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José Ignacio Linazasoro, una biografia intelectual

Texto: Eduardo Prieto / Fotografia: Félix Fuentes

El estudio de José Ignacio Linazasoro (San Sebastian, 1947) ocupa la sexta planta de un in-
mueble burgués en el muy burgués barrio de Salamanca de Madrid, justo encima de la que
ahora es su casa y antes fue la de su familia, donde proyecto sus primeras obras. Toda una
lecciéon de permanencia: la misma que Linazasoro defiende en su arquitectura. El estudio
tiene el aspecto de las oficinas modestas y un tanto cadticas que hasta ahora han sido el
habitat natural de los arquitectos espafioles, pero que tal vez estdn condenadas a desapare-
cer. Mesas blancas y repletas de objetos, carpetas y archivadores por doquier, algun tablero
de dibujo, muchas maquetas y, en la sala de juntas, una buena biblioteca donde lucen las
cubiertas ajadas de las monografias y los lomos consecutivos de las revistas de arquitec-
tura. Linazasoro, uno de los pocos arquitectos espafoles que construye, piensa y escribe
bien, también habla bien: pausada, elegantemente, eligiendo las palabras. Sentado y con
los estantes repletos en torno, Linazasoro explica que posee otras dos bibliotecas, la de su
casa y una en Avila donde atesora primeras ediciones, incluso un ejemplar del Vitruvio de
Barbaro. Vamos a hablar de arquitectura, pero se anticipa, como excusandose, para decir
que lo suyo, en realidad, es la musica. Que su talento natural consiste en tocar el piano...

P: éComo llegaste, entonces, a la arquitectura?

R: Por pura intuiciéon. Siempre digo que los arquitectos tenemos alguna mutacion genética
que hipertrofia nuestro sentido de la posteridad y nos hace interesarnos por la arquitectura.
Aunque lo que se me daba bien en realidad era el piano —que mi madre me ensefi6 siendo
nifio—, la arquitectura me interesé muy pronto, como a los doce afios. Empecé a acercarme
a ella a través de mi pasion por el Romanico. Vivia por entonces en San Sebastian e

iba mucho a Navarra para visitar todas las iglesias a mano. Me interesaban los espacios
sombrios, oscuros, misteriosos, definidos por la materialidad. Después empecé a estudiar
arquitectura, y creo que me di cuenta muy pronto de que, de algun modo, yo tenia que
ligar la arquitectura moderna con esa arquitectura antigua que tanto me gustaba. En la
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Escuela traté mucho a un profesor, Francisco ifiguez, que se dedicaba a la restauracion de
monumentos y tenia gran habilidad con el dibujo: aprendi a dibujar con él, y con él mantuve
muchas conversaciones sobre arquitectura medieval. Al final de la carrera dejé Pamplona
—que por aquel tiempo era un poco provinciana— y me fui a Barcelona: alli conoci a Moneo.
Aunque yo ya estaba en los ultimos cursos, y Moneo impartia Elementos de Composicion,
frecuenté sus clases. Moneo me recomendd La arquitectura de la ciudad, de Rossi, que
acababa de ser publicada en espanol por Gustavo Gili. Y a mi, que en aquel momento

era muy contrario al urbanismo —me parecia aburrido—, este libro me interesé muchisimo.
Empecé a hacer incluso algun relievo tipologico, a la manera de Rossi, y en mi proyecto fin
de carrera hice unas viviendas en el casco histoérico de Pamplona donde apliqué este nuevo
enfoque, levantando alzados urbanos e intentando incardinar el proyecto en la memoria del
lugar. Rossi fue un descubrimiento fundamental.

P: {Hasta qué punto estaba ya en el ambiente de principios de los afios 1970 la
sensibilidad por el pasado?

R: Comenzaba a estarlo por entonces. Justo al acabar la carrera, el Colegio de
Arquitectos Vasco-Navarro creé la Comision de Cultura y nos llamo a Miguel Garay y a mi
para llevarla. Para hacerse una idea de la época, basta recordar que un afo después, en
1973, se celebrd la célebre Triennale de Milan que certifico el nacimiento de la Tendenza.
En el contexto de mi formacion previa, el descubrimiento de Rossi y la Tendenza, con sus
vinculaciones histéricas, me afectd de lleno. Se trataba de una manera contemporanea
de conectar con el pasado. Yo no tengo talento como investigador, soy incapaz de
enfrentarme al trabajo en los archivos: mi formacion es simplemente de connaisseur

o de interesado en los temas histéricos. Pero, por eso mismo, me interesé Rossiy la
posibilidad de mantener vivo el legado de la historia, de hacer de él un material a mano
para el proyecto de arquitectura.

P: {Se debia esto a una insatisfaccion por “lo moderno”?

R: No exactamente. A mi, desde luego, no me gustaban nada las utopias tipo Archigram,
con su estética tecnoldgica. Pero si me interesaba, y mucho, Alvar Aalto. Lo veia como
alguien que sabia relacionarse con el pasado, con la arquitectura popular y la naturaleza.
También Asplund y, en general, los nordicos.

P: {Se empezaba ya a hablar de Asplund?

R: Era todavia un bicho raro. Recuerdo que me costé conseguir su monografia. También
me hice con los tres volumenes de la Obra completa de Alvar Aalto, que todavia
conservo en el estudio. Por otro lado, me atraia la arquitectura espafiola que se hacia
por entonces. Me atraian muchisimo, por ejemplo, Corrales y Molezun. El primer proyecto
que hice en la Escuela se basaba en la Casa Huarte. La calqué, de hecho. Me parecia
un edificio estupendo, que tenia mucho que ver con otro de los temas que, desde el
principio, mas me ha interesado en la arquitectura: la materialidad.

P: En parte, eran todavia los afios del organicismo en Espana...

R: Exacto. Notabamos mucho la influencia de Zevi. La revista Arquitectura, del Colegio
de Arquitectos de Madrid, era entonces muy buena. También lo era Nueva Forma, a la
que estaba suscrito.

P: {Fue en verdad mucha la influencia de estas revistas en vuestra generacion?

R: Creo que la influencia de estas revistas se circunscribia a Madrid. Yo, por ejemplo,
estaba suscrito a Nueva Forma porque tenia amigos en la capital. Pero creo que ni en
Pamplona ni en Barcelona llegaban esos ecos. Barcelona, de hecho, iba por libre: tenia su
propio modo de hacer arquitectura, mas artesana, podriamos decir, como ya sefial6 en su
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tiempo Moneo en su articulo sobre la “Escuela de Barcelona”. En Barcelona me gustaban,
por supuesto, Coderch, y llegué incluso a conocer a Sostres, al que invitamos a las
semanas de arquitectura que por aquellos aflos comenzamos a convocar en San Sebastian.

P: {Tu postura en defensa de la historia fue militante?

R: Lo fue, pero de una manera paradodjica. Fuimos militantes, pero intentdbamos no ser
rossianos. No queriamos asumir, sin mas, el ambiente intelectual italiano: queriamos
extrapolarlo, traducirlo, a nuestro contexto. Esto pasaba por reivindicar lo local. Fue
entonces cuando, desde la Comision de Cultura, encargamos a Carlos Sambricio un
libro sobre Silvestre Pérez. Queriamos reivindicar la tradicion neoclasica de finales del
siglo XVIIl'y principios del XIX en el Pais Vasco. Pérez hizo alli obras extraordinarias,
como la iglesia de Motrico: un edificio sorprendente por su monumentalidad, que

le encargo Cosme Damian Churruca, que entonces alcalde y moriria en Trafalgar.
Buscabamos un anclaje local para las ideas de Rossi; intentabamos resucitar una tradicion
perdida.

P: é{Ese es el origen intelectual de tu Ikastola en Fuenterrabia®?

R: Exactamente. La lkastola compartia ese espiritu: un edificio publico y ligado a una suerte
de llustracion democratica, al igual que la iglesia de Motrico.

P: Fueron también los afios en los que publicaste dos ensayos importantes, Permanencias
y arquitectura urbana (1978) y El proyecto clasico en arquitectura (1981). {Por qué esta
hipostasis de “lo clasico”? éHa evolucionado la idea de lo clasico a lo largo de tu carrera®?

R: Tal vez, al principio, mi idea del clasicismo era mas linglistica, mas literal. Pero pronto
descubri otras tradiciones mas sutiles, como la de la modernidad clasicista, sobre todo la
de Tessenow. El otro dia me decia un profesor suizo que esta preparando una exposicion
sobre Tessenow que la unica referencia de la época a este maestro aleman es la ilustracion
de la Escuela de Klotzsche que inclui en E/ proyecto clasico. Y creo que es verdad. En
este contexto, la Ikastola de Fuenterrabia tiene que ver con lo neoclasico, pero también
con Tessenow. Y, en el fondo, tiene que ver mas con Tessenow que con Rossi. En realidad,
Rossi, cuando construia, hacia cosas diferentes, era mas autobiografico, y esto es lo que
siempre me ha separado de él. A mi me interesaba el Rossi intelectual, el Rossi de la
tipologia, pero no el que caia en los estilemas clasicistas.

P: Junto a “clasico”, la otra palabra clave en los comienzos de tu carrera, y tal vez en toda
ella, es “permanencia”. éCual es su sentido?

R: Permanencias y arquitectura urbana, que escribi mientras construia la lkastola, es

para mi un libro muy importante. Pero el circulo no se cierra aqui. Cuando trabajaba en
Permanencias, Julio Caro Baroja nos invito a Garay y a mi a hacer unos levantamientos
para un libro que luego se tituld La casa navarra, es decir, un libro de arquitectura popular.
Recorrimos muchas zonas de Navarra, y me encontré con un mundo donde la construccion
y la materialidad eran muy importantes. Ahi se produjo un salto, un principio de evolucion
en mi idea de la permanencia. La lkastola pertenece todavia a un clasicismo lingtistico,
conceptual. De hecho, creo que la Ikastola no es un edificio muy representativo de mi
carrera, como si lo son las Viviendas en Mendigorria, por ejemplo, que considero el inicio
de una nueva manera de entender la continuidad de la historia —la permanencia— desde la
construccion, la materia y la tipologia. Su esquema, en rigor, esta relacionado con las casas
patio que me habia encontrado al estudiar la arquitectura tradicional.

P: Esta afinidad por lo material y lo constructivo, éte separaba de la Tendenza®?

R. En Permanencias, y en los edificios que comencé a construir por entonces, hay dos
cosas que me separan de la Tendenza. Por un lado, la idea de la materialidad y, por el otro,
la idea de la no-continuidad tipologica. La Tendenza siempre defendio la continuidad en los
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tipos, pero yo, al trabajar en los cascos histéricos, me encuentro con que, en realidad, lo
que se da no es una permanencia de tipos, sino de sistemas constructivos.

P: éRenegabas del esencialismo tipologico?

Si, porque la realidad demostraba que la historia podia modificar los tipos: se podia pasar,
como ocurrio en Navarra, de la casa goética entre medianeras a la casa patio barroca surgida
de combinar varios lotes distintos. La historia modificaba la forma urbana, pero los sistemas
constructivos —la materia a mano— tendian a permanecer. De hecho, ya Serlio, en su tratado, da
cuenta del problema, cuando explica cdmo transformar las casas antiguas en casas modernas;
y Alberti, en su Palacio Ruccellai, hace un poco lo mismo: da continuidad en la fachada a lo
que antes habia sido unos lotes separados. Es decir, que para mi los sistemas constructivos
pasaron a ser lo importante, como se pone de manifiesto en algunos proyectos como el
Ayuntamiento de Segura, donde cambio el tipo pero procuro enlazar con la materialidad y la
construccion. Algo que también esta presente en proyectos mas tardios, como las Escuelas
Pias, donde cambio el acceso y trabajo, una vez mas, con la materialidad.

P: Tu sensibilidad por la historia, den qué medida tiene que ver también con Venturi?

R: Venturi nos impacté. Yo encontré en él una parte de aquello que estaba buscando: esa
especie de relacion viva entre lo antiguo y lo moderno. Me fascind como mezclaba, por ejemplo,
a Alvar Aalto con una casa rural en la Toscana. Me fasciné esa capacidad de andlisis sobre los
problemas de la arquitectura y cémo podian resolverse acudiendo sin prejuicios a la historia.
Me fascino Complexity and Contradiction, pero lo hizo menos Learning from Las Vegas,
porque entraba en el pop, una corriente que nunca me ha interesado. De hecho, los proyectos
de Venturi me parecen decepcionantes en comparacion con sus libros. Siempre he visto a
Venturi mas como un critico que como un arquitecto.

P: En este sentido, tu “clasicismo” es muy distinto al suyo...

R: Mi idea del clasicismo comencé a trabajarla en E/ proyecto clasico, donde lo concibo como
lo intemporal, como aquello que se mantiene, que perdura, pero mas en el sentido literario del
término que en el formal. De hecho, el libro contiene alguna reflexion critica sobre otros libros
sobre el tema que se publicaron por aquellos afios, como el de John Summerson, y en él evito
incluso el término “lenguaje clasico”. Debo reconocer que, por entonces, estaba aun influido
por ciertos lenguajes clasicistas, pero esto no quita para que mi idea de lo clasico fuera mas
general: el clasicismo como equilibrio, continuidad y, en el fondo, también como identidad de la
arquitectura, que es el tema que luego volvi a abordar, desde otros parametros, en el ultimo de
mis ensayos, La memoria del orden.

P: El tema de La memoria del orden es la esencia de la arquitectura, de aquello que la

distingue de las demas artes, de la autonomia de la disciplina. Tal vez la importancia de

lo disciplinar sea el legado verdadero de aquellos afos, mas que los aciertos formales y
lingtiisticos que pudieran darse...

R: Es cierto. En La memoria del orden se explora este asunto, pero lo abordo con herramientas
nuevas, que no solo son disciplinares, por decirlo asi, sino que estan ligadas a la estética. En
este sentido, un libro que me influyd mucho fue La construccién Iégica de la arquitectura, de
Giorgio Grassi, cuyos escritos, traducidos al espaiiol, prologué en una edicion de los afios
1970. Grassi es mas arquitecto que Rossi, en el sentido de que es menos poético, pero en

el fondo ya en ese libro descubre ese mundo de lo francés ligado a los grandes temas de la
estética: las querelles, los estudios de Briseux, las tipologias... Estoy marcado, ademas, por mi
formacion francéfona, de manera que los debates estéticos que son tan tipicos de la cultura
francesa me resultan cercanos. Esto me ha permitido leer de primera mano libros como L’art
de bétir de Le Muet, cuya edicion original fotocopié, o los de Claude Perrault en el contexto

de las querelles del siglo XVII. Todo eso fue a finales de la década de 1970, un periodo muy
fructifero para mi.
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Principios y modas

P: La nocion de permanencia que tu aplicas a la arquitectura, es también aplicable a tu propia
obra. Eres quiza uno de los arquitectos mas fieles a unos principios dados, y, por lo tanto, mas
ajeno a las modas —y desde mediados de los afios 1970, ha habido en verdad muchas-. {Ha
tenido esto consecuencias®?

R: Lo ves como un mérito, pero tal vez se trate de una falta de inteligencia por mi parte —o de

la simple cabezoneria— esta fidelidad de la que hablas. Yo creo que, en el fondo, lo que ocurre

es que soy mas sensible para algunas cosas y mucho menos para otras. En el estudio, mis
colaboradores suelen reprocharme que me gustan pocas cosas. A lo mejor ese es el problema, o
la ventaja. Mompou, el gran musico espariol, decia que él no podia escuchar musica de Beethoven
porque eso le distraia, le abria demasiados campos. A mi me pasa algo parecido: no es que no
pueda ver edificios de Zaha Hadid, es que, simplemente, no me gustan.

P: Creo que tienes razon. Cuando uno va conociendo gente interesante, que pinta, proyecta o,
en general, crea, se da cuenta de que, en el fondo, la clave de su talento esta en el universo de
gustos personales que ha sido capaz de forjarse. Un universo que depende, en ultimo término,
de algo tan sencillo como descubrir qué es lo que prefiere y afirmarse en ello. De acotar una
sensibilidad.

R: Es verdad. Creo que he sido fiel a mis gustos, a mis preferencias, incluso antes de empezar
mi carrera, con mi amor por el Romanico. Por ejemplo, cuando hice la Iglesia de Valdemaqueda,
afloraron todas esas cosas. Yo voy mucho a una iglesia muy especial pero remota, San Baudelio
de Berlanga, tan misteriosa como potente, y que creo que gustaba mucho también a Saenz

de Oiza. Y cerca esta el Castillo de Gormaz. Para mi, estas referencias que uno incorpora a

su memoria vital y que dependen, en ultimo término, del gusto, son fundamentales a la hora de
proyectar.

P: {Has tenido también “epifanias” con arquitectos modernos?

R: Con Sigurd Lewerentz. No fui a los paises nordicos hasta los afios 1990, a pesar de que me
gusta ver las cosas con mis propios ojos. Me entusiasmaron los Juzgados de Gotemburgo, de
Asplund, pero los encontré un poco como de otro momento: algo me decia que aquello pertenecia
a los afos 1940. Sin embargo, cuando vi cosas de Lewerentz, me inquietaron. Su mundo me
parecio mas contemporaneo, mas contradictorio, mas paradojico, mas vivo. Un mundo que,

por otro lado, enlazaba con aquellas preferencias mias por lo oscuro, lo misterioso y lo material

del Romanico. Sufri un shock: se produjo un contacto entre lo atemporal y lo estrictamente
contemporaneo, ese contacto que, en el fondo, creo que es la clave también de mi obra.

Monumentalidad “non finita"

P: Un tema que esta implicito a tus primeros libros y obras y que, a mi juicio, ha sido siempre
importante en tu carrera es el de la monumentalidad. Los monumentos fueron una de las bestias
negras de la modernidad y, por tanto, uno de los temas que la posmodernidad intento recuperar.
é¢Como debe entenderse el monumento hoy?

R: Mis edificios son monumentales en un sentido moderado. La monumentalidad tiene que ver,
para mi, con la idea de la permanencia y de la imagen de lo publico. En este sentido, hay una
diferencia entre la casa y el monumento, y en eso no soy muy palladiano. Tessenow entiende bien
el problema cuando disefia el pértico moderamente clasico de la fachada de su Festspielhaus de
Hellerau, cuya monumentalidad es comedida, muy abstracta, moderna.

P: Una monumentalidad en “tono menor”, que huye de la retorica...

R: Exacto. Ese es el tono monumental que me interesa, muy distinto al del eclecticismo del siglo
XIX. Para mi, la monumentalidad contemporanea debe ser serena y civica; debe trabajar con la
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escala y la abstraccién mas que con el lenguaje. En este sentido, me gusta mucho cuando
Loos dice que un edificio debe parecerse al que esta al lado...

P: Es decir, la monumentalidad ligada al decoro urbano que es precisamente uno de los
temas fundamentales de dos de tus obras mas logradas: la Biblioteca de la UNED y las
Escuelas Pias.

R: En la Biblioteca hay una reflexion sobre la ciudad, precisamente porque la Ciudad
Universitaria de Madrid es la no-ciudad. Me parecia necesario construir un hito urbano en ese
lugar, una especie de torre albarrana casi en el limite de Madrid. Lo escaso de la parcela, y

la superficie muy grande que habia que acomodar, me llevaron a levantar ese volumen a la
manera de una torre de ladrillo con una planta centrada. En la Biblioteca, estoy saliendo de un
lenguaje digamos que historicista, y que esta ligado también a la reconstruccion de la iglesia
de Medina de Rioseco, y me encuentro en un periodo intermedio entre una modernidad mas
clara, con un lenguaje mas esencial, y todavia una pervivencia de lo clasico. El esquema de

la planta es muy clasico —un circulo dentro de un cuadrado—, pero es verdad que tanto en el
lenguaje como en la materialidad tiendo mucho mas a la abstraccion. Y esta esencialidad, de
raiz a un tiempo clasica y moderna, dota al edificio de monumentalidad.

P: éY en las Escuelas Pias?

R: Las Escuelas Pias y los proyectos posteriores, incluso Valdemaqueda, pertenecen al
momento de La memoria del orden, mientras que la Biblioteca tiene que ver aiun con E/
proyecto clasico en arquitectura. En las Escuelas hay otra manera de ver la monumentalidad,
que entra en relacion con las ruinas. Desde el principio, las ruinas de las Escuelas me
parecieron magnificas. En ese momento, ya habia visto las obras de Lewerentz y habia

estado en Palestina, y me parecié mas interesante habitar las ruinas que reconstruirlas. Las
Escuelas Pias han sido una obra muy importante porque me han permitido reflexionar sobre

la monumentalidad, el non finito y la modernidad. Cuando hice la Biblioteca de la UNED

aun creia en la posibilidad de lograr un edificio completo, en el sentido clasico del término;

a partir de las Escuelas Pias, opté por la belleza de la imperfeccién: empecé a entender

la arquitectura contemporanea como una arquitectura del non finito, a la que le falta la
decoracion, la articulacion retorica... En las Escuelas Pias, la idea de la relacion entre lo viejo
y lo nuevo es distinta a la de, por ejemplo, un Grassi: para Grassi el edificio antiguo completa
el non finito del moderno; para mi, es lo moderno lo que completa lo antiguo. Este es un viraje
importante en mi trayectoria, que esta presente en otras obras posteriores donde la presencia
de la historia y la presencia urbana determinan el edificio, como en Clermont-Ferrand o en
Mauriac, que he tenido oportunidad de proyectar, entre otras, con mi socio Ricardo Sanchez.

Obras internacionales

P: &Cual crees que es la clave de tu éxito reciente fuera de Espana, sobre todo en Francia?
éHa cambiado esto tu forma de trabajar?

R: Por afinidad cultural, me siento muy cercano a Francia. Conozco sus ciudades, sus paisajes
y su arquitectura, hasta el punto de tener una buena biblioteca de clasicos en francés, de
Perrault a Guadet. En los afios 1980, aparecio una publicacion muy interesante sobre los
entornos de las catedrales —un tema, por otro lado, muy francés—, donde se proponia la
rehabilitacion de esos espacios culturales. Justo diez afios después, me presenté al concurso
de la plaza de la Catedral de Reims. Lo gané y, aunque se pard, pude proponer algo distinto

a lo que se estilaba por entonces en Francia, que era la rehabilitacién como reconstruccion.
Mi proyecto era moderno —un proyecto de superposicion—, y tuve que esperar otros diez

anos para llevarlo a término, después de modificar ligeramente el enfoque. Después, ganamos
Troyes y otros mas en Estrasburgo, Clermont-Ferrand y Mauriac. Estos tres ultimos proyectos
también fueron realizados con Ricardo Sanchez. En Francia los proyectos son mucho mas
escalonados, y el arquitecto, desde el principio, debe dialogar con la empresa constructora, lo
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cual es bueno. Ademas, nunca se hacen las adjudicaciones a la baja. El sistema es lento, muy
pesado y burocratico, pero, al final, se acaba respetando mas a los arquitectos.

P: En unas declaraciones recientes, Norman Foster comparaba el modelo garantista, lento, de
los paises occidentales, con el rapido y pragmatico de las potencias emergentes, y apostaba
por el segundo. éQué opinion tienes de los ritmos de la arquitectura hoy?

R: No conozco bien los contextos de aceleracion maxima que mencionas, pero lo que si puedo
decir es que Espafia peca, en cierto sentido, de pardlisis. No se trata tanto de que los procesos
sean lentos, por burocraticos, sino de que, en un momento dado, hecho incluso un proyecto
basico, el proceso puede pararse y quedarse en estado latente durante muchos afios, hasta
que vuelve a haber dinero y entonces se le exige al arquitecto que redacte un proyecto de
ejecucion en pocos meses. Esto me ha pasado, por ejemplo, en el Campus universitario de la
UVA, en Segovia. La discontinuidad es muy dafina.

P: éHas trabajado en contextos diferentes al europeo?

R: Pocas veces, pero he tenido la oportunidad de trabajar en Latinoamérica, Paraguay

en particular, donde he construido la Embajada de Espafia. Admiro mucho la arquitectura
latinoamericana de hoy, por su manera de trabajar el contexto e interpretar la modernidad. Me
resultan especialmente atractivos los “clasicos” de la modernidad brasilefia, como Vilanova
Artigas y, sobre todo, Mendes da Rocha. Hasta el punto de que incluso he incorporado esas
influencias en mi obra: por ejemplo, las grandes vigas de canto y las escaleras de doble
encofrado que he utilizado en algunos de mis edificios. En la Embajada en Asuncion recurri a
tradiciones un tanto contradictorias: por un lado, la tradicion vernacula —la celosia, la teja que
alli llaman “espariola”, el ladrillo que luego han usado arquitectos paraguayos como Solano
Benitez—; y por el otro, Mario Ridolfi, un moderno vernaculo. De este modo, atendiendo a
tradiciones distintas en lo geografico pero afines en lo arquitectonico, resolvi el edificio. Se trata
de una manera de trabajar muy comun entre los arquitectos latinoamericanos, que no se cifien
estrictamente a lo vernaculo, sino que lo reinterpretan. Creo que es una buena leccion.

José Ignacio Linazasoro. Nacido en San Sebastian en 1947, estudio en las escuelas de Arquitectura de Pamplona
y de Barcelona, donde se licencia en 1972 y obtiene el doctorado en 1980. Entre los afios 1974 y 1979 colabora con
Miguel Garay en diversos proyectos conjuntos, aunque también hara trabajos por libre. En 1977 empieza su carrera
docente como profesor encargado de Proyectos de la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de San Sebastian.
Entre 1983 y 1988 ejercera su cargo de catedratico de Proyectos en la E.T.S.A. de Valladolid. Actualmente ostenta
esta misma catedra en la Escuela Arquitectura de Madrid. Desde 2011 esta asociado con el arquitecto Ricardo
Sanchez. Ademas, es académico Correspondiente de Arquitectura de la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando desde 1987 e invitado a las Escuelas de Milan, Venecia, Cesena, Lausana Polytechnical Central London

y Pamplona y a impartir numerosas conferencias en otras escuelas nacionales y extranjeras. Ganador de distintos
premios, entre los mas recientes cabe destacar: Premio Iberfad de la Opinion, 1996; Premio COAM de Conservacion
y Restauracion, 2001; Premio de Arquitectura de Castilla y Leon, 2002; Premio International Brick Award, 2006;
Premio Piranesi a la Trayectoria, 2014; Premio Luis Moreno Mansilla, 2015; Premio COAM +10, 2017; entre otros.

Eduardo Prieto. Arquitecto y licenciado en Filosofia, ademas de DEA en Estética y Teoria de las Artes y Premio
Extraordinario de Doctorado de la Universidad Politécnica de Madrid. Es autor, entre otros libros, de Historia
medioambiental de la arquitectura, La ley del reloj: arquitectura, maquinas y cultura moderna, La vida de la materia y

La arquitectura de la ciudad global: redes, no-lugares, naturaleza. Ejerce como profesor de Historia de la Arquitectura

en la Universidad Politécnica de Madrid, y ha sido visiting scholar en la Graduate School of Design de la Universidad de
Harvard. Compagina su labor docente e investigadora con la de critico de arquitectura en publicaciones como Arquitectura

Viva, El Mundo y Revista de Libros.
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Ikastola de Hondarribia, Guipuzcoa, Espafa, 1978

Biblioteca de la UNED (Universidad Nacional de Educacion a Distancia), Madrid, Espaia,1994

Centro Cultural Escuelas Pias de Lavapiés, Madrid, Espafia, 2004

Remodelacion de la Plaza de los Amantes, Teruel, Espafa, 2014

Nueva ala de arte contemporaneo para el MALI, Lima, Peru, 2016 Entorno de la basilica de Notre-Dame-du-Port, Francia, 2018
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Viviendas en Mendigorria, Navarra, Espafa, 1981 Reconstruccion de la Iglesia de Santa Cruz en Medina del Rioseco, Valladolid, Esparia, 1988

Construccion de la embajada de Esparia, Asuncion, Paraguay, 2000 Extension de la Iglesia de San Lorenzo en Valdemaqueda, Madrid, Esparia, 2001

Plaza y Ordenacion del entorno de la Catedral, Reims, Francia, 2008

Consejo del Departamento y Centro de Congresos, Troyes, Francia, 2014

Campus Universitario de la UVA Fase Il, Segovia, Espaia, 2019
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