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Rezumat
Cântecele tranziţiei în creaţia lui Ion Aldea-Teodorovici  
de la confluenţa anilor 1980-1990: probleme de abordare

Încercând a înţelege rolul mecanismului istorico-social în evoluţia creaţiei muzicale din Republica Moldova, 
argumentăm necesitatea metodologică a delimitării, studierii, conceptualizării şi sistematizării unei categorii cul-
turale distincte în opera componistică a lui Ion Aldea-Teodorovici, care este strâns legată de epoca perestroikăi 
din fosta URSS de la confluenţa anilor 1980-1990. Articulată în genul muzicii folk şi în versiunile stilistice alter-
native sau de fuziune pop-folk, rock-folk, pop-rock, numim convenţional această categorie de creaţii cu termenul 
generic „cântecele tranziţiei” sau „cântece de tranziţie”. Acestea constituie un sub-compartiment al categoriei mai 
ample de creaţii de inspiraţie politică, pe care specialiştii o numesc „cântece patriotice” sau „cântece naţionale”. 
Cântecele tranziţiei au oferit un mijloc eficient de „mobilizare politică a esteticului” în fosta RSS Moldovenească. 
Sensul, mesajul, structura semantică, funcţia estetică a cântecelor tranziţiei sunt extrem de relevante sub aspect 
istoric şi social, fapt ce conferă operei componistice a lui Ion Aldea-Teodorovici statutul de sursă importantă in 
decodarea şi perceperea istoriei, memoriei şi identităţii culturale naţionale.

Cuvinte-cheie: cântecele tranziţiei, categorie estetică, sistematizare, perestroika în RSS Moldovenească, com-
pozitorul Ion Aldea-Teodorovici

Abstract
The songs of transition in the creation of Ion Aldea-Teodorovici  
from the confluence of the 1980s-1990s: problems of approach

Trying to understand the role of the historical-social mechanism in the evolution of musical creation in the 
Republic of Moldova, we argue the methodological necessity of delimiting, studying, conceptualizing and syste-
matizing a distinct cultural category in the compositional work of Ion Aldea-Teodorovici, which is closely related 
to the era of perestroika in the former USSR from the confluence of the 1980s-1990s. Articulated in the genre 
of folk music and in alternative stylistic or fusion versions of pop-folk, rock-folk, pop-rock, we conventionally 
call this category of creations with the generic term “transition songs” or “songs of transition”. These constitute a 
sub-compartment of the broader category of politically inspired creations, which specialists call “patriotic songs” 
or “national songs”. The songs of transition provided an effective means of “political mobilization of the aesthetic” 
in the former Moldavian SSR. The meaning, the message, the semantic structure, and aesthetic function of the 
transition songs are extremely relevant from a historical and social point of view, a fact that gives to the compositi-
on work of Ion Aldea-Teodorovici the status of an important source in the decoding and perception of the history, 
memory and national cultural identity.

Keywords: transition songs, aesthetic cathegory, systematization, perestroika in the Moldavian SSR, compo-
ser Ion Aldea-Teodorovici

Preliminarii
O importantă arenă de studiu, cunoaştere şi 

înţelegere a evoluţiei culturii muzicale indigene 
în contextul marilor schimbări civilizaţionale ce 
s-au produs sub auspiciul proceselor de declin al 
sistemului sovietic de guvernare şi de ascensiune 
a democratizării în fosta RSS Moldovenească de 
la confluenţa anilor 1980-1990 reprezintă amplul 

domeniu al muzicilor populare moderne. Cunos-
cut în ţările est-europene sub eticheta familiară de 
„muzică de estradă” sau „muzică uşoară” – un ca-
lificativ ce se impune drept marcher diferenţiator 
faţă de „muzica populară folclorică” – acest dome-
niu dezvăluie un teren extrem de fertil, încă puţin 
sau aproape deloc cercetat sub aspectul explorării 
valenţelor cognitive, sociale şi estetice încorporate 
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artelor de reprezentaţie naţională din acea perioadă 
istorică crucială, care a fost generată de binecunos-
cuta politică de transparenţă (glasnost) şi perestroi-
ka (restructurare) a lui M. Gorbaciov (1985-1991), 
şi care a pus bazele aşa-numitei „tranziţii” sovietice 
tardive şi post-sovietice (de după 1991).

Un bogat tezaur de creaţie muzicală din epo-
ca perestroikăi constituie opera componistică şi 
interpretativă a lui Ion Aldea-Teodorovici (1954-
1992). Articulată preponderent în genul muzicii 
folk şi în versiunile stilistice alternative sau de fu-
ziune pop-folk, rock-folk, pop-rock, o bună par-
te a acestei creaţii s-a afirmat pe platforma unor 
genuri populare de abordare academică, precum 
muzica de teatru şi muzica de film. Drept urmare, 
numeroase exemple din opera vocală şi instru-
mentală a autorului comportă amprenta asimilă-
rii gândirii simfonice şi a valorificării ingenioase 
a resurselor expresive ale orchestrelor simfonice 
de format popular, numite în epocă „simfo-jazz”. 
Această latură a metodei de creaţie conferă muzi-
cii lui Ion Aldea-Teodorovici o aură distinctă de 
probitate, unicitate, originalitate şi autenticitate, 
aptă a pune în relief experienţa studiilor speciale 
„de compoziţie”, realizate de autor la Conserva-
torul de Stat din Chişinău (1981-1987), în clasa 
prof. Pavel Rivilis. Rodul preocupărilor academi-
ce ale autorului s-a reflectat în crearea unor lu-
crări în genul simfonic şi concertistic, printre care 
un „Cvintet de coarde”, o „Rapsodie simfonică”, 
„Piesă orchestrală”, „Variaţiuni pentru pian”, căro-
ra li se adaogă şi o serie de lucrări de teatru şi film, 
scrise într-un limbaj simfonic.

Cea mai mare parte din moştenirea muzica-
lă a protagonistului cuprinde însă, conform unor 
estimări derogatorii şi prezumptive, între 300 şi 
500 de creaţii „de estradă” [9, p.14]. O parte din 
acestea a fost transmisă audienţei publice prin in-
termediul platformelor online, graţie populariză-
rii înregistrărilor radiofonice, televizate, filmice şi 
discografice din epocă. Creaţiile de mare impact 
social se datorează evoluării regretatului duet vo-
cal Ion şi Doina Aldea-Teodorovici, în calitate de 
tribun, mesager şi actor al practicilor discursive 
de schimbare şi tranziţie socială din RSS Mol-
dovenească (actualmente – Republica Moldova). 
Anume epoca reprezentată de „glasnost şi peres-
troika” în fosta URSS a coincis cu perioada maxi-
mei ascensiuni profesionale a compozitorului şi a 
remarcabilului duet vocal. În contextul perestroi-
kăi sovietice de la confluenţa anilor 1980-1990, 
muzica lui Ion Aldea-Teodorovici s-a impus drept 
forţă vitală, simbol şi blazon al mişcării de eman-
cipare naţională.

În pofida numeroaselor relatări, interviuri şi 
prezentări în paginile presei scrise şi celei audiovi-
zuale, a apariţiei sporadice a unor colecţii, albume 
de melodii notate şi broşuri biografice cu carac-
ter memorial şi publicistic, trebuie de menţionat, 
însă, că cercetări academice speciale la subiectul 
enunţat nu se atestă. Deşi au trecut 33 de ani de 
la dispariţia tragică, misterioasă şi enigmatică a 
talentatului compozitor şi a emblematicului cuplu 
de artişti-interpreţi Ion şi Doina Aldea-Teodoro-
vici (30 octombrie 1992), unica sursă şi instru-
ment informativ cu caracter sistematic, expozitiv 
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şi cuprinzător la temă rămâne a fi Biobibliografia 
specială „Două vieţi la unison”, realizată de Biblio-
teca Naţională a Republicii Moldova în anul 2012 
[5]. O analiză specială şi complexă a tabloului ge-
neral al genurilor, stilurilor şi structurilor discur-
sive în creaţia muzicală a autorului din perioada 
axială a perestroikăi şi a marilor mişcări sociale 
de la confluenţa deceniilor opt-nouă ale secolu-
lui al XX-lea încă nu s-a realizat. Fenomenul dat 
împiedică atât cunoaşterea, cât şi aprecierea valo-
rii culturale şi a profunzimii umaniste a creaţiei 
compozitorului. Această stare de fapt favorizea-
ză anumite procese de marginalizare canonică a 
autorului, de ignoranţă sau chiar de „umilinţă” 
culturală a realizărilor sale artistice. Astfel de fe-
nomene apar deseori instrumentalizate sub cupo-
la unor atitudini de factură politică şi partizană, 
manifeste atât în mediul educaţiei academice de 
specialitate, cât şi în cel al cercetării muzicologice 
şi patrimonializării.

În demersul de faţă, încercând a înţelege rolul 
mecanismului istorico-social în evoluţia creaţiei 
muzicale din Republica Moldova, ne propunem 
să argumentăm necesitatea metodologică a deli-
mitării, studierii, conceptualizării şi sistematiză-
rii unei specii sau categorii culturale distincte în 
opera componistică şi de performanţă a lui Ion 
Aldea-Teodorovici, care este strâns legată de pe-
rioada marilor schimbări sociale, civilizaţionale 
şi estetice din fosta URSS în epoca perestroikăi. 
Vom numi convenţional această categorie de cre-
aţii cu termenul generic „cântecele tranziţiei” sau 
„cântece de tranziţie”. Sensul, mesajul, structura 
semantică, funcţia cognitivă, discursivă şi esteti-
că a unei atare categorii culturale în muzica au-
torului sunt extrem de relevante istoric şi social, 
fapt ce conferă operei sale componistice statutul 
de sursă importantă in decodarea şi perceperea is-
toriei, memoriei şi identităţii culturale naţionale.

Prin conţinutul lor, „cântecele tranziţiei” con-
stituie un sub-compartiment înglobat categoriei 
istorice mai ample de creaţii de inspiraţie politică, 
pe care specialiştii o numesc „cântece patriotice” 
sau „cântece naţionale”. Creaţiile de acest gen au 
oferit, de-a lungul epocii moderne, un mijloc efi-
cient de „mobilizare politică a esteticului” ca par-
te a unui proces psihologic de „inginerie socială”, 
prin care artele performante au fost implicate ac-
tiv în consolidarea, menţinerea sau modificarea la 
scară largă a unor atitudini şi comportamente so-
ciale. În contextul perestroikăi sovietice, „cânte-
cele tranziţiei” au servit drept instrument, arenă, 

spaţiu discursiv de manevră şi negociere socială a 
două viziuni geopolitice concurente şi antagoni-
ce privind construcţia naţiunii moderne postso-
vietice. Prima viziune – de natură civilizaţională 
„estică”, promova orientarea spre modelul „paro-
hial moldovenesc”, cantonat în hotarele fostei RSS 
Moldoveneşti, fiind puternic sprijinit pe ideologia 
supremaţiei patronale a lumii ruso-sovietice, iar 
a doua – de natură civilizaţională „vestică”, se ori-
enta spre modelul integraţionist românesc, care 
încerca să înglobeze geografia tuturor provincii-
lor istorice, purtătoare a limbii şi culturii româ-
ne. Implicaţiile geopolitice puternice au făcut din 
categoria culturală „cântecele tranziţiei” un obiect 
artistic extrem de controversat în percepţia a două 
tabere sociale oponente. Pentru unii, ele reprezen-
tau un factor de putere maliţios ce atenta la ordi-
nea socială sovietică existentă, iar pentru alţii – 
un puternic manifest ce invoca nevoia stringentă 
a transformării şi revenirii la ordinea socială et-
no-istorică.

„Programul” tematic al categoriei „cântecele 
tranziţiei” apare astfel strâns legat de imperati-
vele sociale, ideologice şi estetice specifice epo-
cii. Cunoscută specialiştilor drept „perestroika 
lui Gorbaciov”, această epocă a demarat în anul 
1985. Faza „fierbinte” a perestroikăi, ca să spunem 
aşa, s-a desfăşurat între anii 1988-1991. În gene-
ral, procesul tranziţiei şi restructurării politice în 
URSS nu a apărut pe un loc gol. El a fost pregătit 
şi prefaţat, în opinia noastră, de o fază „pre-pe-
restroika”, care a coincis cu etapa acumulărilor 
sociale de criză din perioada „stagnării brejne-
viste” (sfârşitul anilor 1970-mijlocul anilor 1980). 
La rândul ei, perioada sovietică a perestroikăi a 
fost urmată de o perioadă post-sovietică (de după 
1991), în care influenţa vechilor reţele subiacente 
de „control social” al aşa-numitului „deep state” 
sau „stat profund” sovietic a rămas puternic în-
rădăcinată şi formatoare în noile state emergente.

Prin urmare, putem prezuma, că impulsurile 
politico-ideologice şi praxiologice corespondente 
celor trei faze istorice ale schimbării sociale, mar-
cate de pre-perestroika, perestroika „fierbinte” şi 
începutul perioadei post-sovietice, au avut un rol 
important în consolidarea bazei estetice şi stilis-
tice a categoriei culturale „cântecele tranziţiei” în 
creaţia lui Ion Aldea-Teodorovici.

Anume în procesul transferului ideologic 
galopant dinspre bazele estetice reprezentate de 
„patriotismul sovietic unional” – care servise 
drept principiu legitimator al metodei realismului 
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socialist timp de peste cinci-şapte decenii – spre 
orizonturile „patriotismului naţional republican”, 
ca expresie a unui nou realism social de natură 
cvasi liberală, pot fi înţelese atât sensul, cât şi sem-
nificaţiile şi funcţiile sociale ale categoriei ideatice 
numită „cântecele tranziţiei”. Specifică nu numai 
creaţiei lui Ion Aldea-Teodorovici, ci şi multor 
altor compozitori, interpreţi şi artişti din epo-
ca perestroikăi (T. Chiriac, E. Doga, M. Dolgan, 
Gh. Mustea, Gh. Ţopa ş.a.), categoria „cântecele 
tranziţiei” sau – mai larg – „muzica tranziţiei” re-
prezintă un simbol şi banner al spiritului vremii 
de mari schimbări sociale în RSS Moldoveneas-
că, a cărei bază semantică focală rezidă în estetica 
„eternei reveniri” la „recuperarea eului naţional” 
(M. Eliade), procesul vizând acel complex de 
identitate global-românească, care fusese fie pier-
dut, fie diluat, fie denaturat în procesul acultura-
ţiei sovietice.

Astfel, în virtutea semnificaţiilor sociale pro-
funde, categoria „cântecele tranziţiei” se impune 
drept marcher, factor şi vector de delimitare prag-
matică a unei noi direcţii estetice în arta muzica-
lă „de impact strategic” în societatea dinamică a 
tranziţiei din perioada perestroikăi. Reperele noii 
direcţii estetice sunt de esenţă nonconformistă şi 
contra-culturală, în raport cu realitatea sovietică. 
Ele îşi au o bună parte din sursele de inspiraţie 
în modelele culturii democratice occidentale din 
epocă. Astfel de modele se consolidaseră prin 
mişcările activismului politic de stânga din SUA, 
Marea Britanie şi Europa Occidentală în deceniile 
cinci-şase ale secolului XX sub forma tradiţiilor 
muzicale „de protest social” sau „de mobilizare 
socială” anti-regim. Tradiţiile artistice protesta-
tare au exercitat o influenţă subtil „meşteşugi-
tă”, deseori invizibilă sau puţin perceptibilă, însă 
mereu constantă şi inevitabilă, asupra formării 
unor atitudini, comportamente şi stiluri de viaţă 
disidente sau latent opozante faţă de regimurile 
socialiste/comuniste din estul Europei. Atare tra-
diţii de natură contra-culturală, pendulând între 
modelele rezistenţei sociale tacite, contrapunerii 
şi neconformării manifeste faţă de regimurile gu-
vernării au afectat normele, valorile şi comporta-
mentele culturale ale tineretului şi intelighenţiei 
de creaţie. În perioada anilor 1960-1980, astfel de 
procese nu au ocolit nici tineretul şi nici oamenii 
de creaţie din fosta URSS.

În condiţiile perestroikăi mai radicale din 
anii 1987-1991, specia muzical-estetică pe care 
o numim „cântecele tranziţiei” s-a plasat tot mai 

mult în opoziţie contra-culturală vădită, deseori 
chiar vehementă faţă de muzica populară sovie-
tică mainstream, cea care includea, pe de o parte, 
cântecul de mase, patriotic, de război, revoluţi-
onar, internaţionalist, iar pe de alta – muzica de 
teatru, de film, de estradă, creaţia de „folclor so-
cialist grandilocvent şi triumfalist”, adică genurile 
şi formele avizate de cenzura ideologică, obsesiv 
promovate şi intens celebrate instituţional de 
mass media statală monopolistă, reprezentată de 
posturile de radio şi TV, industria filmică şi dis-
cografică. Curentul muzical mainstream a consti-
tuit elementul propagandistic definitoriu şi unul 
din „reperele spirituale” (din rusă – „духовные 
скрепы”) în educarea „noului om sovietic” (con-
cept decretat la Congresul XXII al PCUS, 1961). 
În contextul marilor coliziuni ideologice din 
epoca perestroikăi, specia disidentă a „cântece-
lor tranziţiei”, încă nedelimitată şi neconceptua-
lizată teoretic ca atare, a fost percepută deseori, 
mai cu seamă în mediul păturii nomenclaturiste 
retrograde şi conservatoare, poziţionată la nivelul 
structurilor „statului profund”, cuprinzând cer-
curile decidente guvernamentale, militare şi cele 
de informaţii, drept factor subversiv, provocator 
şi denigrator în adresa legitimităţii, stabilităţii şi 
siguranţei puterii politice centrale şi a inamovibi-
lităţii partidului unic PCUS.

Datorită importanţei principiale a textului 
literar în cristalizarea şi omologarea semantică a 
categoriei estetice „cântecele tranziţiei”, scriito-
rilor le-a revenit funcţia de directori strategici ai 
ideologiei schimbării sociale, în timp ce compozi-
torilor – cea de exploratori şi formatori discursivi 
ai mesajelor muzicale, iar interpreţilor (cântăreţi, 
grupuri, colective muzicale) – cea de actori ai 
practicilor şi tradiţiilor de mobilizare social-po-
litică. Aceste funcţii sociale simbolizând „divi-
ziunea muncii artistice” au fost încorporate în 
structura reţelelor de creaţie şi de producţie a in-
dustriilor culturale din epocă. Compozitorul Ion 
Aldea-Teodorovici, precum şi cuplul de interpreţi 
Ion şi Doina Aldea-Teodorovici şi-au asumat 
funcţia de artişti ai tranziţiei sociale într-o dublă 
ipostază contextuală: 1) ca formatori ai mesaje-
lor de recuperare a eului naţional şi 2) ca actori 
ai practicilor de mobilizare socială a perestroikăi, 
transformării, tranziţiei.

Spre un cadru de abordare a problemei
Premisele apariţiei şi evoluţiei în URSS a for-

melor artistice disidente, oponente, neconforme 
cu „morala constructorului comunismului” şi 
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agenda ideologică a satului-partid devin tot mai 
evidente după cel de-al II-lea Război Mondial. La 
confluenţa anilor 1950-1960, mai cu seamă după 
„dezgheţul hruşciovist” (1956), în mediul tine-
retului sovietic de la oraşe apare moda adoptării 
stilului comportamental al tineretului din ţările 
capitaliste. Această modă, preluată de la generaţia 
„boomerilor” din Occidentul capitalist, s-a im-
pus drept marcher al unei categorii sociale non-
conformiste, cosmopolite, orientată spre valorile 
culturale vestice, cunoscută în epocă sub terme-
nul generic cu sens peiorativ şi depreciativ „sti-
liaghi” (în rusă – „cтиляги”) [17, p. 113]. Modul 
disident al subculturii juvenile „stiliaghi” se ca-
racteriza, în opinia autorităţilor, prin promovarea 
unui complex cultural „străin tineretului sovietic 
comsomolist”. Acesta se evidenţia prin imitarea şi 
venerarea idolatrică a modelelor de vestimenta-
ţie, coafură, comportament, obiceiuri, vocabular 
argotic, distracţii şi dansuri specifice occidentale, 
având ca element central muzica rock şi rock-n-
roll americană şi engleză.

O sursă importantă de inspiraţie şi „infuziu-
ne culturală” pentru tineretul sovietic „stiliaghi” a 
constituit Festivalul mondial al tineretului şi stu-
denţilor de la Moscova, din anul 1957 [17, p. 115; 
15, p. 92]. Publicului juvenil i s-au înfăţişat diverse 
trupe de rockeri din Occident, multe din ele fiind 
axate pe repertorii „de protest social” sau „de mo-
bilizare socială” stângistă, de inspiraţie neo-marxis-
tă [8], al căror discurs angajat politic chema la 
boicot, critică şi nesupunere contra regimului ca-
pitalist, colonialist, militarist. Intens susţinute şi 
încurajate ideologic, într-o primă fază a Războiului 
Rece, de către autorităţile sovietice, mişcările soci-
ale anti-capitaliste inspirate de rockerii occidentali 
au devenit treptat, însă, susceptibile de a influenţa 
hegemonic transplantarea unei opoziţii latente an-
ti-regim chiar în inima societăţii sovietice, şi anu-
me – in mediul tineretului din URSS.

Sesizând acest pericol existenţial pentru pro-
pria putere a statului-partid, fenomen acutizat 
odată cu creşterea exponenţială a numărului de 
ansambluri rock amatoriceşti [16, pp. 221-222] şi a 
publicaţiilor neoficiale specializate, de tip „samiz-
dat” [13, p. 22], guvernul central şi Biroul politic 
al PCUS iau decizia de a lua sub control ideologic 
acest domeniu de expresie artistică liberă, spon-
tană şi rebelă. Astfel, la 16 septembrie 1964, apare 
Hotărârea Uniunii Muzicienilor din RSFSR (Fe-
deraţia Rusă), cu nr. 1182, prin care se recomandă 
a fi deschise „secţii de estradă” în instituţiile de 

învăţământ muzical. Scopul lor era pregătirea ar-
tiştilor cu şcolarizare academică în domeniu, ca-
pabili a crea ansambluri de muzică rock sovietică, 
ca noi instituţii artistice subordonate ideologic, pe 
care guvernarea le va omologa oficial cu sintagma 
„Ansambluri vocal-instrumentale” (în continua-
re: AVI), din rusă: Вокально-инcтрументальныe 
анcамбли (ВИА) [14, p.23].

AVI erau chemate să realizeze un fel de re-
orientare, recanalizare sau „recodificare mascată” 
(rus=maskirovka) a stilului muzicii rock în tipare-
le discursului estetico-ideologic al culturii sovieti-
ce şi astfel să transforme întregul domeniu într-o 
artă, în care „ideologia este dezgolită şi devine 
spaţiul de desfăşurare a politicii” [4, p.42]. Prin 
urmare, în contrast cu numeroasele ansambluri 
rock amatoriceşti tip underground, AVI profesi-
oniste, ca „Poiushchie gitary”, „Vesiolye rebiata”, 
„Pesniary”, „Mashina vremeni” ş.a., spre exemplu, 
au fost acceptate politic ca parte a culturii sovie-
tice mainstream de largă circulaţie în mase. Lor 
li s-a oferit un statut social şi un cadru profesio-
nal privilegiat. Acesta a fost marcat, pe de o parte, 
prin remunerarea generoasă a muncii şi creaţiei, 
iar pe de alta, prin promovarea largă a AVI, după 
modelul faimoaselor orchestre de jazz sau „sim-
fo-jazz” sovietic, în reţeaua instituţiilor şi platfor-
melor cultural-propagandistice controlate de stat: 
filarmonici, săli de concert, emisiuni radio şi TV, 
festivaluri şi concursuri muzicale, turnee artisti-
ce, filmografia muzicală, Casa unională de discuri 
„Melodia” etc. [15, p. 95; 16, p. 222].

Interfaţa fenomenului de profesionalizare 
şi asimilare a domeniului muzicii pop-rock, folk 
şi rock-folk în RSS Moldovenească l-a constituit 
crearea AVI „Noroc” (cond. – M. Dolgan), în ca-
drul Filarmonicii republicane din Chişinău, care 
a activat în perioada anilor 1966/67-1971 şi care 
fusese inspirat de succesul formidabil al grupu-
lui britanic „Beatles”. După ce este desfiinţat din 
cauza unor „abateri” de la normele de conduită 
sovietice prescrise (1971), tradiţia ansamblului 
„Noroc” a fost continuată prin fondarea, în anul 
1974, tot la filarmonică, a grupului „Contempora-
nul” (cond. – acelaşi).

Anume în acest AVI, în anul 1975, îşi înce-
pe cariera profesională de muzician, instrumen-
tist-saxofonist şi compozitor Ion Aldea-Teodo-
rovici. Proaspăt revenit din rândurile Armatei 
Sovietice, absolvent al Şcolii medii de muzică din 
Tiraspol, tânărul autor se remarcase deja prin suc-
cesul cântecului liric de dragoste „Crede-mă, iu-
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bire, crede-mă” (vers. Şt. Petrache), care devenise 
un cvasi hit al muzicii pop-rock, fiind lansat la TV 
unională de Sofia Rotaru (1974/75) cu formaţia 
„Cervona ruta” din Cernăuţi.

Sensul, consistenţa tematică şi etapele evo-
luţiei categoriei culturale „cântecele tranziţiei” în 
creaţia lui Ion Aldea-Teodorovici nu pot fi înţele-
se, însă, fără a analiza domeniul artelor de repre-
zentaţie sub prisma rolului formator a doi factori 
hegemonici din epocă, şi anume: 1) cultura strate-
gică sovietică şi 2) civilizaţia sovietică.

Noţiunea de „cultură strategică sovietică” a 
fost lansată de J. L. Snyder. Definind-o drept parte 
integrantă şi indispensabilă a securităţii naţionale, 
autorul descrie cultura strategică sovietică drept 
„sumă totală a ideilor, răspunsurilor emoţionale 
condiţionate şi modelelor comportamentale obiş-
nuite” [12, p.8], pe care membrii societăţii sovie-
tice le achiziţionează şi le împărtăşesc în scopul 
asigurării unităţii şi siguranţei statale. Având ca 
elemente centrale educaţia, literatura şi artele de 
reprezentaţie, cultura strategică sovietică consti-
tuia „un ghid de acţiune…un set de standarde ide-
ale…un manual practic de comportament social” 
[3, p. 63], pe care guvernarea îl folosea drept pâr-
ghie de bază în asigurarea securităţii statului-par-
tid. Prin urmare, toate artele, inclusiv artele „de 
estradă” erau chemate şi obligate să corespundă 
şi să se „conformeze ideologic”, prin forma, stilul, 
conţinutul şi mijloacele de expresie, scopurilor şi 
obiectivelor cerute de cultura strategică sovietică 
ca element al securităţii statului şi partidului.

Un alt factor de conformitate ideologico-es-
tetică a artelor îl reprezenta civilizaţia sovietică. 
Concepută ca mod de organizare specifică a so-
cietăţii şi a ordinii publice, noţiunea de „civilizaţie 
sovietică” se axa pe principiul „planificării centra-
lizate a economiei, proprietăţii obşteşti a indus-
triei şi colectivizării agriculturii” [11, p. 417]. În 
cadrul civilizaţiei sovietice, „Partidului Comunist 
(PCUS) i se acorda un rol strategic (determinat, 
principal – n.n.), în timp ce instituţiile statului 
aveau un rol tehnic”, instrumental, subordonat 
[10, p. xix]. Artele şi, respectiv, instituţiile cultura-
le erau şi ele subordonate voinţei partidului unic, 
fiind astfel obligate să-şi conformeze conţinutul 
activităţii de creaţie cu ideile, programele şi agen-
da politică formulată de instanţa dirijistă supremă 
– PCUS. Prin urmare, întreg domeniul artelor „de 
estradă”, precum toate artele de performanţă din 
fosta URSS, a fost constrâns să devină parte a poli-
ticii de stat. Gradul de aderenţă a acestui domeniu 

artistic la politicile PCUS se cuantifica, în fapt, cu 
gradul de încorporare în programele concertistice 
a principiilor „de conformitate” ce ţineau de cele 
două coordonate fundamentale a securităţii stata-
le: cultura strategică sovietică (= factorul de sigu-
ranţă a puterii) şi civilizaţia sovietică (= modul de 
organizare şi funcţionare a simbolurilor şi institu-
ţiilor). Orice abatere de la aceste coordonate stra-
tegice sacrale era interzisă, fiind atent urmărită şi 
cenzurată în spaţiul public.

Cu toate acestea, în pofida politicilor de cen-
zură şi represiune, din a doua jumătate a anilor 
1970 în programele AVI apar tot mai insistent 
semnele anumitei liberalizări în promovarea unor 
simboluri etniciste în artele din RSS Moldove-
nească. Creaţia „de estradă” devine tot mai atrasă 
de imaginarul revenirii la tradiţiile, cultura, nea-
mul, familia, părinţii, pământul, meleagul, plaiul 
sau „ţara/ţărişoara natală”. Manifest, iniţial, într-o 
formă latentă, fenomenul dat tinde să contureze, 
până în pragul perestroikăi din 1985, un mod de 
neconformare ideologică mascată, una slab per-
ceptibilă, uşor disidentă faţă de standardele patri-
otismului sovietic unional.

Un exemplu relevant al acestui tip incipient 
de nonconformism ideologic in creaţia lui Ion Al-
dea-Teodorovici din epocă îl ilustrează renumita 
Baladă din spectacolul dramatic „Tata” de Dum. 
Matcovschi, montat în anul 1978 şi imprimat în 
versiune radiofonică [2]. Axat pe o prelucrare te-
matică fină şi pe o dezvoltare simfonică ajustată la 
posibilităţile tehnice ale orchestrei mari de „sim-
fo-jazz”, discursul vocal-instrumental al baladei a 
fost ingenios teatralizat de eroul comic al piesei, 
Păcală [1]. Balada scoate în relief confruntarea a 
două linii principale de subiect narativ exprimând 
„două lumi ideologice fondatoare”, care marcau 
profund conştiinţa publică din epoca stagnării 
brejneviste. O lume invoca supremaţia memoriei 
celui de-al II-lea Război Mondial ca parte sacra-
lă a istoriei URSS, iar alta – nostalgia recuperării 
vieţii patriarhale interbelice ca parte tangibilă a is-
toriei naţionale. Accentul de intensitate şi conclu-
zia finală a dramei lui D. Matcovschi cade însă pe 
ideea „primordialităţii” simbolurilor naţionale. În 
favoarea acestei idei pledează reiterarea multiplă a 
laitmotivului romanţei populare româneşti „Mai 
am un singur dor” (versuri de M. Eminescu), dar 
şi semantica mesajului escatologic, cvasi religi-
os al cântecului-epilog Am numit cu nume drag 
(voce Nina Crulicovschi).

Moduri mai radicale de nonconformism 
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ideologic în creaţia lui Ion Aldea-Teodorovici se 
conturează în contextul perestroikăi „fierbinţi”, în 
special, după lansarea la Chişinău a Cenaclului li-
terar-muzical „Alexe Mateevici” şi fondarea Miş-
cării de susţinere a restructurării (1988), denumită 
ulterior „Frontul popular din RSS Moldoveneas-
că”. Scriitorii vremii (Gr. Vieru, D. Matcovschi, A. 
Păunescu, I. Hadârcă ş.a.) creează un mare număr 
de poezii pe teme patriotice de rezonanţă, unele 
dintre care vor servi drept sursă de inspiraţie pen-
tru opera cantabilă a compozitorului şi a cuplu-
lui de interpreţi Ion şi Doina Aldea-Teodorovici. 
Astfel, printre dominantele ideatice directoare ale 
creaţiei componistice a autorului se evidenţiază: 
tema revenirii la graiul natal, la limba română, 
alfabetul latin şi drapelul naţional; tema reîntoar-
cerii la bazele credinţei creştine ortodoxe; tema 
mobilizării şi rezistenţei sociale; tema unităţii şi 
suveranităţii naţionale ş. a. Apelând la explora-
rea structurilor de expresie complexe, oferite de 
combinaţia ingenioasă a instrumentelor naţionale 
acustice (naiul, de ex.) cu cele clasice (cvintetul de 
coarde, alămuri şi lemne) şi cele moderne electro-
nice (sintetizatorul, chitarele electrice, percuţia 
beat, dispozitivele de mixare, egalizare şi creare a 
efectelor sonore), autorul reuşeşte deseori să cre-
eze veritabile pânze muzicale specifice, puternic 
amprentate cu imaginea „audibilă” a unor sim-
boluri culturale fundamentale, de mare impact 
psihologic. Atenţia publicului este copleşită de 
forţa persuasivă a unor genuri şi stiluri muzica-
le emblematice, care încearcă să valorifice etosul 
şi idealul sonor reprezentat de odă, imn, elegie, 
requiem, baladă, doină şi cântecul religios de ru-
găciune, în calitate de replici culturale ce invocă 
sau sugerează o similitudine parţială, dar plauzi-
bilă, cu tipurile de proprietăţi fundamentale spe-
cifice acestora.

O succintă sistematizare tematică a categoriei
Din totalul creaţiilor semnate de Ion Al-

dea-Teodorovici şi puse în circulaţie de unele 
publicaţii speciale [6; 7] sau site-uri online, pot fi 
selectate, cel puţin, 25 de exemple ce se pretează 
includerii, conform criteriului tematic, în cate-
goria „cântecele tranziţiei”. Conţinutul ideatic al 
creaţiilor de acest tip comportă însă amprenta 
sincretismului socio-funcţional, ceea ce determi-
nă apariţia unor structuri tematice complexe, di-
namice şi intercalate. Textele cântecelor dezvăluie 
tendinţa etalării şi interacţiunii mai multor linii 
de subiect în cuprinsul interpretării. Din atare 
motive, deseori este dificil sau chiar imposibil de 

a plasa, într-un mod inechivoc, anumite creaţii 
în grupe tematice fixe şi inamovibile. În virtutea 
acestui fapt obiectiv, departajarea tematică a cate-
goriei „cântecele tranziţiei” nu poate fi decât una 
convenţională, având drept criteriu centrarea pe 
linia ideatică directoare, care marchează „firul 
roşu” al discursului.

Pornind de la criteriul enunţat, în interiorul 
categoriei „cântecele tranziţiei”, văzută ca par-
te emblematică şi organică a creaţiei lui Ion Al-
dea-Teodorovici, pot fi evidenţiate cinci grupe 
tematice principale. Fiecare grupă tematică tinde 
să negocieze, să promoveze şi să canonizeze în 
discursul public al artelor de performanţă sem-
nificaţia şi importanţa anumitor valori culturale 
fundamentale, care sunt concepute ca factori de 
bază în dezvoltarea conştiinţei naţionale şi conso-
lidarea eului naţional.

Astfel, prima grupă tematică cooptează acele 
creaţii cantabile, al căror mesaj melo-poetic invo-
că ideea revenirii la limba română şi grafia latină 
ca mijloc de consolidare al comunităţii, societăţii 
şi unităţii naţionale. Drept exemple relevante în 
acest sens servesc cântecele lansate de Ion şi Doina 
Aldea-Teodorovici în perioada anilor 1989-1990, 
sub titlurile Eminescu, Răsai (Bucură-te, scris latin), 
Iertare, Pentru ea la Putna clopot bate şi Graiul nea-
mului, toate fiind scrise pe versurile lui Gr. Vieru.

A doua grupă tematică întruneşte într-un 
tot întreg estetic acele cântece-manifest, al căror 
conţinut exprimă chemarea, dorinţa şi pledoaria 
de reîntoarcere la credinţa creştină, la tradiţiile şi 
obiceiurile străbune. În cadrul acestei grupe te-
matice se înscriu creaţiile: Reaprindeţi candela-n 
căscioare, La mănăstirea Căpriana (Clopotul învi-
erii) şi O mie de clopote. Acestea au fost scrise, de 
asemenea, pe versurile lui Gr. Vieru, fiind lansate 
de cuplul Ion şi Doina Aldea-Teodorovici în peri-
oada anilor 1989-1991.

A treia grupă tematică reprezintă un amplu 
set de cântece lirice şi sentimentale de nuanţă 
patriotică, lansate în spaţiul public în perioada 
pre-perestroikăi şi perestroikăi sovietice (anii 
1970-1980), al căror conţinut ideatic explorează 
intens nostalgia casei şi familiei părinteşti, nevo-
ia recuperării satului, plaiului, mediului, pămân-
tului sau „ţării” natale pierdute sau abandonate. 
Printre creaţiile emblematice, în acest sens, pot fi 
remarcate cântecele scrise pe versurile lui D. Mat-
covschi, printre care Focul din vatră (1983), Inimă 
de mamă (1980), Casa părintească şi amintita Ba-
ladă din spectacolul „Tata” (1978), inclusiv cânte-
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cele Aşteaptă-mă, dulce mamă, pe versurile lui Gr. 
Vieru (1985) şi Inima mea e Moldova (1978), pe 
versurile lui S. Ghimpu ş.a.

A patra grupă tematică conturează un succint 
mănunchi de cântece, al căror mesaj revendică, de 
regulă într-o formă latentă sau voalată, nevoia de 
mobilizare şi protest social contra dominaţiei şi 
oprimării din partea puterii centrale. Acestui de-
ziderat subscriu cântecele Eşti mare tu, aşa se spu-
ne, moarte (1990) şi Lăsaţi-ne în pace (Vine roşul 
plebiscit) (1991), ambele fiind scrise pe versurile 
lui Gr. Vieru.

A cincea grupă tematică înglobează acel tip de 
creaţii patriotice, al căror conţinut ideatic pledează 
în favoarea obţinerii suveranităţii, revenirii la dra-
pelul tricolor şi unitatea naţională. Acestei grupe li 
se alătură cântecele Suveranitatea (1990), pe versu-
rile lui I. Hadârcă, Maluri de Prut (1992), pe ver-
surile lui A. Păunescu, Trei culori (1990) şi Două 
lacrimi gemene (1991), pe versurile lui Gr. Vieru.

În concluzie, dorim să menţionăm, că studi-
erea şi aprofundarea în continuare a subiectului 
legat de semnificaţia, rolul şi locul categoriei cul-
turale „cântecele tranziţiei” în creaţia compozi-
torului Ion Aldea-Teodorovici poate deschide în 
faţa specialiştilor, cercetătorilor, cadrelor didacti-
ce, tineretului studios şi marelui public meloman 
noi pagini în istoria muzicii naţionale, puţin sau 
deloc abordate până acum.
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