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Revisitando

Arquitectura sin arquitectos

Cuando se inauguré en noviembre de 1964 en el Museo de Arte
Moderno de Nueva York, la muestra de fotografias de arquitectura
vernacula titulada Arquitectura sin arquitectos fue considerada
una critica tan oportuna y provocativa como exasperante del
estado contemporaneo de la arquitectura moderna. El provocador
detrds de la muestra era el emigrado arquitecto vienés Bernard
Rudofsky. A instancias del Consejo Internacional del MoMma,

el Departamento de Exposiciones Itinerantes del museo habia
elegido a Rudofsky para que curara y disefiara la muestra en 1960,
como parte de una serie de exposiciones didicticas itinerantes

que se realizarfan bajo su direccién'. Recién varios afios mas tarde,
cuenta Rudofsky, el museo decidi6 exponer Arquitectura sin
arquitectos en sus galerias de Nueva York? Después de su cierre
en el MOMA en marzo de 1965, la exposicién viaj6 por los Estados
Unidos y otros paises, siendo exhibida en més de ochenta sedes

a lo largo de once afios, una duracién sin precedentes.

El pequefio catilogo, también titulado Arquitectura sin
arquitectos, con el subtitulo de «Una breve introduccién a la
arquitectura sin linaje», fue agregado a tltimo momento al pro-
grama del MoMA, y se conocié después de la inauguracién de
la muestra. Rudofsky recuerda que inicialmente tenian la intencién
de que constituyera un «souvenir para los miembros preferen-
ciales del museo»°. Sin embargo, y tal como habia sucedido
con la exposicién, el catilogo superé ampliamente las expectati-
vas del MoMA respecto al interés popular y profesional por el tema.
Se reimprimid hasta 1980 y fue traducido al francés, italiano,
espafiol, serbo-croata, japonés y aleman*. De acuerdo al breve
ensayo que lo acompatfia, se trataba meramente de un «anticipo de
un libro sobre el tema» que en efecto se publicé afios después,
en 1977. Titulado Los Constructores Prodigiosos: notas hacia una
historia natural de la arquitectura, esta segunda versién ampliada
no generd la controversia ni gozé de la popularidad del pequefio
catilogo de fotografias que habia sido su preludio. Con un titulo
pegadizo y fotografias visualmente cautivantes, consiguiendo
exitosamente una circulacién global, Arquitectura sin arquitectos

Este articulo fue originalmente publicado en inglés en Harvard Design Magazine,
otofio de 1998, n° 6.
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Bernard Rudofsky,
Architecture without
Architects, Museo
de Arte Moderno de
Nueva York, 1964.

ARCHITECTURE WITHOUT ARCHITECTS
by Bvesni vl Roslirhida

demostré ser un medio sumamente auspicioso de introducir

la arquitectura vernicula en numerosos debates contemporaneos.
Y si bien en esos debates a veces sus posiciones perdieron, no
sucedié lo mismo con sus hallazgos formales y estéticos, los que
para Rudofsky eran igualmente fascinantes.

Arquitectura sin arquitectos consistia en numerosas foto-
grafias de arquitectura vernicula en blanco y negro, estructuras
«proto-industriales» y paisajes y formaciones urbanas. Las fotos
presentaban imagenes de cobijos humanos, los que si bien eran
ajenos a la civilizacién moderna, misteriosamente posefan
al mismo tiempo algunos de sus rasgos estéticos y tecnoldgicos.
«Se inaugurd una excelente muestra abstracta en el Museo de
Arte Moderno» exclamé Ada Louise Huxtable en el New York
Times, «la que, si bien no tan incidentalmente, es también una
excelente muestra de arquitectura»®. Por otra parte las «audaces
soluciones “primitivas”» exhibidas en las fotografias, fueron
abiertamente consideradas por Rudofsky como «anticipo de nues-
tra embarazosa tecnologia», catalogando algunos aspectos de
esto como la prefabricacidn, la estandarizacién de los componen-
tes de la construccidn, las estructuras flexibles y méviles, la loza
radiante y el aire acondicionado®.

Las imdgenes estaban acompafiadas por polémicos epigrafes
manifestando la sofisticacién, el «verdadero funcionalismo»



y la «eterna modernidad» de lo que, argumenté Rudofsky, eran
modelos mas humanos de arquitectura. A su juicio, producida
fuera de la academia occidental y de los imperativos comerciales
de la moda, la arquitectura vernicula también estaba fuera de

los imperativos candnicos de la prensa arquitecténica, y habia sido
asi relegada a las «pdginas de las revistas geograficas y antropolé-
gicas». Ofreciendo estas estructuras «anénimas» a la mirada
publica y provocando una controversia arquitecténica, Rudofsky
esperaba desafiar esas apreciaciones «oficiales».

Arquitectura sin arquitectos tuvo éxito a la hora de provocar
una amplia cobertura medidtica, tanto popular como profesional.
La recuperacién que Rudofsky hizo de las formas pre-industriales,
comtnmente concebidas como un «antidoto» idealista al apuro
de la civilizacién industrial, fue bienvenida por algunos y con-
siderada desacertada por otros. Poner en primer plano lo ver-
ndculo fue visto como un acto de resistencia roméntico contra el
implacable curso del progreso tecnolégico. Segtin un critico se
trataba de una reaccién frente a un mundo en el que «el hombre,
el amo, se encuentra cada vez mis esclavizado»’, un mundo en el
que, en palabras de otro, «nuestros irracionales edificios» se
convirtieron en «la violacién por el hombre de la naturaleza, la
que a cambio viola a su vez la naturaleza humana»®.

Recibidas en el contexto de los afios sesenta, las imdgenes de
Arquitectura sin arquitectos evocaban la incipiente disconformidad
de ese periodo frente a la devastacién del entorno rural y urbano,
las politicas anticoloniales y de liberacién, y la inquietud que
provocaba el creciente consumismo. Cuidadosamente construidas,
esas imigenes generaban la sensacién de que habia una alterna-
tiva a ese mundo. Es mds, que més alld de esas representaciones
existia una arquitectura «natural», «esencial» o «verdadera». Mds
tarde Rudofsky llevé esta reaccidn al primer plano, evocando a
Pietro Belluschi: «de algiin modo, por primera vez en mi extensa
carrera como arquitecto tuve una visién estimulante de la arqui-
tectura como una manifestacion del espiritu humano mds alld del
estilo y la moda, y lo que es atin méds importante, més alld de
los limites de nuestra tradicién greco-romana» .

Dirigiéndose hacia lo que frecuentemente fue presentado como
el agotamiento del modernismo arquitecténico, las imigenes de
la arquitectura «sin linaje» presentadas por Rudofsky capturaron
tanto la imaginacién de los arquitectos como su desdén. A prin-
cipios de los afios sesenta, si no antes, la visién modernista del
progreso urbano habia sido aprovechada por el capital corporativo
evitando cualquier relacién con un programa critico o social.
¢Podian estas imdgenes realmente sugerir una ruta alternativa, un
escape de la comercializacién y la burocratizacién? Y de ser
asi ¢cémo? Muchos tenfan la esperanza de que hubiera una salida
semejante. Pero, en palabras de Progressive Architecture, entre
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Museo de Arte Moderno de Nueva York, 1964.

otros que vefan la exposicién como un «ataque a los arquitectos»,
«esta invocacién de la arquitectura vernacula fall6 a la hora de
ocuparse responsablemente de los graves problemas afrontados
por una profesién atormentada pero bien intencionada», y con la
misma orientacién critica se desprestigiaba a la exposicién como
«una suerte de tributo rousseauneano al “noble salvaje”» .

Dada la inmensa popularidad y el furor provocado por
Arquitectura sin arquitectos, podria pensarse que este catdlogo
deberia haber merecido un lugar dentro del legado histérico
de debates arquitectdnicos en los Estados Unidos. Sin embargo
hasta la fecha, y a pesar del corpus creciente de literatura sobre
el modernismo de posguerra, el catdlogo y la exposicién aparecen
s6lo como citas breves, apenas reconocidos como un hecho
puntual en la arquitectura de los afios sesenta'. En 1979, reflexio-
nando acerca de la extrafia resistencia al proyecto de Rudofsky,
Arthur Drexler —quien entonces dirigfa el Departamento de
Arquitectura y Disefio del MoMA—, apunté que mientras Arquitec-
tura sin arquitectos probablemente habia sido el proyecto con
mayor continuidad del departamento: «Sorprendentemente los
historiadores ignoraron esta informacién; han sido impermeables
a esta idea». Habiendo reconocido su relevancia, Drexler incor-
pord lo verniculo al programa del museo como parte de su propia
reconsideracién de la arquitectura moderna 2. Lo verniculo,
opinaba, debia ser urgentemente tratado: «Si persistes en ignorar
algo que aparece grande en el horizonte», anuncid, «es posible



que seas alcanzado por ello tarde o temprano». De hecho, el mu-
seo habia rechazado previamente este proyecto como una amenaza
a la claridad de su programa modernista v, tal como él lo habia
advertido, ahora estaba regresando y enturbiando esa visién.
Cuando a Drexler se le pregunté por qué Arquitectura sin
arquitectos era tan significativo respondié: «Porque a la mayoria
de la gente no le gusta la arquitectura moderna». Comenzando

en los sesenta, explico, esto fue generando la «conviccién de que
toda esta drea de actividad seria mejor si se la quitara a los
profesionales» ©.

La intemporalidad con que se presenta el reproche de Rudofsky
a la arquitectura moderna, subyace en la larga historia de esta
muestra. Rudofsky le habia sugerido por primera vez al MoMA
organizar una exposicién de fotografias de «arquitectura es-
pontinea» en 1941. Habiendo llegado a Nueva York como el
ganador de un Premio Sudamericano en la Competencia de
Diserio Organico del museo, fue invitado por Philippe Goodwin,
entonces presidente del Departamento de Arquitectura, a pro-
poner una exposicién sobre un tema apropiado para un publico
moderno. En respuesta, Rudofsky envié una carpeta con fotogra-
fias de arquitectura vernicula, predominantemente de la regién
mediterrdnea. Estas fotos habian sido tomadas en los afios veinte
y treinta durante una serie de excursiones a lo que describié como
«lugares “exéticos” —en el sentido de “extrafios”»'. Entre ellas
habia, por ejemplo, imigenes de la isla de Thera que le habian
servido como material para su tesis doctoral sobre las «primitivas»
construcciones en hormigén de las Cicladas griegas. Como lo
recordarfa afios mis tarde, Rudofsky pensé que la «Arquitectura
vernacula... serfa una buena salida de la rutina [del museo]» *.

Lamentablemente se equivocaba. Dado que estaban fuera de las
expectativas de Goodwin, sus fotografias fueron rechazadas por
ser «inapropiadas para un museo dedicado al arte moderno» .
Esto lo sorprendid, puesto que ya habia mostrado estas fotogra-
fias dentro del marco de una exposicién de arquitectura moderna
y disefio: la Berliner Ausstellung de 19317. Para los vieneses
que formaron a Rudofsky, quien residié en Weimar (Alemania) en
1931 y en Italia a fines de los afios treinta, esta arquitectura
«primitiva» estaba firmemente situada dentro del discurso moder-
nista. Goodwin no rechazé de plano las fotografias de Rudofsky.
Mis bien, como explicara Rudofsky mismo, «la carpeta... fue
amablemente aceptada y sepultada en los archivos del museo
donde permaneci6 sin ser molestada por los préximos
veintitrés afios» '*.

Cuando décadas mds tarde sus fotografias fueron recuperadas
en la exposicion Arquitectura sin arquitectos, y puestas junto a la de
artistas como Isamu Noguchi, etnégrafos como Marcel Griaule,
asi como junto a imagenes antropoldgicas, geograficas y publi-
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caciones turisticas, Rudofsky logré atraer hacia la arquitectura

vernacula al ptblico que habia estado buscando por més de
veinte afios. Aun mds: las protestas de entidades oficiales —tales
como la ATA- y de revistas profesionales prominentes —tales como
Progressive Architecture— fueron para Rudofsky la confirmacién
de que su proyecto seguia siendo «verdaderamente subversivo»
dentro del marco de la arquitectura norteamericana.

Me gustaria trazar otra linea a través del largo, aunque no siem-
pre favorable recibimiento que tuvo Arquitectura sin arquitectos.
Pareciera que esto fue facilitado por su peculiar capacidad de
actuar como una pantalla no del todo definida sobre la que tantos
temas contemporaneos podian ser proyectados. Desde el miedo

a un proceso tecnoldgico frenético, hasta la sensacién de una
creciente urgencia por la preservacién, la comunidad y la identidad
regional, e incluso hasta una comparacién con el Nuevo Monu-
mentalismo en arquitectura, estas fotografias siguieron evocando
temas apremiantes. Segtin una critica publicada en Country Life
en 1974, la exposicién ponia «en marcha una alarmante linea de
pensamiento». La pregunta era: «; Cudn rapido estd desapareciendo
del mundo la arquitectura vernicula?», ya que «muchas de las
bellas y extraordinarias fotografias incluidas fueron claramente
tomadas afios antes y no hay un conocimiento, o al menos ningu-
na indicacién, de qué es lo que sobrevive» . Estas fotografias



frecuentemente llevaron a reflexiones melancélicas que abrigaban,
como lo hicieron, la esperanza de documentar lo que podria
perderse, facilitando al mismo tiempo, paradéjicamente, esa des-
truccién por medio del turismo.

Muchos criticos sefialaron la falta de una posicién explicita que
sustentara semejante rafaga de especulaciones. Jan Rowan, editor
de Progressive Architecture, lamentd el tono polémico de Rudofsky,
argumentando que la muestra deberfa haberse «limitado a un
reportaje objetivo, o haber intentado sefialar un camino construc-
tivo para el futuro» ». Situado en un lugar intermedio entre unos
textos que denunciaban lo verniculo contemporineo —como
God’s Own Junkyard (1963/4) de Peter Blake— y otros que cues-
tionaban la respuesta de los planificadores —como Death and
Life of Great American Cities (1963)—, Arquitectura sin arquitectos
fue desfavorablemente comparado con estos libros, en relacién
con los cuales se lo juzgaba como mds esteticista que realista. En
su critica para el New York Times, «Arquitectura anénima: ser-
mones en piedra», Ada Louise Huxtable orient6 sus comentarios
precisamente en esa direccién. «Stimese esta apreciacién visual
extremadamente especializada, al amor por una utopia primitiva
habitual en un hombre altamente sofisticado» escribid, «y tenemos
un romanticismo que las complejas culturas modernas apenas
pueden permitirse. Hay pocas soluciones simples y pintorescas
para los problemas contempordneos» *'.
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Rudofsky, no obstante, no tenia tales intenciones instrumen-
tales. Esto quedd claro a partir del resumen biogrifico que
acompaifiaba la nota del diario: «Pareciera que el encanto del se-
fior Rudofsky como critico heterodoxo... reside en el hecho de que
es dificil saber si ve los puntos débiles de la humanidad con un
entusiasmo reformador o con un placer de aficionado». A lo que
Rudofsky respondié: «nada podria ser mas desagradable para
mi que el rol de reformador» 2 Pero, si bien sostuvo que su
proyecto era polémico, rechazando un rol proselitista, su trabajo
continué siendo comprendido en términos prescriptivos. Su tono
dogmatico y la fandtica apuesta que hizo a favor de la arquitec-
tura verndcula, junto con la declaracién de una funcionalidad
superior a ser encontrada en estas estructuras, trazaron el largo
camino que condujo a instituir esta lectura. Més ain, los pormeno-
res de esa comunicacién —lo que las imdgenes significaron o sim-
plemente revelaron— también fue, en tltima instancia, un pro-
ducto del contexto en el que este proyecto se encontraba insertado.

En ocasién de La Arquitectura de la Ecole des Beaux Arts, otra
muestra del MoMA que se hizo més de una década después de
Arquitectura sin arquitectos, al critico e historiador John Jacobus
le fue perversamente recordada, segtin el mismo lo admite, la
«popular pero muy diferente» exposicién de Rudotksy ». Jacobus
considerd remarcable la naturaleza de la recepcién de la exposi-
ci6n: Fue «vista en sus dias», escribid retrospectivamente, «como



un antidoto saludable al formalismo subjetivista que orientaba

el disefio de los afios sesenta». En efecto, uno de los presupuestos
frecuentemente sostenidos por Rudofsky habia sido el rechazo

de los efectos de una «historia ortodoxa de la arquitectura [cuyo]
énfasis estaba puesto en el trabajo de lo individual»*. Jacobus fue
mis alld, notando que dado que no se trataba de «edificios reales»,
el medio de la exposicién [y a esto debemos afiadir el catilogo
suplementario], hizo posible una cierta licencia critica, permitiendo
que funcionara como manifiesto. Como tal, argumenté, «propo-
ne implicitamente [una] critica general de ciertos valores y estilos
contemporaneos»*. El perspicaz comentario de Jacobus fue
corroborado por la afirmacién que hizo Rudofsky acerca de que
su proyecto «marc[6] un punto de partida para la exploracién de
nuestros prejuicios arquitecténicos», caracterizando su trabajo
como «francamente polémico» en contraposicién con la historia.

En efecto, si habfa un villano en la historia de Rudofsky éste
era el historiador de la arquitectura, cuyo rol él veia como el
de aquel que establecia limites y exclusiones. Tales omisiones y la
consecuente marginalizacién, insistid, eran el producto del «foco
del historiador sobre arquitectos y comitentes a expensas del
constructor anénimo»*. Concomitante con este culto a la perso-
nalidad, segtin Rudofsky, era el falso privilegio —para el arqui-
tecto— de «ganancias y prestigio». Por otra parte, para Rudofsky
las historias de arquitectura mostraban una persistente tenden-
cia tanto socio-geografica como temporal, limitindose a «poco
miés que un “Quién es quién” de arquitectos que celebraron el
poder y la riqueza; una antologia de edificios de, por y para los
privilegiados —las casas de verdaderos y falsos dioses, de principes
comerciantes y principes de sangre— sin decir jamds una palabra
acerca de las casas de la gente comun».

Rudofsky articul6 su proyecto en rechazo del rol de historia-
dor, dejando en claro, por ejemplo, que no intentaba «aportar una
historia aislada de la arquitectura “sin linaje”». El incentivo, més
bien, era el de «ayudar a liberarnos de nuestro limitado mundo de
la arquitectura oficial y comercial». Proponiéndose reparar las
omisiones de los historiadores, Rudofsky hizo ingresar el «nada
familiar término de arquitectura “sin linaje”» al repertorio de
los historiadores, confiando en que lo verniculo podria ser
mostrado como parte de esa historia.

Dado que tal vez serfa un acto de violencia historizar un
texto que tan evidentemente rechazé el rol de historiador, no es
mi intencién sumar el trabajo de Rudofsky a ese sistema cané-
nico que él atacé con tanta vehemencia. Pero Arquitectura
sin arquitectos conserva interés histérico y critico por el modo en
el que trabajé6 a contrapelo del discurso modernista prevaleciente,
y por muchas de las preguntas que generé tanto directa como
inadvertidamente: una critica a la critica operativa y al culto a la
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personalidad; como critica a la homogeneizacién en aumento de
productos culturales a través de la industria cultural; a los efectos
del turismo y otras formas de globalizacién; al impacto en el
medio ambiente de la arquitectura y planeamiento modernos;
ademis de la preocupacién por las pricticas marginales y la alteri-
dad. Estas preocupaciones distinguen este documento como

un temprano intento de tratar temas importantes dentro del marco
de la arquitectura moderna en los EE.UU. Formuladas entre los
afios veinte y sesenta, no obstante, las problemaéticas de Rudofsky
son un producto de su tiempo, y no se puede esperar de ellas que
participen en cuestiones estéticas y politicas contemporéneas,
desarrolladas a lo largo de décadas de trabajo critico sobre, por
ejemplo, estéticas de producto, politicas de identidad y estudios
poscoloniales. Asi que, aun cuando Rudofsky fue sincero a la
hora de insistir en que su proyecto no era nostalgico, cualquier
apreciacién de su valor contemporaneo, sumado a su interés
histérico, debe tomar en cuenta una valoracién critica de su arti-
culacién de diferencias socio-histéricas y culturales.

La asi llamada «eterna modernidad» de las imagenes de
Arquitectura sin arquitectos fue un trabajo de ficcién similar al de
los mitos sobre una arquitectura biblica y animal que Rudofsky
consideré, aunque de manera un tanto cémica, como una prehis-
toria de las viviendas contemporineas del hombre?. La moderni-
dad reclamada para las estructuras verndculas fue, en una pri-
mera instancia, una construccién de su ojo modernista altamente
entrenado, mediado por la lente de la cdmara. Ada Louise Hux-
table observé esto, cuando se refiri6 a la exposicién como una
«demostracién extremadamente sofisticada de arquitectura como
arte abstracto mostrada a través de patrones y tipos edilicios
que se exhiben magnificamente como imagenes no objetivas»?.

La construccién retroactiva de un modernismo universal fue
también facilitada por la ceguera de Rudofsky frente a cuestiones
histéricas, tanto como frente a las especificidades de los sujetos
que habitaban esas estructuras, en beneficio de una polémica for-
mal y estética”. Cuando uno se pregunta a qué momento y
lugar histérico se refiere esta eterna modernidad, la respuesta pro-
bablemente sea: a aquellos de un proyecto modernista abstracto.
La sugerencia que Rudofsky hace acerca de que las técnicas
presentes en la arquitectura vernicula «anticipan» mucho de lo
moderno, si bien a lo largo de un camino que se habia acelerado,
le permitié construir aquellas extrafiamente formales similitu-
des con la arquitectura moderna v, asi, atribuirle a lo verniculo
una vocacién dentro de una narrativa continua del modernismo.
La extrafia sensacién del tiempo evocada por su disefio —un tiempo
a la vez mitico y modernista universal- fue, ademds, permitida
por las corrientes globales de viajes e informacidn, las que si bien
criticadas por él, eran centrales para su propia circulacién.



Rudofsky experiment6 una fascinacién similar a la de Fuller por
la posibilidad del movimiento sin restricciones, y de ahi su alegria
al ver que la exposicién habia superado fronteras geograficas, via-
jando «desde Australia hasta detrds de la cortina de hierro»*.

Protestando contra el «asi llamado progreso» de la industria-
lizacién, Rudofsky admitia que los lugares que habia elegido
ilustrar «tal vez en efecto representen una utopia». Fueron este
no-espacio y este no-tiempo los que él proyect6 en las culturas
primitivas para reclamar su «eterna validez». Mientras que muchos
criticos leyeron esto como algo nostélgico o romantico, la pre-
gunta atn perdura: ¢Para quiénes? Escrito desde el centro, fue lo
otro del modernismo lo que fue reescrito en este proyecto.
Mientras que Rudofsky era bien consciente de la influencia del
mediterranismo en la arquitectura moderna, por ejemplo en el
trabajo de Le Corbusier y José Luis Sert, cualquier real conexién
histérica fue omitida a favor de otras intenciones polémicas.

A Arquitectura sin arquitectos no le son ajenas ciertas criticas
tardfas. Viajando por once afios, la recepcién de la exposicién por
momentos experimenté un claro retraso temporal. Para cuando
llegé a Londres en 1974, el catdlogo se habia convertido, en pala-
bras del critico del Times, en «la biblia bien manoseada de las
escuelas de arquitectura y facultades de disefio de Gran Bretafia»™.
Ademis, como resultado de ese retraso, dijo, «la influencia de
estas fotografias de estructuras primitivas puede ser vista en
la arquitectura reciente en todo el mundo». Mientras que segin
varios, este pequefio catilogo habia shockeado y capturado la
imaginacién de un gran publico, no era el dnico en expresar dis-
conformidad con el estado de la arquitectura contemporanea, ni en
redirigir el curso del movimiento moderno tardio. Pero, conce-
bidas en los afios veinte y treinta, rechazadas en 1941 y recupera-
das en 1960, estas imagenes de estructuras «espontineas» fueron
enormemente influyentes, y sus preocupaciones contemporaneas
siguieron resonando a lo largo de los sesenta y hasta principios de
los setenta. Para evocar a Drexler una vez mis: lo vernaculo, que
habia sido ignorado, estaba en efecto volviendo para molestar
a la arquitectura moderna. Cifra potente a la hora de articular la
disconformidad con la modernidad y muchos de sus productos
culturales, Arquitectura sin arquitectos también es un evento
digno de revisién critica e histérica.

Notas

1. Las otras exposiciones fueron «Roads» (1961), «Stairs» (1963), «The Outdoor
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2. Bernard Rudofsky, «Notes on “Architecture without Architects”»; en: The
Prodigious Builders: notes towards a natural history of architecture (Nueva York:
Harcourt Brace Jovanovich, 1977), pp. 367-8.
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24. Rudofsky, 1965, n.p.

25. Jacobus, p. 51.

26. Rudofsky mismo hizo muchas omisiones, y también necesitamos preguntarnos
cémo fue construida esta re-emergencia de otras historias. Rudofsky, presentando
su proyecto como un hecho sin precedentes, eludié historias existentes de pro-
duccién anénima, tales como la de su amiga, la historiadora de arquitectura Sibyl
Moholy-Nagy, que publicé Native Genius in Anonymus Architecture casi diez afios
antes. También encontramos en los archivos del museo, que mientras €l exclamaba
que, a diferencia de las artes, la arquitectura «exética» no habia disfrutado de ningun
tipo de visibilidad, lo cierto es que algunas de sus principales fuentes fueron las
revistas de arquitectura.

27. Por ejemplo, Rudofsky cita Descent of Man de Darwin, observando que «es
sabido que el orangutin se cubre de noche con las hojas del Pandanus». Asi que,
expone Rudofsky: «El hombre suburbano quedindose dormido junto a su cortadora
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nacimiento de la arquitectura», Rudofsky, 1965, n.p.
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30. Rudofsky, 1977.

31. La ideologia del modernismo en algunos aspectos permanecié indiscutida por lo
que fue montado como su prehistoria —la nueva historia meramente figurando otra
paternidad de funcionalismo—. Asi que nos queda preguntarnos si esta exhibicién
es, en efecto, una critica a la ideologia del modernismo o, mis bien, otro proyecto de
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