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С 
арх. Чавдар Кадинов ме свързва близо четвъртвековно 
човешко и творческо приятелство. Началото му датира 
от времето непосредствено след нашето дипломира-

не. Това ще рече, че общуването ни е изиграло своята роля 
за формирането ни като архитекти – поне за мен е така. На 
хората, в които беше повярвал, Чавдар умееше да вдъхне 
самочувствие, каквото той имаше немалко. В периоди на 
съмнение в собствените творчески възможности това е 
неоценима помощ.
Имал съм удоволствието да работя с него по пленери, кон-
курси и проекти, някои от които получиха професионално 
признание – за Нова Загора, Крайморие, Стражица, Елена, 
Силистра... Той твореше с лекота, нему бяха чужди 
разяждащите съмнения и колебания. Особено голям май-
стор беше на архитектурната рисунка с туш. Охотно приема-
ше да илюстрира и чужди проекти. Приятно беше да наблю-
даваш как от хаоса от линии, трупайки лист върху лист паус, с 
размазване и изчегъртане, постепенно се раждаше  архитек-
турният образ, където някъде, ако се взреш по-внимателно, 
се криеше и закачка: „чинията“ на Бузлуджа в далечината или 
брадва сред диплите на туниката на антична статуя.
В средата на миналата година в САБ бяха показани рисунки, 
създадени от Чавдар през последните години на живота му, 
протекли под знака на борба със страшната болест. По свое-
то художествено качество те далеч надхвърлят обикновената 
архитектурна рисунка. Страданието е изострило неговото 
възприятие на художник; хуморът присъства, но е придобил 
дълбочина, горчивина и трагизъм. Художникът се обръща 
към гротеската: неговият свят, отпращащ ни към Брьогел и 
„Капричиите“ на Гоя, е наситен с добри уроди, понякога наив-
ни, понякога мъдри и много често екзистенциално самотни. 
Рисунките му са копнеж по професията, размисли за само-
тата, силата и слабостта на човека, за смисъла на битието, за 
борбата на доброто и злото...
На 3 април той щеше да навърши 60 години.
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К
онцепцията за водещи столични музеи, предложена от ми-
нистъра на културата и приета от Министерския съвет, 
стана център на разгорещен професионален дебат. Пора-

ди интереса към нея редакцията на сп. "Архитектура" покани 
за коментар ръководителя на работния екип на концепцията 
проф. арх. Тодор Кръстев, д. а. н. и отпечатва част от самата 
концепция. Пълният й текст, заедно с илюстрациите, е достъ-
пен на Интернет страницата на Министерството на култу-
рата.
Музеите трябва да бъдат в центъра на града! Музеите трябва 
да напуснат центъра и да се изнесат в градската периферия! 
Музеите трябва да използват само стари сгради! За музеите 
трябва да се създават само нови сгради! Музеите да се центра-
лизират! Музеите да се децентрализират!...
Професионалният дебат по повод на “Концепцията за водещи 

концепция за водещи 
столични музеи

проф. арх. Тодор Кръстев
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LEADING MUSEUMS IN SOFIA: 
FRAME OF REFERENCE

Todor Krastev
Professional debate of the idea of leading museums 
in Sofi a revealed disagreement over museum space 

and its relationship with the urban environment. 
Once again a major feature of our architectural 

debate was displayed: the launch of contrary opin-
ions that don’t meet anywhere. Such an extremism 

is understandable since it serves diff erent media 
strategies in an attractive manner; however, it is not 

productive, because real life is more complicated  
and does not fall into ideological patterns. Modern 

trends follow this complexity but also the logic of 
shaping museum space. 
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столични музеи” разкри липсата на консенсус по разбирането 
за музейните пространства и за техните взаимоотношения с 
градската среда. За пореден път се очерта една специфика на 
архитектурния дискурс у нас – стремежът да се лансират диа-
метрално противоположни, изключващи се тези, които никъ-
де не се пресичат. Този максимализъм е разбираем, доколкото 
атрактивно обслужва лични или групови медийни стратегии. 
Но от гледна точка на реалния живот той не е особено продук-
тивен, защото реалността е много по-комплицирана и труд-
но се побира в идеологически калъпи. Съвременните тенденции 
отразяват тази сложност, но също и логиката, по която днес 
се формират музейните пространства.
Една видима тенденция е връзката на музея с историческата 
среда, най-често генетично разположена в градския истори-
чески център. Новият музей в Атина - във връзка с Акропола; 
Лувъра - свързан със стратиграфията на Париж; музеят МУДАМ 
на Пей в Люксембург - интегриран във фортификацията на Во-
бан; Музеят в Лион - разтворен към античните Театър и Одеон; 
Музеят в Нара - ситуиран край останките от първата импера-
торска столица на Япония; Музеят на Монео в Мерида, Екстра-
мадура; музеите на Карло Скарпа в адаптирани исторически 
сгради и пр., и пр. – всички те са „закотвени в своя културен кон-
текст” (по думите на Жан Нувел в София, 20/03/2010). Връзките 
им с него не са механични, причините са много по-дълбоки. 
Днес разбираме, че културното наследство представлява един-
на система от материални и нематериални, движими и недви-
жими културни ценности. Движимите най-често произлизат 
от недвижимите, доказват ги, разказват за тях и са източник 
на ценна информация, която ги обяснява. Недвижимите пресъ-
здават контекста на движимите, придават им смисъл и зна-
чение, правят ги разбираеми. Поради това музеят не е просто 
склад на движими ценности, който може да бъде разположен без 
значение къде. Много примери показват, че той има ключова 
роля в историческата среда, би могъл да бъде медиатор в нея, 
да носи информация за своя контекст – реална и виртуална, че 
връзката му с културния контекст има значение за неговата 
ефективност. Колкото повече културни ресурси притежава 
един исторически град, толкова по-силна и органична е тази 
връзка. 
Ако София е един “вечен” град, какво по-естествено Музеят за 
история на София да бъде свързан с нейното историческо ядро. 
Предложението на работния екип на концепцията той да бъде 
разположен в сградата на Княжеския дворец би му дало редкия 
шанс да заживее в своя исторически контекст, във връзка с ре-
зервата “Сердика-Средец”, с Античния амфитеатър на Сердика, 
с Градската градина, с Археологическия музей и най-вече – с Дво-
реца, носител на софийската история. 
Впрочем, европейската традиция да бъдат използвани за му-
зейни функции стари исторически сгради (бивша гара - за Музея 
Орсе в Париж, бивш склад - за Музея Лене в Бордо, бивш дворец - 
за прочутата Флорентинска галерия и пр.) илюстрира отново 
нуждата от връзки на музея с историческата среда. Тя създава 
особен културен климат, в нея музейните колекции усилват 
своето въздействие. Самите колекции по нов начин остойно-
стяват историческите сгради, дават им шанс да съхранят и 
изявят своите културни стойности, при една оптимално дис-
кретна функция. В този смисъл, предложението в концепцията 
за излизане на НХГ от Двореца и за разположението там на Му-
зея на София има няколко добри последици: това е възможност 
за Националната художествена галерия (НХГ) да получи под-
ходяща среда, тъй като сега се задушава в недостатъчните и 
неподходящи пространства; това е шанс за Двореца да осигури 
най-после и за пръв път своята цялостна реставрация, и адап-
тация за музейни функции (днес сградата е в критично състоя-
ние, а колекцията на НХГ й нанася допълнителни щети); това е 
шанс и за Централната минерална баня, защото идеята за раз-
положение там на Музея на София определено би я компромети-
рало, отнемайки вековната и термална функция, и прекъсвай-
ки по този начин историческия континюитет. Накрая - това е 
шанс, но също и предизвикателство за Музея на София да пред-
стави историята на София в нейното историческо сърце.

Трябва да се има предвид, че често съществуващите историче-
ски сгради притежават неочакван ресурс за адаптиране и раз-
витие. Нима преди проекта на Пей за Лувъра някой е допускал 
подобна идея за неговото развитие (срещу която тогава се обя-
вява цялата френска гилдия от архитекти и консерватори). Го-
лямата работилница на Софийския арсенал (спасена от разру-
шаване през 80-те години) възкръсна в един от най-жизнените 
софийски музеи. Сега сградата на Щаба в Арсенала спечели евро-
пейски грант за адаптация като Музей на съвременното изку-
ство. Работата по настоящата концепция разкри нови допъ-
лнителни възможности за бъдещото развитие на този музей 
чрез възстановяване на разрушеното крило на Голямата рабо-
тилница, използване на подземното пространство за фондох-
ранилище и на околната паркова зона за открити експозиции.
Предпочитаната близост на музейните сгради с градския 
център има и друго основание. Музеят по същество представ-
лява културно пространство, културно средище, живо място 
за контакти. Той е част от културната структура, от култу-
рата на града, от градската активност. Наред с експозицион-
ните си функции той най-често развива и други дейности: об-
разователни, информационни, развлекателни, търговски и др., 
ориентирани към широк спектър от целеви групи, със специален 
акцент върху детската публика. Колкото по-мощен е неговият 
функционален ресурс, толкова по-силна е връзката му с град-
ския център. Затова един активен градски център никога няма 
да се откаже от своите музеи. Той има нужда от тях, а и те от 
него – там са човешките потоци, там са градските ценности, 
там се преплитат градските функции, а той закономерно се 
интегрира в тях (отново Жан Нувел в София: “Музеят е свързан 
с култовите места”, той осъществява “la transversalité culturelle” 
в градската среда, “пресъздава емоционалния контекст”). Това 
е толкова по-силно, колкото е по-традиционна връзката на 
даден музей с градския център. Опитът с извеждането на со-
фийския Национален исторически музей (НИМ) извън центъра 
имаше очаквано горчив резултат – музеят много бързо се мар-
гинализира. Да, наистина около него “място има”, но липсват 
посетители. Количеството площ в случая не е най-съществено 
– важно е къде се намира тази площ. Музеят не е хипермаркет, 
който има нужда от площ и само площ, и затова трябва да бъде 
изнесен извън града. 
От тази гледна точка предложеното в концепцията разполо-
жение на двете национални галерии (НХГ и Националната гале-
рия за чуждестранно изкуство) в центъра на София е закономер-
но. Галериите са традиционно (от 1878 г.) свързани с градския 
център, непоносима би била самата идея да го напуснат. Разпо-
лагането им в кв. 500 не само им осигурява достатъчно площ, но 
и им дава един уникален културен контекст. Така експозициите 
им ще получат историческа дълбочина и други измерения: обра-
зователни (близостта до Художествената академия), актуал-
ни (близост до галерията на ул. “Шипка”) и др. Същевременно те 
ще придадат нови стойности на околната среда.
Необходимостта от териториална и функционална връзка на 
музеите с градската активност има и една друга последица: 
нарастващата комуникация между самите музейни колекции, 
достигаща до пряко интегриране на музейните пространства. 
Примерите с музейния квартал във Виена, с Музейния остров в 
Берлин, със зоната на музеите в Амстердам, с концентрация-
та на музеи на Дворцовия площад в Санкт Петербург (сградата 
на Генералния щаб там сега се адаптира за музей на 19-21 век, в 
комуникация с Ермитажа) и пр., говорят за стремеж към пости-
гане на синергия на музейните пространства, за активизиране 
на ролята им в градския център. Така, близостта между двете 
софийски национални галерии в кв. 500 без съмнение ще даде 
допълнителни шансове за постигане на плодоносна комуника-
ция между тях. Точната степен на взаимовръзка ще бъде опре-
делена от музейните специалисти, но е много привлекателна 
идеята за формиране на единен Музей на визуалните изкуства, 
който би създал по-цялостна представа за световния художе-
ствен процес и за българския принос в него, без остарялото раз-
деляне на изкуството на “наше” и “чуждо”.

•••



 АРХИТЕКТУРА 2/2010 54

Настоящата концепция за водещи столични музеи се предла-
га от министъра на културата на вниманието на Министерския 
съвет на Република България.
Концепцията включва предложения за нова териториална ор-
ганизация и преструктуриране на някои водещи столични му-
зеи, във връзка с цялостното културно богатство на столицата 
и неговата роля за устойчивото развитие на столичния град, 
като европейски културен център. 
Концепцията е отворена за бъдещо развитие. Тя предлага един 
съвременен начин на мислене, в духа на световните и европей-
ските тенденции за подход към културното наследство. На тази 
основа етапно ще бъде оптимизирана териториалната органи-
зация и на останалите столични музеи, според съществуващи-
те възможности за това.
І. КУЛТУРНОТО БОГАТСТВО НА СТОЛИЦАТА
ІІ. СЪВРЕМЕННИ ТЕНДЕНЦИИ
ІІІ. АКТУАЛНО СЪСТОЯНИЕ
Съществува определена проблемна ситуация в състоянието на 
музейната мрежа, която се характеризира със следното:
Силно раздробена, дублираща се структура на музейната мре-
жа;
Липса на връзки между движимо и недвижимо културно на-
следство;
Неподходящи амортизирани сгради или липса на сгради;
Липса на музеи за най-новата история;
Неизползван потенциал за развитие на музейната мрежа;
Липса на адекватни форми на управление.
Най-общо - съществува недостиг на стратегическо системно 
мислене за развитието на музейната мрежа в нейната цялост, 
в контекста на културното наследство на столицата. В резултат, 
музейната мрежа в столицата не е в състояние да реализира 
достатъчно ефективно своите функции в смисъла на посочени-
те съвременни тенденции.
ІV. ЦЕЛИ НА КОНЦЕПЦИЯТА
Целите на настоящата концепция се определят, като се имат 
предвид посочените културни ресурси на столицата, днешните 
тенденции в тази област и актуалното състояние на музейната 
мрежа. Целите имат предвид развитието на водещите столич-
ни музеи, които до голяма степен определят ефективността на 
общата музейна мрежа.
Главна цел на концепцията: Етапно усъвършенстване на тери-
ториалната организация и преструктуриране на водещи сто-
лични музеи за постигане на синергия в рамките на Стратегия-
та за опазване и устойчиво развитие на културното наследство 
на София.
Постигането на тази цел е свързано с изпълнението на следни-
те специфични цели:
Оптимизиране на териториалната организация на музейната 
мрежа във връзка с Общия устройствен план на София – систе-
ма “Културно наследство”;
Осигуряване на взаимодействия между музейната мрежа и 
структурата на недвижимото културно наследство;
Допълване на музейната мрежа, за да бъдат обхванати незасег-
нати досега периоди в развитието на художествената култура;
Търсене на нови интегрални форми на институционално управ-
ление на музейните обекти;
Постигане на отвореност и етапност в решаване на пробле-
мите на музейната мрежа, в зависимост от съществуващите 
възможности.
Концепцията цели да лансира едно ново, по-различно, страте-
гическо мислене за подход към развитието на музейната мре-
жа, отчитайки перспективната роля на културното наследство 
за качеството на живот и за устойчиво развитие, особено в сфе-
рата на културния туризъм. 
V. ПРЕДЛОЖЕНИЯ
Предложенията са базирани върху детайлни проучвания на со-

фийския исторически център, съществуващата музейна мрежа 
и възможностите за развитие на стратегията, предложена от 
Общия устройствен план на София за опазване и развитие на 
системата “Културно наследство”. 
За целите на настоящата концепция най-голям интерес пред-
ставляват възможностите на историческото ядро на столица-
та, където симбиозата между музейната мрежа и недвижимите 
ценности би имала най-силен ефект. Ядрото включва: 
Двата върхови културно-исторически модула: Резервата 
“Сердика-Средец” и Сердикийския некропол с църквата “Св. 
София” и Храм-паметника “Св. Александър Невски”, както и 
историческата ос, която ги свързва по пл. “Княз Александър І” 
и бул. “Цар Освободител”;
Територията на груповите културни ценности и техните охра-
нителни зони;
Направлението по бул. “Витоша”, ориентирано към планината и 
парковете във връзка с нея, изявяващо традиционната връзка 
на града с природната среда.
Посочените направления доразвиват античните оси на Кардо и 
Декуманус на Древна Сердика.
В тази структура се обособяват три зони с много силен култу-
рен потенциал и възможности за развитие на музейни центро-
ве с висока ефективност:
Зона А – Зоната на бившия Княжески дворец. 
Зоната включва централния културен обект – Двореца и него-
вите връзки с емблематични културни ценности: на запад – с 
Резервата “Сердика-Средец” и със сградата на Националния 
археологически институт с музей; на север – с Античния амфи-
театър на Сердика; на юг – с Градската градина. Самият Дворец 
притежава висока историческа стойност, с ключово значение 
за историята на София. Намиращите се сега в него Национален 
музей на българското изобразително изкуство (НХГ) и Нацио-
нален етнографски музей не изтъкват в достатъчна степен тази 
стойност. Министерството на културата преценява, че с голя-
мо основание Дворецът би могъл да приеме Музея за история 
на София. Там той може да представи своята колекция (която 
в определена част е свързана именно с Двореца), като заед-
но с това изтъкне както историческата стойност на сградата, 
така и връзките й с посочените направления. Важна би била и 
връзката на Музея за история на София с Националния архео-
логически музей, чиято колекция включва едни от най-ценните 
движими културни ценности, свързани с Резервата “Сердика-
Средец”. 
Зона Б – зоната около Храм-паметника “Св. Александър Невски” 
и Сердикийския некропол с църквата “Св. София”.
Зоната притежава мощен културен потенциал, формиран от 
емблематични културни ценности и значими културни инсти-
туции. Министерството на културата преценява, че включе-
ният в зоната кв. 500 (който сега съдържа сградата на Нацио-
налната галерия за чуждестранно изкуство и неизползваната 
бивша сграда на Техническия университет) предоставя ценна 
възможност за организация на комплексен музеен център: 
Национален музей на визуалните изкуства. Той ще интегрира 
Националния музей на българското изобразително изкуство 
и Националната галерия за чуждестранно изкуство на един-
на концептуална основа. Извънредно благоприятна би била 
близостта на комплекса до: Криптата при Храм-паметника “Св. 
Александър Невски”, Сердикийския некропол и църквата “Св. 
София”, Националната художествена академия, Ботаническата 
градина (като евентуална среда за експониране на пластични 
обекти), изложбената галерия на ул. “Шипка” № 6, както и до 
съзвездие от културни ценности. Средата би създала възмож-
ности за цялостно представяне на развитието на изобрази-
телното изкуство по нашите земи от най-древни времена до 
съвременните му прояви, в контекста на световния и европей-
ския художествен процес, както и във връзка с мястото, където 

концепция за водещи столични музеи
(със значителни съкращения)
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Разбира се, от посочените тенденции не следват задължител-
ни рецепти. Наред със стремежа към интегриране с градския 
център и адаптиране на стари сгради, забелязваме и тенденция 
към децентрализация на специализираните музеи, изграждане 
на нови музейни сгради, дифузията на експозиционни центрове, 
често стимулирана от частни инициативи. Те разширяват 
многообразието на музейната мрежа. Виждаме ги да откриват 
своята идентичност в нови жилищни квартали, в индустри-
ални зони и в градските периферии, като генерират около себе 
си нови публични функции. Най-често изборът на място не е 
случаен, а отново има културен подтекст. Например пале-
онтологическият музей на Шатнер в Германия е разположен в 
извънградска зона, богата на вкаменелости от различни геоло-
гически епохи. Разполагането на музеи в бивши или действащи 
индустриални зони (например “квартала на културата” в Мар-
силия, арт-зоната “798” в завод от 50-те години в Китай и др.) 
изявява неоценени стойности на индустриалното наследство 
(в резултат именно на недооценка бе разрушена бирената фа-
брика “Прошеково пиво” в София, а Захарна фабрика в момента 
драматично загива). Ситуирането на Музея на Римската циви-
лизация в нова сграда в квартала E.U.R. край Рим (1942 г.) e це-
ляло да даде на новия център културни измерения, като изяви 
и универсалната същност на римската културна експанзия. 
Навсякъде е важно да бъде разбрана уникалната специфика на 
конкретния културен контекст, както и конкретните възмож-
ности на средата. 
В този смисъл предложението в концепцията за нов музей с 
условното наименования “Музей на тоталитарното изкуство” 
извън историческия център на София, в комплекса на КАТ в кв. 
“Дървеница” (при условие, че службата бъде изнесена от там) 
ще съответства на спецификата на неговата експозиция, а и 
на особената организация на заварената среда, която създава 
познати асоциации за близкото минало. 
Темата за бъдещето на музейните пространства в София не-
избежно води до размисли и върху самата организация на музей-
ните експозиции. Трябва да признаем, че нашите музеи, с редки 
изключения, са отчайващо старомодни. За тях “Разгънатата 
площ” е висше благо, а “Музейната витрина” – основен компо-
нент. Жалко е да установиш как уникални съкровища, струпа-
ни във витринки и описани върху картонени табла около теб, 
водят до пресищане и скука. В същото време сме свидетели на 
революционни решения в организацията на музейните експози-
ции по света. В музея “Ке Бранли”, Жан Нувел светотатствено 
разкрива за публиката традиционно недостъпните простран-
ства на фондохранилищата и така създава съвършено нова 
оптика за възприемането на ценностите; постига неочаква-
на архитектурна режисура чрез новаторско интегриране на 
музейните пространства и допълването им с мултимедийни 
средства за информация; отказва се от традиционните музей-
ни витрини, анфиладни пространства и плътни външни стени, 
за да постигне изненадваща сценография с широко остъклени-
те цветни външни плоскости, асоциращи с тропическа гора 
– автентичният контекст на експонатите. Другаде, в гало-
римския музей на Перигьо, той показва принципно нови възмож-
ности за връзка на музея с археологическата среда “ин ситу”. 
Към подобни новаторски решения трябва да се добавят и нови-
те идеи за управление на музейната мрежа: нарастването на 
кръга на приятелите на музеите, приложението на нови форми 
на публично-частно и държавно-общинско партньорство, раз-
ширените възможности за спонсориране и др. 
Настоящата концепция далече няма претенции да предложи 
универсален ключ за решаване на всички въпроси на музейна 
мрежа у нас. Тя предлага конкретни решения на конкретни про-
блеми, свързани с конкретна група водещи столични музеи. На-
ред с това, инспирирана от посочените тенденции, тя се опит-
ва да лансира един малко по-различен начин на мислене в тази 
традиционно твърде консервативна област. Логично е да се 
очаква, че мисленето в тази посока би могло да бъде развито 
в много по-интегрален вид, в една обща концепция за музейно-
то дело у нас, в рамките на все още липсващата стратегия за 
опазване и използване на културното наследство. При всички 
случаи общественият дебат е абсолютно необходим.

се формират бъдещите творци в тази област – Националната 
художествена академия. 
Зона В – зоната около Софийския Арсенал (сега Национален 
музей “Земята  и хората”)
Зоната развива традиционната връзка на града с природната 
среда (от парка на НДК, през “Моста на влюбените”, към Юж-
ния парк и планината). След изграждането на НДК и адапта-
цията на съхранената част от Арсенала за Национален музей 
“Земята и хората”, зоната започна постепенно да формира своя 
културен потенциал. Сградата на музея и разположената в 
близост историческа ценност с национално значение “Гарни-
зонно стрелбище” формират груповата културна ценност “Гар-
низонно стрелбище – Софийски арсенал”. НДК и средата око-
ло него представляват значителен културен център с активни 
съвременни функции. “Мостът на влюбените” през последните 
години изяви възможности за организиране на оригинални ек-
спозиции на открито. Съществува проект с осигурено финанси-
ране по Финансовия механизъм на Европейското икономиче-
ско пространство за адаптиране на старата Административна 
сграда (Щаба) към Арсенала за Музей на съвременното изку-
ство. Проучванията показват, че е възможно възстановяване 
на разрушената през 80-те години част от Софийския арсенал 
и изграждането на подземно фондохранилище. Всичко това 
дава основание на Министерството на културата да предложи 
създаване и развитие на Национален музеен комплекс “Арсе-
нала”, включващ сегашния Национален музей “Земята и хората”, 
сградата на бъдещия Музей за съвременно изкуство и новите 
части (възстановения изчезнал обем на Арсенала и подземното 
фондохранилище). Комплексът ще функционира в природната 
среда на парка, която ще предостави отлични възможности за 
експозиции на открито на фона на Витоша.
Зона Г. Съществуват възможности за обособяване и на четвъ-
рта зона с музеен център извън историческото ядро, свързан с 
най-новата българска история – Музей на тоталитарното изку-
ство. Центърът би могъл да бъде разположен в кв. “Дървеница”, 
до комплекса от сгради на Министерството на културата, върху 
територията на КАТ-София, при условие, че КАТ бъде изместен 
от мястото, след изграждането на неговата административна 
сграда. Музеят ще включва скулптурна експозиция на открито 
в паркова среда, закрити експозиции в съществуващите сгради 
на КАТ и фондохранилища. Възможности за фондохранилища и 
администрация могат да бъдат осигурени и в рамките на ком-
плекса на Министерството на културата. 
Музеят на тоталитарното изкуство трябва да бъде разглеждан в 
рамките на системата от архитектурни и монументални обекти 
от този период, лишени засега от статут на юридическа защи-
та като културни ценности. Министерството на културата има 
намерение да предприеме мерки за цялостно преразглеждане 
на подхода към опазване на културното наследство от близко-
то минало.
Предложените четири музейни центъра са свързани чрез два-
та метродиаметъра и се намират в удобна връзка до станции 
на метрото.
Посочената система от музейни центрове е отворена за включ-
ване на нови елементи от музейната мрежа. Към системата би 
трябвало да принадлежи и бъдещият комплекс на Национал-
ния исторически музей. Министерството на културата е в про-
цес на проучване на различни алтернативи за ново местополо-
жение на НИМ, според целите на настоящата концепция.
Следва по-детайлно представяне на всяко от посочените пред-
ложения
VІ. ЗАКЛЮЧЕНИЕ
В заключение Министерството на културната предлага насто-
ящата концепция с убеждението, че тя ще помогне за усъвъ-
ршенстването на съществуващата структура на музейната мре-
жа в София и ще допринесе за развитието на столицата като 
водещо европейско културно средище, привлекателен център 
на международния културен туризъм.

•••

•
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Ч
исто художествените явления в историята на изкуството 
много често предхождат архитектурните. Това се дължи 
на материалното физическо изразяване на архитектурна-

та форма и свързаните с него нива на развитие и овладяване 
на необходимите технически средства – материали, техноло-
гии, конструкции. Ето защо футуристично-визионерското изо-
бразяване на отделни сгради или архитектурни ансамбли може 
да изпревари тяхното физическо осъществяване, генерирайки 
идеи и творчески похвати, които ще придобият актуалност де-
сетилетия по-късно.
Разривът между архитектонично и художествено – освобожда-
ването на архитектурната форма от нейния архетипен синкре-
тизъм – е процес, който се наблюдава през първите години на 
ХХ век. 
Това премахване на утвърдените от вековете художествени на-
пластявания в търсене на нова архитектонична идентичност 
сякаш има своето реципрочно противодействие – стремежа 
към чисто художественото изразяване на архитектурното – 
италиански футуризъм, немски експресионизъм и руски кон-
структивизъм. Тези художествено изразени търсения на нов 
архитектурен език ще продължат като традиция в „бумажна-
та” архитектура през целия ХХ век в поредици от постоянно 
организирани изложби и конкурси. Във времената преди на-
стоящото дигитализиране и виртуализиране на архитектурата, 
обаче, нищо не е било в състояние да замени ръчното умение 
и художествената култура на автора като инструмент за пресъ-
здаване на архитектурната визия.
Немският архитектурен експресионизъм, както и последва-
лият го модернизъм, се предхождат от чисто художествени 
търсения през първото десетилетие на века. Техните коре-
ни могат да бъдат търсени и откривани в опитите за крити-
ческо преосмисляне на импресионизма, които намират своите 
специфични авторски измерения в произведенията на френ-
ските постимпресионисти – Сезан, Гоген и Ван Гог и поантели-
сти – Сьора и Синяк. Това развитие ще достигне до формалния 
„разпад” на кубизма – Пикасо, Брак, до пълната, достигнала до 
своя краен предел геометризирана абстракция на неопласти-
цизма, пуризма и супрематизма – Мондриан, Малевич, както и 
до „лирическата” абстракция на Василий Кандински.
Названието „експресионизъм” е въведено от немския философ-
естет Вилхелм Ворингер през 1911 г. в публикувана от него 
статия в списанието за изкуства „Щурм”, където той нарича 
френските художници постимпресионисти Сезан, Ван Гог и Ма-
тис „синтетисти и експресионисти”. Много скоро, обаче, с това 
определение започват да се означават почти всички най-нови 
явления в архитектурата и останалите изкуства на ранния ХХ 
век (1).
Днес под експресионизъм най-често се разбира немското изо-
бразително изкуство в началото на века. В действителност, 
обаче, това е интернационално европейско художествено дви-
жение, изразители на което са и френските „фовисти”, появи-
ли се едновременно и независимо през същата 1905 г., когато 
се основава първото немско експресионистично сдружение 
на свободни творци – група „Мост”. Двете движения скоро от-
криват близки идеи и обща идеологическа платформа и скоро 
дават началото на кубизма, стоящ в основата както на чисто ху-
дожествените, така и на архитектурните търсения в изкуството 
през целия ХХ век, обхванати от по-късното обединяващо ги 
название – модернизъм.

рационалност и експресия в 
немската архитектура 

експресионизъм и ранен модернизъм
арх. Вихрен Бакърджиев

Група „Мост”, 
емблема, 1905 г.

RATIONALITY AND EXPRESSION IN GERMAN ARCHITECTURE: 
EXPRESSIONISM AND EARLY MODERNISM

Vihren Bakardjiev
While today by Expressionism we usually mean 

German art of the early 20th c, in fact it is 
an international movement in European art, embracing both the 

French Fauves and the die Brucke group, 
both founded in 1905. 

The movements shared similar ideas and 
an ideological platform that gave birth to Cubism, 

which shaped art and 
architecture throughout the 20th century, 

later defi ned as Modernism.
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Груа „Мост” е създадена от четирима студенти по архитектура от 
Дрезденската политехника – Ернст Кирхнер, Фриц Блейл, Ерих 
Хекел и Карл Шмит-Ротлуф. Постепенно към тях се присъединя-
ват още няколко художници от различна националност с много 
противоречива, но ярка индивидуалност – швейцарецът Макс 
Пехщайн, финландецът Аксел Галлен Каелла, французинът от 
групата на фовистите Ван Донген и др. Първооснователите ар-
хитекти на група „Мост” в известен смисъл изменят на архитек-
тоничното, изживявайки се като художници и търсещи чисто 
художествените измерения на новия естетически идеал.
В идейно философската платформа на експресионизма, оба-
че, ясно се усеща основата на всички идейни търсения, които 
ще бъдат доразвити в много по-късния „Баухаус” – стремеж 
към стилизиране и геометризиращо опростяване на форма-
та, което те наричат „език на грубата, първична и примитивна 
сила”, инспириран както от Средновековието, от народното 
селско немско изкуство, така и от „примитивното” изкуство на 
Африка и Полинезия, в което те откриват мистическата под-
основа на творчеството (2). Всичко това се съчетава с прокла-
мирания социален ангажимент и доктринерско-теоретични 
декларации, оформяни в обобщаващи публикации – ежегодно 
издавани „отчетни папки”, в които се представят, съпоставят и 
анализират постиженията на съвместно работещите (в едно и 
също ателие) творци.
В началото на ХХ век в Германия се образуват още няколко 
обединения на свободни творци, противопоставящи се как-
то на официалните академични, така и на сантиментално-
бюргерските схващания за изкуство. След група „Мост” са осно-
вани „Стъклена верига”, „Синият конник” и „Работнически съвет 
за изкуство”, в които членуват много от бъдещите преподавате-
ли в „Баухаус”. Основната фигура в „Синият конник” – Василий 
Кандински – създава своя собствен вариант на абстракцио-
низма, изпреварвайки първите кубистични опити на Пикасо и 
Брак, а в своите доста по-късни „Есета за изкуството и твореца” 
той все още се самоопределя като представител на Експресио-
низма (3).   
Тези чисто художествени търсения ще бъдат преведени с из-
вестно закъснение на езика на архитектоничното непосред-
ствено преди Първата световна война.
Веднага след войната, в годините на тежка морална и стопанска 
разруха и погазен национален идеал, върху прокламирания от 
експресионизма социален ангажимент ще се насложат соци-
алният и политическият протест, изразени от интелектуално-
философския и художествен немски авангард и поддържани 
от широките народни маси. В това време на анархия, бедност 
и хиперинфлация, германската нация се опитва да се консоли-
дира, което намира своето адекватно отражение във всички 
изкуства. Този протест намира отражение както в изпълнените 
с хаплив хумор и цинизми песни и импровизирани театрални 
скечове из политическите кабарета по „Унтер ден Линден”, така 
и в многобройните фейлетони, памфлети и карикатури по стра-
ниците на периодичния печат, където ужасното, грозното, тра-
гичното и смешното се смесват в гротеска.
В архитектурата, обаче, експресионизмът ще импонира на 
националната идея не посредством опит за адекватно отно-
шение към съществуващата действителност, а чрез осъзнато 
връщане към немската строителна традиция (средновековна, 
готическа или барокова). Все още неизживеният историцизъм 
от края на ХІХ век ще бъде внезапно събуден и така, получи-
ли нов живот, форми и композиционни принципи от миналото 
ще придобият нова актуалност. Така стиловете с представката 
„нео“още веднъж ще се влеят във все още живия сецесионов 
Декаданс. Ето защо творческите търсения на немския архитек-
турен експресионизъм се свързват с използването на овални 
и криволинейни обеми и силуети. Така немската архитектура 
ще достигне до многото програмни „органични” примери в 
годините между двете световни войни. В този исторически ин-
тервал органично-експресивното начало като че ли има много 
по-водеща и първенствуваща роля за развитието на строител-
ното изкуство, в сравнение с наченките на рационален геоме-

тризъм.  
Какво всъщност представлява немският архитектурен експре-
сионизъм? Дали той е просто една малка прелюдия към модер-
низма, едно незряло, първично и мимолетно ниво в неговата 
еволюция, достигнало в крайна сметка до своето геометризи-
рано отрицание? Или експресивно-органичното ще бъде по-
стоянно съществуваща опонираща тенденция, съпътстваща 
геометризма на изконната модернистична пространствена 
абстракция? Тенденция, която винаги се е проявявала перио-
дично и циклично в историята и отново ще продължи да се 
проявява?  Тенденция, призвана да омекотява, модифицира и 
култивира художествените внушения, привеждайки ги в посо-
ка към антропологичното и мистично-трансценденталното?
Може да се каже, че преходът от еклектизъм и сецесион към 
експресионизъм е много по-плавен и постепенен, отколко-
то преходът към последвалия ги архитектурен модернизъм. 
Нещо повече – най-ранните проявления на модернизма съжи-
телстват по време и място с експресионизма и продължават 
около две десетилетия своето паралелно съществуване.    
Какви са чисто духовните подбуди на твореца експресионист 
да изтласка (expressio) своя вътрешен свят от идеи и образни 
преживявания, провъзгласявайки „нови скрижали и закони на 
творчеството”? За да получим отговор на току-що поставените 
въпроси, ще приведем думите на Вилхелм Ворингер, изказани 
през 1919 г. в неговите „Критични мисли за новото изкуство”:
„Изкуството за художника експресионист – и тук аз говоря от 
негово име – е триумф не на сетивната познавателна способ-
ност, не възвисена антропоморфизация на света, а напротив 
– триумфален изблик на духовната познавателна способност, 
жив лост за теоморфизирането на света. За него това голямо 
възвръщане към духа, към creator spiritus, означава не дру-
го, а тотално завръщане към Божественото. (...) Природата 
също живее във всяко експресионистично и визионерско из-
куство, но това е един нов вид природа. Природа, която все 
още предхожда знанието за природния закон, която все още не 
е обработена и загладена от рутината и занаятчийската работа 
на природозакономерното ratio.”
„И модерният експресионизъм си има своята схоластика и сво-
ята мистика, има си своята свещена страст и своята понятийно 
непостигаема трансценденталност на чувството.(...) Тук вече не 
се строят катедрали от камък, между четирите тесни плоскости 
на рамката те се изграждат от ефирно тънки и крехки, но здра-
во свързани във вътрешна контрапунктика вальорни трепте-
ния. Логаритмични таблици на една пространствена метафизи-
ка, създадена върху чертожната дъска на изчислението (...).”
„Развихрянето на сетивата при Барока, развихрянето на „Аз”-а 
при експресионизма – два пътя към същата, в крайна сметка 
непостижима цел. Конвулсивното, конвулсивното, чрезмер-
но напрегнатото, прегрятото, форсираното в експресиониз-
ма е имало в Барока своята сетивна прелюдия. Само че днес 
противоречието между средства и цел е още по-трагично, по-
отчаяно, по-безнадеждно. Барокът е бил викане на висок глас, 
експресионизмът трябва да крещи! (...) Такава е експресиони-
стичната нагласа.”
Друг виден мислител и творец, причисляващ се към немския 
архитектурен експресионизъм, опитал се словесно да аргумен-
тира новото движение на фона на духовните брожения на това 
време, е Рудолф Щайнер. Освен автор на всеизвестния Гьотеа-
нум в Дорнах (1925-1928), той е активен сътрудник на ваймар-
ското издателство „Гьоте” и на списанието за изкуство „Ринг”, 
учител в Работническото училище в Берлин, водач на немската 
секция в Теософското общество, а през 1913 г. – основател на 
Антропософското общество. Щайнер е известен с езотерично-
трансценденталните си религиозно-философски търсения, 
които го инспирират в постигането на нов художествен език. 
Вместо да търси препратки към архитектурната история, той 
изповядва убеждението, че архитектурата трябва да се антро-
поморфизира. И това се изразява не във формалното напасва-
не на построеното към нуждите на субекта, а в чисто скулптур-
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ното наподобяване на човешкото лице, което, според него, е 
„апотеоз на органичното” и точно това „ще обогати и извиси 
архитектурния език”. В многобройните философски и теософ-
ски произведения на Рудолф Щайнер окултно-езотеричното 
се смесва с рационалното в прозренията за бъдещето на чо-
вечеството и света. Той не само се опитва да открие пътя за 
тяхното спасение, но и да призове изкуството и творците да 
изиграят своята активна роля, поставяйки си нови задачи и 
цели. Авторът говори за „острата болест на цивилизацията”, за 
„истинската задънена улица, която води до катастрофа – нача-
лото на смъртта на Земята”. Материалистическото мислене и 
технологиите водят към разрушение на заобикалящата ни сре-
да и деградация на човечеството вследствие влошаването на 
качеството му на живот.
„Съзнанието на последния век неправомерно е пресякло пра-
га, разделящ природния свят, възприеман чрез сетивата, от 
духовния свят (...) без нови духовни импулси технологиите не 
само ще доминират над външния живот, но и ще ни надвият и 
убият, изгонвайки от нас всички религиозни, философски, ар-
тистични и даже етични интереси, и така хората ще се превъ-
рнат в нещо като живеещи автомати – роби на външните мате-
риални обстоятелства.”
Ето защо в средата ни за обитаване трябва да се избягва „опас-
ната и богопротивна геометрична анонимност”, а хората трябва 
да „престанат да се отнасят към духовния свят като към фанта-
зия или илюзия”. Затова този духовен свят от образи, съществу-
ващ в съзнанието на твореца, трябва да бъде материализиран 
и на свой ред да внушава идеи в душевността на обикновения 
човек, възпитавайки го. Отправяйки своя пророчески взор към 
бъдещето, Рудолф Щайнер подчертава мисионерската роля на 
изкуствата и особено на архитектурата за спасението на чове-
чеството: „краят на хилядолетието ще бъде началото на бъде-
щата Шеста епоха, а нейната задача ще бъде да открие отново 
духа в заобикалящата ни физическа среда, във всичките нейни 
елементи”.
Още един изтъкнат представител на немския експресионизъм 
– Ерих Менделсон – също се ориентира към емоционално-
чувственото начало и органичната декоративност на криви-
те линии, заети както от немско-австрийския Югендщил, но 
и от също така органичните търсения на Василий Кандински 
и Франц Марк в „Синия конник”. Менделсон прави през 1914-
1920. цикъл от скици с креда, молив и туш, в които се усещат 
основните черти на неговия ярко индивидуален творчески 
език. Тези художествено-архитектонични откровения могат 

да бъдат сравнени както с ескизите на Ханс Пьолциг, така и с 
архитектурните фантазии на италианския футуризъм (Антонио 
Сант Елия) и на руския конструктивизъм (Лисицки, Леонидов, 
Мелников). Визионерският им архитектурен устрем е добре 
аргументиран от самия им автор в едно писмо до асистента на 
Алберт Айнщайн – д-р Фройндлих по повод проектирането на 
обсерваторията „Айнщайнтурм” в Потсдам:
„Моите скици са диаграми, контурни фиксации на емоционал-
ни състояния. Техният архитектурен смисъл се състои в тяхната 
обобщеност, съдържаща „лицето” на сградата и подчертаваща 
нейния уникален характер.”
Кулата обсерватория е първата реализация на един млад, все 
още ненавършил 23 години архитект, който встъпва в авангар-
да на немския експресионизъм. В изразителния силует на Ку-
лата, по думите на самия автор, обаче, се усеща не само „личен 
религиозен стремеж”, „лиричен патос” и „мистично сливане с 
универсума”, но и „динамика на архитектурната форма, постиг-
ната като едно логическо следствие от скритите в строителните 
материали вътрешни сили и напрежения”. И точно това, според 
Менделсон, е истинската задача на всеки истински експресио-
нист. Интензивният и нервен рисунък винаги фиксира графич-
но изразени емоционални състояния, които в своята органич-
на символика, неочаквана деформираност и чудатост сякаш 
нямат нищо общо с мисълта за конструктивно-материалната 
им същност, предполагаща възможността за тяхното матери-
ално реализиране. Ерих Менделсон, обаче, е един от малкото 
архитекти на ХХ век, които успяват да прилагат майсторски 
новите строителни материали, проявявайки оригинален твор-
чески подход и постигайки неповторим авторски художествен 
изказ. Експресивно-фантастичното въздействие на неговите 
творби, независимо дали става дума за промишлени сгради, 
силози за зърно, обсерватории, търговски или култови сгради 
е винаги неповторимо и в него се отразява вътрешната дина-
мика на неспокойния и търсещ творчески дух на автора. Зад 
тази органична експресивност, обаче, се крие конструктивна 
логика и трезва рационалност в подбирането и целесъобраз-
ното използване на строителните материали – бетон, стомана, 
метал и стъкло.
Вече построена през 1920 г., кулата „Айнщайн” става сензация 
за времето си. Съвременниците веднага отбелязват програм-
ния, паметен характер на Обсерваторията, а самият Алберт 
Айнщайн казва за нея, че тя е „органична” и предлага нови пер-
спективи пред архитектурата, тръгнала по пътя на драстично 
рационализиране и геометризиране. Скулптуралната пластич-
ност на съоръжението импонира на новия строителен матери-

Рудолф Щайнер, Първият Гьотеанум, 
Дорнах, 1913-1920 г.

•••
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ал – стоманобетона, който има способността да бъде оформян 
по всякакъв начин при изливането си във формата – калъп (коф-
раж). Тези художествени качества на новия строителен матери-
ал действително ще бъдат неглижирани и отхвърлени от орто-
гоналния геометризъм на рационално-функционалистичното 
направление на модернизма.
Обсерваторията действително е замислена от стоманобетон, 
но поради трудности с кофража тя е изпълнена от обикнове-
на тухлена зидария, симулираща такава аморфна органичност. 
Съоръжението е построено непосредствено след създаването 
на Общата теория на относителността от бащата на модерната 
физика. Ето защо е съвсем нормално идеята за „изкривеното” 
пространство да намери своето художествено отражение в ар-
хитектурния език. Външният образ на „Айнщайнтурм”, обаче, е 
многозначно закодиран и предлага асоциации както с форми от 
живата природа, така и с човешки творения, олицетворяващи 
техническия напредък – автомобили, кораби, самолети. Огъва-
щите се, преплитащи се и преминаващи една в друга линии и 
„неевклидови” повърхнини, ще инспирират много по-късните 
търсения в индустриалния дизайн. Кръглите прозорци допъ-
лнително допринасят за „корабното” звучене на архитектурния 
образ, което впоследствие ще бъде съзнателно търсено от Льо 
Корбюзие.
Въпреки своя кратък исторически живот, немският експресио-
низъм  оставя ярки следи в историята на архитектурата на ХХ 
век. Някой негови представители, като например Петер Беренс 
и Ханс Пьолциг, понякога изпадат в безцелен и ретрограден 
историзиращ архитектурен национализъм. Те, обаче, доказват, 
че могат да бъдат и истински „модерни” архитекти, заставайки 
редом до Мис, Гропиус и Корбюзие в експерименталното се-
лище Вайсенхоф, построено от немския Веркбунд през 1927 г. 
Обратна творческа метаморфоза ще осъществят Ханс Шарун, 
Рудолф Щайнер и братята Ханс и Васили Лукхард. Те правят за-
вой към експресионизма, изхождайки от геометричния език 
на рационализма. Шарун, също е един от участниците във 
Вайсенхоф, но още тогава той, въпреки ортогоналността, ще 
се опита да закръгли и заобли ръбовете на архитектоничната 
„кутия” на модернизма. В по-късните си творби той ще преми-
не от живописно-криволинейни към многоъгълни и заострени 
„пламенеещи” форми.
Освободеният от всякакъв ретрограден историцизъм, но ин-
дивидуален и ярък художествен език, открит от Ерих Мендел-
сон и Ханс Шарун през 30-те години е един своего рода про-
тест срещу идеологическите и естетически императиви на 
националсоциализма. Тук трябва да припомним, че след 1933 
г. официалната културна цензура на националсоциализма обя-
вява както модернизма, така и експресионизма за „упадъчни” и 
„чужди на германската нация” художествени явления (4), (5).
Въпреки стремежа на свободомислещите творци да се обе-
динят в демократична опозиция срещу настъпващия нацио-
налсоциализъм, радикализирането както на обществените 
отношения, така и на представите за архитектурна форма и 
естетика, вещаят края на експресионизма както в архитекту-
рата, така и в другите изкуства. Идеологически ангажираният 
немски експресионизъм действително е рожба на социалните 
сътресения около Първата световна война, но той въобще не 
се вписва в екстремално идеологизираната културна политика 
на нацизма. Въпреки това, обаче, точно експресионизмът мно-
го често е обвиняван в идеологически съвкупления с фашизма 
поради частичните си и спорадични уклони към историзъм, 
пангерманизъм и национализъм. Истинската опозиция на на-
ционалсоциализма въплъщаваща както идеята за новото, така 
и демократичните идеали, според следвоенните разбирания, 
е „бялата” архитектура на 20-те и 30-те години – геометрично-
рационалното начало в генезиса на модернизма.         

Бележки
1. Участници в „Щурм” са поетите Паул Шербат и Аугуст Шра-
му, художниците от „Синия конник” Василий Кандински и Паул 
Клее, италианските футуристи У. Бочиони и Т. Маринети. В 

дейността на сдружението участват също така Г. Аполинер, 
А.Архипенко, Р. Делоне, М. Шагал, О. Кокошка.
2. Казимир Малевич (Мир как беспредметность, или вечный по-
кой, 1920 г.) също търси мистично-трансценденталните из-
мерения в изкуството, уповавайки се както в руската народна 
художествена традиция, така и в православната иконопис.
3. През 1921 г. в българския аналог на „Щурм” – „Везни” – списа-
ние за ново „символистично” изкуство, литература и худо-
жествена критика неговият главен редактор Гео Милев пу-
бликува пространно есе за Василий Кандински, където казва, 
че „творчеството на този художник е фокус на пресичане на 
всички пътища в развитието на съвременното изкуство”.  
4. През 1933 г. Гийом Вайс, един от близките сътрудници на 
Гьобелс, в една своя реч, произнесена в Десау веднага след за-
криването на „Баухаус”, с назидателен тон заявява следното: 
„Ако едно произведение на изкуството и неговото изпълнение 
допринасят за националсоциалистическите идеи, ние трябва 
да го насърчаваме. Ако това не е така, не само наше право, но и 
наше задължение е да го отхвърлим. Художествената критика 
съвсем не е естетически въпрос, а чисто политически”.
5. През 1937 г. райхслайтерът по идеологическите въпроси 
Алфред Розенберг, инспектирайки официално функционираща-
та инстанция „Ведомство за контрол в изкуството”, нарича 
модернистите „експресионистически недочовеци, противо-
поставящи се на здравия народен инстинкт”.

Ерих Менделсон, Кулата „Айнщайн”,  Потсдам, 1921 г.

•
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В 
този проект декодирането на про-
странствата, тяхната фактическа 
употреба се определя от обитате-

лите. 
Първото доказателство че съществу-
ваш, е това да заемеш пространство. 
Как съществуваш зависи от това как 
усвояваш пространството. В този проект 
всичко изглежда като свръхестествено 
в резултат на хладна логика и разум. 
Пространствата симулират функциите, 
така, както архитектът ги интерпретира. 
В средата на миналия век Корбюзие из-
казва твърдението, че жилището е ма-
шина за живеене. Днес Buratti+Battiston 
ни показват, че то е безупречно рабо-

интелигентна 
машинапроект:  Buratti+Battiston, 

снимки: Andrea Martiradonna

арх. Тодор Атанасов

св
ет

ов
на

 а
рх
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ра

теща, интелигентна машина и в същото 
време - място за бягство и спасение на 
душата.
Това жилище в центъра на Бусто Арси-
зио, Варезе, Северна Италия наследява 
два квадратни павилиона на бивша тек-
стилна фабрика, построена в началото 
на петдесетте и изоставена през девет-
десетте години. Задачата на проектан-
тите е да трансформират наличните 
пространства в жилище за младо чети-
ричленно семейство. Въз основа на да-
деностите те формулират стратегия за 
използване на съществуващото по нов 
начин. Изграждат дом, чиито простран-
ства отговарят максимално гъвкаво и 

адаптивно на съвременните потребно-
сти и създават усещане за отвореност,  
липса на твърди граници и отсъствие на 
напрежение.
Авторите внимателно анализират съще-
ствуващото. Външните контури на фа-
бричните павилиони са изградени по 
границите на имота. Отчитайки този 
фактор, Buratti+Battiston развиват къща-
та в духа на старата италианска тради-
ция, навътре към ядрото в структурата 

INTELLIGENT MACHINE
Todor Athanassov
This house in the center 
of Busto Arsizio, Lombardy, is 
a transformation of two pavilions of a for-
mer textile factory, built in 
the early seventies and deserted in 
the nineties. The architects’ task was 
to turn them into a home for 
a young family of four. Their strategy 
was to create a space
 that is fl exible and 
adaptable to modern needs, without 
fi xed boundaries, radiating 
a feeling of openness and ease.
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й - вътрешният двор, който предвиждат. 
Пространството за него е освободено 
с отстраняване на част от покрива и на 
някои от стените на единия от старите 
павилиони. С големината и характера 
си на открито външно пространство 
дворът се превръща в най-важния еле-
мент в организацията на сградата и 
влияе върху останалите. С ориентира-
нето на всички помещения навътре към 
него се създава усещане за защитеност, •••

което е много ценено от италианците 
при проектирането на еднофамилни 
жилищни сгради.
Всички групи помещения на партерното 
ниво са организирани по периферията 
на двора. Най-обширната зона в къщата 
включва кътове за гледане на телеви-
зия, за разговори, за уединение и по-
чивка. Към нея прелива входното про-
странство, дефинирано посредством 
няколко въртящи се шкафа за дрехи с 

огледални врати.
Обзавеждането във всеки от кътовете е 
с различен характер. По-едрите мебел-
ни групи, като тази в къта за телевизия, 
са третирани пасивно, като сценогра-
фия за определени дейности. Други, 
които служат за акценти в простран-
ствата, са избрани в по-ярки цветове 
и с по-експресивни форми и текстури. 
Осветителните тела навсякъде присъ-



 АРХИТЕКТУРА 2/2010 62

стват като високотехнологични акценти 
от бъдещето със свое собствено пове-
дение, място и роля във формирането 
на облика на интериорите. 
В тази обща зона се намира и еднора-
менната стълба към горното ниво. Тя е 
изградена от отделни конзолни стъпала 
от видим бетон, закотвени в стената, по-
край която стълбата преминава. От дру-
гата страна тя е ограничена с тониран 
закален филтър от червено стъкло, кой-
то замества парапета. На горното ниво 
симетрично са поместени две детски 
спални с разгърната програма, включ-

ваща индивидуални бани и дрешници.
Височините в отделните зони са трети-
рани според усещането, което трябва 
да създават – занижен таван и интим-
ност  в зоната за телевизия, и отваряне 
на пространствата и нарастването им 
по височина към двора. В композицион-
но отношение дворът играе роля на ор-
ганизиращо ядро, а във функционално 
поема рекреативни функции - басейн, 
шезлонги, открит душ, маса за външно 
хранене и група от четири маслинови 
дървета. 
Около вътрешния двор са програмира-
ни и останалите функции на партерното 

•••

•

ниво – кухня с отделна зона за пране 
към нея, зона за ежедневно хранене, 
както и трапезария, зона за гости с от-
делна баня, фитнес, сауна и съблекални, 
които обслужват и басейна. 
Така периферията на двора се оказва 
една интерактивна зона, която осъ-
ществява връзките както между за-
творените и отворените пространства, 
така и между отделните зони в къщата. 
Посредством големите остъклявания 
всички тези интериорни пространства 
могат да се отварят към  двора и да обо-
гатяват характера му, преливайки към 
него.
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Зелените покриви с FOAMGLAS®
Зеленият покрив е дългосрочна инвестиция за осигуряване на устойчивост 
и дълготрайност, намалени разходи за поддръжка, здраве и сигурност, за-
пазване на околната среда.
Зеленият покрив осигурява допълнителни топло- и шумоизолация, както 
и защита на хидроизолацията на покрива на сградата. Той спомага за на-
маляване на постъпващата топлина през лятото и загубата ú през зимата. 
Това води до намаляване на използваната енергия за отопление и охлаждане. 

Зеленият покрив е воден резервоар, който осигурява по-бързо 
връщане на дъждовната вода в атмосферата при изпарението ú от 
покрива вместо влизането ú във водоотвеждащата или канализа-
ционната система на града. Той удължава живота на покривните 
покрития, като ги предпазва от директната слънчева топлина и 
удари. 
И не на последно място, зелените покриви и стени имат сериозно 
икономическо предимство - значително увеличават стойността на 
сградата, тъй като правят пейзажа много по-привлекателен.

Изграждането на зелен покрив поставя нови изисквания към използваните конструктивни 
елементи, поради спецификата на конструкцията.
Постоянно високите влажност и натоварвания могат да нанесат щети на покривната кон-
струкция и в резултат на това да проникне вода в сградата. FOAMGLAS®, със своята из-
ключителна компресивна здравина и устойчивост на вода и водни пари, елиминира тази 
възможност. FOAMGLAS® е единственият изолационен материал, при който не е необходимо 
използването на паронепропусклива мембрана, тъй като тя вече е „вградена”.
Благодарение на неорганичния си състав, топлоизолацията  FOAMGLAS® не може да бъде 
увредена от корените на растенията, а освен това е и устойчива на насекоми и други вре-
дители.
Никое предизвикателство не е твърде голямо за FOAMGLAS®

Топлоизолацията FOAMGLAS® е несравнима при изпълнението на различни проекти,  из-
искващи качествено строителство, съчетано с дългосрочна ефективност. Уникалната ком-
бинация от физически характеристики гарантира, че FOAMGLAS®  е правилният избор.
Още в самото начало, при проектирането на музея „Кристалните светове на Swarovski”, ар-
хитектите Mag. Carmen Wiederin и Propeller Z, Wien / Ing. Georg Malojer, Projektmanagement 
GmbH & Co, Innsbruck се спират на топлоизолацията FOAMGLAS®. 
Музеят се намира под земята. В тази връзка покривната система трябва да е безупречна, 
защото ремонт или саниране при тези условия биха стрували изключително скъпо, освен 
това е възможно да повредят значително сградата. Поради тази причина основното изис-
кване към топлоизолацията е да запазва ефективността си няколко десетилетия. 
Друг важен критерий за избора на топлоизолация е издръжливостта ú на натиск. Висока-
та компресивна устойчивост на FOAMGLAS® (от 0.5 до 1.7 N/ mm²) я прави предпочитана 
за приложение при „Кристалните светове на Swarovski”, където са използвани за покрива 
приблизително 5 200 м² топлоизолация FOAMGLAS® , тип Т4+ с дебелина 100 мм.

Swarovski Crystal World Entrance





Панелните сгради,
които спестяват
енергия

Идеи с бъдеще.

Баумит - експертът в топлоизолирането
Баумит предлага в комплект всичко, което Ви е необходимо за да 
превърнете и най-обикновената панелна сграда в енергийно ефективен 
комплекс! Досега, ние сме изолирали над 7 млн. м2 фасади в България, 
затова в нашата дейност, ние се осланяме на огромния си 
професионален опит. Нашите специалисти са на Ваше разположение с 
компетентна помощ при проектирането и изпълнението, което ще 
гарантира дълготрайността на Вашата топлоизолационна система. 
С Баумит спестявате до 50% от средствата за отопление и спомагате за пониженото 
изхвърляне на CO2 в атмосферата.
Баумит Система Стар залага на сигурността и класата. Тази перфектно създадена 
сертифицирана топлоизолационна система съчетава цялото ноу-хау на топлоизолирането.

Баумит се грижи за енергоспестяващото обновяване на Вашата сграда!

Баумит 
Топлоизолационни 
системи

Баумит България ЕООД, 2100 гр. Елин Пелин, ул. България 38, тел.: 02/92 66 911, 0888 843 400, office@baumit.bg, www.baumit.com

Панелните сгради,
които спестяват
енергия




