Anticipatie of representatie?

De representatie van de oorlog in Alfred Machins MAUDITE so1T
LA GUERRE

Leen Engelen

Aan het begin van de jaren negentig werd zowel door het Nederlands Film-
museum als door het Koninklijk Belgisch Filmarchief Alfred Machins mau-
DITE SOIT LA GUERRE onder het stof vandaan gehaald. Deze prachtige
zwijgende film brengt een fictieve oorlog tussen twee buurlanden in beeld.
Op zich is dit niets uitzonderlijks, ware het niet dat de film gerealiseerd is in
1913 en aan de vooravond van de Eerste Wereldoorlog uitgebracht werd.
Hierdoor valt de film vanuit twee perspectieven te benaderen: als een repre-
sentatie gebaseerd op conflicten uit het verleden en als een anticipatie op de
Eerste Wereldoorlog. Dit artikel is het resultaat van een onderzoek naar de
manier waarop bestaande beelden van oorlogen enerzijds en militaire en
politieke ontwikkelingen in de vooroorlogse periode anderzijds invloed
hebben gehad op de representatie van de oorlog in MAUDITE soIT LA
GUERRE.

MAUDITE sOIT LA GUERRE vertelt het verhaal van de familie Motzel,
het gastgezin van Adolf Hardeff, die in het buitenland zijn opleiding tot
vliegenier wil voortzetten. Er ontstaat een hechte vriendschapsband met
zowel Ernst Motzel, de zoon des huizes, als met de dochter Lidia. Het plot-
seling uitbreken van de oorlog tussen de buurstaten — Alfred Machin ver-
wijst nergens naar concrete landen — maakr een scheiding onvermijdelijk.
Adolf keert halsoverkop terug naar zijn land waar hij dienst neemt bij de
luchtmacht. Door een ongelukkig toeval moeten Adolf en Ernst tegen
elkaar ten strijde trekken. Dit gebeurt in een spectaculair luchtduel waarin
zij beiden de dood vinden. De familie Motzel rouwt om de dood van haar
zoon, onwetend over de omstandigheden van het drama. Wanneer Lidia via
haar nieuwe verloofde de ware toedracht van de ‘broedermoord’ achter-
haalt, treke zij zich wanhopig terug in een kloostergemeenschap waar zij in
het reine wil komen met de gebeurtenissen.

Sommige critici beschouwden MAUDITE sOIT LA GUERRE als een ver-
wijzing naar de Frans-Duitse Oorlog van 1870.' Machin ontmoedigde door
zijn mise-en-scéne echter elke vorm van identificatie met reéle landen of
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strijldmachten en evenmin verwees hij naar de toenemende vijandigheid tus-
sen Duitsland en Frankrijk. Nergens werden landen bij naam genoemd,
noch waren de soldaten herkenbaar aan hun uniform. Hun plunje lijkt een
combinatie van uniformen van verschillende legers en verschillende regi-
menten. Bovendien dragen sommige soldaten in de film frivole accessoires
die alleen tijdens parades werden gedragen en zeker niet tijdens gevechten.
Een ander kenmerk van de film is de fascinatie voor de nieuwe mogelijk-
heden van moderne wapentechnieken die na 1870 in de Europese legers
geintroduceerd werden. Het tweede deel van dit artikel, over beeldvorming
en technologische vooruitgang, gaat hier nader op in.

Alfred Machin bracht met MAUDITE $OIT LA GUERRE weliswaar een fic-
tieve oorlog in beeld, maar hij was daarbij zowel geinspireerd door de
bestaande beeldvorming rond conflicten uit een nabij verleden (de Frans-
Duitse oorlog) als door de in 1913 heersende oorlogsdreiging. In het laatste
geval kan de film dus evengoed geinterpreteerd worden als een anticipatie
op de Eerste Wereldoorlog. In het eerste deel van dit artikel onderzoeken we
welk repertoire aan beelden — afkomstig uit de schilderkunst, fotografie en
cinematografie — Machin mogelijk beinvloed heeft bij het totstandbrengen
van zijn film.

Conflict in beeld gebracht: schilderkunst, fotografie en film

Omdat een groot aantal Europese landen sinds 1870 geen oorlog op eigen
grondgebied had uitgevochten, bezaten de meeste Europeanen aan de voor-
avond van de Eerste Wereldoorlog geen persoonlijke oorlogservaringen.
Kennis over de oorlog was vooral gebaseerd op bestaande representaties
zoals weergegeven in de literatuur, tijdschriften, tekeningen, gravures en
schilderijen. Die beelden veranderden voortdurend onder invloed van de
fluctuerende politicke en sociale omstandigheden.

De historische verbeelding van conflicten

De militaire schilderkunst was gebonden aan strenge regels. Dit betekende
dat voor 1870 vooral statieportretten van koningen en bevelvoerders werden
gemaakt. Pas na 1870 kwamen ook de gewone soldaten in de belangstelling
van schilders te staan. Veel militaire schilders waren tijdens de oorlog opge-
roepen voor het leger, wat resulteerde in talrijke schilderijen van kazernes en
kampementen en dus in een grotere aandacht voor de dagelijkse activiteiten
van soldaten. Daarnaast brachten zij belangrijke episoden uit de Frans-
Duitse oorlog in beeld waarin heroiek en tragiek niet geschuwd werden:
‘Honneur au courage malheureux!” werd het motto van een groep militaire
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schilders die zich verzamelde rond Alfred de Neuville. Onder invloed van de
veranderende politieke situatie nam hun schilderkunst steeds realistischer
vormen aan. Pathetiek en overdreven heroiek werden vervangen door histo-
rische accuraatheid. Vaak onderwierpen de schilders hun onderwerp aan
minutieus onderzoek, zodat zij de scénes tot in detail correct konden afbeel-
den. Door het bestaan van talrijke oorlogsgetuigen konden zij zich geen al te
grote afwijkingen van de werkelijkheid veroorloven.’

Machin heeft in de oorlogssequenties in MAUDITE SOIT LA GUERRE
vooral aandacht voor de gewone soldaat. Deze voert militaire opdrachten
uit en neemt deel aan de gevechten in napoleontische stijl. In één shot toont
hij een bevelhebber die op een hoger gelegen heuvel door een verrekijker de
bewegingen van de troepen volgt. Dit is een bekend beeld uit de militaire
schilderkunst van voor 1870. Het traditionele heroische ethos honneur au
courage malheureux’ wordt eveneens gehuldigd, zij het voornamelijk op
narratief vlak: Adolf, die een zeer goed piloot is geworden dankzij zijn oplei-
ding in het buitenland, vernielt de vijandige toestellen. Hij wordt geprezen
om zijn moed. In het andere kamp echter zint men omwille van de stout-
moedigheid van de vijandelijke vliegenier op wraak. Ernst Motzel wordt
onmiddellijk bereid gevonden de vliegenier achterna te gaan, met het
bekende gevolg.
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Oorlogsfoto’s waren halverwege de negentiende eeuw niet onmiddellijk
populair bij het grote publiek. Aanvankelijk trachtten enkele schilders-
fotografen de kloof met de schilderkunst te overbruggen door foto’s te
maken die als voorbeeld voor hun schilderijen konden dienen en op die
manier de actualiteitswaarde van hun schilderijen verhoogden.’ Zo volde-
den zij zowel aan de eis tot meer realisme als aan de klassieke smaak van hun
bourgeoiscliéntéle. Net als de schilders, aarzelden ook de fotografen om
wreedheden af te beelden. Roger Fenton, die bekendheid verwierf door zijn
foto’s over de Krimoorlog (1854-1856), maakte weinig schokkende beelden
omdat hij zich niet alleen beperkt voelde door de gevoeligheden van zijn
publiek, maar ook omwille van commerciéle en politicke motieven. Andere
pioniers als Mathew Brady, Timothy O’Sullivan en Alexander Gardner, die
actief waren tijdens de Amerikaanse Burgeroorlog, hielden hier geen reke-
ning mee en ondervonden niet alleen dat hun gruwelijke beelden moeilijk
verkoopbaar waren, maar ook dat deze door hun schijnbare waarheidsge-
trouwheid een revolutie veroorzaakten in de visuele representatie van de
oorlog.

Tijdens de oorlog van 1870 en de Commune van Parijs waren veel foto-
grafen actief in de Franse hoofdstad. Hun afbeeldingen van legerofficieren
en van verlaten ruines en puin werden opgenomen in prentenboeken of ver-
kocht als souvenirs van de revolutie. Beelden van slachtoffers waren bijzon-
der zeldzaam. In MAUDITE s0OIT LA GUERRE vinden we dezelfde aarzeling
terug voor het afbeelden van slachroffers. Sommige evenementen, zoals exe-
cuties werden op officiéle aanvraag in scéne gezet en vervolgens gefotogra-
feerd. Deze foto’s werden dan vaak als propagandamiddel gebruikt. Gedu-
rende de negentiende eeuw bereikten oorlogsfoto’s slechts een beperkt en
voornamelijk welgesteld publick. Aanvankelijk verschenen ze als gravures in
geillustreerde tijdschriften en later in week- en dagbladen.’ Pas na 1885 was
het technisch mogelijk de foto’s af te drukken. Aan de vooravond van de
Eerste Wereldoorlog waren de technische mogelijkheden van de fotografie
enorm toegenomen. Kleinere camera’s, rolfilm (in plaats van glasplaten) en
kortere sluitertijden vergemakkelijkten het werk aanzienlijk. De fotografen
waren echter niet welkom aan het front en zij maakten dan ook vooral foto’s
van het achterland. Het vertrouwen van het publiek in de waarheidsge-
trouwheid van de fotografie was echter grenzeloos.

Intussen maakte een nieuw medium opgang, de cinematografie. De
mogelijkheden ervan sloten perfect aan bij de fin-de-si¢cle mentaliteit. De
media ontdekren de aantrekkingskracht van primeurs en sensationele beel-
den. Diverse gewapende conflicten vormden voor de cinema een dankbaar
onderwerp. Tussen 1895 en 1904 zorgden de cameramannen van de gebroe-
ders Lumiére voor newsreels uit heel de wereld. Omwille van de technische
beperkingen werden veel van deze actualités— net zoals in de fotografie — in
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studio’s in scéne gezet. Dit gold onder meer voor opnames van de Spaans-
Amerikaanse oorlog (1898) en de Boerenoorlog (1899-1902)." In 1904 nam
Pathé de fakkel over van de gebroeders Lumitre. Dit resulteerde in een
wekelijks bioscoopjournaal. Rampen en feestelijke gebeurtenissen, militaire
parades en oorlogen waren steeds terugkerende onderwerpen. Tussen 1907
en 1910 nam Alfred Machin als chasseur d’imagesin opdracht van Pathé deel
aan twee expedities naar het Afrikaanse continent.’ Hij draaide exotische
wildlife-actualiteiten en antropologische documentaires met titels als
CHASSE A L’HIPPOPOTAME SUR LE NIL, CHASSE A LA PANTHERE,
MOEURS ET COUTUMES DES CHILOUKS of IMPORTANTE TRIBU DE
L’AFRIQUE CENTRAL. Uit verschillende van deze documentaires bleek reeds
zijn gevoel voor sociale rechtvaardigheid en zijn kritische houding ten aan-
zien van het kolonialisme. Zij vertoonden een zekere analogie met de versla-
gen die André Gide in 1927 maakte tijdens zijn expeditie naar het hart van
Afrika. Anno 1909 waren dit soort documentaires en geschriften echter nog
curiosa en zeer populair bij het publiek. Het Pathé-netwerk zorgde voor een
internationale distributie.

Behalve exotische beelden waren ook oorlogsbeelden zeer in trek. Het
probleem met deze vroege oorlogsverslaggeving was echter, net zoals in de
fotografie, dat de waarheidsgetrouwheid te wensen overliet. Pierre Lepro-
hon hekelde in zijn L exotisme et le cinéma de sensatiezucht van deze chas-
seurs d'images en hun publiek:*

‘ils contribuaient ainsi 4 donner de I’'homme et du monde des images
fausses, outrancieres, grossiers i dessein pour la satisfaction d’un public,
hier comme aujourd’hui, sensible A ce qui frappe le plus.’”

Ook de Amerikaanse senator Hiram Johnson stelde vast dat ‘in war, truth is
the first casualty’." Hoewel zijn uitspraak dateert van 1917 gold het zeker ook
voor de periode v66r de Eerste Wereldoorlog. Cameramannen werden niet
alleen zelden toegelaten aan de fronten, ook waren de camera’s te zwaar en
technisch niet effectief om gevechten te kunnen filmen, temeer omdat deze
vaak ’s nachts plaatsvonden. Maar behalve de vele geénsceneerde scénes en de
technische beperkingen was ook de censuur een van de factoren die het waar-
heidsgehalte van door de cinematografie verspreide beelden ondergroeven.
Ocok in de vroege fictiefilm waren oorlog en geweld belangrijk thema’s.’
In 1894 legde Thomas Edison met zijn BAR-ROOM SCENE voor het eerst
geweld op film vast. In 1897 lieten zowel de Lumieres als Georges Meliés zich
inspireren door het beroemde schilderij Les Derniéres Cartouches van de
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Vertaling van de Franse teksten in de noten.
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Franse militaire schilder De Neuville.” Het schilderij verbeeldde een be-
ruchte episode uit de Frans-Pruisische oorlog waarin de getergde Franse sol-
daten, verschanst in een huis te Bazeilles, vergeefs hun laatste kruit verscho-
ten op de Pruisische soldaten. Het hopeloze verzet van de Franse soldaten
tegen het Pruisische overwicht en de kater die Frankrijk aan deze strijd en het
verlies van Elzas-Lotharingen overhield, werd nu, na verwerking in de litera-
tuur en de schilderkunst, ook een belangrijk thema in de cinematografie."”
De Europese fictiefilm van na de eeuwwisseling toonde echter weinig
interesse voor de politicke dimensies van militaire conflicten. Dit zien we
ook in MAUDITE SOIT LA GUERRE: zowel de personages als de kijkers leren
slechts over het conflict via een kort bericht in de krant dat melding maakt
van een uit de hand gelopen grensgeschil. Sommige pacifistische films
besteedden wel aandacht aan de politicke omstandigheden. In 1908 hield
Georges Méliés in zijn LA CIVILIZATION A TRAVERS LES AGES een vurig
pleidooi voor een langdurige en universele vrede na ecuwen van vendetta’s,
oorlogen en wreedheden.” Dit vertoog was gezien de tijdgeest — een lange
periode van relatieve vrede in Europa — meer dan een ijdel verlangen. Toen
Meélies vijf jaar later echter een gelijkaardige film maakte, LES CRIMES DE
'HUMANITE (1913) zag hij een universele vrede niet meer als een realistische
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optie. De misdaden van de mensheid mondden nu uit in een heuse wereld-

brand.”
Patriottisch réveil aan de vooravond van de oorlog

In de loop van het eerste decennium van de 20ste eeuw nam de politieke
spanning in Europa verder toe. Tijdens de tweede Marokkocrisis (1911) en
de Balkan-oorlogen (1912-1913) kwamen in Europa twee bondgenootschap-
pen lijnrecht tegenover elkaar te staan. Door deze politiek van allianties en
de Duitse weltpolitische aspiraties werd heel Europa in een wapenwedloop
meegesleurd.” Dit leidde weer tot verscheidene initiatieven om verdere
bewapening tegen te gaan. Deze politicke spanningen kenden hun equiva-
lent in een patriottisch réveil op maatschappelijk en artistiek vlak.

In West-Europa uitte dit zich hoofdzakelijk in de hernieuwde aandacht
voor de Frans-Duitse oorlog. Terwijl deze oorlog rond de eeuwwisseling
volledig uit de belangstelling verdwenen was en ook bij de jonge generatie
Fransen nauwelijks nog revanchistische sentimenten bestonden — sommi-
gen zagen dit als een uiting van decadentie en nationaal-pessimisme” —
keerde de belangstelling rond 1910 weer terug. Dit had te maken met de vie-
ring van de veertigste verjaardag van de Frans-Duitse oorlog. Deze op-
leving van de collectieve herinnering uitte zich in eretekens, monumenten
en herdenkingsplechtigheden.

Ook de kunsten reflecteerden deze hernieuwde belangstelling. In de
Franse militaire schilderkunst werd de oorlog van 1870 opnieuw een belang-
rijk thema, deze keer benaderd vanuit een andere invalshoek. Het nieuwe
werk was minder getekend door de nederlaag en heroiek en toonde een her-
boren patriottisme, ingegeven door het verlangen naar een nieuwe kans om
alsnog de Duitse vijand te verslaan.”

De Franse filmindustrie bleef evenmin onbewogen onder de toege-
nomen spanningen. Vanaf eind 1913 kwamen verschillende films in roulatie
die de ervaring van 1870 in de herinnering brachten en opriepen tot patriot-
tisme en heroisme bij een eventuele volgende confrontatie met de Duitse
vijand.” Zo verschenen opnieuw twee verfilmingen van De Neuvilles schil-
derij: LES DERNIERES CARTOUCHES (1914) en 1870-1871, EPISODE SANG-
LANT DE LA MAISON TRAGIQUE (1914) van de hand van d’Adréani en
d’Ivoi.” Daarnaast werden films gemaakt die de kracht van het leger demon-
streerden: A LA GLOIRE DE L’ARMEE FRANGAISE (1913), LA VOIX DE LA
PATRIE (1914) en LA MARSEILLAISE (1913). In de films werd niet openlijk op
het naderende conflict ingegaan: de vijand bleef onbenoemd en verwij-
zingen naar de verloren provincies Alsace en Lorraine bleven achterwege. Er
was veeleer sprake van allegorieén met een overvloedig gebruik van patriot-
tische symbolen. Hoewel dergelijke films in het bioscoopprogramma een
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marginale positie innamen, illustreerden ze de mentale staat waarin het land
zich bevond. De oorlogsdreiging hing duidelijk ook in het neutrale Belgié in
de lucht. 2LSACE, een theaterstuk over een fictieve vergeldingsactie van het
Franse leger aan het adres van de Pruisen liep meerdere weken in de Brus-
selse zalen. Het was een groot succes en ontving veel aandacht in de pers.
Door het politicke karakter stond het stuk in schril contrast met de burger-
lijke stukken die gewoonlijk opgevoerd werden. Belgische bioscopen pre-
senteerden Franse films met veelzeggende titels als: HISTOIRE DE L'IN-
DEPENDANCE BELGE (1912), SA MAJESTE, LA REINE (1913), LE RAID
AERIENNE (1914) EN LA PETITE GUERRE (1914).

In augustus 1912 opende Pathé in het Brusselse Karreveld de eerste Belgi-
sche filmproductiestudio, Belge-cinéma Film. Alfred Machin werd er aan-
gesteld als artistiek directeur.” Hij werkte in Belgié als onathankelijk produ-
cent, maar had een exclusief distributiecontract met Pathé. Op die manier
waren de Karreveld-producties verzekerd van een internationale distribu-
tie.” Machin werkte in Brussel zoveel mogelijk met Belgische medewerkers:
André Jacqemin (vanaf 1912) en Paul Flon (vanaf 1914) als productie-assis-
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tenten en Fernand Crommelynck, Nicolas Ambreville en Willy Maury als
acteurs.” Hierdoor kregen de films, die vooral op Franse leest geschoeid
waren, toch nog een zekere couleur locale. Machin maakte in deze studio in
totaal achttien speelfilms. Twee films hadden de napoleontische oorlogen
van 1815 als achtergrond — UN £PISODE DE WATERLOO (1913) en LE BAISER
DE L'EMPEREUR (1913) — zonder dat zij nu echte oorlogsfilms genoemd
kunnen worden. De strijd van de napoleontische legers doet slechts dienst
als historisch kader voor respectievelijk een misdaadverhaal en een melo-
drama.” Hoewel sommige van Machins films getuigen van een zeker sociaal
engagement (onder andere AU RAVISSEMENT DES DAMES), nam hij, als
belangrijkste filmproducent in Belgié, zelden openlijk een politiek stand-
punt in. MAUDITE SOIT LA GUERRE neemt dus ook in het oeuvre van
Machin een uitzonderingspositie in. Immers, met deze film anticipeerde hij
duidelijk op een aankomende oorlog en waarschuwde hij voor de gruwelen
die hiermee gepaard konden gaan.

Naarmate de Europese verhoudingen in 1913 grimmiger werden, gingen
ook de pacifistische stemmen steeds luider klinken. Dit viel ook waar te
nemen in de in Europa toonaangevende Franse filmindustrie. Films als LA
MORT SUR PARIS (0ok UN OBUS SUR PARIS)” waarin Parijs met granaten
vernield wordt, LE BAISER ROUGE over de gruwelen van de Balkanoorlog en
de documentaire SOUS LA MITRAILLE confronteerden het publiek met de
horror van de oorlog.

Ook in andere landen kwamen mensen in het geweer tegen de naderen-
de oorlog. Zo werd het reeds in de jaren tachtig van de negentiende eeuw
door Bertha von Suttner geschreven boek Die Waffen nieder (1889)™ in 1914
door Ole Olsen en Holger-Madsen verfilmd onder de titel NED MED
VAABNENE (LAY DOWN YOUR ARMS).” Een vergelijking met Machins
MAUDITE SOIT LA GUERRE dringt zich op omdat ook de Deense film een
pacifistische oproep was aan de vooravond van de Eerste Wereldoorlog.
Beide films wisten de moderne oorlogsvoering, ondanks de beperkingen,
treffend in beeld te brengen.

De pers prees vooral het realisme van de oorlogsscénes in NED MED
vAABNENE. Ondanks dat de vertoningen van de film in Europa pas plaats-
vonden na 4 april 1915 hadden de critici reeds een accuraat beeld van de
manier waarop een moderne oorlog gevoerd werd.” Dit gold niet voor
MAUDITE SOIT LA GUERRE, dat reeds voor de oorlog in premiére ging. Het
voorspellende karakter van beide films was echter analoog. Beide benadruk-
ten de gevolgen van de oorlog: de dood van geliefden en familieleden. In
NED MED VAABNENE verloor het hoofdpersonage Martha von Dotsky haar
echtgenoot en haar zuster ten gevolge van de oorlog. Dit verdriet treft haar
zo diep dat zij gaat twijfelen aan de legitimiteit van oorlogsvoering. Ook in
MAUDITE SOIT LA GUERRE wordt de familie aan het thuisfront geconfron-
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teerd met de wisse dood die oorlog met zich meebrengt. Het was in dit
ontijdig afscheid dat de pacifistische oproep het luidst klonk.

Aan de vooravond van de Eerste Wereldoorlog was er dus allerminst
gebrek aan beelden van oorlogssituaties. Het probleem lag, op enkele uit-
zonderingen na, vooral bij de vermeende, maar e facto beperkte waarheids-
getrouwheid. Visuele media waren zeer effectief voor de beeldvorming van
‘oorlog’ en van ‘hoe men zich in een dergelijke situatie moest gedragen’. Uit
de representatie van de oorlog in MAUDITE sOIT LA GUERRE blijkt duide-
lijk dat deze beinvloed was door bestaande beelden. Machin wierp echter
ook een blik voorwaarts: oorlog zou in de toekomst in vele opzichten ver-
schillen van de voorgaande conflicten. Tussen 1914 en 1918 zouden de door
de media en kunsten gevoede opvattingen over de realiteit van oorlog en
oorlogsvoering dan ook grondig wijzigen.

Beeldvorming en technologische vooruitgang

Sinds de negentiende eeuw verliep de ontwikkeling van visuele media en
moderne wapentechnieken gedeeltelijk parallel.” De Eerste Wereldoorlog,
die beschouwd wordt als de eerste moderne en totale oorlog, markeerde op
macroniveau een beslissend stadium in deze technologische en mentale
evolutie: het belang van de perceptie van de vijand en de surveillering van
het terrein culmineerde in de son et lumiére van de loopgravenoorlog . De
nieuwe technieken waren echter pas na 1870 in de Europese legers geintro-
duceerd. De literaire en visuele oorlogsverbeelding in het algemeen en in
MAUDITE SOIT LA GUERRE in het bijzonder waren — hoewel schatplichtig
aan het verleden — de realiteit dus een stapje voor.

Nieuwe inzichten in artillerie en infanterie

De grote Europese naties namen in de negentiende eeuw het voortouw in de
ontwikkeling van hoogtechnologische wapens. Het was voor de ‘beschaaf-
de’ westerling aanvaardbaar de wapens uit te testen in conflicten met de
‘wilden’ in overzeese koloniale gebieden.” De wetenschap dat deze techno-
logieén in principe ook tegen de eigen natie konden worden ingezet maakte
dat moderne wapens zoals het machinegeweer moeilijk ingang vonden bij
de op het Europese continent gelegerde troepen. Bovendien waren de hoge-
re militairen in hun visie op oorlogsvoering nogal behoudend: ‘[an] ana-
chronistic officer corps whose conceptions of combat still centered around
the notions of hand-to-hand combat and individual heroism.™ De Pruisi-
sche oorlogen — tegen Denemarken in 1864; tegen Oostenrijk in 1866 en
tegen Frankrijk in 1870" — zouden de laatste Europese oorlogen 2 /ancien
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zijn. Door het gebruik van stalen, door Alfred Krupp ontwikkelde artillerie
kreeg Pruisen in 1870 een duidelijk materieel overwicht op Frankrijk, dat
met loden wapens vocht. Door de grote effectiviteit en het relatief beperkte
bloedvergieten hadden deze korte conflicten in de Europese naties echter
een zeker oorlogsoptimisme doen ontstaan.” Deze naties baseerden zich
echter op een partieel en vertekend beeld van de Pruisische conflicten en
verloren de harde lessen van de Amerikaanse Burgeroorlog uit het oog. Van-
af 1880 begonnen de gewapende conflicten meer en meer op de komende
Wereldoorlog te lijken dan op de napoleontische oorlogen, die tot dan toe
binnen de Europese legers als norm hadden gegolden.

Ook in Belgié evolueerde het leger sterk in de periode 1870-1914. Tijdens
de Pruisische oorlog tegen Frankrijk had Belgi¢ uit voorzorg zijn leger
gemobiliseerd. Ondanks de belofte van zowel Frankrijk als Duitsland om de
Belgische neutraliteit voorwaardelijk te respecteren bleef het Belgische leger
paraat. De staat van paraatheid was die welke we konden verwachten van de
krijgsmacht van een neutraal land: het leger was vooral gericht op defensie
en stond tactisch niet erg sterk; de troepen beschikten wel over moderne
wapens, maar de getalsterkte van cavalerie, infanterie en artillerie liet te
wensen over. De hierop volgende hervormingen concentreerden zich vooral
op de vernieuwing van de opleiding van het militair personeel en de
modernisering en uitbreiding van het leger.

De Europese legers zagen het voordeel in van het gebruik van nieuwe
artillerie, maar het besef dat de tot dan toe geéigende manier van oorlogs-
voering, dat wil zeggen met grote cavalerie- en infanteriecharges, onbruik-
baar was geworden, groeide slechts langzaam. Men hield hardnekkig vast
aan het principe van een bewegingsoorlog en hechtte maar weinig geloof
aan een loopgraven- en patstellingscenario. Hoewel zowel uit de Krimoor-
log (1854-1856), de Amerikaanse Burgeroorlog (1861-1865) als de Boerenoor-
log (1899-1902) gebleken was dat één grote brandhaard langdurige en hevige
gevechten met zich zou meebrengen, waren vrijwel alle strategen van alle
partijen er aan de vooravond van de Eerste Wereldoorlog van overtuigd dat
het om een conflict van korte duur zou gaan. Men verwachtte dat de pijl-
snelle technologische vooruitgang van de voorbije eeuw weerspiegeld zou
worden in een korte bewegingsoorlog die met een massale veldslag begin-
digd zou worden.”

Ook het gangbare heldenethos bleek aan herziening toe. Enkele gewa-
pende conflicten van rond de eeuwwisseling hadden geleerd dat oorlogs-
overwinningen in de toekomst niet langer te danken zouden zijn aan indivi-
duele skills, moed en heldendaden, maar steeds meer athankelijk zouden
worden van de beschikbaarheid van de nieuwste technologische ontwikke-
lingen. Paul Virilio, die in uiterst nauwkeurige observatie- en locatietechno-
logie de toekomst van de oorlogsindustrie zag, stelt het als volgt:
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‘Rather like in a Western gun-duel, where firepower equilibrium is less
important than reflex response, eyeshot will then finally get the better of
gunshot.”

Hoewel hij hier over een recenter stadium in de wapenontwikkeling sprak,
was deze trend reeds met de Eerste Wereldoorlog ingezet. Ook Ernst Jiinger
merkte in 1923 op dat de overwinning van een moderne oorlog niet meer

van het individuele gedrag athing:

‘Bij zo'n botsing [tussen twee machtsconstellaties] worden, anders dan
in de tijd van de blanke wapenen, niet meer de bekwaamheden van het
individu, maar die van de grote organismen tegen elkaar afgewogen.
Productiviteit, vorderingen op technisch gebied, chemie, schoolwezen
en spoorwegverbindingen: dat zijn de krachten die tegenover elkaar
staan, onzichtbaar achter de rookwolken van de slijtageslag.””

De combinatie van moderne logistick met in loopgraven verschanste
soldaten zou het aanzien van de oorlog helemaal veranderen.

Les grandes manoeuvres

Dat ook het Belgische leger moeilijkheden had met deze evoluties bleek zeer
duidelijk uit de grote manoeuvres die in 1913 in Beverloo georganiseerd wer-
den. Machin en zijn vaste cameraman Bizeuil legden dit voor Pathé Journal
op film vast: LES GRANDES MANOEUVRES de L’ARMEE BELGE EN 1913.
Zoals de naam al laat vermoeden, ging het inderdaad hoofdzakelijk om
manoevres van troepen die zich, te voet of te paard in groten getale voortbe-
wogen. Mogelijk bevat MAUDITE s0IT LA GUERRE enkele opnamen uit LEs
GRANDES MANOEUVRES.” Qok hier waren infanterie en cavalerie in grote
formaties opgesteld en chargeerden vijandige troepen (de rode partij tegen
de blauwe partij) naar elkaar toe op een open vlakte. De confrontatie had
een sterk napoleontische aanblik. Ondanks de razendsnelle evolutie van de
wapenindustrie, bleven dit soort charges tot 1914 een dominant kenmerk
van de beeldvorming omtrent oorlogsvoering.

Machin had in MAUDITE sOIT LA GUERRE echter geen aandacht voor de
onvermijdelijke gevolgen van deze massale cavalerie- en infanteriecharges:
nergens brengt hij slagvelden met honderden doden en gewonden in beeld.
Hierdoor koppelde hij actie en gevolg los van elkaar, wat bij het publiek een
scheiding tussen kennis en gevoel veroorzaakte: het publiek was zich bij het
zien van deze scénes niet meer ten volle bewust van de ware dimensies van
wat er zich op het scherm afspeelde. Later in de film werden de kijkers door
de wisse dood van de twee jonge piloten echter met de neus op de feiten
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gedruke. Machin individualiseerde de oorlog en zijn gevolgen, ten koste van
de collectieve dimensie. Dit verhoogde de betrokkenheid en identificatie
van de kijkers en vatte de oorlog in begrijpelijke dimensies.

Om de troepenbewegingen in beeld te brengen gebruikte Machin in zijn
film voornamelijk statische long shots. Hierdoor reproduceerde de camera de
traditionele kijkervaring van het menselijk oog. Deze beleving werd nog
versterkt door de lange verrekijkershots die in MAUDITE soIT LA GUERRE
waren opgenomen. Daardoor viel de blik van de kijker samen met die van
een anoniem personage (respectievelijk de camera) dat vanaf een nabijgele-
gen heuvel door de verrekijker het slagveld aanschouwde. Analoog met de
functie van de grote manoeuvres in vredestijd, konden de troepen hier
bewonderd en bekeken worden met als gevolg dat bij de bevolking het ver-
trouwen in her eigen leger en de daarmee verbonden vaderlandse gevoelens
aangewakkerd werden. Dit creéerde de illusie van een schouwspel dat zich
voor het publiek voltrok. Paul Virilio omschreef later het verband tussen
oorlog en spektakel vanuit het standpunt van de vijand:

“War can never break free from the magical spectacle because its ve
Apicel.sp ry
purpose is to produce that spectacle: to fell the enemy is not so much to

36

“ L » . »
capture as to “captivate” him.

Voor het bioscooppubliek versterkte deze betovering de reeds aanwezige
dissociatie tussen oorzaak en gevolg.

Aan het begin van de twintigste eeuw waren ‘grote manoeuvres’ de
dominante cinematografische representatievorm voor militaire activiteiten.
We vinden ze dan ook terug in tal van Franse patriottische films die op de
valreep voor de oorlog in roulatie kwamen. Zo werd Léonce Perrets LA voix
DE LA PATRIE (maart 1914) in het Gaumont programma als volgt aangekon-
digd: ‘grand film patriotique avec défilé de troupes et accompagnement de
musique militaire, tambours et clairons.”” Het in beeld brengen van grote
manoeuvres was functioneel voor het patriottisch ideaal. Ook in de films die
na de oorlog gemaakt werden, demonstreerden défilés en parades de kracht
en paraatheid van het leger en legitimeerden de geleden verliezen in naam
van een glorieus patriottisch ideaal. Pierre Sorlin wees in verband met deze
manoeuvres op een vreemde paradox:

‘Unwittingly, cameramen and photographers supported the cult of the
offensive which was the dominant view among general staffs and that
officers, after going to the pictures, were convinced that troops had to be
sent charging forward in a great number. This was not intentional,
merely that there was a congruence between the ideas of officers and the

practices of film-makers.”*
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Dat dit zware consequenties had voor de troepen die aan het begin van de
Eerste Wereldoorlog in massale offensieven ingezet werden, hoeft geen
betoog.

De viucht van Icarus

In de verbeelding was de relatie tussen moderne technologieén en oorlogs-
voering echter geen nieuw gegeven. Vooral de mogelijkheid om te vliegen
en de nieuwe militaire perspectieven die dit met zich meebracht, heeft men-
sen gefascineerd. Tussen 1910 en 1914 verschenen in Europa en de Verenigde
Staten maar liefst zestig verhalen over imaginaire oorlogen.” Deze trend was
reeds in 1871 ingezet met Sir George Tomkyns Chesney's beroemde pamflet
The Battle of Dorking. Dit verhaal over een succesvolle imaginaire aanval
van Duitsland op Groot-Brittannié werd gepubliceerd in het Britse midadle-
class tijdschrift Blackwood'’s Magazine. De auteur was een ingenieur in het
Britse leger die via deze weg aan de lezers duidelijk wilde maken dat het leger
onvoorbereid was op een eventuele toekomstige oorlog. Hiermee speelde hij
in op een angst die leefde bij de bevolking die de politieke instabiliteit en de
razendsnelle ontwikkelingen in de (wapen)industrie met lede ogen aanzag.
Hoewel Chesney niet de eerste was die futuristische oorlogsvoorspellingen
schreef, was het zijn verhaal dat dit soort uitgaven tot aan de Eerste Wereld-
oorlog in heel de wereld populair maakte. Aanvankelijk bestond het publick
vooral uit critici en een hoger opgeleide elite, maar met de toenemende alfa-
betisering maakte deze literatuur vanaf 1890 opgang in de populaire pers,
waardoor haar invloed nog toenam.

MAUDITE so1T LA GUERRE lijkt zich in deze traditie in te schrijven. Er
is echter een belangrijk verschil. Hoewel Machin er niet in slaagde de ware
gruwel van de Eerste Wereldoorlog te voorzien, bleek hij zich wel bewust
van het feit dat een moderne oorlog niet meer op de tot dan toe gekende
manier gevoerd kon worden. De meeste auteurs van literaire oorlogsvoor-
spellingen daarentegen leden aan wat LF. Clarke failure of imagination
noemt:

‘almost all of them took it for granted that the next war would be fought
more or less after the style of the last, and that war would continue in a

relatively restrained and humane manner.”*

Veel toekomstbeelden waren in feite beschrijvingen van de best mogelijke
technieken van de eigen tijd en de auteurs slaagden er zelden in te anti-
ciperen op veranderingen in de aard van de oorlogsvoering.

Een notoire uitzondering hierop was H. G. Wells' The War in The Air
(1907)." Geinspireerd door de ballonvluchten van Graaf Zeppelin (1907) en
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de interesse die de Duitse keizer hierin toonde, sloeg zijn verbeelding op
hol. In The War in the Air worden Amerikaanse dreadnoughts aangevallen
door Duitse luchtschepen. Het hoofdpersonage, de Engelsman Bert Small-
ways, die getuige is van de vreselijke ravage die de Duitse luchtvloot aanricht
in New York, realiseert zich dat geen enkel land zich in de toekomst nog kan
beveiligen tegen een aanval vanuit de lucht en dat quasi elke oorlog onbe-
slecht moet blijven omdat elk bombardement met een nieuwe aanval kan
beantwoord worden. Toch geloofde Wells niet in de mogelijkheid van
luchtduels zoals we die zien in MAUDITE SOIT LA GUERRE:

‘Given their inability to carry heavy artillery, airships would be ineffective
against one another and “air fleet admirals” would avoid aerial combar,
preferring to seek ‘the moral advantage’ of a destructive counterattack.”*

H.G. Wells schipperde net als Alfred Machin tussen fascinatie en afschuw
voor de oorlog van de toekomst. Ondanks hun gruwelijkheid zouden deze
oorlogsfantasieén aan het einde van de jaren 1910 snel ingang vinden in de
geesten van de militaire en politieke leiders.

Het Belgische leger verovert het luchtruim

Ook de luchtvaart ging met rasse schreden vooruit. Lang voor er sprake was
van vliegtuigen was de mens er reeds in geslaagd te vliegen met een hete-
luchtballon.” Het eerste militaire gebruik ervan dateert van de Frans-Oos-
tenrijkse oorlog (1794). Het Franse leger dankte de overwinning te Fleurus
voor een groot deel aan de informatie over de oprukkende Oostenrijkse
troepenformaties die verkregen werd via een observatieluchtballon aan een
kabel (Entrepreneur). Luchtballons waren de opvolgers van de uitkijktorens
van versterkte forten en de voorlopers van systematische terreinobservatie
vanuit het vliegtuig. Aan het einde van de negentiende eeuw werd de bol-
vormige ballon vervangen door de sigaarvormige die beter geschikt was als
observatiepost aan kabels. Het Belgische leger stationeerde in 1887 voor het
eerst preventief heteluchtballons als observatiepost aan de vernieuwde wal-
len van de vesting Antwerpen.” De Compagnie d’Aérostier beschikte in 1910
over vier ballons en een aanzienlijke hoeveelheid grondpersoneel.” Bij de
aanvang van de Eerste Wereldoorlog was het gebruik van ballons zowel aan
geallieerde als aan Duitse zijde volledig ingeburgerd.

In MAUDITE SOIT LA GUERRE nemen de luchtballons een prominente
plaats in: een zestal opgeblazen ballonnen staat naast elkaar opgesteld op de
basis van het leger van Ernst Motzel. Hoewel Machin de luchtballons niet in
actie toont, begreep hij duidelijk het strategische belang ervan. De ballons
van het leger van Ernst Motzel werden nog voor ze konden opstijgen doel-
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bewust en vakkundig door een vijandig vliegtuig vernietigd. Een voor een
gingen de ballonnen in vlammen op. Trucage, rook- en kleureffecten maak-
ten deze scéne erg spectaculair en gaven het geheel een apocalyprische aan-
blik.

Volgens Francis Lacassin, Machins eerste biograaf, kreeg de regisseur
voor zijn film materiéle steun van het Belgische leger:

‘MAUDITE SOIT LA GUERRE bénéficie de concours et capitaux encore
plus importants [que LE DIAMANT NOIR]. L'armée Belge préte un ou
deux bataillons de fantasins (habillés d’uniformes de fantaisie), des
canons et armes diverses, tout un parc automobile, quelques avions —
peut étre tous ses avions. On gonfle une demi-douzaine de ballons diri-

geables du genre Zeppelin (...)."*

Hiervoor zijn geen directe bewijzen terug te vinden. In een publicatie van
het Centrum voor Historische Documentatie van de Krijgsmacht wordt
wel gewag gemaakt van een pr-campagne die het Belgische leger voerde tus-
sen 1894 en 1913.” De krijgsmacht had er — gezien de precaire politieke situa-
tie in 1913 — belang bij dat de bevolking zijn operaties steunde. In 1894, 1905,
1910 en 1913 organiseerde het leger in het kader hiervan militaire tentoon-
stellingen die respectievelijk in Antwerpen, Luik, Brussel en Gent plaats-
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vonden. Mogelijkerwijs paste ook de medewerking die het leger aan Machin
verleende in het kader van een public relations-campagne. Anderzijds wijst
het grote aantal ballons in een andere richting. Het Belgische leger beschikte
slechts over vier ballons. Mogelijk filmde Machin de scéne met de ballons in
Koekelberg, waar welgestelde burgers hun privé-ballons stationeerden. Ook
de korte levensduur van luchtballons plaatst vraagtekens bij het scenario van
Lacassin: een beschadigde ballon viel onmogelijk nog te herstellen.

De luchtvaart stond in het eerste decennium van de 20ste eeuw nog in de
kinderschoenen maar ontwikkelde, ondanks de aanvankelijke scepsis, zeer
snel van een sport voor avonturiers tot een volwaardige militaire discipline.
De eerste geslaagde vlucht dateerde van december 1903 en stond op naam
van de gebroeders Wright uit Dayton (Verenigde Staten). De eerste vlucht
met een Belgische piloot vond plaats in 1909. In 1910 waren er twee burger-
lijke vliegscholen in Belgié: Kiewit en Sint Job in 't Goor. Fernand Ver-
schaeve, die in 1913 zou meewerken aan Machins MAUDITE SOIT LA GUER-
RE, behaalde in deze laatste op 30 september 1910 zijn brevet en werd test-
piloot voor De Antwerpse vliegtuigconstructeur Bollekens. In 1911 ging het
Belgisch leger op initiatief van minister van Oorlog Hellebaut van start met
een vliegeenheid te Brasschaat. De piloten waren vrijwilligers uit de
genie-regimenten die een opleiding genoten in de burgerlijke vliegschool te
Kiewit en in het Franse Mourmelon. De opleiding was vooral gericht op het
uitvoeren van verkenningsvluchten. Pas in 1913 werd de Compagnie des Avia-
teurs opgericht waardoor de vliegeniers volledig onafhankelijk werden van de
ballonivaarders. Aan de vooravond van de Eerste Wereldoorlog beschikte het
Belgisch leger over 24 H.F. 20-toestellen, 37 militaire piloten en 8 gemobili-
seerde burgerpiloten die in geval van oorlog met een eigen toestel zouden
vliegen.*” De ontwikkeling van het vliegwezen en de uitbreiding van de moge-
lijkheden voor een luchtoorlog zouden in de loop van de Eerste Wereld-
oorlog razendsnel verlopen.

Alfred Machin exploreerde in MAUDITE SOIT LA GUERRE op visionaire
wijze de nieuwe mogelijkheden van de militaire vliegkunst. Ten eerste was
het opmerkelijk dat het Belgische leger, dat op dat ogenblik slechts over een
relatief beperkt aantal vliegtuigen beschikte, deze ter beschikking zou ge-
steld hebben van Belge-Cinéma Film. De medewerking die de piloot Fer-
nand Verschaeve, instructeur aan de militaire vliegschool te Sint Job, ver-
leende aan de film kon hier zowel de oorzaak als het gevolg van zijn.” Alfred
Machin was al zeer vroeg in contact gekomen met de luchtvaart. Reeds in
1910 kreeg hij van Pathé de opdracht opnamen te maken vanuit een vlieg-
tuig. Hij monteerde hiervoor een camera op het vliegtuig en maakt samen
met een piloot een vlucht boven Vincennes en Fontenay-sous-bois. Dit
resulteerde in een luchtopname van zeshonderd meter film: uN voL EN
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luchtvaart voor militaire verkenning: . 2
g Filmarchief, Brussel

‘ce n’est que apres leur tirage et agrandissement que I'autorité militaire
pourra savoir quelle utilité on peut tirer de cette innovation pour les
levées des plans et la reconnaissance des troupes.™

De opnames van de luchtmachtbasis van beide piloten vonden waarschijn-
lijk plaats op het vliegveld van Sint-Agatha Berchem. Bijna alle locaties voor
de film zouden dan in de omgeving van Brussel hebben moeten liggen.” De
vliegtuigen die gebruikt werden in MAUDITE SOIT LA GUERRE zijn onbewa-
pende tweezitters. Het leger van Hardeff vloog met een geavanceerd type
uitgerust met een cockpit. Waarschijnlijk gaat het om Farman-toestellen
van het type HF3 of HF20.” De vliegtuigen van het leger van Motzel waren
van een primitiever type zonder cockpit. Dit type werd in Belgi¢ alleen
gebruikt door piloten in opleiding. e
Machins fascinatie voor het moderne bleek bij uitstek uit de manier
waarop hij vliegtuigen een rol liet spelen in de film. De missie van de
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Compagnie des Aviateurs van het Belgische leger was tot dan toe beperkt tot
het houden van verkenningsvluchten. Dit werd expliciet zo gesteld in het
reglement dat opgesteld werd na de grote manoeuvres van 1913:

‘§ 45. De bemanning van een vliegtuig mag nooit uit het oog verliezen
dat het verzamelen en overbrengen van inlichtingen het hoogste doel
ES., i3

Hoewel er reeds enkele officieuze experimenten gedaan waren met een Far-
man vliegtuig waarop een Mi Lewis mitrailleur gemonteerd was, had de
legerleiding niet de bedoeling vliegtuigen als gevechtsmiddelen in te zetten.
Machins gewaagde anticipatie op de mogelijkheden van een luchtoorlog
getuigde dan ook van heel wat creatief denkwerk. De vliegtuigen in maU-
DITE SOIT LA GUERRE werden niet alleen vanaf de grond beschoten (wat
tot 1915 hoogst ongebruikelijk was), maar de piloten wierpen zelfs handgra-
naten naar een doelwit op de grond. Toen het Duitse leger in de zomer van
1914, minstens een jaar na de opnamen voor Machins film, Luik en Antwer-
pen vanuit de lucht bombardeerde, reageerde Europa met afschuw. Ook
luchtduels, een tot dan toe nooit gebruikte techniek, werden met veel verve
door Machin in beeld gebracht. Met behulp van schaalmodellen en tinting-
en toningeffecten in onheilsspellende kleuren kregen de vliegtuigen het aan-
zicht van onverbiddelijke moordmachines. Hiermee liep Machin enkele
jaren voor op zijn tijd.

De film was klaar in september 1913 maar ging pas in mei 1914 in Brussel
in premiere.” Dankzij het netwerk van Pathé kende mMauDITE sorT LA
GUERRE een internationale distributie.” De film was in Brussel een groot
succes en draaide gedurende drie weken. Minder dan twee maanden voor het
begin van de Belgische en Franse mobilisatie was de oorlogsdreiging in
Europa aanzienlijk toegenomen. Pathé speelde met een promotiecampagne
in Pathé Programme (14 mei 1914) in op het anticiperende karakter van de film:

‘Dans I'état actuel de la société, les armées sont nécessaires. Mais la
guerre, dont I'organisation est un patriotique devoir, n’en est pas moins
par elle-méme un fléau qu’on ne peut s’empécher de maudire. Ce sont
les horreurs de la guerre que cette bande nous dépeint.”*

Pathé benadrukte de gruwel van een oorlog die gevoerd zou worden met
moderne technische middelen. Francis Lacassin merkte de ironie van de

situatie op:

‘on imagine quelle audience pouvait recevoir un message lucide et coura-
geux adressé 3 une génération qui, ayant moralement déclaré la guerre au
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boche exécré, attendait avec impatience le moment de partir la fleur au
fusil 2 la reconquéte des pendules volées par les Prussiens en 1870. Une
déclaration de paix et d’amour & une Europe en proie 4 la haine et 2 la
vengeance.’”

In de Verenigde Staten, waar de film begin mei 1914 in de zalen kwam, lag
het onderwerp minder gevoelig. Stephen Bush prees in het toonaangevende
tijdschrift The Moving Picture World de prachtige Pathé kleuren en het
pathos van de kloosterscéne. Hij merkte op dat de regisseur een goed
evenwicht behield tussen de horror en de glamour van de oorlog:

‘In this feature enough is shown of the horrors of strife and carnage to
justify its lurid title, but the glamour and glory of the tented field is by
no means neglected.’””

Hieruit blijkt duidelijk dat de Amerikanen in mei 1914 de hete adem van
de oorlog nog niet in hun nek voelden. De oorlog in MAUDITE sOIT LA
GUERRE werd vooral gezien als een toekomstige oorlog. Het was vooral een
vreemde oorlog die nog ver weg was en die door de technische hoogstandjes
eerder sensationeel dan schrikbarend was.

Conclusie

In de bescheiden vooroorlogse Belgische filmproductie neemt MAUDITE
SOIT LA GUERRE een uitzonderlijke positie in. De film reflecteert de sfeer
aan de vooravond van de Eerste Wereldoorlog, wanneer de samenleving als
geheel lijke te twijfelen tussen traditie en moderniteit. Machin stond met
zijn MAUDITE SOIT LA GUERRE reeds met een been in het nieuwe tijdperk.
Hij gebruikte de cinema als modern medium voor een zoektocht naar de
mogelijkheden en consequenties van de moderniteit en de technologische
vooruitgang. Hierbij ging hij ook mogelijke excessen niet uit de weg. In zijn
essay over vroege cinema en moderniteit stelt James Walters:

‘the feeling of modernity here is not of simply celebrating today’s tech-
nical achievements, but looking for tomorrow’s.””

Hoewel deze opmerking betrekking heeft op de films van Georges Mélies
(onder andere VOYAGE DANS LA LUNE en VOYAGE A TRAVERS L'IMPOS-
s1BLE) geldt dit ook voor MAUDITE SOIT LA GUERRE, waarvan de voorspel-
lingen nauwelijks een jaar later realiteit zouden worden.
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