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In der einschlägigen Literatur wurde eine reflexive 
Spielart des Musicals als Besonderheit des Gesamt-
genres von Beginn an herausgehoben: Das soge-
nannte Backstage-Musical, eine Art „Musical-im-
Film-Konstruktion“, erzählte nicht nur Liebesge-
schichten im Modus des Singspiels, der Operette 
oder des Broadway-Musicals, sondern erzählte 
gleichzeitig von der Produktion einer Show, thema-
tisierte immer die Beziehungen zwischen den beiden 
Ebenen der Handlung. Das Illusionieren war so von 
Beginn an eines der impliziten Themen der kleinen 
Gattung, die sich dadurch über viele Jahre vom so 
dominant illusionsbildenden Hollywood-Kino unter-
schied. 

Probleme der Repräsentation, vor allem solche der 
Vermittlung von realer und fiktionaler Erfahrung, 
des Realwerdens von Wünschen und Träumen in der 
Fiktionalität der Show-im-Film: Eine ganze Reihe 
von Problemen, die erst in der postmodernen Poeto-
logie (und erzählerischen Praxis) zentral wurden, 
waren im Backstage-Musical bereits vorgeprägt. Es 
nimmt darum nicht wunder, dass sein Formenkanon 
im „neuen Musical“ eine zentrale Rolle spielte. Die 
von Beginn an erkannbare Reflexivität der Erzäh-
lung und der Metaisierung des Geschehens wird im-
mer weiter zu einer Kernform reflexiven Erzählens 
ausdifferenziert: 
- durch Verfahren der Übersteigerung und des Über-
gangs auf Exzessformen der Darstellung, 
- der Thematisierung der kommunikativen Bindung 
der Erzählung durch die Integration eines innerdie-
getischen Publikums 
- sowie durch die wirkungsästhetischen Reflexionen, 
die die Produktion der innerdiegetischen Show be-
gleiten.
Nicht nur Produktionsbedingungen musikalischer 
Unterhaltung werden zu Themen der Erzählung, 
sondern deren kommunikative Bedingungen selbst – 
der Kontrakt mit dem Publikum, das Spiel der Ak-

teure mit den unterstellten Unterhaltungserwar-
tungen der Zuschauer, die Bedeutung der Schauwer-
te usw. – werden zu Elementen eines nicht nur im-
plizit geführten Diskurses über die ästhetischen An-
sprüche von Musikshows (und sogar einer Ausein-
andersetzung mit dem Verhältnis einer E- und einer 
U-Kultur, die im Verlauf der Geschichte signifikan-
terweise immer mehr an Bedeutung verliert und am 
Ende keine Rolle mehr spielt). 

Steimle führt ihre Argumentation an einer histori-
schen Linie vom klassischen zum postmodernisti-
schen Musical. Sie setzt ein mit der Broadway Me-
lody (1929), einem der ersten Tonfilme überhaupt, 
als die beiden Elemente des Schemas – Liebes- und 
Show-Plot – noch nacheinander lokalisiert waren: 
Das Leben ist der Stoff, aus dem Geschichten ent-
stehen. Bereits die Filme Busby Berkeleys verfahren 
komplexer, kontrastieren die beiden Ebenen der Fik-
tion und lassen sie einander durchdringen (hier: 
Gold Diggers of 1933, 1933). In der Hochphase des 
Musicals gleichen sich die Ebenen an, und für die 
Figuren ist gelegentlich sogar ein Wechsel zwischen 
den Ebenen möglich (bei Steimle am Beispiel von 
The Band Wagon, 1953, höchst plausibel ausge-
führt). In den 1970ern (und wohl im Rahmen der 
Psychologisierung fiktionaler Figuren begründet) 
wird eine dritte Ebene der Repräsentation in die 
Erzählung eingeführt, die subjektiv motiviert ist und 
als „imaginativer Chronotopos“ den beiden Haupt-
Plots an die Seite gestellt ist (am Beispiel von Bob 
Fosses All That Jazz, 1977). Eine postmodernistische 
Durchdringung der Ebenen, zudem um eine fast 
anarchisch wirkende Integration von Repräsenta-
tionsmodalitäten anderer Medien wie des Musikvi-
deos kennzeichnet die Spätphase des Genres (am 
Beispiel von Baz Luhrmans Moulin Rouge!, 2001), 
in dem die Ebene einer wie auch immer gearteten 
Referenz, die allen anderen Varianten zukam, verlo-



ren zu gehen scheint und das Spiel in ein reines 
Spiel signifikativen Materials übergeht.

Das implizit dem Genre zukommende Postulat, dass 
Show und Leben eine intime Beziehung zueinander 
hätten, erweist sich in genealogischer Hinsicht so als 
dynamisch, nicht feststehend. Schon dieser die Ge-
schichtlichkeit des Erzählens bedenkende Zugang 
markiert Steimles schmales Buch als höchst reflek-
tiert. Sie schließt an die in der amerikanischen Fach-
literatur sehr breit geführte Diskussion zum Musical, 
aber auch zur Rolle der Reflexivität im Film-Erzäh-
len an, geht in manchem sogar über diese hinaus. 
Steimles Arbeit gibt einen konzisen, an klug gewähl-
ten Beispielen auch am historischen Wandel der For-
men, Darstellungs- und Erzählweisen perspektivier-
ten Aufblick auf das zwar kleine, aber höchst inter-
essante Genre – und die Ausführungen machen neu-
gierig auf die Filme.

Nachtrag, nicht zum Buch, sondern zur Musical-For-
schung: Phänomene semiotischer Selbstreferenz, Po-
tenzierung, Metaisierung und  Selbstreflexion erle-
ben eine nach wie vor anhaltende literaturwissen-
schaftliche Konjunktur, ohne aber hinsichtlich ihrer 
konstanten und wandelbaren Strukturen und Funk-

tionen hinreichend historisch und theoretisch er-
forscht worden zu sein. So profunde Steimle ihre 
eigenen Überlegungen auf den Diskussionen der 
Musicalliteratur aufsetzt, so bedauerlich ist die 
historische Blindheit der Musicalforschung, deren 
genrespezifische Befunde alles andere als typisch für 
die Moderne oder gar Postmoderne sind: So wäre es 
höchst verdienstvoll, sich eingehender auf die thea-
ter- und opern-geschichtliche  Dimension des  The-
mas einzulassen – also auf  die  z.T.  metaleptisch 
potenzierten  Spiel-im-Spiel-  und  theatrum-mundi-
Strukturen von der Frühen Neuzeit bis zur Romantik 
(u.a. bei Shakespeare, Calderón de la Barca [Gran 
teatro del mundo], Gryphius, Weise oder Tieck [Der 
gestiefelte Kater] usf.) oder auf die Beliebtheit von 
‚Backstage‘-Opern seit dem 18. Jahrhundert, in de-
nen Opernproben, die Schwierigkeiten gelingender 
Opernaufführungen – vom Librettisten bis zu den 
Sängern – zur Opernhandlung erhoben werden (vgl. 
nur Mozart/Stephanie d.J.: Der Schauspieldirektor, 
1786; A. Salieri: Prima la musica e poi le parole, 
1786; G. Bertati: Il capriccio drammatico, 1787; 
Lortzing: Die Opern-Probe, 1851;  R. Strauss/C. 
Krauss: Capriccio. 1942 usf.). 


