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Úvod
Televizní produkce získala v posledních desetiletích neodmyslitelnou pozici v mediální krajině, nabízející vysoké produkční hodnoty, více pokročilou kinematografickou techniku nebo také silný autorský přístup, kdy se do televizní tvorby začali zapojovat renomovaní filmový tvůrci (příkladem budiž seriál House of the Cards (2013), kde se do režie zapojil filmový režisér David Fincher). Pro tento proces, kdy se televizní produkce protíná s tou filmovou, používáme pojem cinematizace. Také se pozměnil způsob distribuce na základě příchodu streamovacích služeb.
 Díky nárůstu konkurence a investování právě streamovacích platforem do Quality TV obsahů, došlo ke zvýšení finančních prostředků věnovaných na produkci televizního obsahu,
 a také došlo k větší diversifikaci tvořeného obsahu, kdy se tvůrci snaží oslovit různé demografické skupiny a zájmové oblasti prostřednictvím rozmanitého spektra žánrů, stylů a témat. Mezi těmito seriály se objevují takové, které nejenže zaujmou svými narativními postupy a poutavými postavami, ale také svým výrazným vizuálním stylem. Předmětem této bakalářské práce bude analýza seriálu Fargo (2014), jenž je inspirovaný stejnojmenným filmem bratrů Joela a Ethana Coenových z roku 1996. Televizní pořad Fargo, vytvořený Noahem Hawleyem, přinesl do světa seriálů nový rozměr sugestivního stylu,
 spojujícího prvky černé komedie, kriminálního dramatu a absurdního humoru. Adaptace filmu Fargo na televizní sérii představuje zajímavý příklad rozvoje filmového díla do nového mediálního formátu. Divácky má seriál spíše niche publikum,
 nikdy se nestal vyloženě všeobecně známým pořadem. Sledovanost v americké televizi měl pořad počátkem první řady poměrně vysokou, při dalších sezónách lze pozorovat slabě klesající tendenci, ovšem například pátá a zároveň nejaktuálnější řada má sledovanost v porovnání s předchozími řadami značně nižší.
  
Cílem této práce je přispět k hlubšímu porozumění stylistických aspektů seriálu Fargo, určit jeho dominanty v rámci stylu, pevněji ustanovit jeho místo v dějinách televizního média a vysvětlit postupy přechodu z filmového média do toho televizního v rámci případové studie. Dále chci, aby tato práce obohatila pojem historická stylistika a prezentovala aplikaci tohoto pojmu v rámci stylové analýzy v televizní tvorbě. Důležité je zmínit, že autorem pojmu historická stylistika je Jeremy G. Butler a právě z jeho textů vycházím. 
Teoretický rámec adaptace umožňuje zkoumat, jaké prvky z původního filmu byly zachovány, modifikovány nebo nově interpretovány ve formě seriálu. Záměrem práce je provést analýzu seriálu Fargo v rámci historické stylistiky, tedy jak se styl proměňoval v průběhu času a jaké příčiny za touto změnou stály. Přičemž pracuji s faktory jako je ekonomická situace, technologický vývoj, průmyslové standardy a estetické konvence.
 U každého stylového prostředku vyhodnotím, který z těchto faktorů byl nejpodstatnější. Také pracuji s teorií adaptace v návaznosti na původní dílo, které ovšem nebude bráno jako hlavní analyzovaný subjekt.  
Fargo (2014) využívá stylistické prvky k vytvoření jedinečného atmosférického prostředí, které zanechává diváka ponořeného do chladného světa Minnesoty, plného zločinu, morálních dilemat a absurdních situací. Jelikož lze seriál označit za serializovanou antologii,
 kdy jednotlivé sezóny pracují s odlišným prostředím a postavami, je rozumnější přistupovat k sezónám odděleně, a tedy proto se věnuji výhradně první sezóně, která má zároveň nejblíže k původnímu filmu. Jednotlivé řady fungují i jako samostatný celek, kdy se na konci neobjevuje cliffhanger, divákovo formální očekávání je naplněno a lze tedy velmi uceleně pracovat v rámci analýzy pouze s jednou řadou. Antologie navíc podněcuje komplexnost díla, kdy na základě času omezeného jednou řadou a deseti díly, seriál pracuje s neustálou potřebou zaujmout diváka a co nejvíce ho přesvědčit o zapamatovatelnosti postav, jenž se koncem každé řady změní.    
První část této práce se zabývá teoretickými koncepty historické stylistiky v rámci audiovizuálního umění a teorií adaptace. Také zde představím pojem cinematizace, který mě bude v průběhu práce sloužit v rámci komparace s filmem, tak i v rámci historické stylistiky. V další kapitole představím obě díla a zařadím je společně do žánru. Žánrové zasazení mi bude v práci sloužit k hlubšímu pochopení struktury díla. Následně analyzuji dominantní stylové prostředky a prvky televizní formy,
 které tvoří jedinečný výsledek, a diskutuji o jejich vlivu na divákovu zkušenost a vnímání filmového nebo televizního díla, jakož i o procesu adaptace a jeho významu pro porozumění dílům obou médií. K určování dominant a částečně i k stylové analýze budu vycházet z neoformalistické filmové analýzy. Práce se věnuje konkrétní analýze seriálu Fargo s důrazem na historickou stylistiku, filmové dílo považuji za sekundární a slouží mi k definování cinematizace a stylu. Prozkoumám vizuální prvky, které jsem určil jako dominantní. Je to barevná paleta, práce s kamerou a prostředím, které odrážejí estetiku a atmosféru původního filmu, zatímco přináší nové vrstvy do jeho vizuální podstaty. Nakonec se v závěrečné části práce pokusím shrnout naše zjištění a diskutovat o významu historické stylistiky a adaptace v kontextu seriálové tvorby a popkulturního dědictví. 
1. Kritika literatury

V první řadě jsem se věnoval literatuře, jenž diskutuje a definuje pojem „historická stylistika“ pro pochopení tématu a následnou schopnost aplikovat tento pojem v rámci analýzy seriálu. K představení klíčových teoretických konceptů a přístupů, které se týkají historické stylistiky, jsem využíval literaturu od autora Jeremy G. Butlera Television Style,
 kde rozděluje stylistiku do čtyř kategorií: popisná, analytická (interpretační), hodnotící (estetika) a historická stylistika.
 Autor v ní mapuje proměny televizního stylu, například rozšíření jednokamerového systému. Také zde staví filmovou teorii do kontrastu s výzkumem televizní produkce, aby demonstroval podobnosti a rozdíly v těchto dvou kategoriích. 

Podobně o historické stylistice pojednává i kniha Television: Visual Storytelling and Screen Culture
 od totožného autora jako předchozí zmíněná literatura. Zde se zaobírá analýzou vizuálního vyprávění a jeho významem v současné kultuře obrazových médií. Filmový a televizní kritik J.G. Butler se v knize mimo jiné zabývá otázkami, jakými způsoby se příběhy interpretují prostřednictvím vizuálního média a jak to ovlivňuje naši společnost a kulturu. Zahrnuje do toho například aspekty střihu, barev, zvuku anebo kompozici obrazu. Díky této studii mohu lépe pracovat s otázkou, jak se styl ve Fargu (2014) proměnil v průběhu téměř dvou dekád a s jakými inovačními prvky stylu pracovali autoři pořadu. 

Pokud v rámci analýzy zkoumám samotný styl a jakkoliv o něm diskutuji, komparuji ho se stylem filmové předlohy či s postupy, jež byly zvoleny v minulosti, využívám k tomu jak již zmíněnou literaturu Television Style
 anebo Television: Visual Storytelling and Screen Culture,
 tak také vycházím z knihy Umění filmu: Úvod do studia formy a stylu
 od autorů Davida Bordwella a Kristin Thompson. Tato kniha sice popisuje a zkoumá filmový styl, ale stejně tak lze tyto postupy použít na styl televizní. Mimo jiné na Davida Bordwella a Kristin Thompsonovou mnohokrát odkazuje i J.G. Butler ve svých publikacích. Nejpřínosnější pro mě byly kapitoly s názvem Filmová forma a Filmový styl. Na základě kapitoly Filmová forma jsem si definoval nejpodstatnější termíny a jejich funkce v rámci audiovizuálního díla. Konkrétně pro mou práci podstatné termíny jako ozvláštnění, pozadí, filmový prostředek, funkce, motivace, forma nebo třeba konvence či význam a jeho členění. Také mi tato kapitola přinesla ucelené pochopení toho, jak bych měl o díle v rámci analýzy přemýšlet a též, jak bych měl o audiovizuálním díle přemýšlet obecně. Následně díky kapitole Filmový styl jsem si určil, kterým stylovým prostředkům dám v mé práci prostor, a které naopak upozadím či se jim věnovat nebudu, vzhledem k tomu, že ve Fargu (2014) nedominují. Autoři v knize tyto stylové prostředky velmi přehledně a důsledně popsali, zároveň deklarovali jejich funkce a demonstrovali je na exaktních příkladech. Z knihy budu také vycházet, pokud budu aplikovat přístup neoformalistické filmové analýzy v rámci určování dominant a kritického přístupu. Nicméně pro mě byla v rámci určování dominanty též nápomocná kniha Breaking the Glass Armor,
 také od autorky Kristin Thompsonové. Zabývá se zde podstatou dominanty a také uvádí příklady jejího použití. Samostatně se věnuje v rámci dominanty i stylu v podkapitole The stylistic system.    
Velmi nápomocný k této práci mi byl i kritický článek „Fargo: Seeing the significance of style in television poetics?“,
 kde autoři lektor, výzkumník a redaktor Max Sexton a režisér a profesor Dominic Lees diskutují, na základě jakých strategických postupech byl svět televizního Farga vykonstruován. Poodhalují jeho historický kontext v rámci produkčních okolností. Mimo jiné v článku definují Noaha Howleyho jako showrunnera seriálu a jeho jediného hlavního tvůrce, ovšem tomuto tvrzení staví do kontrastu fakt, že v televizní produkci nelze pokaždé připisovat estetickou jednotu osobnímu stylu jednoho autora. Též jsou v textu zohledněny a zmíněny faktory vývoje stylu, konkrétně vývoj díky technologickým oblastem, kde zmiňuje touhu určitých televizních dramat být více filmové a konkurovat filmu s kvalitou a komplexností. Jako příčinu této touhy televizních dramat být více filmové, zmiňují jak VOD (Video on demand) platformy, tak také budování brandu. Přináší i uvědomění, že je třeba na tyto změny nahlížet z kulturního, ekonomického a technického kontextu. Zmiňují kupříkladu to, že v rámci dramatu, televizní produkce, na rozdíl od té filmové, pracovala historicky s menším rozpočtem a v rámci toho je ochotna více riskovat v procesu tvorby. Ekonomickou odlišnost filmu a seriálu kupříkladu demonstrují na vydaném rozpočtu, kdy u filmu Fargo byl rozpočet 7 milionů dolarů, přičemž u televizního Farga pouze první epizoda stála v rozpočtu 3 miliony dolarů. Zmiňují i americkou televizi FX, jenž seriál Fargo produkovala, přičemž přiřazují použití dlouhé formy vyprávění k dramatickým účelům jako nadřazenou formu k budování brandu a odlišení od konkurence. Tato kritická práce pro mě byla též velmi podstatná v tom, jak seriál pracuje s jednotlivými stylovými prostředky, jako je kamera, rámování či osvětlení a jak tyto prostředky konkrétně kooperují s vyprávěním. Ale hlavně mi pomohla v určování dominant v rámci stylu a také v orientaci na to, co je ve Fargu (2014) relevantní a čemu podrobit širší analýzu. 
    Pro analýzu přechodu z filmové klasiky do televizního média a pro pochopení jednotlivých interakcí mezi těmito dvěma světy jsem využíval monografii Television Goes to the Movies
 autorů Jonathana Graye a Dereka Johnsona. Kniha, jenž zkoumá pomyslné hranice mezi filmem a televizí, mimo jiné zmiňuje i samotné Fargo (seriál i film). Přistupují zde k tomuto pořadu tak, že si Fargo (2014) buduje svoji značku raději na svém stylu a prezentaci žánru nežli na hvězdném obsazení, jak to často bývá zvykem ve filmu.
 Více narážím na toto téma v průběhu mé práce. 
Další literatura, jež mi bude nápomocná při komparaci obou děl, je od kanadské literární teoretičky Lindy Hutcheon, A Theory of Adaptation.
 Linda se zde sice nezabývá primárně přechodem z filmové podoby do té televizní, ovšem zaměřuje se na obecné principy a teoretické aspekty adaptace, při přenosu obsahu jednoho média do toho druhého. Tedy mohu využít tento teoretický rámec, abych lépe definoval důvod a postup přechodu z kulturně silného filmového díla do televizního seriálu a popsat, jak se změnilo anebo zachovalo vnímání stylu v této podobě.
Pro získávání konkrétních informací o seriálu, filmu, použité technice a dalších informací potřebných pro vyhodnocování stylu či dohledávání rozhovorů s tvůrci a bádání o konkrétních stylových postupech, využívám internetové články, rozhovory či odborné práce vždy citované u konkrétního textu. Nápomocná v orientaci celých jmen postav, prostředích a informací o diegezi mi byla fanouškovská webová stránka www.fargo.fandom.com.

2. Metodologický postup práce

2.1. Historická stylistika

Jako metodu ve svojí bakalářské práci jsem si zvolil analýzu. Primárně se tedy věnuji analýze stylu, kde vycházím z kritického přístupu. Nejvíce se má práce bude zaměřovat na textuální analýzu. Analyzovat seriál tedy budu jako text, nikoliv v rámci televizního toku (flow). Hlavním pramenem, ze kterého vycházím, je seriál Fargo (2014) a původní film Fargo (1996). Zpočátku zkoumám styl seriálu a zároveň si určím dominantní stylový prvek, na který právě zmíněný přístup aplikuji. Dominantní prvek si v rámci stylu určím také u filmové verze a tyto dva prvky komparuji a vyvodím z nich výsledek, který bude hovořit o odlišnosti a zároveň podobnosti, kterou autoři zvolili. Zároveň tyto stylové prvky podrobuji historické stylistice, kde zkoumám průsečík ekonomiky, technologických inovací, průmyslového standardu a estetického kódu. Jako další metodu provádím komparaci. Právě komparace mi bude sloužit k definici filmového a televizního stylu a taky k explikaci cinematizace v rámci seriálu. V rámci stylu a historické stylistiky metodologicky vycházím z knihy Jeremy G. Butlera Television Style,
 kterou dále zmiňuji v sekci Kritika literatury. Zde je historická stylistika zařazena do televizní stylistiky v rámci dalších tří stylistik.
 Definována je v knize tak, že popisuje, jak se styl v průběhu času měnil a také poukazuje na to, že se zde musíme zaobírat tím, co tuto změnu stylu způsobilo. Jak již zmiňuji v úvodu a dále v kritice literatury, historická stylistika se opírá o čtyři příčiny změny stylu: ekonomická a technologická příčina, vývoj průmyslových standardů a také estetický a sémiotický kód.
 Důležité je si uvědomit, že tyto čtyři prvky jsou nezávislé a mají svojí vlastní historii. Profesor Jeremy G. Butler zde zmiňuje Davida Bordwella jako jednoho z historických stylistů.
 Vyzdvihuje Bordwellovo téma ohledně řemeslných postupů, jenž se v průběhu dějin měnili.
 Tyto postupy jsou prezentovány jako určitý typ rutin, které pomáhají filmařům při tvorbě. Tyto rutinní systémy se v průběhu historie budou měnit, a tak bude docházet i k obměňování stylu, do kterého se tyto rutiny zapíšou. Tento způsob proměn rutin probíhá samozřejmě také v televizním médiu. Tvůrci tyto rutiny buďto přijímají, modifikují si je podle svého anebo je odmítají a tvoří si vlastní. S těmito postupy se v průběhu logicky bude měnit také styl. Dále zde zmiňuje Bordwellův „model problému/ řešení“, na kterém Bordwell staví svoji teorii dějin filmového stylu. Tento model sestává tedy z nějakého problému při tvorbě audiovizuálního díla (jako příklad Jeremy Butler uvádí problém s tím, jak umístit herce na jeviště, aby nejlépe sdělovali narativní informaci) a poté z určitého řešení (postavit herce tak, aby byly kolmo ke kameře), které může v odlišných časových periodách anebo také v různých zemích světa být odlišné a zároveň se tímto řešením může proměňovat a posouvat daný styl.
 Bavíme se zde tedy o tom, že řešení problémů ve filmové ale také v televizní tvorbě vytváří nové možnosti a dalo by se považovat za hnací motor evoluce stylu.

Nyní rozeberu a více definuji již zmíněné vlivy formující televizní styl napříč časem. Prvním vlivem je vývoj stylu na základě technologických možností. Velmi často v minulosti chtěli tvůrci využít určité postupy, které jim ovšem nebyly umožněny z důvodu nedostatečně vyvinutých televizních technologií, a proto museli zvolit jiný postup nebo se k němu dopracovat až časem, kdy se objevila dostatečně progresivní technika.
 Další vliv je ekonomický, tedy otázka finančních možností. Produkce často chtěla zvolit ekonomičtější řešení, a tedy podle toho přizpůsobili i postup, jímž budou tvořit styl. Ne vždy se jednalo o dominantní řešení, ovšem často hrálo důležitou roli.
 Třetím a odlišně působícím vlivem jsou estetické konvence. Jsou často determinovány kulturními, historickými nebo společenskými faktory a mohou se proměňovat v průběhu času a v rámci prostoru. Estetické konvence lze chápat jako to, co je považováno za příjemné nebo účinné v daném konceptu, žánru a pro specifické publikum. Může se jednat například o kompozici prvků v obraze, barvy, symboliku anebo ikonografii. Příkladem uvádí Butler v knize Television – Visual Storytelling and Screen Culture
 pomalé přiblížení tváře postavy v telenovelách a označuje tyto zoomy za estetickou konvenci. Posledním dopadajícím faktorem na proměnu stylistiky jsou průmyslové konvence. Lze je považovat za normy nebo kritéria, jež by mělo dílo splňovat. Dodržování těchto norem může být dáno zákonem nebo dobrovolné, sloužící k dosáhnutí určité kvality či způsobu prezentace dále v mediálním světě. Jako příklad je možno uvést standardy technického typu, čímž jsou televizní formáty a poměry stran, normy obrazu a zvuku.
 Dále jsou to obsahové směrnice a regulace, kam patří přístupnost věku, cenzura a její pravidla nebo etické normy. Jako další průmyslové normy mohu uvést třeba autorská práva a licenční dohody, ovšem tomuto se v této práci nevěnuji, vzhledem k tomu, že to nemá výrazné dopady na styl.
1.1. Komparace

Jelikož v mé práci pracuji s dvěma odlišnými médii, musím také zahrnout do této práce prvky teoretického přístupu, které pracují s postupem přechodu z filmu do televizní podoby. Pro orientaci v tomto procesu a následné interpretace jsem zvolil teorii adaptace, které se věnuje Linda Hutcheon, viz. kapitola Kritika literatury. Tuto teorii adaptace kombinuji s přístupem, který využívá Derek Johnson a Jonathan Gray v knize Television Goes to the Movies.
 Vzhledem k tomu, že jedno dílo odvypráví příběh pouze v jedné části a druhé má narativní složku rozdělenou do více sezón a dílů, liší se i způsob, jakým je dílo vystavěno. Jako příklad můžu zmínit groteskní prvky, typické pro původní film. V seriálu jsou tyto prvky částečně zachovány, ovšem pracuje se zde více s dramatickým konceptem. První řadu seriálu jsem si zvolil právě proto, že s původním dílem má nejvíce společného (další řady se od stylu filmu vzestupně vzdalují). Mohl bych hovořit o určité formě replikace stylu, zasazené do odlišné stylové stavby. Více tyto rozdíly a podobnosti proberu v další části práce.
1.2. Cinematizace

Právě komparace s původním filmem, či samotné zařazení televizní podoby Farga do historického kontextu, mi dopomůže k definici cinematizace. Ačkoliv je pojem cinematizace poměrně komplikovaný a často bývá používán intuitivně,
 představím jeho všeobecnou charakteristiku v rámci stylu. Je to tedy přístup k tvorbě televizních pořadů, začínající se používat v 90. letech 20. století, jenž se inspiruje a pracuje s technikami, estetikou či přístupem používaným v kinematografii. Typický bývá pro pořady Quality TV (např. Breaking Bad, The Wire, Fargo) a svým způsobem odděluje tyto díla od zbytku televizního obsahu. V případě Farga (2014) lze hovořit o cinematizaci jak v rámci původního filmu, kdy autoři využili stylové postupy převzaté z původního filmu, tak také všeobecně využívaných filmových postupech v seriálu v rámci historické stylistiky. Přestože lze seriál považovat za autonomní dílo, přechod z jednoho média do druhého přináší sebereferenční význam a umocňuje divácké očekávání a tím má zásadní vliv na konvence vybudované publikem. Se zřetelem k tomu, že se historická stylistika zabývá změnou stylu v průběhu času, je nezbytné termín cinematizace v mojí práci aplikovat.
3. Představení filmu a seriálu a jejich žánrové zasazení
3.1. Filmové Fargo
Vzhledem k tomu, že předmětem mé práce je výhradně televizní podoba Farga, a jeho filmový předchůdce slouží pro definování stylu a cinematizace, shrnu představení filmu více stručněji nežli seriál. 

Film Fargo, režiséra Joela a Ethana Coenových, je jedním z velmi významných děl moderní kinematografie. Byl uvedený v roce 1996 a v rámci kinematografie získal kultovní status. Fargo, odehrávající se v roce 1987, vypráví příběh Jerryho Lundegaarda (William H. Macy), neúspěšného prodejce aut v Minneapolisu, který se zoufale snaží vyřešit své finanční problémy. Aby získal peníze, Jerry najme dva kriminálníky, Carla Showaltera (Steve Buscemi) a Gaeara Grimsruda (Peter Stormare), aby unesli jeho manželku Jean (Kristin Rudrüd) a získali výkupné od jejího bohatého otce. Nicméně, plán se rychle zvrtne a eskaluje do série násilných a absurdních událostí. Vyšetřování těchto zločinů se ujme těhotná policejní šéfka Marge Gunderson (Frances McDormand), která se stává klíčovou postavou filmu. Marge s klidným a racionálním přístupem odkrývá stopy vedoucí k pachatelům, a nakonec má obrovský vliv na dořešení celého případu. 
Film byl produkován v rámci americké a britské koprodukce. V roce 1996 měl premiéru v Cannes, kde byl nominován na Zlatou palmu a režisér Joel Coen získal cenu za nejlepší režii. Zároveň získal sedm nominací na Oskara, kdy dvě z nich vyhrál.
 

3.2. Televizní Fargo

Seriál Fargo, vytvořil Noah Hawley, který působil jako showrunner, scénárista a výkonný producent. Noah Hawley přistoupil k projektu s cílem zachovat ducha a styl původního filmu. Bratři Coenové se na projektu podíleli jako výkonní producenti, protože byly zaujati jeho scénářem, což mělo zajistit kontinuitu mezi filmem a seriálem. Seriál měl premiéru 15. dubna v roce 2014 na placeném televizním kanálu FX, vlastněný společností FX Networks, LLC.
 Seriál je strukturován v rámci televizní antologie, kdy každá řada má jiný příběh, nové postavy a odehrává se na jiné časové ose, i kdy občas dochází k propojení jednotlivých řad. Kupříkladu v druhé a třetí řadě se v příběhu objeví postava hluchého zabijáka Wese Wrenche, jenž je uveden v první řadě seriálu. 
Děj je zasazen do roku 2006 až 2007. První série Farga přináší temný, ale humorný pohled na svět zločinu a chaosu v malém městečku Bemidji. Dále jsou zde vyobrazena sousední města, jako je Fargo, nacházející se v Severní Dakotě a Duluth, odkud pochází například postava Guse Grimlyho. Sleduje příběh Lestera Nygaarda (Martin Freeman), obyčejného pojišťovacího agenta, který se zaplete do série vražd poté, co se setká s tajemným zabijákem Lornem Malvem (Billy Bob Thornton). Policistka Molly Solverson (Allison Tolman) a důstojník Gus Grimly (Colin Hanks) se snaží rozluštit tuto vražednou záhadu. Další postavy vyskytující se v seriálu a značně utvářející jeho narativ jsou Bill Oswalt (Bob Odenkirk), jenž po smrti bývalého velitele policie Verna Thurmana (Shawn Doyle) zdědil jeho pozici a plní funkci postavy, která svým chováním komplikuje či zpomaluje celkový narativ seriálu. Další výrazní protagonisté jsou kupříkladu Lou Solverson (Keith Carradine), otec Molly Solverson, vyskytující se v mladší podobě v dalších dílech, Chazz Nygaard (Joshua Close), úspěšnější mladší bratr Lestera Nygaarda nebo Stavros Milos (Oliver Platt), supermarketový magnát, jenž sebou přinese prvky náboženské nadpřirozenosti. 
Seriál Fargo je stejně jako film, známý svou specifickou vizuální estetikou, která zahrnuje širokoúhlé záběry sněhem pokrytých krajin, pečlivě komponované scény a výrazné použití barev a světla. Také jako komplexní televizní dílo, rozvíjí původní filmový styl Farga (1996) do mnohem složitějšího a detailnějšího stylu. Jako příklad lze uvést užití stylových prostředků vzhledem k implicitním významům, jako je kamera, rámování nebo kupříkladu osvětlení postav, či mizanscéna v rámci prostředí. Konkrétní příklady z obou médií budu analyzovat v jednotlivých kapitolách stylových prostředků. Televizní Fargo též rozvíjí filmovou formu do více rozvětvených segmentů a také nám, jako divákům, přináší určité paralely v rámci již známé diegeze z filmu, a tím naplňuje naše očekávání. Ovšem tyto paralely, které se v rámci mé práce týkají výhradně stylu, sebou nesou určité ozvláštnění. Divák, pokud je s předchozím světem prezentovaném ve filmu obeznámen, zažívá velmi podobné pocity ze stylu, jakým je seriál vykonstruován, ale zároveň také prožívá nové pocity a emoce, jenž mu stylové prvky formují. Toho je docíleno právě díky komplexnějšímu stylu, jenž je také následkem rozdělení na epizody (v rámci celého seriálu i jednotlivé řady) a větší časový prostor oproti filmu. Dále v rámci stylu shledávám značnou dominantu ve stylové kontinuitě. Ačkoliv se na jednotlivých epizodách první řady podíleli odlišní režiséři, podoba stylu byla v rámci celé řady zachována. Kupříkladu první díl Krokodýlí dilema režíroval Adam Bernstein, pátý díl Šestero nepochopitelností Colin Bucksey a devátý díl Vlk, koza a zelí Matt Shakman. Skutečnosti, že byla stylová kontinuita zachována, dopomohlo obsazení Johna Camerona jako výkonného producenta, jenž na stylovou podobu jednotlivých epizod odhlížel.
 John Cameron také zastával roli kreativního producenta v šesti filmech bratří Coenů (např. The Hudsucker Proxy, Big Lebowski).
 V rámci celého seriálu se stylové kontinuitě měl původně vymezovat díl ve třetí sérii, odehrávající se v Los Angeles, režírovaný Johnem Cameronem, ovšem nakonec k tomu nedošlo.
  
Seriál získal také nespočet nominací a výher v rámci udílení cen. Získal Primetime Emmy Awards za vynikající minisérii, herecké obsazení nebo režii. Dále má 15 nominací, nebo kupříkladu Billy Bob Thornton, jenž ztvárnil hlavního antagonistu první řady, vyhrál Zlatý glóbus za nejlepšího herce. Herec Billy Bob Thornton má však v rámci vzniku seriálu mnohem větší dopad, než by se na první pohled mohlo zdát. Ztvárnil postavu Lorna Malva, jenž je paralelou k filmové postavě Gaeara Grimsruda z původního filmu. I přesto, že v rámci těchto dvou postav lze spatřit analogie i nuance, klíčovým bodem podobnosti je jejich prezentace ústředního zla a dominantního postavení v rámci kontroly nad ostatními. Billy Bob Thornton již ztvárnil postavy ve dvou filmech bratří Coenů, The Man Who Wasn't There (2001) a Intolerable Cruelty (2003), ale televizní Fargo bylo pro něj prvním vstupem do kabelové televize v rámci hlavní postavy v dramatu. Nejenom, že díky své distinktivní filmové tváři přinesl svojí přítomností do seriálu prvek cinematizace, ale také díky jeho angažmá podpořil k podepsání účasti v seriálu i herečku Allison Tolman (Molly Solverson) a herce Colina Hankse (Gus Grimly), což dopomohlo produkční strategii. Vliv měl i na financování, kdy na základě jeho účasti výkonný producent Warren Littlefield, a Noah Hawley zajistili peněžní podporu od vysílací společnosti, distributorů práv pro stanici FX nebo televizních agentur.
 Tato účast byla podpořena i Joelem a Ethanem Coenovými, kteří jsou známí svojí oblibou v intertextualitě, což je jedna z jejich značek autorského brandu. 
3.3. Žánrové zařazení

Nyní představím žánrové zařazení obou médií. Vzhledem k tomu, že spolu díla žánrově korelují, zařadil jsem žánrové zařazení do jedné kapitoly pro obě díla společné. Předem bych chtěl zmínit, že cílem mé práce není provést žánrovou analýzu, ale jelikož je specifikace žánru důležitá pro práci se stylem a také proto, že se konkrétně seriál vymezuje určitým žánrovým konvencím, jenž popíšu níže, je pro mojí práci nezbytné žánrové zařazení provést. Film se řadí do žánru kriminální fikční drama – konkrétně má nejblíže k subžánru policejní procedurál. V tomto seriál koreluje s filmem, ovšem díky větší komplexitě v rámci televizní podoby, je žánrově více rozmanitý. Jedná se také o kriminální fikci, ovšem zde bych se k určení subžánru opřel o knihu České televizní krimi série a jejich žánrové souvislosti (1989-2009)
 pana doktora Kordy a zařadil bych seriál do policejního dramatu. Policejní procedurál je v televizi definován Kordou jako subžánr, který se od 90. let často spojoval se sci-fi prvky, a proto raději použiji pojem policejní drama.
 Označit seriál za žánrovou hybridizaci je poměrně nevhodné, jelikož často nesplňuje významné určující prvky ostatních subžánrů. Nejblíže k jinému subžánru, než policejnímu dramatu má ke Gangsterskému, mafiánskému a kriminálnímu dramatu díky fázím představení, naplánování a spáchání zločinu popsaných v knize. U postavy Lestera Nygaarda lze tyto fáze často spatřit. Ovšem vyloženě bych seriál do tohoto subžánru nezařadil, jelikož se v ostatních podmínkách subžánru neshoduje.    

Někteří akademici zkoumající tento film tvrdí, že se jedná také o žánr noir (nebo neo-noir),
 ale toto tvrzení je velmi komplikované a nelze ho označit za unilaterální. Typickým obdobím pro žánr noir jsou čtyřicátá až padesátá léta, kdy byl termín poprvé použit francouzským filmovým teoretikem Ninem Frankem a využíval se k označení černobílých filmů s využitím dominantních tmavých tonů s vysokým kontrastem. Termín vychází z německého expresionismu a představuje příběh v audiovizuálním díle, jenž obsahuje morální nejednoznačnost v příběhu a nevyváženou kompozici ve stylu. Velká část stylistických technik noiru poté začala převládat v amerických televizních kriminálních dramatech a také v policejních procedurálech. Na využívání prvků noiru v americké televizi měl vliv italský neorealismus. 
 A právě ve Fargu (1996 i 2014), jenž za policejní procedurál označuji, se prvky noiru vyskytují, ačkoliv spíše v derivátech nežli v přesných vyobrazeních. Kupříkladu žánr noir představím v rámci prostředí. Ve filmu a seriálu Fargo je místo temných mrzutých scén typických pro noir, vyobrazena jasně zářivě bíla krajina a tím se dílo dostává do juxtapozice v rámci noiru. Tedy v rámci prostředí představuje pravý opak noiru. Ovšem žánr noir se vyznačuje excesivním stylem a nesleduje realistické a přirozené prostředí, spíše prostředí vyobrazuje jako záhadné a snové. A tedy prostředí ve Fargu (1996 i 2014) není s žánrem noir propojeno přímo. Na druhou stranu narativní část se k noiru blíží mnohem více. Kupříkladu postava Marge Gunderson nebo Molly Solverson představují typickou postavu pro žánr noir, soukromého detektiva. Ačkoliv ani jedna postava není vyloženě za soukromého detektiva v rámci děl označena, jejich činy jsou v souladu s tímto označením. Postava Gaeara Grimsruda ve filmu též nese typický prvek noiru, velmi cynický pohled na svět. Také motiv záhady, jenž je ve Fargu (1996 i 2014) představen vraždou, implikuje prvky noiru. V článku „Fargo: Seeing the significance of style in television poetics?“ je zmíněno: „Například, seriál Fargo umožňuje větší hloubku a komplexnost při konstrukci postavy, ale především se mu daří propojovat vizuální styl s narativními prvky žánru noir: zločin, sex a zrada, včetně témat jako je podvod a nedorozumění, jenž vyústí ve zmar.“
 Tedy lze spatřit určitou problematiku, zda film a seriál označit jako noir. Dokonce v článku Creative Strategies in the TV Adaptation of Fargo: Narrative and Aesthetic Features autoři Maria Noguera a Pablo Echart hovoří o termínu „white noir“, ovšem o tomto termínu jsem nenašel žádné patřičné informace, jež by o něm hovořili a tím potvrzovali jeho přítomnost v seriálu nebo filmu. Samozřejmě nesmím opomenout, že prvky žánru noir v televizi podporují cinematizaci, tím že přináší tento žánr anebo jeho části, do televizní tvorby. V knize Television Style se Jeremy G. Butler v kapitole Stylistic Crossover in the Network Era: From Film to Television zabývá právě úvahami o stylistických žánrových schématech v televizi v rámci dopadu filmu noir na seriál Miami Vice (1984–1989).
 
Díky svému absurdnímu humoru, satirickým prvkům a humoru spojeného s násilím, film spadá také do žánru komedie, přesněji černá komedie. Seriál si sebou z původního filmu nese prvky absurdního humoru a satiry, lze ho tedy také považovat za černou komedii. Absurdita v seriálu dokresluje chladné a nehostinné prostředí a je prezentovaná už v začátku každé epizody, stejně jako ihned v úvodu filmu. Prezentovaná je textem v seriálu „This is a true story. The events depicted took place in Minnesota in 2006. At the request of the survivors, the names have been changed. Out of respect for the dead, the rest has been told exactly as it occured.“
 Ve filmu se text liší pouze rokem, ve kterém se odehrává. Ovšem události zobrazené v obou médiích se ve skutečnosti nikdy nestali. Je to pouze hravost autorů, jenž tím celkovou absurditu chtějí podkreslit. I přes to, tvrzení, že se jedná o skutečný příběh, i když není pravdivé, sebou nese obrovskou míru očekávání a dodává následujícím událostem větší váhu. Divák navíc nemusí vědět, že text na začátku není pravdivý, a tak bude na dílo nahlížet z jiné perspektivy než divák, jenž zná skutečný význam tohoto textu. 
4. Historicko – stylistická analýza
4.1. Určení dominant
Dominantní prvek v audiovizuálním díle je nejvýraznějším a často určujícím elementem, který na diváka působí nejvíce a často určuje celkový charakter díla. Tvůrci s dominantními prvky mnohdy pracují v rámci marketingu (brandu),
 mohou tímto svoje dílo lépe odprezentovat publiku, kteří si ho díky tomu lépe zapamatují. Pro určování dominant využiji přístup neoformalistické filmové analýzy z knihy Breaking the Glass Armor
 od autorky Kristin Thompsonové, jenž považuje nalezení dominanty za hlavní východisko analýzy. Ve své práci analyzuji styl, tudíž tento přístup využiji výhradně na určení dominanty ve stylu seriálu. Tato kapitola je rozdělená podle stylových prostředků, jenž jsem vyhodnotil jako dominantní a poté u každého prostředku je určena dominanta v rámci stylového prvku. Výsledek je poté podroben historické stylistice a komparován v rámci ekvivalentních stylových prostředků využitých ve filmu. Toto rozdělení jsem zvolil pro funkčnější a hodnotnější orientaci v textu. 
U Farga (1996 i 2014) lze často pozorovat vizuální styl již u paratextů, konkrétně kupříkladu plakátů, kde místo hlavních postav je vyobrazen jasně bílý sníh, červená krev a výrazná barevná paleta, červené, modré a bílé, typická pro film i seriál. Tím pádem lze snadno určit, že brand Farga (1996 i 2014) cílí nejvíce na styl, oproti jiným dílům, jenž často vyobrazují dominantně hlavní postavy. V knize Television Goes to the Movies
 je zmíněno, že televize nepracuje na hvězdném systému, v porovnání s kinematografií, ale že mnohem důležitějším elementem je samotný svět. K dalším televizním pořadům, pro které je svět a jeho styl prvořadý, je například Westworld. Důležitý je také proces cinematizace, se kterým pracuje seriál a který budu uplatňovat v rámci komparace u jednotlivých podkapitol. U jednotlivých stylových dominant zároveň analyzuji jejich konkrétní vyobrazení a uvedu příklady a také odůvodnění, proč se jedná právě o dominantu.
4.2. Kamera
Fargo (2014)
Dominantním stylovým prvkem v rámci kamery shledávám ve funkci kamery, kontinuálně formovat pohled diváka v rámci narativu za pomocí pohyblivého rámu, práci s fokalizací, ale i samotného rámování. Prvně představím pozadí za strategií seriálu v případě práce s kamerou. Strategie ve stylu kamery v televizní podobě Farga funguje na podobném principu jako ve filmové verzi, ačkoliv se samozřejmě v určitých postupech liší. Na první řadě seriálu pracovali dva kameramani, Dana Gonzales a Matthew J. Lloyd. Velmi podobný vztah, jaký měli Joel a Ethan Coenovy s kameramanem Rogerem Deakinsem má showrunner Noah Hawley a Dana Gonzales. Jak píše článek na portálu GlobalNews: „Je těžké si představit show Noaha Hawleyho bez Danyho Gonzalese. - Za šest let společné práce získal Gonzales pět nominací na filmovou cenu Emmy, z nichž jednu vyhrál. Jejich spolupráce se stala synonymem pro vzhled moderní prestižní televize.“
 První dvě epizody první řady obsluhoval kameru Matthew J. Lloyd a zbytek právě Dana Gonzales. Ihned lze určit značný rozdíl oproti filmové verzi, kdy právě televizní verze pracuje s více kameramany na jednom příběhu. Matthew J. Lloyd v prvních dvou epizodách stanovil šablonu stylu pro první řadu a až poté byl ke spolupráci pozván Dana Gonzales, který styl dále rozvíjel ale zároveň zachovával jeho strukturu.
 Za šestou epizodu s názvem „Buridanův osel“ byl dokonce nominován na cenu Emmy.
 Jedním z nastolených kamerových stylů v pilotní epizodě je tzv. „stiff-lipped“ neboli strnulý pohyb, který lze pozorovat v moment, kdy Lester Nygaard udeří svoji ženu kladivem.
 Pohyb kamery jakoby nestíhá zabírat pohyb, zdráhá se přistoupit k akci, a tak dotváří pocit charakteristik postavy Lestera, který je zdráhavý a ostýchavý ale taky formuje pocit šoku a zmatení.
 Lester například v záběru rychle přejde doprava, aby si vzal plastový pytel ze stolu a pohyb rámu jakoby vyčkává a po krátké chvíli se rozhodne pohyb postavy následovat, místo toho, aby ho následoval synchronně. Divákovi tato funkce pohybu rámu velmi lehce nabourává očekávání a tím formuje emoce, jako šok či strach. Tyto zdráhavé pohyby kamery se vyskytují napříč celou první řadou. Tento způsob pohybu má i jiné funkce. Kupříkladu koreluje s absurdnem, tím že přehlíží závažnost narativních zvratů a působí ve vztahu k nim nepodřízeně. Spíše narativ sleduje a udává jeho tempo. Stejně tak působí postavy, jenž na závažné situace, jako je kupříkladu příchod k vraždě, reagují odměřeně a chladně. Viz scéna, kdy se postava policistky Molly Solverson zeptá policisty Verna Thurmana: „Co mám napsat jako příčinu smrti?“, kdy Vern s neutrálním výrazem ve tváři odpoví „Napiš tam ‚Mluví samo za sebe‘“.
 S velmi simultánním přístupem operuje tedy i pohyb kamery, kdy dotváří tento efekt absurdna společně s vyprávěním nebo postavami.
Kamera, stejně jako v další kapitole zmíněné prostředí, odděluje diváka a postavy. Kupříkladu v již zmíněné scéně, ve které Lester zabije svoji ženu lze vidět záběr na tuto ženu, kdy je její obličej v detailu a jakoby se dívá za kameru. Právě tento styl scén odděluje diváka od postavy, jelikož se postava nedívá přímo na nás ale „za nás“. Značná část seriálu pracuje s nulovou fokalizací, tedy vševědoucím vypravěčem. Nicméně tyto scény, jenž oddělují protagonistu a diváka, jsou fokalizované, konkrétně se jedná o interní fokalizaci, tedy sledujeme děj z pohledu jedné postavy. Velmi značné použití tohoto oddělení za využití fokalizace a rámování, je ve scéně, kdy Lester Nygaard hovoří s párem ve své kanceláři, a záběr polodetailu se mění z postavy Lestera na pár a zase zpátky.
 Opět prostředí sledujeme z pohledu postavy, ovšem ne doslovně, vzhledem k tomu, že se postavy naproti nám nedívají přímo do objektivu. Rámování v seriálu kopíruje styl filmu, kdy funguje i jako propojování postav a upozorňování na to, že dva subjekty mají k sobě blízko. Nepracuje s tímto tak hodnotně jako film, nicméně tuto strukturu si zachovává.   
Technicky se oproti filmové podobě Farga používala k natáčení digitální kamera, konkrétně ARRI ALEXA Plus Camera.
 Nepoužívali se tedy ani celuloidové filmové pásy k nahrávání obsahu, a tedy nejsou zde přirozené charakteristické textury v obrazu. První série byla vydána v typickém rozlišení 1920 x 1080, oproti filmu, kde se pracovalo s filmovým pásem, který nemá pevně dané digitální rozlišení. Avšak pokud toto rozlišení porovnám, mohu si přepočítat původní film na ekvivalentní digitální rozlišení pro záměry digitalizace a distribuce pro nové formáty. A tím, že je 35 mm filmový pás ekvivalentem rozlišení v rozmezí označovaného jako 4 K, může se jednat o rozlišení 4096 x 2160 anebo i vyšší. 

Analogii s filmem lze primárně vidět na statice záběrů. Stejně jako ve filmu, značná část záběrů je statická a pohyb často pouze posouvá příběh kupředu.
Fargo (1996)
Pro potvrzení kamery, jako dominantního stylového prostředku filmu je třeba přihlédnout na roli kameramana, který v předprodukčních diskusích s bratry Coenovými upevnil vizuální styl, kterým se bude dílo ubírat. Roger Deakins je hlavní kameraman filmu, který spolu s autory definoval podobu stylu již před natáčením. Joel Ethan poznamenal: „Vždy Rogera zapojujeme velmi brzy. V zásadě to, co děláme poté, co dokončíme scénář, je sednout si s ním a promluvit si obecně o tom, jak jsme o tom přemýšleli z vizuálního hlediska. Poté konkrétněji uděláme návrh scénářů s Rogerem – ukážeme mu předběžně návrh toho, o čem jsme přemýšleli a pak on tyto návrhy kultivuje scénu po scéně. Takže je přítomný už od samého začátku a styl natáčení je vypracován mezi námi třemi“.
 Kameraman zde měl tedy obrovský vliv na výsledný styl filmu. Na práci s kamerovými záběry byla vyvinuta velká pozornost, a tedy považuji práci s kamerou za dominantní prvek stylu. Širokoúhlý objektiv s rozmezím 32 mm a 35 mm byl použit pro zachycení rozsáhlé zasněžené krajiny a pro vytvoření pocitu prostoru a izolace.
 Tento objektiv byl osazen na kameře Arriflex 35 BL-4, 
 používané v 80. a 90. letech. Jedná se o analogovou kameru, jenž využívala 35 mm filmový pás k zachycení obsahu. Tato filmaři velmi uznávaná kamera, byla využita ve filmu právě na zachycení širokých minnesotských krajin, ale také díky svojí modulární konstrukci a lehkosti, i na obtížněji obsluhované scény. Využití právě této kamery dopomohl i fakt, že se jedná o velmi tichou kameru,
 a tudíž se mnohem funkčněji natáčeli scény se synchronizovaným zvukem.
 Celuloidové filmové pásy, na které byl nahráván obsah, dotvářeli obrazu charakteristikou texturu. Širokoúhlý objektiv, neboli také objektiv s krátkou ohniskovou vzdáleností, má funkci deformování přímek na okrajích obrazu směrem ven. Také napomáhá prohlubovat prostor.
 Dále se také zmiňuje použití 40 mm objektivu.
 Joel a Ethan Coenovy jsou známí svojí oblibou širokoúhlých objektivů, které použili například ve filmech No Country for Old Men (2007), nebo True Grit (2010). Na obou filmech pracoval s kamerou Roger Deakins. Některé scény ve filmu Fargo mají připomínat situace z reálného života, film má být syrový a realisticky působící.
 A těmto požadavkům se přizpůsobila i kamera, kdy záběry jsou méně pohyblivé a více statické. Často vidíme záběry přes rameno, anebo delší statické záběry. Pohyblivé záběry ve filmu jsou umístěny vždy tak, aby posouvali příběhovou složku dopředu. Podle esejisty Lewise Bonda byly v původním procesu storyboardu filmu Fargo zahrnuty pouze statické záběry, což byl ve výsledku přístup, který nebyl logicky dosažitelný.
 

Rámování dotváří vztah jednotlivých postav v rámci filmu. Například hlavní postava, Lester Nygaard, je často vyobrazován na snímku sám. V kontrastu je pak rámování postav manželů Marge Gunderson a Norma Gunderson, kteří jsou vždy zachyceni na scéně spolu, pokud se nachází v blízkosti. Tato práce s rámováním představuje Lesterovu samotu a jeho povahovou vzdálenost od jeho ženy, a naopak manželskou lásku a fungující vztah Marge a Norma Gundersonových.

Historická stylistika

Z technického hlediska bychom mohli hovořit o největší změně v rámci filmu a seriálu, a tedy o přechodu z analogové kamery na digitální. Již se nepoužívá celuloidový filmový pás za zachycení obsahu, využívá se místo toho digitální kamerové zařízení. Rozvoj technologie digitálních kamer měl ovšem obrovský ekonomický dopad na širokou veřejnost, kdy se díky tomu zvýšila dostupnost natáčecích zařízení vzhledem k jejich jednoduššímu použití a implementování do odlišných zařízení, kupříkladu mobilních telefonů. 
V roce 1996, době vzniku filmu Fargo, technologie digitální videokamery již existovala,
 ovšem nepřizpůsobená k využívání v kinematografii. Sice v roce 1996 je poprvé využita digitální kamera
 k natočení a k následné postprodukci ve filmovém průmyslu, ale ještě nebyl tento stav digitálního provedení zaveden do produkce takových hodnotných a finančně náročných děl, jako je Fargo (1996). Nicméně ihned v roce 1999 už režisér George Lucas natočil film Star Wars: Epizoda I – Skrytá hrozba na digitální kameru ve vysokém rozlišení.
 Ovšem i dnes někteří tvůrci preferují analogové kamery pro jejich typickou texturu v obraze a tím pádem jsou faktorem většinou estetické konvence. Cinematizace do dnešní televizní tvorby přinesla například fakt, že někteří tvůrci natáčí své pořady na analogovou kameru a obsah se tedy ukládá na filmový pas. Jedním zajímavým příkladem je seriál Euphoria (2019), jenž v celé druhé sérii analogovu kameru pro tvorbu záznamů využívá.
 
V obou médiích si lze povšimnout malého množství speciálních efektů a spíše příklon k realisticky komponovaným záběrům. Ano, zřídka vidíme zakrvácený výstřel ze zbraně, nebo kupříkladu padající ryby z nebe, ovšem obě média cílí spíše na dialogovou část nebo realisticky vyobrazené prostředí bez využití trikových prací s maskou nebo hutných CGI efektů. I přes to, že již tyto trikové záběry, kde se využívalo pokročilých trikových efektů, doba vzniku seriálu, ale i filmu technologicky umožňovala, v rámci zachování formy bylo jejich použití značně omezeno. Jedná se tedy o estetické konvence dané formou, kterou se tvůrci chtěli řídit. 
Jak již zmiňuji, rámování ve Fargu (1996 i 2014) upozorňuje na propojenost postav. Tento postup pramení z období klasického Hollywoodu,
 nebo také z období a žánru filmu noir,
 kdy rámování bylo občas využíváno právě na zdůraznění izolace postav či jejich vzájemných vztahů. Zdůraznění povahy vztahů mezi postavami na základě rámování lze spatřit v rámci klasického Hollywoodu ve filmu Občan Kane (1941), v období noiru zase ve filmu Maltézský sokol (1941). 
4.3. Mizanscéna – Prostředí
Fargo (2014)

Dominantu v rámci mizanscény spatřuji ve funkci prostředí formovat komplexnost televizního stylu v rámci vyprávění, a jeho schopnost budovat identitu značky v návaznosti na předchozí film. Též jako dominantní stylový prostředek shledávám využití barevné palety, a to i v rámci brandu. Film vymezil typicky zasněžené minnesotské prostředí v rámci brandu světa Farga ve vnímání publika a seriál tento postup dále rozvíjí. Samozřejmě, že se v díle objevuje i interiérové prostředí, ovšem já za dominantní vyobrazení považuji právě chladné, sněhem pokryté plochy, jenž neustále připomínají hlavní povahu díla. Kupříkladu vzhledem k již zmíněné absurdní povaze televizního pořadu, předkládá klidné a na první pohled ničím nerušené prostředí do kontrastu s dynamickým a rušným příběhem. 
Natáčení probíhalo v odlišném, ale vizuálně podobném prostředí, jako původní film. Konkrétně v Kanadě, ve městě Calgary a jeho okolí, jenž je největší město v provincii Alberta.
 Seriál nejenomže tedy prostředím na původní snímek odkazuje, také jeho funkčností prohlubuje svoji komplexnost. To lze pozorovat kupříkladu v šestém díle s názvem „Buridanův osel“, kdy v úvodní sekvenci pozorujeme záběr na akvárium plné ryb. Závěrečná sekvence dílu končí tím, že z nebe padá nespočetné množství ryb, jenž způsobí smrtelnou nehodu syna Stavrose Milose, Dmitriho Milose, na sněhem zasněžené silnici. Nejenom, že nám prostředí uceluje formu této epizody, ale v rámci celé série rozvíjí naraci. Postava Stavrose Milose je konfrontována řadou biblických jevů, jenž předznamenávají katastrofu. V rámci prostředí lze pozorovat načrtnutí tohoto příběhového postupu již v rámci třetího dílu „Blátivá cesta“, kde je postava Milose vyobrazena ve sprše, ze které se tekoucí voda pomalu přeměňuje na krev. Tento prvek textury vody předznamenává právě událost s rybami a tím deklaruje prostředí, jako jeden z dominantních prostředků seriálu. Stejně jako tento biblický jev svazuje postavu Milose do sérií událostí, svazují prvky sněhových vloček postavy ve stejné epizodě. V sedmé minutě sedí Molly Solverson v autě a projíždí městem,
 kde v tomto fokalizovaném záběru si lze povšimnou lehce padajících vloček sněhu z oblohy. V rádiu také lze zaslechnout zprávy o blížící se sněhové bouři. Po nějaké chvíli následuje scéna, kde je Molly a Gus Grimly také v autě v podobně strukturované scéně,
 ovšem hustota padajícího sněhu intenzivně vzrostla. V průběhu epizod se objeví další scéna, kdy vidíme Milose jedoucího autem na točitém parkovišti a ve vzduchu už velmi intenzivně padající sníh.
 Tento záběr točitého parkoviště a padajícího sněhu s nulovou fokalizací představuje implicitní význam „vortexu“, který do sebe postupně vtahuje řadu postav. Nakonec ve scéně, kde je nám představen climax epizody, kdy dvojice vrahů, Wes Wrench a Grady Numbers nahánějí postavu Lorna Malva v husté vánici, dvojice z předchozích scén, Molly a Gus, se ocitnou uvnitř zuřící sněhové bouře taky. Tímto prvkem sněžné bouře postupně spojuje dohromady pět postav příběhu, a tím vytváří stylovou komplexnost v rámci prostředí, a nutí diváka zapojit se do témat jako je existencialismu a determinismu, jenž si vypůjčuje z původního filmu.
 
Širokoúhlé záběry rozlehlých krajin mají kromě budování brandu a nastolení atmosféry seriálu implicitní význam ve vyobrazování člověka, jako bytosti, jenž nemá proti sílám přírody šanci. Tento význam lze zpozorovat i v předchozí analýze sněhové bouře. Nehostinné pláně značí divokost a dravost, ale zároveň i zdrženlivost a klid. Tato pustina nám bývá prezentována v rámci širokoúhlých záběrů pro dokreslení její moci nad člověkem. Důkazem je například závěrečná scéna v desátém díle první série, kdy se Lester Nygaard propadne do zamrzlé vodní plochy. Ve scéně je zachycena krajina širokoúhlým záběrem a když se Lester propadne do ledu, působí to, jako by ho krajina pohltila.
        Prostředí zde také může pracovat jako dělící linie mezi divákem a postavami. Ve scéně v prvním díle můžeme vidět postavu Lestera Nygaarda sedícího oproti ženě a muži, páru, jenž si přišel poradit s pojištěním. Zprvu nepatrný prvek v prostředí, šest zakulacených těžítek položených na stole nám v dalším interně fokalizovaném záběru vytváří dělící linii mezi divákem a protagonistou, a tím scéna dává na vědomí, že si uvědomuje divákovu přítomnost. Důležitost tohoto prvku dokresluje předmět lampy, umístěné na stole, jenž na tyto těžítka svítí. Skutečnost, že se jedná o těžítka se sněhem uvnitř skleněné kouličky, odkazuje k intertextualitě k původnímu světu vytvořeného Joelem a Ethanem Coenovým. Prostředí tedy reaguje na to, že je seriál natočen již v rámci existujícího světa, a odkazuje na něho v prostředí. 
Fargo (1996)
  Film analogicky vyobrazuje zasněženou krajinu venkovského Středozápadu, kdy lze stěží vidět pár metrů před sebe. Mrazivá Minnesota na první pohled fádní a ničím nerušená. Podobně jako v seriálu je tento pocit z pusté a jednotvárné krajiny postaven do kontrastu s hektickým a dynamickým příběhem filmu. Prostředí jsem zvolil jako dominantní prostředek stylu také ve filmu právě z důvodu velmi precizní a kontrastní práce vůči narativní složce, ale také proto, že právě prostředí ve filmu Fargo utváří brand a také pracuje s psychologií diváka, stejně jako v seriálu. Natáčení probíhalo ve městě Brainerd ve státě Minnesota, ale kvůli nedostatku sněhu se štáb ke konci natáčení přesunul do městečka Grand Forks v Severní Dakotě.
 Zajímavá je scéna hned v úvodu filmu, kdy Jerry Lundegaard projíždí krajinou a lze pozorovat, že krajina má stejnou barvu jako obloha, není možné vidět linii horizontu, která oblohu od krajiny odděluje.
 Scéna vytváří pocit ztracení a jednotvárnosti, a hned na úvod působí chladně a udává režim stylu, kterým se bude film dále řídit. Zároveň uvádí film, protože velmi podobně strukturovaná scéna, co se týče prostředí, film také uzavírá. Před finální scénou lze vidět policejní auta projíždějící krajinou, kde stejně jako v úvodní scéně, je obloha a krajina stejná a mizí hranice mezi horizonty.
 Lze tedy říci, že prostředí posouvá zároveň i příběh vpřed a reaguje na časovou osu. Podobnost těchto scén spatřuji v paralele k seriálu, kde velmi podobně strukturované scény se sněhovou bouří, nebo biblickými jevy, v rámci stylu analyzuji. Dělící linie, které jsem zmiňoval v analýze seriálu v rámci oddělení diváka od postav zde naopak mizí, a místo toho spojují dvě prostředí, krajinu s oblohou, dohromady. Prostředí ve filmu též koreluje se střihem a kontrastem mezi nocí, dnem a jasně bílým zasněženým prostředím. Tmavé prostředí noci či temnější interiérové prostředí je v protikladu jasně svítící zasněžené krajině, a tedy si hraje s divákovým vnímáním při sledování. Lze si také povšimnout, že na zasněžené bílé ploše lze více pracovat se symboly či více zdůraznit kontrastní barvy (např. červenou barvu). Kupříkladu ve scéně, kdy jde postava Jerryho Lundegaarda k autu na parkovišti, lze vidět systematické rozložení stromků v květináči, jenž působí symbolicky a díky bílému zasněženému pozadí scéna připomíná uměleckou malbu. Také v této scéně lze nalézt implicitní význam, reprezentovaný zasněženým autem při příchodu Jerryho, což nám naznačuje, že realitní developer Wade Gustafson nechal postavu Jerryho dlouho čekat.
 Ve filmu jsou scény také z interiérového prostředí, ovšem nepovažuji je za dominantní v rámci mé práce, kdy pracuji výhradně s exteriérovým prostředím.  
Barvy

Tuto podkapitolu věnuji seriálu i filmu v jednom souvislém textu, vzhledem k velké podobnosti využitých stylových prvků. Dominantu v rámci barev spatřuji v jejich funkci implicitně podporovat povahové rysy postav a dokreslovat kompozici záběrů. Důležitost barevné palety použité za kamerou v mizanscéně jsem již zmiňoval v předchozí kapitole, kdy lze díky prostředí s barevnou paletou funkčněji pracovat. Ovšem dominance barevné kompozice není pouze v rámci prostředí, ale také při výběru kostýmu postav nebo použitých předmětů. Dominantní funkci spatřuji v použití červené barvy. 
Televizní podoba Farga pracuje s téměř totožnou barevnou paletou jako film. Nejen kvůli zachování původní filmové formy, ale také díky tomu, že barevná paleta dotváří brand a tudíž bude značněji zachována spojitost mezi oběmi médii. Už režisér prvních dvou dílu v první řadě, Adam Bernstein, deklaroval, že „televizní seriál zachová barevnou paletu“.
 Rozdíl v zachycení barev je v technické části produkce, kdy digitální kamera ARRI Alexa dovoluje sofistikovanější práci s barvami a jejich kontrastem oproti analogové kameře Arriflex 35 BL-4 použité pro film. Velmi výraznou a zároveň i důležitou barvou v seriálu je červená. Její funkce je nám představena implicitně hned v úvodní scéně prvního dílu, když Lorne Malvo má autonehodu způsobenou srážkou srny.
 Záběry jsou komponovány tak, aby téměř na každém záběru byl prvek červené barvy, zde dotvářen světlem z automobilu. Jakmile Malvo vystoupí z havarovaného auta, přistoupí k umírajícímu zvířeti a se zájmem ho upřeným pohledem sleduje. Část jeho tváře je osvětlena červeným světlem, stejně tak jako jsou do červena situovány téměř všechny scény v tomto segmentu. Malvo ignoruje útěk člověka, kterého unášel v kufru, ale je až přehnaně fascinovaný umírající srnou. Po pokračování ve sledování dalších scén v seriálu si divák uvědomí, že touto scénou dílo uvádí implicitní význam, že červená vyobrazuje negativní konotace, ve většině případů značí symbol zla a v případě Malva například fascinaci smrtí. Obdobným příkladem je zářivě červený automobil značky BMW 3 série, který řídí Lorne Malvo. Automobil má funkci odlišnosti a významově implikuje zlo a moc hlavního antagonisty. Do kontrastu lze postavit automobil Lestera a ostatních postav, jež jsou v nevýrazných bledých barvách a vyobrazují jejich submisivnost v porovnání s postavou Malva. Podobně, jako úvodní scéna v prvním díle, na postavu Malva reaguje scéna k závěru prvního dílu, kde policista Gus Grimly je s postavou Lorna Malva poprvé konfrontován. Celý segment je v rámci barevného odstínu situován do červené, tedy dokresluje zlo obklopující postavu Malva a jeho moc dokonce i nad zákonem, když prokáže svoji dominanci nad policistou, který ho nakonec díky tomu nechá odjet. Další příklady mohou být například červené oblečení Giny Hess podtrhující její podlézavost a nemorálnost, červené vozidlo nepříjemné a zlé vedoucí hotelu nebo Lesterova červená zimní bunda. Červená barva evokuje též motivy, jako je krev a zabití. V opozici je pak prezence modré a bílé barvy, nejčastěji v rozhlehlých sněhových pláních. To, že je důležité interpretovat barevné spektrum, seriál představuje ve scéně, kdy Gus Grimly konfrontuje Malva při odchodu z policejní stanice a ten se ho zeptá: „Věděl jsi, že lidské oko vidí ze všech barev nejvíc odstínů zelené?“. Naráží tím sice na predátorské instinkty, ale také dialog prozrazuje, že prvek barevnosti není vhodné v díle přehlížet. 
Roger Deakins zmínil: „Ve Fargu jsem pracoval s mnohem více barvami než na kterémkoli z dalších filmů Coenových.“
 Barvy jsou zde opět v důležitém kontrastu. Na jednu stranu zde máme chladné, vybledlé barvy zdůrazňující nevýraznost a všednost venkovského života. Kupříkladu oblečení Jerryho je nevýrazné v desaturovaných barvách, pro vykreslení jeho postavy jako submisivní v rámci vztahu postav. Na druhou stranu je zde postava Wadea Gustafsona, který nosí červenou mikinu, nebo oblek s výrazně červenou kravatou a oproti Jerrymu ho symbolizuje dominantní a úspěšný prototyp podnikatele. Další kontrast barev reprezentují protagonisté Gaear Grimsrud a Carl Showalter, jenž spolu ve filmu spolupracují. Gaearovi blonďaté vlasy přitahují pozornost k jeho tajuplné osobnosti, a podle autora Marka T. Conarda, který píše v knize The Philosophy of the Coen Brothers: „…neprojevuje žádné známky jakéhokoli vnitřního konfliktu…“ a jedná čistě na základě neempatické rozkoše.
 Oproti tomu jeho kolega Carl Showalter, nosí výrazně červený rolák pro znak jeho výstřednosti a mnohem více energetické postavy.
 Již jsem zmiňoval branding ve spojitosti s plakátem k filmu a právě na tomto plakátě je možno vidět jednu z nejikoničtějších scén z filmu, když mrtvý muž leží v jasně červené bundě tváří dolů v sněhem pokryté krajině. Mimo to, že textura plakátu evokuje techniku vyšívání křížovým stehem, obsahuje právě dominantní barvy filmu: červenou, bílou a modrou. Může se jednat o symboliku s americkou vlajkou, jelikož obsahuje stejné barvy, a příběh se právě na americkém území odehrává.
 Co je ale důležitější, jsou právě barvy, které ihned při pohledu reprezentují brand stylu seriálu. Červená barva je podnětná kupříkladu ve scéně, kdy se Jerry snaží prodat automobil zákazníkovi. 
 Červená zde harmonicky ladí s bílou (červené a bíle vozidlo) a také červený kabát zákazníka je ve stejném odstínu jako vozidlo nebo strop prodejny, tedy propojuje související subjekty do koherence a Jerryho s jeho bledými barvami oblečení staví do kontrastu. 
Historická stylistika

Zasněžené rozlehlé krajiny, typické pro seriál i film natočené na širokoúhlé čočky, jenž prohloubením prostoru podkreslují její majestátnost, pramení z historických filmových směrů. Podobných záběrů se využívalo v klasickém hollywoodském stylu, nejvíce ve westernových filmech, kdy takovéto vyobrazování krajin sloužilo k rozsáhlému zachycení amerického západu a stalo se typickým stylovým rysem westernu jako žánru. Ve westernovém filmu Stopaři (1956), režiséra Johna Forda, jsou širokoúhlé záběry využity k zachycení regionu Monument Valley, a ke ztvárnění intenzivního a dramatického dojmu z pusté a nehostinné krajiny.
 Vliv na funkci těchto záběrů měl i italský neorealismus, který vznikl po druhé světové válce. Typicky zobrazuje životy obyčejných lidí v rámci každodenního života v reálných lokacích, a širokoúhlé záběry využívá právě k uvedení diváka do přítomnosti tohoto prostředí. Ve filmu Zloději kol (1948) prostředí dokresluje zoufalství hlavního hrdiny tím, že zobrazuje městské ulice Říma v širokoúhlých záběrech při hledání jeho ztraceného kola.
 Akiro Kurosawa ve svých dílech také zdůrazňoval krajinu, kterou dotvářel širokoúhlými záběry pro dotvoření pocitu prostoru a hloubky.
 V rámci uměleckých směrů má vyobrazování krajiny nejblíže k impresionismu, pro který bylo vyobrazování krajiny hlavním rysem. V tomto ohledu se jedná o estetickou konvenci, kdy ve Fargu (2014) je tento stylový postup implementován z důvodu zachování si vizuálního vzezření původního filmu. 
Využití prostředí k budování značky pořadu začala televize využívat v 80. letech 20. století, kdy se jednotlivé pořady chtěly odlišovat od ostatních a vytvářet si svoji jasně stylisticky vymezenou značku. Například již zmíněný pořad Miami Vice (1984–1989) využíval svého prostředí pro svoji vizuální identitu. Po nástupu kabelové televize a tím větší konkurencí, bylo zapotřebí, aby si pořady utvořily opravdu silný brand. Nutnost pracovat s prostředím přinesly i streamingové služby a třeba pořad Breaking Bad (2008-2013) s typickým prostředím Albuquerque v Novém Mexiku nebo Stranger Things (2016-), odehrávající se v typickém malém americkém městečku v 80. letech, jsou toho příkladem. 
Barevná symbolika pochází ovšem již z dávného křesťanského umění, kdy se využívalo červené barvy pro zobrazení ďábla a prostředí pekla.
 V kinematografii se začalo tohoto postupu využívat v německém expresionismu už ve dvacátých letech dvacátého století, kde styl pracoval často se stínem a osvětlením. I přesto, že se jednalo o černobílé filmy, určité osvětlení a stíny naznačovali důraz na barevné odlišení. Hojně se toho využívalo v hororovém žánru, například ve filmu Nosferatu (1922) režiséra F. W. Murnau se s barevnou paletou pracuje v rámci zabarvení celého obrazu.
 Barvy v prostředí nesoucí významy a podporující naraci se nachází i v žánru noir. Film Žár těla (1981) režiséra Lawrence Kasdana využívající barevnou paletu pro stylovou komplexnost, červenou barvou znázorňuje nebezpečí v rámci prostředí.
 Film i seriál Fargo využívá barev v první řadě z důvodu estetických konvecí, jelikož to koreluje s celkovou formou. Aby seriál splnil určité normy a dokázal naplnit podstatné stylové formy z předchozího filmu, řídí se také průmyslovými konvencemi.
Závěr
V práci jsem analyzoval první řadu televizního pořadu Fargo (2014) za pomocí stylové analýzy. Jako sekundární dílo jsem analyzoval původní film Fargo (1996) bratrů Joela a Ethana Coenových, který slouží jako předloha pro seriál. Nejedná se ovšem o remake nebo příběhové pokračování, spíše o nové rozšíření diegeze, které funguje jako samostatný subjekt. Cílem práce je přinést analýzu stylistických prostředků v rámci televizní komplexnosti díla, určit dominanty těchto prostředků a tím zjistit, jaké dominantní prvky řídí a ovlivňují stylovou identitu nebo narativní složku díla. V rámci kritického přístupu nebo určování dominant budu vycházet z neoformalistické filmové analýzy, jenž je popsána v knize Davida Bordwella a Kristin Thompsoné Umění filmu: Úvod do studia formy a stylu. Vycházet budu i z knihy Kristin Thompsoné, Breaking the Glass Armor, odkud přebírám hlavně přístup k zjišťování dominanty. Cílem bylo také pracovat s historickou stylistikou a aplikovat ji na stylové postupy v seriálu za účelem pochopení využitých postupů a jejich motivaci. Autorem pojmu historická stylistika je Jeremy G. Butler a pro ohraničení pojmu využívám jeho texty z knih Televison Style nebo Television: Visual Storytelling and Screen Culture, kde pojem jednoznačně definuje. 
V první části práce přibližuji pojem historická stylistika a podrobněji popisuji jednotlivé vlivy, jež měly dopad na vývoj stylu v televizi v průběhu času. K těmto vlivům patří technologický a ekonomický aspekt, nebo estetické a průmyslové konvence. Dále jsem představil základní stylové postupy obou médii a pro lepší orientaci mezi postavami a v příběhu, jsem v krátkém odstavci shrnul děj. Následně jsem provedl žánrové zařazení filmu i seriálu s tím, kdy větší pozornost jsem soustředil na seriál, vzhledem k tomu, že se jedná o primární audiovizuální dílo práce. Žánrové zařazení mi pomohlo lépe pochopit stylové postupy, se kterými pracuje. Také jsem tímto zařazením představil komplexnost díla a jaký vztah má k žánru noir, který představuje prvky cinematizace ve vztahu k televiznímu médiu. 
   V analytické části, která je rozdělena podle mnou určených dominantních stylových prostředků, kamera a mizanscéna, určuji u každého prostředku dominantní stylový prvek, který vyhodnocuji jako zásadní v rámci narace nebo komplexnosti díla. Nejdříve analyzuji seriál Fargo, následně k tomu přiřadím i stylové postupy ve filmu a následně tyto postupy podrobím historické stylistice. 
Na tvar stylu využitého v seriálu Fargo, měli největší vliv estetické a průmyslové konvence v rámci porovnání s filmem. Jak tvůrci, tak i televizní stanice FX, jenž seriál produkovala, měli velký zájem na tom, aby se naplnilo očekávání diváků, kteří po zachovaní stylu toužili. Ovšem tvůrci chtěli přinést do stylové formy i prvek ozvláštnění, který by vytvořil samostatně fungující dílo. 
Zjistil jsem, že stylové postupy využívané k dosažení komplexnosti, pramení ze spousty historických směrů a období, jako je například klasický hollywood nebo německý expresionismus. Také jsem zpracoval, jak stylové prostředky posouvají narativní složku, a reagují na postavy a jejich charakteristické rysy, nebo jak televizní podoba Farga rozvíjí archetypy postav a stylovou identitu v rámci původního filmu. 
. 
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