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Der Künstler als Kundschafter im Dienst  
der militärischen Aufklärung: Zu Schlachten-
bildern des Louis François Lejeune
Claudia Hattendorff

Abstract 
Vor dem Hintergrund eines Beitrags Silke Tammens zum Sehen und zur Bildwahrnehmung im 
Mittelalter wirft der vorliegende Aufsatz einen Blick auf zwei Schlachtenbilder, die der Maler und 
Militär Louis François Lejeune im ersten Jahrzehnt des 19. Jhs. im Kontext der napoleonischen 
Kriege gefertigt hat. Angeregt durch Tammens nachdrückliche Hinweise auf Sehtheorie einer-
seits und Multi-Sensorik und Körperlichkeit des Sehens andererseits wird argumentiert, dass 
Lejeune seinen Darstellungen beides, sowohl ein abstraktes Sehmodell als auch die Körperlich-
keit des Sehens, eingeschrieben hat. Ursächlich dafür ist, so die These des vorliegenden Aufsat-
zes, Lejeunes Tätigkeit auf dem Feld der militärischen Aufklärung, die eine großräumige Gelände-
erfassung, aber auch kleinteilige Informationsgewinnung durch Verhöre von Spionen und von 
Gefangenen umfasste. Die diskutierten Bilder nehmen damit innerhalb der Schlachtenmalerei 
eine besondere Position ein, eine, die vom Zusammenfall des Blicks von Künstler und Kundschaf-
ter gekennzeichnet ist.

Beim Sehen und bei der Bildwahrnehmung im Mittelalter gelte es rahmende Diskurse, insbe-
sondere Sehtheorien, zu berücksichtigen; es sei schwierig, Diskurse und Artefakte in einfache 
kausale Beziehungen zu setzen; in mittelalterlicher Wahrnehmungstheorie und religiösen Prak
tiken spiele Multi-Sensorik, nicht nur reine Seherfahrung, eine Rolle. 

Das ist die Quintessenz dessen, was Silke Tammen zum Lemma Wahrnehmung in dem von 
Ulrich Pfisterer herausgegebenen Metzler Lexikon Kunstwissenschaft von 2003 im Abschnitt 
»Sehen und Bildwahrnehmung im Mittelalter« ausführte.1 Auf wenigen Seiten gelang es ihr, ein 
komplexes Panorama zum Thema zu entfalten, bei dem es um verschiedene Konzepte von 
Sinneswahrnehmung, unterschiedliche Sehtheorien und um Möglichkeiten und Schwierigkei-
ten der Parallelisierung einer Geschichte des Sehens und einer Geschichte der Kunst geht. Zu 
letzterem Punkt fasste Tammen knapp und doch anspruchsvoll das zusammen, was man über 
die Geschichte, die Praxis und die Rahmenbedingungen des Sehens von Bildern im Mittelalter 
weiß. Sie zeichnete die komplexen und ambivalenten Verhältnisse von materiellen Bildern, kör-
perlichem Sehen und geistiger Schau nach, indem sie darauf hinwies, dass Sehen im Mittel-
alter immer eine körperliche Seite hatte trotz des Bestrebens vor allem im religiösen Kontext, 
zu einer geistigen Schau zu gelangen, dass davon gesprochen wurde, wie Bilder in den Körper 
geradezu eingeschrieben werden und dass das Bild im Mittelalter auf jeden Fall unter Druck 

1  Tammen, Sehen und Bildwahrnehmung 474–479.
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stand und darauf unter anderem mit komplizierten Rahmensystemen, mit der Einführung von 
Voyeursfiguren etc. reagierte. Schließlich betonte sie, dass spätmittelalterliche religiöse Prak-
tiken, wie erwähnt, multisensorisch waren und in diesem Zusammenhang Bilderfahrung für 
die Betrachter zwar primär Seh-Erfahrung war, diese aber häufig »zu einer Reflexionsleistung 
über die Konkurrenz wie auch die Zusammenarbeit der inneren Sinne« angeregt wurden.2

Das Folgende handelt nicht von einem Gegenstand aus dem Zeitraum, den Silke Tammen 
mit ihrem Lexikonartikel abdeckte. Vielmehr soll ein Fall aus der Zeit um 1800 untersucht wer-
den, mit dem sich die Autorin des vorliegenden Beitrags bereits eingehender an anderer Stelle 
beschäftigt hat: Louis François Lejeune, französischer Maler und Militär.3 Der Fokus dieser 
früheren Untersuchung lag auf den Konstruktionen von Augenzeugenschaft in den Gemälden 
dieses Künstlers, ein Thema, das einerseits offenkundig in den Zusammenhang von Sehen und 
dessen medialer Vermittlung gehört, in das andererseits weitere inhaltliche Ebenen eingezo-
gen sind: Zeugenschaft allgemein und Authentizität etwa. 

Ungeachtet der Tatsache, dass Lejeune und das Sehen also kein neues Thema sind, wird 
der konkrete Gegenstand auch hier und heute noch einmal unter der Maßgabe von Augenzeu-
genschaft diskutiert, dies aber mit den punktuellen Anregungen im Hinterkopf, die von der 
Neulektüre der genannten Schrift aus der Feder von Silke Tammen ausgegangen sind: das 
heißt Diskursen des Sehens sowie Körperlichkeit und Multi-Sensorik des Sehens. Ganz allge-
mein gesprochen, lauten dementsprechend die Fragen, die anhand des genannten Malers an-
gerissen werden sollen: In welche Diskurse konnte eine Engführung von Augenzeugenschaft 
und Bild um 1800 eingeordnet sein, und welche Rolle vermochte bei dieser Engführung ein 
Abgleich des Sehsinns mit den übrigen Sinnen zu spielen?4

Im Zentrum meiner Ausführungen stehen ein Protagonist und ein Werk, bei dem sich diese 
Fragen in einem besonderen Zuschnitt stellen.5

Louis François Lejeune, 1775 geboren, begann 1789 in Paris eine künstlerische Ausbildung 
im Atelier des Landschafters Pierre-Henri de Valenciennes und an der Académie Royale de 
Peinture et de Sculpture, wo er noch 1791 eingeschrieben war. 1798 stellte er erstmalig, 1843 
wohl letztmalig im Pariser Salon aus. 1837 wurde er zum Direktor der École des Beaux-Arts et 
des Sciences industrielles in Toulouse ernannt.

Diese Tätigkeit als Zeichner und Maler wurde flankiert von einer langen Karriere in der 
französischen Armee. Lejeune startete diese 1792 zu Beginn der Revolutionskriege mit seinem 
Eintritt in die Compagnie des Arts de Paris, eine militärische Einheit von Freiwilligen, die vor 
allem aus Studierenden der École de Droit und der École des Beaux-Arts bestand. Bis zum 
Sturz Napoleons bekleidete Lejeune dann zunehmend hohe Ämter in der Grande Armée – er 
war zuletzt Brigadegeneral und Chef des Generalstabes einzelner Armeecorps –, wurde als 
Baron in den Adelsstand erhoben, setzte seine militärische Karriere aber auch in der Zeit der 
Restauration und der Julimonarchie fort. 

2  Tammen, Sehen und Bildwahrnehmung 477–478.
3  Hattendorff, Wahrheitsbezeugungen 78–88. 
4  Zu Konstruktionen von Augenzeugenschaft in und mit Bildern allgemein s. auch Hattendorff, Augenzeugenschaft 
als Konzept 11–29.
5  Zu den im Folgenden erwähnten biographischen Stationen Lejeunes s. die entsprechende Übersicht in Kat.
 Versailles 2012, 258–269.
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Die entscheidenden Schritte als Soldat unternahm Lejeune im Corps du Génie (Ingenieur-
corps), in das er zuerst 1794 eintrat, also in einer militärischen Einheit, in deren Verantwortung 
die Projektierung und Ausführung der Infrastruktur lag, die zur Verteidigung, zum Angriff und 
zur Truppenmobilität notwendig war.6 1800 wurde Lejeune zusätzlich vom Dépôt de la Guerre 
in Dienst genommen, dem zentralen Archiv für Schriften und visuelle Darstellungen mit kriegs-
wissenschaftlicher und militärhistorischer Relevanz, das aber auch selbst Auftraggeber und 
Verleger von Karten und anderen bildlichen Repräsentationen von Kriegsschauplätzen und 
Schlachtenplänen zur historischen Dokumentation und zur Unterweisung im Rahmen der Of-
fiziersausbildung war.7 

Als Mitglied des Geniecorps war Lejeune bei seinen vielen Kampfeinsätzen in den Koaliti-
onskriegen für eine Reihe von Spezialaufgaben eingesetzt, die von entscheidender Wichtigkeit 
für eine effiziente Kriegsführung waren:8 für den Ausbau von Befestigungsanlagen, für die Vor-
bereitung und Sicherstellung von Truppenbewegungen, etwa den Bau von Brücken und Trans-
portschiffen oder das Austrocknen von Sümpfen, für den Transport von Marschverpflegung 
und schließlich für das Auskundschaften von Gelände und feindlichen Stellungen. Im Rahmen 
dieser Tätigkeiten fertigte er auch visuelle Darstellungen zu Zwecken der Dokumentation und 
Instruktion an: Karten ebenso wie Ansichten von Kriegsschauplätzen, von Schlachtordnungen 
und anderen Ereignissen des Krieges. Diese dienstlich gefertigten Darstellungen waren auch 
die Grundlage für die Arbeiten im Bereich der bildenden Kunst, die Lejeune neben seiner mili-
tärischen Funktion unternahm.

Eine wichtige gedankliche Rahmung erfahren die vielfältigen Tätigkeiten Lejeunes durch 
schriftlich niedergelegte Überzeugungen seines künstlerischen Lehrers Valenciennes. Dieser 
zeichnete verantwortlich für die Abhandlung Élemens de perspective pratique, à l’usage des 
artistes, die zum einen von perspektivischen Darstellungsverfahren und ihren Grundlagen in 
Geometrie und Optik handelt, zum anderen von der Landschaftsmalerei. Sie gilt als das wich-
tigste der um die Epochenschwelle von der Frühen Neuzeit zur Moderne in größerer Zahl ver-
fassten Traktate zu dieser Gattung der Malerei.9 Veröffentlicht im Jahr 1800, das heißt nach 
Lejeunes Lehrzeit bei Valenciennes und an der Akademie, aber wesentlich vor dessen Auftrit-
ten mit seinen Schlachtengemälden im Salon, enthält dieses Lehrwerk nicht nur ausführliche 
Angaben zur perspektivischen Konstruktion eines Bildraumes samt Gegenständen und Lebe-
wesen sowie zur Darstellung atmosphärischer Phänomene, sondern auch solche zu Bildsujets, 
etwa dem Schlachtengemälde. 

Valenciennes, der Advokat einer Landschaftsmalerei, die sich nicht zuletzt dem Arbeiten 
direkt in der Natur verdankt, plädiert bei seiner Besprechung des modernen Schlachtengemäl-
des, das heißt eines solchen, das ein militärisches Geschehen nach Einführung der Feuerwaffen 
zeigt, dringend dafür, nicht mit stereotypen Versatzstücken zu operieren. Vor dem Hintergrund 
eigenen Erlebens und expliziter Kenntnisse der Kriegsführung gelte es, ein Schlachtgeschehen 
zu zeigen, das eben nicht »loin de la vérité« (»weit entfernt von der Wahrheit«) sei und bei dem 
nicht »le moindre soldat relèvera les fautés et les contre-sens qu’il aura commis dans ses 

6  Zur Entwicklung dieser Einheit s. Goenaga, Génie.
7  Zum Dépôt de la Guerre s. Bret, Dépôt 113–157.
8  S. Kat. Versailles 2012, 49–101.
9  Zu dieser Schrift s. Gallo, Valenciennes 163–218.
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compositions« (»der einfachste Soldat die Fehler und falschen Entscheidungen konstatieren 
wird, die bei seiner Komposition gemacht worden sind«).10 Bildliche Darstellungen rezenter 
Schlachten von Künstlern, von denen »plusieurs ont été témoins et acteurs de ces actions 
mémorables« (»die meisten Zeugen und Akteure bei diesen denkwürdigen Ereignissen gewe-
sen sind«), hätten in diesem Sinne neben militärischem auch künstlerischen Ruhm bedeutet.11 

Lejeune entspricht aufgrund seiner Doppelexistenz als Künstler und Soldat genau diesem 
Typus eines Malers zeitgenössischer Schlachten, den Valenciennes als vorbildhaft beschreibt. 
Und tatsächlich münzte Lejeune seine Erfahrungen als Soldat ganz bewusst in künstlerisches 
Kapital um. Die Koalitionskriege waren nicht nur ganz generell der Stoff für seine bildnerische 
Produktion. Seine Zeichnungen und Gemälde zu Einzelereignissen dieser kriegerischen Aus-
einandersetzungen waren auch zumindest in Teilen als kalkulierte Konstruktionen authenti-
schen Dabeiseins angelegt. Dies legen verschiedene Tatsachen nahe. 

So können Druckgraphiken, die nach zeichnerischen Vorlagen Lejeunes gefertigt wurden, 
einschlägige Adressen aufweisen. Auf einer Darstellung des Morgens nach der Schlacht von 
Preußisch-Eylau und einer solchen des anschließenden Treffens von russischem Zar und fran-
zösischem Kaiser auf einem Floß in der Mitte der Memel liest man jeweils »Dessiné sur les 
lieux par L..….« (»Gezeichnet vor Ort von L……«).12 Dass die Initiale »L« zu »Lejeune« aufzulö-
sen ist, kann dabei als sicher gelten: Lejeune war 1807 im Zusammenhang mit der Schlacht 
von Eylau nachweislich im militärischen Einsatz,13 die sechs Punkte nach dem »L« stehen wohl  
für die fehlenden Buchstaben seines Namens, und dessen Verschleierung in der Adresse der 
Graphiken dürfte mit dem vertraulichen Charakter seiner militärischen Aufgaben zusammen-
hängen.

Darüber hinaus wurden Ölbilder Lejeunes durch eindeutige textliche Zeugnisse gerahmt: 
Im Zusammenhang mit Ausstellungen seiner Schlachtengemälde im Pariser Salon wurde in 
den Katalogen angemerkt, dass »[l]a vue du paysage est prise d’après la nature« (»die Dar-
stellung der Landschaft nach der Natur angefertigt wurde«). Die Details der Darstellung sind 
diesen Quellentexten zufolge »été recueillis sur le champ de bataille, par l’auteur« (»auf dem 
Schlachtfeld vom Autor zusammengetragen worden«) oder »ceux que l’auteur a vus sur les 
lieux« (»solche, die der Urheber des Bildes vor Ort gesehen hat«).14 

Und schließlich zeigte sich Lejeune gerne selbst als Akteur in der von ihm dargestellten 
Bildnarration, sowohl in Gemälden, die zeitnah zu den im Bild festgehaltenen militärischen 
Ereignissen entstanden, als auch in solchen, die er Jahre später fertigte und in denen er seinem 
abenteuerlichen Leben als Soldat huldigte.15

10  Valenciennes, Élemens 515 (Hier und im Folgenden, sofern nicht anders angegeben, Übers. d. Verf.).
11  Valenciennes, Élemens 518.
12  Paris, Bibliothèque nationale de France, Hennin 13134: »Vue de la droite du champ de bataille de l’armée russe 
devant Preussisch-Eylau, entre cette ville et Schmoditten«, »Dessiné sur les lieux par L……« und » Gravé par La-
meau et Misbach« sowie Hennin 13147: »Entrevue De Leurs Majestés L’Empereur Napoléon Et L’Empereur 
Alexandre Sur Le Niémen, le 23 juin 1807«, »Dessiné sur les lieux par L……« und »Gravé par Lameau et Misbach, au 
dépôt Gal de la Guerre«. Zu erstgenannter Darstellung s. Kat. Versailles 2012, 194–199.
13  Kat. Versailles 2012, 261.
14  Zitiert nach den Einträgen in den Salonkatalogen im Quellenanhang in Kat. Versailles 2012, 251, 253.
15  Kat. Versailles 2012 Nr. 16, 56, 66, 93, 95, 106.
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Im Falle der Bilder, in denen Lejeune seine Rolle als Kriegsteilnehmer zeitnah reflektiert hat, 
wird nun deutlich, dass diese Konstruktionen von Augenzeugenschaft auf eine spezielle Art 
denotiert sind. Schauen wir uns im Hinblick darauf zwei Gemälde genauer an.

In der 1801 und dann noch einmal 1802 im Salon präsentierten Bataille de Maringo, le 15 
prairial an 8 (»Schlacht von Marengo am 15. Prairial des Jahres 8«, Abb. 1) erscheint am unte-
ren Bildrand die ausführliche Signatur des Bildautors: »Lejeune, capitaine du Génie / aide-de-
camp du général en chef Alex. Berthier. Paris, l’an 9« (»Lejeune, Kapitän des Geniecorps, 
Adjutant des Armeegenerals Alex. Berthier, Paris, im Jahre 9«).16 Tatsächlich werden in dieser 
Darstellung der im Juni 1800 in Oberitalien zwischen Frankreich und Österreich geschlagenen 
Schlacht von Marengo die in der Signatur genannte Beziehung zwischen Lejeune und General 
Berthier und der militärische Rang des Künstlers ausdrücklich illustriert: Nahe der Bildmitte 
im Vordergrund sprengt, durch Pulvergas hervorgehoben, der Armeegeneral Louis-Alexandre 
Berthier heran, dem ein Fußsoldat eine vom Feind erbeutete Regimentsfahne überreichen 
möchte. Im Gefolge Berthiers sehen wir auch den Maler des Bildes als Ingenieur-Kapitän im 
Geniecorps und Adjutanten Berthiers, der augenscheinlich von rechts in das Bild hineingerit-
ten ist und gefangengenommene österreichische Soldaten auf seinen General verweist.

16  Zu dem Gemälde s. grundsätzlich Kat. Versailles 2012, Nr. 56, außerdem Hattendorff, Wahrheitsbezeugungen 
78–85.

Abb. 1  Louis François Lejeune, Die Schlacht von Marengo, 14. Juni 1800, 1801, Öl auf Leinwand, 1,80 × 2,50 m, Versailles, 
Châteaux de Versailles et de Trianon.
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Ein solches Selbstporträt, das den Künstler bei der Ausübung seiner Aufgaben als Angehö-
rigen des Geniecorps zeigt, ist im Werk Lejeunes kein Einzelfall. In Vue d’un bivouac de l’Empe-
reur dans les plaines de Moravie, l’un des jours qui ont précédé la bataille d’Austerlitz (»Ansicht 
eines Biwaks des Kaisers in der mährischen Ebene an einem der Tage vor der Schlacht von 
Austerlitz«, Abb. 2) von 1808 erblickt man im Zentrum des Bildes Napoleon in Begleitung der 
Marschälle Berthier und Bessières, denen von einem Feuer angeleuchtet und vor der Folie 
weißen Rauchs eine Gruppe mährischer Bauern sowie einige russische Gefangene zugeführt 
werden.17 Als Vermittler fungiert eine Rückenfigur in rot-blauer Uniform, ein Adjutant des 
Stabschefs, der sich, trotz seines verlorenen Profils, aufgrund der Haartracht und der Funktion 
im Bild als Selbstporträt Lejeunes identifizieren lässt. 

Eingebettet in eine Vielzahl von dargestellten Figuren und Handlungen zeigen die Selbst-
porträts in diesen beiden Bildern den Künstler also in einer ganz bestimmten Rolle: als Kund-
schafter im Dienst der militärischen Aufklärung, hier konkret damit beschäftigt, den jeweiligen 

17  Zu dem Bild s. grundsätzlich Kat. Versailles 2012, Nr. 66, außerdem Hattendorff, Wahrheitsbezeugungen 85–87.

Abb. 2  Louis François Lejeune, Das Biwak Napoleons I. vor der Schlacht bei Austerlitz, 1808, Öl auf Leinwand, 1,80 × 2,20 m, 
Versailles, Châteaux de Versailles et de Trianon.
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Befehlshabern die Gewährsmänner für die Position der feindlichen Stellungen und die Beschaf
fenheit des Terrains zu präsentieren, die im Zuge von Anstrengungen zur Nachrichtengewinnung 
aufgebracht werden konnten. Sicher nicht zufällig sind in beiden Fällen die Bildnisse Lejeunes 
dabei als Rückenfigur angelegt, die als mögliche Träger einer Personenperspektive ausdrück-
lich das Sehen – des Bildes und im Bild – thematisieren. 

Die vorliegenden Selbstporträts Lejeunes im Schlachtzusammenhang reflektieren also eine 
Tätigkeit, die von Autopsie und Augenzeugenschaft im umfassenden Sinne lebte. Das Kund-
schaften umfasste objektive Geländeaufnahmen mithilfe optischer Instrumente und Mess-
geräte und die Erkundung der genauen Gegebenheiten durch physische Bewegung im Gelände 
und stand zudem immer in enger Verbindung mit dem Anfertigen bildlicher Darstellungen von 
Kriegstheatern und militärischen Ereignissen. Es liefert somit auch alle Ingredienzien für die 
von Lejeune im Nachgang gefertigten Bilder mit Kunstanspruch, die sowohl von einer gebiete-
rischen Überschau über Landschaft und Gesamtgeschehen als auch von minutiösen Detail-
beobachtungen zeugten. Man kann daher mit Fug und Recht sagen: Künstler und Militär fielen 
in der Rolle des Kundschafters zusammen. 

Vor dem Hintergrund dieser Erkenntnis gehe ich davon aus, dass in Lejeunes Salongemälden 
die militärische Aufklärung nicht nur ein Moment der Ikonographie der Bilder ist. Vielmehr be-
stimmt, so meine These, die Tätigkeit des Künstlers als Kundschafter die gesamte Konstruktion 
von Augenzeugenschaft, die in diesen Gemälden errichtet wird. Angeregt durch Silke Tammens 
nachdrückliche Hinweise auf Sehtheorie einerseits und Multi-Sensorik sowie Körperlichkeit 
des Sehens andererseits behaupte ich, dass Lejeune seinen Darstellungen sowohl ein abstrak-
tes Sehmodell als auch Körperlichkeit und Multi-Sensorik eingeschrieben hat. Ursächlich dafür 
ist seine Tätigkeit auf dem Feld der militärischen Aufklärung, die eine großräumige Gelände-
erfassung, aber auch kleinteilige Informationsgewinnung durch Verhöre von Spionen und von 
Gefangenen umfasste.18 

Werfen wir zum Beleg dieser Annahme zuerst einen Blick auf die Produktion zweier weite-
rer Künstler aus dem Kontext des Dépôt de la Guerre und derjenigen Einheiten der französi-
schen Armee, die mit Pionieraufgaben und militärischem Ingenieurwesen befasst waren, um 
zu präzisieren, welche grundsätzlichen Interessen die Künstler in diesen Zusammenhängen 
bedienten.19 

Louis-Albert-Ghislain Bacler d’Albe, der von 1799 bis 1804 chef d’ingénieurs-géographes 
beim Dépôt de la Guerre war und danach das Bureau Topographique des Ersten Konsuls und 
Kaisers leitete, ist Autor der 1797 begonnenen, aus zahlreichen Einzelblättern bestehenden 
Carte du théâtre de la guerre en Italie lors des premières campagnes de Bonaparte ebenso wie 
von Gemälden zu militärischen Kampagnen Napoleons (Abb. 3).20 Der Piemontese Pietro Giu-
seppe Bagetti wurde nach Marengo vom Bureau Topographique de l’Armée d’Italie als Land-
schaftsmaler für die Darstellung von Kriegstheatern beschäftigt und 1809 zum capitaine im 

18  Zur militärischen Aufklärung im Frankreich der Zeit um 1800 s. Pansini, Pratique.
19  Zu den spezifischen Arbeitsbedingungen dieser Gruppe von Künstlern s. Bruller, Artistes 40–41. Zu Bacler  
d’Albe und Bagetti s. zusammenfassend unter der Maßgabe von Augenzeugenschaft Hattendorff, Bild und Augen-
zeugenschaft 149–152. 
20  Zu den militärischen Aufgaben Baclers s. Jourquin, Bacler d’Albe 154; zu seiner Italienkarte s. Gorgone, Carte.
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Corps Impériale des Ingénieurs-Géographes ernannt.21 Er perfektionierte Darstellungen der 
norditalienischen Kriegstheater, die eine Vogelschau auf das Gelände mit einem vergleichs-
weise niedrigen Horizont kombinierten und so in besonderer Weise eine ordnende Überschau 
über die spezifische topographische Situation sowie die Truppenstellungen im Gelände und die 
siegreiche militärische Taktik erlaubten (Abb. 4). 

Die nicht-kartographischen Darstellungen beider Künstler, hier solche, die auch im Medium 
Druckgraphik verbreitet wurden, bestimmen in ihrer Gesamteinrichtung klar das entkörper-
lichte Blickregime der Vogelperspektive, das mit den Interessen und Gepflogenheiten der ge-
nannten Bureaux Topographiques und des Dépot de la Guerre, das heißt dem dort herrschen-
den Diskurs, in Verbindung zu bringen ist. Auf der Ebene der Figuren werden hingegen 
Unterschiede sichtbar. Während bei Bagetti lediglich die allgemeine Schlachtordnung verdeut-
licht wird, sind bei Bacler Vorder- und Mittelgrund der Bilder mit Figuren in einem Maßstab 
besetzt, der individuelle Handlungen erkennbar werden lässt. 

Lejeunes Bilder – so dürfte deutlich sein – teilen grundsätzlich mit denen Baclers und 
Bagettis die räumliche Einrichtung. Was die Figurendarstellung angeht, so stellt sich eine Ähn-
lichkeit allerdings vor allem zu Bacler her. Vor dem Hintergrund der Werke dieses Künstlers 

21  Zu den militärischen Aufgaben Bagettis s. Zieseniss, Bagetti 158–159; zu den Darstellungen Bagettis zum ersten 
und zweiten Italienfeldzug Bonapartes s. Bertone, Bagetti. 

Abb. 3  Michelangelo Mercoli nach Louis-Albert-Ghislain Bacler d’Albe, Passage du Pô […] peint sur le lieu  
par Bacler Dalbe; gravé par Mercoli fils, 1796, Radierung und Kupferstich, 0,515 × 0,695 m, Paris, Bibliothèque 
nationale de France, Hennin, 12206.
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fallen in Bezug auf Lejeune gleichzeitig zwei Dinge auf: (1) Deutlicher als im Falle Baclers do-
minieren den Bildvordergrund etwa bei seiner Darstellung der Schlacht von Marengo kontin-
gente Einzelerzählungen – von links nach rechts: der assistierte Selbstmord eines verwunde-
ten österreichischen Offiziers; der am Leichnam seines Herren heulende Hund; der Adjutant, 
dessen Pferd tödlich getroffen zusammenbricht; der französische Soldat, der einem verwunde
ten österreichischen Soldaten Schnaps reicht, oder eben der Maler des Bildes selbst, Lejeune, 
der Gefangene zu seinem General schickt. In der zeitgenössischen Publizistik, die die Ausstel-
lung des Bildes begleitete, werden diese kontingenten Einzelerzählungen ausdrücklich als vom 
Künstler vor Ort bezeugt bezeichnet.22 Und (2): Während sich Bacler in seinen Gemälden mit-
unter als im Felde zeichnend selbst darstellt,23 sehen wir Lejeune wie gesagt speziell in seiner 
Rolle als Kundschafter, d. h. als jemand, der das Gelände und alles, was dazugehört, nicht nur 
mit Blicken, sondern auch aktiv durch physische Bewegung und Autopsie des Details unter-
sucht und durchquert.

Aus diesen zwei Punkten möchte ich eines folgern: Die Kombination aus einer subjektiven 
Augenzeugenschaft Lejeunes, die den Bildvordergrund kennzeichnet, und einer objektiven Au-

22  S. den Text aus dem Salonkatalog von 1801 im Quellenanhang von Kat. Versailles 2012, 251.
23  So etwa in dem Gemälde Bataille du pont d’Arcole, du 15 au 17 novembre 1796, Versailles, châteaux de Versailles 
et de Trianon.

Abb. 4  Jacques Joseph Coiny nach Pietro Giuseppe Bagetti, Vue de la bataille de Marengo, au moment de la victoire, 
Radierung, 0,266 × 0,471 m, Paris, Bibliothèque nationale, Hennin, 12620.
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genzeugenschaft, die die räumliche Einrichtung der Darstellung leitet, diese Kombination, die 
ein Spezifikum dieser und anderer Gemälde Lejeunes ist, ist eine Visualisierung militärischer 
Aufklärung. In Analogie zur operativen und taktischen Aufklärung, die ihre Aufmerksamkeit 
immer dem großen Ganzen wie dem Detail zuwendet, vereint Lejeunes Bild das entkörperlichte 
Sehen in der Vogelschau mit der subjektiven, körpergebundenen und multi-sensorischen Wahr-
nehmung des teilnehmenden Beobachters, eine Wahrnehmung, die Details in Vorder- und Mit-
telgrund – der heulende Hund, das angebotene scharfe Getränk, der beißende Geruch des 
Pulverdampfes – absichtsvoll umschreiben.

Eine Multi-Sensorik der Wahrnehmung spricht interessanterweise auch aus einem Rezep-
tionszeugnis, das sich mit der Ausstellung von Lejeunes Schlacht von Marengo im Salon verbin
det. In einem Bericht im Mercure de France wird die »extrême vérité« in allen Teilen des Gemäl
des gelobt. Der anonyme Autor gibt an, sich selbst als Zeuge des Geschehens zu wähnen, und 
sieht diesen Eindruck durch die Reaktion eines jungen Militärs bestätigt, der, das Gemälde 
betrachtend, erstaunt und erfreut ausgerufen habe: »C’est bien cela, […] j’y étais, il y faisait 
chaud.« (»So war es, […] ich war da, es war heiß«).24 Diese lobende Erwähnung des Gemäldes 
spiegelt also die vor dem Bild erlebte Augenzeugenschaft des Kritikers in der angeblichen Reak
tion eines weiteren Besuchers, der dartut, tatsächlich Augenzeuge der Schlacht gewesen zu 
sein, der bei der Betrachtung des Gemäldes aber vor allem eine Temperaturempfindung ver-
spürt. 

Vielleicht kann man sagen, dass dieses (durchaus topische) Kunstlob, dass die bildliche Dar
stellung neben einer Augensensation auch andere Sinneseindrücke hervorzurufen im Stande 
sei,25 die Konstruktion von Augenzeugenschaft bei Lejeune noch einmal kommentiert: und zwar 
in dem Sinne, dass in der Tat die komplexe Wahrnehmung des militärischen Kundschafters in 
das Gemälde eingeschrieben ist.

Die Literatur hat in Bezug auf Lejeunes Schlacht von Marengo davon gesprochen, dass das 
Gemälde gegenüber der einflussreichen, von Frans van der Meulens Bildern der Schlachten 
Ludwigs XIV. herkommenden Tradition von einer »Demokratisierung« des Blicks zeuge: Im 
Vordergrund stünde nun der »einfache Soldat«, wohingegen der das Feld allein beherrschende 
Blick des Heerführers außer Kraft gesetzt und stattdessen der gemeine Bildbetrachter an seine 
Stelle getreten sei.26 An anderer Stelle habe ich ausgeführt, dass das Gemälde historisch cha-
rakterisiert sei durch seine Kombination aus einem Blickregime, das von Geniecorps und Dépôt 
de la Guerre zum Zwecke der Dokumentation, Instruktion und Repräsentation instrumentali-
siert war, und der subjektiven Augenzeugenschaft des Soldaten Lejeune im Sinne persönlicher 
mémoires.27 

Die militärische Kundschafterei, die, allgemein gesprochen, Fernsicht immer mit Nahsicht 
verbindet, ist, so würde ich heute sagen, der Schlüssel dafür, um den vermeintlichen Wider-

24  Anonym, Salon 441. Diese Textstelle wird im Zusammenhang mit Lejeune bereits erwähnt in Siegfried, History 
246–247.
25  Vgl. hierzu die Angabe Filippo Baldinuccis aus der Zeit um 1680 zu einer Schlachtendarstellung des Jacques 
Courtois gen. Il Borgognone, deren Wahrheit sich darin erweise, dass der Betrachter die Schreie, das Stöhnen und 
das Klagen der Soldaten zu hören vermeine (s. Knauer, Krieg 4–5).
26  Siegfried, History 242.
27  Hattendorff, Wahrheitsbezeugungen 84–85.
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spruch aus individueller Sicht und institutionalisierter Objektivität in den hier in Rede stehen-
den Werken Lejeunes aufzulösen und die genannte Kombination vielmehr als die zwei Seiten 
einer Medaille zu erkennen. Silke Tammens Überlegungen zum Sehen und zur Bildwahrneh-
mung im Mittelalter sind mir dafür der Wegweiser gewesen. 
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