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ABSTRACT: The present study presents the results of a
research carried out through September-November 2014 in
14 rural cemeteries and S urban cemeteries, all from Sdlaj
county. The research took into consideration two elements,
and our analysis focused primarily on the first one; thus we
have photographed all funerary monuments which had a
ceramic photography attached and respectively those which
had a funerary epitaph. During the analysis of the obtained
material we proceeded to a summary incursion in the history
of photography, with special reference to what postmortem
Victorian photography meant, exemplifying the differences
from the scenery of funerary photography due to the diver-
sity of different cultural models. Also we presented three
perspectives to the approach of the motifs of using tomb
photography: the social-identity approach, the pragmatic-
commercial approach, the metaphysical approach. A first
conclusion proposed by us is that now-a-days, tomb-photo-
graphy is a ,construction”, resulted after a symbolic negoti-
ation between the one who orders it (and benefits of it) and
the one who executes it (the one who provides the funerary
service). The paper is only an introduction of a wider, more
ample visual funerary anthropological endeavor, which will
include in the future the analysis of funerary photographs
from family albums and those associated to the obituary and
commemoration ones.
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REZUMAT: Materialul prezintd rezultatele cercetdrilor
efectuate in perioada septembrie-noiembrie 2014 in 14
cimitire rurale si S cimitire urbane, toate din judetul Sdlaj.
Cercetarea a avut in vedere doud elemente, iar analiza
noastrd a vizat primul dintre acestea; astfel, am fotografiat
toate monumentele funerare care aveau atasatd fotografie
ceramicd, respectiv pe cele care contineau epitafe funerare.
In analiza materialului obtinut am procedat la o incur-
siune sinteticd in istoricul fotografiei, cu referire speciald la
ce a insemnat fotografia post-mortem de facturd victoriand,
exemplificdnd si diferentele din scenografia fotografiei fune-
rare datorate diversitatii modelelor culturale. De asemenea,
am prezentat trei perspective de abordare a motivelor uti-
lizdrii fotografiei de mormdnt: abordarea social-identitard,
pragmatic-comerciald, abordarea metafizicd. O primd con-
cluzie propusd de noi este aceea cd, actualmente, fotografia
de mormant este o ,constructie”, rezultatd in urma unei
negocieri simbolice intre cel care o comandad (si beneficiazd
de ea) si cel care o executd (prestatorul de servicii funebre).
Articolul este doar o introducere la un demers mai amplu
de antropologie vizuald funerard, care va include, in viitor
si analiza fotografiilor funerare din albumul de familie,
precum si a celor asociate anunturilor de deces si a celor de
comemorare.

CUVINTE-CHEIE: moarte, fotografie post-mortem,
fotografie ceramicd, cimitir, monument funerar, amintire,
comemorare.

Despre fotografie s-a considerat ci ar fi cea mai ,radicald descoperire” ea fiind, in acelasi timp,

meserie, arta, categorie filosoficd, ,miracol divin sau diabolic”, dovada existentiala si proba penala. Trebuie
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remarcat faptul ca inca de la inceputul secolului XX fotografia a devenit pentru familie instrumentul primar
de auto-cunoastere si auto-reprezentare, prin care memoria este perpetuatd, prin care este spusd povestea
familiei. Fotografia s-a afirmat ca o parte inextricabili a riturilor de trecere moderne, fiind instrumentul
esential al istoriei personale (biografiei individuale) si oferind contextul pentru documentarea si pastrarea
lor in memorie.

Inliteratura de specialitate fotografia a fost frecvent asociati cu moartea, intrucat, dincolo de faptul ca
ea readuce in memorie amintirile si trecutul prin reprezentarea vizuala a trecerii timpului, fotografia se con-
stituie si ca ,obiect melancolic” al pierderii, care ne reaminteste de mortalitatea noastra'. De altfel, Susan
Sontag, in celebrul siu studiu dedicat fotografiei* considera fotografiile ca veritabile memento mori, in timp
ce Roland Barthes arita ci efectul scandalos al fotografiei consta in faptul cd moartea este implicita fiecirei
fotografii. In viziunea lui Barthes paradoxul fotografiei este legat de faptul ci ea reproduce la infinit ceea
ce in realitate s-a intimplat o singura data’, mediind astfel, la un moment dat, un rit familial de comemo-
rare. Chiar daci este proba irefutabild a trecerii timpului, devenind argumentul fragilitatii conditiei noastre,
este insd unanim acceptatd interpretarea potrivit cireia fotografia reflect, in cel mai inalt grad, dorinta de
imortalitate, sau teama de a fi uitat, a individului. Dincolo de toate valentele sale, fotografia rimane dovada
incontestabild a unei existente ce nu trebuie si treaci in uitare (aceasta fiind adevirata moarte); dimpotriva,
actualmente, preocuparea pentru imaginarea gi performarea unor practici de ,retinere” a celui disparut pare
s fie tot mai febrild, desi principiul atitudinal bazat pe sintagma ,,ca si cum ar fi viu” a fost prezent, in soci-
etatea occidentald, incd din secolul al XIX-lea. In acest context, ne referim la fotografia post-mortem, care
a functionat ca o veritabila traditie vizuald populari in secolul al XIX-lea, in America de Nord si Europa
Occidentald. Dupa 1840, dupa inventarea dagherotipului, a face fotografie decedatului, ca o formi de adio
a familiei, a devenit o practica populard a doliului §i comemoririi. Fotografia se va substitui treptat vechilor
modalititi de securizare a memoriei decedatului, respectiv picturilor/portretelor postume si mastilor
funerare®. La citeva decenii de la inventare, utilizatorii dagherotipului recomandau adoptarea unor pozitii
naturale pentru defuncti: bebelusii erau pusi in carucioare, copiii agezati in poalele mamelor sau cu juciria
preferatd, iar adultii stand in fotolii. Corpul mort a devenit astfel un model disponibil pentru fotografii si o
imagine pretioasd pentru clienti, fiind acceptat ca valoare nominald, cu sau fira recuzita®.

Dar, dincolo de acceptiunea, evidentd si intens vehiculata, a fotografiei ca formad de securizare a
memoriei defunctului, scenografia specifica este o constructie culturald, determinatd de nevoile familei, de
maniera in care membri acesteia doresc sa-si aminteasca persoana decedata. Ca ultimi fotografie, in unele
cazuri chiar singura, fotografia post-mortem s-a dovedit cruciala, determinidnd modul in care supravietu-
itorii isi vor aminti decedatul dupa disparitia acestuia; trecutul este rememorat prin aceste imagini, asa
cum defunctul este rememorat prin trisiturile sale®. Din aceastd perspectiva, devine acceptabild icono-
grafia fotografiei post-mortem victoriene, in care reprezentarea defunctului redd aparenta vitalitatii. Sigur,
cadavrul aparent insufletit este, practic, o prezenta care sugereaz, deja, o absenti (deplin instalatd dupa
funeralii). Sintetic vorbind, fotografia post-mortem a servit citorva scopuri evidente: a fost un mod de
consolare a indoliatilor, 0 modalitate de a impartisi imaginea si detaliile mortii celui drag cu aceia care nu
au fost prezenti in ultimele clipe, un anumit mod de a pastra in memorie decesul’.

La o privire rapida asupra continutului oricarui album/sertar cu poze de familie, in special a celor
realizate in a doua jumatate a secolului XX, se poate observa existenta unui scenariu in inregistrarea vizuala
a riturilor de trecere, compus dupa formula”persoana+simbolul trecerii citre un nou statut” In acord cu

' Ayterniz, 2013, p. 322
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acest model, fotografia funerara din albumul de familie va include persoana defunctului, dar si elementele
de simbol: sicriul, florile, coroanele (atribute ale funerarului). Dincolo de anumite standardiziri ce au func-
tionat in perioade de timp determinate, scenariul reprezentirii vizuale a funerarului are insd o importanta
conditionare culturala, imaginea decedatului rispunzénd unor canoane iconografice diferentiate.

Daci fotografiile post-mortem victoriene s-au dovedit a fi eufemisme vizuale in care decesul este
intuibil prin anumite simboluri (vazi cu flori, masi cu scrisori, ceas, recipient medical), in scopul facili-
tarii travaliului de doliu, iconografia fotografiei funerare diferd in cazul altor modele culturale. Astfel, intr-o
lucrare consacratd unei analize antropologice a culturii ruse de dupa colapsul comunismului, se mentio-
neaza ci ,fotografia post-mortem din Rusia anilor 1900 difera de cea din Occident, intrucat Rusia nu avea
obiceiul si fotografieze mortul ca §i cum ar fi viu, asa cum se obisnuia in Europa Occidentali si America
secolului XIX”®. Canonul rus al fotografiei funerare a inclus, din start, elementele ce definesc, fird ambi-
guitate, situatia reprezentata: sicriul (sau o parte a acestuia), giulgiul, crucea, florile, etc. Imaginea deceda-
tului in sicriul siu (parte a scenariului iconografic specific fotografiei post-mortem din cultura rusi) va face
carierd in secolul XX, mai ales dupa ,,democratizarea” accesului la fotografie si aparitia fotografului amator
(actor al anturajului si cortegiului funerar).

Pentru a surprinde diferentele mentalitare, autorii analizei au reprodus inclusiv discutiile utilizato-
rilor unui blog consacrat fotografiei post-mortem, opinia generala asupra celor doua canoane iconografice
fiind aceea ca ,a fotografia o persoand decedata ca o persoand decedata este <uman>, invers este o bitaie
de joc”. Se apreciaza ci exista o limitd de acceptabilitate in fotografie, iar imaginea defunctului in sicriul
sdu nu violenteazi, in timp ce fotografia post-mortem occidentald socheazi’. Paradoxal, desi prin sceno-
grafia epocii victoriene s-a considerat ci fotografia a devenit, pentru Occident, un instrument de facilitare a
yjelirii”, de cealaltd parte i se reproseaza tocmai blocajul acceptarii pierderii persoanei dragi.

Proliferarea fotografiei asociata contextelor funerare, devenita apanajul fotografului amator in a doua
jumitate a secolului XX, descrie un proces de focusare a culturii contemporane (nu doar a celei ruse) pe
istoria personald; din aceasta perspectivd, ritualul nu rimane doar un eveniment care se repeta in viata
colectivitatii, reproducindu-si constant structura, ci devine si un reper in biografia individuala, ce trebuie
rememorat si impartasit. Autorii studiului sesizeaza insi un interesant paradox al fotografiei amatorului:
destinata si inregistreze detaliile din biografia individului, in fapt ea inregistreazi caracteristici generale si
standardizate, facilitind incursiunea in viata individului, adaptata unui scenariu ,corect”. Astfel, fotografia
funerara intra intr-o ordine a istoriei personale, certificind incheierea ,calatoriei vietii” intr-o maniera ce
corespunde normei. Mai mult decit att, ea devine etapa finala si in atingerea unui nou statut al deceda-
tului: il transfera din viat3 in moarte, nu doar la nivelul realititii fizice (intrupate), ci i la nivelul memoriei'.

Literatura de specialitate aratd ca diferentele de scenografie par si fie determinate si social, in functie
de statutul si puterea financiara a indivizilor. Astfel, intr-o analiza a valorizarilor moderne asociate corpului
si mortii din societatea suedezi, se aratd ci reprezentarea defunctului pe patul sau, ori in pozitie sezinda
intr-o cameri decoratd, rimane apanajul regalitatii si a clasei de mijloc, pind aproape de jumatatea seco-
lului XX, cei saraci fiind infatisati in sicriu". Initiata in 1859, la moartea regelui Oskar I', fotografia post-
mortem s-a generalizat in a doua jumitate a secolului XIX la nivelul clasei de mijloc, patrunzand chiar si in
mediile rurale prin intermediul fotografilor ce si-au mutat afacerile in orasele mici. Intrucat a aparut ca un
substitut al portretului pictat, generalizindu-se datorita costurilor tot mai accesibile, fotografia a dat posibi-

Baiburin, Kelly, Vakhtin, 2012, p. 198

Ibidem, p. 198. Unul dintre comentarii consemneazi faptul ca semnatarul a vizut fotografii cu copii morti, ce aveau ochii
deschisi, tinuti in brate de parinti i marturiseste cd i s-a parut terifiant §i infricosator sa-i priveascd; consideri ca atunci cdnd
privesti un copil in sicriu ,ratiunea ta acceptd, in masura in care poate fi acceptati moartea unui copil”; op. cit,, p. 199

1% Ibidem, p. 200

1" Ahrrén, 2009, p. 103

Potrivit studiului citat, viduva regelui a distribuit copii ale fotografiei post-mortem copiiilor, unii dintre ei expunind aceasta
imagine chiar deasupra patului lor; Ibidem, p. 102
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litatea familiilor, care nu-si permiteau serviciile unui artist, salvarii si ,savurdrii” imaginii fiintei iubite, care
urmeaza si iasd din viata lor pentru totdeauna®.

Revenind la chestiunea conditiondrii culturale a valentelor fotografiei asociate contextelor funerare,
am intalnit in literatura de specialitate un studiu extrem de interesant privind ,utilizarile magice ale fotogra-
fiei”. Materialul face referire la practica ,retusarii mortilor” atestata actualmente in Mongolia'*, unde foto-
grafia are o utilitate sociala fiind comandati, difuzati, schimbatd, expusa si ,comentatd”. In egald masura, ea
are si 0 valenta cosmologicd, intrucat se confectioneazi un portret funerar (prin retusarea unei fotografii
identitare) care este purtat, in timpul funeraliilor, in fruntea cortegiului de citre un copil, fiind apoi depus
la locuinta defunctului si ficind obiectul unor practici devotionale (ofrande alimentare i bahice)'s. Astfel,
fotografia isi pastreaz a dimensiunea magici, devenind un fel de ,,dublu” care permite defunctului sa benefi-
cieze periodic de ,darurile” familiei. Maniera de realizare a potretului funerar arata insi c4, prin interventia
comanditarului, se modificd partial valoarea iconici a imaginii, pastrind intactd valoarea sa indexicala.
Retugurile opereazi la nivelul elementelor de fundal, respectiv la nivelul insemnelor exterioare (vestimen-
tatie). Fird a afecta in mod hotaritor elementul de maximi identitate — fata — retusurile presupun inter-
ventii (actualmente in Photoshop) asupra coafurii, corectarea expresiei, stergerea imperfectiunilor, etc., dar
si addugarea unor elemente de prestigiu (precum medaliile). Este insa evident ci un asemenea proces de
yfabricare” a portretului funerar permite transformarea defunctului in altceva, deschide o bresa in forta de
evidenti a fotografiei, facand din ,ceva ce este” ,ceva ce devine”'®. Autorul studiului mentionat considera
fabricarea portretului funerar ca fiind o etapa a unui proces de ancestralizare, care se finalizeaza odati cu
parcurgerea riturilor de doliu, la 49 de zile dupa funeralii. Acesta este momentul cAnd are loc ultima ofranda
alimentari (comensualitate) destinata direct defunctului, devenit apoi membru al grupului strimosilor, de
la care se asteapti asigurarea prosperititii comunitatii.

Nu intdmplator am ales sa exemplificim contextualizarea culturala a fotografiei funerare prin aceasta
practicd a portretului ,retugat”, intrucat aceasta nevoie a reconstructiei vizuale in domeniul funerarului se
insereaza tot mai mult si in spatiul romanesc, asa cum vom vedea din analiza consacrati fotografiei de pe
insemnele de mormant.

IDENTITATEA CIMITERIALA. FOTOGRAFIA DE PE INSEMNELE DE MORMANT

Pentru spatiul roménesc chestiunea fotografiei post-mortem nu a facut obiectul unor analize retros-
pective punctuale, ceea ce nu inseamna ci este imposibild recuperarea unei istorii, cel putin a fotografiei
asociatd contextelor funerare. Chiar daci nu a cunoscut gradul de proliferare din mediile occidentale ale
celei de a doua jumititi a secolului XIX, este greu de crezut ca fotografia post-mortem, in scenografia sa
ymorbida” de inspiratie victoriand, nu apare si in spatiul roménesc, cu deosebire in Transilvania. Desi in
acest moment investigarea trecutului acestui tip de imagine riméne o tema de viitor pentru un demers mai
amplu de antropologie vizuala a funerarului, putem aminti identificarea unei astfel de fotografii de citre o
jurnalista intr-un muzeu sitesc, organizat la scoala din Viisoara (jud.Vrancea). Beneficiind de explicatiile
profesorului care a realizat respectivul muzeu istorico-etnografic, jurnalista a aflat cd intr-una dintre foto-
grafiile de familie expuse este surprinsi bunica acestuia, alituri de copilul ei mort, dar fotografiat ,,ca si cum
ar f1 viu”"’. Autoarea mentioneaza curiozitatea si incercirile sale de documentare a subiectului, care nu au
condus insa spre informatii concludente, sigur, investigarea fiind una de tip jurnalistic §i nu stiintific. Este
importanta insa informatia, precum si datarea fotografiei, asa cum la fel de importanta ni se pare semnalarea

Quigley, 1996, cap. The Photographed corpse

Delaplace, http://terrain.revues.org/15390

5 Ibidem

16 Ibidem

Ciobotaru Balion, 2014. Fari explicatiile profesorului fotografia ar fi fost considerati doar una de familie, copila fiind redata
cu ochii larg deschisi.
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autoarei privind disputa starnitd in anul 2013 de gestul unei clujence, care si-a postat pe pagina de facebook
fotografii cu fiica moartd, imbricati in mireasa si agezati in sicriu (aldturi de cele care o reprezinta in viata).
Scandalizarea mass-mediei in raport cu un asemenea gest arata ca fotografia funerara rimane subordonata
rigorilor intimizarii, in spatiul romanesc ea nu este niciodati expusi/socializata (asemeni fotografiilor nup-
tiale, de pilda), fiind o fotografie de sertar (in mediul rural) sau de album (in urban).

Un reper al istoriei fotografiei funerare il regasim in primul volum al colectiei de fotografie Costica
Acsinte (Foto Spendid. Volumul I ,Viata sociald”), in seria imaginilor reproduse apirind si unele realizate la
inmormantari, dupa scenariul clasic al defunctului agezat in sicriu'®. Una dintre aceste fotografii este reali-
zatd in 1937, elementul de datare constituindu-1 anul inscriptionat pe crucea asezati langi sicriul deschis,
in jurul ciruia este grupata intreaga familie, defunctul fiind un copil. Fotografii cu un scenariu similar si
tot de la inmorméntarea unor copii, au fost realizate in anii 1938 si 1945, conform datelor inscriptionate
pe sicriu. Etapizarea ritualisticii funebre este surprinsa la nivel vizual prin imagini realizate in anumite sec-
vente ale ceremonialului, o astfel de fotografie fiind cea de la priveghiul unui defunct adult, fari elemente
de datare. Degi un important numar de instantanee sunt axate asupra familiei, unele surprinzind exclusiv
mama §i copilul, nu putem sustine ca vreuna apartine genului post-mortem, neexistind elemente clare
de identificare in acest sens. O explicatie ar putea fi legata de faptul ci Acsinte a lucrat, vreme de vreo trei
decenii in micul targ Slobozia, iar o bund parte din colectia lui contine fotografii ale oamenilor cu posibili-
tati financiare reduse, prea putine imagini fiind realizate in studio §i extrem de putine consacrate subiectului
mortii. Pe de alti parte, pentru perioada in care sunt realizate (dupa 1930) vorbim de disolutia fotografiei
post-mortem de inspiratie victoriani, considerata, tot mai mult, ca fiind prea morbida.

In absenta unor abordari teoretice cu privire la situatia fotografiei post-mortem in spatiul roméanesc,
ne vom referi, in cele ce urmeazi, la un alt segment, extrem de fertil, de altfel, ce configureazi dimensiunea
vizuala a mortii. Astfel, in urma cercetarii detaliate a S cimitire urbane §i 14 cimitire rurale din judetul Silaj,
putem formula cateva observatii de etapd privind functionalitatea si semantica uneia dintre categoriile
vizuale ale funerarului, respectiv fotografia identitard de pe insemnele de mormant. Este doar unul dintre

cele trei segmente ce articuleazi valorificarea fotografiei in context funerar; intr-o analiza de profunzime,

alaturi de aceasti categorie, se impune investigarea fotografiei funerare ca si componenta a istoriei vizuale

a familiei, respectiv analiza fotografiei asociatd anunturilor de deces si anunturilor comemorative. Daca
ultimele doud aspecte vor face obiectul unor cercetiri de perspectiva, sertarul cu fotografiile de familie
fiind zona cea mai delicati si dificil de abordat, in prezentul demers ne vom limita la citeva consideratii
despre ceea ce generic putem numi ,cimitirul si fotografiile sale”. In ,aventura” noastrd am avut in vedere,
in permanentd, excelenta lectie pe care ti-o oferd retorica cimiteriala, prin profunzimea epitafului funerar;
credem ci nimic nu poate fi mai elocvent decat acest indemn, prezent pe unul dintre monumentele fune-
rare investigate:

Tu acel ce-mi calci mormdntul
Nu fi mandru-n cimitir

Eu aicea sunt acasd

Tu esti inca musafir."®

Intr-o privire retrospectiva extrem de sintetica, fotograﬁa funerara pe suport ceramic apare in Franta,
la jumatatea secolului XIX, si cunoaste perioada de maxima inflorire la inceputul secolului XX, cind este
importat si in America prin intermediul imigrantilor evrei, a celor din Italia si estul Europei®®. In societatea
nord-americana tehnologia imprimarii pe suport ceramic sau portelean cunoaste o dezvoltare semnifica-

'8 http://colectiacosticaacsinte.eu/blog/

Vezi fotografia nr. 1
" Yalom, 2008, p. 20

19
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tivd pana la jumitatea secolului XX, cind intra intr-o disolutie accentuatd, pentru ca, actualmente, sa revina
in preferinte, mai ales pentru situatiile de maxim dramatism (defuncti copii si tineri). In literatura de spe-
cialitate subiectul fotografiei funerare/sepulcrale, ca tematicd exclusiva, nu a fost abordat intr-o maniera
consistentd, pentru spatiul nord-american fiind cunoscute doud contributii semnificative: una dintre ele
se referd la un cimitir evreiesc ortodox din Queens, construit in 1893 (John Yang, Mount Zion: sepulcral
portraits), iar cea de a doua analizeaza o colectie de fotografii pe suport ceramic din California (R-W.Horne,
L.Montanarelli, G.Link, Forgotten Faces: A Window In Our Immigrant Past). In ceea ce priveste posibila
relationare intre fotografia post-mortem si cea de mormant, trebuie amintit faptul ci desi prima a cizut
in dizgratie, nu a eradicat fotografia sepulcrald in culturile care impartisesc forme si practici de mentinere
simbolici a mortilor in viata.

In spatiul roméanesc o foarte interesanta abordare a recursului la fotografia sepulcrali o intalnim in
documentarul Dupa Fel si Chip, realizat de Paula Onet in anul 2012*', absolventa a Facultitii de teatru si
televiziune din Cluj Napoca. Filmul are la bazi o documentare a temei in citeva cimitire din nord-vestul
Roméniei, si urmareste modul in care aleg si motivatiile pe care le au locuitorii unui sat transilvanean,
atunci cind decid si ageze pe monumentele lor funerare (pe care si le ridici inca din timpul vietii) anumite
imagini, anumite fotografii. Chiar daci materialul este, prin excelenta, o abordare cinematograficd a temei,
este extrem de inspirata alegerea autoarei de a dezvolta subiectul prin vocea interlocutorilor, grupati in trei
categorii (reprezentative, de altfel, pentru ,acoperirea temei): aceiea care au deja o fotografie funerara, cei
care au una, dar vor s-o schimbe cu o alta, mai apropiata de standardul comunititii, §i aceia care se prega-
tesc sa-si faca una. Preocuparea pentru imaginea care va riméine in memoria colectiva este reflectata atat
in pregatirile ficute pentru realizarea fotografiei ce va fi imprimata pe suport ceramic, dar i in cazurile,
uneori ilare, de nemultumire fatd de un asemenea produs realizat cu ceva vreme inainte, care nu tine pasul
cu aparitia noilor ,mode”. Este relevant exemplul cuplului de batrani care doreau si inlocuiascid o mai
veche fotografie, realizata dupa o imagine surprinsa la logodna lor, care, nu doar ca era usor degradata, dar
ii reprezenta in ,intregime”. Se intentiona inlocuirea cu o alta, care si fie asemanatoare cu a ,vecinilor” din
cimitir, beneficiari ai reprezentirii de maxima actualitate (reprezentati pAni la bust), intrind si ei, astfel, in
yordinea” datd de modelul majoritar. Aceeasi preocupare este detectabila si in cazul celor nemultumiti de
yprodusul” realizat, care poate induce, peste timp, o impresie gresitd privitorului strain de istoria comuni-
tatii*>. Ni s-a parut interesanta maniera in care isi pregiteste fotografia sepulcrala personajul acompaniat
in tot acest demers, care refuza sa opteze pentru imprimarea unei imagini din tinerete, apreciind c3, in
aceastd eventualitate, nu ar mai fi recunoscut de comunitate si pastrat in memoria acesteia. E un ugor
paradox aici, intrucit am intélnit in cimitire nu putine cazuri in care fotografiile de pe cruce reproduc
imagini de tinerete ale ,beneficiarilor” (decedati sau in viatd), asa cum si analiza sintetici a fotografiilor
asociate necroloagelor sau anunturilor comemorative arata prezenta unor asemenea instantanee. De altfel,
chiar documentarul etnografic mentionat prezinta si optiunea unora dintre subiecti pentru reproducerea
unei fotografii de tinerete, fie individuale, fie de cuplu, pentru cazurile in care exista in arhiva personala
asemenea imagini®*.

*' http://www.paulaonet.com/press-references.html

* Onet, 2012, p.28. In lucrarea sa de licent tanira cineasti ne descrie situatia, surprinsi de altfel, in pelicula: ,Sabina, in vérsta
de 72 de ani, §i-a pus poza pe piatra funerari de mai bine de 4 ani, dupa moartea sotului ei. Poza a fost facuta de propriul lor
fiu, la aniversarea a SO de ani de casitorie, pe vremea in care toata familia stia ci sotul ei, Culita, isi traieste ultimele clipe din
viatd. De-a lungul timpului, Sabina §i-a exprimat de nenumirate ori nemultumirea fati de aceasta fotografie de pe mormant.
Se pare ca in timpul procesului de transformare in ceramici, fotografia a capitat puternice accente de rosu, ceea ce o supdra in
permanenti pe Sabina. Congtienta de faptul ca fotografia lor sepulcrald riméne o amprentid in memoria colectiva a societatii
in care triieste, Sabina crede c oamenii din sat (si cei care vor veni la mormantul lor in viitor) ii vor considera ,doi betivi”
Desi familia si cunoscutii stiu c aceasta afirmatie este falsa, ea insistd in inlocuirea acestei fotografii cat inca mai este in viati”;
» Ni s-a parut convingitoare motivatia invocati de lelea Vitoria care, viduvi fiind, a ales o fotografie de cuplu din tinerete
spunand ci ,D-apoi ci n-oi pune acolo una batrdna ca suntem noi destui batrani... Poza asta imi place mie cel mai mult, ca

asa suntem noi, mai tineri, mai frumosi... $-am si margele aici!”; Ibidem, p. 29
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In acest stadiu incipient al abordarii vizualului in domeniul funerar, nu ne hazardim in a oferi o
explicatie cu pretentii de absoluta credibilitate, dar, mai ales pentru situatia caracteristicd celei de a doua
jumititi a secolului XX, un argument ar fi accesul mai dificil la fotografie (sunt reproduse fie fotografii
facute pentru actele de identitate, fie realizate in anumite contexte ceremonial-festive). Apoi, frecventa mai
mare a acestor cazuri in urban (constatati de noi in cercetirile efectuate), poate fi explicata si prin profilul
anomic al comunitatii din oras, unde preocuparea de a fi recunoscut la nivel colectiv poate sa nu fie atat de
pregnanti, nefiind, oricum, posibild. Recursul la fotografii de tinerete este motivat, de unii dintre interlo-
cutorii tinerei cineaste, ca o nevoie de a fi mereu perceputi ,tineri si frumosi’, tineretea vesnica fiind, astfel,
expresia suprema a nemuririi. In esent, documentarul tinerei cineaste arati nevoia, constatati si de noi in
cercetirile din teren, privind constructia unei identititi postume, fie de catre apartinatori, fie, tot mai frec-
vent, chiar de ,beneficiarul” insemnului funerar.

In cercetarea noastri am intalnit o forma precursoare sau substitut fotografiei funerare ceramice;
astfel, preponderent in cimitirele rurale, fard a exclude insa urbanul, am constatat prezenta unor monu-
mente cu locuri speciale pentru fotografie, unele pastrand fotografia afisata sub sticla (foto 2 si 3). Sigur ca
motivatia financiara este cea mai la indemana si cea mai credibila explicatie, insa pentru demersul nostru
este importantd nevoia pe care o descrie aceastd forma adaptata de valorificare a fotografiei in context
funerar.

De altfel, si pentru acest segment al vizualului funerar putem vorbi despre practici si adaptari cultu-
rale determinate de statut social, situatie materiala, varsta, contextul decesului, credinte, sistemul relatiilor
de rudenie, imagologia postexistentei, etc. Extrem de ilustrativa ni se pare maniera in care se ritualistica
funebra inglobeaza fotografia printr-un proces de transfer, operat la nivel simbolic §i pragmatic. Un ase-
menea exemplu il regdsim consemnat pentru anii ‘80 ai secolului trecut in sudul Italiei, regiunea Calabria,
unde exista obiceiul de a realiza monumentul funerar, prevazut inclusiv cu fotografia ceramici, anterior
decesului. Ceea ce particularizeazi cutuma (actualmente frecvent intalnita si in mediile urbane romanesti)
este obiceiul de a acoperi fotografia cu un capac negru pana la deces. Mai mult decét atat, negativul este
pastrat cu grija acasd, iar a descoperi imaginea unei persoane care inca triieste este un semn rau*’. Evident,
eficacitatea imaginii functioneaza si invers, in sensul facilitirii decesului pentru cei aflati intr-o agonie pre-
lungita si chinuitoare; astfel, fie negativul se plaseaza dupa urechea agonizantului, fie se descopera foto-
grafia de la mormant, operatiuni ce trebuiesc indeplinite obligatoriu de ,cel cu care a impartit patul si alaturi
de care va imparti si mormantul”?*. In acelasi context al mutatiilor produse in ritualistica funebri prin inse-
rarea fotografiei, meritd consemnata si interrelationarea dintre imagine si epitaf, autorul studiului intalnind
formuliri de genul: ,Frumos asa cum esti in fotografie”. Aceasti corespondentd intre fotografie si epitaf
certificd importanta acordati monumentului funerar ca mediator dialogic (vom vedea in cele ce urmeazi),
dar si forta imaginii funerare ca instrument si referent al memoriei rituale.

Fotografia asociata monumentelor funerare permite trei tipuri de abordari:

— abordarea social-identitara

— abordarea pragmatic-comerciali

— abordarea metafizica

Dincolo de particularititile perspectivelor de abordare, centrald riméane ideea c3, asemenea monu-
mentului funerar, fotografia este un marker si raispunde aceleiasi nevoi de locuri sacre ale memoriei, unde
ne intoarcem pentru a ne reinnoi legiturile cu cineva ,plecat’, dar nu ,uitat”. $i tot asemenea insemnelor
de mormént, fotografia reflecta credintele, valorile, sperantele, estetica si tehnologia societitilor cirora
apartine®.

24 Faeta, 1993
2 Ibidem
6 Yalom, 2008, p. 10
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ABORDAREA SOCIAL-IDENTITARA

Prima concluzie a cercetdrii noastre arata frecventa net superioara a utilizarii fotografiei sepulcrale in
urban, sub influenta caruia, de altfel, pitrunde si in rural (simultan cu importul monumentelor). Aceasti
primi observatie cantitativd ne trimite citre ideea unui proces de personalizare/individualizare a
mortii, in care fotografia funerara raspunde nevoii de iesire din anonimatul uniformizant al cimitirului
colectiv. Interpretarea in acest sens devine mai credibila daci ne raportam la standardizarea monumentelor
funerare (actualmente produse ale unei veritabile industrii), la lipsa lor de individualitate si personalitate,
context in care fotografia devine reperul central in procesul de ,identificare” a defunctilor sau viitorilor
ylocatari”. Functia de semnificare a defunctului se transfera oarecum dinspre semnul de mormént, cel care
afirma, in principal, o identitate comunitara, spre fotografia funerara, cea care va asigura conservarea ,cor-
pului social” al defunctului. La fel ca si efigiile sau mistile mortuare, actualmente si fotografia se inscrie in
seria reprezentarilor vizuale ce animi amintirea ,,corpului social” al defunctului; toate aceste elemente sunt
locuri ale identificarii ce ,pun intre paranteze” corpul natural, cremat sau descompus si, astfel, mascheaza
sau amani eventuala disolutie a existentei materiale?”. In literatura de specialitate se apreciaza ci fotografia a
devenit un ,rit al vietii de familie” din momentul in care industrializarea a determinat descompunerea fami-
liei extinse multigenerationale®, iar functia de rememorare si comemorare se restringe la tot mai putini
actori si performeri.

Fie cd este individuald, sau de cuplu, fotografia ceramica dobindeste rolul de fixare a istoriei, de
reprezentare §i expunere sociala®. Privite in ansamblu, fotografiile sepulcrale devin componentele unui
yalbum de cimitir” sau a unei parti de ,comunitate”, care furnizeaza pretioase informatii despre destin,
epocd, moda, relatii, preocupari si pasiuni. Ele oferd importante grile de lecturd antropologica si strainului,
trecitorului ocazional, celui care n-a fost contemporan cu vremurile in care au fost surprinse imaginile.
Spre deosebire de sertarul cu fotografii, care este impartisit doar anturajului si cunoscutilor, ,albumul de
cimitir” oferd cea mai larga accesibilitate, expunerea publici a indivizilor (decedati sau nu) fiind maxima si
de lunga durati (potrivit garantiilor oferite de firmele specializate).

De remarcat faptul ca fotografia funerara apare in contextul in care itemii mai vechi asociati insem-
nului de mormént vorbesc foarte putin despre persoana defunctului; astfel, cele mai frecvente indicii ale
identitatii sunt cele relationale (sot, sotie, fiu, fiica, mama, tati) si, sporadic, cele profesionale (indeosebi
pentru cei cu studii superioare). In schimb, identitatea crestin este constant afirmata prin formulele, extrem
de stereotipe, care insotesc fisa de date (,aici odihnesc, ,aici asteaptd invierea”). Apartenenta religioasa nu
este un criteriu care sa conditioneze recursul la utilizarea fotografiei sepulcrale; cercetarea noastra a vizat
cimitire diferentiate etnic si religios (roménesti — ortodoxe, greco-catolice, maghiare — romano-catolice si
reformate) sau mixte, fotografia fiind intalnita, sigur in proportii diferite, in toate situatiile mentionate. De
altfel, proliferarea ei in spatii geografice si modele culturale diferite descrie un evident proces de globali-
zare®, favorizat de profilul consumerist ale societitii contemporane. Faptul ci fotografia apare chiar si in
cazurile apartenentei la sisteme religioase extrem de stricte, cum este, de pilda, situatia surprinsa de Paula
Onet in cimitirul evreiesc, arata ca, uneori, recursul la o cutuma comunitara prevaleaza asupra canoanelor,
iar recursul la fotografie se dovedeste a fi rezultatul unei negocieri cu propria identitate culturala®'.

Intrebarea care se pune, pornind de la nevoia fotografiei de mormant, este legati de noutatea pe care
o aduce acest tip de imagine in functionalitatea mnemotehnica a insemnului funerar si a morméntului.

¥ Hockey, Draper, 2005, p. 50

% Ibidem. Subliniind faptul ca fotografiile recupereazd mortii, recreind in prezentidentititile lor sociale, studiul semnaleaza faptul
cd, in societitile vestice, fotografiile de familie reprezentind cadavrul au devenit mai putin frecvente, ele fiind ,sechestrate”
exclusiv de sistemele medicale si juridice, ca ,marturii” ale patologiilor, violentelor corporale sau actelor suicidare.

¥ Onet, 2012, p. 33

3 Brooks, 2010, p. 32

31 Ibidem
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Inainte de toate ea se dovedeste singura capabild si comunice, sa transmiti si si conserve elementul de
maxima identitate: fata si expresia. Fotografia funerara este, prin excelenta, o fotografie centrati pe fatd i nu
pe ansamblul corpului, cazurile reprezentarii individului/indivizilor in intregime fiind rare.

Sigur ca pentru aceastd specificitate existd o dubla explicatie, una pragmatici, cealaltd simbolica: ante-
rior epocii fotografiei digitale, imaginea reprodusi de firmele specializate este una care are la bazi fotogra-
fiile utilizate pentru documentele personale cu rol de identificare, sau pe cele care inregistreaza participarea
la riturile si sarbatorile vietii de familie. Ambele resorturi tin insa, fira indoiala, de accesul la fotografie,
care se democratizeazd odata cu aparitia statutului de ,fotograf amator”. Relativa standardizare a fotogra-
fiilor prin reproducerea imaginilor de ,tip buletin” tin de o anumita perceptie grava a spatiului sepulcral si
implicita sobrietate datorati acestuia, precum si de traditionalismul principiului lui ,asa se face”. In special
pentru mediul urban dorinta de a depisi tiparele traditionale devine tot mai manifesta, fiind reproduse,
mai ales in cazul tinerilor, fotografii realizate in diferite contexte si cu elemente de modernitate (telefoane
mobile, ochelari de soare, etc) sau care indicd anumite preferinte (de ex.minge de fotbal).

In plan simbolic, centrismul fetei se datoreaza primatului antropologic al acesteia, magistral analizat
de David Le Breton in citeva din articolele sale. Considerand fata drept ,capitala” sentimentului identitatii
umane si privilegiul omului (Dumnezeu care este deasupra omului este” dincolo” de fat), Le Breton arata
ca orice individ, chiar si cel mai umil, i§i poarta fata ca cel mai inalt semn al diferentei sale. Aici se origineaza
acel proces de personalizare a mortii tradus prin aparitia fotografiei pe monumentul funerar, amintit ante-
rior. Potrivit lui Le Breton, in societatea noastr fata si atributele sexuale sunt, din punct de vedere social
si cultural, locurile cele mai investite, sunt polii sentimentului de identitate personal®. Intr-o societate in
care corpul este vazut ca o frontiera a identitatii, elementul care separa, dar, mai ales, diferentiaza de ceilalti,
fata devine locul in care se inscrie unicitatea individului, zona a recunoagterii mutuale.

Indubitabil ci functia identitard nu se restrange la planul individual; expuse in spatii publice, por-
tretele funerare mentin defunctul viu in memoria colectiva, fiind impartasite cu alti membri ai familiei,
prieteni sau chiar straini. Pe de altd parte, desi le-am considerat ca expresii ale nevoii de personalizare prin
iesirea din anonimatul cimitirului colectiv, proliferarea fotografiei sepulcrale se poate datora si spiritului
gregar, plecind de la premisa ci cimitirele oricum sunt locuri conservatoare, unde indivizii au tendinta de a
imita, replica ceea ce vid in jurul lor*. Puterea de contaminare a fotografiei de mormant nu poate avea, din
punctul nostru de vedere, doar un caracter formal, ci alegerea se face §i pentru ci existd o motivatie perso-
nali a acestei optiuni. In mod similar si respingerea fotografiei sepulcrale ca practici funerari are anumite
ratiuni, dincolo de cele care tin strict de aspectul financiar (deseori invocat insi in cercetarea noastri de
teren, in mediul rural). In discutiile cu interlocutorii nostri, cei care resping ideea fotografiei de mormant
considera cd amintirea celui decedat nu trebuie alimentata si sustinuta prin astfel de ,substitute”, fiind sufi-
cient sa-] pastrezi in ,mintea ta”

Daca o astfel de motivatie poate functiona pentru mortile ,obisnuite”, adica ,la termen’, situatia
consemnata la nivelul ruralului arata predilectia de a uzita fotografia funerard in special pentru cazurile
defunctilor tineri. Explicatia tine, evident, de nevoia marcarii contextului special al mortii, dar si de nevoia
yrelationarii” si ,comunicarii” mai frecvente cu cel a cirui disparitie rimane inexplicabild i greu acceptabild
pentru rudele apropiate. Mai mult chiar, se constata o tendintd, tot mai prezenta, de a suplimenta numaérul
imaginilor defunctului pe monumentul funerar, realizate chiar in maniere diferite (fotografie ceramici si
foto-gravurd), situatiile fiind exclusiv asociate cazurilor de moarte prematuri (foto 4-5).

In acelasi context al valorizarii ca marci identitard consemnam situatiile in care fotografia funerara
marcheazi un transfer paradoxal de simbolistici: uzitarea fotografiei de la nunti ca suport sau reproducere
exacti in imaginea de pe monumentul funerar (foto 6-7). Astfel, dincolo de identitatea individuald, in majo-

ritatea situatiilor, fotografia funerard marcheazi o a doua identitate, respectividentitatea de cuplu, imaginea

> Le Breton, 1995, p. 2
3 Brooks, 2010, p. 31
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fiind realizatd prin alaturarea fotografiilor individuale; in aceasta situatie vorbim practic de o reconstructie
a realitatii fotografice generata de nevoia reprezentarii vizuale a acelui ,,a fi impreund in moarte”, sugerat de
monumentul funerar. De altfel, potentialul de bazi al fotografiei sepulcrale este tocmai acela de a asigura
permanentd proceselor de comemorare, oriimaginea de cuplu devine unicul mod prin care supravietuitorii
isi vor reaminti, in timp, de ,locatarii” morméntului.

ABORDAREA PRAGMATIC-COMERCIALA

Desi Roland Barthes definea fotografia ca fiind ,un real ce nu mai poate fi atins”, fotografia funerari rea-
lizatd pe suport ceramic contrazice o astfel de afirmatie, in special in cazul fotografiei de cuplu, care presupune
interventia tehnicd asupra imaginilor originale (aproape o re-unire laica a destinelor pentru postexistentd).
Efectul major (identitatea de cuplu) obtinut prin aceastd manipulare si reconstructie a ,realitatii” fotografice
arata ca gestionarea vizuald a mortii presupune o importantid componentd comerciald. Din aceastd perspectiva
putem vorbi despre ceea ce etnologia franceza numea ,mortii utili’, sigur referindu-se la un cu totul alt context
(intercesori, vindecitori, destine exemplare, etc). Chiar daci pare cinic, mortii devin ,utili” intrucit gene-
reaza o veritabild industrie, tot mai infloritoare, in conditiile in care ofertele comerciale tind s preia multe din
yindatoririle” rituale ale familiei de altddata. De altfel, in publicitarea unui serviciu funerar de tip nou (contract
funerar din timpul vietii) una dintre firmele care sustin si oferteazi incineratia in Romaénia invoca argumentul
ydespovararii” familiei de obligatia formalitatilor si orientarea energiilor catre re-echilibrarea psihologici a
celor afectati: ,Noi considerdm ci in momentul producerii decesului, familia nu trebuie sa se concentreze pe
organizarea funeraliilor, ci, in principal, pe gisirea modalitatilor cele mai adecvate de rimas-bun de la cel care
pleacd. Mai importanta este astfel gasirea linistii sufletesti, prin acomodarea cu ideea decesului cuiva drag,
decat risipirea energiilor cu organizarea funeraliilor™*. Sigur c3, o astfel de pozitionare sustine pragmatismul
atitudinal, dar contribuie la subminarea dimensiunii sacral-simbolice a comportamentelor rituale, fapt tot mai
prezent in contextul actual al fenomenelor de desacralizare, bricolare si sincretism religios.

O privire sintetica asupra ofertelor aratd ca aceasta industrie nu doar ,ajuta” supravietuitorii, ci influ-
enteazd simbolistica elementelor de ritualitate funerara. Mai mult, aga cum am vazut in referirile la alte
modele culturale, fotografia sepulcrala, produs al comercializirii mortii, devine element central in reconfi-
gurarea comportamentelor funerare (determind aparitia unor practici noi, aga cum sunt cele din Calabria,
amintite anterior).

Daci cea mai spectaculoasi ascensiune o inregistreazi pomana-catering, extrem de apreciati in
ultimii 3—4 ani la nivelul ruralului, fotografia funerara suporti si ea ,moderniziri” cu consecinte la nivelul
multiplelor sale functionalitati si valente. Pentru o imagine sintetica privind implicatiile economice ale ele-
mentelor vizualului funerar, ne propunem, in cele ce urmeazi, o incursiune esentializata in textul recla-
melor si ofertelor de servicii ale firmelor specializate.

Pentru a nu schimba sensul gandit de furnizori, redim cateva din reclamele acestora (au formuliri
aproape identice):

— yAplicat pe monumentul funerar, fotoceramicele oferd acestuia un aspect cu totul deosebit, iar
dumneavoastra v oferd mereu o amintire vie a celui drag” (www.finalproject.ro)

— ,Credeti-ne, pentru noi, pastrarea amintirii unei persoane dragi ne obliga in seriozitatea si moti-
varea profesionald si vd garantim un produs fiabil in timp, astfel incit orice fotografie reprodusa de noi
pe portelan, reprezentdnd un mic fragment din viata persoanei decedate sa trezeasci persoanelor care le
observi o dulce amintire” (www.foto-cruci-bacau.ro)

— ,Fotografiile sunt rezistente la soare, ploaie si inghet... Garantia de 100 de ani este valabila atat
pentru produsele achizitionate online, prin comanda pe site, cit si pentru cele achizitionate direct de la

agentii nostri” (www.poze-cruce.ro)

3  http://www.casa-funerara-amurg.ro/contract-funerar-din-timpul-vietii/

— 472 —

www.muzeuzalau.ro / www.cimec.ro



FOTOGRAFIA DE MORMANT - PROLEGOMENE LA O ANTROPOLOGIE VIZUALA A MORTII

Din exemplificarile preluate de pe site-urile firmelor specializate se contureazi doud argumente
majore, care justificd utilitatea produselor oferite: functia mnemonici, prin excelenta, a fotografiei si dura-
bilitatea acesteia, garantia depisind posibilitatea verificirii conformitatii de citre comanditar (cel care ar
putea fi direct interesat de acest aspect). Textul reclamelor atesti si preocuparea pentru maniera in care
fotografia faciliteaza procesele comemorative, calitatea serviciilor fiind considerati direct proportionala cu
felul in care ,privitorii” isi vor aminti sau isi vor reprezenta persoana defuncta. Astfel, fotografia se dove-
deste un important factor de echilibrare psihologica, mediind o ,dulce amintire”, acesta fiind imperativul
major al societitii contemporane in confruntarea cu realitatea mortii (orice ,bulversare” a individului care a
suferit o pierdere este ne-benefici, iar orice disfunctionalitate in randamentul siu este de natura si afecteze
eficienta mecanismului social, in ansamblul siu). Sigur, in subtext este invocata si o oarecare valoare este-
tica, de altfel fotografia fiind enumerata, in anumite ofertari, in seria decoratiunilor funerare; in acest caz,
monumentul funerar este elementul central, in raport cu care fotografia isi dezviluie functia decorativa.

In urma analizei ofertelor firmelor specializate am identificat pricipalele servicii ce preced procedu-
rile de imprimare a fotografiei pe suport ceramic:

— colorare imagine;

- retusare luminozitate/contrast;

— schimbarea fundalului; schimbare/adaugare haine;

— addugarea/eliminarea unor persoane/obiecte;

— unirea a doud persoane (www.finalproject.ro)

Sintetizand ofertele, diversitatea lor vizeaza formele ceramice (oval, rectangular, inim3, papirus, etc),
fundalul (peisaje cu elemente de geografie fizica diferite, din toate anotimpurile, bolta cereasc,etc), vesti-
mentatia potriviti contextului (cimasi, sacouri, etc). Competitia serioasi in domeniul serviciilor funebre
(un segment comercial considerat putin afectat de criza economici) face ca ofertele si fie bogate si diver-
sificate; numai in ceea ce priveste inserarea unui peisaj ca fundal al fotografiei am identificat, la un singur
agent economic®, un numar de 56 de modele, ceea ce ingreuneazi mult optiunea clientului. De asemenea,
la un alt furnizor am numarat 20 de modele vestimentare feminine si 21 masculine, considerate potrivite
pentru context*. Toate aceste aspecte indici faptul ca fotografia sepulcrala este un produs ,,construit”, rezul-
tatul unei negocieri intre propriile reprezentari si elementele ofertate in portofoliul agentilor economici.
Concurenta din domeniu face ca dinamica noutatilor si fie tot mai accentuatd, un astfel de element fiind
si cel aparut prin inserarea unui epitaf alituri de fotografie, pe acelasi suport ceramic (foto 10-11). Si in
aceastd situatie, continutul epitafului este ofertat, clientul avind posibilitatea si aleagd din citeva modele;
nu detaliem aici problematica epitafului funerar, care va constitui subiectul unui alt studiu, dar este impor-
tant de semnalat faptul ca aceastd specie a genului funebru cunoaste o dezvoltare semnificativa, in stransi
legitura cu evolutia pietei monumentelor funerare si a intensificarii importului acestora in rural.

Fari a fi strict legata de subiectul fotografiei, dar constatata de noi in cercetarea cimitirelor, este o altd
inovatie a firmele specializate in servicii funerare (intalniti de noi exclusiv in cimitirele urbane), cea a publi-
citarii pe monumentele funerare, prin inscriptionarea denumirii, respectiv a datelor de contact (adres3,
numir de telefon; foto 8-9). Sigur ¢4, in raport cu durabilitatea in timp a mormantului sau a monumen-
tului funerar, informatiile inscriptionate se dovedesc inutile in durata lungd, dar cimitirele isi cresc, astfel,
valoarea documentara prin conservarea unor date ce pot fi de un real folos diverselor demersuri de cerce-
tare; mai mult, ele pot argumenta cronologic functionarea unor tipare in amenajarea spatiilor sepulcrale,
respectiv a unor ,mode” si a unor gusturi specifice diferitelor perioade.

Pornind de la premisa ,utilitatii mortilor” pentru industria funerars, ca in cazul oricirei activitati cu
scop lucrativ, satisfacerea nevoilor si gustului clientilor devine imperativul alegerii tehnicilor si formelor
de reprezentare vizuali a defunctilor. Ca o concluzie am putea spune ci, aparent, dorinta clientului devine

35 http://fotoceramicaitaliana.ro/fundaluri-imagini-fotoceramica.html

3% www.fotoceramica-bot.ro
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esentiala in reconfigurarea identititii vizuale a defunctului; aparent, intrucit sfera optiunilor este, cel mai
adesea, limitata la ceea ce se oferteaza, iar agentii economici devin, intr-un fel, ,deschizitori de drumuri” in
evolutia domeniului. Practic si in domeniul funerarului progresul tehnologic si competitia sunt factorii care
genereazd nevoi, comportamente ritualizate adaptate la noi forme de exprimare simbolica.

ABORDAREA VALENTELOR METAFIZICE

Valentele metafizice au la bazi puterea de prezentificare a fotografiei, ea face prezent defunctul si
reflecta relatiile de reciprocitate dintre vii si morti. De altfel, in analizele consacrate functionalititii psiho-
culturale a fotografiei se arati ci, fie de album sau de mormant, fotografia ,genereaza o puternici iluzie a
posibilititii de a te situa in prezenta unei realitati trecute”’, aceasta fiind, din punctul nostru de vedere,
una dintre mizele utilizarii sale in domeniul funerarului. In acest context, fotografia devine elementul care
mediazd comunicarea intre cele doua lumi (alituri de vis si pomeni), in interiorul sau in afara practicilor de
comemorare colectivi si individuala.

Din punct de vedere psihologic, cea mai tulburatoare functionalitate a sa este aceea de a media ,apro-
pierea” fizicd, in special pentru situatiile de moarte neobisnuita (copii si tineri), cand fotografia devine
suportul interactiunii cu cel absent. Astfel, conduitele emotionale, ritualizate §i codificate, care se adopta
la mormént, preiau fotografia ca interlocutor: este atinsa, este mingaiatd, decorata cu elemente vegetale®.
In interpretarea lui R. Barthes memoria, amintirea este, mai degrabé, senzatie decat imagine; ca atare,
marea provocare este a face fotografia s devini echivalentul mirosului si gustului, ceva pe care il poti simti
si vedea®. Din aceastd perspectiva este explicabila nevoia interactiunii cu fotografia, generdndu-se astfel
senzatia prezentei fizice a persoanei disparute.

Este evident ca fotografiile funerare au o ,viatd” inegald, forta lor este supusi ritmurilor ciclice care
fac s alterneze faze de atenuare cu momente de accentuare. Astfel, in timpul comemorarilor colective
imaginile defunctilor dobandesc o prezenta particulara, defunctii se insereaza explicit in triirea sociala®. In
special in zilele de comemorare colectivi a mortilor, fotografia funerara este luminata prin diverse mijloace
(candele, lumaniri, etc), ceea ce demonstreaza in plus ideea ci, din perspectiva potentialului de conservare
a memoriei, ea devine centru de greutate, in jurul ciruia se coaguleaza intreaga semnificatie a practicilor
momentului respectiv. In literatura de specialitate se vorbegte despre existenta unor relationari intre aceste
forme de iluminare, respectiv fotografie si spiritul defunctului. Desi, prin cercetirile noastre nu am putut
surprinde neaparat aceste interdependente, redim aici ceea ce alte studii avanseaza cu privire la aceasta
problematica. Astfel, se considera cd lumina indicd o stare a imaginii, dar §i a defunctului, informatii obti-
nute prin evidente procese de divinatie; aprinse, micile candele gi lumaniri semnifici prezenta spiritului*'.
O flacara dreapta si imobila indica forta i starea de bine, in timp ce una tremuranda, ezitanta si scurtd arata
suferintd sau chiar o stare de rau. Prin modul in care este iluminati, fotografia, la rindul ei, poate comunica
anumite doleante ale defunctului, sau chiar nemultumiri. Dincolo de caracterul absolut specific pentru
mentalul colectiv al acestor procedee divinatorii, ele vehiculeaza un suport nou, dar traduc aceeasi nevoie
de pastrare si permanentizare a unor raporturi benefice intre agentii celor doua lumi, ceea ce constituie, in
esentd, garantia ci fiecare va impartisi un destin postum marcat de grija descendentilor. In consecinti, foto-
grafiile funerare nu sunt obiecte inerte, ele poseda un grad de realitate ce le confera statutul de intermediar
intre viata si moarte, intre vizibil i invizibil.

In formulele sale actuale determinate de ,retusurile” prin interventiile tehnice, fotografia funerara
devine cel maiilustrativelement al sperantei escatologice. Dacd modificarile operate la nivelul vestimentatiei

7 Connerton, 2006, apud Brooks, 2010, p. 28
3 Faeta, 1993

¥ Batchen, 2006, p. 15

40 Faeta, 1993

4 Ibidem
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pot influenta perceptia privind identitatea sociald, fundalul inserat, indiferent de modelul acestuia, tine,
indubitabil, de imagologia paradisiaca. Cerul senin, pajisti verzi, cascade, pomi infloriti, creste inzipezite,
asfintitul soarelui, etc, toate sunt elementele unui imaginar ce afirmi speranta intr-o postexistenta fericita si
mediaza o aducere aminte duioasi si senini (foto 12-13). Mai mult, la nivelul interpretarilor privind func-
tionalitatea si simbolistica uzitarii lor, ele au fost considerate si ,fotografii-pasaport” pentru accederea in
lumea de dincolo*, ceea ce face explicabild nevoia unui tip de reprezentare care si alimenteze optimismul
escatologic.

Pentru situatiile de moarte violent3, fotografia se dovedeste cel mai eficient suport psihologic si argu-
ment al postexistentei, al sperantei in refacerea raporturilor afective intrerupte.

Valentele metafizice ale fotografiei funerare devin nelinistitoare in situatiile prezentei fotografiei
funerare pe monumentele realizate in timpul vietii, cind niciunul dintre ,beneficiari” nu este decedat. In
acest caz, paradoxal, locul rezidentei postume, ilustrat prin fotografia sepulcrald, este determinat de oferta
firmelor, indivizii alegdnd fundalul in functie de modelele pe care le include aceasta. Evident insi ci, vor-
bind de o industrie, competitia este acerba si, in consecinta, ofertele tind si se diversifice foarte mult pentru
a satisface toate gusturile si nevoile clientilor. E importantd mentiunea pe care am intélnit-o in lucrarea de
licentd a Paulei Onet (amintita anterior), referitoare la insuccesul unor intentii regizorale; astfel, cineasta
marturiseste ci initial, isi propusese ca subiectii care doreau si-si faca o fotografie pentru mormént sa fie
fotografiati intr-un cadru natural dorit si ales de acestia, renuntind astfel la oferta de fundal a firmelor speci-
alizate. Nereusita s-a datorat, printre altele, lipsei unei viziuni clare in raindul subiectilor, a unei proiectii per-
sonale asupra ,propriului paradis” (incapacitate de auto-reprezentare a rezidentei postume). In aprecierea
noastrd, aceastd intentie ar fi fost oricum dificil de realizat, dati fiind limitarea cadrului natural ,disponibil”
in zond; adicd, in cazul celor care ar fi dorit sa opteze pentru un fundal ce reproduce o cascada sau valurile
inspumate ale marii, ar fi fost imposibila fotografierea lor intr-un asemenea decor.

Revenind la rezultatele cercetirii noastre de teren, la o scurtd inventariere, prezenta fotografiei fune-
rare inregistreazd urmatoarele situatii:

— monument individual cu fotografie;

— monument de cuplu cu fotografie de cuplu, ambii decedati;

— monument de cuplu cu fotografia individuala a celui decedat;

— monument de cuplu cu fotografie de cuplu, un singur membru decedat

— monument individual/de cuplu cu fotografie individuala/de cuplu, niciunul decedat;

Aceastd ultima categorie a monumentelor cu fotografie a ciror ,beneficiari” sunt in viata ni s-a parut
cea mai bizara si ,nelinigtitoare” situatie, dar arata impactul dimensiunii comerciale a mortii. Situatia este
mai prezenti la nivelul urbanului i este rezultanta unei evolutii in etape, de la practica retinerii locului de
veci, la amenajarea acestuia §i realizarea monumentului funerar direct cu fotografie funerara. Justificarea
tine de o anumita preocupare pentru a-si asigura ,cele necesare din timpul vietii’, fie datoritd absentei
urmagsilor, fie dorintei de a nu ,impovira urmasii”. In contextul evolutiei mentionate, se pune intrebarea
fireasca dacd urmeazi pomana-catering din timpul vietii. Paradoxul tine insa de situatia de a locui in doui
lumi, intrucit pe monumentul funerar se specifica ,aici odihnesc”, iar ,beneficiarii” sunt, in fapt, locuitorii
acestei lumi, deorece (potrivit unei opinii inregistrate de noi) inci ,plitesc taxe aici”. Paradoxal, fotografia
sepulcrali are si valentele unui veritabil ,memento mori” pentru cei care o realizeaza inci din timpul vietii;
astfel, in documentarul mentionat anterior, al tinerei cineaste Paula Onet, unii dintre subiectii intervie-
vati considera ci prin confruntarea cu propria fotografie de mormant se exerseaza, potrivit expresiei lui
Ph.Ariés, 0 anumitd ,imblanzire” a mortii, o familiarizare cu realitatea acesteia conform principiului ,stiu
cd aici trebuie sd vin™. In anumite situatii inclusiv realizarea fotografiei ce urmeaza a fi reprodusi pe suport

ceramic este privitd cu multa relaxare, una dintre femei dorind si apara in cimasa rosie in fotografia de

# Brooks, 2010, p. 1
# Onet, 2012, p. 34
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cuplu, dar renuntand la aceastd optiune, intrucét vecina a convins-o ci nu se cuvine in raport cu locul unde
urma sd fie expusa.

O alti situatie inregistratd de noi la nivelul urbanului, ce descrie schimbarile operate la nivelul per-
ceptiilor legate de moarte, este prezenta fotografiei funerare in cazul copiilor, in special a celor foarte mici.
Democratizarea accesului la fotografie explicd prezenta lor pe monumente, dar §i maniera total diferita
de gestionare emotionald a mortii copiilor, in conditiile reducerii mortalitatii infantile, respectiv a numa-
rului de copii dintr-o familie (foto 14-15). Interesanti este dispunerea cimiteriald a mormintelor de copii,
pentru o buna perioada de timp functionand modelul separirii topografice. Astfel, in cimitirul din Zalau
am identificat o zond cu aceastd configuratie, unde s-a procedat la inhumarea copiilor pana in urmi cu
cativa ani, desi morminte ale celor de varstd mica se regasesc si in alte parti. Este de remarcat faptul cd varsta
celor inhumati in zona separata rar depaseste 7—8 ani, situatie in care parintii, tineri fiind, nu au retinute
locuri de inmormaéntare si nici nu procedeazi la achizitionarea lor intr-o zoni libera a cimitirului, la decesul
copilului. Astfel, desi tendinta generala este aceea a organizrii cimiteriale in functie de criteriul rudeniei,
in cazul celor de vérsta mici se inregistreaza aceasta nevoie a separdrii, asociati si cu amenajiri modeste ale
spatiului sepulcral. Simplitatea insemnului de mormént, prezenta schematici a figei identitare este com-
pletata, in unele cazuri, de utilizarea fotografiei, chiar pentru vérstele de sub un an; in stricta relatie cu
modestia monumentului funerar, apar forme adaptate de afisare a fotografiei sepulcrale, cea mai frecventd
fiind tabloul cu insemnul de doliu. Evident ci, pentru asemenea situatii, nu vorbim de durabilitatea in timp
a acestor forme de instrumentalizare a vizualului funerar, dar, foarte probabil, scopul afigarii lor nu este cel
al unei ,eterne aduceri aminte”.

Fari a avea pretentia de a fi epuizat multitudinea valentelor fotografiei sepulcrale, precum si a impli-
catiilor sale in configurarea unei antropologii vizuale a funerarului putem aprecia, intr-o concluzie generala
cd, actualmente, fotografia funerard pe suport ceramic se dovedeste tot mai mult o proiectie a imaginii
ideale a celui care o ,construieste”, nefiind doar un instantaneu ce isi propune sa imortalizeze o situatie
sau imaginea unui individ. Fie ca o aleg pentru ei sau pentru altii, cei care ,construiesc” fotografia funerari
vorbesc despre propria versiune a imaginii lor (sau a apartinitorilor), rezultanta unei permanente negocieri
cu imaginea ideala*.
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Foto 1: Doud excelente lectii pentru cercetditor (cel care ramane mereu un intrus)...

K ocify

_FAEE
Foto 2: Cimitir romdnesc — Babiu (S]) Monument cu Foto 3: Cimitir romdnesc — Babiu (S]) Monument
fotografie sub sticli (defuncta reprezentatd in intregime) cu fotografie sub sticld, tandr 22 ani
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Foto 6-7: Cimitir romdnesc — Zaldu. Fotografia de nuntd devenitd fotografie funerard
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Foto 8-9: Cimitir romdnesc — Zaldu. Monumentul funerar si valentele sale publicitare

Foto 10-11: Cimitire romdnesti — Zaldu, Simleu Silvaniei. Asociere fotografie si epitaf funerar pe suport ceramic
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Foto 14-15: Cimitir romdnesc Zaldu. Fotografia funerard prezentd si in cazurile defunctilor foarte tineri
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