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FARGO BRACI COENOW JAKO LEKCJA
SWIADOMEGO, ANALITYCZNEGO PODEJSCIA
DO INTERPRETACJI DUALIZMU FAKTU I FIKCJI
W AMERYKANSKIEJ NARRACJI FILMOWEJ

THE COEN BROTHERS’ FARGO AS A LESSON IN
CONSCIOUS,ANALYTICALAPPROACH TO INTERPRETING
THE DUALITY OF FACT AND FICTION BEHIND
AN AMERICAN CINEMATIC NARRATIVE

Streszczenie

W filmie Fargo Joel i Ethan Coen celowo zacierajg granicg pomiedzy fikcja
a faktem manipulujac widzem tak, by uwierzyl, iz ma do czynienia z niemal dokumental-
ng relacja rzeczywistych wydarzen. Uwazna publicznos$¢ dostrzeze jednakze, ze pozory
realizmu okazujg si¢ by¢ kolejng manifestacja typowej dla rezyserow sktonnosci do eks-
tremalnej stylizacji swoich obrazow. Dwoistos¢ faktu i fikcji podkreslona zostaje tytutem
filmu, ktory sprytnie kwestionuje znaczenie miasta dla amerykanskiej historii, jak row-
niez poprzez podwazenie tradycyjnej ikonografii westernu oraz dekonstrukcje jednego
z kluczowych mitéw narodowych — legendy o Paulu Bunyanie. Strategia tall tale (czyli
niestworzonej historii), ktora de facto zastosowali rezyserzy, chcac zadrwic¢ z oczekiwan
widza, pozostaje w zaskakujacej zbieznosci z niektorymi technikami literatury postmo-
dernistycznej, ktora chetnie destabilizuje ontologiczng granicg pomiedzy $wiatem fikcji
a §wiatem realnym; jednoczesnie za§ wyraza ona groteskowe poczucie pustki i bezsensu
sfery moralnej, spotecznej i kulturowej narodu amerykanskiego, co staje si¢ oczywiste po
rozszyfrowaniu licznych bleféw i dualizmoéw obrazu dzigki §wiadomemu, analitycznemu
podejsciu do jego interpretacji.

Stowa kluczowe: postmodernizm, fikcja, fakt, dualizm, parodia, western, Paul Bunyan

Abstract

In Fargo Joel and Ethan Coen deliberately blur the distinction between fiction
and non-fiction by manipulating their audiences into believing they have been faced with
an almost documentary account of real events. For the perceptive viewer, however, the
film’s guise of realism soon turns out to be yet another manifestation of the brothers’
inclination towards extreme stylization of their pictures. The duality of fact and fiction is
reinforced by the film’s title which cleverly undermines the city’s significance for Ameri-
can history as well as the subversion of the traditional Western film iconography and the
deconstruction of the pivotal national myth of Paul Bunyan. The technique of tall tale de-
ployed by the directors intent on frustrating their audiences’ expectations not only closely
parallels certain strategies of postmodernist literature keen to destabilize the ontological
boundary between the realm of fiction and the real world but also conveys the grotesque
sense of the vacuousness of the nation’s moral, social and cultural environment, which
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becomes evident after deciphering the picture’s numerous deceptions and duplicities by
applying a conscious, analytical approach to its interpretation.

Keywords: postmodernism, fiction, fact, duality, parody, the Western, Paul Bunyan

Otwierajaca obraz Fargo Joela i Ethana Coendw plansza informuje, iz: ,,Wydarze-
nia przedstawione w niniejszym filmie miaty miejsce w 1987 roku. Na prosbe tych, ktorzy
przezyli, nazwiska zostaly zmienione. Z szacunku dla zmartych, calq reszte opowiedziano
dokladnie tak, jak si¢ wydarzyta.” Jednakze, jak podkresla Rowell, film Coendw, choc utrzy-
muje, ze jest odzwierciedleniem autentycznych wydarzen, w rzeczywistos$ci jest wspoltcze-
sna wersja klasycznej amerykanskiej fall tale (a wige niesamowitej, niestworzone;j historii),
ktora przedstawia fikcje jako fakt, ukrywajac jej prawdziwa natur¢ pod warstwa licznych
ktamstw i iluzji nastawionych na zmylenie czujnosci widza (Rowell 2007, 174). Promu-
jac Fargo, luzno oparte na autentycznym porwaniu, ktore rozegralo si¢ w Minnesocie,
a o ktorym rezyserzy dowiedzieli si¢ z relacji znajomego, Coenowie, cho¢ wykorzystali
jedynie catkowicie fikcyjne szczegoty tego dramatu, nie ustalajac zadnych dalszych faktow,
utrzymywali, ze, w odréznieniu od ich poprzednich obrazow, film ten jest ,,swiadoma proba
analizy szerokiego spektrum niefikcyjnych zdarzen.” Naturalistyczny, pozbawiony emocji,
na wpoét dziennikarski styl przyjety przez filmowcow wzmacnia ztudzenie obcowania z nie-
mal dokumentalng relacja rzeczywistych wydarzen, co, jak zauwaza Klady, sprawia, ze widz
z tatwos$cia przeoczy to, ze nie znajdzie tu tak naprawde ,,ani jednego konwencjonalnego
kqta widzenia, ktorego uzytby operator Roger Deakins (...).” (Klady 2000, 141)

Rezyserzy wyjasniaja, ze strona wizualna Fargo zostata pieczolowicie zaprojek-
towana, by by¢ odzwierciedleniem psychicznej opresji typowej dla zimowej egzystencji
mieszkancoOw Minnesoty. (Robson 2003, 152) Ma ona takze korespondowaé z monotonig
srodkowozachodniego dialektu mocno uwypuklong przez rezyserow w dialogach filmu.
Oprocz osadzenia wydarzen w plaskiej, $nieznobiatej, ,,wizualnie pustej przestrzeni” i ,,two-
rzenia ujec, ktore krecone z gory (...) wygladaty niemal tak samo jak ujecia krecone z dotu”,
celem Coendw byto takze uzycie mniejszej ilosci ruchu kamery niz w poprzednich filmach
oraz wprowadzenie jednoujeciowych scen, co podkreslitoby obiektywny, niezaangazowany,
obserwacyjny styl obrazu. (Biskind 2000, 146) Aby, jak okresla to Joel Coen, ,,oddramaty-
zowac sytuacje¢”, podjeto $wiadomg decyzje krecenia zdje¢ w szczegolnie mato charakte-
rystycznych miejscach, w dni pozbawione stonca, w wigkszosci bez uzycia dodatkowego,
sztucznego o$wietlenia z ograniczonymi katami widzenia i najdtuzszymi obiektywami ja-
kich do tej pory uzyli rezyserzy. (Robson 2003, 153) To wszystko nadato obrazowi pusty,
nijaki, niemal pozbawiony cech szczegdlnych wyglad, co, w potagczeniu z linearng narracjg
i zaskakujacym brakiem typowych jak dotad dla rezyser6w onirycznych sekwencji i jawnie
dziwacznych uje¢, sprawilo wrazenie ,,najmniej Coenowskiego z ich wszystkich filmow”.
(Cheshire and Ashbrook 2005, 78) Jak podkresla jednak Joel Coen, film ten udaje jedynie,
ze jest realistyczny za$ jego realizm jest rownie wykoncypowany co ekstremalna wizualna
ekstrawagancja ich wczesniejszych obrazow w rodzaju Barton Fink czy Hudsucker Proxy,
co w konsekwencji czyni go ,,kolejng formq ‘stylizacji . (Robson 2003, 147) Uwazny widz
dostrzeze zapewne, jak pozbawione horyzontu, $niezne pustkowia Srodkowego Zachodu
stajg si¢ doskonatym wizualnym tlem dla jakze dramatycznych wydarzen i wielu, bardzo
graficznych szczegolow: subtelnej groteskowosci postaci i przedmiotéw, bezmyslnego,
przypominajacego horror rozlewu krwi, pozornie zbednych scen oraz pojawiajacych si¢ od
czasu do czasu, skrupulatnie skomponowanych, niemal fotograficznych kadrow.

Dla Todda McCarthy’ego paradoksalna natura Fargo, ,,zarazem wysoce wysty-
lizowanego na modle wszystkich dziel braci Coenow a przy tym superrealistycznego”,
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zilustrowana zostaje zamierzong niespojnoscia pomigdzy wczesniej wspomniang, otwie-
rajacg film zapowiedzig paradokumentalnej fabuty a niepozornym, standardowym
oswiadczeniem w napisach koncowych: ,,Osoby i wydarzenia przedstawione w tej produk-
¢ji sq fikcyjne. Jakiekolwiek podobienstwo z postaciami rzeczywistymi jest niezamierzone
i przypadkowe.” (McCarthy 2000, 142) Jak podkresla Sterritt, ,,nawias, w ktory zostaje
wziete Fargo poprzez paradoksalne parateksty” wraz z osobliwymi zwrotami akcji i utrzy-
manymi w poetyce snu, czy raczej koszmaru, obrazami, czynia ten film stuprocentowo Co-
enowskim, jako ze ,,dezorientujqce formy dualizmu i dwoistosci sq integralng czescig wielu
aspektow dziet braci, poczqwszy od nieprzewidywalnosci ich klimatu (komiczny/tragiczny,
ztowieszczy/pogodny, konwencjonalny/innowacyjny, itp.) az po zamitowanie do parodii.”
Tekst otwierajacy Fargo zuchwale matpuje zapewnienia o rzeczywistym charakterze wy-
darzen typowe dla opartych na faktach narracji, b¢dac tym samym przyktadem parodii jako
wadwulicowego z natury stylu odzwierciedlajgcego to co teoretyk literatury Michail Bachtin
nazywa ‘komicznym aspektem’$wiata.” (Sterritt 2004, 17-18) Brian McHale zwraca nasza
uwagg¢ na zamitowanie wspotczesnych pisarzy postmodernistycznych do ,.poprzedzania
swych antymimetycznych dziel falszywymi oswiadczeniami.” O$wiadczenie tego typu, jako
,zdanie obcigzone mimetycznymi zatozeniami”, staje si¢ doskonatym celem postmoderni-
stycznej parodii jak rowniez jednym ze sposobow na pogwalcenie ontologicznej granicy
pomiedzy naszg rzeczywistoscig a $wiatem fikcji. (McHale 1987, 84) W Fargo rezyserzy
wydajg si¢ iS¢ tropem technik uzywanych przez niektorych pisarzy, jak cho¢by Johna Fow-
lesa w Kochanicy Francuza, ktorzy, co zauwaza Patricia Waugh, traktuja fikcje jakby byla
historycznym dokumentem, wiedzac ze czytelnicy sktonni sg wstrzymac si¢ od sceptycyzmu
i podejs¢ do fikeji jak do relacji rzeczywistych wydarzen, by odczu¢ wicksze zaangazowa-
nie i rado$¢ z czytania. Metafikcyjna proza postmodernistyczna ,,wykorzystuje konwencje
przeciwko niej samej” 1 ,,zamiast wzmacniac nasze poczucie cigglosci rzeczywistosci” i ni-
welowac rozdzwigk pomiedzy tym co fikcyjne a tym co rzeczywiste, stawia sobie za zamiar
maksymalnie go poszerzy¢, by ukazac poziomy iluzji.” (Waugh 1984, 33)

Robson uwaza, ze deklaracja Coendw, utrzymujaca, ze w Fargo mamy do czynienia
z historig opartg na prawdziwej zbrodni, sugeruje widzom radykalne odejscie od typowo
ekstrawaganckiego stylu poprzednich obrazow rezyserow - zmanipulowany w ten sposob
widz spodziewa si¢ zatem obejrzenia produkcji konkretnego gatunku, zas tworcy bawig si¢
nastgpnie jego oczekiwaniami w sposob podobny do niektorych tekstow literackich, kto-
re $wiadomie ukrywaja osobowos$¢ autora, tak jak osiemnastowieczne powiesci w rodzaju
Moll Flanders Daniela Defoe, ktora udaje faktyczna relacj¢ doswiadczen rzeczywistej osoby
spisang przez autora, czy tez konwencja ,,odnalezionego manuskryptu” typowa dla prozy
gotyckiej, w ktorej pisarze odzegnywali si¢ od jakiegokolwiek wptywu na gotowy tekst,
w ktorego posiadanie mieli rzekomo przypadkiem wejsé. Jako ze fikcyjny charakter wyda-
rzef ujawniony zostat dopiero gdy film zdazyt juz odnies¢ sukces, Coenom raz jeszcze udato
si¢ wyobcowac¢ widza, zmuszajac go do zrozumienia, ze poprzez rezygnacje z typowej dla
obcowania z fikcja nieufnosci i emocjonalne zaangazowanie si¢ w odbior prezentowanych
wydarzen padt on ofiarg wyrafinowanego zartu rezyserow, ktorzy zadrwili z niego tworzac
iluzj¢ catkowicie szczerego przekazu, bedacego, jak ujat to Ethan Coen, ,,blizej Zycia niz
konwencji kina i filmow gatunkowych.” (Robson 2003, 162-163) Podobnie do wielu pisarzy
postmodernistycznych omawianych przez Briana McHale’a, rezyserzy zdaja si¢ czerpac
przyjemnos¢ z podkreslania oscylacji pomigdzy obecno$cig a nieobecnoscig autora, ktory
Cchybotliwie waha sig¢ pomiedzy istnieniem a nieistnieniem na roznych poziomach struktury
ontologicznej i w roznych miejscach rozwijajgcego sie tekstu.” (McHale 1987, 202)

Sktonnos¢ Fargo do eksponowania dualizmu faktu i fikcji uwidoczniona jest od
samego poczatku poprzez tytut filmu sugerujacy umiejscowienie obrazu w mieécie Far-
go w Potnocnej Dakocie, cho¢ akcja toczy si¢ glownie w aglomeracji Twin Cities (a wigc
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Minneapolis i Saint Paul) w stanie Minnesota oraz w pobliskim przedmiejskim Brainerd
(Rowell 2007, 174). Sharrett podkresla potezny tadunek znaczeniowy tytutu, wskazujac, ze
Fargo (potozone nad rzeka Red River — ktdra jest typowa lokalizacja w obrazach podboju
Zachodu Ameryki a zarazem tytutem klasycznego Westernu w rezyserii Howarda Hawksa
7 1948 roku), nazwane na cze$¢ Williama George’a Fargo, pionierskiego spedytora i wspot-
zatozyciela firmy transportowej Wells Fargo, jednoznacznie przywotuje mit amerykanskie-
go pogranicza. Wells Fargo, kluczowa linia dylizansowa a zarazem przewoznik srodkow
pienieznych, zatrudniajacy takie ikony Dzikiego Zachodu jak Wyatt Earp, ktory pracowat
dla firmy jako uzbrojony straznik, wraz ze ,,swoimi spotkami corkami w stolicy finansow,
oraz miastem, ktore pomogta ona zrodzic, reprezentuje romantyke i rzeczywistos¢ amery-
kanskiego ekspansjonizmu, podboju, rozwoju oraz wyzysku.” Jednakze miejscowos¢ Fargo,
wspomniana w filmie tylko dwa razy, ma niewielki zwigzek z fabutg, bedac jedynie punktem
wyjscia dla dalszych wydarzen jako miejsce, gdzie trapiony finansowymi problemami nie-
uczciwy sprzedawca samochodéw Jerry Lundegaard, posrod licznych pomylek i nieporozu-
mien, zleca porwanie wilasnej zony, by uzyska¢ okup od bogatego tescia, dwom groteskowo
niekompetentnym przestgpcom - gadatliwemu Carlowi Showalterowi i ztowrogo ponure-
mu Gaearowi Grimsrudowi, ktory pochodzi¢ ma podobno wlasnie z Fargo. Miasto Fargo
w wydaniu Coendéw postrzega¢ mozna jako siedlisko zta lecz jego zmarginalizowana rola
oraz razgca absurdalnos¢ otwierajgcej film konwersacji, majacej miejsce w jednym z barow
miejscowosci, wskazuja raczej na, jak twierdzi Sharett, ,,wypranie ze znaczenia istotnego dla
narracji, poczucie zZe amerykanskiej opowiesci brak jest sensu, jej mitologia jest zubozata
i Smieszna nawet w obliczu komercyjnej obfitosci (...).” (Sharrett 2004, 57- 58)

Dla Sharretta opowies¢ o banalnosci zta, w ktora po poczatkowych sekwencjach
przeradza si¢ film, podwaza wszystko to co symbolizuja Wells Fargo i Wyatt Earp, a mia-
nowicie amerykanska ,,narracje odnowy poprzez przemoc”, stanowiaca silny narodowy
mit. (Sharrett 2004, 57- 58) Duzg cz¢$¢ akcji obrazu ,,charakteryzuje poczucie wyczerpania
(i glupoty (...)) sugerujqce glebokq a przy tym absurdalnie smieszng deprawacje. Prze-
stepstwa i zabojstwa w tej historii sq przypadkowe, wrecz zwyczajne, stanowiq czes¢ co-
dziennych relacji w coraz bardziej posgpnej, beztrosko bezmysinej spolecznosci.” (Sharrett
2004, 62) Sharrett podkresla, ze mimo iz Fargo, w sposob charakterystyczny dla ,.filmow
przypatrujqcych sie amerykanskiemu spoteczenstwu, wyobrazeniu rodziny, patriarchal-
nej dominacji oraz konsekwencjom ekspansjonizmu”, odwotuje si¢ do westernu, to jednak
obraz Coendéw wywraca na lewa strong konwencje gatunkowe, jak choéby topos ratunku
i odrodzenia typowy dla klasycznych westernow w rodzaju Poszukiwaczy Johna Forda.
Powr6t do normalnosci po przerazajacym rodzinnym dramacie, w ktorym §mier¢ ponosza
niemal wszyscy jego uczestnicy, wydaje si¢ by¢ w Fargo kompletnie trywialny, nie niosgc
w zadnym razie poczucia obcowania z doniostg czy epokowa chwilg. (Sharrett 2004, 56-58)

Ikonografi¢ westernu przywotuje takze postac tescia a jednoczes$nie szefa wspomnia-
nego sprzedawcy samochodow - Wade’a Gustafsona, archetypicznego amerykanskiego pio-
niera i self-made mana, cztowieka czynu, ktorego przekonanie o wlasnej nicomylnosci i ab-
solutny brak zaufania do innych uczynity go bogaczem i niekwestionowana gltowa rodziny,
lecz takze okazuja si¢ by¢ przyczyna, dla ktorej ostatecznie ginie z reki porywacza, starajac
si¢ wzig¢ sprawy we wlasne rece i uratowaé corke. Imponujaca posta¢ Wade’a zestawiona
zostaje przez rezyserow z innym poteznym symbolem mitu amerykanskiego pioniera — Pau-
lem Bunyanem, legendarnym olbrzymem i drwalem o niezwyktych umiejetnosciach, ktory,
wedle popularnych opowiesci wyrgbywat drzewa pod nowe grunty uprawne w towarzystwie
ogromnego, biekitnego wotu o niesamowitej sile zwanego Babe. Bunyan, ktéremu przypi-
suje si¢ tak niewiarygodne czyny jak stworzenie Wielkiego Kanionu, gory Hood w stanie
Oregon czy Wielkich Jezior, to fantastyczny ludowy bohater a zarazem symbol witalnosci
ludzi pogranicza, uosobienie amerykanskiego can-do spirit, a wigc wiary, ze wszystko da si¢
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zrobi¢, amerykanskiej pracowito$ci i samowystarczalnosci. W filmie Coendw, jak zauwaza
Rowell, jego posta¢ wyraznie wskazuje na kluczows dla filmu technike tall tale (a wigc
jak pamietamy popularnej w amerykanskiej tradycji niestworzonej historii). (Rowell 2007,
174) Pokazany kilkukrotnie w zblizeniu fikcyjny posag Bunyana z ogromnym toporem,
gorujacy nad wjazdem do Brainerd, jest nie tylko nawigzaniem do faktu, ze miejscowo$é
ta, z ktorej rzekomo miat on pochodzi¢, szczyci si¢ najwickszg ruchoma rzezbg drwala, lecz
jest takze wizualnym, rezyserskim zartem. Jak podkresla Sterritt, posag ze swym budzacym
groze rozmiarem, dziwacznie zto§liwym grymasem i szalenczym, ztowrogim spojrzeniem
goruje takze nad catg opowiescia, poniekad przewodniczac filmowemu obrazowi serca
Ameryki, ktorego tworcy z lubos$cig konfrontujg nas z wtasng groteskowa krytykag mitow
poczatkow narodu, konfundujac widza i jego oczekiwania poprzez trawestacj¢ amerykan-
skiej legendy i przeobrazenie ,,otaczanych czcig ideatow ambicji, indywidualizmu i czystej
fizycznej sily w nieposkromiong bestie, pokrake, demona, potwornego sobowtora samego
Sfilmu (...). ”(Sterritt 2004, 24)

Dla Sharetta statua Bunyana nabiera szczegdlnego wydzwigku, gdy na koncu filmu
jeden z wynajetych przestepcow Gaear Grimsrud zabija swojego wspolnika siekierg i wkiada
jego zwtoki do rozdrabniacza do galezi w scenie, ktora przemienia amerykanskie fantazje
z czasOw pogranicza w zupetie wspotczesne obrazy w stylistyce krwawego horroru, kto-
rych czarny humor zdaje si¢ zartobliwie sugerowac widzowi faktyczne konsekwencje podbo-
ju Ameryki, ekspansji i procesu cywilizacji opartych na ,,ostrym toporze i prawdziwej broni
(...).” (Sharrett 2004, 58) Idac tym tropem, rezyserzy pozbawiaja Paula Bunyana jego legen-
darnego zwierzgcia, przeistaczajac go w motel o nazwie Blue Ox (Blgkitny Wot), miejsce,
gdzie wynajeci przez Lundegaarda przestgpcy uprawiajg zdumiewajaco beznamigtny, mecha-
niczny seks z lokalnymi prostytutkami. Dokonana przez rezyserow dekonstrukcja popularnej
opowiesci pokrywa si¢ tym samym z tezg amerykanskiego folklorysty Richarda Dorsona,
ktory twierdzi, ze mit o Paulu Bunyanie jest nie tyle autentyczng amerykanska narracjg co
doskonatym przyktadem tego co okresla on mianem fakelore, czy tez pseudo folkloru, jako
ze legenda w swym obecnym ksztalcie, cho¢ korzeniami sigga tradycyjnych podan drwali,
spopularyzowana zostala przez kampani¢ reklamowa jednego z przedsigbiorstw lesnych. (Dor-
son 1977, 214-226) Podobnie do postmodernistycznej, rewizjonistycznej prozy historycznej
omawianej przez McHale’a w jego kluczowym dziele Powies¢ postmodernistyczna ,historia
i fikcja zamieniajq si¢ miejscami, historia staje si¢ fikcyjna zas fikcja staje si¢ ‘prawdziwg’ hi-
storig — a rzeczywisty Swiat wydaje sig nikngé w trakcie tych przetasowan.” (McHale 1987, 96)

Wspomniang wezesniej nicosé $nieznych krajobrazow Srodkowego Zachodu w fil-
mie Fargo postrzega¢ mozna jako reinterpretacje¢ i odwrdcenie wezesniejszych reprezentacji
pustynnych bezdrozy Potudniowego Zachodu Standéw Zjednoczonych. Jak wskazuje Sharrett,
w odréznieniu od klasycznych hollywoodzkich westernow, ktore przedstawialy romantyczna
wizje¢ jatowych, niegoscinnych krajobrazow jako potencjalnej ziemi obiecanej oczekujacej na
transformacje w rajski ogrod, mrozne pustkowia w Fargo, tak jak pokryte $niegiem scenerie
Poocnego Zachodu w dwoch niezwykle waznych rewizjonistycznych westernach McCabe
i pani Miller Roberta Altmana oraz Truposz Jima Jarmuscha, ,,pokazujq ide¢ nowej ztoto-
dajnej krainy ‘w zaniku’, (...) jej obietnice dawno juz wyblakly.” Smutna zimowa pustka
kadrow symbolizuje brak jakichkolwiek oznak odnowy czy nadziei w ukazywanej przez film
spolecznosci Minnesoty, implikujac pesymistyczne poczucie petryfikacji, wyparcia, frustracji
i bezsensu ,,podkreslone przesadnie sterylng wizjg typowo drobnomieszczanskiej, skomer-
¢jalizowanej, fast foodowej cywilizacji postprzemystowej Ameryki.” (Sharrett 2004, 60) Ze-
stawiajgc ze sobg $niezng prozni¢ otoczenia z obsesyjnym wrecz skupieniem na trywialnych
szczegotach kultury konsumpcyjnej klasy $redniej, rezyserzy pokazujg swoj krytyczny stosu-
nek do wspotczesnego stylu zycia owej klasy, uwypuklajac konflikt pomiedzy jego pozornym
komfortem, dobrobytem i obfitoscig a faktyczng jalowos$cia, pustka i upadkiem wartosci,
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Przejawem tego jest fakt, iz nikt tu ,,niczego nie produkuje (...), nikt zbyt wiele nie wie, od
wigkszosci bije prawdziwa ghupota, zas ludzka aktywnosé sprowadza sig do jawnych oszustw,
przeroznych szwindli, a ostatecznie porwania i morderstwa.” (Sharrett 2004, 58)

Reasumujac, w filmie Fargo bracia Coenowie celowo zacierajg granice pomiedzy
fikcja a faktem manipulujgc widzem tak, by uwierzyl, iz ma do czynienia z niemal do-
kumentalng relacja prawdziwych wydarzen. Uwazna publicznos¢ dostrzeze jednakze, ze
pozory realizmu okazuja si¢ by¢ kolejng manifestacjg typowej dla rezyserow sktonnosci
do ekstremalnej stylizacji swoich obrazow. Dwoistos¢ faktu i fikeji podkres§lona zostaje ty-
tutem filmu, ktory sprytnie kwestionuje znaczenie miasta dla amerykanskiej historii, jak
rowniez poprzez podwazenie tradycyjnej ikonografii westernu oraz dekonstrukcj¢ jednego
z kluczowych mitéw narodowych — legendy o Paulu Bunyanie. Strategia tall tale, ktora de
facto zastosowali rezyserzy, chcace zadrwié¢ z oczekiwan widza, pozostaje w zaskakujacej
zbieznosci z niektorymi technikami literatury postmodernistycznej, ktora chetnie destabi-
lizuje ontologiczng granicg pomiedzy $wiatem fikcji a $wiatem realnym; jednocze$nie zas
stuzy ona rezyserom do wyrazenia groteskowego poczucia pustki i bezsensu sfery moralne;j,
spotecznej 1 kulturowej narodu amerykanskiego. W konsekwencji, §wiadome, analityczne
podejscie do interpretacji Fargo pozwala widzowi nie tylko rozszyfrowac liczne blefy i du-
alizmy obrazu lecz takze zrewidowa¢ wlasne wyobrazenia na temat historycznej i wspot-
czesnej rzeczywistosci Stanow Zjednoczonych; zada¢ musi on sobie przy tym niepokojace
ontologiczne pytanie, ktore wedtug McHale’a ,.fikcja postmodernistyczna stawia sobie za
cel zglaszac: rzeczywiste ale w odniesieniu do czego?” (McHale 1987, 96)
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