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Rezumat 

Borgman — Analiză prin prisma antropologiei psihologice 

Cuvinte cheie: Borgman, antropologie psihologică, psihanaliză, Jung, Lacan, Umbră, Real, 

rău organizat, coroziune socială, simbolism arhetipal, violență procedurală. 

Obiective: Articolul își propune o analiză multidimensională a filmului Borgman (2013, regia 

Alex van Warmerdam) [1], concentrându-se asupra semnificațiilor psihologice, psihosociale și 

antropologice ale narațiunii. Obiectivele specifice sunt: 

1. Decodificarea simbolismului arhetipal al personajului Borgman (asociat cu Anticristul, 

arhanghelul Camael inversat, Incubusul).1 

2. Analiza coroziunii psihice a familiei burgheze, evidențiind modul în care răul nu vine 

ca o ruptură, ci ca o continuitate și naturalizare a inacceptabilului.2 

3. Compararea viziunii regizorale cu cea a lui Michael Haneke (Funny Games) [2], 

subliniind diferențele dintre răul nihilist și cel mistic-fabulist.3 

4. Investigarea organizării cvasi-militare a grupului lui Borgman și a modului în care 

aceasta se reflectă în tratarea cadavrelor (standardizare, ritualizare, ștergerea urmelor).4 

5. Interpretarea psihanalitică duală (Jung vs. Lacan) a filmului, pentru a clarifica natura 

răului și fragilitatea identității.5 

Metode de analiză 

Articolul utilizează un cadru metodologic interdisciplinar, bazat pe: 

1. Analiza textuală și simbolică a filmului, inclusiv a citatelor fictive biblice, a numelor 

personajelor (Camiel), a iconografiei vizuale (referința la The Nightmare de Fuseli) și 

a spațiilor (vila de sticlă, subteranul, magazia)6 [3, 4]. 

2. Psihologia artelor cinematografice, cu accent pe relația dintre arhitectură, dinamica 

puterii și inocența alterată a copiilor.7 [5, 6] 

3. Antropologia psihologică și psihosociologia, explorând conflictul dintre civilizație și 

„sălbăticie”, paranoia de clasă și fragilitatea fațadei burgheze.8 [7, 8] 

 
1 Borgman este numit „Anticrist” în recenzii de specialitate și în analiza culturală a filmului. Numele „Camiel” 
trimite la arhanghelul Camael, iar scena somnului Marinei face referire la The Nightmare de Fuseli (1781), 
simbolizând incubusul – un demon care corupe puritatea prin somn și subconștient. 
2  Conceptul de „naturalizare a răului” este discutat în psihologia morală și extins în antropologia violenței. 
Aplicarea la Borgman este dezvoltată în secțiunea 4 a acestui articol. 
3 Comparația sistematică dintre Van Warmerdam și Haneke – inclusiv natura răului (nihilist vs. mistic-fabulist) – 
este analizată în secțiunea 3.2. 
4 Termenul de „violență procedurală” este preluat din analiza structurilor totalitare. Organizarea cvasi-militară a 
grupului lui Borgman este descrisă în paginile 14–18 ale manuscrisului.. 
5 Interpretarea duală Jung vs. Lacan (Umbră / Real) este dezvoltată în secțiunea 7 (pag. 21–24). Pentru Jung, a 
se vedea Aion (1951); pentru Lacan, Seminarele (1959–1960, despre etica psihanalizei și Real). 
6 Citatul de deschidere al filmului – „Și au coborât pe pământ pentru a-și întări rândurile” – este un text fals 
biblic, creat de regizor pentru a sugera ideea de îngeri căzuți sau demoni care caută adepți. 
7 Relația dintre arhitectura casei de sticlă și vulnerabilitatea psihologică a familiei este analizată în detaliu în 
secțiunea 5. 
8  Conceptul de „paranoia de clasă” este dezvoltat în secțiunea 6, unde filmul este interpretat ca o alegorie a 
tulburărilor sociale. 
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4. Psihanaliza comparată (Sigmund Freud, Carl Gustav Jung, Jacques Lacan), aplicată 

pentru a interpreta9[9–12]: 

o Borgman ca Umbră (Jung) sau ca irupție a Realului (Lacan). 

o Casa ca Eul fragil sau ca Ordine simbolică. 

o Copiii ca psihic permeabil sau ca subiecți în formare, scoși din limbaj. 

o Violența ca pulsiune de moarte (Thanatos) sau ca obiect „a” . 

5. Analiza structurală a violenței organizate, descriind procedurile cvasi-militare 

(distribuirea rolurilor, protocol, eficiență, invizibilitatea răului).10 [13, 14]. 

 

Scurte explicații: Ce este „Realul” la Lacan 

Jacques Lacan împarte experiența umană în trei registre[11, 12]11: 

1. Simbolicul 

• limbaj, reguli, societate  

• roluri (tată, mamă, copil)  

• ceea ce poate fi explicat și numit  

2. Imaginarul 

• imagini, identitate, ego  

• cum ne vedem pe noi și pe ceilalți  

3. Realul 

 cel mai important aici: 

• ceea ce NU poate fi pus în cuvinte  

• ceea ce nu poate fi integrat în sens  

• ceea ce este traumatic, brut, imposibil de simbolizat  

Realul nu este „realitatea de zi cu zi” ci, exact ceea ce scapă realității organizate. 

 

„Irupție” = apariție bruscă, violentă, care sparge structura normală. 

Irupția Realului = momentul în care ceva imposibil de înțeles sau de integrat intră în realitatea 

noastră și o destabilizează complet. [11]. 

Borgman este un exemplu perfect de „irupție a Realului” pentru că12: 

 NU are explicație clară: 

• nu știm cine este cu adevărat  

• nu știm de ce face ceea ce face  

 NU poate fi integrat social: 

• nu respectă reguli  

• nu poate fi „înțeles” moral sau psihologic clasic  

 NU poate fi controlat: 

 
9  Pentru o introducere în psihanaliza aplicată artei cinematografice, a se vedea lucrările lui Lebeau [5] și 
McGowan [6]. 
10  Termenul „invizibilitatea răului” desemnează capacitatea grupului de a acționa fără a lăsa urme detectabile – 
un concept central pentru înțelegerea finalului filmului (secțiunea 8). 
11 Pentru o prezentare detaliată a celor trei registre lacaniene, a se vedea seminarul L'éthique de la 
psychanalyse (1959–1960) [11] și lucrările lui Žižek [12, 15]. 
12 Această listă de trei caracteristici este o sinteză interpretativă a autorului, bazată pe modul în care Borgman 
este prezentat în film. 
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• apare → distruge → dispare  

Exact ca Realul lacanian. 

 

 

Rezultate 

Analiza conduce la următoarele rezultate sintetice: 

1. Borgman nu este un simplu vagabond, ci o entitate metafizică („răul însuși”, Anticrist, 

Incubus) care nu creează groaza, ci o amplifică prin exploatarea fisurilor preexistente ale 

familiei (aroganță, frustrare, inegalitate) [1].13. 

2. Casa de sticlă metaforizează iluzia controlului și transparenței, devenind o scenă a 

vulnerabilității totale. Invazia lui Borgman este o irupție a inconștientului (subteranul) în 

Eul fragil al burgheziei. [5, 16]14 

3. Copiii reprezintă cel mai tulburător succes al manipulării: seduși prin povești, nu prin forță, 

ei își abandonează inocența și devin adepți marcați, simbolizând triumful asupra generației 

viitoare.15 

4. Organizarea cvasi-militară a grupului transformă violența într-un sistem procedural, rece, 

repetabil. Cadavrele sunt reduse la „obiecte logistice”, iar ștergerea completă a urmelor 

(ciment, lac) face răul invizibil și imposibil de sancționat. [13, 14].16 

5. Comparația Haneke vs. Van Warmerdam evidențiază că, dacă Haneke pedepsește 

spectatorul pentru sete de violență, Van Warmerdam construiește o parabolă suprarealistă 

despre cum civilizația se prăbușește în fața forțelor primordiale.17 

6. Concluzia psihanalitică duală [7, 11]: 

o Perspectiva Jungiană: filmul arată că răul este în noi (Umbra), iar Borgman doar îl 

eliberează. Soluția ar fi integrarea conștientă a acestei umbre.18 

o Perspectiva Lacaniană: filmul oferă o viziune mai neliniștitoare – nu există un „eu” 

stabil, iar Borgman reprezintă Realul care rupe sensul. Răul nu este o esență, 

ci colapsul ordinii simbolice și al identității însăși.19 

7. Semnificația telefoanelor mobile ale vagabonzilor subliniază absurdul metafizic: răul nu 

este arhaic, ci perfect adaptat modernității, folosind tehnologia pentru coordonare tactică 

și penetrarea intimității.20 

 
13 Identificarea lui Borgman cu Anticristul este sugerată de citatul de deschidere fals biblic și de numele 
„Camiel” – arhanghel inversat. Scena în care Borgman planează asupra Marinei adormite (referință la Fuseli) îl 
asociază cu incubusul. 
14 Vila de sticlă apare în multiple cadre din film ca o cutie transparentă, expusă privirii din exterior. Subteranul 
din care provine Borgman este vizualizat în scena de început (vânătoarea din pădure). 
15 Scena în care Borgman le spune copiilor povești despre „oamenii care dorm în subteran” este esențială 
pentru înțelegerea seducției narative. Marcarea cu stigmat pe spate este vizibilă în scena finală. 
16 Tratarea cadavrelor este detaliată vizual în scena în care capetele victimelor sunt fixate în ciment, iar 
trupurile sunt scufundate în lac. Procedura este executată cu o detașare aproape chirurgicală. 
17 Diferența fundamentală dintre cei doi regizori este discutată pe larg în secțiunea 3.2 a manuscrisului. 
18 Conceptul jungian al Umbrei este dezvoltat în Aion [7] și Arhetipurile și inconștientul colectiv [9]. 
19 Conceptul lacanian al Realului ca „imposibil de simbolizat” este central în seminarul XI [10] și în lucrările lui 
Žižek [12, 15]. 
20 Telefoanele mobile apar în scena de început, când Borgman își avertizează prietenii după evadare. Contrastul 
dintre tehnologie și stilul de viață arhaic al vagabonzilor este un element deliberat de absurd metafizic. 



5 
 

8. Finalul filmului (plecarea cu copiii, dispariția urmelor, cadavrele în lac) transformă 

narațiunea dintr-un thriller de invazie într-o alegorie a fragilității etice, sugerând că 

adevărata oroare nu este violența în sine, ci faptul că aceasta este organizată, controlată și 

perfect integrată într-un sistem invizibil. [13]21 

Abstract 

Borgman — An Analysis through the Lens of Psychological Anthropology 

Keywords: Borgman, psychological anthropology, psychoanalysis (Jung, Lacan), Shadow, the 

Real, organised evil, social corrosion, archetypal symbolism, procedural violence. 

 

Objectives: The manuscript aims to provide a multi-dimensional analysis of the 

film Borgman (2013, dir. Alex van Warmerdam), focusing on the psychological, psychosocial, 

and anthropological meanings of its narrative. The specific objectives are: 

1. Decoding the archetypal symbolism of the character Borgman (associated with the 

Antichrist, the inverted archangel Camael, and the Incubus). 

2. Analysing the psychic corrosion of the bourgeois family, highlighting how evil arrives 

not as a rupture, but as a continuity and a naturalisation of the unacceptable. 

3. Comparing the director's vision with that of Michael Haneke (Funny Games), 

underlining the differences between nihilistic evil and mystical, fabulist evil. 

4. Investigating the quasi-military organisation of Borgman's group and how this is 

reflected in their treatment of corpses (standardisation, ritualisation, erasure of traces). 

5. Applying a dual psychoanalytic interpretation (Jung vs. Lacan) to the film, in order to 

clarify the nature of evil and the fragility of identity. 

Methods of Analysis 

The manuscript employs an interdisciplinary methodological framework, based on: 

1. Textual and symbolic analysis of the film, including its fictitious biblical quotations, 

character names (Camiel), visual iconography (reference to Fuseli's The Nightmare), 

and spaces (the glass villa, the underground, the shed). 

2. The psychology of cinematic arts, focusing on the relationship between architecture, 

power dynamics, and the altered innocence of children. 

3. Psychological anthropology and psychosociology, exploring the conflict between 

civilisation and the "wild", class paranoia, and the fragility of the bourgeois façade. 

4. Comparative psychoanalysis (Sigmund Freud, Carl Gustav Jung, Jacques Lacan), 

applied to interpret: 

o Borgman as the Shadow (Jung) or as an irruption of the Real (Lacan). 

o The house as the fragile Ego or as the Symbolic Order. 

o The children as permeable psyches or as subjects-in-formation, removed from 

language. 

o Violence as the death drive (Thanatos) or as the objet petit 'a' . 

 
21 Scena finală – Borgman și adepții plecând cu copiii, fără a lăsa urme – este lipsită de catharsis. Spectatorul 
rămâne cu o stare de neliniște și întrebarea despre propria latură întunecată. 
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5. A structural analysis of organised violence, describing quasi-military procedures (role 

distribution, protocol, efficiency, the invisibility of evil). 

Results 

The analysis leads to the following synthesised results: 

1. Borgman is not a simple vagrant but a metaphysical entity ("evil itself", the Antichrist, 

an Incubus) who does not create horror but amplifies it by exploiting the family's pre-

existing fissures (arrogance, frustration, inequality). 

2. The glass house metaphorises the illusion of control and transparency, becoming a stage 

for total vulnerability. Borgman's invasion represents an irruption of the unconscious 

(the underground) into the fragile Ego of the bourgeoisie. 

3. The children represent the most disturbing success of manipulation: seduced by stories, 

not force, they abandon their innocence and become marked disciples, symbolising the 

triumph over the future generation. 

4. The group's quasi-military organisation transforms violence into a cold, repeatable, 

procedural system. Corpses are reduced to "logistical objects", and the complete erasure 

of traces (concrete, lake) makes evil invisible and impossible to sanction. 

5. The Haneke vs. Van Warmerdam comparison shows that, while Haneke punishes the 

spectator for their thirst for violence, Van Warmerdam constructs a surrealist parable 

about how civilisation collapses in the face of primordial forces. 

6. The dual psychoanalytic conclusion: 

o Jungian perspective: the film argues that evil is within us (the Shadow), and 

Borgman merely liberates it. The (implicit) solution would be the conscious 

integration of this shadow. 

o Lacanian perspective: the film offers a more unsettling view – there is no stable 

"self", and Borgman represents the Real that shatters meaning. Evil is not an 

essence, but a collapse of the symbolic order and of identity itself. 

7. The significance of the vagrants' mobile phones underscores the metaphysical 

absurdity: evil is not archaic but perfectly adapted to modernity, using technology for 

tactical coordination and penetrating intimacy. 

8. The film's ending (leaving with the children, the disappearance of traces, the corpses in 

the lake) transforms the narrative from an invasion thriller into an allegory of ethical 

fragility. It suggests that the true horror is not violence itself, but the fact that it is 

organised, controlled, and perfectly integrated into an invisible system. 

INTRODUCERE 

BORGMAN este personajul principal al fabulei sumbre și malefice a lui Alex van Warmerdam. 

[1]. Este oare un vis sau un demon, o alegorie contorsionată sau o întruchipare prea reală a 

temerilor noastre? BORGMAN este o apariție sinistră pe străzile izolate ale unei suburbii 

moderne. Prezența sa dezlănțuie o serie de distorsiuni în jurul fațadei îngrijite construite de un 

cuplu arogant și înstărit, cei trei copii ai lor și bona.22 

 
22 Filmul a fost selectat la Festivalul de la Cannes (Competiție) și la numeroase alte festivaluri internaționale: 
Sarajevo, Toronto, Atena, Tokyo, Sitges, Haifa, Suedia, Olanda. 
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În lumea îngrijită a unei familii înstărite pătrunde un vagabond pe nume Kamil Borgman. 

Străinul se integrează treptat în viața de zi cu zi a casei, iar odată cu el se destramă și iluzia 

controlului, a siguranței și a „normalității” familiei. 

„Borgman” este extrem de direct – fără expoziții, flashback-uri și explicații – și acest lucru 

funcționează excelent, deoarece o forță malefică ale cărei motive și istoric nu le cunoaștem este 

cu mult mai înfricoșătoare.  [1]23 Locația – o vilă de sticlă la țară, ca o metaforă a vitrinei și a 

fragilității vieții burgheze în fața unui ceva sălbatic, aproape mitic. [16]24 

Filmul, evident, se aseamănă cu „Jocuri amuzante” al lui Haneke [2], iar mie mi-a venit în 

minte și Essential killing [17]  al lui Skolimowski — unde inumanul, de asemenea, erodează 

stilul de viață confortabil din interior.25 

https://www.imdb.com/title/tt1954315/?ref_=rwurv_ov_i  

Nu este primul și nici ultimul film de groază european despre paranoia de clasă [18], dar este 

extrem de bine realizat din punct de vedere regizoral și foarte neliniștitor.26 

O alegorie incredibilă, suprarealistă și amuzantă a tulburărilor sociale 

Unul dintre cele mai bune filme ale Festivalului de Film de la Philadelphia, „Borgman” este o 

alegorie hilară, plină de satiră neagră, misterioasă, sexy, fascinantă și suprarealistă a 

tulburărilor sociale. [19]27 

La început, erau niște bărbați înarmați care voiau să ucidă vagabonzii din subteran. Nu vom 

afla niciodată de ce vor să-i omoare sau de ce vagabonzii se află în subteran (sau de ce 

vagabonzii au telefoane mobile performante).28 Unul dintre ei, Camiel Borgman, scapă și își 

avertizează prietenii. Se spală la o benzinărie și începe să rătăcească pe o stradă extrem de 

bogată, cu intenția de a face o baie ca la carte într-una dintre case, pur și simplu cerând 

permisiunea la ușa din față. O casă anume îi atrage atenția, iar el începe un proces lent de a se 

strecura în gospodărie și în viețile tuturor celor care locuiesc acolo. 

Dar atunci lucrurile devin cu adevărat ciudate. 

Sperăm că acest film va atrage o atenție considerabilă la nivel internațional în circuitul 

cinematografic de artă, datorită narațiunii sale excepționale, imprevizibilității și intrigii foarte 

ciudate. [20]29 

Prin modul obiectiv în care prezintă întâmplări absurde, mi-a amintit puțin de Dogtooth [21], 

al lui Lanthimos.30 

Absurdul metafizic într-un film captivant și plin de tensiune 

 
23 Absența explicațiilor este o trăsătură regizorală deliberată, care amplifică senzația de coșmar și refuză 
spectatorului orice ancoră rațională. 
24 Vila de sticlă este vizibilă în numeroase cadre exterioare; transparența ei devine o capcană pe măsură ce 
Borgman se infiltrează. 
25 Essential Killing [17] prezintă, de asemenea, un personaj care scapă dintr-o situație extremă și erodează 
civilizația din interior, deși într-un registru diferit. 
26  Filmele europene despre paranoia de clasă includ The Exterminating Angel (Buñuel, 1962), The 
Servant (Losey, 1963) și Parasite (Bong Joon-ho, 2019) [18]. 
27 Alegoria tulburărilor sociale este discutată în detaliu în secțiunea 6 (Semnificație psihosociologică și 
antropologică). 
28 Telefoanele mobile ale vagabonzilor sunt un element de absurd metafizic – analizat în secțiunea 3.7 și 6. 
29 Circuitul cinematografic de artă a primit filmul cu entuziasm, în special datorită imprevizibilității sale narative. 
30 Dogtooth [21] al lui Lanthimos folosește, de asemenea, un registru absurd și o familie izolată, cu reguli 
pervertite. 

https://www.imdb.com/title/tt1954315/?ref_=rwurv_ov_i
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„Borgman” spune povestea unui vagabond (Jan Bijvoet) care, treptat, dar brusc, preia controlul 

asupra vieții unei familii tinere și înstărite care locuiește într-un conac frumos undeva în 

Olanda. [1] Filmul începe cu o scenă într-o pădure, unde Borgman, adică vagabondul, și câțiva 

dintre asociații săi sunt alungați din ascunzătorile lor subterane de un grup de muncitori sfinți 

(conduși de mereu inspiratul Pierre Bokma). La scurt timp după evadare, Borgman, singur, bate 

aparent la întâmplare la ușile caselor unor oameni foarte bogați, întrebând dacă poate folosi 

baia din casa lor. În încercarea de a face un bine după ce a fost bătută brutal de soțul ei (Jeroen 

Perceval), Marina (Hadewijch Minis) îl ajută pe Borgman, oferindu-i adăpost temporar în 

magazia din grădină. Asta a fost tot ce a avut nevoie personajul intimidant, dar întunecat și 

intrigant al lui Borgman pentru a-și dezvălui planurile diabolice...31 

Deși Borgman este un film suprarealist cu multiple straturi și, probabil, din această cauză, 

uneori lent și greu de înțeles, mesajul său este clar, iar povestea este captivantă pe tot parcursul 

filmului. Deosebit de intrigante sunt aspectele biblice, care sunt mereu prezente subtil în fundal 

și care conferă filmului un caracter întunecat și tensionat.32 Chiar dacă nu ești o persoană 

religioasă, filmul trezește un interes pentru spiritualitate sau, mai bine zis, pentru meta-etică, 

care nu te va lăsa în pace timp de câteva zile după ce l-ai vizionat. Interpretările excelente ale 

lui Jan Bijvoet și Hadewijch Minis sunt esențiale pentru punerea în valoare a unui scenariu 

foarte puternic. 

Filmul te face, fără îndoială, să te întrebi despre propria ta latură întunecată.33 

Borgman nu este un vagabond sau un fără adăpost, ci răul însuși, Anticristul. El iese din 

subteran împreună cu adepții săi atunci când preotul local și câțiva ajutoare încearcă să-i 

distrugă. Aceștia reușesc să scape și pornesc într-o călătorie pentru a captura noi suflete. 

Borgman nu este interesat de bani sau de bogăție, nu este interesat să seducă femei sau să 

rănească copii. Ar putea obține totul dacă ar vrea. Singurul său interes este să scoată la iveală 

răul care zace în toți oamenii – bărbați, femei, copii.34 El manipulează, sedă sau ucide oameni 

când este necesar, dar acesta nu este un scop, ci doar un instrument pentru el. Când găsește un 

potențial adept, îl marchează cu un stigmat pe spate. Face o treabă perfectă cu o familie din 

clasa superioară, întorcând membrii familiei, bona și iubitul acesteia unul împotriva celuilalt, 

dezvăluind cele mai rele gânduri și dorințe ale lor. Borgman ajunge să-și câștige noi adepți și 

părăsește frumoasa casă, ștergând orice urmă a faptelor sale teribile. Filmul este suprarealist, 

plin de simboluri legate de Biblie și înviorat de mult umor macabru. Are o intrigă clară și un 

final complet și, fără îndoială, te face să te întrebi despre propria ta latură întunecată.35 

Un film sumbru și tulburător, care sfidează orice explicație 

„Ciudat” și „neliniștitor” sunt câteva cuvinte care descriu cu acuratețe experiența vizionării 

acestui film. Nimeni nu știe cu certitudine ce vrea să spună filmul, iar nimic nu este spus sau 

explicat în mod explicit. Totuși, acest lucru este de fapt un lucru bun, deoarece spectatorul 

poate interpreta filmul așa cum dorește. [22].36 Povestea este despre un vagabond pe nume 

Borgman care se strecoară în casa unei familii înstărite și le transformă încet viața într-un 

adevărat iad. Tonul general al filmului este unul de neliniște, mister și umor negru, presărat cu 

 
31 Scena în care Marina îi oferă adăpost lui Borgman în magazie este punctul de inflexiune al narațiunii. 
32 Citatul de deschidere fals biblic și numele Camiel (arhanghelul Camael) sunt cele mai evidente elemente 
biblice. 
33 Această întrebare despre propria latură întunecată este reluată în secțiunea 9 (Semnificația pentru utilitatea 
publică). 
34 Acest aspect – scoaterea la iveală a răului latent – este central pentru interpretarea jungiană (secțiunea 7). 
35 Stigmatul pe spate este vizibil în scena în care unul dintre copii este marcat. 
36 Ambiguitatea deliberată este o trăsătură a cinematografiei lui Van Warmerdam, prezentă și în alte filme ale 
sale (The Last Days of Emma Blank, Schneider vs. Bax). 
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câte un șoc din când în când. Există câteva scene care s-ar putea să vă rămână în minte mult 

timp după ce ați terminat de vizionat filmul, iar câteva dintre ele încă mă bântuie și acum. Este 

inutil să compar acest film cu orice altceva, cu excepția faptului că, dacă îți plac filmele ciudate 

și tulburătoare (așa cum îmi plac mie), atunci probabil că îl vei adora. Din punct de vedere al 

calității, totul este bine filmat și toți actorii, inclusiv copiii, au interpretări bune, din câte pot 

spune (nu vorbesc limba olandeză). Tonul filmului este, de asemenea, foarte bine stabilit de 

coloana sonoră, care este neobișnuită și disonantă. [1]. Deoarece este mai bine să vizionezi 

acest film cu cât mai puține informații posibil, mă voi opri aici. Este suficient să spun că, dacă 

ești suficient de curajos să-l încerci, s-ar putea să-ți placă la fel de mult ca mie.37 

 

Recomand cu căldură acest film tuturor celor care caută un thriller plin de suspans. Pentru că, 

lăsând la o parte aspectele absurde, filmul este extrem de captivant de la început până la sfârșit. 

Borgman este un film care se pretează la multiple interpretări tocmai pentru că funcționează 

într-o logică onirică, aproape de coșmar: narațiunea nu încearcă să explice, ci să sugereze, să 

deplaseze, să contamineze. În acest spațiu ambiguu, interpretarea mea a fost traversată de 

prezent — în special de modul în care se structurează astăzi violența împotriva femeilor.38 

Filmul mi se pare mai puțin despre o invazie bruscă a răului și mai mult despre instalarea sa 

progresivă: mici deplasări, concesii aproape imperceptibile, până când inacceptabilul devine 

deja complet naturalizat. Borgman nu creează groaza de la zero; el o amplifică într-un mediu 

care conține deja fisuri — relații marcate de putere inegală, tăceri și fragilitate emoțională. În 

acest sens, ceea ce vedem este o dinamică îngrijorător de apropiată de formele contemporane 

de abuz: nu o prăbușire imediată, ci o coroziune lentă, în care limita etică este redesenată până 

când dispare. Poate că cel mai tulburător lucru este tocmai acesta — senzația că răul nu vine 

ca o ruptură, ci ca o continuitate.39 

ANALIZA TRASATURILOR FILMULUI, DIN 

PERSPECTIVA PSIHOLOGIEI ARTELOR 

CINEMATOGRAFICE 

Din perspectiva psihologiei artelor cinematografice, filmul Borgman (2013) reprezintă un 

studiu fascinant despre invazia elementului perturbator în structura psihică și socială a 

individului modern.  [5, 6].40 

Iată o analiză a trăsăturilor sale principale, bazată pe documentul furnizat: 

1. Arhetipul Răului și Coroziunea Psihică 

Filmul nu îl prezintă pe Borgman ca pe un simplu personaj, ci ca pe o întruchipare a „Răului 

însuși” sau a „Anticristului”. [1].41 Din punct de vedere psihologic, el funcționează ca un 

 
37 Coloana sonoră disonantă (compozitor: Vincent van Warmerdam) contribuie decisiv la tonul de neliniște. 
38  Această perspectivă – violența împotriva femeilor ca structură progresivă – este o contribuție interpretativă 
personală a autorului. 
39 Conceptul de „coroziune lentă” și „naturalizare a inacceptabilului” este dezvoltat în secțiunea 4 a 
manuscrisului. 
40 Psihologia artelor cinematografice studiază modul în care elementele filmice (lumină, sunet, montaj, 
arhitectură) influențează percepția, emoția și cogniția spectatorului [3, 4]. 
41 Identificarea lui Borgman cu Anticristul este sugerată de citatul de deschidere fals biblic și de numele 
„Camiel” – arhanghel inversat. 
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catalizator care scoate la iveală „latura întunecată” (Umbra, în termeni jungiuni) a membrilor 

familiei. [7, 9]42 

• Mecanism: Borgman nu creează răul de la zero, ci îl amplifică pe cel existent în 

„fisurile” relațiilor marcate de putere inegală și tăceri.43 

• Efect: Procesul este unul de „coroziune lentă”, unde inacceptabilul devine treptat 

„naturalizat”.44 

2. Logica Onirică și Absurdul Metafizic 

Filmul refuză structura narativă clasică (fără flashback-uri sau explicații logice), adoptând 

o logică onirică, aproape de coșmar. [1, 22]45 

• Ambiguitatea: Absența motivelor clare pentru acțiunile personajelor generează o stare 

de neliniște profundă în spectator, forțându-l să proiecteze propriile interpretări asupra 

ecranului. [22]46 

• Simbolismul: Utilizarea elementelor biblice și a stigmatelor sugerează o dimensiune 

metafizică, transformând thrillerul într-o „fabulă sumbră”.47 

3. Dezintegrarea „Normalității” și Paranoia de Clasă 

Spațiul acțiunii — o vilă de sticlă modernă — servește drept metaforă pentru fragilitatea vieții 

burgheze. [16, 18]48 

• Invazia: Intrarea lui Borgman în acest spațiu „îngrijit” duce la destrămarea iluziei de 

control și siguranță a cuplului înstărit.49 

• Tensiunea: Filmul explorează „paranoia de clasă”, punând în contrast civilizația rigidă 

cu un element „sălbatic, aproape mitic” care o erodează din interior. [18]50 

4. Estetica Disconfortului 

Psihologia spectatorului este gestionată prin elemente senzoriale și regizorale specifice [3, 4]: 

• Coloana sonoră: Descrisă ca fiind „neobișnuită și disonantă” [1], aceasta stabilește un 

ton constant de neliniște.51 

• Umorul negru: Prezența elementelor de comedie absurdă și macabră servește la 

destabilizarea reacțiilor emoționale ale publicului, alternând între șoc și satiră.52 

 
42 Conceptul jungian al Umbrei desemnează totalitatea aspectelor întunecate ale personalității, pe care 
individul le refuză să le recunoască [7, 9]. 
43 „Fisurile” familiei sunt vizibile încă din primele scene: tatăl arogant și distant, mama frustrată și izolată, copiii 
neglijați emoțional. 
44 „Naturalizarea inacceptabilului” este un proces psihosocial prin care acte deviante dev treptat tolerate, apoi 
acceptate ca normale. 
45 Logica onirică implică absența cauzalității raționale, apariția unor evenimente inexplicabile și o temporalitate 
nelineară – toate prezente în Borgman. 
46 Această strategie regizorală este similară cu cea a lui David Lynch (Mulholland Drive, Inland Empire). 
47 „Fabulă sumbră” este un termen folosit de critica de film pentru a descrie stilul lui Van Warmerdam [20]. 
48 Vila de sticlă apare în film ca o arhitectură a expunerii totale – fără colțuri întunecate în care să te ascunzi. 
49 Invazia lui Borgman nu este una violentă (la început), ci una bazată pe cereri mărunte: o baie, un adăpost în 
magazie, o masă. 
50 „Sălbatic, aproape mitic” – Borgman este descris astfel în recenziile contemporane [19, 20]. 
51 Coloana sonoră compusă de Vincent van Warmerdam folosește instrumente acustice înregistrate cu tehnici 
neconvenționale, creând disonanțe. 
52  Umorul negru apare, de exemplu, în scena în care Borgman este îngropat de copii în grădină, iar aceștia o fac 
cu o detașare aproape jucăușă. 



11 
 

Concluzia analizei psihologice a artei cinematografice 

În concluzie, Borgman funcționează ca o „oglindă contorsionată” care forțează spectatorul să 

își chestioneze propria etică și reziliență în fața unei forțe malefice care nu vine ca o ruptură, 

ci ca o continuitate a propriilor slăbiciuni.53 

Mai întâi, să explorăm mai detaliat simbolismul biblic incastrat in film. 

SIMBOLISMUL BIBLIC: CAMIEL BORGMAN CA 

ENTITATE METAFIZICĂ 

Deși documentul tău îl numește „Anticristul”, simbolismul biblic este mai nuanțat și adesea 

subversiv[20]54: 

Numele „Camiel”: În tradiția iudeo-creștină, Camael este numele unuia dintre cei șapte 

arhangheli (adesea asociat cu cel care i-a alungat pe Adam și Eva din Eden) [23].55 În film, el 

inversează acest rol: în loc să păzească grădina, el invadează „grădina” îngrijită a burgheziei 

pentru a instaura haosul.56  

Citatul de Deschidere: Filmul începe cu textul: „Și au coborât pe pământ pentru a-și întări 

rândurile”. Deși pare biblic, este un citat fictiv, creat de regizor [1]57 care sugerează ideea 

de îngeri căzuți sau demoni care caută adepți.58  

Stigmatele și „Chirurgia”: Semnele de pe spatele victimelor (și, în final, pe spatele copiilor) 

pot fi interpretate în mai multe moduri59: 

• Parodie a stigmatelor creștine – în loc de semne ale sfințeniei, acestea sunt semne ale 

apartenenței la rău. 

• Locul unde aripile „îngerilor căzuți” au fost retezate – sugerând că Borgman și 

adepții săi sunt ființe căzute dintr-o altă ordine. 

• Marcă de proprietate – asemănătoare cu un branding al sclavilor sau al animalelor.60  

Iconografia Coșmarului: Scena în care Borgman stă deasupra Marinei în timp ce aceasta 

doarme este o referință vizuală directă la pictura The Nightmare (1781) de Henry Fuseli 

[24].61 

• În pictura lui Fuseli, o creatură demonică (incubusul) stă așezată pe pieptul unei femei 

adormite, simbolizând coșmarul ca invazie a subconștientului. 

 
53 „Oglindă contorsionată” este o metaforă pentru felul în care filmul reflectă fragilitatea spectatorului, nu doar 
a personajelor. 
54 Van Warmerdam a declarat în interviuri că simbolismul religios este folosit mai degrabă ca un „strat estetic” 
decât ca o declarație teologică [20]. 
55 Camael apare în literatura apocrifă (Cartea lui Enoh) și în tradiția cabalistică ca arhanghel al puterii și al 
războiului [23]. 
56 Grădina casei burgheze – cu gazonul perfect tuns, copiii jucându-se, masa luată afară – este o recurență 
vizuală în film. 
57 Citatul este un adaos regizoral, nu apare în nicio versiune canonică a Bibliei. 
58 „Întărirea rândurilor” este o expresie militară, sugerând o organizație cvasi-militară a răului – analizată în 
secțiunea 3.4 și 8. 
59 Stigmatul este vizibil în scena în care unul dintre copii este marcat de un membru al grupului lui Borgman. 
60 Asemănarea cu „branding-ul” sclavilor este subliniată în analizele postcoloniale ale filmului. 
61 The Nightmare de Fuseli este una dintre cele mai cunoscute picturi ale perioadei pre-romantice, explorând 
temele coșmarului, paraliziei somnului și violenței onirice [24]. 
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• În film, Borgman întruchipează incubusul – un demon care corupe puritatea prin somn 

și subconștient, sugerând o invazie care nu este doar fizică, ci și psihică, onirică.62  

 Preotul și Vânătoarea 

Scena de început – în care un preot și ajutoarele sale „vânează” vagabonzii în pădure – 

sugerează un conflict ancestral63: 

• Biserica organizată (sacrul instituționalizat) încearcă să elimine răul 

primordial (reprezentat de Borgman și ai săi). 

• Ironia este că această vânătoare eșuează, iar răul nu numai că supraviețuiește, dar se 

extinde.64 

COMPARAȚIE CU STILUL REGIZORAL AL LUI 

MICHAEL HANEKE  

Descrierea pe care am realizat-o, notează asemănarea cu Funny Games [2], însă există 

diferențe fundamentale între viziunea lui Alex van Warmerdam și cea a lui Haneke [25, 26]65: 
 

Trăsătură Michael Haneke  

(ex. Funny Games) [2] 

Alex van Warmerdam 

 (Borgman) [1] 

Natura Răului Rău pur, uman, adesea gratuit și 

nihilist. [25] 

Rău mistic, fabulist, cu rădăcini în folclor 

și mitologie. [20] 

Tonul Extrem de serios, clinic, fără umor. 
[26] 

„Absurdism de mijlocul drumului”, plin de 

umor negru și macabru. [20] 

Relația cu 

Publicul 

Provocatoare; spectatorul este făcut 

să se simtă complice. [25] 

Ludică; spectatorul este invitat într-un joc 

simbolic și oniric. [22] 

Finalitatea Comentariu social explicit asupra 

violenței și mass-media. [26] 

Ambiguitate deliberată; comentariul social 

este secundar atmosferei. [20] 

 

Analiza diferențelor 

a. Natura Răului 

La Haneke, răul este uman, gratuit și nihilist [25]. În Funny Games, cei doi tineri care 

invadează casa nu au niciun motiv psihologic sau metafizic – ei ucid pentru că pot, pentru că 

regulile jocului le permit. Nu există nicio explicație, niciun simbolism transcendent.66 

 
62 Incubusul (din latină incubare, „a sta deasupra”) este un demon care, în folclorul medieval, vizitează femeile 
în somn pentru a se uni cu ele. 
63 Preotul este jucat de Pierre Bokma, un actor cunoscut pentru roluri autoritare și ambigue. 
64  Eșecul Bisericii de a-l opri pe Borgman este un comentariu subtil asupra limitelor instituțiilor tradiționale în 
fața unui rău adaptat modernității. 
65 Michael Haneke este regizor austriac cunoscut pentru filme precum The Piano Teacher (2001), Caché (2005) 
și Amour (2012). Stilul său este adesea descris ca „provocator” și „intelectual” [25, 26]. 
66 Scena în care Paul (unul dintre tinerii violatori) se adresează direct camerei și întreabă: „Crezi că ei vor 
supraviețui?” – este emblematică pentru nihilismul lui Haneke. 
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La Van Warmerdam, răul este mistic și fabulist [20]. Borgman nu este un psihopat obișnuit, ci 

o entitate care vine din subteran, poartă un nume de arhanghel inversat și marchează adepții cu 

stigmate. El face parte dintr-o mitologie invizibilă, niciodată explicată pe deplin.67 

b. Tonul 

Haneke este clinic și rece [26]. Camera rămâne fixă asupra violenței, fără a oferi spectatorului 

alinare. Umorul este absent – totul este construit pentru a maximiza disconfortul. 

Van Warmerdam introduce umor negru și absurd [20]. Scena în care Borgman este îngropat 

de copii în grădină, apoi iese ca și cum nimic nu s-ar fi întâmplat, este construită ca un gag 

macabru. Acest amestec de groază și comedie creează un ton unic, pe care unii critici îl numesc 

„absurdism de mijlocul drumului”.68 

c. Relația cu Publicul 

Haneke pedepsește spectatorul [25]. În Funny Games, el rupe convențiile genului (scena în 

care unul dintre violatori „resetează” acțiunea cu o telecomandă) pentru a arăta publicului 

propria sa sete de violență. Privitorul este făcut complice și apoi judecat. 

Van Warmerdam invită spectatorul într-un joc [22]. Ambiguitatea filmului – nu știm cine este 

Borgman, nu știm de ce face ceea ce face – ne forțează să interpretăm, să proiectăm propriile 

noastre sensuri. Nu există o judecată morală explicită, ci o deschidere hermeneutică.69 

d. Finalitatea 

Haneke urmărește un comentariu social explicit [26]: violența din mass-media, banalitatea 

răului, complicitatea spectatorului. 

Van Warmerdam plasează comentariul social pe un plan secundar. În centru stau atmosfera, 

simbolismul și ambiguitatea [20]. Filmul poate fi citit ca o alegorie a tulburărilor sociale, dar 

aceasta este doar una dintre multiplele interpretări posibile.70 
 

Concluzia comparației 

Concluzie psihologică: În timp ce Haneke folosește „invazia casei” pentru a pedepsi 

spectatorul și a-i arăta propria sete de violență, [25] Van Warmerdam o folosește ca pe o pildă 

suprarealistă despre cum fragilitatea civilizației se prăbușește în fața forțelor primordiale. [1, 

20]71 

Demersul nostru științific ne împinge să discutăm despre rolul copiilor în această transformare 

cât și despre modul în care arhitectura casei (vila de sticlă) influențează dinamica puterii. 

 
67  Borgman este adesea comparat cu figuri mitologice precum Loki (zeul haosului din mitologia nordică) sau 
Pan (zeul sălbăticiei din mitologia greacă). 
68 Scena îngropării lui Borgman de către copii este una dintre cele mai citate exemple de „umor macabru” în 
recenziile filmului [19, 20]. 
69 Această deschidere hermeneutică este discutată pe larg în secțiunea 9 (utilitatea publică). 
70 Interpretarea alegorică – Borgman ca film despre criza refugiaților sau despre prăbușirea clasei de mijloc – 
este discutată în secțiunea 6 (semnificație psihosociologică). 
71 „Pildă suprarealistă” este un termen folosit de criticul de film Peter Bradshaw în recenzia sa din The 
Guardian [19]. 
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ARHITECTURA CASEI ȘI INOCENȚA ALETARTĂ A 

COPIILOR 

Din perspectiva psihologiei artelor cinematografice,[3,4] relația dintre spațiul locuit și inocența 

alterată a copiilor în Borgman [1] constituie nucleul prăbușirii sistemului burghez. [5, 16]72 

Iată analiza acestor două elemente corelate: 

Arhitectura casei: vila de sticlă ca „vicină a fragilității” 

Documentul tău subliniază că locația — o vilă de sticlă la țară — funcționează ca o metaforă a 

vitrinei. [16]73 

• Transparența ca Iluzie de Control: Într-o casă de sticlă, totul pare vizibil, sugerând o 

familie care nu are nimic de ascuns. Totuși, această transparență este o barieră fragilă în 

fața „sălbaticului” reprezentat de Borgman. Psihologic, sticla reprezintă vulnerabilitatea 

ego-ului modern în fața forțelor inconștiente. [5, 6]74 

• Panopticul Inversat: Deși familia crede că supraveghează exteriorul, Borgman este cel care 

îi observă din „subteran” sau din magazia grădinii, inversând dinamica puterii.75 Casa 

devine o capcană unde intimitatea este corodată treptat.76 

• Grădina și Magazia: Aceste spații periferice devin „capete de pod” pentru invazie. Marina 

îi oferă adăpost în magazie, creând un spațiu liminal între civilizație și sălbăticie, unde 

regulile sociale încep să se dizolve.77 

 

Copiii: De la Inocență la Adepți ai Răului 

Evoluția copiilor în film este, probabil, cel mai tulburător aspect psihologic, ilustrând succesul 

total al manipulării lui Borgman. [1, 5]78 

• Seducția Narrativă: Borgman nu folosește forța asupra copiilor, ci poveștile. El le relatează 

istorii hipnotice despre „oameni care dorm în subteran”, instalându-se în imaginația lor ca 

o figură cvasi-paternală, mai fascinantă decât tatăl lor biologic, arogant și violent.79 

• Naturalizarea Inacceptabilului: Documentul notează că răul nu vine ca o ruptură, ci ca o 

continuitate.80 Copiii acceptă prezența lui Borgman și a asociaților săi cu o naturalețe 

 
72 Inocența alterată a copiilor este o temă recurentă în filmul european contemporan – a se vedea, de 
exemplu, Dogtooth [21] al lui Lanthimos sau The White Ribbon [27] al lui Haneke. 
73 Vila de sticlă apare în multiple cadre exterioare, adesea filmată din unghiuri care accentuează transparența și 
expunerea. 
74  Conceptul de „vulnerabilitate a ego-ului modern” este dezvoltat în psihologia arhitecturii [16] și în 
psihanaliza spațiului domestic [5]. 
75 Termenul „panoptic inversat” este o referire la conceptul lui Foucault privind panopticonul – aici, privitorul 
devine cel privit. 
76  Corodarea intimității este vizibilă în scena în care Borgman doarme în magazie, apoi în casă, apoi în patul 
conjugal – fiecare pas este o încălcare progresivă. 
77 Magazia este vizibilă ca un spațiu brut, nefinisat, în contrast cu luminozitatea și ordinea casei de sticlă. 
78 Psihologia dezvoltării subliniază plasticitatea cognitivă și emoțională a copiilor, care îi face mai vulnerabili la 
manipulare [5]. 
79  Poveștile spuse de Borgman copiilor nu sunt niciodată auzite integral de spectator – știm doar că sunt „istorii 
despre oameni care dorm în subteran”. 
80 Conceptul de „naturalizare a inacceptabilului” a fost introdus în secțiunea 4 și este dezvoltat pe parcursul 
întregii analize. 
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înfricoșătoare. Ei nu se revoltă când ordinea casei este distrusă, ci se adaptează noii 

ierarhii. 

• Transformarea Finală: Abandonarea casei de către copii, alături de Borgman, la finalul 

filmului, simbolizează triumful complet al „Anticristului”. [1] Ei nu mai sunt victime, 

ci adepți marcați (stigmatizați), pregătiți să ducă mai departe misiunea de a scoate la iveală 

răul din oameni.81 

Rezumat al Dinamicii Puterii 
 

Element Rol Psihologic Rezultat 

Vila de 

Sticlă 

Simbol al ordinii și vizibilității. 
[16] 

Devine o scenă a expunerii și 

vulnerabilității totale. 

Părinții Reprezintă autoritatea morală 

(eșuată). 

Sunt eliminați sau neutralizați prin 

propriile slăbiciuni. 

Copiii Reprezintă viitorul și 

plasticitatea psihică. [5] 

Sunt „re-programați” pentru a servi 

noua ordine a lui Borgman. 

 

Concluzia secțiunii 

Prin această analiză încercăm să demonstrăm că filmul nu este doar despre o „invazie a casei”, 

ci despre o reconfigurare a sufletului uman prin exploatarea fisurilor din fundația familiei 

moderne. [1, 18]82 

SEMNIFICAȚIA FINALULUI FILMULUI 

Finalul filmului Borgman [1] și dispariția urmelor reprezintă punctul culminant al procesului 

de „naturalizare a răului” și al victoriei depline a elementului metafizic asupra ordinii sociale. 

[13, 14]83 

Iată semnificațiile majore ale acestui deznodământ din perspectiva psihologiei artelor 

cinematografice [3, 4]: 

Victoria „Anticristului” și Recrutarea Sufletelor 

Finalul nu este unul de tip „horror” clasic, ci unul de tip mistic-procesual. Borgman nu dorește 

doar să distrugă, ci să colecteze.84 

• Plecare triumfală: Borgman părăsește proprietatea alături de adepții săi și, cel mai 

important, alături de cei trei copii și bonă.85 

 
81 Stigmatul pe spatele copiilor este vizibil în scena finală, când aceștia pleacă alături de Borgman. 
82 „Reconfigurarea sufletului uman” este o expresie care desemnează procesul profund de transformare psihică 
și morală prin care trec personajele. 
83 „Naturalizarea răului” a fost discutată în secțiunile 4 și 5. Finalul este punctul în care acest proces devine 
ireversibil. 
84 Caracterul „mistic-procesual” al finalului distinge Borgman de thriller-ele convenționale, unde răul este 
înfrânt sau pedepsit. 
85 Scena finală – Borgman, adepții, bona și copiii plecând pe o potecă prin pădure – este filmată într-un plan 
larg, aproape idilic, ceea ce amplifică stranietatea. 
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• Semnificația: Copiii nu sunt răpiți cu forța, ci par să plece de bunăvoie, marcați deja cu 

stigmatul pe spate. Aceasta simbolizează pierderea totală a viitorului acelei familii și 

eșecul valorilor burgheze de a oferi o alternativă spirituală mai puternică decât „răul” 

propus de Borgman. [1, 18]86 

 

Ștergerea urmelor: Răul ca „Stare de Fapt”, nu ca „Eveniment” 

Documentul tău menționează că Borgman pleacă „ștergând orice urmă a faptelor sale 

teribile”.[1] Acest detaliu are o greutate psihologică imensă [13]: 

• Anularea Memoriei: Prin dispariția urmelor (și a cadavrelor ascunse în fundul lacului, cu 

capetele în ciment), se sugerează că trauma nu va fi niciodată procesată de societate.87 

• Răul Invizibil: Dacă nu există urme, nu există nici crimă, nici vinovați. Răul devine astfel 

o forță care subminează realitatea din interior, fără a lăsa o „poveste” în urmă pe care 

autoritățile sau supraviețuitorii să o poată înțelege. [14]88 

• Continuitatea: Senzația finală este că răul nu a fost o „ruptură” în timp, ci o continuitate. 

Borgman pur și simplu se mută la următoarea casă, la următoarea familie, într-un ciclu 

nesfârșit.89 

Logica onirică și „Trezirea” spectatorului 

Finalul funcționează într-o logică de coșmar: într-un vis urât, cele mai groaznice lucruri se 

întâmplă fără explicație, iar la final, totul dispare, lăsând doar o senzație reziduală de neliniște. 

[22]90 

• Lipsa de Catharsis: Spre deosebire de thrillerele convenționale unde antagonistul este 

pedepsit, aici el învinge total. Spectatorul rămâne cu o stare de „neliniște, mister și umor 

negru” care îl bântuie mult timp după vizionare. [19]91 

• Întrebarea despre Sine: Documentul subliniază că acest final „te face, fără îndoială, să te 

întrebi despre propria ta latură întunecată”. [1] Absența urmelor materiale mută atenția de 

la fapta exterioară la corupția interioară a personajelor (și a spectatorului).92 

Să extragem o sinteza a semnificațiilor finalului filmului 
 

Acțiune Semnificație Psihologică / Metafizică 

Plecarea cu copiii Triumful asupra generației viitoare; transformarea inocenței în 

adepți. [5]  

 
86 Eșecul valorilor burgheze este o temă centrală a filmului, dezvoltată în secțiunea 6 (semnificație 
psihosociologică). 
87 Scena în care cadavrele sunt scufundate în lac, cu capetele fixate în ciment, este una dintre cele mai șocante 
vizual. 
88  „Răul invizibil” este un concept dezvoltat în analiza violenței organizate [13, 14] – a se vedea secțiunea 8 a 
manuscrisului. 
89 Ciclul nesfârșit este sugerat de faptul că Borgman și grupul său par să se pregătească pentru următoarea 
„misiune”. 
90 Logica onirică a fost introdusă în secțiunea 5.2 și este esențială pentru înțelegerea finalului. 
91 Catharsis (în termeni aristotelici) desemnează purificarea emoțională a spectatorului prin confruntarea cu 
groaza și mila. Aici, catharsis-ul este absent. 
92 Această întrebare despre propria latură întunecată este reluată în secțiunea 9 (semnificația pentru utilitatea 
publică). 
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Dispariția 

urmelor 

Răul devine parte integrantă din realitate, imposibil de detectat sau 

sancționat. [13] 

Cadavrele în lac „Fisurile” și „tăcerile” societății sunt literalmente îngropate, 

rămânând sub suprafața ordinii aparente. [14] 

 

 

Concluzia secțiunii 

 

Acest final transformă filmul dintr-un thriller de invazie într-o alegorie a fragilității etice, unde 

civilizația este doar o „vitrină” care poate fi demontată și ștearsă fără efort. [1,18]93 

SEMNIFICATIE PSIHOSOCIOLOGICĂ SI 

ANTROPOLOGICĂ A FILMULUI 

Analiza filmului Borgman [1] din perspectivele psihosociologică și antropologică dezvăluie o 

critică profundă a structurilor civilizației vestice moderne, prezentând prăbușirea unei „vitrine” 

sociale în fața unor forțe arhaice.[7, 18]94 

Iată principalele semnificații, extrase și sintetizate în viziunea personală: 

Perspectiva Psihosociologică: Coroziunea Clasei de Mijloc 

Filmul funcționează ca o alegorie a tulburărilor sociale și a paranoiei de clasă. [18]95 

• Fragilitatea Fațadei: Familia înstărită locuiește într-o „vilă de sticlă”, simbol al 

transparenței auto-impuse și al „normalității” burgheze. [16] Borgman acționează ca un 

virus care pătrunde în acest sistem închis, demonstrând că ordinea și siguranța lor sunt 

doar iluzii.96 

• Manipularea și Dinamica de Putere: Borgman nu cucerește prin forță brută, ci prin „mici 

deplasări și concesii aproape imperceptibile”.97 El exploatează fisurile preexistente în 

familie: aroganța tatălui, frustrările mamei (Marina) și inegalitatea relațiilor de putere.98 

• Naturalizarea Răului: Din punct de vedere sociologic, procesul cel mai tulburător este 

modul în care inacceptabilul (violența, manipularea) devine treptat „complet naturalizat” 

în interiorul căminului.99 

Perspectiva Antropologică: Conflictul dintre Civilizație și Sălbăticie 

 
93 „Vitrina” este o metaforă dezvoltată în secțiunea 8.1 – transparența casei de sticlă devine simbolul fragilității 
civilizației. 
94  „Vitrina” socială este o metaforă dezvoltată în secțiunile 8 și 9 – transparența aparentă a societății burgheze 
ascunde o fragilitate fundamentală. 
95 Paranoia de clasă este o temă recurentă în cinema – a se vedea The Exterminating Angel (Buñuel, 1962), The 
Servant (Losey, 1963) și Parasite (Bong Joon-ho, 2019) [18]. 
96 Vila de sticlă este vizibilă ca un spațiu expus, lipsit de apărare reală împotriva unei invazii determinate. 
97 „Mici deplasări și concesii aproape imperceptibile” – acest mecanism a fost introdus în secțiunea 4 
(Introducere) și este esențial pentru înțelegerea coroziunii lente. 
98 Aroganța tatălui este vizibilă în scena în care îl alungă pe Borgman de la ușă. Frustrările Marinei sunt vizibile 
în relația ei distantă cu soțul și în gestul ei de a-i oferi adăpost lui Borgman. 
99 Naturalizarea inacceptabilului este un concept psihosocial dezvoltat în secțiunile 4 și 5. 



18 
 

Din punct de vedere antropologic, filmul explorează confruntarea dintre omul modern, 

tehnologizat, și forțele „sălbatice, aproape mitice”.  [1,7]100 

• Vagabondul ca „Inuman”: Borgman este prezentat ca un nomad care vine din 

„subteran”. El reprezintă o formă de existență care precedă sau neagă regulile 

proprietății și ale statului. [1] Documentul îl descrie ca pe o forță a naturii sau chiar o 

entitate metafizică (Anticristul) care „erodează stilul de viață confortabil din 

interior”.101 

• Stigmatul și Ritualul: Marcarea adepților cu un „stigmat pe spate” este un act 

antropologic de re-apartenență. Copiii și bona sunt „recuperați” din civilizație și 

reintegrați într-un grup cvasi-tribal, condus de Borgman, care funcționează după reguli 

pre-etice sau „meta-etice”.102 

• Vânătoarea Ritualică: Scena de început, în care un preot și ajutoarele sale „vânează” 

vagabonzii în pădure, sugerează un conflict ancestral între instituția sacrului organizat 

(Biserica) și un rău primordial, nereglementat.103 

 

Sinteză comparativă 

 

Perspectivă Element 

Central 

Efect în Film 

Psihosociologică Paranoia de 

clasă [18] 

Distrugerea iluziei de control a familiei burgheze 

prin manipulare psihologică . 

Antropologică Invazia 

sălbăticiei [7] 

Reîntoarcerea la o stare primordială, unde 

moralitatea este înlocuită de instinct și ritual. 

 

Concluzia secțiunii 

Așadar, filmul sugerează că civilizația modernă este o structură extrem de fragilă, care poate fi 

demontată nu prin distrugere externă, ci prin scoaterea la iveală a „latuii întunecate” care zace 

în fiecare individ. [1,7]104 

SEMNIFICAȚIA TELEFOANELOR MOBILE 

Să analizăm semnificația telefoanelor mobile pe care vagabonzii le folosesc în ciuda stilului 

lor de viață arhaic. [1]105 

 
100 Conflictul dintre civilizație și sălbăticie este o temă centrală în antropologia culturală – a se vedea lucrările 
lui Lévi-Strauss [8] și Girard [28]. 
101 Borgman este descris ca o „forță a naturii” în recenziile contemporane [19, 20]. 
102 Termenul „meta-etică” desemnează un sistem de reguli care nu mai răspunde la întrebări despre bine și rău, 
ci doar despre eficiență și supraviețuire. 
103 Scena vânătorii din pădure este filmată ca un ritual: preotul conduce un grup organizat, cu un scop precis – 
eliminarea „răului” din subteran. 
104 „Latura întunecată” (Umbra, în termeni jungiani) a fost discutată în secțiunile 5.1 și 7 (concluzia psihanalitică 
duală). 
105 Telefoanele mobile apar pentru prima dată în scena de început, când Borgman, după evadare, își sună 
prietenii pentru a-i avertiza. 
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Din perspectiva psihologiei artelor cinematografice [3,4] și a antropologiei vizuale [7], 

prezența telefoanelor mobile performante în posesia vagabonzilor din Borgman reprezintă 

unul dintre cele mai frapante elemente de absurd metafizic.[22]106 

Documentul tău subliniază că „nu vom afla niciodată de ce vagabonzii au telefoane mobile 

performante” [1], însă acest detaliu are câteva semnificații profunde: 

Subminarea Arhetipului „Vagabondului” 

Din punct de vedere antropologic, ne așteptăm ca un grup care trăiește în subteran și este vânat 

de autorități să fie rupt de tehnologie. [7]107 

• Contrastul Tehnologie-Natură: Telefoanele creează un scurtcircuit logic. Ele sugerează 

că Borgman și adepții săi nu sunt săraci în sensul social al cuvântului, ci au ales acest 

stil de viață dintr-un motiv mai sinistru.108 

• Vagabondul ca Agent Modern: Tehnologia îi transformă din simpli cerșetori în agenți 

organizați, capabili de coordonare tactică. Aceasta sporește senzația de paranoie de 

clasă: inamicul nu este doar „sălbatic”, ci și echipat cu instrumentele modernității.109 

Eficiența și Omniprezența Răului 

Telefoanele mobile simbolizează conectivitatea și viziunea de ansamblu pe care Borgman o are 

asupra lumii „de la suprafață”. [1,13]110 

• Coordonarea cvasi-militară: Utilizarea telefoanelor pentru a-și avertiza prietenii 

demonstrează că grupul funcționează ca o celulă teroristă sau o sectă extrem de bine 

pusă la punct. [14]111 

• Instrumentul de Supraveghere: În timp ce familia înstărită se simte în siguranță în 

spatele zidurilor de sticlă, Borgman folosește tehnologia pentru a le penetra intimitatea 

chiar înainte de a intra fizic în casă.112 

„Absurdul Metafizic” și Refuzul Explicației 

Regizorul Alex van Warmerdam folosește aceste anacronisme vizuale pentru a destabiliza 

spectatorul [1,22]113: 

• Lipsa Expoziției: Documentul notează că filmul este „extrem de direct – fără expoziții, 

flashback-uri și explicații” [1]. Telefoanele sunt acolo pur și simplu, forțând spectatorul să 

accepte că acești „demoni” sau „vagabonzi” operează după reguli care sfidează logica 

noastră socială.114 

 
106 „Absurdul metafizic” este un termen folosit în critica de film pentru a descrie elemente inexplicabile care 
sfidează logica narativă convențională [22]. 
107 În antropologia culturală, există o așteptare ca grupurile marginalizate să fie excluse de la tehnologia 
avansată [7]. 
108 Alegerea deliberată a stilului de viață – sugerată de prezența tehnologiei – face ca răul să fie și mai 
amenințător. 
109 Coordonarea tactică este evidentă în scena în care adepții lui Borgman apar simultan în diferite puncte ale 
casei. 
110 Conectivitatea simbolizează faptul că Borgman nu acționează singur, ci ca parte a unui sistem mai larg. 
111 Caracterul cvasi-militar al grupului este analizat în detaliu în secțiunea 12. 
112 Supravegherea prin telefon este sugerată, dar nu explicit arătată – spectatorul este lăsat să ghicească. 
113 Anacronismele vizuale (telefoane moderne + stil de viață arhaic) sunt o trăsătură regizorală deliberată a lui 
Van Warmerdam. 
114 Refuzul explicației este o strategie narativă care menține filmul într-o zonă de ambiguitate productivă [22]. 
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• Meta-etica și Modernitatea: Această trăsătură întărește ideea că Borgman este „răul însuși” 

adaptat secolului XXI. [21] El nu este un monstru de basm, ci unul care știe să utilizeze 

rețelele de comunicare moderne pentru a-și „întări rândurile” și a manipula conștiințele.115 

 

Ce spun telefoanele despre Borgman? 

Tabel sintetic 

 

Funcție Semnificație 

Tacticală Demonstrează că invazia este un plan deliberat, nu o întâmplare. [13] 

Simbolică Indică faptul că răul nu este arhaic/primitiv, ci perfect adaptat prezentului. 

Absurdă Menține tonul de „coșmar” și refuză oferirea unei explicații raționale. [22] 

 

Concluzia secțiunii 

Această prezență a tehnologiei în mâinile celor care „vin din subteran” sugerează că nicio 

barieră tehnologică sau socială nu poate proteja familia de coroziunea morală pe care Borgman 

o aduce. [1, 18]116 

ORGANIZARE CVASI-MILITARĂ ȘI TRATAREA 

CADRAVELOR 

Să analizăm cum această organizare cvasi-militară a vagabonzilor [1] din filmul Borgman, se 

reflectă în modul în care aceștia „operează” asupra cadavrelor. 

Observația ta despre „organizarea cvasi-militară” a vagabonzilor este esențială pentru a 

înțelege scena cadavrelor. În text apare explicit ideea unei coordonări tactice, aproape de tip 

celulă organizată, nu haotică. [13, 14]117 Această structură se reflectă foarte clar în modul în 

care aceștia „operează” asupra cadavrelor, iar legătura nu este întâmplătoare. 

a. De la haos aparent la procedură ritualizată 

Cadavrele nu sunt tratate cu brutalitate dezordonată, ci cu o precizie rece, metodică (îngropate 

în lac, cu capetele în ciment) [1]. Asta sugerează118: 

• standardizare a acțiunii (există un „mod corect” de a face lucrurile)  

• repetabilitate (nu este primul caz, ci parte dintr-un tipar)  

• disciplină de grup  

 
115 „Întărirea rândurilor” este expresia din citatul de deschidere fals biblic  
116 Concluzia privind lipsa de protecție a familiei burgheze este dezvoltată în secțiunea 10 (psihosociologie). 
117 „Organizarea cvasi-militară” este vizibilă în scena de început (coordonarea evadării) și în scena tratării 
cadavrelor. 
118 Scena în care cadavrele sunt transportate și scufundate în lac este filmată cu o detașare aproape 
documentară. 
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Aceasta este exact logica unei organizații cvasi-militare: nu emoția conduce acțiunea, ci 

procedura. [13, 14]  Cu alte cuvinte, violența devine operațională, nu pasională.119 

b. Cadavrul ca „obiect logistic”, nu ca victimă 

Într-un cadru obișnuit, cadavrul păstrează o încărcătură morală sau emoțională. Aici însă [1, 

14]120: 

• este neutralizat simbolic (ascuns complet)  

• este gestionat tehnic (ciment, apă, dispariție fără urme)  

• este integrat într-un flux de acțiuni  

Această abordare amintește de modul în care, în structuri militare sau paramilitare, corpul 

devine: 

• fie dovadă de șters  

• fie reziduu al misiunii  

În termenii demersului acestei analize, asta confirmă că grupul nu acționează ca niște indivizi 

marginali, ci ca o unitate funcțională.121 

c. Corelarea cu „ștergerea urmelor” 

Textul subliniază că dispariția cadavrelor duce la anularea memoriei sociale. [1] Organizarea 

cvasi-militară permite exact acest lucru [13, 14]122: 

• eficiență în ascundere  

• lipsa erorilor  

• imposibilitatea reconstruirii faptelor  

Aici apare o idee foarte importantă: 

organizarea face răul invizibil. 

Un individ ar lăsa urme. 

Un sistem bine organizat le elimină complet.123 

 

d. Dimensiunea ritualică (nu doar practică) 

Deși pare o simplă operațiune tehnică, există și o dimensiune simbolică [1, 7]124: 

• scufundarea în apă → asociată cu ștergerea, purificarea inversată  

• cimentarea capului → anularea identității și a memoriei  

Într-un grup cvasi-militar cu tentă sectară, aceste gesturi pot fi citite ca [14]: 

• ritual de închidere a „misiunii”  

• act de trecere (victima dispare complet din ordinea socială)125  

 
119  „Violența operațională” este un concept dezvoltat în analiza structurilor totalitare [13, 14]. 
120 Cadavrul ca „obiect logistic” – această perspectivă este centrală pentru înțelegerea răului organizat în film. 
121 „Unitate funcțională” – grupul lui Borgman acționează ca un corp unic, nu ca o colecție de indivizi. 
122 „Anularea memoriei sociale” – fără cadavre, nu există doliu, nu există anchetă, nu există justiție. 
123 „Organizarea face răul invizibil” – aceasta este una dintre concluziile centrale ale analizei. 
124 Dimensiunea simbolică a gesturilor tehnice este adesea trecută cu vederea în analizele violenței 
125 „Ritual de închidere” – similar unui ritual militar de finalizare a unei operațiuni. 
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e. Violența ca sistem, nu ca deviere 

Legătura dintre organizare și tratarea cadavrelor arată că [1, 13]: 

• răul din Borgman nu este impulsiv  

• nu este nici măcar strict individual  

• ci este instituționalizat la scară mică  

Grupul funcționează ca o micro-structură de putere, unde [14]: 

• există coordonare  

• există roluri  

• există proceduri  

• iar cadavrul devine doar o etapă în proces126 

 

Acum, dacă ducem mai departe ideea, relația dintre organizarea cvasi-militară a grupului lui 

Borgman și modul în care aceștia „operează” asupra cadavrelor devine și mai clară dacă o 

privim ca pe un sistem coerent de acțiune, nu ca pe o succesiune de acte violente. 

a. Execuția ca „misiune”, nu ca act de violență 

În Borgman, eliminarea victimelor nu are caracter impulsiv. Nu există [1, 13]: 

• ezitare  

• reacții emoționale vizibile  

• conflicte interne  

Asta indică o internalizare a unei logici de tip militar: 

- acțiunea este executată pentru că „trebuie”, nu pentru că „se simte”. 

Prin urmare, momentul morții nu este punctul culminant, ci doar o etapă operațională.127 

 

b. Distribuirea rolurilor în manipularea cadavrelor 

Organizarea grupului implică implicit o diviziune a sarcinilor [1, 14]128: 

• unii seduc / infiltrează  

• alții neutralizează  

• alții se ocupă de „post-procesare” (cadavrele)  

Modul în care cadavrele sunt tratate (transportate, ascunse, scufundate în lac) sugerează [13]: 

• competență practică (nu improvizație)  

• coordonare fără comunicare explicită  

• execuție fluidă, fără sincope  

Exact ca într-o unitate antrenată.129 

 
126 Micro-structura de putere a grupului este analizată și în secțiunea 7 (concluzia psihanalitică) 
127 Lipsa ezitării este vizibilă în scena în care unul dintre adepți ucide fără nicio expresie emoțională. 
128 Diviziunea sarcinilor este implicită – nu fiecare membru face totul, ci există specializare 
129 „Unitate antrenată” – contrastul dintre haosul aparent al vieții de vagabond și precizia acțiunilor lor. 
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c. Proceduralizarea morții 

Un element esențial este transformarea morții într-o procedură standardizată [1, 13]: 

• eliminare → transport → fixare (ciment) → imersiune → dispariție  

Această succesiune repetabilă arată că [14]: 

• există un „protocol”  

• există experiență anterioară  

• violența este normalizată intern  

În termeni simbolici, asta înseamnă că grupul nu doar ucide, ci administrează moartea.130 

 

d. Neutralizarea identității victimelor  

Detaliul cu capetele fixate în ciment este extrem de important [1]131: 

• capul = identitate, memorie, recunoaștere  

• cimentarea = blocarea definitivă a recuperării  

Aici vedem o logică dublă: 

1. pragmatică – prevenirea descoperirii  

2. simbolică – anularea totală a subiectului  

Este un gest tipic unei structuri care nu doar elimină oameni, ci șterge urmele existenței lor.132 

 

e. Corpul ca „reziduu operațional” 

În această organizare, cadavrul nu mai este [1, 13]: 

• o persoană  

• o victimă  

• un eveniment traumatic  

ci devine: 

- un rest de gestionat eficient 

Această perspectivă este specifică structurilor militarizate sau totalitare, unde [14]: 

• scopul justifică mijloacele  

• corpul este redus la funcție133  

 

f. Eficiența = invizibilitatea răului 

Textul subliniază ideea dispariției complete a urmelor . 

Organizarea cvasi-militară face posibil [13]: 

• să nu existe martori  

 
130 „Administrarea morții” – un concept preluat din analiza birocrației morții în regimurile totalitare [13]. 
131 Scena cimentării capetelor este una dintre cele mai șocante vizual și simbolic. 
132 „Ștergerea urmelor existenței” – o formă extremă de violență simbolică. 
133 Reducerea corpului la funcție este caracteristică structurilor în care eficiența primează în fața eticii. 
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• să nu existe dovezi  

• să nu existe consecințe sociale  

Rezultatul: 

- răul nu apare ca eveniment, ci ca proces invizibil și continuu134. 

 

g. Dimensiunea ritualică a procedurii 

Dincolo de eficiență, repetitivitatea acestor acte introduce o dimensiune aproape ritualică [1, 

7]135: 

• aceeași metodă  

• aceeași ordine  

• aceeași „curățare” finală  

În contextul filmului, unde Borgman este interpretat ca o entitate metafizică, acest lucru 

sugerează: 

- moartea nu este doar eliminare, ci parte dintr-un „ritual de selecție” (cine rămâne, cine 

dispare)136. 

 

Concluzia secțiunii 

Organizarea cvasi-militară a vagabonzilor se reflectă direct în modul în care aceștia tratează 

cadavrele [1, 13]: 

• standardizare → există proceduri clare  

• eficiență → fără urme, fără erori  

• dezumanizare → corpul devine obiect  

• continuitate → acțiunea poate fi repetată la nesfârșit  

Astfel, filmul sugerează că adevărata oroare nu este violența în sine, ci faptul că ea este 

organizată, controlată și perfect integrată într-un sistem [1, 14]137. 

SEMNIFICATIA PSIHANALITICĂ A ELEMENTELOR 

PREZENTATE IN FILMUL BORGMAN 

Acum, dacă privim filmul Borgman [1] dintr-o perspectivă psihanalitică (freudiană și jungiană) 

[9], elementele sale nu sunt doar narative, ci funcționează ca simboluri ale inconștientului și 

ale pulsiunilor reprimate. [5, 7]138. 

a. Borgman ca întruchipare a „Umbrei” (Jung) 

Din perspectivă jungiană, Borgman nu este un individ [7, 9], ci: 

 
134 „Răul ca proces invizibil” – aceasta este poate cea mai neliniștitoare concluzie a filmului. 
135 Dimensiunea ritualică a procedurii sugerează o continuitate între violența arhaică și cea modernă. 
136 „Ritual de selecție” – cine trăiește și cine moarte nu este o decizie arbitrară, ci parte a unui plan. 
137 Această concluzie – adevărata oroare este sistemul, nu violența în sine – este reluată în secțiunea finală a 
manuscrisului. 
138 Psihanaliza aplicată filmului are o tradiție bogată, de la lucrările lui Freud despre literatură și artă până la 
teoriile contemporane ale lui McGowan [6] și Žižek [12]. 
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Umbra colectivă – totalitatea dorințelor reprimate, agresivității și impulsurilor inacceptabile.139 

• el nu creează răul → îl reactivează  

• pătrunde într-o familie „perfectă” → adică într-un ego bine structurat  

• produce dezintegrare → aduce conținutul inconștient la suprafață  

Familia devine astfel un psihic exteriorizat, iar Borgman este catalizatorul. [1, 7]140 

 

b. Casa (vila de sticlă) ca simbol al Eului 

Casa are o funcție centrală în psihanaliză [5, 16]141: 

• reprezintă Eul (structura conștientă)  

• organizarea, controlul, identitatea socială  

În film [1]: 

• sticla → iluzia transparenței („nu avem nimic de ascuns”)  

• fragilitatea → incapacitatea de a rezista inconștientului  

Invazia lui Borgman = irupția inconștientului în Eu142 

 

c. Subteranul ca Inconștient 

Originea vagabonzilor (sub pământ) este extrem de sugestivă [1]143: 

• subteranul = spațiul refulat  

• ascuns, întunecat, inaccesibil conștientului  

Când ies la suprafață, avem [9, 10]: 

• revenirea refulatului (Freud)  

• materializarea pulsiunilor reprimate144  

 

d. Relația cu Marina: seducție și transfer 

Interacțiunea dintre Borgman și Marina este profund psihanalitică [1, 5]145: 

• ea îl „salvează” → mecanism de proiecție (vede în el o victimă)  

• el o seduce subtil → creează dependență psihică  

• apare o relație ambiguă → între compasiune și atracție  

Aici funcționează [10]: 

 
139 Conceptul jungian al Umbrei este dezvoltat în Aion [7] și Arhetipurile și inconștientul colectiv [9]. 
140 „Psihic exteriorizat” – familia devine un ecran pe care se proiectează conflictele interne ale fiecărui membru. 
141 Casa ca simbol al Eului este o temă recurentă în psihanaliza arhitecturii [5, 16]. 
142 Irupția inconștientului în Eu – acest proces este vizibil în degradarea treptată a comportamentului fiecărui 
membru al familiei. 
143 Subteranul ca inconștient – o metaforă frecventă în literatură și film (de exemplu, Metropolis, The Dark 
Knight). 
144 „Revenirea refulatului” este un concept freudian central [9] – ceea ce este împins în inconștient revine sub 
forme distorsionate. 
145 Relația dintre Marina și Borgman este una dintre cele mai analizate din film, datorită ambiguității sale 
psihologice. 
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• transferul (Marina proiectează nevoi inconștiente asupra lui)  

• seducția inconștientului (Umbra devine atractivă)146  

 

e. Copiii: psihicul neformat și permeabil 

Copiii sunt esențiali în interpretarea psihanalitică [1, 5]147: 

• nu au mecanisme de apărare consolidate  

• sunt deschiși către imaginar și inconștient  

De aceea [1]: 

• acceptă ușor prezența lui Borgman  

• sunt seduși prin povești (nu prin forță)  

Ei reprezintă [7]: 

• psihicul în stare pură  

• capacitatea de a integra răul fără rezistență  

Transformarea lor finală = asimilarea completă a Umbrei148 

 

f. Violența și cadavrele: pulsiunea de moarte (Thanatos) 

În teoria freudiană, există două mari pulsiuni [9, 10]149: 

• Eros (viață, construcție)  

• Thanatos (moarte, distrugere)  

În film [1]: 

• violența este rece, metodică  

• cadavrele sunt eliminate fără emoție  

Asta indică dominația lui Thanatos [9]: 

• nu este o explozie emoțională  

• ci o tendință profundă spre anulare și vid150  

 

g. Ștergerea urmelor: mecanism de refulare 

Faptul că nu rămân urme ale crimelor este extrem de relevant [1, 13]151: 

• societatea nu „vede” nimic  

• nu există confruntare cu trauma  

 
146 „Seducția inconștientului” – Borgman devine atractiv tocmai pentru că întruchipează ceea ce Marina își 
refuză sieși. 
147 Copiii ca „psihic permeabil” – plasticitatea cognitivă și emoțională a copiilor îi face mai vulnerabili la 
manipulare [5]. 
148 „Asimilarea completă a Umbrei” – copiii nu mai fac distincție între bine și rău; au internalizat logica lui 
Borgman. 
149 Teoria pulsiunilor (Eros și Thanatos) este dezvoltată de Freud în Dincolo de principiul plăcerii [9]. 
150 „Tendință spre anulare și vid” – violența din Borgman nu este sângeroasă sau spectaculoasă, ci rece și 
eficientă. 
151 Refularea este un mecanism de apărare prin care conținuturi traumatice sunt împinse în inconștient [9]. 
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Este echivalentul psihic al [9]: 

• refulării (ascunderea conținutului traumatic)  

• negării realității  

Dar, ca în psihanaliză: 

- ceea ce este refulat nu dispare, ci revine sub alte forme152 

 

h. Borgman ca figură de tip „incubus” 

Scena în care apare asupra personajelor în somn [1] sugerează [24]153: 

• invazia visului  

• coruperea inconștientului  

În termeni psihanalitici [5, 10]: 

• somnul = acces direct la inconștient  

• Borgman = conținut intruziv, traumatic sau dorință reprimată154  

 

i. Grupul vagabonzilor: Supraeul inversat 

În mod normal, Supraeul reglează moral comportamentul [9, 10]155. 

Aici avem opusul [1, 14]: 

• grup organizat  

• reguli stricte  

• dar în slujba răului  

Aașdar: 

o structură de tip Superego pervertit, care nu interzice, ci impune transgresiunea.156 

 

Ca concluzie psihanalitică 

Filmul Borgman poate fi citit ca o hartă a psihicului [1, 5]: 

• Borgman → Umbra / inconștientul activ [7]  

• casa → Eul fragil [5] 

• subteranul → refularea [9] 

• copiii → psihicul permeabil [5]  

• violența → Thanatos [9] 

• dispariția urmelor → mecanism de apărare  

 
152 Revenirea refulatului este vizibilă în final: deși urmele sunt șterse, trauma persistă la nivelul spectatorului. 
153 Scena incubusului – referința la Fuseli [24] – a fost analizată în secțiunea 6.4. 
154 Borgman ca „conținut intruziv” – el apare în visele Marinei, sugerând o invazie care nu este doar fizică, ci și 
psihică. 
155 Supraeul (Superego) este instanța psihică care interiorizează normele morale și interzicerile parentale [9, 
10]. 
156 „Supereu pervertit” – un concept dezvoltat de unii autori post-freudieni pentru a descrie structuri care 
impun transgresiunea ca normă. 
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Ideea centrală: 

răul nu vine din exterior, ci este deja prezent în psihic, iar Borgman doar îl eliberează [1, 7]157. 

COMPARAȚIA JUNG vs. LACAN 

Acum mergem într-adevăr mai adânc: o comparație între Jung și Lacan aplicată filmului 

Borgman schimbă radical modul în care înțelegem „răul” și funcția lui Borgman. [7, 11]158 

 

1. Diferența fundamentală: Jung vs. Lacan 

Jung: 

• psihicul are un conținut real, profund (arhetipuri)  

• răul = Umbra, parte autentică din noi  

• scopul = integrarea Umbrei  

Lacan: 

• psihicul este structurat ca limbaj  

• nu există „esență”, ci lipsă (manque)  

• răul = efect al dorinței și al Realului traumatic  
 

 Carl Gustav Jung [7, 9] Jacques Lacan [8, 11] 

Psihicul 
Are un conținut real, profund 

(arhetipuri) 
Este structurat ca limbaj 

Răul = Umbra, parte autentică din noi = efect al dorinței și al Realului traumatic 

Scopul Integrarea Umbrei Nu există „esență”, ci lipsă (manque) 

 

Aplicat la film: 

• Jung: Borgman = „ce suntem, dar negăm”  

• Lacan: Borgman = „ce nu putem simboliza”159  

 

2. Borgman: Umbra (Jung) vs. Realul (Lacan) 

Jung [7, 9]: 

Borgman este: 

• arhetipul Umbrei  

• o forță care scoate la suprafață răul latent  

 
157 Această concluzie – răul este deja în noi – este centrală pentru interpretarea jungiană și este reluată în 
secțiunea 7 (concluzia duală). 
158 Comparația dintre Jung și Lacan este rar aplicată sistematic în analiza filmului. Această secțiune reprezintă o 
contribuție originală a manuscrisului. 
159 „Ce suntem, dar negăm” (Jung) vs. „ce nu putem simboliza” (Lacan) – această formulă sintetizează diferența 
fundamentală. 
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El „dezvăluie” adevărul psihic al familiei160. 

 

Lacan [8, 11]: 

Borgman este: 

• o irupție a Realului (ce nu poate fi integrat simbolic)  

• ceva care nu poate fi explicat, narat, înțeles  

Nu are motivație clară → exact ca Realul lacanian.161 

Important: 

Realul nu este „realitatea”, ci ceea ce rupe realitatea.162 

 

3. Casa: Eu (Jung) vs. Ordinea simbolică (Lacan) 

Jung [7, 9]: 

• casa = structura Eului  

• invazia = confruntarea cu inconștientul  

distrugerea casei = dezintegrarea psihicului conștient 

 

Lacan [8, 11]: 

• casa = Ordinea simbolică (legi, roluri, limbaj social)  

• familie = rețea de semnificații (tată, mamă, copii)  

Borgman distruge nu psihicul, ci sensul relațiilor [1] 

• tatăl nu mai e autoritate  

• mama devine instabilă  

• copiii ies din sistem163 

 

4. Dorința: integrare vs. lipsă 

Jung [7, 9]: 

• dorința = energie psihică (libido)  

• trebuie integrată armonios  

Borgman eliberează dorințe reprimate.164 

 

Lacan [8, 11]: 

• dorința = lipsă perpetuă  

• dorim ceea ce nu putem avea  

 
160 „Dezvăluirea adevărului psihic” – în interpretarea jungiană, Borgman este un catalizator, nu un creator al 
răului. 
161 Lipsa de motivație a lui Borgman este esențială pentru interpretarea lacaniană – el nu are un „de ce”. 
162 Realul lacanian este „imposibilul” – ceea ce nu poate fi spus, gândit sau integrat în sens [8, 11]. 
163 Distrugerea sensului relațiilor este vizibilă în scena în care tatăl își pierde autoritatea, iar mama devine 
confuză. 
164 Dorințele reprimate ale Marinei (intimitate, recunoaștere, transgresiune) sunt eliberate treptat de Borgman. 
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• dorința este mereu „a Altcuiva”  

Borgman [1]: 

• nu satisface dorința  

• o dezorganizează complet  

Marina nu știe ce vrea → exact efect lacanian.165 

 

5. Copiii: arhetip vs. subiect în formare 

Jung [7, 9]: 

• copiii = potențial psihic pur  

• sunt ușor de „reprogramat”  

 devin adepți = absorb Umbra 

 

Lacan [8, 11]: 

• copilul devine subiect prin limbaj  

• prin intrarea în Ordinea simbolică  

Borgman face ceva radical [1]: 

• îi scoate din limbajul social  

• îi rupe de „Numele Tatălui” (autoritatea simbolică)166  

Rezultat: 

copiii nu mai sunt subiecți → devin instrumente ale dorinței Altului (Borgman)167 

 

6. Cadavrele: Thanatos (Jung/Freud) vs. obiectul „a” (Lacan) 

Jung / Freud [9]: 

• cadavrele = manifestarea pulsiunii de moarte  

• distrugerea ca energie fundamentală  

 

Lacan [8, 11]: 

cadavrul poate fi citit ca: 

- obiect „a” (objet petit a) 

• restul imposibil de integrat  

• ceea ce rămâne după destrămarea sensului  

Dar aici apare ceva și mai radical [1, 13]: 

cadavrele sunt făcute să dispară complet 

➡️ deci nici măcar „restul” nu rămâne 

 
165 „Marina nu știe ce vrea” – această ambiguitate a dorinței este centrală pentru interpretarea lacaniană. 
166 „Numele Tatălui” este un concept lacanian care desemnează autoritatea simbolică care structurează 
subiectivitatea [11]. 
167 Copiii ca „instrumente ale dorinței Altului” – aceasta este o viziune radicală asupra manipulării copiilor în 
film. 



31 
 

 Aceasta sugerează: 

ștergerea completă a Realului din simbolic — dar doar aparent168. 

 

7. Ștergerea urmelor: refulare vs. forcluziune 

Jung / Freud [9]: 

• dispariția urmelor = refulare  

• trauma este ascunsă, dar revine  

 

Lacan [8, 11]: 

aici avem mai degrabă: 

forcluziune (excludere radicală din simbolic) 

• evenimentul nu este doar ascuns  

• nu a existat niciodată în limbaj  

Consecință: 

realitatea rămâne „curată”, dar este structural compromisă169 

 

8. Grupul: arhetip colectiv vs. rețea a dorinței 

Jung [7, 9]: 

• grupul = manifestare a inconștientului colectiv  

• funcționează aproape mitologic  

 

Lacan [8, 11]: 

• grupul = rețea de subiecți prinși în aceeași dorință  

• Borgman = „Marele Altul” (cel care organizează dorința)  

 ceilalți nu sunt indivizi autonomi, ci [1]: 

- extensii ale voinței lui Borgman170 

 

Tabel final de comparație 
 

Element Perspectiva Jungiană [7, 9] Perspectiva Lacaniană [8, 11] 

Borgman Umbra (ce suntem, dar negăm) Realul (ce nu putem simboliza) 

Casa Eul fragil Ordinea simbolică 

Invazia Confruntarea cu inconștientul Irupția Realului în simbolic 

 
168 Obiectul „a” (objet petit a) este cauza dorinței în teoria lacaniană – un rest imposibil de integrat [8, 11]. 
169 Forcluziunea este un concept lacanian care desemnează o excludere mai radicală decât refularea – ceva care 
nu a fost niciodată simbolizat. 
170 „Marele Altul” – în teoria lacaniană, este locul codului, al legii, al structurii simbolice care organizează 
dorința [11]. 



32 
 

Element Perspectiva Jungiană [7, 9] Perspectiva Lacaniană [8, 11] 

Copiii Psihic pur, absorb Umbra Subiecți scoși din limbaj 

Violența Thanatos (pulsiune de moarte) Fragmentarea sensului 

Dispariția 

urmelor 
Refulare (trauma ascunsă) Forcluziune (excludere radicală) 

 

 

Concluzia secțiunii  

Jung [7, 9]: 

Filmul spune: 

„Răul este în noi și trebuie integrat.” 

• Borgman = Umbra  

• conflictul = interior  

• soluția (implicită) = conștientizare171  

 

Lacan [8, 11]: 

Filmul spune ceva mult mai neliniștitor: 

„Nu există un ‘noi’ stabil — suntem construiți pe o lipsă.” 

• Borgman = Realul care rupe sensul  

• familia = iluzie simbolică  

• răul = colapsul sensului, nu o esență172  

 

Ideea cea mai profundă [1] 

• La Jung → te temi de ce e în tine  

• La Lacan → te temi că nu există un „tu” stabil  

 Borgman devine astfel: 

nu doar un film despre rău, ci despre fragilitatea identității și a realității însăși.173 

ÎNCHEIERE  – DINAMICA LUMINILOR ȘI A 

MIȘCĂRII 

Mesajul filmului Borgman [1] poate fi înțeles și prin dinamica luminilor și a mişcării pe 

orizontală și pe verticală – elemente regizorale care construiesc sensul la nivel vizual [3, 4].174 

 
171 Soluția jungiană – integrarea Umbrei – nu este explicită în film, ci este o implicație a interpretării. 
172 „Colapsul sensului” – aceasta este viziunea lacaniană asupra răului: nu o substanță, ci o absență a sensului. 
173 „Fragilitatea identității și a realității” – aceasta este concluzia finală a comparației și una dintre tezele 
centrale ale manuscrisului. 
174 Analiza luminii și a mișcării în film este o metodă specifică psihologiei artelor cinematografice [3, 4]. 
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a. Dinamica luminilor: de la transparența iluzorie la întunericul interior 

Lumina în Borgman nu este o sursă de cunoaștere sau siguranță, ci un instrument al falsei 

transparențe. [1, 16]175  

Vila de sticlă este inundată de lumină naturală în timpul zilei, sugerând o viață familială 

deschisă, controlabilă și morală.176  

Însă această lumină devine treptat complicea invaziei: ea expune membrii familiei privirii lui 

Borgman înainte ca acesta să pătrundă fizic.177  

Noaptea, întunericul nu mai aparține invadatorilor, ci devine spațiul în care familia își dezvăluie 

adevăratele pulsiuni.178  

Scena în care Borgman planează asupra Marinei adormite este iluminată ca un tablou baroc – 

o lumină rece, lunară, care transformă actul demonic într-o estetică a coșmarului 

conștientizat.[24]179 

 Declinul luminii pe parcursul filmului (de la strălucirea diurnă la penumbra finală) corespunde 

erodării treptate a ordinii simbolice: pe măsură ce Borgman câștigă teren, lumina se retrage, iar 

întunericul devine noul normal.180 

b. Mișcarea pe orizontală: infiltrarea și naturalizarea răului 

Mișcarea orizontală în film este predominant a lui Borgman și a adepților săi [1]181:  

- ei nu coboară dintr-o poziție superioară (cum ar face un demon clasic) și nici nu urcă 

dintr-un iad mitologic.  

- ei se mișcă alături de membrii familiei – pe același plan, prin aceleași uși, pe aceleași 

coridoare.  

Această orizontalitate sugerează că răul nu vine dintr-un alt tărâm, ci din aceeași lume 

locuită.[1,18]182 

 Borgman nu cucerește prin asalt vertical, ci prin deplasări laterale: intră pe ușa din spate, 

doarme în magazie, apoi în casă, apoi în patul conjugal. Fiecare pas orizontal este o 

normalizare a prezenței sale.183  

Copiii îl acceptă pentru că el este mereu acolo, în câmpul lor vizual periferic. Această dinamică 

transmite mesajul că răul nu necesită o invazie spectaculoasă – ci doar răbdarea de a rămâne 

în cadru până când devine indelebil (permanent).184 

c. Mișcarea pe verticală: subteranul, grădina și căderea ca renaștere 

 
175 „Falsa transparență” – lumina nu dezvăluie adevărul, ci creează iluzia că totul este vizibil și controlabil. 
176 Lumina naturală inundă vila de sticlă în scenele de început, sugerând ordine și siguranță. 
177 Complicitatea luminii – Borgman poate vedea în casă din exterior, în timp ce familia nu îl vede pe el. 
178  Întunericul nopții devine spațiul adevărului reprimat – scena în care Marina visează, scena în care tatăl este 
ucis. 
179 Scena incubusului – referința la Fuseli [24] – a fost analizată în secțiunea 6.4 
180 Declinul luminii este vizibil în comparația dintre scena de început (lumină puternică) și scena finală 
(penumbră). 
181  Mișcarea orizontală este caracteristică filmelor lui Van Warmerdam – o „invazie” care nu vine de sus, ci din 
interiorul cadrului. 
182 „Răul vine din aceeași lume locuită” – aceasta este o diferență esențială față de filmele horror clasice 
(demonii vin dintr-un alt tărâm). 
183 Normalizarea prezenței – Borgman doarme mai întâi în magazie, apoi în casă, apoi în patul conjugal; fiecare 
pas este o transgresiune mică. 
184  „Răbdarea de a rămâne în cadru” – Borgman nu acționează brusc, ci se instalează lent în viața familiei. 
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Verticalitatea este însă cea care dezvăluie adevărata structură a puterii. [1,8]185  

Filmul începe în subteran – un spațiu al refulatului, al inconștientului colectiv. Borgman și ai 

săi sunt vânați de preot și de oamenii „luminii” (care vin de sus).186  

Scăparea lui Borgman este o urcare spre suprafață, dar această suprafață nu este Raiul, ci lumea 

burgheză. Așadar, mișcarea verticală este una inversată: sus este lumea aparent civilizată, dar 

fragilă; jos este sursa răului, dar și a autenticității primordiale.187  

Pe parcurs, personajele „coboară” treptat [1]:  

- mama (Marina) coboară în patima dependenței și a trădării;  

- tatăl coboară în groapa propriei aroganțe;  

- copiii coboară din inocență în adeziune.188  

Finalul aduce o nouă mișcare verticală [1]: 

- trupurile părinților coboară în lac (în ciment, sub apă),  

- copiii urcă – dar nu spre lumină, ci alături de Borgman, într-o nouă procesiune 

orizontală.  

Această dublă verticalitate (coborâre în moarte / urcare în adeziune) sugerează că singura 

transcendență posibilă în universul lui Van Warmerdam este aceea de a deveni parte a răului 

organizat. [1, 14]189 

Mesajul central al filmului  

Prin această coregrafie a luminii și a mișcării, este următorul [1,18]190: 

Civilizația burgheză nu este distrusă de un atac din exterior, ci de propria sa incapacitate de a-

și recunoaște umbra.  

Lumina în care se admire este doar o vitrină.  

Răul nu vine de sus sau de jos – vine din lateral, din aceleași gesturi mărunte, din aceleași 

concesii zilnice.  

Când întunericul devine suficient de dens, mișcarea orizontală se transformă în prăbușire 

verticală.  

Iar copiii – cei mai permeabili – nu mai trebuie salvați; ei aleg să meargă mai departe.191 

SEMNIFICAȚIA PENTRU UTILITATEA PUBLICĂ 

Pentru publicul larg, analiza filmului Borgman [1] oferă câteva lecții aplicabile dincolo de 

ecran [18, 22]192: 

Vigilență față de naturalizarea abuzului:  

Filmul arată cum violența psihologică nu începe cu un gest dramatic, ci cu „mici deplasări și 

concesii aproape imperceptibile”.193  

 
185 Verticalitatea dezvăluie ierarhia ascunsă a puterii – cine este deasupra și cine este dedesubt. 
186 Subteranul ca inconștient – analizat în secțiunea 13.3. Preotul și oamenii săi vin „de sus” – de la suprafață. 
187 Verticalitatea inversată – sus nu este binele, ci fragilitatea; jos nu este răul pur, ci autenticitatea primordială. 
188 „Coborârea” personajelor este atât literală (în pivnițe, în lac) cât și metaforică (morală, psihologică). 
189 „Singura transcendentă posibilă” – o concluzie sumbră: transcendența nu este spre lumină, ci spre rău. 
190 Mesajul central – aceasta este sinteza finală a întregii analize. 
191 Copiii aleg să meargă mai departe – nu sunt victime pasive, ci adepți activi ai noii ordini. 
192 Această secțiune este destinată unui public non-academic, oferind aplicații practice ale analizei filmului. 
193 „Mici deplasări și concesii” – concept introdus în secțiunea 4 (Introducere) și dezvoltat pe parcurs. 



35 
 

• Publicul poate recunoaște acest tipar în relațiile abuzive reale – de la parteneriate toxice 

la secte sau medii de lucru coercitive.194 

• Lecția: Abuzul nu vine întotdeauna ca o ruptură violentă, ci ca o coroziune lentă a 

limitelor etice.195 

 

Transparența nu este siguranță:  

Vila de sticlă este o metaforă puternică pentru cultura contemporană a expunerii de sine (rețele 

sociale, supraveghere voluntară).[16]196  

• Filmul avertizează că a fi „vizibil” nu înseamnă a fi în siguranță; dimpotrivă, 

transparența poate deveni o vulnerabilitate atunci când cineva știe să privească.197 

• Lecția: Expunerea publică nu este o garanție a protecției – poate fi, dimpotrivă, o 

invitație la invazie.198 

Copiii nu sunt victime pasive, ci ținte active ale manipulării prin povești:  

Borgman nu îi răpește pe copii – îi cucerește narativ. [1, 5]199  

• El le spune povești hipnotice despre „oameni care dorm în subteran”, instalându-se în 

imaginația lor ca o figură cvasi-paternală.200 

• Lecția: Pentru părinți și educatori, acesta este un avertisment subtil: imaginarul 

copilului poate fi colonizat de figuri paternaliste fascinante, mai ales atunci când 

autoritatea biologică este arogantă sau absentă emoțional.201 

Organizarea răului îl face invizibil:  

Un individ violent lasă urme. Un sistem bine coordonat le șterge. [13, 14]202  

• Filmul arată cum procedurile standardizate, diviziunea muncii și eficiența fac ca 

violența să devină invizibilă și imposibil de sancționat203 

• Lecția: Publicul este încurajat să privească dincolo de actele izolate de violență și să 

observe structurile care le permit să devină proceduri obișnuite – fie ele în familie, în 

organizații sau în stat.204 

Întrebarea despre propria umbră:  

 
194 Literatura de specialitate privind abuzul în relații (de ex., Evan Stark, Coercive Control) subliniază același 
mecanism al instalării progresive. 
195 „Coroziune lentă” – o metaforă centrală a manuscrisului, dezvoltată în secțiunile 4 și 5. 
196 Cultura expunerii de sine – de la reality TV la Instagram și TikTok – creează o „vilă de sticlă” digitală. 
197 Transparența ca vulnerabilitate – un paradox central al modernității: cu cât suntem mai vizibili, cu atât 
suntem mai expuși. 
198 Invitația la invazie – Borgman nu forțează intrarea; el este lăsat să intre, tocmai pentru că transparența 
creează iluzia siguranței. 
199 „Cucerirea narativă” – un concept dezvoltat în secțiunea 8.2. Borgman folosește povești, nu forță 
200 Poveștile despre „oamenii care dorm în subteran” sunt un element central al seducției copiilor 
201 Avertismentul pentru părinți și educatori – autoritatea biologică arogantă sau absentă creează un vid pe 
care figuri alternative îl pot umple 
202 „Sistemul bine coordonat” – analizat în detaliu în secțiunea 12 (organizarea cvasi-militară) 
203  Procedurile standardizate fac violența „invizibilă” – o idee dezvoltată în secțiunile 12.3 și 12.11 
204 Structurile care permit violența – de la birocrația statului la organizațiile criminale – sunt mai greu de 
detectat decât actele individuale. 
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Finalul deschis – „filmul te face să te întrebi despre propria ta latură întunecată” [1] – nu este 

un clișeu, ci o invitație la auto-reflecție. [7]205  

• Publicul pleacă din cinema nu cu un răufăcător externalizat, ci cu suspiciunea că, în 

condițiile potrivite, ar putea deveni fie victimă complice, fie adept. [1, 18]206 

• Lecția: Răul nu este doar „ceilalți” – este și o potențialitate latentă în fiecare dintre 

noi.207 

 

Tabel sintetic – Lecții pentru public 
 

Temă Lecție 

Naturalizarea 

abuzului 
Abuzul începe cu mici concesii, nu cu violență dramatică 

Transparența A fi vizibil nu înseamnă a fi în siguranță 

Copiii și poveștile Imaginarul copilului poate fi colonizat de figuri paternaliste 

Răul organizat Structurile fac răul invizibil și imposibil de sancționat 

Umbra personală Răul este o potențialitate latentă în fiecare dintre noi 

SEMNIFICAȚIA PENTRU UTILITATEA ACADEMICĂ 

Din perspectivă academică, Articolul și analiza filmului Borgman aduc contribuții 

semnificative în mai multe domenii [3, 7, 11, 13]208: 

1. Antropologie psihologică și psihanaliză aplicată artei: 

o Oferă un caz de studiu detaliat pentru aplicarea simultană a două paradigme 

psihanalitice majore (Jung și Lacan), demonstrând cum acestea produc interpretări 

divergente – dar complementare – ale aceleiași narațiuni. [7, 11]209 

o Introduce conceptul de „Supereu pervertit” (grupul lui Borgman ca structură de reguli 

în slujba transgresiunii), care poate fi dezvoltat în studiul cultelor, organizațiilor 

criminale sau regimurilor totalitare. [14]210 

2. Studii cinematografice și teoria regizorală: 

o Comparația sistematică dintre Van Warmerdam și Haneke (inclusiv tabelul 

diferențelor) oferă un instrument didactic util pentru cursurile de teoria filmului, mai 

ales în analiza genului „home invasion” și a tratamentului violenței. [25, 26]211 

 
205 Invitația la auto-reflecție – o funcție esențială a artei, conform tradiției aristotelice (catharsis) și a 
psihanalizei aplicate artei [5]. 
206 Suspiciunea că am putea deveni adepți – aceasta este poate cea mai neliniștitoare lecție a filmului. 
207 Potențialitatea latentă a răului – o idee centrală pentru interpretarea jungiană (Umbra) [7] 
208 Această secțiune este destinată unui public academic, evidențiind contribuțiile originale ale manuscrisului. 
209  Interpretarea duală Jung vs. Lacan (secțiunile 13 și 14) este una dintre contribuțiile centrale ale acestui 
articol. 
210 Conceptul de „Supereu pervertit” poate fi dezvoltat în studii viitoare despre structuri totalitare și organizații 
criminale [14]. 
211 Tabelul comparativ din secțiunea 7 poate fi utilizat ca material didactic în cursuri de teoria filmului. 
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o Analiza dinamicii luminii și a mișcării scenice (orizontală/verticală) propune un 

model hermeneutic nou, aplicabil altor filme care combină realismul cu absurdul 

metafizic. [3, 4].212 

3. Psihosociologia familiei și a claselor sociale: 

o Vila de sticlă devine un model analitic pentru „arhitectura vulnerabilității” – un 

concept care poate fi extrapolat la studiul spațiului domestic în contextul paranoiei de 

clasă și al insecurității contemporane. [16, 18]213 

o Transformarea copiilor din victime în adepți este un caz extrem de socializare 

inversată, relevant pentru cercetările privind radicalizarea, manipularea prin povești 

și psihologia dezvoltării în medii toxice. [5]214 

4. Antropologia violenței și a ritualului: 

o Descrierea proceduralizării morții (ucidere → transport → cimentare → imersiune 

→ dispariție) contribuie la literatura despre violența organizată, sugerând o 

continuitate între ritualurile de sacrificiu arhaice și tehnicile moderne de eliminare a 

urmelor. [13, 14]215 

o Telefoanele mobile ale vagabonzilor sunt analizate ca „absurd metafizic” – un 

concept care poate fi util în studiul reprezentărilor contemporane ale răului în cultura 

digitală. [22].216 

5. Metodologie interdisciplinară: 

o Prin această analiză, am incerca să demonstrăm fezabilitatea combinării analizei 

textuale, a psihanalizei, a antropologiei vizuale și a criticii sociale într-un cadru 

coerent. [3, 7, 11]217  

o Acest model poate fi replicat în analiza altor filme cu structuri narative opace sau 

alegorice (de exemplu, Dogtooth [21], The Lobster, The Killing of a Sacred Deer ale 

lui Lanthimos, sau The Square al lui Östlund).218 

6. Implicații pentru etica aplicată: 

o În cadrul cursurilor de etică media sau psihologie morală, Borgman poate fi 

utilizat ca studiu de caz pentru coroziunea etică prin micile concesii – un 

mecanism relevant pentru înțelegerea comportamentului în organizații, birocrații 

și sisteme coercitive [13, 18].219 

 
212 Modelul hermeneutic al luminii și mișcării (secțiunea 15) este o propunere originală a autorului. 
213 „Arhitectura vulnerabilității” – un concept care poate fi aplicat în studiul locuinței sociale, al închisorilor sau 
al spațiilor de lucru. 
214 Socializarea inversată – copiii învață să accepte răul ca normă – este relevantă pentru cercetarea radicalizării 
[5]. 
215 Proceduralizarea morții – o continuitate între ritualurile arhaice și tehnicile moderne de eliminare a urmelor 
[13, 14]. 
216 „Absurdul metafizic” poate fi utilizat în studiul reprezentărilor răului în filmele contemporane [22]. 
217 Modelul interdisciplinar combină analiza textuală, psihanaliza, antropologia vizuală și critica socială. 
218 Filmele lui Lanthimos și Östlund au structuri narative similare (absurd, alegorie socială) și pot fi analizate cu 
același cadru metodologic. 
219 Coroziunea etică prin mici concesii – un mecanism studiat de S. Milgram, P. Zimbardo și H. Arendt [13]. 
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o Filmul oferă un model pedagogic pentru a discuta despre fragilitatea normelor 

etice și despre modul în care abuzul devine sistemic atunci când nimeni nu spune 

„nu” la prima transgresiune.220 

 

Tabel sintetic – Contribuții academice 

 

Domeniu Contribuție 

Antropologie 

psihologică 
Caz de studiu pentru Jung vs. Lacan; conceptul de „Supereu pervertit” 

Studii cinematografice 
Comparație Van Warmerdam vs. Haneke; model hermeneutic al 

luminii/mișcării 

Psihosociologia 

familiei 
„Arhitectura vulnerabilității”; socializare inversată a copiilor 

Antropologia violenței Proceduralizarea morții; „absurdul metafizic” în cultura digitală 

Metodologie Model interdisciplinar replicabil pentru analiza filmului alegoric 

Etică aplicată Studiu de caz pentru coroziunea etică prin mici concesii 

Concluzie finală 

Borgman [1] nu este doar un film despre rău, ci o arheologie a fragilității – a individului, a 

familiei, a clasei sociale și a civilizației. [7, 18]221  

Prin lumina care se retrage, prin mișcarea laterală a infiltrației și prin verticalitatea prăbușirii, 

Alex van Warmerdam construiește o parabolă în care singura certitudine este că ordinea 

aparentă nu rezistă decât atâta timp cât nimeni nu se uită cu adevărat înăuntru. [1, 16]222  

Pentru public, filmul este o oglindă incomodă. [22]223  

• Ne confruntă cu întrebarea: ce am face noi în situația familiei? 

• Ne sugerează că răul nu vine întotdeauna ca o ruptură spectaculoasă, ci ca o coroziune 

lentă, prin mici concesii zilnice. 

• Ne avertizează că transparența nu este siguranță și că poveștile pot fi arme mai 

puternice decât forța.224 

 

 
220 Modelul pedagogic – Borgman poate fi utilizat în cursuri de etică aplicată, psihologie morală și studii 
culturale. 
221 „Arheologie a fragilității” – o metaforă care sintetizează demersul analitic al întregului manuscris 
222 „Ordinea aparentă nu rezistă decât atâta timp cât nimeni nu se uită cu adevărat înăuntru” – aceasta este 
concluzia centrală a analizei luminii și a mișcării din secțiunea 15. 
223 „Oglindă incomodă” – filmul reflectă nu doar personajele, ci și pe spectator. 
224  Aceste patru avertismente sintetizează lecțiile pentru public din secțiunea (Semnificatie de utilitate publică) 
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Pentru academie, este un teren fertil unde psihanaliza, antropologia și teoria filmului se 

întâlnesc pentru a descrie un adevăr esențial [3, 7, 11]225:  

• Răul nu este excepția – este sistemul care așteaptă să fie activat[13, 14].  

• Fragilitatea ordinii simbolice (familia, clasa, statul) poate fi exploatată de structuri 

organizate, cvasi-militare, care operează în umbră. 

• Iar copiii, purtători ai poveștilor, sunt întotdeauna primii care aleg de partea cui stau. 

[1, 5]226 

Cuvânt final 

Borgman rămâne un film deschis interpretărilor – tocmai de aceea rezistă ca obiect de studiu 

[22].227 

Este un film despre: 

• fragilitatea identității (psihanaliza); 

• paranoia de clasă (psihosociologia); 

• conflictul dintre civilizație și sălbăticie (antropologia); 

• proceduralizarea violenței (științele politice); 

• puterea poveștilor (pedagogia și etica).228 

Nu oferă răspunsuri – ci doar întrebări. Iar cea mai importantă dintre ele rămâne: ce s-ar 

întâmpla dacă Borgman ar bate la ușa noastră?229  

Și poate că răspunsul cel mai neliniștitor este acesta: nu am ști decât atunci când ar fi prea 

târziu.230 
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