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Inledning

Nar jag forra varen listade mina tio absoluta favoritfilmer hade Oceanstrilogin en given plats
pa listan. Jag har sett filmerna ett orakneligt antal ganger, och tycks aldrig kunna tréttna pa
dem. Nar forundrade vanner, andra filmvetare och tyckare ber mig beskriva vad som ar sa bra
med dem &r det dock svarare att komma fram till ett givet svar. De &r snygga, har en harlig
rytm, fart och flard, de ar roliga och underhallande, men det racker pa nagot satt inte for att
forklara for mig sjalv vad som ar sa tilltalande med filmerna.

I recensioner som jag har l&st i det hér arbetet beskrivs filmerna, framférallt den
forsta i trilogin, ofta som ”cool” och stylish”, vilket verkar sammanfatta de generella positiva
omddmen som filmen brukar fa. | min stravan efter att ga till botten med filmernas kvaliteter
ville jag dock ga djupare &n sa, for att komma narmare sjélva berattarstrukturen, stilen och
kanslan i filmerna. Med det sagt vill jag ocksa poangtera att syftet med uppsatsen givetvis inte
ar att bedoma huruvida filmerna &r bra eller daliga, utan snarare att kartlagga bestandsdelarna
och strukturen, for att komma narmare tillvagagangssatt och val som har gjorts for att gora
dem till de filmer de &r.

Som filmvetare har de &mnen jag intresserat mig for oftast kretsat kring
representationer och identitet. Darfor tyckte jag att det skulle vara roligt och utmanande att ta
mig an en mer formalistisk utmaning. Om inte annat &n for att ha ett bra svar nasta gang

nagon fragar mig varfor jag tycker om just Oceansfilmerna sa mycket.

Syfte och fragestéllning

Syftet med uppsatsen ar att undersoka ndrmare hur Oceanstrilogins filmer ar beréattartekniskt
uppbyggda for att pa sa sétt kunna saga nagot om stil, berattande och skapande. Jag kommer
att inleda uppsatsen genom att definiera och smalna av narrationsbegreppet for att komma

fram till anvandbara verktyg for min filmanalys. Framforallt kommer jag att fokusera pa hur
man i filmerna anvander sig av kontrollen av informationsfléden, 6ppnandet och stdéngandet
av informationsluckor, och vad det far for paverkan pa filmens utseende, berattande och stil.

Narration ar ett amne som innefattar mangder av aspekter, dar det forstas ar omojligt att ta
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hansyn till alla. Darfor fokuserar jag pa just kontrollen av informationsfléden, men kommer
att snudda vid en del andra &mnen som jag anser har betydelse for grundfragorna for
undersokningen. Med det sagt landar jag alltsé i féljande fragestéllningar, som i teoriavsnittet

utvecklas ytterligare:

- Vilka beréttartekniska medel anvands i Oceanstrilogin?
- Hur anvander sig filmen av spanningar mellan plot och story?
- Vilken roll spelar kontrollen av informationsfloden i filmerna?

- Vad far det for konsekvenser for filmernas utformning och stil?

Metod

Jag vill besvara uppsatsens fragestallningar genom att gora en filmanalys av de tre filmerna i
Oceanstrilogin, Ocean’s Eleven (Soderbergh, 2001), Ocean’s Twelve (Soderbergh, 2004) och
Ocean’s Thirteen (Soderbergh, 2007). For enkelhetens skull kommer jag i uppsatsen att kalla
dem 11, 12 respektive 13. Genom att studera filmerna utifran teorierna om narration och
informationsfloden som jag staller upp i teoriavsnittet, vill jag visa hur filmerna ar uppbyggda
till struktur och stil, och vad det sdger om filmens kvaliteter.

Att ta sig an en filmanalys innebar alltid att man gor vissa avgransningar. Hur
stort material behdver man, hur mycket maste man ha och hur mycket vill man ha. Efter att ha
grubblat en del fram och tillbaka beslutade jag mig anda for att innefatta hela Oceanstrilogin i
analysen. Aven om jag forstés detaljstuderar vissa scener narmare ville jag anda ha
majligheten att synliggora berattarstrukturer och stilmedel som strécker sig over alla tre
filmer, och bade skiljer dem at och binder dem samman. Andra val man hade kunnat gora var
att vélja endast en av filmerna, eller bara fokusera pa vissa scener i filmerna. Man hade ocksa
kunnat bredda &mnet och analysera andra Soderberghfilmer, andra filmer inom samma
subgenre (heistgenren), eller for den delen andra samtida filmer for att undersdka anvédndandet
av berattarteknik i modern film. I slutandan kéndes &dnda valet av trilogin som lampligt for

uppgiftens slutférande.



Teori

Bill Murrays karaktar Phil i Groundhog Day (Ramis, 1993) lyckas med oklanderlig, pa
gransen till magisk, tajming stjala en saick med pengar fran en vardetransport nar vaktaren
vander bort blicken i nagra sekunder. Phil ar fast i tiden, han upplever samma dag om och om
igen, det har vi fatt se i filmen. Hans lyckade st6ld &r en del av ploten i filmen, det som
presenteras pa skarmen. Men det ar resultatet av en mangd dagars traning, som vi aldrig far
se, men anda forstar har intraffat. De ar darmed en del av filmens story. | glappet mellan plot
och story uppstar det spanningar, luckor, som vi som tittare forsoker fylla igen. | det har fallet
gor vi det med kausal logik, Phil maste ha tranat lange for att bli sa bra pa det han gor, darfor
har han upplevt ett oandligt antal dagar. Det har ar bara ett exempel fran en scen, som visar

hur forhallandet mellan plot och story paverkar forstaelsen av en film.

Narration

David Bordwell och Kristin Thompson definierar i Film art — An Introduction narration som
en serie av handelser med kausal relation som intraffar i tid och rum.! Nér en film ska berétta
en historia maste den vélja ut vilka handelser som ska visas for att vi som tittare ska forsta,
medskapa och underhallas av beréattelsen. Kortfattat och enkelt skulle man kunna séga att den
fullstdndiga beréattelsen &r vad som kan beskrivas som story. Det som visas upp i filmen &ar
plot. Sattet det visas pa ar stil. De ryska formalisterna anvande begreppen syuzhet och fabula
for att beskriva plot och story, begrepp som &ven Bordwell anvander i Narration in the
Fiction Film. 2 I min analys kommer jag dock konsekvent att anvanda mig av begreppen plot
och story, dven ndr jag hénvisar till Bordwells definitioner av narration. Jag ser begreppen
som synonyma och valet &r gjort for en storre tydlighet och konsekvens.

Ploten &r det faktiska arrangerandet och presentationen av storyn i en film,
storyn &r produkten av ordnandet av ploten.® Oftast brukar storyn vara mycket storre an
ploten, &ven om det forstas finns undantag. Ploten kan genom olika metoder fa oss att forsta
ett storre handelseforlopp genom forkortningar, ledtradar och antydningar till handelser som
faktiskt inte visas. Antagna och antydda handelser i filmen finns i storyn, inte i ploten.

Handelser som presenteras i filmen finns i bade plot och story. Utdver det finns ocksa tillagt

! Bordwell, David/Thompson, Kristin, Film Art — An Introduction, New York, McGraw-Hill, 2008, s 75
2 Bordwell, David, Narration in the Fiction Film, Madison, University of Wisconsin Press, 1985, s 49
* Bordwell 1985, s 50, Verstraten, Peter, Film Narratology, Toronto, University of Toronto Press, 2009, s 31
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ickediegetiskt material, till exempel stumfilmens textskyltar eller inklippta farskockar som i
Modern times (Chaplin, 1936) som finns i plot, men inte i story.*

Bordwell menar att story skapas genom moénster av narrativ som uppfattas
genom antaganden, forvantningar och slutledningar. Det blir det utvecklande resultatet av att
snappa upp narrativa riktningar, tillampa scheman, inramning och testande av hypoteser.®> Nar
vi ser en film drar vi slutsatser utifran det som presenteras. Bordwell identifierar tre olika
typer av scheman som vi anvander for att skapa forstaelse utifran en plot. Identifierbara
personer, handlingar och platser &r prototypscheman (prototype schemata). Den kanoniska
historien ar mallschemat (template schemata) och motivering och relationer i kausalitet, tid
och rum &r processcheman (procedural schemata).® I Star Wars Episode 1V: A new hope
(Lucas, 1977) far vi i ploten inte se Luke Skywalker vaxa upp, men kan, utifran hur han lever
sitt liv just nu, dra slutsatser om hur uppvaxten har varit. Genom ledtradar, tillampning av
scheman som vi redan besitter (om uppvéaxt och langtan bort, trots att historien utspelar sig
utanfor var varld finns tydliga kopplingar till var kanoniska historia som hjalper i forstaelsen),
antydningar (om hans far, Luke som pilot och kopplingen dem emellan) och inramning
(6dsligheten pa planeten som bokstavligt talat ar en 6ken) skapar vi en bild av tiden innan vi
kommer in i ploten, utan att det har behovts berattas explicit i filmen.

James Monaco menar i How to read a film: The World of Movies, Media,
Multimedia att film skapar mening genom denotation och konnotation.” Denotation innebar
forenklat att bilden ar vad den ar, vi som tittare behover inte strava efter att forsta bilden som
presenteras. Konnotation innebdr bakomliggande mening i vad som visas i bild, men
skillnaden mellan de bada kan vara svar att definiera, det handlar mer om ett flode.® Nar
konnotationer blir tillrackligt vanligt forekommande gar de 6ver i att bli denotationer, vi
behover inte langre anstranga oss for att forsta kopplingen mellan bild och mening.® Nar vi ser
Children of men (Cuardn, 2006) ser vi bland annat en gravid kvinna. Det &r den denotativa
betydelsen, men for att forstd verkningarna av detta maste vi anvanda konnotation, och kan da
koppla den gravida kvinnan till hoppet om ménsklighetens dverlevnad, vilket ar den centrala

drivkraften for filmens beréttande.

* Bordwell/Thompson, s 77

> Bordwell 1985, s 49

® Ibid

’ Monaco, James, How to Read a Film: The World of Movies, Media, Multimedia, Oxford, Oxford University
Press, 2000, s 161

8 Monaco, s 163

9 Monaco, s 167



Forutom att definiera hur berattelsen ser ut och vad som presenteras for att vi
ska forsta den, finns ytterligare ett till element, som ar hur ploten presenteras, vilket brukar
betecknas som stil. Stil ar filmens systematiska bruk av kinematografiska metoder.*® Om
ploten forkroppsligar filmen som en dramaturgisk process, sa forkroppsligar stil det som en
teknisk process.™* I Shaun of the dead (Wright, 2004) visas hur huvudkaraktaren Shaun ska
lamna hemmet och ga till jobbet. Ploten presenterar de vardagliga saker man gor for att gora
sig i ordning pa morgonen. Men genom snabb klippning, extrema narbilder och explicita
ljudeffekter skapas en kénsla av fart och dramatik, som i kontrasten med det tydligt
vardagliga, med var forforstaelse for filmiska konventioner om actionfilmning, blir till en
komisk effekt. Scenens stil gor att den forstas helt annorlunda &n om handlingarna skildrats
lugnare, eller som i vanliga fall i filmer, uteslutits helt ur ploten.

Roland Barthes talar om ett tredje element i film, bortom denotation och
konnotation, dar linjer, farger, uttryck och struktur blir berattelsens foljeslagare.’® Elementet
har till synes ingen narrativ motivation och bidrar inte till berattelseflodet, vilket foranledde
de tidiga formalisterna att lagga det utanfér filmens dramaturgiska eller tekniska process.*?
Kristin Thompson identifierar det som excess, material som star ut i filmen, men inte passar in
i dess narrativa eller stilistiska monster.** Jag vill mena att excess mycket val kan vara en del
av filmens eller filmskaparens stil, trots att, eller kanske just for att det inte &r en del av
filmens narration. Quentin Tarantino har sagt om den medvetet felstavade titeln Inglourious
Basterds (Tarantino, 2009) att det inte har ett syfte, och att man, om man maste forklara det,
tappar den ursprungliga kanslan.™ Det &r ett tydligt exempel pa excess som stilval, en
overflodig del av filmen utan syfte, men med tydliga konsekvenser for askadarens upplevelse
och lasning av filmen. Sammanfattningsvis kan man sdga att narration &r processen genom
vilken filmens plot och stil samverkar for att rikta och kanalisera tittarens konstruktion av

story genom framst konnotativa medel.*®

% Bordwell 1985, s 50

" 1bid

2 Bordwell 1985, s 53

 Bordwell 1985, s 50

' Bordwell 1985, s 53
 http://today.msnbc.msn.com/id/32588484, hamtat 2011-12-20
16 Bordwell 1985, s 53 och Monaco, s 163



Forhallandet mellan plot och story

Ploten arrangerar storyns handelser och handlingar enligt specifika temporala och spatiala
monster, dar man véljer ut vissa handlingar, individer och handelser, medan man utelamnar
andra.'” Varje plot anvander fordrojning for att skjuta upp ett komplett bygge av story. Ploten
kan innehalla onodigt material som star i vagen for var konstruktion av story. Sadant material
kan uppmuntra oss att se det som en tolkning av eller kommentar pa storyn. Till exempel vid
infogande av icke-diegetiskt material.'® Oftast ar storyn i en film Ingt mycket storre n vad
som far plats i de 1%-2 timmar som utgdér filmens speltid. Darfér maste man sortera, arrangera
och presentera valda delar av storyn for att fa en eller flera helheter. Ploten erbjuder materialet
genom vilket askadaren skapar en forstaelse av storyn, en process som kan vara mer eller
mindre sjalvklar. Som enklast kan de tva vara identiska, en story som presenteras med alla
detaljer i linjar foljd fran borjan till slut. Som mest komplex kan askadaren vara tvungen att
arbeta mycket hart for att skapa en story fran en komplex och ickelinjar plot. De flesta filmer
ligger ndgonstans mellan dessa tva extremer.*

Vi skapar story utifran vissa logiker i tolkningen av plot. | den narrativa logiken
ligger tydliga drag av kausalitet, som filmskaparen kan valja att arbeta med eller mot. Ploten
kan forenkla, men ocksa blockera vart skapande av storyn genom vad den visar. Den kan
ocksa vilseleda, filmen kan lura 0ss.? Det finns olika metoder for presentationen av ploten
och skapandet av storyn, men de viktigaste dr temporala och spatiala relationer, alltsa tid och
rymd. Spanningar mellan temporala och spatiala forhallanden har varit den estetiska
drivkraften i film &nda sedan Georges Mélies skickade upp en raket till manen i Le Voyage
dans le lune (Mélies 1902), och forkortade tidsforlopp i Voyage a travers I’impossible
(Méligs, 1904).%

Klipptekniken, montaget, &r det vanligaste medlet for att skapa spénningar,
vilket de ryska formalisterna som till exempel Sergei Eisenstein lyfte upp som centralt och

ocksa anvande flitigt. Klippning innefattar majligheten att bryta mot temporal och spatial

v Corrigan, Timothy/White, Patricia, The Film Experience: An Introduction, Boston, Bedford/St Martins, 2009, s
234

'8 Bordwell 1985, s 52

19 King, Geoff, “Consciousness, Temporality, and the Crime-Revenge Genre in The Limey”, i Palmer, R.
Barton/Sanders, Steven M. (red.), The Philosophy of Steven Soderbergh, Lexington, University Press of
Kentucky, s 93

° Bordwell 1985, s 51

2 Monaco, s 172



kontinuitet.?? Monaco definierar den delen av filmskapande som syntagmatiskt. Efter att en
filmskapare har bestamt vad som ska filmas, maste man ta stallning till hur det ska filmas
(paradigmatiskt) och hur man ska presentera tagningen (hur man ska klippa den, montage, det
syntagmatiska). Det ar framst i det syntagmatiska som filmens sarart framkommer, menar
Monaco.?*Anvéandandet av mise-en-scéne for att skapa spatiala spanningar ar ocksa centralt
for filmskapandet saval idag och vid filmens fodelse.

Tid — ploten kan fa oss att konstruera storyn utifran kronologisk ordning,
varaktighet och frekvens.?* | Memento (Nolan, 2000) visar ploten upp storyn i tva avskilda
delar, dels i kronologiskt omvénd ordning, dels i kronologisk ordning. Delarna ar tydligt
avskiljda bland annat genom att filmas i farg kontra svartvitt, och i slutet av filmen forstar vi
att de tva plotskildringarna mots kronologiskt i storyn. Den svartvita delen som presenteras i
kronologisk ordning har lika hdg frekvens som den i farg, de visas lika manga ganger, men
klart mindre varaktighet. Det ar alltsa ploten i farg som ges stérre utrymme. Trots att filmen
har ett ovanligt grepp for temporal presentation av plot vilseleder den inte tittaren, utan ger
tydliga berattartekniska ledtradar for att underlatta byggandet av story, till skillnad fran till
exempel The Village (Shyamalan, 2004) dar temporalt vilseledande av publiken ar centralt for
filmens spanningsbyggande. 2

Rymd — ploten kan underlatta byggandet av storyn genom att informera tittaren
om relevant omgivning och positionering, samt riktning for beréattelsens karaktarer. Men
filmen kan ocksa hindra var forstaelse genom att fordrgja, fordunkla eller underminera var
konstruktion av rymd.? Twisten i Planet of the Apes (Shaffner, 1968) bygger pa en spatial
overraskning (vilken planet vi egentligen befinner oss pa), medan spanningen i Buried
(Cortés, 2010) ligger i att vi far reda pa valdigt lite om vad som hander utanfor det begransade
spatiala rum som huvudpersonen Paul befinner sig i.

Diskrepans mellan plot och story skapar informationsluckor (gaps). De kan vara
tidsmassiga, kausala eller rumsliga och kan antingen vara tillfalliga eller permanenta.?’
Plotprocesser arbetar med att 6ppna, forlanga eller stanga luckor i storyhandelser.?® Ett av de

tydligaste exemplen pa att stanga tillfalliga luckor ar i detektivhistorier, dar

2 Verstraten, s 84

2 Monaco, s 163

** Bordwell 1985, s 51

2 )mf Bordwell, David, The Way Hollywood tells it, Berkeley, Los Angeles och London, University of California
Press, 2006, s 78 for narmare beskrivning av Memento

?® Bordwell 1985, s 51

?’ Bordwell 1985, s 54-55

*® Bordwell 1985, s 54-55



informationsluckan om vem som har utfort brottet ofta omsorgsfullt stangs igen i filmens
slutscener. | American Beauty (Mendes, 1999) far vi direkt informationen att huvudpersonen
Lester Burnham kommer att dé inom ett ar, daremot vet vi inte hur det gar till, vilket skapar
en informationslucka. Da den stangs i slutscenerna halls dock fortfarande luckan om vem som
faktiskt dodat Lester Gppen, vilket skapar en permanent kausal lucka. Som askadare kan man
sedan dra slutsatser utifran ledtradar, antaganden och rena gissningar.

Filmskapare har lange vetat om att askadarens intresse kan underbyggas och
manipuleras genom att noggrant avsldja storyinformation vid specifika tillfallen.”® Genom att
i Jaws (Spielberg, 1975) vanta med att visa hajen, utan istéllet skildra dess verkningar (blod,
forstorelse), reaktioner (skrack, skrik) och representativa delar (fenan) skapar man en langt
storre spanning framst frammanad av publikens uppbyggda forvéntningar. Ploten kan
undanhalla information for att skapa effekter som nyfikenhet och 6verraskning. Den kan
ocksa avsloja information for att skapa forvantningar eller 6ka spanningen. Nar det avslojas
att Frank Costello i The Departed (Scorsese, 2006) & medveten om att det finns en tjallare
inom gruppen, mangdubblas spanningen da han har en enkel konversation med Billy, som vi
redan vet ar tjallaren.

Alla dessa processer utgor filmens narration, att med plotens hjélp distribuera
information for att uppna specifika effekter.®® Filmen forlitar sig ocksé pa &skédarens
medskapande av narrativ friktion mellan plot och story for att skapa action, spanning och
intresse.** Genom antaganden, férvantningar och slutledningar blir vi medférfattare. Storyn
byggs i vart huvud, det ar vi som &skadare som skapar berattelsen.3? En tanke som kritiserats
av bland annat Verstraten som menar att en berattelse alltid har en tydlig beréttare, en tanke
djupt rotad i den litteraturvetenskapliga tradition han arbetar i.*

Syftet med den hér uppsatsen ar att se hur filmskaparna har anvént sig av
berattartekniska medel for att skapa spanning, underhallning, men ocksa stil. Jag kommer att
titta narmare pa hur regissoren Steven Soderbergh arbetar med att 6ppna, forlanga och stanga
luckor i storyhandelser, och vad det far for konsekvenser for filmen och uppfattningen om

den.

% Bordwell/Thompson, s 88
30 .
Ibid
3 Corrigan/White, s 234
%2 Bordwell 1985, s 62
33 Verstraten, s 6
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Steven Soderbergh: En forskningséversikt

For att kunna saga nadgot om Oceanstrilogin maste man satta den i historisk och kulturell
kontext. For att gora det kravs det forst och framst en genomgang av filmens auteur,
regisséren Steven Soderbergh. Vad han har gjort tidigare, vilken/vilka stilar han forknippas
med och vilka forvantningar som fanns vid skapandet av Oceanstrilogin. Jag kommer forstas
ocksa att ga igenom vad som har skrivits filmanalytiskt om Soderbergh sjalv och om
Oceanstrilogin i synnerhet.

Steven Soderbergh slog igenom med dunder och brak nar han vann guldpalmen
i Cannes for sin debutfilm sex, lies, and videotapes (Soderbergh, 1989) 1989. Sedan dess har
han varit en produktiv och framgangsrik regissor i Hollywood, dér han har varvat
kommersiella framgangar och prisbelonta filmer med mer svartillgangliga projekt. |
Oceanstrilogin, som jag analyserar har, ansvarar han for bade regi och foto, vilket han har
gjort i de flesta av sina filmer. Sammanlagt har han regisserat 27 langfilmer i Hollywood, och
har signalerat att han efter det kommer att sluta som filmregissor for att syssla med annat.

Det har skrivits for mig forvanansvart lite filmanalytiskt om Steven Soderbergh
och framférallt Oceanstrilogin. I den utmérkta antologin The Philosophy of Steven
Soderbergh (R. Barton Palmer och Steven Sanders red.) finns dock en hel del matnyttigt om
hans filmer, inspiration, stil och karriar. Mycket av grunden for Soderbergh som regissér och
auteur ar hamtat fran artiklar i den antologin.

David Bordwell beskriver Soderbergh som en regissér med stor pluralism
baserad pa en kansla av att ha kommit for sent till festen. Han har ett smoérgasbord av genrer
och stilar genom filmhistorien att vélja mellan, vilket signalerar hans méangsidighet.>*
Soderbergh &r ett av de tydligaste exemplen pa en regissor som i dagens Hollywood
kombinerar en studiokarridr med en indiekarriar. Bordwell kallar honom traffande for en
kommersiell regissér med experimentell flard.®

Soderberghs filmer The Limey (Soderbergh, 1999) och i viss man The
Underneath (Soderbergh, 1995) anvander sig av sjalvreflexiv citering av andra texter, samt
anvandande av kanoniska filmiska stilmedel, framst hamtat fran film noir. Denna

intertextuella samverkan utgor en hermeneutisk varaktighet, som enligt R. Barton Palmer i

3* Bordwell 2006, s 75
* |bid
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artikeln ”Alain Resnais meets film noir in The Underneath and The Limey”, berikar och
hemsoker den aktuella texten genom en narvarande forekomst av saknader.*

Soderbergh ar en regissér som har arbetat mycket med reflexivitet i sina filmer.
Det ar en term som dr vanligt anvand nar man pratar om det postklassiska beréttandet.
Filmteoretikerna Thomas Elsaesser och Warren Buckland, argumenterar for att postklassisk
film &r "klassisk plus”. Den har kvar de klassiska berattarelementen, men den har en hégre
grad av sjalvmedvetenhet, lekfullhet och till och med vinkningar till vanliga filmteoretiska
grepp. Det dr inget nytt grepp i sig, men vanligare i dagens film. Framforallt &r den vanligare
aven i mer stromlinjeformade filmer, inte bara metakomedier.®” Bordwell menar dock att
nastan all hollywoodfilm idag baseras pa berattarprinciper etablerade under studiosystemet,
det klassiska berattandet. Sedan kan filmer anvanda det som sprangbrada for att uppna andra
effekter, men det klassiska berattandet ar fortfarande i allra hdgsta grad kvar nar det géller
hollywoodfilm.*®

Dagens filmlandskap, i vilket Soderbergh verkar, ar fulladdat med reflexiv och
sjalvmedveten film. Dagens askadare har ofta konsumerat sa pass mycket film att det inte ar
nagra problem att acceptera berattelser om bade beréttelser och berattande.** Man kan med
andra ord séga att det finns mer reflexivitet i den nutida epoken. Robert Stam, Robert
Burgoyne och Sandy Flitterman-Lewis menar i New vocabularies in film semiotics att man
kan prata om det som mode och till och med som en norm.*® De beskriver konstnarlig
reflexivitet som processen dar texter uppvisar sin egen produktion, sitt forfattarskap, sina
intertextuella influenser, dess textprocesser eller dess mottagande, genom bland annat
sjdlvmedvetenhet och sjalvrefererande, metafiktion (fiktion om fiktion), utmattningskonst
(som uppvisar det omajliga i att géra nagot nytt) och anti-illusionism (medvetet brott mot

realistiska berattartraditioner genom att presentera osannolikheter).**

36 Palmer, R. Barton, “Alain Resnais meets film noir in The Underneath and The Limey”, i Palmer, R.
Barton/Sanders, Steven M. (red.), The Philosophy of Steven Soderbergh, Lexington, University Press of
Kentucky, s 76-77

37 Elsaesser, Thomas/Buckland, Warren, Studying Contemporaty American Film: A Guide to Movie Analysis,
London, Arnold, Hodder Headline Group, 2002, s 66 och 70, Bordwell 2006, s 7

** Bordwell 2006, s 21

*° Corrigan/White, s 233

0 Stam, Robert/Burgoyne, Robert/Flitterman-Lewis, Sandy, New Vocabularies in Film Semiotics: Structuralism,
Post-Structuralism and Beyond, London, Routledge, 1998, s 202

4 Stam/Burgoyne/Flitterman-Lewis, s 200-201
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Soderberghs stil

Med en lang karriar innehallande mangsidiga filmer som lekt med konventioner,
genreforvantningar och reflexivitet kan det vara svart att sga nagot enhetligt om Soderbergh
som regissor. Nagra av stilmedlen som han anvénder sig av har dock lyfts fram av
filmforskare som tittar narmare pa hans verk.

The Limey ar en film stdpt i en modern tolkning av noirtraditionen, Soderbergh
har sjalv beskrivit den som “Get Carter som gjord av Alain Resnais”.*? Det tydliga
anvandandet av diskontinuitet och komplicerade forhallanden mellan plot och story ar tecken
pa en mer filosofiskt inriktad konstfilm, ofta associerad med regissorer som Alain Resnais. |
Resnais filmer anvands tidsluckor som medvetna avbrott fran kronologin med vissa retoriska
mal, som att forsvara ploten for tittaren och ifragasatta historiens verklighet.”® The
Underneath bryter av fran linjar kronologi och vanliga klippraktiker enbart som medel for att
definiera karaktaren Michael frn utsidan.* The Limey liknas bland annat med Hiroshima
mon amour (Resnais, 1959).* Ett exempel p& sddan diskontinuitet 4r anvandandet av flash-
forward, som Soderbergh anvander i The Limey. Flash-forward beskrivs av Bordwell som
otdnkbar i klassiskt berattande, men fungerar bra i det konstnarliga berattandets begransade
kommunikation, att beratta lite och undanhalla mycket.*

Soderbergh har sagt om tidsuppfattning att vi, varje gang nagonting hander,
tanker pa liknande handelser i bade det forflutna och framtiden. Det finns en konstant framat-
och bakatrorelse. Vara hjarnor ar helt ickelinjara, de befinner sig samtidigt i nuet, daet och
framtiden.*” Det passar in pd Soderberghs nérhet till noirtraditionen. Ett fokus pd métet
mellan historia, nutid och framtid & ena sidan, och & andra sidan s6kandet efter (och
tillbakatagandet av) identitet, kan sigas vara det mest karaktaristiska i film noir.*® Soderbergh
leker ofta med vanliga markérer for noirhet i sina filmer.*°

| The Limey &r mycket av plotmaterialet lossat fran sina fortdjningar. Ett
exempel ar att forsta orden i filmen uttalas mot en svart bakgrund som foljer pa

distributorsloggan. Orden lyder "Tell me... Tell me... Tell me about Jenny”, som kan fungera

2 King, s 91

43 Palmer, s 79

* Ibid

s Palmer, s 83

* King, s 95

47 King, s 98, Palmer, s 78
8 Palmer, s 73

49 Palmer, s 78
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bade som en replik inom diegesen, men ocksa som en uppmaning till filmen, en slags
metakommentar om berattandet som s&dant.*® The Limey kannetecknas av flertalet ickelinjara
berattargrepp baserade pé subjektiva skildringar av narrativa handelser.>* Filmen &r full av
exempel pa diskontinuitet dar Soderbergh driver och leker med etablerade konventioner om
kontinuitet och relationen mellan ljud, bild och tidsuppfattning, for att skapa temporala och
spatiala spanningar.®? Vissa tidshopp i The Limey signaleras tydligt till exempel genom
anvandande av fargtoner (fargtoning &r ett vanligt stilmedel i Soderberghs filmer®®) medan
andra kortare temporala luckor inte alls signaleras, utan askadaren maste gissa utifran
narrativet att de har &gt rum.>*

Genom att upprepade ganger bryta mot berattarkonventioner skapas nya
forvantningar. Soderbergh verkar i sina filmer aktivt leka med sadana forvantningar for att
skapa effekter.” Ibland kan det forstas ocksé gé for 1angt. Soderbergh har sjalv erként att hans
forsta version av The Limey var sa skiktad och dekonstruerad att till och med de som jobbade
med filmen hade svart att forsta den.>® Genom en dynamisk plot och genom att félja genre far
man en grund varifran man sedan kan anvéanda tematiska och stilgrepp for att géra filmen
idiosynkratisk, mindre enkel, men inte otillganglig.>” Det beskriver tydligt Bordwells
definition av det moderna beréattandet som star pa en stadig narrativ grund, for att sedan gora
stilistiska utflykter.

| bade Traffic (Soderbergh, 2000) och Out of Sight (Soderbergh, 1998),
anvander Soderbergh skarande avskiljningar och undanhaller information, vilket skapar en
forbryllande semiforstaelse som far sin upplosning forst i filmens slut. Han skapar har
tillfalliga temporala luckor som férsvarar lasningen av filmen, men ocksa skapar storre
spanning och konstnarlighet. Soderbergh dras till ett spel med linjért berattande i flertalet av
hans filmer, &dven i popularare projekt som Oceanstrilogin.”® Hans intention &r att leka med
publikfriande mojligheter att stora det linjara beréttandet, och skapa intresse och spanning
genom att vagra félja en tydlig ordningsfoljd fran borjan till slut. | Traffic gar han annu langre
i den har riktningen genom att anvéanda flera olika berattelsetradar som, genom avancerad

korsklippning vilket skapar kénslan av ett parallellt handelseférlopp, forklaras genom ett slut

30 King, s 93

> King, s 92

32 King, s 94

>* King, s 100
**King, s 94
>>King, s 96

36 Palmer, s 80
> Palmer, s 82
>8 Palmer, s 76
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dar alla tradar knyts samman, vilket illustrerar komplexiteten i det sociala problemet som det
ar filmens syfte att dissekera.>®

Vardet av arlighet och sanning, samt faran i att bli utsatt for felaktig information
och meningslds retorik ar &terkommande teman i Soderberghs filmer.?® Dessa fall av oérliga
forhallanden och praktiker — nar de stalls mot scener dar vi ser hur maskeringen faller och
folk talar arligt — markerar en skarp kontrast mellan upptrddande och verklighet och betonar
vikten av att bestimma om, huruvida och i vilken mangd vi har information.®*

En annan intressant aspekt av Soderberghs filmer &r att se hur manga till synes
oviktiga scener, speciellt i Schizopolis (Soderbergh, 1996), kan ses som exempel pa
tankeexperiment.®® Har &r vi inne pa anvandandet av onddigt material som stilelement, som en
del av att skapa en kansla i, snarare an forstaelse av, filmen.

I artikeln ”Competing Modes of Capital in Ocean’s Eleven” beskriver R. Colin
Tait hur Ocean’s Eleven kan lasas som en kamp mellan tva olika ekonomiska system, och de
filosofier som de representerar. Karaktaren Reuben &r det nostalgiska forkroppsligandet av
amerikanskt kapital som Las Vegas brukade sta for. Skurken Terry ar symbolen for den nya,
globaliserade ekonomin. Han haller pa att forandra ”America’s playground” till ett resmal for
den globala turismen.®® Personligheten forsvinner, kapitalismen r allt som star kvar. Trots att
Ocean’s Eleven &r en typisk hollywoodproduktion lyfter den flera djupsinniga diskussioner
om historia, minne och globalisering genom kontrasten mellan olika vardesystem i det nya
Las Vegas.® Ersattandet av gamla byggnader med nya, som kan ses som en metafor for
dvergéngen fr&n modern till postmodern ekonomi.®® Huvudpersonen Dannys kamp om att
satsa stort emot banken &r enligt Tait en tydlig symbol for kampen mot den nya globaliserade

ekonomin.%®

> Palmer, s 76

60 Rodriguez-Ruiz, David, "Knowledge, Truth and Thought Experiments in Schizopolis and sex, lies, and
videotape”, i Palmer, R. Barton/Sanders, Steven M. (red.), The Philosophy of Steven Soderbergh, Lexington,
University Press of Kentucky, s 14

o1 Rodriguez-Ruiz, s 19

62 Rodriguez-Ruiz, s 14

63 Tait, R. Colin, ”Competing Modes of Capital in Ocean’s Eleven”, i Palmer, R. Barton/Sanders, Steven M. (red.),
The Philosophy of Steven Soderbergh, Lexington, University Press of Kentucky, s 232

* Tait, s 232

® Tait, s 233

* Tait, s 237
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Om filmerna

Ocean’s Eleven, den forsta filmen i Oceanstrilogin, &r en remake pa Ocean’s Eleven
(Milestone, 1960) eller Storslam i Las Vegas, som den kom att kallas i Sverige, med Frank
Sinatra och hans berémda Rat Pack i de storsta rollerna. Oceanstrilogin &r ett exempel pa
subgenren Heistfilm. Stéten (The Heist) ar den ultimata handlingen for att befésta manlig
solidaritet och nytta.%” En stot uttrycker tvd kompletterande vérdesystem. Det monetéra och
samarbetet dar alla spelar sin roll, vilket befaster vardegrunden karlek och solidaritet.®®
Stétgenren har ett kulturellt kapital som Oceansfilmerna forvaltar och leker med.® For att
stotfilmen ska lyckas kravs det att man kanner for huvudpersonerna, da kravs det att brottet ar
utan offer. I 13 ges en del av vinsten till och med bort till valgérenhet.”

En av de utmérkande aspekterna med Oceanstrilogin &r castingen. I rollerna ser
vi ett stort antal kdnda och etablerade skadespelare, fa andra filmer forunnat. Soderbergh
sager pa kommentatorssparet till 11 att det bland annat var for att undvika att ndgon karaktar
forsvinner, och da kravdes direkt igenkéanning i karaktarerna, vilket man far med stjarncasting.
Metoden fick en hel del uppmarksamhet och var med stérsta sannolikhet en bidragande orsak
till filmens kommersiella framgangar. | 12 spelar Julia Roberts och Bruce Willis sig sjalva,
vilket visar upp konstruktiviteten i filmskapandet och en sjalvmedvetenhet som manga funnit
provocerande. Filmregisséren Brian De Palma har bland annat refererat till Brecht nar han
pratar om medveten konstgjordhet och flagrant filmskapande.” Trots Oceansfilmernas
sjalvreflexivitet kan de inte ses som exempel pa Brechts forframligande, bland annat eftersom
en av punkterna &r att man inte ska anvanda stjarnor i rollerna.”

| skadespelarlistan finns alltsa allt fran flera superstjarnor (Georg Clooney, Brad
Pitt, Matt Damon, Julia Roberts, Andy Garcia, Al Pacino) till komiker (Bernie Mac, i viss
man Scott Caan och Casey Affleck), en akrobat (Shaobo Qin) och flera kanda
karaktarsskadespelare (Don Cheadle, Elliott Gould, Vincent Cassel). Noterbart ar att
karaktarerna kommer fran hela den amerikanska kontinenten, plus Basher och Yen som
dessutom kommer fran andra lander. Den panamerikanska och aven globala
sammansattningen av gruppen paminner starkt om en annan genrekonvention, krigsfilmer fran

andra varldskriget. Den diversifierade sammanséattningen av gruppen i sadana filmer fick

* Tait, s 231

® Tait, s 232

® Tait, s 235

7 Tait, s 239

" Bordwell 2006, s 182

2 Stam/Burgoyne/Flitterman-Lewis, s 199
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symbolisera skapandet av den mytiska amerikanska karaktaren i kontexten
nationsbyggande.” Det &r ingen tillfallighet att gruppen i originalfilmen frn 1960 bestod av
ett gammalt forband fran andra varldskriget. Jag har tidigare varit inne pa att Soderbergh &r
starkt influerad av noirtraditionen i manga av sina filmer. Valet av Carl Reiner som Saul kan
darfor inte vara en slump. Reiner har bland annat regisserat tva av de mest kanda
noirparodierna nagonsin, Dead men don’t wear plaid (Reiner, 1982) och Fatal instinct
(Reiner, 1993). Att Soderbergh och Reiner sammanstralar for att géra en film som far ségas

ligga langt fran noirtraditionerna ar intressant kuriosa.
Sammanfattning av filmerna

| 11 slapps Danny villkorligt fran fangelse efter att ha avtjanat en dom for stéld. Hans
fangelsevistelse har lett till att hans fru, Tess, har skilt sig fran honom och nu ér tillsammans
med casinodgaren Terry. Danny bestammer sig for att rana Terrys casinon for att vinna
tillbaka sin fru och samtidigt tjdna en slant. Han samlar tio andra godhjértade skurkar for att
klara av stoten. Rusty, hans baste van; Frank, casinodealer; Reuben, rik casinodgare; Linus,
ung ficktjuv; Basher, brittisk sprangexpert; Livingston, nervis elektronikexpert; Saul,
”kameleont” med magproblem; Yen, kinesisk akrobat; samt Virgil och Turk, pratglada
chaufforer. De stoter pa problem som de l6ser och tillsammans lyckas de med stéten. Danny
vinner tillbaka Tess och de far nastan femton miljoner dollar var.

| 12 lyckas Terry, med hjalp av mastertjuven Tolour, leta ratt pa alla
medlemmarna i ligan, som under dodshot maste stjala pengar for att betala skulden. Tolour
utmanar elvan att stjala samma foremal i en fight for att se vem som ar den bésta tjuven, och
garanterar att betala tillbaka hela summan till Terry om han forlorar. Samtidigt jagas de alla
av agenten Isabel, som har ett forflutet med Rusty. Elvan vinner éver Tolour och far darmed
behalla sina pengar fran 11. Isabel och Rusty blir kéra pa nytt och Isabel aterférenas med sin
far, som visar sig vara superskurken LeMarc, som hjalpt elvan att lura Tolour.

I 13 svindlas Reuben av sin partner Willy Bank i byggandet av ett nytt casino
och drabbas av en hjartattack. Ganget maste samlas igen for att hdmnas pa Bank och ge
Reuben tillbaka sin rattmatiga del av affaren. Genom att rigga alla spel i casinot under

oppningskvallen ser de till att casinot gar bankrutt samtidigt som de sjalva tjanar storkovan.

3 Tait, s 234
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Analys

“Tell me everything, tell me every last detail. Don’t leave out anything.”

- Roman Nagel, Ocean’s Thirteen

Oceanstrilogin ar en serie filmer som utan tvekan foljer det klassiska beréttandet, med tydliga
aktindelningar, med individer som tillsammans arbetar for ett uttalat mal, som maste
dverkomma hinder och till slut lyckas med sitt forvarv.” Den forsta akten i de tre filmerna
introducerar karaktarer och grundlaggande mal och pagar i ungefar en halvtimme. | den andra
aktens tva delar (komplicerande handelseforlopp och utveckling, enligt Kristin Thompsons
modell for klassiskt berattande) stoter huvudkaraktarerna i den forsta pa nya problem som de
maste ta stallning till. 1 den andra delen visas hur karaktarerna gar till vaga for att na sina mal,
ofta med inslag som skapar action, spanning och fordrdjning.” I den tredje akten, vad
Thompson kallar den fjarde delen, kommer den slutliga upplésningen, klimax. Den utléses
ofta av "den morkaste stunden” i filmen. Efter klimax kan det ocksd komma en epilog, mer
eller mindre forklarande, vilket det gor i alla tre filmerna.” Oceansfilmerna visar upp en
tydlig medvetenhet om aktbyggandet, var man befinner sig i filmen och varfor, bland annat
genom den dvertydliga ickediegetiska presentationen av den sista akten i 11 och 13. Det &r en
kommentar pa filmskapandet som sadant och en blinkning till anvandandet av den stringenta
narrationen i filmen.

Har skulle man kunna noja sig och bestdmma att Oceanstrilogin &r en klassiskt
berattad hollywoodhistoria. Men skrapar man lite under ytan hittar man andra intressanta
aspekter, och vi ska bdrja med kontrollen av informationsfléden och den klassiska

fordréjningen av information.

Det klassiska informationsfordrojandet

Som jag har varit inne pa tidigare kan en konventionell narration utgéra en bra utgangspunkt

for experimenterande.”” Ju mer komplext experimenterandet med detaljer &r, desto mer

" Jmf Bordwell 2006, s 35-38, dar han anvander Kristin Thompsons definitioner av klassiskt berattande i dagens
Hollywood.

’> Bordwell 2006, s 36-37

’® Bordwell 2006, s 38-40

”” Bordwell 2006, s 76-77
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|4ttillgangligt behdver berattandet vara.”® Att Oceanstrilogin féljer den klassiska narrationen i
manga punkter ar tydligt. En vanlig narrationsteknik ar fordréjd information for att skapa
spanning och for att bygga upp effekten av en twist.”® Bordwell anvander The Game (Fincher,
1997) och The Sixth sense (Shyamalan, 1999) som exempel. Den sistndmnda refereras i 12
dar Bruce Willis, som spelar sig sjalv, ar trétt pa att alla ska forklara for honom att de sag
twisten komma i filmen, men att filmen fungerar anda. Ett exempel pa Oceanstrilogins
sjalvreflexivitet som jag kommer att aterkomma till.

Det finns mangder av exempel pa hur Oceanstrilogin arbetar med skapande och
fyllande av luckor. Bordwell sdger att vi guidas genom spelet med luckskapande och
luckfyllande av genrekonventioner, 6verflodigheten i det klassiska berattandet, och var
bekantskap med narliggande traditioner.® Trilogin inleds med ljud fran fangelseportar som
Gppnas pa vakters kommandon, under tiden produktionsbolagens loggor visas. Sedan kommer
en bild med fast kamera pa en tom stol. Danny satter sig efter ett tag i stolen och tittar at
askadarens hall, men forbi kameran. Kameran ramar in honom i halvbild. Fran rummet
bortom kameran kommer fragor fran vad vi forstar som en panel for villkorlig frigivning. Tre
olika personer staller en varsin frdga, som Danny svarar pa. Kameran ror sig inte, och scenen
klipps inte forran precis i slutet. Da kommer ett inklipp till narbild pa Danny nér han far
fragan om vad han skulle géra om han blir frislappt. 1 och med att han inte svarar pa fragan,
bilden drojer pa honom nagra sekunder for att sedan klippa till hans avfard fran fangelset,
skulle man kunna uppfatta resten av filmen, till och med av trilogin, som svaret pa den direkta
fragan. Musiken satter igang i Dannys tystnad och 6verbrygger sedan klippen som visar hans
vag ut i frihet.

Redan har far vi vart forsta exempel pa undanhallen information som ger en
stilistisk effekt. Istallet for att Danny svarar pa fragan som stélls, och filmen klipper till nésta
scen, fordrojs informationen till ett senare tillfalle. Vi far se svaret pa fragan gestaltas och
spelas upp for oss. | 6ppningen av 12 pratar Danny med bankpersonal som inte syns i bild, en
parallell till det forsta samtalet i 11. Liksom har svarar han inte pa en fraga som stlls till
honom, utan vi far lista ut vad svaret ska vara. Som askadare fyller vi sjalva i en lucka i
beréttandet.

Sjalva grunden for spadnningsmomentet i 11 & om kuppen ska lyckas och hur de

ska ga tillvaga for att klara av det. Bland mycket annat far vi reda pa att en exakt kopia av

"8 Bordwell 2006, s 78
”® Bordwell 2006, s 80-81
& Bordwell 2006, s 82
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valvet de ska bryta sig in i ska byggas. Danny beréttar det som en av punkterna pa en lista
med forberedelser. Linus fragar honom om det ar for traning, och Danny svarar enigmatiskt
"Something like that”. Under tiden som ganget fokuserar pa andra delar av den komplicerade
planen byggs valvet upp i bakgrunden, och vi far mycket riktig se Yen trana pa sitt
akrobatiska konstnummer da han genom en bakatvolt undviker golvsensorerna som séatter
igang larmet, for att pa sa satt kunna komma till valvdorren och spranga den. Vad vi som
tittare inte vet, som elvan redan har fatt reda pa utanfor ploten, ar att kopian av valvet som de
har byggt ska anvandas for en inspelning, som i sin tur lurar malet for kuppen, Terry
Benedict, att tro att inspelningen &r vad som faktiskt intraffar i realtid. | och med att vi som
askadare inte far reda pa vad det egentliga syftet med valvet &r blir vi 6verraskade nar det
slutligen avslojas. Informationskranen stangs efter att informationen om valvbyggandet
kommer, och vrids pa néar vi far reda pa att det ar for inspelningen som det huvudsakligen
skulle anvéandas. Falska ledtradar, som Yens traning i valvkopian, gor att vi inte ifragasatter
den felaktiga slutsatsen att valvet ska anvandas for traning. Det ar ett tydligt exempel pa
fordréjning av information i syfte att skapa spanning och 6verraskning.

Informationsflodet gar inte bara mellan filmen och tittaren, utan ocksa mellan
olika karaktarer inom filmen. I en scen blir Linus utsatt for samma lucképpning som vi tittare
vant oss vid. Nar Rusty instruerar Linus infor en central del av planen séger han “and
whatever you do, don’t ever, under any circumstance...” och blir sedan avbruten.
Informationen fordrojs och vi som tittare delar Linus frustration av att inte fa reda pa vad
Rusty menar. Dar Linus uppenbarligen utanfor ploten far informationen vid ett senare tillfalle
(eftersom han under kuppen vet precis vad han ska tanka pd), Iamnas vi som tittare ovetandes,
vilket forstas skapar en komisk effekt. Det ar ocksa ett exempel pa hur informationsluckan
stangts for Linus, medan den ar permanent 6ppen for oss som tittar. Vi far aldrig reda pa vad
som skulle sagas, utan l[amnas att gissa.

Ytterligare ett exempel pa missledande information som skapar spanning &r
etableringen av Sauls magsar. Genom att flera ganger under filmens lopp visa hur han
reagerar pa magen och sura uppstotningar ger filmen ledtradar om att hans halsa inte ar pa
topp. Nar han sedan kollapsar mitt under kuppen kan man forledas tro att han gor det pa
riktigt, innan vi genom att man klipper till de andra medlemmarna i elvan som lugnt tittar pa,
eller forbereder sig for nasta steg, forstar att det bara ar en del av planen. Han kollapsar for att
distrahera vakterna som bevakar kamerorna, sa att de ska missa att ganget kopplar in

videoinspelningen istallet. Informationskontrollen, att vi inte har fatt reda pa att det &r en del
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av planen, skapar ett 6gonblicks spanning innan vi forstar att det ar fullstandigt planerat. Ett
av flera exempel pa kontrollen av informationsflodet for spanning och rytm.

Ett aterkommande grepp i alla tre filmer, som ar ett exempel pa
informationsfordrdjning, &r inzoomningar och kamerapanoreringar mot till synes
ovidkommande detaljer som en wunderbaumgran i 11, en ryggséck i 12 och en telefon i 13.
Genom att upprepa fokusering pa nagot till synes oviktigt lagger man storre betydelse till
det.3'Att kameran fokuserar p& smé detaljer &r en indikation p& att de kommer att f& betydelse
under berattelsens gang. Vad detaljerna har for betydelse far vi inte reda pa forran i slutet av
filmerna, da informationskranarna vrids upp pa full volym och vi far reda pa hur kupperna
faktiskt har gatt till. Att wunderbaumgranen hanger i SWAT-bilen som ganget flyr
brottsplatsen i, att ryggséacken hela tiden innehéller Fabergéagget som ar malet for stélden,
och att telefonen egentligen ar en magnetron som mojliggér kuppen. Genom
informationsfordrdjning presenterat av upprepat bruk av kinematografiska val skapar filmen
vad man skulle kunna kalla for ett stilgrepp.

Det flitiga anvandandet av informationsluckor visar att man inte underskattar
tittaren. Soderbergh har uppenbarligen, genom tidigare erfarenheter och misslyckanden, hittat
en niva dar tittaren kan folja handelserna i filmen utan att hela tiden veta vad det ar som sker,
i den trygga forvissningen om att de viktigaste storypunkterna kommer att forklaras inom
ploten.

I nagra fall blir det har flitiga anvandandet av informationskontroll till och med
sjalvreflexivt. | 13 gar Danny och Rusty igenom alla detaljer i planeringen infor kuppen for
Nagel, som ska hjalpa dem med ett par k&rnproblem for att kunna lyckas. Nar de kommer till
black jack berattar de att det ar Livingstons omrade, och att han ska infiltrera tillverkaren
Shuffle Royal. Nagel sager da: "Shuffle Royal, bet | haven’t heard the last of that”, utan
nagon vidare forklaring. Nar man sedan far reda pa att det &r Nagel som maste kliva in och
arrangera black jack-bluffen och pa sa satt radda Livingston blir kommentaren snarare en
ledtrad till att det ar en ledtrad, ett exempel pa en slags metaniva av informationsférdrojning,
en sjéalvreflexiv luckdppning och -stangning.

Nagot som &r typiskt for just Oceansfilmerna och som jag vill havda ar en
central del av underhallningsvardet i filmerna, ar just hur Soderbergh arbetar med férhallandet
mellan plot och story for stil eller excess, snarare an berattande. Nagels sjalvreflexiva

kommentar &r ett exempel, den har ingen viktig betydelse for storyn, och far ingen rimlig

8l Corrigan/White, s 253
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forklaring, men ar med som excess for att skapa en viss kéansla. Ett annat exempel ar fran 11,
nar Rusty och Danny ska Gvertala Reuben om att vara med pa casinokuppen. Reuben séger,

nér han urséktar sig for att han inte vill vara med, till Rusty och Danny:

We go way back, and | owe you from that thing with the guy in the place. And I’ll never
forget it.

Danny: Oh, it was nothing.

Rusty: I had never been to Belize.

Det hér ar ett satt att fa fram komisk effekt genom att expandera storyn genom mycket lite
plotinformation. Vi forstar att karaktarerna har ett forflutet tillsammans. Att de har gatt
igenom nagot som vid nagon del av historien utspelat sig i Belize, men mer &n sa far vi inte
reda pa. Det &r ett sétt att visa upp hur mycket information som ryms inom gruppen, for att
etablera Reuben som en i ganget (senare som sjalva fadersfiguren i ganget, den som larde
Danny hur man lever livet), men dr ocksa ett exempel pa en onddig historia som mest ar insatt

for att etablera en viss kansla. Excess som stilgrepp.

Innanfor och utanfor

” He has got his own language, this one.”
- Rusty Ryan, Ocean’s Twelve

Identifikationsprocessen i film gar i tre steg. Forst tittar kameran pa nagon eller nagot. Sedan
tittar askadaren pa filmen. Det tredje steget (initierat av D.W. Griffith) &r att karaktarer i
filmen tittar p& annat inom filmen, vilket skapar det diegetiska rummet.®? Informationsflédet
gar inte bara fran filmen till askadaren, utan dven inom filmens ramar. Viktigt for skapandet
av spanningar i film ar vem som far reda pa vad, samt nar det sker. | Oceansfilmerna handlar
det i mangt och mycket om vem som ar innanfor gruppen och vem som ar utanfor. Gruppen i
det har fallet utgors delvis av elvan, kamratskapet som utfor kuppen, men ocksa av en storre
gemenskap av tjuvar. Det talas ett visst sprak och det finns vissa regler tjuvar emellan, som de
som star utanfor inte kan forsta. For att inforlivas i gruppen maste man visa genom kunskap
och erfarenhet, att man har det kulturella kapital som kravs.

Nér jag pratar om elvan som en grupp stdimmer det inte riktigt. Linus &r

inledningsvis inte en del av gruppen. Han forsoker sig pa ett skamt vid den forsta

82 Verstraten, s 87
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presentationen av planen i 11. Rusty svarar honom allvarligt och tillrattavisar honom, vilket
indikerar Linus status som utomstaende. Danny och Rusty forstar inte (medvetet) Linus
skamt, hans "sprak”.

Det tydligaste exemplet pa Linus utanforskap ar dock i métet med Matsui i 12.
Han, Danny och Rusty ska mota en skurk som kan ge dem ett jobb for att forsoka tjana ihop
lite pengar. Innan motet varnar Rusty for att Matsui talar ett helt annat sprak, men Linus
kénner dnda att han &r redo. Filmningen under métet placerar Matsui for sig, Linus for sig,
och Rusty och Danny tillsammans (de visas konsekvent i samma bild under konversationen).
Scenen inleds med att Matsui avslutar en vits som Rusty och Danny skrattar konstlat mycket
at. Linus visar genom ansiktsuttryck och kroppssprak att han inte forstar det roliga i vitsen,
men skrattar slutligen med efter en blick mot Rusty och Danny. Nar det sedan blir dags att
prata allvar inleder Danny och Rusty med att dra en varsin kort historia som varken vi som
tittare eller Linus forstar nadgonting av. Danny, Rusty och Matsuis upptradanden visar dock att
det inte ar nagot konstigt med kommentarerna och de verkar tycka att Linus beter sig
underligt som inte svarar pa ratt satt. Matsui fortsétter sedan med sin historia, och slutligen
blir det dags for Linus, som genom gester och antydningar fran Danny och Rusty forstar att
det &r hans tur. Eftersom han inte vet vad han ska saga reciterar han en sangtext, Kashmir av
Led Zeppelin. Matsui reagerar genom att se forgrymmad ut, sedan kommer ett klipp till nar
Rusty och Danny kommer ut fran baren till en vantande Linus. Trots att vi inte far reda pa det
i ploten forstar vi att Matsui maste ha slangt ut Linus, och sedan avslutat motet tillsammans
med Rusty och Danny. De forklarar for Linus att han hade kallat Matsuis systerdotter for en
billig prostituerad, och att de hade varit tvungna att sléta dver situationen. Det som Linus inte
vet har, som han far reda pa i slutet av filmen, &r att de 6vriga under métet bara har skojat
med honom. Eftersom han inte &r innanfor gruppen vet han inte hur man pratar dar, darfor kan
han inte avgora vad som &r sant och falskt, och blir pa sa sétt ett offer for falsk information,
ett av de teman som &r vanligt i Soderberghs filmer.®* Rustys mamma, som ocksé &r bedragare
och hjalper gruppen ut ur fangelset i slutet av filmen, kallar métet med Matsui for en ”Lost in
translation”, vilket far Linus att inse hur han har blivit lurad. Mamman &r innanfér vaggarna
for bedragarna, Linus narmar sig mer och mer, vilket ocksa bekraftas av att hans pappa, som
vi redan i 11 har fatt reda pa ocksa ar en mastertjuv, ar stolt 6ver honom.

Ett dterkommande motiv i alla filmer ar anvandandet av tjuvens egna sprak. Alla

typer av bedragerier har malande namn, som i filmerna aldrig forklaras narmare.

# Rodriguez-Ruiz, s 14
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Forforstaelsen ar ett exempel pa en informationslucka som aldrig fylls fér oss som tittare. De
forklaras aldrig, vi som tittare kan gissa, men inte veta vad de betyder. De blir en del i
byggandet av den slutna varld som tjuvarna lever i. En varld med egna sociala koder och
varderingar. Genom att anvanda fikonspraket for en bedragare sager Rusty i 11 att de behdver
”a Boskie, a Jim Brown, a Miss Daisy, plus two Jethros and a Leon Spinks, not to mention the
biggest Ella Fitzgerald ever.”®* Det flitiga anvandandet blir ytterligare ett exempel pa en
permanent informationslucka som, &ven om den har en viss narrativ funktion i att befasta
grupptillhérighet, mest fungerar som ett stilmedel.

Nar Rusty i 12 foreslar ”Ahab with a piggy back” tror inte Linus att det ar en
riktig variant. Danny vet redan vad som ska foreslas, Livingston ar direkt pa det klara med
vad som behdvs och resten av gruppen skrider direkt till handling. Nar Linus fragar Reuben
om det verkligen &r en riktig variant far han bara ett leende till svar. Ett 6versittande klappa-
pa-huvudet-leende som visar att han fortfarande har mycket att lara. Linus kan inte alla
koderna, alla namnen, och ar darfor fortfarande utanfor gruppen. Turk mobbas ocksa i viss
man, men alltid innanfor gruppen. Han &r inte betrodd att i 13 ta Gver ett datorjobb efter
Livingston trots att han anmaler sig som frivillig, utan Virgil far gora det istallet. Hans idé om
lyftkran pa Van der Woude-kuppen i 12 kallas for dum av Rusty, som tillsammans med
Danny forstas utgor karnan i gruppen. Det ar dock aldrig nagon som ifragasatter hans narvaro
eller forstaelse av spraket, vilket gors med Linus.

En betoning av sprakforstaelse inom gruppen &r ocksa ett ytterligare exempel pa
en permanent informationslucka. Alla i gruppen forstar Yen fran forsta stund, trots att han
med fa undantag pratar kinesiska genom hela filmserien. Yen, som en del av gruppen fran
forsta borjan, talar det sprak som behdvs for att vara delaktig och forstadd, och att den
forstaelsen trumfar den sprakliga barriaren. Det, eller att hela gruppen eller
gentlemannatjuvsskraet som sadant har genomgatt intensiva kvallskurser i kinesiska. Den
mystiska forstaelsen av kinesiska kan ocksa ses som ett exempel pa anti-illusionism, dar
ofdrklarligt sprakbruk kan anvandas for att utgora ett brott mot den realistiska
berattartraditionen, ett av exemplen pé konstnarlig reflexivitet. Linus sager till och med vid
ett tillfalle till Yen: “Oh, so now you don’t understand English all of a sudden?” En tydlig
komisk effekt finns inbyggd i det stilgreppet, liksom i det faktum att ingen forstar Basher i 11,
nar han snackar cockneyslang. Basher &r dock aldrig utanfor gruppen, att ingen forstar honom

verkar mer vara askadarnas fel &n hans eget. Humorn ligger forstas i begreppet tva lander

® Tait, s 234
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separerade av ett gemensamt sprak, amerikaners oformaga att forsta brittisk engelska, har
dock forvrangd till extremt slangbruk, medan de inte har nagot problem med “rena
Kinesiskan”.

Isabel, som arbetar for Europol och darmed &r polis, ar anda insatt i
tjuvjargongen. Hon har en mastertjuv som far, vilket gor att hon &r innanfor gruppen redan
fran borjan. Hon kan tricken, hon kan spraket, hon knacker Matsui latt som en platt och
Overvakar Rusty nar han tror att han 6vervakar henne. Genom att anvdnda samma medel och
metoder som de skurkar hon jagar far hon tag pa dem. Hon forfalskar dokument for att fa det
hon vill ha, det ar for en god sak, andamalet helgar medlen, precis som att stjéla fran de rika
och ge till de fattiga. Nar informationsflodet for Van der Woude-kuppen vrids pa i 12 ar det
genom hennes forstaelse vi som tittare ocksa far reda pa vad som har hant. Hon blir agent for
vart informationssokande och som askadare foljer vi hennes vég in i gruppen.

Nar det kommer till antagonisterna i de tre filmerna finns en uppenbar skillnad.
Tolour i 12 &r en mastertjuv och kan givetvis spraket, han beskrivs ocksa ha brutit mot "regel
nummer 1” som i ploten aldrig forklaras narmare, men genom viss slutledning kan man forsta
att det handlar om att aldrig avsldja en annan tjuv, vilket Tolour har gjort genom att
6verldamna information om elvan till Terry. Med Willy, skurken i 13, &r det uppenbart att han
ocksa kan jargongen. Han beskrivs som tillrackligt gammal for att ha skakat Sinatras hand.
”There’s a code among people who shook Sinatras hand.” sager Reuben till honom. Willy vet
ocksa vad en ”Billy Martin” ar, vilket inte forklaras i ploten, men som vi som tittare anda kan
tolka som ratten att angra sig och ge tillbaka det man har stulit. Willy valjer bort den chansen,
vilket drar igang hela karusellen. Eftersom han kan spraket och har skakat Sinatras hand borde
han veta battre, och far darfor skylla sig sjalv.

Med Terry, antagonisten i 11, ar det inte lika tydligt. I 11 och 12 &r han
fortfarande en antagonist och forstar uppenbart inte vad han blir utsatt for i 11. Han kan heller
inte pa egen hand leta reda pa elvan i 12, utan behver en méstertjuvs hjalp. I inledningen av
12, dér Terry konfronterar medlemmarna i elvan, anvander man sig av inramning och
kamerarorelser for att utesluta och innefatta personer. Terry syns ofta inte, avskarmas fran
elvan, syns i reflektioner, genom glas eller bara ndmns vid namn. Den enda som han
konfronterar utan den typen av filmning ar Tess, nér Danny inte & hemma. Terry ar ett reellt
hot, men han behdver hjalp av nagon inom brodraskapet for att fa tag pa elvan. Det ar darfor
den forsta regeln for en tjuv &r att inte forrada andra tjuvar. Som en magiker som avsl6jar sina

hemligheter. Bedragandet skildras som en skraverksamhet, en profession.
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I 13 behdver dock elvan hans hjalp, och han maste spela en roll i kuppen. Danny
fragar Terry, infor scenen dar han ska delta, om han &r redo. Nar Terry sager "I was born
ready” himlar Danny med 6gonen. Terry &r nu invigd och ska hjélpa gruppen, men med sin
lama kommentar och Dannys reaktion pa den forstar vi som tittare att Terry aldrig kan bli
accepterad som en i gruppen. Han talar inte spraket, vilket Yen till exempel gor. Terry gar
anda fran att vara antagonisten, skurken i den forsta filmen, till att bli gaméang och med pa
noterna, i den man han kan vara det. Han har roligt nar han 6vervakar kuppen, har inget emot
att spela en roll. Han &r en spelare som spelar roller och roas av stéten, men blir aldrig en del
av gruppen. Han forsoker till och med regissera en egen kupp i samrére med Tolour, men blir
overlistad av elvan. Straffet blir att han maste ge sin vinst i kuppen till véalgorenhet.

Ett sista exempel pa kommunikationen inom gruppen visar vilka karntruppen i
gruppen ar och samtidigt vilka karaktarer som ar agenter for informationsflodet, alltsa vilka
som vet mest i filmens dieges. Rusty och Danny kommunicerar egentligen pa tva satt genom
filmen. Dels genom ett vanskapligt gnabbande dar de tar poanger av varandra, dels genom en
slags dvernaturlig forstaelse av den andres avsikter.

Scenen i 11 dar Danny fragar om de behover ytterligare en medhjélpare ar ett
bra exempel pa den narmast parapsykologiska forstaelse som finns mellan honom och Rusty.
En mental koppling som gor det mgjligt for dem att avsluta varandras meningar och direkt
forsta var den andra &r pa vag. Rusty sitter pa en barstol, vilar 6verkroppen mot sina korslagda
armar pa bardisken och tittar pa tv-reklam for boxningsmatchen som kommer att 4ga rum
under kvallen for den stora kuppen. Hans blick &r konstant riktad mot tv:n och han dndrar inte
uttryck dverhuvudtaget under hela scenen. Bakom honom kommer Danny fram, Danny kan
omojligt se hur Rusty reagerar pa det han séager eftersom deras blickar ar riktade &t samma
hall, endast vi som tittare kan se att Rusty inte reagerar 6verhuvudtaget. Pa nagot satt vet dnda
Danny det, och inte bara det, han vet instinktivt vad Rusty svarar pa de fragor han staller, som
om han faktiskt uttalat dem.

Saul makes ten, that oughta do it, don’t you think? ... You think we need one more? ...
You think we need one more. ... Alright, we’ll get one more.

Rusty och Danny behdver inte ens titta pa varandra for att forsta vad den andre ska saga,
vilket signaleras nar Rusty presenteras i borjan av 11. Vi har fatt folja Dannys frigivning, hans
mote med Frank och igdngséttandet av planen. Fran en narbild i profil pa Danny introduceras

en splitscreen, dar Rusty dyker upp pa andra sidan i samma typ av narbild i profil, men med
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ansiktet riktat at motsatt hall. Karaktarerna introduceras tillsammans, som en del av samma
fysiska kropp, med ansiktena riktade fran varandra, vilket de kan ha eftersom de anda inte
behover titta pa varandra for att forsta vad den andre sager. De ar en dualitet, snarare an tva
separata enheter.

En ideologisk plats i ett narrativ beskriver ytor och platser med distinkta sociala
eller ideologiska varderingar. De kan ocksa ha tydliga politiska eller filosofiska betydelser.®®
Den sista huvudkaraktéren i filmserien &r staden Las Vegas, &ven om den inte medverkar mer
an marginellt i 12. Det forsta motet mellan Danny och Linus avslutas med att Linus tittar pa
flygbiljetterna till Las Vegas, och att Danny kallar det for ”America’s playground”. Tréaffande
nog ar det Elvis Presleys A little less conversation (a little more action) som spelas nér Las
Vegas som stad introduceras for forsta gangen. Dels ar det forstas en vink till Las Vegas sjél,
som Elvis liksom Reuben &r en stor del av, men ocksa &r det en referens till gangets agerande,
som handlar langt mycket mer om handling an konversation. | mangt och mycket gor deras

undermedvetna forstaelse av varandra konversationen onddig.®’

Upptradandet, spelandet, showen

”You will have to put on an elaborate show”
- Gaspar LeMarc, Ocean’s Twelve

Efter att Rusty har presenterats via sin splitscreen med Danny foljer en scen dar han ska lara
tonariga hollywoodstjarnor att spela poker. Flera av stjarnorna, bland annat Topher Grace,
spelar sig sjalva i scenen. Vid Rustys och Tophers entré in pa klubben dér pokerspelandet
ager rum kommer de in genom hangande gardiner, de gor entré genom en ridd. Genom
anvéandandet av mise-en-scéne och kameraarbete i den hér scenen kommer flera kommentarer
om upptradande, spelande och att s&tta upp en riktig show”.

Under en paus i pokerundervisningen sitter Rusty vid baren, vilket vi far se
genom en tagning som visar Rusty med ryggen mot kameran placerad nedanfér och mellan
tva inglasade rum med erotiska dansare, som upptrader for barens besokare, vilka knappt
bevardigar dem med en blick. Det foljer ett shot-reverse shot som etablerar kameravinkeln
mot dansarna till en point-of-view-shot. Rustys dréjande blick och enigmatiska (uttrakade)

ansiktsuttryck som kan tolkas som leda, kan ocksa tolkas som kanslan av att ha salt sin sjal.

8 Corrigan/White, s 254
& Jmf Bordwell 2006, s 62 om musik som kommentar till handlingen.

27



Han har prostituerat sig genom att gora nagot han inte vill for att tjana pengar, han ser sig
sjalv som nagon som dansar for pengar. Han blir sedan avbruten i sina funderingar av

bartendern som séger:

How’s the game going?

I’m having the worst night of my life.
What?

I’m running away with your wife.

Bartendern ler och nickar, som om han har forstatt precis vad Rusty har sagt.
Kommunikationen fungerar inte, information missriktas och Rusty langtar till ndgot annat.
Han &r en observattr, dansarna bakom tjockt glas spelar upp scener, vilket kan ses som en
parallell till Oceangéngets performativitet under filmserien. Dansarna syns tydligt i
bakgrunden, fran andra sidan, under hela pokerspelandet med tonarskandisarna. Redan har
etableras upptradandet som aterkommande tema. Agerandet och spelandet inom gruppen blir
en del av de sociala koder som styr informationsflddet inom gruppen och till utomstaende.
Nar Rusty atervander till pokerrummet har Danny tagit en plats vid bordet. De lurar de rika
(men glada) tonaringarna pa pengar genom en gemensam bluff, ett spel, ett agerande som
signalerar att de antligen &r tillsammans igen.

Stam/Burgoyne/Flitterman-Lewis anvander i sin beskrivning av olika former av
reflexivitet begreppet konservativ reflexivitet. Det betonar spektakel och konstgjordhet, men
inom en illusionistisk estetik som har mycket lite att géra med subversiva, avmystifierade och
revolutionara syften.®® Det stimmer mycket val in pa reflexiviteten i Oceansfilmerna, som
aldrig frangar den illusionistiska estetiken, men &anda lagger in mangder av intertextualitet,
sjalvmedvetenhet och tematik om spelande och agerande som sadant.

Ett exempel ar ndr Danny och Rusty i 11 har borjat planera den stora kuppen.
Rusty behdver en motivering for varfor de ska genomfora kuppen, och Danny 6vertalar

honom. Efterat kommenterar de bada ordvéxlingen de just haft, med Rusty forst:

Did you rehearse that?
Yeah, | did. Did | rush it? | felt like | rushed it.
No, it was good. I especially like the part about Teen Beat.

8 Stam/Burgoyne/Flitterman-Lewis, s 202
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De uppvisar en medvetenhet om den konstgjorda dialogen dem emellan. De Kkliver ur sina
roller och kommenterar scenen de just spelat upp, pa sa satt dekonstruerar de skadespelandet
och performativiteten. * Agerandet blir en del av det sociala kodspraket dem emellan, ett
sprak som de kan valja att tala nar de sa onskar, vilket utestanger andra aktorer och visar den
kontroll pa informationsflodet de har inom diegesen.

| upplésningen av 12 far vi hora mastertjuven Lemarc siga till Danny och
Rusty: ”You will have to put on an elaborate show”, om den fejkade kuppen vi just far reda pa
att de har genomfort. Det stammer onekligen, men kan ocksa sagas stimma med arbetet som
bedragare 6verhuvudtaget. Det handlar inte bara om effektivitet, utan jobben ska géras med
flard och schwung. Annars &r det inte vért att géra 6verhuvudtaget.

Braket mellan Rusty och Danny i 11 visar sig mot slutet av filmen ha varit en
bluff. N&r Linus, som liksom vi tittare har varit ovetande om hur det egentligen legat till,
ifragasatter motivet forklarar Danny det helt enkelt med "Where’s the fun in that?”. Manga
aktioner forklaras med att det ska vara roligt eller stilfullt. ”You don’t run the same gag
twice”, sdger Basher i 13 nar han forklarar for Terry hur tjuvar agerar, och kommenterar
darmed bedragaryrket som profession och underhallning. Gangets agerande ar ett skadespel,
det ar till for att roa. Vem eller vilka ska de roa, kan man da fraga sig? Oss som tittare,
gruppen som sadan eller nagon annan askadare som vi inte kan identifiera genom diegesen?

Aven vid Dannys frigivning kommer ett replikskifte mellan honom och Rusty
som mer handlar om att spela upp roller &n ett faktiskt samtal. De skamtar med varandra, de
spelar ett spel, som en del i att etablera kommunikationen och informationsflodet dem
emellan. I 12 sager Danny till Rusty “When we first came in to this business we said we were
gonna play it like we had nothing to lose”. Betoningen i meningen ligger pa ordet play, vilket
far en dubbel botten av att de mestadels befinner sig pa America’s playground, Las Vegas.
Spelandet kan galla bade agerandet, men ocksa narvaron vid spelborden. Att spela, satsa mot
banken, &r den ursprungliga motiveringen fran Dannys sida, det argument han anvander for att
dvertala Rusty om att genomféra kuppen.® Aven om de plockar ut slumpmomentet ur
spelekvationen handlar det fortfarande om att spela, om inte for spannings sa for

underhallnings skull.

8 )mf diskussionen om videoinspelningar och kamerarbete pa film som metakommentar till filmskapande, ett
motiv som ar tydligt ndrvarande i Oceanstrilogin (In my hotel, someone is always watching — Terry Benedict),
Sterritt, David, ”Schizoanalyzing the Informant”, i Palmer, R. Barton och Sanders, Steven M. (red.), The
é’ohi/osophy of Steven Soderbergh, Lexington, The University Press of Kentucky, 2011, s 218
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I 12 finns en scen dar hela elvan med undantag av Yen star pa en tagplattform.
Danny talar i telefon och vi forstar att han forsoker fa reda pa var vaskan som Yen befann sig
i, har tagit vagen. Informationsflodet &r har mycket sparsamt, och som askadare kampar man
for att halla reda pa tradarna. Genom att man &r upptagen med det, missar man vissa viktiga
ledtradar for den slutliga I6sningen av filmen, sjélva twisten. De &r pa en station i Paris,
varifran vi har fatt reda pa att Fabergéagget, malet for kuppen, ska fraktas. Det framkommer
inte tydligt forran i den sista montagesekvensen, da kuppen forklaras. Det ar har, medan de
forment vantar pa Yen, som den riktiga kuppen sker. De traffar LeMarc, far information om
aggets fraktschema och stjél det. Allt annat ar blandverk, bade infor tittarna, Isabel och
Tolour. Det ar hér de instrueras att de maste satta upp en 6vertygande show, vilket &r en
overflodig instruktion till elvan, som med sitt spelande och showmanship alltid bjuder pa en
bra forestallning. En ledtrad till det begransade informationsflodet i scenen, dven den forstas
med en sjélvreflexiv ton, far vi av Rusty, som svarar pa en av Linus fragor: ”It’s not in my
nature to be mysterious, but | can’t talk about it, and | can’t talk about why.”

Man visar manga ganger upp medvetenheten om informationsflodet mellan
olika karaktarer och grupperingar inom och utanfor filmen. Ett av de tydligaste exemplen pa
medvetenheten om performativitet och filmskapandets konstgjordhet far vi genom ett genialt
bruk av mise-en-scene i 13. Linus far i uppdrag att vara kontaktperson med Abigail Sponder,
som ar Willy Banks hdgra hand och dérfor vital for genomférandet av stéten. Som maskering
har Linus bakatslickat har och en enorm hoknasa. Nasan ar sa parodiskt stor att den gransar
till overklig och &r i sig en kommentar av konstruktionen, performativiteten och det
konstgjorda i att ikla sig en roll, vare sig det &r for en stot eller for en film. Men ndsan
symboliserar mer &n sa. Det ar i och med nasan som Linus till slut tar det sista steget och blir
en fullvardig del av gruppen, han far ”vara med och spela”.

Till att borja med ifragasatts rekvisitan av Linus far, som alltsa ar en erfaren
mastertjuv. Linus maste forsvara sig och utbrister med viss emfas: ”It’s not a prop for prop’s
sake”. Det ar inte rekvisita for rekvisitans skull, det &r alltsa inte bara en maskering for skojs
skull, utan den fyller ett syfte. Att han maste forsvara dess relevans ar dock ett tydligt tecken
pa att det ar en dverdriven rekvisita, som medvetandegor den “elaborate show” som de maste
spela upp varje gang de genomfor en stot. Linus far vill prata med bade Danny och Rusty i
telefon, men Linus later inte honom gora det, utan forsvarar sitt val.

Till slut far han ocksa sin beldning. Forst far han bekraftelsen fran Rusty och
Danny som tydligt papekar att "The nose plays”. De har accepterat Linus och hans agerande
inom gruppen och han far ocksa spela en avgérande roll under kuppens slutskede. Linus
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acceptans signaleras sedan tydligt i epilogen, dér det beréttas att han kommer att fa arbeta
med sin far i dennes nasta jobb. Han har slutligen vunnit sin fars respekt och kan axla slaktens
mantel som mastertjuv. Sedan lyckas han trumfa bade Danny och Rusty i coolhet under deras
avskedsscen. Han behover inte langre bevisa vad han gar for, han &r en del av gruppen, den
som sitter pa all information.

"The Brodie”, den langa nasan som ocksa statt som symbol for lurendrejeri
genom tidsaldrar, klas av Linus mot slutet av 13, som for att signalera att nu ar skojandet slut.
Det reflexiva i anvandandet av dverdriven rekvisita, som en kommentar av skadespelet och
filmen som konstart, plockas bort. Linus &r en del av den informationsskapande gruppen, han
kan nu tala spraket. Det sista som hander i trilogin &r att ytterligare en Gppen
informationslucka stangs. Nu &r det hotellinspektdren, "The Very Un-Important Person”, som
ska fa sin beloning for lang och trogen tjanst. Om det ar askadaren som det alluderas pa med
The VUIP later jag vara osagt, men nar jackpoten rasslar till kdnner man sig som askadare
delaktig i den slutgiltiga vinsten, ”The Susan B. Anthony”.
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Slutsats

Jag har i den har uppsatsen forsokt svara pa fragorna om vilka beréattartekniska medel som
anvands i Oceanstrilogin, vilken roll kontrollen av informationsfldde spelar i filmerna och hur
det paverkar deras utformning och stil. Genom en filmanalys utifran framst David Bordwells
definitioner av narration har jag forsokt definiera hur forhallandet mellan plot och story ser ut
i filmerna och vad det far for konsekvenser.

Tydligt ar att filmerna och deras auteur Steven Soderbergh arbetar idogt med
olika beréattartekniska medel, som till exempel forhallandet mellan plot och story och
kontrollen av informationsflodet i filmerna. Informationskranarna vrids av och pa, dels for att
skapa spanning och underhallning for oss som tittar, men dven for att ge en personlig stil till
filmerna och kommentera reflexivt pa skapandet av dem.

Jag har gett flera exempel pa hur man i filmerna anvander temporala och
spatiala spanningar for att 6ppna/skapa informationsluckor som man sedan stanger/fyller igen
vid ett senare tillfalle. Fran klassiska berattargrepp som att halla tittaren ovetandes om hur
stoten egentligen har gatt tillvaga for att i slutscenerna avsloja det, till att aldrig avsl6ja varfor
hela gruppen utan problem kan forsta kinesiska. Informationsflodet och arbetet med
informationsluckor gar dels fran filmen till askadaren, men ocksa inomdiegetiskt, mellan olika
grupper och karaktarer inom filmen. P4 sa satt kommenterar Soderbergh bedragaryrket som
en profession, dar Linus resa fran utomstaende till invigd blir ett sammanbindande narrativt
motiv for alla tre filmer. Vem som har tillgang till information och nér de har det blir darfor
bade en flitigt anvand metod i filmerna, men ocksa ett av de tydligaste motiven i dem, vilket
som jag har namnt ar ett aterkommande drag i flera av Soderberghs filmer.

Filmerna &r uppbyggda med ett klassiskt berattande som bas, fran vilket man
sedan gor mer experimentella utflykter. Det finns flera exempel dar Soderbergh skapar
informationsluckor inte for beréttandets skull, utan for att etablera en viss stil. Ibland blir det
komiskt, ibland coolt, ibland oforklarligt. De ofdrklarade elementen i filmen, som kinesiskan,
den dvernaturliga kommunikationen eller Rusty och Dannys utflykt till Belize, &r nagra
exempel pa hur Soderbergh anvénder sig av excess, element som inte bidrar till
berattelseflodet. Valet av excess, det onddiga, kommenteras i filmerna bland annat genom
anvéandandet av nasan, "the Brodie”, och huruvida den bara &r en ”prop for prop’s sake”. |
trilogin anvands excess sa flitigt och sa medvetet att det inte gar att se det som nagot annat &n
ett tydligt stilgrepp fran filmskaparen. Soderberghs tidigare anvandande av sjalvreflexivitet i

sina filmer visar att han ofta arbetar med material som bryter mot berattarkonventioner. Det ar
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sa man bor se Oceanstrilogins anvandande av excess, som ett medvetet och sjalvreflexivt
grepp for att skapa en distinkt stil for filmerna, samtidigt som Soderbergh ger dem en given
plats bland sin évriga filmproduktion, som det anstar en auteur.

Elsaesser/Bucklands beskrivning av det reflexiva postmoderna berattandet
passar sa val in pa Soderberghs produktion att det verkar vara skrivet for honom. Ett ledande
motiv i filmerna, som jag har visat, ar spelandet och upptradandet. I tidigare filmer, bland
annat i sex, lies, and videotapes, &r kameran nérvarande som metakommentar om
filmskapandet. | Oceanstrilogin ar ganget standigt 6vervakat, av kameror i 11 och 13, av
Tolour i 12, men lyckas dnda vara de som kontrollerar informationsflédet. Liksom
Soderbergh sjalv, som star under standig bevakning under skapandet av sina filmer, men anda
lyckas kontrollera informationen i dem. Anvandandet av Bruce Willis och Julia Roberts som
spelar sig sjalva, Linus ndsa som 6verdriven rekvisita i 13 och de aterkommande
kommentarerna om spelande och upptradande som en nédvandig del av professionen, &r bara
de tydligaste i en lang rad av exempel pa blinkningar och antydningar av sjalvreflexivitet och
intertextualitet. Genom att Soderbergh genom hela filmserien dekonstruerar illusionen som
han sa nogsamt samtidigt bygger upp i det stromlinjeformade grundberattandet, kommenterar
han pa villkoren for filmskapande och det manghbottnade beréattandet, dar informationsluckor
oppnas och stangs med bade precision och stil.

Jag har visat hur filmerna anvander sig av klassiskt ppnande och stangande av
informationsluckor. Tillsammans med snabb kontinuitetsklippning, anvandande av
splitscreen, panoreringar och zoomeffekter, samt ett svangigt soundtrack skapar det rytm,
spanning och fart i filmberéttandet. Dessutom har jag identifierat informationsstromningar
mellan karaktérer och grupper inom filmen, vilket skapar en tydlig uppdelning i vem som &r
innanfor gruppen och vem som ar utanfor. Trilogin skildrar Linus resa fran utomstaende till
invigd, genom att visa hans hanterande och innehav av information i filmerna. Slutligen har
jag kommenterat pa agerandet, forestallningen som motiv i filmerna. Dels som en beskrivning
av bedragaryrket som profession, men dven som en sjalvreflexiv kommentar dver
skadespelandet och filmen som den ultimata forestallningen. Trots sitt kommersiella och
lattillgangliga anslag finns det uppenbarligen mycket att hdamta i Oceanstrilogin, for den som
graver lite under ytan. Jag fann tre filmer dar kontrollen av informationsflodet skapar en
underhallande historia med manga oanade tematiska djup, samt en tilltalande och i manga
aspekter unik stil. Genom att fokusera pa temporala och spatiala spanningar mellan plot och

story skapas rytm, spanning, fart och humor pa ett satt som kompletterar Steven Soderberghs
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filmografi och bidrar till att géra honom till en av den nutida filmens mest intressanta och

stilsakra regissorer.

Utblick

| valet att fokusera pa narration, forhallandet mellan plot och story, samt kontrollen av
informationsfloden i Oceanstrilogin finns det flera aspekter som lamnas darhan, dels pa grund
av forsok till tematisk stringens, dels pa grund av uppgiftens begransade utrymme. Helt klart
ar att en majlighet att expandera arbetet ar att jamfora Oceanstrilogin med andra filmer fran
Steven Soderbergh. Nyare filmer som Contagion (Soderbergh, 2011) anvéander rytm och fart i
klippning och musik, men har ett allvar som inte finns pa samma sétt i Oceansfilmerna. Vad
far det for konsekvens pa filmernas stil och underhallningsvarde? Anvands kontrollen av
informationsflode pa samma sétt, eller kan man se skillnader mellan Soderberghs "allvarliga”
och "humoristiska” filmer. Och var placerar man en film som The Informant! (Soderbergh,
2009) i en sadan uppdelning, med tydligt allvarliga teman presenterade i en humoristisk stil?

Naturligtvis skulle man ocksa kunna jamféra filmerna med andra motsvarande
filmer, fran andra tidsepoker, andra produktionsforhallanden, eller fran andra regissérer. Da
skulle man kunna fa en tydligare bild av vad som gér Oceanstrilogin unik, eller komma fram
till att den inte &r det.

Vidare skulle man kunna titta narmre pa representationen i filmerna, vilket jag
inte har kunnat gora i nagon storre grad i den har texten. Hur ser manlighetsnormerna ut? Hur
representeras narvaron/franvaron av kvinnliga karaktéarer? Vad spelar ras och nation for roll?
Gar det att sdga nagot om narvaro/franvaro av sexualitet? Det finns onekligen manga
representationsanalyser som skulle vara utmérkta att gora pa Oceanstrilogin.

Nar Soderbergh efter sina sista planerade filmer lagger karriaren pa hyllan ar det
en imponerande samling filmer han lamnar efter sig. Det hér arbetet har gett mig mojligheten
att komma narmare honom som filmskapare, vilket har varit en intressant och givande
upplevelse. Naturligtvis tycker jag att det &r synd att han slutar, men jag valjer att se det som
att Soderbergh darmed 6ppnar upp en informationslucka, som han férhoppningsvis stanger
igen nagon gang i framtiden.
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Primarmaterial

Ocean’s Eleven

Warner Brothers, USA, 2001

Producent: Jerry Weintraub, Bruce Berman, Susan Ekins, John Hardy
Regissor: Steven Soderbergh
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Manus: Ted Griffin

Fotograf: Steven Soderbergh (under sitt alias Peter Andrews)

Klipp: Stephen Mirrione

Originalmusik: David Holmes

Budget: 85 miljoner dollar, Biografintakter: ca 444 miljoner dollar, Langd: 116 min.
Skadespelare:

Karaktar Skadespelare
Danny Ocean George Clooney
Rusty Ryan Brad Pitt
Linus Caldwell Matt Damon
Basher Tarr Don Cheadle
Frank Catton Bernie Mac
Livingston Dell Eddie Jamison
Reuben Tishkoff Elliott Gould
Saul Bloom Carl Reiner
Turk Malloy Scott Caan
The Amazing Yen Shaobo Qin
Virgil Malloy Casey Affleck
Terry Benedict Andy Garcia
Tess Ocean Julia Roberts

Ocean’s Twelve

Warner Brothers, USA, 2001

Producent: Jerry Weintraub, Bruce Berman, Susan EKkins, John Hardy

Regissor: Steven Soderberg

Manus: George Nolfi

Fotograf: Steven Soderbergh (under sitt alias Peter Andrews)

Klipp: Stephen Mirrione

Originalmusik: David Holmes

Budget: 110 miljoner dollar, Biografintakter: ca 351 miljoner dollar, L&ngd: 125 min.
Skadespelare: Samma som i 11, forutom:

Karaktar Skadespelare

Isabel Lahiri Catherine Zeta-Jones
Francois Tolour Vincent Cassel
Roman Nagel Eddie Izzard

Ocean’s Thirteen

Warner Brothers, USA, 2001

Producent: Jerry Weintraub, Bruce Berman, Susan EKins, Frederic W. Brost, Gregory Jacobs, Robin
Le Chanu

Regissor: Steven Soderberg

Manus: Brian Koppelman, David Levien

Fotograf: Steven Soderbergh (under sitt alias Peter Andrews)

Klipp: Stephen Mirrione

Originalmusik: David Holmes

Budget: 85 miljoner dollar, Biografintakter: ca 311 miljoner dollar. Langd: 122 min.

Skadespelare: Samma som i 11 och 12 (dock ej Julia Roberts och Catherine Zeta-Jones) och:

Karaktar Skadespelare
Willy Bank Al Pacino
Abigail Sponder Ellen Barkin
The VUIP David Paymer
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Filmografi
Filmer av Steven Soderbergh:

Contagion (Steven Soderbergh, 2011)

The Informant (Steven Soderbergh, 2009)

The Limey (Steven Soderbergh, 1999)

Out of sight (Steven Soderbergh, 1998)

sex, lies, and videotapes (Steven Soderbergh, 1989)
Schizopolis (Steven Soderbergh, 1996)

Traffic (Steven Soderbergh, 2000)

The Underneath (Steven Soderbergh, 1995)

Ovriga filmer:

American beauty (Sam Mendes, 1999)

Buried (Rodrigo Cortés, 2010)

Children of men (Alfonso Cuardn, 2006)

Dead men don’t wear plaid (Reiner, 1982)

The Departed (Martin Scorsese, 2006)

Die Hard (John McTiernan, 1988)

Fatal Instinct (Reiner, 1993)

The Game (David Fincher, 1997)

Groundhog Day (Harold Ramis, 1993)
Hiroshima mon amour (Alain Resnais, 1959)
Inglourious basterds (Quentin Tarantino, 2009)
Jaws (Stephen Spielberg, 1975)

Memento (Christopher Nolan, 2000)

Modern times (Charles Chaplin, 1936)
Ocean’s Eleven (Lewis Milestone, 1960)
Planet of the apes (Franklin J. Shaffner, 1968)
Shaun of the dead (Edgar Wright, 2004)

The Sixth sense (M. Night Shyamalan, 1999)
Star Wars Episode 1V: A new hope (George Lucas, 1977)
The Village (M. Night Shyamalan, 2004)
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