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Ingold Zeisberger

»Vom mythischen Kampf Gut gegen Bose,
zu den Schrecken der Realitat«

Ein Vergleich des Romans Einer flog iiber
das Kuckucksnest von Ken Kesey mit der
filmischen Adaption durch Milos Forman

Zusammenfassung: Der folgende Aufsatz stellt einen Vergleich zwischen dem
1962 erschienenen Roman Einer flog iibers Kuckucksnest von Ken Kesey und der
gleichnamigen Verfilmung durch Milos Forman zehn Jahre spiter an. Dabei kon-
zentrieren sich die Ausfithrungen in erster Linie auf die vorhandene Raumorga-
nisation und die Hauptfiguren Schwester Ratched und McMurphy.

Wobei in einem ersten Teil der Text analysiert wird, woran sich ein Vergleich
der Thematiken in beiden Medien anschlief3t. Das abschlieflende Fazit beruht
auf einer breiteren Untersuchung meinerseits und soll darlegen, inwieweit eine
scheinbar »gleiche« Geschichte, doch vollig anders sein kann, auch aufgrund un-
terschiedlicher sozialer und gesellschaftlicher Rahmenbedingungen zur Entste-
hungszeit.

Methodisch basiert die Arbeit vor allem auf der Grenziiberschreitungstheorie
von Lotman.

Ken Keseys 1962 erschienenes Erstlingswerk Einer flog tiber das Kuckucksnest
gehort heute zu den Klassikern der modernen amerikanischen Literatur und ist
zudem ein Roman, der immer noch ein grofles Leserpublikum anspricht. Auch
Milos Formans gleichnamige Literaturverfilmung war hochst erfolgreich, gewann
fiinf Oskars und ist bis in unsere Tage unvergessen. Beide Adaptionen des Stoffes
teilen nicht nur den kommerziellen Erfolg, sondern auch die grofie Bandbreite an
Rezeptionen, Analysen und Interpretationen, sowohl was Deutungen, als auch
was die Bewertung betrifft. Die Skala reicht von Lob bis hin zur Verdammung
(besonders was das Bild der Frau angeht). Vor allem Keseys Roman beinhaltet
eine Vielzahl von Aspekten, die in ihrer Gesamtheit nicht im Rahmen dieses Auf-
satzes behandelt werden kénnen. Deshalb mochte ich mich hier auf bestimmte
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Bereiche konzentrieren, die-ohne Anspruch auf Vollstindigkeit —auf ihre un-
terschiedliche oder dhnliche Handhabung in Buch und Film untersucht werden
sollen.

Die Réume in Keseys Einer flog iiber das Kuckucksnest sind stark semantisiert,
dabei ist die bedeutendste Trennlinie jene zwischen innerhalb und auflerhalb der
Anstalt. Deshalb ist der Wechsel, von einem dieser semantisierten Raume in den
anderen, immer auch eine Grenziiberschreitung im Lotmanschen Sinne'.

Drinnen, das ist vor allem die Station, ein Raum geprégt von Ordnung und
Routine, dessen Aufgabe es ist, als eine Art Reparaturwerkstatt fiir gesellschaft-
liche Abweichler zu fungieren und diese, wenn méglich zu rejustieren, auch wenn
dabei das Individuum zerstort wird. Aufrechterhalten wird dieses System von zwei
madchtigen Prinzipien: Kiinstlichkeit und Matriarchat. Die Station ist eine »Ma-
schinerie«?, nicht nur gut geélt, sondern auch kalt und steril. Diese Kiinstlichkeit
beschréankt sich nicht auf einen eflizienten Ablauf des Stationsalltags (geregelte
Zeitplane, computergesteuerte Abldufe, Uhrenkontrolle), sondern erstreckt sich
auf alle Bereiche des Lebens dort. So erfolgreich ist diese Umgebung, dass die
Patienten selbst »wie Figuren aus einem Trickfilm - wie Puppen, mechanische
Puppen aus dem Kasperletheater«® geworden sind. Die Maschinerie und ihre
Methoden haben eine Atmosphire der Hoffnungslosigkeit, der Angst und der
gegenseitigen Beschuldigung erschaffen. In diesem Umtfeld erleben die Insassen,
ohne Ziele zu haben, obgleich immer zur Gemeinsamkeit gezwungen, keine Ge-
meinschaft. Sie durchleben, machtlos ihrer Méannlichkeit beraubt, beinahe iden-
tische Tage. Fiir das Entmannen steht das zweite Prinzip, das Matriarchat, dessen
wichtigster Vertreter Schwester Ratched ist. Auch andere Schwestern wie Pillbow
gehoren dazu, aber vor allem die Schatten der Frauen, die die Manner selbst mit
sich herumtragen: Hardings Frau, die Miitter von Billy und Bromden. Zentrum
der Macht ist der Raum, der beide Prinzipien in sich vereinigt: der Glaskasten der
Schwesternstation. Von ihm aus wird die Station geleitet, organisiert und kon-
trolliert. Dort thront die grofle Schwester, umgeben von Wiénden, die vorgeben,
nicht da zu sein.

Trotzdem ist die Station nicht nur eine albtraumhafte Szenerie, sondern auch
ein Riickzugsort fiir die, die von der Gesellschaft ausgestofien wurden - nicht zu
vergessen, dass die meisten Akuten freiwillig hier sind.

1 Vgl. Lotman, Jurij M.: Die Struktur literarischer Texte, Miinchen: Fink *1993.
2 Kesey, Ken: Einer flog iiber das Kuckucksnest. Reinbek: Rowohlt 2004, hier S. 43.
3 Ebd,S.44.
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Die Welt draufien — auflerhalb der Anstalt —ist jedoch auch kein Hort der Freiheit,
hier kontrolliert die »Genossenschaft« (deren Ableger Ratched ist) die Menschen.
Auch hier pragen Einschiichterung, Vereinheitlichung, Routine und Entmensch-
lichung den Alltag, wie Bromden es bei dem Ausflug wahrnimmt:

Die ganze Kiiste entlang sah ich Zeichen davon, was die Genossen-
schaft erreicht hatte, seit ich zum letzten Mal hier durchgefahren
war, solche Dinge wie etwa-ein Zug, der in einen Bahnhof ein-
fahrt und eine Schnur ausgewachsener Mianner in vollig gleichen
Anziigen und maschinell hergestellten Hiiten ausspuckt, sie aus-
spuckt wie eine Brut identischer Insekten, halbtote Dinge kommen
ft— ft—ft aus dem letzten Wagen, dann ertont die Pfeife, bewegt sich
wieder durch das verdorbene Land, um ein Stiickchen weiter die
néchste Brut auszuspucken.

Oder Dinge wie fiinftausend Hauser, identisch, von einer Maschine
ausgestanzt und tiber die Hiigel vor der Stadt aufgereiht, so frisch
von der Fabrik, daf} sie noch zusammenhéngen, wie Wiirste [...]
Die Hauser sahen sich dermaflen gleich, dass die Kinder, wenn
sie nach Hause gingen, immer wieder in die falschen Hauser und
falschen Familien gerieten. Niemand merkte das. *

Trotzdem gibt es Raume der Freiheit, in denen der Mensch sein kann, was er ist:
Kanada, das Indianerreservat, das Meer, etc. Auf den ersten Blick konnte man
meinen, desto grofler die Distanz zur Anstalt, desto hoher der Grad an positiver
Unabhingigkeit von der Genossenschaft. In manchen Bereichen mag dies zutref-
fen, vor allem aber ist »Freiheit« nicht an einen topografischen Ort gebunden,
sondern an die innere Bereitschaft, »dass das Leben um mich her auch seine gu-
ten Seiten haben konnte.«>

Die Grenziiberschreitung unfrei- frei ist in der dufleren Welt vor allem se-
mantischer Natur, deshalb ist auch Bromden vom ersten Moment seiner Flucht
an frei, egal wohin sein Weg ihn fithren wird.

Sowohl in der Anstalt als auch in der dufleren Welt gibt es jeweils einen Ex-
tremraum: Der der Unfreiheit ist der sogenannte »Schockschuppens, der der
Freiheit das Angelboot auf dem Ozean. Beiden gemeinsam ist, dass Hindernisse
tiberwunden werden miissen, um zu ihnen zu gelangen. Der Schockschuppen ist

4 Ebd,S. 253.
5 Ebd., S.270.
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hinter einer mit Nieten besetzten Metalltiir ohne Aufschrift verborgen, ® die Op-
fer versuchen ihm zu entgehen und auch die grofie Schwester kann nur mit aus-
reichender Begriindung Patienten dorthin senden. Genauso sind auch die Pati-
enten nicht sofort bereit, das Fischerboot aufzusuchen, es bedarf erst McMurphys
ganzer Uberredungskunst seine Liste voll zu bekommen. Probleme pflastern auch
den Weg dorthin: Eines der beiden Médchen ist nicht erschienen, also fehlt ein
Wagen, der Aufenthalt an der Tankstelle und schliefSlich muss das schon bezahlte
Boot entfiihrt werden.

Auflerdem sind beide Raum in der Lage Individuen in ihrem Sinne zu beein-
flussen. Der Raum fiir die EST-Behandlung passt die Menschen an das bestehen-
de System an, der Angelausflug ermdglicht den Weg in die Freiheit.

Wenn man den Gedanken aus dem vorherigen Erérterungen zugrunde legt,
dass die Grenziiberschreitung frei - unfrei bewusst und semantisch ist, bedeutet
dies, dass beide Rdume in der Lage sind, diese Grenziiberschreitung am Indivi-
duum zu vollziehen, der eine mit Gewalt, der andere durch Starkung der Selbst-
akzeptanz.

Wenn McMurphy die Station betritt, ist er von Anfang an ein Fremdkdrper,
er lacht und singt, Dinge, die man dort schon seit Jahren nicht gehort hat.” Hier
hergeschickt wurde er von der Besserungsanstalt in Pendelton zur Diagnose, weil
er seiner eigenen Aussage nach »zu viel streite und vogle«®. Wahrscheinlich hat er
sich aber bewusst einweisen lassen, um die Schwerarbeit im Straflager gegen das
scheinbar angenehme Leben in der Psychiatrie zu vertauschen. Randle Patrick
McMurphy ist 35, ein ehemaliger Kriegsheld -er fiihrte eine Flucht aus einem
Gefangenenlager an - jedoch wegen Insubordination unehrenhaft aus der Armee
entlassen. Er ist ein Spieler, nicht nur ein verurteilter Gliicksspieler, wie in seiner
Akte vermerkt, sondern von seinem Charakter her: Er wettet, strebt nach Ge-
winn, wenn auch nur um den Schein zu wahren. Dass die Griinde fiir seine Ein-
lieferung nicht aus der Luft gegriffen sind, zeigt auch sein Vorstrafenregister, das
mehrere Eintrige wegen Schldgereien und Korperverletzung aufweist und nicht
zuletzt seine frische weinrote Narbe tiber der Nase.” McMurphy »sieht gut aus«
wie sogar eine der kleinen Schwestern bemerkt, ist potent; im Gegensatz zu den
meisten Patienten ist sein »Rums - Bums« véllig in Ordnung. Dafiir stehen auch
seine mitgefiihrten Pornospielkarten und seine Eintragung wegen Notzucht (die

Vgl. ebd,, S. 197.

Vgl. ebd., S. 102.

Ebd,, S. 53.

Vgl. ebd.,, S. 30.
0 Ebd, S. 33.

= 0 0 N
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nicht negativ konnotiert ist). Schon bei seinem Antritt bringt er mit seinen »roten
Haaren und der schwarzen Vergangenheit«'' das bestehende Gefiige in Unord-
nung. So schaftt er es, den analen BegriifSungsattacken der schwarzen Pfleger zu
entgehen und setzt sich iiber die ungeschriebene Trennlinie zwischen Akuten und
Chronischen hinweg, indem er einfach jeden per Handschlag begriifit. Er ist auch
der Einzige, der sich nicht von Bromdens Taubstummbheit tduschen lasst. »Wenn
ich meine Rolle auch noch so gewieft spiele, er durchschaut mich und lacht und
zwinkert mit den Augen, um mich das wissen zu lassen.«'* Er hat schon immer
unstet gelebt, war nie verheiratet und das ist fiir Bromden der Grund, warum er
so unabhidngig ist, die Genossenschaft hatte nie genug Zeit, ihm ein Kontrollgerat
einzubauen.® R.PM. »revolutions per minute«, sein Name ist Programm und
mit seiner bestandigen Rebellion des Auflenseiters steht er in der Tradition der
amerikanischen Western- und Comichelden. Aber er ist nicht nur der Cowboy-
held, er spielt ihn auch (wie sich schon bei seinem ersten Gesprich aus der ver-
wendeten Metaphorik ablesen ldsst). Dies und seine Fahigkeit zur Verdnderung
erheben ihn iiber das Stereotyp. McMurphy durchlduft im Laufe des Romans eine
Entwicklung, ausgehend vom selbstsicheren Helden, der gegen die grof3e Schwe-
ster kimpft, hin zum Kédmpfer fiir die Patienten, einen Weg, den er bewusst wihlt,
auch unter Einkalkulation des eigenen Opfers.

Die Figur der Groflen Schwester bleibt konstant, anders als McMurphy, ent-
wickelt sie sich nicht weiter, bleibt, was sie von Anfang an war: der bose Gegenpol
zum Helden. Wie die ganze Station ist sie semantisch dem Bereich der Kiinstlich-
keit zugeordnet, immer wieder wird sie als Puppe bezeichnet: »Baby-Puppe« ',
»Lippen einer Puppe« ', »Puppenldcheln« ¢, »puppenweifle Farbe«” etc. Das be-
deutet nicht, dass sie die Harmlosigkeit eines Spielzeuges besifle, sondern dass
ihr Menschsein, ihre Menschlichkeit nur noch Fassade, sie selbst in Wahrheit
technischer Bestandteil der Station geworden ist. Seit {iber 20 Jahren ist sie schon
Oberschwester und hat nun als 50jahrige ihre Methoden vervollkommnet. Sie
sitzt »im Zentrum dieses Netzes aus Drihten, wie ein wachsamer Roboter, von
wo sie mit der mechanischen Geschicklichkeit eines Insekts ihr Netzwerk tiber-
wacht«'®. Miss Ratched mag biologisch eine Frau sein, weigert sich jedoch, ihre

11 Ebd,, S. 83.
12 Ebd,, S. 30.
13 Vgl. ebd., S. 103.
14 Ebd, S. 12.
15 Ebd, S. 32.
16 Ebd, S. 34.
17 Ebd, S. 36.
18 Ebd,, S. 35.
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von der Natur gegebene Rolle als Frau auszufiillen. So verbirgt sie auch das sicht-
bare Zeichen ihrer Weiblichkeit - den {ibergrofien Busen - mit allen ihr zur Ver-
fiugung stehenden Mitteln. Weder nimmt sie die Position einer moglichen Sexual-
partnerin ein (sie wird sogar als »Sackabschneiderin«" bezeichnet), noch zeigt
sie miitterliches Verhalten gegeniiber ihren Patienten. Stattdessen kontrolliert sie
die Insassen mit strengen Zeitplanen, Medikamenten, dem Tagebuch als Spitze-
leinrichtung, Gruppentherapie und Elektroschocks. Anstatt ihre Strafmafinah-
men als solche offenzulegen, tarnt sie sie vielmehr als sozial notwendiges Korrek-
turverhalten, denn mangelnde Zucht und Ordnung fithren zur Krankheit:

Zu irgendeinem Zeitpunkt - vielleicht in ihrer Kindheit - hat man
wahrscheinlich zugelassen, dass sie die Regeln der Gesellschaft ver-
spotten. Wenn sie gegen eine Vorschrift verstief3en, dann wussten
sie das. Sie wollten, dass man sich mit ihnen befasste, sie brauchten
das, doch die Bestrafung kam nicht. Diese torichte Nachsicht ihrer
Eltern konnte der Keim fiir ihre gegenwartige Krankheit gewesen
sein.?

Dieses von ihr errichtete System wird nun von McMurphy infrage gestellt. Auch
hier dienen die von ihr ergriffenen Gegenmafinahmen nicht der mentalen Ge-
sundheit, sondern der Aufrechterhaltung ihrer Macht. Denn sie ist die Machtin-
stanz - nicht die Arzte - der Station und gleichzeitig Mitarbeiterin der Genossen-
schaft.

McMurphy und die Grofie Schwester sind eigenstindige Charaktere, aber
gleichzeitig auch die Personifikation oppositioneller Prinzipien. Sie ist eine Frau
(auch wenn sie es zu verbergen sucht), er ein Mann. Sie ist asexuell und sucht die
ihr Anvertrauten mental zu kastrieren (»Sackabschneiderin), er ist potent und
fordert die Potenz und die Auslebung der Triebe bei den anderen (er setzt es zum
Beispiel durch, dass der »Playboy« abonniert wird). Ihr wird die Semantik des
Kiinstlichen zugeordnet; sie ist Teil und Zentrum eines Weltentwurfes, in dem
sogar die Besenstiele aus Metall sind.** McMurphy hingegen bringt das Prinzip
des Natiirlichen auf die Station, »diesen ménnlichen Geruch von Staub und Erde
der weiten Felder, von Schweifl und Arbeit«*. Diese Opposition findet sich so-

19 Ebd., z. B. S. 73.

20 Ebd., S. 208 f.

21 Vgl. ebd,, S. 132. Trotzdem wird kein grundsitzlich negatives Technikbild vermittelt, Bromdens Erin-
nerungen an sein Studium sind durchaus positiv.

22 Ebd, S. 112.
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gar bei dem Namen: Ratched bedeutet gezahnte Sperrstange, murphy hingegen
ist das irische Wort fiir Kartoffel. Auch beim Lachen zeigt sich der Gegensatz:
Wiahrend sie ein kiinstliches Lacheln zur Schau stellt, ist er zu einem »gewaltigen
Geldchter«? fahig. Grundsatzlich wird die Opposition zwischen »the mechanical
sterility of Big Nurse and the fertile animality of McMurphy«?* dargestellt.

Forman wechselt die Erzdhlerperspektive radikal, wenn er die subjektive
Schilderung Bromdens, wie sie bei Kesey zu finden ist, durch eine auktoriale Er-
zahlweise und Kamerafithrung ersetzt. Im Roman folgt der Leser den teilweise
schizophrenen Ausfithrungen des Hauptlings und erlebt seine subjektive, aber
dennoch glaubhafte Sicht der Geschehnisse mit, die gerade dadurch an Intensitat
gewinnen. Denn das Motto lautet: »Es ist jedoch die Wahrheit, auch wenn es gar
nicht passiert ist.«*® Im Film herrscht eine auktoriale Sicht der Dinge vor (auch
wenn mitunter subjektive Kamerabilder eingefiigt sind, um den Seher zu reakti-
vieren), was zu einer objektiveren und realistischeren Darstellung fithrt. Wahrend
der Leser im Buch direkt in die Station integriert ist und praktisch das Geschehen
aus Sicht der Patienten wahrnimmt, nimmt der Zuseher im Film die Position
eines gesunden Beobachters ein. Das Buch gleicht in seinem Aufbau einem Thea-
terstiick in vier Akten, die jeweils nach dem gleichen Prinzip aufgebaut sind: Am
Beginn hat die Grofle Schwester die Machtposition inne oder unternimmt er-
folgreich Anstrengungen sie wiederzuerlangen, am Schluss endet jeder Teil mit
einem Sieg McMurphys. Der Film hingegen prasentiert das Geschehen in einem
Block, es ist kompakter und komprimierter.

Wie im Buch so ist auch im Film die Grenze zwischen innerhalb und aufler-
halb der Anstalt am dominantesten. Sie ist aber nicht identisch semantisiert, be-
sonders was ihre Durchlissigkeit anbelangt. Im Film scheint sie zum einen un-
durchlissig zu sein - es gibt keine Besuche -zum anderen aber ist sie knackbar,
wie McMurphys gelungener Ausreifiversuch zum Angeln beweist. Im Buch wird
hingegen die Mdglichkeit einer Flucht von Anfang an als irreal dargestellt oder
derartige Versuche scheitern, wie der Plan McMurphys, nach der Orgie zu tiir-
men. Nur eine ibermenschliche Leistung wie das Anheben des Transformators
durch Bromden am Schluss, ist zu solch einer Grenziiberschreitung ausreichend,
ansonsten sind Grenziiberschreitungen zwischen Innen und AufSen nur im Rah-
men des bestehenden Systems moglich.

23 Ebd,, S. 277.
24 Leeds, Barry H: Ken Kesey. New York: Ungar Pub Co 1981, S. 26.
25 Kesey: Einer flog iiber das Kuckucksnest, S. 14.
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Zudem ist auch das Verhdltnis Innen - AufSen im Buch und im Film unterschied-
lich. Bei Forman »heif8t das Innen Stumpfsinn, Einengung, Abhéngigkeit; drau-
len sein bedeutet uneingeschrénkt, eigenstandig, frei sein.«? Das zeigt sich auch
in den Anfangs- und Endsequenzen, wenn die Kamera eine nachtliche Land-
schaft zeigt, die Freiheit und Unbegrenztheit impliziert und dazu eine indianisch
angehauchte Musik aus dem Off erklingt. Die flotenspielenden Hippies und das
Eichhérnchen, die McMurphy bei seinem ersten Besuch des Basketballplatzes auf
der anderen Seite des Zaunes sieht, verstirken diesen Eindruck.? Der bei Kesey
sehr bedeutende Aspekt, dass auch die Welt auflerhalb fiir die Freiheit des Indi-
viduums zur Gefahr werden kann, eine Gefahr, die in der »Genossenschaft« ihre
Personifizierung gefunden hat, wird hier vollig ausgeblendet. Nur das alte Par-
chen, das bei der Fahrt zum Meer vor einem Schaufenster mit laufenden Fernse-
hern sitzt und so die Welt konsumiert, anstatt das eigene Dasein zu erleben, * im-
pliziert, dass auch der Bereich auflerhalb der Anstalt nicht nur Erstrebenswertes
beinhaltet. Einen Raum, der in Keseys Roman nicht vorhanden ist,? stellt der
bereits erwdhnte Basketballplatz dar: Noch im Bereich der Anstalt gelegen, aber
unter freiem Himmel, ist er ein Grenzbereich zwischen den Extremen. Diese Son-
derstellung fithrt dazu, dass » Ausbruchsversuche« hier méglich sind: McMurphy
gelangt von dort mithilfe Bromdens tiber den Zaun und organisiert die Fahrt zum
Meer und Bromden gelingt es, zu sich selbst, zum Bewusstsein seines eigenen
Wertes, zuriickzufinden.

Neu ist auch das Doktorzimmer, in dem McMurphy und der leitende Arzt Ge-
spréache fithren. So wird auch die Erstkonsultation hier und nicht im Gespréchs-
kreis unter Leitung der Schwester Ratched abgehalten. Dies und der Umstand,
dass auch die Krisensitzung tiber McMurphys weiteren Werdegang nach der An-
geltour (bei der die Schwester nur ein hinzugezogenes Mitglied des Personals und
nicht die eigentliche Vorsitzende ist) dort stattfindet, machen deutlich, dass Rat-
ched im Film nur ein Rddchen im Getriebe der Anstalt ist, ihre Macht ist auf die
Station beschréankt.*® Nicht sie beherrscht den Arzt, sondern sie ist Untergebene.

In diesen Kontext passt auch, dass die Schwesternstation im Film nicht die
uneinnehmbare Festung darstellt, die sie im Buch als Machtzentrum einnimmt.
So betritt McMurphy den Glaskasten, um die Musik auszuschalten und bei der
Orgie versteckt sich die ganze Station in diesem Raum. Dadurch wird das Zer-

26 Reclam Filmklassiker. Stuttgart: Reclam 2001, S. 380.

27 ONE FLEwW OVER THE Cuck00’s NEST (EINER FLOG UBER DAS KUCKUCKSNEST, 1975), hier 20°40.
28 52°04.

29 Hier wird zwar Basketball gespielt, dies geschieht aber in der Sporthalle oder auf der Station.

30 Auf der sich kaum jemals ein Arzt blicken lasst.
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schlagen der Scheibe zu einer normativ geringerwertigen Grenzverletzung als im
Buch. Einen hoherwertigen Grenziibertritt stellt jedoch die Filmszene wéihrend
der Orgie dar, in der Sandy, die sexuell Aktive, die richtige Frau, die Position der
»neutralen« Schwestern einnimmt: Im Glaskasten sitzend weckt sie die Manner,
indem sie tiber das Mikrophon - mit dem die Schwestern sonst ihre Durchsagen
machen -singt. >

Auffillig, und meines Erachtens nach nicht ins Konzept passend, ist der Um-
stand, dass im Film der Wannenraum den Patienten von vornherein unbewacht
zur Verfiigung steht. Es wird zwar spdter von Ratched erwahnt, dass er geschlos-
sen werden musste, weil McMurphy ihn zu einem Casino umfunktioniert hat,
dennoch wirkt dieser Freiraum in einer Welt der Kontrolle, die der Film sonst
betont, irgendwie unmotiviert.

Auch die Figurencharakterisierungen sind teilweise gravierend verdndert. So
ist der McMurphy des Films nicht der cowboyhafte Held der Vorlage, sondern
wirkt streckenweise wie ein grofler Junge, der Streiche ausheckt. Er genief3t die
unangreifbare Position des Verriickten, obgleich nie ein Zweifel (anders als im
Buch) an seiner mentalen Gesundheit besteht. So ist der Angeltrip keine my-
thische Fahrt, sondern eine abenteuerliche Aktion, die man ausfithren kann, weil
uns als Irren sowieso nichts geschehen kann.** Auch seine Vorstrafe wegen Not-
zucht wird anders bewertet: Wurde er im Buch verfiihrt, konnte er im Film nicht
widerstehen, was aber in keiner Weise negativ konnotiert ist. In beiden Medien
beschiftigt sich McMurphy von Anfang an mit Bromden, im Film aber erkennt
er nicht von Beginn an, dass dessen Taubstummbheit nur vorgetauscht ist. Dies ist
ein weiteres Zeichen dafiir, dass Formans McMurphy nie wirklich in die Gruppe
der Patienten integriert ist und ihnen in ihrer Gesamtheit nicht nahe steht. Er
ist der einzige Rebell: Szenen fritheren Widerstands, wie die Weigerung Tabers
seine Medikamente zu nehmen, werden auf ihn tibertragen und er tragt zumeist
andere Kleidung als die restlichen Insassen. Auch in seinen Féhigkeiten wirkt
er den anderen iiberlegen: Nimmt er im Buch noch den ehemaligen Fischerei-
kapitin Georg mit zum Angeln, der dort die Leitung iber Schiff und Fischen
tibernimmt, weil McMurphy nichts davon versteht, ist es im Film selbstverstand-
lich, dass McMurphy alles tiber Boote und Angeln weify und dieses Wissen an
die anderen weitergibt — wobei man sich manchmal im Film des Eindrucks nicht
erwehren kann, dass McMurphy sich fiir etwas Besseres hilt. Deshalb ist auch die
Entwicklung seiner Rebellion, vom Kampf gegen das System zum Kampf fiir die
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Gemeinschaft, nur marginal. Die Phase, in der er eine »mit mir nicht« - Haltung
einnimmt, nachdem er erfahren hat, dass die Linge seines Aufenthalts von sei-
nem Verhalten und seiner Beurteilung abhidngen wird und sich deshalb konform
verhilt, ist iberraschend kurz. Eigentlich dauert sie keine ganze Therapiesitzung
lang, wohingegen McMurphy im Buch einen Prozess der Erkenntnis durch-
lduft, in dessen Verlauf Cheswick sich umbringt - weil er ihm nicht beigestanden
hat - er am Beispiel der Epileptiker sieht, dass es keine einfachen Losungen gibt
(egal was sie tun, ob sie ihre Medikamente nehmen oder nicht, sie werden immer
Nachteile in Kauf nehmen missen) und er erfahrt, dass die meisten Patienten
freiwillig in der Anstalt sind. Das Ergebnis dieses Prozesses ist die Einsicht, dass
nicht nur das System und die grofie Schwester das Problem sind, sondern dass die
innere Einstellung der Patienten selbst revidiert werden muss, um eine Verande-
rung herbeizufiihren. Dies fithrt dann zu dem bewussten Entschluss weiterzuma-
chen und diese notwendige Entwicklung zu fordern, durchaus unter Akzeptanz
des eigenen Opfers, eine Haltung, die in dem bewussten Einschlagen der Scheibe
des Schwesternzimmers ihre Manifestation findet. Wohingegen dies im Film eine
spontane Aktion ist, der (wie bei allen Rebellionen McMurphys) kein fester Plan
innewohnt, erst recht nicht der bewusste Schritt zur Selbstaufopferung. Schlief3-
lich ist es hier McMurphy, der Fluchtplane schmiedet und nicht die Patienten, die
ihn zu retten versuchen, wie in der Vorlage.

Wenn man im Film von so etwas wie einer Entwicklung McMurphys sprechen
will, so geschieht diese nach der Orgie, bei der Verabschiedung von Billy, wenn
er seinen Aufbruch verzégert um diesem eine Liebesnacht mit Candy zu ermog-
lichen. Insgesamt ist Formans McMurphy realistischer, entmythologisiert, aber
auch egoistischer und in seiner Personlichkeit starrer als Keseys. Der rebellische
Retter des Romans wird zu einem Aufrithrer und Aufwiegler. Er verkorpert das
Bild des ideenreichen Manipulators, als den ihn die Grofle Schwester im Buch
falschlicherweise sieht, der das Arbeitslager gegen die Anstalt austauscht und die
unfihigen Insassen lenkt, trotzdem aber mitfiihlend und wohlwollend ist. »He is
a machismo hero, but not a mythic one.«*

Der McMurphy des Romans mag zwar ein Vagabund, ein Gliicksspieler und
Schldger ohne festen sozialen Hintergrund sein, aber er ist keiner, der versucht,
immer den fiir ihn leichteren Weg zu gehen, das ist weder auf der Station so, noch
trifft es auf sein Leben davor zu. Dass er in seinem Leben hart gearbeitet hat,

33 Safer, E. B.: wIt's the Truth Even If It Didn’t Happen« Ken Kesey’s One Flew Over the Cuckoo’s Nest«.
In: Georg J.Searles (Hg.): A Casebook on Ken Kesey’s »One Flew Over the Cuckoo’s Nest«. Albuquerque:
University of Mexico Press 1992, S. 151-162, hier S. 154.
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zeigen seine Hinde, schmutzig »von einem Job in einer Reparaturwerkstatte« >,
voller Narben und Abschiirfungen, »die Handfldchen glatt und hart [...] vom
Umgang mit den Holzstielen der Axte und Hacken« (ebd.), mit Schwielen iiber-
sit. Im Film hingegen war McMurphy jemand »dessen Einstellung zur Arbeit
negativ« * ist, der faul ist, jemand, dessen Bewertung durch den Gefingnispsy-
chologen durchaus auch auf einen ungezogenen Schiiler passen konnte, was er in
gewisser Weise auch die ganze Zeit bleibt. »In a way Forman’s McMurphy simply
has less character than Kesey’s hero.«?

Auch die Oberschwester ist im Film realistischer geworden, das zeigt sich
schon daran, dass sie nicht als Grofle Schwester bezeichnet wird, sondern so-
gar einen Vornamen: Mildred * hat. Sie ist attraktiver, aber ohne den grof3en Bu-
sen. Von ihrer Haltung her ist sie extrem ruhig, spielt aber wie McMurphy es
ausdriickt, ein falsches Spiel. Anders als im Roman, ist ihr Einfluss limitiert und
beschrénkt sich auf die Station, diese jedoch wird von ihr dominiert. Kérper-
lich ist sie die grofite der Schwestern und wenn sie auch nicht Grof3e Schwester
genannt wird, so dringt sich der Name im Orwellschen Sinne formlich auf - was
im Buch nicht der Fall ist. Mildred Ratched sieht alles, weif$ alles und kontrolliert
alles. Nur durch ihre Anwesenheit in der Ferne - sie blickt durch ein Fenster auf
den Basketballplatz - vermag sie Bromden so zu beeinflussen, dass er in der er-
sten Basketballszene eben nicht McMurphys Aufforderungen Folge leistet. Eine
Einrichtung wie das Tagebuch des Buches, das die Grofle Schwester vor den Sit-
zungen zu Rate zieht, um auf dem neuesten Stand zu sein, denn »niemand ist den
ganzen Tag iiber jeden einzelnen informiert«*, hat Mildred nicht nétig.

Keseys Grofle Schwester ist eine Allegorie der Bedrohung durch das weib-
liche Prinzip und durch unnatiirliche Systeme. Als der bose Gegenspieler, den
der Held besiegen muss, stellt sie eine scheinbar uniiberwindliche Macht dar. Sie
ist ein Roboter, eine Puppe, kein Mensch. Aber sie ist zumindest des Gefiihls der
Wut fihig, sie explodiert, sofern sie nur genug gereizt wird und ist dadurch ang-
reif- und iberwindbar. Mildred Ratched hingegen wirkt auf den ersten Blick wie
eine kompetente Schwester, schon bald aber wird dem Betrachter bewusst, dass
gerade hinter dem sachlich-freundlichen Ton, der emotionalen Kilte - deren la-

34 Kesey: Einer flog tiber das Kuckucksnest, S. 31.
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36 Mc Donald, G.B.: »Control by Camera: Milos Forman as Subjective Narrator«. In: Georg J.Searles
(Hg.): A Casebook on Ken Keseys »One Flew Over the Cuckoos Nest«. Albuquerque: University of
Mexico Press 1992, S. 163-172, hier S. 164.

37 Was iibersetzt in etwa »giitige Ratgeberin« heif3t.

38 Kesey: Einer flog iiber das Kuckucksnest, S. 119.
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tent vorhandene Grausamkeit nur am Ende kurz wirklich hervorblitzt - die wahre
Bedrohung lauert. Der Vorname macht sie menschlicher, humaner macht er sie
nicht. Denn gerade ihr kontrolliertes Wesen, ihre unterkiihlte Berechnung, die
unflexible Handhabung der Regeln und die mangelnde emotionale Hinwendung
zu ihren Patienten beinhalten den Schrecken, den unreflektierte Anwendung von
Systemen mit sich bringen kann. Formans Schwester verkérpert eine Bedrohung,
die »monstrous but not a monster, hateful but not grotesque, the very model of
the good citizen doing the job, disastrously« ™ ist.

Schon optisch weichen die Charaktere von ihrer literarischen Vorlage ab.
McMurphy ist nicht mehr rothaarig, sondern briinett, genau wie Ratched, die
auflerdem durchaus attraktiv wirkt. Auch altersméflig heben sich die Unter-
schiede auf, McMurphy ist 38, nicht 35 und Louise Fletcher, die Darstellerin der
Ratched, war wahrend der Dreharbeiten 40. Durch das Autheben des Altersun-
terschieds von 15 Jahren und durch die optischen Vorziige Ratcheds kommt es
zu einer sexuellen Spannung zwischen den Gegnern, die in der Szene gipfelt, in
der McMurphy auf der von ihm strangulierten Ratched liegt. * Beide Figuren ha-
ben ihre mythischen Dimensionen, sowohl optisch als auch von ihrer Charakte-
risierung her, verloren. Ist McMurphy ein Revoluzzer mit durchaus egoistischen
Motiven geworden, so ist die Oberschwester »a misguided person who believes
in her own good intentions.«*" Deshalb ist ihre Auseinandersetzung auch kein
Ringen zwischen oppositionellen Prinzipien, sondern einfach ein Machtkampf.
Dieser nimmt seinen Anfang, wenn am Ende der ersten Gruppensitzung, ** nach-
dem die Schwester es mit wenigen einleitenden Worten geschafft hat, dass sich
die Patienten selbst zerfleischen, die Kamera zwischen Ratched und McMurphy
im Schuss-Gegenschussverfahren hin und her wechselt. Die in Groflaufnahme
gezeigten Gesichter sind die einzig ruhigen/normalen und die aufeinander ge-
richteten Augen machen deutlich, dass sie sich dessen vollends bewusst sind.

Der realistische Charakter dieses Kriftemessens liegt auch daran, dass die
Grenze zwischen Gut und Bose nicht so klar definiert ist wie bei Kesey. Weder
ist Ratched ein Ungeheuer, noch McMurphy ein edler Ritter, beide manipulieren
und darin liegt auch immer eine gewisse Gefahr.

Dennoch gibt es auch im Film eine feste Opposition, die meines Erachtens der
Farbsymbolik des Romans entspricht, die des Zeigens von Emotionen. Ratched
wirkt die ganze Zeit kontrolliert, ihr Gesicht wirkt emotionslos, McMurphy hin-

39 Champlin zitiert nach Safer: »It’s the Truth Even If It Didn’t Happen«, S. 158.
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41 Leeds: Kesey, S. 49.

42 14’50.
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gegen ist unkontrolliert, in seinem Gesicht spiegeln sich stindig seine Empfin-
dungen und Gedanken. Aber wenn er von der Lobotomie zuriickkehrt, ist sein
Gesicht emotionslos, genau wie McMurphys Gesicht im Buch weif§ ist. Beide ha-
ben ihr eigenes Selbst verloren.

Beide Medien erzdhlen grundsitzlich die gleiche Geschichte, beschreiben
aber unterschiedliche Systeme und Welten. Das Buch ist geprégt von der subjek-
tiven, bisweilen ins Irreale abdriftenden Perspektive des Erzédhlers. Es schildert
den letztendlich erfolgreichen Kampf des Helden, der wachsen muss, um sich
schlieflich zu opfern, damit er seinen bosen, tiberméchtigen Gegner besiegen
kann. Dieser mythisch anmutende Handlungsverlauf wird durch das Spielen mit
Stereotypen noch betont. Forman hingegen holt das Geschehen zuriick in die Rea-
litat, die Symbolik wird minimiert, die Perspektive ist objektiv und auktorial und
die Hauptfiguren werden menschlich. Zwar sind sie dhnlich bewertet: McMurphy
als Sympathie- und Mildred als Antipathietrager, dennoch ist eine Zuordnung in
oppositionelle Kategorien wie Gut und Bdse, Natur und Kiinstlichkeit, wie bei
Kesey nicht moglich. Es kommt zu einer semantischen Anndherung der zentra-
len Handlungstréger.

Die Station ist im Roman beides, zum einen ein zentraler Ort der Machtver-
dichtung, tiber den die Grofle Schwester mit, auch fiir die Anstalt brutalen, Me-
thoden herrscht und zugleich aber auch Teil der, von der Genossenschaft, die die
Auflenwelt dominiert, zur Umerziehung gentitzten Einrichtung. Deshalb verlduft
McMurphys Kampf auf zwei Ebenen, dem greifbaren Ringen mit der Grofien
Schwester steht ein » Aufbauprogramm« der Patienten gegeniiber. Da die Grenzen
auflerhalb der Anstalt zwischen Freiheit und Unfreiheit nur semantischer Natur
sind und zudem von jedem Einzelnen selbst definiert werden, ist eine erfolgreiche
Grenziiberschreitung nur dann méglich, wenn man »dazu bereit ist«. Im Film
hingegen ist die Anstalt ein Mikrokosmos mit fester Grenze, in dem das System
selbst dominant und fiir den Einzelnen bedrohlich ist, wobei es sich des Mantels
des guten Zwecks bedient. Auswiichse, wie das Regiment Ratcheds, sind nur die
Folgen einer iiberkorrekten, unhinterfragten Anwendung dieser Prinzipien.

Beide Versionen haben auch einen anderen zeitlichen Hintergrund. Keseys
Roman entstand an einer Zeitenwende zwischen den von der Bevolkerung als po-
sitiv gesehenen 50ern unter der Prisidentschaft Eisenhowers, gepragt vom Nach-
kriegsaufschwung, einer starken Wirtschaft und Erfolg durch Anpassung, einer
Zeit, in der Kalter Krieg und McCarthy als notwendige und vertretbare Ubel nur
von wenigen Intellektuellen kritisiert wurden und andererseits den gesellschaft-
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lichen Umwilzungen und Protesten der 60er. Kesey beschreibt eine Gesellschaft,
die im Argen liegt, die aber verandert werden kann, indem das Individuum seine
Eigenarten akzeptiert und auslebt, aber zugleich Teil einer Gemeinschaft wird.

Diesen positiven Farbton hat Formans zehn Jahre spiter entstandener Film
verloren. Forman hat Deutungen, der Film sei sowjetisch gepragt, immer zuriick-
gewiesen, aber der Film schildert mit seiner Anstalt ein autoritdres System, gleich
welcher Couleur, das unter dem Verweif3, nur das Beste zu wollen und auch zu
wissen, wie man dieses erreicht, den Einzelnen seinen Zwangen unterordnet. Bei
Kesey ist das freiwillige Bleiben in der Station nachvollziehbar, sie ist Schutzraum
gegen die Gesellschaft-bei Forman ist sie das nicht. Er prasentiert auch nicht
den moglichen Sieg durch Verdnderung, das System ist starker als der Einzelne.
Die Losung heif$t Flucht und diese ist nur exemplarisch moglich. Zuriick bleibt
ein unerschiittertes Regime, das in Ratched einen Aufseher gefunden hat, der den
Plan iibererfiillt und die Hoffnung, der von McMurphy gelegte Samen moge auf-
gehen und eines Tages stark genug sein.





