
el espacio imaginario 
antes y después de la v1v1enda cinematográfica 

The ímaginary space. Before and alter the cínematographic house 
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FOTOGRAMAS DE ARCHITECTURE 
D'AUJOURO'HU/(1930) DE PIERRE (HENAL, 

EN LOS QUE APARECE LA VILLA SAVOYE DE LE 
CORBUSIER Y PIERRE JEANNERET. EN LA 

LOCALIDAD PARISINA DE POISSY 
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,si cngress c' !he fe and te MAIC took place 111 the loca 1Y of Sarraz. n 1928 
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ardli!ecr wln cha red t :tOI Boorgeo,s, settled ttie ~ of the er p ,a,y 
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FOTOGRAMAS DE DIE NEUE 
WHONUNG, (1930) DE MAX ERNST, 

DONDE APARECEN ESCENAS 
COTIDIANAS DE LA ROTACH·HÁUSER 

EN ZURICH 
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De todas las formas posibles de ordenar los hechos acontecidos en una narración, al final la 
práctica más adecuada siempre resulta ser la que atiende a la cronología. Sin embargo, un aná
lisis estrictamente cronológico no siempre es posible cuando se trata de establecer la relación 
entre dos disciplinas tan ajenas en lo que a su desarrollo histórico se refiere como son el cine 
y la arquitectura y, más concretamente, la vivienda. 

Sin necesidad de formular un catálogo de películas en las que se muestren unas determinadas 
arquitecturas ni de analizar cuantas viviendas singulares hayan podido aparecer en el cine, 
podemos establecer un paralelismo entre el cine y la arquitectura doméstica desde el punto de 
vista de su respectiva evolución. Tomaremos como punto de partida la cuestión de cómo el 
espacio doméstico, tratado como unidad elemental, pasó a convertirse a lo largo del siglo XX 
en uno de los temas cruciales del debate arquitectónico. No olvidemos que, aunque actual
mente el soporte comunicativo sobre el que se asientan la mayoría de las manifestaciones artís
t icas sean los medios audiovisuales, en un principio fueron los artistas plásticos y los arquitec
tos los que confiaron en el entonces incipiente cinematógrafo. 

Los primeros testimonios documentales en los que arquitectos y cineastas se involucraron en 
un proyecto común coinciden con la celebración del tercer encuentro del CIAM (Congreso 
Internacional de Arquitectura Moderna) y del segundo encuentro del CICI (Congreso Interna
cional de Cine Independiente) en 1930, en la ciudad de Bruselas. Los primeros congresos del 
CICI y del CIAM habían tenido lugar en la localidad de La Sarraz, en 1928 y 1929 respectiva
mente, pero no fue hasta el tercer encuentro del CIAM donde el arquitecto que lo presidía, 
Víctor Bourgeois, sentó las bases del programa de colaboración interdisciplinaria entre arqui
tectura y cine. En ese momento la capacidad real de difundir imágenes e ideas arquitectónicas 
era menor que la fascinación que el cine suscitaba entre los arquitectos. Arquitectos y artistas 
como Le Corbusier y Pierre Jeaneret, Rudolf Steiger, Werner Moser y Sigfried Giedion colabo
raron con Pierre Chenal en los filmes documentales de Architeeture d'aujourd'hui (Arquitectu
ras de hoy, 1930). Por su parte, Hans Richter hacía lo propio con otras tantas arquitecturas anó
nimas en Die neve Wohnung (1930), cuya comprensión y reconocimiento se limitaba a un 
público más especializado. 

Sobre la base de estos kulturfilmes, cimentada durante la década de los treinta, surgen duran
te la posguerra películas de contenido dramático tendentes a identificar ciertas arquitecturas 
domésticas con un lugar o unos valores determinados. Desde ese momento, se empieza a 
hacer patente la adjetivación de los personajes a través de las viviendas que habitan. En estos 
casos. resulta imposible obviar la importancia de un arquitecto como Frank Lloyd Wright, cuyo 
enfoque arquitectónico se centró en la construcción de una vivienda para el hombre. Más allá 
de la aparición sistemática de alguna de sus viviendas en el cine, como es el caso de la Ennis 
House, el formato panorámico, los paisajes desérticos del oeste americano y, en general, el 
resto de su arquitectura doméstica constituyen imágenes inalterables en el contexto de una 
cultura cinematográfica típicamente americana. 
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Para una arquitectura tan sensible a los cambios sociales como es la doméstica, el ojo de los 
directores resulta inestimable a la hora de plasmar la conveniencia de un espacio y su relación 
con habitantes y entorno. Esta circunstancia hizo de la imagen cinematográfica una de las fuen
tes más atractivas en las que cualquiera podía sumergirse en busca de referencias visuales que 
le sirvieran de apoyo. Herederos de esta cultura cinematográfica difundida por Hollywood, direc
tores de cine como el alemán Wim Wenders o el italiano Michelangelo Antonioni narran en sus 
películas el atractivo de los paisajes e iconos de la subcultura americana. Un mundo visual tan 
distinto a la realidad y la historia europeas como el que se retrata en los típicos western ameri
canos o en los paisajes suburbanos de las road movies, sugiere a los directores del viejo conti
nente tanto como el universo publicitario americano que inspiró a los artistas del Pop durante 
la década de los cincuenta. 

., . 
A lo largo de sus películas, Wim Wenders nos mostró las arquitecturas de los límites urbanos 
y los aparcamientos de caravanas como hogares alternativos en los que vivían unos personajes 
tan intrigantes y pasionales como los de su película Paris, Texas (1984). En otras, buscó una ico
nografía similar en los extrarradios de ciudades europeas, a fin de aportar la dosis de exotismo 
que se ocultaba bajo la imagen fría de los túneles de hormigón o de los límites de las carrete
ras de Der Amerikanische Freund (El amigo americano, 1977) o Bis ans Ende der Welt (Hasta 
el fin del mundo, 1991). Antonioni, por su parte, nos impresionó con la fuerza panorámica de 
las imágenes de su // deserto rosso (El desierto rojo, 1964) o de las espectaculares tomas de 
Zabriskie Point (1970), en la que nos hizo partícipes de una arquitectura doméstica que busca
ba la influencia de un Wright del que carecíamos en Europa. 

La reinterpretación de la iconografía cinematográfica americana consumida por toda una 
generación de cineastas europeos ha creado una serie de clichés que resultan tan hechizantes 
como ajenos a nuestra realidad. Esta conexión psicológica, establecida entre una imagen de la 
cultura doméstica americana y algunos directores de cine europeos, convirtió a éstos en los 
propagandistas que más influyeron en la difusión de la imagen arquitectónica a través del cine. 
Seguidores de la iconografía del cine americano, encontramos también a arquitectos como el 
francés Jean Nouvel, que asegura encontrar similitudes entre su mundo proyectual y las imá
genes de Wenders. O el holandés Joep van Lieshout que desde mediados de los noventa pro
pone una serie de viviendas autosuficientes, adquiribles a través de Internet bajo la marca AVL. 
Con sus diseños, van Lieshout propone reducir los equipamientos que precisan nuestras vivien
das a sistemas locales fácilmente transportables. Desarrolla sus módulos hasta convertirlos en 
estructuras autosuficientes o lo que es lo mismo, unidades de servicio en forma de caravana, 
que dependen de una estructura general de vivienda a la que se integran. 

En operaciones que recuerdan a los postulados de los Eames en materia de prefabricación de 
viviendas, el artista holandés comenzó a desarrollar los llamados múltiples o piezas de mobilia
rio y sanitarios estandarizados, hechos en fibra de vidrio y resina de poliéster. En sus habitácu
los se encierra la posibilidad de liberar al habitante de forma temporal de la cultura dominan
te, de manera muy similar a como lo hace la artista americana Andrea Zittel en sus propuestas 
de Escape Vehic/e creadas desde una perspectiva muy distinta a la de los productos AVL. 

f<ll an arthitecture as sens: ie to social changes as ~ the domestJC, the eye e' the 
ec:ors ~ va uable a the moment of 9M!l9 expresllOO to the co ve ,ence c1 a 

,,ace and ots •elaoon " ti lllhab tants and enwon,nent 'h.~ orcumstance made 
t e cinem,rographic -nage one of ·ie íllOII a:uactrie ·esources whích e'leryone 
couJd IITlfTlel!e thefl'Selves o search of ~sual ref!!fences that wOtJ1d serve as sup
port lnler ors, thlC nematographic cu u e spread by Ho 1wood f lm d ectOIS 

Kh as Wí11 Wenders. or the tahan M chelangelo Anton on show o the r f 1lS the 
•1 actr/er.<'IS JI the landscapes and ICOílS o! Amercan suba;:•ur~ A YISUai workl as 
ffere • to ''e Eurooean •ea tv and h~torv as that Dtctured m the typica Amencan 

FOTOGRAMAS EXTRAIDOS DE LAS PELICULAS 
PAR/5, TEXAS(WIMW'éNDERS, 1984), 
IL Df55ERTO ROSSD, (MICHELANGELOANTONIONI, 1964) 
Y EL AMIGO AMERICANO, (WIM WENDERS, 1977) 

est~ s ill the subürban landscapes of the wd n:ov,es, suggest to the 
d ec:ors e! the old con· oent as much as the aaie~~ ng wocld was to Pop ar!IStS 
• ;,g'lle fties. 

-->voughot,: lliS fc 'lll. W°IITl Wenders showed 111 •ne arch ectures o' the urban m ts 
,'Jd the ua er pa!ks as altematw ll'Jrre where charaC'.eis as mtng ng and pass o
r3te as tho!e n h6 f Pal~ Texas 119841 ,ed In other f.frns, he sought asimila• 
~onograph¡ 111 the IUburbs of EurO!)ean e L6 arder ·o add a dese of the el(OtK 
luch was r.'dden under the cold mage of concrete tunnels 01 r~ ts in 'he 

~menean "'1end Oer AmerikanisdJe freund. 197n 01To ·ne End if.'lle Nond B, 
'l!S Ende denie/1 1991 Antonl01ll on 'úS !)!" m.pressed III l'i the panorarruc 

engthol :ages r.s'heRedDesen Oe5erloRos,o 1964 thespectaeuJr 
.hots 11 Zdbrisce Po,r.• '970, o v.!lKh ~e made III pan pants ola domes e 

~ • e o! a Woglit tha! we larud EurO!)e 

FOTOGRAMAS EXTRAIDOS DE LA 
PELICUlA ZABRISKIE PO/NT(1970), 
DEL DIRECTOR ITALIANO 
MICHElANGElO ANTONIONI 

!he r te'.prem,on of the Amer1ean onematograph( ICDílOgfaphy consurnetJ by a 
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• e pieces and 1tandardized batl'llOITl :t.,gs made of [ e glass and polyest!!f 
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LJllle • ~ '!!ele l)l0!Xllals do • only ar,se t 
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FOTOGRAMAS EXTRAIDOS DE LA PELICULA 
BAGOAG CAFE (OUT OF ROSENHEIM, 1987) 

DEL DIRECTOR ALEMÁN PERCY ADLON 

FOTOGRAMA DE PANTALLAS DE TELEVISIÓN, 
EXTRAIDO DE LA PELICULA BRAZ/1 (1995) 

DEL DIRECTOR TERRY GILLIAM. 

oca:es an en110 of ha -, and a eong the Lme factor In this sense. 'lle 
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Tanto van Lieshout como Andrea Zittel se basan en una cultura móvil intrínsecamente arraiga
da en la estructura social americana. Plantean vivencias al margen de los valores sociales con
vencionales y constituyen el punto de partida para la experimentación de unidades habitacio
nales móviles o no. Estas propuestas no sólo surgen por una inspiración romántica visual 
adquirida a través del cine, sino que responden a una necesaria búsqueda de alternativas al 
hecho de habitar. Bajo estos planteamientos, si asociamos el espacio de la vivienda y su rela
ción con la imagen cinematográfica. no podemos pasar por alto las aportaciones que el artis
ta americano David Reed viene-realizando desde la década de los noventa. Conocedor de la 
importancia cultural y temporal de la imagen cinematográfica, Reed nos ofrece en su exposi
ción Two bedrooms in San Francisco una alteración en la que el espacio doméstico y el cine 
son usados como soporte de su propia obra. 

Con la idea de realizar • cuadros de alcoba·, Reed planteó en 1992, una modificación de un 
fotograma de la película Vértigo de 1958. Para ello sustituyó el cuadro situado sobre la cama 
de la habitación del hotel de Kim Novak, por su pintura #257. Reed transformó ese fotogra
ma en una escena continua que se representa sin descanso en un televisor, cuyo diseño esta
ba a tono con la vulgaridad del mobiliario de la película. El artista situó el televisor junto a una 
cama tan anodina como la original, pero con la salvedad de medir el doble de su tamaño ori
ginal. El formato de los enseres de los dormitorios de la instalación Two Bedrooms en San Fran
cisco y posteriormente en el Kunstverein de Colonia, venía determinado por el formato de su 
pintura #328 en relación con la cama de Madeleine Ester. El hecho de incluir una imagen tan 
reconocible como la de la aparición de la reencarnada Madeleine ante los ojos del espectador 
con el cuadro de Reed de fondo, indica una intención de manejar y alterar el factor tiempo. En 
este sentido, tan relevante resulta la situación del cuadro de Reed en la película de Hitchcock, 
como el hecho de incluir un televisor en la instalación junto a la cama de Madeleine. La inclu
sión de esa televisión supone una doble alteración de un conjunto que determina una evolu
ción tecnológica dentro del hogar. Si bien en 1958 era demasiado temprano para que los hote
les baratos tuvieran televisión, hoy constituyen un aditamento tan habitual como cualquiera de 
los restantes enseres. 

Esta presunción de la omnipresencia del televisor en las casas de los ciudadanos conecta con 
otro de los temas cruciales que afectaron a la evolución de la vivienda durante la segunda 
mitad del siglo, como fueron la mecanización y, más concretamente, la invasión de las panta
llas de televisión en el ámbito del hogar. Las modificaciones que poco a poco ha sido necesa
rio practicar en el esqueleto arquitectónico de la vivienda, en respuesta a la demanda tecnoló
gica, han ocasionado profundos cambios en su configuración. 

La mecanización se habría revelado en el pasado como una alternativa que otorgaba más tiem
po libre al ama de casa. Hoy, sin embargo, es imprescindible un sistema de comunicación que 
conecte la vivienda con una serie de servicios adquiribles en el exterior, para de esta forma opti
mizar al máximo el espacio del que se dispone. La pérdida en dimensiones del escenario 
doméstico vino de la mano de una sobreabundancia tecnológica tendente a ser cada vez más 
invisible, en un afán de reconquista de ese espacio perdido. Atrás quedan las películas en las 
que los despliegues tecnológicos de una vivienda ideal quedaban ligados a la mujer y a la coci
na. La propaganda consumista de otro tiempo deja paso a propuestas cinematográficas más 
sutiles. Será ahora el espectador el que demande los productos sugeridos por el cine. aun 
sabiendo que no existen. 



En este sentido, la experiencia de un diseño cinematográfico temeroso de quedar obsoleto en 
poco tiempo apuesta por una estética cada vez más depurada. En el lugar que antes ocupa
ban los cuadros, e incluso las ventanas, nos encontramos interiores sobrios y grandes pantallas 
que se integran en sus muros. El mensaje que trasmiten estas viviendas es el aprovechamien
to espacial a través del poder redentor de la tecnología. Esta evolución tecnológica también ha 
obrado cambios en las temáticas de las producciones cinematográficas de ciencia ficción. Cita
remos como ejemplo la coproducción germano-americana del director Josef Rusnak, titulada 
The Thirteenth Floor (Nivel 13, 1999). 

La película plantea la hipótesis de la conflictividad entre la coexistencia simultánea de la reali
dad y la ficción. El protagonista habita la casa Ennis de Wright, que aparece convertida en un 
lujoso apartamento equipado con toda suerte de tecnología. Su visita a la realidad del año 
2024 se plantea como una apuesta escénica de lo que será la vivienda del futuro, que elimina 
todo objeto que se pueda considerar superfluo. En esta casa se da prioridad a la piel de la 
arquitectura frente al contenido. Estos planteamientos escénicos que pudieron resultar muy 
novedosos en 1999, año en que se filmó la cinta, apenas sorprenden al consumidor presente. 
Algunos experimentos arquitectónicos exploran el terreno de lo virtual en la realidad diaria de 
un individuo. Muchas de estas sugerencias surgen como reacción ante determinadas limitacio
nes que afectan al hogar moderno. Otras, sin embargo, aparecen como experimentos artísti
cos que buscan encontrar respuestas en las reacciones del espectador. A la sombra de esta 
invasión tecnológica del hogar surgen proyectos como Telegarden que se revela como alterna
tiva a viviendas urbanas carentes de una zona ajardinada propia. Telegarden formó parte de un 
proyecto de investigación cuya instalación se llevó a cabo en 1995 por la Universidad del sur 
de California. Se trataba de un experimento de cooperación en un entorno natural cotidiano 
con intervención de la más avanzada tecnología. 

Trasladado al Ars Electrónica Center de Austria, tras un año de funcionamiento, los usuarios 
accedían a través de su página web para cuidar un jardín real. Con este experimento de jardín 
telemático, se observó cómo la supervivencia dependía de la capacidad de sus cooperantes 
para trabajar en equipo; una actitud que se oponía directamente con la supuesta introversión 
asociada al uso continuado del ordenador. 

La pantalla del ordenador se convierte en un apéndice físico que sustituye parcialmente la 
carencia de jardín de la mayoría de las viviendas, pero que sigue teniendo una dependencia 
sensorial limitada por la percepción de una imagen. Esto nos lleva al argumento de Nivel 13. 
Da igual si el jardín existe o no, para el individuo es real porque puede verlo y porque además 
se crea una ilusión de manipulación del mismo en tiempo real. 

No quedan tan claras sin embargo las modificaciones que operan directamente sobre nuestros 
centros neuronales provocando alteraciones más allá de la percepción sensorial. En 1962, el 
director de cine Luis Buñuel nos mostró a través de la imagen cinematográfica una propuesta 
de arquitectura psicológica sin precedentes, a la que tituló El ángel exterminador. En ella, los 
asistentes a una espléndida cena se ven misteriosamente imposibilitados para abandonar la casa 
de sus anfitriones, sin que exista ninguna barrera física que se lo impida. Superada la incerti
dumbre inicial, los invitados comienzan a tomar conciencia de que existe algo que les impide 
salir, aunque no puedan verlo. Tras varios días de encierro, se suceden escenas de desesperación 
que son observadas atentamente desde fuera de la casa por un grupo de curiosos y periodistas 
a los que se une el espectador. 
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Por encima de aquello que no podemos ver quedan siempre las reacciones derivadas de un 
comportamiento biológico natural. Estos poderosos transformadores del espacio que nos 
rodea a menudo vienen provocados por la alteración de nuestros biorritmos. En este sentido, 
resulta interesante obseNar el experimento realizado por los arquitectos suizos Jean-Gilles 
Décosterd & Philippe Rahm en su instalación expuesta en la Fundación Claude Verdan de Lau
sanne y en el MOMA de San Francisco titulada Melatonin Room. 

Definida como una muestra de arquitectura psicológica, Melatonin Room es una habitación de 
estimulación hormonal con dos climas destinados a alterar la producción natural de la melato
nina que segrega nuestro organismo. La melatonina es una hormona que tiene relación con la 
fatiga y el sueño, y que se produce en la glándula pineal situada en el cerebro. Esta glándula 
reacciona como consecuencia de una estimulación luminosa de la retina. En condiciones nor
males, la melatonina se segrega durante la noche, ya que una exposición intensa a la luz inhi
be su producción. Se ha establecido que la luz verde tiene mayor influencia sobre la produc
ción de melatonina que la luz ultravioleta. Por esta razón Melatonin Room presenta dos 
ambientes en los que se emite respectivamente luz verde y luz ultravioleta. 

Melatonin Room pretende estudiar las nuevas formas de intercambio entre el espacio y sus 
habitantes a través de la biotecnología. La mera idea de sustituir las sensaciones convenciona
les por la manipulación artificial de nuestro organismo plantea a priori más problemas que 
soluciones. Esto no deja indiferente a la arquitectura, a la que se le exige la alteración corres
pondiente de sus mecanismos de representación a fin de hacerla más comprensible por parte 
de la sociedad. Teniendo en cuenta que Melatonin Room no ha sido la única instalación de 
arquitectura psicológica realizada por Décosterd & Rahm, podemos encontrar toda una línea 
de pensamientos arquitectónicos que se abren a lo invisible. 

Unido a esto, la complicación de la morfología de la piel del elemento arquitectónico, auspi
ciada por el auxilio de la infografía, ha modificado los sistemas de presentación del proyecto. 
Su comprensión ya no queda supeditada a la lectura por parte de un agente especializado. La 
complicación volumétrica de la arquitectura condiciona la representación tradicional del pro
yecto a imágenes complementarias que den idea del resultado final del objeto a construir. Las 
visiones bidimensionales de las plantas de arquitectura o la representación plana de sus facha
das no resultan atractivas si las comparamos con las animaciones en tres dimensiones genera
das por ordenador. ¿Asistimos pues a la extinción de la planta de arquitectura, como único 
documento transmisor de las ideas de un arquitecto frente a la sociedad? 

Las plantas de arquitectura se presentan como figuras anacrónicas cuya comprensión se limita 
a unos pocos. Los modelos de planta de las viviendas tradicionales responden a esquemas de 
antaño que empiezan a no coincidir con formas que, aunque impensables en otro tiempo, hoy 
resultan inexcusables. Se plantea desde las viviendas un cierto espíritu de reconquista de los 
valores del espacio perdido como consecuencia de la masificación de la ciudad. La inconvenien
cia de la dispersión de los núcleos urbanos en el territorio, con el consiguiente impacto ambien
tal, ha reabierto entre los arquitectos y urbanistas el debate sobre las condiciones de las vivien
das dentro de la ciudad. Así, surgen alternativas mucho más sutiles como la de la casa tejado, 
obra de los arquitectos japoneses Takaharu & Yui Tezuka. 



Ubicada en la prefectura de Kanagawa, la casa tejado duplica los casi 100 metros cuadrados 
de superficie de la construcción en planta baja. Para ello ocupa la totalidad del plano inclina
do de cubierta sobre el que se instala una distribución virtual muy similar a la de la planta infe
rior. En este planteamiento ambas distribuciones coinciden a través de las huellas que quedan 
marcadas por los elementos que sirven de trampilla de acceso a la vez que de tragaluz en cada 
una de las estancias de la casa. Cada uno de estos lucernarios está adaptado para que en él se 
pueda acoplar una escalera, propiedad de cada uno de los miembros de la familia. Con este 
concepto de la eliminación física pero no psicológica de los límites de la vivienda se potencia 
la comunicación sensorial entre los miembros de la familia. 

En esta misma línea de pensamiento, Lars von Trier en su película Dogville (2003), apuesta por 
la eliminación física de todos aquellos elementos que considera superfluos y nos presenta una 
escenografía en la que podemos observar simultáneamente a los miembros que ocupan las dis
tintas unidades domésticas. Para ello, von Trier construye en un estudio la maqueta del pueblo 
de Dogville como un plano de arquitectura, en el que las casas quedan reducidas a su repre
sentación en dos dimensiones, como las huellas que dejan en el suelo las marcas de tiza alre
dedor de un cadáver. El espectador capta con la vista los límites invisibles de unas viviendas res
petados con rigor por parte de los actores, e imagina -a través de la armoniosa mímica con la 
que hacen girar el pomo de una puerta o transitan alrededor de un obstáculo dibujado en el 
suelo- aquellos elementos que no están representados en su plano vertical. 

A lo largo de Elm Street, se puede ver cómo algunos elementos de la arquitectura han perma
necido como símbolo de una supuesta singularidad en su aspecto exterior. El muro de la casa 
parroquial -con un pequeño campanario que flota sobre sus límites, las pesadas cortinas que 
aíslan al hombre ciego de la luz exterior, o el escaparate de la tienda de Ma Ginger, conviven 
como iconos dentro de la vida social del pueblo, como lo son la mina o el molino. Como en el 
caso de la casa tejado de los Tezuka, estos objetos no sólo constituyen el recuerdo de los ele
mentos verticales suprimidos, sino que sirven para hacer una distinción entre espacio público 
y espacio privado. 

• 
En el atrezzo de Dogville se suprime, en aras de la narración, todo lo que por vulgar, no puede 
ser catalogado como bello. Von Trier nos presenta el retrato de un pueblo en toda su crudeza, 
sin adjetivos visuales que puedan llevarnos a justificar el comportamiento de los personajes. 
Sólo en los títulos de crédito, el director se valdrá de la fuerza de las fotografías de Jacob Holdts 
para situar al espectador en lo que podía ser la imagen real de una Dogville presentada a ritmo 
del tema de David Bowie Young Americans. 

Varios factores definen la representación formal de este filme. El Dogville de Trier es una metá
fora sobre la falta de privacidad de los habitantes de una población pequeña, pero también 
constituye una audaz apuesta visual que pretende combinar la crudeza del documental con la 
candidez del teatro. Por encima del argumento de Dogville, debemos estudiar la propuesta 
escenográfica de la cinta, como una alternativa más de la evolución de la arquitectura domés
tica al margen de la tecnología. Las casas de Dogville nos hablan de las huellas, de la importan
cia de los límites y del horizonte visual. No es necesario que una cosa exista; el cine nos ha ense
ñado a lo largo de su historia que basta con que creamos que esa cosa existe. Las nuevas 
propuestas de arquitectura nos liberan incluso de la percepción visual del espacio imaginario. 
Nos bastará con sentirlo. 
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IMÁGENES DEL PUEBLO DE DOGVllLE, 
EXTRAfDO DE LA PELÍCULA DOGVILLE. 
(2003) DEL DIRECTOR DANÉS LARS 
VON TRIER 
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