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1.  Woord vooraf 

Deze onderzoekspaper, die een intens onderzoek met zich mee bracht, zou er niet geweest zijn 

indien ik niet bijgestaan en geholpen werd door enkele enthousiastelingen. 

Hiervoor wil ik graag Gertjan Remmerie bedanken van het Talbot House, om mij wegwijs te 

maken door hun archief en me allerlei interessante adressen en weetjes mee te geven. Mijn 

dank gaat ook uit naar Dominiek Dendooven en alle medewerkers van het In Flanders Fields 

kenniscentrum, die mij met raad en daad bijstonden tijdens mijn zoektocht in hun archief. 

Ook dr. Helen Brooks van de University of Kent wil ik hier graag vermelden voor de 

interessante lezing, de aanbevolen literatuur en het fijn gesprek. Chris Stroop, documentalist 

bij bibliotheca Wasiana, hielp me ook met het vinden van informatie omtrent August Nobels, 

waarvoor ik hem heel dankbaar ben.  

Grote dank gaat uit naar mijn promotor, prof. dr. Christel Stalpaert, die me in de oceaan van 

mogelijkheden, duidelijke richtlijnen gaf en zo mee vorm gaf aan dit onderzoek. 

Als laatste wil ik graag mijn ouders en broer bedanken voor de steun en het naleeswerk. 
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2.  Inleiding 

Dit academiejaar kan er niet omheen gekeken worden. Het is 100 jaar geleden dat het eerste 

schot van ‘De Groote Oorlog’ afgevuurd werd. De komende vier jaar worden er heel wat 

optochten, herdenkingen en tentoonstellingen op poten gezet om deze verschrikkelijke 

gebeurtenis te laten doorleven in het collectief geheugen. De mensen die de oorlog hebben 

meegemaakt zijn de dag van vandaag in de minderheid, maar toch weet iedereen wat een 

ongelofelijke impact die gehad heeft. Elke Belg leert al in de middelbare school hoe ‘Brave 

Little Belgium’ in deze verschrikkelijke oorlog werd meegesleept via het von Schlieffenplan. 

De Duitsers hadden het idee om de neutraliteit van België te schaden om zo hun doel 

Frankrijk te slim af te zijn. Via dit plan wilden de Duitsers namelijk de Franse verdediging 

aan de Frans-Duitse grens ontwijken en Frankrijk uiteindelijk in de rug aanvallen, maar 

daarvoor moest het Duitse leger door België trekken. Helaas voor de Duitsers beet dit kleine 

Belgenland sterk van zich af en veranderde een oorlog die van korte duur had moeten zijn in 

een jarenlange loopgravenoorlog aan het Westfront.1 In vele geschiedenisboeken worden 

ellenlange hoofdstukken gewijd aan de veldslagen, de politiek, de veranderende economie en 

de erbarmelijke omstandigheden die de oorlog met zich mee bracht. Cultuur en in het 

bijzonder theater worden vaak onderbelicht. Nochtans had het theater een sterk aandeel in de 

oorlog, zelfs in die verschrikkelijke loopgraven. Het is net datgene wat in deze 

onderzoekspaper onderzocht zal worden: theater aan het Westfront tijdens ‘De Groote 

Oorlog’ en hoe het theater de gruwelijke realiteit van ‘De Groote Oorlog’ representeerde. 

Hiermee wil ik in tijden van besparingen op cultuur een statement maken dat theater, en 

cultuur in het algemeen, een belangrijke rol kan vertolken in tijden van crisis en dat het 

belang ervan zeker niet onderschat mag worden. 

De keuze voor de Eerste Wereldoorlog was een vanzelfsprekendheid. Die is vandaag de dag 

alomtegenwoordig onder de slagzin: ‘100 jaar Groote Oorlog’. Het is interessant om eens in 

te zoomen op een onderdeel van deze oorlog die de voorbije honderd jaar heel vaak 

onderbelicht gebleven is. Uit literatuuronderzoek is namelijk gebleken dat er bitter weinig tot 

niets geschreven is over theater gecreëerd en opgevoerd door Belgische, en in het bijzonder 

Vlaamse2, soldaten. De Britse theaterhistorici staan op dat vlak veel verder dan wij. Zo 

bespreekt de Britse theaterhistoricus Laurence J. Collins de veranderingen binnen het 

                                                
1 Canvas, (15 juli 2014), BRAVE LITTLE BELGIUM 1: HET PLAN VON SCHLIEFFEN 
[videobestand], laatst geraadpleegd op 21 mei 2015, http://www.canvas.be/video_overzicht/278279. 
2 De benaming Vlaams-Waals bestond al in de volksmond, maar het Vlaams en Waals Gewest werden 
echter pas in 1980 politiek erkend. Hier wordt de term Vlaams aangenomen om op de 
Nederlandstalige Belgen te wijzen, dit is mogelijk aangezien ze zich zelf al als Vlaming benoemden. 
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theaterlandschap in Engeland en de functies van theater in de oorlogstijd in zijn boek ‘theatre 

at war 1914-1918’.  

Collins beschrijft zowel de functies en organisatie van theater aan het oorlogsfront als aan het 

Brits thuisfront. Hij concludeert dat theater voornamelijk ingezet werd voor propaganda, 

fondsenwerving en ontspanning. 3  Andere auteurs die zich bogen over het Britse 

theaterlandschap tijdens de Eerste Wereldoorlog zijn: de Britse honorary professor Mary 

Luckhurst 4en de Duitser Heinz Kosok5.  

Echter belangrijker voor deze onderzoekspaper zijn de auteurs die net als Collins focusten op 

het Westerse front. Hierbij is de studie van de theaterhistorica Annabelle Winograd, 

belangrijk om te vermelden. Ze schreef het hoofdstuk: ‘Performances at the Western Front 

1914-1918’, waarmee ze inzoomde op theater en performances gemaakt door Franse soldaten 

aan het Westfront.6 Een belangrijke analyse die alweer geen betrekking heeft tot Belgische of 

Vlaamse creaties. 

Er zijn wel een aantal Belgische werken die over het leven aan én achter het Westfront in 

België handelen, maar ook in die boeken is er weinig aandacht voor theater en performances. 

Er zijn boeken zoals: ‘De Eerste Halte na de Hel’, een boek dat handelt over het Talbot House 

in Poperinge waar Britse soldaten samen kwamen als ze vrijgesteld waren van hun dienst. Ze 

gingen er om te bidden, te ontspannen en tot rust te komen. Er werden af en toe 

avondvullende programma’s georganiseerd waarbij een theatergroep optrad, een muziekstuk 

werd gespeeld of een lezing over Shakespeare werd gehouden.7 Ook het boek ‘1914-1918, De 

oorlog achter het front’8 geeft hier en daar informatie over theater en performances gebracht 

door soldaten. Daarnaast is er nog één heel belangrijk document, een catalogus, dat handelt 

over Kunst en het culturele leven aan de frontstreek in België. In deze catalogus van de 

tentoonstelling ‘Stille getuigen 1914-1918, kunst en geestesleven in de frontstreek’9 zijn er 

enkele pagina’s gewijd aan een uiteenzetting over theater aan het front. Verder is er ook een 

                                                
3 Laurence. J. Collins, Theatre at war 1914-1918 (Houndmills: Macmillan, 1998). 
4 Mary Luckhurst, A compagnon to modern British and Irish drama, 1800-2005 (Malden, MA: 
Blackwell Pub., 2010). 
5 Heinz Kosok, The Theatre of War: The First World War in British and Irish Drama (S.l.: Walgrave 
Macmillan, 2007). 
6 Annabelle Winograd, “Beyond the Boundary of the Agora: the Hilltop Performances at the Western 
Front 1914-1918,” in Performance Studies in Motion: International Perspectives and Practicus in the 
Twenty-First Century, red. Atay Citron, Sharon Aronson-Lehavi en David Zerbib. (S.l.: Bloomsbury, 
2014). 
7 Jan Louagie en Katrien Nolf, De Eerste Halte na de Hel (S.l.: lannoo, 2000). 
8 Christiaan Depoorter, Stefaan Cossey en Willy Tillie, 1914-1918, De oorlog achter het front 
(Poperinge: Kring voor Heemkunde “Aan de Schreve”, 2005). 
9 Luc Schepens, Georges Gyselen en Luc Devliegher, Stille Getuigen, 1914-1918: Kunst En 
Geestesleven In De Frontstreek (Brugge: Provincie West-Vlaanderen, 1964). 



  4 

programmatie in de catalogus opgenomen. Op die programmatie kan gezien worden welke 

stukken, wanneer en ter welke gelegenheid gespeeld werden.10  

Deze korte lijst duidt op de achterstallige kennis die in Vlaanderen aanwezig is over dit topic. 

Desalniettemin kwam ik voor dit onderzoek in contact met verscheidene mensen waarbij een 

grote vraag naar kennis en onderzoek omtrent dit onderwerp leefde. Door de beperkte 

literatuur die voorhanden was, diende ik zelf intens onderzoek te voeren om de 

onderzoeksvragen die hieronder besproken worden te kunnen beantwoorden.  

In deze paper worden de verschillende functies die theater tijdens de Eerste Wereldoorlog 

beoefende onderzocht. Daarna wordt specifiek ingegaan op theater gecreëerd en opgevoerd 

door Belgische soldaten in de loopgraven aan het Westfront. In de specifieke casussen gaan 

we op zoek naar welke ideologieën in de teksten verscholen zitten. Daarna wordt er bekeken 

in hoeverre de realiteit van het frontleven in de theaterteksten doordringt en op welke manier 

theater een helende werking kan hebben op de soldaten.  

Hiermee wens ik vooral de aandacht te prikkelen en een eerste aanzet te geven tot verder 

onderzoek omtrent theater gecreëerd en opgevoerd door Belgische, en bij mij in het bijzonder 

Vlaamse, soldaten tijdens ‘Den Groten Oorlog’. Daarnaast wil ik aantonen dat theater een 

heel belangrijke rol kan vertolken in tijden van crisis en mensen ook iets uit een bepaalde 

periode kan bijleren. 

  

                                                
10 Ibid., 115-123. 
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3.  Methodologie 

Deze bachelorpaper zoomt specifiek in op drie casussen van twee auteurs. Zo behandelt dit 

onderzoek de liederbundel uit de theaterrevue ‘Ontploft!’ (bijlage I) 11  en het blijspel 

‘Marraintjesliefde’ 12  van de priester-kunstenaar August Nobels (1884-1938) uit Sint-

Niklaas.13 De derde casus betreft ‘Lenore’14, een treurspel van de in Antwerpen geboren Dirk 

Vansina (1894-1967).15 Tijdens opzoekingen in het In Flanders Fields kenniscentrum werd op 

het boek ‘Stille Getuigen 1914-1918’16 gestoten, waarin onder andere deze teksten vermeld 

stonden. Deze theaterteksten zijn eruit gekozen om praktische redenen. Eerst en vooral zijn de 

auteurs Nobels en Vansina allebei soldaat geweest tijdens de Eerste Wereldoorlog en 

schreven ze deze stukken tussen de gruwel door. Daarnaast waren deze drie stukken 

raadpleegbaar en lenen ze zich perfect om de eerder vermelde onderzoeksvragen op toe te 

passen. Als laatste argument is het fijn om zowel een blijspel als een treurspel die zijn 

ontstaan in min of meer dezelfde periode, onder min of meer dezelfde omstandigheden, naast 

elkaar te kunnen leggen.  

Aangezien er nog niet veel geschreven en geweten is over Belgisch theater aan het Westfront, 

dient dit onderzoek te vertrekken vanuit de Britse literatuur en kennis die voorhanden is. Via 

archiefonderzoek in het Talbot House, dat in Poperinge gevestigd is, maar in ‘De Groote 

Oorlog’ vooral Brits domein was, werd het mogelijk om zaken die in de Britse literatuur te 

lezen stonden te linken aan dagboeken en foto’s. Verder archiefonderzoek werd gevoerd in 

het In Flanders Fields kenniscentrum. Het doel van de archiefonderzoeken was eerst en vooral 

om zoveel mogelijk materiaal, gegevens en theaterteksten te verzamelen. Elk nieuw document 

was een hulp en verwijzing naar een volgend document. Uiteindelijk zijn alle gevonden 

documenten en gelezen literatuur naast elkaar gelegd. Heel interessant was de lezing ‘Doing 

their duty: British Theatrical Responses to WW1’17 gegeven door doctor Helen Brooks18 

                                                
11 August Nobels, Liederbundel uit de theaterrevue ‘Ontploft!’, tekst oorspronkelijk uit 1915 hier 
betreft het een uitgave voor de Vlaamsche Kermis – Sint-Niklaas in 1922, map 154 nr. A9, Sint-
Niklaas: Bibliotheca Wasiana. 
12 August Nobels, Marraintjesliefde: Blijspel In Twee Bedrijven (Stavele: De Carne, 1917). 
13 “Waaserfgoed Portret August Nobels,” laatst geraadpleegd op 28 april 2015, 
http://www.waaserfgoed.be/collectie/13-bladeren-partnercollectie/26-koninklijke-oudheidkundige-
kring-van-het-land-van-waas/3355-portret-august-nobels. 
14 Dirk Vansina, Lenore (Antwerpen: Het Vlaamsche land, 1923). Uitgegeven in 1923, echter wel 
geschreven in 1917 aan het IJzerfront. 
15 “Odis Dirk Vansina,” laatst geraadpleegd op 28 april 2015, 
http://www.odis.be/hercules/search2.php?searchMethod=simple&search=Dirk%20Vansina. 
16 Schepens, Gyselen en Devliegher, Stille Getuigen, 38. 
17 Helen Brooks, Lezing Doing their duty: British Theatrical Responses to WW1, 19 maart 2015, Ieper: 
conferentiezaal stadhuis. 
18 Helen Brooks is doctor in de theatergeschiedenis aan de universiteit van Kent. Als theaterhistorica 
maakt ze onderdeel uit van het onderzoeksteam: ‘Gateways to the First World War’, waar ze specifiek 
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(Bijlage II). Brooks is een theaterhistorica en voert specifiek onderzoek naar Brits theater 

tijdens en over de Eerste Wereldoorloog. Deze lezing werd georganiseerd door het In 

Flanders Fields museum en gaf een beknopte samenvatting van alle functies van het Brits 

theater tijdens de Eerste Wereldoorlog. Tijdens de opzoekingen is duidelijk geworden dat heel 

wat zaken die in de Britse literatuur te lezen stonden terug te koppelen zijn naar Belgische 

realisaties. Hierdoor is het mogelijk om de Britse kennis als omkadering te gebruiken en als 

casus verder in te zoomen op Vlaamse teksten en auteurs, waarvoor er verder onderzoek werd 

gedaan in het archief van Bibliotheca Wasiana te Sint-Niklaas en de online databank ODIS. 

De teksten worden geanalyseerd met behulp van de Handelingstheorie zoals uiteengezet door 

de Russische semioticus Yuri Lotman (1922-1993). 

 

 

 

 

 

  

                                                                                                                                                   
onderzoek voert naar Brits theater tijdens en over de Eerste Wereldoorlog. Bron: , 
https://www.kent.ac.uk/arts/staff-profiles/profiles/main/brooks.html, laatst geraadpleegd op 13 april 
2015. 
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4.  Functies van het theater tijdens WO1 

 
4.1 De functies van theater volgens de Britse literatuur 

Uit onderzoek naar en literatuurstudie over Brits theater tijdens de Eerste Wereldoorlog, kan 

er vastgesteld worden dat theater tijdens ‘the Great War’ heel wat verschillende functies 

vervulde. Aangezien deze onderzoekspaper zich echt toespitst op de site van het front, wordt 

hier niet verder ingegaan op de functie van theater aan het thuisfront. Theater speelde 

namelijk ook daar een belangrijke rol, die zich voornamelijk weerspiegelde in het aanwerven 

en motiveren van vrijwilligers om zich aan te melden bij het leger.19 Dit aspect wordt hier niet 

verder uitgewerkt, desalniettemin is het een interessant gegeven om een onderzoek naar de 

situatie van het theater aan het Belgische thuisfront te voeren tijdens en rond de periode van 

de Eerste Wereldoorlog. 

Belangrijker voor het vertrekpunt van dit onderzoek is het feit dat theater en entertainment 

aan het front van twee kanten afkomstig was. Zo bestonden er enerzijds theatergroepen die los 

van het leger stonden.20 Hiermee wordt bedoeld dat de spelers van deze theatergroep zelf niet 

meevochten in de strijd, omdat ze ofwel vrijgesteld waren, ofwel niet geschikt waren om het 

leger te vervoegen.21 Binnen deze categorie kan er nog een opdeling gemaakt worden. 

Enerzijds waren er de rondtrekkende theatergroepen die tot in de gevarenzone kwamen om 

met hun voorstelling de soldaten te vermaken. Anderzijds waren er vaste plekken waar 

concert parties en theaterstukken gebracht werden, deze bevonden zich net buiten het 

frontgebied.22 Verder organiseerden de theatergroepen ook vaak voorstellingen om fondsen te 

verwerven. Naast de theatergroepen die los van het leger bestonden, waren er anderzijds heel 

wat artistiekelingen die zich vrijwillig bij het leger aanmeldden.23 Het is deze laatste groep die 

in dit onderzoek onder de loep genomen zal worden. 

Volgens Collins is het ook deze groep waar het meeste theatergebeuren uit voortkwam. Deze 

artistieke praktijken werden meestal à la minute opgesteld, waren ongeorganiseerd en 

bestonden voornamelijk uit het zingen van liedjes rond een piano, gevolgd door een  

opvoering van een komiek.24 

De moraal en de ontspanning van de soldaat stonden centraal, het creëren van kunst was niet 

het ultieme doel. 

                                                
19 Collins, Theatre At War, 1914-18, 28. 
20 Ibid., 74. 
21 Brooks, Lezing Doing their duty: British Theatrical Responses to WW1. 
22 Collins, Theatre At War, 1914-1918, 154-159 
23 Ibid., 81. 
24 Ibid., 74. 
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“Het was dan wel geen kunst met een grote K, maar iedere vorm van toneel, hoe 

eenvoudig die ook mocht zijn, was een welgekomen verstrooiing voor de rustende 

soldaat.”25 

Voor soldaten die op rust waren, was theater een populair tijdverdrijf.26 Theater was goed 

voor de moraal, het moeten lachen bij het zien van voorstellingen had vaak een therapeutische 

werking. Via theater kon de soldaat even wegvluchten uit de dagdagelijkse gruwel. 

Niettegenstaande was de inhoud van de stukken heel vaak oorlogsgerelateerd (zie lager). Niet 

enkel ‘de vlucht’ op zich was belangrijk, maar waarin men hun toevlucht nam had misschien 

nog meer belang. Zo was het via theater mogelijk om de herinnering op te roepen aan een 

andere tijd, een ander leven: thuis.27 Het frontleven was voornamelijk een mannenleven. 

Sommige van deze mannen zaten jarenlang vast op het front, waardoor ze hun moeder of 

geliefde moesten missen. Door het zien van een vrouw -wat heel vaak een verklede man 

was28- kon men wegdromen bij die andere en betere tijd van thuis. Via theater was het dus 

mogelijk om de gruwel achter zich te laten en even te vertoeven in de huiselijke illusie.  

Naast het hooghouden van de moraal en het verlenen van ontspanning, was theater een 

belangrijke factor bij het herstel van fysiek of psychisch gewonde soldaten. Uit onderzoek is 

gebleken dat gewonde soldaten die de mogelijkheid hadden om tijdens hun herstelperiode 

theater te bekijken, sneller genazen. Dit was belangrijk want hoe sneller de soldaten beter 

waren, hoe sneller die ook terug naar het front gestuurd konden worden.29. 

Een andere belangrijke functie van theater tijdens WO1 was het aansterken van de 

patriottische gevoelens en het voeren van propaganda.30 

Er kan dus geconcludeerd worden dat het theater volgens de Britse literatuur een grote waarde 

vormde tijdens ‘The Great War’. Dit omdat theater geld ophaalde onder de vorm van fondsen, 

soldaten kon overtuigen om zich aan te melden, maar vooral omdat theater een belangrijke rol 

vertolkte bij het mentale aspect van het soldatenleven. 

 

 
                                                
25 Depoorter, Cossey en Tillie, 1914-1918, De oorlog achter het front, 145. 
26 Brooks, Lezing Doing their duty: British Theatrical Responses to WW1. 
27 Collins, Theatre At War, 1914-1918, 100. 
28 Louagie en Nolf, De Eerste Halte na de Hel, 116. 
29 Brooks, Lezing Doing their duty: British Theatrical Responses to WW1. 
30 Collins, Theatre At War, 1914-1918, 177. 



  9 

4.2. Vergelijkende analyse met België 

Het Belgisch theater aan het Westfront is op een gelijkaardige manier gestructureerd zoals het 

Britse theater aan het front georganiseerd was. Zo was het Belgische theater aan het front ook 

zowel van buitenaf als van binnenuit het leger afkomstig. Het Fronttoneel (afb. 1) kan 

doorgaan als een theaterensemble dat los van het leger stond. Het ensemble is opgericht in 

december 1917 door dokter Jan Oscar de Gruyter, Juliaan Platteau en luitenant Danckaert. Ze 

streefden voor de oorlog alle drie al naar een eigen Vlaamse toneelexpressie. Alle drie 

kwamen ze ook in de oorlog terecht.31 Toch staat het Fronttoneel buiten het leger, omdat de 

Gruyter een aanvraag indiende bij de overheid om een theatergroep op te richten. Hij kreeg 

groen licht van de overheid, op voorwaarde dat de theatergroep Franse teksten op het toneel 

bracht en zich de naam ‘Théâtre de la Reine’ gaf. In ruil daarvoor haalde de overheid enkele 

Parijse actrices naar België en werden alle acteurs-soldaten van hun krijgsdienst ontslagen. Ze 

mochten wel nog hun soldij ontvangen.32 

Wanneer de Gruyter nog net voor Pasen 1918 de kans schoon zag om zelf de volmacht over 

het ensemble te verkrijgen, liet hij die zeker en vast niet liggen. Hij doopte ‘Théâtre de la 

Reine’ om tot het ‘Vlaamsch Fronttoneel’. Hij verhuisde met zijn Fronttoneel naar de Panne 

en speelde niet louter Franse stukken meer. Daarnaast werden er nog meerdere acteurs 

aangeworven, ook vrouwen. De vrouwen mochten immers enkel meespelen in voorstellingen 

die opgevoerd werden achter het front.33 Het Fronttoneel kende grote successen. Ze speelden 

in de Panne, Hoogstade en Antwerpen. Sommige soldaten wandelden uren om een 

voorstelling van Het Fronttoneel te kunnen meepikken.34  Het Fronttoneel kan dan ook gezien 

worden als een rondtrekkend gezelschap. 

De activiteit van Het Vlaamsch Fronttoneel werd stopgezet door het groot offensief dat 

plaatsvond eind september 1918. Alle acteurs dienden hun actieve dienst in het leger terug op 

te nemen.35  

Het Fronttoneel is dus uiteindelijk wel ontstaan uit het leger, maar werd buiten de loopgraven 

georganiseerd en de deelnemers werden van hun dienstplicht ontheven.  

Daarnaast bestond er in Vlaanderen ook een plaats waar vaste concert parties gegeven 

werden. Denk maar aan de concert hall in het Talbot House te Poperinge. Het Talbot House 

was een soort Protestants Militair Tehuis waar tal van rustende soldaten samen kwamen om te 

                                                
31 Schepens, Gyselen en Devliegher, Stille Getuigen, 43. 
32Antoon Vander Plaetse, Herinneringen Aan Het Vlaamse Volkstoneel (Leuven: Davidsfonds, 1960), 
36. 
33 Ibid., 115-123. 
34 Ibid., 115-123. 
35 Schepens, Gyselen en Devliegher, Stille Getuigen, 46. 
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bidden, te lezen en te ontspannen. Het huis stond onder leiding van Britse legerpredikanten, 

maar alle geallieerde soldaten, ongeacht hun rang in het leger, waren er welkom. 

Desalniettemin waren het vooral Britse soldaten die daar vertoefden. Talbot House werd 

opgericht door Neville Talbot en Philippe Clayton.36 In hun concert hall gingen geregeld 

optredens, lezingen, filmvertoningen en theateropvoeringen door. Dit alles met het hoofddoel 

de rustende soldaten een mooie avond te doen beleven.37 

 

‘We had a wonderful evening here last night when Anderson, the A.C.G. Of the Army, 

brought to T.H. Al his set of Poning's films of the South Pole Expedition, and also a 

'movie' of the Christmas Carol. I don't think men were ever so breathlessly interested 

before.’38(Bijlage IV)  

 

Talbot House had ook een eigen theatergroep. Men speelde er vooral komische 

detectiveverhalen zoals Detective Keen.39 Een puur Vlaamse variant van het Talbot House, 

die dus gerund wordt door Vlaamse soldaten, werd niet gevonden. Die vergelijking kan dus 

niet voltrokken worden.  

Wat de Vlaamse soldaten echter wel kenden waren de opvoeringen in de fronthospitalen. In 

de Panne bevond zich het Belgische Fronthospitaal l’ Océan. Oorspronkelijk was dit een 

hotel, maar op vraag van Koningin Elisabeth werd het hotel ten dienste gesteld aan het Rode 

Kruis, dat het omdoopte tot een oorlogshospitaal. 40 De feestzaal Emile Verhaeren, die 

onderdeel uitmaakte van dit hospitaal werd tijdens de Eerste Wereldoorlog ter beschikking 

gesteld als ontspanningsruimte voor gewonde soldaten. De soldaten konden er vanaf 5 januari 

1917 genieten van concerten, conferenties, film-en theatervoorstellingen.41 (afb. 2) 

Daarnaast waren er ook Vlaamse theatergezelschappen die optraden met een commercieel 

doel, namelijk het inzamelen van fondsen. 

In de programmatie die opgenomen is in het boek ‘Stille Getuigen’ staan er ook een aantal 

liefdadigheidsvoorstellingen opgelijst. Zo speelde het Fronttoneel na de oorlog nog twee 

                                                
36 “Wereldoorlog 1418 Talbot House,” laatst geraadpleegd op 29 april 2015, 
http://www.wereldoorlog1418.nl/oorlogsnieuws/talbothouse.htm. 
37 Louagie en Nolf, De Eerste Halte na de Hel.  
38 Briefwisseling tussen Philip en zijn moeder, 4 januari 1919, Verzamelde brieven Tubby 1917 + 
1918-1919, Poperinge: Archief Talbot House. 
39 Louagie en Nolf, De Eerste Halte na de Hel, 57. 
40 “De Panne Rode Kruis Hospitaal L’Océan,” laatst geraadpleegd op 14 mei 2015, 
http://www.depanne.be/product/1403/32-rode-kruishospitaal-locean. 
41 “De Panne Ontspanning In Rode Kruishospitaal L’Océan,” laatst geraadpleegd op 14 mei 2015, 
http://www.depanne.be/product/1404/37-ontspanning-in-rode-kruishospitaal-locean. 
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voorstellingen ten voordele van <<Het Kind van den Soldaat>> en <<Ons Invalidenhuis>>
42. 

Ook tijdens de oorlog zamelde het theater regelmatig fondsen in.  

Naast de theatergroepen die buiten het leger staan, bestaat er ook bij de Belgische soldaten 

een theatergroep binnen het leger zelf. Zo bestond het Théâtre de l’Armée de Campagne 

louter uit soldaten.43  

Hierboven werd een beperkte vergelijkende analyse gemaakt om de rol van het theater bij de 

Belgische frontsoldaten kort te schetsen. Er werden slechts telkens één of twee voorbeelden 

aangehaald. Natuurlijk kunnen er veel meer voorbeelden aangehaald worden en zou dieper 

onderzoek interessant zijn, maar dit is niet het hoofddoel van deze onderzoekspaper. Na deze 

korte algemene schets gaat dit onderzoek specifiek verder in op de Belgische soldaten die in 

de loopgraven theater schreven en maakten. De Belgische soldaten hielden net zoals hun 

Franse en Engelse collega’s van “luim en schert”, waardoor de theaterrevues heel erg in de 

smaak vielen.44  

 

“We hadden een toneelgroep gesticht in ons bataljon. Elke week zo mogelijk, werd in 

één of andere goede schuur een voorstelling gegeven. De hooischelf was het toneel. 

August (Nobels) schreef er zijn Revue Ontploft! en later het blijspel 

Marraintjesliefde.”45 (afb. 3) 

 

Hieronder worden er drie casussen uitgewerkt: de theaterrevue ‘Ontploft!’ en het blijspel 

‘Marraintjesliefde’, beide van de hand van August Nobels en het treurspel ‘Lenore’ van de 

auteur Dirk Vansina. 

 

 

  

                                                
42 Schepens, Gyselen en Devliegher, Stille Getuigen, 122-123. 
43 Ibid., 42-43. 
44 Ibid., 40. 
45 F. Vercruyssen, Een priester van onzen tijd: zeereerwaarde heer August Nobels, 1884-1938 (S.l.: 
Gouwsekretariaat K.S.A., 1938), 52. 
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5.  Voorstelling casussen en auteurs 

 
5.1 August Nobels 

August Nobels (1884-1938), geboren te Sint-Niklaas, was in het 

gewone leven een priester-weldoener en kunstenaar. Toen de 

oorlog uitbrak meldde hij zich uit plichtsgevoel vrijwillig aan als 

aalmoezenier in het leger. Als priester-soldaat begroette hij zoveel 

mogelijk gewonde en gesneuvelde soldaten, ging hij rond met de 

communie en had hij een groot hart voor de armen.46 Naast het feit 

dat hij zijn eigen leven vaak op het spel zette door gewonde en 

stervende soldaten bij te staan in de gevaarlijkste situaties waarbij 

de vijand op een verwaarloosbare afstand hun geweer op hen 

richtte, vocht hij zelf ook mee in ‘De Groote Oorlog’. Tijdens die 

vier jaar aan het front hield Nobels het optimisme hoog bij de 

soldaten. Dit realiseerde hij door zijn humor en artistiek talent uit 

te spelen en zo het schone te zien in al het puin.47 Zoals een artikel 

het meldt: ‘Nobels brengt schwung in het soldatenleven’.48  

Zo schreef hij in 1917 het blijspel ‘Marraintjesliefde’, waar de soldaten hartelijk om konden 

lachen, maar ook de mogelijkheid kenden om weg te dromen en te denken aan het thuisfront. 

Verder schreef hij in 1915 ook nog de theaterrevue ‘Ontploft!’. Een revue over het lief en leed 

in de loopgraven. Gedurende de oorlog dienden de soldaten zichzelf zowel fysiek als 

psychisch te onderhouden. Om zichzelf goed gezind te houden maakten de soldaten liederen, 

die ze tijdens lange tochten zongen. Nobels voegde die liederen samen in een theaterrevue. 

‘Ontploft!’ werd opgevoerd aan het IJzerfront en handelt over de dagelijkse rituelen in de 

loopgraven en het gemis van vrouw en kinderen.49 

Omwille van zijn vele moed is Nobels tot de ridderorde opgenomen.50 

 

 

 

                                                
46 J.D.N, Artikel: August Nobels, de priester-weldoener in Het Vrije Waasland, 30 augustus 1952, Map 
154 nr. A17, Sint-Niklaas: Bibliotheca Wasiana. 
47 Artikel: August Nobels, Aalmoezenier-Oudstrijder, 16 augustus 1952, Map 154 nr. A14, Sint-
Niklaas: Bibliotheca Wasiana. 
48 Dbervoets, Artikel: August Nobels brengt Schwung in het soldatenleven in Gazet van Antwerpen, 13 
maart 2014, Sint-Niklaas: Bibliotheca Wasiana. 
49 Ibid. 
50 Artikel: August Nobels, Aalmoezenier-Oudstrijder. 

Afbeelding 4: August Nobels. 
Bron: 
http://www.waaserfgoed.be/colle
ctie/13-bladeren-
partnercollectie/26-koninklijke-
oudheidkundige-kring-van-het-
land-van-waas/3355-portret-
august-nobels, laatst 
geraadpleegd op 22 mei 2015. 
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5.2 Dirk Vansina  

De in Antwerpen geboren Dirk Vansina (1894-1967) 

lijkt op het eerste zicht een gelijkaardig profiel te 

hebben zoals de hierboven besproken August Nobels. 

Dirk Vansina is net zoals Nobels erg gelovig, dit blijkt 

uit zijn schilderijen die meestal religieuze thema’s 

kennen. Toen de oorlog begon bood hij zich ook als 

vrijwilliger aan bij het leger. Ook hij schreef net als 

Nobels teksten in de loopgraven. Eén van die teksten is 

de tragedie ‘Lenore’ die aan het IJzerfront is 

geschreven in 1917. Als laatste gelijkenis werd ook 

deze auteur in 1964 opgenomen tot de ridderorde. 51 

Een groot verschil tussen beide auteurs is dat Vansina 

een progressief Flamingant was. Tijdens de oorlog vormde Vansina de leidende figuur achter 

de Frontbeweging, waarbij hij de steun genoot van Jozef Muls. 52 De Frontbeweging, waarvan 

de kern zich aan het IJzerfront bevond, verzet zich tegen het Franstalig beleid van het 

Belgisch leger en was zeer Vlaams van karakter.53 Zo was zijn doel om alle Vlaamse 

literatoren die zich rond het IJzerfront bevonden te verenigen rond een tijdschrift : Nieuw 

Vlaanderen.54 Vansina neemt dus eerder een rechtse positie in. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                
51 “Odis Dirk Vansina.”  
52 Ibid. 
53 “DBNL Geschiedenis van de Frontbeweging in de Eerste Wereldoorlog,” laatst geraadpleegd op 19 
mei 2015, http://www.dbnl.org/tekst/_ons003200101_01/_ons003200101_01_0080.php. 
54 “Odis Dirk Vansina.” 

Afbeelding 5: Dirk Vansina. Bron: 
http://www.dbnl.org/tekst/_ons003197401_01/_ons0
03197401_01_0009.php, laatst geraadpleegd op 22 
mei 2015. 
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6.  Analyse via de handelingstheorie van Yuri Lotman en doordringende realiteit 

 
6.1. De handelingstheorie 

De handelingstheorie is een analysetechniek ontworpen door de Russische semioticus Yuri 

Lotman. Binnen deze theorie wordt een handeling gezien als doelgericht en een bepaalde 

logica volgend. Een handeling bestaat uit acties die volgens de oorzaak-gevolg regel duidelijk 

gemotiveerd zijn, waardoor de verschillende gebeurtenissen heel overzichtelijk zijn.55 

In deze handelingstheorie analyseert hij de beweging van de held van het verhaal, om daarna 

die beweging te linken aan de plotstructuur van de tekst. Op die manier tracht Lotman de 

verscholen ideologie van een tekst te achterhalen. Deze theorie zette hij uiteen in zijn boek ‘la 

structure du texte artistique’56 om hem daarna te verfijnen in ‘Universe of the Mind: a 

Semiotic Theory of Culture’57.58 

De handelingstheorie gaat ervan uit dat de held aan het begin van een verhaal vertrekt vanuit 

een ideale initiële staat, die gekarakteriseerd wordt door rust en harmonie. Die initiële staat 

bakent een semantisch veld af. Onder een semantisch veld begrijpen we een cluster van 

tekens dat opgebouwd wordt door het personage. Het doet de tekst verruimen tot een 

voorstelling. De tijd, de ruimte, de kledij, de relatie tot andere personages en dergelijke 

kunnen allemaal onder een semantisch veld ondergebracht worden.59 Op een gegeven moment 

wordt de initiële staat verstoord, wat met het begrip transgressie aangegeven wordt. Door de 

transgressie ontstaat er chaos en is er geen sprake meer van de oorspronkelijke harmonieuze 

staat. Die transgressie is meestal niet te linken aan één specifieke daad, maar is eerder een 

keten van gebeurtenissen die het verhaal verschillende wendingen doet ondergaan. Een 

transgressie bestaat altijd uit het overschrijden van de grenzen van het semantische veld. 

Uiteindelijk wordt die chaos hersteld en bekomt men het einde of de telos (=ontknoping). De 

oplossing die uiteindelijk tot de telos leidt kan twee kanten uitgaan. Ofwel wordt de initiële 

staat hersteld, ofwel opteert men voor de vernieuwing en wordt de transgressie aanvaard. Bij 

de eerste oplossing kan men aannemen dat er een conservatieve ideologie in de tekst heerst 

                                                
55 Prof. dr. Christel Stalpaert, cultuurhistorische aspecten van dans-en muziektheater, academiejaar 
2013-2014. 
56 Juri Lotman, Anne Fournier en Henri Meschonnic, La Structure Du Texte Artistique (Parijs: 
Gallimard, 1973). 
57 Juri Lotman, Ann Shukman en Umberto Eco, Universe of the Mind: A Semiotic Theory of Culture 
(Londen: Tauris, 1990). 
58 Christel Stalpaert, “De Belgische vrouwelijke filmtaal in haar discursieve en visuele praktijk: een 
Deleuziaans geïnspireerd onderzoek naar een pluriforme reconfiguratie van het linguïstische en het 
fallogocentrische Paradigma” (ongepubliceerde doctoraatsverhandeling, Universiteit van Gent, 2002), 
72-73. 
59 Stalpaert, cultuurhistorsiche aspecten van dans-en muziektheater. 
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die traditie hoog in het vaandel draagt, terwijl er bij de tweede oplossing een pleidooi gevoerd 

wordt voor vernieuwing.60 

Via deze theorie analyseren we het blijspel ‘Marraintjesliefde’ en het treurspel ‘Lenore’. 

Daarna wordt er meteen gekeken in hoeverre de realiteit tot uiting komt in deze fictieve 

theaterstukken. 

  

                                                
60 Stalpaert, “De Belgische vrouwelijke filmtaal in haar discursieve en visuele praktijk: een 
Deleuziaans geïnspireerd onderzoek naar een pluriforme reconfiguratie van het linguïstische en het 
fallogocentrische Paradigma,” 72-75. 
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6.2 ‘Marraintjesliefde’ 

 
6.2.1 Analyse ‘Marraintjesliefde’ 

Eerst en vooral is het belangrijk te vermelden dat de decoromschrijving allemaal afgelezen is 

van de beschrijvingen uit de tekst. Er staan duidelijke regieaanwijzingen in de tekst te lezen. 

Voor deze analyse is er dus enkel beroep gedaan op de literaire tekst, omdat er geen foto’s of 

videomateriaal voor handen is. 

Als we de handelingstheorie toepassen op het blijspel ‘Marraintjesliefde’, kan de initiële staat 

als volgt omschreven worden. Bij de start van het verhaal (we kunnen hiertoe de twee eerste 

aktes van het eerste bedrijf beschouwen) treffen we Bertha en haar vader Paul, twee Parijse 

welgestelde burgers, aan in hun gezellige woning. In de woonkamer is er een brandende 

kachel aanwezig, wat doet denken aan huiselijke gezelligheid en vrolijk samenzijn. De oorlog 

is aan de gang, maar Parijs is veilig gebied. Het verhaal speelt zich af in een reële ruimte.  

 

 “ Huiselijk vertrek in eene fransche burgerwoning. 

    Te midden, op den achtergrond, eene deur die uitgeeft op den buitengang. 

   Rechts (voor de toeschouwers) een venster, en op ’t voorplan eene deur  

               naar mijnheers kamer.  

   Links, zijdeur naar de eetzaal en verder naar mejuffers vertrek. 

   Op voorplan: schoorsteen met brandende kachel, een zetel bij de kachel. 

   Rechts: tafel met schrijfgerief en gazetten. 

   Nog: stoelen, spiegel boven den schoorsteen, eene lamp op de tafel, enz.”61     

                                         

Naast Paul en Bertha is ook Jules, een vriend van Paul, in de kamer aanwezig. Zij praten over 

kalverliefde en verliefdheid van jonge meisjes op soldaten. Men stelt vast dat jonge meisjes in 

tijden van oorlog nog sneller verliefd worden. Jules is ervan overtuigd dat zijn dochter nog te 

jong is voor deze liefde, terwijl Paul stelt dat dit alles slechts onschuldig is. Desalniettemin 

gaat hij met Jules akkoord dat die soldaten geen voet in hun huis mogen binnenzetten. 

Naast Jules, Paul en Bertha is er nog een vierde persoon aanwezig in het huis: Marie, een 

Belgische vluchtelinge die er werkt als dienstmeid. 

De initiële staat wordt dus in de ruimte weerspiegeld door de huiselijke sfeer van de open 

haard. Daarnaast zijn ze in het begin van het verhaal met vier personen, wat mooi in 

evenwicht is. Twee mannen en twee vrouwen. Die initiële staat wordt doorbroken door de 

                                                
61 Nobels, Marraintjesliefde: Blijspel in Twee Bedrijven, 2. 
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transgressie tijdens de derde akte van het eerste bedrijf. Daar geeft Bertha toe dat ze al een 

eindje correspondeert met een Belgische soldaat André en dat ze hem al heeft uitgenodigd om 

op ‘congé’ te komen bij hen thuis.  

 

“Bertha - vleiend tot haar vader- Ge wilt André dus ontvangen, Paatje? ’t Is maar, 

ziet ge.. 

Paul: - Welnu, wat is er? 

Bertha – Dat die brief reeds eenige dagen in huis is.  

Paul –Hein? Ik had op het datum niet gelet. 

Bertha – En dat ik seffens moest antwoord geven. 

Paul – Ha!-? 

Bertha – En dat André dus vroeger zou kunnen aanlanden als dat ge’t wel vermoedt. 

(…) 

Bertha – Wel ja, papaatje, ik wilde u eens aangenaam verassen. 

Paul – ’t Is dus zoo, dat het hier gaat? Dochterke, ik heb geen vreede met soortgelijke 

verrassingen, hoor!..”62 

 

Paul gaat niet akkoord met de beslissing van Bertha en neemt een drastische beslissing. 

André, de petersoldaat van Bertha, mag op congé komen, maar Bertha zal gedurende die tijd 

de dienstmeid spelen en de dienstmeid zal voor Bertha doorgaan. Op die manier hoopt Paul 

dat er een relatie tot stand zal komen tussen Marie, die Bertha zal spelen, en André, waardoor 

zijn dochter op een veilige afstand van de liefde vertoeft.  

 

“Bertha: -angstvol- Wat wilt ge niet papa? 

Marie: - terzijde- Wat gaat er nu gebeuren? 

Paul: Wil ik dus niet dat hij hem ontvangt. 

Bertha: Moet ik dan weg van hier? 

Paul: Dat wel juist niet. Marie zal in uwe plaats als <<marraine>> doorgaan…”63 

 

Bertha heeft door het achterhouden van informatie die drastische beslissing bij haar vader 

losgeweekt, waardoor er gesteld kan worden dat het weldegelijk Bertha is die voor de 

                                                
62 Nobels, Marraintjesliefde: Blijspel in Twee Bedrijven, 10. 
63 Nobels, Marraintjesliefde: Blijspel in Twee Bedrijven, 10-11. 
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verstoring van de harmonie gezorgd heeft. De beslissing van haar vader die hierop volgt zal 

drastische gevolgen kennen. 

Wanneer André uiteindelijk bij hen aankomt, is er dus eigenlijk één soldaat voor twee 

vrouwen, Bertha en Marie. Dit onevenwicht is ook een weerspiegeling van de chaos. Enige 

tijd later komt er echter nog een soldaat vanuit Oud-Stuyvekenskerke op congé bij hen: 

Peerken. Wat niemand weet is dat André en Peerken samen aan het IJzerfront verbleven 

hebben. Peerken blijkt uiteindelijk de petersoldaat van de dienstmeid Marie te zijn. Althans 

dit is allemaal duidelijk voor het publiek, maar binnen het verhaal zorgt het voor heel wat 

verwarring, wat zich weerspiegelt in heel wat lachwekkende intriges. Peerken kan namelijk 

niet schrijven, waardoor hij aan het front telkens beroep deed op André om zijn woorden tot 

Marie op te schrijven. Wanneer Bertha het handschrift van André herkent, denkt ze natuurlijk 

dat haar André haar bedriegt en weldegelijk voor de dienstmeid en niet voor haar tot bij haar 

thuis gekomen is. Net wanneer Paul bijgedraaid is en de hele situatie uit de doeken wil doen, 

smeekt Bertha hem echter om dit niet te doen. Ook Paul vreest nu dat André inderdaad op de 

verkeerde verliefd is geworden, terwijl André eigenlijk al veel langer door heeft hoe de vork 

werkelijk in de steel zit. Ook Peerken is bij zijn aankomst kwaad op zijn marraine Marie. Hij 

denkt namelijk dat Marie, doordat ze Bertha moet spelen, avances maakt tot André. 

 

“Peerken tot André: Wat zegt ge daar? O die slunse! Welnu ze zal er ’n stok aan 

hebben. En gij, André, gij komt mij hier onderkruipen? (…) In ’t vervolg zult gij mijne 

brieven niet meer schrijven, kerel!”64 

 

Het hele gebeuren veroorzaakt dus ruzie tussen de geliefden André en Bertha, de geliefden 

Marie en Peerken en daarnaast ook eens tussen de vrienden en collega-soldaten André en 

Peerken. 

Uiteindelijk legt Marie alles uit aan Peerken, waardoor ook Bertha te horen krijgt dat Marie 

en André helemaal niets hebben samen. Daarop spreekt Bertha met haar vader, waardoor alles 

uiteindelijk opgehelderd is en Bertha en André zich toch nog verloven met toestemming van 

de vader. 

Ook Jules komt er terug bij op het toneel, waardoor men weer met een even aantal op scène 

staat. Uiteindelijk zal Jules het ook kunnen aanvaarden dat zijn dochter mogelijks met een 

soldaat trouwt. 

                                                
64 Ibid., 30. 
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De telos kan als volgt samengevat worden: alles raakt opgehelderd en de juiste vrouw komt 

bij de juiste soldaat terecht. Terwijl aan het begin van het verhaal Jules en Paul als vaders niet 

akkoord gaan met de mogelijke liefde tussen hun dochters en soldaten van het front, stellen ze 

er zich op het einde van het verhaal toch voor open. De harmonie wordt hersteld, maar men 

aanvaardt de vroegere initiële staat niet zomaar. Het stuk kan doorgaan als een pleidooi voor 

vernieuwing. Men streeft naar een goedkeuring van de vaders voor de liefde tussen een jonge 

vrouw en een soldaat. 

Het decor zoals omschreven bij de initiële staat veranderd niet doorheen het stuk. Toch kan 

het doorgaan als symbool voor de huiselijke harmonie aan het begin van de opvoering, 

aangezien het daar heel uitvoerig omschreven wordt.  

Marraintjesliefde kan om verschillende redenen doorgaan als een blijspel. De opmerkelijkste 

reden hiervoor is de persoonswisseling, waarbij de naamsverandering ook tot heel wat 

verwarring leidt en heel wat lachwekkende intriges met zich meebrengt.  

 

“André: Zegt niet <<mijnheer>> maar André, wilt ge? Ik zal <<Bertha>> zeggen… 

Marie: Ge vergist u: ’t is Ma.. 

Paul: -onderbrekend, boos en stil tot Marie- Sapristi: ’tis <<Bertha>> zeg ik u! 

André: -terzijde- ‘k Ben hier geen beetje op mijn gemak met die <<marraine>>.”65 

 

Daarnaast is er nog een ander komisch effect aanwezig. Tijdens enkele dialogen richt een 

personage enkele zinnen recht tot het publiek. Hiermee wenst het personage zijn gedachten 

met het publiek uit te wisselen. De opmerkingen die ze maken zijn vaak hilarisch en worden 

aangeduid met de term –terzijde-.  

 

“Marie: - terzijde- Oei! ’t Gaat er weeral op zitten!”66 

 

“André: -terzijde- Nu begrijp ik er niets meer van…”67 

Ook het feit dat het publiek veel meer weet dan de personages zelf werkt komisch. 

  

                                                
65 Ibid., 16-17. 
66 Ibid., 10. 
67 Ibid., 23. 
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6.2.2 Doorgesijpelde realiteit in ‘Marraintjesliefde’ 

Onder doorgesijpelde realiteit worden reële feiten gerekend die zich voordeden tijdens de 

Eerste Wereldoorlog. Enerzijds heeft het voorblad van de theatertekst het al prijs: ‘De 

tafereeltjes zijn afgekeken op de zijluiken van den “Grooten Oorlog”’.68 Met deze zin geeft 

Nobels al aan dat het verhaal niet uit de lucht gegrepen is.  

Tijdens de Eerste Wereldoorlog bestond er inderdaad zoiets als ‘marraines’ of oorlogsmeters.  

Een frontsoldaat beleefde namelijk verschrikkelijke tijden in de loopgraven waarbij hij vaak 

te kampen kreeg met psychosociale problemen. Soldaten hoorden soms maanden niets van 

hun geliefden en familie, waardoor een marraine een goede troost vormde. Oorlogsmeters 

waren jonge meisjes tot oudere vrouwen die zich in onbezet gebied bevonden en 

correspondeerden met de frontsoldaten. 69 Dit fenomeen is ontstaan tijdens de strenge winter 

van 1914. Aangezien de soldaten hier helemaal niet op voorzien waren, stuurden enkele 

gevluchte Belgen heel wat benodigdheden naar het front. Dikwijls stopte de zender een adres 

bij zijn pakje in de hoop iets terug te ontvangen. Vaak was dit met resultaat en ontstonden 

langdurige briefwisselingen.70 Hoe meer de onbezette gebieden op de hoogte waren van de 

erbarmelijke omstandigheden aan het front, hoe meer vrouwen, waarvan vaak vrouwen met 

aanzien, de taak op zich namen om correspondentienetwerken uit te bouwen. Ook kranten 

hielpen hierin mee; via kranten die zowel aan als achter het front verschenen werden adressen 

uitgewisseld. 71 De voorkeur van de Belgische soldaten ging uit naar Parijse vrouwen72 en ook 

hier in de theatertekst van Nobels gaat het om een Parijse marraine.  

Ook het feit dat ‘Marraintjesliefde’ eindigt met een goedkeuring van een huwelijk door de 

vader is niet uit de lucht gegrepen. Zo is er een geval gekend van een soldaat Guillaume Van 

Stappen die na de oorlog in het huwelijksbootje stapte met zijn Hollandse oorlogsmeter.73 

Naast het thema van liefde tussen een oorlogsmeter en haar soldaat, zijn er nog inhoudelijke 

elementen die verwijzen naar de realiteit. Zo zaten de soldaten André en Peerken samen in 

Oud-Stuyvekenskerk aan het IJzerfront, dit is de plaats die op het laatste blad van de 
                                                
68 Ibid., 1. 
69 Mieke Meul, “De oorlogsmeters van de Belgische soldaten tijdens de Eerste Wereldoorlog (1914-
1918)” (lic. diss., Katholieke Universiteit Leuven, 2001-2002), hoofdstuk 3: De oorlogsmeters, laatst 
geraadpleegd op 17 mei 2015, 
http://www.ethesis.net/oorlogsmeters/oorlogsmeters_corpus.htm#HOOFDSTUK%203:%20DE%20O
ORLOGSMETERS. 
70 Ria Christens, Koen De Clercq en  Luc De Vos, Frontleven 14/18: Het Dagelijks Leven Van De 
Belgische Soldaat Aan De Ijzer (Tielt: Lannoo, 1987), 38. 
71 Meul, “De oorlogsmeters van de Belgische soldaten tijdens de Eerste Wereldoorlog (1914-1918),” 
hoofdstuk 3: De oorlogsmeters. 
72 F.Temmerman, “Les marraines de guerre,”  Le tiroir aux souvenirs (1964): 103 – 106. 
73 Meul, “De oorlogsmeters van de Belgische soldaten tijdens de Eerste Wereldoorlog (1914-1918),” 
hoofdstuk 3: De oorlogsmeters. 
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theatertekst aangegeven staat als de site waar Nobels ‘Marraintjesliefde’ geschreven heeft.74 

Hier en daar schetst de tekst ook de situatie zoals ze aan het front was. 

 

 “Marie: -Dat begrijp ik.. Is ’t waar dat er op ’t front zoovele ratten zitten? 

André: - Ratten? ‘k Zou ’t gelooven: in onze hondenhokjes hangt ons brood altoos aan 

den riem te bijzen… anders zijn ze er mede weg! Meer nog: de ratten komen zelfs bij 

nachte onze wangen streelen! !...”75 

 

 

  

                                                
74 Nobels, Marraintjesliefde: Blijspel in Twee Bedrijven, 43. 
75 Ibid., 20. 
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6.3 ‘Lenore’ 

 
6.3.1 Analyse ‘Lenore’ 

Ook hier is het belangrijk te vermelden dat het louter een literaire analyse betreft. 

Decoromschrijvingen en regieaanwijzingen zijn ook in deze tekst nauwgezet aanwezig. In dit 

verhaal kunnen er twee transgressies aangeduid worden, die wel vanuit eenzelfde initiële 

staat, eenzelfde harmonie vertrekken. 

De initiële staat ziet er als volgt uit: Een rustig avondfeest bij de heer Maertens, een financier. 

Het feest speelt zich af in een zaal met daaraan grenzend een mooie wintertuin. In deze tuin 

staat een fontein en bevinden zich kunstmatige rotsen. De tuin heeft dus een idyllisch en 

romantisch karakter. Men lijkt dicht bij de natuur te willen staan.  

 

“Een avondfeest bij den financier Maertens. Men danst in de helverlichte zaal die den 

achtergrond van het tooneel inneemt. Vooraan, twee treden lager, een wintertuin 

sprookjesachtig verlicht door de in bloemen verdoken gloeilampjes, grillig tusschen 

de kunstmatige rotsen gezaaid. Een waterstuk met fonteintje, heel vooraan rechts. 

Achter tegen den rotswand, een zitplaats; Heel vooraan links de ingang tot het buffet 

en de rookkamer.  

Dansmuziek. Het bal is volop aan gang.(…).”76 

 

Tijdens het feest wordt er samen gedanst, de jonge dochter van Maertens, Lenore, 

daarentegen danst alleen, waarop iedereen naar dit mooi meisje staat te kijken. Er is sprake 

van een vredige, welgestelde familie waar Lenore onderdeel van uitmaakt. De stad of 

gemeente waar de familie woonachtig is, wordt niet meegedeeld. 

Belangrijk hier is dat in deze initiële staat de oorlog niet aan de gang is, maar nog voor 

aanvang van de Eerste Wereldoorlog afspeelt.  

 

“Het eerste bedrijf speelt in den winter 1913; het tweede bedrijf een paar weken later; 

het derde bedrijf in Oogst 1914; het vierde bedrijf einde October 1914.”77 

 

Lenore maakt twee transgressies door, één die gesitueerd kan worden op gezinsvlak en één 

die binnen haar liefdesleven geplaatst kan worden.  

                                                
76 Vansina, Lenore, 7. 
77 Ibid., 6. 
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De eerste transgressie wat betreft haar gezinsleven doet zich voor wanneer Lenore haar liefde 

voor Geerten, die veel ouder is dan haar en daarenboven een goede vriend is van haar ouders, 

aan haar moeder toegeeft. Haar ouders gaan hier niet mee akkoord, waarop Lenore samen met 

Geerten het huis ontvlucht. 

“Mevr. Maertens: Ge doet mij schrikken kindje. – Hoe heftig! Spreek gij me eens 

duidelijk… Wat moet ik wel denken? Och, Geerten komt hier al jaar en dag aan 

huis… (…) 

Ge meent toch niet, alsdat dit liefde is?  

(Lenore zwijgt… buigt het hoofd). 

Mevr Maertens: Wat! Heeft hij dan toch gedurft! En dat na al de goedheid die we 

hadden voor hem en voor zijn ouders. De schurk! (…) 

(…) 

Geerten: Ik ga… maar ik ga niet alleen (luid) Lenore!...  

(Lenore gaat naar hem toe) 

Maertens: Wat, Lenore, wilt ge hem volgen! 

(…) 

Maertens: Ik heb geen dochter meer… Ik onterf u… Ik onterf u, verstaat ge.  

Lenore: (zacht, tot haar moeder die, snikkend in een zetel ligt) Moêke, ge moogt niet 

zoo weenen… Is het dan zoo… Is het dan heusch zoo erg? 

Geerten: Gaan we? 

Lenore: Ik kan toch niet anders Moêke, ik kan toch niet anders (tot Geerten) Wij 

gaan… (…).”78 

 

 Het weglopen van huis kan gezien worden als de transgressie die Lenore dus zelf 

veroorzaakt. Deze beslissing wordt gevolgd door tal van familiale catastrofen. Lenore wordt 

onterfd en staat enkel nog in contact met haar broer Guido. Wanneer ook die tijdens de Eerste 

Wereldoorlog beslist om zich vrijwillig aan te geven bij het leger en afscheid komt nemen van 

zijn zus krijgt ze spijt over wat ze haar moeder heeft aangedaan door haar te verlaten. Haar 

moeder was inmiddels ook al gestorven, waarvoor ze de schuld op zich neemt. De dood van 

haar moeder was de prijs die ze diende te betalen voor haar man Geerten. Wanneer haar vader 

uiteindelijk na zoveel jaren terug aan haar deur staat, zit hij in een rolwagen. Hij had een 

beroerte gedaan doordat hij nu naast zijn dochter, ook nog eens zijn zoon verloren is nu hij 

het leger is gaan vervoegen. Hij is naar zijn dochter terug gekeerd omdat het oorlogsgevaar op 

                                                
78 Vansina, Lenore, 75-84. 
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de loer ligt. Hij wil dat Lenore meegaat met hem naar Londen, waar het veilig is. Zoals we in 

de tweede transgressie zullen zien heeft Geerten Lenore verlaten op het moment dat haar 

vader langs komt. Maar ook dan nog verkiest ze om in Geertens huis te blijven en zijn spullen 

niet zomaar te verlaten. Ze kiest opnieuw voor haar geliefde en laat haar vader staan. Door die 

keuze is de band met haar vader compleet verworpen. Hij die zijn dochter voor de tweede 

maal verloren is, weigert haar nog als dochter te aanzien. Door haar keuzes voor Geerten is ze 

haar moeder én haar vader definitief verloren. Wanneer Lily, de geliefde van Lenores broer 

Guido, de dood van Guido komt verkondigen is ze plots al haar familie kwijt. Haar moeder en 

haar vader door haar eigen keuzes, haar broer door een verschrikkelijke terreur.  

De tweede transgressie die Lenore doormaakt is te vinden in haar liefdesleven met Geerten. 

Door de keuze voor Geerten verloor ze het contact met haar ouders, maar helaas loopt die 

relatie ook niet van een leien dakje. 

De relatie tussen Lenore en Geerten is louter geestelijk. Wanneer Guido Lenore komt 

uitzwaaien omdat hij naar het leger vertrekt is Geerten naar de stad. Het wordt steeds later, 

waarop Lenore zich zorgen baart. Geerten komt uiteindelijk wel beschonken thuis. Lenore 

beseft maar al te goed dat hij een bezoek bracht aan andere vrouwen. Uiteindelijk kan dit 

gezien worden als de reden van de tweede transgressie. Lenore beleeft er grote gevolgen van, 

maar uiteindelijk is deze transgressie door Geerten veroorzaakt.  

Lenore is verontwaardigd, ijlt en vraagt waarom Geerten haar lichaam niet wil begeren in 

plaats van andere vrouwen op te zoeken. Zij heeft er immers veel voor over gehad om hun 

relatie tot stand te kunnen doen komen. 

 

 “Lenore: (heesch): Nietwaar, ge zult me leeren hoe zij doen… (heftig) 

Die mij u ontstelen willen… O, verlaag me, ontaardt me…  

 Ik wil u behouden. Ik heb den prijs betaald… Moêke!... 

Ge moogt me niet ontsnappen… Versmaad me of aanbid me… 

Wat kan ’t mij deeren, maar blijf bij me.. laat me steeds uw vrouw zijn…    

(met climax) En moet hier zonde zijn en vreugde in zonde; moet ik    

mijn lichaam van mijn ziele scheiden als twee versheidenheden. Is dit een nacht van 

zinnendrift?    

(met een ruk ontbindt zij het haar, scheurt hare kleederen).”79 

 

                                                
79 Vansina, Lenore, 111. 
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Wanneer Lenore de volgende ochtend vergiffenis vraagt aan Geerten voor haar gedrag, 

antwoordt hij dat ze zich niet hoeft te verontschuldigen, ze is immers een vrouw met haar 

geneugten, zoals hij een man met driften is. Hij kan haar echter wel niet meer met gewone 

ogen aanzien. Bang om zichzelf niet te kunnen bedwingen, neemt hij de vlucht tot het leger. 

Hij wil namelijk niet dat Lenore zich hoeft te verlagen, hij had grote bewondering voor haar 

geestelijke sereniteit, maar dat beeld is nu geschaad. Lenore blijft nu alleen met de 

dienstmeiden achter. Zoals boven eerder vermeld komt haar vader langs, maar weigert ze met 

hem mee te gaan. Later ontvangt ze ook nog het nieuws van haar overleden broer via een 

brief.  In zijn brief, die hij tot Lenore had gericht, wordt duidelijk dat hij heel katholiek 

geworden is.  

Wanneer den gendarm van het dorp op een dag langskomt om Lenore te vertellen dat ze het 

dorp dient te verlaten, aangezien het letterlijk onder vuur ligt, weigert Lenore te vertrekken. 

Het huis, de enige herinnering aan haar Geerten en de enige plaats waar ze nog heen kan, wil 

ze niet verlaten.  

De telos van het verhaal, of de ontknoping, kent een spannende ontwikkeling. Lenore grijpt 

naar een flesje met gif. Ze heeft echter de moed niet dit gif op die manier te drinken en mengt 

het met wijn. Ze geeft de tuinman de opdracht om de witte chrysanten uit de tuin binnen te 

halen, ze laat muziek opleggen en trekt een Grieks kleedje aan. In deze setting grijpt ze nog 

eens naar de gifbeker. Het heeft iets mee van een offer, precies of ze wil zichzelf offeren voor 

het leed dat ze bij iedereen heeft veroorzaakt of om zichzelf te doen boeten dat ze iedereen 

heeft weggejaagd. Net op het moment dat de gifbeker naar haar lippen toe komt, snelt Geerten 

binnen. Hij had heimwee naar zijn Lenore en stelt haar zelf voor haar lichaam te begeren en 

haar kinderwens te verwezenlijken. Lenore is immers angstig om Geerten een tweede maal te 

moeten verliezen en wijst hem af. Nadat ze Geerten verweten had dat hij louter terug 

gekomen is omdat hij te laf is om het leger te vervoegen drinkt Lenore de gifbeker. Zoals 

aangekondigd door den gendarm, is het leger op dat moment op weg naar het dorp. Buiten 

zijn de voetstappen van het leger te horen en de kamer wordt gedeeltelijk weggebombardeerd. 

Terwijl de soldaten het dorp bestormen, de kanonschoten te horen zijn en het leger verder 

optrekt neemt Geerten de levenloze Lenore op de schouders en vlucht met haar weg.  

Samenvattend kan er gesteld worden dat datgene wat op een vredevol en liefdevol gezin leek 

in het niets is opgegaan en eindigt in een ware tragedie. Een eerste transgressie wordt 

veroorzaakt door Lenore zelf. Ze vlucht samen weg met Geerten, omdat die liefde niet 

goedgekeurd wordt door haar ouders, op die manier verliest ze ze beiden. Van het liefdevol en 

vredevol gezin is niets meer te bespeuren. Een tweede transgressie wordt veroorzaakt doordat 

Geerten geen lichamelijke of fysieke relatie wil aangaan met Lenore. Ze reageert hier heftig 
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op, waardoor ze ook haar Geerten van haar verjaagd. Wanneer ze op de rand van de afgrond 

staat, niemand meer rond zich geeft en ook haar huis dient te verlaten beslist ze zichzelf te 

offeren voor het leed dat ze heeft veroorzaakt. Ook Geerten, die terug naar zijn Lenore komt, 

kan haar niet tegenhouden. Het verhaal eindigt met de ware gruwel van de oorlog: het leger 

komt steeds dichter, de kanonschoten steeds luider, maar Geerten probeert het lichaam van 

zijn Lenore toch bij zich te houden en vlucht ermee weg. Van een terugkeer naar de initiële 

staat is geen sprake. Het blijft de vraag of men hier een pleidooi wenst te houden of men de 

gruwel en het leed van de oorlog via een fictief verhaal wenst uit te drukken? Deze 

onderzoekspaper is hier meer geneigd de tweede optie aan te nemen.  

 

6.3.2 Doorgesijpelde realiteit in Lenore 

‘Lenore’ is een zware en donkere tragedie die ook een zware realiteit van ‘De Groote Oorlog’ 

blootlegt: verlies. Tijdens de oorlog verloor men vele dierbaren, wat Vansina in het verhaal 

letterlijk en figuurlijk tot uiting brengt. Figuurlijk door het verlies van Lenores ouders, wat 

geen gevolg is van de oorlog. Letterlijk door het sneuvelen van een soldaat, wat een 

rechtstreeks gevolg is van de oorlog. Guido laat het leven aan het front en de familie wordt er 

per brief van op de hoogte gebracht. Tijdens de Eerste Wereldoorlog was dat de dagdagelijkse 

realiteit. De dood is prominent aanwezig in het stuk van Vansina.  

Daarnaast is er nog een klein detail dat nauw aansluit bij de realiteit van het frontleven, 

namelijk het geloof. In de brief die Guido heeft geschreven voor het geval hij zou sneuvelen 

staat hoe gelovig hij is geworden, terwijl dat voor de oorlog niet het geval was.  

 

“Lilly: (scharrelt in haar handtaschje) Het was een vreemde brief die hij me schreef… 

van zijn innerlijk leven… en hoe hij katholiek was geworden… Hier is uw brief. (ze 

reikt den brief aan Lenore die hem koortsachtig openscheurt en begint te lezen)  

<< Dezen brief, zusje, zal ik u niet sturen, zoolang ik leef. Als ge hem ontvangen zult, 

dan zal het groote Wonder over mij gekomen zijn, en zal ik in den dood, den 

oneindigen God hebben gevonden die wij toch beiden, steeds hebben gezocht. En dan 

moogt ge niet droef zijn…  

(…) 

Dr. Boehmer: Neen, mevrouw… heeft hij niet de lang gezochte waarheid bereikt, 

vermits dat nieuw geloof vermocht, hem rust te schenken!”80 

 

                                                
80 Vansina, Lenore, 149-153. 
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Uit eigen ondervindingen opgedaan tijdens de opzoekingen voor dit onderzoek kan 

aangenomen worden dat het geloof inderdaad een belangrijke en voorname rol speelde aan 

het front. Dit belang wordt vertaald in de vele vrijwillige aalmoezeniers zoals August Nobels, 

die gewonde en gesneuvelde soldaten bijstonden of de communie uitdeelden in de 

loopgraven. Daarnaast was de kapel in het Talbot House Poperinge een populaire plaats waar 

heel wat soldaten kwamen om in rust te kunnen bidden.81 

Verdere opzoekingen omtrent dit onderwerp beaamde de rol van het geloof, maar stelde soms 

vragen bij het christelijke aspect ervan. Zo was er in het algemeen in de oorlogvoerende 

landen, dus ook aan het thuisfront, een stijging van het aantal kerkbezoeken te zien bij het 

uitbreken en het begin van de oorlog. De mensen waren ontredderd en zochten troost in het 

spirituele. Deze troost vond men door gebedsdiensten bij te wonen of door de stilte van de 

kerk op te zoeken en op die manier de innerlijke vrede te vinden. Die opleving bleef echter 

niet lang duren, maar desalniettemin bleven de kerk en geestelijken een belangrijke rol 

vertolken in de vier jaar lang durende oorlog. Zo probeerden de geestelijken en theologen de 

deelname aan de oorlog op diverse manieren te rechtvaardigen.82  

Als het geloof nu specifiek toegepast wordt op de soldaat, dient ook hier gekeken te worden 

naar een Britse studie. In ‘The army and religion’ wordt gesteld dat religie in de jaren voor 

‘De Grote Oorlog’ op heel wat weerstand kon rekenen. Er werd bijvoorbeeld heel wat anti-

religieuze propaganda gevoerd. 

Die anti-religieuze attitude verdween aan de frontlinie. Veel soldaten baden bijvoorbeeld 

alvorens ze de loopgraven verlieten en zich op het slagveld begaven, of wanneer ze oog in 

oog stonden met een machinegeweer. Ook als ze levend van een gevecht terugkwamen 

richtten de soldaten hun dankbaarheid tot God.83 De soldaten geloofden dus wel in een God, 

maar hun geloof was niet zozeer Christelijk. Een Schotse officier zei ooit:  

 

 “The soldier has got religion, I am not so sure that he has got Christianity”84 

 

Met niet christelijk wordt er bedoeld dat de mannen die in de loopgraven verbleven een 

opleving kenden van de primitieve religieuze overtuigingen zoals God, gebed, 

onsterfelijkheid, maar ze associeerden dit niet met Jezus Christus. Hun idee over God was 

                                                
81 Louagie en Nolf, De Eerste Halte na de Hel. 
82 Michael Burleigh, Aardse machten, Religie en politiek in Europa van de Franse Revolutie tot de 
Eerste Wereldoorlog (Amsterdam: De Bezige Bij, 2006), 509. 
83 David Smith Cairus, red., The army and religion. An Enquiry and its Bearing upon the Religious 
Life of the Nation (Londen: Macmillan &co, 1919), 7-10. 
84 Ibid., 9. 
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niet christelijk.85 Het zijn ook deze concepten die terug te vinden zijn in de brief van Guido: 

‘den oneindigen God’.  

Samengevat concludeert deze Britse studie (die dus eerder betrekking heeft op de Britse 

soldaten, maar aangezien het ook in de theatertekst ‘Lenore’ aan bod komt, ook hier van 

toepassing is.) dat soldaten geloofden in een primitieve zin. Ze geloofden in een God, 

waaraan ze hun dank en vrees betuigden, maar verbinden er geen christelijke noties mee.  

 

“The religion of ninety per cent of the men at the front, is not distinctively Christian, 

but a religion of patriotism and of valour, tinged with chivalry, and at the best merely 

coloured with sentiment and emotion borrowed from Christianity.”86 

 

 

  

                                                
85 Ibid. 
86 Ibid., 10. 
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6.4 ‘Ontploft’! 

 
6.4.1 Doorgesijpelde realiteit in ‘Ontploft!’ 

Van de theaterrevue ‘Ontploft!’ kan er met zekerheid gesteld worden dat die opgevoerd werd 

tijdens de oorlog aan het front.8788 Op deze casus is de handelingstheorie van Lotman niet 

toegepast, omdat enkel de liederbundel voor handen is en niet de eigenlijke theatertekst met 

de verhaallijn. Desalniettemin blijft het interessant om te kijken wat er in die liederen 

gecommuniceerd wordt. De liederbundel is samengesteld door August Nobels, maar is een 

samenvoeging van liederen die de soldaten aan het front zongen om op die manier een goede 

stemming te kunnen behouden. De dagdagelijkse realiteit aan het front wordt in deze liederen 

onverbloemd weergegeven.89  

 

  “De ratten knagen aan ons brood 

  tiroelala, tiroelala!… 

  Daar zitten luizen in ons stroo 

  tiroelala, lala… 

  De wind blaast in, door menig slot,  

  tiroelala, tiroelala, 

  De regen zijpelt, drop na drop 

  op onzen kop! 

  Tiroe, tiroelala”90  

 

  “Zijn de ratten oorlogsdieren 

  ’t Is nog niets  bij vlooi of luis: 

  Want deez’ kennen geen manieren:  

  In ons broek, daar zijn ze t’huis!” 

 

Naast de barre omstandigheden waarmee de soldaten in de loopgraven geconfronteerd 

werden, zijn er ook reële zaken terug te vinden in de liederen die ook in de vorige casussen al 

aan bod waren gekomen. Het feit dat die zaken ook nog eens in deze liederbundel naar voren 

komen, die een getuigenis uit de eerste hand is, kan de realiteit van die zaken enkel maar 

bevestigen. Alle drie de casussen zijn geschreven door auteurs die de oorlog vanop de eerste 
                                                
87 Schepens, Gyselen en Devliegher, Stille Getuigen, 38. 
88 Nobels, Liederbundel uit de theaterrevue ‘Ontploft!’, voorblad.  
89 Artikel: August Nobels brengt Schwung in het soldatenleven in Gazet van Antwerpen. 
90 Nobels, Liederbundel uit de theaterrevue ‘Ontploft!’, 9. 



  30 

lijn meemaakten. Bij de liederbundel ‘Ontploft!’ kan dit echter extra belicht worden omdat 

het hier louter om het frontleven gaat en er geen fictief verhaal bij betrokken wordt, zoals dat 

bij ‘Lenore’ en ‘Marraintjesliefde’ wel het geval is.  

Zo komt er een lied voor dat handelt over de Engelse en Franse meisjes die van de Belgische 

soldaten houden, dit kan gelinkt worden aan de marraines, die al voorkwamen bij 

’Marraintjesliefde’.  

 

 “D’Engelsche Missen droomen 

 Van piotten, nimmer moe.  

 En de Françaisen stromen  

 Naar de pootjes toe.  

 Te Londen aan de booten,  

 Te Parijs aan den trein  

 Daar staan ze op lange roten  

 Om mee ben piot te vrijen: 

 Want ja, van een piot 

 Zijn al de meiskens zot!”91  

 

Ook de onvoorwaardelijke moed van de priesters, waaraan ook het geloof gekoppeld kan 

worden, komt in deze liederbundel nog eens naar voren. 

  

 “Waar de mannen bloedend vielen  

 Komt de priester zegenend knielen 

 En vangt hun laatste woord.  

 Doch op ’t stuk is fluks gesprongen 

 De Majoor en d’ijzren longen  

         Bulderen immer, immer voorts.”92 

  

                                                
91 Ibid., 5. 
92 Ibid., 8. 
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7. Helende kracht van theater 

Om de mogelijke helende kracht van theater uit de doeken te doen moeten er twee begrippen 

onder de loep genomen worden: katharsis en psychodrama. Hieronder zullen eerst beide 

begrippen verklaard worden, om die vervolgens toe te passen op de oorlogscontext en de 

geziene casussen.  

 

7.1 Katharsis 

Katharsis is een woord dat afkomstig is uit het Grieks en in twee opzichten werd gebruikt. 

Enerzijds in de medische context: De afvoer uit het menselijk lichaam van substanties die er 

niet in thuis horen. Deze afvoer kan zich voltrekken langs natuurlijke weg (bijvoorbeeld via 

menstruatie) of door medisch ingrijpen (purgatie).93 Het begrip werd ook gebruikt binnen de 

Griekse religie om een rituele zuivering met schuldbekentenis aan te geven.94 De term werd in 

het theaterlandschap geïntroduceerd door de Griekse filosoof Aristoteles (384 v.Chr. -322 v. 

Chr). Met deze term probeert hij aan te geven dat het opwekken van mogelijk negatieve 

emoties via een tragedie een positieve uitwerking kan hebben.95 Hiermee treedt hij in conflict 

met zijn leermeester Plato (427 v. Chr. – 347 v. Chr.) die kunst en theater als ‘afbeelding van 

een afbeelding’ afschreef en als onecht aanschouwde.96 Volgens Plato roept kunst allerlei 

passies op waardoor het volgens hem de mensen afleid. Daartegenover meent Aristoteles dat 

de tragedie de mensen naar een dieper zelfbewustzijn moet brengen en de gevoelens kan 

reguleren.97 

Met katharsis verwijst Aristoteles naar een ‘zuivering’ of een ‘loutering’ die plaatsgrijpt bij de 

toeschouwers. In zijn gekende ‘Poëtica’98 is Aristoteles eerder vaag over wat hij nu exact 

bedoelt met katharsis. Met het gevolg dat er heel veel verschillende interpretaties over 

bestaan.99 Hier wordt de meest gekende en wijdst verspreide interpretatie aangehouden. 

Aristoteles was ervan overtuigd dat toeschouwers van een tragedie getuige zijn van een 

tragische held die ongelukkig wordt. Het publiek identificeert zich met die tragische held 

waardoor ze “eleos” en “phobos” ervaren. Midden de 18e eeuw vertaalde de Duitse 

                                                
93 Aristoteles, Poëtica, vert. N. Van der Ben en J.M. Bremer (Amsterdam: Athenaeum- Polak & Van 
Gennep, 2004), 177. 
94 Jeroen De Wolf, “Catharsis En Psychodrama: Een Theoretisch Onderzoek” (lic. diss. Psychologie: 
klinische psychologie, Universiteit van Gent, 2002), 7. 
95 Christopher B. Balme, The Cambridge introduction to Theatre Studies (Cambridge: Cambridge 
university Press, 2008), 72. 
96 Prof. dr. Bart Vandenabeele, Inleiding esthetica 1, 2012-2013. 
97 De Wolf, “Catharsis En Psychodrama: Een Theoretisch Onderzoek,” 8. 
98 Voor deze onderzoekspaper werd een vertaling van Van der Ben en Bremer gebruikt. De 
oorspronkelijke publicatie van Aristoteles dateert van ca. 340 v. Chr. 
99 Aristoteles, Poëtica, 177-184.  
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toneelschrijver en theoreticus Gotthold Lessing die termen als “angst” en “medelijden”. De 

toeschouwers kennen een intense ervaring van deze emoties, maar net door deze intense 

ervaring is het volgens Aristoteles mogelijk om die negatieve gevoelens achterwege te 

laten.100 Een andere voorwaarde om deze gevoelens los te kunnen laten is het besef van de 

‘esthetische afstand’. Bij het Griekse theater zijn de toeschouwers zich namelijk bewust dat er 

een verschil is tussen wat op scène gebeurt en wat in hun eigen leven plaatsvindt. Het is die 

afstand die een veilig gevoel bewerkstelligt bij het publiek en die de katharsis bij hen 

mogelijk maakt.101 

Katharsis werkt het best werkt wanneer het publiek zich goed kan identificeren met de 

tragische held. Die identificatie lukt beter wanneer de tragische held op het publiek lijkt, door 

het maken van menselijke fouten en vergissingen. 

Als er even teruggeblikt wordt naar de oorsprong van het woord katharsis is het duidelijk dat 

Aristoteles de term in medische zin gebruikt: het afvoeren van negatieve emoties, van iets 

schadelijk.102 

Samengevat schreef Aristoteles de tragedie een belangrijke taak toe. Hij benadert de positieve 

werking van de tragedie. De toeschouwer identificeert zichzelf met het tragische 

hoofdpersonage. Het tragische plot en de verschrikkelijkheden die de tragische held moet 

doorstaan roepen emoties van angst en medelijden op bij de toeschouwers. De toeschouwers 

zijn in staat hun gevoelens te ventileren, waardoor ze zich na afloop van de tragedie beter en 

rustiger voelen dan voor aanvang van het treurspel. De toeschouwers worden dus bevrijd van 

mogelijke negatieve gevoelens. De nadruk ligt bij Aristoteles dus op de toeschouwers en hun 

passieve ontwikkeling. Het is iets wat de toeschouwers overvalt en waaraan men niet actief 

participeert.103 

Aristoteles had ook een esthetische benadering van het begrip katharsis. Hiermee wijst hij op 

het belang van de kwaliteit van het poëtisch product. Het effect van de tragedie op de 

toeschouwers is hier van minder belang. De kwaliteit van het stuk staat centraal en hoe beter 

de kwaliteit van de tragedie, des te groter de katharsis.104  

 

  

                                                
100 Balme, Theatre Studies, 72-73. 
101 De Wolf, “Catharsis En Psychodrama: Een Theoretisch Onderzoek,” 54-55. 
102 Ibid.,7.  
103 Ibid., 9. 
104 Aristoteles, Poëtica, 181. 
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7.2 Psychodrama 

Psychodrama is een therapeutische praktijk waarbinnen de term katharsis teruggevonden kan 

worden. Het gaat hier echter om een andere invulling van katharsis dan bij het Griekse 

theater.  

Het was Freud die, samen met Breuer, katharsis voor het eerst als een therapeutische methode 

had omschreven. Zij waren ervan overtuigd dat de symptomen van hysterische vrouwen 

uitgeschakeld werden, wanneer die vrouwen terug dachten aan de oorzaak waardoor ze 

hysterisch zijn geworden.105 

 

“Het in volle helderheid opwekken van de herinnering aan het veroorzakende voorval 

en het uitvoerig beschrijven van het voorval en het affect onder woorden brengen.”106 

 

Er is hier dus sprake van een emotionele ontlading die de patiënt bevrijd van het affect dat aan 

de herinnering van de traumatische ervaring gebonden is, waardoor ook de symptomen die 

aan dat trauma verbonden zijn, verdwijnen. 107 Hier wordt katharsis dus ook in de medische 

zin van het woord aangehaald: het gaat om de afvoer van emoties die aan een traumatisch 

verleden gekoppeld zijn.  

Er zijn echter twee zaken die sterk verschillen tussen de therapeutische werking die Freud 

aanhaalt en psychodrama. Bij Freud blijft de katharsisbeleving eerder passief, zoals dat bij 

Aristoteles het geval was. De patiënt heeft weinig controle en speelt louter een passieve rol. 

De patiënt is louter toeschouwer van zijn eigen levensverhaal en heeft er geen actieve bijdrage 

in.108  

 

“Hij wordt de protagonist van de film die zich in zijn hoofd afspeelt.”109 

 

Bij psychodrama speelt de protagonist wel een actieve rol en gaat de therapeutische sessie 

verder dan het louter bespreken van de traumatische gebeurtenis. 

  

“Psychodrama is de methode, die meer door de uitbeelding van conflictsituaties dan 

door er slechts over te praten, iemand helpt om zijn problemen uit te werken.”110  

                                                
105 De Wolf, “Catharsis En Psychodrama: Een Theoretisch Onderzoek,” 13. 
106 Sigmund Freud en Wilfred Oranje, Studies Over Hysterie (Amsterdam: Boom, 1993), 46. 
107 De Wolf, “Catharsis en Psychodrama: Een Theoretisch Onderzoek,” 13. 
108 Ibid., 18. 
109 L.B. Ginn, “Catharsis: It’s occurrence in Aristotle, psychodrama and psychoanalysis,” Group 
psychotherapy and Psychodrama, 26 (1-2) (1973): 16. 
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De grondlegger van de psychodramatische theorie is de filosoof en arts Jacob Lévy Moreno 

(1889-1974).111 Hij definieert psychodrama als volgt: “The science in which explores the 

‘truth’ by dramatic methode”.112  

Om het concept katharsis binnen deze theorie te kunnen plaatsen, wordt er eerst 

teruggekoppeld naar de Aristoteliaanse invulling. In de theorie van Aristoteles was katharsis 

een passief proces. Katharsis is volgens Aristoteles iets waarover de toeschouwer geen 

controle kent en dat hem overvalt. In zijn invulling had katharsis betrekking op het publiek en 

deed er zich geen katharsis voor bij de acteur, of misschien was die er wel, maar die deed niet 

ter zake. De nadruk lag bij Aristoteles op de plotconstructie. Naast deze Griekse invulling van 

katharsis was er ook nog een invulling van dit begrip binnen de Oosterse religies. Bij hen 

werd katharsis beschouwd als een actief proces, wat wil zeggen dat het individu zelf op zoek 

moet gaan naar katharsis.113 

Moreno gaat in zijn psychodramatische theorie beide invullingen van katharsis 

samenbrengen. Hij behoudt het medium van de Grieken om de katharsis te kunnen 

bewerkstelligen: namelijk het drama. Daarnaast maakt hij ook gebruik van het actieve aspect 

dat terug te vinden is bij de Oosterse religies.114  

Onder de mogelijkheden van het medium drama, kiest Moreno binnen het kader van deze 

psychodramatische theorie voor improvisatiedrama. Het creatieve en het spontane zijn 

centrale elementen binnen zijn theorie. Zijn improvisatietheater draait om het ‘hic et nunc’. In 

tegenstelling tot de tragedie, waarop Aristoteles het concept van katharsis eerder al toepaste, 

is er bij het psychodrama geen sprake van een vastgelegd plot. De protagonist dient zich te 

laten leiden door zijn eigen spontaneïteit en creativiteit, hij gaat niet aan de slag met een 

afgewerkt product en plot.115 Er is dus geen sprake van een strikt vastgezet scenario, maar het 

script ontstaat uit de interactie van het individu en zijn omgeving. Men gaat dus het dagelijkse 

leven op een dramatische wijze vorm geven.116 

 

De protagonisten zijn patiënten die zichzelf uitbeelden en dus geen andere fictieve rol op zich 

nemen, zoals dat in de Griekse tragedie wel het geval was. Verschillend met Freud is dat de 
                                                                                                                                                   
110 Howard Blatner en Ruud Markveldt, psychodrama: Methode en Praktische Toepasingen (Den 
Haag: Bakker, 1975), 17. 
111 De Wolf, “Catharsis en Psychodrama: Een Theoretisch Onderzoek,” 31. 
112 J.L. Moreno, Who Shall Survive? Foundations of Sociometry, Group Psychotherapy and 
Sociodrama (Beacon (N.Y.): Beacon house, 1953), 81. 
113 De Wolf, “Catharsis en Psychodrama: Een Theoretisch Onderzoek,” 35. 
114 J.L. Moreno, “Mental catharsis and the psychodrama,” Group psychotherapy and Psychodrama, 28 
(1975): 5-32. 
115 De Wolf, “Catharsis en Psychodrama: Een Theoretisch Onderzoek,” 33. 
116 Ibid., 36. 
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acteur dus meer doet dan het louter vertellen van zijn traumatische ervaringen, hij gaat zijn 

leven ook echt gaan ensceneren.117  Moreno benoemt de protagonist als: ‘the actor of 

himself’.118  

Aangezien de protagonist zijn eigen levenservaringen gaat uitbeelden en vorm geven in een 

dramatische vorm, is de afstand met het ‘script’ eerder klein.119 Bij het psychodrama is er dus 

geen sprake van een ‘esthetische afstand’ tussen acteurs en toeschouwers, wat er bij het 

Griekse theater wel is. Het draait bij psychodrama dan ook niet om de katharsis van de 

toeschouwers, die er niet echt zijn want binnen psychodrama is iedereen zowel acteur als 

toeschouwer120 . In het psychodrama staat de katharsis van de protagonist centraal en 

aangezien hij de acteur is van zijn eigen leven is de kans op een diepgaande katharsis 

groter.121  

Belangrijk ook is het feit dat de acteurs niet zomaar acteurs waren zoals in de tragedies, maar 

elk op zich onderdeel uitmaakten van de groep die ze samen vormden. Alle leden hadden een 

belangrijke betekenis voor elkaar.122 Aangezien het niet om professionele acteurs gaat is het 

dus ook niet belangrijk dat men al reeds over enige acteerervaringen of artistieke kwaliteiten  

beschikt.123 Binnen psychodrama zijn er verschillende niveaus en soorten van katharsis die in 

verschillende dimensies kunnen voorkomen. Voor dit onderzoek is het niet nodig om verder 

in detail te gaan omtrent de soorten en de niveaus van katharsis. Interessanter hier is om te 

kijken naar de verschillende dimensies waarbinnen katharsis kan optreden. Sirocco 

onderscheidt drie dimensies. De eerste dimensie waarbinnen een actieve catharsis kan 

plaatsgrijpen is de fysisch-situationele dimensie. Binnen deze dimensie kunnen onvervulde 

wensen verwezenlijkt worden tijdens een psychodramasessie. De tweede dimensie die te 

onderscheiden valt is de temporele dimensie. Dit heeft betrekking op het feit dat binnen 

psychodrama iemand zichzelf kan spelen in een situatie die plaatsvindt in het heden, verleden 

of de toekomst, maar wel altijd binnen de ‘hier en nu’-situatie van de psychodramatische 

sessie. De laatste dimensie waar Sirocco het over heeft is de roldimensie. Binnen deze 

                                                
117 De Wolf, “Catharsis en Psychodrama: Een Theoretisch Onderzoek,” 37. 
118 Z.T. Moreno, “Beyond Aristotle, Breuer and Freud: Moreno’s contribution to the concept of 
catharsis,” Group Psychotherapy and Psychodrama, 24 (1-2) (1971): 34-44. 
119 De Wolf, “Catharsis en Psychodrama: Een Theoretisch Onderzoek,” 37. 
120 Ibid., 36. 
121 Ibid., 54-55. 
122 Ibid., 36. 
123 “Counselling Directory Drama Therapy,” laatst geraadpleegd op 22 mei 2015, 
http://www.counselling-directory.org.uk/drama-therapy.html. 
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dimensie is het mogelijk dat de protagonist een andere rol dan die van zichzelf op zich 

neemt.124   

 

Samengevat definieert een Belgische doctor in de psychologie Ferdinand Cuvelier  

psychodrama als volgt:  

 

   “Naar de term aanduidt, is psychodrama in eerste instantie een handelen (“drama”), 

een gebeuren dat actueel en actief plaatsgrijpt. De kliënt geeft vorm aan zijn eigen 

beleving bij middel van woord, gebaar en actie. Het is geïmproviseerd toneel, hierin 

verschillend van de dramatische kunst dat het psychodrama niet bedoeld is als 

uitbeelding ten aanschouwen van anderen, maar enkel als de exploratie en 

vormgeving van de eigen ervarings-of fantasiewereld, voor zichzelf en vanuit zichzelf, 

zoals de term “psycho-“ wil aangeven. Het vergt dan ook geen enkele toneelkundige 

vaardigheid”125 

 

Moreno ontwikkelde zijn theorie niet uit het niets, maar kende verschillende invloeden. Zo 

wijst Moreno de ‘Commedia dell’arte’ aan als de theatervorm die het dichtst bij het 

psychodrama staat. Dit omwille van de geïmproviseerde dialogen die in de ‘commedia 

dell’arte’ gebruikt werden, het plot was echter wel vastgelegd. Ook de invloed van de 

Russische acteur, regisseur en toneelleider Stanislawsky is terug te vinden in Moreno’s 

theorie. Stanislawsky zette namelijk sterk in op de innerlijke voorbereiding van de acteur. Dit 

had als doel de acteur meer eigen psychisch materiaal te doen gebruiken in het stuk zodat hij 

zich op die manier beter kon inleven in zijn rol. Daarnaast heeft Artaud met zijn statement dat 

theater enkel zin heeft wanneer het de uitbeelding is van het lijden van de mens, ook een 

invloed gehad op de psychodramatische theorie van Moreno.126 

 

  

                                                
124 Marc De Baets, “Psychodrama En Catharsis” (lic. diss. Psychologie: klinische en 
ontwikkelingspsychologie, Universiteit van Gent, 1988), 38-39. 
125 F. Cuvelier, “Psychodrama, een interactie-therapie,” psychinform, 4 (1971): 2-7. 
126 Marc De Baets, “Psychodrama En Catharsis,” 5. 
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7.3 Katharsis en psychodrama teruggekoppeld naar het front  

Katharsis is een begrip dat door Aristoteles toegepast werd op de tragedie. Daarom zal er hier 

ook eerst gekeken worden naar het treurspel ‘Lenore’. In dit verhaal is Lenore de protagonist 

die keuzes maakt en op die manier heel wat geliefden verliest en uiteindelijk beslist om –heel 

Shakespeariaans- de gifbeker te drinken. Soldaten hadden met heel wat erbarmelijke 

omstandigheden te maken gekregen, waardoor ze zich kunnen identificeren met het verlies en 

het verdriet dat Lenore moet ondergaan, desalniettemin is die van een andere aard. Daarnaast 

kan er ook verondersteld worden dat het publiek zich ook goed kan identificeren met Guido, 

de jonge man die uit plichtsgevoel naar het leger trekt en die in de loopgraven gelovig wordt. 

Dit was dagelijkse kost tijdens de oorlog. Aangezien het hier om een thema gaat –verlies- dat 

actueel is binnen de loopgraven, is er kans op een grotere identificatie en op die manier ook 

op een intensere ervaring van katharsis. 

Het begrip katharsis werd door Aristoteles niet toegepast op blijspelen, aangezien die minder 

snel angst en medelijden zullen oproepen bij de toeschouwers. Desalniettemin kan er ook bij 

een komedie identificatie optreden met het hoofdpersonage of andere personages. Zo zullen 

heel wat toeschouwers-soldaten zich kunnen plaatsen in de positie van André uit het blijspel 

‘Marraintjesliefde’. Velen van de soldaten hadden immers een marraine waarmee ze een 

briefwisseling in stand hielden.  

In beide theaterstukken komen verschillende elementen aan bod, binnen verschillende 

personages waarmee de toeschouwers-soldaten zich konden identificeren. In het geval van 

‘Lenore’, wat een tragedie is, kan er dan ook echt katharsis optreden. Men kan zich 

identificeren met de pijn en de verliezen waarmee Lenore te maken krijgt, waardoor men 

angst en medelijden kan voelen. Deze negatieve emoties worden echter weggespoeld door de 

intense ervaring ervan en het besef dat het slechts theater is, dus door het besef van die 

esthetische afstand. Bij ‘Marraintjesliefde’ is er misschien zelf een meer directere identificatie 

mogelijk met één van de hoofdpersonages André. Daar wordt namelijk letterlijk een thema 

aangehaald dat binnen de loopgraven actueel was. Er is hier echter wel geen sprake van 

katharsis, omdat het een komisch theaterstuk betreft. De toeschouwers worden verondersteld 

op te gaan in het komische en niet verzeild te raken in medelijden en angst. Desalniettemin 

kan dit stuk ook helend werken, namelijk door de therapeutische werking van de lach en het 

wegdromen bij de wereld van het thuisfront en de vrouw.127 

Om de ideeën van psychodrama toe te passen op de theaterteksten van de casussen is het 

belangrijk om bewust te zijn van het feit dat psychodrama een therapeutische praktijk is die 

                                                
127 Collins, Theatre At War, 1914-1918, 100. 
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binnen een bepaalde setting en onder begeleiding van een ervaren therapeut doorgaat. De 

casussen die in deze onderzoekspaper zijn opgenomen speelden zich niet in die setting af. 

Daarnaast is het ook geen improvisatietheater. De theaterteksten die hier behandeld worden 

volgen weldegelijk een vastgelegd plot. Desalniettemin is het interessant om de methode van 

psychodrama toe te passen op de casussen, om zo te weten te komen of er al spelend ook 

sprake kan zijn van een helende werking van het theater.  

Over ‘Marraintjesliefde’ bestaat er zekerheid dat het stuk niet enkel aan het front gepubliceerd 

werd, maar ook aan de frontstreek opgevoerd werd.128 De kern van het verhaal wordt 

gedragen door drie belangrijke personages: André; de soldaat op verlof, Bertha; zijn marraine 

en haar vader. Dit zijn drie personages waarin een soldaat zich kan inleven als hij ooit al eens 

op verlof is geweest naar een marraine, of als hij droomt om zijn marraine ooit eens op te 

zoeken. Dit verhaal kan dus volgens de Sirocco’s indeling in alle drie de dimensies geplaatst 

worden. De personages kunnen gespeeld worden door een soldaat die in het verleden naar zijn 

marraine op bezoek is geweest of door een soldaat die zijn marraine ooit wenst op te zoeken. 

Daarnaast kan de soldaat die al eens bij zijn marraine op verlof is geweest de drie 

verschillende rollen op zich nemen. Ofwel speelt hij de soldaat, in dit geval zichzelf, ofwel 

zijn marraine ofwel haar vader. Om een echt helende werking te kunnen verkrijgen is het wel 

noodzakelijk dat deze persoon deze situatie al heeft meegemaakt, of wenst mee te maken. Er 

kan niet nagegaan worden welke acteurs dit stuk op het toneel brachten, waardoor er ook niet 

met zekerheid kan gesteld worden of die persoon al dan niet al eens in zo’n situatie heeft 

gestaan. 

Over ‘Lenore’ is er echter geen zekerheid dat het stuk tijdens de oorlog aan of achter het front 

werd opgevoerd. Het verhaal werd aan het front geschreven, maar pas na de oorlog 

uitgegeven. In ieder geval is het een vrij omslachtig verhaal om hier het psychodrama bij te 

betrekken. Zowel de toepassing van psychodrama op ‘Marraintjesliefde’ als ‘Lenore’ kan niet 

honderd procent opgaan door het fictieve element van de verhaallijn die aan beiden is 

opgehangen.  

De liederbundel van de theaterrevue ‘Ontploft!’ leent zich veel meer om die 

psychodramatische theorie op toe te passen. Hiervan is het geweten dat de soldaten dit stuk 

aan het front uitvoerden en dat ze zelf de liederen samenstelden. We hebben hier dus net zoals 

dat bij psychodrama het geval is, niet met grote artistieke talenten te maken. De soldaten die 

die liederen opvoeren spelen geen fictieve rol, maar vertolken hun eigen leven aan het front. 

Nog een belangrijke gelijkenis is het feit dat zowel de acteurs soldaten zijn die hun eigen 
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soldatenleven vertolken, maar ook dat de toeschouwers hetzelfde leven leiden. De vraag kan 

dus gesteld worden of er wel een duidelijk onderscheid tussen beide groepen kan gemaakt 

worden, wat ook niet het geval is binnen psychodrama. Beide groepen maken deel uit van een 

groter geheel en maken deel uit van dezelfde miserie, ook iets wat binnen de therapeutische 

sessies aan bod komt.  Dus bij ‘Ontploft!’ is er zeker een soort van psychodramatische 

werking mogelijk. De acteurs-soldaten spelen hun eigen leven, confronteren zichzelf 

spelenderwijs met de verschrikkelijke omstandigheden waarmee ze weken, maanden en jaren 

dienen af te rekenen. Volgens het psychodrama zou dit ook een helende werking moeten 

hebben. 

Men zou nu meteen ook kunnen aannemen dat de collega-soldaten die naar ‘Ontploft!’ kijken 

zich super kunnen identificeren met de acteurs, aangezien ze allen in hetzelfde schuitje zitten. 

Naar mijn mening zal dit ook het geval zijn, maar zal er geen katharsis plaatsvinden bij de 

toeschouwers. De barre omstandigheden die in de liederen blootgegeven worden, vormen een 

mogelijkheid tot het opwekken van medelijden en angst, maar aangezien er hier geen 

esthetische afstand merkbaar is, omdat het theater gelijk staat aan de realiteit, zal er hier geen 

katharsis plaatsvinden. Dit omwille van het feit dat de toeschouwers geen onderscheid kunnen 

maken tussen de realiteit en het theater. 

Algemeen kan er geconcludeerd worden dat de helende werkingen via katharsis en 

psychodrama zeker ook van toepassing zijn binnen deze casussen. Alleen moet er vastgesteld 

worden dat katharsis eerder plaatsgrijpt in een theaterstuk waarin de realiteit met een fictieve 

sluier omgeven wordt. Op die manier is er nog sprake van de esthetische afstand waardoor het 

louterende proces kan plaatsvinden bij de toeschouwers. Het psychodrama werkt dan weer 

beter wanneer de realiteit volledig blootgegeven wordt en niet aan een fictieve kapstok wordt 

opgehangen. Belangrijk om hier te benadrukken is dat deze analyse zich baseert op de 

liederbundel van ‘Ontploft!’ en niet de theatertekst van de revue, aangezien die niet voor 

handen is. Mogelijkheid zit erin dat in het eigenlijke spel wel een fictief element vermengd is, 

waardoor er toch ook sprake kan zijn van katharsis en waarbij de liederen louter  helpen tot 

een betere identificatie. 

 

Uit de studie van Winograd, die de performances van Franse soldaten aan het Westfront 

bestudeerde, komen er ook enkele zaken aan het licht die terug te koppelen zijn aan het 

psychodrama. Zo ontdekte ze dat heel wat soldaten die een tekst schreven dit niet deden met 

als doel aan kunst te doen. Er was geen sprake van ellenlange stukken, maar de performances 

waren eerder van korte duur. Die moesten zo snel mogelijk opgevoerd kunnen worden, want 

de kans zat erin dat het de volgende dag niet meer mogelijk was. Ze kwam tot de algemene 
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conclusie dat scenaristen aan het front het dagelijkse leven beschreven en gebruik maakten 

van de dagdagelijkse impulsen om tot een theatertekst te komen.129 

 

Interessant om hier te vermelden is dat de therapeutische praktijk van het psychodrama 

toegepast werd bij soldaten die vochten in de Tweede Wereldoorlog. Een groot aantal van die 

soldaten leed tijdens of na de oorlog aan psychische aandoeningen en werd met het ticket 

‘war neuroses’ bestempeld.130 Daarnaast stond te lezen in een artikel dat strijder-vrijwilliger, 

Alfons Decock, enkel in de context van theateropvoeringen over de Eerste Wereldoorlog kon 

getuigen en spreken.131 Dit zijn twee bewijzen die de helende en therapeutische werking van 

theater staven. 

 

 

  

  

                                                
129 Annabelle Winograd, “Beyond the Boundary of the Agora: the Hilltop Performances at the Western 
Front 1914-1918,” 54-56. 
130 Marc De Baets, “Psychodrama En Catharsis,” 17-21. 
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8.  Besluit 

Het doel van dit onderzoek was aantonen dat theater ons iets kan bijleren uit een bepaalde 

periode, maar dat het vooral een belangrijke rol kan spelen in tijden van crisis, in dit geval 

tijdens de Eerste Wereldoorlog. Om dit te kunnen bewijzen werd er eerst via een 

vergelijkende analyse een korte schets gegeven van het Belgische theaterlandschap aan het 

front. De aanwezigheid van theater zowel binnen als buiten het leger en in de hospitalen wijst 

op het feit dat theater weldegelijk iets kon betekenen tijdens de oorlog. Ook de 

liefdadigheidsvoorstellingen bevestigen deze stelling.  

Via de analyse van de casussen kan er geconcludeerd worden dat hedendaagse onderzoekers 

ook in het theater van toen feitelijkheden kunnen terugvinden over de periode waarin de tekst 

geschreven is. Door de realiteit die in deze theaterteksten doorsijpelt wordt de hedendaagse 

lezer geconfronteerd met zaken die in die periode heel actueel waren. 

De realiteit kan op twee manieren weergegeven worden. Enerzijds kan die op een 

onverbloemde, directe manier weergegeven worden, zonder tussenkomst van enige vorm van 

fictie, zoals dat in de Liederbundel ‘Ontploft!’ het geval is. Anderzijds kan de realiteit 

verwerkt worden in een fictief verhaal, zoals gezien bij ‘Lenore’ en ‘Marraintjesliefde’. Bij de 

fictieve theaterteksten kunnen er nog altijd gradaties van realisme aangetroffen worden. 

‘Marraintjesliefde’ is bijvoorbeeld een fictief verhaal, maar wel opgebouwd rond een reëel 

thema dat prominent naar voren geschoven wordt. In ‘Lenore’ daarentegen is de realiteit veel 

minder benadrukt aanwezig en zit ze dieper verscholen. Het volledige verhaal is fictief, maar 

kent twee realistische motieven: verlies en geloof.  

De ideologieën die in deze teksten verscholen zitten kunnen teruggekoppeld worden naar het 

profiel van de auteurs. Zo voert August Nobels, de vredelievende, vrijgevige  priester-

almoezenier met een hart voor de armen een pleidooi voor vernieuwing. De situatie moet 

veranderen in het voordeel van degene die in hun rechten beperkt worden. De rechtsgezinde 

Dirk Vansina daarentegen is een progressief Flamingant die de toeschouwers en lezers met 

een veel gruwelijkere realiteit confronteert.  

Na dit onderzoek kan er ook besloten worden dat het theater weldegelijk een helende werking 

kan hebben voor de soldaten. Toeschouwer-soldaten kunnen zowel bij een komisch als bij een 

tragisch stuk opluchting ervaren. Bij een komisch stuk kan de lach voor een therapeutische 

werking zorgen, terwijl het bij een tragedie de katharsis-beleving is die een loutering teweeg 

brengt. Voor deze katharsis-beleving is er wel een ‘esthetische afstand’ vereist, waardoor die 

katharsis-beleving het best doorgevoerd kan worden wanneer de realiteit omgeven wordt door 

een fictief verhaal. Desalniettemin moeten de toeschouwers zich wel kunnen identificeren met 

de personages.  
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Psychodrama werkt dan weer het best wanneer het fictieve element achterwege gelaten wordt 

en de realiteit blootgegeven wordt, dit is het geval bij de liederbundel ‘Ontploft!’. 

Wat alle theaterstukken echter gemeen hebben is dat ze de soldaat even uit de gruwel van de 

loopgraven kunnen ontheffen, wat op zich al een ontspanning kan vormen. 

Algemeen kan er besloten worden dat theater tijdens ‘De Groote Oorlog’ een belangrijke 

plaats innam voor de soldaten. Het hield de moraal bij de soldaten hoog, het deed de soldaten 

ontspannen en het deed de soldaten wegdromen bij een andere wereld. Het belang van theater 

was groot, maar ontpopte zich subtiel. Omwille van deze redenen alleen al kan gesteld 

worden dat het theater helend werkte, de katharsis-beleving en de therapeutische effecten 

omtrent psychodrama kunnen dit alleen maar bevestigen. 
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10.  Bijlagen 

 
10.1 Bijlage I 
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Bijlage I: August Nobels, Liederbundel uit de theaterrevue ‘Ontploft!’, tekst oorspronkerlijk uit 1915 hier betreft het een 
uitgave voor de Vlaamsche Kermis – Sint-Niklaas in 1922, map 154 nr. A9, Sint-Niklaas: Bibliotheca Wasiana. 
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10.2 Bijlage II  
 
Bijlage II :Uitgeschreven nota’s van de lezing gegeven door dr. Helen Brooks op 19 maart 2015, in Ieper: conferentiezaal 
stadhuis.(doorgestuurd gekregen van dr. Helen Brooks op 16 april 2015 (Bijlage III).  
 
 
 

Doing its Duty: Theatrical Responses to the First World War 

Helen Brooks 

 

 
I’d like to start by taking you back to just under 100 years ago, to the 18th November 1918, 

just one week after the armistice had been signed. If you were a reader of the Times that day, 

you would have come across an article entitled 'Peace and the Theatre: Outlook for the  

TIMES 18 NOV 1918 

In it, the unnamed correspondent reflects on the theatre’s contribution to the war effort over 

the previous four years. ‘Few people’ he tells the reader, ‘will be inclined to deny’: 

 

that during the war the theatre has in many ways done its duty to the public. It has contributed its quota 

to the fighting Services, and some of its most promising recruits will not return. It has taken the lead in 

all charitable projects. By special performances of every kind it has raised hundreds of thousands of 

pounds, and no deserving cause has asked its help in vain. Above all, it has carried on its task of 

entertaining the people, in they face of many hardships and discouragements. At times the outlook has 

been black indeed, but the theatre successfully weathered every storm. 

 

It was a fitting tribute to an industry which had, en masse, contributed more men per capita 

and done more to raise money than almost any other industry in the country. Between 1914 

and 1918 theatres and theatrical personnel, as this columnist recognises, had played a key role 

in the national war effort, not only raising, it has been estimated, more than £100 million in 

today’s terms132 but also sending vast swathes of their number into the armed services.  

 

And this is what I want to talk about today - the contribution made by the theatre industry to 

the war: the way in which it did ‘its duty’.  

 

                                                
132

 collins 2004 p75 
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And not only by sending men to fight, and raising money, but also, by staging entertainments 

which fulfilled an emotional and mental need in times of national trauma, in supporting the 

rehabilitation of the wounded, and ultimately in reinvigorating and re-fitting soldiers on leave 

to go back out to fight.    

  

RECRUITMENT 

 

Before those soldiers could be sent ‘back’ out, however, they had to be signed up in the first 

place, and theatres played a key role in ensuring there were soldiers to fight. Within days of 

war being declared, in fact, the theatre industry was already responding enthusiastically to the 

need for volunteers. Patriotic songs were introduced, recruiting events were held at theatres 

across the country and a number of well-known performers ‘did their bit’ by developing their 

own recruitment tours. Sir John Martin-Harvey, for example, toured the country with his war 

lectures and patriotic recitations accompanied by music, whilst music hall artist Harry Lauder, 

whose son was a Lieutenant in the Argyll and Sutherland Highlands assembled a pipe band 

and drummers,133 and went on his own recruiting drive of Scotland, where after patriotic 

speeches he would actually lead men to the recruiting office.134 

 

Alongside such direct efforts at recruitment however, plays with titles such as  ‘a call to 

arms’, ‘the king’s man’, ‘the call’, ‘heroes every one of them’ and ‘supreme sacrifice’ were 

all introduced quickly written and staged. And they served, very much as their titles 

suggested, and as the censor’s comments reveals, as recruiting propaganda.  

 

In ‘A Call to Arms’ which was first performed within weeks of war being declared, we have, 

as the Lord Chamberlain says, a ‘sketch of the efforts of a Recruiting sergeant to persuade 

laggards to join. His sound arguments are backed up by the self-denying spirit of a wife and 

sweetheart, both anxious their men shall do their duty’. It was clearly a simple play with a 

direct message and intention, as we can see by the LC’s comment that it also included a 

recruiting officer in the vestibule of the theatre ready to test the practical result of the 

performance at its close.’  

 

                                                
133

 see collins 2004 p8 
134

 see the era 27 january 1915 
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Only weeks later another play ‘The King’s Man’ took a slightly different angle, contrasting 

the women’s enthusiasm in ‘A Call to Arms’ with a representation of the ‘reluctance of a 

working man’s affectionate young wife to let him enlist, and leave her that he may fight 

battles in a cause which she thinks unimportant to their welfare’. Over the course of the short 

piece however ‘the arguments of the lady’s brave old mother are reinforced by the appeal of 

an unhappy Belgian refugee, whose courage under calamities rouses the wife’s patriotism, 

and makes her hail with pride her husband as a ‘King’s Man’.  

 

And in another typical play performed in December 1914, audiences were presented with ‘a 

sensibly written discussion – in the kitchen-of the war, on the duties of loafers, who content 

themselves with criticizing French’s operations in the intervals between football matches. 

Specimens of these stay-at-homes are the Cook’s and the Housemaid’s admirers who listen 

unconvinced to the arguments and chaff of their sweethearts, but are finally shamed by the 

example of a despised rival who, being egged on by the spirited Cook, enlists, and is promptly 

rewarded by the promise of her hand. A sound little object-lesson conveyed in racy natural 

dialogue.’ So here reluctant men are convinced by their women and on enlisting are directly 

rewarded with marriage.  

  

Popular and less didactic plays, however, also served the recruiting agenda, as we see in a 

typical wartime melodrama from 1915, On His Majesty’s Service which includes a scene 

propounding the importance of enlisting. As the hero explains to his reluctant wife – [ clearly 

a familiar theme] - ‘I will enlist’ :  

 
for king and country as every able bodied man should do, now that the opportunity occurs to fight for 

the land that gave him birth and to help those brave lads who are shedding their life’s blood for 

England. And there won’t be a prouder nor more glorious moment in my life than when I stand in my 

regiment enrolled as a soldier of the king. 

 

And as you can see here in the stage directions, it’s a patriotic speech which culminates with 

the rousing music of a band, and the arrival of a troop soldiers marching on stage in full 

procession. In fact, we actually know that there were around 100 extras in this production, so 

I suspect that visually and aurally this was quite an emotive moment in the play, despite the 

minimal nature of the stage direction. And I wouldn’t be surprised to find that there were 

recruiting sergeants at the doors to sign up enthused and impassioned young men as they left 

the theatre, as was often the case.  
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Of course whilst audiences were being inveigled to sign up, many actors were also in the 

same boat, and with a tradition of actors’ part-time military service which dated back to the 

mid 1800s, it’s perhaps no surprise that the profession was quick to take up the call to arms. 

In fact by December 1914, only a couple of months after war had broken out, 800 actors had 

already voluntarily enlisted, with the number almost doubling a year later, to 1500 or 25% of 

all actors135 in the country. Some, of course enlisted into units such as the United Arts Force 

with its focus on training for home defence, or the Artists’ Rifles which, in addition to 

training more than 10,000 officers by November 1918136, saw action at Paschendael and 

suffered higher casualties than any other battalion during the war.137 However in many cases 

it’s impossible to identify where actors served since they had to use their ‘civilian’ rather than 

stage names when signing up.  

 

SUPPORTING CHARITABLE CAUSES 

 

Many more, of course, were too old, or medically unfit, or indeed the wrong sex, to serve in 

the forces. These men and women however soon found they could fulfil their sense of 

national duty by using their professional skills, networks, and resources, to raise money for 

the ever-multiplying charitable causes, including charities which some, like music hall 

impresario Oswald Stoll and playwright James Barrie, set up themselves - the former tsetting  

up a charity providing housing for disabled servicemen, which is still going today as the Stoll 

Foundation, and the latter opening a refuge for war-stricken children from France.  

  

And this philanthropic endeavour, from the profession en masse, was one which, as the Times 

columnist I quoted at the beginning noted, they were incredibly successful in. In fact, as early 

as August 1915, at time at which the Era estimated there were as many as 3 or 4 benefit 

matinees a week in London alone, the critic and dramatist H. Charles Newton noted that 

artists had already raised more then one hundred thousand pounds for war charities.138  

 

And over the subsequent course of the war, as you can see in these two examples of charity 

playbills, both theatres and individual performers went to great lengths to support needy 

causes, often with the support of the Royal family. Music-hall performer, George Robey, for 

                                                
135

 see B Weller ‘the war and the stage’ stage year book 1916 p14 in Collins 2004 p23 
136

 see Collins 2004 p16 
137

 see Collins 2004 p16 
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 collins 2004 p61 
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example succeeded in raising £50,000 through special concerts throughout the war, whilst in 

1916 alone the variety performers, Sergeants Dick Burge and Sam Mayo, raised a total of 

£11,327 for the Blinded Heros Fund through a nationwide series of matinee performances.139  

 

It wasn’t only through charitable matinees and performances, however, that theatres raised 

money for war charities. As well as more obvious strategies such as selling patriotic 

merchandise, they also hosted a number of auctions throughout the war, both of boxes and 

stalls for particular special performances, and of theatrical memorabilia. And perhaps the 

strangest example of this is the auction of a moustache which had been worn by the actor 

Arthur Bourchier for his performance as ‘Old Bill’ in Bruce Bairnesfather’s ‘The Better ‘Ole’, 

and which you can see here.  

 

Overall then, with such a comprehensive repertoire of charitable activities and fundraising, 

the theatre played a key role in supporting the country’s wartime needs. 

 

So much so in fact, that in 1916 Lord Derby could comment that he knew: 

 
of no [two] professions [meaning the theatre and variety professions] who have more cheerfully given 

up their leisure (and their leisure if often of a very brief description)…to amuse and, in this instance, to 

provide almost the livelihood of our soldiers.140 

 

As Lord Derby says however, the theatre had a dual focus, not only providing a livelihood for 

soldiers, but also serving them through the provision of amusement and entertainment.  

 

 

 

ENTERTAINING THE TROOPS 

 

Throughout the war, theatre-going was, as one writer in the Play Pictorial pointed out in 

1916, a popular pastime, for soldiers on leave either from the trenches, or training camps: 

 
For many weeks past the Leave Trains at Waterloo and Victoria have discharged some three thousand 

officers and men per day, and week-end leave from the various camps in the country has brought to 

London hundreds of young offers who are bent on making the most of their Friday and Saturday. A 
                                                
139

 see collins 2004 p61 
140 lord derby in regent’s park at the presentation for the blinded heroes fund, septembe. in collins 2004 p61. 
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good percentage of these, with their belongings, would have been differently occupied in the days 

before the war. The Motor and the Golf Club had countless devotees, but the man who has endured the 

monotony and mud of camp life for several weeks naturally seeks the delights of urban life, and still 

more so is that the case with those who have an intimate acquaintance with the primitive 

accommodation of trench “dug-outs” or reserve billets in half-ruined houses.  

 

But whilst on one hand these soldiers were simply seeking diversion and amusement, there 

was more on offer through these apparently uncomplicated entertainments.  

 

MAKING MEANING FROM SACRIFICE 

 

Melodramas like On His Majesty’s Service, for example not only served to provide temporary 

relief and amusement, but at the same time, through the narrative and themes, they helped 

audiences – in particular audiences of soldiers - deal with their experience of the war. In 

particular, through their message that struggling against the odds is always rewarded they 

provided a sense of the purpose behind the suffering, and sacrifice these men were 

experiencing.  

 

And we see this emphasised particularly in the final scene of the play where the hero’s 

regiment is stranded somewhere at the Front, running out of ammunition, surrounded by the 

enemy, and cut off from any help. In the face of this however, the men rally bravely – 

struggling heroically against insurmountable odds.  

 

‘If I must die, let me die fighting like a soldier and a man’ says the hero, whilst the general, 

although admitting that ‘its all over’ and exclaiming ‘we’re all doomed’ and ‘good-bye to the 

old country’, nevertheless rallies his troops with a patriotic cry of ‘now boys, no surrender, 

fight like true Englishmen and show these devils what a true Britisher is made of’.  

 

And in true melodramatic style, just as all seems lost and the men are about to be slaughtered 

by the hun, General Winter’s regiment (which was supposed to be a day away) arrives to save 

the day. And as you can see here in these final stage directions, the play closes with the Naval 

Brigade running on, a maxim gun being fired, horses appearing and finally, General Winter 

himself appearing on horseback to the stage direction of ‘general excitement’.  

 

Clearly such scenes were far removed from the reality of war on the western front. However, 

through melodramatic conventions, soldiers in the audience were being offered a way of 
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making sense of, and dealing with their experiences. Whilst such scenes certainly didn’t 

resemble, in any way, the reality of these men’s experiences, in wartime melodramas the 

suffering, injustice and the pain of the real world, was dealt with, and even to an extent, 

resolved, not in an intellectual or rational way, but rather in an emotional one.  

 

What audiences saw was a world in which good and evil are clearly defined, and in which 

good, although suffering, always wins through, - a world which, at least temporarily provided 

a level of emotional satisfaction and even reassurance, in particular to those ‘brave lads of our 

army and navy’, who, as the General declares in the final act of the play, have ‘fought hand in 

hand and are the backbone of our empire’.  

 

And in fact, the speech where he says this is a really interesting one. It continues with the 

general declaring patriotically, that British lads ‘may suffer reverses but they fight on against 

overwhelming odds. Other nations, may taunt the British lion, outnumber him by thousands, 

but there is no such word to him as defeat. He faces the music and is now setting a noble 

example to the world’.  

 

And the reason I think this is an interesting speech is simply because it shifts from the past 

tense at the start, to the present tense. And its a shift which indicates that the actor himself had 

shifted out of the fictional world of the play and was directly addressing, as well as indeed 

talking about, the soldiers in the audience, rather than the fictional ones on stage. And I think 

you can imagine the rousing cheers that might have accompanied such speeches, and the way 

in which moments like this, didn’t only help make some kind of emotional sense of the war, 

but also publicly recognized and valued the sacrifice those khaki-clad men in the audience 

were making.  

RECOGNISE SOLDIER’S CONTRIBUTIONS 

 

Melodramas however weren’t the only dramatic form which paid tribute to the sacrifice, spirit 

and experience of the British soldier in this way. In fact, one of the most successful plays of 

the war years, and one with a close local connection, served exactly the same ends, but 

through very different means.  

 

Bruce Bairnsfather is, of course, best known for his trench cartoons published in the 

Bystander from 1915. However, what is sometimes less well known is that he was also one of 

the most successful playwrights of the war years, with his play ‘The Better ‘Ole’ running for 
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no less than 817 performances in London between August 1917 and November 1918, as well 

as being replicated by three touring companies which took the play to pretty much every 

theatre in the UK from October 1917 onwards - and you can see here just some of the 

playbills for those productions.  

 

The Better ’Ole was, in other words, a phenomenally successful production. And it was a 

success, I think, which was grounded in the way, the unique way, that the play served as  a 

way to recognise the contribution and sacrifice of the country’s Tommies, who, of course, 

were represented on stage in the characters of Old Bill, Bert and Alf.  

  

And when I say it was unique, it really did stand out as being quite distinct for audiences at 

the time. Unlike wartime melodramas which presented a world which was far removed from 

the reality of trench warfare, in The Better ‘Ole, soldiers saw on stage, what they widely 

agreed was a realistic depiction of life on the Western Front.  

 

‘This is the real stuff’ soldiers in the audience were frequently quoted as telling their loved 

ones as they left the theatre, ‘it’s just like that out there’. And they didn’t just mean what the 

Scotsman called the ‘realism of faithfulness of details which carries a convincing sense of the 

real thing’,  

 

And which included sets painted by Bairnsfather showing the ‘actual background ‘out there’’, 

as well as realistic sound and lighting effects of rockets, guns and artillery which become 

louder, and more frequent as the three pals approach the front line. What they meant was the 

way in which the play realistically represented their experiences and attitudes, and how 

regular soldiers, how the ‘everyman’, coped with life at the Front with, in particular, a cynical 

and stoic sense of humour.  

 

And this sense of humour is very much central to the play. From dealing with the tedium of 

constantly waiting, to singing satirical songs about the ubiquity of plum-and-apple jam, and 

joking about how they’ll never catch flies on fly-paper after experiencing the sticky, deadly 

mud on ‘the way in’, the tommies of The Better ‘Ole become the embodiment of the 

experience and attitudes of the real-life British Tommy, or at least, as one critic pointed out, 

the embodiment of how the British Tommy liked to see himself. 
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And this was very much key. Because The Better ‘Ole was a play which celebrated and 

marked out the contribution of soldiers by representing them as they wanted to be seen in 

public, and as such, it was a play which reaffirmed these men’s sense of identity as Tommies.  

 

But more than this, the fact that this aspect of the soldier’s experience was being publicly 

depicted also helped to counter the increasing estrangement and dislocation that many of 

these men were feeling when they went back home.   

 

It was a play which, as critics pointed out, gave audiences a ‘full understanding of the 

marvellous spirit in which the war’s horrors are endured’, showing them the ‘daily lives lived 

by our soldiers, a subject about which very few of us possess nay but the very faintest idea’ 

and which brought ‘home to the civilian population, as pleasantly as possible, the realities of 

the drama now being played out on the flanders plains’. In other words, a play which sought 

to raise awareness of the ‘realities’ of the war for the country’s soldiers.  

  

As Charles Cochran, the producer wrote, the play was staged in order ‘to make you 

understand’ Tommy, and ‘in loving gratitude…do everything possible for him’.  

 
REHABILITATION OF WOUNDED 
 

The Better ‘Ole sought to help tackle the mental estrangement and dislocation experienced by 

soldiers whether back home temporarily or for good, but this wasn’t the only way that 

theatres sought to tackle the mental and physical impact of the war. In fact, throughout the 

war, theatre played an important role in rehabilitating the wounded. Audiences were often 

made up of significant numbers of wounded soldiers, with nurses regularly accompanying 

their charges on theatre trips. And here you can see a source from the University of Kent’s 

special collections, which speaks to this.  

 

It’s a handmade card signed in a fan-shape by a group which included 15 soldiers from 

various regiments, and 3 of the nursing sisters who were caring for them at Great Northern 

Central hospital. And the card is a thank you to the performers and managers of the Prince’s 

Theatre, in London, where on 3 February 1915, this group had gone to see the popular war 

melodrama On His Majesty’s Service. And it reads ‘the enclosed was signed by the wounded 

tommies and sisters present at your performance on the 3rd in appreciation’. 
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Now this is a fairly unique piece of ephemera. However the practice it speaks to, that is the 

taking of wounded soldiers to popular theatrical performances, was far from unique.  

 

And you can get a sense, in fact, of just how frequently this happened, by looking at this 

statement drawn up by the Birmingham branch of the British Red Cross in January 1917, 

which shows the number of visits the sick and wounded had made to theatres since August 

1914.  

 

The Royal, more than 30,000 

Alexandra, 5800 

Grand, 4,360 

Prince of Wales’s, 1000 

Reporertory, 474 

Royal Lemington, 200 

And Aston Hippodrome, 209.141  
 

Now the Red Cross drew up this list because in many cities these kinds of theatre trips were 

funded by them. However there were also a number of instances of theatrically inclined 

individuals, setting up their own organisations to the same end. Charles E Dobell’s Wounded 

Heroes Entertainments Committee for example was very successful in this and in one period 

of only 8 months during 1918 it entertained around 20,000 soldiers, taking them to matinees 

at music halls, on boat trips, and to garden parties142 .  

 

Dobell wasn’t alone however, and B. F. Findon's Wounded Soldiers Theatre Tea Fund, also 

served the same aim, although as the name suggests, it was a little more restrictive in the 

entertainments it offered, focussing specifically on providing theatre trips and only for the 

men from the military hospital in Endell Street, where 500-600 were being treated at any one 

time.  

 

Touting for donations through the magazine he edited, Findon’s endeavour continued 

throughout the war, and with a number of generous philanthropists contributing to his fund, 

he was able to take groups of twenty soldiers to attend a matinee, and then have tea and 

cigarettes after, up to three times a week. As Findon wrote in explaining his motivation: 
                                                
141

 see collins 2004, p66 
142

 collins 2004 p52 
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Tommy deserves all the enjoyment we can give him, He has shed his blood for us, he 

has sacrificed limb and life for us, and the least those of us can do who run no risk of 

either is to make his life in hospital as cheerful as possible 

  

Bed-bound soldiers and in-patients at the Endell-Street hospital were not left out either. Just 

after Christmas 1917, a wartime version of ‘Cinderella’ - with the prince as a soldier and 

cinderella a member of Auxillery Corps - was performed at the hospital, with the dress 

rehearsal being given in the wards for those men who were bed-bound.143  

 

And Endell Street was not unique: patients at the London General Hospital in Chelsea had the 

option of going to up to four shows each week, and a number of other hospitals also offered 

theatrical entertainments, with concerts, recitals, and dramatic readings, all taking place in 

basements, canteens and essentially wherever enough space could be found within the 

buildings.144  

  

From the perspective of theatrical enthusiasts, performers, and managers of theatres like the 

Royalty, which as you can see gave over whole performances to the wounded, supporting and 

taking part in such activities was a way, as Findon himself said, of giving something back to 

the men who had fought and were suffering for their country.  

 

However these activities also speak, I think, to a recognition of the way that the social, 

communal, and psychic experience of being a theatre spectator can enhance an individual’s 

mental and physical health.  

 

And in fact, a number of contemporaries clearly did recognise the role that popular theatre 

could play in supporting the rehabilitation and recovery of wounded, and traumatised soldiers.  

 

Neville Chamberlain, who in early 1917 was Lord Mayor of Birmingham, for example, noted 

the ‘partly psychic’ value of entertainments for soldiers, and the importance of giving them a 

temporary respite from the injuries and traumas they were struggling with.145  

 
                                                
143 ‘Cinderella’ in a Hospital - topical Pantomime for wounded soldiers’ in Times, 29 December 1917 
144
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145
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Whilst more directly, the hospital commandant Sir Bruce Porter, who had seen the impact of 

theatrical entertainments on the wounded directly, reported in 1918 that soldiers who had had 

the chance to watch theatrical entertainments, actually had a shorter recovery time than those 

who had not. ‘The opinion of my staff and myself’, he noted 

 

Is that these entertainments reduce the period of illness by an average of at least 5 days 

and in a hospital of 2000 beds that means 10,000 days. If the duration of a patient’s 

stay averages 30 days the concert room entertainments are equal to 300 beds.146   

 

And he concluded by noting that ‘in days gone by no provision was made for this form of 

treatment’. 

 

SUPPORTING MEN ON LEAVE DEALING WITH PHYSICAL AND MENTAL STRESS 

 

 Of course, if popular entertainments could aid the recuperation and rehabilitation of 

wounded soldiers, they could also serve as a therapeutic relief for those men home on leave, 

but nevertheless marked by the physical and mental strains of trench warfare. As B.F. Findon 

wrote: 

 
To men on leave from the front, a good entertainment is one of the best panaceas for the physical and 

mental stress to which they are subjected [when] they are ‘facing the music’ in the trenches. Two Hours 

and a half in a London theatre is a fine tonic. It makes them, for the time being, forget the past, enjoy 

the present, and provides pleasurable reminiscences when they have to endure the grim realities of 

war.147  

 

And this idea of theatre as a mental anodyne, was repeated across a number of commentaries,  

all of which emphasis the crucial role popular entertainments had in keeping up the soldier’s 

spirits.  

 

it was a point echoed by a Times journalist in a piece entitled ‘Soldiers and war plays’ in May 

1915. Commenting that the theatres were now largely filled with the ‘happy faces’ of 

‘soldiers on short leave’, this journalist pointed out that :  

 

                                                
146

 in ‘annette hullah’ record of music in war time committee ‘musical news, august /sept 1920 OR 
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all forms of art offer a common opportunity of retreat, not in the military but in the 

spiritual sense, a true recreation or reinvigoration set up by a brief escape from the 

active to the contemplative life. But the peculiarity of the drama, its flesh-and-blood 

medium of expression, gives it an advantage as a restorative over the other arts in that 

its effect is more immediate and more vivid […] when they are by and by storming 

another Hill No _ they will achieve their task with all the more zest for a lively 

recollection of Miss Ethel Levey teaching Mr George Graves the ‘fox-trot’ or of Miss 

Elsie Janis blithely out-Laudering Mr Harry Lauder’.148   

 

Like Findon, this journalist, argued for the value not only of the temporary relief of a few 

hours at theatre, but also for the value of the memory of that performance for soldiers back at 

the front. And as such, reinvigorating the soldier’s spirits, is not simply an end in itself, but 

rather a means of revitalising and reinvigorating the troops for battle.  

 

 

And these men were not alone in recognising the military potential of theatre. ‘The people’s 

amusements’, as Lord Derby noted in an address to Colonial Scots soldiers, in January 1917, 

and which was replicated across playbills as you see here, ‘the people’s amusements should 

go on, so long as the public interests did not suffer’. Continuing by saying that ‘Those who 

came home should be met with cheerful faces, and their time away from the trenches should 

be made amusing, so that it would distract them from all the anxieties and dangers they had 

undergone’, and, most importantly, ‘fit them for further exertions with renewed vigour’.149  

Theatrical entertainments, as all these commentators agreed, and as Robert Courtneidge wrote 

in a letter to the Times in 1917 were not therefore ‘a luxury, but a necessity’.150   

 

A statement which reminds us of the value and importance of theatre during the war, not only 

for the money it could raise and the men it could send to fight, but also for the key role it 

played in supporting soldiers both mentally and physically so that ultimately they could be 

sent back out to fight and do their duty.  

 

 

 
                                                
148

 Times ‘soldiers and war plays’ 29 may 1915 
149

 Times, ‘Amusements in War time’ , 26 January 1917 
150 ‘Labour in Theatres’, London  7 March 1917, Times 
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10.3 Bijlage III 

 
Bijlage III: E-mail ontvangen van dr. Helen Brooks op 16 april 2015 met haar nota’s van de lezing in Ieper. 
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10.4 Bijlage IV 

 

 
Bijlage IV: Briefwisseling tussen Philip en zijn moeder, 4 januari 1919, Verzamelde brieven Tubby 1917 + 1918-1919, 

Poperinge: Archief Talbot House. 
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10.5 Bijlage V 

 
Bijlage V: J.D.N, Artikel: August Nobels, de priester-weldoener in Het Vrije Waasland, 30 augustus 1952, Map 154 nr. A17, 
Sint-Niklaas: Bibliotheca Wasiana. 
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10.6 Bijlage VI 

 

 
Bijlage VI: Artikel: August Nobels, Aalmoezenier-Oudstrijder, 16 augustus 1952, Map 154 nr. A14, Sint-Niklaas: 
Bibliotheca Wasiana. 
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10.7 Bijlage VII 
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Bijlage VII: Dbervoets, Artikel: August Nobels brengt Schwung in het soldatenleven in Gazet van Antwerpen, 13 maart 
2014, Sint-Niklaas: Bibliotheca Wasiana. 
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11. Afbeeldingen 

 
11.1 Afbeelding 1 

 

 
Afbeelding 1: Het Fronttoneel in 1918. Bron: Luc Schepens, Georges Gyselen en Luc Devliegher, Stille Getuigen, 1914-
1918: Kunst En Geestesleven In De Frontstreek (Brugge: Provincie West-Vlaanderen, 1964), afbeelding 21. Origineel uit 
verzameling J. Platteau, Antwerpen. 
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11.2 Afbeelding 2 

 
Afbeelding2: Ontspanningsruimte in het Rode Kruishospitaal l'Océan in de Panne. Vanaf 5 juli 1917 was het mogelijk voor 
gewonde soldaten om daar concerten, conferenties, film-en theatervoorstellingen bij te wonen. Bron: “De Panne Ontspanning 
in Rode Kruis Hospitaal,” laatst geraadpleegd op 19 mei 2015, http://www.depanne.be/product/1404/37-ontspanning-in-rode-
kruishospitaal-locean. 

 
11.3 Afbeelding 3 

 
Afbeelding 3: Scène uit de theaterrevue 'Ontploft!'. Bron: “Waaserfgoed Sodatenrevue Ontploft,” laatst geraadpleegd op 19 
mei 2015, http://www.waaserfgoed.be/erfgoed/3358-scne-soldatenrevue-ontploft-august-nobels. Origineel uit collectie: 
Koninklijke Oudheidkundige Kring van het Land van Waas. Niet duidelijk of dit een foto is van de originele opvoering aan 
het front of een herneming na de oorlog. 


