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Аннотация
В двадцать первом столетии аудиовизуальная сфера все больше адаптируется под особенности клипового мышления 
зрителя. Среди таких способов адаптации — построение фильма из ряда новелл. В документальном кино конца XX — 
начала XXI вв. адептом подобной структуры стал австрийский режиссер Михаэль Главоггер. Одна из наиболее знаменитых 
его работ — неигровой триптих «Слава блудницы» о жизни секс-работниц в Таиланде, Бангладеше и Мексике. Эта лента 
демонстрирует возможности построения единого целостного сюжета на фрагментарном материале. Несмотря на то, 
что каждый из новелл свойственна собственная фабула, авторская мысль развивается непрерывно от начала к финалу 
картины. Каждая из частей включает в себя повторяющиеся элементы — интервью в секс-работницами, интервью с их 
клиентами, интервью с распорядительницей борделя, наблюдение за повседневной жизнью секс-работниц, наблюдение 
за их молитвами, а также съемки момента, когда девушка уводит очередного клиента в свою комнату. Анализ трех новелл 
показывает, что повторяющиеся фабульные элементы транслируют в разных частях ленты разные коннотации, за счет чего 
образ действительности в фильме постепенно трансформируется — бытовой контекст сменяется социально-критическим, 
тот в свою очередь — духовно-метафизическим. Таким образом, наблюдение за работницами борделя в разных странах 
превращается в метафору опыта, с которым сталкивается каждый человек на протяжении своей жизни — осознания своей 
телесности, смертности и своего духовного начала.
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Abstract
In the 21st century, the audiovisual field is increasingly adapting to the peculiarities of the viewer’s clip thinking. Among such ad-
aptation methods is the construction of a film from a series of short stories. In documentaries of the late 20th — early 21st centuries, 
the Austrian director Michael Glawogger was an adept of such a structure. One of his most famous works is the non-fiction triptych 
Whores’ Glory about the lives of sex workers in Thailand, Bangladesh and Mexico. This film demonstrates the possibilities of building 
a single integrated plot on fragmentary material. Despite the fact that each of the novellas has its own storyline, the author’s thought 
develops continuously from the beginning to the end of the picture. Each of the parts includes recurring elements — interviews with 
sex workers, interviews with their clients, interviews with the brothel manager, observing the daily lives of sex workers, observing 
their prayers, as well as filming the moment when a girl takes a client to her room. An analysis of the three novellas shows that the 
recurring plot elements convey different connotations in different parts of the picture, which gradually transforms the image of reality 
in the film — the everyday context is replaced by a socially critical one, which in turn becomes spiritually metaphysical. Thus, the 
observation of brothel workers in different countries turns into a metaphor for the experience that everyone faces throughout their 
lives — awareness of their corporeality, mortality and spiritual origin.
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Чем дальше мы двигаемся в XXI в., тем больше привыкаем к мозаичному, фрагментарному восприятию информации. 
Переключаем каналы и десятки вкладок в браузере, смахиваем короткие видео в соцсетях, узнаем о новостях не из длинных 
текстов — и из коротких постов. И в то же время необходимость в глубоком художественном и философском осмыслении 
действительности не меняется в зависимости от доминирующего сегодня режима восприятия информации зрителем. Человек, 
как и сотни лет назад, осознает свою смертность, ищет себя и, сквозь шум бытовых задач, слышит все тот же исходящий 
откуда-то из глубины вопрос — для чего он существует в мире.

Рассуждая о клиповом восприятии современного человека, отдельные исследователи склонны оценивать сложившуюся 
ситуацию пессимистически: субъект получает лишь иллюзию знаний и опыта, лишается целостности мировосприятия, 
становится безответственным [Марков, с. 43–44]. Однако смену способа мышления следует понимать как стимул к поиску новых 
приемов коммуникации, приспособленных под новые реалии, к выработке механизмов повествования, адаптированных под 
фрагментарное построение текстов и в то же время сохраняющих потенциал для серьезного художественного высказывания. 
Тем более, среди исследователей, обращающих внимание на проблему клипового мышления, далеко не все разделяют 
пессимизм — есть и те, кто видит в таком способе построения текстов особый тип речи, который необходимо изучать, чтобы 
постигнуть целостность ее содержаний, преодолев дробность внешней формы. Т. Шеметова пишет, что «в клиповом монтаже 
развитие подчинено не последовательности (причинно-следственная связь), а взгляду в целом… Клиповый монтажный 
ряд может восприниматься только в своей нерасчленимой совокупности, которая близка, по сути, инкорпорированному 
мышлению» [Шеметова, с. 155]. Схожую мысль выражает М. Бакшеева, отмечающая, что монтаж как способ построения 
произведения призывает бороться с клиповым, фрагментарным мышлением средствами того же фрагментарного мышления 
[Бакшеева, с. 271–272].

Кино, как показал в своих работах Н. Хренов, совмещает в себе два противоположных друг другу способа восприятия. 
С одной стороны, оно предлагает зрителю линейную историю, опирающуюся на упорядоченные во времени причинно-
следственные связи, с другой — аудиовизуальные образы, посредством которых рассказывается эта история, представляют 
собой и самоценные феномены, воспринимаемые как зрелища, обособленные от фабулы фильма [Хренов, с. 135]. Хренов 
обозначает эти способы восприятия такими терминами как «программность» и «сюжетность» [Хренов, с. 61], а также 
«зрелищность» и «литературность» [Хренов, с. 135] соответственно.

Экранный текст предполагает широкие возможности для построения сообщений, функционирующих в разных 
парадигмах — как программно-зрелищной, так и сюжетно-литературной. На фоне экспансии клипового восприятия 
действительности режиссеры все чаще обращаются к мозаичной структуре своих работ, в частности строят свои картины 
по принципу альманахов, состоящих из связанных одной темой новелл, актуализируя программно-зрелищное измерение 
киноязыка. В документальном кино одним из адептов такого подхода является австрийский автор М. Главоггер. Его наиболее 
известные ленты — «Мегаполисы» (1998), «Смерть рабочего» (2005) и «Слава блудницы» (2011) — представляют собой 
серии новелл, снятых в разных точках земного шара и посвященных, соответственно, людям, выживающим на «дне жизни» 
больших городов; рабочим; а также представительницам «древнейшей профессии». В данной статье мы разберем «Славу 
блудницы»: чтобы наметить некоторые принципы формирования целостного сюжета в документальном фильме, собранном 
из отдельных историй.
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Структура фильма «Слава блудницы» 
«Слава блудницы» состоит из трех частей, освещающих жизнь и трудовые будни секс-работниц в Таиланде, Бангладеше 
и Мексике. В каждом регионе режиссер выбирает нескольких героинь, записывает с ними интервью, снимает их будни 
в борделе и за его пределами, а также беседует с клиентами и распорядителями увеселительного заведения. Новеллы идут 
последовательно, без параллельного монтажа, поэтому с финалом каждой части повествование будто бы завершается 
и начинается заново. Сам Главоггер обозначает свое произведение как «триптих», что на первый взгляд может вызвать 
изумление — как правило, триптих ассоциируется с искусством, обращенным к сакральному, трансцендентальному 
содержанию. Причина, по которой фильм о секс-работницах также имеет непосредственное отношение к подобным 
содержаниям, станет понятна, если проанализировать структуру его сюжета, который развивается единой линией от 
начала фильма к финалу, преодолевая дробность фабулы. Мы попытаемся доказать, что, несмотря на деление фильма на 
три истории, каждая с отдельной фабулой, сюжет у ленты един, и он последовательно разворачивается на протяжении 
всей картины. Кроме того, поняв, в чем он заключается, мы сможем заключить, что в конечном счете «Слава блудницы» 
посвящена не проблеме проституции, но осмысливает определенный универсальный опыт, с которым так или иначе 
сталкивается любой человек на протяжении своей жизни.

Для начала необходимо определиться с терминологией. Под фабулой мы подразумеваем «состав событий произведения 
в их логической последовательности или причинно-следственной связи» [Евтеева, с. 52]. В «Славе блудницы», как было сказано 
ранее, имеется три таких состава событий, последовательно расположенных друг за другом и во многом повторяющих друг 
друга. Сюжет здесь и ниже трактуется так, как его определял Ю. Тынянов: «Общая динамика вещи, которая складывается 
из взаимодействия между движением фабулы и движением — нарастанием и спадами стилевых масс… особыми условиями 
стиля, языка, спайки и движения материала» [Тынянов, с. 98]. Многочисленные условия восприятия фабулы, заданные 
автором, превращают последовательность событий в некое художественное высказывание автора относительно того или 
иного предмета (само слово «сюжет» переводится с французского именно как «предмет»). Для неигрового кино этот факт 
особенно важен, поскольку документалист работает с событиями и явлениями, происходящими вне зависимости его воли, 
однако именно режиссерская обработка этих событий создает художественное произведение. Как писал Б. Томашевский, 
«Фабулой может служить и действительное происшествие, не выдуманное автором. Сюжет есть всецело художественная 
конструкция» [Томашевский, с. 138].

В качестве «условий стиля, языка, спайки и движения материала» мы рассмотрим контексты, присущие однотипным 
элементам трех новелл в фильме Главоггера, и отметим различия этих контекстов. В каждой из частей присутствуют 
одинаковые структурные компоненты:

Интервью с секс-работницами;
Существование секс-работниц в кадре: наблюдение за героинями, когда те не обращаются напрямую в камеру;
Интервью с распорядительницей борделя;
Интервью с клиентами;
«Отправление» — сцена, где работница борделя уводит клиента в комнату. Дистанция, на которой останавливается 

камера перед входом в комнату, маркирует положение автора и зрителя по отношению к «границе дозволенного» — той 
черты, за которой происходит процесс совокупления;

Отношения с Богом — сцены, где в той или иной форме озвучивается основная просьба героинь в обращении к высшим 
силам.

Таким образом, выделяя одинаковые структурные элементы и анализируя различия их контекстов, мы, по сути, 
попытаемся адаптировать метод анализа, предложенный К. Леви-Строссом для исследования мифов — и прочитать данный 
фильм не в диахронном, но в синхронном режиме [Леви-Стросс, с. 220]. То есть увидеть не последовательность событий 
фабулы, но совокупность лежащих за ними значений, выражающих конечный смысл ленты. Этот метод анализа соответствует 
характеру кинематографического повествования, отличительной особенностью которого является относительность смыслов 
изображаемых на экране предметов — вариативность этих смыслов в зависимости от структуры и контекста каждого 
конкретного фильма. Как писал Ж. Митри, кино характеризуется «подлинным соединением сопоставляемых элементов, 
которому сопутствует обмен значениями, когда каждый̆ элемент передает свое значение другому» [Митри, с. 44.]. Эту же 
мысль ранее выразил С. Эйзенштейн, когда, описывая проблему значения цвета в кино, отметил, что в искусстве решают 
произвольно образные соответствия, которые диктуются образной системой того или иного произведения [Эйзенштейн, c. 132].

Таиланд 
В тайской новелле работа и быт героинь представлены в относительно невинной манере. Неприглядные подробности их 
деятельности скрыты от камеры. Бордель походит скорее на спа-салон, где в уютном лобби клиенты, расположившись 
на удобных креслах и диванах, выбирают девушку среди сидящих за прозрачным стеклом работниц. Последних, 
не зная контекста, легко принять за аккуратных ухоженных моделей. Отправляясь с утра на работу, они заходят 
в парикмахерскую, где им делают красивые прически и макияж, напротив парикмахерской расположился позолоченный 
уличный алтарь, рядом с которым девушки просят себе больше клиентов, денег и личного счастья (отношения с Богом — 
просьбы о бытовом, житейском благополучии). В интервью работницы борделя сетуют на мелкие неурядицы — надоело 
зависеть от родителей и жить с назойливыми родственниками, хочется зарабатывать самой, скучно сидеть по нескольку 
часов в комнате-аквариуме в ожидании клиента. Большинство этих проблем близки и знакомы любому зрителю, вне 
зависимости от его профессии (интервью с секс-работницами — житейские вопросы). Такие же обыденные вопросы 
девушки обсуждают и друг с другом — нужно пойти на курсы и найти вторую работу, а курсы стоят недешево; парень 
постоянно пристает — не дает постирать белье (существование секс-работниц в кадре — снова житейские вопросы). 
Клиенты здесь — прилично одетые, но подуставшие от жизни мужчины среднего возраста. Они обыденно жалуются 
на угасшие за долгие годы страсть и нежность к своим женам; косвенно признаются в том, что чувствуют себя 
одинокими рядом с супругой; в общем — выговариваются, будто на сеансе у психотерапевта (интервью с клиентами — 
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психологически-житейские вопросы). О психологии говорит и распорядительница борделя — по ее словам, девушкам-
работницам необходима поддержка, они чувствуют себя одинокими, ищут любви, за ними нужно присматривать, чтобы 
они не спустили все заработанные деньги на клубы в компании мальчиков по вызову (интервью с распорядительницей 
борделя — опять психологический контекст). Камера в первой новелле ведет себя достаточно целомудренно. Провожая 
девушку и клиента, она останавливается на солидной дистанции от закрывающихся дверей лифта, на котором те уезжают 
на этаж с комнатами для уединения («отправление» — камера останавливается задолго до «границы дозволенного»). 
Обобщая вышесказанное, заключим, что все перечисленные структурные элементы первой новеллы несут в себе 
психологически-житейский контекст. Проблемы и сожаления, которые выражают девушки и их клиенты понятны 
и близки зрителю в любой относительно благополучной стране — личные кризисы, бытовые неурядицы, семейные 
раздоры, желание заработать чуть больше и немного поднять уровень жизни. Следующая новелла — ее действие 
происходит в Бангладеше — содержит те же структурные элементы, однако их контекст разительно отличается.

Бангладеш 
Бангладешский район борделей, известный среди местных как «город радости», раскинулся бесконечным лабиринтом 
трущоб. Здесь, в отличие от Таиланда, не встретить стекла, стильной подсветки и учтивого сервиса — только 
испачканные бетонные стены; коридоры, утопающие в полумраке и грязные металлические решетки на окнах. 
Откровения работниц порой могут вызвать оторопь у чувствительного зрителя. Несовершеннолетняя на вид девушка 
рассказывает, как ей тяжело ходить после некоторых посетителей, но за ними приходят новые — один за другим — 
и тех тоже приходится обслуживать. Другая девушка сопоставимого возраста вслед первой также признается, что ей 
больно спать с крупными клиентами. Есть здесь и возрастные работницы — одна из них уже не привлекает мужчин 
и раздает остатки своих пожитков коллекторам, чтобы распорядительница позволила ей еще немного пожить в комнате, 
где давно не бывало клиентов (интервью с секс-работницами — физическая боль, страх по поводу крыши над головой 
и выживания в будущем). По мрачным коридорам разносится пронзительный плач — две девочки-подростка поссорились 
из-за клиента, за что одну из них распорядительница отхлестала по щекам (существование секс-работниц в кадре — 
агрессивная конкуренция за возможность заработка (за выживание), социально-критический контекст). Клиенты — 
мясники и продавцы с местного рынка, парикмахеры — рассказывают, что проводят в борделе все свободное время и что 
благодаря «городу радости» жительницы близлежащих домов могут спокойно ходить по улицам. Не будь рядом этих 
трущоб, местные парни приставали бы к незнакомым женщинам, насиловали их, совокуплялись со скотом (интервью 
с клиентами — снова социально-критический контекст). Распорядительница борделя признается, что без своих девочек 
она с семьей давно оказалась бы на улице. Ее дочь, выросшую в районе с недоброй славой, никто не возьмет замуж, 
поэтому той тоже придется зарабатывать на жизнь своим телом (интервью с распорядительницей борделя — борьба за 
выживание и вновь социальная критика). Как ни парадоксально, но хозяйки юных девушек учат их не только ублажать 
мужчин, но и отказывать, если те просят что-то греховное, без чего можно обойтись в процессе «работы» (отношения 
с Богом — стыд и попытка сохранить хоть крохотную каплю чистоты, страх перед Всевышним).

Камера в Бангладеше оказывается гораздо ближе к «границе дозволенного» — теперь девушка, заводя клиента в комнату, 
со скрипом и грохотом захлопывает массивную железную дверь прямо перед носом у оператора («отправление» — камера 
останавливается почти на самой «границе дозволенного», однако пока не пересекает ее).	

Во второй новелле уже знакомые структурные элементы наполняются новым контекстом — социально-критические 
обертоны, лейтмотивы физической боли и тревоги за выживание в недалеком будущем сменяют собой психологически-
житейские вопросы, который мы наблюдали в предыдущей таиландской части.

Мексика
Район с лаконичным названием Зона уставлен длинными одноэтажными сооружениями наподобие гаражей или 

придорожного мотеля. Двери с улицы ведут сразу в комнаты секс-работниц. Расположенные друг против друга помещения 
разделяет земляная дорога, по которой колесят машины с голодными клиентами. Сами они не стесняются излагать свои 
ощущения от посещения Зоны в самых откровенных и нецензурных красках: в подробностях описывают, что им нравится 
делать с девушками, перечисляют все виды и формы такого «взаимодействия» (интервью с клиентами — физиологический 
контекст; отсутствие стыда, вербального табу). Не отстают в откровенности и сами работницы. В относительно долгом 
интервью зрелая женщина, четверть века проработавшая в подобных заведениях, выставив на показ свои прелести, детально 
рассказывает о всех ухищрениях, трюках и техниках удовлетворения наивных посетителей. Другая увлеченно перечисляет 
бордели, где успела поработать, получается чуть ли не список всех городов страны. Третья работница вспоминает клиента, 
сыну которого она помогла «стать мужчиной» (интервью с секс работницами — физиологический контекст, отсутствие табу 
на сексуальные темы). Одна героиня в безумном экстазе мчится обнаженная по улицам, другая танцует стриптиз в баре, обе 
совершенно не стесняются своей наготы. Беседуя друг с другом после работы, девушки спокойно предстают перед камерой 
без одежды ниже пояса (существование секс-работниц в кадре — вновь физиологический контекст, нагота, отсутствие табу). 
Границы дозволенного устраняются и для камеры — оператор оказывается в одной комнате с девушкой и ее клиентом, снимая 
процесс их совокупления («отправление» — граница дозволенного пересечена и, вследствии этого, пропадает, устраняется 
табу на сексуальные темы, физиологический контекст предстает перед зрителем во всей своей полноте).

Помимо полного снятия — в вербальном и визуальном планах — табу на телесность мексиканскую новеллу отличает 
и наибольшая выраженность контекста, связанного с сакральным содержанием. Девушки здесь то и дело обращаются к святой 
смерти — священной фигуре местных верований, существующих на пересечении христианства и локальных дохристианских 
религий. В сонме разных обращений особо выделяется одна просьба, и она становится лейтмотивом данной новеллы: героини 
просят, чтобы их будущая смерть была легкой (отношения с Богом — устремленность к концу физического существования, 
открытость к финалу земной жизни). В самой откровенной сцене фильма — той, где оператор снимает половой акт — камера 
крупно выхватывает татуировку святой смерти на спине у героини: отказ от табуирования телесности и показ секса здесь 
сопряжен с образом малозначимости тела перед лицом грядущей смерти.
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Еще одна важная особенность данной новеллы — отсутствие структурного элемента «интервью с распорядительницей 
борделя». Одна из девушек вскользь упоминает сутенеров, однако никого из тех, кто руководит секс-работницами, в кадре 
не появляется. С одной стороны, это можно объяснить нежеланием мексиканских сутенеров из соображений безопасности 
присутствовать в кадре. Однако в художественном плане подобное отсутствие «руководства» органично сочетается со снятием 
табу на телесность и акцентом на физическую конечность человека. Там, где внимание зрителя устремляется к эфемерности 
земного бытия, закономерно исчезают фигуры, связанные с земной властью.

Трансформация контекстов в идентичных структурных элементах трех новелл
Как говорилось в начале статьи, в таиландской, бангладешской и мексиканской новеллах присутствуют идентичные 

элементы фабульной структуры. Однако, контексты и коннотации этих элементов значительно различаются. Расположим 
эти контексты в таблице, что поможет нам определить, в чем состоит единый сюжет картины.

Таиланд Бангладеш Мексика
Интервью с секс-
работницами

житейски-бытовые 
проблемы

физическая боль, страх по 
поводу выживания

физиологический 
контекст, отсутствие табу 
на сексуальные темы, 
открытость к смерти

Существование секс-
работниц в кадре

житейски-бытовые 
проблемы

агрессивная борьба за 
выживание, социально-
критический контекст

физиологический контекст, 
отсутствие табу, открытость 
к смерти

Интервью с 
распорядительницей 
борделя

психологические проблемы борьба за выживание, 
социальная критика

—

Интервью с клиентами психологически-
житейские проблемы

социально-
критический контекст

физиологический контекст; 
отсутствие стыда и табу

«Отправление» — 
визуализация границы 
дозволенного

камера находится на 
дистанции от границы 
дозволенного

камера вплотную 
приближается к границе 
дозволенного

—*

Отношения с Богом просьбы о житейском 
благополучии

стыд перед Всевышним устремленность к концу 
физического существования, 
открытость к финалу 
земной жизни

*камера пересекает границу дозволенного, в силу чего эта граница прекращает свое существование

Данная таблица демонстрирует, как сюжет поступательно развивается на протяжении всего фильма, преодолевая 
однотипность структурных элементов фабулы. Связанные с одинаковыми частями новелл контексты сменяют друг-друга — 
и трансформация этих контекстов организует картину как единое, цельное и завершенное высказывание. Если присмотреться 
к названным контекстам, становится ясно, что они так или иначе отражают разные типы отношения человека с собственным 
телом.

В первой новелле человек полностью отождествляет себя с собственным телом, со своим материальным началом. 
Оно воспринимается как квинтэссенция человека. Телесность здесь табуирована как в визуальном (зрителю не показывают 
интимные места и сексуальные действия), так и вербальном (все разговоры о сексе предельно деликатные) отношениях. На 
первый план здесь выходят обыденно-житейские проблемы, житейская же психология, стремление к мирскому благополучию 
и материальному комфорту. И даже в обращении к Богу человек здесь просит благ, связанных, в конечном счете, именно 
с телесным благополучием.

Во второй новелле человек ощущает угрозу для собственного тела. Боль, страх, необходимость борьбы за выживание, 
несправедливость социума заставляют его осмысливать свое тело лишь как носитель своего Я. При этом телесность и личность 
на фоне страдания и страха за свою жизнь начинают отделяться друг от друга, осознаваться как две отдельные сущности. 
Не случайно в вопросе отношений с Богом здесь возникает тема стыда перед ним за то, что героини делают со своим телом 
ради выживания. Табу на раскрытие телесности здесь ослабевает, пока преимущественно в вербальном плане — ведь угрозы 
телу вынуждают автора уделять больше внимания физиологическим аспектам человека.

В третьей новелле акцент на образе святой смерти сталкивается с отменой визуального и вербального табу на показ 
телесности, формируя картину мира, в которой человеческое Я мыслит себя отдельно от тела. Последнее же оказывается 
лишь незначительной и временной оболочкой личности. Табу на телесность — в вербальном и визуальном отношениях — 
полностью исчезает, поскольку то, что можно увидеть и потрогать, являет собой преходящий предмет, не заслуживающий 
особого трепетного отношения. Воля и внимание здесь устремлены к концу физического существования, и человеческое 
Я готовит себя лишь к тому, чтобы в нужный момент достойно сбросить с себя обветшалое тело. В таких условиях пропадают 
фигуры, олицетворяющие земную власть.

Так Главоггер символически раздевает человека — снимает слой за слоем «одежды» житейски-бытового, социального 
и физиологического контекстов. Документалист прорисовывает зрителю три стадии осмысления себя, которые человек 
полностью или частично проходит на протяжении своей жизни. Сначала мы осознаем себя и свое тело как единую сущность; 
затем, осознав свою смертность, открыв для себя боль и физические страдания, переживаем тревогу, начинает отличать 
свое Я от своего тела; и под конец, — правда, далеко не все достигают этой стадии, — понимаем себя как нечто большее, 
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чем собственное тело, обретая таким образом своеобразную свободу от страха.
Этим стадиям развития отношений с собственным телом соответствует и внешний облик пространства в трех 

новеллах. Тайский бордель — стильный и уютный салон — соотносится с внимательным отношением человека к своему 
телу и материальному миру вообще, стремлением сделать свое физическое существование комфортным. «Город радости» 
в Бангладеше визуально напоминает мрачную тюрьму, сковывающую тело, приносящую ему боль. Наконец, утлые одноэтажные 
постройки с секс-работницами посреди мексиканской прерии кажутся незначительным временным и довольно условным 
убежищем — таким же, каким для человека является его тело и вообще материальный мир.

«Слава блудницы» вмещает в без малого два часа экранного времени жизненный и духовный опыт, в реальности 
растянутый на десятилетия. А стадии этого опыта вполне органично укладываются в традиционные членения сюжетной 
структуры — экспозицию и завязку (Таиланд), развитие действия (Бангладеш), кульминацию и финал (Мексика).

Феномен проституции оказывается не конечным предметом исследования режиссера, а лишь метафорой для совершенно 
иного объекта рефлексии. Отрасль сексуальных услуг плотно связана с человеческой телесностью — и это обуславливает ее 
способность выступить в подобной функции. По замечанию американского сценариста, режиссера и киноведа П. Шредера, 
искусство в первую очередь заключается в определении автором собственной глубоко переживаемой проблемы и в поиске ее 
метафоры. Основной нюанс — метафора должна быть построена на материале, совершенно отличном от исходной проблемы. 
Например, метафора неуверенности в себе молодой девушки, считающей себя некрасивой, не может представлять собой 
некрасивую героиню. Такая прямая метафора не позволяет оформить проблему в подлинно художественное произведение. 
Главоггер идет именно тем путем, который обозначил Шредер — выбирает проблему и находит для нее точную метафору, 
на первый взгляд не имеющую с этой проблемой непосредственной связи.

«Слава блудницы» демонстрирует, как в документальной картине могут органично существовать, с одной 
стороны, дробная структура, близкая к клиповому принципу подачи материала, с другой — цельный сюжет, посвященный 
фундаментальным проблемам человеческого бытия. Принцип построения такого сюжета опирается на отношение автора 
к объекту съемки как метафоре, а также к тщательной работе с контекстом и коннотациями. Подчеркнем, что лента 
Главоггера — лишь один из возможных вариантов объединения отдельных новелл в единый текст. Тем не менее, данная 
лента демонстрирует значительный потенциал подобных принципов построения документального фильма и побуждает 
продолжать исследования в данном направлении.
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