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Stellingen

Elling maakte zich vertrouwd met het idioom van de moderne architectuur door
zelfstudie en door contacten met collega’s en kunstenaars. Omdat hij zich niet eerst
hoefde te bevrijden van een academische ‘last’, had hij er ook geen moeite mee om
met de architectuurtraditie verbonden kenmerken te aanvaarden.

In Ellings oeuvre openbaren zich tal van nuances, variaties en tegenstrijdigheden
die, in een wijder verband, kenmerkend zijn voor het internationale functionalis-
tische paradigma tussen ongeveer 1930 en 1960. Juist het ‘dubbele moment’ van
Ellings ‘moderniteitservaring’— dat wil zeggen tegelijk vooruitkijken en terugblik-
ken - geeft zijn werk een interessante gelaagdheid.

Hilde Heynen, Architectuur en kritiek van de moderniteit, Nijjmegen 2001

Elling bracht, aanvankelijk met Bart van der Leck en later zelfstandig, verschil-
lende malen een ‘colored abstract environment’ tot uitvoering in de geest van De
Stijl, waarmee hij beeldende kunst wist te integreren in de architectuur van het
Nieuwe Bouwen.

‘Een teveel aan burgerlijk geweten is een handicap voor een kunstenaar.

Alleen doordat hij zich losmaakte van zijn roomskatholieke burgerlijke milieu was
Elling in staat zich te ontplooien als een moderne architect.

Clarisse, personage in De man zonder eigenschappen van Robert Musil, deel 11, blz. 804
(Amsterdam 1988; oorspronkelijke titel Der Mann ohne Eigenschaften, 1951/1978)

Ten tijde van de wederopbouw werd een zware wissel getrokken op de individuele

inbreng van de architect. Dat lag aan de toegenomen bureaucratisering en com-
plexiteit van het bouwproces, de regelgeving en normering, de systematisering in

de bouw. Wie als ontwerper zijn persoonlijke handschrift wilde behouden, kon

de nieuwe condities in de bouwpraktijk beter aanvaarden en voor eigen voordeel

verwerken dan ze afwijzen of ontkennen.
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Het in de negentiende eeuw wortelende geloofin een ‘Zeitgeist’ bepaalt nog steeds
de overtuiging van veel hedendaagse architecten dat een gebouw in de eerste plaats

‘van deze tijd’ (eigentijds) moet zijn. Deze gemeenplaats weerhoudt hen ervan

kritisch te reflecteren op die eigen tijd en op het historisch perspectief van hun
eigen werk.

De beste garantie voor een architect om bij de buitenwereld en latere generaties
een vertekend beeld of misverstanden te laten ontstaan over zijn persoonlijke eigen-
schappen als ontwerper en theoreticus is de vorming van een bureau met een of
meerdere in formeel opzicht gelijkwaardige collega’s.

‘Gezien de bereidheid van architecten erop te zinspelen dat hun werk op de een of
andere manier een innerlijke “waarheid” belichaamt, is het geen verrassing dat
ze het er niet goed afbrengen als men hun woorden letterlijk opvat.’

De betrekkingen tussen architectuur en moraliteit leiden ertoe dat bouwstijlen
verschillende, soms tegengestelde betekenissen meekrijgen. Het neoclassicisme
diende zowel het geloof in een verlichte nieuwe wereld (Verenigde Staten van
Amerika), als de idealen van totalitaire regimes (Nazi-Duitsland, Sovjet-Unie).
De International Style was de idealistische belichaming van een nieuwe sociale
wereldorde, maar ook het beeldmerk van het grootkapitaal. Daarom is het, zodra
architecten prat gaan op de betekenis van hun werk, goed om de mogelijkheid van
een principieel andere uitleg open te houden.
Deyan Sudjic, De macht van het bouwen. Hoe macht en geld de wereld aanzien geven,

Amsterdam 2005, p. 102. (Oorspronkelijke titel: The Edifice Complex. How the Rich and
Powerful Shape the World, London 2005)

‘Het individu is de oercel van de geschiedenis.’

De inzichtelijkheid van de cultuurgeschiedenis wint door een op het individu ge-
richte benadering van de geschiedschrijving, zonder overigens andere methoden en
benaderingswijzen te laten varen. Het zijn altijd individuele mensen die de keuzes
maken, beslissingen nemen, ideeén voortbrengen, uitdragen en verwezenlijken.

Wilhelm Dilthey, 1906, geciteerd in: Toussaint, B., P. van der Velde, Aspecten van de
historische biografie, Kampen 1992

ALGEMEEN:

Omdat over smaak niet te twisten valt zijn mensen met een goede smaak een be-
dreigde culturele soort geworden.



11 ‘Wanneer ik op een zaterdagavond over Third Avenue loop, voel ik me misdeeld.
Overal om me heen zitten aantrekkelijke jonge mensen over hun Star Tac en Nokia
gebogen met de in zichzelf gekeerde blik van iemand die aan een ontstoken kies
voelt, een gehoorapparaat instelt, of een verrekte spier masseert; iemands eigen
technologie is op iemands eigen handicap gaan lijken. [...] Privacy wordt beschermd,
als product én als recht. Publieke forums worden helemaal niet beschermd.

Als gevolg van permanente technologische ontwikkelingen (mobiele telefonie, inter-
net) en de steeds verdergaande individualisering van de samenleving, is de open-
bare ruimte — of deze nu fysiek of digitaal van aard is - in steeds verder gaande
mate geprivatiseerd. De grenzeloze expansie van alle individuele acties bij elkaar zal
op den duur van het traditionele publieke domein weinig heel laten.

Jonathan Frantzen, ‘Een Amerika-brede slaapkamer’, in: De kunst van het alleen zijn,

Amsterdam 2002, p. 46-62 58 / 60-61 (oorspronkelijke titel: How to Be Alone, New York
2002)

12 Politici en architecten hebben de dromen — mensen de nachtmerries.






Woord vooraf

Ongeveer dertien jaar geleden liep ik met enkele mensen van Gemeentewaterleidin-
gen Amsterdam over de waterwinplaats Leiduin bij Heemstede en Vogelenzang. Ik
ging een boek schrijven over de architectuur van de gebouwen daar, en voor mij

was dit een eerste kennismaking met het bedrijf. Men wees mij op de verschillende

installaties die zich verspreid over het uitgestrekte terrein aan de rand van de duinen

bevonden, en ik kreeg uitleg over de vaak ingewikkelde techniek van de waterzui-
vering. De namen van enkele architecten vielen. Waren deze gebouwen dan door
architecten ontworpen? Jazeker. Bureau Elling bijvoorbeeld. Er ging een lichtje bij

mij branden. De naam Elling kende ik wel. Ik groef in mijn geheugen. Elling, Elling.
Witte, blokvormige huizen schemerden tussen de flarden architectuurgeschiedenis

in mijn hoofd, als kiezels op de bodem van een vijver. Piet Elling, ja, zo heette hij.
De architect van een paar nieuwzakelijke huizen van véoér de Tweede Wereldoorlog,
toen de moderne architectuur nog een avontuur was, een zaak van hartstochtelijke

pioniers, van gedreven eenlingen en massieve collectieven. Die Elling dus. Als dit
een en dezelfde ontwerper was, hoe kon ik dan het weinig opvallende, ogenschijnlijk
saaie pompstation op Leiduin van omstreeks 1960 rijmen met die verzonken juwelen

van vernieuwing en experiment? Dit flitste door mijn hoofd, natuurlijk niet op deze

manier onder woorden gebracht, maar toch was het wel zo ongeveer.

Nu, na zoveel jaren, ben ik iets wijzer geworden over Elling en zijn werk, en zijn
plaats in de architectuurgeschiedenis. Ik denk de antwoorden op de belangrijkste
vragen op zak te hebben — maar geven ze ook een volledig beeld? De vraag stellen is
hem beantwoorden. Toen wist ik niets en nu weet ik iets meer. Een historicus moet
altijd bescheiden blijven en mag nooit menen dat hij de absolute waarheid uit het
verleden kan opgraven. Een architect is een scheppende persoonlijkheid. Wat hij
voortbrengt kun je wel beschrijven, maar slechts tot op zekere hoogte verklaren.
Door goed te kijken en te analyseren en proberen te begrijpen wat er gebeurd is
en waarom, kun je in het beste geval een redelijk inzicht krijgen in zijn werk en de
aanleidingen hiervan.

Elling deed er meer dan dertig jaar over (zijn loopbaan als architect minus
de Tweede Wereldoorlog) om zijn oeuvre op te bouwen. En voér hij op zijn der-
tigste, in 1927, besloot om architect te worden had hij al jaren lang geschilderd,
gebeeldhouwd, getekend, gerommeld, meubels in elkaar gezet enzovoort. Ik heb
me slechts zeven jaar met hem bezig gehouden, de ene periode intensiever dan
de andere. Kun je dan de hoogmoed hebben zijn werk indringend behandeld te
hebben en echt te doorgronden?



In elk geval ligt er dit boek, de handelseditie van mijn proefschrift. Het is al
vaker gezegd, en iedereen die een dergelijke studie verricht zal het zo ervaren, maar
zonder de respons en steun van anderen gedurende de periode van onderzoek en
schrijven is het ondoenlijk om een dergelijke klus tot een goed einde te brengen.
De afgelopen jaren heb ik talloze interessante, nuttige, inspirerende, komische
of leerzame ontmoetingen gehad. Of dit nu bewoners en gebruikers van Ellings
huizen en gebouwen waren, of zijn familieleden en oud-collega’s. Of collega’s van
mij, of zomaar mensen die ik onderweg tegenkwam, die ik om de weg vroeg of
die mij hielpen in archiefinstellingen of mij bedienden in cafés. Werken aan een
wetenschappelijk onderzoek is veelal een solitaire, soms eenzame aangelegenheid,
maar wanneer je het enthousiasme en de aanmoediging ontmoet van anderen die
je erover vertelt, kun je weer even verder op die lange weg.

De lijst van mensen en instellingen die ik dank verschuldigd ben is toch wel te
overzien. Allereerst zijn er de familieleden en vroegere collega’s van Elling. Mevrouw
de Jong-Elling, zijn dochter, en Erik de Jong, zijn kleinzoon, die mij veel vertelden en
mij bovendien foto’s en geschriften leenden. Klaas Visser, zijn vroegere medewerker
en bureauopvolger, die mij vele uren te woord stond en zeer veel onschatbare infor-
matie en documentatie gaf. Bram van Gelderen, Ellings andere bureauopvolger en
jaren lang Vissers compagnon, die mij eveneens van veel informatie en materiaal
voorzag. Marius van Beek (overleden in 2003) en Jan van Beek, twee van Ellings
neven, en zijn nicht Teresa van Roojen-Van Beek die met mij hun persoonlijke
herinneringen aan hun oom deelden. Sandra van Beek, Marius’ dochter, speelde
veelal de rol van intermediair en ook zij leende mij documentatie. Heel veel dank
daarvoor. Ook mevrouw Dobbenburgh-Thomann, een dochter van Ellings tweede
vrouw, en haar echtgenoot stonden mij vriendelijk te woord.

Op de afdeling Collectie van het Nederlands Architectuurinstituut in Rotter-
dam was ik ruim twee jaar te gast om de omvangrijke archieven van Eling en
Merkelbach (Karsten) en Elling uit te spitten. Mariet Willinge, Jean-Paul Baeten
en de andere medewerkers dank ik voor hun gastvrijheid, hulp en collegialiteit bij
dit essentiéle en uitputtende deel van het onderzoek.

Stichting Architecturalia was betrokken bij de praktische en financiéle onder-
steuning van het onderzoek en met name dr. C. Wagenaar had hierin een belang-
rijke taak. Prof.dr. E.R.M. Taverne van de Rijksuniversiteit Groningen dank ik
dat hij gedurende een aantal jaren als promotor heeft willen fungeren. Nadat hij
met emeritaat ging is zijn rol overgenomen door prof. dr. B.J.E. Colenbrander, ver-
bonden aan de Technische Universiteit Eindhoven. Hem ben ik veel dank ver-
schuldigd dat hij heeft willen optreden als mijn promotor in de finale fase van het
project. Professor Taverne diende hierbij als tweede promotor. Verder dank ik de
leden van de promotiecommissie, namelijk prof.dr. C. Blotkamp, dr. B. Rebel en
prof.ir. R.H. van Zuuk.

Verder heb ik veel gehad aan de gesprekken met oud-medewerkers en -collega’s
van Elling, met name de heren Duba en Veldman van Gemeentewaterleidingen
Amsterdam, Dick Gortzak, Jan Hammer en Ted Peters, die op Ellings bureau
werkten, en ten slotte Jan Verster en Hein Stolle. Ook dank ik de weduwe van Frits



Fortgens, wijlen mevr. N. Fortgens, voor haar informatie. Onmisbaar waren ook
de ontmoetingen met de huidige bewoners en gebruikers van Ellings huizen en
gebouwen, die mij gastvrij ontvingen, welwillend te woord stonden en in enkele
gevallen waardevolle documentatie gaven. Piet Roos bedank ik voor zijn vriend-
schappelijke hulp en Jos Fielmich voor zijn professionele bijdrage.

Wanneer je aan een project als dit begint, weet je vantevoren niet wat je on-
derweg allemaal tegenkomt. Vaak weet je heel goed waarvoor je het doet, en dat
vertrouwen zorgt ervoor dat je blijft doorgaan. Maar soms weet je het ook niet meer
en bekruipt je de twijfel. Gelukkig, als er dan iemand in de buurt is die je niets
hoeft uit te leggen en die er onvoorwaardelijk in blijft geloven. Voor mij vervulde
mijn vrouw Christine deze rol (naast natuurlijk vele andere...). Aan haar, en mijn
beide zoons Valentijn en Benjamin, die nog niet eens geboren waren toen ik aan
het onderzoek begon, draag ik dit boek dan ook op.
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Wim de Wagt studeerde na het behalen van zijn diploma aan het Christelijk Athe-
naeum Adriaen Pauw in Heemstede achtereenvolgens Nederlandse Taal- en Letter-
kunde en Kunstgeschiedenis aan de Vrije Universiteit Amsterdam. Sinds 1989
werkt hij als zelfstandig kunst- en architectuurhistoricus. Hij heeft tal van boeken,
journalistieke artikelen en artikelen in vaktijdschriften op zijn naam staan. Zijn
bekendste werken betreffen monografieén over de architect J.B. van Loghem en
dejoodse effectenmakelaar Barend Chapon en een historisch overzicht van joods
Haarlem. Verder trad hij op als auteur en redacteur van de Architectuurgids Haar-

lem. Hij islid van de commissies voor welstand en monumenten van Amsterdam
en Bloemendaal.



‘Ondergaan en begrijpen zijn voor de kunst en de intentie
van de kunstenaar twee werkingen die in elkaar kunnen
samenvloeien; het eerste is de uitstraling van het werk op
de beschouwer van de zuiverheid, de klaarheid en kracht
van geest en gevoel. Het tweede is het begrip voor de
achtergrond van het denkleven in het tijdloze, waaruit
het is voortgekomen.’ — Piet Elling, 1959
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Inleiding

Na de dood van Piet Elling in 1962 schreef zijn neef, de beeldhouwer en kunstcriticus

Marius van Beek, in De Tijd: ‘De Nederlandse architectuur heeft een groot man in

hem verloren en men heeft dat tot nu toe nauwelijks opgemerkt.” Hoe verbonden

Van Beek zich ook met Elling voelde, deze zienswijze weerspiegelde wel de teneur
in de vakpers en de dagbladen in die tijd, waarin Elling werd afgeschilderd als

een vooraanstaande moderne architect die belangrijk werk had nagelaten.” Toch

is Elling sindsdien in de vergetelheid geraakt. In de meeste overzichten van de

twintigste-eeuwse Nederlandse architectuur en in het bijzonder die over het Nieuwe

Bouwen, het Nederlandse functionalisme,’ komt zijn werk hooguit zijdelings ter
sprake. Uitzonderingen daargelaten, zoals de kunsthistoricus Istvan Szénassy, die

hem in 1969 op één lijn stelde met Oud en Rietveld.* Of de criticus Hans van Dijk
(1987/1999), die Elling met Stam, Merkelbach, Bodon, Kloos, Salomonson en Riet-
veld tot de oudere generatie architecten rekende die in de jaren vijftig en zestig ‘de

zuiverheid van het Nieuwe Bouwen (wisten) te bewaren’’

De bescheiden reputatie die Elling tegenwoordig geniet is voornamelijk ge-
grondvest op een handvol vooroorlogse woonhuizen, want deze projecten zijn
het die meestal in verband met hem worden gebracht. Dat is te begrijpen, want
met zijn huizen uit de periode 1929-’36 schaarde hij zich aan de zijde van de weg-
bereiders van het functionalisme. Regelmatig werden de voor de families Polak,
Doyer, Liebert en Nijland in ‘t Gooi en de buurt van Utrecht gebouwde huizen
gepubliceerd in contemporaine boeken en tijdschriften, dankzij auteurs of collega-
architecten als Van Loghem, Hausbrand en Wattjes.® De compacte, blokvormige
opzet, vlakke, witte gevels en andere functionalistische karakteristieken van deze
projecten trokken ook in het buitenland de aandacht” Elling gold in de jaren dertig
als een veelbelovende, vernieuwende architect.

Maar als op grond van sommige uiterlijke kenmerken wordt vastgesteld dat
Elling een functionalistische architect was, blijkt dit bij nader inzien maar een deel
van het verhaal. Bij het ontwerpen maakte hij veelvuldig gebruik van zaken die
atypisch zijn voor wat volgens sommigen het pure, ‘echte’ functionalisme geacht
werd te zijn, maar dit is minder goed zichtbaar. Behalve praktische afwijkingen van
de ‘norm’, zijn in Ellings ontwerpen een hardnekkige voorkeur aan te wijzen voor
symmetrie en andere formele vormen en structuren, referenties aan historische
bouwkunst en primaire kleurstellingen.

De architectuurcriticus Karel Wiekart, die verschillende recensies aan Ellings
grote naoorlogse projecten wijdde, is een van de weinigen die hier oog voor hadden.



Wiekart typeerde Elling in 1968 naar aanleiding van de stationspostgebouwen
in Amsterdam (1960-'68) als een ‘lyrisch purist’.® Het waren onder meer Ellings
kleurtoepassingen die Wiekart tot deze karakterisering brachten, maar behalve
Wiekart hebben maar weinig anderen dit kenmerk naar waarde geschat.

Het bovenstaande roept een aantal vragen op. Klopt het beeld eigenlijk wel van een
vooraanstaande, zuivere functionalist, dat in weerwil van de vergetelheid waarin
Ellingis aanbeland aan hem kleeft? Welke kenmerkende eigenschappen heeft zijn
werk in werkelijkheid? Welke positie neemt hij bij nadere beschouwing in binnen
de Nederlandse moderne architectuur? Hoe verliep zijn ontwikkeling als archi-
tect? Van welke netwerken en contacten maakte hij gebruik bjj zijn opgang in de
architectuur? En, tot slot, wat zeggen zijn werk en ideeén over het Nederlandse
functionalisme?

Het functionalisme, dat wil zeggen de modernistische beweging in de architec-
tuur zoals die ontstond als uitdrukking van de twintigste-eeuwse ‘moderniteits-
ervaring’,’ kende een grote mate van verscheidenheid. Het bestond in feite uit een
veelvormig samenstel van architecten en theoretici die hun soms samenvallende,
soms uiteenlopende gezichtspunten uitdroegen in geschriften en gebouwen, zoals
intussen wel bekend is.” Er bestond niet zoiets als een ‘norm’ of ‘pure’, ‘ware’ richting.
Gemeenschappelijk was wel de wil om met behulp van een nieuwe architectuur
die tegemoet kwam aan de eisen en mogelijkheden van de moderne tijd, sociale
verbeteringen te helpen bewerkstelligen, in het bijzonder op het terrein van de
stedenbouw en volkshuisvesting. Maar over de mate waarin en de manier waarop
dit diende te gebeuren, bestonden grote verschillen van inzicht.

Deze spanning tussen gedeelde overtuigingen en individuele interpretaties
maakt de beschrijving en beoordeling van modernistische ontwerpers interessant,
en soms zo lastig. De antwoorden op de hierboven gestelde vragen met betrekking
tot Ellings werk zijn ook daarom van belang, omdat ze kunnen laten zien hoe de
complexiteit van het Nieuwe Bouwen weerspiegeld wordt op het microniveau van
Ellings werk. De ideeén en methoden van het functionalisme waren voor geen ar-
chitect eenduidig, het was vooral een kwestie van persoonlijke ideeén en talent, de
aanpassing aan opdrachtgevers en plaatselijke omstandigheden, trial and error.

Desondanks heerste in het interbellum onder enkele van de invloedrijkste ar-
chitecten en theoretici de overtuiging dat het functionalisme kon uitgroeien tot
een nieuwe, objectieve en universele vorm van architectuur. Met het oog hierop
lanceerden Hitchcock en Johnson de term “The International Style” in hun gelijkna-
mige boek uit 1932. Zij schreven: “This contemporary style, which exists throughout
the world, is unified and inclusive, not fragmentary and contradictory like so
much of the production of the first generation of modern architects.™ (Waarmee
zij zulke uiteenlopende figuren als Louis Sullivan, Frank Loyd Wright, Auguste
Perret en H.P. Berlage bedoelden).

Het functionalisme werd door Hitchcock en Johnson en anderen voorgesteld
als onontkoombaar en noodzakelijk. De nieuwe tijd, die zich kenmerkte door
grensoverschrijdende industrialisatie en technologische innovaties, vroeg een bij-
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passende, internationaal gangbare architectuurstijl, zo was de overtuiging. Ver-
schillende auteurs hebben er naderhand op gewezen dat de pleitbezorgers van
het modernisme voortgedreven werden door een sterk geloof in Zeitgeist, dat wil
zeggen: ‘the myth of the modern artist as someone who is supposed to make the
inner meaning of his own times visible’, zoals William Curtis het verschijnsel
definieert.” Architectuur moest de uitdrukking zijn van de eigen tijd, en het was
de taak van de architecten om daar voor te zorgen. Curtis: ‘It was as if the true
modern style was to be the style to end all styles, as if it was supposed to be privy
tot some Esperanto of expression, transcending countries and conventions, and
rooted in central structures of the mind. The stripped white geometries of the
modern movement, and the recurrent obsession with “essentials” in surround-
ing polemics, can scarcely be understood apart from such trans-historical and
pan-cultural aspirations.™

Maar ondanks deze idealen en aanspraken ontstond er geen werkelijke eenheid
in denken en ontwerpen, niet in de jaren dertig en al helemaal niet na afloop van
de Tweede Wereldoorlog. Toen brak het functionalisme wel over de hele wereld
door als de dominante bouwstijl, maar werd de fragmentering in opvattingen en
concrete resultaten alleen maar groter en broeide er bovendien een contrarevolutie,
die in dejaren vijftig onder andere in Team X, in het Nederlandse tijdschrift Forum
en in het werk van individuele architecten als Le Corbusier, Alvar Aalto en Louis
Kahn enin Nederland onder andere Aldo van Eyck zijn beslag kreeg. ‘In the work
and ideas of the architects and thinkers of the postwar years, by contrast [tot de
eenheid in denken over de architectuur na de Eerste Wereldoorlog, wdw], confi-
dence vanished that any single philosophy or approach might bear universal public
significance’, aldus Sarah Williams Goldhagen in Anxious Modernism (2000)."

Hoe geforceerd en dwingend ook, het dogma dat er voor geen enkele andere
architectuurstroming plaats was in het ‘machine tijdperk’ gaf de aanhangers van
het functionalisme de intellectuele rechtvaardiging om hun architectuur in praktijk
te brengen en anderen ervan te overtuigen dat het z6 en niet anders kon. Dat gold
ook voor de Nederlanders. In zijn studie over het Nieuwe Bouwen schrijft Ben
Rebel (1983): ‘Alle inspanningen hadden tot tweeledig doel: het bevredigen van de
behoeften van wat men zag als de moderne mens en anderzijds het zichtbaar maken
van de nieuwe internationale cultuur, hetgeen resulteerde in een vormgeving die
gebaseerd was op openheid, strakheid en luchtigheid.”

Zoals iedere modernistisch gezinde ontwerper was ook Elling ervan overtuigd dat
het zijn missie was om in zijn werk uitdrukking te geven aan de typische eigenschap-
pen van de nieuwe tijd en het ‘vormgevoel van de moderne mens’. Zo formuleerde
hij het in de inaugurele rede waarmee hij het ambt van buitengewoon hoogleraar
aan de Technische Hogeschool in Delft in 1957 aanvaardde.™

Het merkwaardige is dan dat de conclusies die hij hieruit blijkbaar trok, en
zoals die tot uiting komen in zijn ontwerpen, voor een deel van een andere aard
waren dan die van architecten als Oud, Rietveld, Stam of zijn compagnon Mer-
kelbach. Die waren evenzeer de mening toegedaan dat de architect de noden en



mogelijkheden van de eigen tijd gewetensvol behoorde te vertalen. Deze onderlinge
verschillen zullen alles te maken hebben gehad met individuele opvattingen, of ze
nu van politieke, maatschappelijke of culturele aard waren, terwijl ook persoonlijke
ontwerpeigenschappen een rol speelden. De grote verscheidenheid onder functi-
onalisten kan voor een belangrijk deel hieruit worden verklaard.

Hetbetekent in elk geval dat we de ogenschijnlijke tegenstrijdigheden in Ellings
oeuvre, wanneer we dit beschouwen in de context van het functionalisme voor
én na de Tweede Wereldoorlog, serieus moeten nemen. In zijn Delftse rede staat
wat dat aangaat een intrigerende passage. De houding besprekend van de archi-
tect tegenover zijn tijd, zegt Elling: ‘Eigen beslissing en eigen vormgevoel, eigen
experiment en eigen uitdrukking van levensgevoel zijn vereist.”

Dit wijst erop dat hij een persoonlijke, subjectieve benadering van ontwerp-
opgaven voorstond. Wellicht hebben we hier een sleutel in handen om zijn denk-
wereld en werkwijze te kunnen begrijpen. Het punt is vervolgens hoe hij zijn eigen-
zinnige benadering ontwikkelde en hoe hij deze in praktijk bracht.

Als Elling zich dus bewust was van de eigen interpretatie die hij kon geven aan
de breed beleden overtuiging dat de moderne architectuur de uitdrukking van de
tijd moest zijn, als hij met andere woorden hier geen slaafse volgeling van wenste
te zijn, rijst de vraag hoe hij er dan wel mee om wilde gaan.

Het geloof in een ‘Zeitgeist’ in relatie tot de geschiedenis van de moderne be-
weging is uitvoerig behandeld door David Watkin in zijn boek Morality and Archi-
tecture (1977). Hierin volgt hij het fenomeen terug via figuren als Sigfried Giedion,
Nikolaus Pevsner en Heinrich Wolfflin tot de achttiende-eeuwse filosoof Georg
Friedrich Hegel. Watkin komt tot de conclusie dat, hoewel tal van modernistisch
gezinde architecten hun ideeén op deze manier legitimeerden, uiteindelijk per-
soonlijke overwegingen, belangen en omstandigheden doorslaggevend waren voor
de keuzes die deze architecten maakten. ‘But we simply do not know why men be-
come anxious to follow different fashions at different times. We do know, however,
that since our personalities are highly complex, the reasons can only be equally
complex: they will range from the trivial to the profound and some of them will
be unconscious.™

Watkin verwijst naar de kunsthistoricus Ernst Gombrich, een anti-Hegeliaan,
die zich de eenvoudige vraag stelde: ‘Maar als het geen tijdgeest was, hoe is het
dan wel gegaan? Welke persoonlijke inbreng hebben de individuele kunstenaars
en architecten in de geschiedenis van hun vak gehad?™”

Gombrich behandelde de rol van het individu in de cultuurgeschiedenis in
zijn bekende lezing In search of cultural history (1967), die later meermalen gepu-
bliceerd is. ‘Movements, as distinct from periods, are started by people’, stelt hij
hierin. Wie zich wil bezighouden met cultuurgeschiedenis, zegt Gombrich, komt
vroeger of later uit bij ‘individuals who stand out of the anonymous crowd for the
impact they made on traditions...’* Cultuurgeschiedenis wordt door Gombrich
opgevat als de geschiedenis van ideeén, en de geschiedenis van de architectuur is
zeker ook te beschouwen als ideeéngeschiedentis.

Curtis heeft een dergelijke werkwijze gevolgd in zijn monografie over Le Cor-
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busier (1992). Niet voor niets draagt deze studie de titel Tdea and Form’. In de lijn
van Gombrich stelt Curtis zich hierin de vraag op welke wijze de ideeén van de
Frans-Zwitserse architect en kunstenaar tot uitdrukking komen in de vormaspec-
ten van zijn werk. De Engelse architectuurhistoricus beschrijft Le Corbusier in al
zijn facetten en schijnbaar onverenigbare tegenstrijdigheden. Terwijl in de loop
van de geschiedenis uit Le Corbusiers oeuvre vaak maar een enkel aspect van hem
naar voren is gehaald of gewaardeerd, om hem te bewieroken dan wel te kritiseren,
haalt Curtis juist de paradoxen in zijn werk naar voren: Le Corbusiers hang naar
regionalisme, de traditie, de natuur, kunst en het sacrale zet hij naast zijn fasci-
natie voor machine-esthetiek en zucht naar vernieuwing. Deze open benadering
hebben ook andere architecten nodig, meent Curtis: “The cramped categories of
modernist and post-modernist rhetoric fail to touch what is really interesting about
architects like Frank Lloyd Wright, Mies van der Rohe, Alvar Aalto, Louis Kahn
and, of course, Le Corbusier.”

Wie Ellings oeuvre wil doorgronden - en dat is het hoofddoel van deze studie
- zal zich een soortgelijke, onbevooroordeelde en empirische werkwijze moeten
permitteren, waarin ook aandacht bestaat voor de persoonlijke motieven en ach-
tergronden van deze architect. Pas wanneer alle aspecten gewogen zijn, ook die
misschien op het eerste gezicht niet passen in het beeld van het ‘zuivere functiona-
lisme’ (als dat al bestaan heeft en wat dan ook moge zijn), zal zijn werk met al zijn
meerduidigheden, contradicties en eigenaardigheden — mogelijk - inzichtelijker
worden gemaakt.

Ellings werk in vogelvlucht overziend, dringen zich een aantal kwesties op, die
binnen het raamwerk van de hierboven gestelde vragen aan de orde moeten ko-
men. De eerste is deze: Hoe wist Elling zich, als een selfmade architect met een
achtergrond als timmerman en beeldend kunstenaar, op te werken tot een geres-
pecteerde architect van het Nieuwe Bouwen en zich als zodanig te handhaven in
de naoorlogse tijd? Van belang zal hier het netwerk van vrienden, kennissen en
collega’s zijn geweest waar hij deel van uitmaakte, evenals zijn verschillende werk-
kringen. In het bijzonder zal de invloed van Gerrit Rietveld, Robert van 't Hoff
en J.J.P. Oud op zijn ideeénvorming moet worden bestudeerd. Van aanzienlijke
betekenis zal ook zijn dienstverband bij K.P.C. de Bazel zijn geweest, in de eerste
helft van de jaren twintig.

Verder verdient zijn compagnonschap met Merkelbach aandacht. Het geza-
menlijke bureau van Merkelbach en Elling (een van de meest gerenommeerde in
de jaren vijftig) roept vragen op over de organisatie van dit bureau, de positie die
beide architecten in dit bureau bekleedden en hun rolverdeling. Waar bestond
Ellings inbreng uit en op welke manier werd zijn ontwikkeling door het bureau
en vooral de architect Merkelbach beinvloed? Welke projecten die onder de ge-
meenschappelijke vlag van het bureau tot stand kwamen kunnen eigenlijk worden
toegeschreven aan Elling? Ook dit thema is nog nooit diepgaand onderzocht.

Dan is er zijn gehechtheid aan Bart van der Leck, met wie hij ongeveer drie
decennia lang bevriend was en die hij verschillende keren inschakelde voor het



ontwerpen van kleurstellingen in zijn projecten. Op welke wijze verwerkte Elling
Van der Lecks ideeén over kleurgebruik in zijn ontwerpen, en wat was zijn bedoe-
ling hiermee? Welke rol speelden de primaire kleuren in zijn gebouwen, en wat
betekent dit voor de interpretatie hiervan? Beinvloedde Van der Leck soms ook zijn
ideeén over architectuur? Ellings samenwerking met de vroegere De Stijl-kunste-
naar, die zich uitstrekt van de jaren dertig tot de jaren vijftig, is één van de meest
opmerkelijke en vreemd genoeg minst onderzochte, samenwerkingsverbanden in
de geschiedenis van de Nederlandse architectuur en beeldende kunst.

In haar boek Architecture after Modernism (1996) onderscheidt Diane Ghirardo
twee uiterste benaderingswijzen in het functionalisme. Aan het ene uiteinde wordt
de vorm als uitvloeisel van functionele en technische determinatie opgevat. Het
andere uiterste beschouwt de vorm als resultante van de intuitie en het creatieve
brein van de ontwerper. Volgens haar combineerden de belangrijkste vroege func-
tionalistische architecten, zoals Le Corbusier, Mies van der Rohe en Gropius, deze
twee polen, maar zij waren uitzonderingen, aldus Ghirardo. Na de Tweede Wereld-
oorlog zag zij de kloof tussen beide benaderingen alleen maar groter worden.”

Vanwege de formele kenmerken en de rol van kleur in zijn ontwerpen, is het
interessant om de vraag te stellen welke positie Elling innam in dit architectuur-
historische paradigma. O6k omdat het wellicht de kritiek en bedenkingen kan
verklaren die hij aangaande de naoorlogse architectuur en stedenbouw uitte in
zijn Delftse rede.

Een laatste punt is zijn maatschappelijke overtuiging. Goldhagen schrijft dat,
ondanks de onderlinge verschillen in interpretatie, alle modernistische architec-
ten de overtuiging deelden dat de architectuur politiek moest worden ingezet om
sociale vooruitgang te bewerkstelligen.” Op deze stelling valt op zich wel wat af
te dingen, want in Nederland beschouwden vooraanstaande functionalisten als
Duiker en Merkelbach architectuur juist als een ‘in politieke zin waardenvrije bezig-
heid’, zoals Rebel heeft geschreven.** Niettemin kunnen de drie opties die volgens
Goldhagen voor functionalisten open stonden voor hun houding tegenover het
bestaande politieke en maatschappelijke systeem van nut zijn bij de beoordeling
van Elling.

Volgens Goldhagen waren er architecten die de democratisch en kapitalistisch
gefundeerde politieke en economische stelsels waarin ze werkten zonder meer
aanvaarden (‘the consensuals’). Als voorbeelden noemt zij Gropius en Mies van
der Rohe. Dan waren er de ‘negative critics’, die het democratisch-kapitalistische
stelsel eerst wilden afbreken om dit vervolgens te kunnen vervangen door een, in
de meeste gevallen, communistisch systeem. Hilbersheimer, Lissitzky, Meyer en
Stam zijn hier voorbeelden van. En tot slot waren er de ‘reformist’, die het systeem
wel aanvaardden maar het tegelijkertijd wensten te verbeteren. Le Corbusier en
Aalto onder anderen belichaamden deze houding, aldus Goldhagen.”

Zonder aan hokjes denken te willen doen, bieden de drie opties van Goldhagen
wellicht een model om te kunnen analyseren welke positie Elling innam in deze
kwestie.

Zoals blijkt uit zijn Delftse rede huldigde Elling de opvatting dat architecten
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een bijdrage dienden te leveren aan de verbetering van de levensomstandigheden.
Tegelijkertijd erkende hij dat de maatschappelijke omstandigheden in de jaren
vijftig van dien aard waren, dat de invloed van de individuele ontwerper (te) be-
perkt was.

Manfredo Tafuri en anderen hebben gewezen op het - volgens hen - betrekkelijk
geringe effect van de functionalistische ideologie als het gaat om de verbetering van
maatschappelijke toestanden. De hervormingsgezinde utopieén uit de heroische
periode (1920-"30) zouden na de Tweede Wereldoorlog als sneeuw in de kapitalis-
tische zon gesmolten zijn. Architecten zouden zich hebben overgeleverd aan pro-
jectontwikkelaars, ondernemingen en politici, die uitsluitend vanuit commerciéle
of opportunistische overwegingen het functionalisme zouden hebben omarmd.*
Zoals Hilde Heynen het formuleerde: ‘het functionalisme werd naadloos ingevoegd
in de logica van de Wederopbouw, die een efficiénte en snelle productie van een
groot aantal eenheden beoogde. De maatschappijkritische en avant-gardistische
positie van de moderne architectuur in het Interbellum werd daarbij ingewisseld
voor een geofficialiseerde en geinstitutionaliseerde werking.””

Hiermee in verband is het zinvol om te kijken wat er van Ellings pretenties
dienaangaande is terechtgekomen. In hoeverre is hij erin geslaagd om de aan het
functionalisme uit het interbellum verbonden sociale idealen te verwerkelijken
in zijn werk uit de naoorlogse periode?

Wie Ellings werk wil bestuderen prijst zich gelukkig dat er, behalve de gebouwen
zelf, zoveel archiefmateriaal bewaard is gebleven. De projecten zijn te documen-
teren met behulp van zijn eigen bureauarchief, het bureauarchief van Merkelbach
en Elling en ten slotte het archief van het bureau dat Elling leidde na Merkelbachs
afscheid van hun gezamenlijke bureau, in 1957. Deze archieven worden bewaard
inhet Nederlands Architectuurinstituut (Nai) te Rotterdam en bij een van Ellings
bureauopvolgers, ir. K. Visser in Amsterdam. In het Nai wordt ook het overgrote
deel van Ellings grafische werk uit de jaren rond 1920 beheerd. Informatie over
zijn leven en denkwereld in zijn jonge jaren is te halen uit een stapeltje brieven en
briefkaarten, gericht aan zijn vriend Peter van Winssen. Daarnaast is er een schrift
met autobiografische notities van zijn eerste vrouw, Diek Nijland. Ten slotte zijn
er mensen die over hem kunnen (konden) vertellen: zijn dochter Kiek, zijn nicht
Teresa van Roojen, zijn neven Marius en Jan van Beek, de kinderen van zijn tweede
vrouw Corry Thomann, en zijn medewerkers van weleer, van wie vooral Klaas
Visser en Bram van Gelderen moeten worden genoemd.

Omdat ik meen dat alleen door een uitgebreide en gedetailleerde exploratie van
Ellings werk de gelaagde pluriformiteit die in zijn ontwerpen schuilgaat inzichtelijk
kan worden gemaakt, heb ik het boek in drie delen opgesplitst.

In het eerste deel - ‘Eenheid van leven en werk’ getiteld - volg ik Elling vanaf
ongeveer 191y tot aan zijn overlijden in 1962. In het eerste van de vier hoofdstukken
waaruit dit deel is opgebouwd, reconstrueer ik zijn ‘wording’ als architect (1917-24).
Dit doe ik tegen de achtergrond van zijn burgerlijk-katholieke atkomst, zijn er-
varingen tijdens de Eerste Wereldoorlog en zijn hieruit voortvloeiende wending



tot het socialisme, het Utrechtse artistieke milieu, zijn werk voor De Bazel en zijn
contacten met Rietveld, Van 't Hoff en Oud. Het tweede hoofdstuk, dat de periode
1924-145 beslaat, bevat de weerslag van zijn eerste successen (en tegenslagen) als
architect. Ellings intensieve en inspirerende contact met Van der Leck bespreek
ik in de context van de andere uit De Stijl voortkomende samenwerkingsverban-
den, in het bijzonder die van Van Doesburg en Van Eesteren. Uit Ellings vroege
woonhuisontwerpen destilleer ik zijn architectuuropvattingen, die ik beoordeel
in de constellatie van het Nieuwe Bouwen.

In het derde hoofdstuk behandel ik de samenwerking met Merkelbach (1947-57).
Verschillende aspecten komen hierbij aan de orde: de invloed van een eventuele
‘uniforme bureaustijl’ op Ellings ontwerpen, de bureaucratisering van het archi-
tectenwerk en de uitwerking van de schaalvergroting in de bouwwereld, de mar-
ges waarbinnen Elling een eigen ontwerpstijl wist te handhaven, de rolverdeling
tussen Elling en Merkelbach en de kwestie van de toeschrijvingen. Het laatste
hoofdstuk gaat over de periode waarin Elling alleen aan het hoofd stond van het
bureau (1957-’62) en het ambt van hoogleraar aan de Technische Hogeschool in
Delft aanvaardde. Ik wijs op de synthese van zijn ontwerpopvattingen die hij in
zijn laatste grote projecten wist te bereiken. De ideeén die hij in zijn inaugurele
rede verkondigde plaats ik in reliéf, door de architectuurtheoretische context in
de jaren vijftig weer te geven. Tot slot schets ik de waardering en vervolgens de
vergetelheid die Elling na zijn dood ten deel zijn gevallen.

Het eerste deel gaat dus in de eerste plaats over ideeén, achtergronden, biogra-
fische omstandigheden, en niet zozeer over Ellings ontwerpen. Dit alles vormt
als het ware een rijkgeschakeerde inleiding voor het tweede deel, waarin het werk
wel uitgebreid aan bod komt. Door eerst kennis genomen te hebben van het voor-
afgaande, wordt Ellings projecten een context gegeven die het mogelijk maakt ze
beter te begrijpen.

In het tweede gedeelte - ‘Gelaagde pluriformiteit’ — onderwerp ik Ellings werk
aan een analyse door me te concentreren op zijn sleutelprojecten. Zijn meest ken-
merkende ontwerpmethoden en de belangrijkste gebouwtypen die hij op zijn bord
kreeg vormen hiervoor de leidraad, toegespitst op de projecten die te beschouwen
zijn als de meest geslaagde voorbeelden in zijn oeuvre. Twee hoofdlijnen bepalen
de structuur van dit gedeelte: een chronologische lijn, en een behandeling van de
projecten per categorie, of dit nu een groep gebouwen met één bepaalde functie is
(bijvoorbeeld de waterleidinggebouwen, hoofdstuk 4) of een hoeveelheid diverse
projecten die een ‘ideale’ verhouding tussen architect en opdrachtgever gemeen
hebben (hoofdstuk 2). In ieder hoofdstuk wordt een dergelijk thema behandeld
aan de hand van uitvoerige beschrijvingen van de meest typerende projecten.

De opeenvolgende besprekingen van onderling samenhangende projecten die
per hoofdstuk zijn gerangschikt zoals die men bij in Herman van Bergeijks uit 1995
stammende monografie over W.M. Dudoks werk aantreft, heeft in een vroeg stadium
model gestaan voor de opzet van het tweede deel.” Een enigszins vergelijkbare
opzet treft men aan in de monografie over Hugh Maaskant door Michelle Provoost
(2003), zij het dat de thematisch geordende hoofdstukken in haar studie (nog) uit-
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gebreider zijn.” Een andere inspiratiebron vormde Dolf Broekhuizens dissertatie
over het naoorlogse werk van J.J.P. Oud, gepubliceerd in 2000.*° Broekhuizen laat
in deze studie de inleidende bladzijden volgen door een suite van hoofdstukken
met uitputtende analyses van de belangrijkste projecten. Omdat de cruciale mo-
menten en beslissingen in het ontwerpproces bijzonder ruime aandacht krijgen
vertellen deze beschrijvingen veel over Ouds ontwerpwijze. Het is vooral deze
doorwrochte benadering die mij voor ogen heeft gestaan bij het maken van de
projectanalyses.

Ten slotte zijn als bijlagen de beschrijvingen opgenomen van de meeste overige
projecten die Elling ontwierp en die in het tweede deel niet aan bod zijn gekomen.
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1 | De wording van een architect

Op een woensdagmiddag in de herfst van 1957 houdt Piet Elling de rede aan de
Technische Hogeschool (TH) Delft waarmee hij het ambt van buitengewoon hoog-
leraar in de architectuur aanvaardt.' Voor de toehoorders die zich ingewijden
mogen noemen in zijn oeuvre bevat zijn voordracht weinig nieuws. Ze horen er
een bevestiging in van wat ze al weten en zijn niet verrast dat hij deze uitspraken
doet. Ze horen hem afgeven op de negentiende eeuw en de kloof die er toen bestond
tussen de technische en wetenschappelijke mogelijkheden en de stand van de ar-
chitectuur, die was verzand in ‘pseudo’-stijlen, zo beweert Elling. Ze horen hem
de uitbuiting van de lagere bevolkingsklassen wraken, vooral de woonomstandig-
heden van de arbeiders en hun gezinnen, weggestopt in grauwe huurkazernes. Ze
horen hem de verwachting uitspreken dat in de twintigste eeuw, eindelijk, in de
eerste plaats van de mens wordt uitgegaan bij het ontwerpen van fabrieken, kan-
toren en woningen, waardoor het levensgeluk van de mens bevorderd wordt.

Maar beseffen ze ook dat in de formuleringen die hij kiest het verhaal schuil-
gaat van zijn eigen worsteling met zijn vak? Het is natuurlijk ook maar net hoe je
zijn woorden opvat. Degenen die hem van zeer nabij kennen beluisteren zijn per-
soonlijke geschiedenis erin, wanneer hij stelt dat men bij het ontwerpen in de hui-
dige tijd ‘van het diepste wezen van de mens’ dient uit te gaan, de mens, ‘met zijn
behoefte aan licht en lucht, aan vrijheid en geluk, aan de mogelijkheid zich ook in
de moderne massawereld naar eigen wezen te ontplooien’. Wanneer hij vervolgens
zegt dat het er omgaat de ‘massaficatie’ en ‘technificatie’ praktisch te aanvaarden
en deze ‘dienstbaar te maken aan de bevrijding van de mens van allerlei soorten
drukkendelast [...], denken ze terug aan de moeizame weg die Elling zelf aflegde
voordat hij een bestaan als succesvol architect wist op te bouwen.

Vrijheid, bevrijding, ontplooiing — beladen woorden. Voor Elling hadden ze
zeker een persoonlijke betekenis. Natuurlijk weten we niet wat de toehoorders op
die oktobermiddag dachten bij het horen van zijn toespraak. Net zo min weten we
ofhij, staand op het spreekgestoelte, op dat moment heeft moeten terugdenken aan
zijn jonge jaren. En toch, wie eenmaal kennis heeft genomen van zijn levensverhaal
leest de rede, die zoals te doen gebruikelijk door de T Delft in gedrukte vorm werd
gepubliceerd, met andere ogen. Dat is op zichzelf niet zo verwonderlijk, want met de
kennis van nu meent men het verleden altijd beter te begrijpen. Nee, het gaat erom
dat Elling de innige verbondenheid tussen zijn leven en werk boven alles stelde. En
dat alles wat met zijn opvattingen en ervaringen in de architectuur en de kunst te
maken had, voor hem nauw samenhing met hoe hij zijn leven leidde.



Aan het einde van zijn rede richt hij zich tot de studenten van de afdeling
Bouwkunde - zijn toekomstige leerlingen. Hij hoopt dat ze, eenmaal werkzaam
als architect, ‘de moeite en de pijn van de creatieve arbeid, de twijfel maar ook de
verwondering en de vreugde om het resultaat’ zullen beleven. Hij wenst zijn studen-
ten toe dat, wanneer ze ooit de bouwplaats bezoeken, ‘de klank van de troffel op
de stenen, het gehamer op de spijker in het hout en het geraas van de betonmolen’
hen als muziek in oren mogen klinken.

Ta,’ zullen zijn familie, zijn beste vrienden en sommige van zijn collega’s be-
grijpend hebben geknikt, zo immers ervaar jij het zelf ook.’

Utrecht Piet Elling werd geboren op 30 januari 1897 in Utrecht, in een omgeving

waar de kunst over straat wandelde en de rooms-katholieke kerk nauwlettend een

oogjein het zeil hield. Het streng rooms-katholieke geslacht Elling, oorspronkelijk

uit Westfalen afkomstig, woonde al sinds enkele generaties in de Domstad.’ Piet

heette voluit Petrus Johannes, naar zijn grootvader. Piets vader, Marinus Joan-
nes (geboren in 1860) was van beroep kleermaker.* Op de zolder van een huis aan

de Mariaplaats in de binnenstad van Utrecht dreef Marinus met zijn uit Breuke-
len afkomstige vrouw, Aleida Maria Boereboom, een kleermakersatelier, dat ge-
specialiseerd was in de productie van maatkleding. De voorwaarden voor zowel

zakelijk als familiaal succes waren aanwezig: Aleida, ook wel Daatje genoemd,
kwam eveneens uit een kleermakersfamilie en was net als haar man van rooms-
katholieke huize. Maar verschillen waren er ook, en die hadden vooral te maken

met hun persoonlijkheid. Marinus was volgens de overlevering een ‘blije, geestige

man’. Daatje had daarentegen een ‘wat gesloten, stug en onverzettelijk karakter,
en het was deze trek die ‘de meeste van haar kinderen erfden,” aldus Marius van

Beek, zoon van de oudste dochter van het gezin, Jacoba’ Het gezin omvatte, be-
halve Piet en Coba, nog vier jongens en drie meisjes; één van deze meisjes stierf
al op zeer jonge leeftijd.

Het was een taai bestaan, de concurrentie in het kleermakersvak was groot, er
moest hard gewerkt worden, in drukke perioden nachten lang achter elkaar. En
ook de kinderen moesten hun steentje bijdragen. Dankzij Coba, die enkele van haar
herinneringen heeft opgeschreven, komen we iets te weten over het naaiatelier. In
de werkkamer boven in het huis zat vader Elling altijd ‘met gekruiste benen op een
grote tafel [...] te naaien, aldus Coba. Daar lagen ‘altijd spelden op de vloer, die je
bij het dweilen (Coba moest als oudste dochter de vloer dweilen) soms ineensin de
vingers of onder de nagels prikten, om van de harde houtsplinters onder je nagels
maar niet te spreken.” Coba kon op haar twaalfde al voeringen naaien en zomen
leggen. Zij moest vaak in de avonduren, als de knechten naar huis waren, haar va-
der helpen. “t Was erg benauwd op zolder in den zomer en dan om elf of twaalf uur
een poosje met het hoofd uit het raam dan ging het weer een uurtje. Vader zei dan,
je spaart me een knecht uit van tien cent per uur. Ik kon een herenvest bijna alleen
maken, zakken inzetten, linnen bewerken enz., schreef Piets oudste zus.’

Het jongste meisje in het gezin, Annie, werd juist van het werk weggehouden.
AanJan van Beek, een zoon van Coba, vertelde zij jaren later: “Vader Elling maakte
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in de achterkamer op de Mariaplaats de zwarte togen en moeder maakte de witte
habijten van de Augustijnen en de Dominicanen in de voorkamer. Daar mocht
ik nooit bij zijn, want dan was ze bang dat ik de witte stof vuil zou maken. Dan
zei ze, ga jij maar naar beneden. En daar zat ik dan in een hoekje te wachten en te
wachten. Eens kwam ze naar beneden en toen zei ze dat ze een jasje voor me had
gemaakt. Dat paste prachtig en het was hagelwit, van de stof van de habijten. Ik
vond het heel mooi en het zat als gegoten. Toen zei mijn moeder dat ze het ging
verven, want anders zouden de paters er achter kunnen komen dat het hun stof
was geweest.”

Nadat vader Elling onverwacht in 1912 aan maagkanker overleed, zette zijn
vrouw het atelier voort. In haar eentje aan het hoofd van haar gezin en de werk-
plaats getroostte zij zich veel moeite om het huishouden in goede banen te leiden,
haar kinderen te verzorgen en op te voeden en daarnaast de productie van de werk-
plaats op peil te houden. Na verloop van tijd verhuisde Daatje met de kinderen die
nog bij haar woonden naar een woning in het Sterrenbosch, elders in Utrecht. De
jongens hielden veel van hun moeder en bleven lang thuis wonen, ook omdat er
een gebrek aan woonruimte in de stad was.

Het is verleidelijk om de sfeer van ambachtelijkheid en praktisch toegepaste
kunstzinnigheid die thuis in het naaiatelier heerste in verband te brengen met Piet
Ellings affiniteit en talent. In het atelier kwam hij in aanraking — al was het op een
afstandje — met de textuur en kleur van stoffen, de manier waarop deze bewerkt
werden en, belangrijker nog, hethandmatige scheppingsproces, datbegon met een
ruwe vorm en eindigde met een bruikbaar object, het kledingstuk. Aangenomen
dat hij voor dit alles ontvankelijk was, en gezien zijn verdere leven was hij dat, zal
dit een diepe indruk op de jongeling hebben gemaakt.

Wat voor gezin was het? Volgens de neven Marius en Jan van Beek hing er een
mysterieuze sfeer rond de Ellings. Het was een hecht, voor buitenstaanders gesloten
gezelschap, met enkele moeilijk te doorgronden persoonlijkheden, aldus Marius
en Jan. Een milieu waarin afwijkingen van de burgerlijke en rooms-katholieke
normen niet werden geaccepteerd en als ze dan toch optraden, werden ze zo goed
mogelijk verzwegen of toegedekt. Deze stilzwijgende verbanning overkwam ten
slotte niet alleen Piet, de meest rebelse van het stel, maar ook twee van zijn broers,
diein de voetsporen traden van hun oom, broeder Canisius. De jongste, Jozef (‘Jos’),
begaf zich aanvankelijk vanuit het gezichtspunt van zijn ouders op het rechte pad
en werkte als wiskundige aan de universiteit. Volgens Jan van Beek raakte Jos er op
een bepaald moment van overtuigd dat de naar materie neigende mens niet deugde,
waarna hij afstand deed van het materiéle leven. Hij nam een ascetische houding
aan, had geen behoefte meer aan geld, hees zich in een corduroypak en bedelde op
straat met een nap. Hij vond een betrekking bij het Benoit Labre-huis, genoemd
naar Benedictus of Benoit Labre, een achttiende-eeuwse geestelijke, die als de be-
schermbheilige van de armen en de zwervers geldt. Vanaf dat moment leidde Jos
een teruggetrokken leven. De familie sprak niet meer over hem, hij stierf waar-
schijnlijk aan ondervoeding tijdens de Duitse bezetting. De andere naar vergees-
telijking hakende broer, net als zijn vader Marinus geheten, besloot op een goede



dag zich te hullen in de pij van een dominicaanse kloosterling, maar belandde
uiteindelijk in een psychiatrische inrichting in Venray. Ook Marinus was voort-
aan als gespreksonderwerp taboe. De overige gezinsleden leidden een regelmatiger
bestaan. Cor, de oudste van het stel, had een administratieve baan. De bekende
historicus en auteur Marinus Elling (geboren 1933) is een zoon van hem. De broer
met wie Piet het nog het beste kon vinden was Dirk of Dick. Een liethebbende, jovi-
ale en tegelijkertijd, netals Piet, zwijgzame man. Dirk was filosofisch ingesteld en
werkte bij een internationaal georiénteerde handelsonderneming. Met hem (en
aanvankelijk ook wel met Jos) was Piet in staat in zijn jonge jaren zijn ongeremde
fascinatie voor experimentele beeldende kunstuitingen te delen.’

Piet trok het meeste op met zijn zusters Coba en Annie. Wat hem verbond met
de eerste was dat zij net als hij zich afkeerde van het rooms-katholicisme. Zijn
band met haar was zo innig dat hij haar en haar gezin dikwijls opzocht in de jaren
dertig en de periode rond de Tweede Wereldoorlog, toen hij gescheiden was van
zijn eerste vrouw. Met sommige van Coba’s kinderen, met name de kunstzinnig ge-
oriénteerde Marius en Teresa, bouwde hij een bijzondere, warme relatie op. Marius
ontwikkelde zich na de Tweede Wereldoorlog tot beeldhouwer en heeft zichzelf,
netals Piet, ‘losgewrikt uit de korst van de kerk, zoals hij het beeldend beschreefin
een aan hem gewijde monografie.”® Van de vooroorlogse rooms-katholieke wereld
herinnerde hij zich: ‘Priesters hadden in die tijd een bijna dictatoriale macht over
huwelijksleven, kinderen krijgen, noem de hele rataplan maar op. Het was een
gesloten systeem van zondagsheiliging, plichten, zonde en doodzonde. De biecht,
de communie, de donderpreken, de wetten op het gebied van de moraal, dat alles
kan op een kind een krankzinnige druk uitoefenen.™

Ook Coba heeft in haar memoires met een enkel concreet voorbeeld aangegeven
hoe drukkend zij de rooms-katholieke omgeving waarin zij opgroeide ervoer. ‘Het
nadeel vlak bij den kerk te wonen is dat je wat ouder geworden nooit kan wegglip-
pen als den kerk uitgaat [...]. Alsje geluk had dat’t poortje nog open was (’s avonds
ging’t op slot) en je ging een eindje om, werd je bij je thuiskomst in de voorkamer
geroepen om onder vier oogen te vertellen met wie je geloopen had, want binnen
het kwartier was er al iemand thuis geweest die het was komen vertellen.™

Toch was het zeker niet alleen maar werken en bidden wat de klok sloeg, er
waren vaak genoeg gezamenlijke uitstapjes die ontspanning boden. De kinderen
gingen bijvoorbeeld dikwijls ‘s zondags met hun vader wandelen, en de jongens
wilden dan altijd heel ver. De tocht voerde wel helemaal naar Zeist en Jutfaas,
wandelingen van een uur of vijf, en dat voor kinderen in de leeftijd van tien tot
veertien jaar.”

Het decor dat de achtergrond vormt van Piets jeugd, de Mariaplaats en om-
liggende straten, deed zich voor als een microkosmos van het stedelijke leven.*
De Mariaplaats was eeuwenlang het toneel van een weekmarkt, waar eerst alleen
handel in groente en zuivel werd verhandeld en later, in de tijd dat de Ellings er
woonden, vooral ‘pluimvee, gevogelte en andere kleinere dieren,” terwijl er ook
regelmatig een rommelmarkt gehouden werd.” Er stond een uit 1844 daterende
stadspomp, de Mariapomp, die opmerkelijk schoon drinkwater produceerde. Het
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levendige plein was een eldorado voor kinderen, ook vanwege de grote bomen die
er stonden en die de aanleiding vormden voor allerlei spelletjes.'

De naam van het plein was ontleend aan de middeleeuwse kapittelkerk St. Ma-
rie. De geschiedenis leerde dat op het kerkhof van deze kerk in het jaar 1352 voor
het eerst markt was gehouden. Toen de Ellings hun huis annex kleermakersatelier
betrokken, gelegen aan de zuidkant van het plein, bijna op de hoek van de Spring-
weg, was er alleen nog een kloostergang van over. En er was een beeld, in de gevel
van het hoekhuis Mariaplaats-Mariastraat, waarover ingewijden wisten te vertel-
len dat het de beeltenis was van de keizer die de kapittelkerk in 1081 stichtte. De
sculptuur had ooit op het dak van de kerk gestaan, maar na de sloop was een kopie
ervan ter herinnering in de gevel van het hoekhuis aangebracht. De rooms-katho-
lieke kerk was dus alom aanwezig. De St. Mariakerk vormde oorspronkelijk met
de St. Pieterskerk, de St. Paulusabdij en de St. Janskerk een kerkenkruis rondom de
Donm, feitelijk een stedenbouwkundig symbool van de macht van de rijksbisschop.
Verder stond aan de Mariaplaats sinds het midden van de negentiende eeuw de
Dominicuskerk, die bediend werd door de dominicanen. Regelmatig maakten de
patersin het atelier van de Ellings hun opwachting voor een bestelling of reparatie
van hun pijen en habijten. Ook bevond zich er een rooms-katholiek ziekenhuis,
St.Joannes de Deo. Recht tegenover het woonhuis van de Ellings lag het statige
Gebouw voor Kunsten en Wetenschappen, hét trefpunt van de cultureel georién-
teerde elite. Hier had zich het Teekenkundig Genootschap Kunstliefde genesteld.
Men kon er tekenlessen volgen en lezingen over kunst bezoeken. Heeft de naar
kunst hongerende Piet van deze mogelijkheid ooit gebruik gemaakt?

Zonder overdrijving kunnen we vaststellen dat hij opgroeide in een omgeving
vol geschiedentis, religie en cultuur. Een sensitieve persoonlijkheid als hij moet
hiervan de prikkels hebben opgevangen. De tijd waarin hij zich bewust werd van
de wereld om hem heen was er bovendien een van scherpe maatschappelijke con-
trasten. Omdat de Utrechtse binnenstad vanaf het midden van de negentiende
eeuw wel zo ongeveer was volgebouwd ontstonden vanaf die tijd steeds meer nieu-
we wijken buiten de singels. Terwijl het inwonertal verdrievoudigde, trokken de
mensen uit de oude stad weg. Rond de Mariaplaats lagen sloppen, met kleine, oude,
armoedige huizen, dat waren de ‘slechte’ buurten, waar je niet hoorde te komen.
Piet maakte ze van dicht bij mee.

Anders dan zijn broers en zusters genoot Piet na de lagere school een ambachte-
lijke scholing.” Hij bezocht de ambachtschool en daarna vanaf1913 de kunstnijver-
heidschool. Aan de kunstnijverheidschool, waar onder anderen P.].C.Klaarhamer
les gaf, leerde hij het vak van meubelmaker en behaalde hij zijn diploma voor tim-
merman.

Vanwege Klaarhamers rol in de architectuur en de wereld van de toegepaste
kunst is het interessant dat Elling onderricht van hem kreeg. De vraag is of Klaar-
hamers denkbeelden Ellings werk en ideeénvorming wezenlijk hebben beinvloed.
De veelzijdige Pieter Jan Christophel Klaarhamer (1874-1954) was actief als archi-
tect, meubel- en interieurontwerper en ook als graficus. Hij hield er vooruitstreven-
de opvattingen over meubelkunst op na, die hijal voor 1910 ontwikkelde en die hij



via persoonlijke contacten overbracht op onder andere Rietveld.” Van Klaarhamer
zijn uit de jaren 1915-16 ‘geheel machinaal vervaardigde meubelen bekend in de
voor hem typerende functioneel-constructieve, sobere en rechte stijl, opgebouwd
uit een evenwichtig ritme van verhoudingen van latten en planken, waartussen
spleten.” Ellings latere vriend Van der Leck was al sinds de jaren negentig van de
negentiende eeuw bevriend met Klaarhamer, en bleef dat tot in zijn De Stijl-jaren.*
Omgekeerd liet Klaarhamer zich door De Stijl beinvloeden bij het ontwerpen van
verschillende interieurs omstreeks 191819, waarbij hij samenwerkte met onder
andere Vilmos Huszdr. Elling was pas 16 jaar oud toen hij bij deze leermeester in
de banken zat, maar gezien zijn verdere ontwikkeling sloten Klaarhamers heldere
ontwerptaal en zijn maatschappelijk geéngageerde ideeén over industrieel vervaar-
digde meubelen aan bjj zijn eigen preoccupaties vanaf191y.

De bouw trok Elling het meest nadat hij de opleiding aan de kunstnijverheids-
school had voltooid. Praktijkervaring deed hij op gedurende stages in de Utrechtse
bouwwereld. Zo werkte hij korte tijd voor plaatselijke architecten als opzichter
en bouwkundig tekenaar, vooral bij de bouw van fabrieken. Ook was hij als tim-
merman op de bouwplaats te vinden. Hier ontpopte hij zich als een harde werker.
Van andere timmerlieden kreeg hij wel eens het verwijt dat hij té hard werkte. ‘Als
je nog harder werkt slaan we je kapot,” moeten ze hem eens hebben toegebeten.”
Deze perfectionistische werkhouding, deze hardnekkigheid om zo goed moge-
lijk te willen doen waarmee hij bezig was, zou hem nooit verlaten. Ook als zelf-
standig architect was hij zo strikt in de uitvoering van zijn projecten dat hij soms
metselaars een stuk muur liet afbreken als dit hem niet beviel.* In de vormende
tijd op de grens van zijn volwassenheid openbaarde zich tevens de behoefte om
zich intellectueel en cultureel te ontwikkelen, ook een eigenschap die zich in de
rest van zijn leven blijvend deed gelden. Zo volgde hij in de avonduren een cursus
wiskunde en genoot hij privé-tekenonderwijs.

Het katholieke milieu waarin de Ellings leefden beinvloedde de kinderen als
gezegd op verschillende manieren. Sommigen conformeerden zich en namen het
katholicisme en de op traditionele, burgerlijke conventies berustende levenswijze
van hun ouders als uitgangspunt voor hun eigen leven. Piet en Coba keerden zich
hier juist van af. Bij Piet was deze afwijzing radicaal en fundamenteel: ten tijde van
de Eerste Wereldoorlog wendde hij zich tot het socialisme. Volgens mensen die hem
goed kenden werd hij tot deze stap gestimuleerd door wat hij meemaakte tijdens
het werken aan het voor Belgische krijgsgevangenen bestemde interneringskamp
Zeist bij Soesterberg dat hij als leerling-timmerman meehielp te bouwen, nog geen
17 jaar oud. Dit voor twaalf- a vijftienduizend militairen bestemde barakkenkamp
was opgezet als een compleet dorp. Behalve woonbarakken bevatte het ziekenver-
blijven, werkplaatsen, scholen, winkels, kerken en een bibliotheek. De bouw startte
in oktober 1914, de eerste 26 barakken waren begin november klaar. De omstandig-
heden in het kamp waren zo beroerd, dat er in december 1914 een opstand uitbrak.
Vlakbij dit kamp werd in februari 1916 een tweede kamp gebouwd, Albertsdorp,
een zogeheten gezinsdorp waarin de gezinnen van de krijgsgevangen gehuisvest
werden.” Was Elling, door wat hij in deze kampen aanschouwde, zo getroffen door
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het menselijke leed dat oorlog kan veroorzaken, dat hij besloot zijn heil te zoeken

bij het socialisme, waarvan hij een vreedzame wereld verwachtte? Of waren het de

slechte arbeidsomstandigheden van zichzelf en zijn medebouwvakkers die hem

naar het socialisme toedreven? Er is een nogal raadselachtige zin in het in memo-
riam dat zijn jongere neef Marius, aan deze belangrijke fase in zijn leven besteedde.
Terugkijkend schreef deze in 1962: ‘De sfeer onder de bouwvakkers van die dagen

was van dien aard, dat hij al vroeg tot grote conflicten met de omringende wereld

kwam en de kant van het opbloeiende socialisme kwam.**

Hoe het ook zij, Elling eigende zich het socialistische gedachtegoed toe en vatte
een weerzin op tegen het militaire bedrijf. Het lot wilde dat hij zoals vele leeftijdge-
noten toch onder de wapenen werd geroepen. Nederland bleef weliswaar neutraal
tijdens de oorlog, maar mobiliseerde toch zijn strijdkrachten. Dankzij bewaard
gebleven correspondentie uit de jaren 1917-21 met zijn vriend Peter van Winssen,
een zoon van de graficus S. Th. van Winssen, is het tot op zekere hoogte moge-
lijk Ellings ideeén en gevoelens te leren kennen in deze cruciale periode van zijn
leven.” Peter van Winssen werkte in die tijd op het bureau van K.P.C. de Bazel,
vermoedelijk als bouwkundig tekenaar.

De reeks brieven, briefkaarten en ansichtkaarten vangt aan als Elling net in
dienst is getreden, in de herfst van 1917. De jonge soldaat beschrijft de grauwe
barakken waarin hij verblijft en de barre omstandigheden waaronder hij zijn tijd
doorbrengt. Hij geeft uiterst laatdunkende typeringen van zijn medesoldaten.
Steeds wisselt hij de hieraan gewijde zinsneden af met opmerkingen en bespiege-
lingen over de kunst en kunstenaars. Het blijkt dat hij tussen de bedrijven door
wat tijd heeft om schetsen te maken van wat hij om zich heen ziet in het kamp en
tegenkomt op zijn wandelingen in de omgeving. In Van Winssen treft hij wat dat
aangaat een toegewijde vriend en een goede intellectuele sparringpartner. Als
zijn kameraad hem omstreeks de jaarwisseling van 1917/18 een paar tijdschriften
toestuurt, schrijft Elling terug: ‘Mijn dank voor Architectura, met ongeduld ver-
wacht ik “De Stijl”. In mijn kring van gewoonheid en ploerterigheid is 't een waar
genot iets te ontvangen uit een sfeer van schoonheid.”*

Regelmatig wordt Elling van de ene naar de andere legerplaats overgeplaatst. Als
hij in april 1918 net in Sprang, Noord-Brabant, is aanbeland na daarvoor in Laren
gelegerd te zijn geweest, doet hij zijn beklag hierover: ‘Niet anders dan klaagliederen
hoor je van mij, geen grooter straf dan ook, dan in Sprang ingekwartierd te moeten
zijn. Je had moeten zien hoe we elkander de eerste paar dagen aan stonden te kijken,
zeker om je naar te lachen. Ik lig hier met een man of zes boeren uit Overijssel en
Drente, hufters waar niet mee valt te praten, de lui waarmee ik in Laren ben gekomen
liggen ieder in een ander kwartier [...].”” Als hij drie maanden later in Loon op Zand
verblijft, is de situatie niet veel beter: Het ‘tentleven [is] verbazend eentonig, vooral
omdat je zelf niet voor afwisseling kan zorgen.” Om hieraan te ontsnappen maakt
hij lange zwerftochten over de Brabantse hei maar veel soelaas biedt dat niet, want
er bestaat ‘veel gevaar om even somber te worden als het landschap.™

Eris een foto bewaard gebleven waarop Elling te zien is met zes andere soldaten
voor de ingang van een tent. Hij staat helemaal links, enigszins terzijde, en zijn



Elling op twintigjarige

Elling (helemaal links) met andere soldaten, vermoedelijk
in het voorjaar of de zomer van 1918.

bedrukte gezicht en mismoedige lichaamshouding drukken uit wat hij in zijn
brieven onder woorden brengt: liever zou hij helemaal niets met de anderen te
maken willen hebben, hij voelt zich hier niet op zijn plaats.

De beroerde omstandigheden en de verveling doen hem echter niet bij de pak-
ken neerzitten, integendeel, ze prikkelen hem zijn tekenvaardigheden te ontwikke-
len. Twee drijfveren spelen hierin een rol. Hij doet verslag van wat hij ziet in vlotte
tekeningen zoals hij ook in woorden beschrijft wat hij ziet. Zo schetst hij tijdens
zijn verblijf in Alkmaar op kerstnacht 1917 een ‘wachtlokaal met manschappen’.”
Soms gaat hij als een plein-air tekenaar te werk. In Sprang bijvoorbeeld neemt
hij ‘veel oude huizen’ waar. “Zoo spoedig als het dan ook goed weer wordt ga ik er
met mijn schetsboek op uit, vooral de kerktoren bekoort mij, een massief zwaren
steenmassa, schrijft hij aan zijn vriend (zie p. 241)° Een enkele keer gaan het ge-
schreven woord en het beeld samen. In Capelle zit hij in mei 1918 met 47 man ‘op
een zolder gestopt’. Zijn psychische toestand naar aanleiding hiervan typeert hij
als ‘zeldzaam zwart’. Een beschrijving van de benauwde zolderruimte illustreert
hij met een minuscule tekening van een raampje.*

Nu ging het Elling niet om het weergeven van de werkelijkheid alleen. In som-
mige gevallen was het zijn oogmerk de werkelijkheid aan te grijpen voor de uit-
beelding van een niet zichtbaar verschijnsel, zoals een idee of een gevoel, dat hij
met deze werkelijkheid verbond. Dit komt naar voren in een brief van januari 1918,
geschreven kort na zijn verhuizing naar het kampement in Laren. In vergelijking
met Alkmaar is de situatie daar erbarmelijk. Maar, ‘dat juist doet me een vreemd
genoegen [...]. Met circa 200 man in die sombere vochtige schuren kan mij mis-
schien een aanleiding zijn tot heerlijk werk. [...] *t Is het eigenaardige dat die lood-
sen hebben, die altijd sombere schaars verlichte ruimte en het kleurlooze. [...] De
opeenvolging van spanten omslooten door grauwe wanden schaars onderbroken
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door kleine lichtopeningen. En’s nachts een eigenaardige ontroering, lange rijen
van slapende manschappen die allen toch een zekere kracht in zich omdragen
die zich moest uiten tot een massale eenheid. Die rijen van uiterst fijn weefsel en
zwaar geluid gevende longen, die harten en hoofden vol gedachten, die willen en
daden die zich in de toekomst zullen ontsluiten. Dat stel ik mij tot taak om in een
uitbeelding vast te leggen.”

Hij dacht dus meer te kunnen zien dan wat zich in zijn blikveld ontvouwde, hij
meende als het ware achter de zichtbare werkelijkheid een verborgen werkelijkheid
te kunnen registreren, en juist die wilde hij tot thema maken van zijn tekenwerk.
In een brief die hij een jaar later verzendt aan Van Winssen omschrijft hij dit spe-
cifieker. Hij meldt twee schetsen te hebben gemaakt, ‘welke nog op een uitwerking
wachten’. Het gaat om tekeningen van ‘marcheerende soldaten,” en wel ‘in hoofd-
zaak een zuiverder vastlegging van het idee, [...] dat zij zich geen wet laten voor-
schrijven, ze zijn op het einde van hun knechtschap’® Dit idee had ook betrekking
op zijn eigen situatie, want omstreeks die tijd werd hij uit dienst ontslagen. Nadat
de oorlogvoerende naties in november 1918 een wapenstilstand sloten en feitelijk
de vrede terugkeerde in de wereld, werden ook de Nederlandse strijdkrachten ge-
demobiliseerd toen het bestand duurzaam bleek.

Ellings hang naar het socialisme moet zijn versterkt door zijn ervaringen
als soldaat - zijn gebruik van de woorden ‘ze zijn op het einde van hun knecht-
schap’ duidt erop dat hij dacht in termen van bevrijding uit een ondergeschikte
positie. Zijn ontluikende politieke en maatschappelijke bewustzijn kreeg een extra
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Fragment uit een brief van Elling aan zijn vriend Peter van Winssen, mei 1918.
Elling verbleef op dat moment in Capelle, waar hij met een groep soldaten

op een zolder was gelegerd. Zijn beschrijving van de zwarte’ toestand waarin hij
verkeerde illustreert hij met een schetsje van een raam.



Piet Elling, Wachtlokaal met manschappen, kerstnacht 1917, potloodtekening.

impuls door de op marxistische leest geschoeide pogingen tot revolutie in vooral
Duitsland. In dezelfde brief als waarin hij melding maakt van zijn schetsen van
de marcherende soldaten deelt hij met zijn vriend zijn verdriet over de dood van
de Duitse socialistische en antimilitaristische politicus Karl Liebknecht, me-
deoprichter van de Kommunistische Partei Deutschlands (Kpp) en lid van de
Spartakistenbond. Enkele dagen daarvoor was Liebknecht met Rosa Luxemburg
in Berlijn gefusilleerd door regeringstroepen vanwege zijn betrokkenheid bij de
zogeheten Januari-opstand, die de vestiging van een socialistische republiek in
Duitsland beoogde. De dood van Liebknecht, geeft Elling te kennen, ‘voel ik als
zoo geweldig tragisch’.

Zijn keuze voor het socialisme was vooral zijn moeder, een godvruchtige vrouw
op wie hij bijzonder gesteld was, een gruwel. Het lijkt erop dat hij in de periode
waarin de oorlog ten einde kwam en veel socialisten zich geroepen zagen om in
navolging van Rusland in Europa socialistische regimes te vestigen, voor zich-
zelf de consequenties trok uit zijn stellingname en zich definitief atkeerde van het
rooms-katholieke geloof. In een brief van 18 maart 1919 schrijft hij: ‘Met het eenig
zaligmakende geloof heb ik mij in een vrij onaangenamen strijd gewikkeld. Mijn
optreden om nu kleur te bekennen heeft de gemoederen in beroering gebracht. De
gehele pan is mij eigenlijk onverschillig maar dat mijn moeder er zeer onder lijdt
valt mij wel zwaar.** Zijn broers en zusters begrepen hem evenmin, laat staan dat
zij zijn keuze goedkeurden. Toen Piet bovendien een bohémienachtige levenswan-

31



32

‘Je ziet we maken schoonheid waar ze niet is...

delaan de daglegde en activiteiten ontplooide waarvan de aard evenmin strookte

met wat zij gewend waren, was de kiem gelegd voor een mentale verwijdering tus-
sen hem en het merendeel van zijn familie die lang zou bestaan, overigens zonder
dat het tot een breuk kwam.

" Voor Elling betekende zijn

bekering tot het socialisme veel meer dan de inwisseling van de ene levens- of ge-
loofsovertuiging voor de andere. De afstand die hij nam tot het katholicisme en

zijn ouderlijke nest door zich te wenden tot het socialisme in de periode waarin hij

volwassen werd, viel samen met een sterk groeiende interesse in vernieuwende beel-
dende kunst, meubelkunst, architectuur en wat dies meer zij. Voor hem bestond

er een nauwe samenhang tussen de nieuwe kunstuitingen, artistieke stromingen

en stijlen van zijn tijd en aan de andere kant de ‘nieuwe’ levenswijze, waarin ge-
broken werd met de bestaande maatschappelijke en politieke verhoudingen, die

hadden geleid tot verstarring, sociale ongelijkheid, uitbuiting en, het ergste van

alles, oorlog. Deze gedachte volvoerend kon hij niet anders dan wanneer hij zich-
zelfzagals praktiserend kunstenaar, als zijn diepste ideaal een volstrekte eenheid

van leven en werk te beschouwen.

Zijn afkeer van de ‘burgerlijke’ samenleving en zijn engagement met de leef-
omstandigheden van de arbeidersklasse lieten hem nooit meer los, net zo min
als de neiging tot een kritische houding tegenover de contemporaine architec-
tuur en beeldende kunst. Beide grondhoudingen bleven zijn hele leven richting-
gevend voor zijn zienswijze met betrekking tot de relatie tussen architectuur en
maatschappij. Dat blijkt wel uit zijn Delftse rede, waarin hij het onder meer heeft
over de ‘geestelijke armoede’ van de burgerij in de negentiende eeuw die volgens
hem mede geleid had tot het historiserende bouwen. Ook sprak hij in Delft zijn
afschuw uit over de gewoonte om de arbeider tot ‘ding’ te maken, tot ‘levend pro-
ductie-middel, met wiens verlangen zelden rekening werd gehouden...”. Aan het
slot van zijn betoog riep hij de studenten op de moed op te brengen, wanneer dit
nodig s, ‘met alle traditie te breken, ja, zelfs zdnder traditie te experimenteren en
dingen te doen, die hij zelflater weer zal verwerpen, omdat zij niets dan voorlopig
experiment waren’”

Rond zijn twintigste levensjaar was Elling behept met een grote, om niet te zeg-
gen overweldigende belangstelling voor schilderkunst, beeldhouwkunst, grafische
kunst, meubelkunst en architectuur. Overweldigend, omdat hij voelde dat hij
hierin zijn weg moést zoeken, maar niet goed wist hoe, wanhopig worstelend met
zijn onmachten frustratie. De eerste drie disciplines beoefende hij in zijn vrije tijd,
speurend naar geschikte thema’s en vormen van uitdrukking. En wat betreft de
laatste twee: hij was een geschoolde timmerman en meubelmaker en met archi-
tectuur kwam hij zijdelings in aanraking tijdens zijn werk in de bouwwereld. Zijn
tamelijk nauwgezette beschrijvingen van de sfeer, constructie en architectuur van
deloodsen, barakken en andere plekken waar hij tijdens zijn diensttijd verbleef en
zijn voorliefde voor oude dorpsgezichten bij het tekenen, duiden op belangstelling
voor gebouwen. Verder was hij geinteresseerd in literatuur en filosofie en luisterde



hij graag naar klassieke muziek. Tijdens zijn verblijfin Capelle in mei 1918 trok hij

veel op met twee soldaten die allebei onderwijzer waren. Een van hen droeg regel-
matig gedichten voor van Kloos, Perk, Van Deijssel en Gorter, tot genoegen van

Piet. Je ziet we maken schoonheid waar ze niet is..., schreefhijaan Van Winssen **

Naar aanleiding van een concert van de violist Huberman op 11 april 1919 noteerde

hij: ‘Wil mij niet wagen deze ontroerende avond weer te geven. Chaconne van Bach

was het hoogtepunt, van huiveringwekkende schoonheid.”

Aansluiting zoekend bij eigentijdse, vooruitstrevende kunstuitingen richtte
hij zich vooral op zijn geboortestad, ook toen hij zich gedurende ruim een jaar
van het ene afgelegen legerkamp naar het andere verplaatste. Hij trof het dat er in
de eerste decennia van de twintigste eeuw in het provinciale Utrecht, dat door de
bank genomen een christelijke, behoudende inslag had, in een kleine kring van
jonge kunstenaars en kunstminnaars een betrekkelijk ‘progressief en levendig
cultureel klimaat’ bestond.*® Uit zijn briefwisseling met Van Winssen, zelf ook
Utrechtenaar, blijkt dat Elling met hem de galerie van Voor de Kunst bezocht, een
vereniging waar vernieuwingsgezinde kunstenaars en kunstliethebbers hun heil
zochten. Hét centrum van de Utrechtse beeldende kunst was echter Kunstliefde
dat als gezegd aan de Mariaplaats was gevestigd, maar dit genootschap was juist
traditioneel ingesteld. Voor de Kunst, dat in 1895 was opgericht, gaf ruimte aan
kunstenaars als Mauve, Bauer, Prikker, Van Gogh en Toorop.* Voor met name de
laatste ontwikkelde Elling een bijzondere belangstelling.

‘Een liedje van “ik weet niet wat” Ellings mededelingaan Van Winssen, gedaan

aan het begin van 1918 dat hij met spanning een nummer van het tijdschrift De
Stijl verwachtte, had te maken met het verzoek dat hij Van Winssen in decem-
ber van het voorafgaande jaar had gedaan om hem een dergelijk exemplaar toe
te sturen. Op de achterzijde van een eerdere briefkaart had Elling de gegevens
van het nieuwe, spraakmakende tijdschrift genoteerd: ““De Stijl” Redacteur Teo
v. Doesburg, Leiden, Kort Galgenwater, medewerkers o.a. dr. Berlage, J. Toorop,
B.v.d. Leck, P. Mondriaan. [...] Prijs 3,50 per jaar." Dezelfde briefkaart gebruikte
hij, typerend genoeg, om zijn misnoegen over burgerlijke zeden en gewoonten te
ventileren. In verband met de komende nieuwjaarswensen vroeg hij zich tegen-
over zijn kameraad af ‘of dat burgerlijk gecomplimenteer op nieuw jaar niet uit
de wereld dient getrapt te worden.* Het is jeugdige arrogantie en het komt wat
baldadig over, maar een treffender illustratie van zijn neiging om zich af te zetten
tegen het milieu waarin hij was grootgebracht en zich tegelijk te willen ontpoppen
als artistieke nieuwlichter, is niet voorhanden.

Piet was vastbesloten kunstenaar te worden, maar twijfelde hevig aan zijn
kunnen en de manier waarop hij te werk moest gaan. Had hij het gelaten bij het
weergeven van wat hij om zich heen zag, dan hoefde hij zich geen zorgen te maken,
want tekenen kon hij uitstekend. Maar het was hem te doen om de uitbeelding van
gedachten en gevoelens die in de zichtbare wereld verborgen waren. Weliswaar was
hij op de hoogte van de wegen die daartoe open stonden, vooralsnog was hij niet bij
machte om ze in te slaan. Wanneer hij in de zomer van 1918 acht dagen met verlof
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is laat hij een ‘een stuk klei’ aanrukken, naar eigen zeggen ‘eenige pogingen in de
goede richting’ ondernemend. Tevreden is hij echter niet, want het lukt hem niet
om zich los te maken van traditionele werkwijzen en vormen: ‘Mijn voornemen
om mij beslist af te wenden van wat men noemt vervaardigen, een voorwerp van
beeldende kunst, geef ik steeds weer prijs, ik zing een liedje van “ik weet niet
wat!”#* Wat hem zo ongeveer voor ogen staat blijkt uit een brief uit de zomer van
het daarop volgende jaar. Elling woont dan inmiddels weer in Utrecht. ‘Wanneer
jein Utr. mocht komen moet je zeker eens aanloopen om je oordeel uit te spreken
over een stukje gips,’ schrijft hij zijn vriend. ‘Mijn zelfvertrouwen is nu eenmaal
onmogelijk, terwijl dat eigenlijk een noodzakelijke factor is om iets beslists daar
te stellen. Mogelijk is het een schrede in richting der voorstellingslooze, maar toch
heftig aandoende uiting van een gedachte, maar waar vind ik de zekerheid dat het
niet ontaard in geknutsel of stel je voor, huisvlijt?’

Zijn broer Dirk herinnerde zich later dat Elling vlak na de oorlog ‘niets anders’
deed dan het hakken van sculpturen. Wellicht, meende Dirk, was deze fysieke
daad van het werken aan een beeld voor hem een manier om kwijt te raken waar
hij het allemaal niet mee eens was.* Een houtsnede in expressionistische stijl uit
1917, met een afbeelding van een man met een pikhouweel die een steenmassa te
lijf gaat, is wat dat betreft exemplarisch. Erboven staat ‘P. Elling’. Op de achterzijde
staat geschreven: ‘Alles “slopen™. Als dit de titel is van het werkje, dan lijkt hij ook
een toepasselijke typering van zijn geestesgesteldheid in die dagen.**

Behalve in de Nieuwe Beelding van De Stijl vond hij op zoek naar aangrij-
pingspunten omstreeks zijn twintigste levensjaar, zijn voornaamste inspiratie in
het symbolisme van Jan Toorop. Toen Elling zich tijdens de Eerste Wereldoorlog
oriénteerde in de kunstwereld gold Toorop (1858-1928) als een van de meest voor-
aanstaande moderne kunstenaars. Na eerst realistisch en vervolgens impressio-

Piet Elling, Alles slopen, houtsnede, 1917.




nistisch werk te hebben gemaakt, was Toorop in de jaren negentig van de negen-
tiende eeuw symbolistische schilderijen gaan maken, als een van de eersten van
Nederland. Hij ontplooide zich als schilder en tekenaar, maar ook als maker van
toegepaste kunst op het gebied van grafische vormgeving, wandschilderingen en
gebrandschilderde glas-in-loodramen. De tekeningen die hij in deze periode ver-
vaardigde hebben een realistisch, gestileerd, middeleeuws karakter, en verbeelden
niet zelden een mystiek-religieus onderwerp.” Elling beschikte over een catalo-
gus met de tekeningen van de Kruiswegstaties — een typisch katholiek onderwerp
trouwens - die Toorop maakte voor de St. Bernulfuskerk in Oosterbeek, in 1917.
De catalogus dateerde uit 1918.*

Het eerste nummer van De Stijl verscheen in het najaar van 1917 en Elling was
zoals blijkt uit zijn briefwisseling met Van Winssen van meet af aan in geinteres-
seerd in het blad. Dirk Elling herinnerde zich dat zijn broer en hij in die tijd ‘vol’
waren van De Stijl. ‘We gingen zelfs zover dat, toen onze moeder naar Arnhem
was voor een dag, wij al het behang van de muur aftrokken en de woonkamer geel
schilderden, tot groot afgrijzen van onze moeder.*” Toen Piet met Dirk en Jos het
souterrain als gezamenlijke slaapkamer gebruikten veranderden zij de inrichting
ervan in een De Stijl-achtig interieur: de vloeren en wanden waren in primaire
kleuren geschilderd, de kasten waren blauw en stonden gedraaid. Een traditionele
mahoniehouten kast zetten ze op zijn kop, omdat die zo beter uitkwam. Aan de
muur hing een litho van Toorops De Mijnwerker uit 1915.*°

Wat Piet zal hebben aangetrokken in De Stijl zal ongetwijfeld te maken hebben
gehad met de grondige hervorming van kunst en cultuur die in de kolommen van
het blad werd gepropageerd. Van Doesburg en de zijnen streefden, kort gezegd,
naar een zuivering van de verschillende kunstdisciplines en een bevrijding van
de traditie. Zij plaatsten een ‘nieuw’ tegenover een ‘oud’ artistiek bewustzijn en
legden de nadruk op de geestelijke waarde van de kunst. Ook een heroverweging
van de verhouding van de beeldende kunst en de architectuur was een voornaam
thema van het tijdschrift dat naast een breed scala van beeldende disciplines ook
muziek en literatuur wenste te behandelen.”

De kwestie hoe uiting te geven aan zijn drang mee te zwerven met de artistieke
voorhoede, liet zich niet gemakkelijk oplossen. Zelfvertrouwen had Piet niet en
gelukkig met de resultaten van zijn experimenten, nee, dat was hij evenmin. In de
zomer van 1918 vroeg hij zich tegenover Van Winssen dan ook af ‘of het werken in

“destijl” en in symboliek der kunst geen forceering is van mijn hersenkast, ik voor
mij voel het als een ontzettend zwaren kost’*>° Toch vond hij geleidelijk zijn weg in
de wereld die hij zo graag wilde betreden. Bemoedigend was dat hij ‘eenige sterke
geestverwanten’ ontmoette, ‘welke meenden en zich uitspraken dat in mijn werk
voorwaarden aanwezig waren tot iets krachtig wezenlijks’. Dat wil zeggen, in 1919
leerde hij Gerrit Rietveld persoonlijk kennen en in het daarop volgende jaar Bart
van der Leck aan wiens werk in januari en februari 1919 een tentoonstelling gewijd
werd bij Voor de Kunst. Verder raakte hij ook met Robert van 't Hoff bevriend. Dit
drietal was betrokken bij De Stijl en onderschreef de door dit blad uitgedragen
ideeén, tot op zekere hoogte althans. Van der Leck en Van 't Hoff behoorden in
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Bartvan der Leck, Man te paard,
olieverf op doek, 1918. Dit schilderij
fungeerde als afbeelding op het
affiche van de tentoonstelling van
Van der Lecks werk in Voor de Kunst,
Utrecht, januari-februari 1919. Een
litho ervan hing jarenlang in Ellings
woonkamer.

feite tot de medewerkers van het eerste uur. De eerste
publiceerde enkele kernachtige artikelen over het ver-
band tussen schilderkunst en architectuur in het tijd-
schrift, maar brak hiermee in de zomer van 1918 naar
aanleiding van een diepgaand meningsverschil met
Van Doesburg” De tweede werd door Van Doesburg
binnengehaald als een typische De Stijl-architect. Maar
ook hij nam met ruzie afscheid, vanwege een politieke
controverse met de hoofdredacteur, die weinig op had
met Van ’t Hoffs communistisch-anarchistische ge-
zindheid ”* Rietveld op zijn beurt werd door Van ’t Hoff
in contact gebracht met Van Doesburg die er vervol-
gens veel aan deed om Rietvelds meubel- en architec-
tuurontwerpen bekendheid te geven.”

Elling startte zijn omgang met deze kunstenaars
in een fase van onzekerheid en ‘ontmoediging,” zo-
als hij zijn gemoedstoestand begin januari 1919 om-
schreef’* Ondanks hun morele support voelde hij zich
teruggeworpen op zichzelf, hij ‘moest blijven wroeten
zonder steun’” Het is niet duidelijk of er nog andere
geestverwanten waren. Volgens zijn eerste echtgenote,
Diek Nijland, maakte hij op Van der Lecks expositie
aan het begin van 1919 kennis met Rietveld, die hem,
‘gemoedelijk als hij was,’ uitnodigde om eens bij hem
langs te komen, wat Piet gretig iedere woensdagavond
deed.* Aannemelijk is dat hij via Rietveld, die sociaal
was ingesteld en veel mensen kende, vruchtbare con-
tacten legde binnen de Utrechtse kunstwereld. Riet-
velds werkplaats was een broedplaats van artistieke en
culturele vernieuwing in de stad. Nogal wat jeugdige of
gearriveerde kunstenaars en architecten, zoals Corne-
lis van Eesteren, Sybold van Ravesteijn en Jos Schelling,
kwamen bij de eigenzinnige meubelmaker en architect
in spe over de vloer. Men kan aannemen dat Elling zich
er thuis voelde.

Ook de kunstenaars Willem van Leusden, Jo Ui-
terwaal en Douwe van der Zweep bezochten Rietveld
regelmatig. Deze worden wel in verband gebracht met
Elling. Bekend is dat Elling op een zeker moment lessen
volgde op het atelier van de schilder, tekenaar en grafi-
cus Van Leusden, die geporteerd was van de denkbeel-
denvan De Stijl. Van Leusden, elf jaar ouder dan Elling,
begon rond 1915 invloeden van kubisme, futurisme en
expressionisme in zijn schilderijen te verwerken, stapje



voor stapje een steeds grotere mate van abstractie toepassend. Wannéér precies

Elling bij Van Leusden in de leer ging is niet bekend. Volgens Jan Juffermans, die

een studie verrichtte naar de Utrechtse kunstwereld van die jaren (1976), bestond

er tussen Elling en de beeldhouwer Uiterwaal een “zeer vriendschappelijke ver-
houding die ook tot een zekere beinvloeding van elkaars werk leidde ...”” Elling

zou Uiterwaal al hebben leren kennen op de kunstnijverheidschool”® Samen met

Van Leusden verzamelde Uiterwaal begin jaren twintig een groep jonge, leergie-
rige kunstenaars om zich heen, aan wie zij tekenlessen gaven; het kan zijn dat El-
ling hier toen deel van uitmaakte.” Geinspireerd door het werk van de kubistisch

werkende beeldhouwer Alexander Archipenko en Russische constructivisten

ontwikkelde Uiterwaal, die ongeveer even oud was als Elling, een nieuwe manier
om met behulp van modeltekeningen dynamische, geabstraheerde voorstellingen

van figuren te maken.

Het is met het oog op Ellings beeldhouwwerken van belang om even stil te
staan bij Uiterwaals werkwijze. Om schijnbaar beweging in het beeld te krijgen
plaatste Uiterwaal het model heel kort in een pose die een bepaalde beweging uit-
drukte. Vervolgens werd een andere pose gekozen, daarna weer een, enzovoort.
Dit stimuleerde zijn leerlingen om snel en trefzeker te werk te gaan en het werkte
bovendien abstrahering in de hand. ‘Het ging er niet om de schoonheid van het
menselijk lichaam op te tekenen, maar om, geinspireerd door de ritmiek en de
natuurlijke balans van de zichtbare vormen, een zelfstandige constructivistische
interpretatie te componeren, aldus Juffermans.® Voortbordurend op dergelijke
tekeningen ging Uiterwaal ertoe over kleine, ijle, abstracte beeldhouwwerken te
vervaardigen, zoals een serie getiteld ‘Dansfiguren,” ontstaan in de jaren 1928 en
1929. Elling maakte vanafhetbegin van de jaren twintig een aantal sculpturen die
vooruitlopen op Uiterwaals werkwijze. Hij had echter een aanmerkelijk ‘strakkere’
hand dan Uiterwaal en zijn beelden ogen ook meer gesloten en zwaarder. Achteraf
heeft Uiterwaal erkend dat hij zich bij het maken van zijn Dansfiguren heeft laten
inspireren door Ellings beelden.

Van der Zweep bezocht net als Elling en Uiterwaal de Kunstnijverheidschool,
alleen was dat enkele jaren eerder, rond 1910. Vanaf ongeveer 1913 was hij abstracte
pasteltekeningen beginnen te maken, waarin hij gevoelens, ideeén of begrippen
probeerde uit te drukken. Ook hij schaarde zich bij een groep jonge kunstenaars
die onder de hoede van Van Leusden experimenteerden met nieuwe vormen van
modeltekenen. Onder invloed van De Stijl ontwikkelde hij in de loop van de jaren
twintig een manier van werken die hem in staat stelde aan de zichtbare werke-
lijkheid ontleende voorstellingen te onderwerpen aan een verregaande reductie
tot lijnen en kleurvlakken.” Inderdaad is er enige gelijkenis te bespeuren tussen
sommige tekeningen van Ellings hand en dit uit de jaren twintig stammende werk
van Van der Zweep.

Rond de tijd dat hij uit militaire dienst ontslagen wordt voltrekken zich dus
cruciale gebeurtenissen in Ellings leven: hij maakt kennis met Rietveld en anderen
binnen de Utrechtse kunstwereld en hij trekt de consequenties uit zijn affiniteit
met het socialisme door zich definitief af te wenden van het rooms-katholieke
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geloof. De tweede stap hing samen met de eerste: ze was voor hem nodig om de
door hem verlangde, ideéle eenheid tussen zijn persoonlijke leven en zijn werk te
bewerkstelligen.

Een andere belangrijke ontwikkeling is zijn dienstverband bij K.P. C de Bazel.
In het prille voorjaar van 1919 regelt Peter van Winssen voor hem dat hij mag sol-
liciteren als bouwkundig tekenaar op het bureau van de grote architect in Bussum,
waardoor zich het buitengewoon gunstige perspectief van een vaste, leerzame
werkkring voor hem opent. Van Winssen is dan werkzaam bij De Bazel. Om zijn
kunnen te tonen moet Elling onder meer een handvol zelfgemaakte tekeningen
van bouwkundige objecten opsturen. Zoals blijkt uit een brief aan zijn vriend van
12 april 1919 geeft hij aan deze voorwaarde gehoor met de volgende tekeningen:

—‘schets woonh. op scheethoekig grondopp.

- plattegr. schoolgebouw — aanzicht

- plattegr. dorpskerk — perspectief

- rijwielberging “Beton”

- twee schetsen betimmering met trap.*

De set is helaas niet bewaard gebleven, zodat we niet weten hoe zijn eerste proeve
van bekwaamheid op het terrein van de architectuur eruit zag.

Maar het sollicitatiegesprek, dat nog in april plaatsheeft en door Elling met
hoge verwachtingen tegemoet wordt gezien, verloopt niet naar wens. De Bazel
zelf blijkt ziek te zijn waardoor hij zich met ‘de chef’ moet verstaan, ‘wat eigenlijk
een tweede strop was,” treurde Elling. De Bazels ondergeschikte, Van Winssens
vroegere chef, had zijn tekeningen beoordeeld en gezegd dat deze wel ‘een zekere
waarde’ hadden, maar ‘wilde ik met succes dingen naar werk dan moest ik werk-
teekeningen laten zien. Je zal je zeker wel voor kunnen stellen wat of er tusschen
ons is afgehandeld, je oude chef en mij kan je tamelijk wel. Het lijkt mij een echte
mathematicus, trok ik mij veel aan dan zou ik zeker ontmoedigd heen gegaan zijn.’
Elling moet met andere woorden zijn huiswerk overdoen. Ondanks de stroeve ken-
nismaking lukt het hem ten slotte toch om een aanstelling in de wacht te slepen,
hoogstwaarschijnlijk datzelfde jaar nog.

Diek Eenmaal bij De Bazel in dienst maakte hij er een gewoonte van vrijwel iedere

woensdagavond Rietveld te bezoeken. Het contrast met de sfeer op De Bazels bu-
reau moet groot zijn geweest. Bij Rietveld liep hij tal van min of meer gelijkgezinde
kunstenaars, architecten en kunstliethebbers tegen het lijf. Tijdens een van die
avonden, waarop de aanwezigen vrijuit discussieerden over hun vak, de verwach-
tingen die zij koesterden over de vernieuwing van de samenleving en dergelijke,
ontmoette Elling een meisje, Diek Nijland, met wie hij later zou trouwen. Diek
was al jaren bevriend met ‘Ger’ Rietveld en diens vrouw, Vrouwke, die zij had leren
kennen via de architect H. G.]. (Jos) Schelling die ook over de vloer kwam bij de
meubelmaker. Ze was meteen ‘verrukt’ van Piet. ‘Hij had een blond hoofd en had
mooie blauwe ogen en een heel frisse gelaatskleur, herinnerde ze zich later nog. ‘Tk
vond hem direct boeiend. Hij was een volslagen ander type van het soort jongens,
datik kende van de universiteit. Z'n kleding, z'n uiterlijk, zn manier van doen, alles



was anders. [...] Hij droeg blauwe hemden, een pillon broek, en 'n roodgrijs jasje.
Hij zag er helemaal niet uit als 'n net jongetje. Hij was verlegen, maar was heel erg
geinteresseerd in zijn werk [...].”**

In tegenstelling tot de vier jaar jongere Piet had Bernardina Helena Nijland
een hoge middelbare opleiding genoten, namelijk gymnasium, waarna zij haar
diploma voor onderwijzeres behaalde. Ze gaf les aan een Hernhutterschool in
Zeist waar zij ook woonde. Daarvoor was zij onderwijzeres geweest aan een meis-
jesschool van de Evangelische Broedergemeente in diezelfde plaats. Toen zij Piet
ontmoette studeerde zij rechten aan de universiteit in Utrecht maar voltooien zou
zij deze studie niet. Diek Nijland kreeg de nodige eruditie en culturele gezindheid
van huis uit mee en hield in het bijzonder van poézie. Een andere hobby van haar
was het verzamelen van ‘kunstplaatjes,’ zoals zij het zelf noemde. Haar vader was
directeur van de Nederlandse Hervormde Burgerschool in Utrecht en een vriend
van de edelsmid Carel Begeer voor wie Rietveld ooit gewerkt had. Toen Dieks vader
overleed in 1909 gaf Begeer aan Rietveld de opdracht om een grafmonument voor
hem te maken.” Diek had drie broers. Boy Nijland studeerde in New York chemie.
Willem Anne was eveneens chemicus en bezat een eigen verffabriek in de Verenigde
Staten. Hij was getrouwd met een aan de Koninklijke Academie der Kunsten van
Boedapest opgeleide kunstenares, Ilonka Karasz (1896-1981).* Willem kon goed
overweg met de piano, maar het talent van zijn Hongaarse echtgenote was groter
en meervoudig: zij schilderde, maakte textiel, illustreerde, ontwierp meubels en
complete kinderkamers, zilverwerk, omslagen voor kinderboeken, grammofoon-
platenhoezen, serviezen enzovoort. In haar werk toonde zij een voorliefde voor
geometrische patronen vermengd met motieven uit volkskunst. Zij ging zo ver
omstreeks 1921 met haar man een eigen woonhuis te ontwerpen in Brewster, New
York State. De architectuur van dit houten huis, dat in de loop der jaren uitgroeide
tot een conglomeraat van volumes, laat een originele mengeling van functiona-
lisme, art deco, volkskunst en Noord-Amerikaans vernacular zien. Piet had een
groot respect voor haar. Ilonka en haar man voedden hem en Diek met documen-
tatie over de moderne beeldende kunst en architectuur in New York. Op hun beurt
verblijdden de Ellings hun geémigreerde familieleden met VaANK-jaarboeken en
een kinderstoel van Rietveld die overigens eerst van Schelling was geweest. Toen
veel nog onzeker was en de toekomst nog open lag, zo omstreeks het einde van zijn
dienstverband bij De Bazel medio jaren twintig, overwogen Elling en zijn vrouw
serieus om in de voetsporen van Ilonka en haar man zich ook in de Verenigde Sta-
ten te vestigen. Ab Nijland ten slotte, de derde broer, is weer een verhaal apart. Van
hem kreeg Elling toen hij zich eenmaal gevestigd had als zelfstandig architect, de
opdracht voor het ontwerpen van een vrij woonhuis in Bunnik, dat de geschiede-
nis in zou gaan als een icoon van functionalistische woningarchitectuur (1934).
Deze Nijland meldde zich later aan als lid van de NsB en voelde zich in de oorlog
geroepen tot het burgemeestersambt van zijn woonplaats.
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Rietveld Men kan zich voorstellen dat Elling en Rietveld een goede, professionele

verstandhouding met elkaar opbouwden.” Beiden hadden een betrekkelijk eenvou-
dige scholing genoten en waren ambachtelijk ingesteld, wat bevorderlijk zal zijn ge-
weest voor het onderlinge begrip. Bovendien gaf deze achtergrond hun streven naar
revolutionaire verandering in de kunst een gezamenlijk, concreet vertrekpunt.

Toen Elling in contact kwam met zijn negen jaar oudere kunstbroeder bestond
er een tegenstelling tussen diens actieve rol in de plaatselijke kunstwereld en de
waardering bij de buitenwereld voor het soort werk dat hij wenste te maken. Riet-
veld was een bekende, stimulerende persoonlijkheid voor veel collega’s, maar met
de verkoop van zijn opmerkelijke meubelontwerpen wilde het niet erg vlotten. Wat
hij bedacht was dan ook nog niet eerder vertoond. Sinds 1917 beschikte hijaan de
Adriaan van Ostadelaan over een eigen meubelwerkplaats. Elling zal spoedig be-
merkt hebben dat het Rietveld niet alleen te doen was om een hervorming van de
meubelkunst, maar dat deze ook aspiraties koesterde op het gebied van de bin-
nenhuiskunst en de architectuur. Waar het Rietveld bij het ontwerpen vooral om
ging was ruimtewerking, of het nu een stoel, een kamer of een heel gebouw betrof.
Het was zijn ideaal om door een ver doorgevoerde soberheid de omgeving van de
mens te ontdoen van wat overbodig gevonden werd, en zijn producten en objec-
ten met behulp van machinale massaproductie aan zoveel mogelijk mensen ten
goede te laten komen.

Elling, die van dit min of meer socialistische ideaal geporteerd zal zijn geweest,
kon aan enkele gerealiseerde meubelen zien waar dit toe leidde. In de zomer voor-
dat ze elkaar leerden kennen had Rietveld zijn later beroemd geworden leunstoel
gemaakt, toen nog zonder de kleuren rood, blauw en geel. Uit datzelfde jaar (1918)
stamde ook een rechte stoel. Beide objecten vielen op doordat hun skeletachtige
structuur geheel zichtbaar was gelaten. Doordat de stijlen, regels en andere onder-
delen langs elkaar liepen werd de onathankelijkheid van de verschillende onderde-
len ten opzichte van elkaar benadrukt. Het zitmeubel reducerend tot zijn essentie,
creéerde Rietveld een open constructie, die de ruimtelijkheid van het interieur
waarin hetidealiter een plaats moest krijgen in stand hield, zelfs versterkte. In 1919
vervaardigde Rietveld een buffet dat volgens dezelfde beginselen was ontworpen.
De open, gelede structuur van deze meubelen had hij bereikt door een traditionele
houtverbinding, zogeheten deuvels, op een onorthodoxe manier toe te passen. In
De Stijl (1919), waarin de leunstoel werd gepubliceerd, schreef hij ter verklaring:
‘Het grootste voordeel (van de hier gebruikte houtverbinding) is, dat men zeer vrij
wordt in het plaatsen der regels, die zich meer ruimtelijk uitdrukken, waardoor
men loskomt van het constructief-gebonden vlak.

Elling was zo getroffen door deze meubelen en de ideeén die eraan ten grond-
slag lagen dat hij ze in 1919 aanschafte; van de lattenstoel bemachtigde hij zelfs
twee exemplaren.” Overigens was hij hiertoe pas in de gelegenheid nadat ze als
ameublement in een modelwoning in een door J.J.P. Oud ontworpen woning-
project in Spangen waren tentoongesteld. Toen hij namens De Bazel als opzichter
fungeerde bij de bouw van een landhuis in Wassenaar gaf hij deze meubels een
plaats in een gehuurde kamer waar hij tijdelijk woonde. En passant behoorde hij



met Schelling, die ook enkele vroege meubelen van Rietveld kocht, tot de eersten
die de bijzondere betekenis van deze ontwerpen inzagen en bereid waren er een
- toen nog een relatief laag — bedrag voor neer te tellen.

Het tweetal stoelen betrof, om precies te zijn, een heren- en een damesstoel.
Rietveld had beide exemplaren ‘kaal,’ dat wil zeggen in gebeitst hout, uitgevoerd.
In feite was dit model de voorloper van de rood-blauwe stoel. Het bijbehorende
buffet was, nuchter bekeken, opgebouwd als een traditioneel buffet: een symmetri-
sche indeling met twee kastjes in het midden, aan weerszijden hiervan twee boven
elkaar geplaatste laden, en bovenop dit geheel een blad, met aan de achterzijde een
verhoogde constructie van planken waarop bijvoorbeeld borden kunnen worden
uitgestald. Onder de kasten en laden bevindt zich, tussen de poten van het buffet,
nog een blad voor het opbergen van spullen. Net als de stoelen is de constructie
open en is het hout (platanenhout) donker gebeitst, met rode randen en een witte
beschildering van de kopse kanten van de latjes en de deurknoppen.”

Dankzij enkele originele foto’s is het mogelijk om te zien hoe Elling de meu-
belstukken rangschikte in zijn gehuurde kamer. Een van de leunstoelen, de rechte
stoel en het buffet plaatste hij in een rechthoekige setting die de verschillende ob-
jecten goed deed uitkomen. De symmetrie van het wandmeubel werd geaccentu-
eerd door een litho van Bart van der Leck, genaamd Ruiter te Paard, recht boven
het buffet. De litho, die was gemaakt naar een schilderij uit 1918 had nota bene
gediend als affiche van Van der Lecks tentoonstelling bij Voor de Kunst in 1919.
Welke betekenis Elling toekende aan deze meubelstukken komt naar voren in een
brief aan Van Winssen uit oktober 1921. Elling stopte bij zijn brief enkele foto’s
van zijn Rietveld-Van der Leck-interieur. Na een karakterisering van de leunstoel
door Theo van Doesburg aangehaald te hebben - ‘stomme welsprekendheid als
van een maschine’ -, gedaan in De Stijl (1920), vertrouwde hij zijn vriend toe ze
‘zelfheel mooi’ te vinden en ze te beschouwen als ‘de eerste meubels die passen bij
een sterke klaare levensgang. Wil dit betragten’”

Kortom, voor hem bestond toen de zo verlangde eenheid van leven en (artis-
tiek) werk uit de aanvaarding van de constructieve eerlijkheid, gelede structuur
en esthetische soberheid die aan de basis lagen van Rietvelds werkwijze, principes
die gedeeld werden door andere kunstenaars en architecten van De Stijl.

Niet duidelijk is hoe lang Elling in Rietvelds invloedssfeer verkeerde. Volgens
sommige bronnen was hun contact aan het begin van de jaren twintig ‘zeer in-
tensief’”* Vast staat dat Rietveld aan Elling en enkele andere vrienden en collega’s
in 1921 zijn zojuist gerealiseerde verbouwing en herinrichting van een kamer in
een negentiende-eeuws herenhuis in opdracht van Truus Schroder-Schrider in
Utrecht toonde”* Elling kocht in die tijd een door Rietveld in 1922 gemaakte hang-
lamp, samengesteld uit twee buislampen, hout en glas™ De Rietveldmeubelen zou
hij bij iedere verhuizing meenemen, tot zijn scheiding van Diek in 1930. Vanaf dat
moment verbleven de meubelen in haar woning in Utrecht.”

De sterke, klare levensgang die Elling in het vizier had bleef vooralsnog een
droombeeld. In dezelfde brief als waarin hij ditideaal verbindt aan de meubelont-
werpen van Rietveld, geeft hij opnieuw uiting aan zijn onzekerheden en twijfels
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aangaande zijn ‘levensplan’. Het is dan ook zeker niet zo dat voor hem op dat mo-
ment (1921) duidelijk was wat hij met zijn leven wilde en welk vak hij het liefst wilde
uitoefenen. Ook zijn tijd bij De Bazel bracht daarin geen verandering. Dankzij deze
betrekking verkeerde hij wel in de luxe positie voorlopige meerdere ijzers in het
vuur te kunnen steken. Hij bleef beeldend werk maken, tekeningen, schilderijen,
grafisch werk en beeldhouwwerken. Wat moest hij? Voor een modale beeldende
kunstenaar was er in het interbellum geen droog brood te verdienen. Objectief
beschouwd lag het voor de hand gezien zijn scholing, aanleg en belangstelling, dat
hij zou kiezen voor de architectuur als hoofdberoep en als nevenactiviteiten enkel
toegepaste kunstdisciplines, in het bijzonder meubelkunst, beeldhouwkunst en
grafiek, zou blijven beoefenen. Nogal wat even veelzijdig aangelegde architecten
als hij richtten op die wijze hun bestaan in. Maar wie de toewijding en het talent
waarmee hij in de eerste helft van de jaren twintig beeldhouwwerken maakte ver-
gelijkt met de vakkundigheid die hij aan de dag legde als bouwkundig tekenaar
en opzichter, moet concluderen dat Ellings affiniteit met beeldhouwkunst en ar-
chitectuur ongeveer even sterk was. Voorlopig vond hij het moeilijk om te kiezen
tussen een van beide richtingen. Bovendien bestond er voorlopig geen uitzicht dat
hij ooit als een architect werkzaam zou kunnen zijn.

Beeldende kunst Wat bewaard is gebleven aan beeldend werk uit de periode 1917

tot ongeveer 1926 vormt een redelijk representatieve afspiegeling van Ellings zoek-
tocht. De potlood- en houtskooltekeningen, schilderijen, hout- enlinoleumsneden,
waarvan het overgrote deel wordt bewaard in het Nederlands Architectuurinstituut

in Rotterdam, is divers van aard”° Sommige bladen betreffen portretten of scénes

uit het dagelijkse leven, andere vormen stilistische of compositorische studies of
hebben bestaande of niet-bestaande sculpturen, bouwwerken en dorpsgezichten

als onderwerp. In de meeste gevallen gaat het om vrij werk, maar er zijn ook en-
kele concrete toegepaste grafische werken aan te wijzen, zoals het geboortekaartje

dat Elling naar aanleiding van de geboorte van zijn dochtertje maakte (1923) of
het ontwerp voor het omslag van een in eigen beheer uitgebracht kinderblad (Ons

Blaadje). Ook is er een reeks burleske spotportretten die hij maakte waarschijnlijk
van vrienden en bekenden ter gelegenheid van de jaarwisseling 1924—25. Behou-
dens deze voorbeelden en een enkel ander is het werk ongedateerd. Ook treft men

zelden een signatuur aan.

Met al het voorafgaande in het achterhoofd is het interessant om te zien wat
er nu eigenlijk van zijn ambities en ideeén als would-be kunstenaar terechtkwam.
In elk geval blijkt er uit dat hij een vlotte en trefzekere tekenhand had. Dit komt
naar voren in vrijwel alles wat hij maakte, maar de duidelijkste aanwijzing voor
zijn tekentalent komt naar voren in de naturalistische portretten van onbekende
vrouwenfiguren (Zijn het zijn zusters? Cursusmodellen?). Het interessante is dat
hierin tegelijkertijd een zekere mate van reductie van details en accentuering van
hoofdkenmerken sprake is zoals die spreekt uit de weergave van bepaalde gelaats-
trekken. Elling toont zich een goede observator van zijn onderwerp en weet de
personen op knappe wijze psychologisch uit te beelden. Als het er hem in dit werk



Piet Elling, Portret van een vrouw,

potloodtekening, circa 1919. Piet Elling, Portret van een man (zelfportret?),

litho, circa 1919.

om ging het karakter van de afgebeelde persoon af te beelden, dat wil zeggen aan
het licht te brengen wat er achter het gezicht verborgen ligt, dan lijkt hij hierin
geslaagd. Ook een bescheiden maar fraai zelfportret dat hij tekende getuigt van
deze werkwijze. Er is nog iets anders dat opvalt in deze tekeningen, en dat is het
hoekige handschrift. Nog veel nadrukkelijker komt dit naar voren in de schetsen
van het soldatenleven waarover hij ook in zijn brieven aan Peter van Winssen repte
en die dus uit de jaren 191718 moeten dateren. De overdreven hoekige lijnvoering
waarmee hij zijn slapende, kaartende of op een andere manier de tijd dodende
medesoldaten vastlegde is kubistisch van karakter. Van deze tekeningen is het
maar een kleine stap naar de facetachtige stijl van een groepje portretstudies. De
resultaten hiervan zijn wisselend van kwaliteit: tegenover een fraai, goed getroffen
portret van een soldaat (‘Harm Oost’), staat een minder geslaagde, krampachtige
Sturm und Drang-tekening (misschien ook een zelfportret?) waarin overduidelijk
de zielenroerselen van de afgebeelde figuur moeten doorschemeren. Vanuit stilis-
tisch oogpunt is een verbinding te leggen tussen deze min of meer kubistisch ge-
oriénteerde exercities en zijn vroegst bekende sculpturen die vanaf ongeveer 1922
dateren. Met zijn sculpturen moet zeker ook een serie studies van archaiserende,
wellicht op Egyptische kunst gebaseerde figuren in verband worden gebracht.
Sommige van deze strakke tekeningen wekken de indruk alsof ze bedoeld zijn als
voorstudies van vrije beelden of bouwsculpturen. In een enkel geval is dit laatste
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inderdaad het geval, maar niet duidelijk is of het hier gaat om een voorontwerp
van een concrete, niet-uitgevoerde opdracht.

De lijn kubisme-functionalisme in Ellings werk duidt een ontwikkeling aan
die van belang is om te worden belicht, omdat in het ontstaan van de functiona-
listische architectuur het kubisme in de beeldende kunst een belangrijke inspi-
ratiebron was. Nadat Pablo Picasso en Georges Braque het kubisme in de jaren
1907-12 hadden ontwikkeld werd dit in Frankrijk, Duitsland en Rusland opgepikt
door kunstenaars en architecten als Le Corbusier, Kasimir Malevich, Laslo Mo-
holy-Nagy en El Lissitzky. Vanaf ongeveer 1912, toen onder andere Piet Mondri-
aan kubistisch getinte schilderijen begon te maken, deed het kubisme zijn invloed
ook in Nederland gelden.”” Iets later toonde De Stijl zich ontvankelijk voor het ku-
bisme. Oud beweerde al in 1916 in Bouwkundig Weekblad dat de architecten veel
konden leren van de kubistische schilders als het ging om ‘zuivere uitbeelding’”®
Vervolgens waren de invloed van het kubisme en de abstract-geometrische kunst
omstreeks 1920 beslissend voor het ontstaan van de modernistische architectuur,
in Nederland mede door toedoen van De Stijl-architecten als Oud, Wils en Riet-
veld. Wat eerder was uitgeprobeerd in schilderijen, werd nu toegepast op de drie
dimensies van hele gebouwen, aldus William Curtis in zijn beschrijving van dit
vroege stadium van het modernisme: “This was not a matter of architects lifting
motifs from paintings and aping their forms, so much as it was a matter of infus-
ing the entire three-dimensional anatomy of architecture with a geometrical and
spatial character analogous to that first discovered in the illusionistic world be-
hind the picture plane.”

Dus, toen Elling nog lang niet zover was om te kiezen voor de architectuur, be-
oefende hij al wel kubistische methoden in zijn beeldende werk. Zijn ervaringen
met kubistische tekeningen en sculpturen hielpen hem vervolgens de stap te ma-
ken naar de functionalistische vormentaal van de architectuur die feitelijk aan het
begin van de jaren twintig nog in de kinderschoenen stond. Wat zich als een wijd
vertakte ontwikkeling voltrok in de architectuurgeschiedenis, deed zich dus voor
in de ‘oercel’ van zijn eigen oeuvre, waarbij hij gretig een voorbeeld nam aan wat
anderen op dit gebied presteerden. Voordat hij aan het einde van de jaren twintig
met zijn woonhuisontwerpen zelf een voorbeeld werd voor architecten die in hem
een geestverwant zagen, liet hij zich inspireren door andere vernieuwingsgezinde
kunstenaars. Het ligt voor de hand om zijn kubistische werk vooral in verband te
brengen met het Utrechtse milieu, zoals hierboven geschetst. Maar concrete voor-
beelden zijn niet aan te wijzen, ook niet met het werk van Van Leusden en Van der
Zweep, daarvoor is zijn werk te persoonlijk of juist te onuitgesproken.

Dat is één lijn. Daarnaast treft men tussen zijn beeldende werk bladen aan die
getuigen van invloed van andere stromingen. De belangrijkste is het symbolisme.
Zo duikt de driehoek als symbool en compositorisch motief regelmatig op en lijkt
ook de vloeiende, organische lijnvoering van sommige van zijn tekeningen schat-
plichtig aan symbolistische kunstenaars, bijvoorbeeld Toorop. Het dorpsgezicht
van Sprang waar hij tegenover Van Winssen melding van maakte is hier ook een
voorbeeld van, evenals een merkwaardig vrouwenportret dat met zijn geabstra-



heerde rondingen en heldere kleurgebruik een voor zijn doorgaans gereserveerde
werk geéxalteerde indruk maakt. Het meest opvallend is een portret van een man
(weer een zelfportret?) dat dankzij een geslaagde abstrahering en expressieve
nadruk op enkele karakteristieke lijnen en vlakken zelfbewust overkomt. Met
deze werken volgde Elling de koers die uitgezet was door vernieuwingsgezinde
Nederlandse kunstenaars als Jan Sluijters, Leo Gestel, Lodewijk Schelthout, Char-
ley Toorop en Jacoba van Heemskerck, die streefden naar ‘de onmiddellijke ex-
pressie van het wezen der dingen’.* Bij de deformatie van vorm en kleur die hun
werk kenmerkte werden zij geinspireerd door het kubisme, futurisme of Duitse
expressionisme.”

Het is interessant om te zien wat er ontbreekt in Ellings verzameling: abstract-
geometrische oefeningen in de geest van De Stijl treft men niet aan, net zo min
als andersoortige abstracte werken. Wilde of kon Elling deze weg niet gaan? De
kunstenaarsin Nederland die omstreeks 1918 met abstract werk experimenteerden
baseerden zich voornamelijk op het kubisme en het expressionisme die allebei rond
1912 in Nederland waren geintroduceerd. Ook Kandinsky’s populaire essay Uber
das Geistige in der Kunst (1912) speelde een stimulerende rol in de ontwikkeling
van de abstractie in Nederland.” Tegenover Van Winssen bekende Elling, zoals
we hebben gezien, dat ‘het werken in ,,de stijl” en in symboliek der kunst’ een ‘for-
ceeringis van mijn hersenkast, ik voor mij voel het als een ontzettend zwaren kost’.
Het symbolisme heeft hij wel voorzichtig uitgeprobeerd, maar de abstracties van
Van Doesburg, Van der Leck, Mondriaan en anderen waren kennelijk een brug te
ver. Het toont aan dat het overwicht van de kubistisch georiénteerde werken geen
toeval is. Wat hij in deze trant maakte paste het beste bij zijn vermogens. Vandaar
dat hij zijn sculpturen boetseerde, hakte en sneed in juist deze stijl.

Sculpturen Ellings sculpturen behoren, hoewel gering in aantal, tot het modernste

wat er op dat gebied in de jaren twintig is gemaakt door Nederlandse beeldhou-
wers. In tegenstelling tot in zijn hierboven besproken beeldende werk wist hij in
zijn beeldhouwwerk wel het niveau van een nijvere amateur te ontstijgen. Marius
van Beek meende dat Elling bij het beeldhouwen zonder omwegen op zijn doel
af ging, zijn sculpturen zijn ‘sober maar ook weer direct naar de essentie verwij-
zend.”® Niet duidelijk is hoeveel beelden precies hij in die tijd gemaakt heeft. Be-
kend zijn er (waarschijnlijk) zeven, maar hetis aannemelijk dat het er meer waren.
De twee vroegste die zijn gedateerd (voorzover hun datering klopt) maakte hij in
of omstreeks 1922. Eén daarvan is afgebeeld door Juffermans in zijn boek, waar het
object gecombineerd is met een studietekening voor een enigszins hiermee verge-
lijkbaar beeld.** Vermoedelijk is het door Juffermans afgebeelde beeld hetzelfde als
de in Paul Heftings boek De Eigen Ruimte. Beeldhouwkunst in Nederland na 1945
(1986) voorkomende sculptuur met de naam Broeder.* Een foto hiervan bevindt
zichin het Elling-archiefin het Naiwaar het De Wandelaar’ heet. Uit dezelfde tijd
(1922) stamt een sculptuur getiteld Knielende Man. Drie jaar jonger dan deze is
Dansfiguur of Danseres die ook door Hefting is afgebeeld.” In datzelfde jaar (1925)
maakte Elling een beeld dat een zeer sterke gelijkenis hiermee vertoont, Pan. Deze
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beelden werden in hout uitgevoerd. Omstreeks 1926 moet hij Masker hebben ge-
maakt (ook wel Portret genoemd) waarvan een replica op kleinere schaal bewaard
is gebleven. Ten slotte is er een tweetal foto’s van twee verdwenen gebeeldhouwde
koppen zonder datering. Behalve de sculpturen die Elling daadwerkelijk gestalte
gaf, zijn er enkele schetsen van beeldhouwwerken die waarschijnlijk niet bedoeld
waren om te worden uitgevoerd, maar vingeroefeningen waren.

Ellings beelden zijn figuratief in geabstraheerde vorm. Aanvankelijk sloot de
stijl waarin hij te werk ging aan bij het strakke kubisme dat ook sommige van zijn
tekeningen kenmerkt. Er is een overeenkomst te bespeuren met de hoekige stijl
van vooral zijn soldatentekeningen, die uit 1917 en 1918 stammen. De uit afwisse-
lende, scherp begrensde vlakken samengestelde objecten uit 1922 vertonen door
hun opbouw een zekere dynamiek die men het beste ervaart wanneer ze vanuit
verschillende standpunten worden bekeken. De voortschrijdende beweging van
het uit palmhout gesneden, slechts twintig centimeter hoge beeldje Broeder of De
Wandelaar is wat dat betreft goed uitgebeeld. De contemplatieve atmosfeer van
de licht voorovergebogen figuur wijst erop dat het Elling hier ook — en misschien
wel voornamelijk — ging om de uitbeelding van een idee, gevoel of stemming. Het
antwoord op de vraag naar de strekking van dit beeld dient zich aan wanneer men
het ondersteboven keert. Op de onderkant is een fragment te lezen uit het gedicht
‘Broeder Zijt Gij Het - ?, van de dichter C.S. Adama van Scheltema:

Piet Elling, Broeder
of De Wandelaar,
palmhout, circa 1922.

Piet Elling, Masker,
materiaal onbekend, circa1926

Piet Elling, Pan,
ebbenhout, 1925.



‘Uit de stervende velden

Kwam een man door de walmende landen,

En hij zakte in den nacht met talmende stappen,
Als een wrak op de angstige vlakte

Van de golvende aarde -

Broeder zijt gij het - ¥

Het gedicht is opgenomen in de bundel Zwervers verzen, waarvan de vierde druk,
uit 1917, in het bezit was van Elling. Het is te begrijpen dat Elling geporteerd was van

deze poézie. Carel Steven Adama van Scheltema (1877-1924) was een socialistische

dichter die streefde naar een soort volksdichtkunst. Hij nam in zijn gedichten, die

globaal uiteenvallen in natuurgedichten en politieke poézie, doelbewust afstand

van de traditionele lyriek, strevend naar eenvoud en helderheid. De melancholie

en eenzaamheid uit het door Elling aangehaalde gedicht, waarin men een verwij-
zing naar oorlog kan lezen, zijn verweven met een natuurbeleving waarvan ook
Elling op zijn manier in brieven wel blijk gaf. Overigens ook uit een ander beeld,
Knielende Man, spreekt Ellings behoefte om een zekere emotionaliteit tot uitdruk-
king te brengen: de knielende figuur heeft het hoofd in de handen verborgen. Maar
niet duidelijk is wat Elling hier precies mee wilde zeggen.

Anders van karakter zijn de twee sculpturen in ebbenhout uit 1925. Deze laten
een uitgebalanceerde verwerking van ronde vormen en gebogen vlakken zien en
vertonen een elegante stilering. Bij deze objecten worden de gedachten geleid naar
Alexander Archipenko, door wiens werk Elling zich zal hebben laten inspireren,
netals sommige andere Utrechtse kunstenaars dat deden. Danseres, een geschenk
van Piet aan Ilonka Karasz, is een verbeelding van het gedicht ‘Mei’ van de socia-
listisch geéngageerde Herman Gorter (1864-1924). Het beeld Pan is gebaseerd op
een ander gedicht van dezelfde dichter. Dit gedicht, geschreven in de jaren 1912-16,
wordt wel beschouwd als de evocatie van een socialistisch visioen.

Van weer een andere orde is Masker of Portret, een hoogreliéf, dat is gecompo-
neerd uitronde en gebogen vormen, vlakken enlijnen. Voor dit object vond Elling
inspiratie in het babygezicht van zijn dochtertje, Kiek. Abstrahering in optima
forma: door de reductie van details en de accentuering van hoofdvormen verhief
hij deze individuele beeltenis tot een kinderportret dat los staat van het model.

Dan nog de beide onbekende koppen. Daarvan zijn slechts twee foto’s en profil
bekend waardoor het lastig is om er uitspraken over te doen. De ene lijkt gezien het
pagekapsel een vrouwenkop te moeten voorstellen en vertoont de ronde vormen
van Ellings beelden rond 1925. Het andere doet zich eerder voor als een mannenkop
en zal vanwege de strakkere stilering van oudere datum zijn. Op de foto ligt hij op
een boek dat blijkbaar als een sokkel dient. Op de achtergrond is een tweede beeld
te ontwaren, in de gedaante van een strakke, kubistische figuur, van het soort die
Elling in 1922 vervaardigde. Is dit n6g een verloren beeld van zijn hand? En is deze
foto soms gemaakt in zijn eigen interieur?

Volgens Jan Bedaux (1975) en ook Juffermans is er een verband tussen deze
sculpturen en Ellings belangstelling voor Egyptische kunst en de mathematische
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beginselen die hieraan ten grondslag liggen.” Dat is heel goed mogelijk. De te-
rugkeer tot primitieve cultuuruitingen bood een weg om de verfoeide, decadente
westerse kunst te zuiveren van ongewenste stijlen en tierlantijnen, zo meenden
veel kunstenaar, en zo zag ook Elling het. Hij volgde in de jaren twintig met Diek
een cursus over Egyptische kunst bij de kunstpedagoog H. P. Bremmer en bezat
verscheidene boeken over Egyptische beeldhouwkunst.* Het is opvallend dat er
treffende overeenkomsten zijn aan te wijzen tussen Masker en sommige maskers of
koppen in deze boekwerken. Eén van zijn studieuze schetsen, gemaakt omstreeks
1920, toont invloed van Egyptische figuratieve stijlvormen. Daarnaast bezat hij
een boek over Afrikaanse kunst, waardoor hij zich bij het maken van zijn masker
eveneens kan hebben laten inspireren.®

Werken voor De Bazel Het is gissen naar de beweegredenen die uiteindelijk

doorslaggevend waren om zijn steven definitief naar de architectuur te wenden.
Het werken met materialen paste hem waarschijnlijk toch het beste, en het ar-
chitectenvak lag in het verlengde van zijn ervaring als timmerman. Bovendien
schiep het ontwerpen van gebouwen de mogelijkheid zijn leven en werk op een
directe wijze in dienst te stellen van de uitdrukking van zijn maatschappelijke
idealen, vanwege het simpele gegeven dat de architectuur de meest maatschap-
pelijke kunstvorm is.

Naast zijn omgang met Rietveld en diens vorderingen als architect en de vaar-
digheden die hij bij De Bazel leerde, was ook zijn vriendschap met Robert van ’t
Hoft, de architect van de befaamde Villa Henny in Huis ter Heide (1916-19), van
belang. De veronderstelde moderniteit van dit ontwerp moeten Elling dusdanig
hebben aangesproken, dat hij verschillende kenmerken van de architectuur gedu-
rende zijn hele loopbaan bleef hanteren, al dan niet bewust. Ook met zijn vroegere
docent Klaarhamer schijnt hij op goede voet te hebben verkeerd, en het is denkbaar
dat ook het contact met deze rationalistisch gezinde architect en meubelmaker
uit Utrecht van invloed is geweest op zijn keuze voor het architectenvak. Klaar-
hamer gold voor de architecten uit de sfeer van De Stijl als een intellectuele brug
tussen het rationalisme van Berlage en de vernieuwende architectuur die zij zelf
voorstonden. Twee architecten die veel voor Elling hebben betekend, Van ’t Hoft
en Rietveld, waren bevriend met hem.

Hoewel hij bij De Bazel een enorme praktijkervaring op deed, waren de jaren die
hij bij deze bouwmeester in dienst was geen onverdeeld genoegen. Het paradoxale is
dathijin de persoon en de vakman De Bazel zowel grote verschillen als opvallende
overeenkomsten met zichzelf kon ontdekken. Ook De Bazel had zich naast zijn ei-
genlijke vak een keur van andere vaardigheden eigen gemaakt: beeldhouwen, teke-
nen, schilderen, grafiek, glaskunst. Ook hij was na afloop van de lagere school eerst
bij een timmerman in de leer gegaan en daarna bouwkundig tekenaar geworden
op een bureau, namelijk dat van P.J. H. Cuypers in Amsterdam. Een avondcursus
Bouwkunde aan de Haagse academie vormde feitelijk zijn enige offici¢le scholing als
architect. Wellicht had De Bazel het aan zijn praktische ervaring te danken dat hij
een buitengewoon oog voor het ambachtelijke detail aan de daglegde, een eigenschap



die Elling aansprak. Net als zijn jonge Utrechtse werknemer had De Bazel gebroken

met het rooms-katholicisme, in zijn geval door eerst het anarchisme te omarmen en

zich vervolgens te richten op de theosofie. ‘De breuk met de godsdienst van zijn jeugd

[...] ging op artistiek gebied gepaard met een opening naar onbelemmerd experi-
ment,” schrijft Wessel Reinink in zijn monografie over De Bazel (1965).”° Hetzelfde

ging op voor Elling die een in hoofdlijnen vergelijkbare ‘werdegang” doormaakte.
Hoewel het maar de vraagis of Elling van alle ontwikkelingen in De Bazels persoon-
lijke geschiedenis op de hoogte was, laat staan of hij ze kon doorgronden, zal zeker
de artistieke begaafdheid van zijn baas hem hebben aangesproken. De Bazel was

een ‘verfijnd-beschaafde en belezen architect,” aldus Reinink,” een typische ‘archi-
tect-kunstenaar’. Elling, die smachtte naar kennis en zich zo aangetrokken voelde

tot culturele milieus, zal deze eigenschap hebben kunnen waarderen.

De Bazel was een architect en kunstenaar die in zijn werk uitdrukking wilde
geven aan hogere, geestelijke waarden. Hij beschouwde de bouwkunst als een
weerspiegeling van een hogere orde en was op zoek naar harmonische, tijdloze
vormen die uitdrukking konden geven aan deze achterliggende of verborgen
goddelijke beginselen. Vanwege de mathematische, universele wetten die eraan
ten grondslag lagen liet hij zich graag inspireren door de Egyptische kunst, waar-
aan hij geometrische proportiesystemen als hulpmiddel bij de vormopbouw van
zijn ontwerpen ontleende. Vanuit praktisch oogpunt maakte het werken met
proportiesystemen het mogelijk een grote mate van harmonie in het ontwerp te
bewerkstelligen. Het ontwerp moest ‘eenheid in veelheid’ vertonen. Wat dat aan-
gaat bestond er een overeenkomst met de functie van een bepaalde stijl, die even-
zogoed diende om eenheid in een bouwwerk te scheppen: ‘Heeft ieder bouwwerk
afzonderlijk beschouwd, door aard en bestemming een bepaald eigendommelijk
karakter - stijl - zoo zal door het geheele werk dat karakter als eenheid aanwe-
zig moeten zijn, hebben de deelen, afzonderlijke bestemming, zoo zal door maat
en vormverhouding harmonie moeten zijn gebracht. Toont het werk uiterlijke
eenheid, dan moet die saamhorigheid der deelen in maat en verhoudingsgelijk-
heid haar grond hebben, schreef hij.** Aanvankelijk maakte De Bazel veelvuldig
gebruik van rasters, driehoeken en cirkels bij het ontwerpen ‘op systeem’. Vanaf
1900 tot aan zijn overlijden echter gebruikte hij uitsluitend nog rasters, een wijze
van werken ‘die op de tekenplank [...] het meest haar nut bewees’** De toepassing
van deze rastersystemen leidde in zijn ontwerpen tot een herhaling van aan elkaar
gelijke lengte-eenheden.

In zijn monografische studie naar het werk en de ideeén van Piet Mondriaan
(1994) heeft Carel Blotkamp erop gewezen dat moduul- en proportiesystemen
door de eeuwen heen een belangrijke rol in de kunst en architectuur hebben ge-
speeld. “Vaak werd er een bijzondere waarde aan toegekend als de uitdrukking
van de harmonie en volmaakte orde van de kosmos. Dergelijke ideeén hadden in
Nederland aan het einde van de negentiende eeuw nieuwe actualiteit gekregen in
de theorieén en de ontwerppraktijk van architecten en kunstnijveraars, met name
[...] De Bazel, Lauweriks en Walenkamp.*

Elling zal waarschijnlijk het eerst via voornamelijk De Stijl op de hoogte zijn
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gekomen van deze theorieén, maar het echte werken ‘op systeem’ kreeg hij pas bij

De Bazel in de vingers. In de universele, mathematische grondslag van De Bazels

ontwerpen, een wezenlijk aspect dat hij zeer bewonderde, meende hij echter een

discrepantie te zien met de stijlen waarin De Bazel placht te werken.”” Toen hij zelf
architectuurontwerpen begon te maken paste hij eveneens vaste maatverhoudin-
gen toe, inclusief rasters. Maar, zoals veel jonge, vernieuwingsgezinde architec-
ten, vond hij het op zeventiende- en achttiende-eeuwse Nederlandse bouwstijlen

en ambachtelijke gebruiken gebaseerde en door Engelse en Duitse voorbeelden

bevruchte traditionalisme waarin de oude meester zijn landhuizen ontwierp, uit

de tijd. Terwijl deze ontwerpwijze voor De Bazel een middel was om het tijdloze

of eeuwige in zijn ontwerpen te leggen, meende Elling juist dat hij niet met zijn

tijd meeging. Ook voor Elling stond wel vast dat De Bazel, met Berlage, de toon-
aangevende architect van zijn tijd was. Ofschoon hij vanaf de eeuwwisseling voor
het merendeel landhuizen had ontworpen vielen hem ook grote, andersoortige

opdrachten ten deel. In het jaar dat Elling bij hem kwam werken kreeg De Bazel

bijvoorbeeld opdrachten voor het ontwerpen van een nieuw stadhuis in Den Haag

en een tehuis voor ouden van dagen, Godelinde, in Bussum; het stadhuis werd

overigens nooit werkelijkheid. Het jaar daarvoor was De Bazel benaderd door
de Nederlands-Israélitische Gemeente in Enschede voor de bouw van een nieuw

synagogecomplex. Er was al met al op het bureau genoeg werk te doen. Verder
ontplooide De Bazel tal van andere activiteiten. Zo was hij voorzitter van Archi-
tectura et Amicitia (1919-"22) en bekleedde hij talrijke invloedrijke posities in de

architectuur.

De praktische ervaring die hij bij De Bazel opdeed bleek voor Elling van on-
schatbare waarde. In de tekenkamer van het bureau in Bussum en later tijdens
zijn werkzaamheden als bouwkundig opzichter kreeg Elling voor het eerst te ma-
ken met grote bouwprojecten. Hij kwam in aanraking met belangrijke aspecten
van het architectenbestaan die het hele traject van tekenen tot bouwen besloegen.
Alleen het ontwerpen en de verantwoordelijkheid tegenover de opdrachtgever
- waarmee het architectenwerk begint en eindigt — bleven buiten zijn bereik. Als
tekenaar werkte hij onder meer aan de genoemde bejaardenhuisvesting voor de
Godelindestichting en de synagoge in Enschede, verder had hij een Jongeman-
nentehuis in Den Haag onder handen en woningen voor de Philipsfabriek in
Eindhoven en voor een woningbouwvereniging in Bussum. Maar, omdat hij De
Bazels schetsontwerpen moest uitwerken in een bouwstijl waar hij niet achter
stond, vond hij in zijn werk als tekenaar toch weinig voldoening. En zo wist hij
van De Bazel gedaan te krijgen dat deze hem aanstelde als opzichter en uitvoer-
der van twee grote landhuizen, achtereenvolgens in Wassenaar en in Moergestel.
Vooral van zijn werk bij de uitvoering van deze landhuizen moet hij veel hebben
geleerd, ondanks het feit dat de bouwstijl de zijne niet was. Het Wassenaarse huis,
genaamd Het Stoephout, werd gebouwd omstreeks 1921, het landhuis in Moer-
gestel, genaamd Dennenhoeve, kwam tot stand in 1922-"23. Beide huizen kostten
ongeveer drie ton, voor woonhuizen enorme bedragen in die tijd. Hun omvang
was groot, hun plattegronden, gevelarchitectuur en interieurafwerking kenmer-



kend voor De Bazels zorgvuldig ontworpen, verfijnde, op traditionalistische leest
geschoeide landhuisbouw.”®

Toen Elling in Wassenaar te werk werd gesteld zag hij zich gedwongen tijdelijk
naar die plaats te verhuizen. Hij betrok er een kamer in de woning van de tuin-
man van Het Stoephout, waar Diek hem in de weekeinden opzocht. Diek raakte
in juni 1922 in verwachting. De zwangerschap veroorzaakte opschudding in de
beide families. Maar voor Piet en Diek lag het in de lijn van de eigenzinnigheid
waarmee zij hun onconventionele leven wensten in te richten. Zijn werk zat erop
in Wassenaar, Piet moest vanwege de bouw van het huis in Moergestel opnieuw
zijn biezen pakken en daarheen verhuizen. Hij vond een huisje aan het Klomp-
ven in het naburige Oisterwijk. Diek trok daar in november bij hem in. Ze richt-
ten hun eerste gezamenlijke woning erg eenvoudig in, met “n tafel, wat stoelen en
het dressoir van Rietveld’. Op de gebeitste houten vloer in de voorkamer lag geen
vloerbedekking, in de achterkamer alleen een mat. Tk vond deze dingen niet erg
en legde mij geheel neer bij de levenswijze die Piet prettig vond, aldus Diek. Ze
trouwden ten slotte in Moergestel, ‘met de smid en de aannemer als getuigen’, want
Rietveld, die ze gevraagd hadden, liet verstek gaan en Piets familie wilde niet. Met
de geboorte van hun dochter Ilonka, op 29 maart 1923, was Piet hoe dan ook dol-
gelukkig. Liefkozend noemden ze het meisje Kiek.

Na de dood van De Bazel in november 1923, toen ook het landhuis in Moergestel
voltooid was, werd Elling te werk gesteld aan de bouw van het hoofdkantoor van
de Nederlandsche Handel-Maatschappij aan de Vijzelstraat in Amsterdam, waar
hij een functie kreeg op het bouwbureau. Het bouwbureau stond onder leiding van
dearchitect A.P. Smits en de chef de bureau C. van de Linde. Zijn werkzaamheden
aan dit postuum voltooide meesterwerk van De Bazel duurden tot het begin van
1926, het jaar waarin het project werd afgerond. Het voor zijn tijd kolossale gebouw
kende een symmetrische, rondom twee lichthoven opgebouwde plattegrond en
beschikte over een betonskelet datin het interieur overal zichtbaar was. De gevels
bestonden uit bak- en natuursteen en hadden een sculpturaal voorkomen door
verspringingen, accenten en ornamenten. De Bazel had de plattegrond ingedeeld
in rechthoeken van 3,60 x 3,20 meter. Deze moduulmaat had een functionele
aanleiding: hij was gebaseerd op de maten van de dubbele schrijftafels die bij de
bank in gebruik waren. Ook de verdiepinghoogten waren op deze maatvoering
gebaseerd.” Voor de aankleding en de inrichting van het hoofdkantoor werden
verschillende kunstenaars ingeschakeld maar De Bazels bureau maakte voor het
interieur ook zelf ontwerpen. Elling hield er zich vooral bezig met de detaillering
van het timmerwerk, het bronswerk en het vaste meubilair. Nadat dit werk klaar
was ging hij voor ongeveer een jaar op het bureau van Smits in Aerdenhout wer-
ken. Met Smits’ bouwstijl had hij evenmin veel op. Het woonhuis annex bureau dat
Smits voor zichzelf in Aerdenhout ontwierp is illustratief voor diens naar de tra-
ditie verwijzende stijl: een weelderige mix van Engelse landhuisbouw en Amster-
damse Schoolelementen. Bij Smits tekende hij onder andere aan een clubgebouw
van een ‘golfcourse’ in Zandvoort en De Bazels synagoge-ontwerp in Enschede
dat ten slotte onder Smits’ supervisie uitgewerkt en gebouwd werd **
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De Bazels stijl mag dan niet hebben gestrookt met zijn eigen opvattingen over
derichting waarin de moderne architectuur zich diende te ontwikkelen, hij leerde
op diens bureau veel van zijn bezigheden als tekenaar en opzichter. Hij zelf kende
er achteraf dan ook een groot belang aan toe. Toen in 1936 de jonge bouwkundige
J.B.Bakema een open sollicitatie aan hem richtte en Elling hem moest afwijzen
omdat hij geen werk voor hem had, formuleerde hij zijn goede raad juist vanuit
dit perspectief. Hij adviseerde de jongeling dat indien deze er niet in slaagde ‘om
hier bij een z.g.n. modern architect werk te vinden, in geen geval de gelegenheid
afte slaan om eerst bij een oudere architect nog zoveel mogelijk goede technische
en praktische ervaring op te doen.” Elling besluit zijn briefje met een voor hem
kenmerkende, door schade en schande gegroeide instelling. Hij schrijft: ‘Ook kan
men soms in het conflict door zijn oogen de kost te geven en ernstig te studeeren
hetinzicht beter verdiepen.” Dit kan worden begrepen als een verwijzing naar de
moeite die hij zelfhad met het werk van De Bazel en Smits. Nog weer later, toen hij
na de Tweede Wereldoorlog een eigen bureau had, liet hij zich tegenover zijn jon-
gere medewerker Klaas Visser eens ontvallen dat hij het weliswaar niet eens was
geweest met De Bazels stijlopvatting, maar dat hij toch bij hem had willen werken
om te leren van diens kennis en vakmanschap als bouwmeester.**

Technische en praktische ervaring is één ding, interessanter nog is de vraag
wat Elling op het intellectuele vlak heeft meegekregen van De Bazel, bewust en
onbewust. Verschillende aspecten van De Bazels werk en persoonlijkheid strook-
ten met zijn eigen mentaliteit, zoals affiniteit met handwerk, oog voor detail en
neiging tot perfectionisme. Artistieke veelzijdigheid is een andere gemene deler,
evenals een bijna metafysische zienswijze met betrekking tot kunst en architectuur.
Een en ander hoefde Elling dus niet te leren van De Bazel, hij zal wel gesterkt zijn
in de overtuiging dat hij met deze zaken op de goede weg was. De Bazel nam een
ethische houding aan tegenover zijn vak die Elling bijzonder aansprak. Hoewel hij
door veel jongeren daarin niet consequent werd gevonden, zag De Bazel zich zelf
wel als een rationalist: goede architectuur bestond volgens hem uit ‘eenvoudige
klaargedachte volumen’ die als het ware hun ‘hiérarchische samenhang van doe-
len’ toonden, een proces dat zich van binnen naar buiten ontvouwen moest, zoals
hij schreefin een in memoriam naar aanleiding van de dood van Michel de Klerk
(1923).” Deze gedachtegang strookte in beginsel met de ontwerpwijze die Elling in
deloop van de jaren ontwikkelde onder invloed van onder andere Rietveld, Van 't
Hoff en Oud. Maar in de uitwerking volgde Elling een geheel andere koers.

In welke mate hij met De Bazels ideeén bezig was blijkt uit de aanwezigheid
van een van diens geschriften in zijn bibliotheek, namelijk De verhouding van de
bouwkunst tot de godsdienst, de gepubliceerde versie van een lezing uit 1915. Vol-
gens een notitie in dit boekje kwam Elling in oktober 1920 in het bezit ervan.*
Dat Elling uitgerekend deze publicatie bezat is opmerkelijk tegen de achtergrond
van zowel zijn eigen als De Bazels getroebleerde verhouding tot het rooms-katho-
licisme. Elling maakte via de lezing kennis met een aantal van De Bazels meest
wezenlijke ideeén die in verbinding zijn te brengen met zijn eigen ontwerpen op
het gebied van de architectuur. In zijn lezing behandelt De Bazel zijn ideeén over



het ontwerpen vanuit het perspectief van het hoofdthema. Door een vergelijking
te maken tussen de scheppende vermogens van de godsdienst en de kunst komt
hij tot de slotsom dat er enige ‘identiteit’ is tussen beide. ‘We zouden kunnen zeg-
gen, dat in den aard der zaak, alle kunst, dus ook de bouw-kunst, godsdienstige
handeling is - althans behoort te zijn. In dien algemeenen zin echter is dat ook
het geval met alle menschelijke actie en arbeid, daar ze zich uiteraard richten naar
volmaking.’

Verder bracht De Bazel zijn gedachten onder woorden over de samenhang tus-
sen de zichtbare en de onzichtbare (of geestelijke) wereld, en de manier waarop
de tweede tot uitdrukking kan worden gebracht in kunstwerken. Hij zegt: ‘Het
menschelijke leven toch, gaat van de gebondenheid naar de vrijheid, uit het duis-
ter naar het licht - van het kuddedier, naar den individueel en daarna collectief
verantwoordelijken mensch. [...] Hiermede is tevens het inzicht geopend tot de
erkenning, dat het eigenlijke doel ligt in het geestelijke — het begrip, de idee, of de
idealiteit.

Aan deze - theosofisch gefundeerde - overtuiging voegt hij een architectonisch
ideaalbeeld toe: ‘En dan is gemakkelijk in te zien, dat den geheelen gang der ont-
wikkeling van vorm, c.q. de bouwkunstvorm, slechts voorbereiding is tot hooger
doel, de voortbrenging van de ideale vorm - van den tempel [...].

De Bazel vervolgt: ‘De grondtypen van vorm en het uit de onmiddellijke hart-
straling geboren kristal, zijn steeds symbolen van geestelijke krachten [...]. In het
mystieke levensbeginsel getal; en in de geometrische levenskern, liggen de wetten
waarlangs den indruk van een kunstwerk onzen geest raakt [...].

In De Bazels tijd is men ver verwijderd van een ideale samenleving en van een
samengaan van de verschillende kunstvormen. Wij zijn, zegt De Bazel, ‘[...] arm
en naakt, in een maatschappij die zoo goed als geheel door zakendoen verworden is,
met vaktechnieken die eveneens worden uitgebuit om winst, waar zoo goed als alle
idealiteit uit is verdwenen en ten opzichte waarvan de architect moet staan, als een
keuringsdienst tegen vervalschingen. [...] Wij roepen om een idealer samenleving,
maar zijn wij reeds zulke geschikte leden voor die idealiteit? Wij zuchten naar een
samenstreving in de kunst - maar toonen wij daartoe reeds de kwaliteiten in ons
werk? Blijkt daaruit, dat wij reeds kennen de harmonie tusschen — motief - vorm
- en samenstel, tusschen bouwmotief en kunst en bouwtechniek, evenals tusschen
levensmotief en leeftechniek. Zijn wij in staat ieder deel zoodanig te vormen, dat het
organisch voortvloeit uit het hoofdmotief, als het ware het uit het hart zelve naar
de oppervlakte gedreven? en dit toch is nog maar eenvoudige kunsttechniek.

De Bazel was het dus in essentie te doen om de eenheid van motief, vorm en
techniek: het motief van de kunstenaar, waarmee hij blijkbaar bedoelde diens be-
weegreden om het kunstwerk te maken en datgene wat hij erin tot uitdrukking
wilde brengen, met andere woorden de grondgedachte; de vorm waarin dit motief
in het kunstwerk gestalte kreeg; en de techniek of methode die hiervoor gebruikt
werd. Het is frappant dat in een uit de jaren vijftig daterend artikel Elling juist de
term ‘bouwmotief” gebruikte in een bespreking van een utilitair project van de
architecten Van der Steur en Wesselman van Helmond."* Hij duidde er een archi-
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tectonisch onderdeel mee aan, datin een iets andere vorm ook in sommige van zijn
eigen werken aanwezig is. Uit het artikel valt af te leiden dat Ellings ‘bouwmotief’
begrepen moest worden als een duidelijk zichtbaar, repeterend onderdeel dat uit
de functie en constructie van het gebouw voortkwam en een samenbindend ef-
fectin de architectuur bewerkstelligde. Hoewel het niet duidelijk is of Elling exact
dezelfde betekenis als De Bazel aan de term ‘motief” gaf, hechtte hijin deloop van
zijn carriere wel een grote waarde aan een ‘samenstreeving in de kunst’ (De Bazels
harmonie tussen ‘bouwmotief en kunst en bouwtechniek’). Hierop wijst de manier
waarop hij in zijn ontwerpen tot in de details zaken op elkaar afstemde en ook zijn
samenwerking met Bart van der Leck duidt erop. Het maatschappelijke engage-
ment dat De Bazel in dit geschrift uitsprak deelde hij evenzeer. Ook Elling waren
de ‘uitbuiting’ en ‘verdwenen idealiteit’ in de samenleving een doorn in het oog.

Het is niet duidelijk of Elling ook De Bazels theosofische levensovertuiging
deelde. De Bazels gebruik van de begrippen ‘kristal,’ ‘getal” en ‘geometrische le-
venskern’ en zijn geloof in de opgang van de mens uit de duisternis naar het licht
komen voort uit de theosofische leer, waar hij een volgeling van was. Verschillende
auteurs hebben gewezen op de invloed van de theosofie, die vanaf het einde van
de negentiende eeuw ook in Nederland populariteit genoot, op de moderne kunst
en architectuur.* Aangezien de geometrie beschouwd werd als het voornaamste
ordenende principe in de kosmos werden hiervan afgeleide elementen, structuren
en methoden door theosofisch georiénteerde kunstenaars en architecten bij het
schilderen, tekenen en ontwerpen als uitgangspunt genomen.”” Aan de geometrie
werd een mystieke betekenis toegekend omdat de zichtbare aanwezigheid ervan
in kunstwerken of gebouwen als een manifestatie van hogere, universele ideeén
of beginselen kon gelden. Geometrie treedt op in De Bazels werk en is ook aan te
wijzen bij Elling. Maar verbond de laatste er ook een geestelijke waarde aan? Op
deze vraag wordt in het volgende hoofdstuk teruggekomen.

Wandelen met Van 't Hoff  Elling legde in de loop der jaren persoonlijke contac-

ten met verschillende architecten, die gemeen hadden dat ze streefden naar een
grondige vernieuwing van de architectuur en rechtstreeks of zijdelings te maken
hadden met De Stijl. Naast Rietveld was zijn omgang met Robert van 't Hoff van
groot belang voor de ontwikkeling van zijn ideeén. Op een foto in het Ellingar-
chiefin het Nai zijn beiden op de rug te zien tijdens een wandeling naar Urk over
debevroren Zuiderzee, het huidige IJsselmeer."** Niet bekend is hoe Elling met de
tien jaar oudere Van ’t Hoff in contact was gekomen. De connectie Rietveld ligt
voor de hand want ook Van 't Hoff was kind aan huis bij de meubelmaker. Andere
mogelijke tussenpersonen zijn Klaarhamer, op wiens bureau in Utrecht Van’t Hoff
in de jaren 1918 en 1919 werkte en die ook Elling gekend moet hebben, en Van der
Leck. Hoe dan ook, het klikte tussen Elling en Van’t Hoff op het persoonlijke vlak
terwijl ook hun opvattingen over architectuur en, tot op zekere hoogte, politiek
overeenstemden. Van 't Hoff woonde met zijn vrouw Ella, Engelse van geboorte, en
zijn zoon en dochter enige tijd vlakbij de Ellings aan het Kromme Pad in Laren. Het
gezin Elling ging wel eens ontbijten bij de Van 't Hoffs en als ze dan een vruchten-



maaltijd kregen voorgeschoteld, verbood Piet zijn dochtertje hier iets van te nemen
omdat hij dat te luxe vond. Ze moest het maar doen met gewoon brood.*”

Van 't Hoff, atkomstig uit een welgesteld, zowel wetenschappelijk als kunstzin-
nig georiénteerd milieu, was een architect die zijn werk vergezeld liet gaan van
ideologisch geladen theorieén. Voor De Stijl schreefhijin de jaren 1918 en 1919 een
vijftal artikelen waarvan het eerste, getiteld ‘Architectuur en haar ontwikkeling,
het sterkst van deze neiging getuigt.”* In dit stuk behandelt hij het nauwe verband
dat er volgens hem bestond tussen de architectuur en de maatschappij. Als de
voornaamste taak van de architectuur ziet hij het scheppen van de voorwaarden
voor een toekomstige samenleving. De architectuur moet zich kenmerken door
een objectieve, universele vormgeving en technisch volmaakt zijn, afgemeten aan
de eisen van de tijd. Rationalisatie en normalisatie in de bouwwereld zullen uit-
eindelijk leiden tot een logische, zuivere en heldere vormentaal. Omdat het Van’t
Hoff uiteindelijk te doen was om sociale gelijkheid in het algemeen, verbond hij aan
een ver doorgevoerde mechanisatie in de bouw bovendien een forse verbetering
van de arbeidsomstandigheden. De wereldoorlog sterkte hem in de overtuiging
dater radicale veranderingen nodig waren in de maatschappij, en die moesten een
communistische grondslag hebben. De nieuwe architectuur en beeldende kunst
wilde hij in dienst stellen van deze omwenteling en precies hier botste hij met Van
Doesburg die van een dergelijke ondergeschikte rol van de architectuur niets moest
hebben. In 1919, het jaar waarin hij lid werd van de CpN, brak Van ’t Hoff dan ook
met De Stijl. Drie jaar later emigreerde hij naar Engeland. Afen toe bracht hij een

Robert van’t Hoff, Villa Henny, Huis ter Heide, 1915-16.

55



56

bezoek aan Laren, waar zijn vrouw nog steeds woonde in een eenvoudig door Van
’t Hoff zelf ontworpen huis.**

Kon Elling zich ook vinden in Van ’t Hoffs politiek-maatschappelijke visie op
de architectuur? Vermoedelijk wel, maar tot op zekere hoogte. Weliswaar droeg
Elling het socialisme zoals dat werd beleden door architecten en kunstenaars in
het roerige naoorlogse Duitsland een warm hart toe, maar voor de conclusie dat
hem een revolutie in Nederland voor ogen stond ontbreekt iedere aanwijzing.
Van meet af aan was hij zeker wel een grote bewonderaar van de architect Van 't
Hoff. Toen hij eenmaal in ’t Gooi woonde, vanaf 1924, ging hij vaak met Diek een
eind wandelen, helemaal naar Huis ter Heide, om daar speciaal de ‘betonvilla’ te
bekijken die daar naar een ontwerp van zijn vriend gebouwd was. Behalve Villa
Henny had Van’t Hoft in dit landelijke dorp overigens nog twee bezienswaardige
woonhuizen nagelaten, namelijk Landhuis Lovdalla uit 1911-12 en het Zomerhuis
Verloop (1914-15).

Na een bezoek aan Frank Lloyd Wright liet Van ’t Hoff zich in sterke mate in-
spireren door diens vormentaal. De korte periode dat hij medewerker was van De
Stijl maakte hij zich in zijn ontwerpen de toepassing van geometrische vormen
en een mathematisch uitgezette structuur eigen. Villa Henny, zijn belangrijkste
werk in zijn kleine oeuvre, vormt de culminatie hiervan. Het met een betonskelet
gebouwde huis heeft zijn harmonieuze, klassiek aandoende, naar Wright verwij-
zende voorkomen te danken aan een vrijwel vierkante, symmetrisch geordende
plattegrond en een geometrische indeling van de gevels. Van 't Hoff slaagde erin
door een uitgebalanceerde verhouding van horizontale en verticale elementen en
gesloten en open gedeelten, gevoegd bij een strakke afwerking van witte vlakken
met grijze banden, een voorbeeld te maken van wat — toen nog — als neoplastische
architectuur gezien werd."® Frank Lloyd Wright gold als een belangrijk richtpunt
voor De Stijl, omdat hij afstand nam van ‘overleefde’ vormen in de architectuur en
de mogelijkheden aangaf om met behulp van beton (naast baksteen, hout en na-
tuursteen) een nieuwe ‘plastische’ kunst te creéren. Zijn ideeén over de dominante
rol van de machine in de cultuur en het belang van de machine in de architectuur
beinvloedde de leden van De Stijl sterk. Wright wilde veel meer dan dat alleen,
maar door De Stijl-beweging werd hij vooral gezien als een ‘machine architect’™

Interessant is de vraag wat het nu precies was dat uitgerekend dit ontwerp zo
aantrekkelijk maakte voor Elling. Hij had verschillende afbeeldingen en foto’s
van het huis in zijn bezit, sommige verraden dat ze waren opgeprikt aan de muur.
Tussen zijn eigen projecten zijn er verscheidene aan te wijzen die een meer dan op-
pervlakkige overeenkomst laten zien met Villa Henny. Zonder dat het ontwerpen
als geheel betreft, het zijn niet meer dan grotere of kleinere onderdelen die een ge-
lijkenis laten zien met Van 't Hoffs meesterwerk. Maar, dat deze overeenkomsten
kunnen worden aangetoond betekent nog niet dat Elling doelbewust zich heeft
laten inspireren door Villa Henny. Toch heeft dit huis een belangrijke rol in de
ontwikkeling van zijn ontwerpideeén gespeeld. Wat was het?

Het is goed voor te stellen dat Ellings voorliefde voor mathematische, geome-
trische vormen, waarmee hij feitelijk bij De Bazel voor het eerst leerde werken, een



sterke impuls heeft gehad door het bejubelde voorbeeld in Huis ter Heide. Door
dit ontwerp kan hij tot het inzicht zijn gekomen dat de nieuwe architectuur goed

samen kon gaan met tijdloze ontwerpbeginselen, ‘eeuwige’ zo men wil, die te vin-
den waren in de grote voorbeelden uit de architectuurgeschiedenis, in het bijzon-
der harmonieuze verhoudingen en symmetrische ordening. Illustratief voor zijn

prille gedachtevorming over wat moderne architectuur kon zijn is het schetsje dat

hij op de laatste, blanco bladzijde van Berlages Amerikaansche reisherinneringen

maakte. Berlages boek stamde uit 1913, Elling zal het waarschijnlijk omstreeks 1920
bemachtigd hebben. De potloodschets toont de gevels en de plattegrond van een

waarschijnlijk fictief, Wrightiaans landhuis, waarvan de symmetrie en klassieke

opbouw globaal doen denken aan Villa Henny. Het is een van Ellings vroegste,
bewaard gebleven architectuurtekeningen.**

Schrijven met Oud Gedurende zijn jaren bij De Bazel bekwaamde Elling zich ook

in de architectuur door zelfstudie en avondcursussen op het theoretische vlak.
Zo volgde hij een cursus Hoger Bouwkunst Onderwijs, getiteld ‘De Stijl,’ (in de
gebruikelijke betekenis van het woord) gegeven door De Bazel zelf. Ook volgde
hij een leergang van Oud aan de Academie voor Hoger Bouwkunstonderwijs
in Amsterdam. Dat was niet zo eenvoudig als het misschien lijkt. Hij zag zich
namelijk gedwongen Oud in een brief van 21 oktober 1924 om speciale toestem-
ming te verzoeken om als ‘hospitant, dat wil zeggen toehoorder, enkele van diens
colleges te mogen bijwonen. ‘De gehele cursus mede te maken is voor mij om ver-
schillende redenen (ook financiéle) niet mogelik [...], luidde zijn argument. Hij
ondertekende zijn verzoek met: ‘Piet Elling. Bouwkundig teekenaar.™® Oud liet
hem toe tot de cursus.

In de loop van de jaren ontwikkelde hij met Oud een persoonlijk contact op
afstand door middel van enkele brieven, waarin zijn moeizame opgang in de ar-
chitectuur en zijn geleidelijk toenemende zelfbewustzijn als architect zich weer-
spiegelen. Een jaar voor zijn verzoek om de cursus te mogen bijwonen, had hij Oud
kennelijk om commentaar gevraagd op een door hem zelf vervaardigd ontwerp.
Volgens een 7 september 1923 gedateerde brief had de ervaren architect hem dit
commentaar inderdaad gegeven. Elling ging in zijn brief op zijn beurt in op Ouds
kritiek en veroorloofde zich in verband hiermee wat algemene ideeén en opmer-
kingen over de architectuur. Hij schreef: ‘Tk voel het als noodig in deze tijd dat
het werk ontleed wordt tot op de graat, als gevolg van een gemeenschappelike wil,
om van het oude vormbegrip los, en tot een vernieuwing te komen. Ik erger me
altijd aan de wijze waarop in het Bouwkundig Weekblad b.v.b. werk besproken
wordt. Men is altijd bang te kwetsen en daardoor ontstaat zo'n laffe mentaliteit
van doen, waarbij men zich uitslooft om met veel woorden zoo weinig mogelik te
zeggen. Ik denk ook wel dat er maar bij heel enkele een werkelik architectonisch
begrip bestaat [...].”

Datis nogal een uitspraak voor een groentje als hij, maar verderop in zijn brief
geeft Elling weer blijk van zijn onzekerheid, op een wijze zoals we dat van hem
gewend zijn in zijn briefwisseling met Van Winssen. Hij erkent ‘erg veel moeite’ te
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hebben met het ontwerpen van het door Oud becommentarieerde project, behept
als hij is ‘met een sterk verlangen naar vernieuwing, maar of ik er ooit iets werke-
liks in zal krijgen, dat zal de tijd leren.

Onduidelijk is welk ontwerp Elling naar Oud had gestuurd. Ouds aandeel in
de gehele correspondentie is jammer genoeg niet bewaard gebleven.

Toen hij het contact legde met Oud had Elling al tamelijk uitgebreid kunnen
kennisnemen van diens ideeén en al dan niet uitgevoerde bouwprojecten. Oud
publiceerde tussen 1917 en 1921 zeven artikelen in De Stijl. Het is niet overdreven
om te stellen dat het tijdschrift door hem, Van Doesburg en Mondriaan werd gedo-
mineerd.” Voordien had Oud in een hierboven al genoemd artikel in Bouwkundig
Weekblad, getiteld ‘Over cubisme, futurisme, moderne bouwkunst, enz.’ (1916), al
een verband gelegd tussen de moderne richtingen in de beeldende kunst en de
architectuur door de opvatting te verkondigen dat in het kubisme de grondbegin-
selen voor een nieuwe, ‘monumentale’ kunstuiting te vinden waren. Het kubisme
had volgens Oud een zuivere manier van uitbeelden ontwikkeld, waarbij de vorm
als een zelfstandige beeldende uiting werd gehanteerd. Wat dat aangaat hadden
schilders en beeldhouwers als Fernand Léger, Wassily Kandinsky, Alexander Ar-
chipenko, Franz Marc, Robert Delaunay en anderen een voorsprong genomen
op de architecten. Weliswaar streefden de moderne schilders en architecten naar
eenzelfde doel, namelijk ‘de weergave der ontroering in zuiverheid van middelen
zonder afleidende elementen,’ aldus Oud, maar in zijn eigen vak was men nog niet
zover als de collega’s in de beeldende disciplines.™

Wat Oud debiteerde strookte in belangrijke mate met Van Doesburgs opvat-
tingen in die tijd, zodat het begrijpelijk is dat Ouds naam in het vervolg veelvul-
dig opdookin De Stijl. Alin het allereerste nummer werd Ouds ontwerp voor een
(niet uitgevoerd) complex voor een strandboulevard in Scheveningen gepubli-
ceerd, met een ondersteunend commentaar van de hoofdredacteur zelf. In zijn
tekst gaf Van Doesburg een handvol hoofdkenmerken van de door zijn beweging
gepropageerde ‘beeldende architectuur’ ‘Het exterieur drukt het interieur uit en
beide vormen een volstrekte eenheid: het gebouw, schreefhij. En: het ‘wezen van
den nieuwen stijl’ betrof het ‘vierkant. [...] Het vierkant is niet slechts een bepa-
ling van den vorm, maar de uitdrukking van een begrip, dat de geesteshouding
van den tijd karakteriseert.””

Elling moet begrepen hebben waar het Oud en Van Doesburg hier om te doen
was, althans in hoofdlijnen. Daarop wijzen zijn eigen opvattingen onder meer geuit
tegen Van Winssen, en zijn oefeningen op het gebied van beeldende kunst en archi-
tectuur in de jaren na1917. De ontleding van het architectonische ontwerp ‘tot op de
graat’ om het oude vormbegrip ‘te vervangen door een vernieuwing, zoals hij aan
Oud schreef, verliep synchroon aan zijn toepassing van kubistische principes in bij-
voorbeeld beeldhouwwerken, die invloed vertonen van de kubist Archipenko.

Oud was van mening, net als de anderen van De Stijl, dat er een samenhang
moest bestaan tussen nieuwe geestelijke waarden en de moderne architectuur en
beeldende kunst. In de loop van de jaren twintig liet hij echter het kubisme los
als leidster van de vernieuwing in de bouwkunst, omdat hij er bevreesd voor was



dat zijn vak hierdoor van wat hij zag als zijn ware taak vervreemd zou raken. De
nieuwe architectuur moest in de eerste plaats een ‘sociale kunst’ zijn, vond hij, ze
moest midden in het moderne leven staan en hiervan de uitdrukking zijn."* Toen
hij in 1921 een lezing hield voor de Rotterdamse architectenvereniging Opbouw
zag hij helaas nog een forse kloof gapen tussen dat moderne leven en de architec-
tuur. “Wat onze tijd aan geestelijke, maatschappelijke en technische vooruitgang
kan aanwijzen, is in bouwkunst nog nooit verwerkelijkt. Niet alleen is de bouw-
kunst van thans haar tijd niet vooruit, zij is zelfs niet op de hoogte van haar tijd,
en werkt bijwijlen reactionair op de noodwendige ontwikkeling van het leven,
stelde hij.”

Elling zal deze (en andere) zinsneden in zich hebben opgezogen. Een verge-
lijkbare kijk op het verband tussen de architectuur en de tijd van ontstaan vindt
men later terug in zijn Delftse rede waarin hij zich afvraagt ten aanzien van de
negentiende eeuw: “‘Wat kan de bouwers, de ontwerpers, van die tijd gedreven
hebben tot deze imitatie? Wét kan er de oorzaak van zijn geweest, dat zij de geest
van hun tijd niet aanvoelden of niet wilden aanvoelen of verhinderd werden er
uiting aan te geven?"** Zijn nog steeds wankele overtuiging dat hij op de goede
weg was zal gesterkt zijn door het feit dat de publicatie van Ouds lezing in Bouw-
kundig Weekblad (1921) geillustreerd werd met afbeeldingen van het door Rietveld
ontworpen buffet waarvan hij zelf een exemplaar bezat, én door een afbeelding
van Villa Henny."”

Welke gedaante de nieuwe architectuur behoorde aan te nemen kon Elling we-
ten dankzij de concrete ideeén die Oud uit de doeken deed in zijn artikel. Ideeén
die hij kon afmeten aan de ontwerpen van deze architect. Die zag in de nieuwe
materialen beton, ijzer en spiegelglas mogelijkheden om enkele basisprincipes van
de nieuwe architectuur te verwezenlijken, dat wil zeggen: optimale ruimtelijk-
heid en homogene vlak- en massawerking. Het gebruik van beton immers stelde
de architect in staat strakke, zuivere lijnen en gelijkvormige vlakken te realiseren
in tegenstelling tot baksteen, volgens Oud: ‘In gewapend beton [...] is homogene
samenstelling van dragende en gedragen deelen, zoowel als horizontale uitbrei-
ding van belangrijke afmetingen en zuivere vlak- en massabegrenzing mogelijk.’
En de toepassing van ijzer en spiegelglas ‘zal het open element in de architectuur
zoodanig kunnen versterken, dat de toekomstige bouwkunst — op volkomen ra-
tioneele wijze — haar uiterlijke zwaarte in hooge mate zal kunnen overwinnen.
Idealiter kon de ‘nieuwe bouwkunstige plastiek’ die dankzij beton mogelijk was,
in combinatie met de uitbeeldingsmogelijkheden van ijzer en spiegelglas op zuiver
constructieven basis’ een ‘bouwkunst van optisch-immateriéele, haast zwevende,
verschijningskarakteristiek’ laten ontstaan."*

In Ellings bureauarchief is een knipsel uit de Nieuwe Rotterdamsche Courant
van maart 1923 bewaard gebleven, met een uitvoerig verslag van een lezing die Oud
hield aan de Academie van Beeldende Kunsten en Technische Wetenschappen in
Rotterdam. Vanwege de datering vormt dit teken van Ellings belangstelling voor
Ouds denkbeelden een opmaat voor zijn verzoek om Ouds commentaar dat hij
omstreeks die tijd moet hebben gedaan. In deze lezing poneerde Oud nog eens zijn
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stelling over het wat hem betrof noodzakelijke verband tussen de werkelijkheid
van het leven en de moderne architectuur. ‘Niet alleen het technische, ook niet al-
leen het aesthetische, niet alleen het verstand en niet alleen het gevoel, maar het
harmonisch samengaan van beiden, moet doel van het bouwkunstig scheppen zijn.
Van fundamenteele betekenis daarbij blijft dat de realiteit voor alles uitgangspunt
der aesthetische vormgeving zij. Iedere vooropstelling van een of andere vorm-
opvatting, welke niet op deze realiteit gebaseerd is, is reeds daarom verwerpelijk,
omdat zij de onvermijdelijke noodzakelijkheden van het bestaan gewelddadig
onderdrukt en de tweespalt tusschen innerlijk en uiterlijk leven vergroot. Niet
door de ontkenning der werkelijkheid, maar slechts door haar aanvaardingis deze
tweeslachtigheid op te heffen.**

Hij zou enkele jaren later erg veel aan Oud hebben toen die zich inspande om
Ellings ontwerp voor een woonhuis in Hilversum aanvaard te krijgen door het
gemeentebestuur. Met recht is dit een cruciale actie te noemen want Woonhuis
Polak werd ten slotte uitgevoerd zoals Elling het wilde (1928-29) en luidde een
reeks projecten in waarmee hij in korte tijd naam maakte in de kringen van mo-
dernisten, nationaal én internationaal.

Zoals blijkt uit de bewaard gebleven correspondentie werd de verhouding tus-
sen Elling en Oud allengs gelijkwaardiger en amicaler naarmate de eerste groeide
als zelfstandig ontwerper en de kans kreeg zijn bouwplannen te realiseren. Luidt
de aanhef van een brief in de zomer van 1928 nog ‘Geachte heer Oud,’ een jaar la-
ter is dat al het collegiale ‘Beste Oud’. Uit de inhoud van de eerste brief blijkt trou-
wens dat Elling een rol, hoe bescheiden ook, heeft gespeeld bij de vergroting van
de naamsbekendheid van Oud en de reputatie van de Nederlandse architectuur in
de Verenigde Staten. Elling had namelijk het door Oud geschreven Bauhausboek
Holldndische Architektur (1926) naar kennissen in de VS opgestuurd (hoogstwaar-
schijnlijk bestaat hier een verband met de vestiging van Ilonka Karasz en Willem
Nijland in New York).”** Vervolgens reisde de interieurarchitecte Dorothy Draper
naar Nederland om hier de modernistische architectuur met eigen ogen te zien. Zij
ontmoette bij die gelegenheid onder andere Elling die bij Oud informeerde of deze
op zijn beurt haar kon rondleiden langs enkele van zijn ontwerpen, voornamelijk
in Rotterdam.” Draper (1889-1969) richtte in 1925 in New York het Architectural
Clearing House op, dat bedoeld was om eigentijdse interieurontwerpen aan de
man te brengen. Zij geldt als een van de meest vooraanstaande Amerikaanse in-
terieurontwerpers uit het midden van de twintigste eeuw.”

De tweede brief — gedateerd 22 juli 1929 - toont aan dat Elling ook over het
ontwerp van zijn tweede Hilversumse opdracht - Woonhuis Doyer (1929) — van
gedachten wisselde met Oud. Ook van deze briefwisseling is jammergenoeg niets
bewaard gebleven. Oud was kennelijk zo gecharmeerd geraakt van Ellings werk
dat hij hem voordroeg om een ‘proethuis’ voor een tentoonstelling in Keulen te
ontwerpen. Elling uitte naar aanleiding hiervan opnieuw zijn onzekerheid tegen-
over zijn oudere en ervaren collega: Tk vind het buitengewoon van je [...], maar
of ik daar reeds werk voldoende voor gemaakt heb? Ik wilde je naar aanleiding
daarvan nog vragen: denk je dat ik zelf nog iets in die richting doen kan zoodat



mijn kansen vergroot worden? Je kan begrijpen dat ik er zeer op gebrand ben om
zoo iets te doen, vooral daar ik nog genoeg tijd over heb.”” Tot de deelname van
Elling een tentoonstelling als deze is het voorzover bekend nooit gekomen.

Al met al verliep de ontwikkeling die Elling in zijn werk en zijn artistieke en
intellectuele belangstelling tussen ongeveer 1917 en 1926 doormaakte, dankzij
de bronnen waar hij uit dronk, in grote lijnen volgens het ‘intellectual scenario’
(Curtis 1982) dat de meeste avant-garde architecten en kunstenaars hanteerden:
het streven naar een zuivere vormentaal die de uitdrukking moest zijn van verbor-
gen geestelijke of emotionele waarden, de afwijzing van traditionele, burgerlijke
kunstvormen, en inspiratie door de kunstuitingen van primitieve culturen. Curtis
schrijft: ‘One finds the recurrent theme of purification of the means of expression
through the device of abstraction. The emphasis on the underlying “architecture”
order of the visual work of art is, in turn, often linked to a beliefin “higher”, more
spiritual meaning, transcending the mere reproduction of appearances. The rejec-
tion of traditional means of representation like perspective is in turn often linked
to rediscoveries of “primitive” and “exotic” sources — African sculpture, Japanese
prints, Oriental carpets. Considerable emotional investment is made in the idea
of the creative individual preserving his authenticity in the face of the supposedly
decaying forms of official, Academic and bourgeois culture.**

Bij Elling kwam daar, zoals dat voor wel meer modernisten gold, de omhel-
zing van het socialisme bij, dat in hem de overtuiging deed groeien dat de kunst
en de architectuur een belangrijke functie hadden in de gewenste maatschappe-
lijke veranderingen.
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2 | Erkennning en tegenslag

Piet Elling kon niet bevroeden dat zijn verhuizing naar Blaricum in 1924 voor de topo-
grafie van zijn ontwerpen en zijn ontwikkeling als architect van zo’n groot belang zou

blijken te zijn. Werkend aan de Nederlandsche Handel-Maatschappij in Amsterdam

trok hij met zijn vrouw en dochtertje naar het Gooise dorp om zich te nestelen in

een oude boerenwoning, De Pol. Dit was het vroegere onderkomen van Bart van der
Leck die daar vijf jaar eerder uit vertrokken was naar Laren. De Pol was de eerste in

een reeks van drie boerderijen waarin het gezin Elling-Nijland in Blaricum en Laren

bivakkeerde. Ze leefden er onder primitieve omstandigheden die in wezen tegemoet

kwamen aan Ellings hang naar huiselijke soberheid als expressie van ‘waarheid’, maar
in de praktijk een bron van zorg waren, vooral voor Diek, die het huishouden deed

en de eindjes aan elkaar moest zien te knopen. In De Pol bewoonden ze het achterste

gedeelte, in het voorste stuk woonde een ander gezin. Nogal wat boeren in 't Gooi

verdienden in die tijd wat bij door het in huis nemen van onderhuurders, vaak in

Amsterdam werkzame forensen of naar landelijke rust snakkende vakantiegangers.
Diek legde rond het huis een bloementuin aan, wat met de mest van een van de boe-
ren uit de omgeving goed wilde lukken. Er groeiden zonnebloemen en papavers, er
was springbalsemien en tegen de muren klom oostindische kers. Naast het huisje

strekte zich een weide uit waar Piet een zandbak maakte voor Kiek. Hij sloeg er een

paar palen in de grond om het wasgoed aan lijnen op te kunnen hangen. Eens, op

een warme zomernacht, zetten Diek en Piet de bedden buiten om in de open lucht
verder te slapen. Naast hen woonde een boer die bijen hield. Vlakbij was een bakker
waar Diek met Kiek in de zelfgemaakte bolderkar iedere zaterdag een ‘opgemaakt’
krentenbrood ging kopen. Het was een puur en landelijk leven.

Naanderhalfjaar verhuisden ze naar Laren, naar een boerderij genaamd Oud
Ezelenhofaan het Oosterend. Inmiddels verkeerden ze op goede voet met Van der
Leck en diens vrouw, Bert. Met haar en de kinderen Van der Leck bouwde Diek
een ‘heel prettig contact’ op, zoals ze schreef.' 's Zomers gingen ze dikwijls met
z'n allen naar zee. Toen de Van der Lecks terugkeerden naar Blaricum trokken
de Ellings in hun huis aan het Kromme Pad - een tweehonderd jaar oude boeren-
woning - omdat die ruimer was. Toen was het oktober 1927 en had Piet nog maar
kort tevoren definitief voor de architectuur gekozen.

FilosoferenmetVanderLeck Ervaltwatvoor te zeggen dat met Ellings verhuizing

naar 't Gooi en zijn kennismaking met Van der Leck de cirkel van zijn wording als
architect zich sloot. Op Van der Lecks tentoonstelling in 1919 had hij vriendschap



Diek (links) en Ilonka Karasz (rechts) met
Kiek en een onbekende dame (Dieks moeder?)
voor de boerderij waar de Ellings woonden,
circa1924.

Links: de woonkamer van Piet en Diek met het
Rietveldbuffet, eveneens circa 1924.

met Rietveld gesloten van wie hij veel opstak en door wie hij thuis raakte in het
Utrechtse kunstenaars- en architectenmilieu. Via Rietveld leerde hij Diek ken-
nen die hem de ruimte zou geven om architect te worden. En nu was daar de oude
meester zelf, aan wiens stevige, weldoordachte ideeén en meningen over beeldende
kunst en architectuur hij zijn opvattingen verder kon scherpen.

Elling leerde Van der Leck persoonlijk kennen toen Kurt Schwitters, op Dada-
toernee in Nederland, in 1924 bij Elling thuis een lezing gaf en ook Van der Leck
zich onder de toehoorders begaf. Dat kwam zo: De Pol beschikte over een grote
woonkamer zodat er voldoende ruimte was om een flinke hoeveelheid gasten in te
ontvangen. Piet en Diek brachten zelf de uitnodigingen rond voor de Dada-soiree
en ze klopten ook bij de Van der Lecks aan, die er wel oren naar hadden.?

Voor een vriendschap tussen twee mensen moeten beiden het gevoel hebben
iets aan de ander te hebben.? Wat was het dat Elling en de 21 jaar oudere Van der
Leck met elkaar verbond? Waardoor voelden zij zich zo tot elkaar aangetrokken
dat zij tientallen jaren lang bevriend zouden blijven en verschillende malen tot
een intensieve samenwerking kwamen? Men kan niet volhouden dat ze wat betreft
persoonlijkheid tegendelen waren en hierdoor profiteerden van hun wederzijdse
sterke kanten en hun zwakheden onderling compenseerden. Integendeel, hun
karakters kwamen juist voor een belangrijk deel overeen. Van der Leck was ‘een
weinig op de voorgrond tredende persoonlijkheid, die niet gemakkelijk relaties

63



64

opbouwde en het contact met collegae, behalve met enkele architecten, tot een

minimum beperkte’, aldus Evert van Straaten (1994).* Dezelfde typering was min

of meer van toepassing op Elling. Ook hij was ‘wat stil, wat teruggetrokken, som-
wijlen misschien wat stug en afwerend’, zoals G. H. M. Holt hem typeerde na zijn

dood’ Van nature geneigd in de omgang een argwanende houding aan te nemen

in relaties met vreemden, legde hij net als Van der Leck een soort eenkennigheid

aan de dag als het ging om het contact en de samenwerking met architecten en

kunstenaars. Een verschil met Van der Leck was dat Elling een diepgewortelde

behoefte had om te leren van anderen - een echte opleiding tot architect of beel-
dend kunstenaar had hij immers niet gehad — en de door hem bewonderde archi-
tecten en kunstenaars opzocht, althans in de beginfase van zijn loopbaan. Aan

een solitair bestaan had hij niets, hij had anderen nodig om verder te kunnen ko-
men en de ontworsteling aan zijn milieu te voltooien. Hierin zal oorspronkelijk
dan ook de voornaamste reden zijn gelegen om zich te verstaan met Van der Leck,
die was opgeleid aan de Rijksschool voor Kunstnijverheid en de Rijksacademie

voor Beeldende Kunsten te Amsterdam. Hoewel hij zijn relatie met Van der Leck
niet op die manier zal hebben beredeneerd, moet (ook) de mogelijkheid die hij

bespeurde om zich verder te ontwikkelen dankzij deze ervaren kunstenaar een

innerlijke drijfveer zijn geweest om Van der Leck, die net als hij zelf socialistisch

was georiénteerd, op te blijven zoeken.

Andersom kan men zich afvragen wat Van der Leck bewoog om zich open te
stellen voor de twijfelende maar leergierige bouwkundig tekenaar van wijlen De
Bazel, die popelde om zelf te scheppen, maar niet wist in welke vorm en op welke
manier en bovendien iedere professionele ervaring miste. Men kan dit omdraaien
en stellen dat juist hierin zijn aantrekkingskracht lag: Ellings drang om te ont-
werpen en zijn zucht naar vernieuwing vielen bij de oude meester in goede aarde,
juist vanwege de gedrevenheid en onervarenheid die hij tentoon spreidde. Het is
daarbij voorstelbaar dat de aandacht en het respect die Van der Leck van Elling
ontving hem gestreeld hebben, geisoleerd als hij op dat moment was in de kunst-
wereld waardoor hij zich niet begrepen en miskend voelde.

Wat ook ten grondslag lag aan hun verhouding, de twee ontwikkelden een bij-
zondere sympathie voor elkaar. Allebei gespeend van een sociale inslag, bezeten
van hun werk en bereid om hun leven daarvan in dienst te stellen, begrepen ze
en vertrouwden ze elkaar. Wat begon als een intellectuele variant op een meester-
gezelrelatie mondde uit in een sterke persoonlijke band. Nadat Diek in de herfst
van 1929 met haar dochtertje naar Utrecht verhuisde omdat ze daar werk had ge-
vonden, besloten ze Kiek bij de Van der Lecks onder te brengen omdat het meisje
Piet, die nog steeds in 't Gooi woonde, zo miste.’

De wederzijdse sympathie die de twee voor elkaar voelden schemert door in
sommige passages van een artikel in Bouwkundig Weekblad dat Piet Elling pu-
bliceerde ter gelegenheid van Van der Lecks tachtigste verjaardag in 1957. Uit de
woorden die Elling aan het papier toevertrouwde blijkt zijn inzicht in de persoon-
lijke geschiedenis van zijn vriend en diens drijfveren. Hij gaf te kennen dat hij de
betrokkenheid bij de allerarmsten die Van der Leck in zijn vroege werk aan de



daglegde te doorvoelen. Dit stemde natuurlijk overeen met zijn eigen omstreeks

de oorlog geboren maatschappelijke bewogenheid. ‘Als sociaal-voelend mens (en

we spreken dan van de tijd van het begin van deze eeuw, waarin men de sociale

tegenstelling duidelijk gaat beseffen), is het begrijpelijk dat hij de mens en zijn

handelen in zijn belangstelling betrekt’, schreef hij. Van der Lecks weergave van

scénes die het doen en laten van het gewone volk als onderwerp hadden, moesten

worden beschouwd als dragers van een diepere betekenis, volgens Elling. ‘Hier geen

idealisering van zijn objecten, maar een heel scherpe observering van de werke-
lijkheid, diep bewogen door de tragiek van hetlot.” In het artikel haalde hij verder
de moeizame verhouding van Van der Leck tot de kunstwereld naar voren. Hij

kenschetste zijn vriend als een ‘onbegrepen vernieuwer’ die naar ‘veralgemening’
zoekt in een ‘individualistische’ wereld, ‘individualistisch en verwarrend ook op

het gebied van de beeldende kunst’’

Medio jaren twintig was dat onbegrip zeker merkbaar.® Van der Leck legde
zich in die jaren toe op het maken van vrije schilderkunst nadat hij voordien ook
veel toegepast werk had gemaakt, voornamelijk kleurenplannen voor interieurs.
Omstreeks de jaren dat hij bij De Stijl betrokken was, in 1917 en 1918, was hij steeds
abstracter gaan werken, ten slotte uitkomend op de ‘voorstellingsloze schildering’,
om hetin Ellings woorden te zeggen. Vervolgens keerde hij weer terug naar de her-
kenbare weergave van de werkelijkheid omdat hij zijn werk ten goede wilde laten
komen aan zoveel mogelijk mensen, en dat sociaal-democratische ideaal was eer-
der te bereiken met figuratieve kunst dan met abstracte, meende Van der Leck. De
verbetering van de relatie tussen de kunst en het leven vormde voor hem de kern
van zijn bezigheden. Vanuit deze drijfveer ontwikkelde hij de thematiek van zijn
vrije werk, die varieerde van volkse voorstellingen tot alledaagse scénes en voor-
werpen. Van daaruit formuleerde hij ook de simpele, tot het hoogst noodzakelijke
gereduceerde vormentaal waarmee hij zijn onderwerpen gestalte gaf.

Van belang met het oog op zijn samenwerking met Elling is dat hij zichzelf in
de eerste plaats zag als een ‘toegepast kunstenaar’, dat wil zeggen als een kunste-
naar wiens werk een gebruiksfunctie had. Hij zag in de nauwe samenwerking
tussen de diverse beeldende disciplines dé oplossing voor een versterking van de
marginale, versplinterde aanwezigheid van de verschillende kunsten in de samen-
leving. Door te streven naar een nieuwe verhouding tussen de architectuur en de
schilderkunst dacht hij de kunst een rol te kunnen laten spelen in de gewenste so-
ciale verandering. Met Mondriaan en Van Doesburg meende hij dat de artistieke
disciplines in beginsel gelijkwaardig aan elkaar waren en dat het gedaan moest
zijn met de door Berlage en anderen nog altijd aangehangen status van de archi-
tectuur als ‘moeder der kunsten’ waaraan de schilderkunst ondergeschikt was. In
het eerste nummer van De Stijl (1917) schreef hij uitdagend: “Wij vragen van den
architect “zelfbeperking”, omdat deze zoveel in handen heeft, wat in wezen niet
tot bouwkunst behoort, en in doorvoering geheel anders moet worden begrepen,
dan de architect dat doet.”

Al vanaf de jaren negentig van de negentiende eeuw hield het vraagstuk van
de gemeenschapskunst kunstenaars en architecten als Jan Toorop, Johan Thorn
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Prikker, Antoon Derkinderen, Adriaan Roland Holst, Theo Molkenboer en K.P. C.
de Bazel bezig. De behoefte aan gemeenschapskunst kwam voort uit onvrede met
de heersende, in hun ogen oneerlijke sociaal-economische verhoudingen. Aan dit
maatschappelijke engagement lagen socialistische en mystieke ideeén ten grond-
slag, die gebaseerd waren op de overtuiging dat de klassentegenstellingen en in-
nerlijke verdeeldheid van de samenleving kon worden opgeheven door te streven
naar gemeenschappelijke symbolen. Zoals de bouw van kathedralen de middel-
eeuwers had verenigd, zo was de veronderstelling.*

Van der Leck zette de lijn Derkinderen door, op zijn eigen manier zoekend
naar wegen om schilderkunst en architectuur te laten versmelten.” Zijn assertieve
houding tegenover de architecten werd gestimuleerd door zijn teleurstellende er-
varing met Berlage en Helene Kroller-Miiller in 1915-16 bij de inrichting van het
Jachtslot St. Hubertus in Hoenderloo, toen Van der Leck zich bijzonder ingeperkt
voelde. Sindsdien stond hij ‘zeer wantrouwig’ tegenover architecten.” Hij veelde
geen architecten op zijn vakgebied, hij wilde dat dezen zich uitsluitend nog met de
architectuur van gebouwen bezighielden. Wanneer het aankwam op samenwer-
king met een architect verlangde Van der Leck dat die hem de fysieke en mentale
ruimte bood om op basis van onderlinge gelijkwaardigheid een nieuwe synthese
van architectuur en schilderkunst te bewerkstelligen. Hij formuleerde het als volgt:
‘Zien de architecten uit naar een schilder, die het verlangde beeld zal brengen, de
moderne schilder ziet niet minder uit naar een architect die de geschikte voor-
waarden biedt, gezamenlijk tot wezenlijke eenheid van beelding te komen.™

‘Destructie van het plastisch natuurlijke’ Van der Lecks kleurontwerpen voor

interieurs (en later ook voor het exterieur van gebouwen, onder andere die van

Elling) zijn verwant aan een serie schilderijen uit 1918, de zogeheten ‘Mathema-
tische beelden’. Om tot deze geometrisch-abstracte werken te komen had hij het

beeldvlak stap voor stap steeds verder ontdaan van verwijzingen naar de zicht-
bare werkelijkheid. Geinspireerd door traditionele glas-in-loodschilderkunst,
Egyptische en middeleeuwse kunst was hij vanaf ongeveer 1910 in steeds sterkere

mate vereenvoudigde vormen en composities en een beperkt kleurenpalet gaan

toepassen. Zelf omschreef hij dit proces als de ‘destructie van het plastisch na-
tuurlijke’. Uiteindelijk wist hij zijn werk te onderwerpen aan een strenge ordening

van rechte en diagonale lijnen en blokken in de omgemengd toegepaste primaire

kleuren rood, geel en blauw met zwart op een witte ondergrond. Zodoende cre-
eerde hij een abstract geheel van lijnen, vlakken en kleuren, dat een suggestie van

ruimtelijke vlakheid ademde. Op die manier slaagde hij erin een ‘moderne, zeer
persoonlijke stijl” te ontwikkelen, aldus Carel Blotkamp (1994), ‘in de rigoureu-
ze vereenvoudiging van de vorm en de verheviging van de kleur, in de volstrekt

onschilderachtige verfbehandeling en in de onsentimentele presentatie van de

thematiek.™

Ondanks het feit dat zijn manier van werken op essentiéle punten strookte met

deinzichten van Van Doesburg en anderen, meende hij toch achter zijn verbonden-
heid aan De Stijlbeweging al in 1918 een punt te moeten zetten. Onoverbrugbare



meningsverschillen met Van Doesburg en ook Mondriaan waren de aanleiding
voor deze stap. Het is aannemelijk dat het bovenal Van der Lecks keuze is geweest
om terug te keren naar de figuratie die zijn betrokkenheid, voor zichzelf en voor
de anderen, onmogelijk maakte. Zijn werkwijze bij het maken van de figuratieve
werken bestond eruit, dat hij de weergave van het onderwerp reduceerde tot een
hoeveelheid geometrische vormen, die zich voordeden als zwevende kleurvlakjes
tegen een witte achtergrond. Door hun vorm, plaats en samenhang riepen de ver-
schillende kleurvlakjes een beeld op van een bepaald object, dat het grote publiek
moest aanspreken en de toegankelijkheid van de kunstwerken bevorderen. Toen
hij in 1957 in een lezing op deze episode terugkeek, zei Van der Leck erover: ‘Het
schilderen is voor mij altijd geweest de representant van het visuele leven. Van de
z.g. abstractie heb ik altijd weinig moeten hebben.”

Wie deze uitspraak tot zich door laat dringen ontkomt niet aan de indruk dat het
proces van abstrahering voor hem niets anders was dan een middel om het figura-
tieve werk te kunnen maken waar hij na 1918 mee begon, en dat zijn vaardigheden
met abstracte composities hem aan de andere kant in staat stelden gebouwen van
zijn ideale kleurenpalet te voorzien, waardoor hij ten slotte de toegepaste kunste-
naar werd die hij zo graag wilde zijn. Hij had vanwege deze gezindheid een sterke
voorkeur voor ‘monumentale’ schilderkunst, dat wil zeggen wandschilderkunst
en glas-in-lood, en ook typografie en keramiek. ‘Zijn hoogste ideaal was de wand-
schilderkunst, die in haar nieuwe uiterlijk en hoedanigheid zou moeten uitgroeien
tot een meer algemene vorm van interieurbeelding’, aldus Cees Hilhorst (1994).°° In
zijn toespraak tot de naar aanleiding van Van der Lecks dood gehouden tentoon-
stelling in het Stedelijk Museum (1959) zei Elling: ‘Onder de schilderkunstenaars
was hij de gemeenschapsmens als geen ander.”

Juist hierin moet een voorname reden hebben gelegen voor het onbegrip, de
miskenning en de onbekendheid bij het grote publiek die Van der Leck ten deel
vielen. Want met zijn terugkeer tot de figuratie vervreemdde hij de strenge avant-
garde van zich tot hij wie hij eens behoorde en ondanks zijn goede bedoelingen,
slaagde hij er niet in om het volk voor zich te winnen, ook niet met zijn interieur-
ontwerpen. In zekere zin viel Van der Leck tussen de wal en het schip’, concludeer-
de Evert van Straaten (1994): ‘voor de allermodernsten niet modern genoeg en te
radicaal van vorm voor het gematigde Nederlandse publiek.®

De terugkeer van de herkenbare voorstelling in zijn vrije werk diende behalve de
toegankelijkheid nog een ander doel, dat te maken had met de door Van der Leck ter
discussie gestelde verhouding tussen schilderkunst en architectuur. Dankzij deze op
reductie en vereenvoudiging gebaseerde figuratieve werkwijze, die een grote mate
van visuele openheid in het beeldvlak teweegbracht, werd een essentiéle voorwaar-
de voor de versmelting van het schilderwerk met de architectuur geschapen. Elling
begreep dit. In zijn artikel uit 1957 constateerde hij dat Van der Lecks figuratieve
schildering ‘geheel doorbroken [was] in een samenhangende eenheid, terwijl het
vlak (doek of wand) onafgesloten doorgaat.’ Het gevolg was dat ‘de schildering niet
meer in strijd [is] met het wezen van het vlak’, waardoor ‘een belangrijk nieuwe vorm
voor het samengaan van architectuur en schilderkunst’ ontstond.”
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Typerend voor zijn eigen én Van der Lecks manier van denken is dat Elling het
volkomen ‘vlakke’ schilderwerk van zijn vriend verbond met diens levensbeschou-
wing. ‘Wanneer de ontwikkeling zover gevorderd is als hier genoemd,’ schreefhij,

“zijn er bij Van der Leck twee impulsen, die parallel lopen. De ene, die ontstaat in

stille momenten van overweging en bezinning, het denken over het leven en de

wereld; dan wordt de noodzaak gevoeld van de bevrijding uit de dramatisch chris-
telijke beschouwing, waarbij de Kunst moet dienen als een bevestiging daarvan.’
Aan de andere zijde zag Elling bij Van der Leck ‘een steeds duidelijker probleemstel-
ling’, waaruit ‘de oplossing voor het schilderen in architecturaal verband’ moest

voortkomen. Terugblikkend op Van der Lecks werk als ontwerper van kleuren-
plannen en zijn eigen betrokkenheid hierbij, noteerde hij ten slotte. ‘Onder de ar-
chitecten zijn er slechts een paar, die het verlangen hebben gehad met hem samen

te werken, om te ervaren, dat dit een verrijking en tot meerdere compleetheid van

hun werk bleek te zijn.”* Hij zelf was een van hen, naast Pierre Cuypers, die Van

der Leck inschakelde voor het maken van een kleurenplan voor het internaat van

de Rijksluchtvaartschool in Eelde (1955-57).

Ruimte, licht en verhouding Ellingzal gaandewegin Van der Leck een kunstenaar

zijn gaan zien met wie hij door diens beeldende kunsttoepassingen op te nemen in
zijn architectuurontwerpen, meende een nieuwe eenheid tussen beide disciplines
te kunnen creéren, gebaseerd op geometrische vormen, evenwichtige ruimtelijke
verhoudingen en primaire of ‘veralgemeende’ kleuren. Zijn eigen praktische erva-
ringen met beeldende kunstvormen zullen zijn gerichtheid op Van der Leck heb-
ben bevorderd en het praten en nadenken over het metier hebben vergemakkelijkt.
Bovendien zal zijn beeldende verleden hem mentaal ontvankelijk hebben gemaakt
voor Van der Lecks verregaande ideeén over de toepassing van schilderkunstin de
architectuur. Hij voelde zich door Van der Lecks provocerende uitnodiging, ge-
daanin het eerste nummer van De Stijl, persoonlijk aangesproken. Ja, hij wilde die
architect wel zijn naar wie de moderne schilder uitzag om een ‘wezenlijke eenheid
van beelding’ te creéren. Graag zelfs. Daarop wijst de weg die hij insloeg nadat hij
eenmaal met Van der Leck in conclaaf was gegaan.

In een cruciale periode in de tweede helft van de jaren twintig onderhield El-
ling een diepgaand contact met Van der Leck. Dat was toen hij vertrokken was bij
De Bazels bureau en hij voor de beslissing stond om zich zelfstandig te vestigen
als architect, in 1927. Maar voordat het zover was maakte hij, met zijn vrouw, een
zware tijd door. Het werk op het bureau van Smits, waar hij werkte nadat hij be-
gin 1926 een punt had gezet achter zijn werk aan de Nederlandsche Handel-Maat-
schappij, bracht een sterk gevoel van zelfverloochening bij hem teweeg, volgens
zijn echtgenote. Kon hijj zich al niet vinden in De Bazels voorkeur voor bepaalde
bouwstijlen, bij Smits was dit evenmin het geval. Diek schreef: ‘het soort architec-
tuur dat hij moest opbrengen, beviel hem helemaal niet. Dat werd zo langzamer-
hand 'n obsessie.” Ten slotte ging hij ook bij Smits weg. ‘Hij zei, dat hij het niet
langer kon.” Diek stelde voor dat hij bij zichzelf te rade zou gaan en voor de duur
van een jaar voor zichzelf zou werken om erachter te komen wat hij nu eigenlijk



wilde. Ze becijferde dat ze van haar spaargeld ongeveer een jaar lang zouden kun-
nen leven, als ze heel zuinig deden. En terwijl Diek iedere zaterdagmorgen naar
Amsterdam treinde voor het nemen van lessen omdat ze haar diploma spraaklera-
res wilde halen en door de week werkte om haar studie te kunnen betalen, zat

Piet nu de hele dag thuis. Voor beide partijen geen genoegen. Hij was ‘norsig en

ontevreden en kon z'n ei niet kwijt. Hij was broeierig en gespannen. En 'n ander
kon niet gauw iets goeds doen.” Ondertussen praatte hij veel en intensief met Van

der Leck. Hij maakte tekeningen en ontwerpen die hij vervolgens aan zijn vriend

ter beoordeling voorlegde. Nu vond die niet gauw iets goed: ‘telkens moest er iets

aan veranderd worden.

Diek herinnerde zich een typerend voorval. Piet had van een meubelmaker in
Amsterdam een werkbank gekocht en die in de woonkamer neergezet. Voor een
buurvrouw zou hij een schrijftafeltje maken, ‘en op een goed ogenblik moest dat
in de verf worden gezet. Wit natuurlijk! Goed, het werd geverfd en v.d Leck kwam
kijken of het goed wit was. Nee hoor — het moest nog 'n beetje zus, nog 'n beetje
z0. Goed - het werd weer geverfd en nog eens en nog eens enz. Eindelijk werd het
goedgekeurd. Toen nog 'n kleurtje erop — rood — maar pas op — dat bepaalde rood,
niet iets wat ook rood was maar niet goed. Wat was ik blij toen dat meubeltje ein-
delijk de deur uitging en naar onze buurvrouw verhuisde’*

Elling wist intussen wat het architectenwerk in praktische zin met zich mee-
bracht wat betrof de organisatie en uitvoering van zowel het bureauwerk als
de uiteindelijke bouw. Maar dat was niet genoeg. Wat hij daarnaast nodig had
was een ontwerpmethode die wortelde in solide theoretische opvattingen, een
soort mentale gereedschapskist. De talrijke gesprekken die hij met Van der Leck
voerde, diens aanwijzingen en de artikelen die de Blaricumse schilder geschre-
ven had, moeten hem geholpen hebben dit gereedschap te smeden. De richting
die hij hierbij volgde was al aangegeven door Rietveld, Van ’t Hoff en Oud. In de
nieuwe, ‘beeldende’ architectuur die zij voorstonden zag hij een sterke gelijkenis
met de ontwerpen van andere vernieuwingsgezinde architecten, in Nederland en
daarbuiten. Van hun werk stelde hij zich op de hoogte door middel van kranten,
tijdschriften, boeken en catalogi. Bepaalde gebouwen ging hij ter plekke bekijken
als de mogelijkheid zich voordeed. Hij bemachtigde een exemplaar van G, Zeit-
schrift fiir elementare Gestaltung, waarvan de redactie in Berlijn zetelde en onder
leiding stond van de vroegere dadaist Hans Richter. G was in juli1923 opgericht en
ook Van Doesburg en Cornelis van Eesteren leverden er bijdragen aan.” Ellings
exemplaar, het juninummer van 1924, bevatte teksten van onder andere Ludwig
Mies van der Rohe over ‘Industrielles Bauen’, Ludwig Hilbersheimer (‘Konstruk-
tion und Form’) en Kurt Schwitters (‘Konsequente Dichtung’). Verder waren er
artikelen over techniek, fotografie, schilderkunst, de vormgeving van auto’s en
mode in te lezen. De openingszin van Richters redactionele stuk luidde veelzeg-
gend genoeg: ‘G, die “Zeitschrift fiir elementare Gestaltung”, verdankt ihre Exi-
stenz einem umfassenden Optimismus beziiglich der Mittel und Moglichkeiten
unserer Zeit. Het tijdschrift richtte zich op wetenschappers, technici, ingenieurs,
architecten, kunstenaars, zakenlieden en politici.
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Verder bezat Elling Walter Gropius’ boek Internationale Architektur (1925), ver-
schenen als eerste deel in de serie Bauhausbiicher,”? en Le Corbusiers Vers une
architecture, uit 1923. In de tekst van het tweede boek zijn enkele zinnen onder-
streept, waarvan de strekking aansluit bij de opvattingen die Elling van andere,
Nederlandse architecten al had geleerd. Bijvoorbeeld: ‘Le style, c’est une unité de
principe qui anime toutes les oeuvres d une époque et qui résulte d’un état d’esprit
caracterisé’, ‘La maison est une machine a habiter’ en ‘Le plan procéde du dedans
au dehors; I'exterieur est le résultat d’un intérieur’.

In het inspirerende gezelschap van Van der Leck moet hij definitief tot het in-
zicht zijn gekomen dat de geestelijke waarden van de nieuwe architectuur onlos-
makelijk verbonden waren met de nieuwe door Van der Leck gepropageerde schil-
derkunst. Bij beide disciplines ging het immers om ‘beelding’ van achterliggende
ideeén en universele waarheden. Of, zoals zijn confrater hetin 1919 in de catalogus
van zijn expositie bij Voor de Kunst formuleerde: ‘Beelden is atbeelden van idée,
van levensinzicht. Maar, schreef Van der Leck, deze ‘psychische waarheden, welke
van den tijd zijn en met den tijd zijn vermaakt’, waren één ding. Hiernaast ‘staat
onveranderlijk en zeker de door alle tijden en opvattingen zich zelf gelijkblijvende
mathematische of wiskundige waarheid, welker kern is twee maal twee is vier. In
de mathematische waarheid komt het gansche heelal-leven tot uitdrukking’.”

Wat Van der Leck beweerde was dus in wezen identiek aan De Bazels opvatting
ten aanzien van de diepere, kosmische betekenis van de bouwkunst. Zij het dat
Van der Leck de geestelijke inhoud in een andere, bij de nieuwe tijd passende vorm
wenste te gieten. Nieuw was dit natuurlijk niet. De zienswijze dat de inhoud van
de kunst van spirituele aard is, gaat terug op de opvatting van de Duitse filosoof
G.F.Hegel (1770-1831), die luidde dat ten grondslag aan de kunst ‘de idee’ligt. Heel
inhetkortis hierop de (ook door Elling aangehangen) gedachtegang gebaseerd dat
de cultuur idealiter de uitdrukking behoort te zijn van de tijd waarin zij ontstaat
en bestaat. Van der Leck en anderen gebruikten deze filosofische zienswijze om
hun opvatting te onderbouwen dat alleen als de vormentaal van de architectuur
een grondige zuivering doormaakte, op vergelijkbare wijze als de beeldende kunst
had ondergaan, er een nieuwe, bij de moderne tijd passende stijl kon ontstaan.
Pas als de uitdrukkingsmiddelen van iedere artistieke discipline zuiver zouden
zijn, dat wil zeggen teruggebracht tot hun mathematische grondslag, ontstond de
verlangde eenheid van de verschillende kunstvormen. En dan konden schilder-
kunst en architectuur werkelijk in elkaar opgaan. ‘In de moderne schilderkunst
is men in onzen tijd in het stadium gekomen, dat zij de geschiktheid heeft in de
bouwkunst te worden opgenomen. Zij is in dit stadium gekomen, doordat hare
uitdrukkingsmiddelen zuiver zijn geworden’, had Van der Leck in 1918 in De Stijl
geschreven. ‘Nu is zij architekturaal, omdat zij op haar eigen wijze met hare eigen
uitdrukkingsmiddelen hetzelfde begrip: ruimte en vlak dient, als de bouwkunst.’
Dankzij deze zuivering kon de schilderkunst ‘een onderscheiden eenheid’ met de
bouwkunst vormen.*

Waarom was Van der Leck er eigenlijk zoveel aan gelegen beide disciplines
met elkaar in overeenstemming te brengen, zodat ze met elkaar konden worden



verenigd? Met andere woorden, welke functie moest de nieuwe schilderkunst in

de architectuur spelen? Volgens Van der Leck toonden de verschillen tussen het
schilderen en het bouwen aan, dat het eerste het tweede kon vervolmaken. Hij

stelde de openheid van de moderne schilderkunst, die het resultaat was van de

‘destructie van het plastisch natuurlijke’, tegenover ‘het verbindende, geslotene

van de bouwkunst’. Terwijl de architectuur werkte met ‘gesloten verhoudingen’
en bouwkundige vlakken die van nature ‘licht- en ruimtebegrenzing’ met zich

meebrachten, brak de nieuwe schilderkunst deze verhoudingen en vlakken juist
open. Een speciale rol hierin speelden de primaire kleuren. Kleur was de ‘visueele

plastiek van hetlicht’, meende hij. Volgens hem was kleur in de moderne schilder-
kunst ‘beelding van licht’, het gebruik van primaire kleuren leidde zelfs tot een
‘directe beelding van licht.” Het gevolg van een en ander was dat met behulp van
de moderne schilderkunst de ‘kleurloze vlakheid’ van de bouwkunst vervangen
werd door kleur en ruimtelijkheid. Men was zo in staat ‘tot ruimtelijke verhouding’
in de architectuur te komen.

In deze visie kreeg het fysieke effect van de moderne schilderkunst op de archi-
tectuur een metafysische dimensie. Van der Leck stelde namelijk dat het destruc-
tieve karakter van het moderne schilderen een ‘positief” resultaat had, namelijk
dat het de ‘atbeelding van de visueele werkelijkheid, met haar tragiek, doorzet tot
cosmische waarden van ruimte, licht en verhouding...” Daar was het hem uiteinde-
lijk om te doen: de moderne schilder hief de ‘ruimtebeperking’ van de bouwkunst
op, en voltooide door de toepassing van ‘kleur en ruimtelijke verhoudingsbeelding’
het ‘cosmisch karakter van de bouwkunst.*® Zoals de piramides te beschouwen
waren als een aardse weerspiegeling van het goddelijke universum, of althans van
de kijk van de oude Egyptenaren hierop, zo was volgens de opvatting van Van
der Leck (en anderen) ook de moderne, ‘beeldende’ architectuur in staat eeuwige
geestelijke waarden te belichamen.

Ellings gesprekken met Van der Leck voltrokken zich in de beslotenheid van
een intense tweespraak, maar Van der Leck vormde zeker niet zijn enige ideeén-
bron. De onder Symbolisten en De Stijl-kunstenaars geliefde opvatting dat in de
kosmos een op getalsverhoudingen berustende orde heerst, die in de materiéle
wereld zijn uitdrukking vindt in getalsverhoudingen of mathematische principes,
gaat terug op eeuwenoude filosofieén, die hun oorsprong vinden bij de Griekse
wijsgeer Pythagoras.” Elling zal deze filosofische beker misschien niet tot op de
laatste druppel hebben leeg gedronken. Maar het geloof in het bestaan van een
verborgen, hogere werkelijkheid die te verbinden was met universele geestelijke
waarden hield hem zoals we hebben gezien al langer bezig, en in de loop van het
interbellum nam hij kennis van nog meer in zwang zijnde ideeén hierover. In zijn
kast had hij boeken van onder andere de Russische filosoof P. D. Ouspensky (1878-
1947) en de Grieks-Armeense mysticus G.I. Gurdjieff (1872-1949), die in de eerste
helft van de twintigste eeuw van grote invloed waren op kunstenaars en architecten
waar ook ter wereld die in hun werk een verband wensten te leggen met mystieke,
occulte theorieén.* Hoogstwaarschijnlijk waren het Ilonka Karasz en Willem Nij-
land die hem op de hoogte brachten van deze twee goeroe-achtige denkers. Ous-
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pensky droeg in zijn boeken het geloof in het bestaan van een hogere, niet-mate-
riéle werkelijkheid uit, door hem ook wel aangeduid als de vierde dimensie. Hij liet
zich mede inspireren door oosterse filosofieén en maakte in zijn beschouwingen
gebruik van meetkundige en psychologische principes. Het merendeel van zijn
werk werd in het Engels vertaald. Meest bekend is het oorspronkelijk uit 1914 stam-
mende, in de jaren dertig in New York en Londen gepubliceerde A New Model of
the Universe: Principles of the Psychological Method in Its Application to Problems
of Science, Religion and Art* Ouspensky geldt als de belangrijkste vertegenwoor-
diger van Gurdjieffs denkwereld, over wiens mystieke leer eerstgenoemde een boek
publiceerde, In Search of the Miraculous (1947)* Gurdjiefts meende dat ieder mens
door aan zich zelf te werken een hogere staat van bewustzijn kon bereiken en een
waarachtige ‘ziel’ kon kweken die het sterfelijke lichaam zou overleven. Gurdjieff
mocht zich verheugen in de aandacht van talloze leerlingen of volgelingen, onder
wie Frank Lloyd Wright. De verbinding die hij legde tussen een hogere werkelijk-
heid en de ontwikkeling van een individueel bewustzijn zal Elling, gebrand als
hij was op de inzet van heel zijn persoonlijkheid om zijn idealen te verwezenlijken,
bijzonder hebben aangesproken.

Kleurenplannen in de geest van De Stijl Terwijl Elling door de contacten met

Rietveld, Van 't Hoff en Oud leerde hoe het ideaal van de nieuwe architectuur door
een reductie en vereenvoudiging van de vormentaal binnen bereik kwam, vertelde
Van der Leck hem hoe dankzij de synthese van architectuur en schilderkunst de
gewenste eigenschappen van de nieuwe architectuur gesublimeerd werden en een
metafysische betekenis kregen. Toch is het de vraag of Elling zijn eigen ontwerpen
heeft willen zien als manifestaties van een hogere geestelijke orde. Er zijn geen uit-
spraken bekend waarin hij liet blijken dat dit zo was. Het ligt voor de hand, vooral
gezien zijn bewondering voor De Bazel, om te veronderstellen dat er van de theoso-
fie invloed is uitgegaan op zijn denkwereld en vervolgens op zijn werk als architect.
De theosofische overtuiging dat er een hogere, spirituele orde bestaat die zich in de
zichtbare wereld zou (laten) manifesteren in zuivere, geometrische vormen en struc-
turen, komt men ook in het werk van andere functionalistische architecten tegen.
Brinkman en Van der Vlugt en hun opdrachtgever C. H. van der Leeuw gingen bij
het ontwerpen van bijvoorbeeld de Van Nellefabriek in Rotterdam uit van ‘univer-
sele geestelijke waarden’, gebaseerd op de theosofie.* Volgens Marty Bax (2006) is
er zelfs ‘geen ander gebouw in Nederland zo overduidelijk een materialisatie van de
esoterische idee van het licht.* De bevruchting van het functionalisme met derge-
lijke geestelijke waarden is een interessante kwestie. Auteurs als Bax en Richard Pa-
dovan (2002) hebben gewezen op de invloed van de theosofisch gefundeerde ideeén
van J. L.M. Lauweriks op Van Doesburg, Oud, Le Corbusier het Bauhaus en andere
modernistische architecten.” Maar dat ook Elling zich heeft laten leiden door the-
osofische beginselen is niet duidelijk. Hiervoor ontbreken concrete aanwijzingen.
Toen Van der Leeuw hem in de jaren veertig en vijftig in de arm nam voor enkele
projecten had hij al afstand genomen van de theosofie. Oud beschouwde de wetten
van harmonie, symmetrie, proportie en geometrie — bij uitstek zaken die ook voor



Elling richtinggevend waren - als symbolen van de dominante rol van de techniek
in de moderne cultuur - en niet van een hogere, mystieke werkelijkheid. Voor Oud
waren dit middelen om de architectonische vorm uitdrukking te laten zijn van de
nieuwe tijd. Aan de andere kant is het niet voor te stellen dat Elling Van der Lecks
kleurvlakken toeliet in zijn ontwerpen, zonder ook de achterliggende, metafysi-
sche ideeén te onderschrijven. Hij streefde immers in zijn eigen beeldende werk na-
drukkelijk naar de weergave van ideeén, begrippen of gevoelens. Omdat in Ellings
architectonische oeuvre bovendien genoeg ontwerpen zijn aan te wijzen waarvan
sommige onderdelen of kenmerken naar ‘oude’ bouwkunst verwijzen of hieraan zijn
ontleend, is toch de conclusie gerechtvaardigd dat het hem wel degelijk ook te doen
was om een verwijzing naar ‘eeuwige waarden’. Want hoe moet anders zijn uitspraak
begrepen worden, gedaan aan het slot van zijn inleiding tot de tentoonstelling over
Van der Leck in het Stedelijk Museum (1959) na diens dood. Hij zei dit:

‘Ondergaan en begrijpen zijn voor de kunst en de intentie van de kunstenaar
twee werkingen die in elkaar kunnen samenvloeien; het eerste is de uitstraling
van het werk op de beschouwer van de zuiverheid, de klaarheid en kracht van geest
en gevoel. Het tweede is het begrip voor de achtergrond van het denkleven in het
tijdloze, waaruit het is voortgekomen.

In de eerste plaats streefde Elling naar hetideaal van een architectuur, of ‘bouw-
wijze’ zoals hij het noemde in zijn inaugurele rede, die een ‘zuivere uitdrukking’
was van de tijd van ontstaan. Preciezer gezegd: hij meende dat ‘het moderne bou-
wen van de 20e eeuw ‘ de ‘adequate uitdrukking (of ‘weerspiegeling’) van de geest
van de 20e eeuw behoorde te zijn.”” Overigens was dit een ideaal dat hij deelde
met iedere andere modernistische architect; hierop wordt in hoofdstuk vier te-
ruggekomen. In zijn geval vond deze zienswijze allereerst zijn oorsprong in zijn
omarming van de ideeén van Toorops symbolisme en Van Doesburgs Nieuwe
Beelding waarin de zichtbare werkelijkheid gezien werd als een afspiegeling van
een verborgen wereld die niet alleen in de schilderkunst, maar ook in de architec-
tuur en de beeldhouwkunst tot uiting zou moeten komen. De zuivere maatver-
houdingen werden door Elling bovendien opgevat als de expressie van een ont-
werpideaal dat verbonden was met zijn opvattingen over een waarachtige, eerlijke
levenswijze. Kortom, in Van der Lecks ideeén zag hij de ideale mogelijkheden om
zijn eigen architectuurontwerpen te vervolmaken en er een universele geestelijke
waarde aan te verlenen.

De beste en meest directe manier was deze kunstenaar in te schakelen bij de
beschildering van zijn projecten, en Elling ging er verschillende malen toe over dit
te doen, hiertoe in staat gesteld door zijn opdrachtgevers. Toonbeelden van deze
samenwerking zijn het woonhuis voor de familie Liebert in Hilversum uit 1935-36,
het Carlton-appartement voor Kees van der Leeuw in Amsterdam (1949-'50) en
Woonhuis Schéne in Blaricum (1953). Daaromheen cirkelen enkele halfgeslaagde
projecten of projecten waarbij Van der Leck niet meer dan een gedeelte van een
bouwwerk of een detail voor zijn rekening nam: Woonhuis Hoetink in Bunnik
(1938-39), de kantine van het laboratorium van de Ketjenfabriek in Amsterdam
(1951-'53) en het vrije woonhuis voor Van der Leeuw in Wassenaar (1953). Voor het

73



74

merendeel van de overige projecten ontwierp Elling zelf de kleurstelling (waar-
mee hij zondigde tegen Van der Lecks opvatting dat architecten zich uitsluitend
met de architectuur moesten bemoeien). Steevast hanteerde hij hierbij een primair
kleurenpalet d la Van der Leck. In sommige gevallen benaderde hij zeer dicht diens
ideeén en werkwijze. Het meest geslaagd wat dat betreft zijn de VARA-studio’s in
Hilversum uit 195861 en het secretariaatsgebouw van de Jaarbeurs in Utrecht
(1960-62). Bestudering van het kleurgebruik in deze ontwerpen leert dat het El-
ling concreet te doen was om de optimalisering van de ruimtelijke verhoudingen,
de accentuering van de geometrische grondslag van zijn ontwerpen en de ophef-
fing van het materiéle karakter van de architectuur. In al deze gevallen vormde
kleur voor Elling, zoals de criticus Karel Wiekart terecht heeft opgemerkt (1968),

‘een stijl- en bouwelement van gelijke rangorde als een trap, een raam, een archi-

traaf’. Kleur was voor hem ‘geen toegevoegde waarde, maar een bouwmateriaal,
waarzonder hij zijn gebouwen wezenlijk anders zou achten’**

Vreemd genoeg zijn de resultaten van de samenwerking tussen Elling en Van
der Leck zelden opgemerkt. Met hun gemeenschappelijke arbeid bereikten de
twee een stadium in de integratie van architectuur en schilderkunst dat ook door
de andere architecten en kunstenaars van De Stijl en hun navolgers wel begeerd
werd, maar zelden verwerkelijkt. Marijke Kiiper heeft in haar bijdrage aan het
overzicht van anderhalve eeuw Nederlandse interieurs (1996) een soort definitie
gegeven van het De Stijlinterieur: ‘In het Stijlinterieur is de ruimte primair vorm-
gegeven door middel van kleurvlakken op muren, plafond en vloer. De abstract
visuele relaties tussen de verschillende kleuren onderling en tussen kleuren, com-
positie, maat en proportie moesten zorgen voor een harmonische beleving van de
ruimte.” Aan deze typering voldoen de interieurs van Van der Leck-Elling. Zij
schiepen verschillende malen een ‘colored abstract environment’, om met Nancy
Troy (1983) te spreken, maar aan brede waardering hiervoor heeft het altijd ont-
broken en de inspanningen van hun werk zijn zo goed als vergeten.* Zo besteedde
Hans Jafté in zijn in 1956 als handelseditie verschenen proefschrift over De Stijl
geen aandacht aan de tandem Van der Leck-Elling.* Ook in Troys studie The De
Stijl Environment uit 1983 komt hun samenwerking niet ter sprake, net zo min als
in de uitgebreide overzichten De beginjaren van De Stijl en De vervolgjaren van
De Stijl uit respectievelijk 1982 en 1996, beide onder redactie van Blotkamp.* In
het breed georiénteerde Een nieuwe synthese. Geometrisch-abstracte kunst in Ne-
derland, 1945-1960, onder redactie van Jonneke Fritz-Jobse en Frans van Burkom
(1988), worden wel de kleurontwerpen die Van der Leck maakte voor de Carlton-
flat, Ketjen en Schone aangestipt, maar niet in relatie tot de architectuur van El-
ling.® Ook in de overzichten en studies van Van der Lecks oeuvre, zoals die van
Graatsma (1982) en Van Kooten (1994/°95), wordt hun samenwerking wel genoemd,
maar niet besproken.*

Eigenlijk waren het alleen Rietveld en de architectuurcriticus Wiekart die in
publicaties Ellings band met De Stijl onderkenden. Wiekart deed dat in bladen
als de Nieuwe Rotterdamse Courant, Vrij Nederland en Het Vrije Volk.* Rietveld
schreef op verzoek van het Zwitserse vakblad Werk, dat in 1951 een themanum-



mer wijdde aan de Nederlandse naoorlogse architectuur, een stuk waarin hij onder
meer korte typeringen gaf van de volgens hem meest belangwekkende architecten
uit die jaren. Dat waren: Dudok, Groep 32, Schelling, Oud, Van Tijen en Maas-
kant, Van den Broek en Bakema, Van Eyck en Rietveld jr. (!). En Merkelbach en
Elling. Die twee haalde hij naar voren vanuit het perspectief van Merkelbach, maar
aan Elling wijdde hij de meeste woorden. En het was een schrander signalement:
‘Merkelbach, der logischste Funktionalist, hat in Architekt Elling einen Partner
gefunden, der sich selbstindig und sehr gewissenhaft im Sinne des Neuen Bau-
ens entwickelt hat und in diesem Prosesz stark durch die “Stijl”-Bewegung und
insbesondere durch der Maler van der Leck beinfluszt wurde.*° Het artikel werd
onder andere geillustreerd met het Carlton-appartement.

De vraagis hoe dat komt. De feiten zijn dat Van der Leck zich al in 1918 terugtrok
uit De Stijl en dat Elling wel zeer geinteresseerd was in het blad, maar nooit ‘lid’
was van De Stijl. Toen hij met Oud begon te corresponderen had deze De Stijl al
de rug toegekeerd. Er zijn geen aanwijzingen dat er ooit contact is geweest tussen
Elling en Van Doesburg. De samenwerking tussen Elling en Van der Leck voltrok
zich toen Van Doesburg al was overleden (1931) en De Stijl als beweging niet meer
bestond.

Toch is er een inhoudelijk verband tussen hun gezamenlijke projecten en De
Stijl. De kwestie is waaruit dit verband bestond en hoe hun gezamenlijke werk in
verhouding tot De Stijl beoordeeld moet worden.

Blotkamp heeft beschreven welke invloed Van der Leck uitoefende op de staps-
gewijze abstrahering in het schilderwerk van Mondriaan en Van Doesburg en het
is ook bekend dat Van der Leck op de theorievorming van De Stijl aanvankelijk zijn
stempel drukte.” Van der Leck (en in mindere mate Mondriaan) beinvloedde Van
Doesburgs en Ouds ideeén over de nieuwe monumentale kunst, waarin de verschil-
lende kunsten een gelijkwaardige rol naast elkaar moesten vervullen.* Volgens Blot-
kamp was het ‘vermoedelijk’ ook Van der Leck die Ouds wending naar ‘een neutrale,
profiel- en ornamentloze, zuiver plastische en ruimtebepalende architectuur’ bein-
vloedde - Van der Lecks ideaal, dat ook bij Elling in vruchtbare aarde viel.*

Hoewel Van der Lecks invloed op de vroege De Stijl evident is, en hij met Van
Doesburg en Mondriaan overeenstemde over de gelijkwaardige verhouding tussen
architectuur en schilderkunst, zijn er onderlinge verschillen waarneembaar als het
gaatom de functie die de nieuwe schilderkunst moest krijgen in gebouwen. Zoals
we hebben gezien was het Van der Lecks bedoeling vooral om met zijn schilder-
kunstige toevoegingen de geslotenheid van de architectuur op te heffen. Daarmee
werd de ruimtewerking vergroot zoals die inherent aanwezig was in de proporties
en geometrische grondslag van het ontwerp. Van Doesburg stelde op zijn beurt
datkleur ‘de evenwichtigheid der architectonische verhoudingen’ moest uitdruk-
ken. Hij schreef: ‘De nieuwe architectuur betrekt de kleur organisch in zich en wel
als direct uitdrukkingselement van haar verhoudingen in tijd en ruimte. Zonder
kleur zijn deze verhoudingen geen levende realiteit; zij zijn niet zichtbaar.* Dat
lijkt, in woorden, op wat Van der Leck voor ogen stond. Maar omdat Van Does-
burg streefde naar een veel opener, dynamischer gestructureerde architectuur dan
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Elling (en Van der Leck), waren zijn kleurenplannen alleen al hierom radicaler
dan die van Van der Leck. Nog even afgezien van de vraag of Van der Leck wel of
niet Van Doesburgs ‘nieuwe architectuur’ geheel onderschreef. Volgens Blotkamp
mikte de laatste op de visuele ‘destructie’ van de architectuur, om op die manier
‘de nieuwe kleurarchitectuur de concrete manifestatie [...] van het tijd-ruimte-
continuum’ te laten zijn.”" Hierin verschilde Van Doesburg van Van der Leck en
ook van Mondriaan, die wat dat punt aangaat meer bij Van der Leck aansloot. Ook
Mondriaan zag voor de schilderkunst een rol weggelegd om, ‘toegepast in de ar-
chitectuur, voor het oog de geslotenheid te doorbreken.” Maar in tegenstelling tot
Van der Leck en ook Van Doesburg, die meteen aan de slag wilden, had Mondriaan
een ‘abstract toekomstbeeld’ voor ogen, ‘als een tijdloos en dimensieloos object
van meditatie, dat alleen in de toekomst te realiseren viel.””

Wie van zwart-wit tegenstellingen houdt kan concluderen dat Van Doesburg
en Mondriaan vooral utopisch waren ingesteld, de een (Mondriaan) nog meer dan
de ander, terwijl Van der Leck, vanwege zijn sociale engagement en ambitie om
zich te ontplooien als een ware toegepaste kunstenaar, praktischer was ingesteld
en — dus - beter in staat was om een succesvolle ssamenwerking aan te gaan met een
architect.

Een verkenning van enkele projecten illustreert dat dit nog niet zo'n gekke
aanname is. De samenwerking tussen architecten en schilders, anders gezegd: de
verhouding tussen bouwkunst en schilderkunst, was weliswaar een hoofdthema
van De Stijl, maar de concrete resultaten waren gering in aantal en beperkt in
omvang. Ambitieuze pogingen om er gestalte aan te geven strandden veelal in
verschillen van inzicht of praktische belemmeringen. In het bijzonder Van Does-
burg hield zich, gedreven door zijn ideeén over het verband tussen ruimte, tijd en
beweging, veel bezig met de ruimtewerking van architectuur en de rol die kleur
hierin kon worden toebedeeld. Hij ontwierp al vroeg geometrisch opgezette glas-
in-loodramen voor projecten van Oud (Villa Allegonda, 191617, met de schilder
M. Kamerlingh Onnes) en Jan Wils (een school annex onderwijzerswoning, 1917,
en Villa De Lange, Alkmaar), en een tegelvloer voor Ouds vakantiehuis De Vonk
(1918). Het ging in al deze gevallen om tamelijk bescheiden toevoegingen die niet
ingrijpend uitwerkten op de architectuur. Uit dezelfde tijd dateert overigens ook
een niet-uitgevoerd kleurenontwerp voor de kunstkamer in de Wassenaarse villa
Groot-Haesebroek van de familie Kroller-Miiller (1916-"17) van Van der Leck. Bjj
Ouds woningbouwproject Spangen in Rotterdam ging Van Doesburg wel veel-
omvattend te werk. Voor deze grootschalige bouwblokken zette hij verregaande
kleurenplannen op papier (1920-"21), die, in zijn eigen woorden, een ‘destructive-
ring en dynamisering van de architectuur’ tot doel hadden. Zijn poging ‘om het
zware, massieve en statische van de architectuur tegen te gaan met kleuren’, zoals
Blotkamp (1982) het formuleerde,** stuitte echter op een veto van de bouwmeester:
Oud wees de kleurenschema’s af omdat hij meende dat ze afbreuk deden aan de
architectuur. Bij een uit dezelfde tijd daterend tamelijk conventioneel vormgege-
ven complex middenstandswoningen van de plaatselijke gemeentearchitect Cees
de Boer in Drachten, lukte het Van Doesburg wel om zijn kleuren opgebracht te



krijgen, zowel op de gevels als in de interieurs (1921). De Boer had Van Doesburg
hiervoor in de arm genomen door bemiddeling van Van Doesburgs vriend Evert
Rinsema, die in Drachten woonde. Van Doesburg ontwierp ook een kleurensche-
ma voor de tegenover de woningen gelegen Rijkslandbouwschool, maar dit werd
geen werkelijkheid. Wel zag Van Doesburg enkele glas-in-loodontwerpen van zijn
hand in deze school gerealiseerd.”

In Cornelis van Eesteren (die in 1921 de gelederen van De Stijl kwam versterken)
vond Van Doesburg een architect met wie hij tot een hechte samenwerking kwam
die enkele jaren duurde, hoewel het in de meeste gevallen bij fictieve of niet-uitge-
voerde plannen bleef* Frampton (1995) heeft uiteengezet dat Van Doesburgen Van
Eesteren de omgeving wilden bebouwing volgens ‘creatieve wetten, die van een
vast principe uitgaan. Deze wetten, die met de wetten van de economie, wiskunde,
techniek, hygiéne enzovoort verbonden zijn, leidden tot een nieuwe beeldende
eenheid.”” Hun ultieme doel - een verregaande eenheid van leven en kunst - werd
neergelegd in het zogeheten vijfde manifest van De Stijl, Vers une construction col-
lective (1923), dat behalve door Van Doesburg en Van Eesteren ook door Rietveld
werd ondertekend *® Het meest bekend zijn de ontwerpen voor drie denkbeeldige
woonhuisprojecten die ze in 1923 gezamenlijk maakten, namelijk ‘Hotel Particu-
lier’, ‘Maison d’Artiste’ en ‘Maison Particuliére’. Tekeningen en maquettes hiervan
werden geéxposeerd op een groepstentoonstelling van De Stijl-architectuurin de
Galerie de L'Effort Moderne van Léonce Rosenberg in Parijs.

Behalve deze drie veelvuldig gepubliceerde projecten werkte het tweetal in
1923 en 1924 samen aan nog een paar andere projecten, waaronder een woonhuis
voor de weduwe Van Zessen in Alblasserdam. Van Eesteren maakte hiervan het
architectonische ontwerp, Van Doesburg zette het kleurenplan op papier. On-
danks de beperkte ruimte die hem gegeven was ging Van Doesburg hierbij op zijn
karakteristieke manier te werk. Ook nu weer zocht hij de confrontatie op met de
architectuur, door ‘in contrast met het steun-en-lastprincipe van de architectuur
[...] diagonale kleurenrelaties’ te creéren in de voor-, zij- en achtergevels.” Ook
Van Eesterens (niet gerealiseerde) prijsvraagontwerp voor een winkelgalerij in
Den Haag, 1924, voorzag hij van een kleurenplan.® Intussen was hun relatie da-
nig bekoeld geraakt vanwege verschillen van mening over het auteurschap van
hun gedeelde theorieén en na 1925 zouden ze geen contact meer hebben.* Voor het
Woonhuis Schnepper in Nunspeet uit 1925-26 maakte Van Eesteren eigenhandig
een bescheiden plan in primaire kleuren.*

Grote bekendheid in avant-garde kringen kregen de kleurenschema’s die Van
Doesburg ontwierp bij de inwendige verbouwing en herinrichting van het amu-
sementsgebouw LAubette in Straatsburg, waaraan overigens ook Hans Arp en
Sophie Taeuber-Arp bijdragen leverden (1926-28).” Van Doesburgs kleurencom-
posities werden aangebrachtin twee cafés en twee feestzalen. In de beide feestzalen
kregen deze de vorm van reliéfs aangebracht op de wanden en de plafonds. In de
kleine zaal zijn de patronen rechthoekig, de grote heeft diagonale patronen. Van
Doesburg wilde hiermee ‘de atmosfeer ener beeldende architectuur’ scheppen, zo-
als hij verklaarde.* Door Frampton is het resultaat in de grote feestzaal omschreven
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als een doelbewuste ‘fragmentering van de ruimte’.” In elk geval droegen de sterk
aanwezige kleurenschema’s bij aan de dynamische beleving van het interieur, Van
Doesburgs voornaamste oogmerk bij de verbouwing van het interieur.

Ook Mondriaan en Vilmos Huszar maakten verscheidene, al dan niet uitge-
voerde ontwerpen voor in primaire kleuren gedachte interieurs, waarvan sommige
bedoeld waren voor tentoonstellingen.® De laatste werkte hierbij soms samen met
Klaarhamer en Rietveld.” Mondriaan koesterde uitgesproken ideeén over architec-
tuur en de rol van kleur daarin. In i10 (1927) schreef hij wat hem hierbij voor ogen
stond: ‘een nieuwe aesthetiek, gebaseerd op de zuivere verhouding van de zuivere
lijn en de zuivere kleur. Want alleen door zuiver verhouding van zuivere, opbou-
wende elementen komt men tot zuivere schoonheid.”* De creatie van een volgens
zijn kleurentheorie opgebouwde omgeving achtte hij als bijzonder belangrijk. Tot
concrete opdrachten kwam het echter niet, behoudens een niet uitgevoerd ontwerp
dat hij maakte voor de Salon de Mme. B. (Ida Bienert) in Dresden in 1926.* Het
meest deed hij van zich spreken met zijn eigen Parijse atelier, aan de rue du Depart.
Dit presenteerde hij tussen 1926 en 1930 ‘zeer nadrukkelijk [...] als een aanschou-
welijk voorbeeld van wat in de architectuur van de woning, de straat en de stad zijn
voltooiing zou moeten krijgen.””” De kleurvlakken, schilderijen en beschilderde,
al dan niet zelf gemaakte meubels werden door Mondriaan in de loop der jaren in
deloop der jaren voortdurend aangepast, herschikt en gemodificeerd.

Rietveld was van de De Stijlarchitecten feitelijk degene die er het beste in slaag-
de kleur in uitgevoerde ontwerpen op te nemen. Het bekendst is het woonhuis
dat hij in 1924 v66r en mét Truus Schréder-Schrider ontwierp, maar daarvoor
realiseerde al enkele kleinere projecten, zoals een interieur voor de Goud- en Zil-
vercompagnie in Amsterdam (1921). Hij streefde er in zijn ontwerpen vooral naar
de ruimte te visualiseren, zoveel mogelijk vermijdend dat de vertrekken van een
bouwwerk op traditionele wijze omsloten werden. Om de gewenste ruimtelijk-
heid - dat wil zeggen de suggestie van een grotere ruimte dan waar feitelijk sprake
van was — te creéren zette hij onder meer primaire kleuren in.”" In de architectuur
van het Schroder-Schraderhuis ging hij zover de toegepaste bouwmaterialen voor
het oog te ontkennen, door de toepassing van een hoeveelheid afgewogen rode,
gele, blauwe, witte, zwarte en grijze lijnen en vlakken. Hiermee verwachtte hij de
muren als ‘ruimte-begrenzende vlakken’ zich te kunnen laten voordoen, in plaats
van als een omhulsel”” Door de lineaire onderdelen van een primaire kleur te
voorzien, accentueerde hij de richting van de architectuur, terwijl de ruimte-be-
grenzende vlakken door een overwegend lichtgrijze behandeling optisch neutraal
bleven. Hij bereikte er inderdaad een opmerkelijk ruimtelijk geheel mee, dat zich
kenmerkte door openheid, lichtheid en een in elkaar overvloeien van binnen- en
buitenruimte.

Nadien heeft Rietveld niet meer een dergelijke, ver doorgevoerde eenheid
bewerkstelligd tussen architectuur en kleurtoepassingen. Vanaf het eind van de
jaren twintig deed hij afstand van de principiéle toepassing van De Stijlkleuren.”*
En Ook Oud heeft de ‘eenheid in beelding’ na het echec met Van Doesburg verder
laten rusten. Dit neemt niet weg dat deze beide architecten in hun latere werk in



de regel een grote mate van zorgvuldigheid betrachtten wanneer het aankwam
op de verhouding tussen de architectuur en de hierin aangebrachte kleuren en
beeldende kunsttoepassingen.™ Sceptisch stonden ze wel tegenover de ambities
van een nieuwe generatie ontwerpers in de jaren vijftig om een ‘versmelting’ of
‘synthese’ van architectuur en (abstracte) kunst te bewerkstelligen. De Liga Nieuwe
Beelden, met Charles Karsten als stuwende kracht, is wel de bekendste beweging.
Rond het tijdschrift Structure verzamelde zich een hoeveelheid kunstenaars en
architecten met vergelijkbare aspiraties, zoals Joost Baljeu, Dick van Woerkom
en Carel Visser. Maar Oud zag helemaal niets in een één op één rolverdeling tus-
sen architect en kunstenaar, hij vond juist dat de architect te allen tijde de leiding
over het gebouw moest houden.”

Dit alles overziend is de samenwerking tussen Van der Leck en Elling nog het
beste te vergelijken met die tussen Van Doesburg en Van Eesteren. Maar ondanks
enkele overeenkomsten zijn er vooral grote verschillen aan te wijzen. Wat de twee
koppels bindt is het uitgangspunt dat de samenwerking tussen architect en kunste-
naar gelijkwaardig behoorde te zijn. Van Doesburg streefde naar een ‘complemen-
taire en geen dualistische samenwerking’ tussen kunstenaar en architect, zoals Bock,
Van Rossem en Somer hebben uitgelegd (2001).° In de jonge Van Eesteren vond hij
wat dat aangaat een bereidwillige partner. Deze benadering strookte in beginsel
met Van der Lecks opvattingen hierover (en die zullen zijn onderschreven door El-
ling). Maar Van Doesburg en Van Eesteren gaven er bij hun drie Parijse ontwerpen
op een andere manier invulling aan dan de andere twee dat deden bij de bouwpro-
jecten waar zij allebei bij betrokken waren. Van Eesteren heeft later erkend dat Van
Doesburg en hij bij twee van de Parijse maquettes werkelijk met zijn tweeén aan de
architectuur knutselden. Zover zijn Elling en Van der Leck nooit gegaan. De meest
verregaande, geintegreerde samenwerking die zij bereikten was bij het Carlton-
appartement. Hier beperkte Van der Leck zich niet tot het aangeven van de kleuren,
maar hield zich ook bezig (met Elling) met de inrichting van de vertrekken. Bij de
woonhuizen Liebert en Schone en voor dekantine van Ketjen — hun meest geslaagde
gezamenlijke werken — maakte Van der Leck pas de kleurenplannen toen het archi-
tectonische ontwerp al vaststond. Ook Van Doesburg en Van Eesteren gingen trou-
wens op deze traditionele wijze te werk bij het Woonhuis wed. Van Zessen en het
prijsvraagontwerp voor de winkelgalerij in Den Haag.

Een ander belangrijk verschil heeft te maken met de aard van de kleurtoepas-
singen. Het was Van Doesburgs wens, ‘een simultane werking van schilderkunst
en architectuur op te roepen.”” Het ingrijpende, dynamische eindbeeld dat Van
Doesburg voor ogen stond leidde tot een aanzienlijk dominantere aanwezigheid
van kleur in de gebouwde omgeving in vergelijking met Van der Lecks kleuren-
plannen, die zich meer voegen naar de architectuur (zonder dat ze hierbij dienend
optreden). Dit zal ssamenhangen met Van der Lecks ideeén over de rol van de kunst
(en de architectuur), die een andere benadering met zich meebrengen dan de, zo
men wil, meer elitaire zienswijze van Van Doesburg. Niet voor niets duurde diens
samenwerking met Van Eesteren maar kort. Voordat hij zich vanafhet midden van
dejaren dertigin de arm liet nemen door Elling en later ook Cuypers, had Van der
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Leck al verschillende van zijn interieurontwerpen uitgevoerd zien worden, onder
andere voor Metz & Co. Voor deze firma ontwierp hij volgens zijn kleuropvattin-
gen ook keramiek, tapijten en meubelstoften die in de catalogus van deze firma
werden opgenomen. Van der Leck stond, kortom, iets dichter bij de samenleving,
zijn ‘klanten’, dan zijn vroegere kunstbroeder van De Stijl. Van der Lecks houding
verschilde in die zin van Van Doesburg en Mondriaan dat hij zich sterker richtte
op het gebruiksmatige karakter van zijn werk. Van Doesburgs ideaal, de ‘Nieuwe
Beelding’ in de architectuur, bleef buiten bereik en tegen 1930 had hij ‘het neoplasti-
scheideaal van de eenwording der kunsten en de overwinning van de kloof tussen
kunst en leven opgegeven |[...]"”* Tussen 1928 en 1930 publiceerde Van Doesburg
wel een serie artikelen over het interieur in het tijdschrift Binnenhuis, getiteld ‘De
beelding van het interieur’, die een opmerkelijke, geleidelijke verschuiving van
zijn perspectief laten zien. Kennelijk beinvloed door het opkomende internatio-
nale functionalisme legde hij in deze beschouwingen de nadruk op de praktische,
economische en technische aspecten van het interieur, dat hij in verband bracht
met de moderne levensstijl.”

Als het gaat om alleen de architectuur, dan staan de woonhuizen die Elling
vanaf 1926 ontwierp ver af van de Parijse ontwerpen van Van Eesteren en Van
Doesburgen ook het Rietveld-Schréderhuis. Maar er zijn wel enige gelijkenissen
met het Woonhuis wed. Van Zessen en, verder terug, de villa Allegondavan].].P.
Oud en M. Kamerlingh Onnes, én natuurlijk Van ’t Hofts villa in Huis ter Heide,
die indertijd aangemerkt werden als voorbeelden van de door De Stijl voorge-
stane, door rechthoekige vormen en een ‘machine-esthetiek’ gekarakteriseerde
architectuur. Op de architectuur van Ellings eerste woonhuisontwerpen wordt
verderop teruggekomen. Van belang hier is de conclusie dat, alles bij elkaar, zijn
band met De Stijl-beweging vooral bestaat uit de link tussen zijn eigen eerste pro-
jecten en de ‘vroege’ De Stijl-architectuur, én het feit dat hij de verwezenlijking
van de theorieén van Bart van der Leck mogelijk maakte. Deze had zelf bijgedra-
gen aan de gedachtevorming binnen De Stijl in 191718 en veranderde zijn ideeén
over schilderkunst en architectuur nooit wezenlijk, ondanks zijn verwijdering
van de beweging.

Curtis heeft geconcludeerd dat het voornaamste doel van Van Doesburg, Mon-
driaan en (aanvankelijk ook Rietveld) was, ‘not to decorate the modern building
with painted murals, but to treat it as a sort of abstract sculpture, a “total-work-of-
art”,an organism of colour, form, and intersecting planes.”* Dat gold dan de ideale
staat van de nieuwe architectuur, die zelden te verwerkelijken bleek. Van Eesteren
ging het in zijn samenwerking met Van Doesburg ook altijd ‘om de in principe
functionele en realiseerbare vorm’.* In 1929 verruilde hij het vak van architect voor
dat van stedenbouwer in dienst van de gemeente Amsterdam. Elling nam als het
ware zijn benadering over door in diezelfde tijd de woonhuizen Polak en Doyer
in Hilversum naar eigen inzicht te voorzien van enkele primaire kleurtoetsen, en
in1936 Van der Leck in te schakelen voor de vervolmaking van Woonhuis Liebert
- hun eerste volwaardige kleurenexposé in de geest van De Stijl.



Ellings debuut Toen hij nog maar netin 't Gooi woonde maakte Elling zijn eerste

ontwerp voor een woonhuis. Zoals dat gaat met beginnende architecten, die het
bij de start van hun loopbaan veelal moeten hebben van opdrachten uit de familie-
en kennissenkring, waren het buren die gingen trouwen die hem op een landelijk
perceel aan de rand van het nabij gelegen Huizen een huis lieten ontwerpen.” Dit
debuut uit 1926, dat dus gestalte kreeg toen hij nog bij De Bazel in loondienst was,
vormt een curieus ontwerp.* Later wilde Elling er liever niet aan herinnerd wor-
den, watimpliceert dat hij er min of meer afstand van nam. Wie het project bekijkt
kan zich dit misschien wel voorstellen, omdat de architectuur hooguit in de verte
getuigt van de baanbrekende vernieuwingen waar hij zo vol van was. Het met een
bakstenen onderbouw en een houten bovenbouw uitgevoerde dubbele woonhuis
onderscheidt zich alleen met de strakke, rechthoekige vormen en een enkel detail,
zoals een hoekraam op de verdieping, van de traditionele landhuisarchitectuur
in die dagen. Maar voor het overige verraadt het alleen voor wie Elling heel goed
kende dat de ontwerper gedreven werd door revolutionaire bedoelingen. In dat
licht is het dan ook begrijpelijk dat hij in zijn briefwisseling met Oud in die tijd
blijk gaf van zoveel onzekerheid. Een schuchtere opmaat voor wat komen ging was
het, een markering van zijn nadagen bij De Bazel bovendien.

Het is interessant om te zien hoe hij aan een ander project dat De Bazel niet
had kunnen afmaken en dat postuum na diens overlijden werd gebouwd onder
leiding van A.P. Smits, een eigen draai wist te geven. Dat deed hij in zijn vrije uren,

Piet Elling, Dubbel woonhuis Frantzen, Huizen, 1926, foto 2006
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Piet Elling, studieontwerp synagoge Enschede, februari 1927, voorgevel en plattegrond begane grond

alseen soort vingeroefening. Het betrofhet al genoemde synagogecomplex met de
godsdienstschool en beambtenwoning in Enschede. De Bazel had deze opdracht
in 1919 in de wacht gesleept via zijn contact met de plaatselijke textielfabriekant
Menké die zitting had in de bestuurlijke leiding van de joodse gemeente. Ellings
ontwerp, dat te vinden is in zijn eigen bureauarchief, toont duidelijke en kenmer-
kende verschillen ten opzichte van De Bazels plan. Kennelijk beschouwde Elling
het als een uitdaging om na het heengaan van De Bazel het verweesde project ter
hand te nemen en het om te werken volgens zijn eigen inzichten door er een vol-
ledige eigen draai aan te geven.

Zijn ontwerp, dat een plattegrond en een geveltekening omvat, is februari 1927
gedateerd. Dit duidt erop dat hij het maakte toen hij nog maar net in dienst van
Smits was, want december 1926 was de laatste maand van zijn tijd op het bouw-
bureau van de Nederlandsche Handel-Maatschappij. De blokvormige architec-
tuur en de verdeling in hoofdvolumes en ondergeschikte volumes volgens elkaar
kruisende assen, doen zich voor als een voorafschaduwing van het woonhuis dat
hij korte tijd later voor Z.P. Polak in Hilversum ontwierp. Verder is opmerkelijk
dat het grondvlak bij Elling een kwartslagis gedraaid in vergelijking met De Bazels
plan. Hierdoor was het mogelijk de Heilige Arke op het oosten te plaatsen, zoals
het volgens de joodse godsdienstige opvattingen behoort, en niet op het zuiden,
zoals in het oorspronkelijke plan, waarin de gevellijn van het gebouw parallel aan
destraatloopt. Een ander kenmerk datin hetlicht van Ellings latere eigen ontwer-
pen het waard is te worden vermeld, is de onderliggende gridstructuur van drie
bij drie meter, die zowel het grondvlak als de gevelopbouw betreft. Het ontwerpen
op basis van een raster, waarmee hij leerde werken bij De Bazel, zou een van zijn
voornaamste methoden worden. Al met al gaf hij met deze papieren oefening ge-
stalte aan zijn ideaal van een moderne architectuur, afstand nemend van De Bazel
en Smits. Tot uitvoering van De Bazels plan voor het synagogecomplex kwam het
overigens in 1927-28, met enkele door Smits aangebrachte wijzigingen.*

Elling heeft tot hij als zelfstandig architect aan de slag ging nog meer studie-
plannen, vrije architectuurtekeningen en dergelijke gemaakt, maar daarvan is
niets bewaard gebleven. Behoudens een paar merkwaardige tekeningen in zijn
persoonlijke archief die tegenwoordig in het NAi berusten.” Drie daarvan zijn
het noemen waard. Zo is er een tekening met een frontale voorstelling van een
landhuis tegen de achtergrond van een sparrenbos. Onduidelijk is of dit de teke-
ning van een bestaand huis betreft of dat Elling alles zelf bedacht heeft. Het huis
heeft een klassieke opbouw met een symmetrische facade en is vormgegeven in
een sober gehouden art nouveau-achtige stijl. Vooral de manier van tekenen en
de compositie vallen op: de lijnvoering doet denken aan het symbolisme zoals
die in sterkere mate tot uiting kwam in zijn dorpsgezicht van Sprang. Het huis is
opgenomen in de symmetrische opbouw van de totale compositie waarmee het
dankzij het puntige dak één geheel vormt; het dak is het centrale accent in het
ritme van de sparrenbomen.

Dan is er een tekening van een huisje met een romantisch, rustiek karakter.
De tekening toont een aanzicht en een plattegrond. De cottage-achtige architec-
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tuur lijkt in tegenspraak met de plattegrond, die achthoekig is met twee kleine
uitbouwen. Met welke bedoeling heeft Elling deze schets gemaakt? Rechts van
het huisje is een figuur in een gewaad te zien die de armen in aanbidding naar het
huisje toekeert. Is er soms sprake van een spirituele betekenis? De geometrische,
wellicht aan sacrale, antieke bouwkunst ontleende plattegrond wijst hier wel op.
Is er een verbinding te leggen met een concreet bouwplan dat Elling jaren later,
tegen het einde van zijn leven, zou ontwerpen, namelijk een kooldoseringsstation
op Leiduin dat een enigszins vergelijkbaar grondvlak kent?

De derde tekening staat het dichtst bij het werk dat hij vanaf1927 daadwerkelijk
maakte voor opdrachtgevers: een uit rechthoekige, ten opzichte van elkaar versprin-
gende volumes opgebouwd huis met een plat, overstekend dak. De lichtkleurige
gevels worden onderbroken door ritmisch geplaatste, gelijkvormige vensterope-
ningen. Van dit hoogstwaarschijnlijk fictieve ontwerp, waaruit zijn verwerking
van Van 't Hoff en Oud spreekt, is het nog maar een kleine stap naar zijn eerste
concrete woonhuisontwerpen.

Ellings meubelontwerpen vormen een andere verbinding tussen zijn leertijd
en zijn werk als architect. Verscheidene malen ontwierp hij ten behoeve van de
inrichting van door hem ontworpen woonhuizen meubelen, te beginnen met zijn
eerste Hilversumse huizen voor de families Polak en Doyer tegen het einde van
de jaren twintig. Ook timmerde hij voor zichzelf, familieleden en zijn vrienden
eigenhandig ontworpen meubels in elkaar. Het zal geen verbazing wekken dat
Rietvelds invloed in deze eenvoudige, uit rechthoekige onderdelen opgebouwde
houten tafels, stoelen, bureaus, kasten en dergelijke doorschemert. Toen zijn broer
Dirk op zich zelf ging wonen in Utrecht richtte Elling de woning voor hem in. Zijn
nichtje Teresa van Beek, die wel eens bij oom Dirk over de vloer kwam, herinnert

Piet Elling, imaginaire villa met plat dak, circa 192s.



Woonhuis Liebert, Hilversum, 1935-’36. Woonkamer met door Elling ontworpen
bankstel, fauteuils en salontafel. De kleurvlakken op de wanden werden aangebracht
door Bart van der Leck.

zich dat er meubels van roestvrijstaal waren met een naturelkleurige linnen be-
kleding. Piethad voor zijn broer een buffetkastje gemaakt, dat een vierkante vorm

had en overwegend grijs van kleur was. Het balkje om het kastje open te doen was

zwart, de vakken in het kastje waren rood, blauw en zwart.*

Aan het begin van de jaren dertig maakte hij inrichtingsplannen voor een
tweetal montessorischolen in achtereenvolgens Voorburg en Utrecht, waarbij het
voornamelijk ging om de meubilering van de lokalen.” Uit deze tijd stamt ook een
ontwerp voor een bureaumeubel, dat diverse keren voor verschillende opdracht-
gevers in elkaar werd getimmerd.* Een unicum (vermoedelijk) vormt een tafel-
lamp uit het midden van de jaren twintig. Voor de in coromandelhout uitgevoerde
voet en de papieren kap van dit object maakte hij gebruik van rechthoekige vor-
men. De staander is van vernikkeld staal. Als geheel vertoont de constructie, die
een balans laat zien tussen de smalle voet met de dunne staander en de naar ver-
houding forse kap, verwantschap met zijn constructivistische sculpturen uit die-
zelfde periode. Of hij de lamp voor een specifieke opdrachtgever ontwierp is niet
bekend.*” Een curiosum is de wissellijst die hij voor zichzelf maakte, bestaande uit
een constructie van twee lijsten voor het houden van een dubbelpresentatie. Hij
was kennelijk hiertoe aangezet door de manier van lesgeven van H. P. Bremmer,

85



86

die bij het behandelen van kunstvoorwerpen gewoonlijk vergelijkingen maakte
tussen twee objecten.”

Ook na de oorlog kreeg hij de kans om zijn ambachtelijke scholing en zijn affi-
niteit met meubels in de praktijk te brengen, met dien verstande dat hij zijn meu-
belontwerpen nu op een functionalistische leest schoeide. Dat bewijzen bijvoor-
beeld de tafels, stoelen en lampen die hij voor de Carltonflat van Van der Leeuw
ontwierp. Deze komen in het tweede deel van deze studie aan bod.

Erkenning FEind jaren twintig was het tij Elling gunstig gezind: hij ontving twee ach-

tereenvolgende opdrachten voor een particulier woonhuis in Hilversum. Net als
bij het project in Huizen meldden de beide opdrachtgevers zich via informele con-
tacten. Paul Polak, de opdrachtgever van het eerste huis, was bevriend met Dieks
schoonzuster Annie, de echtgenote van Ab Nijland, terwijl het echtpaar Doyer op
zijn beurt bevriend was met de Polaks. Ellings naam was meteen gevestigd, want
publicatie van deze uit wit gepleisterde kubische volumes samengestelde ontwer-
pen volgde vrijwel direct in enkele Nederlandse en buitenlandse vaktijdschriften
en boeken. Hoewel de plattegronden conventioneel waren en ook sommige an-
dere onderdelen van de architectuur bepaald niet vernieuwend konden worden
genoemd, grepen pleitbezorgers van het Nieuwe Bouwen de ontwerpen aan om
hun boodschap mee te illustreren. Vrijwel direct na de bouw publiceerde het in-
ternationaal georiénteerde tijdschrift izo, met Oud en Van Eesteren in de redactie,
Woonhuis Polak aan de hand van twee presentatietekeningen, vergezeld van teke-
ningen met plattegronden, doorsneden en gevelprojecties (1929).”* Hetzelfde jaar
nog kreeg een van deze presentatietekeningen een plek op een reizende tentoon-
stelling van de Werkbund, Neues Bauen, die in november het Stedelijk Museum
Amsterdam aandeed.” ]. G. Wattjes nam de ontwerpen van beide huizen op in zijn
boekwerk Moderne Nederlandsche villa’s en landhuizen uit 1931 en vervolgens in
Het Bouwbedrijf (1932), waarvan hij zelf redacteur was.”® Wattjes haalde Ellings
werk naar voren vanuit zijn overtuiging dat het gewenst was om in Nederland
aandacht te schenken aan functionalistische architectuur, omdat deze richting
er volgens hem maar bekaaid van afkwam, zo beweerde hij. Hoewel Wattjes geen
bespreking waagde aan beide huizen en er dus geen oordeel over velde, liet hij er
wel in doorschemeren dat wat hem betreft ‘deze eenvoudig gevormde, eenvoudig
gedetailleerde en uitwendig geheel witgepleisterde villa’s evengoed harmonie met
de natuurlijke omgeving verkregen kon worden’, als met traditionele landhuizen
- met het oog op de bouw van deze woningen in het groene Hilversum geen obli-
gate opmerking. Verder publiceerde J. B. van Loghem de woonhuizen in zijn pole-
mische geschrift Bouwen Bauen Batir Building uit 1932, dat dankzij de meertalige
tekst in binnen- en buitenland de aandacht trok.** Van Loghem gebruikte deze
projecten als illustraties van zijn pleidooi voor een radicaal vernieuwende, op func-
tionalistische leest geschoeide architectuur. Naar aanleiding van dit boek kreeg
Elling van het ‘Stadsplanekantoret’ van G6teborg in maart 1936 het verzoek foto’s
op te sturen ten behoeve van een tentoonstelling over moderne architectuur, te
houden in de Zweedse hoofdstad.” F.R.S. Yorke, redacteur van The Architectural
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Journal, vroeg in april 1933 foto’s en tekeningen van de beide woonhuizen op voor
zijn boek The modern villa*® en in december van datzelfde jaar kreeg Elling een
soortgelijk verzoek van R. McGrath, die Woonhuis Doyer wenste te publiceren
in zijn The Contemporary House, te verschijnen in 1934.” Herbert Hoffmann liet
in 1933 een uitgebreid overzicht verschijnen van landhuizen van voornamelijk
Duitse architecten, afgewisseld met voorbeelden uit Zwitsersland, Noord-Ame-
rika, Frankrijk en andere landen. Elling figureerde met het woonhuis voor Doyer
als enige Nederlandse architect in deze verzameling, waarvan het accent ligt op
naar de nieuwe zakelijkheid zwemende villa’s. In de tamelijk neutrale toelichting
op Ellings huis, stelde Hoffmann, zijn internationale lezerspubliek in het oog hou-
dend: Kein typisch holldndisches Haus, sondern eine einzelstehende moderne
Losung von besonderer Ausgeglichenheit der Formen und Verhaltnisse.”® Ook de
Duitse architectuurcriticus R. Heyken liet Elling begin 1934 naar aanleiding van
de publicaties in Het Bouwbedrijf weten ‘buitengewone belangstelling’ voor zijn
werk te hebben. Heyken gafte kennen een ‘geillustreerd opstel” over Ellings huizen
te willen schrijven, ten einde hierin vooral ‘het organische en levendige verband
tusschen ruimte en landschap duidelijk te doen uitkomen’*

Wat men noemt een vliegende start. Maar een voortzetting van de vlucht bleef
uit. De productie van Ellings werk stokte. Tussen 1931 en 1934 maakte hij voor drie
verschillende opdrachtgevers een ontwerp voor een vrij huis, maar even zovele
malen vond het project geen doorgang. Wel verzorgde hij in 1931 als gezegd een
inrichtingsplan voor de montessorischool Rust en Vreugd in Voorburg. Het ging
hier voornamelijk om het ontwerpen van enkele werktafels. Deze opdracht kreeg
een vervolg in een vergelijkbaar plan voor de Protestantsche Montessorischool
aan de Nieuwe Koekoekstraat in Utrecht (1932-33). Zowel het meubilair voor de
Voorburgse school als dat voor de school in zijn geboortestad is eenvoudig en
strak. Het interieur van de Utrechtse school voorzag hij bovendien van een pri-
maire kleurstelling.

Alles bij elkaar was het bij lange na niet voldoende om van te leven en er een
eigen bureau op na te houden, zelfs niet als dit een eenmansbureau was. Wie deze
periode in Ellings biografie overziet ontwaart een scherpe, navrante tegenstrijdig-
heid: terwijl hij dankzij zijn uitgevoerde ontwerpen in de vakwereld een reputatie
opbouwde als een veelbelovende, baanbrekende architect, liet de maatschappe-
lijke realiteit van zijn leven nauwelijks ruimte om een vervolg te geven aan zijn
successen. Het gebrek aan voldoende opdrachten en de armoede van zijn bestaan
trokken een zware wissel op zijn zelfvertrouwen en wilskracht. Elling zag zich ge-
dwongen om te solliciteren bij andere bureaus. Aan zijn sollicitatiebrieven voegde
hij een getuigschrift toe, opgesteld door zijn vriend Peter van Winssen, in zijn
hoedanigheid als ex-chef tekenkamer van het bouwbureau van de Nederlandsche
Handel-Maatschappij. Van Winssen omschreef Elling als een ‘veelzijdig ontwik-
keld, accuraat tekenaar, die het hem opgedragen werk zelfstandig kan uitvoeren’.
Nogal een understatement.*

Intussen traden ook in zijn persoonlijke leven ernstige spanningen op. Nadat
Diek eerder al, in september 1929, met hun dochtertje naar Utrecht was verhuisd



Piet Elling met
zijn dochter Ilonka,
circa193o.

in verband met haar werk als lerares aan een montessorischool (niet die aan de

Koekkoekstraat) en hij in Laren achterbleef om daar zijn praktijk voort te zetten,
besloten ze ten slotte uit elkaar te gaan.” Eerst scheen Dieks verhuizing naar een

bovenhuis aan de Nachtegaalstraat in de Domstad een pragmatische oplossing

zonder consequenties voor hun huwelijk. Het lukte Diek haar hoofd boven water
te houden. Zelfs slaagde zij erin Piet, die in de eerste tijd nog ieder weekeinde naar
Utrecht kwam, financieel te ondersteunen. Maar na verloop van tijd merkte zij

dat hun verstandhouding er niet beter op werd. Volgens Diek vereenzaamde hij

in Laren en leed hij er armoede. Zij geloofde dat hij er zelfs ‘een diepe depressie’
doormaakte. Vooral de tijd die hij doorbracht in Eemnes, waar hij op een gegeven

moment naartoe verhuisde, was ‘vreselijk’ voor hem. Steeds minder vaak zocht
hij haar en Ilonka in Utrecht op. Diek bleef wel één keer per week naar Laren ko-
men omdat zij daar een leerlinge had wonen. De echtscheiding werd formeel be-
krachtigd in 1933.

Werken bij Van Hardeveld en Duiker De breuk met zijn vrouw en de gevolgen

hiervan voor zijn privé-leven zullen de beroerde omstandigheden waarin zijn werk
verkeerde extra zwaar en moeilijk te verteren voor hem hebben gemaakt. Neef
Marius zocht hem wel eens op, en dat was niet om te delen in de luxe waarin Piet
leefde, want die was net een ‘kluizenaar’, aldus Van Beek: ‘In zijn kamer stonden
een tuinstoel, een tekentafel, een plankje met boeken, een tafeltje om aan te eten
en een gascomfoor, waarop hij drie maal in de week bonen kookte om er de gehele
week van te leven met wat sla en zure appels.”** Om geld te kunnen verdienen be-
sloot hij her en der te solliciteren als architect of bouwkundig tekenaar. Eén van
zijn sollicitaties betrof die naar de functie van gemeentearchitect te Ermelo, maar
tevergeefs.®* Hij werd wel aangenomen op het bureau van J. M. van Hardeveld in
Amsterdam, waar hij eerst tot 1934 werkte en later nog eens, van 1938 tot 1940. Van
Hardeveld had vooral naam gemaakt met enkele volkswoningcomplexen in een
experimenteel betonsysteem. Hij werkte hierbij in een plastisch-kubische stijl,
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voor Van Doesburg voldoende aanleiding om werk van hem te publiceren in De

Stijl (1921).” Later, toen hij zich tot het rooms-katholicisme had bekeerd, neigde

Van Hardeveld juist naar een traditionalistische architectuurstijl, ofschoon hij

een latente belangstelling voor het functionalisme in stand hield.”** Elling werkte

voor Van Hardeveld in 1932 en 1933 aan een bisschoppelijk seminarie in Apeldoorn

en in 1939 aan een rooms-katholiek weeshuis en tehuis voor ouden van dagen in

Amstelveen. Beide projecten waren ontworpen in een bouwstijl waar Elling niets

mee op had."” Het moet voor hem zijn geweest alsof hij terugkeerde naar een we-
reld die hij dacht voorgoed verlaten te hebben.

In de korte tijd tussen zijn periodes bij Van Hardeveld wist hij wel een aanstel-
ling bij Jan Duiker voor elkaar te krijgen. Dit was de vervulling van een droom,
want met Duiker voelde hij juist een grote verwantschap, begrijpelijkerwijs. An-
dersom moet Duiker veel in hem hebben gezien, want hij benoemde Elling tot
zijn chef de bureau. Elling hield zich (als tekenaar) bezig met onder meer het Ci-
neactheater en Magazijn Winter in Amsterdam, het Cineactheater in Den Haag
(dit betrof een ontwerp voor een verbouwing van een bestaand gebouw), een uit-
breiding van Sanatorium Zonnestraal in Hilversum met enkele werkplaatsen, en
als laatste, na Duikers overlijden in 1935, de bouw van Grand Hotel Gooiland in
Hilversum, die op initiatief van Duikers echtgenote onder leiding van Bernard
Bijvoet geschiedde. Hieraan werkte hij samen met Gerrit Tuyman."”® Overigens
kwam bij dit laatste project een mentale eigenschap naar boven, die ook in zijn
naoorlogse carriére enkele malen op belangrijke momenten zijn handelen zou
bepalen. Bij de uitwerking van Duikers voorlopige ontwerp meende Bijvoet zich
enige vrijheden te kunnen permitteren, waar Elling het niet mee eens was. Hij
zag er een aantasting in van Duikers plan. Omdat hij hieraan niet wenste mee
te werken en blijkbaar geen andere uitweg zag verliet hij Duikers bureau, zonder
de klus af te maken. Om welke zaken het ging is niet bekend.** Later heeft hij te-
genover de interieurarchitect Hein Stolle eens laten ontvallen dat hij Bijvoet een
‘decadente’ architect vond.™

Wat trok Elling aan in Duikers werk? De strak gelede, zuivere volumes en grote
mate van transparantie als gevolg van ijle, zo economisch mogelijk gehanteerde
constructies in diens projecten verbeeldden precies het ideaal dat ook Elling hoop-
te te verwezenlijken. Daarbij verbond Duiker aan de nieuwe manier van bouwen
morele waarden die Elling evenzeer zullen hebben aangesproken. Volgens Duiker
kwam de toepassing van moderne, doelmatige constructiemethoden voort uit
een bepaalde geesteshouding, die hij eens in een artikel betitelde als ‘geestelijke
economie’ en die het mogelijk maakte architectuur en natuur (weer) in overeen-
stemming met elkaar te brengen, door uit te gaan van de universele wetten die
aan beide ten grondslaglagen." Verder opende de skeletconstructie van Gooiland
mogelijkheden voor het vrij indelen van plattegronden en het toepassen van lichte,
transparante gevels, die Elling na de oorlog in zijn utilitaire projecten zou explo-
reren. Ten slotte is het interessant dat Elling ten tijde van zijn dienstverband bjj
Duiker in zijn woonhuisontwerpen, in het bijzonder die voor de families Nijland
en Liebert, een relatief grote mate van openheid wist te bereiken. Sommige on-



Woonhuis Nijland, Bunnik,
1934 (rechts) en woonhuis

Liebert, Hilversum, 1935-36.
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derdelen vertonen zelfs overeenkomsten met Duikers werk, hoewel het de vraag
is of Elling zich bewust liet inspireren door zijn broodheer.

Ondanks de moeilijke economische en persoonlijke omstandigheden slaagde
Elling erin tussen 1934 en 1939 andermaal vier woonhuizen voor particulieren te
verwezenlijken, namelijk twee in Bunnik, één in Blaricum en één in Hilversum.
Verder maakte hij onder andere een verbouwingsplan voor een woonhuis in Am-
sterdam (1936—'37) en een ontwerp voor een vrijstaand huis in Blaricum dat helaas
door de opdrachtgever werd afgeblazen (1939—40). Het eerste van de reeks wel uit-
gevoerde huizen ontwierp hij voor de broer van Diek, Ap Nijland, en diens gezin,
in Bunnik (1934). Dat Elling deze opdracht aannam stuitte overigens op weerstand
en onbegrip bij de rest van de familie Nijland, omdat hij en Diek toen al geschei-
den waren. Bij de bouw van Woonhuis Liebert in Hilversum (1935-36) wist hij zijn
opdrachtgever zover te krijgen Van der Leck een compleet kleurenplan voor het
exterieur en interieur te laten maken. Ook voor Woonhuis Hoetink, weer in Bun-
nik (1938-39), zette Van der Leck een kleurenplan op papier, maar dit vond geen
genade in de ogen van de opdrachtgeefster. In deze drie woningontwerpen wist
Elling de strakke, geometrische vormen uit zijn eerste twee geslaagde projecten
te combineren met een uitgekiende plaatsing van ramen en ijle constructies die
de architectuur een opvallende, ‘optisch-immateriéle, haast zwevende verschij-
ningskarakteristiek’ gaven — ongeveer zoals Duiker en Van der Vlugt in praktijk
brachten. Publicaties over Woonhuis Nijland en Woonhuis Liebert bekrachtigden
Ellings prille reputatie als een vernieuwende, beloftevolle architect. Zijn tijdelijke
werkgever Van Hardeveld was niet te beroerd om zijn positie als redactielid van
Bouwkundig Weekblad Architectura aan te wenden om het eerstgenoemde project
hierin twee maal gepubliceerd te krijgen, in 1936 en 1937."* Een andere redacteur
van dit blad, Hausbrand, nam het huis te Bunnik op in zijn boek Kleine landhui-
zen in Holland (1938)." Ook geestverwanten van Elling als Rietveld, Merkelbach
& Karsten en J.P. Kloos waren hierin met werk vertegenwoordigd. Hausbrand
koesterde geen ideologische bedoelingen met zijn boek, hij wilde vooral een gids
leveren voor mogelijke opdrachtgevers van een dergelijke vrijstaande woning.
Praktisch was de vermelding van de woninginhoud en de prijsklasse van ieder
huis. Ellings huis, dat 8500 gulden kostte, was in dit opzicht te beschouwen als
een middenklasser. Kennelijk geinteresseerd geraakt door de publicatie in Bouw-
kundig Weekblad Architectura verzocht de Duitse uitgever J. Hoffmann Elling in
maart 1936 documentatie op te sturen van Nijlands huis, omdat hij dit in zijn tijd-
schrift wilde publiceren. Onder verwijzing naar de politieke toestand in Duitsland
schreef Hoffmann hem: ‘In Deutschland geht man zwar seit einigen Jahren im
Wohnhausbau wieder ganz andere Wege. Ich lege trotzdem grossen Wert darauf,
dass meine Zeitschrift (und auf diese Weise auch meine Leser) die Verbindung
mit dem Ausland nicht verliert.™

Met het oog op de publiciteit rond zijn werk is het van belang dat voor de fo-
tografie van Woonhuis Liebert Eva Besnyo werd ingeschakeld. Het was Van der
Leck die hem met de Hongaarse emigrée in contact bracht en er ook voor zorgde
dat ook dit project werd gepubliceerd in Bouwkundig Weekblad Architectura (1937),



inclusief het kleurenontwerp, dat apart behandeld werd."” Besnyo was zo ongeveer
de huisfotograaf van de Nederlandse functionalisten en heeft met haar zakelijke,
heldere fotografie er veel aan bijgedragen om het gewenste daadkrachtige beeld
van deze architectuur over te brengen.

Het wrange feit doet zich voor dat terwijl Elling zelf nauwelijks het hoofd bo-
ven water kon houden, de bekendheid van zijn werk in binnen- en buitenland
enkele jonge architecten en bouwkundigen stimuleerden zich tot hem te richten
in de hoop dat ze bij hem praktijkervaring op konden doen. Zo ontving hij als ge-
zegd injanuari1936 een uitvoerige brief van de 22-jarige Jaap Bakema, die beleefd
vroeg of Elling hem in dienst kan nemen en zo niet, of hij hem dan misschien kon
aanbevelen bij een collega. Bakema, die op dat moment in Utrecht zijn militaire
dienstplicht vervulde en gelegerd was in de Kromhoutkazerne, was Elling op het
spoor gekomen door kennis te nemen van Van Loghems Bouwen, waarin Woon-
huis Nijland stond afgebeeld. Hij was overtuigd geraakt van Ellings kunnen na
het huis met eigen ogen te hebben gezien. Bakema’s brief doet zich voor als een
spiegel van Ellings brieven aan Oud, meer dan een decennium eerder. De jonge,
aan de MTs in Groningen opgeleide bouwkundige schreef openhartig dat hij niet
terug wilde gaan naar zijn vroegere werkgever in Groningen, maar dat hij nieuwe
indrukken wilde opdoen en mee wilde werken ‘aan het uitwerken van projecten
die tot stand komen volgens ware principes.’ Bakema vervolgde: ‘Tk voel het als
een belemmering voor de ontwikkeling van mijn architectonisch inzicht, opnieuw
te moeten werken aan plannen waarin elke logica zoek is.” Hij wilde daarentegen
in ‘een frissche omgeving’” werken, ‘waar plannen tot stand komen die werkelijk
opgebouwd worden en nu denk ik aan werk van Rietveld, Merkelbach, Karsten,
Oud, Wijdeveld enz.

Ook U behoort tot die menschen die het aandurven om dat baanbrekend werk
op 't gebied der architectuur ter hand te nemen, n.m.1. om het geheele wezen der
architectuur zuiver te zien als een voorzien in de behoeften van de maatschap-
pij.” Over het huis in Bunnik merkte Bakema op dat volgens hem hieruit de drang
sprak ‘om het één te doen zijn met de natuur en toch ook weer openbaart zich de
dienende functie van het geheel als beschutting der mensch tegen de omringende
natuur’”® Elling moest Bakema teleurstellen, hij had geen werk voor hem.

Nadat hij Duikers bureau verlaten had was hij andermaal enige tijd werkzaam
als zelfstandigarchitect, maar de facto was hij werkeloos. Voordat hij opnieuw bij
Van Hardeveld ging werken richtte Elling zich in de herfst van 1937 tot de rijks-
bouwmeester, G.C. Bremer, met het verzoek om bij zijn dienst aangesteld te wor-
den. Hij kreeg een gesprek voor elkaar met Bremer, en stuurde op diens verzoek
ook nog een curriculum vitae op, maar tot een dienstverband kwam het niet."”
Uit de herfst van 1937 en het begin van 1938 dateren nog meer sollicitatiebrieven,
gestuurd aan achtereenvolgens Zanstra, Giessen en Sijmons, J.M. Luthmann en
H.F. Mertens."® Dat Elling zich tot het bureau Zanstra, Giesen en Sijmons richtte
kan begrepen worden, gezien het functionalistische karakter van hun projecten.
Het verschil met de ontwerpen van Mertens en Luthman is groter, maar, gezien
zijn goede raad aan Bakema, hoeft hun afwijkende ontwerpopvatting geen beletsel
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te zijn geweest voor Elling. Mertens antwoordde hem dat hij plaats had voor een
tekenaar maar daar bleef het bij. Ten slotte keerde hij terug bij Van Hardeveld.

Het paradoxale van zijn situatie duurde voort tot begin 1940: terwijl hij op de
loonlijst stond van een andere architect, wist hij als zelfstandig ontwerper een
tweetal particuliere woningen te realiseren volgens zijn eigen ideeén, te weten het
al genoemde Woonhuis Hoetink in Bunnik en Woonhuis Waleson in Blaricum,
dat vlak voor de Duitse inval in Nederland werd opgeleverd.

Ellings ‘beeldende’ functionalisme Omdat Ellings functionalistische woonhuis-
ontwerpen meteen op erkenning konden rekenen, is de vraag van belang wat het was
dat gelijkgezinde architecten en auteurs aansprak in zijn werk. En hoe verhouden
zijn woonhuisontwerpen zich eigenlijk tot het modernisme in het interbellum?

Vanwege zijn gerichtheid op De Stijl is het van belang om eerst te kijken wat hij
in zijn ontwerpen eventueel overnam van De Nieuwe Beelding. Dat is voornamelijk
het vierkant als basisvorm, de machine-esthetiek, de opvatting over de functie van
kleur als uitdrukkingsmiddel van ruimtewerking en de gelijkwaardige verhouding
tussen architect en schilder. Verder vertonen de huizen die hij vanaf1926 begon te
ontwerpen weinig van de ideeén die Van Doesburg bijvoorbeeld uitventte in zijn
artikel in De Stijl, “Tot een beeldende architectuur’ (1924)."° In sommige opzichten
gaan Ellings ontwerpen hier zelfs lijnrecht tegen in. Bedacht moet wel worden dat
wat Van Doesburg toen schreef niet representatief was voor wat de andere architec-

Woonhuis Waleson, Blaricum, 193940, achtergevel. De foto toont de toestand in 1951,
toen het huis werd verbouwd en uitgebreid met een vleugel aan de linkerzijde.



ten (en kunstenaars) van De Stijl meenden of hadden gemeend, voordat ze De Stijl
verlieten. De Stijl was vanafhet begin helemaal geen coherent gezelschap met een
massieve, gemeenschappelijk gedeelde visie. Integendeel, diepgaande verschillen
van inzicht, gevoegd bij persoonlijke motieven, leidden ertoe dat omstreeks 1921
de samenstelling van De Stijl-groep bijna geheel gewijzigd was. De architecten van
heteerste uur — Van’t Hoff, Oud en Wils — waren vertrokken en ook Van der Leck,
Vantongerloo en Kok hadden zich losgemaakt van De Stijl, die door Van Doesburg
en Mondriaan werd gedomineerd. Ook Rietveld zou in de daarop volgende jaren
een steeds grotere afstand innemen tot de theorievorming van dit tweetal, dat ook
onderling over bepaalde zaken ernstig van mening verschilde.

Wie Van Doesburgs document, dat in belangrijke opzichten een synthese was
van de theorievorming in de voorafgaande periode, desondanks als maatstaf
neemt, moet constateren dat Ellings plannen slechts in geringe mate voldeden
aan de hierin neergelegde beginselen ten aanzien van de nieuwe architectuur. De
‘gescheidenheid van binnen en buiten’, zoals Van Doesburg het formuleerde, werd
door Elling niet wezenlijk teniet gedaan in zijn ontwerpen. Hoewel hij wel het
verband tussen binnen en buiten aanhaalde door middel van ramen, balkons en
terrassen. Open plattegronden komen evenmin voor in Ellings werk, behalve in
het Carlton-appartement (1949-'50). Met dit project is tegelijk een uitstekend voor-
beeld genoemd van een interieur waarin de door Van Doesburg bedoelde ‘mobiele
scheidingsvlakken’ zijn verwezenlijkt, in de vorm van schuifwanden en gordijnen
die de ruimte onderverdelen naar functionele zones. Dergelijke elementen paste
Elling eveneens toe, zij het minder prominent, in Woonhuis Liebert (1935-'36) en
enkele utilitaire gebouwen van na de oorlog. Elling creéerde ook nimmer ‘anti-ku-
bische’ architectuur, dat wil zeggen architectuur waarbij de diverse ‘functionele
ruimtecellen (alsmede luifel-vlaken, balkon-volumen, enz.) uit het middelpunt
der kubus naar buiten” worden geworpen.” In plaats daarvan stelde hij zijn ont-
werpen samen uit hoofd- en ondergeschikte volumes die werden ondergebracht
in een regelmatige structuur; hierop wordt in deel 2 uitgebreid teruggekomen. En,
ten slotte, gaf Elling ook geen gehoor aan Van Doesburgs eis om symmetrie en
herhaling als compositiemethoden te laten vallen, integendeel zelfs.

Naar aanleiding van de door Van Doesburg gepropageerde ‘beeldende archi-
tectuur” heeft Curtis gewezen op de radicale breuk met de Beaux Arts traditie die
deze architectuur representeert: ‘Instead of simple symmetry, there was dynamic,
asymmetrical balance; instead of voids set into solids, there were tense interac-
tions of form and space; instead of closed forms, there were dynamic extensions
of coloured planes into the surroundings.” In vergelijking hiermee ging Elling
veel eenvoudiger, en in wezen traditioneler te werk, zoals trouwens vrijwel iedere
andere modernistische architect. De Stijl oefende weliswaar invloed uit op de vroe-
ge ontwikkeling van het modernisme, niet in de laatste plaats door het fanatieke
zendingswerk van Van Doesburg, die veelvuldig publiceerde, ook internationaal,
dieinbinnen- en buitenlandlezingen gaf en doceerde aan het Bauhaus in Weimar.
Naar de mening van Bruno Zevi is de De Stijl-theorie zelfs, ‘the only coherent at-
tempt to draw up a code for modern architecture’.””* Toch werden de consequenties
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uit deze leer niet volledig getrokken en pikten modernistisch gezinde architecten
er hooguit enkele elementen uit, aldus Zevi. Zo groeide ‘decomposition’ uit tot ‘a
substantial invariable of the modern idiom.” Dit is te zien in het Bauhausgebouw
van Walter Gropius in Dessau (1926), dat door Zevi beschreven wordt als een vo-
lume dat opgebroken is in drie ‘dissonanten’. Meestal werden de volumes van
modernistische gebouwen echter in harmonie met elkaar gebracht, ‘to classicize
the anticlassical’.' Precies zo opereerde ook Elling.

Elling werd wel in sterke mate beinvloed door de architectuur van de ‘vroege’
De Stijl, in het bijzonder vertegenwoordigd door Van’t Hoft en Oud, en daar heeft
zijn vriendschap met Van der Leck zeker een rol in gespeeld. Het meest nadrukke-
lijk blijkt dit uit de huizen Polak en Doyer. Een niet uitgevoerde ontwerpvariant van
het eerste huis vertoont verwantschap met de blokvormige opbouw van Ouds Villa
Allegonda. Het huis zoals het uiteindelijk gerealiseerd is heeft een merkwaardige,
door een luifel boven een terras gedomineerde pseudo-symmetrische voorgevel,
die zowel met het werk van Oud (bijvoorbeeld diens ontwerp voor een fabriek en
entrepot in Purmerend, 1919-20) als met Villa Henny van Van ’t Hoff in verband
is te brengen. Nog sterker is symmetrie aanwezig in de gevels van Woonhuis Doyer.
Van alle door Elling ontworpen huizen is dit het meest in verband te brengen met
Van 't Hoffs villa in Huis ter Heide. Symmetrie vormde ook het voornaamste
compositiemiddel bij Woonhuis Nijland, en dat is opvallend, aangezien dit huis
ogenschijnlijk Ellings meest lichtvoetige en informele ontwerp is. In de gevels van
zijn laatste voor de oorlog gerealiseerde huis, Woonhuis Waleson, schemert sym-
metrie eveneens door, en ook na de oorlog ontwierp hij verschillende huizen met
min of meer spiegelbeeldig ingedeelde gevels.

Met zijn gewoonte om symmetrie toe te passen toonde Elling zich niet erg strak
in de leer — maar welke leer moest hij volgen, als hij al zoiets wilde? Zevi heeft be-
weerd data-symmetrie door het modernisme werd gepropageerd vanwege het anti-
classicistische karakter.”* Dat is niet helemaal waar. In hun boek The International
Style: Architecture since 1922, gepubliceerd in 1932, poneerden Henry-Russell Hitch-
cock en Philip Johnson als een van de drie voornaamste principes van de nieuwe
architectuur weliswaar dat niet-symmetrische regelmaat de voorkeur verdiende
boven de klassieke axiale symmetrie. ‘Modern standardization gives automati-
cally a high degree of consistency of the parts. Hence modern architecture has
no need of the discipline of bilateral or axial symmetry to achieve aesthetic order.
Asymmetrical schemes of design are actually preferable aesthetically as well as
technically.”” Maar, meenden deze auteurs, symmetrische ordening was wél toe-
gestaan wanneer zij functioneel was en voortkwam uit de standaardisering van de
verschillende onderdelen van het gebouw. “The mark of the bad modern architect
is the positive cultivation of asymmetry for decorative reasons. [...] The mark of
the good modern architect, on the other hand, is that the regularity of his designs
approaches bilateral symmetry.*° Hitchcock en Johnson halen onder andere de
layout van Ouds arbeiderscomplex in Hoek van Holland (1924-27) aan als een
‘goed’ voorbeeld van symmetrie toegepast in modernistische architectuur.

Zevi heeft ook een vinger willen leggen op het verband tussen symmetrie en



geometrie in relatie tot het modernisme. Volgens hem treden beide verschijnse-
len doorgaans gelijktijdig op in de architectuur. Zowel symmetrie als geometrie
beschouwt hij in tegenspraak met het (zuivere) modernisme, waarin juist ‘anti-
geometry’, ‘free form’, ‘asymmetry’ en ‘antiparallelism’ aan de macht zijn. Zevi:
‘They mark emancipation through dissonance.””

Ook deze zienswijze getuigt van een te stellige en nogal eenzijdige blik. Le Cor-
busier stelde in Verse une architecture (1923), dat Elling kende, dat naar analogie
van de bouwkunst in de oudheid de ware moderne architectuur gebaseerd was
op geometrische vormen of ‘primaire volumen’, zoals Le Corbusier ze noemde.”*
Desondanks is het opvallend dat in Ellings werk symmetrie en geometrie, vooral
het gebruik van het vierkant, onlosmakelijk met elkaar verbonden zijn.

Deze neiging tot symmetrische ordening van Elling — wat zegt dat eigenlijk
over de werking van deze gebouwen op de toeschouwer? Anders geformuleerd:
Wat wilde Elling er mee bereiken?

Zeviheeft naar aanleiding van dit verschijnsel geschreven dat er weliswaar in
dearchitectuurgeschiedenis symmetrisch opgezette gebouwen zijn aan te wijzen
die niet retorisch zijn. Maar dat alle retorische gebouwen — of ze nu vanuit totali-
taire motieven ontstaan zijn of niet - symmetrisch zijn. Nader beschouwd, zegt hij,
blijken niet-retorisch bedoelde symmetrische gebouwen alleen een volledig sym-
metrisch front te hebben, en binnen hooguit gedeeltelijk symmetrisch te zijn.””

Voor Ellings woonhuizen gaat deze constatering zeker op. Zijn symmetrische
gevelcomposities komen niet voort uit een axiale indeling van de plattegrond.
Niettemin zijn ze volledig in overeenstemming met de interieurs, dat wil zeggen,
eriseen logisch, organisch verband tussen beide. De plaatsing van de grote ramen
op de hoeken van de woonhuizen Doyer en Nijland bijvoorbeeld beantwoordt ui-
terst effectief aan de behoefte aan daglicht en het uitzicht op de omgeving. In de
jaren vijftig en zestig ontwierp Elling verscheidene utilitaire bouwwerken, zoals
het Zendstation van de Wereldomroep en het WRK-station in Jutfaas, waarbij de
symmetrische ordening rechtstreeks voortkomt uit de functioneel opgezette en
volgens gestandaardiseerde onderdelen uitgewerkte plattegrond.

Welke redenen Elling had om steevast zo te werk te gaan is niet bekend. Hij
heeft er niets over geschreven. We moeten het doen met de feiten. En die zijn dat
degenen die hij aanvankelijk het meest bewonderde - Van 't Hoft, Oud - ook sym-
metrie toepasten. Hij moet ervan overtuigd zijn geraakt dat dit ook voor hem de
weg was. Bij De Bazel had hij zelf met symmetrie leren werken in concrete bouw-
opgaven. Symmetrie gaf zijn ontwerpen een grote mate van evenwicht en interne
samenhang - zaken die hem na aan het hart lagen. Bovendien kwam symmetrie
overeen met het gesystematiseerde gebruik van vierkante of rechthoekige vormen
in zijn ontwerpen. En ten slotte: als gevolg van de toegepaste symmetrie kregen
zijn ontwerpen een ‘klassiek’ voorkomen - als dit niet zijn bedoeling was, dan
was dit kennelijk een gevolg waar hij niet vies van was, anders was hij het wel uit
de weg gegaan. En als dit laatste het geval is, dan komt het tegemoet aan zijn grote
affiniteit met historische bouwkunst én zijn, door Van der Leck gevoede, behoefte
om ‘tijdloze’ waarden in zijn werk tot uitdrukking te willen brengen.
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Curtis meent dat 1927, toen de Weissenhofsiedlung in Stuttgart gebouwd werd
en Le Corbusier en Pierre Jeanneret Les 5 points d’une architecture nouvelle publi-
ceerden, hetjaar was dat “The International Style’ volwassen werd. Maar ondanks
dat enkele jaren later de nieuwe architectuur ‘wijd verbreid’ was, heerste er ‘een
grote mate van diversiteit’, volgens Curtis.**

Ontegenzeggelijk waar. 1927 was ook het jaar dat Elling besloot definitief voor
het architectenvak te kiezen en waarin hij zijn eerste plan tekende voor Woon-
huis Polak. De woonhuisontwerpen die hij in het daaropvolgende decennium
afleverde vormen een goede illustratie bij de bewering van Curtis. Hoewel ze in
sommige opzichten voldoen aan de ideaalbeelden van Le Curbusier, Hitchcock
& Johnson en andere theoretiserende modernisten, wijken ze hier ook van af. Ze
komen overeen met veel geslaagde voorbeelden van modernistische architectuur,
maar zijn hier tegelijk atypisch voor. Zelfs binnen zijn eigen oeuvre was Elling niet
eenduidig. Een onderlinge vergelijking van de handvol vooroorlogse huizen leert
dat er merkwaardige onderlinge verschillen en contradicties zijn.

Zo combineert Woonhuis Polak een modernistische ‘look’ met traditionele
materialen (wit geverfd pleisterwerk op bakstenen gevels) en een conventionele
plattegrond. Woonhuis Doyer is modernistisch in materiaaltechnisch opzicht (be-
tonbouw, stalen kozijnen, een gestandaardiseerd opgezette dienstvleugel), maar
conventioneel als het gaat om de plattegrond van de woonvertrekken. Woonhuis
Nijland betekent een stap terug als het gaat om de wit geschilderde bakstenen gevels,
maar is op een radicale manier uitermate consistent als het gaat om het in praktijk
brengen van openheid door de eliminatie van massieve hoeken - een belangrijk
punt van Van Doesburg en Le Corbusier. Woonhuis Liebert vormt de synthese
van de voorafgaande projecten (evenwichtige verhoudingen, transparantie, een
hecht verband tussen interieur en omgeving), maar heeft bakstenen gevels en een

‘gewone’ plattegrond. De integratie van een kleurenplan door Van der Leck maakt

dit tot Ellings meest complete woonhuisontwerp voor de Tweede Wereldoorlog.
Een vergelijkbaar kleurenplan moest in Woonhuis Hoetink komen, maar helaas

werd dit slechts voor een klein gedeelte uitgevoerd. Het laatste huis heeft nog het

meeste weg van Woonhuis Nijland, maar werd op verzoek van de opdrachtgeef-
ster voorzien van een anachronistisch, traditioneel element als een veranda. Voor
het daaropvolgende project, Woonhuis Waleson, zette Elling eerst een ontwerp op

papier met een vrije plattegrond en een vide, maar uiteindelijk werd het toch weer
een tamelijk conventionele opzet. Een huis dat hij daarna ontwierp voor de heer
Smits tooide Elling zelfs met schuine kappen, maar vanwege de bezetting kwam

dit project niet van de grond.

De inrichting van deze huizen brengt nog sterker deze ambivalenties en con-
tradicties aan het licht. Vanzelfsprekend, is men geneigd te denken, interieurs
zijn nu eenmaal het domein van de bewoners. Sinds de Weissenhofsiedlung (1927)
hadden zich de hoofdkenmerken van een functionalistisch woninginterieur ver-
spreid: veel glas, vlakke, licht afgewerkte wanden en plafonds, duurzame, eenvoudig
bedekte vloeren, en een tot de aller noodzakelijkste onderdelen beperkte meubile-
ring bestaande uit stalen buismeubelen of meubelen van licht hout. De interieurs



moesten vooral ruim worden gehouden, of een bepaalde ruimtewerking suggereren.
Veel wat door architecten onderzocht, voorgesteld en uitgeprobeerd werd, kwam

voort uit de wens om goede en praktische interieurs mogelijk te maken in kleine

(arbeiders)woningen, de zogeheten minimumwoningen. Rietveld was in Nederland

een van de voornaamste ontwerpers die zich bezig hielden met het zoeken naar in-
novatieve efficiénte en ruimtebesparende oplossingen, zoals opklapbedden, inge-
nieuze kastjes, schuifdeuren en -wanden en flexibele plattegronden.* Maar juist in

devolgens deideeén van het Nieuwe Bouwen uitgevoerde grote particuliere huizen

werden deze ideeén realiteit. Een van de vroegste en bekendste voorbeelden is het

woonhuis dat Brinkman en Van der Vlugt ontwierpen voor Kees van der Leeuw in

Rotterdam (1927-29). ‘Er was hier geen gebrek aan ruimte of aan geld, terwijl de-
zelfde uitgangspunten werden gehanteerd als in de minimumwoning: een open en

flexibele plattegrond, reductie van vormen en ruimtelijk effect door toepassing van

reflecterende of doorzichtige materialen, heeft Petra Timmer naar aanleiding hier-
van geconstateerd. Functionalisme is hier geen noodzaak maar een stijl: een nieuwe

levensstijl [...],” concludeert zij terecht.** Daaraan kan worden toegevoegd dat de

verwezenlijking van dit ontwerp tegelijk een manifest was, een uitdrukking van de

bedoelingen van opdrachtgever en architecten ten aanzien van de vernieuwing van

de architectuur in samenhang met de levenswijze van de bewoners.

Dit is - min of meer - evenzeer van toepassing op de interieurs van Ellings
huizen. Al de ontwerpen die hij maakte ademen een functionalistische geest: ruim
baan aan het daglicht en een sobere stoffering. Zoals gezegd zijn de plattegronden
vaak conventioneler dan de architectuur doet veronderstellen, maar toch komen
ook in zijn projecten handige ruimtelijke oplossingen voor. Foto’s van de oorspron-
kelijke meubilering verraden dat deze in de regel een mix was van eigentijdse,
modernistische elementen en traditionele stoelen, tafels, kasten enzovoort. In
sommige gevallen werd hij in de gelegenheid gesteld zelf de ontwerpen te maken
voor ameublementen of onderdelen zoals losse of vaste kasten. Alleen Woonhuis
Liebert en Woonhuis Nijland vormen, op de overgeleverde foto’s van Eva Besnyd,
tamelijk zuivere uitingen van functionalistische woninginrichting, waarmee ze
typerend zijn voor het moderne interieur in de jaren dertig.”* Met die aantekening,
dat de toepassing van Van der Lecks kleurenplan ze verbindt met De Stijl. Na de
oorlog zette Elling deze lijn voort, met name in de Carltonflat, Woonhuis Schone
en Woonhuis Van der Leeuw.

Recapitulerend is het te begrijpen dat het vooral de huizen voor Polak, Doyer,
Liebert en Nijland waren waarmee Elling de aandacht trok in de architectuurwe-
reld. Het feit dat deze huizen zondigen tegen enkele beginselen van het modernis-
me, in het bijzonder het materiaalgebruik en de plattegronden, wordt verbloemd
door hun uiterlijk, dat trouwens evenmin zuiver op de graat is. Blijkbaar was de
behoefte groot om ze desondanks te publiceren — wanneer de keus niet al te ruim
is worden onvolkomenheden eerder over het hoofd gezien dan anders. Tegelijk
moet worden bedacht dat er bepaald geen exacte overeenstemming heerste over
wat het modernisme zou moeten behoren te zijn, ondanks de aanspraken van bij-
voorbeeld Hitchcock en Johnson op een coherente ‘International Style’. ‘De op het
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eerste gezicht homogene verschijningsvorm van deze stijl bleek bij nader inzien
bedrieglijk, want de kale, vlakke vormen ervan ondergingen subtiele, aan uiteen-
lopende klimatologische en culturele omstandigheden aangepaste wijzigingen’,
heeft Frampton terecht opgemerkt.** Daaraan moet worden toegevoegd dat deze
omstandigheden ook van persoonlijke, maatschappelijke, bouwtechnische, ste-
denbouwkundige of politieke aard konden zijn. En daarmee zijn waarschijnlijk
nog niet eens alle soorten omstandigheden genoemd die van invloed waren op de
grote verscheidenheid van het modernisme in het interbellum.

Hoe het ook zij, behalve Woonhuis Doyer illustreren deze huizen Banhams
bewering dat functionalistisch georiénteerde ontwerpen niet echt technologisch
vernieuwend waren, maar vooral de illusie moesten oproepen dat ze dit wel waren.
Dergelijke architecten ‘produced a Machine Age architecture only in the sense
that its monuments were built in a Machine Age, and expressed an attitude to ma-
chinery’.” Overigens ook Ouds bekende witte woningbouwprojecten in Hoek van
Holland en Rotterdam waren opgetrokken in metselwerk en datzelfde gold voor
Rietvelds Schroderhuis. Wat dat aangaat passen ook Ellings huizen in de tendens
in de modernistische architectuur die door Watkin in Morality and Architecture
wordt ontrafeld: de overtuiging dat een ‘Zeitgeist’ zich laat uitdrukken in gebou-
wen, in het bijzonder het geloof in eerlijkheid, zuiverheid, technologische inno-
vatie en permanente vernieuwing.*

In de jaren na afloop van de bezetting, eerst als compagnon van Merkelbach
en later aan het hoofd van zijn eigen bureau, zou deze gelaagde pluriformiteit zich
in zijn ontwerpen doorzetten. Het opmerkelijke is dat wat zich op de schaal van
Ellings werken voordeed, in bepaalde opzichten ook waarneembaar is in de gro-
tere ontwikkeling van de Nederlandse architectuur. Parallel aan Ellings streven
om tot een nieuwe architectuur te komen met een beeldende dimensie, en waarin
aan de geschiedenis ontleende, als tijdloos opgevatte elementen zijn geintegreerd,
vonden in de architectuur van die tijd discussies en polemieken plaats.

Inhetvoor het modernisme kennelijk veelbelovende jaar 1927 kwam in Amster-
dam de architectengroep ‘de 8" onder aanvoering van Ben Merkelbach en Char-
les Karsten van de grond. Samen met de Rotterdamse vereniging Opbouw, waar
J.B. van Loghem en Mart Stam de scepter zwaaiden, werd in 1932 het tijdschrift De
8 en Opbouw opgericht, dat veel heeft betekend voor de verspreiding van het func-
tionalistische gedachtegoed. Stam en Oud namen deel aan de Weissenhofsiedlung
in Stuttgart (1927). Uit delinies van ‘de 8 en ‘Opbouw’ traden ook de Nederlandse
leden van de in 1928 begonnen Congres Internationaux d’Architecture Moderne
(C1aM) naar voren. Uit diezelfde tijd stammen enkele van de belangrijkste func-
tionalistische gebouwen in Nederland, namelijk de Van Nellefabriek in Rotter-
damvan].A. Brinkman en L.C. van der Vlugt (1925-'31), sanatorium Zonnestraal
in Hilversum van Jan Duiker, Bernard Bijvoet en ].G. Wiebenga (1926-'31) en de
Openluchtschool in Amsterdam van Duiker (1927-28). Tezelfdertijd, aan de an-
dere kant van het spectrum, was er een sterke traditionalistische tendens in Ne-
derland, vertegenwoordigd door M. Granpré Moliére, J.F. Berghoef, G. Friedhoff
en A.van der Steur, die enkele belangrijke gebouwen ontwierpen, zoals Museum



Boymans in Rotterdam (Van der Steur, 1928-35) en het Raadhuis van Enschede
(Friedhoff, 1928-33). Daar tussenin bewoog zich iemand als W. M. Dudok, die met
zijn eigen, gematigde variant van het modernisme veel invloed uitoefende, nati-
onaal en internationaal.”’

Dit was, heel in het kort geschetst, de context waarin Ellings allereerste woon-
huizen tot stand kwamen. Het beeld leek tamelijk helder: functionalisten gingen
uit van de functie en brachten de architectuur in overeenstemming met de noden
van de eigen tijd, bij iedere opdracht zo economisch mogelijk en vooral a-esthetisch
ontwerpend. Traditionalisten bouwden voort op de traditie en hielden het bouw-
ambacht in ere, hierbij gebruikmakend van aloude bouwvormen en typologieén
zodat de bestemming van het gebouw op een herkenbare wijze tot uitdrukking
kwam. Maar in de loop van de jaren dertig vervaagden deze ogenschijnlijk dui-
delijke contouren. In door de bank genomen traditionalistische gebouwen doken
moderne materialen en constructiemethoden als staal en beton op, die in de regel
verhuld werden toegepast. Functionalistisch georiénteerde architecten deden wel
eens water bij de wijn om tegemoet te komen aan de wensen van opdrachtgevers of
de omstandigheden. De Avro-studio’s in Hilversum van Merkelbach en Karsten
(1936) getuigen met hun bakstenen gevels nergens van de zo begeerde machine-
esthetiek en hebben dankzij de elegant vormgegeven lijnen en de toevoeging van
sculpturen en andere kunstwerken onmiskenbaar traditionele kenmerken.

In welke richting de nieuwe architectuur diende te evolueren groeide uit tot
een thema, waarover heftig werd gedebatteerd. De kwestie spitste zich toe op de
vraag hoe deze architectuur door vormgeving uiting kon geven aan de veronder-
stelde ‘nieuwe cultuur’.** Tegenover radicalen als de communistisch georiénteerde
Stam en Van Loghem, die meenden dat de maatschappelijke en politieke omstan-
digheden (nog) niet van dien aard waren dat al van een nieuwe, eigentijdse stijl
gesproken kon worden, stonden jongere architecten als Arthur Staal, Sybold van
Ravesteijn, Auke Komter en Albert Boeken die zich verenigden onder de vlag van
Groep 32. Met meer waardering dan de meeste oudere functionalisten keken zij
naar historische of regionaal georiénteerde bouwkunst. Zij wilden ruimte bieden
aan een flexibeler en gevarieerdere toepassing van het Nieuwe Bouwen. Hierbij
lieten zij zich inspireren door hun grote voorbeeld Le Corbusier die al eenzelfde
weg in was geslagen. Sommigen gingen zelfs zover onverbloemd historische mo-
dellen en stijlvormen op te nemen in hun werk. Zoals Van Ravesteijn, die enkele
neobarokke projecten afleverde en hiermee zijn vroegere geestverwanten expli-
ciet provoceerde. In 1938 kwam het tot een breuk tussen Groep ’32 en de overige
functionalisten toen de eersten zich afsplitsten van ‘de 8°.*°

Wat Groep 32 wilde en wat de traditionalisten al langer in praktijk brachten
verschilde in wezen niet zo heel veel van elkaar. De tijdloze architectuurhistori-
sche en daaraan verbonden geestelijke waarden van de traditionalisten waren in
wezen te verzoenen met waar Groep 32 voor stond, en waar ook een eigenzinnige
modernist als J.].P. Oud naar op zoek ging in het kantoorgebouw van de Bataaf-
sche Investeringsmaatschappij (Bim) in Den Haag (1939-41)."*° En eigenlijk was
er ook geen sprake van een werkelijke kloof met de functionalisten van het eerste
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uur, zoals Rebel heeft aangetoond (1983). Naar aanleiding van de discussies die

omstreeks 1940 over de plaats van vormgeving in de modernistische architectuur
gevoerd werden, concludeert hij dat ‘de hele tegenstelling tussen pragmatici en

estheten een schijntegenstelling is geweest.* Want, geen enkele modernistisch ge-
richte architect ‘verwierp vormgeving als een onbelangrijk aspect van het bouwen.
Wellag het accent niet overal hetzelfde. [...] Voor alle architecten van het “Nieuwe

Bouwen” was vormgeving een integraal onderdeel van de op te lossen problemen,’
aldus Rebel."”* Ook bijvoorbeeld Merkelbach, Duiker en Rietveld waren zich be-
wust van de zelfstandige rol die vormgeving in het functionalisme speelde. Maar
zij bleven wel gekant tegen ornament, in tegenstelling tot Oud.

Elling heeft zich nooit publiekelijk in dit debat gemengd en hij was van geen
enkele groepering lid. Er zijn ook verder geen standpunten van hem over dit the-
ma bekend. Toch is het nuttig om de vraag te stellen wat zijn gedachten hierover
kunnen zijn geweest.

Elling was een echte modernist in zoverre dat hij meende dat de architectuur de
uitdrukking behoorde te zijn van de technische mogelijkheden en maatschappe-
lijke behoeften van de tijd (hierop wordt in hoofdstuk vier teruggekomen). Waar-
schijnlijk heeft hij al tegen 1930 het pure ‘form-follows-function’-functionalisme
afgewezen. Datkan haast niet anders, gezien zijn behoefte om door primaire kleur-
stellingen zijn ontwerpen een diepere waarde te willen verlenen en zijn hiermee
verbonden gewoonte om terug te grijpen op symmetrische en geometrische vor-
men en structuren. Wat dat laatste aangaat zal hij met instemming Le Corbusiers
pleidooi voor ‘primaire volumen’, dat wil zeggen geometrische vormen, hebben
gelezen.'® Ook zal hij het eens zijn geweest met Le Corbusiers kritiek op het rigide
materialistische functionalisme dat tot een vernietiging van de cultuur kon leiden.
Maar de weg die Le Corbusier, vooral na de Tweede Wereldoorlog, met zijn organi-
sche getinte ontwerpen op ging wenste hij niet te volgen. Ook moest hij niets heb-
ben van de nadrukkelijk historisch geéngageerde architectuur van bijvoorbeeld
Van Ravesteijn en Oud. Hij was zich bewust van het fundamentele probleem van
het functionalisme, namelijk het dreigende gebrek aan individualiteit en emoti-
onaliteit als gevolg van een te eenzijdige, dogmatische opvatting, zoals blijkt uit
zijn Delftse inaugurele rede. Hiermee stemde hij overeen met de meeste andere
Nederlandse modernisten, inclusief die van Groep 32, die hier in de jaren dertig
onderling over discussieerden. Het verschil met hen waren de persoonlijke oplos-
singen die Elling ontwikkelde, en die hij in de jaren vijftig en zestig op de schaal
van grote bouwopgaven probeerde te verwezenlijken.

1940-1945 Toen Elling zijn loopbaan begon had hij de pech dat kort daarna de

economische omstandigheden in Nederland drastisch verslechterden. Als gevolg
van de malaise liepen particuliere investeringen en overheidsbestedingen sterk
terug, wat de bouwwereld, altijd zeer gevoelig voor economische veranderingen,
zwaar trof. En dan koos hij ook nog voor een bouwstijl die impopulair was bij het
grote publiek en bij de meeste potentiéle opdrachtgevers op weinig bijval kon re-
kenen. Eigenlijk had hij nog geluk ook, dat hij de kans kreeg om in de jaren dertig



een handvol huizen te ontwerpen waarin hij zijn ideeén kwijt kon. Aan het begin

van de bezetting was Elling 42 jaar - normaalgesproken een leeftijd waarop een

architect dankzij toegenomen ervaring en inzicht een vorm van rijpheid in zijn

werk weet te leggen die hem de rest van zijn leven niet meer zal verlaten. Hij had

een lange weg afgelegd om zover te komen en hoewel hij niet gelukkig was met
zijn situatie was hij er nog steeds van overtuigd dat hij de juiste richting volgde.
Maar de jaren die volgden betekenden, zoals voor de meeste andere architecten,
feitelijk een langdurige onderbreking van zijn werkzame leven, ondanks de hand-
en spandiensten die hij her en der verrichtte. Het is niet zo dat in mei 1940 Ellings

activiteiten als zelfstandig architect abrupt werden afgebroken. Hij had te maken

met de nasleep van de bouw van het woonhuis voor de familie Waleson (waarover
hij nog tot in het begin van 1941 met de opdrachtgever correspondeerde) en nog

steeds was er een kans dat het huis voor professor Smits doorging. De moeilijk-
heid van dit laatste project had ermee te maken dat er niet direct een geschikt en

betaalbaar bouwterrein te vinden was, terwijl Elling al wel in de zomer van 1939
overeenstemming had bereikt met Smits over een conceptontwerp. Persoonlijk
reisde hij een grote hoeveelheid mogelijke bouwlocaties afin’t Gooi. Toen er einde-
lijk in de tweede helft van 1940 een perceel was gevonden in Blaricum brachten de

oorlogsomstandigheden met zich mee, dat er bij het door de Duitsers in Den Haag

gevestigde Regeringscommissariaat voor de Wederopbouw een officiéle aanvraag

moest worden ingediend tot het verkrijgen van goedkeuring voor de bouw. Hier-
aan voldeden Elling en Smits, in het kader waarvan Elling een compleet bouwbe-
stek inclusief tekeningen vervaardigde. Wegens de schaarste aan bouwmaterialen

werd de aanvraag in eerste instantie aangehouden. Of dit de nekslag voor het plan

betekende is niet duidelijk, maar uiteindelijk ging de bouw niet door. Al met al

had hij zich een jaar lang met dit project beziggehouden en vooral in het zoeken

naar een locatie veel tijd gestoken. De trieste afloop beleefde zijn dieptepunt in

Smits’ weigering, begin 1941, om het hele bedrag van Ellings declaratie te voldoen,
waardoor hij er nog geld bij inschoot ook."*

Met een veel kleinere opdracht boekte hij wel succes in de eerste oorlogsjaren,
te weten de inrichting van twee kinderslaapkamers in een woonhuis in Naarden,
een klus die in 1941 zijn beslag kreeg. Waarschijnlijk had hij aan deze opdracht-
gever, Henry Zijlstra, al in de jaren dertig een door hem zelf ontworpen bureau-
meubel gesleten. De Zijlstra’s waren zo verguld met het resultaat, dat zij Elling in
een brief gedateerd 25 februari 1941 schreven: ‘Mijn vrouw en ik zijn verrukt over
het resultaat van uw bemoeiingen en prijzen de dag, waarop wij u deze opdracht
hebben gegeven. Misschien dat in de toekomst een belangrijker opdracht zal vol-
gen.** Tot een vervolgopdracht kwam hetinderdaad, in 1942, maar het zal niet de
‘belangrijker’ opdracht zijn geweest die Zijlstra wellicht in gedachten had gehad.
Als zodanig kan de vervanging van twee ramen en de vergroting van het tuinter-
ras niet beschouwd worden.'**

Ellings wederwaardigheden tussen 1940 en 1945 hebben veel weg van een schijn-
baar doelloze zwerftocht. Omdat hij zich weigerde in te schrijven in het architec-
tenregister van de door de Duitsers ingestelde Kultuurkamer die op last van de
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rijkscommissaris begin 1942 van kracht werd als onderdeel van de nationaal-socia-
listische cultuurpolitiek, kwam hij niet meer in aanmerking voor eigen ontwerpop-
drachten.'” Gebouwd werd er in ieder geval steeds minder gedurende de bezetting

vanwege een gebrek aan bouwmaterialen en arbeiders. Ook een algemeen gevoel

van onzekerheid bij publiek en bedrijfsleven zorgde ervoor dat bouwplannen, als

ze er al waren, in de ijskast terechtkwamen. Tegen het einde van de oorlog werd er
bovendien een bouwstop afgekondigd. Om toch maar werk om handen te hebben

en wat geld te verdienen werkte hij korte tijd als bouwkundig tekenaar bij Gerard

Holt die een bureau had in Overveen. Holt had van zich doen spreken met enkele

functionalistische projecten in Haarlem en omgeving, waaronder de uitbreiding

van Stoops Bad in Overveen met een buitenzwembad (1935-'36) en was lid van de

functionalistische architectengroep ‘de 8'.** Daarna ging Elling tot de zomer van

1943 aan de slag op het bureau van Van Tijen en Maaskant waar hij onder andere

tekende aan de Van Houtenfabriek in Weesp en de Fokkerfabriek op Schiphol.
Ook werkte hij er aan een uitbreiding van het Nationaal Luchtvaartlaboratorium

te Amsterdam."* Het functionalisme dat Van Tijen en Maaskant voorstonden

kwam zo ongeveer overeen met zijn eigen ideeén. Op dit bureau leerde hij voor het

eerst de functionalistische principes toepassen in grote, utilitaire projecten, een

ervaring waarmee hij op het bureau dat hij na de oorlog met Merkelbach voerde

zijn voordeel kon doen. Belangrijk voor zijn werkzaamheden na de oorlog is ook
dat hij bij Van Tijen en Maaskant in aanraking kwam met de jonge bouwkundige

Frits Fortgens. Met hem kon hij het zeer goed vinden en in de daaropvolgende ja-
ren ontwikkelde hij een speciale, vriendschappelijke band met de 18 jaar jongere

Frits die overigens ook gewerkt had voor Holt, zodat het mogelijk is dat de twee

elkaar al eerder in Overveen hadden leren kennen.

In de laatste oorlogsjaren verrichtte Elling opmetingen van oude gebouwen
voor het Rijksbureau voor de Monumentenzorg in Alkmaar, een activiteit die wel
meer werkeloze architecten en bouwkundigen ondernamen. Hij verdiende er tien
gulden per dag mee. In mei 1944 beval hij Fortgens aan hetzelfde te gaan doen,
mocht deze niets meer om handen hebben.”® Elling trok zich het lot van Fortgens,
die toen klaarblijkelijk in financiéle moeilijkheden verkeerde, bijzonder aan.*

Elling woonde in die tijd als gezegd enkele jaren met Kiek op een kamer in
Hilversum. De mogelijkheden om zich te verstaan met gelijkgestemden waren
gering, toch slaagde hij erin om ook onder deze omstandigheden contacten te
onderhouden die hem voedden met ideeén en inspiratie. Verder zocht hij af en
toe zijn oudste zus Coba op in Nijmegen, waar zij intussen naar toe verhuisd was.
Ook haar kinderen vonden het geweldig wanneer hij aan kwam waaien en een
paar dagen bleef logeren, want hij gold als een leuke oom voor zijn neefjes en
nichtjes, gemakkelijk in de omgang, sportief en wars van regeltjes. Coba’s zoon
Jan van Beek: “Wij zagen Piet als een man van de wereld en vonden hem interes-
sant. Hij wandelde en fietste graag. We maakten tochten rond Nijmegen met hem.
We gingen wel naar Millingen aan de Waal. Daar trok hij dan zijn kleren uit, zijn
zwembroek had hij er al onder aan, en dan dook hij zo het water in. Dan voelden
wij ons trots. Hij was een prettige oom, want je kon wat met hem. Hij bracht ook



wel eens chocola voor ons mee, toen hij werkte aan de chocoladefabriek van Van
Houten. Een echte suikeroom.™*

Met Marius maakte hijlange wandelingen door de benedenstad van Nijmegen.
Elling vond dat een fantastische stad, met zijn oude gebouwen, hellende straten
en steegjes. Het zag er allemaal een beetje Frans uit, vond hij, breeduit analyse-
rend wat hij daar zag. Ze wandelden ook wel over de Zeven Heuvelen en helemaal
naar Groesbeek.” Ook Kiek, die toen bij een collega van Piet woonde in Haarlem,
verbleef wel eens bij de Van Beeks. En zelfs Diek Nijland kwam wel eens langs in
het gezelschap van een vriendin, weet Coba’s dochter Teresa van Roojen zich te
herinneren.”*
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3 | Merkelbach en Elling

Na de bevrijding probeerde Elling de draad van zijn vooroorlogse praktijk weer
op te pakken. Naar eigen zeggen had hij het druk in die tijd, maar het is niet hele-
maal duidelijk waarmee. Weliswaar hield hij zich vanaf het einde van 1944 bezig
met een plan voor de herbouw van een textielweverij en de nieuwbouw van een
bijbehorende woning in Blaricum, maar het duurde nog enkele jaren voordat dit
project van de grond kwam. Verder had hij, voorzover bekend, geen eigen ont-
werpopdrachten omhanden. Wel was hij in die tijd als adviseur verbonden aan
het bureau Van Hasselt en De Koning in Nijmegen.’

Teruggeworpen op zichzelf schoof hij regelmatig voor een warme maaltijd aan
bij de families Doyer en Polak in Hilversum. Bij een van de diners bij de Doyers
leerde hij Corry Thomann, een vriendin van mevrouw Doyer, kennen. Het klikte
en in de zomer van 1949 trad hij met haar in het huwelijk. Cornelia Anna Tho-
mann, vijf jaar de jongere van Elling, was de dochter van een Utrechtse fotograaf
en afkomstig uit een welgesteld milieu. Zij was de weduwe van de in 1947 overleden
J. van Dobbenburgh, directeur van een telecommunicatiebedrijf in Hilversum. Uit
dit huwelijk waren twee dochters geboren, Anke en Onny. Corry bezat een riante,
traditionele villabezat aan de bosachtige rand van Laren, aan de Vredelaan. Doch-
ter Onny moest haar ruime, mooi gelegen slaapkamer afstaan aan haar stiefvader
die er zijn werkkamer van maakte.

Corry was een welgemanierde vrouw die op de buitenwereld een zelfverzekerde
indruk maakte. Zij wist zich te presenteren, sprak haar talen goed en was behept
met een zakelijk inzicht. In haar huwelijk met Elling regelde zij zo ongeveer al-
les, van de financién tot de vakantiereizen naar Marokko, Spanje, Griekenland
en Frankrijk. Familie en vrienden die op bezoek kwamen toen Corry en Piet een-
maal samen in het huis woonden, verwonderden zich over de inrichting van de
woonkamer en suite. Het ene gedeelte knus, comfortabel ingericht; het andere
spaarzaam benut, strak, wit, Van der Lecks aan de muur’ Later werden de twee
werelden, waaruit een totaal verschillende smaak sprak, meer met elkaar in over-
eenstemming gebracht.

Een bureau met ‘buitengewone mogelijkheden’ Van groot belang voor zijn

loopbaan en ontwikkeling als architect was het verzoek dat Ben Merkelbach hem
in 1947 deed om zich te voegen bij diens in Amsterdam gevestigde bureau, dat
hij deelde met Charles Karsten. Het was Cornelis van Eesteren die Elling bij het
tweetal voordroeg, vermoedelijk aan het begin van 1947. Merkelbach vroeg Van



Eesteren om advies omdat hij toen al op de hoogte zou zijn geweest van Karstens
voornemen om het bureau te verlaten en hij iemand nodig had, ‘die goed kon ont-
werpen, zo vertelde Van Eesteren naderhand aan Klaas Visser, een naaste mede-
werker van Elling.* Merkelbach en Karsten konden Elling goed gebruiken van-
wege de opdrachten voor fabrieken, kantoorgebouwen en woningbouwprojecten
die zij in portefeuille hadden en het vooruitzicht op meer van zulke opdrachten.
Na vanaf maart 1947 al met hen te hebben samengewerkt, associeerde Elling zich
met het tweetal omstreeks september van dat jaar. Korte tijd ging het bureau door
het leven als Merkelbach, Karsten en Elling. Het was gevestigd in een pand aan
de Keizersgracht 574 dat Karsten had geérfd van zijn vader. In een brief aan Frits
Fortgens toonde Elling zijn enthousiasme over deze stap in zijn carriére: ‘In dat
bureau komen langzamerhand buitengewone mogelijkheden,’ schreef hij. ‘Je kan
hier dag en nacht voort.” Hij liet Fortgens weten dat hij graag zou zien dat deze
zich bij hem voegde omdat er een ‘prachtmogelijkheid’ lag voor Fortgens, die toen
nog steeds bij Van Tijen en Maaskant werkte. Het zou Elling ‘buitengewoon ver-
heugen’’ Inderdaad kreeg Elling het voor elkaar dat Fortgens werd aangenomen,
en wel als chef de bureau.

Karstens leven nam kort daarop een wending die voor Elling niet zonder ge-
volgen bleef: na problemen met zijn gezondheid nam Merkelbachs studievriend
vanaf mei1948 rust, vervolgens tot het inzicht komend dat hij zich uitsluitend nog
wilde bezighouden met het beoefenen van de beeldhouwkunst en monumentale
kunst. Karsten zei het bureau ten slotte in februari 1949 definitief vaarwel. In de
daarop volgende jaren wist hij een bestaan op te bouwen als een vrij scheppende
kunstenaar en ontwerper van toegepaste kunst, zoals wandsculpturen, straat-
meubilair en plannen voor de inrichting van de openbare ruimte. Zijn dubbelta-
lent bracht hem in 1955 met onder anderen de beeldhouwer André Volten tot de
oprichting van de Liga Nieuwe Beelden, een los verband van kunstenaars, archi-
tecten en andere ontwerpers die streefden naar samenwerking tussen de verschil-
lende disciplines.®

Ook op het zakelijke vlak was 1949 dus een keerpunt in Ellings leven. Als ge-
volg van de situatie die ontstond na het vertrek van Karsten bekleedde Elling een
gelijkwaardige positie in het bureau in verhouding tot Merkelbach. Het bureau
Merkelbach en Elling bestond tot 1 januari 1957, toen Merkelbach in dienst trad bij
de gemeente Amsterdam als stadsbouwmeester en Elling het bureau voortzette
onder zijn eigen naam.

Merkelbach en Elling groeide binnen enkele jaren uit tot een van de meest aan-
zienlijke bureaus van het land. In menig opzicht kan het model staan voor het
middelgrote Nederlandse architectenbureau in de jaren vijftig, maar sommige
kenmerken maken het juist atypisch. De samenstelling van het bureau - een
meerhoofdige leiding en enkele tientallen medewerkers, variérend van technisch
tot administratief personeel - vloeide rechtstreeks voort uit de groeiende stroom
opdrachten, indirect uit de bureaucratisering van het bouwproces. Het architec-
tenbureau met veel mensen in dienst was sterk in opkomst en was typerend voor
de schaalvergroting in de bouw in die tijd. Het was een ontwikkeling die al langer
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en in heviger mate te bespeuren was in vooral de Verenigde Staten waar bureaus
voorkwamen met wel honderden werknemers. Enigszins vergelijkbaar met Mer-
kelbach en Elling waren de bureaus van Van den Broek en Bakema, Van Tijen en
Maaskant en de gebroeders Kraaijvanger.” De voordelen van dergelijke bureaus
waren evident: men kon gemakkelijk onderling inzichten, opvattingen en erva-
ringen uitwisselen, elkaar steun bieden, variatie aanbrengen in de samenstelling
van de groep tekenaars en besparen op de kosten van het administratieve perso-
neel door dit met elkaar te delen. Degenen die aan het hoofd stonden, in de regel
de naamgevers, verdeelden de opdrachten onder elkaar. Uitgebreide, veelkoppige
bureaus konden meerdere grote opdrachten tegelijkertijd aan, maar de schaduw-
zijde was dat de macht en invloed van de individuele architect bij het ontwerpen
en het sturen van het bouwproces verminderden. Architecten kregen bovendien
in toenemende mate te maken met door de overheid uitgevaardigde voorschriften
en door de overheid in het leven geroepen overlegorganen en adviescommissies.
Verder werd hun inbreng teruggedrongen door de werkzaamheid van externe
raadgevende technici en andere technisch adviseurs.

Voor de redactie van het tijdschrift Bouw waren deze belangrijke ontwikkelin-
genaanleiding om in de jaren 1960-'62 een onderzoek te doen naar het Nederlandse
architectenbureau. De resultaten werden gepubliceerd in het septembernummer
van 1962.° Uit het onderzoek was naar voren gekomen dat vooral de middelgrote
bureaus — waartoe Merkelbach en Elling en daarna ook het bureau van Elling
behoorden -, samen met de kleine bureaus, een groot deel van de woningbouw
in handen hadden. Deze bureaus namen vooral de woningcomplexen voor hun
rekening, de eengezinswoningen waren het domein van de kleine bureaus en de
alleen werkende architecten. Een kwart van al het werk dat de architectenwereld
toekwam bestond uit bedrijfsgebouwen voor de industrie, de handel en het ver-
keer. Wie delijst met projecten van Merkelbach en Elling overziet, bemerkt echter
dat deze gedomineerd wordt door bedrijfsgebouwen en dat de woningcomplexen
juistin de minderheid zijn. Ook komen er nogal wat eengezinswoningen op voor.
Het eerste kan komen doordat Merkelbach veel contacten had met het bedrijfs-
leven en de zakenwereld (vooral in Amsterdam en Rotterdam). Het laatste was
zeker een uitvloeisel van Ellings voor de oorlog gevestigde reputatie als architect
van particuliere woonhuizen.

De samenwerking met Merkelbach was van grote waarde voor Elling. Praktisch
gezien betekende zijn verbond met deze iets jongere collega dat hij de komende
jaren verzekerd was van voldoende ontwerpwerk. Daar stonden de relaties die het
Amsterdamse bureau had, vooral dankzij Merkelbach, met de industrie, de zaken-
wereld, de gemeente Amsterdam en met de bouwwereld in het algemeen, wel borg
voor. Merkelbach stond in hoog aanzien bij veel collega’s en was bijzonder vaardig
in hetleggen en onderhouden van contacten, zeker wanneer hij dacht daar in zijn
werk iets aan te kunnen hebben. Hij stond te boek als een knappe organisator, die
zijn bureau op efficiénte en zakelijke leest schoeide — net zoals hij bij het ontwer-
pen te werk wilde gaan. Hij wist mensen voor zich in te nemen met zijn charme en
zijn grote verbale kwaliteiten en had een scherp oog voor talent. Weinigen konden



hun bouwplannen tegenover tegensputterende opdrachtgevers zo handig verde-
digen als hij, afwisselend jonglerend met zijn kennis van de moderne architectuur
en, wanneer dit niet genoeg was, zijn opponenten imponerend met zijn geeste-
lijke lenigheid en eruditie. En mocht dit alles toch niet genoeg zijn, ach, dan paste
hij zijn plan wel aan, zo heilig en autonoom was het ontwerp toch ook weer niet.
Merkelbach, zo typeerde Rein Blijstra hem in 1956, ‘is zowel rechtzinnig als mild,
zowel hardnekkig als meegaand, waar dit noodzakelijk was’?

Sociaal ingesteld, gemakkelijk in de omgang, bij tijd en wijle scherp, een rede-
naar en een vergadertijger, tegelijk vasthoudend en buigzaam wanneer dit hem
strategisch uitkwam — Merkelbach, kortom, bezat veel, soms tegenstrijdige eigen-
schappen die Elling niet had, of in elk geval in veel mindere mate. We weten niet
hoe Elling over zijn vakgenoot, die hem in feite een buitengewone kans gaf om zich
aan zijn vak te wijden en zijn idealen hierin te verwezenlijken, dacht. We weten
wel dat hij dankzij Merkelbach een middelgroot bureau leerde leiden en voor het
eerst als ontwerper met veelsoortige, dikwijls grote opdrachten te maken kreeg.
Waar het hem v66r de oorlog als zelfstandige architect aan had ontbroken kreeg
hij nu in een rijkelijke hoeveelheid en vergezeld van gunstige voorwaarden voor
zich opgediend. Waren het eerst met name Rietveld, Van ’t Hoft en Van der Leck
die hem verder hielpen, nu kon hij zich optrekken aan Merkelbach. In deze sfeer
van samenwerking wekt het geen verbazing dat Elling in 1948 lid werd van ‘de 8,
nadat hij overigens al sinds 1946 betrokken was bij de Nederlandse afdeling van
Cram.” Of hij zich voor deze organisaties ook actief inzette is niet bekend, er zijn
in elk geval geen aanwijzingen voor. Toen Merkelbach in 1951 gevraagd werd de
Nederlandse inzending voor de in Milaan te houden internationale tentoonstel-
ling van moderne architectuur, woningbouw en toegepaste kunst samen te stellen
(de “Triennale di Milano’), zocht hij ook werk van Elling uit, naast dat van Riet-
veld, Van Eyck en anderen."

In de eerste tijd was het voornamelijk aan Merkelbachs contacten en goede
naam te danken dat het bureau grote opdrachten binnenhaalde en met opdracht-
gevers in zee ging die het bureau voor meerdere bouwprojecten en verdeeld over
een groot aantal jaren inschakelden en zodoende voor continuiteit in het werk
zorgden. Het gemeentelijke waterleidingbedrijf van Amsterdam bijvoorbeeld
schakelde Merkelbach en Elling in 1952 in voor de bouw van een pompstation
voor de Watertransportmaatschappij Rijn-Kennemerland (WRK) in Jutfaas, en
vervolgens werd het bureau ook steeds voor daaropvolgende projecten van Ge-
meentewaterleidingen ingezet; Elling trad bij al deze projecten steeds op als de
projectarchitect. Hetzelfde gold voor de Algemene Maatschappij Voor Jongeren
(Amvy) die haar hoofdvestiging in Amsterdam had. Omstreeks 1946 verzorgde het
bureau Merkelbach en Karsten een interne verbouwing van het Amvj-gebouw in
Amsterdam, in samenwerking met de interieurarchitecten Van Blerkom en Boks.”
Bij de daaropvolgende opdrachten, te beginnen met een omvangrijk complex in
Rotterdam waarvan ook het bekende Rijnhotel deel uitmaakte, trad Elling op als
de ontwerper. Verder bleven de relaties in stand met enkele opdrachtgevers die al in
dejaren dertig Merkelbach en Karsten in de arm hadden genomen, zoals de firma’s
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De Vries Robbé en Willem van Rijn en enkele organisaties uit de omroepwereld,
in het bijzonder de Stichting Nederlandse Radio Unie (NRru), die Merkelbach en
Elling onder andere de verschillende uitbreidingen van het VArA-studiocomplex
in Hilversum toeschoof.

De vraag wat Merkelbach aan Elling dacht te hebben, meer dan een bekwame,
in functionalistische lijn opererende collega, is minder eenvoudig te beantwoor-
den. Hij zocht de facto een opvolger voor Karsten, maar waarom koos hij Elling?
De waarheid ligt naar alle waarschijnlijkheid in de manier waarop Merkelbach
zelf te werk ging als architect, iets wat te verbinden is met zijn sterke en zwakke
punten.

Merkelbach Merkelbach en Karsten hadden elkaar leren kennen toen zij in de jaren

rond 1920 studeerden aan de School voor Bouwkunst, Versierende Kunsten en
Kunstambachten in Haarlem.” Sinds 1929 opereerden zij onder één vlag. Geza-
menlijk voerden ze verscheidene projecten uit, zoals het woningcomplex Land-
lust in Amsterdam (1937), bedrijfsgebouwen voor de firma’s Graficolor (1939) en
Willem van Rijn in Amsterdam (1939-40), De Vries Robbé (1941-42) en Betondak
Arkel (1941-42) in Gorinchem, en, het meest tot de verbeelding sprekend, de Avro-
studio’s in Hilversum (1936/°40). Van de twee was het Merkelbach die, buiten het
bureau om, het meest van zich liet horen. Hij was in 1927 een van de oprichters
van ‘de 8 en had de hand in het bekende, geruchtmakende beginselmanifest van
deze functionalistische vereniging, dat verscheen in i10, het avant-garde tijdschrift
van Arthiir Miiller Lehning. Merkelbach vervulde meerdere jaren de functie van
voorzitter van ‘de 8 en was vanaf1932 redacteur van het tijdschrift de 8 en Opbouw,

Merkelbach en Karsten, bedrijfsgebouw Willem van Rijn, Amsterdam, 1939.
Het complex is later uitgebreid door Elling.



ontstaan na de fusie met de Rotterdamse architectengroep Opbouw. Verder wierp

Merkelbach zich op als coérdinator van de Nederlandse tak van de ‘Congres In-
ternationeaux d’Architecture Moderne’ (C1am) en was hij tijdens de oorlog lid

van de zogeheten Studiegroep Woningarchitectuur. Omdat hij en Karsten tijdens

de bezetting zich inschreven in de door de Duitsers opgezette Kultuurkamer en

doorgingen met het als architecten zelfstandig uitvoeren van opdrachten (Elling
schreef zich niet in), werden zij na de bevrijding door de ‘Eereraad voor de Archi-
tectuur’ veroordeeld, wat onder meer inhield dat zij tot 1947 uitgesloten waren

van overheidsopdrachten. In juli 1946 echter werd dit vonnis herzien en werden

Merkelbach en Karsten formeel in ere hersteld." Toen Elling werd verzocht zich

bij hem en Karsten te scharen was Merkelbach ondertussen nauw betrokken bij

de stedenbouwkundige uitbreidingen van Amsterdam, in de hoedanigheid van

supervisor van Amsterdam-West. Verder was hij vanaf1948 een van de supervisors

van de wederopbouw van Rotterdam.

Merkelbach zette zich kortom, naast zijn werk als ontwerper, in voor de ver-
breiding van het functionalisme door doelbewust de samenwerking met anderen
te zoeken om op die manier zijn ideeén te kunnen verwezenlijken, of het nu ging
om het verband van een architectenbureau, een door gemeenschappelijke idealen
voortgedreven beweging of een - ideologisch neutraal — overheidslichaam. Gedu-
rende zijn hele loopbaan is hij op deze manier te werk gegaan. Samenwerking was
voor hem zowel een raison d’étre als een werkmethode. Sociaal ingesteld als hij
was had hij het gezelschap van anderen nodig om zich zelf te kunnen ontplooien.
Merkelbachs beroepsmatige houding strookte dus met zijn karakter — het ene lag
in het verlengde van het andere. Hij was er heilig van overtuigd dat de nieuwe ar-
chitectuur pas realiteit kon worden als de architecten in samenspraak opereerden
met opdrachtgevers en overheid, en hun opdrachten uitvoerden in een team met
technici, wetenschappers, kunstenaars en anderen, omdat alleen dan de eisen
van de opdracht op rationele wijze konden worden beantwoord in een ontwerp
waarin alle aspecten met elkaar in overeenstemming waren gebracht. Dit was een
typisch functionalistisch uitgangspunt dat uitgedragen werd door de Ciam. Uit
de naoorlogse periode is het vernieuwende, breed opgezette bouwteam dat hij en
Elling in verband met de uitvoering van het Gak-kantoor in Amsterdam (1957-60)
organiseerden het meest concrete voorbeeld van deze werkwijze.

In de jaren dertig groeide het bureau van Merkelbach en Karsten vooral van-
wege Merkelbachs stimulerende en bindende karaktereigenschappen uit tot een
broedplaats van talent. Soms zocht het duo de samenwerking met andere archi-
tecten om tot een gezamenlijk ontwerp te komen. Ook vonden nogal wat jonge,
werkloze architecten hun toevlucht op het bureau. Met Alexander Bodon en
H.J. Groenewegen bijvoorbeeld deden Merkelbach en Karsten in 1934 mee aan
de ‘Prijsvraag voor Goedkoope Arbeiderswoningen’ in Amsterdam. Merkelbach
nam interieurarchitecten als Irene Falkenberg-Lieftinck en het duo Elsebeth van
Blerkom en Ineke Boks, de tuinarchitecte Mien Ruys en de fotografe Eva Besny6
onder de hoede. Hij gaf hen niet alleen werk, hij inspireerde hen doordat hij hen
een omgeving bood waarin zij zich thuis en gewaardeerd voelden en tot ontwik-
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keling van hun gaven kwamen. Ondanks dat het bureau na de oorlog een stevige
verzakelijking doormaakte bleefhet in die jaren van productie en groei iets van zijn
experimentele, laboratoriumachtige karakter behouden. In Merkelbachs kantoor
bijvoorbeeld verzamelden de deelnemers aan Nagele zich voor hun vergaderingen.
Merkelbach vervulde een stuwende rol in dit stedenbouwkundige project in de
Noordoostpolder. Ook Elling was hierbij betrokken, hoewel zijn inbreng niet is
te achterhalen. Hij en Merkelbach hadden allebei zitting in de Nagele-werkgroep
metleden van ‘de 8, waar verder Bodon, J.T.P. Bijhouwer, Van Eesteren, Aldo van
Eyck, Johan Niegeman, Rietveld, Mien Ruys en anderen deel van uitmaakten. In
1949 produceerde de werkgroep een gezamenlijk plan voor het dorp.” Ook Mart
Stam, teleurgesteld gerepatrieerd uit Oost-Europa, vond onderdak op het bureau,
werkend onder andere aan een woningbouwproject aan de Beethovenstraat en
het kantoor van de Geillustreerde Pers aan de Stadhouderskade in Amsterdam.*
Toen Merkelbach eenmaal verhuisd was naar het oude landhuis van Frankendael
aan de Middenweg in verband met zijn nieuwe functie als stadsarchitect, maakte
hij er nog steeds een gewoonte van op zondagmiddagen bevriende architecten,
kunstenaars en anderen bij hem thuis uit te nodigen voor even gezellige als inspi-
rerende bijeenkomsten. ‘De warmte die hij uitstraalde kwam vooral tot uiting in
de onvoorwaardelijke solidariteit die hij tegenover zijn vrienden toonde’, volgens
Maarten Kloos en Birgitte de Maar. ‘In zijn werk kon iedereen die hij mocht op zijn
steun rekenen.”” Veelbetekenend is misschien wel dat Merkelbachs dood (in 1961)
iemand als Frits Fortgens bijzonder aangreep, terwijl deze van Ellings overlijden
een jaar later emotioneel minder onder de indruk was."* Terwijl Fortgens toch aan
Elling zijn aanstelling op het bureau te danken had en hij hem ook langer kende.

Het belang dat Merkelbach toekende aan het gemeenschappelijk werken aan
een opgave, of deze nu een ontwerpthema of een bouwopdracht betrof, kwam
voort uit zijn wens om de architectuur en de kunst — weer - een voorname rol te
laten spelen in het leven. Dit kan worden geillustreerd met de toespraak die hij
hield bij de opening van de door hem en Elling verzorgde uitbreidingen van de
Ketjenfabriek in Amsterdam-Noord, in 1957. Hij sprak bij die gelegenheid over
de ‘diep in mij gewortelde architectonische overtuiging [...] dat architectuur niet
iets is, dat men kan toevoegen aan het leven, maar dat het het leven zelf is, dat de
enige ware grondslag vormt voor de architectuur’.” De maatschappelijke beteke-
nis die hij toekende aan zijn vak leidde bij hem tot een grote belangstelling voor
bedrijfsarchitectuur en, meer nog, de volkshuisvesting. Via ‘de 8’, het tijdschrift de
8 en Opbouw en de C1aM deed hij er, met anderen, alles aan om de ideeén van het
functionalisme ingang te doen vinden in de volkswoningbouw, en tijdens en kort
nade oorlog was hij nauw betrokken bij de gedachtevorming over de architectuur
van de volkshuisvesting in het kader van de wederopbouw. Zo stond hijaan de wieg
van de aan de Minister van Wederopbouw en Volkshuisvesting aangeboden Nota
van de Nederlandse architecten over den na-oorlogse woningbouw (1947).*°

Het vergt weinig voorstellingsvermogen om Merkelbachs standpunten over de
gewenste rol van de nieuwe architectuur in de samenleving in overeenstemming
te brengen met die van Elling. Ze moeten elkaar als geestverwanten hebben be-



schouwd en als zodanig ook hebben gewaardeerd, ondanks de verschillen in hun
manier van ontwerpen, ook toen Elling zich eenmaal aan de zijde van Merkelbach
had gevoegd. Elling zag in zijn compagnonschap met Merkelbach een buitenkans
om wat hij eerder in zijn particuliere woonhuizen tot stand had gebracht nu op de
grote schaal van fabriekscomplexen, kantoorgebouwen en volkswoningprojecten
in praktijk te brengen. Daar was het hem in wezen ook om te doen: een humane
wereld helpen scheppen door de nieuwe architectuur in te zetten voor alle moge-
lijke bouwopgaven. Blijft de vraag naar Ellings specifieke inbreng in zijn samen-
werkingsverband met Merkelbach.

Van de laatste wordt beweerd dat het maken van een schetsontwerp door de
bevruchting van zijn eigen ideeén met de specifieke eisen van de opdrachtgever,
niet zijn sterkste punt was. Waar Elling een meester was in het handmatig com-
poneren van een ontwerp en hier ook graag de tijd voor nam — met dank aan zijn
tekentalent en zijn achtergrond als beeldend kunstenaar en bouwtekenaar —, be-
perkte Merkelbach zich in de regel tot enkele grof opgezette hoofdlijnen en wat
aanwijzingen voor zijn medewerkers, die vervolgens tot de uitwerking overgingen.
Iemand als Van Eesteren heeft dit tegenover Rebel bevestigd. Merkelbach, aldus
Van Eesteren, was geen ‘tekentafelman” ‘Het gebouw ontstond in het gesprek met
de klant, hij structureerde.’ Rebel verbond hieraan de veronderstelling dat Mer-
kelbach om die reden gedurende zijn loopbaan zo vaak de samenwerking zocht
met andere architecten die over een groter tekentalent beschikten dan hijzelf, en
hem in dit opzicht aanvulden.” Dit zou een plausibele verklaring kunnen zijn voor
Merkelbachs neiging om zich te verbinden met artistiek begaafde collega’s, hoewel
de conclusie dat Merkelbach meer een organiserend ontwerper dan een tekenend
ontwerper was, op zich nog niets zegt over de rolverdeling tussen hem en Elling, of
ook Karsten. Als het gaat om de rolverdeling op het bureau Merkelbach en Elling
wordt wel verondersteld dat Merkelbach de man van de bouwvergaderingen was
en Elling de ontwerper. Wie bedenkt dat de eerste inderdaad vaak onderweg was,
hollend van de ene vergadering naar het andere overleg, tussen de bedrijven door
van alles en nog wat regelend en ritselend, kan zich wel indenken dat het overgrote
deel van zijn tijd en energie ging zitten in het scheppen van zijn, en Ellings, voor-
waarden, en dat die niet in de eerste plaats in het tekenen en nadenken over een
ontwerp zelf werden gestoken. Maar, deze zwart witverdeling blijft niet overeind
wanneer de werkzaamheden van deze twee architecten nauwkeurig onder de loep
worden genomen. De werkelijkheid blijkt genuanceerder te zijn. 113

De kwestie van de toeschrijvingen Over de rolverdeling op het bureau Merkel-
bach en Elling (evenals op dat van Merkelbach en Karsten) is voor de buitenwereld
altijd onduidelijkheid blijven bestaan. De inbreng van beide architecten en de ma-
nier waarop ze samenwerkten waren aanleiding tot speculaties en misverstanden.
Dat was al zo toen het bureau nog bestond. Veel van wat onder de vlag van het
bureau werd ontworpen is gemakshalve in verband gebracht met Merkelbach of
zelfs uitsluitend aan hem toegeschreven. Ondanks het feit dat het werk uit deze
periode dat toen gepubliceerd werd, veelal het stempel Merkelbach en Elling kreeg.
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Hoe deze misvattingen ontstonden? Merkelbach was degene die onder collega’s het
meest bekend was, de contacten onderhield met opdrachtgevers, autoriteiten en
andere instanties, in allerlei commissies en andere overlegorganen zat en het meest
over zijn vak publiceerde. In tegenstelling tot Elling, die zich voor alles richtte op

zijn werk als architect, teruggetrokken leefde en de publiciteit schuwde. Eigenlijk
pas na Merkelbachs vertrek in 1957, het jaar waarin hij bovendien de benoeming
aanvaardde als hoogleraar aan de Technische Hogeschool in Delft, trad hij uit de

schaduw van zijn compagnon. Voorbeelden van deze onduidelijke situatie zijn er te

over. Eenvoor Elling zeer kenmerkend ontwerp als de verbouwing en herinrichting

van het Amsterdamse appartement voor Kees van der Leeuw (1949-50), waarbij

hij nauw samenwerkte met Bart van der Leck, werd in de literatuur (onder andere

in Forum in 1953) gepubliceerd als een project van Merkelbach en Elling, zonder
de vermelding van Elling als de projectarchitect.”” Toen Forum naar aanleiding

van Merkelbachs aanstelling als stadsbouwmeester van Amsterdam in 1956 een

themanummer aan hem wijdde, trad opnieuw dit mechanisme in werking.” Alle

in deze uitgave opgenomen ontwerpen waren officieel van Merkelbach en Elling.
Op grond van archiefonderzoek en analyse kan echter worden geconcludeerd dat

slechts één van de in Forum afgebeelde projecten door Merkelbach zelf werd ont-
worpen, namelijk het kantoorgebouw, de magazijnen en werkplaatsen voor de Ma-
chinehandel Mahez in Amsterdam (1954). Over het zenderstation voor de wereld-
omroep in Lopik (1953-'54) kan met tamelijk grote zekerheid worden aangenomen

dat Elling verreweg het grootste aandeel had in het ontwerp. Aan de uitbreiding

van de Koninklijke Zwavelzuurfabriek v/h Ketjen in Amsterdam (1951-'53) leverde

Elling een substantiéle bijdrage door het laboratorium voor zijn rekening te nemen

(Merkelbach ontfermde zich over de katalysatorfabriek), waarbij Elling wederom

Van der Leck de kleuren liet bepalen (van de kantine). Uitgerekend naar aanleiding

van Ketjen stak Willem van Tijen in het blad de loftrompet over Merkelbach: [...]

‘Tk ken geen geval waarin het werkelijke karakter van (fabrieksarchitectuur) zo be-
heerst en tegelijkertijd zo onvermooid en daardoor zo waarachtig tot uitdrukking

komt.” De redactie van Forum beeldde op de omslag van het themanummer de

inzending voor de prijsvraag voor een nieuw hoofdkantoor voor de Bpm in Den

Haag uit 1950 af. Weliswaar was dit niet uitgevoerde prijsvraagontwerp gemaakt

namens het bureau Merkelbach en Elling en ook onder die naam indertijd gepu-
bliceerd, het was Elling die het ontwerp maakte.

Merkelbachs overlijden op 19 oktober 1961 was aanleiding tot eerbiedige publi-
caties in de vakbladen. In deze terugblikken op zijn verdiensten voor de architec-
tuur valt een herhaling van zetten waar te nemen wat betreft de toeschrijvingen.
In datzelfde jaar publiceerde de architectuurcriticus Blijstra bovendien een mo-
nografie over Merkelbach waarin een oeuvrelijst is opgenomen die zo ongeveer
alle door het bureau Merkelbach en Karsten en later door Merkelbach en Elling
uitgevoerde projecten bevat.” Het is frappant dat aan de grote hoeveelheid projec-
ten waarvan nu vaststaat dat ze door Elling zijn ontworpen de toeschrijving ‘Mer-
kelbach, met Elling’ verbonden werd. Dat geldt bijvoorbeeld voor de woonhuizen
De Ellinghof in Coevorden, Schéne in Blaricum en Van der Leeuw in Wassenaar,



het Amvj-gebouw annex Rijnhotel in Rotterdam, het Wrk-station in Jutfaas en de
Havenvakschool in Rotterdam. Omgekeerd wordt Elling een rol toebedeeld in en-
kele projecten waarin hij helemaal geen of geen substantieel aandeel had, zoals de
genoemde Mahezfabriek en woningbouwprojecten in Katwijk en Amsterdam.

Men kan Blijstra aanrekenen dat hij niet zorgvuldig genoeg te werk ging bij het
samenstellen van de oeuvrelijst, die bijdroeg aan de wazige beeldvorming rond
Merkelbach, en dus ook rond Elling. De grote waardering in de vakwereld voor
het werk van Merkelbach, en dientengevolge de onderwaardering van Elling, werd
op deze manier beinvloed door gedeeltelijk of geheel verkeerde toeschrijvingen,
die voortvloeiden uit hun gezamenlijke optreden. Toch is het de vraag of Blijstra
iets te verwijten valt. Uit een in het bureauarchief aanwezig archiefstuk blijkt na-
melijk dat hij bij het maken van de oeuvrelijst gevoed werd met informatie die hij,
let wel, van Ellings bureau kreeg. Deze informatie is neergelegd in een document,
dat een biografie en een oeuvrelijst bevat, en beide lijsten zijn vrijwel letterlijk
overgenomen in Blijstra’s boek. De vraag dient zich aan of Elling het document
gezien heeft en, zo ja, of hij het heeft goedgekeurd, wat nauwelijks voor te stellen
is, of dat misschien een van zijn medewerkers in zijn afwezigheid de biografie en
werkenlijst heeft samengesteld.”

Hoe het ook zij, Blijstra’s monografie was een feit, en toen in 1978 de Nederlandse
vertaling verscheen van Giovanni Fanelli’s oorspronkelijk in Italié (1968) gepubli-
ceerde handboek over de moderne Nederlandse architectuur, was hierin voor een
deel de oeuvrelijst opgenomen die Blijstra voor het eerst wereldkundig had gemaakt.
Fanelli ondernam tegelijkertijd een redelijk geslaagde poging om het werk van Mer-
kelbach en Elling uit elkaar te halen, en vermeldde achter Ellings naam een flinke
hoeveelheid projecten die inderdaad door hem zijn ontworpen, maar door Blijstra
nog aan Merkelbach en Elling waren toegeschreven.” Vreemd genoeg dook er in de
nieuwe, door onder andere Rebel geschreven monografie over Merkelbach (1994),
die was opgehangen aan zijn werk als stadsarchitect van Amsterdam, een lijst op die
opnieuw een groot aantal verkeerde toeschrijvingen bevatte, die door Fanelli juist
waren rechtgezet.”® Zo brachten Rebel en zijn medeauteurs hun onderwerp (door de
betreffende projecten onder de bureaunaam te presenteren) wéér in verband met de
Carltonflat, het voor de familie Drijber ontworpen woonhuis De Ellinghof, even-
als de woonhuizen Levenbach, Schone en Van der Leeuw. Terwijl enkele projecten
waar de grondlegger van ‘de 8 juist wél een aandeel in had onvermeld bleven, in
het bijzonder het studentensportcentrum in Delft, de VArRA-studio’s in Hilversum
en de stationspostgebouwen in Amsterdam. Overigens zag de samensteller van
Ellings bureau de laatste twee projecten ook al over het hoofd.

Verwarring alom. Kennelijk is deze tot misvattingen en historische vertekenin-
gen leidende onduidelijkheid een onvermijdelijk gevolg van twee architecten met
een gemeenschappelijk bureau, die niet de gewoonte hadden kenbaar te maken
wie van hen optrad als projectarchitect. Wat betreft Merkelbach en Elling is het
auteurs als Blijstra, Fanelli en Rebel dan ook niet gemakkelijk gemaakt. Wanneer
zij zich op contemporaine artikelen beriepen zagen zij zich dikwijls geconfronteerd
met alleen de bureaunaam, of met elkaar tegensprekende toeschrijvingen aan 6f
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Merkelbach 6f Elling. Het had allemaal snel goed kunnen komen als men contact

had opgenomen met Ellings bureauopvolgers, Visser en Van Gelderen, die al op

25 maart 1963, dus vier maanden na het overlijden van hun leermeester, een lijst

lieten opstellen met een overzicht van de door hem ontworpen werken. Hoogst-
waarschijnlijk was de aanleiding voor de lijst een kleine retrospectieve fototen-
toonstelling over Elling aan de Technische Hogeschool Delftin 1963. De lijst telt 22
uitgevoerde werken, inclusief de vooroorlogse woonhuizen, en vijf projecten die op

dat moment nog in uitvoering waren, alle projecten voorzien van het jaar van ople-
vering. Afgemeten aan wat nu bekend is over Ellings oeuvre is deze lijst ‘zuiver™ de

vermelde projecten zijn inderdaad van Ellings hand. Daaronder zijn verschillende

die door met name Blijstra (en later door Rebel) nog onder de bureaunaam werden

gerangschikt, zoals het appartement Van der Leeuw, diverse woonhuizen, het Bpm-
kantoor en het NozEma-gebouw.” Toch moet gezegd worden dat ook deze lijst

niet compleet is want er is nog veel meer dat Elling ontwierp. Of het bureau deze

over het hoofd gezien heeft, of dat men met het oog op de tentoonstelling selectief
te werk ging, is niet bekend, maar het laatste is het meest aannemelijk. Visser en

Van Gelderen, die toen nog steeds werden bijgestaan door Fortgens, waren in elk
geval een betrouwbare bron, want zij hadden enkele jaren onder Elling gewerkt,
en vooral Fortgens kende Elling en Merkelbach van haver tot gort.

Het is evenwel de vraag of het vraagstuk van de toeschrijvingen voor Merkel-
bach en Elling zelf wel van belang was. Het kan best zo zijn dat zij allebei de con-
sequenties aanvaardden van hun keuze om gezamenlijk te opereren, namelijk dat
zij door zich in dienst te stellen van hun gedeelde belang - de prestaties die zij als
bureau leverden - hun eigen rol daarin ondergeschikt maakten en te allen tijde
als eenheid naar buiten traden. Als dit zo is kwam deze houding in elk geval te-
gemoet aan Merkelbachs behoefte aan door solidariteit en collectiviteit gedragen
teamwork.

Toch is er een aanwijzing dat Elling het wel degelijk belangrijk vond dat hij
de credits kreeg voor de ontwerpen die hij namens het bureau maakte. Toen het
Franse blad Technique et Traveaux in 1961 het Rijnhotel/AMvJ-gebouw (1957-59)
publiceerde als een werk van Merkelbach en Elling, liet Elling een rectificatie plaat-
sen in een daaropvolgend nummer, met de vermelding dat hij de projectarchitect
was geweest.® Overigens deed Bouwkundig Weekblad in 1961 Elling wel meteen
recht, door hem bij de publicatie van het gebouwencomplex als de ontwerper te
noemen. In de toelichting schreef Elling wel dat het bureau Merkelbach en Elling
de opdracht ontvangen had.

Verder is er een curieuze brief die Oud aan Elling stuurde, naar aanleiding van
de publiciteit met betrekking tot Merkelbach toen deze in 1961 overleed. Dat Oud
het probleem van de toeschrijvingen en het belang van de individuele inbreng in
samenwerkingsverbanden onderkende, blijkt helder uit zijn schrijven. Kort gezegd
werden, volgens Oud, Merkelbachs ‘eigenschappen en bekwaamheden’ overdre-
ven ten koste van Ellings verdiensten. Oud miste in de verschillende publicaties
het grote aandeel van Elling in de werken van het bureau. Tk vond dit vervelend’,
schreef hij. ‘De verdienste van Merkelbach was er een van een bepaald soort en



ik heb deze soort nooit van zo sterke betekenis voor de architectuur kunnen

zien.” Volgens Oud waren juist de ‘architectonisch stimulerende dingen’ voor een

groot deel uit Ellings koker gekomen. “Vergis ik me, dan kan ik het ook niet hel-
pen, maar voor dit soort dingen heb ik wel een neus. En men moet geen waarden

door elkaar gaan halen, ook al heeft men spijt of medelijden. Dit doet men toch

wel, maar uiteindelijk zal het, hoop ik, nog wel eens recht gesteld worden.”* Dat

Oud zich deze kanttekeningen bij het overlijden van Merkelbach veroorloofde is

begrijpelijk, gezien het belang dat juist hij toekende aan de individuele rol van de

architect-kunstenaar in het bouwproces. Zowel in de rol van de architect als be-
middelaar als in het fenomeen ‘teamwork’, waarbij de invloed van de individuele

architect per definitie verminderd was, zag hij een gevaar voor diens originaliteit

en creativiteit.”

Met Oud kunnen we van mening zijn dat het wel zo eerlijk is om ieders aandeel
te noemen, ere wie ere toekomt per slot van rekening. Tegenwoordig is het de ge-
woonte dat de projectarchitect van een bureau duidelijk bij zijn’ project vermeld
wordt, in de jaren vijftig was dit nog niet vanzelfsprekend. Wat is dan de zin om
dit, met terugwerkende kracht, alsnog te willen doen? Natuurlijk, zo wordt recht
gedaan aan de betrokken architect, maar dat komt vooral aan ons eigen recht-
vaardigheidsgevoel tegemoet, waardoor men zich kan afvragen wat daar het his-
torische nut van is. Belangrijker dan dit is dat door uit te zoeken welke ontwerpen
van Elling zijn en welke van zijn compagnon, er een heldere beoordeling mogelijk
is van Ellings waarde als architect.

Er bestaan twee geschreven archiefstukken uit de periode Merkelbach-Elling
die een tipje van de sluier die de waarheid over hun samenwerking aan het oog ont-
trekt, oplichten. Het eerste is een verzameling aantekeningen, gedateerd 1 augustus
1956, die Merkelbach voor Elling maakte, toen deze in de zomer van 1956 voor de
eerste maal vanwege een operatie in het ziekenhuis verbleef. De aantekeningen
betreffen korte notities naar aanleiding van de projecten die Elling op dat moment
onder handen had, en waren bedoeld om Elling op de hoogte te brengen van de
voortgang van deze projecten en zijn mening te vragen over bepaalde problemen
dienaangaande. Merkelbach, die bij het schrijven overigens op het punt stond af
te reizen naar het Ciam-congres in Dubrovnik, stuurde de notities naar Ellings
vrouw, Corry. Merkelbach liet het aan haar ‘vrouwelijke tact over, deze (aanteke-
ningen) met Piet te bespreken in een dosering als bij zijn physieke en psychologi-
sche toestand past’, zo schreef hij haar** In een brief van 19 augustus meldt Corry
vervolgens aan Merkelbach haar mans reactie op de notities

Het ging om de volgende werken:

1. De Amvj-gebouwen in Rotterdam en Geleen;

2. Strandbad Sloterplas in Amsterdam;

3. De VARA-studio’s in Hilversum;

4. Het secretariaatsgebouw van de Jaarbeurs in Utrecht;

5. Het sportcentrum van de Technische Hogeschool in Delft;
6. Het woningproject Bouwlust in Den Haag;

7. Het woonhuis voor de familie Lampl in Wapenveld;

117



118

8. Het kantoorgebouw voor de Enc1-Cem1y in Amsterdam;
9. Het kantoorgebouw voor de verzekeringsmaatschappij Helvetia in Am-
sterdam;
10. Het fabrieksgebouw voor International Paints Ltd. in Rotterdam;
11. De papierfabriek voor de firma Bramson in Naarden;
12. Het WRK-pompstation in Jutfaas;
13. Het gelijkrichterstation voor Thomsen’s Havenbedrijf in Rotterdam;
14. De Havenvakschool in Rotterdam.

Op één na is van alle hier genoemde projecten op grond van archiefgegevens, on-
dersteund door de analyse van de gebouwen, te achterhalen dat het inderdaad El-
ling was die voor het ontwerp tekende. De uitzondering vormen de uitbreidingen
van de VARA-studio’s die in 1956 hun eerste uitvoeringsfase beleefden. Deze fase
is aantoonbaar door Merkelbach ontworpen, Ellings inbreng bestond vooral uit
de afwerking en aankleding van het interieur en de plaatsing van een tegeltableau
van Van der Leck aan de voorgevel. Wel nam hij de tweede fase van dit project voor
zijn rekening. Dat hij medio 1956 de verantwoordelijkheid droeg voor de eerste fase
kan ermee te maken hebben dat hij het project overgenomen had van Merkelbach
omdat die al bezig was werkzaamheden afte stoten in verband met zijn aanstaande
vertrek uit het bureau. Opmerkelijk is verder dat op deze lijst objecten staan die
later, in 1961, aan Merkelbach én Elling zijn toegeschreven. Het gaat hier om de
nummers1, 2, 5,12 en 14. Dat uit Merkelbachs lijstje naar voren komt dat Elling in
1956 verantwoordelijk was voor ook deze projecten ondersteunt de conclusie dat
het Elling was die hier optrad als de projectarchitect.

Het andere document betreft een evenmin voor de openbaarheid bedoeld vel
papier met antecedenten, die Elling in januari 1957 eigenhandig opstelde op ver-
zoek van het bestuur van de TH in Delft. Hem was dit verzocht omdat hij toen
kandidaat was voor de functie van bijzonder hoogleraar In de lijst met werken
maakte hij een onderscheid tussen werken waaraan hij en Merkelbach allebei een
bijdrage leverden, en ontwerpen waarin Merkelbach, ‘als architect, géén aandeel
had’, aldus Elling. Tot de eerste categorie zijn enkele met name genoemde bouw-
werken te rekenen, te weten:

1. De Beijnesfabriek in Beverwijk;

2. De katalysatorfabriek en het laboratorium voor de firma Ketjen;

3. Tetterode in Amsterdam;

4. Het zendstation van NOZEMA.

Zonder Merkelbach ontwierp hij onder meer:
5. De AMv]-gebouwen in Rotterdam en Geleen
6. Het WRK-station in Jutfaas.

Eveneens door hem ontworpen, maar niet uitgevoerd, werden
7. De prijsvraaginzending voor de Bpm in Den Haag en
8. De uitbreiding van schouwburg de Vereeniging in Nijmegen.



Beijnes-fabriek, Beverwijk, 1948-’50, ontworpen door met name Merkelbach en Karsten.
Zeker is dat Elling hier een kleine uitbreiding voor ontwierp.
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Zendstation Radio Nederland Wereldomroep, IJsselstein, 1953-’54. Het gebouw werd
door Elling ontworpen, hoewel het gebouw vooral met Merkelbach in verband is gebracht.
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Het laboratorium van de Ketjen-fabriek, Amsterdam, 1951-’53. Elling ontwierp
hoogstwaarschijnlijk dit onderdeel van het fabriekscomplex. Voor de kleurstelling van
de kantine schakelde hij Bart van der Leck in.

Deze lijst is zeer interessant omdat eruit blijkt - aangenomen dat Elling de waar-
heid verkondigde - dat hij met Merkelbach werkte aan het ontwerp voor Beynes
en Tetterode, terwijl dat niet of niet duidelijk blijkt uit de archiefgegevens. Tegelijk
is delijstincompleet. Want de woningbouwprojecten Frankendaal in Amsterdam
en Ons Streven in Goes noemt hij niet, hoewel aan het eerste wel vaak zijn naam
(met die van Merkelbach en Karsten en soms ook die van Stam) verbonden is ge-
weest, onterecht, omdat hij er juist niets mee te maken had. Bij het tweede project
is echter wél aan te tonen dat hij er de architect van is. Hetzelfde geldt voor de
woningen en winkels die hij aan de Rotterdamse Hoogstraat ontwierp maar ook
dit project liet hij hier onvermeld. Bij het zendstation in IJsselstein ligt de zaak
nog ingewikkelder. Hiervoor maakte aanvankelijk het bureau van Merkelbach en
Karsten kort na de oorlog een ontwerp, maar dit werd niet uitgevoerd. Toen Elling
eenmaal deel uitmaakte van het bureau werd het project begin jaren vijftig weer
opgepakt. Het uit die tijd daterende bouwplan doet in de verte nog wel denken aan
het eerdere ontwerp, vooral wat betreft de groepering van de bouwvolumes, maar
staat hier wat betreft de vormgeving van de architectuur toch ver van af. Omdat
er nogal wat onderdelen in voorkomen die kenmerkend zijn voor Ellings overige



werk, bestaat het sterke vermoeden dat hij de architect was van dit gebouw. De
reden dat hij aangaf dit gebouw met Merkelbach te hebben ontworpen kén beteke-
nen dat deze veronderstelling niet klopt, 6f dat hij het ontwerp van Merkelbach en
Karsten als een eerste stap in het ontwerpproces beschouwde, waar hij dankbaar
gebruik van kon maken bij het maken van zijn eigen plan. Ten slotte bevestigt dit
document nog eens de conclusie dat het Elling was die namens het bureau aan de
BpM-prijsvraag meedeed.

Maar waarom liet hij dan de woningen in Zeeland en het project in herrijzend
Rotterdam buiten beschouwing? Volgens zijn oud medewerker Visser was hijach-
teraf niet tevreden met het werk aan de Hoogstraat.” De reden kan verband houden
met de strenge bouwvoorschriften die hij opgelegd kreeg van de gemeente en het
rijk, mede met betrekking tot de St. Laurenskerk, en de geringe ruimte die hij als
architect daardoor genoot. Als het zo is dat hij zijn prestatie in dit geval onder de
maat beschouwde is het voorstelbaar dat hij het liever verborgen hield voor dege-
nen die hem moesten beoordelen op zijn geschiktheid als hoogleraar. Wat betreft
het huizencomplex in Goes is niet bekend dat hij zelf hierover negatief oordeelde.
Wel moet Elling in het algemeen wel eens hebben verkondigd, tegenover onder
andere Visser, dat hij met de massawoningbouw niet goed uit de voeten kon, van-
wege de veelheid aan beperkingen waarmee hij te maken had. Hetis in dit verband
opmerkelijk dat deze beide projecten ook ontbreken op de werkenlijst die Visser
en Van Gelderen samenstelden in verband met de overzichtstentoonstelling, een
paar maanden na zijn overlijden.

Wanneer de splitsing in ontwerpen van Elling en Merkelbach wordt toegepast
op het overzicht van al de door het bureau Merkelbach en Elling aangenomen pro-
jecten komt aan het licht dat Elling verreweg de meeste voor zijn rekening nam,
als ontwerper. Toch blijft de aanname dat Merkelbach in de boezem van het bu-
reau fungeerde als de organisator die de opdrachten binnenhaalde en de bouw-
vergaderingen frequenteerde, en dat Elling de man was van de tekentafel en de
perfectionist van het ontwerp, een versimpeling van de werkelijkheid. Zonder
afbreuk te doen aan deze kwaliteiten, die beide architecten ieder voor zich beza-
ten, ontstaat op grond van documenten in het bureauarchief, door de bestudering
van de gebouwen en door gesprekken met betrokkenen uit die tijd toch een ander,
genuanceerder beeld.

Het bureau Beiden hadden in beginsel hun ‘eigen’ projecten, zoals gebruikelijk 121
was op meerhoofdige, middelgrote bureaus. Dit houdt in dat zij zelf hun project
ontwierpen en dit ook in de uitvoeringsfase begeleidden, inclusief de zakelijke
en bureaucratische rompslomp. Bureaumedewerkers zorgden uiteraard voor de
uitwerking, detaillering en technische ondersteuning van de bouwplannen en
de administratieve behandeling. Afgezien van hun eigen, karakteristieke manier
van ontwerpen, aan de hand waarvan de verschillende ontwerpen kunnen wor-
den toegeschreven aan 6f Elling 6f Merkelbach, kan deze werkverdeling worden
afgeleid uit de correspondentie met opdrachtgevers, aannemers, leveranciers en
andere betrokkenen, de notulen van bouwvergaderingen en de ondertekening
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van weekstaten. Tegelijk is het zeker, of in bepaalde gevallen waarschijnlijk, dat zij

in sommige gevallen wel degelijk zij aan zij optrokken. Zij trokken voordeel van

hun samenwerkingsverband door elkaar op cruciale momenten bij te staan, op de

wijze zoals die uit het onderzoek door Bouw was gebleken. In de aanloop naar het
secretariaatsgebouw van de Jaarbeurs bijvoorbeeld, waar zij bij betrokken raakten

in1954 en datin 1960-'62 werd gebouwd, gaven zij beiden acte de présence. Volgens

Merkelbachs notities van augustus 1956 was dit project echter op dat moment al bij

Elling in behandeling. Gecompliceerder ligt het bij het Gak-gebouw in Amsterdam.
Hoewel dit ontwerp officieel moet worden toegeschreven aan Merkelbach, Elling
en Bodon, begonnen de eerste twee aan het project in 1952 en maakten zij een ge-
zamenlijk bouwplan voor dit gigantische kantoorgebouw. Bodon werd pas in de

uitvoeringsfase (1957-'60) ingeschakeld als partner van Merkelbach toen Elling

het project intussen de rug had toegekeerd, waarschijnlijk vanwege een conflict

over de aankleding van het interieur.

Naast de historische documenten zijn er de getuigenissen van bureaumede-
werkers. Aan de hand van hun herinneringen kan de dagelijkse gang van zaken op
het bureau aan de Keizersgracht in hoofdlijnen worden gereconstrueerd, en ook
hieruit blijkt dat er een werkverdeling tussen de twee ontwerpers bestond, die er
op neerkwam dat beiden hun eigen projecten hadden.

Ten tijde van Merkelbach en Karsten was de tekenafdeling beneden in het
grachtenpand, terwijl Merkelbach met zijn gezin boven woonde. Toen Elling zich
eenmaal bij de associatie had gevoegd en het aantal tekenaars toenam breidde men
het bureau uit met extra ruimte op de eerste verdieping. In de nieuwe situatie be-
mande Elling een als kantoor ingerichte serre in het verlengde van de tekenkamer
op de begane grond, terwijl Merkelbach boven een nieuwe werkkamer bezette.
Op de eerste verdieping bevond zich nu een tweede tekenkamer. Er bestond een
strenge hiérarchie op het bureau. Elling en Merkelbach hadden ieder hun ‘eigen’
tekenaars. Chef de bureau Fortgens vormde de schakel tussen de architecten en de
tekenaars en verdeelde het werk over de tekenaars. Tussen de architecten en aan
de andere kant de tekenaars bestond dan ook weinig contact, hoewel er wat dat
aangaat een verschil bestond in de manier waarop Elling en Merkelbach met hen
omgingen. De eerste kwam nog wel eens bij een tekenschot staan om aanwijzin-
gen te geven of even te overleggen, de tweede deed dat, volgens ingewijden, nooit.
Maar de onderlinge verdeling die Elling en Merkelbach in het werk aanbrachten
zal niet hebben betekend dat zij elkaar niet bijstonden. Bepaalde kwesties betref-
fende een ontwerp of de uitvoering van een bouwplan zullen zij zeker met elkaar
hebben besproken. Het is denkbaar en zelfs waarschijnlijk dat zij ook wel eens
voorstellen deden voor een onderdeel van een ontwerp van de ander. Wederzijdse
beinvloeding als het gaat om ontwerpwijze, toepassing van bouwmethoden en
bouwstijl zal ongetwijfeld zijn voorgekomen.

Hoe Elling en Merkelbach werkelijk met elkaar omgingen, hoe ze tot hun werk-
verdeling kwamen, op welke manier ze zaken bespraken met elkaar — we zullen het
allemaal nooit precies weten. Respecteerden ze elkaar? Vermoedelijk wel. Lagen ze
elkaar ook? Waarschijnlijk niet. Ze maakten gebruik van elkaar, ze hadden elkaar



nodig, en stoten elkaar af. Iedere medewerker van weleer herinnert zich dat de sfeer
op de werkvloer goed was, maar dat zegt nog niets over de verstandhouding tussen
Elling en Merkelbach. Doordat sprake was van scherpe grenzen tussen het domein
van de tekenaars en de plekken waar de beslissingen werden genomen, groeiden
de tekenaars uit tot een tamelijk hechte groep. Regelmatig nodigde Fortgens zijn
collega’s bij hem thuis uit voor gezellige schaakavonden en dergelijke, en ook op
het bureau werden, onder werktijd, vele practical jokes uitgehaald.

Verschillende oud-medewerkers verhalen, niettemin, over scherpe woorden-
wisselingen en ruzies tussen de twee architecten. Ted Peters bijvoorbeeld werkte
van ongeveer 1951 tot 1955 als tekenaar op het bureau. Peters, een zoon van de
Amsterdamse Schoolarchitect Lau Peters, voelde zich aangetrokken door de ont-
werpwijze van vooral Merkelbach, die een grote naam had bij de jongere generatie.
Ted was dan ook tekenaar ‘van’ Ben. Hij zegt: ‘Ben en Piet praatten weinig met
elkaar, ze lagen elkaar emotioneel niet en hadden een ongemakkelijk contact met
elkaar. Soms hadden ze laaiende ruzie. Dat hoorden we dan door de vloeren van
Bens kamer naar beneden komen. Regelmatig kwam Piet briesend naar beneden
stormen als ze weer eens woorden hadden gehad. Misschien had dit te maken met
het gemak waarmee Ben dingen accepteerde. Piet had meer gevoel voor architec-
tuur. Ben was ook niet zozeer sociaal, als wel ingesteld op contacten. Ben liep niet
de tekentafels langs, Piet wel.’

Jan Hammer, net als Peters afkomstig van de Hts, werkte vanaf1957 bij Elling,
de eerste tijd op het bouwbureau in Hilversum in verband met de bouw van de
VaRA-studio’s. Daar kwam zo nu en dan ook Merkelbach nog over de vloer voor
een bouwvergadering. Hij zegt: ‘Als Merkelbach en Elling wel eens ruzie met el-
kaar maakten zei Merkelbach op een gegeven moment: “Piet, daar kunnen we op
deze vergadering niet over praten, kom mee.” En dan gingen ze even apart staan.
Nee, ze waren het vaak niet eens.

De spanningen, zoals die tot uiting kwamen in de botsingen tussen de twee
kapiteins, zullen zijn versterkt door de zware werkdruk die inherent was aan het
functioneren van een dergelijk bureau. Het tijdschrift Bouw constateerde naar
aanleiding van het al eerder aangehaalde onderzoek enigszins eufemistisch: ‘Naar-
mate het bureau groter wordt, neemt de gemoedelijkheid af en ook de wederzijdse
belangstelling voor elkaars werk.” Merkelbach en Elling ervoeren ongetwijfeld dat
de omstandigheden waaronder ze moesten werken een zware wissel trokken op
hun creatieve arbeid - precies de zwakke plek waarop ook Oud de vinger legde.*
Bouw schetste haarfijn het dilemma waarvoor in collectief verband opererende
ontwerpers stonden: ‘De architect vult zijn tijd met praten en tekenen. Praten met
zijn opdrachtgevers, praten met de aannemers, praten met rijksinstanties, praten
met gemeentelijke diensten, praten met adviseurs, praten met constructeurs, pra-
ten met zijn medewerkers, praten op zijn bureau, praten op de bouwplaats, pra-
ten per telefoon, praten in een vergadering. [...] En dan wordt hij geacht ook nog
aan de tekentafel te staan om te schetsen, te tekenen, te ontwerpen, te concipiéren,
kortom scheppen.’ De architect, aldus Bouw, moet ‘voortdurend op zijn qui-vive
zijn om te voorkomen, dat hij zijn tijd niet verpraat, dat hij de kunstenaar, die in

123



124

hem huist, niet dood praat.” Er was maar één conclusie mogelijk: ‘Het beroep van
architect is bezig voor de zoveelste keer van karakter te veranderen. De vrije kun-
stenaar wordt — soms tegen wil en dank — meer en meer ondernemer met allen
aankleve van dien. Zijn vrijheid wordt bedreigd.™

Interessant zou zijn om na te gaan hoe andere bureaus met een meerhoofdige
leiding met deze kwestie omgingen. Jammergenoeg is er weinig bekend over de
werkwijze van architectenbureaus in de jaren vijftig en zestig. Als de rol van bu-
reaus tijdens de wederopbouw ter sprake komt in de literatuur wordt Merkelbach
en Elling vaak in één adem genoemd met de bureaus Van den Broek en Bakema
en Van Tijen en Maaskant. Inderdaad zijn er globale en oppervlakkige gemeen-
schappelijke kenmerken aan te wijzen, vooral als het gaat om de hoeveelheid en het
soort opdrachten en de status van de naamgevers van deze bureaus als wegberei-
ders van het modernisme in de Nederlandse architectuur. Omdat over de interne
organisatie van Van den Broek en Bakema het een en ander bekend is, kan met dit
bureau een zinvolle vergelijking worden gemaakt.*

Zoals Merkelbach dat met Karsten deed, had J.H. van den Broek zich al voor
de oorlog verbonden aan een andere architect, namelijk J.A. Brinkman, die met
eerstgenoemde in zee ging nadat zijn zakelijke partner, L.C. van der Vlugt, was
overleden. Toen Jo van den Broek in 1948 les ging geven op de afdeling Bouwkunde
van de TH Delft en Brinkman bleek te kampen met ernstige gezondheidsproble-
men, associeerde Van den Broek zich met J.B. Bakema (geboren in 1914). Brink-
man overleed in 1949, maar nog tot 1951 heette het bureau Brinkman & Van den
Broek & Bakema, daarna pas ging hetals Van den Broek en Bakema door het leven.
Aanvankelijk telde het bureau, net als Merkelbach en Elling in de beginperiode,
tien tot vijftien man. In de loop van de jaren vijftig groeide het naar zo’n honderd
mensen, waar Merkelbach en Elling er nooit meer dan 20 4 25 op de loonlijst had-
den staan. In de jaren zestig werd Van den Broek en Bakema het grootste bureau
van Nederland, met 220 werknemers in dienst in 1970, waarvan twintig architec-
ten. Ook in het geval van Van den Broek en Bakema bestond bij de buitenwereld
een bepaald beeld van hun rolverdeling of wederzijdse inbreng, dat een simpli-
ficatie of vertekening was van de werkelijkheid. Om het kort te zeggen: Van den
Broek zou de technisch-organisatorische kant hebben vertegenwoordigd, waar
Bakema de man van het maatschappelijke engagement was, de ideoloog van het
bureau. Intussen is aangetoond dat deze voorstelling van zaken de veelzijdigheid
van beiden tekort doet en is een reélere beschrijving mogelijk.” Er was sprake van
een zekere rolverdeling tussen Van den Broek en Bakema, maar in het verband
van het bureau was deze van een andere orde dan men op grond van de hier bo-
ven geschetste vooronderstelling zou denken. Het bureau hield er een in sommige
opzichten unieke, vooruitstrevende werkwijze op na. Omdat Van den Broek vaak
ergens anders vertoefde had Jaap Bakema feitelijk vanaf1948 de dagelijkse leiding
op het bureau. Van den Broek bleef wel voor een aantal van zijn oude opdracht-
gevers projecten uitvoeren en stond de 34-jarige, betrekkelijk onervaren Bakema
met raad en daad ter zijde. Beide naamgevers gaven op een gegeven moment lesin
binnen- en buitenland (Bakema bijvoorbeeld vanaf1963 ook in Delft) en raakten



bovendien betrokken bij verscheidene nationale en internationale organisaties

in de architecten- en bouwwereld waardoor er steeds meer verantwoordelijkheid

neerkwam op de schouders van de bureaumedewerkers. Die medewerkers waren

onderverdeeld in variabele teams die per project werden georganiseerd. De me-
dewerkend architecten in deze teams ontwierpen actief aan gebouwen. Er trad

een vorm van specialisatie in bouwopgaven op en de verschillende medewerkend

architecten ontwikkelden hun eigen ontwerphandschrift. ‘Het bureau draaide

feitelijk op de medewerkend architecten en de chef de bureau, al bleven Van den

Broek en Bakema bij alle kernbeslissingen betrokken, aldus Frans Hooykaas, die

van 1961 tot 1990 werkzaam was op het bureau.* Bijzonder was dat Van den Broek
en Bakema er een gewoonte van maakten in de publicaties van hun projecten hun

medewerkend architecten te vermelden. Dit mag uitzonderlijk zijn geweest in de

jaren vijftig en zestig, voor de mensen op het bureau was het niet meer dan logisch.
Hooykaas: ‘Het spreekt vanzelf dat de verantwoordelijkheid voor de diverse pro-
jecten verregaand gedelegeerd moest worden aan competente medewerkers en het

was daarom consequent dat het bureau vanaf midden jaren vijtig bij publicaties

ook de naam van de verantwoordelijk medewerkend architect vermeldde.” Een

fenomeen van publicitaire democratisering waarover collega-architecten schande

spraken omdat zij hier een aantasting van hun status in zagen. Desondanks werd

het bureau door derden meestal vereenzelvigd met Bakema. Hij, en niet Van den

Broek, was de voornaamste woordvoerder, hij was het die een prominente rol

speelde in C1aM, Team X en Forum. Hij was dus het gezicht van het bureau, zoals

Merkelbach dat was voor zijn bureau. Dat was echter niet het gevolg van voorop-
gezette bedoelingen of onderlinge afspraken, maar lag in de lijn van persoonlijk-
heid en nagestreefde ambities.

In vergelijking met Van den Broek en Bakema kan Merkelbach en Elling en la-
ter ook het bureau van Elling dus worden gekarakteriseerd als een conventioneel
opgezet bureau. Tussen de beide naamgevers en hun medewerkers bestond een
traditionele hiérarchie. Hoewel onder Elling voor diens medewerkende architecten
Visser en Van Gelderen zeker ruimte bestond om ontwerpbijdragen te leveren aan
bepaalde projecten. Merkelbach en Elling hanteerden een strikte scheiding tussen
de ontwerpers (zij zelf) en aan de andere kant de chef de bureau, bouwkundig te-
kenaars en andere werknemers, dat wil zeggen: tussen ontwerp en uitvoering. De
omvang en interne organisatie van het bureau Merkelbach en Elling doen eerder
denken aan het bureau van Brinkman en Van der Vlugt omstreeks 1930, dan aan
dat van Van den Broek en Bakema in de jaren vijftig.* Het meest opmerkelijk is
natuurlijk wel de onderverdeling in een ‘team-Merkelbach’ en een ‘team-Elling’,
waar Van den Broek en Bakema voor wisselende groepsverbanden kozen, hetgeen
een flexibelere en in wezen modernere organisatievorm is. De wijze waarop Mer-
kelbach en Elling te werk gingen zal vermoedelijk kenmerkend zijn geweest voor
de meeste qua omvang vergelijkbare architectenbureaus in de jaren vijftig.
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Uniform functionalisme Het samenwerkingsverband Merkelbach-Elling roept,

naast de kwestie van hun rolverdeling, de toeschrijvingen en hun onderlinge re-
latie, vragen op over hoe ze binnen het bureau hun eigen manier van ontwerpen
volgden en of ze elkaar soms beinvloedden, bewust of onbewust. Ditis van belang
in verband met de kwestie van de toeschrijvingen, maar ook omdat de antwoorden
inzicht verschaffen in Ellings verhouding tot de naoorlogse architectuur.

In zijn Delftse rede somde Elling de factoren op die volgens hem voor de ar-
chitect een bepalende rol spelen in het ontwerpproces. Het is opmerkelijk dat hij
naast de opdracht, de bouwtraditie, het materiaal en de technische mogelijkhe-
den tot verwerkelijking, ook ‘de “esthetische” overwegingen; de vragen dus b.v.
van ruimtewerking, harmonie, evenwicht of expressie’, noemde.* Deze factoren
treft men niet aan in de mede door Merkelbach opgestelde beginselverklaring van
‘de 8, waarvan nog gezegd kan worden dat het een radicaal statement betrof dat als
breekijzer moest dienen en in de praktijk toch niet houdbaar bleek. Maar, ook in
wat Ellings compagnon na de oorlog aan het papier toevertrouwde over zijn vak is
esthetiek geen belangrijk thema. Moet daarom de conclusie luiden dat juist hierin
het belangrijkste verschil schuilt tussen deze beide bouwmeesters? Woorden zijn
nog geen daden, en daarom kan alleen het gerealiseerde werk zelf ons vertellen
waarin Elling en Merkelbach zich van elkaar onderscheidden — en wat ze in hun
ontwerpmethode deelden.

Oppervlakkig gezien werkte het bureau Merkelbach en Elling, en eerder dat
van Merkelbach en Karsten, in een gezamenlijke stijl, die kortweg kan worden
gekenschetst als een nuchtere, sobere, even pure als pragmatische vorm van het
functionalisme. Blijstra schreef deze uniformiteit toe aan Merkelbach vanwege
diens invloed op zijn achtereenvolgende partners: ‘Zonder de arbeid van de ande-
ren te willen onderschatten, is het duidelijk dat men in het gehele oeuvre eenzelfde
geest kan ontdekken. Die geest is doordrenkt van een beginsel, dat reeds, te vroeg
om in zin volle betekenis te worden begrepen, door Sullivan werd geformuleerd:

“Form follows function”.*

Vanuit Ellings eenzame perspectief moet het bureau van Merkelbach en Kar-
sten een toonbeeld zijn geweest van een succesvol collectief dat vanaf de tweede
helft van de jaren dertig, toen hij zelf dringend om werk verlegen zat, de ideeén
in praktijk bracht die hij in zijn woonhuizen wel wist door te voeren, maar die hij
liever nog in grootschalige bouwprojecten wilde verwezenlijken. Merkelbach en
Karsten ontpopte zich als een bureau dat gespecialiseerd was op het terrein van
de fabrieksbouw en in mindere mate de volkswoningbouw en studiobouw, ca-
tegorieén waarmee zij het meest de schijnwerpers op zich wisten te richten. Met
de projecten voor de bedrijven van vooral Willem van Rijn, Graficolor, De Vries
Robbé en Betondak Arkel zetten zij de toon voor het naoorlogse werk van het bu-
reau, dat voor een groot deel evenzeer draaide om utiliteitsbouw. Zoals de con-
tacten na de oorlog in stand bleven met bovengenoemde firma’s handhaafden de
architecten de manier van ontwerpen die ze hadden beoefend in deze projecten,
die hoofdzakelijk bestonden uit conglomeraten van werkplaatsen, magazijnen en
kantoorvertrekken. Dus, toen Elling zich aan de Keizersgracht meldde, leerde hij



al gauw hoe een rationeel opgezet fabriekscomplex er in hoofdlijnen volgens zijn

compagnons uit zag, en het laat zich raden dat hij zich daarin vinden kon: een lo-
gische, efficiénte en functionele plattegrond, een hiermee samenhangende zake-
lijke groepering van bouwvolumes, een constructie met een gewapend beton- of
staalskelet, of een combinatie van beide, de gevelvlakken opgevuld met schoon

metselwerk en grote raamkozijnen of glaspuien, in stalen kozijnen. Op het bureau

Van Tijen en Maaskant had hij tijdens de oorlog hier al aan geroken. Hij confor-
meerde zich aan de bureaustijl van Merkelbach en Karsten en zette hun werkwijze

voort door zich hun manier van ontwerpen eigen te maken.

Tegelijkertijd dient een belangrijke vraag zich aan: in hoeverre was het tamelijk
anonieme karakter dat een deel van de architectuur van Merkelbach en Elling ty-
peert een bewuste keuze of een onontkoombaar gevolg van de omstandigheden?

Nikolaus Pevsner heeft een verband gelegd tussen de in de jaren vijftig en zestig
in heel de westerse wereld waarneembare tendens naar een onpersoonlijk functi-
onalisme en het op de achtergrond treden van de individuele opdrachtgever ten
faveure van ‘onpersoonlijke collectiviteiten’, in het bijzonder ‘bouwcommissies’,
én de verandering van de rol van de architect, die steeds vaker opereerde in het
verband van een omvangrijk architectenbureau.” Ook een andere voorvechter
van het modernisme, Sigfried Giedion, heeft dit onderkend. In Space, Time, and
Architecture (1954) schreef hij: ‘De nadruk komt steeds sterker op de oplossingen
en niet op de individuele architecten te liggen. Dit vormt het verschil tussen de
generatie der pioniers en de generatie die hen is opgevolgd. Individueel scheppend
werk blijft een vereiste, maar de ingewikkelde vraagstukken waarvan de oplossing
dringt - tezamen met een groeiende eenheid van uitdrukking - leiden gaandeweg
tot grotere samenwerking.*

Deze zinsneden getuigen van een tamelijk welwillende benadering. Dat de
veranderende context waarin de architect moest werken wel degelijk ook een ne-
gatieve uitwerking had op zijn autoriteit en — dus - zijn inbreng als ontwerper, is
door andere auteurs scherp aan de orde gesteld.

Inzijn analyse van het bureau Van den Broek en Bakema constateert Jean-Paul
Baeten dat, gevoegd bij de schaalvergroting in het bedrijfsleven, ‘een steeds com-
plexere opdrachtstructuur’ ontstond, waarbij de directe relatie tussen architect en
opdrachtgever verloren ging. Baeten: ‘In een klimaat van efficiency en standaar-
disering werd de architect als vormgever steeds meer verdrongen door technici
en bureaucraten.”

Het laatste betrof een ontwikkeling die ook al door de redactie van Bouw aan
de orde werd gesteld. In verband hiermee leefde bij veel architecten, critici en an-
dere betrokkenen de vrees dat de architectuur (met de stedenbouw) een onstuit-
bare, reddeloze transformatie doormaakte tot een dodelijk eenvormig verschijn-
sel, dat te beschouwen was als een teken van de uit de hand lopende massificatie
van de samenleving, met een onmenselijke gebouwde omgeving als gevolg. Zeker
in Nederland kwam hier de bemoeienis van de overheid met de bouwwereld en
in het bijzonder de woningbouw nog eens bij. Kees Schuyt en Ed Taverne hebben
aangegeven hoe de modernisering van het bouwbedrijf tijdens de wederopbouw
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samenviel met de ‘integratie van woningbouw en huisvesting in een nationale
economische en financiéle politiek en beheersing door de overheid van de vraag-
een aanbodzijde van de woningmarkt’. Hieruit ontstond een ‘langdurige planma-
tige bemoeienis van de rijksoverheid met woningbouw, volkshuisvesting en met
vrijwel alle aspecten van het bouwbedrijf.*' Deze tendensen zetten de architecten
maar al te vaak klem in een keurslijf van regels, normen en eisen. Het Ministerie
voor Wederopbouw en Volkshuisvesting was zelfs geneigd ‘tot extreem dirigisme’,
aldus Schuyt en Taverne”

De architecten hadden grote moeite om zich hieraan aan te passen. Hans Ibe-
lings heeft in zijn boek over de invloed van Amerikaanse economische politiek op
de volkshuisvesting in de jaren vijftig geschreven, dat de architecten ook wel het
belang inzagen van prijsbeheersing, grondpolitiek, onteigeningsbeleid, norma-
lisatie en standaardisatie, maar dat ze daarbij niet zozeer dachten ‘aan het sturen
van een ontwikkeling’. Vechtend tegen de bierkaai probeerden ze ‘vast te houden
aan de grondslagen van de woning als architectonische vorm’. Bovendien, schrijft
Ibelings, ‘gingen de architecten, anders dan de bewindslieden en beleidsmakers,
bij de ruimtelijke programmering van de woningtypen (nog) steeds uit van de
ruimtelijke behoeften van de verschillende huishoudens, en niet, of in ieder geval
minder, van de uiteenlopende factoren van een planmatige productie.”

Een treffende illustratie van het blok waarvoor architecten zich vaak gesteld
voelden, is de gang van zaken bij het door Merkelbach en Elling, met de laatste als
projectarchitect, ontworpen gedeelte van het uitbreidingsplan Bouwlust in Den
Haag (1955-'57). Meerdere architectenbureaus waren betrokken bij het ontwerpen
van de woonblokken, waarvan het merendeel uit etagewoningen van vier tot zes
lagen in strokenbouw bestond. Een van de andere bureaus was dat van Van den
Broek en Bakema. Op een bouwvergadering uitten Van den Broek en Elling bezwa-
ren tegen de door de overheid gewenste normalisatie van details. Elling zei bij die
gelegenheid, ‘dat een eik en een beuk toch een zeer verschillend “gezicht” hebben,
waarbij een klein detail, het blad, een grote rol speelt.” Hij en Van den Broek waren
bevreesd voor de eentonigheid van de ‘vormenspraak’, indien bijvoorbeeld voor
de kozijnen standaarddetails moesten worden toegepast. Beiden zagen in dat de
gelijkvormigheid financiéle voordelen bood bij de bouw, maar vroegen zich af of
de architectuur hiermee wel gediend zou zijn. Van den Broek stelde voor de nor-
malisatie te beperken tot zuiver technische onderdelen, waarschuwend voor het
risico van een ‘ongezonde nivellering’*

In zijn overzicht van de Nederlandse architectuur in de jaren vijftig stelt Ibe-
lings dat er voor architecten verschillende overwegingen bestonden om het func-
tionalisme in praktijk te brengen. Sommigen kozen ervoor omdat ze daardoor de
opdrachten kregen die ze wensten. Niet in de eerste plaats omdat ze liethebbers
van deze manier van ontwerpen waren, maar omdat dit hen economisch beter uit
kwam en ze zich liever conformeerden, dan buiten de boot vielen. Anderen gin-
gen, volgens Ibelings, vooral uit ‘culturele motieven’ functionalistisch te werk. Dit
gold in hetbijzonder voor degenen die tot de vooroorlogse avant-garde behoorden,
zoals Merkelbach, Elling, Rietveld, Oud, Van den Broek en Van Tijen. Zij waren



het die ‘toonaangevend werden voor de ontwikkelingen van de moderne architec-
tuur’ en een jongere generatie van navolgers op sleeptouw namen. Maar of het nu
voortkwam uit beroepsmatig opportunisme of een cultureel en maatschappelijk
gefundeerd idealisme, altijd lagen er ‘bewuste keuzen’ van architecten en opdracht-
gevers ten grondslag aan de moderne verschijningsvorm van gebouwen, ‘hoezeer
dat soms misschien ook gedwongen keuzen zijn geweest, beweert Ibelings.”

De stijl die Merkelbach en Elling in de jaren vijftig praktiseerden was inderdaad
een bewuste keuze, die ontsprong vanuit vooroorlogse modernistische idealen.
Maar dit mag niet verhullen dat er nogal wat projecten in hun oeuvre voorkomen
die weinig meer zijn dan rationele antwoorden op een specifieke vraag, globaal
tegemoetkomend aan een weinig uitgesproken functionalistische smaak. Deze
onderling inwisselbare projecten getuigen van een bijna routinematige verwer-
king van contemporaine eisen en omstandigheden en dragen onbedoeld bijaan het
beeld van een ‘onpersoonlijke’ architectuur, dat criticasters — toen en nu — als ken-
merkend achten voor de schrale, onpersoonlijke architectuur in de jaren vijftig.

De ontwikkeling van een anonieme functionalistische architectuur in het ver-
band van een gebureaucratiseerd bouwproces roept de vraag op naar de houdbaar-
heid van de ideologie die oorspronkelijk de inhoud vormde van de avant-garde.
Men kan hier op verschillende manieren naar kijken.

Manfredo Tafurien Francesco Dal Co meenden in hun overzichtswerk Archit-
tura Contemporanea (1976, vertaald als Modern Architecture, 1979) dat de ‘simpli-
fication of the formulas of the International Style’ uitmondde in een ‘architecture
of bureaucracy’. Net als Pevsner legden zij een verband met de opkomst van de
grote architectenbureaus, het eerst in de Verenigde Staten. Zij zagen een archi-
tectuur die ontdaan was van de vooroorlogse hooggestemde idealen ten aanzien
van een betere wereld. In hun ogen was het naoorlogse modernisme ronduit ‘im-
personal’ en ‘illusionless’. Achter het technisch geperfectioneerde uiterlijk namen
zij voornamelijk ‘leegte’ waar’® Al eerder had Tafuri in Progetto e Utopia (1973,
in het Nederlands vertaald als Ontwerp en Utopie (1978) vraagtekens gezet bij de
aanspraken van de avant-garde architecten om met hun modernistische archi-
tectuur bij te dragen aan een ideologisch gefundeerde hervorming van het maat-
schappelijke en politieke stelsel. De Italiaanse architectuurhistoricus verweet de
modernisten te veel te hebben verwacht van de utopische beelden die zij schetsten,
en te weinig aandacht te hebben besteed aan de even noodzakelijke hervorming
van de samenleving en de context waarin de bouwproductie tot stand komt. Hij
stelde dat deze architecten hun zelfstandige ideologische positie hadden onder-
graven, omdat ze de gewraakte, in de negentiende eeuw ontstane stedenbouw-
kundige wantoestanden wilden vervangen door een nieuwe stedelijke ordening
die de bestaande maatschappelijke machtsverhoudingen in stand hield. Daarmee
dienden ze voornamelijk de belangen van de burgerlijke cultuur, waardoor hun
pretenties gedoemd waren een illusie te blijven. Tafuri concludeerde dat de crisis
in de twintigste-eeuwse architectuur vooral een crisis was van de ideologische
functie van de architectuur.”

Diane Ghirardo sloot zich in Architecture after Modernism (1996) bij Tafuri
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en Dal Co aan. Zij verklaarde de verschijningsvorm van de moderne architectuur
vooral uit de toepassing van nieuwe bouw- en constructiemethoden als het stalen
skelet en de gordijngevel, die tegemoet kwam aan de behoefte aan kostenreductie,
een snelle bouwtijd en visueel spektakel. Een ontwikkeling die in gang gezet werd
in — alweer — de VS. Om zowel financieel-economische als culturele overwegin-
gen ging de bedrijfswereld een alliantie aan met de modernistische architectuur-
esthetiek — ‘the confluence of economic interests and aesthetics’. Drijvend van de
marge naar het midden, werd het modernisme als gevolg van de verbinding met
het kapitalisme ontdaan van de oorspronkelijke idealen ten aanzien van sociale
en politieke hervorming, volgens Ghirardo*

Christian Norberg-Schulz (1980) interpreteerde deze ontwikkeling anders. Na-
tuurlijk, men kan de nadruk leggen op het verlies of de verwatering van de idealen
van de vooroorlogse avant-garde. Maar de verspreiding van de modernistische
architectuur na de Tweede Wereldoorlog kan net zo goed gezien worden als een
teken van haar succes: ‘During the last decades Functionalism has developed into
that flexible tool which was intended, but not realized, between the wars.””

Nederland maakte deel uit van deze wereldwijde ontwikkelingen, en de im-
pact van de cultuur en in het bijzonder de architectuur uit de VS, de zogeheten
Amerikanisering, was ook hier waarneembaar, zoals Ibelings en Schuyt en Ta-
verne hebben laten zien.” De Nederlandse bouwwereld, met inbegrip van de ar-
chitectuur, stond sterk onder invloed van Amerikaanse ideeén over efficiency en
rationalisering, zoals de hele samenleving te maken kreeg met een geraffineerd
door de Amerikaanse overheid aangestuurd ‘Amerikaniseringsoffensief’.* Maar,
de doorbraak van het functionalisme (in al zijn verscheidenheid) in Nederland
gedurende de wederopbouw was voorbereid ten tijde van het interbellum, en het
was toch in de eerste plaats op deze verworvenheden dat Merkelbach, Elling en
veel andere Nederlandse architecten voortborduurden. Met andere woorden: zij
zelf waren het geweest die hadden meegeholpen de kiem te leggen voor deze door-
braak. En het is dan ook zeker niet zo dat de architectuurstijl die Merkelbach en
Elling in de periode van de wederopbouw in praktijk brachten ‘onpersoonlijk’ en
‘illusiearm’ was. Weliswaar was ook in hun ontwerpwerk de tendens naar anoni-
miseren waarneembaar, als gevolg van de omstandigheden zoals die hierboven
aangeduid zijn. Maar zonder maatschappelijke idealen was hun architectuur be-
slist niet, ook niet als het commerciéle ondernemingen waren die hen de opdracht
gaven. Het is kenmerkend dat sommige van deze opdrachtgevers juist blijk gaven
van uitgesproken ideeén over het verband tussen hun bedrijfsvoering, het welzijn
van de gebruikers van de architectuur en de modernistische eigenschappen hier-
van, zoals naar voren komt bij uiteenlopende projecten als Ketjen, de VARA-stu-
dio’s en de Havenvakschool. Wat natuurlijk niet mag wegnemen dat de nieuwe,
gestandaardiseerde en gerationaliseerde bouwmethoden belangrijke voordelen
opleverden op het gebied van kostenbeheersing.

Natuurlijk, Ellings manier van ontwerpen bleek goed aan te sluiten bij de wen-
sen van bedrijfsdirecties. De ontwerpprincipes die hijin deloop van de jaren dertig
had uitgeprobeerd, verbeterd en verfijnd bleken tegemoet te komen aan zowel de



functionele eisen als het beeld dat de leiding van moderniserende bedrijven naar
buiten toe wilde uitdragen. Toch was het niet louter zakelijkheid wat de klok sloeg.
Aan de wijze waarop Elling en gelijkgezinde architecten te werk gingen werd wel
degelijk een maatschappelijke en culturele betekenis gehecht, door deze architec-
ten zelf maar ook door hun opdrachtgevers. Het overvloedige gebruik van dag-
licht, de ruimtewerking, het kleurgebruik en de aandacht voor detaillering had
een sociale bedoeling die de architectuur ontsteeg en die al in de vooroorlogse
fase van het Nieuwe Bouwen opgeld deed.” Deze gedachte werd verwoord door
Merkelbach bij de opening van de nieuwe katalysatorfabriek van de Koninklijke
Zwavelzuurfabriek v/h Ketjen in Amsterdam-Noord in 1957, een project waar
ook Elling bij betrokken was. Merkelbach hield bij die gelegenheid een toespraak
waaruit hier al eerder werd geciteerd.

Hij verkondigde: ‘Er is een tijd geweest, en sommigen menen, dat die er nog is,
dat men als onderwerpen van architectuur en van andere kunstuitingen alleen
zag: kerken, paleizen of raadhuizen. Vele schone voorbeelden uit de historie ge-
tuigen hiervan. De opgave, die onze tijd aan ons stelt, is mijns inziens echter om
ons ook met de onderwerpen van “alle dag” bezig te houden. Het is onze “dage-
lijkse omgeving” in ieder opzicht en zonder uitzondering, die wij moeten weten

“vorm” te geven. [...] Alsik mij het eerste bezoek aan dit terrein voor de geest haal
[...], wandelend door een modderpoel, met een bebouwing, die veelal meer op
spookhuizen leek dan op werkruimten voor mensen, dan ben ik dankbaar, dat ik
dit gevecht met die realiteit heb mogen voeren.

Het functionalisme verkondigde een sociale boodschap en het was Elling en
Merkelbach er alles aan gelegen om daarvoor in hun werk ruimte te bieden.

In verband met het Nederlandse modernisme, het Nieuwe Bouwen, heeft Ben
Rebel (1983) erop gewezen dat al deze ontwerpers de overtuiging deelden dat de
door hen voorgestane nieuwe architectuur wel tot een verbetering van de leef- en
werkomstandigheden van de bevolking zou leiden. Ondanks dat ze er een ‘zeer
heterogene’ maatschappijvisie op nahielden en dikwijls hierover met elkaar bak-
keleiden.** Architecten als Stam en Van Loghem bijvoorbeeld stonden met hun
communistische gezindheid tegenover architecten als Duiker en Merkelbach, die
hun werk als een ‘in politieke zin waardenvrije bezigheid’ zagen.*” Terwijl Stam en
Van Loghem meenden dat pas in een op socialistische leest geschoeide, klassenloze
samenleving een echt nieuwe architectuur mogelijk was, aanvaardden de meeste
anderen zonder meer de bestaande maatschappelijke verhoudingen (wat Stam en
Van Loghem er overigens niet van weerhield toch in Nederland werkzaam te zijn,
na teleurstellende ervaringen te hebben opgedaan in de Sovjet-Unie).

Hoewel Elling zijn ideeén over architectuur, kunst en samenleving omstreeks
1920 ontwikkelde onder een socialistisch gesternte, lijkt hij, mede onder invloed
van de sociaal geéngageerde, maar politick gematigde Bart van der Leck, uitein-
delijk een genuanceerde, sociaal-democratische opvatting over zijn maatschappe-
lijke rol als architect te hebben aangenomen. Dat hij zijn vak toch niet als politiek
waardevrij beschouwde, bewijst zijn principiéle weigering om tijdens de bezetting
lid te worden van de Kultuurkamer, in tegenstelling tot iemand als Merkelbach.
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Verder is het opmerkelijk dat hjj in zijn inaugurele rede van 1957 erkende zich
bewust te zijn van de discrepantie die er bestond (in zijn ogen) tussen de mo-
derne architectuur en de heersende maatschappelijke omstandigheden - precies
de zwakke plek waar Tafuri en anderen de vinger op hebben gelegd. Hij zag de
in de naoorlogse modernistische stedenbouw optredende eenvormigheid eerder
als ‘nabloei’ van de negentiende eeuw, toen grote groepen van de bevolking ver-
stoken waren van de mogelijkheid zich individueel te ontplooien in een gezonde
woon- en werkomgeving, dan dat hij ze als uitdrukking van het twintigste-eeuwse
‘levensgevoel’ beschouwde. Voor de ontwerper zag hij een schone taak weggelegd
om hier tegenin te gaan.® Op zijn Delftse rede wordt in het volgende hoofdstuk
uitgebreid teruggekomen.

Esthetische overwegingen Eenrecapitulatie van de periode Merkelbach-Elling

leert dat het een heikele onderneming is uit elkaar te willen halen wat kennelijk
bedoeld was de geschiedenis in te gaan als een samenwerkingsverband met een
collectief oeuvre. Geleidelijk wordt wel zichtbaar wat Elling op het terrein van
het ontwerpen te danken had aan Merkelbach (en tot op zekere hoogte ook aan
Karsten), en dat zit hem in de eerste plaats in datgene wat nieuw voor hem was,
na zijn eenzijdige, door vrije woonhuizen gedomineerde oeuvre van voér die tijd.
Was zijn bijdrage aan het bureau aanvankelijk nog onzichtbaar, omdat hij zich
aanpaste aan de door Merkelbach voorgestane architectuur, in de loop van de
tijd manifesteerde zijn karakteristieke manier van ontwerpen zich meer en meer.
Het omvangrijke fabriekscomplex van de wagon- en rijtuigenfabriek Beijnes in
Beverwijk, gebouwd in 1948-"50, was voor het bureau een dankbaar project, dat
ook nog in latere jaren voor ontwerpwerk zorgde vanwege enkele relatief kleine
uitbreidingen. Ellings rol in het ontwerp is niet te achterhalen, op enkele onbedui-
dende opslagloodsen uit 1951 na. Waarschijnlijk ontwierp hij hier verder niet of
nauwelijks aan. Bij de zwavelzuurfabriek Ketjen, die tussen 1951 en 1953 een forse
uitbreiding beleefde, treedt evenmin een scherp onderscheid met Merkelbach aan
hetlicht. Hoogstwaarschijnlijk kwamen de twee tot een taakverdeling die inhield
dat de eerste zich vooral met de katalysatorfabriek en een dienstgebouw bezighield,
en de tweede met het laboratorium, inclusief de personeelskantine. Maar van de
architectuur zelf, hoe adequaat en smaakvol voor een dergelijk utilitair project
ook, kan niet gezegd worden dat Elling zijn stempel erop wist te drukken. Het door
Elling ontworpen pompstation voor de Watertransportmaatschappij Rijn-Ken-
nemerland (WRK), daterend uit 1955-'57, demonstreert wél, als eerste, uitgevoerde
project na het zendstation voor NozEMA, enkele voor Elling typische beeldende
middelen die het gebouw laten uitstijgen boven zijn bestemming. De kolommen
van de pompenhal en golvende schaaldaken van het filtergebouw en de uitwer-
king van hetlaatst genoemde gedeelte en het bouwvolume tussen het filtergebouw
en de pompenhal, bewijzen dat in Ellings handen functionaliteit, techniek en
‘esthetische overwegingen’, om het in zijn eigen woorden te zeggen, een geslaagd
verbond aan konden gaan.

Tegelijk is het opvallend dat Elling in zijn voor particulieren ontworpen huizen



Appartement voor C.H. van der Leeuw in het Carltongebouw, Amsterdam, 1949-50.
Elling ontwierp het interieur in samenwerking met Bart van der Leck.

gedurende deze periode er zelden in slaagde de originaliteit van zijn vooroorlogse
woningen te evenaren. Zijn bijdrage aan de ontwikkeling van het functionalisti-
sche woonhuis in de jaren dertig was aanzienlijk, met de huizen Doyer, Liebert en
Nijjland als hoogtepunten. Na de oorlog is zijn betekenis minder groot, wat vooral
te verklaren is uit de manier waarop hij een beperkt aantal vaste elementen en ont-
werpmethoden toepaste en de terughoudendheid waarmee hij vernieuwingen toe-
liet. De soms schraal aandoende eenvoud doet soms verlangen naar de brille van
sommige van zijn vooroorlogse ontwerpen. In dat opzicht wijken zijn ontwerpen
afvan de gevarieerdere vrije woonhuizen die architecten als Rietveld, Maaskant,
Salomonson en Haan in de jaren vijftig en zestig ontwierpen. Elling hechtte aan
de zekerheden in zijn oeuvre, waar deze architecten (en anderen) doorgingen met
het zoeken naar originele oplossingen en vernieuwingen binnen de marges van de
op het Nieuwe Bouwen gebaseerde luxueuze woningarchitectuur.

Een interessante vraag is of hieruit enige invloed van Merkelbachs denkwereld
spreekt. Waarschijnlijker is het dat de architectuur van deze projecten voortkwam
uit Ellings specifieke benadering van de bescheiden behoeften van zijn opdracht-
gevers aan moderne, vooral goed bewoonbare huizen in de sobere jaren van de
wederopbouw. Het is voorstelbaar dat hij redeneerde dat, mede dankzij zijn eigen
vroege experimenten, het functionalisme gemeengoed was in de huizenbouw,
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en dat verdere vernieuwingen (voorlopig) niet nodig waren. Van bijvoorbeeld
luxueuze materiaaltoepassingen moest hij niets hebben. De enige noviteit die hij
invoerde bestond uit de verschillende varianten en combinaties van lessenaars- en
vlinderdaken. Deze dakvormen, waarvan Merkelbach de voordelen aantoonde in
een woonhuis in Maarn uit 1949-'50 en die Elling voor het eerst gebruikte in een uit
1951 daterend niet uitgevoerd plan voor een bungalowachtige woning in Blaricum,
boden een aanvaardbaar alternatief voor zowel het platte dak als de traditionele
schuine kap. Ellings beste woonhuis uit het decennium van zijn samenwerking
met Merkelbach, een voor Van der Leeuw ontworpen vrijstaand huis in Wassenaar
(1953),is onder andere zo geslaagd omdat hij hierin de voordelen van een vlinderdak
optimaal uitbuitte in een ontwerp, dat onderhevig was aan de stringente bebou-
wingsvoorschriften van de gemeente. Als enige van zijn naoorlogse woonhuizen
ademt dit werk de geest van Ellings vroege huizen. Men is geneigd te denken: met
dank aan de inspirerende opdrachtgever, Van der Leeuw, die wel wist hoe hij een
architect tot het uiterste moest prikkelen. Maar ook de zakenman en chemicus
Onno Schone was een bevlogen, artistieck geéngageerde man die verknocht was
aan het functionalisme, en toch, het woonhuis dat Elling voor hem ontwierp in
Blaricum, eveneens in 1953, verschilt van het Wassenaarse project doordat het
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Waterzuiveringstation van de Watertransportmaatschappij Rijn-Kennemerland (WRrk)
aan het Lekkanaal, Jutfaas, 1955-’57. Rechts op de voorgrond het pompgebouw met

de pompen die het voorgezuiverde rivierwater doorpompen naar de kust, links op de
achtergrond het kantoorgebouw/laboratorium.



Havenvakschool, Rotterdam, 1957-°60, binnenplaats. Op de achtergrond het administratie-
gebouw, met op de eerste verdieping de directeurskamer, te herkennen aan het balkon.

juist wel die ingehouden, enigszins routineuze verwerking van functionalistische
eigenschappen in een overigens efficiént woonhuislaat zien die Ellings naoorlogse
huizen beheerst. Dit ondanks het gegeven dat Van der Leck voor zowel het exteri-
eur als het interieur een kleurenschema realiseerde dat dit huis tot een zeldzame
symbiose maakt van de ideeén van Elling en zijn kunstenaarsvriend.

In Van der Leeuw vond hij trouwens een mecenas, die vermoedelijk een beslis-
sende rol speelde in zijn aanstelling als hoogleraar in Delft. Van der Leeuw was op
datmoment - in 1957 — president van het College van Curatoren, wat op zichzelf nog
niets hoeft te zeggen, als de vroegere Van Nelle-topman niet daarvoor al tweemaal
Elling in de arm had genomen als ontwerper: de eerste maal voor de verbouwing
en inrichting van zijn flat in het Carltongebouw in Amsterdam (1949-'50) en de
andere keer dus in Wassenaar. Hiertoe in staat gesteld en gestimuleerd door zijn
opdrachtgever maakte Elling gebroederlijk met Van der Leck de Carltonflat tot een
zuiver voorbeeld van woninginrichting volgens zijn en Van der Lecks opvattingen
over comfort, functionaliteit, ruimtelijke verhoudingen, kleuren en levenshou-
ding. De in intellectueel en cultureel opzicht innige band tussen deze bouwheer
en zijn architect mondde later uit in een uitbreiding van weer een ander, al be-
staand woonhuis in Wassenaar (1961-'62) en een ontwerp voor een paviljoenin de
beeldentuin van het Kréller-Miillermuseum in Otterlo (1961), dat geen doorgang

135



136

Woonhuis voor C.H.van der Leeuw, Wassenaar, 1953, achtergevel.

vond. Van der Leeuw was ten tijde van deze opdrachtlid van de commissie die de
bouw moest voorbereiden.

In hetjaar dat voorafging aan Merkelbachs vertrek en zijn benoeming in Delft
openbaarde zich Ellings ziekte. Halverwege 1956 moest hij zich voor de eerste maal
in het ziekenhuis wegens darmkanker laten opereren met als gevolg dat hij enige
tijd uit de roulatie was en Merkelbach hem, zoals we hebben gezien, vanuit zijn
ziekenhuisbed liet reageren op de stand van zaken van de lopende projecten. In
een op 22 juli geschreven brief betreffende de uitvoering van de Rotterdamse Ha-
venvakschool, liet Elling zijn compagnon weten zich wel bezwaard te voelen door
de extra hoeveelheid werk die hij zijn collega bezorgde: ‘Het zal je wel veel extra
tijd kosten.” Verderop in zijn brief uit hij zijn gevoelens over zijn eigen afwezig-
heid: Tk ben gisteren de zesde week van mijn verblijf in het ziekenhuis ingegaan
en men kan nog steeds het einde niet voorspellen. Het is wel wat wanhopig, maar
er moet toch op een gegeven moment een einde aan komen.” In zijn antwoord
schrijft Merkelbach, die op het punt staat met zijn echtgenote, Leentje, af te reizen
naar Dubrovnik in verband met het tiende CiaM-congres: ‘We trachten zo goed
mogelijk alle werkzaamheden op te vangen en ik zou je raden, het werk maar uit
je hoofd te zetten om de eenvoudige reden, dat het je toch niet helpt of je er over
ligt te piekeren. Ik hoop zeer, dat je het geduld opbrengt om door deze voor jou



ongetwijfeld moeilijke periode heen te komen. Hoe minder je piekert, des te beter
je herstel verloopt!™*

Hieruit blijkt wel dat Merkelbach zijn zo geroemde warmte en medeleven kon
opbrengen nu het erop aankwam, ondanks de soms hoogoplopende meningsver-
schillen die de twee met elkaar hadden. Merkelbach gafin zijn brief aan te hopen
dat de ander weer hersteld zou zijn als hij terug in Nederland was. Maar dat liep
anders. In de loop van augustus had Piet een zware terugslag, waardoor het hem
veel moeite koste om te reageren op de ontwikkelingen met betrekking tot de pro-
jecten die Merkelbach hem had voorgelegd. ‘Eigenlijk is hij momenteel voor iedere,
zelfs kleine inspanning te zwak’, liet Corry weten.*”

Elling herstelde op den duur wel maar korte of langere perioden van ziekte en
opname in het ziekenhuis bleven zich ook in de jaren daarna aandienen, wat hem,
zijn vrouw, de familie en zijn medewerkers uiteraard grote zorgen baarde ten aan-
zien van zijn levensverwachting. Bovendien belemmerde zijn wankele gezondheid
hemin zijn werkzaamheden als architect en docent. Zijn medewerker Klaas Visser
herinnert zich dat het voorkwam dat hij na een afspraak terugkeerde op het bureau
in Amsterdam en op een stoel krimpend van de pijn neerzeeg.
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4 | Recht en sterk, zonder compromis

Naar aanleiding van Ellings dood in november 1962 schreef Gerard Holt een in
memoriam in Bouwkundig Weekblad. Holt, die Ellings oeuvre blijkbaar goed
kende, trok een vergelijking tussen het werk en de mentaliteit van de overledene,
toen hij noteerde: ‘Het was voor niemand een geheim dat Elling een der weinigen
was die zich steeds bewust was dat een voortdurende zelfkritiek en bezinning op
de dingen die van werkelijke waarde zijn voor de bouwkunst, de zaak van de echte
architectuur konden dienen.’” Niet dat Elling behoefte had hierover naar buiten
te treden, schreef Holt. “Wetende dat deze concentratie strikt nodig is voor ieder
die iets van zijn werk wil maken, deed hij er niet aan mee zich in zijn werk aan te
passen aan de gangbare smaak. De vlakheid, het saaie en ongeémotioneerde van
onze vaderlandse architectuur waren hem een gruwel.’ Elling, aldus Holt, ‘wilde
vooreerst voor de mensen bouwen, niet voor abstracte ideeén.” Holt citeerde uit
Ellings Delftse rede om zijn beweringen kracht bij te zetten, en zoals blijkt uit deze
voordracht was het Elling bij het ontwerpen inderdaad om het levensgeluk van
de mensen te doen.

Tussen zijn intrede als compagnon van Merkelbach in 1947 en zijn dood in
1962 produceerde Elling een hoeveelheid ontwerpen voor fabrieken, kantoren,
massawoningbouw, vrije woningen en andersoortige projecten, die zijn werk in
de periode daarvoor numeriek ver overstijgt. Maar een vergelijking tussen zijn
vooroorlogse en naoorlogse carriére is eigenlijk scheef. Na zich te hebben geves-
tigd als architect in 1927 slaagde hij er niet of nauwelijks in om zijn hoofd boven
water te houden. Dat had te maken met een gebrek aan opdrachten en de slechte
economische omstandigheden in die jaren. Voor een deel was het eerste het gevolg
van het tweede. Voor een ander deel had zijn geringe maatschappelijke succes te
maken met het algemene gebrek aan acceptatie dat de nieuwe, functionalistische
architectuur ten deel viel. Ellings lot was dat van veel gelijkgezinde collega’s. In
sommige landen in Europa en ook in de Sovjet-Unie nam de waardering voor het
modernisme extra af door toedoen van politieke machthebbers en hun volgelin-
gen die, ter ondersteuning van hun nationalistische doelstellingen, teruggrepen
op inheemse bouwwijzen of neoclassicistische stijlen en het modernisme in de
ban deden, omdat dit beschouwd werd als een gevaar voor traditionele, volkseigen
waarden.

In de Verenigde Staten van Amerika werd de functionalistische architectuur
echter wel omarmd, mede door toedoen van enkele kopstukken van de Moderne
Beweging, zoals Ludwig Mies van der Rohe en Walter Gropius, die daar naartoe



emigreerden. In dat land, met zijn omhoogschietende miljoenensteden, snelle
technische vooruitgang en gerationaliseerde productieprocessen wachtte het
modernisme een welwillender bejegening, hoewel ook hier in de loop van de ja-
ren dertig een oplevende behoefte aan monumentale uitdrukkingsvormen ont-
stond.” Ook Elling en zijn eerste vrouw hebben, zoals eerder vermeld, in de jaren
twintig serieus overwogen zich te vestigen in de Nieuwe Wereld, in de voetsporen
van Dieks broers en in het vooruitzicht van een aangehaalde band met de geliefde
Ilonka Karasz.

Maar na afloop van de oorlog veranderde de situatie in Nederland en de rest
van Europa drastisch. Toen Merkelbach hem vroeg toe te treden tot zijn bureau
kon hij Elling verzekeren dat er een berg werk in het verschiet lag. En dat voor
een bureau dat er al in de jaren dertig blijk van had gegeven het modernisme aan
te hangen en die lijn ook in de wederopbouw wenste voort te zetten. De oorlog
bleek als een cesuur te fungeren in de ontwikkeling van de moderne architec-
tuur, en eenzelfde breuk trad op in de carriére van Elling. Ineens leek de manier
van bouwen die de functionalisten voorstonden de sleutel tot de oplossing van
de immense problemen van de wederopbouw, de modernisering van steden, de
snel stijgende behoefte aan utiliteitsbouw en de volkshuisvesting. Als gevolg van
de verwoestingen door de oorlog en als reactie op de enorme woningnood en de
behoefte aan vernieuwing en uitbreiding van fabrieken en administratieve orga-
nisaties, ontstond een grote vraag naar architectonische ontwerpen die hiervoor
de fysieke voorwaarden schiepen. De vraag was groot, en het tempo moest hoog
zijn, ook als het aan de rijksoverheid lag, die de wederopbouw planmatig en op
industriéle wijze wenste te organiseren. Rationalisatie, standaardisering, norma-
lisering en prefabricatie — ooit de stokpaardjes van de Moderne Beweging, vanaf
dat moment door de meeste betrokkenen in de bouwwereld aanvaard. Bij deze
doorbraak van het modernisme in de architectuur en de stedenbouw ging een
inspirerende invloed uit van de Verenigde Staten, waar deze manier van bouwen
dus al eerder gemeengoed was en dat in het door de Marshallhulp gereanimeerde
West-Europa op vele gebieden als lichtend voorbeeld gold?

Het modernisme was veel meer dan alleen een praktisch antwoord op de vragen
die aan de bouwwereld en de architectuur en stedenbouw gesteld werden. Wereld-
wijd werd het functionalisme gezien als de meest geschikte stijl om uitdrukking
te geven aan de nieuwe, geindustrialiseerde massacultuur. De nieuwe architec-
tuur kreeg een bijna symbolische functie. ‘European modern architecture still
held out the promise of a hygienic brave new world, rising out of the ruins, and
proclaiming a new Esperanto which gloss over the nationalist evils of the 1930s’,
aldus William Curtis.*

Ookin Nederland werd aan de modernistische architectuurstijl een dergelijke
betekenis gehecht. De acceptatie en verspreiding van het functionalisme werden
bespoedigd, zo meent Hans Ibelings in een studie van de architectuur uit de jaren
vijftig, doordat de architectonische en stedenbouwkundige begrippen ‘ruimte’ en
‘ruimtelijkheid’ werden gehanteerd als betekenisdragers voor de gewenste open-
heid, onbegrensdheid en dynamiek van de nieuwe, democratische samenleving.
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Tegenover de voor de oorlog overheersende traditionele, besloten ruimteopvatting
stelde men een open, doorlopende ruimte, die moest verwijzen naar de mogelijkhe-
den van de door vooruitgang gekenmerkte nieuwe tijd. En dit kon met behulp van
het functionalisme veel beter dan met traditionele stijlen, zo was de gedachte.

Ellings ambities sloten hierbij aan. Volgens Marius van Beek was hij, toen hij
zich met Merkelbach associeerde, ‘vol idealisme een taak verwachtend in de her-
bouw van ons land’.* Maar ondanks de kansen die hij kreeg om zijn idealen in de
praktijk te brengen, waren zijn ervaringen niet louter positief. Dat had niet alleen
te maken met de onvermijdelijke teleurstellingen en frustraties waar iedere ar-
chitect mee te kampen heeft bij het zich schikken naar de voorwaarden van een
bouwopgave. Het was vooral de richting waarin de architectuur zich ontwikkelde
waarover hij zich zorgen maakte.

Elling wist waarvoor hij stond toen hij aan het werk toog bij Merkelbach en
Karsten. Hij had zich vodr de oorlog een manier van denken en ontwerpen ei-
gen gemaakt die zeer geschikt bleek voor het uitvoeren van de soort opdrachten
die hij op dat bureau kreeg, een manier die aansloot bij het functionalisme dat
Merkelbach en Karsten in de jaren dertig en veertig in de praktijk brachten. On-
danks de geringe hoeveelheid projecten uit de eerste helft van zijn loopbaan was
er toch een zekere ontwikkeling zichtbaar in Ellings werk. Na zijn min of meer
vernieuwende woonhuizen te hebben gerealiseerd, diende zich in zijn ontwerpen
vanaf het einde van de jaren dertig enkele tendensen aan, die erop wijzen dat hij
de functionalistische beginselen niet dogmatisch wenste toe te passen en ruimte
wilde laten voor een meer pragmatische benadering van de opdracht, of dit nu te
maken had met bouwtechnische zaken of met vormaspecten. Vooral de woon-
huizen Waleson en - veel meer nog — Smits waren relativeringen van het functio-
nalisme: het eerste vanwege de toepassing van een flauw hellend dak, het tweede
doordat Elling er schuine kappen voor ontwierp. Het eerste deed hij om een betere
afwatering te verkrijgen, het tweede om tegemoet te komen aan de smaak van zijn
opdrachtgever. Bjj zijn eerste daaropvolgende belangrijke project, de herbouw en
nieuwbouw van de weverij 't Poemphuis in Blaricum, waarvoor hijin 1944 aan het
tekenen sloeg, ging hij nog verder in het gebruik van traditionele kenmerken. Hij
maakte meerdere planvarianten, waarvan er een zelfs regelrecht gebaseerd is op
traditioneel-landelijke, lokale bouwwijzen, waarmee hij ongetwijfeld aansluiting
zochtbij de in Blaricum veelvuldig voorkomende boerderijtypen. Mogelijk waagde
hij zich hiermee aan een soort reconstructie van het oorspronkelijke, verwoeste
Poemphuis. Hij begaf zich er in elk geval op bekend terrein mee, want hij had eer-
bied voor de traditionele boerderijtypen uit’t Gooi en de provincie Utrecht. In zijn
vrije tijd maakte hij graag schetsen van boerderijen, en plein air. In het plan voor 't
Poemphuis dat ten slotte werd uitgevoerd (1948-49) combineerde hij zadeldaken
met onderdelen uit zijn vooroorlogse periode, zoals een compacte, op de zon ge-
oriénteerde plattegrond en een hiermee corresponderende verdeling van de ramen,
houten kozijnen met stalen ‘insets’ en — voor het bedrijfsgedeelte — een gewapend
betonnen constructie. Natuurlijk kwam een dergelijke opzet ook tegemoet aan de
in het algemeen behoudende schoonheidscommissies in ’t Gooi.



Zijn woonhuisontwerpen uit de daaropvolgende jaren vormen in wezen stuk
voor stukillustraties van deze flexibele aanpak: Elling schoof naar believen met de
knop tussen de polen functionalisme en gematigd-modern, op zoek naar de juiste
afstemming met zijn opdrachtgever en de omstandigheden ter plekke. Zonder ooit
zijn opvattingen over wat moderne architectuur behoorde te zijn te verlooche-
nen. En wat hij op de kleine schaal van zijn woonhuizen deed, bracht hij ook in de
praktijk in zijn grote utilitaire projecten: de verwerkelijking van een modernisme,
waarin ‘tijdloze’ elementen uit de bouwkunst werden bewaard en waarin ruimte
was voor aanpassingen onder invloed van plaatselijke omstandigheden.

Belangrijk is de vraag waarom hij zo te werk ging. Het antwoord hierop ligt ten
eerste in de eigenschappen van de bouwwerken zelf besloten, of deze eigenschap-
pen nu de functie, de vorm of de bouwtechniek betreffen. Wat hij wilde bereiken
met zijn manier van ontwerpen kan, met andere woorden, ervaren worden aan de
hand van de ontwerpen en de gebouwen zelf. In de tweede plaats heeft hij zelf een
antwoord gegeven in de weinige geschriften die hij nagelaten heeft, en de voor-
naamste en uitvoerigste hiervan is zijn inaugurele rede.

De Delftserede Elling was geen theoreticus, ofschoon hij intens nadacht over zijn
vak. Met zijn scholing als timmerman en zijn jarenlange ervaring in de bouw was
hij een man van de praktijk, intussen hoog opklimmend in de hiérarchie van de
bouwwereld, waar een professor in de architectuur het summum is. Hij kende dus
beide werelden van binnenuit, en zijn rede getuigt hiervan.

Wanneer het op het ontwerpen aankwam onderscheidde hij zes bepalende facto-
ren waarmee de architect rekening diende te houden. Hij somde ze op in de volgorde
waarin ze zich chronologisch aandienen in het ontwerpproces. Allereerst is er ‘de
opdracht’, die uiteraard samenvalt met de functie van het bouwwerk. Ten tweede
‘de bouwtraditie’. Het was deze factor waar hij nader op in ging in zijn rede. Vervol-
gens ‘het materiaal” en ‘de technische mogelijkheden tot verwerkelijking’. Punt 5
en 6 betreffen achtereenvolgens ‘de “esthetische” overwegingen; de vragen dus b.v.
van ruimtewerking, harmonie, evenwicht of expressie’, en ‘de visie van de ontwer-
per’. Men zou in het bijzonder deze twee laatste factoren door hem toegelicht willen
zien, omdat juist in de esthetische overwegingen (Waarom plaatste hij hier trouwens
aanhalingstekens? Om deze beladen term te relativeren? Om maar niet de indruk
te wekken dat hij, als een functionalist, er iets mee bedoelde dat in de lijn lag van
traditionele esthetische toepassingen?) en de visie van de ontwerper de sleutel ligt 141
tot het begrip van zijn werk. Maar dat liet hij na. Op deze factor ging hij alleen heel
in hetkort in aan het slot van zijn voordracht. Hij stelde onder meer dat ontwerpen
‘in laatste instantie geen verstandelijk berekenen en louter technisch construeren is’.
De functionele en technische zaken die ermee te maken hadden waren volgens hem
wel voorwaarden voor het ontwerp, ‘maar nog niet het ontwerp zelf’.

Dit is een belangrijke uitspraak, omdat hij zich hierin onderscheidde van mo-
dernisten die juist wél van mening waren dat de architect deze zaken voorop moest
stellen en dat de vorm van het gebouw als vanzelf uit de functie en de technische
realisering zou voortkomen. Volgens Elling was er juist ‘visie’ van de ontwerper
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nodig om uit de analyse van de opdracht een plan op te bouwen. Een dergelijk
plan was dan ‘voor allerlei wijzigingen vatbaar [...], tot het in zijn verhouding en
verdeling, zijn ruimtewerking en volume, juist komt te liggen’.

Dat s prozaisch uitgedrukt en geen architect zal het tegenspreken, want zo gaat
een architect nu eenmaal altijd te werk, als hij zijn vak verstaat en serieus neemt.
Alleen, volgens Elling gaven de mentale capaciteiten van de ontwerper in deze cru-
ciale en beslissende fase van het ontwerpen de doorslag, en dit was ‘een kwestie
van intuitie, de neerslag van kennis, ervaring en inzicht.” Ok als het ging om de
houding van de ontwerper tegenover zijn tijd: ‘Hij moet telkens opnieuw, intuitief
en onderbewust, beslissingen nemen: aannemen en verwerpen.’ Hier lag dus voor
Elling de essentie van het ontwerpen: de persoonlijke, individuele inbreng van de
architect, die aan bod kwam wanneer de objectieve gegevens verwerkt zijn. Het is
typerend voor zijn zienswijze dat hij in de afronding van zijn betoog uiteindelijk
terugkeert bij zijn basisidee — het verbond tussen leven en werk - als hij besluit
met: ‘Eigen beslissing en eigen vormgevoel, eigen experiment en eigen uitdruk-
king van levensgevoel zijn vereist.

En tegelijk — dat is de spanning van de huidige situatie - moet men zich kun-
neninleven in de eisen, die opdracht en materiaal, techniek en praktische wensen
stellen, zodat men zou kunnen zeggen, dat het ideale moderne gebouw het gebouw
is, waarachter de ontwerper volledig verdwijnt, terwijl hij er anderzijds door zijn
persoonlijkheid toch volledig in is’ (cursivering door wdw).

Dat klinkt cryptisch, enigszins paradoxaal ook. Het ziet ernaar uit dat Elling
deintuitieve en gevoelsmatige mentale processen van de architect onder woorden
probeert te brengen, op zichzelf een heksentoer, en dat hij tegelijk een ideaalbeeld
van de moderne architectuur wil schetsen, zonder concreet te vertellen wat we
dan in werkelijkheid zullen zien. Desondanks is duidelijk waar hij naar streefde:
de eigenheid van de ontwerper die één is met zijn ontwerp.

Zoals gezegd weidt hij wél in expliciete bewoordingen uit over de bouwtraditie.
Deze verdeelt hij in een maatschappelijke en een interne traditie. Met de eerste
bedoelt hij, ‘de wijze van bouwen, waaraan een bepaalde groep of stand gewend is
geraakt, die zij als juist beschouwt en die zij, door de wet der traagheid, zal trach-
ten te handhaven, 66k wanneer de voorwaarden niet meer bestaan...” De andere
traditie komt voort uit het bouwen zelf: ‘de problemen van vormgeving en con-
structie, die zich aan elke ontwerper opnieuw stellen, die om oplossing of variatie
vragen, die soms generaties lang worden meegedragen, voor ze geheel zijn uitge-
werkt en die de architect zowel in de traditie plaatsen, als hem eisen stellen voor de
toekomst, waardoor hij genoodzaakt kan worden met de traditie te breken.” Elling
meende dat in de negentiende eeuw wel sprake was geweest van een interne tradi-
tie op technisch-constructief gebied. Maar pas in de twintigste eeuw ontstond er
ook een ‘architectonische traditie’, omdat pas toen de ‘ruimtelijke vormen’ waren
gecreéerd, die ‘voortkwamen uit de nieuwe constructie-mogelijkheden’, en die
‘tegelijk voldeden aan het vormgevoel van de moderne mens, die zowél de tech-
nische ontplooiing als de architectonische vorm verlangde’. Met andere woorden,
toen pas was er sprake van een hecht verband tussen bouwtechnische mogelijk-



heden en bijpassende architectonische vormentaal. Het was een standpunt dat
hij deelde met vele architecten, stedenbouwkundigen en anderen - in de negen-
tiende eeuw was er van alles mis gegaan met de architectuur en de stedenbouw en
de ingenieurs van de nieuwe tijd zouden daarin zeker verandering brengen. Het
is zoals Wouter van Stiphout in zijn studie naar J.H. van den Broek en de plan-
ning van het naoorlogse Rotterdam (2006) bondig opmerkt: ‘De geloofsartikelen
van de moderne architectuur staan of vallen met de negatieve appreciatie van de
negentiende-eeuwse stad.”

Goed, hiermee was een slag gewonnen, maar nog niet de hele oorlog. Waar het
volgens Elling op aankwam was dat de bij de twintigste eeuw horende ‘massificatie’
en ‘technificatie’ de mens niet mochten overheersen. Was dit wel het geval dan
werd deze een gevangene van zijn eigen woning en werkomgeving. Elling zag wat
dat aangaat een groot gevaar in de tendens om gelijkvormige eenheden uit te brei-
den ‘tot steeds grotere gehelen’, waarbij hij als angstwekkend voorbeeld ‘de woon-
eenheden, de Unité’s’, van Le Corbusier noemde. De verschijnselen massificatie
en technificatie moesten juist ‘dienstbaar’ worden gemaakt aan de mens, omdat
alleen dan aan diens ‘diepste wezen’ kon worden beantwoord, dat wil zeggen de
‘behoefte aan licht en lucht, aan vrijheid en geluk, aan de mogelijkheid zich ook in
de moderne massawereld naar eigen wezen te ontplooien’.

Elling wilde in de architectuur schijnbaar onverenigbare grootheden verenigen:
‘het massaal grote’ en het ‘persoonlijk kleine’, ‘het gemeenschappelijke én het indi-
viduele’, ‘het technisch volmaakte én de “natuurlijke toestand™”, moesten worden
samengebracht tot een soort synthese. Want, zo beweerde hij: ‘Dit immers is uit-
drukking van 20° eeuws levensgevoel en wijst in de toekomst.” Wat hij wraakte in
de moderne architectuur en stedenbouw beschouwde hij eerder als een uitdruk-
king van de negentiende eeuw, dan van zijn eigen tijd: de voor de negentiende-
eeuwse arbeiderswijken en industriéle complexen typerende ‘eenvormigheid, de
eentonigheid ook, de louter kwantitatieve herhaling van steeds precies dezelfde
onderdelen, de grootheid, die alleen maar berust op opeenhoping” waren ken-
merken die hij tot zijn spijt ook aantrof in de moderne architectuur. Het waren
zaken, ‘die verstandelijk berekenbaar zijn en die van de ontwerper niets anders
verlangen dan een technisch ingevoegde constructie’, en om die reden zou men
ze ‘als nabloei van de 19° eeuw moeten zien, geenszins als weerspiegeling van de
geest van onze tijd’.

Ellings waarschuwing tegen een te ver doorgevoerde massaliteit, gelijkvormig-
heid en standaardisering die tot onwenselijke en zelfs onleetbare situaties zouden
leidden, sneed hout. Hij was zich bewust van de betekenis voor zijn vak, van de
verhouding tussen massa en individu, een vraagstuk dat in de jaren vijftig in maat-
schappelijke discussies een centrale plaats innam op tal van terreinen.’ Holt had
het bij het rechte eind toen hij zich Elling herinnerde als een architect die het te
doen was om, simpel gezegd, het geluk van de mensen. In zijn voordracht bracht
hij deze intentie meermalen onder woorden: ‘Een woning dient [...] z4 te zijn, dat
de bewoners, de ouders zowel als de kinderen, daarin kunnen opgroeien tot ge-
zonde en gelukkige mensen’, hield hij zijn toehoorders voor.
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Het inzicht dat Holt wilde geven in Ellings denkwereld - ‘De vlakheid, het
saaie en ongeémotioneerde van onze vaderlandse architectuur waren hem een
gruwel’ — komt door deze rede in een beredeneerd perspectief te staan. Een per-
spectief dat Elling deelde met veel van zijn vakgenoten, die zich bewust waren
van hetzelfde euvel. Zoals blijkt uit het ontstaan in 1959 van de groep architec-
ten rond het tijdschrift Forum onder leiding van Jaap Bakema, Aldo van Eyck en
Herman Hertzberger, die als reactie op de ‘massificatie’ en ‘technificatie’ opriepen
tot kleinschaligheid, gemeenschapszin en de verwezenlijking van een rijkgescha-
keerd stedelijk leven.’

De kritische ideeén die Elling verkondigde in Delft over de architectuur en de
rol van de ontwerper zijn te plaatsen in een brede, zeer verscheiden internationale
ontwikkeling. Aan de hand van zijn uitspraken kan zijn positie tegen de interna-
tionale horizon van de modernistische architectuur scherper worden gesteld dan
alleen met behulp van zijn projecten mogelijk is.

Zijn bezorgdheid over de gelijkvormigheid van de gebouwde omgeving als ge-
volg van de schaalvergroting, standaardisatie en orthogonale verkaveling in de
woningbouw, zaken die samenhingen met de industrialisatie van het bouwproces,
was een internationaal thema dat ook op de bijeenkomsten van Ciam werd bespro-
ken.* Alin 1947 kritiseerde Van Eyck het functionalisme op een bijeenkomst van
de Ciam (Bridgwater) in een rede getiteld ‘Stellingen tegen het rationalisme’, een
pleidooi houdend voor een humane moderne architectuur.” Op het tiende congres
van CIAM in 1956 (Dubrovnik) brak Van Eyck, met Bakema en de Engelse archi-
tecten Alison en Peter Smithson, opnieuw een lans voor een ‘humanisering’ van
dearchitectuur en stedenbouw. Architectuur moest vanuit begrippen als ‘relaties
en interactie’ beschouwd worden, in plaats van ‘de resultante van een analytische
studie van functies’ te zijn.” Vanuit deze acties kwam Team X voort — overigens
een pluralistisch gezelschap met uiteenlopende ideeén® — en van hieruit is ook een
lijn te trekken naar de door Van Eyck c.s. afgedwongen omwenteling van Forum.
Achterafis het interessant om te zien hoe Bakema, die het begrip functionalisme
wilde verbreden en daartoe termen als ‘beeldend functionalisme’ en ‘de functie van
de vorm’ lanceerde, in zijn jonge, vormende jaren werd geinspireerd door Ellings
befaamde woonhuis in Bunnik, dat vanuit een ‘beeldende’ grondhouding ontwor-
penis. De overdracht en verwerking van ideeén in het kluwen van onderlinge per-
soonlijke relaties en de bewuste of onbewuste beinvloeding door geestverwanten,
is een van de meest fascinerende fenomenen in de cultuurgeschiedenis.*

Een ander punt van kritiek op de schaduwzijden van het functionalisme be-
trof de afwezigheid van representatieve eigenschappen. Nu had iemand als Le
Corbusier al in de jaren dertig zijn geloof in de ‘onontkoombare triomf van het
machinetijdperk’ verloren.” Bang dat een ongecontroleerde en doorgeschoten
industrialisatie de cultuur uiteindelijk zou vernietigen, was hij ertoe overgegaan
traditionele, al dan niet regionale, materialen en bouwvormen in zijn ontwerpen
toe te passen, om op die manier de architectuur in overeenstemming te brengen
met de omgeving en de plaatselijke culturele omstandigheden.” Mede geinspi-
reerd door Le Corbusier namen in Nederland de van origine modernistische ar-



chitecten die zich verzamelden onder de vlag van Groep 32 (Arthur Staal, Sybold

van Ravesteijn, Auke Komter, Albert Boeken, Ger Holt en anderen) een kritische

houding aan tegenover het functionalisme en ‘de 8 in het bijzonder. Zij wilden

ook ruimte bieden aan een esthetische benadering van bouwopgaven en pasten

op soms provocerende wijze traditionele of neoclassicistische stijlelementen toe in

hun ontwerpen.” Tegen het einde van de jaren dertig was er overal een ‘stijgende

behoefte aan monumentale uitdrukkingsvormen’ (Frampton 1995) waarneembaar,
en niet alleen in de totalitair geregeerde landen. Het vraagstuk hoe de moder-
nistische architectuur dit vraagstuk kon tackelen werd behandeld door Giedion,
José Luis Sert en Fernand Léger in hun oproep Nine Points on Monumentality

(1943) en vervolgens door Giedion in zijn essay The need for a new monumentality

(1944)." Monumentaliteit werd door deze auteurs opgevat als de architectonische

uitdrukking van ‘de geest of het collectieve gevoel van de moderne tijd’. Ze meen-
den: ‘Met de nieuwe expressiemiddelen die ons ten dienste staan is het mogelijk
geworden aan dit verlangen tegemoet te komen, hoewel dit geen eenvoudige op-
gave is.® Nieuwe sculpturale vormen en een robuuste monumentaliteit werden

in de modernistische architectuur van de jaren vijftig en zestig, behalve door Le

Corbusier, geintroduceerd door architecten als Alvar Aalto, Louis Kahn, Kenzo

Tange en Jorn Utzon. Ook in Ellings ontwerpen uit die tijd zijn tendensen en ele-
menten aan te wijzen die zijn te vergelijken met deze ontwikkelingen, met name

zijn gebruik van robuuste betonnen constructieve onderdelen in de verschijnings-
vorm van de architectuur.

Sommige architecten wensten het beeldende tekort van de moderne architec-
tuur te compenseren met de toevoeging of integratie van beeldende kunst. Ook
hiermee verwachtte men de moderne architectuur (weer) een bepaalde identiteit te
kunnen geven. Met het oog hierop werd op het Ciam-congres in Bridgwater (1947)
de samenwerking tussen architecten en beeldende kunstenaars bediscussieerd. Lei-
dende figuren als Le Corbusier en Giedion maakten zich hard voor deze samenwer-
king, en tot degenen die zich hierdoor aangesproken voelden behoorden ook Ba-
kema en Van Eyck. De in 1955 opgerichte Liga Nieuwe Beelden van Charles Karsten
beoogde een ‘synthese der kunsten’ tot stand te brengen, waarbij de conventionele
grenzen tussen de verschillende kunstvormen zouden verdwijnen en een nieuwe
ruimtelijke, monumentale kunst gecreéerd kon worden. De verwerkelijking van
de eenheid tussen kunst en leven — hoofddoel van de Liga — verwachtten de leden
te bereiken door een hechte samenwerking tussen kunstenaars en architecten te
bevorderen, naar voorbeeld van De Stijl en het Bauhaus. Tot de leden behoorden
naar stijl en gedachtegoed uiteenlopende kunstenaars en architecten als Armando,
Eugéne Brands, Corneille, Wim Crouwel, Friso ten Holt, Mart Stam, Jaap Bakema,
Hein Salomonson, Van Eesteren en ook Merkelbach.” Een rijtje waar de namen
van Elling en Van der Leck niet in zouden misstaan. Maar die traden nooit toe tot
de Liga, hoewel de doelstellingen strookten met hun eigen opvattingen.

Verder volgde in Nederland J.J.P. Oud al sinds de jaren dertig een eigen weg.
De grondslagen van de functionalistische architectuur heroverwegend, zocht ook
hij naar manieren om de vormentaal van het Nieuwe Bouwen passende represen-
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tatieve, symbolische en emotionele eigenschappen te geven, waarbij hij graag klas-
sieke middelen als ornament, symmetrie en axiale rangschikking inzette.”

Kortom, watin het interbellum was begonnen als een beweging waarbinnen een
redelijke mate van overeenstemming bestond over de doelen en de middelen om
deze te bereiken, onderging na afloop van de Tweede Wereldoorlog een transfor-
matie onder invloed van een continu veranderende wereld. Wat in 1927 door Philip
Johnson en Henry Russel Hitchcock ambitieus als “The International Style” werd
verkondigd, bleek in een tijd van versplinterde wereldbeelden en ontluisterde uto-
pieén minder overtuigingskracht te hebben dan aanvankelijk gedacht. In Anxious
Modernism (2000) constateren Sarah Williams Goldhagen en Réjean Legault: ‘In
the work and ideas of the architects and thinkers of the postwar years, by contrast
[tot de eenheid in denken over de architectuur na de Eerste Wereldoorlog, wdw],
confidence vanished that any single philosophy or approach might bear universal
public significance.”

Uit zijn rede blijkt dat de modernistische architectuur voor Elling toch zijn
geldingskracht bleef behouden. Hij behoorde tot die architecten, die bleven gelo-
ven dat deze beweging nog altijd in staat was te beantwoorden aan de menselijke
‘behoefte aan licht en lucht, aan vrijheid en geluk’, zoals hij het in zijn voordracht
onder woorden bracht. Tegelijk was hij zich wel bewust van de beperkte marges
waarbinnen de architect hieraan kon werken. Zijn even optimistische als pragma-
tische houding tegenover de naoorlogse wereld stemde overeen met de reactie van
veel gelijkgezinde architecten die een sociale functie aan architectuur toekenden.
Goldhagen en Legault: “They embraced the freedom and democratization that such
a culture promised, but feared the fractured, faceless communities and robotic
inhabitants that it threatened to create.”

Elling kon deze kritische, om niet te zeggen argwanende, houding ontwik-
kelen juist omdat hij zoveel belang hechtte aan begrippen als ‘gevoel’ en ‘intuitie’
in verhouding tot de meer empirische aan een ontwerp ten grondslag liggende
zaken. Zoals we hebben gezien trad volgens hem de ware architect pas naar voren
als de analyse van de functies achter de rug was. Dan kwam het aan op zaken als
‘ruimtewerking, harmonie, evenwicht of expressie’.

Afgemeten aan de standaard neergelegd door Bruno Zevi in The modern lan-
guage of architecture (1978) week hij hierin af van het orthodoxe functionalisme.
Symmetrie, geometrie en harmonie, die door Elling werden nagestreefd in vrij-
wel ieder ontwerp, waren volgens Zevi niet te verenigen met een fundamenteel
ontwerpprincipe als dissonantie, dat juist werd opgeroepen door asymmetrische,
antigeometrische en niet-gelijkwaardige, vrije vormen.** (Overigens is dit een
zeer strikte opvatting van het functionalisme, die geen recht doet aan de grote
mate van variatie en flexibiliteit, en innerlijke tegenstrijdigheden, in het werk van
veel architecten van de Moderne Beweging.) Doordat Elling vanaf het begin een
eigen weg volgde was hij ook in staat een kritische distantie aan te nemen toen het
modernisme eenmaal in de jaren vijftig was doorgebroken. Waar hij voor waar-
schuwde was niets anders dan een gevolg van het hard-core functionalisme waar
hij zelf nooit warm voor was gelopen.



De ‘humane’ benadering die Elling schetste in zijn inaugurele rede heeft be-
trekking op zowel de stedenbouw als het individuele gebouw. Wat hij voorstond
wortelt in de geschiedenis van zijn eigen werk en gedachtevorming en is vooral
gevoed door Rietveld, Van’t Hoff, Oud, Van der Leck en niet te vergeten De Bazel.
De variatie en afwijkingen van de functionalistische norm die hij al vodr 1940 in
zijn werk aanbracht geven aan dat hij moet worden gerekend tot die architecten,
die gehoor gaven aan, wat Christian Norberg-Schulz omschreven heeft als, ‘the
desire for individual characterization of buildings and place, an intention which
stems from a reaction to the rather scarce variations in character permitted by early
Functionalism’” Norberg-Schulz zag deze reactie in de jaren vijftig belichaamd
in de projecten van architecten die de structurele en sculpturale mogelijkheden
van gewapend beton als vertrekpunt namen, zoals Le Corbusier, Kahn, Aalto en
anderen.*® Het is dan ook geen toeval dat Ellings meest ‘expressieve’ gebouwen
- te denken valt aan het Zendstation van de Wereldomroep, het WRKk-station en
de Stationspostgebouwen - uitgaan van een krachtige articulatie door middel van
betonnen onderdelen. Zoekend naar een moderne manier om gebouwen een indi-
vidueel karakter te geven, probeerde hij net als sommige anderen - van Maaskant
in Nederland tot de Smithsons in Engeland - de architectonische uitdrukkingsvor-
men van gewapend beton uit. Zijn werk valt niet te rekenen tot het New Brutalism
(waarvan de Smithsons de grondleggers waren). Maar hij nam wel een vergelijkbare
geesteshouding aan, die door Banham (1955) naar aanleiding van de Smithsons
is omschreven als de ‘meedogenloze trouw aan een van de fundamentele morele
eisen van de Moderne Beweging - eerlijkheid in structuur en materiaal’.””

Erisnogeen ander puntin zijn Delftse rede dat de aandacht verdient. Verschil-
lende malen rechtvaardigt hij zijn ideeén en meningen door zijn betoog een filo-
sofische wending te geven en een beroep te doen op de ‘tijdgeest’, de uitdrukking
van hetlevensgevoel van de moderne tijd, en dergelijke. Niet voor niets draagt zijn
voordracht de titel ‘De ontwerper en zijn tijd’. Dat zegt veel over zijn perspectief:
zoals vele modernisten huldigde hij het standpunt dat in de negentiende eeuw de
bouwkunst er niet in was geslaagd ‘de geest van de tijd’ te weerspiegelen. Hij con-
stateerde in de negentiende eeuw een tegenstelling tussen ‘dynamiek’ en ‘expan-
siedrang’ in de samenleving, en ‘de nabootsing of de variatie van oude overge-
leverde vormen’ in de bouwkunst.

Het geloofin een “Zeitgeist’ die zich manifesteert op ieder terrein, inclusief de
architectuur, was een in Ellings dagen diep geworteld geloof dat internationaal op
tal van terreinen, van de kunst en de literatuur, van de filosofie tot de wetenschap,
beleden werd. In zijn rede haalt hij de Oostenrijkse kunsthistoricus Hans Sedlmayr
en diens bekende boek Verlust der Mitte aan (1948). Ook Sedlmayr interpreteerde
kunstwerken als symptomen en symbolen van hun tijd. Hetis denkbaar dat Elling
geinspireerd werd door Sedlmayers zeer negatieve appreciatie van de - volgens
hem - ‘onmenselijke’ en ‘dodelijk zieke’ negentiende eeuw.*

Ook in de architectuur was deze wijze van denken gemeengoed, en de pleitbe-
zorgers van het modernisme haalden er voor een belangrijk deel hun intellectuele
munitie uit om hun gelijk te halen. Giedion bijvoorbeeld stelde dat de architectuur
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‘de innerlijke tendenties van de tijd weerspiegelt’.” Bouwkunst was volgens de Zwit-

serse kunsthistoricus en secretaris van de C1am, ‘het register van een periode’ en
‘in hoge mate met het leven van een tijdperk als geheel [...] samengeweven’. Met
droge ogen noteerde hij: ‘Alle dingen in de bouwkunst, van haar voorliefde voor
bepaalde vormen tot het benaderen van specifieke bouwproblemen toe [...] weer-
spiegelen de gesteldheid der eeuw waaruit zij voortkomt.® Dat gaf de door Giedion
voorgestane architectuur nog eens onontkoombaarheid en noodzakelijkheid!

David Watkin volgt in Morality and Architecture (1977) deze wijdverbreide
neiging in de architectuurgeschiedenis via de geschriften van Giedion en andere
vooraanstaande historici als Pevsner, Wolfflin en Burckhardt terug tot de acht-
tiende eeuw. De usance om architectuur als uitdrukking van een Zeitgeist op te
vatten ziet hij in een brede traditie die het belang van ‘stijl”’ negeert en in plaats
daarvan de architectuur verklaart als een gevolg of een manifestatie van iets an-
ders: van godsdienst, politiek, sociologie, filosofie, techniek, tijdgeest enzovoort.
“The religious interpretation is not fashionable today, but one consequence of it
certainly is. This is the belief that architecture expresses moral, and philosophical
conditions, and that if one knows enough about such conditions in a given period
one can therefore predict what its architecture will be and declare what it should
be.* Volgens Watkin komt dit gebruik voort uit de ontwikkeling van de moderne
kunstgeschiedenis als ‘by-product’ van de cultuurgeschiedenis in Duitsland, ter-
wijl ook de invloed van de marxistische sociologie zich heeft doen gelden. Watkin:
‘Thus everything is seen as a “reflection” of something else — the economic structure,
the spirit of the age, the prevailing theology, and so on. There is also an evolution-
ary assumption that in each epoch a new economic structure or a new Zeitgeist
is “struggling to be born”. It thus becomes the obligation of the creative spirits, be
they poets, architects, or whatever, to “express” that new nascent spirit.”*

De voorbeelden van dergelijke zienswijzen onder modernistische architecten
zijn talrijk. Mies van der Rohe meende in 1924 in een artikel met de veelzeggende
titel ‘Baukunst und Zeitwille’ dat de grote monumenten uit het verleden ‘schep-
pingen van hele tijdperken’ zijn: ‘Ze zijn louter en alleen de dragers van een tijdswil’
Streng verordonneerde hij: ‘Bouwkunst is altijd ruimtelijke verwerkelijking van
de tijdswil, niets anders [...] Men zal moeten begrijpen dat elke bouwkunst aan
haar tijd gebonden is en zich alleen kan manifesteren in actuele opgaven en met
de middelen van haar eigen tijd.*® En ook Oud bedoelde iets dergelijks toen hij in
zijn in De Stijl gepubliceerde artikel ‘Kunst en machine’ (1918) noteerde: ‘Grote
kunst staat in oorzakelijk verband met het maatschappelijk streven van de tijd.”**

Deze aanname verklaart wellicht waarom het begrip ‘stijlI” door toedoen van
het modernisme op de achtergrond is geraakt, tot op de dag van vandaag overigens
— terwijl iedere keuze voor een bepaalde vorm, ook het willens en wetens negeren
hiervan, in wezen altijd een stilistische keuze is. Curtis (1982) typeert dit hard-
nekkige geloof als - ‘the myth of the modern artist as someone who is supposed to
make the inner meaning of his own times visible’”

Niet alleen legitimeerde Elling zijn opvattingen over de gewenste ontwikke-
ling van de moderne architectuur met behulp van deze mythe. Hij gaf zijn betoog



er ook een filosofische glans mee, die typerend is voor zijn metafysische manier
van denken, die stoelt op de overtuiging dat kunstwerken, ook bouwwerken, de
reflectie zijn van iets anders, of dit nu een ‘hogere’ werkelijkheid is of de technische
stand van zaken, de maatschappelijke omstandigheden of de ‘geest’ van de tijd.

Vanwege zijn geloof in een tijdgeest, en ook omdat hij in zijn inaugurele rede
zoveel aandacht besteedt aan de tradities van zijn vak, is de veronderstelling ge-
rechtvaardigd dat Elling de geschiedenis zag in concepties van continuiteit en
verandering, net als bijvoorbeeld Giedion dat deed. Het betekent in elk geval dat
hij nadacht over zijn eigen positie in de architectuurgeschiedenis en, hiermee
samenhangend, de verhouding van het modernisme tot vroegere periodes in de
bouwkunst. Nu was dit eigenlijk geen thema in het Nederlandse functionalisme,
het Nieuwe Bouwen, zo heeft Ben Rebel (1983) vastgesteld. De communis opinio
onder deze architecten was vooral dat de negentiende-eeuwse architectuur en
stedenbouw "het beeld van een ziekte’ vertoonden, waarmee zij hun eigen ideeén
meenden te kunnen rechtvaardigen. Daarmee hield hun professionele aandacht
voor de architectuurgeschiedenis wel zo ongeveer op. Rebel: ‘Zelf wilde men geheel
en al opnieuw beginnen onbelast door de geschiedenis. Volgens Rebel waren Van
Loghem en Oud de enigen in Nederland die wel oog hadden voor hun eigen plaats
binnen de geschiedenis. J. B.van Loghem (1881-1940) bijvoorbeeld bracht zowel in
zijn ontwerpen als in zijn geschriften zijn belangstelling en eerbied voor (bepaalde)
historische bouwkunst tot uitdrukking” Verwerping van de negentiende eeuw
ging bij hem gepaard met een idealisering van de bouwkunst van voornamelijk de
zeventiende en achttiende eeuw. De Nieuwe Zakelijkheid (zoals de socialistische
Van Loghem het functionalisme steevast noemde) zette bepaalde verworvenheden
uit die periodes voort, door een brug te slaan over de gewraakte negentiende eeuw.
Naar aanleiding van Ouds woningproject De Kiethoek in Rotterdam schreefhijin
De Groene Amsterdammer (1930): ‘De architecten, die in de eerste jaren van deze
eeuw de pioniers waren van de vernieuwing, hebben begrijpelijkerwijze gepoogd
den draad te hervinden, waar deze tegen het einde der achttiende eeuw was verbro-
ken. Zij zijn het geweest, die in de eerste jaren van deze eeuw de schoonheid van
de oude boerenwoning aan de eene zijde en de deftige rust van de oude patriciérs-
huizen op hetland, aan de andere zijde, weder hebben begrepen.*

In onze ogen mag deze redenering een paradox schijnen (radicale vernieuwing
zoeken door aan te haken bij het verleden), voor Van Loghem, Oud en ook Elling,
die evenzeer oude boerderijen, kerken, dorps- en stadsgezichten bewonderde, was
deze redeneringlogisch. Elling heeft zich verder niet over dit onderwerp uitgelaten
in artikelen, maar zijn gebruik om bijvoorbeeld een ‘tijdloze’ ontwerpmethode
als symmetrie toe te passen en zijn permanente streven naar een samengaan van
architectuur en schilderkunst, bewijzen dat ook hij bij de vernieuwing van de ar-
chitectuur het ‘beste’ uit het verleden als inspiratie of voorbeeld wenste te nemen.
Om op die manier met zijn eigen ontwerpen de continuiteit van de architectuur-
geschiedenis te waarborgen.

Met deze benadering van de geschiedenis nam hij in internationaal opzicht
geen uitzonderlijke positie in. Modernisten hadden gemeen dat ze de traditie
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afwezen als autoriteit. Maar ze verschilden in de mate waarin bepaalde vormen
uit het verleden eventueel verwerkt konden worden. Le Corbusier bijvoorbeeld
beweerde dat hij maar één leermeester had, en dat was het verleden. Architecten
als Walter Gropius en Mart Stam wezen het verlezen juist in alle toonaarden af*
Verschillende auteurs hebben erop gewezen dat de ontwikkeling van het moder-
nisme echter vergezeld gaat van een diepgaande belangstelling voor historische
bouwkunst, van primitieve culturen, de Egyptenaren en de Grieks-Romeinse Oud-
heid tot de middeleeuwen, de Renaissance en de achttiende-eeuw. Zelfs wanneer
deze belangstelling ontkend werd had zij toch de neiging zich in de architectuur
te manifesteren. Zevi: “The commerce between past cultures and contemporary
architecture is a dynamic one. It is effective even when hidden behind a screen of
dialectic contradictions.** Als voorbeeld noemde Zevi de aan de Renaissance ont-
leende wetenschappelijke pretenties van modernisten en de hieruit voortvloeiende
belangstelling voor geometrie en stereometrie.*

Ook in het werk van Elling geschiedde de verwerking van de geschiedenis zeker
niet openlijk, en op de keper beschouwd is zijn historische oriéntatie tegenstrijdig
met de zucht naar vernieuwing die aan de basis ligt van zijn architectuur. Het is
daarom beter een eendimensionale kijk op zijn werk te vermijden. Wie evenwel
oog heeft voor de meerduidigheid ontdekt raakvlakken die zijn werk in een ver-
helderend perspectief zetten.

In verband met de wending van Le Corbusier naar traditionele dakvormen,
materialen en constructiemethoden in de jaren dertig, wijst Curtis in zijn mono-
grafie over deze architect (1992) op een wijdverbreid regionalisme in de Europese
architectuur van die tijd. Volgens Curtis baseerde Le Corbusier zich bij zijn zoek-
tocht zowel op inheemse gebruiken als Noord-Afrikaanse voorbeelden, bijvoor-
beeld uit Marokko. De voor zijn werk zo kenmerkende brise-soleil bijvoorbeeld,
door Le Corbusier al in de jaren dertig opgepakt, typeert Curtis als ‘a result of the
crossbreeding of internationalist and regionalist solutions, of modern technique
and rural wisdom...*

Het is niet omdat Elling een eigen variant van de brise soleil toepaste in de
Stationspostgebouwen in Amsterdam (1960-'68). Maar een zeker regionalisme
is ook zijn woonhuizen niet vreemd, een verschijnsel dat al optreedt in zijn al-
lereerste project, het dubbele woonhuis in Huizen (1926), dat vanwege zijn hou-
ten bovenbouw aansluit bij traditionele regionale houtbouw. De schuine kap van
Woonhuis Levenbach uit 1951 wordt aangekondigd door het niet uitgevoerde huis
dat hij omstreeks 1940 ontwierp voor de Amsterdamse chemicus Smits. En ook
zijn lessenaars- en vlinderdaken uit de jaren vijftig en zestig gaan in wezen terug
op landelijke bouwwijzen. Het was ook met deze dakvormen dat Le Corbusier al
in de jaren dertig begon te experimenteren, als alternatief voor het functionalis-
tische platte dak. Al dan niet op een idee gebracht door Le Corbusier gingen meer
functionalistisch gezinde Nederlandse architecten die alternatieven zochten voor
de machine-esthetiek zo te werk, getuige sommige landelijke woonhuizen van
bijvoorbeeld Rietveld.



Prof.P.Elling Hetzijn slechts vijfjaren dat Elling zijn hernieuwde zelfstandigheid
heeft kunnen beoefenen, ongeveer de helft van de periode die zijn samenwerking
met Merkelbach duurde. In het bezit van een ervaren, geroutineerd bureau met
verschillende nevenvestigingen, waarvan de meeste medewerkers hem vertrouwd
waren en door de bank genomen te werk gingen zoals hij dat wilde — een omstan-
digheid waarvan hij in de jaren dertig alleen maar had kunnen dromen - bracht
hij enkele grote projecten tot uitvoering die tot de beste in zijn werkenlijst kunnen
worden gerekend. Een beschouwing van de ontwerpen die hij vanaf 1957 maakte
en de manier waarop hij enkele opdrachten die nog van voor die tijd dateren vol-
tooide, toont aan dat hij erin slaagde een synthese te bereiken van alles wat hij in
de dertig voorafgaande jaren had bereikt, geleerd en uitgeprobeerd. Het waren
projecten die in de vakwereld zijn naam vestigden als een vooraanstaande archi-
tect — al was het voor korte tijd. Ergens is het tragisch dat deze periode van ver-
volmaking maar zo kort geduurd heeft, en het is verleidelijk, doch nutteloos, om
de vraag te stellen hoe hij zich verder zou hebben ontwikkeld, als architect, als hij
langer had geleefd en actief was gebleven in zijn vak.

Nadat Merkelbach het bureau in 1957 verliet om stadsbouwmeester te wor-
den, een functie waarin hij meende maximaal zijn kennis en ervaring te kunnen
inzetten voor de stedelijke gemeenschap, formeerde Elling zijn eigen team van
medewerkers, met nog steeds zijn compaan Fortgens als chef de bureau. De nieu-
we bureaunaam luidde: Prof. P. Elling — architect. Hij maakte Corry tot zijn za-
kelijke partner, een constructie die louter een formele bedoeling had want zij was
geen ontwerper. Op het hoogtepunt van het bureau, in de jaren 1960-'62, leidde
Elling naast het centrale kantoor aan de Keizersgracht (in 1961 verhuisde men
naar Keizersgracht 277) bouwbureaus met in totaal ongeveer 25 medewerkers in
Rotterdam, Hilversum en elders in Amsterdam. In Rotterdam werd het Rijnhotel/
Amvi-gebouw voltooid en werd gewerkt aan de Havenvakschool en een admini-
stratiegebouw annex kantine van Thomsen’s Havenbedrijf. In Hilversum was er de
uitvoering van de tweede fase van de VAR A-studio’s en waren de voorbereidingen
gaande voor de bouw van het energiecentrum en de zogeheten mufotheek in het
Omroepkwartier, projecten die overigens pas na zijn overlijden hun beslag kregen.
In Amsterdam werd in 1960 begonnen met de bouw van het kolossale ensemble
Stationspostgebouwen, na een voorbereidende fase die al in 1953 startte. Verder
hield hij zich in deze tijdsspanne bezig met verscheidene grote en kleine projecten
voor Gemeentewaterleidingen Amsterdam, waaronder pompstations op Leiduin 151
bij Heemstede en in Amsterdam, een uitbreiding voor de firma Willem van Rijn
in diezelfde stad, het secretariaatsgebouw van de Jaarbeurs in Utrecht, een paar
particuliere woonhuizen en enkele projecten die geen werkelijkheid werden.

Nu hij in zijn eentje de leiding van het bureau had en de enige ontwerpende
architect was diende de vraag zich aan of er in verband met de uitvoering van en-
kele grootschalige plannen niet tijdelijk externe hulp moest worden ingeroepen
om het gat dat Merkelbach achterliet op te vullen. Het antwoord luidde in drie
gevallen positief. Voor de Stationspostgebouwen ging hij in februari 1957 de sa-
menwerking aan met het Rotterdamse ingenieurs- en architectenbureau van
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J.P.van Bruggen, G. Drexhage, J.J. Sterkenburg en A. Bodon, een bureau met zo-
wel civiele als bouwkundige ontwerpers. Men kwam met elkaar overeen dat dit

bureau Elling zou assisteren bij het ontwerp en de uitvoering, maar uiteindelijk
stond Elling hierbij toch wat anders voor ogen dan zijn collega’s. Het verschil in

opvatting kwam erop neer dat Elling voor hen een louter ondersteunende taak in

gedachten had, ook voor Bodon, van wie hij verwachtte dat die hem zou helpen

bij de verdere uitwerking van het bouwplan, terwijl Van Bruggen c.s. juist in ‘een

samenwerking tussen architecten en ingenieurs in het nauwste verband een goede

basis voor het welslagen voor ons werk’ zagen. Van Bruggen en Bodon schreven

Elling in juli 1957 dat zij de conclusie hadden getrokken dat ‘ons in feite alleen de

taak van constructie-adviseur zou toevallen, terwijl het aan architect Bodon toe-
gedachte aandeel in de samenwerking niet ligt op het niveau, dat voor ons aan-
vaardbaar is’. Om die reden zagen zij van een verdere samenwerking met Elling

af.® Bij het Rijnhotel/AMmvJ-gebouw, waarvoor Bodon en consorten eveneens wer-
den gevraagd, kwam de samenwerking niet van de grond om een vergelijkbare

reden. Bij het derde project, het Gak-gebouw, ging het precies andersom. Hier was

het Elling die zich atkeerde van het project, terwijl Bodon zijn zetel innam naast

Merkelbach die ondanks dat hij nu stadsbouwmeester was als architect betrok-
ken bleef bij het Gemeenschappelijk Administratie Kantoor waarvan de bouw op

30 januari 1957 startte, nota bene Ellings zestigste verjaardag. Over de mogelijke

reden voor Ellings vertrek wordt in een volgend hoofdstuk ingegaan. Vastgesteld

kan worden dat in beide gevallen zijn onbuigzaamheid aan de oppervlakte kwam

als het ging om het doen van concessies in een proces van nauwe samenwerking,
waarbij verantwoordelijkheden voor het ontwerp en de uitwerking daarvan elkaar
overlapten of dreigden te overlappen. Het functionalistische werken in teamver-
band lag Elling minder goed dan Merkelbach.

Elling werkte zo hard in deze jaren, dat het achteraflijkt alsof hij zich realiseerde
dat de dood hem op de hielen zat. Hij stond gewoonlijk om zes uur ’s ochtends op
om in zijn auto van Hilversum naar Amsterdam te reizen, zodat hij op zijn minst
een uur op kantoor in zijn eentje ongestoord kon werken, voordat zijn medewer-
kers tegen negen uur binnenkwamen. Op zijn werkkamer had hij een bed staan,
voor wanneer zijn door ziekte geteisterde lichaam even echt niet meer wilde. Ook
van zijn personeel verwachtte hij een hoge inzet, hij was betrekkelijk laat met het
invoeren van een vrije zaterdag. Zijn leven bestond uit het heen-en-weer reizen
tussen de Keizersgracht, de verschillende bouwbureaus en bouwplaatsen en studie-
reizenin het buitenland. Hij stond nu alleen aan het hoofd van zijn bureau en moest
veel vergaderen, meer dan hem lief was. Tekenen en schetsen deed hij in de regel
op zondag, thuis in Laren. Dick Gortzak, die als bouwkundig tekenaar bij hem
werkte, herinnert zich: ‘Met stapeltjes potloodschetsen kwam hij ’s maandags op
kantoor. Fortgens wist die dan feilloos te verdelen over iedereen.’*

Hij bleef de man die hij was. De mensen die met hem hebben gewerkt roemen
zijn toewijding, zijn hang naar perfectie, zijn vakkundigheid, zwijgzaamheid, be-
scheidenheid, geremdheid, zijn eigenzinnigheid en soms ook zijn onaangepaste
gedrag. Hidde Duba, indertijd ingenieur bij Gemeentewaterleidingen Amster-



dam, vertelt hoe Elling eindeloos kleuren stond te mengen op de bouwplaats van

het Pompstation Leiduin bij Heemstede. Elling streek daarbij zijn vertkwast af
aan zijn sokken.” Anne van der Geest, als tekenaar werkzaam op het bouwbu-
reau van de stationspostgebouwen, weet nog hoe Elling eens bij zijn tekenschot

kwam staan en verontwaardigd uitriep, wijzend naar een detail in Van der Geest

zijn tekening: ‘Maar dat is niet m66i!™° De architect Wiek Roling kreeg les van El-
ling in Delft en vond hem een opvallend bescheiden, teruggetrokken man. Elling

stond aan de Technische Hogeschool in aanzien, maar was te eigenzinnig om zich

te mengen met de intellectuele elite. Hij werd alom gerespecteerd, maar was niet

sociaal ingesteld, aldus Réling.” Ook de interieurarchitect Hein Stolle kwam in

aanraking met Ellings geslotenheid en geremdheid. Stolle ontwierp grotendeels

de inrichting van het Rijnhotel/AMvJ-gebouw in Rotterdam. ‘Als voorbereiding

op de bouw van het hotel ondernamen we een studiereis naar Ziirich om ons te

oriénteren op de Movenpickcafés. Elling, de directeur van het hotel en ik. Het was

een warme zomeravond, we zaten op een terrasje, er werd pittige jazz gespeeld,
jongeren dansten erop. Elling zei toen: “Wat is dat? Het lijken wel halve wilden!”
Dat vond ik zo kenmerkend voor hem. Hij had toch de jaren twintig meegemaakt,
hij had die muziek toch moeten kennen!** Volgens Stolle kon Elling moeilijk zijn

ideeén overbrengen op zijn opdrachtgevers. Die kenmerkende geslotenheid keert

ook terug in wat Gortzak vertelt: ‘Elling kon niet streng met zijn personeel omgaan.
Alsmensen te laat kwamen durfde hij er niets van te zeggen, je hoorde hem alleen

zachtjes vloeken. Ik heb hem nooit ruzie zien maken. Wel kon hij kribbig zijn.** Een

andere medewerker, Jan Hammer, zegt dat Elling wel graag met de bouwarbeiders

praatte. ‘Hij knoopte gemakkelijk gesprekken aan met de metselaars en timmerlui.
Op een keer vroeg hij een arbeider: “Wil je een sigaar?” Waarop hij bemerkte dat

er nog maar eentje in zijn doos zat. Die stak hij toen toch maar zelf op.”

Hoogleraar in Delft Naast zijn drukke bestaan als architect was er zijn docent-
schap aan de TH waar hij het ambt van buitengewoon hoogleraar architectonisch
ontwerpen aan de afdeling Bouwkunde bekleedde. Elling gafer vier keer per week
een werkcollege aan de vierde en vijfdejaars studenten, dat wil zeggen de studenten
uit de twee hoogste jaren.” Zijn aanstelling was feitelijk een tijdelijke. De afdeling
Bouwkunde werkte met buitengewoon hoogleraren, naast de hoogleraren met
een vast contract. Buitengewoon hoogleraren werden aangetrokken, ‘juist omdat
deze voor enkele jaren worden benoemd en daarna door anderen kunnen worden 153
opgevolgd, door welke wisseling de studenten in aanraking worden gebracht met
verschillende opvattingen in de architectuur’”

Ellings aanstelling hing samen met de uitbreiding van de personeelsformatie
die de leiding van de afdeling Bouwkunde aan het begin van 1957 wenste door te
voeren. Men beschikte op dat moment al over één gewoon en twee buitengewoon
hoogleraren voor de hoogste studiejaren, namelijk J.H. van den Broek, G.H.M.
Holt en M.F. Duintjer. Met het oog op de groeiende studentenaantallen was een
extra hoogleraar nodig om de studenten de intensieve, persoonlijke aandacht en
begeleiding te kunnen blijven geven die men wenselijk achtte. Men stond op het
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punt om een opzet met werkgroepen in te voeren, met in elke werkgroep onge-
veer vijf studenten. Bouwkunde had twee kandidaten hiervoor op het oog: naast
Elling was J.P. Kloos in beeld. Van beiden werd een ‘passende aanvulling’ van de
bestaande bezetting verwacht vanwege de ‘Richting’ die zij vertegenwoordigden,
aldus Bouwkunde in een briefd.d. 4 maart 1957 aan het College van Curatoren van
de TH. Na een afweging op inhoudelijke gronden tussen beide architecten werd
gekozen voor Elling, omdat met hem ‘het gestelde doel [....] op de meest doeltref-
fende wijze bereikt [zal] worden’, een besluit dat werd overgenomen door het Col-
lege van Curatoren, waarvan Kees van der Leeuw als gezegd voorzitter was.*

Het is interessant om de motivatie van de afdeling Bouwkunde te lezen, om-
dat hieruit blijkt dat men goed op de hoogte was van Ellings werk. ‘De heer Elling
heeft niet een bijzonder omvangrijk oeuvre op zijn naam staan, maar al zijn wer-
ken vallen op door een eigen karakter, waarbij het meest spreekt de zuiverheid en
helderheid in functionele en constructieve zin. Wij herkennen in zijn werk een
vormgeving, los van traditionele tendenzen, stoelend op functionele eisen zonder
dat een bewuste expressie verloren is gegaan. Daardoor heeft zijn werk iets men-
selijks en is vaak ruimtelijk van grote schoonheid.”* Functionaliteit, constructie,
vormgeving, expressie, menselijkheid, ruimtelijkheid - het lijken wel de steekwoor-
den van Ellings een half jaar later uitgesproken intreerede. Op 7 mei 1957 werd
hij officieel benoemd. Zijn eerste dienstverband ging in per 1 september 1957 en
duurde tot en met 31 augustus 1960.”

Drie vragen dringen zich op. Wie waren degenen die hem uitverkoren, op grond
waarvan kwamen ze tot hun motivatie, en wat bedoelden ze ermee dat hij een ‘pas-
sende aanvulling’ zou zijn, in verband met de ‘richting’ die hij vertegenwoordigde?

Gezien de samenstelling van de staf ziet het ernaar uit dat, naast Van der Leeuw,
met name Van den Broek een cruciale rol heeft gespeeld in Ellings aanstelling. Van
den Broek was iets jonger dan Elling en al in 1948 benoemd. Maatschappelijk ge-

Studentensportcentrum Technische Hogeschool Delft, 1957-'60,
op de voorgrond het entreegebouw met het restaurant.



engageerd als hij was maakte hij aanvankelijk vooral naam op het gebied van de

volkswoningbouw. Hij hechtte een grote waarde aan een rationele en analytische

benadering van de architectuur en stedenbouw. Tegelijkertijd was hij van mening

dat ook de vorm van het gebouw een functie had, die te verbinden was met de be-
tekenis van het gebouw voor de samenleving. Al voor de oorlog werkte hij samen

met J.A. Brinkman, die voordien met L.C. van der Vlugt een bureau vormde. In

1948 voegde J.B. Bakema zich bij het tweetal. Van den Broek was aangesteld als

buitengewoon hoogleraar gelijktijdig met Cornelis van Eesteren, die de leerstoel

stedenbouw bekleedde op initiatief van — alweer — Van der Leeuw. Deze twee re-
presentanten van het functionalisme moesten de invloed van de traditionalistische

richting, belichaamd door M.]. Granpré Moliére, breken. Granpré ging in 1953 met

emeritaat, na de post van hoogleraar architectuur 29 jaar te hebben bekleed. Van

den Broek nam in 1955 de plaats in van Nicolaas Lansdorp als gewoon hoogleraar,
zodat hij zijn stem kon laten gelden in beleidskwesties. Zo was hij enkele jaren

voorzitter van de afdeling Bouwkunde. Zijn hoogleraarschap duurde tot 1965. Toen

was intussen ook zijn compagnon Bakema aangesteld als docent.*

Ger Holt gaf er sinds 1947 les. Hij stond voor een andere denkwereld dan Van
den Broek, in die zin dat hij zijn voorliefde voor het Nieuwe Bouwen, waarvan hij
in dejaren dertig enkele voorbeelden had gegeven, combineerde met een door zijn
katholieke achtergrond ingegeven (en door zijn opdrachtgevers verlangde) affi-
niteit met traditionele bouwmethoden en stijlen, die dan weer wel, dan weer niet
opdoken in zijn ontwerpen. Holts benoeming viel in een periode dat de afdeling
Bouwkunde nog door aanhangers van de Delftse School werd gedomineerd en het
is aannemelijk dat het Holts meer traditionele kant was die in zijn voordeel sprak
bij zijn aanstelling.”

De andere toenmalige hoogleraren voor de lagere jaren waren evenzeer, of nog
sterker, traditionalistisch georiénteerd: H.T. Zwiers (1938-56) en J.F. Berghoef
(1947-69)*° De in 1956 aangestelde Duintjer was atkomstig uit de sfeer van het
Nieuwe Bouwen (na eerst lid te zijn geweest van Groep 32 meldde hij zich aan bij
‘de &), maar intussen niet meer zo recht in de leer. Het derde prijsvraagontwerp
voor een nieuw Amsterdams raadhuis dat hij tijdens de oorlog met Auke Komter
maakte, vertoonde neo-middeleeuwse vormen.

Onder aanvoering van Van der Leeuw streefde men dus naar een situatie waarin
functionalistische architecten de overheersende invloed van de traditionalisten
tegenwicht konden bieden. Van den Broek was, net als Van Eesteren op de post
stedenbouw, een krachtig wapen in deze beladen strijd. Toen hij de gematigd mo-
derne Lansdorp verving als gewoon hoogleraar en bovendien voorzitter werd van
de afdeling was dan ook een belangrijke slag in de richtingenstrijd gewonnen. Met
de tandem Van den Broek en Van der Leeuw op stoom leed het vervolgens geen
twijfel dat een extra hoogleraar architectonisch ontwerpen van functionalistische
origine zou zijn.

Elling mocht zich een ingewijde noemen in de cirkel der functionalisten. Zijn
naam was verbonden aan — de bekendere - Merkelbach en hij maakte deel uit van
‘de 8" en C1aM. Zijn vroege woonhuizen golden als piketpaaltjes in de veroveringen
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van het Nieuwe Bouwen. Maar waarmee had hij zich sindsdien onderscheiden?
Het was alles Merkelbach & Elling wat de klok sloeg. Er was helemaal geen helder
inzicht in zijn ontwerptalent op het gebied van bijvoorbeeld utiliteitsbouw moge-
lijk. Tenzij iemand wist hoe hun rolverdeling precies in elkaar stak. En wie in de
hogere echelons van de TH kon hiervan beter op de hoogte zijn dan zijn’ bouw-
heer Van der Leeuw?

Ellings benoeming was dus een ideologisch gemotiveerde keuze. Opvallend is
wel dat bij de afweging tussen hem en Kloos uitgerekend die eigenschappen van
zijn werk de doorslag gaven, die minder kenmerkend zijn voor het functionalisme
in zijn naakte vorm. Over Kloos schreef men dat deze ‘verschillende belangwek-
kende werken tot stand (bracht). In dit werk uit zich oprecht de wil om, uitsluitend
uitgaande van functionele en constructieve eisen, tot een eigen vorm te komen.
Ruimtelijk is dit werk minder bewust gevormd dan dat van de architect Elling’*®
In de typering van Ellings werk werd deze ruimtelijkheid verbonden met diens
gebruik van ‘vormgeving’ en ‘bewuste expressie’. Ook vanwege de betekenis die
Van den Broek zelf toekende aan de vorm (in de ruimste zin des woords) van archi-
tectuur is het begrijpelijk dat Ellings karakteristieke ontwerpwijze in Delft op een
warm onthaal kon rekenen. Het functionalisme dat in Delft uitgedragen diende
te worden moest kennelijk een esthetische, humane dimensie hebben. Tegen de
achtergrond van de nationale en internationale discussies over deze kwestie is dit
een opmerkelijke constatering.

Ellings tijd in Delft was geslaagd. Toen in mei 1960 de balans werd opgemaakt
van zijn eerste termijn, stelde men vast dat hij ‘zeer gezocht als mentor bij de in-
genieurs-examens’ was. Van de deelnemers aan dat examen in het voorjaar van
1960 had bijvoorbeeld 45 procent hém als mentor gevraagd. Verder maakten de
vierde- en vijfdejaars studenten graag deel uit van zijn werkgroepen. Reden voor
zijn collega-hoogleraren om zich uit te spreken véor zijn herbenoeming, die op
1 september 1960 inging en tot en met 31 augustus 1963 moest duren.*

‘Voorname rust’ Ruim een half jaar voor zijn dood schreef Elling aan de criticus

Karel Wiekart een brief, naar aanleiding van een artikel van de laatste in Vrij Neder-
land over het secretariaatsgebouw van de Jaarbeurs. Uit de briefbleek eens te meer
het belang dat Elling hechtte aan de eenheid tussen leven en werk. Hij schreef: Tk
ben zeer verheugd over Uw artikel [...], niet zozeer omdat het mijn werk betreft,
maar nog meer, omdat er nu eindelijk eens een man schrijft 66k over de achter-
gronden van het werk en de instelling van de maker tegenover het leven.” Hij
stelde Wiekart voor elkaar eens te ontmoeten om in een gesprek van gedachten te
wisselen over zijn projecten.

Wiekart schreef uitvoerige recensies over drie van de belangrijkste projecten
uit het laatste stadium van Ellings loopbaan. Hij ging zelfs zo ver over elk van deze
projecten meerdere stukken te schrijven die hij in verschillende bladen publiceerde.
Na zijn beschouwingen over het Jaarbeursgebouw wijdde hij zich aan de Vara-
studio’s en toen Ellings postuum gerealiseerde complex stationspostgebouwen
voltooid was in 1968, ventileerde hij ook hierover zijn mening. In al deze stukken



Secretariaatsgebouw Koninklijke Jaarbeurs, Utrecht, 1960-'62.

toonde hij zich goed ingevoerd in Ellings werkwijze en het gedachtegoed van het
functionalisme, en hij stak daarbij niet onder stoelen of banken dat hij Elling en
de stroming waar hij deel van uitmaakte een warm hart toedroeg. Wiekart gold
indejaren zestigals een bedachtzame, zorgvuldig formulerende en genuanceerde
architectuurcriticus, die zijn bijdrage leverde aan de verspreiding van de idealen
van het functionalisme via bladen als Vrij Nederland, de Nieuwe Rotterdamse
Courant en Het Vrije Volk. Uit de keuze van zijn onderwerpen en wat hij hierover
te berde bracht, komt naar voren dat hij vooral de architectuur van de eerste en
tweede generatie functionalisten waardeerde, die volgens hem in hun werk inte-
griteit en eenvoud vooropstelden zonder aan de schoonheid van gebouwen voorbij
te gaan. Hierin legde hij een voorliefde voor J.J.P. Oud aan de dag. Hij redigeerde
onder meer diens verzamelbundel Ter wille van een levende bouwkunst (1962).%
Verder maakte hij met beeldende kunstenaars als Dick Elffers en Piet Wiegman
enkele boekwerken en schreef hij zelfstandig een boek met de titel Kleur en ar-
chitectuur.®

In zijn stuk over het Jaarbeursgebouw ging Wiekartinderdaad in op de ‘achter-
gronden van het werk’, zoals Elling het formuleerde, maar niet direct op de ‘in-
stelling van de maker tegenover het leven’, ofschoon de laatste dit aspect er wel in
meende te herkennen. Misschien las Elling het wel tussen de regels door. Wiekart
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vond het door glas en lichte stenen gedomineerde gebouw ‘een witte en zonnige
afsluiting’ van het Vredenburg. Zijn typeringen zijn treffend, en kunnen worden
opgevat als ook geldend voor Ellings overige werk uit die periode. Daarom is het
interessant om er enkele regels uit te citeren:

‘Het is gewoon, en rustig, een kantoorgebouw voor het bestuur van de Jaar-
beurs, en door zijn huisvesting en situatie in het centrum van de stad tevens een
visitekaartje van deze instelling. [...] Haar visitekaartje moet haar vooruitstreven-
de geest en haar sleutelpositie representeren, maar het moet gedistingeerd en een-
voudig zijn. Ellings gebouw zou dit doel niet beter kunnen verwezenlijken dan via
materialen en in een vorm die sober en beheerst, maar toch opvallend genoeg en
duidelijk zijn, fraai voor het oog maar vooral door een voorname rust. Met andere
woorden: door eigenlijk heel gewoon te zijn, en aan die gewoonheid de kracht te
ontlenen van een symbool van stabiliteit in een veranderende zakenwereld, die
zijn evolutie uitschreeuwt in almaar extravaganter uitspattingen, in alles wat het
aan reclame naar buiten toont: neonletters, kranteadvertenties, verpakkingen van
industriéle produkten en verpakkingen van de werkers in dit proces, dat zijn dus
de huizen, fabrieken en kantoren.

Het secretariaatsgebouw van architect Elling staat in die ontwikkeling als een
toonbeeld van betrouwbaarheid, en het is die eenvoud, die schoonheid zelfs die
uit gewoon doen voortkomt, die maakte dat hier een begrip als ‘modern’ zinvol is.
Maar bovenal: het zijn eigenschappen waardoor Ellings werk bij de weinige gave
voorbeelden hoort van wat de taak en de betekenis van de architectuur in deze
tijd moeten zijn.”*

De door Elling gecreéerde en door Wiekart waargenomen gedistingeerde een-
voud, opgeroepen door soberheid, beheersing en vooral een ‘voorname rust’, kan
met gemak in verband worden gebracht met de andere sleutelprojecten uit deze
periode, namelijk het Rijnhotel/Amvj-gebouw, de VarA-studio’s, de stations-
postgebouwen, de mufotheek en het Pompstation Amstelveenseweg. In de andere
recensies die deze criticus over Ellings projecten schreef keren deze kwalificaties
dan ook terug, al dan niet in iets andere bewoordingen.” En gezien Ellings blije
reactie was dit ook precies wat hij wilde neerleggen in zijn gebouwen.

In Wiekarts stuk staat een curieuze passage. Hierin geeft deze criticus te ken-
nen aan het werk dat Elling gedurende zijn compagnonschap met Merkelbach
maakte doelbewust voorbij te gaan. Wiekart geloofde namelijk niet in de hechte
samenwerking tussen architecten en hij had er geen fiducie in dat Elling in de jaren
194756 op het bureau zich voldoende had kunnen onderscheiden als ontwerper.
(Hier bespeurt men de ideeén van Oud over de individualiteit van de architect).
Wiekart beschouwde wat Elling sinds die tijd maakte als een gelukkige voortzet-
ting van zijn vroege, baanbrekende woonhuizen uit de jaren dertig. De ‘organi-
sche’ verbinding die hij zag tussen ‘oud’ en ‘nieuw’ hield in dat er een verregaan-
de mate van overeenstemming bestond tussen ‘wat naar aard en uitwerking één
geheel behoorde te zijn en hoogstens in een door de tijd afgedwongen scheiding
moest berusten’.

Datiskras uitgedrukt en nogal kort door de bocht. Want het impliceert dat wat



Elling rond 1960 ontwierp rechtstreeks in verband te brengen is met het vooroor-
logse werk. Wiekart negeerde hiermee delange, noodzakelijke weg die Elling had
afgelegd voordat hij eenmaal aan het einde van de jaren vijftig in staat was zo te
ontwerpen als hij wilde. Bovendien, Elling leverde wel degelijk in deze jaren een
aantal voor zijn werkwijze typerende projecten af, zoals we hebben gezien. Daaren-
boven deed hij een schat aan ervaring op die hem in de tijd die hem nog restte goed
uitkwam. Aan de andere kant, met veel van wat hij toen deed conformeerde hij zich
inderdaad aan de gemeenschappelijke manier van ontwerpen die het bureau eigen
was en vaak was hij als ontwerper onzichtbaar, ook omdat de projecten niet onder
zijn naam werden gepubliceerd, zelfs als hij de projectarchitect ervan was.

Niettemin had Wiekart een goed oog voor de bijzondere eigenschappen van
Ellings werk, want uitgerekend de gebouwen die hij uitkoos om te bespreken zijn
tot het beste te rekenen dat Elling maakte. Maar ondanks de zienswijze van deze
criticus geldt voor deze projecten dat ze de sporen dragen van het bureau Mer-
kelbach-Elling, hoewel de ontwerpen uitgewerkt werden gedurende Ellings zelf-
standige periode. De opdracht van het secretariaatsgebouw stamde uit 1954 en
aanvankelijk waren beide architecten nog bij de voorbereidende besprekingen van
dit gezien de stedenbouwkundige situatie en de voorgeschiedenis ingewikkelde
project betrokken. Deze besprekingen geschiedden vanafeen bepaald moment aan
dehand van schetsontwerpen, en het is zeer waarschijnlijk dat Elling hierover met
Merkelbach van gedachten wisselde. De laatste zal zijn compagnon ongetwijfeld
suggesties aan de hand hebben gedaan. Het staat niettemin vast dat Elling vanaf
het begin de ontwerpen maakte. Tussen de allereerste schetsen en het definitieve
bouwplan bestaan dan ook geen essentiéle verschillen.

Met de inbreng van Merkelbach in het achterhoofd is het niet meer dan van-
zelfsprekend dat er enkele specifieke onderdelen zijn aan te wijzen, die al eerder
voorkwamen in een project waarop Merkelbach vermoedelijk zijn stempel drukte
(en waaraan Elling meewerkte), te weten het Tetterodegebouw. De horizontale
afwisseling van met lichte stenen beklede borstweringen en doorlopende, fijn
ingedeelde raampartijen van het Amsterdamse gebouw keren terug in het Jaar-
beursgebouw. Dat beide gebouwen in een historische stedelijke omgeving staan
kan erop wijzen dat Merkelbach, Karsten en Elling dergelijke architectuur bij uit-
stek geschikt vonden om op deze plaats te worden toegepast. Een ander kenmerk
dat het Utrechtse project gemeen heeft met Tetterode is de driedelige opbouw, be-
staande uit een begane grond, diverse verdiepingen en een afsluitende bouwlaag,
die duidelijk van elkaar onderscheiden zijn. Net als het Tetterodegebouw bezit het
secretariaatsgebouw een terug liggende dakopbouw en een naar buiten tredende
stalen draagconstructie, metin de luifel glazen bouwstenen ter verlichting van het
terras daaronder. Een belangrijk verschil met Tetterode is dat de architectuur van
het Jaarbeursgebouw consistent is uitgewerkt. Waar in het eerste project sprake
is van een met donkere tegels en natuursteen beklede pui en rondingen in de dak-
opbouw (wat kan wijzen op Karstens hand), ontwierp Elling het Jaarbeursgebouw
uitsluitend met rechte lijnen en lichte gebakken stenen en tegels. Om de op elkaar
afgestemde verhoudingen van het gebouw en de relatie met de belendende, oudere
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bebouwing visueel te optimaliseren voegde hij er bovendien een hoeveelheid
primaire kleurvlakken aan toe. De mix van klassieke beginselen, de functionele
plattegrondindeling en moderne materialen en constructiemethoden en de lichte,
transparante architectonische vormgeving plaatsen dit gebouw in delijn van zijn
vroege woonhuizen, waardoor het begrijpelijk is dat Wiekart tot zijn uitspraak
kwam over de ‘brug’ tussen Ellings vroege en late werk.

Bij de Vara-studio’s geldt in nog sterkere mate dat Elling kon voortbouwen
op de grondslagen die in de voorafgaande periode waren gelegd. Letterlijk vond
hij met zijn plan voor de studiovleugel en het restaurant, dat wil zeggen de tweede
fase van de uitbreidingen, aansluiting bij de hoofdlijnen van de totale geplande
nieuwbouw die Merkelbach in het voorjaar van 1956 opzette, nadat een al gemaakt
bouwplan niet uitvoerbaar bleek vanwege de eisen die het rijk aan de bouw stelde.
Merkelbach werkte het bestaande plan om, waarbij Elling gehouden was aan de
ligging en de omvang van de studiovleugel met toebehoren, die haaks diende aan
te sluiten op de door Merkelbach al ontworpen foyer en technische vleugel. Elling
stemde de gevelbekleding van zijn uitbreiding - lichte, geglazuurde steenstrips
—af op Merkelbachs vleugel, waardoor werkelijk sprake is van één geheel. Tegelijk
bracht Elling met de gordijngevel van de studiovleugel (dat wil zeggen de west-
gevel) een scherp contrast aan met de nogal gesloten gevels van Merkelbachs vleu-
gel én met de vanwege akoestische eisen tegenoverliggende, dichte oostgevel van
zijn eigen vleugel. Dit kwam de afwisseling in de architectuur van het ensemble
ten goede. Zijn gewoonte om de functies van het gebouw te laten spreken uit de
vorm en positie van de bouwvolumes komt aan de westzijde van de studiovleu-
gel tot uiting in de architectuur van de kop, waar zich studio 8 bevindt, toen het
paradepaardje van de VARA. Door dit gedeelte licht te verschuiven ten opzichte
van de gordijngevel, het iets hoger op te trekken én te voorzien van een gesloten
gevel, beantwoordde hij in de eerste plaats adequaat aan de functionele eisen van
deze studioruimte. Tegelijk werd de bijzondere betekenis van deze studio aan de
buitenzijde zichtbaar gemaakt én kreeg de langgerekte vleugel optisch een beéin-
diging. De afwisseling van gesloten muurvlakken en transparante delen komt
men ook tegen aan de oostzijde, waar zich als overgang tussen studio 8 en de
lagere studiovleugel een door rode gevelplaten gemarkeerde glazen pui bevindt.
Op verschillende andere manieren bracht Elling in het exterieur raffinement aan,
zoals de met brons beklede stalen kolommen van de oostgevel, die daar voor een
fijne geleding zorgen, en de strook helderblauwe gevelplaten in de westgevel bij de
aansluiting met Merkelbachs vleugel. Ook in de verschillende studio’s, het restau-
rant, de gangen en trappenhuizen liet hij primaire kleuren aanbrengen, om, in zijn
eigen woorden, ‘een musische sfeer’ te scheppen in deze moderne cultuurtempel.
Wat dat aangaat is er een onderscheid met de foyer en de technische vleugel, die
weliswaar na Merkelbachs vertrek uit het bureau door Elling werden ingericht en
aangekleed, maar vanwege het ontbreken van een primaire kleurstelling een meer
gereserveerde indruk maken. Ten slotte is er het daglicht. Elling slaagde erin, op
verzoek trouwens van de VArA-leiding, om dit tot in de studio’s en andere tech-
nische vertrekken te laten doordringen, dankzij de plaatsing van lichtopeningen,
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waarbij hij dankbaar gebruikmaakte van de nieuwe technische mogelijkheid van
de driedubbele beglazing. De voor zijn werk zo typerende afwisseling van geslo-
ten en transparante gevels diende, begrijpelijkerwijs, niet alleen om het oog te be-
hagen, zij was vooral bedoeld om de werkomgeving aangenaam licht te maken. De
architectuur staat hierdoor in dienst van het geluk van de mens. Een andere dan
deze wat verheven onder woorden gebrachte vaststelling kan de lading niet beter
dekken, omdat het werkelijk is wat hij wilde. Vandaar dat Wiekart naar aanlei-
ding van de nieuwe studiovleugel concludeerde: ‘De zo volstrekte isolering die in
radiostudio’s grondvoorwaarde is, leidt daardoor nergens, zelfs niet in de hoor-
spelstudio, tot een gevoel van verlatenheid of ontmenselijking.*

Het secretariaatsgebouw en de VArA-studio’s komen uitgebreid aan bod in de
volgende hoofdstukken, evenals Ellings andere hoofdwerken uit de jaren rond 1960,
zoals het Rijnhotel/AmvJ-gebouw en de stationspostgebouwen. Het Utrechtse en
Hilversumse project zijn het meest karakteristiek voor zijn werkwijze, omdat hij
erin slaagde de functionele eisen te beantwoorden en de technische voorwaarden
te verwerken in ontwerpen die een logische samenhang tussen exterieur, platte-
grond en interieur tentoon spreiden. De twee andere projecten hebben een aan-
zienlijk grotere schaal en een complexer bouwprogramma dat in het geval van de
stationspostgebouwen bovendien bepaald werd door de bijzondere ruimtelijke
en stedenbouwkundige omstandigheden en de buitengewoon gecompliceerde
technische outillage en hiermee verbonden bouwtechniek. Deze zaken deden hun
invloed gelden op de ontwerpen, en niet altijd ten goede. In Rotterdam moesten
in een cruciaal stadium verregaande bezuinigingen worden doorgevoerd op de
bouwmaterialen, omdat het bouwbureau verkeerde inschattingen ten aanzien van
de kosten had gemaakt. Daarbij kwam dat Ellings ontwerpende hand zich niet
tot het inwendige van de gebouwen uitstrekte (hiervoor werd de interieurarchi-
tect Hein Stolle ingeschakeld). Het PTT-ensemble werd voor het overgrote deel
pas na zijn overlijden verwezenlijkt en is pas in 1968 opgeleverd. De ontwerpen
die Elling hiervoor maakte werden door zijn bureauopvolgers Visser en Van Gel-
deren en hun medewerkers weliswaar volgens zijn inzichten uitgewerkt, wat ze
nauwgezet deden, maar de afwerking en detaillering, inclusief de kleurstelling, is
feitelijk niet van zijn hand. De inrichting met beeldende kunsttoepassingen van
de bedrijfsrestaurants werd door Peter Struycken en André Volten gedaan. Het
is denkbaar dat Elling voor bepaalde onderdelen van de architectuur met andere
oplossingen was gekomen. Het is zelfs aannemelijk dat wat Struycken en Volten
in de hen toegewezen ruimtes teweegbrachten zijn goedkeuring niet had kunnen
wegdragen. Maar belangrijker dan deze zaken is de vaststelling dat vanwege de
kolossale, zich door de herhaling van gelijkvormige bouwonderdelen kenmerkende
volumes van het ensemble en de hieruit volgende dreiging van ‘ontmenselijking’,
de grens bereikt was van wat vanuit Ellings perspectief, getuige zijn Delftse rede,
nog als aanvaardbare architectuur beschouwd kon worden. Hetzelfde vraagstuk
speelde bij het met Merkelbach ontworpen GAak-gebouw (1957-'60), waar de red-
ding werd verwacht van een ‘dorpse’ indeling van de kantooretages. Maar in de
stationspostgebouwen was geen sprake van enige architectonische compensatie



voor de massaliteit van de arbeid. Gezien de aard van de werkzaamheden van het
personeel waren hiervoor ook geen mogelijkheden en uit niets valt af teleiden dat
deleiding van het staatsbedrijf op enig moment een dergelijke vraag aan Elling of
zijn opvolgers heeft voorgelegd.

Al deze projecten overziend is het interessant dat in Ellings naoorlogse werk
zich, stilistisch beschouwd, twee polen manifesteren: aan de ene kant de ‘licht-
gewicht’ gebouwen met gordijngevels, raamstroken en een vlakke, overwegend
lichtkleurige gevelbehandeling, en aan de andere kant de ‘materiéle’ gebouwen
met een robuust voorkomen dankzij nadrukkelijke, expressieve uitwerkingen van
betonnen onderdelen. Met de eerste categorie, die met de bureaustijl van Merkel-
bach-Karsten in verband is te brengen (het GAKk, het Rijnhotel-Amvj-gebouw, de
VaRA-studio’s en het Jaarbeursgebouw) sloot Elling aan bij de in het interbellum
gegroeide functionalistische richting die vertegenwoordigd wordt door onder an-
dere de Bauhausgebouwen (1925), Sanatorium Zonnestraal (1926—28) en de Van
Nellefabriek (1926-30). Zijn eigen woonhuisontwerpen voor Nijland en Liebert
uit de jaren dertig vormen hier ook goede voorbeelden van. De tweede categorie
(met onder meer het WRK-station, het zendgebouw van de Wereldomroep en de
stationspostgebouwen) is vergelijkbaar met het in de jaren vijftig internationaal
oplevende gebruik om de materiéle en constructieve eigenschappen van de archi-

Rijnhotel, café-restaurant Falstaff en Amvj-gebouw, Rotterdam, 1957-'59.
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tectuur te accentueren, zoals dit onder meer in het brutalisme en het werk van Le

Corbusier, Kahn en anderen tot uitdrukking komt. Er komen in Ellings werk ook
mengvormen voor. Wie op zoek gaat naar een verklaring voor de afwisselende

toepassing van ‘ immateriéle’ en ‘materiéle’ kenmerken zal wijzen op de locatie,
de specifieke functie van de gebouwen, de noodzaak van bepaalde materialen en

constructies en een hieruit voortvloeiende vormgeving, en zo zijn er nog wel meer
aanleidingen te bedenken. Bij de VARA-studio’s paste nu eenmaal, gezien de villa’s

in de omgeving, de al bestaande studiobebouwing en de ‘musische’ functie, beter
een lichte, gedistingeerde architectuur, dan een stoere vormgeving. Bij het indu-
striéle, in het lege rivierenlandschap gelegen WrK-station was het andersom.

Ellings opvolgers Elling was bijna 66 toen hij stierf, normaal gesproken een leef-

tijd waarop iemand terugtreedt uit het arbeidsproces en het wat rustiger aan gaat
doen. Toen hij in november 1962 overleed had hij vijf operaties aan zijn darmen
ondergaan. De complicaties die optraden na de laatste werden hem fataal. In het
zicht van zijn pensionering, maar nog onwetend van zijn naderende dood, was
hij in de coulissen begonnen zijn opvolging te regelen. In de betrekkelijk jonge
architect Jan Jacob Doyer dacht hij degene gevonden te hebben die zijn bureau
zou kunnen overnemen. Doyer, in 1924 geboren in Zwolle, was een familielid van
de Doyers uit Hilversum, voor wie Elling een van zijn eerste woonhuisontwerpen
maakte en met wie hij al die tijd bevriend was gebleven. Waarom Elling zijn oog liet
vallen op Doyer is onduidelijk. Gegeven zijn eenkennigheid en argwaan tegenover
anderen en de uiterst kritische benadering van zijn vak mag het voor buitenstaan-
ders onbegrijpelijk schijnen dat hij het in Doyer zag zitten, want die had nog geen
ervaringals zelfstandig architect. Zijn staat van dienst vermeldde een opleiding aan
onder andere de Academie van Bouwkunst in Amsterdam en praktijkervaring op
enkele architectenbureaus, waaronder dat van Jan Wils. De enige aanwijzing dat
Doyer capaciteiten bezat die zijn uitverkiezing als Ellings opvolger rechtvaardig-
den, vormt de referentie die de BNA in september 1963 aan het bestuur van de Avro
verstrekte, toen het erom ging of Doyer de uitbreidingsplannen van deze omroep
als zelfstandig architect zou uitvoeren nadat hij Ellings bureau verlaten had. Het
dagelijks bestuur van de AvrRo meldde in een bestuursvergadering dat men over de
architect ‘de meest gunstige informatie’ ontvangen had van de BNaA.”

Ellings onverwachte overlijden bracht de opvolgingskwestie in een stroomver-
snelling en het ziet ernaar uit dat deze ontwikkeling zijn kroonprins uiteindelijk
de das om heeft gedaan. Er was nu geen gelegenheid meer om geleidelijk ingewerkt
te worden onder Ellings hoede. Toen Doyer eenmaal diens werk had overgenomen
ontstond er prompt een ernstig conflict met Klaas Visser en Bram van Gelderen,
twee van Ellings voornaamste medewerkers en allebei architect. Doyer vertrok al
per1juli1963 en de andere twee namen het bureau met terugwerkende kracht over
door dit van de erven Elling te kopen. Het enige belangrijke project waar Doyer
namens het bureau aan werkte betrof het genoemde uitbreidingsplan van de Avro-
studio’s in Hilversum, waarvoor Elling al eerder een schetsontwerp had gemaakt.
Nadat de Zwollenaar het bureau verliet nam hij dit dossier mee naar zijn praktijk



De stationspostgebouwen in Amsterdam, 196068, gezicht op de laagbouw waar
de briefpost werd afgehandeld.

als zelfstandige architect maar tot uitvoering van de nieuwbouwplannen kwam
het uiteindelijk niet. Doyer stierfin 1965, op 41-jarige leeftijd.*®

Visser en Van Gelderen waren als opvolgers van Elling zonder meer succesvol.
Visser was de oudgediende van de twee. Hij was sinds 1 juni 1958 in dienst van Elling,
nadat hij met goed gevolg voor zijn opleiding aan de Academie voor Bouwkunst
stage bij hem had gelopen. Hij werkte onder meer aan het secretariaatsgebouw
van de Jaarbeurs. Van Gelderen had de T Delft gedaan en was na zijn aanstelling
per 1maart 1959 het bouwbureau van de stationspostgebouwen aan het Oosterdok
komen versterken, waar hij deleiding had over het team van tekenaars en technici.
Visser en Van Gelderen zetten het bureau voort onder de naam Architectenbureau
Professor P.]. Elling, later veranderd in Bureau Elling, Visser en Van Gelderen. Een
niet ongebruikelijke stap in de architectenwereld, ook bijvoorbeeld de opvolgers
van J.H. van den Broek en J.B. Bakema handhaafden, ‘om allerlei emotionele en
commerciéle redenen’, de naam van het bureau, nadat Van den Broek (in 1978) en
Bakema (in 1981) waren overleden.® Onder druk van de omroepwereld voegden
zich van 1965 tot 1977 bovendien H.C. Hoogewoning en De Leeuw bij het bureau.
Frits Fortgens bleef al die tijd chef de bureau. Minder gebruikelijk is dat Visser en
Van Gelderen tot aan het einde van het bureau, in 1994, Ellings naam bleven voe-
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ren in hun vaandel. Na verloop van tijd waren er nog maar weinig mensen, buiten

de insiders om, die wisten wie Elling was geweest, dus wat was hier de zin van? Zij

deden dit naar eigen zeggen uit eerbied voor ‘de oude Piet’, en vanzelfsprekend

had het bureau in de bouwwereld een goede klank. Eerst bleef het hoofdkantoor
nog gevestigd aan de Keizersgracht, later verhuisde men naar het Westeinde in

de hoofdstad. Verschillende opdrachtgevers uit Ellings tijd klopten nog jaren

lang aan bij het bureau voor nieuwe opdrachten, zoals Gemeentewaterleidingen

Amsterdam, dat nog in de jaren tachtig door Visser een waterzuiveringsgebouw
op Leiduin liet neerzetten. Een ander bewijs van de continuiteit van het bureau

was de sobere functionalistische stijl die men in de jaren zestig bleef hanteren. De

verschillende bouwwerken die Visser als projectarchitect voor het waterleiding-
bedrijfin die tijd ontwierp zijn daarvan een voorbeeld.

Visser en Van Gelderen waren toen zij het bureau overnamen verantwoordelijk
voor de voltooiing en uitwerking van enkele door Elling ontworpen plannen die in
diverse stadia van het ontwerp- of bouwproces verkeerden. De eerste paal van het
zogeheten briefpostgebouw bijvoorbeeld, feitelijk de eerste fase van het PTT-com-
plex, was in april 1960 de grond ingegaan en men zou uiteindelijk vijf jaar doen
over de bouw. De start van de uitvoering van het pakketpostgebouw, de hoogbouw,
maakte Elling niet mee, want hiermee werd pas in 1963 begonnen. Zowel de bouw
van het pompstation aan de Amstelveenseweg in Amsterdam als die van het ener-
giecentrum van het Omroepkwartier in Hilversum was korte tijd voor zijn laatste
opname in het ziekenhuis gestart, beide projecten werden drie jaar later opgeleverd.
De eveneens voor het Omroepkwartier ontworpen muziekbibliotheek annex fono-
theek (mufotheek) werd in zijn geheel pas na zijn dood uitgevoerd (1963-65.)

Waardering, vergetelheid De publiciteit naar aanleiding van zijn overlijden mar-

keerde, hoe wrang ook, de toegenomen belangstelling voor zijn werk in die jaren.
Bouwkundig Weekblad had eerder dat jaar in een julinummer veel pagina’s gewijd
aan enkele recente grote bouwwerken van zijn hand, namelijk het Jaarbeursge-
bouw, de VarA-studio’s en het sportcentrum voor de TH Delft.”” Hetzelfde blad
publiceerde datzelfde jaar ook nog Woonhuis Schone, dat toen nota bene al negen
jaar oud was. In 1961 had de redactie het Rijnhotel/AMvJ-gebouw gepubliceerd,”
evenals het voor Van der Leeuw ontworpen woonhuis in Wassenaar (dat acht
jaar eerder werd voltooid), samen met een drietal woonhuizen van Rietveld. Het
illustere kwartet werd afgesloten met een beschouwing van Van der Leeuw over
de verhouding tussen opdrachtgever en architect, waar hier al eerder uit werd ge-
citeerd.” In 1963 organiseerde, zoals gezegd, de faculteit Bouwkunde van de TH als
eerbetoon aan de gestorven professor een foto-expositie van diens werk ”*

De waardering die Elling ten deel viel in de necrologieén concentreerde zich
vooral op de mate waarin hij vasthield aan zijn oorspronkelijke idealen en de ma-
nier waarop hij hier in zijn ontwerpen van getuigde. Holt schreef: ‘Recht en sterk
was zijn werk, zonder compromis, echt van intentie en echt in zijn realiseringen.
Dit gaf er, ondanks een zekere stugheid, een steeds herkenbaar waarmerk van
echtheid aan, een inwendige waarde, een waardigheid.’ Holt plaatste zijn vroegere



werknemer in delijn Duiker, Merkelbach, Van Tijen, ‘en anderen, die de zuiverheid
van hun bedoelingen vooropstelden, nl. om de mens in een nieuwe maatschappij
met hun werk gelukkig te maken.””

Persoonlijker van signatuur was het stuk dat Marius van Beek in De Tijd-Maas-
bode publiceerde. Ellings neef was vanaf194s5 redacteur van het katholieke dagblad
De Tijd en een bekende scribent over beeldende kunst en architectuur in die dagen
- naar aanleiding van het GAx-gebouw bijvoorbeeld schreef hij een recensie. In die
tijd volgde hijlessen beeldhouwen aan de Rijksacademie voor Beeldende Kunsten
in Amsterdam, vanaf 1967 was hij docent aan de Academie voor Kunst en Vorm-
geving in Den Bosch en de School voor Journalistiek in Utrecht waar hij kunst-
kritiek onderwees. Zijn stuk is een mengeling van filosofische beschouwingen en
gedetailleerde, anekdotische herinneringen. Zo vertelt hij hoe hij verscheidene
malen met Elling de VAra-studio’s bezocht. “Zelden heb ik een man gezien die zo
geintegreerd was met zijn schepping. Alles, tot elk detail, hoorde hem toe. Hij was
er geheel mee verweven en vergroeid. Het was geen opdracht die tot stand was ge-
komen, iets waarvan je je kunt distanciéren wanneer het gereed is, nee hij leefde er
totin elke vezel van zijn toen al ziek lichaam aan mee. Veerkrachtig kon hij door de
gangen lopen, wijzend op het enorme complex van technische moeilijkheden die
een moderne studio nu eenmaal vereisen, wijzend ook op dingen die volgens hem
te charmant waren uitgevallen en die eigenlijk niet geheel beantwoordden aan de
strengheid van zijn principes.’ Interessant is dat Van Beek Ellings respect voor de
traditie van zijn vak zoals dat uit zijn Delftse rede spreekt, in verband bracht met
zijn verleden als timmerman. ‘Bij alle vernieuwing was hij vol ontzag voor traditie
en verworvenheden. Nog deze zomer verbleef hij in de Rousillon om te voet al de
kleine abdijen op de helling van de Canigou te bezoeken en het oerbouwkunstig
ritme te herkennen in de intieme kloostergangen.”® Illustratief voor Ellings hang
naar ouderwetse ambachtelijkheid is ook een citaat van Dick Gortzak, die bij hem
werkte als tekenaar: ‘Elling wilde graag dat er op het bureau door iedereen met
potlood gewerkt werd. Hij vond Delftenaren geen goede tekenaars. Afgestudeer-
den liet hij eerst maandenlang detailleren.”

Net als Holt noemde Van Beek Ellings teruggetrokken bestaan, datin scherpe
tegenstelling stond tot de grote waarde van zijn werk. ‘Weinig heeft hij gestreefd
naar publiciteit, opgemerkt werd hij niet door de grote pers. [...] Hij heeft zelfstan-
dig nieuwe architectuur-vormen ontwikkeld, zij zullen hoogstwaarschijnlijk nage-
volgd worden maar zijn consequente levenshouding, die waarborg en achtergrond
vormde is nauwelijks na te leven. De Nederlandse architectuur heeft een groot man
in hem verloren en men heeft dat tot nu toe nauwelijks opgemerkt.’

Uit de brief die Elling in het voorjaar van 1962 aan Wiekart schreef bleek al dat
hij ondanks zijn eenzelvige, schuwe karakter wel degelijk hechtte aan het begrip
van de buitenwereld voor zijn idealen en de publieke erkenning van de inspan-
ningen die hij zich getroostte om deze in zijn werk te bewerkstelligen. Ook Van
Beek merkte in zijn necrologie op dat Elling ‘gelukkig’ was geweest met de royale
aandacht die Bouwkundig Weekblad aan zijn projecten besteedde.”®

In zijn stuk over het Jaarbeursgebouw rekende Wiekart Elling ‘tot de voor-
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naamste “moderne”architecten van deze tijd’ en ook in een kort bericht dat enkele
dagen na zijn dood in de Nieuwe Rotterdamse Courant (NRC) verscheen werd de
overledene bestempeld als ‘een van onze voornaamste architecten’. Maar wat was
het dat deze auteurs nu precies zo waardeerden in zijn ontwerpen? Een anonymus
stelde in een volgend artikel in de Nrc dat hij een ‘tijdloze’ moderne architectuur
had weten te scheppen. Elling had, aldus deze schrijver, ‘meer dan 35 jaar een uit-
zonderingspositie in de Nederlandse architectenwereld ingenomen. Hij was een
individualist van het soort dat, in een tijd boordevol collectivistische tendenties,
wel uitsterven mdest: Duiker, Van der V1ugt en Merkelbach hoorden daartoe — nu
zijn eigenlijk alleen Oud en Rietveld nog over.” Volgens deze auteur streefde hij naar
een moderne architectuur, ‘die los stond van het ogenblik. Een architectuur dus,
die wél zijn wortels had in het verleden (ieder bouwen is een voortbouwen), die
wél voeling had met het heden, technisch en sociaal, maar die 66k in de toekomst
nog voldoende levenskracht zou hebben. Hij streefde daarom naar een architec-
tuur die aansloot bij het tijdloze in de mens en in de samenleving, waarschijnlijk
de moeilijkste opgave die een mens zich kan stellen omdat ieder objectief gegeven
omtrent dat tijdloze ontbreekt. Alleen de intuitie van de kunstenaar vindt hier een
uitweg; Ellings bouwen zal dat voor de toekomst moeten bewijzen. Wie zijn eerste
ontwerpen vergelijkt met wat nt algemeen is geworden, kan erop vertrouwen dat
een nageslacht zijn creaties van de laatste jaren evenzo zal zien. De huizen uit 28
en 35 zijn immers ook anno 1962 nog als “vandaag”, overtuigender, “moderner”
ook, dan het merendeel van de thans gebouwde huizen.”

Naar aanleiding van de VAra-studio’s meende Wiekart dat als ‘een primair
kenmerk’ van Ellings werk aan te merken was: ‘een voorname eenvoud die op de
menselijke maat berust maar die deze menselijkheid op een hoger plan stelt dan
een steekproef uit de hedendaagse samenleving zou opbrengen.”* Eenvoudig is
Ellings werk zeker, ofschoon deze eenvoud bedrieglijk is, omdat de gereduceerde
vormentaal en helderheid van zijn ontwerpen steevast tot stand kwam na een gron-
dige analyse van de opgave en een langdurige, weloverwogen uitwerking van het
plan. Dat wist Wiekart ook wel. ‘Het kenmerk van Ellings architectuur is altijd ge-
weest: gewoon doen, zonder uiterlijk vertoon, schreef hij in zijn in Museumjour-
naal (1968) gepubliceerde beschouwing over de stationspostgebouwen. ‘Zijn kracht
lag in de wijze waarop hij dat gewone bereikte, niet door fantasieloosheid, maar
door nuchterheid met een heldere kijk op wat de opdracht en de situatie vergden.
Daar kan zo ongeveer alles mee worden gemaakt, in de utiliteitssfeer althans, maar
het heeft pas betekenis als er iets bijkomt dat nauwelijks definieerbaar is, en dat
—eventueel — als poézie kan worden aangeduid.’ Verderop in zijn stuk gafhij in het
kort weer wat, volgens hem, de beste projecten typeerde: ‘Niets imponeert hier dan
alleen een verrassende helderheid, een eenvoud die de functie duidelijk openbaart
en een “lichtvoetigheid” die zelfs gesloten bouwblokken licht en fleurig doet zijn.’
Wiekart voegde hieraan toe het te betreuren dat Elling niet vaker de kans had ge-
kregen in binnensteden te bouwen. Juist door de “menselijkheid” die zijn schaal en
zijn verhoudingen typeert, en de allure die op niets anders berust dan op dezelfde
elementen plus een speels ritme en een zonnig-geaarde materiaal-toepassing, zou



zijn werk immers hebben kunnen bijdragen tot sfeerverhoging en intimiteit in wat
primair een domein voor mensen hoort te zijn: de binnenstad.’

Wiekart schreef zijn lovende artikel zes jaar na Ellings dood. Na hem was het
alleen nog Istvan Szénassy die het waagde hem een prominente positie te geven
in de geschiedenis van de moderne architectuur. Széndssy deed dat in zijn boek
Architectuur in Nederland 1960-1967, dat in 1969 verscheen. Deze Hongaarse ar-
chitect en kunsthistoricus, gevlucht uit Hongarije in 1956, had zijn opleidingen
in achtereenvolgens Delft en Amsterdam genoten en was op het moment dat zijn
boek verscheen directeur van het Bonnefanten Museum in Maastricht. Hij was
in feite de eerste auteur die in boekvorm een lans brak voor de Utrechtse functio-
nalist door diens werk te onderwerpen aan een coherente interpretatie, zich con-
centrerend op de projecten uit de periode rond 1960.

Szénassy stelde zijn boek samen uit acht hoofdstukken. Drie daarvan zijn
gewijd aan één architect: het eerste hoofdstuk aan Rietveld, het tweede aan Oud
en nummer drie is voor Elling. In de resterende behandelt hij verschillende ge-
bouwtypen en hij besluit zijn niet al te omvangrijke boek met een conclusie. De
auteur rechtvaardigde deze opzet door te verklaren dat hij had geprobeerd een
systematisch overzicht te bieden van de moderne architectuur door nu eens uit
te gaan van ‘soorten van gebouwen’, en niet van architecten. Voor Rietveld, Oud
en Elling, respectievelijk gestorven in 1964, 1963 en 1962, had hij een uitzondering
gemaakt, ‘omdat zij niet meer in leven zijn en omdat het belang van hun oeuvre
ook buiten dit eng afgebakend tijdperk valt’** Zowel het ene als het andere argu-
ment is geldig, maar het blijft opvallend dat Elling hier een plaats heeft naast zijn
beide grote voorbeelden.

Ook volgens Szénassy was de Utrechtenaar een onderschatte architect. Zijn
formuleringen lijken een echo van de artikelen die in 1962 verschenen: ‘De plaats
van Elling in de moderne architectuur in Nederland komt tot nu toe niet overeen
met de belangrijkheid van zijn oeuvre, ondanks de waardering ervoor van andere
architecten. Hij heeft dan ook nooit de publiciteit gezocht.* Szénassy ondersteunde
zijn oordeel met argumenten die erop wijzen dat hij goed gekeken had naar wat
Elling maakte. Hij behandelde de volgende projecten: Woonhuis Doyer, Lettergie-
terij Tetterode (waarschijnlijk niet van Elling alleen), het Rijnhotel/AMvj-gebouw,
het GAk-gebouw, het secretariaatsgebouw van de Jaarbeurs, de VaArRA-studio’s, de
mufotheek en de stationspostgebouwen. Eén van zijn terechte conclusies luidt: ‘Zo-
als kenmerkend is voor belangrijke functionalisten, heeft Elling voldoende vorm-
wil gehad om toch niet te puur en onpersoonlijk te zijn.” Verder heeft Szénassy een
scherp oog voor enkele formele ontwerpmethoden van Elling, in het bijzonder de
symmetrische gevelcomposities, de verspringende aansluiting van de vleugels en
de gewoonte om van binnenuit te ontwerpen, dus de plattegrond als uitgangspunt
te nemen, eigenschappen die Szénassy al bij Woonhuis Doyer waarnam.*

Het mocht niet zo zijn. Wat zich sindsdien voordeed met betrekking tot de
waardering van Elling in de geschiedschrijving, vormde een voortzetting van de
trend die zich alin de jaren vijftig inzette. Zoals hij vanaf dat moment in de meeste
architectuuroverzichten had ontbroken of slechts zijdelings genoemd werd (met
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uitzondering van Rietvelds bijdrage aan het themanummer van het Zwitserse blad
Werk in 1951), zo marginaal was zijn rol in de publicaties die vanaf het begin van
dejaren zeventig de herwaardering van het Nieuwe Bouwen inluidden. Deze zeer
bescheiden positie betrof zowel zijn vooroorlogse als zijn naoorlogse projecten.
De vraag hoe dit komt intrigeert, maar is lastig te beantwoorden. Over zijn gene-
ratiegenoten Oud, Van der Vlugt, Van Eesteren en Merkelbach verschenen in de
jaren zestig wél monografieén. Waarom niet over hem, waar lag dit aan? Was het
tij hem soms ongunstig gezind? Het functionalisme kreeg in de loop van de jaren
zestig steeds meer kritiek te verduren van een nieuwe generatie architecten, die
een andere, ‘menselijker’ of juist monumentalere interpretatie van de moderne
architectuur en stedenbouw voorstonden — maar was het eerste ook niet wat Elling
zo vurig wenste? Lag het aan de ogenschijnlijke ‘gewoonheid’ van zijn gebouwen?
Eiste zijn onzichtbaarheid als ontwerper naast Merkelbach dan toch zijn tol? Of
zorgden de voor het functionalisme atypische kenmerken van zijn werk ervoor
dat auteurs hem liever uit de weg gingen?

Ofhadden de auteurs en samenstellers van Bouwen 20-40 (1971)* en de drie-
delige reeks Het Nieuwe Bouwen (1982-'83)*° soms gewoon gelijk door hem geen
rol van betekenis toe te kennen in hun eregalerijen van het modernisme? In elk
geval gingen ze voorbij aan het belang dat tijdgenoten als Van Loghem, Wattjes
en Hausbrand in Nederland en ook diverse buitenlandse auteurs wél meteen aan
zijn vroege nieuwzakelijke woonhuizen projecten toekenden. Maar toen in 1978
Giovanni Fanelli’s standaardwerk over de vroeg twintigste-eeuwse Nederlandse
architectuur hier op de markt kwam - Moderne architectuur in Nederland 1900-
1940 —, trof men zijn naam aan in een paragraaf onder de kop ‘J.B. van Loghem
en andere functionalisten’, in een opsomming met negentien andere architecten
of bureaus.”

Een begin van herwaardering leek zich aan te dienen met de publicatie van
de Gids voor de moderne architectuur in Nederland, in 1987 uitgegeven door de
Rotterdamse uitgever 010.* In deze selectie van twintigste-eeuwse architectuur
is Elling met acht werken vertegenwoordigd — een flatteus aantal, want in enkele
gevallen wordt hij in verband gebracht met projecten waaraan zijn bijdrage op
z'n minst onzeker is. In volgorde van verschijnen ging het om: de VAra-studio’s
(hoewel Merkelbach hier ten onrechte niet genoemd wordt en de rolverdeling dus
niet duidelijk is), de drie Hilversumse woonhuizen Polak, Doyer en Liebert, het
kantoorgebouw van de Geiillustreerde Pers in Amsterdam (een onjuiste toeschrij-
ving), het Tetterodegebouw (omstreden), Frankendaal (onjuist) en het Rijnhotel/
Amvj-gebouw. De drie nieuwzakelijke woonhuizen kregen hier dus eindelijk de
plek die ze verdienen op grond van de betekenis die er reeds in de jaren dertigaan
gegeven werd. De VARA-uitbreiding en het Rijnhotel/Amvj-gebouw behoren tot
zijn beste naoorlogse ontwerpen. Opvallend is natuurlijk het ontbreken in het rij-
tje van het Jaarbeursgebouw en de stationspostgebouwen.

Omdat de bij de gebouwen behorende beschrijvingen neutraal zijn, komen
we niet te weten wat de beweegredenen waren voor de samenstellers om de opge-
nomen gebouwen wél te selecteren. Een tipje van de sluier wordt opgelicht in de



inleiding, geschreven door de criticus Hans van Dijk. Na de ideologische discus-
sie in de jaren vijtig tussen de functionalisten en de aanhangers van de Delftse
School te hebben behandeld, noteert hij: “Tegen dit beeld van hybrydisering en
compromisbereidheid wisten van de ouderen alleen Stam, Merkelbach, Elling,
Bodon, Kloos, Salomonson en Rietveld de zuiverheid van het Nieuwe Bouwen
te bewaren.® Dat is waar, Elling heeft zich indertijd nimmer laten beinvloeden
door deze richtingenstrijd en is altijd zijn eigen weg blijven gaan. Toch valt er op
Van Dijks opvatting wel wat af te dingen. Tussen de hier genoemde architecten
zijn onderling nogal wat verschillen aan te wijzen en bovendien, wat moeten we
verstaan onder ‘de zuiverheid van het Nieuwe Bouwen’? Elling had zijn eigen
plaats in de geschiedenis van dat Nieuwe Bouwen bevochten, zeker, en het wa-
ren zijn vroege, nieuwzakelijke woonhuisontwerpen die altijd op het meeste ap-
plaus hebben kunnen rekenen, maar sindsdien maakte hij een hele ontwikkeling
door. De integrale tekst van Van Dijks inleiding werd overigens opgenomen in
een in 1999 verschenen boek van dezelfde auteur, getiteld Architectuur in Neder-
land in de twintigste eeuw?° In 1993 kreeg de waardering van Ellings woonhuizen
een bescheiden impuls met de toekenning van de Dudoktrofee van de gemeente
Hilversum voor de restauratie van Woonhuis Doyer, die was uitgevoerd door de
architect Gerard Bulder.*

Desondanks is in de architectuurhistorische literatuur nog altijd de praktijk
wat voorheen ook al het gebruik was. Dat bewijzen de beide door Nai Uitgevers
geproduceerde handboeken Een eeuw Nederlandse architectuur 1880-1990 uit 1993,
geschreven door de Amerikaan Joseph Buch,”” en Hans Ibelings’ Nederlandse archi-
tectuur van de 20°° eeuw (1995).” In beide overzichten is Ellings werk op een enkele
uitzondering na weer teruggezonken in de vergetelheid. Meer recht aan Ellings
betekenis deed Jan Molema in zijn in 1996 gepubliceerde The New Movement in
the Netherlands, 1924-1936. Deze uitgave is geheel gewijd aan het vooroorlogse
modernisme in Nederland en bevat zeer beknopte, neutrale beschrijvingen van
het werk van tweeéntwintig architecten uit die periode. Elling is één van hen en
het zijn uiteraard uitsluitend zijn huizen die aandacht krijgen.**

Toen het Stedelijk Museum Amsterdam in het voorjaar van 2004 tijdelijke
huisvesting vond in de hoogbouw van de stationspostgebouwen, waarvan de rest
geslooptisin verband met de stedenbouwkundige vernieuwing en herbebouwing
van het Oosterdokseiland, leidde dit in de dagbladpers en enkele vakbladen tot
hernieuwde aandacht voor de architectuur van dit complex. Zowel het Stedelijk
Museum als het tegenover het Oosterdokseiland gevestigde ARcAM organiseerde
een kleine fototentoonstelling van Ellings projecten. Het lot van het stationspost-
kantoor werd in het boek Gesloopt Gered Bedreigd (2004) — een initiatief van de
Rijksgebouwendienst en het Nederlands Architectuurinstituut - als voorbeeld
gesteld van hoe slecht het in het algemeen gesteld is met de waardering voor de
naoorlogse bouwkunst.”

Alles bij elkaar is dit heel wat anders dan de opvatting dat hij ‘een van onze
voornaamste architecten’ zou zijn. Hadden Karel Wiekart, Gerard Holt, Marius
van Beek, Istvan Széndssy en ook iemand als Kees van der Leeuw het dan misschien
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bij het verkeerde eind toen zij in Elling een van de belangrijkste representanten
van het functionalisme zagen?

Maar misschien moet dit probleem anders benaderd worden. Wat maakt een
architect belangrijk? Het is goed om in het oog te houden dat een architect dat
op verschillende manieren kan zijn. Hij kan als ontwerper belangrijk zijn. Of als
theoreticus. Historicus. Als organisator, manager. Ook als docent kan hij een ge-
weldige betekenis hebben. En dan is er nog een onderscheid mogelijk tussen wat
iemand werkelijk presteert en het beeld dat van zijn werk bestaat bij de buitenwe-
reld. Is een buitengewoon getalenteerde ontwerper belangrijk alleen om wat hij
tot stand brengt met zijn werk? Of door de betekenis die anderen - collega’s, op-
drachtgevers, critici, het publiek — aan hem toekennen? En kan het voorkomen
dat dat beeld niet met de werkelijkheid klopt, dat er een te rooskleurig beeld van
een architect bestaat? Of dat, andersom, zijn kunnen juist bedekt is geraakt, dat
hij miskend wordt, om wat voor reden dan ook?

Het zijn retorische vragen en de antwoorden erop zijn voorspelbaar. Laten we
deze vraagstelling eens op Elling toepassen. Dan blijkt dat er een schaduw gevallen
is tussen de ontwerper Elling en het beeld dat er nu van hem bestaat. Op de andere
gebieden - als theoreticus, organisator - was zijn betekenis indertijd al nihil. Hoe
zithet dan met zijn invloed als docent? Velen die door hem zijn onderwezen - aan
de tekentafel, in de collegebanken, op de bouwplaats — herinneren zich moeite-
loos nog zijn inspirerende woorden, aanwijzingen, voordrachten. Gunnar Daan
bijvoorbeeld kreeg les van hem in Delft. Hij herinnert zich vooral dat Elling een

‘ontzaglijk aardige man’ was, ‘van een bescheidenheid die je bij architecten zelden

tegenkomt.” Daan: ‘Hij was een ontdekking voor me, hij maakte echte bouwkunst,
virtuoos.” Elling nam in de ogen van Gunnar Daan in de architectuur een aparte
positie in. ‘Alles moest groot, groter, grootst in die tijd’, zegt hij. ‘Elling liet mij
de 8 en Opbouw en De Stijl herontdekken. De individualiteit in zijn werk heeft
mij zeker beinvloed.” Ook Gerrit Oorthuys frequenteerde Ellings werkcolleges.
Hem staat een oefening die hij bij Elling maakte samen met Izak Salomons nog
voor de geest. Oorthuys: ‘Wij waren aanhangers van de Moderne Beweging. Wij
maakten kale blokken, helemaal volgens de leer, met een rechthoekig stratenpa-
troon, de blokken evenwijdig aan de straat. Elling zei, je kunt de blokken beter
anders plaatsen, zodat ze recht op het zuiden liggen. Maar dat deden wij niet. Toen
hij dat de volgende keer zag, deed hij bozig, hij kreeg blosjes van verontwaardiging
op zijn wangen. Dat vonden wij wel grappig. Maar hij vond dat erg belangrijk. Hij
vertelde dat hij zo van de zon hield, dat hij op zijn balkon rieten matten had laten
leggen zodat hij daar in zijn blootje kon zonnen.” Desgevraagd roemt Izak Salo-
mons zijn eerlijkheid, precisie en bescheidenheid. Hij stelt dat Elling ‘formeler’ in
zijn werk was dan Rietveld.” Maar is dat genoeg om hem uit te laten stijgen boven
zijn tijdgenoten?

De moeilijkheid is dat waarin zijn werk zich onderscheidde van zijn vakgenoten
en wat het bijzonder maakt, niet gemakkelijk te onderscheiden was én is. Critici
en architectuurhistorici zal parten hebben gespeeld dat er een goed overzicht van
zijn oeuvre ontbrak dat kon dienen als een raamwerk voor de beoordeling van zijn



ontwerpen. Wat dat betreft is het jammer dat in de jaren zestig geen monografie
aan hem is gewijd, in delijn van de publicaties over de andere functionalisten van
zijn generatie. Waarschijnlijk is het dan toch de onbekendheid met zijn werk die
er daarna voor zorgde dat hij in de regel buiten de boot viel als de balans werd
opgemaakt van degenen die bijdroegen aan de ontwikkeling van de architectuur.
Maar is dat te betreuren? Zijn witte villa’s staan overeind, er wordt in gewoond,
sommige hebben de monumentenstatus in de wacht gesleept, er worden excursies
langs georganiseerd. En verder? Zijn vier beste naoorlogse grote projecten zijn ge-
deeltelijk verbouwd of afgebroken. Het secretariaatsgebouw is na het vertrek van
de Koninklijke Jaarbeurs aan het Vredenburg in de jaren zestig danig verminkt
door toedoen van de winkels die er nadien in werden gevestigd, waarbij het van
primaire kleuren voorziene interieur verloren ging. Op dit moment (medio 2007)
staat het gebouw op de nominatie te worden gesloopt in het verband van de her-
structurering van Hoog-Catharijne. Het vroegere Rijnhotel/AMvJj-gebouw in
Rotterdam is in 2007 al gesloopt, nadat de karakteristieke gordijngevel al eerder
had plaatsgemaakt voor een nieuwe, vlakke gevelbekleding, terwijl ook het inwen-
dige van dit ensemble grondig was verbouwd. De VaRrA-studio’s, tegenwoordig de
thuisbasis van het Muziekcentrum van de Omroep, hebben een ingrijpende ver-
bouwing en uitbreiding ondergaan naar ontwerp van de ArchitectenCie. De voor
Ellings werk zo typerende lichte, beeldend vormgegeven kantine legde hierbij het
loodje en de uniek gedetailleerde studio 8 werd uitgebeend.

Endan het grootse complex stationspostgebouwen. Alleen het hoge, voormalige
pakketpostgebouw is hiervan overgebleven. Maar dit zal door de architect Erick
van Egeraat worden getransformeerd in een spectaculaire kolos, die onderdeel
wordt van een reeks opklimmende torengebouwen op het smalle haveneiland.
Het is op zijn minst curieus dat de zorg die rond 1960 bij het ontwerpen van het
PrT1-complex op last van de gemeente nog werd besteed aan de openheid van het
gebied, waar Ellings bouwwerk beslist geen visueel obstakel in mocht vormen,
er bij de geplande nieuwbouw in het geheel niet meer toe doet. De wijze waarop
Elling dit omvangrijke ensemble inpaste en vormgaf, waardoor de weidsheid van
het oude havengebied intact bleef, is nu nog slechts op papier te reconstrueren en
met behulp van foto’s in herinnering te brengen. Een levend voorbeeld vormt het
niet meer. Het is allemaal achteraf, maar was er ook zo achteloos en respectloos
met deze gebouwen omgesprongen als ze eerder, vergezeld van steekhoudende re-
deneringen, waren geboekstaafd als bijzondere voorbeelden van de architectuur 173
uit de jaren vijftig en zestig?

‘De vrucht van leven en werken’ Inzijn Delftse rede mag Elling dan in het midden
hebben gelaten hoe hij concreet te werk wilde gaan bij het ontwerpen, in een brief
heeft hij ooit een stukje van zijn ideeénwereld dienaangaande geopenbaard. Zijn
verlangen zich te bemoeien met de kleurstelling, inrichting en afwerking van het
interieur om hierin samenhang te creéren vatte hij in enkele regels samen voor de
Heerlense civiel ingenieur C. Masselink. Aanleiding was een door Elling ontwor-
pen Hostel voor de Algemene Maatschappij voor Jongeren (AMv]) in Geleen in
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de jaren vijftig. Tijdens de laatste fase van de bouw rees een conflict tussen Elling
en Masselink die voorzitter was van de bouwcommissie.

Het conflict betrof de inrichting van het gebouw en spitste zich toe op de kleuren
van het schilderwerk en de kleur van de gordijnen in relatie tot de kleurstelling van
de gevels. In een eerder stadium was men overeengekomen dat de bouwcommis-
sie de inventaris van het hostel zou verzorgen, inclusief de kleuren en dessins van
gordijnen en meubilair. Met name Masselink hield zich met de aankleding van het
interieur bezig en hem stonden hierbij keuzes voor ogen waarin Elling zich niet
in kon vinden, ofschoon Masselink had toegezegd zich zoveel mogelijk te houden
aan Ellings kleurbepaling.” Elling nam het hoog op en zette in een brief aan zijn
collega zijn standpunt uiteen. Zijn woorden vormen in kort bestek een weergave van
de opvattingen waarnaar hij in wezen bij ieder ontwerp te werk ging: ‘Bij de behan-
deling van het interieur is alles wat kleurbepaling is, zoals kleur verfwerk, wanden,
vloerafwerking en gordijnen als een samenstemmende eenheid belangrijk’, schreef
hij. ‘Het is wel gebleken, dat onze opvattingen hierover verschillen en mijn stelling-
name tegen het gebruik van bepaalde gordijnen komen voort uit genegenheid, welke
elke architect voelt voor zijn werk om dit zo gaaf mogelijk op te leveren.

Het komt mij dan ook voor, dat het juister zou zijn, hetgeen ik U reeds voor-
stelde, om, indien U een bepaalde opvatting heeft over de stoffering, welke in strijd
zou zijn met de verdere behandeling van het gebouw, de gehele kleurbepaling van
het interieur door U te doen geschieden. Dit zou ik veel verkieselijker vinden dan
dat twee, naar mijn mening strijdige, opvattingen hetinterieur zouden bepalen.”®

Hostel van de Algemene Maatschappij Voor Jongeren (Amv7), Geleen, 1957-’58.



Masselink nam hierop ontslag als voorzitter van de commissie, die zich in het ver-
volg schikte naar Ellings wensen.””

In deze formele zinnen is samengevat waar het hem in wezen om doen was:
de samenstemmende eenheid, dat wil zeggen de onderlinge afstemming, van alle
onderdelen van de architectuur, of het nu ging om de inrichting van het interieur,
dehoofdopzet van het gebouw en de detaillering, of de indeling van de plattegrond
en de expressie van het exterieur. Dit principe kwam voort uit de met De Stijl en
Van der Lecks ideeén verbonden (en door De Bazel gevoede) overtuiging dat het
gebouw één coherent geheel diende te zijn van helder geordende, zuivere vormen,
ruimten en kleuren die een optimale ruimtelijkheid creéerden. Zo trachtte hij
het aloude ideaal van de integratie van bouwkunst, schilderkunst en inrichting
te verwezenlijken in het functionalisme en hier een eigen vorm en betekenis aan
te verlenen.

Intrigerend blijven de vasthoudendheid waarmee hij zijn idealen in het vizier
hield, en het raffinement en perfectionisme waarmee hij deze gestalte probeerde
te geven. Zonder inzicht in zijn jonge jaren en zijn verwoede pogingen om zich te
ontwikkelen als kunstenaar en architect is het onmogelijk om ook maar een begin
van begrip hiervoor te krijgen.

En dan nog moeten sommige vragen onbeantwoord blijven. Waarom was hij
zo vastberaden om de eenheid die hij in de architectuur wilde bereiken ook van
toepassing te verklaren op zijn persoonlijke leven? Men raakt hier aan psycholo-
gische factoren die wellicht nooit opgehelderd kunnen worden. Zoveel is zeker,
hij eiste veel van zijn omgeving met zijn neiging zich in zijn bolster terug te trek-
ken om ‘de vrucht van leven en werken’ te beschermen, zoals Marius van Beek
het beeldend uitdrukte. Menend dat hij niet anders kon trok hij zich terug, en hij
voelde zich zo kwetsbaar voor invloeden van buitenaf dat hij zijn argwanende, soms
harde houding tot het einde toe volhield. Misschien slaagde hij er wel minder in
zich te bevrijden van de drukkende sfeer van zijn milieu dan hij gewenst had. De
bevrijding en open levenswijze die hij zo hartstochtelijk zocht bereikte hij wel in
zijn ontwerpen - maar ook in zijn persoonlijke leven?

Wat we ons vooral van Elling moeten herinneren zijn de resultaten van zijn
inspanningen, zijn gebouwen, waarvoor hij de kracht vond in zijn diep gewortel-
de geloof dat de architectuur uitsluitend het geluk van de mensen moest die-
nen. Daarachter gaat zijn worsteling schuil om deze hooggestemde idealen te
verwezenlijken. Deze jarenlange strijd ging vergezeld van tal van frustraties en
tegenslagen, zowel in zijn werk als zijn privé-leven. Zonder de compromisloze
vasthoudendheid waarmee hij dit gevecht voerde, zonder deze zich zelf opgelegde
druk, had hij nooit kunnen bereiken wat hij wilde.
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Detail dakopbouw Fabrieks- en kantoorgebouw Lettergieterij Amsterdam, voorheen
Tetterode, Amsterdam, 1948-49.
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1 | Ellings vroege woonhuizen en de continuiteit
van zijn oeuvre

Geinspireerd door Rietveld, Van 't Hoff en Oud en gestimuleerd door de diepgaande
gesprekken die hij voerde met Van der Leck, maakte Elling zich in zijn eerste
woonhuisprojecten een manier van ontwerpen eigen die kenmerkend bleef voor
het gros van zijn latere werk. Het gereedschap dat hij bij de huizen voor de families
Polak en Doyer met succes beproefde opende een waaier aan mogelijkheden. In
kort bestek bracht hij een handvol ontwerpmethodes in de praktijk, die geschikt
waren om zijn ideeén over moderne architectuur gestalte te geven. Na de Tweede
Wereldoorlog bleken ze waardevol bij het uitvoeren van grootschalige industriéle
bouwwerken, dienstverlenende bedrijven, kantoren, scholen enzovoort. Voor zijn
projecten typerende kenmerken als schikking en onderschikking, symmetrische
ordening, het gebruik van geometrische vormen op een mathematische basis en
herhaling van gestandaardiseerde onderdelen zijn te herleiden tot zijn eerste wo-
ningontwerpen, waarin ze stuk voor stuk voorkomen. Met de huizen die hij kort
na de huizen Polak en Doyer ontwierp voor de families Nijland en Liebert voegde
hij aan zijn repertoire enkele andere functionalistische eigenschappen toe, waar-
van met name ruimtelijkheid en onstoffelijkheid moeten worden genoemd. Dit
bereikte hij door het royale gebruik van glas, lichtkleurig behandelde materialen,
ijle constructies en, in het geval van Woonhuis Liebert, een door Bart van der Leck
ontworpen kleurenplan.

Tegelijk is het zo dat het vernieuwende karakter van deze projecten, waarmee
Elling zijn reputatie vestigde als een van de wegbereiders van de moderne architec-
tuur in Nederland, voor een deel maar schijn is. De woningontwerpen vertonen
een merkwaardig hybridisch karakter vanwege de combinatie van nieuwe, op
functionalistische leest geschoeide aspecten en versluierde conventionele elementen.
Tegenover de betonbouw van Woonhuis Doyer staat de doorsnee plattegrondinde-
ling van Woonhuis Polak. Tegenover de etherische verschijning en economische
beknoptheid van Woonhuis Nijland staan de concessies aan de behoudende smaak
van de opdrachtgever in Woonhuis Hoetink en Woonhuis Smits. Het functiona-
lisme bevond zich in een experimentele, zoekende fase. Niet alles wat men wilde
kon worden bereikt, soms moest een stapje terug of opzij worden gedaan, en ook
Elling ondervond dit. Uiteindelijk bleken de beperkingen die de omstandigheden
aan de verwezenlijking van de zuivere idealen oplegden ten goede te komen aan
de bruikbaarheid van de architectuur en de manier waarop deze in overeenstem-
ming kon worden gebracht met de omgeving. Het waren geen beperkingen, maar
bijstellingen.



Door verbindingen te leggen tussen Ellings vooroorlogse projecten en zijn na-
oorlogse werk is waar te nemen hoe hij de verworvenheden uit het begin van zijn
loopbaan in de jaren vijftig en zestig aanpaste, verder ontwikkelde of terzijdeschoof.
Een verhelderende casus vormt de ontwikkeling van de dakvormen in zijn oeuvre:
als rechtgeaard functionalist begonnen met het platte dak, belandde hij via het
flauwhellende dak en het zadeldak ten slotte bij de vlinder- en lessenaarsdaken, die
een scala aan mogelijkheden boden, niet alleen vanuit praktisch oogpunt, maar
ook in esthetische zin.

Er is nog een ander, verborgen aspect van zijn werk dat zich al in zijn eerste
projecten aandiende, namelijk de link met de historische bouwkunst. Terwijl in
sommige van zijn woningontwerpen hier en daar de klassieke villa-architectuur
doorschemert, is de geschiedenis in zijn naoorlogse utilitaire projecten aanmerkelijk
duidelijker aanwezig, zoals blijkt uit de verwijzingen naar de sacraalbouw in het
WRKk-pompstation. Behalve een ambivalent gebruik van vernieuwende en conven-
tionele bouwkundige elementen naast elkaar in zijn ontwerpen, legt dit kenmerk
de gecompliceerde culturele grondslag bloot waarop de architectuur die Elling
voorstond is gebaseerd: een vernieuwing, waarin de als waardevol beschouwde
historische architectuur levend werd gehouden.

Woonhuis Polak, Hilversum, 1928-"29' Woonhuis Polak markeert Ellings vestiging
als zelfstandig architect in Laren. Ondanks de dubbelzinnigheid van de architectuur
is dit het eerste project waarin hij zijn ideeén over moderne woningarchitectuur
in hoge mate kon verwerkelijken. Bij het ontwerpen wist hij zich gesteund door
zijn opdrachtgever, dr. Z.P. Polak en diens vrouw, die het huis betrokken met hun
twee jonge kinderen; korte tijd na de oplevering werd een derde kind geboren. De
villakwam te staan in een uitgestrekte villawijk in het noordwesten van Hilversum,
het zogeheten Nimrodpark. Polak moet Elling uiterlijk in de herfst van 1927 in de
arm hebben genomen gezien de dagtekening van het vroegste, bewaard gebleven
situatieplan, 3 november 1927. Drie jaar daarvoor was Zeno Paul Polak met zijn
vrouw, Maria Theresia Mair, teruggekeerd uit Nederlands-Indié en neergestre-
ken in het Gooise forensendorp. Polak, een gepromoveerde scheikundige, had als
chemicus bij de Bataafsche Petroleum Maatschappij (Bpm) in Nederlands-Indié
gewerkt. In Nederland zette hij zijn loopbaan voort bij een in Amsterdam gevestigd
laboratorium van deze onderneming.

Ondanks de aanmerkelijke verschillen is de overgang tussen het dubbele huis 179
dat Elling ruim een jaar eerder in Huizen ontwierp en dat voor Polak minder groot
dan men zou denken. Voordat Elling zijn definitieve plan op papier zette toonde
hij zijn opdrachtgever twee versies, die in wezen nog dicht bij de architectuur van
dat eerdere project staan. In januari 1928 voltooide hij een eerste ontwerp met
gevels, plattegronden en doorsneden. Dit werd afgekeurd door de Hilversumse
welstandscommissie die vervolgens ook een aangepaste variant verwierp. De ge-
schiedenis herhaalde zich, want met het Huizense project was Elling ook al niet
langs de welstandscommissie gekomen. Elling ging in deze plannen uit van een
vierkant grondplan met een opbouw in twee bouwlagen en een daarmee verbonden
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gedeelte van drie lagen. Het hoge deel was voorzien van lagere plafondhoogtes dan
het lage. Als geheel wekt de nogal plastisch, massief overkomende architectuur
herinneringen aan de onder vernieuwingsgezinde architecten geliefde kubistische
ontwerptrant uit de jaren twintig. Evenals in het Huizense project spreekt er de
wil uit de diverse volumes waaruit het huis bestaat uit te drukken in rechthoekige
volumes. Er is wat dat betreft ook een overeenkomst met de in zijn archief aanwe-
zige en in het eerste deel besproken fantasietekening van een villa, die bijna een
voorstudie lijkt van Woonhuis Polak.

Maar de bouwstijl werd niet op prijs gesteld door de welstandscommissie, die
bovendien bezwaren uitte tegen de hoogte van het annexe gedeelte. Zijn derde
ontwerp (juli 1928) kon wél op instemming rekenen van deze commissie, maar
pasnadatJ.J.P. Oud zich in een brief rechtstreeks tot het College van B en W had
gericht.” Oud wees in zijn schrijven op het vernieuwende karakter van Ellings
stijl en vroeg B en W de jonge architect de ruimte te geven zijn bouwplan uit te
voeren. Op welke wijze Oud betrokken raakte bij deze impasse is niet bekend. Het
is aannemelijk dat het Elling zelf is geweest die hem inschakelde. Immers, met de
Rotterdamse architect onderhield hij een goed contact, wat onder meer tot uiting
kwam in een briefwisseling. Het belangrijkste verschil tussen het goedgekeurde
plan en de twee eerdere ontwerpen was dat het hele huis nu twee lagen telde. Ook in
deze variant beschikte het hoofdvolume over een annex gedeelte aan de noordzijde.
Door dit langer te maken gaf Elling het huis toch ongeveer evenveel kubieke meters
inhoud als in zijn voorgaande plannen. Maar, vanwege de geringere hoogte kon de
robuuste opbouw van de eerste ontwerpen worden vermeden. Verder reduceerde hij
de horizontale en verticale geledingen, verschuivingen en accenten tot het hoogst
noodzakelijke. In de definitieve vorm bestaat het huis uit twee in elkaar geschoven
rechthoeken, elk met een verschillende hoogte. Het hoge deel heeft een vrijwel
vierkant grondvlak, het lage een langwerpig. In het eerste gedeelte bevinden zich
de hoofdvertrekken, zoals de zitkamer en een deel van de eetkamer. Het tweede
bevat, behalve het resterende stuk eetkamer, de keuken en de dienstbodekamer.
Het verschil in bouwhoogte is het gevolg van de geringere plafondhoogte van de
begane grond in het lage gedeelte. Het hoogteverschil wordt op de verdieping
overbrugd door een trapje van enkele treden.

Schikking en onderschikking werden voor Elling belangrijke ontwerpmetho-
den. Consequent voerde hij deze door in zijn vooroorlogse én naoorlogse woon-
huisontwerpen en ook in nogal wat utilitaire projecten. Het onderscheid tussen
de hoofdruimtes en de hieraan ondergeschikte delen van het gebouw maakte hij
steevast in de architectuur zichtbaar door verschillen in de bouwhoogte en gevel-
indeling aan te brengen. Op zichzelf is dit in de architectuurgeschiedenis niet
bijzonder, laat staan vernieuwend. Waarin Elling zich onderscheidde, en wat hij
deelde met andere vooruitstrevende architecten, was de toepassing van een geheel
rechthoekige omsluiting van de ruimtes. Hij wilde de drie richtingen van het vertrek

‘vormgevend’ aanwezig laten zijn in de architectuur, zoals hij eens in een briefaan

een opdrachtgever uit de doeken deed.? Ditleidde tot composities van rechthoekige
volumes waaraan (voor een goede verstaander) kon worden afgelezen op welke



Woonhuis Polak, Hilversum, 1928-"29, zijgevel;
onder: plattegrond begane grond (links) en eerste verdieping (rechts).
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manier de functies in het bouwwerk waren verdeeld. Oud paste in zijn woningpro-
ject in de Weissenhofsiedlung in Stuttgart (1926-27), dat kort voor de bouw van
Woonhuis Doyer werd opgeleverd, een vergelijkbaar onderscheid tussen woon- en
dienstruimten toe.* Het is denkbaar dat Elling vanwege zijn gerichtheid op Oud
door hem op het idee kwam om bij het ontwerpen op die wijze te werk te gaan.
Ondanks de vernieuwende aspecten is Woonhuis Polak eigenlijk een overgangs-
werk in de ontwikkeling van de Nederlandse functionalistische woonhuisarchitec-
tuur. Want in weerwil van de moderne gedaante is de traditie sterk aanwezig in het
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huis. Wat betreft de plattegrond liet Elling zich leiden door de wens de woon- en
slaapvertrekken zoveel mogelijk aan de zonnige kant van het huis onder te bren-
gen. De zitkamer werd met openslaande deuren in verbinding gebracht met het
terras aan de zonnige voorzijde van de woning. In dit vertrek kreeg Paul Polak de
beschikking over een werkhoek, met een bureau en een stoel die door Elling waren
ontworpen. In het verlengde van de zitkamer strekte zich de eetkamer uit waar-
van de openslaande deuren toegang verschaften tot een terras aan de achterzijde
van het huis. Opvallend is het lagere plafond in het achterste stuk eetkamer, wat
voortvloeide uit de situering van dit vertrek gedeeltelijk binnen het lagere volume
van het huis. Bedoeld als ‘pantry’ was tegen een van de wanden een aanrecht met
gootsteen geplaatst, waar de maaltijden klaar werden gezet alvorens te worden
opgediend. De eettafel zetten de Polaks juist in het hogere deel van de eetkamer.
Op de verdieping kan vanuit de twee slaapkamers in het hoge deel van het huis een
gedeeltelijk inpandig gelegen balkon worden betreden. Het balkon geeft op zijn
beurt via een steile trap toegang tot een dakterras. Ofschoon de Polaks het dakterras
steevast trots aan hun gasten toonden, maakten zij er nauwelijks gebruik van.

Alles bij elkaar gaf Elling de indeling van de plattegrond een traditionele opzet:
de diverse functies werden ondergebracht in aparte vertrekken, van een vrije platte-
grond is geen sprake. De plaatsing van woonvertrekken aan de zonnige kant van het
huis was weliswaar één van de hoofdthema’s van het functionalisme. Al eerder was
dit uitgegroeid tot een voornaam kenmerk van de traditionele woonhuisbouw, met
name de landhuisbouw, zoals die omstreeks 1900 zich ontwikkelde onder invloed
van Engelse en Duitse voorbeelden. Ook het overdekte terras met de openslaande
deuren aan de voorzijde was een gebruikelijk representatief ingrediént van het
landelijke woonhuis in die dagen. De heer en mevrouw Polak vleiden zich hier bij
mooi weer graag in hun gemakkelijke stoelen neer, genietend van het uitzicht op
de bomenrijke omgeving met zijn slingerende wegen en pittoreske landhuizen.

Ook uit constructief en materiaaltechnisch oogpunt is het huis hoofdzakelijk
traditioneel. De dragende muren werden opgetrokken uit bakstenen, de raam- en
deurkozijnen zijn van hout. De wijze waarop de ramen werden ingedeeld met stijlen
is evenmin nieuw. Voor de constructie van de grote luifel aan de voorzijde van het
huis werd een frame van staal en hout gebruikt. Maar Elling paste ook beton toe. De
vloeren en het dak zijn van stampbeton, de vloeren van de hal en de balkonvloeren
werden gemaakt van gewapend beton. Overigens verliep de afwatering van het
platte dak door ijzeren pijpen in de spouwmuren.

Verscheidene onderdelen van het exterieur duiden erop dat de architectuur,
ondanks de traditionele erfenis, nadrukkelijk functionalistisch moest overkomen.
De toepassing van stalen buizen voor de hekwerken en leuningen van de balkons
en het dakterras was op zichzelf niet functionalistisch. Maar sinds de publicatie
van bijvoorbeeld Walter Gropius’ Bauhausboek Internationale Architektur (1925),
waarvan Elling een exemplaar bezat, brachten ingewijden dergelijke onderdelen
wel meteen in verband met functionalistische architectuur, indien ze gecombineerd
werden met een zakelijke vormgeving van de gevels, die vlak waren gepleisterd
en wit geschilderd. In het bijzonder het kleine balkon in de oostgevel vormt met



zijn ijle, gestroomlijnde vormen een icoon van functionalistische architectuur,
sinds Gropius dit toepaste voor de studentenwoningen van het Bauhauscomplex

(1925-26). Ook Oud gaf zijn rijtjeswoningen in Stuttgart een dergelijk transparant

balkonnetje. Voor het overige maakt de geleding van de bouwmassa een gelijkma-
tige indruk, zich kenmerkend door een minimum aan afwisseling en contrasten.
De belangrijkste architectonische accenten betreffen details die uit functionele

eisen voortkomen, zoals de luifel boven het terras aan de voorzijde van het huis,
delage muur die dit terras omsluit, de luifel en het verticale raam boven de entree

en het genoemde balkon in de zuidgevel.

Er zijn enkele tekeningen en schetsen bewaard gebleven die aantonen dat het
in Ellings bedoeling lag de ruimtelijke verhoudingen van bepaalde vertrekken te
ondersteunen met de kleuren blauw, geel en rood, in combinatie met wit, grijs en
zwartals achtergrond, ongeveer dus volgens de ideeén van De Stijl en Van der Leck
De deur die de verbinding vormde tussen de zitkamer en de hal bijvoorbeeld moest
aan de binnenzijde volgens deze schetsen een blauw geschilderd paneel krijgen. Een
lage wandkast met gele schuifdeurtjes en een hoge boekenkast met een achterwand
van rode stof completeerden de primaire kleurstelling van de wand waarin deze
deur zich bevond. Verder moest de balk tussen de beneden- en bovenramen van
de gevel aan het terras, blauw worden geschilderd. In de wit betegelde badkamer
zouden accenten van rode tegels komen. Niet duidelijk is of dit bescheiden, maar
niet van pretenties gespeende kleurenplan is uitgevoerd. Zeker is wel dat voor de
rest eenvoud en duurzaamheid de belangrijkste uitgangspunten waren bij de af-
werking van het interieur, of dit nu uit overtuiging of economische overwegingen
voortkwam. Alle binnenwanden werden vlak geschuurd en wit geschilderd. De
vloeren van de zitkamer en de gang op de verdieping werden belegd met parket,
de traphal kreeg een zwart-witte tegelvloer.

Voor de tuinaanleg werd een plan gemaakt, waarvan de ontwerper niet bekend
is. Mogelijk was het Elling zelf. De vormen van het tuinontwerp contrasteerden met
de architectuur, want in de tuin komen geen strakke vormen voor, hier domineert
juist een losse, quasi natuurlijke opzet, waardoor aansluiting werd gevonden bij de
groene omgeving. Een ontwerpwijze die wel vaker werd toegepast bij functionalis-
tische bouwwerken, omdat het tegemoet kwam aan het idee van eerlijkheid. Aan
de zijde van de Hartog Hendriklaan en de Hoflaan werd het huis omsloten door
een royaal grasveld dat aan de achterzijde van het huis overging in een bosachtig
gedeelte met slingerpaden. Aan de randen van het gazon waren op twee plaatsen
borders aangebracht die van de openbare weg worden afgesloten door groepen
rododendrons. Deze borders konden goed vanuit het huis worden gezien. Ter zijde
van het pad naar de entree lag een bloemenborder.

Met dit huis vestigde Elling vrijwel direct nadat het voltooid was de aandacht
op zich, zowel in de vakwereld als van het publiek. De publicaties die aan het huis
gewijd werden zorgden voor erkenning en verleidden sommige particulieren zich
bij Elling te melden met het verzoek voor hen een soortgelijk huis te ontwerpen.’
Het staat vast dat de families Dobbelmann uit Nijmegen en Rijnbergen uit Am-
sterdam in de jaren 1931 en 1932 via dergelijke publicaties op het spoor kwamen van
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Elling en hem opdracht gaven tot het maken van een schetsontwerp, dat overigens
in beide gevallen niet werd uitgevoerd.” Ook Ellings zwager Ab Nijland en diens
vrouw waren dermate onder de indruk van Woonhuis Polak dat zij een vergelijk-
baar huis wilden laten ontwerpen, ofschoon zij over een budget beschikten dat bj
lange na niet toereikend was. Dit huis werd wel uitgevoerd.

Woonhuis Doyer, Hilversum, 1929° Terwijl de bouw van het woonhuis voor de

familie Polak in de afrondende fase verkeerde, benaderde J.A. Doyer Elling voor
het maken van een woonhuis dat eveneens in Hilversum moest komen. Doyer en
zijn echtgenote waren via het echtpaar Polak, met wie zij goed bekend waren, in
contact gekomen met Elling. Doyer was in Shanghai en Soerabaja directeur geweest
van een rederij, de Java-China-Japanlijn. Nadat hij wegens zijn gezondheid voor
zijn werk was afgekeurd keerde hij midden jaren twintig terug naar Europa. Eerst
verbleef hij een jaar in Oostenrijk voordat hij zich weer in Nederland vestigde.
Doyer en zijn vrouw hadden toen drie jonge kinderen, alle zoons. Naast voldoende
ruimte voor het gezin moest het huis ruimte bevatten voor een intern wonende
kinderjuffrouw.

In de herfst van 1928 zette Elling zich aan het ontwerpen. In eerste instantie
was het de bedoeling de woning neer te zetten aan de Wagnerlaan zoals blijkt uit
een bewaard gebleven begroting die 6 oktober 1928 is gedateerd. Nadat dit perceel
om onduidelijke redenen afviel lieten de Doyers hun oog vallen op een stuk grond
aan de Joelaan. Januari 1929 had Elling zijn schetsontwerp voor elkaar, maar tot de
uitwerking kwam het niet. Elling wilde het huis recht op het terrein situeren, dat wil
zeggen met zijn voorgevel evenwijdig aan de Joelaan en dientengevolge loodrecht
op een denkbeeldige noord-zuidas. Waarom deze opzet geen doorgang vond is
niet bekend. Enkele maanden later (in april 1929) kwam hij met een plan, waarin
het huis juist schuin ten opzichte van de Joelaan is geplaatst: de grondtekening,
bestaande uit een vierkant met een annexe rechthoek, is 45 graden gedraaid ten
opzichte van de lengteas van de Joelaan. Net als Woonhuis Polak bestaat het uit
een gedeelte met de woon-, eet- en kinderkamer en een vleugel waarin zich voor-
namelijk dienstvertrekken bevinden. Ook nu weer heeft deze vleugel een geringere
hoogte dankzij de aanwezigheid van lagere plafonds op de begane grond. Het
onderscheid tussen de beide delen wordt in het exterieur geaccentueerd doordat
het hoge gedeelte een tamelijk brede dakoverstek heeft, terwijl de ‘dienstvleugel’
het zonder moet doen. Opmerkelijk genoeg projecteerde Elling rond het huis een
terras, dat in tegenstelling tot de plattegrond van het huis wél een evenwijdig aan
deJoelaan liggend vierkant vormt. Hieruit volgt dat de woningplattegrond als een
vierkant binnen een vierkant ligt. Op het terras markeren vierkante, gemetselde
bloembakken de drie vrije hoekpunten van het huis. De wens om tot in de details
te getuigen van de gedraaide plattegrond blijkt ook uit de palen van het inrijhek,
waarvan het grondvlak eveneens 45 graden was gedraaid.

Vermoedelijk ontwierp Elling de gedraaide plattegrond om het exterieur van
het huis een grotere ruimtewerking te verlenen én om het onderscheid tussen
een (traditionele) voor- en achterzijde uit de weg te gaan. Een en ander was onder



Woonhuis Doyer, Hilversum, 1929, voorgevel met rechts de dienstvleugel;
onder: plattegrond begane grond (links) en verdieping (rechts).
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functionalistisch ingestelde architecten een belangrijk item. Bij sommige latere
woonhuisontwerpen zou hij deze overhoekse opzet opnieuw in de praktijk brengen.

In zijn naoorlogse werk dook het diagonaal geplaatste grondvlak op in een uit 1956
daterende, niet gerealiseerd plan voor een conciérgewoning bij de Havenvakschool
in Rotterdam, en ook in de platte kap van het ingangsgebouw van het Strandbad
Sloterplas (1960-61).

Met het oog op Ellings affiniteit met De Stijl en zijn band met Van der Leck is
het van belang om te beseffen dat de grondtekening van het huis met die van het
terras een geheel vormt, dat door Theo van Doesburg in zijn beeldende werk wel



werd toegepast, onder meer onder de titel ‘contracompositie’. Ook Mondriaan en

Van der Leck probeerden deze compositiewijze in ruitvorm meerdere malen uit.

Van der Leck paste in zijn kleurenplannen voor interieurs al vanaf ongeveer 1918

dergelijke diagonaal geplaatste vierkanten of ruitvormen toe. Waarom Elling hier-
voor koos? Formeel gesproken gafhet zijn ontwerp een consequent geometrische

grondslag, waardoor er een hecht verband ontstond tussen de architectuur van

het huis en de ligging. Maar alleen daarom zal het hem niet te doen zijn geweest.
Het is waarschijnlijk dat hij er vooral uitdrukking mee wilde geven aan zijn over-
tuiging dat de aan De Stijl ontleende of verwante geometrie de basis vormde voor
de nieuwe architectuur.

Op nog een andere manier komt de geometrische inborst van het huis tot uit-
drukking. Zowel het grondplan van het woongedeelte als dat van de dienstvleugel
is ingedeeld met behulp van een raster. Als uitgangspunt hiervoor diende de mo-
duulmaat van de betonnen onderdelen van de skeletconstructie. Aan de hand van
het stramien van de dragende kolommen bepaalde Elling de indeling van de plat-
tegrond en gevels. De onderverdeling van de dienstvleugel in drie gelijke traveeén
volgt precies de plaatsing van de kolommen, terwijl de vleugel exact halverwege
het hogere deel hierop aansluit. De uit de kolommenstructuur voortvloeiende
standaardisering van de plattegrond liet Elling terugkeren in de gevelindeling,

Woonhuis Doyer,

plattegrond en

tuin, 1929.
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waardoor hij in staat was een maximaal aantal raam- en deurkozijnen van gelijke
maten toe te passen.”” Zo hebben de zuidwest- en zuidoostgevel van het hoge ge-
deelte een identieke indeling met dezelfde grote ramen op de begane grond en de
verdieping, vergezeld van dezelfde deuren. En ook voor de vleugel werden slechts
twee raamtypen gebruikt, waaronder een raamstrook.

Met de constructie en materialen ging Elling dus een stap verder dan bij Woon-
huis Polak. De dragende constructie bestaat als gezegd uit een skelet van gewapend
betonnen kolommen. Voor wat betreft de buitenmuren werd de ruimte tussen
de kolommen - die op de snijpunten van het raster zijn geplaatst - opgevuld met
metselwerk, dat opnieuw een wit geschilderde pleisterlaag kreeg. De binnenwanden
werden opgebouwd uit bimscementplaten. Voor de begane grondvloeren gebruikte
Elling gewapend beton, voor de verdiepingvloeren bimscementplaten en voor het
dak gewapend betonplaten en sintelbeton. Al de vloerplaten worden gedragen door
betonnen balken. Typerend voor de standaardisering van de constructie is het
gegeven dat de dakplaten alle 4,70 x 4,70 meter of 4,70 x 3 meter meten. De dak-
balken zijn 4,70 meter of 3 meter lang. Overigens ook de balkons in de zuidwest- en
zuidoostgevel werden uitgevoerd in gewapend beton. Nog een andere vernieuwing
diende zich aan: voor het eerst paste Elling stalen raam- en deurkozijnen toe. Hier-
door wist hij, anders dan bij Woonhuis Polak, de ramen en deuren dankzij hun fijn
gevormde kozijnen in visueel opzicht beter te laten opgaan in de gevels.

Ondanks de gedurfde bouwkundige vernieuwingen is ook deze plattegrond
op traditionele wijze ingedeeld: woonkamer, eetkamer en kinderkamer zijn op de
gebruikelijke wijze van elkaar gescheiden, wat ongetwijfeld tegemoet kwam aan de
wensen van de bewoners. Een vrije plattegrond, met bijvoorbeeld schuifwanden
enrolgordijnen als scheidende middelen, paste Elling ook in dit geval niet toe. Wel
is het zo dat dankzij de plaatsing van de ramen in de gevels in samenhang met de
zonnestand het interieur een bijzonder lichte indruk maakt. Hieraan dragen ook
de bovenlichten van de kamerdeuren bij.

De combinatie van een betonskelet met metselwerk, bimscementplaten en beton-
nen vloerplaten en daken was in de jaren twintig experimenteel. Met verschillende
soorten beton was op ruime schaal geéxperimenteerd in volkswoningbouwprojecten
en een enkele maal in de particuliere huizenbouw, maar in Nederland was een vrij-
staand huis voor een particulier toen nog een zeldzaamheid." Het is vermoedelijk
om deze reden dat voor de bouw van het huis geen hoofdaannemer te vinden was,
zodat Elling zelf de directie van het plan ter hand moest nemen en de werklie-
den moest aantrekken en begeleiden. Ofschoon de skeletconstructie op zichzelf
bouwkundig degelijk was, bleken de materialen van de binnen- en buitenwanden
en het dak al gauw aan krimp en scheurvorming onderhevig. En omdat de stalen
raamkozijnen niet geschopeerd werden trad ernstige roestvorming op en sprongen
naverloop van tijd de glasruiten. Ook de stalen pijpen van de waterleiding bleken
zeer kwetsbaar. Een eerste grondige opknapbeurt was dringend noodzakelijk in
de jaren zestig, na Ellings overlijden. In 1993 werd het huis onderworpen aan een
veelomvattende renovatie, onder leiding van de architect Gerard Bulder. Bij deze
renovatie, waarvoor Bulder de Dudoktrofee van de gemeente Hilversum ontving,
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werd het huis in de geest van Ellings oorspronkelijke ontwerp gerestaureerd en
aangepast aan hedendaagse eisen, waarbij de indeling van het nevenvolume wel
werd gewijzigd.”

Met dit project leverde Elling, meer en overtuigender dan bij Woonhuis Polak,
een voorbeeld van een volgens de ideeén van het functionalisme ontworpen huis.
Meer, vanwege de toegepaste constructiemethode, de hieruit volgende standaardi-
sering en de bouwmaterialen. Overtuigender, omdat hij door de wijze waarop hij
de constructie en materialen aanwendde een hoge mate van rationaliteit bereikte,
die zich uitte in een zakelijke, compacte aaneenschakeling en indeling van ruim-
tes. Hij slaagde erin een beeld op te roepen van heldere, rechthoekige volumes en
een industriéle, gladde afwerking waaraan niets was toegevoegd dat niet strikt
noodzakelijk was. Tegelijkertijd is het interessant dat Ellings bronnen zichtbaar
zijn: de door hem bewonderde villa in Huis ter Heide van Robert van ’t Hoff sche-
mert door in de symmetrische opzet en indeling van de beide naar de zon gerichte
gevels. En ook nu weer liet hij op enkele plekken primaire kleuren aanbrengen,
ofschoon er geen kleurenplan bekend is. Zowel in de zitkamer als de eetkamer
was op het plafond boven de kastenwand een blauw vlak aangebracht. Sommige
vloeren waren afgedekt met dermolith in zwart, geel en blauw. Alle buitendeuren
waren grijs geverfd, behoudens de voordeur, die blauw was. Deze hang naar een

‘zuivere’ kleurstelling blijkt ook uit de toepassing van traditionele materialen als

het witte marmer van de vloeren van de traphal in combinatie met zwartgranieten
vensterbanken in de gang op de verdieping. Als geheel maakt het trappenhuis als
gevolg van de daar aanwezige raampartij een zeer lichte en ruimtelijke indruk.

Woonbhuis Nijland, Bunnik,1934° Met de beste wil van de wereld kan men niet vol-

houden dat Ellings huizen ruim bemeten zijn. In vergelijking met andere vrijstaande,
in een landelijke omgeving gesitueerde woonhuizen uit die tijd behoren ze wat
betreft kubieke meters woninginhoud tot de middenmoot. Ellings opdrachtgevers
waren welgesteld, maar niet rijk. Tegen de achtergrond van de economische en
maatschappelijke omstandigheden in de jaren dertig en vijftig, toen het merendeel
van Ellings vrijstaande huizen gebouwd werd, is het goed te begrijpen dat ook
particulieren die het zich permitteren konden bij het laten ontwerpen van een
huis enige terughoudendheid betrachtten, al dan niet noodgedwongen. Elling en
zijn opdrachtgevers was er vanzelfsprekend veel aan gelegen om de ruimte in de
woningen zo efficiént mogelijk te benutten en de interieurs van de woonhuizen
een ruimtelijke indruk te laten wekken, dat wil zeggen ze ruim te laten lijken. De
compacte, logisch ingedeelde woonhuizen Polak en Doyer zijn gebaseerd op door
schikking en onderschikking verkregen plattegronden, die de voorwaarden schie-
pen voor de levenswijze die de bewoners wensten. Ondanks de aanspraak van Elling
op moderne woningarchitectuur en een ‘vrije ontwikkeling van vormen’, zijn de
plattegronden van deze en vrijwel al zijn andere woningen traditioneel van opzet.
Of de opdrachtgevers niet aan originele, in elkaar overlopende vertrekken en een
vrij indeelbare plattegrond wilden of dat Elling zover niet wilde of kon gaan - dat
vraagstuk moet onbeantwoord blijven, omdat hierover niets zwart op wit is vastge-



legd. Er is één uitzondering, namelijk het huis dat Elling ontwierp voor zijn zwager
Ap Nijland en diens vrouw. Aan de hand van bewaard gebleven correspondentie
wordt zichtbaar welke hindernissen en factoren, die voor een deel te verbinden
zijn met de houding van de opdrachtgever, van invloed waren op de totstandko-
ming van dit voorbeeld van functionalistische woningarchitectuur en aan welke
omstandigheden het huis zijn lichte, transparante vorm te danken had.

Toen Elling zich aan de tekentafel zette voor het ontwerpen van het huis voor
zijn zwager, woonde die met zijn vrouw, Ans, en twee zoons nog in Den Haag.
Ook Nijland had in Nederlands-Indié gewerkt voor de BpM, maar vanwege ver-
slechterende bedrijfsresultaten als gevolg van de wereldwijde economische crisis
was hij bij het bedrijf ontslagen. Vermoedelijk kende hij via de Bpm de Polaks, die
Elling al eerder een huis hadden laten ontwerpen en met wie Nijland en zijn vrouw
bevriend waren. Het wekt dan ook geen verbazing dat Woonhuis Polak in eerste
instantie voor de Nijlands als voorbeeld diende. Maar omdat de Nijlands veel min-
der geld te besteden hadden dan Paul Polak en zijn echtgenote, moest Elling een
aanmerkelijk goedkoper en eenvoudiger plan bedenken dan het spraakmakende
Hilversumse model.

Uit de brieven valt af te leiden dat het overleg tussen Elling en zijn opdrachtgever
in de aanloop naar het definitieve bouwplan moeizaam verliep. De Nijlands legden
Elling in een op 11 december 1933 geschreven brief een soort eisenpakket voor. Zij
zouden het liefst de beschikking krijgen over een in elkaar overlopende zit- en
eetkamer, van elkaar gescheiden door ‘een schuifdeur van glas tot aan de vloer’,
lieten zij weten. In de zitkamer moest een bureauhoek komen, ‘zooals bij Rie’, dat
wil zeggen Maria Polak. Om dit te verduidelijken voegden de Nijlands een zelf
gemaakte tekening toe met een concretisering van hun wens. De schets toont een
L-vormige woonruimte, met in de korte poot de eetkamer, en aan het ene uiteinde
van de lange poot een bureauhoek. De eetkamer moest 4 x 5 meter meten. Verder
moesten hun huidige meubelstukken, waar zij de maten precies van opgaven, in
de woonruimte passen. Het ging om een dressoir, een driedelige hang-/legkast
en een ronde tafel voor de eetkamer. Ook lieten zij weten te houden van ‘mooie,
breede ramen, van baksteenen muren..." Het echtpaar beklemtoonde dat het vooral
een ‘eenvoudig’ huis moest worden, ‘ook in verband met de prijs’, die niet boven
de 11.000 gulden mocht uitkomen. Eenvoud dus zowel uit ideéle als uit econo-
mische motieven. In dit stadium gingen de Nijlands nog uit van twee mogelijke
bouwlocaties, in Wassenaar 6fin Hilversum. In Wassenaar verwachtten zij van de
schoonheidscommissie echter meer weerstand tegen moderne architectuur dan
in Hilversum.™

Vermoedelijk omstreeks december 1933 zal Elling een eerste ontwerp getekend
hebben, dat niet bewaard is gebleven. Hij had een plattegrond in gedachten, schrijft
hij in een brief, met een trap die rechtstreeks vanuit de woonkamer naar boven
voerde. Ook wordt melding gemaakt van een hoog ‘benedenvertrek met vide’. Zo-
wel de ene als de andere noviteit wezen de Nijlands af. De trap vanwege praktische,
huishoudelijke bezwaren, de vide omdat zij dit ‘niet aanlokkelijk’ vonden. Verder
stelde Elling voor om een ‘open verbinding’ te maken tussen zitkamer en eetkamer,
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dus zonder schuifdeuren, ‘waardoor de ruimtewerking belangrijk vergroot zal
zijn’.” Hierop is geen reactie van zijn opdrachtgever bekend; vastgesteld zij dat in
het gerealiseerde huis inderdaad sprake is van een open doorgang tussen eet- en
zitkamer.

De Nijlands wilden aanzienlijk meer dan Elling dacht te kunnen verwezen-
lijken in zijn ontwerp. Op 19 december deed Elling een brief op de bus waarin hij
tegenover de Nijlands een grens trok. Hij schreef: ‘Laat ik het zo stellen: er is een
wensch van jullie om een huis te hebben bestaande uit een aantal vertrekken met
een nauwkeurig aangegeven maat. [...] Nu is het eenvoudig dat ik niet meer uit
een pond kan snijden dan wat er in zit, mogelijk is er een ander die dit wel kan,
maar ik als vakman niet. Er zijn voor mij normen van soliditeit en overweging van
verhouding waaraan ik mij niet kan onttrekken. Hij vervolgde met te stellen, ‘dat
het er voor mij niet om gaat om uit een bestaand huis [namelijk dat van de Polaks;
wdw] een paar vertrekken te halen en daarom heen jullie huis te bouwen, maar om
het geheel in zijn eigen karakter en maat te bepalen. Hiervoor is een zekere vrijheid
noodig die aan den architect gegeven moet worden. Kunnen jullie die vrijheid mij
niet geven dan moet ik tot mijn spijt voor de eer bedanken’.”

De vrijheid die Elling van hen verlangde leidde bij de Nijlands vooralsnog tot
onzekerheid over de uitkomst van zijn ontwerparbeid. Ans Nijland wees Elling er
in een brief (12 januari 1934) nogmaals op dat het een bakstenen huis moest worden.
Zij verzette zich tegen het witkalken van de gevels. ‘Als ik er ’s nachts aan denk,
dat mijn huis wit wordt, kan ik er niet van slapen. Een wit huis zou ik heelemaal
met klimop laten begroeien - en dat is nog somberder.” Ans was vooral bevreesd
voor vuilaanslag en de onderhoudskosten die witte gevels met zich mee zouden
brengen.”

De Nijlands droomden dus van een woonhuis d la Polak, maar het mocht geen
witte gevels hebben en het moest, tegen hun zin, een stuk kleiner worden, omdat
zij niet over zoveel financiéle middelen beschikten als hun vrienden. Een ruimte-
besparend onderdeel als een spiltrap in de woonkamer wezen zij af, evenals een
vide. Dat hij beide zaken voorstelde bewijst dat Elling in dit geval verder wilde
gaan op het pad van de vernieuwing dan zijn opdrachtgever die bevreesd was voor
eventuele praktische nadelen van dergelijke nieuwigheden op het gebied van de
woningindeling. Overigens alleen in het naoorlogse Woonhuis Van der Leeuw in
Wassenaar (1953) heeft Elling een van deze beide elementen kunnen verwezenlijken,
namelijk een - bescheiden - vide in de woonkamer.

Januari 1934 presenteerde Elling een tekening die de Nijlands wel bevredigde.
Hoogstwaarschijnlijk is dit het plan dat de basis vormde voor het definitieve plan.
In de tussentijd was Wassenaar afgevallen en hadden Ap en Ans hun oog laten
vallen op een stuk grond in Bilthoven, aan de in een villabuurt gelegen Rubenslaan.
Opvallend genoeg maakte Elling juist in die tijd een plan voor een woonhuis in
opdrachtvan ene A. van Burk uit Gouda, dat eveneens in Bilthoven moest komen
te staan, in dezelfde wijk, op de hoek van de Van der Helstlaan en de Gezichtslaan.
Documenten met betrekking tot dit project bevinden zich in het dossier-Nijland.”
Het staat vrijwel vast dat het ontwerp dat Elling voor Van Burk maakte, en dat in



februari 1934 is gedagtekend, uiteindelijk diende als bouwplan voor het huis van
de Nijlands in Bunnik. Dat ging als volgt. Op 29 maart 1934 diende Elling zijn
bouwplan voor Van Burk in bij de gemeente Bilthoven, die het afkeurde, onder
meer vanwege het platte dak. Vervolgens maakte Elling in april een bestektekening
voor de Nijlands die identiek is aan het plan voor Van Burks huis. Het ligt voor
de hand om te veronderstellen dat de afkeuring door de gemeente Bilthoven de
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Nijlands ertoe aanzette hun heil te zoeken in het naburige Bunnik, dat kennelijk
een soepeler beleid voerde als het ging om de toepassing van platte daken. Wat
precies de reden is geweest — voor Elling en de Nijlands — om het ontwerp voor Van
Burk over te planten naar Bunnik, is niet bekend. Men kan er slechts naar gissen.
Het bouwplan voldeed hoe dan ook aan de wensen en financiéle mogelijkheden
van Ellings zwager. Dat het huis niet op de hoek van twee woonstraten kwam te
liggen, zoals in Bilthoven, maar langs een doorgaande verkeersweg, was kennelijk
voor hen, noch voor Elling een probleem.

Elling plaatste het grondvlak van het huis op dezelfde wijze ten opzichte van de
weg als hij deed in Bilthoven: namelijk met één van de hoekpunten wijzend naar
de straat. Hierdoor kwam het grondvlak van het huis, net als dat van Woonhuis
Doyer, gedraaid te liggen ten opzichte van de as van de weg. Het eind van het liedje
was dat Ans en Ab Nijland een huis betrokken, dat hooguit via de functionalis-
tische uitgangspunten van Elling te verbinden is met hun voorbeeld, Woonhuis
Polak, maar dat hier verder in weinig aan doet denken. Het betrekkelijk geringe
volume werd samengepakt in een rechthoekig huis met als basis een vrijwel vier-
kant grondvlak. Men kan zeggen dat Elling hiermee voortborduurde op de opzet
van zijn twee eerdere Hilversumse huizen, zij het dat hij het lagere gedeelte met de
dienstvertrekken achterwege liet. Wel voegde hij aan de achterzijde van het blok
een kleine, lage uitbouw met een bijkeuken en een logeerkamer daarbovenop toe.
Binnen de vierkante plattegrond moesten alle vertrekken een plaats krijgen. Dit
leidde tot een L-vormige woonkamer, met die kanttekening dat de korte poot ge-
deeltelijk werd afgescheiden door een tweetal kasten, zodat deze ruimte ook dienst
kon doen als werkkamer. In de verte doet deze werkruimte inderdaad denken aan
de bureauhoek van Paul Polak zoals die ook door de Nijlands begeerd werd. Voor
een aparte eetkamer bleven in deze opzet geen vierkante meters over.

Eenvoudig en handig in het gebruik — zo is het beste de plattegrond te typeren,
en meer hoeft er eigenlijk ook niet over te worden gezegd. Wat het huis bijzonder
maakt is de manier waarop Elling in het interieur ondanks de beperkte hoeveelheid
ruimte een suggestie van ruimtelijkheid wist op te roepen. Volgens Niels Prak, die
Woonhuis Bunnik opnam in zijn overzicht van de Nederlandse woningbouw tussen
1800 en 1940, is dit te wijten aan ‘de eenvoudige rechthoekige vorm van de kamers,
de goede verhoudingen tussen breedte en diepte en doordat geen enkel vertrek krap
bemeten i’ Deze factoren spelen zeker een rol, maar het allerbelangrijkste is het
effect dat is teweeggebracht door de grootte en de plaatsing van de ramen. In twee
gevels, namelijk de zuidoost- en zuidwestgevel, projecteerde Elling boven elkaar
naar verhouding grote ramen in stalen kozijnen aan weerszijden van een gesloten
geveldeel, net als bij het woonhuis voor de familie Doyer. Tussen de beneden- en
bovenramen werd een metalen plaat aangebracht, als een soort borstwering. De
ramen van de zuidoost- en de zuidwestgevel sluiten op elkaar aan, slechts van
elkaar gescheiden door een dunne stalen kolom. De ramen van de zuidwestgevel
en de noordwestgevel werden op dezelfde manier van elkaar gescheiden — of met
elkaar verbonden, het is maar hoe men het bekijkt. Het effect was een geometrisch
gelede kubus met twee ‘verglaasde’ hoeken.



De symmetrische indeling van de zuidwestgevel herhaalde Elling in de zuid-
oostgevel, hoewel de indeling niet helemaal hetzelfde is. Aan de zuidwestzijde
projecteerde hij een terras en daarboven een balkon. Het balkon heeft een bijzonder
rank voorkomen, dankzij de constructie van een gewapend betonnen plaat, die
wordt gesteund door dunne stalen kolommen. De stalen borstwering bestaat uit
stalen buizen. Het terras heeft een glazen wand, die het terras aan de westzijde
beschut. Het is deze hoek die het sterkst het suggestieve beeld uitdraagt van een
functionalistisch huis: gevoegd bij de witte beschildering van de gevels creéren
de grote ramen, die ranke stalen kozijnen hebben, en de slanke, gestroomlijnde
vormen van het balkon en het terras daaronder, een huis dat ook aan de buitenkant
ruimer schijnt dan het in werkelijkheid is. En dat bovendien lichter lijkt, in de zin
van minder zwaar.

De grote ramen laten het daglicht vrijelijk het interieur doorspoelen waar dit
het meest gewenst wordt, namelijk in de woonvertrekken beneden en de ouderslaap-
kamer en werkkamer boven. De lichte atmosfeer hielp allicht mee de Nijlands, die te
kennen hadden gegeven hiervan geporteerd te zijn, ruimer te laten ademen dan in
een donker interieur het geval zou zijn geweest. Verhelderend voor de wijze waarop
het interieur beleefd moest worden is een bekende, veelvuldig gepubliceerde foto
die Eva Besny6 maakte in de werkkamer, haar lens op de openslaande deuren van
het balkon gericht. Men ziet een zeer lichte kamer en verderop door de ramen en
de deuropening lucht en boomtoppen. Het is werkelijk alsof er geen grens bestaat
tussen het interieur en het landschap, we aanschouwen een en al zuiverheid en
hygiéne, en dat is precies wat deze treffende, polemische foto wilde uitdragen: de
zegeningen van de modernistische woningarchitectuur.”

Anders dan bjj zijn twee voorgaande woningontwerpen liet Elling de bakstenen
buitenmuren dus niet eerst pleisteren. Het metselwerk zelf werd wit geschilderd,
waarmee Ans Nijland, tussen twee haakjes, ondanks haar bezwaren dus toch een
‘wit’ huis kreeg. Hiermee sloot hij een compromis met een belangrijk functiona-
listisch thema, namelijk de bouw van lichte, naadloos gladde gevels, die met hun
aureool van moderniteit verwezen naar de geidealiseerde esthetiek van machinale
bouwwijzen. Wijs geworden door de teleurstellende ervaringen met de gepleisterde
gevels van de woonhuizen Polak en Doyer, die veel minder houdbaar bleken dan
gedacht, besloot hij voor deze in wezen traditionele oplossing te kiezen.

De afwerking van het interieur was, net als de buitenkant van de woning, sober.
De binnenwanden werden geschuurd en in lichte tinten geschilderd, de plafonds
gestukadoord. Een vast vloerkleed bedekte de vloeren van de woon- annex werk-
kamer, boven werden de kamervloeren bedekt met bouclé, een geknoopte tapijt-
soort. De overige vertrekken beneden waren belegd met porfiertegels op beton.
Opmerkelijk is de bedekking van de trap, namelijk met rubber. Ook in Woonhuis
Liebert, dat kort daarna tot stand kwam, liet Elling een deel van de binnenruimtes
beleggen met rubber. Na de oorlog gebruikte Elling dit materiaal opnieuw in de flat
voor Van der Leeuw in Amsterdam (1949-'50) en het vrijstaande huis van dezelfde
opdrachtgever in Wassenaar. In de slaapkamers kwamen witte moltongordijnen,
sommige met een rode strook stof aan de onderzijde. Bij Gispens fabriek voor me-
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taalbewerking te Rotterdam bestelde Elling enkele bureaus, stoelen, een kapstok
en lampen, zogenaamde Giso-ornamenten. Waarmee de sfeer van een modern,
zakelijk ingericht en gestoffeerd woonhuis gecompleteerd werd.

De compacte bouwvorm en plattegrondindeling en de strakke, door lichte
kleuren en glas beheerste architectuur van Woonhuis Nijland spraken tijdgenoten
die het functionalisme toegedaan waren, bijzonder aan, wat leidde tot verschil-
lende publicaties en andere loftuitingen aan Ellings adres. Maar, de belangrijkste
door functionalisten zo gewaardeerde kenmerken van dit huis waren dus niet het
gevolg van een in rechte lijn verlopend ontwerpproces, dat voortvloeide uit een
harmonieuze samenwerking tussen de architect en zijn opdrachtgever. Hoe het ook
zij, de ondubbelzinnige illusie van ruimte en lichtheid die de architectuur wekt als
gevolg van het gebruik van glas, lichtkleurige gevels, slanke bouwkundige onder-
delen en een zakelijke stoffering en meubilering, groeiden in de daarop volgende
jaren uit tot de hoofdkenmerken van Ellings werk, hoewel ze in geen enkel ander
ontwerp in zo’n geperfectioneerde vorm voorkomen als in dit huis.

Woonhuis Liebert, Hilversum, 1935-'36"  Licht- en ruimtelijkheid zijn de trefwoor-

den waarmee ook het derde woonhuis dat Elling in Hilversum ontwierp te karak-
teriseren is. Zijn lastgever was de directeur van Radio-Holland, Willy Liebert,
die getrouwd was en drie kinderen grootbracht. Het gezin was teruggekeerd in
Nederland uit Indonesi¢, waar Liebert namens Marconi betrokken was geweest bij
deaanlegvan de telefoonverbinding met Nederland.” Els Liebert was bevriend met
Maria Polak, en ze kende ook het echtpaar Doyer. Wie van vergelijkingen houdt
zal Woonhuis Liebert in een denkbeeldige rangorde boven de twee andere Hilver-
sumse huizen plaatsen als het gaat om de combinatie van voor zijn werk typische
kenmerken. Elling kon de ervaringen, opgedaan met de huizen van Polak, Doyer
en Nijland aanwenden voor een project, dat de cumulatie vormt van de belangrijk-
ste verworvenheden van zijn eerdere ontwerpen. Woonhuis Liebert is weliswaar
van een grotere omvang dan het huis van de Nijlands, het deelt met dit huis de
ver doorgevoerde ruimtelijkheid en lichtheid, verkregen door de toepassing van
vergelijkbare onderdelen en een soortgelijk materiaalgebruik. Na de huizen Polak
en Doyer treft de meer verfijnde en elegante architectuur van Woonhuis Liebert.
Maar het belangrijkste verschil met de voorgaande projecten is de integratie van
een kleurenplan van Bart van der Leck, en dat is precies wat dit project boven de
voorgaande uittilt.

Voordat hij in oktober 1935 de laatste hand aan zijn definitieve plan legde, pro-
beerde Elling enkele min of meer experimentele ontwerpen uit. Alin augustus 1935
zette hij de hoofdvorm en de verdraaide ligging van het grondvlak op papier zoals
die ten slotte uitgevoerd werden. Maar in dit stadium ging hij er nog van uit dat
aan de straatzijde een uitbouw zou komen met Lieberts werkkamer op de begane
grond en de ouderlijke slaapkamer daarboven. Opvallend genoeg projecteerde
Elling deze uitbouw in een hoek van 45 graden ten opzichte van het grondvlak van
het hoofdgedeelte, waardoor de voorgevel van de uitbouw evenwijdig aan de straat
kwam te liggen. Een ander schetsontwerp laat een langwerpige plattegrond zien



Woonhuis Liebert, Hilversum, 1935-36;
onder: plattegrond begane grond en verdieping.

B
1

waarin een trappenhuis was opgenomen met gebogen wanden, die de kromming
van het garagepad herhaalden.

Ellings definitieve plan is in wezen conventioneler dan deze exercities. Als basis
van de plattegrond paste hij ook nu weer een vierkant toe. Binnen de contouren
hiervan bracht hij op de begane grond de woonkamer, hal en werkkamer onder.
Tegen de noordzijde schoof hij een smalle rechthoek aan, die de keuken en eetka-
mer bevatte. Het vierkant en de rechthoek hebben dezelfde hoogte en vormen met
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elkaar het hoofdgedeelte van het huis. Aan de zijkant van het huis werd een iets
lager deel opgetrokken met daarin de entree en garage. Ook nu weer verdraaide
Elling het grondvlak 45 graden ten opzichte van de lengteas van de straat, die ove-
rigens net op dat punt een flauwe bocht maakt. Een gevolg van deze verdraaiing is
dat het mogelijk is vanuit twee punten in huis de Rossinilaan in te kijken. Minder
gelukkig was de ligging van de garage: men moest met de auto de hoek van het huis
ronden om er in te kunnen rijden. De situatie werd verbeterd toen Liebert Elling
in 1939 een ontwerp liet maken voor een nieuwe, aparte garage schuin achter het
huis, waarbij het garagepad in een kaarsrechte lijn van de weg naar de garage werd
getrokken. De oude garage kreeg de bestemming van garderobe.

Met het materiaalgebruik en de constructie zette Elling de lijn voort van Woon-
huis Nijland, in die zin dat de bakstenen gevels dragend waren en werden afgewerkt
met een witte verflaag. De hoofdvertrekken van het huis, dat wil zeggen de woon-
kamer, eetkamer en slaapvertrekken, zijn zoals te verwachten zoveel mogelijk op de
zon georiénteerd. Een bijzonder onderdeel vormde het grotendeels inpandige terras
waarover de eetkamer beschikte. Grote ramen in de zuidwest- en de zuidoostgevel
lieten hier het daglicht overvloedig naar binnen stromen. Doordat Elling als schei-
ding tussen de eetkamer en het overdekte terras een harmonicawand gebruikte,
was het mogelijk bij geschikte weersomstandigheden binnen- en buitenruimte
werkelijk in elkaar over te laten lopen, zoals functionalistische gelovigen dat graag
zagen. Het overdekte terras en het daarboven geplaatste balkon, pal op het zuiden,
doen sterk denken aan het gebruik van deze onderdelen in het huis in Bunnik.
Het samenstel van de fijne hoekkolommen, grote ramen, ijle balkonbalustrade en
de wit met grijze kleurstelling van de gevel representeren de functionalistische
architectuur in optima forma.

Net als bij Woonhuis Nijland kreeg het overgrote deel van de vertrekken een
vloerbedekking van porfiertegels, de trap en de slaapkamers werden belegd met
rubber. Ook voor deze opdrachtgever ontwierp Elling een klein aantal eenvoudige,
strakke meubels. Behalve een ingebouwde boekenkast en een kast met een hier-
aan vast gebouwde bank in de woonkamer, liet hij naar eigen ontwerptekeningen
twee grote en twee kleine fauteuils maken, allemaal uitgevoerd in licht geschilderd
essenhout, grijs gepolitoerd ebben en triplex. Een kleine, rechthoekige salontafel
van triplex met een rubberen blad completeerde de set. In de eetkamer kwam een
in eiken en triplex uitgevoerd dressoir van zijn hand.”

‘Eenheid van beelding” Werkend aan Woonhuis Liebert kreeg Elling de kans Van

der Leck in te schakelen voor het maken van een kleurenplan en daarmee, om het
in zijn eigen woorden te zeggen, de architectuur ‘te vervolmaken en verrijken’. Dat
was voor het eerst in zijn bestaan als architect. Het ligt in de rede om te veronderstel-
len dat hij het zelf was die dit aan Liebert voorstelde. De twee andere Hilversumse
huizen had hij naar eigen inzicht van primaire kleuraccenten voorzien. Maar veel
beter in staat om een consistent kleurenplan te ontwerpen dat de ‘eenheid van
beelding’ tussen architectuur en schilderkunst opriep, was natuurlijk Van der Leck



zelf, wiens abstract-geometrische werk klaarblijkelijk op de goedkeuring van de
bouwheer kon rekenen.

Vooral het kleurenplan voor de woonkamer vormt een manifestatie van de
wijze waarop Elling en Van der Leck het nieuwe verband tussen architectuur en
schilderkunst wensten te leggen.** Op de wanden en het plafond van de rechthoe-
kige woonkamer schilderde Van der Leck grote en kleine rechthoekige vakken in
rood, geel en blauw. Elke kleur keerde in drie vakken terug, die diagonaal tegenover
elkaar werden geplaatst, zodat telkens een geel, blauw of rood vak naast elkaar
kwamen te liggen.” Het visueel meest bepalende element vormde het grote, losse
rode vloerkleed van de zithoek, vlakbij het raam. Rechts hiervan bevond zich, te-
gen de lange gesloten wand, een zeer groot blauw vlak. Boven het raam kwam een
smalle blauwe strook, en bovenaan de linker, gesloten wand een gele strook. De
andere helft van de kamer werd gedomineerd door een grijs vloerkleed waarop een
eettafel met zes stoelen stonden. Boven het raam was een rode strook geschilderd,
in de kastwand waren een blauw en een geel vak aangebracht. Naast de kamerdeur
ten slotte strekte zich een rode verticale baan uit. De meubelen waren wit gelakt, de
tafel en het dressoir werden met wit rubber bekleed. De gordijnen, het resterende
deel van de wanden en het schilderwerk van deuren en kozijnen waren lichtgrijs,
het gestucte plafond wit. Deze witte en grijze tinten waren bedoeld om een neutrale
achtergrond te vormen voor de rode, gele en blauwe kleuren.

Van der Leck gafin overleg met Elling ook de kleuren aan van het exterieur. De
stalen ramen werden lichtgrijs geschilderd, net als de harmonicadeuren tussen de
eetkamer en het terras. En aan de wit geschilderde, vlak gepleisterde gevels werden
hier en daar primair gekleurde vlakken toegevoegd.

Mede dankzij de inbreng van Van der Leck groeide dit huis uit tot één van
Ellings meest bekende ontwerpen. Vrijwel alle contemporaine publicaties legden
de nadruk op de symbiose tussen de architectuur en het kleurenplan, wat niet
wegneemt dat de architectuur op zichzelf ook gewaardeerd werd.* Typerend voor
het belang dat aan het project werd toegekend is dat toen de filosoof en essayist
J.D. Bierens de Haan in 1937 in Bouwkundig Weekblad een artikel wijdde aan de
toepassing van kleuren in het moderne interieur, hij zijn betoog illustreerde met de
werkwijze van Van der Leck en diens kleurenplan voor Woonhuis Liebert. Daarbij
ontging het Bierens de Haan (de auteur van onder andere In gewesten van kunst
en schoonheid, 1937) niet datin Van der Lecks ontwerp ‘het gebruikelijke verband
tusschen de architectuur en de kleuren’ op was gegeven. Hij wees erop dat dit
kleurenontwerp ‘geen geestelijke strekking’ had, maar dat het zich richtte ‘recht-
streeks tot een primair schoonheidsgevoel van de mensch, tot zijn bewondering
voor orde in het rijk der kleuren’.” Volgens Bierens de Haan was het Van der Lecks
bedoeling om met deze compositie de drie primaire kleuren met elkaar een visuele
harmonie te laten creéren, als het ware een ‘kleurenakkoord’ op te roepen, tegen
de achtergrond van de witte en lichtgrijze afwerkingen.*®

Deze constateringen zijn grotendeels terecht. Inderdaad moesten de primaire
kleuren onderling, zoals Elling het in 1957 uitdrukte, een ‘samenhangende een-
heid’ (of ‘kleurenakkoord’) teweegbrengen.” Ten gevolge van de samenwerking
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van architect en kunstenaar zou er volgens Van der Leck ‘eenheid van beelding’
ontstaan, en dat betekende een ongebruikelijk, zelden vertoond verband tussen

architectuur en kleuren, wat Bierens de Haan goed had gezien. Het ging Elling

en Van der Leck hierbij om de opheffing van de geslotenheid van de architectuur,
die zich toch al door een grote mate van luchtigheid kenmerkte. Maar wat betreft
het ontbreken van ‘een geestelijke strekking” had deze auteur het bij het verkeerde

eind. Immers, Van der Leck wilde wel degelijk met zijn mathematische composities

universeel-goddelijke beginselen aan het licht brengen. Dat Bierens de Haan hier
de vinger op meende te moeten leggen is wel te begrijpen, wanneer bedacht wordt
dat hij vanwege zijn theologische achtergrond er een mystiek-religieuze levens-
beschouwing op nahield en gewend was vanuit dit perspectief kunst en leven te

beschouwen * Hij was kennelijk onbekend met Van der Lecks diepere bedoeling

en zag uitsluitend een esthetische wijze van ordenen in diens kleurenplan.

Wie de oeuvres van Van der Leck en Elling overziet, moet concluderen dat
dit huis op een snijpunt ligt in hun ontwikkeling. Voor de eerste maal zagen ze
kans gezamenlijk een project te onderwerpen aan het ideaal dat zij beschouwden
als het hoogst nastreefbare in de architectuur en toegepaste schilderkunst: ‘een-
heid van beelding’. Van der Leck had voor die tijd al wel enkele kleurenplannen
gemaakt, maar deze betroffen uitsluitend interieurs van bestaande gebouwen en
in sommige gevallen bleef het bij plannenmakerij. Ellings architectuur had een
geometrisch en mathematisch karakter, globaal in overeenstemming met de door
Van der Leck voorgestane abstracte schilderkunst, die bedoeld was om ‘ruimte
en vlak’ te dienen. Nu aan deze voorwaarde was voldaan kon de schilderkunst in
de architectuur worden geintegreerd en meehelpen de gewenste openheid van de
ruimtelijke verhoudingen te vergroten. Van de primaire kleuren veronderstelde
Van der Leck (en met hem Elling) immers dat ze de ‘gesloten verhoudingen’ van
de architectuur verder ‘openbraken’.

Ellings vroege woonhuizen trokken zowel in Nederland als in het buitenland
de aandacht van gelijkgezinde architecten en critici. Dat valt te begrijpen wanneer
men bedenkt dat ze in belangrijke opzichten voldeden aan de functionalistische
ideeén die in die tijd opgeld deden. Wanneer ze dus in de ogen van tijdgenoten
een goed figuur sloegen, kan het verhelderend zijn ze een plaats te geven in een
architectuurhistorische context.

Ellings ontwerpen bevatten alle kenmerken die ook in andere (min of meer)
functionalistische woonhuizen zijn aan te treffen, zoals vlakke, wit afgewerkte
muren, een kubische opbouw met een plat dak, een (min of meer) rationele gevel-
compositie, raamstroken, balkons, stalen kozijnen en balustrades. Waarbij een
sterke inspiratie uitging van buitenlandse voorbeelden, zoals het al eerder genoem-
de Bauhaus, de Weissenhofsiedlung en Le Corbusier. Van zowel Gropius als Le
Corbusier bezat Elling, zoals we hebben gezien, boeken. Met de huizen voor de
families Polak en Doyer was Elling een van de eerste architecten die in Nederland
vrijstaande huizen volgens de ideeén van het Nieuwe Bouwen ontwierp. Zijn vroege
woonhuizen laten zich goed vergelijken met contemporaine projecten van andere
architecten, zoals een door Rietveld ontworpen woning in Wassenaar (1926)* of



het voor C.H. van der Leeuw gebouwde woonhuis van Brinkman en Van der Vlugt
in Rotterdam (1928-"30).* Maar de plattegronden die Elling ontwerp zijn eigenlijk
nog het minst ‘nieuw’, en voor wat betreft de interieurs beperkte zijn invloed zich
gewoonlijk tot enkele onderdelen. Behoudens de inrichting en afwerking van
Woonhuis Liebert, waaraan ook Van der Leck bijdroeg. Wat opvalt wanneer men
Ellings voor- én naoorlogse huizen overziet, is de betrekkelijk rechtlijnige manier
waarop hij te werk ging. Hij ontwikkelde stap voor stap enkele ontwerpmetho-
den, waarvan hij, zijn eerste huizen buiten beschouwing gelaten, zelden afweek.
Variaties of experimenten stond hij zelden toe. Behalve dan de dakvormen in zijn
werk uit de jaren vijftig en zestig. Dan ging zijn inspiratiebron van het eerste uur,
Rietveld, avontuurlijker te werk. Diens woonhuisontwerpen zijn een stuk afwis-
selender dan die van Elling, als gevolg van zijn pogingen om een optimale ruimte-
en contrastwerking in de architectuur te verwezenlijken en tegelijk, door velerlei
materialen, constructies en bouwvormen toe te passen, tegemoet te komen aan de
wensen van zijn opdrachtgevers. Dit neemt niet weg dat sommige van Rietvelds
huizen erg dicht bij die van Elling staan. Woonhuis Hillebrandt in Den Haag
bijvoorbeeld, gebouwd in 1935, beschikt over een blokvormige hoofdopzet, tegen
de hoeken geplaatste grote ramen, een terugliggend gevelvlak met veel glas en een
balkon en een brede dakoverstek, kenmerken die sterk doen denken aan Woon-
huis Doyer, dat vijf jaar eerder tot stand kwam. Ook de huizen die Rietveld voor
A.D.Hildebrand in Blaricum ontwierp (1935) en voor J. Smedes in Den Dolder
(1936), die beide een kubische opbouw en witte gevels met grijze kozijnen en rode
of blauwe buitendeuren hebben, vertonen opmerkelijke overeenkomsten met El-
lings manier van ontwerpen.®

Waar Rietveld in de loop van de tijd varieerde en steeds op zoek leek naar nieuwe
wegen, hield Elling dus vast aan enkele vastigheden, en wanneer een kleurenplan
van zijn vriend Van der Leck hierin kon worden opgenomen - graag, dat vervol-
maakte alleen maar de architectuur. Hier was Elling niet van af te brengen: bij de
nieuwe, door zuivere vormen en verhoudingen bepaalde architectuur hoorden
zuivere kleuren, in zijn ogen. Nogal wat andere architecten dachten daar echter
heel anders over. Voor Rietveld was de beperking tot de primaire kleuren vanaf
de jaren twintig niet langer een optie’* Oud ging hier in de jaren dertig (en later)
ook genuanceerder mee om,” en zo waren er wel meer. Van der Vlugt bijvoorbeeld.
Nadat die met het voor Van der Leeuw in Rotterdam ontworpen woonhuis een
puur voorbeeld van functionalistische architectuur had neergezet, boorde hij bjj
deinrichting van het voor Van der Leeuws medefirmant B. Sonneveld ontworpen
huis, eveneens in Rotterdam (1933), meerdere bronnen aan. Gestuurd door de smaak
van de familie Sonneveld groeide het interieur van dit luxueuze huis uit tot een
eigenzinnige combinatie van functionalistische en artdeco-achtige vormgeving,
met invloeden uit de Verenigde Staten van Amerika en Frankrijk. Overigens was
de hand van Van der Leck hierin ook aanwezig, want men maakte onder meer
gebruik van stoffenstalen die hij voor Metz & Co. had ontworpen
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Glas en steen, open en gesloten Tot aan het uitbreken van de oorlog werd nog

tweemaal een ontwerp van Elling voor een vrijstaand woonhuis uitgevoerd dat
min of meer de kenmerken bezat van de woonhuizen Nijland en Liebert. De eerste
van de twee komt het dichtst in de buurt bij Woonhuis Nijland. Opdrachtgeef-
ster was een vroegere directrice aan de HBs in Batavia, mejuffrouw Hoetink, die
teruggekeerd was naar haar vaderland en in het landelijke Bunnik haar laatste
levensdagen wenste te slijten. Dit huis werd in de jaren 1938 en 1939 gebouwd. Het
andere exemplaar, Woonhuis Waleson in Blaricum, beleefde zijn oplevering net
voor de Duitse bezetting.

Dat ook in het geval van Woonhuis Hoetink een betrekkelijk gering budget
ter beschikking stond voor de bouw zal een belangrijke oorzaak zijn voor de op-
vallende overeenkomsten met het huis dat Elling enige jaren daarvoor voor zijn
schoonfamilie ontwierp, verderop aan dezelfde weg” Op een vierkant grondplan,
waarin zich de belangrijkste vertrekken bevinden, liet hij een kubusvormig volume
optrekken van wit geschilderde bakstenen muren met weer veel glas in lichtgrijs
geschilderde stalen kozijnen, verrijkt met enkele primaire kleuren. In overeen-
stemming met sommige van zijn eerdere woningontwerpen bedacht Elling het
huis met een grondvlak dat 45 graden gedraaid werd ten opzichte van de lengteas
van de weg. Maar omdat de welstandscommissie hier niet aan wilde werd het
uiteindelijk in één lijn geplaatst met de andere evenwijdig aan de Provincialeweg
gelegen huizen. Ook nu weer schoof Elling Van der Leck naar voren om een al-
omvattend kleurenplan te creéren. Helaas, mejuffrouw Hoetink besliste anders.
Van der Lecks kleuren werden slechts voor een klein gedeelte uitgevoerd, omdat
zij na een bezoek aan Woonhuis Liebert helemaal niet gecharmeerd was van een
dergelijke afwerking van haar huis.

Terwijl het huis voor mejuffrouw Hoetink in aanbouw was ontving Ellin om-
streeks juni 1938 van de musicus Dick Waleson, die toen nog in Laren woonde,
het verzoek om een plan voor een huis in Blaricum op papier te zetten** Waleson,
getrouwd en met twee kinderen, had een perceel weten te bemachtigen in een
villabuurt aan de rand van het dorp. Net als de huizen voor Nijland en Hoetink
moest het voor een lage bouwsom worden gerealiseerd. Elling verleende het huis
een rechthoekig grondvlak vrijwel evenwijdig aan de weg. De woonruimte, die
uit een gecombineerde muziek- woonkamer bestond (Waleson was een violist en
muziekleraar die thuis les gaf), kreeg een plaats aan de achterzijde van het huis.
Het dak van de garage benutte Elling voor een dakterras dat betreden kan worden
vanuit de aangrenzende slaapkamer. Aan de achterzijde van het huis springt de
zuidoostelijke hoek van de gevel terug, waardoor op de begane grond ruimte is
voor een terrasje, dat op vergelijkbare wijze als bij het Woonhuis Liebert aansluit
op de eetkamer. Boven het terras ligt een gedeeltelijk inpandig balkon. Ook nu
weer werden de bakstenen muren van het huis wit geschilderd. Aan de onderkant
van het dakoverstek werden kleurvlakken aangebracht. Het houtwerk van lijsten
en dakoverstek kreeg een gebroken witte afwerklaag, de stalen kozijnen werden
lichtgrijs geschilderd.

Er is een handvol schetsen bewaard gebleven waarin Elling in een vroeg stadium



Woonhuis Waleson, niet uitgevoerd ontwerp met gevels en plattegrond.

van het ontwerpen zijn ideeén neerlegde ten aanzien van de globale proporties, de
verschijningsvorm en de plattegrond van dit huis* Het interessante is dat we ge-
tuige zijn van de manier waarop hij zijn eerste beeld van het project toevertrouwde
aan het papier, de weg bewandelend die hij was ingeslagen met de ontwerpen voor
Nijland, Liebert en Hoetink: een eenvoudige verdeling tussen dichte en gesloten
geveldelen, die zijn onderworpen aan een symmetrische ordening. De lichtheid
en transparantie die Woonhuis Waleson in zijn gedaante van steen, glas, staal en
hout karakteriseren zijn reeds hieraan af te lezen. Verder blijkt dat Elling in dit
stadium nog een vrije, open plattegrond in gedachten had met onder andere een
vide in de woonkamer — net als in een vroeg ontwerp van Woonhuis Nijland.

In de gevels van de woonhuizen Nijland, Liebert, Hoetink en Waleson is sprake
van een andere verhouding tussen glas en steen, tussen open en gesloten, vergele-
ken met de daaraan voorafgaande ontwerpen. Ondersteund door een overhoekse
situering, een witte beschildering van de gevels, onderdelen als balkons en terrassen,
een slanke vormgeving van kozijnen, kolommen en balustrades en - soms - een
primaire kleurstelling, moest de architectuur kennelijk een beeld van ruimtelijk-
heid, openheid, onstoftelijkheid en hygiéne oproepen, dat zowel functioneel was als
tegemoet kwam aan het verlangen uitdrukking te geven aan de moderne tijd. Of dit
wijd verbreide verlangen door de architect en zijn opdrachtgever in al zijn aspecten
ook zo doorvoeld werd is een tweede, feit is wel dat het functionalisme naar voren
kwam tegen deze culturele achtergrond, waar het graag de manifestatie van wilde
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zijn.* Het is van belang om erbij stil te staan dat deze ontwikkeling in Ellings werk
valt waar te nemen in de jaren rond zijn dienstverband bij Jan Duiker (1934-35). De
vraag of er een rechtstreeks verband is tussen de evenzeer door slanke constructies,
lichte materialen en transparante architectuur gekenmerkte ontwerpen van Duiker,
die de hierdoor verkregen efliciency vooral verbond met geestelijke economie, kan
niet beantwoord worden. Het is zeker dat Elling betrokken was bij de uitwerking
van drie van Duikers bekendste projecten, namelijk het Cineactheater en Magazijn
Winter in Amsterdam en Gooiland in Hilversum.* Is er bijvoorbeeld een verband
tussen het kubusvormige volume van de Cineac uit 1933 en Ellings huizen uit die
periode? Of tussen de vloeiend gebogen lijnen in zowel de Cineac als Hotel-Theater
Gooiland (1934-36), en Ellings voorontwerp van Woonhuis Liebert? Mogelijk, hij
zat er met zijn neus bovenop. Specifieker is de overeenkomst tussen het overhoeks
geplaatste grondvlak van de Openluchtschool in Amsterdam uit 192728 en de dito
situering van sommige van Ellings huizen. Voor Duiker was de diagonale ligging
een manier om de ruimtelijkheid en bezonning van het gebouw zo groot mogelijk te
maken en ook voor Elling waren dit belangrijke uitgangspunten. Maar tegelijkertijd
gafhij hiermee blijk van zijn affiniteit met de door sommige De Stijlkunstenaars in
hun composities gebruikte ruitvorm.

Ruimtelijkheid en transparantie zijn eigenschappen die ook in Ellings meest
typerende naoorlogse woningprojecten en ontwerpen voor kantoorgebouwen, fa-
brieken en andere utilitaire gebouwen terugkeren. Gebruikmakend van zijn er-
varingen uit de jaren twintig en dertig was hij bij die projecten in staat om te
beantwoorden aan de vraag van de directies van bedrijven en instellingen naar
een zakelijke, moderne behuizing, waarin een grote mate van daglicht werd toe-
gelaten in kantoorvertrekken, werkplaatsen, magazijnen en laboratoria. Vanwege
de veronderstelde heilzame werking van daglicht op het welbevinden, en dus de
arbeidsprestatie van het personeel, lag voor de opdrachtgevers hieraan in de eerste
plaats een praktische reden ten grondslag. Diverse malen werden Elling, Merkel-
bach en Karsten expliciet te verstaan gegeven hiermee rekening te houden. Toen
Merkelbach en Elling in verband met de bouw van een bedrijfslaboratorium voor
de zwavelzuurfabriek van Ketjen in Amsterdam in 1949 een rapport kregen voor-
gelegd met daarin de belangrijkste eisen, behoorden hier ook de eigenschappen
‘veel licht en ruimte’ en ‘harmonische kleuren’ toe. Door middel van omvangrijke
glaspuien, langgerekte raamstroken en daklichten creéerden Elling en zijn collega’s
in dergelijke projecten lichte werkruimtes die door de royale toevoer van daglicht
nog ruimer schenen dan ze al waren, zeker in vergelijking met de verouderde,
krappe, matig verlichte behuizingen waarover veel van dergelijke ondernemingen
tot dan toe beschikten. Dit gold ook voor de Koninklijke fabriek van rijtuigen en
spoorwagens J.J. Beijnes, die vlak na de Tweede Wereldoorlog verhuisde van de
binnenstad van Haarlem naar de weilanden bij Beverwijk, waar het bedrijf een
omvangrijk complex werkplaatsen en kantoren liet neerzetten naar een ontwerp
van Merkelbach en Elling. Illustratiefis een beschrijving van de Beijnesdeskundige
H. Asselberghs. In een artikel uit 1950 naar aanleiding van de totstandkoming
van het fabriekscomplex roemde deze in het bijzonder de lichtval in de werkruim-



tes. Hij was bijzonder onder de indruk van de ‘enorme massa licht, die via de
daken zowel als langs practisch alle vier de zijwanden, kantoren en werkhallen
binnenstroomt...” In vergelijking met de oude fabriek in Haarlem was het resultaat
‘eenvoudig verbluffend’, oordeelde de auteur.” De directeur van de afdeling Zuid-
Limburg van de Algemene Maatschappij voor Jongeren (Amvy), W. Koole, liet zich
in soortgelijke bewoordingen uit over het interieur van het jongerenhostel dat
Elling voor zijn organisatie ontwierp in Geleen. ‘De weelde aan licht is iedere dag
opnieuw een vreugde voor de bewoners...’, schreefhij in een briefaan de architect
in het voorjaar van 1958.%

Synthese van verworvenheden De verschillen in schaal en functie mogen aan-

zienlijk zijn, desondanks brengen kenmerken als schikking-onderschikking, sym-
metrie, vaste maatverhoudingen, ruimtelijkheid, transparantie en lichtheid de
betrekkelijk eenvoudige vooroorlogse huizen in verband met de technisch gecom-
pliceerde projecten van na de oorlog. Uit de projecten die Elling in de loop van
de tijd onder handen nam blijkt dat de toepassing van deze beginselen geleidelijk
verliep en dat ze in wisselende combinaties voorkwamen, aangepast aan de functie
van het gebouw en de omstandigheden.

Een niet uitgevoerd ontwerp voor een woning voor de familie Zwiers in Bla-
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Woonhuis De Ellinghof, Coevorden, 1951-’53, plattegrond.
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ricum bijvoorbeeld (1951) toont een onderverdeling in een hoofdvolume met de
woonkamer en keuken, en een gedeelte daarachter met de hal, de enige slaapkamer
van het huis, de badkamer en de schuur.** Het onderscheid tussen beide volumes
komt tot uitdrukking in het verschil in bouwhoogte: het voorste deel is net even
hoger dan het achterste. Ruimer van afmetingen was het huis, dat in dezelfde
periode tot stand kwam voor het artsenechtpaar Drijber in Coevorden.” Elling
bracht binnen het L-vormige grondvlak een scheiding aan tussen een woongedeelte
met praktijkruimte en een vleugel bevattende een dubbele garage, fietsenstalling
en dienstbodekamer. Het woon- en werkgedeelte werd op zijn beurt opgesplitst
in twee helften, van elkaar gescheiden door een ruime traphal. De ene helft werd
bestemd voor de woonkamer en de praktijk, de andere bevatte de eetkamer en
de keuken.

Terwijl de methode schikking-onderschikking hem in staat stelde plattegron-
den te maken waarin een duidelijk zichtbaar onderscheid bestond tussen func-
tioneel verschillende volumes, schiep het gebruik van het vierkant als basis voor
de grondtekening de mogelijkheid om geometrische gebouwdelen te ontwerpen,
die verwezen naar de primaire vormen van De Stijl. Dat in het merendeel van zijn
woonhuizen het vierkant de hoofdmoot van de plattegrond vormt komt niet al-
leen voort uit zijn wens de architectuur een mate van vormzuiverheid te verlenen.
Het is ook te verklaren uit het gegeven dat dergelijke plattegronden compacte en
praktisch ingedeelde huizen mogelijk maakten, die betrekkelijk goedkoop waren
en door hun opzet goed waren in te passen op kleine kavels. De bijna mathema-
tische precisie waarmee Elling vierkanten en rechthoeken hanteerde getuigt van
een sterke hang naar een rationele benadering van de ontwerpopgave en regel-
matig gevormde architectuur. Deze voorkeur kwam in extreme mate tot uiting
in de manier waarop hij de zijvleugel van Woonhuis Doyer liet aansluiten exact
halverwege het grondvlak van het hoofdgedeelte. Aan de voorzijde van het huis
dat hij voor Waleson ontwierp projecteerde hij een uitbouw met een garage, die
precies voor de helft binnen en voor de helft buiten het grondvlak ligt.

Van een dergelijk nauwkeurige, naar standaardisering neigende ontwerpwijze
is het een kleine stap naar het gebruik van vaste maten als basis voor de verhou-
ding en plaatsing van de verschillende onderdelen van een gebouw, of het nu een
woonhuis of een utilitair project betreft. Bij het zendstation in IJsselstein (1953-54)
paste hij gestandaardiseerde maatverhoudingen in verband met de constructie-
methode toe op een schaal, waarvan hij bij het ontwerpen van Woonhuis Doyer
alleen nog maar kon dromen. Bij het zendstation liet hij niets aan het toeval over.
De twee wachthuisjes die hij achtereenvolgens voor het Zendstation Wereldomroep
en het Zendstation Binnenlandsche Omroep ontwierp, ontleenden allebei hun
evenwichtige verhoudingen aan de moduulmaat van een meter. Het werken met
vaste maten wees de weg naar de toepassing van grootschalige systeembouw en de
herhaling van een grote hoeveelheid gestandaardiseerde, gelijkvormige elementen,
waarmee Elling in de jaren vijftig en zestig onder andere bij het Gaxk-kantoor en
de stationspostgebouwen te maken kreeg. Verschillende andere keren maakte hij
bij het uitzetten en indelen van een plattegrond gebruik van een raster met een



) WAEE TYRASYE
v FEEEArET S

metermoduul. De kort na elkaar ontworpen woonhuizen voor de families Aron-
son in Blaricum (1955-'56) en Lampl in Wapenveld (1956-57), hebben allebei een
plattegrond die is ontworpen met behulp van een raster met een moduul van een
meter. Wat betreft het zomerhuis voor de psychoanalyticus H. Lampl en diens vrouw
A.Lampl-De Groot, stelde het raster hem in staat de onderlinge maatverhoudingen
binnen een rechthoekig grondvlak van 22 x 12 meter nauwkeurig te bepalen, van
de grootte van de diverse vertrekken tot de indeling van de ramen, de positie van
de open haard en de (door hem voorgestelde) plaats van het meubilair.* Met één
van zijn lange zijden werd het huis pal op het zuiden georiénteerd. Aan deze zijde
projecteerde Elling de woonkamer, eetkeuken en werkkamer, die alle door grote
ramen of dubbele openslaande deuren in verbinding werden gebracht met een groot
terras dat zich binnen het grondvlak van 22 x 12 meter uitstrekte. Zelfs een grote
plantenborder op het terras werd in het raster ingepast. Bij het ontwerpen van een
niet uitgevoerd paviljoen in de beeldentuin van Rijksmuseum Kroller-Miiller (1961)
nam Elling vaste maatverhoudingen evenzeer als leidraad (zie p. 255).” Hij gaf het
paviljoen een rechthoekig grondvlak waarbij het achterste gedeelte gereserveerd
werd voor het buffet, toiletten, garderobe, de bergruimten en wat dies meer zij. Aan
de voorzijde tekende hij een overdekt en afsluitbaar terras dat, liggend op het zuiden,
gericht was op het grote gazon. Grenzend aan het gazon lag een buitenterras dat
door het dak van het paviljoen gedeeltelijk beschut werd. Bij de opzet en indeling
van de plattegrond hanteerde Elling moduulmaten van vier bij vier meter (voor
de binnenruimtes) en vier bij vijf meter (voor de terrassen).

De consequentie van een als primaire vorm beschouwd vierkant of rechthoekig
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Woonhuis Lampl, Wapenveld, 1956-’57, ontwerpschets plattegrond begane grond.
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grondvlak was dat het gebouw ook aan de bovenzijde recht moest zijn, wilde de
nagestreefde vormzuiverheid van de architectuur geen geweld worden aangedaan.
Deze gedachtegang, een van de leidende principes onder functionalisten, impli-
ceerde dat het bouwwerk een vlakke afsluiting moest hebben. Aanvankelijk gaf
Elling zijn woningontwerpen inderdaad louter platte daken. Om verschillende
redenen week hij hier na verloop van tijd van af, gebruikmakend van traditionele
schuine daken of alternatieve kapvormen, zoals het lessenaarsdak en vlinderdak,
of combinaties van beide. Voor een deel ging hij hiertoe over vanwege slechte er-
varingen met de bouwtechnische eigenschappen van het platte dak. Het platte dak
van Woonhuis Doyer leverde zoveel problemen op dat hij bij Woonhuis Waleson
besloot een dak toe te passen met een lichte helling. Omdat de zeer lichte helling
van de weg af of vanuit de tuin niet te zien was, bleef de indruk overeind van een
huis met uitsluitend rechte contouren.

Omstreeks diezelfde tijd kreeg hij te maken met een opdrachtgever, de chemicus
professor dr. A. Smits, die juist per se een vrijstaand woonhuis met een schuine kap
wilde.* In een al eerder geciteerde brief aan Smits verschafte Elling opheldering
over zijn beweegreden om zich toch aan een dergelijke traditionele bouwvorm te
wagen, ondanks de moderne aard van zijn werk.

“Tot nu toe is voor mij bij het bouwen de voorwaarde van een zolderverdieping
niet zoo gesteld zooals dat voor u het geval is,’ schreef hij aan Smits, ‘en nu dit voor
de gezondheid of het welbevinden een noodzakelijkheid is, meen ik dat ik mij aan
die voorwaarde niet mag onttrekken. Uw vrees dat mijn enthousiasme bij een der-
gelijke opgave niet geheel aanwezig zou zijn is ongegrond. Voor mij is het probleem
de stimulans en het werken voor de oplossing heeft mijn volle toewijding.*

Het interessante aan deze briefis dat hij inzicht geeft in één van zijn voornaamste
ontwerpbeginselen. In zijn werk wilde hij uiting geven aan ‘het verlangen en streven
naar een eenvoudige en primaire vorm’, schreefhij. ‘Het is inderdaad voor een gedeelte
een vormoverweging welke het uiterlijk van mijn werk bepaald. In het kort komt het
hier op neer, dat de drie richtingen van elk vertrek waarin we wonen, ook in de ver-
schijning van het gehele huis, vormgevend aanwezig zijn.”” Met de drie richtingen in
het vertrek zal Elling de horizontale, verticale en diagonale richting hebben bedoeld.
Dat deze in de ‘verschijning van het gehele huis’ zichtbaar moesten zijn, betekende dat
er een logisch en zakelijk verband moest bestaan tussen de plattegrond en de door-
snede, en aan de andere kant de uitwendige vormgeving van het huis. Rechthoekige
volumes moesten in beginsel een rechte begrenzing en overeenkomstige geleding of
indeling krijgen, wat onder andere inhield een afsluiting met een plat dak.

Elling slaagde erin Smits een ontwerp te presenteren dat deze opdrachtgever
tevreden stelde. Hij interpreteerde met andere woorden Smits’ voorwaarde als een
functionele eis, zodat de schuine kap voor hem geen hindernis was bij het ver-
wezenlijken van een passend ontwerp. De rekkelijkheid die in dit opzicht geleide-
lijk ontstond in zijn benadering uitte zich onder meer in woningontwerpen met
zadeldaken voor de textielkunstenares Truus van Krimpen (Blaricum, 1948-"49)
en de leraar H.O. Levenbach (Blaricum, 1951-’52). In beide gevallen werd hij ge-
stuurd door de gemeente die geen huizen met platte daken toestond in de bosrijke,



Woonhuis Levenbach, Blaricum, 1951-’52..

door traditionele villa’s gedomineerde villawijken. Vergelijkbare omstandigheden
speelden een rol bij de wijziging van platte daken in schuine kappen van een viertal
vrijstaande dienstwoningen, behorende bij een pompstation van de Watertrans-
portmaatschappij Rijn-Kennemerland (WRK) in Jutfaas, gebouwd in de jaren vijftig.
Omdat de provinciale overheid geen toestemming verleende voor platte daken - de
huizen kwamen aan de landelijke oever van een zijtak van de Rijn te staan — was
Elling gedwongen zijn oorspronkelijke plan te wijzigen.

Dat het platte dak voor hem geen wet van Meden en Perzen was bewijst de manier

Elling, vrije schetsen
van dakvormen voor

F

woonhuizen.

-
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waarop hij in zijn naoorlogse woningontwerpen experimenteerde met lessenaars- en
vlinderdaken. Het platte dak had nadelen met betrekking tot de afvoer van hemel-
water en het binnenklimaat, bovendien stuitte het nogal eens op weerstand van
welstandscommissies. Schuine daken waren niet populair onder functionalistische
architecten, maar dit weerhield Elling er niet van verschillende keren huizen met
dergelijke kapvormen te ontwerpen. Met lessenaars- en vlinderdaken, die in feite
waren afgeleid van de traditionele plattelandsbouwkunst, werden de praktische
nadelen van platte daken vermeden, terwijl ze toch zo konden worden ontworpen
dat de blokvormige opzet van het huis er, voor het oog althans, niet door geschaad
werd. Ook konden er gemakkelijk niveauverschillen in het interieur mee worden
overbrugd en ontstond er bijna als vanzelf een relatief dynamisch of afwisselend
silhouet. Elling zag in dergelijke kapvormen mogelijkheden om de verschillen in
bouwhoogte die hij in zijn huizen creéerde te overbruggen, waardoor de samenstel-
ling van de verschillende gebouwdelen goed herkenbaar bleef en tegelijkertijd een
adequate afwatering verkregen werd. Het woonhuis dat hij voor Van der Leeuw in
Wassenaar ontwierp (1953) vertegenwoordigt wel het meest geslaagde voorbeeld van
de toepassing van een vlinderdak in zijn oeuvre, omdat de geknikte, hellende kap
soepel de niveauverschillen van het huis volgde, die op hun beurt voortkwamen uit
het reliéf van de tuin. Ingenieus is ook de kapvorm van het al genoemde Woonhuis
Lampl, dat enkele jaren later tot stand kwam. De begane grond van dit huis bevatte
onder meer woonvertrekken, werkruimte en een slaapkamer. De verdieping van
het huis, met drie slaapkamers, werd bovenop de garage en de belendende ruimten
gebouwd. Doordat de garage ten opzichte van de begane grond iets lager was gelegen,
bleefhet hoogteverschil tussen dit gedeelte en de rest van het huis beperkt. Het twee
bouwlagen hoge gedeelte werd afgedekt met een lessenaarsdak, dat opliep in de
richting van het zuiden. Het lagere deel, dat met de garage dus, kreeg een vlinderdak.
Vermoedelijk paste Elling deze dakvorm toe vanwege de omstandigheid dat dit
gedeelte te breed was voor een lessenaarsdak; de opvang en afvoer van hemelwater
geschiedde in een goot in de knik tussen de twee helften van het dak.
Doordrongen van de bouwtechnische voordelen en esthetische mogelijkheden
ervan groeiden het lessenaarsdak en het vlinderdak uit tot Ellings handelsmerken.
Zijn voorkeur voor deze kapvormen werd zo sterk, dat er naar aanleiding van een
van zijn ontwerpen een serieus conflict over ontstond. Het betrof een woonhuis
dat Elling ontwierp voor de bij de gemeente Amsterdam werkzame civiel-ingeni-
eur Cees van der Veen in Buitenveldert (1961-°62).”" Aanleiding van het conflict
tussen Elling en een adviescommissie van de gemeente waren de richtlijnen die
de gemeente had uitgevaardigd voor de straat waar het huis moest komen, Oud-
Ehrenstein. Het grondvlak en de bouwmassa van de vrijstaande woningen aan
deze straat waren vastgelegd in een bouwverordening. Er moest in twee lagen
worden gebouwd op basis van een vrijwel vierkant grondvlak, met een aanbouw
aan de noordzijde van de woning voor de garage. Tot zover hield Elling zich aan
de gemeentelijke voorwaarden. Maar over het dak kreeg hij een belangrijk verschil
van mening met de zogeheten Commissie voor de Nieuwe Stad, die fungeerde als
een soort welstandscommissie. In deze commissie hadden F.W. de Vlaming, de



stedenbouwkundige J.F. Pot-Keegstra en de architect J. P. Kloos zitting. Pikant detail
is dat Merkelbach namens de gemeente optrad als supervisor van Buitenveldert.

Elling wilde een vlinderdak met een geringe helling toepassen, maar dit stuitte
op weerstand bij de commissie om reden dat hierdoor de beoogde eenheid van de
reeks vrijstaande huizen aan Oud-Ehrenstein zou worden aangetast. De commissie
wilde dat alle huizen in het wijkje een plat dak kregen, hoewel dit volgens de bouw-
verordening geen vereiste was. Een bezoek dat Elling op 5 december 1960 bracht aan
de commissie om zijn bouwplan toe te lichten en te verdedigen verliep voor hem zo
onbevredigend, dat hij meende nog dezelfde dag een brief te moeten schrijven aan
de commissieleden. Hij trok in zijn brief een vergelijking met de situatie in de jaren
twintig en dertig, toen de voorstanders van moderne architectuur, waaronder hijzelf,
strijd moesten voeren ‘voor de vrije ontwikkeling van de vorm’, met inbegrip van het
platte dak. Nu was de kwestie in wezen omgedraaid, meende Elling. Het platte dak was
nu kennelijk de norm, en afwijkingen van deze norm waren niet toegestaan. Zonder
in de briefin te gaan op de technische kant van de zaak, stelde hij het principe aan de
orde dat volgens hem in het geding was. Waar het volgens hem in wezen op neerkwam
waren de normen die de groep aan het individu wilde opleggen. ‘De groep stelt de
normen vast, de gelijkschakeling van de vorm, welke inhoudt de gelijkschakeling
van het denken. Men wil geen precedent scheppen, want dat is te lastig. Toch zijn het
in de tijd, waarover ik het eerst sprak [namelijk de jaren twintig en dertig, wdw], de
individuen geweest, die de verandering hebben gebracht, aldus Elling**

Kloos, in wezen een geestverwant, antwoordde hem per ommegaande post. Hij
was het niet met Elling eens en vond de vergelijking met de periode omstreeks 1930
ongepast. ‘Uiterlijke overeenkomsten mogen ons niet in de waan brengen, dater in
30 jaren niets veranderd zou zijn, schreef Kloos. Volgens hem was er geen sprake
van een afwijking van de norm, net zo min als de commissie een aversie tegen de
vormgeving van Ellings plan zou hebben. Waar het volgens Kloos om ging was
dat van de individuele architect begrip werd gevraagd voor de ‘totaliteit’ van het
wijkje, ‘om mede tot vorm te brengen wat uit de totaliteit voortvloeit’. Kloos: Tk
geloof, dat het een winst is, wanneer wij geleerd hebben te begrijpen, dat het telkens
om deze totaliteit gaat: van de stad; van de wijk; van de buurt; van het huis; van
het vertrek; van het meubel; van het detail

Elling wenste zich niet naar dit standpunt over de totale vormgeving van de
omgeving — dat Bakema’s bekende adagium ‘Van stoel tot stad’ in gedachten roept
- te schikken. Hij legde zich niet neer bij het standpunt van de commissie die wei-
gerde een positief advies af te geven, en richtte zich rechtstreeks tot de directeur van
bouw- en woningtoezicht. Hij zette schriftelijk uiteen dat een volstrekt horizontaal
dak zoals door de commissie gewenst werd, technisch niet verantwoord was in ver-
band met de ontwatering. Hij legde uit dat hij de helling van het dak zo had gekozen,
‘dat ook bij vrij hevige wind het water langs het dak stroomt in de richting van de
goot, die naar de centrale hemelwaterafvoerpijp voert’. Verder gaf hij te kennen op
bouwtechnische gronden het dak van een overstek te willen voorzien om de gevels
tegen afdruipend vocht te beschermen. Hij benadrukte dat de bouwvoorschriften
geen plat dak vereisen en dat het door hem ontworpen dak vanwege de geringe hel-
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ling ‘nochtans’ als een plat dak is te beschouwen. Hij besloot zijn brief met enkele
opmerkingen over de commissie: ‘De taak van de Schoonheidscommissie is het toch
niet om zo vérstrekkende bemoeienissen te gaan hebben, dat de architect gedwongen
wordt, technisch minder juiste of weinig aantrekkelijke constructies te maken?**

Het lukte hem en zijn opdrachtgever ten slotte om goedkeuring voor het plan te
krijgen. Wat hieraan zal hebben bijgedragen is dat de afdeling Stadsontwikkeling
van Publieke Werken zich achter Elling opstelde én dat Merkelbach in zijn rol als
supervisor verklaarde geen bezwaren te hebben tegen het omstreden vlinderdak.

Voor Elling was dit conflict dus zowel een principiéle als een technische kwes-
tie. Individualistisch geaard als hij was wenste hij zich niet te onderwerpen aan
de normen van een groep, ook niet als deze zogenaamd het algemeen belang ten
goede kwamen, omdat hij zich daardoor in zijn mogelijkheden als individuele
architect belemmerd voelde. Hij onderkende uiteraard dat de invoering van het
platte dak in het interbellum noodzakelijk was geweest vanwege het streven, van
hem en gelijkgezinde architecten, naar ‘een vrije ontwikkeling van de vorm’, dat
wil zeggen zuivere, rechthoekige gebouwdelen. Maar nu het platte dak gemeengoed
was moest er een verdere ontwikkeling mogelijk zijn, meende hij. Daarbij kwam
dat het platte dak bouwtechnische nadelen met zich meebracht, zoals hij zelf had
ondervonden, en dat daken met een lichte helling deze nadelen juist hielpen te
voorkomen. In kort bestek wordt in deze casus zijn denk- en werkwijze onthuld:
als architect wenste hij vrijheid van handelen om gestalte te kunnen geven aan
zijn inzichten. Maar hij was doordrongen van het besef dat het beter was deze in-
zichten aan te passen wanneer praktische of technische omstandigheden dit nodig
maakten dan cotite que cotite vast te houden aan een bepaalde vorm. Het bewijst
zijn eigenzinnige benadering van het functionalisme dat hij wilde behoeden voor
een toepassing waarin de individualiteit van het ontwerp verloren ging.

‘Eenvoudige, klaargedachte volumen’ Ellings ontwerpen in verband brengen met

De Stijl en het functionalisme en ze van hieruit verklaren vormt één benadering, ze
beschouwen als tijdloze beginselen die te verbinden zijn met klassieke voorbeelden
in de architectuurgeschiedenis is een tweede, minder voor de hand liggende weg.
Schikking en onderschikking, symmetrie, geometrie en repetitie behoren sinds de
oudheid tot het gereedschap van de architect. Elling was een liethebber van oude
bouwkunst, zijn vakantiereizen naar Frankrijk, Itali€¢, Spanje en Marokko getuigen
hiervan. Voor Romaanse kerkenbouw had hij een bijzondere sympathie. In zijn ter
gelegenheid van zijn inauguratie als hoogleraar uitgesproken voordracht plaatste
hij de architect nadrukkelijk in de lijn van de bouwgeschiedenis en de historische
ontwikkeling van het vak. De praktijk bewijst dat dit voor hem geen intellectu-
ele plichtplegingen of uitingen van ongevaarlijke liethebberijen waren, maar dat
de geschiedenis een levende inspiratiebron was voor zijn werk. Ook op andere
gebieden trouwens stond zijn belevingswereld onder invloed van het verleden:
de eerste grammofoonplaat die hij ooit kocht was een mis van de middeleeuwse
kerkcomponist G.P. da Palestrina.

Daarom, wie naar zijn projecten kijkt door een architectuurhistorische bril die
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Havenvakschool, Rotterdam, 1957-’60, maquette.

een groter dieptewerking toelaat dan het ontstaan van de moderne architectuur,
isin staat nogal wat ontwerpen aan te wijzen waarin klassieke ontwerpmethoden,
modellen of gebouwtypen doorheen schemeren. Zo zijn in het zendstation in Is-
selstein (dat uitgebreid besproken wordt in hoofdstuk 3 van dit deel) een traditionele,
symmetrische kop-rompstructuur en een aan de opzet van een middenschip met
zijpeuken refererende indeling van zenderhal en traforuimtes herkenbaar. In de
Havenvakschool in Rotterdam (1957-’60) bevindt zich een binnenplaats die vanwege
de axiale projectie en de aanwezigheid van gangen en een galerij ter weerszijden
sterk doet denken aan een besloten hof of atrium, een suggestie die verstrekt wordt
door de symmetrische opzet van een administratiegebouw aan de kop hiervan.
Vanwege de axiale ligging en symmetrische indeling van dit gebouw wekt het com-
plex aan de voorzijde de indruk van een gebouw bestaande uit een middendeel
met zijvleugels. Ook het pompstation van de WRK in Jutfaas, dat een hoofdrol
speelt in hoofdstuk 4, heeft opvallende traditionele trekken. Elling ontwierp het
langgerekte filtergebouw in de vorm van een middenschip met zijbeuken, inclusief
doorlopende bovenlichten. Het wat dat aangaat meest opmerkelijke onderdeel
van het pompstation vormt het volume tussen het filtergebouw en de pompenhal,
waar zich de controleruimtes bevinden. Vanwege de schaalvormige dakconstructie,
waarin ronde lichtopeningen zijn aangebracht, heeft dit centraal gelegen tussenlid
ruimtelijke eigenschappen, die een sacrale atmosfeer teweegbrengen voor wie daar
gevoelig voor is. Een vergelijkbare suggestie wekte het kooldoseringsgebouw van
Gemeentewaterleidingen Amsterdam op de vestiging Leiduin, bij Vogelenzang
(1963).” Eigenlijk behelsde dit kleine bouwwerk niets meer dan twee tanks, wat
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regelapparatuur en een enkele dienstruimte. Een tamelijk onbeduidend utilitair
gebouw, meer een installatie eigenlijk. Elling trok rond de tanks een achthoekig
grondvlak, met uitbouwen aan de voor- en achterzijde voor respectievelijk de
entree en een sanitaire ruimte. De tanks staken boven deze omhulling uit. De in
grijs geglazuurde bakstenen gemetselde gevels kregen een symmetrische indeling,
met platte raamstroken onder een overstekende dakrand. Vooral de evenwichtige
indeling van de voorzijde, waarin de blauw geschilderde plaatstalen deuren van
de entree domineerden, deed denken aan de symmetrische gevelcomposities die
Elling in sommige van zijn vooroorlogse woonhuizen toepaste. Net als bij de twee
wachthuisjes van het zenderstation slaagde hij erin om met behulp van symmetrie
en geometrie dit zeer eenvoudige bouwsel een klassiek cachet te verlenen.

Het is kortom betrekkelijk eenvoudig om in sommige van Ellings ontwerpen
schema’s ontleend aan bijvoorbeeld de middeleeuwse sacrale bouw te herkennen.
Daarnaast doet het feit zich voor dat hij graag symmetrische gevels ontwierp, te
beginnen in zijn vroegste woonhuisontwerpen. Veel andere functionalistische
architecten gingen symmetrie juist uit de weg vanwege de afstand die men wilde
bewaren ten opzichte van traditionele ontwerpmethoden én uit de behoefte om voor
iedere opgave nieuwe, unieke oplossingen te bedenken. Elling bezat een boek over
Karl Friedrich Schinkel (1781-1841) en inderdaad, wie dit wil, zal overeenkomsten
zien tussen de symmetrische, vlak vormgegeven gevels van de Duitse voorman van
de nieuw-Griekse stijl en bijvoorbeeld Woonhuis Doyer of het secretariaatsgebouw
van de Jaarbeurs in Utrecht (1960-'62). Maar dit is een te simpele vergelijking. Als
er dan toch historische voorbeelden moeten worden opgediend, kan men beter
met De Bazel aankomen, bij wie hij immers jaren lang werkte. Nu lag wat hij van
deze bouwmeester leerde niet op het gebied van stijl (ofschoon hij een door De
Bazel gegeven cursus hierover volgde). Integendeel, hij zette zich juist af tegen het
traditionalisme dat De Bazel in zijn ontwerpen legde. Maar bedenk, zoals in het
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eerste hoofdstuk van deel 1 reeds aangegeven, dat het zijn baas te doen was om
harmonie, te bereiken door ‘maat en vormverhouding’, dat deze wenste te wer-
ken met ‘eenvoudige, klaargedachte volumen’, en in zijn ontwerpen reikte naar
eenheid van ‘motief, vorm en techniek’, en het is alsof men een verhandeling van
Elling zelf voor de kiezen krijgt. Toch schuilt er een gevaar in deze vaststelling.
Want wat Elling juist wraakte in het werk van De Bazel betrof niet diens idealen,
maar de vorm die hij eraan gaf in zijn gebouwen, die volgens Elling juist niet in
overeenstemming was met het motief en de techniek.

Alles bij elkaar genomen blijft de vraag staan of er sprake is van een discrepantie
tussen Ellings wens om te breken met het bestaande, en de manier waarop hij dit
trachtte te bereiken in zijn ontwerpen. Hoe moeten we de klassieke blauwdruk van
zijn voor het overige vernieuwende ontwerpen eigenlijk begrijpen? Wat wilde hij
ermee? Bedacht moet worden dat bij vooral zijn utilitaire projecten er doorgaans
een puur technische en functionele aanleiding aan ten grondslag lag. De plattegrond
van het WRK-station bijvoorbeeld vormde nu eenmaal in zijn symmetrische opzet
de meest efficiénte en rationele beantwoording aan de technische eisen, sterker,
het waren ingenieurs van dit waterleidingbedrijf die Elling deze doelmatige opzet
aan de hand deden. Aan de andere kant, hij deed niets om eventuele klassieke
referenties uit de weg te gaan of te verhullen. De strikt symmetrische plattegrond
van de Havenvakschool met het voorgebouw en het ‘atrium’ ontstond pas in het
laatste stadium van het ontwerpproces, nadat hij eerder plannen had gemaakt
met een asymmetrische structuur. Nu was het ook weer niet zo dat hij dergelijke
onderliggende vormen accentueerde door bepaalde toevoegingen van bouwkun-
dige onderdelen, ornamenten of kleur. Ben Rebel heeft de open portaalconstructie
van het zendstation bij IJsselstein wel vergeleken met de luchtbogen van middel-
eeuwse kathedralen’® Maar zelfs al heeft Elling dit voor ogen gehad, de betonnen
constructie liet hij zoals hij was: als een naakt geraamte. In wezen verschilde hij
hierin ook weer niet zoveel van andere functionalisten. Van ’t Hofs villa in Huis
ter Heide vormt bij uitstek een versmelting van klassieke villa-architectuur en
modernisme, Duiker paste graag assenstelsels en symmetrie toe, onder andere in
Sanatorium Zonnestraal.” Deze constateringen moeten wel tot de conclusie lei-
den dat Elling, net als andere modernisten, de architectuur verwachtte te kunnen
vernieuwen met behoud van klassieke verworvenheden die soms de gedaante van
hun historische modellen aannamen. De mate waarin hij respect betoonde aan de
architectuurgeschiedenis is typerend voor wel meer functionalistische architecten
die ook in het interbellum werkzaam waren, zoals Oud en Van Loghem. Elling
had zich geheel los kunnen maken van de wereld van Berlage en De Bazel, die ook
een conserverende werkwijze aan de dag legden, zij het in een andere vorm, maar
hij deed dit niet. Hij was zich bewust van bepaalde tradities in zijn vak, bouwde
hierop voort wanneer hij meende dat dit goed was, ondertussen strevend naar een
architectuur die de uitdrukking was van zijn tijd.
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2 | Het ideaal: kleur, inrichting en ruimtewerking

Vanaf het begin van zijn loopbaan heeft Elling geprobeerd met behulp van pri-
maire kleuren de ruimtelijke eigenschappen van zijn architectonische projecten te
versterken. Een palet van rood, geel en blauw tegen de achtergrond van wit, grijs
en zwart, stemde overeen met zijn voorkeur voor strakke, geometrisch gevormde
en mathematisch opgezette architectuur en is te verbinden met de ideeén van De
Stijl en met name Bart van der Leck, die meerdere keren kleurenplannen voor door
hem ontworpen gebouwen maakte. Het ideaal van Elling en Van der Leck was
een ver doorgevoerde eenheid van architectuur en schilderkunst, die een ‘archi-
tecturale schilderkunst’ moest zijn, zoals Van der Leck het formuleerde. Met hem
was Elling van mening dat de inrichting van het interieur ondergeschikt was aan
de toepassing van ‘vlakke’ schilderingen op de wanden, plafonds en vloeren, die
tot ‘een verrijking en tot meerdere compleetheid’ van de architectuur moesten
leiden.' Dit ideaal was hem zoveel waard dat hij liever een stapje terugdeed dan
een concessie te moeten doen, zoals wel bleek uit de al eerder geciteerde brief aan
de Heerlense ingenieur Masselink naar aanleiding van een verschil van mening
over de inrichting van een Amvj-Hostel in Geleen. Een enigszins vergelijkbaar
conflict rees met de interieurarchitectes Van Blerkom en Boks naar aanleiding van
het interieur van het Gak-gebouw in Amsterdam. In Heerlen kreeg Elling zijn zin,
bij het Gak (dit project wordt uitgebreid behandeld in hoofdstuk 6) trok hij aan
het kortste eind, pakte zijn biezen en vertrok.

Doorgaans was de door hem gewenste versmelting van architectuur, inrichting
en schilderkunst in fabrieken, kantoren en andere utiliteitsgebouwen natuurlijk
veel moeilijker te realiseren dan in particuliere woningen. Dit had alles te ma-
ken met de relatie tussen architect en opdrachtgever, die bij een enkel woonhuis
heel direct is. Wat dat aangaat blijken Woonhuis Liebert en de projecten voor de
bekende Van Nelle-topman Kees van der Leeuw (met name de Carltonflat en het
Wassenaarse woonhuis) toonbeelden, het ene wat meer dan het andere, van een
vruchtbare samenwerking tussen architect, schilder en bouwheer. Maar alleen
voor de zakenman Onno Schone wisten Elling en Van der Leck in de jaren vijftig
in Blaricum een werkelijke synthese te creéren tussen de architectuur van een
compleet huis en de afwerking met beeldende kunst. Bij grotere bouwprojecten
stonden de functionele eisen en praktische omstandigheden te allen tijde voorop.
Ellings ideaal, te weten een zuivere, moderne architectuur waarin de schilderkunst
was opgenomen en waarin een volstrekte eenheid bestond tussen architectuur en
inrichting, tussen exterieur en interieur, wist hij niettemin enkele malen dicht te



naderen in utiliteitsbouw, zoals in de kantine van de Ketjenfabriek in Amsterdam.
Hier slaagde Van der Leck erin met behulp van glas-in-loodramen zelfs de derde
dimensie te betrekken in zijn kleurenplan.

Het spel met de opdrachtgever De keren dat Elling een opdrachtgever trof die
hem de vrije hand gaf bij het afstemmen van alle onderdelen van de architectuur
op elkaar en die hem bovendien de inrichting en afwerking van het interieur liet
bepalen, om de gewenste samenstemmende eenheid te doen ontstaan, zijn op de
vingers van één hand te tellen. Men kan stellen dat deze zeldzame gevallen ma-
nifestaties vormen van zijn hoogste ideaal, dat hij in zijn overige werk in mindere
mate gestalte kon (of wilde) geven. Het is tekenend dat vrijwel alle bouwprojecten
die zich kenmerken door een bijzondere mate van eenheid tussen de architectuur,
inrichting en kleurtoepassingen, ontstonden door toedoen van een opdrachtgever
die Ellings ideeén een warm hart toedroeg en bereid was deze tot uitdrukking
te laten komen in het ontwerp. Kees van der Leeuw, een beschermheer van het
functionalisme, heeft in een artikel in Bouwkundig Weekblad (1961) met de titel
‘Bouwheer en bouwmeester’” dit vraagstuk eens behandeld. Elling werd diverse
keren door Van der Leeuw in de arm genomen voor het maken van een ontwerp.
Ter illustratie van Van der Leeuws betoog werd bij diens artikel een documentatie
in woord en beeld opgenomen van het woonhuis dat Elling voor Van der Leeuw
in Wassenaar ontwierp (1953). Van der Leeuws voornaamste herinnering aan zijn
ervaringen met architecten, van de Van Nellefabriek ontworpen door Brinkman
en Van der Vlugt (1926-"28) tot de bouwprojecten voor de Technische Hogeschool
in Delft, waar hij van 1953 tot 1960 president-curator was, lag in ‘het spel, soms
lyrisch, soms tragisch, maar altijd fascinerend, bij de voorbereiding en uitvoering
van bouwwerken tussen opdrachtgever en architect,’ zo schreef hij.”

De gedrevenheid die Van der Leeuw aan de dag legde was tamelijk uitzonderlijk,
maar toch niet noodzakelijk voor de verwezenlijking van vernieuwende architectuur.
In sommige gevallen is het een raadsel waarom bepaalde opdrachtgevers Elling zijn
gang lieten gaan. Dit geldt in het bijzonder voor zijn eerste woonhuisontwerpen,
namelijk Woonhuis Polak en Woonhuis Doyer. Terwijl de ontwerpen die Elling
maakte voor Van der Leeuw gemakkelijk in verband te brengen zijn met diens
ideeén, levensstijl en achtergrond, lijkt bij deze projecten iedere logische samen-
hang te ontbreken. Noch van de chemicus Paul Polak (1888-1945), noch van zijn
echtgenote, Maria (‘Rie’) Mair (1896-1989), is bekend dat zij belangstelling hadden 215
voor moderne kunst en architectuur, laat staan voor het modernisme.* Polak was
afkomstig uit een liberaal-joods milieu en werkte zoals gezegd als chemicus bij
de Bataafsche Petroleum Maatschappij, achtereenvolgens in Nederlands-Indié en
in Amsterdam. Zijn jongere, niet-joodse vrouw was voordat zij kinderen kreeg en
ophield met werken, werkzaam als verpleegster. Zij was sportief, tenniste veel en
hield in tegenstelling tot haar echtgenoot van kunst. Zij bezocht musea en kocht
afen toe een schilderij van traditionele snit. Toen zij de verhuiswagen uitlaadden
op de stoep van hun nieuwe witte huis aan de Hertog Hendriklaan kwamen daar
zware meubelen uit te voorschijn. In de vertrekken van het huis werd bovendien
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ruimte gevonden voor enkele Indonesische meubelstukken en andere oosterse
huisraad. Wel ontwierp Elling voor de zitkamer enkele primaire kleuraccenten en
voorzag hij het hele huis van vast meubilair. Voor Polaks werkhoek in de zitkamer
ontwierp hij een mahoniehouten bureau met bijbehorende stoel, in een stijl die
enige verwantschap met De Stijlwereld verraadt. Voor de kinderen ontwierp hij wit
en lichtblauw geschilderde boekenkasten. Verder bestelde hij Gispenmeubelen.

Voorzover op grond van deze gegevens geconcludeerd kan worden, stelden de
Polaks zich open voor de moderne woningarchitectuur, ofschoon zij hiervoor geen
bijzondere belangstelling aan de dag legden. In hoeverre Polaks achtergrond als
chemicus en zijn band met een grote, moderne onderneming als de Bpm van invloed
zijn geweest op zijn houding tegenover moderne architectuur, blijft een vraag. Het
echtpaar koesterde in elk geval geen zwaarwegende bezwaren, dat staat vast.

De spaarzame gegevens over het echtpaar Johannes Antonie Doyer (1882-1962)
en Annette Henriétte Toxopeus (1894-1988) verschaffen net zo min duidelijkheid
over hun beweegredenen om een functionalistisch huis te laten bouwen.* Naar
verluidt had Doyer juist een traditionele smaak als het ging om huizen, het was zijn
vooruitstrevend ingestelde vrouw die de keuze voor een modern huis doorzette.
Hoewel Doyer graag knutselde - in de tuin van zijn Hilversumse huis liet hij een
door Elling ontworpen schuur neerzetten die diende als knutselkamer en fietsen-
stalling — koesterde hij geen warme gevoelens voor architectuur of beeldende
kunst. Zijn vrouw echter was wel kunstzinnig georiénteerd. Zo verkeerde zij op
goede voet met de kunstpedagoog H.P. Bremmer. Het functionalistische idee dat
aan hun huis ten grondslag lag was haar zo lief dat zij zo min mogelijk schilderijen
en prenten aan de wanden wilde; zij beschouwde schilderijen en prenten als node-
loze versierselen. Waarschijnlijk is vooral zij het dus geweest die Elling de ruimte
wilde geven om na het huis voor de Polaks, met wie de Doyers bevriend waren,
een tweede proeve van bekwaamheid af te laten geven. Ook de Doyers lieten door
Elling meubels ontwerpen, die in dit geval door een firma in Groningen werden
gemaakt. Het betrof onder meer een eettafel met zes stoelen en een zitbank en vier
bijbehorende fauteuils. Al deze meubelen (waarvan geen ontwerpen bewaard ge-
bleven zijn) bestonden uit eenvoudige houtconstructies; de stoffen bekleding van
de fauteuils was rood of geel. Elling zelf ontwierp de bijbehorende kussentjes. In
de zitkamer lag een vloerkleed naar een ontwerp van Elling of van Van der Leck,
en in één van de hoeken van dit vertrek hing aan het plafond een moderne lamp,
bestaande uit een constructie van bollen.

Deze meubelontwerpen en interieurafwerking, inclusief de spaarzaam opge-
brachte kleurvlakken, zullen maar voor een gedeelte hebben beantwoord aan
Ellings wens zijn invloed te doen gelden op alle fronten van het ontwerp. Maar
het was iets. Bij het derde woonhuis dat Elling in Hilversum ontwierp, dat voor
de familie Liebert, kreeg hij voor het eerst de ruimte zijn ideeén over het samen-
gaan van architectuur, woninginrichting en schilderkunst volop gestalte te geven.
Vanwege de bijdrage van Van der Leck vormt Woonhuis Liebert een unicum in
Ellings oeuvre in de jaren dertig. Elling had dan ook te maken met een gemoti-
veerde opdrachtgever: Willy Liebert, een aan de TH in Delft opgeleide ingenieur,



Woonhuis Liebert, Hilversum, 1935-’36, eetkamer met door Elling ontworpen meubilair
en geopende harmonicadeuren naar het overdekte terras.

had een bijzondere belangstelling voor moderne architectuur en vormgeving. Zijn
hele huis ademde volgens zijn kleindochter Wendela Wright een ‘Bauhaus-achtige’
sfeer, dankzij de meubelen, de kleuren en lichte afwerking’ Het zou interessant
zijn om te weten te komen op welke manier Liebert tot zijn ideeén en wensen was
gekomen, omdat zoiets in de vorm van een casus veel leert over de oorsprong van
een vernieuwend ontwerp, die gezocht moet worden bij een essentiéle bron, de
opdrachtgever. Maar hierover ontbreken helaas specifieke gegevens. Zoals gezegd
probeerde Elling Van der Leck ook te betrekken bij de afwerking van Woonhuis
Hoetink in Bunnik, maar omdat de opdrachtgeefster grote bezwaren hiertegen
had werden op slechts een zeer beperkt aantal plaatsen in haar woning primaire
kleurvlakken aangebracht.

Pasnaafloop van de oorlog, toen hij zijn bureau had samengevoegd met dat van
Merkelbach, kreeg hij van sommige opdrachtgevers opnieuw de kans de samen-
werking met Van der Leck van de grond te tillen, te beginnen met Van der Leeuw.
Toen die vanwege een verhuizing van Wassenaar naar Amsterdam woonruimte
nodig had in de hoofdstad besloot hij een appartement te huren in het Carltonge-
bouw, waarvan de bestemming van hotel (Grand Hotel Centraal) in 1949 veran-
derde in een gebouw met luxe huurflats. Van der Leeuw wilde zijn flat per se laten
verbouwen en inrichten door een functionalistisch ingestelde architect. Het is niet
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duidelijk of hij zich eerst tot het bureau van Merkelbach c.s. richtte of dat hij direct
contact zocht met Elling. Hoe het ook zij, de samenwerking verliep naar Van der
Leeuws tevredenheid, want korte tijd later nam hij Elling wederom in de arm, eerst
voor een vrijstaand woonhuis in Wassenaar (1953) en vervolgens voor een nieuwe
vleugel van een bestaand huis in dezelfde gemeente (1961-'62). Ook zal Van der
Leeuw een rol hebben gespeeld bij de inschakeling van Elling als architect van een
studentensportcentrum van de Technische Hogeschool in Delft (1957-’60) en een
paviljoen in de beeldentuin van het Kroller-Miillermuseum in Otterlo (1961), dat
overigens niet gerealiseerd werd. Van der Leeuw was ten tijde van het verlenen
van deze beide opdrachten (achtereenvolgens in 1956 en 1960) president van het
College van Curatoren van de TH en voorzitter van de ‘commissie van bijstand’
van het Kroller-Miiller.

Kees van der Leeuw (1890-1973) was een artistick begaafde, idealistische man
die welbeschouwd voor de architecten van het Nieuwe Bouwen een droomopdracht-
gever was en als zodanig van grote betekenis voor de ontwikkeling van het functi-
onalisme in Nederland is geweest. Hij was een van de drijvende krachten achter de
bouw van de Van Nellefabriek in Rotterdam, ontworpen door Brinkman en Van
der Vlugt en gebouwd in 1925-’30. Door Leen van der Vlugt liet hij zich bovendien
een riant huis aanmeten aan de Kralingseplaslaan in de havenstad (1928-29). Als
ondernemer - hij was firmant en later lid van de Raad van Beheer en het College
Commissarissen van Van Nelle - ging hij als een uitgesproken idealist te werk. In
de architectuur en inrichting van de Van Nellefabriek werd mede op zijn voor-
spraak veel aandacht besteed aan de ‘humanisering van de arbeid’, wat onder meer
tot uiting kwam in het gebruik van daglicht en de toepassing van lichte kleuren.
Hoewel hij uit een geslacht van ondernemers stamde lag zijn horizon verder dan
het zakendoen. Hij was lange tijd een overtuigde theosoof en volgde in de jaren
dertig een studie psychiatrie bij Freud en Adler in Wenen, die hij in 1939 afsloot
met een doctorstitel. Na de Tweede Wereldoorlog was hij als supervisor betrokken
bij de wederopbouw van Rotterdam.’

In het artikel ‘Bouwheer en bouwmeester’ in Bouwkundig Weekblad zette hij
zijn gedachten en ervaringen over zijn rol als opdrachtgever op papier, waaruit
helder het spanningsveld en de wisselwerking tussen opdrachtgever en architect
spreekt. Zich bewust van de mogelijke ‘conflictsituatie’ tussen opdrachtgever en
bouwmeester zoekt Van der Leeuw in het stuk naar het evenwicht tussen beide
verantwoordelijkheden. Aan de ene kant van de tafel zit de bouwheer, die over de
opdrachten de gelden ‘heerst’ die voor de bouw nodig zijn. Aan de andere kant de
bouwmeester, ‘die de soms duidelijke, vaak onduidelijke aanwijzingen des bouw-
heers’ in een ontwerp moet vertalen. De architect zit volgens Van der Leeuw daarbij
in een ‘tweeslachtige positie’. Hij is athankelijk van zijn opdrachtgever voor het
project, ‘het noodzakelijk begin van zijn scheppend werk’, en ook van het budget.
Anderzijds wil hij in zijn werk ‘bepaalde beginselen’ tot uitdrukking brengen en weet
hij ‘veel meer’ van zijn vak dan zijn bouwheer. In tegenstelling tot de beoefenaars
van vrije beroepen als schilders en beeldhouwers kan een architect echter ‘niet op
eigen kosten eens wat huizen of utiliteitsgebouwen neerzetten’. Juist die gebonden-



heid aan praktische eisen en omstandigheden is typerend voor het architectenvak,
aldus de auteur: ‘De bouwmeester wil “bouwen” en dat nog wel - noodgedwongen
op kosten van een ander. Ik kan niet anders zeggen dan dat die gevallen, waar ik
voor dit verlangen de weg heb mogen openen, mij altijd veel vreugde, voldoening
en verrijking (in spirituele zin) hebben gebracht.”

Een van die gevallen betrof de verbouwing en inrichting van het appartement
in het Carltongebouw. Na Woonhuis Liebert was dit de tweede keer dat Elling de
ruimte kreeg zijn ideeén over het samengaan van architectuur, woninginrichting
en schilderkunst gestalte te geven, hierbij terzijde gestaan door Van der Leck, die
het kleurenplan voor de flat ontwierp. Completer en zuiverder dan Woonhuis
Liebert en het latere Woonhuis Schone (1953), waarvoor Elling Van der Leck ook
inschakelde, vertegenwoordigt de Carltonflat een symbiose van woningcultuur,
interieurarchitectuur en schilderkunst, die alleen maar mogelijk was vanwege de
verregaande overeenstemming tussen opdrachtgever, architect en kunstenaar.

Appartement Van der Leeuw, Amsterdam, 1949-'50° De verbouwing van twee
hotelkamers tot één appartement voerde Elling formeel uit in opdracht van de
makelaar Van Dam & Zn., die, opererend namens de leiding van het Carlton, het
gehele gebouw aan een verbouwing onderwierp om dit geschikt te maken voor
de nieuwe woonfunctie. Van Dams huisarchitect was Jan Wils.” Het was dan ook
Wils die in april 1949 een eerste schets voor een verbouwing maakte, maar dit
plan ging niet door, vermoedelijk omdat Van der Leeuw het niet zag zitten in deze
architect. Van Dam stemde in met Van der Leeuws wens Elling te engageren, met
als voorwaarde dat Van der Leeuw de extra kosten voor de verbouwing voor zijn
rekening zou nemen; kennelijk ging het hier om de bijzondere interieuraanpas-
singen die Elling op zijn verzoek ontwierp. Een bijkomende kostenpost vormde
het kleurenplan van Van der Leck.”

De twee aangrenzende hotelkamers (nummers 505 en 506) die Elling diende
samen te voegen tot één appartement, lagen op de bovenste verdieping van het
gebouw. Het vroegere Grand Hotel Centraal was omstreeks 1927 neergezet naar een
ontwerp van de architect G.J. Rutgers." Het robuust ogende gebouw bestond uit een
gewapend betonnen draagconstructie bekleed met rode baksteen en Beiers graniet.
Arcaden op de begane grond en erkers op de verdiepingen vormden de belangrijkste
geledingen van de fagade. De bovenste verdieping lag enigszins terug.

Het meest wezenlijke kenmerk van Ellings ontwerp is dat de verschillende 219
functies — wonen, werken, slapen en representatie - waren ondergebracht in één
doorlopende ruimte, in plaats van in afzonderlijke vertrekken. De langgerekte
hoofdruimte lag grotendeels aan de raamzijde van de flat; het resterende deel van
het appartement was gereserveerd voor de beide entrees, de keuken (kitchenette),
de badkamer en het toilet, evenals diverse bergruimten. De ontvangkamer annex
logeerkamer, waar Van der Leeuw zijn gasten huisvestte, had een eigen deur. De
zones die bestemd waren voor de verschillende functies werden van elkaar geschei-
den door gordijnen of schuifwanden. Zowel de slaapkamer als de ontvangkamer/
logeerkamer werd onderverdeeld in een gedeelte met zitmeubilair en een gedeelte



waar een bed stond; beide zones konden van elkaar worden afgeschermd door een
gordijn. Voor het eerst onderwierp Elling dus een hele woning aan het principe van
in elkaar overvloeiende ruimtes die op verschillende manieren waren te gebruiken.
De functionele mogelijkheden die hieruit voortvloeiden waren veelzijdig. Logés
konden er werken, ontspannen of slapen in apart te vormen ruimten. Bij ontsten-
tenis van een logé was Van der Leeuw in de gelegenheid om de schuifwanden en
afscheidingsgordijnen naar believen te openen en te sluiten, opdat de door hem
gewenste ruimtelijkheid, dan wel beslotenheid, ontstond, al naar gelang de activiteit
van dat moment: ontspanning, werk, ontvangst van bezoek, enzovoort. Voor de
eerste maal ontwierp Elling dus een open en flexibele plattegrond die veel vrijer
was dan de conventioneel ingedeelde woonvertrekken in zijn woonhuizen.
Deindeling en inrichting van de flat, de keuze voor het meubilair en de stoffering
en ten slotte de kleuren werden nauwkeurig op elkaar afgestemd. Wat betreft het
meubilair werd voor een deel gebruikgemaakt van meubilair dat Van der Leeuw
alin zijn bezit had. Het overige werd ontworpen door Elling of door hem besteld
uit de catalogi van bedrijven. De stoffering werd speciaal gemaakt, op aanwijzing
van Elling en Van der Leck. De laatste zette het kleurenplan van wanden, vloeren
en plafonds op papier. De ordening en inrichting van de ruimten, waaronder ook
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Appartement Van der Leeuw, Carltongebouw, Amsterdam, 1949-50, ongedeelde
toestand met door Elling ontworpen meubelen en kleurvlakken van Van der Leck.



Appartement Van der Leeuw, woonkamer met de chaise-longue van Le Corbusier

en de door Elling ontworpen verlichtingsschalen aan de wanden.

de plaatsing van het meubilair, moesten vanzelfsprekend praktisch zijn met het
oog op het gebruik dat ervan gemaakt werd, maar tegelijkertijd in samenhang
worden gebracht met de kleurstelling. Dankzij een gepubliceerde plattegrond, een
bewaard gebleven kleurenplan en documentatie in het Merkelbach-Ellingarchief
zijn we in staat om tamelijk nauwkeurig na te gaan hoe de flat er indertijd heeft
uitgezien (zie p. 245).”

Uit de plattegrondtekening blijkt dat het de bedoeling was dat het losse meu-
bilair zodanig werd neergezet dat het gebruik ervan optimaal was én dat de kleur
van het meubilair paste bij de kleuren van vloeren en wanden. In feite maakte de
kleurstelling van het meubilair deel uit van het totale kleurenplan, zoals af te leiden
is uit Van der Lecks kleurenplan. Wat verder opvalt is dat de losse meubelstukken
recht werden neergezet, behoudens een chaise-longue en een fauteuil in de woon-
kamer, die schuin waren geplaatst. Hiermee volgden Elling en Van der Leck een
belangrijk ordeningsprincipe van De Stijl, namelijk de toepassing van uitsluitend
rechte, aan elkaar tegengestelde en diagonale richtingen. Overigens doet zich hier
een verschil voor tussen Van der Lecks kleurenontwerp en de gerealiseerde situ-
atie, die te reconstrueren is aan de hand van de plattegrond en foto’s die kort na de
ingebruikname zijn genomen. Van der Leck plaatste de fauteuils in de woonkamer
juist recht, terwijl hij in de gastenkamer een fauteuil schuin intekende. Een ander
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verschil is datin Van der Lecks plan twee donkergrijze vlakken voorkomen in de
woonkamer, waar in de realiteit een lichtkleurige, waarschijnlijk witte divan te
zien was. Verder zijn er nog wat kleine verschillen wat betreft de meubilering tus-
sen het kleurenplan en de gerealiseerde inrichting. Niettemin werd het overgrote
deel van het kleurenplan, dat waarschijnlijk te dateren valt augustus-september
1949,” als zodanig uitgevoerd. De neutrale ondergrond van witte of grijze vloeren
werd uitgevoerd in de vorm van een dekvloer van grijze rubberen tegels, die in
drie van de vier zones was voorzien van een lichtgrijs, handgeknoopt tapijt. Uit
de documentatie blijkt dat het Van der Leck was die de kleur van de vloertegels
bepaalde. De losse meubelstukken waren voor het merendeel stalen buismeubelen
met een lichte, ijle verschijningsvorm. Eén van de fauteuils in de zitkamer had
een frame van gebogen hout, de divan beschikte over een stoffen omhulsel. De
licht- of donkergrijze bekleding van de fauteuils contrasteerde met het witte tapijt;
de eettafel en de bijbehorende stoelen hadden een wit blad, respectievelijk witte
zittingen en rugleuningen, wat juist voor een contrast zorgde met de grijze vloer-
tegels. De fauteuils kregen een bekleding van lichtgrijze of donkergrijze stof. In
de zitkamer bevonden zich verder een wit gelakte vleugel en, als meest bijzondere
element, de chaise-longue ontworpen door Le Corbusier. Dit meubel, door Van
der Leeuw liefkozend ‘de corbu’ genoemd, kende een donkergrijze bekleding met
rode stukken. Vast staat dat twee losse meubels speciaal voor deze gelegenheid
door Elling werden ontworpen. Het gaat om de eettafel, die was samengesteld uit
een verchroomd onderstel en een matwit gespoten blad van berken multiplex met
een beuken rand; en een uit dezelfde materialen gemaakt, verticaal uitschuifbaar
tafeltje met een verchroomde stang op een verchroomde kruisvormige voet, dat
bij de eettafel stond. Daarnaast zette Elling zijn handtekening onder het ontwerp
van verschillende vaste onderdelen, waaronder een radiokast (uitgevoerd in triplex
en meubelplaat), garderobekast (triplex en meubelplaat), boekenstellingen (triplex
met beuken of eiken) en glazen legplanken langs de wand. Verder ontwierp hij een
wandkastje voor de verzameling primitieve maskers van Van der Leeuw; dit kastje
kwam te hangen in de gastenkamer. De houten onderdelen van al dit meubilair
werden wit afgelakt.

Net als eerder in Woonhuis Liebert bracht Van der Leck in zijn kleurenontwerp
voor het appartement zijn streven tot uitdrukking om de primaire kleuren zo te
ordenen, dat de vakken van elke kleur op enige afstand van elkaar zijn geplaatst,
zo mogelijk diagonaal, en dat telkens gele, rode of blauwe vlakken naast (of boven)
elkaar kwamen teliggen. De wanden en het plafond werden voor het overgrote deel
wit geverfd waardoor ze net als de vloer een optisch neutrale werking hadden. Maar,
anders dan de vloer, werden de wanden voorzien van rode, gele of blauwe vakken,
terwijl op het plafond één blauw vlak werd aangebracht. Bij de verdeling van deze
primaire kleuren legde Van der Leck de nadruk op de woonkamer. De ruimte die
hij in dit gedeelte van de flat gaf aan het kleurenspel vond zijn apotheose in de
kamerdeur, die geel was geverfd. Erboven werd een trapeziumvormig rood vlak
aangebracht, dat door zijn vorm de aandacht vestigde op deze entree. Daarentegen
werd in de ontvangkamer slechts een geel verticaal vlak op een van de wanden en



een dunne blauwe strook boven de ramen aangebracht. De slaapkamer moest het
doen met een enkele gele strook, eveneens boven de ramen geschilderd.

Ook de stoffering werd uitgevoerd op aanwijzing van Elling en Van der Leck. De
gordijnen voor de ramen werden overwegend lichtgrijs geverfd, met rode, blauwe
en gele vlakken. De afsluitgordijnen, die de verschillende zones van elkaar moesten
afscheiden, waren lichtgrijs. Bestellingen voor rode, gele en blauwe kussentjes en
kussenovertrekken met ingeweven kleurvlakken en geverfd volgens de aanwijzing
van Van der Leck, duiden erop dat tot in de details de ruimtelijke harmonie door
primaire kleuren het doel was. De verlichting had eveneens Ellings aandacht. Hij
ontwierp speciaal voor de flat armaturen die een indirect licht verspreidden en
zoveel mogelijk opgingen in de ruimte. Langs de gehele raamwand kwam een
kooflijst met tl-buizen die de vertrekken indirect via het plafond verlichtten. De
metalen koven, die één geheel vormden met de gordijnkoven, werden zo gemaakt
dat de tl-buizen vanuit de kamer niet zichtbaar waren. Verder ontwierp Elling een
model voor een wandlamp, die zich het beste laat omschrijven als een halve schaal.
De flauwe bolvorm, uitgerust met een tl-lamp, werd gemaakt van gematteerd per-
spex/blank aluminium. Een soortgelijke wandlamp ontwierp hij later ook voor de
zogeheten commissariskamer van het WRK-pompstation in Jutfaas (1955-'57).

Een verregaande en intensieve vorm van samenwerking, dat moet het zijn ge-
weest. Maar hoe het ontwerpproces precies verliep en hoe de rolverdeling tussen
Elling en Van der Leck was afgebakend, valt uit de bewaard gebleven archiefdocu-
menten en tekeningen niet te achterhalen. Het ligt voor de hand om het kleurenplan
geheel aan Van der Leck toe te schrijven en de rest van de verbouwing en inrichting
aan Elling. Maar zo eenduidig was het vermoedelijk niet. Van der Leck zal met
Elling hebben overlegd over de keuze en ordening van de kleuren, en Elling zal
zijn compagnon hebben betrokken bij de meubilering en stoffering. Het was im-
mers hun doel om een volmaakte samenhang te bereiken tussen de architectuur,
inrichting en afwerking met kleuren, en om dit artistieke ideaal te verwezenlij-
ken was een bijzondere vorm van samenwerking en overleg tussen architect en
kunstenaar uiteraard noodzakelijk. Over de invloed van Van der Leeuw op het
ontwerpen van specifieke onderdelen valt evenmin weinig concreets te zeggen. Hij
was een opdrachtgever die zich graag bemoeide met het ontwerp en veelvuldig zelf
ideeén aandroeg, zoals enkele jaren later opnieuw zou blijken toen hij Elling een
huis in Wassenaar liet ontwerpen. Immers, voor Van der Leeuw was een woning
het soort bouwproject waarin ‘persoonlijke voorkeuren en levenswijze’ sterker tot
uiting kwamen dan bijvoorbeeld in een utilitair gebouw, schreef hij in Bouwkundig
Weekblad."* Bij het appartement valt zijn concrete betrokkenheid slechts in één
geval te reconstrueren. Van der Leeuw wilde voor de verlichting van de eettafel
een puntlicht, zoals hij dat gedurende één van zijn reizen in de Verenigde Staten
had gezien, ‘bij Gropius’, zoals hij schreefin een brief aan Elling.” Van der Leeuw
nam zich voor zo'n lamp te bestellen. Hij beschreef Elling hoe het licht door een
opening scheen, die precies de vorm van de tafel afgrensde. Het armatuur was een
bakje van slechts 10 x 15 x 8 cm. ‘Als we het nog in het plafond kunnen opbergen
zou het mooier zijn. Het prettige is dat men zelf in het donker zit en alleen het
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tafelblad verlicht is. Bloemen of takken in een vaas geven de prachtigste schadu-
wen.’ Het is de vraag of dit puntlicht er ooit gekomen is. De bestelling ervan is niet
gedocumenteerd in het archief en op de foto’s die direct na de oplevering van de
inrichting zijn genomen, is het niet te zien.

Hoewel de Carltonflat niet meer in deze vorm bestaat, is het al met al mogelijk
om aan de hand van documenten, tekeningen en foto’s een betrouwbare indruk te
krijgen van hoe het geheel er destijds uitzag. Bovendien komen we erachter hoe het
kleurenontwerp in relatie tot de inrichting en de architectuur bedoeld was, want
ter gelegenheid van de publicatie van het project in Forum, niet eerder trouwens
dan in 1953, gaf Van der Leck in beknopte vorm zijn ideeén aan de buitenwereld
prijs. Twee zaken die hij hier aansnijdt verdienen het om te worden benadrukt:
de verhouding van het kleurvlak tot de ondergrond en de positie van de overige
onderdelen van de inrichting in het totale kleurenplan. Over het eerste schrijft hij:
‘Eigenlijk is het vlak, zowel van het zogenaamde schilderij, als van een wand in
het algemeen een stuk van ruimtelijke bouw — dus een onderdeel van architectuur
[...] — dus in wezen moet schilderen architecturaal zijn en architecturaal is: dat
de achtergrond, waarop geschilderd wordt, intact blijft; aldus komt in de schil-
dering vlakke ruimtevorm en ordening.’ Dit betekende dat een kleurvlak altijd
moest worden omgeven door een rand van de neutrale ondergrond en dus nooit
bijvoorbeeld een (gedeelte van een) wand in zijn geheel, van onder tot boven, van
links tot rechts, mocht vullen; een gegeven dat Elling overnam in de kleurenplan-
nen die hij zelf maakte. Van der Leck stelt verder: ‘Zo ontstaat de architecturale
schildering, waarin alle levensvormen kunnen worden opgenomen, en komt in
de bouw een zelfde vlakke kleurvorm in ruimtelijk verband tot architecturale
uitdrukking. Is eenmaal dit inzicht verwerkt, dan blijkt wel, dat verdere objecten
van aankleding van het interieur in dit plan behoren te worden opgenomen - zich
moeten onderwerpen aan de ordelijke, ruimtelijke doorwerking.*

Een kritische bezoeker van de Carltonflat zal inderdaad hebben gemerkt dat
iedere verschuiving van een meubelstuk direct een aantasting van het concept
veroorzaakte. Vanuit het standpunt van Van der Leck was het niet meer dan lo-
gisch dat dat juist voorkomen moest worden: het plan was heilig en in zijn zuivere
vorm in staat te voldoen aan de behoeften van de bewoner, dus waarom er iets
aan veranderen? Nadien zouden hij en Elling nog enkele malen dit stadium van
volmaaktheid dicht benaderen, maar niet meer bereiken, zoals dankzij Van der
Leeuw gebeurde. Het was een ideaal, en idealen hebben de neiging om buiten
bereik te blijven.

Men kan de Carltonflat ook vanuit het perspectief van Van der Leeuws opdracht-
geverschap bekijken. Wanneer de Amsterdamse flat vergeleken wordt met diens
door Brinkman en Van der Vlugt ontworpen Rotterdamse woonhuis (1927-"29)
zijn er overeenkomsten aan te wijzen vooral als het gaat om de openheid en ruim-
tewerking van de woonverdieping, de lichte stoffering en meubilering met stalen
buismeubelen, de materialen en constructies en de hypermoderne huishoudelijke
en technische voorzieningen.” De woonkamer van dit huis, die op de eerste ver-
dieping lag, was door middel van schuifwanden onder te verdelen in verschillende



ruimtes. Van der Leeuw nam als het ware het idee dat ten grondslag lag aan zijn
eerste huis mee naar Amsterdam en liet dit opnieuw vertalen door Elling en Van
der Leck. Dat deed hij ook weer toen hij Elling een vrijstaand huis liet tekenen in
Wassenaar (gebouwd in 1953). Weliswaar is dit huis aanzienlijk bescheidener van
afmetingen dan de Rotterdamse woning, maar ook hier keren enkele kenmerkende
onderdelen terug, zoals een panoramische raampartij die vanuit de woonkamer
uitzicht biedt op de omgeving, een groot balkon aan de tuinzijde en een vrij zwe-
vende buitentrap. Verderop in dit hoofdstuk volgt een uitgebreide bespreking
van dit huis. Wel rijst de vraag wat hij zag in Van der Lecks ideeén: was hij geheel
op de hoogte van de metafysische betekenis die deze aan de primaire kleuren
in de architectuur verleende? Zo ja, dan mag men aannemen dat hij dit wel zal
hebben onderschreven. Maar het frappante is dat toen Van der Leck ook voor het
Wassenaarse huis een volwaardig kleurenplan op papier zette Van der Leeuw dit
slechts voor een klein gedeelte liet uitvoeren. Naar verluidt vond hij een dergelijke
kleurstelling niet geschikt voor een huis in een landelijke omgeving.”

Almetal demonstreert de Carltonflat een voor het tweemanschap Elling-Van
der Leck zeer kenmerkende combinatie van functionalistische en ‘beeldende’ eigen-
schappen. De ruimtelijke oplossingen, stoffering en meubilering komen zowel voort
uit typisch functionalistische ideeén (meervoudig ruimtegebruik, openheid, licht-
heid, eigentijdse materialen en techniek) als Van der Lecks, met De Stijl te verbinden,
preoccupatie met de integratie van architectuur, inrichting en schilderkunst. Maar
ondanks de aanspraken van Van der Leck (en Elling) op een algemenere toepassing
van dergelijke principes, is de uitvoering van een ontwerp als dit ondenkbaar in
een andere context dan de samenwerking van deze ontwerpers met deze opdracht-
gever. De Carltonflat vormt de even luxueuze als persoonlijke manifestatie van
ideeén die buiten Elling en Van der Leck geen navolging hebben gekregen. Met de
pogingen van bijvoorbeeld Goed Wonen heeft de Carltonflat niets van doen: het
is alsof men een grote, uitzonderlijk vormgegeven en rijk beplante tuin van een
villa ten voorbeeld zou willen stellen aan de inrichting van een klein stadstuintje.
Stichting Goed Wonen (opgericht in 1946) zette zich in voor het verbeteren van de
wooncultuur van brede lagen van de bevolking, een op zich lovenswaardig streven
waar men toch niet echt in geslaagd lijkt. De middelen hiertoe kwamen groten-
deels overeen met die Elling hanteerde (optimaal gebruik van de ruimte, een zo
leeg mogelijke vloer, lichte meubelen, transparante vormgeving en dergelijke). De
protagonisten hiervan (zoals de interieurarchitect Wim den Boon) bleven echter
even ver verwijderd van hun maatschappelijke ideaal als Elling en Van der Leck.
Hoewel de laatste enkele malen er wel in slaagden primaire kleurtoepassingen uit
te voeren in utilitaire projecten, waardoor grotere groepen mensen dan alleen een
opdrachtgevende elite in aanraking kwamen met deze versmelting van architec-
tuur en schilderkunst.”

In fabrieken, kantoren en andere utiliteitsgebouwen was de integratie van ar-
chitectuur, schilderkunst en inrichting in de regel veel moeilijker te realiseren
vanwege het feit dat de opdrachtgever doorgaans bestond uit een directie of bestuur
waarin niet één persoon het voor het zeggen had. Daarbij stonden de functionele
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eisen en praktische omstandigheden een dergelijke ideéle werkwijze doorgaans

in de weg. Van der Leeuw had het bij het rechte eind toen hij schreef dat in het

woonhuis het sterkst de ‘persoonlijke voorkeuren en levensstijl’ van de opdracht-
gever tot uiting kwamen. Als deze overeenkwamen met Ellings ‘beginselen’, of
hier op zijn minst ruimte aan gaven, kon in het beste geval een situatie ontstaan

waarin de verwezenlijking van een consistent ontwerp als dat van de Carltonflat

mogelijk was. Hierin ligt precies het verschil met Ellings andere woningontwerpen,
waarin wel de architectuur zijn ideeén belichaamde, maar de woninginrichting

hier niet of niet helemaal mee overeenkwam en waarin de schilderkunst vaak
ontbrak. Toch is hij er meerdere keren in geslaagd om ook in utiliteitsbouw en

sociale woningprojecten in meer of mindere mate gestalte te geven aan zijn op-
vattingen over de synthese van architectuur, schilderkunst en inrichting. Toen

Van der Leck nog leefde schakelde hij in de regel hem in voor het maken van een

kleurenplan. Na zijn overlijden nam Elling dit onderdeel van het ontwerp zelf ter
hand, gebruikmakend van de ervaringen die hij met Van der Leck had opgedaan

en voortbordurend op diens ideeén en werkwijze. Wanneer dit wordt vastgesteld,
moet wel de kanttekening worden gemaakt dat de manier waarop dit gebeurde

niet in verhouding stond tot het resultaat dat met de Carltonflat gehaald werd. In

het beste geval - zoals in de studiovleugel van de VARA en in het Jaarbeursgebouw
- werd dit niveau benaderd. In het slechtste geval (‘slecht’ tussen aanhalingstekens,
want slecht waren de ontwerpen niet) waren de primaire kleurvlakken geheel
ondergeschikt aan de architectuur en bleef Ellings bemoeienis met de inrichting
van het interieur beperkt tot enkele onderdelen.

Kantine van een fabriekslaboratorium, Koninklijke Zwavelzuurfabrieken, voor-

heen Ketjen, Amsterdam, 1951-'53* Het enige werkelijk geslaagde voorbeeld
van een utilitair gebouw waarin architectuur, schilderkunst en inrichting tot een
synthese werden gebracht is het laboratorium van de Koninklijke Zwavelzuurfa-
briek, voorheen Ketjen, in Amsterdam-Noord. Aan het begin van de jaren vijftig
verzocht de directie het bureau van Merkelbach en Elling plannen te maken voor
een uitbreiding van het bestaande complex met een zogeheten katalysatorfabriek
en een laboratorium. Het is vrijwel zeker dat Elling verantwoordelijk was voor
de inrichting en afwerking van de kantine van dit laboratorium, in samenwer-
king met Van der Leck, die de opdracht kreeg hiervoor een kleurenplan te maken.
Bovendien is het vermoeden gerechtvaardigd dat Elling zich ook bezighield met
het ontwerpen van het vrijstaande laboratoriumgebouw als geheel. In elk geval
staat vast dat het Merkelbach was die het andere onderdeel van de uitbreiding
ontwierp, de katalysatorfabriek.

Elling en Merkelbach troffen een zeer betrokken opdrachtgever. Onder de direc-
tieleden van Ketjen was het vooral Dick de Jong die een bijzondere belangstelling
had voor functionalistische architectuur. De Jong was antroposoof en meende goed
te moeten zorgen voor zijn werknemers, die hij regelmatig trakteerde op een avond
met een cultureel programma. Het was hem (en zijn mededirectieleden) er veel
aan gelegen om zo’n aangenaam en gezond mogelijke werkomgeving te scheppen,



Ketjen-laboratorium, 1951-’53, kantine.

voorzover dat mogelijk was in een vervuilend chemisch bedrijf als dat van Ketjen.”
Al eerder werd vermeld dat de bouwopdracht van het laboratorium de expliciete
eis bevatte dat men een licht, ruim en hygiénisch gebouw wilde. De Jongs interesse
in architectuur blijkt verder uit de opdracht die hij gaf aan de architectJ.J.van der
Linden, een oud-Bauhausstudent en eveneens antroposoof, voor het ontwerpen
van een vrij woonhuis in Amsterdam (1954).”

De personeelskantine van het laboratorium lag op de begane grond vlakbij
de hoofdentree van het gebouw, dat afwisselend twee en drie bouwlagen hoog
was. Behalve de kantine bevond zich op de begane grond een groot laboratorium,
een klein zuurlaboratorium en kantoorruimte. Een zogeheten tussenverdieping
bevatte een bibliotheek en op de bovenste bouwlaag lagen nog enkele laboratoria
en kantoorruimtes. Net als de rest van het gebouw werd de plattegrond van de
kantine ingedeeld met behulp van een raster dat bepaald werd door de afstand
tussen de dragende kolommen. Vanwege de verspringende bouwhoogte beschikte
de kantine over een vide. Aangezien er in deze ruimte niet gewerkt maar verpoosd
werd, waren de eisen die aan de afwerking en inrichting van de kantine werden
gesteld van een heel andere aard dan die van de laboratoria. Elling kreeg hierdoor
de kans zijn ideeén over een omgeving waarin het voor werknemers goed toeven
was te verwezenlijken, tot aan het kleurenplan toe.
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De kantine besloeg een rechthoek en lag met één van de lange zijden aan de
westkant van het gebouw. Deze gevel werd gedomineerd door een reeks grote,
vrijwel vierkante ramen op de begane grond. Deze ramen waren ondergebracht
in vier paren van twee; de paren werden van elkaar gescheiden door de kolom-
men van de dragende constructie. Het effect was een ritmische reeks, die voor een
regelmatige geleding van de langgerekte kantine zorgde, de ruimte van veel licht
voorzag en bovendien de schaftende werknemers een royaal uitzicht bood op het
fabrieksterrein, dat overigens geen al te florissante aanblik bood. Ter plekke liet
Merkelbach daarom door Mien Ruys een plan maken voor een tuin dat hij bij de
oplevering van het laboratorium en de katalysatorfabriek kosteloos overhandigde
aan de directie. In de tegenoverliggende lange wand van de kantine lag de entree.
Vanwege de omstandigheid dat de kantine zich uitstrekte onder de tussenverdieping
(met de bibliotheek) en de — hogere - verdieping met de laboratoria, ontstond een
plafond met een verspringende hoogte. In het lage en minst diepe deel van de ruimte,
links van de ingang, bracht Elling het buffet en een deel van de tafels en stoelen
onder. Het hoge deel van de kantine werd geheel gereserveerd voor de tafels en
stoelen. Voor deze werd geput uit fabriekscatalogi. Het werden stalen buismeubels.
De tafels hadden poten van verchroomde stalen buizen en een blad van multiplex
met een laagje grijs linoleum en zijkanten van beukenhout. De stalen buisstoelen
waren zogeheten stapelstoelen met zwart gelakte ruggen en zittingen.

In dit stadium van de uitwerking moet Elling een beroep hebben gedaan op
Van der Leck. Van hem zijn drie verschillende kleurenplannen voor de kantine
bekend, alle gedateerd 1952. Eén daarvan werd gepubliceerd in het tijdschrift Forum
(1956), met foto’s en tekeningen van het laboratoriumgebouw.” Aangenomen mag
worden dat dit het kleurenplan is dat werd uitgevoerd. De twee andere overgele-
verde plannen, die in geringe mate van deze versie afwijken, vertegenwoordigen
waarschijnlijk voorontwerpen of alternatieve versies.*

In de voorbereidende fase van het kleurenplan was er nauw overleg tussen El-
ling en Van der Leck. Bij de inrichting met tafels en stoelen was Elling gehouden
aan het maximale aantal werknemers dat op hetzelfde tijdstip van de kantine
gebruik moest kunnen maken. Hij verdeelde de tafels en stoelen in twee rijen in de
lengterichting van de ruimte, aan weerszijden van een middenpad. Een logische
oplossing. In totaal ging het om elf tafels, iedere tafel voorzien van negen stoelen.
De kleuren van de tafels en stoelen - lichtgrijs en zwart - vormden, gevoegd bij
de kleuren van vloeren en wanden - lichtgrijs en wit -, de neutrale achtergrond
voor primaire accenten op de wanden en plafonds. Het ruimtelijke palet werd ge-
domineerd door drie enorme vlakken, die op de wanden waren aangebracht: een
blauw vlak hoog op de wand vodr het verlaagde deel van de ruimte; een rood vlak
hoog op de tegenoverliggende korte wand; en een geel vlak laag aan het uiteinde
van de dichte lange wand, dicht bij het rode vlak. Alle drie de vlakken bevonden
zich dus in het hoge gedeelte van de kantine. Het praktische effect was dat ze de
rijzige, vlakke muren visueel doorbraken en verlevendigden. Vanuit het oogpunt
van Van der Lecks (en Ellings) specifieke opvatting over de functie van kleur in de
architectuur moesten ze de harmonie van de ruimtelijke verhoudingen versterken,



met elkaar én in combinatie met de overige primaire accenten. Deze accenten
waren onder meer te vinden op het plafond boven de muur met de ramen in de
hoge ruimte (een gele en een blauwe strook) en op de dichte wand onder het lage
plafond (een klein rechthoekig blauw vlak). Verder in de keuken van het buffet
(een gele kastenwand) en op de achterwand terzijde van de keuken (een verticale
rode strook). Deze laatste twee accenten bijvoorbeeld vormden, voor wie vanaf
het andere uiteinde van de kantine naar het buffet toekeek, samen met het grote
blauwe vlak op de wand van de hoge ruimte een bijna op zichzelf staande compo-
sitie in de geest van De Stijl.

Van der Leck en Elling bereikten op deze wijze een ruimtelijke compositie van
met elkaar contrasterende primaire kleuren zoals zij eerder nastreefden in Woon-
huis Liebert en het appartement voor Van der Leeuw. In de Ketjenkantine ging
Van der Leck evenwel een stap verder. In de westelijke muur vulde de kunstenaar
de drie vierkante kozijnen boven de raamstrook namelijk met een rood, een geel
en een blauw glas-in-loodraam. De kozijnen van de glas-in-loodramen maten 1 bjj
1meter. Het glas-in-lood van de twee buitenste ramen kende een diagonale verde-
ling - bijna als een schuin lopend metselverband -, dat van het middelste kreeg
een verdeling in overwegend verticaal gerichte rechthoeken. Alledrie de ramen
hadden een rand van blank glas. Het glas-in-lood werd gefabriceerd en gemonteerd
door Atelier Bogtman in Haarlem.” Wat Van der Leck hiermee wilde bereiken: de
tweedimensionale compositie van primaire kleuren uitbreiden tot de derde dimen-
sie, waardoor kleur zijn functie als ‘visueele plastiek van het licht’ optimaal kon
vervullen - Van der Lecks ultieme doel.” Door het binnenvallende licht te kleuren
werd de ruimte zelf onderdeel van de compositie. Waar hij zich in zijn eerdere
kleurenplannen nog beperkte tot de wanden, plafonds en vloeren, hoopte Van der
Leck nu de totale ruimte te betrekken bjj zijn ‘architecturale schildering’.

Met deze wetenschap in het achterhoofd is het opmerkelijk dat S.J. van Emb-
den in een bespreking van het laboratorium in Forum (1956) weliswaar over het
geheel genomen te spreken was over de architectuur, waarvan hij in het bijzonder
de helderheid en functionaliteit prees, maar uitgerekend de toepassing van de
glas-in-loodramen atbreuk vond doen aan Van der Lecks ‘evenwichtige composi-
tie met eenvoudige vlakken’. Van Embden vond het ‘onbegrijpelijk dat [Van der
Leck] het invallende licht niet onaangetast heeft gelaten’. Hij signaleerde dat de
glas-in-loodramen ‘sterke kleuren’ hadden, ‘die aanleiding geven tot ronduit vals
licht op de wandschilderingen’”? Omdat de kantine tegenwoordig niet meer in zijn 229
oorspronkelijke staat is te bekijken, valt niet te controleren of Van Embden terecht
de vinger op een zwakke plek in het ontwerp legde.

Woonhuis Schéne, Blaricum, 1953** Nog maar kort na de voltooiing van de Carl-
tonflat werd Elling benaderd door de zakenman Onno Schone die hem in Blaricum
een vrijstaand woonhuis wilde laten ontwerpen. Elling mocht zich in de handen
wrijven. Schone wist wat hij wilde, en dit kwam overeen met wat Elling wilde.
Dat was geen toeval. Schone was getrouwd met een dochter van Van der Leck en
onder de indruk geraakt van de door Elling ontworpen huizen in Hilversum (de
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woonhuizen voor Polak, Doyer en Liebert). Kon het beter? Het gevolg van deze
samenloop van omstandigheden leidde ertoe dat Woonhuis Schone Ellings enige
naoorlogse ontwerp voor een vrij huis vormt waarin hij met Van der Leck zijn ideeén
over het samengaan van architectuur en schilderkunst kon verwerkelijken. In dit
opzicht overtreft dit project Woonhuis Liebert, omdat ditmaal ook het exterieur
volledig werd betrokken in de nagestreefde ‘eenheid van beelding’.

De facto vormt Woonhuis Schone het laatste in een reeks van drie huizen die
Elling kort na elkaar ontwierp op een steenworp van elkaar aan de rand van Bla-
ricum, waar hij voor de oorlog al een huis voor de familie Waleson had ontworpen.
Twee van deze huizen kwamen vlak bij elkaar te liggen, op nog geen twintig meter
afstand van elkaar, aan een landelijk gelegen laan, genaamd Schapendrift. Het
eerste exemplaar werd gebouwd in 1951 voor de leraar Engels H.O. Levenbach
en zijn gezin. Dit project was nog maar net klaar of Elling ontving van Schoéne
de opdracht om op een perceel hier recht achter een huis te ontwerpen. Aan de
achterzijde grensde dit perceel aan de grond van Het Poemphuis, dat kort na de
oorlog naar ontwerp van Elling herbouwd en uitgebreid was.

Het vroegst gedocumenteerde contact tussen Elling en Schone valt te noteren in
maart 1952. Elling is dan bezig met een situatietekening en een voorlopig bouwplan.”
Schone, die toen nog in Bussum woonde, was getrouwd en had vier kinderen. Hij
was directeur van Schones Essaieer-Inrichting van Edele Metalen te Amsterdam
en opgeleid als chemisch technicus in onder meer Engeland en Duitsland. Zijn
vader was hem voorgegaan als directeur van deze onderneming, waarvan het
kantoor aan het Rokin gevestigd was terwijl de fabriek aan de overkant van het
IJ stond. Onno Schone was een ondernemer met een grote belangstelling voor
moderne architectuur en beeldende kunst. Zijn ouders onderhielden contacten
met verscheidene kunstenaars in 't Gooi. Het gezin Van der Leck, dat drie dochters
telde, kende Onno al vanafzijn twaalfde. Hij was, naar eigen zeggen, gefascineerd
geraakt door de verwantschap van de kristalstructuur van metaallegeringen en
de geometrische patronen in het werk van Van der Leck*®

Het terrein dat ter beschikking stond voor de bouw van het huis was diep, maar
ongelijkvormig: naar verhouding smal aan de zijde van de Schapendrift, breed
achterin. Namens zijn opdrachtgever vroeg en kreeg Elling toestemming van de
gemeente om het huis op het achterste gedeelte van het perceel te bouwen. Daar was
voldoende ruimte om de plattegrond optimaal op de zon te oriénteren; bovendien
was vanaf dit punt de achtergelegen heide zo dichtbij dat hierop een goed uitzicht
mogelijk was, aldus Elling in een toelichtende brief aan de gemeente* Zodoende
kwam Schones huis schuin achter dat van de familie Levenbach te liggen.

Na het voorlopige plan uit april 1952 duurde het tot januari 1953 voordat het
lukte om het bestek gereed te krijgen. Deze trage athandeling vond zijn oorzaak
in het feit dat er onenigheid rees tussen Elling en de gemeente over de dakvorm.
Elling had een plat dak in gedachten, maar de gemeente eiste een schuine kap,
zoals Woonhuis Levenbach dat ook had. Verder was men niet erg gelukkig met
de terugspringende gedeelten in de onderbouw van de zuidgevel, die niet zouden
harmoniéren met de raamverdeling van de verdieping, een onterechte constate-



ring** Bij wijze van compromis kwam Elling met een flauw hellend lessenaarsdak
op de proppen. De gewraakte gevelindeling handhaafde hij.

Elling gaf het huis een L-vormig grondvlak, dat met een lichte verdraaiing op
het terrein werd geplaatst. De korte poot van de L vormt in feite het hoofdgedeelte:
hierin zijn op de begane grond de woonkamer en aansluitend een werkkamer
ondergebracht; boven bevinden zich de ouderslaapkamer naast een atelier voor
mevrouw Schone, die hier een weefgetouw had staan. De lange poot van het grond-
vlakis in wezen ondergeschikt aan het hoofdgedeelte. In deze vleugel liggen onder
meer de hal, het trappenhuis, de eetkeuken en de garage. De verdieping herbergt
naast de slaapkamers voor de kinderen een ruime speelzolder.

Opmerkelijk genoeg bestaat tussen de woon- en werkkamer een open verbin-
ding, wat uniek is in Ellings ontwerpen voor vrijstaande huizen. Het verleent de
begane grond, in combinatie met de grote ramen, een grote mate van openheid.
De verschillende vertrekken in dit hoofdgedeelte zijn door hun ligging en dankzij
de raamverdeling maximaal op het oosten, zuiden en westen georiénteerd. Waar
de westgevel ter hoogte van de werkkamer terugspringt, is op de begane grond
een terras gemaakt met een balkon erboven, dat daardoor inpandig ligt. Terras
en balkon zijn vanuit twee vertrekken toegankelijk. Het lessenaarsdak loopt van
de zuidgevel af naar de noordgevel, over de volledige breedte van het huis. Boven
het raam van het atelier wipt het juist weer op. Het atelier en de ruimte daaronder,
Schones werkkamer, steken in een uitbouw iets uit de gevel naar voren. Omdat in
de zijkanten van de uitbouw ook ramen zijn aangebracht doet dit bouwdeel zich
voor als een grote erker. Het gevolg is dat deze hoek van het huis een gevarieerde
opzet heeft en een verrassend luchtige indruk maakt.

De combinatie van een hoofdgedeelte met een hieraan ondergeschikte vleugel
doet denken aan de opzet van Woonhuis Dovyer, ofschoon bij Schone geen verschil
in bouwhoogte aanwezig is en ook op andere wijze (bijvoorbeeld door een dakover-
stek) dit onderscheid niet aangegeven wordt. Net als in het Hilversumse project
is de vleugel opgebouwd uit een aantal traveeén met een gelijke breedtemaat, die
samenhangt met de toegepaste constructie van de betonnen vloeren. In dit geval
paste Elling drie traveeén van 2,50 meter toe en een vierde van 3 meter; de laatste
bevatte de garage. De breedte van de drie identieke traveeén komt bovendien over-
een met de maat van de raamstroken in de noordgevel. Gelijke afmetingen keren
overigens ook op andere plaatsen in de plattegrond terug. De breedte van de garage
-3 meter - is hetzelfde als de breedte en diepte van de werkkamer, terwijl de diepte
van de garage - 6 meter — overeenstemt met de diepte van de woonkamer. De diepte
van woon- en werkkamer samen is dus 9 meter. Een ander opmerkelijk element is
de gang die zich als een enfillade door het midden van de vleugel uitstrekt en alle
ruimtes, van de garage tot de woonkamer, direct met elkaar verbindt. De as van
de gang ligt precies in het verlengde van de scheidingsmuur tussen woonkamer
en werkkamer. De gang verdeelt de drie traveeén van 2,50 meter breed in twee
helften, elk met zijn eigen functie: entree-trappenhuis; eetkamer-keuken; was-
keuken-fietsenstalling.

Dankzij deze mathematische wijze van ordenen met behulp van gestandaar-
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Woonhuis Schoéne, zijgevel, foto 2006.

diseerde maten maakt de plattegrond een erg rationele indruk. De wijze waarop
in het bijzonder de vleugel is opgebouwd uit drie gelijke traveeén en één bredere
demonstreert, net als de hierin toegepaste raamtypen, Ellings streven om in de
woningarchitectuur standaardisering door te voeren door de herhaling van iden-
tieke onderdelen. Mede vanwege de aaneenschakeling van gelijke volumes doet
dit huis vooral aan dat voor de familie Doyer denken, en dat is begrijpelijk gezien
Schones uitgesproken bewondering voor Ellings vroege projecten. Net als deze
vertonen de constructie en het materiaalgebruik een mengeling van moderne en
conventionele elementen: het huis heeft een constructie van dragende bakstenen
muren, betonnen verdiepingvloeren en houten dakplaten; de gemetselde gevels
zijn wit geverfd en de houten raam- en deurkozijnen kregen stalen ‘insets’.

Van der Lecks kleurenplan besloeg zowel het exterieur als het inwendige van de
woning (zie pp. 251-252).” Buiten bracht de kunstenaar op vier plaatsen, correspon-
derend met de vier verschillende gevels, een kleurvlak aan: de garagedeuren aan
de voorzijde (zuidgevel) werden voorzien van een blauw vlak, geplaatst boven een
lichtgrijze plint; op het muurvlak naast de voordeur (oostgevel) werd een liggend
rood vlak geschilderd; de zijgevel van het hoofdvolume (westgevel) kreeg een groot,
verticaal geel vlak; de borstwering ten slotte tussen het beneden- en bovenraam
van de ‘erker’ aan de achterzijde (noordgevel) werd blauw geschilderd. Als gevolg
van deze verdeling zijn voor de toeschouwer vanuit drie standpunten combinaties
mogelijk van steeds twee kleuren: rood met blauw aan de voorzijde van het huis;
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Woonhuis Schone, woonkamer, toestand 1953.

geel met blauw schuin voor het huis; en blauw met geel schuin achter huis. Een
andere constatering moet luiden dat de vorm van de kleurvlakken de structuur
van de gevels volgt, en zodoende de architectonische structuur optisch versterkt:
het gele vlak in de westgevel bijvoorbeeld doet het oplopende dak nog hoger lijken;
het rode vlak bij de voordeur maakt de naar voren stekende muur waarop het is
aangebracht voor het oog nog langer. In combinatie met elkaar bewerkstelligen
de verschillende kleurvlakken een evenwicht, dat de architectuur ondersteunt:
horizontale en verticale richtingen compenseren elkaar.

In het interieur is de woonkamer de ruimte waar het overgrote deel van de
kleuren is aangebracht, net als in Ellings eerdere ontwerpen waarvoor Van der
Leck een kleurenplan ontwierp (zie p. 253). De neutrale basis werd gevormd door de
vloer, die overwegend lichtgrijs was, met donkergrijze stroken aan de zijkanten. Het
glimmende (plastic) materiaal overigens bestond uit Hoval-Thermohars/epoxyhars.
Ongeveer in het midden van de vloer, voor de open haard, was een vierkant, rood
vlak geplaatst, in werkelijkheid een rood kleed, dat in opdracht van Metz & Co. in
Marokko geweven werd. Op verscheidene punten werden de overigens witte wan-
den en het plafond voorzien van rode, gele en blauwe vlakken. Net als bij Van der
Lecks andere kleurontwerpen zijn de vlakken zo verdeeld, dat er steeds combinaties
ontstaan tussen de verschillende kleuren. Het meest opvallende element is het rode,
gedraaide vierkant (dus een ruitvorm) bovenaan de lange wand, tegenover de haard.
Het vierkant correspondeert met het rode vloerkleed en ligt met zijn as precies in

233



234

lijn met de tegelvloer véor de haard. Verder werd de woonkamer aangekleed met
witte moltongordijnen voor de ramen, die uiteraard pasten bij de gewenste neutrale
achtergrond van de wanden. Het verhaal wil dat Van der Leck in zijn eigen huis
al dergelijke gordijnen had hangen, en dat Elling hier zeer enthousiast over was.**
Het meubilair bestond hoofdzakelijk uit eenvoudige witgelakte houten stoelen
(met een lichtgrijze bekleding), een rond salontafeltje, een theetafeltje, een vleugel.
In Van der Lecks ontwerp zijn ze zo geplaatst, dat ook nu weer de suggestie van
een gedraaid vierkant ontstaat ten opzichte van het vloerkleed. De bureaustoel in
Schones werkkamer kreeg een passend blauw kussentje. Buiten de woonkamer zijn
er kleurvlakken te vinden onder meer in de aangrenzende werkkamer (een geel
vlak ter zijde van de terrasdeur), een rood, gedraaid vierkant in het plafond van
de hal (de vloer bestaat hier uit grijs graniet met een ingelegd zwart vak), en een
geel vlak in het plafond van de eetkamer. Boven is de grijze vloer van de overloop
voorzien van een blauw vlak. De slaapkamer van de Schones, ten slotte, heeft een
verticaal geel vlak naast de balkondeur.

Woonhuis Schéne is een treffende verwezenlijking van wat Elling en Van der
Leck voor ogen stond bij de integratie van schilderkunst in de architectuur. Zon-
der Onno Schoénes voorliefde voor het werk van Elling en Van der Leck was dit
nooit mogelijk geweest. Het was zijn wens om in een huis te leven met evenwich-
tige verhoudingen, omdat hij meende alleen ‘in evenwicht te kunnen leven’, zo
verklaarde hij.*

Dit huis mag dan in belangrijke opzichten een toonbeeld vormen van Ellings
manier van ontwerpen, tegelijkertijd moet men vaststellen dat de neiging tot een
steeds sterkere ruimtelijkheid, transparantie en lichtheid die sommige van de
projecten uit de jaren dertig kenmerken, hier weer is verlaten. De etherische ar-
chitectuur van Woonhuis Nijland en Woonhuis Liebert heeft hier plaatsgemaakt
voor hoekigheid.

Woonhuis Van der Leeuw, Wassenaar, 1953*° In hetzelfde jaar dat Woonhuis Schone

tot uitvoering kwam nam Kees van der Leeuw Elling in de arm voor het maken
van een vrij huis in Wassenaar, en in dit ontwerp wist Elling weer aansluiting te
vinden bij het avontuurlijke, lichtvoetige karakter van zijn vroege projecten. Nog
maar enkele jaren nadat hij zijn flat in het Carlton Hotel betrokken had, zag Van
der Leeuw zich gedwongen zijn pied d terre in Amsterdam achter te laten. De flat
werd grotendeels ontmanteld, sommige onderdelen van het door Elling ontworpen
interieur verhuisden mét de losse meubelstukken mee naar zijn nieuwe adres.

Van der Leeuw vond in Wassenaar een bouwkavel aan de rand van een villabuurt
niet ver van de duinen, op de hoek van de Buurtweg en de Dennenlaan. Cruciaal
voor de hoofdlijnen van het ontwerp was dat de gemeentelijke bouwverordening
bepaalde dat de gevels 15 meter van de straat moesten liggen en 7,5 meter van het
aangrenzende kavel. Als gevolg hiervan kwam het huis automatisch op het hoogst
gelegen punt van de heuvelachtige kavel te liggen. Doordat het rechthoekige grond-
vlak volledig bepaald werd door de bouwverordening viel de begrenzing van het
huis precies samen met de rooilijnen van de kavel.



Woonhuis Van der Leeuw, Wassenaar, 1953, zijgevel met entree.

Elling en zijn opdrachtgever besloten het terrein niet af te graven, maar het
hoogteverschil als uitgangspunt te nemen voor de opbouw van het huis en de in-
deling van de plattegrond. De glooiing in het terrein bracht Elling ertoe de vloeren
van het huis te laten verspringen en een split-levelopzet toe te passen, met de trap
als centraal element in de plattegrond. Als dak paste hij een zogeheten vlinderdak
toe, waarbij de plafonds naar de korte gevels toe oplopen. Deze dakvorm volgde
automatisch uit de glooiing van het terrein en de beslissing deze omstandigheid
als uitgangspunt te nemen voor de opbouw van het huis. Elling had enkele keren
eerder lessenaarsdaken of aan het vlinderdak verwante kapvormen ontworpen
(de woonhuizen Zwiers en De Ellinghof). Maar Woonhuis Van der Leeuw vormt
de meest overtuigende uitwerking van dit type, vanwege de sterke samenhang
tussen de kapvorm en de rest van het huis, de elegante dynamiek van het silhouet
en het verband met de natuurlijke omstandigheden van het terrein. Met dank aan
de veeleisende, maar altijd inspirerende Van der Leeuw.

De verspringende vloerhoogte en de wens het interieur zoveel mogelijk te ori-
enteren op de zon en het uitzicht op de natuur, brachten Elling ertoe een originele,
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ingenieus ingedeelde plattegrond te ontwerpen. De voordeur kwam aan de zijkant
van het huis, op de eerste verdieping, en was te bereiken via een buitentrap. Een-
maal binnen vond men links van de hal de woonkamer. Dit L-vormig ingedeelde
vertrek bestond uit een zitgedeelte en een eetgedeelte, de laatste met pantry. Het
grote raam in de kamer biedt een bijzonder ruim uitzicht op de velden van het
landgoed aan de overkant van de Buurtweg. Aansluitend op de traphal strekt zich
in de tegenovergestelde richting een gang uit, te betreden via een trapje; aan de
ene zijde van deze gang lag de keuken, aan de andere zijde een logeerkamer. Dit
vertrek zou bedoeld zijn geweest voor een patiént die bij Van der Leeuw in huis
woonde” Wanneer men de hal doorliep bereikte men een dubbele openslaande
deur die toegang verschafte tot een op het zuidoosten gelegen terras in de glooiende
tuin aan de achterzijde van de woning. De slaapkamer van Van der Leeuw was te
vinden op de verdieping. Ook hier benutte Elling de situering ten volle: vanuit de
slaapkamer liep men zo een groot, gedeeltelijk overdekt balkon op. In het laagste
gedeelte van het huis ten slotte lagen een drive-in garage, een dienstbodekamer
met eigen toiletafdeling, douche en kasten, een extra slaapkamer, bergruimte en
een cel voor de cv-installatie.

T (et

DOORSNEDE OVER DE HALL

VLOER C+D

VLOER A

VLOER B+C

Woonhuis Van der Leeuw, plattegrond en doorsnede.




Woonhuis Van der Leeuw, woonkamer. Foto 1953.

De mate van ruimtelijkheid en toetreding van daglicht in het interieur is bij-
zonder groot: de woonkamer en slaapkamer op de verdieping beschikken over
ramen met uitzonderlijk grote afmetingen, waarvan de bewegende delen uit twee
paar schuiframen bestonden. De twee kleinere ramen van de woonkamer (in de
zijgevels) liggen precies tegenover elkaar, en kunnen volledig horizontaal worden
getuimeld. Vanuit de woonkamer keek men in de oorspronkelijke toestand dwars
door de traphal en de gang naar de openslaande terrasdeuren, die eveneens werden
voorzien van veel glas. De constructie en materialen van de trap zelf bevorderden de
hoge mate van doorzichtigheid: de trap bestond uit een open constructie met houten
treden, die met grijs rubber waren bekleed. De balustrades en leuningen werden
gemaakt van verchroomde stalen buizen. De wanden van het trappenhuis en de
gangen verrezen in dezelfde lichtgrijze geglazuurde stenen als de buitenmuren.

Aan het opwippende vlinderdak, de lichtkleurige, gladde gevelbekleding en
de ruime hoeveelheid glas in de beide kopgevels was het te danken dat het speelse,
bewegelijke exterieur van het huis een dansante, ‘lichte’ indruk maakte, in de dub-
bele betekenis van het woord. De toegepaste materialen gaven blijk van de wens
om hierin het moderne karakter van de architectuur tot uiting te laten komen. De
buitenmuren werden gemetseld in lichtgrijs geglazuurde bakstenen, die door hun
gladde uiterlijk bijdragen aan het karakter van de architectuur. Het huis kreeg fijn
geprofileerde stalen raam- en deurkozijnen en stalen binnendeurkozijnen. De
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balustrade van het balkon werd samengesteld uit een stalen buizenconstructie
en zogeheten ‘bruutglaspanelen’. Ook langs de buitentrap en bij het bordes bij de
voordeur werd een hekwerk van dunne buizen aangebracht.

Delichtkleurig geglazuurde stenen zullen voor Elling, zoals voor menig andere
architect, een compromis hebben betekend tussen het functionalistische ideaal
van lichte, naadloos vlakke betonnen gevels, die door hun voorkomen moesten
verwijzen naar de gedroomde esthetiek van volledig machinale bouwwijzen, en de
praktische wetten van het bouwen, die veelal de toepassing van baksteen inhiel-
den. Zijn eerste functionalistische woonhuizen ontwierp hij nog met gestucte, wit
geschilderde gevels, maar hier kwam hij van terug vanwege het gebrek aan duur-
zaamheid. Wit geschilderde gemetselde gevels, door hem in het vervolg frequent
toegepast, waren eigenlijk een doekje voor het bloeden; ze brachten niet eens de
suggestie van machinale vlakheid teweeg. Geglazuurde bakstenen, al dan nietin de
vorm van steenstrips, waren in vergelijking hiermee een behoorlijke verbetering:
een vlakkere structuur was er met metselwerk niet te bereiken. Woonhuis Van der
Leeuw was Ellings eerste ervaring met deze steensoort. Vanaf het einde van de
jaren vijftig ontwierp hij enkele van zijn belangrijkste projecten in dit materiaal,
te beginnen met de Vara-studio’s in Hilversum.

Het is illustratief voor Ellings op lichtheid en transparantie gerichte ontwerp-
wijze dat de gewapend betonnen trap die naar de voordeur leidde, enkele centi-
meters vrij van de gevel lag; de trap had teakhouten treden. Daarentegen paste hij
grote, ruwe natuurstenen blokken toe voor de dektreden van de brede buitentrap,
alsmede voor het terras bij de entree en keermuur van deze robuuste trappartij;
het ging om ‘kunradersteen’ in vrij verband en met dikke voegen. Het contrast
met de gestroomlijnde voordeurtrap kon niet groter zijn. Aanvankelijk stond de
onvermoeibare Van der Leeuw zelfs een trap voor ogen die je op kon halen, zoals
bij een schip, maar dit idee bleek financieel niet haalbaar. Voor de constructie van
het huis werd overigens vooral gewapend beton gebruikt. De vloeren tussen de
begane grond en de verdieping waren van gewapend beton, het dak bestond uit
betonplaten met stalen balken.

Sommige details komen voort uit een ander belangrijk ontwerpprincipe van El-
ling: het laten zien hoe een bouwwerk in elkaar zit, waarbij de aan het licht gebrachte
onderdelen met elkaar in een evenwichtig verband worden gebracht. Zo bevindt de
horizontale lat van het kruisvormige kozijn van de woonkamer zich op exact dezelfde
hoogte als de lateien van de beide langwerpige ramen in de zijgevels, waardoor de
voor- en zijgevels voor het oog worden samengebonden. De inpandige garage heeft
een raamstrook (in de voorgevel), waarvan de latei zich op dezelfde hoogte bevindt
als die van de garage-ingang. Raamstrook en garagedeuren geven met elkaar de
contouren van de garage aan, zodat aan de buitenzijde precies zichtbaar is waar deze
zich in het huis bevindt. Omdat de raamstrook net zo lang is als het grote woonka-
merraam, wordt dit laatste raam een horizontaal tegenwicht geboden.

Van der Leeuw vroeg ook nu weer Elling zich met de afwerking en inrichting
van het interieur bezig te houden. Het wekt dan ook geen verbazing dat zijn Was-
senaarse huis tot in de details een zelfde sfeer van serene zakelijkheid ademt als de



Carltonflat, maar nu op de schaal van een compleet huis. Op een in Bouwkundig

Weekblad (1961) gepubliceerde foto zijn diverse meubels uit de flat te zien: de fau-
teuils, het bureau en de bureaustoel, de lage bijzettafel en de eettafel met stoelen,
die door Elling waren ontworpen.* De chaise-longue van Le Corbusier werd in

deze setting nauwkeurig neergezet, in een diagonale positie voor het grote zijraam

in de zitkamer. Van der Leeuws glimmend wit gelakte piano (die al voorkomt op

foto’s van zijn Rotterdamse huis uit de jaren twintig) kreeg een plekje naast de eet-
tafel. Uitarchiefdocumenten valt af te leiden dat uit Van der Leeuws appartement

ook de halfronde lichtschalen meekwamen. Voor de belangrijkste vertrekken - de

woonkamer, de slaapkamer op de verdieping en de logeerkamer — ontwierp Elling

dezelfde lichtkoven als in het appartement. Op verzoek van zijn opdrachtgever
bestelde hij speciaal bij de PTT witte telefoontoestellen en ontwierp hij voor de

vestibule een tochtscherm van meubelplaat. Een plaat van bruutglas moest de gar-
derobe afscheiden van de vestibule. Uit de Carltonflat kwamen een verchroomde

kapstok en spiegel over. In enkele vertrekken, zoals Van der Leeuws slaapkamer
en de logeerkamer, werd de rubberen vloerbedekking gelegd die eerder in het Am-
sterdamse appartement had gelegen. De vloeren van de woonkamer, hal, keuken

en enkele andere vertrekken ondergingen een afwerking met grijze profiertegels.
In de woonkamer werden hierop de witte kleden gelegd die Van der Leeuw ooit

voor zijn Amsterdamse behuizing had laten maken.

Ookin de kleuren werd de Carltongeest voortgezet. En ook nu weer kreeg Bart
van der Leck het verzoek een kleurenplan te maken. Omdat zijn ontwerp voor het
interieur bewaard is gebleven kunnen we achterhalen wat de kunstenaar voor ogen
stond, ongetwijfeld in samenspraak met Van der Leeuw en Elling* De wijze waarop
hij te werk ging bij het tegenover elkaar plaatsen van de verschillende primaire
kleuren verraadt overeenkomsten met het plan dat hij omstreeks dezelfde tijd
maakte voor het woninginterieur van Schéne: in de woonkamer onder meer smalle
blauwe en gele stroken op de grens van de wand en het plafond en een opvallend
trapeziumvormig rood vak boven de haard; een identiek gevormd kleurvak was
overigens te vinden in de Carltonflat. Ook de keuken kreeg een dergelijke kleur-
behandeling, met onder meer een gedraaid blauw vierkant op het plafond. Verder
waren voor Van der Leeuws slaapkamer en de logeerkamer rode en gele vlakken
voorzien. De tegenover elkaar liggende deuren van de keuken en de logeerkamer
moesten respectievelijk geel en rood worden geschilderd.

Om onduidelijke redenen is Van der Lecks ontwerp slechts ten dele of in een
gewijzigde vorm uitgevoerd.* Volgens Ellings medewerker Klaas Visser zou Van
der Leeuw zijn teruggekomen op zijn voornemen, omdat hij de uitvoering van het
gehele kleurenplan in een natuurrijke omgeving als deze niet gepast vond. Vast
staat dat op de vloer voor het grote raam in de zitkamer een smalle blauwe strook
lag (en niet boven het raam, zoals in Van der Lecks plan). Op nog enkele andere
plaatsen in huis, in het bijzonder de binnendeuren, moeten primaire kleuren aan-
gebracht zijn geweest. Zeker is dat het bordes in de hal was bekleed met blauwe en
witte tegels, en het trapbordes met blauwe tegels. Of Van der Leck hier de hand in
heeft gehad is niet bekend; deze kleurstelling is in elk geval niet terug te vinden
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op zijn tekening. Hetzelfde geldt voor de kleuren van de gevels. Ook in dit geval
kan niet bewezen worden dat Van der Leck ze heeft ontworpen. Het lichtgrijs van
de muren werd afgewisseld met enkele rode en blauwe vlakken, namelijk op de
borstwering van het balkon, de borstwering van de slaapkamerpui aan de andere
zijde van het huis en onder de dakrand van de voorgevel. Deze primaire accenten
speelden hoe dan ook een rol in het karakter van de architectuur.

Het Wassenaarse huis is het tweede vrije woonhuis dat Van der Leeuw door een
functionalistische architect liet ontwerpen. In het interbellum had hij als gezegd
Brinkman en Van der Vlugt een huis laten ontwerpen aan de Kralingseplaslaan
in Rotterdam (1926-"28)." Verschillende elementen van dit huis keerden, in een
aangepaste vorm, terug in het huis aan de Buurtweg: de ligging van de woonkamer
op de verdieping; het raam dat vanuit de woonkamer uitzicht biedt op de omge-
ving; de vrij zwevende buitentrap; het grote balkon aan de tuin; de openheid van
het interieur; de stalen buismeubelen, lichte textielstoffen en de glazen kastjes.
Van der Leeuw was een modern denkende en handelende man, die als zakenman
sterk georiénteerd was op de Verenigde Staten van Amerika, en dat blijkt ook uit
de technische voorzieningen die hij in zijn huis liet aanbrengen. Hij koos bijvoor-
beeld voor centrale verwarming door middel van hete lucht, die in de vertrekken
geblazen werd via in de wanden aangebrachte stalen roosters. Deze installatie,
waartoe ook een dag- en nachtklokje en een vorstthermostaat behoorden, was ge-
fabriceerd door General Electric te New York. Vermoedelijk spraken de tamelijk
onopvallende wandroosters Van der Leeuw meer aan dan de gebruikelijke zwaar
en grof ogende radiatoren van centrale verwarmingsinstallaties. Verder liet hij een
geavanceerd keukenblok plaatsen van de International General Electric Company
uit Louisville, Kentucky. Bij de voordeur konden bezoekers zich aandienen via een
buitentelefoon; de deur had een elektrische voordeuropener. In de woonkamer en
delogeerkamer vergemakkelijkten wandtelefoontoestellen het contact tussen Van
der Leeuw en zijn eventuele gasten. Ook het Rotterdamse huis kende dergelijke
geavanceerde technische voorzieningen.

De inrichting van de tuin kon zich evenzeer in de belangstelling van de op-
drachtgever verheugen. Voor de inrichting en beplanting werd de Rotterdamse
tuinarchitect Wim Boer aangetrokken. Boer had zich in 1952 als zelfstandig tuin-
architect gevestigd nadat hij enige jaren voor de gemeente Rotterdam betrokken
was geweest bij de inrichting van stadsuitbreidingen.* Boer, die vanuit functiona-
listische beginselen werkte, nam in zijn plan de natuurlijke terreingesteldheid en
inheemse duinvegetatie als uitgangspunt. In de tuin hield hij grote ruimten vrij,
ervoor zorgend dat vanuit het huis zichtlijnen op de omgeving mogelijk waren.
Aan de randen van het terrein zette hij houtgewassen uit, voornamelijk heesters
en hier en daar bomen. Het groepje berkenbomen op een laag gedeelte van het
terrein, een zogeheten ‘berkenput’, handhaafde hij, met het oogmerk aan de voet
ervan een duinmoeras-vegetatie te laten groeien. De prozaische finishing touch van
het tuinontwerp verzorgde Elling zelf - een ontwerp voor twee betonnen vogel-
voederbakken.

[lees door op bladzijde 257]



Piet Elling, ‘Dorpsgezicht met kerk’ (Sprang?), 1918. Potlood op papier.
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Bart van der Leck, ‘Compositie 1917, no. 4 (uitgaan fabriek)’, 1917.
Olieverf op doek.
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Woonhuis Polak, Hilversum, 1928—-"29. Foto 2006.
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Bart van der Leck, kleurontwerp voor de woonkamer van Woonhuis Liebert, 1936.
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Bart van der Leck, kleurenontwerp voor het appartement van Van der Leeuw;
Carltonflat, Amsterdam, 1949.



WRK-station, filterhal, Jutfaas (nu: Nieuwegein), 1951. Foto 2006.

Rechts: pompenhal, gezien richting het grote rasterwerk. Foto 2006.
Onder: detail tussenlid. Foto 2006.
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VARrA-studio’s, tegeltableau Bart van der Leck. Foto 2006.
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VaRra-studio’s, studiovleugel, Hilversum, 1952. Foto 2006.
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Woonhuis Liebert, Hilversum, 1935-’36. Foto 2006.



Woonhuis Schone, Blaricum, 1953. Foto 2006.
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Achtergevel woonhuis Schone. Foto 2006.
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Zendstation Radio Nederland Wereldomroep, IJsselstein, 1953-55.
Kleurontwerp gevels.
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Paviljoen beeldentuin Rijksmuseum Kroller-Miiller, Otterlo, 1961.
Magquette, niet uitgevoerd.
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Watertoren pompstation Amstelveenseweg, Amsterdam, 1962-'65.
Foto 2006.



3 | Grootschalige projecten: de ontwikkeling van
een eigen handschrift

Met zijn vooroorlogse woningprojecten had Elling zich een manier van ontwerpen
eigen gemaakt die toen hij zich eenmaal bij Merkelbach (en Karsten) had gevoegd,
geschikt bleek voor het soort grootschalige projecten waar hij op dat bureau mee
te maken kreeg. Hij bewoog zich in het spanningsveld tussen aanpassing aan de
gemeenschappelijke manier van ontwerpen en zijn eigen ideeén. Hij droeg bij aan
de tamelijk uniforme bureaustijl, maar wist tegelijkertijd een eigen handschrift
voor de utilitaire projecten te ontwikkelen met behulp van zijn eigen, specifieke
ontwerpopvattingen. Een vergelijking tussen de massawoningbouwprojecten Fran-
kendaal in Amsterdam, Ons Streven in Goes en Bouwlust en Berenstein in Den
Haagleert dat er voornamelijk grote overeenkomsten en maar kleine verschillen
bestonden tussen de werkwijze van Merkelbach (en Karsten) en Elling, wanneer
de omstandigheden niet toelieten dat aan de functionele vertaling van het pro-
gramma van eisen al te veel werd toegevoegd. In het studentensportcentrum van
de Technische Hogeschool in Delft, waarvoor eerst Merkelbach een niet uitgevoerd
ontwerp maakte en dat door Elling werd overgenomen, slaagde hij er vooral in
door een originele dakvorm en kapconstructie van de grote sporthal, het lang-
gerekte sportcomplex een samenhang en expressieve verschijningsvorm te geven,
die typerend is voor zijn ontwerpwijze. Veel meer nog brengt het zendstation van
Nozema voor Radio Nederland Wereldomroep de verschillen met Merkelbach aan
het licht. Het zendstation vertegenwoordigt een sublimering van de kenmerken
die Elling eerder in de woonhuizen wist te verwerkelijken, waardoor met enige
zekerheid dit project aan Elling kan worden toegeschreven. Echter bij het bedrijfs-
pand van de Lettergieterij Amsterdam, voorheen firma N. Tetterode, is het juist
niet mogelijk om de ontwerper te achterhalen. Dit kort na de oorlog gerealiseerde
project demonstreert het probleem van de toeschrijvingen bij uitstek. Tegelijk laat
een vergelijking tussen Tetterode en latere projecten als het zendstation en het 257
secretariaatsgebouw van de Jaarbeurs zien hoe bepaalde ontwerpideeén binnen
het bureau zich voortplantten in de verschillende projecten van Merkelbach én
Elling. Zonder de ervaringen uit de tijd met Merkelbach had Elling dan ook nooit
het werk kunnen maken dat hij nd het vertrek van zijn collega ontwierp.

Woningbouw Frankendaal, Amsterdam, 1949-'50, en Ons Streven, Goes, 1952-'54,
en Bouwlust en Berenstein, Den Haag, 1955-'58 Frankendaal, gebouwd in
de jaren 1949 en 1950, is het eerste en tegelijk meest bekende en geroemde wo-
ningproject van het bureau Merkelbach (Karsten) en Elling.’ Zijn faam heeft deze
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buurtin de Amsterdamse Watergraafsmeer vooral te danken aan de vernieuwende
stedenbouwkundige opzet. Deze was gebaseerd op de zogeheten haken- en ho-
venbouw die door de dienst Stadsontwikkeling onder leiding van Cornelis van
Eesteren met medewerking van Jacoba Mulder tijdens de oorlog was ontwikkeld.”
Een achttal woonblokken (van de in totaal twaalf) werd bovendien gegroepeerd
rond openbare binnentuinen waarvoor Mien Ruys een ontwerp maakte, met hierin
opgenomen speelvoorzieningen van Aldo van Eyck. De gemeente eiste dat het
complex gebouwd werd met een montagesysteem van geprefabriceerde betonnen
elementen, het zogeheten systeem Dotremont Ten Bosch. Dat de in totaal ongeveer
vierhonderd woningen moesten worden ontwikkeld als duplexwoningen die later
tot eengezinswoningen konden worden omgebouwd, was een andere stringente
randvoorwaarde die de gemeente stelde. De duplexwoning werd vanaf 1948 door
de rijksoverheid en de Kerngroep Woningarchitectuur gepropageerd met als doel
de enorme woningnood te helpen lenigen’ Vanwege de lichtkleurige, blokvormige
architectuur verwierf het complex in de volksmond al gauw de bijnaam ‘Klein
Jeruzalem’.

Voor Frankendaal werd een verkaveling ontworpen waarbij de woningen werden
ondergebracht in L-vormige stroken die spiegelbeeldig tegenover elkaar werden
geplaatst, op zodanige wijze dat de stroken samen een openbaar toegankelijk bin-
nengebied omsluiten dat vanuit de twee open hoeken betreden kan worden. Doordat
de poten van de L bijna even lang zijn, heeft dit binnengebied een rechthoekige
vorm met een betrekkelijk ruime maat. Merkelbach en zijn partners speelden met
de plattegronden handig in op de ligging van de huizen ten opzichte van de tui-
nen en de zonnestand. De keuken vond zijn plek naast de entree aan de voorzijde
zodat de woonkamer in zijn geheel aan de achterzijde kwam te liggen. Doordat
de woonkamer op het zuidoosten en zuidwesten was gericht profiteerden deze
kamers optimaal van de zon. Hieruit volgde dat het ene deel van de huizen met de
privé-tuinen op de groene hoven was georiénteerd, terwijl de resterende huizen
met de voordeuren aan de hoven kwam te liggen. Ondanks de gebondenheid aan
het bouwsysteem lieten Merkelbach cum suis het functionele verschil tussen de
voor- en achterzijde van de huizen duidelijk tot uitdrukking komen in de gevel-
architectuur. De voorzijde, waarin de betonblokken de dominante visuele factor
vormen, maakt een tamelijk gesloten en vlakke indruk, met de voordeuren en
de betrekkelijk kleine keukenramen op de begane grond en de tegen de dakrand
geplaatste ramen van de verdieping. Daarentegen kent de zonnige achterzijde van
de woningen een relatief open karakter, wat vooral te danken is aan de toepassing
van raampuien met veel glas, zowel op de begane grond als de verdieping.

Net toen met het ontwerpen van de woonblokken begonnen was, in 1947, arri-
veerde Elling op het bureau. Hoewel zijn naam altijd genoemd wordt als een van de
architecten, ziet het er toch naar uit dat hij geen aandeel heeft gehad in Frankendaal.
Uit de archiefstukken blijkt dit niet en ook uit de architectuur is niet af te leiden dat
hij er de hand in heeft gehad. Dat laatste hoeft op zich nog geen bewijs te zijn, ware
het niet dat een detail als de ovaalvormige uitsparingen in de balkonmuren van de
hoekwoningen wezensvreemd is aan zijn strakke handschrift. Eerder herinnert dit



Woningcomplex Frankendaal, overzicht vanuit een van de hoven.

onderdeel aan de gebogen vormen van sommige ontwerpen uit de (vooroorlogse)
periode Merkelbach en Karsten. Voor een uitgebreide behandeling van dit project
wordt verwezen naar de projectbeschrijvingen achterin dit boek.

Ellings eerste bijdrage aan de volkshuisvesting was dan ook een plan voor veer-
tig eengezinswoningen in Goes, Zeeland, dat kort na Frankendaal gebouwd werd
(1952-"54).* In twee opzichten verschilt dit project aanmerkelijk van Frankendaal.
Eris geen sprake van een hechte relatie met een bijzonder stedenbouwkundig plan,
en de bouwmethode bestond uit een conventionele combinatie van metselwerk
met betonnen vloerplaten, twee zaken waarop Elling overigens geen invloed had.
Maar ondanks de afwezigheid van gemeenschappelijke binnentuinen borduurde
hij wel voort op de woningtypologie van Frankendaal. Weliswaar ging het in Goes
om eengezinshuizen, maar net als de duplexwoningen hadden deze minimale
afmetingen. Evenals in Amsterdam tellen de Zeeuwse woningen twee lagen, maar
ze worden afgedekt met een naar de achtertuin toe oplopend lessenaarsdak. In
grote lijnen volgens de ‘open’ achtergevels van Frankendaal zijn in de gemetselde
gevels puien toegepast met grote ramen (in houten raam- en deurkozijnen) en
lage borstweringen (van eternitplaten). Elling plaatste de woonkamer van het
merendeel van de huizen geheel aan de tuin, waarbij de keuken aan de straat werd
geplaatst, naast de entree — net als in de Watergraafsmeer. Vanwege de situering
ten opzichte van de zonnestand én door de toepassing van grote ramen ontvangt
de woonkamer, die naar verhouding breed en ondiep is, betrekkelijk veel daglicht.
Sommige woningen van dit type hebben een inpandige berging ter zijde van deze
entree, andere beschikken over een uitgebouwde berging, eveneens aan de straat.
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Dus, waar van een markant verschil in de architectuur tussen voor- en achterzijde
sprake is, komt dit tot uitdrukking in aanwezigheid van de uitgebouwde keukens
die voor een blokvormig ritme zorgen. Bij het resterende deel van de woningen
werd de woning als het ware omgedraaid; hier ligt de woonkamer wel in zijn geheel
aan de straat. Elling deed dit omdat hierdoor de woonkamer pal op het zuiden ligt,
zo verklaarde hij in een briefaan de directeur van gemeentewerken: “Voor ons als
architecten blijft [...] één van de belangrijkste punten, dat de hoofdindeling van de
woning in overeenstemming is met de situatie en dat de gevels een zekere openheid,
overeenkomende met onze architectuuropvatting, vertonen.”

In de twee daaropvolgende woningbouwprojecten, Bouwlust en Berenstein
in Den Haag (1955-58), tevens zijn laatste exercities op dit terrein, deed Elling
verwoede pogingen, aanvankelijk bijgestaan door Merkelbach, om in deze groot-
schalige nieuwbouwwijken de in Amsterdam met succes beproefde haken- en
hovenbouw toe te passen, maar hierin slaagde hij maar gedeeltelijk.° Hij had hier
te maken met strikte gemeentelijke eisen en andere omstandigheden die maar
weinig ruimte voor een individuele inbreng boden. Hij moest zich schikken naar
een stedenbouwkundig plan (van W. M. Dudok) waarvan slechts in geringe mate
mocht worden afgeweken. Toch probeerden hij en Merkelbach er hun eigen draai
aan te geven. Zij stelden voor in Bouwlust woonhoven als in Frankendaal toe te
passen, om zo de verkaveling in overeenstemming te brengen met de schaal van
de bebouwing. Van den Broek en Bakema, die ook een deel van het uitbreidings-
plan voor hun rekening namen, vonden zij hierin aan hun zijde. De gemeentelijke
woningdienst gaf echter te kennen de woonkamer in het algemeen aan de straat te
willen, omdat deze situering het meest overeen heette te komen met de wensen van
de toekomstige bewoners. Merkelbach en Elling hielden vast aan de situering van
het woonvertrek aan de zonzijde en stelden als compromis voor een verplaatsbare
pui tussen de woon- en ouderslaapkamer aan te brengen, waardoor wonen aan beide
gevels mogelijk was. Omdat ook Van den Broek en Bakema bedenkingen koesterden
tegen het gemeentelijke plan, ontwierpen beide bureaus eendrachtig een nieuw
stedenbouwkundig plan, met daarin opgenomen woonhoven d la Frankendaal.
Op een vergadering van 29 januari 1953, toen dit plan behandeld werd, pleitte Van
den Broek tegenover de gemeente en de andere architecten nadrukkelijk voor de
woonhoven van Merkelbach en Elling, die dan door deze architecten zelf zouden
moeten worden ontworpen. De gemeente ging hier echter niet mee akkoord, omdat
het stratenplan vrijwel vastlag en men bovendien niet af wilde wijken van Dudoks
plan. Wel wisten Merkelbach en Elling voor elkaar te krijgen dat de blokken zo wer-
den gegroepeerd ten opzichte van elkaar, dat aan twee of drie zijden afgeschermde
binnentuinen tussen de stroken in werden gevormd. Elling ontwierp uiteindelijk 327
4-etagewoningen verdeeld over 14 blokken, plus winkels en andere voorzieningen.
Aansluitend op de bouw van Bouwlust ontwierp hij in het uitbreidingsplan Beren-
stein, dat grensde aan de zuidoostkant van Bouwlust, nog eens bijna 300 woningen
volgens dezelfde stedenbouwkundige en architectonische opzet. In feite werd een
deel van Bouwlust door hem gekopieerd, met dien verstande dat uitgegaan werd
van een aangepaste verkaveling. De stroken omsloten met elkaar een reeks van



vier, evenwijdig aan elkaar gelegen woonhoven. In dat opzicht werd de hovenbouw
van Frankendaal dichter genaderd dan in Bouwlust het geval was.

Bij dergelijke opdrachten mag de wijze waarop Elling te werk ging in verhou-
ding tot het werk van zijn voorgangers duidelijk zijn, in de gevallen dat een project
gemeenschappelijk werd ontworpen is zijn inbreng niet te achterhalen. Dit geldt
bijvoorbeeld voor de twee belangrijkste utilitaire projecten uit de jaren rond 1950,
namelijk de Beijnesfabriek in Beverwijk en het Tetterodegebouw in Amsterdam.
In beide moet hij een aandeel hebben gehad, maar waar bestond dit uit? Het is
niet te achterhalen. Was de vormgeving van de terugliggende entree van het kan-
toorgebouw van Beijnes zijn idee, dat van Merkelbach, of van Karsten? De laatste
werkte nog bij het bureau toen het bouwbestek werd afgerond, in oktober 1947.
Ellings latere werk bewijst wel dat hij in elk geval bepaalde wezenlijke onderdelen
van Tetterode — die al dan niet door hem waren ontworpen - in aangepaste vorm
hergebruikte of verder ontwikkelde, zoals de fijn ingedeelde transparante gevel die
terugkeerde in het secretariaatsgebouw van de Jaarbeurs en — op een veel grotere
schaal - in de vorm van vliesgevels van het GAk-gebouw en het Rijnhotel/Amvj-
gebouw. Deze projecten worden verderop in dit boek behandeld.

Dat deze architecten bepaalde zaken van elkaar overnamen is begrijpelijk en
voor de hand liggend, omdat het praktisch was en men per slot van rekening de
functionalistische ontwerpopvattingen deelde. De tamelijk uniforme manier van
bouwen die het bureau gedurende een groot aantal jaren kenmerkte, beantwoordde
aan het streven naar objectiviteit en veralgemenisering, waar het in het functi-
onalisme in wezen om te doen was. Maar met Ellings kijk op de individualiteit
van de ontwerper in het achterhoofd, zoals hij die verkondigde in zijn inaugurele
rede, dient de vraag zich aan op welke manier hij desondanks er naar streefde in
de boezem van het bureau een eigen manier van ontwerpen te ontwikkelen.

Studentensportcentrum, Technische Hogeschool Delft, 1957-'607 Een interes-
sant voorbeeld is het studentensportcentrum voor de Technische Hogeschool (TH)
in Delft. Dit complex aan de Prof. Mekelweg was bedoeld voor binnensporten en
moest een grote hal voor zaalsporten, een tafeltenniszaal, schermzaal, judo- annex
bokszaal en twee afzonderlijke gymnastiekzalen omvatten. Verder moesten er een
kantine, hoogtezonruimte, kantoren en kleed- en douchevoorzieningen in komen.
De hoofdopzet en plattegrond van het complex werden sterk beinvloed door het be-
sluit van de TH om het sportcomplex in verschillende fasen te realiseren, in verband 261
met de beschikbare financiéle middelen. Ook moest er bij het ontwerpen rekening
mee worden gehouden dat het sportcentrum in de toekomst een uitbreiding zou
moeten kunnen ondergaan. Nadat het College van Curatoren de opdracht aan het
bureau van Merkelbach en Elling had verleend was het aanvankelijk de eerste die
het maken van een schetsontwerp ter hand nam. Diens ontwerp stamt uit januari
1955, maar tot uitvoering kwam het niet omdat na zijn uittreden Elling de opdracht
overnam en belangrijke wijzigingen aanbracht in het ontwerp.

Elling nam wel de hoofdlijnen over. In Merkelbachs plan was haaks op de
Prof. Mekelweg een gang getrokken, met aan weerszijden daarvan de verschillende
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Studentensportcentrum TH Delft, 1957-°60, aanzicht met de sporthal op de voorgrond.

sportzalen en andere ruimtes. Elling handhaafde deze opzet, evenals de situering
van de grote hal en de kantine met terras aan de Prof. Mekelweg. Met dien verstande
datin zijn plan de hal niet haaks op de gangligt, maar hieraan evenwijdig. In een
gepubliceerde toelichting verklaarde hij dat voor deze ‘lintbebouwing’ gekozen
was vanwege de uit financiéle overwegingen voortkomende noodzaak om het
complex in fases te bouwen én de wens van de TH om in de toekomst eventueel
uitbreidingen te bewerkstelligen die logisch op de bestaande bebouwing zouden
aansluiten. Een belangrijk verschil met het ontwerp uit 1955 houdt verband met
de distributie en de grootte van de diverse sport- en gymnastiekzalen, die Elling
in overeenstemming met hun specifieke bestemming ontwierp. Zijn plan moest
grosso modo een grotere hoeveelheid zaalruimte bevatten en in verband hiermee
ook meer was- en kleedruimte. Verder diende hij meer personeelsvertrekken onder
te brengen in het gebouw. Deze factoren leidden tot verscheidene veranderingen
ten opzichte van Merkelbachs plan.

Het meest typerend voor zijn benaderingswijze is de grote hal, die uit functioneel
oogpunt de kern van het centrum vormt en architectonisch en constructief het
meest spectaculair is. Als dak van de 40 x 28 meter metende hal koos Elling een
houten kapconstructie bestaande uit een overspanning van gebogen houten spanten,
die in de lengterichting van de zaal werden geplaatst, evenwijdig aan de tribune.
Hij rechtvaardigde deze oplossing door te wijzen op de financiéle voordelen van
de houten kapconstructie én de mogelijkheid van een ongehinderd overzicht op
de speelvelden vanaf de tribunes.* De Nemaho-kapconstructie, genoemd naar de
fabrikant, de N.v. Nemaho (Eerste Nederlandsche Maatschappij voor Houtconstruc-
ties) te Doetinchem, bestond in hoofdzaak uit vijf spantconstructies, voorzien van



een plafond van houten regels en schroten, en een dakbedekking van gewapende

houtvezelcementplaten met een afwerklaag van rubberoid. In de beide lange gevels

(dat wil zeggen de oost- en westgevel) domineerden grote glaskozijnen die eveneens

door dit bedrijf werden gemaakt. Merkelbachs schetsplan had een heel andere con-
structie laten zien, namelijk een door een enorm vlinderdak afgedekt rechthoekig

volume, met een puntig-schuine lichtkap overlangs de knik van het dak.

Afgezien van de financiéle en praktische voordelen was Ellings gebogen kap
vergeleken met Merkelbachs simpele doosvorm ook een elegantere oplossing. Met
het oog op zijn verleden als timmerman valt ook goed in te denken dat hij een
bijzondere affiniteit had met een dergelijke houtconstructie. Uit enkele in het blad
T.H.—-Mededelingen (1960) gedane uitlatingen blijkt echter dat hij toch niet helemaal
tevreden was met het resultaat. Gereserveerd schreef hij: ‘Men kan zich de vraag
stellen of de werkwijze van het achtereenvolgend in perioden bouwen van delen
en het naar deze werkwijze gekoncipieerde plan niet het totale architektonische
aspekt hebben geschaad. Vooral door de geprononceerde vorm van de grote zaal is
er weliswaar geen grote eenheid van vorm bereikt, doch gezien de geéiste metode
van uitvoering, is er binnen de reéle grenzen toch een komplex ontstaan, dat zeer
bruikbaar blijkt.”” De financiéle beperkingen die hadden geleid tot een fasegewijze
uitvoering hadden een bevredigende samenhang van de architectuur met andere
woorden in de weg gestaan, en de opvallende kap harmonieerde onvoldoende met
de rest van het complex, vond Elling.

Het mag zo zijn dat er ‘geen grote eenheid van vorm’ was ontstaan. Maar de
grote sporthal, die indertijd voor nogal wat belangstelling zorgde, ook vanuit het
buitenland, vormde wel het architectonisch en constructief interessantste onderdeel
van het project. De originele kap bracht, juist vanwege zijn langgerekte, gebogen
vorm, een samenbindend effect in het enigszins verbrokkelde silhouet van het
geheel teweeg.

Merkelbach, de ‘echte, zuivere functionalist’ De ontwerpgeschiedenis van het
studentensportcentrum toont een verschil in aanpak tussen Elling en Merkelbach,
maar het behoort zeker niet tot de meest geslaagde werken van eerstgenoemde. Het
zendstation van NozEMA is wél te rekenen tot zijn hoofdwerken, en in dit project
komt Ellings handschrift in vergelijking tot dat van Merkelbach (en Karsten) veel
pregnanter tot uiting. Eens te meer, wanneer een vergelijking wordt gemaakt met
een typische ‘Merkelbach’, te weten het gebouw van de Machinehandel Mahez 263
in Amsterdam. Om met dit laatste project te beginnen: uit alle archiefstukken
komt Merkelbach naar voren als degene die hier de touwtjes in handen had. Elling
noemde het ook niet in zijn antecedentenlijst van 1957. De dames Van Blerkom en
Boks namen de afwerking en aankleding van het interieur voor hun rekening, en
in hen zag Elling het totaal niet zitten, in tegenstelling tot zijn collega, zoals nog
zal blijken in de bespreking van het Gak-gebouw in hoofdstuk 6.

Hoe ging Merkelbach te werk en wat is kenmerkend voor zijn ontwerpmethode?
Het op de hoek van de Buyskade en de Donker Curtiusstraat gelegen Mahezpand
(gebouwd in 1954-’55) moest werkplaatsen, magazijnen, kantoorruimte en een
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tweetal woningen omvatten." Er was een smal, rechthoekig terrein beschikbaar
dataan de openbare weg was afgeschuind, zodat het een onregelmatige vorm had.
Merkelbach maakte een onderverdeling in een kort voorstuk van vier bouwlagen,
hoofdzakelijk bedoeld voor de directievertrekken en de woningen, en een langgerekt
volume daarachter van drie lagen, waarin de montagehal, expeditie, magazijnen
en kantoorruimten te vinden waren. Helemaal aan de achterzijde bevonden zich
kantines en een dakterras voor het personeel.

Hoewel er dus van verschillende functies sprake was, bracht Merkelbach dit niet
tot uitdrukking in de groepering van bouwvolumes (afgezien van het verschil in
bouwhoogte). In feite zijn alle functies samengepakt in een als één geheel opgezet
en vormgegeven gebouw. Dit boven op elkaar stapelen en naast elkaar groeperen
van ruimtes en volumes met een verschillende bestemming is een zakelijke manier
van ordenen die het gebouw echt het karakter van een fabriek geeft. Deze indruk
wordt versterkt door de ‘harde’ geleding van de gevels, waarin het betonskelet overal
zichtbaar is, en de keuze voor verschillende raamtypen en de verdeling hiervan over
de gevels - functionaliteit voert ook hier de boventoon. Zo is de voorgevel grotendeels
symmetrisch ingedeeld, maar deze structuur wordt tegelijk doorbroken, niet in de
laatste plaats door de detonerende, lage uitbouw en de hieraan grenzende entree
die verscholen ligt in een hoge portiek. De gebrekkige samenhang in de indeling
van de noordoostelijke zijgevel bevestigt het beeld van fabrieksarchitectuur die
kennelijk niets meer mag pretenderen te zijn dan een toonbeeld van industriéle
functionaliteit. Eigenlijk het meest interessante element vormt het dakterras, dat is
geplaatst in een uitsparing van het betonskelet aan de achterzijde van het gebouw.
De boeiende manier waarop de skeletconstructie is doorgetrokken loopt vooruit op
de constructie van Ellings zendstation en ook op een later, niet uitgevoerd ontwerp
van Ellings hand, de Tweede Havenvakschool in Rotterdam (1960-62).

Het is eerlijke, pure en onverbloemd functionele fabrieksarchitectuur. Vanwege
dergelijke projecten vond Willem van Tijen dat Merkelbach, in tegenstelling tot
Rietveld (door Van Tijen ‘typisch de artiest’ genoemd), altijd ‘de echte, zuivere
functionalist’ bleef. Om goed te kunnen onderscheiden waarin precies de ver-
schillen zitten met Elling zou het nodig zijn om te weten hoe de laatste in het geval
van Mahez te werk was gegaan. Omdat zo'n vergelijking onmogelijk is moet men

Ben Merkelbach, Mahez-fabriek, Amsterdam, 1954-"55, ontwerp noordoost gevel.



uitwijken naar een ander utilitair gebouw waar deze de hand in heeft gehad, en
het zendstation in IJsselstein leent zich daar voor, omdat het tweetal hier allebei
(na elkaar) aan werkte en er juist die onderdelen in opduiken die zo karakteristiek
zijn voor Ellings belangrijkste ontwerpen.

Wanneer de karakteristiek van het zendstation een voornaam onderscheid aan
hetlicht brengt met Merkelbachs architectuur, is het nuttig hier beknopt aan te geven
hoe Elling bij het ontwerpen doorgaans te werk ging. Waarin lag zijn kracht?

Architecten en bouwkundigen die met hem hebben gewerkt roemen zijn vermo-
gen om de bouwopgave te analyseren en de hieruit volgende gegevens te vertalen
in een logisch ontwerp, waaruit de verschillende functies duidelijk gearticuleerd
spraken en dat tegelijk een grote mate van samenhang vertoonde. Hij bereikte dit
door de diverse functies van het project eerst uiteen te leggen en deze vervolgens
samen te brengen in een zakelijk en helder geordende plattegrond, waarbij hij een
onderscheid aanbracht in hoofd- en bijruimtes. Het verband tussen de verschil-
lende volumes en hun functie liet hij in de verschijningsvorm van het bouwwerk
tot uiting komen. Bij het ontwerpen waren het gebruik van symmetrie, in de zin
van de spiegelbeeldige koppeling van twee helften, de herhaling van gelijkvormige
elementen en de toepassing van geometrische vormen, dit alles dikwijls op basis van
een mathematisch raster, zijn voornaamste hulpmiddelen. De structuur die uit deze
methode volgde blies hij leven in met behulp van onderdelen en kenmerken die, in
meer of mindere mate, ruimtelijkheid, openheid en lichtheid teweegbrachten. En
wanneer hij de kans kreeg ondersteunde hij de ruimtelijke verhoudingen van het
gebouw met een primair kleurenplan. Zijn hele loopbaan hield hij vast aan deze
manier van ontwerpen, hem aanpassend aan de opdrachten en omstandigheden,
en zodoende steeds verder ontwikkelend.

De schetsontwerpen en bouwtekeningen die de neerslag vormen van dit proces
bewijzen dat hij zo te werk ging. Wat dat aangaat valt een verband te leggen met
zijn eerste woonhuisontwerpen, en ongetwijfeld zullen ook zijn ervaringen met
het maken van kubistische beelden, tekeningen en ander beeldend werk in de jaren
twintig hierbij goed van pas zijn gekomen. In die tijd leerde hij een object immers
te behandelen als een gelede samenstelling van onderling samenhangende vormen,
gebruikmakend van een nieuw, onconventioneel, alzijdig perspectief.

Het zendstation voor de Wereldomroep is feitelijk het eerste, door hem alleen
ontworpen utilitaire project waarin hij zo te werk ging. Uit de bestudering ervan
komt naar voren dat Elling daadwerkelijk het ontwerp maakte (althans het grootste
aandeel hieraan leverde), en niet Merkelbach of Merkelbach en Elling gezamenlijk,
zoals tot dusverre is aangenomen."”

Er zijn verschillende argumenten die zijn auteurschap ondersteunen. Ten eerste
twee concrete. In het bouwdossier in het Nederlands Architectuurinstituut zijn
enkele schetsplannen aanwezig uit de periode dat het gebouw waarin begonnen
werd met het ontwerp, in het voorjaar van 1952. Deze schetsplannen zijn gesigneerd
door ‘E’. Omdat schetsplannen wel, maar uitwerkingstekeningen niet door de ar-
chitecten zelf werden getekend, kan dit betekenen dat deze letter staat voor ‘Elling’,
en niet een bureaumedewerker met dezelfde beginletter van zijn achternaam.”
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Verder zijn in het dossier nauwelijks documenten als brieven, weekstaten, verslagen
van bouwvergaderingen en dergelijke aanwezig, die licht zouden kunnen werpen
op de hoofdverantwoordelijke voor de ontwerpen. Gelukkig is er één verslag van
een bespreking bewaard, daterend van 7 april 1955." In deze vergadering werd het
antennepark besproken, en Elling was een van degenen die aan tafel zaten, naast
enkele technici. Zoals blijkt uit het verslag had Elling een ontwerpvoorstel gedaan
voor de zogeheten afspanconstructie. Na zijn voorstel te hebben besproken werd dit
door de aanwezigen goedgekeurd. Verder kwam de constructie van de bevestiging
van de isolatoren ter sprake. Elling zegde toe ook hiervoor een ontwerpvoorstel te
zullen doen. Het is aannemelijk dat hij niet alleen voor deze technische onderdelen
ontwerpen maakte. Dat hij in deze fase van het bouwproces als ontwerper optrad
vormt een sterke aanwijzing dat hij de architect van het gehele project was. Het
zendstation was nu ook weer niet van een dusdanige omvang of complexiteit dat
Merkelbach en Elling allebei een substantieel aandeel hadden in het ontwerp, zoals
dat bij het Gak-gebouw het geval was (zie hoofdstuk zes). Daar staat tegenover
dat het Merkelbach was die de bouwaanvraag (20 maart 1953) ondertekende.” Dit
hoeft echter niet als aanwijzing voor zijn auteurschap te worden opgevat, omdat
dit louter een formele handeling betrof, die hij namens het bureau uitvoerde.

Dat Elling de architect was wordt bevestigd door meerdere personen die goed
op de hoogte waren van zijn werk, en de voornaamste zijn Klaas Visser en Bram
van Gelderen, twee van zijn medewerkers die uiteindelijk na zijn overlijden het
bureau voortzetten. Zij zijn er van overtuigd dat het Elling was die het zendstation
ontwierp, waarbij moet worden aangetekend dat zij pas na Merkelbachs vertrek
(1957) bij het bureau kwamen.'

De architectuur van het zendstation ondersteunt de toeschrijving aan Elling.
Het ontwerp - dat hieronder uitgebreid wordt besproken - is typerend voor zijn
werkwijze, zoals die eerder is geschetst. De strakke, heldere onderverdeling in hoofd-
en nevenvolumes, de toepassing van een bouwmotief, de uitgekiende toetreding
van daglicht en het gebruik van diverse elementen die voor een optisch lichte,
luchtige en transparante verschijningsvorm zorgen, zijn zaken die in veel van zijn
ontwerpen voorkomen. Dit neemt niet weg dat ook Merkelbach deze kenmerken
toepaste. Maar, wanneer ze zoals hier in combinatie met elkaar opduiken doet
het zendstation zich toch eerder voor als een echte ‘Elling’. Een visueel belangrijk
element in de afwerking van het exterieur onderschrijft dit. In het bouwdossier
komt een calquetekening voor met de gevels van het gebouw waarop primaire
kleuren zijn aangegeven. Het betreft een kleurenplan dat hoogstwaarschijnlijk
op naam van Elling staat gezien zijn preoccupatie met primaire kleuren.” En het
is niet aannemelijk dat Elling de kleuren van een gebouw voor zijn rekening nam
dat hij niet zelf ontworpen had.

Zendstation Radio Nederland Wereldomroep, lJsselstein, 1953-'55"° Uit het

contact van het bureau Merkelbach en Karsten met de omroepwereld dat voor de
oorlog leidde tot de bouwopdracht voor de Avro-studio’s (1936/40), vloeide na
de oorlog een reeks nieuwe opdrachten voort. Eén daarvan betrof de bouw van



een zendstation dat de uitzendingen van de in 1947 opgerichte Radio Nederland

Wereldomroep moest verzorgen. De stichting van Radio Nederland Wereldomroep

in 1947 had een idealistische grondslag. Niet alleen wilde de Nederlandse regering

met deze nieuwe omroeporganisatie het contact bevorderen met de landgenoten

in het buitenland, inclusief de overzeese gebieden, met name Indonesié. Geheel

in de sfeer van internationaal optimisme en solidariteit na afloop van de Tweede

Wereldoorlog, hoopte men ook goodwill te kweken voor Nederland in het buiten-
land en zelfs ‘een bijdrage te leveren tot vreedzame internationale betrekkingen en

samenwerking met de jonge naties,’ zo vermelden de statuten. De achtergrond van

de oprichting van de nieuwe nationale omroep was de wens, van de regering, en ook
van sommigen binnen de bestaande omroepen, om het tijdens de oorlog gegroeide

gevoel van saamhorigheid te benutten om het oude, verzuilde omroepbestel over-
boord te zetten en een nationale omroeporganisatie op te zetten voor binnenlands

gebruik, naar voorbeeld van de Bsc. Zover kwam het niet, omdat de traditionele

omroepen vasthielden aan hun status en zich hergroepeerden. Typerend voor de

oorsprong van de wereldomroep is het gegeven dat de allereerste uitzendingen

van de wereldprogramma’s van Stichting Radio Nederland kort na de bevrijding

dankzij de Bec in Londen plaatshadden via de zendtijd en de golflengten van Ra-
dio Oranje. Deze uitzendingen vormden de opmaat voor het ontstaan van Radio

Nederland Wereldomroep.”

De bouw en inrichting van het zendstation werden verzorgd door de in 1935
door de rijksoverheid in het leven geroepen ‘N.v. Gemengd Bedrijf Nederlandsche
Omroep Zender Maatschappij’, kortweg NozeEma genoemd. De taak van dit bedrijf
was het uitzenden van programma’ s van door de staat erkende omroeporganisaties,
te weten de AVRO, VARA, NCRrv, KrO en VPRrO. Voor de binnenlandse radiouitzen-
dingen beschikte NozEmA sinds 1939 over een zendstation in de weilanden tussen
Lopikerkapel en IJsselstein. De reden dat men besloot om juist hier een zendstation
neer te zetten had te maken met de centrale ligging (van hieruit kon een zo groot
mogelijk aantal luisteraars worden bereikt) en de goede geleidbaarheid van de
bodem. Voor het zendstation van de Wereldomroep vond NozEmA een terrein
vlakbij, in een landbouwgebied op het grondgebied van de gemeente IJsselstein.

Het station moest bestaan uit verschillende onderdelen, met als centrum een
gebouw waarin onder meer vier hoofdzenders (drie van elk 100 kW en één van
50 kW) en trafo’s stonden opgesteld. Het viertal hoofdzenders werd ontworpen en
gefabriceerd door de PTT. Verder moest er personeelsruimte komen. In de directe
omgeving werd het zogeheten antennepark ingericht, bestaande uit 11 gordijn-
antennes van ieder 84 meter hoogte, een 25 meter hoge rondstraalantenne en 10
ruitantennes van verschillende hoogten. Het te ontwerpen gebouw vormde daardoor
de kern van een technisch ingericht areaal dat in totaal 68 hectare groot was.

Het waren Merkelbach en Karsten die in eerste instantie een bouwplan maakten
voor het centrale gebouw, maar dit vond om onbekende redenen geen doorgang. In
1952 pakte Elling de draad weer op. In juli van dat jaar kwam hij met een schetsontwerp
dat goedgekeurd werd door de opdrachtgever. De bestektekeningen waren in februari
1953 klaar waarna de bouwvergunning vlot op de aanvraag volgde, in maart 1953. De
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eerste paal ging op 6 november van datzelfde jaar de grond in, zeven maanden later
gingen de eerste proefuitzendingen de ether in. Niet eerder dan op 2 mei 1960 vond
de officiéle ingebruikstelling plaats, in het bijzijn van Prins Bernhard.*

Ellings bemoeienis hield niet op bij het centrale gebouw. Eveneens naar zijn
ontwerp werd in 1954 een wachthuisje toegevoegd aan het station en vonden in
1955 uitbreidingen plaats met achtereenvolgens een brandspuitgarage en een au-
togarage annex rijwielstalling. Het wachthuisje, bestemd voor de portier van het
station, kwam te staan aan de Hoge Biezendijk, aan het begin van de weg naar het
zendstation die ongeveer een kilometer lang was. Een identiek bouwwerk, zij het
in gespiegelde vorm, werd in dezelfde tijd geplaatst aan het begin van de oprijlaan
van het Zendstation ‘Binnenlandsche Omroep’, verderop aan de Hoge Biezendijk.
De aanleg van het zenderpark kreeg zijn voltooiing met een beplantingsplan van
Mien Ruys. Met het oogmerk een natuurlijke overgang te creéren tussen de uti-
litaire architectuur en het polderlandschap liet zij de bermen van de weg tussen
de Hoge Biezendijk en het zendstation beplanten met bloeiende heesters en lage
siergewassen. Voor het gebouw werd een vijver aangelegd omgeven door heesters
en bloemen.

Merkelbach en Karsten waren in hun schetsplan uitgegaan van een nagenoeg
symmetrisch gebouw dat uit een klein aantal ongelijkvormige delen was samen-
gesteld. Van voor naar achter bestond het in hoofdzaak uit: 1. een ‘kop” met een
langwerpig, concave grondvlak, dwars op de middenas van het gebouw; in de ‘kop’
bevonden zich op de begane grond een hal, garage en conciérgewoning en op de
verdieping enkele personeelsruimten en een ontvangstzaal; 2. een tussenlid; 3. een
‘romp’ met een onregelmatige rechthoek als plattegrond, eveneens twee bouwlagen
hoog; op de begane grond hiervan werd een machinekamer geprojecteerd, op de
verdieping een zogeheten zenderzaal.

De wijze waarop Elling het ontwerp ter hand nam verschilt in enkele belangrijke
opzichten van de manier van ontwerpen die Merkelbach en Karsten toepasten. Hij
handhaafde de nagenoeg symmetrische opzet van het zendergebouw, evenals de
onderverdeling in een kop, tussenlid en romp. Het essentiéle verschil is dat hij de
hele plattegrond, en daarmee het hele gebouw, rechthoekige vormen gafen deze op
bijna wiskundige wijze indeelde volgens een raster. Binnen dit stramien zorgde hij
voor een zeer strakke en heldere verdeling van de diverse functies en voorzieningen.
De lengteas van het gebouw plaatste hij precies op de loop van een gedempte sloot.
Doordat de hoofdentree en de centrale gang precies op deze as liggen, vormt de
as de ruggengraat van de hele plattegrond, die uit twee ten opzichte van elkaar
gespiegelde helften bestaat. Omdat de hoofdas van het gebouw ongeveer in het
verlengde van de toegangsweg werd getrokken, vormde het gebouw een afsluiting
van de toegangsroute. De gedempte sloot markeerde overigens oorspronkelijk de
grens tussen twee kavels. Het overblijvende deel van de sloot achter het zendstation
werd aangesloten op een rechthoekige ringsloot rondom het hele gebouw.

Zoals gezegd werd de plattegrond op nog een andere manier onderverdeeld
in twee delen: namelijk in een naar verhouding brede kop en een haaks hierop
aansluitende smallere romp. Beide delen werden met elkaar verbonden door een
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tussenlid. Resultaat was dat de contouren van het grondvlak de vorm van een
gedrongen T kregen. De gebouwdelen aan weerszijden van de centrale gangin de
kop bevatten een kantine en dienstruimten die op hun beurt grensden aan een
werkplaats en garage. De kop telde één bouwlaag en lag boven het maaiveld dankzij
de aanwezigheid van een souterrain; men betrad het gebouw via een brede trap.
De hoofdgang had een iets hoger dak en was voorzien van bovenlichten in door-
lopende stroken. Dankzij deze ramen fungeerde de gang als een soort lichtbeuk.
Het tussenlid was voor een deel even hoog als deze gang; het tussenlid herbergde
onder meer de laagspanningstrafo’s. In de twee lagere delen van het tussenlid
aan weerszijden van de gang waren respectievelijk de laagspanningsruimte en
hoogspanningsruimte ondergebracht.

Aansluitend op het tussenlid en de centrale gang lag het belangrijkste onderdeel
van het station: de zenderhal. Deze werd aan weerszijden van het middenpad (dat
de lengteas volgde en dezelfde breedte had als de hoofdgang) hoger opgetrokken,
waardoor van buitenaf gezien de suggestie van twee helften ontstond. Daglicht
ontving deze grote ruimte door bovenlichten die aan weerszijden van het plafond
van het middenpad waren geplaatst - een omkering van de situatie bij de hoofdgang.
In de hal waren tegen de buitenwanden de bouwkundige voorzieningen voor de
zenders en de trafo’s aangebracht, terwijl zich op het middenpad twee, tegenover
elkaar geplaatste lessenaars voor de bediening bevonden. Aan het einde van het
pad lag een cabine voor de chef van het bedienende personeel, die vanuit deze
strategische positie een optimaal overzicht van de hal had.

De diverse gebouwdelen, elk met zijn eigen functie en voorzieningen, waren dus
herkenbaar dankzij kleine verschillen in bouwhoogte, die het mogelijk maakten
daglicht te brengen in het interieur en die tegelijk de symmetrische ordening onder-
streepten. Voor de groepering van de gebouwdelen, de indeling van de plattegrond
en de geleding van de gevels maakte Elling gebruik van een gestandaardiseerde maat
die voortkwam uit de constructie. De kolommen van het gewapend betonskelet
werden steeds op 3,50 meter afstand van elkaar geplaatst, en dit raster hanteerde
Elling voor de proporties, de onderverdeling in traveeén én de plattegrondinde-
ling. Dit uitte zich tot in de details. Zowel de centrale gang als het middenpad van
de zenderhal bijvoorbeeld was 3,50 meter breed, de bedieningslessenaars stonden
precies tussen de middelste kolommen van de zenderhal opgesteld en de cabine
van de chef besloeg precies één travee.

In tegenstelling tot het hoge, gesloten volume van de zenderhal en het tussenlid
maakte de lage voorzijde van het gebouw, de kop, door de royale glazen pui van de
entree en de erkerachtige uitbouwen van de personeelsvertrekken ter weerszijden
een open en uitnodigende indruk. Een indruk die zich liet versterken door de
ranke, betonnen luifel boven de entree.

Het betonskelet werd opgevuld met metselwerk. Voor de buitenmuren waren
dat geelgrijze klinkers, voor de binnenmuren hoofdzakelijk verblendstenen. Voor
het exterieur en het interieur dacht Elling een kleurenplan uit in primaire toetsen.
De zichtbare betonnen onderdelen in de gevels werden wit geschilderd, de plaat-
stalen deuren en raamkozijnen werden rood, geel of blauw. Binnen werden in de
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vloer van de zenderhal kleurvakken aangebracht, onder meer ter markering van
de bedieningslessenaars. Het plafond van het middenpad werd gedragen door
ranke, ronde stalen kolommen.

Het meest bijzondere onderdeel van de constructie vormden de betonnen por-

talen van de romp, met daarin de zenderzaal. Opvallend genoeg reikten alleen de
vier middelste traveeén van de romp tot aan de bovenzijde van de portalen; de twee
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buitenste traveeén, met daarin de traforuimten, werden lager gebouwd. Men kan
vaststellen dat de traforuimtes minder volume nodig hadden en ondergeschikt
waren aan de zenderhal, in feite het hart van het gebouw. Maar ondanks het verschil
inbouwhoogte tussen zenderhal en traforuimtes, die zich tot elkaar verhielden als
een middenbeuk met zijbeuken, handhaafde Elling de portalen in hun volledige
vorm, waardoor de buitenste traveeén van de romp aan de bovenkant open bleven.
Het effect was meerduidig. Op het eerste gezicht kreeg het robuuste, hoekige uiterlijk
van het zendstation er een expressief accent door. Door de betonnen portalen de
contouren van het gebouw te laten bepalen, kreeg de romp van het gebouw voor
het oog meer massa, meer body. Belangrijker nog is de constatering dat Elling door
het betonnen skelet voort te zetten buiten het volume van het gebouw, nadruk-
kelijk zichtbaar maakte hoe dit constructief in elkaar zat. De manier waarop hij
de betonnen portalen toepaste is te verbinden met een typisch functionalistisch
kenmerk van zijn werk, namelijk het tonen van de skeletconstructie. Hoewel er meer
ontwerpen zijn aan te wijzen waarbij hij de vorm van portalen of andere dragende
onderdelen aangreep om de architectuur een bijzonder accent te verlenen, deed
hij dit zelden zo opvallend als bij het zendstation.

Deze opmerkelijke constructie, die vragen oproept naar het waarom van de
toepassing, is aanleiding geweest voor giswerk. Volgens de architectuurhistoricus
Ben Rebel (1996) werd hiermee ‘de continuiteit van het betonskelet tot buiten het
eigenlijke volume van het gebouw zichtbaar [...] gemaakt’, op een wijze vergelijk-
baar met de Machinehandel Mahez in Amsterdam van Merkelbach. De ontwerper
sloeg zodoende voor het oog een ‘brug naar het hoge gedeelte van de zenderzaal’.
Het eerste is zonder meer waar, het tweede is een gevolg van de toepassing, en
hoeft geen doel op zich geweest te zijn. Tegelijk oppert Rebel, die de portalen met
de luchtbogen van een gotische kathedraal associeert, dat ze de ‘stijtheid’ van de
skeletconstructie bevorderden. Bovendien vormden de betonnen portalen via de
daaraan bevestigde stalen balken “zeer geschikte aangrijpingspunten voor de vele
kabels’ die naar het gebouw werden toe geleid.” Deze beweringen zijn niet juist.
Het was zeker niet nodig voor de stevigheid van de constructie, dat wil zeggen de
stijtheid, om dergelijke betonnen portalen toe te passen. En de rol die ze speelden
in de bevestiging van de kabels was zeer bescheiden, zodat dit geen overwegende
factor kan zijn geweest in de toepassing ervan.

Elling gafin zijn werk wel vaker nadrukkelijke demonstraties van de constructie
van een gebouw. Bij de pompenhal van het Wrk-station in Jutfaas bijvoorbeeld, ge-
bouwd in 1955-’57, liet hij de kolommen ver uit de gevels naar voren steken waardoor
de gevels een weerbarstige, reliéfrijke geleding kregen. Dichter bij het zendstation
van de Wereldomroep staat het Studentensportcentrum in Delft. Tot dit ensemble
behoorde onder andere een tafeltenniszaal met een daarboven gelegen kantine.
Net als bij het zendstation liet Elling de betonnen portalen van dit gebouwdeel aan
de bovenzijde doorlopen, waar de gevels terugsprongen om ruimte te laten voor
een terras dat uit de rooilijn naar voren stak. De hoeken van de portalen werden
bekroond door een serie vlaggenmasten. Ook de terug liggende bovenste etage van
het secretariaatsgebouw van de Jaarbeurs in Utrecht (1960-'62) beschikte over een



Woonhuis Aronson, Blaricum, 1955-’56, achtergevel.

constructie van gedeeltelijk zichtbaar gelaten portalen, in dit geval van staal. De
wijze waarop hij zulke constructies aanwendde komt voort uit zijn behoefte om
de architectuur een krachtig ‘bouwmotief’ te verlenen. In het volgende hoofdstuk
wordt hier uitvoerig op ingegaan.

Ook in zijn woonhuisontwerpen toonde hij graag hoe het bouwwerk in elkaar
zit. Aan de tuinzijde van Woonhuis Aronson in Blaricum bijvoorbeeld (1955-'56)
bevond zich aan de voet van een lage vleugel een terras. De constructie van het
lessenaarsdak van de vleugel was doorgetrokken tot boven het terras, maar slechts
voor een deel voorzien van een kap. Het niet overdekte gedeelte liet het daglicht
doordringen in het interieur van de vleugel die voorzien was van grote ramen. Door
de skeletconstructie van de kap door te trekken schiep Elling een pergola-achtig
latwerk, dat in staat was het felle zonlicht te filteren en temperen.

De symmetrische hoofdstructuur, die Elling dus overnam van Merkelbach en
Karsten en die voortkwam uit functionele overwegingen, diende als uitgangspunt
voor een gebouw waarin de verschillende onderdelen mede dankzij de gestandaar-
diseerde maten van het betonskelet een grote onderlinge samenhang vertoonden.
De herhaling van gelijkvormige elementen op basis van een onderliggend raster
diende als hulpmiddel om uit de verschillende bestanddelen een harmonieus ge-
heel te vormen, terwijl de gebouwdelen door verschillen in hoogte en vormgeving
duidelijk van elkaar werden onderscheiden, waardoor de diverse functies van de
ruimtes goed waren af te lezen. Dit bleek een rationele manier van werken die zich
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goed leende voor het ontwerpen van grote, gecompliceerde gebouwen of ensembles.
De architectuur van het zendstation vond in elk geval weerklank bij Willem Vogt,
secretaris van NOzZEMA, commissaris van de Nederlandse Radio Unie (NRU) en
voormaligleidsman van de Avro. In een boek dat hij schreef naar aanleiding van
de bouw roemde hij de ‘moderne nuttigheidsarchitectuur’, en typeerde hij het
gebouw als ‘ruim en luchtig van allure’. Vogt schreef verder: ‘De nieuwste bouwma-
terialen zijn erin verwerkt. De practische indeling der ruimten, de doelmatigheid
van de vormen, getuigen van het vruchtbaar overleg dat heeft plaats gehad tussen
eigenaresse, de gebruikers en de bouwers van het gebouw.”

Een ontbrekende schakel gevonden Vanalle door Elling ontworpen utilitaire

gebouwen belichaamt het secretariaatsgebouw van de Jaarbeurs in Utrecht het best
de eigenschappen die zijn samen te vatten in de woorden ruimtelijkheid, openheid,
onstoffelijkheid en een ambivalente aanwezigheid van zowel functionalistische
als klassieke architectonische middelen. Dit bereikte hij door datgene wat hij in
zijn vooroorlogse woningen uitgeprobeerd had te combineren met de ervaring
die hij in samenwerking met Merkelbach opdeed bij het ontwerpen van grote
bouwprojecten. Geconfronteerd met de lichte, doorzichtige fagades, evenwichtige
verhoudingen en strakke elegantie van het secretariaatsgebouw, ontkomt men er
nietaan een verband te leggen met de architectuur van de woonhuizen Nijland en
Liebert. Tegelijkertijd moet men zich realiseren dat dit gebouw ondenkbaar zou

Uitbreiding

en verbouwing
van een villa
t.bv.van AzH,
Hilversum,
1940, schets
achtergevel.




zijn geweest zonder de ontwerpen voor utiliteitsbouw die hij maakte als compag-
non van Merkelbach.

Er is een curieuze schakel die een verbinding vormt tussen de vooroorlogse
woonhuizen en projecten als het Jaarbeursgebouw. In 1940 zette Elling een ontwerp
op papier voor een verbouwing en uitbreiding van een negentiende-eeuwse villain
Hilversum, in opdracht van de Azn.” Het lag in de bedoeling om de villa geschikt
te maken voor een nieuwe bestemming, namelijk kantoorruimte en polikliniek.
Ofschoon het plan niet werd uitgevoerd is het vanwege een schetsontwerp dat
Elling maakte voor de nieuwe achtergevel van de villa toch van belang. Want de
rechthoekige, drie bouwlagen tellende pui die hij tekende is toebedeeld met een
fijnmazige structuur, die de indruk wekt dat deze gevel hoofdzakelijk uit ramen
met dunne kozijnen en smalle borstweringen zou moeten bestaan. Wie deze pot-
loodschets naast sommige van Ellings geveltekeningen van na de oorlog legt, zal
in de verleiding komen de eerste als een voorbode te zien van wat komen zou.

Het eerste project dat te verbinden is met de AzH-schets is hetin de jaren 1948-49
gerealiseerde Tetterodecomplex aan de Da Costakade in Amsterdam. Het is niet
zeker of Elling als architect, namens het bureau Merkelbach (Karsten) en Elling,
betrokken was bij het ontwerpen van dit complex dat in feite uit een gedeelte
nieuwbouw en een verbouwing van enkele bestaande panden bestond. Toch is
het zinvol om de belangrijkste kenmerken van de architectuur te vergelijken met
die van het secretariaatsgebouw. Want de frappante overeenkomsten tussen deze
beide gebouwen en het verband dat valt te leggen met de AzH-schets, werpen een
ander licht op de ontwerpgeschiedenis van het Utrechtse project.

Fabrieks- en kantoorgebouw Lettergieterij Amsterdam, voorheen Tetterode,
Amsterdam, 1948-'49>* De N.v. Lettergieterij Amsterdam, voorheen firma N. Tet-
terode, beschikte in Amsterdam-West over een tweetal fabrieks- en kantoorge-
bouwen, aan de Bilderdijkstraat en de Da Costakade. In de volksmond heetten de
beide naburige gebouwen ook wel het ‘oude’ en het ‘nieuwe’ Tetterode. Oprichter
was Nicolaas Tetterode (1816-’94) die zijn grafische bedrijfje in 1857 in eerste in-
stantie aan de Bloemgracht huisvestte. In 1902 verhuisde de onderneming, die
sinds 1892 door het leven ging als ‘N.v. Lettergieterij Amsterdam, voorheen firma
N. Tetterode’, naar de Bilderdijkstraat. Aansluitend op de bouwactiviteiten aan
de Da Costakade liet de directie van de lettergieterij het oudere onderkomen aan
de Bilderdijkstraat verbouwen en uitbreiden. Vervolgens werd aan de Generaal 275
de Vetterstraat een bestaand pand omgebouwd tot een fabriek met dienstwoning.
Dit fabrieksgebouw was bedoeld voor het vervaardigen van drukrollen voor de
grafische industrie en bevatte tevens een loods voor het opslaan van machines.
Enige jaren later werden hier nog een opslagplaats en een slijperij voor alumini-
umplaten (een zogeheten greinwerkplaats) bijgebouwd. In 1914 werd een tweede
pand in gebruik genomen aan de nabij gelegen Da Costakade, waar vier jaar later
een aangrenzende voormalige melkfabriek ter uitbreiding werd aangekocht. Tegen
1940 besloot de bedrijfsleiding tot een nieuwe vergroting van het complex aan de
Da Costakade, waarbij men tevens overging tot een grootscheepse verbouwing,
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Fabrieks- en kantoorgebouw Lettergieterij Amsterdam, voorheen Tetterode, 1948-49.

die de gedaante kreeg van nieuwbouw. Hiervoor werd het bureau van Merkelbach
en Karsten ingeschakeld, maar tot uitvoering van het plan kwam het niet vanwege
het uitbreken van de oorlog. Uit januari 1947 dateren de eerstvolgende in schrift
vastgelegde besprekingen tussen de lettergieterij en deze architecten, die in maart
1947 een globale kostenberekening van de gewenste uitbreiding overlegden. Niet
eerder dan in april of mei van het daaropvolgende jaar had het bureau, waarbij zich



intussen Elling had gevoegd, het bestek inclusief de bestektekeningen gereed. Het
bestek werd aanbesteed onder de bureaunaam Merkelbach, Karsten en Elling.

Aangezien Merkelbachs naam het meest verschijnt in de verslagen van werkbe-
sprekingen en omdat ook hij het was die de verschillende weekrapporten onderte-
kende, rijst het vermoeden dat hij het grootste aandeel heeft gehad in het ontwerpen
van deze bouwprojecten. Ook Karsten was aanwezig bij de eerste besprekingen tus-
sen de directie en het architectenbureau in 1947. Ellings gedocumenteerde bijdragen
bestaan uit de inrichting en afwerking van de toonzaal van de lettergieterij aan de
Da Costakade waarvan hij onder meer de beschildering ontwierp (in oktober 1950).
Wat betreft het interieur van het pand aan de Bilderdijkstraat bepaalde Elling de
kleuren van de tapijten van de directiekantoren (februari 1951). Het staat ook vast
dathij een voorstel voor de verlichting van de vergaderzaal deed en overleg voerde
met de firma Gispen over de levering van gordijnen en stalen buismeubelen.

Uitgaande van deze archiefgegevens bleef zijn rol dus beperkt tot die van in-
terieurarchitect. Maar is dit een reéle veronderstelling? Natuurlijk is het denk-
baar dat hij en Merkelbach de taken voor dit project op die manier verdeelden
— Merkelbach de architectuur, Elling de inrichting -, en er zijn verschillende ele-
menten in de architectuur die erop wijzen dat niet Elling maar Merkelbach (of
ook nog Karsten) de hand had in het gevelontwerp en de dakopbouw. Elling was
toegetreden tot het bureau als gelijkwaardige compagnon, als een ontwerpende
bouwkundige architect. De vraag ofhij zich in dit geval zal hebben geschikt in de
rol van interieurarchitect kan niet bevestigend worden beantwoord, hierover kan
men slechts speculeren. Andersom gesteld: als hij zich wel heeft beziggehouden
met het ontwerpen van de gevel en dergelijke, zijn hierin dan zaken aan te wijzen
die dit aannemelijk maken?

Het is hoe dan ook opvallend dat de benadering van de gevel die uit de AzH-
schets spreekt, namelijk een vlakke, fijn ingedeelde wand bestaande uit glas en
lage borstweringen, in stoffelijke vorm terugkeert aan de Da Costakade. Het beton-
skelet van het nieuwe Tetterodegebouw is aan de buitenzijde grotendeels bekleed
met gestandaardiseerde glaspuien in stalen kozijnen en gemetselde borstweringen.
De bovenste etage, waar de personeelskantine is gehuisvest, ligt enigszins terug
en heeft als dragende constructie een staalskelet. De combinatie van veel glas en
lichtkleurige, dat wil zeggen grijs geglazuurde bakstenen, verleent de facade een
lichtvoetig en transparant voorkomen. De ramen zijn v66r de betonnen kolom-
men geplaatst, die zichtbaar zijn.

Toch is er genoeg dat juist niet typerend is voor Ellings ontwerpwijze. De be-
kleding van de rijzige begane grondgevel bestaat namelijk uit gebrocheerde na-
tuursteen (kolommen) en donkerkleurige tegels (borstweringen), ‘zware’ mate-
rialen die in geen enkel ander ontwerp van Elling zijn terug te vinden en als het
tegenovergestelde kunnen worden aangemerkt van de lichtheid die de rest van de
gevel juist kenmerkt. Ook de halfronde dakopbouw van de kantineverdieping is
onvergelijkbaar met enig ander werk van Elling. Dit onderdeel doet in de verte
denken aan de zogeheten ‘rotonde’ die Merkelbach en Karsten ontwierpen voor
de fabriek van De Vries Robbé in Gorinchem (1940-41) en die bestemd was voor
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representatieve doeleinden. Ook de licht gebogen zijgevel van de kantine leidt de
gedachten naar andere ontwerpen van Merkelbach en Karsten, die regelmatig
gebogen lijnen gebruikten, zoals voor de personeelskantine van De Vries Robbé
waarvan de voorgevel een gekromde grondlijn heeft.

Elementen van Tetterodes kantineverdieping zouden terugkeren in latere ont-
werpen van Merkelbach en Elling. Zo bestaat er een overeenkomst tussen de boven
het terras doorlopende stalen portalen en de betonnen constructie van het Ma-
hez-gebouw en het NozEmA-zendergebouw. Net als bij deze gebouwen bepalen
de stalen portalen de contouren van het bouwwerk en rekken ze het volume voor
het oog op. Bij Tetterode trekken ze bovendien de verticale lijn van de betonnen
kolommen door en verbinden deze met het dakoverstek van de kantine, waardoor
de kantineverdieping visueel meer bij de fagade betrokken wordt. Een teruglig-
gende bovenste verdieping van een hoog gebouw was en is een geéigend middel om
dit voor het oog iets minder massaal te laten lijken. Omdat het Tetterodegebouw
een plat dak had kon het op deze manier worden verzoend met het stadsbeeld aan
de Da Costakade, waar schuine kappen overheersen. Het is deze terugliggende
verdieping die Elling bijna letterlijk overnam in zijn ontwerp voor het secretari-
aatsgebouw, inclusief de stalen portalen.

Secretariaatsgebouw Koninklijke Nederlandsche Jaarbeurs, Utrecht, 1960-

'62” De Koninklijke Nederlandsche Jaarbeurs maakte een stormachtige ontwik-
keling door toen het bestuur begin jaren vijftig besloot om een secretariaatsgebouw
neer te zetten op het Vredenburg, waar de Jaarbeurs al vanaf het ontstaan in 1916
gevestigd was. Tussen het Vredenburgplein en de Rijnkade waren in 1921, 1930 en
1932 achtereenvolgens het eerste, tweede en derde permanente Jaarbeursgebouw
neergezet, die met elkaar een groot complex van expositiehallen vormden. Ook
bevond zich op het Vredenburgplein een houten administratiegebouwtje van de
Jaarbeurs. Na afloop van de Tweede Wereldoorlog groeide de behoefte aan expo-
sitieruimte dusdanig, dat de Jaarbeurs zich gedwongen zag op een terrein aan de
Croeselaan, westelijk van het station, noodgebouwen met tentoonstellingsruimte
op te trekken, omdat hiervoor aan het Vredenburg geen mogelijkheid bestond. Een
daad die pas vanaf 1953, toen het rijk ertoe overging de fysieke expansie van de
Jaarbeurs te financieren, gevolgd werd door de bouw van meerdere permanente
hallen. In die tijd groeide de totale overdekte verhuurbare ruimte van de Jaarbeurs
explosief: van 18.180 m” in 1947 tot 39.705 m*in 1958. In een rapport dat het bestuur
in1960 liet verschijnen werd de verwachting uitgesproken dat de capaciteit van de
Jaarbeurs binnen 20 jaar nog eens zou verdubbelen. Men had het goed gezien. In
1970 verhuisde de Jaarbeurs in zijn geheel naar de omgeving van de Croeselaan.
De groei van de Jaarbeurs in de jaren vijftig maakte een kantoorgebouw nood-
zakelijk waarin het personeel kon worden gehuisvest en dat bovendien een repre-
sentatieve functie had. Vanaf het begin stond voor de leiding wel vast dat zon
onderkomen op het aan de rand van de binnenstad gelegen Vredenburg moest
komen, de locatie waar de Jaarbeurs historisch geworteld was. Omdat omstreeks
1950 nog het idee bestond dat op zijn minst een deel van de uitbreiding van de hal-



Secretariaatsgebouw van de Jaarbeurs, Utrecht, 1960-'62, voorgevel.

len ook aan het Vredenburg kon plaatsgrijpen, liet de gemeente Utrecht voor het
Vredenburgplein een stedenbouwkundig plan maken, waarin de hoofdlijnen van de
toekomstige bebouwing waren aangegeven. Als supervisor werd in 1949 J.J.P.Oud
door de gemeente aangetrokken. Dat voor Oud werd gekozen kwam voort uit de
wens van de gemeente, om gezien het belang van het Vredenburg de plannen ‘aan
een der meest vooraanstaande architecten in handen te geven’.

Oud werd gevraagd om in overleg met de vaste architect van de Jaarbeurs,
C.Wegener Sleeswijk, een ontwerp te maken voor de vorm en indeling van het
plein, een eventuele afsluiting door bebouwing langs de straatzijden ervan én voor
de situering en verschijning op hoofdlijnen van de nieuwbouw van de Jaarbeurs.
Wegener Sleeswijk had al in 1946 voor de Jaarbeurs een plan gemaakt dat onder
meer de bouw van een vierde tentoonstellingshal inhield aan de zuidkant van het
plein.” Het Vredenburg maakte tot dat moment een verbrokkelde indruk, met de
massale, monotone bebouwing van de beursgebouwen aan de ene zijde, de klein-
schalige bebouwing van de binnenstad aan de andere zijde en een marktachtige
bezetting van het plein zelf met de noodgebouwtjes, keten en kraampjes van de
Jaarbeurs. Bovendien werd het plein druk bezocht door het verkeer. Het Vreden-
burg deed kortom afbreuk aan het Utrechtse stadsbeeld, vond het stadsbestuur,
en Oud moest een voorstel doen voor een ingrijpende verbetering.

De nieuwe bebouwing waarvoor Oud de hoofdlijnen schetste, behelsde hoofdza-
kelijk de bouw van een ongeveer 50 meter hoge Jaarbeurstoren aan de zuidwestzijde
van het plein, een secretariaatsgebouw van twee verdiepingen en een souterrain in
denoordoostelijke hoek, en ten slotte een vernieuwde hoofdentree van het bestaande
gebouwencomplex. Naar eigen zeggen beoogde Oud met zijn stedenbouwkundige
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plan een boeiende ruimtewerking op en rond het Vredenburg te creéren. Het naar
verhouding lage secretariaatsgebouw bedoelde hij als een soort perspectivische ‘in-
leiding’ tot het plein, dankzij de contrastwerking die zou ontstaan met de hoge toren
op de achtergrond. De Jaarbeurstoren moest uitgroeien ‘tot een concentreerend
blikpunt’, tot ‘een kern van het gezichtsbeeld’, stelde Oud in een toelichting.*®

Ouds plan werd in 1951 door de Utrechtse gemeenteraad in beginsel aanvaard.
Ook het bestuur van de Jaarbeurs reageerde instemmend: men verwachtte van
deze opzet dat het plein zich zou voordoen als een ‘binnenhof van een sterk ver-
groot Jaarbeurscomplex. De representatieve waarde van de Jaarbeursgebouwen
zal hierdoor aanmerkelijk zijn verhoogd,” aldus het bestuur.” Een bezwaar was wel
dat voor de ontvangst van hooggeplaatste buitenlandse bezoekers onvoldoende
voorzieningen waren.”

Maar, vanuit de plaatselijke bevolking en ook vanuit de vakwereld rees kritiek
op het ontwerp, vooral op de prominente positie van het secretariaatsgebouw op
de hoekpunt van het plein. Omwonenden waren van mening dat het open karakter
van het stadsplein verloren ging indien Ouds secretariaatsgebouw er zou komen *
Toen de gemeenteraad begin 1954 een structuurplan voor de stedelijke agglomera-
tie vaststelde, waarin Ouds Vredenburgplan ondanks de kritiek was opgenomen,
meende onder andere de kring Utrecht van de Maatschappij tot Bevordering der
Bouwkunst een bezwaarschrift te moeten indienen. Het voornaamste argument
van de kring was dat de positie van het secretariaatsgebouw uit stedenbouwkundig
oogpunt ‘onaanvaardbaar’ was*

Intussen was het moment aangebroken dat de globale plannen voor de bebou-
wing moesten worden uitgewerkt. Het bureau Merkelbach en Elling moet in het
voorjaar van 1954 zijn benaderd om op te treden als architect van het secretari-
aatsgebouw. Dat niet Wegener Sleeswijk als ontwerper optrad kwam doordat de
gemeente intussen had besloten zelf als opdrachtgever te fungeren voor dit gebouw,
om zo meer greep op de nieuwbouw van de Jaarbeurs te krijgen en invloed op de
bebouwing van het Vredenburg te kunnen uitoefenen.® Hetlag in de bedoeling dat
de Jaarbeurs vervolgens de kantoorruimte in het nieuwe pand van de gemeente
zou huren. Omdat de gemeente Wegener Sleeswijk ‘per se’ niet wilde als ontwer-
per, en Oud weigerde de opdracht zelf aan te nemen om niet de verdenking op
zich te laden van zijn functie als supervisor misbruik te maken, was het Oud in
hoogst eigen persoon die het bureau Merkelbach en Elling voordroeg.* Uiteinde-
lijk was het toch de Jaarbeurs zelf die als opdrachtgever optreedt, maar van deze
ommezwaai was pas sprake in april 1958, toen was komen vast te staan dat het
nieuwe gebouw niet alleen kantoorruimte en dergelijke zou bevatten maar ook
tentoonstellingscapaciteit.

Bij de opdrachtverlening aan Merkelbach en Elling gaf de gemeenteraad aan dat
het bureau vrij was in het bepalen van de plaats van het gebouw en dus eventueel
mocht afwijken van Ouds lay-out. Met deze vrije opdracht kwam de gemeente
tegemoet aan de breed geuite bezwaren tegen Ouds plan. Na besprekingen met
alle betrokkenen van de gemeente en de Jaarbeurs kwamen Merkelbach en Elling
in november 1954 met een rapport naar buiten. Hierin deden zij het opmerkelijke
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voorstel om het secretariaatsgebouw niet in de noordoostelijke hoek te bouwen,
maar in de noordwestelijke hoek van het Vredenbrug, véér de bestaande hoofden-
tree van de Jaarbeurs. Dit bood verscheidene voordelen, beargumenteerden zij hun

keuze. Aan de noordoostzijde van het plein bleef nu voldoende ruimte over voor het

doorgaande verkeer, terwijl de ligging tegen het bestaande Jaarbeurscomplex aan

een betere exploitatie mogelijk maakte in vergelijking met een volledig vrijstaand

secretariaatsgebouw. Bovendien had een dergelijke positie het architectonische en

stedenbouwkundige voordeel, dat ‘de lange en ongedifferentieerde gevel van het

Jaarbeurscomplex onderbroken en verlevendigd zou worden door het Administra-
tiegebouw’” In dit stadium is overigens niet duidelijk wie van hen als projectarchi-
tect optrad, of dat ze misschien nog gezamenlijk aan het plan werkten.

Het volume dat Merkelbach en Elling schetsten bezat een zeskantig grondvlak
en was met de Jaarbeurs verbonden door een soort brede sluis; in deze sluis kwam
ook de nieuwe entree van de Jaarbeurs. De opmerkelijke zeshoekige vorm kwam
voort uit het gegeven, dat de richting van de randen van het plein als uitgangspunt
werd genomen voor dit ontwerp. Door deze richtingen op mathematische wijze
door te zetten ontstond vanzelf een zeshoekige grondvorm, aldus Merkelbach en
Elling. Ook de indeling van het plein in vakken werd aan dit patroon onderworpen.
Gezien Ellings voorkeur voor dergelijke formele structuren is het denkbaar dat
hij de bedenker van dit plan was.

De gemeente én Oud gingen akkoord. Maar het Jaarbeursbestuur zag in de
nieuwe positie van het secretariaatsgebouw meer nadelen dan voordelen. De voor-
naamste bezwaren waren dat men niet verwachtte het zeskantige gebouw doel-
matig te kunnen indelen, én dat de nieuwe hoofdentree te veel verscholen kwam
te liggen. Interessant met het oog op latere ontwikkelingen is het bezwaar van de
Jaarbeursleiding dat het secretariaatsgebouw in deze situatie moeilijk verhuurbaar
zou zijn als de staf eruit vertrokken was. De Jaarbeurs hield kennelijk toen al serieus
rekening met een definitief vertrek naar de Croeselaan.

Het was de nieuwe, in 1955 aangetreden architect van de Jaarbeurs, W. Prey, die
wees op een derde weg: een secretariaatsgebouw in de zuidwestelijke hoek van het
plein, in de hoek tussen de Irenehal en de Beatrixhal (gebouwd in respectievelijk 1931
en 1932), waar tot dan toe het zogeheten landenpaviljoen lag. De Raad van Beheer,
die zich in deze oplossing kon vinden, drong er vervolgens bij het gemeentebestuur
op aan om te kiezen voor 6f de noordoostelijke hoek, 6f de zuidwestelijke hoek.

In het voorjaar van 1956 bespraken Merkelbach en Elling, mét Prey, opnieuw de
kwestie met de gemeente. Naast de stedenbouwkundige bezwaren tegen de positie
op de noordoostelijke hoekpunt, bleek nu ook dat een secretariaatsgebouw op die
plek niet voldoende inhoud kon bevatten voor alle benodigde diensten. Kortom,
in de holte tussen de Beatrixhal en de Irenehal lokte een uitweg uit deze impasse.
In de toelichting bij hun ontwerp voor de zuidwestelijke hoek wezen Merkelbach
en Elling op de verschillende voordelen die deze situering bood: de bebouwing
aan het Vredenburg bleef intact, het plein behield zijn open karakter en eventueel
kon de verwezenlijking van het nieuwe gebouw worden aangegrepen om de expo-
sitieruimte uit te breiden. En, de functionele essentie van Ouds plan kwam weer



tot zijn recht, schreven zij: de hoofdentree van het bestaande Jaarbeurscomplex
won ook in hun voorstel aan importantie doordat deze meer nadruk kreeg; de
zuidwestelijke hoek kreeg een verticaal accent (zij het veel minder dan in Ouds
plan); en in de noordoostelijke hoek van het plein kwam ‘een lage en luchtige op-
bouw’ in de vorm van een kiosk, winkeltjes en dergelijke.* Tot dan toe ging men
er nog steeds van uit dat het secretariaatsgebouw twee verdiepingen boven een
souterrain zou tellen. In het definitieve plan werden het vijf bouwlagen, omdat de
Jaarbeurs compensatie wilde voor het verlies aan expositieruimte als gevolg van
het verdwijnen van het landenpaviljoen op die plaats.””

Toen het plan eenmaal zijn definitieve vorm aannam, begin 1958, haakte Oud af
als supervisor van de nieuwbouw, hevig teleurgesteld. Hij meende te moeten consta-
teren dat er niets van zijn oorspronkelijke ideeén was overgebleven. In een briefaan
Elling schreef hij, naar aanleiding van het feit dat in diens ontwerp geen verticale
nadruk meer werd gelegd op de zuidwestelijke hoek van het Vredenburg:

‘Nuis er een nette hoek-bebouwing en daarmede is de kous af. Volgens mij kan
ik nu niet anders doen dan aan het gemeente-bestuur van Utrecht schrijven, dat
op deze wijze het plan voor het Vredenburg zijn einde gevonden zal hebben en
dat ik het verzoek mij dus te déchargeren van mijn opdracht voor het ontwerpen
van het Vredenburg en mij eventueel alleen verder te belasten met de esthetische
supervisie van de ombouwing van het Vredenburg [...]. Het is een droevig einde
van iets, waarin ik aanvankelijk wel iets zag, maar dat door de wegen van overleg,
afmeten, geld-gebrek, bestedings-beperking, enz. nu tot een volledige désillusie
wordt. Je hebt je opdracht gewetensvol uitgevoerd, maar ik denk wel, dat je het
met me eens zult zijn, dat aldus geen plein ontstaan zal, dat ook maar enigszins
van betekenis zal zijn.” Oud benadrukte in zijn brief ten overvloede dat dit niet
Ellings schuld was®

Nadat Oud zich dus teruggetrokken had als supervisor voor de nieuwbouw en
de herinrichting van het Vredenburg, was het Elling die ook voor de indeling en
inrichting van het plein een nieuw voorstel deed. Uit juni 1958 dateert een schetsplan
van zijn hand waarin diverse onderdelen uit Ouds plan zijn gehandhaafd, al dan
niet in aangepaste of verwaterde vorm: een kleinschalige, gebogen hoekbebouwing
in de vorm van kiosken, met aan de voet een cirkelvormige vijver, en een restaurant
met een terras aansluitend op de hoofdentree van de bestaande hallen. Op het
volgens een raster ingerichte plein zijn enkele vakken uitgespaard, vermoedelijk
bestemd voor beplanting. Uiteindelijk is het de Dienst Stadsontwikkeling van de
gemeente die de definitieve inrichting van het plein ontwerpt (1961). In weerwil
van Ouds ambitie om van het Vredenburg een krachtige ruimtelijke compositie
te maken, en ook afwijkend van Ellings bescheiden plan, werd de pleinruimte
voornamelijk bestemd als parkeerplaats voor 202 auto’s, weliswaar 6o centimeter
verdiept gelegen, een Vvv-kantoor en fietsenrekken, dit alles nuchter omzoomd
door trottoirs en bomenrijen. In het kader van dit inrichtingsplan maakte Elling
in augustus 1961 een schetsontwerp voor een Vvv-kantoor annex restaurant van
twee bouwlagen op een zeshoekig grondvlak dat vlakbij de hoofdingang van het
oude beurscomplex moest komen. Maar dit bouwsel werd nooit werkelijkheid. En
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ook de kleinschalige bebouwing op de noordoostelijke hoek ging uiteindelijk niet
door. Wel kreeg de begane grond van de oude beursgebouwen een reeks vitrines
waarin de plaatselijke middenstand zijn waar kon tonen.”

Het secretariaatsgebouw is dus de uitkomst van meer dan tien jaar plannen
maken, touwtrekken tussen de gemeente en de Jaarbeurs, discussiéren en afwegen,
en dit alles in samenhang met de onvervulbare wens om van het Vredenburg een
bijzonder stadsplein te maken. Alle inspanningen bleken uiteindelijk voor niets
te zijn geweest, toen in 1970 de Jaarbeurs het Vredenburg en dus ook het secre-
tariaatsgebouw verliet, en het hele gebied tot en met het station een rigoureuze
gedaanteverwisseling onderging door de bouw van Hoog Catharijne en het nieuwe
Centraal Station. Terwijl de oude Jaarbeurshallen gesloopt werden bleef het secre-
tariaatsgebouw gespaard, zij het dat vanwege de nieuwe functie van winkelruimte
de eerste twee bouwlagen een ingrijpende verbouwing ondergingen, waarbij de
ruimtelijkheid van het interieur, met name die van de foyer en het restaurant,
verloren ging. De hierboven gelegen etages bleven wel dienst doen als kantoren.

Ontwerp Dekeuze voor de definitieve locatie van het secretariaatsgebouw viel onge-

veer samen met het vertrek van Merkelbach uit het bureau, formeel per 1 januari
1957. Vanaf dat moment had Elling alleen de touwtjes van het plan in handen. Hijj
stond voor de taak de uiteenlopende functies en voorzieningen samen te pakken
in een gebouw dat, hoewel het bij lange na niet de hoogte van Ouds Jaarbeurstoren
zou krijgen, toch een blikvanger zou zijn aan het Vredenburg.

Nadat besloten was het nieuwe secretariaat in de oksel van de Irenehal en de
Beatrixhal neer te zetten achtte het Jaarbeursbestuur het, zoals hierboven gezegd,
noodzakelijk om in de nieuwbouw ook tentoonstellingsruimte te creéren. Er moest
immers compensatie worden gevonden voor het verlies aan expositiemogelijkhe-
den in het landenpaviljoen dat op die plaats stond. Dit had tot gevolg dat er extra
vierkante meters moesten worden toegevoegd aan de eisen uit het bouwprogramma
van 1954, waarin nog uitgegaan was van een bouwwerk met kantoorlokalen, di-
rectievertrekken, vergaderruimte en wat ontvangstruimten. Daarnaast werd de
behoefte geuit om ook een restaurant en een congreszaal onder te brengen in de
nieuwbouw. Het gevolg was dat wat ooit begon als secretariaatsgebouw uitgroeide
tot een conglomeraat van functies, waardoor ook in dit opzicht het bouwplan een
compromis was ten opzichte van Ouds plan.*

Uit de reactie van de Jaarbeursleiding op Ouds plan (1950) kon al worden begre-
pen dat men veel belang hechtte aan de representatieve werking van de nieuwbouw
op het Vredenburg. Hoeveel het bestuur hier aan gelegen was, komt nadrukkelijk
tot uitdrukking in het al gememoreerde bouwprogramma, waarin de wensen
dienaangaande tamelijk nauwkeurig worden verwoord. Bij het ontwerpen van de
nieuwbouw op zijn definitieve plaats bleven deze wensen als uitgangspunt dienen.
Bezoekers van het secretariaat dienden te worden ontvangen ‘in een sfeer van gepast
optimisme,’ zo staat te lezen in het bouwprogramma. En, ‘het interieur van het
gebouw zal door vorm en kleur deze sfeer van vertrouwen in het welslagen van de
eigen onderneming nog kunnen onderstrepen’.* Omdat deelnemers en bezoekers



van de Jaarbeurs in feite de kostendragers waren van de beursmanifestaties, moes-
ten zij zo prettig mogelijk worden ontvangen, ‘in ruimten, waarin een prettige,
opgewekte, warme sfeer heerst. Een interieur, doortrokken van nuchtere, exacte

en harde zakelijkheid is geen passende achtergrond voor gesprekken, waarbij alle

scherpe kanten moeten worden verdoezeld’.**

Een kleine hoeveelheid onderdelen van het gebouw verdiende speciale aandacht
van de architect. Het secretariaat moest enige ruimten bevatten die zo zorgvul-
dig waren ontworpen dat ze geschikt waren om leden van het Koninklijk Huis
te verwelkomen, hetgeen enkele malen per jaar geschiedde. Ook moest er een
bijzondere buitentrap komen, aangezien deze van ‘representatieve en propagan-
distische waarde’ was.* Dat zat zo. Het was een goed gebruik dat de voorzitter van
deraad van bestuur en de directeur van de Jaarbeurs deleden van het Koningshuis
bij de hoofdingang ontvingen. ‘Zonder de architect esthetisch te willen binden,
dient hier toch zijn aandacht te worden gevestigd op de mogelijkheden, die een
overdekte buitentrap voor dergelijke representatieve ontvangsten heeft. Dit is te
meer van belang omdat de Vorstelijke bezoeken in de regel ter gelegenheid van een
beurs plaats vinden. Veel publiek slaat dan de komst van de Koninklijke gasten
gade, omdat de voorbereidingen, die aan het voorrijden van de gasten voorafgaan,
nimmer onopgemerkt blijven. In die omstandigheden kan een buitentrap dikwijls
effectvoller werken dan een trap binnenshuis.™*

Elling naderde het definitieve ontwerp stapsgewijs. Voor het zover was pre-
senteerde hij een plan, gedateerd 25 oktober 1957, waarin enkele kantooretages
bovenop een stel hoge, naar boven toe zich verbredende kolommen zijn geplaatst.
De onderbouw tussen deze kolommen, die twee bouwlagen hoog was, werd groten-
deels omhuld met glas. Als overgang naar de bestaande Jaarbeurshallen dienden
enige lagere volumes. Het grondvlak van de hoogbouw besloeg in feite iets minder
dan de helft van de uiteindelijk gerealiseerde nieuwbouw. De demonstratieve
manier waarop de dragende constructie zichtbaar is gemaakt in de onderbouw,
alsof we te maken hebben met ‘poten’ die het gebouw torsen, is vergelijkbaar met
de constructie van de hoogbouw van de stationspostgebouwen, waarvoor Elling
in dezelfde periode het ontwerp maakte. Wellicht is deze constructie in verband
te brengen met ontwerpen van Le Corbusier die dergelijke ‘pilotis’ vertonen. In
zijn ontwerp voor de PTT, dat ook in andere opzichten getuigt van invloed van Le
Corbusier, handhaafde hij dit opvallende onderdeel, maar het secretariaatsgebouw
kreeg uiteindelijk een andere opzet.

Eén van de vraagstukken die Elling moest oplossen was de aansluiting met de
bestaande beursgebouwen aan het Vredenburgplein en het Achter Clarenburg. In
een variant die hij in juni 1958 maakte tekenden zich al meer en meer de kenmerken
van het definitieve ontwerp af: vijf bouwlagen waarvan de begane grond met een
brede luifel en een trap, en de bovenste verdieping terugliggend en vormgegeven
als een duidelijke beéindiging, op de wijze dus van de kantineverdieping van het
Tetterodegebouw. De oostgevel sloot organisch aan op de aangrenzende beurshal
aan het Achter Clarenburg, doordat de gevel van de oudere bebouwing op dezelfde
wijze werd behandeld als de begane grond van de nieuwbouw. De laatste stap was
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om de nieuwbouw te laten aansluiten op de bebouwing aan het Vredenburgplein.
Ditloste Elling op door middel van een tussenbouw die lager was dan het secreta-
riaatsgebouw en de aangrenzende hal. Bovenop dit tussenlid werd een metershoge

uitvoering van het Jaarbeurslogo geprojecteerd.

Elling stond voor de taak de diverse voorzieningen van het secretariaat te com-
bineren met de benodigde tentoonstellingsruimte. Hiervoor stond hem een vrijwel
vierkant grondvlak ter beschikking. Hij creéerde een scheiding tussen de beide
hoofdfuncties door het secretariaat in een L-vormig gedeelte van de plattegrond
onder te brengen dat in zijn geheel aan het plein en het Achter Clarenburg kwam
te liggen. De expositieruimte bracht hij onder in het overblijvende deel, met een
overloop naar de tentoonstellingshallen in de aangrenzende jaarbeursgebouwen.
Het secretariaatsgedeelte werd vijflagen hoog. De tentoonstellingszalen besloegen
twee bouwlagen en bevonden zich in het achterste deel van het bouwwerk, dus in
het resterende deel van het vierkante grondvlak. Een in het interieur vrij liggende
trap, ondersteund door de kolommen van de dragende constructie, vormde de
verbinding tussen de beide niveaus, die betrekkelijk hoge plafonds hadden.

Secretariaat en expositieruimte kregen elk hun eigen entree aan het Vredenburg.
Bezoekers betraden het gebouw via een brede trap van enkele treden die in zijn
geheel overdekt was door een enorme luifel. Hiermee kwam Elling tegemoet aan
de wens van het bestuur om een vorstelijke, beschutte entree van het gebouw te
scheppen. Door de begane grond van het secretariaatsgedeelte dezelfde hoogte te
geven als de eerste bouwlaag van de tentoonstellingsruimte, kon Elling de secre-
tariaatshal en de congreszaal aan het Achter Clarenburg een flinke hoogte geven,
wat de representativiteit van deze vertrekken verhoogde. De entreehal werd verlicht
door grote, van de vloer tot het plafond reikende raampartijen in de gevel aan
het Achter Clarenburg. Net als in de expositiehal bevond zich hier een trap naar
de verdieping met het restaurant. Door deze ergens halverwege de ruimte vrij te
laten liggen en een open karakter te geven voorzag Elling de hal van een onderdeel
dat de ruimtewerking die het interieur toch al kenmerkte te versterken. Ook het
restaurant, gelegen op de tweede bouwlaag van het secretariaat, kende een onge-
bruikelijk hoog plafond; de hoogte besloeg twee bouwlagen. Met de bedoeling extra
vloeroppervlak te creéren ontwierp Elling hierin een insteekverdieping. Vanuit
het restaurant kon men door royale ramen een blik werpen op de bedrijvigheid in
de bovenste beurshal. De resterende ruimte op de hogere etages was bestemd voor
het echte secretariaatswerk; kantoorvertrekken namen hier de meeste ruimte in
beslag. Op de bovenste verdieping lagen de directievertrekken, vergaderruimten
en een bibliotheek. Voor de directiekamer ontwierp Elling een conferentietafel met
een houten blad en een onderstel van mat verchroomd metaal. Zoals het Algemeen
Handelsblad (1959) met milde ironie opmerkte: ‘De directie zal, zoals het betaamt,
in hoogheid gezeten zijn.”

Bij de indeling en vormgeving van de gevels volgde Elling een in wezen klassiek
principe, namelijk een horizontale opbouw in drie zones: begane grond, middendeel,
bovenbouw. Dit stemt in hoofdzaak overeen met de horizontale indeling van het
Tetterodegebouw. Het middendeel omvatte de tweede, derde en vierde verdieping.



Secretariaatsgebouw van de Jaarbeurs, entreehal.

Hier omhulde Elling het beton- en staalskelet met puien van doorlopende stalen
raamkozijnen en borstweringen bekleed met wit geglazuurde tegels. De kolom-
men staan aan de binnenkant vrij van de gevels. Deze lichtkleurige, transparante,
horizontaal belijnde gevels vormen het gezichtsbepalende element van het secre-
tariaatsgebouw. De borstweringen werden overigens op twee plaatsen doorbroken:
aan de pleinzijde voor het trappenhuis, en aan het Achter Clarenburg voor het
twee verdiepingen hoge restaurant. Net als bij Tetterode ligt de bovenste verdieping
enigszins naar achteren. Mede vanwege het forse dakoverstek en de stalen draag-
constructie van het dak heeft deze verdieping een eigen karakter. In het overstek
zijn op sommige plekken betonplaten met uitsparingen aangebracht, opgevuld
met glastegels. Bij de Amsterdamse lettergieterij waren dit ronde glasstenen in
betonnen platen. Voor de rest werd de onderzijde van het overstek lichtblauw
geschilderd, met hier en daar een wit vlak. Het dakterras dat zich op de bovenste
verdieping bevond aan de zijde van het plein en het Achter Clarenburg was vanuit
een groot aantal kantoorvertrekken toegankelijk.

Op de begane grond waren aan het plein de entrees voor het secretariaat en
de expositieruimten te vinden. De glazen deuren werden afgewisseld door grote,
etalage-achtige ramen. De luifel stak niet minder dan negen meter naar voren en
bestond uit golfplaten van gewapend plastic, steunend op dunne, stalen kolom-
men met een doorsnede van nog geen decimeter. De transparante plastic luifel
was slechts 45 mm dik. Wat je noemt een ijle constructie. De begane grondgevel
aan het Achter Clarenburg kende een andere opzet. Deze gevel én de gevel van de
aangrenzende oude beurshal werden bekleed met platte, lichtgrijs geglazuurde
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tegels (gevelstrippen), waardoor er voor het oog een organische overgang tussen
beide gebouwen ontstond. Het muurvlak werd doorbroken door de doorlopende
raamstrook van de congreszaal en de hoge raampartij van de foyer. Overigens
werden de bestaande, verticale ramen in het oude gebouw dichtgemetseld, terwijl er
enkele nieuwe, horizontale raamopeningen werden gemaakt vlakbij de aansluiting
met het secretariaatsgebouw. Ook de gevel van het tussenstuk aan het plein en
enkele kopgevels van de hogere etages van het secretariaatsgebouw kregen een
bekleding van lichtgrijze stenen.

Ellings finishing touch bestond uit het aanbrengen van primaire kleuren. Wat
betreft het exterieur liet hij kleur de belangrijkste rol spelen in de gevel van het
secretariaatsgebouw en de aansluitende oude beurshal aan het Achter Clarenburg.
In de gesloten gevel van het tweede gebouw bracht hij een staande, brede strook
van gele strippen in evenwicht met een liggende, smalle blauwe strook. Als een
soort visueel contrapunt hiervan diende een rechthoekig geel vlak in de gevel van
de nieuwbouw, vlakbij de hoek van het plein. Dit vlak had dezelfde maat als de ra-
men in deze gevel. In de voorgevel van het secretariaatsgebouw ontwierp hij onder
meer een smalle blauwe strook onder het (rode) Jaarbeursembleem; deze strook
fungeerde als een onderstreping en tegelijkertijd een visueel contragewicht voor
het embleem. Verder kregen de puien van de dakverdieping gele bovenpanelen
(de onderpanelen waren grijs) en dunne, rode muurdammen, precies in de lijn van
de stalen draagconstructie. In combinatie met de blauw geschilderde dakoverstek
creéerde Elling op de dakverdieping zo een visuele harmonie van de drie primaire
kleuren die de architectonische structuur ondersteunden. De wit met grijze gevels
van het secretariaatsgebouw vormen de neutrale achtergrond voor dit op de ideeén
van Van der Leck geénte kleurenplan.

Binnen waren het vooral de congreszaal en het restaurant die konden bogen op
Ellings primaire palet. De wanden van de eerst genoemde ruimte werden voorzien
van liggende, in drieén gedeelde kleurvlakken. Op het plafond, dat was opgebouwd
uit zigzag gevormde, houten klankreflectoren (overigens ontworpen door een tech-
nicus van de Nru), liet hij rode en blauwe vlakken aanbrengen. Deze akoestische
platen werden vrij opgehangen. Langs de wanden, dat wil zeggen achter de randen
van het plafond, bevonden zich tl-lampen die voor een indirecte verlichting via
de wanden zorgden en zodoende het zwevende effect van het plafond versterkten.
Ook het plafond van het restaurant had rode en gele rechthoekige vlakken. De
onderzijde van de tussenverdieping was beschilderd met rode en grijze vlakken.
Op de wanden ten slotte was een combinatie gemaakt van een blauw staand vlak
en grijze staande en liggende; in het midden bevond zich een rode zeshoek.

Een gebouw van licht, heldere kleuren, zichtbare constructies, puur behandelde
materialen en duidelijke onderlinge verhoudingen - dit was Ellings antwoord op de
prozaische eisen van de Jaarbeurs om een representatief secretariaatsgebouw dat
doortrokken was van de sfeer van ondernemend optimisme en vertrouwen in de
toekomst en dat zich kenmerkte door een prettige werkomgeving. Het lukte hem
deze zowel praktische als symbolische eigenschappen op te roepen door de thema’s
licht en ruimtelijkheid als uitgangspunt te nemen. Hiertoe deed hij een beroep



op min of meer beproefde zaken als een royaal gebruik van glas, lichtkleurige en
rank gevormde materialen, zwevende’ trappen, afwisselend hoge en lage ruimtes
en ten opzichte van de wanden vrijstaande kolommen. In de architectuur van het
secretariaatsgebouw zijn de functionalistische kenmerken van Woonhuis Nijland en
Woonhuis Liebert opgetild naar het niveau van een voornaam stadskantoor. Dankzij
traditionele, en voor Ellings werk evenzeer typerende, elementen als evenwichtige,
klassieke proporties en impliciete verwijzingen naar historische representatieve
stedelijke bouwkunst schikte het zich naar het Utrechtse stadsbeeld.

Ondanks het feit dat Ellings secretariaatsgebouw een totaal andere verschij-
ningsvorm heeft dan Ouds Jaarbeurstoren, en stedenbouwkundig een heel andere
rol speelt, liever gezegd: stedenbouwkundig een bescheiden rol speelt, was er veel
waardering van tijdgenoten voor de architectuur, juist ook in samenhang met de
omgeving. Oud zelf bijvoorbeeld liet Elling al in 1958 zuinig tussen de regels door
weten dat er ‘esthetisch natuurlijk niets aan te merken’ was op diens ontwerp, on-
danks dat het niet was wat hij voor ogen had gehad.* Bewondering in de vakwereld
en van critici was er vooral voor de lichte architectuur, waardoor deze zijde van
het opgeschoonde Vredenburg eindelijk het aanzien waard was, in contrast met
de donkere bakstenen gevels van de oude Jaarbeursgebouwen die met elkaar de
noordelijke pleinwand uitmaakten. Men vond het strakke en zakelijke exterieur
en interieur uitstekend passen bij de sfeer waarin het Jaarbeurswezen zich pleegde
af te spelen. De criticus Karel Wiekart, die zowel in Vrij Nederland als Het Vrije
Volk een enthousiaste recensie aan het gebouw wijdde, meende dat de architect
erin geslaagd was van het gebouw een visitekaartje van de Jaarbeurs te maken:
‘Ellings gebouw zou dit doel niet beter kunnen verwezenlijken dan via materialen
en in een vorm die sober en beheerst, maar toch opvallend genoeg en duidelijk
zijn, fraai voor het oog maar vooral door een voorname rust, schreef hij in Vrij
Nederland. Wiekart stond ook stil bij Ellings kleurenplan. De rode, gele en blauwe
vlakken waren ‘functioneel en met smaak aangebracht, met welhaast mathematische
precisie. Zij overbluffen nergens, maar overtuigen vooral door hun onopvallende
karakter, alsof zij er per se bijhoren en dus pas hun gemis ons zou opvallen.’ De
kleuren ‘dragen duidelijk bij tot het geheel van de bouwkunstige conceptie, zowel
door hun harmonie in het totale kleurgamma van gebouw en plein als door hun
organische plaats in de gevels’.*” Ook een anonieme journalist van de Nieuwe Rot-
terdamsche Courant, die de nieuwbouw aanprees onder de kop ‘De kunst van de
eenvoud’, waardeerde het dat Elling gezorgd had voor ‘een blij en verrassend licht
contrast [...] met de zwaarmoedige oudere gebouwen’. Ondanks dit contrast was
dearchitect erin geslaagd het gebouw ‘organisch perfect’ te laten aansluiten bij de
maten en verhoudingen van het plein en de omringende bebouwing: ‘Het gebouw
is nergens dienaar van de kleur geworden, zelfs geen drager daarvan, maar even-
min is de kleur een toegevoegd ornament; de organisatie van vorm en kleur heeft
tot een eenheid geleid die iedere vraag naar autonomie over overheersing zinloos
maakt.** Een terechte conclusie. Alleen bjj zijn uitbreiding van de VARA-studio’s
in Hilversum, die in dezelfde tijd tot stand kwam, wist Elling ook een dergelijke
synthese te bewerkstelligen.
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4 | Waterleidinggebouwen: eenheid van
bouwmotief en bouwtechniek

Toen Elling in 1947 zijn bureau samenvoegde met dat van Merkelbach en Karsten
bestond de gerechtvaardigde verwachting dat bedrijfsgebouwen een zeer belang-
rijk gewicht in de orderportefeuille van het bureau zouden gaan vormen. Het is
aannemelijk dat het vooral deze opdoemende golf utilitaire projecten was die Mer-
kelbach ertoe bracht Elling te vragen of hij zich aan zijn zijde wilde scharen. Veel
bedrijven waren beschadigd, verarmd of leeggeroofd uit de bezettingstijd tevoor-
schijn gekomen. Andere hadden de achterliggende jaren juist redelijk doorstaan.
Wijd en zijd bestond hoe dan ook de behoefte aan uitbreiding, verbouwing en
modernisering van bedrijfsgebouwen of industriéle complexen, om de voorwaarden
te kunnen scheppen voor een verbetering en vernieuwing van productieprocessen
en aan te sluiten bij de economische ontwikkeling ten tijde van de wederopbouw.
Vaak borduurden de ondernemingen voort op plannen of voornemens die al voor
het uitbreken van de oorlog bestonden maar tijdens de bezettingsjaren noodge-
dwongen een sluimerend bestaan hadden geleid.

Vlak voor en zelfs nog tijdens de Tweede Wereldoorlog hadden Merkelbach en
Karsten verscheidene utilitaire projecten ontworpen. Onder andere de importeur
van technische en huishoudelijke apparatuur Willem van Rijn in Amsterdam, de
betonfabrikant Betondak Arkel in Gorinchem en de onderneming De Vries Robbé,
eveneens te Gorinchem, die zich toelegde op de vervaardiging van staalconstructies,
hadden bij het architectenbureau aangeklopt voor de bouw van nieuwe bedrijfs-
complexen. Na de bevrijding bleven de contacten met deze ondernemingen in
stand, wat leidde tot verschillende nieuwe ontwerp- en bouwopdrachten. Daarnaast
dienden zich al spoedig nieuwe klanten aan. De voornaamste waren de Konink-
lijke Fabriek van rijtuigen en spoorwagens J.J. Beijnes, die het bureau in 1947 een
ontwerp liet maken voor een groot fabriekscomplex aan de rand van Beverwijk,
en de Lettergieterij Amsterdam, voorheen firma N. Tetterode, die vanaf 1947 een
reeks opdrachten gaf voor verbouwingen, uitbreidingen en nieuwbouwprojecten
van zijn vestigingen in het westen van Amsterdam.

Onder de nieuwe opdrachtgevers bevond zich ook Gemeentewaterleidingen
Amsterdam (Gw). Deze gemeentelijke dienst verstrekte vanaf omstreeks 1950 het
bureau van Merkelbach en Elling en later dat van Elling meerdere opdrachten, in
een enkel geval in samenwerking met de aan Gw gelieerde Watertransportmaat-
schappij Rijn-Kennemerland (WRk). Het was Elling die vanafhet begin optrad als
de projectarchitect. Zijn voornaamste ontwerpen voor waterzuiveringsgebouwen
zijn een grootschalig pompstation voor de WRK in Jutfaas en twee pompstations



voor Gemeentewaterleidingen, achtereenvolgens bij de Amsterdamse waterleiding-
duinen in Heemstede en aan de Amstelveenseweg in Amsterdam. In deze werken

kon hijj zijn idealen gestalte geven ten aanzien van de verantwoordelijkheid van

de architect voor het creéren van menswaardige arbeidsomstandigheden in be-
drijfsgebouwen. Bovendien zag hij zich voor de kwestie gesteld hoe oplossingen te

verzinnen voor de samenhang tussen de functionaliteit, technische installaties en

bouwtechniek, en aan de andere kant de architectuur van deze utilitaire projecten.
Ondanks dat hij te maken kreeg met zeer dwingende functionele en technische

eisen en voorwaarden en nauw moest samenwerken met ingenieurs en andere

technici, slaagde hij erin deze utilitaire bouwwerken een eigen karakter te geven,
gebruikmakend van zijn specifieke opvattingen over architectuur, de situering in

het landschap en de toepassing van kleuren.

Een nieuwe bouwopgave Voor Elling betekende het ontwerpen van utilitaire pro-
jecten de vervulling van een wens die hij al lange tijd koesterde: de mogelijkheid zich
in te zetten voor de totstandkoming van utiliteitsgebouwen, door hem beschouwd
als een type gebouw waar broodnodig architectonische vernieuwing noodzakelijk
was. De wetenschap dat de technische ontwikkeling van productieprocessen en
de massale inzet van een verscheidenheid aan personeel niet beantwoord werden
—althans in zijn ogen en die van andere functionalisten — door een hieraan parallel
lopende vernieuwing van de architectuur, verleidde hem zichzelf een rol in deze
toe te dichten. Zijn opvatting kwam erop neer dat moderne bedrijven een moderne
behuizing behoefden waarin de productie, administratie en andere bedrijfsmatige
activiteiten logisch en overzichtelijk werden georganiseerd in ruime en hygiéni-
sche werkplaatsen, kantoren en magazijnen. Hij werd hierin voortgedreven door
de sociale overtuiging dat het noodzakelijk was om door een verbetering van de
arbeidsomstandigheden het welzijn van de werknemers te verhogen.

Het kan als tekenend voor zijn latente belangstelling worden gezien dat er in
zijn bureau-archief tussen documenten uit de jaren dertig, toen hij nog uitsluitend
woonhuizen voor particulieren ontwierp, knipsels bewaard zijn gebleven, die in-
dustriéle bouwwerken als onderwerp hebben. Bijvoorbeeld een reeks betonnen
koeltorens van een elektrische centrale in Gilp-Zschornitz, Saksen, en een batterij
betonnen graansilo’s van de Occidental Terminal in Duluth in de Verenigde Sta-
ten. Beide complexen imponeren door hun kloeke vormen en grote schaal en de
onverbloemde wijze waarop de gewapend betonnen constructies zijn toegepast.* 291

Elling was zich bewust van de ontwikkeling die de utiliteitsbouw in zijn tijd
doormaakte en de taak die de architect bij het ontwerpen van dergelijke bouw-
werken had. Hij deelde de opvatting van Merkelbach en anderen dat vooral in de
fabrieksarchitectuur nog veel te winnen was voor de architecten.* Merkelbach
bijvoorbeeld had in 1942 in de 8 en Opbouw geschreven: ‘Niet zo heel lang geleden
ontdekte men “de woning” als het element, waarmede een wijk kan worden op-
gebouwd. Het is te wensen, dat men thans binnenkort de fabriek en werkplaats
zal ontdekken en analyseren om met dit element een nieuwe industriewijk op te
bouwen, die niet alleen aantrekkelijk is voor de industrieel, die daarin de arbeid



292

doet verrichten, doch vooral een goed verblijf vormt voor degene, die daarin de
arbeid moet verrichten.?

De architecten kregen er dus een grote bouwopgave bij. Zo zagen zij het zelf,
en zo zagen de andere betrokken partijen het. Na de oorlog vormde de industrie

‘een speerpunt in de economische wederopbouw van Nederland en zowel aan de

stedenbouwkundige als architectonische vormgeving [van fabrieken en dergelijke;
wdw] werd veel belang gehecht, aldus Michelle Provoost in haar studie van het
werk van Hugh Maaskant die verschillende industriéle gebouwen ontwierp.* Met
Merkelbach, Maaskant en andere functionalisten stond Elling een architectoni-
sche vormgeving voor ogen die overeenstemde met de functie van het gebouw en
de technische eigenschappen van de installaties, een vormgeving die bovendien
een aangename, lichte en ruimtelijke werkomgeving schiep. Zoals veel collega’s
stelde hij de bouwkunst in de negentiende eeuw ten voorbeeld van hoe het niet
moest, en greep hij terug naar veel oudere perioden in de geschiedenis van de
mensheid om zijn mening met schijnbaar onweerlegbare argumenten te verdedi-
gen en te illustreren hoe deze samenhang tussen architectuur en techniek (weer)
kon worden bereikt.

Fabrieksbouw werd dermate belangrijk geacht in de architectenwereld, dat het
tijdschrift Forum er in 1954 een themanummer aan wijdde.’ Volgens de redactie
van dit blad manifesteerde zich in de fabrieksbouw bij uitstek de relatie tussen de
ontwikkeling van de techniek van het bouwen en de ontwikkeling van de esthetiek
van de architectuur. In het themanummer werden er twee elektriciteitscentrales
uitgelicht: de zogeheten Amercentrale, een in 1950 in werking gestelde provinciale
elektriciteitscentrale aan het riviertje de Amer bij Geertruidenberg. Het ontwerp
van de centrale was gemaakt door de civiel ingenieur J.A.G. van der Steur en de
architect A.P. Wesselman van Helmond, die beiden in loondienst waren van het
Ingenieurs- en architectenbureau v/h J. van Hasselt en De Koning uit Nijmegen.
De andere centrale was de Hemwegcentrale van de gemeente Amsterdam, tot-
standgekomen naar een ontwerp van de afdeling Utiliteitsbouw van de Dienst der
Publieke Werken. Het was Elling die de foto’s en tekeningen van de Amercentrale
van een tekst voorzag. Op welke wijze uitgerekend hij betrokken is geraakt bij het
themanummer is niet bekend, maar het is denkbaar dat de redacteur G.H. M. Holt,
bij wie Elling korte tijd werkte, hier de hand in had. Ook zijn losse werkzaamheden
voor Van Hasselt en De Koning vormen mogelijk een link.

Verhelderend is Ellings bijdrage zeker. In zijn lofzang op de architectonische
vormgeving van dit grootschalige industriéle complex komen tamelijk nauwkeurig
enkele van zijn ideeén over industriéle architectuur tot uitdrukking. Volgens hem
was de Amercentrale de ‘kristallisatie’ van de factoren die de elektrische centrale-
bouw hadden beinvloed, in het bijzonder de geautomatiseerde bedrijfsvoering, de
planmatige denkwijze over de ontwikkeling en behoefte aan elektriciteit en, zeker
nietin het minst’, de rol van de architecten en ingenieurs, in zijn woorden ‘de vrije
en ruimtelijke visie van de ontwerpers en organisatoren van het geheel’.*

Het artikel is in verband met zijn ontwerpen voor Gemeentewaterleidingen en
de WRK van betekenis, omdat hij zich uitliet over enkele constructieve en mate-



riaaltechnische kenmerken van de elektriciteitscentrale in samenhang met de ar-
chitectuur en situering in de omgeving, die raakvlakken vertonen met zijn eigen

ontwerpen van waterzuiveringsgebouwen. De dragende constructie van de Amer-
centrale bestond in hoofdzaak uit een stalen raamwerk. Voor de omhulling van het

skelet had de architect gekozen voor diepliggende glasplaten gevat in betonelemen-
ten in de oost- en westgevel. Door deze reusachtige wanden viel een ‘overvloedig

licht’ naar binnen, constateerde Elling goedkeurend. Echter de noord- en zuidgevel

waren geheel gesloten en opgetrokken uit metselwerk van paarsrode bakstenen,
met een verticale geleding van lichtkleurige betonplaten. Elling concludeerde:

‘Niet één van de bekende oplossingen waarmede men met routine en aesthetische

overwegingen een staalskelet afsluit, is hier toegepast, doch met een grote visie is

een bouwmotief [cursivering door wdw] gecreéerd, waardoor dit gebouw zijn eigen

en zo bijzondere karakteristiek heeft gekregen.” Uit de manier waarop Elling de

verschijning van de Amercentrale in de omgeving beleefde kan worden afgeleid

dat de waardering ervan wat hem betreft begon bij de aanvaarding van de hoofd-
opzet van de architectuur. Men zag het gebouw al van ongeveer vijf kilometer
afstand, schreef hij, ‘met zijn horizontaal-gestrekt laadperron, de verticaal van

de grote centraal-gestelde schoorsteen en de machtige werking van de betonnen

Oostwand, een verschijning welke het vlakke grootse landschap beheerst’. Hij

concludeerde: ‘Men ervaart hier eerst recht met welk een breedheid van visie dit

geheel is gecomponeerd en het behoort met enkele bruggen en sluizen tot de beste

utiliteitswerken, welke onze tijd heeft voortgebracht.”®

Vanwege de specifieke uitspraken die Elling in dit artikel doet is het verleidelijk
om wat hij te berde brengt in verband te brengen met sommige van zijn eigen pro-
jecten. Het feit dat hij een karakteristiek ‘bouwmotief’ in de architectuur meende
te herkennen kan wellicht als verklaring dienen voor de toepassing van bepaalde
constructieve onderdelen met een min of meer expressief karakter in zijn eigen
ontwerpen. Te denken valt aan de betonnen portalen van het Nozema-zendsta-
tion, die een net zo dominante rol spelen in de verschijningsvorm van dit gebouw
als het raster in de Amercentrale. Mogelijk is er zelfs een directe lijn tussen het
betonnen raster van de elektriciteitscentrale en de rastervormige kopgevels van
het WRrk-pompstation (1955-’57) en het pompstation bij de Amsterdamse water-
leidingduinen (1960-'61). Van der Steur en Wesselman voorzagen trouwens ook
de door hen ontworpen en in het themanummer van Forum gepubliceerde Cor-
tisonfabriek van de onderneming Organon in Oss van een betonnen raster met
verzonken glasplaten.

Eris nog iets anders. De term ‘bouwmotief’ roept een geschrift van K.P.C. de
Bazel in herinnering, te weten De verhouding van de bouwkunst tot de godsdienst
(1915), waarvan Elling een exemplaar bezat en dat aangehaald is in het eerste hoofd-
stuk van deel 1. De Bazel heeft het hierin over de harmonie tussen bouwmotief,
kunst en bouwtechniek. ‘Bouwmotief’ lijkt hier te moeten worden opgevat als
het grondidee van de architect bij het ontwerpen, dat tot uiting komt in de kunst-
zinnige vertaling in de architectuur met behulp van de beschikbare bouwtech-
niek. Bedoelde Elling in zijn artikel hetzelfde als De Bazel? Beschouwde Elling

293
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het visueel dominante betonnen raster van de Amercentrale als de uitdrukking
van een grondidee dat aan het gehele ontwerp ten grondslag lag? Als dit zo is,
moet speciale aandacht worden besteed aan zijn eigen uitwerkingen hiervan in
de bovengenoemde projecten.

Architecten en ingenieurs Dathet onderwerp fabrieksbouw de aandacht had van

architecten was begrijpelijk, gezien de grootscheepse industrialisatie, technologi-
sche vernieuwingen en economische groei die de naoorlogse periode kenmerkten,
ontwikkelingen die van grote invloed waren op de bouw van fabrieken, kantoren
en andere bedrijfsgebouwen.’ Het belang voor de architect hing niet alleen samen
met de architectuur van dergelijke gebouwen en complexen op zich, maar had ook
te maken met de inpassing van utilitaire gebouwen in de stad en het landschap en
de betekenis van dergelijke gebouwen en complexen voor de samenleving en de
werknemers in het bijzonder. Een belangrijke reden voor de redactie van Forum
om aandacht te besteden aan het thema was de aanname dat het dikwijls juist
verkeerd afliep bij het ontwerpen van de architectuur van utilitaire gebouwen,
vanwege de geringe affiniteit van architecten met de technische functies van het
projecten, aan de andere kant, te weinig belangstelling bij de opdrachtgevers en de
technici voor de esthetische kant van de materie. Een van de onderwerpen die in
het themanummer van Forum werd aangesneden was dan ook de samenwerking
tussen architect en ingenieur. De redactie citeerde uit een rede die de ingenieur
B.H.H. Zweers, hoogleraar voor utiliteitsbouw aan de afdeling Bouwkunde van de
Technische Hogeschool in Delft, kort daarvoor had gehouden. Zweers constateerde
onder architecten in het algemeen te weinig belangstelling voor de techniek van het
bouwen. Hijj pleitte voor een hernieuwde verbintenis tussen de twee voornaamste
aspecten van het bouwen, te weten de esthetica en de constructie — dus ‘van twee
cultuuruitingen, de een van geestelijk leven, de ander van wetenschappelijk den-
ken’. Om het samengaan van esthetiek en techniek te bevorderen was een nauwe
samenwerking tussen de bouwkundig en civiel ingenieur nodig, meende Zweers:
‘De combinatie van kunstenaar en exacte denker in één menselijk hoofd komt
hoogst zelden voor. [...] Wat in één hoofd zo zelden voorkomt moet te vinden zijn
in de nauwe samenwerking van de twee.™

Met civiele ingenieurs en technici diende Elling veelvuldig en intensief samen
te werken bij zijn projecten voor Gemeentewaterleidingen (Gw) Amsterdam. Bij
deze gemeentelijke dienst had hij te maken met een in het ontwikkelen en ont-
werpen van technische installaties gespecialiseerde afdeling, genaamd Nieuwe
Werken, die met het oog op de noodzakelijke uitbreidingen, vernieuwingen en
nieuwbouwprojecten van het waterleidingbedrijf kort na de Tweede Wereldoorlog
was opgericht. Uit de projecten die Elling voor Gw ontwierp kan men afleiden dat
de samenwerking met de vertegenwoordigers van het ‘wetenschappelijke’ denken
in zijn geval goed verliep en vruchtbaar was. Een conclusie die gestaafd wordt door
de herinneringen van degenen die destijds namens de afdeling Nieuwe Werken
met Elling te maken hadden. Zij zeggen dat Elling graag overlegde met de inge-
nieurs en andere technische specialisten. Hij scheen zich thuis te voelen bij Gw.



Hij had gevoel voor het waterleidingbedrijf en liet zich uitvoerig informeren over
de waterleidingtechniek en de bijzondere eisen die aan de gebouwen en installaties
gesteld werden. Regelmatig meldde hij zich in de tekenkamers van Nieuwe Werken
om met de ingenieurs en bouwkundig tekenaars van gedachten te wisselen of hen
waar nodig bij te sturen bij het uitwerken van een bouwplan.”

Wie deze verbintenis tussen de ‘kunstenaar’ Elling en de ‘exacte denkers’ van Gw
voor waar aanneemt zal het niet verbazen dat hij zijn tweede en laatste artikel over
het onderwerp utiliteitsbouw gezamenlijk schreef met de hoofdingenieur van het
Amsterdamse waterleidingbedrijf, Leendert Huisman, de chef van Nieuwe Werken.
In dit artikel, verschenen in het blad Water (1957) naar aanleiding van de bouw
van het WRK-pompstation dat in dat jaar voltooid werd, zijn Ellings opvattingen
meer in algemene termen verwoord dan in zijn bijdrage aan het Forumnummer.
Het stuk was bedoeld als een toelichting op de functie, architectuur en technische
inrichting van dit waterzuiveringscomplex, maar kan tegelijk worden gelezen als
een bondig functionalistisch manifest, toegespitst op dit pompstation.

Met een tamelijk achteloos gevoel voor cultuurhistorische verhoudingen trek-
ken Elling en Huisman een vergelijking met de aquaducten van de Romeinen, die
zij typeren als ‘enorme ingenieurswerken, waarvan zelfs de resten nu nog grote
bewondering wekken door de omvang en de stoutmoedigheid van de opzet’.” Bij de
ontwikkeling van de centrale drinkwatervoorziening in Nederland omstreeks het
midden van de negentiende eeuw was van karakteristieke bouwvormen echter geen
sprake geweest, menen de auteurs. ‘De bedrijfsgebouwen verschillen in wezen niet
van de andere grauwe en troosteloze fabrieksgebouwen van deze tijd, waarin alle
aandacht uitsluitend werd gericht op de produktie.”® Maar, stellen Elling en Huisman
ferm: ‘In onze tijd is hierin een grote wijziging ontstaan, waarbij elk gebouw, fabriek,
kantoor of woning als een zelfstandig probleem wordt gesteld en in architecturale
zin wordt uitgewerkt.” Het WRK-pompstation in Jutfaas was wat Elling en Huisman
betreft een voorbeeld van deze tendens, die zij omschreven als: “de architectonische
vormgeving aangepast aan de eisen van de waterleidingtechniek.™

Alleen al het feit dat Elling en Huisman eendrachtig tekenden voor deze opvat-
ting kan als typerend worden opgevat voor de hechte samenwerking tussen deze
architect en deze civiel ingenieur en hun overeenstemming in denkwijze over de
samenhang tussen de architectuur, bouwtechniek en functie van het utilitaire
gebouw. In Huisman had Elling kennelijk de ideale vertegenwoordiger van zijn
opdrachtgever, Gemeentewaterleidingen, gevonden. 295

Gemeentewaterleidingen Amsterdam en de Watertransportmaatschappij Rijn-
Kennemerland Als gevolg van de technische aard van het waterleidingbedrijf
wist Elling zich beperkt in de ruimte die hij kreeg als ontwerper van de architectuur
op een manier die hij bij geen enkele andere soort bouwopgave meemaakte. Hij
vatte het op als een uitdaging, en greep de mogelijkheden die de technische inhoud
van de bouwwerken boden aan voor originele en voor zijn werk kenmerkende op-
lossingen. Gw was in veel opzichten een goede opdrachtgever voor Elling. Tussen
1952 en 1962 ontwierp hij voor dit bedrijf en de WRK verschillende grote en kleine
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pompgebouwen, watertorens, dienstwoningen en andere technische gebouwen.
Deze utilitaire projecten, die een groot deel van zijn tijd in beslag namen, bete-
kenden voor hem een uitgelezen kans om zijn ideeén over moderne industriéle
architectuur te verwezenlijken.

Elling werd door het Amsterdamse waterleidingbedrijf en de WRK in de arm
genomen in een periode waarin de productie van leidingwater aan belangrijke
veranderingen onderhevig was.” Vanwege de sterk toenemende behoefte aan water
dat geschikt was voor zowel consumptie als industriéle productie, zag Gw, als zoveel
waterleidingbedrijven in het land, zich gedwongen de capaciteit fors te vergroten.
Als niet werd ingegrepen en er geen drastische vernieuwing zou plaatshebben
dreigde er op termijn een tekort, was de vrees. Er moesten snel nieuwe waterzuive-
ringsinstallaties worden opgericht en de bestaande dienden te worden vernieuwd
en uitgebreid. Sinds 1853 beschikte het bedrijf over een unieke waterwinplaats: het
duingebied in de kuststrook tussen Zandvoort en Noordwijkerhout, ook wel de
Amsterdamse waterleidingduinen genoemd. Het hier aanwezige zoete grondwater
werd via een netwerk van duinkanalen verzameld in een groot spaarbekken, de
Oranjekom bij Vogelenzang (gemeente Bloemendaal), van waaruit het werd ge-
transporteerd naar een terrein aan de spoorlijn Heemstede/Aerdenhout-Leiden,
dat zich op het grondgebied van zowel Bloemendaal als Heemstede bevindt. Dit
terrein wordt Leiduin genoemd. Hier vond en vindt de zuivering van het duinwater
plaats in verschillende zogeheten zuiveringstrappen. Uiteindelijk wordt het schone
water doorgepompt naar het waterleidingnet van Amsterdam, dat van Heemstede
en enkele andere plaatsen in de buurt.

Al voor de Tweede Wereldoorlog bleek dat de vanouds aanwezige waterreser-
voirs in de duingebieden, die langs natuurlijke weg worden aangevuld met neerslag,
op termijn niet toereikend waren om in de groeiende behoefte aan leidingwater
te kunnen voorzien. Omdat steeds grotere hoeveelheden water aan de duinen
werden onttrokken voor consumptie en industriéle productie, werd bedacht de
duinwaterwinplaatsen te infiltreren met voorgezuiverd rivierwater. De eerste
plannen van Gw om rivierwater de duinen in te pompen deden eind jaren dertig
opgeld, voornamelijk door toedoen van de directeur van het waterleidingbedrijf,
de in 1937 aangetreden daadkrachtige, internationaal georiénteerde civiel ingeni-
eur Cornelis Biemond. Biemond presenteerde zijn plannen voor de toekomstige
drinkwatervoorziening van Amsterdam en Noord-Holland in twee rapporten
(1940 en 1948). Om de plannen te kunnen verwezenlijken was een nieuwe onder-
neming nodig. Gemeentewaterleidingen en het Provinciaal Waterleidingbedrijf
van Noord-Holland (PwN) besloten nauw samen te werken om deze onderneming
van de grond te tillen en stuurden in juli 1950 een gezamenlijke nota aan Gede-
puteerde Staten van Noord-Holland en de gemeente Amsterdam. Hieruit werd
in 1952 de Watertransportmaatschappij Rijn-Kennemerland geboren. Het doel
van de WRK was (en is) water te onttrekken aan een zijtak van het Amsterdam-
Rijnkanaal, het Lekkanaal bij Jutfaas (tegenwoordig Nieuwegein), dit water voor
te zuiveren en vervolgens via leidingen te transporteren naar de Amsterdamse
waterleidingduinen, naar het Noord-Hollands duinreservaat bij Castricum én



naar het industriegebied bij Velsen aan de monding van het Noordzeekanaal (de
vroegere Hoogovens). In 1954 ging de eerste buis van de transportleiding de grond
in, een jaar later werd begonnen met de bouw van het pompstation in Jutfaas. Na
de ingebruikneming kon het Wrk-station (tegenwoordig Wrk-I genoemd) bogen
op een productiecapaciteit van 70 miljoen m* water per jaar. In de loop van de
jaren zestig volgde de bouw van een tweede pompstation in Jutfaas dat identiek
is aan het eerste bouwwerk (WRk-11). Tegenwoordig gaat het totale complex door
het leven als het Waterwinstation ir. Cornelis Biemond en bedraagt de capaciteit
jaarlijks 150 miljoen m® water.”

Omdat de WRK niet beschikte over een eigen technische dienst werd het pomp-
station in Jutfaas gebouwd onder verantwoordelijkheid van Gemeentewaterleidin-
gen Amsterdam. Het waren dan ook ingenieurs van de afdeling Nieuwe Werken die
betrokken waren bij de organisatie, het ontwerpen en de uitvoering van de instal-
laties en bouwwerken aan de oever van het Lekkanaal. Vooral met het hoofd van
de afdeling Nieuwe Werken, Huisman, werkte Elling nauw samen in dit project.

Tot aan de Tweede Wereldoorlog was het gebruikelijk geweest dat architecten
van Publieke Werken van de gemeente Amsterdam de bouwprojecten van Gw
ontwierpen. Maar met de grootscheepse bouwactiviteiten in het vooruitzicht viel
het besluit om de architectuur van de technische installaties in het vervolg door
een architect van buiten de gemeentelijke diensten te laten ontwerpen. Het is waar-
schijnlijk directeur Biemond zelf geweest die hier een sturende rol in speelde. Om
de diverse uitbreidingen van de installaties en de nieuwbouw van gebouwen te
kunnen voorbereiden en uitvoeren zette deze in 1947 de afdeling Nieuwe Werken op,
die als gezegd onder leiding kwam te staan van Huisman. Deze afdeling, waarvoor
een hoeveelheid technici, ingenieurs en bouwkundig tekenaars werd aangetrokken,
bestond uit een sectie voor Leiduin en de Amsterdamse Waterleidingduinen, en
een sectie voor de waterwinplaats in Jutfaas. De beslissing om voortaan met archi-
tecten van buiten de gemeente te werken kwam vermoedelijk voort uit de wens de
kwaliteit van de architectuur op een hoger peil te brengen. Dat men bij het bureau
Merkelbach en Elling uitkwam heeft wellicht te maken met de goede contacten
die Merkelbach al onderhield met de gemeente Amsterdam. Vervolgens was het
zoals gezegd Elling die namens het bureau de rol van ontwerpend architect op zich
nam. Behalve Elling trad in deze periode overigens ook J. P.Kloos op als architect
van waterleidinggebouwen. Kloos ontwierp in verband met de oprichting van de
WRK voor PWN een pompgebouw in de duinen bij Vogelenzang en een omvangrijk
waterzuiveringscomplex bij Castricum.” Uit de keuze voor Elling en Kloos spreekt
de behoefte van Gw en het provinciale drinkwaterbedrijf om met functionalistisch
georiénteerde architecten te werken die in hun plannen uitdrukking konden geven
aan het moderne, technische karakter van deze utiliteitswerken.

Omdat de eisen die de diverse functies en technische voorzieningen stelden aan
hun behuizing strikt waren, had Nieuwe Werken de leiding over het ontwerpen
en de uitvoering van de waterzuiveringsinstallaties en -gebouwen. Deze afdeling
zorgde voor de uitwerking van de tekeningen, het maken van het bestek en de
directie van de bouw, zaken die normaliter door een architectenbureau werden ver-
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richt. Elling had als taak te zorgen voor samenhangende plattegronden, een goede
architectonische vormgeving en een aanvaardbare inpassing van de bouwwerken
in de omgeving. Dit laatste was van belang, omdat zowel de duinwaterwinplaats
Leiduin als het pompstation bij Jutfaas in een kwetsbaar landschap met bijzondere
natuurwaarden lag. Ook de gemeentelijke en provinciale overheden stelden eisen
aan de relatie van de bouwwerken met de omgeving. Verder had Elling zich te
houden aan de eventueel aanwezige technische voorzieningen op het bouwterrein,
zoals leidingstelsels, gebouwen en installaties. In overeenstemming met zijn relatief
beperkte rol ontving hij 30% van het gebruikelijke architectenhonorarium.® In de
regel ging men als volgt te werk. Elling kreeg een globaal programma van eisen
voorgelegd, vergezeld van één of meerdere ontwerpschetsen, die hij als uitgangspunt
moest nemen voor zijn bouwplan. Het kwam ook voor dat de afdeling Nieuwe
Werken hem enkele varianten voorlegde met verschillende situatietekeningen of
plattegrondindelingen. Hieruit kon Elling er dan één kiezen als basis voor zijn
ontwerp. Bij het WRK-station in Jutfaas was er aanleiding noch mogelijkheid om
al te veel af te wijken van het voorontwerp, in het geval van een Pompstation van
Gw aan de Amstelveenseweg in de hoofdstad was Elling juist wél in de gelegenheid
zijn draai te geven aan de terreinindeling en de plattegrond.

WRK Pompstation, Jutfaas, 1955-'57° In een rapportdat de WRrk-in-oprichting in

1951 uitbracht stond de indeling van het beschikbare terrein aan het Lekkanaal en de

hoofdopzet en indeling van de benodigde gebouwen op tekeningen al aangegeven.*

Het waterzuiveringscomplex moest de volgende onderdelen omvatten:

- eeninlaatsluis met een ruwwaterpompstation;

- een open ruwwateraanvoerleiding over 700 meter naar het snelfiltergebouw;

- een snelfiltergebouw dat 28 filterbakken bevatte met een gezamenlijk opper-
vlak van 1500 m’; in dit bouwwerk bevonden zich de filterbedden waarin het
rivierwater gezuiverd werd;

— een filtraatkelder;

- een filtraatpompgebouw dat het voorgezuiverde water naar de kust pompte.

Verder moest er ruimte worden gevonden voor transformatorruimten, schakel- en

bedieningsruimten, werkplaatsen en magazijnruimten, een kantoorgebouw met

een laboratorium en ten slotte een vijftal dienstwoningen voor de assistent-be-

drijfsingenieur en de vier op het complex werkzame machinisten.

De belangrijkste functies moesten worden geconcentreerd in een omvangrijk
gebouw dat zijn lengteas parallel aan het Lekkanaal had. Dit bevatte onder meer
de filterbakken die in twee rijen achter elkaar werden geplaatst aan weerszijden
van een middenpad; controleruimtes en bedrijfsruimtes met daaronder de filtraat-
kelder; en de pompenhal die de pompen bevatte voor het transport van het gezui-
verde water. Het gebouw moest een betrekkelijk lage en gestrekte vorm krijgen,
wat mogelijk was omdat een groot deel van de installaties - pompen, waterkelders,
filterbedden en dergelijke - onder het maaiveld kon worden gebouwd. Het zogeheten
ruwwaterpompgebouw, dat het water uit het Lekkanaal naar het pompstation toe
pompt, werd honderden meters ten zuiden van het pompstation bij de inlaatsluis



WRK-station, Jutfaas, 1955’57, pompenhal.

geprojecteerd. Het kantoorgebouw moest in een los gedeelte op enige afstand van
het hoofdpompstation komen. De vrijstaande dienstwoningen werden ingetekend
aan de kanaaloever, ergens halverwege tussen het ruwwaterpompgebouw en het
hoofdgebouw. Gw kwam in 1952 evenwel tot de conclusie dat voor de woningen een
andere locatie moest worden gezocht, want zuidelijk van het pompstation waren
spoelwatervijvers en een slibbergplaats nodig. Daarom werden de woningen in
een herziene versie van het plan aan de oever noordelijk van het pompgebouw
getekend.”

Elling handhaafde in zijn eerste ontwerp, dat september 1953 is gedateerd, de
hoofdlijnen van deze opzet. Zij het dat hij de kantoren met het laboratorium in
een vleugel onderbracht, haaks op het pompstation. De kantoordiensten konden
zodoende worden verricht in de directe nabijheid van de productie. Dankzij de
ligging aan het einde van de belangrijkste toevoerweg van het complex speelde
de kantoorvleugel bovendien een zekere representatieve rol: de vleugel vormde in
stedenbouwkundig opzicht de afsluiting van het voorterrein van het WrRk-complex.
In dit stadium ging men er reeds van uit dat het nodig zou zijn in verband met de
groeivan de bevolking en de industrie in de toekomst de capaciteit van het pomp-
station te verdubbelen door de bouw van een tweede station. Op situatietekeningen
van omstreeks 1953 is pal naast het WRrKk-station een identiek bouwwerk getekend.
Inderdaad werd Ellings ontwerp later gekopieerd bij de bouw van Wrx-11, dat in
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1967 in gebruik werd genomen. Ellings vroegere medewerkers, Klaas Visser en
Bram van Gelderen, die zijn bureau voortzetten, waren betrokken bij de uitwer-
king van dit tweede station dat op slechts een gering aantal punten afweek van
het eerste gebouw. Door middel van een verbindingsgang werd het vastgeklonken
aan WRK-1.

Een voor de verschijningsvorm van Ellings pompgebouw evenzeer belangrijke
verandering ten opzichte van het globale plan van Nieuwe Werken betrof de toe-
voeging van een spoelwaterreservoir aan het begin van de reeks filterbakken, in
de vorm van een dwars geplaatst volume. In dit reservoir wordt het spoelwater
opgeslagen waarmee de zandfilters onder druk worden gereinigd. Tot aan het
begin van de jaren vijftig liet Gw op de vestiging Leiduin het filtermateriaal van
de voorfilters nog met de hand schoonspuiten. In het kader van de modernisering
van de voorfilters werd op Leiduin een aparte spoelwatertoren neergezet, waarmee
de voorfilters onder druk en snel kunnen worden gereinigd. Dit werd nog ontwor-
pen door een technicus van Gw zelf (1953-’54). Het verschil met Leiduin is dat het
reservoir van het WRK-station in het voorfiltergebouw is opgenomen.

‘Architectonische redenen’ Voor de inpassing van het complex in het rivierland-

schap stonden Elling niet veel middelen ter beschikking, afgezien van een aanvaard-
bare architectonische uitwerking. De ligging van het gebouw en de hoofdlijnen
van de plattegrond lagen immers al vast. Het enige middel waarmee hij het bouw-
werk uitwendig een zeker karakter kon geven was dat van de expressie. De twee
opvallendste onderdelen die hiervan getuigen zijn de betonnen schaaldaken van
de filterbakken en de pompenhal. De filters waren als gezegd verdeeld over twee
rijen van elk 14 bakken, van elkaar gescheiden door een breed middenpad. Elling
greep deze symmetrische opzetaan om het filtergebouw als een middenschip met
zijbeuken uit te werken: in het middenschip ligt het pad, in de zijbeuken rusten
de filterbedden. Het middendeel is wat hoger dan de zijbeuken en heeft aan alle
zijden doorlopende raamstroken. Vanwege de omvang van de filterbakken en de
eis deze mechanisch te kunnen reinigen was een kolomvrije overspanning van de
bakken nodig. Voor de dakvorm van het filtergebouw zette Elling twee varianten
op papier: één met betonnen schaaldaken, één met betonnen dakplaten. Nadat ex-
terne adviseurs vaststelden dat beide dakconstructies uit thermisch en constructief
oogpunt ongeveer gelijke eigenschappen hadden, koos Elling voor de schaaldaken,
omdat hij ‘om architectonische redenen’ hier de voorkeur aan gaf.** De constructie
van de schaaldaken was ongebruikelijk en vergde zulke ingewikkelde berekenin-
gen, dat de afdeling Nieuwe Werken zich moest laten bijstaan door ingenieurs
van de Technische Hogeschool in Delft. Overigens paste het bureau Van Tijen en
Maaskant bij verschillende projecten enigszins vergelijkbare schaaldaken toe, te
beginnen met het Nationaal Luchtvaart Laboratorium uit 1938-41. Aangezien
Elling tijdens de Tweede Wereldoorlog enige tijd op dit bureau werkte en onder
andere aan dit project tekende, is het denkbaar dat hij zich door hun gebruik van
schaaldaken heeft laten inspireren.

Een bijkomende moeilijkheid werd veroorzaakt door Ellings wens de ruimte



WRK-station,
pompenhal, gezien
richting filterhal;
onder: zijgevel met

 de waterinlaat.
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direct onder de schaaldaken op te vullen met glas en niet, zoals te doen gebruikelijk,
afte sluiten met metselwerk. Vanwege deze open fronten moest in de bouwmuren
daaronder een extra verstijving komen. Maar ja, de architect wilde zoveel mogelijk
lichtin het inwendige van het gebouw. Elling zette de door hem voorgestane ‘open’
constructie door. Wie zijn waardering voor het betonnen raster van de Amercen-
trale, waarin hij een bouwmotief herkende dat de architectuur een karakteristieke
verschijningsvorm gaf, in ogenschouw neemt kan tot de conclusie komen dat hij
met de schaaldaken een soortgelijk motief wilde creéren: door de constructie
als uitgangspunt te nemen voor een karakteristieke vorm werd de architectuur
een expressief voorkomen gegeven dat overeenstemde met de functie. Dit had
waarschijnlijk te maken met de ‘architectonische redenen’ die hij aanvoerde als
argument om de schaaldaken toe te passen. Hoe dan ook kan worden vastgesteld
dat het traag golvende ritme van de opeenvolgende schaaldaken het lage en lang-
gerekte filtergebouw een eigen gezicht geeft. Voor de rest is de kolommenstruc-
tuur van het filtergebouw opgevuld met gele bakstenen. Het beton werd lichtgrijs
geschilderd.

Het dwars geplaatste spoelwaterreservoir, dat aan beide zijden iets uitsteekt,
heeft een hogere opbouw dan de voorfilters. Dit was noodzakelijk uit functioneel
oogpunt, water stroomt immers van hoog naar laag. Ook de architectonische
vormgeving verschilt van het filtergebouw. Het reservoir heeft in contrast met
de schaaldaken volledig rechthoekige contouren. Onder het reservoir ligt aan de
zijde van het kanaal een entree, in de andere flank vindt de aansluiting plaats
met de aanvoerleiding van het ruwe, dat wil zeggen ongezuiverde, rivierwater.
Vanwege de plaatsing loodrecht op de lengteas van het gebouw, geheel volgens
de symmetrische structuur van de plattegrond, vormt het spoelwaterreservoir
een visuele pendant van de rechthoekige pompenhal aan de kop van het station.
Daarentegen heeft het bouwdeel met de controleruimtes tussen het filtergebouw
en de pompenhal wel weer een schaalvormige dakconstructie. In het dak van
dit volume zijn ronde lichtopeningen gemaakt, die bijdragen aan de bijzondere
ruimtewerking van dit tussenstuk.

Raster en ribben Bij het ontwerpen van de aan het uiteinde van het pompstation

gelegen pompenhal ging Elling anders te werk. De constructie hiervan bestaat
in hoofdzaak uit een gewapend betonnen kuip met de pompen en een draagcon-
structie van enorme, gewapend betonnen portalen (kolommen en liggers uit één
stuk). Dat de pompen in een kuip beneden het maaiveld werden geplaatst, kwam
voort uit de eis dat het water onder druk moest kunnen worden aangevoerd én dat
de pompen uit het schootsveld moesten liggen ten tijde van een eventuele oorlog.
Bij een bominslag moesten de pompen buiten het bereik van de scherven liggen.
Om het rechthoekige volume van de hal te geleden liet Elling de naar boven toe
bredere kolommen in de zijgevels naar buiten steken alsof het ribben zijn. De
tussenliggende vakken werden opgevuld met gele bakstenen. Een plat raam op
oogniveau en een raamstrook precies onder de overstekende dakrand zorgen voor
daglichtin de hal en verminderen optisch de massaliteit van het gebouw.



Een ander bijzonder element van de pompenhal is de kopgevel. Deze bestaat
uit betonelementen met een vulling van glasplaten, waardoor één grote, rastervor-
mige raampartij wordt gevormd waarin de naar voren stekende betonnen stijlen
en regels een krachtige compositie vormen. Opmerkelijk genoeg zijn de glasplaten
rechtstreeks gevat in betonnen kozijnen, overigens zoals alle ramen van het sta-
tion. De kopgevel doet sterk denken aan de oost- en westgevel van de door Elling
enthousiast besproken Amercentrale; de gevels van deze centrale zijn evenzeer
opgebouwd uit betonelementen met glasplaten volgens een rastervormig patroon.
Hetlag aanvankelijk in Ellings bedoeling om de kopgevel gedeeltelijk te voorzien
van gekleurd glas in beton of van kleurig glas-in-lood.** Wellicht wilde hij hiermee
hetzelfde driedimensionale kleureffect bereiken als met de drie, door Van der Leck
ontworpen ramen in de kantine van het Ketjenlaboratorium in Amsterdam (1952).
Na een advies van professor A.M. Hammacher over de beeldende kunsttoepas-
singen in het nieuwe pompstation werd hier echter van afgezien. Hammacher, die
directeur was van het Kréller-Miiller Museum in Otterlo, zag meer in een tradi-
tionele oplossing, namelijk een sculptuur op het voorterrein bij de entree van de
kantoorvleugel en één of twee tegeltableaus in de hal van deze vleugel. Overigens
verrijkte Elling ook de gevels van het spoelwaterreservoir met een raster, datin het
beton werd aangebracht waardoor een al te grote eenvormigheid van dit volume
werd voorkomen. In de kopgevel aan de zijde van het water werden bovendien in
het beton de letters ‘WR K’ aangebracht.

De kantoorvleugel werd eveneens opgebouwd uit een zichtbaar betonskelet
opgevuld met blond metselwerk en raampartijen. Elling verdeelde deze vleugel in
een onderbouw en een bovenbouw. De begane grond werd vooral in beslaggenomen
door garages, de verdieping bevatte kantoorvertrekken en een bedrijfslaboratorium.
De gang van de verdieping werd in een buiten de vleugel ‘hangende’ strook geplaatst.
Hierdoor konden de werkruimtes allemaal aan de zuidkant van de vleugel worden
geplaatst. De zuidgevel kreeg in verband hiermee grote glaspuien. Het opvallend-
ste element van de vleugel vormde een onderdoorgang, ongeveer in het midden.
Elling creéerde deze poort door twee traveeén op de begane grond open te laten.
De onderdoorgang overkluisde de verbindingsweg tussen het voorterrein, waar
het verkeer arriveert, en het achterterrein, waar zich de filterbakken, spoelwater-
vijvers en slibbergplaats bevinden. De architectuur van het ruwwaterpompstation,
dat helemaal apart staat bij de ‘inlaat’ van het rivierwater aan de oever van het
kanaal, vormt in sommige opzichten een afspiegeling in het klein van de grote
pompenhal. Ook hier zijn de pompen in een betonnen kuip geplaatst, en ook van
deze rechthoekige hal bestaat de constructie uit gewapend betonnen portalen,
waarvan de kolommen zich naar boven toe verbreden en iets uit de zijgevels naar
voren steken.

Het ziet ernaar uit dat Elling zowel met de schaaldaken van de voorfilters als
deribben en het raster van de pompenhal een ‘bouwmotief” heeft willen scheppen,
dat het WRK-station zijn ‘eigen en zo bijzondere karakteristiek” verleende in het
vlakke rivierlandschap, een eigenschap die hij zo bewonderde in de elektriciteits-
centrale bij Sint Geertruidenberg. Ook het ruime gebruik van glas vormt, naast de
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schaaldaken en de expressieve betonconstructie van de pompenhal, een belangrijk
aspect in het ontwerp van het WRK-station. Voor de verglaasde kopgevel van de

pompenhal bijvoorbeeld was op zichzelf geen functionele aanleiding; er had kun-
nen worden volstaan met de raamstroken onder de dakrand. Het interieur van

de hal wordt gedomineerd door de pompinstallaties, veel meer valt er niet aan te

beleven. Door een reusachtig venster op de buitenwereld te openen en een zee van

daglicht de hal te laten doorspoelen, verleende Elling het interieur een positieve,
humane eigenschap. Bovendien werd hiermee de richting van het gezuiverde water
aangeduid: ‘die kant wordt het water op gepompt naar de waterwinplaatsen aan de

kust’ (zie p. 247). Eenzelfde rol speelt het daglicht in het filtergebouw, dat dankzij

de glasplaten onder de schaaldaken een opmerkelijk lichte indruk maakt. En ook
in het gedeelte tussen de pompenhal en de filterwerken, waar daklichten en grote

glazen puien met openslaande glasdeuren het daglicht doorlaten, heerst een opval-
lend lichte atmosfeer. Ten slotte ligt Ellings verdienste in de vormgeving van de

diverse volumes, zowel uitwendig als inwendig. De groepering hiervan lag dus vast,
met uitzondering van de kantoorvleugel. Elling liet de verschillende onderdelen

duidelijk spreken ten opzichte van elkaar en bewaarde tegelijk de onderlinge een-
heid en samenhang. Dankzij de aaneenschakeling van schaaldaken kan worden

afgelezen hoe de constructie van het langgerekte filtergebouw in elkaar zit en

ontstond tezelfdertijd langs het golvende water een ritmisch, tot op zekere hoogte

dynamisch beeld. De rechthoekige vormen van het verhoogde spoelwaterreservoir
en de pompenhal gaven de nodige hoogte aan het gestrekte bouwwerk en houden

elkaar voor het oog in evenwicht.

Middenschip met zijbeuken De vormgeving en detaillering van het interieur

zijn op een andere wijze kenmerkend voor zijn werk. Net als buiten, koos Elling

voor een kleurstelling van raamkozijnen, deuren, vloeren enzovoort met wit en

lichtgrijs als neutrale ondergrond en hier en daar gele, rode en blauwe onderdelen,
afgewisseld door een enkel zwart vlak. In de grote filterhal bijvoorbeeld bracht hij

een ritmische verdeling aan ter plaatse van de lessenaars met regelapparatuur die

voor de filterbakken staan opgesteld. Aan de voet van iedere lessenaar liet hijin de

grijs betegelde vloer van het middenpad een zwart tegelvlak aan de voorzijde van

het object aanbrengen en twee blauwe vlakken aan weerszijden. Het schakelbord

van de lessenaars kreeg een rode bies. Op de kruising van het middenpad en de

gang van het spoelwaterreservoir ligt in de vloer een vierkant vlak van blauwe

tegels dat overhoeks is geplaatst — dit herinnert aan de overhoekse plaatsing van

het grondvlak van enkele vroege woonhuizen. Typerend is ook de kleurstelling

van de balustrades van trappen en zwevende vloeren in zowel het schakelgebouw,
de pompenhal als de hal van het ruwwaterpompstation: de leuningen zijn rood,
de vloerstukken geel en de stijlen en regels van het hekwerk wit. Ook de indruk-
wekkende, grijze, door Stork gefabriceerde pompen kregen rode en gele toetsen.
De betonnen band rondom de kuip liet hij geel schilderen. In de wanden van de

gaanderij kwam een lambrisering van lichtgrijze glazuurstenen.

Interessanter dan deze tamelijk gereserveerde en functionele kleurstelling met



primaire kleuraccenten is de manier waarop hij de symmetrische ordening van
het gebouw aangreep om met het soort traditionele middelen die hij ook toepaste
in het NozeEMA-zendstation de architectuur een zekere verfijning te verlenen. De
combinatie van een lichtbeuk met zijbeuken leidt de gedachten naar het mid-
denschip en de zijbeuken van een kathedraal; de raamstroken van het ‘midden-
schip’ kinnen worden vergeleken met de vensterzones in een kathedraal. Een
associatie die versterkt wordt door Ellings gebruik van materialen en kleuren,
die de ruimtewerking ondersteunen. Precies op het snijpunt van het filtergebouw
en het kantoorgebouw plaatste Elling een ‘sierput’ van donkergrijze natuursteen
met een achthoekig grondvlak. In deze put is het gefilterde water te zien dat uit
de filterbedden richting pompenhal stroomt. Is dit alles toeval? Daar lijkt het
niet op. De indruk van een sacrale ruimte die het tussenlid tussen filtergebouw
en pompenhal wekt, is zo mogelijk nog sterker. Daglicht stroomt van alle zijden
deze ruimte binnen, 66k van boven, door ronde, in het boogvormige schaaldak
aangebrachte daklichten. Toen Elling het WRK-station eens bezocht met zijn neef
Marius van Beek, maakte deze laatste de opmerking dat deze ruimte bijna een
gewijde indruk op hem maakte, als in een kerk. Elling beaamde deze indruk, en
dat is vanwege zijn eerbied voor Romaanse kerkenbouw niet verwonderlijk.” In
De Tijd typeerde Van Beek het interieur in poétische bewoordingen: ‘De ronde
betonnen daken der overkoepeling werken binnen als een groot, bijna vederlicht
gewelf. Als een gebogen blad papier, als een rimpeling in het water zet zich dit
gewelf meer dan tachtig meter voort. Slechts lichte kolommen schragen het gewelf
dat door de smalle lichtspleten prachtig belicht wordt in een golving van licht en
donker.* (zie p. 246)

Het WRKk-station kreeg een traditioneel musisch slotakkoord. De aankleding
van de commissariskamer in de kantoorvleugel werd door Elling verzorgd en
verder ontwierp hij een klok voor de pompenhal en een zonnewijzer voor het
voorterrein, waarbij hij zich liet adviseren door de sterrenwacht Sonnenborgh van
de Rijksuniversiteit Utrecht. Er kwam een bronzen gedenkplaat in de traphal van
de kantoorvleugel, rechts van de doorgang naar het filtergebouw, ter ere van de
ingebruikstelling door Prins Bernhard op 12 september 1957. In de traphal van het
kantoorgebouw ten slotte werd een keramiekwand geplaatst, ontworpen door de
kunstenaar P. Donk, een voormalig bouwkundig ingenieur die zich had toegelegd
op de versierende kunsten. Het was Elling zelf die Donk voordroeg. Het idee dat aan
de keramiekwand ten grondslagligt was trouwens van Elling. In de voorstelling van
de tegelwand werd het werk van de WRk weergegeven en de samenwerking tussen
de gemeente Amsterdam en de Provincie Noord-Holland gesymboliseerd.

Het ontwerpen van de dienstwoningen vormt evenzeer een illustratie van
Ellings rol als architect van Gw. Voordat Elling aan het ontwerpen sloeg, had de
chef tekenkamer van Nieuwe Werken, Jorritsma, een proeve van bekwaamheid
afgeleverd met een ontwerp voor de machinistenwoning, waarvan er dus vier
naast elkaar moesten komen. Een uit december 1952 daterende tekening laat zien
dat deze architect van het waterleidingbedrijf net als bij zijn ontwerp voor het
pompstation in de richting van landelijke architectuur dacht: een traditioneel
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huis, met een hoog zadeldak en een lage goothoogte, het geheel verfraaid met
historiserende details. Een riante plattegrond met onder meer een zitkamer, een
eetkamer en een ruime keuken en boven drie flinke slaapkamers viel de machinist
(ook wel chef-wacht genoemd) en zijn gezin ten deel. Elling kwam, begrijpelijk,
in september 1953 met iets geheel anders. Hij bedacht een vrijstaand huis, dat een
vertaling in minimale afmetingen vormt van het soort woonhuis dat hij in de ja-
ren dertig voor particulieren had ontworpen: een kubusvormige opbouw in twee
lagen met een plat dak, beneden een woon- en werkkamer en suite, een eetkeuken,
en boven drie slaapkamers, waarvan twee toegang hadden tot een half inpandig
balkon. Een opmerkelijk onderdeel buitenshuis vormde een open schuur onder
de eigenlijke schuur, beneden aan de dijk; de open schuur was bedoeld voor het
houden van ‘kleinvee’. En dan was er nog het huis van de assistent bedrijfsingeni-
eur. Deze mocht zich verheugen in een wat ruimere woning, overigens volgens een
vergelijkbare blauwdruk. Hij beschikte over een aparte werkkamer, en de maaltijd
kon hij met zijn gezin gebruiken in een aparte eetkamer. Vier slaapkamers en
een balkon boven completeerden zijn woning. Maar het platte dak van het vijftal
woningen vond geen doorgang. Naar aanleiding van een negatief advies van de
provinciale welstandscommissie verzocht de gemeente Jutfaas Elling dringend de
dakvorm te veranderen in een zadeldak met pannen. De gemeente beargumenteerde
dit als volgt: ‘Door de rhytmische plaatsing langs het water vraagt elk [huis] op
zichzelf sterk de aandacht. Nu valt in het Hollandse landschap de dakbedekking
wel erg uit de toon. Wij zouden daarom gaarne een panbedekking zien. Dit heeft
een andere dakschuinte tot gevolg, waardoor de huisjes wellicht wat vriendelijker
zullen worden. Dit zou zeker het aspect van het geheel ten goede komen.” Al
eerder had de gemeente bedenkingen geuit naar aanleiding van de platte daken,
omdat men vanaf de nabijgelegen brug over het kanaal precies boven op de daken
keek.* Elling kwam tegemoet aan de kritiek en leverde een nieuw ontwerp met
zadeldaken. Tegelijkertijd wijzigde hij de vlakke afdekking van de schuren in een
lessenaarsdak. Het metselwerk werd overigens niet wit geschilderd, zoals Elling
gewend was te doen bij zijn voor particulieren ontworpen woningen, maar werd
in overeenstemming met het pompstation schoon opgeleverd.

Pompstation Leiduin, Gemeentewaterleidingen, 1960-'61° Behalve de oprichting

van de Watertransportmaatschappij Rijn-Kennemerland en de bouw van een water-
pompstation bij Jutfaas, zette Gw vanafhet begin van de jaren vijftig op Leiduin en

elders een grootscheepse vernieuwing en uitbreiding van leidingstelsels, filterwerken

en andere bouwwerken in gang om tegemoet te komen aan de eis de waterproductie

drastisch te verhogen en nieuwe methoden toe te passen om het water te zuiveren.
Ook diende de bedrijfsvoering te worden gemoderniseerd. De resultaten van deze

activiteiten logen er niet om. Lag de productie rond 1950 nog op 25 miljoen m* water
per jaar, in 1961 was de hoeveelheid verdubbeld tot 50 miljoen m**

Elling droeg zijn steentje hieraan bij met de ontwerpen voor verschillende
installaties. Zijn belangrijkste bijdrage aan de uitbreiding en vernieuwing van de
vestiging Leiduin bij Heemstede en Bloemendaal bestond uit het ontwerpen van



een pompstation, waarvoor hij in 1957 de opdracht ontving en datin de jaren 1960
en 1961 gebouwd werd. Daarnaast was hij op Leiduin verantwoordelijk voor de

vormgeving van een tweetal zogeheten nafilters, een waterslagtoren in de duinen

aan de oever van de Oranjekom en het al gememoreerde kooldoseringsgebouw.
Verder ontwierp hij in Osdorp een aanjaagstation (1960-'61) dat het van Leiduin

afkomstige water doorpompt naar het leidingnet in Amsterdam, en ten slotte aan

de Amstelveenseweg nog een groot pompgebouw, dat bedoeld was als distributie-
station (1962-'65).

Vergeleken met Jutfaas genoot Elling bij het ontwerpen van het pompstation
op Leiduin meer vrijheid bij het ordenen van de verschillende gebouwdelen en de
indeling van de plattegrond. Het eerste gedocumenteerde overleg tussen Gw en
Elling over het nieuwe pompstation dateert uit oktober 1957, het jaar waarin het
WRK-station in Jutfaas gereed kwam. Bij de bouwopdracht, die eind 1958 volgde,
hoorde ook de architectonische vormgeving van de twee overdekte nafilters. Het
nieuwe, elektrisch aangedreven pompstation verving overigens een uit 1899-1900
daterend stoompompstation elders op het terrein, dat meteen nadat het zijn func-
tie verloor werd afgebroken. Gw bepaalde dat het nieuwe pompgebouw aan de
noordelijke rand van het terrein moest komen in het verlengde van de bestaande
reeks nafilters, die in twee rijen aan weerszijden van een grasbaan liggen. Een twee-
de belangrijke eis was dat de hallen met de pompen en dieselmotoren in één lijn
moesten komen met de watertransportleidingen die onder de spoordijk doorliepen
richting Amsterdam. Tussen de nafilters en het nieuwe bouwwerk was ruimte voor
de nieuwe nafilters, waarvan er eerst twee en kort daarop nog eens twee werden
neergezet. Verder kwam hier een nieuwe reinwaterkelder waarin het gezuiverde
water werd verzameld voordat het werd doorgepompt.

In het pompstation moesten diverse, onderling samenhangende functies en
voorzieningen samengebracht worden: een zogeheten pomp-dieselgebouw voor
12 elektrische pompen en vier dieselaggregaten; een schakelkamer met zes trafo-
cellen; een dienstgebouw, met een magazijn, werkplaats, personeelsruimten en
wat dies meer zij.

De positie van het bouwwerk lag dus vast. In de situering van de verschillende
functies ten opzichte van elkaar, en hiermee samenhangend de positie van de
diverse volumes, zat enige speling. De afdeling Nieuwe Werken legde Elling een
drietal mogelijkheden voor, waaruit hij een keuze kon maken. Hij koos voor een
variant waarbij de pompen- en dieselhal in elkaars verlengde kwamen te liggen,
met eraan vast gebouwd de bedieningsruimte en de overige functies. Dit plan
nam hij als uitgangspunt voor zijn voorlopige ontwerp (begin 1958), waarin hij de
indeling van de plattegrond en de situering van de volumes naar zijn hand zette
en verfijnde. Het resultaat was een L-vormige plattegrond waarin de lange poot
de pompen- en dieselhal bevat, zoals geéist door het bedrijf. De korte poot werd
gereserveerd voor de dienstruimtes. Op het knooppunt van beide vleugels kwam de
schakelruimte. Tussen de schakelruimte, die een vrijwel vierkant grondvlak heeft,
en de dienstvleugel bevindt zich de hoofdtoegang van het station. Het voordeel van
deze groepering was meerledig. Het bouwwerk werd onderverdeeld in volumen
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die, elk met zijn eigen functie, duidelijk van elkaar zijn onderscheiden, terwijl de
eenheid van het geheel gewaarborgd was. De ligging van de schakelruimte aan de
kop van het pompgebouw maakte het mogelijk de cabine van de wachtmachinist
op deasvan het pompgebouw te plaatsen, z6, dat de dienstdoende beambte vanaf
zijn stoel een blik kon werpen op de bedieningspanelen in de schakelruimte of, na
zich te hebben omgedraaid, op de dieselmotoren en de pompen. Ook kon hij vanuit
zijn positie de hoofdentree in de gaten houden. Verder vormde het pompstation
vanuit stedenbouwkundig oogpunt door deze groepering een afgrenzing van het
drinkwatercomplex aan de noordelijke rand van het terrein. Tegelijkertijd bleef
de openheid van het terrein vanaf de spoordijk gehandhaafd vanwege het ruime
binnenterrein in de hoek van de L.

De methode die gevolgd werd bij de plaatsing van de elektrische pompen en
dieselmotoren was vergelijkbaar met het Wrk-station: de twee batterijen pompen
en aggregaten werden elk ondergebracht in een betonnen kuip onder het maaiveld.
Voor de pompen gold dat het water uit de nabijgelegen waterkelders onder druk
moet kunnen worden toegevoerd, terwijl zowel de elektrische pompen als de diesel-
motoren een veilige opstelling moesten verkrijgen onder oorlogsomstandigheden,
dat wil zeggen dat ze uit het schootsveld moesten liggen. De in elkaars verlengde
geplaatste kuipen bepaalden samen de lengte van het pomp-dieselgebouw.

Conglomeraat van functies Elling wist dus door de bouwopgave eerst te ontleden
en vervolgens de verschillende functies samen te brengen in een logisch en over-
zichtelijk geheel, een samenhangend gebouw te ontwerpen. Betonnen portalen
vormen ook hier, net als in Jutfaas, de dragende constructie van de muren en het
dak, dat uit gewapend betonnen platen bestaat. Door de muurvlakken tussen de
kolommen enigszins terug te leggen, het dak te laten oversteken en zowel onder de
dakrand als op ooghoogte doorlopende raamstroken te ontwerpen bracht Elling in
deze langgerekte massa horizontale en verticale geledingen aan, op een wijze die
voortkomt uit de constructie én de functie: de uitkragende kolommen accentueren
de constructie, de ramen beneden houden het uitzicht op het landschap in stand
en verminderen voor het oog de zwaarte van het gebouw. Eén van de opvallend-
ste architectonische onderdelen van het project in Jutfaas, het rasterraam in de
kopgevel, is ook op Leiduin aanwezig, maar met geringere afmetingen en minder
nadrukkelijk. De architectuur is dus grotendeels een herhaling van de architec-
tonische ideeén die aan de basis liggen van het waterzuiveringsgebouw aan het 309
Lekkanaal, zij het dat de uitwerking aanmerkelijk minder geaccentueerd is. Voor
het overige zijn aan de volumes de verschillende functies goed af te lezen. Zowel
de schakelruimte als de dienstvleugel hebben een verspringende bouwhoogte. In
het eerste geval hebben de trafocellen een grotere plafondhoogte nodig dan de
schakelruimte met de bedieningspanelen en dergelijke. In de dienstvleugel zijn
het magazijn en de werkplaats hoger opgetrokken dan de personeelsvertrekken.
De betonnen constructie is zichtbaar gelaten en de muurvlakken zijn opgevuld
met geelgrijze bakstenen. Raamstroken en grote, rechthoekige raamkozijnen met
een roostervormige indeling kenmerken deze gevels.



310

Net als in Jutfaas is het rationele, industriéle karakter van de architectuur op
enkele punten verrijkt met enig raffinement. Omdat voor beeldende kunsttoepas-
singen geen mogelijkheden bestonden moest Elling dit zien te bereiken met uit-
sluitend bouwkundige middelen. De royale toepassing van glas is er één van. De
mate van transparantie van het bouwwerk komt het sterkst tot uiting in het in-
terieur: wie in de pompen- en dieselhal staat ziet rondom de groene omgeving
door de raamstroken aan weerzijden van de hal en het grote raam in de kopgevel.
En ook de wijze waarop Elling van de entreehal een doorzichtige sluis maakte
en het entreeportaal naar buiten liet steken met zijn luifel en muren van grijs ge-
glazuurde bakstenen, is typerend voor zijn handschrift. Hetzelfde geldt voor de
dunne stalen kolommen van de dragende constructie, die aan de binnenzijde op
enkele centimeters afstand staan van de glazen wanden, waardoor de lichtheid
van de hal nog eens versterkt wordt, in de dubbele betekenis van het woord. De
wachtmachinist pukte het meest de vruchten van Ellings ontwerpwijze. Deze had
namelijk de beschikking over een vijthoekige cabine van glazen panelen en fijne,
stalen kozijnen. Als hij even afleiding nodig had en zijn hoofd naar rechts draaide
keek hij onbelemmerd uit over de graslanden richting Heemstede, omdat Elling
in de buitenmuur gezorgd had voor een van de vloer tot het plafond reikend raam.
Verder bracht Elling enkele kleuraccenten aan in het pompstation, hoofdzakelijk
vlakken in tegelvloeren en -wanden en onderdelen van de installaties, op een wijze
vergelijkbaar met het WRK-station. De meest opmerkelijke onderdelen zijn een
gedraaid vierkant van zwarte tegels in de grijs betegelde vloer van de hal, en gele
vlakken in de schakelruimte, die contrasteerden met de rode platen van de glazen
cabine van de wachtmachinist.

Zijn bemoeienis met de nafilters beperkte zich tot enkele cosmetische ingre-
pen. In de nafilters - grote, rechthoekige bakken van 40 x 50 meter — wordt het
in de voorfilters voorgezuiverde water onderworpen aan een tweede, langzame
reiniging met behulp van zandbedden. Hierna wordt het water opgeslagen in een
ondergrondse reinwaterkelder alvorens te worden doorgepompt naar Amsterdam
en andere plaatsen. Tussen 1921 en 1927 was de eerste reeks nafilters op Leiduin ge-
bouwd. De bakstenen gevels van deze bakken waren op sommige plaatsen voorzien
van eenvoudige, gemetselde ornamenten. Voor Elling was dergelijke decoratie een
gepasseerd station, hij zocht het in ruimtelijke suggesties. Dit bereikte hij door de
filtergevels die in de lengterichting van het terrein liggen bij de hoeken iets te laten
uitsteken en bovendien naar onder toe af te schuinen. Het visuele effect hiervan
is dat deze gevels, die de spoorbaan en een dienstweg begeleiden, sterker werken
als muren dan de overige gevels.

Pompstation Amstelveenseweg, Gemeentewaterleidingen, 1962-'65"' Het

Pompstation Amstelveenseweg vormde de laatste stap in de vernieuwing en uit-
breiding van de productiemiddelen van Gw. Het tragische is dat Elling de voltooi-
ing ervan niet meemaakte. Het ontwerpen van het complex en ook het slaan van
de eerste paal hadden nog tijdens zijn leven plaats, maar de bouwtijd strekte zich
grotendeels na zijn overlijden in november 1962 uit. De directe aanleiding voor
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Pompstation Amstelveenseweg, Amsterdam, 1962-’65, maquette,
gedeeltelijk zo uitgevoerd.

de oprichting van dit distributiestation kwam voort uit de noodzaak in de nabij-
heid van Amsterdam een buffervoorraad gezuiverd water te vormen, voordat het
naar het stedelijke waterleidingnet door wordt gepompt. Het uit de duinen bij
Vogelenzang afkomstige water bereikte het pompstation via het nieuwe, ook door
Elling ontworpen aanjaagstation in Osdorp. Bij de opening van het complex aan
de Amstelveenseweg in mei 1965 was de maximumecapaciteit van het distributie-
pompstation 20 m’ water per jaar. Het lag toen in de bedoeling de capaciteit binnen
enkele jaren te brengen op 40 m* en in een volgende stap nog eens te verhogen tot
60 miljoen. 311
Elling kreeg te horen dat het station moest bestaan uit vier onderdelen: een

pompgebouw, een serie reinwaterkelders, een watertoren en vier woningen voor
de beambten die op het complex kwamen te werken. Gw had de beschikking over
een rechthoekig, evenwijdig aan de Amstelveenseweg gelegen terrein. In twee
uit juli 1959 stammende situatieschetsen die de afdeling Nieuwe Werken van het
waterleidingbedrijf voorlegde aan Elling nam het belangrijkste onderdeel van het
complex, het pompgebouw, verschillende posities in. In de ene variant was het
gebouw rechts op het terrein geplaatst, de waterreservoirs bevonden zich ter linker-
zijde. In de andere variant lag het pompgebouw centraal, terwijl de reservoirs aan
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weerszijden ervan waren geprojecteerd. In geen van deze plannen bestond ruimte
voor een watertoren of woningen. Opmerkelijk genoeg hadden in de eerste variant
de reservoirs een rond grondvlak, terwijl ze in het andere plan zeshoekig waren.

De centrale ligging van het pompgebouw nam Elling over, maar hij zocht naar
een andere verdeling van de reinwaterkelders, temeer omdat hij ruimte moest vin-
den voor de watertoren en de huizen. In zijn definitieve situatieplan, dat februari
1961 is gedateerd, heeft hij het terrein globaal gezien in twee helften onderverdeeld,
die van elkaar gescheiden worden door één van de twee verbindingswegen: het
voorste deel van het terrein, dat het dichtst bij de openbare weg ligt, huisvest het
pompgebouw, de watertoren en de woningen; de achterste helft is gereserveerd
voor twee reeksen van drie waterreservoirs. Aan het linker uiteinde van het ter-
rein werden nog eens drie reservoirs getekend. Nabij de woningen, aan de open
zijkant van het terrein, was de hoofdtoegang van het complex te vinden. De drie
groepen reservoirs moesten totstandkomen gedurende een eerste, tweede en derde
bouwfase. Dat was het plan. Uiteindelijk zijn in 1968 nog twee reinwaterkelders
toegevoegd aan de al bestaande drie, en dus niet drie en in een derde fase nog eens
drie. Deze uitbreiding geschiedde onder leiding van Ellings bureauopvolgers, met
Visser als de projectarchitect. Ellings ontwerp van de eerste drie kelders werd door
Visser overgenomen.

Voor de diverse voorzieningen van het pompgebouw ontwierp Elling volumes
die doen denken aan het pompgebouw op Leiduin. Wel voorzag hij het Amster-
damse bouwwerk vanwege de ligging van een andere plattegrond. Hij ontwierp
een kruisvormig grondvlak, bestaande uit een middendeel met de bedieningshal,
schakelruimte, werkplaatsen en personeelsvertrekken, en twee zijvleugels die voor
de elektrische pompen en de dieselmotoren zijn bestemd. In de pompenhal werden
in eerste instantie vier elektrisch aangedreven centrifugaalpompen geplaatst, in de
dieselhal kwamen twee dieselgeneratoren. De ogenschijnlijk symmetrische opzet
van het geheel (de vleugel met de pompenhal telt één travee meer) bevestigde de
centrale positie van het pompgebouw op het terrein. Ook nu weer zijn de pompen
en aggregaten in elkaars verlengde geplaatst, maar anders dan op Leiduin ligt
de bedieningshal, de crux van het pompstation, hier strategisch tussenin. Het
middelpunt van deze controleruimte bevindt zich precies op het snijpunt van de
as van de zijvleugels en de as van het middelste deel van het gebouw. Op de laatst
genoemde as ligt ook de hoofdentree. Kenmerkend voor het belang dat Elling
aan deze symmetrische ordening hechtte, is het gegeven dat de afdeling Nieuwe
Werken aanvankelijk een plattegrond op papier zette waarbij de entree (en de
hierop aansluitende gang) asymmetrisch was geplaatst. Maar Elling krabbelde op
deze tekening een schetsje met een symmetrische plattegrond, die vervolgens als
uitgangspunt diende voor zijn bouwplan. Ook met betrekking tot de reinwater-
reservoirs, waar het gezuiverde water tijdelijk werd opgeslagen alvorens te worden
doorgepompt, week Elling af van de ideeén van Nieuwe Werken. In tegenstelling
tot de twee varianten van Nieuwe Werken gaf Elling de reservoirs, die alle identiek
aan elkaar zijn, een rechthoekige plattegrond, met aan de voorzijde een kleine
uitbouw voor de regelapparatuur.



Vergeleken met het WrK-station en het Pompgebouw op Leiduin zijn er zowel
overeenkomsten als verschillen in de architectuur en constructie aan te wijzen.
De pompen- en dieselhallen bestonden ook ditmaal uit een gewapend betonnen
kuip waarin de pompinstallaties en aggregaten zijn ondergebracht. In plaats van
betonnen portalen werden ditmaal echter stalen portalen toegepast. De kopgevel
van de pompenhal (aan de zijde van de watertoren) bevat geen rastervormig in-
gedeelde raampartij zoals in Jutfaas en op Leiduin, maar een brede raamstrook
op ooghoogte die is samengesteld uit glasplaten in betonnen kozijnen. Net als op
Leiduin bevatten de gevels van de werkplaatsen, personeelsvertrekken en controle-
ruimtes grote glaspuien, waardoor deze gebouwdelen een lichte, transparante
indruk maken. Het dak van de gang tussen de pompen- en dieselhal is schaal-
vormig; ronde daklichten zorgen ervoor dat het daglicht deze ruimte doorspoelt,
wat overeenkomt met het tussenlid van het Wrk-station. De trafocellen aan de
achterzijde van het middendeel zijn ook nu weer ondergebracht in een iets hoger
opgetrokken volume.

Een gezichtsbepalend verschil met de twee eerdere pompstations vormt het ge-
velmateriaal van het pompgebouw en de reinwaterreservoirs. Niet de gebruikelijke
geelkleurige bakstenen, maar wit geglazuurde stenen vullen de gevelvlakken tussen
de kolommen. Net als het aanjaagstation in Osdorp waarmee het Amstelveense
station in een directe verbinding staat. De kolommen van de stalen portalen van
het pompgebouw kregen een contrasterende grijze kleur. De witte glazuurstenen
wisselde Elling hier en daar af met een rechthoekig kleurvlak van gele of blauwe
geglazuurde stenen. In de twee buitenste traveeén van de zijvleugels bijvoorbeeld
bevindt zich een geel vak, wat de suggestie van symmetrie benadrukt. Boven de
raamstrook in de aangrenzende kopgevel is een horizontaal blauw vak aangebracht.
Op dezelfde wijze als Bart van der Leck met zijn kleurenplan voor bijvoorbeeld
Woonhuis Schone (1953), wendde Elling de primaire kleuren dus aan om de struc-
tuur en ruimtewerking van de gebouwen visueel te versterken.

Het gebruik van glazuurstenen stuitte overigens op enige scepsis bij de inge-
nieurs van Gw, die bezorgd waren over de duurzaamheid van het materiaal. Naar
later bleek terecht, want al kort na de oplevering begon het glazuur van sommige
stenen te barsten. Maar dit manco had minder te maken met de duurzaamheid
van de stenen zelf, dan met het feit dat men verzuimde de gevels van voldoende
ontluchtingsopeningen te voorzien. De spouwmuren bleven hierdoor te vochtig,
omdat de stenen vanwege de glazuurlaag zelf het vocht niet konden ‘uitademen’.
Zo werden de stenen van binnenuit door het vocht aangetast.

Ook het interieur van het pompgebouw schonk Elling primaire kleuren. Tegen
de achtergrond van de grijs betegelde vloer en de met grijs geglazuurde stenen be-
klede wanden van de gang werden de deuren van de diverse vertrekken geel, blauw
ofrood geschilderd. In de grijze tegelvloer liet hij voor de batterij schakelborden in
de verbindingsgang tussen de pompen- en de dieselhal een vak gele tegels leggen.
En net als in het WrK-station kregen de elektrische pompen rode en gele toetsen
en zijn de leuningen van de witte balustrades rood.

Ten slotte het viertal dienstwoningen. Zoals bij de huizen op het WrRk-complex
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begon Elling met een origineel model dat aansloot bij zijn ontwerpen voor particu-
liere huizen, om te eindigen met een woningtype dat te karakteriseren is als tamelijk
gangbaar. De uitgevoerde huizen, die vlakbij de oorspronkelijke hoofdtoegang

van het terrein een plaats kregen, hebben een vrijwel vierkante, conventioneel

ingedeelde plattegrond en tellen twee bouwlagen onder een zadeldak. Net als de

andere bouwwerken op het terrein zijn ze gemetseld in witte glazuurstenen. De

dakhelling is tamelijk gering, met een kleine zolderruimte als gevolg. Van dichtbij

echter wordt zodoende de illusie van kubusvormige architectuur instandgehou-
den. Het is niet wat hij eerst wilde. Aanvankelijk stond hem een huizentype voor
ogen met een sterk hellend lessenaarsdak. De tweede verdieping zou dan een

extra kamer en verder vrij te gebruiken zolderruimte bevatten. Over de volledige

breedte van de voorgevel was onder de dakrand een brede raamstrook aangebracht.
Deze woningen waren niet in één lijn naast elkaar ontworpen, maar volgens een

verspringende reeks. Toen ging men er nog van uit dat ze aan een schuin lopende

weg op het terrein kwamen te staan. Uiteindelijk zijn de wel gerealiseerde huizen

naast elkaar gebouwd volgens een rechte rooilijn.

Klare, robuuste taal in een stille omgeving Ellings waardering voor het ‘bouw-

motief” in de Amercentrale maakt een verklaring mogelijk van enkele karakte-
ristieke architectonische onderdelen van het WRk-pompstation (en in mindere
mate van het pomp-dieselgebouw op Leiduin). Wie de opvatting tot zich door
laat dringen die hij in het vakblad Water verkondigde - dat in ‘deze tijd’ iedere
opdracht ‘als een zelfstandig probleem wordt gesteld en in architecturale zin wordt
uitgewerkt’, en dat, naar zijn mening, het WrK-station een voorbeeld was van
deze tendens, omdat hier ‘de architectonische vormgeving [is] aangepast aan de
eisen van de waterleidingtechniek’ — begrijpt dat er volgens Elling een zinvol en
duidelijk verband bestond tussen de architectuur van dit waterzuiveringsgebouw
en zijn functie. Die functie kwam tot uitdrukking in de vorm, (mede) dankzij het
toegepaste ‘bouwmotief’. Als het hem hier dus om te doen was bij het Wrk-station,
kan men zich afvragen wat de equivalenten zijn van de schaaldaken, het raster en
deribben in de verschijningsvorm van de andere projecten. Hoe gecharmeerd hij
was van deze prominente bouwkundige onderdelen blijkt wel uit de aanwezigheid
ervan in zijn magnum opus, de stationspostgebouwen op het Oosterdokseiland in
Amsterdam, waarvan de belangrijkste ontwerpbeslissingen in de tweede helft van
de jaren vijftig plaatshadden. De gevels van zowel de laagbouw als de hoogbouw
van dit kolossale ensemble kregen een rastervormig patroon, er waren schaaldaken
en de dakopbouw van de hoogbouw werd voorzien van ‘ribben’ in de vorm van
naar buiten tredende portalen.

Echter, het gladde, lichte, met primaire kleuren verrijkte uiterlijk van het Pomp-
station Amstelveenseweg leidt de gedachten eerder naar het secretariaatsgebouw
van de Jaarbeurs dan naar het Wrk-station. Dat Elling dit laatste utilitaire project
in een landelijke omgeving ontwierp kan een verklaring zijn voor zijn beslissing
om de betonnen constructie in de architectuur als accent uit te werken. Immers
ook het in grazig niemandsland gelegen NozEMA-zendstation kent dergelijke spre-



kende architectonische onderdelen. Elling kan gedacht hebben: ‘een lege, stille
omgeving behoeft klare, robuuste taal, zodat het gebouw er duidelijk aanwezig is’.
Deze redenering volgend kan het gegeven dat het Pompstation Amstelveenseweg
aan de rand van de stad ligt voor hem de reden zijn geweest om de architectuur
ervan een uiterlijk te verlenen dat een gradatie gecultiveerder is, zo men wil. Daar
staat tegenover dat Elling het aanjaagstation in Osdorp en ook een waterslagtoren
die hij in diezelfde tijd in de Amsterdamse waterleidingduinen ontwierp eveneens
een bekleding gaf met lichtkleurige glazuurstenen. Het eerste project kwam tot
stand in een nieuwe stadswijk, het tweede midden in de natuur.

Als er dus geen eensluidende verklaring mogelijk is voor de toepassing van ge-
glazuurde stenen in het Amsterdamse pompstation, hoe moet men dit materiaal
dan begrijpen? Als een poging om de architectuur de schijn van onstoffelijkheid
te geven die een belangrijk deel van zijn werk kenmerkt? Elling ontwierp vanafhet
einde van de jaren vijftig meerdere gebouwen en complexen met wit of lichtgrijs ge-
glazuurde bakstenen, zoals de VArA-studio’s en het muziekpaviljoen in Hilversum,
het studentensportcentrum in Delft en het Jaarbeursgebouw in Utrecht. Als het
antwoord op deze vraag dus ‘ja’ luidt, als hij de architectuur van dit pompstation
inderdaad licht en immaterieel wilde laten lijken, hoe zit het dan met een eventueel
bouwmotief? Is hier wel een bouwmotief aanwezig? Het is natuurlijk denkbaar dat
Elling helemaal geen bouwmotief heeft willen creéren juist omdat het bouwwerk in
een stedelijke omgeving geprojecteerd werd en hij dergelijke middelen niet nodig
meende te hebben om het gebouw te verankeren. Toch is er een aanwijzing dat hij
het pompstation van een bouwmotief heeft willen voorzien. En deze aanwijzing is
gelegen in de constructie en verschijningsvorm van de watertoren (zie p. 265).

Vanuit technisch en constructief oogpunt was de watertoren, die wegens zijn
rijzige verschijningsvorm uiteraard een opvallend onderdeel van het gebouwen-
complex vormt, het piéce de résistence van Ellings ontwerp. De functie van het 40
meter hoge gevaarte is drieledig. De toren bevat een hooggelegen reservoir voor
2500 m* water, waarvan de druk het eventueel uitvallen van de stroom op het open-
bare net moet kunnen overnemen; overigens beschikt het pompstation over een
eigen stroomvoorziening. In de tweede plaats dient de toren als waterslagtoren.
De functie ervan is te vergelijken met Ellings waterslagtoren in de Amsterdamse
waterleidingduinen: als de pompen uitvallen als gevolg van een stroomstoring
ontstaat door het wegvallen van de inwendige druk een dusdanige tegendruk, in
dit geval vanuit het stedelijke waterleidingnet, dat deze voor de pompinstallaties
een fatale uitwerking zou hebben. Vandaar dat het water een uitweg moet kunnen
vinden via een toren. Ten slotte fungeert de watertoren als drukregelaar tussen de
vier uitgaande watertransportleidingen.

Wat voor de in 1960 gebouwde waterslagtoren aan de Oranjekom in de Amster-
damse Waterleidingduinen gold, was ook op deze van toepassing: gezien de eisen
en eenduidige functie was er voor een architect weinig eer aan te behalen. De
marges voor Ellings inbreng waren klein. In zijn ontwerp voor de indeling van
het terrein plaatste Elling de toren tussen het pompgebouw en het rijtje huizen op
zodanige wijze, dat het middelpunt van het grondvlak precies op de lengteas van
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het eerst genoemde bouwwerk kwam te liggen. Een uit november 1960 stammend

ontwerp toont dat zijn gedachten in eerste instantie uitgingen naar de meest voor
de hand liggende oplossing, namelijk een gewapend betonnen toren waarvan de

naar verhouding smalle schacht met daarin de waterbuizen, de dragende construc-
tie vormde voor het reservoir. Toen ging men nog uit van een object van 33 meter
hoog. Door de stortvoegen van de betonnen schacht in het zicht te laten zou de

schacht een basale horizontale geleding verkrijgen, wat het toch al gedrongen

voorkomen van de toren nog eens versterkte. Het reservoir moest een bekleding

krijgen met aluminium platen voorzien van een verticaal profiel. Een door een

dichte schacht gedragen cilindervormig reservoir is overigens een voor zakelijk
vormgegeven watertorens gebruikelijke oplossing.*

Uiteindelijk meende Gw dat het beter was de toren 40 meter hoog te maken.
Elling bedacht daarop een vormgeving die juist het verticale karakter van de on-
derbouw ondersteunt, als tegenwicht voor de volumineuze kop. Hij bereikte deze
tegenstelling (vastgelegd in een tekening van juni 1962) door de vier benodigde
buizen die het water omhoog moeten voeren onder te brengen in een schacht met
een smal grondvlak; in de schacht klimt bovendien een trappenhuis omhoog. De
schacht wordt omringd door vier relatief dunne betonnen kolommen die samen
het reservoir torsen. Een zeshoekige vloer van zwarte natuurstenen platen vormt
de basis van het geheel - ook hier dus, net als voor het Wrk-station en het Kool-
doseringsgebouw, ontwierp Elling een onderdeel met een opmerkelijk geometrisch
grondvlak. Zowel van de kolommen als van de schacht zijn de groeven tussen de
segmenten zichtbaar gelaten, maar als geheel heeft de onderbouw een relatief slank,
in verticale zin gestroomlijnd uiterlijk. Dat bovendien ‘doorzichtig’ is, want van
alle zijden ontstaat de illusie dat men dwars door het object heen kan kijken. Het
contrast met de massieve bovenbouw is daarom groot. Op hoofdlijnen bestaat enige
gelijkenis met een ontwerp dat C. van Eesteren en G. Jonkheid in 1927 maakten
in het kader van een prijsvraag voor een watertoren in Wassenaar, en dat zowel
afgebeeld werd in het tijdschrift i 10” als in de tweede editie van Ouds Holldndische
Architektur uit 19292 Van Eesteren en Jonkheid zetten twee varianten op papier,
de ene met een dichte schacht en de andere met een zestal ranke kolommen die het
zwaar ogende cilindervormige waterreservoir torsen. Het tweede plan zou geheel
in gewapend beton uitgevoerd moeten worden. Deze varianten weerspiegelen dus
precies de plannen die Elling achtereenvolgens bedacht. Het is niet onbekend of
Elling Van Eesterens en Jongkinds inzending kende, maar opvallend is de over-
eenkomst wel.

Ellings reservoir bestaat uit niet meer dan een ruim 17 meter hoge, stalen kuip
met een uitwendige bekleding van aluminium platen, voorzien van de verticale
profilering zoals hij die al van plan was aan te brengen in zijn eerste ontwerp. Hij
stond erop dat de aluminium schil uit één stuk in de lengte, dus zonder horizontale
naden, werd uitgevoerd. De aluminiumbekleding bood verschillende voordelen.
Er was vrijwel geen onderhoud nodig van het materiaal, dat een matte corrosielaag
zou krijgen die goed harmonieerde met het beton van de onderbouw. Verder hielp
de bekleding aan het op temperatuur houden van het drinkwater in het reservoir,



doordat het aluminium een groot deel van de zonnestralen reflecteerde.* Bovenop
het reservoir werd een ‘kroon’ geplaatst, in de vorm van een soort uitkijkpost met
rondlopende raamstroken en een balkon aan de buitenzijde.

Het resultaat van Ellings beslissing om de voorzieningen los te koppelen van de
dragende constructie en het principe van dragen en gedragen worden zichtbaar te
maken, is een ondanks zijn kloeke volume ogenschijnlijk licht bouwwerk dat zich
kenmerkt door de tegenstellingen open en gesloten, licht en zwaar, ijl en massief.
Door een verregaande architectonische reductie ontwierp Elling, zoals Van Eesteren
en Jonkheid dat eerder deden, een soort archetypische ‘oerhut’ van de watertoren
waaraan de specifieke bestemming van het gehele waterzuiveringcomplex goed
kan worden afgelezen - en dat in die zin als ‘bouwmotief” fungeert*
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5 ‘ Omroepgebouwen: architectuur,
techniek en symboliek

Merkelbach en Karsten haddden voor de oorlog de Avro-studio’s in Hilversum

ontworpen (1933-'36/1940) en daarmee bekendheid gekregen en waardering geoogst.
Kort na afloop van de oorlog benaderde de Stichting Nederlandse Radio Unie

(NRru) het bureau van Merkelbach en Karsten en later dat van Merkelbach en Elling

opnieuw, in verband met verschillende plannen voor uitbreidingen, verbouwingen

en nieuwbouwprojecten ten behoeve van de omroepen en de NRru zelf. De NrRU
fungeerde als overkoepelende organisatie voor de diverse omroeporganisaties die

zelf niet als opdrachtgever voor bouwprojecten optraden, maar hierop uiteraard

wel hun invloed lieten gelden. Studiobouw vormde in de jaren vijftig een nog be-
trekkelijk jonge bouwopgave die volop in ontwikkeling was. In die tijd ging het nog

uitsluitend om de bouw van radiostudio’s. Van de toegepaste constructiemethoden,
materialen en technische voorzieningen, die aan voortdurende verbeteringen onder-
hevig waren, ging een sterke invloed uit op de architectuur van dit type gebouwen.
De studioruimtes vormden in feite de functionele kern van de omroepgebouwen

en bepaalden sterk de plattegrondindeling en uiterlijke verschijningsvorm van de

gebouwen en de inrichting en afwerking van de interieurs. Tegelijkertijd kenden

de verschillende omroepverenigingen vanwege hun concurrerende positie bin-
nen het verzuilde omroepbestel een symbolische waarde toe aan de architectuur
en toegepaste beeldende kunst van hun gebouwen. De omroepen wilden hiermee

hun religieuze, maatschappelijke of culturele identiteit uitdragen.

De samenhang tussen studiotechniek en architectuur en de betekenis van
symbolische waarden komen helder naar voren in de uitbreidingen van de VARrA-
studio’s. Omstreeks 1950 werd het bureau van Merkelbach en Elling door de Nru
benaderd voor een grote uitbreiding van het studiogebouw van deze sociaaldemo-
cratische omroepvereniging. Uiteindelijk werden de uitbreidingen in drie fasen
gerealiseerd. Bij de eerste fase (de technische vleugel en foyer) trad Merkelbach op als
de hoofdontwerper, hoewel ook Elling ontwerpbijdragen leverde. Elling ontwierp
het overgrote deel van de tweede fase die hoofdzakelijk uit een studiovleugel en
een personeelsrestaurant bestond. Ook voor de derde fase (de grote concertzaal)
maakte hij schetsen maar pas onder zijn bureauopvolgers kwam deze uitbreiding
volgens een aanmerkelijk gewijzigd ontwerp tot stand.

Omdat Elling voor zowel de indeling van de plattegrond, het exterieur als de
vormgeving van het interieur verantwoordelijk was, kon hij in de studiovleugel en het
restaurant zijn ideeén naar hartelust verwezenlijken. De architectuur kenmerkt zich
door een afwisseling van open- en geslotenheid, zwaarte en lichtheid en de accentu-



ering van functionele onderdelen. Buiten en binnen kreeg hij de gelegenheid om een
primaire kleurstelling aan te brengen waardoor het gebouw tot in de details dezelfde
geest ademde. In overeenstemming met de wens van de VARA om ‘schoonheid’ en
‘verfraaiing’ een rol te laten spelen in het nieuwe studiogebouw, werd dit bovendien
op verschillende plaatsen verrijkt met beeldende kunst. Zo werd aan Merkelbachs
technische vleugel een keramisch tableau van Bart van der Leck toegevoegd. In nog
een opzicht zijn de VArA-uitbreidingen van de eerste en tweede fase interessant: de
hoofdlijnen van de lay-out werd in sterke mate bepaald door het toegepaste bouw-
systeem, het zogeheten Baksteen Montage Bouwsysteem (BmB). Hierdoor wordt aan-
schouwelijk op welke manier een dergelijk industrieel bouwsysteem de plattegrond
en architectuur van een utilitair gebouw beinvloedde. Bij de twee andere omroeppro-
jecten die Elling ontwierp speelden symboliek en beeldende kunst in het geheel geen
rol. Het muziekpaviljoen en het energiecentrum van de NrRu in het Omroepkwartier
— het huidige Media Park - zijn functionele, cultureel neutrale bouwwerken. Deze
gebouwen waren dan ook bedoeld voor alle omroeporganisaties.

De NRru, de omroepzuilen en architectonische vormgeving' De NruU wasin 1947
in hetleven geroepen om op te treden als de gezamenlijke beheerder van de radio-
studio’s van de verschillende omroepverenigingen, die overigens zelf de eigenaar
waren van hun gebouwen. De NRu streefde ernaar, geheel volgens de emancipato-
rische geest van de verzuiling, de diverse omroepen op gelijkwaardige wijze uit
te rusten met studio- en kantoorgebouwen.” Gebrek aan financiéle middelen en
tegenwind van de kant van de rijksoverheid in verband met de regulering van de
bedrijvigheid in de bouw, leidde echter vaak tot vertraging of afstel van plannen.

Kort na afloop van de oorlog was nieuwbouw in de omroepwereld hard nodig,
want er heerste een groot gebrek aan modern uitgeruste studioruimten in Hilver-
sum. De NRU huurde her en der in deze gemeente provisorisch als studio ingerichte
panden ten behoeve van de radio-uitzendingen van de omroepen. Een uit nood
geboren werkwijze die niet bevorderlijk was voor een goede programmering, die
juist na de oorlog belangrijke vernieuwingen doormaakte. Een andere factor in de
vraag naar nieuwe studio’s was dat de omroepen voorzieningen nodig hadden om
de grote gemeenschappelijke orkesten waarover men sinds de bevrijding beschikte
volwaardige uitvoeringen te laten verzorgen in het bijzijn van publiek.

Dat de Nru bij Merkelbach en Elling aanklopte voor de uitbreiding van de
Vara-studio’s is eenvoudig te verklaren. Het bestuurslid Willem Vogt, bij de Nru 319
verantwoordelijk voor de portefeuille technische zaken, had ten tijde van de bouw
van de AvRo-studio’s in de jaren dertig veel te maken gehad met Merkelbach en
Karsten. Vogt was toen directeur van de AVRO en een geziene, ondernemende
en invloedrijke persoonlijkheid in de omroepwereld. Hij was ook secretaris van
NozeMa en als zodanig betrokken bij de bouw van het door het bureau Merkel-
bach en Elling ontworpen zendstation voor de Wereldomroep in IJsselstein. Ook
voor de Avro-studio’s aan de ’s-Gravelandseweg zetten Merkelbach, Karsten en
Elling vanaf194y diverse ontwerpen voor verbouwingen, uitbreidingen en andere
werkzaamheden op papier, waarvan overigens maar een deel werd uitgevoerd.
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Bij de VaRrA-uitbreidingen hadden Merkelbach en Elling formeel te maken met
de Nru als opdrachtgever. Toch had ook de leiding van de VARa, als eigenaar en
gebruiker van de gebouwen, een belangrijke, in sommige gevallen doorslaggevende
stem in het ontwerp. Dit kwam onder meer naar voren toen de VARA te kennen
gaf dat met het oude, uit 1932 daterende studiogebouw aan de Heuvellaan met
respect moest worden omgegaan bij de uitbreidingen. De VARrA voelde zich sterk
verbonden met dit pand dat was gebouwd naar een ontwerp van de architecten
Snellebrand en Eibink. Bovendien hechtte de omroepleiding een symbolische be-
tekenis aan de architectuur en beeldende kunst van de nieuwbouw. Van Merkelbach
en Elling werd verwacht dat ze met deze wensen en gevoelens rekening hielden
in hun ontwerpen.

Met het oog op de symboliek van de architectuur is het opmerkelijk welke
verschillen er bestonden tussen de verschillende omroepgebouwen. De Algemene
Vereniging Radio Omroep (AVRo), die pretendeerde een echte ‘nationale‘ omroep
te zijn, nam temidden van de andere omroepverenigingen in het verzuilde bestel
een neutrale positie in’ Na de VARA en de Kro was de Avro de derde omroep
geweest die een nieuw gebouw liet neerzetten in de jaren dertig. Dat gekozen was
voor Merkelbach en Karsten mag opmerkelijk worden genoemd, aangezien zij op
dat moment nog geen ervaring hadden met grote bouwopdrachten. In hun ontwerp
lieten Merkelbach en Karsten, volgens de beginselen van het Nieuwe Bouwen, de
architectonische vorm uit de functie voortkomen. Zij ontwierpen een plan waarin
het trapeziumvormige grondvlak van de diverse studioruimtes de bepalende factor
was voor de waaiervormige opzet van de plattegrond. Feitelijk bepaalde de akoestiek
de hoofdvorm van de studio’s. In de uiterlijke verschijningsvorm van het gebouw
kwam deze basisvorm tot uiting in een aaneenschakeling van gebogen en rechte
geveldelen die zowel horizontaal als verticaal ten opzichte van elkaar verspringen.
Gesloten gevels worden onderbroken door glazen puien en brede raamstroken.
Ook de aanwezigheid van een volgroeide, oude boom aan de voorzijde was van
invloed op de plattegrond van het studiogebouw.

De door de bank genomen zakelijke architectuur van het studiogebouw gaf
uitdrukking aan de neutrale positie van de Avro. Maar de gebouwen van de Kro
en de Ncrv waren van een andere signatuur. In het uiterlijk van deze studiogebou-
wen schemerde voor een goede verstaander de confessionele levenshouding en
godsdienstige overtuiging door die kenmerkend was voor de achterban die deze
verenigingen wensten te vertegenwoordigen. Het onderkomen van de Katholieke
Radio Omroep, ontworpen door de rooms-katholieke architect W.A. Maas (1936
’38), was in architectonisch opzicht traditioneel en leunde aan tegen de Delftse
School.* Maas ontwierp een tamelijk gesloten gebouw waarin de studio’s en andere
functies werden ingepast. Het rijke programma van toegepaste beeldende kunst, in
de vorm van reliéfs, gebrandschilderde ramen, muurschilderingen en schilderijen,
verzorgd door katholieke kunstenaars, gaf uitdrukking aan de levensbeschouwing
van deze omroepvereniging. De Kro had overigens al eerder, in 193031, een klei-
ner, evenzeer traditioneel vormgegeven studiogebouw doen bouwen, naar een
ontwerp van J. Duncker.



De Nederlandse Christelijke Radio Vereniging, door de oprichters vooral be-
doeld voor het protestants-christelijke deel van de bevolking, bezat een studio-
gebouw ontworpen door de christelijk georiénteerde architect J.H. van der Veen
(1939-41) In de blokvormige architectuur van zijn ontwerp waren traditionele
architectonische elementen herkenbaar, zoals een frontpartij bestaande uit een
middendeel met zijvleugels, zuilengalerijen en een torenspits. Het interieur bevatte
muurschilderingen en glas-in-loodramen, voor een deel met een godsdienstige
strekking, zodat ook in dit opzicht aan de idealen van de Ncrv werd voldaan.

Met die wetenschap in het achterhoofd, namelijk dat de architectuur van de
diverse omroepgebouwen en de hierin toegepaste kunst een rol speelde in de
profilering van de omroepen, dienden Merkelbach en Elling een plan te bedenken
waarin de architectuur die zij voorstonden kon worden verbonden met de sociaal-
democratische doelstellingen van de VArRA. Want ook de Vereniging van Arbeiders
Radio Amateurs wenste met haar nieuwe behuizing haar trots en zelfbewustzijn
als ‘rode omroep’ in het verzuilde omroepbestel uit te dragen. Bij de publicatie
van de eerste maquette in het eigen omroepblad in januari 1954, uitte de voorzitter,
mr. J.A.W. Burger, tevens politicus namens de landelijke PvdA, zijn wens om de
nieuwbouw meer te laten zijn dan ‘een fabriek voor radioprogramma’s’. Hij schreef:
‘Maar als we nu eens van de grond af aan met de architect en de kunstenaars zouden
overleggen, hoe dit gebouw méér zou kunnen worden dan een muziekfabriek, hoe
het een symbool zou kunnen zijn van de omhoogstrevende mens, mede door de
V.a.R.A” Hij gaf te kennen ook voor ‘verfraaiing’ en ‘schoonheid’ een rol te zien
in ‘de komende socialistische samenleving’, teneinde ‘het leven meer inhoud te
geven’. Hij stelde een retorische vraag: ‘En zou daarvan in onze nieuwe studio niet
een glimp van terug te vinden moeten zijn, iets van ons idealisme voor de betere
vormen in een betere maatschappij?’®

Uitbreidingen VARA-studio’s, Hilversum, 1956-'617 De VaRa, opgericht in 1925,
beschikte sinds 1932 aan de Heuvellaan in villapark De Trompenberg over een
tamelijk bescheiden studiogebouw met twee radiostudio’s (de studio’s 2 en 3),
zoals gezegd ontworpen door de architecten Snellebrand en Eibink.* Kort na de
ingebruikname was dit pand vanwege de voortschrijdende ontwikkelingen in
de programmering en radiotechniek én als gevolg van ruimtegebrek, eigenlijk al
aan uitbreiding en vernieuwing toe. Snellebrand en Eibink maakten daarom in
1937 een uitbreidingsplan bestaande uit een grote concertstudio, enkele kleinere 321
studio’s en een foyer, maar door de hoge bouwkosten en de bezetting kwam het
niet tot uitvoering’

Na de bevrijding werd de draad weer opgepakt. Gelijktijdig met een moder-
nisering van de bestaande studio’s in 1952, die door de NRuU in eigen beheer werd
uitgevoerd, kregen Merkelbach en Elling de opdracht een totaalplan te maken dat
een grootschalige uitbreiding van de VArA-studio’s behelsde. De VARA was in die
tijd in technisch opzicht voor zijn centrale controlekamer geheel athankelijk van
de Avro-studio’s omdat de eigen studio’s waren leeggeroofd door de Duitsers.
Hierdoor kon de arbeidersomroep in technisch opzicht niet zelfstandig opereren,
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wat als een handicap werd ervaren. De Nru gaf eigenlijk de voorkeur aan de ver-
vanging van het bestaande gebouw door een geheel nieuw studiocomplex. Maar
vanwege verbondenheid met de vooroorlogse behuizing wilde de VARA het oude
pand beslist behouden en door verbetering en uitbreiding dit laten voldoen aan
hedendaagse eisen.”” De Varaleiding verlangde ‘een nieuwe schepping [...], die
een eenheid vormde, voortkomende uit het bestaande en het nieuwe’"

De architecten dienden nauw samen te werken met de technici van de NRu,
die over een eigen bureau beschikten voor het ontwerpen van omroeptechnische
installaties. Met het oog op eigentijdse ontwikkelingen in de studiobouw en stu-
diotechniek ondernam Merkelbach in het gezelschap van het hoofd van de afde-
ling Algemene Techniek, L.H. H. Waterbeek, in november 1953 een studiereis naar
Keulen, Hamburg en Kopenhagen, waar het tweetal diverse moderne radio- en
televisiestudio’s bezocht. Dergelijke werkbezoekjes waren trouwens gebruikelijk.
Merkelbach en Karsten hadden ook met het oog op de bouw van de Avro-studio’s
een studiereis naar het buitenland ondernomen en bij de bouw en de inrichting
van de door Snellebrand en Eibink ontworpen Vara-studio’s stak men zijn licht
op in Londen en Berlijn.

Bij het ontwerpen van de uitbreidingen voor de VArRA konden Merkelbach en
Elling voortborduren op de ervaring die de eerste met Karsten had opgedaan bij
de nieuwbouw van de Avro-studio’s. Een van de voornaamste vernieuwingen van
dit veelbesproken project betrof de zogeheten ‘doos-in-een-doos-constructie’.”
Dit hield in dat de verschillende studioruimtes werden uitgevoerd met eigen bin-
nenwanden en een eigen fundering die los stonden van de muren en de fundering
van de rest van het gebouw. Hierdoor werd een optimale geluidsisolatie bevorderd,
zonder dat de toepassing van isolatiematerialen nodig was. Het is niet zeker wie
of welke instantie de eer toekomt deze methode te hebben uitgevonden, vast staat
wel dat de in bouwtechniek bijzonder geinteresseerde Merkelbach in het buiten-
land zijn licht opstak over studiobouw. In de aanloop naar de bouw van de Avro-
studio’s sleutelde hij in nauwe samenwerking met ingenieurs van de Technische
Hogeschoolin Delft aan de ‘doos-in-een-doos-constructie’. In Nederland was het
toen de eerste maal dat deze constructie werd toegepast.

Merkelbach en Elling kwamen in december 1952 voor de dag met een schetsplan
en een maquette. De moeilijkheid was dat de VARA de financiering niet kon rond
krijgen. Het Ministerie van Onderwijs, Kunsten en Wetenschappen liet bovendien
weten dat pas nd 1955 zogeheten bouwvolume beschikbaar kon worden gesteld. In
de zomer van 1955 waren de plannen z6 ver gevorderd dat men in overleg trad met
de gemeente om uit te vinden of ook Hilversum bereid was het benodigde bouwvo-
lume te verlenen. Toen bleek dat de gemeente hiertoe inderdaad bereid was, legde
men in september van dat jaar het plan voor aan de schoonheidscommissie. Maar
begin 1956 trad een nieuwe kink in de kabel op. Het Ministerie van Wederopbouw
en Volkshuisvesting meldde alleen dan goedkeuring te zullen verlenen, indien de
bouw zo efficiént en kostenbesparend als mogelijk zou geschieden in verband met
het chronische tekort aan bouwmaterialen en bouwvakarbeiders. Merkelbach en
Elling wijzigden daarop het bouwplan volledig, om het geschikt te maken voor



VaRra-studio’s, maquette ontwerp, 1952; niet uitgevoerd.

de toepassing van een mechanisch metselsysteem, het zogeheten BmB (Baksteen
Montage Bouw)-systeem dat geleverd werd door het Nederlands Bouwsyndicaat.
Van het BMB-systeem was bekend dat het 40% besparing op geschoolde bouwvak-
arbeid gaf. In dit geval verwachtte men zelfs een besparing van 51%." In het kort
kwam deze industriéle prefab bouwwijze erop neer dat vooraf door ongeschoolde
arbeiders bakstenen werden aangebracht op zogeheten productietableaus die ver-
volgens op de bouwplaats met behulp van kranen werden gemonteerd. Het was
Merkelbach die de aanpassing van het ontwerp ter hand nam omdat Elling hiertoe 323
vanwege zijn ziekte niet in staat was. Nadat men in mei 1956 de rijksgoedkeuring
binnenkreeg werd het nieuwe totaalplan, dat was onderverdeeld in drie fasen, in-
gediend bij de gemeente op 26 juni 1956.

Omdat de VArA dringend behoefte had aan technische voorzieningen betrof de
eerste fase een uitbreiding met een zogeheten technische vleugel. Behalve controle-
en schakelkamers bevatte deze vleugel een omroepstudio (studio 4), luisterkamers,
repetitieruimten, bestuurs- en kantoorvertrekken en een grote hal bij de hoofden-
tree. De tweede fase hield de bouw in van de studio’s 5, 6, 7 en 8, respectievelijk een
muziek-, hoorspel- en kleine muziekstudio en een grote cabaret- en muziekstudio
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met tweehonderd zitplaatsen die ook geschikt was voor de opname of uitzending
van televisieprogramma’s. Verder bevatte de studiovleugel repetitieruimten, een
bibliotheek en een personeelskantine met keukenblok. In de derde fase moest
het studiogebouw nog eens worden vergroot met een studiozaal voor koor- en
concertuitvoeringen met een accommodatie voor vierhonderd bezoekers, een bij-
behorende controlekamer, registratiekamer en commentaarstudio, verscheidene
stem- en kleedkamers, solisten- en dirigentenkamers, kantoren, plus een royale
foyer voor de bezoekers van de muziekuitvoeringen.

September 1956 vatte men de bouwwerkzaamheden van de eerste fase aan. De
uitvoering van de tweede fase startte in september 1958, twee maanden voor de
oplevering van de technische vleugel, die een etmaal na de Dag van de Arbeid in
1959 officieel in gebruik werd genomen. Elling maakte ook voor de derde fase een
ontwerp (de eerste schets is gedateerd februari 1960), maar dit werd nooit gereali-
seerd omdat het akoestisch laboratorium een andere zaalvorm eiste en bovendien
debenodigde grond niet kon worden verworven. Wel beleefde hij nog de opening
van de studiovleugel, op 28 april 1962. In maart 1963 produceerden zijn opvolgers
een eerste nieuw ontwerp voor de derde fase. Omdat het ministerie geen toestem-
ming gaf kwam het voorlopig echter niet tot uitvoering. Pas in 1969 was de nieuwe,
grote concertstudio met toebehoren voltooid.

Rolverdeling Merkelbach en Elling en de inbreng van de kunstenaars De

rolverdeling tussen Merkelbach en Elling bij het ontwerpen van de plannen van de
eerste en de tweede fase is niet helemaal duidelijk. Aangenomen kan worden dat
het Merkelbach was die verreweg het belangrijkste aandeel had in het ontwerp van
de technische vleugel en de foyer. Bij dit onderdeel van het totaalplan was het in elk
geval Merkelbach die formeel de directie voerde.' Niettegenstaande zijn vertrek uit
hetbureau (per 1 maart 1957) was hij tot september 1958 bij vrijwel alle bouwverga-
deringen aanwezig, terwijl Elling zich slechts sporadisch aan de vergadertafel liet
zien. Verder werden in het kader van de eerste fase alle weekstaten ondertekend
door Merkelbach, die met het oog op de oplevering ook de eindinspectie deed.
Merkel