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Resumen

El articulo analiza la primera temporada de la serie
Fargo (2014 ), basado en la pelicula homénima de
los hermanos Coen (1996). A partir de un enfoque
explicativo, se revisan algunos aspectos estéticos
de la pelicula para luego compararla con la narrati-
va de la serie. En la comparacion, observamos las
diferencias en la construccién de los personajes y
las similitudes en la construccion del universo na-
rrativo que asegura al espectador la experiencia de

la pelicula. Este articulo contiene spoilers.

Palabras claves: Fargo; serie; adaptacion;

drama; neo-noir

Resumo

O artigo analisa a primeira temporada da série
Fargo (2014), baseada no filme homdnimo dos ir
méaos Coen (1996). Partindo de uma abordagem
explanatdria, revisamos alguns aspectos estéti-
cos do filme para em seguida compara-lo com o
a narrativa seriada. Na comparagao, observamos
as diferencas na construcdo dos personagens e as
semelhancas na construcdo do universo narrativo
que garanta ao espectador a experiéncia do filme.

Este artigo contém spoilers.

Palavras chave: Fargo; série; adaptacéao;

drama; neo-noir.
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Abstract

This paper analyses the first season of the serial Far
go (2014), based on the homonym Coen Brothers'
movie (1996). Departing from an explanatory ap-
proach, we review some aesthetics aspects of the
movie to, therefore, compare it with the serial. We
observe the differences on the character construc-
tion and the similarities on the construction of the
narrative universe that ensures the experience of

the movie. This paper contains spoilers.

Keywords: Fargo; serial; adaptation; drama;

neo-noir.



A adaptacéo de filmes do cinema em séries de TV ndo € um fendmeno raro e muito me-
nos recente. Kristin Thompson (2003, p.84) aponta como o expediente de ampliar as narrativas
cinematogréaficas em ficcoes seriadas é tao antigo quanto a propria TV. Um olhar sobre a histéria
das séries nao teré dificuldade em encontrar programas muito bem sucedidos (em seu tempo)
qgue nasceram como filmes: M.A.S.H., Buffy, The Vampire Slayer, Robocop e tantos outros.

Apesar das muitas mudancas pelas quais passou o universo do audiovisual a partir dos
anos 1990, especialmente no &mbito da TV, a adaptacao de filmes em séries nao diminuiu. No
momento em que este trabalho é escrito, estudios divulgam planos de produzir séries a partir
de filmes como Rambo, Lethal Weapon ou The Prophecy.

Este trabalho se volta para um caso de adaptacéao de filme em série de TV. Nosso objeto
é a série Fargo, exibida pelo canal FX em 2014 e derivada do filme homoénimo dos irméo
Coen, de 1996'. Mais que uma adaptacdo que reconta os fatos do enredo, a série € uma
expansao do universo narrativo do filme. No filme, os eventos acontecem em 1987; na série,
0s eventos acontecem em 2006.

Nossa abordagem da série analisa as escolhas criativas feitas pelo produtor e roteirista
Noah Hawley, indicando os elementos do filme evitados na série; também indicamos os mo-
dos como a série se vincula ao filme na repeticdo de certos elementos do filme, justificando o
nome e a promessa de uma experiéncia equivalente a ele.

FARGO, O FILME: GENTE ORDINARIA E DESDRAMATIZACAQ

Em 1994 os irmaos Ethan e Joel Cohen lancam The Hudsucker Proxy, uma comédia com
toques de realismo fantéstico e carregada de um pomposo estilo, com direcdo de arte e de
fotografia bastante exuberantes, movimentos de camera, montagem e som tédo sofisticados
quanto a presencga do astro Paul Newman.

Todo o brilho do filme nao lhe garantiu bilheteria ou mesmo boa recepcao da critica. O
fiasco de The Hudsucker Proxy acabou levando os Cohen a uma guinada no sentido oposto
para seu préximo filme. Ao se afastar da fantasia, da comicidade pueril e de toda pompa e
sofisticacéo estilistica, os Cohen se viram caminhando de volta & narrativa crua que os tornara
famosos em seu primeiro grande sucesso, o macabro Blood Simple (Robson, 2003, p. 173).

Em 1996, os irmaos Cohen lancaram Fargo. O subtitulo do filme, “a homespun murder
story” indica de forma bastante justa o tema de atos criminosos crus, grosseiros, e que esca-
pam do controle dos simpldérios que os praticam.

O enredo de Fargo se passa nas cidades de Brainerd e Minneapolis (de fato, apenas a
primeira cena do filme acontece na cidade de Fargo). Um mal sucedido vendedor de carros,
Jerry Lundegaard, contrata dois criminosos para sequestrarem sua esposa. Jerry pretende
qgue o dinheiro do resgate lhe seja dado por seu rico sogro (e patrao), Wade Gustafson, para
que ele o entregue aos sequestradores. Com o dinheiro, Jerry pretende saudar dividas e iniciar
um novo negadcio. Os criminosos Carl Showalter e Gaer Grimsrud raptam Jean Lundegaard em
sua casa, esperando que Jerry faca a entrega do resgate e lhes dé metade do valor. Enquanto
levam Jean ao cativeiro, sdo parados por um policial que desconfia do carro sem placa (que
lhes foi dado por Jerry como parte de seu pagamento). Grimsrud mata o policial durante a
abordagem e esse assassinato é testemunhado por um casal que passa de carro pelo local.
Grimsrud persegue as testemunhas e as mata a sangue frio, abandonando os corpos na beira
da estrada e atraindo a atencao da policia.
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A chefe de policia de Brainerd, Marge Gunderson, inicia a investigacdo das mortes, mes-
mo estando nas ultimas semanas de gravidez. Marge relne as anotacoes do policial que
parara Showalter e Grimsrud, chegando até a concessionéria onde trabalha Lundegaard, em
Minneapolis. Pressionando um ex-condenado que indicou os criminosos a Lundegaard, Marge
interroga Jerry, que age suspeitamente. O ex-condenado, assustado pelo risco de voltar a
cadeia, vai até Showalter e o surra. Com raiva, Showalter decide cancelar o trato com Jerry e
pegar todo o resgate para si € seu socio. Neste meio tempo, Jerry convence Wade a dar um
milhdo de dolares de resgate pela filha (tendo dito aos sequestradores que o resgate sera de
apenas 80 mil délares). Wade aceita pagar o valor, mas decide ele mesmo fazer a entrega.

Wade se encontra com Showalter no topo de um prédio-garagem. Eles discutem e Wade
atira em seu rosto. Showalter revida e mata Wade. Showalter descobre o verdadeiro valor do
resgate e decide dar um golpe em seu sécio. No caminho para o cativeiro, enterra a maior
parte do dinheiro na neve, a beira da estrada. Ao chegar ao cativeiro, descobre que Grimsrud
matou Jean. Entrega a ele 40 mil em dinheiro, reclamando para si o carro dado por Jerry aos
dois. Grimsrud ndo aceita perder o carro e mata Showalter.

Marge volta a interrogar Jerry, que entra em péanico e foge. Voltando a Brainerd, coin-
cidentemente Marge vé, da estrada, o carro usado nos crimes parado em uma casa. Se
aproxima da casa e descobre Grimsrud colocando os corpos de Jean e Showalter em um
moedor de galhos. Marge prende Grimsrud.

E possivel observar em Fargo uma atualizacdo da tematica do filme noir. Mascarello, co-
mentando o processo de canonizacao do género, resume

O elemento central é o tema do crime, entendido pelos comentadores como campo simbdlico
para a problematizacdo do mal-estar americano do pds-guerra (resultado da crise econémica
e da inevitavel necessidade de reordenamento social ao fim do esforco militar). Segundo os
autores, o noir prestou-se a denuincia da corrupcéo dos valores éticos cimentadores do corpo
social, bem como da brutalidade e hipocrisia das relagdes entre individuos, classes e insti-
tuicoes. (...) Metaforicamente, o crime noir seria o destino de uma individualidade psiquica e
socialmente desajustada, e, ao mesmo tempo, representaria a propria rede de poder ocasio-

nadora de tal desestruturacao. (Mascarello, 2012, p.181)

Ainda que do ponto de vista formal o filme ndo contenha muitos elementos caracteri-
zadores do género noir, ele resgata plenamente a representacdo da corrupgao das relacoes
humanas, da violéncia e da crueldade. E a ubiquidade do mal e a impoténcia diante dele.

Hibbs (2012, p.27) chama a atencao para o quanto a carreira dos Cohen esté intimamente
ligada "“aos temas, personagens, e técnicas estilisticas do filme noir” O autor considera que
tais ocorréncias os colocam na categoria de neo-noir, uma vez que 0O recurso a tais tracos
tematicos e estilisticos acontece de forma autoconsciente, beirando um uso parédico do gé-
nero. A forma tragica como “a acentuacdo da desesperanca e o evidente desdobramento
autoconsciente das técnicas artisticas tornam a condugao a comédia de humor negro quase
inevitavel” (Hibbs, 2012, p.28). E a corrupcao de valores que leva Jerry Lundegaard a tramar o
sequestro da propria esposa por dinheiro; e a mesma corrupcao que leva \Wade a tentar bar
ganhar o valor do resgate da filha; o mal se manifesta em Showalter matando ndo somente os
envolvidos na trama, mas assassinando a sangue frio o inocente caixa do estacionamento ou
na frieza com que Grimsrud mata qualquer um.




A tematica e alguns tracos estilisticos dividem espaco com intencoes retéricas muito
claras. Do ponto de vista formal, o filme é marcado por uma abordagem que pretende o efeito
realista. No inicio do filme, um lettering se sobrepde as primeiras imagens com o texto “Esta
€ uma histoéria real. Os fatos aqui representados aconteceram em Minnesota, em 1987 Por
pedido dos sobreviventes, os nomes foram mudados. Por respeito aos mortos, o resto sera
mostrado exatamente como aconteceu” Na época de seu lancamento, muito se discutiu nas
entrevistas com os irméaos Cohen acerca dos fatos que teriam gerado o roteiro de Fargo. Em
principio, reafirmaram que os fatos eram reais, mas nao poderiam revelar os detalhes. Com o
passar do tempo € a insisténcia das perguntas, acabaram por declarar que

eles criaram a coisa toda, embora fosse verdade que um homem em Minnesota tinha manda-
do sequestrar sua esposa e isso resultou numa série de mortes. “Ndés ouvimos isso através de
um amigo que mora perto de onde o drama aconteceu em Minnesota” disse Ethan. “Falando
em geral, o filme é baseado em um evento real’ acrescenta Joel, “ mas os detalhes da historia

e 0s personagens sao inventados” (Robson, 2003, p.163).

Rowell (2007, p.174) aponta que se trata de uma atualizagao cinematografica dos tall tales,
género oral que relata fatos ficcionais ancorado-os em fatos reais, sugerindo ainda a partici-
pacao direta de quem narra?. Para Joel Cohen (apud Robson, 2003, p.163) “Tudo o que nés
fizemos antes foi inteiramente ficcional, com enredos e personagens que eram auto-cons-
cientemente ficcionais” (...) “Fargo, por outro lado, foi um esforco consciente para explorar o
espectro de uma série de eventos nao ficcionais” A intencéo era garantir que o publico ndo se
aproximasse de Fargo da mesma forma como se aproximaria de um thriller policial convencional.

Tal abordagem realista do enredo acontece em aspectos estilisticos como diregao, mon-
tagem, fotografia e outros. Mas é na dimenséo narrativa, especialmente na construcdo dos
personagens, que ela se mostra mais implacavel.

O filme é povoado com personagens que nada tem de nobre ou digno de admiracdo. As
pessoas da histéria sdo menos que comuns, sao simpldrias, vitimas de sua propria ineptude e
incompeténcia. Fargo mostra personagens incapazes de levar um plano adiante. Jerry perde
o controle sobre os sequestradores que contratou, Wade falha em seu plano de pegar os se-
questradores, Showalter € morto por Grimsrud enquanto tenta engana-lo.

A narrativa vai na contramao do “cliché de Holywood do vildo como um superprofissional que
controla tudo ...neste sentido, nosso filme é mais préximo da vida que as convencgodes do cinema e
dos géneros de filmes" (Ethan Coen apud Robson, 2003, p. 181). Os personagens do filme Fargo
nao parecem desenhados para grandes feitos, mas para as coisas ordinarias, mundanas.

O retrato simplério dos personagens nao esté restrito aos “vildes” do filme. A per
sonagem mais préoxima de ocupar a funcdo de heroina, Marge Gunderson, ndo tem um
registro diferente dos demais. Marge é a encarregada de investigar os crimes ocorridos em
Brainerd e cacar os criminosos. E até que o faca prendendo Grimsrud no final do filme,
percorre seu caminho sem dar mostras de qualidades ou capacidades que a diferenciem de
qualguer ser humano ordinério.
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FIGURA 1- Frame de Fargo (A homespun murder story), 1996. Para sustentar o efeito de realismo, uma protagonista nada cativante

Na contraméao dos detetives dos filmes noir, Marge nao tem uma profundidade psicolé-
gica que lhe permite investigar em profundidade os crimes (Hibbs, 2012, p.37). Enquanto no
noir e nas grandes narrativas detetivescas os protagonistas conseguem emular o pensamento
do criminoso para pegéa-lo, Marge vaga superficialmente pelas pistas, com o impeto de quem
trabalha em uma reparticao publica.

A principal razado pela qual Marge nao pode se engajar em um nivel mais profundo de
anélise de detetive é que ela € um de ndés, gente comum, diferentemente de, por exemplo,
um Dupin ou um Holmes, ou um detetive casca grossa, ou mesmo um James Bond. Estes
detetives sdo sempre esquivos do mundo estdvel do amor e do casamento, familia e criangas.
Estas coisas vao apenas obliterar seu julgamento, e eles sabem disso. Entéao, para manter seu
destacado senso de objetividade, eles se mantém solteiros e isolados do restante da popu-
lacdo. Mas ndo Marge: ela estéd ‘submersa’ no mundo. (Abrams, 2012, p.221)

Estar “submersa no mundo” nao permite que Marge se vincule ao crime para além de
uma obrigacéo profissional. H4 uma clara divisdo entre o mundo em que Marge vive e o dos
crimes que ela investiga. Embora o expediente profissional a faca atravessar tal fronteira,
ela retorna ao seu mundo (e a sua vida) diariamente. O mundo de Marge é a vizinhanca e os
problemas cotidianos de uma cidade pequena, ndo o dos grandes eventos. Sua gravidez nos
Ultimos estagios so faz ressaltar sua condicao terrena, humana. Marge também esté destina-
da ao comum, ao mundano. Quando pede a um policial de Minneapolis que Ihe indique um
restaurante, faz questdo de saber se ele é “baratinho” Seu comportamento com os colegas
na fila do refeitério ou na cena do crime a beira da estrada revela que aquelas séo as relagoes
que Marge realmente valoriza. Mesmo o nome de seu marido ajuda a construir um retrato de
suas escolhas de vida: ele se chama “Norm” (norma).

O personagem Jerry (...) é ordinario de um modo muito mal, e Marge (...) é ordinaria de um
modo muito bom, (...) Para Marge, nada é um grande drama, mesmo quando de fato € um

grande drama. (Joel Coen apud Rowell, 2007, p.177)



Essa caracteristica dos personagens (sua mundanidade) os coloca numa peculiar re-
lacao com os eventos narrativos. Tanto os criminosos quanto Marge parecem ser incapazes
de vivenciar plenamente os fatos extraordinarios da histéria, conectando-os de forma mais
direta ao imediato, ao pequeno.

Isso fica evidente na primeira cena do filme, em que Jerry Lundegaard vai até um bar de
beira de estrada na cidade de Fargo encontrar os dois criminosos para lhes propor o golpe do
sequestro. Estando na iminéncia de discutir algo tdo grave, o teor da conversa acaba sendo
sobre o atraso de Jerry, a confusdo com o horério do encontro e o quanto 0s criminosos es-
peraram por ele. O mundano e pequeno, as “desimportancias” se impdem aos personagens.

Essa relutancia dos Coen em eliminar da narrativa os elementos ndo essenciais acentua
certo efeito de realismo, uma vez que mostra a vida dos personagens sem a “eliminagao dos
tempos mortos’, tipica da ficcao. Isso se revela com toda forca na estranha cena do restau-
rante, em que Marge se reencontra com seu antigo colega de escola, Mike Yanagita, e em
que ele se lamuria pela perda da esposa, para em seguida cortejar Marge. A cena, totalmente
desvinculada da trama, acontece completa, irompendo em meio as relagdes de causa e efeito
da investigacdo de Marge. Mais uma vez, é Ethan Coen (apud Robson, 2003, p.165) quem
explica:"nossa intencao era mostrar a histéria relacionada a vida mais que a ficcdo, nos deixan-
do livres para criar uma cena que nao tivesse qualquer relacdo com a trama.”

Marge ndo é uma personagem cativante, que gera empatia no expectador e o faz torcer
para que esta alcance o objetivo dramético, como é o cdnone no cinema comercial. Apenas
a acompanhamos ao longo do filme, sem que nos envolvamos além da curiosidade acerca
dos fatos que sdao mostrados.

Isso ajuda a entender o porqué da personagem ser introduzida tdo tarde na narrativa. A
primeira aparicdo de Marge acontece por volta dos trinta minutos do filme, colocando-a dire-
tamente na investigacdo. Nao hé toda a rotina de apresentar o personagem e cativar o expec-
tador com ele; tampouco ha qualquer traco em Marge que precise ser explicado previamente:
nao héa habilidades ou capacidades, nao had motivagoes para suas agcdes que nao sua profissao
como policial. Outro fato que corrobora a construcdo da personagem como “gente como a
gente” € que a captura de Grimsrud (e a subsequente solugdo dos crimes) nao tem mérito
algum da parte da personagem. A descoberta do criminoso nao é resultado l6gico de um es-
forco da personagem, mas um ato fortuito de acaso: Marge estéa voltando a Brainerd, quando
avista, da estrada, o carro suspeito e chega até Grimsrud, em um ousado deus ex machina.

Obviamente ndo se pode implicar desta andlise que os méritos estéticos do filme sejam
menores, mas justamente quando se pondera o efeito das escolhas criativas, percebe-se
o mérito dos Cohen e de toda a equipe artistica e técnica. A constituicdo de personagens
simploérios e mundanos revela todo o talento do elenco principal (em especial de Frances
MacDormant e Willian H. Macy). O roteiro estabelece um universo cru, arido e hostil; povoado
por pessoas que se movem com muita dificuldade por ele, sem grandes aspiracdes ou expec-
tativas, recolhidos ao seu redor imediato. Este retrato pouco enaltecedor feito pelo filme nao
passou incélume aos habitantes da regido de Dakota do Norte e Minnesota. Os irmaos Cohen
cresceram naguela regido e de certo modo construiram a caricatura de um tipo bem especifico
de white trash americano. Formada por levas migratérias de alemaes e escandinavos, a popu-
lacéo criticou dura e publicamente os realizadores por seu retrato exagerado e estereotipado
- em especial pelo excesso no sotaque da regiao (Robson, 2003, p.164).
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Estilisticamente, a abordagem realista da narrativa acentuou a diferenga entre Fargo e o
barroco de The Hudsucker Proxy. O visual de Fargo resgata a experiéncias dos Cohen passan-
do os invernos na regiao, com suas planicies imensas cobertas de um branco indistinto, que
fazia confundir os limites de céu e terra na linha do horizonte (Robson, 2003, p.170). As plani-
cies nevadas, alids, atualizam certo efeito do noir ao substituir a opressividade das sombras
por uma claustrofobia branca, que parece tornar cada passo dos personagens um martirio.

O diretor de fotografia, Roger Deakins, que iniciara sua carreira dirigindo documentarios,
convenceu os Cohen a fazerem uso de lentes mais longas (32mm ou 40mm) do que estavam
acostumados, deixando a cdmera mais distante da cena, mostrando de forma impessoal. Vi-
sualmente, dariam ao filme “uma aparéncia seca, distante, objetiva: ‘o impulso aqui’ diz Joel,
era desdramatizar as coisas ao invés de dramatiza-las” (Robson, 2003, p. 170).

FARGO, A SERIE: 0 RETORNO AO DRAMA

Ja houvera, entdo, uma tentativa de adaptar Fargo. O piloto produzido sugeria uma série de
meio infinito (sem fim previsto), em que Marge investigava um crime novo a cada episédio. Pro-
duzido em 1997 e dirigido por Katy Bates, trazia a atriz Edie Falco como Marge Gunderson, ainda
gravida. O resultado desagradou os produtores que optaram por engavetar o projeto. Também
desagradou os Coen, que sequer estavam envolvidos nessa adaptacdo (Robson, 2003, p.176).

Em 2012, os estudios MGM decidiram tentar novamente. No processo de ressuscita-lo, a
MGM se aliou ao canal FX (pertencente a News Corporation). O canal FX, desde os anos 2000,
tem buscado produzir conteldos originais como estratégia de branding, valorizando-se dentro
de sua categoria de “cabo basico” Isso ajuda a explicar algumas produgdes um tanto ousadas
em questdes tematicas, como sua primeira grande série de sucesso, The Shield, e as séries
que produziu posteriormente, como Nip/Tuck e Rescue Me (Lotz, 2014, 68%). As experiéncias
recentes do canal FX apontavam para producdes com temporadas curtas®, mas até entéo,
séries com “meio infinito” Uma recente (e muito bem sucedida experiéncia) do canal, a entéo
estreante American Horror Story, usava uma estrutura genérica pouco usual, a antologia de
temporada. Nesta, cada temporada conta uma histéria completa; na temporada seguinte, mu-
dam personagens e premissa, mas mantém-se algum elemento temético e/ou formal - como
nos exemplos, hoje mais numerosos, American Crime, True Detective etc.

A MGM e o canal FX convidaram o roteirista Noah Hawley, que ja havia escrito para as
séries Bones e The Unnusuals. Propuseram a Hawley que produzisse a série a partir do filme,
“mas sem Marge” (Vanderwerff, 2014 ). Em entrevista a Alan Sepinwall, Hawley sumarizou o
processo que o levou a escrever pessoalmente cada um dos dez episddios:

Para pegar o trabalho, basicamente, eu tinha um documento de 20 pédginas, que tinha muito
do quadro completo, do panorama e do senso geral. Muito especifico no piloto, mas uma ideia
geral. Depois que planejamos fazer como série, eles me pediram uma biblia, que eu dei, que
tinha as linhas gerais dos arcos mais importantes. (...) Precisariamos esperar a neve cair, 0 que
aconteceria apenas em dez meses. (...)Entdo eu fui para uma sala com quatro roteiristas e nés
decupamos a temporada inteira com detalhes de minutos. Eu dei para a rede um tratamento
de 115 péginas, e me sentei com Mr. Landgraff e todos os outros, e tivemos trés horas de

discusséao, e entdo eu fui e comecei a escrever. (Hawley in Sepinwall, 2014)
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Embora uma descricdo pormenorizada do enredo possa tomar muito espaco (e ainda
assim ser uma representacao limitada), alguns elementos sao necessarios para nosso estudo.
Neste sentido, facamos uma breve sintese das mais de dez horas de duracéao de Fargo.

Um assassino de aluguel, Lorne Malvo (Billy Bob Thornton) se acidenta na fria cidade de
Bemidji. Malvo é uma figura misteriosa e com uma estranha tendéncia a provocar confuséao
incitando pessoas a agirem com seus sentimentos mais vis. No hospital, conhece o submisso
e frustrado vendedor de seguros Lester Nygaard. Humilhado e rebaixado pela esposa (e por
qualquer outra pessoa), Lester busca tratar um nariz quebrado pelo antigo bullie dos tempos
de escola, Sam Hess. Malvo decide matar Hess para Nygaard.

Uma investigacao do acidente de Malvo (que revela uma de suas vitimas) € iniciada pelo
chefe da policia local, Vern Thurman e sua assistente, a inexperiente policial Molly Solverson.

Lester Nygaard questiona Malvo sobre a morte de Hess. Este |he explica que na vida
“ndo haregras” A fala de Malvo contamina os pensamentos de Nygaard. Quando Hess morre,
Molly relaciona o crime com o cadaver do acidente de Malvo e comunica Vern que Nyggard
pode ter conversado com o assassino. Vern parte para a casa de Nygaard para interrogéa-lo.

Em sua casa, Nygaard é agredido verbalmente por sua esposa e, influenciado pela con-
versa com Malvo, tem um rompante de furia e a mata. Chama Malvo até sua casa para tentar
incrimina-lo, pretendendo matéa-lo quando este chegar. Vern Thurman chega a casa de Nygaard
e descobre a esposa morta. Esta prestes a prender Nygaard quando Malvo o mata e depois
foge. Nygaard finge ser também uma vitima do suposto crime que matou sua esposa.

Malvo, que fugiu de Bemidje com o carro de Nygaard, passa pela cidade de Duluth e é
parado pelo covarde policial Gus Grimly. Este fica amedrontado pelas ameacas veladas de
Malvo e o libera para ir embora.

A partir deste ponto (o primeiro capitulo), o enredo se desenvolve no embate entre os
quatro personagens principais: Malvo, Molly, Leste e Gus. Molly investiga a morte de Vern (e
dos demais) e desconfia de Lester, mas tem dificuldades em provar que ele tem culpa. Lester,
por sua vez, se torna um sujeito muito mais confiante, dissimulado e ativo quanto ao préprio
destino, incriminando o irmao (de quem tinha inveja) pela morte da esposa, abrindo a prépria
corretora de seguros e se esgueirando das investidas de Molly. Malvo fica em Duluth, onde
havia sido contratado por um magnata local para “dar um jeito” em um chantagista, mas acaba
ele proprio montando um golpe no contratante, enquanto tenta se desviar da investigacao dos
crimes de Bemidji. Grimly, com peso na consciéncia por ter deixado um criminoso fugir, ajuda
Molly na investigacao e tenta levar Malvo as autoridades.

As acoes dos personagens acontecem em um pano de fundo formado por personagens
secundérios bastante peculiares, tornando a série densamente construida.

Tendo considerado que a expanséo da narrativa original para um formato seriado, em dez
capitulos, acarretou, por um lado, uma gama de mudancas e, de outro, uma reiteragao de
elementos que garantissem ao expectador parte da experiéncia de Fargo original, cabe agora
uma explanacao acerca de tais escolhas criativas. Para tal, selecionamos alguns aspectos que
nos parecem mais salientes no contato com os textos e permitam respeitar os limites deste
trabalho, embora isso por si sé nao esgote a comparacao dos textos €, muito menos, a dina-
mica da adaptacao de um filme em série de TV.
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O primeiro aspecto que nos parece especialmente relevante diz respeito a construcao
dos personagens. A trama da série gravita em torno de quatro personagens principais: Molly
Gunderson, Lorne Malvo, Lester Nygaard e Gus Grimly. Como ja mencionamos, o filme tem
personagens em um registro bastante realista, mas tal opcdo é completamente abandonada
no desenvolvimento da série.

Comecemos pela oposicao mais ébvia entre as personagens: Marge Gunderson e Molly
Solverson ndo poderiam ser mais opostas. Molly é interpretada pela atriz Allison Tolman, que
a época das filmagens, tinha 31 anos (em oposicdo aos 39 que Frances Macdormand tinha
quando fez o filme). Tolman criou uma personagem que sugere fragilidade e inexperiéncia.
Enquanto Marge lembra um autdmato mesmo nos momentos afetivos com colegas ou com
o marido, Molly é muito humana e cativante, expressando uma gama de nuances emocionais
que conduzem a uma simpatia e, eventualmente, empatia do espectador.
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FIGURA 2 - Frame de Fargo “The Rooster Prince” A atriz Allison Tolman cria uma Molly Solverson cativante e que se transforma ao longo da temporada

E da relacdo que Molly nutre com o chefe de policia (e seu mentor, Vern Thurman) que
surge o impeto para a solucdo dos crimes em Bemidji. Mesmo sendo uma policial, Molly tem
motivacbes pessoais para encontrar o assassino de Vern (chega a prometer a sua vilva). E
ao percorrer o caminho das investigagdes, Molly muda muito. Vai da inexperiente e insegura
assistente do chefe de policia a propria chefia da policia de Bemidji no curso de 10 capitulos
(pouco mais de um ano de histéria). Enquanto Marge entra e sai do filme sem mudar nada,
Molly cresce como policial e pessoa.

No processo de investigacao, Molly revela-se muito habil na conexao e interpretacao dos
muitos fatos ligados ao assassinato de Vern, Pearl Nygaard e Sam Hess. Em diversos momen-
tos, ao longo dos capitulos, o enredo recorre a complexos fluxogramas em quadros ou na
janela do hospital para expor os raciocinios de Molly.

Enquanto Marge tateia as pistas na sua superficie, Molly é intuitiva e cerebral, na melhor
tradicdo dos grandes detetives da ficcdo. Mesmo a captura dos criminosos, acontece como um
resultado de seus esforcos pessoais, ndo como uma mera coincidéncia (como é o caso do filme).
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FIGURA 3 - Frame de Fargo “The Heap" - A complexidade da investigacdo de Molly, algo bem diferente do trabalho de Marge Gunderson no filme.

Para opor-se a Molly, o antagonismo acontece de forma ainda menos realista na figura de
Lorne Malvo. Quando comparado aos criminosos do filme, Malvo é o oposto de ambos. Sho-
walter é pouco perspicaz, de raciocinio curto e verborragico; Grimsrud é grosseiro no modo de
ser - e de matar-, truculento e imediatista. Enquanto no filme os criminosos sacam suas armas
(ou seu machado!) de modo impulsivo, no calor do momento, Malvo é um sujeito cruel, mas
muito frio e sofisticado na forma como executa seus crimes.

FIGURA 4 - Frame de Fargo “Burridan’s Ass” Os planos mirabolantes de Malvo eliminam o realismo dos Coen e o coloca em clara oposi¢ao aos criminosos do filme.
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Mesmo com a singela facada com que mata Hess no comeco da série, mostra-se muito
técnico e pouco passional. Ao longo dos capitulos, o personagem se afasta cada vez mais de
uma construcao realista com esquemas extremamente elaborados (e, reconheca-se, pouco
verossimeis) para levar o personagem Stavros (Oliver Platt) a loucura, livrarse do escroque
Don Chump (Glenn Howerton) ou preparar o assassinato de uma testemunha protegida pelo
FBI (fingindo-se de dentista por meses). Até na improvavel cena em que invade o quartel da
méfia para eliminar os seus perseguidores, Malvo é o exemplo de frieza e eficiéncia irrefrea-
vel. Alguns criticos, alids, chegam a comparar Malvo a outro assassino do universo dos Coen,
Anton Chigurh de No Courntry for Old Men (St. John, 2014; Sepinwall, 2014).

O terceiro personagem de destaque é Lester Nygaard. Quando comparada a transfor-
macéo de Nygaard, a transicao de Molly parece sutil. Nygaard comeca a série lembrando,
em muitos aspectos, o personagem Jerry Lundegaard. Lester € uma vitima de tudo e de
todos, acuado pela medo e pela vida tdo pobre de realizacbes que beira ao fracasso. Como
Jerry Lundegaard do filme, Lester fala titubeando, como se tateasse as reacdes das pesso-
as. E um personagem mais oprimido e indefeso que Gus Grimly. No entanto, influenciado
por Malvo e sua afirmacéao de que “nao existem regras’, Lester deixa aflorar sua frustracao
em um ato de extrema violéncia. Deste ponto em diante, o personagem comeca a mudar
de personalidade, tornando-se tao mal quanto Malvo. H4, alids, uma interessante alegoria na

infeccdo da ferida que Lester sofre na méo ainda no primeiro capitulo e que é causada por
um fragmento da bala com que Malvo mata Vern.

FIGURA 5 - Frame de Fargo “Crocodiles’s Dilema" Lester Nygaard em dois momentos: no capitulo 1, Crocodile’s Dilemma, enquanto é provocado
por Sam Hess e no capitulo 6, Buridan's Ass, infeccionado pelo mal de Lorne Malvo.

A infeccdo sugere o mal de Malvo tomando a personalidade de Lester. Aos poucos, este
se torna mais ativo (reage e escapa dos assassinos \Wrench e Numbers), mentiroso e vingativo
(engana e faz sexo com a vilva de Hess), dissimulado (escapa das investidas de Molly sobre
a noite dos crimes). A cura da ferida j& mostra um novo Lester Nygaard, tdo maquiavélico a
ponto de escapar do hospital onde é vigiado pela policia e incriminar o préprio irméo (de quem
sempre viveu “na sombra”).

O sorriso ao final do capitulo Buridan's Ass (capitulo 6) revela que a transformacéo ja se
completou e, deste ponto em diante, Lester é ardiloso e amoral. No nono capitulo, com medo
de ser morto por Malvo, Lester induz sua nova esposa, a ex-colega de trabalho Linda, a involun-
tariamente se passar por ele no escritério escuro e receber o tiro. Sua transformacéo é tanta que
é o proprio Lester que fere gravemente Lorne Malvo quando este invade sua casa para mata-lo
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A mudanca de Lester oferece um paralelo interessante quando o comparamos aos perso-
nagens do filme. Embora no comeco da série este remeta ao personagem de Jerry Lundegaard
em uma série de aspectos (personagem fracassado, oprimido, timido), Jerry € um golpista. Seja
forgando clientes da concessionéria a pagar por itens que nao pediram ou tramando um plano para
0 sequestro da esposa, Jerry ja é, a seu modo, um personagem sem carater. Mas a dimensao da
falta de carater de Jerry é restringida pela abordagem realista do filme. Ele nao é um “absoluto”
mal caréter, mas a personificacdo de uma pessoa que “cai em tentacdo”; ha momentos de he-
sitacdo e arrependimento em seus atos. E a falta de carater ndo torna Jerry menos covarde: por
todo o filme ele teme os outros personagens. Jerry é assim do comeco ao final do filme (quando é
apanhado pela policia). Lester, ao contrario, transforma-se na exacerbacao da falta de caréter, para
além de dimensoes realistas; e sua mudanca aos poucos elimina o Lester oprimido e covarde.

No caso de Lester, hd ainda uma interessante reflexdo ao compararmos com os persona-
gens do filme. Em um ensaio acerca do conceito de vergonha em Fargo, Hanrahan e Stearns
(2012) apontam como os conceitos de vergonha e amizade na obra do fildsofo Aristételes
ajuda a compreender a construgao dos personagens do filme.

Vergonha, na obra de Aristételes, € o “sentimento que acompanha o reconhecimento de
ter feito algo que vai resultar em desgraca ou descrédito” (Hanrahan & Stearns, 2012, p.94).

Entao, para sentir apropriadamente vergonha, nos devemos cuidar de nossa imagem em
relagcao aqueles que importam, aquelas

‘pessoas que admiramos’ (...)Nés ndo queremos fazer errado em frente a essas pessoas, por
que quando fazemos, nés estaremos desgracados. Nos teremos perdido nossa honra e boa

reputacao. Essa perda é sentida como uma dor, e esse tipo de dor é a vergonha (...)

Ela [a vergonhal também ocorre quando nés imaginamos como estas pessoas responderiam
aquilo que fizemos ou aquilo que estamos tentados a fazer. Além disso, nés nao precisamos
ter alguém em particular em mente quando nos engajamos nestes exercicios mentais. Me-
ramente imaginando o que pessoas respeitaveis pensariam de nosso mau comportamento é

suficiente para induzir a vergonha” (Hanrahan & Stearns, 2012, pp.94-95)

A vergonha, assim, é o que impede de fazer o que é errado aos olhos de quem admira-
mos. Tal vergonha nunca é encontrada nas “pessoas excelentes’ de conduta reta, uma vez
que sua retiddo os protege de serem tentados pelas paixdes. No entanto, nos casos em
que as pessoas sao tentadas a cometer delitos no sistema de valores de seus pares, a mera
capacidade de sentir a vergonha que isso lhes traria acaba servindo como um regulador para
o comportamento. Fica evidente que, se a vergonha em si ndo é algo louvavel, a capacidade
de sentir vergonha é. Neste caso, nao sendo “excelente’ o individuo € tentado, mas o mero
pensamento da vergonha evita que este sucumba a tentagdo. Nao é vergonha em si, mas a
antecipacao da vergonha que sentird. Ha ainda aqueles casos em que a capacidade de sentir
vergonha nao é suficiente para coibir o desvio de conduta. Nestes casos, quando a paixao
impulsiona ao erro, a vergonha efetivamente sentida deve ensinar e corrigir a conduta futura.

Por fim, se a capacidade de sentir vergonha depende de nos importarmos com o siste-
ma de valores alheio, o total desprezo pelo que o outro pensa leva a auséncia de vergonha,
em que nada coibe a conduta errada.
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Partindo de tais configuracoes, os autores apontam uma hierarquia moral depreendida da obra
o filbsofo macedodnio. Na mais alta consideracdo estdo agueles que sado excelentes, nunca sendo
tentados ao erro. Depois, tendo a capacidade de sentir vergonha e discernimento para antecipa-la,
estédo os que sdo tentados, mas ndo erram. Em seguida, os que sdo tentados e, em errando, sentem
a vergonha punitiva e pedagogica. Por fim, aqueles que ndo ligam para os valores alheios e, conse-
guentemente, nao sentem vergonha e, por isso, nem tentam resistir a qualquer tentacéao.

A hierarquia é valiosa por que ajuda a compreender muito dos personagens do filme. Han-
rahan e Stearns (2012, p.97) apontam para o comportamento de Gaer Grimsrud como sendo
o resultado da satisfacdo dos apetites humanos mais basicos: comida e sexo (bem como sua
moeda de troca, dinheiro). Grimsrud passa pelo filme saciando cada impulso, alheio ao quanto
isso custa aos outros. Mata sem o menor remorso (ou vergonha) por nao ter o menor respeito
por qualquer um. Tal falta de respeito pelos valores alheios impedem Grimsrud de fazer vincu-
los de amizade, mesmo com seu colega criminoso Showalter: Grimsrud ndo sé se recusa a
conversar ou a comer o bife que Showalter queria, como acaba matando-o por causa do carro.

Da auséncia de vergonha (e o isolamento) de Grimsrud, os autores chegam a Jerry Lun-
degaard. Este, ainda que mal caréater, percebe os sistemas de valores alheios. Na cena da
concessionaria, em que Jerry “empurra” o item do carro ao casal furioso, Jerry finge estar
envergonhado diante deles. Para nés, fica evidente que Jerry nao liga realmente para o casal
ou o que eles pensam, mas seu fingimento pretende sustentar um vinculo com o casal para
evitar os desdobramentos da falcatrua. E, no entanto, no didlogo com o filho, apds o sequestro
da esposa, que Jerry verdadeiramente se envergonha pelo que fez*. Sua vergonha é verdadei-
ra por ter percebido que o amor do filho pela mae é verdadeiro, agravando sua traicdo com o
sequestro (p.100). Jerry verdadeiramente liga para o filho e o que ele pensa.

Por fim, Marge Gunderson se mostra, desde sua primeira cena, uma personagem plena-
mente vinculada aos demais pela solidariedade e o respeito aos valores do outro. Marge reluta
em permitir que Norm se levante da cama para lhe fazer o café-da-manha (e ele, por sua vez,
reluta em aceitar que a esposa saia sem se alimentar). Marge é polida e condescendente ao
apontar os erros na investigacao preliminar feita por outro policial na cena do crime. Se mostra
solidaria ao antigo colega de escola quando descobre suas desventuras (e novamente solidaria
guando descobre serem mentiras de um desequilibrado). Marge é uma personagem que da
valor as pessoas. E tal valor que a torna uma personagem téo ligada ao marido, aos colegas de
trabalho e mesmo aos recém conhecidos (como no primeiro interrogatério de Jerry).

Pois bem. Mas como isso nos explica Lester Nygaard? Como a gama de tensdes entre
vergonha e amizade dos personagens do filme ajuda a explicar o personagem da série?

Lester Nygaard, ao longo da temporada, perde a vergonha por deixar de se importar com
0s outros. Isso, a0 mesmo tempo, causa a ruptura de vinculos verdadeiros com os outros
personagens. E como se, na série, Lester fosse de uma ponta da hierarquia moral de Aristo-
teles a outra, deixando de ser um sujeito “Marge” e se tornando um sujeito “Grimsrud” No
primeiro capitulo, Lester se sente constrangido diante da esposa e da sugestdo de néo ser
o Nygaard mais bem sucedido, se envergonha com as histéria de Hess sobre o passado de
sua esposa. Sua vergonha acontece porque Lester é vinculado as pessoas: frequenta festas
de familia, faz o primeiro contato com Malvo no hospital ao lhe presentear com uma lata de
refrigerante. Mas no contato com Malvo e sua posterior transformacéo, acaba perdendo os
constrangimentos e, ao mesmo, tempo, se isolando (mesmo o casamento com Linda nao é
um vinculo verdadeiro a ponto de encaminha-la para a morte).




A série também acrescenta o personagem de Gus Grimly e este recupera um pouco
das caricaturas pouco generosas do filme. Pai jovem, vilvo, policial por necessidade, Grimly
atualiza os personagens do filme dos Coen, que ndo estdo preparado para o extraordinario
que a narrativa mostra.

Em certo aspecto, Grimly personifica esse mundo que acontece a margem dos grandes
feitos da narrativa. Embora Grimly também siga um programa narrativo e venha a se redimir
de ter deixado Malvo escapar por medo, ele acaba cumprindo uma funcdo muito mais estru-
tural na narrativa. E sua presenca que conecta os atos de Malvo em Duluth com os crimes
em Bemidji. Além disso, Grimly acaba funcionando como um subterflgio para a auséncia de
voice-over do detetive, tdo comum no noir. Seus didlogos com Molly a levam a expor o seu
raciocinio acerca dos crimes.

Da analise dos personagens pode-se depreender que na série fargo eles nao sao realis-
tas como os Coen fizeram no filme. Ao contrario, sdo construidos “com tintas fortes’ que enal-
tecem sua condicéo de personagem ficcional. Mas por que isso acontece? Por que escolher
personagens tdo menos realistas que os do filme?

Para evitar conjecturas sobre as causas das escolhas de Hawley, nos parece mais seguro
afirmar sobre os efeitos de tais escolhas. Ao observar a série, é inegavel que os personagens
menos realistas, mas a0 mesmo tempo muito mais cativantes, mostram-se também mais
funcionais em um texto com a dimenséo da série.

Em um filme com menos de duas horas é mais facil sustentar personagens que nao sejam ca-
tivantes ao publico. Um filme como Fargo tem outros atributos para sustentar seus 95 minutos. Mas
ao tomarmos a série e suas dez horas de duracdo que demandam um investimento maior do es-
pectador, o vinculo com o0s personagens se mostra uma estratégia importante (Mittell, 2015, 24%).

Molly, Lester, Malvo e mesmo Gus Grimly precisam ser interessantes ndo apenas aos
espectadores, mas mesmo entre eles. Narrativas mais longas sdo marcadas pela interagéo en-
tre os personagens, cuja sintaxe tece os conflitos e éxitos. Mais tempo discursivo pressupoe
mais dessa trama. Afirma Mittell

espectadores podem conhecer os personagens de televisdo com muito mais profundidade do
que é possivel em um filme singular, e assim os relacionamentos de tornam mais definidos e
centrais para as narrativas continuas. (...) Programas de todos os géneros podem gerar inves-
timento de longo tempo do espectador por criar relacionamentos atraentes entre os persona-
gens, e desenvolver aliangas e subjacentes conexdes emocionais em uma narrativa de longa
duracao. (Mittell, 2010, p.215-216)
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0 QUE SE MANTEM DE FARGO, O FILME

Mesmo tendo recusado certas escolhas feitas pelos Coen no filme, Noah Hawley preci-
sava apresentar aos espectador algum Fargo. Uma vez que 0s personagens, a premissa dra-
maética e especialmente as escolhas estéticas que imprimiam um realismo peculiar ao filme
haviam sido recusadas, como trazer a série algo da esséncia do filme?

Em grande parte, isso acontece em escolhas que recuperam menos 0s eventos narrativos
e mais o ambiente peculiar criado no filme.

O elemento mais 6bvio importado do filme foi o seu préprio universo narrativo. Fargo, a
série, se passa no mesmo universo ficcional que Fargo, o filme. O compartilhamento do es-
paco coloca o filme e a série na categoria de “colegao de histérias monomidia’ em que

componentes individuais produzidos em diferentes midias - um filme, um livro, ou um
jogo, por exemplo - contribuem com histérias distintas mas relacionadas, que adicionam para
ampliar um mundo narrativo. (Harvey, 2014, 71%)

Esta apropriagcdo do universo ficcional do filme fica evidente na série quando vemos o
origem da fortuna do empresério Stavros (capitulo 4, Eating The Blame). Em um flashback,
vemos o personagem, entdo falido e desesperado, encontrar, a beira de uma estrada deserta,
uma mala enterrada na neve, cheia de dinheiro e sangue. Esta mala que Stavros encontra € a
mala de dinheiro do resgate que Showalter enterra no final do filme.

Além da evidente mala de dinheiro, outros elementos do mundo ficcional do filme estéo
evidentes na série e ajudam a compor uma “ambiéncia” As estatuas gigantes de Paul Bun-
yan e de Ox, o touro azul, que vinculam o filme ao mundo real também aparecem com certa
frequéncia. Mas a ambientacdo mais pervasiva importada do filme é a onipresenca de uma
grossa camada de neve. Os efeitos da neve espessa ajudam a acentuar a sensacdo um mundo
mais inéspito onde os personagens devem agir. O mero caminhar dos personagens se torna
pesado, desgastante. No capitulo 6, Buridan's Ass, a cena do tiroteio entre Wrench, Nembers,

Malvo, Molly e Grimly é uma intensificacdo do clima que atravessa todos os episédios.

FIGURA 5 - Frame de Fargo “Who Shaves The Barber?" O chefe de policia, Bill Oswald perde o controle e chora por estar testemunhando tanta violéncia.
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As caracteristicas da regido que foram bem acentuadas no filme voltaram a se repetir
na série. A imigracao escandinava e germanica, reconhecida pelos sobrenomes dos perso-
nagens, também se mostra com todo peso nos sotaques acentuados, com uma prosoédia
bastante cantada e um tipico “yaahh" no lugar de "yes”

No filme, os habitantes da regido eram algo como caipiras simplérios. Na série, a escolha
por construir personagens heroicos e admiraveis se limitou aos principais. Os personagens
secundérios retomam a populacdo caricata que povoa o filme. Sdo fadados a uma vida ordina-
ria, despreparados para qualquer coisa diferente de um cotidiano muito prosaico. Exemplares
nesse sentido séo o chefe de policia Bill Oswald e o pequeno golpista Don Chump.

Bill Oswald, tendo herdado o cargo de chefe de policia apds a morte de Vern Thurman, cons-
tantemente se vé em choque diante de cenas de violéncia, chegando a vomitar em cenas com
sangue. Oswald ndo serve para o0 cargo que ocupa € muito menos para 0s eventos que ocorrem
a sua volta. Sua ineptude intelectual se coloca como um obstaculo a Molly, que sé consegue
convencé-lo a investigar Lester Nygaard e Lorne Malvo quando o FBI a apoia em suas teorias.

Don Chump é o personal trainner (e fica sugerido, amante) da esposa de Stavros. Ele
chantageia o empresario, que contrata Malvo para investigar. A incompeténcia de Chump
€ tamanha que Malvo o descobre com apenas algumas cenas desde sua primeira aparicao.
Chump, como Oswald e muitos outros personagens, nao é capaz de levar até o fim o esque-
ma que armou. Malvo o confronta e assume a chantagem, aceitando Chump como cumplice
por mera comodidade. Mas a comparagao entre os valores pedidos por Malvo e Chump suge-
re sua diferenca: Malvo decide chantagear Stavros em 1 milhdo de ddlares, enquanto Chump
pedia apenas 43613 ddlares, para “abrir um estldio de bronzeamento”

No filme dos Coen, o chefe de policia Bill Oswald talvez fosse o policial a investigar os cri-
mes do pequeno escroque Don Chump. E os Cohen fariam um retrato tragicomico do conflito
de incompeténcias. Na série, tais personagens recriam a textura do filme, e se tornam mais
um obstaculo no arco dos personagens principais, especialmente na relacao entre Bill e Molly.

Oswald e Chump séo apenas dois exemplos dessa pletora de mediocres que povoa a série.
Mas também poderiamos considerar a bizarra familia de Sam Hess, a familia do irméao de Lester, os
policiais de Bemidji e de Duluth e mesmo os agentes do FBI de Fargo (que deixam um massacre
acontecer no prédio onde fazem vigilancia). Embora a construgdo dos personagens caricaturais pu-
desse render criticas também a Hawley, este se adiantou em justificar os personagens nao preten-
diam ser retratos fiéis dos habitantes da regido: "..meu trabalho nao é registrar Minnesota como ela
é na vida real. E registrar a Minnesota que Joel e Ethan mostraram no filme.” (Hawley inVanderverff ).

Ao criar personagens que passam a margem dos eventos narrativos importantes, a série
também resgata um aspecto do filme que sao os eventos e falas irrelevantes. Novamente, Bill
Oswald parece ser um exemplo bastante rico. Em meio a um interrogatério de Lester Nygaard,
ele tenta se lembrar do nome do chiclé de bola de seu tempo de escola. Ao receber Molly de
volta do hospital, apds o tiro, Bill se recusa a ouvi-la acerca de suas investigacoes; ao invés dis-
so, opta por Ihe falar do bolo que prepararam, com “um fuzil desenhado na cobertura do bolo!
Como seré que eles fazem isso?" As cenas com Bill sempre parecem leva-lo para longe do que
é realmente importante na trama. E Bill ndo é Unico. No capitulo final, quando todos os policiais
escutam as instrucoes de Molly sobre o cerco a Malvo, esta mostra um mapa e diz que os blo-
queios nas estradas fazem um circulo em torno da cidade. E interrompida pelo Oficial Knudsen,
que afirma “séao trés estradas em torno da cidade, entao elas formam, de fato, um triangulo”
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Enquanto no filme essa falta de sintonia com os fatos interpunha eventos no fluxo narra-
tivo, sabotando a economia dos eventos mostrados (e favorecendo uma impressao de “nao
manipulado”), na série ela por vezes se constitui em um obstaculo a mais para Molly. Em
outros momentos, tais rupturas com a expectativa geram uma comicidade que permeia toda
a narrativa, sem que haja prejuizo da trama.

Talvez o elemento que a série resgata do filme e que melhor remeta a ele é a aborda-
gem da tematica noir, 0 pessimismo e a sensacao de amargor sobre a presenca do mal e
nossa vulnerabilidade a ele.

Na série, a dimensao desse mal se altera na mesma medida dos personagens, mas nao
fica limitado a eles. Sua primeira e talvez mais intensa manifestacdo é na figura de Malvo, que
age como uma espécie de catalisador provocando reacoes de maldade em pessoas comuns.

Mas o mal se manifesta na série de modo mais difuso e perene que apenas nos persona-
gens. Ele aparece em pequenas narrativas “em abismo’ quando algum personagem recorda
um caso de outro tempo e outro lugar. E o que ocorre na histéria da aranha que pde ovos no
pescoco de um homem, na cena da mafia em que criminosos relembram seus atos ou na
histéria da zoofilia com um cao rotweiler contada por Malvo. No relato dos personagens, o
mal estda no mundo e é inerente a ele, mas nem por isso deixa de chocar os mais sensiveis.
Linda, a nova esposa de Lester, um pouco antes de ser morta, Ihe relata sobre as agruras que
viveu quando trabalhava como camareira do hotel de seus pais. Ao entrar em um quarto para
limpéa-lo, apds a saida de um hospede, sentiu um cheiro desagradavel. Apés muito procurar,
descobriu que o hdspede havia tirado o colchdo da cama e defecado no box. Incrédula, obser
va que o homem teve muito mais trabalho para fazer isso do que se fosse ao banheiro. Linda
reflete, chocada, sobre as razoes para alguém querer fazer isso.

Talvez o momento mais emblematico dessa onipresenca do mal seja a sequéncia da
parabola, no episédio Six Ungraspables (ep.5). Grimly, conversando com seu vizinho judeu,
tarde da noite, reclama a ele sobre seu dilema acerca de tentar capturar um criminoso
(Malvo). Ouve dele uma parébola (que € mostrada ao espectador) sobre um homem muito
rico que decidiu tentar acabar com o sofrimento no mundo. Doou todo o dinheiro que tinha,
mas ainda havia sofrimento. Na pobreza, decidiu se matar e doar seus 6rgaos para transplan-
te. O vizinho termina o relato com a “moral da histéria”: s6 um tolo acha que pode acabar
com os problemas do mundo.




CONSIDERACOES FINAIS

Os aspectos explorados neste artigo sdo apenas uma parte do que pode explicar as
relacoes entre o filme e a série. Futuras investigacdes podem abordar as diferencas (e seme-
lhancas) na questédo do estilo (e.g. fotografia, direcao de arte, design de som, montagem) e
nos aspectos estruturais da narrativa (e.g. a distribuicao dos atos, linhas narrativas que correm
em paralelo para se chocarem no final etc). Além disso, enquanto este trabalho é redigido, a
2° temporada da série ja foi produzida e exibida, permitindo que as analises articulem agora a
2° temporada com primeira e com o proprio filme.

Nossa abordagem, nesse sentido, mostra-se como um primeiro passo na tentativa de com-
preender esse peculiar processo de “adaptacao” (uma palavra cada vez menos precisa) de um
filme em uma narrativa seriada. Fargo expande seu universo narrativo para uma antologia de
temporada. Deve, assim, responder aos imperativos ndo sé da natureza seriada da narrativa,
mas de sua temporada curta e limitada, das configuracdes econdmicas e dos protocolos de
recepcao atuais. Mas também deve responder ao texto original e a sua condicao de cult movie.

Compreender os processos criativos de Fargo, a série, nos permite também colocar em
perspectiva adaptacoes de filmes em séries que ndo sigam esse modelo, mas utilizem estra-
tégias narrativas como o meio infinito (From Dusk Till Dawn: The Series), ou funcionem como
prequels ao filme (Hannibal, Bates Motel).

E além de um olhar sobre essa especificidade da relacdo entre o texto cinematografico
e o texto seriado (ja ndo somente série de TV), o valor de tais explanacdes estd, também, na
ampliacdo de nossa compreensao das narrativas de ficcdo seriada como um todo e de toda a
complexidade do universo audiovisual contemporaneo.
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NOTAS FINALES

1 Alguns fragmentos deste trabalho foram apresentadas em comunicacéo individual na XIX Socine (Brasil), em
outubro de 2015, sob o titulo de Fargo e as estratégias de expansdo narrativa.

2 Que no Brasil poderiamos comparar aos “causos de pescador”

3 Temporadas curtas tem entre 10 e 13 episddios, em oposicdo as temporadas comuns de TVs abertas, com
algo entre 22 e 25 episodios.

4 E na comparacéo dos dois momentos de vergonha (o verdadeiro e o falso) reconhecamos o talento do ator
Willian H. Macy.
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