenita dintr-o
familie de tarani si ajunsd in fruntea unei ferme, decoratd cu Ordinul Lenin, Ordinul Steaua
Rosie a Muncii Socialiste si aleasa delegata la cea de-a XXV-a Adunare a Partidului Comunist;
in momentul filmarii, ea conduce complexul inter gospodaresc pentru productia de carne de vita.
Pelicula o surprinde pe protagonistd interactiondnd cu muncitorii, sugerand abilitati de
comunicare si autoritate, iar secventele din cadrul unei sedinte raionale o aratd exprimandu-si
pozitiille cu fermitate. Printre elementele rare pentru cinematografia autohtond se numara
imaginile in care Elena conduce automobilul Moskvici, detaliu intensificat printr-un final
simbolic: un cadru general filmat cu focala lungd, in care masina se indeparteaza, dublat de
comentariul naratorului - ,,Din nou pe drumuri, acolo unde e mai greu”. Filmul nu mentine insa
exclusiv focusul pe figura ,,femeii comuniste remarcabile”, alunecand si spre mitologia Zilei
Victoriei. Un segment o prezintd pe Strujuc, aldturi de alti cetdteni, ducand coroane la
monumente brutaliste dedicate datei de 9 mai, moment ce reincorporeaza eroina in ritualistica
patrioticd oficiala. Dincolo de aceastd structurd ideologica rigida, Elena Strujuc raméane o
incercare neobisnuitd de a construi un portret feminin intr-un gen documentar predominant
consacrat muncitorilor barbati, operdnd in acelasi timp cu elemente care trimit la figurile
canonice ale propagandei - ,,Mama-Eroina” si ,,Femeia stahanovista”.

Peste un an, luriev revine la filmul-portret cu Bravo, Liza! (1978), dedicat Elizavetei
Budistean, prezentata ca intruchiparea femeii simple, dar idealizate in logica ideologiei
comuniste. Filmul imbind cadre observationale, interviuri si secvente documentare regizate,
conturdnd un personaj exemplar: mama, sotie si gospodind, dar si muncitoare stahanovista,

»lucrand ritmic, sincron, frumos” la fabrica de cablu. Liza opereaza simultan trei masini de
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cablaj si este elogiatd pentru indeplinirea planului cincinal intr-un singur an - ,,performanta unica
in intreaga URSS”, dupid cum afirmi naratorul. In plus, protagonista participa activ la viata
comunitatii, fiind deputata si implicandu-se in solutionarea problemelor locale. Filmul utilizeaza
si metafore vizuale pentru a sugera ritmul accelerat al muncii Lizei: o alternanta intre bobine de
cablu si o creangd de brad cu o papusd de Mos Gerild, care se roteste, iar pe caciula ei se
schimba anii - o solutie formala naiv-metaforica, ce accentueaza ideea depasirii timpului prin
munca. Personajul este investit cu trasaturi aproape supraomenesti, prezentat drept muncitoare
exemplard si totodatd femeie veseld, modesta si echilibratd — o combinatie tipica idealului
proletar sovietic. Liza devine astfel expresia talentului socialist exploatat benevol-fortat de
sistem, intr-un context in care ,,cinematografia sovieticd a creat simboluri de femei eroine,
tractoriste, savante, care se jertfesc in interesele partidului si statului” [6, p. 128].

In anii ‘70 ,,au existat ecouri ale celui de-al doilea val feminist occidental in filmele
sovietice, cu conflictul femeii emancipate prinsa intre carierd si viata personald: fie nelinistitd in
dragoste, fie impovaratd de sarcini domestice si prinsa, de obicei, intr-o spirald vicioasa de dubla
exploatare” [66, p. 3]. In acest context, documentarul Maria sa, Femeia! (1982) realizat de Ana
Iuriev reprezintd una dintre cele mai directe abordari ale statutului femeii in societatea sovietica,
apropiindu-se surprinzator de ceea ce astazi definim drept studii de gen. Filmul problematizeaza
rolurile sociale, perceptiile despre feminitate si raporturile de putere dintre femei si barbati,
apeland la o structurd mixtd care combind secvente observationale cu un talk-show in miniatura,
interviuri si portrete individuale. Documentarul urmareste transformarile statutului femeii si
prezintd imagini ale femeii contemporane in ipostaze urbane neconventionale: fuméand,
consumand alcool sau purtand haine ,barbatesti”. Naratorul sugereazd spectatorului sa fsi
imagineze Gioconda intr-o astfel de posturd, dupa care montajul taie spre un gros-plan al unui
tablou, strategia vizuald subliniind ruptura dintre imaginarul feminin traditional si manifestdrile
cotidiene ale femeilor sovietice. Pentru a problematiza aceste tensiuni, Iurev introduce trei
specialisti: Alla Afanasievna Artamonova (Institutul de Cercetdri Stiintifice in Pedagogie,
Chisindu), Tamara Mihailovna Afanaseva (publicist-sociolog, Moscova) si Veaceslav
Mihailovici Zaitev (director artistic al Casei de Moda din Moscova). Zaitev formuleazd un
discurs predictibil, reducand emanciparea la ,,imitarea barbatilor”, afirmand ca femeia ar trebui
sa pastreze ,,gingasia, curatenia si bundtatea”, valori ,,distruse” In epoca contemporana. Dialogul
se concentreazd apoi pe ,.exagerdrile emanciparii”’, pe educatia fetelor si pe riscul pierderii
»~feminitatii”, Inteleasd in termenii traditionali ai pedagogiei sovietice. Regizoarea introduce si
interviuri directe cu barbati, care sunt rugati sa explice cine este responsabil pentru educatia

copiilor. Majoritatea afirma cu certitudine cd responsabilitatile casnice si scolare apartin aproape
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exclusiv femeii. Un barbat declard ca rolul sdu este ,,de conducere generald”, iar, ironic,
montajul trece imediat la imagini cu barbati jucdnd dominouri - un comentariu vizual subtil
asupra pasivitatii masculine. O scend remarcabild surprinde o sedintd a unei comisii scolare, in
care o eleva cu rezultate slabe este discutata in absentd, iar mama este cea care trebuie sa dea
explicatii - o altd forma de responsabilizare unilaterald a femeii. Ulterior, intr-o sala cu public,
regizoarea intreaba direct: ,,Cum ar trebui sd arate femeia moderna?”’. Un barbat raspunde
amplu, criticdnd emanciparea, spunand ca femeia ,si-a pierdut feminitatea” si evocand
stereotipuri despre comportamentul ,,barbatesc” al femeilor contemporane: ,,A invatat sd bea, sa
fumeze, sd Injure... si a devenit independenta material fata de barbat... iar barbatul si-a pierdut
respectul de sine. Ea lucreaza la egal cu el, dar acasa trebuie sa spele, sd giteasca, sa dadaceasca
copiii. Dar de ce ea? De ce nu el?”. Socioloaga Tamara Afanaseva aduce o nuantd importanta:
de-a lungul secolelor, ,etalonul calitatilor era cel barbatesc” - curajul, forta, energia - iar
calitatile feminine au fost desconsiderate. ,,Daca unui barbat i se spunea ca aratd ca o femeie, era
o insultd; dar era un compliment sa i se spuna unei femei cd are inteligentd barbateasca”. Aceasta
observatie poate fi asociatd cu reflectia lui Adrienne Rich, conform careia ,,ideea de putere a
fost, pentru majoritatea femeilor, legatd inextricabil de masculinitate” [74, p. 70]. Documentarul
include si portretul Stepanidei Capatand, directoarea fabricii de mobila ,,M. V. Frunze”, o figura
echivalentd cu femeia de afaceri occidentala. Stepanida apare ca profesionistd devotata, dar
sacrificand timpul dedicat familiei. Intr-un interviu, intrebata despre rolul ei in familie, rispunde
glumind: ,,Comandant”. In acelasi timp, admite regretul privind lipsa timpului recreativ si
sfatuieste femeile ,,sa nu uite rolul lor... femeia este sotie, mama, o floare in familie” - un
discurs care reproduce ambivalenta dintre emancipare si traditionalism. Ala Afanasieva afirma
ca emanciparea femeilor ,,a reusit anume 1n tara noastrd” , o concluzie loiald ideologiei sovietice,
menitd sd acrediteze ideea progresului unice al URSS. Discutia celor trei specialisti se incheie
printr-o pledoarie pentru o ,,spirald a dezvoltarii” care sa pastreze ,,cele mai nobile trasaturi ale
ambelor sexe”, dar fara a depasi limitele esentialiste ale viziunii biologizante caracteristice
epocii. Desi Maria sa, Femeia! nu poate fi considerat integral un film feminist - fiind plasat in
interiorul unui discurs ideologic care saboteaza constant premisele egalitdtii de gen - filmul
deschide surprinzator multe piste de reflectie. Abordarea combinata, care imbina analiza sociala,
observatia documentara si portretul individual, produce un material audiovizual complex,
relevant atdt pentru studiile de gen, cat si pentru Intelegerea pedagogiei si mentalitatilor sovietice
ale perioadei. In ansamblu, filmul Anei Iuriev riméane un document important care surprinde
contradictiile profunde ale emanciparii femeii iIn URSS: un proiect promovat de stat, dar

permanent subminat de traditionalismul social si de reproducerea discursurilor patriarhale. Desi
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incarcat de ambivalente, Maria sa, Femeia! reprezinta una dintre cele mai articulate incercari ale
cinematografiei moldovenesti de a reflecta asupra conditiei feminine, pastrand si astdzi un
potential analitic remarcabil.

Vatra fara leagan (1987) se inscrie intr-o directie tematica aparte in filmografia Anei
Iurev - aceea a reprezentdrii consecintelor sociale ale alcoolismului, Intr-un moment marcat de
campania antialcool Gorbaciovistd. Documentarul abordeazd degradarea familiald produsa de
consumul excesiv de alcool, cu accent pe cazurile din mediul rural. in centrul naratiunii se afla
Afanasie si familia sa, afectati profund de dependenta de alcool a sotiei, Didina. Inversarea
rolurilor stereotipice - femeia, si nu barbatul, fiind victima alcoolului - confera filmului o
dimensiune neobisnuita pentru reprezentarile epocii. Copiii cuplului, Viorica si Sasa, marturisesc
sentimente de teama si repulsie fatd de propria mama, iar filmul construieste gradual originile
dramei familiale prin metafore recurente: alcoolul este numit ,,inamic”, ,,duh rau”, sugerand o
forta aproape supranaturald si intentionat nenumitd. Un accent deosebit este pus pe riscul
consumului de alcool in timpul sarcinii. Documentarul precizeaza ca doi dintre copiii cuplului
s-au nascut cu deficiente grave de sandtate, fapt prezentat Intr-o manierd apasat dramatica.
Montajul alterneazd imagini cu copiii afectati de dizabilitati cu secvente filmate in podgorii
iarna, acompaniate de o coloand sonora grava si disonanta - o strategie vizuala si auditivd menita
sa creeze o asociere simbolica intre traditia viticola si potentialul distructiv al alcoolului. Aceasta
retoricd vizuald amplifica tonul moralizator al filmului, care se transforma treptat intr-un discurs
acuzator la adresa Didinei, prezentatd drept principal responsabil al tragediei familiale. In logica
statului sovietic tarziu, solutia sociala devine izolarea femeilor alcoolice intr-o institutie cu
trasaturi asemandtoare unui lagar de corectie. Un grup de femei, printre care si Didina, este
surprins marsaluind spre poarta unei institutii fard nume; unele isi ascund fetele, iar inchiderea
grea a portii metalice sugereaza finalitatea unei pedepse colective. Secventa are valentele unui
ritual public de umilire, reflectind modul in care filmul participa la stigmatizarea femeilor
considerate deviante. In contrapunct, filmul oferd o rezolutie narativa ,restaurativa”: Afanasie isi
reconstruieste viata aldturi de Silvia, o femeie care, asemenea lui, a pierdut partenerul din cauza
alcoolului. Aceasta solutie consolideaza discursul moralizator - regenerarea familiald este
posibild doar prin inlocuirea ,,femeii cazute” cu o figurd feminind virtuoasa. Desi abordeaza un
fenomen social real si grav, filmul problematizeazd alcoolismul intr-o maniera care, din
perspectivd contemporand, ridicd semne de intrebare privind etica reprezentarii. Didina este
tratatd mai degraba ca element disfunctional al familiei decat ca persoana aflatd in nevoie de
sprijin, iar discursul audiovizual devine progresiv punitiv, transformand drama individuala

intr-un avertisment moral colectiv. In acest sens, Vatra fara leagan oscileaza intre intentia de a
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semnala un fenomen social si tendinta de a reproduce mecanismele de stigmatizare si control
moral specifice cinematografiei sovietice tarzii.

Filmografia regizoarei Ana Iuriev se inscrie in conventiile tematice si stilistice ale
documentarului sovietic, utilizdnd predominant un discurs narativ direct, cu voce din off,
ilustratie imagisticad si interviuri. Colaborarea constantd cu operatorul Albert Iuriev confera
lucrarilor un plus de expresivitate vizuald, acesta reusind sd depdseasca limitele estetice ale
productiei documentare standard. Totusi, anumite filme se desprind de formula conventionala
prin structuri mai elaborate sau prin accente reflexive, precum Maria sa, femeia! (1982),
Reflectii despre pdine (1984), Vatra fara leagan (1987) si, tematic, Sedusi si abandonati (1989).
Un aspect notabil este faptul ca Ana luriev se numara printre putinele regizoare ale studioului
»Moldova-film” care au realizat filme-portret dedicate unor femei reale, precum Elena Strujuc
(1978) si Elizaveta Budistean in Bravo, Liza! (1978). Desi incarcate ideologic si incadrate in
tipologiile sovietice ale ,,mamei-eroine” sau ,,femeii stahanoviste”, aceste filme reprezinta totusi
o forma de vizibilizare a femeilor in spatiul public si profesional. In limitele impuse de sistem,
ele pot fi citite ca acte de solidaritate simbolicd si ca tentative discrete de afirmare a
subiectivitatii feminine. In contextul studiilor de gen, filmul Mdria sa, femeia! (1982) ocupa un
loc aparte prin explorarea statutului social al femeii, prin confruntarea discursurilor masculine cu
cele ale specialistilor si prin problematizarea tensiunilor dintre traditie, emancipare si rolurile
sociale impuse. Chiar dacd nu poate fi considerat un film feminist in sens occidental, el
demonstreaza existenta unor preocupdri reale pentru transformarile statutului feminin in RSS
Moldoveneasca si relevd persistenta structurilor patriarhale in mentalitatea colectiva. Prin
diversitatea filmelor sale, Ana Iuriev surprinde multiple ipostaze feminine: femeia-profesionista,
femeia-mama, femeia-rebeld, dar si femeia vulnerabilizatd social, precum in Vatra fara leagan
(1987). Aceastd gamd tematica reflecta atdt interesul regizoarei pentru conditia femeii, cat si
constrangerile contextuale ale productiei cinematografice sovietice. Aparitia filmului Sedusi si
abandonati (1989) demonstreaza ca, in pragul destramarii URSS, Iuriev isi asuma si un discurs
critic explicit, abordand teme sensibile precum migratia fortatd si consecintele proiectelor
industriale unionale asupra destinelor individuale. Ana Iuriev se contureaza astfel ca o voce
distinctd in cinematografia documentara moldoveneasca, prin subiectele abordate, prin
sensibilitatea regizorald si prin modul 1n care propune - chiar si in limitele cenzurii - o privire
feminina asupra lumii. Opera sa ar trebui aprofundatd in cadrul istoriei cinematografiei locale,
intrucat oferda materiale valoroase pentru cercetari privind reprezentarea femeilor, pedagogia
vizuald sovieticd, propaganda si transformirile sociale ale RSS Moldovenesti. In ansamblu,

filmografia Anei luriev reprezintd o contributie semnificativa la studiul documentarului
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moldovenesc si oferd un corpus esential pentru investigatii contemporane in domeniul studiilor
de gen si al mediilor audiovizuale de epoca.

In afara functiilor de autoritate creative a filmelor, la studioul ,,Moldova-film” au activat
numeroase femei care aveau grija de procesele mai tehnice ale productiei cinematografice. Un
nume remarcabil in acest sens este cineasta Valentina Plugaru, o intruchipare a dedicatiei si
dragostei fatd de arta cinematografici. In cadrul studioului ,Moldova-film” a avut rolul de
asistent de regie, iar apoi de regizor secund, una din cele mai solicitante si extrem de vitale
functii ale unei echipe de filmare. Acest rol presupune activitati precum organizarea platoului de
filmare, gasirea si programarea actorilor potriviti, mobilizarea figuratiei si baterea clachetei.
Toatea astea conditionate deseori intr-un ritm alert §i solicitant atat din partea productiei cat si a
viziunii regizorale in totalitate masculine. Plugaru a lucrat la peste 30 de productii
cinematografice, dintre care 20 in cadrul studioului ,,Moldova-film”( cateva exemple: Aceasta
clipa (1968), Singur in fata dragostei (1969), Lautarii (1972), Unde esti dragoste? (1980),
Dimitrie Cantemir (1983) ). Valentina Plugaru marturiseste cd la studioul Moldova-film erau
multi care activau fara studii profesionale in domeniul cinematografiei, ca si ea invatind meseria
,.din mers”, fiind direct implicata in procesele de organizare a platoului de filmare. in anul 1980
face cursurile de regie de la VGIK pentru a-si asigura validarea profesionald birocraticd, dar si
pentru a creea noi conexiuni cu cineasti din diferite orase. Valentina Plugaru face parte din
cineastele care au reusit sd isi continue activitatea si dupa destramarea Uniunii sovietice si a
studioului ,,Moldova-film”. Despre rezilienta feminind din aceasta perioada, Valentina Plugaru
marturiseste cd: ,,Femeile au iesit cu brio din acea situatie. Femeia daca avea copii, ea trebuia
sd-si hraneasca copiii, familia si toate s-au dus si-au gasit de lucru, mai bun, mai rdu. Dar
barbatii multi s-au pierdut, fiind regizori, operatori, cu o profesie care le didea importanta si bani
- s-au pierdut.”[31] Astfel, Valentina Plugaru a fost invitatd in echipa unui studioul de la
Moscova, (cu sediul la Ialta), ce oferea servicii de productie cinematografica pentru companiile
internationale. Acolo a activat In functia de asistent de regie n cadrul unor productii de film si
seriale de televiziune cu bugete internationale (SUA, Anglia, China, Israel). Majoritatea
productiilor faceau parte din spectrul comercial, filme politiste de actiune sau aventuri istorice
sau drame televizate precum Comandantul Sharpe (Sharpe, 1995), Prima lovitura (The First
Strike, 1996), Capitanul Horatio Hornblower (Hornblower, 1997), Nomadul (Kdspendiler,
2005). Acesta din urma fiind unul din cele mai scumpe productii cinematografice realizate in
Kazahstan, cu un buget de aproximativ 40 de milioane de dolari. Este un film istoric ce relateaza
istoria unificdrii triburilor kazahe din secolul al XVIlI-lea. Pe parcursul activitdtii sale

profesionale de dupa 90, Valentina Plugaru a avut ocazia sa fie pe platouri de filmare si cu actori
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celebri la nivel mondial precum Jackie Chan (in First Strike) si Mark Dacascos (in Nomad).
Povestind despre activitatea din perioada sovieticd in cadrul unui interviu realizat de autor cu
Valentina Plugaru, relateaza ca: ,,Nu ma simteam eu cd sunt pe planul doi doar pentru ca sunt
femeie. Din contra, facandu-mi lucrul, eram pe planul intai pentru cd toti voiau sa lucreze cu
mine. Venise o perioada cand vreo 5 ani nu aveam concediu.” Din anul 2007, cineasta face parte
administrarea Uniunii Cineastilor din Moldova, in calitate de secretard, mentindnd cu
responsabilitate motorul organizational al uniunii de creatie. Cineasta Valentina Plugaru face
parte din persoanele care au trecut toate etapele ierarhice ale productiei cinematografice de
studiou. Precum le eticheteazd nostalgic cineastul si scriitorul Mihai Poiata ,,Ele au fost niste
slujitoare, niste roabe ale filmului”.[30] Printre alte nume a femeilor care si-au dedicat viata artei
cinematografice, in diferite posturi precum asistenta de regie, montajul, prelucrarea peliculei,
colegiul de redactie a scenariilor, sunt: Lilia Lasenco, Victoria Burlacu, Lena Lesucova, Tatiana
Sahildean, Ludmila Schiopu, Nadejda Ciob, Janna Dubceac, Elena laprinteva, Natalia Buruiana,
Zinovia Marchitan, Renata Safir, Galina Vagulina, Aurelia Roman, Lilia Ghilco, Ariadna
lastrebova, Tamara Levitcaia, Elena Pascaru, Ala Ciurea, Nelea Gulsco, Nina Racicova si multe
altele.

In prezent, in domeniul criticii cinematografice se evidentiaza contributiile unor
cercetatoare consacrate, precum Larisa Ungureanu si Larisa Turea, ale caror lucrari au consolidat
reflectia teoretica asupra fenomenului filmic. in acelasi timp, in aria cercetarii filmului televizat
sl a animatiei, se remarca aportul semnificativ al Violetei Tipa, prin demersuri analitice si studii
dedicate acestor domenii. Activitatea acestor personalitati contribuie in mod constant la
documentarea, interpretarea si dezvoltarea cadrului teoretic al cinematografiei si al animatiei,

atat in context national, cat si in deschidere catre spatiul international.

2.2 Imaginea femeii in filmul de fictiune produs la studioul ,,Moldova-film”

Filmul de fictiune realizat in cadrul studioului ,,Moldova-film” a beneficiat de prezenta
unor actrite emblematice, ale cdror interpretdri au contribuit decisiv la configurarea unor
personaje feminine memorabile in cinematografia moldoveneasci. In majoritatea cazurilor,
actritele distribuite in aceste productii proveneau din mediul teatral, fiind deja formate
profesional pe scenele teatrelor dramatice, fapt care a influentat atat stilul interpretativ, cat si
tipologia rolurilor asumate pe ecran. Totodata, cinematografia de fictiune moldoveneasca a

cunoscut i situatii in care accederea femeilor in profesia de actritd s-a produs ca urmare a unor
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circumstante mai degrabd contingente decat a unui parcurs institutionalizat. Descoperirea
»~intdmplatoare” a unor protagoniste, selectia lor in urma unor contexte favorabile sau interventia
decisivd a regizorilor au generat cariere cinematografice relevante, benefice atit pentru
dezvoltarea filmului de fictiune, cat si pentru traiectoria profesionald a actritelor respective.
Aceste cazuri evidentiazd flexibilitatea mecanismelor de recrutare artisticd, dar si rolul
determinant al autoritatii regizorale in modelarea imaginii feminine pe ecran.in acest subcapitol
ne propunem sd analizim creatia artistica si parcursul profesional al catorva actrite considerate
reprezentative pentru cinematografia moldoveneascd de fictiune, ale caror interpretari au
contribuit decisiv la configurarea tipologiilor feminine si la consolidarea expresivitatii actoricesti
pe ecranul national.

O personalitate deosebitd in spatiul autohton este Maria Sagaidac, cunoscutd pentru o
carierd duald, de actritd de film si de matematiciand de prestigiu. Nascutd in localitatea
Cuhurestii de Sus, raionul Floresti, este una din putinele femei pentru care alegerea intre arta si
stiintd nu a fost un impediment pe parcursul vietii. A jucat in peste 15 pelicule in perioada
R.S.S.M, precum Aceasta clipa (1968), Singur in fata dragostei (1969) sau Ofiterul in rezerva
(1971). In 1969 sustine teza de doctor in stiinte fizico-matematice in teoria jocurilor. Victor
Andon 1n cartea sa relateazd o intdmplare la acest subiect: ,,La una din premierele filmului
Aceasta clipa, in satul Bardar, cineva din public nu credea ca Sagaidac este matematiciand. Chiar
in sala a decis sa o verifice, provocand actrita sd rezolve o ecuatie matematicd complicata.
Sagaidac a rezolvat rapid si cu excelenta problema matematica starnind incantarea si aplauzele
furtunoase ale publicului din sala”.[78] Astfel, Sagaidac sparge stereotipul actorului care ar avea
doar inteligentd emotionald si talent, demonstrand abilitdti similare logice (poate chiar mai
valoroase). A debutat in cinematografie in filmul regizat de Emil Loteanu, Aceasta clipa. Aici
joaca rolul unei tinere femei spaniole fermecatoare care devine simbolic pasiunea voluntarului
Mircea si pilotului mercenar Mihai Adam (Mihai Volontir). Dragostea lor este doar sugerata in
mijlocul Spaniei revolutionare in care are loc un razboi civil si in care se aduna trupe voluntare
din mai multe tari pentru a lupta de partea republicanilor impotriva regimului lui Franco. Un film
cu un subiect ce se preteaza preferintelor naratiunii sovietice. Sagaidac reuseste sa construiasca
personajul Amparo cu o senindtate expresiva si nevinovati, care nu forteaza jocul actoricesc. In
plus, efortul tinerei actrite Maria Sagaidac de invata limba spaniold special pentru acest rol se
valorifica in prestatia de pe ecran. Totusi, personajul lui Sagaidac este aproape episodic In
naratiunea filmului. In prima jumatate a peliculei ea reprezinti pasiunea lui Mircea, ecranizata
prin secvente de joc si dialog de pe plaja. El doreste sa o revada pentru ca urmeaza sa plece in

doua zile pe front. Apoi filmul continua cu aventurile revolutionare ale lui Mihai Avram, si abia
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spre ultimul sfert al peliculei revine pe ecran tdnara Amparo, care il cautd pe Mircea. Dialogul
dintre Mihai Avram si Amparo releveaza ca nu mai este nicio o veste despre Mircea (sugerand
ca a murit pe front), dar tot aici se manifestd si atractia pe care o are si Mihai fata de Amparo.
Cu cat ne apropiem de deznodamant, afldm ca si cauza revolutionara urmeaza sa fie pierduta in
orasul inc care se afla, iar Mihai are insarcinarea de a se evacua. Decizia lui Mihai este de o
salva si pentru Amparo, iar aici urmeazd o scena de voyeurism, atat pentru personajul masculin
cat si pentru spectatori. Mihai da buzna peste Amparo la miez de noapte. Ea este filmata cum
doarme pe cearsafurile albe, iar pentru un moment acest cadru este montat cu imaginea unui
bebelus, sugerdnd nevinovatia copildreascad a lui Amparo. Dialogul dintre Mihai si Amparo este
cel care defapt il modeleaza pe personajul masculin. El doreste s o ducd in Franta ca sd o
salveze, pe cand ea ar fi gata sd lupte In continuare pentru cauza. Specific obiectivizarii
observata in filmele lui Loteanu, dupa scena de dialog voyeurism-ul continua cu un cadru nud in
care Amparo se imbraca. Intr-un final, ajunsi pe pista de decolare, pilotul Mihai Avram decide s
se sacrifice pentru cauza nobild a ,luptei contra fascismului”, sub privirile tinerei Amparo.
Astfel, personajul jucat de Maria Sagaidac este idealul nevinovatiei, puritatii si frumusetii pentru
care in logica dramaturgica a filmului Aceasta clipa, barbatii sunt gata sa lupte si sa-si sacrifice
viata. Micile intentii de actiune ale lui Amparo sunt insuficiente pentru a fi considerata un
personaj feminin activ in narativul filmului. Ea este un simbol al libertatii dar si o spectatoare
pasiva, un catalizator ce determind modul de actiune si conduitd al barbatilor. Cu toate astea, in
registrul dictat de scenariul si regia filmului, personajul este elaborat Intr-o maniera credibila si
memorabild de catre actrita si matematiciana Maria Sagaidac.

Filmul de fictiune Gustul pdinii (1966), de Valeriu Gagiu si Vadim Lasenko, relateaza
dramele unei comunitati rurale n proces de colectivizare. Actiunea filmului are loc la un an dupa
ce ar fi venit puterea comunista in satul Rediul Mare si a inceput inrolarea satenilor in colhoz. Pe
parcursul a trei ani comunitatea satului sufera lipsuri alimentare din cauza obligatiei de a da tot
graul la stat, ca apoi si-1 primeasca conform listelor. In acest context au loc conflicte intre noua
oranduire comunista si satenii reticenti la procesul de colectivizare. Astfel, pe langa tiranii ce
sunt reticenti la noile reguli artificiale ale comunismului, In comunitatea satului se creeaza si un
grup paria, izgonit sub motivatia ca sunt culaci, banditi sau hoti. Sursa centrald a naratiunii sunt
defapt trei prieteni, fosti combatanti de razboi, Mircea Scutaru - presedintele sovietului satesc,
Pavel - locotenent ofiter la NKVD si Stepan, imputernicitul pentru colectdri. La nivel simbolic si
dramaturgic ei sunt motorul noii oranduiri sovietice ce se afld intr-o lupta ideaticd cu modul de
viatd milenar al tdranului. Astfel puterea sovietica ,,devine o forta distructiva, dusmanoasa,

straind si ostila mentalitatii tdranului basarabean. Istoria se prezintd astfel ca o calamitate fatala,
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aducand pe meleagurile natale seceta, foametea, inrobirea.”[22, p.106] In acest univers in care
lupta traditiile milenare cu himera comunismului, poporul incearcd sa-si continuie ocupatiile
traditionale si rAnduielile lumesti. Din perspectiva personajelor feminine, care trebuie mentionata
chiar daca nu face parte din pamantencele noastre, este destinul tinerei Angelica, interpretatd de
actrita estoniand Mare Garshnek si care contureaza o tragedie a destinului feminin, conditionata
de deciziile patriarhale. In Gustul pdinii, actrita moldoveancd Marica Balan joacid rolul
personajului Vasiluta, o vaduva care face parte din tagma satenilor desconsiderati si care sunt
impotriva colectivizdrii si noii puteri sovietice. Desi e un rol minor in ansamblul general al
peliculei, din punct de vedere al constructiei unui personaj feminin dintr-o Basarabie a anilor 40,
poartd cu sine caracteristici iesite din comun, unii ar spune neortodoxe. Deznoddmantul filmului
are loc in cadrul unei scene de luptd armatd intre ,,separatistii” anticomunisti si ofiterii sovietici.
Aici personajul Maricai Balan cu ferocitate se aliniazd spiritului de lupta in mod traditional
atribuit barbatilor - si cot la cot cu ei ITmpussca din mitralierd in ofiterii sovieticii In Incercarea
disperatd de ai tine la distantd. Inevitabil, finalitatea nu putea fi alta decat infrangerea grupului
de ,,culaci”, privit de astdzi, avem tendinta identificare cu rezistenta si lupta pe care o manifesta
Vasiluta si grupul de sateni rebeli. Nu este de mirare ca filmul Gustul Pdinii a fost interzis timp
de 20 de ani, acesta fiind doar unul din elementele care nu se pretau politicii editoriale ale
partidului comunist.

Nascuta in 1919, actrita Domnica Darienco a fost o personalitate cu o carierd bogata in
roluri atit in teatru cat si in cinematografie. Este considerata o ,,figurda materna” a ecranului
pentru ca ,,Ea a interpretat aproape intotdeauna roluri de mame: bune si rele, grijulii si crude.”
[78] Si-a facut studiile la sectia moldoveneasca a Scolii Teatrale de la Odesa, iar apoi a fost
inrolatd la Teatrul Dramatic ,,A. S. Puskin” cu sediul la Tiraspol. Mai tarziu
A jucat ITn mai multe de zece filme in perioada studioului ,,Moldova-film”, printre care Andries
(1954) - debutul sau in cinematografie, Va scriu (1959), Gustul painii (1966), Armaghedon
(1966), Ultimul haiduc (1972) sau Bdarbatii incdaruntesc de tineri (1973). In filmul O scend a
memoriei (2022) de Petru Hadarca, academicianul Mihai Cimpoi isi aminteste de prestatiile
Domnicai pe scena si pe ecran: ,,...era naturald, era o bunatate sufleteasca adanca in Domnica
Darienco, de la ea iradia lumind”. Aprecierea inaltd pe care o avea in perioada sovietica este
demonstratd si prin realizarea documentarului Vocatia de a darui bucurie (1974,
Telefilm-Chisinau), dedicat actritei la aniversarea sa de 50 de ani. Este un omagiu adus carierei
Domnicai Darienco prin intermediul secventelor de pe scenele teatrelor, imagini din filme, culise
si interviuri cu diverse personalitdti. Un segment considerabil in economia filmului il ocupa

regizorul Emil Loteanu, care o descrie: ,,Domnica Darienco era un oaspete mereu asteptat al
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studioului Moldova-film, ea se filma foarte des. Si cu toate astea eu cred ca nu este inca acel rol
care sa corespunda Intru totul fortei talentului sau, sufletului si farmecului.” Unul din cele mai
remarcabile roluri ale sale in cinematografia sovieticd este considerat cel din pelicula
Armaghedon (1966) de Mihail Izrailev. Drama narativa a filmului este ancorata in predilectiile
ideologiei sovietice - tinerii Natdlita si Traian se confruntd cu o dragoste interzisa din cauza
sectantilor Iehovisti. Mama Natalitei, Domnica - interpretata de actrita Domnica Darienco este
exponentul credintei fanatice in Iehova, ea o influenteaza pe fiica sa Natilita sa se izoleze de
barbatul pe care il iubeste dar si de intreaga societate, indemnand tandra la rugaciune si
asteptarea sfarsitului lumii (de unde si titlul filmului de Armaghedon). Filmul Incearca sa
formuleze prezenta sectei superstitioase ca depasind cadrul local al satului, si ca fiind o intentie
globala de forte tenebre venite din afara Uniunii sovietice, chiar din mijlocul ,,burghezilor
americani”. In ansamblu, stilul de interpretare al actorilor este mai mult aproape de teatru decat
de un estetic realist. Totusi, din punct de vedere al maiestriei actoricesti, Domnica Darienco
demonstreaza o pasiune feroce a modului in care se exprimd fanatismul fidel al personajului
Domnica, care pare posedatd complet de ideile unei credinte oarbe - iar pentru acest personaj
anume pare mai credibila decat celelalte partituri. O descrie si critica de film Ana-Maria
Plamadeala: ,,Actrita Domnica Darienco, in rolul mamei, a stiut sa Infatiseze o fiinta fanatica, cu
o structurd psihica viguroasa si de neinduplecat. O astfel de fapturd umana, care emana forta
victorioasd a fauririi propriului destin, trezeste involuntar stima.”’[22, p.65] Stima pentru
performanta actoriceascd este direct proportionald cu repulsia pe care ti-o provoaca in calitate de
spectator al naratiunii. Drama personajului Domnica este dusd la absurd, cind se releva
rezistenta emotionald cruntd pe care o manifestd in educatia fiicei sale mai mici Veruta,
respingerea dragostei omenesti pe care o poartd sotul si co-sectantul Toma fatd de ea, sau chiar
justificand tragismul mortii Verutei printr-un ,.test de credintd” venit de la Iehova. Doar la final,
in ultimul cadru, filmul sugereaza un moment de lucidicate al Domnicai asupra napastei lumesti
care este moartea copilului. Privit de astdzi, constatam ca Armaghedon are o ironie in demersul
sau. Ce s-a dorit a fi un film-lectie despre pericolele superstitiilor religioase, in favoarea
comunismului - care el insdsi are aceleasi similaritati cu o doctrina religioasa care asteapta din
partea ,,enoriasilor” sdi doar supunere si ascultare. Ganditorul francez Raymond Aron defineste
marxismul drept o forma de ,religie seculara”, care oferd o promisiune de mantuire istorica,
similara rolului jucat de marile religii in secolele anterioare.[50]

Acest film poartd cu sine trei straturi ideatice: comunismul - reflectat prin personajul lui Traian
si restul comunitatii satesti, religia sectantd - Domnica si colegii sectanti, iar al treilea, traditiile

populare sau pagane - manifestate prin papusa Caloianului aducator de ploaie si noroc si
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obiceiurile de nuntd. Personajul Domnicai respinge cu vehementd atit comunistii, cat si
obiceiurile poporului sau. Ea interzice Verutei sd aiba papusi cu care sa se joace, din convingeri
religioase a ,,chipului cioplit” interzis. Din punct de vedere psihologic ea saboteaza dezvoltarea
psihologica adecvatd a copilului dar si o lipseste de posibilitatea de accesa trdiri emotionale
profund omenesti. In alti ordine de idei, desi Armaghedon trateazi cu desconsiderare atat
sectantii cat si traditiile mitologice locale, cele din urma reprezintd cea mai nevinovatd si pura
,»ideologie” din cele trei.

Activitatea si viata Domnicai Darienco a fost marcatd considerabil de puterea sovietica, aceasta
marturisind mai tarziu ci: ,,In timpul rdzboiului am trdit cu romanii impreuna, si din cauza asta
tare mult timp am suferit. Am fost la orice pas chemata la KGB; Céte nopti n-am dormit, numai
eu stiu cat am plans.”

In filmul Tunul de lemn (1987), regizat de Vasile Brescanu, actrita Veronica Grigoras
interpreteaza rolul Mariei, o tanard nord, care 1si asteaptd sotul plecat la razboi. Statutul sau de
sotie in asteptare constituie axa principald prin care personajul este perceput de spectator,
inscriindu-1 initial Intr-un tipar feminin traditional, asociat rabdarii, fidelitatii si suferintei tacute.
Figura socrului, interpretatd de Vasile Tabartd, contrasteaza puternic cu Maria. Acesta
intruchipeaza un tipar masculin traditionalist: impulsiv, autoritar, violent verbal, dar in acelasi
timp las si contradictoriu. Cu toate aceste trasaturi negative, personajul masculin este construit
dramaturgic ca figurd eroica, statut care va fi confirmat prin sacrificiul final. Aceastd asimetrie
intre constructia eroismului masculin si limitarea recunoasterii feminine este esentiald pentru
lectura filmului din perspectiva de gen. Desi actiunea filmului este plasata intr-un context vag al
celui de-Al Doilea Razboi Mondial, in care soldati germani rataciti terorizeaza comunitati rurale
moldovenesti, personajul Mariei se distinge prin refuzul de a raméane complet incadrat in
stereotipul femeii pasive, neajutorate si dependente de salvarea masculind. Maria se revolta,
contestd autoritatea socrului si refuza explicit pozitia de victima lipsitd de agentie. Mai mult, ea
manifesta initiativa si luciditate, propunand un plan activ de confruntare a antagonistului.

Ideea ,,tunului de lemn” - solutia ingenioasd, care ar trebui sd creeze iluzia rezistentei
armate - apartine Mariei. Din punct de vedere dramaturgic, aceastd initiativdi feminina
functioneaza insa ca o ,,rezolvare falsa” a conflictului: planul esueaza deliberat, pentru a permite
reinstaurarea logicii sacrificiului masculin. Finalul filmului privilegiazd gestul extrem al
socrului, care se aruncd in flacdri Impreund cu casa, transformandu-l retroactiv intr-un erou
tragic. In urma acestui deznodamént, Maria este reincadrati intr-un rol social acceptabil: femeia
care a suferit, care a fost rdbdatoare in asteptarea sotului, care a protejat gospodaria si care

ramane, in cele din urma, vaduva. Desi pe parcursul filmului ea demonstreaza curaj, inteligenta
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si capacitate de actiune, inclusiv prin gesturi de mare risc personal, asumarea sacrificiului si
utilizarea corporalitdtii ca instrument strategic, recunoasterea finala a eroismului i este refuzata.
Astfel, Tunul de lemn articuleaza o tensiune semnificativa intre potentialul emancipator al
personajului feminin si replierea narativa intr-o ordine patriarhala traditionald, in care meritul
suprem, sacrificiul legitim i memoria eroicad sunt rezervate personajului masculin. Aceasta
structura reflectd nu doar o mostenire culturala patriarhald, ci si traumele istorice ale celui de-Al
Doilea Razboi Mondial, in urma caruia milioane de femei au ramas fara familii, fiind
condamnate la o existentad definita de pierdere, asteptare si absenta.

Svetlana Toma (ndscutd Fomiceva) se impune drept una dintre cele mai reprezentative si
expresive figuri ale cinematografiei moldovenesti si sovietice, traiectoria sa artistica fiind strans
si constant asociata cu activitatea regizorului Emil Loteanu, care i-a modelat debutul si afirmarea
profesionald. Descoperitd la o varsta foarte tanard, actrita nu doar cd a primit numele de scena
sub care avea sa devina celebrd, ci si o serie de roluri definitorii pentru estetica filmului poetic
moldovenesc. Astfel, in continuare, vom analiza modul in care au fost portretizate personajele
interpretate de actrita Svtelana Toma prin prisma filmografiei regizorului Emil Loteanu.

Regizorul Emil Loteanu ramane una dintre cele mai reprezentative figuri ale
cinematografiei moldovenesti. Filme precum Poienile rosii (1966), Aceasta clipa (1968),
Lautarii (1971), O satra urca la cer (1976) sau Dulcea si tandra mea fiara (1978) i-au adus
notorietate internationald, oferindu-i acces la resurse de productie si libertdti artistice rare in
spatiul sovietic. Considerat un cineast cu un pronuntat spirit romantic, Loteanu acordd o atentie
constanta si subtild prezentei feminine, ale cdrei reprezentdri sunt incdrcate de semnificatii
simbolice, asa cum remarca si Ana-Maria Plamadeala: ,,Cantarea eternului feminin este una din
caramizile constructiei universului sau artistic” [21 p. 54]. Studiul de fatd isi propune analizarea
modului 1n care personajele feminine sunt construite si integrate in opera cinematografica a lui
Emil Loteanu. Cele mai influente creatii ale sale, realizate in anii 1960-1970, coincid cu
perioada in care, Tn Occident, se conturau primele directii teoretice ale feminismului in cinema,
formulate de cercetdtoarele Laura Mulvey sau Claire Johnston. Spre deosebire de contextul
occidental, cinematografia sovieticd, si implicit cea moldoveneasca, a rdmas izolatd de aceste
dezbateri critice, ceea ce explicd absenta unei traditii de interpretare feminista aplicata filmelor
produse in spatiul URSS. Aceasta lacund persista, iIn mare masurd, si astazi, in ntreg arealul
postsovietic, inclusiv in Republica Moldova, unde perspectiva de gen se dezvolta lent si
fragmentar in studiile cinematografice. Intrucdt o analizi comprehensivi a intregii
cinematografii moldovenesti ar presupune un demers mult mai amplu, prezentul studiu

delimiteazd ca obiect de lucru filmografia lui Emil Loteanu, consideratd relevanta atat prin
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vizibilitatea personajelor feminine, cat si prin impactul estetic si cultural al acestor filme.
Metodologic, cercetarea se bazeaza pe o analiza calitativa a eroinelor si personajelor feminine
din filmele de fictiune ale lui Loteanu. Sunt examinate functiile narative ale acestor personaje,
gradul lor de autonomie, influenta asupra evolutiei actiunii, precum si modul in care ele reproduc
sau submineaza stereotipurile de gen specifice epocii. Au fost selectate cateva dintre cele mai
reprezentative filme ale regizorului, pentru a investiga modul in care reprezentarea femininului
este articulata la nivel narativ, vizual si tematic.

Probabil cea mai emblematica prezentd feminina din filmele produse in perioada
»Moldova-film” este actrita Svetlana Toma. Descoperitd de Emil Loteanu, aceasta debuteaza in
Poienile rosii (1966) la doar 17 ani si devine rapid cunoscuta la nivel unional, acumuland peste
doudzeci de roluri in cinematografia sovietici. In Poienile rosii, film ,cladit pe conceptia
antropocentricd a mitologiei romanesti” [21 p. 121], Toma interpreteaza rolul ciobanitei loana,
un personaj care intruchipeaza perfect estetica romantismului poetic specific lui Loteanu. loana
este construitd ca un ideal feminin vazut printr-o perspectivd eminamente masculind. Desi
trasaturile fizice ale actritei sustin o verosimilitate a rolului - o tandra pastoritd cu frumusete
naturala - costumul si stilizarea personajului trimit catre o reprezentare intentionat artificializata,
creatd pentru atractivitate vizuald si incarcare simbolicd. Baticul, element recognoscibil al
portului traditional, este reconfigurat intr-o maniera ce conferd tinerei un aer de mister si
senzualitate; haina rosie functioneaza ca marcd vizuald a feminitdtii idealizate, integratda in
poetica filmului. Astfel, pastorita devine un chip de ordinul fantasticului, o figura emblematicd a
estetizarii feminine, destinatd sa suscite dorinta si fascinatie. Reprezentarea loanei se aliniaza
observatiilor formulate de Laura Mulvey, conform carora personajul feminin este adesea
construit ca obiect al privirii si al dorintei masculine: ,,Ceea ce conteazd este ceea ce provoaca
eroina, sau mai degraba ceea ce reprezinta ea. [...] In sine, femeia nu are nicio importanta” [72].
In film, Toana devine motivatia principald a ziaristului Andrei de a se aldtura pastorilor in
cautarea ,,poienilor rosii”, simbolizate prin libertate, naturd si dragoste. Personajul ei constituie
astfel o proiectie a dorintelor protagonistului si, prin extensie, ale unei masculinititi romantice
idealizate. O confirma si criticul de teatru si film Larisa Turea, care in cadrul unui interviu de
studiu relateaza ca: ,,Totusi ea nu este in prim plan, este persoana a doua, barbatii decid destinul
ei..pentru cd din pacate, in zona noastrd, in special in Basarabia, avem o cultura misogina.”[41]
Totusi, reprezentarea feminind din Poienile rogii nu este unilaterald. Filmul include si momente
care contravin stereotipurilor traditionale ale fragilitatii feminine: Ioana munceste alaturi de
barbati, ingrijeste turma cu autoritate, manifestd fortd si stipanire de sine. In acest spatiu

pastoral, ea detine o competentd superioara ,,ordseanului”, intrucat se afld pe propriul teritoriu
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existential. De asemenea, filmul sugereaza discret dorinta loanei de a cunoaste o lume dincolo de
dealuri si sate - semn al unei aspiratii personale care depaseste limitele mediului ei traditional.

Cu toate acestea, nuantele de emancipare sunt in mare parte eclipsate de povestea idilica
a indragostirii si de perspectiva traditionala asupra destinului feminin, orientat catre casatorie si
dependentd emotionald. In ultima instantd, Toana riméane un personaj prins in circumstante si
posibilitdti reduse, a carui depasire a conditiei devine posibilda doar prin intermediul
protagonistului masculin. Personajul reflecta astfel ambivalenta tipica reprezentarilor feminine
din cinemaul romantic-sovietic: intre fortd si vulnerabilitate, autonomie partiald si determinari
traditionale.

In Lautarii (1971), personajul Leanca reprezinti idealul feminin al protagonistului Toma
Alistar. Desi prezenta ei pe ecran este limitata, functia narativa este una esentiala: Leanca devine
motorul afectiv, care pune in miscare intreaga traiectorie a personajului masculin. Dragostea
pentru ea il proiecteaza pe Toma intr-o permanenta cautare, dincolo de destinul sau de lautar
nomad si de conditiondrile sociale ale lumii In care trdieste. Asa cum se mentioneaza in literatura
criticd, Leanca ,,a devenit muza lui Toma si i-a Insufletit creatia, i-a indreptat aspiratia spre
»cucerirea Tmparatiei de vis”, imprimandu-i forte spirituale pentru zborul imaginatiei...” [21 p.
143]. Personajul functioneaza astfel ca o figurd emblematica a feminitétii idealizate, plasata
intr-un registru aproape mitic.

Un moment reprezentativ pentru modul in care Loteanu reconfigureaza poetismul
romantic prin intermediul corporalitdtii feminine este scena biciuirii tinerilor Toma Alistar si
Leanca. Expunerea nudatii feminine in acest context ridicd intrebari asupra necesitdtii sale
estetice si narative, mai ales in raport cu codurile cinematografiei sovietice ale epocii. Nuditatea
devine aici o marca vizuala ambivalenta: pe de o parte, un element al patetismului romantic si al
suferintei idealizate; pe de alta parte, o expresie a vulnerabilizarii personajului feminin in raport
cu protagonistul masculin si cu privirea regizorala. In acest sens, scena poate fi interpretati ca un
exemplu al modului in care filmul estetizeaza corpul feminin intr-o maniera ce poate fi
problematica din perspectiva studiilor de gen. In contrast, rolul interpretat de Svetlana Toma -
iubita haiducului Radu Negostin - este marginal si profund pasiv. Prezenta ei se limiteaza la
postura de spectatoare a episodului epic al schimbului de prizonieri, fara ca personajul sa aiba o
contributie activa la desfasurarea naratiunii. Aceasta pozitionare episodica ilustreaza o constanta
din cinemaul lui Loteanu: personaje feminine pregnant stilizate si iconice, dar adesea lipsite de
un arc narativ propriu sau de autonomie In raport cu figura masculind centrald. Leanca, ca
proiectie idealizata, si iubita haiducului, ca figurd decorativa, evidentiaza dualitatea reprezentarii

feminine in estetica romantica a filmului.
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Realizat pe baza unor nuvele de Maxim Gorki, filmul O Satra urca la cer (1975)
reprezintd apogeul romantizarii vietii nomade a romilor in filmografia lui Emil Loteanu. Pelicula
a fost extrem de bine receptionata de criticii vremii si a beneficiat de o popularitate remarcabila
in Intreg spatiul sovietic. Naratiunea urmareste povestea hotului de cai Luiku Zobar (Grigore
Grigoriu), a cdrui existenta este orientata integral spre cucerirea dragostei Radei, interpretata de
Svetlana Toma. Rada este proiectatd ca ideal feminin al eroului - o prezentd mitica, doritd si
urmarita, constituind motorul afectiv al intregii actiuni. De la prima lor intdlnire - o scend cu
valente suprarealiste, in care Zobar pare vindecat sau fermecat de prezenta Radei - personajul
feminin este construit intr-o cheie mitologica. Rada este o figura atipica pentru spatiul traditional
in care evolueazd: manifestd un comportament nonsalant, libertin, uneori obraznic, iar
feminitatea ei se situeazd in afara normativului epocii. Este tipajul ,femeii silbatice”, al
,»heimblanzitei”, echivalentul mitic al femeii fatale - o aparitie care fascineaza si tulbura, dar care
nu se regaseste in realitatea imediatd a spectatorului. In sensul criticii feministe, Rada poate fi
interpretatd prin prisma teoriei lui Claire Johnston, conform céreia mitul reprezinta ,,principalul
mijloc prin care femeile au fost utilizate in cinematografie: mitul transmite si transforma
ideologia sexismului si o face invizibild - atunci cand este facut vizibil, se evapord - si, prin
urmare, € ceva natural”

[62 p. 25].

Constientd de frumusetea si puterea ei de seductie, Rada manipuleaza barbatii, isi
ironizeaza pretendentii si refuza sa se lase ,,cumpdrata” de un boier care 11 pune intreaga avere la
picioare. Totusi, aceasta libertate a Radei este posibila doar in contextul unei caste considerate
exceptionale; femeii rome i este permis sd fie ,altfel” tocmai pentru cd nu se Inscrie in
stereotipurile asociate femeii traditionale. Ea are nevoie doar de libertatea de a-si urma drumul,
in acord cu vointa proprie.

Filmul este profund muzicocentric si isi construieste spectacolul vizual in jurul dansului
si expresivititii femeilor rome. In acest context, afirmatia lui Claire Johnston - ,,...in ciuda
accentului enorm pus pe femeie ca spectacol In cinema, femeia ca femeie este In mare masura
absentd” [62 p. 26] - devine extrem de relevantd. Si in Satra, prezenta feminind functioneaza
predominant ca imagine-spectacol. Personajele feminine sunt definite mai ales prin reactiile pe
care le provoacd barbatilor, prin dorinta si privirea acestora. Chiar Rada, in ciuda aparentei de
autonomie, este caracterizata in principal prin raportare la barbatii care o urmaresc, o curteaza, o
privesc si o revendica.

Filmului i apartine si una dintre cele mai controversate scene din creatia lui Loteanu:

scena de dragoste dintre Rada si Zobar, unde camera panorameaza deliberat spre corpul dezgolit
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al Radei, insistdnd asupra sanilor ei. Dincolo de functia vizual-narativd, momentul reflecta
perspectiva masculind (male gaze) in forma sa cea mai explicitd. Scena putea fi plasatad intr-un
registru mai subtil, Insd optiunea regizorala accentueaza obiectivizarea personajului feminin.

Povestea de dragoste dintre Rada si Zobar culmineazad intr-un final brutal, aproape
shakesperian. Dupa multiplele refuzuri ale Radei de a-i deveni sotie, Zobar o ucide - un act ce
poate fi citit in cheia psihologiei feministe ca expresie a fragilitatii patriarhale: ,,dacd nu vei fi a
mea, nu vei fi a nimanui”. Ulterior, Zobar este ucis de tatal Radei. Finalul sanctioneaza, simbolic
st literal, prezenta unei femei libere, care nu se supune normativului traditional. Personajul Rade1
devine astfel victima unei ordini masculine, a proiectiilor afective ale eroului, dar si a unui
imaginar patriarhal ce nu poate tolera o femeie autonoma. Am putea corela succesul fenomenal
al personajului Rada in randul spectatorilor cu aparitia, in contextul cinematografiei occidentale,
a figurii femeii-vamp, conceputi ca un eveniment voyeuristic de mare impact. In acest sens,
Marjorie Rosen observa ca ,,Ea era nenaturald, prin urmare, era sigurd. Publicul spectator putea
sa o priveasca insistent fard a resimti vinovatie”[75], subliniind mecanismul prin care alteritatea
si artificializarea feminitatii legitimeaza privirea insistentd si suspendarea responsabilitdtii
morale a privitorului.

Tragedia confirma, in ultimd instantd, respingerea sociald a ,,anomaliilor” feminine. O
asemenea femeie poate exista doar in universul mitologic al satrelor, iar chiar si acolo, libertatea
ei este pedepsiti. In mod cinic, filmul legitimeaza crima pasionald - motiv care, pana astizi,
continua sa aiba adepti in imaginarul cultural. Rada ramane astfel una dintre cele mai complexe,
dar si mai controversate reprezentdri ale feminitatii In cinematografia lui Emil Loteanu.
Aceeasi lipsa de optiuni si sanse definitorii pentru destinul feminin la Loteanu se regaseste si in
renumita peliculd inspiratd din Cehov, O drama la vanatoare (1978). Tanara Olga Skvortova,
interpretatd de Galina Belyaeva, se afla in centrul unui triunghi masculin, devenind, in
formularea critica, ,,soarele in jurul caruia graviteaza destinele umane ale ostaticilor mitului
eternului feminin cu valentele sale cathartice si mantuitoare” [21 p. 53]. As reformula insa: Olga
este un soare care este el insusi ostaticul destinelor gravitante, un pol al dorintei masculine care
nu exercitd fortd proprie, ci este modelat de dinamica si tensiunile emotionale ale barbatilor care
o revendica. Loteanu reia si In acest film estetica feminitatii idealizate, printr-un insistat sir de
prim-planuri ale Olgai, imbracatd intr-o rochie aeratd rosie, marca vizuald recurentd a
sensualitatii poetizate In universul regizorului. Olga, desi foarte tanard, este caracterizatd prin
aspiratia de a scapa din sdracie si prin dorinta de a-si depasi statutul social: se cédsatoreste cu
Urbenin, pentru ca ulterior sa fugd in bratele contelui Karneev, devenindu-i amantd. Finalul o

gaseste 1nsd ucisa de inspectorul Kamasev, barbatul pe care 1-a iubit, manat de gelozie, obsesie si
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dorintd de razbunare. ,,Olenika este rdpusa de povara visurilor barbatilor despre femeia ideala,
care nu corespunde niciodata cu adevaratele lor dorinte” [21 p. 54]. Olga este o figurd feminina
captivd intr-un context social rigid, in care erorile morale si alegerile matrimoniale devin
definitive, iar consecintele se rasfrang sever asupra destinului femeii, nu al barbatilor implicati.
Loteanu recurge aici la arhetipul femeii-martir, dar il goleste de dimensiunea sacrd sau morala,
transformand sacrificiul Intr-o extensie a devotiunii fatd de barbatul iubit — o forma de martiriu
romantic specific imaginarului patriarhal, in care femeia este distrusa nu pentru un scop nalt, ci
pentru implinirea sau esecul pasiunilor masculine.

Desi s-ar putea presupune ca ,,in aceasta femeie ideald la prima vedere sdldsluieste
femeia fatala care amenintd existenta eroilor titulari” [21 p. 54], argumentul poate fi inversat:
singura ,,fatalitate” a naratiunii este rezultatul actiunilor si proiectiilor masculine, amplificate de
constrangerile sociale ale epocii. Conceptul ,.eternului feminin”, In acceptia sa traditionala,
ramane relevant aici: ,,[...] se referd uneori la o esentd biologica, alteori la una spirituala.
Atribuie femeilor calitati precum inferioritatea, blandetea si emotionalitatea si presupune ca
acestea sunt innascute si fixe” [72 p. 16]. Olga devine exact aceasta figura: idealizata, proiectata,
rigidificata intr-o tipologie care nu 11 apartine si care ii limiteaza drastic actiunea. Criticul Larisa
Turea povesteste cu referire la actrita Galina Beliaeva: ,,Si-a zdrelit palmele pand la sange de
scoata unui copac. Si aici, femeia ideald este cea care este, intr-un fel, sacrificata”[41]

Un element care devine imediat vizibil pentru spectator, este diferenta semnificativa de
varsta dintre Olga si barbatii implicati Tn competitia pentru ea. Aceasta discrepanta functioneaza
ca un mecanism narativ si vizual ce accentueaza vulnerabilitatea personajului feminin: Olga este
nu doar tanard, ci tAnard In raport cu maturitatea masculind, ceea ce o plaseaza intr-o relatie de
putere structural inegald. Aceastd dinamicd se aliniaza observatiilor teoreticienelor feministe
privind erotizarea tineretii ca forma de control simbolic asupra corpului feminin si ca modalitate
de reducere a agentiei femeii. In acest sens, feminitatea Olgii devine un teren al dominarii
masculine, iar raporturile de varsta subliniaza nu doar lipsa ei de optiuni, ci si instrumentalizarea
ei in logica dorintei masculine.

De la registrele romantice si suprarealiste care i-au marcat inceputurile, Emil Loteanu 1si
extinde aria de expresie odatd cu filmul biografic Anna Paviova (1983), realizat in doud parti.
Productia urmareste viata celebrei balerine ruse, interpretatd din nou de Galina Beliaeva, si
construieste un portret cinematografic cu ambitii transnationale, plasand-o pe protagonistd pe
scene din Regatul Unit, Franta, Statele Unite ale Americii sau Mexic. In contextul ultimului
deceniu de existentd a Uniunii Sovietice, amploarea vizuald si logistica a filmului ramane

remarcabila. Totusi, pelicula nu este lipsita de insertii propagandistice subtile - critici la adresa
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Occidentului si elogii la adresa culturii si identitdtii ruse - in consonanta cu discursul ideologic al
epocii. Privit din perspectiva spectatorului contemporan, filmul nu reuseste sd coaguleze o
naratiune dramatica unitara si coerentd, functionand mai degraba ca o succesiune de episoade
ilustrative din viata balerinei. Aceastd structurd fragmentatd poate fi explicata prin statutul
biografic al materialului: avand ca reper figura istorica a Anei Pavlova, regizorul nu isi putea
permite deformarea substantiald a faptelor sau a constructiei simbolice asociate acesteia.
Personajul cinematic reflectd astfel valorile deja legate de imaginea publicd a balerinei:
devotament absolut fatd de dans, disciplind neclintitd si o ambitie interpretativa care o plaseaza
ca lider incontestabil al artei sale. Ancorarea in biografia reala si in contextul socio-istoric precis
au modelat inevitabil reprezentarea personajului pe ecran. Pavlova este prezentata ca un etalon al
excelentei artistice, un model de dedicare si profesionalism, iar filmul lui Loteanu - in ciuda
constrangerilor ideologice si a fragmentarii narative - functioneaza ca un omagiu adus ,,talentului
divin” al uneia dintre cele mai importante figuri ale baletului rus.

Imaginea femeii in filmografia lui Emil Loteanu se inscrie in tiparele interpretarii
patriarhale si ale privirii masculine, chiar si atunci cand este filtratd prin poetica romantica
specifica regizorului. Dincolo de dramaturgia si semantica filmelor sale, personajele feminine
din Poienile rosii, Lautarii si, In mod special, Satra sunt integrate intr-o mitologie fantastica ce
favorizeazi idealizarea si naturalizarea feminititii ca obiect al dorintei masculine. In majoritatea
acestor filme, eroinele reprezintd catalizatori ai actiunii masculine, centre ale proiectiilor afective
ale eroilor, mai degraba decat agenti narativi autonomi.

O particularitate notabild este faptul ca, in Satra si O drama la vdnadtoare, intentia
artisticd regizorala conduce la eliminarea fizica a personajelor feminine. Indiferent de motivele
narative invocate - iubire, gelozie, justitie sau destin - moartea eroinelor devine un element
structural, servind functiei cathartice a filmelor. In ambele cazuri, personajul feminin este supus
unui destin tragic, dictat de forte externe si de proiectiile masculine care 11 modeleaza existenta.

Din punct de vedere vizual, Loteanu utilizeaza frecvent nuditatea in mod intentionat si
uneori pronuntat exhibitionist, in special in Satra si Lautarii, unde corpul feminin devine
supraexpus privirii spectatorului. Tot la nivel semiotic, predomina in costumul eroinelor culorile
rosu si alb - rosul ca semn al erotismului si al senzualitatii idealizate, iar albul ca marca a
puritdtii, inocentei sau sacralitdtii feminine. Aceste alegeri vizuale consolideaza reprezentarea
arhetipald a eternului feminin, concept milenar asociat cu autoritatea patriarhala si cu rolurile
fixe atribuite femeii in imaginarul colectiv.

Eroinele din filmografia lui Emil Loteanu se inscriu astfel in paradigma eternului

feminin, prin care feminitatea este prezentatad ca esentd stabild, simbolica si predestinata, iar
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rolurile lor in universul filmic sunt subordonate acestei logici. Chiar atunci cand par puternice,
libere sau ,,anormale” 1n raport cu conventiile sociale, actiunile lor sunt in cele din urma limitate
sau anulate de dinamica masculind a naratiunii.

Totusi, aceste observatii nu diminueaza valoarea artistica a filmelor, in special Poienile
rosii si Lautarii, pelicule reprezentative pentru poetica cinematograficdi moldoveneasca si
profund ancorate in mitologia si etnosul spatiului romanesc. Filmul poetic nu s-a intersectat
niciodatd in mod natural cu discursul feminist - nu din opozitie, ci din diferentd de obiect si de
orizont filosofic. In acest sens, poetismul traditional al cinematografiei lui Loteanu face aproape
imposibila articularea unei libertati revolutionare a personajului feminin.

Poeticul cinematografiei moldovenesti de odinioara iubeste femeia, o idealizeaza si o
sacralizeazd, dar in acelasi timp o supune si o sacrifici. Aceastd ambivalentd defineste
reprezentarea femininului in filmele lui Emil Loteanu: o feminitate frumoasa, mitizata, dar
prizonierd a unei viziuni traditionale care, 1n final, ii refuza autonomia.

In general, personajele feminine create in filmul de fictiune de la studioul
»Moldova-film” sunt strdns legate de constrangerile rolurilor traditionale inoculate intr-o
societate patriarhala si de dogmele narative ale ideologiei comuniste. Astfel, identificdm
tipologii feminine cu roluri stereotipice precum: tinere indragostite, femei idealizate sau
personaje poetice-fragile. Exemple fiind rolurile interpretate de Svetlana Toma in Poienile rosii,
O satrd urcd la cer sau Maria Sagaidac in Aceastd Clipa. In toate cazurile ele sunt plasate intr-un
context emotional ce modeleazd conduita personajelor masculine, iar spatiul independent de
initiere al actiunii este de obicei restrans in naratiunea filmica. Figura materna si familiala este la
fel des intalnita in diferite filme si cu diferite forme, fiind un rol social acceptabil necesar.
Rolurile unor personaje feminine dramatice sau marginalizate sunt reduse la nivel cantitativ dar
si calitativ, inexistente ca si personaje principale, doar in calitate de cazuri izolate, ce Incurajeaza

sustinerea narativelor ideologice comuniste, precum personajul Vasilutei din Gustul pdinii.

Concluzii la capitolul 2

Analizand materialele documentare ale revistelor sovietice de actualitati si filmografia
selectiva a filmelor de fictiune a studioului ,,Moldova-film”, pot fi formulate urmatoarele
concluzii:
1) Cronicile cinematografice analizate relevd o reprezentare repetitiva si rigida a femeii,
integral subordonatd ideologiei sovietice, in care figura feminind este definitd aproape exclusiv

prin rolul sau productiv si conformismul social. Chiar si In contexte asociate modernizarii,
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femeia raméane Incadratd intr-o logica utilitard, lipsitd de profunzime subiectiva, ceea ce
evidentiaza absenta unei imagini complexe si emancipate a identitatii feminine.

2) Discursul oficial al egalitatii de gen este contrazis constant de structuri vizuale si narative
patriarhale, care mentin femeia intr-o pozitie subordonatd simbolic. Chiar si atunci cand este
reprezentatd ca lider, profesionist sau muncitoare calificatd, femeia ramane incadrata intr-o
ierarhie ideologicd masculind, supravegheatd si validatd de instante superioare ale puterii
(partidul, liderul, colectivul).

3) Integrarea femeilor in spatiul productiv agricol si industrial nu reprezintd un act de
emancipare feministd, ci o extensie a necesitdtilor economice ale statului sovietic. Corpul
feminin este mobilizat ca resursa de muncd si ca simbol al progresului, fard ca aceasta
participare sa conduca la autonomie identitara sau la contestarea raporturilor de putere existente.
4) Reprezentarile copilariei si ale educatiei feminine evidentiaza reproducerea timpurie a
rolurilor de gen, in pofida retoricii egalitariste. Fetele sunt pregatite simbolic pentru spatiul
domestic si pentru responsabilitdti de ingrijire, In timp ce bdietii sunt asociati cu forta, initiativa
si spatiul public, confirmand persistenta unei diviziuni traditionale a muncii si a identitatilor.

5) Sarbatorile sovietice si ritualurile comemorative utilizeazd corpul feminin ca vector
emotional al propagandei, atribuindu-i roluri de doliu, devotiune si sacrificiu simbolic. Femeia
este reprezentatd mai ales ca mama, vaduva sau mireasd a mortii, consoliddnd o mitologie a
suferintei feminine pusa in serviciul memoriei oficiale si al legitimitatii politice.

6) Filmele-portret dedicate personalitdtilor feminine relevd o tensiune constantd intre
valorizarea talentului individual si instrumentalizarea ideologica a succesului, in special in cazul
artistelor cu recunoastere internationald. Chiar si acolo unde discursul cinematografic capata
dimensiuni poetice sau confesive, autonomia subiectului feminin este frecvent diminuatd prin
interventii narative externe sau prin subordonarea fata de autoritatea masculina si politica.

7) Unul dintre rezultatele semnificative ale analizei este constatarea participarii extrem de
limitate a femeilor in pozitii de autoritate creativa in cadrul studioului ,,Moldova-film”. Pe
parcursul intregii sale activitati, doar doua regizoare, Olga Ulitcaia si Ana luriev, au fost
implicate in realizarea filmelor documentare, asumandu-si responsabilitatea artistica a acestora.
Desi numeric reduse, lucrdrile celor doua cineaste prezintd un interes major din punct de vedere
istoric, social si artistic si constituie un corpus relevant pentru studiile de gen aplicate artei
cinematografice nationale, evidentiind limitele structurale ale accesului femeilor la functii
decizionale.

8) Prezenta femeilor in procesele de creatie cinematograficd la studioul ,,Moldova-film” a

fost limitata preponderent la meserii tehnice si organizatorice, precum asistenta de regie,
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montajul, scenografia sau machiajul. Aceasta distributie profesionala reflecta o diviziune de gen
clard, in care femeile au fost integrate mai ales in zonele de suport, in timp ce functiile cu
autoritate artisticd si decizionala au ramas, in mare parte, inaccesibile.

9) In filmele de fictiune produse in cadrul studioului ,,Moldova-film”, rolurile personajelor
feminine interpretate de actrite precum Svetlana Toma, Maria Sagaidac, Domnica Darienco sau
Marica Balan au fost, in majoritatea cazurilor, construite si filtrate prin prisma unei viziuni
masculine dominante, suprapusd discursului ideologic comunist. Personajele feminine sunt
integrate intr-un narativ care privilegiazd perspectiva masculind asupra actiunii si sensului,
femeia fiind reprezentatd preponderent ca element relational, suport afectiv sau figurd morala, si

mult mai rar ca subiect autonom al deciziei si al actiunii.
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3. FEMEIA iN CINEMATOGRAFIA REPUBLICII MOLDOVA
3.1 Cineastele Republicii Moldova: parcursuri artistice si filmografii

Republica Moldova este un stat relativ tandr, a carui constituire ca entitate independenta
a presupus un proces complex de redefinire identitara, institutionald si culturala. In acest context,
cinematografia, ca formd de expresie artisticd si ca industrie, a fost nevoita sd se reinventeze
aproape de la zero, Intr-un cadru marcat de instabilitate economica, lipsa infrastructurii si
discontinuitatea politicilor culturale. Din aceste motive, orice discutie despre o cinematografie
nationald coerentd este, in sine, problematica, iar abordarea unei cinematografii feminine in
Republica Moldova devine o provocare suplimentara.

Prin ,,cinematografie feminind” nu se intelege aici un gen sau un stil specific, ci ansamblul
operelor cinematografice realizate de femei cineaste, care au avut un rol determinant in procesele
creative - fie in calitate de regizoare, scenariste sau autoare ale viziunii artistice expuse pe ecran.
Aceste creatii au aparut in pofida dificultatilor structurale, care au marcat parcursul
cinematografiei moldovenesti dupa 1991: lipsa finantarii, fragilitatea institutiilor de productie,
migratia profesionald si absenta unei piete cinematografice functionale.

De la proclamarea independentei pana in prezent (1991-2026), activitatea cinematografica din
Republica Moldova a avut un parcurs lent, fragmentar si adesea discontinuu. In acest sens, este
dificil de vorbit despre existenta unei cinematografii nationale consistente in termeni cantitativi,
iar identificarea unei cinematografii feminine presupune o abordare atentd, nuantatd si adaptata
realitdtilor locale. Fara a ignora productiile realizate in cadrul studioului ,,Moldova-film”, care
constituie, in parte, o mostenire culturald si istorica importanta, prezentul capitol se concentreaza
exclusiv asupra perioadei post-sovietice, incepand cu anul 1991 si pana in prezent.

Demersul acestui capitol vizeaza identificarea cineastelor care au activat si activeaza in
spatiul cinematografic al Republicii Moldova, precum si analiza modului in care tipologiile
personajelor feminine din cinematografia autohtona au evoluat, atat din punct de vedere calitativ,
cat si cantitativ. Selectia cineastelor si operelor acestora se bazeaza pe criterii deliberate mai
putin restrictive, adecvate unei perioade istorice relativ scurte si unui context cinematografic
fragil. Astfel, sunt incluse autoarele ndscute in spatiul geografic dintre Prut si Nistru sau cele

care si-au desfasurat o parte semnificativa a vietii si activitatii profesionale in acest teritoriu, §i
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autoarele care au emigrat in alte tari. Din perspectiva impactului artistic si narativ, analiza se
concentreaza in special asupra regizoarelor, scenaristelor si, acolo unde este cazul, directoarelor
de imagine, acestea fiind considerate principalele autoare ale discursului cinematografic. Se
anticipeaza ca, in cazul departamentului de imagine, prezenta feminind este, cel putin pana in
prezent, extrem de redusa sau lipsita de vizibilitate publica, fapt care reflectd dezechilibrele
structurale ale industriei locale.

Criteriul de analiza adoptat nu este unul cantitativ, ci unul axat pe valoarea artistica si
impactul social al operelor cinematografice. Din punct de vedere metodologic, este considerata
esentiala existenta unei forme minime de circulatie publica a filmelor analizate - fie prin proiectii
cinematografice, festivaluri, difuzari televizate sau platforme de distributie - pentru a putea vorbi
despre o opera lansata si receptionata in spatiul public.

Dupa identificarea cineastelor relevante, capitolul isi propune sd analizeze diapazonul
tematic si artistic al filmelor realizate de acestea, cu scopul de a evidentia similitudini, diferente,
recurente sau tipare specifice. Aceasta analiza urmareste sa determine dacd exista particularitati
recognoscibile ale abordarii feminine in cinematografia moldoveneasca contemporana sau daca
discursul artistic este mai degraba determinat de contextul social, economic si cultural decat de
genul autorilor. In ansamblu, aceastd sintezi reprezintd un prim pas in schitarea unui portret al
creatoarelor cineaste din Republica Moldova si in integrarea acestora intr-un discurs mai larg
despre cinema-ul feminin est-european. Capitolul nu-si propune o cartografiere exhaustiva, ci
mai degrabad o contributie criticd la vizibilizarea unor voci artistice insuficient documentate in
istoriografia cinematografica locala.

Nascutd si formatd profesional la Chisinau, regizoarea Violeta Gorgos se afirma ca o
personalitate cinematografica profund ancoratd in realitatile sociale si umane ale Republicii
Moldova. Desi o mare parte a activitatii sale profesionale se desfasoara peste Prut, demersul sau
artistic rdmane constant orientat catre spatiul moldovenesc, atat ca tematicad, cat si ca
sensibilitate. Cu tenacitate si curaj, Gorgos exploreaza zonele marginale ale societétii, ,,forand”
in dramele umane ignorate sau insuficient reprezentate in discursul public.

Un exemplu elocvent in acest sens este documentarul O mama din imparatia umbrelor
(2007), care aduce in prim-plan drama femeilor incarcerate in Penitenciarul Rusca. Filmul
propune o perspectivd empaticd si neconventionald asupra vietii acestor femei, depdsind
stereotipurile asociate detentiei si evidentiind dimensiunea maternd, afectivd si umand a
existentei lor dincolo de zidurile Inchisorii. Sapte ani mai tarziu, regizoarea revine asupra acestei
realitati prin filmul documentar cu titlu programatic si exclamativ Lume, ia-ma-n brate, eu vin!

(2014), care urmareste destinul Nataliei, o fosta detinutd eliberatd dupa zece ani de inchisoare.
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Camera surprinde procesul anevoios al reintegrarii sociale, confruntarea cu stigmatul identitatii
de ,fosta detinutd”, relatiile fragile cu propriii copii si lupta interioard pentru reconstructia
sinelui. Filmul devine astfel o meditatie cinematografica asupra libertatii, identitatii si fragilitatii
umane.

In 2017, Violeta Gorgos isi diversifica aria tematica prin documentarul Nicolae Simatoc
— Variatiuni pe un nume, care exploreaza biografia unuia dintre cei mai importanti fotbalisti de
origine basarabeand. Dincolo de dimensiunea sportiva, filmul recupereaza o identitate culturala
fragmentata, plasand destinul individual intr-un context istoric si simbolic mai larg.

Ulterior, creatia regizoarei se apropie de poezie prin documentarul biografic Eu, Geniu
Cioclea (2020), dedicat vietii si operei scriitorului basarabean Eugeniu Cioclea. Filmul
recupereaza figura unui autor nonconformist, aparent marginal, dar profund memorabil pentru
cel care i-au cunoscut gandirea si prezenta. Dinspre literatura, interesul Violetei Gorgos se
indreapta catre muzica, prin documentarul Alexandra (2020), un portret cinematografic al
violonistei Alexandra Conunova, una dintre cele mai apreciate interprete ale generatiei sale in
spatiul european. In ambele cazuri, regizoarea construieste filme-portret sensibile, in care
biografia devine pretext pentru reflectii mai ample asupra creatiei, talentului si identitatii. in anul
2025, Violeta Gorgos lanseaza filmul de fictiune Mario, Maria, Marinel, o drama construitd In
jurul unui triunghi relational plasat in mediul rural. Naratiunea este centratd pe personajul Maria,
interpretat cu o remarcabild sinceritate de Diana Decuseard, o femeie de la sat care ramane
singurd in gestionarea responsabilitatilor domestice si in cresterea copilului sau, Marinel, in
conditiile in care sotul este plecat la munca in Italia. Aceasta situatie reflectd o realitate sociala
larg raspandita in numeroase familii din Republica Moldova, constituind fundamentul realist al
conflictului dramatic. Tensiunea narativd se declanseaza odatd cu sosirea temporard in
gospodaria Mariei a lui Mario, sotul surorii sale, o cantareatd de opera de succes interpretatd de
Valentina Nafornitd. Pretextul acestei sederi este invocarea unei perioade de odihnd necesare
pentru depasirea unei stari depresive. Din acest moment, Mario, un personaj de origine franceza,
devine elementul perturbator care destabilizeazd echilibrul fragil al universului rural, actionand
ca un catalizator al tensiunilor latente si al conflictelor interioare ale Mariei. Prezenta sa
reactiveaza dorinte reprimate, regrete nespuse si temeri adanc interiorizate, scotand la suprafata
fragilitatea psihologicd a protagonistei. Aceste perturbari relationale se reflectd si asupra
copilului Marinel, care identifica in Mario o alternativa simbolica la figura paterna absenta, fapt
ce adanceste complexitatea relatiilor din interiorul nucleului familial. In acest context, arcul
personajului Mario rdméane mai putin dezvoltat din punct de vedere psihologic, functia sa

principald fiind aceea de declansator al conflictelor, mai degraba decat de subiect al unei
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transformari narative consistente.

Finalul filmului evita solutiile conciliatoare sau evazioniste, refuzdnd sa ofere Mariei o
iesire” facild din conditia sa sociald si existentiald. In schimb, el reafirmi caracterul dur si
imprevizibil al vietii cotidiene, sugerand cd orice posibild schimbare implica inevitabil un
sacrificiu. Lipsit de excese melodramatice, Mario, Maria, Marinel propune o explorare lucida a
limitelor circumstantelor umane, a preconceptiilor adanc inradacinate in constiinta vietii rurale si
a complexitatii firii umane, toate acestea fiind ancorate intr-un cadru traditional autohton
recognoscibil, cu unele valente de observatie sociala.

Odatd cu destramarea Uniunii Sovietice si proclamarea independentei Republicii
Moldova 1n anul 1991, majoritatea sistemelor socio-economice construite si consolidate timp de
decenii au fost brusc intrerupte, restructurate sau abandonate definitiv. Cinematografia se
numard printre domeniile culturale profund afectate de aceste transformari, devenind una dintre
artele marginalizate in primii ani ai tranzitiei post-sovietice. Finantarea de stat pentru productia
cinematograficd a disparut aproape complet, iar majoritatea autorilor de film si a angajatilor
studioului ,,Moldova-film” au fost pusi, practic peste noapte, in situatia de a-si pierde statutul
profesional. Multi dintre acestia au devenit someri sau au fost nevoiti sd se reinventeze ca
liber-profesionisti, Intr-un context lipsit de infrastructurd si de mecanisme de sustinere
institutionala. In aceste conditii, continuarea activititii cinematografice intr-un sistem centralizat
a devenit imposibild, iar cineastii au fost constransi sa se adapteze noilor reguli ale economiei de
piata, fard a dispune insd de instrumentele necesare pentru a functiona intr-un cadru capitalist
emergent. La finceputul anilor ’90, perspectiva aparitiei unor noi generatii capabile sa
reconstruiascd cinematografia autohtond parea incd indepartatd. Totusi, romantismul si
entuziasmul independentei recent dobandite, alaturi de disparitia Cortinei de Fier, au facilitat un
contact direct si intens intre tinerii din Republica Moldova si spatiul cultural romanesc.

In acest context se inscrie si parcursul regizoarei Leontina Vatamanu, care face parte din
prima promotie de studenti basarabeni ce au urmat studii cinematografice In Romania, la
Universitatea Nationald de Arta Teatrald si Cinematografica ,,I.L. Caragiale” din Bucuresti. Pana
in prezent, aceasta a construit o cariera solida si coerentd, remarcandu-se printr-o sensibilitate
aparte fata de realitdtile socio-culturale ale spatiului dintre Nistru si Prut. Mostenind o profunda
relatie cu poezia de la tatal sau, scriitorul Ion Vatamanu, regizoarea cauta sa transpuna lirismul in
limbaj cinematografic, transformand poezia intr-un instrument de reflectie vizuala si memorie
culturald. Activitatea regizoarei Leontina Vatamanu a constituit si obiectul unor cercetari

anterioare 1n articolul Terapia identitatii nationale prin arta cinematografica. Creatia regizoarei
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Leontina Vatamanu.(Zaporojan Radu-Dumitru, in ,,Invataimantul artistic — dimensiuni culturale”,
11 aprilie 2025), fiind aprofundata si extinsa in cadrul prezentei analize.

Poezia cinematografica a Leontinei Vatamanu se construieste dintr-un ansamblu de subtilitati
vizuale si narative, recognoscibile in filme precum Satul din oglinda (2008), Sarmana de pe Prut
(2011), Te iubesc, Ion si Doina (2014) si Siberia din oase (2020). La nivel simbolic, succesiunea
acestor filme traseaza un parcurs de reconectare cu identitatea romaneasca, cu dorul si cu
durerea unui trecut istoric traumatic, inca insuficient procesat colectiv. In Satul din oglindd,
regizoarea surprinde separarea artificiald a aceluiasi neam romanesc printr-o sirma ghimpata
instalata la granita dintre Romania si Republica Moldova, imagine care devine metafora unei
rupturi identitare impuse. Trei ani mai tarziu, In Sarmana de pe Prut, Vatamanu revine la acelasi
spatiu de frontiera pentru a documenta momentul simbolic al indepartarii sirmei ghimpate de pe
malurile Prutului, gest care marcheaza nu doar o schimbare fizica a peisajului, ci si o deschidere
simbolicid spre reunificarea memoriei culturale. In 7e iubesc, lon si Doina, filmeaza figura
emblematica a cuplului Ion si Doina Aldea-Teodorovici, readucand in constiinta publicului
spiritul cultural militant al perioadei de renastere nationala. In fine, Siberia din oase reinvie
tragedia deportarilor basarabenilor in perioada stalinistd, transformand filmul intr-un act de
recuperare istoricd, de justitie simbolica si de pedagogie a memoriei.

Desi aceste titluri reprezinta doar o parte din filmografia regizoarei, fiecare dintre ele
articuleaza, intr-o forma distinctd, drame colective ale unui popor si ale unui teritoriu supus, de-a
lungul istoriei, nedreptatii, violentei si dezrddacindrii. Din aceastd perspectivd, cinema-ul
Leontinei Vatamanu functioneaza ca un spatiu de mediere intre istoria oficiald si memoria
afectiva. Este relevant faptul ca temele abordate isi au originea inclusiv in istoria familiald a
autoarei. Bunicii, strdbunicii si mama Leontinei Vatamanu au trecut prin experienta deportarilor
staliniste, trauma care a marcat profund atitudinea, emotia si responsabilitatea cu care regizoarea
isi asuma actul de creatie artistica. Astfel, discursul sdu cinematografic poate fi interpretat,
inainte de toate, ca o formd de vociferare a unei drame familiale si colective, ,,care se dorea
retrditd si raiscumpadrata prin Impartasirea starilor tainuite” [42, p. 135].

Documentarul Sarmana de pe Prut surprinde perioada in care este indepartata sarma ghimpata
instalatd de autoritdtile sovietice in anul 1945 la granita cu Romania si, mai ales, impactul
profund pe care aceasta frontiera artificiala l-a exercitat asupra existentei cotidiene si identitare a
comunitatilor din satele de pe malul Prutului. Sdrma ghimpatd devine aici un simbol al
nedreptatii istorice prin care acelasi popor a fost separat si dezbinat fortat, nu doar geografic, ci

st la nivel afectiv si spiritual.
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Marturia poetului Vasile Romanciuc, integratd in film, capatd o puternicd valoare confesiva si
metaforica: ,,Am copilarit In satul Badragii Noi, un sat minunat, asezat pe malul sting al
Prutului. Toatd copilaria mea am vazut malul drept al Prutului numai prin sarma ghimpata, ca
printr-o sitd deasa, ca printr-o ceatd deasd. Sarma ghimpata trecea chiar prin gradind, dar, inainte
de toate, ea trecea prin noi, prin toata fiinta noastra.” In finalul filmului, poetul concluzioneaza
ca, desi ranile lasate de aceastd separare sunt incd vii, ele au devenit, paradoxal, germeni ai
dorintei de libertate, adevar si lumina, ai nevoii de a fi ,,altfel” si ,,noi Insine”.

Actiunea documentarului se desfasoara intr-un context politic ce sugereaza o posibila reorientare
a Republicii Moldova spre un viitor mai deschis, mai apropiat de Romania si de Uniunea
Europeana, iar gestul simbolic al indepartarii sarmei ghimpate devine un act de recuperare a
memoriei si de revendicare identitara.

Filmul 7e iubesc, lon si Doina constituie un documentar-portret dedicat unor figuri

emblematice ale istoriei recente a Republicii Moldova - Doina si lon Aldea-Teodorovici -
personalitati culturale care au marcat profund perioada renasterii nationale si care au avut un
destin tragic. Dincolo de dimensiunea biografica, filmul functioneaza ca un portret al epocii, al
luptei pentru afirmarea identitdtii romanesti, a limbii i a demnitatii nationale.
Construit din interviuri cu persoane apropiate celor doi artisti si din materiale de arhiva,
documentarul include si marturia regizorului si omului de culturda Ion Ungureanu, primul
ministru al culturii al Republicii Moldova, care subliniaza caracterul unic al operei lor: ,,Lucru
inedit, lucru irepetabil in istoria noastra, ei au stiut sa faca din cantece patriotice, cantece de
dragoste, iar cantecele de dragoste deveneau cantece patriotice, pentru ca noi ne afirmam ca
neam, ca popor; nu intimplator despre ei se spune - si pe drept se spune - doud inimi gemene”.

Trecerea timpului transforma inevitabil evenimentele si destinele individuale in istorie.
Desi aceasta nu poate fi modificatd, ea poate fi revendicata simbolic si recontextualizatd prin
intermediul artei. Aceastd dimensiune recuperatorie se regaseste constant in filmele Leontinei
Vatamanu, pe care insasi regizoarea le defineste ca un demers de a face dreptate victimelor
ororilor comuniste. Aceasta functie este cu atat mai evidenta in documentarul Siberia din oase,
care imbina interviuri cu supravietuitori ai deportarilor staliniste si secvente de fictiune. Dincolo
de dramatizarea cinematografica, filmul propune un proces de reconciliere simbolicd a
protagonistilor cu propriul trecut traumatic. Gavril Boian, Ion Radu, Elena Curicheru-Vatamanu
si Margareta Spanu Cemortan isi evoca experientele copildriei marcate de deportare, suferinta si
dezradacinare. Este cunoscut faptul ca multi dintre supravietuitorii deportarilor au ales, timp de
decenii, sd pastreze tacerea, transformand trauma intr-una colectivd, latentd si neelaborata

discursiv.  Psiholoaga Zinaida Bolea mentioneaza: ,,.Deportarile din RSSM fac parte din
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categoria traumelor istorice, denumite in literatura de specialitate si traume antropogene,
calificativul ,,antropogen” fiind atribuit traumatismelor in care personajele umane sunt implicate
plenar 1n actiunea violenta indreptata impotriva semenilor ”[3 p.11]. Astfel, protagonistii din film
devin si o reprezentare simbolicd a populatiei din Basarabia, care a suferit de pe urma acestei
traume antropogene. Publicul care vizioneazad filmul are sansa de a se identifica fie ca victime
directe ale aceluiasi fenomen, fie ca urmasi carora li sa povestit, deschis sau pe ascuns, despre
fenomenul deportarilor. Alexandru Lupascu-Bohantov, in cartea sa, subliniazd ca ,,impactul
imaginii € mai convingator decit miile de pagini de informatii seci, decat orice statistica sau
comentariu exhaustiv, pentru cd mizeaza pe emotie, pe participarea afectiva a spectatorului, pe
trairea cvasi-epidermica a situatiilor narate”[8 p. 150]. Reusita regizorald a Leontinei Vatamanu
consta in faptul ca reconstituirile filmice, precum scena In care oamenii sunt urcati in vagoanele
trenului de vite, faciliteaza ,,suspendarea neincrederii spectatorului” si genereaza o profunda
empatizare cu drama prezentatd pe ecran. Se cunoaste cd, In urma unui eveniment traumatic
antropogen existd o perioada de tacere, care mai este numita si perioada de latenta, in decursul
careia societatea nu are un discurs public despre experientele prin care au trecut. Astfel, ,,... in
cazul deportarilor, putem vorbi despre o latenta prelungitd, despre o latenta fortat prelungitd, mai
multi factori socio-politici determinidnd absenta conditiilor care sa asigure trecerea la etapa
verbalizarii si a elaborarii in cadrul comunititii.”[3 p. 120]. Intr-un interviu acordat in 2020
postului Radio Europa Libera, Leontina Vatamanu subliniazad intentia explicitd de a integra o
perspectiva psihologicd asupra traumei in Siberia din oase, afirmand ca filmul abordeaza
consecintele pe termen lung ale acestor experiente si transmiterea lor transgenerationala, inclusiv
asupra generatiilor actuale [34]. Prin actul marturisirii, protagonistii filmului reusesc nu doar
sd-si confrunte propriile frici si traume, ci si s ofere spectatorilor un cadru de recunoastere si
empatie. Filmul devine astfel un spatiu de memorie activa, in care suferinta individuala este
recontextualizatd ca rana colectiva ce necesita asumare si vindecare. Asa cum observa Nadejda
si Constantin Ivanov in revista ARTA, ,,Siberia nu a ramas in trecutul intunecat, Inmarmurita
intr-un basm moralizator, ci se regadseste in constiinta colectiva, pand la cel mai tanar individ al
ei” [7].

Terapia colectiva prin intermediul cinematografiei reprezinta un fenomen global, aparut
din necesitatea confruntdrii traumelor istorice majore ale secolului XX. ,,Din pacate”, aceste
filme sunt rezultatul unor catastrofe care au marcat profund constiinta colectiva. Cinematografia
devine astfel un instrument de procesare simbolicd a traumelor ce nu pot fi uitate, ci doar
asumate si integrate in memoria culturald. Un exemplu central il constituie Holocaustul. Filme

precum Shoah (1985) de Claude Lanzmann, Noaptea si ceata (Nuit et Brouillard, 1956) de Alain
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Resnais sau Lista [ui Schindler (Schindler’s List, 1993) de Steven Spielberg sunt repere
fundamentale ale cinema-ului memoriei. Claude Lanzmann afirma cd Holocaustul nu poate fi
reprezentat pe deplin, dar trebuie expus, iar cinema-ul functioneaza ca un pod intre tacere si
memorie. In acelasi sens, Deborah Lipstadt subliniazi ci filmul aduce in prim-plan
inimaginabilul si permite procesarea ororilor intr-un mod diferit de lecturd, devenind un
instrument vital pentru terapia memoriei colective [68]. In mod similar, statele baltice au recurs
la cinematografie pentru a confrunta ocupatia sovietica, prin documentarul Povestea sovietelor
(The Soviet Story, 2008) de Edvins Snore sau filmul /n bdtaia vantului (Risttuules, 2014) de
Martti Helde. In cinematografia poloneza, Katyn (2007) de Andrzej Wajda abordeazi masacrul
din 1940, functionand ca act de recuperare a adevarului istoric. Ucraina a tematizat Holodomorul
in Foamea din "33 (Holod-33, 1991) de Oles lanciuk si Ghidul (Povodyr, 2014) de Oles Sanin.
In Asia, masacrul din Nanjing este reflectat in Orasul vietii si al mortii (Nanjing! Nanjing!,
2009) de Lu Chuan, iar genocidul cambodgian este investigat de Rithy Panh in S2/: Masinaria
de ucis a Khmerilor Rosii (S21: The Khmer Rouge Killing Machine, 2003) si Imaginea absenta
(The Missing Picture, 2013). In America Latina, dictatura lui Pinochet este documentatd in
trilogia Batalia din Chile (La batalla de Chile, 1975-1979) si in Nostalgia pentru lumina
(Nostalgia de la luz, 2010) de Patricio Guzman. Toate aceste filme au aparut din nevoia de a
pastra memoria tragediilor istorice si de a da voce victimelor ideologiilor totalitare.
Cinematografia devine astfel nu doar un act artistic sau documentar, ci si un spatiu al asumarii
morale s1 al vindecarii simbolice colective.

O analiza comparativa a filmelor realizate de regizoarea Leontina Vatamanu releva o
serie de constante stilistice si narative, care contureazd un discurs cinematografic coerent si
recognoscibil. Asumandu-si frecvent si rolul de editoare a propriilor filme, autoarea construieste
naratiunea printr-o combinatie de interviuri, observatie documentard, montaj asociativ si
utilizarea atent calibratd a coloanei sonore, menitd sd accentueze dimensiunea emotionald a
momentelor-cheie. Aceasta strategie formald conferda filmelor un ritm interior specific si o
intensitate afectivd care depaseste simpla documentare a realitatii. La nivel tematic,
documentarele Leontinei Vatamanu pornesc dintr-o forma de dragoste profunda, lipsitd de
romantism idilic, dar incdrcata de dor, suferinta si memorie traumatica. Este o dragoste marcata
de absentd, de rupturi istorice si de nedreptdti acumulate, care se transformd intr-o fortd de
rezistentd si recuperare simbolicd. Desi lupta nascutd din dragoste este o tema universala,
accesibila unui public larg, in cazul filmelor sale aceasta capatd o specificitate clara: dragostea
pentru neam, identitate si culturd romaneascd, afectate profund de politicile sovietice de

deznationalizare si represiunile istorice. In acest sens, desi temele abordate au o rezonanta
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universala, filmele Leontinei Vatamanu sunt receptate cu precadere de spectatorii care apartin
acestui context local sau regional. Exceptie face documentarul Siberia din oase, a carui tematica,
deportarile staliniste, depaseste granitele Republicii Moldova si se inscrie intr-o memorie
traumaticd comuna mai multor natiuni din fostul spatiu sovietic, precum cele baltice sau Polonia.
La nivel international, filmografia regizoarei poate fi plasata in cadrul cinematografiei dedicate
traumelor nationale si identitare, functiondnd ca un portret cinematografic al unei comunitati
marcate de cicatrici istorice. Filmele sale nu ascund ranile trecutului, ci le expun, le memoreaza
st le trateaza prin intermediul actului artistic.

Pe termen lung, realizarea acestor documentare a avut si continud sa aiba o contributie
semnificativa asupra societdtii din Republica Moldova. Desi filmele Leontinei Vatamanu au fost
selectionate si premiate Tn cadrul unor festivaluri internationale, impactul lor major se manifesta
prin difuzarea pe ecranele mari si mici, prin intalnirea directd cu publicul. Intr-un context in care
identitatea, limba romana si alfabetul latin au fost mult timp contestate sau marginalizate, aceste
filme joacd un rol activ in consolidarea constiintei culturale si civice, contribuind la diseminarea
unor valori fundamentale pentru societate. In timp, realizarea documentarelor mentionate mai
sus a contribuit si continud sa contribuie In mod semnificativ la procesul de constientizare
istorica si consolidare identitard in societatea din Republica Moldova. Docudrama Siberia din
oase reprezintd, pana in prezent, una dintre cele mai influente productii ale cinematografiei
nationale contemporane, exercitdind un impact semnificativ asupra publicului larg si contribuind
la reconfigurarea discursului public referitor la realitatile istorice ale regimului sovietic in
Basarabia. Prin faptul c@ aceste filme exista si sunt vizionate, Leontina Vatamanu contribuie la
»terapia” poporului dintre Nistru si Prut. Creatia regizoarei Leontina Vatamanu este o
reprezentare documentata, documentara si artistica a trecutului si a traumelor socioculturale pe
care oamenii de pe teritoriul Republicii Moldova sau a fostei R.S.S.M le-au avut de infruntat.
Aceste filme mentin memoria vie, deschid ochi si educa noi generatii. Pornind de la conceptul de
trauma culturald, definitd ca un proces ce ,,are loc atunci cand membrii unei colectivitdti simt ca
au fost supusi unui eveniment ingrozitor, care lasa urme de nesters asupra constiintei de grup,
marcandu-le pentru totdeauna memoria si schimbandu-le identitatea viitoare intr-un mod
fundamental si ireversibil”’[49 p. 30], se poate afirma ca succesul public al filmelor realizate de
Leontina Vatamanu functioneaza ca o forma de ,terapie colectivd”. Prin intermediul acestor
filme documentare, atat victimele deportarilor si ale rupturilor provocate de anexarea Basarabiei,
cat si urmasii acestora, sunt sprijiniti simbolic In procesul de confruntare si resemnificare a
traumelor istorice care au modelat generatii intregi.

Prin simplul fapt ca existd si sunt vizionate, filmele Leontinei Vatamanu participa la un
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proces de ,terapie” colectivd a comunitatii dintre Nistru si Prut. Ele mentin memoria vie,
stimuleaza reflectia critica si au o functie educativa esentiala pentru noile generatii. Din aceasta
perspectivd, se poate afirma ca regizoarea si-a gasit o vocatie artistica clard in abordarea unor
probleme si drame de importantd cruciala, atat din punct de vedere istoric, cat si uman. La
momentul redactarii acestui studiu, cdutarile cinematografice ale Leontinei Vatamanu depasesc
simbolic granita Prutului prin dezvoltarea unui nou proiect documentar, cu titlul de lucru
Fugarii. Filmul 1si propune sa exploreze un alt fenomen traumatic al perioadei deportarilor
sovietice: exodul basarabenilor care, pentru a se salva de dictaturd, au fost nevoiti sa-si
abandoneze pamanturile, bunurile si, adesea, familiile, traversand Prutul in cautarea libertatii.

Istoria a demonstrat ca cinematografia a fost adesea utilizata ca instrument de manipulare
in mainile regimurilor totalitare. In egalid misurd, insi, aceasta poate deveni un mijloc de
vindecare si rezistenti atunci cind este folositd cu onestitate si responsabilitate artistici. In
contextul actual, marcat de razboiul din Ucraina si de presiunile geopolitice exercitate de
Federatia Rusa, necesitatea unei rezistente culturale prin arta devine mai urgenta ca oricand.

In prezent, putine personalititi ale cinematografiei din Republica Moldova au construit o
filmografie atat de constant dedicatd explorarii dramelor nationale precum Leontina Vatamanu.
Contributia sa este cu atat mai relevanta cu cat, prin intermediul filmelor sale, discursul public
despre traumele istorice, identitatea culturald si viitorul societdtii moldovenesti este mentinut
activ si ancorat intr-o perspectiva umanista, orientatd spre adevar, memorie si reconciliere.

Reprezentative pentru spatiul cinematografic feminin din Republica Moldova sunt si
lucrarile Vioricii Mesind, cineastd care se afirma in special in zona filmului de fictiune. In 1992
debuteaza cu scurtmetrajul Copiii macelarului, care a fost distins cu premii la festivaluri
internationale. Impreuni cu regizorul Sergiu Prodan, regizoarea Viorica Mesini semneazi regia
filmului Patul lui Procust (2001), o productie lansatd intr-o perioada in care Chisinaul se
confrunta cu o acutd lipsa de premiere cinematografice, in special in domeniul filmului de
fictiune de autor. Aparitia acestui film marcheaza un moment important pentru cinematografia
locala post-sovieticd, atat prin ambitia sa artisticd, cat si prin tentativa de a reactiva interesul
publicului pentru filmul autohton. In anul 2013, Viorica Mesina lanseaza filmul de fictiune
Culorile, care exploreaza o poveste de dragoste ce evolueaza gradual catre o relatie de abuz
emotional. Filmul utilizeaza o constructie metaforica, traversand simbolic ,,culorile dragostei”,
pentru a conduce spectatorul spre un deznodamant tensionat, menit sa provoace o reflectie critica
asupra formelor subtile si adesea normalizate ale misoginismului Tnradacinat in societate. Prin
aceastd abordare, regizoarea contribuie la o discutie necesard despre violenta emotionald si

dezechilibrele de putere din relatiile intime, teme rar problematizate in cinema-ul moldovenesc
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de fictiune.

O alta voce relevantd a cinematografiei feminine contemporane este Otilia Babara,
reprezentantd a generatiei tinere de cineasti formati in Republica Moldova dupa anul 2000.
Aceasta 1si incepe parcursul artistic urmand studiile la Academia de Muzica, Teatru si Arte
Plastice, in cadrul Catedrei Multimedia (astdzi Departamentul Multimedia), sub indrumarea
regizorului Vlad Druc, fondatorul singurului program educational dedicat studiului artei
limitate si al absentei unui fond national de sustinere a cinematografiei, Otilia Babara se inscrie
in randul tinerilor cineasti care aleg emigrarea ca solutie pentru a-si continua activitatea artistica
intr-un cadru mai favorabil. In pofida distantei geografice fati de tara natal, filmul siu
documentar Dragostea nu e o portocald (Love Is Not an Orange, 2022) ramane profund ancorat
in realitdtile sociale ale Republicii Moldova. Filmul poate fi interpretat ca o scrisoare
cinematograficd de dragoste adresatd generatiei de moldoveni care au emigrat in cdutarea unei
vieti mai bune si, in mod special, copiilor care au crescut in absenta parintilor, avand drept
substitut pachetele cu dulciuri, panettonele si casetele video trimise de peste hotare. Regizoarea
construieste un documentar neconventional, dar extrem de autentic si emotionant, utilizand
inregistrari video realizate de copii pe casete magnetice, adevarate ,,scrisori audiovizuale” ale
unei epoci. Aceste materiale, filmate cu mijloace rudimentare, devin martori ai unei forme
timpurii de comunicare la distantd, prefigurand apelurile video devenite banale in era
smartphone-urilor. Parintii 151 urmdreau copiii crescand prin intermediul acestor imagini, in care
erau imprimate dorul, grijile, noutatile si fragmentele unei vieti trdite separat. Dragostea nu e o
portocala reuseste astfel sd contureze un portret profund al unei perioade dificile pentru familiile
din Republica Moldova, un fenomen care, desi manifestat astazi sub alte forme tehnologice,
continud sd influenteze structura sociald si afectiva a societatii moldovenesti contemporane.

Absolvind studiile la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice (AMTAP) in anul 2012,
regizoarea Natalia Shaufert 1si sustine examenul de licentd cu scurtmetrajul de fictiune Ana
(2012), un film care anunta deja directiile tematice si sensibilitatea de autor ce vor defini
parcursul sdu cinematografic ulterior. Sase ani mai tarziu, in urma unor eforturi considerabile,
sustinute in mare parte prin entuziasm personal si resurse limitate, Shaufert debuteaza in
lungmetraj cu filmul Resentiment (2018). Atat Ana, cat si Resentiment, Natalia Shaufert plaseaza
in centrul naratiunii personaje feminine si exploreaza istorii dramatice ancorate in realitatile
sociale ale spatiului moldovenesc. Filmele propun o perspectiva intimd asupra problemelor,
framantdrilor si vulnerabilitatilor femeilor, evitdnd spectaculosul si privilegiind observatia

psihologici si relatia dintre individ si mediul sdu imediat. In acest sens, creatia Nataliei Shaufert
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se Inscrie intr-o directie a cinema-ului de autor preocupatd de experienta feminina ca subiect
legitim al discursului cinematografic, fara a o transforma Intr-un pretext ideologic sau simbolic
excesiv. In anul 2021, regizoarea revine cu scurtmetrajul Mama naturd, care marcheazi o
schimbare de registru stilistic. Filmul abordeaza intr-o cheie comica si usor ironica diferentele de
perceptie dintre generatii, concentrandu-se asupra contrastului dintre stilul de viatd alimentar
vegetarian si cel traditional. Dincolo de dimensiunea ludica, filmul reflecta tensiunile subtile
dintre modernitate si traditie, precum si dificultitile de comunicare intergenerationald, teme
recurente in societatea moldoveneasca contemporana. Toate aceste productii au beneficiat de
proiectii locale si de selectii in cadrul unor festivaluri internationale, confirmand interesul pentru
o cinematografie tanard, realizatd cu mijloace modeste, dar cu o voce distincta. Cu toate acestea,
asemenea altor cineasti ai generatiei sale, Natalia Shaufert se inscrie in fenomenul migratiei
profesionale, fiind nevoitd sd pardseascd Republica Moldova in cdutarea unui context mai
favorabil dezvoltarii artistice si stabilitatii profesionale. In ansamblu, filmele de debut ale
regizoarei demonstreazd o viziune coerentd si sensibild asupra unor povesti care privilegiaza
perspectiva feminind in raport cu mediul social, familial si cultural. Creatia Nataliei Shaufert
contribuie astfel la conturarea unui cinema feminin moldovenesc contemporan, preocupat de
experiente cotidiene, relatii intime si conflicte identitare, intr-un registru sobru, dar autentic.

Cu o preocupare constantd pentru imagine si explorarea dimensiunilor intime ale
realitatii, regizoarea Olga Lucovnicova isi construieste parcursul cinematografic in zona filmului
documentar, formandu-se, de asemenea, la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice din
Chisinau. Primele sale demersuri in calitate de autor sunt sustinute si validate de Festivalul
International de Film Documentar CRONOGRAF, unde, in anul 2016, obtine Marele Premiu
pentru scurtmetraj cu filmul Nu am moarte cu tine nimic (2016). Lucrarea propune o reflectie
filosofica si meditativa asupra traditiei cunoscute sub numele de Pastele Blajinilor, moment
ritualic in care cimitirele din Republica Moldova se anima temporar, devenind spatii ale intalnirii
dintre cei vii i cei morti, prin gesturi de comemorare ce Tmbind sacralitatea cu cotidianul.
Consacrarea internationald a Olgai Lucovnicova are loc odata cu scurtmetrajul documentar Nanu
Tudor (2020), distins cu Marele Premiu pentru ,,Cel mai bun scurtmetraj” la editia din 2021 a
Festivalului International de Film de la Berlin (Berlinale). In contextul ierarhiilor festivalurilor
internationale, Berlinale este considerat un festival de clasa A, alaturi de Cannes sau de premiile
Academiei Americane de Film, iar participarea, cu atat mai mult obtinerea unui premiu major,
reprezintd o realizare remarcabild. Olga Lucovnicova devine astfel prima cineasta din istoria
Republicii Moldova, care nu doar participa la Berlinale, ci este si laureata cu Marele Premiu al

sectiunii de scurtmetraj. Selectia si aprecierea filmului Nanu Tudor pot fi explicate prin forta sa
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etica si cinematografica. Scurtmetrajul se constituie, in mod evident, ca un act de curaj personal
si o tentativa de confruntare si procesare a unei traume intime din copilaria autoarei. Ceea ce la
inceput pare o adunare familiald intr-un spatiu rural idilic, in jurul unei mese comune, se
transforma treptat intr-o confruntare directa intre regizoare si unchiul sdu, autor al unui abuz
sexual comis asupra ei in copildrie. Olga ajunge la confesiunea acestuia printr-o abordare
decisiva si perseverentd, utilizind nu doar dialogul, ci si cadrele casei, ale locuitorilor si ale
spatiului domestic pentru a sublinia simultan absurdul, monstruozitatea si, In mod tulburator,
normalizarea comportamentului abuziv. Din punct de vedere cinematografic si etic, Nanu Tudor
este un film inovator prin maniera frontald si lipsitd de artificii prin care expune o problema
sociald gravd. Regizoarea isi sacrificd deliberat intimitatea, trecutul si viata personala pentru a
construi un film care provoaca spectatorul prin dezvaluirea unor ,,schelete ascunse in dulapul”
familiei si, implicit, al societitii. Intr-un interviu acordat in cadrul Berlinalei, Olga Lucovnicova
afirma: ,,Filmul meu a inceput din dorinta de a ma elibera de fricile copildriei mele. A fost o
calatorie foarte complicatd, dar importanta pentru mine”.[70]

In prezent, demersurile introspective ale cineastei continui prin debutul siu in
lungmetrajul documentar. Filmul Ultimele scrisori ale bunicii (2025) urmareste, din nou, traseul
explorarii memoriei familiale, avand in centru figura bunicii autoarei, care a trait in zona
muntilor Ural si s-a sinucis din motive necunoscute. Pornind de la o serie de scrisori transmise
de cétre bunica sa fiului sau (tatal Olgai), regizoarea impreund cu tatdl sdu porneste intr-o
calatorie in istoria familiei sale din partea tatdlui, aflatd in Rusia. Astfel se contureaza un portret
nu doar al unei familii dar al unei generatii Intregi marcate de circumstantele modului sovietic de
viatd si in prezent a razboiului sangeros provocat de Rusia In Ucraina. Regizoarea a dat dovada
de un curaj deosebit pe parcursul filmarilor, fiind la un moment dat interogatd de serviciile
militienesti rusesti, iar apoi a primit interdictie de a mai intra in Rusia, cu titlul de ,agenti
straini” - astfel Olga Lucovnicova si tatdl ei au ramas fard posibilitatea de a-si mai revedea
rudele in timpul apropiat.

O alta prezenta relevantd a noii generatii de cineaste din Republica Moldova este Lucia
Lupu, regizoare de formatie care a imbratisat, totodatd, si instrumentele productiei
cinematografice. Debutul sau are loc cu scurtmetrajul Paparuda (2016), al carui titlu trimite la
ritualul ancestral romanesc de ,,chemare a ploii”. Filmul functioneazad ca o alegorie filosofica
despre bundtate, solidaritate si umanitate, urmarind parcursul personajului Dumitru, care
porneste in cautarea apei intr-un sat afectat de secetd. loana, fata care il insoteste in aceasta
drumetie, devine un martor tacut al cruzimii si indiferentei umane intalnite pe parcurs, iar

descoperirea finald a ,,apei” capatd o semnificatie simbolica ce depdseste planul strict material.
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In colaborare cu regizorul Vlad Bolgarin, Lucia Lupu participi la realizarea scurtmetrajului de
animatie Of (2019), in calitate de co-scenaristd, precum si la filmul de fictiune Loc sub soare
(2024), unde indeplineste rolul de manager de productie. Desi apartine generatiei tinere de
cineasti, Lucia Lupu se distinge printr-o activitate constantd si o implicare sociald vizibila,
manifestind o sensibilitate aparte fatd de rolul cinematografiei ca instrument cultural si
comunitar. Creatia sa confirma faptul cd cinema-ul feminin moldovenesc contemporan se
dezvolta nu doar ca expresie artisticd individuala, ci si ca forma de reflectie asupra
responsabilitatii sociale a imaginii si a relatiei dintre cinema si comunitate.

Ancorata in dimensiunea dramatica si simbolica a vietii rurale din Republica Moldova,
tandra regizoare Diana Vlas 1si incepe parcursul cinematografic din satul natal Izvoare, raionul
Floresti. O directie distincta a cautarilor sale autorale se dezvolta in zona etnografiei si semioticii
vizuale, concretizatd in filmul documentar Floarea vietii (2021), realizat in co-regie cu Victor
Maxian. Filmul exploreaza formele de expresie artisticd ale comunitatilor rurale, manifestate in
spatiul gospodariilor traditionale, si analizeaza simbolismul ornamentelor decorative ca limbaj
cultural. Personajul central al filmului este etnografa Varvara Buzila, care Indeplineste rolul de
ghid si expert, conducand echipa de filmare printr-o explorare atenta a elementelor de decor -
gardul, poarta, fatada casei si interiorul acesteia. Floarea vietii devine astfel un portret
cinematografic al expresiei vizuale populare, fascinant prin detaliile mestesugdresti si prin
originea simbolicd a ornamentelor, dar si un document al unor forme estetice aflate pe cale de
disparitie. Desi perspectiva autorald raméane una observativa si impartiald, filmul surprinde si
contrastul dintre estetica traditionala si noile forme de decor rural contemporan, adesea marcate
de elemente metalice decorative, kitsch si lipsa unei coerente estetice. Din acest punct de vedere,
documentarul capatd si o valoare importantd de arhivare si conservare a memoriei vizuale
etnografice. Tot in localitatea Izvoare ia nastere si documentarul Dor de casa (2023), care
urmareste povestile a trei familii de migranti reveniti in tara dupa perioade indelungate petrecute
peste hotare. Filmul evitad deliberat artificiile vizuale sau structurile narative elaborate, optand
pentru o abordare directa si sobru-observativa, in care dorul de casa este exprimat prin marturiile
sincere ale personajelor. Aceasta simplitate formalad confera filmului o autenticitate emotionala si
o puternica ancorare in realitatea sociala contemporana.

In prezent, Diana Vlas se afla in procesul de realizare a unui nou documentar, dedicat mamelor
care isi cresc copiii in penitenciar - un subiect deosebit de complex si sensibil, care continua
interesul regizoarei pentru marginalitate, trauma si rezilientd feminind. La acest proiect, ea
colaboreaza cu tandra regizoare Daniela Miron, care si-a sustinut teza de master cu documentarul

Vive la femme! ...in rand cu lumea (2022). Filmul propune portretul a doud femei si, in acelasi
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timp, o reflectie mai ampla asupra conditiei feminine 1n perioada sovieticd. Construit pe baza
imaginilor de arhiva si a interviurilor, documentarul le aduce in prim-plan pe Efrosinia Carp si
Ludmila Scalnaia, care rememoreaza aspecte ale vietii personale, ale tineretii, ale contextului
social si ale parcursului profesional.

Pe langa cineastele deja mentionate, evolutia altor creatoare de film din Republica
Moldova prezintd un interes semnificativ pentru cercetiri viitoare. In acest context se inscriu
Ioana Vatamanu-Margineanu, Elena Vatamanu-Margineanu, Ana Gurdis sau Lucia Taut, ale
caror demersuri artistice contribuie la diversificarea discursului cinematografic feminin si la
consolidarea unei noi generatii de voci de autor in spatiul audiovizual moldovenesc

contemporan.

3.2 Temele recurente si imaginea femeii in cinematografia Republicii Moldova
Dupad cum s-a evidentiat si in articolul ,, Contributia regizoarelor de film din
Republica Moldova la dezvoltarea cinematografiei nationale (1991-2025)” (Zaporojan
Radu-Dumitru, publicat in Revista de Stiintd, Inovare, Cultura si Arta ,, Akademos”, nr. 4 (79),
2025), care a constituit un prim demers al autorului in analiza cinematografiei moldovenesti
contemporane din perspectiva de gen, delimitarea unui spectru tematic sau stilistic coerent al
filmelor realizate de femei se dovedeste dificild. Aceastd dificultate este determinatd atat de
intervalul temporal relativ restrans analizat (1991-2025), cét si de contextul structural precar in
care s-a dezvoltat cinematografia Republicii Moldova. Dupd obtinerea independentei, statul
Republica Moldova a manifestat, in mare masurd, o indiferentd sistemica fatd de domeniul
culturii si, iIn mod particular, fatd de arta cinematografica, fapt care a afectat grav continuitatea
productiei, formarea profesionald si consolidarea unei industrii functionale. In comparatie cu
Romania post-revolutionara, care, in pofida propriilor dificultdti, a beneficiat de un suport
institutional si financiar net superior - context ce a favorizat aparitia asa-numitului ,,Nou Val
Romanesc” - cinematografia moldoveneasca a evoluat lent, fragmentar si adesea in regim de
supravietuire. Cu toate acestea, femeile regizoare care au activat si activeaza in Republica
Moldova pot fi considerate parte a unei perioade de formare, experimentare si ,,nastere” a unui
discurs cinematografic feminin autohton. Aceastd etapa este una de acumulare si cautare, care,
cel mai probabil, va necesita un interval considerabil pana la cristalizarea unei cinematografii
stabile, competitive si reprezentative, cel putin la nivel european.
In lipsa unei coerente stilistice uniforme, se poate identifica totusi o tema recurentd si
distinctiva in abordarile regizorale feminine: trauma psihologica. Este vorba despre un subiect

profund sensibil, adesea evitat atat in spatiul privat, cat si in discursul public, si cu atat mai rar
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asumat 1n demersuri cinematografice directe. Din aceasta perspectiva, filmele realizate de Olga
Lucovnicova si Lina Vdovii ocupd un loc singular in cinematografia moldoveneasca
contemporan. Ambele regizoare isi asumd confruntarea frontald cu traume personale:
Lucovnicova 1si expune copildria marcatd de abuz sexual, iar Vdovii isi confruntd tatdl, un
abuzator psihologic si fizic. Aceste gesturi cinematografice depasesc dimensiunea autobiografica
si pot fi interpretate ca acte de revendicare si eliberare, in care libera exprimare devine un prim
pas spre depasirea traumelor individuale si colective.

Statisticile, privind violenta si abuzul impotriva femeilor, rfdmén alarmante la nivel

global, iar Republica Moldova nu face exceptie. In acest context, filmele Olgii Lucovnicova si
ale Linei Vdovii pot fi considerate parte a unui manifest feminin de recuperare a demnitatii si de
justitie simbolicd pentru generatii intregi de femei - mame, bunici, fiice - care au fost victime ale
violentei masculine. Expunerea publica si discutia onesta a acestor fenomene constituie una
dintre cele mai pasnice si eficiente modalitati de interventie sociala. Unicitatea acestor demersuri
constda si In faptul ca astfel de explordri cinematografice sunt extrem de rare, la nivel
international, In filmografia realizatd de regizori barbati. Tipul de traumd abordat este profund
legat de experienta feminina si dificil de accesat dintr-o perspectiva exterioara acestei conditii. In
aceeasi zona a experientelor traumatice se Inscrie si scurtmetrajul de fictiune Ana (2012) al
Nataliei Shaufert. Desi filmul nu are un caracter autobiografic explicit, alegerea subiectului este
revelatoare: povestea unei tinere care devine victimd a violului si a consensului tacit al
comunitdtii care normalizeaza abuzul. Replica rostitd de personajul batranului satean - ,,.Dar tu
taci, Ana, si nu spune la nimeni. larta-i. Fereste-te de gura lumii c@ n-o sa te mariti niciodatd” -
sintetizeaza perfect logica patriarhald care a perpetuat, timp de generatii, toleranta fatd de
violenta exercitatd asupra femeilor. Femeia apare astfel ca purtatoare a rusinii, ci nu agresorul,
fiind constransa la tacere si resemnare.
Desi Ana si Resentiment au fost realizate cu multi ani inainte de Nanu Tudor sau Tata, se poate
observa un tipar comun al cautarilor tematice feminine. Aceste subiecte nu apar intamplator, ci
izvorasc din conditia femeii 1n societate, din fricile, vulnerabilitdtile si nesigurantele cu care
aceasta se confrunta cotidian. Sunt teme profund ancorate in trdiri personale si experiente de gen,
care raman adesea inaccesibile unei perspective masculine.

Un alt aspect fundamental al conditiei feminine explorat In cinematografia
moldoveneasci este rolul maternititii. In mod semnificativ, dramatismul acestui rol este
investigat prin figura mamelor care isi cresc copiii in detentie. In 2007, Violeta Gorgos
realizeazd documentarul O mama din imparatia umbrelor, un portret tulburator al maternitatii in

izolare. Aproape doud decenii mai tirziu, o noud generatie de cineaste, Diana Vlas si Daniela
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Miron, reia acest subiect intr-un proiect documentar aflat in curs de realizare. Recurenta acestei
teme evidentiazd empatia si solidaritatea feminina fatd de dramele altor femei si confirma
interesul constant al regizoarelor pentru spatiile marginale ale existentei feminine. Compararea
celor doud abordari, separate de aproape 18 ani, va permite, in viitor, o analizd relevanta a
continuitatilor si transformarilor sociale.

Tema migratiei reprezintd, probabil, cea mai persistentd preocupare a cinematografiei
moldovenesti post-independenta. Tranzitia dificila de la economia planificata la cea de piata, la
inceputul anilor ’90, a declansat un val masiv de emigrare, adesea ilegald, care a fragmentat
familii si a produs traume de durati. In acest context, regizoarele Otilia Babara si Diana Vlas
abordeaza fenomenul migratiei din perspective complementare. Dragostea nu e o portocala
(Love Is Not an Orange, 2022) construieste un portret al migratiei prin materiale de arhiva
intime, filmate de copiii ramasi acasd, in timp ce Dor de casa (2023) propune o perspectiva mai
luminoasa, concentratd pe revenirea si reconectarea cu spatiul natal. Diferenta de abordare
reflecta nu doar optiuni stilistice distincte, ci si complexitatea unui fenomen care continua sa
modeleze identitatea sociald a Republicii Moldova.

Identificam o convergentd tematicd semnificativa in creatia fictionalda a regizoarelor
Natalia Shaufert si Violeta Gorgos, materializatd in filmele Resentiment (2018) si Mario, Maria,
Marinel (2025). Desi cele doua productii sunt ancorate in registre spatio-temporale diferite, ele
plaseazd in prim-plan protagoniste feminine ale céror destine sunt profund modelate de conditia
sociala si de structurile patriarhale care organizeaza existenta cotidiana.

In Resentiment, personajul Galina este constrans de conventiile sociale si isi proiecteze
implinirea personala si sociala aproape exclusiv in cadrul unei relatii conjugale, cdutand fericirea
in proximitatea unui barbat ca promisiune atit a stabilitatii emotionale, cat si a securitatii
materiale. Aceasta presiune normativa reflectd un context social in care valoarea femeii este
evaluatd preponderent prin prisma succesului siu matrimonial. In mod similar, in Mario, Maria,
Marinel, personajul Maria se afla intr-o stare de captivitate emotionala si materiald, determinata
de absenta si autoritatea simbolicd a barbatului, dar si de un cadru social mai larg care
perpetueazi dependenta si vulnerabilitatea femeii. In ambele cazuri, existenta personajelor este
conditionata de asteptarile sociale legate de cuplu si familie, iar traiectoriile lor sunt dependente
de circumstante externe, asupra carora ele exercitd un control limitat.

Totusi, din perspectiva constructiei filmice, destinele personajelor Maria si Galina nu pot
fi interpretate ca simple carente ale reprezentdrii feminine sau ca rezultate ale unei viziuni
reductive asupra feminitatii. Dimpotriva, aceste traiectorii narative sunt deliberate si se aliniaza

intentiilor artistice ale autoarelor, care utilizeaza fictiunea ca instrument de reflectie critica
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asupra unor realitdti sociale persistente. Atat Resentiment, cat si Mario, Maria, Marinel
functioneaza ca observatii cinematografice asupra unui context in care femeia se afla constant in
pericolul de a deveni victimd a paradigmelor sociale dominante, confruntatd cu posibilitati
limitate de afirmare autonoma, succes individual si alegere independenta.

In raport cu perioada sovieticd, cinematografia contemporana din Republica Moldova se
distinge nu doar prin existenta unui numar considerabil mai mare de regizoare, ci si prin
extinderea semnificativa a spectrului de reprezentari feminine. Astazi, pe marile ecrane devin
posibile imagini ale femeii care, in contextul ideologic al realismului socialist, ar fi fost
imposibil de formulat. Filmele centrate pe personaje feminine aflate intr-o drama existentiala si
in proces de depasire a conditiei sociale, precum Mario, Maria, Marinel (2025) sau Resentiment,
ilustreaza aceasta schimbare de paradigma narativa si estetica. Totodata, ideologia sovietica nu
ar fi permis realizarea unor documentare introspective care s exploreze experienta femeilor
supuse abuzului psihic sau fizic, asa cum se Intdmpla in productii contemporane precum Nanu
Tudor, Tata sau Ana. Desi figura ,,femeii decdzute” sau condamnate exista si in cinematografia
sovieticd, aceasta era tratatd cu o lipsd evidentd de sensibilitate, avand mai degraba rolul unui
antiexemplu moral si social, asa cum se observa in filmul Vatra fard leagdn (1987). In contrast,
autoarele contemporane abordeazd condamnarea juridicd si morald a femeilor intr-un registru
empatic si reflexiv, privilegiind explorarea trairilor interioare si a complexitatii psihologice a
personajelor feminine, asa cum demonstreaza filmele O mama in imparatia umbrelor (2007) si
Lume, ia-md-n brate, eu vin! (2014). In mod similar, teme precum condamnarea agresiunii
istorice rusesti, trauma regimului comunist, foametea si deportarile au inceput sa fie explorate
sistematic abia in perioada Republicii Moldova independente.

In subcapitolul urmitor va fi evidentiati importanta portretizarii autentice a personajelor
feminine 1n cinematografie, relevanta temelor abordate de femeile cineaste, care au potentialul
de a defini si Tmbogati valoarea filmografiei nationale. De asemenea, va fi analizat procesul de
creatie, precum si rezultatele obtinute in cadrul realizdrii filmului Imaginea femeii in

cinematografia moldoveneascda, componenta practica a prezentei teze.

3.3 Importanta viziunii feminine in cinematografia nationala si internationala.

]

La finalul capitolului unu au fost analizate principalele moduri in care se manifesta
promovarea cinematografiei feminine in spatiul international, precum si impactul cultural si

social pe care aceasta i1l genereaza. In acest context, se impune intrebarea in ce masurd

112



instrumentele specifice artei cinematografice pot contribui la dezvoltarea unei societati
constiente si educate, capabile sa combatd discriminarea prin intermediul expresiei artistice.

In primul rand, implicarea activi a femeilor in calitate de creatoare ale artei
cinematografice oferd premisele unei evolutii mai complete si mai complexe a cinematografiei
moldovenesti. Subiectele abordate si modul de tratare a acestora pot contribui semnificativ la
diversificarea spectrului narativ si tematic al productiilor autohtone. Aceastd diversificare
favorizeaza un pluralism al perspectivelor, deosebit de important intr-o perioadd in care
societatea se afld sub riscul permanent al uniformizarii discursului si al promovarii unor surse
unilaterale de informatie si gandire.

Din perspectiva institutionala, educatia cinematografica echitabila reprezinta un factor
esential In formarea unei generatii de cineasti competenti, capabili sd isi manifeste spiritul
artistic si abilitatile profesionale iIn mod autonom. Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice,
in calitate de unica institutie de Tnvatdmant superior care oferd formare profesionald in domeniul
cinematografiei in Republica Moldova, joacd un rol fundamental in pregatirea viitoarelor
generatii de cineasti, iar acest proces se reflectd inevitabil in configuratia productiei
cinematografice nationale. Este de remarcat tendinta pozitivd din ultimii ani privind cresterea
numarului de tinere care aleg sd studieze Arta Regiei si Arta Imaginii de film in cadrul
Departamentului Multimedia al Academiei. De la infiintarea acestuia, in anul 1992, si pana in
prezent, au absolvit peste 300 de studenti, dintre care mai mult de o treime sunt femei. In raport
cu realitatile perioadei sovietice si, In particular, ale R.S.S.M., aceste date indica un contrast
semnificativ. Dincolo de dimensiunea curriculard si de cresterea numerica a prezentei feminine
in cadrul Departamentului Multimedia al Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, devine
esentiald sublinierea necesitdtii unei investitii sistematice din partea statului in dotarea
corespunzatoare a acestei institutii cu echipamente cinematografice profesionale. Asigurarea
accesului studentilor la tehnologie contemporana de filmare, sunet, montaj si postproductie
reprezintd o conditie fundamentald pentru formarea unor cineasti competitivi si pentru
garantarea calititii procesului educational. In lipsa unor resurse tehnice adecvate, potentialul
creativ si competentele teoretice dobandite riscd sd nu se materializeze intr-o practica
cinematografici la standarde profesionale. In acelasi timp, dezvoltarea educatiei cinematografice
presupune nu doar infrastructurd tehnicd, ci si integrarea activd a experientei de vizionare
cinematografici in procesul de formare artistica. In acest sens, se impune necesitatea unui
parteneriat institutional functional 1intre Departamentul Multimedia al Academiei si
cinematograful de stat Odeon. Conectarea acestui spatiu de proiectie la curricula de studii ar

permite organizarea unor viziondri cinematografice regulate, cu caracter sdptamanal, dedicate
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atat cinematografiei clasice si contemporane, cat si filmului de autor si productiilor realizate de
femei cineaste. Un asemenea parteneriat ar contribui la formarea unei culturi cinematografice
solide in randul studentilor, stimuland gandirea criticd, analiza estetica si dialogul profesional.
Vizionarile colective, urmate de dezbateri si analize ghidate, pot functiona ca instrument
pedagogic esential, completind instruirea teoreticdi si practici. In plus, utilizarea
cinematografului Odeon ca spatiu educational ar consolida legatura dintre institutiile culturale
ale statului si procesul de formare a noilor generatii de cineasti, transformand educatia
cinematograficd intr-un demers coerent, aplicat si conectat la realitatile profesionale ale
domeniului.

Revenind la cifrele absolventelor, acestea reprezintd mai degraba o masd critica
potentiald, intrucat contextul precar al mediului de productie cinematograficd din Republica
Moldova limiteazi posibilitatea afirmarii profesionale constante. In acest sens, doar un numar
restrans de cineasti reusesc sd se impund ca autori remarcabili, demonstrand tenacitate si
creativitate. De la pionieratul regizoarelor Olga Ulitcaia si Ana luriev, spatiul Republicii
Moldova independente a devenit cadrul de dezvoltare profesionald si artistica pentru cineaste
precum Leontina Vatamanu, Violeta Gorgos, Olga Lucovnicova, Natalia Shaufert sau Diana
Vlas, doar céateva dintre femeile aflate in procese active de creatie cinematograficd. Filmele
realizate de acestea se impun prin cronici ale realitatilor sociale, prin contributia la conservarea
memoriei colective si prin promovarea cinematografiei nationale In spatiul international.

Este de observat ca abordarea tematicilor care reflectd identitatea si conditia femeii in
societate este mai frecvent asumata de cineaste, acestea beneficiind de o identificare personala
cu problematicile feminine. Aceastd apropiere experientiald constituie un argument suplimentar
in sustinerea importantei viziunii feminine in cinematografia nationala, nu ca limitare tematica,
ci ca perspectiva legitima de interpretare a realitatii sociale.

In cadrul documentirii pentru filmul Imaginea femeii in cinematografia moldoveneascad,
care constituie componenta practica a prezentei teze, au fost realizate interviuri cu mai multe
personalitdti din domeniul cinematografiei. Critica de teatru si film Larisa Turea afirma ca
»femeile deja propun alte subiecte, de care barbatii sunt departe” [41]. La randul sau, regizoarea
Ana-Felicia Scutelnicu considera ca ,,pentru ca nu sunt femei regizoare atat de multe, noi de fapt
inca nu stim care este viziunea feminina in film. Ea trebuie de creat, de vizionat si de descoperit”
[35]. In prezent, Republica Moldova beneficiazi de avantajul apartenentei la un spatiu cultural
care aspird la consolidarea valorilor democratice ale familiei europene. In acest context, devine
esentiala recunoasterea valorii adaugate a unei societdti in care manifestarea in toate domeniile,

inclusiv in artd, se bazeazd pe egalitatea reald a sanselor. Referindu-se la acest subiect,
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regizoarea Leontina Vatamanu subliniaza: ,,in anumite societiti inca le este ingradit dreptul
femeilor la studii, dreptul de a-si urma o cariera pe care o vor. Ele se conformeaza unui scenariu
impus de societate. Eu cred ca acele societati au de pierdut. Pierd talente, pierd femei cu vocatie,
care nu se pot manifesta. Societatile respective au de castigat doar atunci cand ofera sanse egale
tuturor oamenilor” [42]. Daca in trecut femeile cineaste erau percepute ca o ,,anomalie”
profesionald, in prezent se observd o tranzitie lentd catre normalizarea prezentei feminine in
procesele de creatie cinematografica. Discursul cineastei trebuie integrat Intr-un cadru
profesional firesc, nu tratat ca exceptie. In statele dezvoltate ale Uniunii Europene, incurajarea
cineastelor se realizeaza prin politici culturale coerente, mecanisme institutionale functionale si
un cadru profesional stabil, capabil sa transforme initiativa individuald intr-o practica artistica
sustenabild. In contrast, in contextul moldovenesc, succesul riméane adesea sporadic si dependent
de eforturi personale. Una dintre consecintele extinderii prezentei feminine in cinematografie ar
putea fi dezvoltarea unor politici culturale orientate spre paritatea de gen in productia
cinematografica. Pasi importanti Tn aceasta directie sunt reprezentati de investitiile in proiecte
locale, ateliere de film si forumuri dedicate, precum Forumul International ,,Women in Film” sau
Transformation Film Workshop Moldova. Astfel de initiative constituie instrumente sociale de
conectare, abilitare si formare profesionald pentru femeile cineaste. La nivel institutional,
politicile de gen apar, de reguld, ca rezultat al unei presiuni sociale sustinute, care determina
corectarea dezechilibrelor structurale. Ramane de observat daca paritatea artistica in Republica
Moldova va necesita interventii directe ale statului sau dacd mediul cultural autohton va reusi sa
se autocorecteze prin constientizare colectiva si perseverenta individuald. Astazi, cinematografia
realizata de femei in Republica Moldova, fie ea si In cadrul unui curent cu titlul conventional
cinema feminist moldovenesc ar putea defapt servi ca promovare si dezvoltare a cinematografiei
moldovenesti in ansamblu.

In concluzie, viziunea feminini in cinematografie nu reprezinti o ,corectie” a
cinematografiei masculine, c¢i o completare necesard, fara de care dezvoltarea discursului
cinematografic ar ramane unilaterald, incompletd si incapabild sa reflecte in profunzime
complexitatea realitatii sociale.

O evolutie fireasca a demersului teoretic al prezentei lucrdri, dar si o modalitate directa
de a contribui la punerea in discutie si valorificarea subiectului femeii in cinematografie, este
componenta practicd a tezei, reprezentatd prin realizarea filmului documentar de lungmetraj
Imaginea femeii in cinematografia moldoveneasca (titlu de lucru). Desi nu constituie o
ecranizare directd a tezei teoretice, filmul inglobeaza cele mai relevante tematici abordate pe

parcursul cercetarii. Acesta a fost realizat in colaborare cu studioul ,,Moldova-film”, care a pus
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la dispozitia autorului materiale din arhiva cinematografica, iar fondurile care nu erau inca
digitalizate au fost incluse in procesul de digitalizare.

In calitate de autor, transpunerea cercetirii intr-un film documentar a reprezentat un
proces complex, care a generat pe parcurs multiple interogatii de ordin metodologic si narativ.
S-a optat pentru utilizarea unor instrumente specifice documentarului, precum interviurile
realizate cu personalitati relevante din domeniu, imaginile de arhivd provenite atat din fondul
studioului ,,Moldova-film”, cat si din surse internationale, precum si integrarea unei voci din off,
necesard pentru asigurarea coerentei informationale a discursului. In acest sens, procesul de
documentare si productie a debutat prin realizarea interviurilor cu Leontina Vatamanu —
regizoare de film, Viorica Mesina — regizoare, Ana-Maria Plamadeald — critic de film, Larisa
Turea — critic de teatru si film, Valentina Plugaru — asistentd de regie, Vlad Druc — regizor, Mihai
Poiata — scriitor, Ana-Felicia Scutelnicu — regizoare, Nadejda Ciob — monteuza si Zinaida
Timofti — actrita.

Spre deosebire de structura teoreticd a tezei, filmul este organizat in doud parti distincte,
definite de principalele perioade istorice ale cinematografiei nationale. Astfel, prima parte
exploreaza identitatea cinematograficd a femeii in perioada R.S.S. Moldovenesti, iar cea de-a
doua urmareste transformarile si tendintele discursului cinematografic in perioada Republicii
Moldova independente, din 1991 panid in prezent. In afara dimensiunilor istorice si
cultural-ideologice investigate, filmul integreaza si referiri la critica feminista universala, in
scopul conectarii spatiului cinematografic national la discursul teoretic international. In acest
context, filmul contine doud insertii narative intitulate sugestiv ,,Budoir” (in romand buduar,
conform DEX — camerd intima a unei femei), care aduc in atentia spectatorului concepte precum
obiectivizarea sexuald, privirea masculind sau cinematografia feminista. Desi proiectul a fost
initial ghidat de un scenariu orientativ, forma functionald a filmului a fost definita in etapa de
montaj, etapa esentiald in constructia discursului documentar. In forma sa actuala, filmul poate fi
interpretat prin trei dimensiuni interdependente: artistica, istoricd si sociald. Dimensiunea
artisticd este reprezentatd prin modul de juxtapunere a cadrelor si prin constructia vizuald a
informatiei; dimensiunea istorica este reflectatd prin prezentarea parcursului cronologic al
cinematografiei nationale, Intr-o succesiune temporald progresiva, chiar daca nu strict lineara; iar
dimensiunea sociald este exprimata prin raportarea imaginii femeii la realitatile societatii, atat in
perioada sovietica, cat si In cea post-sovieticd, in dubla ipostaza de personaj cinematografic si de
creator. Discursul critic feminist este integrat ca element de referintd, subliniind faptul ca rolul
femeii In cinematografie este o consecintd directd a contextului social si a modului in care

societatea proiecteaza anumite valori si reprezentari.
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In prima parte a filmului este analizat modul in care femeile erau portretizate in revistele
de actualitati ,,Moldova sovieticd”. Pe langa materialele documentare de arhiva, au fost incluse si
episoade care evidentiaza aspecte sociale specifice perioadei sovietice, precum cantarea femeilor
mulgatoare din Okey, Manea (1989), relocarea romilor si integrarea femeilor rome in campul
muncii in Moldova sovietica nr. 12 (1958), instruirea tinerelor fete ca gospodine casnice in
Moldova sovietica nr. 13 (1958) sau integrarea calugaritelor in colhoz, prezentata in Moldova
sovietica nr. 18 (1962). Aceste secvente au fost selectate in mod deliberat pentru impactul lor
asupra spectatorului contemporan, intrucat, privite retrospectiv, pot genera reactii de surprindere
sau chiar ironie. Aceastd sectiune este continuatd prin referiri la filmul de fictiune realizat la
studioul ,,Moldova-film”, fiind evidentiate personaje feminine si actrite remarcabile, precum
Svetlana Toma, Maria Sagaidac si Veronica Grigoras.

Conceptual, filmul porneste de la premisa ca ,,imaginea femeii in cinematografie” este
constituitd din doud dimensiuni fundamentale: femeia in calitate de personaj pe ecran si femeia
in calitate de creatoare de film. Aceste doud dimensiuni sunt tratate ca fiind inseparabile, in
special 1n contextul in care aceastd tematica a fost insuficient exploratd in spatiul cultural al
Republicii Moldova. In acest sens, filmul include si o secventd construiti sub forma unei
dezbateri de montaj intre intervievati, care permite spectatorului sa interpreteze atmosfera si
dinamica de gen din cadrul studioului ,,Moldova-film”, fiind sustinutd vizual de fotografii de
arhiva ale echipelor de filmare. Filmul contine, de asemenea, pasaje dedicate regizoarelor Olga
Ulitkaia si Ana luriev. Segmentul dedicat Olgai Ulitkaia utilizeaza ca sursa principald filmul Cei
pe care-i iubim sunt in viata (1987), precum si fragmente de interviuri cu persoane care au
cunoscut-o. In cazul Anei Iuriev, sunt evidentiate mai multe lucrari, in special documentarul
Maria sa, femeia! (1982). In contrast cu numarul redus de femei creatoare din perioada
sovietica, filmul prezintd si regizoarele contemporane, precum Leontina Vatamanu si Viorica
Mesina. Este relevant faptul ca, in timpul realizarii filmului, scurtmetrajul de debut al Vioricai
Mesind, Copiii macelarului (1992), initial indisponibil in format digital, a fost identificat si
digitalizat de studioul ,,Moldova-film”, fiind ulterior inclus in arhiva.

In continuare, filmul exploreazd perspectivele contemporane asupra statutului femeii
cineaste prin interviuri cu Violeta Gorgos si Ana-Felicia Scutelnicu, dar si prin includerea
opiniilor tinerei generatii de cineaste, precum Elena Vatamanu-Margineanu si Xenia Dorosenco,
aceasta din urma fiind activa in Franta si depasind, prin parcursul sdu profesional, dificultatile
generate de un handicap locomotor. De asemenea, filmul evidentiaza rolul Departamentului
Multimedia din cadrul Academiei de Muzicd, Teatru si Arte Plastice in formarea noilor generatii

de cineasti, prin interventiile Nataliei Shaufert, Olgai Lucovnicova si Violetei Gorgos. In acelasi
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timp, este abordatad si problematica maternitatii Tn raport cu profesia de cineastd, ca factor
determinant 1n evolutia carierei femeilor din domeniu.

In procesul de montaj, pentru constructia naratiunii filmice, a fost utilizatd o voce din off
generatd prin intermediul tehnologiilor de inteligentd artificiald. Desi initial acest instrument a
fost utilizat in scop tehnic, ulterior s-a dovedit a avea si valente simbolice, putand fi interpretat
ca un element reflexiv asupra identitatii. Filmul este structurat in jurul intrebarii ,,Cine este
femeia?”, la care raspunde printr-o serie de perspective istorice, sociale si artistice. Finalul
propune o viziune optimistd, sugerand ideea ca ,,imaginea femeii va fi fara limite”, ceea ce
reflectd atat o pozitie artistica, cat si una sociala, in contextul in care identitatea umana devine tot
mai flexibild, iar limitele traditionale sunt in continua transformare. Pe parcursul cercetarii,
filmarilor si montajului s-a confirmat caracterul relevant si insuficient explorat al temei, precum
si interesul acesteia atat pentru specialisti, cat si pentru publicul larg. Totodata, s-a constatat ca
problematica prezentei feminine In cinematografie nu a generat anterior interogatii
semnificative, In special in perioada sovietica, cand egalitatea de gen era consideratd implicit
realizati. In calitate de produs audiovizual, filmul Imaginea femeii in cinematografia
moldoveneasca are potentialul de a contribui la educatia cinematograficd a publicului si la
valorificarea patrimoniului filmic national, oferind acces la materiale de arhiva relevante si la o
perspectiva coerentd asupra evolutiei imaginii femeii in cinematografia moldoveneasca. Prin
tematica sa si prin abordarea propusd, filmul se Inscrie printre putinele productii documentare
realizate dupd independentd care abordeaza atit creatia studioului ,,Moldova-film”, cat si
cinematografia contemporana, iar problematica identitatii feminine ii conferd un caracter distinct

in peisajul audiovizual autohton.

Concluzii la capitolul 3
1) Cinematografia feminind din Republica Moldova se caracterizeaza printr-o diversitate

tematica si formald semnificativd, chiar daca se dezvoltd intr-un context general marcat de un
ritm lent al evolutiei cinematografiei locale si de o infrastructurd institutionala fragild. Aceasta
situatie influenteazd direct amploarea productiei, fara a diminua Insd valoarea artisticd si
relevanta discursurilor propuse.

2) Majoritatea regizoarelor active opteaza pentru genul documentar, care oferd un cadru
favorabil unei expresii intime, autentice si profund personalizate. Aceasta predilectie reflecta atat
constrangerile materiale ale productiei cinematografice autohtone, cat si nevoia unei relationari

directe cu realitatea sociald, documentarul devenind principalul spatiu de articulare a unei
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viziuni artistice oneste si asumate.

3) Filmele realizate de femei se disting printr-o dimensiune pronuntatd de solidaritate si
vizibilizare a problematicilor asociate experientei feminine 1Intr-o societate structurata
preponderent pe valori patriarhale. Temele abordate, precum trauma, abuzul, maternitatea,
migratia, memoria si identitatea - nu sunt tratate ca exercitii tematice abstracte, ci ca realitati
traite si interiorizate, problematizate din interiorul conditiei feminine.

4) Dincolo de subiectele explicit legate de conditia femeii, cinematografia feminind din
Republica Moldova include si teme fara o apartenentd de gen intrinseca, precum portretele unor
personalitdti culturale, explorarea traditiilor ancestrale, memoria istoricd sau relatiile dintre
generatii. Aceste directii tematice demonstreaza capacitatea cineastelor de a depasi cadrele strict
identitare si de a construi un discurs cinematografic mai larg, in care experienta feminind
functioneaza ca perspectiva de interpretare, nu ca limitare tematica.

5) Se constatd ca o parte semnificativd a femeilor care realizeaza film in Republica
Moldova activeaza in afara granitelor tarii, ca membri ai diasporei moldovenesti, plecati din
ratiuni economice, profesionale sau personale. Cu toate acestea, creatiile lor rdman, In mare
parte, ancorate 1n spatiul autohton, abordand subiecte, traume si realitdti specifice contextului
social si cultural al Republicii Moldova.

6) Tensiunea dintre apartenenta geografica si cea culturald devine astfel o caracteristica
definitorie a cinematografiei feminine moldovenesti contemporane, contribuind la conturarea
unui discurs cinematografic hibrid, situat la intersectia dintre experienta migratiei si memoria
identitara a spatiului de origine.

7) In pofida constrangerilor structurale ale contextului local — precum resursele financiare
limitate, absenta unui fond cinematografic stabil si caracterul incd incipient al industriei
cinematografice - cinematografia feminind din Republica Moldova a reusit sa obtind o
vizibilitate internationald notabild. Creatiile unor regizoare precum Olga Lucovnicova, Leontina
Vatamanu, Otilia Babara, Natalia Shaufert si Violeta Gorgos confirma potentialul artistic al
acestui segment cinematografic. Impactul international se manifesta prin participari si premii la
festivaluri de prestigiu, prin rezonanta tematica a filmelor in contexte culturale diverse si prin
contributia la consolidarea vizibilitatii simbolice a Republicii Moldova pe harta cinematografiei
europene.

8) Totusi, aceasta vizibilitate internationald rdimane in mare parte sporadica si dependenta de
initiative individuale, in absenta unei strategii culturale coerente la nivel national. Fenomenul
migratiei unor cineaste, determinat de ratiuni economice sau profesionale, afecteaza

continuitatea productiei locale si poate dilua asocierea directd dintre succesul international si

119



cinematografia moldoveneasca propriu-zisa. Lipsa unui sprijin institutional constant — sub forma

finantarilor sustenabile, a mecanismelor de promovare si a infrastructurii de productie — face ca

recunoasterea internationald sa ramana mai degraba o exceptie decat o regula. In acest context,

cinematografia feminind din Republica Moldova se afirma ca un spatiu al rezistentei culturale si

al expresiei artistice, aflat Tncd intr-un proces de consolidare si afirmare.

CONCLUZII GENERALE SI RECOMANDARI

In urma cercetarilor efectuate in cadrul temei de doctorat Imaginea femeii in cinematografia

moldoveneasca s-a ajuns la urmatoarele concluzii:

1y

2)

3)

4)

5)

Prezenta feminind 1Intr-o parte semnificativd a filmografiei Moldova-Film se
caracterizeaza prin supunerea identitatii feminine ideologiei debitate de ideologia
comunistd, care promova un model idealizat al conduitei feminine, incadrate in toate
procesele sociale ale comunitatii dar fara preocupdri individuale realiste.

Majoritatea filmografiei analizate, atit cea documentara cat si de fictiune reflecta tipare
ale prezentei feminine expuse din perspectiva masculind, conform normelor traditional
patriarhale. Comportamentele si actiunile personajelor feminine sunt conditionate si
limitate la functia de asistentd a protagonistilor barbati.

In filmele de fictiune produse in cadrul studioului Moldova-Film, personajele feminine
sunt construite predominant prin prisma unei viziuni masculine dominante, suprapusa
discursului ideologic comunist. Femeia apare, In majoritatea cazurilor, ca figura
relationald, materna sau victima a contextului social, fiind rareori configurata ca subiect
autonom al actiunii, al deciziei sau al transformarii narative.

Analizdnd teoria feminista in corelare cu cinematografia moldoveneasca, am
concluzionat ca fenomenul privirii masculine (male gaze) este aplicabil cinematografiei
realizate la Moldova-Film, in special in filmele de fictiune care conditioneaza imaginea
femeii conform dorintelor stereotipice.

Accesul femeilor la functii de autoritate creativa in cadrul studioului ,,Moldova-film” a

fost extrem de limitat. Pe parcursul activitdtii studioului, doar doua regizoare, Olga
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6)

7)

8)

9)

Ulitcaia si Ana luriev, au realizat filme documentare, fapt ce evidentiaza un dezechilibru
structural de gen in organizarea productiei cinematografice.

In perioada sovieticd nu a existat un model de incurajare a femeilor sa aspire la functiile
cheie in cinematografie, fiind considerat un domeniu potrivit pentru barbati. Femeile care
au reusit sa-si asume creatia filmelor fiind mai degraba exceptii, decat parte a unui proces
normal de evolutie profesionala.

Un urma analizei filmografiei regizoarelor Olga Ulitkaia si Ana Iuriev putem deduce ca
dincolo de cadrul ideologic al filmelor realizate, exista o tendintd tematicd asumata.
Ambele regizoare si-au asumat tematicile legate de educatia copiiilor, dar si au avut
tentative de punere in centrul atentiei a femeilor in calitate de subiecte ale filmelor lor.

In cinematografia moldoveneascd post-sovietica se constati o reconfigurare treptati a
perspectivel feminine, marcatd de o prezentd tot mai vizibild a cineastelor care isi asuma
rolul de autor raportandu-se critic la realitdtile sociale, istorice si identitare ale spatiului
national. Analiza productiei cinematografice de la independenta Republicii Moldova
pand in prezent evidentiaza faptul ca aceastd implicare artisticd feminind se manifesta
preponderent in domeniul filmului documentar, unde femeile cineaste beneficiaza de un
grad mai mare de autonomie expresivi si de libertate tematici. In acelasi timp,
productiile de fictiune realizate in aceastd perioada propun protagoniste feminine plasate
in contexte marcate de patriarhat, migratie si precaritate economicd, iar traiectoriile
acestora functioneazd ca reflectii critice ale realitatilor sociale contemporane, nu ca
esecuri ale reprezentdrii feminine.

In ansamblu, imaginea femeii in cinematografia moldoveneasci functioneazi ca un
indicator sensibil al raporturilor de putere, al ideologiilor dominante si al nivelului de
maturitate culturald a societatii, iar absenta unei critici de gen sistematice a contribuit la

perpetuarea unor modele reductive de reprezentare feminina.

10) Prezenta si activitatea creativd a cineastelor contribuie in mod semnificativ la

diversificarea si imbogatirea spectrului cinematografic autohton, prin abordarea unor
teme, subiecte si perspective adesea neglijate sau marginalizate In productiile realizate
dintr-o perspectiva predominant masculind. Filmele realizate de femei se remarca prin
explorarea unor problematici sensibile, valoroase si, in anumite cazuri, curajoase, care
extind aria tematica si expresiva a cinematografiei nationale. In acest context, se impune
necesitatea Incurajdrii participarii si implicarii femeilor In procesele de creatie

cinematograficd, nu doar in vederea asigurdrii unei paritati de gen formale, ci si pentru
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garantarea unor oportunitati reale si complete de expresie artistica, capabile sa reflecte

complexitatea experientei sociale si culturale contemporane.

RECOMANDARI
In urma investigatiilor realizate asupra tematicilor abordate in cadrul prezentei teze, se

impune formularea unui set de recomandari menite sa completeze concluziile cercetarii si sa

orienteze directii viitoare de analizd, reflectie si practicd in domeniul cinematografiei

moldovenesti:

)

2)

3)

4)

5)

6)

Se recomandd consolidarea si dezvoltarea cercetdrilor dedicate studiilor de gen in
cinematografia moldoveneasca, prin integrarea acestora in programele universitare de
profil, in cercetarea academica si in discursul critic de specialitate, in vederea unei
analize sistematice si nuantate a reprezentdrii feminine pe ecran si a participarii femeilor
in procesele de creatie cinematografica.

O directie importantd de cercetare o constituie extinderea investigatiilor asupra arhivelor
cinematografice nationale, in special asupra fondurilor documentare, materialelor de
productie si surselor audiovizuale insuficient valorificate, pentru recuperarea si
contextualizarea contributiilor feminine marginalizate sau ignorate 1in istoria
cinematografiei autohtone.

Realizarea unor studii comparative 1intre cinematografia moldoveneasca si alte
cinematografii din spatiul est-european ar permite identificarea particularitatilor locale
ale reprezentdrii feminine si ar oferi un cadru mai amplu de interpretare a influentelor
ideologice, sociale si culturale comune.

Sprijinirea institutionald a participarii femeilor In productia cinematografica, prin politici
culturale care sa asigure acces echitabil la finantare, dezvoltare de proiecte, productie si
distributie, poate contribui semnificativ la diversificarea perspectivelor si a temelor
abordate in cinematografia nationala.

Incurajarea implicarii femeilor in toate etapele procesului de creatie cinematografica,
inclusiv in pozitii decizionale si de coordonare artistica, este esentiala pentru depasirea
diviziunilor traditionale de gen si pentru construirea unui mediu de creatie mai incluziv si
reprezentativ.

Integrarea rezultatelor prezentei cercetdri in procesul educational si cultural, prin
utilizarea tezei si a filmelor analizate ca materiale didactice in institutiile de invatamant
artistic si universitar, poate contribui la formarea unei perspective critice asupra

reprezentarii de gen in cinematografie.
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7) Continuarea documentdrii si analizei cinematografiei moldovenesti contemporane
realizate de femei ramane o necesitate, intr-un context in care productia autohtona se afla
intr-un proces de redefinire identitara, iar perspectivele feminine pot juca un rol esential

in maturizarea discursului cinematografic national.
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Anexa 1
Componenta practica:

Imaginea femeii in cinematografia moldoveneasca (2025)

Durata: 95 min

Synopsis: Documentarul exploreazd identitatea vizuala si sociald a femeii In spatiul
cinematografic moldovenesc din perioada sovietica pand in prezent.

Cu participarea: Leontina Vatamanu, Ana-Maria Plamadeala, Valentina Plugaru, Nadejda Ciob,
Larisa Turea, Viorica Mesina, Olga Lucovnicova, Ana Shaufert, Ana-Felicia Scutelnicu, Vlad

Druc, Mihai Poiata, Elena-Vatamanu Margineanu, Violeta Gorgos, Xenia Dorosenco,

Scenariu, regie si montaj: Radu-Dumitru Zaporojan

Director de imagine: Alexandru Banari

Filmul este disponibil pe link: https://youtu.be/EgprTh1z5007si=n81ZyTSf3BeEA1Kr

ANEXA 2
LISTA FILMELOR utilizate in tezd din cinematografia universala

A Fool There Was (1915), regia - Frank Powell

Flaming Youth (1923), regia - John Francis Dillon
Gentlemen Prefer Blondes (1925), regia - Anita Loos

The Great Gatsby (1926), regia - Herbert Brenon
Metropolis (1927), regia - Fritz Lang

La Coquille et le Clergyman (1928), regia - Germaine Dulac
Gold Diggers (1933), regia - Busby Berkeley

Double Indemnity (1944), regia - Billy Wilder

Mildred Pierce (1945), regia - Michael Curtiz

Roma, citta aperta (1945), regia - Roberto Rossellini

The Postman Always Rings Twice (1946), regia - Tay Garnett
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Rear Window (1954), regia - Alfred Hitchcock

Le notti di Cabiria (1957), regia - Federico Fellini

How to Marry a Millionaire (1953), regia - Jean Negulesco
Gentlemen Prefer Blondes (1953), regia - Howard Hawks
Vertigo (1958), regia - Alfred Hitchcock

Lolita (1962), regia - Stanley Kubrick

The Wild One (1953), regia - Laszlo Benedek

The Wild Angels (1966), regia - Roger Corman

The Glory Stompers (1967), regia - Anthony M. Lanza
Easy Rider (1969), regia - Dennis Hopper

Cléo de 5 a 7 (1962), regia - Agnes Varda

Belle de Jour (1967), regia - Luis Bufiuel

La batalla de Chile (1975-1979), regia - Patricio Guzman
Taxi Driver (1976), regia - Martin Scorsese

The Texas Chainsaw Massacre (1974), regia - Tobe Hooper
Jeanne Dielman, 23 quai du Commerce, 1080 Bruxelles (1975), regia - Chantal Akerman
1 Spit on Your Grave (1978), regia - Meir Zarchi

Alien (1979), regia - Ridley Scott

Friday the 13th (1980), regia - Sean S. Cunningham
Scarface (1983), regia - Brian De Palma

Tonoo-33 (1991), regia - Oles lanciuk

Thelma & Louise (1991), regia - Ridley Scott

Orlando (1992), regia - Sally Potter

Schindlers List (1993), regia - Steven Spielberg

The First Strike (1996) - Stanley Tong

Eyes Wide Shut (1999), regia - Stanley Kubrick

Moulin Rouge! (2001), regia - Baz Luhrmann

Lost in Translation (2003), regia - Sofia Coppola

S-21, la machine de mort Khmere rouge (2003), regia - Rithy Panh
Kospendiler, (2005), regia - Serghei Bodrov

Katyn (2007), regia - Andrzej Wajda

The Soviet Story (2008), regia - Edvins Snore

Antichrist (2009), regia - Lars von Trier

City of Life and Death (2009), regia - Lu Chuan
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Nostalgia de la luz (2010), regia - Patricio Guzman

The Hunger Games (2012), regia - Gary Ross

The Missing Picture (2013), regia - Rithy Panh
Nymphomaniac (2013), regia - Lars vor Trier

Wolf of Wall Street (2013), regia - Martin Scorsese

Risttuules (2014), regia - Martti Helde

Ilosooup (2014), regia - Oles Sanin

Mad Max: Fury Road (2015), regia - George Miller

Portrait de la jeune fille en feu (2019), regia — Céline Sciamma
Titane (2021), regia - Julia Ducournau

Anora (2024), regia - Sean Baker

Filme realizate in Republica Moldova / fosta R.S.S.M. / U.R.S.S.

Egala printre egale (1949) - Fabrica de film de la Odesa

RSS Moldoveneasca (1950) - Studioul de filme educationale de la Kiev
Moldova Sovietica nr. 8 (1951) - Fabrica de film de la Odesa

Moldova Sovietica nr. 11 (1952) - Fabrica de film de la Odesa

Andries (1954), regia - Serghei Paradjanov, Fabrica de film de la Odesa
Moldova Sovietica nr. 2 (1954) - Studioul de cronicd documentara din Chisinau
Moldova Sovietica nr. 12 (1954) - Moldova-film

Moldova Sovietica nr. 14 (1954) - Moldova-film

Moldova Sovietica nr. 25 (1954) - Moldova-film

Moldova Sovietica (1956) - Moldova-film

Moldova Sovietica nr. 31 (1957) - Moldova-film

Moldova Sovietica nr. 12 (1958) - Moldova-film

Moldova Sovietica nr. 13 (1958) - Moldova-film

Infloreste, Moldova! (1959) - Moldova-film

Moldova Sovietica nr. 36-37 (1960) - Moldova-film

Moldova Sovietica nr. 18 (1962) - Moldova-film

Moldova Sovietica nr. 35 (1963) - Moldova-film

Poienile Rosii (1966), regizor -Emil Loteanu, Moldova-film

Gustul painii (1966), regizor - Valeriu Gagiu, Moldova-film
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Armaghedon (1966), regia - Mihail Izrailev, Moldova-film

Aveti copii? (1966), regia - Olga Ulitcaia, Moldova-film

Aceasta clipa (1968), regizor - Emil Loteanu, Moldova-film
Calatorie in Moldova (1968) - Moldova-film

Maria (1969), regia - Gheorghe Voda, Moldova-film

Moldova 73 (1969) - Moldova-film

Noroc, puisorule! (1969), regia - Olga Ulitcaia, Moldova-film
Sarbatoarea eliberarii (1969) - Moldova-film

Cei care merg inainte (1969) - Moldova-film

Singur in fata dragostei (1969), regia - Gheorghe Voda, Moldova-film
Ofiterul in rezerva (1971), regia lurii Boretchi

Ultimul haiduc (1972), regia - Valeriu Gagiu, Moldova-film

Viata in imagini nr. 3 (1971) - Moldova-film

Maria (1973), regie - Vlad Druc, Moldova-film

Moldova Sovietica nr. 1 (1973) - Moldova-film

Casa parinteasca (1973), regia - Vitalie Demin, Moldova-film
Casa pentru Serafim (1973), regia - lacob Burghiu, Moldova-film
Maria Codreanu (1973), regia - Vlad Druc, Moldova-film

Barbatii incaruntesc de tineri (1973), regia - Vasile Pascaru, Moldova-film

Nuvela despre pdine (1975), regia - Ana luriev, Moldova-film
Dialog cu timpul (1975) - Moldova-film

Totul incepe din copilarie (1975), regia - Ana luriev, Moldova-film

O Satrd urca la cer (1975), regia - Emil Loteanu, Moldova-film, Mosfilm

Copiii vin la teatru (1976), regia - Ana luriev, Moldova-film
Copilul tau (1976), regie - Vlad Druc, Moldova-film
Moldova Sovietica nr. 3 (1976) — Moldova-film

Jubileul de argint (1977) — Moldova-film

Bravo, Liza! (1978), regia - Ana Iuriev, Moldova-film

Elena Strujuc (1978), regia - Ana luriev, Moldova-film
Dulcea si tandra mea fiara (1978), regia - Emil Loteanu, Mosfilm
Cdntarea dragostei (1979), regia - Andrei Buruiana

O zi cat o viata (1980), regia Vlad Druc, Moldova-film

La portile satanei (1981) — Moldova-film

Reportaj-81 (1982) — Moldova-film
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Speranta (1982), regie - Ana luriev, Moldova-film

Svetlana Toma (1983), regie - Emil Loteanu, Moldova-film

Am sa va astept (1984), regie - Vlad Druc, Moldova-film

Reflectii despre paine (1984), regia - Ana luriev, Moldova-film

Am sa te astept (1985), regia - Vlad Druc, Moldova-film

Confesiune (1985), regia - Mircea Chistruga

Tunul de lemn (1986), regia - Vasile Brescanu, Moldova-film

Cei pe care ii iubim sunt in viata (1987), regia - Nikolai Harin, Moldova-film
Tunul de lemn (1987), regia - Vasile Brescanu, Moldova-film

Vatra fara leagan (1987), regia - Ana luriev, Moldova-film

Vai sarmana turturica (1989), regia Vlad Druc, Moldova-film

Vive la femme!..(1989), regia - Vlad Druc, Moldova-film

Sedusi si abandonati (1989), regia - Ana luriev, Moldova-film

Goliciune (1989), regia Vlad Druc, Moldova-film

Copiii macelarului (1992), regia - Viorica Mesind, Moldova-film

Patul lui Procust (2001), regia - Viorica Mesind, Sergiu Prodan

Aria (2004), regia - Vlad Druc, studioul ,,Viata”

O viata in scena (2005), regia - Andrei Buruiana

Dor de lon Vatamanu (2007), regia - Leontina Vatamanu, OWH Studio

O mama din imparatia umbrelor (2007), regia - Violeta Gorgos, OWH Studio
Satul din oglinda (2008), regia - Leontina Vatamanu, OWH Studio
Sarmana de pe Prut (2011), regia - Leontina Vatamanu, OWH Studio
Ana (2012), regia - Natalia Shaufert, AMTAP

Culorile (2013). regia - Viorica Mesina, Atelier

Lume, ia-ma-n brate, eu vin! (2014), regia - Violeta Gorgos, OWH Studio
Te iubesc, lon si Doina (2014), regia - Leontina Vatamanu, OWH Studio
Anisoara (2016), regia - Ana-Felicia Scutelnicu

Nu am moarte cu tine nimic (2016), regia - Olga Lucovnicova

Paparuda (2016), regia - Lucia Lupu

Resentiment (2018), regia - Natalia Shaufert

0f(2019), regia - Vlad Bolgarin

Siberia din oase (2020) — OWH Studio

Nanu Tudor (2020), regia - Olga Lucovnicova, OWH Studio, While We're Here
Alexandra (2020), regia - Violeta Gorgos, OWH Studio
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Mama natura (2021), regia - Natalia Shaufert

Dragostea nu e o portocala (2021), regia - Otilia Babara

Vive la femme! ...in rdand cu lumea (2022), regia - Dana Miron, AMTAP
Dor de casa (2023), regia - Diana Vlas

Mario, Maria, Marinel (2025), regia - Violeta Gorgos, OWH Studio

Ultimele scrisori ale buncii (2025), regia - Olga Lucovnicova
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DECLARATIA PRIVIND ASUMAREA RASPUNDERII

Subsemnatul, Radu-Dumitru Zaporojan, declar pe raspundere personald ca materialele prezentate in teza
de doctorat sunt rezultatul propriilor cercetari si realizari stiintifice. Constientizez cd, in caz contrar,
urmeaza sa suport consecintele conform legislatiei in vigoare.
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