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Henri Grünkorn: een geschiedenis 
van spektakel op de kermis voor de 

‘Electrische Kinematograaf ’1

Abstract

Henri Grünkorn: A History of Fairground Spectacle Prior to the ‘Electrische Kinematograaf’

This article historicises early film experiences by examining them within the context of the late 

nineteenth-century culture of spectacle. The work of fairground showman Henri Grünkorn in the 

period from 1888–1898 serves as a case study, illustrating how the emerging medium of film wove 

together a number of elements from the culture of spectacle: mechanical movement, vision and 

observation, and reality as spectacle. Using the conceptual framework established by Anne Fried-

berg, Grünkorn’s fairground attractions (a rollercoaster, a mechanical diorama, tableaux vivants, 

and ultimately the ‘electrical cinématographe’) are revealed as variations on the mobilised gaze and 

virtual mobility.

Trefwoorden: Vroege film; ervaring; spektakelcultuur; kermis; mobiliteit

De introductie van film in 1896 en 1897 was voor het publiek destijds een unieke erva-

ring die vaak toch weer niet zo revolutionair was. Hoewel de projectie van fotografische 

bewegende beelden een nieuwe attractie was met ongekende mogelijkheden, moeten we de 

vroege filmervaring ook historiseren en contextualiseren als onderdeel van een brede laat-

negentiende-eeuwse spektakelcultuur. Zo werd er in Nederland tamelijk onderkoeld gerea-

geerd op het nieuwe medium. Het was immers een (kermis)attractie als zovelen; leuk voor 

het snelle vermaak maar een functionele toepassing moest nog worden gevonden.2 Als at-

tractie bracht de ‘beweegende lichtbeelden’ verschillende elementen van de spektakelcultuur 

samen: mechanische beweging, zicht en observatie, en het spektakel van de actualiteit. Anne 

Friedberg historiseert de vroege filmervaring als een accumulatie van mobiel en virtueel 

toeschouwerschap (spectatorship). Zij presenteert dit als een belangrijke paradox: enerzijds 

werd de negentiende-eeuwse toeschouwer juist in beweging gebracht, zoals bij het treinrei-

zen of bij het concept van de flaneur (mobile spectatorship of mobile virtuality). Tegelijkertijd 

ontwikkelen er zich juist vormen van spektakel waarbij de toeschouwer betrekkelijk statisch 

is, maar waarbij de representatie de kijker verplaatst een andere locatie of beweging sug-

gereert (virtual mobility).3 Hierbij kunnen we denken aan de stereoscoop, panorama’s en 

spektakeltheater. Historische verbanden tussen beide posities zijn zeer interessant geble-

ken vanuit een mediahistorisch perspectief.4 Deze verbanden laten zien waar verschillende 
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elementen van de vroege filmervaring hun oorsprong vinden. Een dergelijke benadering die 

zich toespitst op de vervlechting van mobiliteit en virtualiteit toont de gelaagdheid van de 

vroege filmervaring.

Dit artikel beschrijft Henri Grünkorns geschiedenis op Nederlandse kermissen tussen 

1887 en 1897 (voordat hij zijn kinematograaf tentoonstelde) als een casestudie die aantoont 

hoe nieuwe vormen van mobiliteit, visualiteit en toeschouwerschap op verschillende ma-

nieren onderdeel uitmaakten van de laatnegentiende-eeuwse spektakelcultuur, en zo aan de 

introductie van film voorafgingen.5 De beperkte bekendheid die Grünkorn geniet onder film-

historici heeft hij vooral te danken aan zijn reisbioscoop met ‘Electrische Kinematograaf’ 

waarmee hij vanaf 1897 langs Belgische en Nederlandse kermissen toerde. Desalniettemin 

was Grünkorn, voordat hij zijn kinematograaf aanschafte, al ruim tien jaar met verschillende 

attracties actief in het kermiscircuit. Zo had hij de eerste achtbaan op de Nederlandse ker-

mis, een mechanisch diorama en een tableaux vivant. Deze attracties brachten afwisselend 

ervaringen van mobiele en virtuele visualiteit. Ze appelleerden aan het moderne spektakel 

van mechanische beweging en refereerden aan de thema’s observatie, zichtbaarheid en actu-

aliteit. Deze studie van Henri Grünkorns activiteiten illustreert hoe de vroege filmervaring in 

verschillende opzichten een accumulatie was van negentiende-eeuws spektakel. Daarbij richt 

mijn studie zich voornamelijk tot spektakel als de (zintuigelijke) ervaring van attracties in de 

context van de kermis.

Henri Grünkorn en de Amerikaanche Rutschbaan

In Guido Convents’ waardevolle overzichtsstudie naar de introductie van film in België ver-

schijnt Henri Grünkorn op verschillende momenten in beeld.6 Toch is er over het leven van 

Grünkorn voor 1896, toen hij zijn kinematograaf aanschafte, niet bijster veel bekend. Geboren 

in Duitsland (wellicht in Brunswick) in 1856 als Heinrich Ludwig Grünkorn, trouwde hij in 

1890 in Den Haag met een Nederlandse vrouw. Ze vestigden zich in Amsterdam. Vanaf 1900 

staan Grünkorn en zijn vrouw ingeschreven als inwoners van Gent. Het is enigszins onduide-

lijk hoe Grünkorns carrière op de kermis begon, maar vaststaat dat hij vanaf 1888 tot na 1910 

actief was in België, Duitsland en Nederland.

In 1888 reisde Grünkorn langs Nederlandse kermissen met zijn attractie ‘De Ameri-

kaansche rutschbaan’, ook wel ‘Montagne russe’ of ‘Vliegende bergtram’ genoemd. Hoewel 

het woord rutsch ook voor glijbanen werd gebruikt, betreft het hier duidelijk een voorloper 

van de achtbaan. Henri Grünkorn was daarmee de eerste foorkramer die met een achtbaan 

langs Nederlandse kermissen ging. Enkele advertenties prijken met een afbeelding van 

een korte achtbaan (Afbeelding 1). Tussen 1888 en 1891 was de rutschbaan onderdeel van 

kermissen in onder meer Haarlem, Heusden, Leeuwarden, Purmerend, Zwolle, Rotterdam 

en Leiden. De aanschaf van de rutschbaan moet een aanzienlijke investering zijn geweest, 

wat suggereert dat Grünkorn een kapitaalkrachtige kermisexploitant was. De opbouw van 

de atractie was een behoorlijk karwei, waarbij Grünkorn de hulp nodig had van ‘twee flinke 

knechts’.7
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Eenmaal op de kermis van Heusden in april 1889 bleef Grünkorns attractie niet 

onopgemerkt. Een relatief lang stuk in de Provinciale Noordbrabantse en ’s Hertogenbossche Cou-

rant geeft een minutieuze beschrijving:

Een karretje of lorrie loopt eerst over een paar in sterk hellende richting aangebrachte 

rails door zijn eigene zwaarte en die der daarop zittende personen, met zooveel kracht 

naar beneden, dat het, op het laatste gedeelte der rails gekomen zijnde, door zijn vaart 

Afbeelding 1. Leydse Courant, 23 juli 1889.
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tegen weer in opwaartse richting gestelde rails, over een heuveltje vliegt, weer daalt en 

dus weer gang krijgt om tegen eene volgende hoogte op te vliegen, waarna het dezelfde 

baan weer terug aflegt.8

Het artikel vertelt verder dat de baan vijf meter hoog is en tachtig meter lang, hoewel Grünkorn 

zelf adverteerde met een lengte van honderd meter.9 Hoe dan ook moet het een spectaculaire 

attractie zijn geweest, zozeer zelfs dat het in omvang een van de grootste attracties uit de Ne-

derlandse kermisgeschiedenis is.10 Daarnaast was de attractie elektrisch verlicht, een andere 

noviteit op de kermis in die tijd. Het krantenartikel beschrijft dat er destijds twee andere rut-

schbanen in Nederland waren: één in Scheveningen bij het Kurhaus en één in Amsterdam bij 

het Tolhuis, een plaats van vertier aan de noordzijde van het IJ (Afbeelding 2). Henri Grünkorn 

was ook de eigenaar van de rutschbaan in Amsterdam aangezien hij deze in 1888 te koop 

aanbood.11 Over de Scheveningse variant schreef het Algemeen Handelsblad dat de attractie ge-

vaarlijk was. De krant concludeerde daarop gekscherend dat de rutschbaan wellicht gebouwd 

was in opdracht van ‘een paar jeugdige doktoren’ die behoefte hadden aan nieuwe patiënten.12 

In 1890, het laatste jaar dat hij met de rutschbaan rondtrok, zag Grünkorn zich genoodzaakt te 

vermelden in advertenties dat het een ‘solide constructie’ betrof, ‘waarin een ieder geheel zon-

der gevaar kan plaatsnemen.’ Een veiligheidsrail zou voorkomen dat de karretjes ontspoorden.13 

‘Het ding zit steviger in elkaar dan menige Amerikaansche spoorweg’, concludeerde een krant 

vervolgens.14 Overigens is over ongelukken met zowel Grünkorns baan als de Scheveningse 

variant niets bekend.

Afbeelding 2. Postkaart rutschbaan bij het Tolhuis, Amsterdam eind jaren 1880. Bron: Catalogus Zwiggelaar 

Auctions, veiling 15, 6 juni 2016.
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Risico en gevaar waren onderdeel van het spektakel, zoals dat ook bij latere achtbanen het 

geval zou zijn.15 Snelheid en hoogte speelden daarbij een belangrijke rol. Grünkorn adverteerde 

dan ook met de slogan ‘de snelste vaart over berg en dal’. Een spektakel als de rutschbaan was 

bijzonder op de negentiende-eeuwse kermis omdat het in tegenstelling tot de meeste andere 

attracties daadwerkelijk het lichaam in beweging bracht. Op de kermis van Leeuwarden was de 

rutschbaan bijvoorbeeld omringd door een ‘schouwburgtent’, een camera obscura, een tent met 

optische illusies, een demonstratie met stoomaangedreven fietsen, een paardenspel, en een at-

tractie met ‘de wonderen van den vooruitgang.’16 Attracties waren dus veelal theatraal opgezet. 

De bezoeker was daarbij een toeschouwer op veilige afstand van het spektakel. De rutschbaan 

(net als de carrousel die bijvoorbeeld in Den Bosch naast Grünkorn stond) vormde daarop een 

uitzondering.17 De bezoeker nam deel aan het spektakel. In de kern van de attractie bevond zich 

een lichamelijke sensatie van beweging en snelheid.

Mobiliteit en snelheid kregen onder de invloed van technologische vooruitgang in de ne-

gentiende eeuw een nieuwe dimensie. Mobiliteit werd daarmee een mechanisch spektakel. 

Voorbeelden hiervan zijn de locomotief en trein, maar we kunnen ook denken aan de fiets, 

de lift, luchtballonen, stoomboten en roltrappen. Dit soort technologische vooruitgang werd 

bejubeld en tentoongesteld. Tegelijkertijd was angst een belangrijk onderdeel van het spektakel. 

Technologie was een zege maar een ongeval kon dodelijk zijn.18 Bij het spektakel van mobiliteit 

was altijd een (potentieel destructieve) vorm van kracht betrokken. In het geval van de ‘Ameri-

kaansche rutschbaan’ was dit de werking van de zwaartekracht.

Onderdeel van dit spektakel was dat het lichaam over een korte of langere afstand getrans-

porteerd werd, vaak met een hogere snelheid dan men tot dan toe gewend was. Anne Friedberg 

spreekt hier dan ook over mobiel toeschouwerschap (mobile spectatorship). Daarmee gepaard 

gaat een mobiele visualiteit (mobilized visuality): een manier van waarneming waarin de wereld 

wordt voorgesteld als een esthetisch, visueel object waar de toeschouwer zich langs beweegt, 

zoals de flaneur zich door de straten van de stad begeeft.19 Eigenlijk zien we vrijwel meteen bij 

de introductie van de cinema de invloed van deze esthetiek op de filmvorm. Films van zowel 

de Lumières als Edison imiteren de sensatie van mobiliteit, bijvoorbeeld in de zogenaamde 

phantom rides, de populaire films waarbij een camera op een trein, tram, boot, of rollend trot-

toir gemonteerd was.20 De sensatie van beweging die Grünkorns attractie de ‘Amerikaansche 

rutschbaan’ verschafte is daarmee relevant vanuit het perspectief van zijn ‘Electrische kinema-

tograaf’ acht jaar later. De rutschbaan illustreert het spektakel van mechanische beweging en 

mobiel toeschouwerschap; twee elementen die later in een aangepaste andere vorm zouden 

terugkeren in de vroege filmervaring.

De wereld in het klein

Eind 1890 verschijnt Henri Grünkorn met een nieuwe attractie ‘De wereld in het klein’. In 1891 

staat hij nog op sommige kermissen met zowel deze nieuwe attractie als de rutschbaan.21 ‘De we-

reld in het klein’ lijkt een mechanisch diorama te zijn geweest.22 De attractie, volgens Grünkorn 

zelf ‘het grootste mechanische kunstwerk van tegenwoordigen tijd’, beeldde via allerlei automaten 
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en bewegende elementen het dagelijks leven uit in een klein bergstadje in de alpen. Het diorama 

stond tentoongesteld op een podium. De Arnhemsche Courant schreef begin 1891:

De aanblik van het stadje in de bergen, waar alles in beweging en leven is, mag ver-

rassend genoemd worden. De natuurlijkheid van het loopen, het werken in alle am-

bachten, de spoortrein met de wuivende passagiers, de processie die onder het luiden 

van de klok en het spelen van het orgel de kleine kapel binnentreedt, het is alles zeer 

bezienswaardig.23

Volgens zijn eigen advertenties heeft Grünkorn met deze nieuwe attractie gedurende het jaar 

1890 op de Nordwestdeutsche Gewerbe- und Industrieausstellung in Bremen gestaan, een lo-

kale variant op de populaire wereldtentoonstellingen. Echter, zowel Grünkorn als zijn attractie 

staan niet vermeld in de officiële catalogus van de tentoonstelling.24 Voor of na deze tentoonstel-

ling heeft Grünkorn ‘De wereld in het klein’ ook geëxposeerd in het Pantopikum in Hamburg, 

vanaf 1879 een alom bekende plek voor tentoonstellingen met onder andere wassen beelden. 

Eind 1890 is de ‘tentoonstelling’ te zien in Groningen en Arnhem.25 De daaropvolgende jaren, 

van 1891 tot 1894, reist Grünkorn met zijn attractie naar de kermissen van onder andere Haar-

lem, Rotterdam, Leeuwarden, Waalwijk en Utrecht.

De attractie moet relatief succesvol geweest zijn, aangezien Grünkorn in ieder geval vier 

jaar lang met ‘De wereld in het klein’ door Nederland trok, langer dan met de rutschbaan.26 

De aantrekkingskracht van de attractie is voornamelijk te verklaren door de hoeveelheid me-

chanische beweging en de overdaad aan details. ‘Alle ambachten in werking’ en ‘alles leven en 

beweging’ was ook hoe Grünkorn de attractie beschreef in advertenties. Daarnaast benadrukte 

hij dat er geen glas tussen de toeschouwer en de voorstelling zat. Hoewel er geen vaste begin- 

en eindtijden waren, had de attractie wel degelijk de structuur van een theatrale voorstelling: 

het publiek zat op stoelen waarbij kaartjes voor de voorste rijen duurder waren dan plekken 

achterin (25 cent voor eersterangs en 15 cent voor tweederangs kaartjes, een prijsstandaard die 

Grünkorn tot en met zijn kinematograaf in 1898 zou hanteren).27

Grünkorn benadrukt in zijn advertenties dat ‘De wereld in het klein’ geen panorama of 

stereoscoop betrof.28 Hij lijkt daarmee afstand te willen nemen van deze vormen van spektakel 

die zo populair waren in de twee voorgaande decennia. Het laat zien hoe snel bepaalde vormen 

van spektakel (tijdelijk) uit de mode raakten: Panorama Mesdag opende in 1881 zijn deuren als 

gevolg van de panorama rage die ontstond na 1875, maar in 1885 ging het al failliet zoals ook 

het Panorama Wauters in de Bezuidenhout slechts een kort leven beschoren was (1881-1887).29 

Dat Grünkorn zijn attractie zo nadrukkelijk distantieert van de panorama en de stereoscoop is 

opmerkelijk aangezien de geschiedenis van mechanische modellen en diorama’s eeuwen terug-

gaat. Het mechanisch diorama was dus niet zozeer een nieuw medium, hoewel het wel degelijk 

uniek was op de Nederlandse kermissen in de jaren 1890.

In meerdere opzichten lijkt ‘De wereld in het klein’ minder spectaculair en vernieuwend 

te zijn geweest dan de ‘Amerikaansche rutschbaan’. Het mechanisch diorama bood Grünkorn 

echter wel belangrijke praktische voordelen. Exploitatie op de kermis was goedkoper omdat ‘De 
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wereld in het klein’ compacter was dan de rutschbaan. Daarnaast kon Grünkorn de attractie 

ook tentoonstellen buiten de kermis om. Zodoende was hij minder afhankelijk van het kermis-

seizoen en was hij minder kwetsbaar voor het ‘antikermisoffensief’ van lokale overheden.30 

Het mechanisch kunstwerk paste op het podium van sociëteiten of het werd tijdelijk uitgestald 

in leegstaande winkelpanden (‘verkooplokalen’). Zo stond Grünkorn eind 1890 in het Con-

certhuis aan de Poelestraat in Groningen en rond de jaarwisseling in een winkelpand in Arn-

hem. In het voorjaar van 1891 was de tentoonstelling te zien in een pand aan de Kalverstraat in 

Amsterdam.31 Dit circuit van informele, tijdelijke theaters en alternatieve locaties zou Grünkorn 

de rest van zijn carrière gebruiken, bijvoorbeeld met zijn kinematograaf.

Hoewel ‘De wereld in het klein’ minder spectaculair lijkt te zijn geweest dan de achtbaan 

kunnen wij ook in deze attractie elementen herkennen die later zouden terugkeren in de vroege 

filmervaring. Ten eerste is daar het spektakel van de mechanische beweging. Objecten die ogen-

schijnlijk uit zichzelf konden bewegen hadden een enorme aantrekkingskracht op het publiek. 

Deze objecten hoefden niet perse groot en overweldigend te zijn, zoals treinen en stoomma-

chines. We kunnen bijvoorbeeld ook denken aan mechanische poppen, ook wel automata ge-

noemd. De tweede helft van de negentiende eeuw zag een bloeiperiode van deze automata 

en mechanisch speelgoed. De precieze en mechanische aard van de attractie werd extra bena-

drukt door Grünkorn die bij zijn tentoonstelling vertelde dat de constructie van het mechanisch 

kunstwerk maar liefst vijf en een half jaar in beslag had genomen.32 Zoals bij een mechanische 

pop kon de attractie dan ook door toeschouwers beoordeeld worden op ‘natuurgetrouwe’ be-

wegingen, zoals ‘de werkelijkheid van het loopen, het werken in alle ambachten,’ en dat was 

‘uiterst natuurlijk… als ware ’t werkelijkheid.’33

Naast de mechanica, appelleerde ‘De wereld in het klein’ ook aan de typische negentiende-

eeuwse fascinatie voor observatie en de miniatuur. ‘Een mikrokosmos’ noemde het Bataviaasch 

Nieuwsblad de attractie.34 Het publiek zag tijdens de show hoe, op beperkte schaal en op over-

zichtelijke wijze, de wereld ‘werkte’. De relatie tussen het grote en het kleine is daarmee perti-

nent. Didier Maleuvre in zijn geschiedenis van het museum in de negentiende eeuw beschrijft 

de fascinatie voor miniaturen als ‘expressions of a consciousness that seeks to cram the world 

into a compact object graspable at a glace.’35 Op soortgelijke wijze stelt Steven Millhauser: ‘The 

miniature, then, is an attempt to reproduce the universe in a graspable form. It represents a 

desire to possess the world more completely, to banish the unknown and the unseen.’36 De 

miniatuur stelt de kijker in staat om de wereld vanaf een afstand met een objectieve blik te 

aanschouwen, een kijkpositie die volgens Millhauser gerelateerd is aan de heuveltop en de uit-

kijktoren. Hoewel de heuveltop en uitkijktoren een lange geschiedenis hebben, krijgt de pano-

ramische of panoptische kijkpositie een prominentere rol in de negentiende eeuw. Naast de 

ideologische uitwerkingen hiervan beschreven door Foucault, komt de fascinatie voor obser-

vatie ook veelvuldig naar voren in populair vermaak. De succesvolle formule van de wereld-

tentoonstellingen, zoals bijvoorbeeld de Antwerpse tentoonstelling van 1894, bestond eruit de 

wereld te comprimeren ‘tot een helder te overschouwen totaalbeeld.’37 Wereldtentoonstellin-

gen, musea, panorama’s en diorama’s appelleren daarmee allemaal op verschillende wijzen 

aan een soortgelijk verlangen van de toeschouwer om de wereld te aanschouwen vanuit een 
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gemedieerde, objectieve positie. Ondanks dat Grünkorns ‘De wereld in het klein’ slechts een 

bescheiden attractie was, adresseerde het mechanisch diorama wel degelijk dezelfde fascinatie 

voor overzicht en detail.

In tegenstelling tot de mobiele toeschouwer bij Grünkorns achtbaan was de kijker nu tijdens de 

show gebonden aan zijn of haar stoel (hoewel men na de show van dichtbij een kijkje kon nemen 

om de details te aanschouwen). De mobiliteit van de kijker werd ingeruild voor de mobiliteit van de 

representatie. Friedberg stelt dat zowel het panorama en diens ‘opvolger’ de diorama een nieuwe 

vorm van virtuele mobiliteit voorstelde.38 Panorama’s en diorama’s werden gepresenteerd als denk-

beeldige reizen naar exotische locaties. Deze gemedieerde reizen kenmerkten zich door een para-

doxale kijkervaring waarbij men enerzijds werd uitgenodigd zich te verliezen in het geschilderde 

landschap en het verhaal dat daarbij verteld werd, terwijl de kijker tegelijkertijd werd gewezen op de 

kunstmatigheid van het panorama of diorama. Het maakproces was onderdeel van de attractie. ‘De 

wereld in het klein’ was daarin niet anders. Grünkorn nam zijn publiek mee naar een (Duits) berg-

dorpje, een plek die gezien de toenmalige populariteit van Alpentoerisme tot de verbeelding sprak. 

Het berglandschap was een prominent onderwerp in panorama’s en stereoscopische afbeeldingen 

van die tijd (zoals het dat ook voor vroege film zou worden). Tegelijkertijd besprak Grünkorn de 

attractie expliciet als een ‘plastisch kunstwerk,’ een artificiële constructie gemaakt door een kunste-

naar. De kijker zag dus niet de werkelijkheid maar een representatie daarvan. We zouden daarmee 

kunnen stellen dat, net als het mobiele toeschouwerschap, de ervaring van virtuele mobiliteit die 

het mechanisch diorama opriep wederom zou terugkeren als onderdeel van de vroege filmervaring.

Expeditie Lombok

Tot en met 1894 reisde Henri Grünkorn langs de kermissen met ‘De wereld in het klein’.39 In de 

wintermaanden van 1894 en 1895 had Grünkorn een voorstelling of tentoonstelling genaamd 

‘De Tooverkamer’ in het Nederlandsch Panopticum. Gelegen aan de Amstelstraat in Amster-

dam was het Nederlandsch Panopticum een populair wassenbeeldenmuseum waar vooral his-

torische figuren stonden tentoongesteld.40 Met ‘De Tooverkamer’ stond Grünkorn ook kort op 

de kermissen van Assen en Meppel, beide keren naast het panopticum van Robert Geissler.41 

Net als Grünkorn was Geissler een van oorsprong Duitse foorkramer die vooral actief was op 

Nederlandse en Belgische kermissen. Naast wassenbeelden van historische figuren bevatte zijn 

panopticum ook beelden van actualiteiten, waaronder een scene van de gevechten in Neder-

lands-Indië in 1894, de zogenaamde Lombok-expedities.42 In de winter van 1894-95 ontstond 

er een ware Expeditie Lombok-gekte in Nederland. De vorst (radja) van het Balinese rijk Lom-

bok weigerde zijn autonomie op te geven waarna de Nederlandse overheerser hard ingreep. 

Nadat de Eerste Lombok-expeditie in augustus 1894 uitmondde in een gevoelige nederlaag voor 

het Nederlandse leger in Indië (‘de ramp te Lombok’), werd in december van hetzelfde jaar het 

verzet gebroken en werd de Lombok-oorlog uiteindelijk alsnog door de Nederlanders gewon-

nen. Na de slag werd het paleis van de radja geplunderd en werden alle waardevolle bezittingen 

naar Nederland gebracht. In de kranten verschenen uitgebreide verslagen van de gevechten en 

de overwinning werd in Nederland dan ook met gejuich ontvangen.43
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Evenals Robert Geissler speelde Henri Grünkorn in op de actualiteit en de populariteit 

van de Lombok-expedities. In de zomer van 1895 kwam hij met een kermisattractie genaamd 

‘Expeditie Lombok’. Nog meer dan ‘De wereld in het klein’ was ‘Expeditie Lombok’ een theatrale 

voorstelling. Dit keer stonden er geen mechanische poppen en bewegende treinen op het po-

dium maar levende acteurs. Het is moeilijk vast te stellen of ‘Expeditie Lombok’ een toneelvoor-

stelling was of een voorstelling met levende beelden (tableaux vivants). Een affiche afgedrukt 

in de Amersfoortsche Courant schrijft dat de show bestond uit ‘zeven taferelen uitgevoerd door 

levende personen’.44 De opzet van de voorstelling in zeven taferelen (en niet zeven bedrijven) doet 

vermoeden dat het inderdaad om een show met levende beelden gaat. Een symfonieorgel func-

tioneerde tegelijkertijd als extra attractie. De geschiedenis van de Lombok-oorlog werd verteld 

in zeven korte, dramatische momenten, van ‘het verraad in de nacht’ tot ‘de bestorming’ door de 

‘dapperheid van de Hollanders’ en ‘het gevangen nemen van de radja’. Door de uitgebreide aan-

dacht in de pers was het publiek uitvoerig bekend met het opgevoerde verhaal. Daarnaast waren 

er enkele geïllustreerde uitgaven die het publiek hielpen een beeld te vormen bij de expeditie.45 

Een direct verband tussen de titels van de taferelen en deze uitgaven heb ik niet kunnen vinden. 

Grünkorns voorstelling stimuleerde dus de publieke verbeelding van het conflict. De kunst was 

om door middel van voldoende referenties naar de actualiteit op een overtuigende wijze in te 

haken op de kennis (en het nationalistisch sentiment) van het publiek.46

Eind negentiende eeuw waren levende beelden of tableaux vivants bepaald geen nieuw 

fenomeen. De traditie van levende (stand)beelden vindt zijn oorsprong in Griekse oudheid en 

had een prominente liturgische functie in de middeleeuwen terwijl de kunstvorm ook floreerde 

tijdens de renaissance.47 Deze opvoeringen hadden vaak een rituele functie. Aan het begin van 

de negentiende eeuw was er ook een opleving van de tableaux vivants. Maar meestal werden er 

dan religieuze, mythologische, of volkse verhalen uitgebeeld, of schilderijen en kunstwerken 

waar het publiek bekend mee was. Het spektakel van de realiteit, of beter gezegd het spektakel 

van de actualiteit, was echter een relatief nieuw fenomeen inherent aan de komst van moder-

niteit. Actuele, ingrijpende gebeurtenissen werden tentoongesteld door middel van wassen-

beelden, een betrekkelijk nieuw medium in de late negentiende eeuw.48 Grünkorns ‘Expeditie 

Lombok’ laat echter zien dat een relatief oud medium als levende beelden ook ingezet werd 

voor de spectacularisatie van de actualiteit. De Lombok-oorlog was dus een gebeurtenis die via 

meerdere media gecommuniceerd en genegotieerd werd. Het was daarmee een voorloper van 

de Boerenoorlog enkele jaren later, die op het toneel en in films zou verworden tot een breed 

gedragen nationalistisch mediaspektakel.49

De Kinematograaf

Waarschijnlijk ebde de belangstelling voor ‘Expeditie Lombok’ langzaam weg in het najaar van 

1895, toen ook de aandacht van de kranten in de nasleep van de oorlog afnam. In oktober van 

dat jaar geeft Grünkorn dan ook zijn laatste voorstelling met deze attractie. Grünkorns activitei-

ten in de zomer van 1896 zijn mij onduidelijk. Over zijn activiteiten vanaf eind 1896 is echter 

veel meer bekend; hij koopt in het najaar zijn eerste kinematograaf in Berlijn en in het voorjaar 
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van 1897 geeft Grünkorn zijn eerste shows op de kermis.50 Hij is bepaald niet de eerste met een 

filmprojector. In 1896 zijn er al meerdere mensen actief in Nederland met verschillende pro-

jectoren (de Lumières, de broers Werner, de broers Skladanowsky en Robert Paul geven shows 

in Amsterdam, Den Haag en Rotterdam; Christiaan Slieker is dan al actief op verschillende 

kermissen). Grünkorns keuze voor de kinematograaf als nieuwe attractie kunnen we proberen 

te verklaren uit praktisch oogpunt. Hij had immers al een tent en op de rutschbaan na hadden 

al zijn voorgaande attracties een theateropstelling. Daarnaast was hij bekend met elektriciteit. 

Al deze elementen maakten de stap van het diorama via het tableaux vivant naar filmprojectie 

niet zo groot.

Naast de praktische elementen van Grünkorns keuze voor de kinematograaf, kunnen we 

door middel van de hierboven beschreven studie van zijn attracties de vroege filmervaring con-

textualiseren als verankerd in de laatnegentiende-eeuwse spektakelcultuur. De ‘Amerikaansche 

rutschbaan’ adresseerde het spektakel van beweging, mobiliteit en mobiele visualiteit, terwijl 

‘De wereld in het klein’ inspeelde op een fascinatie voor observatie door de wereld te comprime-

ren tot een eenvoudig te overzien mechanisch-bewegend schouwspel en de toeschouwer mee te 

nemen naar en exotische locatie. ‘Expeditie Lombok’, in de vorm van een tableaux vivant, haakte 

in op het spektakel van de actualiteit. Als onderdeel van een groter mediaspektakel speelde het 

in op een nationalistisch sentiment.

Op verschillende manieren kwamen deze uitingen van de negentiende-eeuws sensatiecul-

tuur (het spektakel van de mobiliteit en een fascinatie voor observatie en actualiteit) terug in de 

kinematograaf. De introductie van film was daarmee een knooppunt van modern spektakel.51 

Het is dan ook niet verwonderlijk dat de allereerste reeks films waarmee Grünkorn rondtrok 

in 1897 een combinatie was van ‘gezichten van alle landen, aankomsten van treinen en trams, 

gezichten der zee, serpetine-dansen, acrobaten, smeden, schilders, vissers, enz. enz.’52 Hij ver-

toonde onder andere de scenes Neger-bad aan den Congo (Baignade de nègres, Lumière 1896) en 

Aankomst van een boot in een dok te Antwerpen (Arrivée en bateau, Lumière 1897). Deze lijst met 

onderwerpen was een beproefde succesformule, vrijwel alle vroege filmvertoners combineer-

den beelden van aankomende treinen, dansende vrouwen en andere theaternummers, scenes 

van golven in de branding en toeristische of exotische locaties. Het daaropvolgende jaar voegde 

Grünkorn daar nog recente actualiteiten aan toe met beelden van onder andere de kroningsfees-

ten van Wilhelmina om zo, na Lombok, wederom deel te nemen aan een ‘media event’.53 Dat 

jaar vertoonde hij ook zogenaamde historische actualiteiten met Moordaanslag onder de regering 

van Frans I (Assassinat du duc de Guise, Lumière 1897) en De laatste patronen (Les dernières cartou-

ches, Lumière 1897) en trucagefilms met meerdere scènes over Aladdin en Faust.54 Grünkorns 

show met de elektrische kinematograaf was dus een concentratie van fascinaties die ook al in 

zijn voorgaande attracties besloten lagen.

Echter moeten we ons niet laten verleiden tot de stelling dat de vroege filmervaring die de 

kinematograaf bracht een simpele optelsom was van alle voorgaande attracties. Er verdwijnen 

bij het nieuwe medium film juist ook onderdelen van voorafgaande ervaringen terwijl andere 

elementen in een andere vorm worden aangeboden. Film was in sommige opzichten ook een 

tamelijk onlogische combinatie van voorafgaande attracties. Het resultaat is, zoals Friedberg 
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Moordaanslag onder de regering van Frans I (Assassinat du duc de Guise, Lumière 1897).

Neger-bad aan den Congo (Baignade de nègres, Lumière 1896).

https://www.youtube.com/watch?v=Ww25BVJuYvo

https://www.youtube.com/watch?v=3j3NnmSy5AM
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stelt, dat de vroege filmervaring wordt gekenmerkt door een dubbele paradox.55 De filmervaring 

zinspeelt nog altijd op de aantrekkingskracht van beweging (de scenes van boten en treinen), 

zoals we rutschbaan dat ook deed. Maar terwijl de mobiliteit op het scherm in tijd en ruimte 

toeneemt, is de kijkpositie juist statischer dan voorgaande attracties. ‘Movement was captured 

but at the same time confined.’56 Het ‘blikveld’ of gaze van de toeschouwer is in mobiliteit toe-

genomen aangezien de bezoeker van de kinematograaf nu beelden ziet van exotische plekken 

(Congo) en andere tijden. Tegelijkertijd is het blikveld minder mobiel: het is beperkt door de het 

kader van het scherm en de camera of het frame dat beweegt en niet het fysieke blikveld van de 

toeschouwer, zoals zij/hij dat nog wel kon doen bij het mechanisch diorama en het tableaux vi-

vant. Hoewel er dus bij elk van Grünkorns attracties mobiel toeschouwerschap een rol speelde, 

werd beweging bij de kinematograaf beperkt tot virtuele mobiliteit.

De kinematograaf bracht een ervaring van virtuele visualiteit. Toch werd de ervaring juist 

gekenmerkt door een drang naar werkelijkheid en realiteit. Dit is het tweede onderdeel van de 

dubbele paradox die Friedberg uiteenzet. Enerzijds was dit een spectacularisatie van de werke-

lijkheid die karakteristiek was voor de moderniteit.57 Alledaagse taferelen zoals het werk van 

smeden, schilders en vissers was een belangrijk component van Grünkorns show die we kunnen 

herleiden tot ‘De wereld in het klein’. Anderzijds uitte de tegenstelling virtualiteit-werkelijkheid 

zich ook in de fascinatie voor de technologie (film, scherm, projector) áchter de illusie van 

‘bewegende lichtbeelden’. Zoals beschreven was een dergelijke fascinatie voor de technologie 

achter de representatie wederom onderdeel van ‘De wereld in het klein’.

Conclusie

Net als in het buitenland werd film in Nederland geïntroduceerd als nieuwe, moderne, (po-

tentieel) revolutionaire en bovenal spectaculaire technologie.58 Toch moeten we het spektakel 

van vroege ‘beweegende lichtbeelden’ of ‘levende fotografiën [sic]’ plaatsen in een context van 

de laatnegentiende-eeuwse cultuur waarin spektakel wijdverspreid was en in vele gedaanten 

voorkwam. Het historiseren van de vroege filmervaring aan de hand van andere negentiende-

eeuwse attracties verschaft inzicht in de verhouding van film als nieuw medium ten opzichte 

van aangrenzende vormen van spektakel. Deze casestudie van Henri Grünkorns kermisattrac-

ties voorafgaand aan de kinematograaf laat zien dat de vroege filmervaring nauw verweven was 

met het spektakel van mobiliteit een wijdverspreide fascinatie voor observatie en actualiteit. Dat 

wil niet zeggen dat dit de enige elementen waren die de filmervaring karakteriseerden. Er zijn 

uiteraard andere vormen van spektakel onbehandeld gebleven die ook hun invloed hadden op 

de introductie van film. Desalniettemin verschaft het overzicht van Grünkorns attracties een 

raamwerk waarin we de vroege filmervaring kunnen historiseren. Grünkorns attracties laten 

zien hoe de positie van de toeschouwer telkens veranderde terwijl ook de rol van de represen-

tatie wijzigde. Zodoende kunnen we de filmervaring conceptualiseren als een accumulatie van 

mobiel en virtueel toeschouwerschap, en een cluster van mobiele en virtuele visualiteit.

Hoewel deze casestudie stopt in 1898, is Grünkorn in de daaropvolgende jaren nog op 

allerlei manieren actief in het filmbedrijf. In 1899 produceert hij zelf enkele films die in 
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onderwerpskeuze erg lijken op populaire Lumière en Edison scenes (o.a. Aankomst eener trein 

te Leiden, Het uitgaan der katoenfabriek, Het uitrukken van de Utrechtsche brandweer).59 Daarnaast 

reist hij nog geruime tijd rond met zijn reisbioscoop, ook nadat hij deze in 1905 verkoopt aan 

Willem Kruger. Dit alles maakt Henri Grünkorn tot een bijzonder interessant figuur voor de in-

troductie en ontwikkeling van vroege film. Aangezien veel van zijn activiteiten in deze periode 

tot op heden enkel zijn beschreven vanuit het Belgisch perspectief, zou een brede studie naar 

Grünkorn in Nederland een welkome en logische vervolgstap zijn.
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