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Inledning

Introduktion: adaption

Vi kommer att i det foljande analysera en adaption, Robert Siodmaks Allt eller intet (The Great
Sinner 1949), av en adapterad text, Fédor Dostoevskijs Spelaren (Igrok 1867). Aven om vi dirmed
har gjort en tydligt avgransning av vart analysobjekt kan man likvél inledningsvis stélla sig foljande
fraga: vad ér en adaption? Vi kinner formodligen intuitivt att vi sitter inne med svaret, &ven om vi
inte kan formulera det pa rak arm. Ar det ett eget medium? En sammansmiltning av ett eller flera

medier? Eller en genre?

Om man anda forsoker att ge ett enkelt svar pa fragan finner man snart att saken ar betydligt
mer komplicerad dn vad man hade kunnat forestélla sig. Svarigheten med att definiera begreppet
ligger delvis 1 paradoxen att adaptioner, trots att de &r en mer eller mindre naturlig del av vér kultur,
ett mycket vanligt forekommande kulturellt fenomen, sé reflekterar vi sdllan mer ingdende 6ver vad

som, mer exakt, utgor en adaption. Vad karaktériseras adaptionen av?

Vi méter adaptioner 1 form av filmer dir romaner, noveller, dikter, serietidningar, datorspel och
akattraktioner fran ndjesfilt och s vidare dverfors till vita duken. Likasa stoter vi pd dem pa teatern
och operan dér filmer, romaner, folksagor, historiska fakta och biografier omvandlas till pjiser,
baletter och operor. Inom musiken adapteras litterdra texter och ges nya uttryck och former. De
forekommer dven rikligt pa internet dér filmer, musikvideor, reklamer etcetera tas i sir i sina
bestandsdelar for att sedan rekonstrueras i nya sammanhang och, som f6ljd ddrav, med nya
konnotationer. Eller, som Linda Hutcheon papekar i A Theory of Adaptation, sa kan man gora en
adaption av en adaption, en process genom vilken en text adapteras varpd en ny text sedan baseras

pé denna adaption' - adaption som adapterad text och adapterad text som adaption.

Det dr fullt mojligt att anta att vi pd grund av var overvéldigande vana vid sjilva fenomenet helt
sonika inte kdnner att vi behdver befatta oss med definitioner, avgransningar och kategoriseringar.
Kanske ér det den overvildigande mangfalden som stor da man forsoker att klart redogora for vad
begreppet omfattar. Och beroende pa perspektiv anser vi att adaptioner parasiterar pa, annekterar,
gor vald pa, usurperar, forminskar, omvandlar, forvranger, tar till vara pa eller lyckas med att aterge

eller reproducera sina adapterade texter eller aspekter av dem, vissa element som forefaller oss

! Linda Hutcheon, A Theory of Adaptation, Routledge, New York, 2006, s. 38
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visentliga for handlingen, med att dterge och formedla dem i ny form och i ett nytt medium. Inte
sdllan blir vi besvikna nir till exempel en film misslyckas att pa ett for oss tillfredsstéllande satt
aterge en sdrskilt omhuldad och dlskad roman. Eller sa siger vi att filmen, for ovanlighetens skull,
faktiskt overtrdffade romanen. Vilken var instillning till adaptioner &n ma vara ar den sillan neutral;
allt som oftast dr den snarare véirdeladdad. Och vér kénsla for adaptionen, besvikelse eller
tillfredsstillelse, hdarstammar sdkerligen fran vad som sker just i det intermediala grénslandet; vissa
element dverfors medan andra uteldmnas. Den stora frdgan, som dven kommer att visa sig viktig for

oss langre fram, dr givetvis: vad overfors, pa vilket sétt och varfor?

Da vi soker lokalisera fenomenets essens spelar formodligen dven det faktum in att adaptioner i
sig inkluderar en mycket specifik och unik process, det vill sdga rorelsen mellan medier; adaptioner
ar till sin natur inter- (trans-) eller intramediala. Denna rorelse i skugglandet mellan och inom
medier kan ocksa vara en del av varfor sjidlva begreppet adaption ger upphov till sé till synes olika
konnotationer. Man kan sdga att det ror sig om en referentiell problematik, dar det rader oklarhet
mellan vad det betecknande (adaption) i sjdlva verket betecknar (film, akattraktioner, dikter, ballett,

musikal?).

Processen ér unik dven i den man att den genererar forédndringar, skillnader, forvrangningar
diskrepanser eller vad man nu foredrar att kalla dem. Méhénda &r det alltfor starkt att havda att
adaptionen intrinsikalt innebér fordndring, som till exempel sker d& en berittelse forflyttas
transmedialt, varpé det av nodvandighet uppstar skillnader som harror fran respektive mediums
skilda forutsittningar och uttryckssitt, eller till och med intramedialt d& adaptionen &ndé kommer
att bli en omtolkning av en adapterad text. Det dr emellertid sillan som adaptionen forsoker att vara
en fullstindig kopia av den adapterade texten. (Och dven de adaptioner som anammar en sddan
strategi mot sin adapterade text uppvisar givetvis avvikelser pé det ena eller andra planet, vilket
man kan se i till exempel Gus van Sants nyinspelning av Psycho (1998), som foljer Alfred
Hitchcocks film med samma namn frén 1960 scen for scen men likvél blir en egen text med sina
distinkta uttryck. Adaptionen vill vara en adapterad text, men méste acceptera sig sjélv som

adaption.)

Adaptionen kan aldrig till fullo uppta den adapterade texten och man kan dven fraga sig om det
ar meningen med adaptioner. Vore det inte reduktivt att krdva att det finns en fullstidndig
overensstimmelse? Forbiser och forminskar vi ddrmed inte savél adaptionen, i kraft av att den ar
sin egen, som den adapterade texten som enbart ska reproduceras eller klonas mekaniskt 1 en sorts

textuellt genetiskt laboratorium?



I vilket fall ar det dessa fordndringar, vilka intrdffar pa olika nivaer, fran att karaktirer byter
namn eller att flera karaktirer kombineras till en enda karaktér, eller att handlingen forldggs pd en
annan plats, i en annan tidsperiod eller i en annan kultur och sa vidare, som vi delvis kommer att
undersoka 1 den hér uppsatsen. Vi kommer att analysera dem for att avgora deras betydelse, vad de
formar séga om sina respektive texter, men i forlingningen dven hur vi kan anvinda dessa
skillnader fran adaption och adapterad text for att belysa bada texterna, att sa att sdga lata dem
motas och speglas i varandra. For att avsluta var inledning ska vi se pa hur adaption och film star i

forhallande till varandra genom en vildigt kort historisk 6verblick.

Man kan hévda att film, i relation till andra medier som litteratur och teater, ar ett ungt medium
och man kan diarmed logiskt sluta sig till att adaptioner som sddana, inom och i forhallande till film,
bor vara dnnu yngre dn sa. Men sanningen ir att de tva de facto dr mycket nira genealogiskt
sammankopplade. Redan frin bdrjan kom adaption att spela en framtrddande roll inom filmen. Sa
tidigt som 1896, mindre 4n ett ar efter att de forsta kortfilmerna hade visats offentligt,? filmade
Thomas Edison The May Irwin Kiss, vilken skildrade klimaxet i John J. McNallys musikal 7he
Widow Jones (1895),3 och William Kennedy Laurie Dickson regisserade samma é&r Rip Van Winkle,
baserad pa Washington Irvings novell fran 1819.# Adaptioner var till och med s& sammanbundna
med sjdlva filmens framvéxt att de forsta mellantexterna forekom 1903 i Thomas Edisons
filmatisering av Harriet Beecher Stowes roman Onkel Toms stuga (Uncle Tom s Cabin 1852).> Film
har alltsa varit intimt sammanbunden med andra medier redan fran den tid d& den uppkom, och
adaption kan betraktas som en organisk del av filmen, en del av dess ursprungliga genetiska kod,

snarare dn ett fenomen som har uppstatt senare som en speciell avart eller genre.

Detta intima samband mellan adaption, film och litteratur &r lika tydligt inom den ryska
filmindustrin vid slutet pa 1800-talet och runt sekelskiftet. Filmens introduktion i Ryssland
sammanfoll med inledningen pa det sista kapitlet i Romanovdynastins imperiehistoria. I maj 1896
forevigades Nikolaj den II:s kroning pa film och samma manad 6ppnades den forsta biografen pa
Nevskij prospekt i Sankt Petersburg.® Och da de forsta ryska filmerna producerades i borjan av

1900-talet var manga just adaptioner. Bland dessa kan man ndmna Pesn’pro kupca Kalasnikova

2 Thomas M. Leitch, Film Adaptation and its Discontents: From Gone with the Wind to The Passion of the Christ,
Johns Hopkins University Press, Baltimore, Md., 2007, s. 22

3 Ibid.
4 Ibid., s. 24
5 Ibid.

6 Jay Leyda, Kino: A History of the Russian and Soviet Film, 3. ed., Princeton University Press, Princeton, N.J.,
1983, s. 17
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(1909) efter Michail Lermontovs poem “Pesnja pro carja Ivana Vasil’evi¢a, molodogo opric¢nika 1
udalogo kupca Kalasnikova” (1837), Zisn’i smert’ Puskina (1911), Prestuplenie i nakazanie (1913)
efter Dostoevskijs roman Brott och straff (Prestuplenie i nakazanie 1866), Anna Karenina (1914)
med Lev Tolstojs roman frdn 1877 som forlaga och Ett adelsbo (Dvorjanskoe gnezdo 1915) efter
Ivan Turgenev. Dessa titlar dr endast ndgra exempel pa den méngfald av adaptioner som
producerades. De visar dven pa hur vitt skilda kéllor adaptionerna baserades pa, fran poem,
biografiska data, romaner, noveller, till pjaser och sé vidare. Precis som pa andra sidan Atlanten
sokte de ryska filmproducenterna efter berittelser som kunde knyta en redan existerande publik till

det nya mediet.

Adaptionen har dock dven haft ytterligare en ambition utdver att ror sig mellan medier, 1 en
rorelse mellan och 6ver kulturella fenomen, och denna ambition ar dess transkulturella
overskridande aspekt. Adaptioner kan uppstd, och uppstar, péa vilken plats som helst och under vilka
som helst tidsforhéllanden, helt oberoende av vilka texter som tjanar som textuell grund. Inget tids-

eller rumsavstind ar for stort for adaptioner.

Vad giller bade den amerikanska filmindustrin och den ryska kan man konstatera att den
transkulturella viljan hos adaptionen var allestddes ndrvarande redan under den forsta tiden 1 dess
historia och utveckling. Rysk film drog nytta av den redan existerande visterldndska
litteraturkanonen for att finna stoff till nya produktioner. Man kan hér kort nimna filmer som Brand
(1915), baserad pa Henrik Ibsens pjds Brand (1866), Plebej (1915) efter August Strindbergs Fréken
Julie (1888), Portret Doriana Greja (1915) med Oscar Wildes roman Dorian Grays portrdtt (The
Portrait of Dorian Gray 1890) som forlaga, Korol’ Pariza (1917) efter Roi de Paris (1898) av
Georges Ohnet, Ne dlja deneg rodivsijsja (1918), baserad pa Jack Londons roman Martin Eden
(1909), och sé vidare. Man ser genom dessa exempel att det fanns, som ndmndes ovan, ett intresse
for kanon, verk som redan var etablerade 1 andra kulturer och som féormodat redan hade en
tillganglig publik. Men man adapterade dven texter som lag nirmare 1 tiden, och det ar rimligt att

anta att de valdes just for att publiken redan hade en uppfattning om dessa texters premisser.

I USA fanns det ocksé tidigt ett intresse for att importera berittelser. Denna trend fortsatte sedan
1 Hollywood och det star klart att 1 synnerhet vissa ryska texter har utovat en sérskilt stor
dragningskraft pa den amerikanska publiken. Nagra exempel inkluderar Anna Karenina (Love
1927), Raskolnikov (Crime and Punishment 1935), Anna Karenina (1935), Krig och fred (War and
Peace 1955) och Doktor Zjivago (Doctor Zhivago 1965). Och detta intresse har dven stétt sig dnda



fram till idag med titlar som till exempel 7o Lovers (2008) och Strangely in Love (2014), bada

efter Dostoevskijs novell “Vita nitter” (“Belye no¢i” 1848).

Vi kan séledes avsluta denna var korta introduktion med att konstatera att adaption och film har
en gemensam genealogi och har genom tiderna forblivit titt ssmmanvévda i en interaktion som
stracker sig over savil tid som rum. I den hdr uppsatsen ska vi i nésta avsnitt och dven langre fram
forsoka utrona nagra av de fenomen som uppstar just i mellanrummen, 1 sjélva adaptionsprocessen,
dé texter vandrar och gér varandra till motes. Men forst ska vi faststilla det for den hir uppsatsen

centrala adaptionsteoretiska problemet och hur vi ska forhélla oss till det.

Négra anmérkningar rorande materialet. Samtliga referenser till Fédor Dosteovskijs och Michail
Bachtins verk dr himtade frin Polnoe sobranie socinenij v tridcati tomach, Nauka, Leningrad,
1972-1990 respektive Sobranie socinenij v semi tomach, Russkie slovari, Jazyki slavjanskich
kul’tur, Moskva, 1997-2012. Citat frdn dessa verk aterges med forfattarens efternamn f6ljt av

numret pa den aktuella volymen samt sidnummer.

Vad giller translitterering dterges samtliga ryska namn enligt Scando-Slavicas
rekommendationer (Fé€dor Dostoevskij, Pesn’pro kupca Kalasnikova). Detta bruk vacklar
emellertid vad géller ryska namn som forekommer i engelsksprakigt material. Dar aterges namnen
som de forekommer oavsett eventuella diskrepanser (Bakhtin, Ostrovsky, Fedja). Europeiska namn
som aterfinns i ryska texter dterges sa som de skrivs pa respektive originalsprék (Des Grieux,

Astley) snarare dn att de translittereras fran ryska.

Slutligen skrivs alla titlar forst pd svenska och dérefter dterges originaltiteln inom parentes.
Samtliga svenska filmtitlar har hamtats fran Svenska filminstitutets databas, Svensk Filmdatabas.’
Undantag forekommer dé det inte finns en svensk titel tillgénglig. I dessa fall star originaltiteln

€nsam.

7 Svenska filminstitutet, Svensk Filmdatabas, www.sfi.se/sv/svensk-filmdatabas/ [Hédmtad den 2014-02-01]
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Syfte

I den hér uppsatsen kommer vi att utforska forhallandet mellan Fédor Dostoevskijs roman Spelaren
och Robert Siodmaks film A/t eller intet. Redan vid en fOrsta ldsning star det klart att det i

overforingen mellan litteratur och film har skett ett antal storre och mindre férandringar.

For att kunna beskriva nagra av dessa forandringar kommer jag att analysera respektive texts
spatiala och temporala faktorer utifrdn Michail Bachtins kronotopbegrepp sd som han har
formulerat det 1 “Formy vremeni i chronotopa v romane” och “Problemy poétika Dostoevskogo.”
Da jag har identifierat kronotoperna kommer jag att undersoka hur dessa star i relation till nagra
centrala teman: Dostoevskijs kritik mot vést och den ryska bildade klassens forhédllande till
visteuropeiska varderingar, och amerikanska kiarnviarden och det kapitalistiska systemet 1 kolvattnet

av andra vérldskriget.

Det finns dven ett sekundirt syfte med uppsatsen som &r kopplat till de kronotopiska elementen 1
texterna. [ Spelaren befinner sig samtliga karaktirer 1 ojimlika och markerade maktforhallanden till
varandra. Dessa relationer préiglas av faktorer som pengar, klass, personligt inflytande, status och s&
vidare. Vad som dr intressant dr att dessa forhéllanden ir i1 standig rorelse allteftersom olika
krisartade och ovéntade scener utspelas. 1 A/lt eller inget har denna hogspénda dramatiska dynamik
ersatts av en mer dimpad kdnsla av drama dér sociala faktorer — klass, stillning, status och pengar —
har en tydlig nérvaro i texten men dér det absurda och groteska &r visentligt nedtonat. Det dr dessa
svargripbara atmosfarer och stimningar och hur de forédndras i adaptionsprocessen som behover
beskrivas for att kunna belysa deras funktion i texterna, varfor de ges sa skilda uttryck i tva olika
socioideologiska och sociohistoriska kontexter, samt hur skillnaderna och likheterna kan anvindas

for att lata texterna, savél adapterad text som adaption, belysa och genomlysa varandra.



Adaption och Michail Bachtin

Adaptionsteori och dialogicitet

Adaptionsstudier har under lang tid forsokt att komma till tals med ett antal problematiska aspekter
som sammantaget har hindrat utvecklingen inom fiéltet pé olika sitt. Det ror sig delvis om den
underordnade roll som film i allmédnhet och adaptioner i synnerhet har fatt i forhallande till de
litterdra forlagorna. Adaptionerna har i stor utstrickning kontrasterats mot och jaimforts med de
adapterade texterna vilket har lett till ett hierarkiskt forhallande dér adaptioner har setts som en
forvanskning eller forsamring av litterdra texter. P4 sa sitt har adaptionsstudier blivit
misskrediterade, samt haft en tendens att 1asa sig i detta bindra och komparativa analysmonster.
Dérmed har féltet producerat en stor méngd fallstudier vars resultat inte har formatt att ge upphov
till nya teoretiska mojligheter eller infallsvinklar f6r vidare och bredare applicering. Och da en stor
del av den hir forskningen har vigts t att sitta adaptioner i forhéllande till den litterdra kanonen har

dessa negativa tendenser fordjupats ytterligare.

Problemen har uppstétt som ett resultat av olika faktorer vilka har uppkommit inom den
adaptionsteoretiska diskursen, men 4ven som ett resultat av kritik fran andra discipliner. Aven om
den hir uppsatsen inte ger utrymme for att uttommande diskutera denna problematik sé &r det likvél

nddviandigt att narmare diskutera de aspekter som direkt ror det aktuella &mnet.

Ett av dessa problem, som har varit sérskilt svart att 6verkomma, rér de fordomar som har
reglerat forhdllandet mellan litteratur och adaptioner, och dé alltid till de senares 6vervéldigande
nackdel. Bland andra Robert Stam har diskuterat dessa forutfattade meningar och forsokt att frigéra
féltet fran perspektiv som enbart tjénar till att begridnsa de potentiella fordelar som ryms inom

adaptionsteorin. Han pekar bland annat pa det i vissa fall omedvetna antagandet att litteratur ar ett



overliagset medium visavi film pa grund av att litteraturen forldnas ett hogre varde genom historiskt

foretrade och alder. Film &r per automatik samre” dé det ar en yngre konstform.?

Stam ndmner dven det dikotomiperspektiv dér det forutsitts att det rdder en motséttning mellan
litteratur och film. Thomas Leitch har ocksa beskrivit denna pastddda polemik. Genom att fokusera
pa kanoniska litterdra texter skapas ett antaget forhandskriterium for varje ny adaption.
Adaptionerna reduceras till ekrar runt texten som intar rollen som auktoritativt nav. Detta bidrar till
att reducera adaptionen och det analytiska fokuset till en fraga om adaptionens trohet gentemot
originalet.’” Leitch menar att problemet reflekteras i det faktum att adaptionsstudier traditionellt har
inriktat sig pa antingen adaptioner av klassiska verk, varpa adaptionerna har reducerats till bihang
till kéllmaterialet, eller pa klassiska filmer vilka har studerats som texter ur en sorts till litteraturen
kompletterande halvlitterdr kanon. Adaptioner har séledes behandlats antingen som lagre stdende

medlemmar inom litteraturkanon eller som en kvasilitterar filmkanon.10

Under dessa forhallanden har adaptioner aldrig fullt ut formatt att inta en legitim och beréittigad
plats som foremal for serids och djuplodande analys. P4 samma sétt har det adaptionsteoretiska
faltet varit oformoget att tillfredsstillande beskriva dverforingar mellan dessa tva medier med
teoretiska utgdngspunkter som inte i forvig reducerar adaptionsprocessen till en frdga om mal- och
kélltext. Resultatet av ett sddant metodologiskt tillvigagéngssétt blir allt som oftast att den forra
beddms virderande utifran sin trohet gentemot den senare. I dvrigt ger detta monologiska
tillvigagéngssétt upphov till fa andra fruktbara tankar och idéer for att 16sa upp de kontraproduktiva

hierarkierna mellan de bada medierna.

Som svar pd ovanstdende problem har flera forskare sokt en védg bort frin det normerande och
reduktionistiska synséttet pa adaptioners forhéllande till litteraturen. Det har dven gjorts betydande
insatser fOr att finna nya teorier och begrepp for att mera fullodigt beskriva sjdlva dverforingen 1

dess fulla komplexitet.

Tanken pa adaptionsstudier ur ett dialogiskt perspektiv har fatt alltmer utrymme inom

adaptionsstudier och visar pa nya alternativ for att beskriva dverforingar mellan medier och mellan

8 Stam namner ett antal andra fordomar, till exempel uppfattningen om att det finns en sorts rivalitet mellan
litteratur och film, ikonofobi (som skulle harstamma fran de judisk-islamisk-protestantiska forbuden rérande
avbilder, men &ven frén platonsk och neo-platonsk kritik av den férnimbara varlden), logofili (ett vardesattande
av det verbala, typiskt for kulturer som &r rotade i religidsa texters heliga ord) och s& vidare. For den fulla
argumentationen runt problematiken, se Robert Stam. “Introduction: The Theory and Practice of Adaptation.”
Ingar i Literature and Film: A Guide to the Theory and Practice of Film Adaptation, Stam, Robert & Raengo,
Alessandra (red.), Blackwell, Malden, MA, 2005, s. 3-8

9 Leitch, s. 16
10 Ipid., s. 4



texter. Stam har lyft fram potentialen med en just en sddan metodologi. Han utgar fran Bachtins
tankar rorande textens natur, dir Bachtin utgick fran den bredaste tinkbara definitionen av texten
som vilket som helst system av tecken. Och det &r just den hir bredden som, menar Stam, ger
upphov till nya méjligheter inom transmediala studier!! (till vilka adaptionsstudier tillhor). Da varje
kulturellt yttrande betraktas som en text blir det léttare att stilla texterna i adaptionsprocessen

bredvid varandra snarare an i ett hierarkiskt forhallande.

I en ansats att 6ppna upp forhallandet mellan adaption och adapterad text beskriver Leitch, med
Bachtins termer, bada texterna som heteroglotta!? texter snarare dn kanoniska verk. Texterna, som
element av heteroglossi, vill bli omskrivna.!? (Vilket sker vid varje ny ldsning, tolkning, adaption
och sé vidare.) Ett sddant perspektiv underléttar distanseringen fran det normerande och vérderande

synsattet. Vidare pekar Leitch pa behovet av att dven studera forlagorna:

To revitalize adaptation study, we need to reframe the assumption that even the most cursory consideration of the
problem forces on us — source texts cannot be rewritten — as a new assumption: source texts must be rewritten; we
cannot help rewriting them. !4

Bachtin betonade ocksa den dialogiska aspekten av forhallandet mellan texter. Dé en text
reproduceras, genom till exempel citering (eller, som i vért fall, adaption) &r detta en ny och unik
hindelse i den adapterade textens liv, eller, som Bachtin beskriver det, en ny ldnk i den
sprakkommunikationens historiska kedja. Bachtin betraktar detta snarast som ett mote mellan tva
texter, mellan tva subjekt; de komplexa inbordes relationerna mellan texten och den skapande och

inramande kontexten.!> Detta forhallande mellan tva texter &r siledes dialogiskt.

Istéllet for att beskriva overforingen i termer av enviagspaverkan och komparation lyfter &ven
Jorgen Bruhn fram tanken att inte endast adaptionen paverkas av sjdlva adaptionsprocessen, det vill
sdga vad som sker dr inte enbart att vissa element fran kélltexten dverfors och att de paverkar
adaptionen och for dver den till kontexten av ett nytt medium (film). Aven om adaptionsanalys, som

Bruhn understryker, maste utga fran det faktum att texterna uppvisar bade vissa likheter och

11 Robert Stam, Subversive Pleasures: Bakhtin, Cultural Criticism, and Film, Johns Hopkins paperbacks ed., Johns
Hopkins Univ. Press, Baltimore, Md., 1992, s. 18f.

12 Bachtin beskriver begreppet heteroglossi (“pasHopeune”), samexistensen av ménga olika sprék inom ett
enhetligt sprék, som en centrifugal kraft i spraket som stdr som motvikt mot det enhetliga sprakets normativa
och centripetala kraft. Heteroglossi &r den m&ngfald av sprék inom spraket som uppkommer till féljd av att
spréket stratifieras i olika socioideologiska sprék (de sociala gruppernas sprak). Litteratur och film &r just
exempel p8 sddana heteroglotta sprak. (Bachtin 3, s. 24f.)

13 |eitch, s. 16

14 Tbid.

15 Bachtin 5, s. 308



olikheter, bor man undvika att forse detta faktum med hierarkiserande och normativa antaganden
om medierna och deras inbordes relationer. Istdllet finns det en mdjlighet att betrakta vad som
faktiskt sker med originaltexten och hur den pdverkas, sévil av adaptionen som av sjdlva

overforingen. Bruhn foresprakar dirmed ocksa att adaptionsstudierna bor dialogiseras.!'®

For att sammanfatta: analysen av forhallandet mellan adaptionen, den adapterade texten och
adaptionsprocessen 1 den hér uppsatsen kommer att utgd frén dessa tankar om dialogicitet, dar
antagandet dr att texterna ingar i ett komplext och reciprokt, snarare dn hierarkiskt och unilateralt,
forhallande. Vad som é&r centralt dr inte den ena textens trohet gentemot den andra, utan istillet

kommer utgadngspunkten vara att de dmsesidigt pdverkar varandra.

Med utgangspunkt i forestdllningen om heteroglossi kommer vi att behandla véra tva texter som
yttranden som har uppstétt inom var sitt heteroglott sprak, film respektive litteratur, och dirmed
maste ldsas utifrén sin specifika socioideologiska kontext. Som element av dessa 1 sin tur
stratifierade sprak har de i dialog med andra yttranden fargats av den tid och plats dér de tillkom.
Detta knyter an till Bachtins definition av romanen, vilken, i och med att begreppet text innefattar

samtliga konstnérliga yttranden, dven kan appliceras pa film:

PoMaH — 3T0 Xym0XKeCTBEHHO-OPTaHU30BAaHHOE COLMANBHOE Pa3HOPEUHe, HHOTIIA PAa3HOS3BIYNE, U MHIUBUAYaIbHAS
pasHoronocuna. BHyTpeHHSS pacCIOCHHOCTh €IMHOTO HAIMOHAIBHOTO S3bIKAa HA COIMAIBHBIC THAIICKTHI,
TPYTIIOBBIE MaHEPHI, TPOPECCHOHATBHBIE KapTOHBI, )KAHPOBBIE THAJICKTHI, SI3BIKA TOKOJICHUN M BO3PACTOB, SI3BIKH
HaTpaBJICHUH U TapTHUH, SI3BIKH aBTOPUTETOB, A3BIKU KPY>KKOB U MUMOJIETHBIX MO, SI3BIKH COLIUAIBHO-
MOJIUTHYECKHUX THEH M axke 4yacoB (Y KaXKIOTO JIHSI CBOW JIO3YHT, CBO CIIOBAaph, CBOHM aKICHTHI) — 3Ta BHYTPEHHSSA
PacCIOCHHOCTh KaXK/I0TO SI3bIKa B KaXIBIi MOMEHT €T0 HCTOPHUYECKOTO CYIECTBOBAaHMS — HeoOXonumast
MPEIITOCHIIKa POMaHHOTO aHpa [...]"7

Dérmed kommer texterna att analyseras mot bakgrund av olika sociokulturella och socioideologiska
faktorer. Fokuset pa dialogicitet kommer dven att innebéra att andra yttranden, andra texter,
aktualiseras genom sin direkta eller indirekta nirvaro i de valda texterna. Utmaningen ligger 1 hur
ovanndmnda faktorer tar sig uttryck vid adaptionen, hur dverforingen paverkar texterna och pa vilka

satt de 1 sin tur inverkar pa varandra.

16 J¢rgen Bruhn. “Dialogizing Adaptation: From One-Way Transport to a Dialogic Two-Way Process.” Ingar i
Adaptation Studies: New Challenges, New Directions, Bruhn, Jérgen, Gjelsvik, Anne & Frisvold Hanssen, Eirik
(red.), Bloomsbury Academic, London, 2013, s. 72f.

17 Bachtin 3, s. 16
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Tid och rum i narrativ: kronotopbegreppet

Michail Bachtin har kommit att fa ett mycket stort inflytande pa studier inom humaniora. Ett antal
av hans mest kéinda begrepp — karneval, heteroglossi, polyfoni, kronotop, dialogicitet — har anvénts
inom ett mycket stort antal olika félt, fran litteraturstudier till genusstudier och postkolonial
analys.!'® Vad som gor hans teorier s till synes néstan universellt applicerbara dr deras oppenhet,
deras strivan mot gransdverskridande méte och dialog. Denna syn genomsyrar Bachtins syn pa
savil spraket 1 sig som kulturella foreteelser. De syftar till att bryta ner barridrer och pé forhand

antagna och av fordomar uppbyggda strukturer och hierarkier.

Den genomgripande tanken i den hér uppsatsen, forutom ovanndmnda intention att applicera det
dialogiska perspektivet pa ett mer Gvergripande plan i analysen av de adaptionsteoretiska
aspekterna, dr att lata texterna, pa ett savél formellt som narrativt plan, motas och interagera med

varandra.

Eftersom det genom adaptionen har skett ett antal temporala och spatiala skiftningar, vilka ar
tydliga direkt pa ytniva (Spelaren utspelar sig i Rouletenburg, A/t eller intet 1 Wiesbaden, Spelaren
utspelar sig under en period av néstan tva ar medan Allt eller intet utspelar sig under vad som
forefaller vara nagra veckor etcetera) ar det viktigt att undersoka exakt vad detta har fatt for
konsekvenser for texterna. Hur uttrycks tid och rum? Hur struktureras och omstruktureras de i
respektive text men dven i grinslandet mellan texterna, i den dialogiska interaktionen? Bachtins
kronotopbegrepp kan vara ett verktyg som ger oss mgjlighet att belysa dessa element, hur de

tangerar varandra och vilken funktion de fyller i narrativen som helhet.

En annan intressant aspekt som framtrader tydligt 4r de stora skillnaderna mellan texterna bade
vad géller formsprak och narrativ. Medan Spelaren ér intensiv, febrig och fylld av scener av kris,
desperation och irrationellt beteende, ar Allt eller intet betydligt langsammare och trots att
karaktdrerna emellanat agerar irrationellt s& praglas filmen av ett lugn. Darutdver, pd ett djupare
plan, verkar det som att det irrationella i A//t eller intet inte trader bortom de individuella
karaktdrerna. Virlden runtomkring ar rationell, stadig och fast. Detta sakernas tillstdnd, deras
bestindighet, dr ddremot mer eller mindre franvarande i Spelaren. Hir rader det irrationella i savél
karaktérerna som miljéerna de bebor. For att kunna bearbeta dessa bilder, teman etcetera, 6ppna upp

dem och, i forlingningen, lata texterna, genom sina egenheter och sdrart, belysa sévil sig sjdlva och

18 Michail Bachtin, Pavel Medvedev & Valentin Volosinov, The Bakhtin Reader: Selected Writings of Bakhtin,
Medvedev and Voloshinov, Arnold, London, 1994, s. 1
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varandra som forhallandet dem emellan, ska vi undersoka hur dessa forandringar star i forhallande

till deras tids- och rumsstrukturer.

Kronotopbegreppet ér ett sirskilt problematiskt begrepp pé sé sétt att Bachtin sjdlv inte erbjuder
en uttdmmande definition. I essdn ”Bakhtin’s Theory of the Literary Chronotope: Reflections,
Applications, Perspectives” forsoker Nele Bemong och Pieter Borghart att forst och framst pé ett sa
tydligt sdtt som mojligt att konkretisera kronotopbegreppet, men medger just det svargripbara och

undflyende 1 att definiera det:

Our earlier use of the phrase “the famous passage [...] in which Bakhtin comes closest to formulating some sort of
definition [...]” hints at one of the most fundamental criticisms with regard to the chronotope essays: a definitive
definition of the concept is never offered.!”

Foljaktligen har begreppet tolkats pa olika vis och forskare har dven applicerat det pa vitt skilda
sdtt. Istéllet for en konkret definition pendlar Bachtin mellan att diskutera och problematisera
begreppet och illustrerar det med exempel. (Vilket & andra sidan kan ségas vara fullt i enlighet med
hans betoning pa dppenhet, ofullstindighet och dialog framfor det avslutade och stingda.) Som
Bemong och Borghart papekar ovan dr det ndrmaste en definition vi kommer det berdmda stycket 1

“Formy vremeni i chronotopa v romane:’29

B nuTeparypHO-Xy10K€CTBEHHOM XPOHOTOIIE MMEET MECTO CIIHSIHUE IPOCTPAHCTBEHHBIX U BPEMEHHBIX IPUMET B
OCMBICIIEHHOM M KOHKPETHOM I1esioM. Bpems 31ech crymaercs, yIIoTHAETCs, CTAHOBUTCS XyJ0K€CTBEHHO-3PUMBIM;
MIPOCTPAHCTBO K€ UHTEHCU(HUIIUPYETCS, BTATUBAETCS B IBUKEHHE BPEMEHH, CIoXKeTa, uctopuu. [IpumeTsr BpeMeHn
PacKpbIBAIOTCS B IPOCTPAHCTBE, U IPOCPAHCTBO OCMBICIMBAETCS U U3MEPSAETCSI BpEMEHEM. DTUM IIEPECEUCHUEM
PSIIOB M CIHMSHAEM IPUMET XapaTepU3yeTcs XyI0KeCTBeHHbIN XPOHOTOIL. 2!

Tid och rum é&r, som Bachtin poéngterar, fundamentala konceptuella kategorier genom vilka vi
uppfattar virlden.22 Och pa samma sétt som vi strukturerar var omvérld utifran spatiala och
temporala forhdllanden &r narrativ konstruerade och uppbyggda runt samspelet mellan tid och rum.
En kronotop i en text dr en punkt i narrativet i vilken tid och rum samspelar och tangerar varandra,
interagerar, samverkar och far en central roll for narrativet. (Det vill sdga, interaktionen mellan tids-

och rumsfaktorer dr centrala for att narrativet ska kunna utvecklas.)

19 Nele Bemong & Pieter Borghart. “Bakhtin's Theory of the Literary Chronotope: Reflections, Applications,
Perspectives.” Ingar i Bakhtin's Theory of the Literary Chronotope: Reflections, Applications, Perspectives,
Bemong, Nele, Borghart, Pieter, De Dobbeleer, Michel, et al. (red.), Gent: Ginkgo, Academia Press, 2010, s. 5

20 1bid.
21 Bachtin 3, s. 341.
221hid., s. 342
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Ytterligare en aspekt av kronotopbegreppet som ir viktig att diskutera ar att Bachtin
uppenbarligen talar om kronotoper pa flera olika plan. Bemong och Borghart urskiljer fem olika
nivaer,?* men d& vi primért ar intresserade av storre krontoper och krontopiska motiv kommer vi
bara kort att nimna de 6vriga och sedan fokusera pa de for den hér uppsatsen relevanta nivaerna. Pa
den ldgsta nivan finns mikro-kronotoper som aterfinns i sjdlva spraket.?* Darefter foljer mindre
kronotoper, det vill sdga kronotopiska motiv, vilka Bachtin omtalar i de avslutande kommentarerna

som tillkom 1973:

MEI TOBOPHM 37I€CH TOJBKO O GOJBIIMX 0OBEMITIONIMX U CYIIECTBEHHBIX XpoHoTONMax. Ho Kax bl TaKo#W XPOHOTOII
MOJKET BKIFOYATh B C€0sl HEOTPAHUUEHHOE KOJIMUECTBO MEJIKUX XPOHOTOIOB: KaXK bl MOTHUB MOKET HMETE CBOM
0co0bI# XpoHoToIt [...]%

Den tredje nivan ror storre eller dominanta kronotoper:

The interaction between the concrete chronotopic units of a narrative eventually leaves the reader with an
overarching impression, which we call major or dominant chronotopes. This central, [...] chronotope thus serves as
a unifying ground for competing local chronotopes in one and the same narrative text.?

D4 den hér uppsatsen inte kommer att diskutera ndgon av texterna i ett genreperspektiv ar det vért
att understryka att de storre kronotoperna inte nddvindigtvis ér genrebetingade. Bemong och
Borghart understryker detta faktum och pépekar att &ven om manga forskare inte antar en niva
mellan mindre kronotoper, eller kronotopiska motiv, och genrekronotoper sa finns det storre

dominanta kronotoper som inte (dnnu) har gett upphov till en genre.?’

Den fjdrde nivén ror just dessa genrekronotoper. D& dominanta kronotoper 1 flera texter ger
liknande intryck av den fiktiva vérld som portrétteras finns det fog att anta att dessa texter delar

dominanta kronotoper, vilka dirmed kan delas in i storre klasser av allmidnna kronotoper.?® Man kan

23 Bemong & Borghart, s. 6ff.

24 Argumentationen rérande dessa kronotoper ror sig pa ett abstrakt sprakligt plan och en diskussion rérande
dem skulle kréva betydligt mer utrymme an vad som ar maojligt i den har uppsatsen. Se Jay Ladin. “Fleshing
Out the Chronotope.” Ingar i Critical Essays on Mikhail Bakhtin, Caryl Emerson (red.), s. 212-36, New York,
1999

25 Bachtin 3, s. 497
26 Bemong & Borghart, s. 7
27 1bid.
28 Tbid.
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alltsé betrakta dessa kronotoper som batterier, eller uppsittningar, av dominanta kronotoper. Den

femte nivan ror mojligheten att dela in dven genrekronotoperna i storre abstrakta klasser.?

Med hjilp av kronotopbegreppet 0ppnas sadlunda mojligheten upp for att beskriva de
mekanismer som strukturerar och utvecklar narrativet, det vill sidga att vi far en mojlighet att
beskriva adaptionsprocessen pa en djupare niva. Vad sker inuti sjdlva narrativen vid 6verforingen pa
det spatiala och temporala planet? Hur kan man forklara eventuella narrativa diskrepanser i tids-

och rumsstrukturerna?

Tidigare forskning

Det har vid det hér laget producerats ymnigt med forskning vad géller Bachtin och hans teorier, och
hans olika begrepp — heteroglossi, karneval, kronotop, dialogicitet — har banat vig for och 6ppnat
upp studier inom en méngd olika filt, frdn undersokningar av hélsovard, samtalsterapeutiska
metoder, genus, mode till olika kulturstudier och sa vidare. Bachtins teorier, 1 synnerhet rérande
dialogicitet, har applicerats pd en rad olika fenomen inom det adaptionsteoretiska faltet. Manga
analyser har genomforts just i syfte att frigdra adaptionsanalys dels fran frigan om trohet gentemot
ett a priori Overldgset original, dels fran improduktiv envégsanalys dar hierarkier produceras och
reproduceras per automatik. Vi ska nedan gi igenom nagra intressanta fall dér olika forskare har,
med Bachtin som teoretisk grund, forsokt att analysera och belysa diverse skilda aspekter av

forhallandet mellan adaption och adapterad text.

Anne-Marie Scholz har tillfort ytterligare en dimension som hon framhaller som central for att
undvika intertextuellt ahistoriska ldsningar av texter — den transnationella. Intertextualitet dr for

Scholz en materiell egenskap, det vill sdga det dr ndgonting konkret som finns inom kulturen:

[...] intertextual dynamics are material dynamics; they operate in cultural force fields that are tangible and
confrontational and carry with them concrete material effects.3°

29 Bemong och Borghart refererar till ett annu ej publicerat arbete av Bart Keunen. Keunen féresl8r en indelning
av genrekronotoper i tvd typer av intrig-rumskronotoper (“plotspace-chronotopes”) som belyser
tidsutvecklingen i den fiktiva vérldens helhet. Teologiska eller monologiska kronotoper karaktariserar den typ av
traditionellt narrativ dar hela intrigen rér sig mot ett avgérande 6gonblick. Dialogiska kronotoper & andra sidan
&r inte riktade mot detta avgérande moment utan bestar snarare av en dialog mellan uppséattningar av
konflikter och férbindelser. (Bemong & Borghart, s. 7f.)

30 Anne-Marie Scholz. “Adaptation as Reception: How a Transnational Analysis of Hollywood Films Can Renew the
Literature-to-Film Debates.” Amerikastudien/American Studies, Vol. 54, nr. 4, 2009, s. 657
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I likhet med Stam, Leitch, Bruhn med flera motsitter sig Scholz det forhallningssétt inom
adaptionsstudier dér trohet mot originalet har tenderat att vara en central friga och dér analysen ofta
har varit firgad av en sndv uppfattning om “hdg” och “lag” kultur. Hon menar istéllet att det dr
nodvindigt att applicera ett historiskt ramverk for att belysa forhallandet mellan film och samhille.
En analys av adaption och adapterad text maste, enligt Scholz, ta i beaktande tva former av
mottagande (“reception”): & ena sidan relationen mellan den adapterade texten och de som har
producerat filmen, & andra sidan mellan filmens resultat (“filmic result”) och mottagarna (publik,
kritiker med flera). Hon menar att detta Gppnar upp for en sociohistorisk ldsning som &dr bade
diakron och synkron. Det vill sdga att man kan undersoka hur ett visst verk som skapades for en
viss tidsperiod kan belysa olika sociala, historiska, politiska och kulturella aspekter av den tiden,
men dven studera hur en annan historisk tidsperiod, genom adaption, omvandlar de tidstypiska
aspekterna och anpassar dem for en annan historisk kontext.3! Detta ror just foresatserna for
analysen 1 den hér uppsatsen: ett litterdrt verk skapat under vissa sociohistoriska betingelser och en
filmatisering som forflyttar detta verk till en helt annan sociohistorisk kontext. Liksom Scholz ska

vi forsoka belysa implikationerna av sadana overforingar.

Scholz artikel dr intressant pa flera plan. For det forsta tycks hon betrakta texter just som
element av heteroglotta sprék; hennes idéer om mottagande i en sévél diakron som synkron kontext
paminner mycket om Bachtins teori om heteroglossi. For det andra vill hon belysa specifika
aspekter av adaptionsprocesser som ér grainsoverskridande pé flera nivéer — historiskt, kulturellt,
nationellt och sa vidare. Var egen analys kommer att uppvisa likheter med Scholz studie, men
medan hon sétter texternas mottagande i fokus, det vill sdga arbetar utifran och in, kommer vi att

rora oss i motsatt riktning, fran text till kontext, inifran och ut.

I “The Chronotope and the Study of Literary Adaption: The Case of Robinson Crusoe”
analyserar Tara Collington tva litterdra adaptioner av historiska skeenden och texter, Daniel Defoes
Robinson Crusoe (1719) och Michel Tourniers Fredag eller Den andra on (Vendredi ou les Limbes
du Pacificque 1967). (Tourniers roman dr en adaption av Defoes, vilken i sin tur, menar Collington,
ar en adaption av verkliga hindelser.) Dérefter kontrasterar hon dem mot tva teman: ett entusiastiskt
omhuldande av kolonial expansion och en mer skeptisk hallning visavi den europeiska

imperialistiska kulturens foretrade.?? Collingtons huvudsyfte ar att visa hur viktig sjdlva

31 Scholz, s. 658

32 Tara Collington. “The Chronotope and the Study of Literary Adaptation: The Case of Robinson Crusoe.” Ingar i
Bakhtin's Theory of the Literary Chronotope: Reflections, Applications, Perspectives, Bemong, Nele, Borghart,
Pieter, De Dobbeleer, Michel, et al. (red.), Gent: Ginkgo, Academia Press, 2010, s. 180

15



overforingen dr, fran adapterad text till adaption, och hur en kronotopisk analys kan belysa
relevanta socioideologiska aspekter av texterna. I synnerhet hennes postkolonialt influerade analys,
genom vilken hon utréner a ena sidan koloniala, & andra sidan postkoloniala attityder och deras
genomslag och konsekvenser for texterna, forefaller sirskilt fruktbar. Aven dessa historiskt,

kulturellt och ideologiskt betingade aspekter kommer vi att {4 fog att atervénda till i analysdelen.

I artikeln “Diabolic Dialogics: Les Possédés, from Dostoevsky to Wajda” fokuserar Carmen Siu
pa dialogicitet och polyfoni, som hon efter Bachtin utgar fran ar karaktaristiska for Dostoevskijs
forfattarskap, i Dostoevskijs Onda andar (Besy 1872) och Andrzej Wajdas filmatisering med
samma namn (Les possédés 1988). Hennes fokus ligger pa hur polyfoni uttrycks inom sjélva
texterna, och hon ror sig mellan olika dialogiska aspekter, texternas kontexter sasom den miljo i
vilken de skapades etcetera och andra socioideologiska faktorer. Genom att rora sig mellan dessa
olika aspekter utldser Siu vad hon kallar ett dialogiskt meddelande ur Wajdas film varpa filmen blir

ett uttryck for socioideologisk kommentar:

Thanks to the relative liberalization of Soviet policy under Mikhail Gorbachev in 1985, Wajda’s film - and its
dialogic message of re-evaluating passion, intention, and ideology - anticipates the political and civic concession
[...] and even the country’s road to democratization one year after the release of Les Possédés.

Aven Eva Maria Stadler intar en liknande instillning till dialogicitet utifrén Bachtins idéer i sin
artikel “Bresson, Dostoevsky, Bakhtin: Adaptation as Intertextual Dialogue,” men hon koncentrerar
sig 1 forsta hand pé hur Dostoevskijs inflytande har inverkat pa flera av Robert Bressons filmer.
Inspirerad av Bachtins tankar om heteroglossi och, genom att i forsta hand analysera filmernas
formelement, drar hon ocksa slutsatser som tydligt placerar filmen i en viss historisk och kulturell

kontext:

In this dark film [Djivulen férmodligen (Le diable probablement 1977)], which begins and ends with signifiers of
death, the dialogue of the image and sound projects a radical rejection and condemnation of contemporary society
and its values.3*

Samtliga exempel ovan utgor givetvis bara ett oansenligt antal av de adaptionsteoretiska analyser
som publiceras kontinuerligt. Men vi later dem likvil tjdna hdr som exempel pa en pidgaende trend
inom adaptionsstudier dér dialogicitet och reciprok paverkan och viaxelverkan mellan texter bildar

den metodologiska grunden. Vi ser dven ett intresse for att utreda texters olika socioideologiska

33 Carmen Siu. “Diabolic Dialogics: Les Possédés, from Dostoevsky to Wajda.” Toronto Slavic Quarterly, http://
www.utoronto.ca/tsq/13/siul3.shtml [Hamtad den 2014-01-15] (Artikeln saknar paginering.)

34 Eva Maria Stadler. “Bresson, Dostoevsky, Bakhtin: Adaptation as Intertextual Dialogue.” Quarterly Review of
Film and Video, Vol. 20, nr. 1, s. 20
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kontext, det vill séga att forsdka blottlagga olika stukturer bortom de fordndringar som uppstar i och
genom textuell 6verforing. Vi kommer ocksa att bedriva liknande studier men emellertid med ett
nagot annat fokus. Och som dessa intressanta exempel bildar en del av den mer givande och
fruktsamma adaptionsforskningen, sé& ar var forhoppning att i viss man kunna bidra till denna

positiv utveckling.
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Adapterad text och adaption

Spelaren

Ursprunget till och omsténdigheterna rorande Fédor Dostoevskijs kortroman Spelaren ér vid det hér
laget s& kinda att de har blivit fiktion i sig. Romanen, sjdlva skrivandet av den och Dostoevskijs
egna upplevelser av spel och spelmissbruk har behandlats och tolkats i savil film (Speldjdvulen
(The Gambler 1974), 26 dagar ur Dostojevskijs liv (Dvadcat’Sest’ dnej iz Zizni Dostoevskogo
1980), Spelaren (The Gambler 1997), Die Spieler (2007)), opera (Spelaren (Igrok 1915-1916, 1927)
som tv-serie (Dostoevskij 2011) med olika emfas pd och blandningar av historicitet, biografi, fakta
och fiktion. Fokus for den hér uppsatsen ligger pé den amerikanska adaptionen av romanen — A/lt

eller intet.

Kronologiskt tillkom Spelaren mellan Brott och straff och Idioten (Idiot 1869). Dostoevskij var
tvungen att slutféra romanen pa en manad for att inte forlora réttigheterna till sina litterdra verk till
forlaggaren Fédor Stellovskij. Med hjilp av sin framtida hustru, stenografen Anna Snitkina,

lyckades han slutfora uppgiften och bibeholl kontrollen 6ver sin bibliografi.

Romanen handlar om Aleksej Ivanovi¢, en ung adelsman som arbetar som informator for general
Zagor’janskijs barn under familjens vistelse 1 Roulettenburg. (Romanen é&r beréttad 1 forsta person
ur Aleksejs perspektiv och ér skriven i dagboksform.) Med familjen Zagor’janskij &r dven
generalens styvdotter Praskov’ja Aleksandrovna, tilltalad Polina, och generalens barn. Aleksej har
ett komplicerat forhallande till Polina som pendlar mellan kérlek och hat, hans beroende av henne
och starka vilja att frigdra sig fran hela sin situation. Generalen har i sin tur en anstrangd relation till
en viss markis Des Grieux, hos vilken han har pantsatt hela sin egendom mot 1an och ddrmed ar han
helt beroende av fransmannen. Generalen invintar nyheter rérande sin rika sléktings néra
forestdende dod och det efterfoljande arvet med vilket han kan betala av sina skulder och samtidigt
forbli vélbargad. Des Grieux uppvaktar Polina i forhoppning om att hon ska ta del av arvet. Dér
finns ocksa en pastadd sldkting till Des Grieux, Blanche de Cominges, som uppvaktas av generalen,

men hennes intresse av Zagor’janskij bygger pa att denne ar rik.
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Det finns, som vi nimnde ovan, redan 1 handlingen en spinning mellan & ena sidan individuella
karaktdrer som mots och konfronteras med varandra utifrdn den maktposition som de har i
forhallande till varandra. A andra sidan finns det en motsittning mellan dst och vist, mellan
karaktdrers skilda varldsaskddning och livsfilosofi, uttryckt i en dikotomi — Ryssland och

Visteuropa:

It [Spelaren] is, in other words, a story in which the psychology and conflicts of the characters not only arise from
their individual temperaments and personal qualities but also reflect an interiorization of various national values and
ways of life. 3

Denna tematik 16per som en rdd trdd genom Spelaren, och man kan argumentera for att dessa idéer
om 0Ost och vést, och, mer specifikt, den ryska bildade klassens forhdllande till Vésteuropa, dr teman

som Dostoevskij utvecklade och diskuterade i en stor del av sitt forfattarskap.

Allt eller intet

Robert Siodmak var en tysk-amerikansk regissor som spenderade stora delar av sin karriér 1 exil,
forst i Frankrike och sedermera i USA och Hollywood,3¢ dit han anldnde 1940. Han fick forst ett
kontrakt med Paramount som resulterade 1 ett antal mindre kinda filmer, till exempel Flykt i natten
(Fly-by-Night 1942). Dérefter fick han ett kontrakt med Universal som han stannade med under de
ndrmaste sju dren dd han regisserade bland annat Draculas son (Son of Dracula 1943) (hans forsta
film f6r studion). Dérefter foljde ett antal noir-filmer, diribland Siodmaks stora genombrott i

Hollywood — Hiamnarna (The Killers 1946).37

Ar 1949 lanades Siodmak ut till Metro-Goldwyn-Mayer (MGM) for att regissera Allt eller intet,
baserad pa Dostoevskijs roman Spelaren. Néar filmen producerades var Hollywood inne i en fas da
det producerades manga filmer med stora budgetar, och MGM firade dven vid denna tid sitt 25-
arsjubileum. Louis B. Mayer, chef for studion, ville att filmen skulle vara extraordindr, varpa ett
antal stjdrnor rollbesattes: Gregory Peck i rollen som den ryska forfattaren Fedja, Ava Gardner (som

dven medverkade 1 Hdmnarna) som den spelbesatta ryska emigranten Pauline Ostrovsky, Melvyn

35 Joseph Frank, Dostoevsky: The Miraculous Years 1865-1871, Robson, London, 1995, s. 172

36 Deborah Lazaroff Alpi, Robert Siodmak: A Biography, with Critical Analyses of His Films Noirs and a
Filmography of All His Works, McFarland, Jefferson, N.C., 1998, s. 109

37 Ibid., s. 110ff.
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Douglas som kasinodirektéren Armand De Glasse, Walter Huston som Pauline Ostrovskys far, den

spelberoende general Ostrovsky, och Ethel Barrymore som generalens mor.3#

Handlingen, 6verford fran Spelaren, ir fortfarande igenkédnnlig 1 Allt eller intet. Den unge Fedja
fardas med tag fran Moskva mot Paris. (Vilket speglar Aleksejs aterkomst till Roulettenburg i
inledningen av Spelaren efter tvd veckors franvaro.) Taget stannar i Tyskland och han far séllskap
av en ung kvinna. D4 hon stiger av 1 Wiesbaden bestdimmer &dven han sig for att stanna. Kvinnans
far, general Ostrovsky, ér en spelare som invantar bud om sin mors dod sa att han kan drva det
betydande arvet. Han dr djupt i skuld till direktdren for det lokala kasinot, Armand De Glasse, vilket
binder dven Pauline till De Glasse. Trots den begynnande kirleken mellan Fedja och Pauline
forsdker hennes far hilla dem atskilda pa grund av sin skuld. (Aven detta gér att kiinna igen frin
Aleksejs forhdllande till Polina samt deras respektive relation till generalen, emellertid skiljer
karaktdrerna sig 4t pd manga andra plan.) Detta leder Fedja till att forsoka spela ihop pengarna for
att 16sa ut generalen och p4 sé vis kunna vara tillsammans med Pauline. (Aterigen en tydlig parallell

mellan filmen och romanen, d&ven om stora skillnader foreligger.)

Det finns ett antal faktorer som gor A/l eller intet till en mycket intressant adaption. For det
forsta ser vi redan i de inledande mellantexterna, placerade ovanpé en scen som forestiller en park i
Wiesbaden, ett av de problem som adaptionsteorin har stillts infér — en adaption som inte vill vara
en adaption: “The story is inspired by the work of a great writer, a gambler himself, who played for
his life and won immortality.”3° Filmskaparna forsoker saledes klassificera filmen inte som en

adaption utan som en, for att anvinda Stams term, kvasilitterdr men likvél sjilvstdende film.

Hutcheon har diskuterat de olika skilen till varfor en text adapteras. I fallet med A/t eller intet ar

det logiskt att anta att det ar for att, som Hutcheon uttrycker det, 6ka sitt kulturella kapital, det vill

38 For en modern ldsare kanske dessa namn inte &r indikativa om vilken typ av produktion Allt eller intet faktiskt
var. Gregory Peck hade dessférinnan medverkat i bland annat Himmelrikets nycklar (The Keys to the Kingdom
1944) och Hjortkalven (The Yearling 1946), roller som han Oscarnominerades for, och i Alfred Hitchcocks
Trollbunden (Spellbound 1945) dar han spelade mot en av Hollywoods stérsta stjarnor - Ingrid Bergman. Ava
Gardner slog igenom just med Hdmnarna och spelade sedan i Tv8ifagra l6ften (The Hucksters 1947) mot Clark
Gable, aven han en legendar i Hollywood. Melvyn Douglas spelade bland annat mot Greta Garbo i Ninotchka
(1939). Walter Huston hade vid den hér tiden redan nominerats tre génger fér en Oscar i Varfér byta mannen
hustru? (Dodsworth 1936), Inled oss icke i frestelse (The Devil and Daniel Webster 1941) och Yankee Doodle
Dandy (1942). Ethel Barrymore, som redan hade en Ié’mg karriar bakom sig som strackte sig tillbaka till
stumfilmen, mottog en Oscar for sin roll i Blott den som léngtan ké&nt (None But the Lonely Heart 1944) och
nominerades 1946 och 1947 for Spiraltrappan (Spiral Staircase 1945) respektive En kvinnas hemlighet (The
Paradine Case 1947).

391 The MGM Story:The Complete History of Sixty-Nine Roaring Years kommenterar John Douglas Eames och
Ronald Bergan avsaknaden av Dostoevskijs namn i for- och eftertexterna: “Ladislas Fodor, Rene Fulop-Miller
and Christopher Isherwood adapted Dostoevsky’s 'The Gambler’ so thoroughly that he didn’t even get author
credit.” (John Douglas Eames & Ronald Bergan, The MGM Story: The Complete History of Sixty-Nine Roaring
Years, Rev. ed, Hamlyn, London, 1993, s. 224)
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sdga for att fora upp adaptionen med hjélp av den adapterade textens rykte.** Problemet med Allt
eller intet dr att den inte dr baserad pa en av de mer centrala texterna i varken Dostoevskijs eget
forfattarskap (kanske i synnerhet inte utifran ett vasterlandskt perspektiv) eller i den ryska
litteraturen eller kanonen.*! Vidare ndmns intressant nog inte Dostoevskij vid namn éver huvud.
(Manuset skrevs av Ladislas Fodor och Christopher Isherwood och sjdlva beréttelsen av den forre
och René Fiieloep-Miller.) Adaptionen vill alltsd inte vara en adaption, men den vill inte heller vara
knuten till litterira framstdende verk. (A ena sidan kan man tolka det som en férdom mot adaption

som medium, 4 andra sidan undviker filmen att dra nytta av sitt litterdra ursprung.)

En annan intressant adaptionsaspekt ror narrativet. A/t eller intet utspelar sig under den tid som
Fedja skriver sin roman, mer eller mindre synkront med att hindelserna utspelar sig, och sjédlva
filmen presenteras som Paulines ldsning av hans text. [ en av de forsta scenerna, efter de inledande
mellantexterna och efter att kameran har {fort oss genom hotellet dér Fedja hyr ett rum, ser vi forst
hur ldkarna besoker den nu sjuka, singliggande Fedja. Strax efter att ldkarna har ldmnat honom
kommer Pauline in i rummet. Hon pratar férst med honom, &ven om han dr medvetslos och inte
svarar, och dérefter ser hon hans manuskript, vilket blaste ned pa golvet strax innan Pauline kom in.
Vi ser hur hon ldser de forsta raderna (vi ser bokstavligen vad hon ser — forsta sidan av Fedjas
handskrivna manuskript) varpa vi genom en analeps fors till den kronologiska borjan av berittelsen.
Filmen avslutas da Pauline ldser klart texten varpa hon och Fedja omfamnar varandra. Genom
denna beréttarteknik blir filmen likvil en adaption av Fedjas roman och textens litterdra ursprung -

omvandlat, bearbetat och foridndrat - accentueras.

Ytterligare nigra intressanta omsténdigheter, som knyter an till Stams diskussion om férdomar
runt adaptioner, &r ett antal citat fran dem som var involverade i filmen. Christopher Isherwood
beskrev sin erfarenhet av filmen pa foljande sitt: It should have been better than it was [...] but
apart from a few good scenes, it was neither Dostoevsky’s story, nor the story of Dostoevsky.”*? For
det forsta kan man notera att Isherwood hade forhoppningar om filmen, men att det finns en genuin
besvikelse dver resultatet. For det andra dr det intressant att notera Isherwoods dubbla agenda: att

dels dterge den Spelaren, dels att teckna ett biografiskt portrétt av Dostoevskij. Denna dubbelhet,

40 Hutcheon, s. 91

41 Bland de filmer som féregick Alit eller intet kan nédmnas Anna Karenina (1927), Anna Karenina (1935) och
Raskolnikov (1935). (I samtliga dessa tre filmatiseringar 8terfinns Dostoevskijs och Tolstojs namn i fér- och
eftertexterna.) Dessa verk, kan man havda, ar betydligt mer kanda globalt och har en annan stéllning inom
varldslitteraturen an Spelaren. De har aven hogre status an vad som tillerkanns Spelaren, eller som Ljudmila
El'nickaja formulerar det: “[] pomaH “Urpok” He OTHOCUTCS K YMCNy BENNKMX TBOpeHuW nucatens” (Ljudmila

El'nickaja. “"Chronotop Ruletenburga v romane Dostoevskogo “'Igrok.” Dostoevskij i mirovaja kul'tura s.n.,
Sankt-Peterburg, 1993, s. 16)

42 Gilbert Adair. “In the Picture,” Sight and Sound, Vol. 46, nr. 1, 1976, s. 25
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detta forsok att smélta samman tva narrativ, ar en intressant aspekt av forhéllandet mellan texterna

som vi kommer att fa skil att aterkomma till.

Aven regissoren Siodmak hade en negativ upplevelse av arbetet med Allt eller intet:

By the first preview we had cut it down to two hours and ten minutes. Bits of it went well, especially the death
scene at the beginning, with Ava Gardner in silhouette (I liked that, but it was later removed). At that point I washed
my hands of the film, and heard nothing for some time until a message came that ‘they’ — at MGM it is always
‘they’ — had decided that what was needed was a new and stronger love story. They wanted me to reshoot, but I
refused [...] When I eventually saw the finished film, I didn’t believe a single scene was left as I had made it. 43

Aven hir ser vi en besvikelse dver slutresultatet. (Som till och med ledde till att en annan regissor
slutférde arbetet.**) Och medan Siodmak sjilv inte hirleder sin besvikelse till ett misslyckande med
att inkludera biografiska aspekter av Dostoevskijs liv eller att fanga Spelaren pa film, s& drar
Deborah Lazaroff Alpi, Siodmaks biograf, delvis denna slutsats samt knyter den till begrdnsningar

skapade av studiosystemets rigida maktstrukturer:

As always, Siodmak obviously recognized that the shortcomings of the Hollywood system — the need for box-office
stars of limited talent and a crowd-pleasing storyline — precluded any attempt at a genuine adaptation of
Dostoevsky, so he had the good sense to simply go for the gusto and have fun with the project.*®

Alpi menar att studiosystemet i sig omdjliggjorde en “genuin” adaption. Filmen har ett viarde sa
lange man bortser fran dess relation till Spelaren: “[...] The Great Sinner is fun, if one overlooks
the weak attempt at Dostoevsky and instead focuses on the melodrama itself [...]” Aterigen ser vi
hur adaptionen betraktas som misslyckad och, vad mer, som ett misslyckande i1 forhallande till den
adapterade texten. (Givetvis kan man hivda att Alpi i ndgon man forsoker frigora filmen fran den
adapterade texten, men detta leder ofrankomligen till en férnekelse av savél filmen som adaption
som sjdlva adaptionsprocessen, varpa vi aterigen ar tillbaka vid en pejorativ syn pa adaptioner som

legitimt foremél for studium.)

Vi ser genomgaende att vad filmen maste uppnd ar samma litterdra status som den litterdra
forlagan, men, som bland andra Robert Stam har poédngterat, dr en fullstindigt trogen adaption,
vilket verkar vara vad som efterstrdvas, en omgjlighet.4¢ Adaptionen dr domd pa forhand och efterat

konstateras det pa vilka sitt den misslyckades med att aterskapa den adapterade texten.

43 Russell Taylor. “Encounter with Siodmak.” Sight and Sound, Vol. 28, nr. 3, 1959, s. 182
44 Alpi, s. 182
45Ibid., s. 183

46 Robert Stam. “The Dialogics of Adaptation.” Ingar i Film Adaptation, Naremore, James (red.), Athlone, London,
2000, s. 56
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Vad vi kommer att undersoka ér inte varfor adaptionen misslyckas eller lyckas, utan att beskriva
spatiala och temporala fordndringar eller forskjutningar, narrativa forandringar, och sedan forsoka
att relatera dem till olika teman som foreligger antingen i en av texterna eller bada. Detta gors i
forhoppning om att savél adaption som adapterad text, i egenskap av texter inbegripna i dialog med
varandra, kan belysa och berika varandra. Mélet dr sdledes pa nagot plan att gora en rorelse fran
negativa och virderande adaptionsstudier mot ett mer positivt och bejakande perspektiv pa

adaptionsprocesser.
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Kronotoper: tid och rum i rorelse

Granser och kris

En logisk utgédngspunkt for att tala om kronotoper i anslutning till de tva aktuella texterna ar
Bachtins beskrivning av tid i forhallande till hindelseutveckling 1 Dostoevskijs forfattarskap. Tiden
ar hos Dostoevskij en tid av kris; karaktérerna befinner sig alltid pd grénsen till inre kris och
omvélvningar. (Bachtin ndmner troskeln, trappavsatsen, hallen och sd vidare som platser for radikal
fordandring.) De inre rummen, det som pagar bortom troskeln, forekommer, menar Bachtin, mycket
sparsamt hos Dostoevskij, och da framst for scener dar skandaler utspelar sig.4” Detta beror pa att i
rummen, pé avstand fran troskeln (kristid), lever minniskor vad Bachtin kallar biografiska liv i
biografisk tid: manniskor f6ds, vixer upp, gifter sig, foder barn etcetera. P4 griansen, hir i form av
en troskel, dr ddremot endast kristid mdjlig, och det &r en form av tid som priglas av att den ar
likstdlld med och dger lika mycket vikt som ar, decennier och andra storre tidsperspektiv. Pé ett
ogonblick kan allt saledes hinda, en kris kan uppsta och avgorande beslut fattas. Granskronotopen
beskrivs av Bachtin som en punkt, vilken tillsammans med liknande platser som till exempel
troskeln och trappan, utgdr en plats dér kriser utspelar sig, radikala fordandringar dger rum och ddet

vénds upp och ned.*

Ljudmila El’nickaja har applicerat just granskronotopen péd Spelaren och diskuterat hur tid och
rum samverkar i romanen. Hon menar att romanens handling utspelar sig enbart genom situationer
som sker pa troskeln, och menar att de miljoer av kris och forandring som aterfinns hos Dostoevskij
speglar den historiska epoken i vilken verken uppkom. I Spelaren, menar El’nickaja, aterspeglas
detta indirekt; generalen och hans familjs nérvaro i Roulettenburg visar pa den kris som den ryska
adeln upplevde efter 1860-talets reformer. (Vilka bland annat inbegrep de livegnas emancipation.)
Hon menar att i stort sett samtliga karaktérer befinner sig pa grinsen (som hon foredrar att bendmna

just troskel) till kris och fordndring, och kan dérmed fa sitt 6de fordndrat i vilket givet 6gonblick.

47 Bachtin 6, s. 191
48 Ibid.
49 El'nickaja, s. 16ff.
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For att exemplifiera Bachtins tankar rorande tidens funktion i Spelaren bor vi betrakta nagra

relevanta exempel ur texten.

Vi kan borja med att fastsla att Aleksej och Polina t tycks vara i speciellt laddade kénslotillstdnd:
”Ona OblTa B HCOOBIKHOBEHHOH 3a1yMYHBOCTH [...]”" Och strax dérpa: ’[...] s ObuT B 0COOCHHO
B030Yy>K1eHHOM coctosiaud [...].""0 Dessa kénslotillstand understryks och poédngteras och visar dven
pa komplexiteten i deras relation. Aleksej fortsitter att provocera Polina som inte kan hélla tillbaka

sin vrede:

Eii-Gory, s He 3Har0, XOpoIa Jii 0Ha ObLTa COOOH, HO A BCET/a JIIOOMIT CMOTPETh, KOTJ]a OHa TaK MPeI0 MHOIO
OCTaHaBJIMBAaJIACh, a IOTOMY U JIFOOMII YaCTO BBI3BIBATEH €€ THEB. MOXKET ObITh, OHA 3aMETHIIA 3TO U HAPOIHO
cepauace.’!

Vad som sker &r att Dostoevskij bygger upp en stimning som gir mot kris, eller rittare sagt, ett
uttryck av kris dér tva ménniskor befinner sig i en spénd situation och forsoker finna sitt att
uttrycka sig. Detta exemplifieras da de efter den inledande forvirringen, betdnksamheten och
upphetsningen i romanens borjan gradvis beter sig alltmer irrationellt. Polina fragar sdledes om han

ar beredd att morda for hennes skull:

— PazymeeTcs, yObI0, - BCKpHYAJI 51, - KOTO BbI MHE TOJIBKO MPUKAKETE, HO Pa3Be BB MOXKETE. .. pa3Be BbI ITO
mpukaxere?

— A dro0 BHI Aymaere, Bac oxainero? [Ipukaxy, a cama B CTOpOHE OCTaHYCh. [...]| Bbl, moxanyii, u yobere mo
[pHKa3y, a IOTOM U MEHsI [IpHUIETe yOUTh 3a TO, YTO s CMeJIa Bac MOChUIATh. 2

Som Bachtin beskriver befinner de sig just pa gransen mellan olika punkter i rummet. De dr pa
promenad och ror sig mot stationen dér dven kasinot ar beldget. Vid denna punkt befinner sig

Aleksej i ett mycket forvirrat tillstdnd: ”/Ta u pa3apakeH s ObLI YKaCHO, TOYHO IbsIH.”3

Krisen far i det foljande sitt fullodiga uttryck. Polina begér att Aleksej ska ga fram till en viss
baronessa, ta av sig hatten och sidga nagot pa franska. Polinas begéran hiarstammar ur ovanstaende
del av deras samtal diar Aleksej havdar att han &r beredd att hoppa ner fran Schlangenberg, det
lokala berget, eller till och med doda for hennes skull. Detta dr en del av vad Polina ilsket avfardar
som hans ”slavteori”, det vill sdga Aleksejs idéer om att hon har makt 6ver honom och att han ar

hennes viljelosa slav:

50 Dostoevskij 5, s. 227
51 1bid., s. 231
52 Ibid., s. 232
53 Ibid., s. 233
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51 Bce-Taku OBUI OPaXkeH, [...] YTO OHA YAEeP)KUBAET TAKOE IPaBO HAaZ0 MHOK), YTO OHA COINIALIACTCS Ha TAKYIO
BJIACTh HAJI0 MHOIO M TaK NPAMO roBOpHT: Vi Ha morubesp, a i B CTOPOHE OCTaHyCh. >*

Sjélv motiverar hon sin forfragan pa foljande vis:

— [...] BMecTo Bcex 3TuX yOMICTB U Tpareanii s Xouy TOIBKO mocMmesThes. Crymalite 6e3 oTBOpOK. S xouy
ITOCMOTPETh, KaK 6apoH Bac MPUObET MAJIKOM.>

Vad som foljer ar just hur Aleksej uppfyller Polinas 6nskan. Bugande och med hatten i hand tilltalar

han baronessan pa foljande vis:

— Madame la baronne, — mporoBopuII s OTYETIMBO BCIIyX, OTYEKAHHUBAs KaXJ0€ CJI0BO, — j’ai I’honneur d’étre votre
esclave.>®

Vad som f0ljer dr en bisarr scen dér baronen svarar Aleksej varpd de skriker at varandra pa tyska.
Detta fér ett antal konsekvenser som pa ett direkt sétt paverkar de efterfoljande hiandelserna. Faktum
ar att hindelsen markerar borjan pa en hel serie av krisartade hindelser som péaverkar samtliga

karaktérer.

Det ar signifikant att tidsforloppen ar betydligt komprimerade. Héndelserna som avloser
varandra efter scenen med baronen &r mycket laddade och upptar den mest centrala platsen i
narrativet, dir bdde Aleksejs och Polinas men dven de andra karaktérernas 6de 1 ndgon méan
genomgéar avgdrande fordndringar. Samtidigt som tiden fortdtas distribueras den dven Gver ett
relativt stort antal rum. Varje scen tycks kréva ett nytt rum, antingen mellan platser, pa vag till
jarnvégsstationen och kasinot, eller till parken, eller i Aleksejs rum. Fran och med denna punkt i
narrativet dr den biografiska, utstrickta tiden inte langre mojlig. (Innan finns det ndgot som kan
liknas vid en vardag, dir karaktdrerna har nagon sorts rytm i tillvaron som uppvisar ett visst métt av

regelbundenhet, vardaglighet, det vill sdga promenader, middagar etcetera.)

Efter att ha forolampat baronen beskriver Aleksej hur han bedriver kvéllen: “Becsh 3ToT Beuep s
MIPOXOWIT B Mapke. Upes mapk u moToM upe3 Jiec s MPOIIeN 1axe B Ipyroe KHskecTBo.” Vi ser hir
som sagt hur tid och rum interagerar och narrativet utvecklas; medan tiden destilleras ned och
skeendena avldser avloser varandra allt snabbare, sa ror sig karaktarerna 1 allt storre utstrackning i

och mellan positioner i rummet i en mer och mer intensiv och frenetisk takt.

54 Dostoevskij 5, s. 232
551bid., s. 233

56 “'ocnoxa 6apoHecca... YecTb UMeto 6bITb BawnM pabom (dbpaHu.)” (Dostoevskij 5, s. 234)
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Som en konsekvens av sitt upptridande med baronen forlorar Aleksej sin position. (Aven om
generalen, efter underforstddda hot fran Aleksejs sida om ytterligare otrevligheter med baronen,
bedyrar att han ar beredd att ta honom med sig da de reser dérifran.) Generalen meddelar honom
detta pa sitt arbetsrum pa hotellet. Medan de talar star de upp vilket forstarker kinslan av att
karaktirerna ndstan &r i konstant rorelse. Efter deras diskussion lamnar Aleksej rummet igen, vilket
utgdr, som Bachtin beskrev, primairt platser for skandal. Handelser fixeras pd dessa geografiska
punkter medan karaktérerna ror sig i granslandet, mellan platser, i sokande efter nagon form av
katharsis som aldrig infinner sig. For detta kravs, aterigen, biografisk tid och biografiska liv, det vill

sdga ekvilibrium, ndgon form av harmoni 1 tillvaron.

Senare lastar Aleksej Polina for sin situation och foresétter sig att pa nagot sétt ge igen:

ITonuHa oboIIack CO MHOIO TaK KECTOKO M caMa TOJIKHYJIa MEHS Ha TaKyl0 TNIYITYIO JOPOTY, YTO MHE OYE€Hb
XOTEJIO0Ch JOBECTH €€ 10 TOIO, yTOoOBI OHA cama Tmonpocuiia MCHA OCTaHOBUThLCS.>’

Det dr intressant att notera att han ger Polina skulden for sitt agerande, som vore han den viljelose
slav som han hivdade tidigare. Dessa pd varandra snabbt foljande scenerna leder fram till nésta for

narrativet mycket centrala hindelse — Antonina Vasil’evnas, den rika sldktingens, ankomst.

Senare, da Aleksej dr pa vig ut till den vilbargade engelsmannen Mr. Astley, far han besdk av
Des Grieux. Vi ser aterigen hur karaktdrerna ror pa sig, liksom rastlost och otdligt och ar i néstan
konstant rorelse. Des Grieux har kommit som mellanhand for att formedla ett meddelande fran
generalen. Denne ber Aleksej att inte vidtaga nagra ytterligare atgirder gentemot baronen.
(Tidigare, 1 samtal med generalen d4 han blev entledigad, hotade Aleksej med att avkridva baronen
en ursédkt for att denne vinde sig till generalen och inte direkt till honom. I sjdlva hotet var en duell
underforstadd, d&ven om det forefaller som Aleksej sade detta for att forarga och upprora generalen.)
Aterigen mots minniskor mellan hiindelser, i punkter mellan rum (p4 viig nigonstans men sillan
stilla; de ror sig upp och ned for trappor, pa vég till parken, kasinot eller utsiktsplatsen), 1 konstanta
forsok att undvika annalkande kris. I denna scen moéts de tva karaktérerna pa griansen; den ena ror
sig in i rummet (Aleksejs rum pa hotellet) medan den andra gor en ansats at det motsatta hallet. Pa
sa sétt far vi en konflikt i rummet, men dven 1 tiden; Des Grieuxs intridande begrénsar temporért

Aleksejs rorelsefrihet och saktar dirmed ned hiandelseforloppet i narrativet.

Da Aleksej végrar att intyga att han faktiskt inte ska stélla till en skandal tar Des Grieux fram en

lapp fran Polina dir hon personligen ber honom att inte fortsétta eftersom det finns speciella

57 Dostoevskij 5, s. 238
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omstandigheter som han inte kdnner till. Detta brev gor ett mycket starkt intryck pa Aleksej: “T'y0b1
y MeHs1 moOeJienu, u st cTaji Apoxkars.”™® Man kan utifrdn denna reaktion dra slutsatsen att Aleksej
nu verkligen befinner sig pa grinsen, och att varje ovéntad eller starkt kinsloladdad héndelse kan

resultera 1 sévil personlig som kollektiv kris.

Sa kommer slutligen Antonina Vasil’evna till staden. Intressant nog traffar Aleksej henne forst pa
trappavsatsen (en av Bachtins platser av kris) pa hotellet: “I BcTymt Ha momaaky u... pykKd MOH

OIYCTHIJIUCH OT U3YMIICHHUS, @ HOTH TaK U MPUPOCITH K KaMHI0.”>?

Hennes ankomst beskrivs med f6ljande mélande bild:

Ha BepxHe#i ruiomnaike IIMPOKOTO KPbUIIa OTENs, BHECEHHAs 10 CTYINIEHSIM B Kpeciiax U OKPY>KeHHasl CITyramHy,
CITy’)KaHKaMH ¥ MHOTOYHCIIEHHOIO IT0000CTPAHCTHOIO YENIA/IbI0 OTENIsl, B IPUCYTCTBUU CaAMOTO 00ep-KeIbHepa,
BBIIIEIIIET0 BCTPETUTh BHICOKYIO IIOCETHTEIBHUILY, IPUEXABIIYIO C TAKAM TPECKOM H IIYMOM, C COOCTBEHHOIO
TIPUCITYTOIO M C TONBKAMH OayllaMHi U YeMOJIaHaMH, Boccenana — 6aoyuxa!®®

Scenen slar an tonen dels for det direkt ovédntade i situationen for samtliga inblandade, dels for vad
som komma skall. Direkt efter att Aleksej traffar Antonina Vasil’evna gar de direkt in till generalen.
Hela héndelseutvecklingen, fran Des Grieuxs besok, Aleksejs utgdng, hans slumpmaissiga méte med
Mr. Astley och deras promenad till kaféet, deras samtal dér, promenaden tillbaka till hotellet till
generalens rum, sker néstan i en enda oavbruten rorelse genom rummet. Héndelserna knyts samman
mycket néra inpd varandra medan det rdder en kontinuerlig spatial rorelse fordelad dver

karaktdrerna. (Dér Aleksej, 1 form av beréttare, utgor ett sorts nav.)

Antonina Vasil’evnas ankomst innebér en akut kris for generalen, Des Grieux, som riaknar med
arvet och Blanche, som uteslutande kan tidnkas sig bli generalens hustru for pengarnas skull. Det
star klart direkt att Antonina Vasil’evna vet om de telegram som generalen har skickat i hopp om
hennes dod, och hon konfronterar bade generalen och de tva fransméinnen. Efter denna scen fors vi
snart till kasinot dédr ett antal direkt avgorande hindelser d4ger rum. Vi kommer att aterkomma till
dessa da vi diskuterar hur karaktirerna projicerar makt, status och klass pa pengar och spel. Vad
som dr mer angeldget for narvarande &r att undersoka hur grinskronotopen, detta tillstdnd av kris
eller att befinna sig pa grénsen till kris, paverkas da beréttelsen dverfors fran den adapterade texten

till adaptionen.

58 Dostoevskij 5, s. 243
59 Ibid., s. 250
60 Tbid.
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Det finns stora skillnader mellan texterna vad géller de temporala faktorerna. A/t eller intet 1ater
narrativet utvecklas under betydligt kortare tid. Det dr 4ven uppenbart att det finns en annan
motivation bakom héndelseforloppen och att karaktirerna drivs av andra motiv. Likvél aterfinns ett
antal av de omvilvande och krisartade hdndelserna som dger rum i Spelaren kvar 1 Allt eller intet:
den gamla slaktingens ankomst som paverkar flera karaktarer pa ett direkt avgdérande plan, bilden
av Fedja pé kasinot speglar Aleksejs liknande scen i1 Spelaren och sd vidare. Men dven om det ar
svart att se hur man kan anvinda Bachtins grinskronotop pé texten har det ddremot redan tidigt 1
filmen, i den ovanndmnda scenen d& Fedja och Pauline forst tréffas, infunnit sig forandringar som

ar relaterade till karaktirernas utveckling.

Liksom Spelaren aterger handlingen ur Aleksejs perspektiv och med hans rost, ar Fedjas forsta

ord (som vi ser och Pauline l4ser) dessa:

I shall never forget our first meeting... After all the struggles of my early years, I at last had success and a little
money in my pockets.

(Precis som Aleksej dr Fedja den som berittar, &ven om Aleksej, genom att uttrycka tvivel rorande
till exempel sin formaga att komma ihag en viss hdndelse pa grund av tidsavstandet, ar betydligt
mer opélitlig.) Vi moéter alltsd en ung man som just haller pa att genomga en fordandring; han har
kédmpat och uppnétt en viss position och dr nu pé resande fot, pa vdg mot en anmodat 16ftesrik
framtid. Och Paulines intrdde, som Fedja noggrant och “fascinerat” foljer, signalerar just
fordndring, men dven kanske rentav fornyelse: “Then I knew that I had left the Russian winter
behind me. Spring time had suddenly stepped into the carriage.” Det okénda som ligger framfor
honom betonas di han betraktar henne och inte kan sldppa henne med blicken. Hon verkar utlova

ndgonting, men han vet dnnu inte vad:

Throughout the whole trip she scarcely once looked up from her cards, except for those enigmatic glances
that seemed to promise... I didn’t know what.

Det dr uppenbart att hon har gjort ett mycket starkt intryck pd honom (“The rest of the journey
would be lonely without her. And I never even heard her voice.”), och forst da hon kliver av utbyter

de ndgra fi ord med varandra:

- Are you getting off here too?
- No, mademoiselle, I’'m going to Paris.
- What a pity.
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Ovanstaende scen, da Pauline kliver av, dr suggestiv och frammanar bilden av nagonting lockande
och fangslande. Da tiget glider in p4 Wiesbadens perrong ser Fedja en skylt, med texten
WIESBADEN HEALTH RESORT, som tiget ldngsamt passerar innan det stannar. Aven hir finns
ett 16fte; ortnamnet med dess konnotationer av spa, kasino, glamour och avkoppling bidrar till en
atmosfar av mojlig och potentiell fordndring. Detta kan dven ses som ett skél till att &ndra namnet
frdn Roulettenburg - vars namn sétter fokus pa spel och som inte, pd grund av sin brist pa
historicitet, kan utgora en for (den amerikanska) publiken greppbar, exotisk och ddrmed konkret
lockelse - till Wiesbaden, som redan i fortexterna ges en nostalgisk anstrykning (som, med tanke pa
att Allt eller intet spelades in relativt kort efter andra varldskriget, blir en lockande eskapistisk

fantasi dir krig inte existerar och dér lek réder):

The scene is a famous gambling resort in a peaceful and playful Europe. The time is the 1860’s, when gaslight is
young, décolletés are daring, but an ankle still a secret.

Och precis da Pauline har avslutat sin replik, som atergiven ovan, med ett, i avsaknad av bittre ord,
lockande och fangslande tonfall (Ava Gardner drar ut pa orden och sénker sin rost samtidigt som de
under hela dialogen star titt intill varandra, vilket 4r n6dvéndigt da utrymmet ar kraftigt begrinsat,
men det signalerar dven en for tvd okédnda tydlig intimitet), och vinder sig om for att kliva av, varpa
en orkester borjar att spela munter dansmusik i bakgrunden.®! Fedja stér pa trappsteget (en tydlig
gréns 1 det hér fallet) och ser Pauline forsvinna in i folkvimlet pa perrongen, mellan eleganta mén
och kvinnor och angan fran loket. Nistan utan att sldppa henne med blicken kliver han ocksa av
taget. Filmmediet anvander hér flera kanaler (“tracks”)®? for att formedla till askadaren de kénslor
och intryck som Fedja fornimmer: skrivna och talade ord, skadespelarnas prestationer och

interaktion dem emellan.

61 AFI, Amerikanska filminstitutet, beskriver i sin synopsis for filmen scenen pé féljande satt: “[...] Traveling on
the Moscow to Paris train, Pauline and Fedja, seated opposite each other, exchange glances in silence until the
train arrives in Wiesbaden, where Pauline breaks the silence by coyly suggesting that Fedja follow
her.” (American Film Institute. The Great Sinner, http://www.afi.com/members/catalog/DetailView.aspx?
s=&Movie=25942 [Hamtad den 2014-02-09]) Scenen férmedlar tydligt lockelsen i situationen och Paulines roll
som fresterska blir framtradande.

62 \/j ror har vid ett motargument som Robert Stam tar upp angdende frdgan om adaptionens trohet gentemot
den adapterade texten: “The shift from a single-track, uniquely verbal medium such as the novel, which *has
only words to play with’, to a multitrack medium such as film, which can play not only with words (written and
spoken), but also with theatrical performances, music, sound effects, and moving photographic images,
explains the unlikelihood - and I would suggest even the undesirability - of literal fidelity.” (Stam (2000), s. 56)
(Mark val att Stam inte forsdker att havda filmens 6verlagsenhet visavi den skrivna texten. Hans argument rér
enbart debatten och problematiken rérande trohet och adaptioner, och lagger inte ndgon vérdering vid ndgot av
medierna.)
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Scenen avslutas med att Fedja gar forbi ytterligare en skylt - med en pittoresk och inbjudande
bild dér kasinot tronar upp sig, med sprudlande fonténer och gatlyktor i férgrunden - som denna
ging lyder: “See Wiesbaden The Famous International Resort VISIT ITS SPRINGS & ITS
CASINO”. Sammantaget presenteras en mycket inbjudande och lockande bild av vad som
potentiellt vintar framdver och vi kan hidrmed forstd Fedjas motivation till att kliva av. Den stora,
kanske till och med avgorande skillnaden dr att fordndring ges en positiv betydelse: kérlek,

avslappning och njutning.

Som for att markera att det vi ser dr en forandringsprocess i vardande finns det ett antal scener
dér Fedja blir ett moraliskt indignerat sprakror. Men medan Aleksejs kritik 1 Spelaren, mot ett
Visteuropa som genom kapitalism har kommit att ersdtta moraliska virden med ansamling och
anskaftning av pengar, dr en del av en storre diskurs (det vill sdga utbildade ryssars forhallande till
europeisk kultur®?), sa framstér Fedjas kritik av girighet och penninghunger inledningsvis som mer

naiv och mindre vélartikulerad.

Sin forsta moraliska kritik ger han uttryck for snart efter ankomsten: “[...] but no matter which
path I chose in this health resort, it led to the gambling casino.” Redan hér finns det en subtil kritik
som uttrycks 1 Gregory Pecks diktion; samtidigt som han anvinder uttrycket kurort (“health resort™)
g0r han en paus just innan han uttalar ordet och ironin i att ha ett kasino, dir folk sétts under enorm
press, ruinerar sig och till och med tar livet av sig, pd en plats &mnad for ldkning betonas tydligt
Strax ddrpa pa kasinot hor han hur Armand De Glasse, kasinodirektoren, beklagar sig till en av de
anstéllda over ett tekniskt hinder: kasinot maste gora en bakgrundskontroll och darmed kunde inte
en rik brasiliansk kaffemagnat spela pd en vecka. Ett annat problem é&r att spelarna tar livet av sig
och, om detta inte gar att undvika, sa vill De Glasse att detta 4tminstone inte ska ske vid borden.
Fedja reagerar inte direkt och han sdger inte heller ndgonting, men genom att kameran ror sig
mellan dem som samtalar och Fedja markeras hans nérvaro och hans roll som vittne. Kameran
agerar sa att siga som mellanhand mellan tva parter ddr den ena uttrycker sig med ord och den

andra med sin narvaro.

Fedja dgnar sedan sin tid &t att skriva om och utforska spelandet. Efter att &ntligen ha traffat
Pauline igen efter deras forsta mote forstér han att hon ar spelberoende, liksom hennes far,
generalen. Precis som i1 Spelaren invintar de ocksd bud om ett dodsfall - generalens mor ligger for

doden. Ett telegram som Fedja fér frén hotellreceptionen och ger till Pauline, som hon ber honom

63 Se bland annat Joseph Frank, Dostoevsky: The Stir of Liberation, 1860-1865, Robson, London, 1987, s.
233-250 (om “Vinteranteckningar om sommarintryck”)
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att l1asa for henne, gor gillande att slutet dr ndra. Detta mots av positiva reaktioner fran saval
generalen och Pauline som De Glasse (“As good as a money order. My condolences.”). Fedjas
fascination for spelet, som sedan kommer att de facto sluta i en kris, borjar just med kritik, frdn hans
domande blickar da han triaffar Pauline och de andra spelarna pé hotellet under en kortrunda till

hans beskrivning av kasinokunderna i form av en inre monolog:

I had to explore this strange passion that consumed this beautiful girl [Pauline], and shut her off from me. I was
curious to feel a little of it myself. It wasn’t the game itself, it was the gamblers: the jovial kind with his cigar;
the nervous one with the desperate cigarette, haunting the tables like a ghost in a graveyard where his luck lies
buried; the moneylenders, tireless little vultures, eyeing their prey with anticipation, driving their cutthroat
bargains; and then those who have seen everything a thousand times before, the casino officials, aloof,
indifferently watching that aging cavalier with his young mademoiselle, a monocle and a décolleté, a bank note
and a kiss. What is it, I asked myself, that makes these people so absorbed in this senseless game? I felt their
fever in my own pulse, but what caused it was a mystery to me. I couldn’t resist the experiment.

Samtidigt som han uppenbarligen fordomer spelarna sa uttrycker han dven en forstdelse infor deras
fascination infor spelet, en fascination som han sjilv kdnner men &nnu endast ytligt.
Kaérleksrelationen mellan Fedja och Pauline utvecklas men avbryts abrupt, som ndmndes ovan,
av att Pauline, genom sin fars skulder, dr bunden till De Glasse. Fedjas forsok att for kdrlekens skull
16sa situationen genom att spela pa roulett innebér vad som skulle kunna kallas en moralisk kris.
For att vinna kdrleken méste han gora ndgonting som han i grunden féordomer. Denna forandring i
hans karaktar forstirks genom hans beslut och hans bestimda och beslutsamma promenad till
kasinot - framfor vilket han stod dd han hade den konversation med Pauline da hon sade farvil till

honom - da han ackompanjeras av ett néstan overvéldigande dramatiskt stycke orkestermusik.

Scenen pé kasinot har en hel del likheter med hur samma scen med Aleksej utspelar sig i
Spelaren: intensiteten, den febriga, berusande kédnslan av att spela, bada gor sin insatser utan att
riktigt vara medvetna om vad de gor och tycker sig vinna oavsett vad som hander. De vinner bada
den summa som de tror ska ldsa deras problem, men medan problemet for Aleksej, vilket visar sig
da han atervénder till Polina med pengarna och hon avfardar honom, inte ligger i pengarna utan
snarare dr beroende av sociala faktorer, sd loser Fedja faktiskt situationen med pengarna. For en
kort stund ser det ut som att han och Pauline kan 6verkomma sina problem, men denna potentiella

lycka omdjliggors till stor del av att Fedja nu har kommit in i en personlig kris.

Fedjas kris ar emellertid av en sérskild art. P ytan verkar det vara spelet som dr det centrala.
Han kan inte sldppa det utan ser och hor tal och talkombinationer runtomkring sig. Sakta men sékert
blir han alltmer beroende. Men, som ndmndes ovan, detta beroende utvecklas ytterst snabbt och

fullbordas 6ver den korta tidsperiod som narrativet dger rum, det vill sdga nagra fa veckor. Darefter
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gar han ur krisen, varpa den omvandlas till en erfarenhet och han till en starkare person.
(Erfarenheten resulterar just i romanen som utgdr narrativet och ldser huvudkonflikten for Fedja
och Pauline.) Aven Pauline spelar en nyckelroll i den hir senare forindringen som mojliggdr en
positiv fordndring och ddrmed en betydligt mer positiv slutpunkt i narrativet. Hur kan vi beskriva

dessa forandringar som har tillkommit i adaptionsprocessen?

En central, ja, kanske avgorande skillnad mellan Aleksej och Fedja ligger mahénda inte 1 deras
respektive personligheter, utan 1 deras socioekonomiska position i samhillet, ndrmare bestdmt 1
deras yrke. Aleksejs position som informator ar uttalad men perifer. Da han talar om sitt yrke ar det
primért {Or att ventilera frustration ver att inte inkluderas och anfortros vad som pdgar samt ge
uttryck for ett mindervardeskomplex som &r kopplat till klass: “—[...] I mpocTo yuuTens B Bamem

ZIOMe€, U TOIbKO.”%* Och vidare:

—[...] 4, koreuno, ‘un outchitel’ u HUKOTIa HE MPETEHIOBAN HA YECTh OBITH OJM3KUM JIPYrOM 3TOTO JOMA WM Ha
Kakue-HUOYIb 0COOEHHO MHTHMHBIE OTHOILICHUS, a TIOTOMY HE 3HAK BCEX 00CTOATENBCTB |...]%°

Samma tanke aterkommer dven i samband med Polina:

[] OHa 10 CUX IOPp CMOTPpEJIa Ha MCHS KaK Ta APCBHAA UMIICpaTpruia [] I[a, OHa MHOT'0O pa3 cyuTaJla MCH HC 3a
66
YCJIOBCKa...

Men medan Aleksejs yrke ddremot har mindre tydlig roll i narrativet (en orsak till Aleksejs komplex
ar sannolikt dven det faktum att han liksom generalen tillhor adeln, men att han dr underkastad
denne och mindre bemedlad just genom sin position som informator), sa &r Fedja, & andra sidan,
forfattare och hans yrke spelar en betydligt storre roll i narrativet. Faktum é&r att hans yrke far bade

spatial och temporal betydelse for sjdlva handlingen.

Anledningen till att han aker genom Europa pa vig mot Paris dr for att han har arbetat hért,

uppndtt yrkesmaéssig framgang och, 1 filmens kronologiska bdrjan, inte arbetar:

After all the struggles of my early years, I at last had success and a little money in my pockets. I was on holiday,
traveling westward from Moscow to Paris [...]

64 Dostoevskij 5, s. 237
65 Ibid., s. 240
66 Ibid., s. 215
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Aven det faktum att narrativet i sig ir ett utslag av Fedjas forfattarmissiga virv ir signifikativt.
Man kan till och med hévda att valet att genom en praktisk férandring omvandla huvudkaraktéren
fran fiktiv informator till historiskt forankrad forfattare innebar att yrket blir helt centralt istdllet for
perifert. (Aven om det inte dr av avgdrande vikt for vart nuvarande syfte kan man likvil nimna hur
forfattaren anvinds som ett grepp 1 Allt eller intet, vilket, som vi kommer se, blir ett sétt att gora
vissa radikala fordndringar, i synnerhet vad géller narrativets uppldsning.) Filmen i sig dr en
adaption av en roman och narrativet utspelar sig genom ldsningen av en bok, huvudkaraktiren
forsoker forsta sin omgivning genom att skriva (vi ser Fedja utfora sitt arbete), och vad karaktdrerna
upplever dr dtergivet av en monologisk forfattarrost (Paulines 1dsakt uttryckt genom Fedjas

berittarrost).

Genom att utnyttja en uppséattning av kanaler - skrivet och talat ord, ljud, skadespelarinteraktion
och prestation, inre monolog etcetera - understryks vikten av forfattaryrket; vi ser bokstavligen hur
narrativet produceras framfor oss samtidigt som tids- och rumsstrukturerna ges form, och vi ser det
upplevas och tolkas (av Pauline, sa som vi ser henne i borjan och slutet av filmen) samtidigt som vi
upplever och tolkar det. I 6verforingen mellan adapterad text och adaption har forvarvsinkomst och

yrke séledes fatt en helt annan, djupare betydelse.

Vidare har vi, som en vidareutveckling och fordjupning av detta tema, Fedjas motiv till att spela.
For att kunna vara tillsammans med Pauline méste han l9sa en ekonomisk situation: han méste
forvérva tillrackligt mycket pengar for att kunna 16sa generalens skuld och didrmed rddda henne
undan De Glasse. Han stills infor ett val och maste ta en kalkylerad risk och axla det ekonomiska
ansvaret. Scenen da han fattar sitt beslut dr talande. Han mdter Pauline pa en begravning (for en av
de mer kinda spelarna pa kasinot som har tagit livet av sig) och hon avsldjar da sin och sin fars
svéra situation och deras bundenhet till De Glasse. De tar, som vi nimnde ovan, farvél och d& Fedja
har sett henne dka ivég finner han sig stiende mittemot kasinot. Han far ett beslutsamt
ansiktsuttryck och marscherar rakt over till kasinot medan vi hor 6vervéldigande orkestermusik

spelas.

Fedja dtervinder efter sin vinst, da det ekonomiska problemet till synes &r 19st, till Pauline. Hon
behodver inte ldngre gifta sig med De Glasse och kastar en bagagelapp, &mnad f6r hennes och De
Glasse brollopsresa till Rom, i brasan. De talar om framtiden, om stidderna de ska besdka, om Paris,
och Pauline sédger: “You won me at roulette and I don’t feel embarrassed at all.” Vilket kan
kontrasteras mot Polinas anklagelser mot Aleksej om att han vill kdpa antingen henne eller hennes

respekt:
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— MOXeT GbITh, BBl IOTOMY M PACCYMTHIBAETE 3aKYIIMTh MEHS J€HBIaMHU, — CKa3alla OHa, — YTO HE BEPUTE B MOE
Gmaropozcteo? ¢

Strax dérpa fortydligar hon sin tanke: “Ecnu He MEHsSI KynUTh, TO MO€ YBa)KEHUE BBl JyMaeTe
Kyruth nerbramu.”%® Och, i skarp kontrast till ovanstaende beskrivna moéte mellan Fedja och
Pauline, blir Polinas kénsla av egenvirde och skarpa motvilja mot den passivisering och
forminskning, som hon upplever d& hon betraktas som ett objekt som man kan vinna eller forlora,
mycket tydlig: “— INokynaif mens1! Xouems? xouems? 3a MATHAECAT ThICAY (ppaHKOB, Kak [le
Ipue?%® Medan Pauline, trots att hon medger att hon har objektifierats pa det hr viset, finner sig i
den roll som hon ges, vigrar Polina att ge upp sin sjilvstandighet, stolthet och sjdlvkansla. Det ar
saledes tva véldigt olika bilder av den kvinnliga kdnsrollen som accentueras i och genom varandra

genom texternas dialogiska forhallande.

For framtida beskydd viljer Fedja och Pauline att vinda sig till religionen. Fedja menar att De
Glasse borde ha varit 6dmjuk efter att kasinot forlorade till honom, Fedja, och att De Glasse borde
ha bett en bon. Pauline haller da upp sin religiosa medaljong med Kristus pa korset och siger:
“We’ll pray to Him. He’ll guard us.” Tillsammans med yrke, sdkrad forsorjning och ekonomiskt
oberoende har vi alltsa religionen som ett viktigt virde. Fedja har hir rollen som forsorjare, den
som forvirvar, och han ar rationell och logisk, vad man kan kalla jordens salt. Da Pauline foreslar
att de ska dka direkt, samma kvéll som Fedja har vunnit pengarna, sdger han att det inte 4r mojligt
eftersom han sjilv maste ge pengarna till De Glasse. (Generalen, som spelberoende, kan, som Fedja
understryker, inte anfortros pengarna.) Pauline podngterar denna hans fornuftiga sida, vilken gor
honom till den idealiska familjeforsorjaren: “You’re so sensible darling.” Han har tagit sitt ansvar
som forsorjare, en familjens stottepelare, och deras framtid &r sdkrad och forefaller ljus. Den hir
scenen, dé alla dessa vdrden dr ndrvarande, befinner de sig bada i ett harmoniskt tillstdnd. eller for
att anvinda Bachtins termer: de lever biografiska liv 1 biografisk tid i vilken stabilitet och harmoni

rader.

Dock fordandras denna bild efter att Fedja har spelat bort allting. Han formulerar sitt
misslyckande pé ett intressant sitt: “I lost everything, everything I had, everything that I’d won for
you.” Problemet &r att han har svikit henne materiellt genom att férlora pengarna. Han tillskriver

sjdlv forlusten en karaktirssvaghet, och vi ser hir en mérkligs sammanblandning mellan den

67 Dostoevskij 5, s. 230
68 Ibid.
69 Ibid., s. 296
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biografiska Dostoevskij, Aleksej med sin maximalism och Fedja med sin amerikanska virdegrund
(en sammansmaéltning som far ett inkongruent uttryck i filmen dér Fedjas rationalitet byts ut mot
maximalism och sedan tillbaka igen till en rationell hdllning): “It’s nobody’s fault. This is the way it
had to be, it’s the way it always is with me. Now I have to go through to the finish.” Har far en
Fedja en yrselattack och svimmar nistan (“I was... a little dizzy for a moment, that’s all.”), vilket
hir motsvarar Dostoevskijs epilepsianfall, men filmen anvénder denna biografiska information for

dramatisk effekt:

- I have these spells. They come and go.

- Do you have them often?

- They’re dangerous signals. They warn me that it’s time to stop, but I never can.

- I don’t understand what you’re saying. I don’t understand anything.

- You needn’t worry. I’ll never end things with a bullet. I’'m much too curious to see what will happen.

- Curious? Fedja, this is madness. We’re leaving here tomorrow. You’re the only thing that matters to me.
Everything else is over, Armand, father’s debts.

- I need some money, Pauline. Can you give me some?

- Fedja.

- I’ve got to try it once more. I can win back everything, even tonight. I will, I feel lucky!

- I won’t let you! Listen to me, nothing is worth what this will cost us. Darling, look at me, I’'m here, I’'m
yours!

- Pauline.

Fedja har nu forlorat sin rationella sida, men har emellertid fortfarande kvar sin tro pa sig sjilv, pa
sin formaga att lyckas oavsett oddsen som han stér infor. Pauline har ocksa fordndrats fran forsta
gingen de mots pa tadget. DA var hon kokett, inbjudande och ansvarslos, en spelare sjdlv som enbart
levde for flard och ndjen. Men hir &r hon istillet en vuxen kvinna som stdttar och forsoker halla
uppe mannen hon élskar dd han star infor misslyckande och kris, infor risken att misslyckas med sin
manliga plikt, ndmligen att forsorja dem och se till deras materiella vilfaird. Samma moderlighet
moter vi senare dd Paulines mormor, den gamla sléktingen, har varit pd besok och, efter att ha spelat
bort sin formogenhet, avlidit vid spelbordet. Fedja &r nu sliten och ser hirjad ut och Pauline stoter

pa honom pa en bank i1 parken framfor kasinot:

- [...] ’'m alone

- No, you’re not. I’'m here with you.

- Poor Pauline, you’re still in love with me. You fell in love with a sick man. [Han lutar huvudet mot hennes
axel och hon haller honom, som ett barn.] I must be a very sick man, or I wouldn’t hurt you like this, would
1?

Hans misslyckande bestar hér i att han skadar henne, inte sig sjdlv. Misslyckandet sker inom ramen
for deras relation och det ar darfor rimligt att 1dsa det som en maskulin kris i vilken han inte kan
vara den forsorjare som han bor vara. (Det dr inte uttalat att det finns ett sddant krav pd honom, men
hans forsok att hjélpa henne, och dirmed deras framtida relation, visar att han dr den enda som kan
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16sa situationen; hans roll 1 deras forhéllande kréaver att han 16ser ett problem som 1 allt visentligt ar
materiellt snarare dn spirituellt.) Det dr forst som han misslyckas med att 16sa denna finansiella
frdga som det borjar att bryta ned honom. Han formulerar detta som ett moraliskt forfall som han
forsoker att motverka, som da han av generalen far reda pé att dennes mor inom mycket kort
kommer att avlida varpd en oftivillig och for honom motbjudande impuls vécks (som han uttrycker

som en inre monolog efter att generalen har meddelat att han redan har bestéllt en silverkista):

Silver coffin? The words dug into my brain with a special meaning. Pauline would be rich soon, very rich, and she
still loved me. I tried to shut the thought from my mind, to save my last remnant of self-respect. Instead I kept
wishing for the death of a harmless old woman.

Medan ingen egentlig 16sning presenteras for Aleksej 1 Spelaren, finns det en 16sning for Fedja, och
den visar sig vara inte materiell (han fortsdtter att spela bort allt han édger, vilket ger upphov till en
scen hos en pantlanerska, himtad frdn Brott och straff, dar han pantsitter sitt cigarettetui), utan
religids och yrkesorienterad. Efter scenen hos pantlanerskan befinner han sig saledes i en kyrka dar

han bekéinner infor Gud:

Hear me. You know the things I am, a sinner full of hate, darkness. It’s my self I hate above all. Oh, no! Don’t let
me listen to them, give me strength. Help me, Father! Pity, where there is hate, give me love. Where there is
darkness, give me light, save me from the devil within me.

Efter sin bon gar Fedja fram till kollekten. (Ovan, d& han ber om att inte behova lyssna pad dem, &r
det ett forsok att stdnga ute ljudet av mynt som faller ned 1 kollekten, det vill sdga en frestelse.) Men
1 ett symboliskt laddat klimax faller Fedja, ackompanjerad av religios kormusik, pd knd framfor
Jesus och, med armarna utstriackta, uppnér han en form av katharsis. Scenen markerar Fedjas
omvindelse; ordningen &r aterstdlld och han 6verkommer sin synd. (Detta forstarks med vad som
eventuellt dr ord fran en predikan i kyrkan (som vi inte ser), eller nagot som enbart Fedja hor,”°
vilka hirstammar fran Johannesevangeliet: “They divided my garments among them, and they cast
dice for my robe.” Kristus pa korset kontrasteras mot de romerska soldaternas girighet och laghet,

det vill séga det spirituella kontra det materiella, som i det hér fallet passande nog knyter an just till
spel.)

Detta dr dven det sista som Pauline ldser 1 Fedjas roman och vi dtervénder till bérjan dér hon

sitter och ldser 1 hans rum medan han ligger sjuk och utmattad i séngen. Vi ser hur Pauline ldser de

70 Christopher Isherwood, en av de tvd manusforfattarna, vars rést vi hor uttala dessa ord i filmen, menar att de
kommer fran krucifixet som Fedja star framfor. (Christopher Isherwood, James J. Berg & Chris Freeman,
Conversations with Christopher Isherwood, University Press of Mississippi, Jackson, 2001, s. 49)
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sista raderna (vilka vi dterigen hor som en inre monolog med Fedjas rost) och hir ser vi hur
religionen som centralt virde triumferar over det rent materiella, eller, rattare sagt, hjilper till att
aterstilla sakernas tillstdnd och omvandla kris till harmoni; vi ror oss bort frdn gransen och tider av

kris in 1 rummet och in 1 biografisk tid:

The song of the choir is still with me as I am writing this last chapter. It tells me that my prayer’s answered. Now
that my debts to heaven are paid, I know that with this book, I can pay my debts on earth, all except one. Pauline, I
can never repay you. I shall love her humbly for the rest of my life. I dare not hope for her love. I only hope that one
day she may read this book and forgive.

Efter ldsningen knédbdjer Pauline vid Fedja och forldter honom: “Darling. No Fedja, this isn’t the
last chapter.” (Aterigen en markering av filmen som adaption, dess litterira ursprung, och dven ett
betonande av forfattaryrket.) De omfamnas och filmen ges en positiv avslutning. Mannen har,
genom sin yrkesutovning, 16st deras materiella problem och genomlevt en storre kris och
karaktérsprovning, vilka bottnade i1 en oférmaga att I6sa och 6verkomma finansiella hinder, genom
religionen. Kvinnan, 4 andra sidan, har gétt fran att vara tillgjord och instdlld enbart pa njutning och
fornojelse, pd snabb materiell tillfredsstillelse och spinning, till att bli stdttande, omsorgsfull och
rentav moderlig. Detta skiljer sig radikalt frdn Spelaren dér karaktdrernas tillstand pa gransen inte
far en 16sning utan dér kris och omvélvningar avloser varandra. For att kunna forklara dessa
fordndringar 1 6verforingen fran adapterad text till adaption behdver vi atervénda till just de
forandringar som uppstar i adaptionsprocessen. Vi behdver betrakta texterna som, for att anvanda
Bachtins ord, socioideologiskt genomsyrade, det vill sdga att vi maste betrakta de fordndringar som
har fort adaptionen ndrmare sin tdnkta malgrupp med avseende péd temporala, geografiska och

sociala faktorer.

I American Masculinities: A Historical Encyclopedia skriver Rosanne Currarino att det ar
nddvindigt att forstd hur visentlig bilden av mannen som familjeforsorjare dr i den amerikanska

kulturen:

Although the increasing number of women in the workforce since the 1960s has effectively challenged the male’s
role as the sole breadwinner, providing for a family remains integral to an understanding of masculinity in
America.”!

Fedjas kris kan ldsas just som ett misslyckande i att till fullo leva upp till den manliga konsrollen.

Ett antal faktorer pekar just pd den vikt som yrke och inkomst spelar. Filmen inleds med att hans

71 Rosanne Currarino. “Breadwinner Role.” Ingar i American Masculinities [Elektronisk resurs]: A Historical
Encyclopedia, Carroll, Bret E. (red.), Sage Publications, Thousand Oaks, Calif., 2003, s. 72
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roll som forfattare lyfts fram (vilket givetvis knyter an till adaptionen av den biografiska
Dostoevskij 1 filmen, men forutom det faktum att huvudkaraktiren &r en religios forfattare som blir
spelberoende finns det inga andra detaljer frdn Dostoevskijs liv), att han har skaffat sig ett rykte just
inom yrket och att han har forvérvat en viss inkomst. Hans oférméga sedan att 16sa en ekonomisk
situation leder till en kris som han 16ser genom att hitta tillbaka till religidsa varden. Filmens
harmoniska uppldsning uppnas genom Fedja och Pauline till slut lyckas etablera en heteronormativ,
konformistisk patriarkal ordning 1 vilken deras respektive konsroller ar tydligt definierade, liksom

en reflektion av den amerikanska familjens kdrnvérden efter andra vérldskriget:

During the 1950s, economic prosperity and the growth of suburbia continued to bolster the ability of middle- and
working-class men to conform to the breadwinner ideal, while also increasing pressure on breadwinning fathers to
supply their families with consumer goods. Faced with threats of the of global war and nuclear holocaust during the
Cold War, Americans found reassurance in the perceived stability of the patriarchal, nuclear family as depicted in
the new medium of television, which attempted to reinforce male breadwinning as both natural and the normative
American experience.’?

Allt eller intet &r ett intressant exempel da filmen producerades just da dessa betydande ekonomiska
forandringarna d4gde rum. Vad som skedde vid den hér tiden var en ekonomisk dterhdmtning som

resulterade 1 en kultur av intensiv konsumism:

The economic resurgence spawned a powerful consumer culture, nourished in part by the imminent possibility of a
nuclear war: a nebulous future led Americans to prize acquisition and consumption in the here-and-now. 73

With the veterans’ return, the baby boom, and the influx of European refugees, which swelled the population (to 179

million by 1960 from 130 million in 1941), the demand for goods, housing, cars, health care, education, and many
other services soared.”

For att kunna upprétthélla denna livsstil, vilket i stor utstrackning f6ll p4 mannen 1 rollen som
ensam forsorjare, kravdes det foljaktligen en stabil inkomst. Currarino skriver 4ven om yrkets

centrala plats i den hér ekvationen:

Work remains an integral part of masculinity in America. Idle men, or men who rely on their wives’ incomes,
continue to be viewed as irresponsible, weak, or childlike. The very act of work, as well as one’s earnings for it, is
considered to be a sign of adulthood.”

Yrket och inkomsten var visentliga for att kunna delta 1 det konsumtionssamhélle som blomstrade

under efterkrigstiden. Att forlora sitt yrke (vilket Fedja pa sitt och vis gor genom att bli

72 Currarino (“Breadwinner”), s. 72
73 Drew Casper, Postwar Hollywood, 1946-1962, Blackwell, Malden, MA, 2007, s. 11
74 Ibid., s. 14

75 Rosanne Currarino. “Work.” Ingdr i American Masculinities [Elektronisk resurs]: A Historical Encyclopedia,
Carroll, Bret E. (red.), Sage Publications, Thousand Oaks, Calif., 2003, s. 499-502, s. 501

39



spelberoende och forlora réttigheterna till sina litterdra verk till De Glasse pé kort), att forlora sina
forvarvade inkomster och ddrmed sin formaga att forsorja sig sjilv och sina anhoriga (i vért fall
Pauline) innebar en kris baserad pa forlorad stolthet och en kénsla av otillracklighet och

vérdeloshet, saledes en form av social kastrering.

Paulines roll i filmen &r emellertid mer ambivalent. Inledningsvis, som vi har sett, 4r hon
forforisk och lockande, moraliskt tvivelaktig genom sitt spelmissbruk, fordédrvlig genom séttet pa
vilket hon drar in Fedja 1 roulettens vérld. Men hennes karaktér forandras hastigt och radikalt, och
fordndringen kommer till stdnd efter ett samtal med Fedja dar han kritiserar hennes livsstil (kritiken

kommer d& Pauline fragar om han kan skala f6r henne som brud pa hennes framtida brollop):

- To one of the most corrupt women I’ve ever met

- Corrupt?

- Corrupt, confused, frustrated, and empty.

- But in a charming sort of way, you’ll admit.

- Oh, charm, my dear, is your gambling capital. You toss it on the table like money, like everything else. Even a
dying grandmother.

Efter denna upplidxning blir Pauline sdledes helt som forédndrad. Dagen dérpa tréiffas de i parken och

foljande dialog foljer:

- Pauline, you’re up early.

- I was restless. After everything you told me, I’d to get up to look for my soul.
- I’ve just given you one. [Visar med handen pa utkastet till sin roman.]

- Thank you!

- How does it feel to have it back?

- It’s rather confusing. [...]

Det dr virt att notera att Pauline hér stoter pa Fedja medan han skriver och urséktar att hon stor
honom. Och vad géller hennes roll i narrativet blir den frdn och med nu kraftigt reducerad. Hon ar
fran denna tidpunkt primért ett kirleksforemal for Fedja, vars uppgift det dr att stotta och stddja,
och hon bidrar d&ven med en viss nédvindig spanning mellan De Glasse och Fedja som bildar sjilva
grunden till dramat (Fedjas beslut att spela, De Glasse manipulerande som gor det mojligt for Fedja
att spela bort allting som han har vunnit och gé djupare in i sitt spelmissbruk, att Fedja till och med
spelar bort réttigheterna till sina litterdra verk och sa vidare). Men vad som slar oss som tittare ar

hur snabbt denna fordndring sker, och hur lite som krévs for att fa den till stdnd.

Man kan nimna négra olika faktorer for att forsoka kasta ljus 6ver Paulines ambivalenta

karaktér. I From Reverence to Rape: The Treatment of Women in the Movies beskriver Molly
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Haskell hur kvinnor under 1940-talet borjade portritteras som mer tvivelaktig och moraliskt

tvetydiga. Detta blir sérskilt tydligt inom film noir-genren:

In the dark melodramas of the forties, woman came down from her piedestal and she didn’t stop when she reached
ground. She kept going - down, down, like Eurydice, to the depths of the criminal world, the enfer of the film noir -
and then compelled her lover to glance back and betray himself. 76

Men precis som Pauline tycks besitta en dubbelkaraktir var kvinnorollen 1 Hollywoodfilmerna

under fyrtiotalet inte entydigt moraliskt fordarvlig och potentiellt livsfarlig for mannen:

For every hard-boiled dame there was a soft-boiled sweetheart. and for every tarnished angel an untarnished one.
[...] The emotional hysteria of the one and the mercenary calculation of the other were both preludes to the great
sacrificial gesture: One leans, one is leaned upon; one is surrounded by real invalids and cripples, one by emotional
invalids and cripples.””

Denna splittrade bild av kvinnan som visade tva véldigt olika, och som i vart fall néstintill motsatta,
sidor hade emellertid sin grund i en vidare socioideologisk kontext som utvecklades i det
amerikanska efterkrigssamhillet. I Hollywood Genres and Postwar America: Masculinity, Family
and Nation in Popular Movies and Film Noir beskriver Mike Chopra-Gant den kluvna och delvis

motsédgelsefulla stimning som priglade samhillet efter kriget:

One way of conceptualizing the conflictual dynamics of early postwar American society is to regard the opposed
images of its mood as being a result of ideological differences between the official image of U.S. culture, which
maintained an upbeat tone for political reasons, and an unofficial, dissenting culture of artists and intellectuals who
were more critical of the political, economic and social order of postwar America.”®

Man kan didrmed se Pauline som ett uttryck for denna storre socioideologiska ambivalens som tog
sig radikalt olika uttryck inom de filmer som producerades inom samma tidsperiod som A/t eller

intet. Vi ser har mycket tydligt 1 hur hog utstrickning adaptionen dr genomsyrad av en helt annan

tid och plats @n den adapterade texten samt hur tydligt detta kommer till uttryck pa flera olika

nivéer, frdn olika aspekter av karaktérerna till deras motiv till hur handlingen utvecklas.

Vi har ddrmed avklarat den forsta delen av véar kronotopanalys 1 vilken vi har forsokt att reda ut
hur tid och rum 1 texterna ar kopplade till forédndringar, &ven om vi talar om olika typer av

forandringar som till viss del beror pa socioideologiska faktorer. Daremot har vi dnnu inte undersokt

76 Molly Haskell, From Reverence to Rape: The Treatment of Women in the Movies, Holt, Rhinehart and Winston,
New York, 1974, s. 189

77 1bid., s. 193

78 Mike Chopra-Gant, Hollywood Genres and Postwar America: Masculinity, Family and Nation in Popular Movies
and Film Noir, 1.B. Tauris, London, 2006-Gant, s. 5
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en valdigt vésentlig del av dessa tva virldar, nimligen rouletten. I synnerhet i Spelaren ér detta spel
hogst visentligt for att forsta en virld 1 vilken ménniskor stdndigt lever pé gransen. Vi kommer
inledningsvis i del tva av analysen att forst karaktérisera var vérld av fordndring, dér balansen
standigt undermineras av kris och omvélvningar, som en, med Bachtins termer, vérld av karneval. I
denna vérld har rouletten en, som vi ska se, fullt naturlig och réattmétig plats. Och dérifran kommer

vi sedan att rora oss mot den andra stora kronotopen - kapitalkronotopen.

Karneval och kapital

Rouletten dr som sagt ndra forknippad med kris och fordndring (spelets nyckfullhet och dess
utslag), och som vi sdg i Spelaren ar detta kronotopiska motiv titt sammanbundet med ovan
beskrivna fordandringar; rouletten har en inneboende tendens mot kris. Forst maste vi dock inleda
med att klargora vad vi menar med begreppet karneval och dérefter mer detaljerat undersoka hur vi

kan applicera begreppet pa Spelaren.

Karnevalen dr sammankopplad med skrattet och dess historia, ett fenomen som, enligt Bachtin,
har oversetts eller forminskats, trots dess fullodiga uttryck 1 legio former, 1 synnerhet under
medeltiden och rendssansen. Karnevalen kan beskrivas som en inofficiell virld av forestéllningar,
ceremonier och ritualer som tjinade som motvikt till den officiella, seridsa, religidsa, auktoritativa
och feodala virlden som fullstindigt dominerade vardagslivet. Karnevalen i dessa alla uttryck och
aspekter erbjod en virld som var lag, folklig, humoristisk, inofficiell, fri fran fortryckande
hierarkier och auktoriteter och politik. Karnevalen var alltsa en andra virld, ett andra liv, 1 vilka
manniskor frigjordes frdn normer, religidsa pabud, politiskt fortryck och andra
fortryckarmekanismer. I karnevalens vérld hiarskade istéllet det universella skrattet, ett skratt riktat
mot allt och alla, och déir det 1aga, de ktoniska elementen, smutsen, jorden, graven, livmodern,
kroppsvitskorna, svordomarna, parodin, gyckel och skdlmskhet blev en viktigt motpol mot den
centraliserade och centraliserande vardagen med dess maktrelationer som skilde ménniskor at,
stratifierade dem i socioideologiska och sociokulturella kategorier, i klasser och stand.”® Karnevalen

uppkom saledes som ett nodvandigt uttryck for att kunna hantera konformitet, 6verhet och fortryck.

Bachtin beskriver hur karnevalen manifesteras och karaktériseras i Spelaren pa foljande sitt:

79 Bachtin 4, s. 13f.
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3nech, BO-IIEPBBIX. U300pakaeTCsl XKHU3Hb ‘3arpaHUYHBIX PYCCKHX’, 0c000i Kareropuu Jitonei [...] 3to mronn,
OTOPBABIINECS OT CBOCH POJMHBI M HAPOAA, MX KHU3HB IIEPECTACT ONPEICIATHCS HOPMAIBHBIM YKIIaI0M JIIONEH,
KMBYIINX B CBOCH CTpaHe, NX MOBEICHNE Y)KE HE PETYIHPYETCs TEM MOJI0KEHNEM, KOTOPOE OHM 3aHUMAJH Ha
poaMHE, OHH HE MPUKPEIUIEHBI K CBOEH cpeze. [ eHepan, yuurens B ero qome (repoii MoBeCTH), IPOXOAUMEI] Jie
I'pue, [lonuna, KypTU3aHka branm, anmMuaHH ACTiel U IpyTue, CoLeINecs B HEMEI[KOM TOpoIKe
PynerenOypr, 0ka3pIBalOTCSI KAKUM-TO KapHABAJILHBIM KOJUIEKTUBHOM, YYBCTBYIOLIMM ce0sl B MU3BECTHOI Mepe BHE
HOPM M NOpsIKa OOBIYHON JKU3HH. VX B3aMMOOTHOIICHHUS U UX TTOBEJCHUE CTAHOBSATCSI HEOOBIYHBIMH,
SKCLEHTPUYHBIMH M CKaHIAIBHBIME (OHH BCE BPeMs XKHUBYT B armocdepe ckanana). s

Vi ser redan hér att det inte dr nddvandigt att exemplifiera Bachtins péastaende gillande textens
forhéllande till karnevalen d4 man bara behover betdnka ndgra redan anforda exempel frén var
analys av grianskronotopen dir karaktérerna onekligen beter sig mérkligt, ovéntat, skandaldst, och
dar maktrelationer flukturerar och fordndras etcetera: Aleksejs och Polinas relation som ger upphov
till en rad bisarra uttalanden (som till exempel da Aleksej sdger foljande: “3naeTe 1 BbI, YTO o
Korjga-HuOyab Bac yobto?” ) och Aleksejs infall som gér pa tvédrs mot hur man bor bete sig, som
kommer plétsligt och enbart for att upprora den sociala konventionen (“Hauanock Tem, 94To s BAPYT,
HU C TOTO, HU C CET0, TPOMKO U 0€3 CIIpOCy BBS3AJICS B UyXkKOil pa3roBop. MHe, IIIaBHOE, XOTEIOCh
nopyrarscs ¢ ppanirysuxom.”s!), Polinas forvirrade besok i Aleksejs rum den kvill da han vinner
stort pd kasinot (‘I 3Har0, OHa KOHEYHO, B TY MUHYTY ObLIa HE B CBOEM YME, XOTh sl K HE IOHUMAIO
3TOTO BPEMEHHOTO IMOMEIATeNbCTBa.”8%), Antonina Vasil’evnas ankomst som gradvis blir mer
absurd (“baOy1ka Opl1a B HETEpIETMBOM COCTOSHHH JIyXa: BUAHO OBLIO, YTO PyJIEeTKa y HEil KPETKo
3acena B rojioBe. Ko Bcemy octranbHOMY OHa OblJla HEBHUMAaTEIbHA U BOOOIIE KpaiiHe paccesHa.”),
generalens forsok att genom att bona och be fa Aleksej att avrada Antonina Vasil’evna fran att spela,
varpd det sker en maktforskjutning i deras relation, frdn generalen till Aleksej (“[..] 5 Bac mpouy,
YMOJISIIO, B TIOSIC BaM KJIAHSIOCH ITO-PYCCKH, - BBl OIMH, OAMH MokeTe Hac cractu!’®3). (Daremot ar
det virt att illusterera Bachtins utsaga om att karaktirerna har forlorat kontakten med hemlandet
och sitt folk. Aleksej ger ett tydligt exempel pé detta: “SI naBHO yXx HE 3HaIO, YTO HA CBETE
nenaercs, HU B Poccun, Hu 31eck.”®* Man skulle hir kunna tala om en form av alienation som

forstérks 1 karnevalen.)

Vidare menar Bachtin att det finns en helt central foreteelse som utmaérker detta liv av karneval 1

Spelaren:

80 Bachtin 6, s. 193
81 Dostoevskij 5, s. 210
82 Ihid., s. 298
83 Ibid., s. 272
84 Ibid., s. 230
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BO—BTOpLIX, B IICHTPC KU3HHU, H306pa)K€HHOI71 B [IOBECTHU, HAXOAUTCS UI'PA HA PYJICTKE. OToT BTOpOﬁ MOMCHT
SABJIAICTCA BEAYIINM U OIPCACIIACT 0COOBIH OTTEHOK KapHaBaJIM3alluu B 3TOM l'IpOI/IBBG),I[GHI/II/I.85

Det ér 1 synnerhet pé kasinot, vid rouletten, som karnevalen blir som mest tydlig, och dér
manniskornas deltagande 1 den samma accentueras mest fullodigt; det dr hdr som alltings
fordnderlighet understryks, ddr méinniskors forhdllanden till varandra blir omkastade, forvirrade och

ambivalenta och dir deras 6de tycks beseglas:

Jlronu pa3iuYHbIX KU3HEHHBIX MOJOKEHUH (HepapXUUECKHX ), CTONMUBILUECS Y PYIETOUYHOTO CTOJA, YPABHUBAIOTCS
KaK YCIIOBHUSIMH UTPBI, TaK U Mepe JUoM GOpTyHbI, ciay4as. VX moBeqeHne 3a PyIeTOUYHBIM CTOJIOM BBINAIAET U3
TOH POJIH, KOTOPYIO OHH UTPAIOT B OOBIYHOM XKHU3HH. ATMOC]epa UrpHl - aTMOoc(hepa pe3Kux U OBICTPBIX CMEH
CynbOBI, MTHOBEHHBIX IIOABEMOB U MAaJICHUH, TO €CTh YBEHUaHHH - pa3zBeH4aHuil. CTaBka ogo0Ha KpU3HCY:
YEIIOBEK OIymacT ceds kKak Obl Ha mopore. 1 BpeMst Urpbl - 0c000e BpeMsi: MHHYTA 37ICCh TAKXKE MIPUPABHUBACTCS K
rogam. 8¢

Vi ser hdr nu att det dr oundvikligt att disktuera temporala och spatiala faktorer utan att &tminstone
beakta karnevalen och dess funktion 1 Spelaren. Faktum ir att rouletten, denna centrala bild inom
karnevalen, &r ett kronotopiskt motiv i sig som gar att hirleda till den mer dvergripande
granskronotopen sadan som den framtrddde i ovanstaende analys. Men medan grénskronotopen
karaktériserades av att tid kondenseras och dras samman i rummen, varpa karaktirerna tvingas i
rorelse, sa drar rouletten, som Bachtin papekar, ut tiden och utvidgar den kvantitativt i ett och
samma rum (kasinot). Det ror sig alltsd om en spdnning inom de spatiala och temporala

strukturerna.

Men da vi redan har diskuterat kris och fordndring ska vi ga over till att i detalj undersdka en
aspekt av rouletten som dr viktig for karnevalen (och, vilket vi kommer att se ldngre fram, som
tjdnar som en brygga mellan grins- och kapitalkronotoperna), ndmligen kontrasten mellan det laga

och det hoga, mellan det rena och det smutsiga.

Da Aleksej forst ska spela kan han inte undvika att notera att det finns ndgonting smakldst Gver
hela foretaget: “Bo-mepBbix, MHE BCE MMOKa3a10Ch TaK TP3sSHO — KaK-TO HPABCTBEHHO CKBEPHO U

rps3H0.”’87 Han slas av spelarnas besatthet av spelet:

Oco0eHHO HEeKpacuBO, Ha MEPBBII B3MIAL, BO BCEH 3TON PyJIETOYHOMN CBOJIOYH OBLIO TO YBa)KEHHE K 3aHATHIO, Ta
CEPbE3HOCTD U JIAXKE MOUTUTENBHOCTD, C KOTOPBIME BCE 00CTYAN CTOJBL 8

85 Bachtin 6, s. 193
86 Tbid.
87 Dostoevskij 5, s. 216
88 Thid.
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Han foraktar dven de regler for uppférande som géller. En gentlemans spel 4r moraliskt eftersom
hans insatser dr sma och det dr honom egalt om han vinner eller ej. Han spelar av nyfikenhet, for att
iaktta och betrakta. Detta star i skarp kontrast till vad Aleksej kallar det plebejiska
tillvigaggangssattet, det vill sdga att man spelar for egennytta och for att vinna stort och snabbt.
Alesej menar emellertid att gentlemannen enbart haller upp en fasad for att distansera sig fran det
smutsiga i spelet, frin egennytta och girighet genom dessa regler, det vill sdga ett sétt att forleda till

och med sig sjélv att tro att man inte bryter mot ndgon moralisk kod:

OdeHb U 0ueHb HeAYPHO OBLIO OBI Jaxke, ecir O eMy, HalpuMep, TOKa3ajJoCh, YTO M BCE 3TH OCTAIBHBIC HIPOKH, BCA
9Ta HpﬂHL, ﬂpomamaﬂ Hazjg FyJ'[I)I[eHOM, - COBepI_HeHHO TAaKHEC XKC 6oraq1/1 " JOKCHTCIIBMCHBI, KaK U OH CaM, U I/IFpaIOT
€IMHCTBCHHO IS OJTHOTO TOJBKO Pa3BJICUCHUS U 3a0abl. DTO COBEPIICHHOC HE3HAHUE ICHCTBUTEIBHOCTH U
HEBUHHBIN B3I Ha JIFOAEH ObUTH Obl, KOHEYHO, YPE3BBHIUAWHO apUCTOKPATHIHBIMA. 3

Man kan foranledas tro att Aleksej hir talar om klass, men han medger sjilv att sa inte &r fallet. Vad
som skiljer de 6vre klassernas mentalitet rorande spelet, de arbitridra reglerna for uppférande och sa
vidare, &r helt enkelt en illusion. Bachtin menade just att de hierarkiska forhallandena upploses i
karnevalen dar alla &r lika;” skillnaden ligger enbart i fernissan. Rouletten har en vad géller de
sociala hierakierna utjimnande roll. Vad som &r sédrskilt viktig hir dr hur Aleksej ser igenom denna
fernissa, denna fasad, som soker dolja vissa socioideologiska instillningar till pengar och

anskaffande av pengar:

51 pemTeNnHEHO HE BHXKY HUYETO TPSI3HOTO B JKEJIAHWH BBIMTPATh ITIOCKOPEE M MOOOJIbINE; MHE BCeT/a Ka3aloch O4EHb
IUIYTIOI0 MBICJIb OTHOTO OTHEBLIETOCS M 00ECIIEYEeHHOTO MOPAJINCTA, KOTOPBIM Ha Ybe-TO ONpaBAaHKE, YTO “Bellb
UTPAIOT 110 MAJICHBKOM ’, — OTBEYAJI: TEM XYK€, IOTOMY UTO MEJIKast KOPbICTh. TOUHO: MENKask M KPyIHas KOPBICTh —
He BCE paBHO. DTO J€JI0 MponopuuoHanbHoe. YTo 1t PoTmmnbaa Menko, To Uit MEHs 60raTo, a HacueT HaXKHUBbI U
BBIMTPHIILIA, TAK JIFOJM U HE Ha PYJIETKE, a U BE3/ie TOJIBKO U JIEJIA0T, YTO JPYr-Apyra 4To-HUOYIb OTOMBAIOT WIIU

BBIMIPHIBAOT. !

Aleksej menar att dessa relationer till rouletten egentligen visar pd ar ett for honom storre
vésterldndskt fenomen som pa historisk vég har gatt frin att vara just smutsigt och forkastligt till att
bli inte bara social norm utan dven plikt och dygd, en for samhéllet central aktivitet: att tjina och

ansamla pengar:

[] B KaTCXU3UC IlO6p0Z[eTeﬂeﬁ 1 JOCTOMHCTB HUBWJIN30BAaHHOTO 3al1aIHOI0 YCJIOBCKA BOILIIAa UCTOPUYCCKU U YYyTh
JI1 HE B BUJIC ITIaBHOT'O ITYHKTA CII0COOHOCTH HpI/IO6p€TeHI/I$I KaIuTaJoB. %

89 Dostoevskij 5, s. 217
90 Bachtin 4 (II), s. 18
91 Dostoevskij 5, s. 216
92 1hid., s. 225
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Aleksej exemplifierar denna diskurs i beréttelsen om den tyske patriarken (vilken foregas av en

ordvixling mellan Aleksej och Des Grieux):

[...] ecTb 31meCh B KaxI0M JOME CBOIA (hatep, y:KacHO TOOPOIETEIBHBIN H HCOOBIKHOBCHHO YSCTHBIN. Y KaXJI0ro
9makoro (harepa ecTh CEMbS, M [0 Be4epaM BCE OHH BCIYX MOMYUYUTEIBHBIC KHUTH YHTAIOT. [...] Hy, Tak BCskas
JnaKasi 3JeIIHss CeMbs B TIOHEHIIIEM paObCcTBe M MOBUHOBEHUH Y (arepa. Bce paboTaloT, Kak BOJEL, U BCE KOIIAT
JIEHBTH, KaK XUAbL. [lonoxxnm, (aTep CKOHI yke CTOIBKO-TO T'YIIBICHOB M PACCUNTHIBACT HA CTAPIIETO CHIHA,
9TOOBI €My PeMecIO allb 3eMIIUIIKY TIepeaTh; A 3TOTO J0YepH MPUAAHOTO HE JAIOT, M OHA OCTAETCS B ICBKaX.
Jlyist TOTO K€e MITAJIIIEro ChIHA MPOAAIOT B Kabaly ajib B COJIAATHI U ICHBIH MPUOOIIAIOT K JOMAIITHEMY KalluTay.
[...] Bcéoarto nenaercst He MHAUYE, KaK OT YECTHOCTH, OT YCUJICHHON Y€CTHOCTH, JIO TOTO, YTO M MJIAIINN
MPOJAHHBIA CBIH BEPYET, UTO €r0 HE MHAYe, KaK OT YeCTHOCTH, IPOAAIIM, — a Y>K 3TO Ujeal, Korja cama >KepTaa
pamyercs, 9TO ee Ha 3aKJIaHUe BEAYT. [...] M CTapIieMy TOXKe He Jierde: €CTh TaM Y HEeTO Takas AMallbXeH, ¢
KOTOPOIO OH CEepAIEeM COSAUHMIICS, — HO JKCHUTHCS HENb35, IOTOMY UTO TYIIBJCHOB €IIe CTOJIHKO HE HAKOIIICHO.
Toxe xIyT OIaroHpPaBHO U UCKPEHHO U C YNBIOKOH Ha 3aKiaHue UAYT. Y AMajbXeH yXK IMEKH BBAIMINCE,

coxHet. HakoHerr, JieT yepe3 ABajIarh, 0OJarocoOCTOSHIE YMHOXKHIIOCH, I'YIIbJACHBI YECTHO U JOOPOAETEILHO
ckoruieHbl. datep OIaroCIoBISAET COPOKANIETHETO CTAPIIETO U TPUANATHITATUIICTHIOI AMaTbXCH, C UCCOXIICH
IPYIbIO U KPAaCHBIM HOCOM... [Ipu 3TOM Iu1adet, Mopaib yuTaeT u ymupaeT. CTapiuuil npeBpaiaeTcsi caM B
nmoOponmeTeTsHOTO (paTepa, U HAYMHACTCS OIATH Ta XKe UCTOpHs. JIeT anak upes MmAThACCAT WK Ype3 CEMBIECST BHYK
mepBoro (harepa JeHCTBUTENHFHO yXKE OCYIIECTBIISIET 3HAYNTEIBHEIA KallTall U TIePeAaeT CBOEMY CHIHY, TOT
CBOEMY, TOT CBOEMY, M IOKOJICHHUH Upe3 IATh WU MECTh BRIXOAUT caM OapoH Pormwuien ninn [onme n Kowmm. [...]
Yero xe BaM €II€, BC/Ib YK BbIIIEC OTOIO0 HET HUYETO, U C 9TOM TOYKHM OHM CaMU HAYMHAIOT BECh MUD CYOUTHh U
BHUHOBHBIX, TO €CTh UyTh-4yTh HA HUX HE MOXOXKHX, TOTYAC JKE KA3HUTh.”?

Aleksej forsoker hér att ge en historisk forklaring, genom satir och polemik, till hur den tyska
(vésterldndska) kapitalistiska ordningen har véxt fram tillsammans med centrala virden som dygd
och drlighet och, till slut, har blivit normbildande; att ansamla kapital &r vad en god, dygdig och
moralisk ménniska bor foreta sig. Med hjélp av satiriska dverdrifter pekar han pa hur detta har skett
pa bekostnad av familjen som kollektiv enhet. (Aleksejs tal om slaveri och forsdljning av
familjemedlemmar understryker denna poéng.) Eller mer exakt, det pekuniéra har dverordnats det
méinskliga. Mot detta vésterlindska levnadssitt stéller han sig sjdlv och en uppfattning om rysk
mentalitet: “— A 1o MOeMy MHEHUIO, PyJIETKA TOJIBKO U CO3/1aHa Iiist pycckux [...]7%* Och strax
darpa:

[...] pycckuii He TOTBKO HE CTIOCOOEH MPHOOPETaTh KaNTAJIBI, HO JaKe M PacTOYaeT MX Kak-TO 3ps M 6e300pazHo.

TeMm He MeHee HaM, PYCCKUM, JCHBIY TOXKE HYXKHBI [...] a CJIEACTBEHHO, Mbl O4€Hb PaJibl M MAJKU HA TaKUe CIOCO0bI,
Kak HalpuMep PYJIETKH, TIe MOXKHO paszdorarets Bapyr |...]%°

Aleksejs tankar om st och vést i relation till en vidare debatt rorande kapital har sitt ursprung i
Dostoevskijs tidigare artiklar, och vi behdver dven undersdka nagra av de tankar som Dostoevskij
framlade 1 dessa artiklar for att klart kunna visa hur rouletten och dess roll 1 Spelaren 1 sjélva verket

har en storre betydelse i romanen dn vad man fOrst anar, samt hur dessa knyter an till Allt eller intet.

93 Dostoevskij 5, s. 226
94 Ibid., s. 225
95 Ibid.
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Efter att Dostoevskij atervande fran sin forsta vistelse i Europa under sommaren 1862
publicerade han sina intryck som foljetong under namnet “Vinteranteckningar om
sommarintryck” (“Zimnie zametki o letnich vpecatlenijach” 1863). Till det yttre &r
“Vinteranteckningar” en reseskildring®® skriven i forsta person och riktad till 1sarna med tilltalet
“mina vinner”, men, som Joseph Frank podngterar, dr det framforallt en reflektion 6ver och satir av

olika pa den tiden flitigt diskuterade socioideologiska idéer och tankar:

[...] Dostoevsky seizes the occasion to explore the whole tangled history of the relationship between educated
Russians and European culture. Within this framework he also discusses the larger issues then being posed by
radical ideology: the basis of a new moral-social order; the question of Socialism; the future destiny of mankind.®’

Vi ska av utrymmesskaél inte diskutera alla aspekter av denna komplicerade diskurs utan istéllet
fokusera pa hur den mycket konkret knyter an till Spelaren. Dostoevskij talar d&ven hir ingdende om
hur den vésterldndska kapitalismen har inkorporerats till den grad att forvdrvande av ekonomiskt
kapital har blivit ett andamal per se, en moralisk dygd och fortjinst, ja rentav en plikt, pa ett sétt

som i mangt och mycket dverensstimmer med Aleksejs ovan angivna polemik:

IorpebHOCTH HOOpOoneTenu B [Taprke Heyracuma. [...] [lapmkaHuH yKacHO JTFOOUT TOPrOBaTh, HO, KAXKETCH,
0ONyTTIBas Bac, KaK JIUIKY, B CBOEM MarasuHe, OH OOTyIUTUBAET HE MPOCTO Ml OaphIIIeii, Kak ObIBaJIO IPEXKIE, a
u3 100poJeTeNd, U3 KaKOoW-T0 HeobxoaumMocT. Hakonuth GOPTYyHY M MMETh KaK MOXHO OOJIbIIE BEUIEH - 3TO
00paTUIIOCh B CaMBIif KOJIEKC HPABCTBEHHOCTH, B KATEXU3M MapHKaHUHA. 7

% Frank infogar “Vinteranteckningar” i en specifik genre av den ryska litteraturen: “Winter Notes fits into an
important genre of Russian literature - the travel diary of journal which would now be called cultural reportage
[...] Two well-known works, Fonvizin’s Letters from France and Karamzin’s Letters of a Russian Traveler, are
referred to in Dostoevsky’s text; Herzen’s Letters from France and Italy, of equal if not greater importance,
could not be mentioned for reasons of censorship.” (Joseph Frank, Dostoevsky: The Stir of Liberation,
1860-1865, Robson, London, 1987, s. 233)

Resonemangen i dessa ovannamnda verk pdminner om de tankar som Dostoevskij sjélv fér fram och
utvecklar: “®paHuy3 ToXe NI6UT AeHbIM A0 INXOPAA0YHOro, CyAOPOXHOIo CTPEMIEHUA X NPUOBpPecTn; n oH
coBeplleHHo npaB: 6e3 aeHer B MNapuxe MOXHO MeHbLUe XUTb, Hexenn 6e3 aeHer Boobule HeT cBO60AHOIO
yenoseka [...]” (Aleksandr Gercen, Sobranie soc¢inenij. T. 5, Pis’'ma iz Francii i Italii 1847-1852, 1zd. Akademii
nauk SSSR, Moskva, 1955, s. 30)

Denna kritik riktad mot Europa kan férutom att infogas enkom i den stérre diskursen mellan vast och Ost
&ven betraktas som en under 1800-talet pdgaende polemik inom rysk litteratur och, mer allmant, i det ryska
samhallet, sarskilt som den kom till uttryck inom den bildade klassen. Till exempel kan man kontrastera dessa
kritiska roster mot Pétr Caadaevs omhuldande av europeiska varde som han stallde i kontrast till vad han
uppfattade som brist pa rysk utveckling. (Han riktar bland annat kritik mot den rysk-ortodoxa kyrkan for dess
undfallenhet gentemot livegenskapen och hur den ortodoxa kyrkan har avskurit det ryska folket fran évriga
européer.) (Pétr Caadaev. Polnoe sobranie socinenij i izbrannye pis'ma. T. 1, So&inenija na russkom i
francuzskom jazykach: varianty,; Pokazanija Caadaeva; Zametki na knigach; Kommentarii; Dubia: povest’ v
stichach Rybaki: stichotvorenie; Caadaeviana, Nauka, Moskva, 1991, s. 547)

97 Frank (1987), s. 233

98 Dostoevskij 5, s. 76
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Dostoevskij menar att vissa aspekter av detta sakernas tillstand i vist forvisso existerade tidigare,
men detta ekonomiska varde, hdvdar han, existerade sida vid sida med andra virden, bland vilka

han ndmner det manskliga:

OT0 U npexzae ObUI0, HO TEeTeph, TEIeph 3TO UMEET KaKoi-To, TaK cKa3aTb, CBAIIEHHEHN BU. [Ipexe XxoTh
YTO-HUOYAb NPU3HABAIOCH, KPOME JICHET, TaK YTO YEJIOBEK M 0€3 JICHET, HO C JPYTMMH KaueCTBaMH MOT
PaCCUHTBIBATH XOTh Ha KaKoe-HUOYIb YBaKEHUE; HY, & Terephb HH-HH. %

Men det rdr sig inte enbart om aktning och respekt fran andra ménniskor, det vill séga i social
bemarkelse, utan denna stridvan efter ekonomiskt kapital har blivit en forutséttning for sjalvrespekt,
eller med andra ord: att producera och forvérva varor (och pa sé vis oka sitt kapital, saval
ekonomiskt, kulturellt och socialt, pa samtliga marknader!?) dger intrinsikalt varde for individens
vélbefinnande och vélstand. Dostoevskij pekar dven pd vilka friheter som innehav av kapital
innebér och hur det sdkrar en individs oberoende. (Till skillnad fran Aleksej lagger Dostoevskij, vad

géller synen pa ekonomiskt kapital, emfas pa den sociala aspekten - individens beroende av andra.):

Tenepb Haa0 JOKOIINTH JCHCKKH U 3aBCCTHU KaK MOXXHO OoJblie Bemeﬁ, TOrAa U MOXHO paCCYUTHIBATh HA
KaKOC-HI/I6yJZ[I> YBa)XXCHUC. U He Tonpko YBAXCHUEC APYTUX, HO JaXXC HAa CaMOYBAXXCHHUE HEJIb34d MHAYC PACCYUTHIBATD.
HapI/I)KaHI/IH cebs B T'poml HE CTaBUT, €CJIK YYBCTBYCT, YTO Y HETO KapMaHbl TYCThI, 1 9TO CO3HATCIIbHO, COBECTJIIMBO,
C BCJIIMKUMHU y6e>K,Z[€HI/I€M. Bawm no3BossroTces YAUBUTCJIbHBIC BCUIN, €CJIN Y BAC TOJIBKO €CTh ACHBI'U. 101

Vad Dostoevskij framforallt tycks invinda mot &r inte s mycket kapitalismen i sig utan hur den
manifesteras 1 manniskors kultur och psyke, hur den till och med tillats genomsyra méanniskors

vérldsbild och sjalvuppfattning.

Det bade Dostoevskij och Aleksej talar om, kapitalismen som en vasentlig del av den
visterldndska kulturen och livsstilen, liknar 1 sjdlva verket just det som Max Weber senare kom att

kalla kapitalismens anda i Den protestantiska etiken och kapitalismens anda. D& Weber beskriver

99 Dostoevskij 5, s. 76

100 T essén “The Forms of Capital” urskiljer Bourdieu tre olika former av kapital: ekonomiskt, socialt och
kulturellt. Han menar att det kravs en férst3else av de olika kapitalbegreppen for att kunna férstd hur den
sociala varlden &r strukturerad och hur den fungerar. Det ekonomiska kapitalet utgdrs av en individs innehav av
ekonomiska resurser och tillgdngar, och kan omvandlas direkt till pengar. (Ekonomiskt kapital kan &dven
institutionaliseras som till exempel aganderatt.) Socialt kapital omfattar innehav av nétverk av sociala
relationer (familj, skola, arbete, parti, klubb och s8 vidare). Det kulturella kapitalet, avslutningsvis, férfogar vi
dver och férvarvar i tre olika former. For det forsta existerar det i ett forkroppsligat tillstdnd som allmant
refereras till som kultur, bildning, utbildning, daning och sd vidare. For det andra finns det objektifierat
kulturellt kapital i form av texter, malningar, instrument etcetera. Den tredje och sista formen &r
institutionaliserat kulturellt kapital, exempelvis i form av en akademisk examen, som Bourdieu kallar ett
certifikat pd kulturell kompetens.(Pierre Bourdieu. “The Forms of Capital.” Ingdr i Handbook for Theory and
Research for the Sociology of Education, John G. Richardson (red.), Greenwood, New York, 1986 s. 241-258)

101 Dostoevskij 5, s. 76
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fenomenet, vilket han medger inte later sig goras med en enkel definition, ger han uttryck for nagot

som later valdigt likt vad bade Dostoevskij och Aleksej diskuterar:

[...] denna etiks summum bonum [&r], att tjina mer och mer pengar under strikt undvikande av all spontan
livsnjutning, totalt fri fran all eudemonism, for att inte sdga hedonism. Det betraktas s& helt som ett mél i sig sjélvt,
att det i forhallande till den enskilde individens lycka eller nytta forefaller fullstindigt transcendentalt och rétt och
slatt irrationellt. Méanniskan ar helt inriktad pé att tjina pengar som det egentliga mélet for sitt liv. Denna
omkastning av vad vi skulle kalla det naturliga tillstandet, sa helt irrationell fran sunda fornuftets princip, som den
ar frimmande for alla ménniskor som inte ar oberdrda av kapitalismen. Samtidigt uttrycker den en kénsla, som &r
nidra forbunden med vissa religiésa idéer. Om man namligen fraga, varfor “pengar skall géras av manniskor”, sa
svarar Benjamin Franklin i sin biografi, ehuru sjdlv deist utan speciell trosfarg, med ett bibelord, vilket hans stréangt
kalvinistiska far stdndigt inpraglade hos honom i hans ungdom: “Ser du en man som ér vél forfaren i sin syssla, hans
platser ar att tjana konungar; icke ma han tjina ringa man” (Ords. 22:39. Penninginkomster ar, for sévitt den &r
laglig, i den moderna ekonomien ett resultat av och uttryck for duglighet och skdtsamhet i yrket. Och denna
skotsamhet &r, vilket &r 1att att se, det verkliga A och O i Franklins etik [...]

Och i sjdlva verket dr denna specifika idé om forpliktelse gentemot en uppgift eller ett arbete - sa védlbekant for
oss idag, men i verkligheten sé foga sjélvklar - vad som &r utméarkande for den kapitalistiska civilisationen, och i
viss mén dr den grund pa vilken den vilar. Den utgor en forpliktelse som individen forutsitts kdnna, och verkligen
kénner, mot innehéllet i sin “yrkesmissiga” aktivitet, oavsett vari den bestar, och i synnerhet oavsett om den ytligt
sett bestar av utnyttjande av hans arbetskraft eller endast av hans materiella dgodelar (som “kapital”). 192

Det intressanta dr Webers ordval; han beskriver denna kapitalistiska vérld som irrationell och
franvind vart sunda fornuft. Det tycks ndstan som att Weber far denna ordning att framsta som en
aning karneval till sitt visen. Dess logik dr inte naturlig utan istéllet gor den det irrationella
rationellt. Vi kan har paminna oss Dostoevskijs beskrivning av vist i “Vinteranteckningar” som just
ett sagoland (“ctpana cBaThIx uygec”!??), ndgonting som genom sin natur far oss att fornimma det
som ndgonting inte fullt naturligt och kanske till och med frimmande, men, ej att forglomma, dven

lockande.

Genom Aleksejs satir och sina egna “Vinteranteckningar” ifragasétter Dostoevskij sjilva
fundamentet till detta den kapitalistiska ordningen, dess sjdlvklarhet 1 vir kultur och dess roll for
vért strukturerande av var varldsbild. Han pekar pa det hycklande i att sérskilja olika typer av
verksamhet, av anforskaffande av ekonomiskt kapital, da de 1 grund och botten enbart stravar efter

ett mal som slutligen &r ett for alla, nimligen att fa pengar.

Dessa tankar om kapitalismen och dess motivationsgrunder omvandlas 1 adaptionsprocessen pa
ett mycket intressant sdtt. Som vi talade om tidigare dr just yrket ndgot vésentligt och centralt 1 A/lt
eller intet. Fedjas formaga att tjdna pengar, att forvirva inkomst, aterkommer stindigt. Det verkar
som att Dostoevskijs satir 1 Spelaren helt sonika har blivit inverterad ndgonstans 1 granslandet
mellan adapterad text och adaption, och hir spelaren karnevalen en viktig roll. Ar inte Fedja ett

forkroppsligande av det som Weber kallade “Franklins etik” ovan, det vill sdga kapitalismens anda?

102 Max Weber. Den protestantiska etiken och kapitalismens anda, Argos, Lund, 1978, s. 25
103 Dostoevskij 5, s. 51
49



I motsats till Dostoevskij och Weber menar dock A//t eller intet att detta dr den rationella ordningen.
Som vi ndmnde ovan, den stabila harmoniska familjeenheten bevaras i filmen; mannen uppfyller sin

plikt som f6rsérjare med sin stodjande hustrus forsorg.

Genom att hidvda att kapitalismens etik inte &r en irrationell och upp-och-nervénd vérld, dir alla 1
tron att de dr rationella och fornuftiga stravar efter egennytta och ekonomisk vinning (det vill sdga
att de dr deltagare 1 en form av karneval), s aterstéller filmen en ordning som i sig &r en reflektion
av det amerikanska efterkrigssamhéllet; att tjina pengar gor en till en god och sund
samhéllsmedlem. Att hdvda att denna ordning inte &r naturlig och sjdlvklar, sésom Weber antyder,

skulle underminera sjélva grunden i detta vésterlindska ekonomiska system.

Efter denna diskussion rorande roulett, karneval och kapitalism kan vi nu inrikta oss pa
kopplingen mellan roulett, pengar och interpersonella relationer i texterna. Spel dr pd ytan primart
kopplat till frigan om anskaffande av pengar och tanken om att snabbt ackumulera likvida medel,
att 6gonblickligen foréndra sitt 6de (sa som vi till exempel beskrev med hjilp av Bachtins
granskronotop). Vi bor emellertid stélla oss fragan huruvida det finns en fullsténdig
Overensstimmelse mellan karaktirernas egna utsagor om pengar och att spela och hur det paverkar

deras handlingar eller om det finns nagonting under denna yta av spel och pengar.

Redan i det inledande stycket i Spelaren nimner Aleksej pengar och general Zagor’janskijs
finansiella situation (“Bb110 sICHO, 4TO OHH Te-HUOYAB MepexBaTuiy aeHer.”1%4). Aven Polina talar
om pengar, men trots att hon verkar desperat att komma 6ver dem ar hon ovillig att berétta f6r
Aleksej om sina motiv: “— MHe BO 4TO OBl HU CTaJI0 HY>KHBI JIEHBI'H, - CKa3aja OHa, — U UX HaJ0
N00BITh; MHaUe s pocTo morutia.”!% Hon upprepar néstan exakt samma ord da hon ber Aleksej att

spela for hennes rikning:

[...] BO3BMHTE 3TH CEMBCOT (IOPHHOB U CTYIANTE UTPATh, BEIUTPATe MHE HA PYJIETKE CKOJIBKO MOXKETe OOJIbIIIE;
MHE JICHBTH BO YTO OBl HH CTAJIO TEIEePh HYKHBI. 106

Aleksej borjar emellertid spela for Polina motvilligt eftersom han vill spela for sig sjilv och ser det

som en sorts utvag:

— Taxk BBl PEHINTEIBHO IMTPOAOJIKACTE OBITH y6€)KZ[eHBI, YTO PYJICTKA Balll €AUHCTBCHHBI UCXOA U crmacenme? —
CIIpoCHJjia OHA HACMEUIJINBO. S1 oTBeYal OIITh OYCHD CEPEb3HO, YTO Aa [...]107

104 Dostoevskij 5, s. 208
105 1hid., 5. 212
106 Ipid., 5. 214
107 1hid., s. 219
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Spel och pengar betraktas alltsd bade av Aleksej och Polina som en form av 16sning, men deras
motiv for varfor de behdver pengar forblir genom romanen antingen mer eller mindre diffusa for
lasaren eller forvirrade for karaktéarerna sjdlva. I en konversation med Polina uppger Aleksej
foljande skal till varfor han behover pengar: “—[...] 3auem nensru, Bol cpamuBaere? Kak 3auem?
Henbru — Bcé!”198, och vidare: “— [...] ¢ meHbramMu s cTaHy M JJIs BaC IPYTHM YEJIOBEKOM, a He
pabom.”1% Pengar tycks séledes for Aleksej vara ett sétt att stiga i Polinas aktning, men hon ser
sjdlv inte kopplingen mellan pengar och att férdndras som méanniska. For Aleksej dr det, som

ndmndes ovan, en klassfrdga som uttrycks genom ett komplex:

—[...] MHe naBeya reHepa ImpH Bac 3a CTOJIOM HACTaBIICHHUE YHTANT 32 CEMBCOT pyOiei B To [...] MeHs Mapku3
Je-T'pue, OMHABINHIA GPOBH, PACCMATPHBACT M B TO JKe BpeMs He 3amedaer. 10

Polina invénder och menar att virdighet och respekt, hur andra méanniskor betraktar en, ar
oberoende av individens sociala status: “— [...] IIpu BCSKOM TOJIOKEHUHM MOKHO TIOCTABHUTH CE0sI ¢
noctourctBoM. Eciu TyT 60pbba, TO OHa elie BO3BBICHUT, a He yHH3HT.”!!! For henne finns det
snarare ett moraliskt virde 1 att behélla sin vardighet oavsett svarigheter och umbéaranden. Déarav
hirleder hon dven slutsatsen att Aleksej, snarare @n att stiga i aktning genom att vinna pengar,
snarare forsoker att kopa respekt och aktning. vilka i grunden hirstammar fran individens moraliska
overtygelser. Pé s sitt menar Polina att han forminskar henne som ménniska genom att inte
tillskriva hennes moraliskt grundade vérdighet tillborligt viarde som, enligt henne, inte 4r avhangigt
hennes sociala stéllning: “— MoxxeT ObITb, BBl IOTOMY ¥ PACCUMTHIBAETE 3aKYNUTh MEHS JA€HbIAMH,

— CKa3ajla OHa, — 4TO HE BEPUTE B B MOe GraropoacTpo?”! 12

P4 sé sitt kontrasteras Aleksejs syn pa médnniskan, dir pengar, tillsammans med klass, r
avgorande eller tungt vigande faktorer for att vara virdig respekt och aktning, mot Polinas
moraliska perspektiv pd omvérlden, dar pengar och klass dr underordnade individens moraliska
hallning, vilken formér hoja henne dver sociala och ekonomiska faktorer. Polina i sin tur vill,
liksom Fedja i Allt eller intet, 16sa ett finansiellt problem: faderns skuld till Des Grieux. For henne

finns det alltsd ocksa primirt ett pragmatiskt syfte med att Overtala Aleksej att spela for henne.

108 Dostoevskij 5, s. 229
109 Thid.
110 Thid.
111 1bid.
112 1hid., s. 230
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Deras motiv ar séledes inte direkt kopplade till pengar utan till mer komplexa sociala faktorer;
antingen soker de pengar for att fordndra sin sociala stéllning pa ett eller annat sitt (som Aleksej),

eller som ett sitt att hdvda sitt oberoende och sin sjélvstéindighet (liksom Fedja och Polina).

Detta pastaende kan dven utvidgas till flera av de andra karaktirerna. Generalen i Spelaren
behover kapital, som han far forst om en familjemedlem avlider och ldmnar ett arv, for att 16sa sin
skuld, men detta innebér primért att han tryggar sin stdllning (bade socialt, vad géiller heder, éra,
stdllning, klass och sa vidare, och ekonomiskt) och sitt och sin familjs oberoende (till Des Grieux).
Vad som forefaller vara rent ekonomiska fragor visar sig rymma sociala faktorer. I Allt eller intet

befinner sig general Ostrovsky i en liknande situation.

For att battre kunna forsta vad som driver karaktérerna i respektive text att spela behover vi
saledes rora oss bort fran ett ensidigt fokus pd pengar. Vad vi behdver ér ett vidare begrepp som
dven fingar upp de sociala aspekterna av karaktérernas motivation till att spela, ja till att agera som
de gor 6ver huvud och ddarmed péverkar tidsstrukturerna. (Rouletten, som vi sdg ovan, ar ett
element som ger upphov till kris och som dédrmed far konsekvenser for den riktning handlingen tar).
Spelet, rouletten, 1 sig ger oss en bild, understddd av kontinuerliga bilder av granskronotopen, av att
det finns en jimlikhet i spelets utgéng, att vad som helst kan hdanda och att vem som helst snabbt
kan vinna och fordndra sitt 6de. Men denna bild &r i sjélva verket kontrér i forhdllande till den
sociala verklighet som karaktédrerna befinner sig i. Faktum &r att ingen av dem lyckas 16sa sin
situation genom rouletten, ingen av dem foréndrar sin sociala stéllning, och detsamma kan ségas om
pengar; ekonomiskt kapital 19ser inte problem som till syvende och sist ar sociala eller &tminstone

ar element som ingdr i och betingas av storre sociala strukturer och kontexter.

Pierre Bourdieu erbjuder foljande beskrivning av just rouletten sin artikel “The Forms of

Capital”:

Roulette, which holds out the opportunity of winning a lot of money in a short space of time, and therefore of
changing one’s social status quasi-instantaneously, and in which the winning of the previous spin of the wheel can
be staked and lost at every new spin, gives a fairly accurate image of this imaginary universe of perfect competition
or perfect equality of opportunity, a world without inertia, without accumulation, without heredity or acquired
properties, in which every moment is perfectly independent of the previous one, every soldier has a marshal’s baton
in his knapsack, and every prize can be attained, instantaneously, by everyone, so that each moment anyone can
become anything, '3

For tydlighetens skull kan man alltsa stdlla upp dessa tva vérldar, den sociala och spelets, roulettens,

sida vid sida: & ena sidan befinner sig karaktérerna i en social verklighet dér de har en viss position

113 Bourdieu, s. 47
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(vad géller bade Fedja och Pauline och Aleksej och Polina ror det sig om individuella sociala
stdllningar som av olika anledningar &r starkt underordnade, begrdnsade eller lasta i forhdllande till
manniskorna i sin omedelbara nirhet), a andra sidan soker de sig, i ett forsok att forédndra dessa
sociala strukturer, antingen pa ett som for Aleksej storre klassorienterat makroplan eller som for
Polina och Fedja pd en konkret ekonomisk niva, till en vérld av spel och chans som, vilket vi sag
ovan, inte formar att i grunden &ndra den sociala verkligheten d& den inte speglar det sociala spelet i

dess fulla komplexitet:

Capital, which, in its objectified or embodied forms, takes time to accumulate and which, as a potential capacity to
produce profits and to reproduce itself in identical or expanded form, contains a tendency to persist in its being, is
a force inscribed in the objectivity of things so that everything is not equally possible or impossible. And the
structure of the distribution of the different types and subtypes of capital at a given moment in time represents

the immanent structure of the social world, i.e., the set of constraints, inscribed in the very reality of that

world, which govern its functioning in a durable way, determining the chances of success for practices.'!4

Den sociala virlden dr alltsé inte, som rouletten vill pavisa, full av chans och mojligheter att 1 ett
slag fordndra sitt 6de, 1 alla fall inte genom en fullsténdig social transformation. For karaktirerna
blir det ett medvetet eller omedvetet sjdlvbedrigeri da de forsoker forandra dessa sociala

omstandigheter i vilka de befinner sig:

It is in fact impossible to account for the structure and functioning of the social world unless one reintroduces
capital in all its forms and not solely in the form recognized by economic theory. !5

Det ar just genom att infora karnevalen som Spelaren underminerar detta sakernas till synes fasta
tillstdnd. Den ordning som Bourdieu hidvdar dr stabil undergravs av karnevalen i vilken hierarkier
och social stillning stindigt hamnar i obalans. Karaktdrerna hamnar konsekvent i situationer dér de
pa ett eller annat sitt, drivna av kris eller annalkande kris, gor vald pa det stabila i den sociala
ordningen, mande det vara riktat mot dess ekonomiska, sociala eller kulturella aspekt. Hir far
rouletten givetvis en viktig roll: den blir en symbol, eller, dd den faktiskt har konkret kronotopisk
betydelse, mer exakt, en representant for karnevalens inneboende instabilitet, dess formaga att
uppbéda kaos i ordningen, dess destabiliserande effekt, genom vilken vi formér att se vérlden
genom ett nytt ljus. (I vart fall den kapitalistiska ordningen och dess inverkan pé det sociala livet, pa

individer savil som pé kollektivet.)

114 Bourdieu, s. 46
115 Thid.
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Slutsatser

Da vi nu har avslutat analysen kan vi sammanfatta var studie med nagra slutkommentarer. I ett
forsok att frigora relationen mellan adaptioner och adapterade texter har vi genomfort en fallstudie i
vilken vi har pastétt, och sedan dven forsokt att pavisa, att relationen mellan tva texter dr mer
komplex dn vad som ofta har hivdats. Genom att inta ett dialogiskt perspektiv pa texter och
textuella forhallanden har vi haft som ambition att réra oss mot ett mer bejakande och,
forhoppningsvis, mer gynnsamt sitt att bedriva adaptionsstudier. Man bor dock inte glomma att
denna studie i sig vilar pa tidigare fallstudier, vilka i sin tur strdvar mot samma mal: adaptionsteori

som ett legitimt och produktivt sitt att arbeta med texter.

Som avgrinsing befattade vi oss primért med att analysera spatiala och temporala faktorer inom
texterna. Véart syfte var att undersoka vad som egentligen hade skett i det textuella mellanrum som
adaptionsprocessen utgdr. Genom att undersoka tid- och rumsstrukturer i respektive text forsokte vi
att lasa dessa forandringar mot var texts specifika kontext ur ett framforallt socioideologiskt

perspektiv.

Vad vi fann visade sig vara ett forhdllande dér just kontexten har fatt stora konsekvenser for
narrativets utveckling. Det verkar inte forhastat att dra slutsatsen att ett transkulturellt perspektiv
inom textanalys i allmidnhet och adaptionsstudier i synnerhet kan ge upphov till nya intressanta och
vérdefulla perspektiv och ldsningar. Som vi har sett s& utspelas Spelaren, genom satir och karneval
riktad mot hur kapitalismen har kommit att genomsyra det visterldndska samhéllet pd bekostnad av
méinskliga faktorer, i ett rum av kris och hastig och drastisk fordndring, medan A/t eller intet ger
uttryck for en samhaéllsideologi dér det kapitalistiska systemet inte bara &r fullstaindigt integrerat
utan dven en fundamental del av, kanske till och med grunden till, den kollektiva och individuella

livsstilen.

I Spelaren resulterar detta i att tiden dras samman, fortéitas, varpd karaktérerna tvingas till en i
stort sett konstant rorelse genom rummet. Denna temporala reduktion resulterar allt som oftast 1 att
karaktdrerna befinner sig i mellanrum snarare én i konkreta rum, pa grénsen, pa punkter mellan
rummen, alltid pd vig, men utan mdjlighet att stanna upp och andas; den biografiska tiden dr utom

rackhall for dem.
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Allt eller intet, 1 avsaknad av karneval och satir, stravar 1 stillet mot ekvilibrium, mot balans och
harmoni. Vad vi har sett genom var analys kan forefalla vara en paradox: & ena sidan dr den
narrativa tiden, den tid under vilken beréttelsen utvecklas och utspelas, betydligt mer komprimerad
an i Spelaren, & andra sidan saknar vi i den forra den komprimering av tiden som vi sag i den
senare. Karaktirerna ror sig utan bradska genom rummen, de tar sin tid, utan att vara padrivna av
drastiska och omvilvande forandringar. Karaktirerna tycks ha rort sig fran grénsen, frén troskeln, 1
Spelaren, och vidare in i rummet 1 Allt eller intet dar det finns biografisk tid for biografiska liv.

Dessa diskrepanser i hur tid och rum har strukturerats i respektive text visar pa karaktdrernas
skilda motiv for handling. Dessa incitament dr for karaktirerna i Spelaren betydligt mer diffusa,
bade for lasaren och for karaktirerna sjdlv, och denna effekt uppnés just genom karnevalen. For
karaktérerna blir det ett ouppnéeligt mal att gora vérlden begriplig da de tvingas uppleva den liksom
genom en forvriden spegel, dir vad som i ena stunden foreligger och verkar vara stabilt och
oforanderlig i ndsta 6gonblick har stillts pa sin spets och nu dr ndgonting helt annat, nagonting
svarforklarligt och dunkelt. Vérlden 1 Allt eller intet &r klarare just genom att de spatiala och
temporala elementen &r stabila; karaktirerna ror sig genom tid och rum och da friktion uppstar finns

det en tydligt urskiljbar 16sning.

Vad giller dialogicitet och reciprocitet texterna emellan kan man konstatera att A//¢ eller intet
intressant nog blir en kommentar till Spelaren. Dér den senare {or fram ett argument som gor
géllande att det finns nagonting fundamentalt problematiskt i att det ekonomiska systemet far ett s
allomfattande genomslag att det paverkar samtliga sociala strukturer, s menar den forra snarare att
systemet &r ett fundament som garanterar ordning och koherens, savél for den enskilda individen
som for samhdllet 1 stort. Spelarens satir, dess kritik mot en viss samhéllsordning, understryks

genom Allt eller intets omhuldande av samma samhéllsstrukturer.

Fordelen med ett adaptionsteoretiskt perspektiv pd textanalys ligger 1 synnerhet i mojligheten till
nya lasningar och omtolkningar av texter. Genom All¢ eller intet framstar Spelarens subversiva drag
1 all sin tydlighet, och genom att stilla den mot A/llt eller intet tydliggors karnevalens funktion 1
texten; allteftersom romanen utvecklas faller ordningen samman och den ideologiska logiken,
grundvalarna for sakernas tillstdnd, blir alltmer absurd. Vad A/t eller intet, med sin strdvan mot
balans och konformitet, hjalper till att stélla i fokus &r just hur dessa subversiva element kommer till
uttryck temporalt och spatialt i Spelaren. Tid och rum, genomsyrade av karnevalen, blir centrala
grepp for att uttrycka satiren. P4 sé satt blir Allt eller intet en viktig del av det dialogiska utbytet

mellan dessa tva texter.
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