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Filmografia documentară a Anei Iuriev, una dintre puţinele regizoare active în cadrul studioului „Moldova-Film”, re-
flectă un repertoriu tematic variat, ancorat în convenţiile estetice şi ideologice ale cinematografiei sovietice. Analiza urmăreşte 
modul în care regizoarea construieşte reprezentări ale femeilor, copiilor, muncii şi realităţilor sociale ale RSS Moldoveneşti, 
punând în evidenţă atât conformitatea cu discursul oficial cât şi momentele de tensiune critică faţă de acesta. Studiul se ba-
zează pe vizionarea filmelor recent recuperate din arhivă şi pe interpretarea lor din perspectivă istorică şi de gen, cu accent pe 
specificul stilistic şi tematic al autoarei. Rezultatele conturează o filmografie coerentă, în care observaţia documentară, vocea 
narativă şi interesul pentru oameni alcătuiesc un discurs cinematografic distinct, valoros atât pentru istoria filmului moldo-
venesc cât şi pentru înţelegerea imaginarului social al perioadei sovietice.
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The documentary filmography of Ana Iuriev, one of the few female directors active within the “Moldova-Film” studio, 
reflects a varied thematic repertoire, anchored in the aesthetic and ideological conventions of Soviet cinema. The analysis fol-
lows the way in which the director constructs representations of women, children, work and social realities of the Moldavian 
S.S.R., highlighting both the conformity with the official discourse as well as the moments of critical tension towards it. The 
study is based on the viewing of films recently recovered from the archive and their interpretation from a historical and gender 
perspective, with an emphasis on the stylistic and thematic specificity of the author. The results outline a coherent filmography, 
in which the documentary observation, narrative voice and interest in people make up a distinct cinematic discourse, valuable 
both for the history of Moldovan film and for understanding the social imaginary of the Soviet period.
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Introducere
Regizoarea Ana Iuriev, născută la 9 februarie 1944 în localitatea Bravicea – teritoriu aflat atunci 

într-o scurtă şi complexă tranziţie istorică, încă formal parte a Regatului României – îşi începe acti-
vitatea profesională în cinematografie ca asistentă de regie, iar ulterior, după formarea la Institutul 
Unional de Cinematografie, revine în RSS Moldovenească la începutul anilor 1970. Este una dintre 
puţinele cineaste cărora studioul Moldova-Film le-a încredinţat responsabilitatea artistică şi creativă a 
filmelor documentare într-o epocă în care producţia cinematografică era puternic centralizată şi mar-
cată de imperativele ideologice ale statului sovietic. Filmele realizate de Ana Iuriev acoperă un spectru 
tematic amplu – de la agricultură, industrie şi educaţie, până la portrete individuale şi subiecte sociale 
sensibile – şi constituie un corpus valoros pentru înţelegerea reprezentărilor despre femeie, muncă, 
familie şi comunitate în documentarul moldovenesc sovietic.

Articolul de faţă îşi propune o analiză calitativă a filmografiei regizoarei, prin examinarea temelor 
recurente, a strategiilor narative şi a opţiunilor estetice care structurează operele sale. Fundamentarea 
teoretică se bazează pe studii privind cinematografia documentară sovietică, pe analize ale ideologiei 
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de stat reflectate în producţiile vizuale, precum şi pe cadre conceptuale provenite din studiile de gen, 
în special cele care abordează reprezentarea femeilor în societăţile socialiste. Demersul metodologic 
constă în vizionarea sistematică a filmelor recent digitalizate din arhiva Moldova-Film, completată de 
o analiză de conţinut şi de contextualizare socio-istorică, pentru a identifica atât continuităţile tema-
tice cât şi particularităţile care individualizează creaţia Anei Iuriev în cadrul cinematografiei docu-
mentare din RSSM. Scopul principal al studiului este de a evidenţia specificul viziunii cinematografice 
a regizoarei, modul în care filmele sale reflectă, mediază sau problematizează valorile dominante ale 
epocii, precum şi elementele care conturează o sensibilitate artistică recognoscibilă, relevată inclusiv 
prin reprezentarea figurilor feminine. Prin acest demers, articolul contribuie la recuperarea şi ree-
valuarea unei cineaste a cărei operă rămâne insuficient studiată, deşi constituie o piesă importantă a 
patrimoniului cinematografic moldovenesc.

Între propagandă şi observaţie: reprezentări ale muncii şi copilăriei
O parte consistentă a lucrărilor Anei Iuriev este dedicată temelor agricole, tratate în acord cu di-

recţiile propagandei sovietice, care celebra disciplina colectivă şi efortul comun. La aproape un dece-
niu distanţă, regizoarea revine la acelaşi subiect în Nuvela despre pâine (1975) şi Reflecţii despre pâine 
(1984), două producţii care urmăresc simbolic traseul grâului în imaginarul sovietic. În primul film, o 
furtună ameninţă îndeplinirea planului cincinal, iar salvarea recoltei devine posibilă prin mobilizarea 
exemplară a colhozurilor. Muncitorii lucrează continuu, iar grâul, odată recuperat, este transportat 
solemn, primul camion purtând inscripţia „Prima pâine statului!”. Naraţiunea construieşte imaginea 
„omului sovietic” capabil să învingă natura prin disciplină şi solidaritate. Contribuţia operatorului 
Albert Iuriev – cadre dinamice şi compoziţii elaborate – conferă filmului forţa vizuală caracteristică 
cronicilor documentare sovietice.

Reflecţii despre pâine extinde itinerarul grâului spre procesul industrial şi spre dimensiunea do-
mestică a preparării pâinii. Montajul se bazează preponderent pe imagine şi muzică, alternând sec-
venţe de producţie mecanizată cu ritualul casnic al frământării aluatului. Vocea naratorului intervine 
abia spre final: „Pe faţa noastră pot fi văzute multe, numai nu frica de a rămâne fără pâine” [1], frază ce 
capătă conotaţii ironice în lumina foametei din 1946-1947 şi a penuriilor alimentare recurente. Ulti-
mele imagini – rafturi pline şi cuptoare în funcţiune – compun discursul abundenţei sovietice, dublat 
de tonul moralizator care invită spectatorul la recunoştinţă. Ambele filme dezvăluie tensiunea dintre 
potenţialul poetic al imaginii şi imperativele propagandistice, care transformă pâinea într-un simbol 
ideologic al disciplinei şi responsabilităţii colective.

O temă recurentă în filmografia regizoarei este copilăria şi educaţia, abordate în spiritul pedagogi-
ei socialiste. Totul începe din copilărie (1975) prezintă grădiniţa ca spaţiu modern de formare, ilustrând 
copiii la gimnastică, la învăţarea alfabetului chirilic sau interpretând o scenetă în limba engleză. Peli-
cula funcţionează ca un material de promovare a investiţiilor statului în educaţia timpurie, susţinând 
ideea uniformizării progresului: „Sarcinile pedagogice legate de educaţia familială au trecut pe plan 
secund, cedând locul educaţiei publice…” [2 p. 553]. În Cea mai scurtă lecţie (1975), dedicat activităţii 
fizice, se reproduc convenţiile de gen ale epocii: „Băieţilor le dăm exerciţii ce le dezvoltă forţa… Dar 
fetele au nevoie de exerciţii mai plastice…” [3]. Filmele Copiii vin la teatru (1976) şi Speranţa (1982) 
continuă această linie tematică, ultimul oferind o prezentare complexă a ansamblului omonim, sur-
prinzând atât disciplina, cât şi dificultăţile procesului formativ. Chiar şi atunci când surprinde mo-
mente mai dure, Iuriev menţine ancorarea în discursul oficial, repertoriul copiilor glorificând Moldo-
va într-o formulă rusificată, iar finalul căpătând ton triumfalist.

Prin aceste documentare regizoarea contribuie la consolidarea imaginarului oficial al copilăriei 
sovietice, în care educaţia este standardizată, colectivă şi orientată spre formarea „omului nou”. Tot-
odată, filmele permit o lectură critică a normelor pedagogice şi de gen, întrucât reproduc fidel atât 
idealurile egalitare proclamate de stat, cât şi limitele lor structurale.
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O schimbare tematică importantă survine odată cu Seduşi şi abandonaţi (1989), film care reflectă 
tensiunile sfârşitului de epocă sovietică. Documentarul investighează situaţia moldovenilor trimişi 
la muncă în proiectul KATEK (Complexul Energetic şi de Combustibil Kansk-Achinsk), o vastă ini-
ţiativă industrială ce implica exploatarea lignitului şi dezvoltarea infrastructurilor energetice. Iuriev 
intervievează moldoveni stabiliţi în orăşele noi, precum Dubinino, surprinzând motivaţiile plecării 
– dificultatea de a „trăi şi a-ţi aranja viaţa” în RSSM – şi consecinţele personale ale migraţiei. Promisi-
unile autorităţilor (salarii mari, condiţii bune, apartament după zece ani) contrastau cu constrângerile 
reale, o femeie declarând că a fost „aproape forţată” de organizaţia comsomolistă să plece. Un funcţio-
nar precizează că „în fiecare an erau trimise unul-două detaşamente”, însumând aproximativ 1400 de 
comsomolişti în zece ani, formând „o mică republică autonomă” [4].

Spre deosebire de alte filme ale regizoarei, Seduşi şi abandonaţi adoptă o perspectivă critică explici-
tă asupra mecanismelor sovietice, expunând drame umane şi anticipând tema exodului economic, care 
va căpăta proporţii dramatice după 1991. Documentarul rămâne o mărturie esenţială despre costurile 
umane ale mobilizării forţate şi despre fragilitatea proiectelor industriale ale Uniunii Sovietice târzii.

Eroinele socialismului
Scurtmetrajul Elena Strujuc (1978) ocupă un loc aparte în filmografia Anei Iuriev şi în producţia 

studioului „Moldova-Film”, fiind unul dintre puţinele filme care plasează o femeie în centrul naraţiu-
nii, chiar şi într-o formulă modelată de ideologia sovietică. Documentarul prezintă succint traiectoria 
Elenei Strujuc – crescută într-o familie de ţărani şi ajunsă în fruntea unei ferme, decorată cu Ordinul 
Lenin şi Ordinul Steaua Roşie a Muncii Socialiste, delegată la cea de-a XXV-a Adunare a PCUS şi con-
ducătoare a complexului intergospodăresc de producţie a cărnii. Filmul o surprinde interacţionând 
cu muncitorii, participând la şedinţe de partid şi, într-un detaliu rar în cinematografia locală, con-
ducând un automobil Moskvici, imagine reluată simbolic în finalul însoţit de comentariul: „Din nou 
pe drumuri, acolo unde e mai greu”. Pelicula include şi un segment dedicat ritualului Zilei Victoriei, 
readucând eroina în sfera discursului patriotic oficial. Dincolo de această schemă ideologică, filmul 
reprezintă o încercare neobişnuită de portretizare a unei femei în contextul documentarului muncito-
resc sovietic, cu trimiteri la tipologiile „Mamei-Eroine” şi „Femeii stahanoviste”.

În aceeaşi direcţie se înscrie Bravo, Liza! (1982), portret al Elizavetei Budiştean, prezentată ca 
femeie exemplară în logica sovietică: gospodină, mamă şi muncitoare stahanovistă, lucrând „ritmic, 
sincron, frumos” [5] la fabrica de cablu. Pelicula îmbină observaţia directă, interviul şi secvenţa regi-
zată, subliniind performanţele protagonistei, care operează trei maşini simultan şi îndeplineşte planul 
cincinal într-un an, „performanţă unică în întreaga URSS”, după cum afirmă naratorul, precum şi im-
plicarea comunitară. Un episod metaforic, în care bobinele de cablu alternează cu o creangă de brad şi 
o păpuşă de Moş Gerilă, vizualizează ritmul accelerat al muncii. Liza devine astfel expresia talentului 
socialist exploatat benevol-forţat, într-o tradiţie în care „cinematografia sovietică a creat simboluri de 
femei eroine, tractoriste, savante, care se jertfesc în interesele partidului şi statului” [6 p. 128].

În anii 1970, „au existat ecouri ale celui de-al doilea val feminist occidental în filmele sovietice” 
[7 p. 3], iar în această cheie poate fi citit documentarul Măria sa, Femeia! (1982), una dintre cele mai 
complexe reflecţii asupra statutului femeii realizate în RSSM. Filmul combină observaţia documentară 
cu un mini talk-show şi interviuri, problematizând tensiunea dintre feminitatea tradiţională şi eman-
ciparea socială. Imaginile femeilor în ipostaze urbane nonconformiste – fumând, consumând alcool, 
purtând haine „bărbăteşti” – sunt comentate printr-o retorică ce contrastează între simbolul cultural 
al Giocondei şi realitatea cotidiană. Trei specialişti discută „exagerările emancipării”, riscul pierderii 
„feminităţii” şi educaţia fetelor. Zaiţev, directorul Casei de Modă din Moscova, reduce emanciparea la 
imitarea bărbaţilor şi susţine că femeia ar trebui să păstreze „gingăşia, curăţenia şi bunătatea”, valori 
„distruse” în epoca contemporană. Interviurile cu bărbaţi scot la iveală responsabilizări tradiţiona-
le: unul afirmă că rolul lui este „de conducere generală”, iar montajul ironic îl contrazice cu imagini 



Studiul Artelor şi Culturologie: istorie, teorie, practică		                   2025, nr. 2 (49)

81

ale unor bărbaţi jucând dominouri. Într-o dezbatere publică un participant susţine că „femeia şi-a 
pierdut feminitatea…, a devenit independentă material…, iar bărbatul şi-a pierdut respectul de sine” 
[8]. Socioloaga Tamara Afanaseva nuanţează discuţia, amintind că „de-a lungul veacurilor etalonul 
calităţilor era cel bărbătesc”, în timp ce calităţile feminine erau desconsiderate, astfel încât „dacă unui 
bărbat i se spunea că arată ca o femeie, era insultă; dar era un compliment să i se spună unei femei că 
are inteligenţă bărbătească” [8], idee ce rezonează cu reflecţia Adrianei Rich despre asocierea puterii 
cu masculinitatea [9 p. 70]. Filmul include şi portretul Stepanidei Căpăţână, directoarea fabricii „M.V. 
Frunze”, profilată ca profesionistă devotată, dar prinsă între responsabilităţile sociale şi cele familiale. 
Când este întrebată despre rolul ei casnic, răspunde glumind „Comandant”, dar revine la un mesaj tra-
diţional: femeia „este soţie, mamă, o floare în familie” [8]. Concluzia specialiştilor – o „spirală a dez-
voltării” care păstrează „cele mai nobile trăsături ale ambelor sexe” – rămâne ancorată într-o viziune 
esenţialistă limitativă. Deşi nu poate fi numit integral feminist, filmul deschide ample piste de reflecţie 
asupra condiţiei feminine în URSS.

Vatra fără leagăn (1987) explorează consecinţele alcoolismului în contextul campaniei anti alcool 
Gorbacioviste, adoptând o optică sever moralizatoare. Naraţiunea urmăreşte degradarea familiei lui 
Afanasie din cauza alcoolismului Didinei, inversare rară a rolurilor stereotipice. Copiii îşi exprimă 
resentimentele, iar filmul descrie alcoolul drept „inamic”, „duh rău”. Secvenţe cu copii cu dizabilităţi, 
montate alături de imagini ale podgoriilor de iarnă şi o coloană sonoră gravă, creează o simbolică me-
nită să stârnească repulsie şi alarmă, accentuând vina femeii. Soluţia socială prezentată este izolarea al-
coolicelor într-o instituţie cu aspect de lagăr, într-o scenă ce capătă valenţe de public shaming (umilire 
publică): femeile mărşăluiesc spre poarta grea care se închide în urma lor. Filmul schimbă tonul abia la 
final, prezentând reconstrucţia familiei lui Afanasie alături de Silvia, oferind o „rezoluţie restaurativă” 
dependentă de înlocuirea femeii stigmatizate. Din perspectivă contemporană, filmul ridică probleme 
de etică a reprezentării: în loc să analizeze fenomenul, dramatizează şi culpabilizează excesiv, reprodu-
când mecanismele punitive şi moralizatoare ale cinematografiei sovietice târzii.

Concluzii
Filmografia regizoarei Ana Iuriev se înscrie în convenţiile tematice şi stilistice ale documentarului 

sovietic, utilizând predominant un discurs narativ direct, cu voce din off, ilustraţie imagistică şi inter-
viuri. Un aspect notabil este faptul că Ana Iuriev se numără printre puţinele regizoare ale studioului 
Moldova-Film care au realizat filme-portret dedicate unor femei reale, precum Elena Strujuc (1978) şi 
Elizaveta Budiştean în Bravo, Liza! (1982). Deşi încărcate ideologic şi încadrate în tipologiile sovietice 
ale „mamei-eroine” sau „femeii stahanoviste”, aceste filme reprezintă totuşi o formă de vizibilitate a 
femeilor în spaţiul public şi profesional. În limitele impuse de sistem, ele pot fi citite ca acte de solida-
ritate simbolică şi ca tentative discrete de afirmare a subiectivităţii feminine.

În contextul studiilor de gen, filmul Măria sa, femeia! (1982) ocupă un loc aparte prin explorarea 
statutului social al femeii, prin confruntarea discursurilor masculine cu cele ale specialiştilor şi prin 
problematizarea tensiunilor dintre tradiţie, emancipare şi rolurile sociale impuse. Chiar dacă nu poa-
te fi considerat un film feminist în sens occidental, el demonstrează existenţa unor preocupări reale 
pentru transformările statutului feminin în RSS Moldovenească şi relevă persistenţa structurilor pa-
triarhale în mentalitatea colectivă.

Prin diversitatea filmelor sale, Ana Iuriev surprinde multiple ipostaze feminine: femeia-profesi-
onistă, femeia-mamă, femeia-rebelă, dar şi femeia vulnerabilizată social, precum în Vatra fără leagăn 
(1987). Această gamă tematică reflectă atât interesul regizoarei pentru condiţia femeii, cât şi con-
strângerile contextuale ale producţiei cinematografice sovietice. Apariţia filmului Seduşi şi abandonaţi 
(1989) demonstrează că, în pragul destrămării URSS, Iuriev îşi asumă şi un discurs critic explicit, 
abordând teme sensibile precum migraţia forţată şi consecinţele proiectelor industriale unionale asu-
pra destinelor individuale.
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Ana Iuriev se conturează astfel ca o voce distinctă în cinematografia documentară moldoveneas-
că, prin subiectele abordate, prin sensibilitatea regizorală şi prin modul în care propune – chiar şi în 
limitele cenzurii – o privire feminină asupra lumii. Opera sa ar trebui aprofundată în cadrul istoriei 
cinematografiei locale, întrucât oferă materiale valoroase pentru cercetări privind reprezentarea fe-
meilor, pedagogia vizuală sovietică, propaganda şi transformările sociale ale RSS Moldoveneşti. În 
ansamblu, filmografia Anei Iuriev reprezintă o contribuţie semnificativă la studiul documentarului 
moldovenesc sovietic şi oferă un ansamblu de materiale esenţiale pentru investigaţii contemporane în 
domeniul studiilor de gen şi al producţiilor audiovizuale de epocă.
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